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8. AJUSTE DE LA MATERIA ENCONTRADA AL

SOPORTE

“Es indiscutible que el contenidode todoslos
momentos de la lógica artística o, más aún,
queel ajustede (odaslas obrasde arte eslo
quesepuede¡lanzar sufonna.“ LY

TheodorAdorno

El tercer momento del procesomatérico, el ajuste, se consolidamediante la

conformaciónartística.Encierraunaetapaprofundamentecríticay dialéctica,desarrollode

la composiciónpropiamentedicha,Es cuandoseplanteaunaadecuaciónentreel encuentro

y la determinación.Y, comomuy acertadamentelo dijo LópezChuhurra,

“El elementoplásticodestinadoa cumplir conesterequisito
impostergableesla composición.’

Identificándosecon la creaciónartística,el ajuste abarcala génesisy la producción

de la obra, procesoqueestávinculado a la facultadcreadoradel artistay a lasoperaciones

441 0. LOPEZCInJIjURRA,Esté dcc dc’ los Elementos PIÓ.V/ICOS, 1971.p. 135.



que éstevengaa reatizart2

En esteproceso,el ajuste es el momentode la cristalizacióndeuna de las infinitas

posibilidadesque el creadortiene de organizarlos elementosen el campocompositivo.

Ajustar esintegrarencuentroy determinación.

Esta actuaciónde enteraflexibilidad y libertad, en la que la decisióna la hora de

estructurarla obra obedecea imperativosinterioresdel creador,se describepor Antoni

Tápiesen el libro “El Arte Contrala Estética”:

hay momentoslimite, tanto en la soledadde nuestra
investigación formal como en los de la necesaria
concentraciónpsíquica,en los quelo único quecuentaes la
decisión individual, contodo el pesodeunahipersensibilidad
queesmuy particular.” ~

Y en estaorganizaciónde la obraque tiene comoobjetivo alcanzarunaforma de

existenciaexpresivaatravésde la distribuciónde los elementos,afirmaLópezChuburraque:

“Al componer,el creador“sevacomponiendo”;él tambiénes
un organismovital quefabricasuspropiasestructuras.Y en
estecasolasponedemanifiestoen el resultadoqueesla obra
de arte.” ~“

JohnRusldn,al referirsea la composiciónartística,asíseexpresó:

442 S. MARCHAN HZ, El Unive¡wo de/Arte,¡985,p.I&.

443 A. TAPIES. EIAite Contra la Estética,1986,p.48.

444 Jbidem, (Nol. 441)
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“Siempretengomiedo de emplearestapalabracomposición,
tal essu absolutafalta de rigor cuandosela empleaal hablar
dearte.Nadahaymáscomúnqueoir dividir el arteen “forma,
composicióny color” o “luz, sombra,composición”,y en cada
casoscleda a la palabraun sentidogenerale indiferenciado,
que siempre es erróneo:componeres, en inglés corriente,
ponerjunto.

La revitalizaciónde ¡a palabracomposiciónemprendidaporRuskin, tiene algo de

intensamentemoderno.El admitela cualidadautonómicade las cosasqueparticipande un

sistemaestéticoy, lógicamentese admitecomoválido el carácterde agregaciónde estas

cosascomo untodo significativo: la obrade arte.

No es sin ironía queRuskindice que cualquiercosamáscomposiciónproduceun

objeto de arte.Y lo mássorprendenteesque estono resultatotalmentefalso cuandose

observandetalladamentelos caminosdel artemoderno,dondeno esnegadoapriori el valor

intrínsecode ningún objetoqueparticipede un sistemade agregación,sino el propiovalor

dela agregación,de su potenciaengenerarsignificadosestéticos.

En cierto modo la obra de los artistasmatéricosestáimpregnadade elementos

autónomossacadosdela realidad,comopapeles,cartones,botes,cuerdas,paja,tierras,etc.

y tambiénderesolucionesplásticascaptadasde otrosmovimientosartísticosanteriores,como

sone! collage,elfivuage,el grallage, el/ianage,etc. Y procediendoa unaadaptación,ésta

esla composiciónalaquealudeRuskin,Lo queexiste esunalibertadilimitada en la elección

de lasformaspuestasen acciónen el campocompositivo.

445 J. RLJSKIN, Siones of Ven/ce, Vol. II, ¡850,p.42.
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Las obrasde JeanFautrier, Wols, JeanDubuffet, Poliock, Buril, Antoni TApies,

Manolo Millares, Josep Guinovart, Lucio Mufioz, entre otros, correspondena esta

concepciónde arteque evidenciay destacala materiatrabajada,o sea,la materiaadaptada

y ajustadaa los interesesde cadaartista.

La ordenaciónde los elementosenla entidadbaseesunasintaxisespacialy como tal,

un momentoextremadamentesubjetivoy personaldel procesocompositivoengeneralque

se ve reflejadomedianteun procesotécnico, Se detectan,a travésde este momento,las

tendenciasde su creador.

Y aquísepodríaconcluiresteprocesode estructuraciónde estaobraconla siguiente

afirmación:

“Las partesde una estructuraplástica se com-ponenen
función de un ajuste total, siguiendoun procesoqueellas
mismasvan creando;la partículaactuantepide y exige su
correspondienteelementode ajuste.” ~“

“En el artematérico,

“,.se ha recurridoa la radical dimensión emanatistade
expresividad y mensaje de las materias, trabajadasy
elaboradasno confinalidadesfigurativaso codificadas,sino
simplementecomo lucha que parte del inconscientedel
creador, para presentarlas en sí ya suficientemente

446 lbidern, (Not. 441)
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representativasdel impulsoractocreador.”241

Enel artematérico,esla materiamismala queimponelas pautasparael ajuste,por

serel elementomásfuerte.A esterespecto,SimónMarchándice:

“En ocasionesseprestaunaatencióninusitaday determinante
a la materialidad,como sucedeen el artematérico,mientras
que enotras,el interésse centraen lo formal, comoocurreen
la abstraccióngeométrica.”~

La obra matéricaen su intento de valoraciónde la materia,la cual tratade mostrar

en su mismarealidad,encuentraresonanciaenlaspalabrasde BernardBerenson:

“el material tiene másimportanciaallí dondesu naturaleza
estámenossujetaal disfrazy al encubrimiento.”“~

RenéBergersostienequela materia,en lasartesplásticas,esunacondiciónnecesaria

de existencia,aunqueno suficiente:

“Lo mismo queel sonido no hacela música,la materiano
hacela obraplástica”

Peroestaobvianecesidadquela obratienede manifestarseatravésde unamateria

implicaunaidentificaciónentreéstay sumanipulador.No sóloen la pinturao esculturase

447 V. AGUILERA CERNI,Diecciona vio dciApte Moderno, 1979,p.319.

448 S.MARCHANFIZ,O,n.Ca, 1985,pi9.

449 E. IIERENSON,Estética e Historia, en las Artes Visuales. 1956,pS0.

450 11. BEROER, El Conocimiento de (a Pintura, 1976,p.64.
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99

dio la exaltaciónde la materia.En la arquitectura,con el Brutalismo, tambiénse hizo
99••

constanciade la presenciade la materiaen su simple desnudez,

El arquitectobrasilefio, OscarNiemeyer,va atrabajarel cementocomomateriaque

se ensefiaa sí misma,queseescurrey no es estática,revelandoasísu naturaleza,

Mies Van der Rohe, primer arquitectoque desarrollé la estéticadel vidrio, a

principiosde estesiglo (1918),construyeedificiosquereflejanel exteriorconsu dinámica.

El tambiénexhibe,sin omitir, la esenciadela materiaconla cual trabaja.

Ahora,si estoselementosadquierenesta importanciaespor la habilidadde quienlos

ha manipulado.El interésdeestosmaterialesprovienedel aflisle al quefUeron sometidosen

la concepcióny concreciónde la obra.

La lógicadel ajusteenun artequemanipulano ya la substanciapictóricaparaa través

de la pinceladaproducir una imagen ilusoria, sino objetos reales, conlíeva distintas

conotaciones,Desdeque el ob/et-lrouvdse hizo presenteen el ámbito del arte, sepuede

hablarde yuxtaposicionesdefragmentosde la realidaden la conformacióniartística.En la

¡ obra de Max Ernst que se titula “Loplop presentaa unajovencita” (óleo, escayolay

materialesdiversossobremadera,195 x 89cm):

el punto de partida vuelve a serun bastidorde la citada
película deBufluel, Sepuedereconocerclaramentela capade

it escayolaque ocupacasi la totalidadde la superficiede la
tabla.Dentrodelos límites de un marcosehanencontradoun
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número de objetos encontradosal azar:
presenta.”451

Loplop nos lo

Enestaobra formanpartediversosobjetos:un mechónde pelo,un moldedeplato,

la partetraserade un pequeñocuenco,unapiedrapintadaencerradaen unabolsitade red,

un lazopegadoala escayolay unarana,ademásde un medallónen relievequerepresentaa

la “jovencita”.

El montajeseconfundeen estetipo de obrasconla composición.

Analizandolos pasosdeunaobrasecomprendequetodocuadroesunaexperiencia.

Picassodijo:

“Las pinturasno sonmás queinvestigacióny experimento.
Nuncahagounapinturacomo unaobrade arte, Todasson
investigaciones.Investigoconstantementey existeunalógica
secuenciaentodasestasinvestigaciones.Por esolasnumero.
Esun experimentodemomento.Los nombroy les doyfecha.
Quizásalgún díaalguienmeloagradezca.”452

El procesode génesisdelcuadromatéricosesoliditicamediantela combinaciónde

las materiasqueenél seemplean.La materiaes “ajustada”y adquiereindividualidad.

451 U, IIISCHOFF, Mcix Ernst, 1891-1976,Más A lid dela Plntiva, 1991,p.49.

452 “Paintings are biit researol¡ aud experirnení 1 never do a painth¡g as a ‘work of art. AH of thcm are
researohes.That is why 1 nuinher thern. 1 number tliem Md 1 date tliem. Mnybe onodey soineonenilí
be gratefuil, he added laughingly.” A. LI!3FÁtMAN, 71wArt/st h~ 1-Rs Studio,1960,pa2.
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8.1 - El qjuste en el proceso creativo.

Enla pinturaniatérica,engeneral,haycomposiciónde cosas,de cosasconcretas.En
99

-el ajuste se produce no sólo la alteración, sino la integración de esos elementos antes

aislados. Innumerables son los artificios empleados por el pintor, por cada cual, en esta tarea:

transformar en algo único lo que eran entidades separadas e independientes.

El ajuste es un momento del proceso artístico tanto intelectual como técnico. 1-lay un

deseo y un modo de objetivarlo. Los propios materiales elegidos impondrán determinadas

pautas a la hora de componer la obra. Pegar un papel requiere una serie de preocupaciones

que no serán las mismas requeridas por objetos con estructura más rígida o más pesada.

8.1,1 - El ajuste de materias definidas y rígidas.

“Puerta Metálica y Violín” (1956> de Antoní TApies está constituida básicamente, por

tres elementos, dos del mundo real y otro pictórico: un portón, un violín y una gran “X”

pintada en negro. (Retómese Lám. XXI, Fig. 61)

La distribución del instrumento musical y de la “X” pintada sobre el soporte nos dan

a conocer el ajuMe, o sea, la relación existente entre los distintos elementos de esta

composición artística.

Estos mismos elementos podrían encontrarse en una infinidad de posiciones: más
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agrupados,totalmenteseparados,unoen el topede la puertay otro abajo,centralizadosal

soporte,etc...El artista,no obstante,optóporalinearíashorizontalmente,en la parteinferior,

medianteun espaciocentralquelos separase.

Parafijar el violín a la puertametálica,Antoni Tápiestuvo querecurriral collagey

esperara quela colaestuvierasecaparacolocarlaobraen posiciónvertical. Al ser un objeto

pesado,el violín necesitaestarmuy bien pegadoal soporte,lo que tarda un tiempo

determinado.

La palabra“construcción”puedeserbien empleadacuandosetrabajaen esteproceso

conmateriasya hechas,comolo ejernpliflca “Caja deEmbalar1’(1969), realizadapor Antoni

Tápies,queviene a ser la organizaciónde todoslos elementosparticipantesen el embalaje

de un objeto: caja, madera,tablas,papel,clavosy paja.(Lám. XXXIII, Fig. 100)

La organizaciónespacialestáa primeravistacarentede “organización’.A pesarde

esta aparentedespreocupacióncompositiva,sepercibequeno haycaosy si un orden- el

orden del “desembalaje”: “El arte es lo contrario del caos”, como lo ha puntualizado

Stravinsky.

La utilización de objetoscotidianosen las composicionestapianases un legado

surrealista.El cajón de madera,aquí el soportede la obra, elementoque sirve para

transportarcon seguridadcualquierobjeto,transciendesu propianaturalezaal salirde su

contextodeorigen. Demero elementobanal del cotidianopasa,primeramente,abasede una
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composiciónartísticay a partir de ahí, a la paredde un museocomo objeto para ser

apreciado.

La caja,estructurarígida,contrastacon la imprecisióndel papelarrugadoy encolado

descuidadamenteala madera,entrandoen consonanciacon la paja,tambiénsin pretenciones

arrojadaa la base. Tanto el papel como la fibra vegetal, elementosflexibles de la

composición,se oponena la configuraciónprecisade los trozos de madera,marcando

ángulosrectosy agudosqueestructurangeométricamentela obra.

Estoslistonesdedistintosgrosoresy de colorestambiéndistintos,estánestéticamente

dispuestosya pegadosya clavados.

Al someterestaspiezasdeljuegoconstructivoaunavoluntadexperimentalconstante,

el a/usieseva procesando.

El únicoelementopictóricoes la oscuramanchadepinturaquese escurredel papel

Todoslos demáselementosno representan,sinoqueestánpresentesy producenvolumeny

proyectansombra.

1k
La cajaestádividida por la mitad porun listón queseparaun enmarafiadode tablas

enla parteinferior dela obra(elementosde granfrierzadinámica>dela manchaqueemerge

delpapel comoelementode mayorespontaneidad,producidaintencionadamente.
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Todala obraesproductodeun trabajode organizacióndepartesyaexistentes:papel,

tablas,caja, paja.

La presenciade la geometríaen la obrade esteartistaes casiunaconstante.En “Caja

de Embalar”sepuedepensarendos composiciones:una superiory otra inferior, Esto sedebe

a la introducción de una barra de maderahorizontal que seccionapor la mitad la

composición.

Abajo setieneun ordenamientomásdinámicopor la inclinacióndelastablas,Arriba,

1a pesardel reducidonúmerodeelementosy de la ausenciade lasmaderasinclinadas,seve

un espejismoproporcionadoporun abatimientoimaginario delos listonesen la posicióndel

papel que se encuentraburdamentecolado al fondo. Además de esta correspondencia

dinámicaarticuladaespacialniente,hay otra, que intentaencerrarla composicióncomo

totalidad;la pajadela baseizquierdaencuentraequivalenciacon la pajadispuestaen el plano

superior.

Los medios de expresión (papel, madera, tabla, paja) se van adecuandoal

pensamientoque el artista quiereconcretary todos los elementosse relacionanentresí

creandotensiones:

el lugar que ocupan los cuerpos,los vacíos que hay
alrededordeellos,las proporciones:todo estotienequetener
su presenciaen el cuadro.’1~

453 [-1.MA’rIssE, Reflexiones sobre ¿Irte, ¡972, p.52.
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La lógicadelajusteno trataúnicamentede la sobreposiciónde dosentidadesfisicas.

Las obrasrevelanartificios a los cualesel artistarecurreparaarmonizarestoselementos.

En Antoni Tápiesseobservaquelos elementosde distintasnaturalezasasumenun

aspectouniformeal sercubiertospor unamasaespesaqueal conferir materialidad,armoniza

los elementos.

Sepuedehablardearmoníaconrelacióna los coloresencontradosen unasuperficie,

a las materiassobrepuestasa ella, ya seacon relacióna la texturaya seaconrelacióna la

figura y fondo

Muchasveces,el procedimientopuedepropiciaruna composiciónarmónica,como
y.

en “Collage du Plateau”(1962)de Antoni Tápies,en la queun plato oval escolocadoenel

centrode unatelay como marcoslateralessupropiobastidorla partequesepresentaesla
99..

quedeberíaestarde cara a la pared.Lo que unifica estosdos objetos (plato/tela)es el

procedimientoadoptadopor Antoni Tápiesque consisteen taparlosuniformementeconuna

pinturaespesa

La tela (tejido> y el plato (vidrio o plástico), dos matenalesantagónicospasana

compartirun mismoaspecto.La materialidadpropia decadauno es “velada”, cubiertacon

una técnicamatérica.Tal vez sepudiesehablarde una “veladura”, no mástrasparente,

luminosa,sino opacay espesa:la veladuramatérica.Dos elementosdiferentesse ven así
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organizadosarmónicamente,

Hayarmoníacuandohay adecuaciónentrelas partesy el todo. Aunquetambiénesto

seamuy relativo, tienequeestaraserviciodeunaintención,tienequerespondera ella. Como

lo decíaFernandLéger:

“la armoníade la obra lo justifica todo y no su parecido,
mayor o menorcon la naturaleza,”~

PaulGauguinobservabaigualmenteque:

“la basede lo bello esla armonía”””

y queporestoen la cerámicalos coloresqueseobtienena la mismatemperaturasonsiempre

armónicos.

La construccióncompositiva,queesel qjuste,viene aser:

“la organizacióncreadorade la obra,destinadaaexpresara
travésdeellos la ideade unidad,provistade un ordeninterno
queseexpresaenla lógicaexternade las relacionesentrelas
partes”456

454 F. LEGER Funciones de laPintura, 1975, p.87.

455 P.GAUGUIN, Escritos de un Salvaje 1966,jt37.

456 N. TARAIMJKIN,EI UltinioCuadro 1977. pl33.
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Alberto Burri tambiéntrabajó con la madera,No obstante,el tratamientoque le

dispensabaeradistinto al deLucio Muñoz. Ensu obra ‘Gran Legno 059(1959)nosenseña

trozosrectangularesde maderacortadoscon ciertaregularidadqueseencuentranalineados

en cuatrofilas verticales.La maderaenseñasusvetasy no estácubiertapor ningunapintura.

Presenta,estosí, marcasde quemadurasen dos puntosdel cuadro.

Lucio Muñoz,

ademásde la alteraciónde la superficiede madera,nos
descubre,confrecuencia,su anatomíainterior; o superpone,
comoen “Sequeros”(1961),fragmentosde maderasimilares
a los del interior a la materiade restos de otro soporte
perdidoo desechado.”~

La pintura“Sequeros”(1961),deLucio Muñoz, esunacomposiciónconelementos

heterogéneosencuantoasu forma: trozosirregularesde madera,El organizasobrela tabla,

manchasde grancantidadde materiaconotro elementomuy flierte, una sucesiónde palos

dispuestosuno al lado de otro, ora rectos,ora inclinándose,orn interrunpiéndose.Esta

9 manerade disponerlos elementosesel ajusteperseguidopor Lucio Muñoz. El montajede

estaobra se hizo mediantepegamentoe inclusoclavosy otrasherramientaspropiaspara

1sujetara la madera.No desvirtúasu aparienciade madera,aunquela sometaa diversos

[ procedimientos.(RetómeseLám. X, Fig. 26)

La madera,desprovistade su capaexterior que le confiereunaapariencialisa y

457 V. ALCAIDE NIETO, Lucio Muñoz, 1989, p.48.
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uniforme,dejaver su interioridad.Enseñasusvetas,nudos,grietas,granosy rayados.Esto

sehaceevidenteenla obra“EstructuraVerdey Negra” (1961,óleoy contrachapado,81 x

100 cm). (Lám. XXXIII, Fig. 101)

Lucio Muñoz, componiendosuscuadroscon la madera,ya seacon la del soporteo

conla deobjetosencontrados,lo quehaceesdejarpatentela presenciade estamateria.No

la encubre en su totalidad; los fragmentos de madera son ajustadosa través de su

sobreposicióno mediante compactascapasde pintura que integran los elementos

compositivos.La madera,no obstante,siguerevelándoseenla obraacabada.

Todaslas materiasaplicadasen el cuadroson sometidasa cambioso no y se ven

ajustadasaél. Enalgunasobrasel papelestásimplementepegadoo incluso arañado,rascado,

arrugado,rasgado.La maderaapareceastillada,rota, quebrada,quemada,dañada.

Respectoa estamateria,Lucio Muñoz “tallando, astillando,grabandoehiriendo la

madera”~, por decirconpalabrasde Victor AlcaideNieto, trabajaamodode escultor.Al

trabajarcon estematerialquereaccionaplásticamentede manerairreversibleacadagesto

suyono esde extrañarqueparael propiopintor:

“el comienzode cadaobrasuponeel inicio de una aventura,
imprevisibley vacilante,hacialo desconocido,”

458 V. ALCAIDE NIETO, Op. Cli., 1989,p12

459 V. ALCAIDE NIETO, Op. GiL, ¡989, p.44.
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Lucio Muñoz sacandoel máximo partido de la materia, madera,íntegralo que

podríanser dosentidadesaisladas:soportey revestimiento,maderay pintura.La maderapasa

aserun elementopictórico másen el cuadro,como lo muestrala obra“TablaOcre, Rojo y

Negro” (1956). (RetómeseLám. XXII, Fig. 64)

Y en suspinturasseobservaque,principalmenteen lasobrasproducidasen 1959:

el soportey la pinturaaparecenflandidos en una misma
realidad, abandonandoel uso del soportesobre el que la
pinturaactúacon la fi.inción primariaderevestimento.”460

Estoesencontradoenlas obras“El Castillo”, “Torija”, “Ocre sobreTela”, “Diciembre

2” y “MaderaNegra”, porespecificarloconalgunosejemplos.

En el ajuste, el collage estáampliamenteempleadoy en muchas obras,es fundamental

en la integraciónde los elementos,Al comentarla obra de JosepOuinovart,3. Corredor-

M.atheosdice:

“Es tbndamentalel coilage.Jnclusola pintura estáañadidaa
los objetos,y si la encontramosen los fondoso superficiesno
llega nuncaa constituirla basede la obra. El color seaplica
despuésdequetodo estéconstmido,paraterminarde darel
significado,consuacentoexpresivoy artificioso artístico.” 461

En la obra “VerdeconMarcoNeorrenacentista”(1965,óleo, lienzoy mareopintado,

46<) V. ALCAIDE NIETO, Op. Cit, ¡989, p.45.

461 J. CORREDOR-MATHEOS,GU¡nOVOfl: e/Arte enLiberladi 1981,pI3?.
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82 x 100 cm) de GerardoRueda,setieneotro ejemplode obra organizada,“ajustada”,con

piezasbien definidasformalmente.El ajuste en esta piezaartísticaseda a través de la

yuxtaposicióndemateriasindependientes:lienzos,un bastidory un marconeorrenacentista.

(Lám. XXXIV, Fig. 102)

8.1 .2 - El ajustede elementosflexibles: cuerdas,lienzo,arpillera,telasmetálicaso paja.

Ajustees por lo tanto la ordenaciónde los elementosen el campode la operación.

“Círculo deCuerda” (1969)esun cuadrodeAntoni TApiesconunagraneconomíade medios

y de extremasimplicidad.Disponedeunacuerdaenrolladaconun nudo,formandoun círculo

sobreel centrodela telablancacuadrada.Esteelementopodríaocuparotrosespaciosdel

lienzo, peroel artistaha optadopor ajustarasí los elementosde su trabajo.(Lám. XXXIV,

L. Fig. 103)

La obra“Tela Plegada”(1961)de Antoni TApies, unatela flexible entonosterrosos,

está cubriendoelementosvolumétricosqueestándispuestosen el soportede la obra. La

tela”62,quepareceserun cobertormuy tino, presentaplieguesqueseformanal cobrir esa

superficieirregular.En esteajuste Antoni TApies haempleadoel collagey clavos.La materia

se manifiestaen suscaracterísticasesenciales.Esnaturaldel tejidoarrugarse,dejarseatar,

producirpliegues.(Lám. >00(1V,Fig. 104)

La adaptacióndel tejido al soporteseregistrade muchasmaneras,..En ella interviene

462 La tela, en este caso,actúa corno piel: “que es lo limito entre lo linceo y lo pleno, lo interior y lo
exterior,ya de un cuewo ya de un cdificio.” 1. E. PIRSON, La Estructura y el Objeto (En.s¿ox~s.
Experiencias.Aproximaciones,) 1988,p.GO.
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la materiacon todas sus características(trama, textura,distintosgradosde flexibilidad)

asociadasa la intencióndel artistapuestade manifiestoen el procedimientoadoptado.

La telaasomadelaobraestirada,arrugada,deshilachada,agujereada,pegada,cosida,

suelta...

Los diversostratamientosconferidosa la materia, en estoscasosel tejido, son

apreciadosen los siguientescuadrosde ManoloMillarós, Antoni Tápiesy Antoni Clavé,

respectivamente,“Homúnculo” (1964, técnicamixta, 36 x 46 cm), “Tela Entrecruzada”

(1962,técnicamixta sobremadera,170x 195 cm) y “La Nape” (1960,óleoy collage sobre

lienzo, 73 x 92 cm).

En todasellasseencuentratejido. Arpillera, telasestampadas,telastexturadas,telas

quesedeshilachan,otrasquesondificiles deestiraro rasgarse,otrasqueson flexibles.

En la obra de Manolo Millares el yute está trabajadoescultóricamenteHay

acentuadosrelievesproducidospor la. superposiciónde la propiaarpillera, queescollagey

esrepeticióndel soporte.En estaobrahaycollage y costura.Hay colay nudosdeun cordel

gruesoquemedianteunaagujaatraviesael tejido,sujetándolo.Sedejaocultarpor la pintura,

aunquepida el protagonismoen determinadosdetalles.(Lám. XXXV, Fig. 105)

El cuadroesun cuadro-objeto.Semanifiestacon ciertairregularidaden su forma,

produciendoun contornoasimétrico.

r.
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Hayen esteprocesoorientacióny flexibilidad sugeridaspor la materia.En el collage

la configuraciónde la obra es másel productode las posibilidadesde la materiaqueuna

imposiciónformal sobrela misma: trabajarcon el papel duro y resistenteimplica otro

comportamientoque el requeridopor un materialflexible. El cartónal ser pegadono es

alteradoen su forma; la tela moldeable,de fino entrelazado,al no imponeruna forma

preestablecida,no ofrecela mismaresistenciaqueel cañón.Su formano esprecisay trabajar

conella esrehacerconstantementeel proyectoinicial, Encontactocon el pegamentosuele

estirarse,enrollarse,sugiriendoalgunasalteracionesen el proceso.

En “Tela Entrecruzada”,hay dostrozosde tela queestánpegadosal soportey se

sopreponen,o sea,seentrecruzanenel Centrodela composición.La tela, al estardoblada,

enseñaatravésde la capapictórica quele cubre,suspliegues,armgasy sobreposiciones.

(Lám. XXXV, Fig. 106)

El pañueloal serdeun entrelazadomuy fino y unido seoponeala arpilleraempleada

por ManoloMillares. Estatelano sedeshaceenhilos fácilmentey por estolo queseconsigue

de éstaesdistinto a lo obtenidopor la arpillera.

Antoni Clavéeligeparaestaobra, a la cual llama“La Nape” distintastelas,Unaroja

lisa y otra tambiénroja, perocon un impactantedibujo. Estatelaespropia de cortinasy

mobiliario. (Lám. XXXV, Fig. 107)

Hacia el año 1957, Clavé elige pintar con “tapicesdesgastadoso rugososcomo
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soporte”463, loscualesaparecena menudotambiéncomo fragmentosquesonpegadosa otro

soporte.“Rouge” es unacomposiciónestructuradaa partir de trozosde telas ásperasy

consistentescomoel cartón.La telaroja lisa del fondo estácortadaamodo de papel,como

si hubierasido rasgada;su disposiciónsobreel soporteparecequererrestituir suunidad.No

obstante,al no tocarun fragmentoen el otro, produceunalíneaa semejanzadeunaraja. El

procesodeajustede estatelaimplica un tratamientodistinto al exigido por un tejidoflexible.

El tapiz,por su propiogrosor,no permitepliegueso nudos.El ajustede estematerialse da

mediantesu yuxtaposicióno sobreposiciónsobreel soporte.

“Paja y Madera” (1969, montajesobrecontraplacado,150 x 116 cm) de Antoni

Tápies,(Lám. XXXVI, Fig. 108), es asídescritopor su creador:

“tiene unamaderaquelo divide en dos.. dos: la oposición,
el conflicto, la reflexión, el equilibrio (o el desequilibrioen
potencia)e] creadory la cosacreada,el negroy el blanco,lo
masculinoy lo femenino,el yin y el yang, la viday la muerte,
el bieny el mal, lo altoy lo bajo. Y sondos espaciosblancos.
Blanco. El color delorigen y del fin, el color de quienestáa
puntode mudardecondición,el del silencioabsoluto...no es
el silenciodela muerte,sino el dela preparaciónde todaslas
posibilidadesvivientes, de todaslas alegríasjuveniles. Dos
espaciosblancosllenos de remolinosde paja que parecen
querer pasar del uno al otro. Dos gigantescasy jóvenes
cabellerasque seentremezclan,dospubis quesetocan. La
crin, tremendamenteenredada,acentúaesta sensaciónde
movimiento, deexpansión,verdaderanube tempestuosade
nerviosqueseentrelazao chocaconotra, el mundode arriba
contrael mundodeabajoy vice-versa...todo estádividido en
dos: la luz y la sombra,la tierray el cielo, lo positivo y lo
negativo- el dualismo,en fin, y la complementariedad,como
todos los procesoscósmicos,como la tesisy la antítesisque

463 1>. SEGIIIRS yP. CADANNE. Clavé, 1988,p.2 ¡4.
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seftrndenen la síntesiso en el abrazode losamantes,”~‘

El propio Antoni TApies habla del ajuste elaboradopor él mismo: la maderaque

seccionala composición;la pajaenredada,presentadacon el color y el enmarañadoquele

son propios; el fondo todo blanco. Una composiciónequilibrada,simétrica,en la que la

espontaneidadbrotade los remolinosde paja que segúnsuspalabrasdanla sensaciónde

querersobrepasarla barretacentral, ffindiéndosela porción de arribacon la deabajo.

Unacomposiciónsimpley concretadaconcosastambiénsimples:paja,maderay el

color blanco.El único elementoqueseve encubiertoes el fondo, pintado de blanco, El

vestigio amarillentodel pegamento,que adhierela paja al soporte>sirve de elementode

integración.Suavizael contrasteentrelos doscolores:el de la pajay blancodel fondo.

A travésdeelementoshumildes,yuxtaponiendocosascorrientes,la obramencionada

remiteel espectadora algo muy elevado,a unareflexiónde la propiavida.

La tela metálica,materiautilizadapreferentementepor Manuel Rivera,es también

otroejemplode “verdad”, de “presencia”.La tela fluye desuscomposiciones.Semanifiesta

en sobreposiciones,dislocacionesde su trama,inclinaciones,estiramientosde los bordes,

disposicionesque constituyenel ajuste.Estetratamientodado a la tela metálicaproduce

innumerablesefectosdeluz y sombra,de inestabilidad,aproximacióno alejamiento.La red

metálicano estáoculta, sinorevelada.Aparecea distintosnivelesy cruzadaconalambres

464 A. TÁPIIZS,La Piácticade/Arte,1973,p. 185.
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haciendo que el espacioforme partedela obra,comoen ‘<Espejopara un PájaroAzul” (1968,

telametálicasobremadera,130 x 89 cm). (Láin, XXXVI, Fig. 109)

Cirilo Popovicidiceque entre1955 y 1956,ManuelRiverasedetieneen centrodel

cuadro,en el cual seevidenciala presenciade:

explosiónde materiacomo una forma contrastadapor
otrasdetipo semicircular.Luego, la sorpresano espocaal
constatarla introducciónde un pequeñohuecocortadoen la
mismateladejandoasi abiertoun espacionatural dentrodel
mismo espacioimaginariodc la obra, El huecoaumentay
prolifera, pero sostieneya una especiede entramadode
cuerdasen su interior que pareceanticiparalgo.” 465

La importancia conferidaa la materia,asociada a suorganizacióncorno “cuadro” se

haceevidentesi se observala obradeAlberto Burri, en la que:

los materialessonsiemprede desechoy tienensuhistoria
y su pasado,pero el pasadolos ha estropeadomásen unos
trozosqueen otrosy ha determinadoen ellos distintaszonas
de resistencia.t’~

Estosmaterialesde los que hablaArgan, sepresentanen su crudacondiciónde

materialesdesgastados,sufridos,casidilacerados,pero totalmentedesprovistosde disfrazo

encubrimiento.

Alberto Burri, enesteprocesode ajustede la arpilleraal bastidor,en susinfinitas

465 C. PO¡’OVICJ,Kfanuefklvera, Artistas Espafloles Coxucznporáneos,núm, 12, 197),p.23.

466 (3. C. ARCAN, Albedo Buni, Palacio de Velázquez.abril-mayo dc ¡977,pl0,
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manerasde agruparlos,optó por estaquenos da aconocerla obra“SacoBrancoy Negro”

(1957,técnicamixta, 78 x 50cm). (Lám. XXXVII, Fig. 110)

“El materialy su uso,tAn diferentesel uno del otro, están
soldadosjuntosa un único conceptodelarte: arteesaquello
que emergecomo productodel contactotraumáticoconla
existencia.”467

Esta pintura proviene de un proceso de agregación de materia pictórica y

extrapictóricaque se alterna en la superficie del cuadro. El yute, sobrepuestoa la

organizacióngeométricadel plano del cuadro,es el elementode mayor flexibilidad, at

presentarsemediantesupropia naturaleza,con su urdimbreen deshilache,revelandolas

distintaszonasderesistenciamencionadaspor Argan; estamateriaestáagujereadaen algunas

partes,arrebujadaenotras,manteniendoel bordederechola terminaciónusualde estatela,

o sea,unalíneade puntosmásapretadosy bien definida,quecontrarrestaconlos bordes

izquierdoy superior,totalmenteirregulares.

Burri componeeste cuadro con superficiesblancasde distintas texturas, una

craqueladay otralisa, interrumpidasla primera,por la visibilidad del soporteen su realcolor,

narar~ja;la otra, tapadaporunatelanegra,prácticamentecubiertaporel yute,presentadaen

su color natural,o sea,sin el encubrimientodel quenoshablaBernardBerenson

El «juMe es desarrolladoy orientadosegún las inquietudesde cada artista, SU

467 “El níaterialee U sito uso,cosidiversi tuno daUsliro, sonosaldail insieme iii un ulluco concettodellarte:
arte e quello que emerge comeprodotio del contatio traumatico con lesistenza.’ A.. flONITO OL1VA~
Ar/istiltaliafli Conte¡nporanei.1950—1983.1983,[1.7.
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formación,originalidad, conocimientos,experiencias.La complexidadde la obraserevela

a travésde la manipulaciónde los elementosplásticospor el pintor y asísetieneque:

“todo color,pues,todo timbre, todamateriapictórica,todo
gesto, toda palabra, tienen su preciosa finalidad, para
concurrira tejer la tramade la obra dearte,” 468

En el arte matérico, el ajuste existe más como experimentaciónque como

idealización.Sediferenciadel dibujo quesehacepocoa pocoy semanifiestaen el instante

del gesto;en el procesonutérico,la mayoríade las veces,la materiaya existecomoentidad

autonoma.

