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III. AJUSTE



8. AJUSTE DE LA MATERIA ENCONTRADA AL
SOPORTE

"Ios indiscutible que el contenido de todos los
momentos de fa logica artistica o, mds ain,
que el ajuste de todas las obras de arte es lo

que se puede llamar su forma."
Theodor Adorno

El tercer momento del proceso matérico, el ajuste, se consolida mediante la
conformacion artistica. Encierra una etapa profundamente critica y dialéctica, desarrollo de
la composicién propiamente dicha. Es cuando se plantea una adecuacion entre €l encuentro

y la determinacién. Y, como muy acertadamente lo dijo Lopez Chuhurra,

"E] elemento plastico destinado a cumplir con este requisito
impostergable es la composicién." **

Identificandose con la creacion artistica, el gjusre abarca la génesis y la produccion

de la obra, proceso que esta vinculado a la facultad creadora del artista y a [as operaciones

441 0. LOPE?Z, CHUHURRA, Fstética de los Elemenfos Pldsticos, 1971, p.135.



que éste venga a realizar. ™

En este proceso, el gjuste es el momento de la cristalizacion de una de las infinitas
posibilidades que el creador tiene de organizar los elementos en el campo compositivo.

Ajustar es integrar encuentro y determinacion,

Esta actuacion de entera flexibilidad y libertad, en la que la decision a la hora de
estructurar la obra obedece a imperativos interiores del creador, se describe por Antoni

Tapies en el libro "El Arte Contra la Estética™

" .hay momentos limite, tanto en la soledad de nuestra
investigacién formal como en los de la necesaria
concentracion psiquica, en los que lo tnico que cuenta es la
decision individual, con todo el peso de una hipersensibilidad
que es muy particular." **

Y en esta organizacion de la obra que tiene como objetivo alcanzar una forma de

existencia expresiva a través de la distribucion de los elementos, afirma Lopez Chuhurra que:

"Al componer, el creador "se va componiendo"; é] también es
un organismo vital que fabrica sus propias estructuras. Y en
este caso las pone de manifiesto en el resuitado que es la obra
de arte." **

John Ruskin, al referirse a la composicidn artistica, asi se expreso:

442 S. MARCHAN F1Z, EI Universo del Arte, 1985, p.18.
443 A, TAPIES, El Arte Contra la Estética, 1986, p.48.
444 Ibiden, (Nol. 441)
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"Siempre tengo miedo de emplear esta palabra composicion,
tal es su absoluta falta de rigor cuando se la emplea al hablar
de arte. Nada hay mas comiin que oir dividir el arte en "forma,
composicién y color” o "luz, sombra, composicion", y en cada
caso se le da a la palabra un sentido general e indiferenciado,
que stempre es errdneo. componer es, en inglés corriente,
poner junto," 4
La revitalizacion de la palabra composicion emprendida por Ruskin, tiene algo de
intensamente moderno. Bl admite {a cualidad autonémica de las cosas que participan de un

sistema estético y, ldgicamente se admite como valido el cardcter de agregacion de estas

cosas como un todo significativo: la obra de arte.

No es sin ironia que Ruskin dice que cualquier cosa més composicion produce un
objeto de arte. Y lo més sorprendente es que esto no resulta totalmente falso cuando se
observan detalladamente los caminos del aﬁe moderno, donde no es negado a priori el valor
intrinseco de ninglin objeto que participe de un sistema de agregacion, sino el propio valor

de la agregacion, de su potencia en generar significados estéticos.

En cierto modo la obra de los artistas matéricos estd impregnada de elementos
auténomos sacados de la realidad, como papeles, cartones, botes, cuerdas, paja, tierras, efc.
y también de resoluciones ptasticas captadas de otros movimientos artisticos anteriores, como
son et collage, el frottage, €l gratiage, el fumage, etc. Y procediendo a una adaptacion, ésta
es la composicién a la que alude Ruskin, Lo que existe es una libertad ilimitada en la eleccion

de las formas puestas en accion en el campo compositivo.

445 1. RUSKIN, Stones of Fenice, Vol. 11, 1850, p.42.
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Las obras de Jean Fautrier, Wols, Jean Dubuffet, Pollock, Burri, Antoni Tapies,
Manolo Millates, Josep Guinovart, Lucio Mufioz, entre otros, corresponden a esta
concepcion de arte que evidencia y destaca la materia trabajada, o sea, la materia adaptada

y ajustada a los intereses de cada artista.

La ordenacion de los elementos en la entidad base es una sintaxis espacial y como tal,
un momento extremadamente subjetivo v personal del proceso compositivo en general que
se ve reflejado mediante un proceso técnico. Se detectan, a través de este momento, las

tendencias de su creador.

Y aqui se podria concluir este proceso de estructuracion de esta obra con la siguiente

afirmacion:

"Las partes de una estructura plastica se com-ponen en
funcion de un gjuste total, siguiendo un proceso que ellas
mismas van creando; la particula actuante pide y exige su
correspondiente elemento de ajusie." ¢

"En el arte matérico,

" se ha recurrido a la radical dimensién emanatista de
expresividad y mensaje de las materias, trabajadas y
elaboradas no con finalidades figurativas o codificadas, sino
simplemente como lucha que parte del inconsciente del
creador, para presentatlas en si ya suficientemente

446 Thidem. (Not. 441)

320



representativas del impulsor acto creador." %

En el arte matérico, es la materia misma ta que impone las pautas para el gjuste, por

ser el elemento mas fuerte. A este respecto, Simén Marchén dice:

“"En ocasiones se presta una atencion inusitada y determinante
a l]a materialidad, como sucede en el arte matérico, mientras
que en otras, el interés se centra en lo formal, como ocurre en
la abstraccidén geométrica "

La obra matérica en su intento de valoracion de la materia, la cual frafa de mostrar

en su misma realidad, encuentra resonancia en las palabras de Bernard Berenson:

"el material tiene mas importancia alll donde su naturaleza
ests menos sujeta al disfraz y al encubrimiento.”

René Berger sostiene que la materia, en las artes plasticas, es una condicion necesaria

de existencia, aunque no suficiente:

"Lo mismo que el sonido no hace la mosica, la materia no
hace la obra plastica," ¥¢

Pero esta obvia necesidad que la obra tiene de manifestarse a través de una materia

implica una identificacion entre ésta y su manipulador. No solo en la pintura o escultura se

447 V. AGUILERA CERNI, Dicccionario del Arte Moderno, 1979, p.319.
448 S. MARCHAN FIZ, Op. Cit,, 1985, p.29.

449 B. BERENSON, Estética ¢ Historia, en las Artes Visuales, 1956, p.50.
450 R. BERGER, Ef Conocimiento de la Pintnra, 1976, p.64.
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dio la exaltacion de la materia. En la arquitectura, con el Brutalismo, también se hizo

constancia de la presencia de la materia en su simple desnudez,

El arquitecto brasilefio, Oscar Niemeyer, va a trabajar el cemento como materia que

se ensefia a si misma, que se escurre y no es estatica, revelando asi su naturaleza,

Mies Van der Rohe, primer arquitecto que desarrollo la estética del vidrio, a
principios de este siglo (1918), construye edificios que reflejan el exterior con su dindmica.

El también exhibe, sin omitir, la esencia de la materia con la cual trabaja.

Ahora, si estos elementos adquieren esta importancia es por la habilidad de quien los
ha manipulado. El interés de estos materiales proviene del ajusie al que fueron sometidos en

fa concepcidn y concrecidon de la obra.

La logica del ajuste en un arte que manipula no ya la substancia pictorica para a través
de la pincelada producir una imagen ilusoria, sino objetos reales, conlleva distintas
conotaciones, Desde que el objei-trouvé se hizo presente en el &mbito del arte, se puede
hablar de yuxtaposiciones de fragmentos de la realidad en la conformacion artistica. En la
obra de Max Emst que se titula "Loplop presenta a una jovencita" (dlea, escayola y

materiales diversos sobre madera, 195 x 89 om):

"...el punto de partida vuelve a ser un bastidor de la citada
pelicula de Bufiuel. Se puede reconocer claramente la capa de
escayola que ocupa casi la totalidad de la superficie de la
tabla. Dentro de los limites de un marco se han encontrado un
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numero de objetos encontrados al azar; Loplop nos lo
presenta," **!

En esta obra forman parte diversos objetos: un mechén de pelo, un molde de plato,
la parte trasera de un pequefio cuenco, una piedra pintada encerrada en una bolsita de red,

un [azo pegado a la escayola y una rana, ademas de un medallén en relieve que representa a

la "jovencita".

El montaje se confunde en este tipo de obras con la composicion,

Analizando los pasos de una obra s¢ comprende que todo cuadro es una experiencia.

Picasso dijo:

"Las pinturas no son mas que investigacion v experimento.
Nunca hago una pintura como una obra de arte. Todas son
investigaciones. Investigo constantemente y existe una [ogica
secuencia en todas estas investigaciones. Por eso las numero.
Es un experimento de momento. Los nombro y les doy fecha.
Quiz4s algin dia alguien me lo agradezca,"

El proceso de génesis del cuadro matérico se solidifica mediante la combinacion de

las materias que en él se emplean. La materia es "ajustada” y adquiere individualidad.

451 U. BISCHOIF, Max Ernst, 1891-1976, Mds Alld de la Pintura, 1991, p.49.
452 “Paintings are but research and experimend, I never do a painting as a work of art. All of them are

researches. That is why I number them. T sumber them and 1 date them. Maybe one day someone will
be gratefull, be added laughingly." A. LIBERMAN, The Artist in His Studio, 1960, p.32.
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8.1 - El gjuste en el proceso creativo.,

En la pintura matérica, en general, hay composicién de cosas, de cosas concretas. En
el ajuste se produce no solo la alteracion, sino la integracién de esos elementos antes
aistados. Innumerables son los artificios empleados por el pintor, por cada cual, en esta tarea;

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

El ajuste es un momento del proceso artistico tanto intelectual como técnico. Hay un
deseo y un modo de objetivarlo. Los propios materiales elegidos impondran determinadas
pautas a la hora de componer la obra. Pegar un papel requiere una serie de preocupaciones

que 1o serén las mismas requeridas por objetos con estructura mas rigida o mas pesada.

8.1.1 - El ajuste de materias definidas y rigidas,

"Puerta Metalica y Violin" (1956) de Antoni Tapies esta constituida basicamente, por
tres elementos, dos del mundo real y otro pictérico; un portdn, un violin y una gran "X"

pintada en negro. (Retdmese Lam, XXI, Fig. 61)

La distribucion del instrumento musical y de fa "X" pintada sobre el soporte nos dan
a conocer el ajuste, o sea, la relacion existente entre los distintos elementos de esta

composicion artistica.

Estos mismos elementos podrian encontrarse en una infinidad de posiciones: mas
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agrupados, totalmente separados, uno en el tope de la puerta y otro abajo, centralizados al
soporte, etc... El artista, no obstante, opté por alinearlos horizontalmente, en la parte inferior,

mediante un espacio central que los separase.

Para fijar el violin a la puerta metélica, Antoni Tapies tuvo que recurrir al collage y
esperar a que la cola estuviera seca para colocar la obra en posicién vertical. Al ser un objeto
pesado, el violin necesita estar muy bien pegado al soporte, lo que tarda un tiempo

determinado.

La palabra "construccion” puede ser bien empleada cuando se trabaja en este proceso
con materias ya hechas, como lo ejemplifica "Caja de Embalar” (1969), realizada por Antoni
Tapies, que viene a ser [a organizacion de todos los elementos participantes en el embalaje

de un objeto: caja, madera, tablas, papel, clavos y paja. (Ldm. XXXIII, Fig. 100)

La organizacién espacial esta a primera vista carente de "organizacion". A pesar de
esta aparente despreocupacion compositiva, se percibe que no hay caos y si un orden - el
orden del "desembalaje”: "El arte es lo contrario del caos", como lo ha puntualizado

Stravinsky.

La utilizacién de objetos cotidianos en las composiciones tapianas es un legado
surrealista. El cajon de madera, aqui el soporte de la obra, elemento que sirve para
transportar con seguridad cualquier objeto, transciende su propia haturaleza al salir de su

contexto de origen. De mero elemento banal del cotidiano pasa, primeramente, a base de una
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composicion artistica y a partir de ahi, a la pared de un museo como objeto para ser

apreciado.

La caja, estructura rigida, contrasta con la imprecision del papel arrugado y encolado
descuidadamente a la madera, entrando en consonancia con ia paja, también sin pretenciones
arrojada a la base. Tanto el papel como la fibra vegetal, elementos flexibles de la
composicion, se oponen a la configuracion precisa de los trozos de madera, marcando

angulos rectos y agudos que estructuran geométricamente la obra.

Estos listones de distintos grosores y de colores también distintos, estan estéticamente

dispuestos ya pegados ya clavados.

Al someter estas piezas del juego constructivo a una voluntad experimenta! constante,

el ajusie se va procesando.

El Unico elemento pictdrico es la oscura mancha de pintura que se escurre del papel.
Todos los demas elementos no representan, sino que estan presentes y producen volumen y

proyectan sombra.

La caja estd dividida por la mitad por un listén que separa un enmarafiado de tablas
en la parte inferior de la obra (elementos de gran fuerza dinamica) de la mancha que emerge

del papel como elemento de mayor espontaneidad, producida intencionadamente,
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Toda la obra es producto de un trabajo de organizacién de partes ya existentes: papel,

tablas, caja, paja.

La presencia de la geometria en la obra de este artista es casi una constante. En "Caja
de Embalar" se puede pensar en dos composiciones: una superior y otra inferior. Esto se debe
a la introduccion de una barra de madera horizontal que secciona por la mitad la

composicion.

Abajo se tiene un ardenamiento mds dindmico por la inclinacién de las tablas, Arriba,
a pesar del reducido nimero de elementos y de la ausencia de las maderas inclinadas, se ve
un espejismo proporcionado por un abatimiento imaginario de los listones en la posicion del
papel que se encuentra burdamente colado al fondo. Ademés de esta correspondencia
dinamica articulada espacialmente, hay otra, que intenta encerrar la composicion como
totalidad; la paja de la base izquierda encuentra equivalencia con la paja dispuesta en ¢l plano

superior.

Los medios de expresion (papel, madera, tabla, paja) se van adecuando al
pensamiento que el artista quiere concretar y todos los elementos se relacionan entre si

creando tensiones:

" el lugar que ocupan los cuerpos, los vacios que hay
alrededor de ellos, las proporciones: todo esto tiene que tener
su ptesencia en el cuadro." **

453 [1. MATISSE, Reflexiones sobre Arte, 1972, p.52,
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La logica del gjuste no trata inicamente de la sobreposicidn de dos entidades fisicas.

Las obras revelan artificios a los cuales el artista recurre para armonizar estos elementos.

En Antoni Tépies se abserva que los elementos de distintas naturalezas asumen un
aspecto uniforme al ser cubiertos por una masa espesa que al conferir materialidad, armoniza

los elementos.

Se puede hablar de armonia con relacidn a los colores encontrados en una superficie,
a las materias sobrepuestas a ¢lla, ya sea con relacién a la textura ya sea con relacion a la

figura y fondo.

Muchas veces, el procedimiento puede propiciar una composicién arménica, como
en "Collage du Plateau" (1962) de Antoni Tapies, en la que un plato oval es colocado en el
centro de una tela y como marcos laterales su propic bastidor: la parte que se presenta es la
que deberia estar de cara a la pared. Lo que unifica estos dos objetos (platoftela) es el
procedimiento adoptado por Antoni Tapies que consiste en taparlos uniformemente con una

pintura espesa,

La tela (tejido)} y el plato (vidrio o plastico), dos materiales antagénicos pasan a
compartir un mismo aspecto. La materialidad propia de cada uno es "velada", cubierta con
una técnica matérica. Tal vez se pudiese hablar de una "veladura", no mads trasparente,

luminosa, sino opaca y espesa; la veladura matérica. Dos elementos diferentes se ven asi
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organizados armonicamente.

