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INTRODUCCIÓN

“Y puestoque todo arle es lo que es, no en virtud de
unanecesidado de unpuroazar, sinoen virtudde una
elección que lo define con respectoal hombreque
expresay conrespectoal artepor mediodelcualse
expresa,él nosobligasiemprea rehacerenel espiriru
el caminoqueha recorridocii acto, a reencontrarlo
en ciertasdeterminacionesteóricasyenel sentimiento
que tuvo de las posibilidadesmomentáneasde la
creación.“

GaetanPicon

La introducciónde la tesis constade dos partes, que son “La Investigación” y el

“Marco Teórico”,

En la primeraparte,se abordatodo lo concernientea la metodologíaysehaceuna

sucintapresentaciónde las trespartesqueformanla tesis,

En la segundaparte,sesitúael temadela investigaciónen el tiempoy sehacenalgunas

consideracionessobrela terminologia empleada.



1. La Investigación.

Es innegableque todaobradearteposeeen primer lugarunamaterialidadenla que

se apoya.

La materia, plano de

Francastelafirmaquees en la

lo sensible,estápuespresenteen todaobra artística. Pierre

materiadondeunaobradeartetomavida:

‘No podemosolvidar que la primeracualidadde unaobra de
arteesel de serprecisamenteunaobra,y no un símboloo una
veleidad. La primeracaracterísticadel artees encarnarseen la
materia.Si no, no hayarte, sino intenciones.Por definición, la
obradearte esun acto,no esvirtual.” ¡

Recibe,no obstante,

repudio a la técnicalisa de

virtudesde la materiapictórica.

la denominaciónmatérica,la pintura de la posguerraque, en

la pinturatradicional, exalta con extremadacontundencialas

t

Elegí la pinturamatéricacomotemaparaestudiopor serésteunode los fenómenos

másimportantesquesurgióen las artesplásticasdela posguerra.

Estatesisnacióde un deseoparticularde entenderla poéticadel artematérico,Deseo

éste que viene motivadopor mi experienciacomo pintora, identificadacon estearteque

nianipulamateriasextrapictóricas,comosonlos objetos encontrados y lasmateriasde carga,

E. FRANCASTEL.Ar(eyTécnicaen losSiglosXIXyZY, 1990.p.205.
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He elegidoaEspañaparahacerestainvestigación,por encontrarseen estepaís,uno

de los máximosrepresentantesdel artematérico: Antoni Tápies.

Aunque la bibliografiasobreel artematéricoseamuy extensa,meatrevoa decirque

no hayun tratadoespecíficosobrela pinturamatérica.No hayun estudioanalíticodel modo

de expresarsede los artistasde estacorriente.

1.1. Objetivos.

Realizarunasistematizaciónde conocimientoshistórico-estéticosreferentesal objeto

de la investigación.

Captar,medianteel anáiisisdescriptivo,la poéticadel artematéricoespañolatravés

demi propiaexperienciacomopintora. Paraestoseanalizaránlasobrasmismas,esdecir, las

pinturasmatéricasen todossusaspectos,intentandorehacersu procesooperativo.

1

1.2. Corpus.

El objetode la investigaciónes la pinturamatéricadela posguerraen Españadesde

su perspectivahistórico-estética.

El corpusestáformadoporun conjuntosignificativo deobrasdelos artistasquemás

3



contribuyerona la sistematizaciónde su poética2, es decir, a la poéticaentendidacomo

proyectooperativo3de las obrasmatéricasen España,comoAntoni Tápies,ModestCuixart,

Joan-JosepTharrats(todosintegrantesdel grupocatalánDau al Set), así comolos artistasque

fUndarono vinieronaincorporarseal grupo madrileñoEl Paso,comoManuelMillares, Luis

Feito,JuanaFrancés,RafaelCanogar,GustavoTorner,GerardoRueda,ManuelViola, Manuel

Rivera,Antonio Suárezy Antonio Saura(esteúltimo muy pocasvecesmencionado,por no

darpreponderanciaal aspectomatéricode susobras,sinoal gesto).Tambiénconstituiránel

corpusobrasde Lucio Muñoz4,de FranciscoFarreras,de Antoni Clavéy CésarManrique5,

artistasquetrabajaronal margende cualquierescuelapictórica,perocuyasobraspresentan

característicasacentuadamentematéricas.

Enestafrase:

2 E. SOURIEAU, ¡‘ocabulaireD’Esibéiiqzee,1990, p.l 152, dicequelapalabra“poética” si sedirige al
poeta,le prescribeun ‘arte poético’, pero generalmenteproponeuna reflexiónsobreel ‘hacerdel arte”.
En 1937,PaulValéiy crea la palabra “poii6tiquc’ con cl fin deevitar laambigíledad que surgía conel uso
dc la palabra ‘poétique”.
M. POMMIER, Paul Vabhycita Cr¿aflon Luidra/re, 1946, pp. 7-8, reflexiona pobre el exacto
entendinijento de estatemiluologia: “¿Quées la “po¿tique”, o másbien la “polétique”? Vamosa decirlo.
Es todo lo que serefiere a la creacióndeobrascuyo lenguajees la sustanciay el medio a la vez.Este
contiene, por un lado, el estudiode la invención y de lacomposición,el papel del azar, el de la reflexión,
el de la imitación, el de la cultura y del ambiente; por otro lado,cl exameny el análisis do técnicas,
procedimientos, instrumentos, materiales, mediosy soportesde acción”,

3 SegÚnlopuntualizado igualmente por J. StJREDA yA. ¡vi’. GtJASCH,La TrrnnadeioU’ode,no, 1987,
p.62.

4 La inclusión de Lucio Muñoz en la presente investigación, proviene de la exploración que hizo delos
materiales,desarroUaudoun discursoplástico táctil que “... partía de la especificidadde losmateriales a
fin de extraerles sumáxima riquezaexpresiva.” Y aunqueno hayapertenecidoal grupo de los artistas de
El Paso,sino quesiguióuna opciónpersonal, siempreinvestigó en la línea de losmateriales. D. GIRALT-
MIRACLE, Lucio Muñoz, Pinturas 1989-1990,Caler/aBarcelona. Barcelona,1990.

5 SegúnJ,OALLEGO,ArieAbstractoEspañolenla FundaciónJuanMark 1983,p.7l, César Manrique
se acerca al art nutre en la búsqueda de la bellezaen la propia entidad de la pintura, conseguidapor
procedimientospersonales,comoevocaciónde la materia natural.

4



“(...) la nociónde pinturamatéricano respondeaunacategoría
cronológica,sinoa un modode trabajar”,6

escrita(expresa)porM. J. Borja-Villel (directordel MuseoFundaciónAntoni Tápies),enla

introducción del Catálogo Comunicació sobre el Mur (que recoge obras de TApies

comprendidasentre1954hasta1967),seencuentrala amplitud del pensamientoconel cual

seidentifica el texto quesigue.Aunquesesitúesuapogeode 1947a l956,~muchossonlos

experimentosplásticosquehastala actualidadrespondeny seajustanal modo de trabajar

matéricoy por estotambiénformanpartedeestainvestigación.

1.3. Justificaciones.

La investigacióndesarrolladatienedosjustificaciones.Una,orientadaa suplir la laguna

existenteen la bibliografia de las técnicaspictóricasdel artecontemporáneo,tanto en su

aspectoprácticocomoteórico, en cuantoa la incorporaciónde los nuevosmateriales.(Del

~mismomodoquealgúndíasetuvo queestudiarafondo laspropiedadesfisicasy químicasdel1

óleoy la acuarela,hoy sehacenecesarioel mismo estudioacercade la invasiónde nuevos

materialesen lasartesplásticas).Otra, de carácterparticular,quedicerespectoami actividad

comoartistaplásticainteresadaporlas másdiversasaportacionescontemporáneasa la materia

pictóricay motivadaaencontrarenla riquezadel suelode mi país,Brasil, materiasde diversos

coloresy plasticidadpararealizarlasmasillasparami obrapictórica.

6 M, J. BOIUA-VJLLEL, Coinunicaciósobre el Mur, Fundach5nAntoni Tápies,Barcelona,23 enero/29
marzo de 1992; IVAM, Centre Julio González,Valencia, 14 abril/7 junio de 1992; Serpenthxe Gallery,
Londres, 19junio19 agostode 1992,pp.13-31.

7 S.MARU-IANFTZ,DelArteOhjetualalAIlede Concepto.LasArtes Plásticasdesde1960.1972,p.89.
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La investigaciónencuentraigualmenteapoyo y fUndamentaciónen la siguiente

observacióndeJuan-EduardoCirlot, cuandomencionala importanciaconcedidaala técnica

en la pinturamatérica,o sea,a la mezclarealizadapor el propio artista,cuandodice:

“Texturay estructurasontan importantescomola elaboración
dedichamateria,muchasvecescompleja,productode mixturas
elaboradaspor el propio artistacon el anhelode obtenerun
producto dotado de calidad emocionante en su simple
presentaciónsuperficial. El gruesodel empaste,el gesto
petrificadoen la materia,bienachorroo porel procedimiento
negativodel “grattage”, el signo, la tensiónde lo naturala lo
tectónicoy a ciertaconfiguraciónsimbólica,atrayentepor lo
nuevay desconocidasonfactoresdominantesde estatendencia,
queserevelaantetodo comounatransformaciónen la técnica
creadora,suprimiendolos últimos residuosdel ilusionismo
pictórico, heredadode la Antigoedad,pero particularmente
activo desde el siglo XV con el uso del óleo, como la
abstracciónsuprimió los restosdefiguraciónaúnvigentesen la
modalidadexpresionista.”a

RenatoDe Fuscorespectoaesteaspectode la técnica,observaqueésta,en la pintura

informalistaes,antetodo, la alegríareencontradadel hacer,9

8 3. E. CIRLOT, ¡deologiadelJ,tfonnal¡sn¡o,1960.s/p.

9 It. DeFUSCO. IIistória da PinturaComuemporánea,1988,p.69.
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1.4. Hipótesis.

1.4.1. Hipótesisprincipal.

Se tomacomohipótesisparala presenteinvestigaciónqueel elementocentralen el

entendimientode lapoéticamatéricaesla materiaqueda cohesióna dosmateriasencontradas

que seyuxtaponen:objet-trouvéy soporte.

1.4.2. Hipótesissecundanas.

Sesuponeque:

1, El arte matériconecesitede elementosextra-pictóricosparaconcretarse,lo que

exigeunabúsquedapor partedel creador.

2. El artematéricoseaun artequeprocedea unamanipulacióntotal cié la materia.

3. Seaun arteene!cual el color es algosecundario,

4. Seaun artequeseapropiade conquistasanterioresy queal mezclarlascreaun arte

con característicaspropias.

5. Seaun arteque no descuidala materiaen el sentidomáspleno, desdeel soporte,

7



pasandopor la pinturapropiamentedichahastallegaral marco.

6. Lastierrasnaturales,pigmentosmatéricos,puedanexplotarseplásticamentecomo

materiasde carga,colory materiaala vezy puedanformarunamasillasóloconel aglutinante.

1.5. PIandeTrabajo.

La investigaciónestádividida entrespartes:Encuentro,Determinacióny Ajuste, que

van a contenerlos demáscapítulosde la tesis. La estmcturacióndel estudioobedecea un

orden,tanto de comprensióncomo del hacerartístico.

Estadivisión no sóloseve respaldadaen las palabrasdeGiulio CarloAsgan,sino que

tiene su origenen ellas. Al analizarla operaciónartísticade uno de los principalespintores

matéricosde Italia, que tuvo importanciaestéticae históricacomoun paradigma,Alberto

Burri, Giulio Carlo Arganasí lo afirma:

“1) el artista descubre una serie de materias o cosas
interesantes:lossacosviejos (mástardeseránmaderas,papeles
medioquemados,chapasmetálicas,plásticos,etc.);2) pegael
saco a una superficie determinada;3) interviene de varias
manerasparaponera puntola relaciónbuscada(ampliaszonas
decolor,veladuras,acentoscromáticos;remiendos,abrasiones
y quemazos).”10

10 0, C. AROAN,EIA,ieModenho,1975,p.72l.
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1.5.1. IPARTE.

En la primeraparte, “Encuentro”,sehacenalgunasconsideracionessobreel rescatede

los diversosmaterialesqueintegranla obrarnatérica.Sealudea la objetualizacióndel arte, o

sea,ala incorporaciónde objetos”,decosas’2,a la presenciade la materiano tradicionalen

la pinturaantesde la primeradécadade estesiglo. Se aludeaMarcelDuchamp,el primer

artistaque se interesópor los objetoscomotales(1913-1915), segúnPierreCabanne’3;a

Picassoy a Braque,los primerosartistasa incorporarel fragmentode objetosa la pintura,

dandocomienzoal hoy tanpopularprocedimientodel collage (1913);y a Schwitters,quien

introduceen susobrasel objeto encontradoo dedesecho(1923).

Se procedeigualmenteaindagacionesdel porquédeunaciertaelección,haciendoun

breverecorridopor los principalesartistasmatéricos,relacionándolosa susmateriasfavoritas.

Dice López Quintásque en el encuentroseproduceunaactitud de reverenday

1colaboraeióncomprometiday afirma que:

II Según Ja NUEVA ENCICLOPEDIA LAROUSSE, 1984,p.7 229, el objeto esuna “cosa material y
detenninada,generalmentede dimensionesreducidas. (,..) En la filosofía moderna seentiende por objeto
la realidad contrapuesta al sujeto, la cual puedeeonsideraxsecognoscibleo no, subsistenteo no en sí
misma.

12 A titulo deesclarecimientode estosconceptos,esmíeresautela distinción entre “objeto” y “cosa” realizada
porA. MOLES, Teorlade los Objetos,1979,pS0: “En nuestra civilización, cl objeto esartiticial, No se
dirá queuna piedra,una rana o un árbol es un objeto, sinouna cosa.La piedra seconvertirá en objeto
cuando asciendeal rango de pisapapelesy sele pegueuna etiqueta (precio, calidad...)que la hagaingresar
en el universo socialde referencia. El objeto tiene, pues,un carácter a lavezpasivoy fabricado. Es el
producto del horno faber o, mejor aun, cl producto de una civilización industrial: una pluma, una lámpara
de despacho,una plancha, sonobjetosen el sentidomáspleno de la palabra.”

13 P. CAflANNE,Diccionar¡oUniversaldejArte, 1979,pi 132.
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“Esartistaquiensabeencontrarsesobrecogedoramenteconlo
quelas cosasdel entornotienende valiosoy aciertaa captarla
irradiacióndelsentidoinmersoen su ser, su poderde tbndar
una especie de presencia irradiante, tan discreta como
imponente.’ 14

Dentrode esteprimerapartado,El ProcesodeEncuentro,setejeunaestructurapara

la comprensióndelhacerartístico,queconlíevadesdelas referenciasmuralesencontradasen

el entornourbanohastalos propioselementosqueseránempleadosparael procedimientodel

collage,ya seanmaterialescon forma definidao materialesinformes,comoson los abrasivos

en polvo,las tierraso lasarenas.

El muro esun fUerte referencialen la pinturade todoslos tiempos.Pruebade estoes

la reflexiónya realizadapor Leonardoda Vinci ensu TratadodePintura.Es, sin embargo,en

nuestrosiglo, cuandoasumerelevancia.Y enel eapitulo “ReferenciasPrimadasdela Pintura

Matérica: el Muro” se hace una breve reflexión sobre su importancia en la estética

contemporánea.

1

AbrahamMoles afirma que gran partede las obras más recientesde pintura son

imágenesde barreras,de fronteras,de límitesy deunaposibletransgresiónde suslímites.’3

En el capítulo“Collage”, seprocedeaunarevisióndelos comienzosdelcollage en los

revolucionadosmovimientosartísticosde los principios del siglo XX, cuyasposibilidades

técnicasy estéticaspasana serprofundamenteexploradasenlasdécadassiguientes.Se hace

14 A, L. QUINTAS,Estét¡cade laCreatividad, 1987,p.l94.

15 A. MOLES yM. LEQUENNE, Micliel Krieger, Le Silencede dioses,Mu¡sée¿¡‘Art AI’oderne, 1984,s/p.
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unalecturadela prácticaconstructivade algunaspinturasmatéricas,asociándoseel efectoa

unaintenciónoperativay a la propianaturalezade la materiaempleada.

Enel capítulo “Invasióndelos Materialesen la PastaPictórica”, sehablade la materia

entodasu dimensióny consistencia.Sehablade la materiaconforma definiday de la materia

informe, o indefinida,resultantede la mezcladeun polvo conun aglutinante.

1.5.2. II PARTE.

La segundaparte,“Determinación”,esunareflexiónsobrelos soportesemp]eadosen

el artematérico.Esteapartadocontieneotrosdoscapítulosquetambiénhablandel cuadro

como objeto que se expandeno sólofrontalmente(acumulaciónde capasde pintura), sino

lateralmente,desbordandolos límitesdel soporte.

El primerode estosdoscapítulosqueintegranestesegundoapartadoes”Conceptode

Cuadro”. Se procede,pues,a un repasodel cuadroen el tiempo, hastallegar al cuadro

matérico.

En el segundode ellos,“Transgresióndel marcoy del soporte”,seanalizanlas obras

matéricasquecontienenelementosquedesbordanen cualquiersentidolos límites del soporte

originario.
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1.5.3.III PARTE.

La terceray última parte, “Ajuste”, es el momentoen dondeseana]izael proceso

constructivodel cuadromatéricotanto en su aspectoformal comoen el operativo.

En el aspectoformal, seanalizael color en relaciónal protagonismode la materiay

tambiénseanalizala cuestiónde la presenciade las lucesy sombrasen la superficiede las

obras.Estospuntosson tratadosen los siguientescapítulos:“Ainbigoedaden la superficie: luz

y sombra”y “¿Porqueel color no puedeserel protagonistaen la pinturamatérica?”

Enel aspectooperativo,seabordael fenómenode la casualidaden el desarrollode la

obra, como tambiénla posicióndel soportedurantela realizacióndel cuadro,así comolos

instrumentosutilizados.

$ ¡

Estostemassondesarrolladosen trescapítulos,queson:

“Azar: métodooperativo”, “El lienzoen el suelo” y “Utiles detrabajo”.

En “Azar: métodooperativo”, esdondeseanalizael lanzamientodela materiapictórica

a travésdel gestoal soportede la obra, configurandodesdedensidadesmatéricas,hasta

escurridosy goteados.Es un métodoqueconlíevaimplícitamenteel azar.

12



En el capítulo“El lienzo en el suelo” seanalizael posicionamientodel soporteen

cuantoa lógicade trabajo se refiere. Lapalabra“lienzo” esempleadaaquí como concepto

genéricode soportey no debeser entendidacomo unarestriccióna los demássoportes

analizados.

En el último capítulode esteapartado,“Utiles de trabajo”, seanalizan,a travésde la

observaciónde obrasen concreto,las herramientasqueseemplean.Se abordaigualmenteel

hecho relevantedel arte matérico,queesprecisamenteel de improvisar los útiles en la

concrecióndesusobras.

1.6. Metodología.

1,6.1. Metologíageneral.
$ 1

Se procederáal análisisdescriptivode obrasquepresentanaspectomatérico,desdelas

pinturascubistas,pasandopor lasqueconstituyenla génesisdel artematéricoen artistascomo

Wols’6, JeanDubuffet17,JeanFautrier’,paradetenerseen las pinturasmatéricasinsertasen

16 0. DORFLES, Ultimas Tendenciasde/Arte deHoy, 1973, p,28, dice que el primer protagonista de la
tendenciaque desembocóenel Tnfornialismo o Tachismo, fue el a leinán Wols.

17 “Corresponde a Dubuffet el mérito de haber probado que la materia bastaeventualmentepara calificar el•
espacioy la luz, y que, en vezde tener un papel pasivo,puede convertirseen factor esencialdelcuadro.
Este es uno de losdescubrimientos que menospuede tenerseen duda de los de la posguerra.” 3. E.
MULLERyF. ELGAR, Un Siglode PinturaModerna,1966,p.I47.

(continúa...)
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el períododelinformalismoeuropeo’9,referentesa la exploraciónde la materiaen los artistas

españoles,predominantemente.Unay otravezsonreferidos,por el interésdesusobras,otros

pintores,comopor ejemplo,Lucio Fontana20o Alberto Buril.

La observaciónpartecasi siemprede una indicaciónliteraria. La reflexión sobreel

cuadrola suscitaunaideafilosófica, poéticao técnicapropiciadapor las fluentesinvestigadas,

buscandosiemprela objetividadquecaracterizaunatesisdoctoral.

El trabajoestá,pues,centradoen los valorestáctilesquesepusierondemanifiestoen

las obras pictóricas de los pintores informalistasmatéricos,sin detenerseen ninguno en

especifico.Es verdadque Antoni Tápieses ampliamentecitadoy referenciaen todos los

capítulos,y lo esporconsiderarseel artistamatéricopor antonomasia.Entretanto> uno y otro

delos artistasquehaninvestigadoenestatendenciaartísticasonalternadamentemencionados

a travésde susobrasparahacerhincapiéo resaltarenfáticamenteun concepto,unatécnica,

unamateriaexploradasignificativamenteo un efectoobtenido.

$ ¡

Se analizarán,pues,en esteestudio,los tresgrandesmomentosconstituyentesde la

pinturamatérica;quesonel encuentrode los materiales,el soportey el ajustefinal de esas

18(...continuación)
18 “Fautrier comenzóa experimentar con abstracionesinformalesen la décadadel veinte.” 1-1. READ, Breve

Historia de laPinturaModerna, 1984,p125.

19 1. E. CIRLOT, Op. Cit., 1960, sIp., aclara que la tendenciainformalista sepropaga entre ¡920y 1945.

20 La clasificación de su obra es contradictoria, segúnplanteamiento de distintos teóricos: R. DeFUSCO,
História daArte Contemporánea,1988, lo consideraen la tendenciaespaciatistadc lo informal; Ya A.
EVERITT, ElExpresionismoAbstracto,1984,p.5O, escribeque Lucio Fontana es agrupado entre los
pintoresmatérices.
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partes,para despuésprocedera una sistematizaciónde su procesotécnico.Los aspectos

analizadosseránfUndamentalmentelos quese refieren a su propia apariencia,queson: la

materiaempleada,suaspectoexterior,la incorporacióndeelementosextrapictóricos(collage\

la proliferacióndela materia(consuselementosformadores)y la texturade la pastapictórica.

El aspectoprácticode la investigaciónse apoyaen la realizaciónde muestrasdc

carácterexperimentalcondiferentesmasillas(acetatodepolivinilo y diversascargas),parauna

sistematizacióndel hacerartístico. Estasmuestrastienencomoobjetivo investigarsobrelas

posibilidadesplásticasdeestasmasillascuandoestánsuperpuestasa diversostipos de papeles

(cartón, estraza,seda,chino, artesanal,entreotros) o tejidos (malta, lino, gasa,arpillera,

cáilamo,entreotros)pegadosa un soportede madera.

1,6.2. Método desarrollado.

El desarrollodel estudiosedio en los siguientespasos:

./

1,6,2.1.Recopilaciónde bibliografia.

Lapluralidaddelas fUentesestáenfUnción del propioentendimientodel objeto de la

tesis.Cadaunatieneun papelimportanteen la estnicturacióndel texto. Se estableceun puente

entreel texto literario, científico, filosófico, artístico,estético,prácticoy técnico.

Lascitacioneso pensamientosde los diferentesescritorestienenunaflincionalidad en
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el mecanismodela obra: lanzarunaluz en el texto. Sonideasqueiluminan el pensamientoy

apuntanel camino a seguir.

SegúnThomasMann:

“Parael artista,un pensamientonuncaposeerácomotal mucho
valorpropioni nadietendráderechoa apropiarsede él. Lo que
a él importaessu fhncionalidaden el mecanismoespiritualde
la obra.” 21

Si esverdadestafrasede ThomasMann, el procesode creaciónno es másqueun

infinito dary recibir.

Se hanutilizadosistemáticamente,enMadrid, las siguientesbibliotecasparaconsultas:

BibliotecaNacional,Bibliotecadela FacultaddeBellasArtesde la U.C.M.,Biblioteca

del Centrode Arte ReinaSofia, Bibliotecade la A.E.N.O,R.,Biblioteca PúblicadeMadrid

(Azcona),Bibliotecade la Facultadde Cienciasdela Información,Bibliotecade’laEscuelade

Arquitectura,HemerotecaNacional,BibliotecadelJ.C.!., ConsejoSuperiorde Investigación

Científica (Medínacelli)y CentroNacionalJuande la Sierva.

Eventualmenteseconsultóen otroscentros,entrelos cualescabedestacar,enEspaña,

la FundaciónAntoffl Tápies (Barcelona).En Francia, la Biblioteca del CentreGeorges-

21 7. MANN, LaNovelade mioNovela,1988,pAS.
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Pompidou.EnBrasil, en la ciudadde SaoPaulo,la Bibliotecade la Universidadde SaoPaulo-

U.S.P.,la BibliotecaMario de Andrade,el CentroCultural Vergueiroy el Instituto Cultural

Itaú (Centrode Informáticay Cultura1); en la ciudaddePelotas,la Bibliotecade la Escuela

de IngenierosAgronómos de la UFPEL.

1.6.2.2.Configuraciónde fichasparael análisisde las obraspictóricas.

Siemprequefue posible, seanalizaronlas obrasqueintegranel corpusde la tesis,a

travésde unaobservaciónen directo,mediantefichas preelaboradas,enlas que,ademásdel

espacioparasureproducción,habíaquerellenarlos siguientesdatos:

a. Autor.

b. Título de la obra,

c. Fecha.

d. Medidas.

¡
e, Soporte.

E Técnica.

g. Local dondesesitúala obra.

h. Observacionessobreel propiohacerartístico,

1.6.2.3. Realizaciónde fotograflasde muros, paredesy suelosdel entornourbano como

reafirmacióndelprocesodel encuentro.

Fotografiasdelas reproduccionesde las obraspresentadasen los libros.
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1.6.2.4.Análisisdescriptivodelasobrasen exposicionestemporales,en lascoleccionesde los

museos,encatálogosy demásreproducciones.

Entre [osmuseosvisitados,cabedestacaren España,el CentrodeArte ReinaSofia

(Madrid), el Museodel Prado(Madrid), el Museo de Arte AbstractoEspañol(Cuenca),el

Instituto Valencianode Arte Moderno(Valencia.),la FundaciónAntoni Tápies(Barcelona).

EnFrancia,el CentreGeorges-Pompidouy el MuséePicassoen Paris.En Italia, el Museode

Arte Modernode Roma.En Alemania,el Museode Stuttgart.

1.6,2.5. Selecciónde las materiasempleadasen la parteprácticade la investigacióncomo

materiasde cargacte origenmineralparaformarunamasilla:

Al ser este,(el ámbito delos materialesencontrados,de las tierrasy las arenas)un

universoinfinito, se puededecirquela selecciónfUe condicionadaporla texturaquepudiera

originar y fUndamentalmentepor el color.

¡

Así siendo, el criterio de selecciónestáen fUnción de la propia característicade los

materiales,atendiendoa unaintenciónmuy clara: prescindircadavez másdel color obtenido

medianteun pigmento.Estápresentela intenciónde utilizar el propiomaterialcomotextura

y color.
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a. TierrasdeBrasil.

Lastierrasquecomponenel universodela investigaciónprácticaprovienendel estado

meridionalde Brasil, Rio Grandedo Sul; y fUeronobtenidasen el DepartamentodeAnálisis

de Suelosde las Escuelasde IngenierosAgrónomosde la UniversidadeFederaldePelotas

(UFPEL)y Agronomíade PortoAlegre (UFRC}S).

Sedecidiórecurrira estoscentrospor el interésquetenia el trabajarconunamateria

previamenteanalizada,dadoque el objetivo de la investigaciónrecaíaen las posibilidades

plásticasy estéticasde las tierras(ensu mayoría,decultivo) de mi entornomáspróximo,en

Brasil.

La cantidaddemuestrasde suelotraídasdesdeBrasil, hasidoreducidadebidoauna

disposiciónlegal queno permiteel libre tránsitode tierrasentrepaíses,sin queseprocedaa

unaesterilizaciónprevia.Estaúltimaposibilidadhasidodescartadaya queles alterabael color,

~inutilizándolasparael estudioy la sistematizaciónde estatesis. ¡

b. Materiasde cargade usomáscorriente.

Lasmateriasdecargaempleadas,en susvariedadesdegranosy colores,son: asperón,

esmeril,carburode silicio, caolín,blancodeEspaña,tierrade diatomes,piedrapómez,mármol,

cuarzoy mica.
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c. Aglutinante.

El aglutinantetambiénhasido elegido en fimción de la intenciónprimera,obtención

de texturay aprovechamientodel color de la carga,y por esosehaempleadoel poliacetato

de vinilo (PVAC) que, al secarse,setransparenta,no alterandoasí el color de la carga

utilizada.

d. Soporte.

Contrachapadode 3mm de espesor.

e. Elementostexturadosparapegarseal soporte.

Selecciónde papelesy tejidos de distinta naturalezaque, una vez pegadosal

contrachapado,sirvande baseala masilla.

1.6.2.6,Muestras.

Realizaciónde muestrasde diferentesmasillasconunacargay el aglutinante.Este

trabajo fUe desarrolladosegúnla siguienteficha:

a. Soporte.

b. Preparación

e. Aglutinante.

d. Carga,

20



e. Proporciónde la masilla.

f. Técnica: 1. Collage,

2. Presión,

3. Sustracciónde materia.

4. Vertido

g. Procedimiento.

h. Valor Expresivo.
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2. MarcoTeórico.

2.1. Definición de arte matérico.

El arte matérico es un arte que intenta acabarcon una de las cuestionesmás

tradicionalesdel arte: la ilusión. E] artematéricocrealo real del arte.Conla pinturamatérica

empiezala realidaddel punto,de la líneay delplano, y todo ello lo retUerzaconla presencia

inequívocade la materia.

Así, selallamamatérica,aunapinturaen la queel interésmayorrecaesobrela materia

y en la quelas calidadestexturalesasumenvalor por sí mismas,

DiceLourdesCirlot queen la pinturamatérica,cabedestacar:

“(..,) el predominioabsolutode la materiasobrecualquierade
los otroscomponentesde la obraartística,en especialsobrela
forma. <~)“ 22

AnthonyEveritt,la defineasí:

“Pinturamatéricaescualquierforma deabstracciónqueparece
violentarde algúnmodolos materialesutilizadospor el artista
(Fontana,Tápies,Burri).” 23

22 L, CIRLOT,La PinturakfonnalenCataluña,1951-1970,1983, p.32.

23 A. EVEmTT, 131 &vpresionismoAbstracto, 1984,p.62.
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No setratade unapinturaplana, lisa, sino del emerger de la materiaconrelaciónti1

soporte.Hay en ella la presenciade una materia24: madera,papel, hierro, tela, arena,

cargas..queseda comopresenciay no comosimulación.

Y adquieregran importancia,en esta pintura, el procedimientoadoptadoen la

ejecuciónde ]a obra:

“No se trata ya de incorporarmaterialesreales a la pintura
(collage) ni de inventarsiquiera,por virtuosismoracionalista,
gamasde calidadescomoen el cubismo,sinodeutilizar todas
las posibilidadesdela pintura en sí ~, 25

como lo resaltaJuan-EduardoCirlot.

Matéricaesla pinturaque dignifica

la contraposiciónde
e irregular, alisado o
cálidoy frío, expresivo

lo liso y rugoso,gruesoy fino, regular
tumultuoso, continuo y discontinuo,
e indiferente,eruptivodsometido’1.~

En estapintura,el campopictórico serevelaenesaalternanciade protuberanciasen

la superficie,en la riquezay variedadde las texturas,calidadeséstassusceptiblesde ser

sentidasporel tacto: arte háptico.

24 “Para un arte de presencio,el piublema no esel color, elementovisual, derepresentación,sino la materín.
que sepresentadentro de unoscuantostipos elementales.El más característicoes el material de aspecto
arenoso,el polvode inénnol,el onijo.” A. CiRial, T¿pies,1954-1964,1964,.s/p.

25 J. E. CIRLOT, CubismoyFignmcidn,1957,plOl.

26 J. E. CIRLOT, Op. Cii., 1957,p.l02.
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La calidaddeobraháptica”(sensibleal ojo y al tacto),adquiererealprotagonismoen

el artede los informalistas.Y estemomento(el momentode los informalistas)escuandolo

háptico~alcanzaverdaderarelevanciay en el quela obrasevuelvesustratomaterial,o como

muy bienlo ha expresadoAlexandreCirici (al referirseala obra de TApies)en la que:

triunfael sentidode unaauténticapresencia.’29

CilIo Dorfiesabordaotro aspectodela pinturainformal y dicerespectoa suejecución:

“el hechode quela improvisaciónseala basedotalpintura, y queesta
improvisaciónestévinculadaa la rapidezde la ejecución(¡no para
todos estos artistasl) y su “no premeditación” es ciertamenteun
aspectoen el queno sepodíapensarhastahacepocosalios.” ~

Haciendoun profUndoy sucintorazonamientosobretodoslos “ismos” de la historia

del arte,Victoria Corubalíaescribe:

1

27 La calidad háptica, sobradamente manifiesta en la pintura matérica, fue designada por el critico
norteamericanode atie, Bernard l3erenson,en un estudiosobreel arte dclRenacimiento.

28 Aludiendo a losmovimientos de la ¡naderíaen loscuadrosde TApies, 1. E. Cirlot, FiArte Ot>o, 1957,
p. 109,comenta: “En cuanto a la sugestiónbíptica, susimágenesla poseenenmágico encadenamiento
polivalente. Unodesuscuadros,cual ‘Otofio perpetuo”, sugiere calidadesmetálicas,vegetales,lo mismo
que el aspectodeuna herida dedesganadapiel.,.”

29 A, CIRICI, Op. Cii., 1964,s/p.

30 0. OORFLES, Op. CII., 1973,p.34: “O fato de o imprevista ser a basede tal pintura, e de a este
imprevisto estar ligada a rapidez de exeou9ao,(naopara todosos artistas!) bern assin comoa sua “nao
premedita9ao”, é tun aspectoque, na verdade,ajada bat bern pancasanosseria mconceblvel.”
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“El repasosistemáticoalosdiversos“ismos” quellenannuestro
siglo nospermiteverhasta quépunto cadauno de ellosexplora
frenéticamenteunaparceladel hechopictórico. El cubismolo
haráconla perspectiva,el fauvismoconel color,el fUturismo
conel movimiento, la abstracciónconel tema...La pinturase
ha vuelto reflexiva sobresuspropiascondiciones,distorsiona
suscódigos,indagasobresunaturaleza.Unasvecesexplorará
su propia apariencia (así, en la pintura matérica del
informatismo),otras, su inserciónen el contextosocial(así,el
constructivismoruso) otras,en fin, la razónde su antología
(así, el conceptual).”31

Es, pues,en estaacepciónqueseempleala terminología,“pintura matérica”,

en la presentemvestigación.

2.2. Delimitación del término.

Unavez expuestoel conceptodepinturamatéricay su aspectoplástico,seintentará

situar la denominacióninformalismo matérico,segúnsu empleoen el ámbito artístico por

$crlticos,teóricosehistoriadoresdel arte. Sobrela dificultad deetiquetartamaliadiversidadde
¡

tendencias,J. Sureday A. Guaschargumentan:

“Estastendenciasquesecruzanenel sueloparisinono podían
sin dudadejarsesin definición, sin clasificaciónen la carrerade
los ismos de nuestro siglo; su falta de homogeneidad,sin
embargo,los convierteenalgo dificil deetiquetar.”32

Debido a la terminologíasehacenconfusosestosconceptos.Hayqueconsentir,sin

31 V.CQMHALIADEXEUS,La Poesíade lo Neutro,..4ndfisisyCrlticadelArte Conceptual,1975,pl9.

32 J. SUREDAy A. M. GUASCH, Op. CII., 1987,p. 108.
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embargo,con PedroAzara que en los añoscincuentael artepregonasela negaciónde la

forma-imagen.En estadécada:

“(...) las escuelasdeParísy NuevaYork abogabanen favor dc
formas sin relaciónconlas del mundoexterior(...)“ ~

Aunquehay teóricos que delimitan el significado de las diversascorrientesque

surgieronmuy próximasen el tiempo en el períododeposguerra,enEuropay en América,

comofUeron el expresionismoabstracto,el infornialismo, la abstracciónlírica, el tachismoy

el art-autre,hayotros,sin embargo,quelasconfUnden,o sea,no hacentanprofundadistinción

entreellas.

Respectoa esto,cabríaconcordarconJuanEduardoCirlot sobreel

vastogrupo de posibilidadesartísticasquecabenbajo cl
titulo generalde informalismo.”

Lo queparececierto esquela primeradenominaciónquesurgió en el medioartístico
1

fue “abstracciónlírica”, en 1947 paradesignarlas obras de Hartung,Wo]s y Mathieus”

Informalismoflie el término acuñadoen 1951 porel francésMichel Tapié(critico, filósofo y

tambiénpintor)paradesignarun aspectode supintura,al mencionar“la transcendenciade lo

informa].”

33 P. AZAP.A, Dela FealdaddelArteModerno:El Encantode/FrutoPivAibido, 1990,p.l 19.

34 J. E. CfltLOT, Op. CM, 1960,s/p.

35 J. SUT{JSOAyA.M.OUASCH,Op.CII., ¡981,p.IOS.

36 K, THOMAS,Diccionar¡ode/ArteActual, 1982,p.21.
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Michel Ragondeclaróque Fautrier,Dubuffet y Wols, compusieronla trinidad que

sirvió a Michel Tapiéparaencontrarsu religión, a la cual seincorporó a seguir, Georges

Mathieu.37

A juicio de Vincens Francese,el informalismo es una variedad europea del

expresionismoabstractoqueinvestigalos valorestexturalesde la materiapictórica.35

Al abordarla importanciade la materiay de la texturaen la pinturainformalista,Juan

EduardoCirlot procedea unabreveretrospectivaen el tiempoparasituarlaast:

“Despuésde la eliminaciónde la imagenfigurativa, realizada
por Kandinsky,Malevitchy el grupo ‘De Stijl”, entre1910 y
1918, preparada por el expresionismo y la pulsante
ornamentacióndel Modern Style desdedos décadasantes,
entre 1920 y 1945 se decanta,lenta y progresivamente,la
tendenciainformalista,quesuperala estéticade la manchay del
dinamismolineal para conveNirseen un arte basadoen la
expresiónde la materia,por si misma,y por lasnuevasformas
que recibeen el tratamientopictórico.” ~

Tachismo(del francés“tache”, mancha)ha sido el término creadopor Pierre(3ueguen

entre1951 y 1954para:

“designarun tipo de pinturano figurativa que,literalmente,se
valía de las manchasde color como principal vehículo

37 M. RAGON, Fc¿utrier, 1958,p.l 1.

38 E. VICENS,ArteAbstrataeArte Decorativa, 1979,p.143.

39 3. E. CIRLOt, Op.CII., 1960, s/p.
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expresivo.”40

Action-paintingfue el término propuestoporHarold Rosenbergen 1952parahablar

deun grupode pintoresde la escuelapictóricadeEstadosUnidosde los añoscincuentaque

enfatizabala gestualidaden la pintura.

Arte Otro(del francésar/-ciutre) fue unadenominaciónempleadatambiénporMichel

TapiéenParisen el año1952 paranombrarun artequeIberacompletamente“otro”,

Y en cuantoal término “abstracciónlírica”, escribeUmbro Apollonio, queexisten

tendenciasafinesa ella y que recibenotrasdenominaciones,comoson: actionpainting, (o

pinturade acción), expresionismoabstracto,infornialismo,tachismo4’o, art-custre;yconcluye

que:

“Por lo demás, lo que aquí se englobaen la cetegorlade
abstracciónlírica atañeno sólo a la pintura matéricao al

$ dripping, sinoatodaunautilizacióndeterminadadel signoy de
la escritura,tal comofue, sobretodo aplicadabasñndomeen las
enseñanzasZen,” 42

EscribeAnthonyEveritt queabstracciónlírica es:

el términomásutilizadoparadenominarla pinturaeuropea
de postguerra;correspondeal Action Painting de Estados
Unidos. Combinael manejolibre de pintura, el rechazoa la

40 V. AGUILERA CERNI, Diccionario defl4rteModenao,1979,p.5O9.

41 TApiesescitado por>.E. CIRiLOT,Diccionario de/os¡sinos, 1956,p.43O,comoun pintortachista.

42 U. /XPOLLONIO,DiccioflariOdClAJieMOdellbO, 1979.p.33.
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abstraccióngeométricay un libre interéspor tas imágenes
simples que derivan del subconsciente.Dubuffet, Fautrier,
Mathieuy Wols sonconsideradosmáximosexponentes.”

Deunamaneramásespecífica,la denominaciónpinturamatéricaserefiereaunade las

trestendenciasdel Informalismoque,deacuerdoconRenatoDe Fusco44y LourdesCirlot45,

puededividirse así: pinturamatérica;pinturasígnico-gestual;pinturaespacial.

La evidenciade la materiaes reconocibleen muchasde las obrasde las corrientes

artísticasarribamencionadas.

Se debe,entretanto,considerar“matérica”, la pinturaen la queel énfasissemanifiesta

atravésde la materiaen sí, o sea,en dondela materiaprevalecesobrelos demáselementos.

De este modo, a titulo de ejemplo, Pollock entraria en el grupo de los informalistas

signico-gestuales,por serel gestoen suobra, máscontundenteaunquela materia,la cual es

usadacomorecursopararevigorar la maraflaproducidapor la acción.

$ 1

Umberto Eco califica al informalismo como un movimiento queabarcala action

pamtíng,el art-brin, el art-ajare, todosellos entrandoen el conceptode poéticade la obra

abierta.”

43 A. EVERITT,Op.CM, 1984,p.6l.

44 R. DE FUSCO, Op.Cit, 1988,p76.

45 Jbtdem.(Not. 22)

46 U. ECO, Obra Abierta, ¡984,p.172.
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Procediendoaun análisisdelasdiversasdefinicionesexistentes,sepercibeque, aunque

las expresionestachismo42,aciion-painting, art-autre... se empleanen muchasocasiones

indistintamente,cadaunadeellastiendeaacentuarunoy otroaspecto-mancha,acción,gesto-

y revelarlosaun gradode mayoro menorimportancia:

“En los últimos años,la aludidaconvergenciade surrealismoy
abstracciónse ha manifestadode una manerainequívocay
cerrada,bajo el nombrede la tendenciay grupo artísticodel
tachismo.El punto de partidacomosu nombreindica, es la
mancha: la irracionalidadde la manchacomo símbolo de lo
aparecido,de lo emergentedotadode caracteresinquietantes,
indefinibles.” 48

Dice Harold Osborneal hablardel informalismoqueéstefue el:

“Movimiento pictórico europeoquesedesarrollóparalelamente
al ExpresionismoAbstractoenEstadosUnidosa lo largode la
décadainiciada en 1945. Fue el critico Michel Tapié quien
introdujoel término,pensandosobretodo en Wols, en 1950,
pero en 1951 lo aplicabaya a las obrasde Fautrier,Dubuffet,
Riopelle,Michaux y otros. El términoseadoptéparareferirse

$ ala “abstracciónlírica” (porejemplarunaexpresiónde Georges
Mathieu), que dota a la fantasíadel subconscientede una
expresióndirecta,frente a las tendencias,másestrictamente
abstractasderivadasdel cubismo y a las diversasformasde
abstraccióngeométrica,comolas deMondriano De StijL” ‘~

Harold Osborne tambiénapuntaque en Fautrier se tiene una de las primeras

manifestacionesdel informalismoconlos Rehenes(expuestosen 1945en la galeriaDrouet).

47 El término tachismeya fue usado en el siglo XIX con sentido peyorativo, para designar a los
imnpresiouistasyalos“macchiaoli”. 1. CHILVERSyOtros,Dicclonario deArte, 1992,p.686.

48 1. E. CIRLOT, CubismoyFiguración. 1957,p.IOO.

49 14. OSBORNE,Quia de/Artede/SigloXX, 1990,p.4I8.
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Wols y HansHartung,ambosalemanesemigradosa Francia,son consideradosunosde los

pionerosde estemovimiento.Habiendoparticipadoen él, Michaux,Riopelle,Mathieu,Burri

y Tápies.50

Respectoal comienzodel infonnalismo,LourdesCirlot apuntaque:

“El crítico Fran~oisChoayda como fecha de partidael año
1944, afirmando que el movimientode renovaciónpictórico
comenzó simultáneamenteen París y Nueva York en ese

-. ~51

ano.

Estafechaes igualmenteaceptadapor Michel Tapié, añoen el queserealizanlas

exposicionesde JeanFautriery deJeanDubuffet, Otagesy HaulesPátes,respectivamente.

LourdesCirlot, bajo el titulo DiversasCorrientesdentrodel Informalismo,escribe:

“Puede&flrmarse quearte informal y arteotro no son sino
denominacionesdiferentesparaun mismotipo deproducción,
aquéllaque,segúnel propio Tapié,marcael comienzodeuna
nuevaeraartlstica{..)” 52

Afirma tambiénLordesCirlot que:

.convienedejarperfectamenteclaroel hechodequeno existe
aúnunauniformidadde criterio, a nivel de la crítica artística,
respectoa si determinadascorrientes,dentro del artede la

50 II. OSBORNE,Op. CM, 1990,p.4l8.

Si L. CIRLOT, Op. CII,, 1983,p,27.

52 L. CIRLOT, Op. Cii., 1983, p.29.

$

31



segundaposguerra,debenconsiderarsecomopertenecientesal
ámbito delo informal.” ~

El presenteestudio,interesadoenla pinturamatéricadel posguerra,la consideracomo

LourdesCirlot, al destacarel predominioabsolutode la materia.54

El informalismohasidodefinido igualmentecomoabstracciónde texturas,queesnada

másque materiaen profundidady relieve.55

2.3. Antecedenteshistóricosde la pintura¡natérica.

EscribeRenatoDe Fuscoquela poéticadel informalismote consideradatan inédita

quela definieronpor un arteotro. Prosiguesurazonamiento:

‘Otros, porel contrario,seesforzaronpor encontrarunaserio
$ de antecedentes:del impresionismo(llegaronmismo a citar el

“Nimpheas”deMonet),del expresionismo,del gurrealismolas
inevitables influencias orientales,apelandode estavez a las
prácticas Zen, como si estasy otras experienciasdel arte
modernono estuviesencasisiemprepresentesen las poéticas
posteriores.Pornuestraparte,y teniendoqueescogerentrelos
antecesoresmás directos, hablamos de la cultura de la
Einfi.llung, e do expresionismoabstracto,pero no ocultamos
queel problemasiguesin solución,dado sertantaslas frentes
cuantas las individualidades creativas posibles de ser

53 L. CIRLOT, Op. CII., 1953,p.3I.

54 Véase(Not. 21)deestemiSlflOCflPihllO.

55 3. E. CIRLOT, ENArteOtro, 1957,pp. 10 y 12.
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clasificadasen el informalismo.” ~E

Hay ciertaunanimidadenadmitir queen el surrealismoseencuentranfuertes

aportacionesaestapintura informalista:

“Los antecedentesdel modo de expresióninformal hay que
buscarlosen el último tercio del siglo XIX y, de modomucho
másacentuado,en los comienzosde nuestrosiglo.” ~

Este esel razonamientode LourdesCirlot, quien sugiereun análisisde los ámbitos

literario y pictórico.En el primero, semanifiestaunatendenciaa disolverla forma lingílística;

y en el segundo,con el impresionismo,se tiendea sugerirmovimientoy transformacióna

travésde losmediostécnicos.58

Conla invenciónde la técnicadel coiagepor Braquey Picasso,en la segundadécada

de estesiglo, comienzaun nuevodesarrolloenlasartesplásticas.Si bien,en un principio, el

collageno alcanzó(conrelaciónal espesorde suscapassuperpuestasal lienzo) el volumenque
$

vino a adquirir posteriormente,

“..bajo sus diferentes aspectos,marca la propuestamás

56 “Outros, pelo contrario, se esforzarampor encontraruna seriede antecedentes:do Impressiouisnlo
(chegarainmesmo a citar o Nimplidas de Monet) no Express¡onisIno,do Surrealismoña inevitáveis
influenciasorientais,apelandodestavezpara aspráticasUn,como seestase outrasexperienciasda nite
modernanao estivessernquasesemprepresentesnos poéticasposteriores.Peía nossaparte e leudo (le
escollierentreosantecessoresmaisdiretos, raíamosda cultura da Einfttlung e do expresionismoabstralo,
mas nao ocultarnosque o problemacontinuasem 80111980,dado serem tantas as fontes quantas as
individualidadescriativaspassivasdeseremclassifloadasno informalismo.” II. DE FUSCO,Op. Clt.,
1988,p.79.

57 L. CIRLOT, Op.Cít., 1983. p.20.

58 VéaseL. CIRLOT, Op. Cii., 1983.
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revolucionariaenla evoluciónde la pinturacontemporánea.”

Karin Thomasconsideraala pinturamatéricaconraicesen el collage:

“Como unavariantedel collage,Willi Baumaistery JoanMiró
introdujeron la llamadapintura matérica, consiguiendocon
arena,escayolay argamasaque sus pinturas ofrecieran un
efecto plástico, como de relieve escarificado.Esta técnica
combinatoriade colorantesy materialesprimariossecontinúa
y modifica en las múltiplesformasde la pinturamatérica.”

Del movimientodadá,surgidoen 1916 enZurich, surgeigualmenteotraaportacióna

la pinturamatérica.

Tomándosecomomodeloa TApies, esinteresantela observaciónquesigue,que lo

sitúareferenciadoal surrealismoy al dadaísmo:

$ “ProvenientecomoprovieneTápíesde las fUentessurrealistas
de un Miró y un PaulKlee, entreotras,no esdeextrañarque
ya en losaños40-50 estagranprotagonistadel grupocatalán
Dau-al-Set(1948) realizaraobjetostan sorprendentemente
radicalescomolos queahoramuestra,muy pococonocidos.El
mundo del dadaísmoesun referentelógico y obligado.” 61

Y esel propioTápiesquienvaloraqueestasmarcadasraícessurrealistaspresentesen

la pinturamatérica:

59 L. OARCLkDE CAPRI,La PinturaSierrea/isla Española(1924-1936)1986, p.46.
60 K. THOMAS, Op. Ci,., 1982,p.63.

61 L. A. FERNANI)EZ, “Extensionesde la realidad”,Resello,núin.213,Vol. XXVIII, enero dc 1991,
Madrid,p.40.
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“Tambiénse debeteneren cuentaqueesdel surrealismode
dondederivanimportantísimascontribucionesa lo quesellama
“plástica”. El expresionismoabstractoy la action painting
provienende ella engranparte.Inclusoel gustopor lo textura]
-que yo mismo en cieno modo hepopularizado-creo quees
unacontibuciónplásticaa serconsiderada en realidadde
una intencióncasi “alquimica”, deprofundizaren la materia,
muy próximaconunaforma de actuarsurrealista.”62

Con la muertede estemovimientoen 1922, surgeel surrealismoconotraaportación

inédita: el automatismopsíquico.

En JeanFautriersetienea unode los antecesoresmásdirectosdeestacorrientedel

infonnalismomatérico,quienapartir dela décadade losveintecomenzóa hacerexperimentos

consideradosinformalesy queen la décadade los cuarenta

se reveló como un refinado creador de “matericidad”
obtenidacon la superposicióny estratificaciónde superficiesde
papel encoladoy coloreadocon temple y cola hastalograr
espesoresmuy marcadosdeunaconsistenciade cartílago.”63

1

RenalodeFuscoconsideraaJeanFautriercomoun precursorde la pinturamatérica

y aWols comoel iniciador dela pinturasígnica,ambosen el contextodel informalismoA4

62 “Também se <leve ter cm ceuta que 6 precisamentedo surrealismo que derivan importantlssinias
contribuiqees soque sechama “plástica”. O expresionismoabstrato e a action painting delaprovén cm
grande parte, Mesmoo gestopelo textural -quecii mesmocm cenomodo popularizel- creio que ¿urna
contribuiqao “plástica” a serconsiderada,viuda, na resudado,de urna inten9ao quase ‘alqulmica”, dc
aproflindar na materia, milito ligada cern urna fenna de atuar surrealista,” F. VICENS, ArleAbstraíae
Arte Decorativa, 1979, p.17.

63 0, DORFLES, Ultimas TendenciasdelAitedeHoy, 1973,p.64.

64 R. DE FUSCO, Op. Cii., 1988,p.75.
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A partirde estosrazonamientosparecemásprocedentela asociaciónquerealizaDe

Fuscode Fautrierconla pinturamatérica,quela realizadaporHerbertRead,cuandoapunta

queelestilo deestefrancés“...llevagradualmenteala pinturadeaccion” 65, papelquecabecon

máspropiedadaWols y Tobeyquehandadomásénfasisalo gestual,a la acción.

Otro artistaderelevanciaenestecontextoha sidoel francésGeorgesMathieu,quien

sostienehabersido, en 1945, el precursorde Pollock y deWols en la pinturadirectao de

mancha.66

El arte oriental ha sido igualmenteuno de los propulsoresdel arteinformal, conlo

gestualy losconceptosde azary casualidad

Con la presenciadel collage,de la posibilidaddel empleodetodo tipo de materiasa

la pinturay conla inclusión del automatismopsíquicocomomediodeexpresióny el interés

suscitadopor la filosofla Zen,nacela producciónartísticade los principalesexploradoresde

1
la materia.

La décadade los cuarentave surgir, pues,tanto en el continenteeuropeocomo en

EstadosUnidos,variosartistascuyaproducciónseríaincluidamásadelanteen el informalismo.

Hay tambiénuna cierta unanimidad en aceptarcomo precursorde la tendencia

65 1-1. READ, Op. CiL, 1984,p.258.

66 0. DORELES, Op. CM, 1973,piS,

36



informalistaaHartungy aMarkTobey.Esteúltimo, habiendoestudiadoel artecaligráficoen

Orienteen 1934, se convirtió en el padredel grafismo orientaly precursorde la pintura

signalética.67Michel TapiéY Joseph-EniileMuller lo colocancomoantecesor,ya en 1942, con

la obra “White Writings”, de un lenguajeaúndesconocidoen Occidente.

Mark Tobey es igualmente mencionado por Gillo Dorfies como uno de los

descubridoresdel tachismo~,junto aJeanFautriery JacksonPollock. Estemismo autor,Gillo

Dorfies, mencionaWols como el primerprotagonistade la tendenciaquevino a desembocar

en eL informalismoo tachismo,por trabajaren grandesdimensiones,ampliosespaciosdecolor,

granulosidadesy rugosidades6~

2.4. Consideracionessobreel conceptode materia.

En el estudiosobrela pinturamatérica,materiaesunapalabrasobradamenteempleada,

$ 1
ya quetieneel protagonismo.JoséFerraterMora la defineasí:

“El término griego .. .(hyle) se usó primeramentecon los
significadosde “bosque”, “tierra forestal”, “madera” (madera
cortadao “lefios”). Luegoseusótambiénconel significadode
“metal” y de “materia prima” de cualquier cosa, esto es,
sustanciacon la cual& dela cual>sehace,o puedehacer,algo.
Significados análogos son el vocablo latino matteria (y
materies),usadoparadesignarla madera-especialmentelos

67 0. DORFLES, Op. CII., 1973,p.4O.

68 0. DORFLES, Op. CM, 1973, piS.

69 (3. DORELES, Op. Cii., 1973, p.27.
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leflos de madera- y también cualquier material para la
construccion. 70

Materiaespuesunacosafisica, por oposicióna espiritu. Es corporalporoposicióna

alma.71

Filosóficamentehablando,materiaes:

encasi todassusacepcionesun opuestorelativoa forma.”72

Y material:

sellamaen primer lugarlo queestácompuestodemateria
o es propiedadde una cosade tal naturaleza,o sea,de un
cuerpo;es, por lotanto,sinónimodecorpóreo.”

El término materiafUe analizadoy definido primeramentepor el pensadorgriego

Aristóteles.Parala filosofla aristotélica,la materiaesel sujeto indeterminadoy virtual de todas

las determinaciones,14

Al hablarde la materiapropiamentedichay del materialdeunaobra de arte,Mikel

70 J. E. MORA, Diccionario deFilosofo, 1981,p.2135.

71 GRAN ENCICLOPEDIA LAROUSSE, 1988,p.7O52.

72 SI. WALTHERI3RUOGER,D/ccionar/o deEflosofIs, 1978,p.328.

73 5.1.WALTI-IER BRIJOQER,Op. CII,, 1978, p.329.

74 Ibídem.(Not.70)

$
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Dufrennedicequela materiaes el materialtransformadoenunacualidadestética.El observa

que:

“El artistalucha conel materialparaqueéstedesaparezcaa
nuestrosojos como material y seaexaltado como materia.
Finalmente hay que subrayar que exponiéndosey no
ocultándose,escomoel materialseestetiza,desplegandotoda
su riquezasensible;se niega como cosaapareciendocomo
matena.”7’

Lo evidentees que la obra de arte toma vida en la materiay sobre estoPierre

Francastelafirmaque:

“No podemosolvidar quela primeracualidaddeunaobrade
arte es el ser precisamenteunaobra, y no un símboloo una
veleidad. La primeracaracterísticadel arteesencarnarseen la
materia.Si no, no hayarte,sino intenciones.Por definición, la
obrade arteesun acto,no esvirtual.”

Dice Hegel que cadaartista elige su materiay que la manerade trabarla está

~directamenterelacionadaasu genialidad:
1

“.,.cadaartistatrabajacon unaespecieparticularde materiales,y es
propio del geniohacerseperfectamentedueño de estamateria, de
suertequela habilidady la destreza,en la partetécnica,constituyen
unapartedel geniomismo.1’ 77

Ireni Crespiy JorgeFerrarodefinenla materiaen la obradeartecomo:

75 M. DIJFRENNE,Fenomenologíadela ExperienciaEstética, 1982-83,p.35l.

76 Ibídem.(Not. 1)

77 0. VP. HEGEL,Estética,Torno 1,1988,p.455.
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“Sensaciónde primacía del material,que se obtieneen un
trabajo, enel cual ésteaparececonIbertetexturao cuandose
lo aplicaen grancantidad.” ‘~

RenéHuygue,al referirseala materiay asu transformaciónen el procesohistóricodel

arte,dice:

“Como hemosvistoya, todo mediotiendea convertirseen su
propio fin. La materia, tras haber sido consagradaa la
conquistadela ilusión óptica, realizarála desu independencia.
El pintor destacaráel valor de suspropiedadesparticulares:la
fluidez, la untuosidad,losacentos,la delicadezao la violencia
que pueda infirndirle la mano. Mientras e] arte parmaneció
obnubiladopor el crepúsculode la semejanza,los recursosde
la ejecución,la bellezadel oficio, fUeron sólo admitidos a
condiciónde quesele afladieran,masno quesele turbaran.En
adelante,el margende independenciairá acrecentándosesin
tregua.” ‘~

Se ha dichoquela pinturamatéricaexpresala preocupaciónpor el concepto

de“realidad” ~al explotarlas cualidadesinherentesala propiamateria,lo queen palabrasde
1

Luiz Alonso Fernández,se explicade la siguientemanera:

“Los pintoresinfornialistasy matéricosde los aflos 50-60se

78 1. CRESPIyJ FERRARO, Léxico Técnicode las ArtesP/¿.sticas,1977,p.53.