El arte matérico,sirviéndosede la conquistadel objet-trouvé,trabaja conpiezas

aisladas ya hechas. Otra obra que también constituye un ejemplo para hablar de

“construcción”deun cuadroes“Companys”(1974)de Antoni Tápies.Tal obraprescindede

la nociónprimeraquesetienede “cuadro cubiertode materiapictórica”, paramanifestarse

puramentecomomateriareal, (Lám. XXXVII, Fig, III)

En el primer plano seveun pañueloblancotirado sobrela superficiedel plano de

fondo quees, en realidad,el fondo de un lienzo tradicional.Es el cuadrodel revés.

Lo que atraeen la composiciónesel paflueloquepresentaunamancharoja - único

gestopictórico del trabajo-que contrastaconel todo sombríodel fondo.

468 0. DORFLES,E/ devenir de las Artes Nósticos, 1986,p.49.
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En“Companys”,todaslas partesquevana formar laobrapreexistencomoimagen,

comototalidadesindependientesde un soporte:tela, bastidor,pafluelo.

Ajustar esordenar.Por medio deordenacionesseobjetivaun contenidoexpresivo:

“La forma conviertela expresiónsubjetivaen comunicación
objetivada.” ~

8. 1. 3 - El ajusteen las pinturasconmasillaso materiapictórica.

En las obrasenlas quela materiaaúnno existecomoforma ya definida,la materia

ha deserpreparaday puedesurgir del encuentrode doso másarenaso cargasagregadasa

un pegamento.El ajustede las masasseplasmaduranteel proceso.“Huella de Cedazo”

(1969,técnicamixta sobrelienzo, 73 x 92 cm) de Antoni TApies ejemplificaestamanerade

ajustarla materia.La pastamatéricacubrela superficie,en estecaso,el lienzo, querecibela

presiónde un cedazoen un momentointermediode su aplicaciónal soportey su completo

secado.Lahuella,centralizada,quedaasíimpresaenla materiaquecubreel soporte.(Lám.

XXXIV, Fig. 112)

El ajustesehacemedianteel vestigiode un objeto encontrado,un cedazo,quedeja

su rastroal serpresionadoen el materialuntuosopreparadopor el propio artista,

Si en lasobrasanterioressehablabadelas distintasmanerasde adaptacióndeunatela

469 “A forma convertea expressI~osubjetiva en eomuhicn9Aoobjetivada.’ E, OSTROWER, Criatividade
e Processos de Criaqdo, 1978, p.24.
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o de trozosde maderaa un soporte,aquí seprestaatencióna la maneradetrabajarcon

elementosqueno tienenformaconsistentey definida;se habladelas arenas,de los abrasivos

y cargasen polvo,los cualesmezcladosa un aglutinante,pasana formarunamasacompacta

queesdispuestaen soportesdeterminadosde antemanopor el artista.

En la obra “Tierra sobreTela” (1970, técnicamixta sobretela, 175 x 195 cm) de

Antoni TApies, la tierra mezcladacon piedrectiasy pastoseco, ha sido anojadasobrela

superficiey sepresentaacumuladaen la parteinferior. La tierra no ha sido disueltaen el

aglutinante,sinodispersaespontáneamentesobreunasuperficiemordientequela recibió y

ala queseadhirió. (VéaseLám. XLV, Fig. 136)

Otra maneraigualmenteempleadaparala obtenciónde texturaesla propiapintura

al óleo o acrílicaen sobreposicionesdecapaso engrosadaconotroselementos,comoblanco

de Espailau otrascaragas.

La masilla es afladida igualmentesobre superficiesque por su propia estructura

(maderaen relieves) o textura (papeleso cartones)se dejan apreciar. Y este es un

procedimientomuy empleadopor Josep Guinovart. En la obra “Collage” (1961,técnica

mixta y collagesobretabla,240 x 100 cm) la pintura,aunquedensa,permitequese aprecie

los papelesamasadosy las protuberanciasde la maderasobrelos cualesestádispuesta.

De acuerdoconEtienneSourieau,el arteesunaactividad instauradora:
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conjuntode accionesorientadasy motivadas,quetienden
expresamentea conducirun ser(.3 desdela nada,o desdeun
caosinicial, hastasu existenciacompleta,singular,concreta,
de queda fe su presenciaindiscutible,” 470

La ideaarribaexpuestasecomplementaconla siguienteobservación:en artesetrata

másconel espiritu queanimala acciónqueconla acciónen si, EtienneSourieaurefiriéndose

a estoúltimo manifiestó:

“El arteno esúnicamentelo queproducela obra;eslo quela
gula y orienta.” 411

El artees puestodo lo queenvuelveel caminodeun nuevoser, culminandoconel

ajustesegúnesteestudioy con la “realización”,segúnEtienneSouneau.

Esta“realización” va asumiendodiferentesaspectosduranteel proceso:

todo el caminorecorrido se pierdede pronto. El ser a
mediasextraidodel limbo retrocede,tornaa la nadade la cual
iba aflorando, O modifica su destino y se convierte en
otro. ~472

“Botones Rosa” (1964, ) de Antoni TApies, caracterizaun ejemplo de armonía

compositiva,o sea,unadisposiciónbienordenadaentrelas partesdel todo

470 E. SOURIEAU, Lo Correspondencia de las Artes - Elementos de JZst¿ttca comparada,1965,p.34.

471 Ibídem. (Not. 470)

472 13. SOUR[EAU, Op. CII.. 1965, p.36.
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Lasprominenciassemi-esféricasdela materiaestándispuestasarmónicamenteen el

rincón centralde la composición.La disposiciónde losbotonescreaun ritmo horizontalen

el queseconstatala alternanciade filas de cuatroy tresbotonesquevienearomperseen la
99,

última fila inferior; dondeen lugarde tresaparecensólodosformasen relieve.

La composiciónobedecea un esquemaestructuralrígido que se oponea la

informalidadde la materiaempleadaqueesgranulada,compactay áspera.La irregularidad

de las protuberanciasmatéricascontrastaconla disposiciónrítmicaordenadade las mismas

y con la rigidez geométricadel marcoque lasdelimita. Otro elementoformal esla “x” que

aparececomotrazoespontáneoy gestual.

Mario De Micheli, al reflexionarsobrelasvanguardiasartísticasdel siglo XX, habla

de la obrade artecomounaconcepciónsensiblede su experiencia:

“Por medio de un continuo ejercicio aprendea usar sus
medios. No hay reglas fijas para esto.Las reglasparauna
obra sólo se forman durante el trabajo, a través de la
personalidaddel creador,la manerade su técnicay el tema
que se propone.Estasreglasse puedencaptaren la obra
terminada,peronuncasepuedeconstruirunaobrabasándose
en leyeso modelos.”~

Consideraciónsimilar esla queexpresaAntoni TApies:

“El artistasehalla completamentesoloantesu telablancay
enfrentacon problemasinherentesal arte, ya queéstetiene

473 M. DE MICFIEL. Las Vanguardias Arfisticas de/Siglo AW 1989. p.29O.
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leyespropias. (...) En su tareasolitaria de experimentación
sólo aprenderáy seráguiado por la luchaconstantecon los
materialesquele son peculiares,por la manipulacióncotidiana
de estosmateriales.”

Yen la ordenaciónfinal de la obra, diceLucio Muñozque cotilla masen la intuición

(quecontieneuna componentedeaventuray novedadmayor)queen la razón , la cual intenta

t ordenarel cuadroconlo conocido,lo establecido.Comentaque:

“En un cuadro, cuando el caos es excesivo, basta con
introducir un mininio orden,pero desdedentro del propio
cuadro.”

1..

En el procesode elaboraciónde la obra, en el ajuste de la idea inicial a su

materialización,Antoni TApies confiesa que los bocetos pueden llegar a tener gran

‘9

99 ....importancia algunas veces, mientras que en otras ocasiones, no, Y así se posiciona:

“(...) Los apuntes fUncionan unas veces, otras no; no siempre

puede hacerse realidad lo que uno se imagina. En primer lugar

uno tiene que entrar en diálogo con los materiales, pues los

materiales hablan, tienen su propia lenguaje. De ahí proviene

la comunicación entre ellos y el artista, Con frecuencia tiene

.que dejarse de lado un idea porque el elemento se pone a ella.

Entonces empieza una especie de lucha entre la idea que

intento expresar y la forma que quiero darle. Es decir, los

cuadros se rebelan cuando la idea que quiero manifestar es

demasiado ordinaria, elemental o superficial. En ese caso

aliado algo más, lo tacho o destruyo los colores, El cuadro

mismo pide las modificaciones, En resumen, mi método de

trab~o consiste en un diálogo entre la idea original, tal como

se nos da a conocer a través de las sensaciones diarias, y la

99;

474 A. TAPIES, Op. Cii., 1973, p19.

475 V. ALCAIDE NIETO, Op. Cii., 1989, p.
47.

345



materiade la tela.” 476

Enel ajuste la obraadquieresu forma. El artematéricoesun artepluralista, trabaja

con objetos hechos, con collage y trabaja igualmentecon una química, originando

composicionescomplexas.

Paraprocederal análisisde lasobrasdecadaartistahayqueestab1ece~la relación

entre tres distintos elementos: ]a materia, los procesosmanualeso mecánicos y la

intencionalidad.Una pintura vive, pues,en dos realidadesantagónicas:unamental y otra

fisica.

El ajuslesedesarrollamedianteun conjuntodeactos,expresiónde unaluchainterior

del artista con la materiay comprendetodo el camino recorrido de la obra hasta su

culminación,su plenaexistencia,

Paraconcluirestemomentodel procesomatérico,el ajuste,seríaoportunocitar la

99 siguientereflexióndelgran poetalírico de la lenguaalemanadel inicio de estesiglo, Rainier

Maria Rilke (1875 - 1927):
99

“En el arteuno sólo sepuedoateneralo que seha podido,y
justamenteenesamedidacreceaquelloy nosrebasasiempre.
Las intuicionesy revelacionesúltimassólo le vienena quien
estámetidoen el trabajoy no salede él, creo yo, y quien lo
piensadesdelejosningúnpoderrecibesobre¿1.” ‘“

476 13. CATOIR, Conve,twciones con Anboní flpies, ¡989, p.89.

477 R. M. RILKE, Canas,whreCézanne, 1985.pló.
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Lámina XXXIII

1.

347

(i’ig. 100) Auxtotii ‘[‘Ap~c~. ‘‘CMja de Bnbnia¡”, 1969.

<Hg. lO 1) Lucio Miiíloz. Rsln¡.ctu¡.41 Verde y Negra~’. 1961.
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LáminaXXXIV

(1ig. 102> (iera,do Rueda. Wide cmi Mareo
Nc.o,¡.om¡ccnl isla”, 1 965

(Uig. 103)Ankmi iñpks. Tireulo y Cuerda”, 1969.

(Hg. 112)Antoní TApies. huella do Cedazo”, 1969.

(Fíg. 104)Antoti¡ Tápies. ‘Tela Plegada, 1961.
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LáminaXXXV

(Fig. 1<15) ManoloMillares.
1 loiuiiiiciilo. ¡ 961,

(Hg. lOO> Anumi ¡niMes. lela
1 ~,iIrecn¡zatln.¡962.

107) AaiIo~ii CIa’’¿. fa Nape.
¡968.
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L áminaxxxvi

(1;ig. ¡<>8) Antoixi lápies.
[969.

(Fig. 109)Manuel Rivera.
PájaroAzul’, 1968.

it,1.4
Paja x Madera’. Y

‘Espejo paia un

99

99

99

1.
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LáminaXXXVII

tFig• 110) Albeilo l3urri. ‘Saco Elanco y Negro’. 1 957.j]

(U i g. III> Atítoal 1 ipieS. ‘(:ol1lJ>aII\s’.’
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9, AMBIGIJEDAI) EN lA SUPERFICIE:LUZ Y SOMBRA

“1)/cc’ entoncesel pintor que él es quien
engendia el claroscuro al esculpir el
¡naleilol¿ l o replico queno es él, fl¡ su arle,
smo lo naluraleza la que provoca las

L. Da Vinci

En estecapitulo setrataráde la superficiepictóricaen cuantoa la percepcióntáctil

Y visual que tiene en la pintura matéricay queviene proporcionadafundamentalmentePOV

el divcrsc empleode materialesy por el tratamientorecibidopor partedel artista, En el

cuadromatéricohay puesciertaambigoedaden la superficieoriginadapor las alternanacias

detexturas,lo queresultaen unasuperficiecon entradosy

saliemes,con la presenciade lucesy sombras.

9.1. ‘Fexttira tádil y texturavisual.

1
99.

Textura,palabraqueen un principio significó el modo de estartejidauna tela, se usa



999

99

mucho en la actualidadparareferirsea la calidad~materialde una obrade arte,ya seapor

los propios materialesutilizados.la manerade aplicarloso por la aparienciaresultante.479

Texturaesunapalabramuy empleadacuandosehablade pintura,aunqueno hayauna

referenciade esteconceptoen especificoparaella. Dice JuanEduardoCirlot que:

19
9

..la verdaderatextura es Ja determinadapor la calidad y
grosor de la pasta,de la materia, y por la organización
estructural de ésta, según se estudia en mineralogia,
originandotexturas,por ejemplo,concrecionadas,fibrilares,
perlíticas,porosas,cavernosas.etc. Grosso¡nodo,las texturas
puedenagrupaseen duras(lisas),y blandas(porosas>.”‘~‘

Se puededefinir, sin embargo,la texturaparael pintor:

orno una condición de la superficie que se percibe
visualmente. Aún cuando en pintura la acción de
reconocimiento,serealizamedianteel sentidode la vista, la
luz se convierte en el vehículo para la experimentación
imaginativadel sentidodel tacto.” ~‘

En otra definiciónde texturasetienequees:

478 L. MONRJ3AL x’’J’EiJAI)AyR. O. llAGAR.!>icciúua’iode Tc4,winus ¿cArie. 1992, p.72, dice que:
“En arte se 1181)18 mucho de “calidad”, concepto de muy dificil definición que podría e¡frarse Cli cl
coajunlo dc pcrl’ccciones que concurren en una obra. ¡ciniéjídose también a su maicria como a su
ejceucióíi. La calidad es el nivel de excelencia de una obra ar<ís(iea y ¡¡a de ser apreciadajior los
eoiíoeedorcs. En plural, se llaman “calidades” los valores de ¡osobjelos puitados que dan ¡a ilusión de
su material real: un metal, una tela, una flor, una cerámica, etc... . hasta el punto de que ¡tos parece
seulirlos al tacto y por eso sc suele ¡tablar de “calidades tácliles”.

479 U. MONREAI. y TEJADA y R (3. BAGAR. Op. Cii., ¡992. p.39 1.

480 1. U. CJRI.OI. flñ.cirmario de .Vhr, ho/os, ¡988. p.439.

481 i. (2. JIMÉNEZ 1’EREZ. Lo h’xi,,,y, como JZIen¿enio flXse,¿ciol de la l’huw’a. .lntecedep:tes y

<,n.¶&cliefltes. Del hnprvsioní.¶mno a la .ihsflvc’ción, ¡992.. pO0.
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“calidad superficialen la estructuramaterialde unaobra, es
decir, aquellosvaloresictico-visuales.conseguidosmediante
la sensibilizaciónde la materiaqueseaplicaal soporte.1’482

Es sabidoque los órganossensorialesestánligadosentresi y quelos sentidosde la

vtstay del tacto, por dar un ejemplodc sinestesia,operanen estrecharelaciónen cuantoa

la percepción.

Y en referenciaa ella, sepuededecir con GyorgyKepesque:

vista y tacto se fundenen un todoúnico.” ai

Y \‘alor táctil ha sido el término introducido a la critica cíe arteporel gran esteta

norteamericanoBernardBerenson(1865,Vilna - 1959,Florencia)paradecribii

“aquellascualidadesde un cuadroqueestimulanal sentidodel
tacto, .484

Estosvalores. pue& que estimulanal tacto. son también llamadoshápticos’85en

contraposicióna los valorespuramenteópticos.Y aunquesentidosconel ojo, corresponden

482 E. VAllEJO. (llosailo de lér¡ninasde lo .P,oci¡ca ¿Iriishc’a. 1 989. p. ¡17.

483 0. KEPES.El Lenguajede la E ¡siÓn. ¡976. p.207.

484 Bernardlícrenson‘estudió ¡a pin<wa italiana y ¡¡unió la &ICIICIÓ¡I ¡anbiéíi por sus nurevas ideas como por
los cantbíosdc at ihucinues quedes¡,ertatOt>.ím

1>asíoítadascontrcn’crsias.“ ¡‘CABANNE. Dkch” ,ario
(‘nivenwl del Irá’. 1onm ] . ¡‘779. p. 148.

485 ¡¡ftp’ lee: pertetíeciente o e1at¡~’o a la sensibilidad cutinca. GRAN ENCICI ,Ol’IEDIA ¡ .AR<fl JSSR
1’)88. j).527l.
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iízualmenteal sentidodel tacto. Integran, pues.lo visual y lo táctilt6

A partir deestasobservaciones,sc puededecirqueen la pinturamatéricaconviven

tanto la texturavisual comola táctil o matérica.prevaleciendo,sin embargo,estaúltima.

9.2. Luz y sombraapartir dcl tratamientode la supeficie.

Es evidente,en el arte mrnérico, la simultaneidadde luz y sombra.Esta pierdeel

carácterrepresentativoqueteníaen el arte figurativo. En la irregularidadde la superficie,las

lucesy sombrasconcebidasconfirmanla imprecisiónde la imagen. La sombraesla respuesta

de la materiaque sobresaledel plano. No es pintada,sino proyectada.(RetómeseLám, X,

Figs. 26, 27 y 28)

El simbolismode la luz y de la sombraes, segúnJuanEduardoCirlot, cl siguiente:

como el sol es la luz espiritual, la sombraes el “doble”
negativo del cuerpo, la imagen de su parte maligna e

Estecarácterde oscilacióndela sombrasemanifiestaenel cuadrode TApies “Relieve

GrIs” (1956, técnicamixta sobrelienzo, 54 x 64 cm)). Los surcosmarcadosen la materia,

congelamientodel ornamentosenoidalen la roca,producenuna sombraqueles espropia,

4X~ 1. CRESI’l y 1. FERRARO, Léxico 7éct,ko de las ;Ij”es Plásticos, 1971,

487 1. E. (¡It¡,<)T. Op. (it.. 1958.pi ¡9.
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a la vez que sevueNecambiablesegúnla luminosidadexternaa la obra. (Lám. XXXVIII,

Fh~. 1 l3)~ del mismomodo, ‘PinturaGris Ondulada”(1956,técnicamixta sobrelienzo, 195

x 140 cm> ofrecesatisfaceLóntantovisual comotáctil, resultadode las ondulacionesimpresas

en la materia,comparablesa las encontradasaorillas del mar.

El surco(marcadejadaen la materia),tiene su origenen la cerámicaantigua,en el

bajorrelieve.En contraposicióna la uniformidadde la superficielisa, el surcoda la ideade

dinamismoa la materia,creandoel ornamer¡to.4~

En la pinturamatérica,la sombraseeximede su cualidaddeserestable,de set algo

pensadoy determinadoplásticamente.Leonardoda Vinci didacon respectoa. estefenómeno:

“La pinturalleva consigo;no importadonde,su luz. y sombra
propias.”

Para la pintura matérica, en que la sombrano es un mero recursoestático,tal

observaciónesobsoleta.La sombra,en la superficiematérica,seencuentramáspróximaa

la consideraciónde estemismo artistacuandohablade la escultura:

“El escultorno secuida dela luz o de las sombras,puestoque
la naturalezalas engendrapor si mismaen susestatuas.”

488 ‘Los proccdiniicutos de niaculaluras, sob¡eÉnpresioIIt3S y lr’2pfiS han dc reincionarse por fuerza con las
improntas que loshombresde la 1?.dad del Mcliii gustaban dc dejar en la arcilia de sus piezas cerámicas,
cuando aplicaban sobre chis conchas. cuerdas. piedias o ¡os mismos dedos.” i. E. CfRIXY¡’, El lite
Orto, ¡957. p. 16.

489 1.. DA VINCI. Tratado <le Piniura, ~ r78

49<3 Ibídem. (Not. 487)

356



La sombrapasaadependerde la incidenciade la luz sobrela obra. La luz nc estáen

el cuadro.EstáRiera de él. La sombraesunasombrareal.

Y sobrela contexturaexternade la pinturainformal, se ha dichoque:

“Esteno-arteestáregidopor la sensación,quetodo lo finca
en la contexturaexterna.Y exterior es la atracciónque nos
provoca, comunicándonossimplementegocesfisicos como
los que ocasionanel roce de un terciopelo,la caricia del
melocotón,el pasosigiloso del aguay de la arenaentrelos
dedos.”

Unavisión másprofundadel artematéricoy queve en la intensidaddel relievemás

que simplesgocesfisicosesla reflejadapor RolandPenrose.cuandodiceque:

“Una superficiepuedecausar uit númeroinfinito de efectos
emocionales.Senospuedeaparecercomo el muro implacable
de la cárcel o bien, trasladadoa la forma humana,puede
presentarlas cualidadesde la complexiónmásdelicada y
deseable.Nos puedeenvolvercegándonosa la realidaddel
mundo exterioro puedeofrecerboquetesparala huida.” 492

Y estos goces fisicos están profundamenteconectadosa los valores táctiles

mencionadosanteriormente.

La sombraprovocadapor el propiomaterialañadidoal soportede la pintura tiene

49 1 i. ¡ ,AIUO. l>h,r¡ua Vioderna y ( ‘on(cr)JpoIOIl&f. 1964. ¡xl 77.

492 R. l’IiNI&()SIi. TÓp¿es. ¡977.
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presenciaya en las obrasde Picasso.Y aquí quedaclaro que tambiénlos cubistashabían

valoradaya quela texturapodíaserutilizadaparadar variedada la superficiepictórica.En

la obra ‘Piano”, Picasso

“trató de í¡ovocarla objetivaciónde la luz medianteligeros
salientessobrela superficieplana,una especiede bajorrelieve
apenasperceptible,en suma.Ejecutéesossalientesen yesoy
pintó la superficieasí abollada..Pensabaque de estamanera
podría mostrarel 11verdadero”color del objeto. su “tono
local”, cargandolos salientes con la representacióndel
volumen,puestoque la luz solar les hacíaproyectarligeras
sombrasquesubstituíanal claroscuro.

Juan-EduardoCirlot resaltatambiénla presenciade] valor táctil en Jean Fautrier,

interesadopor la textura,y mencionaque:

“La inspiracióntexturalistabuscóapasionadamenteel valor
táctil de la materia, sussugestionesa un tiemposensuales‘i
misteriosas, en las que cualquier sistema impositivo
estructuralbabiade aparecerdominadopor la expresiónde la

99 bntta realidadde la cosa.” ~‘

Conreferencia,pues,a esteaspectode luzy sombra,sedaun error intentarencuadrar

1 las innumerablesobrasqueexploranlas oscilacionesde texturasobrela superficiedel cuadro

en una u otradelas colocacionesantesmencionadaspor el eminenteartistadel Renacimiento

Italiano.

493 1>. I)AIX ~ J. R()SSliI.,hI. El (..‘ni,tvn,o de Picasso. (Catálogo razonado de lo obra piulada. 1907-1916).
1979. p.83.

4LJ4 J. U. (¡RE CI’. E/In/Órinalisino. ¡959, p 16.

358



El artecontemporaneoha tnvest¡gadopor los másvariadosámbitosdel objetoy asi

surge el w,we¡nb/age, extensióndel coifage; pero con carácter de relieve bien más

pronunciado~ya que reúneen un cuadro o esculturamaterialeso fragmentosde obíetos

desprovistosde su utilidad y queagrupadosen la obra, proporcionanuna sombraqueno es

virtual, sino real:

“La superficie seenoblece,sedespliegaconvirtiendoséen un
objeto hacia el exterior, una tridimensionalidadque alude
fisicamenteal espacioagravantede la realidad. El material
perteneceal plano de lo existentey de lo visible” ~

Argan resalta(IUC en Alberto Burri, corno ejemplo,todo seve claramenteen un

primer plano. Su obra matéricase revelaen la claridad,en la superficie,no proponiendo

ningúnbanoquismoen el espacio.(RetámeseLám. XXXVII, F¡g. 110) En estesentido.Burri

es un clásico:

“es importantenotarquela superficie,aunquea vecesseve
obligadaa plegarseo a hincharse,se da siempre como LIII

plano totalmente expuesto a la luz. No hay trazos de
profisndidad.de motivacionesdel inconsciente.”

En Burri, todo ocurreclaramenteal nivel de la conciencia.

19 Ya en Lucio Muñoz, en el periodo de las maderas,uno seencuentrafrente a lo

495 ‘La superficiesi i¡¡gobbtsce.si eslioveilee noquistau¡i ogget(oversol’eMemo. una ir¡dincnsiouaíildclic
allude fisienment.e alío spazio oggrúviglitttú della ¡enlid. II inalerialeappartiene al piano dcLl’esistentc
e (¡cl y íssuto. ‘A. l3( )NI IX) 01,1 VA. A rUstí ha/tatú Con frmpo¡auei. 1950—1 9~3, 1983. p.7

496 (i. U. ARCAN. PI.. ira’ A /ock’,¡¡o. 1 984. y.7 22.
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ambiguo, frente a lo que se revelay se encubreal mismo tiempo en un mismo espacio

pictórico. Se encuentran,en e) soporte,los efectosde luz y sombraprovenientesde las

marcas producidas por el instrumento que hiere la madera, como también por la

sobreposiciónde materiales.Sirve de ejemplo la obra “Zaquizarnis” (1965, técnicamixta

sobretabla,97 x 130 cm). (Lám. XXXVIII, Fig. 1)4)

La sombra,transitandopor el cuadro,dejade desempeñarun papel arbitrario con

fundamentosenla lógica del propioartistaparaexpresarsecomorealidadsegúnla incidencia

de la luz.

9.3. AnxbigUedaden la superficiematérica:incisioneseincorporaciónde elementas.

¡ Las rajas y grietas,siempre presentesen el arte matérico, determinangrandes

alternanciascromáticas,ya queel choquede la luz, o seasu encuentroconla superficieno
.9

sehacede manerauniforme,provocandoacentuadoscontrastesde claroscuro,Los surcos

siempreseránmás perceptiblesporla falta de luzen su interior, reforzandosu oscuridad.

(RetómeseLám. XXXII, Fig. 95)

Y en la irregularidadde la superficie,en lacavidadentreun interior y un exterior,hay

un sentidopanicularen la pinturainformalistamaséricaensu formade entenderla luz, con

su peculiarfacturapictóricaal proponerimágenesde consiantesoscilacionescmrelucesy

sombras.
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RolandPenrosellama tambiénnuestraatenciónparael tratamientode las superficies

en la pinturade Tápies:

“(...) La texturade los cuadrosde TApies se ha convenidoen
algo tanbásicocomoe] sueloquepisa. Susensibilidadpor las
cualidadestáctilesle enseñaqueuna superficieásperasenos
impone visualmentede un modo tosco y severo,porque
constituye un obstáculofisico a la progresiónde nuestra
mirada, mientras que una superficie muy pulida puede
invitarnos a queentremosen ella actuandocomo un espejo,
un tipo de engañoque ha intrigado a Tápiesno sólo por el
aspecto[liásicode la idea de atravesarel espejosino también
por la dualidadque creaentreel espectadory su imagen.”

La superficiede la pintura, o sea,la parteexternade su cueíio,la textura,puede

presentardistintosaspectos,desdelo liso (simbólicode lo lejano y de los coloresfrios) hasta

lo másrugosoy accidentado(simbólico de la proximidad y de los colorescálidos).498En lo

que a este último concierne,se registranlas granulaciones.protubetancias.agujerosy

boquetes,cuarteados,fisuras, arrugas.grwlagcs,desgarramientoso densidadesde las

gruesasmateriaspictóricasen ciertospuntosde las obras,y quea la vezponenen evidencia

la huellade la manodel artista,el “milagro” del tactoque
sensibilizala materia.”~

Se debe añadir que en la pintura matérica las calidadesen la superficie son

conseguidastanto por el tratatuientoconferidoa la superficie,mediantelos empastes,por

497 Il,ide¡n (Not. 478).

498 IbÍdem. (NoI.480)

499 A. TAPIES. El lite con/za la Egérica. ¡986. p.2 18.
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surcos, ranuras,salpicaduras.frotacioneso presión de papelesu objetos,corno por la

ulilización de recursosextrapíctoricOs,ya seapegando.presionandoo ensamblandoalgún

elementoal campode la pintura.

El artematéticotraeconsigoel recuerdode la incisión, ya seacon la manoya seacon

el auxilio de un instrunlenlo,sobrela blandaplasticidadde la materia.Es creaciónen base

al placertáctil, debidoa la dimensiónen que opera,induciendoal toquey llevandoa sentir

la materia.

La intrusiónesla contraposicióndel relieve,quesi bienes muy significativa en cuanto

volumen,introducela problemáticade la terceradimensión.Al sermásvisual, el surcoestá

asociadoa la expresiónháptica.Muchasveces,surgecomoun efectoaccidental,no siempre

corno un deseovisual.

Al observar la obra de Tápies, uno puede percibir que su pintura tiene en

determinadasépocasalgo de ilusionismo,aunqueenotrassealejetotalmentede la ilusión.

En el año 1948,disminuye el gruesodel empastey

hay un incremento de los factores de la técnica
ilusionista”5~

y el claroscuroadquiereun poderantesno reconocido.En el año 1945,sin embargo,hubo

un predominiode la materiasobrela iconografiay tomórelevanciala pastapictóricay los

50<) J. E. (‘¡RLOT. Thpks. 1960.p. ¡4..
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movimientosqueen ella seveían plasmados,casicomo relieves,reforzadospor la inclusión

de elementoscomo tierrasy pigmentosal óleo,

substituyendoasí,el procesode plasmaciónilusionistaque
ha dominado en el arte de Occidente, incluso
abstracción,por un labradode la materia.” 501

en la

Gradualmente.Tápiessealeja de la representaciónilusionistay en 1953 su obrase

ve sometidaa los efectosrealesde la iluminación,comoun relieve.502

En 1954 Tápies da énfasis a las superficiesdensamentetexturadas,al uso de

materialescorrientesy a la eliminacióndel color y de la luz comoelementosdescriptivos.

pero fize un añomásadelantecuando

aplicó toda su habilidadtécnicay toda la sensibilidadque
poseíaal procesoiniciado en ¡955de retornoa las superficies
texturadas.”SIO

En el cuadro “Gris con ManchasNegras,N0 XXXIII” (1955, técnicamixta sobre

lienzo, 162x130 cm), Tápies:

utiliza unasuperficietexturadaparabloquearnuestravista.
que toma vida gracias a las pequeñasprotuberanciasy

5< t ¡ J. E. Cl Rl .( >T. Op.(YI.. ¡96<). p. 1

5O2 1. 1V U ¡ Rl ,(TV. Piniuza(Y¡nlanú Con íempoánea. ¡96 1 . p.49.
5<13 U I>ENROSE. iZpks, 1977. pi4,
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iavadurascasualesqueresultanrítmicase intrigantes.” ~

La repetición del gestoalterala simetría al producir una forma no muy definida,

dejandoun excedentede materiaen esteintentode dejarlemarcas.

La textura acentuada,principal factor de las lucesy sombrasen el cuadromatérico

se haceelementode granimportanciaen los primeroscuadrosdc 1947 dc Tápies,pero allí

su papel principal era descriptivo,se la empleabaparadescribiralgo cornounacabezao un

1 oi~so.

1-lasta aquí sc ha ejemplificadoestaambiudedadde la superficiecon obrasquelo

evidencianen la superficie. Hay, no obstante,que haceruna excepcióna las obras que

introducenel volumen,cuya sombrasehará distiguir de aquéllaproyectadapor una simple

textura.

La obra “L)os Bastidores”<1985.pinturay col/ugt’ sobremadera,250 x 200 cm) de

Tápies,esun ejemplodesombraobtenidapor el volumendcl objeto superpuestoal soporte:

niadera.La sombraaquí es dinámica.La obra constituyeun espaciosometidoalas leyesde

la luz y del ambiente.Sirventambiénde ejemplo, la obrade Mtoni Clavé “Hasardd’atelier,

1970” <1970, broce, 41 x 37 cm), en Jaquela brochaenel mediode la composición,al no

estartotalmentepegadaal soporte,producesombrasquecambiansegúnla incidenciade la

luz externay ¡a obrade Josep(iuinovart, “Avila” (1963, técnicamixta y collagesobretabla,

504 R. 1>1 ~NROSE. Op.( ‘it. ¡977 r .51.
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242 x 205 cnt. (Láni, XXX VIII. Figs. 115 y 11<3)

En la obra del artistaplástico FranciscoFarreras505,una pinturaque tiende a lo

escuhéjico,el relieveno seda a nivel de textura,puestoqueéstasepresentade unaforma

casi uniforme en los distintos planos que la componen.El relieve proviene de las

innumerablespiezasquesesobreponen,encajano traspasany ofrecen,comoresultadofina],

formasemergentes,contraponiéndosea la uniformidadde unasuperflc¡eplana.

El dinamismode esteentrelazadode formas(quemuchasvecesconservay resalt.ala

texturapropiade cadaunode los fragmentosque forman¡a obra,como maderao tela) se~‘e

acentuadopor el tambiéndinámicoefectode luz y sombra.

Aunque sus obrasestuvierantratadascon un sólo color, las sombrasseguirían

revelándosecon igual intensidad, por el simple hecho de que no están simulando

picloncamentela falta de luz, sinoproduciéndosenaturalmenteen las yuxtaposicionesde las

piezas.Unavez másesla na/¡¡raleza la quecengen&alossomlna&

En la obra “Relieve286 A”, por ejemplo,cadauno delos elementosquela componen

estánconcebidosconsutiles movimientosen susformas: cóncavoso convexos.Las líneas

y los planos, raras vecesaparecenrectos e incluso los ángulosde 45 gradostransmiten

niovimienlo porel juegodel volumenen las superficies.

505 •I o iva se como ej eiiiplo cl COfl~ un 1<) dc obras expiiosl os en la (i aler la I)cl~mrsa, 1 ¡filada ‘‘RelIeves’’.
,cnliíada cmi Madrid ca cl mes dc dáeiembre dc ¡ 990.

365



9<

El relieveen la superficiepictórica se distingueclaramentede la superficierugosao

texturada.El relieveesvolumenque,al desganarsedel cuerpoprincipal de la pintura,tiene

unagran capacidadde alternanciade la luz.

En el relieve,setratade unasombraprovocadaa] sobresalirunosdetallessobreotros.

No sehabladelos discretosefectosde sombrade una superficieaccidentadaplásticarnente,

sino de la fuerzadel contrasteentrepartesmuy iluminadasy de otras totalmentedesprovistas

de luz.

El relievees,pues..\’oIun~e¡~queseexpande.“Valía Cubierta” (1971.técnicamixta,

lOO x ¡72 cm) de Tápiestrabajaconestanoción <le relieve,enseñandoqueexisteun cuerpo

interior que se deja visualizarúnicamentepor su propio volumen, ya que se encuentra

cubierto.Es la verdadvelada.(Láni. XXXiX, Fig. 117)

En la obra “Tela Plegada”<1968),también de TApies, se repite estemismo fenómeno

plástico,volumenquese dejapresentir,pesea estarencubierto,(Retóniese1km. XXXIV,

Fig. 104)

Rodio,al hablardel artedel modelado,decía:

“Que vuestro espífltu conciba toda superficie como el
extremode un volumenquela empujaradesdeatrás.Figuraos
las formascomosi apuntaranhaciavosotros.Todavida surge
de adentrohacia afuera. del mismo modo, en toda bella
escultura, se adivina siempre una potente impulsión
interior”.506

St >6 A. R< )1 )IN. Ah Teszrnnúnto, it)? 7. 1~
99
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Impulsiónéstaqueespercibidaen “Valía Cubierta” o en ‘Tela Plegada”,cuyastablas

clavadassonproyectadashacia el exteriorpor su propiocuerpo.