Hay armonia cuando hay adecuacién entre las partes y el todo. Aunque también esto

sea muy relativo, tiene que estar 4 servicio de una intencién, tiene que responder a ella. Como

lo decia Fernand Léger:

"la armonia de la obra lo justifica todo y no su parecido,
mayor o menor con la naturaleza," **

Paul Gauguin observaba igualmente que:

" la base de lo bello es la armonia" ***
y que por esto en la cerdmica los colores que se obtienen a la misma temperatura son siempre

armonicos.
La construccion compositiva, que es el gjuste, viene a ser:

"la organizacion creadora de la obra, destinada a expresar a
través de ellos la idea de unidad, provista de un orden interno
que se expresa en la 16gica externa de las relaciones entre las

part es n 456

454 F. LEGER, Funciones de la Pinura, 1975, p.87.

455 P. GAUGUIN, Escritos de un Salvaje, 1966, p.37.

456 N. TARABUKIN, Ef Ulrimo Cradro, 1977, p.133.
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Alberto Burri también trabajé con la madera, No obstante, el tratamiento que le
dispensaba era distinto al de Lucio Mufioz. En su obra "Gran Legno G 59" (1959) nos ensefia
trozos rectangulares de madera cortados con cierta regularidad que se encuentran alineados
en cuatro filas verticales. La madera ensefia sus vetas y no estd cubierta por ninguna pintura,

Presenta, esto si, marcas de quemaduras en dos puntos del cuadro.
Lucio Muiioz,

v .ademas de la alteracién de la superficie de madera, nos
descubre, con frecuencia, su anatomia interior; o superpone,
como en "Sequeros” (1961), fragmentos de madera similares
a los del interior a la materia de restos de otro soporte

perdido o desechado." **7
La pintura "Sequeros” (1961), de Lucio Mufioz, es una composicion ¢on elementos
heterogéneos en cuanto a su forma: trozos irregulares de madera, El organiza sobre la tabla,
manchas de gran cantidad de materia con otro elemento muy fuerte, una sucesion de palos
dispuestos uno al lado de otro, ora rectos, ora inclindndose, ora interrunpiéndose. Esta
manera de disponer los elementos es €l ajwste perseguido por Lucio Mufioz. El montaje de
esta obra se hizo mediante pegamento e incluso clavos y otras herramientas propias pata

sujetar a la madera. No desvirtia su apariencia de madera, aunque la someta a diversos

procedimientos. (Retomese Lam. X, Fig. 26)

La madera, desprovista de su capa exterior que le confierc una apariencia lisa y

457 V. ALCAIDE NIETQ, Lucio Mufioz, 1989, p.48.
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uniforme, deja ver su interioridad. Ensefia sus vetas, nudos, grietas, granos y rayados. Esto
se hace evidente en la obra "Estructura Verde y Negra" (1961, 6leo y contrachapado, 81 x

100 c¢m). (Lam. XXXII], Fig. 101)

Lucio Mufioz, componiendo sus cuadros con la madera , ya sea con la del soporte o
con la de objetos encontrados, lo que hace es dejar patente la presencia de esta materia. No
la encubre en su totalidad; los fragmentos de madera son ajustados a través de su
sobreposicién o mediante compactas capas de pintura que integran los elementos

compositivos. La madera, no obstante, sigue revelandose en la obra acabada.

Todas las materias aplicadas en €l cuadro son sometidas a cambios o no y se ven
ajustadas a é1. En algunas obras el papel estd simplemente pegado o incluso arafiado, rascado,

arrugado, rasgado. La madera aparece astillada, rota, quebrada, quemada, dafada,

Respecto a esta materia, Lucio Mufioz "tallando, astillando, grabando e hiriendo [a
madera" **, por decir con palabras de Victor Alcaide Nieto, trabaja a modo de escultor. Al
trabajar con este material que reacciona plasticamente de manera irreversible a cada gesto

“suyo no es de extrafiar que para el propio pintor.

" el comienzo de cada obra supone el inicio de una aventura,
imprevisible y vactlante, hacia lo desconocido.” hid

458 V. ALCAIDE NIETO, Op. Cit.,, 1989, p.12.
459 V. ALCAIDE NIETO, Op. Cit, 1989, p.44.
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Lucio Mufioz sacando el maximo partido de ia materia, madera, integra lo que
podrian ser dos entidades aisladas: soporte y revestimiento, madera y pintura. La madera pasa
a ser un elemento pictorico mas en el cuadro, como lo muestra la obra "Tabla Ocre, Rojo y

Negro" (1956). (Retomese Lam. XXII, Fig. 64)

Y en sus pinturas se observa que, principalmente en las obras producidas en 1959

"...el soporte y la pintura aparecen fundidos en una misma
realidad, abandonando el uso del soporte sobre el que ta
pintura actiia con la funcién primaria de revestimento." **°

Esto es encontrado en las obras "El Castillo", *Torija", "Ocre sobre Tela", "Dictembre

2" y "Madera Negra", por especificarlo con algunos efemplos.

En el ajuste, el collage esth ampliamente empleado y en muchas obras, es fundamental
en la integracion de los elementos, A! comentar }a obra de Josep Guinovart, J. Corredor-

Matheos dice:

"Es fundamental el coflage, Incluso la pintura esta afiadida a
Jos abjetos, y si la encontramos en los fondos o superficies no
liega nunca a constituir fa base de la obra. El color se aplica
después de que todo esté construido, para terminar de dar el
significado, con su acento expresivo y artificioso artistico." *'

En la obra "Verde con Marco Neorrenacentista” {1965, 6leo, lienzo y marco pintado,

460 V. ALCAIDE NIETO, Op. Cit., 1989, p.45.

461 J. CORREDOR-MATHEOQS, Guinovart: el Arie en Libertad, 1981, p.137.
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82 x 100 cm) de Gerardo Rueda, se tiene otro ejemptlo de obra organizada, "ajustada”, con
piezas bien definidas formalmente. El ajuste en esta pieza artistica se da a través de la
yuxtaposicion de materias independientes: lienzos, un bastidor y un marco neorrenacentista.

(Lam. XXXIV, Fig. 102)

8.1.2 - El ajuste de elementos flexibles: cuerdas, lienzo, arpillera, telas metalicas o paja.

Ajuste es por lo tanto Ia ordenacion de los elementos en el campo de la operacion,
“Circuto de Cuerda” (1969) es un cuadro de Antoni Tapies con una gran economia de medios
y de extrema simplicidad. Dispone de una cuerda enrollada con un nudo, formando un circulo
sobre el centro de la tela blanca cuadrada. Este elemento podria ocupar otros espacios del
lienzo, pero el artista ha optado por ajustar asi los elementos de su irabajo. (Lam, XXXIV,

Fig. 103)

La obra "Tela Plegada" (1961) de Antoni Téapies, una tela flexible en tonos terrosos,
esta cubriendo elementos volumétricos que estan dispuestos en el soporte de la obra. La
tela*?, que parece ser un cobertor muy fino, presenta pliegues que se forman al cobrir esa
superficie irregular. En este ajuste Antoni Tapies ha empleado el collage y clavos, La materia
se manifiesta en sus caracteristicas esenciales. Es natural del tejido arrugarse, dejarse atar,

producir pliegues. (Lam, XXXIV, Fig. 104)

La adaptacién del tejido al soporte se registra de muchas maneras... En ella interviene

462 La tela, en este caso, fotiia como piel: "..que es Jo limite entre lo Iueco y fo pleno, lo interior y lo
exterior,ya de un cuerpo ya de un edificio.” J. . PIRSON, La Estructura y el Objeto (Ensayos,

Experiencias, Aproximaciones), 1988, .60,
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fa materia con todas sus caracteristicas (frama, textura, distintos grades de flexibilidad)

asociadas a la intencion del artista puesta de manifiesto en el procedimiento adoptado.

La tela asoma de la obra estirada, arrugada, deshilachada, agujereada, pegada, cosida,

suelta...

Los diversos tratamientos conferidos a la materia, en estos casos el tejido, son
apreciados en los siguientes cuadros de Manolo Millares, Antoni Tapies y Antoni Clavé,
respectivamente, "Homunculo" (1964, técnica mixta, 36 x 46 cm), "Tela Entrecruzada"
(1962, técnica mixta sobre madera, 170 x 195 em) y "La Nape" (1960, éleo y collage sobre

lienzo, 73 x 92 cmy).

En todas ellas se encuentra tejido. Arpillera, telas estampadas, telas texturadas, telas

que se deshilachan, otras que son dificiles de estirar o rasgarse, otras que son flexibles.

En la obra de Manolo Millares el yute estd trabajado escultoricamente, Hay
acentuados relieves producidos por la superposicion de la propia arpillera, que es collage y
es repeticién del soporte. En esta obra hay collage y costura. Hay cola y nudos de un cordel
grueso que mediante una aguja atraviesa el tejido, sujetandolo. Se deja ocultar por la pintura,

aunque pida el protagonismo en determinados detalles. (Lam, XXXV, Fig. 105)

El cuadro es un cuadro-objeto. Se manifiesta con cierta irregularidad en su forma,

produciendo un contorno asimétrico.
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Hay en este proceso orientacion y flexibilidad sugeridas por la materia. En el collage
la configuracion de la obra es mas el producto de las posibilidades de la materia que una
imposicién formal sobre la misma: trabajar con el papel duro y resistente implica otro
comportamiento que el requerido por un material flexible. Et carton al ser pegado no es
alterado en su forma; la tela molideable, de fino entrelazado, al no imponer una forma
preestablecida, no ofrece la misma resistencia que el cartén. Su forma no es precisa y trabajar
con ella es rehacer constantemente el proyecto inicial, En contacto con el pegamento suele

estirarse, enroliarse, sugiriendo algunas alteraciones en el proceso.

En "Tela Enirecruzada”, hay dos trozos de tela que estdn pegados al soporte y se
sopreponen, o sea, se entrecruzan en el centro de la composicidn. La tela, al estar doblada,
ensefia a través de la capa pictorica que le cubre, sus pliegues, arrugas y sobreposiciones.

(Lam. XXXV, Fig. 106)

El pafiuelo al ser de un entrelazado muy fino y unido se opone a la arpillera empleada
por Manolo Millares. Esta tela no se deshace en hilos facilmente y por esto lo que se consigue

de ésta es distinto a lo obtenido por la arpillera.

Antoni Clavé elige para esta obra, a la cual llama “La Nape" distintas telas, Una roja

lisa y otra también roja, pero con un impactante dibujo. Bsta tela es propia de cortinas y

mobiliario. (Lam. XXXV, Fig. 107)

Hacia el afio 1957, Clavé elige pintar con "tapices desgastados O rugosos Como
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soporte” *, los cuales aparecen a menudo también como fragmentos que son pegados a otro

soporte. "Rouge" es una composicidn estructurada a partir de trozos de telas asperas y

consistentes como el carton. La tela roja lisa del fondo esta cortada a modo de papel, como

si hubiera sido rasgada; su disposicién sobre el soporte parece querer restituir su unidad. No

obstante, al no tocar un fragmento en el otro, produce una linea a semejanza de una raja. El

proceso de gjusie de esta tela implica un tratamiento distinto al exigido por un tejido flexible.

El tapiz, por su propio grosor, no permite pliegues o nudos. Ei ajuste de este material se da

mediante su yuxtaposicion o sobreposicion sobre el soporte.

"Paja y Madera" (1969, montaje sobre contraplacado, 150 x 116 cm) de Antoni

Tapies, (Lam. XXXVI, Fig. 108), es asi descrito por su creador:

" tiene una madera que lo divide en dos...dos: la oposicion,
el conflicto, la reflexion, ¢l equilibrio (o el desequilibrio en
potencia) el creador y la cosa creada, el negro y el blanco, lo
masculino y lo femenine, el yin y el yang, la vida y la muerte,
el bien y el mal, lo alto y fo bajo. Y son dos espacios blancos.
Blanco. El color del origen y del fin, ef color de quien esta a
punto de mudar de condicion, el del silencio absoluto... no es
el silencio de la muerte, sino el de la preparacion de todas las
posibilidades vivientes, de todas las alegrias juveniles, Dos
espacios blancos llenos de remolinos de paja que parecen
querer pasar del uno al otro. Dos gigantescas y jovenes
cabelleras que se entremezelan, dos pubis que se tocan. La
crin, tremendamente enredada, acentda esta sensacion de
movimiento, de expansién, verdadera nube tempestuosa de
nervios que se entrelaza o choca con otra, el mundo de arriba
contra el mundo de abajo y vice-versa... todo esté dividido en
dos: la luz y 1a sombra, la tierra y ¢l cielo, lo positivo y lo
negativo - el dualismo, en fin, yla complementariedad, como
todos los procesos cosmicos, como latesis y la antitesis que

463

P. SEGHERS y P. CABANNE, Clavé, 1988, p.214,
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se funden en la sintesis o en el abrazo de los amantes," ¥

El propio Antoni Tapies habla del ajuste elaborado por él mismo: la madera que
secciona la composicion, la paja enredada, presentada con el color y el enmarafiado que le
sont propios; el fondo todo blanco. Una composicion equilibrada, simétrica, en la que la
espontaneidad brota de los remolinos de paja que segin sus palabras dan la sensacion de

querer sobrepasar la barrera central, fundiéndose la porcidn de arriba con la de abajo.

Una composicion simple y concretada con cosas también simples: paja, madera y el
color blanco, El tnico elemento que se ve encubierto es el fondo, pintado de blanco. El
vestigio amarillento del pegamento, que adhiere la paja al soporte, sirve de elemento de

integracion. Suaviza el contraste entre los dos colores: el de la paja y blanco del fondo.

A través de elementos humildes, yuxtaponiendo cosas corrientes, la obra mencionada

remite el espectador a algo muy elevado, a una reflexion de la propia vida.

La tela metélica, materia utilizada preferentemente por Manuel Rivera, es también
otro ejemplo de "verdad", de "presencia”, La tela fluye de sus composiciones. Se manifiesta
en sobreposiciones, dislocaciones de su trama, inclinaciones, estiramientos de los bordes,
disposiciones que constituyen el ajuste. Este tratamiento dado a la tela metélica produce
innumerables efectos de luz y sombra, de inestabilidad, aproximacion o alejamiento. La red

metalica no esta oculta, sino revelada. Aparece a distintos niveles y cruzada con alambres

464 A. TAPIES, La Prdctica del Arte, 1973, p.185.
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haciendo que el espacio forme parte de la obra, como en "Espejo para un P4jaro Azul" (1968,

tela metélica sobre madera, 130 x 89 cm), (Lam. XXXVI, Fig. 109)

Cirilo Popovici dice que entre 1955 y 1956, Manuel Rivera se detiene en centro del

cuadro, en el cual se evidencia la presencia de;

"..explosion de materia como una forma contrastada por
otras de tipo semicircular. Luego, la sorpresa no es poca al
constatar ia introduccion de un pequefio hueco cortado en la
misma tela dejando asi abierto un espacio natural dentro del
mismo espacio imaginario de la obra. El hueco aumenta y
prolifera, pero sostiene ya una especie de entramado de
cuerdas en su interior que parece anticipar algo," %

La importancia conferida a la materia, asociada a su organizacién como "cuadro” se

hace evidente si se observa la obra de Alberto Burri, en la que:

* ..los materiales son siempre de desecho y tienen su historia
y su pasado, pero el pasado los ha estropeado mas en unos
trozos que en otros y ha determinado en ellos distintas zonas
de resistencia."

Estos materiales de los que habla Argan, se presentan en su cruda condicion de

materiales desgastados, sufridos, casi dilacerados, pero totalmente desprovistos de disfraz o

encubrimiento.

Alberto Burri, en este proceso de agjuste de la arpillera al bastidor, en sus infinitas

465 C. POPOVICI, Manuel Rivera, Artistas Espafioles Contempordneas, nitm. 12, 1971, p.23.
466 G. C. ARGAN, Alberto Burri, Palacio de Veldzguez, abril-mayo de 1977, p.10.
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maneras de agruparlos, opté por esta que nos da a conocer la obra "Saco Branco y Negro"

(1957, técnica mixta, 78 x 50 cm). (Lam. XXXVII, Fig. 110)

"E| material y su uso, tin diferentes el uno del ofro, estin
soldados juntos a un Gnico concepto del arte: arte es aquello
que emerge como producto de! contacto traumatico con la
existencia." *

Esta pintura proviene de un proceso de agregacion de matetia pictorica y
extrapictorica que se alterna en la superficie del cuadro. El yute, sobrepuesto a la
organizacion geométrica del plano del cuadro, es el elemento de mayor flexibilidad, al
presentarse mediante su propia naturaleza, con su urdimbre en deshilache, revelando las
distintas zonas de resistencia mencionadas por Argan, esta materia esta agujereada en algunas
partes, arrebujada en otras, manteniendo el borde derecho la terminacion usual de esta tela,

o sea, una linea de puntos més apretados y bien definida, que contrarresta con los bordes

izquierdo y superior, totalmente irregulares.

Burri compone este cuadro con superficies blancas de distintas texturas, una
craquelada y otra lisa, interrumpidas la primera, por la visibilidad del soporte en su real color,
naranja; la otra, tapada por una tela negra, practicamente cubierta por el yute, presentada en

su color natural, o sea, sin el encubrimiento del que nos habla Bernard Berenson.

El ajuste es desarrollado y orientado segdn las inquietudes de cada artista, su

cosi diversi 'uno dall'alizo, sono saldati insieme in uu unico concello dellarte:;

467 “El materiale e il smo uso, ;
me prodotto del contatlo {raumatico con l'esistenza." A, BONITO QLIVA,

arie e quello que emerge ¢o
Artisti Ttatiani Contemporanei, { 950-1983, 1983, p.7.
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formacién, originalidad, conocimientos, experiencias. La complexidad de la obra se revela

a través de la manipulacion de fos elementos plasticos por el pintor vy as se tiene que:

“todo color, pues, todo timbre, toda materia pictorica, todo
gesto, toda palabra, tienen su preciosa finalidad, para
concurrir a tejer la trama de la obra de arte." **
En el arte matérico, el ajuste existe mas como experimentacion que como
idealizacion. Se diferencia del dibujo que se hace poco a poco y s€ manifiesta en el instante

del gesto; en el proceso matérico, la mayoria de las veces, la materia ya existe como entidad

autdonoma.