79 R. HUYGUE, Diálogocon e/Arte,1965,piSó.

80 El calificativo de “realistas” reclamadopor lospintores informalistas y matéricos, tiene su fundamentación
porque invocaban‘...elenientosde índole entitaliva -siguiendocasi la concepciónaristotélica-, por cuanto
la realidad para ellosno seconfiguraba en términos de arte no imitativo o representativo do la realidad
aparente, sinotratando deexpresar“lo real”, la materia misma, el elementoabstraido de toda distracción
puramente figurativa.” L. A. FERNANDEZ, “Fabulaciones con la Materia”, Resello,núm,226, Vol.
XXIX, marzo dc 1992,Madrid, p.43

40



proclamaban,enel másrigurosode los sentidosaristotélicos,
“realistas”, por más que sorprendiesea primera vista su
formulación técnicay textual en términos de “abstracción
matérica”. Para ellos no había mayor condensaciónde
“realidad” que la entrañadaen la propiamateriay en el valor
objetualdesusrealizacionesplásticas.”~

FlorencedeMéredieu, en su recientelibro dedicadoa la materiaen el artemoderno,

subrayaquela materiaaunquepor supuestono estuvoausenteenla historiadel arte anterior,

nuncafuetratadacomoenel inundo moderno,porella misma.Estamateriaqueel platonismo

y unaparteimportantedel artecristianohabíapuestoen un segundopIano (por serdemasiado

camaly estarunidaestrictamentealos sentidosy alas apriencias),reivindicaen el siglo veinte

susderechos.Deestemodo,acabatriunfandola materia.

1

81 Ibídem.(Not.61)

82 F. deMEREDJEU,HistoirCMOtérieIIe& IrnpnotérielledeL’ArtModemne,1994,p.]82.
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1. PROCESO DE ENCUENTRO

“En cuanta doy un sentido ele i’ado a ¡o vulgar,
un porte misterioso a lo habitual, la dignidad
de lo desconocido a lo conocido, i¡iu,
apariencia iijh¡ita a lo/mito, lo ronianfizo. “

Novalis

Enel capitulodeLos Coloresdel Hierro del libro La Definición del Arte, UmbertoEco

resaltala importanciaestéticadela materiaenel artedel siglo XX’, formulandoposteriormen-

te su pensamientoacercadela poéticadel objeto encontrado:

‘El arte contemporáneo,en su viaje hacia la materia, nos ha
ensefladoa hallar placermásque en el objetoelaborado.,en el
objetoencontrado,peroahoranos darnoscuentade que exisle
un modo de localizar, de encontrarel objeto, en el que, en
última instancia,tambiénconsiste-aunqueen unanuevaforma
— el arte,” 2

Merecedestacarseen esta poéticano sólo la materiaen si, el obfrt-Iro¡tVé, sino el

procesoqueenvuelvesu encuentro.3

1U. ECO, La Definición de/A ríe. 1970.p.23O.

2 U. ECO, Op. Cii., ¡970.11.208.

3 C. MALTESE, Las Técnicas Ardslkas. 1985,p.4f7 cxi el capítulo “De la Técnica al Proceso”, habla
del nachuientode la materia cii el arte contemporáneocon cl cubismoy sc cíicstiona sobre la
dexíoniinaciéi más adecuada: (demea o proceso:“¿ En esepuntoel trabajodel artista frente a suobra
sepíícdeseguirdexioiniirndo técnica artística ca el seixtido que traidicionalmente se daba a este término?
Pamccc más plausible V con mayores posibilidades connotativas cl téiltijimo “proceso”. que indica ilíejol
las ~‘ariacioíícsdcl eoinportanhieiito de los diferentes aílistas freiíte a sus propias obras.”



Considerandolas expresionesarriba empleadaspor t.JmbertoEco, seobservaqueel

objetoelaborado,pintadoo construidopor el propioartistasesubstituye,en granpartede la

producciónartísticacontemporánea,por el objeto encontrado(obiel—tronvé ) enel que:

,.la deliberadaeleccióndel artistamodifica el primerdestino
del objeto, le asigna una vocación expresiva totalmente
imprevista.”4

Desdeel puntode vista formal, el montajeobjetual, la obra queincorporaun objeto

y lo enseNatal cualo igualmentealterado,conviertela obraen &an estimulomentaly percepti-

vo, en la consideraciónde AlíanKaprov.5

1.1. Consideracionessobrela “elección”.

En la elecciónqueel creadorhacede la materiaparacolocarla en su obra,de la materia

queactivasu fantasíacreadora,sepuedehablarde preferencia,opción,voluntadpersonal,y
1

por lo tanto, se puedehablarentérminosde relatividady subjetividad.

Elegir es seleccionar,escoger,preferir. Para Gillo Dorfies, el problema de la

preferencia_o de la proa/tesis, por emplearel términogriego implica siemprela presencia

de la asimetría’:

4 P. CAI3ANNE. Conve¡:~czciones con Abren Duchrnnp. 1972. p. II.

5 M. CI.OT, “Acerca del objeto como prctcxf o”. Lápiz.núín.82-83,diciembrede 1991/enerodc 1992,
Vol. 5<. pp67-7l.
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“...sabernosquecualquerpreferenciatienequeserasimétrica,
(...) esdecir, si seprefierela condiciónp a la q, por necesidad
no sepuedepreferirq a¡’, dadoqueno sepuedesuponerque

6

Es poresoobvio que la opción siempreimplica la prerninenciade unacosarespecto

a la otra. Y en estaopción sepuedellegara suponerquesiemprese da la adecuaciónde lo

encontradoa su adaptaciónen la obra.

En la elecciónque el pintor hacede los materiales,los cualesactivan su fantasía

creadora,sepuededefinir:

“...un cierto “estadode espíritu”, un “modo de ser” o si se
quiere,una “posición” ,~

una inclinaciónhaciadeterminadasmaterias;y en estesentidoseobservaqueen la poéticadel

“objet-trouvé” intervieneun procesosubjetivo acompañadode un coeficientevariablede

racionalidad,atendiendosobretodo auna renunciade la identidadoriginal del objetoy quese

procesade distintasformas segúnel momentoartísticoy las inquietudesde sds creadores.

El procesoqueconlievael actode elección,o sea,escogery cogerun objeto,puede

ser entendidoa travésdeun trasfondode naturalidad,deextensiónde los propiosanhelosdel

artista. Aunquesin mencionarel actode elegirunacosaen especifico,la siguientecita parece

lanzaralgunaslucessobrela cuestiónque nos preocupaal enfocarel modo de trabajo del

6 (3. DORELES, Del Sign¿/icado alas Opciones, 1975. p.23.

7 C. L. POPOVICI,La Fin i¡o’a Info¡’malls¡a en Españao través <le los Críticos, 1961.p.48.
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artistaplásticoFranciscoFarrreras:

“Cuando la obra de arteseponeen marchay su desarrolloes
el necesario,el que se producede dentro afuera,llamadoa
darnos arte auténtico, parece que todo ocurra sin la
intervencióndel artista.Farrerasno haqueridopintar papeles,
comono ha queridojuntar telaso juntar maderas:nadie elige
su amor,dice el poeta,ni nadie elige el artequele va saliendo
de las manos.Sonla mentey las manoslas quelo hacen,pero
no la voluntad.Naturalidad,en el sentidode quetodo seprodu-
ce comosólo,porquesi, comosi relacióncausa-efectono fuera
determinante.El artistahaceposiblequela obra,finalmente,
exista, pero él no esel responsableni el hacedor:la obra se
hacesóla, a un nivel proflindo, accionadapor razonesque
nuestrarazón,por sí sóla, no puedeentender.TM8

Ya propósitode esta“elección”, de la opciónpor unaactitud en detrimentodeotras

en el ámbito artístico,esainclinación del artistaya seapor unaparticularidadpictóricaya sea

por un objeto específico,se puedetraer a titulo de enriquecimiento¡o que decía en un

momentosobreestemismoternael pintor Alvaro Delgado9.La pinturao la manerade aplicar

los coloresal lienzodebíade hacerse,segúnél, demodo personal:

1 1

“y en la elecciónde estoscoloresy trasel ¡nodo dejugarcon
ellosy llevarlosa la telaestála biologíay tambiénla biografia
de un hombre.No seprefiereun color a otro porque sí. La
materia al ponerseen el lienzo no es gruesao delgada
indiferentemente.Tampocopor casualidadsehaceuna tinta
plana o un color matizado.No se pinta con colorespuros o
matizadossin más.A elegirunau otra maneradecidela historia
del pintor, su raza,su biología, sus sueñosacumulados,su

8 J.CORREDOR-MATHEOS,LosRelievesdeMaderodeFarreras, ¡992,p.8

9 ÁIx’aro Delgado (Madrid. 1922) fíe uno de tos integTantcs dc 1~ Escuela dc Madrid fundada cii 1945.
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propia historia. Existeun compromisoy el poderde elección.

Eseestadodeespíritu anteriomenteapuntadoen referenciaala elecciónde la materia

puedeserentendidocomo identificación profundadel artistacon tal objeto; estánlatentes

motivacionesinterioresadormecidasqueseenciendenal confmntarseconalgo queestáfiera

deuno, un objetoo algo quecirculapor el mundoy puedeser canalizadoen unaobra.

Y esamismaidentificaciónesapuntadapor Antonio Casascomo la recepcióndel

influjo delo estético,momentoen el quesedauna acomodacióno correspondenciade la cosa

admiradaconel contempladorde la misma.A estefenómenoél llamaarmoníasubjetiva.

Antonio Casasafirma igualmenteque lo bello suscitaun conocimientoque llena

nuestroespírituy nuestrapercepcióny queescasia la vez acompañadade un estadoemotivo

denominadosentimientoestéticoquedespiertael amor de contemplación.A esto,él añade

que:

t 1

“Podemos, consecuentemente,precisar que la armonia
requerida de la belleza con el sujeto será armonía y
acomodación de la obra bella a las facultades de
conocimiento.~í2

En esaapropiacióndel objeto,ademásde la capacidadde dirigir significadosnuevos

y complejos

10 P. ALARCO, “Docrnncnlación.Movimientosy Grupos /ulisticos de lii Décadadelos Cincuenta”.Del
Surrealismo alb~fo¡víalts,no.Aríe de /os Años 50 enhadriff 1991.p.183.

II A. CASAS,EIA,tedeIJOyydeAyCr. 1971.13.69.

12 A. CASAS. Og (‘it. 1971.p.70.
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existenuna seriede factores,empezandopor los histéricos,
que obliguenadiferenciarintenciones,actitudesy situaciones
de contextosocial.” ~

Dice Valeriano Bozalque la eleccióndel artista cambiala miradadel espectador.El

reflexionaquelas cosas(piedras,guijarros,etc.)al serrecogidas,son destacadasde su entorno

natural,son rescatadasde anonimidaden el horizonte,en el cual sepierdesu condición,su

figura.

Estascosas,al estarpresentesen la obra, suscitanunanuevamirada.Ahora, diceél,

ya no podemosverestaspiedrasconla “no-mirada” queteníamosantes.Y en estamiradaestá

presenteel gozoestético,el gozo quenos invadecuandocontemplamoslas cosasde fonna

nueva,comosi se tratarade un mundo inédito queafectanuestrasensibilidad.Estegozo,

segúnél, surgedel hechode quetal contemplaciónme permiteo me obliga a ver todaslas

demáspiedrasde otra manera.’4

1
Estamismaidea puedesercorroboradaconlas palabrasde Antonio EópezQuintAs,

cuandoasociael encuentroauna conquista,al accesoa unamiradainterior:

“La relacióndeencuentrono es el resultadoautomáticode la vecindad
fisica entredoso másseres.Es el fruto cteunaconquista,comotodo
acto creador,y exige determinadascondicionesen los seresque lo
realizan.El encuentro,lejos de reducirsea un merocheque,esun acto

Jbidem. (Nol. 5)

y. BOZAL. Mimesis: las Jmógenesy las Cosos, ¡987. pi2.

13

14
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creadora nivel de autenticidadesencial.”~

La pintura matéricaesbásicamenteunapinturaformadapor cosas,por cosasrealesy

concretas,queson lasque le confierendichamaterialidad.Y asíen los cuadrosfiguranarenas

(Antoni Tápies,Luis Feito,CésarManrique);papelesfinos y trasparentes(FranciscoFarreras);

maderas,objetos viejos (JosepGuinovart); trozosde cerámica,piedrecitas(Maria Droc,

Antonio Suárez);telasy arpilleras(ManoloMillares, ModestCuixart,Antoni Clavé).

El cuadromatéricoconstituye,pues,el testimoniode la elecciónemprendidapor cada

artista.

1.2. El procesode la objetualizacióndcl arte.

Esta invasióndel objetoen el artedel siglo XX (interpretacióntécnicade la materia,
lo que provengade la derivacióndel ornamentoo la simplevaloraciónde los objetosnaturales

1

o artificiales) tienesu origenen el Modernismo,tambiénllamadoMoclenzSIyIe (1890-1908)

y queconsistióenunasíntesisde lo irracionaly que, al estudiarcondetenimientocadadetalle

de la naturalezacreyendo interpretarlo con fidelidad, llegó, pese a ello, a una total

deformación;la cual ha. dadosurgimientoalas ramasquellevanhaciael objeto-máquinay el

objeto-símbolo.16

15 A. L. QUINTAS, Eslhica de la Creatividad, Juego, Auú’. Literatura, 1987.p195.

16 1k E. CIR.LOT. El .Wundo delO/jeto a laLuz del Sunealt~njo.1986,p.62.
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“Lo contrariode la ilusión esel objeto”, afirmaJuanAntonio Ramírezen el articulo

“Ese oscurodeseodel Objeto”. En el momentoen el quelos primerosartistasmodernos

atacaronel ilusionismo del Renacimiento,aproximaronsuscreacionesal ámbitode las cosas.

El arte,de esemodo,pasabade lo metafísicoala materia, conlo cual,

perdidala representación,las obrasde arteconfirmaronsu
aptitudfísica parasatisfacerel impulso de posesión.”17

Y esen el Cubismo,y másespecíficamenteen el periodosintético(1912-1913),con

Braquey Picasso,cuandose empleaporprimeravez (enoccidente)y confines artisticosuna

materiaqueno es pictórica en el cuadro,surgiendoasíel nuevoprocedimientodenominado

collage.La inclusióndeesteelementoextrapictóricoconvierteel cuadroen unacomposición

autónoma,al mismotiempoqueJo desvinculadela representaciónfidedignade algo.

Es un hechoqueen el cubismo

el espaciodel cuadroresultaser el real, dondeel color se
puedematerializarafladiéndoseyeso o arena,o constituir el
campodondesepeguentrocitosde pape!o de tela.” 18

La objetuaiizaciónde] arteseformula ya entrelos fauvescuandoMatissedicequeno

pinta una mujer,sinoun cuadro,Peroesconel cubismodondeesaideasehacepatentey es

reforzadaen su dimensióntáctil, manual,en dondeseimponela materiasobreel referente.Y

a partir de la obradePic&sso“NaturalezaMuertaconSilla deRejilla” (1912> semanifiestauna

17 J. A. RAIVIIREZ,Ar¡eyArqui¡ec¡uraen la Epoca del Capúalisn¿o T,iunfrnue. 1992.p.15.

18 Ibídem. (Not. 3)
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invasiónde cosasen la tela, la cual seconviertetambiénenotracosa.
19

Observacionesmuy significativasde esaobjetualizacióndel arte en el cubismo son

escritaspor estemismo ensayista,JuanAntonio Ramírez,al recordarlos temasde estas

pinturasy el significativo aspectotáctil del cuadro:

“Las señoritasde Avignón y las demásobras del “período
negro” dc Picassono seinspiranenseresdecarney hueso,sino
en estatuillasafricanaso ibéricas.El serhumanopintado esla
versiónobjetualizadade otrosobjetosde interésarquelógicoo
etnológico.(...)La evoluciónmáslogica seproducehacia1912.
PoresasfechasPicassoy Braquereducensu temáticaaun tipo
peculiarde naturalezasmuertasno gastronómicas:periódico,
guitarra,pipa,copa,botellade Vieux Marc, violín, baraja, etc,
Sin emoción alguna, con la frialdad de lo que no sugiere
ningunade las pasiones,estos cuadros son objetos entre
objetos.” 20

La conjugación de estos elementosconcretosen el ámbito del arte, de estas

diversificadasmaterias,ya queincorporaa la obratrozos de no-pintura,(fragmentosde la

realidad)sedatanto a nivel deunamateriaplanacomode objetostridimensionalessacadasde

la vida cotidiana,como puedensermuebles,objetos,queunavez descontextualizadosson

fuente de distintas lecturas y que pasan a emanar la fuerte energíacreativa en ellos

incorporada.

Bajo esepuntodevista,los objetosson situadosmásallá de su visión usualdesgastada

por la costumbreutilitaria. Esaeraunade las intencionesdel introductordel objeto en el

¡9 1. A. RAMIREZ. Op. Cii., 1992, plS.

20 i. A. RAMíREZ. Op. Cii.. ¡992,pIé.
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ámbito artistico, Marcel Duchamp,a partede la provocaciónde choqueen las mentesdel

público hipnotizadaspor la costumbrey la tradición.

Desdesusorígenes,ya apuntados,hastalas másactualesapropiaciones,el objeto ha

sidoasimiladopormuchastendenciasy ha asumidodistintasconsideraciones.Dichasexperien-

cias,centradasentomoa la presenciadel objeto lo han sometidoa todo tipo de metamorfosis,

consistiendoun vehículode múltiplesmensajeso reflexiones,

Y de estasituacióndel objeto,entendidocomolo queestácontrapuestoal sujeto,se

estableceel vinculo sujeto/objetoenuna complejae íntima relación:

“En el insondablejuego de las oposicionesentre sujeto y
objeto,constituyendounadialécticaquesedesenvuelvecada
vez másapasionadamente,creemosquesonlasdos parteslas
queinterrogany ambaslas queno puedencontestar.”21

El cuadro matéricoesun cuadro-objetopor la materialidadquelo constituye.En la

pintura matéiicaocurrea menudoqueel material,el objeto mismo,esel centrdde la obra,su

real protagonista.

21 J, E. CIRLOT, Op. CM, 1986,1)24.
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1.3. La presenciade la materiaen la obradcarte: objet-tro¿n’d y ready-made.

La materiaincorporadaala obraestarápresenteen casi todaslasvanguardiasdel siglo

XX. Apareceéstaen el momentoquela perspectivamonoculary el pigmentohabianagotado

su potencialidadde demostraractivamentela visión que el artista pasabaa tenerde la

naturaleza.

Se ve a lo largo del tiempo que el interésdel artistava a incidir sobre diferentes

materias y Max Ernst, por citar un ejemplo, reinventa el co/lage a partir de objetos

preexistentesy realiza,conuna especiede economíaen el trabajo,cuadrosquedescorcientan

de inmediato:

“Max Ernst inventael col/ageconstruidoconreproducciones,
encontradas,de la realidad,EnColonia desarrollaunaseriede
procedimientoscuya finalidad consisteen colocar ante un
enigma el contempladorde sustrabajos.Obrasquesemejan
estar pintadas o dibujadas,realmenteestáncompuestasde
fragmentosdetrabajosanteriores.De preferenciasueleservirse
deilustracionesde contenidobanal procedentesdel mundode
la didácticay de las cienciasnaturales.En algunastambiénhace
uso defotografias comobasede la composición.”22

Con esteprocedimiento,Max Ernst ilustra textos devatios poetasftanceses,entre

ellos,PaulEluard,PadreBretony Louis Aragon.

Enla poéticadel objetoencontradoestánpresentes,pues,papiersco/Ms, ready-.’nade.

assenthiage,fotomontaje.collageMerzde Schwitters,combine-pa/nt/ngdeRauschenberg,

22 W. SI’IFS, Max Ernst, Fundaciá>iJUCV> March, 1986.
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contrarrelievesde Tatlin, acumulacionesde Cesary Chamberlain,de entre tantas otras

manifestacionesdel collageen su primeraacepción.Cadaunade estasvariantesesportadora

de una especificidad,presentando,no obstante,un punto de unión: la presenciade una

determinadamateria, seaéstapapel,madera,clavo, tela, etc,,.Un objetocon independencia

del mundopictórico, aunqueinsertoen él. En esapoética,lo quedeterminael valor estético

no estanto el procesooperativocorno la “elección” de un objetoa travésde un actomental,

lo cualse puedefundamentaren las palabrasdeDuchamp:

“Perdítodo el tipo de ardor por la ejecución.”~

Paraél, las obrasde artenacende las intencionesdel artista,no dela destrezao de la

técnica,queal ser actosrepetitivosson posiblesde aprenderpor cualquiera.Duchampcreia

quela verdaderainnovaciónartísticadependíade gestosimprevisiblesquedestruyerannuestras

expectativas.

Esto quiere decir que la “elaboración” deja de ser lo primordialAfl la obra. El

descubrimientode un objetoya hechopuede,en cierto modo, reemplazarsu ejecución,al

mismotiempo queequivaleasu creación:

“objeto encontradoobietoconstruidoobjetoelegido.” 24

23 P. CABANNE, Op. Cii., 1972, p.20.

24 J. E. C1RLOT,Op. Cii., ¡986. ¡t78.
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Estaecuaciónespropuestapor Duchampen piezastalescomoel urinario (el cual firmó

en ¡917 con la firma cte R. Mutt) y e! aparatopara sostenerbotellas de leche, ambas

provenientesde la industriay que, por el simplehechode serprivadasde suutilización, son

portadorasdeun aspectoinquietantey revelador.Esto traducea la vez queilustra la empresa

surrealista,quetiendea provocaruna revolucióntotal de!objetopor simplemutaciónde papel.

OctavioPazvienea decirque:

“la crisis de la noción de obrasemanifestóen todaslasartes
pero su expresiónmásradical fueron los reudy-madedeDu-
champ.Consagraciónirrisoria: Lo quecuentano es el objeto,
sino el acto del artistade separarlode su contextoy colocarlo
en el pedestalde la antiguaobra de arte,” 25

Y debido a las implicacionesproducidas(repercusiones)de este gesto,e! crítico

Harold Rosemberglo bautizóconel términoanxious objec,’, objetosde ansiedad,con lo cual

describeun tipo de artemodernoqueal mismotiempo quete inquietaal espectadorle hace

dudarsi de verdadestáanteunaauténticaobrade arte.26
1

Esta elecciónde un objeto cualquiera,o sea, el planteamientode los objetos dc

ansiedad,entrelos cualesel orinal de lJuchampha sido el primero en su género,provocan

tensióny antiguedade impelenal espectadoradesarrollarreaccionesmásperspicacespara

digerir lo contemplable,creando,sobre todo, una concienciacrítica. Duchanip con el

ready-niadereconoceno aun objetode la naturaleza,sinoa un objetode la técnicaindustrial,

25 0. PAZ,LosHqosdelLinio, 1987,p.222.

26 5. (3ABLIK. ¿Ha Une,¡o e/Arre Aíodenw?, 1987,p.35.
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gestoqueconstituyeunanegación:

“en un clima de no eleccióny deindiferencia,(...) encuentrae]
ready-madey sugestoes la disolucióndel reconocimientoCii

la anonimidaddel objetoindustrial.” 27

Ya el descubrimientodeun objeto anónimoen la naturalezacon “una ciertairradiación

estética”, recogido y firmado con el nombrede quien lo descubrió,significa un verdadero

reconocimiento,yendomásallá del descubrimiento.Y estoes, segúnOctavioPaz,un

gestoque conviertepiedrasen esculturay no en simple
materiade escultura,”28

El objeto, o sea, la materia incorporadaa Ja obra artística,seencuadraen distintas

categorías:serun objeto únicoo serun objeto reproducible.Parala primeracategoríasirve

de ejemplounapiedracualquierao unahoja depapelquesetomómásinteresanteal tenersus

coloresdesleídoso al adquirirmanchasal serabandonaday despreciada:un objet-Irouvé.El

segundocasosepuedeejemplificarconcuaiquierobjeto reproduciblepor la técnicaindustrial,
J

dejandoaparte]a unicidad: unread)’-n¡ade.

Juan-EduardoCirlot escribió que a Alfred Jarry, Marcel Duchampy Max Ernst

pertenecela gloriade haberprofbndizadoen el dominioconcretodel almadel objeto.2~

27 0. PAZ, O/L Cii., ¡987, ¡>223

28 Jbidem. (Nol. 25)

29 J. E. CIRLOl’. Op. Cii.. 1986, p.53.
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El procesotécnicode generarunaimagenmediantepinceladasdepinturarevistiendo

un soporte,eseliminadoen favor de unasimpleidentificacióncon un objeto;o sea,de lo que

se viene denominandoel encuentrodel objet-ftouvé. Este será siempre sorprendente,

presentandounaiberzaintrínsecasusceptiblede ser transformadoen algopersonal.Encontrar

algo no es lo mismoque compraralgo... El encuentroconlíevaJa dialécticade la confron-

tación. Y resultaindudablementemásimpactante.

Robert Rauschenberg(norteamericano,1925), consideradola figura principal de la

transiciónentre el ExpresionismoAbstracto y el Por-Art y que incorporabatoda clasede

objetosa susobras,asíseexpresó,respectoal encuentrode estosobjetos:

“Parami, utilizar objetosrecojidosen la calleescomoNavidad.
Hay la misma calidad de sorpresaen la novedad.Cuando
regojode las tiendaslos cuadros,las imágenesde estos areceíl
distintasde lo queparecíanen losoriginales,comorecortesdc
revistasy estose produceporqueocurreun cambiode escala,
Estoentoncesesuna sorpresa.”~

t
El hechode quesesirvieradelos objetosdel mundo realparaintegrar¿osa susobras,

tienela siguienteexplicación:

“Se sabequeincorporabaobjetoseimágenesdel mundorealen
su trabajoparareflejarla multiplicidad y la variedadde la vid»
contemporánea,tanto como para revelar la “belleza” de la

30 “lIs as mecí> like Clirisíniaslomeasusiugobjec(slpueknpen¡lic street”. (...) There’s thaI sanie quaflly
of snrprisesudfreslmess.When1 gel¡Lic soreelisbaekEran> (he shop,lite ¡mugeson them tookdiffcrenl
from ¡heway ¡bey did lii theoriginal niagazineculonísbecauseof ¡be changein scak,so ¡unís
surprise.’ R. fl17¡~gT~lNRoberIRousclWJ?bClg TheS¡lkscree>¡ Paintings, /962—1964, ¡990. pI6.
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banalidad”~>

Antoni Tápiessueleemplearen suscomposicionesartisticasobjetosy materialesque,

por sus característicasy cualidadesestéticas,se ven encuadradosen la definición de

objei—iro¡n’é:

“Incluso Tápies llega a reirsede la habitual ideade “arte’:
replanteando,con nuevosentido,el objet trouvé aldéde los
surrealistas,obtieneobras,kafkianamenteinquietantes,quecasi
no tienenmásquerestosde utensilios,ropasy muebles- desde
un montón de basurasujetas en un gran lienzo colgado,
pasandoporunamesillacubiertade paja,hastaunahueverade
alambre,con un ejemplarde la Vanguardiaencimay dentro
unasserpentinasdeCarnavalen lugarde huevos.” 32

Todosesesmaterialesempleadosson integrantesde las siguientesobras: “Gran Trapo

Anudadocon Desechos”,(1971), “Madera de Despachocon Paja” (1970) y ‘1Hueveray

Periódico”,(1970).

La ¡nateriapresenteen elcuadromatéricoesla materiahallada,la materiaque el propioJ

artista“encuentra”en los mercados,en la calle, en supropio entornodetrabajo.

El cuadro matérico está compuesto de obje(-/rouvés. Josep Guinovart hace

composicionesconmecedoras,conruedasdedistintosorígenes,hueverasde plásticoo trozos

de maderas.A principios de la décadade los sesentarealizavarias obras con elementos

3 ¡ ‘lí was said IbM be inchided objeots sud imagesof Ihe real world ja Ibis work iii order lo refleol Wc
multiplici¡y sudvariely of conte¡npora¡ylife asweII as to roveal the “beauty” of (heeommonp¡aee’R.
FEINSTEIN, Op. CII., 1990,p.22.

32 J.M. VALVERDE. “Aidoni T~pies’, Retrospectiva de Antoni flpies, AluseoEspaíioI de Arte
Contemporáneo, Madrid, ¡980. pp• 11—16.
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encontradosen el mercadode las Gloriasde Barcelona:

“Esta mismacondiciónde materialesy objetosdesechadoslas
convierteen piezasnecesariamenteirrepetibles.”~

1.4. El procesode encuentrocomoun procesoindividual.

En el procesodel encuentro,la decisiónde apoderarsede algoesen generalintuitiva,

existiendotodavíaademásdel encuentroaccidental,otro al quesepuedellamar predetermina-

do, En este,la materiatieneun correspondientemental,estámáso menoselaboradaen la

concienciay vieneacumplir un papel:complementaruna obraya empezadaque requiereuna

pieza con caracteristicaspreviamentedefinidas. El encuentrono es, en este caso, algo

totalmenteinesperadoy de formasimprevisibles:

“Es un hallazgo,perono un azar,porquesólosábebuscarbien,
quien-intuitivamente- barruntadonde(lo) hallará...”

El componentede la sorpresa,sin embargo,estaráasimismopresente,unavez queel

objeto,por el simplehechode seralgohallado,traeráconsigoel misterio de lo desconocido;

aunquesuscaracterísticashayansido fijadasanteriormente.

33 J. CORREOOR~MATIIEOS,GUJflOVa/t e/Arte en Libertad. 1981,p.l 18.

34 L. B0R01310 NAVARRO, E/Arte, Erpresi¿n i1iNl, 1988, p.20.
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Ya en elDadaisnio,queseempellabaen destruirtodaslasnocionesconvencionalesde

arte, con la intenciónde emanciparla imaginaciónvisual, seutilizaron esosmaterialeshasta

entoncesinusitadosen el ámbito artístico.

En Algunos Lugaresde la Pintura,Maria Zambrano,con su agudasensibilidady

filosóficavisióndel arte,dice lo quesesigue,al captaresefenómenode rescatede los residuos

y desperdiciosdel serhumano:

1’Estamosen la nocheoscurade lo humano.(,,.) Y los residuos
de lo humano;objetosgastadosporel uso: zapatosviejos,cepi-
llos sin cerdas,cajasirreconociblesdecartón,todo desecho.Y
eslo máshumano,puesal fin lleva su huella, huella queenseña
y hacepatenteel eclipsey la tristeza,comosi sóloesascosas
sin bellezaalgunallorasenal huéspedeido1’ ~

En El Mundo del Objeto a la Luz del Surrealismo,diceJuan-EduardoCirlot quelos

masdestacadosartistascontemporáneos

“han advertido de ¡nodo preciso y clarivid¿nte ese valor
recónditode los objetoshumildes,seannaturaleso artificia-
les.”36

HansArp, Max Ernst,PabloPicasso,JoanMiró y Marcel Duchampsonlos artistasa

los cualesJuan-EduardoCirlot serefiere y quefrieron ellos quienes:

“han recogidocosasen sus paseospor los arrabalesde una

35 M. ZAMI3RANO,A/gunos Lugaresde la Pintura, 1989. ¡>38.

36 3. E. CIRLOT. E/jíIu,,do del Objeto a laLuzde/Snr,ea/isnto. 1986. p.44.
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ciudado en la orilla del mar. Y los han recogidoporquela voz
peculiar de esosobjetossin valor y casi sin nombrese ha
insinuadode modo penetranteen sumente.La estéticatradi-
cional y académica,e incluso cualquierdictamende belleza
habríansido desfavorablesaesasrecoleccionesmisteriosas,que
los niños realizancontinuamenteen los paseosy en los parques>
por enamoramientode la pura objetividad. Hojas, piedras,
trozosde huesoenvejecidoy amarillento,alambresretorcidos
y oxidados, cristales de colores esmeriladospor el roce
constituyenlos lugarescomunesde esaarqueologíaintemporal,
cuyo real interésestan ajenoa la bellezacomoal simbolismo

37
de la forma...

Tal afánderescatedecosassencillasquedapatenteen la obradeMax Ernst“Fruto de

unalargaexperiencia”(1919,45,7x38 cm), un bajorrelievecompuestode piezasde madera

halladas al azar, pintadas y dispuestasen un marco. Esta composición no facilita la

identificacióninmediatade los elementosquela componen,hechoésteque confirmasuclara

intencióndeocultarel origende dichosmateriales.

La exposiciónque exhibía al público estetipo de obras,en 1920, suscitó severas

criticas negativasen los periódicosde Dtisseldo¡ta la vez querecibió de Ulrich Bisohofil el

.1
siguientecomentarlo:

“Como un mago,el pintor tocalos objetos,santosy profanos,
paratransformarlos.Y asi comoel magoocultalos trucosde
quesevale paraejecutarsusactosdemagia, asítambiénoculta
Max Ernst el origen de los materiales utilizados en sus
cuadros.”~

Si la invencióndel colkzgefue una delas grandescontribucionesdel Cubismoal arte,

37 Ibidem. (Nol. 36)

38 1.J. I3ISCIIOFF. Mcx Ftisí. 1891-1973.1991.U24
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al Surrealismose le debela inclusióndel objetoy al Dadaísmoel explotarplásticamentelos

elementosresidualesy de uso corriente39.Todasuertede materias,incluso lascominmente

consideradasinserviblesson encontradas,por ejemplo,en los trabajosdeKurt Schwitters,de

quienGeorgesHugnetescribe:

“Tenía un aspecto descuidadoy era más bien sucio.
Inspeccionabalos vertederosde Meudon, que hoy ya no
existen,y recogíade losmontonesde basuralos objetosmenos
inspiradorescon gran desconsuelode Pspque lanzabaa su
alrededormiradasde apuro.Un díarecogióun orinal roto y lo
envolvió cuidadosamente.Se lo olvidó en el tren parasu gran
desconsuelo.Merzl”

El procesodel encuentroy de apoderaciónde los objetosestámuchasveceslimitado

a las condicionesdelos artistas.De Scwittersseconocenmuchasobrasde pequeñoformato

y esosedebe:

“..al hecho de que no podía coger en la calle másque los
desechosquecabíanbajo el brazoo en bolsillo. Suscollages
arrastranen su mezcolanzade tonos lavadosy degradados,
billetesdetranvíay billetes de bancosin valor, sellosde correo
y prospectos...”

Sobrela relaciónqueseestableceen el artistay el objeto encontrado,(a excepcióndel

.ready-rnade,endondeno intervieneel gusto),caberesaltarqueesteúltimo atiendea requisitos

intimistas del primero, de dondeprovienela subjetividaddel proceso.Estavinculaciónes

señaladapor Lucio Muñoz,cuandocomentaque:

39 “Se apun(a que el arle dadaista recuperé para el arte lodo ese material de desdeoho.”.1, GALLEGO. Ane
Abstracto Español en la Colección Juan March. 1983, p.80.

40 0. HtJONBT. LojventuraDadá, 1973, pl07.

41 0. 1-IUONET. Op. Ci,., 1973, píOS.
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los objetosno puedenser vistosdesapasionadamentey el
impulso queproduceel objetopuedetenerpocarelacióncon
cl objetoen sí.” 42

Trescomposicionessuyas,realizadasen 1964en técnicamixta sobretabla, “Martirio”

(230x150cm), “El Minero” (200x235cm) e “Interior” (130x97cm):

aportanuna visión del objeto basado en la referenciay
sugestionesimpuestaspor la expresivamanipulacióndel mate-
rial y en la incorporaciónde elementosencontrados...”

Lucio Muñozincorporaa lasdos primerasobrascitadasperchasde maderaapenas

reconocibles.Aprovechaen susobrasobjetospreviamenteseleccionadosquepuedenresultar

identificableso no. (Lám. 1, Figí)

En “Ventana” (1964),obraqueseencuentraenel Museode Cuenca,empleamateriales

halladosquepierdensu condiciónde origen en el cuadro.

Estaactitudde escogerun cierto objeto de entremuchosotros, descontextualizándolo
¡

e integrándoloaunanuevaestructurasc asemejaal artesanatocasero(el bricollage) realizado

con piezaspertenecientesa otros instrumentos.44La semejanzaentre la obra creaday el

bricollage reside en que en ambas Ja pieza incorporada se hace “necesaria” para su

“funcionamiento”.

‘12 V. ALCAIDE NIETO,Luc/oAiuñoz,¡989, ¡t34.

43 V. ALCAIDE NIETO, Op.CiÉ, 1989,p.l ¡2.

44 U. lICO, LaDefinición <le/Arle, 1970,p.206.
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Cabeaquí resaltar,sin embargo,queno siemprela elecciónde los materialesviene

motivadapor consideracionesestéticas.

DionisioCañas,escritorespañol,en unapresentacióndel catálogode obrasdeCarlos

Pazos,escribea cercade la elecciónlo siguiente:

“Pero cuandoserecogenfragmentosde unasociedadlo que
surgeson artefactosde unafascinaciónimprevisible:pequeí~os
monstruosque poseenuna vida vegetaly matéricasuperiora
un gran monumentopuestoen los jardines de las galerías.
Quien compraen las tiendasde viejo, en los cachivachesy
trastos,busca algo más que una pura catalogaciónde los
recuerdosajenos,buscaun archivo caótico de una memoria
personalheridapor el tiempo.”

Retrocediendoenla historia, se podráencontrarun mismogestoequivalenteal que,

contemporáneamente,se detectaen los artistasen cuantoa la búsquedade la materia. Una

mismapreocupación¡novia a fotógrafosy a artistasen la épocade los impresionistas,ambos

volcadosal encuentrode lo queirían a fotografiaro a pintar.

¡

El surgirde la fotografla, al final de la décadade treinta, comotodo el nuevomedio

de expresión,pasaa serun educadorvisual que transformalos hábitosperceptivos,comen-

zandoa solicitardel fotógrafoun entrenamientovisual para“destacar”cosas,y “encuadrar”

escenas,prácticaéstaqueconsisteen un verdaderoprocesode encuentro.

Dada su rapidez de ejecucióny razonableprecio, la fotografia, contemporáneaal

45 D. cAÑAS, “Saiig,r,caseajosylClltejIlCIaS”,Cciios Pozos. Galeria Ciento, Barcelona, ¡988-1989. s/p.
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impresionismo,arrebata,progresivamente,gran partede la clientelade los artistas(en lo que

serefierea la pinturade retratos,vistasde la ciudad y del campo,ilustracionesy hastaincluso

un ciertotipo dereportajes),obligándolesa abandonarla descripciónparavolcarseal análisis

de los problemas de la percepción.Esta nueva realidad impone cambios y el artista

impresionista,liberándosedel ambientecerradode su taller, sale a la calle y estableceun

método de encuentro,una vez que le atraela eleccióndel temacotidiano”. Se instaura,

entonces,un procesodebúsquedacoherenteconsu preocupación,cuyo encuentroseráfijado

a travésde pinceladas.

“Mi fijerza...” dice ClaudeMonet “.. .esla de saberpararmea
tiempo.Ningún pintor puedetrabajarmásde inedia horaal aire
libre el mismotemasi quiereserfiel a la naturaleza.Cuandoel
temacambia,hayquepararse.”41

El artistaimpresionistasalíaa la buscadel instantequesecristalizaríaa travésde su

pintura;el artistacontemporáneosaleenbuscade[ propioobjeto (papel,tejido, cuerda...)que

forma la obraen su totalidado sólo unapartede ella.La miradade éstesedirige unay otra

vez alos desperdiciosde la calle. (Lám. 1, Fig.2) Miró, segúnAlejandroCirM Pellicer:

“Se detienea menudoa recogerun viejo trozo de alambre
retorcidoo de lata, unapiedravistaenel suelo,cualquierobje-
to que,restoabandonadodel dramade la existenciadel mundo,
se dirige al contempladorcon acentosa la vez plásticosy

46 M. O. I3LUNDEN,Dia,io del hnpresionisnio, 1977. p.l24.

47 M. O. BLiNDEN, Op. CiÉ, 1977, p.2O6.

48 A, CIRICI PELLICER, Mini y la 1n¡agbzación 1949. p.28.
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Todo lo que recogele sirve sobretodo a la contemplacióny muchode ello pasaa

integrar su pintura, pensandoy actuandoen consonanciacon el dadaísmo,al conferir a

cualquierobjeto elegidoporel hombrey sólo por esto, la calidadde estéticamenteeficiente,

El encuentrose da de distintasmanerasparael artistadadáy parael artistamatérico.

Hablardel encuentroimplica unaproblemáticaespecíficaparaunoy otro. El primerotrabaja

con la dislocacióncontextualdel objeto,persiguiendola ironía con respectoa la tradición

artística,cargadade provocación;mientrasque el segundopresentael objetocomoexaltación

de su propiarealidad, más interesadopor la estetizaciónde la materia,sin la intenciónde

agredir.

El empleode cosasmenospreciadas,deformasy objetosde lo cotidiano,tambiénestán

presentesen la obradeAntoni Tápiesy, aunquesediferenciede la propuestadadaísta,de ésta

guardaalgunasreminiscencias49.Al final de La décadade los cincuenta,sus obras son

incrementadascommateriasconsideradaspobres,a lo quehacela seguienteobservación:
1

“Y en este sentido me he visto realmente influido o
emparentadoconalgúnprecursorde Dadá,con Duchamp,con
Schwitters...Pero están los otros aspectosde la “función
ascética”,dela “sacralización”del mundoinmediatoa quemc
he referido. De la “supremaidentidad” del Samgsaracon el

50
Nirvana

49 “Muros con &affiti” y “objetos encontrados’ en la calle,no los ‘ready-made’1 de Duchaxnp; este último
extrae el “objeto encontrado” dc suambiente natural para conferirle un valor efectivo sorprendeni(ehiera
dc contexto,mientrasque TApies incorpora suspapeles.cordelesy ¡rozosdc maderaenel mareo de tui
relatoqueseestácontandoa si mismo”. V. LINHARTOVA, Tápies,1973.pS.

50 A. TÁI’IIBS, Afemo,iaPersonal, 1983,p.382..
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Se ha dichoque:

“el conjuntode su obra.ha favorecidoel desarrollodel llamado
artepóvera(artepobre)caracterizadopor el intento de suscitar
la emocióna travésdel empleode materialesbaratos.”SI

En el criterio adoptadopor Duchampen la elecciónde un objeto,en paniculardel

ready-n¡ade,no se incluía la emociónestéticay permanecíael artistaen una posturade

indiferenciaanteel objetoseleccionado.52

Y aquí sirve de ejemploel trabajo realizadopor Cesary Chamberlaincuandoutiliza

trozos de maquinariaaplastadosen una prensa,para quien la elección de los materiales

tampocovienemotivadapor consideracionesestéticas:

“Cliamberlain se vale de maquinariasen desuso,como una
materiaobjetiva que rompe en unaprensa,porqueparaél cl
automóvilexistesimplementecomounode tantosobjetosque
agobiala vida del hombrede hoy, y cuya historiava desdesu
fabricacióna su desecho...Por tanto, los assemblagesartísticos
de desechoforman parte de una experiencia’ vida total
sacadadel ambienteurbanoy son legiblesgraciasa nuestro
conocimientodela vida contemporánea.(..)“ ~‘

La alternaciadel ready-rnadey del objet-tro¡n’é estápuespresenteen muchasde las

manifestacionesartísticascontemporáneas.

51 J. CORREDOR MATEOS, La 1½/uradel SigloXV, vol. [1, 1975,p199.

52 P. CABANNE, Op.CiL, 1972. w72

53 C. MÁLTESE. Op.Qt, ¡985.p152.
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En una entrevista,Antoni Tápies confiesaque tambiénel surrealismole influyó en

cuanto a enseñanzay en el campode la cultura más que en el de la pintura y habla del

verdaderosignificadodel objeto en su obra:

‘Estosobjetospuedentenermuchossignificados.Los períodos
en queheacentuadomásestohasido, comohedicho en oca-
siones,paracosmiciarel objetocotidiano. Queseveaqueen un
objetocotidiano,que pareceintrascendente,tambiénestátodo
el cosmos. La contemplaciónde un objeto, haciendouna
reflexión profunda sobre el objeto y sobre el espacio,puede
poneren evidenciaqueesteobjetoestanimportantecomolas
cosasmástrascendentalesde la vida.” ~‘

En Antoni Tápies,la eleccióndela. materiaseda según“imperativos interiores”y en

granmedidaestámotivadapor la textura(quesiempreha merecidoespecialinterésen suobra

y a la cual ha dadouna importanciahastaentoncesinusitada)y motivadatambiénpor el

simbolismo, por las impresionesaportadas;ya sean de destrucción,ya de creación; o

delicadeza,amor, sexo, desorden,asco. Una elección destituidade cualquiergratuidad,

inmersaen unaverdaderafilosofia”

1

Seria inexactohablarde un métodoúnico de encuenntro,una vez que sepueden

procesarvariosmétodosamoldadosa la poéticade cadaartista.De Picassosetiene:

“Me es difícil entenderel significadode la búsqueda.Yo no
busco,encuentro.”~

54 R OLIVARES, “El Arte esuna Forma doExpresar lo Más Intimo”, Lapiz, ‘¡Y, núm. 82-83,diciembre
de 1991/enerode 1992, Pp. 126-130.

55 A. TAPIES, Op.CiÉ, 1983,p.337.

56 L. VENTIJRI, ComoEntenderla Pintuna, ¡988,p.156.
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Su rapidezmentalde trabajo,asociadaa la colaboraciónde su impulsocreadorle

conduceconstantementeal encuentrodealgo inesperadoy sorprendente.Estaimpulsividad,

característicade Picassoes, sin duda,favorablea estaconexiónquese estableceentresu

experienciapersonalen el mundo y su actividad de artistaen el estudio.Hallar sin buscar

evidenciasu autoridady certezaen la tareaemprendida,resultantede su persistentey habitual

experimentacióncon los objetosde su entorno.57

RenéBergerrelatade estegenio malagueñolo siguiente:

“Color, piedra, bronce,cerámica,todo lo queencuentraa su
alrededorsirve paraquesumanoseejerciteinfatigablemente.
¿Noha llegadohastarequerirlos utensiliosmáshumildes,grifo
de gas,pala de jardinero, tubo, tenedor,a fin de quele cedan
secretostodavíadesconocidospara quese alce comoen la
Grulla, una nuevacertidumbrede victoria?’1 ~‘

Se ha dichotambiénqueestascomposicionesrealizadasapartirde materialesextraidos

substancialmentede la basuray cuyo énfasisrecaeen estosmaterialescasualeshan servido

paraimpactaral espectador,aimplicarlo en estecontextoartisticoy sacarlodtl pasivopapel

de consumidorde artetradicional.59

En el capituloLa elecciónde lo másbajo, del libro “Tápies”, Penroseescribeque,

57 Cuando de Ja escritura de su libro, Brassafcomentahaber dejado en ana mesadeltaller de Picasso,tina
cimpa virgen de fotografla, sobre la cual Picassograbéunacabezademujer: “Cualquier objeto, cual-
quier materia, incluso la más humilde, que aparezcacercade él, sonotras lantas bombasde relojería:
harán explosión a la hora deseada.Picassoencontré mi plaquila. la sondeé,la hnméo.la palpé,quedé
intrigado, seducido”.01-1. I3RASSAI, Conversaciones conPicasso, 1966.pIO.

58 R. BEROER, El Conocl,niento de /a Pintura, 1976. plO.

59 C. MALTESE, O¡t (‘It. 1985,p.449.
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como gran conocedorde la filosofia Zen, Antoni Tápiesera capazde dotarcon nuevos

significadosa materialesdespreciadose insignificantes,con la seguridadde queel resultado

seríasiempresorprendentef0

La valoraciónestéticadel materialasume,segúnManel Clot, un relievetrascendental

en las obrasde Antoni Tápiesy Beuysen susrespectivosnivelesde operatividady queen su

trayectoriasiemprehanbuscadoun mayornúmerodeimplicacionesmásalía de las formales

en todoslos terrenos.

Paraestecrítico a finales de los añossesentay principiosde los setenta:

unapartedela obradeTApies cobraunadimensiónobjetual
propia,es decir, autónomaconrespectoa su pinturay a sus
assemblages;creaunaseriede objetosapartir de materialesy
elementosde extraccióncotidiana,comoropa, paja,armario,
sillas, mesasy platos,entreotros. Lamateriasevuelvecosay
alcanza,contrariamentea su senciHezy humildad física, las más
altascotasde expresióny emocióninterior.”6’

1

Ya la obra de Beuys,prosigueManel Clot, casi siemprevinculadaa susacciones,

respondea una concepción global de la práctica del arte con raíces conceptuales

duchampianas:

“Beuys utiliza objetoscuya estructuray thncionestransmiten
mensajesespecíficos,y materiasaltamentesimbólicaspor sus
cualidadesfisicas y químicas, todo lo cual remite a los

60 R. PENROSE, Tápies.1977,p~

61 lvi. (lOT. Art. (‘it.. ¡991/1992,pp. 67-71.
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mecanismosenergéticosy a los procesosbinarios que se
interrelacionan,dandoesaidea de movimientoy de acción: la
esculturade Beuysarrancael objetode suespacioestéticoy de
sussistemasde valorestradicionales.”62

En conferenciaproferidasobreJosephEeuys,Otto Mauerafirma queBeuysseocupa

de lo común,o sea,de lo completamenteusual.No utiliza materialesclásicoscomoel oro,

porqueno necesitade esosmaterialesnoblesya quetodo puedevolversearte en susmanos:

“Puedesermateriapodrida,puedeserjabóncomúny corriente,
puedenserpolvos,puedeserembutido,puedeser lo quesea.
Peroseinclina concientementemásbien hacialas cosascotidia-
nas,trivialesy comunes.(...) Lascosasennoblecenen el rango
de lo espiritualen el momentoen quesetransformandebido a
su protección espiritual y a su tratamiento. ¿Que puede
ennoblecerlo queya lo es?No esnecesario.En sus artefactos
serealizala conquistaquedistingueel artecontemporáneo.(...)
Lo que cuentapara el arte es entoneslo espiritual y no lo
material. No existe un sujeto digno pero es el acto de
apoderarsedel objetoqueproducela dignidad.” 63

A travésde los diferentesmétodosde trabajo,desarrolladosdentrodecadaestudio,
seobservaqueel artistapropiciael encuentro;o sea,cultiva un estímuloa la creaciónde su

1

propia obra. En estesentido,innumerablesson los métodosempleados.Antonio Saura,por

ejemplo,acostumbraa catalogarimágenesdeperiódicosy revistasquejuzgaimportantespara

su museoimaginario, las guardaen álbumeso en unaserie de cajasque él mismo llama

osaurios.Estasfotos e iconograltasseleccionadasvan a serencuadradasen ocho temas:los

62 Jbidem. (Not. 61)

63 0. MAUI3R, “ConferenciasobreJosefl3c¡íys”.Beuysen¡4ena. 12 dc septiembredc ¡967.p.’12.
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temashabitualesde su obra64.Al recortar,entreotras,imágenesde cabezas,de miembrosy de

mujeresdesnudas,Saurapretendeun enriquecimientoplásticopara aquellosasuntosque le

obsesionan.Talesimágenesapareceranen suscollages,constituyendoun datomásdel proceso

de creación.El recodede revistaes presentadocotnouna parteque integrael contexto

pictórico en un todo.

El origen de esabúsquedadela materiao del procesode encuentro,queseextende

hastanuestrosdías, reside sin duda,en el momentoen que, mediantela inserciónde un

ftagmentode realidadconcretaenel cuadro,Braquey Picassodan inicio al co//rige. A partir

de esteprecedente,y posteriormentecon el ready-madede Duchampesla propia materia,

protagonistade la obra, la queva adirigir el lugarde búsqueda.

Aproximadamentediezaflos mástardeala invencióndel col/rige, Kurt Schwitters,a

los restos de papelesy cosasabandonadas,ademásde su valor plástico, les atribuíaotro

sentido:

./

“Por ahoao,utilizaba todo lo queencontraba,pueséramosun
paísempobrecido.Sepuedetambiéngritar conrestosdebasura
y lo hiceencolandoy grabandoestosdesechos.Los denominé
MERZ, erancomo mi oraciónpor el Emal de la guerra,pues,
unavez más,habíavencido la paz. De cualquier forma. todo
estabadestmidoy eraválido empezara reconstruirlo nuevoa
partir delos escombros.(...)“ ¿SS

64 1’. JIMENEZ, “Hay quecultivar Jas propias obsesiones”.Revista Ti ¡mes/roldel Gentío deÁuieRebia
Sqfio,Madjid, núm.3, Invierno 1989/1990,pp.28-39.

65 K. SCI-IWITTERS. Seliwitlers,28 scptienitirc/5 diciembre dc ¡982,NindaciánJuanA/web.
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1.5. El procesode búsqueda y la materia encontrada.

La materia, ahorapensadaen su especificidad,pasaa orientar el proceso,estando

implícita la previsualizacióndela obra: antela materiaencontrada,el cuadrosurgeen la mente

comoestímuloespontáneo.La materiapuede,de estamanera,mostrarsereveladoradeuna

realidadvisual queconduceaunanuevamotivacióncreadora.

JeanDubuffet, incansabley creativo experimentadoren lo queconciernea las técnicas

artísticas,encontrabaelementospara sus obrasen su propio ambiente,recogiendoen un

principio los residuosacumuladosen el suelode su casay después,segúnsus palabras,

valiéndosede:

hojassecas,de manojosde briznasde hierbay de mil otras
cosas,traslo cualmeconvencíde quelos mediosmássencillos
y pobresson los másfecundosen sorpresas,y operésin todos
aquellosrecursos;a lo sumo, sembrandoa vecesmi tinta de
unos granosde arenao de polvo. Siempreme ha gustado
mucho -esunaespeciedevicio- poneren obrasolamentelos
materialesmáscomunes,aquellosen los queurt’o no piensaen
un principio por serdemasiadovulgaresy familiaresy quese
nos antojanimpropiosporcualquiercosa.” 66

En su obra, comoél mismolo afirma, hayunaclarapredilecciónpor lo máscorriente

y banal:

“Me gusta proclamar que mi arte es una empresa de
rehabilitaciónde los valoresdespreciados.Tambiénesun hecho
quesiento,poresoselementostancorrientesy por consiguiente
sustraídoshabitualmentea las miradas,unamayorcuriosidad

66 II. DIJBUFFET.EscritossobreA¡Ie, ¡975,p164.
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quepor todoslos demás.”67

Eseacentuadogusto porlos materialesirrisoriosy quepodíanparecerimpropiosal uso

artísticono teníanla menorintenciónprovocativa,ni tampocola intenciónde mofarsede la

gente:

“No es ni muchomenoscon ganasde brotnearqueutilizo en
mis pinturasunosmaterialesy unosmediosconsideradoscomo
sencillos,de desecho,sino porquea mí megustanrealmentelos
encuentroshermososy no tan sencillosni nulos comose lo
figura la gente.”

La obracondicionaasí el lugardondebuscar.Alberto Burri procurael tejido rústico,

el yute; ManoloMillares, la arpillera, zapatosviejos,botesde pintura,cajas,tubosde cartón;

Antoni Tápies,toda suertede materias;Antoní Clavé, fragmentosde tapiceria;Luis Feito,

arena;Modest Cuixart, cartones,alambres,juguetesde niños;GustavoTorner,elementos

vegetales,piezasde acero;Lucio Muñoz, maderas;ManuelRiverabuscatelasmetálicasde

distintastramas;JosepGuinovart,cajasrectangulares,cuadradas,óvalosde diversosmateriales

y tamaños,hormasde zapatos,objetosdel mercadode viejo; Ceferino Mdreno, cartones

bastos.Richard Long seleccionamateriasnaturales,porcionesde tierra y piedras; Tony

Cragg69,materiasindustriales,juguetesplásticos;Cesary Chamberlain,maquinariasen desuso;

67 Ibideni. (Not. 66)

68 J.DUBUFFET,Op.CII., 1975,p.367.

69 La asociacióndel trabajo de Ruy Cragg con la industria es precedente debido a la infinidad de
configuracionesque puedeobtener. Cragg descobrió un procesoambiguo que transforma objetos en
figuras. Gran exponentede la NuevaEsouttnra Inglesa,Cragg da énfasis al arreglo y no la realización
de sus partes, considerñndoseun manipulador y no im constructor de objetos. Es una operación que
adquiereun sentido ‘arqueológico”, al evitar la ortodoxia de losmaterialesnobles.Trabaja con residuos
~‘detritusde la sociedadeindustrial. (3. CELAN’]’, “Antliotiy Cragg aud industrial j)la<onisfll”. Ar<foíwn,
Vol. XX. ¡iúm.3, November, ¡981,Pp. 40-46.
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Robert Rauschenberg,objetos recuperadosde todo tipo: piezas sueltasde automóviles,

elementosdecorativosdeteriorados...Paraestosartistas,el materialpreviamenteestipulado

eslo queorienta la acciónde la búsqueda.(Lám. II, Figs. 3, 4, 5 y 6)

En la lógicadel encuentro,hayunareafirmaciónde la memoriadel objeto,del lugarde

dondeproviene y poreso,diceUmbertoEco en el inicio de estecapítuloquehayunamanera

de localizar, o sea,de “encontrar” aquelloquesebusca.

Esto es, se percibeque en estatécnicaseencuentratodauna filosotia. Cuandola

materiaexistecomoidea, sellega a Picassoconsu afirmación: “Yo no busco,encuentro.”Y

lo dice:

“con la a&idaconcienciade que el arteveníasiendoangustiosa
búsqueda.1-labia que buscarafanosamenteentrelas minasdel
mundomuerto,de losmitos perdidosparasiempre,habíaque
salir dela cárcelde la conciencia,de la oscuratrampadondeel
pobremundosehabíadejadocoger.” 70

1

El deseodel encuentronioviliza el proceso.La materiaestáen el cuadrorepresentando

su lugar de origen. La investigaciónsobrela realidadvisual de las estructuraspretendidas,

niotN¡arála imaginacióna propiciar la revelaciónde estamateriaen los límites de suespacio.