9.4. Dinamicidaden la superficie:brillo, opacidad~transparencia,hendidura,huellas,

Al hablarde superficiesprovocadoraso portadorasde ambiguedades,surgeel espejo

como antitesisde la pintura opaca.El espejoencierrael problemadela reflexión. Refleja la

imagensin retenerla,

La materiaquetraeconsigola ideade bailío es pocofrecuenteenel arteniatérico,en

dondehay un mayordestaquede lo opaco.El espejoestá, sin embargo,presenteen algunas

obrasmatéricas.

En el a~o 1966, Guinovartlo introducecomo elementomatéricoen su autorretrato,

“El Autorretrato” (1966, técnicamixta, 225x65 cm), haciendoentreel espejoy la madera,

el contrapuntode materias:reflectantey no reflectante.

Posicionadojusto a la alturadel espectador,el espejo,integradoal soporte,quees

unapuertavieja, estáintegradoa ella poruna densamasillablanca.

MichelangeloPistoletto(l3iella, 1933) es el artistaque trabajandocon el espejo,

llevará hastalas últimasconsecuenciastodo eJ potencialofrecido por estematerial.Según
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99.

99 Argan,

“El hecho de que el instrumento escénico de que
9. generalmentese sirve sea.el espejo,demuestrasu intenciónde

involucrar al público (un público ocasional)en situaciones
desconcertantesen las queel artistaes espectador-actory está
presentecon su imagenen el espejo.”~<‘~

En estasobrassiemprequedabaun lugarpara la participacióndirectay activadel

espectador:crónicasinstantáneasdel vivir cotidiano.

Introduciendo el espejo corno soporte de su pintura, está dando un paso

trascendental.Del lienzo, soporte sin la menor posibilidad de reflexión, pasa al acero

reflectante.La composiciónnuncacompletael espaciode la obra en su totalidad.Queda

siempreun espacioque incita al espectadora la participación.I)e alíl provienesu carácter

mutable.

En susobrasse encuentransiemprepresentesel encuentroentredosrealidades:una

plásticamentereal y otraproyectada.

GermanoCelantreflexionasobreesta dualidady diceque:

“Uno esel signo visible y rígido de una representación(la
instantánea>.el otro, el lleno móvil y transparenteen el cual

507 (Y (Y AR< jAN. O¡,. (‘it. ¡975. p. 688.

1.
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se acumulanlas incógnitas(los instantes)”~

creandoun espacioinestablede efecto peflurbadordebidoa las inesperadasyuxtaposiciones.

Al utilizar el espejo para reemplazara los soportesmás corrientes. Pistoletto

consigue,en ciertamedida,captarla casi totalidad de un espacioen el cualestamosinsertos:

“El espejofue (casidiría es)no sólo un objeto precioso,sino
un instrumento de experimentación visual y hasta de
magma.’5<’9

A estaobservaciónsc puedeyuxtaponerun pasajede un cuentode JorgeLuis

Borges,en el querelataesaperturbadoramagiaevanescentede los espejoscon las siguientes

palabras:

‘Yo conoci de chico ese honor de una duplicación o
multiplicación espectralde la realidad,peroantelosgrandes
espejos. Su infalible y continuo lúncionanilento, su
persecuciónde mis actos, su pantomima cósmica, eran
sobrenaturalesentonces,desdeque anochecia.”~~<>

Un cuadrode PistoJettosevuelvepantomima,realidadcambiante,llamamientoaque

el incidental espectadorse ve parte integrantede la obra, aunquesólo seapor algunos

instantes,persiguiéndoleen susactos.

508 U. CI IANT. ‘Para Pistoktto cl arte os como una cm,chuila”. (otólogo ¡‘alacio de (‘,¿std. Madrid.
octubre a diciembre dc 1993, ph.

5’~~ J < ~A]1] ~ iO. igl ( huzd,o tk,,uo tic’! <?uaíl>v, 1981.p .95.

510 y no¡{urs pl Jft~c«j<n.. 1987. p.23.
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Así corno el espejo,tambiénel vidrio o el acetato,materiastransparentes.ofrecen

ciertaambigt¡edaden el aspectovisual, Sonmaterialesque,ademásde posibilitar la visibilidad

de lo queestápordetrássuyo,tienentambiénla propiedaddereflejar lo queestápordelante.

Estaambigoedadqueseestableceen la superficie,motivadapor la alternanciacíe luz

x’ sombra,es igualmenteencontradaen las obrascontelametálicade Manuel Rivera, cuyo

estilo quedódeterminadoen 1956, momentoen el cual empezóa trabajarcon marcos

abiertos y cruzadosde alambresy con telasmetálicas a distintos niveles, conjugando

librementeestosmaterialespara hacez que el espacioforniara partede la obra. Trabajó

igualmentesobrefondossólidos(soprtesmetálicos),dandorealcea las posibilidadesque

tiene la tela metálica de crear dibujos que atraiganla miraday queden dinamismoa la

superficie.(RetórneseLám. VIII, Fig. 22)

La imprecisiónde la imagen surge debido a la indefinición y dinamismode este

materialen donde

todos sus elementosse conjugan para sentar la base
misteriosade lo indefinido. Su peculiaridadesprecisamente
la indefinición, o más aún la permanentetransformación:
superficie que se transforma en profundidadesremotas;
lejanías convertidasen cercanías, luces transmutadasen
sombras.Es comola revitalizacióndel mito misteriosocte los
espejos.esoslagosde legendariasfantasias.”~

La obra suyatitulada “Espejo para un Pájaro Azul” (1968) esuna de las tantas

5 3 ¡ i. M. MORI~N(>(iAl VAN. La Tilinto !~zntz,¿czrdta. ¡969 p.2¡ 2.
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manifestacionesde estainestablee inconstantevisibilidad. Ya se ha hechoreferenciaa la

proximidadplásticaexistenteentreestasobras(le Manuel Rivera y los “muros” de cortinas

transparenteutilizadoscornoprotecciónenlas obraspúblicas.(RetómeseMm. XXX VI, Fig.

109 y Lám. XI, Fig.29)

FrancisBacon,captandoestacualidad<capacidado propiedad)de transparenciade
4

reflexión del vidrio, comentaquea partir de los anossesenta

“enmareatodoslos trabajosconcristalen ordena acentuar
el impactodcl valor de suspocoortodoxasimágenesco¡i la
grandezade su presentación.La barrerafisica de cristal sirve
paradistanciaral espectadorde la pintura, e incorporar cl
reflejo del mismoen la composición”5<2

Dentro del espíritu matérico, delo opacoy rugoso“Decoraciónde Teatro” (1974,

técnicamixta sobremadera,195 x 130 cm) de T~oieses uno de los cuadrosen dondese

puedeestudiarel problemade la ambigúedaden la superficie,presentandoel conceptode

trasparenciapara el artistamatórico. En estaobra, mezclade distintasmaterias,hay una

sobreposiciónde papely tela. En un primerplano,la gasa,telamuy Urna y transparentedeja

entrever lo que otra tela podría tapar. ¿Serála gasauna metáforaactual del tradicional

procedimientopictórico denominadoveladura?La alternanciade luzy sombraes el producto

de las arrugasdel materialdel fondo y de las propiasdoblecesde la gasa.(Lám. XXXIX, Fig.

118)

512 R. Al ,MEI)A. ‘Bacoím. i¡iquictan(e visión ca sus ochíenla años”. Areegnia, núm .56. .111<) VIII. Verano
dc 99() pp.7—8
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La resistenciao la falta de interéspor lo transparenteen la granmayoríade las obras

matéricasestáexpresaen la siguienteafirmaciónde AlexandreCirici:

“EL. muro necesitabaacentuarsu carácterde opacidad,y ello
impuso la generalizaciónde un cambiode materialesque le
hacensubstituir las transparenciasy las viscosidadesde la
pinturaal óleopor la abultadasordidezmatey desecadade las
capasde látex. Junto con cl engrandecimientodel formatoy
la opacidaddel material, la concepciónde la pintura corno
muro le conducea tina gran simplicidadde la composición,a
vecescasilisa, a vecesdividida en doscampospor unalínea,
siempremuy escasamentearticulada.” 513

Otra obra,tambiéndeTápies,en la que se alcja de la opacidadhabitual,es “Acetato

Azul’1 (1973.técnicamixta sobrepapel, 192 x 192 cnt en la cual organizala superposición

de estamateriaplásticatransparente.Enel intentode disminuirel coeficientede transparencia

propia deestematerial,el artistarecurreal dr/pping.

Los materialesintegrantesde la obra “Rosso Plástica” (1964)dcl italiano Albero

Burri, originan una superficiebrillante y opacaa la vez. El intensorojo de la superficie

maleabledemateriaplástica,oh/el-frouvéde la civilización moderna,y que cubrela obraen

casisu totalidad,se abreen cl rincón inferior paraensenarotra baseopacay oscura,la capa

internadela superficiepictórica.El calorsobrela materiasintéticajuegacon la intervención

de] azar,produciendo,en estaobra,un agujerocon los bordesquemadosy sobresalientesque

contrarrestanla llanuradcl negroque cubreel soporteen dondeseha desarrolladola obra.

(L~m . XXXIX. Fig. 119)

St 3 3. 1’! ERMANYI ~R.“Iñpics segúmí la emitica”. (‘aid/cgo A ¡us ¿o Símholcte Arle (hnueinpmnótiec’.1980.
pp. ¡29-150.
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Buni proponelos relievespropiosdel materialcon el cual trabaja.GeorgesMathieu,

no obstante,los crea mediantela pintura sin intervencióndel pincel; “Dána” (1958) esla

materializaciónde una obraen azules.El fondo de unapinturalisa recibeun emarañadode

óleoque saledirectamentedel tubo, técnicabasadaen la utilizacióndel gestodel brazoy la

mano. Ambos procedimientoscrean ambigúedadesen la superficie provocadaspor la

materialidadqueencierran,Unay otra sensibilizael ojo y el tacto. La superficieesmateria

háptica.CornodecíaRodin, esenla superficiede unaobra de arte dondedesembocantodas

las tensioneslanzadaspor la profundidadde un espacio:

“Cuando modelen, no piensennunca en relieve, sino en
superficie. Que su menteconcibacada superficie corno el
extremode un volumenquela empujapor detrás.” 514

Resultanigualmenteambiguaslas superficiesque seencuentraninterrumpidasen su

continuidad por una hendiduraen el espacioen el cual se procesala composición. La

hendiduraes un corte,una apertura.una laceraciónen la materiay querecibeen las artes

plásticasel nombrefrancéspiquage,

“el cual no deberepresentaracto algunodc destrucción,sino
destacar el proceso de acción de espaciamientode la
superficieal entreabrirlos bordesdel corle.” ~

El artistaquetransformaen ternala hendiduraen el arte es Lucio Fontanaque,entre

1930 y 1940, inicia en Milán una investigaciónpuramenteformal, no figurativa. Su actitud

514 It (iSIU .1 ~. Aug”te Red¡a, Convenociones .so/»c’ ¡lrtú, /99/. p. 116.

5 ¡ 5 K. ¡ 31<)Nl AS. 1 )Icelonczrio del 11r1e A duaL ¡982.p. ¡58.
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podria ser entendidacomo desmitificacióndel cuadroen su historia. Lo que era entidad

plena, atrayendola atención sobre si misma, dejatrasparecera tíavés de este gesto que

originael coite, la paredquelo sostiene.

En un comentariode Arganreferentea estoselee que:

“Cuando Fontana(1899-1968)hacedel cuadroun campode
color y despuéslo hiendecon un tajo limpio, demuestraque
el signo (el tajo) esincompatibleconcualquierdelimitaciónde
espacio;esla destructuraciónsimbólicade la pintura consu
ambiguedadde doble espaciodentro y fiera, másacáy más
allá del cuadro,” ~‘

(Von estaposturaLucioFontanadejaclaroque el objetivo no es la representacióndel

gesto,el signo, sino su eiecución,el trazo, el dibujo sobrela superficieque no estina ilusión,

no esun grafismo,esun corte, La hendaseccionael planoy tiendea transformarseen línea.

Ya el agujerose transformaen punto;.es un sigilo puntualque penetra el cuadro. La

hendiduraabre.(RetómeseLám. XXVII, flg. 81)

El artistamatéricoaprovechatambiénestegestodel espacialismo,estacontradición

de la planaridady cortano másel lienzo, sino la superficiede materiasobrepuestaal soporte

y queensefialas capasmásprofundasde la pastosidadmatéricaempleada.Esteconstituye

unode los elementosmásimportantesdel artematéricoyaqueintroduceel problemade la

espacialidad.

9]

~1 $16 6. CV ARE jAN, Op. (Ni. 1975. pÓS 1
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Las superficiesmatéricas.densamentetexturadasde las obras de ttpies dejan

entrever algunarelación con las esculturasde Lucio Fontana,por ejemplo, con la pieza

“ConceptoSpaziale”, 1960/61,realizadaeti bronze,En Tápies.las incisionesson abundantes;

en Fontana,hay sólo una. En la esculturasepercibela presenciade un rasgotexturado,no

delcortelimpio sobrela tela. Sonmateriasdistintasy porlo tantopresentanefectosdiversos.

Estadualidadentreespacio-pictóricoy espacioextra-pictóricose baila igualmente

presenteen la obrade Millares. Esteelemento-hendidura-apareceno corno[aconnotación

del corte,sino con la asociacióndeun tapiz,en dondeel hilo (lana.cuerda,etc.) essustituido

por franjasde harpilleraquese cruzany arrebujan,produciendovaciados.

1
1

En Lucio Muñoztambiénpodríamosencontrarel gestoequivalenteal de Fontana.

empleandootrosoporte,la madera,La acciónqueincide sobrela maderaconun instrumento

adecuado,la gubia, posibilitará la visión de la interioridad de estamateriaque asumirá

distintasconfiguraciones,segúnsus vetas.El corteno seráexactocomo el producidopor

Fontana,de una navajasobreun tejido; cortar la maderaconlíeva lo accidentaly enseñalo

queseescondedetrásde la superficiede la madera.

Muchasvecesla maderano seabre,sinoquesedeshaceen capas,como lo ocurrido

» en la obra “EstructuraVerdey Negra” (1961) de Lucio Muñoz. <RetórneseLám. XXXII1,

Fig. 101)

El cuadro“Gran Blancode la lata azul” de TApies guardaalgunareferenciacon la
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hendiduraempleadapor Fontana.Hay una evolucióndel gesto,puestoque el instrumento

queabrela tela no esunanavaia,sino una lataquepasaa incorporarla composición:el bote

de lataesmedioy fin. (VéaseLám. XLIII. Fig. 130).

Millares, ti-abajandocon telasde saco,consiguerelievescíue seexpandende su plano

de origen. Retorciendo,rasgandoo recosiendola arpillera, obtieneacentuadosvolúmenes

en sus composiciones.La obra “Homúnculo” (1966) está estructuradacon espacios

recargadosde nudos, de cordelesque se entrecruzany de protuberanciasproducidaspor

elementos<la mismatela o algodón)que presionanla arpillera desdesu interior para que

sobresalgadel plano. (RetómeseLám. II, Fig. 51

Esteprocedimientodifiere de lo empleadopor Piero Manzoni queen “Panecillos

Acromáticos’ (1961)obtieneesevolumenesféricosimplementepor la yuxtaposiciónde más

de un centenarde panessobreel soporte.El elementoconel queesteúltimo trabaja,el pan,

liene ya su forma establecida,lo queno ocurreconMillares que, al traba¡arconunatela que

es un material flexible, le impone otra forma que no es la originaria del tejido. En las

superficiesmonocronia.sde Manzoni,engeneralblancas,estecolor seve alteradoapenaspor

las sombras.

Con respectoa la obra “Número 460-A” (1963, óleo y arenasobrelienzo, 89x 115

cm) de Luis Feito,realizadacon dico y con muchosempastesde texturaen el rincón inferior

derecho,se podria decir que sobreestagranulartexturase dibujan acentuadassombras.

(Lám. XXXIX. Hg. 120)
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La sombraesun elementotan presenteenlas superficiesrugosasquesu realidadse

haceconcretaen su infinita variabilidad.En dondeexistevolumen,existeuna profundidad

paraqueéstese proyecteen sombra.El relieveo textura serevelanen la negatividadde la

lUZ,

La sombraes po~ sí mismaun medio propiode la pintura queexplorael poderde

prominenciade la materia,el empaste.Constituyesu elementovariable, su elementofisico

apto a contradecirJa forma percibida. La sombraes puesuna imagen consecuencial,

negatividadefimera.

Estasobrasejecutadascon exageradocuerpode pastatienen,pues,en la concepción

de Gaudelio PaniaguaPajares,el inconvenientede:

“luces y sombras falsas y mudables.La luz natural que
acompafiaen relieveala luz pintada,cambiasegúnsecoloque
el cuadroen un sitio u otro.” ~

Esta observación,no obstante,es muy anterior a las pinturasrealizadasen el

infonnalismomatéfico.Y al ser anteriora lasconquistasobtenidasy, hoy en díadebidamente

valoradase incluso provocadasen las obras,eraen aquelentoncesconsideradacomo una

grandesventajaparael artey parael cuadrocornoentidadaser preservada.

Seríaconvenienteresaltarel hechode queel aprovechamientode lasoscilacionesde

51 7 Ci. Y>. PAJARES.Si/nacióndel~Jtic t!ade.rna, 1929. ¡4?.
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la superficie eraya tornadoen cuentapo’ los hombresque dejaronsustestimoniosen tas

cuevasde Altamira. Ellosprestaron atención a la forma natural de Ja rocaal dibujar los toros,

y obteníanasí los relievesadecuadosal animal representado.”2

Alexandre (Vinci en reférenciaa los fondos de la pinturasde Miró, hace una

descripciónque se vuelvemuy pertinentea la pinturaniatérica,encuantoadesc¡ipciónde

su superficie.Alexandre(Vinci hablaasí:

“Hallaremosaquí hechosde Itiz, de color, de textura,hechos
táctiles, comolo liso, lo arrugado,lo rasposo.lo pulido y lo
viscoso, como son la mancha, la oxidación, el goteo, la
excrecencia,el rascado,la difusión.,, y el eco, el reflejo, la
respuestaa cadauno de estosaccidentes.”~

Si dirigirnos nuestraatención hacia la arquitectura,tenemosen la obra de Gaudí,

apuntadoporTápiescornoel granmaestrodel co//age,inmensariquezaen lo que a variedad

de materialesse refleje, como tambiéna las constantesoscilacionesdelucesy sombras,lo

queresultaun minuciosotratamientode las superficies.Ya en su primer periododecreación

(1878-1892),sus edificios se caracterizanpredominantementepor la diversidad de sus

superficies,compuestascon maderay hierro, azulejo,piedrasdiversas,ladrillos combinados

de muchosmodospara“iluminar la solidezabstractade las estructuras”que asumenuna

forma expresivamuy particularde Gaudí.Esteprocedimientoqueacercalos edificios a los

dominiosdel artea la vez quelo alejade los de la ingenieria.’20

518 A. ¡Y. f3R01)RICK.ha í½¡u’aI>,e/,LíIóiica, 1956. y38

5 ¡9 A. C IR 1(1. 1/1,6 <ni su 1)/no, 3970. y 28.

52<) 3. U. (lid .01. 21 inc¿le Ocmi1, 1965. ¡~.23.
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La ambigÉledadque semanifiestaen la superficiepictórica se debeasí a los más

variados efectosde las materiastrabajadasy exploradasen cadaobraen particular.Puede

estafalta de claridad estarrelacionadaa desigualesintensidadesde relieve en la maderao

diferenciadosnivelesde materialidadde la masapictórica,desgarramientosde pintura que

colocanal espectadorfrente a una superficie discontinuay ambivalenteen cuanto a su

luminosidad.(RetómenseLáms. X y XXIII, Figs. 28 y 69, respectivamente.)

Laantiguedades dinamicidadque emanade la superficiedel cuadroy quese aleja

de la simple superficieplana, lisa y uniforme de la obra trabajadacon una misma materia,

homogéneaen cuantoal grosor dela capapictólica o de los elementosconstitutivosdela

obra, en dondetodo seda a un mismonivel y delimitaciónen el espacio.

La inestabilidadde la parteexteriordel cuerpode la pinturaesperceptibleen la obra

quefue concebidaparaser siempre algo cambiante,con alteracionespor acercamientoo

alelamientodel espectador,conreflexionesde su imageny susceptiblede cambiosporefectos

ajenosa la obraen sí misma.

La ambigtiedadenla pinturatienesu puntode partidaenel momentoen queel artista

sientela necesidadde incorporaral campocíe la obramateriasajenasala pinturapropiamente

dicha. Incorporael papel, que deja de funcionar como baseparaadquirir protagonismo

pictórico,ya seapor su color ya seapor su textura.El soportede la pinturatambiénve sus

fronterasalargadas,apareciendolos másvariadosmaterialesque sedejanentreverde la obra

acabada.Se adhierena la obra todasuertede materialesgranulososy compactosquehacen
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de la superficiedel cuadroalgo queasumevolumeny con esto,la luz y la sombragananun

acentuadoprotagonismo.

La dinamizaciónde la materiaconfiguradaen el espaciobidirnensionalperturbala

comprensióny acentúael mistezioquede ella emana.En la irregularidadde la superficie,las

lucesy las sombrasconfirmanla ambigúedadde la imagenen la vibración del campovisual.

Tambiéndenominadoespacioequívoco,esteespacioambiguodel artematéricotiene

doblecarácterperceptualy posibilita mtiltiplesy simultáneasinterpretacionesespacialesde

la obra, sin quepredominenetamenteningunaenconcreto.521

La superficieesla epidennisdel cuadro,en dondelodo semanifiesta.Es ahíen donde

serevelatodaclasede tratamientosde la materia.Lassuperficies,raramentelisas, presentan

densidadesquepenetrano sobresalende la materia.(RetémeseLám. XXV, Fig. 78)

El arte matéricotrabaja con los conceptosbásicosde calidad táctil y visual. Las

calidadestáctilesson consecuenciade la operaciónimpuestaa la materiapictórica,como el

arafíadode unasuperficieo, también,resultadode la agregaciónde elementos,como pueden

ser las materiasde carga añadidasa la pintura o simplementeel empleo del col/age,

incluyendoobjetoscon configuraciónp)ásticayadefnida. (Lám. XXXIX, Figs. 117 y 120)

Aunqueel cuadro,en términosde apreciación,seaalgo totalmentevisual, el aspecto

52! 1. (‘RIiSI’J y 1. FJ?RRARIO.Op. (Vi, 177!. ¡>28.
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bápticoen la obramatéricatienegran relevancia:esvidual comoimageny teal en cuantoa

la cornpactamaterialidadpresentada.

Para terminar estecapitulo sobreluz y sombrase cita al gran estudiosodel arte

español,critico y ensayista,Juan-EduardoCirlot, que al hablarde las imágenesinformales

de fines de 1953 de Tápies.observaquela

“supresiónde los efectos luministas significa, en realidad,
someterla obra,concaJidadde relievepor sugruesoempaste
y su grattage,a los efectosde iluminación real,consagrando
de estemodo el plasticismo de la pintura tradicional de
Espafia. Un “muro” de Tápieses comoun cuerpomodelado
por las tensionesde la materiay de la estructura,sometidoa
la intensidadquela luz exteriordetermina.”522

522 J. E. (?IRIÁ)T y Giros. La Pintura Infarn2alisla en it’p¿’ñd¡ a traí.’és ¿le los <½/ita.’, 96 ¡ . p.33
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10. ¿PORQUE EL COLOR NO ES EL PROTAGONISTA EN
LA PTNTI.JRA MATÉRiCA?

“Ji> <tese,’ azul nada significa. mas
¡niparku¡fe es ser azul de ia¡cz de/erín ¡riada
mnaneict. “~~

Jean DubulTet

Los cambiosen el arte,ya seanen pintura, esculturao arquitectura.no son, en

realidad.rupturasdrásticascon lo ya establecido.Talescambiosrormanpartede un proceso

metamórfico. Mientras se va. imponiendo un tipo de lenguaje.característicode una escuela

o estilo, surge, gradualmente,otro en alternanciao sustituciónal anterior.

10.1. La materia pictórica en la historia de la pintura.

La materia de la pinturapor mucho tiempo estuvoasociadaúnícanlenleal color.

coflCel)tO ésteque se fue ampliandocoíi el uso abundantey densode la misma,el llamado

empaste523;y más recientemente,tambiénporel engrosamientode la pintttra con arenay

523 “isu¡puste: ¡iplic¿ícióii al’mídají te de pin<uía op ac.i que ec~wciVii las uliarcas (lot piíieel it o<i<> CkflWuIt()
aplicadot.I.~I enupasiees carae(edstico de la pi n<u un al óleo y ciertos lipes dc acrílicos. ¡)wO ¡lo SC puede
eouusegt Iii 003) ¡a ae¡ia chi ni el temple. l ~ntic bis nr! islas ¡elacio¡íados ce a cliso dcl cm ¡jaste ahitad ante

(cotitim4ia. ..)



otros materiales,lo que proporcionaa la obra el aspectorugosoy táctil de la superficie

pictórica.52’Ademásde estosfactores,la materialidaden la pinturaestambiénel producto

de los pj~p~j~ materualespegadosa la obra, o sea,el col/cgt’.

En lo querefierea la dinámicade la materia,cantidadde pastapictórica525aplicada

al soporteen la elaboracióndeuna pintura,hay momentosen el transcursodel arte,en los

que esacantidades másabundantey sehacemásnotable.

Y al mencionarla materia,osvaldoLópezChuhurraque la define como el primer

elementoplástico sin el cual es imposibleconcebiruna obra pictórica, afirma que, en los

ampliosdominiosde la historiadel arte,en cadaépoca,hay personalidadesquesedestacan

por la singularidadde su materiapictóricay concluyeque:

“En líneas generales,diremosque en el contexto de esa
historia,existenépocasen lascualesla materiaconsigueuna
afirmadapreponderancia.Son los períodosque otorgana la
sensualidadun puestodestacadoen el transcurrirde la viday
en los cuales la materia resulta precisamenteel elemento

523 ( . . .conliluación)
cabe destacar a Renibrandt, Van (iolug y At¡ahach”. ¡. CIULVERS y Otros. fliccion¿¡¡io de A~ie, ¡992.
¡>23 4-.

524 La pasta pictórica es así definida por J. (lt JMI y It. ¡luís i MojulInó. f)iceionari de Técuiques
J>¡c¡oriques, 1988.p. 127: ‘Ilaneja d~un

1)ignieui mit un aghttina¶It iflh¡jflH9auit tui vehic¡e i a¡gun additin.
que II dózua caracíerisi iquues cspecials. pcu a obienir utíta nuassa ¡uds o mcnys fluida apia pci a pintar.
lanub¿ sc ¡anonídna color o pintura. l3s pat c¡asiluctur segozu~ la naturaksa del veluiele: seca (pastel
¡lapis. carbó. sanguina. etc.); aquuosa (aquunret-Ia. cola. un. caseína. frase, plístie. guaix, citY oliosa Cali.
oleensma, vernis, etc.); dissolvent o¡gírnic (akohólica. cel—lulósica sintética.bituntinosa, etc.); diversa
(gluíx. país dc nxartne, SOITU, si’mmdure-s. me~a1s. etc.) Tanihó es ¡>ot z~gn¡par. segons la scx’a cotisisténcia.
en puhurulenta.dciusa, fluixa. diluTda i líquida.

525 ¡tI cS¡>flOíO ¡)ictñrico ‘,,.tauubién JíIIO{k Iciwu eonnotnc¡OIICStáctiles p<>; sttgctCticifl Visna! o ¡ter la (écmca
de aplicaciónde la ¡natejia pictórica o apegados a el¡a (arena. grifuto. etc.)’ 1. {CRESPI y 1. FI3RRARO,
léxico Técnico de las ¡1jies J’tis,/c<zs. 1971. it

29
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elegido paraexpresa!al hombrey al mundo,parahablarde la
existenciade las cosasy de los sentimientos.”526

La antítesisde esesentimientopor la materia,o sea,el gustopor una materiafina y

casi imperceptible, se enctuentra igualmente en todas las épocas y se manifiesta

primordialmenteen los artistasqueno buscanel efectoen lo material,sino en el asuntoo en

la ideaa evocar,como lo exponeGeneviéveMonnier:

“CitemosaCranach,en el sigloXVI, a Beuclicí (El Bañode
Diana),cii el XVIII, a David e Ingres,en el XIX y, ya en el
siglo XX, a Dalí o a Tanguy.Todosestosartistasbuscanla
perfecciónde lo representadoy la frialdad de su factura527está
dc acuerdo conunaactitud mentalmuy concertada.~S2B

Esta idea se encuentramuy bien sintetizadaen la reflexión de que la cantidadde

materiautilizadapor el pintor demuestrael gradode sensualidadde su naturaleza.Y de ahí

se puedereconoceruna pinceladadesprovistacasi de materiao queseaduefladc unacarga

matéricayendo de lo liso a lo rugoso.529

En Gyorgy Kepestambién seencuentrareferenciaaestetema,cuandoescribe:

“Con meticulosidadlos pintoreseliminaban todaslas sedales
de elaboración.Seesforzabanpor disfrazarel hechode quela

526 O,i.O1’FZ (‘1 flhlRIRRA,Eriélicúde los10e,neniosPlcisllcos.. 1971, ¡).30.

527 “Factura: modo o disposicióndc ¡a pincelada o deltoque de! ciuccí, distintivo de su autor. Aspecto de
superticw que resu lbs de ello. Trata¡nicuuto particular de ¡a materia por el cual e! nilista registra cii ¡a obra
Sil impuonta persoila!.” 1. CRESPI y it FERRARO. Op. (‘It, 197 k.p.33.

528 ti. MONNIIiR. U¡simia cje la ¡‘inflan, 1080,12.13.

529 0. LI >147 (‘¡liii ¡IJRRA, O¡~ Chi., 1980, ~27.
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imagen creadaes una realidaddiferente de la realidadque
sirve de asunto.Al llevar a caboeste fraudese perdíauna
importantepropiedadorgánicade la imagen.”536

La materialidaddel cuadroen cuantoa volumen de pintura serefiere,sedio pocoa

poco,(y cstáasociadaal surgimientodel óleo) hastacenvertirse,enel artecontemporáneo,

en cantidadde materiaposiblede serasociadaa “muro”:

“Las técnicasmásanti~asselimitabana extenderunascapas
coloreadasmuy líquidas, que rellenaban dócilmente el
contornode las formas y expresabanel relievemediantelas
diferentesgradacionesde clarosy sombras.Todo quedaba
subordinadoal efectoplástico.
Lo pictórico nació a partir del momentoen que apareciola
técnica del óleo. Lo que había sido una capacolorante
relativamentei~ial, convirtióseen una materiade variable
espesory susceptible,en determinadoscasos,de ser casi
modeladapor el pincely, másadelante,por La espátula.”~

ParaRenéHuyguela falta de densidadde las técnicasanterioresal óleo. el frescoy

el temple,cia debida al vehículo liquido (agua,colas,gomas)del que estabanformadas,

quedandola pintura “embebida”,absorbiday fundidaalas capasqueeransuperpuestas;no

olvidándose,sin embargo,de la ceta,queofrecíaya el aspectode una pasta,pero abriendo

la controversiasobrela importanciaqueella hayatenido en la pintura antigua. 532

A partir de estasreflexiones,el eminenteestudiosofrancésafirma:

53<> (J.KIU’ES. El frugítaje ¿le la ~sk)n 1976. p.257.

53 ¡ R. III IY( lIJE. Diálogo con el ¡¡de, 1 965, pl 92.

532 ¡¡1 NI II. IR Reumó. <Ip. Cii.. 1965. p. ¡93.
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1

“Sea lo que Riere, no podemosnegarque la técnicaal óleo
abrió verdaderamenteen el siglo XV unanuevaera. Cuando
los pintoresdispusierondeestapastagrasa y dúctil, quetanto
se prestabaa la acumulacióncomo a la capatenue, ligera y
transparente, no midieron, sin embargo, inmediatamente,el
partidoque de ella podíansacar. Se limitaron a aplicar sus
infinitos recursosa unaestrictaimitación de lo real, Llegaron
unclusoa disimular todo rastrode la ejecución,para.no apartar
la atención de la ilusión óptica que perseguían. Por ello
extendieronla pasta dc ¡a manera mas uniforme posible,
manteniendo una densidadcasiconstante5’ absorbiendoen la
belleza de su esmaltado la marcade la pincelada.” ~

RenéHuyguehace,no obstante,una restuicción a algunasexcepcioneshalladasde vez

en cuando,a lo largo de los siglos,entre las cuales incluye a la punturamural de Pompeya

(MuseodeNápoles)y algunasobras deHieronymusBosch,entreellas, la Tentaciónde San

Antonio” (Museode Lisboa) que lograbanobtenerdel medio empleadounosefectosde¡ escriturapíctónca.

9

Sobreestasreflexionesacercade la acumulaciónde pinturamanifestadaa travésde

la historiaen diferentesatlistasy épocas,las observacionesde algunosautores,como se

podría citar el casode Gnichard-Meili y GeneviéveMonnier, seencuentranen discordancia.

Seatienena distintasfechas,

Para el pñ¡nero,la evoluciónde la pinceladalisa haciala empastada tienesu génesis

en el siglo X.]X53t cuandoDelacroix,motivadoporlas revelacionesde Constableacercadel

y ________________________________________________________

É~33 ¡bule,». (NoL. 532)

~34 ‘‘En Francia, Dch,croix sc cuutiusbusuna con ta¡ rc\’e¡acióui. Adoplacl proccdiniíeíito. rompela pineciacla
hasta cierto puuí•o y da e! nombre de ‘jloctherage” a esta ¡¿cuica. disíjuita dc ¡um facturo lisa enseñada ce
¡a ¡is.uucia,’ .1. <ji 11(1 L4RD~ME1I..•I. (‘cuna A Jira’ 4’ Pintura. 1975. p. 168.
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colorS35 empiezapor investigarotro tipo de pinceladaque se distinguede aquéllaMann,

elaborada hasta entonces:

“Este momentoesaquélen que la superficiepintadadc la tela,
estasupeuticie de pasta endurecida, máso menosespesa,más
o menos grumosa, mate o reluciente, producto de la
ytwtaposicion o superposición de manchasde color, el
momento en queestasuperficie. pites, no conforniándose ya
con el papel borroso,casi anónimo quehastaentonces eraeJ
suyo, toma importancia y reclama unaatención particularde
la mirada.
Estasuperficiecoloreada,(.1 sesolidifica, por así decirlo,
adquiereunaconsistenciay existencia,requiereatenciónpor
sí misma, por la belleza propia de su rnateíia, de su
untuosidado transparencia,de suscontrastes,densidado
ligereza.“5k

9.