El arte matérico ,sirviéndose de la conquista del objet-trouve, trabaja con piezas
aisladas ya hechas. Otra obra que también constituye un ejemplo para hablar de
"construccion” de un cuadro es "Companys" (1974) de Antoni Tapies. Tal obra prescinde de
la nocion primera que se tiene de "cuadro cubierto de materia pictérica", para manifestarse

puramente como materia real, (Lam. XXXVII, Fig, 111)

En e} primer plano se ve un pafiuelo blanco tirado sobre la superficie del plano de

fondo que es, en realidad, ef fondo de un lienzo tradicional, Es el cuadro del revés,

Lo que atrae en la composicion es el paiiuelo que presenta una mancha roja - Gnico

gesto pictorico del trabajo- que contrasta con el todo sombrio del fondo.

468 G. DORFLES, LI devenir de las Artes Flasticas, 1986, .49.
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En "Companys”, todas las partes que van a formar la obra preexisten como imagen,

como totalidades independientes de un soporte: tela, bastidor, pafiuelo.

Ajustar es ordenar. Por medio de ordenaciones se objetiva un contenido expresivo:

" forma convierte la expresidn subjetiva en comunicacion
objetivada.” **

8. 1. 3 - El ajuste en las pinturas con masillas o materia pictorica.

En las obras en las que la materia atin no existe como forma ya definida, ia materia
ha de ser preparada y puede surgir del encuentro de dos o més arenas o cargas agregadas a
un pegamento, El gjuste de las masas se plasma durante el proceso. "Huella de Cedazo”
(1969, técnica mixta sobre lienzo, 73 x 92 cm) de Antoni Tapies ejemplifica esta manera de
ajustar la materia. La pasta matérica cubre la superficie, en este caso, el lienzo, que recibe la
presion de un cedazo en un momento intermedio de su aplicacion al soporte y su completo
secado. La huella, centralizada, queda asi impresa en la materia que cubre ¢l soporte. (Lam.

XXXIV, Fig. 112)

El gjuste se hace mediante el vestigio de un objeto encontrado, un cedazo, que deja

su rastro al ser presionado en el material untuoso preparado por el propio artista,

Si en las obras anteriores se hablaba de las distintas maneras de adaptaci6n de una tela

469 “A forma converte a expressio subjetiva en comunicacio objetivada.” F, OSTROWER, Criatividade
¢ Processos de Criagdo, 1978, p.24.
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o de trozos de madera a un soporte, aqui se presta atencitn a la manera de trabajar con
elementos que no tienen forma consistente y definida; se habla de las arenas, de los abrasivos
y cargas en polvo, los cuales mezclados a un aglutinante, pasan a formar una masa compacta

que es dispuesta en soportes determinados de antemano por el artista.

Fn a obra "Tierra sobre Tela" (1970, técnica mixta sobre tela, 175 x 195 cm) de
Antoni Tapies, la tierra mezclada con piedrectias y pasto seco, ha sido arrojada sobre la
superficie y se presenta acumulada en la parte inferior. La tierra no ha sido disuelta en el
aglutinante, sino dispersa espontdneamente sobre una superficie mordiente que la recibio y

a la que se adhirid. (Véase Lam. XLV, Fig. 136)

Otra manera igualmente empleada para la obtencion de textura es la propia pintura
al dleo o acrilica en sobreposiciones de capas o engrosada con otros elementos, como blanco

de Espaiia u otras caragas.

La masilla es afiadida igualmente sobre superficies que por su propia estructura
(madera en relieves) o textura (papeles o cartones) se dejan apreciar. Y este es un
procedimiento muy empleado por Josep Guinovart. En la obra "Collage" (1961, técnica
mixta y collage sobre tabla, 240 x 100 cm) la pintura, aunque densa, permite que se aprecie

los papeles amasados y las protuberancias de la madera sobre los cuales esta dispuesta.

De acuerdo con Etienne Sourieau, el arte es una actividad instauradora.
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"...conjunto de acciones orientadas y motivadas, que tienden
expresamente a conducir un ser (...} desde la nada, o desde un
caos inicial, hasta su existencia completa, singular, concreta,
de que da fe su presencia indiscutible," °

La idea arriba expuesta se complementa con la siguiente observacién: en arte se trata

més con el espiritu que anima la accién que con fa accion en si. Btienne Sourieau refiriéndose

a esto ultimo manifiesto:

“El arte no es Onicamente lo que produce la obra; ¢s lo que la
guia y orienta " *"!

El arte es pues todo lo que envirelve el camino de un nuevo ser, culminando con el

ajuste segiin este estudio y con la "realizacion", segin Etienne Sourieau,
Esta "realizacién” va asumiendo diferentes aspectos durante el proceso:

v todo el camino recorrido se pierde de pronto. El ser a
medias extraido del limbo retrocede, torna a la nada de la cual
iba aflorando. O modifica su destino y se convierte en
Otro.ll‘i?z

"Botones Rosa" (1964, ) de Antoni Tapies, caracteriza un ejemplo de armonia

compositiva, o sea, una disposicion bien ordenada entre las partes del todo.

470 E. SOURIEAU, La Corvespondencia de las Artes - Elementos de Estética Comparada, 1965, p34. -
471 Ihidem. (Not. 470)

472 E. SOURIBAU, Op. Cit.. 1965, p.36.
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Las prominencias semi-esféricas de la materia estan dispuestas armoénicamente en el
rincdn central de la composicion. La disposicidn de los botones crea un ritmo horizontal en
el que se constata la alternancia de filas de cuatro y tres botones que viene a romperse en la

fltima fila inferior; donde en lugar de tres aparecen solo dos formas en relieve.

La composicién obedece a un esquema estructural rigido que se opone a la
informalidad de la materia empleada que es granulada, compacta y dspera, La irregularidad
de las protuberancias matéricas conirasta con la disposicion ritmica ordenada de las mismas
y con la rigidez geométrica del marco que las delimita. Otro elemento formal es la "x" que

aparece como trazo espontineo y gestual.

Mario De Micheli, al reflexionar scbre las vanguardias artisticas del siglo XX, habla

de la obra de arte como una concepcidn sensible de su experiencia:

"Por medio de un continuo ejercicio aprende a usar sus
medios. No hay reglas fijas para esto, Las reglas para una
obra sblo se forman durante el trabajo, a través de la
personalidad del creador, la manera de su técnica y el tema
que se propone. Estas reglas se pueden captar en la obra
terminada, pero nunca se puede construir una obra basandose
en leyes o modelos."

Consideracién similar es la que expresa Antoni Tapies:

"E] artista se halla completamente solo ante su tela blanca y
enfrenta con problemas inherentes al arte, ya que éste tiene

473 M. DE MICHEL, Las Vanguardias Artisticas del Siglo XX, 1989, p.2%0).
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leyes propias. (...) En su tarea solitaria de experimentacion
s6lo aprendera y serd guiado por la lucha constante con los
materiales que le son peculiares, por la manipulacién cotidiana
de estos materiales." *"*

Y en la ordenacion final de la obra, dice Lucio Mufioz que confia mas en la intuicién

(que contiene una componente de aventura y novedad mayor) que en la razdn | la cual intenta

ordenar el cuadro con lo conocido, lo establecido. Comenta que:

"En un cuadro, cuando el caos es excesivo, basta con
introducir un minimo orden, pero desde dentro del propio
cuadro." 978

En el proceso de elaboracion de la obra, en el gjuste de la idea inicial a su

materializacion, Antoni Tapies confiesa que los bocetos pueden llegar a tener gran

importancia algunas veces, mientras que en otras ocasiones, no. Y asi 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 didtogo con los materiales, pues los
materiales hablan, tienen su propio lenguaje. De aht proviene
la comunicacion entre ellos y el artista. Con frecuencia tiene
que dejarse de Jado 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
afiado algo mds, lo tacho o destruyo los colores. El cuadro
mismo pide [as modificaciones, En resumen, mi método de
trabajo consiste en un didlogo entre la idea original, tal como
se nos da a conocer a través de las sensaciones diarias, v la

474

475

A. TAPILS, Op, Cit., 1973, p.19.

V. ALCAIDE NIETO, Op. Cit, 1989, p.47.
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materia de la tela." 76

En el gjuste la obra adquiere su forma. El arte matérico es un arte pluralista, trabaja

con objetos hechos, con collage y trabaja igualmente con una quimica, originando

composiciones complexas.

Para proceder al anélisis de las obras de cada artista hay que establecer la relacion

entre tres distintos elementos: la materia, los procesos manuales o mecanicos y la

intencionalidad. Una pintura vive, pues, en dos realidades antagonicas: una mental y otra

fisica.

El gjuste se desarrolla mediante un conjunto de actos, expresién de una lucha interior

del artista con la materia y comprende todo €l camino recorrido de fa obra hasta su

culminacion, su plena existencia.

Para concluir este momento del proceso matérico, el ajuste, serfa oportuno citar la

siguiente reflexion del gran poeta lirico de la lengua alemana del inicio de este siglo, Rainier

Maria Rilke (1875 - 1927);

"En el arte uno sélo se puede atener a lo que se ha podido, y
justamente en esa medida crece aquello y nos rebasa siempre.
Las intuiciones y revelaciones Ultimas sélo le vienen a quien
esta metido en el trabajo y no sale de &, creo yo, y quien lo
piensa desde lejos ninglin poder recibe sobre é1." #77

476 B. CATOIR, Conversaciones con Antoni Tapies, 1989, p.89.

477 R. M. RILKE, Cartas sobre Cézanne, 19835, p.16.
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Lamina XXXII1

(Fig. [01) Lucio Muiloz. "istructura Verde y Negra™, 1961
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Lamina XXXIV

(Fig. 102} Gerardo Rueda. "Verde con Marco (Fig. 103) Anloni Tipies. "Cireulo y Cuerda”, 1969.
Neorrenacentista”, 1965,

f, gl & i ;
ek k13

(Fig. 104) Autoui Tipics. "Tela P
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Lamina XXXV

(Fig. 105) Manolo Millares. B8
“Homimeulo”. 1964, :

(Fip. 100) Antoni Tapes, "Tela
Iindreciuzada®, 1962,

(Fig. 107) Antoni Clave. "La Nape®,
1 940,
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Lamina XXXVI

(Fig. 108) Antom Tapics. “Pajay Madera™. i~
1969,

(Fig. 109) Mannel Rivera. “Espejo para un|
Pajaro Azul', 1968. :
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Lamina XXXVI1I

| : ! |
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(Fig. 110} Alberto Burri. “Saco [3fanco y Negro”, 1957,

(Fig. 111) Antoni Tapies. "Companys' s )
l_ 9’? ’-1 . ) Ll - P IFS o )
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9, AMBIGUEDAD EN LA SUPERFICIE: LLUZ Y SOMBRA

"Dice entances ef pintor que 6/ es guicn
engendra el clarosenro  al  esculpir el
marlerial; v yo replico gue no es €, ni suarle,
sino la naturaleza la gee provoca las
sombras. ™

L. Da Vinci

En este capitulo se tratard de la superficic pietdrica en cuanto a la percepeidn tactil
y visual que liene en la pintura matérica y que viene proporcionada fundamentalmente por
el diverso empleo de materiales y por el tratamiento recibido por parte del artista. En el
cuadro matérico hay pues cierta ambigtiedad en la superficie originada por las alternanacias
de texturas, lo que resulta en una superficie con entrados y

salientes, con la presencia de luces y sombras.

9.1. Textura tactil y textura visual.

Textura, palabra que en un principio significo el modo de estar tejida una tela, se usa



mucho enla actualidad para referirse a la calidad*”® material de una obra de arte, va sea por

los propios materiales utilizados. la manera de aplicatlos o por la apariencia resultante '™

Textura es una palabra muy empleada cuando se habla de pintura, aunque no haya una

referencia de este concepto en especifico para ella, Dice Juan Eduardo Cirlot que:

"..la verdadera textusa es la determinada por la calidad y
grosor de la pasta, de la materia, y por la organizacion
estructural de ésta, segun se estudia en mineralogia,
originando texturas, por ejemplo, concrecionadas, fitvilares, -
perliticas, porosas, cavernosas, etc. Grosso modo, las texturas
pueden agruparse ea duras (lisas), v blandas (porosas}).”

Se puede definir, sin embargo, la textura para el pintor:

"..como una condicion de la superficie que se percibe
visualmente. Aln cuande en piniura la  accion de
reconocimiento, se realiza mediante el sentido de Ia vista, Ia
luz se convierte en el vehiculo para la experimentacion
imaginativa del sentido del tacto." **!

En otra definicion de textura se tiene que es:

478

479

450

181

L MONREAL y TEIADA y R. G. HAGAR, Dicclonario de Términas de Avie, 1992, p.72, dice que:
"I arte se habla mucho de "calidad", concepto de muy dificil definicién y que podria cifrarse en el
conjunto de perfeceiones que concurren en una obra, reliriéndose tambidén a su materia como a su
¢jecucidn, La calidad es el nivel de excelencia de una obra arlistica y lia de ser apreciada por fos
coniocedores. En plural, se llaman "calidades" los valores de los objetos pintados que dan la ilusion de
su material real: un metal. una fela, una flor, una cerdmica, efc... . hasta el punto de que nos parece
sentirlos ak taclo y por eso se suele hablar de "calidades tdctifes",

L. MONREAL y TEIADA y R, G. HAGAR, Op. Cit,, 1992, p.391.
L1 CIRLOT, Mhecionario de Simbolos, 1988, p.439.

I C.NIMENEY, PEREZ. La Textra como FElemento Esencial de la Pintnra. Amecedenies v
Consecuestes. el Impresionismo o fa Abstraccion, 1992, p.0o0.
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"ealidad superficial en la estructura material de una obra, es
decir, aquellos valores ictico-visuales, conseguidos mediante
la sensibilizacién de la materia que se aplica al soporte.” **

Fs sabido que los drganos sensoriales estan ligados entre si y que los sentidos de la
vista y del tacto, por dar un ejemplo de sinestesia, operan en estrecha relacion en cuanto a

la percepcion.

Y en referencia a ella. se puede decir con Gyorgy Kepes que:

" vista y tacto se funden en un todo nico." **!

Y valor tactil ha sido el término introducido a la critica de arte por el gran esteta

norteamericano Bernard Berenson (1865, Vilna - 1959, Florencia) para decribir

"aquellas cualidades de un cuadro que esiimulan al sentido del
tacto. LEEY. B

Estos valores. pues, que estimulan al tacto, son también llamados hapticos™ en

contraposicion a los valores puramente opticos. Y aunque sentidos con el ojo, corresponden

482 F VALLEJO. Glosario de Términes de ta Practica Artistica, 1989, p.117.
483 G. KEPES. £ Lenguage de Ja Vision, 1976, p.207.

484 Rernard Berenson "estudio ta pintura ialinona y Hamd la atencion lambicn por sus nirevas idcas comno por
los cambios de atribuciones que despertaron apasionadas controversias.” P.CABANNE, Diccionario

Universal del Aree. Tome 1 1979, 1148,

485 Haptico: perteuesiente o relativo a la sensibilidad cutinea. GRAN BNCICLOPEDIA LAROUSSE,
1988, p.5271.
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igualmente al sentido del tacto. Integran. pues. lo visual y lo tactil

A partir de estas observaciones. se puede decir que en la pintura matérica conviven

tanto la textura visual como la tactil o matérica. prevaleciendo, sin embargo, esta titima.

9.2, Luz y sombra a partir del tratamiento de ia supeficie,

Es evidente, en el arte matérico, la simultaneidad de luz y sombra. Esta pierde e
cardcter representativo que teufa en el arte figurativo. En la irregularidad de la superficie, las
luces y sombras concebidas confimman la imprecision de la imagen. La sombra es la respuesta
de la materia que sobresale del plano. No es pintada, sino proyectada. {(Retomese Lam, X,

Figs. 26, 27 y 28)

El simbolismo de la luz v de la sombra es, segdn Juan Eduardo Cirlot, el siguiente:

" como el sol es la luz espiritual, la sombra es el "doble”
negativo del cuerpo, la imagen de su parte maligna ¢
inferior,"*’

Este caracter de oscilacion de la sombra se manifiesta en el cuadro de Tapies "Relieve

Gris" (1956, técnica mixta sobre lienzo, 54 x 64 cm)). Las surcos marcados en la materia,

congelamiento del ormamento senoidal en la raca, producen una sombra que les es propia,

480 I. CRESPEy J. FERRARQ), Lévica Técnico de lus Artes Plasticas, 1971, p.96.

487 1T CIRLOT. Op. Cir., 1988 pal19.



a la vez que se vuelve cambiable segun Ya luminosidad externa a la obra. (Lam. XXXVIII,
Fig. 113); del mismo modo, "Pintura Gris Ondulada” (1956, técnica mixta sobre lienzo, 195
x 140 cm) ofrece satisfaccion tanto visual como tactil, resuitado de las ondulaciones impresas

en la materia, comparables a las enconiradas a orillas del mar.