Si el interésincidesobresuperficiesque, por el pasodel tiempo constituyenfluentes

legitimasdemetamorfosis,entoncesel lugar estáya determinado.De estemodo,paradaruna

ideade modernidadsebuscaríanpiezasdenuevatecnologíay paradar unaidea de antiguedad,

70 M. ZAMBRANO, Op. CIL. 1989,pl8.
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detiempospasados,sebuscaríanpiezascompositivascraqueladasy anticuadas.Antoní Tápies,

en algunasépocasbuscamateriasqueevocamel muro; en otras,papeles,granosde diversas

especies,muebles,etc. “Art is recollection”,afirmaMartin Heidegger.

En este contextode buscadirigida, o incluso medianteun encuentroaccidental,es

dondesurgela motivaciónparauna nuevaobra. Antoni Tápies,en unaentrevistaa la revista

Telva, se refiere a la importancia de los objetos (papeles,trozos de cartón, recortesde

periodico, bocetos)que se encuentranatiradosen su estudioy quevienenen un momento

dado,a suscitarun nuevotrabajo.7’

El procesode encuentroenvuelveno sólo la materia,sinoun estadopropiciatorioala

creación.En lo concernientea Antoni Tápies,aúnhoy, cuandotrabaja:

suele caminar rítmicamentearriba y abajo del estudio,
produciendoala vez un sonidoinvariablecon los dedos,hasta
conseguirun estadodesumaconcentraciónque le motiva una
imageno idea bastantenítidasobrelo que ha de hacer.Este
estado,muy semejanteal de ciertosmonjescalígtafosorientales
y también muy parecido al de otros artistas (Miró, por
ejemplo), se complementa,en su procesode trabajo, con
apunteso bocetosprevios,y enmuchasocasiones,conla pro-
pia intervencióndel azar.” 72

Gloria Mourepuntualizaque en la pinturamatéricala obraes el lugaren dondese

incrustanlas cosasmásdiversas(Fig. 8) y queen la trayectoriaartísticade Antoni Clavé:

71 F. SATINAS. “TApies, el pintor en su niadureí’. Te/va.nú¡n,576. segundaquincenadejunio dc 1988,
Madrid, pp.36-4O.

72 V. COMI3ALIA, Tñpies,LosGeniosdela PinturaEspaflola. ,,úm.13, 1988, p.8.
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el valorconferidoal objetoencontradono puededejarde ser
tenido en cuenta.Lo queen épocaspasadasconstituíasólo el
punto de partidaparauna imagenplástica,seconvierteno en
la creaciónmismapor el sólohechodehabersido descubierto
y encontrado.Es más,permiteelevara obrade artetambiénun
elementotiiviai, tosco,quetieneel méritodeposeercaracterís-
ticas formales,texturales,cromáticas,quelo hacenapetecible
y suscitadorde imágenes.”~

Cirilo Popovicidejaigualmenteconstanciadel procesode encuentroexperimentado

por Manuel Rivera,al depararseéste,por primeravez, conunatelametálicaenrolladaen una

tienda:

“Lo cierto es queel espíritudel artistadabavueltasalrededor
de algúnmaterialque todavíano estabadefinido, peroque su
últimosexperimentoslo “presentian”ya. Setratabatansólo de
encontrarlo que buscaba.Y ese encuentrono tardó en
producirse,pero comoen todoslos grandesdescubrimientos,
ha sidopor meracasualidad.Vale la penaretardaría:un día, el
artista, tnirando distraído los escaparatesen una calle
madrileña,tuvo un “shock” anteunode éstosdondehabíauna
tela metálicaenrollada,puestade pie y de la quecolgabanuna
serie de utensilios,como serruchos,alicates,martillos y otros
porel estilo. Secompróun metro cuadradoy lo pusosobreun
bastidor.Perotardó bastanteen que la “conejera” como la
llama él irónicamente se convirtiera en unaobra de arte. 131
procesode estaconversiónseverámástarde.” 7.1

La materiaenla obradeManoloMillares sehacepoco a poco,se recomponea través

de los fragmentosencontrados,delos residuosobtenidosen supropiotaller duranteel proceso

de trabajo.Y sobreestehecho,Luis AlonsoFernándezescribequeen la obra.de dicho pintor:

73 0. MOliRRAntoni Clavé,MaestrosActualesde la Pintura y Escultura Catalanas, núzn.23, 1976,1t2.

74 C. POPOVICI. ManuelRivera,Artistas EspañolesContemporáneos.núm. 12, ¡971.~t 18.
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esareconstrucciónse realizabano con hallazgos de un
yacimiento arcanoo como resultadode una recolecciónde
partesdispersas,sino comoun acumuladorde “encuentros’t;los
que le proporcionabanlos añadidos de trozosde arpillera
cosidos, la incrustación de arenas, cerámica, trozos de
madera...,afinadoscon la sobriedaddel rojo, el blanco y el
negro. Terminará incorporandoobjetosreconocibles(ropa,
zapatos,herramientas...),atados o cosidos a la arpillera
desgarrada,agujereada,retorcida.”

El artistamatérico,en general,sesienteatraídopor materialesconhistoriay no por la

materianueva,coti brillo, desechode la civilización moderna(queatralael artistapop)y sí por

la materiaquetraeconsigola firma del tiempo.76

Sobreestehecho,J. Corredor-Matheosha escritoqueenla obrade JosepGuinovart

sonencontradoselementosreconociblessacadosde la vida real,comopuedenserunarueda

de bicicleta,trozosdetela, cajasde papel, los cuales:

“Son siemprematerialesde desecho,usados,que nadatienen
quever con los reciéncomprados-queinvitan al consumo-del
pop art americano.Y que son artesanamentemanipuladosy
gozadospor Guinovart.””

La pinturainatéricautiliza tantoel objetoencontradocomola elaboraciónde una pasta

matérica,o ambasmodalidadesconcomitantemente18.Uno y otro procesodandorealceal

75 L. ALONSO FEItNANDEZ, “Manolo Millares, Fabulacionescon la Materia”, Reseño,núnx.226, V.29,
Marzo de 1992,Madrid, p.43.

76 IR! expresionismoabstracto “era un arte intensamentepersonaly espiritual. en realidad precisamentelo
opuestoal arte pop”. 8. WIISON, E/Arre Pop, 1975,pS.

77 11. CORREDOR-MATI-flSOS, Op.CII., 1981,p.I27.

78 ‘Existen dos procesos que pueden considerarse como los esenciales: a) aglutinando materiales
heteróclitos con pigmentosy disolventes,dc modo que se obtengan gruesasmasas pictóricas para

(continúa...)
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poderde emergenciade la materia.

El objeto encontradoestápresenteen casi todo el artecontemporáneo,ya seaen la

pintura,ya seaen la escultura.Granpartede los pintoresqueconstruyensus piezascon

metales,lo quehacen,en general,es,paraJoseph-EmileMullen

juntar bocadosde ferro veiho e soldé-los, deixando-os
conservaro seucarácterde despojos.”

Yuxtaponiendolatasamasadas,limas, tubosy gradesdehierro, articulansusesculturas.

Parareforzarestamisma idea,tomo aquí las palabrasde RudolfArnheim, referentes

a la esculturacontemporánea,en dondeseobserva

una inclinación por las texturas aleatorias, los
desgarramientosy retorcimientosde diversosmaterialesy los
objetosencontrados.”~

*

Rifiriéndosea la pintura,Joseph-EniileMúller sugierela posibilidadde queel pintor:

“seguindoo exemploda naturezaquedecompoee devasta(...)
n~o nosapresentemaisquemateriasimundas,mutiladasque

coioearseen los diversossoportes(TApies); b> acumuJando materialesdiversos (telas,papeles,cartones,
etc...) y adhiriéndolos al soportepor medio del “coliage” ~Burri).”L. CIRI.OT, La Pi,umu¡aInformal en
Cataluña, 1950-1971, 1983,p. 34.

79 1, E. MULLER,AArteModeflIa,1964,pi24.

St) R. ARNHEIM, [lacia unaPsicología delArte, ArteyEhiropia <‘Ensayoso/nrel Desandeniel Orden),
1980,p.342.

78(...continuación)
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sugerema desordemdolorosade um montede imundiciesou
de umaterradevastadapor urna inunda9!o.” ~‘

DiceUnamunoqueel arte:

nos enseñano sólo a sentir, sino a ver mejor la realidad
concretaquenos rodea,La cienciaenseñaa. comprendery el
artea percibir.”

Estaideaesunareafirmaciónde las palabrasde UmbertoEco citadasen el comienzo

de estecapítulo.

El artistainformal recupera,pues,de su entorno,objetosqueevocanhistorias,objetos

ensoñadosy portadoresde una memoria personal.Detiene también su mirada en las

irregularidadesdel cemento,en los desgastesde los muros urbanos,en las manchasde

humedadde las paredes,enlas corrosionesy desconchadosdela materia.

La materia,en el limite de un cuadro,llamala atencióndel contempladorquepasaa
.1

admirarlaen su lugarde origen:

“¿Quienpuededudarquela pinturade paisajeal enseliarnosla
bellezadel paisajenaturalnosenseftaa percibirlomejor?” ~

El encuentrocomoprocedimientopuedeser consideradoensusdos grandesmomentos

81 J.E. MULLER Op. Cit., i964,p.125.

82 M. de UNAMUNO, InquietudesyMedItaciones,1975,p.34.

83 Mdc UNAMUNO, Op. Cit, 1975.p.34.

t
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o posibilidadesy puedetambiénpartir de la indagaciónsobre la materiaque se pretende

encontrarparadefinir el local. El primero abarcarlael encuentrocasual,en el queel artistase

regozijafrenteal objeto encontrado.El segundo,la búsquedade algo determinado.

Iguaimenteimplicadoen el mundo del objetoy fatalmentesubmersoen su relaciónde

encuentrocasualo debúsquedaacirradade algúnelemento,CarlosPazos,creadorcatalánde

la actualidad,relatalo siguiente:

“Se tratade haceritinerarios. Uno empezadaa partir de un
objeto encontradoque,al sucitaruna historia, hayqueseguir
buscandomás;el otro seríalo contrario, es decir, buscarun
objetoporquehayunahistoria quecontar.Estaseríaparami la
ruta de los objetos,con la finalidad de construirun argumento
narrativomáso menospersonal.1’84

En estecapitulo, en dondese hacealusióna los procesosdel encuentro,o sea,a la

búsquedade materiasemprendidapor el artista,desdeel cubismohastala actualidad,seve

toda clasedeelementosempleadospor los artistas,no sóloobjetos,sino fragmentosde los
.1

mismos,seanestosconvolumeno planos. En el próximo capitulo,seharáunbreverepasoa

otro procesodeencuentroemprendidopor los creadorescontemporáneos,llegandoasíaotro

puntode referenciaparael artematérico:el muro.

84 M. FElifRA. “Eterna Melancolía del Kitscb”, El Gula. núm. 18. Febrero/Marzo de 1993,pp,54-55.
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Lámina 1

<flg. 1) Licio Mufloz. “La caso.Homenajea Poe”, 1964.

(Fig. 2)Desperdiciosencontrados en la calle.
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Lámina II

83

(Fig. 3) ManuelRivcrn. “Composición” ¡957. .t~~<Lji~j’‘Meimo¡ca”. 1964.

(thg. 6) Gustavo loruer. “Como Tempestad”,
¡959 (fragmento>.

rs,
(Fig. 5> ManoloMillares. “1 lomúnculo”, 1966,



2. REFERENCIAS PRIMARIAS DE LA PINTURA MATÉRICA:

EL MURO

“El mino tenía una longitud de ¡mas
doscien(os ¡nc/ros. Era a//o y almenado.
Salvo cii trechos quedejabanver wdaviauna
pintura azul 3’ roja, lo cubríair grandes
manchas negra.~ verdesy moradas: las
intel/as digitales dc las lluviasy los años ‘ ~

Octavio Paz

2.1 - Consideracionessobreel muro: soporteprimigenio del artey soporteurbano
accidental

El muro, cuya fUnción primordial es delimitar espacios,fijando limites públicos y

privados,esunaalusióntípicade la pinturamatérica.Es unabarretasobrela cualsesuelen

dejar impresionespersonalesque van desdeel ámbito más particular,hastálo social o

politico.85 El muro puede,de estaforma, contenera travésde susinscripciones,deseos,

declaracionesde amor,angustias,resentimientoseinquietudesde un determinadogrupo;idea

éstaquepuedesersintetizadaconla sucintafrasedel crítico de arte inglés>RolandPenrose:

“El muro presentapuesunasuperficieabiertaal ataquede
muchasmaneras.’~86

85 Un ejemploextremode esto sc tiexie en el ¡muro que durante añosseparéla Alemania Oriental dc la
Occideutaly cuyasuperficieconstituyóel (lesaliogodesu gcnka Iravés cte. palabrase imágenes.

86 R. PIiNROSIi. Tc>pies. 1977. u60.



La imposición de su presenciafisica en el espacioen el cual se inserta fue así

expresadaen el articulotitulado Elnutroyel ¡qfimto, una odiseaenel espacio:

“Un espaciodistinto al espaciocreaunabarreraquesepara
todo lo quehabráde separarse,el significadodel significante,
la vida de la muerte, los fines de los medios.El deseoy
satisfaccióninmediata,queconvivían contiguosen el tiempo
y en el espacio,sealejanlentamenteunodel otro.” ~

Receptivoa todos los mensajes,el muro se constituyepor unaparedcargadade

espontaneidady portadorade su propiahistoria(Mm. III, Fig. 7). Pesea queel propósito

principal no esel artístico,(y cabeaqul exceptuara los g¡aff~¡S8>la libertad expresivade los

grafismos,manchasy dr¡ppings hacequeel resultadoseaplásticamenteexpresivo.89

Estableciéndoseverticalmentesobreel paisajeurbano,esteobstáculoesaltamente

provocador,incitando al transeúntea dejar allí su marcamedianteun lenguaje escrito

(humorístico,trágico, político, insultante,amoroso)o plástico,informandoa travésde él, su

~osiciónfrentea los diversosacontecimientosqueocupansu cotídianidad?0 ,

87 lvi. SAIZ, ‘ISI muro y el infinito, una odiseaen el espacio”,El Europeo,núm. 43, OlolIo, 1992,p.67.

88 Resumiendoel pensamientodoC. CASTLEMAiI’J, LosG,vftut~ ¡987,ma vez,mencionadoesteténnino,
gro/JAl (del italiano grafflare,garabatear),se haceoportunala distinciónentre:porun lado, la “csc¡itura
mural”. la cualesespontáneamenterealizada en superficiespúblicasdesdela prehistoria hasta nuestros
dias y abarca toda suerte de mensajes; y por otro lado, ‘pintadas”, también denoniluadasgrafflti,
características dcl metro de Nueva York, iniciadasafinalesde los aflos sesenta y que seextendió a los
demáspafses.En lo que a esteúltimo se refiere, los escritores,como eran llamados los pintores,
trabajabansegúnplanteamientosmuy particulares, siendouno de ellos,ndlizar únicamentemateriales
mangados,¡¡acersus“piuladas” en losvagonesde losnichosquemáscircularanparadejarseve>; entre
otrastantaspazticulandadesen consonanciaal gn¡po a que pertenecian.

89 VéaseA. TApies,LaRealidad como~1ne,1989, pI91 en dondehay una reflexión sobre las ‘pintadas”
y los “grafftti

90 Sobreeste asninose puedeencontrarinfonuacionesen el articulo de 1. CORREDOR-MATHEOS,
“Gratfiti: palabravsignográfico”, Fragmentos,núm. 17. 18. 19.marzode 1991.pp.l 18-127.
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El muro es, desdeel principio de los tiempos,en las anfractuosidadesde una

arquitecturaelemental,el soporteprimigenio dela sensibilidaddel hombrehechaexpresión.

El hombreprimitivo pintabaen lasrocasde suscuevastemasdebisontes,búfalosy demás

animalesde cazaqueconstituíansu modo devida.

Está probado que sobre tales manifestacionesplásticasde la prehistoria fUeron

descubiertasinscripcionesmuralescubriendoalgunaspinturasde lascuevasy quedichos

registroshan sido igualmenteencontradosa lo largo de la historia en los másvariados

soporteshastallegara la actualidad:monumentos,piedras,murosabandonados,paredesde

los lavabospúblicos,puertas,pasillosdel metro.,. 91

Sobre esta tentaciónde escribir , pintar o garabatearen las paredes,tentación

envueltaenel miedoqueacompafiaestaaccióny delmisterio que de ellassedesprende,Julio

Cortázarescribió:

“Tu propiojuego habíaempezadoporaburrimiento,no eraen
verdaduna protestacontrael estadodecosasen lji ciudad,el
toquede queda,la prohibiciónamenazantedepegarcarteles
o escribirenlos muros.Simplementete divertíahacerdibujos
contizasdecolores(no te gustabael términografitti, tande
critico dearte)y decuandoen cuandoveníaa verlosy hasta
conpocode suerteasistira la llegadadel camiónmunicipal y
alos insultos inútilesde los empleadosmientrasborrabanlos
dibujos.” 92

Atento y receptivoa los testimoniosdejadosen las paredes,EduardoGaleano

• 91 JA. RAtvBItEZ,Arieyllrqu¡tectuIa en loEpoca del Capi¡altwrn Triunfante, 1992, pI98.

• 92 .1. CORTÁZAR, “Graffiti a Antoni TApies”, Peri&fico deEtposicio~ies,núm. 2. Ministerio de Cultura.
Dirección General del Patrinionio Artístico, Archivos y Museos.ExposiciónAntológicade Antoni
TApies.miéreolcs,Madtid. 28 dc mayo dc 1980.
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(Montevideo,1940)los reescribeen pequefiostextosalos quetitula “Dicen lasParedes”lo

quemáslo impactéen susandanzaspor diversasciudadesde Sud-América.En unode ellos,

encontradoala salidade Santiagode Cuba,transcribe:

Cómogastoparedesrecordándote.”

Y sobreestainevitableacción de manifestarseen los muros,a partir del análisisde

trestipos diferentesdegraflití susceptiblesde apreciarsecomo “obrasde arte”, JuanAntonio

Ramirezdirige nuestraatencióna las “pintadaspolíticasy sindicales”vividas en Espaflabajo

el franquismo,conduciéndonoshastalas pinturasdel metro neoyorquinode finales de la

décadade los sesentapara, al final, detenerseen el episodio más reciente de esta

manifestacióndelictiva, los serigraffiíi, oriundosde Parisy cuyaspintadassonrealizadas

mediante“plantillas

Nosdetendremosen el primero delos casosapuntadopor él, debidoa su interéspara
t .1

el presentetrabajo. Relatael autorun hechomuy curioso respectoa las tachadurasde

letrerosy anagramassubversivoscon ampliosbrochazosnegrosqueeranejecutadaspor

brigadasespecialesy quevienea profundizary aenseflarnosotrodatode lo expresadopor

Julio Cortázaren los párrafosanteriores:

“Si, parecía claro que, graciasa las tachaduraspoliciales,
amplias superficies degradadas del tejido urbano, se
convertían en gigantescosmurales abstractosen la línea
trágica del tachismointernacional,no muy distintos a las
obras,tan intensamente“espaflolas”,de los artistasdel grupo

93 E. GALEANO, E/Libro de¿osAbrazos, 1994,pi 1.
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El Paso.El resultadoestéticoera fruto de la colaboración
involuntariaentreun graflitero inicia! (supuestodelincuente)
y un persecutorpolicial. Esteúltimo, al “completar” la obra,
reiterabaun mensajerepresivo, traduciendo en términos
políticosla violenciaexpresivaprimordialde unagestualidad
pictórica perfectamenteasimilada en las galerías de arte
convencional(piénseseenla obradePollock, Klein, Mathieu,
Saura,etc,) ~

Respectoa estemismotema,Tápiesmencionaque en la épocade la guerra civil

española,Barcelonaeraunaciudadllena de grq/fiti al igual queNuevaYork lo eshoy. Sin

embargo, los gra/fití españolesde aquellos tiempos no eran tan estéticoscomo los

norteamericanos,sinomuchomásrealesy duros.95

2.2. Expresividadplásticadclmuro urbano.

Consecuenteconestainclinacióndepoblarconrasguñosy dibujos las tapias, le sigue

la tendenciade mirarloso apreciarlos,y esatravésde estasobservacionesdescuidadascomo

sevaalimentandonuestrasensibilidad,conimágenesquedespuésunovieneareconoceren
1. .1

los cuadrosquetienenaestaparedcomoreferencia.

Sumadoa estegestointencionaldeplasmaralgo, en un rápidoabordajedel aspecto

plástico, se junta igualmente lo accidental, que también produciráuna determinada

configuración,comopor ejemploel grafismo realizadocon un instrumentocortanteque,

simultáneamenteal arañazo,podráocasionarun desgarramientode la materiadel muro. Del

94 J. A. RAMIREZ. Op. Cit. 1992.p.l 99.

95 13. CATOIR,Convensaciotlescon Tñpies. 1989,pl 13,

88



mismomodo,hayotro factor queincide sobreestapared,alterandocoloresy produciendo

formasespontáneas.Estefactor esel atmosférico:humedady calor. (Lám. III, Fig. 8)

Tales formas provocadaspor el pasodel tiempo, por el clima y las estaciones

pudieranigualmentellamarse“formasnaturales”:

“La naturaleza,de hecho,crea
materiales,el uso, la fUnción,

susformasde acuerdoconlos
el ambiente?’~

Los desgarramientos,deterioroso destintesproducidosporel tiempoen estasparedes

constituyenfuentesde inspiraciónparamuchosartistas.La materiaseha descascarilladoy

gastadocomometáforadel transcursodel tiempo:

“En el murocuarteadodela terrazalas manchasde humedad
y los trozos de pintura roja, negra y azul inventan
mapamundisimaginarios.”9’

El interés por el muro se remonta a Leonardoda Vinci, que aconsejabaa sus

.1

discípulosque miraranlas manchasde las paredesen las que, sin duda, habríande ver o

imaginarlas másvariadasescenas.

Y SantiagoAmón al hablarde la paredcuarteada,la cual inducea la fantasíay que

96 13. MIJNARI, E/ArtecomoOficio, 1968,p.89.

97 0. PAZ, Ji/MonoGramático,1974,p.ll7

98 “... siobservasalgunosninros suciosdemanchaso construidoscomípiedrasdisparesy tedasa inventar
escenas,allí podrásver la imagendedistintospaisajes,hermoseadosconmontaflas.ríos, rocas,árboles,
llanuras,grandesvallesy colinasde todasclases.Y aúnverásbatallasy figurasagitadaso rostrosde
extraflo aspecto,y vestidose infinitascosasquepodríastraducira suíntegray atinadaforma.Ocurrecon
estosmuros variopiatos loque con el sonidode las campauas.en cuyournido descubriráscl nombreo
el vocablo queimagines.”U. DA VINCI, flotado de Pintura. 1979. 1>364.
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seabre avecesa la adivinanzade los buenoso malospresentimientos,seremontaigualmente

al pintor renacentista,cuandoescribe:

“Fue LeonardoDa Vinci el precursor(entre otrasmuchas
precedencias)de la teoriade la “provocaciónóptica”.Era él
quienhablabade esamanchaque surge en la paredy que
crecea favordesupropioaire eimpulsa a la fantasíaa seguir
en su enigmáticodesarrollo,en su ruta insospechable,lasmás
diversasy extrañasimágenes.”~

2.3. El muro,atentamiradadelos creadoresenel siglo XX.

Estemismomuro, el másremotoespaciode representación,seguirámereciendola

atención de muchosartistasdel siglo XX que lo van a retomar, bajo diferenciados

cuestionamientosplásticos, como tema para sus trabajos. Muchos de estos grandes

creadores,pintores,poetas,escritores,escultores,arquitectosy fotógrafos dirigieron su

mirada haciael muro. Entre ellos estánAntoni Gaudí, Henri Matisse,Picasso,Marcel
1

Duchamp,PaulKlee, MaxErnst,Brassar,Henri Canier-Bresson,JoséNWIezLarraz, Gumi

Cardona,Leopoldo Ponies,JoanMiró, Jean Fautrier,JeanDubufl’et, Paul Eluard, Julio

Cortázar,OctavioPaz, EduardoGaleano,Wols, Alberto Dual, Jim Dine,Mimnio Rotella,

Aníoni Tápies, Lucio Mulioz, Manolo Millares, María Dree, Gustavo Torner, Josep

Guinovart,Luis Feito, CésarManrique, Amalia Avia, Antonio López, Manuel Huertas

Torrejóny Wolfvostell, entreotros.

99 5.AMéN, “La misceláneauniversaldeAlfonsoFraile”. Crazewde/Arle.VolIlí, núm.35, 15 de enero
de 1975.pi.
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Sirva de ejemplo el excepcionaltratamientoque haceAntoni Gaudi, dentro del

ModernismoCatalán,al muro, en lo queconciernea la variedad de su superficie,con

originalisimasnotasartísticasque seránmuy prontoexplotadascon peculiaridadpor los

abstractos,los dadaístasy los surrealistas.En el ParqueGuelí (1900)apareceestemismo

plasticismomediantela insercióndemosaicosde cerámica,vidrios, botellas,platosy copas

de cristal rotosen los muros.

AlexandreCirici reflexionaque:

“Gaudí queríahuir del dominio de las leyesde la materia,y
por esoelevabaabsurdamenteen el espaciolaspiedrasde los
puentesdel ParqueGoelí, o perforabalos muros,o los hacia
brillantes,paraque el azul del cielo sustentaselas piedras,en
el parquecitado, o para quela luz del sol brillara desdela
arquitecturaen los coronamientosde las torresde la Sagrada
Faínilia.” lO!

2.3.1. Influenciasdel muro sobrela pinturay el assemhlage.

Matissey Picassocentraronsu reflexión haciael muro. Matisselo vio sobretodo

como espacio para sus pinturas. Ya Picassose detiene ante él también para captar

informacionesplásticasde su propiatexturay de los grafismosquehabitansu superficie.

“La Danza”, obra concluidaen 1933 por I-Ienri Matisse(Le Cateau1869 - Niza,

¡00 113.CENÉ, E/Arteen la Arquitectura. 1985,pl21.

101 A, CIRICI PELLICfiIl,Khró ensu Obra, 1970.p.29.
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1954) para decorar la sala principal de la FundaciónBarnes, en Menen, Pensilvania,

compuestade tresgrandespaneles,ha sido idealizadaespecialmenteparaestelugarconcreto

y, segúnpalabrasde su propiocreador,fuerade estecontextono puedeserconsideradamás

quecomo fragmentoarquitectónico.’02

1-Ienri Matisse en sus escritosexpresala preocupaciónque debeacompafiaral

planteamientode la obra,enconsonanciaal entornoquela abrigará;y asíseexpresarespecto

a estemismopanel:

“Mi decoraciónenlazaentreellas las diferentespartesdel
techoy del muroen su totalidadparaconseguirasí un amplio
conjunto luminoso.” 103

Dice Brassai(fotógrafo de origen húngaro,nacidoenBrasso,Transilvania,1899 y

residenteenParis)queenjunio de 1945, en unade susasiduasvisitasal estudiodePicasso

parallevar a caboel fotografiadode toda su obraescultórica,Picassoexpresósuproftmda

admiraciónpor las fotos de paredesque le ensefló.Dichas fotos formanpartede unaserie

¿¡ueestabaen realizaciónen esaépocay queteniacomomotivo los grafismose,ncontrados

en las paredesde París, En estaoportunidad,Picassodicea]3rassaf:

“La pared es formidable, ¿verdad?Siempre he prestado
mucha atencióna todo. Cuandoerajoven, muchasveces
inclusocopiégrafismos...Y confrecuenciameda la tentación
de pararmedelante de unapared que esté bien y grabar
algo..

¡ t>2 Ji. MATISSE,SobreArte, ¡978,~•89•

103 1-1. MATISSE,Op.Cii.. 1978,pS5.

104 I3RASSAI, Conve,sacionesconPicasso,1966, ¡237.
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Perolo cieno es que Picassono se restringea mirar y copiar los grafismosquele

atraenen las paredes,sino que se sirve de ellas para tambiéngrabar algo. Y de esta

costumbre(recuerdaunavezen la queesperabaenun Bancoen reformasdeParis),hizo un

grafismosobreun paño de paredcondenado.Estedibujo, añosmástarde,fUe reconocidopor

el director de eseBancocomo un auténticoPicassoy por ello trató decortar el grabado,

comosi fieraun fresco,paratrasladarloa supropio apartamento.’05

Picassointervino plásticamentesobrediversosmurosy, también,recuerdade esta

charla con BrassaX las pinturasque dejó sobre las paredesde uno de sus estudiosde

Barcelona;asi comolas que hizo en la boardillade suamigo>y despuéstambiénsecretario,

Sabartés,en estamismaciudadespañola.De estaspinturasno ha quedadonada,salvouna

naturalezamuertaquerealizóenunavilla deSorgues,dondeveraneabaen 1912,y quetenia

comotítulo “Ma Jolie”, la cualfue trasladadapor KahnweileraParís,”3~

Es curioso,sin embargo,queen la obra picassíana,en lo quea texturaserefierey
‘A

pesea su innumerableproducciónpictórica, y habiendoañadidoincluso arenaa la pasta

pictórica,el aspectopropiode muro sepongade manifiestoen su obraescultórica.Y Esto

se debea su manera de imprimir en el yeso fresco. El imprime toda clasede formas,

estructuraso materias.Susprimerasexperienciasa esterespectodatanya dc 1943.

Las huellassurgidasen estasaludidasobrasdePicasso,tanto al azarcomodebidas

105 Ibídem.(Not. 104)

106 l.3RASSA.I. Op. Cit.. 1966,~23S
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a la impresión de cartones,hormasde confiteríao cualquierotra materiaqueestuvieraa su

alcance, permiten que aparezcanen unamisma escultura( como diceBrassax)semblantes

primitivos semejantesa ídolosneolíticoso semejantesalos grafismosde las paredesdeParís.

Respectoa esto, Brassax,al enseñarlea Picassoen 1946susmásrecientesfotos de

grafismos,escribe:

“Le señaloestosextrañosrostroshechoscon solamentedos
o tresagujeros,perotanevocadores,tanexpresivos...Picasso
se ha inspirado, o mejor, se ha encontradocon ellos en
muchasde susesculturas.”iDI

Marcel Duchampha sidootro de los grandescreadoresde estesiglo quetampoco

huyó de las posibilidadesplásticasofrecidaspor esasaberturasincrustadasen las paredes,

coito puertaso ventanás.~08En susa.ssernhlages,ellasestánpresentes.

Enel a&ven¡blc¡ge “EtantDonnés”(1946-1966), en el quetrabajóen secretodurante
./

veinteañosy quesólo fUe conocidodespuésde su muertey montadopor Paul Matisse,

siguiendoel manualpreparadominuciosamentepor el propio Duchamp, es descritopor

Gloria Mourede la siguientemanera:

“El montaje se inicia con una vieja puerta de masía
ampurdanesa,expresamenteseleccionada,que seencastraen
un marcode ladrillosescogidosa tal efectoen Cadaqués.Hay
en el portóndos orificios por los que puedemirarsesi se

107 BRASSAI, Op. Ci:., ¡966, p.258.

lOS A. TAPIES. Op. (‘it., 1989, 5)262, invita a queseanalicela influenciaquepudoejercer tanto el paisaje
como los muros y puertas de Cadaqués endeicniiinadasobrasdc Mtircel Ducliamp.
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desea,sin mayororientaciónindicativa,Cuandosemira por
ellos, se ve un muro horadadoseparadode los orificios
binocularespor unacámaraoscura{,,)En un primer plano
una figura femenina parcialmentevisible encarasu pubis
rasuradohaciael espectador.{...)“ ‘~

TambiénPaulKlee hasidouno de los creadoresqueha influenciadosobremaneraa

los artistasinformalistasconsuscuestionamientosplásticosqueconectansu obrapictórica

conlas superficiesmurales,por el aspectografitico queexplora.Mark Tobey,JeanDubuffet,

Alberto Burri y TApies son algunosdelos pintoresquesupieronvaloraresacalidad mural de

la obrade PaulKlee. Y esel mismo Túpiesquien confiesaesainfluencia:

“La divulgaciónde las imágenesde Paul Kleetuvo aquellos
añosun eco fulminanteen todo el mundo. Susvariadísimas
técnicas - los raspados, las incisiones lineales, los
oscurecimientos,las manchas,los grosorestexturales,los
collages de mallas,de filamentos,el tono grafitico - fueron
una lección y un estímulo extraordinario por todo el
inundo.””0

Y otro dadoigualmenterelevanteen la asociaciónde Jaobrade PaulKlee con la de
‘A

Tápies,esel apuntadoporManuelJ. Boija-Villel al abordarla fusiónrealizadapor estosdos

pintoresde suspropiasiniciales(P¡K o A/T) conel espaciorepresentado.Deahí surgeeste

referencialde escriturasobreel muro.’1’

En la obrade Max Ernst tienefuerte presenciala lección de Leonardoda Vinci,

509 CL MOURE, Marcel Duchamp,¡988. í>.26.

líO A. TAPIES, MemoriaPersonal,1983, ¡~220

III Mi. I3ORIA-VILLISL, “Cornunicaciósobrael Mur”, 23 cnero, 29 dc marzo 1992,Fundack3nAtitO>ii
TApies,Bareclona,pp.13-31.
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sobradamentemanifiestaen los resultadosobtenidosmediantela técnicadelfro/tage 112

inventadaporél mismoenagostode 1925, y cuyosprimerosresultadosestánreunidosen la

obra “Historia Natural.” 113

Max Ernst,al igual queJoanMiró, sedejaráinfluenciarpor la obrade los pintores

y poetasfrancesesvinculadosal surrealismo.Al relatarel procesode las experienciasquele

condujeronal descubrimientodelfroltage,Max Ernsthaceunaasociaciónentre“los frisos

de la caoba”y el bizcochoMadeleinede la novela“En Buscadel TiempoPerdido” deMarcel

Proust:

“Tal como, en dicha novela,unaavalanchade recuerdosse
desprendedel sabordelbizcocho,asítambiénabrenlasvetas
dela maderaun mundode visionesquehastaentoncesbabia
estado oculto tras el muro del racionalismo, Para la
comprensióndel texto “Historia Natural”, es importante
aclararla referenciaala “lección de Leonardo.” ~“

En este mismo alío de 1925,Miré (Barcelona1893, Mallorca 1983) confiesaque
t A

nadamásllegar a Paríssevio igualmeíiteembebidodela mentalidadsurrealistaa través de

las obrasde los poetasfrancesesRinibaud,Lautreamont,Jarryy Apollinaire. Esteentorno

propició queseapartaradel realismoy que empezaraa dibujar casi siemprea partir de

112 “E,vuage:(francés: frotación). Técnicaque consisteen ejecutar un dibído colocandouna lieja de papel
sobreirna materiarugosacorno, por ejemplo, la maderaveteadao la arpillera, y frotando con un
carboncilloo un lápiz hastaque la hojade papeladquierael mismo tipo desuperficiequeel de la
materiaquehay debajo.El dibujo resnisantesueleservir de estimuloa la imaginación,de puntode
partidaparaunapinturaqueexpreseimágenesdcl subconsciente.Max Ernstfneel primeroenutilizar
estatécnica,quellegó a seruit procedimientocorrienteentrelos surrealislas.”1. CHILVERS y Otros,
Diccionario deArte, 1992.p.2’7’t.

113 tI. L3ISCHOFIkMaxErnst, 1391-1976,MásAlláde faJ’intura, 199l,p.36.

114 Ihidein. (Not. 113)
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ensueñosy alucinaciones,El muro comoplanode referenciases aquímencionadoporMiró:

“Por entoncesmi comida diaria se reducíaa un pufiadode
higos secos.Teniadennsiadoorgulloparapedircomidaamis
colegas. El hambre era la gran fuente de aquellas
alucinaciones.Solía estarmesentadolargosratosfiente alas
desnudasparedesdemi estudio,tratandodecaptaraquellas
formas fantásticas y reproducirlas sobre el papel o el
lienzo.”’15

SegúnsugiereRolandPenrose,en las pinturasoniricas de Miró correspondientesa

1925 y 1926,hayrestriccióndel colorido y eliminaciónde detallesdescriptivos;en cambio,

aparecentrazoslinealesque hacenpensaren los graffitti callejeros.”6Algunos añosmás

tarde,el propio muro pasaráa serel soportede muchasde susobras,entrelas cualesse

puedecitar el gran “Muro del Sol” (1957) dela UNESCO,cuyo temaha sido traspasadoa

la cerámicapor el españolLlorensArtigas.”7

~..3.2.Posibilidadesplásticasdelmuro en arquitectura,esculturay pintura. ,

Tresdistintaslecturasa partir de la ideabásicadel murosonrealizadasigualmente

por losarquitectosMies VanDerRohey IheoVan Doesburg,por el escultorRichard Serra

y porAntoni TApies.

115 R. PENROSE,Miró, 1991,¡).48.

116 R. PENROSE,Op. Cii., 1991,p.$2.

117 Sobre los murales realizados en la décadade los cincuenta y sesentapor los artistas espaflolcsAntoni
lñpies,J’Iandll, Josep(iuinovml, CésarManrique, Antonio Suácz,J. J, Thnrrats y Gerardo Rueda,enire
otros. y queexplotaron la materialidad al emplearcoloresdensos,fragmentosde chatarra, objetos los
más variadospara la obtenciónde supcrficics en relieve, véaseU. APEAN. ¡-Irte AciswIen España.
AnesAplicadas, 1967,Pp. 9-24.
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TheoVan Doesburg(holandés,1883-1931), arquitectoy pintor, (tambiéndiseñador

y escritor),abstraeel muro, ignorasumateriay lo transformaen purageometria.

Esteartistafue uno delos animadoresintelectualesdel movimientoartístico “De Stijl”

y de la revistadel mismonombre,fUndadaen 1917,queal igual que la Bauhaus(fUndadaen

1919 porWalter Gropiusen la ciudadalemanade Weimar)defendíael ideal de síntesisde

todaslas artesplásticas.’’8

Mies VanDerRohe(Aquisgrán,1886/Chicago,1969) arquitectoalemán,avanzaen

la idea dc los neoplasticistasen el sentidode dotar al muro idealizado de Theo Van

Doesbourgenun muro tambiénautónomo;peroconunasemánticahistoricista,en dondela

materiareflejarála superficiedel edificio clásico, El mármolseráel elementosimbólicoque

recordarálo primitivo y sutrasformaciónenel tiempo. El muro de Mies Van Dei Robeserá

un planoautónomode mármol conunaexageradaexpresiónde la materianoble,universal

y permanente:el mármol queresistea todo.
t ‘A

Mies VanderRoheen la décadade los veintedesaflala materialidaddel inmuebleal

emplearen lasfachadasunaligera paredde cristal, explotandolas propiedadesambivalentes

de la transparenciay el reflejo:

“La creación del muro-cortina”9 rompe con el muro

118 II. READ, 13,’eveHistoria de/aPintura Moderna. ¡984.p.2 52.

119 El muro-cortina es: “Mitro exterior de cerramiento, más o menos ligero, que ito poseefunción
resistente.” It. E. N.JTNAM ~‘ Ci. E. CARLSON. Diccionario de Arquitectura Construcción y Obras

4 (continúa...)
4’
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tradicional.La arquitecturasedepura,se desnuda.El cristal
sustituyea la piedrao al hormigón.” ¡20

Tantoel muro como la imagendel muro sonpreocupacionestempranasde Tápies,

quienafirmahabercomprendidola importanciade losgraf/h/ callejerosa travésde lasfotos

de Brassaípublicadasen la. revistafrancesa.lvIinotaww.’2’

La directaalusiónal muro enlaspinturasdeTápieses, en palabrasde Juan-Eduardo

Cirlot, evidenteen las superficiescontinuasde materia,ratificadapor la coloraciónterrosa,

gris u ocreamarillento,122

En Tápies,el muro es grancantidadde masasmatéricasagregadasen unasucesión

de capas.Paracaptarla esenciade esanaturalezano perceptibleen el instantecero de

creación,Tápiesrecurriráal muroantiguo,exterior,banal,en estadode decomposición,a

punto dedejarde existir, y quetieneposiblementesu origen en la necesidadde enseflarla

materiaen su real condición,contodasu fuerzay contodasu debilidadsubstancial,sujeta

a la disgregacióny a la disolución (Lám. IV, Fig. 9):
1’ 1

“Estafasenegativade lo materialpodriasimbolizarsetambién
en la obra de TApies por las frecuentesimágenes de
desmoronamientos,destrucciones,caidas y rupturas de
“muros o recuadrosde materiadiferenciadapor el relieve,la
texturao el color.” ‘~

II 9(...continuaeión)
Públicas. ¡ 988, ¡.286.

120 ELARTEDEL SIGILOXX 1900-1949,1990,p.260.

121 13, CATOIR, Op. Cii,, 1 989, p.l 14.

122 1. E. CIRLOT, Signi/icaci¿3n de la Pintura de Tópies, 1962, p.95.

123 J. E. CIRIOT, Op. OiL, 5962.p.93.
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Este muro enseña,en una sucesiónde bajorrelieves,la capamásprofundade su

construcción,el relleno,el nucleomatéricoquese expandehastala superficie,unasuperficie

queestá tomadapor toda suertede representaciones:inscripcionesque demuestranuna

cultura del muro, un escenariode representacionesdedeseos,de comunicacióndel hombre

-comúnparael hombrecomún.

Tápies encuentra en la tapia motivaciones que van más allá de su mera

monumentalidady quechocancon la totalidaddeaccidentesquepuedaéstacontener:

“Los murosimplican edificios, pero los esplendoresde la
pinturacatalana,incluso las obrasde Gaudí, tanadmiradopor
Tápies, le han afectadomenosque el humilde material en
bruto de sus muros, Más que las construcciones
monumentaleslo que le interesa son las aberturas,los
boquetes,los arcos, las puedasy las ventanasabiertaso
cerradas,que en amboscasosimplican la existenciadeotro
muro detrásdel muro?’ ~24

Las posibilidadesplásticasdel muro no seagotanen el artematérico,encontrando
5. 1

resonanciastambiénenla esculturadelnorteamericanoRichard Sen-a(SanFrancisco,1939),

unode los escultoresmássignificativosdelprocessart, quienharála máximaestetización

del muro,trabajandoconel acerocórtex(mezcladehierro y acero),materialcaracteristico

por su estabilizaciónfrentea las progresivasoxidacionesde los demásaceros,

RichardSerratrabajasusinmensasesculturascomo murosde opacamateriaqueél

mismoenvejece.Suobra seoponeala frialdady repeticióndelminimalart, desarrollando

un perféctoprincipio deequilibrioya quelas gigantescassuperficiesde aceroque

¡24 R. PENROSE,Op. Cii., 1977.p.6O. ‘
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susesculturasno seencuentransoldadas,sino simplementeapoyadaslas unassobrelas otras.

Cada una de las carasde su obra estácuidadosamentetrabajadacon sutiles efectosde

grafismosytenuesvariacíonesde color, comoen la obra “Stríke: a Robertet Rudy” (1969-

1971).

Estegrupodeartistasconsideraal muro como realidadplásticaautónoma,no como

división. Ellos ven enel muro un potencialplásticoqueno necesitasuperposiciónde un plano

pictórico de representación.

Si en el Renacimientoel muro merecíaatenciónde los artistaspor su capacidadde

suscitarimágenesa travésdelasmanchassurgidasespontáneamenteal azarpor la humedad,

en el siglo X.X., conla crecienteestetizacióndela materia,pasaa atraerlespor la materialidad

de la superficie,consustexturasy desconchados.

El artistaactualencuentraentresu obray unaparedunaciertasimilitud encuantoal

empleo de las materiasy en cuantoa la rugosafortalezade sus empastes.Descubreesa
J

proximidad entreambos,cuadro y muro, que se ve reforzadapor una equivalenciade

materiasen ellosempleada.Hay unaintensabúsquedade solidez, superposiciónde capasy

craquelados.

Otra es la intenciónde Jos pintoreshiperrealistasqueal pintarunaparedla tornan

incluso másreal queaquéllaquela ha motivado.Hay aquí la intenciónde fidelidad llevada

a la máximaconsecuencia.
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En la obrarealista,la pared,aunqueestéen la obra, estárepresentada.La paredes

ilusoria, No hay una cantidad de masaque equivalgaa un muro. Hay ilusión, apariencia

engañosa.Lasparedesy los interiorespintadospor Antonio López(Tomelloso,CiudadReal,

1936)tienenestapropiedadde ilusionaral espectador.La materiarepresenta;essimulación

deunarealidadausente.

La motivaciónestéticaproporcionadapor las secretasresquebrajadurasde los muros,

de las huellasperceptiblesde humanidadincorporadasa superficiescorno paredesy pisos,

quedareflejadaen lo queescribióGiovanni Testoríacercadela catalogaciónpictóricaque

deellas haceAntonio López:

“Aquel amor y aquellaidentificación de su pintura con las
incrustacionesde líquenes,con el polvo, los mohosy las
devastacionessalitricas de los muros, con su agrietarse,
abrirsey caer lentamentea los pies de una tierra desolada,
amore identificaciónqueseobservantambiéntécnicamente
en susprimerasobras,no sólo la atalayade un procedimiento
técnico,sino la clavede un procedimientopoético,es más,de
una poéticainiciación.” ~

.1

Tal observaciónpodria perfectamenteestardirigida a dos dibujos del a~o 1972,

“Habitación de Tomelloso”y “Cuarto de Baño”, En ambasse recreaen losdetallesy los

ambientesy lo que más cobravida esparedy suelo en su real tosquedad;superficies

desgastadaspor el tiempo conmanchasde humedad,rocesy araflazos.Los mueblesde la

habitacióndibujadasondesplazadosal rincón derechodela composiciónparapermitir que

la mirada deambulepor la habitacióny se detengaen la maderadel piso y transitepor sus

paredesy techos.

125 0, TESTORI, “Dentro dc las gTietas del tiempO”, Cuadernos Guadalimcn, núm. 2. 1977.pp. 54-57.
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Refiriéndosea trabajosde estamismafase,dijo conmuchoaciertoFranciscoCalvo

Serrallerque:

la luz le sirve a AntonioLópezpararecorreral milímetro

la accidentadasuperficiede las cosasy la riquísimaatmósfera
ambiental que vive su misteriosaexistenciaen el espacio
vacante,un mapade múltiplesdetallesy sucesosinadvertidos.
Se trata pues,de un espaciode radiografiade la realidad,en
la que no sólo quisieraretratarhastala másinsignificante
inota de polvo material, sino el alma del lugar, lo que
caracterizael espaciovivido, queesun espaciousado.”1=6

En la obrade Amalia Avía, muy amenudo,el muro-pinturasehacepresentecontoda

suertede accidentesen la superficiepictórica, Y sobrelas referenciasa losgral! u’! en suobra,

JoséCorredor-Matheosescribeque:

“En España,duranteel franquismo,las pintadaserantachadas
de manera sistemática,dando como resultadoun nuevo
elemento de paisaje urbano muy caracteristico_ como
recogió,por ejemplo, la pintoraAmalia Avia, en suscuadros
de la CiudadReal “

t

El muroarquitectónicorevestidocon relievesy sugerentesmanchasy grafismoses

ffiente de ampliossentimientosestéticosen las pinturasde ManuelHuertasTorrejón.

La obra “Nos Mira” (óleo sobremaderaentelada,150 x 100 orn) hacepatentesu

profUndizadainterpretaciónde lo real. La sutilezade las manchasdehumedadplásticamente

enriquecidacon grafismos de tiza blanca casi a punto de desdibujarse,contrastan

126 M. I3RENSON y Otros.AntonioLópezCicicia, 1989.p.46.

127 Ibidem, (Not. 90)

103



sobremanera con la rigidez de la estructuraarquitectónicafidedignanientepintada. La

inserciándel averompenucstraconfrontaciónconel muro.

A. M. Campoydicequeen la pintura de ManuelHuertasTorrejón lo real essiempre

másprofundo de lo que permite su apariencia,por verse éstatransfiguradapor aliento

poético,alo cual prosigtte:

“Así miro y veo yo estas aves y estasflores de Manuel
1-TuertasTorrejón, las cosasestasque son testigosde nuestra
costumbrey quedesdeellasmismasno puedenllamar nuestra
atención. Pero, al mirarlas y verlas ahora aquí, se nos
transfigurany nos sorprendenen su entidadnueva. De tan
literales como son nos resultan fantásticas,distintas, muy
otrasde lo queaparentan.Son la realidadextremadadesdela
poesía,lo cotidianoconvertidoya en extraordinario,lo común
individualizado,personalizadode manerainconfUndibleya.~í2m

2.3.3. El muro: referencialplásticoen la pinturamatérica.

J

Se puedeobservarque las obrasde los artistasqueprimero han dadoseflalesde

inforrnalisrno en suspinturas,presentancorrespondenciasvisualesconla tapia>en lo quea

la materialidadserefiere. El aspectode superficieespesaquesedesgarrao solidifica por la

inclusiónde materiasajenasa la pinturaen si, estápresenteen las obrasde JeanFautriery

JeanDubuffet(Francia),Wolls y Willi Baumaister(Alemania):

“Ni más amarillos de cromo, azules de Prusia, verdes
veronese!Unaconnivenciasin precedentesseinstalaconlo
quetodavíano seha elevadohastael color, conel reino de
unamateriaciegay muda: viejos muros chancrososbajo su

128 A. M. CA.MPOY. “Manuel Fluemias TulTejón”, Galería Kreisler. Madrid. enero-febrero. 1992.
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crostade orín y de podredumbre,mugre,polvo de un mundo
sin sol. No sólo antesque los valoresvivos, sino también
antesquelas materiasnobles(mármol, maderadelas islas),
Dubuffet prefierelas substanciasmuy vulgaresy sin precio
alguno.” ¡29

La siguient.e lecturaacercade la obra de JeanDubuifel (El Harvre, 1901, 1985)

realizadapor GaétanPicon, mencionalos deterioradosmurosy materiasinnobles. Los

cuadrosdel artistafrancés,diceestemismoescritor,proceden

“(...) del instanteen que el pintor (segúnel consejode da
Vinci) sedetienefrenteaun muro: y, en lugarde imaginarlo
blanqueadoy recubierto por una fantasía superficial,
emprendela tareade hacerllegar hastaél los secretosque
hormigueancomoinvisiblescochinillas,e inventalas técnicas
apropiadasparaatraerlos.”130

Peter Seiz, considerandolas obras de Dubuffety de Brassat,afirma que fueron

precisamenteellos quieneshanpopularizadolos grafismos.’3’

De la sedede las obrasOtagesquevandc 1943 a 1944,realizadapor JpanFautrier

(Paris,1898, Chstenay-Malabry,1964),JuanEduardoCirlot ha expresadoque:

“(...) rehacen incansablementeun mismo terna informal,
fraguadoentrela pura emergenciade la pastapictóricay una
mínima alusiónfigurativaenocasiones,en imagenquepasa
por la divisoria situadaentrelo biomórfico y las calidades

129 0. PICON, LasLineasde laMano, 1976,pi62.

13<) 0. PICON,Op. Cii.. 1976,p.166.

131 P. SIBLZ. Time Workq/Jean Dubuifel, 1962, pl4.

105



cerámicaso murales.” 132

En obraanterioraestafecha, “La Colorette” (1941, óleoy papelsobretela, 27 x 35,5

cm), JeanFautrier,con colorespasteles,verdes,amarillosy grisáceos,obtienetina calidad

que recuerdala de las paredescavernosaso urbanasentregadasa la contemplacióndel

espectador,con unadensamaterialidadenel centrode la l)ifltttra. (Lám. III, Fig. 10)

UlrichBischoffnombraigualnienteaWols(Berlin, 1913,Paris) 1951)comodiscípulo

tardío de Leonardoda Vinci por saberextraerde las manchasde la pared(expresiónque

debeentendersecomoextensiónde los másvariadosaccidentesen la materia,ya seaen la

tapiao en el suelo)unos“extraordinariosdescubrimientos.”¡33

Atento a lo quesucedeen las superficiesde murallas,cercadoso pavimentos,Wols

explica su visión del mI]nda al enseñara unaamiga,unagrieta queseccionabala acera:

“Yo no sélo quesoy. Soy un microbio...Mira estagrieta.Es
comouno demisdibujos. Es algovivo. Aumentará.Cambiará
cadadía comouna flor... Ha sido creadaporla única ifierza
quees real.” 134

Willi Baumaister(Stuttgart, 1889-1955)pinta de 1919 a 1923 unaseriede cuadros

que titula “Muros”. Sondeacentuadamaterialidadpor la adiciónde arenay porqueestán

asociadosa la arquitecturafUncional. Constituyen,los “Muros”, suprimeraobraimportante;

132 5. E. CIRLOT, E/AvíeOno.1957, p.27.

133 Ibidemn. (Nol. 113)

134 EL ARTEDELSIGLOXV 1900-1949,1990.~j,556.
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siendotambiénla primeravez queunamismaideaengendratodaunaseriede pinturascon

un temaqueesnuevo,original y rico en posibilidadesplásticas.135

Dice Will Grohmannque no se sabecon certezade dondele vino la idea de los

muros, ya queparael artistaalemán,los descubrimientosdecisivosle veníande improviso

y sin ideapreconcebida:

“Es cierto que Baurnaisterno ha pensadonunca en ser
arquitecto, pero la estrechaamistad que le unió a los
arquitectosde su ciudadnatal comoDockery Schleicher,y
más tarde a Le Corbusieren París,y despuésal italiano
Alberto Sartorisy al suizoAlfred Roth,parecedemostrarque
tenía conellosunaverdaderasimilitud de espíritu.En los años
quesiguierona la guerra,la arquitecturajugaba,además,un
papelpreponderanteen todoslos mediosartísticos.La gente
se apasionaba por los proyectos fantasistas de Paul
Sclieerbarth,y la arquitecturautópicade BrunoTaut (1919)
y los rascacielosde vidrio de Mies Van Der Rohe (1919 -
1921) cautivaban los espíritus como las estructuras
constructivistas.La Arquitectura llega a ser la “piedra de
toquede la época”,la expresiónde su verdaderocarácter.”136

1.1

Su interés por la Arquitectura se verá reflejado en el tratamiento que dará a sus

cuadros. El procura que formen parte integrante de un todo arquitectónico al emplear los más

variados materiales y obteniendo de ellos incluso el relieve.

135 W. GROL-IMANIN, 11‘liii I3aunmoisier, 1969,Pp. 40 y42.

¡36 “11 «4 certain que l3aumaister na jaznais songéá étre arquitecte Iui-m¿íne, mais l’é¡roit amiti¿ quilo Vía

a¡¡x arquitectos dc savilo natalebIs queDtkcker ob Sohíciclxer,el plus mrd A Le Corbusier A Paris, puis

~ ¡‘halien Albeilo Sartoris et su snisseAlfred Rotb, seníplepronver quil a~’ait ayee.eux unevéritable

parentédespril. Danslesamniosdaprés-guerre, 1’architecturo jouait, en entre. un róle préponderant dsns
Éous lesmilieux artistiqííes. Les geussepnssionnaicutpor leprojeis fanatasistesde PaulScheerbart.el

Jñrchubeeture utopiqile de l3nmo Taul (1919> crIca gratte-eiel en yerre dc Mies Van Der Robe (1919-

1921)captivaicul lesespirita mitsui que lessonípturesco¡wtníc(ivistes.L’archutecture dcvient la “picuro
dc buche dc l’époqne”. Pexprcsiondo son~~ai caractére.” W. OROIIIvIANN, Op. CM. 1969. p.42.
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Con la tajanteafirmaciónde quehay artistas,entreellos escultoresy pintores,que

transformanel mismo materialplásticoen un objeto real,HerbertReadincluye entreestos

últimos, ademásde a JeanDubuffet,Antoni Tápiesy ModestoCuixart, al italiano Alberto

Buril (Cittá di Castello,1915). ‘~‘

Alberto Burri al empezarsu labor artistica en los añosquesiguena la II Guerra,

persigueradicalesintervencionessobrela materia,eligiendolas especiesmásdegradadasa

las cualeslacera,dafia, rasga,hierey quema.

Trabajainicialmentecon la telaburda,el sacoy, posteriormente,conla madera,el

papel parcialmentequemado,las chapasmetálicas,los plásticos,etc.

A finalesde la décadadelos cincuentasurgensustrabajosen hierro. Diversasláminas

de estemetal enformatosqueseaproximanal cuadrado,al rectánguloo al trapecio,van ora

yuxtapuestos,orasobrepuestos.Y estánunidosen variospuntosmedianteun collagepropio
1

de estematerial: la fUndición. Sirvede ejemplola obra“Hierro” (1959,100 x 86 cnt.

La maderaesmateriadotadade igual fuerza expresivapor el ingenio de Alberto

Buril. El creaun objetoreal condiversosfragmentosde madera,con los bordesirregulares,

que se aproximanen tamañoy dejan hendidurasen sugeométricadisposicióndentrode la

obra.Y la obrahacereferenciaala tapia(Lám. IV, Fig. 11), tantopor la materiaempleada

cornopor las dimensionespropuestasen “Gran Legno0 59” (1959,200x 185 cm>.

137 1-1. RIZAD, Oil. Cii., 1984,p.28O.
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Ya en 1973, Alberto Burri experimentacon blanco de cinc, tierras y vinavil, y

entoncesnos encontramosfrentea muroso pavimentosurbanos,densosy craquelados:

“Gran Cretto” (1973,200x376cm), “GranNero cretto” (1974, 17h30] cm), “Cretto 03”

(1975, 171x151 cm).

BrunoMantura dirá:

‘Sus cuadrosseabrensobreunasolemneespacialidad,llena
de cosas,que indica majestuosasporcionesde tierra; la
superficie es así, como en los campos, profUndidad y
densidad, en la queel hombrecavasurcosdeunaarmadura
imposible:no sonsimientes,sino luchasy oscurosdesastres.

138

2.3.3.1~- Referencialplásticoen la pinturamatéricaespaftola.

En la décadade los cincuentaestatemáticadel muro esampliamentedesayrolladaPO’.

los artistasespañolesque se volvieron haciainvestigacionespictóricasconectadascon la

tendenciainformalista. Semanifiesta,dichatemática,en cuadrosdeManoloMillares, Antoni

Clavé, Antonio Suárez,GustavoTorner,ModestCuixart, CésarManrique,Maria Droc,

FranciscoFarreras,Luis Feito,JuanaFrancés,Manuel Rivera,RafaelCanogar,Lucio Muñoz

y JosepGuinovartentremuchosotros.

Experienciasanálogasa lasde Alberto Buril conla arpillera, son lasquese realizan

138 13. MAN’1’1JRA. Alberto flurrt Palaciode Velázquez,Madrid. abril-mayo, 1977.p. ¡4.
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aproximadamentede 1949 a 1953 por Manolo Millares sobretodo de 1953 a 1956. Ambos

trabajanel yute queserasga,secose,seperfora,seestira,sesobreponeo serecubrede una

densapastapictórica.¡3<>

Inspiradoen las paredesrocosasde las IslasCanarias,su tierranatal,Millares pinta

unaseriede cuadrosa los cualesdenominaen un principio “PictograflasCanarias”quevan

paulatinamenteevolucionandohacialos “Muros”,

El cuadro “Muro” de 1953,realizadocon técnicamixta sobretáblex, estátratado

geométricamentecon distintosmateriales.Seve en él unatransición de sus precedentes

Pictograflasde 1952(realizadaspredorninantementeconpintura)a estaseriede cuadrosque

desarrollarábajo el nombrede muros,endondeempiezaa incorporardistintosmateriales,

comofragmentosde cerámica,retazosdearpillera, en los cualesseacentúala densidadde

la pastapictórica,lo quevienea intensificarla ideadepared.