GeneviéveN4onnier,por su parte,escribequehastapocoantesdel siglo XVI, la pasta

pictóricano empieza a animarse,por decirlocon sus propias palabras, o sea,a revelar las

tendenciasde los artistasen cuantoa su espontaneidady ardor, Y detectaya en aquel

momentolos comienzosde la afluenciade la materiaqueadquierecadavez mássolidez:

“Ticiano y Tintoretto en Venecia, Velázquezen Madrid,
Rubensen Amberes.Rembrandty ¡lMs (La Gitana,Museodel
Louvre>, en Amsterdamy l-iaarlem,handado libre cursoa su
fuga creadoraque prefigura la exaltaciónde factura de los
románticosy la violencia de pincelesde los fauves. El siglo
XX ya ha visto el resultadoextremode esteestallido en el
cubismoy en el abstractisnío.

535 ‘. ..C’onstab¡e dcscíubrcque el verde de las célebres praderas inglesas no es ‘un matizunifonne, sino la
resiultante (le varias tonalidadesdisociadas. llevando a la tela esastonalidades. eounprueba que las

praderas pí¡utadas ganan en esplendor(y en x’erdad)’. Ibídem. (No!, 534)

536 1. (ilJlCl-IARD-MULI, Op. (‘a, ¡975, Pp.¡70v ss.

537 lb/den,. (!‘4o(. 528j
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TambiénMauriceBussuapunta la época de los venecianoscomola coincidente con

el empleode los primerosempastes.Tiziano, Tintoretto y Veronésempleabanla pintura con

gran solidezy cubrían la preparaciónconmuchoespesor:

“Los cuadrosejecuadosde esa maneratienen un aspecto
muchomásnIgosoqueaquéllostratadosen transparencia;el
espesory las asperezasde los empastesson sensiblesal tacto.

Estas obrasdestinadassobretodo a producir su efecto a
distancia, no tienen e] matiz delicado de las pinturas
translúcidas, su aspecto general sugieremásbien la opacidad:
a pesar dehaberennegrecidomuchomásquems pinturasen
transparenciade los Primitivos, las obrasapleno empastedel
Ticiano o del Veronés, conservanuna frescurade colorido
muy superiora la de sus sucesores,que pintaron con los
mismosprocedimientos, pero utilizaron preparados al ocre
rojo o al pardoque remontanengran medida y hacencambiar
todos los tonos que lesseansuperpuestos.”

Y al analizar detennuinadasobras de Tiziano. Tintoretto, Velázquez, Rubens,

Re¡nbrandty Fiáis, cuyasvidas estáncomprendidas entre los siglos XVI y XVII, en todos

ellos se destacaen un periodo dado, el énfasisconferido a la “materia pictóuica”. a la

pincelada, a la audazfactura. Esta materialidadestá, sin embargo,dispuestasobre la

superficiedel cuadroparaenfatizarla ilusion óptica. La materiapictóricaescolor: es color

querepresentaalgo.

Moreau-Vauthier corrobora el pensamientodelos dosteóricos arriba citadosen lo

referentea la materiapictórica,al exponerque al espiritualismo del siglo XVII sucedeun

538 Nf. B~ )SSKiT, La ¡úcuíca Alodenza del Cuad,v. 1952. p.35.
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sensualismoqueva a conferiral color y a la facturaun nuevo interés.Dirá que:

“Esta preocupaciónpor los accidentesde la brocha ha
comenzadocon Rubens,Rembrandt,FransHalís.Braunwer
y Teniers. mas estos precursoressufrían una seducción
unvoluntaria. Los grandesartistas del siglo XVIII. por el
contrario,seentregaránal delirio deltoque.” ~

La pinturaempiezaallí a manifestarsecomomateriahápticaque incitE a la visuony

al tacto. La obrapierdeen nitidezcuandoescontempladade cercay ello se puedeapreciar

en “Cabezade Anciano” (1565)de Tintorctto.de quienseescribióque su vehemenciaen

dicha obra

osará limitarse a algunos toques que, vistos de cerca,
aparecendistintossobrela tela;no obstante,cuandoel ojo se
aleja y dejaquecadacosa“vuelva asu sitio”, segúnla escala
de valores, sólo advertimosun maravilloso saliente,que
parecetan cierto como un volumencompactoot~ecido a la
cariciade la ¡llano.” ~

Estemismotratamientopictórico estambiénapreciadoenTiziano (Pieve di Cadore,

14884576,Venecia),que, yaaunaavanzadaedady conla vistaperjudicada.presentaobras

que. en palabrasde Vasar¡,

“están pintadasa trompicones.resueltasdescuidadamentey
con manchasde maneraque si de cercano se puedenmirar,

539 Ch. MOREAL J-VA(Vn lUIR, tItvu’~ia y 7~Jcnk’ade la )‘intunt 1955. pi ¡

540 R. itt IYCI 11k. Op.C¡¡.. 1965. p. 195.
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de lejosaparecenperfectasTM 541

y, sobretodo, resueltascon un método muy persouial.empleandolos dedoscomo

pincel:

¿9

“Pintabacon el pulgar, y valiéndosede los dedosextendíala
pastay la ftundía conmaticesindefinibles.” 542

En la obra de Tiziano queintegra la colecciónThyssen,“SanJerónimoen el Desieflo”

(1576)setiene un cuadrorecargadode pintura,aunquelos empastesno sobresalgandel

lienzo, esuna pinturadensay compacta.

En España.destaca,en el USO dc un empasteabundante,DiegoVelázquezde Silva

(1599-1660)que, influido por Rubens.partepara Italia, primeramentea Romay despuésa

Venecia,dondedescubrea Tintorettoy a Tiziano,quienesle inducenal estudiodel colory

de la luz.

Ya en los bodegonesde 1618, se adviertela ejecuciónde las figurascon pastamuy

densa;hay un modeladointensoy sonmuy visibleslas huellasdel pincel. En el cuadro “Vieja

friendohuevos”,Velázquezvalorasobremanerael efectotáctil y las calidadesrealesde las

cosas.

Velázquez , al emprendersu viaje a Italia algunosañosmástarde,realiza una serie

541 rizianc. GRANDES DE TODOS IS)S1’IEM1’(}S, 1972,p.69.

542 Nl. IIIJSSI&1,. La ?~knicaA’Ioden,o<¡el C tun/ra. 1952,p23.
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de obrasy apuntesrápidos teniendo como motivo los paisajesde la Villa Médicis. En

referenciaa su obra “Vista del Jardín de la Vifla Médicis” y ejecutadaen 1650, por ocasión

de su segundaestanciaen Italia, la factura,

a base de pinceladas ligeras es sorprendentemente,
‘impresionista’.”

Estaspinceladasimpresionistas,corno muy bien reflexiona JoseCamónAznar,

puedenestarrelacionadasal hechode quehayansidoéstoslos primeroslienzospintadosal

aire libreporVelázquez,justificandoasísu técnica.544

Su manera de aplicar el color a partir de 1630 se va desentiendodel sentido

escultóHcoy pasagradualmentede la interpretacióntradicionala la impresiónóptica:

“Al sentidode pintura policromadatradicionalvigenteen sus
primeros tiempos,sucedeel más puramentepictórico que
culmina en Las Meninas y en el Paisajede la Villa Médici,
dondela forma se expresapor una serie de pinceladasque
vistas de cercaresultaninconexas,y aun destruyenla misma
forma, pero que contetnpladasa la debida distancia, nos
ofrecen ¡a más completa apadenciade la realidad. En el
segundopaisajedc la Villa Médicí, empleala técnicade que
liarán gala los impresionistasdel siglo XIX.” ~

Rembrandt,(Leyden,1606-Amsterdam,1669) con un profúndoconocimientodel

543 0. MONNIlIR. Op. (½,1980. nl36.

54-1 1. UAMON AZNAR. 1 ~‘lá2guez,1964. p.408.

545 ARS 1 ITSPANIAE. flisunia Univeisal ch’ ti Iit’ lIispáiUcn. VoI.XV. 1’iuihura del siglo XVII ¡ p~ Diego
Rodriguez Iñigiuz, ¡97 1. pp. 168 y s~.
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claroscuro,esuno de los pintoresdominantesdel siglo XVII holandés.

En la obra “Retratodeun Artista en su Estudio” (1628)se puededecirqueel espacio

esel protagonistadel cuadroy la texturade cadasuperficieestádetalladay exhaustivamente

tratada.La paredse hacenotarcon másrealidadpor la cantidadde materiapictórica,por los

empastesaplicadossobreel lienzo, simulando,y al mismotiempopretendiendo,serparedy

craquelado.La maderadel sueloestá presenteen la obra con todasu caracterización:vetas,

agujeros,estrías.La abundanciade pastapictóricaestáestrechamentevinculadaal calor que

a su vezestáal serviciode la ilusión óptica.

En la tercerafasede su evolución.

“másestática.predorninala búsquedade materia,verdadera
trituración de la pasta.Este último periodo encuentrasu
término en El hombredel cascodorado,en Berlín, dondese
logra el modeladoen relievedel cascopor la propiamateria
del óleosobrela tela.” 146

De este célebrecuadro, “El hombredel cascodorado” (Monnier o Huyguc> ha

expresadoel siguientejuicio:

“De lejos la materiade Rembrandtse identífica con la del
objeto imitado,.. De cerca,constituyela revolución de una
materiadesconociday fascinante:la materiapictórica.” sri

SIC, 0. MONN ¡ER. Op. Ch.. ¡980. nI47

547 0. M( )NNIER Op. Cii.. ¡vi 99.
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lEn “Buey desollado”(¡655)queseencuentraen el Louvre, Rembratidtlo realizócon

unamateriadensay empastadaque enseñauna superficierugosaconv~olentosbrochazos.

Rembrandtaplicabatal cantidadde pintura a suscuadrosque se ba mencionadoque

un cuadropuestosobreel suelocon la pinturavueltahaciael pavimento,quedabalevantado

debidoa lo sobresalientede la nariz, modeladaen la ¡nasapictóricacorno si se tratara de un

bajorrelie\’e.~

J. E. Cirlot dicede Rembrandtque:

las obrasde suúltimo periodoexponensu pasiónpor la
materia.sutratamientoarbitradodel color y su vivificación de
la pastapictórica.

Franciscode (joya (Fuendelodos,Zaragoza.1746 - Burdeos,1828)esel pintor del

siglo XVIII en Españaquemereceatenciónen esteestudiopor su singuiaí factura,

Goya, revolucionandola técnicapictóricade su momento,

en sus Pinturas negras la más patética

representaciónpictóricade todos los tiempos,hastaMunch;
sólo en susDisparateslograpenetrartan profundamenteen
las entrañasdel subconsciente.”“~

548 Rcunh¡andt. GRANI)ES DE tOIX)S LOS ItIEMI’OS. ¡972. ¡tóS.

‘9?

‘9,..

19.

“plasnia

549 J. E. (‘IRI.OI. It/Arte Olio, ¡957, pIé.

1. E ¡II ¡ENDIA, El Piado &isko, ¡991, p.Óé.
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Su obraúltima deacentuadocariz expresionistaestárealizadacon la impetuosidad

del que buscanuevoscaminosen el arte, tanto en la ejecución,que se manifiestaen la

vigorosacolocaciónde la pintura sobreel soporte,como en la propuestade enseñaruna

realidadqueva másallá de la visible?5’

El óleo “Escenade toros: Picadores”(1813 - 1818) esunaobraque por la densidad

de la técnicay por la superposiciónde los pigmentoscromáticospresentacalidadesque

remitenal ultimo momentode Renibrandt,tenido por el propioGoyacomo su gran maestro.

En estapintura:

“De una gran calidad y muy trabajadas,se han usadocañas
cortadas como espátulas pata efeclos de gran relieve
pictórico, siguiendouna técnicagoyescaqueya apareceen
cuadrosanterioresa LS 12. 552

Notadamenteespesaes igualmentela materiapietóticaempleadapor los paisajistas

ingleses,William Tunier(Londres,1775 - Londres, 1851)y JohnConstable(East]iergholt,

1776-Londres,1837).

William Turner,siemprevolcado a interpretarlas sensacionesde la fiterza imperativa

551 “En muchas pintiuras dc Fr,rncisco de Goya la puuceinc¡a se ‘‘independiza” de su finalidad rC
1)ItSCUtfl<fl’ii

en ocas¡oíueS y cobra ututa extraña autonomía cxpresuvEi. relacionada con lo iiiformal.” Y. E; CIRLOT.
Ideología <leí Infbnnalhwno, 196<). sIp.

552. J. R. 1U JENI)IA. 0v,. (ht. ¡991. piéé.
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de la naturaleza553,en la obra “Tempestadde Nieve” (óleo sobrelienzo. QOX 120 cm. 1842,

National Galleryde Londres).vivencia previamentelos efectosde luz al sujetarseal palo

mayor del buque “Ariel”, durante una noche tempestuosa.Estos rebuscadosefectos

luminosos son acentuadospor la densalexiura de la obraen su totalidad,

Las obrasde Turnenseha dicho, son imposiblesde reproducirdebidoal intenso

trabajoy riqueza de procedimientosadoptados:

“Precisamenteen el caso de Turnen los matices de la
estructura,las finas deferenciasentre las huellasde pincel
pronunciadasy lasqueno hacenmásquetocarligeramentela
superficie, no puedentener una mayor significación. Las
veladurasincomparablementefinas, lo fr¡gaz o lo pronunciado
de la línea, todo ello sólo puedeapreciarseviendo el objeto
material -el papel del boceto,preparadosóloparcialmentey
luegorascadocon la uña del pulgar, dobladoa propósitoy
luegovuelto adesarrugar,y queconfrecuenciaTurnerbabia
traído enrolladoen el bolsillo del abrigo; las huellas de los
óleos. tratadospastosamenteo tan sóloconbarniz,segúnun
método imposiblede reducir a esquema.”

Con vibrantesempastescromáticosy con un atentoestudiodel cielo, de un azul

intensode empastadaspinceladas,es “Carrito en un camino cercade Bergholt” <Londres,

Victoria and Albert Museum,óleo sobre papel, 15 X 21.5 cm, 1811) de JohnConstable,

pinturade cuñocasi impresionista.

553 J. E. (.‘IRIXfl’. Op. CiÉ, ¡960, s/p.. al asociar otros unaunemutos artistícos con el infonnalisuuio. menciona
a Turner como ejemplodc un arle que se ftndauneu¡tn en “...niislúriosfts relaciones entre las formas de
la realidad exterior y ¡os xnovnníclutOs auiirnicos. El paisajismo de Tuírneí y Fuicduich. por citar sólo dos
nonihn~,correspondea la misma corriente, puessu finalidad consiste precísaniemute caí revelar a la vez
ua ‘niomen jo’’ dc lo u a tnial y un estado del a lana’’.

554 .M. l3O(KEMIJI,. [Xi. ¡u/ver 1775—1851.IdAfumiode la Luzv<kl(.olcn. 1992. pP
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LugéneDelacroix (SaintMaurice, 1798-. Paris,1863),consideradoel principal pintor

romántico francés,fue llamadoel herederode Tintoretto por Stendbaldebido a su gran

dominio del color.555

SegúnPierreFrancastel,Delacroix , en cuyapersonalidadla pasiónseimponea la

técnicay que salvoen las acuarelassiempreretornaa los empastes.usó,siguiendosu propia

inspiración:

“Tierras calcinadaspara los fondos,empastespesadosy a
menudo,po¡’ desgracia,betúnparalas sombras,con empastes
que fijan Lasclaridadesen las luces. La técnicadeDelacroix
provocó la admiración de las gentesdel pasado siglo.
Creemos,por el contrario,que esla partedébil de su arte.” ~

Esteusoabusivode la materiapictóricapropiamentedicha,tuvecomoparoxismoel

Impresuonisnloque, mimetizandoel fenómenoópticosobrela realidadflgu¡’ativa. empleaba

nada másquemateriafingiendomateria.

Hay, pues,acentuadamaterialidaden la libre pinceladade los cuadrosde Manet,de

Renoiry sobretodo en la última fasedeMonet cuandopinta la seriede los “Nenúflires”.

Los camposdetulipanesen flor pintadosen Holandapor Monet en 1886, enlos que

sus pinceladastraducenlas paniculasde luz al mismo tiempo que forman una superficie

555 1). Nl. REYNOI.1)S. h,i,’od,wcJúnala Ifiá’ioUa de] lite, ¡XI Siglo ~\‘I~V,¡985. p.23.

556 1’. ERAN(’ASi’EI.. ¡¡¡noria do ¡a [‘intuía I¾’a,ue.sa(lJe.íde br miad A/ecija ¡casia Pk<isstV. ¡970.
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notablementetáctil, recibierondel pintor Bi’acquemonduna severacrítica en cuantoa su

realización,a su factura:

en la cual la pinceladatienetanto espesorqueañadeuna
luz artificial a la tela.” ~

La gestualidadde la pinceladaen esteperiodoerauna de las cuestionesplásticasque

máspreocupabaa los artistasy constituía verdaderojuegode realidadtáctil y perceptual:

“En la épocaimpresionistala importanciade la pinceladaes
cadavez mayor y constituyeel elementoesencialdel cuadro.
ya que al mismo tiempo es color, forma y movimiento: las
pinceladas se superponenen el lienzo para recrear la
impresiónde conjuntode los objetos,de las figuras o de los
elementos.~

JuanEduardoCirlot considerandoel impresionismoen su referenciatemporal,afirma:

rIEl impresionismo se nos aparecehoy bajo un signo
ambivalente,orientadohaciael pasadopor su interéstemático
y sentimentaly haciael fUturo por su valoraciónabsolutade
la materia como lacto>’ de integración de luz, forma y
color. S39

El color manejadopor un pintor tiene (desdeque no trab~e con el color luz)

invariablementepor apoyouna materia. Ai emplearla pintura, esta pastacoloreada,es

imposibleaislarel color de la materiaque lo encierra.Y así, los impresionistas,al buscarla

S 5*> . Ir.. (1 RU) 1 J Phmuo’uCubista y ycts I3erñ’aciones, 1959, pl4.

1“99

557 W. U. SEII’Y., <7/cnn/e Monet, ¡962. ¡i.27.

558 (1, MONNIER. Op. (7/1., 1980, p. 16.
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luz en sus cuadros,no han podido prescindirde esamateriapigmentada,sino manejada.

yuxtaponerlaconvenientementeparaobtenerla luminosidadpretendida.

LópezChuhuna,para.bien ilustrarel problemadel color-materia,tomacomo ejemplo

los cuadrosde Seuraty los deVan Gogh. Hl jrirnero deellos, centrósu atenciónen el color

y manejóla materiadc tal maneraque hizo deellaun punto,valedecir, un entesin dimensión:

“La lecturade susobrasnos permitecomprobarqueel color
lleva la voz de mando, sostenido por una materia de
imperceptiblepresencia.”~

Ya Van Goghutilizaunamateriade acentuadapresencia,haciendoabundanteuso dc

ella. y el color se hacemáspatenteal teneruna materiaexuberantequela intensitica:

la materiaqueusael holandéses“materiadecreación”en

el sentidomásplenodel término. Petosu materiaestácargada
de color. Es más: e! color vigoriza la. expresividadde la
materia, de manera tal que en sus cuadros todo parece
exuberantepor la presenciadel color.”

En el primero sepuededecirque hay color-materia;en el segundo,materia-color.

Van Gogh ha desarrolladoa lo largo de su vida artistica una manerade pintar

absolutamentepeusonaly audaz,conunapinceladaempastada,a basede puntos.comasy

560 (Y ¡ ,<)1’12. Cl it JIIIJRRA. &téJicc¡ de los Elementos l’Msticos, ¡980. pi)6.

561 Ihidein. (Vil. 552)
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9.

manchas~2.La obra“Les VessenotsenAuvers”.(1890) dela ColecciónThyssenestátratada

con pinceladasde coloresmuy vibrantesquevan en diversasdirecciones.La exacerbación

‘9 de materiasedacon todo,en las floresqueaparecenen el primerplano, verdaderospuntos

de pintura, y en la partesuperiordel cuadro,en dondeseconcentrala mayormaterialidad:

un pegotede óleo blancorepresentauna nubei”3

En los precursoresy fundadores de] expresionismoseadvierte,pues,un intensorealce

conferido a la materia pictórica, que se manifiesta a través de pinceladasdensasy

nerviosas564.Esto estápresenteeui obrasde Ferdinaudl-lodler(1853).JamesEnsor(1860)

y EdvardMunch(1863),Emil Nolde,OskarKokoscka,entreotros.

La materiapictóricaeselementoplásticoque atraela atenciónen lasobrasde C)skar

Kokosclika,quien:

“naturalmente,buscala expresiónen su obra,pero en vezde
hacerloatravésdel dibujo y el color, lo harápormediode la
materiay, allí, en ocasiones,la materiasedensifleay aplana
por medio de su espátula;en ocasionessealigerapor medio
de ligeraspinceladasyuxtapuestas;“Los Paganos”del Museo
Wallraf-Richartz de Colonia y “La novia del viento” del

562 “Sabernos que pintar es tutía conduicla. manda de set’ y de hacer” (....)‘‘c’ondi¡cta o proceder sometido a
una <indicien histórica, pintar escubrir un soímrte <le deíenniíuadafoniia conuit material niás o menos
untíuoso.” 1>. SALAI3ERT. (fl)e/ecto de lo Pintana, ¡985, p.2 ¡7

5ó3 La pintura de Van (iogh constituye tutía dc las tetiupranas refeí’encisspsa Anloní ‘lápies, que en 1942,
debidoa la enferníedad qutepadece. Jee y copia a Van (Jogh. Y esta ¡ulluoncia “...quíeda pakutCflldfltC

9.>
‘9 nuanifiesta en su obía; la pastay la textrura pictórica le sirve como medio para la creación de una obra

donde la nuá~arn y las¡uu¡e¡las de las unauxos se exíwesaíu con ese deseo dc llegar a Jas fuentes, al origen.
a lo primordial e incozutauniuíado’. E. FERNANDF/. DE LAS HERAS. (bandesFiguras del Arte
~P~flOLYápic?s, ¡982. pS.

SM “J os chinosdiccíu que ¡a pincelada es el Juombre’’. (3. SVANICINI. Sobie el A¡’te de C)rieccw, 1 964. p.48.
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Kunstmuseumde Basilea, son buenosexponentesde esta
ex1)resividada travésde la materia.” 565

En el cuadro “Retrato de Max Schimidt” (1914), de Kokosehka,la pintura se

construyeatravés deespesaspinceladas.

Dentrelos integrantesdel GrupoDie f3rúcke,en el quesedestacanlas personalidades

de Emil Noldey Kirchner:

“todo esagresividaddesdela violencia del color a la de la
forma, pasatidopor la propia manerade disponerla í)a~~a
pictórica, la cual, como en el casode las primeras obras
fauves,empiezaa adquirir unadensidad_unamaterialidad_
inusitadahastaaquel entonces.”566

‘Tambiénen las obrasde EgonSchielela materiajuegaimportantey expresivopapel.

En “Casas unto al Río” de Egon Sehiele( ION), ha” aquí un importantepasoetilo referente

al tratamiento de la materia pictórica. Hasta aquí, casi todos los ejemplos expuestos

preserdabanunamateriaquese hacíavisible o mediantepinceladascon empasteso mediante

puntoso comasde pintura.

En estaobra, los planosde pinturasehacenconmuchacantidadde pintura, dando

origen a una masaque es dispuestade distintas manerassobrela superficiedel lienzo,

enseñandomuy variadastexturas.El mangodel pincelentracomo instrumentoquerascala

pastapictóricay vislumbralas entrecapasde pintura.

SM f dc <>1 MIl JER—F]il II J. Los Grandes Isnicrí PMch’ieos <leí Siglo LX. 1989, pI?.

5Ó6 3. Sl lRiiI)A y A. UI JAS(1I. La ‘flama de lo~ ¡aJeno, 1 987. p.4
9.
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lO. 2. Aparición dc elementos extra-pictóricos en cl cuadro,

Aparece a continuación, se podría decir, como consecuencianatural de este

desbordamientode materia pictórica, la incorporaciónde una materia real: papel, tela,

madera.hierro... El espacio de la pinturasufre, así, drásticoscambios.[)ejade imitar alguna

cosaparautilizar la propia cosaencontrada,concolor y forma determinados:

“Esta forma no representa, porque la representación
presuponeel dato de la esperanza.por conseguientedicha
forma no tiene un objeto dotadode una existencia,ya no
simbólica, sino real” 567

Juan ¡Eduardo(.‘irlot comenta,en brevespalabras,estaevolución de la pinturaen

cuantoque esinnovaclonde técnicasen el párrafoquesigue:

“Ya a fines del siglo XIX se comenzóa dar muestrasde
cansanciofrente a la técnicahabitualy al empleopreferente
del óleo. PerofUe el cubismoel quedio inicio históricoa la
transformaciónaludida,comenzandoa introducir, dentro del
procedimientotradicionaldesdeel final del períodogótico,
determinadosfactoressubversivos.”

Y con esa expresión-factoressubversivos-Juan Eduardo Cirlot se refiere a la

introducción(le elementospegadosdesde1911 por Picassoa sustelasy a partir del a~o

siguienteun procedimientoquefue prácticacorrienteentrelos cubistas:la mezclade arena

567 CL U, ARGAN. PI ¡Irte Moderna, ¡<>75, pl09: “Que¡la fornía noii rapprescíuta peu’c1i’.~ ¡a
¡apprescnl azione prcsupoIle il dato delVe.spercuuru; quiuídi quucila formo noii ka un oggetto. dotato di
íuu’csistcuuza non pió simbolica un ¡cole.”

568 1. E. (7 IRLOT, h¡¡onnalvit,io, 1959. p. ¡4.
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y pinturaparala obtenciónde determinadascalidadestexturales.

Los objetosy cosasque eranen momentos anterioresimpensables para componerun

cuadro,pasana tenerotto significado,ademásdel interésplástico: reetnplazarel trabajo

artesanaldel artista

10.3. tnuiovaciones personalesen las técnicaspictóricas.

lEí co/lago. aparecido despuésde la profusiónde pinturaaplicada sobreel lienzo por

impresionistasy expresionistas,espaulatinamenteseguidopor distintas tnanifestacionesque

tienena la matexiacorno destaque, y así aparecenlas est¡’aiíflcacionesmatéricas de Fautrier,

las texturologiasde Dubuffety toda innovaciónproducidaentre los artistasmatéricos.

A partir de 1945, unade las técnicasempleadas por Dubuffetconsistíaen innovaría

tradicionalpinturaal óleo. empleadaen gran cantidady mezcladacon arenay grava,lo que

originabaunapastapesaday grumosa.Excepcionalmente,insertabatambiénen la pintura

frescaalgunosmateriales:puntasdc cordel,pedacitosde cristal o deespejo.569

Al plantearseel problemadel material como expresión,en la pinturamatérica.la

materiaespecíficanieniepictórica con su real fórmula (óleo, temple,acrílico) seve un poco

desplazadaen importancia,aunquesigafrecuenternenlecomponiendoeintegrandola materia

569 3. ¡ )t 1W J¡’l+. DR l’ot<afr 1%/co ccl I>~ci~a/’ A/<’nfc¿¿ 6 dc marzo—25 de abril dc 1992 p. 56.
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encontrada.A travésde las palabrasde Popovici, situáseclatanienteestehecho:

“por lo visto la pinturaal éleo llegó ya a un punto de tal
saturaciónque perdiósu capacidadde misterio,puesya no
podía desvelarcast nada nuevo. Entoncesel artista tuvo
necesidadde otros medios expresivos,y asi aparecieron
“cuadros” de arpillera,decemento,de tela metálica.de cueto.
de arenay de o¡rosmateriales.”“~

En otro texto artístico scpuedeleer de estemismo momentodel arte la siguiente

observacron:

Se sieneávidanecesidadde las materias,de los nuevos
materialesy las texturas - pastasdensas,mineralizadas,
arenosas,pétreas,sacos,arpilleras,las erosiones,las roturas,
los toscoscosidos...-.Surgeasí la granabstracciónmatérica
quepuededarsepor ejemplarizadacon los nombresdeSerge
Poliakoff( 1909-69>, Asger kw (1914-1973),Alberto Burri
(1915) y la mástarclia y muy extraordinaria1)ersonalidaddc
Antoni Tápies(1923)...”

La materiapictoticapasa.(le estaforma, por un graníro~ewcumulativo,dirigiendo

la atención para la recargadasuperficie del lienzo debidoa las técnicasmixtas y a los

exageradosempastesque empiezana ser empleadosy que a estaaltura se encuentranya

totalmentealejadosde aquellasprimerasagitacionesde la materia propuestaspor los pintores

delos siglos XVI y XVH. La materiade la pintura, según(3julio CarloArgan, “ya no puede

serun medio”, paraser la materiamisma.$72

570 (. 1,. P( )i>(>VI Ci. La l’in/it,’a 1n4/onn ti/isla en Lv~>aAa a ¡vavés <¡e los Criticas, 1961. p 48.

571 iI,stc>c’,a <leí lite. I.a l’innu’a — IX’ Goya a las últimas ¡endercc¡as - Tomo IV, p.302.

5~2 6. CV AR( jAN. U A,’te A lrjclcrno. ¡975. <72 ¡
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La gradualasociaciónde elementos ¡io-pictóricos (tierras, arenas,yeso, polvo de

mármol,entreotros) a la masaquecubrei~lástiearnenteuna superficie,llevó a la invención

de diversasy audacestécnicaspresentescix muchoscuadrosde la Historia del Arle573. La

capa pictórica, sea ella propia cíe! temple; sea ella del óleo, o del acrílico, pierde,

gradualmente,su aspectode purezapara apoderarsede elementosexternosa sus propias

fórmulas,adentrándoseen el terrenode lo experimental,de la mezcla,de la adición.

Y es precisamenteen estesentidoque GermainBazirx declaraque:

“El informalismo,ademásdc su tendenciabásicaa reaccionar
contrael artegeométrico,aportó tííia indudablerenovaciónde
la técnica.” 571

¡0 4. Imposiciónde la malcríafrei¡t~ al color.

La pintura estuvosiempre relacionadaal ólee, pero con la pintura niatérica se

manifiestaotra problemática.Surgeen un periodoenel que hay unapérdidade pureza,en

dondetodo seinterliga,por esolos movimientospierdenel “¡smc’, conceptocasiclásicode

generalízacion.

573 ‘Ade¡n&s. durante mocitos. n¡ucluísimos períodos, tijia ¡u ¡SuBa ¿Caco y un ¡n~sí¡io ¡nalerial se tinas mii ion
tal cual (reenérdese el temple renoccntkta. el color ¡1 óko siglo XVI en adelante); ...‘‘ Puede nfjímarse.

por lo 1 aulo. que sólo en nuestros úhuínos rícuipos liemos asistidos a tina ¡neponderancia dc la ni alcuin
como razón deun cuadro (o de una eseullura)”. ti. 1X)RFIJCS. Ultimas ñ,¡de,icias dci tiple de ¡¡oit

/~% í’47

571 G 1 IAZI N. fIiVwio <leí - i;u, d. la l>,elÑ~:lork: a Xm’sI,rtv Dios, Y 9~6. e.46 3
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Yel color,en el arte¡natérico,forma partede la químicade la propiamateria.Esta

nuevamateriaestéticaaportasu propio color a la obra.

Sumaimportanciasele confiereahoraa la materia,y ya no al pigmento.(Retámese

Lárn. XIV, Fig. 42). Aquella toma cuerpo con la t&ta ¡natéujea,dónde, conformelas

palabrasde J. E. Cirlot:

No haytexturay color, sinoque
como tambiénesmateria-forma

la materiaes matena-color,
575

y esto porque se trata ya dc una materiatransformada,que ha pasadopor un proceso

eslético, por una intenciónartística, concluyendoque:

la variedadinsondablede texturasquepuedencrearseconel
pincel y pintura(más,ocasioínlme¡fle,algún aglutinantepata
obtenerciertosefectosal-cnosos)CS tealmentepavorosapor
lo indefinida,más,muchomás, quela gamacromática.”

Y sobre la importancia del color cii la pintura de Antoní Tápies, en el sentido

pictórico,esla indagaciónqueplanteaaesteartistaBarbanCatoir, Antoní Tápiescontesta:

“Sí, es raro,casi les tengounaespeciede maníaa los colores.
a los primarioscorno el verde,el rojo, cl azul o el amarillo.
puestoquenuestroentornorebosade colores.Creo que el
anunciopublicitario nosha saturadode colores,les tengouna
verdaderaalergia;sin embargo,estoy segurode queexisten
otros motivos -no tan formales- pata estaren contra del

575 i. E. CIRIÁYF, Ch,bíwnu y tYguración. 1957. p. 102.

576 Ibídem. (Nol. 553)
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Es importanteobserva;quehay doslíneasprincipalesen el artematérico:unaesla

queserefierea la alteraciónquímicadela materia(masilla)y otra que abarcael objet-trouve.

(RetómenseLám. II, Fig.4 y Láni. X, Fjg. 28).

Con referenciaa la pintura de Antoni Tápies(a partir de 1956). AlexandreCirici

escribeque:

‘Para un arte de presencia,el problema no es el color,
elementovisual, de representación,sino la materia, quese
presentadentro de. unoscuantostipos elementales.El más
caracteristicoesel materialdc aspectoarenoso,el polvo cíe

ir 578
marmol, el orujo.

ParaRolfWedewer:

“el tachismoLic el querompió con las atadurasde la forma y

al igual queKandinskyhabíaelaboradola autonomíade la
forma, el Tachismoalcanzóla independenciadcl color.’””

Desdela pintura informal se habladel valor figurativo inmanentedel color en la

expresiónformal. El color actúaen unafUnción autónoma,desconocidahastaentonces.Con

el intentode comprobarel valor propio del color, un grupo de. artistasllegó al extremo: el

cuadrose convierte enmonocromo.En estostrabajos,el color debíaencontrarst; actitud

5 ;:y 13. (A lUIR. Conu’er8acionescol: An bah lWpies. 1989, .96.

575 A. CIRICI. 7úpies, /95V 1964, ¡964.s/p.

5:9 R~ \VIU )EWER. El(‘onceflo de (‘mu/ro, 973.p. 46.
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formal en sí mismo, a travésde gradacionesy sombreados.El objetivo de estapintura era

crearun “continuumde color” sin permitir ningúnvalor tigurativo.

La pinturaderelievesesirve tambiénde la monocromía,lo quevio impide la aparición

de la policronifa en algunasobras.Lo que si aparece,es unavarianteen la tonalidad. Su

aspectono resulta homogéneo,ya que la superficie no es lisa, sino rugosa,arañada,

craquelada.Al presentarrelieve, el color se manifestará,en el cuadro, con distintas

intensidadesy variaciones,adoptandola tareade actuarcomovalorde contraste.

El propio Antoní Tápiesafirma que la luz tienesuma importanciaen su pinturaen

cuantoqueesiluminación exteriordel relievedc las texturas.

La materia-coloresampliamentedesarrolladaen la pinturamatéricaespa~oIa~ cabe

repasarlos cuadrosde los artistasmásdestacadosparaver la presenciade estahecho.La

materiasepresentaen innumerablescomposiciones,mezclándoseun aglutinantecon gran

diversidadde materiasinertesy así tendremoslas obrasde Lucio Mufioz, CésarManrique,

Luis Feito, Rafael Canogar,Manuel Viola, FranciscoFarreras.JuanaFrancés,Antonio

Suárez,GustavoTorner,entreotros.

Tal vezestatendenciadel artematéricode no fijarseen los colores,empleandoya una

masillacoloreada(en algunasobras>,tengaun posibleorigenen los objetosencontradosque

sona la vez, materiay color.