El surco (marca dejada en la materia), tiene su origen en la ceramica antigua, en el
bajorrelieve. En contraposicion a ta uniformidad de la superficie lisa, el surco da la idea de

dinamismo a la materia, creando €l ornamento, ¥

En [a pintura matérica, la sombra se exime de su cualidad de ser estable, de ser algo

pensado y determinado plasticameute. Leonardo da Vinci diria con respecto a este fendémeno:

"La pintura lleva consigo; no importa donde, su luz 'y sombra

propias." %
Para la pintura matérica, en que la sombra no €s un MeEro recurso estéitico, tal
observacion es obsoleta. La sombra, en la superficie matérica, se encuentra mas proxima a

la consideracion de este mismo artista cuando habla de la escultura:

vE] escultor no se cuida de la Juz o de las sombras, puesto que
la naturaleza las engendra por si misma en sus estatuas.” i

{88 "Los procedimicatos de maculaltiras, sobreimpresiones y trepas han de relacionarse por [werza con las
improntas gue los hombres de la Tidad del Metal pustaban de dejar en la arcilla de sus piezas ceramicas,
cvando aplicaban sobre cltas conchas, cuerdas. piedras o los urismos dedos." ). B CIRLOT. ki Arte

(iro, 1957, p.16.
489 L. DA VINCL Tratado de Pintura, 1979, p.78.
Jw) Thidem. (Not. 487)
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La sombra pasa a depender de la incidencia de Ia luz sobre la obra. La luz no estd en

el cuadro. Esta fuera de él La sombra es una sombra real.

Y sobre la contextura externa de 1a pintura informal, se ha dicho que:

"Este no-arte esta regido por la sensacion, que todo lo finca
en la contextura externa. Y exterior es la atraccion que nos
provoca, comunicandonos simplemente goces fisicos como
los que ocasionan el roce de un terciopelo, la caricia del
melocotén, el paso sigitoso del agua y de la arena entre los
dedos."

Ina visién mas profunda del arte matérico y que ve en la intensidad del relieve mas

que simples goces fisicos es la reflejada por Roland Penrose, cuando dice que:

mencionados anteriormente.

"Una supetficie puede causar un nimero infinito de etectos
emocionales. Se nos puede aparecer como el muro implacable
de la carcel o bien, trasladado a la forma humana, puede
presentar las cualidades de la complexion mas delicada y
deseable. Nos puede envolver cegandonos a la realidad del
mundo exterior o puede ofrecer boquetes para la huida." *2

Y estos goces fisicos estan profundamente conectados a los valores téctiles

La sombra provocada por el propio material aftadido al soporte de 1a pintura tiene

491

492

1 LARCO. Pintura Modera y Contempordnea, 1964, p.177.

R, PENROSE, Tapies. 1977. .59
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presencia ya en las obras de Picasso. Y aqui queda claro que también los cubistas habian

valorado ya que la textura podia ser utilizada para dar variedad a la superficie pictorica. En

la obra "Piano", Picasso

" _trat6 de provocar la objetivacién de la luz mediante ligeros
salientes sobre la superficie plana, una especie de bajorrelieve
apenas perceptible, en suma. Ejecuto esos salientes en yeso y
pintd la superficie asi abollada. Pensaba que de esta manera
podria mostrar el "verdadero" color del objeto, su "tono
local", cargando los salientes con la representacidn del
volumen, puesto que la luz solar les hacia proyectar ligeras
sombras que substituian al elaroscuro.” **

juan-Eduardo Cirlot resalta también la presencia del valor tactil en Jean Fautrier,

interesado por la textura, y menciona que:

"La inspiracién texturalista busco apasionadamente €l valor
tactil de la materia, sus sugestiones a un tiempo sensuales v
misteriosas, en las que cualquier sistema impositivo
estructural habia de aparecer dominado por la expresion de la
bruta realidad de la cosa." ™

Con referencia, pues, a este aspecto de luz y sombra, seria un error intentar encuadrar

las innumerables obras que exploran las oscilaciones de Lextura sobre la superficie del cuadro

en una u otra de las colocaciones antes mencionadas por el eminente artista del Renacimiento

Ttaliano.

493 P DAIX v 1 ROSSELE L. F Cuibister dde Picasso, (Catdlogo razonada de Tn obra pintada. 1907-1916).

1979 p.83.

4 11 CIRLOT, £ informalisme. 19539, p.16.
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El arte contemporaneo ha investigado por los mas variados ambitos del objeto y asi
surge el assemblage, extension del colluge, pero con caracter de relieve bien mas
pronunciado; ya que reine en un cuadro o escultura materiales o fragmentos de objetos
desprovistos de su utilidad y que agrupados en la obra, proporcionan una sombra que no es

virtual, sino real:

"La superficie se enoblece, se desplicga convirtiendosé en un
objeto hacia el exterior, una tridimensionalidad que alude
fisicamente al espacio agravante de la realidad. El malerial
pertenece al plano de lo existente y de lo visible” 8
Argan resalta que en Alberto Burri, como ejemplo, todo se ve claramente en un
primer plano. Su obra matérica se revela en la claridad, en la superficie, no proponiendo

ningun barroquismo en el espacio. (Retdmese Lam. XXXV, Fig. 110) En este sentido, Burri

es un clasico:

" s importante notar que la superticie, aunque a veces s¢ ve
obligada a plegarse o a hincharse, se da siempre como un
plano totalmente expuesto a la luz. No hay trazos de
profundidad. de motivaciones del inconsciente," **°

En Burri, todo ocurre claramente al nivel de la conciencia.

Va en Lucio Mufioz, en el periodo de las maderas, uno se encuentra frente a lo

495 "La superficie si ingobbisce, si estroverte ¢ acquista uu oggetto vorso lesterno. una tridimensioualitd che

allude fisicamente allo spazio aggrovigliate delia realid. Tk matetiale apparticne al pinito dell'esistente
¢ del vissuto."A. BONITO OLIVA_ A rtish Ttafiani Contemporanei, 1950-1983, 1983, p.7.

490 G. C. ARGAN. FL e Moderne, 1984, p.722.

359



ambiguo, frente a lo que se revela y se encubre al mismo tiempo en un mismo espacio
pictorico. Se encuentran, en el soporte, los efectos de luz v sombra provenientes de las
marcas producidas por el instrumento que hiere la madera, como también por la
sobreposicion de materiales. Sirve de ejemplo la obra "Zaquizamis" (1965, técnica mixta

sobre tabla, 97 x 130 cm). (Lam. XXXVHI, Fig. 114)

La sombra, transitando por el cuadro, deja de desempefiar un papel arbitrario con
fundamentos en la logica del propio artista para expresarse como realidad segin la incidencia

de la huz.

9.3. Ambigiiedad en la superficie matérica: incisiones e incorporacidn de elementos.

Las rajas y grietas, siempre presentes en el arte matérico, determinan grandes
alternancias cromaticas, va que el choque de la luz, o sea su encuenlro con la superficie no
se hace de manera uniforme, provocando acentuados contrastes de claroscuro, Los surcos
siempre seran mas perceptibles por la falta de huz en su interior, reforzando su oseuridad.

(Retomese Lam. XXX1I, Fig. 95)

Y en la irregularidad de la superficie, en la cavidad entre un interior y un exterior, hay
un sentido particular en la pintura informalista marérica en su forma de entender 1a luz, con
su peculiar factura pictérica al proponer imagenes de constanles oscitaciones cntre luces y

spmbras.
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Roland Penrose llama también nuestra atencion para el tratamiento de las superficies

en la pintura de Tapies:

"(..} La textura de los cuadros de Tapies se ha convertiio en
afgo tan basico como el suelo que pisa. Su sensibilidad por las
cualidades tactiles le ensefia que una superficie dspera se nos
impone visualmente de un modo tosco y severo, perque
constituye un obstaculo fisico a la progresion de nuesira
mirada, mientras que una superficie muy pulida puede
invitarnos a que entremos en ella actuando como un espejo,
un tipo de engafio que ha intrigado a Tapies no solo por el
aspecto magico de la idea de atravesar ef espejo sino tambien
por la dualidad que crea entre el espectador y su imagen.” i

La superficie de la pintura, o sea, la parte externa de su cuerpo, la textura, puede
presentar distintos aspectos, desde lo iso (simbdlico de lo lejano y de los colores frios) hasta
lo mas rugoso y accidentado (simbdlico de la proximidad y de los colores calidos).” En lo
que a este Ultimo concierne, se registran las granulaciones, protuberancias, agujeros y

boquetes, cuarteados, fisuras, arrugas. grafiages, desgarramientos o densidades de las

aruesas materias pictoricas en ciertos puntos de las obras, y que a la vez ponen en evidencia

" 1a huella de ta mano del artista, el "milagro” del tacle que
sensibiliza la materia." **

Se debe afiadir que en la pintura matérica las calidades en la superficie son

conseguidas tanto por el tratamiento conferido a la superficie, mediante los empastes, por

497 Thidem (Not. 478).
198 Ibicdem. (Noil.480)
499 A TAPIES. ¥/ Arte contra fa Ksiética, 1986, p.218.
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surcos. ranuras, salpicaduras, frotaciones o presion de papeles u objetos, como por la
utilizacion de recursos extrapictoricos, ya sea pegando, presionando o ensamblando algin

elemento al campo de la pintura.

Bl arte matérico trae consigo el recuerdo de la incision, ya sea con la mano ya sea con
el auxilio de un instrumento, sobre la blanda plasticidad de la materia. Es creacion en base
al placer tactil, debido a la dimension en que opera, induciendo al togue y llevando a sentir

la materia.

La infrusion es la contraposicién del relieve, que st bien es muy significativa en cuanto
volumen, introduce la problematica de la tercera dimension. Al ser mas visual, el surco esta
asociado a la expresion haptica. Muchas veces, surge como un efecto accidental, no siempie

como un deseo visual,

Al observar la obra de Tapies, uno puede percibir que su pintura tiene en
determinadas épocas algo de ilusionismo, aunque en otras se aleje totalmente de la ilusion.

En el aiio 1948, disminuye el grueso del empaste y

" hay un incremento de los factores de la técnica
ilusionista"*®

y el claroscuro adquiere uit poder antes no reconocido. En el afio 1945, sin embargo. hubo

un predominio de la materia sobre la iconografia y tomd relevancia la pasta pictorica y los

500 LT CIRLOT. Tapies. 1960, p 14
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movimientos que en ella se veian plasmados, casi como relieves, reforzados por la inclusién

de elementos como tierras y pigmentos al oleo,

" substituyendo asi, el proceso de plasmacion ilusionista que
ha dominado en ¢l arte de Occidente, incluso en la
abstraccion, por un labrado de la materia." *"

Gradualmente, Téapies se aleja de la representacion ilusionista y en 1953 su obra se

ve sometida a los efectos reales de la iluminacion, cono un relieve. >

En 1954 Tapies da énfasis a las superficies densamente texturadas, al uso de
materiales corrientes y a la eliminacion del color y de la fuz como elementos descriptivos.

pero fue un afio mas adelante cuando

*aplict toda su habilidad técnica y toda la sensibilidad que
poseia al proceso iniciado en 1955 de retorno a las superficies
texturadas.” ¥

En el cuadro "Gris con Manchas Negras, N® XXXIII" (1955, técnica mixta sobre

lienzo, 162x130 cm), Tapies:

" utiliza una superficie texturada para bloquear nuestra vista,
que toma vida gracias a las pequefias protuberancias y

501 LB CIRLOT, Op.Cir. 1960, p. 11,
502 115 CIRLOT. Pintra Cantalana Contempordnea, 1961, p.39.

5013 R PENROSE. Tapies, 1977, p.A4.
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rayaduras casuales que resultan ritmicas e intrigantes." **

La repeticion del gesto altera Ja simetria al producir una forma no muy definida,

dejando un excedente de materia en este intento de dejarle mareas.

La textura acentuada, principal factor de las luces y sombras en el cuadro matérico
se hace elemento de gran importancia en los primeros cuadros de 1947 de Tapies, pero alli
su papel principal era descriptivo, se la empleaba para describir algo como una cabeza o un

101580,

Hasta aqui se ha ejemplificado esta ambigtedad de la superficie con obras que lo
evidencian en la superficie. Hay, no obstante, que hacer una excepcion a las obras que
introducen el volumen, cuya sombra se hara distiguir de aquélla provectada por una simpie

textura.

L.a obra "Dos Bastidores” (19835, pintura y collage sobre madera, 250 x 200 cm) de
Tapies, es un ejemplo de sombra obtenida por el volumen del objeto superpuesto al soporte:
madera. La sombra aqui es dindmica. La obra constituye un espacio sometido a las leyes de
fa luz v del ambiente. Sirven también de ejemplo, la obra de Antoni Clavé "Hasard d'atelier,
1970" (1970, broce, 41 x 37 ¢m), en la que la brocha en el medio de la composicidn, al no

estar totalmente pegada al soporte, produce sombras que cambian segin la incidencia de la

luz externa vy la obra de Josep Guinovart, "Avila" (1963, téenica mixta y collage sobre tabla,

304 R.PENROSE. Op i 1977, p.51,
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242 x 205 cm). (Lam, XXXVIII, Figs. 115y 116)

En la obra del artista plastico Francisco Farreras™, una pintura que tiende a lo
escultorico, el relieve no se da a nivel de textura, puesto que ésta se presenta de una forma
casi uniforme en los distintos planos que la componen. El relieve proviene de las
innumerables piezas que se sobreponen, encajan o {raspasan y ofrecen, como resultado final,

formas emergentes, contraponiéndose a la uniformidad de una superficie plana.

El dinamismo de este entrelazado de formas (que muchas veces conserva y resalta la
textura propia de cada uno de los fragmentos que forman la obra, como madera o tela) se ve

acentuado por el también dinamico efecto de luz y sombra.

Aunque sus obras estuvieran tratadas con un sélo color, las sombras seguirian
revelandose con igual intensidad, por el simple hecho de que no estan stnulando
pictdricamente la falta de luz, sino produciéndose naturalmente en las yuxtaposiciones de las

piezas Una vez mas es la naturaleza la gque engendra las sombras.

En la obra "Relieve 286 A", por ejemplo, cada uno de los elementos que la componen
estan concebidos con sutiles movimientos en sus formas: céncavos o convexos. Las lineas
y los planos, raras veces aparecen rectos e incluso los angulos de 45 grados transmiten

movimienio por el juego del volumen en las superficies.

S0 T'omase como cjemplo ¢l conjunto de obras expuestas en la Galeria Detursa, titmlada "*Relieves".
realizada on Madrid «n ¢f mes de dictembre de 1996
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El reheve en la superficie pictorica se distingue claramente de la superficie rugosa o
texturada. El relieve es volumen que, al desgarrarse del cuerpo principal de la pintura, tiene

una gran capacidad de alternancia de la luz.

En el relieve. se trata de una sombra provocada al sobresalir unos detaltes sobre otros.
No se habla de los discretos efectos de sombra de una superficie accidentada plasticamente,
sino de la fuerza del contraste entre partes muy fluminadas y de otras totalmente desprovistas

de luz.

El relieve es, pues. volumen que se expande. "Valla Cubierta” (1971, técnica mixia,
100 x 172 em) de Tapies trabaja con esta nocion de relieve, ensefiando que existe un cuetrpo
interior que se deja visualizar Gtnicamente por su propio volumen, ya que se encuentra

cubierto. Es la verdad velada. (Lam. XXXIX, Fig. 117)

En fa obra "Tela Plegada" (1968), también de Tapies, se repite este mismo fenomeno
plastico, volumen que se deja presentir, pese a estar encubierto. (Retdmese Lam. XXXIV,
Fig.104)

Rodin, al hablar del arte del modelado, decia:

"Que vuestro espiritu conciba toda superficie como el
extremo de un volumen que la empujara desde atrds. Figuraos
las formas como si apuntaran hacia vosotros. Toda vida surge
de adentro hacia afuera. del mismo modo, en toda bella
escultura, se adivina siempre una potente impulsion

interior",

506 A RODIN, i Testamenta, 1977, p.4.
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Impulsion ¢sta que es percibida en "Valla Cubierta® o en "Tela Plegada", cuyas tablas

clavadas son proyectadas hacia el exterior por su propio cuerpo.

9.4, Dinamicidad en la superficie: brilto, opacidad, transparencia, hendiduara, huellas,

Al hablar de superficies provocadoras o portadoras de ambigiiedades, surge el espejo
como antitesis de la pintura opaca. El espejo encierra el problema de la reflexion. Reflgja la

imagen sin retenerla.

La materia que trac consigo la idea de brillo es poco frecuente en el arte matérico, en
donde hay un mayor destaque de lo opaco. El espejo est, sin embargo, presente en algunas

obras matéricas.

En el afio 1966, Guinovart lo introduce como elemento matérico en su autorretrato,
"El Autorretrato” (1966, técnica mixta, 225x65 cm), haciendo entre el espejo y la madera,

el contrapunto de materias; reflectante y no reflectante.

Posicionado justo a la altura del espectador, el espejo, integrado al soporte, que es

una puerta vieja, estd integrado a ella por una densa masilla blanca.

Michelangelo Pistoletto (Bielia, 1933} es el artista que trabajando con el espejo,

llevara hasta las Gltimas consecuencias todo el potencial ofrecido por este material. Segin
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Argan,

"El hecho de que el instrumento escénico de que
generalmente se sirve sea el espejo, demuestra su intencion de
involucrar al ptblico (un pablico ocasional) en situaciones
desconcertantes en las que el artista es espectador-actor y esta
presente con su imagen en el espejo." >

Gn estas obras siempre quedaba un lugar para la participacion directa y activa del

espectador: ¢ronicas instantaneas del vivir cotidiano.