1

Manolo Millares llena muchosde estos muroscon los signos que los guanches

grababanen las rocasy quetiendena desapareceren funciónde los fragmentosde realidad

introducidos en los cuadros.Ya en 1954 incorporaa la obra trozosde maderarota.

Gradualmente,los murosse vuelven superficiescargadasde materiasy acumulaciónde

pinturasdensasy rugosas.

139 JA. FRANCA,Miilaes.1977,pISI. serefiere a esamencionadasimilitud dc proposicioflCSplásticas
entreAlbedo]3urri y Manolo Millares, aunquepondera queel universo de uno sea totalmentediferente
del universo dcl otro. Dice, de Buril que: “G..) Nunca susarpiucras pegadasy cosidasse permitirán
explotar y, en lugar de heridas chillonas, presentansobrianientecicatrices.En I3urri, el “accidente” ha
explotadoantesde levantareltelón;en Millares, esel “accidente”, a modode catástrofe. loque interesa:
sepresentaa nuestrosojos~‘nosfuerzaa

1)dr<ici¡)flr de la panrepUgiflificia que traduce. (..j”
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El temadel muro en la obra de Manolo Millares estápresentedesde1953 hasta

1956,y se hacepatenteen ‘Pintura” (1956,técnicamixta, 81,5x 106 cm).’40 (Láni. V, Fig.

12)

Ya las obrasde Antonio Suárez(Gijón, Asturias, 1923>ofrecenal contempladoruna

percepciónde la realidadquelo circunday en dondeseestableceun juegode ambiguedades.

Susobraspuedendespertarel recuerdode paisajes,vísceras,cortesanatómicos,así como

paredeso muros invadidos por plantasmuscineas,manchasviscosas,o pastosidades

matéricas distribuidas con amplios movimientos de espátula que dejan los bordes

sobresalentes,como ocurreen “Pintura”, (1960,óleo sobretela, 89 x 116cm).Hay en sus

materias,paredestexturadas,manchasde humedad,figuracionesformadaspor el azar,

transparencias,grietas,boquetes,asperezas.(Lám. V, Fig. 13)

Daniel Giralt-Miracle ha escritoque:

“Su materiaes,junto aun juego de construccione>y manchas
bien encajadas,el sustentáculoprincipal de este mundoque
nos presenta,quesi bien esreconocible,no estangible,y que
si en algo esreal, no es en lo visible, pero que, a pesarde
todo,entendemosporsussoportes,porsusinsinuaciones,por
susreferenciasy, sobretodo, por un sentidoespecialde lo
misteriosoy ambiguo, que en cadauna de sus obras se
complaceen utilizar. 141

En A.ntoni Clavé, las obras suscitan esa asociación con el muro, por estar

emparentadasbásicamentecon los grajfiui de las paredesde la ciudadmoderna.

140 i. A. FRANCA, Op. Cit, 1977,p.43.

141 0. GIIRALT-MIRACI.E, “Notasa itita recientelecturadela obrade Antonio Sí¡~rez”,Antonio Stiárez.
(‘nademos Guadalin¡ag 1989,pp.4-6.
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GloriaMoure escribeque:

“En esteperíodoque va de 1950 a 1955 la figuración nos
recuerdalos grafismos infantiles por imágenestrazadas
violentamente, con total espontaneidad.Son figuras de
calidad expresionista,contrazos esquemáticos,de colores
detonantes.”142

Del año 1955 esla obra“Guerrier” (105X75cm, col, Myron Israel, Montreal),de

coloresintensos,con fisurasesquemáticasy unariquezade texturasrealizadasa partir de

densosbrochazos,hastagrafismosobtenidosa partir del propiotubo de pinturaen salidas

circularesqueenun momentoseinterrumpeno seaplastano salenen finísimosfilamentos.

(Lám. V, Fig. 14)

En estaépoca,de 1956 11960,diceGloriaMourequeAntoni Clavé:

“(,.,) increnientael valor dela calidadpitóticano tantopor la
sensibilizaciónde la pintura, como por una cuidadosay
fanática elaboracióndeunamateriacomplejaen l~ queentran
los másdiversosingredientes.”143

La idea de muro se encuentraigualmenteexpresadaen los cuadrosmatéricos

realizadospor GustavoTornen hRodeno (1957,arena,látex y óleo sobrelienzo, 130 X 89

cm) y “Arena, Pajay Negro” (1959,arena,paja y látex sobrelienzo, 130 X 89 cm), son

ejemplosde obrasvinculadasa esamismaidea.(Lám. VI, Fig. 15)

142 GtMOIIJRE,,.lntoniC?/avé,MacstrosActualesdela Pinturay Escultura Catalanas,núm. 23. 1976,p.2.

143 JbhIen;.(Nol. 142)
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Estaconnotacióndemuro vieneen otrasobrassuyasapoyadapor la materialización

de unasimplegrieta,unahendiduraqueabreo fraccionala materia,comoen “Negro, con

RoturaqueDejaVer Oro,” (1963,feldespatoy látex sobretabla).

Conectandocon estalínea de pinturamatérica,Modest Cuixart, al empleardensa

materia,mezclade óleo con limadurasmetálicas,creamurospictóricoscomoen “Ornorka”

(1957,óleo y materiasobre tela, 162 x 130 cm), en cuya pastaaún húmeda,escribeo

imprimeefectosdiversoscon los materiaiesutilizados.

Hay una deliberada connotaciónde muro en otro de sus cuadros, “Pintura

Materoplástica”(compuestade dos obras:pinturaizquierda,33 x 41 cm y pinturaderecha,

33 x 46cm, 1955).En el cuadroizquierdo, la materiaes abultada,sepresentaen grumos,en

la dereccha,el muro sehacereferenciaa travésde los signos impresosen al materiaaún

húmeda,la cuaLrecibela texturade todo lo quese ¡e ha presionado.

1. J

La obra “Tabla-Objeto” (1955, técnicamixta sobretabla,46 x 65 cm) responde,

segúnBonald Caballeroa las búsquedasde Cuixarí por “los recintosy extramurosde la

materia”(Lám. VI, Fig. 16), quienasí la describey queestá:

compuesta sobre un fondo de pintura blanca, cuya
inventivaobjetalpuedeservir de puntode apoyoparaacceder
a eseastutojuegoirracionalistaa queseentregaClavé con
manomaestray contradictoriosdesatiosculturales.El cuadro
es una metáforadesoladoraerigidacondesechosmetálicos:
dosbarrasen cruz,unaargolla,clavos,segmentos,virutas.La
distribuciónde esospocoselementos,previamenterescatados
por el pintor de un comúndestinode basura,esun acabado
modelo de intrepidez en el aprovechamiento del
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irracionalismocon fines estrictamenterituales.Esoshierros
discordantesy hoscos,adosadosa la pinturacomocomopara
violentarsuslímites expresivos,constituyendehechola terca
y agresiva manifestaciónde un azar,pero no de un azar
estéril, sino fecundadoporuna rígida disciplina ideológica,
algo así como la correcciónen profundidaddel congénito
extravio de la. forma.” 44

En la obra“EspacioFibrado” (óleoy materiassobretela, 100x 73 cm, 1958),la idea

deparedseve reforzadaal ser la superficiepictóricatratadade manerauniformeen cuanto

a la textura.No haynadaqueinterrumpala texturaestructural,en bandasverticalesparalelas.

En “Pintura Heteroplástica”(1958, 100 x 73 cm), el muro sepresentaen la condiciónde

paredheterogénea,con oscilacionestexturalesmuy acentuadas,desdezonasde grafismos

incrustadosen la materia,escurridosde pintura, suciedadproducidapor aguadasde colores,

hastaunadensatramacentral,un rectánguloque atraela atenciónpor la condensaciónde

filamentosdoradosy parduscos:dr¡ppingsmatéricos.

La obra“Paret” (1957, técnicamixta sobrearpillera,65 x 50 cm) confirmaeseinterés

Vr los accidentesquepueblanlasparedes,que van desdela más compactamaterialidad,

hastaLa mássensiblegamade coloresy suavidadplástica,como en “Blanc” (1959,materias

sobretela, 162 x 130 cm), obraque seve emparentadaconalgunade las realizadaspor el

pintorCy Twombly.

La pinturade CésarManrique (Lanzarote,1920) está pobladapor imágenesque

evocanlas conturbadasconfiguracionesgeológicasdel suelode su isla natal por las arrugas

y densastexturasqueprovocaen la superficiede suscuadros.Los murosquetransparecen

144 J. M. CABALLERO BONALD, Cuivail, ColecciónFábula y Signo. 1977.p.39.
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en ellos no son los murosurbanos,sino los murosnaturales,las paredesde las grutas,las

paredesde piedra, las rocasy estalactitasdel terrenode Lanzarote,con toda su belleza

vulcanológicay su vibrantecolorido, como ocurreen la obra“Taro” (1969,técnicamixta

sobrelienzo, 151 x 179 cm). (Lám. VI, Fig. 17)

JesúsHernándezPereraobservahaber en sus pinturasuna alusión fuerte a la

naturalezaconpartes

“figurativasmuy apegadasa costrasy capasminerales.” 145

El artequeprodujo,sólidoeintensamentepersonal,mereciódeJohnBernardMyers

la siguienteobservación:

“Manrique fue capazde crearunasuperficiequepodía ser
rugosa o suave,gruesao delgada,densau opaca,y, stn
embargo,in situ, ásperacomoun muroo tandelicadacomo
sedalíquida.” 146

Aludiendotambiénal muro,Maria Drocpintorarumanaresidenteen Madrid desde

1944,haráconstaren su diario la atenciónque merecieronde su partelas paredescorroídas

por el aguaenel Metro deParis,cuandovisitabaaquellaciudaden el año 1956. Se sorprende

al interesarsepor aquellasparedesmásbien sucias.Concluyelo siguiente:

¡45 J. ~~RN~NDEZPlSRERA,MaflJiqt¿C,ColecciónAsIc Vivo, ¡978 26.

146 1 BISRNARDMYI3RS, CésarManrique, Hecho en e/Fuego.Ohias, 1968-1990.1991, pp.33 y 34.
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muy posiblementetiempo antesme hubiesemolestado
estéticamente.”147

Devueltaen Madrid da inicio a la seriede trabajoscon cemento,rnateria~empleado

predominantementeen la construcción.Sirve de ejemplola obra“Ritmos” (1956, cemento

sobretáblex). (Mm. VII, Fig. 18)

FranciscoFarreras,realizandopinturascon texturasnuevasy originales,seha dicho

deél quees:

“excelentemuralista,dotadecuaiidadesmuralesa suslienzos,
en los que las texturas parecensurgir del interior de la
forma.”’48

La obra “Sin Título” (1959,pinturaplásticay arenade mármol,70X ¡25 cm) se ve

identificadacon esta mencionadaestéticadel muro, por sus colorespastel.escurridosy

densidadesmatéricas. (Lám. VII, Fig. 19)

J

Luis Feito trabajala pintura con rugosidade incisiones.De la grumosidadde la

superficiepictóricaquerecibeun ágil grafismo,CarlosMtonio Arean,doctoren Filosofia,

dirá:

“Día a día, estosgrumosseadensany la materiasehacemás
emergente,hastaque puedeprotagonizarella sóla la obra.
RenunciaentoncesFeito a las reticulaslinealesy admiteen

147 J. CASTROARINES,Alaria D¡oc, 1976.p.36.

148 Diccionanodc l’inwrcs FspaoolesConteinporáncos.¡972.p.SO.
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compensaciónla máximavariedadcromáticay la búsquedade
nuevas posibilidades expresivas en la materia, tallada a
espátula,enriquecidacon tierra, polvo de mármol o arena,y
viviente como una nebulosa,resbaladizay giratoria en un
momentocritico de concentracióno de dispersión.”149

Y respectoal tratamientoconferidoa susobras,estemismo estudiosode las artes

dirá:

“Ya en supriíner periodono imitativo (1952) exacerbabaLuis
Feito las calidades texturales y arañaba sus campos
cromáticos poblados por difusas manchas o extraños
grafismos,mágicamentesugeridores,pero tan sólo un año
despuésdescubrióquelas superficiestersas,pulidas,tenues,
quelas calidadesdelacade un negroazuluniformee intenso,
pueden,ensu sobriasencillez,producirun tanhondocboque
emocionalcomola mástorturadao desgarradamateria.” ‘~

JoseMaria Iglesias,en un comentarioacercadela pintura de Luis Feito, expresaque:

“Las obrasde estosaños-1953,54, 55...- nos muestranun
fondo que, en ocasionesnos recuerdanal de las pinturas
rupestres, que el artista la trabajado, incidiendo,
enriqueciendolos tonos, salpicandoy goteandoo , bien,
raspandola materiaparahaceraflorar enalgunoslugaresel
color de la caparecubierta,El granuladode la tela, incluso,le
sirve en estetrabajode gransensibilidad.(...)“ ‘5’

De 1956 son las obras de Luis Feito “Peinture” (80 x 100 cm, colecciónMargot

Fonteyn,Londres)y “Peinturen. 85-55-A” (55 x 85 cm, ColecciónMaisonneuve,Paris)que

149 C. A. AREAN. Luis Feito, Ciwdcntos de Arle detAteneo dc Madrid. 1963.sIp.

150 !bidemn. (Nol. 149)

151 SM. IGLESIAS. “Feito.enel MuscolispafloldeArte Contemporéneo”.Cuadernos<Juadolimar, 1978.
pp. 28-29.
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presentanuna superficiemuy rugosay con incisionesy segúnJoseMaría Iglesiasesaobra

se explicitará exclusivamente mediante manchas,
aglomeracionesniatéricasqueseen un principio cubrentoda
la superficie poco despuésjugaráncon grandesespacios
vacíos.” 152

Un tratamiento distinto, aunque sin perder esa idea de superficie parietal, es

encontradoen unaseriede pinturasrealizadasen 1954. El fondo del cuadroestápintado en

colores ocresmuy compactos,sobreel cual se producengrafismosesquemáticosy muy

definidosenverde,azul o rojo, comoocurreen “Pintura” (1954,óleo sobretela, 50X70 cm).

(Lám. VII, Fig. 20)

Otra obra, “Pintura” de 1958, está igualmente asociadaa muro, con densas

acumulacionesde materiassobreun fondo sólido, de una materialidadmásplana,aunque

homogénea y continua.

1../

En muchas pinturas de Juana Francés el muro es también referencia y así surgen

cuadros de acentuada materialidad, como en “Cuadro n. 88” (1963, técnica mixta sobre

madera). (Lám. VII, Fig. 21)

Sus cuadros en la década de los cincuenta se desarrollan mediante sobreposición de

materias y es la misma Juana Francés quien así se expresa:

152 Ibidein. (Not. 151)
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“En el año 1956abandonéel procedimientode la pinturaal
óleopor los materialesplásticos,estandolas obrasrealizadas
desdeentoncesdentro de la corriente informalista, con
materialesde arenay empastesde plástico.”153

PierreRestanyescribió queen esteperíodoinformal de suobra habla:

“un reflejo de impersonalidaden el tratamientode la pasta,
el gusto al anonimatode la materia.” 154

Persistiendoen estaalusiónal muro,JuanaFrancésen la décadade los sesentapegará

a suscuadrostrozosdemosaicosrotos,azulejos,piedrasdecalzadas,reafirmandoen su obra

esta idea de superficie sobre la cual se camina o de superficie que divide espacios

verticalmente.

Distintareferenciaa estasuperficiequedivideámbitoses la queproporcionaManuel

Riveracon esematerial “decubierto” y ampliamenteexplotadopor él en susobras: la tela

metálica.
1

En “Composición”(1956,92 x 73 cm), ManuelRiveracomponecon variadastramas

de tela metálica,las cualessobrepuestaslas unassobrelas otras,formaráninnumerables

configuracionesmáscerradasy máscompactas.Crea,pues,ManuelRivera,unasuperficie,

unacasiparedfrente al contempladorde su obra,perounasuperficieo unaparedabierta,ya

quepermiteverlo quehaydetrásde sí.El creaun muro físico tranparentequese impone

153 1. FRANCÉS, Juana Francés, Palau Solicrie, Cen(re d’Ex¡osicións 1 f)ocumentacióde lAn
Co¡ilemporan¡, 1986,sIp.

154 Ibidemn. (Not. 153)
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comodelimitación,distanciamiento,másquecomoseparacióno imposibilidadde visualizar

lo queestádespués.Y la lecturade murorespectoa suobratambiénes pertinente.Se la

puedeasociara las divisoriasde alambresy telasmetálicasqueseencuentrandelimitando

pequeñoscompartimentosen los amplios espacios,como puedenser los campos.’55En la

obra “TabernáculoII” (1969, tela metálica, 162 x 114 cm) setiene otro ejemplo de esta

plasticidadmencionada.(Lám. VIII, Fig. 22)

EscribeJacquesLassaigneque suobra:

“Es unaapariencia,unapiel tensadaqueseprestaa ángulos
y plieguespara formarextrañasy complejasconstrucciones,
pero que se ilumina con su fuego interior y vibra de
sonoridadesy ecos.Es unaespeciede redarrojadaal espacio,
hechajirones por unos puntos de fijación, lanzadaa la
conquistadel vacio paracapturarlos pájarosque pasan,los
acentos,lasvariaciones,los maticese inclusolo invisible.” 156

JuanEduardoCirlot escribeque:

1. ./

“Es la estéticade los orientales,de los pueblosnámadasque
cuelgansustelas,susalfombras,sustapicesy sushorizontes,
su panorama interiores y exteriores, de unos palos
provisionalescomoel alma humanaque tenemosentre los
dientes.”157

En obrasde RafaelCanogar,la referenciamural esigualmentenotada.En “Pintura

uf 8(1957,óleo sobretela, 100 x 100 cm), hayel predomiode loscoloresazulesy verdes

155 IBsta asociaciónsevercspaldidaen cierta medida paría manerairónica cuino la denornina: la conejera.
C. POPOVIC, ManuelRivera,Artislas EspaflolesConlemporáUCOS, 1971, p. 18.

156 J. LASSAIGNLManIICI Rivera,CuadC>flOS Guadalúnar,1979,p.G.

157 J. E. CIRLOT, MannelRivera,CuadernosGuadalhna,,1979,p.42.
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en unasuperficieagitaday rugosa,queestátrabajadaen distintascapasdesdeel soporte.En

ella hay marañasde pintura quesobresalende un fondo másplano. La integraciónde los

coloresparecehabersido realizadapor acciónde la intemperiey la superficieseoponeala

calidadde liso. (Lám. VIII, Fig. 23)

EscribreJuanEduardoCirlot que:

“El granavancedeproduceentrefinalesde 1956y 1957, por
la conversión de los chorreadosen surcos negativos, el
carácter estriado y tumultuoso de las estructuras,así como
deformación curvilinea. Surgen a la vez espacios laminados,
quesecontraponen-sin contornosclaramentedefinidos-a los
magmasde materiarayada.”158

En susobrashayacentuadareferenciaa las paredesy los murosurbanosen dondese

establecediferenciasde intensidaden camposdematerialidadalisada,pasivay en camposde

materialidadrevulsiva,atormentadapor surcos,chorros,materiasen relieve.

J

Hay también una posibilidad de pared no obtenida con este material más

característico,el cemento.La separaciónde espacioses igualmentefUncionalconel empleo

de la maderao inclusode todo tipo de materiales.Estaesla realidadcaptadapor GUles

Deleuzey Félix Guattarial observarlo quesucedeen la urbe, en el panoramahorizontalde

la calle:

desparramadas,temporales,erranteschabolasdestartaladas
de nómadasy cavernícolas,chatarray harapos,retazos,para

158 J. E. CIRLOT, Canogar. Catálogo Oencra~, Tomo 1,1992,p. 49.
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los cualeslas capasde dinero, el trabajoo la viviendaya no
son ni tansiquierarelevantes.”159

Y en presenciade estarealidadnos viene la ideadelo provisional,de lo perecedero,

de lo humilde,de todo aquelloque estátodavíamássujetoa los cambiosde la atmósfera:

paredesimprovisadas,vallasy tabiques.(Lám. IX, Figs.24 y 25)

A Jaobrade Lucio Muñozresultamásprocedenteunaasociacióna estetipo de tapia

porunaobvia identificaciónconestematerial,la madera,quecobraen susmanosla máxima

expresividadpictórica.

Obrascomo “Sequeros”(1961, técnicamixta sobremadera,140 x 155 cm) y “La

Ventana” (1965,collagey óleo sobremadera,230 x 190 cm) evidencianla validezde esta

similitud plástica.El tabi•que,a diferenciadela tapia,conlíevael sentidode lo improvisado,

de la sobreposiciónde distintaspiezasquepertnanecenvisiblesen su estructurafinal. Este

es el espíritu de las construccionesimprovisadas,viviendasde materialesde desecho,
1. .1

encontradastantoen e! entornourbanocomo en lasperiferiasde lasgrandesciudadesy que

estánrealizadascon acumulaciónde las másvariadasmaterias,papelesgruesos,maderas,

chapasmetálicas,envasesde alimentoso telasde diversascalidades.(Lám. X, Fig. 26)

Muchas de las obras de Alberto Burri se ven identificadascon estasmismas

formulacionesplásticascitadas.

159 (1 DELEUZE;‘F. GUATTARI,.4 TI,ousandPlateausCa¡ñtalisn,andScb¡zoph;enia.¡988.p.481.
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La obra “Sequeros”remiteal tabiquepor estasuperposiciónde trozosde maderacon

el deseode obtenerunasuperficiecerrada,amarradaporsuspropios elementosy reforzada

por clavosde hierro:

“Lucio Muiloz, ademásde la alteraciónde la superficiecJe la
madera,nos descubrecon frecuencia,su anatomíainterior; o
superpone,comoen Sequeros(1961)fragmentosde madera
similares a los del interior a la manera de restosde otro
soporteperdidoo desechado.Tantoen un casocomoenotro,
susimágenesevocanel lado ocultode unarealidad, sometida
a la acción silenciosay destructivadel tiempo al utilizar la
maderasin desvirtuarsu apariencianaturale identificable.” ~

El muroesigualmentereferenciaal deparamoselementosqueesténidentificadoscon

él, ya seaparacomunicarconel exterioro paracerrarsea unarealidadinterna.Ahi surgen

puertaso ventanas:“Ventana” y “Sitial” (1965,técnicamixta sobretabla, 162 x 130 cm). En

esta últim.a obra la evocaciónde abertura arquitectónicaes clara y conducenuestra

imaginacióna las fachadasde casasdeshabitadas,abandonadascon puertaso ventanas

bloqueadas.La presenciade cosasde lo real esfuerte,aunqueveladay ambigua.
y .1

Referenciasmuralesnos sontambiénofrecidaspor las superficiesde sustrabajosde

los años60. Aparecenen estoscuadrossignos,trazos,quemados,incisionese impresiones

de color quedan origenaunaestructuraexternade total desgastey aparienciade un largo

tiempode existencia.

¡60 V. ALCAIDE NIETO, LucioA’fufloz, ¡989, p.46.
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“PersonajeVioleta” y “HoinenajealaNiñade los Peines”(1960,mixta sobretela, 65

x 50 cm) seofrecenmedianteobservacióndeVictor AlcaideNieto comohuellasmisteriosas,

resultandocasi imposibleverlascomonaturalconsecuenciade la acciónmanualdel pintor.

Victor AlcaideNieto concluyeasí:

“Pintar como el tiempo y naturaleza,mostrarun extractode
la pinturaqueparezcasurgidadela evolución de la materiaen
la Historia, constituye el resumen de la seducciónque
provocanestasimágenessurgidasenla intimidadde supropia

El cuadro “Homenaje a la Niña de los Peines” suscitaen el contempladorel

reconocimientode trozos depinturaencontradasaccidentalmenteen el perímetrourbanocon

susenérgicosy gestualesbrochazosnegrosque imprimen movimientoa la composición.

“PersonajeNegro” presentauna materialidadcon idénticasconnotacionesacrecentadapor

incisionesgrabadasen la pastaaúnhúmeda.

“ParedesdeNava” (1965,técnicamixta sobretabla,73 x 92 cm) es creaciónde Lucio

Muñozquese da sin prominentesrelieves,casi aun mismo nivel, La superficieestátratada

consutilescoloresy cargadade arañazosy texturas,mostrandolos venosde la madera.El

cuadrose asemejaa un trozode maderahallado al azary a lo queel propiotiemposehaya

encargadode pintar.

Lucio Muñoz tiene su trayectoriaartística íntimamentevinculadaal mural. 1-la

¡ recibido varios encargospara diversostipos de arquitectura,que van desdeel templo

161 V. ALCAIDE NIETO. Op.Oit. 1989.p.48.
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religioso, casa.particular,banco,aeropuertos,hastaun edificio histórico.

Lii mural de Aránzazu(Guipúzcoa)estáconsideradocomounade las obrasmas

importantesy ambiciosasdel muralismo españolcontemporáneoy en el cual Lucio Muñoz

se ha mostradocapazde

“recuperarunatradiciónperdidaaportandounaimportante
renovaciónde la misma.” 162

Tal innovaciónconsisteen la integracióntotal quehizo de la obracon el edificio y

queno se tratade un cuadrotransportadoa un soportearquitectónico,sino de un retablo

mural, inclusoporel materialcon el que estárealizado.Al estarestructuralmenteintegrado

al edificio, llega a convertirseenun componentearquitectónicodel mismo,’63

En la extensaobrade JosepGuinovartmuchassontambiénlas referenciasa la tapia,

quenos vienendadasa partir de investigacionesplásticascon la madera,realizadasen la
./

décadade los sesentay queseaproximana la ideade tabique.

JosepGuinovartexplotala maderaen su condiciónde materia,ya seaal emplearel

bastidor,unapuertavieja, unaventanaabandonada,trozosdemaderaenteroso agujereados,

con bultoso huecos,quemadas,golpeadasy pintadas.En la obra “Avila” (1963, técnica

mixtay collage sobretabla,242 x 205 cm), hayun fUerte referencia]a las superficiesmurales

162 y. ALCAIDE NIETO,Op. Ch.. 1989.pV!.

163 V. ALCAIDE NIETO.Op. Cii., 1989,p99.
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encontradasen el entornourbano.Bajo el título “Collage”, Guinovarttienetoda

trabajosrealizadosen 1963 queremitenel espectadoradicho referencial,como

obra“Collage” (1963,técnicamixtasobretabla, 105 x 100 cm.) (Lám. X, Fig.

estas“supestasaberturas”,J. Corredor-Matheosescribe:

unaseriede

ocurreen la

27) Y sobre

“Es sin dudaun símbolo ambivalente:la puertaque abrey
cierra ala vez. La ventanay la puertasugierenla posibilidad
desalir, aunqueesténcerradas.Comomástarde,el fajar con
tiras deplásticolos cuerposde susobras,esteatarconnotará
contradictoriamente la libertad.” 16.1

La obrade Guinovart “Pintura-Collage”(1960,técnicamixta sobremadera)traeal

recuerdodel espectadorunapared,un tabique,y al ser el ensambladode diversoselementos,

remitea las obrasdeAlbedo Buril o deLucio Muiloz.

2.3.3.2- El cuadromatéricoy el muro: equivalenciade materia,

y ./

En el cuadromatéricoestápresenteunaluchacontrael conceptode mimesis.Hay

intento de aproximaciónde la obra a la realidad. El artista quiere superarel engaño

renacentistade representacióndela imageny paraestointegraa suscuadrosmateriasreales,

Se aleja de la ficción al originar algo másreal en cuantoobjeto palpable.Hayunaestrecha

relacióndel artistaconestosmaterialesreales.El cuadrosevuelvesustratomaterial.

El muro, estaparedinternao externa,trae, invariablemente,la firma del tiempo -

164 .1, CORREDOR-MATHISOS. Guinoi’arl.~ E/Arle en Libertad. 1981 • p. ¡06
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construccióndesconstruida- y todo lo queen él seprocesa.espontáneamente,comosurcos,

agujeros,boquetes,erosión,conduciendoal desmoronamientopropio, es captadopor el

artista que intencionadamentereconstruyesu discursoplástico a partir de la impresión

provocadapor estamateria:

‘1Amo los ampliosmundoshomogéneossin jalonesni límites
como la mar, las altas nieves, los desiertosy las estepas;
anhelo unas pinturas capaces de facilitarme su
equivalencia.”’65

Semejanteobservaciónseencuentraen el comentariode]oeph-EmileMuller, cuando

mencionalas materiasreferencialesde la obrade JeanDubuffet y de Philippe Hosiason

(Rusia, 1898). Ambostrabajancon materialesque en la vida corriente son considerados

banales,revelando,pesea todo, su virtud poética.Tanto el uno corno el otro remite el

espectadora asociacionesdecortesgeológicos,fragmentosde muroso las asperezasde una

piedra. Ningunode ellos imita la naturalezabruta,sino que la transponena una materia

pictóricaque se ve enriquecidapor la sensibilidaddesuscreadores,1~
./

El vinculo que se suele establecerentre la obra de Tápies con el “muro” es

aproxidanienteel mismo queseestableceentrela de JeanDubuffetcon el “suelo” contodo

lo queconlíeva,desdesu materialidadhastala suciedad:

“Quizás no sea el único en amartanto el suelo. A lo mejor
todos nosotros,mucho más de lo que pudiera creerse,

165 J. DIJI3IJFFET, Escritos sobreArte. 1975, p.I92.

166 III M1YLLER.A Arte Moderna. 1964. p.129.

127



estamosgobernadospor unosprofbndosafectoshaciaunos
objetosdeesetipo y queni siquierasospechamos.‘~ 167

La miradadel primerosevuelve haciael planoqueseerigey pasaantesusojos; la

miradadel segundorecaesobrelos simplesy banalescaminosque 168:

“Deseo resaltar que mis cuadrosrepresentanunos suelos
vistosdesdearriba, con unamiradavertical. Muchaspersonas
se habrán percatadode golpe, pero jamás se toman las
suficientesprecaucionespara que sea bien comprendido,
sobretodoen esostiemposaficionadosala abstracción.Aquí,
nadade esetipo; solamenteunostrozos de suelo de poca
extensióny vistos perpendicularmente”(...)La genteno sabe
lo bastantedequémanerauno puedeembriagarseconlo que
sea.” 169

Tal vez esa mirada detenida sobre las cosas más simples, y el consecuente

descubrimientode lo que ellas conllevande significativo y bello, seaunaherenciade los

paisajistasingleses,verdaderosadmiradoresde todo lo quedecorrientesucedíay serefería

a los fenómenosy elementosde la naturaleza.

1

EscribeBrunoMunari queel pintor inglésJohnConstable(1771-1837),Ibe quien

primero imprimió el nuevomodo de sentirlas cosasenla pintura. Al tenerel paisajecomo

terna, observaba:

167 3. DUrnJFFET,Op.Cit, 1975,p.189.

168 Esta idea de suelo unida a la obra de lJubuffet encuentra respaldo en palabras de A. 1’. de
MANDIAROUES,IN: U. ECO,La Definiciónde/Arte,1970, p.2O7: “Se trata dc esamateria ordinaria
queestádirectanientebajorniesttospiesyqiie llega a ¡)egarsea nuestras suelas.deesaespeciedemuro
horizontal, de ese 1)18110quenos sustentay que estan tnvial que escapaa la ~‘isián,salvoen los casos
dc esfuerzo prolongado’.

169 3. DUIStJFFET,Op. Cd.. 1975, pl9!.
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“El pintor depaisajedebecaminara travésde los camposcon
mentehumilde.Ningún arrogantehavisto nuncala naturaleza
con toda su belleza.(...)No he visto jamásnadafeo en mi
vida, porquecualquieraqueseala forma de un objeto, luz,
sombray perspectivaharíande él unacosasiemprehermo-
sa.””0

La habilidadtécnica,en lo quea la construcciónse refiere,esencontradatantoen la

obra de Antoni Tápiescomo en un muro cualquiera.En cl cuadro,estahabilidadestáal

serviciode unaintencionalidad,enun intentode paridadde materiaconlo queva ocurriendo

al acasoen el muro,unavezconstruido.

Mientrasla habilidadtécnicadel albañil estádirigida a la eficaciafuncionaldel muro

erigido, con sus macizosy vanos ~ Antoni Tápies, dominandotécnicay materiales

empleados172 intentareproducirlo que en la albarradaesoriginadoporel deteriorode su

materia.Antoni Tápiestrabajala superficiepictóricacreando

“composicionesen la materiaa la quesesacaprovechode
la compleja vitalidad de los albafliles.” 172

17<) E. VENTURI,ComoEntenderlapintura. 1988,p.ll4.

171 “Bu la constn¡ccxón~ distinguen losrnacizosylos vanos.Los macizossonlas partes construidas, llenas
dematerial y sin hueco alguno(...); losvanos o huecosson las partes que quedansin construir, en que
falta el macizo.001110 lina pueda, una ventana,un inícreolumnio”. J. U. CERCEDA, La Ciencia, la
Industriay e/Arte,1927, p.l98.

172 “El muro puedeilustramoscomo una enciclopedia,pero TApies no sc ha limitado a copiar su
información sino que ha penetrado en susmisterios y con la misma insistenciaha InteLTogado incluso
la composiciónbásicade los materialesconquefueconstruido,paracomprenderalgodesunaturaleza
esquiva’. R. PENROSE.Op. Cli., 1977.p.ÓO.

¡73 U. ECO. Op.CU.. 1970,p.2t)l.
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El proceso de construccióndel muro contiene el gérmen que determinarásu

temporalidad.Ambos,Antoni Tápiesy el albañil, desarrollaránla habilidadtécnica,aunque

con objetivos totalmenteopuestos:El primero, poniendoen vistauna Rmnción estética,

mientrasqueel otro, unafUncionalidad.No hayen el muro finalidad estéticaquepuedaser

equiparadaala elaboracióndeun cuadro,

Es curiosoel hechode quee] muro pasea interesary a inspiraral artistamatérico

solamente a partir de su disgregación,ocasionadapor las destructivasvariacionesde

sequedad y humedad,etapaenquesevuelveaparentela desintegraciónde la materia,Existe

un tiempo “x” de existenciafisica, comprendidoentreel instanteen quesehacepresenciaen

el espaciohastasu fin - horizontalidaden el suelo.

Despuésde serentregadoal público, el muro, concretizadocomoformaespecífica

delimitación, inicia suprocesodemuerte,no habiendocontrol. En el muro de Antoni Tápies,

el control sobre la materia trabajaday texturada se manifiesta como el grado técnico
1

desarrollado mediantela manipulacióny conocimientode los materialesempleados.

La no intencionalidadenel muro (manchas,desconchamientos,rupturas,rayaduras)

suscitarálo intencionalen Antoni Tápiesquedramatizarála problemáticade estapared;

problemáticageneradaya ensu ocaso,momentoen quedejade sermuro.

Los efectosproducidosen esasuperficieagrietadaaccidentalmente,en fUnción del

tiempo, serántranspasadosal cuadro;interviniendo aquí la capacidadde observacióny

adaptaciónoperacionalal deseadoo pretendidocomoresultadofinal de esteproceso,la

materializaciónde estacaptación:la obra.
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La materiaformadoradel cuadroquese hacemuro, enseñaen la totalidadde sus

relievesy accidentes

la intenciónordenadoradel arte,quesehace“significado”
estético y muestra,en su calidad de “forma” realizada,la
legitimidad de la operaciónconformadoraquela ha creado
comoobjetocontemplable.”174

En estamateriadel muro, portadorade manchas,goteados,texturasy garabatos

creadosocasionalmentey enlas obrasrealizadaspor los artistasqueempleanmaterialesque

se asemejan a la estructura plástica de esta pared, con toda la oferta sensitiva que

proporcionala superficietexturada,sedescubreunaequivalenciaentreambas.

El coloren el muro no tienesemántica,ya queesel productode un directo efecto

fisico del tiempo,ocasionadopor la pérdidade color, deescurridasherrumbres,humedad,

etc. La eleccióndel color del cuadro,a su vez, obedecea un deseodeterminadopor la

voluntad del artistaquerespondiendoa un impulso interior puedepresentarasociaciones
1. 1

tanto con lo real comocon lo imaginario.

A partir de un procesomuy lento, reflexivo e incluso motivadopor el momento

histórico vivido, Antoni Tápiesempiezaa producirgradualmentesus“muros”. Y comoél

mismo dirá, los murosson la concreciónde

“.,.recuerdos que vienen de mi adolescenciay demi primera
juventud encerrada entrelosmurosen queviví las guerras.”’”

174 16k/ema. (Nol. 173)

175 Mi. BORJA-V[LLIflL.Op. Ch., 1992.pp.I3-31.
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Tápiessituasus“muros” enun conceptomuy amplioy dicequeya en 1945 susobras

teníanalgo quever con los gra/.’/¿ti anónimosde la calley con toda unacircunstanciade

protestacohibida,clandestina,pero llena de vida ¡16, En el intervalo de 1958 a 1961 es

cuandomásaparecenlos muros,estasimágenestandivulgadasdesu pintura.’” Si el muro

influye en su obra, ésta,no obstante,no se ve restringidaa él. El muro es referencia,no

limitación. Segunél mismo,su obraestáconstituidapor menos

muros,ventanaso puertas,delas queseimaginala gente.”71’

Estaafirmaciónpuedeserconsideradacomounaprotestaparaquetaleselementos

sean tomadoscomo unaorganizaciónartísticay jamás como un fin en sí mismos. ¿Qué

pretendeTúpiesconestaexpresión?Expresarsudeseode quelas personasveanmásallá de

unapuerta,un muro o unaventana.Si estoselementosexistencomoreferencia,y muy fuerte

por cierto, suscuadrosencarnanIn queMonetdecía: la obrasiemprehade sermásfuerte

que el objeto quela motiva.

1.

1

Como muy bien dice FrancescVicens, la obra tapinianatiende a hacer de cada

contempladorun creador,un poeta;y los queseanincapacesdeesteesfberzoy quesólovean

murosdecrépitosen suscuadros,recuerdanel proverbiobudista quedice

176 R. PENROSE,Op. CII. 1977,pS9.

177 1. E. CIRLOT. PinturaCaía/anaConíemmmporánea,1961,p .50.

178 A. TAPIES.La J’rácitende/Arte, 1973,pl37.
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“cuando el dedoseñalala Luna,el imbécil mira el dedo.” 179

En su obraestánpresentesimágenesquesirvendepuenteparaunavisión másamplia,

deliberadamenteambiguas,presentescon toda su carga arquetípica o simbólica, como

pudieraser la obra“Pintura Gris” (1956,pinturasobrelienzo, 130X97cm).

El muro urbano,sin embargo,está presentecomo referenciamatéricaen la obra

“GranPintura” (1958,técnicamixtasobrelienzo,200 x 260cm). (Lám. X, Fig.28)

Una vez más sería oportuna la mención de Dubuffet cuando habla de sus

“texturologías”a título de colTelacióncon el pensamientode TApies acercade su atracción

por las cosascorrientesy por las referenciasobjetivasdesusobras:

“Me permitiré mencionar al respecto y aunque el hechono
dejara, muy legítimamentede considerarseridículo, que esas
pinturasfi.mcionanun pocoy por momentosparamí en el
sentido de unasmáquinasde fascinación>de~xaItacióny e
revelación: algo así comolos oficios de celebraciónde la
materia viva tomada en sus estadosmás íntimos y más
generales.”~

Establecidaestaevidenciaentreel muro y TApies, seríaprocedenteanalizarel aspecto

de la abstracciónen su obra. ¿No seriaesta cantidadde masa(que guardauna estricta

relación con un muro real), trabajada con texturas y grietas, una manifestación

extremadamenterealista?

179 F. VICENS. .4níoniTñpies. oLEsearnidordeJi/ademes,1986.pI6.

180 Ibídem. (Nol. 169)
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“¿Setrataquizádeun retomoal “asunto”?La respuestaha de
ser nuevamenteambigua.Hoy sabemosqueen la estructura
de la comunicaciónartísticalas cosas,mágicamente,aveces
estány no están,apareceny desaparecen,vande unasa otras,
seentrelazan,desencadenanasociaciones...¡Todoesposiblel
Porquetodo ocurreen un campo infinitamentemásgrande
que el que delimita la medidadel cuadro. Porqueesta es
únicamenteel soportequeinvita al contempladora participar
en el juego muchomás amplio de las mil y una visionesy
sentimientos:el talismánquealzao derrumbalos muros en
rinconesmásprofimdosde nuestroespíritu,queabrey cierra
a veces las puertasy ventanasen las construccionesde
nuestra impotencia, de nuestra esclavitud o de nuestra
libertad. El “asunto” puedehallarse,pues, en el cuadro o
puedeestarúnicamenteen la cabezadel espectador.”‘~

Tambiénhablandodel muro, JaequesDupin seinterroga:

“¿Que son-nos preguntaremos-esoslienzosde muro?Un
muro, en efecto,en el cual toda la pintura se resumey se
niega,y renaceporsus solasfuerzas.El obstáculoanteel cual
encallael tiempo, anteel cual seabrenlos ojos, comoen los
primeros instantes.Este muro no ha sido fabricado ni
construido,sinoarrancadode golpedela realidad.” 182

El muro,consu variadae implacablepresenciaen el ambienteurbano,c~nsuperficies

lisas o torturadas,blancaso decrépitas,con señalesde serenidado de dolor, arrancade

TApies las siguientespalabras:

“¡Cuantassugerenciaspuedendesprendersede la imagende
un muro y de susposiblesderivaciones¶”183

181 A. TÁPIES,Op. Ch.. 1973,p.138.

182 L. PERMANVER,“TApies segúnla crítica’. Evposiciámm!?e.’rospeciivaMEA.C.,Madrid, mayo-agosto
de 1980,pp.I29-150.

183 A. TAPIES,Op. Cii., 19734.141.
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Se puededecirqueen estaactituddetratara la superficieconrelievesy depresiones.

conalternanciade texturasenqueconvivenen unamismateladesgarrosy acumulacionesde

materiaque afectanmuchasvecesal propio lienzo, hay un deseode transgresiónde esta

mismasuperficie.

Si bien esverdad queen estastelastorturadassevenclaramentemuros,ventanaso

puertasque se hacen presentespara posteriormentesumergirseen otras asociaciones,

tambiénesverdadquelo que quedasiempreesel misterioquede ellas sedesprende.

Y respectoa esto,a la lecturaquese puedahacerde unaobra,a lo queestapueda

rmitir,

“seria absurdodeciral público: estecuadrorepresentatal o
cual objeto; decirlo es crear en tnrno a ese cuadro una
convenciónquelo sofocay detienela irradiacióndel mismo.
La obra de arteno esni estáticani limitada.” 184

1 1

HerbertReaddice quelas texturasde Tápiesson naturalesy realistas’8ta lo que

Juan-EduardoCirlot hacela siguientereflexión:

“Y todoestejuegode texturasy materiascarecede alusión
realista a las formaciones naturales, como muros
desconchadosy otras,presentandoen cambio un alucinante

1 186
poderde fascinaciónpsíquica,..

184 P. DAIX, El CubismímodePicasso,1979,ps9.

185 11. REAl), Cuitas a rol/oven Pintor, 1976,p. 125.

86 i. E. CIRI.OT, Cubis,noyffigumaclófl, 1957. pIOS.
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En otro comentario de una obra también suya, este mismo autor vuelve a insistir que

“cuando, en una obra de TApies, hay una alusión a una
estructura real, sea un desconchado de muro o el color de una
encina de corteza, no se trata de realismo, sino de sensación
desplazada, en un sentido que sin duda concede algo a la
herencia del Surrealismo. El elemento arrancado de su medio
es traducido a un orden distinto, no sólo artístico, pues esto
ya lo hacía el que copiaba disposiciones naturales en su
integridad, sino animico y material”. 187

Giulio Carlo Asgan, el historiador de arte, dice:

“Su materia es pared, cemento, puerta atracada, persiana
bajada. Recibe la impronta <le la existencia de la misma
manera que las paredes de las cárceles consignan los sucesos
de la existencia de los presos.”

En entrevista concedida a Rosa Olivares, TApies confiesa considerarse realista. Lo que

si es, prosigue, es un detractor de la pintura fotográfica. Ya aparecida la cámara de

fotografiar, el video o el cine, le parece absurdo quemarse las pestanas por tratar de imitar
t 1

algo. La realidad siempre le ha interesado, dice, y es una constante en su obra, Tanto el

hombre como la presencia del hombre presentes a través de su huella y sus objetos cotidianos

se hacen evidentes. La realidad se manifiesta no con toda la realidad visual que pueda permitir

unamáquinafotográfica,sinoutilizando recursoscomola impresióndeunasilla en la materia

blandao la silueta de unamanocon sprayasu alrededor.189

¡87 J. E. CIRLOT, Op. Cit. 1962,p.38.

188 0. (7, AR(iAN.E/AueModemm¡o,1975,p.642.

18’) R. OLIVARES. El Arle esun formadecxpn=sailo ni~s Intimo”, Lápiz. Vol. X, núm.82-83, diciembre
dc 1991.enero~le1992.pp.126-l30.
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El aspectode muro que emana de su obra es fruto del insistente trabajo realizado. El

procedimento del grattagees ampliamenteempleadoen importantesobrassuyas:

“Su intrínseca concepción mural se revela en el uso frecuente
de métodos pictóricos similares al esgrafiado, superponiendo
capas de color y procediendo por arrancamiento.” ‘~

Yesto culniina con la idea de pared por la abundancia y solidez de ]a masa trabajada:

“La sorpresa mAs sensacional fue descubrir un día de repente
que mis cuadros, por primera vez en la historia, se habían
convertidoen muros.” ‘~“

“Pero seequivocaríaquiencreyeraque, en mis intenciones,
todo se reducía a hacer muros. La necesidad de usar
materiales terrosos me venía ya insistentementede las
primerasobras de juventud.Desdelos comienzosya ¡~use
siempreel acentoen la expresividadde la textura de las
formas pintadas.”192

Estaconstantey conscienteinvestigaciónemprendidapor TApiesque le permitió una
1.1

profundizaciónen el análisis de los espaciosy de los materialesplásticos, le condujo a

estructurascadavez máscomplejasen la construcciónde su obras(1954),manifestadasa

travésde superficiescompuestasde un extensonumerode elementoso accidentes.De esta

experienciaTApies comenta:

“Poco a poco estome dio la idea de formarla mezclando

190 J. E. CIRLOT. Op. Cii., 1961,p.48.

191 It PENROSE.Op. Cii.. 1977.p.59

192 A. TAPIES,Op. (‘it. ¡983.p.335.
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verdaderoscorpúsculosde toda especie:arena,tierras de
colores, blanco de España,polvo de mármol (inclusounavez
utilicé polvoacumuladode los residuosde mi afeitadodiario)
hilos, trozosdetela, papel,etc.,con lo cual mepareciadarla
impresión de una acumulación cósmica de millones de
elementos.Y fue entoncescuandofbi de descubrimientoen
descubrimiento,en especialcuandoun díatodo aquelhervor
de elementoscuantitativosdio un cambiocualitativoy no sólo
setransformóen superficiesunidas( o lisas corno de dicho),

¡ u 193
sinoque seconvirtióa mis ojosen muros,en tapias

Muy próximas a estos experimentosde Tápiesque le conducierona las densas

superficies,estánlas pruebasde Dubuffeta finales de 1953 pararealizarsus‘~improntas”, de

las cualesésterelata:

“Utilizaba primeramentelas barredurasrecogidasen la
habitaciónde costurade mi mujer, ricas en trozosde hilo y
pequeflos restos mezc]ados con polvo, luego diversos
ingredienteshalladosen la cocina, tales comola sal fina o
azúcaren polvo,sémolao tapioca.En ciertasocasionesme
resultaronmuy provechososalgunoselementosvegetales
extraídosde las verdurasy que iba abuscarpor la mañana
entrelos montonesdebasurasdel mercadode las “Halles.” 194

t .1

2.3.4 - Distintos planteamientospictóricosa partir de la plasticidadofrecidapor e] muro.

El muro esigualmentepropulsordel espíritucreativoen el surgimientode la técnica

décollage,cuyosprincipalesrepresentantesfberonWolfVostell, Mimmo Rotella,Raymond

Hains, F. Dufrénney .Jacquesde la Villeglé. Estatécnica,paraSimónMarchán,representa

¡93 A. TAPIES,Op. CM. ¡983, p.34A,.

¡94 i. IJUI3lJFIET. Op. CM. 1975,p. ¡64.
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una transición entre el Informalismo en cuantoa sus calidadesformalesy el Nouveau

Réalismeen su presentacióncornoobjet-Irouvé.’95

Wolf Vostell (1932,Colonia),tbndadordeFluxus,el movimientoartísticomásradical

desdeDadá, es el artistaneodadaistaque tiene su nombreestrechamentevinculado al

décollage.Se interesóa partir de 1954 por el muro como sobreposiciónde papeles,de

cartelespublicitariosqueinundanel panoramade las ciudadesmodernas.

Motivado por estas paredes cargadasde informaciones sobrepuestas,Vosteil

desarrollaun procedimientoqueaparentementees inversoal collage;aunqueen realidadno

sea más que una extensióndel mismo?96 Componeasí sus obras por medio de la

descomposición,procesoqueconílevaun alto gradode azar,

Suscuadrossonproductodel encuentrodefragmentosqueatestiguanlos hechosdel

mundodiario conla sorpresaquepuedavenirde susagrupamientos.Es casiun testimonio

plásticode la vidacotidianaen el que aparecenvariasfacetasde la realidad,ruchasveces

contradictorias.

Es esteel muroquetienelugaren la obra de Vostelí al igual que en la del italiano

Mimmo Rotella(Catanzo1918): El muroqueinforma y quea la vezperturbaal transeúnte

jor el grannúmerode información,peroque esinsuficiente,ya queestánrotas,rasgadaso

encubiertas.

195 8. MA1tCI-LAIÑ, Diccionario de/Arle Moderno. 1979. p.l53.

¡96 & MARCHAN. “La belleza es un aclo metal”, k’stet M.E.A.C,. Madrid. novie¡nbre/dieicnibre~ 1978,
sip.
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Mimmo Rotella se apropiade los anuncioscallejerosdesde1954, fascinadopor el

boomde los mediosvisualespuestosenescenapor la tipogratia:

“La invenciónde un lenguaje;no quedaparaRotellamásque
desganaraquellasimágenesque recubrenla ciudadcornouna
piel y asimilar en el flujo que nos fascinay nos arrolla, y
Mimmo Rotellalas desgarra;rasgalos anunciospor la calley
los proponede nuevocomorasgadurasde un tejido urbano
queingierey consumede todo,” 197

El trabajodeRotellaconsisteen el rescatede los cartelesqueestánexpuestosa todo

tipo de manifestacionesen la calle, ya sea garabatos,mensajes,desgarronesrabiosos,

sustitucionesinesperadas,desteñidospor laslluvias o suciosde grispor la poluciónadherida

y pasana serprotegidoscomoarteen espaciosaislados.

Otra muy curiosay radicalmanerade explotaciónartísticade! muro, ya no como

referenciaplástica,sino corno espacioen sí, ocurrió a finales de los años50. Yves Klein

(1928-1962), integrantedel grupo de los NuevosRealistas, (surgido en Francia con
1

fundamentosteóricosdel critico Pierre Restany),inaugurauna exposiciónsin cuadros,

teniendolibres las paredes.A estaexhibición la nombróZonasdesensibilidadPictórica

Inmaterial.’98

Distinta referenciamural es también la que nos brinda Cy Twombly, artista

197 U. ALFANO, “La calle de las imAgines”. Lápiz,Vol. Xl, númS1, febrero, Madrid, 1993,pp.45-46.

198 “Dcl año 1958 dala una exposicién altamenle signIficativa en la trayectoria de KIein, conocida como la
“Exposición del Vacio’. Las paredesde la Galería Iris Cíen de Paris aparecieron, ante losatáinlos ojos
de losespúxtadoxcs ¡ei,nidos.coniplelainentevacías”.L, CIRLOT, Las U//hnos Tendenciasl’iclóricas,
¡990, pu.
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norteamericano(Lexington 1928)quedesarrollóun estilo muy personalpartiendode los

garabatosinfantiles,ampliosencuantomovimientoy plásticamenteespontáneos.Suscuadros

encierraninfinidad de efectostalescomomanchas,gotas,arafiazos,roces,toquesdededo

congrafito, remolinosnerviosos,maraf¶as;asociadostodosa un estrictocontroldel lápizy

de la tiza.

Cy Twombly escribesuscuadros.Pinta grandeslienzosde suavescolorescon la

materiapictóricaestrujada,el colora menudoaplicadodirectamentedesdelos tubosy sobre

los que escribeletras, númeroso simplementeraya un enmarañadode lineas que se

sobreponen,identificándosepor el aspectoa unahojadesdeñadao aungraffihi callejero.

Cy Twombly creamurosde exacerbadapoesiay suavidad.Trabajacondensapasta

pictóricaen “Sin Título” (1955/1956), sobreel cual, cuandoaúnestáhúmedoel óleo, rasca

conel grafito negrocomo si escribierasincompromisosobreunasuperficiecualquiera:

11
“Twomb]y partiendodel ExpresionismoAbstracto,creó un
estímulomuy personalde imágenesescritas,en palabrasde
(tillo Dorfies, que tiene afinidades superficiales con la
escritura,degarabatos,el trazadodemonigotessin sentidoy
losgrqffiti. Rechazabalas ideastradicionalesde composición,
inclinándosemásbien, al estilo ALL-OVER (...) iniciado por
JacksonPollock, aunquesu trabajoeramássueltoque el de
Pollock, y a veces, grandesáreasde superficie apenas
moduladas,quepodíano no ir divididaspor unalíneacentral,
se pintuaban con manchas garabateadasrelativamente
pequenas.”’99

Pirre Restanyescribióque:

199 1-1 OSBORNE.Guíade/Auiede/SigloW 1990,pSI 3.
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“Su grafia es poesía,reportaje, gesto tbrtivo, liberación
sexual, escrituraautomática,afirmación de sí y también
rechazo.Llena de ambiguedadcomola vida misma,captada
en las esquinasde las paredes,los patiosde las escuelas,los
frontispiciosde los rnonumentos.(.~j” 200

Como muy claramentepuntualizaJoaquirnDoIs Rusiñol en el Diccionario del Arte

Modernodirigido porVicenteAguileraCerni,

“(..) hansido algunosartistasinformalistasy pop quienesmás
se han aprovechadode ¡os graffiti como motivo plástico,
comoen el casode Jim fine, por ejemplo? 201

Estas inscripciones anónimas trazadas en los ambientes urbanos influyeron

sobremaneraenun cierto momentodela obrade hmDine. La obra “Oir! andherDogN0 2”

(1971, aguafuertey acuarela)sirve comoejemplode lo apuntado.Grafismosintensosy

negrossesuperponenaunasuperficieblancade fondo sobrelos cualessurgela forma de un

corazónmanchadoconacuarelaen los coloresfúcsia, naranja,verdey morado.

t ‘u
A través de las obras pictóricas de estos artistases posible detectarel papel

desempeñadopor el muro (encuantoespaciode plasticidadsugerente)en susindividuales

trayectoriasartísticas.Y esdebidoa estoqueno nos detenemosen el estudiodel muralismo

que consistió en un esencial replanteamientoen el arte mejicano entre 1910 y 1950

aproximadamente.Paralos muralistas,entreellos Diego Rivera,JoseClementeOrozcoy

David Alfaro Siqueiros,los murosde aquellosgrandesedificiospúblicos,suscitabaninterés

200 1’. RESTANY, C?y Tu’omb/y.’ouadms,nz¡bajossobre papel,escrdtum.Madrid, 22 dc abril-30 dejulio,
¡987,pló.

201 ID. RUSIÑOL, Diccionario de/Arte A’fodcnio. ¡979. p.257.
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como soportespara suscomposicionesartísticas,los cualesofrecíanuna clara dimensión

social y unaimportanciasumaen el mensajecomunicado.

Del muroseextiende,pues,un ampliagamade posibilidadesplásticascreativas.En

basea él innumerablesson lasreferenciassuscitadasen los artistas,talescomolas irregulares

manchasde humedad,las rajasque surgencon el pasodel tiempo, las palabrasescritas

furtivamente, los carteles,o la cantidadde materia que se desprendede esta pared,

originandoasí muy variadosestadosde deterioro.

2.4 - La urbe:sugerenciassignificativasparapintoresy fotógrafos.

La calle,por los datosaquí repasados,sevuelve extensióndel taller del artista,o más

bien, el punto de inquietantesy ricas segerencias.La realidadde ¡o urbanoirrumpecon la

seducciónde lo espontáneo,y nos introduce a comprendery observarla belleza de lo

desdeñado.
‘u

Ademásde todosestosprocesosdestructivosde la materiadel muro, se añadela

intervenciónde la manohumanasobreestasmismassuperficies,lo queorigina,pues,distintas

realidadesplásticasquepuedenser simplementeapreciadas(y pasarpor lo tanto inadvertidas

para gran partede las personas)o puedentambiénser incluso captadaspor la cámara

fotográfica.Y en esemomento,sepodráconcordarconUmbertoEco en queseencuentra

uno frentea la mismasituaciónexperimentadaenrelacióna un objetoencontrado:
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“Y, enamboscasos,objeto y fragmentodeparedno existían,
comoobrasdearte,antesquela miradadel artistasefijara en
ellos,” 202

Al mencionarla fotografracomoarte abstracto,CarlosAreandijo:

“el auténticofotógrafo creatambién,ya queno sólo hace
jugarala luz, dulcificandoo subrayandocontornos,sinoque
el propio limite quecuje el trozo de realidadelegido,consiste
yaen unatomade posiciónanteel mismo,al someterloa una
composiciónplásticaque lo desligade su ‘hallarseperdido”,
dentrode un todo másamplio.” 203

Y respectoaeseno imitativismofotográfico,CarlosAreansitúaa las composiciones

fotográficasde JoséNúñez Larraz (1916), igualmenteobsesionadopor la “X’ tapiana,

encontradasen muchaspuertas raídas que descubreen los pueblosde España,por el

bermellónarañadopor operarioso niños en los viejos y leprososmuros.Tambiéndetienesu

cámaraantelas construccionescon ladrillos o entramadosdetablas,Desu obra CañosArean

observaba:

¡

‘Esta aportación de Núñez Larraz es auténticamente

inventorade formas,no sólopor seleccionaríasel artistaa la
manerahabitualen la teoríadel objeto encontrado,sino por
su separación,ya no del contextohabitual,sinodel restode
la urdimbreque podría disminuir la efectividadplásticadel
fragmentoelegido.” 204

Más próximasa. las manifestacionesplásticasgestuales,se encuentranlasfotos de

202 U. ECO, Op. Cii.. ¡970, p.209.

203 C.AREAN,Op. Cii., ¡96?, p.l21.

204 C. ARFAN. Op. Ch.. 1967. pl29.
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murosdesconchadospobladospor rasguñosy garabatosinfantiles. LeopoldoPomesha

realizadotambién fotografias de pequeñostrozos de muros, de un microrealismo no

imitativo, verdaderamentedeslumbrantesen opinióndeCarlosArean305

Del muro surgenfotograilasquepuedenser divididasendosy en grandessegmentos:

los gui/fi/] (‘pintadas” o inscripcionesespontáneas)y las señalesdel tempo(o erosiones).