58<J IV CA1(.)IR. Op. ($i., 1989. p.9’?.
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Y la mateuiapictórica propiamentedicha, la materia-colory su expresividadpropia,

encuentraamplia resonanciaen la obra de Torner. segúnobservaciónde FemandoZóbel.

Tal comentariopuedeservir incluso parareforzarel planteamientorealizadoen el párrafo

anterior:

“Le fascinael color o la materia,queparasusojos es una
claseespecificade color y en vez de mezclarlos,como han
hechotradicionalmentelos pintores,los busca,los encuentra
y los emplea. de la forma más simple y directa que

ti 58I
conocernos:los pegaa un soporte.

En estamisma entrevista,prosigueGustavelorner:

“Soy exquisito en el sentido de la relación entre color y
materia. Perosí te refieresa exquisitoen el sentidode que
utilizo materialesexquisitos,puesno. Porqueyo he empleado
chatarrasprocedentesde una fábrica incendiada.Era una
materiaquetenía, dc por sí, la impronta, la violencia.Perono
la violencia hecha por mí, que eso sería pintura. Porque
siemprepiensoque]a t¡istezapintadapormi esmenostristeza
quela real, la quesecontemplaenunafotograflao películade
un camponazi de concentración.”5R2

La materiaes presentadaen las obrascon su propia naturaleza.La pajaemergeen

cuadrosde Antoni Tápies,sin queél le añadaningún color.La maderatambiénesempleada

en su desnudezesencialy apareceen los cuadroscon los coloresquele son propios.El barniz

esigualmenteexplotadoestéticamenl.een su consistencia<materiaque seescurre)y en su

transparencia(no tapalo que estádebajosuyo). Las tierras protagonizanobrasde Juana

58! 1< SAI.[NAS. “1.a Fuerza de la MateíiW, le/va, iuújn554. 2”quincena dc junio. 1987, p32.

582 E. SAl ANAS. Op. <‘ji,. nÚm. 554.. r quincenade junio. 1987.p36
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Francésy seenseñancontodasu variedadde color e irregularidadde grano.Y la arenaestá

en el cuadro,peroremitiendo asu lugarde origen: la playa. Estoocurreen la obra “Ocre y

Gris’ (1964.técnicamixta sobretabla, 65 x 92 oír>. (Lán. XLI. Figs. 122y 123)

El uso del color, en esta pintura que se preocupasobre todo de la materia, está

subordinadoa los pardoso tierras,así cuino el aprovechamientodel color de los propios

elementosempleadosen unayuxtaposiciónde tinta y barniz,o a la metamorfosisdel color

conagregadosquímicos.

El porquéde eseempleotan restringidodel color es, como lo dice el propio Antoni

Tápies,dedificil explicación.Y al planteamientoformuladopor BarbaraCatoir, de quesi el

color sehavisto desplazadopor el amoral material,tenemosde él la siguienterespuesta:

“Quisiera encontrarmeen relación con una realidad más
proftmda que la supert3cie.He buscadocolores que.. Es
verdaderamentedificil explicadoporqueson cosasque no se
puedenexpresarcon palabras,son cosasque seacercanal
inundo visionario, a la mística,a los sueños,el color de las
visiones,el vacio. cl color dcl espacio.”~

En la pinturamatérica,la tánicadominanteno es el color, sino la texturade la

superficiepictórica5~4. 1-lay un complejojuego de alternanciasen cuantoal relieve (alto y

583 1;. CATOIR. Op. (‘It, 1989, pSi.

584 1 ¡.1. CIRJ.DT. “Explicación de las ¡‘¡aturas de Anloni Tñpíes’. L)eflhw, ¡.5 dc aciribie dc ¡955: ‘.. las
pinluias de Tápies lo que cjecr’¡aí; es justamente la “coincidencia” de las texturas dc las malcrías
exienores y de las imI)resiones psíquicas que les concsponderi. No bar que extralarsc dc que las
calidades “puedan’ expresar si admitimos que los volorcs “lo lraceí’. IX: U. vi. ARIAN. La E~c’;¿é(a
1’icuh’ic.~., Barc.e/,nu’sa.¡96! p
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bajo). liso o rugoso,granuladoo compacto,entreel exteriory el interior de la materiay entre

lo Jíenoy lo vacío, Hay en estapintura, la búsquedade la propiaidentidad de la pinturaen

las prominenciasy surcosde una mateliade aspectovivo y nuevo;procesoésteobtenidopor

procedimientostécnicosmuy personales,corno evocaciónde unamaterianatural.

El color varia,pues.segúnla texturaque cubreo que seobtienepor la inclusión de

materialesajenos.Y sobreestoPieneDaix comentalo siguiente:

.Braque sabíapor su experienciade decoradorque “la
calidaddel colorestádirectamenteligada a las variacionesde
la textura—“empapaddestejidosblancos”,diceBraque,“pero
de materialdiferente,en el mismo tinte, y suscoloresserán
diferentes.”

El interésquela materiasuscitaen Antoni Tápieses posible observarlono sólo en

los co//ages en dondesc apreciala integraciónde diversosmateriales,sino tambiénen las

obras realizadasal óleo. Estaspinturas no estánejecutadaspor medio de una técnica

tradicional,sino una técnicapropia desarrolladapor él para la obtenciónde unosempastes

muy gruesosy granulosos,sobrelos cualeshacerayasconun pincel invertido, hacepresión

con objetos(técnicadenominadacachetage)y hacetodo tipo degrafismos,subrayandola

idea de relieve.Los contornosy lineasson hechoscuandola pastapictóricaseencuentraaún

húmeda.confiriendo, a la superficie,un acentuadocontrasteentrelos huecosy los llenos,

dandorealceal factorclaroscuro,comoocurreen la obra “Gris con FormaRosada”(1961,

técnicamixta sobretabla, 130 x 89cm). (Lám. XL, Fig. 121>

1’.! )AIX. El (‘uhjsn,,, ~lel’iúasso, 1 9~9. plIl
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En cuantoal color, la obrade esteartistaha pasadopor varias etapas:

“En 1948 la obra de Tápiessufrealgunastransformaciones
respectoa la etapa antetior.La gama cromáticase amplia y se
subrayael valor de la contraposición de zonasiluminadasy
zonas oscuras.Se llega a hablar de una “perspectivaque
provoca contrastes a lo Caravaggio y luces
rembrandtianescas.”526

Casi siempreAnloni Tápiestitula suscuadroscon indicacionesde color, de lo cual.

el observadorpodidadeducir queel color es ci primordial elementode sus composiciones.

Peuo tambiénse puedeagregarquelos coloresen cuestiónson casi todos neutros,muchos

tonos de grises,con negro,blancoy ocresparacrear contrastes587. Estoscoloresterrenales

recuerdanel sedimentode una boca.de río, depósitos naturalesdel mismo tipo o efectos

accidentales.su

El color seráel resultadodeuna química de alteraciónde fa materiaW>.FI encuentro,

la determinacióny el ajustepersistenen el proceso.

586 L. CIRIOT. La Pinturah>/o’nial en CcnaIvi)n. /951- ¡970, 1983. p74

587 Nr; la elección dc los colores, contenta John I3eriwrd Myers, (‘ésa,’ Manrique,Hecho enelFuego. p.35.
que: ‘En el caso dc ‘lúpies esli ciato que sus colores oscuros son ndcoti&Los. Desde su perspectiva
sunealisia suponen una evolución lógie a. Pata representar cxc! usión, muros carcelarios. claustrolébia

ci; colores oscuros_. l)eutr’o de este reino panicular dc la libroasociacióu; ~dcl automatismo, negros
y grises tenían que ser los prclcrídos. Y. por sIII)tIes lo, cian del ¡ocio naturales a ‘¡‘ti píes, PO’ SU ter;sióm¡
¡,~ulíar, un movimiento dc progreso dentro de tiria actitud surrealislil y, sin duda alguna, CStéticEUfl’2tI1’2
tislil rcables.

588 II. REAl). (‘arIas ‘~ un Joven/‘íntoI, /976, p. 124.

589 S. MARCí lAN HZ. Del Iñe Ohfrtr¡c~/ al lir<’ de Concepto. Las Arles Phisrieas desde 19<10. 972,
p. 200. dice que en cl arte póvera ‘‘cada material cleterruin a sus propias propiedades p)~st icus con
atericin a sus pi’>pieclades fisicas. per’~ sur suflir las ¡rar;slorn¡aeíoues estéticas cíe la

1)mItII’a maléfica:’

113
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El arte matérico, vuelto primordialmente para la materia en si misma, también de la

misma manera queel cubismo,vuelto haciala construcción,queconsistiasu predominante

preocupación, apAnase del colar.

1 E. Cirial escribe que la pintura catalana en la gama cromática:

‘concede prefrrencia a las tierras, irises y blancos, aunque el
lila, mondo y amarillo también, así como un verde de bronce
y negro, que a veces obtiene por aplicación de fuego, como en
un cuadro con das persan~es esquemáticos que recuerda más
los graffiti callejeros que semejantes composiciones de
Mirásfló

El color rna:édco tiene una dable determinación. Po,’ un lado, la mimesis de la niateria

básica, arpillera, arena, tienn~ cargas, es decir, la materia es como tenis, es cuino abstracción

con su amplitud; por otro lado, el color matérico tiene su perfecto matiz del claroscuro, el

cual está provocado por la prafiandidad del patrón de textura que va a introducir, en mayor

o menor grado, sombra sobre el color básico de la materia. (Véase Uní, sucio, Sardana y

Tierra y Pintura)

Se percibe, en esta tendencia del Informaliamo, que las técnicasde pintura sc han

liberado de la tradición académica,manifratándose un uso enminentementenuevo de las

técnicas tanto del óleo, como de otras más recientes exploradas con grandes empastes,

roturas y grietas.

59<) .1. U. CIRLO’f. I>tnturn Ó»aInnts(‘nnwrnpontnta. ¡96!.p.48
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[layunanuevamanerade entenderla materia. la arpillera, la tela metálica,la madera,

el hierro, la arenadesvelan,mediantela intervencióndel artista, cl poder de seducciónque

llevan en sí mismos, tanto por sus cualidadeshápticascomo por sus propios colores.

(RetómeseLám. XXXIL Ng 100)

La insercióndeestosmaterialesde ciertamaneraextrañosal mundo pictórico, además

de los innumerablesobjetosde desecho,para Alain Mousseigne,no alelael artede la vida.

lo que sí hace,es integrarlasa travésde un original lenguajeplástico.

Argan mencionaque, enla obrade Antoni Tápies.“su aquíy ahora”,al determinar

tina condición de no libertad, determinatambien una condición de angustiaexistencial,

consecuenciade la situaciónpolítica españolade aquelmomento.592

Con respectoa Alberto Bu,Ti y al mismo Antoni Tápies,sigueafirmando que la

máximaimportanciaesconferidaa la materia.En ambosla materiasiguedándosecomo tal,

y nadala supera.Eserestringidocondicionarnentodel color, puedeestarigualmentereferido

al momentoÑstóiico enel cual estamanifestacionplásticase desarrollé,o sea,la postguerra.

Quede evidentetambiénque la textura, aunqueacompañeal color, tiene aquí un total

protagonismo,transformándoseen elementoexpresivoen si mismo,enseñándonosla fuerza

orii~inaria dc la materia.

59 1 A. MOIJSSEIGNL. “Manolo MiIIan=s.Materia x’ (h¡tologítV’. < ua¿ie>nos Onadahnmar 1978. is. ¡5-22.

592 Ci, (‘. A.RGAN. (4. CV,., 1975, ít7?4.
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La materia,quecomienzaainsinuarseya con losvenecianosdel siglo XVJy con los

holandesesdel XVII y que va despertandoel interéspor esa corporeidaden pintores

posteriores,seliberta de su carácterde ilusión óptica, o sea,de color simulandoJa realidad.

parainanifestarsesobretodo como materia.

En la décadade los sesenta,CarlosAntonio Arcanescribíaque en la pinturacatalana

seobservabanunasconstantesnetamentediferencialesen suscinco momentosfhndanientales,

desdelos frescosrománicoshastalas entoncesmásrecientescreacionesde Antoni TApies.

Estasconstantesdecianrespectoal tratamientofinal de la supeficiepictórica,a la ejecución

meticulosaY a la preocupaciónpor la expresividadde la materia:

“la cuales buscadarnenteásperaen los frescos;tersay densa
en las tablas; a base de toqL¡cs rápidos en el momento
paisajístico;pastosay dotadade pinceladasintencionalesen
la terceraescuela,y erosionada,torturaday avanzaniteen la
cuarta,constituyeotra constanteinsoslayable.”

Y cl color, en el arte matérico,pierdeprotagotiisínofrente a ¡a macria,que es el

elementoelegido,comoapianabaen los primerospárrafosdeesecapítulo, LópezChuhurra.

El color está,pues,subordinadoa la materia.

Esta preponderanciade la ¡nateria sobre el color en la pintura matérica está

enfáticamenterecordadapor PedroAzara:

<Y. A ARFAN. ~ (‘it. 1941. v.X

1.
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“El arte matérico de los añoscincuentano se limitaba ni
muchomenosa la monocromía,y lo quelo caracterizano es
la ausenciade una forma (la ausenciacomo presencia,que
deja patentela libertad del color que lo invadetodo) sino la
proliferaciónde la materia,cuyacantidades superiorala que
cualquiercuerpopudieracontener(la forma aLisenteesaquí
verdaderaausenciay negatividad).Esta exuberanciade la
materiaponeen cuestiónla propia integridadde la obra,y el
Serregresaauna existenciaanteriol;cuandotodavíano podía
serpor falta <le concreciónformal’ ~“

En el capítuloPrimacíacíe ¡os Materiales,JosephErnille MOlier afirma quea Jean

Dubuft~t correspondeel mérito de haberconvertidola materiaenFactoresencialdel cuadro.

Y queésteha sido un descubrimientoinequívocode la posguerra:

“Repirdiandola vieja técnicadc la pinturalisa, los artistashan
apercibidoy utilizado las virtudes expresivasde la materia

La materiaes.pues.,la protagonistaen la pinturamalórica.

591 1’. A/ARA. De A, Feald,ul <(el Ls/e Áioder,w.1990. p. i 24.

595 J. EMIIÁ ji Mili,! FR y U. lilÁAR. (.u .Skfod« PinturaAfuden,a. 1966,p.1<7.
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11. AZAR: MÉTODO OPERATIVO

.COM (Oc/C1S iris CCXCIX gícuieles (¡tic> exis/cil
ScJJ) 5,7/ 7111</CA’ pOI’q¡it’ XC /1(51¡ <‘retido con/nr

a/go, apcscir de ¿¡¡go. “
ThomasMann

El arte contemporáneointrodujo, cii su ámbito, valores hasta entoncespoco

explotados,procedentesdela expansiónde la libertad expresiva,de la espontaneidady de la

exl)crimentacioli. Y es piecisamenteestalibertad,el elementoque permitela actuaciónde

uno de los procedimientosmásempleadospor todo el artede nuestrosiglo: el azar.

Esta liberiad de expresiónes un fenómenomanifiestotanto en Américacomo en

Europa:

“No sólo los artistasamericanosson los que se abandonan
despuésde la guerraal gestoautomáticoo al azar de una
pintura no controlada;en el ámbito europeo.la expresión
abstractapareceser tambiénla única forma plásticade dar
satisfaccióna las angustiasde la postguerra.~ ~

Hablardel azarcomométododeoperaciónen las actividadescreativas,es hablarde

5% 1. SIR] It ‘y A. ( i JASCÍ 1, La 7,01110 de /0 AI0<k’17’>. 195’?. ¡1. 104



postuladosempleadosdeliberadamenteen el arte por los surrealistas,aunquetocadosya por

artistasde siglosmuy anteriores,comoApeles(pintor griego’- siglo IVa. de J.C.),Alexander

Cozens59’ (San Petersburgo,1717 - Londres, 1786) o William Turner (Londres, 1775 -

1851f’. por citar tresejemplos.

Y esPedroAzaraquiencita a Apelesa propósitode la procedenteincorporacióndel

azaraunade susobras,la cual estáconsideradacomouna de las máscélebresde la historia:

“Apeles, el niitico pintor de la Antigoedad,cansadode no
conseguiruna representaciónfidedignay convincentede la
espumaquesalíade la bocadel caballocansadoy encabritado
de Alejandro en medio de la batalla., lanzó con rabiauna
esponiaempapadacontra la boca del caballo, dejando un
regueroblanquecinoy burbujeanteque representabaa la.
perfecciónaquelloqueconscientementeno habíaconseguido
reproducircontodo su talentoy su sabertécnico. Hl azarle
había remedadola jugada,y el publico, cuandovio la obra,
alabóla periciatécnicade Apeles.”

EscribeJoaquimDois Rusiñol queel azares:

597 La obra córica dc A. COY.ENS. “A New Meihod of Assistiug ¡be Invonlion ¡u D¡awing Original
Conrpositious of Landscape”(1786tfue la que impulsioná a los paisagislas ingleses, dentro ellos Tuina
y (jiríjír, a estudiar los efectos do luz. En estaobra.AlexanderCon,¡s preconizabauna ¡¿cuica audaz
denominada “técnica de las uranchas” y de carácter casi stuTeahista”P. CAI3ANNE. J)itciotrario
Unii’o’twl dcl :1 nc. 979 p.64.

598 “‘Fliomas Morro había recomeudado cncarcoidameít(c a! joven pirítor que estudiara la ¡¿cuica de
Alexander Cozeus. Esta consistía cii fija” la disposición caí’acletislioa dc un paisaje nicútitute níanchas
~ trazos gruesos, los cuales se sornetian a una elaboración de laque surgían lodos los detalles “realistas”.
‘lurner aplicó esteproocdñuidnlo ca muchos de sus dibujost su técnica dci Colour l3cginniiíg puede
considenusecomoiríta ;‘aíiantcdo aquél. Aquí puederesidir¡a razónpor la que relínsoraser ot,scrvndo
mientras estaba pintando: sc trataba de introducir un elemento de azar en el cuadro,a ñu de producir las
mauelurs que le interesaban. Otra anr¿doeta dice qrre un dibujo de inri horco dc gínería tire v¡rrtadio sobre
tui papel amigado y lleno de ruonclias”. M. IIOCKEMI)IIL. J. M. W. Thrnc,’, 7775—1851,iii A/rindo
de la Luz í’ del (alo,’. 1992. p.67~

599 1’. AY.ARA, Oc la 14’aldad~Iel,1 ¡‘a’ A ¡ademo: El &rc’anlo del íYuto P,’oh¡hido. 199t1. p. 12(1.
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“Factor esencialdel método surrealista,según el cual [a
potenciaintrínsecade lo impremeditado,aleatorioy casuales
superiora la queentrañacualquierdesarrollointelectivo de
índole racional;es decir, viene a defenderla subversióndel
orden y del equilibrio habituales en nuestra sociedad
contemporánea.potenciandolo inesperado,lo sorprendente,
lo queestáfriera del hilo narrativoconvencional.”~“

Constituyendo,pues, una herenciamás próxima del surrealismo,el azar es un

elementopresente,y casi sepodríadecirconstante,en las obrasde los artistasamericanos

y europeosllamadosexpresionistasabstractos,infornialistaso abstractos[hicos,quienes

desarrollanunapinturaabsolutamenteespontáneay enla queel automatismosehacepatente.

Dice JoanSuredaque la abstracciónlirica

“se alzacornocontrapartidade lo racionaly geométrico;no
va en buscade los infiernosdel hombre,sinomásbien intenta
crear armoníasplásticasfruto de la inip¡’ovisación y del
azar.

Difiere, sin embargo.el erfoquedel automatismoempleadopor [osniatéricosdel

empleadopor los surrealistas.RenatoDeFuscodicequeen la pinturainformalista:

“Su expresividadestáunidaala acciónmeramentematerial
del artistay hastaa unaespeciedeautomatismo,sugeridono
por las dimensionesoníricasy profundas-como aconteciacon
los sulTealistas-,sinopor la propiaorganizaciónde la materia
pictóricasobreel lienzo. El informalismobuscala expresión
directa, no de los sentimientos-como en los expresionistas-
sino del máximopotencialde la forma pictórica,reduciendo

60<) J. IX )¡ .S Rl ISINOI l)h’ciontfl’io delitte Modenso,/979, piZ.

6<) 1 i. SIJRFI)A ~A. (II AS( JI. <~. c ‘ji.. ¡987. plOS.
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apintura inclusive,hastalas materiasmásextrañas:confiaen
el poderdel gesto,en la tensiónnerviosa,en la fuerza fisica
del artista.“~‘~

Muchoshansido los pintoresen estesiglo quereflexionaronsobreel tratamientomás

espontáneoen la pintura(a),con cierlasafinidadescon lo gestual.con el drrpping y todo Jo

quepueda “ocurrir” duranteel procesopictórico

Y es precisamenteen esteaspectoque RenéHuygue nos adviertequela creación

artística se convierteen el acto de afrontarla materia. El observaque hay dos polosmuy

fuertesen estearle,que parecedesearreducirsea la materiabruta y al gesiot11

Michel Tapiéenel libro “Un Art Autre” (1952>, términoempleadoparainsistir en la

rtrpturacon los valorestécnicosy estéticosdel arteanterioresa 1950, cita el pensamientodel

pintor y poetafrancésJean Atlan (1<) 13-1960?sobre el proced’mv~ntode la íÁntt’ra que

encierralo espontáneo:

“Creo que hay una ftiente comúnparael pintor y el bailarin.
estafuentecomúnes cierta forma de vivir ¡os ritmos,.’ Pata
mí un cuadro no puede ser el resultado de una idea
preconcebida:el papel del azar (adventure)es demasiado

602 “A sir» expressh’ídadeestá ligada A a9Ao rneramdute maiei’iM do anis?a e ató a tuiia especiede
atriomatísmo.sugeridonAo por dirneris¿5esoníricase profundas_comoacontecíacornos SiilTCaIiStIIS_
maspeíaprópria t)r’ganuza9Aoda matériapictóricasobrea tela.O iníorrnalismoprocuraa esprcssAo
directa,nAo dossentimentoscolijonoseXprCSMOfliStflS_,tilas tío máximopotencialda forníapictórica.
redirzíndoa pintura. inclusivarnente.ásrualériasiríais estrardias:conlia rio poder’ do gesto.na teus~o
nervosa,mt for9a lIsien do artista.(..>‘ R. DF RISCO.llisiória daÁ,ieConk~nporánca.1988. p.<i9.

603 VéaseJ. jIMENEZ. f.c ¡Yda como<‘izar. (~$snplef¡dadde loAlademo,1989. r. ~ capítulotíttrlaclo
‘Azar’ en eorisel’\’tr”. crí donde Irala tic los “‘Ints znr’eidos—patrón”de Marcel Direlramp (1913—1915).
Cx¡)eriinentosartísticosrealizadoscon la irhtervenciónldei azar.

Ót 4. R. III JY( II JI [qg f’<,c/,~;’<’s de la hnagen.¡979.p. 264.
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importanteenél, y desdeluego,estepapeldel azaresdecisivo
en último término en la creación.Al rnincipio, hay un ritmo
quetiendeadesplegarse:esla peree¡)cionde esteritmo lo que
esfUndamentaly de su desai’rollodependela cualidadvital de
la obra.” Oi}~

Esta palabra azar, para expresaralgo que provienede la Libertad operativa,tiene

igualmentesu equivalenciaen otrascomocrcuxo, ocw’rkk¿ accidenk~.

Y RolandPenroseempleala palabraescavoal referirsea Miró, quien habria recibido

de los surrealistasnuevosmétodospara exteriorizarlasriquezasde su mentesubconsciente

y de su inspiración. Dijo:

“En su sentir, era importante explorar no sólo la
subconsciencia,sino tambiénel acaso.Lassorpresasquelos
sucesosazarosospodíanaportara las obrasdc la imaginación
habían sido explotadasprimero por Marce! Duchamp y no
mucho<lespuespor Max Ernst. (‘abría decirque.a partir de
aquellosdescubrimientosiniciales, la casualidad seha ganado
la reputación de ser uno de los grandes empresarios<le
nuestrostiempos.Aún así, queda para la capacidaddel artista
el reconocerlas peculiaresvirtudes de los dones que la
casualidadle otorga,de modo queél les permitellegara ser
significantes.,~ri6

Y es el propio Miró quien así seexpresarespectoa la importanciadel azar en el

procesocreativo de sus piezasde cerámicarealizadasa mediadosde [a décadade los

cincuenta,utilizandocorno pincelun grancepillo quedejabaescurrirgotasde pintura:

605 1. (‘Jtil.VERS y Otros. l)iccionario deilíle. ¡992. p.6K6.

606 R. I’ENR<)SE. A Ijr¿, 1991. /245.
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“Yo -explicaMiró- mehallabaen trancey distribuia la pintura

a diestro y siniestro. Deseubria.asi nuevasposibilidades.Es

queel azarhatenidosiemprepara mi unaenorme,unacapital

importancia.” 6tFl

El procedimientodel fiollage, del queMax Ernst fue el descubridor40ttieneen su

obra una impor’tancia peculiar y abre nuevasperspectivasen su trabajo. Según ¡‘ere

<Jim

“Se trata de un vehículode irracionalidad,de un medio para
queel materialmismosuscitela obra, de unaintervención del
azary los accidentesde la materiaen la propiaconfiguración
del espacioplástico.”

FrancisJ3aconha relatadoconmucha lucidezsu procesotécnicode trab~xjo. el cual,

segúnél, partede lo accidentalqueconlíevaunamancha:

“No dibujo en modoalguno.Empiezopor hacertodaclasede
manchas,mientrasesperolo quellamo el accidente,es decir.
la manchaqueva a servir <le baseal cuadro.La manchaes el
accidente,pero si secreecomprenderel accidente,entonces
estarnosa punto de hacer pura ilustración. No se puede
comprenderel accidente.Si esto Itera posible, se podria
comprenderasimismola forma enquevamosaactuar.Ahora
bien, esaferina eslo imprevistoy nuncapuedecomprenderse:
en lo básicoestála imaginacióntécnica.”610

61)7 <Y. A. ARLAN, La EscuelaPk’n’rica Barcelonesa. /961, ¡,.66.

61)8 La descobierta dei/Po//ago por Max Ernst está relatada detalladamente en cl capítulo 2. “l{eíi~r’e,rcia’~
Primariasde la ¡‘mr tina MaI~r’ica: ci Muro’~

609 1>. (;IMF’ERRER.A/oxLusío la Di.soluck)ndela IdenudaL 19¿~3, p.6.

6 1(1 i , 1.. Y II A 5W, Lo 1>/oaíra (Yoníempo’’ánea.1 v82. ~
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Estamanerade actual’, O sea,de suscitarformasa partir de lo queesofiecidopor el

propio materialque está siendoexplotadoplásticamente,esampliamentecaptadapor los

artistasinformalistas.En los cuadrosmatéricos.el azar es uno de loselementesque Juegan

importantepapelen la configuraciónde la obra, en suapadenciafiuiah.

Y a respectode las obrasde Antoni Tápies~‘de Marcel l)uchamp,RolandPenrose

hacela siguienteobservación:

amboshan insistidoen el valor de lo irracional,del humor,
de la anibigúedady del azar. Ambosconsideranal artecorno
un juegodedescubílmientosen los que el azarjuegaun papel
importantey cuyas reglas se van haciendoa medida que

rl
progresael juego.

El azarespueslo imprevistoque adquieretérmaduranteel procesode elaboracion

de la obra, Es componenteexpresivode gían[berzay queconstituyeposibilidadesplásticas

inusitadas,El azareslo impensadoquesurgeen cl desarrollodel procesopictórico< El azar

partede una acción,de un gestoo situplernetitese tornarealidada partir del encuentrode

distintosmaterialesquereaccionande forma imprevista.

Efectosplásticos de gran interés estéticoy brotadosde la pura casualidad,se

encuentrancasualmenteen la naturalezao en el entornourbano,ya seaen las piedraso rocas

o en los muros cubiertos de humedad o colores desleídos,con papelesen fase de
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desprendimiento;en las maderasagujereadas para hacerpasaralambreso clavos,en las

hermrnbresescurridas. (Lánv XLII, Figs. 124, 125, 126 y 127).

Talesefectosfortuitos pasana encontrarseen muchas obras pictóricas queexplotan

esa plasticidadintencionadamente.

El azarse manifesta,o sea.contiguraalgo incontrolado.ct¡anclo serasgaun cartón

en vezde cortarlo con una tijera o una cuchilla. Nunca se puedetenerel control total del

proceso,ya que aquélsiguesu camino. El actode rasgarguardaestrecharelacióncon el

craquelado:

“EJ resultadode agrietarcornode rasgarun trozode papeles
definitivo.” SL?

Al serun materialde acentuado espesor,el cartón seabreensenandosus distintas

capascorno en la obra “(‘ol/uge” (1962), en la que el cartónondulado se deshaceen las

varias hojasque le compone,ensefiándolasuna a una, con los bordes irregulares.Otro

ejemplodeesteefectoplástico seencuentraen una obrade cartón, “Estudio” (1968, técnica

n’iixtay coilage sobretabla.40 x 32 cm), de JosepOuinovart. (Lúm. XLIII, Fig. 128)

Es puesmuy vastoeseámbito de accidentesquevan configurandoJa propiamateria

pictórica. Y la pinturamatéricaestárepletade accionesque conjuganintencionalidady

casualidad.La obra “Gris-Negro” (1964)de Antoni Tápiesconstituyeun ejemplopara esta

6 1 2 .1. j, ¡ 3F1 J 1) N. < h’wnáiica 4>1. ¡ile. 1993. ¡>35.
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consíatación.Hay intencionalidaden la configuraciónde los surcos;hay. sin embargo,una

configuracióndebidaen granmedidaa] azar.La materiaseha desplazadodebidoa la presión

de algo sobreella o debido al intentode quitadacon algúninstrumento.Estees un hechoque

está incluso previsto,pero que al igual queun corte sobre un cartón,un craquelado6t3,o

mismouna gr’ieta en un muro urbano,siguesu propio camino. (Lárn. CJ’V, Fig. 133)

El goteadoesotro de los procedimientosqueconlíevaen alto grado el azar.Es tan

importantela consistenciade la pintura(liquida paraqueseescurra;irás espesaparaquese

desplaze).cornoel posicionaniientodel soportedela obra: pei’pendiculai’ o paraleloal suelo.

La obrade Manolo Millares “Cuadro23” (1958,óleosobiearpillera,81 x 100> constituye

un buen ejemploparala observacióndeestehechoplástico.La pinturablancaescurreen tres

direccionesdistintas,ensefiandoel movimiento impuestoa la propia obramientrasManolo

Millares la pintaba.Ya en la obra de RafaelCanogar,“Milano” (1959.óleo sobretela, 162

x 130 cxii) no hay pinturaen la consistenciaapropiadapara escunrirse.Hay, en estaobra,

puntosde pinturadensa,lanzadascon un paloo con el mismopincel, contrael soporte.(Lárn,

XLIII, Fig. 129 y Mm. XLIV, Fig. 134, respectivamente.)

Cuandoalguien arroja sobreuna hojade papeluna porción de pintura líquida, nc

puedeprevercon exactitudla formaqueéstaadquiriráhastasecarsey permanecerestable.

Hay riesgosen la ejecución,porque está trabajandocon algo que río le es del todo

controlable.(RetómeseLám.XXXIII, Fig. 1 00). La pinturava a escurrirsesegúnsu piopia

A la diferenciadcl rasgado,que puedeserrealizadopor la rumio. el eraquehidoes en gran medida
incontrolabley surgede la mezcladediversosmaterialesquesai reaccionan;es tambiénprovocadoal
soníetersela obra a un secadorápido. El agrietaní¡entoconllevo el conceptodeazary puedeser, pues.
inducido. peno“no puedesertrechopor la mano.”].> IJELJON.Op. CM. 1991. p. 34.
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fluidez, y se presentarádedistintasmanerasendondehayatexturasqueen dondeno las haya.

l.~a pinturamás fluidacuandoarrojadaa unasuperficie,tiendea asumir la textura del soporte

<cartónondulado,arpillera, lienzo,papel texturado),ya una pinturamásespesapuedeque

logre taparlas característicastexturalesdel soporte.

La “intrusión” de un elementosobre(o contra) otro, como gesto creativo,está

asociadoalaideade actoviolento,de golpequelacerala materia.614Expresala intención de

choquedeun instrumentou obietocontraunabairciaque,en el casoconcretode la obrade

A;mtoni TApies, “Gran Pinturay Lata Azul” (1972,técnicamixta sobrelienzo, 200 x 275 cm>.

es un lienzo que se deja atravesarpor un bote de lataque, ademásdc enseñarsu relieve,

penetraa travésde la aberturaporla violenciadel movimiento. (Láni. XLIII, Ng. 130)

La intrusión, en estesentido,seve asociadaa la “action paintiíig”, al golpe, a la

rapidezde la acción, entrandoasí en gran medidael componentedel azar. La herida

producidapasaráadependeíno sólode la niateriaimplicadaenesta acción,sino de la fuerza

conferidaa ella.

..Cabe también ponerde manifiesto la diferenciaexi~tente entreesta acción y un

agujerorealizadoporHenry Mooreen susesculturas.Enestasobrasdel escultoringlés, el

agujerolleva consigola ideade lo cavado,de lo quese puedequitar de una determinada

‘A _______________________________________

6 ¡4 LI gestotic golpeque lacerala rflfltCriJI lerlirle iriniediatamdntearia obradc 1 ucio Forítatírl. 1 ~nSU obra
estáupresidesactosquescniajijíleslandeforma distinta:con tiria cuebillamuy otilada,él obtienecorles
muy Ix infles; cori un

1utrxxzérr u otro útil ¡)tlnhiaglrdo. consigueagujeros cori distintos gradosde
regularidad,que asumenesasdísfirilas eorííignracíouesdebido lambiétía la intensidaddcl golpe sobr’e
el lienzo.
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materia,penetrándolaen su totalidado no. Y en algunasde susobras,las concavidadesque

él crea, ¡)uedentambiénsercomparadasal golpe de un pie sobreunasuperficiedc arenao

arcilla. En estegesto,el impactomodificala superficiede la materia,sin con lodo, producir

agujero.

La intrusión,a pesarde todo, está unida al conceptode algo que irrumpe y marca

presenciade maneracasi ituptevisíay quesemanifiestapor una forma conferidaporel azar.

En las obrasen las cualesla ruadetano estácortadapor un serrucho,se produceuna

rupturaen la queel azarjuegaimportantepapel,como en “Colicige conMaderas’4,<1954,

técnicamixtasobretáblex)de Manolo Millares. (Lám. XLIII, Fig. 131)Estaobra permitela

apreciaciónde estosimperativosde la maderaqueserompecon irregulaxidadmedianteun

gestodeterminadoo quese rompe segúnsus propiasvetaso susnudos. Algo similar se

aprecíaen la obra de Anloni Tápies ‘Gran Marrón de la MaderaAgujereada”(1973).

(RetómeseLáni. XXIII Hg. 68)

La texturaobtenidamediantepiesióndealgo sobrela pastaaúnhúmedarequieregran

precisión,tanto en la presiónde la materiatexturadacomo en el grado de secadode la

masilla. La nitidez de la textura del jersey presionadosobrela pastapictórica puedeser

apreciadaen la obra de Antoni TApies “Coraje del Pueblo” (1974, técnicamixta sobre

madera,130 x 152 cm). (Lánt XLIV, Hg. 132)

De igual modo, se encuentranconfiguracionesfominales de esta naturaleza,en el
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mismoentornourbano.Son configuracionesprodircidaspor el azar,provocadastal vezpor

los cambiosclimáticos,que hacensaltarde la pared,mosaicosque estuvieronen un cierto

momentoadheridosa ella. El mosaico,al caer,dejaimpresoenel cementosu propio dibujo.