Introduciendo el espejo como soporte de su pintura, estd dande un paso
wrascendental. Del lienzo, soporte sin la menor posibilidad de reflexion, pasa al acero
reflectanie. La composicion nunca completa el espacio de la obra en su totalidad. Queda
siempre un espacio que incita al espectador a la participacién. De alli proviene su caracter

mutable.

En sus obras se encuentran siempre presentes el encuentro entre dos realidades: una

plasticamente real y otra proyectada.

Germano Celant reflexiona sobre esta dualidad y dice que:

"Uno es el signo visible y rigido de una representacion (la
instantanea), el otro, el lleno movil y transparente en el cual

7 G, CARGAN. Op, Cir F975, . 688.
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se acumulan tas incognitas (los instantes)" ™,

creando un espacio inestable de efecto perturbador debido a las inesperadas yuxtaposiciones.

Al utilizar el espejo para reemplazar a los soportes mas corrientes, Pistoletio

consigue, en cierla medida, captar la casi totalidad de un espacio en el cuat estamos insertos:

"E} espejo fue (casi diria es) no solo un objeto precioso, sino
un instrumento de experimentacién visuat y hasta de
mat’,la n50% l

A esta observacion se puede yuxtaponer un pasaje de un cuento de Jorge Luis

Borges, en el que relala esa perturbadora magia evanescente de los espejos con las siguientes

palabras:

"Yo conoci de chico ese horror de una duplicacién o
multiplicacion espectral de la realidad, pero ante los grandes
espejos. Su infalible v continuo funcionamiento, su
persecucion de mis actos, su pantomima cosimica, eran
sobrenaturales entonces, desde que anochecia." *'*

Un cuadro de Pistoletto se vuelve pantomima, realidad cambiante, |lamamiento a que
el incidental espectador se ve parte integrante de la obra, aunque sélo sea por algunos

instantes, persiguiéndole en sus actos.

s08 G. CELANT. "Para Pistoletio ¢l arte cs como una cuchilla”, Caudloge Palacio ele Crisial, Madrid,
oclttbre a dictembre de 1993, p.17.

504 1 GALLEGQ. K Cradro deniro del Cuadra, 1984.p.95.
510 F 1 RORGES. JiF Hacedor, 1987, ]).23.
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Asi como ¢l espejo, también el vidrio © el acetato, materias transparentes, ofrecen
cierta ambigiiedad en el aspecto visual. Son materiales que, ademas de posibilitar la visibilidad

de lo que esta por detras suyo, tienen también la propiedad de reflejar lo que esta por delante,

tista ambigliedad que se establece en la superficie, motivada por la alternancia de luz
y sombra, es igualmente encontrada en las obras con tela metalica de Manuel Rivera, cuyo
estilo quedd determinado en 1950, momento en el cual empezd a trabajar con marcos
abiertos y cruzados de alambres y con telas metélicas a distintos niveles, conjugando
libremente estos materiales para hacer que el espacio formara parte de la obra. Trabajo
igualmente sobre fondos solidos (soprtes metéaticos), dando realce a las posibilidades que
tiene la tela metalica de crear dibujos que atraigan la mirada y que den dinamismo a la

superficie. (Retomese Lam. VIII, Fig. 22)

La imprecision de la imagen surge debido a la indefinicion y dinamismo de este

material en donde

" todos sus elementos se¢ conjugan para sentar la base
misteriosa de lo indefinido. Su peculiaridad es precisamente
la indefinicién, o mds atn la permanente transformacion:
superficie que se transforma en profundidades remotas;
lejanias convertidas en cercanias, luces transmutadas en
sombras. Es como la revitalizacién del mito misterioso de los
espejos, esos lagos de legendarias fantasias." ™'

La obra suya titulada "Espejo para un Paro Azul" (1968) es una de las tantas

511 1 M. MORENO GALVAN. La ltinra Vanguaidia. 1969, p.212.
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manifestaciones de esta inestable ¢ inconstante visibilidad. Ya se ha hecho referencia a la
proximidad plastica existente entre estas obras de Manuel Rivera y los "muros" de cortinas
transparente utilizados como proteccidn en las obras piblicas. (Retomese Lam. XXXVI, Fig.

109 v Lam. XI, Fig.29)

Francis Bacon, captando esta cualidad (capacidad o propiedad) de transparencia de

reflexion del vidrio, comenta que a partir de los anos sesenta

" ..enmarca todos los trabajos con cristal en orden a acentuar
el impacto del valor de sus poco ortodoxas imdgenes con la
grandeza de su presentacion. La barrera fisica de cristal sirve
para distanciar al espectador de la pintura, e incorporar el

reflejo del mismo en la composicion.* *12
Dentro del espiritu matérico, de lo opaco y rugoso "Decoracion de Teatro” (1974,
técnica mixta sobre madera, 195 x 130 ¢cm) de Tanies es uno de los cuadros en donde se
puede estudiar el problema de la ambigtiedad en la superficie, presentando el concepto de
trasparencia para el artista matérico. En esta obra, mezcla de distintas materias, hay una
sobreposicion de papel y tela. En un primer plano, la pasa, tela muy fina y transparente deja
entrever lo que otra tela podria tapar. ;Serd la gasa una metafora actual del tradicional
procedimiento pictorico denominado veladura? La alternancia de luz y sombra ¢s el producto

de las arrugas del material del fondo y de las propias dobleces de la gasa. (Lam. XXXIX, Fig.

118)

312 R. ALMEDA, "Bacon. inquictante visién en sus ochenta aflos". Arteguia, mim. 56. aflo VIIL Verano
de 14990, pp.7-8,
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La resistencia o la falta de interés por lo transparente en Ja gran mayoria de las obras

matdéricas estd expresa en la siguiente afirmacion de Alexandre Cirici:

"EL muro necesitaba acentuar su caricter de opacidad, y elic
impuso la generalizacion de un cambio de materiales que le
hacen substituir las transparenctas y las viscosidades de la
pintura al éleo por la abultada sordidez mate y desccada de las
capas de latex. Junto con cl engrandecimiento del formato y
[a opacidad del material, la concepcidn de la pintura como
muro fe conduce a una gran simplicidad de la composicion, a
veces cast lisa, a veces dividida en dos campos por una linea,
siempre muy escasamente articulada." °?
Otra obra, también de Tapices, en la que se aleja de fa opacidad habitual, es "Acetato
Azul" (1973, téenica mixta sobre papel, 192 x 192 cm) en ta cual organiza la superposicion

de esta materia plastica transparente. En el intento de disminuir el coeficiente de transparencia

propia de este material, el artista recurre al eliipping.

Los materiales integrantes de la obra "Rosso Plastica” (1964) del italiano Alberto
Burri, originan una superficie brillante y opaca a la vez. El intenso rojo de la superficie
maleable de materia plastica, objet-trouvé de la civilizacion moderna, y que cubre la obra en
casi su totalidad, se abre en el rineén inferior para ensefiar otra base opaca y oscura, la capa
inferna de la superficie pictorica. El calor sobre la materia sintética juega con la intervencion
del azar, produciendo, en esta obra, un agujero con los bordes quemados y sobresalientes que
contrarrestan la llanura del negro que cubre el soporte en donde se ha desarrollado la obra.

(Lam. XXXIX. Fig. 119)

513 1. PERMANYTR. “Tapics segiin In eritica®. Catdlogo Museo Espafiol de Arive Contempaoraneo. 1980,
pp.129-130.
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Burri propone los relieves propios del material con el cual trabaja. Georges Mathieu,
no obstante, los crea mediante la pintura sin intervencién del pincel; "Déna" (1958) es la
materializacion de una obra en azules, El fondo de una pintura lisa recibe un emarafiado de
dleo que sale directamente del tubo, técnica basada en 1z utilizacion del gesto del brazo y la
mano. Ambos procedimientos crean ambigiiedades en la superficie provocadas por la
materialidad que encierran, Una y otra sensibiliza el ojo y el tacto. La superficie es materia
haptica. Como decia Rodin, es en la superficie de una obra de arte donde desembocan todas

las tensiones lanzadas por la profundidad de un espacio:

“Cuando modelen, no piensen nunca en relieve, sino en
superticie. Que su mente conciba cada superficie como el
extremo de un volumen que la empuja por deiras." *"
Resultan igualmente ambiguas las superficies que se encuentran interrumpidas en su
continnidad por una hendidura en el espacio en el cual se procesa la composicion. La

hendidura es un corte, una apertura, una laceracion en la materia v que recibe en las artes

plasticas el nombre francés piquage,

"ef cual no debe representar acto alguno de destruccién, sino
destacar el proceso de accion de espaciamiento de [a
superficie al entreabrir los bordes det corte." ***

El artista que transforma en tema la hendidura en el arte es Lucio Fontana que, entre

1930 v 1940, inicia en Milan una investigacion puramente formal, no figurativa. Su actitud

Sid P. GSIiLL, Augute Rodin, Conversaciones sobre Arte, 1991, p. 1106,
515 K. THTOMAS, Diccionaria del Arte Acniad, 1982, p 158,
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podria ser entendida como desmitificacién del cuadro en su historia. Lo que era entidad
plena, atrayendo la atencion sobre si misma, deja trasparecer a través de este gesto que

origina el corte, la pared que lo sostiene,

En un comentarto de Argan referente a esto se lee que:

"Cuando Fontana { 1899-1968) hace del cuadro un campo de
color y después lo hiende con un tajo fimpio, demuestra que
el signo (el 1ajo} es incompatible con cualquier delimitacion de
espacio, es [a destructuracion simbolica de la pintura con su
ambigiliedad de doble espacio dentro y fuera, mas aca y mas
allé del cuadro." ¥
Con esta postura Lucio Fontana deja claro que el objetivo no es la representacion del
gesto, el signo, sino su elecucion, el trazo, el dibujo sobre la superficie que no es una ilusion,
no es un grafismo, es un corte. La henda secciona el plano y tiende a transformarse en linea.

Ya el agujero se transforma en punto; es un signo puntual que penetra ef cuadro. La

hendidura abre. (Retomese Lam. XXVII, Fig. 81)

El artista matérico aprovecha también este gesto del espacialismo, esta contradicion
de la planaridad y corta no més ef lienzo, sino la superficie de materia sobrepuesta al soporte
y que ensefia las capas mas profundas de la pastosidad matérica empleada. Este constituye
uno de los elementos mas importantes del arte matérico ya que introduce el problema de la

espacialidad.

516 GCOARGAN, Oy Cia 1975, pl68).
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Las superficies matéricas, densamente texturadas de las obras de Tapies dejan
entrever alguna relacion con las esculturas de Lucio Fontana, por ejemplo, con la picza
"Concepto Spaziale", 1960/61, realizada ent bronze. En Tépies, las incisiones son abundantes;
en Fontana, hay solo una. En la escultura se percibe la presencia de un rasgo texturado, no

del corte limpio sobre la tefa. Son materias distintas y por lo tanto presentan efectos diversos.

Esta dualidad entre espacio-pictorico y espacio extra-pictarico se halla igualmente
presente en la obra de Millares. Este elemento -hendidura- aparece no como la connotacion
del corte, sino con la asociacion de un tapiz, en donde el hito (lana. cuerda, ete.) es sustituido

por franjas de harpillera que se cruzan y arrebujan, produciendo vaciados.

En Lucio Mufioz también podriamos encontrar el gesto equivalente al de Fontana,
empleando otro soporte, fa madera. La aceién que incide sobre la madera con un instrumento
adecuado, la gubia, posibilitara la visién de la interioridad de esta materia que asumira
distintas configuraciones, segin sus vetas. El corte no serd exacto como el producido por
Fontana, de una navaja sobre un tejido; cortar la madera conlleva lo accidental y ensefia lo

que se esconde detras de [a superficie de la madera.

Muchas veces la madera no se abre, sino que se deshace en capas, como lo ocurrido

en la obra "Estructura Verde y Negra" (1961) de Lucio Muficz. (Retémese Lam. XXXIII,

Fig. 101)

El cuadro "Gran Blanco de la lata azul" de Tapies guarda alguna referencia con la
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hendidura empleada por Fontana. Hay una evolucion del gesto, puesto que el instrumento
que abre la tela no es una navaja, sino una lata que pasa a incorporar la composicion: el bote

de lata es medio y fin. (Véase Lam. XLIIL, Fig. 130).

Millares, trabajando con telas de saco, consigue relieves que se expanden de su plano
de origen. Retorciendo, rasgando o recosiendo la arpillera, obtiene acentuados voliimenes
en sus composiciones. La obra "Homlnculo" (1966) esta estructurada con espacios
recargados de nudos, de cordeles que se entrecruzan y de protuberancias produeidas por
elementos (la misma tela o algoddn) que presionan la arpillera desde su interior para que

sobresalga del plano. (Retdmese Lam, 11, Fig. 5)

Este procedimiento difiere de lo empleado por Piero Manzoni que en "Panecillos
Acromaticos" {1961) obtiene ese volumen esférico simplemente por la yuxtaposicion de mas
de un centenar de panes sobre el soporte. El elemento con el que este ultimo trabaja, el pan,
tiene ya su forma establecida, lo que no ocurre con Millares que, al trabajar con una tela que
es un material flexible, le impone otra forma que no es la originaria del tejido. En las
supetficies monocromas de Manzoni, en general blancas, este color se ve alterado apenas por

fas sombras.

Con respecto a la obra "Namera 460-A" (1963, ¢leo y arena sobre lienzo, 89 x 115
¢m) de Luis Feito, realizada con dleo y con muchos empastes de textura en ¢l rincon inferior

derecho, se podria decir que sobre esta granular textura se dibujan acentuadas sombras.

(Lam. XXXIX, Fig. 120)
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LLa sombra es un elemento tan presente en las superficies rugosas que su realidad se
hace concreta en su infinita variabilidad. En donde existe volumen, existe una profundidad
para que €éste se proyecte en sombra. El relieve o textura se revelan en la negatividad de ta

tuz.

La sombra es por si misma un medio propio de la pintura que explora ¢l poder de
prominencia de la materia, el empaste. Constituye su elemento variable, su elemento fisico
aplo a contradecir la forma percibida. La sombra es pues una imagen consecuencial,

negatividad efimera.

Estas obras ejecutadas con exagerado cuerpo de pasta tienen, pues, en la concepcion

de Gaudelio Paniagua Pajares, el inconveniente de:

"luces v sombras falsas v mudables. La luz natural que
acompafia en relieve a 1a luz pintada, cambia segtin se cologue
¢l cuadro en un sitio u otro." *’
Esta observacion, no obstante, es muy anterior a las pinturas realizadas en el
informalismo matérico. Y al ser anterior a las conquistas obtenidas y, hoy en dia debidamente

valoradas e incluso provocadas en las obras, era en aquel enfonces considerada como una

gran desventaja para el arte y para el cuadro como entidad a ser preservada.

Seria conveniente resaltar el hecho de que el aprovechamiento de las oscilaciones de

517 G, P, PAJARES. Simeacion del Arte Moderno, 1929, p. 147,
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la superficie era ya tomado en cuenia por los hombres gue dejaron sus testimonios en las
cuevas de Altamira. Ellos prestaron atencion a la forma natural de la roca al dibujar los toros,

y obtenian asi los relieves adecuados al animal representado.”**

Alexandre Cirici en referencia a tos fondos de la pinturas de Mird, hace una
descripeion que se vuelve muy pertinente a la pintura matérica, en cuanto a descripcion de

su superficie. Alexandre Cirici habla asi:

"Hallaremos aqui hechos de luz, de color, de textura, hechos
tactiles, comeo lo liso, 1o arrugado, lo rasposo, lo pulido v lo
viscoso, como son la mancha, la oxidacion, el goteo, la
excrecencia, el rascado, [a difusion... v el eco, el reflejo, la
respuesta a cada uno de estos accidentes." *”

Si dirigimos nuestra atencion hacia la arquitectura, tenemos en la obra de Gaudi,
apuntado por Tapies como el gran maestro del colloge, inmensa riqueza en lo que a variedad
de materiales se refiere, como también a las constantes oscilaciones de luces y sombras, lo
que resulta un minucioso tratamiento de las superficies. Ya en su primer periodo de creacion
(1878-1892), sus edificios se caracterizan predominantemente por la diversidad de sus
superficies, compuestas con madera y hierro, azulejo, piedras diversas, ladrillos combinados
de muchos modos para "lluminar la solidez abstracta de las estructuras” que asumen una

forma expresiva muy parficular de Gaudi. Este procedimiento que acerca los edificios a los

dominios del arte a la vez que lo aleja de los de la ingenieria.*

58 A. L BRODRICK. Lo Pintura Preliistovica, 1956, p.38.
519 AL CIRICL Mire o su Cbra, 1970, p. 28
520 1B CIRLOT, Ef Aree de Gaundic 1965, 23,
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La ambigiiedad que se manifiesta en la superficie pictdrica se debe asi a los mas
variados efectos de las materias trabajadas v exploradas en cada obra en particular. Puede
esta falta de claridad estar relacionada a desiguales intensidades de relieve en la madera o
diferenciados niveles de materialidad de la masa pictorica, desgarramientos de pintura que
colocan al espectador frenle a una superficie discontinua y ambivalente en cuanto 4 su

luminosidad. (Retémense Lams. X y XXII1L, Figs. 28 y 69, respectivamente.)