La razón principal de la inclusión de las fotos presentadasen esteapanadose

encuentrajustificadae identificadacon el párrafoquesesigue, queesun relato del fotógrafo

norteamericanoDavid Robinson:

“Como fotógrafo,siemprehe tenido afinidadpor las paredes,
las cualesme parecena mí miniaturasde lienzos, y con
ftecuenciapuedoencontraren ellasformas,texturasy colores
dignos del Expresionismo Abstracto. Ya que estoy
condicionadoa verdeesta.manera,yo mepreguntoa menudo
porquela genteno, por quelas personaspuedencontemplar
reverentementelas pinturasen los museospero ignorancom-
pletamenteel estimulono consagradode su mediounavez
quesaleafuera.”206

,1

Esta cita resumecon precisión el punto de partida del procesode búsqueda

emprendidopor David Robinsony que consistíaen rescatar,a través de fotograflas,los

gra,//Yti del barrio neoyorquinollamadoSoHo.Allí encontrabaél lasgaleríaspúblicas,una

profusiónde pinturasno restringidasa las paredesblancasy a los espaciosneutros.

205 C. ARFAN, Op. CM, ¡967, pp. 129-130.

206 “As a pliotopaplier,1 liave atwaysliad mi nWmiIy for ~valJs,which appear lo measmialature cansases.
aud loan ofletí Luid ja dic fomIs. textures aud colorsworthy of tl¡eAlistrací Expresionists.Sinee1 am
conditioned to seeIhis svay. 1 oflen wonder svhy olhers do no!, why peoplecan gazerevcreuh¡y al
pauitmgs iii museumsbat coínplete¡y ignore dic uiísanctioncdsilmulus of llicir environmeut onceihe;’
síepcutaide.” D. ROI3INSON, Sollo Wol/s, BevondGrajfiui. 1990,pS.
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Al considerarseun fotógrafode la calle, David Robinsonla ha adoptadocomosu

propio estudio:

Yo busco el estimulo de lo inesperadoy encuentroel
incierto mundoreal másrico y máscomplejoquela progra-
madaatmósferadel estudio,He adoptadola ciudadcomomi
estudio.” 207

Como las paredesde SoHocambianacadainstantepor las sucesivasmanifestaciones

queseproducenen ellas(collagede nuevosposters,arrancamientos,pinturas,dibujos),las

fotospresentadaspor David Robinsonen su libro, hacemuchoya no existen,contituyendo

asíel documentodeun precisomomento.

Despuésde observarqueun mismopósterserepetíaen las paredesde SoHoy que

era, sin excepción,distintamentetrabajadopor artistasanónimos,a David Robinsonse le

ocurrióhacerunaseriede fotos paraidentificary registraresasmodificaciones,obteniendo

un agrupamientode imágenes(enfragmentos)quese repitena la vezquese vuelvenúnicas.
‘u

Al contrario de sus fotos, que tenían la preocupaciónde rescatar¡os grafílil

callejeros,las fotos aquípresentadasRieron realizadasen atentascaminadaspor diversas

calles dedistintasciudadesespañolasy brasilefiasconla intenciónde aislarde sucontexto

generaly por elecciónde un encuadre,trozosdetexturas,de casualespinturas,de huellasen

la arenao en suelosconcementofresco, trozosde collagessin pretensionesestéticas,de

207 “,.. 1 seek ¡he stirnuhis of ¡he wiexpected,aud 1 fiad ¡he unpredic<able rea¡ wor¡d fax richer aud more
eomplex ¡lían ¡he planned atmosphere of ¡he siudio. 1 liave adopted ilie city as my siudio”. D.
ROI3INSON, Op. CII., ¡990, p.9.
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ladrillos rotos,defragmentosdechabolaso detrozosde superficieslaceradaspor lasagresio-

nesexternas.Todas,en general,ensefianla expresividadplásticade estosacometimientos

sobrela materia.(Lám. 111,Figs.7 yE; Lám. IV, Figs.9 y 11 y Lám. XI, Figs. 29, 30, 31, 32

y 33).

El fotógrafo lleva el ojo dela seleccióny de la imaginacióncreativay en eseproceso

debúsqueda,o sea.,parahacerestasfotos, el sitio erapreestablecido:paracaptarimágenes

con las característicasya apuntadas,el entornodeberíaser el barrio histórico consusantiguas

y, casidiríamos,abandonadascostrucciones;o bien, ser el barrio periférico de la ciudad,con

sushabitacionesconstruidasen aquélespíritucreativoeimprovisadoanteriormenteapuntado.

La playa tambiénha servidode escenarioparala tomade fotos de la arena,de las algas,de

las piedrasy huellas.

Y otra vezla identificaciónconDavid Robinsonvuelvea inanifestarse,al tomarcomo

él, la callecomoestudio.Sin embargo,el creador(originador)de los procesosde metamorfo-

sis matéricoscaptadospor la cámaraya no esel “escritor” degrqf/?ti cuyasmapifestaciones

constituíanel objetivo de estefotógrafonorteamericano.El creadoren estecaso(salvoen

eventualestomasfotográficas)es el constantee incansabletransfigurador,¿Y por quéno?

pintor y escritor:el tiempoy la naturaleza.

Si las fotos de David Robinsoneran productode la pinturade muchasmanos,las

fotos aquí presentadasson productode superficiesde muchosaccidentesen las cualesno

aparecengra/flul, sino grafismosespontáneosy anónimosy sobretodoporqueel soporte

(pared)presentalascaracterísticasya apuntadas,demateriaerosionada.(Lám. XII, Eigs. 34,

35, 36 y 37).
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Lasfotos queestánconlos coloresdesleídosy chorreadosno han sidotratadas,por

lo general,por la manodel hombrey síporla propianaturalezaque seha encargadode hacer

espontáneamentesurgirdelas superficiesparietaleso terrenalesverdaderasobrasabstractas

que sevuelvencuadrosporel encuadrede la cámarafotográfica.

Y al mencionarlas fotos de paredes,una vezmás se hacenecesariola referenciaa

Brassa~;que ya en la décadade los treinta dejabasu testimoniodel interésque sentíapor

estasparedescargadasde huellasdigitalesy temporales:

“Sin Brassai,no sési hubiésemosprestadoatencióna los
muroscuandose cubrende cabezasde muertosy decora-
zonescruzadoscon flechas,o cuandolos caprichosde su
degradaciónles hacenparecercuadrosabstractos.”208

Es verdadqueel fotógrafoeratotalmenteconscientedel trabajoquehacia: encontrar

el artede aquel momentoen losmurosdeParis.

En 1933,en uno de los primerosnúmerosde la revistaMinotaure,BtassaYescribía

en un articulo titulado “Del murode tascuevasal murode fábrica”:

“El artebastardode las callesde malafama,que no lleganni
siquiera a tocarnuestracuriosidad,tan etimeracomo una
intemperie,unacapade pinturabarrasuhuella, seconvierte
en un criterio de valor. Su ley es formal, invierte todos los
cánoneslaboriosamenteestablecidospor la estética.

208 “Sans Brassal,jenc saispus si ¡tetIS aurions prete attention aux ¡uturs, quand jis secouvrent de tetesde
rnort ci de coeurs fleches. otí quand les caprices de Ic~ir dégradation les fui resacínhierA destábleaux
abstraits.(...)”. BRASSAI.CenneNaflonalde faPfiowgraphie. Paris. 1987. sIp.

209 “Lan bomaM desmesmal ¡‘tundes.ql u’anive ¡neme pus A efle¡rer actire curiosile, si ¿plietuere qu’unc
innczuiperie. unecouche de pCiIUIJJr cifucen: sa trace, devicul ¡ni entere dc valejir. Su Jai est fonneik.

<con(i¡xú a..)
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Retomandola problemáticaqueencierraesaequivalenciade Rierzasentreunaobra

matéricay unaparedpropiamentedicha, UmbertoEco dirá queestaambiguedad,en cuanto

al valor estéticode ambasmanifestaciones,resultaen ocasionesdiflcil,210

Paraestudiaresefenómeno,estecritico italiano eligirá unaimagencomúnencontrada

en los sitios urbanos:la paredy su deterioro.

Bien, tenemosdos elementoscasi igualesdesdeel punto de vista de la imagen:un

muro atravésde unafoto (Lám. IV, Fig. 9) quelo atestiguay un cuadrodel pintorTápies

“Gran Pintura” de 1958, (Lám. X, Fig. 28). ¿Comoreconocerla diferencia,tratándosedel

cuadrofotografiadoy del muro tambiénfotografiado?¿Cómoreconocerqueuno no es el

otro? La mismapreguntasehará UmbertoEco:

“¿Qué diferencia existe entre realizaruna obra de arte y
descubrir algo que parece- que podría ser- una obra de
arte?”21’

‘u

La contestaciónsólo seráposible,segúnél, a travésdel procesointerpretativode una

forma, recurriendoel procesoquela ha originadoparadeterminarunaintenciónformativa:

209(...contifluacióll)

elle renversetous les canons laborieuscmeflt ¿labilespar 1’esth¿tique”. Ibídem.(Not. 208)

210 U. ECO, Op. CM, 1970. pp.2O2y2O3.

211 U. ECO, Op. CM, ¡970. pl57.

149



sólosepuedehablarde artecomofenómenohumano.”212

Luigi Pareyson explica, sin embargo, lo belio natura] con la teoría de la

“formatividad”, ya quela imagendetectadaen lascosaspor el espectadoresla culminación

deun procesode formación.213

Analizar un cuadro matéricoeslo mismo que penetraren el específicolenguaje

creadoe instituidopor los artistasquecrearonsupoética.En realidad, no existeunateoria

generaldel cuadrocapazde valorary abrirlos secretosde todaslas obrasde arte.

El lenguajedel artematérico,estoes,el lenguajesimbólico,hayqueescribirlo. Cabe

a la crítica descubriry ordenar las palabrasque mejor interpretenla semánticade la

estruturacióntemporal del muro y por consiguiente,su transferenciaal cuadro por la

actividadcreativapropiadel artista.En lo teórico sedebeninterpretartodoslos mediosque

vanacontribuir aestelenguaje:encuentro,determinacióny ajuste.La fotografíacorno medio

fundamentalde documentaciónde estostresestadiosva aculminaren dosproductosfinales:

$ el cuadroy el texto.
1

La ambigfiedadde la foto nacede un fenómenonaturaldel ojo del autorquetendrá

que elegir el modelo.Elegir el modelo es elegir una luz, un sitio, un encuadramiento,es

manipularel fondo, es transformarla materiaen cuadro,La foto, al igual que el cuadro

pintado,surgeatravésde la intenciónordenadoradel arte.

212 U. ISeO, Op. Ch.. 1970. pl88.

213 L. PAREYSON, Conversaciones de Esuhica. l988. pl35.
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Se havistoa lo largo de estetexto la conexiónplásticaexistenteentreinnumerables

obraspictóricas,poéticas,escultóricasfotográficasy arquitectónicasconel muro.Mediante

fotos recogidasen las callesde cualquierciudadde cualquierpaís esposiblerecorrerel

camino inverso, o sea,detectarfotos quepuedencompetircon la materialidadobtenidaen

lasobrasde los artistasaludidosen estetexto.

JoséCorredor-Matheosescriberespectoaestolo siguiente:

“El interésporel ra/fil actual sedebe,en primer lugar, a los
movimientos de la vanguardia artistica, sobre todo, al
informalismo. Lo que hizo BrassaY con su famoso libro,
publicadoen 1961, fue levantaractanotarial porunacuriosi-
dad por los dibujosy otras inscripcionesen los muros que
hablandesveladolos pintoresinformalistascon suarte.” 214

Enlas láminasIII y IV, (Figs.7, 8 y 9), sepuedenencontrartrozosde paredquebien

podríanser fotos de obrasde Tápies; en las láminasIV, XI y XII (Figs. 11, 30 y 34),

materialidadesdetectadasen obrasdeLucio Mufloz; en las láminasXI y XII, obrasde Wols,

JeanFautrier,JeanDubuffet,Alberto Buid, Millares, Jim Dine, Vostelío Ráella.

Estasobrasa las queseenriquecela materiacon cuernosextrañosy cuyo aspecto

conducea la superficie parietal, es posible que causenadmiraciónjustamentepor lo

inquietantequeresultaversecolgadaen unaparedun trozo de algoquese mira en la calle

sin darleimportancia,de algo que siguesiendodesconocidopor ser tan familiar.

214 i. CORRJSDOR-MATHEOS, Op. Ch., 1991, pp.118-127.

151



Quedaclaro, pues,queesteestudioestávolcadono sólo a lo quese manifiestasobre

la piel de la pared,sino también sobresu integridadcorporal, siempreapuntandola vistaa

su valor estéticoy expresivo.El muro limpio> pulcro, sin historia>no aportanadamásque

su objetivo de existencia:adorno,aislamientoy protección.

En la confrontaciónconel muro,se descubrela riquezade su textura,lo sugerente

de su desconchadoy todaunagamade motivacionescaptadaspor la diversidadde las mentes

creativas.Se procesaunainmensaofertasensitivamotivadapor la gran complejidadde las

superficiestexturadasy sepenetra,así, enel espaciode la materia.

En el siguientecapitulosetratarádel co/lage,procedimentoartísticoqueconíleva,

igualmenteen gran medida,otro procesode encuentro.
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Lámina III

(Fig. 7) Un muro urbano portador de su
propia historia.

e.

(Fig. 8)Humedad y calor aliciando los
coloresy La propia materia del muro.

(Fig. lO) Jean Fautrier. hLa Colorerte”,
1941.

‘24
‘1’~
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Lámina IV

s
(Fig. 9) Fragmento deun muro con su debilidad sustancial.

(Hg. II) Valía abandonadaen la calle: plasticidad ninidrica.
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Lámina Y

ji

II

(Hg. 12) Manolo Millares. “Pintura’, 1956.

(Fig. ¡3) AntonioSuárez.‘Pintura’, ¡960.

(Hg. 14)Antonio Clavé. “Guenier”.
1955.
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1~~’*’ -—4

(Hg. 15) Gustavo Temer.‘Arena. Péjatoy y
Negro”, 1959, (Fragmento). ~J’ tW

(Hg. 16) Modest Cuíxart, ‘Tabla-Objeto”, 1955,

(Fig. 17) CésarMamiquc.“Taro”, 5969
(F¿’ngixiento).

Lámina VI

Ej

1

1
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Lámina VII

(l?ig, 19) FranciscoFarreras. “Sin tItulo”. 1959.

• .., ‘.¡‘•~•‘~‘ ••4~~% 4
• ‘L’’ .‘•~ 2
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(Fig. 18)
“Ritmos”. 1956.

María Droc.

E ‘E

(Hg. 2<)) Luis Feito. “l>in{iira’, ¡954.

1963.
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I .áimina VIII

(flg. 22) Mamiel Rivera. “Tabernáculo”,1969.

t

(Fig. 23) Rafael Canogar.‘Pintura ¡¡~8”. 1951.
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Lámina IX

(Hg. 24) Divisoria externa construida con telasy colchas(Brasil).

(Hg. 25) Pared externa consinilda conbotesde aceite(Brasil).
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Lámina X

(Fig. 26) Lucio Iviufloz, ‘Sequeros”,
1961,

qr¡g. 27) Josep Ouinovart. “Collage”.
¡963

, -a—— —

.. • —
.1 ‘•,j~ . • - -

‘.4 ——

1.44

El

Ej

(Hg. 28) Anton¡ tapies. tiran natura”, ¡958.
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Lámina XI

=4!?’ ‘-=~

alt,

‘44

¡0%

•1•~~

Referenciasurbanascon posibilidadde serasociadasaobrasmatéricaspor supropiaplasticidad.

Ib]

(Hg. 31)

(Fig. 29)

(Hg. 32)

544

(Fig. 30) (Ng. 33)
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Lámina XII

t

(Fig. 37)

Rcfercnciasmatéricasencontradasen la calleposiblesdeser asociadasa obrasmatéricas.

(Fig. 34) (Pág. 35)

(I-¡g. Ab)
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3. C0I~I1AGE

“lii logro de esaposibilidadúnica llene un
precio. Porcadadecisióntomada,jwr cada
caminoemprendido,o/tasdecisionesy o/ros

Harold Raley

El siglo XX demostróqueno existenmateriasespecificasparacadatipo de arte.

“Es imposibleatribuir a cadatipo de arte una materiaquele
seapropia y quela casacterice.”

2<5

Estaafirmación lan categóricaprovienedel estetafrancésEtienneSourieau.

Evidentemente,enlas vanguardias,cadaobra, seaéstapinturao escultura,presenta
A

unasumaderealidadesantagónicas.La pinturaseamplia al utilizar nuevosrecursos:papeles,

trozosdetejidos,arena,cemento,polvo de mármol, madera,clavosy una serieinterminable

deotras materiasque sirvenparadarénfasisa la textura.

La incorporacióndela materiapropiamentedichaal cuadro,en sustitución2t6de su

representación,recibeel nombredeco/faga, procedimientoqueconsisteen adheriral soporte

215 Ii. SOtJRIEAI.J, La Correspondencia de las Artes, Elemnenios de Estética Co,npcnada. 1965, p.Sl.

2 16 los primeros co/logos fueron. sustil.uciones,simulacioneso representacionesde objetos jeales,
evolucionandorápidamenteparae] protagonismode la materia-

t

E E
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sobreel quese pinta, elementosconcretos,permitiendola supresiónde la pintura2>7en las

áreasen dondefueronincorporadosestosretazosdel mundo real.

Como recursoplástico,el col/ageposibilitaunamayoraproximacióna la realidadde

la materia. Los cubistasfueron los primeros en utilizarlo, introduciendo en sus obras,

particularmentelos papierscollés, en los queempleabanobjetosprefabricadosy de uso

diario.2”’

Aunque al principio, los materialesempleadosen los cuadrosde Braque fueron

compradosen tiendas y por lo tanto entrabanen la categodade nuevos, lo más

revolucionariode su evolución tal vez hayasidoel aprovechamientode materialesmenos

nobles,empleadosa partir de estosprimeros papelespegados(nuevos,limpios): papeles

usados,papelesde embalar,etiquetascomerciales,cerillas,objetosdedesecho.2>”

RichardMayengranestudiosodelas técnicasartísticas,respectoa esomencionaque
A

el interésde quienesprimero los emplearonse volvía hacia sus aspectosestéticosy

expresivos,relegandouna consideraciónacercade la supervivenciafisica de las obras;

precisamentelas cualidadesfrágileso efimerasde las materiasempleadasera lo queresultaba

217 y. (?ARCIA DE DIEGO. Diccionario Etinwlógico. iLwañol e Hispánico, ¡989. í>.872: “1’ictiira
(pintura):sobrepinetura.depicuira.conla n depingere;pintura,representaciónconcolores.’

218 1<. THOMAS. Dicciona,iodel “1 cteActual, 1987,pl lO.

219 U. WESCHER.Picasso— “Papie;w-ColIés”, ¡969,s/p. DicequePicasso“fue el primero envalorar
la virtud secretade las cosastriviales y usadasde queScwittersserámás tardeel granexplorado>’.
‘lambién seanticipéa los dadaistasealas construccionesplásticas.quecomunican,paralelanicnk.su
unalerialessin valor: ejecutaraunaguitfulra de 1912conpapelesplegadosy pegados;otra dcl siguiente
alio seráconstruidaconuna1am dc conservas,atravesadapor un cartónencl quedibujé las cuerdasdcl
instrumento.”

¡64
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atractivo.22’l

El co//ugt’ no surgealeatoriamente,sinocomola culminaciónde un procesogradual

de representacióny simulaciónde determinadastexturas:

“De imitar texturasen pinturade Picassoy Braquepasanal
empleodelas texturasoriginalesmismas,encolandotrozosde
diado, papelpintado,hule o tejido al lienzo y enlazandoestos
elementoscon zonas de pintura o contornosdibujados al
carbón.”221

El co/laste es definido por Nikos Stangoscomo:

la incorporacióna la superficie del cuadrode cualquier
materiaajenaa la pintura...” 222

añadiendoqueel papier-colléconstituyeunaforma específicade aquel procedimientoen el

quese aplicantiraso fragmentosde papela la superficiede pinturaso dibujos.

1

Tomandocomopunto de partida estamismareflexión,seríaconvenienteel análisis

depinturasanterioresal Cubismo,comola gótica,por ejemplo,en la que los fondosdelos

cuadros,al serpintados,fundamentalmenteen dorado,crean

una luz irreal, queevocaun espaciotrascendente,en el

220 R. MAYER, Materiales y écnicas del Arte, 1985. p.385.

221 1-1. READ, lireve Historio de laJ’h¡tu¡roModen;a, 1984, p.98.

222 N. SIANGOS, (“onceplos deÁrteA’io~1erno. 1986. p.54.
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que sedesarrollanlas composiciones...”223

y que presentanvisibles relieves.224

En la pinturamedievalla reflexiónnormal de la luz era obtenidamediantesobrecapa,

dotandoal fondo de una superficie estampadao esculpida,sobre todo en los fondos

dorados225¿No constituyeesto un tipo de col/age226?Estosdibujosque resaltansobreel

plano, segúnseha investigado,estánrealizadosconyesoquerecibla, posteriormente,una

capade oro. Este yeso, queno formabapartede la basey sí estabaempleadocomoun

recursoplásticoen la obtenciónde talestexturas, pudieraserconsideradocomounode los

antecedentesdel collage del siglo XX.

El primerejemplodecol/age realizadocon papelesdel quesetienenoticia,remonta

al siglo XII y esatribuido alos caligrafosjaponeses,por lo que sesabeque:

“. el collage empezócomoornarnentaciónde textos.” 227
.1

Los poemasen estaépocaeran escritossobrepapelesde coloresclarosy recortados

223 M. A. BLANCA PIQUERO,Pintura GóticadelSIgIoXHIyXIJ< 1989.p.l2.

224 ‘Y enel empicodel estucoencombinaciónconla ¡)inhIra, estánigualmentelas obrasdelpintor italiano
Carlo Crivelli (activo cii 1457-1493),dc tensasreligioso conprofusosornamentosy queseencuentran
en la NationalGalleuydeLondres.Suspinturas.tu primeravista, parecenestartratadasen la técnicadel
collage por los relieves que presentan.

225 1.. LOSOS,Las Técuicasde la Fin/ma, 1991,r.27.

226 M. r3ALz1,Ei>ciclopediadelos Técnicas¡‘¡dóricas, 1965, piSí.

227 J. sund JOAN Dl(il3Y, Fue Co/¡ageHandboo/c, 5985,p.9: ‘ ...wJ/ageheganosornamentatiou¡of text.”
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sehandedicadoa transportarobjetosde la realidadal ámbito del arte.Era hábitoen el siglo

XVII, vestir las figuras de maderacon«inicasde tela, al igual queadornarunaimagende

Cristo conuna coronade espinos.TambiénDegasechómanode los propiostrajes de las

bailarinasparacubrir susesculturas.Y en todosestoscasoshabía,pues,unamateriareal que

sehaciapresenteen la obrade arte.23’

Siendoun factorcrítico en la evolucióndel Cubismoy por lo tanto de la evolución

del arteen el siglo XIX, el collageno presentade formaclara su inventor:¿Braqueo Picasso?

Un autorcomo BernardBerenson,quecolocael valory no los hechos,comoel centrode sus

preocupaciones,consideraquetienepocarelevanciaunadudade estanaturaleza.’32

A pesarde no sabersecon certeza,cual de los dos mayoresartistasdel Cubismo

realizó la primeraexperienciaconun collage,permanececomo índicehistórico, la obrade

Picasso“Naturalezamuertacon silla de rejilla”, del alio de 1912, el primero ejemplo de

cuadroconun elementono-pictórico,o sea,un trozo de telaenceradaimitandounatrama
A

de pajade silla.233

Se encuentraigualmentela versiónde quedebeatribuirsea Braquela realizacióndel

primerpapier-collé,mediantela insercióndealgunospapelesdescubiertosen una librería de

235 1’. AZARA. De la lea/dad del .4r¡e/vlodc’rno: elEncanto del Aiao l’,vluihtdo. 1990,p.l55.

232 E. I3ERENSON,Estética e Historia en lasArtes Visuales, 1956,9.190.

233 11. WESC[IER, La]!Wo,ia del Collage, del CnUqno a/a Actualidad? 5976. ;.23.
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Avignón y adheridosen el dibujo de unanaturalezamuerta,tambiénconfecha de 1912.234

Esteprocedimientosebasabaentoncesesencialmenteen la manipulaciónde papeles,

de ahí la denominaciónpapelespegados.Si en un principio, cornoya lo fue mencionado,

estospapelesfueroíi compradosenuna tienda, (lo quetestimoniasu carácterde algo intacto

y nuevo),evolucionaronrápidamentehaciael empleode unamateriaqueposeememoria,o

sea,una materiacon rasgosde vivencia. Estaactitudde extremadaaudaciareemplaza,en

cierta medida, a la labor del artista en cuanto a la obtención pictórica de los efectos

pretendidos:

“Acaso sedé en el clavo diciendoqueel col/crgefúe paralos
cubistas uno de los modos de reaccionar contra el
pictoricismo, para reencontrarel tono local evitando la
pincelada.’233

No hayqueolvidar queéstees el momentodel desarrollodelcubismo sintético en el

que reinabamayor libertad que en el cubismoanalítico. Se terminabala austeridadde la
14

construccióncon líneasrectasy del empleoexclusivodecoloresneutrosy apagadoscomo

los grises,negros,ocreso verdespálidos,característicosdel períodoanalítico.Empezaban

a surgir composicionesconlíneasflexiblesy el colorretornabaa los lienzos.Rabiaen esta

época el deseopor partede los artistasde presentarlas cualidadesde color y textura

caracteristicosdeciertosobjetos,aisladosde susformas.El papier-collésurgeexactamente

234 1-1. WESCIilZR, Op. Cii.. ¡969,sip: “Mientras Picassopasabaen Paristinos quincedías,l3raquc.según
haexplicadoa DouglasCooper.compróesospapcics.insertéalganosrecortesdeellos en el dibujo dc
unanaturalezamucHa.dandoasínacimientoal primerpapier-colié propiamentedicho.”

235 M. DE MICIIELI, Las l’anguardia~ArtisticasddSlgloAX’. 5989, p.2 II.
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en estemomento.

Al trabajarcon los papelescoloreados:

“Braquedescubrequelos papelespegadospermitenel justo

empleodel color. Hacenposiblesepararpor completoel color
de la forma,permitiendola apariciónde amboselementospor
separado.”236

Estatécnica,quepartedel encuentrode un papel industrializadoque imita la madera

y el mármol, se extiendea experimentosen los queintervienenlos papelesmásdiversos:

periódicos,partiturasmusicales,papelesondulados,paquetesde tabaco,tarjetasde visita,

barajas,rótulos de botellas,programasde cine o de teatro,etiquetas,billetes de metro o

inclusopapelestransparenteso de lija.

Estos elementoseran,pues,utilizadospor el artistapor suspropiascaracterísticas.

Llamabala atenciónsu “materialidad”, su brillo u opacidad,su texturay tambiénsu color.

236 11. WESCI-IISR, Op. (7k. 1976. p.23.
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3.1 - Evolución del co/lagecubista.

A partir deestaprimeraoperaciónen dosdimensiones,queresultaen unasuperficie

todavíaplana,conrelievespocoo nadavisibles,surgenco/¡agesquesehicieron cadavez más

complejosy heterogéneos:retazosdetapices,tejidos muytexturados,láminasde maderao

acero,cuerdas,alambres.

De estoselementosprácticamentesin volumen,con finalidad pictórica,sepasaa la

utilización de todo y cualquiermateria] conforma tridimensional,o sea,al uso escultórico

del col/age. Y el propio Picassoconstrnyó,en 1914,algunasobrasvolumétricas,basadoen

los:

“principios de ensemble.en la técnicade reunir y manipular
elementosmuy dispares,algunos de los cualestienen un
marcadocarácterde ,‘eady-made”

Rápidamente,el tipo de materiasutilizadasen el collage sufre wla ampliación,

utilizándosetodaslas materiaspor susefectosplásticos.

Aquél primerogestode adhesiónde un elementoextra-pictóricoaJ cuadroen 1912,

es captadoy modificadopor los movimientosartísticossubsecuentesal cubismo,Y su

evoluciónseve presentea travésde lasvariantesdel collagecubista: a&vemb/ages,collages

fian> islas, conirairelic’vesde Tat/in, foto-¡nonlajes,ready-made,co//age-Merz,encolados

237 N. S’FANGOS. Op. (‘it.. 1986, p.59.

17!



surrealias238 fiollages. conbine—pa/ntings. déco/Iagc’, etc.

En la obra “GuitatTa” de 1912 asignaun nuevocamino a estacategoriaartísticay

rompiendocori el pasado.ensaníblaa dicha composición,elementosheterogéneoscomouna

cimpa y una seriede hilos de metal, estandopor esto,apuntadacome “la primeraobra

diseontinua,”~ Esteprimeraxwn;/’lageesvistocomo uno de los origenesdel arte póvera.

El co/lugo del futurismo,movimiento italiano inventadopor el poetaMaiinetti, se

configurasegúnla manerade entenderla civilización que se traduceparcialmenteen las

palabrasde Boccioni a travésde su “Manifiesto Técnicode la PinturaFuturista” de 1910:

“Todo cambia,todo se mueve,todo gira rápidamente.Una
figura nuncasequedaquietadelantede nosotros,sino que
aparecey desapareceincesantemente.”240

La pinturafuturista, muy diversaen cuanto al motivo, semovía entrelo figurativo y

lo abstractoy exaltabala máquina,el modernismoe introdujo,en el espaci9delcuadro,la

representaciónde velocidad.

Paraplasmarel aspecto“dinámico’1 del entorno,recurríana la fragmentaciónde los

238 “El encoladoes únicamenteun procedimientotécnico,que inclusoa ~‘ceespuedehacersesin cola (‘Si
lasplumasnohacenelplumero,la colanohaceel encolado’,dirá Max Ernst),si en ocos~o¡iesconsiste
en cl accrca¡nientode (los clenientostomadosdel exterior(dosdibujosrecortados,por ejemplo)más
frecuente;flindamentalmenteesla colisión dc un elementoexteriorquesirvede cebo dc un elemento
interior atraidIo por él.” El encoladocubista <le finalidad estéticao realistaseria pueslo opuestoM
encoladopo.$ticodeMax Ernst.U. PICON. Diario del Surrealismo. 1919-1939,1981,p.33.

239 A. IZCI-IEVERRIA MOlA. Picas.so, LOSGENIOS1)13 LA l’INi!JRA ESPAÑOLA. 1980.p.75

240 N. STANGOS’.Op. Oit.. 1 986.vS4.
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elementoscompositivos,reproduciendoel medio ambienteen múltiples y simultáneas

impresionesópticasy afiadiendopalabrasque confirierana la superficiepictóricala ideade

ruido o movimiento,como lo hizo Severini, al insertaren susobras,ademásde lentejuelas

(paraobtenerrelieve),palabrascuyosentidohuyea lo estático:“polka” y “vals”.

Los papelespegadosy los textos inscritos han aportadoa estapintura un aspecto

activo y propagandístico,porserelementosactualesy realistas.

El interéspor la “velocidad” llevó a Boccioni a escribirel “Manifiesto de la Pintura

Futurista”en ] 912,proponiendoademásde la utilizaciónde nuevosmateriales,en oposición

al tradicionalmármol, la incorporaciónde motorespara quelas esculturasse movieranen

realidad.241

Tatlin, en 1913, influenciadopor las experIenciasanterioresde Picasso,emplea

madera,metal,papel, cristal, estucoy alambreen suscontrarrelieves,diferenciándosede los
1

cubistas,al utilizarlos comoinvestigaciónde suspotencialidadesexpresivas,alejándosede

cualquierresquiciode figuración.

Cabealos dadaístasla invencióndeun otro tipo decol/agedenominadofotomontaje,

unavariacióndelcollage realizadoa partir defotos, ridicularizandopersonjesde la época.

Fotomontajeha sido un nombreadoptadopor John Hartfield, Grosz y Hausmann,entre

241 N. S’l’AN(iOS, Op. Cit., 1986.p.88.
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otros. 242

En referenciaa su invención,dos distintasversionessonencontradas:en unade ellas

sela atribuyea RaoulHausmannyen la otraaJeanHeartfjeld.

En 1918, durantesu estanciaen la Isla de Usedom,en el Mar Báltico, a Hausmann

le surgela idea de componerobrascon fotografiasrecortadas.Esta ideale esmotivadapor

el hábito cultivado por los residentesde estaisla de personalizar,medianteunafoto de un

familiar, una litografiaen la queaparecíaun granaderosuperpuestaa un cuartei.

Anterioresa los fotoniontajesde Hausmann,son los de Heartfield,queya en 1914,

empezóafabricarsusmontajes.Encontrándoseél en la guerra,enviabapostalescompuestas

de recortesde periódicosy revistasy constituyeron,pues,el origen de los fotomontajes

políticosde Dadá.2~

Respectoa su invención,el fotomontajetieneaún a otro nombrea 4estrechamente

relacionado:MaxErnst,consideradopormuchos,el artistaquehizo la aportaciónmásaguda

a estaexperimentación.24.1

Son,pues,los dadaístaslos primerosen utilizar la fotografia como materialparasus

creaciones.

242 Véase11 ADISS, Photomontq/e. 1986,p.45.

243 VéaseF. MONíN, Le Colloge: Art
4’h, ¡ingliéme Siécle, 1993.

244 N4. DE MICUELI, Op. Cit., 1989,p.165.
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Uno de los ensayosmás osadosde la épocadadaístatiene como autor Marce]

Duchamp.Esél quienintroducelos primerosready-maclesen [913,ob~etosno fabricadospor

el artistay elevadosa la categoríadeobrade arte.245

OoI/age- Merz fue el nombredadoporel alemánKurt Scwittersasus obras,término

quepareceser la mutilaciónde la palabraKomnierz,palabraencontradapor casualidaden

un papel. Susobrasestabancompuestasexclusivamenteconmaterialesencontrados,como

trozosdemadera,de hierro, billetes de tranvía,sellos,sobres,clavos,piedras,etcétera.

El col/tigo fue tambiénuna técnicaqueatendióadecuadamentea los principios del

surrealismoque eran la libre asociaciónde imágenes,onirismo, componentelúdico y

automatismo,entreotros.

HansArp (1887-1966)seentregaa unaejecuciónautomática,trabajandode acuerdo

con la ley del azar,queno es nadamás que el transitarcon una figura sobreel campoen
1

dondemás adelanteseráestablecida.Estecollagefinal serála culminacióndel procesodel

automatismo,caracterizadopor la forma en la que se expresala imagen situadaen la

conciencia.

Los co//ages, anterioresal surrealismo,perosistematizadosy modificadospor este:

hanpermitidoqueciertaspersonasfijen sobrepapelo tela

245 El ,eadv—,nade está profundizado en el capítulo 5—Detcnnijinción del Soporte.
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la pasmosafotografía de suspensamientosy susdeseos,”246

El encoladovendríaa ser el arreglo de imágenesprocedentesdel interior. Y se

asemeja,pues, al sueño,ya que suprimela censura.Porestose distingueclaramenteesta

operaciónde la precedentecubista,en la cual los papelesde Braquey Picassoeransimples

solucionesplásticasque partíandel empleode recortesde unamateriareal. La intenciónde

Max Ernstera evocarotroselementosque desembocarianen unailusión óptica mental.247

Otra modalidaddel collage, unamodalidadatípica. sería el Iraftage: no adhiere

ningunamateria~sólo captadirectamentesu textura.

El froftage consistetambiénen otra manera dc provocacióndel automatismo

surrealista,ademásde los procedimientosdel fotomontajey dci objeto hallado;esteúltimo

actuandocomo provocadoróptico:

“Ma% Ernst toma tína hoja de papel y la apoya sobreuna
superficiedesigual Al frotar el papel con un lápiz blando,
aparecey quedaimpresala materiadel soporte.” 248

El fra/togoesla respuestaa la interrogacióna quesesometeunamateria:

“Apenasinterrogada,la materiaperdiasu carácterparaasumir
el aspecto de una serie de imágenes inesperadas,que

246 M., ERN.S’J.(¡no Semana de Bondad o/os Siete Elementos C.’c>piiales. 1982.p.l 1

247 fl~idem. (Nol. 237>

248 W. sPlEs.A/ox E,,is¡. FuzidaciónJuanMarch,28 dc fcbiero -27 dc abrilde 1986.Madr¡d, s/p.
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ayudaban fácilmente a las facultades imaginativas y
alucinatoriasdel artista”,249

quepresenciabael nacimientode innumerablesimágenes,comocabezas,paisajes,lluvias,

animales,entreotras.

Al hablardel co//agesurrealista,Juan-EduardoCirlot haceel siguientecomentario:

no podernossilenciarla gran intervencióndel surrealismo.
por obra de Max Ernst, eJ Durero del siglo XX, con sus
nuevastécnicas<co/lageyfivtrage, principalmente)y con sus
innovacionesen la sintaxisvisual.” 250

En el espiritu del co/Icige se encuentrantambién las obrascoloreadosde Henri

Matisse (1869-1954),que empiezaa trabajar con esta técnicaa partir de 1931. IrLes

Coquelicois”dc 1953, obraen la cual utiliza el papelcoloreadoy recortado(papierdecoupé

o decoupages),esasí concebidapor él:

1

“El papel recortado-declaróa André Lejard- me permite
dibujaren el color. Paraml representaunagran simplificación
(...) Esta simplificación garantizauna gran precisión en la
unión de ambosmediosqueseconvierteasi en unosolo.” 251

Al hablardel colorismo característicodel fauvismo y por haceruna mención a la

arquitectura,cabeuna alusióna Antoni Gaudí,arquitectocatalán,que haceunautilización

249 M. DE MICHELI. Op. Oit, 1989,pl86.

25<.) J. 11 CllU~Ol’. E/Arte Otm. 1957,p. 8.

251 A. M. GONZÁLEZ. Las Claves del .1ríe, Ultimas Tendencias. 1989. p.3.
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arquitectónicadelcollagey que meíecióla siguienteobservaciónde Antoni Tápies:

“Precisamenteen estode pegartrazosde porcelana,o de
platos,aquihemostenidoun granmaestroquees Gaudí.”252

La manerade tratarla materiaen susaspectostexturalesmásdiversosy de trabajar

la piedraen la CasaMilá comosi fuerabarro,ademásde

“la yuxtaposicióndelo geométrico,contraídoy lo naturalista,
blando, mejor aún fofo, nos conducea una atmósferadel
“colkrge’ 253

Otra variantedel collagú’, el déco//age25§esutilizado píinieramentepor el italiano

Mimmo Rotella (1918) que en 1954 rasga papelespara despuésreagruparlosen sus

composiciones.Tambiénsesientenmotivadosporesteprocedimiento,inspiradoen los muros

recubiertosde papeles,posteriormentearrancadoso rasgadoslos artistasfrancesesHainsy

Villeglé.

t

A

El combine-paintingesla unión de la pinturay del montajede objetos,y ffie utilizado

porprimeravezporel norteamericanoRobertRauschenberg(1925)en 1953. Estamodalidad

252 R. OLIVARES, “El arteesuna fonnadc expi~sai’ lo m~s intimo”, Lápiz.Vol. X, nÚm. 82-83,dioicntre
de 1991/enerodc 1992.pp.126-13O.

253 J. IR. CIRLOT,ElArle <le Gaudí, [965. p.35.

254 ‘Décollage: trausfonnacióndc materialesdeconsumorasgándolos,eínborronánclolosy rcpinlándolos
conel fin desup lasfuncionesutilitarias eonsuino-n¡ccauicislasdelosobjetos,paraobtenernuevas

posibilidndesdeapmicióiímlistica.’K. TI lOMAS, IIastaHoy. Estilo de lasAríes ¡‘lásticasen eI.S’iglo

ÁX 1988,p.14.
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delco//ageesreconocidapor el empleode diversosobjetos,pegadoso adosadosa la tela.255

3.2 - El procedimiento del collage: juego de posibilidades y encuentro cte materiales.

Al repasarsobreestainmensavariedadde opcionesinventadasy empleadaspor los

artistasde los distintos movimientosartísticos,se puedeafirmar queel col/age significó un

pasoen el camino de la libertad artística.Y estoporqueen el col/age, al contrariodc lo

ocurrido en el dibujo, la imposiciónde una forma sobreotra o de unaforma al lado deotra

no significa un actofinal queagotaunaposibilidad.En el co//age, el juegoestructurantees

provisorio,hastaquelas piezasseandefinitivamentepegadas,dejandosu articulaciónenun

estadocasi perennede movilidady devirtualidadde lo posible.

La utilización de materialeshechoscomomedio de expresiónpictórica asumetal

importanciaque se convierteen unamanifestacióna la que muy a menudorecurrela casi

mayoríade los artistasde nuestrosiglo. Es unaidea quepasaa serdesarrolladay explotada

hastasusúltimasconsecuencias,

Apolinaire,poeta,ensayista,amigode los pintoresdel Bateaux-Lavoir,intuyó lo que

vendriaa serla singularcontribucióndel co/lage, cuandoobservaquela calidadfundamental

de susdiversastendenciasno estabaen lo inédito de su propuestavisual, pero si en [a

renunciasistemáticaal culto de las apariencias.256

255 R. RODIUQUEZ,Diccionario Elemeatal de ArtesPlásticas(‘onteniporáneo,1982.pIl.

256 N. WM)LEY, (i’utism -Áiove¡nenls ofÁlodeznArIs. 1985. plúS.
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Esta nueva técnicapermite jugar con los elementosde construcción(cualquier

materia), hasta su colocacióndefinitiva dentro de la composiciónplástica. El carácter

experimentaldel quesehabla puedeser constatadoen obrasestructuradasno tantoconel

auxilio de la cola,sino conel de un elementoauxiliarde la costura,los alfileres:

“Al principio, los papelesaparecenfrecuentementeprendidos
unos sobre otros, lo que testimonia el espiritu de
improvisaciónconqueesasobrasfueronconcebidas.”257

La obrade Picasso“Co//age con Pipa” (1913) en la quelos ftagmentosde papel,

recortados,uno negroy otro decolor neutro,dispuestossobreun dibujo alápiz, no sehallan

pegadosa la composición,sino simplementesujetoscon grandesalfileres.

Dicho conlas palabrasde SantiagoAnión,

“El col/agees antetodo el artedel bien elegir.” ~

-A

Esta interpretación,muy pertinenteal hablarsede este procedimiento,se ve

reafirmadaporMarca-Relli, artistanorteamericanoresidenteen Espafla,(Boston, 1913)que

se dedicóintensamenteal co/faga,quiencomenta:

“Me ha abierto una pueda que puedo utilizar, no por la
materiaen sí, sino porel sistemade trabajoquemepermite
pensarde una forma más clara, ya quepuedocambiar las

257 II. WISSCIIER, Op. Cii., 1969,s/p.

258 5. AMON. Uarca-J?e/li: 7976-1978. 1978, plO.
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formasunay otravez, mil veces,si espreciso.” 259

La obra así concebidapuedeser estudiaday visualizadaa priori. El gestono es

definitivo. Los elementosquevana ser incluidosen el cuadrotransitanpor el soportehasta

haberencontradosu lugaradecuado.Los papeleso las diversasmateriasson susceptiblesde

ser dispuestasen distintasposicionesen el campopictórico antesde formar una imagen

determinada,o sea,el cuadrotal comoseráapreciado,comoocurrecon la obrade Gerardo

Rueda,“Sin Título” (1962,collage con papelesde seda,periódicoy cartulinasobretáblex,

33 x 23,5 cm). (Lám. XIII, Hg. 38)

Medianteel co/lage, o sca,con la fijación de elementosconcretosa la pintura, la

representaciónessustituidapor la presenciade la propiamateria:

“Al disponerun materialya formado y real de una manera 1K
determinadaintegrándoloal procesopictórico, se elimina la rl
existenciailusoria del objetoen la pinturasobrelienzo.” 260 1

.1

Los materialesen el col/age sustituyena la pintura, de ahí la necesidadde que el

artista coleccionesus propios elementos.De la elección de los elementosdependerála

concreciónde sus obras: K

2está claro que hoy, para crear un cuadro, no es
imprescindible la ayuda de los pinceles, ni siquiera es

1;

259 5. AMÓN. Op. Cii.. 1978, p.32.

260 1<. THOMAS. Op. (‘it. 1988. p.62.
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necesariala pintura...” 241

Si para formar un colfage la materiaextra-pictóricaes esencial,sepuedehablarde

un procesorespectoa esteprocedimiento,en el queessignificativa la laborde búsquedade

los elementosy en estesentidotambiénesválida la afirmaciónque el co/lago conlíevasu

procesode encuentro.Cabeal artistaencontrar,seleccionary agruparalgunoselementospara

posteriormenteamalgamarlosen su obra.

Sobreesteaprecioa los materialescomúnmenteconsideradosinútiles y sobreel afán

deguardarlos,no queriendonadatirar, hay abundantespruebasde un númeroconsiderable

deartistasque cultivarony queaún cultivanestapostura,y uno de los muchostestimonios

es el de Picasso,así relatadopor PatrickOBrian, al referirse a la portadade la revista

“Minotaure”, financiadapor Skira y dedicadaal surrealismo:

“Era un collage: uno de sus aguafríertesdel minotauro
clavado mediantealfileres en cartón ondulado, todo ello
adornadoconcintas,encajesy unasfloresun janto marchitas
de un viejo sombrerode Olga. Cuandose ve el extraordinario
resultado,como portada,cuando[aobrafre reproducida,se
comienzaacomprenderla renunciaquePicassotuvo, todasu
vida, atirar objetos.”262

Al narrarlos pasosdeelaboraciónde susimprontas,JeanDubuffettocaun puntoque,

por su interésen esteprocesodel co/lago, setranscribeaquí:

261 F. ¡SCAN, Op. CM, 1985. p.9.

262 1>. O’I3RIIXN, Pitasso,1980. p.137.
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“Necesito algunaspara recortarías,paraconfeccionarunos
montajes,mientras queotraslas guardaré,para estudiarlas.En
realidad,querríaconservarlastodas,en su tota] integridad,
corno unospurosfrutos de la improntasin retoquede ninguna
clasey tambiéndesearlaguardarlastodasparamis montajes

263

Y sobreestaposibilidadde jugar infinitamentecon las piezas,en el collage, hasta

pegarlasen definitivo, JeanDubuffet escribe:

“Esta técnicadel ensamblaje,tan rica enefectosinesperados,
y con todas las posibilidades que ofrece de cambiar
rápidamentelos efectosobten[dos mediantela modificación
dela disposiciónde las piezasesparcidasfortuitamentesobre
unamesa,y asírealizarnumerososexperimentos,me parecía
un laboratorio incomparable y un medio eficaz de
invención.”264

3.3 — Distingasmaterias,distintos collcrges.

-A

De estos muchosprocedimientosdel col/age, se puedendefinir claramentetres

ampliosgrupos:los ú’ollagescon papeles,cartulinas,telas,tejidos; los co/tigresconmateriales

sólidosy los collagesobtenidosa partir de la uniónde minúsculaspanículas.

263 3, IXJBUFFET, Escritos sobre Arte, 1975, p. 169.

264 J. DUIIUFEET. “Ensamblajes,‘lexturologías,Matereologias,1956-1960”.DeI PaLrafr Físico al i>aisajc
Mental. Cdcmarzoa 25 dc abril dc 1992.
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3.3.1 .- (Jol/agedematerialesflexibles: papel,cartón,tela.

La técnicadel cv/lago’ esextremadamentereceptivaconrelacióna los materiales,

instrumentosy procedimientos.Al tratarsedemateriascortables,el papel,por ejemplo,puede

ser trabajadocon la tijera o simplementerasgadoa mano. Rasgaresel acto de rompero

dividir en porcionesirregularesun trozo de papel,cartóno deunatelaquefo permita.

Los primeros pa.piers-collésde los cubistaspresentabanrecortesmuy precisos;

estabanseccionadosen base a rectasy ángulos.En obras postenores,van apareciendo

elementosmáslibres, másespontáneos,concontornosrasgadoso cortadossin grancuidado.

Hayunaevoluciónhaciala expresividaden estasformasadicionadasal cuadro.Las tijeras265

o cuchillasdeterminanun

resultadomecánico,duro y preciso;al romperlo con los
dedos serála línea menosrígida y ofreceráuna agradable
flexibilidad. Tambiénsepodráncontrastarlos cortescontijera
y los resueltosa dedo...”266

Rasgaresuna fuerzacortante.Es seccionarla materiasin produciruna línea recta

totalmenteprevisible,rompiendola materiaen su interioridad,enseflandosuscapasinternas.

Cadagestoproduceun tipo de configuración irrepetible, originandotexturasy espesores

265 Es interesantecl comentatioquehaceMatissedeeseinstn¡mcntocortante,la tijera. Éí exalin su “trazo”
encl papely no loconsidera cuino un coile filo, sinemoción:“En los papelesrecortadosexistetitía
materia-papela la que se debedisciplinar, dar vida y hacercrecer. Para ini. es más tina necesidadde
conocer.Las tijeras pueden llegar a adquirir muchamás sensibilidadcii el trazo e incluso el mismo lápiz
o el carboncillo. Fijeseen esta cijonne composición: follaje, frutos, tijeras. un jardín.” 11. MATISSE.
Sobre Apte. 1978,p.157.

266 J. II. FABREY, La Magia de los Acrilicos, 1972. p.89.
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diferenciados.El control sobrela materiaesrelativo,al optarsepor el rasgado;seintroduce

la níptura dela simetría.

Sonperfectamenteapreciableslasdistincionesentrelos diversospapelesque integran

el co//agre,desdemuy finos y maleables,hastalos másrigidos,comoel cartón.Aún así, este

material,pesea su espesor,respondebien al rasgadoa mano.

El papel de sedafue uit material explotadoplásticamenteporFranciscoFarrerasy

Miguel Logroñohablade estosco/lagescomode un velado:

“Capatrascapa,transparenciaa transparencia,se moderael
estallido pictórico, que quedacontenido,en un acordede
congregaciónde signos, allá lejos, tras la milimétrica,
delgadísimapiel que lo exterioriza. Velar es atenuar o
arrancarinsólitos ruboresa un ademán.No violentarlo,sino
rescatado paulatinamente, respetuosamente,corno no 1
queriendoofenderle.”~

Medianteel rasgadose puedenobtenerde un mismo papel diversgsefectos.Este

material reaccionadistintamentea cadagestoquele seaconferido.El dibujo de un corte

realizadoal rasgarseel papelhaciael interior,seráopuestoal realizadohaciael exterior.Este

último permitirárevelar su interioridad,permitiendoque sevean todaslas capasque le

componen;estegestomuchasvecessorprendeal tornarvisiblesinclusocoloresencubiertos.

Pegarun papela unasuperficieimplica, pues,innumerablesexplotaciones,quevan

267 M. L<fl?RONO. l¾mrrcras.GíiIe,ia.I:~ana M6rdo. 1976. pJO.

<A
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desdesu corteo rasgadohastasu adhesión.Estapuedeserejecutadapretendiendounatotal

unión al fondo o ya jugandocon su flexibilidad, lo que permitirá configurar pliegues,

arrugados,burbujas,entreotrosefectos.

Esadualidadque seestableceen las obras,cuandose empleanpapelesde distintas

consistenciasy espesores,puede ser apreciadaen otra obra de GerardoRueda:“Ocres y

Azul” (1969,col/ageconcartón,cartulinay papel de sedasobretáblex,48x33 cm). (Lám.

XJII, Fig. 39)

“Tres Cartones”(1974,Técnicamixtasobrecartónmontadosobretabla, 90X120cm)

de Antoni Tápies,ilustra la seccióndel cartón medianteel rasgado.En estacomposición

simétricay serial en la queel bastidor,visibleen la partesuperiordela composición,define

un espacioa la vez quemarcaun límite, el collage estápresente.(Lám. XIII, Fig.40)

La soltura de esta obra tal vez se deba al tratamientoconferido al material:
u -A

irregularidadesen los bordesdelcartóny delperiódico,ademásdela flexibilidadde la franja

queunea los treselementosen la parteinferior, en dondeaparecenmanchasy espontáneos

grafismos.

La tela tambiénha sido un materialmuy empleadoen el co//ageartístico. Antoni

Tápiesla empleóen un grannúmerode cuadros.(VéaseLám. XXXIII, Fig. 104). Manolo

Millaresha realizadola casi totalidadde su obrasobrearpillera, tína telaconcaracterísticas

muy particulares,de texturamuy definiday no tanflexible cornoel lino.. ManoloMillares, sin
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embargo,la trabajócasi cactíltáricamente,sobreponiendounostrozossobreotros, cosiendo,

rasgandoy aguiereándola.El co/fagoenmuchasde susobrasno se da mediantela cola, sirio

mediantela costura.(RetémeseLárn. II, Fig.5)

En lasobrasde JosepGuinovartseencuentramuy a menudo,el col/age de una tela

flexible que es pegadaal soportede la pintura, respetandosu propiolenguaje,o sea,sus

arrugasy pliegues. La integraciónde estoselementosestá realizadamedianteJa pasta

pictórica que cubre el lienzo, enseñandola textura resultantedel col/age, como en

“Composición” (1962,técnicamixtay co/lago sobrelienzo, 200 x 300 cm). (Lám. XIV, Fig.

41)

J. Corredor-Matheosapuntaque en la décadade los sesenta,JosepGuinovartseha

concentradomásen el lenguajeplástico, o sea,en el juegode superposicionesde planosy

quela textura sigue teniendoel protagonismo.Y esen estemomentocuandoél empiezaa

utilizar telaspegadas.268
£

3.3.2 - Co/lago de materiassólidas.

La segundamodalidaddel co/lago seprocesamedianteel empleode materiassólidas.

En esta clase de collage, los materiales añadidos a la superficie pictórica tienen su

corporeidadrespetada,aunqueno siemprereconocible.Es un co/lago en el que:

268 1. CORREDOR—MATIIEOS. Guinova rl. el .4ríe en Liberuzd. .1981, p. líO.

187



“el volumenseanteponeala superficieplana de la pintura.”2~

Fue muy desarrolladopor Arman, cuyos trabajos Iberoncalificados por algunos

críticoscomo amontonamientos.

“En las acumulacionesde Arman sepone de manifiesto,con
claridad lapidaria,la aplicaciónde la técnicadel co/lage por
partede los NuevosRealislas.” 270

Estos co/lages difieren de aquéllos elaboradoscon papeles,puestoque no se

constituyendesuperficiesplanasy sí de objetosqueparaserpegadosnecesitaránincluso de

un otro tipo de herramientas,Muchasvecesla colano essuficientepara la reunión de sus

elementos,exigiendoel empleode clavos.

La obradeLucio Muñoz, “La Vaca”, (1964, técnicamixta sobretela, 230 x 190 cm)

constituyeun ejemplo de este tipo de col/age. Ademásdel empleode la cola (que no ¡

aparece),estáotroelementoaparente,el clavo, queposeeunaautonomíaformal. (Lám. XIV,

Fig. 42)

La extensaobrapictóricadeJosepGuinovartestárepletade cuadrosqueconstituyen

ejemploa estetipo deco//age, comoocurreen “Coilage de las Glorias” (1964, técnicamixta

y co/lage sobretabla). (Lám. xlv, Ng. 43) {I

269 F. ISCAN. Op. CII., ¡985,p.33. ¡

270 1-1. WESCHIiR. Op. Cii., 1976.í234. •• El
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Losco//ages, aunqueasí divididosen gruposparafines didácticos,puedenalbergar

uno u mástipos de materialeso de procedimientos.Una obraespasiblede emplearpapel,

objetossólidose inclusoestarintegradapor la pintura de relieve. Siempresedestacaráuno

de ellos sobrelos demás,el quele conferiráel protagonismo.

3.3.3 - El co/lago’ en la masillaniatérica.

El arte informal, en su variedadcíe direcciones,tiene en su variantematérica, la

preocupaciónesencialde:

“destacarla importanciade aquello
su propia existencia:la materia.

queesñindaínentalpara

Y la pinturamatérica,soportede diversosmateriales,sc desarrollaa partir de la

técnicadel co//rige. Sobreesto,J. Sureday A. Guasch,hacenla siguienteobservación:
-A

“Se podráobjetarque lasobrasde Burri o Tápiesy aún las de
Millares no son másqueunanuevaversión delcol/rige, ello
sólo es cierto en lo que respectaal principio de incorporar
elementosno estrictamenteartísticosa unaobrapictórica.El
co//rige de principios de siglo, sin embargo,los incorporaba
parasumarrealidada unaobrapictórica,los artistasniatéricos
de las últimasdécadas,lo hacenen arasde la calidadplástica,
heterodoxaevidentemente,de los materialeso atendiendoa
la significación simbólica que en algunosinstantespueden
adquirir talesmateriales(seha dicho,por ejemplo,queBurri
utilizaba en sus obras bolsasy traposviejos porque tales

271 1... CIRLOT. La I’iniurah,/h,níaI n Coto/uña /951—1970.1983.p.22.

i
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materialesle recordabanlos vendajesempapadosde sangre
que habíavisto en la épocade la guerraen la queejercióde
médico.)” 272

La técnicaempleadapor el artistamatéricopLiede ser consideradaunaprolongación

del co//agL’ en su másampliaacepcióny configurael col/crgc de relieve

Esteco/lago’ de relievetiene su génesisya en los cuadrosde Braquey Picassoque

añadíana la pastapictórica tímidas porcionesde arenasy tierras con la cual cubrían

determinadaszonasdel cuadro.

La obradePicasso‘Niña conAro” (1919),en la quetrabajasobreun lienzo al óleo

e incorporaarena,esunode los muchostestimoniosdel empleode elementosextrapictóricos

visandola obtenciónde texturas.