(I.ñm Xliv, Hg. 135)

El azares producto de la espontaneidadoperativa;pero sólo permanececuando

presentaautoridaden la concepciónplásticade su creado,:el cuadro essiemprefruto de una

voluntadconsentida.

El procedimientode arrancarde la materia, seacortándola,seaquitándolade tau

mediantepresióncon un trapo o papel.dificilmente podráser controladoa la perfección.

l~odráocurrir queotras porcionesde la materiase desprendandel soportey configurenalgo

accidental,En la obrade Antoni TApies “Materia-Sillón” (1966, técnicamixta, ¡16 x 146 cm)

la irregularidadde las lineaso surcosque seccionanla materia,enseflaestehechoplástico

El finnageórs.la técnicade crearefectosplásticosmedianteel ibego,estáasociada

concl azar.Alberto Buril y Lucio Muñozhan recurridoa estatécnicapara la realizaciónde

muchasde sus obras.De ahí los huecosy derretidosquesurgenen la materiay los quemados

en la madera,(RetáineseLánt XXXIX, Fig. 11 9)

Y Anthony Everittescribeque:

“Furiiage: p,’ocedirnier¡tt de abrumadoinvernadoen ¡938 por Wc! lhng Pitarlen quecori la arudadeliria
llama producetrazosdetiznesobrecl papel.Al igual queel fM/togo, tambiénel flimageestina tonna
de cítaciórí auloníátíeagracias~i la iICtiVRCiOll de la imaginación.” K. THOMAS. Plastohoy.Ev/i/o de
las >‘J ,‘ws Phi¶íicas en el SigloXV? 1988. p. 15.
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lo que parececasualidades en el mejor de los casos
explotacióndel azar.” <‘~“

JacksonPollock,respectoa esefenómeno,así seexpresa:

“Cuando pinto, lengoulla nocióngeneralde lo quetengoen
manos. Puedodominar el flujo de la íiintura: no hay nada
accidental.(..) No tengomiedo de hacercambios,de destruir
la imagen,etc,porquela pintura tienevida propia.Trato de
dejarquese manifieste.”<“‘

JeanDubuffetconsiderael términoazar inexacto,por no expresarcorrectamentelo

quecl hechoasi determinadoabarca.y lo sustituyeporvoluntady deseodel materialtt

Hay, en estainterpretación,la visión del azar comoalgo procedentedel matetial,pese

a no estarprevistopor el artista.Todo lo que surgey lo sorprende,confiriendovitalidad a

la obra,estáestrechamente~inculadoa la nawraiezadel materialqueestásiendomanipulado.

El papel,por ejemplo, al despegarsede un soporterigido, tiendea doblarseen sus

extremidades;la maderaactuaríade otra manera,O la pinturafluida tiendea escurrirsesegún

la posicióndel soporteen el quescencuentra.CLám. XLII, Figs. 124v 125).

Y sobreestehechoJeanI)ubuffet escribe:

616 A. Ii VER III’, E/ Expresionismo.•fb.nrac’to, 1984.p.22.

6!) A. EVERIi”F. Op. (?u.. 1981,p.23.

GIS “No existeel tizar. 1 l liornibre llama azar ti lú<lo lo queprocede de esograrr ag~~ero negrocíe lasentisas
mal conocidas. l:~l artistano seeníñeirtaconcualquier,sumocorimi izar 1>ecniliat, projn<> de la nalmrraleza
del materialutilizado. it] término dc ata>’ es inexacto:cabe¡rabiarmayonuerntetic las veleidadesy
asph’aciouesdcl material. qírecocea.”J. 1 >t.lí31 Jl”l1 LI’. It?~crhos.wInt.’ Arte. 1975,p.42.
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“Hay quedejarproducírsey aparecertodos los azaresqueson
los azarespropios de] material utilizado: el óleo que quiere
chorrear,el pincel insuficientementecargadode colory que
no dejamásque unahuellainiprecisa,el trazoquecaeal lado
del sitio exactoadondeel anistadeseabatrazar;el trazoque
tiembla, o que,en lugar de servertical, seinclina en el sentido
dela escritura;el trazoque comienzapesadamentey luegose
debilita porqueel pincel sc deseargade su color,etc.” ~

Y a travésdePicassosetieneel enfoquedel azaro accidentecomo algo proveniente

1.

ó19

620

6~l

2/.

A?

no sólo del material,sino de la propia condiciánhumana SegúnDore Ashton,Picasso,al

mirar uno de suscuadros,hubieradicho:

“Accidentes,intentarcambiarlos- es imposible.Lo accidental
revelaal hombre,”¿i2~I

Al í’eI~rirse a la obrade Polloek,RenatoDe Fuscoobservaque:

“El acasodesempefla,evidentemente,un papel notableen esta
técnica, de hecho, la casualidades más una intención
expresivaque una modalidad c.onfigurativa, dadas las mil
maneras que Pollock tiene de distribuir sus tramas
multifoines, de efectuarsusretornosatormentados,de crear
texturaspictóricas.Poreso la técnicano se reducea un mero
expediente,sino,y tinavezniás—se diría el puntolimite- a una
moda de hacer estilo, dc conferir una regla al acaso,a lo
distinto, a los vestigiosdel inconsciente.”~

1. IM.113U1T1i’1’. Op. (‘it. 1975,¡‘.43.

“Aecider>ts.lry lo ckairge tlrem — it’s imposible. ‘ILe accidental revenísruar>.” 1). ASII’l’ON. 7/re
/)N’r¡nhenl.i 9/2OiP (?ennui>¡lii 1>icasso vn :1 u, 1 ~72. p.4~ 1

“O acasoulesempenha.evidentemente.lUfl papel íiotávet iresta ‘técnica’. masdefalo a casíralidatlee muís
irrita nuterrs:aoexpresivatírre urnamodalidadecorítigrírativa dadasasmil rn.ineirusque1 >ollock len> dc
distribuir as suas tiarrIfis ruírlíiThnncs. de etbtíraros sons aror’ureritadosretornos.de criar lexluros

1,ielÓi’ierns. 1 ‘or íssoa técnican~o seivdw. a r rin rucio ex1)cdit’irre, irías aulles, e ma rs rutio vez__e rin—se—ra
o pontolimite a uníamodadefiver-seestilo.deeeíifli’ir traía reara¿no acaso,ao indislitrio. arosvestigios

(eontirií’na...)
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Estaspeculiaridadesquevantomandoforma, espontáneamente,en el actode pintar,

constituyen“un juegode descubuimientos><>22,paraemplearlas palabrasde RolandPenrose.

Se instauraun lucha de distintasreaccronesentrelos materiales:unapinturasobrepuestaa

otra aún húmeda,asumiráirna aparienciadistinta de aquélladispuestasobreotra seca;una

pinceladasobreurra superficielisa tendrácaracterísticasdiferentes de una dispuestasobreuna

baserugosa; la mezclade irna tinta oleosaconunaa base de agua,producirá determinados

efectos.Muchosde estosefectospuedensercontroladosmedianteun perfectodominio del

materialempleado.

Mas. cuandola obrasurge de la espontaneidad,el arlistaandajunto con el azar.

JeanDubuffet aludea la aventuraqueconsisteel comienzode un nuevocuadro,

porqueno se sabehastadóndeconducirá.El cuadrono debeser la exactamanifestaciónde

lo queél imaginó.sino el productode un procesomásamplio, en el quepueda

“valersede todo lo fortuito a medidaquesepresenta.”~

En las pinturasrealizadaspor Antoni Tápiesasu regí’esode París,comopor ejemplo,

“Grattage sobre Rojo” (1952, pintura sobre lienzo, 54 x 63 cm>, el artista recurrió al

621<...corítirirracíón)
do ricoirseíerí te,” R. DE FI JSC’0 op (7/,.. ¡ 988. ¡t71

622 lista es la expresión empleadapor It. l>IiNlt()SE <NotóII).

623 Ibide,». (Not.ó¡S1
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grattage624.para incorporara la obra la luminosidaddel fondo blanco,pelo el dibujo empieza

a parecerlemuy rígido, en oposicióna una realidadmásproftxndaque buscaba.Y aquella

actitud encerrabael peligro dede~rsellevar por la perfección,relegandoa un segundoplano,

lo espontáneo,comoen lo comentadopor RolandPenrosea esterespecto:

“Además, descubrióque el cálculo cuidadosoy buengusto
aplicadoa estasobrasempezabaa ahogarel elementode azar
y deespontaneidadqueél considerabaesencialesparala vida
de unapinturay parasu atractivoduradero.”623

Los artistascii muchasocasioneshan manifestadosu voluntad de no participar

activamenteen las propiasobras~,~~ii~ode ineurcurrirpor las sendasdel experimientalismoe

inclusode la irnpersonalidadú>b.Y esaquí, en especifico,un pintor, Antoni Tápies,quienasí

lo pondera,al decir que los artistashan rechazadola exhibiciónpersonalistadesmesurada,

revelándosecontrala rnitific.ación de las grandesfirmas y yendo en buscade un cierto

anonimato.El artista,dice él:

“Incluso en alguna.sde susrealizacionesa vecesha adoptado
formasqueno Iteran obrade la mismaniano o en las quesu
voluntad ni siquiera hubiese intervenido para nada. En
ocasiones,ha permitidoqueel viento,la lluvia o el simple azar

“(ihanage: nombre que se da nl pr’ocednuierrloinveutardonor Max Ernst para transiérirel judIadadel
Ji’oftage del dibujo a la pinturaal óleo.Tambiénscdio estenombrea un procedimientoideadopor
EstebanEraresbarcia l 938. Se trabajala capasuperiorde la pfirtnr’a caí> rrrur cueliilla de aki~nr,deforma
que tas capasinferiores srrperprrestassuijarrí en ¡orinas inesperadoso irnprcvistmís, creandobrillos
irisados.El indIada lire adoptadopor los sirneaiislas caniL) v~ar de accesomi lo sribcormcieníle.” ¡1.
OSBORNE.OtUn del .1fle delAig/o AiX’. 1990,p.366.

It PENROSJi,Op. (‘it., /977, p.40.

ti! artistafi’ane~5shesMeir> <N nr. 1928 — [>aris,1962)consti tuve u a ejcnrpi<> dc inritor q Ile SC Sirle del
az~rr en sus obras. “Sus Cosíriogorilas (196()> Jas realiza corr inten’ención de elementosrxaluraks eCiflO
laliríviar yel viento?’LVC(.’IOKlRIO UVIVERS4LDEL ~1R7h?YLOSARJ’ISTAS,Pimor’es, Torno 11k
1970. >3.66.
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Iteran susverdaderosprotagonistas.Hastatal punto llegaba
su horro,’ por’ el excesode individualismoy su sentimientode
que el arte, verdaderamente,es una empresano sólo
pluralista,sino incluso supeditadaa los ritmos mismosde la
naturalezatoda.”42’

Y en esteespíritu de experimentaciónes tambiénrelevantelo que escribeRoland

Penrosedc Antoni Tápies.en su segundoperíodode transición,del periodo mágico al

periodode asociacióncon la materia,en la décadade los cincuenta:

“Comprendióqueseriafatal elirnina¡’ los elementosdel azarx’
de lo desconocidoen su obra. En susprimerosdibujos había
utilizado las formas imprevisiblesque produceun trozo de
cuerdaqire se deja caersobreuna hoja de papel, antesdc
descubrir que Marcel Ducharnp había estadohaciendolo
mismo.” ~

No siempreel azarse manifiestacorno algo total o predominanteen unaobra:

‘Y la interrelaciónmutuadel principio de azary de orden,son
los dos puntosclavesdel lenguajeplásticode TApies queya
sevislumbra en estecollage: “Cruz de papelde periódico.”429

El azarespuesun recursoexplotadopor muchosartistas.Lucio Muñozafirmahaber

en su obra una ¡irene presenciade esteelemento.El habla del valor de lo espontáneo,

auténticoy no-cultural.

627 A. ‘lAPIES. ElAíre (‘ourft’a la Esi~tica. 1986.pV.

62$ /bñlem,(Not. 625j

629 E. l•IERNANI)k/ DE ¡ AS l’IIikA 8. Grcn&s’ I’,gut’o.t delArte I%nañol,7»pies.Aionog.’q/hzdi,sticula
con docechapositivas 1 982, p5
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J. M. Bonetobservaque Lucio Muñozentre 1958 y 1959:

“¡Empieza a trabajar con contrachapado, labrándolo,
arañándolo,quemándolo. astillándolo,sacando suscapasde
debajo:otorgándole,por lo demás,irn papel principal al azar,
a los accidentesquetécnicalan duraaflierza implica.” ~“

Y en la presentacióndel catalogodesu recienteexposiciónen la galeríaMarlborough

5

630

631

Fi

(1992>,sc lee lo que sigue:

~(} y8 hemosvisto el interésquetieneLucio Mufloz por

que seaauténticolo quesurgeen el cuadro,procesosreales
y no manipulados,un lugar para el azary la legalidadnatural.
Es corno st la realidad imprimiera susreglasen el cuadro,
corno si la naturalezadijera su verdad.(Y’ 611

El tachismo,qtre surgede la confluencia<leí surrealismoy dela abstracción,exalta

la manchacorno:

“símbolo de lo aparecido, de lo emergentedotado de
caracteresinqtrietantes,indefinibles.>’ 632

En suma,potencia lo fortuito, la propia inlcnvenciórldel azarcorno testimoniodel

momentopictórico.

J. M. BONEt’, “Lrieio Mírnoz en sir espacío’.Grwdolhua¡; ~/. XVI. rrr’inu.98. oeirnbre/.rrovierubrede
11.28W Madrid. p.31.

R. NIU l~ <>7 A VI A. 1 CI posode una rn ¡radar al ni irirido”. Lucío Muñoz. <.ci1c’>’ki A bulhcn’ounzA>, 1 9
rrr)~’rerYrbnede ¡992/5 criera de ¡993,pp.5-34.

i. E. Cl Rl .01. (..ubivii¡o 1> /‘iifi</OUWfl. 1 95’?. p. ¡ (20.
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Juan-EduardoCirlot comentaen el párrafoquesigue,el elementodel azarexíilotado

por los artistasdel arle o/ro. De las obrasde JosepTharratsescribe:

“Sus últimasobras,¡lindadasen la mancha,en el libre empleo
de la pirilura, utilizando recursosdebidosal azar,poseenun
encantoinnegable,convalores decorativosy un optimismo
esencialquecontraponelos logrosde esteartistaa los de la
mayor patie de los informalistas. Si hay sufrimiento en el
trasfondo,nadasabemos.Azulesceleste,amarillos,el mismo
negrode humo,actúancomopantallaqueescindela claridad
de la vivencia de susralces.

Estastendenciasque estimulanun procesopictórico con libertad operativa, que

aprovechanla capacidaddeexpresióndel gestoautomático,incorporana lo fortuito, también

l)~an, en un momentoposterior a la creación,a la reflexión de la obra corno totalidad,

optandopor la anulacióno la incorporaciónde lo ocurrido. Es la espontaneidadseguidade

tina observaciónracional. tieri’po en el que se determinalo que permanecey como

permanece:

“La reflexión sobreel arleesinseparabledel arte mismo .

lo diceGáctanPicon.

Cuantomáspensadaes la obra, menosespaciosobraparalo ocmv’ido. Se interpreta

la expresiónpensadacorno la no valoraciónde lo casualo aún como total dominio del

J. E. CIRLOT. E/kw OIro,iVSY.e

(i. i~l<.X)N, EJ itw,’Uoí r•’ su Son>9,> u: /nnenba’c’icn,a una hsrélw’a de lo LiteraIm¡ro 196’). p. St>.
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material,o sea,quea travésde la experiencia,conel conocimientode la tecnrcatrabajada,

sepuedapensaren el ciradro cornoprevisiónde lo quepuedeacontecer.Experimentarpara

sorprenderseo experimentarparacomprobar:la obra esexperiencia.

UrnbertoEco, al referirseal procesode trabajo en el arteniatérico,lo enfrentaal

procesoempleadopor los artistasrenacentistas,los cualessometíanla obra a la ¡berza

organizadorade unaideaconstructiva.El escribe que:

“U. .)la obra del artista matéricode nuestraépocase ha ido
configurando.en cambio,como unaaparenterenunciaatoda
forma, a toda organización, a toda superposicionde
intenciones,parapermitir que el cuadro se conviertaen un
hecho natural, un acontecimientofisico, un don del azar,
comoesasflgurasqueel aguadel mar dibujasobrela arenao
quelas gotasde lluvia dejanen el barro.” ~

CaballeroBonald, sin embargo,al referirseal papel quejuega la casualidaden las

obrasdeModestCuixart (cartonesmanchadosy rascadosde la décadade los cuarenta>,que

suponentambién la convocatoriadel azar y de la irracionalidad, hace la siguiente

advertencra.:

“Pero el azar, como la intuición, también se supeditaal
subterráneotrámitede la experiencia.”~3&

635 ( i. ECO, LoDe/Jnk’ián <It’! un’, 1 970, p2t)6.

636 J. M. CABA! [1W) B( )NAI..l). (‘aíran. 1977. ¡>40.
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(Fig. 124) Papeles(lesj)egadospor’ acción del tiempo.

~Fig125) Colores desleídoserr un mírreurbano.
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Lámina XLIII

4

<Fig. 1.3(1) Arrlorrí ‘l’ñpies. ‘‘Grair t3larrco <le la
1 ¿‘¡mi Azul’. 972. <li’¡rgincrilo).

(‘IR.
Maderas”. ¡954.

<I2ig. 128) JoscpGr’inovart. “(‘o//agc”’. ¡962. (Fig. 129)ManoloMillares. “Cuadro26”, 1957.

13 1) I\4anolo Nlitlar’es. “Co//age cotí
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[974. (Fragrrwrito).
132) Arrtorri’l’ápies. “Coraje dcl Prieblo”, (Fig. ¡34) Rafael Carrogar. ‘Milano”. 1959.

(lfl’a gruerro).

(Fig. >33) Muro urbanro agrietado.
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12. LA TFLA FN ELSIJELO

“[)eianle de los cales, ic.~ /~iíe/k.t~ de las
chapas de las bore1/as en el ¿is/hito: era
l’CPWWI •‘ el av/bIto esta/;a bIan&,, ~

PierreHandke

El conceptode pintura de caballeteestabaestrechamenterelacionadocon las

necesidadesprácticasen el artistade épocasanteriores.¡kw en día cuandoestasmismas

necesidadesno se ven satisfechascon esteprocedimiento,se buscauna adecuacióna sus

rrxtereses.

Perdiendo,de estemodo,el interéspor el soportepequeño,porel claroscuro,por la

representacióncasi fotográfica del modeloy. en consecuencia,por la pinttrra convencional

de caballete,en la que la tela permaneceen la posiciónvericaLel artistase direcciona a

procedimientosqueposibiliten con eficacia la materializaciónde su deseo,

En la pinturamatérica,el artistabuscalas condicionespropiciaspara el desarrollode

susobras.El necesitaoperarcon libertadde movimientos;pegarelementosal espaciode la

pin¡ur’a e incluir infinitud de materialesque le resultenplástícannentesignificativos. También
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el tratamientoconferido a la materia pictórica, corno hacerincisiones, dejarmarcasde

objetos,de manoso pies.,es un lenguajeexplotadoen estasobras. Y conel lienzo inclinado

sobreel caballete,seriaimposible realizarobrasconestosprocedimientos.(RetómeseLárn,

XV Hg. 44).

El lienzo descansasobreel suelo,duranteel procesodetrabajo,en respuestaa una

necesidadprácticadel artista. EL lienzo no esya el soportesobreel cual se pinta una escena

representada,sino el terreno en donde se desarrollauna acción: el artista, en muchas

ocasrones,entraen el ctradro.actuandodirectamenteen él; o desdeel exteriorde uno de sus

cuatrobordes,arroja, a la obra, pinturau otrasmaterias,como arenas,tierras,cuerdas,etc,

Cornoekmplo,sirvela obrade Antoni Tápies.
1’Tierra sobreTela” (1970>.(Lámn, XLV, Hg.

¡36).

La horizontalidaddel lienzo es,así, un fenómenode nuestrosiglo:

importante no solo en eclarecerla manera para algo
enteramentenuevo,sinopor la extraordinariacar~zade sheer
dramaquecarregaconellos,” ~

Es precisamentepataatendera estanuevanecesidadde expresiónpor lo queel Lienzo

deja de posicionarsefrontalnienteal ar’tista y por lo que desciendedel caballete.El lienzo

cambiade posición;deia de ser frontal. Y el artista,al caminarsobreel lienzo, tieneuna

nuevanociónperceptiva.EL pintor no seaproxirnadel campopictórico unicamenteconuna

637 M. CAI.NES1. .1/Mw Bnírri, ¡975.pS>:”...irnpnr’tanntrrot orilv inelearing time warx’ lar sonxreiirirrgenntircl~
new. brrt ¡riso lar ilie extirrordijrarvelian’gc of sheerd rama(beycarriedwilh t)ncnv”
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ideaa dib~kiaró~r, sino con unaactuaciónprevistamentalmente.

La técnica del dripping, del golear de pintura sobre una superficie y queexige

preferentementela horizontalidaddel soporte,es asociadaal pintor norteamericanoJackson

Pollock (1912 - 1956) que, segúnHerbert Read,seinspiró directamenteen los métodos

automáticosy no premeditadosdel suprarrealistaAndré Masson(1931- ). El conocimiento

de estos métodospor’ Pollock, se dio antesmismo de la llegada de André Massona los

Estadostinidos, haciael año 1938, peroquesólo viene a acentua’scmás tardet39

Y sobreel dripping,en concreto,SantiagoAnión hacela siguientereferencia:

“Con estevocablosusceptiblede sertraducidocorno “gotear”
o “chorrear”, se designa el conjunto de técnicas
revolucionariasaplicadasa partir de 1947 por el pintor
norteamericanoJacksonPollock, pionero de la pintura de
acción.” 640

SantiagoAmán asociapuesel surgimientodel dripping a Pollock. Ulrieh BischoW

sin embargo,atribuyea Max Ernst la invenciónde dicho procedimientoen el año 1942,

mientrasqueAnthonyEverittafirma habersidoutilizado primeramentepor HansHoflinan.

Ya PereGirnferrer, al referirsea estamisma fecha,dice simplementequeMax Ernsten la

Ii] dibujo, que constiírn.ve,en general.lunar fase previmr dc la realización¡rUsticar (boceto.i)royeelo}.
adquirió,a ¡)aI11l’ dcl siglo XVIII. ura carácterinídividíralizardo.coin’irtidndoseenobjeto artísticocrí sí
mismo. 1. U. TRIAIX), LosClares d<’ la I’in(uí’a ((‘6mb Idenflficaí’lo). 1986,p.22.

II. REAl). Itere liHojin de la Fin¡ata Aloderna.¡984.p26t>.

y. A (it 311 .ERA C¡iRNI. l)iccionaí’io e/vIAit.’ ,ljodeí?io, 1979.o.> 67
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obra referida641:

“experinflenta una nueva
particularmenteen “Joven
Moscano Euclidiana.’ 642

técnica, el dripping, utilizada
Intrigado por el Vuelo de una

De HansHofinannseha dichoque:

“(.1 El empezópor hacermuchasinnovaciones~ck’4debeser
consideradocomoteniendoprecedidolas pinturasde goteado
de Pollock y la slibres fonnasdel ExpresionismoAbstarcto
antesde 1949.” ~

En otra pinturade Max Ernst de 1942, “El Surrealismoy la Pintura” (óleo sobretela,

lOS X 233 cm>, está la pintura de un ser monstruosoque se divide en dos tareas:jugary

alimentarsushijos y pintar al mismotiempo

El cuadroqueestápintadoen estamismaobra (a la derecha),esel resultadodeuna

técnica asi descritapor el propioMax Ernst,cuandoseencontrabaenNuevaYork:

“Atad unalatade conservasvacía a un cordel de uno o dos
metrosde largo, hacedun agujerito enel fondo y llenadíade
color liquido. Balanceadla latasobrela superficiedel lienzo
colocadoen posiciónhorizontal. Dirigid la latamoviendolas
manos, los brazos,los hombrosy todo el cuerpo.De esta
forma, sederramaránsorprendenteslíneassobrela superficie

641 Esna obra. ‘Joven Intrigadopor el Vuelo de urnaMoscano lCrnclid airar” éleosobrelienzo (82 X 86 cID)
tienecomof~híu d.c ejecución¡un largo período queva del nilo 194=al 1947.El drippimng,realizadoen
rregro. se ve perfeetanreriteintegradoa la obray era aparecesobrepuresto a la Éííagenpintada,orar es
inter’r’trnipido por unamasadepiartuara (¡lIC lo nonka

642 1< (~>MEERRIiR.Áiúx Ernst, [983. p.28.

643 1.1IOYI ANO, ¡lausllofinauní: 1 ateP¡rinílirrgs. 7Wc’ (?aJMy. 2 M.rrrelr/l Mary, 1988.ph: (...) fe began
re nrrke man~’ nnovaúonsunid indeedhe unriglíl be creclitedas linvirí g predaledPolIocIz’s‘¡rip parintirígs
aid ilie ticeshapesof Ahsli’aet 1 ½prcsionísnIlut.fbnc 1948”.
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del lienzo, El
con’rerrzar.” <2/14

juego de asociacionesmentales puede

Y esa partir dc estadeclaraciónde Max Ernstpor lo queUlrich Bischoffconcluye:

“Lo que Max Ernst describe aquí, es exactamentelo que
JacksonPollock. principal representantedela Action Painting,
ha llamadodtipping. l3reton,en su obrapublicadaen 1928 El
Surrealismo y la Pintura, describe de una manera casi
científica los métodosdel surrealismo.Entre ellos figura en
primer lugar la “escrituraautomática”, que tienepor objeto
sacar a luz contenidosinconscientessin la censura de la
racionalidad.”645

El métodode trabajo de JaeksonPollock

“se ha convertidoen unaleyenda-la telasin estirar sobreel
piso,empleode palos,paletas,cuchillosy fluidos goteantes.
empleoocasionalde arenao trozosde vidrio; todos esos
artificios han sido interpretadoscorno medios para el
automatismo.”

HerbertReadafirmaque la finalidad de Pollock era:

convertirseen partedel cuadro,caminandoa su alrededor
y trabajandodesdetodassusdirecciones,corno los pintores
indiossobrearenadel Oeste.”

644 U. I3ISCIIOFF,A/ax linísí, 1891—1976,AIJ.sAllá de/a/‘hauuía, 1991,p.lZ.

645 U. I3ISCIIOFF,Op. CiA. 1991. p.73.

646 ¡3. BISCtIOFE. Op. (‘it. ¡991. p.267.

647 II. RNA 1). O~. Cii.. 1984. ;~270.
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Conproductosfabricadosindustrialmente,Pollock desarrollaesteprocedimientodel

drippíng, rescatandoel duco, esmaltesintéticocon coloresvibrantesadecuadosal ¡mmdc

para el cual fue proyectado:el mundo de los automóvilesy objetos domésticos.Estas

pinturasson rescatadaspor Pollock

de su servidumbreal objeto. las tratacomoniateriasvivas
y autónomasquetienensusmanerasde serparticulares:fluir
en hilillos, coagularseen manchas,romperseen salpicaduras.
elc...” 648

Este artista norteamericano,ademásdc organizar’ el campopictórico arrojándole

gotasde pinturadeun boteperforado,empleabatambiénun paloempapadode estoscolores

paraproducirdistintosefecto5,suprimiendo,de estaforma, los pinceks.

El aumentodel tamañodel lienzo en el ExpresionismoAbstracto,traía implícito el

deseode libeniad,depintarno sólo con el movimientodel brazo,sinocon el enfrentamiento

del propio cuerpodirectamentesobreel cuadro.Estaconfrontacióncon la tela modifica

sensiblementelas mismastécnicasde pintura, desplazando,por- esto, incluso auno de los más

tradicionalesinstr’umentosde pintura: el pincel.

El cuadrodegranfomnatocreaun clima de intimidad tantocon el creadorcornocon

el espectador.YMark Rotliko (1903-1970),pintor rusoresidenteen EstadosUnidosyde

los artistamásrepresentativosdela ramaespacialistadentrodel Informalismo,así seexpresó:

<$48 CL (‘. ARCAN. Elylí’w Alodeina. 1975, w7 ~
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“Pinto cuadrosgrandesporquequieroexpresarun estadode
intimidad. Un cuadrograndees unatransacióninmediata;te
haceentraren él.” 649

La expresiónlienzo en el suelo,metáforadela horizontalidadde la tela, pasaa ser

aplicadaigualmentealos pintoresquetrabajanno necesariamenteconel cuadroapoyadoen

el suelo, sino también a los quelo apoyanparalelamentea él sobredos caballetes,de los

cualesAntoni TApies puedeconstituirun ejemplo. En la foto realizadapor RalphHarman,

el artistaapareceespolvoreandomaterialesconel auxilio de un coladorsobreunapinturaque

seve en la posición honzontal.650

El lienzo es estirado sobreel suelo, siempreque cl procedimientolo requiere.Y

aunque se haya difundido a partir del Expresionismo Abstracto, con los pintones

norteamericanos,muchosy anterioresa ellos, han sido los pintoresque, al plantearun

determinadotrabajo,han sentido la necesidadde haceralgunasadaptacionesde carácter

practicoa la hora de pintar.

Y en un texto tituladoAndré Massonhacehablar a la arena,escritoen 1927, selee

lo siguiente:

“Autor del primer dibujo automáticohace tres afios, André
Massonvuelvea erigirseen innovador.Ya haciatiempoque
sepreguntabadequé forma podríaintroducir el automatismo
enla pintura,ya queel úleo y el pincel no permitenrapidezen
la ejecución.Encontróla solucióna su problemaal bordedel

($49 N. SIANCiOS. (‘on¿’eptosdalAi/e A•.!cótíno. 1986, r16S>

65<) A. CIRlC1, 7½pie.~—i’eshín<n¡iodel Silencio. 1 9’fl. <U2.
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mar, mientrascontemplabauna playa de arena.Tan pronto
como regresóa su casa,extendióuna tela sin prepararen el
suelo de su taller y la roció con cola antesdc cubrirla con
arena.Unavez seca,sólo las partesrociadasretienenla arena.
lia obtenido, como resultadode esta técnica, la nueva
posibilidadde “dibujar” la materia.” osr

lEn un texto escrito en 943, selee de~ procesode trabajode JeanFautrien,que:

“Desde hacemuchotiempo trabaiasobreel suelo,utilizando
pastas,polvos coloreadosy diversastintas, y, antesque el
lienzo, prefiere el papel,que inmediatamenteericola, va que
permiteuna mejor adhesión.Así, preparael paíel con mi baño
de Lílanco de Españay cola, lo queconstituye,más que un
fondo, unaespeciede “campo’, de costraduray desigualen
cuyo interior’ hacefijar susmateriasy flotar su imagen.”652

1’ambiéni JeanDubutTet, al describir’ el procesode trabajo empleadoen la obra

‘Ponge.Ecu Follet Noir”, realizadaen 1947,mencionaigualmentela necesidadde tumbaral

sueloel soportede su pintura:

“Luego. l)OIiiCfldO el cuadro twnbadosobreel suelo, eché
sobre dicho fondo tremeruina teñida de negro, (muy
tefiida).”653

Estasnuevasinvencionesexigieron,pues,la horizontalidadde la tela, enatención a

una necesidadde ordenpráctico.

65> /JA,’~ de! Siglo.UV ¡900 — ¡ 940. ¡990.p.325.

652 E! ,Iíre del SYdo VV ¡990— /949. 1990, p.S ¡4.

<>53 .1, 1)1 1131 IFFi;’V. ¡)e/PaL’’4e /‘Ysieoa! ¡‘«istríe A Inual. 6 de nrnryo—25 de abril de 1 992,p .77.
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El dripping. si es líquido, al ser lanzadosobreel soporte,cuandoeste esté en la

posición Vertical, se escurre,así corno ocurre con innumerablesmaterialesy pastasque

demoranen secarse,y quepor lo tanto, no semantendríanen el sitio depositadosi estuvieran

en la vertical, como ocurre cuandoselanza unaporciónde pintura fluida contraun muro.

(Lárn. XLVI, Hg. 138) La horizontalidadpermitela cristalizacióndel gestoimpresoen el

cuadroo en cualquier superficie,cuandoestese seque. La mancharoja, de una pintura

lanzadaal az& contrael pavimento,semantieneexacta,al seréstauna superficiehorizontal.

(Lám. XLVI, Fig. 139)

Los artistasamericanosfuneron los quemásdesarrollaronesapinlurade acción,por

su propia cultura,másespontáneay desbinibidaquela europea.La cultura europealimitaba

un poco la expansiónde la action painting. Pesea que estemovimientono haya nacido

especificamenteen América, 14w a pam4ir de su florecimientoque los EstadosUnidoscuando

pasarona tenerla reputación artística insta entoncesinexistente.

La obra “Número Cinco” de Pollock muestra,a través delenmarailadodel dripping,

la configuraciónresulgantede la accióndel pintor sobrela tela. Pollockafirmabaque en su

pinturano babiacomienzoni fin y quetodo lo queocurríaera partedel proceso.El decía:

“Yo quieroexpresarmissentimientos,másqueilustrados.¡654

El dripping, técnicadel goteado,sobr’ela tela, conla supresióndel elementomediador

1< —______________________

65’.t “1 x;•’~uit toes’p¡’essnr; kclingsranlíeriban ¡ Irisirale t1¡eni”. 11. 13. CIIIPI’. ?Y¡eo,’ic’s o/3fodúín.1 it. 1 965.

13.5.16.
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entre el artistay el soporte, o sea,del pincel, es uno de los varios recursosplásticos

enipleadospor el artistaniarérico. La obraseráco]ocadaen la posiciónverticalu horizontal,

según el efecto que se quiera congelarplásticainente.La pnmeraalternativasirve para

mantener inalterada la manchaimpresa,corno la pinceladade barnizen la obra “Servilletas

Dobladas”de Antoni Tápies<1973, EncoladosobreMadera, 65 x 100 cm); la segunda,para

alterarla,o sea,para conseguirel efectode escurridoo de materiaquesehaya desplazado,

corno en “Gris-negrocon surcossimétricos” <1964)tambiéndc Antoni Tápies.Y a travésde

estamismaobra,seobservaquela materiasufredislocamientosprovocados igualmentepor

un instrumentoque la hunde,en un punto determinadode secado.