La ambigiiedad es dinamicidad que emana de la superticie del cuadro y que se aleja
de la simple superficie plana, lisa y uniforme de la obra trabajada con una misma materia,
homogénea en cuanto al grosor de la capa pictorica o de los elementos constitutivos de ia

obra, en donde toda se da a un mismo nivel y delimitacion en el espacio.

La inestabihidad de la parte exterior del cuerpo de la pintura es perceptible en la obra
que fue concebida para ser siempre algo cambiante, con alteraciones por acercamiento o
alejamiento del espectador, con reflexiones de su imagen y susceptible de cambios por efectos

ajenos a la obra en si misma.

La ambigtiedad en la pintura tiene su punto de pariida en el momento en que ¢l artista
siente la necesidad de incorporar al campo de fa obra materias ajenas a la pintura propiamente
dicha. Incorpora el papel, que deja de funcionar como base para adquirir protagonismo
pictdrico, va sea por su color ya sea por su textura. El soporte de la pintura también ve sus
fronteras alargadas, apareciendo los mas variados materiales que se dejan entrever de la obra

acabada. Se adhieren a la obra toda suerte de materiales granulosos y compactos que hacen
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de la superficie del cuadro algo que asume volumen y con esto, 1a luz v la sombra ganan un

acentuado protagonismo,

La dinamizacion de la materia configurada en el espacio bidimensional perturba la
comprension y acentia el misterio que de ella emana. En la irregularidad de la superficie, las

luces y las sombras contirman la ambigtiedad de la imagen en la vibracién del campo visual.

También denominado espacio equivoco, este espacie ambiguo del arie matérico tiene
doble caracter perceptual y posibilita miltiples y simultaneas interpretaciones espaciales de

la abra, sin que predomine netamente ninguna en concreto, ™’

La superficie es la epidermis del cuadro, en donde todo se manifiesta. Es ahi en donde
se revela toda clase de tratamientos de la maleria. Las superficies, ratamente lisas, presentan

densidades que penetran o sobresalen de la materia. (Retémese Lam. XXV, Fig. 78)

El arte matérico trabaja con los conceptos basicos de calidad tactil y visual. Las
calidades tactiles son consecuencia de la operacion impuesta a la materia pictorica, como el
arafiado de una superficie o, también, resultado de la agregacion de elementos, como pueden
ser las materias de carga afladidas a la pintura o simplemente el empleo del collage,

incluyendo objetos con configuracién plastica ya definida. (Lam. XXXIX, Figs. 117 y 120)

Aungque el cuadro, en términos de apreciacitn, sea algo totalmente visuai, el aspecto

521 LCRESPLy L FERRARIOL Op, 70, 1971, p.28.
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haptico en la obra matérica tiene gran relevancia: es virtual como imagen y real en cuanto a

la compacta materialidad presentada.

Para terminar este capitulo sobre luz y sombra se cita al gran estudioso del arte
éspafiol, critico y ensayista, Juan-Eduardo Cirlot, que al hablar de las imagenes informales

de fines de 1953 de Tapies, observa que la

"supresion de los efectos luministas significa, en realidad,
someter la obta, con calidad de relieve por su grueso empaste
y su grattage, a los efectos de iluminacion real, consagrando
de este modo el plasticismo de la pintura tradicional de
Espafia. Un "muro” de Tapies es como un cuerpo modelado
por las tensiones de la materia y de la estructura, sometido a
la intensidad que la luz exterior determina." **

522 LB CIRLOT vy Otros, La Pintra Informalisia en Espofier u través de los Criticos, 1961, P33
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Lamina XXXVIII

(Fig. 1 14) Lucio Muifoz. "Zaguizamis”. 1965.
{Fragmento).

K3 " PRLT:

(Fig 113) Antoni Tipies. "Relieve Gris", 1956.

s
(Fig. 115} Antoni Clavd.
19740,

“[lasard d'afclicr™.

in

v

(ig. 1163 Josep Guinovart, "Avila". 1963,
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Lamina XXXIX

Mg, 119y Alberto Burr,
"Rosso Plistica”. 1964,

7(Fig‘ | 205 Luis FC'HU.-T'Nl'l ml;ul 1 ()“—, I 963.

Fig. |
Teatro”, 1974,
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10. :POR QUE EL COLOR NO ES EL PROTAGONISTA EN
LA PINTURA MATERICA?

o e ser ozl nada sigrifica,  mds
importante es ser azul de wna determinada
meanera, "

Jean Dubuffet

Los cambios en el arte, va sean en pintura, escultura o arquitectura, no son, en
reatidad, rupturas drasticas con lo ya establecido. Tales cambios forman parte de un proceso
metamarfico. Mientras se va imponiendo un tipo de lenguaie, caracteristico de una escucla

o estilo. surge, zradualmente, otro en alternancia o sustitucion al anterior.

10.1. La materia pictarica en la historia de la pintura,

La materia de la pintura por mucho tiempo estuvo asociada unicamenie al color,
concepto éste que se fue ampliando con el uso abundante y denso de la misma, ¢l llamado

empaste™; y mas recientemente, también por el engrosamiento de la pintura con arena y

"Fmpasie: aplicacion abandanie de piotura opiea quie conserva las marcas del pincel v otro elemento

aphcadar. Il empasie os caracleristico de pintura al dlco ¥ ciertos Hpos de gerfticos. pero no se puede

consegui con 1 actarcl m el temple. Potre los artesias relacionados con ¢l uso del empaste abundante
(contindiz...}

L
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otros materiales, lo que proporciona a la obra el aspecto rugoso y téctil de la superficte

pictorica.™ Ademas de estos factores, la materialidad en la pintura es también el producto

de los propios materiales pegados a la obra, o sea, el collage.

En lo que refiere a la dindmica de la materia, cantidad de pasta pictorica™ aplicada

al soparte en la elaboracion de una pintura, hay momentos en el transcurso dej arte, en los

que ¢sa cantidad es més abundante y se hace mas notable.

Y al mencionar la materia, QOsvaldo Lopez Chuhurra que la define como el primer

elemento plastico sin el cual es imposible concebir una obra pictorica, afirma que, en los

amplios dominios de la historia del arte, en cada época, hay personalidades que se destacan

por la singularidad de su materia pictorica y concluye que:

"En lineas generales, diremos que en el contexto de esa
historfa, existen épocas en las cuales fa maleria consigue una
afirmada preponderancia. Son los periodos que otorgan a la
sensualidad un puesto destacado en el transcurrir de la vida y
en los cuales la materia resulta precisamente el elemento

S23(...continuagion)

524

525

cabe destacar a Rembrandl, Van Gohg v Averbaeh™. 1. CHILVERS y Otros. Diccionearto de Arte, 1992,
p.234.

[.a pasta pictdrica es asi definida por J. GUMI ¥ R. Lluis 1 Monllad, Diceionari de Téoniques
Pictorigues, 1988, p.127: "Barreja d'un pigment amb un aglutinant mitjangant un vehicle 1 algun additiv.
que 1i dona caracteristiques especials, per a obteniy 1na massa més o menys {luida apia per a pintar.
També se 1'anomena color o pintura. s pot clasificar segons lu naturalesa del vehicle: seca (pasiel,
liapis. carb6. sanguina, e ); aguosa (aquarel-la. cola. ow. cascina, frese, pléstic, guaix, ete.); oliosa (oli,
oleoresing, vernis, ete.); dissolvent orgénic (aleohdlica. cel-luldsics. sintdtica. bituminosa, etc.); diversa
(guix. pols de marbre, sorra, serradures, metals. efe.) També cs pot agrupar, segons la seva congisténcia,
en pulvurulenta, densa, fuixa, dituida i liguida.”

131 espacio pictérico ".. tfambién puede tener connotaciones tactiles por sugerencia visnal o por [a (éenica
du aplicacién de la materia pictorica ¢ apregados a ella {arena, grafito, ete.)" I CRESPTy J. FERRARO,

Léxicn Téenico de las Artes Plisticas, 1971, p.29
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elegido para expresar al hombre y al mundo, para hablar de la
existencia de las cosas y de los sentimientos." *
La antitesis de ese sentimiento por la materia, o sea, ¢! gusto por una materia fina y
casi imperceptible, se encuentra igualmente en todas las épocas y se muanifiesia
primordialmente en los artistas que no buscan el efecto en lo material, sino en el asunto o en

la idea a evocar, como lo expone Geneviéve Monnier:

"Citemos a Cranach, en el siglo XVJ, a Boucher (E) Bafio de
Diana), en ¢l XVIII, a David e Ingres, en el XIX y, ya en el
siglo XX, a Dali o a Tanguy. Todos estos artistas buscan la
perfeccion de 1o representada y la frialdad de su factura®” estd
de acuerdo con una actitud mental muy concertada. "
Esta idea se encuentra muy bien sintetizada en la reflexion de que la cantidad de
materia utilizada por el pintor demuestra el grado de sensualidad de su naturaleza. Y de ahi

se nuede recorocer una pincelada desprovista casi de materia o que sea duefia de una carga

matérica vendo de lo liso a lo rugoso.*®

FEn Gyorgy Kepes también se encuentra referencia a este tema, cuando escribe:

"Con meticulosidad los pintores eliminaban todas las sefiales
de elaboracion. Se esforzaban por disfrazar el hecho de que la

326 0. LOPEZ CITUMHURRA, Esiética de los Elementos Plisticos, 1971.p.30.

527 “Factura: modo o disposicion de la pincelada o del toque del cineel, distintivo de su autor, Aspecto de
superficie que resulta de ello. Tratumiento partictilar de la materia por el cual ¢l artista registra en ta obra
su impronta personal.” 1. CRESPT y J. FERRAROQ, Op. Cit, 1971, p.33.

528 . MONNIER. Historia de la Pintura, 1980, p.13.

529 0. LOPEZ CHUNIURRA, Op. Cit, 1980, p.27.
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imagen creada es una realidad diferente de la realidad que
sirve de asunto. Al llevar a cabo este fraude se perdia una
importante propiedad organica de la imagen." **

La materialidad del cuadro en cuanto a volumen de pintura se refiere, se dio poco a

poco, {y esta asociada al surgimiento del dleo) hasta convertirse, en ¢l arte contemporaneo,

en cantidad de materia posible de ser asociada a "muro™

"Las técnicas mas antiguas se limitaban a extender unas capas
coloreadas muy liquidas, que rellenaban ddcilmente el
contorno de las formas y expresaban el refieve mediante las
diferentes gradaciones de claros y sombras. Todo quedaba
subordinado al efecto plastico.

Lo pictorico nacid a partir del momento en que aparecio la
técnica del 6leo. Lo que habia sido una capa colorante
relativamente igual, convirtiése en una materia de variable
espesor y susceptible, en determinados casos, de ser casi
modelada por el pincel y, mas adelante, por la espatula.” i

Para René Huygie Ia falta de densidad de las técnicas anteriores al dleo. el fresco y

el temple, era debida al vehiculo liquido (agua, colas, gomas) del que estaban formadas,

quedando la pintura "embebida", absorbida y fundida a las capas que eran superpuestas; no

olvidandose. sin embargo, de la cera, que ofrecia ya el aspecto de una pasta, pero abriendo

la controversia sobre la importancia que ella haya tenido en la pintura antigua. 2

A partir de estas reflexiones, ef eminente estudioso francés afima:

531

532

G. KEVES. £1 Lenguaje de la Vision, 1976, p.257.
R ITUYGUE, Didloge con el Arte, 1965, p.192.

HUYGUE, Reue. Op. Ci, 1965, p.193.
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"Sea lo que fuere, no pademos negar que la técenica al dleo
abrid verdaderamente en el siglo XV una nueva era. Cuando
ios pintores dispusieron de esta pasia grasa y dictil, que tanto
se prestaba a la acumulacion como a fa capa tenue, ligera y
transparente, no midieron, sin embargo, inmediatamente, €l
partido que de ella podian sacar. Se limitaron a aplicar sus
infinitos recursos a una estricta imitacion de lo real. Liegaron
incluso a disimular todo rastro de la ejecucion, para no apariar
la atencion de la ilusién Optica que perseguian. Por ello
extendieron la pasta de la manera mas uniforme posible,
mantentendo una densidad casi constante y absorbiendo en la
belleza de su esmaltado 1a marca de la pincelada." **

René Huygue hace, no obstante, una restriceion a algunas excepeiones halladas de vez
en cuando, a lo largo de los siglos, entre las cuales incluye a ta pintura mural de Pompeya
(Museo de Napoles) v algunas obras de Hicronymus Bosch, entre ellas, la Tentacion de San
Antonio" (Museo de Lisboa) que lograban obtener del medio empleado unos efectos de

escritura pictorica.

Sobre estas reflexiones acerca de la acumulacion de pintura manifestada a través de
la historia en diferentes artistas y épocas, las observaciones de algunos aulores, como se
podria citar ¢l caso de Guichard-Meili y Geneviéve Monnier, se encuentran en discordancia.

Se atiepen a distintas fechas.

Para el primero, la evolucion de la pincelada lisa hacia la empastada tiene su génesis

en el sigio XI1X* cuando Delacroix, motivado por las revelaciones de Constable acerca del
i _ : P

333 Thidem. (Nol. 532)
534 “En Francia, Defacroix se entusiasma con tal revelacion, Adopla ¢l provedimiento, rompe Ja pincelada

hasta cierto punto v da el nombre de “flocherage” a esta téenica, distinta de la factura lisa cuseiiada co
Ia Fseneta,” 1 GUICTIARID-MENLL Como Miven fa Pinrera, 1975, p 168,
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color*® empieza por investigar oo tipo de pincelada que se distingue de aquélla plana,

elaborada hasta entonces;

"Este momento es aquél en que la superficie pintada de la tela,
esta superficie de pasta endurecida, mas o menos espesa, mas
0 menos grumosa, mate o reluciente, producto de la
yuxtaposicion o superposicion de manchas de color, ef
momento en que esta superficie, pues, no conformandose ya
con el papel borroso, casi andnimo que hasia entonces era el
suyo, toma imporiancia y reclama una atencion particular de
la mirada.

Esta superficie coloreada, (...} se solidifica, por asi decirlo,
adquiere una consistencia y existencia, requiere atencidon por
si misma, por la belleza propia de su materia, de su
untuosidad o transparencia, de sus contrastes, densidad o
ligereza. " ¥°

Geneviéve Monnier, por su parte, escribe que hasta poco antes del siglo X'V1, la pasta
pictGrica no empieza a animarse, por decirlo con sus propias palabras, o sea, a revelar las
tendencias de los artistas en cuanto 2 s espontaneidad y ardor. Y detecta ya en aguel

moniento los comienzos de la afluencia de la materia que adquiere cada vez mas solidez:

"Ticiano y Tintoretto en Venecia, Veldzquez en Madrid,
Rubens en Amberes, Rembrandt v Hals (La Gitana, Museo del
Louvre), en Amsterdam y Haarlem, han dado libre curso a su
fuga creadora que prefigura la exaltacion de factura de los
romanticos y la violencia de pinceles de fos fauves. Ef siglo
XX ya ha visto el resultado extremo de este estallido en el
cubismo y en el abstractismo." >’

535 "...Coustable descubre gue el verde de las célebres praderas inglesas uo es w matiz wniforme, sino la
resultante de varias tonalidades disociadas. Llevando a la tela csas tonalidades, comprueba gue Ias
praderas pintadas ganan en ¢splendor (y en verdad)”. faiden. (Not, 534)

536 1 GUICHARD-MEILL Op. Clit, 1975, pp.170 ¥ ss.

337 thiden. (Not. 528}




También Maurice Busset apunta la época de los venecianos come Ja coincidente con
el empleo de los primeros empastes. Tiziano, Tintoretto y Veronés empleaban la pintura con

gran solidez y cubrian la preparacion con mucho espesor:

"Los cuadros ejecufados de esa manera tienen un aspecto
nwucho mas rugoso que aquéllos tratados en transparencia, el
espesor ¥ las asperezas de fos empastes son sensibles al tacto.
Estas obras destinadas sobre todo 4 producir su efecto a
distancia, no tienen el matiz delicado de las pinturas
transkicidas, su aspecto general sugierc més bien la opacidad,
a pesar de baber ennegrecido mucho mas que Jas pinturas en
transparencia de los Primitivos, fas obras a pleno empaste del
Ticiano o del Veronés, conservan una frescura de colondo
muy superior a la de sus sucesores, que pintaron con los
mismes procedimientos, pero utilizaron preparados al ocre
rojo o al pardo que remontan en gran medida y hacen cambiar
todos 1os tonos que les sean superpuestos.” *¥

Y al apalizar determinadas obras de Tiziano, Tintoreito, Veldzquez, Rubens,
Rembrandt v Hals, cuyas vidas estdn comprendidas entre los siglos XVI y XVII, en todos
ellos se destaca en un periodo dado, el énfasis conferido a la “materia pictorica”, a la
pincelada, a la audaz factura. Esta materialidad estd, sin embargo, dispuesta sobre la
superficie de} cuadro para enfatizar la ilusion Optica. La materia pictorica es color. es color

que representa algo.