Contrasta,la partecentralde la composición,queesla propia“niña4’ texturada,con

lasdemásporcionesendondeestánperfectamentemarcadaslas pinceladasr
9alizadascon el

óleo puro. La arenapegadaal cuadromediantela pintura es visible, aunquesólo por su

texturagranular,ya queestátotalmenteencubiertapor el color,

Unaalusióna estatécnicamatéricaquedariaincompletasi no semencionaraal francés

JeanFautrierque,con cuadrosinformalistasde mediorelieve, inicia la llamadapinturade la

materia,elaboradamedianteunaseriede materialesdiversos,comopastade arcilla, arenas,

272 J. SURTiDA.~‘A. (IIJA.SCI-l, La Trama de Alodeino. 1987. píOS.
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alquitranesy cola,cuyastexturasadquierenimportantevalor plástico. 273

Otro artista,tambiénfrancésya mencionadoanteriormente,y de capital importancia

en estatécnicafíe JeanDubiífl’et:

“Como Max Ernst con el fi’ottage, Dubuffet idea un fondo
plásticoparasuscuadrosquesirve de basea las creacionesde
su imaginaciónartística.Esta baseesuna mezclade pastas,
arena, asfalto y arcilla de superficie rugosa. (...) En la
manipulaciónde estamateria,Dubuffet utiliza posibilidades
técnicasimitandoel ejemplode Max Ernst,comoel calcoy la
impresión.” 274

La técnicaempleadaen el cuadroniatéricoes unatécnicaa la que sedebellamar

mixta. En ella intervienen,ademásde la incorporaciónde los másdiversoselementosinertes

a un aglutinante,determinadosprocediínientosheredadosde toda la trayectoriadel co//age

enel tiempo:

“Los llamadospintoresnrntérieos(matter-paifl~,er5)inventaron
una variantedel co/higa: mezclandoarena,yeso y otros
materialescon pintura, dieron a! lienzo plano algo de la
solideztridimensionalde la escultura.”275

Respectoa la denominaciónmixta, cabedestacarque es igualmenteconocidapor

mixtura, segúnlo esclarecidopor LourdesCirlot, cuandoalude a la pintura rnatéricade

Antoni Tápies de los años 1953-54 y más específicamentea la obra “El foc Interior1’,

273 .1. 1.. VELASCO. La Rin latía Contemporánea, ¡982, ¡v53.

274 ¡4. WESCHER,Op. Cii., 1976.p.23l.

275 A. EVERITí’, ElEvpresio¡iismo Al’slnacio, 1984. jió.
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realizadaen una gamacromáticaroja:

“Tápiesempleaenestaobrael procedimientoconocidocon
el nombrede mixtura,mezclade pinturaal óleo conpolvo de
mármol.” 276

Esteco//age conrelievesedistinguede los dos anteriormentehablados,al encontrarse

máspróximo a la pintura propiamentedicha, al formalizarsemedianteempastes.La pintura

está,pues,máspresenteen la pastaqueincorporadiversoselementos,queen los papeleso

materialessólidoscolados

El relieve semanifiestaen las superficiesqueirradiansensacionestáctiles.La pasta

essuperpuestaal soportey esdesparramadasegúnunaintención.En algunasobrasestapasta

se encuentracon acentuadasoscilacionesde densidad,en cuanto que en otras está

uniformementedistribuidapor la superficie.,siendoposteriormentearañada,herida,abierta,

puntillada,abultada,craqueladao presionadaconalgo,y en estecaso,la materiaen el cuadro

:1

sigueevocandodefinitivamenteel objeto presionadoy ausente. ¡

Los materialesqueotorgansolideza la pintura son los que seles añadena ella. Estos

vandesdelas arenas,tielTas,serrin,materiasdecarga277 pigmentosen polvo,paja, pelos,

hastalos mássorprendenteshallazgos.Tales elementosse unen a la pintura, alterandosu

aspecto,ya seaquitándoleo confiriéndolebrillo, generandomayorpastosidado grumos,

JI
276 L. CIRLOT. Op. CII., 1983,pAl9.

277 l..asAIaíeriasdeca,~a seencuentrandetalladasen el capítulo 4. ‘La Invasióndela Materia en la Pn.sta
l’ictérica.
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cambiandosu colory sobretodo, originandoo acentuandola sensacióntáctil.

La superficiepictóricaestáasí tratadacongrandiversidadde texturasen diversos

cuadrosde artistas españoles:de Luis Feito, JuanaFrancés,CésarManrique,Francisco

Farreras,RafaelCanogar,Antonio Suárez,Lucio Muñozy en la casi totalidadde las obras

realizadasporAntoni Tápies.

Ocurreentonces,la mezclade materiaselementales(arena,polvo de mármol,blanco

de España)que confierencorporeidada la pastapictórica. Estasmateriasnecesitande una

substanciaquelas una entresí y al mismotiempotorneposiblesu aglutinaciónal pigmento

y al soporte.La substanciamencionadaesla cola o el barniz.

Difiere un poco esteprocedimientode los demástipos de co//age,como lo ya

apuntadoanteriormente,por no presentarpiezasrecortadasu objetosconvida independiente.

En la acciónde superponerun trozode maderao un papel a unatela, por ejemplo,habráuna

/
identificaciónentreforma y materia:

“A veces, el material se confUnde con la forma, cuando
empleatrozosdetrapo,de cartóncortadoo rasgado,a veces
atado con cordeleso alambres,o trozosde papel secante
enganchado.~

278 “La cola blancaes considerada como ¡tito de los pegauxdntosmás adecuadosal col/rige, ya queno
mancha,tienerápidosecadoy buenapoeneiaadhesiva.El rnédium non lico es ig~ial¡nenteun excelente
adhesivoparatoda la variedaddematerialesque seutilizan cii el callage.’ 1. E.. FAI3REY, Op. CH.
1972.p.89.

279 A. CIRICI, Zapes. 1954-1964. ¡964.s/p
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La porciónde masa,plásticantenteconsistentey deforme,trabajadapor el artista

matérico,conlíevaun trabajomanuaien dondeel resultadoseráinevitablementesudistensión

sobrela superficiedel cuadro,operacióndispensadapor los máscorrientescomponentesdel

co/logre queapenasrequierensu adhesiónal soporte.De la disposiciónde estapasta, surgirá

unaconfiguración.

La pinturamatéricaes,de estemodo,una pinturaquesesirve del co/lago. Agregar

detritoses una formade encolar.

Estaoperaciónpuedeser ejemplificada a travésde la obra “Ocre y ManchasAzules”

0972> de Anton¡ Tápies.

En estaadhesiónde trozosde la realidadno-pictóricaa la superficiedelcuadro, la

pinturamatéricaconstituyeuna evolución del co/Rige, porqueademásde pegarmaterias

hechas,manipulala consistenciade la materia.
/

El co/lago tieneasícomoorigen la yuxtaposiciónde unidadesheterogéneas:

“el co/Rige propiamentedicho (...) consisteen valersede
elementos que suelen estar separados para reunirlos
deliberadamente,parahacerlosconvivir en el ámbitode una
obra ¡250

El hechodccomponerunaobracon fragmentosde un material, insertándolesenun

280 (1. lX)RIll,IÑS, Ijílnlervalo Pv¡chdo.1984.PS4.
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nuevocontexto,éstaadquiereun nuevovalor, queconfiere:

“tina valencianuevaeinéditaa cadaelemento.”281

En los últimos tiempos,estefenótnenotambiénseve presenteen ¡a música, en la

poesia,en el cineyenel teatro,no limitándoseasí alas artesplásticas.

En el próximocapítulo setrataráde invasiónde la materiaen la pinturamatérica.

28! Ci. IX)RFLES.Oji. (‘it.. ¡984.p.58.
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Lámina XIII
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(Ng. 38)GerardoRueda.“Slii ululo”.
1962. 1969.

(Fig. 39) Gerardo Rueda. “Ocre y Azul,
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(Fíg 40) Antout TApies. Trc~Cartones”,¡974.
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Lámina XIV

(lrig. 41) Josep(híino~art. ‘Con¡posición’t 1962.

3?

Josej~Ciumovarí. ‘Co//rige de‘a
(Ng. 43)
¡jis Glorias”. 1964.

(Ng. 42) Lucio Muñoz. “La Vaca’’, 196-1 - <l-ragxnento).
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4. LA INVASIÓN DE LA MATERIA EN LA PASTA
PICTORICA

“La fuente de inspiración plástica
con/enq>orw ica es el cihandono del principio
de inercia. El artWa crea la materia que
resulta necesaria pata expresarse. “

Pierre Francastel

La invasiónde la materia282en los cuadrosmodernoses ampliamentetratadapor

PedroAzaraque, bajo el título “La naturalezarechazada”,hablade la negaciónde la forma

sustancialen referenciaa las obras de los informalistas:

j

“La superficiede los cuadrosmodernosha adquiridoel grosor
deun relieve, Desdelos primeroslienzoscubistascubiertosde
aren-aalas violentamentelabiadasobrasneoexpresionistasde
Kiefer, pasandopor ciertos cuadros surrealistasvelados
tambiénde arena(Masson,DaLí), las torturadassuperficiesde
los infonnalistasespafiolese italianosy los parajesdel propio
Dubuifel, la materia, en toda suanónimaconcreción,ha ido
conquistandoterrenoa costade la figura. delineada,anulando
la libre existenciadelas cosas.”283

La materia, primerelementoplásticosin el cual es irrealizableunaobrapictórica,

282 La palabramateriaenpinturaserefiereal color,yen acepciónmásreciento,“scutiliza sobrotodo en
el lenguajede la críticade arleconlc¡nporñneo.conque sepíetendeenfatizarel valorexpresivodela
texturao la consistenciadel propio material pictórico.’ 1. CI IILVISRS y Otros.Diccionario de .A,’re,
¡992,~>456

2S3 1’. AZARA. Dc ‘a Peo/dadrq; e/jite Aloderno:<‘1 knc<mn,odcl P>,rto Prohibido, 199<>. p, 126.



sufrió significativaampliaciónen el artecontemporáneo.La materiadesignabaen el lenguaje

artísticotradicional,el tipo decolorantesusados(colorantesterrosos,orgánicos,al óleo, al

temple,acrílicos),extendiéndosedespuésa todo cuantoseincorporaal cuadroy queesajeno

al propio colorante,o sea,a la pinturaen sí.: maderas,cuerdas,objetosmetálicos,papeles

pegadose incluso desechosde cualquiergénero284

El enfoquede¡a materiaen las artesplásticascambiaa travésdel tiempoy desimple

medio seconvieneen fin. JoanSureday Ana Guasch,respectoa estefenómeno,dicen lo

siguiente:

“Una de lascaracterísticasde la pinturaalo largo de los siglos
ha sido quela materiapictóricaquedabaabandonadaantela
significaciónde susresultados;es decii, era sólo un medio,
perono un fin. En los años50, artistascomo Fautrier,Burri
y Tápies,conviertenel lienzoen campode experimentación
matérica; el lienzo toma cuerpo; ya no es un píano de
representaciónsinosoportede materialesdiversos,desdela
arenaa las láminasde plásticoquemadasy derretidas,desde
traposviejos y arpilleras,hastamaderaschamuscadas.”285

/

Actualmente,el tallerdel artistaestácadavezmásrepletodematerialesanteriormente

extrañosal empleo artístico. Lo que ocurre es una transposiciónde la materia in situ al

espaciodel arte.

El crecienteinteréspor la estructuramatetialde la obracondujolosartistasa una

intensay creativabuscade materialesadecuadosa esefin:

28•1 1. CEHAIÁflS y Otros.1)/cejan ario de lérashios ¡lrlisfitas. 1978, p. 136.

285 J. SIJREI)AvA. Nf’ (UJASCII. La flama delo Afodenía, 1987.pIOS.
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renovadora.Al referirsea él, AnthonyEveritt ha escrito:

“En Francia, una cantidad de artistas confirmaron más
directamente la pintura matérica de Dubuffet y el
“informalismo’ de Wols. JeanFautrier,nacidoen ¡897,atrajo
la atenciónconsu seriedeRehenes.Utilizó unapastagomosa
hechacon cemento,yeso y pintura que aplicaba con una
espátula.~~)“ 294

En 1953,CésarManriqueempiezaapreocuparsepor el aspectotextural de la pintura.

trabajandocon técnicasmixtas:

“Manrique comienzasus primeraspinturasno figurativas,
interesándosea partir de esaépocaen la texturay sobriedad
de la tierra.” 295

Por estasmismasfechas, la arenaes tambiénmencionadapor Popovici corno la

materi—i eligida por JuanaFrancésy que le pareció la másadecuadaparatrasladara sus

cuadros.Comola arenadel mar le resultabademasiadohomogénea(y porello, monótona)

sele ocunióexperimentarcon la arenadel rio (arenales)que ofreceunainfloita variedadde

formas,de tamaño(grano)y dematicesdentrode suvariablegamaáurea.~ (Lám. XV. Fig.

44)

Entre los años1958 y 1959,el catalánFranciscoFarrerasvuelve su pinturamásdensa

294 A. EVFRITT, ElErpesionisnicAbsftocto. 1984, pSI.

295 Catálogo20 Años de PinturaEspañola.Ateneode AiadritL 1962. sIp.

296 CX l’<)l>OVICI. Op Cii. 1976.p.I4.
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al crearmateriasa partir dearenasde mármol,pigmentosy alquil.297(RetémeseLáminaVII,

Fig. 19)

Y es precisamenteen esta décadade los cincuentadonde hay una sustancial

proliferación de las masillascomo materia pictórica. Y dondecadauno de los pintores

matéricospresentan en sus cuadrostécnicasmuy personalesen cuantoa las mezclas

realizadasa fin de obtenerlos efectosbuscadoso encontradosduranteel procesode

trabajo298

Experimentandocon materialesdiversos,aisladoso simultáneamente,sehacedificil

controlarlo que va a sucederen el procesode “hacer” el cuadro.La metamorfosisde la

materiaobtenidacon las diferentesmixturases igualmenteimprecisa.

En la actituddel artistaen el momentode soledaden el taller, es decir, de su postura

frentealos experimentosa los que sometela obra, Antoni Tápiesesde la opinión de que:

.1

“el artistaha de inventar todo, ha de volcarseintegramente
hacia ¡o desconocido,despreciandotodo tipo de prejuicios,
incluso,en mi opinión,el estudiode las técnicasy el uso de
materiales consideradostradicionales”.(. .) “No puede
concebirel artistasi no en plenaaventura,en plenotránsito,

297 Fancí-as,Dossie,-- ¿leas, temples, co//rige, conadrage, técnicas mtrlas, 1953-1985, 1985, s/p.

298 Elespíritu investigador,e inchLso¿le aventura, presenteen el arte, seve reflejado en el razonamientoque
haceAntoni Tápiesen referenciaal procesopiclórico deMi¡é. conel cualseidentificanlos auténticos
ci-e~i<lores.:”El “sallo a la otra orilla” el “vainas a ~‘erlo”. a probarlo”, “a eKperinrnutarlo”,‘a
oxplorarlo’... sinolvidar el “posibilisrno” e incluso “pactisino” precisamenteparaseguiradelantecon
Tilas eficacia. Y también incluye casi un gusto por el enor. por la equivocaciónaceptadacomo
enseñanza:hastapor el aprovechainientode la “debilidad... y ci vado interior” que.como dice la
sabiduríaantigua,es,en realidad,lo quehaceque las níedasse muevan.’ A. TAPIES,La Realidad
ComoArte, 1989,p.224.

203



en plenosaltoen el vacío.” 299

Esteespíritu de investigacióne inclusode aventura,presenteen el artede nuestro

siglo, seve reflejadoen el razonamientoquehaceAntoni Tápiesdel procesopictórico de

Miró, con el cual seven identificadosmuchosotros creadores:

“El “salto a la otra orilla”, el “vamos a verlo”, “a probarlo”, “a
experimentarlo”, “a explorarlo”..., sin olvidar el “posibilismo” e
incluso el “pactismo” precisamentepara seguir adelantecon más
eficacia. Y también incluye casi un gusto por el error, por la
equivocación aceptada corno enseñanza; hasta por el
aprovechamientode nuestra“debilidad... y el vacío interior” que,
como dice la sabiduríaantigua,es, en realidad, lo quehacequelas
medasse muevan.”~

En la técnicaniatérica,la pastapictórica presenta,plásticamentehablando,una gran

indeftnición.

Se precibe en la pintura matérica su acentuadadensidad,consecuenciade la

acumulación de materias incorporadasa ella, no permitiendo, con Jodo, un fácil

reconocimientode sus componentes.Se ve hecha, pero no seve cómo está hecha. El

procedimientoquela originó,así comolas sustanciasqueentraronen su preparación,no se

revelanfácilmenteal espectador.

Y, en estesentido,se puededecir que su aparienciaindefinida seconectacon lo

perseguidoporPicassoen el anheloquenostransmitea travésde suspropiaspalabras:

299 A. TÁI>W,S. La ¡‘id ofita de/Arte.1973.1)28.

300 A. rAPtES.La Realidad tania Arte. Por un .‘lrIe .\fodenío y ñogresista. 1989. p.244
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“Yo quiero llegar a un estadioen el quenadie puedadecir
cornoun cuadromio estáhecho.¿<Quéquieredeciresto?No
quiero nadamásquela emociónque seobtienedeél.” 301

4.1. Elecciónde la materiae intenciocionalidadoperativa.

La expresividadinherentea cadamateriasólo se sacaráa la luz a travésde un

manosearcompetentequeademásde preservarsuscualidades,tambiénlas exalte.

Es indudablequecada.materiaconilevaciertasposibilidadesde accióny otrastantas

imposibilidades.Aunquepresentenalgunaslimitaciones,sonsimultáneamenteorientadoras;

puesto que, a través de estas mismas delimitaciones, aparecensugerenciashacia la

prosecuciónde un trabajoqueapuntaa nuevasdirecciones:

“De hecho,sólo en la medidaen la que el h9mbreadmitay
respetelos determinantesde la materiacon la que trabaja
comoesenciade un ser,podrásu espíritucrearalasy levantar
el vuelo, indagarlo desconocido.”302

En el juegomatérico se estableceasí unaaceptacióndinámica del diálogo con la

materiaescogidapor el creador.

3<11 “1 want (o gel (o dic stagewlicrn nobodycantelí 1¡ow a picture of mi¡¡e is done. Whal’s (he point of thaI?
Simplv tLat 1 wruít no(ldngbidemoliongiven oit bv it” .1). ASUITON. 17wDocuinentsof2Otb—Centu¡y
Ir,. l’icavso vn ¡Ir!, 1972.p.98.

31>2 “Dc lato. sé na medidacm qu~ o honicm admitae respeile osdekrmina¡¡tesda nuitária com que ¡ido
00,110 essenciadc orn ser. poderá o sen espirito criar asase levantar vda. indagaro ilesconlíceido.”E.
OSlROWIiR.( iauivida¿lee flocessosde ( riaqao. 1978.pR2
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El cuadro“Triptico conPisadas”(1969/70,técnicamixta sobrelienzo, 146 x 342 cm)

deAntoni Tápiesvienea confirmar esta interacciónde la intencionalidaddel pintor con la

materiaelegida.Las pisadasse hacennítidamentevisiblesen estasuperficierecubiertade

pastapictórica enarenada.El pintor actúa sobreel campode la pinturacomo si estuviera

andandoporunaplaya. La materiaacogecon propiedadestasinterferencias:huellasde pies

y grafismos.La arena,al sufrir la presiónde algo pesado,sequedacon la huelladel objeto

quesele imprimió, comoel pie sehundeen la arenadela playa. Hay unaperfectaadecuación

del materiala lo quesedeseaexpresar(en un trozo de maderano sehubiesehundidoel pie

de Antoni Tápies). (Lám. XV, Figs. 45 y 46)

A cercade esaconcreciónde la obra, Antoni Tápiesal evocaraMiró nosrecuerda

que:

- - en atie la experimentaciónno puedeconsistir sólo en
vaguedadesteóricas,ni llega nuncaa consumarsesi no esa
travésde un perfectocuerpo a cuerpo entreel autory una

£ plasinaciónconcreta.”303

Formarla obraes, al mismotiempo,transformaruna materia.La materiaorientadora

de la operaciónes al mismo tiempo transformadapor estamismaacción.Al moldearla

materia,el hombrela em¡)r-egnade sí mismo,dejandopatentesu presencia,susemocionesy

susconocimientos.

La obraasumiráestao aquellaaparienciadebidoal tipo de materiaen ella empleada.

PaulGauguin,en sus¡-eflexionessobreel arte, llegadashastanosotrosa travésde fragmentos

303 A. IAl’! liS. El irte Contra la Evtétíca. 1986.p.IDI.
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decanasenviadasa sus amigos,observalo siguiente:

“El yeso, la madera,el mármol,el broncey el barrococidono
deben ser modeladosde la mismaforma, puestoquecada
materia tiene unas característicasdistintas de solidez, de
dureza,deaspecto.”304

Cadamateriaenvuelvedeterminadasconfiguracionesviables. Así es que el imaginar

esun pensarespecíficosobreun hacero realizarconcreto.

Por eso, el anistaque escogela madera,pensaráen trabajose~ecutablescon este

material. Las probabilidadesde alternativasen su proyecto no serian, obviamente,

posibilidadespataun trabajoen metal. Hastatrabajandocreativamentelos materiales,no se

pierdennuncasusnaturalesposibilidades,comoson: el aplastamientoen ajena;la rayadura

en metal; el astilladoen madera.(Láni. XVI, Fig. 47)

Los materialesextrapictóricosincorporadosa la pintu¡-atienenpor objetivo dar realce

J

a su caráctermatéricoy forman,en general,una consistentepastaqueserádesparramada

sobreel soporte;ésteno esel casodel col/age de papelesu objetostridimensionales,donde

hayun elementoque esconcretoy es portadorde unaformay un volumenpropios.

La experimentacióncomobúsquedade nuevosefectosescaracterísticade la pintura

matérica. Al someterla pastapictórica a toda suertede mezclas,e] pintor la hacemás

expresiva.

304 1’. ( >AI JGUIN. E?gc,iios de un Salvaje, 1989. pi 7.
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4. 2. La pasta pictóricaen obras de Jean DubulTet y Antoní TApies.

En el arte matérico,la materiase presentasuficientementerepresentadapor sus

cualidadestáctilesy visuales.La manifestacióndela materiasehaceevidenteen lasobrasde

innumerablesartistas,en dondesepone de relieve el problemade la vinculaciónentrela

forma y el procedimientode trabajo.

SegúnAntoni Tápies:

entodo auténticocreadorseda por supuestala meditación
profUnda. Perosi estameditaciónno va acompañadadeuna
lucha con la materiapeculiar suya,comprobareínosque el
supuestoartistano ha dadoni un pasoadelantey que su obra
no ha sido más que una divagación estéril, corno lo es
cualquierforma o teoría.”

ConcluyeAntoni Tápiesque los materiales,por si mismos,son inertesy que la

capacidademotiva de un trabajoartísticono dependeexclusivamentede ellos. Estoquiere
A

decir que la aptitud emotiva se desprendemásde la actitud del creadorhacia el material

manipulado,que por el simpleempleode uno u otro material.

JeanDubuffet recordabaa propósitode esteteínaque:

‘Y el arte ha dc nacer del material. La espiritualidaddebe
cobrar el lenguaje del material. Cada material tiene su
lenguaje,esun lenguaje.No setratade adjuntarleun lenguaje

305 A. IAI’IICS. Op. (‘it. 1973, p. 9.
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o dehacerleservira un lenguaje.” ~‘

La concienciaciónde que la expresividadde la materiaes importantese tornamás

claraa travésdela elecciónde los diversosmateriales:

“Tápies habuscadola dignidadde las cosashumildes,de las
materiasy los materialesenvilecidosporel provincianismodel
gustoburgués.” 1107

Estaespiritualizaciónde los objetosbanaleses, en Antoni Tápies, el reflejo del

pensamientooriental y del amor panteísta.Hablandodel interésque sientepor las cosas

consideradasvulgaresy simples,él asíseexpresa:

“Es cierto queen ini obra, en determinadasocasiones,hayun
cierto canto a las cosasinsignificantes. Papeles,cartones,
detritus..., respectoa los cuales,como ha dicho Jacques
Dupin, la mano del artistaha intervenido, casi únicamente,
para recuperarlosdel abandonode la fatiga, de las rasgaduras,
de la huelladel pasodel hombrey del tiempo.” 302

1.

En la obra de Antoni Tápies,la materialidadera obtenidaa principio por la mezcla

de blancodeEspañacon la pinturaa] óleo,A partit de estaprimeraexperimentación,empezó

a empleardistintascaigas.Y esmatérica.:

-- porsu procedimientotécnico,ya que en muchasocasiones
utiliza el polvo de mármol,con látex, o bien tierra, lo que le
da unaconsistenciadensaque puedeser rascada,abultada,

306 J. 1)1JI3tJI”FET,Op. C/í..1975,p.4 1.

31)7 i. MELIA. “TápiesyelespfrinacatalÁn”. GazciadeArte.uiiin.35. 15 dconcrodc 1975.pp.16-17.

308 A iÁI’IES. Op. Ch.. 1973.p47.
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agrietada,etc.” 309

Ya en los inicios de la décadade los cincuenta,cuandose refierea los trabajos

realizadosentre 1950 y 1951, dentrelos cualesestáncomprendidoslos “Paisajesde lo

Mental”. JeanDubuffet relata

“Me he valido durante largo tiempo de una pasta
confeccionadapersonalmenteen el momentode emplearla
(secamuy rápidamente);se trata de unamezclade óxido de
cinc y de un barniz magro, pero espeso,muy cargadode
resma,similar al quevendenen NuevaYork con el nombrede
barnizDammar.Cuandoestáseca,esapastarehuyeel óleo y
las veladurasgrasascon ]as que uno deseacubrirla se
conviertenpor endeenunosenigmáticosrameadosA medida
que va secando,su resistenciaa las salsascoloreadasse
debilita, conlo que semodifica su comportamiento.El efecto
conseguidocambiade cuartode hora en cuartode hora...” 310

Al <eferirsea esamismaseriede trabajos,Dubuffet mencionaotra mezclaconla cual

experimentéigualmente:

£
A

“Otro material- tín espesoenlucidocompuestoúnicamentede
blancode cinc y de carbonatode cal conaceitepolimerizado
- tambiénmeha interesadovivamenteal mismo tiempo.Dicho
enlucidopermiterealizarunosgruesosempastamientosque
secanrápidamentey sin encogimiento.Si se le mezclaarena
para obtener una argaruasa,se presta a unos relieves
imprevistos,los cuales,deforma diferentea los anteriormente
citados, iluminan el sujeto conunasreferenciasimprevistas
tanprontocomoseles ocurrevincularseconlas cosas- por
ejemplo, un rostro humano- y que en realidadno ofrecen
ningúntipo de asperezas.•‘

309 V. (‘OMIIAIJA, ‘f~pies. LOS (iJ.~NlOSDE LA PINTURA ESPAÑOLA, núni.13. 1988,p.9.

3 lO J. 1)1fl3ul~Fl.;T. Op. (‘it. 1975,p.153.

311 3, I)IJBIJFFET.Op. Cii.. 1975, pl55.
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JeanDubuffet,gran investigadordela materia,ha trabajadosobresoportesdecartón

piedra,depositandoen él, unamezcladeyeso,cal, carbóntriturado,goma,barniz,arenay

vidrio.3t2

En España,es Antoni TApies el pintor que desarrollay explota en su máxima

intensidadla cuestiónde la materiaen la pintura. Y esprecisamenteesamateriadensay

abultadaprobadapor Antoni Tápies la que escortejadapor Fabrizio D’Amico, cuando

escribe:

“vieneen el 1956,el descubrimientode la materia,de aquel
demonio suntuosoy atrayenteque TApies ha regaladoa
España;el descubrimientodel encantomisteriosoy sensualde
sussecretos,del ecoprofUndoquesobreella sevuelvenreales
Los pocossignosvagantese inquietos.” 313

Es, sin embargo,conocido,queyaa finalesde 1953 Antoni TApies empiezaamezclar

el óleo con polvo de mármol, lograndouna masacompactay de pesoy que en palabrasde

JuanEduardoCirlot, constituíaunamasade granexpresividadperse:

“La densidaddel empastepermiteuna mayorintensidaden la
exaltación del efecto, sobre todo del grattage, que se
convierteen inscultura,aún en los casosen que estratadocon
escasaprofUndidad.”314

La extremadavaloraciónde los efectosplásticos,fuertetendenciaen la pinturade

Antoni TApies, se manifiestaa travésde la materiaque apareceen las obrasde 1953,pero

312 lE. CIRLOT. 121k-te Otro, 1957,p.33

313 E, 1 )‘Amico. ‘i{afliel Canoga;: supintutadc 1957 a 1 964”. Guadalimnar.Vol. XVI. nú in. 1 ¡0. y .33

314 J. E. CIRL( )T.Sigui/?cac-kin de la Piutmna ‘le Tápies. 1962, p.33.
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queno son sino la recuperaciónde las intuicionesmanifestadasya entre 1945 y 1948, como

sepuedeveren “Zoom” (1946,pinturay blancodeEspañasobrelienzo, 92 x 72 cm), donde

nosofreceunasuperficiedensamentetexturada,en “Pintu-a” <1947,pinturasobrelienzo, 38

x 46 cm), a queraya la propiapinturahastaencontrarsecon la tela o tambiénen el usode

papelesy cordelespresentadosen “Caja de Cordeles”(1946,madera,cuerday cartón,48 x

40cm)y “Collage de las Cruces”(1947,pinturay papelencoladosobrecartón,53 x 75 cm).

En 1954 Antoni Tápiessustituyeel óleo por el látex, al cual añadepigmentosen

polvo y residuos de mármol, dedicándosea experimentosinagotablescon la masa

conseguida.De ahí provieneel inicio de suscompactasy abultadasmaterias,esdecir, lo que

Juan-EduardoCirlot ha dadoen llamar “su primeramateria.” ~

En los años 1954 y 1955, Antoni Tápies se desbordaen lacerar la materia,

agrediéndolade innumerablesmaneras;ya sea por la penetraciónde instrumentosque la

hieren, punzandoo dividiendo; ya sea por la inclinación del cuadro, que posibilita la
-A

dislocaciónde esamateria,y así:

‘Y desarrolla un arte integramenteinformal, en el que, al
espaciotopológico,seagregaun constanteinteréspor las
líneas de máxima irregularidad, concebidascomo surcos,
dislocaciones,marañasde incisión seguida,caligraflas de
materias sin alusión a cualquier tipo de escritura y con
rarísimaconcreciónde signo, conalusionesricas de sentido,
pero indeterminadas, oscuras, indescifrables casi, con
sumisión de las ideas o esquemasa lo inmediato de la

315 J. E. CJRLOT. Op. Cii., 1962. p34.
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ejecución.”

En esaépoca,Antoni Tápiesafrontala texturapor materiaarrojadaa la superficie

(por lo queestáestrechamenterelacionadocon la actionpainting)y por los raspadosy los

signos que, por su lado,vienen a concretarlo quees máspuntual en su obra: los murosy

grafliti.

En ¡954, en medio a las más elaboradasinvestigacionesmatéricas,Antoni TApies

empleaya el barniz,aunquesóloparacubrir la superficiedelfondo del cuadro “Blanco con

ManchasRojas”. Este mismobarniz,en el tíanscursodel tiempova ganandoprotagonismo

y pasaa ser profUsamenteutilizadoen muchasobrasrecientes.

DiceAlexandreCiuici queapartir de 1956 la pintura tapinianaalcanzala madurezde

su lenguajepropio, expresándosesobretodo corno un artede presencia,en dondee1 color

pierderelevanciaen comparacióna la preponderanciade la materia,y dondela materiase

£ presentadentro de variadostipos elementales,siendoel máscaracter!sticgel materialde

aspectoarenoso,el polvo de mármoly el orujo. ~

316 Midenm. (Nol. 315)

317 A. (lUCí. Tñpies. 1954-1964. 1964.s/p
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4.3. Cuadros niatéricos: confluencia de distintas pastas pictóricas.

La pastapictóricaeláboradapor el propioartista(o la mismapintura: óleo o acrílico),

a la cual sensibilizatexturaimentecon todasuertede útiles, punzanteso no, sobrela que

imprime objetos y que se presentaabultadapor la voluntad de agredirla plásticamente,

aparececon distintascaracteriticasen cuadrosde Antoni Tápies,Modestcuixart,Luis Feito,

JuanaFrancés,CésarManrique,RafaelCanogar,Antonio Suárezy Manuel Viola. Cadauno

de ellos haceuso deunamezclapropia.

A mediadosde la décadade los cincuenta,Modest Cuixart empleaensus cuadros

matéricossustancialcantidad de materialescomo arena,cemento, limaduras metálicas,

barnices,pinturasplásticasy óleo. LourdesCirlot comentala técnicaempleadapor este

pintor en algunosde los cuadrosrealizadosen 1955, cuyo carácter textural tiene una

importanciaconsiderable:

-A

Cuixart comienzaen esaépoca a mezclar el óleo con
materialesplásticos de modo que los grumos pictóricos
poseenunaextraordinariadensidady consistencia.”315

JuanEduardoCirlot mencionala innovadoraaportaciónde Modest Cuixart a la

pintura matéricapor la adiciónde polvos metálicos:oroy plata.319

El cuadrode Modest Cuixart que setoma comoreferenciaen cuantoal empleode

318 L, CIRLOT, La Pintura hqbimal en Catalufla. 1951-1970, 1983.p.146.

319 J. E. ClRl~Ot, “1 Iii empíricoinspiradoo un medio dc fuerzastelúricas’’. Cuadeitios Ouamlalinien.
(‘uixaxl. núm.II. 1979.1)11.48-53.
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materia, es “Suite Bienal Sao Paulo” (1959,técnicamixta sobrelienzo, 222x 142 cm) en

dondeel pintor cubre el soporte, primeramentepintado de negro, con un dripping de

acentuadogrosor(Lám. XVI, flg. 48). La materia,en estaobra, estápresenteen el linealisnio

entrelazadoen positivo, o sea,en “. - terriblesmarañasde estríasen relieve...” 320

Estaobra remite aPollockpor el empleodel dripping, esdecir,de la pastachorreante,

fluida aunquecon mucha densidad.Modest Cuixart “dibuja” con esta masilla espesa

entrincadosgrafismosquetienenmuchoprotagonismoen relacióncon la capade pinturaque

cubreel soporte:planay uniforme.

Luis Feitoen laobra”Pinturan0186 B” (1960, técnicamixta sobrelienzo, 130 x 162

cm) organizapictóricamenteuna superficie,en la que habitaalternadaprotuberanciade

texturay parteslisas. ¡lay áreasdensamentecargadasde masillaquedejan ver en su interior

piedrecitasirregulares.En otraszonas,sólo la pinturadensa,aunquesin cargas,cubrela

superficiedel lienzo. (Lám. XVI, Fig. 49)
1

Pierre Restanydice quela masadela queel artistase sirve para obtenerestosefectos

de espesores unaemulsiónde distintasarenas(fina y gruesa)conel aceitey el óleo.32’

RafaelCanogaren la obra “Pintura n0 27” (1959, técnicamixta sobre lienzo), ha

pegadounatelaqueforma plieguesquese encuentramuy bien adheridae integraday donde

320 CA. APEAN,La Escuela Pictórica lja,-celonesa. 1961,p.l2O.

321 Feito. Ministáre des Aflafres Culturelles dii Quéhce. Tahlenímx dc 1953 n l9ú~, Musí~e dár;
(i’onu’mnporain, Mordréal.Québcc y SIusée dv Qué/wc, 19 déccuihiea6 avril 1969,p.26.
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resultadificil deverqueesun co//age. En la partesuperiordela composiciónhay únicamente

pinturaintentandoun rebatiínientode lo quepasaen la parteinferior. La texturaes lograda

por el empleoabundantedel óleo. (Láin. XVII, Fig. 50)

GustavoTemeren el cuadro “BlancuzcosFríos” (1961, técnicamixta sobrelienzo,

CentrodeArte ReinaSofia), partedel col/age de cuerdaso elementosvegetalesal soporte.

Despuésprocedea unaintegraciónconunamezclademateriasde cargasy pinturamateque,

al mismotiempoquecubre,dejaverparcialmenteel elementopegado.(Lám. XVII, Fig. 51)

En el artículo titulado “La obra pensada”,Pilar Gómezhaceel siguientecomentario:

“(...) A estasobras inicialmente pintadasal óleo, les va
incorporandodiferentesmateriales,corno feldespato,arena,
cáñamo, maderas, raíces y látex, con lo que se van
enriqueciendoen sus texturas, ev. una forma de dilatar la
materiaen la representaciónde la Naturaleza.Temerparece
tratarla materiacon densidad,con unavisión mineralizaday
fosilizada.Peroesteperíodotambiénpasa,y hacia los años
sesentaseproduceun nuevocambio: las nuevasmateriasque
introducesonresiduosindustriales,conunavisión horizontal
queda a suscuadrosun contrasteradical.Susobrasdejande
estar realizadasen una sóla pieza; están basadasen la
yuxtaposición.”322

GerardoRuedaen “Pintura Blanca III” (1963,mixta sobrelienzo), aplica conuna

espátulamuy grande, una abundanteporción de pintura tratada a modo de listras

horizontales.La materiaes densay aparecea travésde los rebordesque sobrepasanel

tamañode la espátula.Parecenserel excedentede la materiapresionada.<Lám. XVII, Fig.

52)

322 1< GOMFZ, ‘La obrapensada”.Reseña, Vol. XXVIII. núin.219. julio/agosto dc 1991,Madrid. w42.
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JosepGuinovart,en la obra “Collage” (1962, técnicamixta y collage sobretabla,

Centro de Arte Reina Sofia), ha recurrido a la incorporaciónde elementosde diversa

naturalezaal soporte, integrandola obra con pintura. El cuadro es una superficie casi

escultóricapor el movimiento obtenidomediantelos procedimientosadoptados.(Lám.

XVIII, Fig. 53)

Así como los hombresdel Paleolitcoutilizabanfrecuentementelos accidentesde la

paredparaotorgarvolumena los animaleso alos hombres,comoestalactitasquesugieren

patasdeanimaleso concavidadesquesimulanla convexidadde un flanco,323JosepGuinovart

aprovechalos accidentespropios de la maderaqueelige para soportede su obra: vetas,

agujerosy prominenciaspara crearun espaciomásdinámico,exaltandoasí los aspectosde

luz y sombra.JosepGuinovart basa,pues,su lenguajepictórico en la propiacalidad del

soporte.

Antoni Tápiesenla obra “SuperposicionesdeMateriaGris” (1961, mixta sobreLienzo
-A

montadosobretela, 197x 263 cm, CentrodeArte Reina Sofia), confieredistintasagresiones

a la masapictórica, talescomo huecos,arrancamientos,corteslimpios en la materia, los

cualescontrastancon los demásefectosmuy visceralesefectuadosen estamisma materia.

Comoel título sugiere,haysuperposicionesde capasde masilla.Existeraspadocon espátula

quedejó su seflal sobiela materiasegúnel movimientorealizadopor la mano. Se percibeen

la pastapuntosblancuzcosy terracota:tierrao cerámicatrituradaquedancuerpoala masilla.

(Lám. XVIII, flg. 54)

323 A - 1 ,EflXfl—COt 1Id lAN. Los I’¡i,neras /1distas<te Europa. Initoducuma nl sítu’ I’aii&tal IV¡leú>litito.
1983. ¡>26.
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En la obra de Antonio Suárez,“Pintura”, (1963,óleo sobrepapel, 77 x 50 cm) la

materiano esabundante,aunqueseensenedefonnacompacta.En la superposiciónde] color,

Antonio Suárezcrea la materia, la cual se manifiesta sobre todo en los rebordes

sobresalentes.(Láni. XVIII, Fig. 55)

CésarManriqueenla obra “PinturaN0 100” (óleoy tierra sobreLienzo, 116 x 81 cm),

consiguepor el tratamientodadoa la materia,unasuperficiede texturadensa,muy rica en

gamacromáticay concalidadesqueremitena las paredescavernosas.(Lám. XVIII, Fig. 56)

De estaobra, Julián Gallego mencionaque uno seencuentraconLanzarote(en el

color, con los tonos ígneosy quemados,del rojo vivo al negro;y en la textura, áspera,

accidentada,seca,erizada,coínoel resultadode unagrancombustión)a travésdeun modo

táctil y visual. Es el acercamientoa un temafigurativo, aunqueresueltode forma abstracta.324

Antonio Manuel Campoydice quela tierraatlántida,consu arrugadageografla,es
1

la protagonistade su obra y que:

“Suscuadroslanzaroteiios,sin temaaparente,sonel temamáspuro,
puesson la piel de elefanteatlánticode la volcánicaLanzarote.Son
loscuadrosqueexigía la historiaplásticade las islas, iniciadasmáso
menos,con las mitologíasmarinasdeNéstor,()‘ ~

321 J. (iAl Llt(i<>. Arte .~lhswac’to Español en la M¿udaciáu¡ Jitan Mart;. 1983,p»1.

325 A. M. CAMI’(>Y, flkcionwio Critico dell iré &pahol (‘un(en¡poubieo, 1973,p.236.
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4.4. MASILLA: cargasy aglutinante.

Masilla <diminutivo de masa) es la denominaciónque se da a la mezcla de un

aglutinantecon la materiade carga,a la quetambiénse puedeañadirpigmento.El término

apareceya alrededordel siglo XII, enel manuscritoanónimode Lucca, un libro de recetas

de técnicaspictóricas,de origenbizantino.En estedocumento,su autor,queprobablemente

fueraun creadorde mosaicos,describetodo el procesode estapreparación,desdela pintura,

el dorado y el pulimento,hastala fabricaciónde la masilla. 326

El términoes empleadoigualmentepara designarunapastade tiza y aceitede linaza

quese usaparafijar los cristalesde lasventanas.327

En la especificacióndel utillaje técnicodel pintor del Paleolitico,el términoaparece

tambiénparaprecisarla consistenciade la pinturaempleada.AndréLeroi-Gourhandiceque

los utensiliostécnicosde los quedisponíanlos hombresdel Paleolíticono eraninferioresa
£ 2

aquéllosdelos hombresdel tiempohistórico,y que:

“En cuantoal materialdel pintor, ocurrelo mismo: pinceles
o brochas,colorantesen polvo o en barra,en pastao en una
especiede masilla, constituyenun material adaptablea
cualquierclasede soporte.”328

LourdesCirlot se refierea la masilla, sin haceruso de estetérmino,a pesarde todo,

326 1,. LOS<>S,Las Técnicas de fa Pintura, ElAneyla Prdctlea. 1991,p.9.

327 i. ZURITA RUIZ. Diccionario /3á.vico de/a Constr,wción, 1977.p.146.

328 A. LEROI-COURIIAN. Op. Cii.. 1983, pl3.
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cuando habla de uno de los dos procesosdel arte matérico que puedenser considerados

comolos esencialesen la obtencióndela materiapictórica. En el primero de ellos,el queestá

identificadoal conceptode masillay referido por ella con el término 329, esta

materiase consigue,segúnella, y teniendocomo basela obrade Antoni TApies,

aglutinando materiales heteróclitos con pigmentos y
disolventes,de modoque seobtengangruesas¡nasaspictor¡-
caspara colocarseen los diversossoportes.”330

El otro procesoal queserefierey quepuedetenercomopunto de referenciala obra

del italiano AlbertoBurri es:

- acumulandomaterialesdiversos(telas,papeles,cartones,
etc.)y adhiriéndolesal soportepor mediodel collage.” ~‘

En estecapítulo, la materiaquetiene interésesla queprovienede la mezclaelaborada

por el propioartista;estamateriainforme y corpóreaqueseconvertiráen unaorganización

plásticamenteexpresivapor la voluntaddel creador.(Lám. XIX, Ng. 57)

Otra maneraigualmenteidóneaparase conseguircapasde gransolidezmatéricaen

la pintura, esesparcir polvos abrasivoso arenas sobre una superficie previamente untada con

colaso barnices, cuando éstosestántodavía húmedos. La materia que esespolvoreadasobre

329 Retórnese<Nol. 276),capItulo 3, Collage.

330 L. CIIUXYI. Op. (711., 1983. p.34.

331 ibiclen,. (Nol. 330>
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estesoportecon muchoaglutinante,seunea éste.formandounacapacon consistencia.332

Este procedimientoft~e empleadopor Andre Massonen 1926, en sus primeras

pinturascon arena.Y él diceque:

“La cola flinciona así como un tipo de pintura invisible,
reveladadespuéspor la acciónde la proyecciónde la arenay

del tensamientode la tela. La obra esasíhechade de la
~33

arenaqueadhiere,del primergestoque

La sustanciamatéricaseobtienemediantela adición de materiasde cargaa

un medio, ya seaacrílico, óleo, látex, temple, cera, etc.

Ante la evidenciadequeunadelas característicasmásnotablesde la pinturamatérica

essu corporeidad,su solidezy su espesor,cabeprocedera un análisisde los elementosa ella

incorporados.

1-.1
Habituaimente.en la composiciónde las pinturar seencuentraunaglutinantey un

pigmento.En la pinturamatérica,en general, apareceun tercerelemento,una sustancia

inerte, quetienecomo fin el de proporcionarmás densidad,consistenciao granulosidad,a

332 Véaseesteprocesodc obtenciónde matejialidaden cl capitulo [2.El Lienzo en cl Suelo.

333 U. de MEREDIBIJ. HistoireAlatériel/e & Innnaté,iel/ede L’ArtModeme, 1994. pl95: “La colle
foactionnejet cominounesorlede

1>cinture invisible, r¿i’¿léeapréscoití> parlaprojection<lii sableet le
redressementde la toile. L’oeuvreeslains¡ falle de cequi roste,decesablequi adb&e.de ce premier
gestequi a préalablcnxenttí-acéun onirelaesaveuglesurla toile”.

334 A. Chauvely). ROIRE. Peindre,l’ourquoiY Sin quol?Avecquoi?Co,nnrenú.[985,pS.dicenque
nítía pinturaesuna dispersióndeitrio o varios polvos llamadospipuenloso materiasde cargaen unas
substanciasmaeí-omolecularosllamadasmateriasfilmógenas.Ellos lomancomoejemplode dispersión
la harina en la lechepatahaceruna pastade erepe.Si la dispersiónde la harinano secuida.aparecen
gniníosy los crepesno quedanbien. lo mismoocurreenlas pinturas;~manialadispersióndc polvos
puededestruirconipietnttieiitc la calidaddcl ,-evcstimienlo,
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la vez que proporcioneuna textura táctil. Esta sustanciainerte puede ser mezclada

directamenteal aglutinante,prescindiendo,por lo tanto, del pigmento.

La ampliagamademezclasrealizadaspara la obtenciónde la materialidaden pintura

no estratadaen granpartede los libros de técnicasartísticasque,por otro lado, profundizan

en todaslas técnicaspictóricasy en los diversosmaterialesempleados,no tratando,en

cambio,su yuxtaposición,tan presenteen la mayoríade las obrasde la actualidad.Al no

tnencionarestasmezclas,tampococitan,obviamente,la denomínaciántancomúnen el medio

artístico espaf¶olcomo esla materiade carga.

Paraqueuna materiade cargaintegreuna masilia,esimprescindibleun aglutinante.

En estainvestigación,el aglutinanteempleadoesel poliacetatode vinilo.

4.4,1 - Materiasde Carga.
£ .1

Materiade cargaesla denominaciónconla cualsedesignanlasmateriasnaturaleso

minerales,en polvoo en granos,queadicionadasa la pintura, le confierenun aspectosólido.

De la fUsión de estasdos entidades(aglutinante!materiade carga),surgeunamasilla con

diferentescaracteristicas.(Lám. XIX, Fig.58).

La definición de materia de carga de Annik Chauvel y de JacquesRoire es la

siguiente:
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“Sustancias,la mayoíiamineralesy de origennatural,blancas
o poco coloridascon un débil indicede refracción,esdecir,
presentandoun débil poderopacificantequeseintroduceen
las pinturas o en las preparacionesasimiladas:o seapara
llegar a un porcentajede materiaspulvurulentas,dificil de
realizareconótnicamenteconunos pigmentosúnicamente;o
seapata mejorar algunascaracterísticasquímicas, tisicas,
tnecánicasu ópticas,por ejemplo: resistenciaa los ácidos,
incombustibilidad,resistenciaa la abrasión,opacidad.”>~

En cl Diccionaride TécniquesPictóriquesseencuentraestadefiniciónde carga:

“Material inerte que se adiciona a los pigmentoso pastas
pictóricaspara alargarlosa base de aumentarla masay en
definitiva adulterándolapara que salgamás económicao
modificarlaparaqueadquieranuevaspropiedades.Las cargas
másusualesson: baritina paradar peso;guija, talco, creta,
sílice y bicarbonatosódicoparaalargarlos pigmentos.Son
materiasde poco poder colorante,escasopodercubriente
para no cambiar la viveza del pigmento o de la pasta
tratados.”336

Y sobreel origende las cargas,sepuededecirque:

‘A

“Con algunasexcepciones,son productosde origennatural.
En algunoscasos,estánsometidosa un tratamientoposterior
a la extracción y a la pulverización. Dentro de las más
conocidasse puedencitar los carbonatosde cal (pizarra,
calcita, polvo de mármol), los minerales,los kaolines, los
talcos;su diversidadesimportante.” ~“

335 A. CHAUVELyJ. ROIRE,Op. Cii., 1985, p67.

336 J. GIJMIyR. LLIJIS i MONLLAO, DiccionarideTécniquesPict~5Piques 1988,11.42:“Material bien
que s’addiciona als pigmeniso pastespictóriquesper allargatIosa based’attgníentarla masa i en
dcfjnitiva adulteraiít-laperquésttrti niés económicao iuodificar-k peiqité adqiineixi novespropictats.
Les carrégilesijiós u.sttnls5611: baritinapera donarpes:gtxix. talo. creta.sílice i bicarboaatsódieper
allargarcís pipnertts. Sónníatiéresdepoepodereolot-ant:escáspodercobreníperitocanviarla vivesa
del pigmento de la pasta(raclats.”

337 A. (‘I1MJVEI. y J. ROIRE,Op. Cii.. 1985, p.9.
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Ji

SegúnAnnik Chauvely JacquesRoire, las cargassedistinguende los pigmentospor

su débil opacidady por su acromaticidad.33t

Los abrasivos(naturalesy artificiales)’39, sustanciasutilizadaspara desgastaro

pulimentarunasuperficiepor rozamiento,soncorrientementeempleadosen la condiciónde
[1

cargaen las masillas.’40

La adicióndeunamateriade cargaalterala plasticidadde la mezcla.Aigunasprestan

a la pinturasuspeculiaridades,corno color, brillo, suavidad,volumen,pastosidad,aspereza,

entreotras.

Las reaccionesen las mezclasdeestoselementosson muy amplias,disolviéndoselos r

granosde algunos;mientrasotros permanecenperfectamenteidentificables.

Innumerablesson los materialesque, adquiriblesen drogueííaspara muy distintos j
fines, son hoycorrientementeincorporadosal cuadro.El asperón<conocidocomopedramol rl 4
en el mercado),por citar un ejemplo, siendoun abrasivo,seutilizabaespecíficamentepara

pulir superficies.En la pinturaahoraseusaparaproducir texturas.

338 Ibídem. <Nor. 336)

339 IStítre [osabrasivosnaturalesdc mayorimportancia.ymencionadossegúnla escalade Molis (qtte los
clasifica segúnsu &ado dedureza,<le 1<) a 1) estánel diamante.cl corindón,el esmeril.el cuarzo,la
piedrapómez.los calcáreosy los óxidosmetálicos;entrelos artificiales,estánel corindónartificial, el

<Ciencia y Técnica de los Aíts,,;as,J.1963, p703. jicarbontado(o ciystolón).el carburodeboro, cl itilntro <le boroy el vidrio trituradoy pulverizado.ECOCA REHOLLIjROy J.ROSIQUEJIMENEZ, Conocimiento, bnsayay T,aio,nientodeAlatena/es

340 R. E. PL JíNAM ‘e 1?. ¡. CARISON, Diccionario de .4;’quitecluta. (‘ansu-uccioón y Obras Públicas,
1988. ;)9.
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La expresión“materiade carga” tienesu equivalenteenla expresión“agregado”

y, aunqueestaúltima aparezcaal referirsea mezclasde plásticos,ptíedenser empleados

indistintamente. La materia de carga se refiere también como “aditivo” 342 o como

“extendedor.”~

Todosestostérminosse refierena una substanciainerteafladidaa unamezclay que

en la construcciónsirve

- paramejorarsita propiedadesfisicas (talescomoresistencia
al impacto)y tambiénparaaumentarel volumende algunas
mezclasy disminuirsu costototal.” ~“

En pintura,su utilización, ademásde atendera la solidezy aumentode volumende

la mezcla, atiende principalmentea una determinaciónestética: obteneruna pastacon

acentuadaplasticidady contundenciamatérica.

El mismolibro quemencionaestapalabraagregadoprocedea unacla~ificaciónde las

sustanciasasí denominadasen dosgrandesgrupos:orgánicose inorgánicos?”

341 i. A. WORI)JNGHAM vP. RTSI3OUL,Diccionario delP/ás¡ico, 1966,p. lb.

342 Aditivo: “dicese<le cualqttiermaterial títie se añadea otra sustancia.”3. A. WORDINGHAM y í’.
RUBOL.Jl.. Op. CII.. 1966.p.l4

343 Extendedor.“substanciaJíqitida o sólidaquese añadea unaresma,plásticoo adesivo,priitcipalnxente
parareducircostos.”Diccionario 7’ecno/ógicode Plásticos, AFNOR, 1993,p.85-

344 Ibídem. (Not. 34.0) WORDINOI-IAM, JA, vI’. RISUQUL, Diccionario del Plástico, pl6.

345 1. A. WORDINOIIAM ‘el’. REI30UL.Op. Clt., 1966,p,16. ‘hiorgénicos: a) Fibrosos:Asbesto(c¡t
libras y polvos):tuica; libra dc vidrio. b) No fibiosos:Baritas,carbonatosdecalcio. rtegrode bitmo,
carborundun.polvodecoquc,axcilla deCítina,tierra de diatomeas,gTaflto, litopón,óxidodemagnesio,
piedrapómez era polvo, silicio, polvo de pizarra. azufre, talco. dióxido de titanio, óxido dc zinco.
Orgánicos:a) Celulósicos:Alra-eclulosa,coposdealgodón,fibrasde lino. decáñamo,deyute,papel,
telas (en trozosmttv peque~toso más grandes).asscrrin.sisal, Itarina de madera.b) No celttlósicos:

(eontutua..)
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Enestatesis,seproponeigualmenteinvestigar,en la condiciónde materiasde carga,

los materialesencontradosen el suelo,esdecir, tierrasnaturalestraídasde Brasil346

Comoes sabido,Brasil poseeunagranriquezaen lo quea los coloresde sus suelos

se refiere. Lastierrasque se enseñanen las muestras,sin embargo,procedentesde la zona

surde Brasil,PlanaltodasMissoesy PlanaltoSul-Rio-Grandense,sontierrasqueoscilanen

la gama de los ocres,marronesy rojizos. Estosedebe,sobretodo,a la composiciónde los

suelosde esteárea,a su naturalezageológica,rica en óxidosdehierro. (Lám. XX, Fig. 59)

Comomuy bien lo puntualizaTomásLorente:

“Conseguirpor uno mismo materialcoloreadopara pintar,
resulta, a la vez que atrayente,una actividad abierta a la
observacióndel entornoy al análisis del medio cotidiano
comofuentede colorespara la actividadplástica.”

Lascargasmáscomunmenteempleadas(Lám. XX, Fig. 60) cii la preparación

de masillasson las siguientes348:

345<. - .continuación)
Ilannadeceoe,liartía desoya.harinasdc cáscarasdeguisanteso denuez,queratina,deshechosde cuero
molidos;nylon y otras fibrassintéticas”.

346 [Bsconvenientehacer aquí una reiciencia a la Investigación Doctoral realizada por Tomás Lorente
Rebollo. “Pinturas con ColoresEncontrados” (1991). El asídice,respectoa estetrabajo: “Considerar
losniate¡-itdes del entonto comofuente de colorespara la pintura esel reto que nospropolleflios 001110
una hazañaapasionante.” it LORENTE, l’inturasconColoresErícontrados,1i’xposicián Itinet ante Caja
de Madrid. AunJuez.Alcalá de ¡¡«¡¡ares ~‘ Marota de Tajuila, 1991,pl. Esta invest.igflcióll sin
embargo,proponeel empleode materialesencontradosenel suelo,no sóloconvistasal color, sino a
sumalerialidad.gr¡uíulosidad5 corporeidad.Pretende,sobretodo, la obtencióndeunamasillaapartir
dc la propia lleranatural(sin someterlaa ningunatransformación)y unagiutinante.

347 IbÍdem.(Not. 345>

348 Parala definicióndc las caigasseha iceon-idoa PUTNAM y CARLSON, Op. Cli.. 1988:Diccionario
TecnológicodePlásticos, AIiNOR 1992;Diccionario deLaLenguaLs¡wl3ola. 1992;J - L. MORA] ,1~S

(continúa...)
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-Asperón- (aumentativode áspero)también denominadopedramol. Arenisca de

cementosilicio o arcilloso, quese ampleageneralmenteen construccióny, también,cuando

es de granotino y uniforme,en piedrasde amolar.

-Blancode España-el máscomúnde Los blancos.Llamadofrecuentementeyesomate.

estáconstituidopor carbonatocálcicomuy abundanteen la naturaleza.Estápreparadocon

albayalde.

-Caolín- arcilla originaria de Kao Ling (China). Tierra de porcelanacompuestade

silicatoalumínico hidratadoo arcilla blancapura;de los pigmentosblancos,esel máspuro

y blanco.

-Carborundo-carburo de silicio que se prepara sometiéndolo a elevad[símas

temperaturasy esunamezclade coque,arenasilíceay cloruro de sodio, y resultaunamasa

cristalina que, por su gran dureza, próxima a la del diaínante,se utiliza para sustituir

ventajosamenteal asperóny al esmeril.Es unaescoriade altos hornosy po~ lo tanto no es

natural. Se presentaen coloresnegroo verdede distintos grosores,yendodesdeun polvo

muy fino hastagranos irregularesy grandes.Ambosproducenmultitud de reflejos.

-Cemento- mezclade cal, arcilla u otrassubstanciascalcinadasy pulverizadascon

las queseformanpastasblandasque seendurecenal contactodel aire y del agua,utilizadas

348<- ..contii¡uacién)
y MARIN. Diccionario de Temimos.l,-íisíicos. 1982: A. (‘¡IAl ¡VE, y J. ROflUt <4. (Vi.. 1985. F.
AZNAR VALLEJO. (ilusoriode TenninosArilstlcos. 1989vL. MONRIiAI. y TejadavRO, [lAGAR.
Diccionario de tcun¡n¡os de A ¡le, 1992.
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desdeantiguo en la construcción.

-Cuarzo - dióxido de silicio natural, cristalizado,el cual cuandoesmolido, seusa

comoagregadoen los plásticos.