M. J. E3orja-Villel dice íueel propiotratamientoqueAntoni Tápiesconfierea muchas

desusobras,en las quetrabajalos bordes,dejandoun vacio en el centro,refuerzala noción
y

dc honzontalidady reafirníala impresiónde que los cuadroshayansido traba¡dosen el suelo

o sobreunamesa,comode hechoacontece:

“El procesotécnicomedianteel queTápiescrea las pinturas
matéricasexpresala noción de lo informe, Primeroaplica una
capade barniz a la tela, y antesde que el barniz se seque.
tamizapci- encimapolvo de mármol, arenay otrosmateriales,
asícomo pigmentos.Luego añadepinturacori una brochao
pincel en áreasdistintas,creandounafigura, un objetoo un
campode color, Unavez aplicadaslas capassuperiores,el
materialempiezaa agrietarse,mostrandosuscomponenetes
estructurales.A veces, el arlista intensifica esta impresión
arrancandoalgunostrozos. Las fisurasy grietas,así corno los
distintos colores y texturas, no siguennecesariamentelas
líneas de ninguna figura u objeto, cuyas inflexiones se
relacionan tanto con el material como cori el objeto
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representado.<~‘ 655

Esemodo de procederde Tápiesguardaestrecharelaciónconel procedimientode
AndréMassonmencionadoanteriormente.Tápiesempleael barniz; André N4assoíiempleaba
la cola, elbmemtoqtre según Florencede Méredieu,ftjnciona como un tipo de pintura
invisiblequeserevelano sólo a partir de la proyecciónde la arenasobrela tela, sino a través
de su tensado.65<’

La telaapoyadaen el suelo recibefavorablcmentctodo cuantose arrernetasobreella

Hay un tiempo variable mínimo para el congelamientodel gestomanifestado...Esto

dependerádel tipo dc materiaempleada(colas,barnices,masillas)y, consecuentemente,del

tiempoquelardeen secarse.Y conformelo ya niencionarMdo,tambiénexistela posibilidad

de alterarestemismo sesto.Sepuedenprovocarintencionadamentedislocamieritosde esta

misma materiaarrojadaa la superficie pictórica.La masilla puededislocarsepor su propio

pesocuandosealterela posición del cuadro,si aquellano está totalmenteseca.Esto ocurre

muchasvecesendeterminadaszonasde másempastede las pinturas.(RetónieseLárn. XL,

Fig. 121),

En el ExpresionismoAbstracto,el drippíngp¡eseuitabaunaciertacorporeidadpropia

del duco, pinturaindustrial espesaquea veceseramezcladaconarenao polvo de vidrio en

obrasde Pollock. Ya en el arte niatéuico.la materia,en general,seráespesamás homogénea,

que va a originar una textura conformesu disposición al soporte,ya sea arrojándolao

extendiéndolacon una espátulasobrecl soporte.

En la obra de Antoni Tápies,“Pintura Amarilla” (1954), el dripping apareceen la

55 Nl. .1. BORJA—VIl .1.2,.Cuííi¡wnicacióSobret~l ¡lAtí’. 23 de eneroa 29 (te marzodc 992. pp. 13—31.

5(, E. dc MI ~IUil)IIU 1. lfisiúiíe A tite riel/e 6 lí¡nnatéí’ielh’ dc f,Q[ ti A•hídeí,w.¡994.¡y. ¡95~
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tranl’na producidapor el hilo de pintura líquida, aunqueespesa,que delincaun grafismode

acentuadogrosorsobrela compactasuperficiedel fondo. (LAtir XLVI, Fig. 40).

El dr’ipping de Poilock estárealizadocon coloresvibrantesde pinturasfabricadas

industrinímentea la que seañadenalgunasotrasmaterias.Las gotasson similaresa las del

aguay las unionesentreun goteadoy otro producenun trazográficoy pocovolumétrico.

Ya el dripping dcl artista rwatérico se presentacon característicasdistintas. En

general,la rnczelaestárealizadapor el artistamismo, quehaceunamasillaquese manifiesta

con una texturasalientedel plano. Los coloressuelenserlos terrosos,con ausenciade brillo;

las gotasno se expandencorno el agua,debidoa su consistenciay los ligamentosde las

manchaspresentanenmarañadosconvolumen,líneascorporificadaspor la r’nateria, huellas

dejadaspor el trayectode estamasadensasobrela tela. Estedripping espeso,a ¡nodode

pegote,puede ser apreciadoen la obra de Antoni TApies “Ventana y ManchasRojas’ y

también caxualmenteen las paredesurbanas,respingadascon sobrantesde cemento.

(RelómeseLárn. XXI, Fig. 62y véaseLáni. XLVII, Hg. 142).

En la mencionadaobra de Antoni TApies, “Ventanay ManchasRojas” (1971),se

encuentraun drippingconacentuadocaractertáctil. En contrastecon la rigidez geométrica

de la ventana,que funcionade mareodel cuadio,el cuadradocentral,el cristal, aparece

salpicadocon una pastaarenosay enseflaun drippingmatérico.En algunasobrasel goteo

de materiapuedeserla consecuenciade la disposiciónde las masillas,un simple respingado.

sobre[asuperficiede la pintura.

454



• -t -E,- nna~ gaznan ~t3?CUEflL* ja.s~& aMI -

Las obras“Pintura con confeti” (1967, técnicamixta sobrelienzo, 162 x 130 cm) o

“Tierra sobreTela” (1970),ambasde Antoni TApies, presentanmateriasarrojadassobrela

superficie pictórica,(RetónieseLárn.XLV, Fig. 136). En estasdosobrasseve reflejadala

rneníoriade] dripping. Antoni TApies lanzasobrela primeratrozitosde papel;a la segunda,

granosde tierra. Estasmateriasson acogidasal lienzo porun aglutinantequelas mantiene

pegadasa él. FI acto de esparcirgranosde tierra, piedraso arenasen el cuadro,es la

adaptacióndel dripping al lengujedel artematérico.(Lárn. XLVI, Fig. 141).

La obra “Ayillera” (1960, lOO X Sí cm) de Manolo Millares crise~aun dripping que

escurTede la partesuperiordela obray maculala porción blancaiáil’edor dela composición.

Pollockesreférenciapara Manolo Millares. El lienzo, en la obra de ManoloMillares,no es

un plano de acciónen la mismamedidaque lo es para Pollock. Pero,aun así, el dripping

aparecemuy a menudoen los cuadrosdel pintor canario. Dialogan en muchasde sus

íjintura,s. el salpicadode la pinturaconel escurrido.

El dripping en la obra. de Manolo Millares, le confiere carácterdramático. “El

I-Iorrrúnculo” (1959,técnicamixta sobrearpilLera, 162 X 130 cm) ejeniplitica estedramatismo

queesacentuadopor los coloresblancoy negro,quesonfondo y goteadoalternativamente.

Yenesteprocedimiento,sepuedeimponerciertocontrol. Se puededireccionarla pintura,

aunquela materiatambiénpuedadar sorpresas.El dripping, cuantomás liquido es,menos

obedecea las imposicionesdel pintor: el escurrires propiode la naturalezade los líquidos.

Paraejemplificarla horizontalidaddel lienzo en la pintura matérica,seeligió unaobra
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en la qine el soportese ve invadido por’ una acción: “Sardana” de Antoni TApies (1972,

técnicamixta sobremadera,97 x 130 cm). <Lám. XLV, Hg. 137)

Estapintura,realizadacongran economíade medios,esunasuperficievalida porsi

misma.El efecto plásticoqiLe se desprendede la basenos lleva, paradójicamente,a la

asociaciónde la obra a un fi’agmnentode muro deteriorado.La paradojaseda en e] sentido

de que hay una asociacióndivergenteentreel muro (paredvertical> y el terrenoarenoso

(planohorizontal)querefleja la imagendel pie, originandola obra.

Se percibeen “Sardana”qtre la cualidadtáctil esel elementoclavede la composición.

La texturasirve paradescribiralgo. La libertadde acciónestácondicionadaa la elecciónde

los materialesadecuados,previendoel resultadopretendido,perono en su totalidad,ya que

en esteprocesoseincluye el azaroperativo.

El soporiede madera.-materiadensa-,estádeterminadoen funciáíi de la acciónque

seprocesarásobre él. La arena,esparcidasobrela maderacubiertaconbarnizo pegamento

(o con una mezcla de colay arena),confierea la superficieuna prominenciamatéricaque

sobresaledel plano, El primer pasoa seguirseráel de macularla superficiecon un círculo

delineadoconun compássobrela forma rectangulardel espaciopictórico.

El impacto del pie mal izado con el pigmento rojo sobrela homogéneapelícula de

arena,cuandoaún estáhúmeda,va a producir’diversasconfiguracionesde relieve(en donde

el fondoseliará visible a travésde la ausenciade la materia);aparecerála imagendeun pie
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perfectamentedibujadoo parcialmentedesdibujado,dejandomanchasnebulosaspor la

disoluciónde la imagen.

En este gestode ritmo alternado,de fuerza corporal concentradasobrela pintuu-a

anarenada,participará,congran fuerza,el azar.No puedehaberperfectocontrolde estetipo

de acciónsobreunamateriacon estascaracterísticas,Persisteen el procesola sorpresa:¿Qué

porciónde materia,colay arena.permaneceráa partir del impactodel pie (pigmentadao no)

o desapareceráde la entidadbase?

En estasuperficiearenosay opaca,en la queel fondo esgeométricamenteorganizado

conel signo “X”, quedeterminael centro,inicio de unaforma radial puntillada, no hay una

repreentació¡í,sino unaevidenciaorgánica.El fiagmeritocorporal -pie- ademasdel signode

escritura“X” juegany se persiguenenla superficie.

El usoenfáticodel pie nos ponetientea unapresenciadinámica,dondela acciónes

identificadaa “tempo dallegro”, reafirmadaa travésdel circulo quemarcadoconel rigor ~‘

la precisióndel compás,estableceel sitio dondese realizará¡a acciónde los pies al ritmo de

otro compás:el de la danzapintada, “Sardana”.

Es un hecho que los nuevosplanteamientospictóricos del arte contemporáneo

impusieron nuevosprocedimientosa la hora de pintar, Y de las ampliasáreastratadascori

la cola,en los últimos cuadrosde Lucio Muñoz,RodrigoMuñoz Avia ha escrito:

“A su vez la colarequiereunaforma específicade ser tratada.
La colaesun materia?liquido y quetardamuchoen secarse.
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lo cual cii los casosde grandescantidadesobligaaun reposo
horizontal. Lucio Mufioz coloca los cuadrossobre sillas
cuandotrabajacon la cola, o simplementeen el suelo,los
equilibra o los inclina sobreun lado, creamareasy planos
inclinados,juegacon Japlasticidadde un materialy con los
conceptosde verticalidady horizontalidad.”657

Esta simpleactitud de cambiarla posición del lienzoo de la maderacomo soportes

de pintura, presenta,sin embargo,implicacionesquevan niásallá de lo puramentepráctico.

Al quitarse el cuadrode la paredo del caballete,desaparecela noción de profundidad,al

mismo tiempoquesepotenciala noción de horizontalidad.

La presenciade materiaspegadasa la obra esigualmenteotro factor quecondiciona

la horizontalidaddel soporteen el momentode su ejecución,En muchasocasiones,sehace

necesariala presiónsobreel objetocoladoy lo másracionalesdeiarlo con un pesoarriba con

el fin de obinerseuna perfectaadhesión.

En el procesoconstructivodel arte ¡natéí’ico,asumenigualmentegran irupon-tancia

los titiles empleadosen su ejecución. Y esteel temaque serádesarrolladoen el próximo

capitulo.

657 U. Mt JN()Z AV ¡A. “1 ~¡poso dc rina mirada al rnnrrndo’’. 1 ~iíc¡oMu i~oz. <Ja/eí’ia ÁiaIíbw-ough. 19
rroviennlu’c dc 1 992/5enerode 1 993. pp.5—31
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(Hg. 137) Anloui Tápies.“Snrdaua”,1972.

(Hg. ¡36) Ajitonní ‘I’ápks. “Tierra sobre‘Ecla”. 1 970,
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(Fig. 1 38> l’iirtnrrnr blancaarrojadacontra ¡ni ruino.

(Fi g. ¡4<)) 4abril ‘l’ápics’’ l’irítrií’a Am millar’’, ¡97<),
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13. <IrrITES DE TRABAJO

“Lo InCIDO CX ¿WCI OIL coge, treo 3>, a
i’eces,ií’ktve que j.xien..va,“ VI?’

jienri Focillon

(‘on su inteligenciay debidosobretodo a la necesidadde supervivencia,el hombre

fue i~aulatinamenteingeniandotitiles que le permitieronsobreponerlas dificultadesantela

naturaleza.

Es sabidoque:

“la manoes el árganoesencialde
la humanización.¡658

la cultura, la iniciadorade

Y es con el instrurnent&59,extensiónde la mano,con lo queel hombreobtieneun

poderilimitado. Aparecepara atendera unanecesidady estáíntimamenterelacionadoa su

659 Según la NI.YEVA ENt’ICffll’iiDlA LAIL(MJSSF. Vol. 6. 1984. p5242. iiwtrnrneínlo es “objeto
lhbr’ieado.Ibrinado¡)O¡ por tiria o variasj>ieniscombiriatias.qine se rí¶¡lria J)al’a facilitar trabajoso para
producir algún efbc.to’’, lis taníhféndefinido c<iiiio ‘‘lo q nc sirve de medio para IracQr irruí t’ sri o
conseguir tIO liii.’



función, Los útilesde trabajo en un principro muy restringidos,alcanzanhoy unasituación

de gran especifidade innumerablesson los modelos,los materialesy la sofisticaciónque

llegana. alcanzar,

Con muchapropiedad,J,EIliot mencionaquelos avancestecnológicospuedenafectar

a los estilos:

“Tan es así,quecuandolos pueblos(leí noroestede Estados
Unidosobtuvieronherramientasde acerodelos europeos,la
talla en maderaadquirió entreellos un gran vigor, lo que
provocóun desdoblamientode los estilos,al independizarse
los oficios masculinosde los femeninos, Es decir_ en los
oficios femeninos,el tejidoy la ceser’ía siguió dominandoun
repertorio de motivosabstractosgeométricos,mientrasque
en los masculinosse comenzóa emplearmotivos enízados
que involucran esquemas aliados a formas abstractas
curvilíneas,Ello sugiereque el impulso mentalqueinducea
asociarlas formas es quizámásdébil que cl inventivo en los
momentosen que nuevast~cnieaso herramientasincitan la
imaginación.” 660

GeneviéveMonnier. respectoa las primerasherramientasultizadasen la realización

de pinturas,diceque:

“Se supone que los primeros útiles empleados fueron
tamponesde material vegetal,mechonesde pelo, bastones
preparadoso tubos llenos de polvo de color’ soplados
directamentesobrecl muro,” 641

Los útiles del pintor soncomo la prolongacióndcl cuerpoy mediantela accióndel

660 1. Nl ,I ,H)’I’, linar d 1%- y U l’eítwí’. 1976. ~. 143.

661 (4. MONNIER. Uisíníja de la Pintru’a. 1980.pV
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quelos utiliza, ellos creanalgo (lápiz,pincelconpintura),porquellevan consioounarnatem’ia

que encontactocon la superficiesobrela cual inciden(lienzo,madera,papel>,configuranel

arte. Esto se puede observaren la obra de Antoni TApies, “Tierra sobreTela” (1970).

(RetómeseLárn. XLV, Fig. 136)

Y cuando la pintura no estádispuestasobreel lienzodirectamente,cuandono está

arrojada a la telacomo en lasobras de Pollocko estápuestaen la propia manodel artista

(comoen la pintura prehistórica,o mismoen la actuallidad),hay un contactoindirecto del

pintor conel soportede la obray. según •, Jamanoestáarmaday esel instrumento

lo quetocala tela (lápiz, pincel, espátula),perfilando lo visible,una vez queel lápiz. el pincel

y la espátulallevanconsigosumateria. Y esaquí en dondeseacusala diferenciaentreel útil

ordinariox el útil pictórico. El primerono crea,mientrasqueel segundo,si. 662

Todaobra.de aite, seaun cuadroo unaescultura,obedecea unalógicaconstructiva.

envolviendo,asi,unaadecuaciónentreel materialy el fin pretendido.

La pinturatradicional,o sea,la figurativa, estabamáscondicionadaal pincel,

“reemplazadoavecespor la espátulao el dedo” ~.

por la propia imagenqueibaa representar,minuciosay con correspondenciasconel mundo

M. 1)1JFRENNl~. Revru’ d’Jisihétique. La Ppdo/ka ch? la ¡‘intuí-a. 1978, p19.

N . ‘FA.RADI [Kl l’4. El 1 Jriím, (‘narlí’cí. 1927. p.59.
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real.

A finales del siglo XIX. o sea, con las pinturascoloreadasy empastadasde los

impresionistas,desaparece el gestometiculoso,dandolugar al movimientomásespontáneo

de la pincelada.

La espátula~kJ.instrnmncmitomuy utilizado por diversospintores,desdeRembrandt,

Tur-ner. Cotrrbet e intensamentemanipuladapor los impresionistas,cargadade pintura, puede

muy bien servira estaescuelaimpresionistaqueofreceobrasdeacentuadogrosorde materia,

l.~a pinceladaadquiereconsistenciamatórica.

La pinturamatérica.al no caraclerizarscpor serun artede pincelada,relegaal pincel,

instnrmentotradicionalde la pintura,a un papel secundario,

Los artistasestánsiempreencontrandonuevasformas de aplicaciónde la pintura,

prescindiendo,cmx ocasiones,de los útiles tradicionales.Muy a menudoinventanmanerasde

aplicaciónde la pinturaa la obra,

El elementoexpresivode la pinturarnatérícano es la tinta en su individualidad y

pureza; lo que realnienw caracterizaesta pintura es la densidadde la materiaqtre es

superpuestaa un soporte,podiendoestarí,reparadacon el pigmento,o pintadadespuésde

66’l 1.,» cspátmnlacornointnmreíltoparacrearnextirrases al ribríbia a Reruibrairdí:“Reinliraridí iís~ nírrrchisiiuo
la espátírla.tarrto que Sir JoshrraRcynolcls,primerpresidente<le la RealAcademux’of’ A rl dcLondres.
alirrué sin másqueel inventordcl Enrsu’rrruentoIrrc ci nrisnio RemnbraTldtel dia ca quepuesto u r jitar no
encontróel pincel adecuado.”Ii. ORl.ANDI, fleínbrandh.l979, p,85.
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su disposiciónsobreel lienzo o la madera,

Cada forma de expresiónrequieresus herramientas,instrumentosque faciliten el

trabajo y favorezcandeterminadosefectos.En el arte, en general,el instrumentalde la

esculturadifiere del utilizadopor la pintura. Perola materia,igualmente,determina,en parle,

la herramientaidóneaa emplearse.Dice BarbaraCatoirque Anloni Tápiesen suscuadros-

objeto:

necesitaherramientascon las que escamar,rascar,rayar,
recortary estratificar.Con la transformacióndel soportedel
cuadro,quehastaestemomentohabíasido la telao el cartón.

en un objetopictórico macrzo.estearte empiezaaincorporar’
a la pintura las característicastáctilesde la escultura,”~

En la pinturamatérica,debidoa.sumaterializaciónatravésde capasde granespesor.

el instrumento3sumCun papelde enormeimportancia.FI pincelesun instrumentoimpotente

para estatarea,La constRucciónde la obrarequiereútiles másresistentesCientea la materia

empleada,cornopodrianserlos utilizadospor un albaNío un por un carpintero;y sobretodo

requierelos instrumentosque esténal alcancede la manoen el instantede la realizaciónde

la obra, <Lám, XLVIII, Ng. 143’)

Es importanterealzarestedato. El instrumento,en la obra matérica.muchasveces,

surgedela necesidadinmediatade configurarun determinadoefecto,y el artistaechamano

de cualquierobjeto,ya seaespecíficodel arte o sin relaciónalgunaconestaactividad,como

665 II. (.‘A’l’Ot U. (.‘oííve,;wÚ’iOn¡’s con1lnioíd i’cYpin, ¡ 989. p.32.
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puedenser’ cuchillos, cucharas,tenedores,peines,trieras,clavos,trapos.escobas.fregonas,

o inclusoel propio cuerpodcl artista.666(Lám. XLVIII, 112. 144)

Los instrumentosvan revelándoseespontáneamentea medida que el arlista va

creando.[lay unabúsquedade adecuaciónentre los medioscon los que el artista trabajay

lo queél quiereexpresar’.Y en estesentidoesinteresanteel comentariode Lucio Muñoza

eserespeto:

‘Lo queempiezoa hacerhaciael 56 es sustituirel lienzo por
la madera,porque lo rompía. Lo quemaba.ardía y eso me
decidióacarubiar.Lo quepasaesque a la maderatambiénle
ocurría eso, claro, se levantaba la primera capa de
contrachapado,los arañazos,en vez de con la espátula,los
bacíaconun clavo y todo estosucedíaun pocoporquesi, sin
proponérmelo”44

Y~ en estoscasos,el artistainventa el instrurret’rto, no corno objeto,puestoque éste

va existíaconanterioridada la obra,sinoquelo inventaen el sentidode dotarlede unanueva

función. en respuestaa una necesidadinmediatasolicitadaya seapor la ohia o por el espíritu

deinvestigarotrasposibilidadesplásticas.Cualquierherramientapuedeserválida. mientra.s

que el artistapuedasacarprovecho deella.

Otro factor determinanteen la eleccióndel útil a la horade pintar,esel tamañode la

GúÓ Arr toril’’i’ ¡rpies ruuclrasvecesrealizasrrs obrascori mannúsY pies. Pero nro considerañnrrdanienrtsrlel

procedimientoadoptadoporlos monjesbudistasque heríansrisbocasde luida panescupiríadespues
sobreel papel,Y l¡nníhiénr consideraexageracióncl Incehiodeque lves Kkhx scsirvierade armas,de %ll3

lanzallamasparaIracersuscuadros.13. CATOIROp. ($11’. 1 9~9.pI> 1

<io .‘ t Rl IB ro, “uinnírevisna cori Lucio Mnñoz”- Lápiz. \‘oI. 11. o Ñu. 12. enreroiLe 1984. nr.26—3
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obra Cuandolos cuadroselullezarona. aumentaren susdimensiones.(tenecesarioproceder

a una readaptaciónen e] i>mtrurnenial pictórico. Yen ocasiones,la escoba.la esponja66~,el

rodillo o la fregonasustituyeronla brocha,669

En la realizaciónde las obraspictóricas,se establece,pues,un diálogo entre la

naturalezade la materiay lo que scquierede ella, Cadainstrumentoofrece,pues,su valor

naturaly espontaneo.

En “GrafismesantPuntejatdeReilen” (1957, técnicamixta>, de Antoni Tápies,hay

protuberanciasque probablementehan tenido su origen con la disposiciónde la masa

pictórica,sobreel fondo. Otrasse hanformadopor la intrusión inclinadadeun instrumento

puntiagudoque, penetrandoen la superficieaúnhúmeda,produjohinchazónalrededordel

agujerodejadopor el instrumento.(Lám. XLIX, Hg. 145>

Al observaresta obra de Antoní Tápies.se puededecirque la masapictóricafue

desparramadasobrela supediciecon unaespátulay que las prominenciasresultantestiieton

el efectode un factoraccidentaldentrode un procesocontrolado.Entretanto,los grafismos

denotanunadeterminadaintencionalidady decisión.El usoenfáticode los puntilladosen

relievecontrastacon los grafismossobreJamasa.Tal contrasteexisteen el sentidodeque,

668 Es sabidoquela cspoiijayaha sidoempleadaenla pinturaal frescoen rutícírasocasionespurro ox’tcrxder
los coloressobreel muro. Goya fíe nno dc los pintoresquela empleóen la decoracióndeSanAíxtouio
dcl» Florida,deMadrId. 1’. MONRIYAL ~‘TEJADAvR. O.llAGAR. l3keienarn’¡o<A’ 7éíminosde ¡file,

1992, tilSS.

669 Véase(E RAIIIAR!), “‘l’~pies”. k.’grw. ir~í¡rr. 122. diciembre1991/enero1992.~l~.147-i64.cuyas

toursdeAnroni l3errradenseflanal artistacatalán;>inlandodirectamentesobreel suelede la Furidurción
Anrtoni lápies.crí flarcelorra. con> rina escobo.
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mientrasen el grafismola materiase hunde,en el puntilladoella sobresaledel plano,

El gesto practicado sobre la materia dejará innumerablesmarcas, El inisnio

instrumentoqueprovocóla emergenciadela materiaen el rincón inferior de la composición,

puedehaberconferidoasperezasa la materiaa travésde raspados,arañazosy grietasbajo

los cualesapareceel fondo del soporte.

Y espor esoqueJuanEduardoCirlot, al hablardelos instnrnientoscortantes,como

pueden ser cuchilloso espátulas,dice:

“,..es el l)nincipio activocortandola materiapasiva.

Las marcasdejadasen la materia,simulandoagujeros.tambiénsepuedenobservar

en otra obrade Antoni Tápies, ‘Línea dePuntos”(1964). (Retóniese[4ám.XXXI [1,Ng. 95),

Otro útil de trabajo que también asomacon cierto protagonismoen la pintura

contemporáneaesel niartilio, Lucio Mufioz lo ha tenidoqueemplearmuy a menudoy sus

obrasasílo demuestran.En el cuadro“Sequeros’,la partecentralestácompuestade tiras de

maderasujetadastanto por la cola,como por’ clavosde distintostamañosy espesoresque,

ademásde servir de elementosdeunión, cumplenunafunción estética.(RetérneseLáni, X,

Hg. 26>

670 i. 1< CIRI<)’I’. flic&hiíaiio deSñu,bo/os.¡988.p385.
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Gustavo Torner también se sirvió del martillo para la obtención de efectos

‘destructivos”en la superficiedc sus obrasrealizadasCíl contrachapado.Y estoocurreen la

obra “Negro” (1963).

EnriqueR. Panyaguamencionaque:

«Desde1963 Temercompone(...) conun panelde madera
prensada,que rompe a golpe de martillo. A veces las dos
partescontrastanen color,” 671

Las suavescerdasdel pincel no comulgancon estetipo de lenguaje.La incisión en

la superficieniatéricanecesitaráun instrumentopuntiagudoy firme quela atraviesee inscriba

en ella surcosy rasguños,pudiendoservir e! propio pincel invertido,

La materia,ofreciendoresistencia,exige un instrumentoadecuadoy de una actitud

másagresivafrente a ella. La blandurade las cerdasno serácapazde conferirletoda esa

riquezade textura por la cual secaracterizala pintura matérica,

Se establece,en la realizaciónde la obraplástica,la luchade “una intencionalidad”

sobreuna “materia” y en esesentidoes por lo queLucio Muñozobserva:

“La pinturay la esculturatienen mayor lucha de oficio, Te
pringas,tearañas,tienesla sensaciónde quetusherramientas

67 1 1£. P,. l’ANYA(il JA, (hrstw.’o ‘orircí. ;ah’,hs<;.,~>><>. Cinericir. 1985,st.
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son pobres,insuficientes.inadecuadas.”

El instrumentopioducedistintosefectos,dependiendo(le la consistenciade la materia

trabajada.Más Iberza exige la materiaseca,en cuanto que la húmedao en procesode

endurecimicntono ofrecetanta resistenciaa la horade la presiónsobreella. El instrumento

asociadoal procedimientoson los dosfactoresque propiciaránel espaciopalpabley táctil de

la pintura trialérica.

Una gr-ami partedc los trabajosmaréricosconvive conla dualidadcontrastanteentre

los efectosdel azary los efectosde lo intencional.En La obrade JuanaFrancés,‘Algayat”

(1961, técnicamixta. 195 x 130 cm). se puedeacompañarvisualmentela trayectoriadel

instrumentoque utilizó (palo, mangodel pincel, etc.) para haceresaslineasgoteadasque

confierena la obraesodinamismo.En la pamie central.a la izquierda.hay unaconcentración

muatéricade ~,xransolidezqueinducea pensaren la utilización de la espátula.1-lay allí una

concentraciónmatéricaqueantesde secarseha sidopresionadarior- unaespátulade lámina

rectangular,dejandovisibles los bordeslateralesmássobresalientes.(Lám, XLIX, Ng. 146)

Cadaartistasienteunamayor inclinación haciaunosinstrumentosen función de lo

que esperade ellos, como tambiénhacia~amateriacon Jacualseexpresa.Y les confiere,

pues,una determinadaimportanciaasus instrumentosdetrabajo.

En unaentrevista,ModestCuixart, al serinterpeladoacercade “cosasextrañas”que

622 A. (ASIANO. (7onw,wm’khu cci!> LucioMuñoz, [977.p.5<1.
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acostumbraba hacer con sus pinceles cuando estos perdian el pelo, dho:

“-¿Extrañas? ¿Por qué extrañas? Cuando mis pinceles pierden

el pelo los entierro. Exactamente corno lo haría con un ser

querido o con mi animal prefer’ido. Yo no puedo admitir que

el pincel dc un pintor sea un simple instrumento de trabajo.

Un pincel, para mí, es mucho más que eso. Hay pinceles que

han durado mucho entre mis manos. Son como viejos amigos.

Amigos elegidos, uno por uno, con sumo cuidado. Les debo

mucho. Más que cariño, les tengo amor. Casi todos me han

servido fielmente, sin protestar nunca. Probablemente les he

hecho pintar cosas que no les gustaban. (...) Así que cuando

se ponen viejos, pierden el pelo y se mueren, ¿Qué le parece

a usted que debo hacer con ellos? ¿Tirarlos como si se tratara

de un vulgar bolígrafo o de un pañuelo de papel japonés?

Pues no. Los entierro. Y además los entierro de pie. 1-lago un

hoyo vertical en la tierra de mi jardín y nieto en él al pincel

muerto.” ~

Esta visión idealizada de Cuixart en relación al instrumento que le auxilia en la

creación de una obra, sirve, sin embargo, para dar una noción de la identificación que siente

el creador con ciertas herramientas.

En La obra de Modest Cuixarl, ‘Omorka” (técnica mixta, óleos y materias plásticas

sobre lienzo, 163,3 x 131,3 cm) se puede apreciar el recorrido del instrumento, sus distintas

direcciones, texturando la superficie de la pintura. Es muy probable que Cuixart haya

empleado el mango del pincel y un peine de distitos tamaños. (Lán#LlX~ig. 147)

En la obra de Rafael Canogar, “Personaje le” (1961, óleo. 130 x 97 cm> se ve el

«73 1.1,, dc VII,l,A¡ONGA, “Carla a urra estinpeinda señora”. E’! Pais, mmm 74. sábado 17/domingo 18 <le

untar/O dc 1990, Vol. III, ¡>4.
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mnovinnientodeun instrumentoquefuepresionadoa la materiacuandotodavíaestabablanda.

Este instrumento,ademásde presionarla materia, fue dislocadoen distintasdirecciones,

dejandovisible su marca.Dada la regularidadde estasmarcasy sobretodo su paralelismo,

se puedepensaren la utilización de un peine.(Lám. XLIX, Fig. 147).

El artemnatérico,un artedc accidentesen la superficie,seve altamenterelacionado

al instrumentoque le ha dado su configuración.La textura puedeestarpresenteen la obra

mediantegralismosincisivos,(grabadoscmi la materia,escrituras,dibujos,garabatos),grietas,

empastesde pintura o de materiales a ella añadidos, impresionesde ot~jetos (técnica

denominadacacheiage6h.dislocamientode la pastapictórica (RetómeseLám. XV Fig.

121 >, agujeros. arrancamientosde mnatena y cdllage, de entre otros innumerables

procedimientos.

Cuando la materia pictórica es densa, la espátulapuedeconsistir un excelente

instrumentopara su disposiciónsobreel soporte.La elecciónde su tamañorespectoa la

superficieesotro factorftmndamental:si la espátulaes pequef~a,dejarámuchasmarcasen la

materia;si esgrande,serviráparasuperponergrandesporcionesdela pinturay dejarsalientes

apenasen los bordes.Esto se puedever en la obra de GerardoRueda,“Hoz de Cuenca”

(1962, óleo sobre lienzo - técnicamixta, 130 x 97 cm) y en un empasteencontrado

casualmenteen un muro urbano.(Lám. L, Figs. l~Q y 149)

674 Dc acuerdocori 1<. IlIOMAS- Diccionario cte ¿Inc .lciuaI, 1982. pA7. “Esto ~écríicaes mm
procedímnidnlo(le unpxes¡&r o sellado,para lo ci srl se recline a objetostriviales o ahanidoírmndos.
seleccionadosa la ~olrrmrtad,talescuinoclavos, raponres.l>otoiiew tornillos y nur>nwd»s. quese rísair corno
sellosy que secstamnpamrenconibiniae¡onesdesigilos scniiafltiCOS sobiepastaresinosocolon’wn<ln.Est’¿
procediní cirro semphistico tríe empleado sobre todo por \Verníer Selíreiher di esli’inCtlII’AS
OVlliI mentales”
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Y el aspecto(le estaobradc GerardoRuedacoincidecon la observaciónquehacen

L. Nl. y Tejaday R. (3. llagar, respectoal empleode la espátula:

“La pinturaal óleo ejecutadaen todo o en parlepor medio de
la espátula, tiene una calidad plana y mantecosa y
generalmentetiende a dejarun rebordeen el limite de la
manchade pastaasíaplicada.”67~

La manerade utilizar el instrumentoes lo más importante.Esta mismaespátulaque

se empleaparadisponercon ciertade uniformidadgrandescantidadesde materia,también

puedeserempicadaparaarañareincluso cortary hacerprofudnasincisionesen la niater’ia.

La importancia de los útiles en la configuraciónde la obra, sus huellassobrela

superficiepictótica,permitenrehacerla trayectoriadel acto creador.Gyorgy Kepesdiceque:

“La acción y el poder del instrumento.. la estrwlum’a y

texturade la.superficiequeresisteal instrumento,determinan
la estructurade [atrayectoriavisible. Por consiguiente,cada
materialtiene su propio ¡nodo expresivode movimniento.La
imagencreadaesla de la factura humanay en estecaso cl
trasfondoespacialdinámicoalcanzaun nuevasignificación.
Uno siguelas huellasvisibles de los movimientosy revive
todos los pasosdc coordinaciónneuromuscularqueimpuso
la creaciónoriginal. Liria línea o una superficie sugierenel
gradode controlen su creación,~ 676

Hay instrumentosquerespondenconmayoreficaciaqueotros a la materiaexplotada.

Algunosson másapropiadospara los materialesen estadoliquido (como puedenserla tinta

o el yeso). Otrosson másadecuadospara los materialessólidos.comoLas masascompactas,

1,. M()NRFAI. ~‘‘lEJADAy It (1. HA<;A.R, fliedonatiode TénabmosUcine, 1992.p.l 54.

6. Kl 1>1 8. ¡fi tenguaje de la 1 ~szón. 1 ‘riÓ. p .256.

4,73
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que como la escultura,necesitande algo que excave,esculpay agreguemateria, Hay

mustrunientosqueson utilizadospara producirchoquesen la materia,como el martillo, otros

paracorlar, comola cuehillao el serrucho.

Lo queparececlaroes el carácteragresivoqueestáen la génesisdel artematéríco.

Hay, casi sepodríadecir, unaluchaentrrel creadory su materia.El martillo, empleadosobre

todo en los trabajosde madera,essimbólicamente:

en cierto aspecto,una imagendel mal, de la fuerza brutal,
U..) a la vezdestructory constructor,”

El grabado67~sobrela materiasóloesposiblecon el auxilio de un instrumento.Grabar

esdejar’ ¡rareasen la materia. Y estep¡occsoestáestrechamenterelacionadoal instrumento

y a la propiamateriasobrela quevaa incidir,

Las marcasimpresasen la ¡rateríatraducenlas particularidadesdel material trabajado.

Explotarbien el materiales saberobservarloy comprenderlo.

El papel,por ejemplo, por suspropiascaracterísticas,ofrecedistintasposibilidades

a las de la tela. GrabarCmi el papel es rascarsu superficie,haciendografismosy dibujos o

tambiénpenetrandoen suinterioridad,raspandoy arañandoo fragmentandosu totalidada

677 3. CÍIEVALIER.Dic’cicnw-/a de tosSéubcilos.¡988.p.693.