Moreay-Vauthier corrobora €l pensamienta de los dos tedricos arviba citados en lo

referente a la materia pictorica, al exponer que al espiritualismo del siglo XVII sucede un

338 M. BUSSET, La Técnica Modema oel Cuadra, 1952, p 35,
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sensualismo que va a conferir al color y a Ja factura un nuevo interés. Dira que:

"Esta preocupacién por los accidentes de la brocha ha
comenzado con Rubens, Rembrandt, Frans Halls, Braunwer
y Teniers, mas estos precursores suffian una seduccion
involuntaria. Los grandes artistas del siglo XVIIL, por el
contrario, se entregaran al delirio del toque.” *”

La pintura empieza alli a manifestarse como malerta hiptica que incita a la vision y

al tacto. La obra pierde en nitidez cuando es contemplada de cerca y ello se puede apreciar -

en "Cabeza de Anciano” (1565) de Tintoretto, de quien se escribio que su vehemencia en

dicha obra

" osara limitarse a algunos toques que, vistos de cerca,
aparecen distintos sobre la tela; no obstante, cuando el ojo se
algja y deja que cada cosa "vuelva a su sitio". segun la escala
de valores, solo advertimos un maravilloso saliente, que
parece tan cierto como un volumen compacto oftecido a la
caricia de la mano." **

Este mismo tratamiento pictorico es también apreciado en Tiziano (Pieve di Cadore,

14881576, Venecia), que, ya a una avanzada edad y con la vista perjudicada, presenta obras

que. en palabras de Vasart,

"estan pintadas a trompicones, resueltas descuidadamente y
con manchas de manera que si de cerca no se pueden mirar,

534

544

Ch. MORLEAU-VAUTIIER, Historia y Técnica de fa Pintura, 1955.p 4l

R ITUYGUE. Op, Cit, 1965 p. 195,



de lejos aparecen perfectas”, *!

y, sobre todo, resueltas con un método muy personal, empleando los dedos como

pincel:

"Pintaba con el pulgar, y valiéndose de los dedos extendia la .
pasta y la fundia con matices indefinibles.” 342

En la obra de Tiziano que imegra la coleecion Thyssen, ™ San Jerdnimo en el Desierto”
{1576) se tiene un cuadro recargado de pintura, aunque los empastes no sobresalgan del

lienzo, es una pintura densa v compacta.

En Espaiia, destaca, en el uso de un empaste abundante, Diego Velazquez de Silva
(1599-1660) que, influido por Rubens, parte para Italia, primeramente a Roma y después a
Veneciz, donde descubre a Tintoretto v 2 Tiziano, quienss le inducen al estudio del color y

de la luz.

Ya en los bodegones de 1618, se advierte la ejecucion de las figuras con pasta muy
densa; hay un modelado intenso y son muy visibles las huellas del pincel. En el cuadro “Vieja
friendo huevos”, Velazquez valora sobremanera el efecto tactil y las calidades reales de las

cosas.

Velazquez , al emprender su viaje a Halia algunos afios més tarde, realiza una serie

541 Tiziano. GRANDIEES DE TODOS LOXS TIEMPOS, 1072, p.oY.
342 M BUSSIST. La Téenica Moderna el Cradro, 1952, p.73.
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de abras v apuntes rapidos teniendo como motivo los paisajes de la Villa Médicis. En

referencia a su obra "Vista del Jardin de la Villa Médicis" y ejecutada en 1650, por ocasion

de su segunda estancia en Italia, la factura,

"a base e pinceladas ligeras es sorprendentemente,

impresionista’ " ***

Estas pinceladas impresionistas, como muy bien reflexiona Jose Camén Aznar,

pueden estar relacionadas al hecho de que hayan sido éstos los primeros lienzos pintados al

aire libre por Velazquez, justificando asi su téenica ™

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

escultérico y pasa gradualmente de la interpretacion tradicional a la impresién Optica:

"Al sentido de pintura policromada tradicional vigente et sus
primeros tiempos, sucede e més puramente pictarico que
culmina en Las Meninas y en el Paisaje de la Villa Médici,
donde la forma se expresa por una serie de pinceladas que
vistas de cerca resultan inconexas, y aun destruyen la misma
forma, pero que contempladas a la debida distancia, nos
ofrecen la mas completa apariencia de la realidad. En el
segundo paisaje de la Villa Médici, emplea la técnica de que
haran gala los impresionistas del siglo XIX." ***

Rembrandt, (Leyden, 1606- Amsterdam, 1669) con un profundo conocimiento del

543

544

545

G MONNIER. (Jp. Ciz, 1980, p.136.
1. CAMON AZNAR, [ eldzgnez, 1964, p 408.

ARS HISPANIAE. Historia Universal de Avte Hispanico. Yol XV, Pintura del sighe XVIIT por Dicgo
Rodrigues Ifiguz, 1971, pp.168 ¥ ss.
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claroscuro, es uno de los pintores dominantes del siglo XVII holandés.

En la obra "Retrato de un Artista en su Estudio” (1628) se puede decir que el espacio
es el protagonisia del cuadro y la textura de cada superficie esté detallada y exhaustivamente
tratada. La pared se hace natar con mas realidad por la cantidad de materia pictérica, por los
empasies aplicados sobre el lienzo, simulando, y al mismo tiempo pretendiendo, ser pared y
craquelado. L.a madera del suelo esta presente en la obra con toda su caraclerizacion: vetas,
agujeros, estrias. La abundancia de pasta pictorica esta estrechamente vinculada al color que

a su vez esta al servicio de la ilusidon optica.

En la tercera fase de su evolucion,

"mfs estatica, predomina la busqueda de materia, verdadera
trituracion de la pasta, Este altimo periodo encuentra su
término en El hombre del casco dorado, en Berlin, donde se
logra el modelado en relieve del casco por la propia materia
del dleo sobre la tela," *

De este célebre cuadro, "El hombre del casco dorado" (Monnier o Huygue) ha

expresado el siguiente juicio:

"De lejos la materia de Rembrandt se identitica con la del
objeto imitado... De cerca, constituye la revolucion de una
) R . . . v e e 17

materia desconocida v fascinante: la materia pictorica.” ™

S16 G MONNIER, Op. Cit, 1980, p. 147,
547 G MONNIER. Op. Cit, p.199.
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En "Buey desollado” (1655) que se encuentra en el Louvre, Rembrandt lo realizo con

una materia densa y empastada que ensefia una superficie rugosa con violentos brochazos.

Rembrandt aplicaba tal cantidad de pintura a sus cuadros que se ha mencionado que
un cuadro puesto sobre el suelo con la pintura vuelta hacia el pavimento, quedaba levantado
debide a lo sobresaliente de la nariz, modelada en 1a masa pictorica como si se tratara de un

bajorrelieve. >

§. E. Cirlot dice de Rembrandt que:

" las obras de su tliimo periodo exponen su pasion por la
materia. su tratantiento arbitrario del color y su vivificacion de
la pasta pictorica.” >

Francisco de Goya (Fuendetodos, Zaragoza, 1746 - Burdeos, 1828} es el pintor del

siglo X'V111 en Espafia que merece atencion cn este estudio por su singular factura,

Goya, revolucionando la técnica pictérica de su momento,

" plasma en sus Pinturas negras la mis patética
representacién pictorica de todos los tiempos, hasta Munch;
solo en sus Disparates fogra penetrar tan profundamente en
las entrafias del subconsciente." **

548 Rembrandl, GRANDES DE TODOS 10§ TIEMPOS, 1972, 9.68.
549 1 E CIRLOT. I Arte Ouro, 1957, p.16.
550 1R BUERNDIA, FI Prado Basico, 1991, p.66.

395



Su obra Gltima de acentuado cariz expresionista esta realizada con la impetuosidad
del que busca nuevos caminos en el arte, tanto en |a ejecucion, que se manifiesta en ia
vigorosa colocacion de la pintura sobre €l soporte, como en la propuesta de ensefiar una

realidad que va mis alla de la visible. >

El oleo “Escena de toros: Picadores" (1813 - 1818} es una obra que por la densidac!

de la técnica y por la superposicion de los pigmentos cromaticos presenta calidades gue

remiten al Gltimo momento de Rembrandt, tenido por el propio Goya como su gran maestro.

En esta pintura:

“De una gran calidad y muy trabajadas, se han usado cafias
cortadas como espitulas para efectos de gran relieve
pictérico, siguiendo una técnica goyesca que ya aparece en
cuadros anteriores a 1812 " %%

Notadamente espesa es igualmente la materia pictorica empleada por los paisajistas

ingleses, William Turner (Londres, 1775 - Londres, 1851)y John Constable (East Bergholt,

1776 - Londres, 1837).

William Turner, siempre volcado a interpretar las sensaciones de [a fuerza imperativa

551 “En muchas pinturas de Francisco de Goyn Ia pincelida se “independiza” de su finalidad represcatativa
en ocasiones v cobra una extraiia autonomia expresiva, relacionada con lo informal.” J. E. CTRLOT.
Ideatogia del Informalismo, 1960, s/p.

352 IR BUENDIAL Up. Cit, 1991, p.266.
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de la naturaleza®®, en la obra "Tempestad de Nieve" (6leo sobre lienzo, 90X 120 cm, 1842,

National Gallery de Londres), vivencia previamente los efectos de luz al sujetarse al palo

mayor del buque "Ariel", durante una noche tempestuosa. Estos rebuscados efectos

luminosos son acentuados por la densa textura de la obra en su totalidad.

Las obras de Turner, se ha dicho, son imposibles de reproducir debido al intenso

trabajo y riqueza de procedimientos adoptados:

"Precisamente en el caso de Turner, los matices de la
estructura, las finas deferencias entre las hucllas de pincel
pronunciadas y las que no hacen més que tocar ligeramente la
superficie, no pueden tener una mayor significacion. Las
veladuras incomparablemente finas, lo fugaz o lo pronunciado
de la linea, todo ello s6lo puede apreciarse viendo el objeto
material -€l papel del boceto, preparado sélo parcialmente y
luego rascado con la ufia del pulgar, doblado a proposito v
luego vuelto a desarrugar, y que con frecuencia Turner habia
traido enroliado en el bolsillo del absigo: las hueflas de los
oleos, tratados pastosamente o tan solo con barniz, segin un
método imposible de reducir a esquema.” ***

Con vibrantes empastes cromaticos y con un atento estudio del ciclo, de un azul

intenso de empastadas pinceladas, es "Carrito en un camino cerca de Bergholt" (Londres,

Victoria and Albert Museum, 6leo sobre papel, 15 X 21,5 ¢cm, 1811) de John Constable,

pintura de cufio casi impresionista.

554

11 CIRLOT, Op. Cit, 1960, s/p.. al asociar ofros momentos artisticos con el informalisimo, menciona
a Turner como ejemplo de in arte que xe Miudamenta su v muisteriosas relaciones entre las formas de
1a realidad exterior v los movimientos animicos. El paisajismo de Turner y Friedrich, por citar sélo dos
pombrus, corresponde 4 1a misma corriente, pues su (inalidad cousiste precisamente en revelar a fa vez
un "momento” de lo natural v un ustado del alma®,

M. BOCKEMUIL. J. A, Trmer, 1775-1851. #id Minda de la Luz y del Color. 1992.p.7.
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Eugéne Delacroix (Saint Maurice, 1798 - Paris, 1863}, considerado el principal pintor
romantico francés, fue llamado el heredero de Tintoretto por Stendhal debido a su gran

dominio del color ®

Segun Pierre Francastel, Defacroix , en cuya personalidad la pasion se impone a la
técnica v que salvo en las acuarelas siempre retorna a los empastes, uso, siguiendo su propia

inspiracion:

"Tierras calcinadas para los fondos, empastes pesados y a
menudo, por desgracia, bettin para las sombras, con empastes
que fijan las claridades en las luces. La técnica de Delacroix
provoctd la admiracion de las gentes del pasado siglo.
Creemos, por el contrario, que es la parte débil de su arte." >
Este uso abusivo de la materia pictérica propiamente dicha, tuvo coma paroxismo el

impresionismo que, mimetizandn ef fendmeno Aptico sobre la realidad figurativa. empleaba

nada mas que materia fingiendo materia.

Hay. pues, acentuada materialidad en la libre pincelada de los cuadros de Manet, de

Renoir v sobre todo en la Gltima fase de Monet cuando pinta la serie de los "Nentifares".

Los campos de tulipanes en flor pintados en Holanda por Monet en 1886, en los que

sus pinceladas traducen las particulas de luz al mismo tiempo que forman una superficie

555 1. M. REYNOLDS. Introduccion a la Historia del Avie, £l Siglo X1, 1985, p.23.

550 P FRANCASTEL. Historia de la Pintura Francesa (Desde la Fdad Media hasia Picassa), 1970,
plot
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notablemente tactil, recibieron del! pintor Bracquemond una severa critica en cuanto a su

realizacion, a su factura;

" en la cual la pincelada tiene tanto espesor que afiade una
luz artificial a la tela * *%

La gestualidad de la pincelada en este periodo era una de las cuestiones plasticas que

mas preocupaba a los artistas y constituia verdadero juego de realidad tactil y perceplual:

"En la época impresionista la importancia de fa pincelada es
cada vez mayor y constituye el elemento esencial del cuadro,
ya que al mismo tiempo es color, forma y movimiento: las
pinceladas se superponen en el lienzo para recrear la
impresion de conjunto de los objetos, de las figuras o de los
elementos.">**

Juan Eduardo Cirlot considerando el impresionismo en su referencia temporal, afirma:

"Bl impresionismo se nas aparece hoy bajo un signo
ambivalente, orientado hacia ¢l pasado por su interés tematico
y sentimental y hacia el futuro por su valoracion absoluta de
la materia como factor de integracion de luz, forma y
COEOT."SS()

El color manejado por un pintor tiene (desde que no trabaje con el color Iuz)

invariablemente por apoyo una materia. Al emplear la pintura, esta pasta coloreada, es

imposible aistar ¢l color de la materia que lo encierra. Y asi, los impresionistas, al buscar la

A
h

57

558

539

W. C. SEITZ, Claude Moner, 1962, p.27.
G, MONNITR. Gp. Cit,, 1980, p.16.

1 E CIRLOT. La Pintnra Cubista y sus Derivaciones, 1959, p.14.
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luz en sus cuadros, no han podido prescindir de esa materia pigmentada, sino manejarla,

yuxtaponerla convenientemente para obtener la luminosidad pretendida.

Lopez Chuhurra, para bien itustrar el problema del color-materia, toma como ejemplo
los cuadros de Seurat y los de Van Gogh. El primero de ellos, centrd su atencién en el color

y manej6 la materia de tal manera que hizo de ella un punto, vale decir, un ente sin dimension.

"La leciura de sus obras nos permite comprobar que el color
eva la voz de mando, sostenido por una materia de
imperceptible presencia.” **

Ya Van Gogh utiliza una materia de acentuada presencia, haciendo abundante uso de

ella, y el color se hace mds patente al tener una materia exuberante que la intensifica:

* la materia que usa el holandés es "materia de creacion” en
el sentido mas pleno del término. Pero su materia esta cargada
de color. Es mas: el color vigoriza la expresividad de la
materia, de manera tal que en sus cuadros todo parece
exuberante por a presencia del color," *!

En el primero se puede decir que hay color-materia;, en el segundo, materia-color.

Van Gogh ha desarroliado a lo largo de su vida arlistica una manera de pintar

absolutamente personal y audaz, con una pincelada empastada, a base de puntos, comas y

560 O. LOPEZ CITUHURRA. Esteética de los Klenientos Plisticos, 1980, p.96.
30t Thidlem. (Not. 552)
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% Laobra "Les Vessenots en Auvers", (1890) de la Coleceion Thyssen esta tratada

manchas
con pinceladas de colores muy vibrantes que van en diversas direcciones, La exacerbacion
de materia se da con todo, en las flores que aparecen en ef primer plano, verdaderos puntos
de pintura, y en la parte supenor del cuadro, en donde se concentra la mayor materialidad:

un pegote de dleo blanco representa una nube. **

[in los precursores y fundadores del expresionismo se advierte, pues, un intenso realce
conferido a la materia pictorica, que se manifiesta a través de pinceladas densas y
nerviosas™ Esto esta presente en obras de Ferdinand Hodler (1853), James Ensor (1860)

v Edvard Munch (1863), Emil Nolde, Oskar Kokoscka, enire otros.

La materia pictorica es elemento plastico que atrae Ia atencion en las obras de Oskar

Kokoschka, quien:

"naturalmente, busca la expresion en su obra, pero en vez de
hacetlo a través del dibujo v el color, lo hara por medio de la
materia v, alli, en ocasiones, la materia se densifica y aplana
por medio de su espatula; en ocasiones se aligera por medio
de ligeras pinceladas yuxtapuestas; "Los Paganos” del Museo
Wallraf-Richartz de Colonia y “La novia del viento" del

562 "Sabemos que pintar cs una conducta, manera e ser v de hacer” {...) "conducta o proceder sometido 4
uua tradicidn historica, pinfar es cubrir un soporte de deterntinada forma con un material mfs 0 menos
untuoso." P, SALABERT, (Defocro de lo Pinsiera, 1985, p.217.