-Esmeril - roca negnizcaformadapor el corindóngranoso,al queordinariamente

acompañanla micay el hierro oxidado.Es tanduraquerayatodoslos cuerpos,exceptoel

diamante,por lo queseempleaen polvospara labraí las piedraspreciosas,acoplarcristales,

deslustrarlos vidrios y pulimentarlos metales.

-Mármol - esun carbonatode calcio conun granoapretado,tersoy cristalino,capaz

de recibir un lustrosopulimento. Puedeserblancoo de otrosvarioscolores.Es una roca

cristalina.

-Mica - esun grupode silicatossimilaresen su estructuraatómica,peroquedifieren

.1
en su composiciónquímica; tienen excelenteresistenciaal calor y buenaspropiedades

aislantes.

-Piedrapómez- polvo abrasivo,obtenidode piedrasígneas,altamenteporosas.Es

usadocomoabrasivoy agregado.

-Tierra de diatomea- esun polvo blancoy silíceo, de origen orgánico,formadapor

restosde los caparazonesde algas diatomeas,usadocomoagregadoen los materialesde

moldeo paraaumentarsu dureza,resistenciaal calory propiedadesdieléctricas.
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-Tierras de la región sur de Brasil a travésde un muestrariode distintos suelos

analizadosen el Departamentode Suelosde la Escuelade IngenierosAgrónomosde la

UniversidadFederalde Pelotas(tierrasdel PlanaltoSul-RioGrandense)y de la Escuelade

Agonomíade Porto Alegre,de la UniversidadeFederaldo Rio Grandedo Sul (tierrasdel

Planaltodas Missoes).

Las muestrasde tierrasprovienende los suelosde Matarazzo,Bexigoso,Pinheiro

Machado,Aceguá, SantaTecla, Pelotas,Tuia y Formiga, cuya clasificación y respectiva

localizaciónes la que sigue349:

1. Tierrasdel PlanaltoSul-Rio-Grandense.

a. Matarazzo:

Clasificación: BrunizeinAvernielbado. texturaarcillosa; relievelevementeondulado;

sustratode granito.

1Caractetisticas:estaunidadcomprendesuelosprofundos(200m), concoloresbruno

oscuroy textura inedia, y coloresrojo amarillentosy textura arcillosa, bien drenadosy

derivadosdegranitos.

Distribución geográfica:son encontradaseíi los municipiosde Jaguarao,Arroio

Grande,Herval, PedroOsório, Pelotasy Piratini.

349 El análisis de las tierrasy loda la hifojínación jefereinea ellas provienela la disertaciénparala
obtención<leí gradodc macsti-opresentadabajo la orientacióndcl profesorl)í-. JorgeLuis I3raunerde
la la Facultaddc Engenhari¡iAgionórnica tic la UniversiadadeFederalde Pelotas(13’asil)por M. 1.
CORREA DA SILVA MACHADO. O Fósforonos Solos da ReginoSu! da Rio Grandedc> LSI¡l.
Ir>rnpas. ( apacidade A fáxúna d’ A bso¡Qao e Poder Tan¡pcw 1 1 )FI>EI ~. 1992.pp.95 a 259.
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b. Bexigoso:

Clasificación:Brunizem,texturaarcillosa~relieve ondulado,sustratode granito.

Caracteristicas:predominanen estaunidadlos coloresbruno oscuro.

Distribución geográfica:son encontradosen los municipios de Piratini, Pinheiro

Machado,Arroio Grandey Herval.

e. PinheiroMachado:

Clasificación: Litólicos Distróficos, textura media, relieve ondulado, sustratode

granito.

Caracteristicas:estaunidadedafológicaesconstituidapredominantementepor suelos

litólicos, de coloraciónoscura, presentandotexturamedia con porcentajeselevadosde

fraccionesmásgroseras(arenagruesay cascajos),siendoderivadosdel granito.

Distribucióngeográfica:estossuelosocurrenen los municipiosde Piratini, Cangu9u,

Encruzilhadado Sul, Bagé,Dom Feliciano, SaoJerónimo,Guaíba,Viamao,Cachocirado

Sul, PortoAlegre, SaoSepé,Ca9apavado Su[, SaoGabriel,

-A

Dom Pedrito,SaoLouren~odo Sul y Rio Pardo.

d. Aceguá:

Clasificación: Vertisol, relieveondulado,sustraclosiltito.

Características:estaunidadestáconstituidapor suelososcuros,arcillososy poco

porosos;son muy plásticosy pegajosos.

Distribución geográfica: se encuentranen los municipios de Piratini, Pinheiro

Machado,Bagé,Dom Pedritoy Herval.
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e. SantaTecla:

Clasificación: Laterítico Bruno AvermeihadoEutrófico, textura arcillosa, relieve

ondulado,sustractode arenito.

Características:ensu mayorparte,estaunidadestáformadaporsuelosprofUndosde

coloraciónrojo oscuro,conelevadosteoresde arena.

Distribución geográfica: son encontradosen los municipios de Bagé y en Dom

Pedrito.

f Pelotas:

Clasificación: Planoso,texturaarcillosa, reliene llano, sedimejentosde granito.

Características:esta unidad de mapeamientocomprendesuelos profundos, mal

drenados,con el predominiode coloresgrises,desarrolladosa partir de sedimentosrecientes.

Distribución geográfica:seencuentranen losmunicipiosde SantaVitória do Pa]mar,

Jaguarao,Arroio Grande, PedroOsório, Pelotas,SaoLouren9o,Camnaqua,Rio Grande,

Mostardas,Barrado Ribeiro y Gualba.

-A

g. Tuia:

Clasificación: Podzólico Vermelbo Amarelo, textura media, relieve suavemente

ondulado;sedimentoscosterosarenosos.

Características:suelosprofUndos,brunoy bnínorojizo o amarillado,derivadosde

sedimentoscosteros.

Distribución geográfica:seencuentranen los municipiosde Rio Grande,SaoJosédo

Norte, Mostardasy Osório.
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h. Formiga:

Clasificación:Bn¡nizem Hidromórfico, texturamediana,relievellano, sustractocon

sedimientoslacustresrecientes.

Características:suelosmedianamenteprofundoscon coloresoscurosy grisáceos.

Plásticosy pegajosos.

Dist¡ibución geográfica:son encontadosen los municipios de Santa Vitória do

Palmar,Jaguarao,Arroio Grande,Pelotasy Rio Grande.

2. Tierras del Planaltodas Missoes.

Estastierrasde coloraciónmuy distintasa lasmencionadasanteriormente,pertenecen

a suelosricos en óxidos de hierro, caulinita, hematitay mica. Estacomposiciónminera]

proporcionalos coloresocresy rojtzos.

a. LatossoloRoxo - Oxisolo.

Local de origen: Planaltoy Missoes.

Composiciónminera]: caulinita,óxidosde hierro: hernatita.

b. Latosso!oBruno - Oxisolo.

Local deorigen: Camposde Cima da Serray Vacaria.

Composi9aomineral: caulinita, óxidosde hierro: goethitay pocahematita.

e. Carnbissolo(siltito) - lncept.issolo.

Local de origen: Gravatal.
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Composición mineral: caulinita, mica y óxidos de hierro: goethita.

4.4.2. Aglutinante: Poliacetatode Vinilo.

Entrelas posiblesresinasacrílicasy vinílicas, por susexcelentespropiedades,como

fUndamentalmente,transparenciaal secarse,alto poderadhesivo,rápido secadoy sencilla

manipulación,se decidió por el empleodel poliacetatode vinilo (o acetatode polivinilo -

PVAC)350de la marcaAlki].

4.5. Muestras.

Se hanrealizadomuestrascon todaslas caigasmencionadasanteriormente,abrasivos

y tierrasnaturales.

En estasmuestras,soportede contrachapadode 3rnm, de lo x 15 cm, se trabajé

J
segúnlas fichasmencionadasenla introducciónde estainvestigación,

A cadacarga,mezcladaen proporcionesigualesconel aglutinante,se dedicó una

mediade seistratamientosdistintos.Las masillasasíobtenidasfUeron dispuestasmediantes

diversosprocedimientossobreel soporte:conbrochas,espátulaso porvertido, Los soportes

fUeron en algunoscasosrevestidosconpapeies,cartoneso telasen dondeseha dispuesto

33<) Si sc desea obtener detallada intbrniación sobre este producto. véage, dentro la extensa bibliografía
existente, la siptiente: 1 M. SANt! lEZ-MARIN y J. M. LASI LERAS. Conocinzk,ita deUcuerjoles,
¡973. p.760; J. A. WORI)IN(ll 1AM vi>. RIÁIIOI JI.. Op. (ir. ¡966, p.9 y Dicciomnlo tecnok5gko dc
Plásíiccxv,ARNOR ¡992.
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posteriormentedichasmasillas,con lo cual sepretendíarescatarla texturacaracterísticade

esassuperficiesa travésde su encubrimiento,obteniéndoseasí, una superficiecompactay

matérica.

Las tierras naturales del Planalto Sul-Rio-Grandensese pueden clasificar en

polvorientas,arcillosas,arenosasy pedregosas;las del PlanaltodasMissoes,sepresentanen

forma deterronesque,al ser machacados,sevuelvenpolvorientas.Lascargasadquiridasen

el comerciovandesdepolvorientas,conpartículasmuy homogéneas,hastaarenosaso con

¡ granosmuy irregulares.

Los resultadosde estasmuestrasestaránconfiguradosen las conclusiones.

J

F
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Lámina XV

(Fig. 45) Antoni Tápies.“Tríptico con Pisadas”, ¡969-1970.

IlE

(1%. 44} JitatiaFrancés. “Es diF¿rezile ,¡963. (Vi8. 46) Huella dc un pie enja arena.
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Lémina XVI

<Ng. 47) Gerardo Rueda, ‘Pintura 13¡anoa”. 1963. (Vg. 48) Modes¡Cuixart. “Su~Ie 131w¡al de S~o
Paulo”, 19.59.

<<“

(F¡g. 49) LíOs Jeito. ‘I>uihira i~ 186 fi, ¡960.
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Lámina XVII

t

(Fig. 51) Gustavo ‘Lorner. 13]nu¡cuzcos 1?rIos”, 1961.
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(Fig. 52) I)istinlas inatéjias,distéitostratamientos.

jjg

(hg. 50) Rafael (‘anegar. Pintura íí~27”, 1959.
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Lámina XVIII

(Fig. 55) Antonio Suárez. Pinluíra”. 1963.

<Fig. 56) CésarManrique. ‘Pintura ?
lOO”,

(Iig. 53) Joscp(iuiíiovart. (Fig. 54) Antoíii T~pies. Sob¡cposicioncsdcMaleriaChis’. ¡961.
“Col/age”. 1962.
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Lámina XIX

(Fig. 57) Preparación de una níasilia.

(Fig. 58) Tresmuestrascondistintasmasilias.
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(Fig. 59> PIano de la tegión sur dc Brasil,

.-.—~...‘ rr’V~.tw~~n ra~’%

r
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Lámina XX
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5. DETERMINACIÓN DEL SOPORTE

“..crear equnalea co,nvtruir una relación
>¡uevaapartir de elementosprL’exLstenIes. “ TI

Lluis Racionero

El artematéricotienela particularidadde serun arteconstructivo.35’Oranpartede

las pinturasmatéricasencuentransu génesisa travésde la conjugacióndepanesqueposeen

ciertaautonomía.Partesqueson portadorasde una fuerzaplásticapropia. Esto seevidencia

£ en la obra“PuertaMetálicay Violín” (1956,técnicamixta, 200 x 150 cm) de~Anto~Tápies.

(Lám. XXI, Fig. 61). Y enestesentidosedice que:

“La obra de arte recuperasu unidad no a partir de tina
estructuraciónmentalprevia, sino desdeunasposicionesde
autonomíay valorizaciónde los “fragmentos.”352

Esta observaciónde JosepMiquel García viene a corroborar lo mencionado

anteriormente.

35 1 Entendido el éniii¡io cousnictñ’ocomoun procesocumulativo,como adición de parles.

352 3. M. GARCÍA. “En tomo a la poéticadc la materia”. i?x¡z¡ro: (‘o/o; y Afater/a en la PÑ¡t,cro. ¡984.
p 14.



Determinaciónes, en el procesode construccióndel arte matérico,la expresión

designadaparael campodela operación;o sea,especificacióndel soporte,espacioen el cual

seadaptael okjetoewoiiirc¡do.

Constituyendoun estadiointermedio,comprendidoentreel “encuentro”y el “ajuste”,

enla determinaciónseintenta,establecerun planoen dondedisponerel obietopreviamente

conseguidoo la pastapictóricapreparadapor el propio artista.

La composición-ordenaciónde estasentidades-tendrálugarenel tercermomento

del procesomatérico,en el ajuste.Es una etapaextremadamenteflexible y en ella ocurrirá

la formulaciónplástica,la adaptacióndel encuentroconla determinación.

La determinaciónconílevasentido de ordeny de limite, despuntandoya, en su

elección,algunosdatosde lo quepodrápresentarla obra emergente:

.1

“La formay la dimensióndela superficievan, en competencia
con los materialesy el uso que el pintor haráde ellos, a
constituir la base _ puede decirse mismo, los datos
fundamentalesde la organización,origendel efectofinal de la
composicióntal cualel espectadordescubrirá.”~

En la eleccióndel soporte,puedehaberunaprocurade algo especifico.Debidoa que

setratade unabúsqueda,estemomentoguardacierta.similitud conel anterior:el encuentro.

353 3, Rudel. hk,¡icadelaPinfig,v, 1975p.I 10: ‘Aformseadiníensfloda superficievilo, emconcorrenoia
com os inatenais e o uso que deles faré o pintor, constituir a base-pode dizer-semesmo,os dados
híndanienlais da organizaqilo. origen do delio final da cornpOSi9AO Ial como o espectadoro Id
descobnr”
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El soportepuedemuy bien ser un objetoencontradoal azar,comolo atestiguanlas siguientes

obras: ‘Ventanay ManchasRojas” (1971,técnicamixta, 56 x 59 cm) de Antoni Tápies,

“Collage de la MecedoraII’ (1964, técnicamixta y collage sobretabla, 125 x 50cm)de

4 JosepGuinovart.(Lám. XXI, Figs. 62 y 63).

S.l. Subordinacióndel soportea la materiaencontrada.

En la dialéctica de esta operación, el artista puede procedera una busqueda

direccionada,proyectandoun soporteparacolocarun elementoqueél posea,comounasilla,

un trozo de maderao una porción de arena...Coinciden lo preestablecidocon lo libre.

Determinares,pues,imaginarel cuadrocomo totalidad,como realización.Es dialécticapor

ser profundamentecritico, especificandode ciertamanerala acción. Se indagasobrelas

1

opcionesqueseofrecen,preguntándosesobreel porquéde unamaderao de un lienzo,

La determinaciónconlíevaun procesoselectivo.En poderde la materiaencontrada
t 1

seestableceel soporte,cuyaselecciónno esaleatoria,sinoqueestásubordinadaa la calidad,
4.

pesoy otrascaractedsticasdel objetoqueseva aponerenel soporte.Si el objetoencontrado

fuera un pedazode madera,el soporte,probablemente,no seríaunahoja de un papelpoco

resistente.

Si sequieretrabajarcon un materialespecificoesnecesarioestablecerun soporteque

seaapropiadotantoparael materialcomoparael procedimientoqueseadopte,Comopuede

ser la intenciónde trabajarconel pesodel propio cuerpo,imprimiendounamanoo un pie,
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comoen la obra“Tríptico conPisadas’ (1969-1979)de Antoní Tápies.(RetóniseLám. XV,

Fig. 45) Uno y otro, materiay procedimiento,merecenconsideración.

Ademásdel punto de vista estético,innumerablesmaterialespodríanservir como

soporteaun cuadro,mientrasquecumplieranconel proyectodel creador.354La materiano

esalgo inerte y habráuna interacciónentrelos elementosyuxtapuestos.La resistenciao

fragilidad del soportecon relacióna lo que serácolocadosobre él va a originar diversos

efectoso consecuenciasque se revelarán mediantedistintos aspectos.Pueden,tales

resultados,ser evitadoso provocados,traduciéndosea través de grietas,craquelados,

cambiosde color, ondulaciones,entreotros.

Los soportesempleadosen el cuadro niatérico varían mucho en cuanto a su

plasticidad:oscilacionesvolumétricas,textura,vaciadosy tramas,No obstante,nuncase

alejanmuchodela estructurabidimensionalde referenciade los cuadrostradicionales;lo que

hacequela obrasigasiendoconsideradaun ‘cuadro’.
.1

El soporte,enel cuadromatérico,muchasvecessedejaentreverdel cuadro.3”Unas

354 El empleo de soportesno eonveucioualcsen la pintura es un logia anterior a los pintores del
infornialisnio matérico. Ya Max Ernst,en ¡929,emplea,como soporteparasuspinturas,una cabaL
construidacontablasdemaderacontrachapadarecubiertasdecseayola,utilizada de escenarioparala
película “La Edad deOro”, deLuis l3ufluel: “Tras desempeilarsu función dedecoradodentrode la
película-tocadasya por el peculiarhábitode extrailezade la fantasíasurrealista—,las tablassirvieron
cornofondosdecuadros.Ernst lasempleócornosuperficiespreparadasparimamanoajena. y entendió
supropia pintura como una respuestaa esalaborprevia.” U. I3ISCI-{OFWMaX Ernst. MásAllá de/a
Rinflhra. 1891-1976,1991,psiS.

355 Y enestesentidosc haceigualmenteválidauna referenciaa Marcel l)uohampenel empleodeun tipo
de soporteno tradicional: “había mostradovidrio ensuconocidoGran Vidrio que es ante todo una
exposiciónpintorescade una determinadaníateria quesustituyea la tela y que, debido a su transparellclíl.
impide que las imágenesque aparecenpintadas sobre el cristal poseansupropio espacio,distinto del

(contií¡ú a...)
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veces(en el col/rige) no se cubreel soporteen su totalidad; otras veces, se le reviste

parcialmentedepinturaparasacarlemáspartido, haciendodel soporteun elementopictórico

mas. Se consiguenver entonces,la madera,la arpillera,el cartóno el papel, los cualesademás

de cumplir con una frmnción de basea unaforma plástica,sontambiénexplotadospor sus

peculiaridades.Cornoejemplo,sirventalesobras:“TablaOcte,Rojo y Negro” (1956, técnica

mixta sobremadera,100 x 100 cm) deLucio Muiloz queenseilapartedel soporte,la madera,

y y “Sin Título” (1957, óleo y arenasobretela, 130 x 81 cm) de JuanaFrancés,en la que

aparecepartedel soporte,un lino grueso.(Lám. XXII, Figs. 64 y 65)

U>

En algunasobras ocurre que el proprio bastidor con el lienzo constituyenlos
4-

elementosprimordialesde la composicióncon un pequelkelementopictóricocomo en la
4

obrade Antoni Tápies‘PinturasobreBastidor” (1962).(VéaseLám. XXX, Fig. 90)

Se pueden hacer algunasconsideracionesen ¡elación a las posibilidadesde

determinación.Antesde realizaresteexamen,seríaoportunoaclarardeterminadosconceptos
1 1

referentesa ready-rnadey ohjet-trouvé.

5.2. El soporteen la condición de oI~jet-trouvd o ready-mad¿

Es reconocidala utilización que los artistasmatéricoshacende soportescomo

puertas,ventanaso asientosde sillas, cabecerasde cama, colchones,bolsasde papel,

355<. continuación)
espaciode la sala.” P. AZARA. De la Fealdad del Arte Mo~Ierno: el Encanto del Milo P,o/,:l’ido,
1990. pl26.
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portadasde libros, band*sde papel, etc. Piezasdcl mobiliario u objetosutilitarios

reproducidasindustrialmenteconvistaa suflincionalidad,o sea,producidasparacumplir con

unautilidad, Si uno seatienea esapremisa,lo identifica conel ready-rnade.356

Y una bandeja,unabolsade papel y una cubiertade libro aparecencomo soporte

artísticoen las obrasde Antoni TApies, respectivamente,“Blanco sobreBandejade Cartón”

(1961,pintura sobre bandejade cartón,45 x 57,5 cm), “Bolsa de papel” <1969, pintura

acrílicasobrebolsadepapel,50x 61 cm) y “Tapasde Libro” (1974,pinturasobrecuero,51

x 77 cm). (Lám. XXI, Fig. 67 y Lám, XXIII, Figs. 70 y 72).

Todosestosobjetosanteriormentecitadossonapartadosde sucontexto,no porun

sentimientode indiferencia por parte del pintor, sino porquetienen individualidad, una

historia, remitena algo, son interesantespor las marcasadquiridasen el pasardel tiempo.

Esta actitudlos identifica conel ob/et-troui’é.

1.

“Manta Roja” (1974, pintura, 160 x 206 cm), “Puertade Colores” (1974, técnica

mixta sobre puertade madera,190 x 167 cm), “Alambre con Lazos Rosa” (montajede

objetos,109x 90,5 cm), estasobrasde Antoni TApies, realizadasenla décadade los setenta

y escogidaspor presentarun soporteno convencionalcornolo seríael lienzo, sirvenparala

reflexióndelsoporteen laposiblecondiciónde ready-made. Unamanta,unapueda,unared

metálicason todosellosobjetoscorrientesproducidosenseriepor la industria.

356 it. OSBORNE. Gula ¿le//Irle del Siglo X¿V 1990,p.623.
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Si enel ready-rnade,Duchampsóloentresacabaun objeto de su contexto,aislándolo

así de otros idénticosa él y poniéndoleunafirma que tampocoerala suya,Antoni Tápies,

a~n así,colocaen el objeto por él escogidosu marcapersonal,ya seanmanchas,densas

pinceladasde pinturao grafismos.Estaactitudde! artistacatalánponeentoncesal espectador

frente a un rc’adp-maderenovado.

Duchanipelegíael objetoal azar,eludiendode emitir un juicio sobresuaspecto.¿La

manta,la puerta,la redmetálica,fueronseleccionadasbajoestemismo principio?

Cabríatodavíaotra indagación.¿Tienenestosobjetoselegidospor Antoni TApies la

misma asepsiaque “Fuente”, primer ,‘eady-rnade de Duchamp,concebidoen 1913? ¿No

tendríanestosobjetosquemerecenla atenciónde Antoní TApies algoquesugiereuna cierta

decrepitudanteel tiempo?¿Al llevar consigoespecialesparticularidades,adquiridaspor el

pasodel tiempo,no remitenal ohjel-frouvé?

1

Lo ciertoes queel ready-rnadeesalgoquesepresentaen la condiciónde “nuevo”,

ya seanlos “ayudados”o los “rectificados”.3”Es algo reciénsacadode la industriay, aunque

ejecutadoparaservir a unafunción, se ve de éstaalejado.

El ready-madc es pues algo nuevo, limpio. El obiel-ironvé implica otras

357 E. CABANNE,D/cc/onario Universal de/Arle. Torno iv, 1979, p.1282. Ready-made es la ‘expresión
inglesaquedefineun objeto corrientetomadotal comoesvconsideradocornoobray arlepor simple
decisióndelarista.El tórniánoseaplicaa losobjetosdeMarce!Duchamp,cuyosprimerosread.y-mades
datandc ¡913: Pojtabotellns(1914). Susready-nwdes ayudados sonobjetosa los queha impuesto
determinadasmodificaciones(Rueda del3iciele¶a.1913>.En los ,radv-rnades rectificados. Ducl¡aníp
afiadepersonajesu objetos(Farníacui.¡914).
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connotaciones:las de algo desechado,tirado, que habiendocumplido y agotadoya supapel

tbncionalesacogidopor el artistaqueve en él algo quele haceúnico y capazde venir a ser

algomuy personalsuyo.

Decir con precisiónque estos objetoselegidospor Antoní Tápiesson cosasya

desgastadas,sólo porobservarel aspectofinal de la obra, se haceun poco arriesgado~ En

estesentidoescuandosedeberecurrira las reflexionesde los mismosartistasal referirsea

la naturalezadela materiapor ellos empleada.Dc Antoni Tápiesseencuentralo siguienteen

palabrasde RolandPenrose:

“Enuineraluego los otros materialescorrientesque ha usado
con tantafrecuencia,reafirmala necesidadde unaeleccióntan
contrariaa los refinamientosquese esperande los artistasy
sefialaqueahoralo que importa son las cosashumildes y
básicas.’~

Al hablarde la ya mencionadaobra “Puertay Colores” (1974) de Antoni TApies

(Lám. XXIII, Fig. 66), en la queel soportede la pintura esprecisamenteuna puertade color
.1

marrón rojizo, pintadade blancoen la partesuperior,¿quees lo que hacepensaren el

o!>¡el-trauvé?Estepensamientosurgeporquela puertano pareceunapiezanueva,sinousada

y gastada,suposiciónquerecibeunaconfirmaciónen la expresiónde RolandPenrose:

358 E. 1IERNANDrZ DELAS HERAS. GrandesP2gumsde/ArleEspañol-Tápies.Afonograjiailustrada
condocediapositivas,1982,p.9, al referirsea los objetoscotidianosque integranlasobrasdeAntoui
TApies, comentaque: “La integraeióií de ellos en el cuadrono se lleva a enhoa travésde una fiel
repn~seuación,sino queadquierencixtidad propia, sehinchan,sc abultan,salendela superficiey están
presentescon todasu fuerzareal. Son objetosno asimilablesa una sociedadde consumo,ni a tinos
adelantoscientíficos,sino quese recogenaqtíellos que poseanmás caigatradicional, más pasado.
aquellosinásenvejeeidosymásllenosde contenidoshumanosporqueposecirtoda tuiavida.”

359 R. PENROSIi.Tápies, ]977.p.l13.
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puertaestrechay abandonada.”360

Si al principio se ha aludido a un rea4v-mnaderenovado, esteobjetivo en especial
U’

apuntaaun cambioen su inicial acepción.Si asíes, su evolucióncondujoa lo quesellama

(>h¡et—frol(vé?6’ Y esen estacategoríadondedebenencuadrarselos objetosescogidospor

el artistamatérico.

Se transcribeaquíun párrafodeun texto de Harold Osborne,en el cual se distingue

nitidamenteel pensamientodel propio Duchamprespectoal ready-mnadt’y al ohjeurouvé.

1“El mismo Duchamp distinguía entre ,‘eac<y-¡nade y

(>kjet—trouve, señalandoque mientrasqueel o4jet-trouvées
descubiertoy escogido por sus interesantescualidades
estéticas,su bellezay su originalidad, el ready-madeesuno
cualquieradelos numerososobjetosindistintosproducidosen
ser,e, sin individualidad u originalidad. Así, pues, el
oh/et-trouvéimplica la intervencióndel gusto en la selección,
perono así el ready—n¿UJL’.’4 ~

&

1
Aclaradosestosconceptos,sepuedenencuadrardentrode algunasalternativaslas

7, opcionesdel pintor matéricorespectoa la determinación,o sea,a la eleccióndel soporte:

encuadrarseen la categoríade objd-trouvéo en la de un soportetradicional.

360 R. PENR()SE,Op. (711.. 1977, p. I8l,

361 CABANNE,Pierre. Op. Cii, p.l 132. Pierre Cabaimneal hablar de la introducciónal objeto real dentro
cíe la obra dc arle. mencional)uehanxpcorno el primer artista que seha interesadopor dI. apuntando
comouna segundaetapala del objetoencontrado.

362 II. OSBORNE.Op. (7it.. 1990,pLS3.
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Cuandoel trasfondo es una pieza única, encontrada,entraen la categoríadel

ob/et—¿rrouvé.Encierraunareflexión formal y estéticatinica, al referirsea algo tambiénúnico.

Enestecasose puedeutilizar como ejemplo“TapasdeLibro” <Lám. XXI, Fig. 67)y..
y

deAntoni Tápies.El objetoque recibetodoslos grafismos,oraejecutadosmediantelíneas

rectasoríginandofigurasgeométricas,oradejando,casi impresos,números,letrasy signos,

essimplementeunatapade libro abandonada.Es de un papelde acentuadogrosor, queha

sido machacadoen el tiempo. La piezaesúnica. La expresividadde la pintura, o sea,de la

obra, sedebeen partea la fuerteexpresividaddel soporte,queseve reforzadapor la intensa

pinceladaroja en el bordesuperiorde la composición,acrescentadapor la letra “T”, invertida

1>
y pintadaen color blanco.

La tapade libro, ahoraconvenidaen soporte,sumaa la obra cualidadesquele son

propias.La partecentral,espacioal queestabanpegadaslas hojas,ya inexistentes,divide la

composiciónen dos y refuerzaestamateriaen su condiciónprimera: tapade libro,

U

‘Caja de la CamisaRoja” (1972,papel,cuerday ropa, t83 x 240 cm), igualmentede

Antoni Tápies,atestiguaotrocasode soporteen la condiciónde objet-lrouvé.La caja, hecha

en madera,tienesu interior forradoconun papel negro.Peroel fondo,no esun fondo liso,

U> común.Lleva intervenciones,objetivadasen arrugas,cortes, protuberanciasy trozosde

maderaque la hacenúnica.

JosepGuinovart tambiénrescatadel desechoel soporteen el queconstruyela obra
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“Col/age en Azul” (1964,técnicamixta y collage sobretabla,74 x 21 cm). A estesoporte,

JosepGuinovartañadeunaseilede otroselementos,así comotelasestampadas,maderaen

forma delistonesy óvalos,cajade embalarhuevos.

En la obra “La Ventana”(1964, técnicamixta, 84 x 60 cm),JosepGuinovartcogeuna

ventanavieja y la empleacomo soporteparaestacomposición,en la -que estánpresentes

elementosdiversos:bombilla,crista], tela, maderas.(Lám. XXIV, Fig. 73)

Cuandosucedeesto,o mejor,cuandoel ok/do encontrado es la superficieparala

operaciónmatérica,existeuna coincidenciaen el proceso.Encuentroy determinaciónse

contUnden.

Cuando la determinaciónse da a través de un lienzo363 o madera, soportes

industrializados,aún así no entraríaen la catalogacióndel reac~y-niade,puestoque su

finalidad es servir de fondo a la obra artística. En general,su aspectoexternosevuelve
¿

totalmenteoscurecido.El soporte,al no revelarse,sólo sirvepararecibir la materiaqueserá

dispuestasobreél, dandocontinuidada unaconvención,

Aquí se podría ilustrarcon la obra “Marrón con Incisiones” (1975, técnicamixta

sobremadera,200 x 170 cm) de Antoni Tápies.El soporte,cubiertoen su integridadpor la

pastamatérica,no se dejaentreverpor el espectador.Estáahí parasostenerunacapade

pintura,no paraexhibirsecomo materia.

363 El lienzo entendidocomocualquier tela (luto, algodón.xille, arpillera. etc.) tensadasobre tui bastidor en
cualquier formato.
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Ya en la obra “Arcadas’ (1975,técnicamixta sobrelienzo, 97 x 130 cm), Antoni

Tápiespinta dosarcossobreun lienzo, ocupandola partesuperiorde la composicióncon una

acentuadamaterialidadquecontrarrestaconla parteinferior, a la cualle da nadamásqueuna

veladura. El soportese revelamedianteunaausenciade materiaquecubrela superficie.

La determinaciónpuedepuesprecederal encuentroen el procesoinatérico.Siendo

esteun procesoflexible, el soportepodráser elegidoen vista al procedimientopictórico. Al

tratarsede unapastade arena,pigmentosy materiade cargaya pensadoscon anterioridad,

el soporteserádesignadopara atenderconvenientementeestosmateriales.

JeanRudelabordaestacuestióndela eleccióndela superficie:si llega aconstituiruna

limitación o no, cuandodiceque:

La presencia dc la fornía y dimensión del cuadro
permanecelimitacióny sugestión,desdela páginadel bloco
hasta la opción que será preciso hacer en orden a una
superficiedeaplicacióndeun primero esquenja,a no serque
este haya sido guiado en su extensión por el esquema
preestablecidodela superficieen vista.”364

1Respectoa esarelaciónque seestableceentreel cuadrovisto como entidadquese

componedesoporterecubiertodepintura o collage, Bruno ManturaanotaqueBurrí, en los

añoscomprendidosentre 1948 y 1949,

U’

364 Ilñdcm. (NoL 353). “...a pn~sen9ada formae dinicusflodoquadropermaneCeliííuita9áoe sugestfio,desde
a páginadobloco atéa opqAo queseráprecisofazercm ordema urnasuperficiedeapliea9áode um
plinleiro esquema,a n5o serqueesteicuhasidojáguiadoca suaexiensitopelo esquemapréestabelecido
dasuperficiecm vista.”
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contestandoobscuramentetoda la tradición del pintor,
proseguíasegurode su intuición fundamental,quedatade ese
tiempoy segúnla cual el soportedel cuadroy su superficie
deben identificarse,en fin, en una sóla cosa: uno de los dos
elementosdebíadesaparecer.”

La obra de Alberto Burri, “5 Z “<¡949, óleo sobretela y collage, 45 x 80 cm),

ejemplificalo antesmencionadoy enseflatrozosde telade sacoconcamposde pinturaen

blanco.<VéaseLání. XXXVII, Fig. 110)

El soportecomolímite ha sidosobradamentetratadoenel artecontemporáneo.No

siempresuslimites fisicosson respetados.366

La tendenciapredominanteestrabajarsobreun plano. Secontrapone,de esta forma,

el planode fondo conel relievedel objetoencontrado,materiaquemuchasvecesocupaun

espaciosimilar a inaescultura.“PuertaMetálicay violín” indica el modode actuaren esta

línea. (Lám. XXI, Fig. 61)

£ J

Diversasson las composicionesque avanzanhacia esteexterior (parte frontal) o

retrocedenhaciael interior del espaciode la tela, introduciendo,evidentemente,la pareden

el campovisual.

En la operaciónmatéricase encuentrauna gran flexibilidad con relación a la

365 13. MANTORA, Alberto 13u¡Ti, Palacio de Ve/ázquez Madrid, abril-mayo de 1977.p.l2.

366 Este aspectoplástico,o sea.- el desbordamiento tic los elemeutos pictóricos de los limites de la
superficie-estáanipitarnente desarrolladoen cl capItulo 7. “Transgresión del Soportey del Marco”.

254



sobresalienciafrontal dela materiasobreel plano, en cuantoqueparatrasestelímite esmás

definitivo. Muchosartistas,no obstante,vienena negarestarestriccióny rompenel plano de

base,como lo sucedidoen la obra ‘Gran Marrónde la TablaAgujereada”(1973, técnica

mixta, 200 x 270 cm) de Antoni TApies, en quela paredsepuedeentreverporel vaciadode

la obra.Enestapintura, la rupturade la basedel cuadro,realizadosobremadera,sedaráde

forma irregular, sin el trazadoprecisodel corteproducidopor el serrucho.La madera,al ser

golpeada,sedeshacesegúnsuspropiasfibras, enseñandolo queestadetrás de si: la pared.

(Lárn. XXII, Fig. 68)

En “Cuadro 186” (1962)de ManoloMillares, el elementoarquitectónicosedeiaver

a travésde un agujeroen la partederechadel cuadro,punto de tensión de la obra, que

presentaun enmarañadodehilos queseentrecmzanintentandounir los varios puntosde esta

abertura.(VéaseLám. XXXI, Fig. 93).

Y en este aspecto,hundir cuadro y pared,cabeuna alusión a Lucio Fontana,
11

argentinoresidenteen Italia, el primer artistaen darordenformal a la rupturadel soporte.

En momentoscomo ese,hay una negaciónradical de la profundidadlimite del plano de

accióndel artista,seacualseala materiatrabajada.367

Todo lo quese exponea la vistamediantetalesrotoshuyedel controldel artistaal

367 “Lucio Fontana,quesin pertenecera estatendenciade arlemaléneo.intentaronil~er conlos II ulites de
la pffiíura de caballete,especialmentecon la tiranta de la superficiede la telaa la que agredcconsus
cortesy perforaciones~~•al igual queen losdemáscasos,el espacialisniodeFontanaatn¡quepostuilama
‘arte librede todo artiflelalismoestético”caecontinuamenteenél.” 1. SUBEDAyA. M” GIJASC!-l. La
Iraniade lo Moderno.1987,¡).109.
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mismotiempo quepasaa configurar cornointervención,en la obra.

En la dualidado/jeto / fondopuedehaberdesdeunaacentuadaoposicióno simple

contactohastala interpenetraciónde ambos,En “Gran Blanco de la Lata Azul” de Antoni
1;

Tápies(1972) esta situación se ve ahí configurada.(Véase Lám. XLIII, Fig. 130) La

intromisión es realizadaatravésdeun golpequeinserta,por el versode la telablanca,una

lataen la superficiehastaentoncesintacta.No hay solo la intenciónde romperel lienzo, sino
7

de dejarpatenteel objetoquelo ha roto.

Estadualidadpuedetambiénsever acentuadacuandola naturaleza~de ambosok/e/o

/fondo estotalmenteopuesta.La obra “Mantacondos Piedras’(1971,mantaplastificada,

u 1 50 x 110 cm) también de Antoni Tápies,lo ejemplifica.No hay fusión de materias.Hay

acentuadocontraste.

Otro elementoquedebeigualmenteser mencionadoes la inversióndel lienzo, cuyo
£ A

bastidorde maderatoma relevanciaen ciertasobras. La geometríade las maderasque

componenel bastidor también puedenser alteradas.El lienzo, que tradicionalmenteera

presentadopredominamenteen su frontalidad,esdescubiertoensu Ladoopuesto,aportando

otra expresividad.

Como se constata,el lienzo3<S, el soportetradicional, no es renegadoen el arte

368 “A partir del siglo XVI seuliliz.a otro soporteque llega a sertan importante.si no inés,comola taNa.
Setrata del lienzo. Suorigen seremonta a tiempos muy lejanos. Así, Plinio púutaun retratosobretela
de laniañocolosal,cncarg~’do mr Nerón.” (1. MONNIER. Ilisioria de /a Pintura. 1980. p. lO.
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matérico,aunqueno parezcaa primeravistael soportemásadecuadopararecibir el pesode

tantamateria.

La madera,materiaresistente,queerausadacomosoporteya en Egipto,aguantacon

máseficaciaun materialpesadocomo el queacostumbraa emplearseen la pinturamatérica:

arena,polvo de mármol,tierra, etc.

Los soportesmásutilizadosen estearteson las tetas,los cartones,las maderas,los

contrachapados,los papeles369, gruesosyutes,telasde lino,

“elementosextraidosdel entornoen el quesemueveel artista,
estantería,enrejado”?70

y tambiénel vidrio. El empleodel táblexes muy corrientey estotraeconsigoel aspectode

obrasde texturarugosa.

1

Modest Cuixart en entrevistaconcedidaa PalomaChamorrohablaigualmentedel

soporteen la categoríade algo improvisado,deob/etcencontrado:

“En el alIo 48 llegué a pintar unos cuadrossobre unos
cartonesbastosconmotillaspegadas,desiguales,irregulares:

369 E.1-IISRNANDEZ DE lAS HERAS.Op. CM. 1982.pS. observaque: “La espresi~’idaddel papel con
todossusatributosdemateria~‘Menteque¡Iace,envejecey muere,quesedecoloray arruga,viertea ser
un motivo muy utilizado en la obrade TApies.” Y esto lo puedeilustrar la obra“CarboardandClollí
(Sollage” (1974>,camiónneutroconalgoarrugado,o también la obra en la quese sirvede una bolsade
compracol]lO soporteparapintura ‘‘Bolsa dePapel’’ (1969).

37(1 1,. CIRIX)T. La Pintura Injárinal en Cataluña, /951—1970. 1983, p. 119.
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burdocartóndeembalagede postguerra,no te digo más...De
aId debió surgir un artículo que publicó Cabral de Melo,
cónsulentoncesdeBrasil enBarcelonay gran amigonuestro:
Cuixart, el quehuyede los espacios.Hice tambiénalgunas
esculturas con alambres y unos collages con unas
cantimploraschapadasquemontésobrela tapade un armario
de juguetede mis hermanos.Habla queaprovecharlotodo.
No teníamosun duro.” 371

El hechode utilizarun soporte,rechazandootro, estávinculadoa unaintención.

“Cada materiacomportauna especiede destinoformal, es
decir, impone de algunamanerauna forma determinaday
excluyela posibilidadde otras.” 372

No siemprela maderaestápensadaparaservirúnicamentede soporte.Muchasveces

el soporteestá totalmenteexpuestoa la vista. Esta fue precisamentela actitud de Lucio

Muñoz frente a este material.La maderaestáen el cuadroy constituyeel cuadro.En el

periodode 1958 a 1982 trabajóincesantementecon la maderay la atencióndedicadaa este

material le ha proporcionadoun perfectodominiosobreel mismo:

“Fue una preferenciasurgida por instinto y negacióndel
soportehabitual.” ~

Esta madera,soportey pintura al mismo tiempo, puedequehaya sido descubierta

accidentalmente,identificándoseconel objet-iro¡ívd. Lucio Muñozle confiere,no obstante,

371 P. CHAMORRO, Cojiversaciones con Cuixarl, ¡975, p.34.

372 5. MARCHAN 117.. 10 (h,iverso de/Arle, 1985, pM).

373 V. ALCAIDE NIETO. “El Jardíny el flosquede la PIntura”. 1 ,ucio Mufloz. Pinturas. Go/cric Juana
A Ion/ti. abril de 1986,Madrid,s/p.
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un tratamientoquela convierteen suya. Seprocesaun diálogoestablecidoentrela materia

con suspeculiaridadesy la intencióndel artista.La intervenciónde la gubia estaráguiadapor

algunosdeterminantesde la materia.La aparienciafinal del cuadroes unareafirmaciónde la

materiaempleada.La presenciaobjetivade la materiaseda evidenciandosu aspectotáctil y

su tosquedad:es unadeterminaciónestética.Estoocurreen la obra“Sitial1’ (1965, técnica

mixta sobretabla, 162 x 130 cm). (Lám. XXIII, Fig. 69)

En las obrasde JosepGuinovart figuransoportesde las másvariadasnaturalezas:

puertas,ventanas,cristales,fibrocemento,maderasencontradase inclusoun somier.Y en la

obra “NaturalezaViva” (1970, técnicamixta sobretabla, 102 x 131,5 cm) es un mero

armazón de madera,junto a unaestructurade tablas paraembalar,lo queseconvierteen

soportede la pintura. (Lám. XXXIV, Fig. 74)

1. Corredor-Matlieosescribeque:

t A

“El cuadro-enla medidaquepodemosseguirllamándoloasí-
no es,por supuesto,la superficieplanasobrela cual el artista
extiendesusformasy colores.Es másbienuna construcción,
unaestructuracreadacon los elementosmásheterogéneos,
los cuales,sin perder algunasde las característicasque nos
permiten identificarlos, forman un todo. Es fundamentalel
collage.” ~

El cuadroes másque nuncaunapresenciaen el exterior:.

374 .1. CORREDOR—MATIIEOS. Guinovarí. e/Arte en libertad, l98l. r. 137.
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“Cualquier objeto es indicado para soportar una pintura
informalista. Porprimeravezel cuadroobtienevida propia, se
le reconoceun mundo propio y autónomo:su explicación
debeadentrarseen las profundidadesde la obra “en si”. Ya no
sedependedeunaimagenfigurada(comopodiasucedercon
el cubismo),ni tampocode unainterpretaciónsociológicao
psicológica. El mensajeestá encerradoy contenidoen el
soporte.’ ~“

Esto hacequeuno se aproxime al cuadroparaver lo que hayen realidad.Los

soportes,enla pinturamatérica,comprendendesdepapeleshastaplanchasmetálicas,como

ocurre en la obra“Materia y BarnizsobreCartón’ (1965, técnicamixta sobrepapel, 39 x

57,5 cm) de Antoni Tápiesy “Metamorfosis” (1962,telametálicasobreplanchade cobre)

de Manuel Rivera. (Lám. XXIV, Figs. 75 y 76).

Fi soportepuedetambiénseralgo inventadoy producidopor e] propiopintor. Sobre

esto,sepuedetranscribirun fragmentode una crítica hechapor JoseAugustoFran9aen la

querelatael procesode organizacióndel soporteemprendidopor Manolo Millares:

1

fija la telaal bastidorusandoclavosqueel martillo hunde
en la madera.Luego cose las telas. Susdedosenhebranla
aguja,al hilo pasaa travésdel tejido. El ritual se afirma.’ “~

Manolo Millares preparaél mismo su propio soporte para recibir la pintura,

3 insertandoen él tubos de cartónen las desgarraduras,aiiadiendootros trozosde arpillera

sobrela porción anteriormentetensadaen el bastidory haciendocosturassalienteso casi

3 imperceptibles.El soportese hace inédito, se hacecuadro, sehacecollage, remendoy

75 3. M. GARCíA. Op. CNt. 1984. p.13.

76 JA. FRAN(A. “Antorrctiatoconio Película”. 1’exmra: ColoryÁla¡eria en la Pintura. ¡984, í’.$6.
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pintura.

Mediante esta observación,queda claro que el proceso artístico se concretiza

gradualmentey quela elección del soporte,o incluso su realizaciónpor el propio artista

denotala importanciaconferidaa él.

Paraque haya determinaciónson necesarios:conocimiento(con referenciaa la

materiatrabajada),deseoarbitrario (.. quiero haceresto...)y ley (leyes estéticase Historia

del Arte).

Determinación,existencialinentehablando,respectoa la obrade arte,esel ejercicio

de la libertadde] artistaparaactuarsobreel exterior,estoes,sobrelas materias.

Ningún absolutoesplenoen lo quedice respectoa la acciónartistica,ya quela obra

de arteessiempreconfrontación
.1

La determinaciónesel espacioautónomode la libertad en la concienciadel p¡opio

¡ artista. Acoplado al conceptode libertad, está presentela memoria de confrontaciones

anterioresque recibe el nombrede Historia del Arte. De esta manera,nunca existe el

pensamientoestéticoen estadopuro, sino memoriade unadeterminaciónprecedente.

El filósofo Karl Jaspers escribe que libertad y existencia son conceptos

intercambiables.Segúnél, las condicionesnecesariasparala libertad son:
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“conocimiento,libertady ley.” ~“

Al traducirestaidea en palabrasmásoperacionales,en el terrenodel arte,estastres

condicionesreciben,respectivamente,el nombrede experimentación,voluntadpersonalpara

hacerlo queuno quierey por último, principios artísticos.

Realizadasestasconsideracionessobre los soportesempleadosen el artematérico,

seprocederáal estudiode otrosdostemastambiénrelacionadosa la basede la composición,

comosonel cudrocomototalidady los marcoscontodassusimplicacionesplásticas.

377 NAIÁMAN, St. Filmo..! 1?., 71w N’>i’ Diciicnuni~ offLvisft’u¡ciaI¿smn. 1972. p.56.

262



Lámina XXI

(Fig. 61> Amítoní TApies. “PuertaMetálicay Violin”. 1956.

(Fig. 67) Aiuoni ‘ráíuies. “‘E apasde libre”, 1914. (Ng. 62) Antoní TApies. “Ventanay Níauíehas Rojas”.
‘974.

(Flg. 63) Josep(‘,ií¡novari. “(‘olicige de
la Mecedora II”. 1964.
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Lámina XXII
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(¡1 ig 65) .3ii:i mi Francés.“Sin titnlo”, 1957.
(Fig. 64) Lucio Muñoz. “Tabla Ocre, Rojo y Negro, 1956.

cHg. <‘8> A ittot¡i l~pics. “Gron Marrónde la ‘jabín Agujereado’



Lamina XXIII
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(Hg. 66) Antoni TApies.
y Colores”, ¡974.

<Hg. 72) Antoní TApies.

“Puerta
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“Blanco
CamIón”. 1961.

sobre Bandeja de

(ñg. 70) Antoiu
Papel”, 1969.

1.

(Fig. 7!) ManoloMillares. “Objeto”, 1969.

(Hg. 69) Lucio Muiloz. “Silial”. 1965,
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Lámina XXIV

(Fig. ‘75) Antoni lApies. “Mateila y Barniz sobrePapel
Impreso”. 1965.

(Hg. 76) Mainiel Rivera. “Melarnortbsis”,

(Pág. 73) Josep(ihiinovart. “La Ventana”, 1964. (Fis. 74) iose¡ (iuinovart. “NaturalezaViva”.
1970.

1962.
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6. CONCEPTO DE CLIA DRO

“Sólo cipresente exisle, clan(es)) el después
110 exbsien: peo el presente concreto es el
resultado del pasadoy está preñado del
fu/uro. El venladero presente es, por ¡«¿do, la
eternidad ~

Martin Heidegger

Parallegar al cuadro,como objeto, obra de arteque circula entrenosotrosen los

tiemposactualesse hacenecesariobuscaresemomentohistóricamenteen el tiempo. Para

ello, noshemosde remontara las primeraspinturasde nuestrosantepasados,vinculadas.

entonces,a las paredesde las cavernas.
1

El nacimientode las artesplásticas,a través

de las escenasde caza dibujadaso grabadassobre las
paredesde las cuevas,conunafinción socioculturalevidente,
en el sentidoqueestaspinturasrupestresy petroglifos son
artefactosquetantoensu génesiscomoflincionafldadbuscan
intervenirsobrela realidad,”

tuvo, como soporteprimero,la rocosae inmueblesuperficiede las cavernas.

378 S 1 0<)NZAI E?.. “itxtina: Matcri¡slid~d cii lo 1’ intun”. lo ¡J,t/w,d¡lla del A tic. Vol. 1. n6ín. 1
diciembredc 986. pX.
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Su desvinculacióno autonomíase dio posteriormente:el cuadro, como objeto

independientede la pared,

“que se cuelgade un clavo, tiene su apariciónen la pintura
griega,a mediadosdel siglo Y, teniendocomo posibleorigen
las tablillas votivasde los templos.” ~

Es verdadque, la palabracuadro,en castellano

lleva inmediatamenteconsigoel sentidode ‘cuadrado 380

y “marco”, es decir, el de la línea que aísla el fragmento
pintado, dándoleun perímetroregulary rectilineo.” ~

Estanoción,entretanto,fue siendo,progresivamente,ampliada,una vezqueel cuadro

serealizó en otros formatos,no dejando,con todo,de serconsideradocomotal. Y no hay

queolvidar tambiénel retablo382góticoen el que el perimetropodíapresentarsede forma

totalmenteirregular,muy anteriora esteconceptode cuadro.

La aparicióndel vocablo cuadroaplicadoa la pinturaaparecesolamenteen el siglo

379 J. GAL1.~EGO.10 Cuadro dentio de/Cuadro, 1984,plO.

380 “131 cuadradoes la expresióngeométricade la cuaternidad,esdecir, de la combinacióny ordenación
regulardecuatroelementos.Porello mismo,correspondeal simbolismodel númeroenairoy a todaslas
divisionestctrapsíflitasde procesoscualesquiera.Su carácterestáticoy severo,desdeel ángulodela
psicología de la forma, explica su utilización tan frecuentecacuantosiguiflque organizacióny
consinícción.’1. E. CIRLOT.Diccionario de los Amos, 1988,pl$6.

381 3. GALLEGO, Op. Cir.1984.p.9.

382 “(...) Un retablo.Pollo general.sueleestareonst%¡idopor ini panelceniral coronadopor ¡iii frojuIón. un
friso inferior. de ordinario con imágenesmenoresque las de las escenasprincipales,llanxadoprede/a.
y los paneleslateralespostigos o olas, quepueden cenarse,haciell(Jo que cl retablo seafácilmente
transportable.”1?. MONNIER. Op. Chi., 1980,p-9.
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XVI. épocadel surgimientodel cuadrode caballete383y

“(...> podemospensarqueesa apariciónde esaexpresiónse
debe al augede la pintura de cuadros,es decir, ya no de
retablos,sino de composiciónentablao lienzo,enmarcadas,
destinadasa los particulares.Ello no significa, en absoluto,
que la idea de aislar a unasuperficie pintadadel resto del
muro pormedio de un enmarcamientoseade esetiempo. En
realidad,apareceya antesde la Historia -y consteque su
apaticiónno esfruto de la necesidad,sino del albedrío.”~

Antesde estemomento,o sea,del siglo XVI, sehablaen pintura, a partir deahí, de

cuadro.

El conceptode cuadrotrasciendeel conceptode pintura. El acto de establecer

fronterasda validezy justificaunaobracomo realidad.

Ya en el arterupestrede las cavernas,JuliánGallegoapuntacomo primer mareo

el “Dolmende Bredarór”(Suecia,cii Kivik), dondelas composicionesaparecencircundadas
1.1

porunalíneaquelas encuadra.385(Lám. XXV, Fig. 77)Es, no obstante,en las llamadasartes

menores,dondeson encontradosauténticoscuadrosen marcos,muchotiempoantesde lo

383 “La pinturade caballetesurgióen el Renacimiento,uíía épocacii la queel óleoempezabaa sustituiral
templey al panel.El cuadroestabareemplazandoal frescoeclesiástico,lo quereflejabala aseencióndc
una clase seglar poderosa e individualista que deseabaimágenes fácilmente Iransporlables.
frecuentementeretratos.y no deníasiadocostosasen una épocade prosperidadcreciente.El moceas
renacentistasoliaparticiparapasionadamenteen la creaciónartística,Porel contrario,el mecenas,o el
patróncíesigloXX adoptala actitud-correctao errónea-deafirmar la absolutalibertaddel artista.Pero
cmi todola pinturadecaballetesobreviveporque,enparte,siguesatisfaciendola misma deniandaque
la ¡¡izosurgiren el Renacimiento.”1, COLLINSy Otros.Técnicasde lasArtistasA.fode,nos. 1984.pi O.

84 1. GALLEGO, Op. Cii., 1984.p.l 1.

85 J. GALLEGO, Op. Ch.. 1984.pl3.
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arriba mencionado.Estosmarcosestánpresentesen platos cuyosrebordesalrededorson

verdaderoslimites. La asociaciónde estosplatoscon los bordesdecoradosdelmilenio y a.

J. e. está,enla opinióndeestemismo critico, máspróximoa lo quellamamos“cuadro” que

una pinturamural.386

El marcode Bredarór,sin embargo,no es un marcoquetengaindependenciade la

propiapintura,esdecir, esnadamásqueuna líneaquecircundala composición.Es un marco

ilusorio en cuantoobjetofisico independiente.

Estaidea, pues,de realzarel

ganandoimportancia y nitidez con

provocadopor una línea; en el siglo

enmarcadas;en el períodogótico, se

“marco” propiamentedicho.

espaciode la obra de lo espacioque está afuera,va

el pasodel tiempo. En un principio este limite es

VI a. J. C., en Grecia, hay constanciade pinturas

habla de “ribete”; en el Renacimientosc impone el

1

El surgimientodei marco, comoelementolibre del cuerpopictórico, tiene fecha

discutida. Julián Gallego mencionaejemplosque remontanal siglo VI a. J. C.; ya J. M.

Jiménezhabla de un tímido inicio enla Edad Media.

Julian Gallegoafirmaqueel marcoapareceen Atenasen el siglo VI a. J. C., cuando

son encontradosya

386 1. GALLEGO. Op. (‘it. 1984,w23
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verdaderoscuadros, en el sentido actual de pinturas
enmarcadasy muebles,paracolgarde un muzo. Un ciemplo
podríaserla “Placa votiva” de la Acrópolis”,381

perforadaparadejarpasarun cordel quelasujetea la pared.

J. Nl. Jimémez,sin embargo,dice quelos primerosindicios de marco(demaderau

otros materiales)tienen su apariciónen la EdadMedia, como algomuy secundarioy era

13

llamado “ribete”. Se convierteen algo de gran importanciaen el siglo XIV-XV, cuando

apareceel retablo.Estosmarcosestabanmuy influidos por la arquitecturagótica,por lo que

en generalaparecencomoventanalesde ojiva.3~

Es. sin embargo,enel siglo siguiente,enel Renacimiento,cuandosurgeel marcoque

3 hoy conocemos

“En aquella época el marco era concebido como una
“ventalla” de estilo renacentista, con su frontón, su
entablamentoy, a los lados,pilastraso colum9as.Se tallaban
en ellos relievesde ángeleso nilios desnudos,rosetas,hojas
de acanto,guirnaldasdelaurel o seentrecruzabancintas.Está
claro que el marco, desdesu nacimiento,es un elemento
decorativo inspirado totalmente en las molduras
arquitectónicas,perocadavezse iría haciendomásautónomo
de ellas,al ampliarsesu usoy convertirseen un artey técnica
independiente.”38’>

Pero es en el Barrocoque sellega a un apogeoen la moldurade la obra dearte,lo

187 .1. (lAIIEGO, Op. Oit. ¡984. p.27.

gg J. Nt. JIMEN¡;z. “Los Marcos~’su Historia”, leenfruye, núm.42. marzo/abrilde 1993.Madrid. í’~~

89 1/ib/em. (Nol.388)
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queseexplicaporser éstaunaépocadel augedel trabajosobrela madera,El marcotieneya

un caráctertotalmenteindependiente.390

En aquel distantemomentoen que el artistaprehistóricodestacaba,medianteuna

linea, la porciónpintadadel restode la caverna,tal vez seencuentrabaallí la génesisde la

ideadel desmembramientode la pinturade su espaciodeorigen.

Sobreel significadodel mareoenla pinturao en el dibujo, BrunoMunari, italiano que

hizo importantescontribucionesal diseñoen estesiglo, hacela siguienteobservación:

cuandose dibuja en un espaciocerrado,en el espacio
blanco de la hoja de papel,por ejemplo,un cuadradoo un
rectángulo,paradara entenderquelo quenos interesaesel
espacioque encierrael signo (...) hastallegar a crear un
interésvisual sobreestazonalo que se pretendeescrearun
distanciamentoentrela zonade dentrodel signoy el restode
la zonablanca.” 391

¿No habrásido desdesus comienzosesto,o sea,delimitar el espaejopropiamente

pictórico, lo que sepretiendede un marco?

El cuadrode caballete,quesurgeconel RenacimentoItalianoy se convirtió

en la forma actualpor excelenciaen la que se realizanla
mayoriadelas obraspictóricas,constituyeel advenimientodel
individualismo que nos ha impuesto este orden. (...)

390 J. M. JIMENEZ. Op. (it. 1993, p.50.

391 ¡3. MI JNA.RI. Diseño y Comunkywi&i ‘%uo/. 1985, ¡~8’7.
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Antiguamente,el arte pictórico estabaestrechamenteligado
a la arquitectura:mosaicos,frescos. El pintor sufría el
condicionamientoarquitectónico.”392

La pinturadecaballetenace,pues,debidoa un cambiode mentalidad:la pinturaque

antesestabaal serviciode la religión y del trono empiezaa sercodiciadaparaembellecerla

vida privada.393

JoseManauViglietti ponderaen “Técnica del Arte de la Pintura” que:

“La pinturadecabafleteesla antítesisde la decoraciónmural,
porque se realiza en el taller o al aire libre, en formatos
reducidos y al arbitrio del autor, el cual elige terna.
composición,estructuray gamacromática.Sucaracterística
másimportantees la limitación,esdecir, quesuselementos
forman un todo orgánicocontenidodentrode los limites del
marco; (...).“ »‘

Adquiriendo,entonces,su autonomiaen el Renacimiento,el cuadronacecomoobjeto

que era pensadoindependientementede! atubiente,tomándosecomercializabley con
2

dimensionesadecuadasa esefin.