678 El ‘‘gravar” en la pintura matérica(¡críe ani¡ílimr mnceepcióny se refiere a (culo gesto,instrumentoo

pr’occdiniiiemrroqueproduzcantextura,arañazos.muelleso iricisiotres.
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travésde coitesy rasgadoscon la mano, (Retón’reseLám. XIII, Figs. 38 y 39).

La tela conlíevaotrasformasde grabación.Al presentarmayorresitenciaque el papel,

y al no tenerlas mismascaracterísticas,se comportasegúnsunaturalezaal rasgado.Así por

e~ernplo:el lienzo tieneunatramaqueresistecuandose le produceuna incisión o coite,

Grabarsobreunamateriapastosaenvuelvediferentesartificios a los del papelo tela,

asumiendounagran importanciael instrumento,entrandoen juego desdela nnanohastalos

más variadosobjetos.

En “Imprentade Tisora” (1966. técnicamixta sobre¡cIa,65 x 54 cm), obn’a de Antoni

Tápies,setiene un grabadoripico del arte matérico:grabado-impresiónde un objetode uso

corrienteque, al serprensadosobreunapastablanda,deja allí su forma, En otra obra más

reciente“Corajedel Pueblo”(1974).Antoni Tápiespresionasobreunamateriaaúnhúmeda,

un jerseyque sequedaimpresoen ella. Tijera y jerseyson aquí instrirmenitosen cuantoque

Iteren utilizadosenun procedimientopara la configuraciónde algo muy concreto:fijar su

huella en la materia. (Mmm LI, Fig. 151)

Jean Dubuffet al hablar de susexperimentosmusicalesy en esa relacióncon un

instrumentodesconocido,relatalo siguiente:

“Es posibleobtenerde un sólo instrumento,el que sea,una
cantidadincreíblede efectosvariadisimos,hastael extremode
que uno se preguntesi vale la penabuscarotros nuevos.
Tratándosedc la prácticade los instrumentosutilizadosy del
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buenconocimientometódicodesu empleo,confiesoquetodo
eso me [hita y me doy cuenta de todo el provecho que

representaríael adquirirlo Sin embargo,es posibleque con
ello corrael riesgo de perder una baza: la que brinda la
utilización improvisada de un instrumento cuyo manejo
correcto se desconocey con los hallazgos imprevistos
resultantes.”

Como ya se lo ha dicho, el arte niatérico emplea una serie intermninab[e de

circunstancialesinstrumentos,pero tambiénse sirve del propio cuerpo del pintor. como

ocurreen la obrade Antoní Tápies “Sardana”<RetómneseLánn, XLV, Fig. 137):

“E¡x muchasde susobiaslo quesustituyea la imagenson las
huellasde manos,de pieso de los mismosobjetos.Hay un
cuadro“Sardana”,1972 queevocala presenciade los suyos,
nueveen total, por la huellade un pie de cadauno formando
circulo mientrasbailanla tradicionaldanzacatalana.”~‘~‘

y sobreestanecesidadquesienteel hombrede dejarsu marcasobrelas cosas(mano

en la parecí,pieen la arenao en la nieve>, tan presenteen la pintura matérica.RenéHuygue

dice:

“Esta proyección del individuo, cuandoestampasu firma
sobre el mundo exterior, revela uno de los móviles más
flindarnenialesquepuedenhallarseen los orígenesdel arte.

La obra es nada más que determinadamaternamanipulada.La propia palabra

“manipulación” que viene de mano, nosremite al carácterdel contactodel creador’con la

679 J. Dl HM WFI§I’. lt\u/los,voh’’e Ap/e. 1975.v•~~

680 It. PENROSIi,i’ñp/es. ~ p~•

68 1 It. Il.JY(i 1 SL. ihñlog’; <022 Cl 1 ti”, 1<165. 1>’ 1<16.
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materiaqueelige paradarorigen aunaobra, gestopresentecii el arte desdesus comienzos.

(Láru. LI. flg ¡50) Estáin’nplicita en la manipulaciónla idea dolo artesanal,de lo elaborado

conel máspróximo instrumentodel hombre:su propiamano.

JeanDrnbufiét manifiestala peculiaridadfavorecidapor distintose inusualesútiles al

explicar los pasosde un trabajo:

“Se ve en el actoque aquí he trabajadoconmi dedo,y más
allá con una cucharao k punta de un raspador.Es tan
aparenteque algunos pudieran ver en ello una intención
provocativa.Sin embargoel hecho real es que al sentirme
impulsado a expresarme mediante esos insólitos
procedimientos,me pareció queno sólo eran tan legítimos
comootrospuestoqueespontáneamenteel hombrequeno se
vigila ni contienese expresade esamanera,sino que hasra
podianconstittrir un lenguajeextremadamenterico del queel
pintor puede jugar hasta el plinto en que pienso en unas
pinturasqueestaríanhechasmuy uniformementecon un solo
barro monocromosin ningunavatiación de colores ni de
valores,y hastani siquierade destellosni de texturay en los
q~re únicamente seutilizaríantodasesasformasde mareas,de
huellase improntas;ivasde unamanotrabajandola pasta¡¡6<3

Juan-EduardoCirlot en suobra tituladaEl Mundo del ObjetoalaLuz del Surrealismo

dice que:

“Los instrumentosson los aspectosocultosdel hombre,sus
atraccionese impulsos cristalizadosen cosas fisicas; sin
embargo,el atmníento del cosmosde los o~jetos no parece

682 \‘éascIi. i«~~i ¡HIN. LO ¡‘ido ¿it’ los /‘0J’fl)OX y Liogiu 4<’ la Alano. 1983, p.7 1

c’~83 .1. Dl 1131 TT’H71’. Op. (‘U.. 1975. pp. ¡37—138.
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implicar un paraleloresultadoen el espíritu humano.”6¡4

Y prosiguemásadelantediciendoque:

no faltancasosen que segloriflque la sencillezperfectade
los útilesesenciales(articulo de Eugeniod’Ors, titulado “Los
útiles de Trabajo”, en el que dice: “Un aeroplanoes una
máquinaingeniosay pasmosa.Perotodaviamásingeniosoy
pasmosoesun martillo).” ~

En la guíadidácticasobrelos trespintoresinlénnalistasespañoles,ManoloMillares,

Antoni Tápiesy Antonio Saura,selee acercade los útiles emíileadospor el[osñr4 que.auniqtre

hayahabidoar’tistasquehayanempleadomaterialesconsideradosno ortodoxos,fbcronlos

informalistasquesesin’ieron de los útiles tanto industrialescomodiseñadospor ellos mismos

parala realizaciáirde susobras. Hanutilizado desdela brochede paredhastala regadorade

plantas,sin olvidarsede las agujasy de las tijeras,ñr

Al emprenderesterecirnido por los útiles empleadosenel artecontemporáneo,uno

percibecuandistanteseencuentraestapinturadel conceptoquedeella teníaLeonardoda

Vinci. El decíaqueel escultorconckníasu obra conmayorfatiga decuerpoque el pintor, y

queéstepodíapermitirsetrabajar“con el levisimopincel en graciososcoloresempapado”y

(384 1. LS. CIItIÁYI, ElMundodel O/rfrlo o Ja Luzde[,Snn’eatisnlo, ¡956. t25.

685 J. E. CIRLOT, Op. (.‘.‘t, 1986.plOl.

686 RetóriresecapItulo3. Colkige,en el <¡rio sc aborda la tnlilizaeióii de la agujacmi esteprocedmniien.ito
artístico.

687 M. DISASIT~c. PER}LZ. Guía DÑlúctit’<i. ?ro,v P~nun:~& 1’Inbn’matisn¡eEsj~aqvoJ.~¶hhlrnes,Sanira,
14/es. ¡989, p.29~
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a la vez disfrtntar dela companñíade músicossin el estorboestrepitosode los ~

Es sabidoque Antoní Tápiesha recurridoa cedazospara esparcirlos polvos de

mármoly las arenassobreel soportede sus obras,6m9Pollockha empleadobotesagujereados

para hacer sus pinturas con la técnicadel goteado;Alberto Burri y Lucio Mtnftoz han

empleadoinstrumentospropios parael trabajoconel finego, cuandoquisieronquemarla

madera.Otrosartistasse han valido de mangueraspara lavar la pintura de sus cuadros,

Canogarconsiguióeseefectode “dripping matérico” arrojandola píntínradensa,mediante

un gestodecidido,probablementeconun pincelo un patocargadode pintura.

El útil del artistaasumeen ocasionesun rotal protagonismoen la obra y se hace

patentesu presencia.En otras,sin embargo,su presenciano sedeja notary han consistido

en un simplemedioparala concreciónde la obra.

Y en estesentido.de la presenciadel acto del creadorimpresa en la obra, Mikel

Dufi’enne dice:

“El análisisdel objeto pictórico puededescubrirlos esquemas
rítmicos que manifiestanque su composiciónesel resultado
de un “hacer.” 690

688 E. <la VINCI. flotado dePintura, 1979.vp.72 y 73.

689 En ¡rus tétosrealizadaspor Ralph Hennatrncmi ¡967.que Únegi’a¡r la obradc A. CIRICI, 7’ñpie.s. e/
fl2,vtinlonio delSVleneio,1913,p..32.seyo al ar(istacatalán espm’cicurdolos mmratcr~alesun l)olvo sobre
rina desus <)l)ra< con <nr graudocedazo.

ó9ú Ni. 1)1 FRENNIi. JQ’nonrennlogiade laLivjn’,ienew M!Iét¡co. 1.982—83.¡v33’).
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LáminaXLVII

(1’ ig. 142) Muro irrbíruo cori cl;ipphg rnmatérico.
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Lámina XLVIII

(J”x,z. 143) 1. .‘i ríes propiosdel alhníilII o dci carpilnleroy tannibién crupleadosencl artemuatJí’Jeo.

1
t

1

‘1%

(!íg. ¡44) (‘osas que se vuctx’eni urtiles <le In’:rbnjo cii marlos dcl artrstamatdneo.
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(Hg. 147) Modest Cu¡xart. “Onmo,’ka”, 1957.

(Hg. 14$)RafaelCanmogar..“PersonajelO”, 1961.

(li’ig. [45) Amitonil ‘lápies. ‘‘(~h’aIisnnesomb I’mnmnlcjnl de
Rellcu”. 1957.

(Hg. 146) branaI2rnmrcéa.“Aignyat”. 1961.
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Lámina 14

(Hg. 15 1) 1’er’eli—Mer’le. “Mario”. l>mnleolitico.

~i’’g.149) (ikrardo Rueda.“Composreión”. ¡962.

483



(Hg. ¡54) Mucstniíscon tierrasde ¡3boNil.
<Hg. ¡55)MinosIrascon liciTas deBrasil.

<ng, i5’~ hA,u”drnc ~nn mierrasde Brasil. <Hg. 153) Muestrascon liciTas dc Brarsil,
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CONCLlISIONES

“Sólo en el .‘znn¡no de la hhe.I-taL/ es
ipkI/Sc’UhiblC e/progreso cíe la creati>’idod.

Lluis Racionero

Es evidentequeel artematéricoha revigorizadoel oficio del amie, el “hacerhumano”,

que es el propio origen de la palabraarte. Oficio ésteque se revelaen la inquietud por la

renovacióntécnica.

Parecetambiénoportunoreflexionarquecasi todocl arle del siglo XX estácontenido

en <los grandesmomentos:el t’<íl/age de Picassoy el ready-made(evocacióndc la ausencia

htmmnana en cuanto“factura”) de Duchanip. Posteí’ion’menle,aparecenlos ob/e/—ft’ouvés<le

Schwitters.Seasisteal emergerdelos enseres.Hay unareanimacióndel destinode las cosas.

Aunque parezcaunacontradicción,“oficio” y “materiasva hechas”,estasdos ideas

anteriormenteexpresadasse reafirmanen la poéticadel artematéricoa travésde la propia

manipulacióndc la materna.

t)espuésdel análisis realizado,qtnedaclaro que el arte matélico tiene un carácter
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constructivo que se manifiesta a través de la superposiciónde materias (materiales

encontradosy materiasde carga)enel espaciocte la pintura.Y la incorporaciónde eslas

materiasseconsolidaa travésde la triada:encuentro,determinacióny ajuste.

Queda iguainieriteevidentequeen el artematéricohay una flilta de evidenciaentre

los limites propios de la. pinturay de la escultura.Estápresenteen muchasocasionesla

ingerenciade la pinturaen cl campode Za esculturay vice-versa.

A partir dc estasconsideracionesgenerales,pensamientosigualmenteconcluyentes

del estudiorealizado,seretomarála hipótesisplanteadaen el comienzode estainvestigación,

paraa partir de aquí,hacerlas conclusionespertinentes.

Se pLanteócomohipótesisprincipal que“el elementocentralen el entendimientode

la poética niatérica es Ja maleria que da cohesióna desmateriasencontradasque se

yuxtaponen:o/4e1—froum’éy soporte”.

Las demáspremisasplanteadasen estatesisy queorientanestainvestigación,seven

ahorareflejadasen las siguientesconclusiones.

Seconcluyeque:

1. La pinturamatéricaesantetodoen//age.Y asísiendo,el elementocentralesen realidad
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la materiaqueproporciona[acohesióna las partesyuxtapuestas.Es collage en sumásamplia

acepción:pegar,aglutinar, mezclar,clavar, soldar, yuxtaponer,coser,amarrar.Sin estos

medios:la pintura, la co]a, los clavos, losalambres,los alfileres, la soldadura,los hilos y las

cuerdas,el cuadrono sobrevive.

En cuantoaqueen la pintura tradicional la materiabásicaesvisible, puededecirse

que es la propia pintura, la pinturaen s, (acuarela,óleo, temple>:en el artematérico,la

sustaniciaqueda cohesión,no siemprees visible. Si estasustanciaes la cola, presenta,en

general,unacualidadopuesta,es inwsible. Si estasustanciaes la propia pintura,en estecaso,

sí que la cohesiónseda a partir de una materiaigualmentevisible.

Se hacenecesario,en este momento,analizarestoselementosde agregaciónde la

obra.dividiéndolosen das tipos:aparentesy rio aparentes<invisibles).

Los elementosaparentes,chivos, aiflleres, alambres,hiJoso cuerdas,expresanuna

doblesemántica:al mismo tiempo quesirvenpara adherir, poseenunaautonomíaformal.

Los clavos,en las obrasde Lucio Muñoz, ModestCuixart, Manuel Rivera,Josep

Guinovarto Antoni Tápies,sirven tantoparaprendery soportarlas maderasconsu peso

especifico,corno paracrearforma en un sentidomásabstracto,pesea la realidadpalpable

de estoselementost

69 1 Rcmvmense¡ Am». 1. Hg. 1. 1 Mii. VI. Fig. 16. ¡ Am2%Xlv. Hg. 76. tIno. XY XVIII Ng 1 1 <~ x Láin
XXXIX.lUg. ¡>71.
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Entrantambiénenestacategoríade elementosaparentes,los óleoso acrilicos,que

sirven de materiaaglutinantepara las materiasdecarga.La pinturase revelaen la obra a

través de su poder de cubrir y de su poder cromático, presentando,sin embargo,su

consistenciaalter’ada:grumos,asperezas,brillos, Estatécnicapictóricaestápresenteen obras

de Maria Dree, de Luis Feito, de GerardoRueda y de Lucio Muñoz. En los cuadros

‘Ritmos”, “Pintura”. “Pintura Blanca”y “Tabla Ocre’, la pintura coloreadaenctrbreel color

especifrcode la cargaempleada.La cargaes percibida sólo a travésde su corporeidad.del

volumenprestadoa la mezcln,ú9?

Loselementosinvisibles, queson lascolasy tosbarnices,sirven. predomninantenlente.

paraunificarformainienlelas diversasmaterias,contribuyendoa lavisualizacióndelcuadro

como totalidad.Son,sin embargo,en algunasocasiones,empleadostambiénparaexaltarsu

materialidad,como en obras de Antoni Tápies. en las que el barniz o la propia cola

configuranunamancha.’>’>3

No hay queolvidarqueen el grupodelos elementosno aparentesestánlas colas,las

cualesademásde servirdeaglutinanteaunamasilla,tienenla capacidadde adherir,de pegar

y unirpartesantesaisladas.La cola es,pues,fumndamentalen la pinturamatérica Estátanto

al servicio de las cargascomode los objetosencontrados.Xmbosse ven integradosa una

obrapor su intermedio.

692 RetónrenseLdimrs. VII. Figs. ¡8 y 20, XVI. Hg 4’ y XXII. Hg. 64. r&pcCLi~4fl1~r¡Ie

~93 RetúrneseLám. XXIV. Ng. 75.

488

a



Scpuedeigualmenteconcluir quela materiade carganecesitaflindamnentalmentede

una sustanciaaglutinante. Los materialesencontrados,sin embargo,comportanotras

solucionesdeajuste,o sea,de adhesiónaun soporte,comopuedenseriosya mencionados

tIfltCJiOl’fllCflte: clavos,alambres,hilos o cuerdas,

2. EL “encuentro” en el procesoconstructivodel arrematéricoes el momentoenel queel

artista se encuenu’acon algo quele hace“parar”, que le excita a la fantasíacreadora,su

imauinación

El “encuentro” se producecuandoel artistarecogealgo del entorno:tina materia

Concretao unasugerenciaplásticapresenteen un muro, en un suelo,en la naturaleza.

El “encuentro”seda en el justo instanteen queestasmateriassugerentesy externas

soncapatadas por la sensibilidaddel artistaque,sobrecogidopor ellas,encuentraun camino

abiertopara suselucubracionesplásticas.Se establece eiitre el artistay el “objeto encontrado”

un diálogo devínculos,un destellopropiciadopor la captaciónde la expresividadestéticaque

emanadel objeto contemplado.

Los “objetosencontrados”significan,pues,un cambiofundamentalen la concepción

artisticacontemporánea

El artista matéileosacapartidodeesarealidadurbanaya seatransfiriendoa susobras
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las propias cosas encontradas, va sea plasmandofas sugerencias captadas por él. Saca

igualmente partido del muro, al rescatar, a través de la fotografia. algo puramente teniporal,

transformándolo en realidad pictórica con indenpendencia. Las cosas son salvadas de SU

desaparición, de su im’isibilidad o incluso de su utilidad o consumo. Estas cosas en la obra

evocan ecos lejanos de su origen y de su paso por el mundo.

‘rodo este entorno necesita, sin embargo, de un espectador que lo sienta como un ente

expresivo. El encuentro’ es pues ¡a integración del artista a su medio. Es el hombre invadido

por su contexto, absorviendo el momento de su existencia.

La correspondencia que se establece entre el cuadm matérico y el muro es sobre todo

debido a que aquél está compuesto con atributos rescatados para el mundo de fa pintura. El

cuadro se vuelve muro, sc vuelve pared; se cuelgan y se pegan en él o de él. papeles, cuerdas,

t~idos, tierras, arenas... Y en este punto emerge el concepto de muro o de pared: superficie

que sujeta cosas, recuerdos, finos o Ja propia desintegración de su materia,

El arte matérico Iticha contra los prestigios del ilusionismo. El cuadro reivindica su

autononta en cuanto a objeto se refiere, en cuanto superficie matérica que acoge los más

diversificados materiales en su espacie más íntimo.

El muro se manifiesta como referencia en la investigación de la niateria a través de

registros fbtográflcos. Es el encuentro de la materia real, de una referencia natural dislocada

para el arle como equivalencia.
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El cuadroes,pues,materia,relieve, integracióncompleja de sustancias, exploración

de su propia apariencia, Se mira el cuadroen si y no la imagen que encierra.

El artematencoremite a Jo compacto: suelo o mujo.

La obra matérica, que necesita de elementosextrapictóricospara coT¡cretarse.

COnstituye,por ende, el testimoniode la elección emprendidapor cada artista,

3. El arte matéijeoes un artequeinanipula desde lo ínfimo de la materia(el polvo) hasta sus

grandesdimensiones.

Es innegableque con el arte matéricoseda la culminación del proceso de invasión

de la materia en la pasta pictórica. Llega con esta pintura la cima expresivade la materia:

textura a partir de los materiales encontrados.

A partir de las inuestras realizadas con las materias de carga, tierras y abrasivos, se

concluye que tanto las tierras naturales corno tos abrasivos empleados dan buenas resultados.

La naturaleza nosbrinda suelos de colores de una riqueza incalculable, cuyas tierras

cumplen plenamente con los objetivos de la investigación: crear masillas aprovechando no

sólo los colores de los materiales encontrados, sino aprovechando sobre todo su propia

plasticidad: grano, textura, densidad, opacidad, brillantez.
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Concluyo tambiénque, en la obra rnatérica, ese carácter constructivo ya mencionado,

ese carácter que da un orden formal a Ja materia más pequeña y a las de mayores

dimensiones, se reafirnia a travésdel co//age y, engran medida, a travésde los instrumentos

que se hacen iniprescindibies en la concreción de la obra.

El artematéñcoesun arte agresivo.Estáimplicita en la obra la fi~erza frentea la

rnateri& presión, unión de las panes, rupturade la materia, ya sea rasgando,agujerendo,

sustrayendo porciones o rompiendo con el nian;illo.

4. El color en La pinturamatérica no es algo secundario, como ya se planteó en un principio.

Hay, en el arte matérico, un aspecto diferenciador muy evidente y que corresponde a algo que

está presente en La consciencia artística contemporánea, es decir, a un gusto peculiar de la

generación que emerge en los años cincuenta: una paleta reducida a los colores neutros o

incluso lo que se puede llamar una paleta natural, Natural en el sentido que se habla de [os

colores propios de los mismos materiales empleados: de la madera, de los papeles, de la

arpillera, de las tierras, de las telas metálicas,de la p~ia, del hierro ... EL color se confunde

con la materia.

Estapatetareducida viene juntamentea la participacióndei artematéricoen la poética

del Infoirnalismo y que, en España,se asocía igualmente con la noción de unatradición

española en la pintura,es decir. con unacontaminacióndel siglo Xvii.
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Y en este sentido, se deduce que el color importa en cuanto que es materia que

emerge como protagonista,con su color propio.

5. El arte matéricoes un arte ecléctico porqueutiliza elementospropios de otras arles:

escritura,materias diversas(papel, tela, cartón, arpillera), collage, manchas,cachetoge,

manchas,dr¡pp¡ng, gro/luye, a&ve,nhhige, décollage... Incorporatodo a la obra: cortes,

hendidurasy otros procedimientos técnicos.

¡lay, en el arte inatérico, residuos de casi todas las escuelas de vanguardia:

expresionismo,cubismo, dadaísmo,surrealismo.

Del impresionismo, el arte matérícorescata cl gérmen de la pincelada pastosa,

llevando esa pastosidad hasta susÚltimas consecuencias.Del cubismo recoge el cof/age~ del

dadaísmo, la utilización demateriales poco nobles;de Max Ernst,el froliage; de la Escuela

de NuevaYork, el dripping y el lienzoen el suelo. Y así sucesivamente.De estaforma, el

arte matérico queda unido a variospuntos del pasado, aportando, al mismo tiempo, tina

lógica interna: la expresiónde la materia.

6 Es un artequesepreocupa de la materiaen su másamplio sentido.Respectoal soporte.

se concluye queen el artematéricocualquier materiaestá apta a cumplir con la funciónde

base a una pintura, siempre y cuando sepresteatención a la conjugación adecuadaentre la
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triada: encuentro, del ennínación y ajuste.

El soporte,en cl arte niatélco, canlíeva desde lo eflinero hasta lo más resistente:

oscilaentreunasimple bolsade papela unacompactapuertametálica.En cuantoal forniaw

de las obras,tampoco hay restricciones: viene ofrecido por la propia conflguración de [a

materiaelegida corno base, presentando, pues, las más insospechadas formas.

EJ arte matérico no descuida de ninguno de los elementos constitutivos de ha obra ~

asi. sedetieneigualmenteen el marce.Noesque éste seaunapieza imprescindibleen ta obra,

pero al estar presente, se niariltiesta prí¡icipa[niente corno parte integrantede ella; sc

manifiesta corno elemento matérico que debe ser considerado, como un elemento más de la

obra.

El marco pierde la condición de elemento que se adhiere a la obra en su último

instante. En la obra niatérica, el marco parflcipa en cualquiera de los mornenlos de la

creación, Llegando en determinadas ocasiones a adquirir inusitado protagonismo desde su

comienzo. Marco y bastidor se confunden y se complementan.

Queda igualmente patente, en el arte matérico, su sentido de la transgresión y de la

totalidad. La trfmsgresión es percibida en la forma de presentación de [aobra: no se ¡espetan

ni los limites fisicos del soporte, ni el soporte como entidad cerrada. El cuadro avanza sobre

la pared a travésde algunoselementoso se incorpora a esta mismapared en su interioridad

a partir de huecos o rupturas engendradosen el soporte: no hay limites cuandose creabajo
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un lema de libertad.

Su sentido de totalidad se ve expresado en la multiplicidad de materias empleadas y

en la transgresión a la frontalidad de la superficie pictórica. Está presente un sentido de

expansión: desbordamiento de la entidad-base, superposición de materias, volúmenes

acentuados.

Ademásde eso,el arte matérico explora la materia en su propiainherencia.El tejido

en el cuadrono siempre aparece estirado,sinoarrugado, Ibrn2ando pliegues.

La madera se hace presente a través de su interioridad, de sus vetas, de sus

imperfecciones y arañazos.

La arena,en el cuadro, no quiere ser unidad, sino totalidad, Lugar donde se origina.

Es materiaque se agrega y que tiene como vocación fijar el gesto.

El papel, corno manufactura,se aleja totalmentede la materiaoriginal, el árbol.

Cuanto más manipuladaestá,más pierde su esencia y más se vuelve fondo de representación.

Sugiere escritura, ruptura, rasgado... El papel también oculta la visión en un embalaje.

7. A través de las muestras realizadas con las tierras naturales y con las cargas adquiridas en

el comercio, se demuestra que es posible crear masillas de gran plasticidad con estos medios

cromáticos que a la vez son matéricos.
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Esta reducción de la paleta de las tierras naturales a los colores tierra propiamente

dichos~ puede ser enriquecida cuando se proceda a una ampliación de suelos, es decir, cuando

se opte por experimentar con los demás suelos brasileños, más específicamente con las tierras

del norte de Brasil.

A excepción de la tierra de Acegué. muy pegajosa, y que sc adhiere muy mal al

soporte, las demás permiten una perfecta manipulación y son perfectamente útiles para

disponerse sobre el cornrachapado, el papel o la tela. Se prestan a cualquier tratamiento:

responden muy bien al venido o a ia presión con la espátula o la brocha. Permiten igualmente

todo tipo de textt¡ra, ya sea por sustracción de materia con algún instrumento como por

presión de telas, papeles o cualquier superficie que le Iransmita su propia textura mientras la

masilla está húmeda.

Es cierto que las tierras polvorientas y arenosas, como lo son las de Santa Tecla, de

Tuia y de Pelotas constituyen masillas más homogéneas y aceptan, por lo arno, sin resistirse,

todo tipo de texturas que se les implante. No ya así se comportan las tierras pedregosas.

corno las de Matarazzo, Pinheiro Machado, Aceguá, Bexigoso y Formiga. que. al ser

presionadas con la espátula. o el pincel, arrastran las piedrecitas que van arañando la

superficie, produciendo efectos inesperados. Estas últimas tierras se prestan más al vertido

dc la masilla sobre el soporte y proporcionan a la superficie un aspecto grumoso. Se puede

igtmaltnente aprovechar su naturaleza espolvoreando sobre la superficie previamente untada

con la masilla, porciones de esta tierra seca.
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Estastierras se pueden utilizar en su condición naturale incluso sus impurezas sirven

a la materialidad,que es lo quesepretende en primer lugar. Lastierraspedregosas pueden

ser pasadaspor un colador por lo quese vuelven también polvorientas,

Todas estas tierras que permiten formar parte de una densa masilla, pueden también

ser trabajadas a modo de veladura y en este caso, se estaría, explotando su propio color y no

ya su corporeidad.

Queda igualmente comprobado que hay una proporción directa entre grano y

aspereza, es decir: cuanto más pequeño es el grano de la carga, menor es la aspereza de la

masilla. Esta conclusión se refiere a todas las caigas. (Lám. Li, Figs. ¡52, 153, 154 y 155)

Con el carburo de silicio, a mayor densidad de masilla se obdene un color más oscuro,

homogéneo y compacto.

Cuando la masilla es arrojada sobre una trama de base muy texturada, suele

prevalecer el color de ésta (tela, papel, trapo) sobre el color de la masilla.

Cuando el carburo de silicio 80 está muy mezclado al poliacetato de vinilo, se

constata un disminución en la brillantez caracteristica dc este material.

Todas las cargas. el mármol, eh esmeril, el carburo de silicio, la piedra pómez, el

asperón, al presentarse en polvo fino, permitenun número mayor de procedimientos al formar
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una niasa coiflpacta y plana en cuanto a homogeneidad se refiere. Pueden ser perfectamente

texturizadas ya sea por Ptesión, ya sea por sustracción de materia. Se comportan muy bien

cando se las disponen sobre superficies de tramas diversas, impartiéndolcs su propio color

y densidad a la vez que se apropian de la textura de la materia pegada al soporte,

Las cargas dc grano más grueso son más dificiles de trabajar y no acepatan, con la

misma facilidad que las más Mas, Ja impresión cte materias externas con el fin dc

textujizajías. Estas cargas tienen un tamaño de grano suficientemente grande como para no

admitir la impresión de otros elementos texturizadores. La carga impone así su propia

te xtuva,

Se concluye también que el aspecto de densidad que emana de la obra niaterica está

muy relacionado a los colores empleados. Hay colores más densos que otros y las tienas. en

general, son más pesadas que Los demás colores.694

Al encerrar estos planteamientos referentes a las hipótesis formuladas, se ha llegado

igualmente a otras conclusiones:

8. Como ya [oha mencionado Juan Eduardo Círlottt el arte rnatérico tiene algo de primitivo

694 .1 (fRJ 5, f)~ las p~,s¡hih~ktdQS ~á’la lqucwa y lhws b,sn’aN, ¡971 pl 2, va b~ibía rcal¡ndo esl~is
oI)servucioneS referentes a ~as<¡ j~~jfltflS densidades de los coli,rcs.
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y esto puede ser ejemplificado por el procedimiento adoptado de imprimir el propio cuerpo,

pie o manos, en la superficie pictórica. En sus comienzos, el arte era un medio que tenía el

hombre de conectarse con el exterior y la ¡nana embadurnada de pintura servía para tal fin.

Esto está presente en muchas de las obras Inaléricas.

Esta identificación se constata igualmente en la utilización de soportes con relieve

La pintura matérica no parte necesariamente de un lienzo tradicional, sino que aprovecha

superficies que ofrecen posibilidades estéticas, aprovechando su vohnnen, su textura y su

finma. abriendo así nuevos cauces de expresión.

La forma de trabajar la superficie de la pintura, materia blanda aunque conipacta.

remite igualmente a la prehistória.

La pintura que tuvo corno soporte primigenio los muros de las cavernas, sigue, en la

pintura inatérica, guardando con mucha fuerza la memoria de aquel muro.

9. Se concluye que el ajuste en el proceso constructivo del arle marérico está en gran medida

condicionado por el encuentro y por la determinación. Es imposible ignorar en este tercer

momento la imposición de las dos determinaciones anteriores. Si la materia encontrada es [a

arena, no se puede “ajustarla” como si fr~eran listones de madera.

En este sentido, se puede hablar do un arte con una gran dinámica interna. Los tres
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momentos: encuentro, determinación y ajuste no existen por separado. Son tres momenlos

inéditos, nuevos.

De todo esto, parece exddente que cl arte matérico es un arte en el que está implicho,

en su origen, el desafio. Hay siempre una indagación sobre qué hacer con el material

encontrado, donde colocado... Hay que dar un orden a algo decadente de la realidad,

es ciado

en otro

la lentes

El obje1~troznsé del arte contemporáneo, elemento activo en el arte niatérico, ya. nos

hecho, pero aun así es sometido a un “proceso de ajuste”, entrando de esta forma

proceso de vida. Es un objeto hecho, sometido a un rehacer. Y sus posibilidades

están más en la lectura que del objeto hace el artista que en el objeto mismo.

Este mismo objeto en manos de otro artista tendríaun destino distinto. De la misma

manera que un mismo creador podría desarrollarvarias y distintas obras con un mismo

ol~jeto, lo cierto es quecada objeto está destinadoa presentar una única apariencia fina!. El

artematérico es elección y decisión.

En este proceso de ajuste, el objeto se convierte,en manosdel creador,en paradigma

dela vida: en ¡oque puede llegar aser. Lasdecisionesdel creador seencuentranjustificadas

en la imagen de la obra corno intención de una determinadaopción.

10. El arte niatérico juega con el contrastepermanentede lo lleno y lo vacio, de lo brillante
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y lo mate, de la luz y de la sombra, que también existen en la naturaleza coma fuerzas

antagónicas. Crea igualmente cuadros que se destacan por el aspecto táctil y por la

tridimensionalidad.Hay una búsquedade las sugestiones táctiles encontradas en la propia

naturaleza.La riquezaplástica de la pintura matérica puede ser apreciadano sólo por la

visibilidad, sino por el tacto e incluso por el peso.

Queda patente en la pintura matérica, que la textura estriada, la tactilidad de las

profundidades y protuberancias acrecientan un elemento de mayor sensorialidad a la obra.

Esta calidad de táctil despierta el emerger de la sensibilidad. El cuadro alcanza los sentidos.

penetra y se desarrolla en la capacidad del hombre de sentir sensualmente la forma.

II. Se ultima que el azar corno método operativo y como recurso plástico generador de

Forma, es consustancia] al arte maté¡ico. En un arte en e> cual el gesto juega taJ papel, el azar

está implícito en todos sus momentos. Está iniplicita también la fuerza frente a la materia,

para agredirla, para texturizada, para partiría o rasgarla. Los efectos del azar son

consubstanciales a su materialización. El azar está así estrechamente unido a la estética de

lo espontáneo y se concluye que uno de sus objetivos es precisamente capturar o sacar

partido del accidente feliz.

¡2. El lienzo en el suelo no es un puro capricho del artista. Viene condicionado por

imperativos prácticos. La materia que el artista matérico manipula tiene peso, tiene
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consistencia, y para que se cristalice definitivamente cii el soporte, necesita de un tiempo “x”

de secado y por eso es necesano que el soporte esté en Ja posición horizontal.

Esta disposición no viene solicitada únicamente por el uo/Ic¡ge, sino por los

procedimientos adopatados por el artista: imprimir un pie en la materia blanda, presionar

objetos para imprimirle su huella, arrojar barnices o materias liquidas, hacer drippings. o un

largo etcétera dc técnicas que asi requieren de la horizontalidad del soporte.

Es hnportan:e resaltar que con este trabajo no se ago~a el tema desarrollado y que las

conclusiones no cielTan todos los posibles caminos que se han dejado abiertos a partir de las

reflexiones que se han formulado sobre este complejo inundo que es la poética del arre

matérico. Se pretende, esto si, que esta investigacién sea una puerta abierta a otras muchas

líneas de reflexión e investigación que hayan sido aquí tocadas, aunque no agotadas.

Al concluir este trabajo, mes gustaría considerar que el posible avance en esta

investigación se debe al hecho de retornar críticas y posturas ya muy definidas, para

manipuladas en soluciones personales, en un Lenguaje individuaL, que no deja de ser también

una forma de avanzar,
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