Dejandoa partela caverna,primero refugio del hombre,la necesidadbásicade habitar

da origen a la arquitectura,refugio construido.La pintura, como todas las demás artes

plásticas,provienede ella, porqueen el pasado,con la finalidad de protecciónparael

3,

3$.

392 E. I,I3GISR,Funcio,wsde la Pintura. l975. p. lIS.

393 J. M. VIGLIE’UlI,Áfanua/ de la ¡ka/ca de la Pintura. 1959. p.2Y 1.

394 Ib/den;. (No?. 393)
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hombre,revelabael pensamientomáximode la comunidad.Y si todaslas artesprovienende

unaraíz, todasellas conllevanalgo en común.La pinturanacióen el plano arquitectónicoy

siempreestaráen ella la memoriade la pared.

El hombreconstruye,así, su habitatcon unaserie de elementosarquitectónicos.

3 Progresivamente,cada uno de ellos va tomándoseindependiente,en una tendenciade

autonomíade cadauna de las partes. La columna, por ejemplo, cuya función era de
~6

sustentación,tambiénalcanza,enun precisomomento,su autonomía,yendopara el exterior

de la arquitectura,ya sin fi.¡nción de sustentación,no ajustándosemása ella.

En eseprocesode desprendimiento,o sea,de evolución en e] tiempo, en que lasartes

van desvinculándosede la pared, encuéntraseen Grecia, el “Friso del Mausoleo de

Halicarnaso”~ a mediadosdel siglo IV a. J. C., cuadroescultórico(del cual se encuentra

una parteen el British Museunien Londres>.En el pemiodogótico,la esculturaauneraun

elementode la arquitectura,eracolumna.Comienza,entonces,pocoa poco,a salir de esa
1

¡nasaorganizada,evoluyendoen direccióna. su conceptoespecifico:pintura, escultura,...

Algo en si guardala memoriade su relaciónconel pasado.

Una vez libre de la pared arquitectónica,su origen, la pintura también se fue

desvinculandodel aspectofigurativo quela venia caracterizandohastafines del siglo pasado,

395 1 lalicamasoerauna ciudadcosteradeAsiaMenor queseconvirtió encapitaldela Caja.En ellareinó
Mausolo, paraquién sc consinnó y adornéa mediadosdel siglo TV, el templo- tuníba (llamado
“Mausoleo”) que los aiiligiios contaronentrelas sietes¡narnvilL;isdel mundo.
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para detenerse,paulatinamente,en cadaelementocomo un todo.396Todoslos elementos

alcanzandeterminadaindependencia.La soberaníadel color, por ejemplo, sólo vendríaa

aconteceren el arte del siglo XX, manifestándoseen un único planode color con Barnett

Newmano Yves Klein: “Quien le Teme al Rojo, Amarillo y Azul” (1966-7>y “Monocromo

IKB3”( 1960>, respectivamente.El color reducidoa la máximaexpresiónde su grandezaes

fruto de una largaevolución estéticay la pintura llega a una síntesisdel plano cromático

único.

Volviendo a la pinturade caballete,el medio de expresiónmásimportantedurante

siglos, seconstataque:

sobrevive al menosen parte, debido a la fberza de la
convenciónde la superficie plana o del rectángulo. Las
limitacionescaracterísticasde esesoporteno sueleninhibir la
creatividadartística,sinoquemásbien la espolean.”~

Con el pasai del tiempo, tanto el cuadrocomoel marcosetransforman,asumiendo
4

distintasconfiguracionesy escalas.39a

Retomándoseel “condecionamienloarquitectónico” apuntadoanteriormentepor

FernandLéger,el cuadro,alvolverseautónomoen relaciónala arquitectura,va enbúsqueda

396 “incluso eslareducciónhaexperimentadosacesivasfragmentaciones,Y cl soporte fisico. el color, el
punto,la limen. Ja masao el espaciosehanconvertidoenprotagonistascasicxchísivosdc muchasobras.”
Si. MARCHAN FIZ. Op.Cii., 1985, p.29.

397 i. COLLINS y Otros,Op. CiÉ. 1984,pS.

398 No hay queolvidarseque enmuchasocasionesel cuadroselihera del bastidor(fonna quemolden la
nialeria)y sepreselitacomo materiaflexible, inegular,que cuelgade una maderao simplementees
fijado a la paredconela~’oso chinchetas.
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de unapoéticaque esantagónicaa ésta.El cuadro,al salir de la pared,permitequeéstase

expreseen su autonomía, Cuando el cuadro retorna a la pared, vuelve a surgir la

contaminación,habiendounapérdidade ambas.Sc estableceen estadualidadcuadro/pared

una competición.Y el marco surge comoun refuerzo para eslablecerlimites, un relieve

creandosombraentredos muros.

En el arte matérico, el cuadro-paredvuelve a la pared. 1-lay un retorno:

pared/simulacroretomapared/realidad.E incluso en muchasobrase] marcoes suprimido.El

marcoya no es algo esencialen el acabadodel cuadro.3~

“Et Amicorurn” (1978) deTápies(Lám. XXV, Fig. 78), intentareforzarla ideade

cuadroconlíneasincisivasquecircundanal soportecuadrangularendondeseinsertala obra.

Hay, en estapintura,y en estegestode delimitaciónde la obraun despertarde asociaciones

a través de un repertoriovisual cíue nos remite a ¡as primerasincisionesmurales.¿No

procederiael estableceruna unión entre“Et Amicorum” y el arte parietalde la Épocadel
£ .1

Eroncet(inésespecíficamente,e] “Dolmen de Bredarór” , LArn. XXV, Fig. 77), por el uso

3 enfáticode estemismo recurso,el marcoincisivo?

Tápiesempleael marcodentro del cuadro.Ycon muchafrecuenciaquita o presiona

399 Al referirsea los cuadrosmatéricosdeAlberto iluni, Arganobseivaquela ,natcriay la ejecuciónde
esasobrasno respondc¡ia la maneratradicional,sin embargo,el objetivo del ailistasigue siendoel
cuadro,El objeto consínuidopor Burri no es figuración ni tampocorcprcsenlacrnn;es un cuadroo
simplementela simulacióndeun cuadro,una especiede (rotupe-locila las avesas.O. C. ARGAN, El
A ríe Moderno, 1975.p.724.

400 ‘‘[)e fecha discutida,puedenser de la Épocadel Bronce, va seadel primer o quinto período.” 1.
GAlLEGO. Op. (Vi.. 1984.pl 2.
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la materiaaunhúmedade lapinturaparaformar un marcodentrode la propiaobra, comoen

“Escuadra”(1976,técnicamixta sobremadera,130x 97 cm>. (Lám. XXVI, Fig. 79). Otras

vecesquitala molduraparacrearambigoedad.Y esto,el cuadrodesprovistodel marcoes

una constanteen el arte actual y es algo presenteen obrasde JosepGuinovart,Gustavo

Tomero Lucio Mufioz. El diálogocon lo antiguoestápresenteenel artemoderno,comouna

necesidadde establecervinculos entrelo extremadamentemodernocon lo extremadamente

primitivo.

En la actualidad,la estructuraformal de las obrasno obedecea ningi~n esquema

rígido, conviviendo en un mismo periodo una gran variedad de formatos de obras,

sobreviviendo,con todo,conciertapredominancia,el rectángulo:

“Quizá la razónestéticade la supervivenciaseaque, en una
épocade libertad creativacasi absoluta,el cuadro impone
limitaciones,perounaslimitacionesquepor suscaracterísticas
suelenestimularla empresaartísticaen lugarde estorbarla”401

£

Estaconvenciónde pintar sobreun plano cuadrilátero,muchasveces,esrechazada,

dandolugara soportesmásdinámicos.Partiendode las pinturasde caballete:

suscaracterísticascondicionanal artemodernotanto como
las paredesde las cavernascondicionabanal prehistórico.En
otras palabras, la pintura de caballete representa las
convencionesde la superficieplanay del rectángulo.”402

Ql 1. COLLIS y Otros. Op. (7/1.. 1984,p. lO.

102 Ib/den;. (No?. 401)
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Al tomarcomoeiemplossoportesquese alejande lo convencionalen su formato, o

sea, del rectángulo,tenemosa los cubistas,Braquey Picasso,que en determinadaépoca

pintaronen lienzosovales.

Curiosamente,el cuadroqueintroduceel primercollagede la historiade la pintura,

“NaturalezaMuerta con Asientode Rejilla” (1912)de Picassoes una obrarealizadaen un

bastidoroval.

Braqueesun ejemplode artistaquesobretodo en la décadadel diezha pintadosobre

distintos fomiatos:en 1911 realizaun cuadroredondo,“Soda” (óleosobretela, 36,2cm de

diámetro);en 1912,pinta un bodegón,titulado “Valse” (óleoyarenasobretela, 91,4X64,5

cm) en el formatooval, eligiendo el eje mayorparala verticalde la obra;en 1913 haceuna

pintura en otra forma oval, pero ahora,en la posiciónhorizontal: “Bodegóncon vasoy

penódico”<El velador),(óleosobretela, 91 X 71 cm). Y en 1919, trabajacon tina variación

de esteformato oval, un lienzo con ángulospontiagudos,“BodegónCubista(Guitarra,Solo)”,
2

(gouachesobrepapier-collé,15 X 30cm).

Lucio Fontana(1899 - 1968)ya dentrodel propio Inforínalismo,tambiénhaceuso

de formatosespecialesqueseaproximanal oval, como ocurreen “ConceptoEspacial.Fin

de Dios”, (1962-63, óleo verdesobretela, 178 X 123 cm). Pintatambiénalgunoslienzos

enformato trapezoidal,comoen la obra “ConceptoEspacial.El Inflerno, El Paraíso.”(1956,

óleo sobretela, 121 x 93 cm y 120x 9] cm). (Lám. XXVII, Figs. 81 y 82).
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Más recientemente,tenemosa Frank Stella<1936, EstadosUnidos), artista de la

corrienteAbstracciónPostpictóricaque surgió en reacciónal ExpresionismoAbstractoy

cuyoscuadrosno suelenser rectangularesy si en formastotalmenteasimétricas,cornoen la

obra “Mogielnica II” (1972, técnicamixta sobremadera).Al adoptarformatostotalmente

inusitados,Frankstellaconstruyeverdaderosobjetos:

“forzandoel espectadora mirar la pinturacomoun objeto,
diferenciándolalo másposiblede la paredsobrela queestá
colgada,reduciendoasí el ilusionismopictórico y dandomás
intensidada la superficiemismadel lienzo.” 403

El óvalo es una forma geométricaque remite igualmentea la obra de Josep

Guinovart.(RetómeseLám. II, Fig. 6). Estaforma, sin embargo,sevefrecuentementeinserta

en un cuadrilátero,queesel soportequelo abriga,como ocurreen la obra “E! OvaloAtado”

(1967, técnicamixta sobrelienzo, 46 x 35 cm>. Se ha dicho que:

“en 1965, estasaberturasen el lienzo mismodel cuadrose
agrandarán,buscandola forma del óvalo, y deiyránver cosas.
Vatios elementosy formas distintos podrán resutnirseen
Quadre embenat (Cuadro vendado), rectángulo-ventana
dividido en cuatroespacios,el óvalo lleno y el óvalovacio, las
tiras de lienzo quefajan el cuadroporarriba. Estastirasque
sujetanlos bordes,paramantenerlosabiertos,y querecuerdan
las operacionesquirúrgicas, nos permiten asomarnosal
interior: al cuadrodentrodel cuadro.”404

Experienciasquehuyenal formato de cuadroscon ángulosrectos,fherontambién
realizadasporJ. JosepTharrats,queen lasobras“Dise” (1970,técnicamixta sobretela, 70
cm de diámetro)y “Jerog]ífic” (1972,técnicamixta sobrelienzo,80cmde diámetro),empleó

‘u

403 1)ICCIONARIO LARROUSSI? 1W LA PINTURA. nirn,6, 1987, í>.1893.

‘¡04 1k (YORREDOR4vtA’l’llEOS. Guinovan: e/zinc en Libenod. 1981. p. 139.
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bastidoresredondos.Estaspinturas,comoha manifestadoJosepPía,sedesarrollandentro
de unatemáticacósmica,lastexturas,los coloresy lasmanchas,remitena montaMs,cielos,
luna y fondodel mar,405

Luis Feito tambiéndesarrolló algunasobras en estemismo formato, es decir, el
círculo, como ocurre en “Pintura n0 381” <1960,óleo y técnicarnbcta sobretela, 87 cm de
diámetro).(Lám. XXVIII, Fig. 83).

Ya Lucio Muñoz,no rompecon la tradicióndel tbrmatocuadradoo rectangularpara

sus formulacionesplásticas.Lo que si ha utilizado es el bastidoral revés.Este hecho es

encontadodesdesu tempranaobra,comoen “Manido” (1964,técnicamixta sobremadera,

230 X 150 cm) y “PersonajeEscondido”<1964, técnicamixta sobretabla, 128 X 97cm),

ambasconelementosde maderapegadosal soporteeintegradoscondensamateriapictórica.

Esterespectoa los limites cuadrangulares,opción muy clara en Lucio Muñoz, seve

reflejadaenla observaciónqueRodrigoMuñoz Avia hace:

“Ante todo la descripciónfisica de un cuadrode Lucio Muñoz
-quizá la más fácil, pero también la más alejada de lo
percibidoen el cuadro-seencuentraconuna~gransuperficie
cuadradao rectangular.Es un espacioocupadoperolimitado,
acotado por lineas rectas y ángulos rectos, La propia
etimologíade la palabracuadrono indicaotra cosa1 hablamos
decuadro,decuadrado,de lo queestádentro de un cerco,de
un marco, de un limite real o imaginario. El cuadroes un
objetomásdel mundo,colgadoen la paredo apoyadoen el
suelo,superficieacotadaque se mirade frente,queesconde
siempresu partede atrás.” 406

405 J. PLA, Exposición Antológica <le la Obra dc J. 3. Tltarrais’, “14>muana dOr” <le la Calvo DEstalvis
Provincial, 1975. s/p.

‘¡OC> 1<. MUÑOZ AVíA. “¡Sí Posodc tina Mirada al Mundo”, Lucio Muñoz.Galería Madhoro:¡gh, 19 <le
,ovieniL’rc 1992/5 dc enero1993,pp.5-3’l•.
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Enlos cuadrosdeLucio Muñoz haysiempresobreposicionesinternasy queno llegan

a desbordarlos límites del propio bastidor,Los relievesse adscribena la partede dentrode

la obra. Lo quesí hay, son marcosinterrumpidos(“Fil de Musil”, 1990, técnicamixta sobre

madera,81 X 65 cm) que se quiebrany quedespuésse unen a ia obra por empastesde

niateijao decola. Perosiemprelimitando, o sea,respectandolos límites cuadrangularescon

la idea de reforzarlo queesel espaciode la pinturay lo queesla pared.

Hay vecesen que partiendode formatosrectangularesse llega a configuraciones

¡¡Tegulareso asimétricas,comoen el avse¡,,/ifagede Antoni Tápies,“Pueday Flechas”(1987)

o en ‘Papers Grisos Creuats” (1977) en la cual a partir de dos papelesrectangulares

yuxtapuestos,surgeunacomposiciónencruz.

En “Rombo Cubierto” (1972,técnicamixta sobretabla,75 x 75 cm), Antoni Tápies

presentauna obra en una superficiecuadrada,aunquepropuestacon uno de susángulos

apuntandohacia el suelo.Es un cuadrado,pero ensefladoen otra posición. (1km. XXVIII,
t 2

Hg. 84).

Sobre esta atípica posturadel cuadrado,JuanEduardoCir[ot hacela siguiente

observación:

“el cuadradocolocadosobreuno de susángulosadvierteun
sentidodinámicopor enterodistinto, queimplica un cambio
de su significado simbólico. En el período románico se
utilizaba esecuadradocomo símbolosolar, asimilándoloal
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círculo,”

Muchas son igualmentelas obras que parten de un soporteencontrado,de un

objet-trouvéy entoncesel formatotendrácaracterísticaspropiaseirrepetibles,como en la

pinflhra sobre~apelde Tápiestitulada “Taronja sobredecoratde teatre” (1978, pinturasobre

papel, 2,28 x 1,68 cm). El papel ya existía y al haberestadodobladopor muchotiempo,

adquirió profundasmarcasen las doblas.Estapinturasealeja,pues,de la pinturasobreun

soporte rectangular.Es un papel de bordesrasgadosen forma irregularquecuelgade una

maderahorizontalen la partesuperiory quese ajustaa otra en el bordeinferior. Estaobra

tampocoviene delimitadapor un marco. Y la libertad del artistamatéricouna vez más se

hacepresente.(Lánt. XXIV, Fig.85).

.Tosep Guinovart,en 19454, recurrea unavieja ventanapara la pieza“La Ventana”

3 <técnicamixta, 84 X 60 cm) y la insertaen un mareo.La ventanaesa la vez soporte,objeto

y un elementode la composición.(RetómeseLám. XXIV, Fig. 73).

2

Paraotra obra,“Autoretrato” (1966,técnicamixtasobrefusta,225 X 65 cm), Josep

Guinovartencuentraunapuertaabandonaday sobreella realiza la pintura. Ya en “América

Latina” (1970, técnicamixta y tollage sobrefibrocemento,200 X 60 cm), se sirve de una

3 chapaondulada,la cualpuedeperteneceral ámbitode las cosastiradasy reaprovechadas.

(Lám. XXVI, Fig.80).

107 Ibídem. (Not. 38<))
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El soporteen la condición de objet-trouvéemergeigualmenteen “Homenaje a

Duchamp” (1969,lienzodelino y construcciónde maderasobrebalcónantiguo tratadocon

acuarela,191 x 123,5cm), obrade GustavoTornerque cogeun balcónantiguoque le sirve

desoportey lo enmarca.Deja evidentesudeseodequeseavista como un cuadro.Estásobre

la paredy esunapinturasin pincelada.(Lám. XXIX, Fig. 86).

Otro gestode rupturacon lo convencionales la inversióndel cuadro:

“Algunos artistas actualesemplean el cuadro dentro del
cuadro,provocativamente.(3uinovart,por ejemplo, lo pone
del revés,enseñándonosel bastidordentrodel marco.Peroya
Giotto en el siglo XIV, en un fresco de Asis, (...) había
inventadoestapresentaciónparadójica.

En “Pintura sobre Bastidor” (1962) o en “Coinpanys”. (1974) de Antoni TApies,

también se repite estainversión del cuadro.Este hechono es una provocación,sino una

posibilidaddeexpresiónqueseve reiteradaen muchasobrassuyasy de otrosartistas.<Véase

Lám. XXX, Fig. 90 y Lám. XXXVII, Fig. III), respectivamente).~ así vuelve a

manifestarseeste hecho en una obra de JosepGuinovarí: “Hornenatgea Domenech

Montaner” (1965,técnicamixtayc’ollage, 130X 95 cm). Aqui, sin embargo,la composición

está realizadaen una caja, objeto queuna y otra vez funciona como soporteen la obra

inatérica. (Lárn. XXIX, Fig. 87).

Cuandoel artistadefineun cuadro,define el espaciode un nuevoarte, la definición

408 J. GALLEGO, Op. Cd.. 198’¡, ¡.46.
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de un nuevoterritorio. La delimitacióngeométricadetermina,un dentro,el arte,y un afuera,

la realidad.

A partir del campo, viene lo que será representado.La definición es a prion.

Introducela poética dentrodel cuadro.El pintor establecesu cuadro,que es su mundo

representacionalque seda dentrode unadimensiónestipuladapor él mismo,dentro de una

escalaeligida por él. El palcode la acciónexigeuna determinadadimensión.

Lo queesevidentees la actitud deestablecerun espaciobidituensionalcon limites

rígidos. Dentro de él viene la representaciónde algo prácticamentesin límites: todo es

posible4<~.Estemarcoabsorbetodo y defineun carácter.Cuandola genteobservaun plano

conun marco,dice: estoydelantedeun cuadro.

Giotto introduce el problemade la originalidad, no imitando lo ya hecho, pero

siemprepartiendode la propianaturaleza,enunabúsquedade claridady verosimilitud. Busca
12

lo vivo y lo natural. Pintura que expresavitalidad es lo que se desprendede todas las

consideracionesrealizadasacercade Giotto. Dentreellas,estáel compromisodel artecon

su tiempo en las palabrasdel inglésJohnRuskinen 1854:

“No por una mejor doctrina, ni por el descubrimientode
nuevasteorfasartíticas,ni a causade un mejor gusto,ni por

409 ¡mire todasesas“posibilidades” plásticasdel cuadro,esié lo queseve implícito cii sir corporeidad.Y
sobrelos cuadrosdeLucioMuñozseobservaque: “(...> se nosimponencomo presenciascorporales’.
¡‘eso, relieve,¡mecosy sombras.Y porencimadc todo ello, Jafuerzadeuna imagenquelo articula. Cabe
palparcon la mirada.abandonarsea un inundo, pensary sentir. (.4” R. MUÑOZ AVIA, Op. Cii..
¡992/1993.pp.5-34.
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valerse de principios “ideales” de elección se convirtió
(Giotto) en cabezade las escuelasprogresistasde Italia. Fue
simplementeinteresándosepor lo quesucedíaen torno a él,
substituyendo las actitudes convencionales por los
movimientos de los seres vivos, y las circunstancias
convencionalespor los hechosde la vida cotidiana:así llegó
aser grandey maestrode los grandes.”410

Estabúsquedadeclarezaqueestápresenteen la obra de Giotto sela puedetambién

encontraren Tápies.

La reflexión sobreel cuadroes, pues, muy amplia. Partede la paredy alcanzasu

independencia.Sufre,conel pasodel tiempo,profundastransformacionesdel puntode vista 3

referencial,evolucionandode lo figurativo hacialo abstracto.Lasmodificacionesocurrieron

en lo queseplasmabaen el soportecon la materiahastallegaral extremode rompera este

mismo soportecomo resultadodeunaacción, Lucio Fontanarechazael espacioilusorio de

la pinturaconvencionaly proponeunanuevadimensiónmásallá de la materialidaddel lienzo,

del tiempoy del espacio.

,1

Como lo observaAnthonyEveritt, en Lucio Fontana:

“Su materiaerael mismo lienzo, frecuentementemonocromo,
querasgabao acanalaba.Deestaforma abríaliteralmente¡a
superficiedel cuadro: el espectadorpodíaver a travésdel
mismo el espaciotridimensionalquesehablaconvertidoen un
elementode la composición.Los métodosdestructivosde
Fontanapuedenserconsideradoscomoun rechazoirónico de
la pinturade caballete,registranun gestode maneraprecisa,

it

3%

.110 (3. VIGORELLI. Giona Clásicosdel Arte. ¡974.p.12.

285



a saber,el cortede la telaconun cucliUlo.” 411

Reflexionando sobre el concepto de búadro, también se hace oportuno el

cuestionamientoentrelos límites entrepinturay escultura.¿Hastaquépuntoun cuadropuede

avanzarhacia el espaciosin perdersu caracterizacióncomocuadro?

Y en estatendenciadel artecontemporáneoen mezclarpoéticas,la esculturapuede

perdervolumencomo en Alberto Giacometti412(“Hombreatravesandouna plaza”, 1949>y

la pintura avanzarparael espacio,comoen Frank Stella. O puedehaberigualmenteun

intercambiodematerias.Y estoseevidenciaen Christo413queutiliza la tela para sustrabajos

artísticosen un espaciogeográficoestablecido,o en Lucio Muñozy Antoni Tápies,por

ejemplo,por la utilizacióndela maderacomoelementopictórico, o el aceroquees empleado

por GustavoTornerparacubrir ampliasáreasen determinadoscuadrossuyos.EstaRisión

dc poéticasse haceigualmentenotaren la obra de Antoni Clavé, “Ninot” (1960,maderay

cerámica,28 x 18 x 3 cm),enla quese sirve deun bastidorde madera(por tradición propio

para la pintura) para “enmarcar”unaescultura.

Y precisamentesobre esta ingerenciaentre esculturay pintura, Gillo Dorties

reflexionaque en la plásticamásrecienteseverifica estedeslizarsede la esculturaen el

411 A. EVERITT, FI! Expíesionisn:oAb.vfrocío, 1984,pM).

412 Albedo (jiaconietil (1901 - 1966), csdullor y pintor suizo, curas pIIIIUVaS recuerdail la tragedia
cxisiencialisla.Eramuy amigodeSartre,quiénescribiósobresuobra.

y
413 ClnisloJavacheff(1905- ), escultory diseñadordeorigenbúlgaroquecii la décadade los sesentase

establecióen Nueva York. Es conocido como cl invenlor del nNe de einpaque lar. Cubrió,
leznporalmente.conlienzo y con pMsticosemitrsu¡sparcutc.árboles.automóviles,islasy nionutucutos
arqu Ucdón icos.
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campode la pinturay vice versa.El hablade:

“la verificaciónde situacionesambiguas,dondeun artepasa
recíprocamenteal campodel otro.” 414

Es cierto que en estolos ejemplosabundanya seaen la esculturao en la propia

pintura;y seadviertenpinturasquequierensalir del plano, quequierendoblarsehaciaalbera,

sin pretender,contodo, el abandonode su disposiciónen la superficie.

La interioridaddelas masastiene su potencialformal expresivo.La basede cualquier

pintura<tela, madera),o lo quevieneantesde la representación,tieneya su riquezaformal.

Rompiéndoseel soporteo el espesorde pintura, se ensefiajunto a la representación,la

bellezadel soporte:la tela bruta, la telaal revés,el propiobastidor.

Dentrodelos limites establecidospor el pintor, habráespacioparala representación

de cosasautónomamentepictóricas.Todo lo queestáen la realidado en la imaginacióndel
.1

artista, por tenerel derechode participarde estelimite, tieneque anioldarsea las reglas

pictóricas.Y estaconsideracióndel cuadro,planteadapor Rodrigo Avia, es muy procedente:

comorealidadesque nos hacíanfrente hablábamosdel
hechoesencialal cuadrode serun lugarrepletode sentido,un
espacioabiertoa la razón, la emocióny la imaginación.”415

Tanto en Miguel Angel corno en Antoni Tápies las imágenesque salieronde la

414 (1. DORIIISS,LasUltimas TendenciasdelAitede1/ay, ¡973.p.l25.

415 R. M1J ]OZAVIA.O¡L Uit. 1992/1993, pp.5.34.
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realidady entraronenesteperímetro,setornaronobjetospictóricos.Mismo en el collage,

el periódico,cuandosale de la realidadpara el cuadro,sufreun ajuste, quepuedeserun

recorte,un dibujo sobresi mismo,unacapade tinta, etc...

El acto de ajustarlo queestabaRiera es el acto de reconversiónde una realidad

exterior al interior de unaobra.

Antoni Tápiesy Giotto seencuentrande maneraactivatrabajandorespectivamente

con sutiempo y con unatradiciónartística,iniroduciendovitalismoen la obra. Ambosestán

convirtiendola naturaleza,a partir de sus propiaspoéticas,en objetospictóricos. Si Giotto

pintaba el desiertopara representaruna peregrinación,Tápiesestarámanipulandoesta

materia,la arena,paratransformarlaen pintura, el desiertocomo materiapura.

La idea de cuadro, pues, no es únicamentela idea de un espaciofisico, sino

igualmentela ideade unatemática.Sobreestesdos puntosestásiempreoscilando.

2

La temáticade lo cotidianoconlíevalo sublime,el hombreconsuspreocupaciones

fundamentales.Esta temáticade lo cotidianopuedeserdesdela religiosaaun bodegónen

el siglo XX, conperiódico,botellas,pipa (enPicasso),o un cuadrocon trozosdemaderao

de acentuadastexturasprovocadaspordiversascargas(en Antoni Tápies,CésarManrique,

Luis Feito,FranciscoFarreras).

Despuésde estebreverepasodel cuadroen el transcursodel arte, hastallegar al
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cuadromatético, al tenerpresentesu definiciónporKar¡n 416, paraquienlos cuadros

matéricosson los compuestosa basede materialesdel tipo Objet-trouvé,y quedesbordan

el marcooriginal del cuadro,seprocedeen el capítulosiguienteala lecturade esteaspecto

en las obrasde los artistasestudiados.

416 1<. THOMAS,hasta¡lay. Esa/ode lasArtes ¡‘fónicasen cl Siglo VII 1988.306
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Lámina XXV

290

(Hg. 77> ¡LI Dolmen dcBredarór.(Kivik. Suecia>.

(Hg. 78)Aritoxil Tápies. ¡it Arnicormn”, 1978.



Lámina XX~’1

(Fi2.. 80) JosepOuimwart.“América
l,ntinn”. 1970.

(Fig. 19) A,itotii TA1ñcs.”Eseuadr~I’,1976.
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Lámina XXVIi

(Fig. 82) Lucio Fontnn¡t, “Concepto Espacía]. El rnlkiiio. El Ptuialso”, 1956.

(l?ig. 81) LudoFontana,“ConceptoEspacial.Fin delMos”. 1962-
1963.

4

q A.
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Lámina XXVIII

<Fig. 83) Luis Feito. “Pintura nc 381 ‘. 196(1.

(Fig. 84) Aulouil TApies. “Rombo Cubierlo’t 1972.
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Lámina XXIX

1.

33

33

294

(Fig. 87) Josclí (huiu¡ovart. “flonicliaje a
1)ornenech ¡ Montaner”, 1965.

(Fig. .86) Gustavo lonier. “Homenaje a
Diíehaunp”. 1969.

(Fig. 85) Anloni Tñpics. “l’aíonj4l sobreDecoraldeTeatro”, 1978.



7. TRANGRESIÓN I)EL SOPORTE Y DEL MARCo

“En todas las soefrdac/eslas generaciones
tejenuna lela hecha no sólo de repet¡cwnes,
sitio de v’wiaciones¿ y en ¡oc/asse pmduce de
una /fla¡w¡a u oUa, abierta o ve/ada, la
“que¡r/la de los mtiguosy los modernos.“ i7IJ

OctavioPaz

La idea de ultrapar limites, frecuenteen las vanguardias,se manifiestatambiéna

través de la objeción, por parte de algunas tendenciaso artistas, en obedecera las

determinacionesde un espaciooperacionalrígidamentelimitado,

La telaesunaentidad restricta.La posibilidadede expansiónde su espaciofisico,

negacióna la tradición,es tambiénuna necesidadede reatamientocon los orígenesde la
r .1

pintura. ¿Quées lo que sc encuentraIbera del marco?¿Quéeslo queultrapasael soportede

la obra?Puestodo aquelloque saledel cuadroo quesimplementeno cubreel soporteen su

totalidady queposiblementeintentereatarcontactocon su origen, el espacioarquitectónico.

En “Meditación del Marco” (1921), sin embargo,Ortegay Gassetreflexionaque

paredy cuadroson dosmundosantagónicosy sin comunicación.Y así lo dice:

“Cuando miro al cuadro ingreso en un mundo imaginarioy
adoptotina actitudde puracontemplación.1..) De lo real a lo



irreal, el espírituda un brinco como de la vigilia al suello.1 4<1

La importanciadel mareoen cuantoelementode la pinturaesabordadotambiénpor

Henri Matisse.El decíaque:

“Los cuatrocostadosdel marcoseencuentranentrelas panes
másimportantesde un cuadro,setrata de quela rigidez del
marco no destruyanadadel conjuntodel cuadro.Pinturao
dibujo, insertosen un determinadoespacio>debenhallarseen
profundoacuerdoconel marca.Lo mismoqueun concierto
de músicade cámaraseráinterpretadode maneradiferente
según las dimensiones de la sala donde debe ser
escuchado.411<

SegúnMarchánFiz:

“El marcoen la pinturao el pedestalen !a escultura,asícomo
los límites externos en la arquitectura o los espacios
destinadossolamentea exposiciones,sonotrosartificios para
resaltarla singularidadmaterialde la obrade arte.” 419

11

El marco, último instante de factura de la obra, fijando el ápice de su proceso

constructivo y que siempre Rincionó como acabado de la obra, o como aislador420 fue

417 1. ORThGAY (]ASS2T, EtEspeciado> <‘Antologia,). 1980,P64

418 II. MATISSE, SobreArte, 1978,p.126.

419 5. MARC]-IAN FIZ,EI U,zñersode/Arte, 1985, ~.J8

420 J. ()RI170A Y (iASSEl’. Op. Cii., 1980,p.ó5, identilica elmareo en la condición de “isla del arte” y

dlice que: “Para nislaruna cosade otra senecesita utia tercera que no sea ni como la una ni como la otra:

un objeto neutro. El morco no esva la pared. trozo meramente útil dc ini contorno; pero aún no es la
<continúa...)
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incorporadoal espaciode la pintura, siendo,ahora, también,otro elementoen el espacio

pictórico.42’

7.1. La intervención del mareo y del bastidor en el campo de la pintura.

Ya en 1913,GiácomoBaIla, con el cuadro“Velocidad AbstractaMás Sonido” (óleo

sobretablero,54 X 76 cm), nos haceparticipesde estaincorporacióndel marcoala obra.

La pinturade estecuadroavanzapor el marcoredondeado.

1-lay, pues,innumerablesejemplosen los que la tela ya sepresentaenmarcadapara

recibirla pintura:

“Muchos pintoresejecutaronlienzosya emarcadosy no se
detuvierondondeempiezael marco,sinoqueinvadieronéste
por sucesiáno contraste,parasubrayarel catácterobjetivo y
total de la obra.” 422

En el siglo XX oímoshablardel cuadro-objeto,con lo cual diceJuan-EduardoCirlot,

sequiere:

420<..continuación)
suíerfieieeíícanuidadel cuadro.Fronteradeambasregiones,sirve paraneutralizar<una brevefaja de
muro y actúade trampolínquelanza nuestraatencióna la dimensiónlegendariade la islaestética.”

El marcoen muchasocasionesdeja de ser algo secundarioen la obra. Y respectoa Braque: “Fu
algunas de sus obras aparecenfragmentosde ¡ilarco, con sus recortadas molduras como tema
esencial...’ J. E. CIRI,OT.La Pintura Cubista vsusDerivacio,ies. 1959, p.3O..

422 J. E. CIRI..OT. Cubismo y íqguiación. ¡957. p.95.
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patentizarel carácterdecosaftsica delcuadro,sometiendo
la imagena la materiaquelo soporta y expresa;paraello se
acentúanlos componentesmateriales,sehaceintervenir el
marcoen la pintura, decorándoloen consonanciacon ella y
asíresulta,en un momentodado,unapinturaquese aparta
enteramentede la confusiónconel muro y surgecomo cosa
aplicadaa él, o comoagujeroquerompela paredpara abrir
una lejaníaasimismode plenaobjetividad)’ 423

Considerarunaobradeartecomoobjeto,en el raciocinio de PierreFrancastel,esuna

actividad de doble sentido. Un cuadro es, dice él, un objeto, una cosa, materialmente

hablando:

“Un cuadro se sitúa en nuestroentorno familiar corno un
mueble;se traslada,semanda,se cuida, seintercambia,se
altera.” 424

Lo queesevidenteesqueun cuadrosiempreseda corno algo paraserapreciado,o

Ñea, algo concebidoparahacer frente a unamirada, según el planteamientode Rodrigo

Muñoz Avia, al refeñrsea la obra de Lucio Muñoz, “Desde Praga”(1991, técnicamixta

sobremadera,244 X 241cm).En estaobra, los limites fisicos del cuadro~onrespetados,

aunquealbergandoensu espaciointernogrannúmerodeelementosindependientesen cuanto

cosasreaies, pero reafirmandosu condición de superficiegeométricay sobretodo, su

condiciónde cuadro:

“Encontramos una superficie cuadraday perfectamente
delimitada,adosadaa una pared,y repletade palos,tablasy
pegotesde cola; y sin embargo,y quizá antesde ver todos

423 J. jj CIRLOT. ElMunclo del Objeto a la Iaa del Su,realisnic.~,¡986.p.56.

424 P. FRANCASTEL..A,W y Técnicocii los 54g/osAYXyXX ¡990,p.i ¡3.

298



esos elementos,encontramosuna estructura organizada,
calculada,un campoya configuradoparanuestrapercepción,
y en esemismomomentosabemosque estamosanteunaobra
cuyo nacimientorespondea la necesidadconcreta de su
creadordedeciro de haceralgo, seaparaél mismo,seapara
un espectadorpotencial, la necesidad de expresar, de
descargar,y hacerloen e] cuadro_enla materia_como único
portadorposiblede esacxpresividad,el cuadrocomo un fin
ensí mismo.”425

Y espor esoquePierreFrancastelponderaquela obrade artees:

“el productoúnicode una actividadque sesitúaa la vez en
el plano de las actividadesmaterialesy de las actividades
imaginariasde ciertogrupo social,” 426

Y siendopuesunaactividaddel plano imaginario esobvio y naturalqueel cuadrose

presenteen constantesoscilacionesformalesy quemantengacon el marcounarelaciónde

sucesivasasociaciones,alteracioneso de interacciones.

Yen estesentido,esigualmenteinteresantela obrade FrancisPicabia(1878- 1953),
1.1

“Tabac-Rat,Baile de St. Guy, hacia1919-20”.La obraesun assemblage:marco de madera

dorado,un fragmentode cartóny un bramante.Estos elementosestánsujetosal propio

marco, unavez que flie suprimido el soporte.La obra es el diálogo establecidoentre el

mareo,los elementoscitadosy La paredquese manifiestacomo su trasfondo.

En lasdécadasde los cincuentay sesenta,el tomarel marcoo el propiobastidordel

425 R. MUÑOZ AVíA, “El Posodc una Mirada al M¡u¡do”, Lucio Muñoz. Galeila»Ialr/iorougb, 19
noviembre/1992-5enero/1993,pp.5-34.

~126 Ibiden<.<Not.424)
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cuadrocomoelementoplásticoparaserexplotadoestéticamente,esun recursoampliamente

desarrollado.

JosepGuinovart seincluye dentrelos artistasque han adoptadoesterecurso.Las

obras“Personaje”(1963, técnicamixta y col/rige sobretela), “Tauromaquia”(1963, técnica

mixta sobretabla) y “Composición” (1963, técnicamixta sobretabla>, sirvende ejemploa

estehecho.(Lám. XXX, Fig. 88)

En la última obracitada,esel color el queavanzahacialos bordesdel bastidor,En

las demás,hay unjuegodesobreposicionesde materia,maderas,telaso papelesqueavanzan

del centrode la composición y encierranel marco/bastidoren la propiaobra,quedandoen

todasellasalgunapartede esteelementoal descubierto.

El marcosehacepresenciaen el cuadromatéricoa travésde unainsinuaciónde la

pinceladaque limita los cuatro costadosde la pinturaen “RectánguloRojo Pegadosobre
.1

CatIón” (¡962)deTápies,atravésde la cual hayun posibledeseodereforzarlos límitesde

la obra. (Lám. XXX, Fig. 89)

En “Pintura sobrebastidor”(1962,técnicamixta sobremaderay lienzo, 130 x 81 cm)

de Antoni TApies, el bastidorcon la cruzcentralasumeel protagonismoen estapintura,en

la cualapenashay materiapictóricasobreel eje centralvertical de la obra. La pinturaestá

concebidaparala pequeñasuperficiedeestearmazónde madera;la pintura secircunscribe

al bastidor. (Lám. XXX, Fig. 90)
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Sobreel hecho de explotar la materialidaddel cuadroen su totalidad,trabajando

inclusoen su facetaposterior,Tápiesdice:

“Siemprehe consideradoel cuadrocomoobjeto,no comouna
ventana,lo normal en la pintura. Por eso doy relieve a la
superficiey algunasvecesincluso he trabajadocl cuadropor
detrás;transformoun cuadroen un otto mágicoquetiene
poderescurativosal entraren contactoo al colocarloencima
del cuerpoy queejerceunainfluencia comoun talismán.” 421

El marcofragmentadoy presentadoa travésde unadensamateriapictóricavuelve

a apareceren otra obrade TApies ‘Angle Releuy TacaVermella” (1 968,técnicamixta sobre

tela, 130 x 162 cm), contrarestandosu estructurarigida y compactacon el campomás

espontáneode las manchas,númerosy lineasgarabateadosen la otra porción del lienzo,

(Lárn. XXXI, Fig. 91)
y

Es igualmentecuriosaen otraobradeMillares la inserciánde cuatrotiras de tela, de

la misma arpillera, que configuran un marco, al delimitar horizontal y verticalmentela
3 j

composiciónen “Sin Título, 1971” (acrilico sobrearpillera, 160 X 160 cm). Este es un

ejemploen el cual el marco entraparael campode la pintura. Y tambiénen esteejemplose

puededecirquehaycielo desbordamientoen el planteamientode estemarco.Estastiras
~3.

estánfueradel marco;formanpartedel propio espaciopictórico.

El marcoasumedistinto interésen la seriedeobrasrealizadaspor Lucio Fontanaque

tienencomodenominaciónteatrino.En “ConceptoEspacial1’(1 965, éleosobretela,

‘127 13. CA’IOLR. (.‘onvenacionesconAnfoni Tápies,1989,p.124.
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cm). el mareofuncionacomopantallaqueenseñalo queestádetrássuyo.El marcotiene,en

esta obra,irregularesrecortesen los bordesinternos,o sea,la partequesesobreponea la

pintura. (Lám. XXX, Fig. 92)

7,2. La rupturadc la superficie:integracióndel cuadro con la pared.

El espacio, en la pintura matérica, presentareminiscenciasde un pasadomuy

próximo: interéspor materialesdetríticos,empleodel dripping, del coilagey, también, la

contaminaciónde un gestopeculiarde Lucio Fontana:la rupturade la superficie.

Si en Fontana,los golpesy orificios hechosen la tela, le confierenun valor preciso,

porquesehicieronen la medidaexacta,no sepodiendoquitar o añadirnada4~,en Millares,

el lienzo no serácortadoconunanavaja,sino retorcido,y arrebufado,alterando,igualmente,

la superficieconunatramairregularquepermite,al espectador,entreverla paredporentre
1

el entreabiertoproducidopor suscontorcidosmovimientos.Y aquí,la obraseexpandede

sus límites fisicos al introducir un elementoque casi siempreestáoculto: la paredque

sostienela obra.Y en estesentidoincorporaalgo quedebieraestaroculto, pero queserevela

en el interior circunscriptopor éste.

Millares no se liniita a cortar la tela; buscauna forma de trabajarel tejido en su

inherenciamatérica:deshilachando,rasgando.estrujando,amasando,alisando,estirandoo

428 R. DEFUSCO, Iitstória da Arte C’onsc’nipuninea.¡988. p.73.
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aflojando el tejido. Estosprocedimientos,sea de cortes,de superposiciónde elementos,

rompiendocon la geometríade la tela, dobleces,rasgados,cortesy agujeros,conecíamel

mundocircunscriptode la pintura (tela)con el exterior.La eleccióndel tejido estambiénun

llamamientode origeny Millares detectaen ¡a telauno de los orígenesde la pintura.

Y la paredvuelve a dejarsever en varios puntosde la composiciónde Millares

titulada “Homúnculo, 1960” (1960, técnicamixta sobrearpillera, 162 X 130 cm>. En otra

obra, “Cuadro 186” (1962, técnicamixta sobrearpillera, 130 X 9>7 cm), el propiobastidor

del cuadrose convierteen marco,al presentarsedescubiertoen la partesuperior.(Lám.

XXXI, Fig. 93).

Los elementoscompositivossobrepasanlos bordesdel soporteen otra obradel pintor

canario. ‘Triptico a un Desconocido”(1967, técnicamixta sobrearpillera, 130 X 291 cm)

estácompuestade treslienzosnegrosquesirvende baseados marcosque, colocadosenla

mitad inferior del soporte,sobresalende éste,La partesuperiorde la composiciónestá

igualmentedesbordadapor el homúnculo,densoarrebujadode telay pintura.

En “Madera Pequeñay Cuerda”(1973, técnicamixta, 46 x 38 cm) y ‘1Oran MalTón

SobreTablaAgujereada”(1973,técnicamixta, 200x 270 cm), ambasrealizadaspor Antoní

TApies, el soportede maderade estasobrasesrotoy seabrenorificios irregularesquedejan

ver la paredsobrela quecuelgan.(RetómeseLáin. Xxii, Fig. 68).

La pared tambiénsc integra a la obra en unacomposiciónde JosepGuinovart,
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“Decapitación” (1969,óleo sobrelienzo, 49 x 79 cm), en la quela segundamitad del cuadro

el marcoal descobiertoes lo que delimita el espaciopictórico. No hay soporteen esta

porciónde la composición.Hay unaforma ovoideen maderaquelo atraviesa,proyectando

su propiasombrasobrela pared.(Lám. XXXII, Fig. 94)

‘7.3. Fueradelos límites del soporte.

Lo queestáfueradel marco,esdecir, lo quesobresalede él, esla disonancia,factor

presenteen la pinturamoderna:en el objetosimétrico,seintroducelo asimétrico,

Se transgredela estructuraregulardel cuadroentendidocomoentidad-basededos

dimensiones-horizontal/vertical-a la queestabarestrictala accióndel artista,alterándose,

así,el conceptodecuadroqueabarcabala composiciónensu totalidad. Se instaurael terreno

de lasindefiniciones,de la pérdidadelimites, Ya que la porciónemergentesobrela paredes,
A

en general,pequeñaconrelaciónal todo,la ideade cuadroaúnpermanecefortalecida.

Este procesode expansióndel cuadro puedeser visto como una tendenciade

reconquistade un espacioquele pertenecia:la pared.

7.3.1. Elementosquerompenla geometríadel soporte.

Losaccidentesen la superficiepictórica, esdecir, lodo lo queocurrecomocol/riges,
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incisiones,pinceladaso manchasno siempresevencircunscritosa suespaciocomototalidad,

sino que frecuentementerompen estos límites, se expandenparafuera del marco o se

presentanjusto en el punto limite de la obra: susbordes.Y entoncesnosdeparamoscon

“PuertaMetálicay Violín” (1956),“RectánguloRojo PegadosobreCartón” (1962),“Blanco

con SignosNegros” (1964), “Ropa y 7”, (1975) o también“PajayMadera”,f1969),todas

ellasrealizadaspor Antoni TApies.

En “PuertaMetálicay Violín” esel mangodel violín el elementoque sobresaledel

metal ondulado,(RetómeseLáni, XXI, Fig. 61). En “RectánguloRojo sobreCartón”, el

propio rectánguloes la forma que sale del campo de la pintura, ultrapasandoel borde

superiorde la obra.(Lám. XXX, Fig. 89) “Ropay 7” desbordael marco conel propio lienzo

queexcedeentamañoa las dimensionesdel bastidorescogido.En la obra ‘P;ja y Madera”,

conciernea la paja insinuarla evasiónde los líin¡tes del bastidor. Ya en “Blanco conSignos

Negros”,ocurrealgo distinto: los elementos,los signos,estáncircunscritosal lienzo, son

pintados,a la diferenciadelos ejemplosanteriormentecitados,en los quejugabaun elemento
A

real queeraaplicadoa la obra. Estossismospintados>sin embargo,parecenquererdesbordar

los límites del lienzo, parecenexigir su complementaciónópticamásalláde su frontera.Y

el contempladorseencuentra,pues,complementandola obra fueradel marco.Esto también

ocurreen otraobrade Antoni TApies “Línea de Puntos”(1964,polvo de mármolsobretela).

(Lám. XXXII, Fig. 95)

Sobreestemismo tema.RolandPenrose,al comentarla obra “Tríptico” de Antoni

Tápies,habla:
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de la procedenciadelaspisadas,exterioral cuadro,y de su
presumiblecontinuaciónmásallá de él.” 429

Tápieshaceuso de esterecurso,al utilizar signos que implican la extensióndel

espacio.

Roland Penrosereflexionaqueesteelementoestáasociadoa nuestrafacultadde

percepciónperiférica,confiriendoa la obra

un interésadicionalpor lo que
limites fisicos,” 430

existe invisible Iberade sus

Y cuandopreguntadoprecisamentesobrela importanciaqueotorgaal marcoy a los

límites fisicosdel cuadro,Antoni TApies contesta:

“Es curioso,me hanpreguntadoen algunasocionesy nunca
he sabidoquedecir. En general,no piensoen los límites del
cuadro. Trabajo como si estuvierahaciendouna cosa sin
limites. El marcolo encuentroun poco coipo sorpresa.A
veces tengo en cuentaque lo que estoy haciendoes una
composiciónen un campocerrado,y quehayquebuscarun
cierto equilibrio. Perono es lo primero queme preocupa.
Esto tiene quever con mi deseode buir de toda jerarquía.
Paranif, cualquierelementodel cuadroes importante.” ~

Comose ha visto, Antoni TApies en el desarrolloplásticode susobrastrabajacon

43l M. .1. B<)RJA-VILLEL, “Con~ersncioncsconAn(oui ‘lúpies (1985- ¡991)”, Con:un/cociósobreel
Alía, i~flfldOCj0ht ¡¡jítoní Tópies. 23 enero!29 ¡uiarzode 1992, pp.47—54.

429 R. PENROSE, Tápie.t 1977.pIOI-.

430 Ibídem. (Nol. 429)
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absolutalibertady los elementosde las obrasmuchasvecesultrapasanla base,no obstante,

en ‘Et Amicorum” <1978, técnicamixta sobremadera,275 X 250 cm) él intentareforzarla

idea de cuadrocon líneasincisivasquecircundanel soportecuadrangularen dondeestá

insertala obra.

En la pinturamatéricase encuentranmuchospuntosde asociacióncon las primeras

manifestacionesartísticas.Y la mencionadaobra “Et Amicorum’ <1978) repite el mismo

gestode Bredarór. (RetómeseLám. XXV, Figs. 77 y 78).

En la obrade GustavoTornerestápresenteestalibertadde

Los bordes del cuadro son sobrepasadospor algo que proviene

“Homenajea Edison” (1968,acrílico sobremaderaconobjetos,65

cuelgandel centro de la obraseexpandende losbordesdel marco;en

y acrílicosobremadera,114 X 114 cm), ocurreprácticamentelo ini

96)

composición,en la que

de su interioridad. En

X 57 cm), los hilos que

“Elegía” (1968, objetos

smo. (Lám. XXXI, Fig.

$

El marcopuede,en el procesode concreciónde la obra,impedirla expansiónnatural

dela idea. La supresióndelmismo pretendesiempredar la impresiónde obraen curso,que

no acabay que seunea la totalidaddel espacio.

Y esprecisamentela ausenciadeun marcoquediferenciauna pinturade caballetede

una mural o inclusode unaobrachina o japonesa:

1.

y

33

1..

1

1

>3<.

~3.
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esto las diferenciade las pinturas murales, las cuales
podernosver in mente, prolongadasen el espacio,sin que
padezcansu unidad; lo mismo acontececon las pinturas
chinas y japonesasque por representarun fragmento
accidentaldel cosmoscon carácterindeliinitado, jamáslas
cercancon molduras.”432

En la pinturamatérica,la materiaengendraun espacio.La pinturaesconfiguradapor

una fuertecorporeidad,y

“triunfa el sentidode urnaverdaderapresencia.

Hay intencionalidadestéticaen estasproposicionesrelacionadasal mareo:

“El marcono seccionapor azarel campovisual, sino queel
temaplásticorespondeal maite, sele adaptay a menudose
destacade un fondo a modo de cenefao de unostemasde
esquina.

LourdesCirlot, en su narrativa del espacíoen el arte matérico,obserbahaber La

.1
predominanciade espaciosabiertosy dinámicos,habilitadosa versedesbordados:

“La aperturase liafla en relación directacon los tipos de
composicionesquesiempretienden a superararlos limites
impuestospor el marcodel cuadro,Las materiastiendena
concebirse, por lo general, como susceptibles de

432 3. M. VI(iI,IRTTI, Ucnicade/Artedela Pintura. ¡959,p.271.

433 A. CIRICI. T¿pie~ 1954-1964,1964,s/p.

434 Ibident. (Nol. 433)
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prolongación.”

Y José Corredor-Matheosafirma que el concepto de cuadro no termina por

rechazarse:

“O, mejor, seaceptadenuevocríticamente,transgridiéndolo
en muy diversossentidos.Puededejarseen partesin pintar,
dárnoslocon el bastidordel revés,o con el bastidorvacío,
tapadocontela metálica.Por otra parte,el cuadroya no es
muchasvecesel “lienzo”, sino un trozo regularmentecortado
de flbrocernento.”436

En la obrade Rauschenberg‘Primer ContactoconTierra’1 (1.964,técnicamixta, 56

X 182,2 X 16 cm) muy variadosson los elemetosqueconcurrenen su elaboración,tales

come el óleo, la tela, metal, espeio,madera,neumáticode goma,matrícula,botón, lo que

configuraunaobra mixta.Estosobjetossobrepasanlosbordesdel cuadriláterodominante,

o sea,el soportede la obra.

7.3.2. Elementosqueavanzanfrontalmentede la entidad-base.

Los cuadrosrnatéricosse caracterizanpredominantementepor la acumulaciónde

materiasobrepuestaal soporte.Y en estacategoríase puededecir estáincluida la casi

totalidadde la obra materíca,

Rompen,pues,fronterasno sóloal tratarsede la transgresiónal marco,sinosobre

Fr

33<3

435 1~. CIRL(YF. La PP¡tuta Informa/enCataluña,1951-1970,1983.;í.331.

436 J. CORRI700R—MATIUIOS. (hcinovrnI: el¡irte ci: Liberiad. 1981,p.263
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todo en la superposiciónde capasespesasde la hastapictóricadispuestasen el soporte,en

dondeaparecenincisiones,raspados,craquelados.Incorporaigualmenteobjetos:

“tenemosel objetoI)mtO queseimponepor susólapresencia
silenciosa,inexplicabley todavíamásmisteriosa”,

y eséstaunatendenciaqueprocedede las “construccionesenrelieve’1 dePicasso,Tatlin o

Schwitters.

Entre los elementosque avanzanen la frontalidad del soportese encuentrauna

extensavariedaddeellos: maderas,arenas,cartones,masillas,cosastridimensionales,como

cajas,ventanas,puertas,escaleras,telasmetálicas,bastidores,etc.

GerardoRueda a mediadosde la décadade los sesenta,desarrolóuna seriede

cuadrosenlos que agrupabapequefiastelasy bastidoressobreotro lienzo, o sea,el soporte

de la obra.En “Algo de A.W.” (1965,técnicamixta <maderay lienzo) sobrelienzo, 81 x 100
1

cm), homenajeal grancompsositorde la Escuelade Viena, setieneun ejemplode estaserie.

La partecentralde la obra presentauna faja horizontal que sobresalefrontalmentedel

soporte: cinco lienzos sobre bastidor y dos bastidoressin lienzo están ahí dispuestos

alternadamente.(Lám. XXXII, Fig. 97).

Sobreestaseriede cuadros,JuanManuelBonetha dicho queson tautológicamente

437 V. LIN¡tARU>VÁ.,’lnro,,i ‘I’~i pies, J973. ji 14.
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alusivosal inundode la pintura.43í

JoséCorredor-Matlieosdice respectoa estoque en la décadade los sesenta,en los

cuadrosde JosepGuinovart:

“Se incorporan objetos, el espaciose perfora agujeros,
puertasy ventanas,rasgadodel papel,secreaprofUndidad
y los elementos se adelantano se alejan del espectador

produciendoavecesla sensaciónderetablo.Todotienealgo
[. de escenariodondeestá pasando,o ha pasado,mejor, unsucesodramático.

En la obramatéricae.s tambiénfrecuentela ideade cajaquealbergala composición

y que segúnJuan EduardoCirlot, es símbolo de lo femenino, que puede referirse al

inconsciente.~ Y en estoscasosaparecenmuchasveceselementosquetapanparcialmente

el vano frontal de la caja. Sirve de ejemploa esta formulaciónplásticala obra de Josep

Guinovart de la serie “Menorca” (1964, técnicamixta y co//rigesobretabla, 47 X 47cm).

<Lám. XXXII, Fig. 98).
t .1

La ideade cajaestáigualmentepresenteen los marcosque encierranla composición

kv. pictóricaala vezquela protegenlateralmente,al tenerlas maderasmásanchasqueel espesor
de las obras,Esacaja, sin embargo,no encierrala obra en suscuatrocostados.En la obra

“Negro y Tierra” (1970, técnicamixta sobretela con madera,130 x 162cm) la cajaestá

438 3. M. EONET.CernidoRueda,1994.p.93.

3 439 3. CORREDOR-MA’I’HEOS. Op.Cii.. 1981.pI22..
43<

440 3. E. CIRI.X)T. Diccionario deSímbolos,1988.pl ¡4.

311

33
33



0~

presenteen la parteinferior de la composición.(Lám, XXXII, Fig. 99).

Enestegestode sobrepasarlímites se intuyedosposibilidades:la de introducirseel

espacioen el cuadroo la de queel cuadropretendaretornara su espacioprimitivo.

Toda manifestaciónartistica surge en basea lo ya existente. Incorpora algunos

valores,subverteotros. Muchosdelos conceptosartísticosseven alteradosconel pasodel

tiempo: el cuadrohoy no es másuna entidad cerradaque abrigaen su interioridad los

elementoscompositivosensu íntegra.El artematéricoaprovechaaspectosajenosy los torna

altamenteprocedentes.El artematéricoes, pues,un arte ecléctico,

A

~<4

0.
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Lámina XXX

(Fig. 88) Joscpchíinovart. “Tatíroinaquin”, [963. «ig. 89JAatouí¡TApies. “Rcc!~nguIo¡tojo Peg8do
sobreCsrtón”. ¡962.

1

U.
(Flg. 92) Lucio Fontana. “Coíiecpto
Espacial”,1965.

(Hg. 90) Antoíii Túpics. “l’i¡ítura Sobre
¡3ns(idoi”. ¡962,
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LáminaXxxi

3I

1

(Fíg. 96) (histnvo Torner. “Hometinje
Iidisou”. ¡968.

(Hg. 91) Antoni TApies. “Axigle Relev ITacaVermetln”, .1968.

‘a a

-

(Fig. 93) ManoloMillares. “Cuadro 186”, ¡962.
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Lámina XXXII

¿
.4 «~n

(Fig. 97) Gerardo Rueda. “Algo de A. W.”, ¡965.

(Hg. 94) JosepGuinovail. “Decapitación”, 1969.

(Hg. 98) Josep (ininoxail. “Monoica”, (Fig. 99) Anloni Túpíes. “Negro y [icrra”, 197<).
¡964.

.1

(Hg. 95) Ajxtoui TApies. ‘Línea de
Pumas”. ¡964.
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