563 |.a pintura de Van Gogh constitaye una de las tompranas referencias para Antoni Tapies, que cu 1942,
debido a la enfermedad que padece. lee v copia a Van Gogh. Y esta influcucia "...queda patentemente
manificsta en su obra; la pasta v ln textura pictdrica le sirve coma medio para la creacién de una ohra
donde la mascara y las hnellas de las manos se expresan con cse desco de llegav a fas [uentes, al origen.
a lo primordiat ¢ mcontaminado”. Fi. FERNANDEZ DE LAS HERAS, Grandes Figeras del Arte
Espafiol, Zapies, 1982, p.5.

Sivd. “Los chines dicen que la pincelada es el hombre®, O, SVANICINE Sobre of Arie de Orienie, 1964, p.A8,
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Kunstmuseuns de Basilea, son buenos exponentes de csta
expresividad a través de la materia.” *
En el cuadro "Retrato de Max Schimidt" (1914), de Kokoschka, Ja pintura se

consiruve a traves de espesas pinceladas.

Dentre los integrantes del Grupo Die Briicke, en el que se destacan las personalidades

de Emil Nolde v Kirchner:

"todo es agresividad desde la violencia del color a la de la
forma, pasando por la propia manera de disponer la pasta
pictorica, la cual, como en el caso de las primeras obras
fauves, empieza a adquirir una densidad _una materialidad_
inusitada hasta aquel entonces." *%
‘También en las obras de Egon Schiele la materia jucga impartante y expresivo papel.
En "Casas jurto al Rio" de Egon Schiele (1914), hav acui un importante paso en lo referente
al rratamiento de la materia pictorica. Hasta aqui, casi todos los elemplos expuestos

presentaban una materia que se hacia visible o mediante pinceladas con empastes o mediante

puntos o comas de pintura.

En esta obra, los planos de pintura se hacen con mucha cantidad de pintura, dando
origen a una masa que es dispuesta de distintas maneras sobre la superficie del lienzo,
ensefiando muy variadas texturas. El mango del pincel entra como instrumento que rasca la

pasta pictorica y vishumbra las entrecapas de pintura.

365 I, de OLAGUER-FELIU. Los GGrandes Tsmos' Pictoricos del Siglo XX, 1989, p.27.
566 L SUREDA v A GUASCH. La Trama de lo Modero, 1987 p 49,
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10. 2. Aparicion de elementos extra-pictéricos en el cuadro,

Aparece a continuacion, se podria decir, como consecuencia natural de este
desbordamiento de materia pictorica, la incorporacién e una materia real: papel, tela,
madera. hierro .. El espacio de la pintura sufre, asi, drasticos cambios. Deja de imitar alguna

cosa para utilizar la propia cosa encontrada, con color y forma determinados:

"Bsta forma no representa, porque la representacidn
presupone el dato de la esperanza, por conseguiente dicha
forma no tiene un objeto dotado de una existencia, ya no
simbalica, sino real" >’

Juan Eduardoe Cirlot comenta, en breves palabras, esta evolucion de la pintura en

cuanto que es innovacion de técnicas en el parrafo que sigue:

"Ya a fines del siglo XIX se comenzd a dar muestras de
cansancio frenie a la técnica habitual v al empleo preferente
del éleo. Pero fue el cubismo el que dio inicio hisidrice a la
transformacion aludida, comenzando a introducir, dentro del
procedimiento tradicional desde el final del periedo gdtico,
determinados factores subversivos," **

Y con esa expresion -factores subversivos- Juan Eduardo Cirlot se refiere a la
introduccion de elementos pegados desde 1911 por Picasso a sus telas y a partir del afio

siguiente un procedimiento que fue practica corriente entre los cubistas: la mezcla de arena

367 G. C. ARGAN. JI Arte Moderno, 1975, p. 709 "Quella  forma non rappresenta purché la
rappresentazione presupone il dato dellesperanza; quindi quella forma non a un eggetio, dotato di
ni'esistenza non pid simbolica ma reale.”

568 L CIRLOT. Informalisma, 1959, p.14,
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y pintura para la obtencion de determinadas calidades texturales.

Los objetos y cosas que eran en momentos anteriores impensables para componer un
cuadro, pasan a tener otro significado, ademés del interés plastico: reemplazar el trabajo

arlesanal del artista

10.3. Innovaciones personales en [as técnicas pictoricas.

El coflage, aparecido después de la profusion de pintura aplicada sobre el lienzo por
impresionistas y expresionistas, es paulatinamente seguido por distintas manifestaciones que
tienen a la materia como destaque, v asi aparecen las estratificaciones matéricas de Fautrier,

las texturologias de Dubuffet v toda innovacién producida entre los arlistas matéricos.

A partir de 1945, una de las (écnicas empleadas por Dubuffet consistia en innovar la
tradicional pintura al 6leo, empleada en gran cantidad y mezclada eon arena y grava, le que
originaba una pasta pesada y grumosa. Excepcionaimente, insertaba también en la pintura

fresca algunos materiales: punias de cordel, pedacitos de cristal o de espejo. 369

Al plantearse el problema del material como expresion, en la pintura matérica, la
materia especificamente pictorica con su real formula (dleo, temple, aciilico) se ve un poco

desplazada en importancia, aunque siga frecuentemente componiendo e integrando la materia

5609 1 DUBUFFET. Del Paisaje Fisica o Paisaje Mental, 6 de marzo-25 de abril de 1992, p.56,
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encontrada. A través de las palabras de Popovic, situdse claramente este hecho:

observacion:

"por lo visto la pintura al dleo llegd ya a un punto de tal
saturacion que perdid su capacidad de misterio, pues va no
podia desvelar casi nada nuevo. Entonces el artista tuvo
necesidad e otros medios expresivos, y asi aparecieron
“cuadros” de arpillera, de cemento, de tela metélica, de cuero,
de arena y de otros materiales." ¥

En otro texto artistico se puede leer de este mismo momento del arte la siguiente

" .Se siente dvida necesidad de las materias, de los nuevos
materiates y las texturas - pastas densas, mineralizadas,
arenosas, pétreas, sacos, arpilleras, las erosiones, las roturas,
los toscos cosidos. ..~ Surge asi la gran abstraccion matérica
que puede darse por ejemplarizada con los nombres de Serge
Poliakoff {1909-69), Asger Jorn {1914-1973), Alberto Burni
(1915) y la mas tardia v muy extraordinaria personalidad de
Antoni Tapies (1923). " "

La materia pictorica pasa. de esta [orma, por un gran proceso cumulativo, dirigiendo

la atencion para la recargada superficie del lienzo debido a las técnicas mixtas y a los

exagerados empastes que empiezan a ser empleados v que a esia altura se encuentran ya

totalmente alejados de aquellas primeras agitaciones de la materia propuestas por los pintores

de los siglos XV1y XVII. La materia de la pintura, segin Giulio Carlo Argan, "ya no puede

ser un medio", para ser la materia misma. >

570

571

572

C. L. POPOVICL La Pintura Informadisia en Fspaila @ través de los Criticos, 1961, p 48,
Historia del Arte. Ta Pintura - De Gova a los tihimas ieadencias - Tomo 1V, p.302.

G, C. ARGAN. i Arte Modemo, 1975, p.T21.
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La gradual asociacion de elementos no-pictoricos (tierras, arenas, yeso, polvo de
marmol, entre otros) a la masa que cubre plasticamente una superficie, llevé a fa invencidn
de diversas y audaces técnicas presentes en muchos cuadros de la Historia de! Arie®™ La
capa pictorica, sea ella propia del temple: sea ella del dleo, o del acrilico, pierde,
gradualmente, su aspecto de pureza para apoderarse de elementos externos a sus propias

formulas, adentrandose en el terreno de lo experimental, de la mezcla, de la adicion.

Y es precisamente en este sentido que Germain Bazin declara que:

"Ei informalismo, ademés de su tendencia basica a reaccionar
confra ef arte geométrico, aportd una indudable renovacion de
la técnica." ™

10 4. Tmposicion de ta miateria freute al color.

La pintura estuvo siempre relacionada al dleo, pero con la pintura matérica se
manifiesta otra problematica. Surge en un periodo en el que hay una pérdida de pureza, en
donde todo se interliga, por eso los movimientos pierden el "isma", concepto casi clasico de

generalizacidn.

373 "Ademés, duranie muchos, muchisimos periodos, una mismy [écrtica y on mismo maierial se ransmatian
tal cual (recudrdese el temple renacentista, el color al dleo siglo X VI en adelante); ..." "Puede afirmarse.
por lo tanlo, que sdJo en auestros Altimos tempos hemos asistidos a una preponderancia de la materia
como razdn de un cuadro (0 de una escubura)”. G, DORTLES. Uiimas Tendencias del Arte de 1oy,

1976, pAT.

574 G BAZIN. Historia del Aree, e fa Prehisiorie o Nuestros Diags, 1916, p461.
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Y el color, en el arte matérico, forma parte de la quimica de la propia materia. Esta

nueva materia estélica aporia su propio color a la obra.

Suma importancia se Je confiere ahora a [a materia, y ya no al pigmento. (Retomese
Lam. XIV, Fig. 42) Aquella toma cuerpo con la pasta matérica, donde, conforme las

palabras de J. E. Cirlot:

"No hay textura y color, sino que la materia es materia-color,
como también es materia-forma” *™,

v esto porque se trata ya de una materia transformada, que ha pasado por un proceso

estético, por una intencion artistica, concluyendo que:

"la vartedad insondable de texturas que pueden crearse con el
pincel y pintura (mas, ocasionalmente, algiin aglutinante para
obtener ciertos efectos arenosos) es realmente pavorosa por
lo indefinida, mas. mucho mas. que la gama cromética.” >™

Y sobre la importancia del color en la pintura de Antoni Tapies, en el sentido

pictorico, es la indagacion que plantea a este artista Barbara Catoir. Antoni Tapies contesta:

"Si. es raro, casi les tengo una especie de mania a los colores,
a los primarios como el verde, el rojo, el azul o e amarillo,
puesto que nuesiro entorno rebosa de colores. Creo que el
anuncio publicitario nos ha saturade de colores, les tengo una
verdadera alergia; sin embargo, estoy seguro de que existen
otras motives -no tan formales- para estar en conira del

575 105 CIRLOT, Cubismao v Figuracion, 1957, p. 102,
376 Thidem, (Not. 553)
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colorismo. ™ ™

Es importante observar que hay dos lineas principales en el arte matérico: una es la
que se refiere a la alieracion quimica de la materia (masilla) y otra que abarca el objet-trouvé.

{Retomense Lam. 11, Fig 4 y Lam. X, Fig. 28).

Con referencia a la pintura de Antoni Tapies (a partir de 1956). Alexandre Cirici
escribe que

"Para un arte de presencia, el problema no es el color,

clemento visual, de representacion, sine la materia, que se

presenta dentro de unos cuantos tipos elementales. El mas

caracteristico es el material de aspecto arenoso, el polvo de
marmol, el orujo.” *™

Para Rolf Wedewer:

“el 1achismo fue el que rompio con las ataduras de la forma y,
al igual que Kandinsky habia elaborado la autonomia de la
forma, el Tachismo alcanzé la independencia del color,"*”
Desde fa pintura informal se habla del valor figurativo inmanente del color en la
expresion formal. El color acta en una funcion auténoma, desconocida hasta entonces. Con

el intento de comprobar el valor propio del color, un grupo de artistas llego al extremo: el

cuadro se convierte en monocromo. En estos trabajos, €l color debia enconirar su actitud

577 B. CATOIR, Cosversaciones eon Antoni Tapies, 1989, p.96.
hYH A CIRICY, Tapies, 1954 - 1964, 1964, s/p.
579 R WEDEWER. £ Concepro de Cradro, 1973, p.146.
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formal en si mismo, a través de gradaciones y sombreados. El objetivo de esta pintura era

crear un “"continuum de color” sin permitir ningln valor figurativo.

La pintura de relieve se sirve también de la monocromia, lo que no impide la aparicion
de la policromia en algunas obras. Lo que si aparece, es una vaiiante en la tonalidad. Su
aspecto no resulta homogéneo, ya que la superficie no es lisa, sino rugosa, arafiada,
craquelada. Al presentar relieve, el color se manifestard, en ¢l cuadro, con distintas

intensidades y variaciones, adoptando la tarea de actuar como valor de contraste.

El propio Antoni Tapies afirma que la luz tiene suma importancia en su pintura en

cuanto que es iluminacion exterior del relieve de las texturas. ™

La materia-color es ampliamente desarrollada en la pintura matérica espaifola v cabe
repasar los cuadros de los artistas mas destacados para ver la presencia de esta hecho. La
malteria se presenta en innumerables composiciones, mezcléndose un aglutinante con gran
diversidad de materias inertes v asi tendremos las abras de Lucio Mufioz, César Manrique,
Luis Feito, Rafael Canogar, Manuel Viola, Francisco Farreras, Juana Francés, Antonio

Suarez, Gustavo Torner, entre otros.

Tal vez esta tendencia del arte matérico de no fijarse en los colores, empleando ya una
masilla coloreada (en algunas obras), tenga un posible origen en los objetos encontrados que

son a la vez, materia ¥ color.

580 B CATOWR. Op. Cin, 1989 p.97,
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Y la materia pictorica propiamente dicha, Ja materia-color y su expresividad propia,
encuentra amplia resonancia en la obra de Torner, seglin observacion de Fernando Zobel.
Tal comentario puede servir incluso para reforzar el planteamiento realizado en el parrafo

anterior:

“Le fascina ¢l color o la materia, que para sus 0jos es una
clase especifica de color_y en vez de mezclarlos, como han
hecho tradicionalmente los pintores, los busca, los encuentra
v los emplea. de la forma mas simple y directa que
conocemos: los pega a un soporte.” **!

En esta misma entrevista, prosigue Gustave Torner,

"Soy exquisito en el sentido de la relacion entre cotor y
materia. Pero si te refieres a exquisito en el sentido de que
utiizo materiales exquisitos, pues no. Porque yo he empleado
chatarras procedentes de una fabrica incendiada, Era una
materia que tenia, de por si la impronta, la violencia. Pere no
la violencia hecha por mi, que eso seria pintura. Porque
siempre pienso que la tristeza pintada por mi es menos tristeza
que la real, la que se contempla en una fotografia o pelicula de
un campo nazi de concentracion.” **?

L.a materia es presentada en las obras con su propia naturaleza. La paja emerge en
cuadros de Antoni Tapies, sin que é le aifada ningin color. La madera también es empleada
en su desnudez esencial y aparece et los cuadros con los colores que le son propios. El barniz

es igualmente explotado estéticamente en su consistencia (materia que se escurre) y en su

transparencia (no tapa lo que esta debajo suyo). Las tierras protagonizan obras de Juana

381 I SALINAS. “Ia Fuerza de la Materia®, Telva, wim.554. 2" quincena de junio, 1987, p.32,
382 E SALINAS. Op. Ci, nfim. 554, 2 quincena de junio. 1987, p.36.
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Francés y se ensefian con toda su variedad de color ¢ irregularidad de grano. Y la arena esta
en el cuadro, pero remitiendo a su lugar de origen: la playa. Esto ocuire en la obra "Ocre y

Gris" (1964, técnica mixta sobre tabla, 65 x 92 cm). (Lam. XLI, Figs. 122y 123)

El uso del color, en esta pintura que se preocupa sobre todo de la materia, estd
subordinado a los pardos o tierras, asi como el aprovechamiento del color de los propios
elementos empleados en una yuxtaposicion de tinta y barniz, o a la metamorfosis del color

con agregados quimicos.

El porqué de ese empleo tan restringido del calor es, como lo dice el propio Antoni
Tapies, de dificil explicacion. Y al planteamiento formulado por Barbara Catoir, de que st el

color se ha visto desplazado por el amor al material, tenemos de él la sigutente respuesta:

"Quisiera encontrarme en relacion con una realidad mas
profunda que la superficie. He buscado colores que... Es
verdaderamente dificil explicario porque son cosas (ue no se
pueden expresar con palabras, son cosas (ue s¢ acercan al
mundo visionario, a la mistica, a los suefios, el color de las
visiones, el vacio. ¢l calor del espacio." ***

En la pintura matérica, la tonica dominante no es el cotor, sino la textura de la

superficie pictérica®™. Hay un complejo juego de alternancias en cuanto al relieve (alto y

383 B. CATOIR, Op. Cit, 1989, p 497,

584 J.E. CIRLOT. "Explicacién de las Pinturas de Antoni Tapies”. Destivo, 13 de octubre do 1955: .. Tas
pinturas de Tapies lo que cjecutan es jusiamente la "soincidencia” de las texturas de las materias
exteriores v de las impresiones psiguicas que fes corresponden. No hay que extraiarse de que las
calidades "puedan” expresar si admitinios que los colores "lo hacen®. IN: €. A AREAN, La Escuelu
Pictdrica Barcelonesa, 1961, p 9%
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bajo). liso o rugoso, pranulado o compacto, entre el exterior y el interior de la materia y entre
lo lleno y to vacio. Hay en esta pintura, la bsqueda de la propia identidad de la pintura en
las prominencias y surcos de una materia de aspecto vivo y nuevo; proceso éste obtenido por

procediniientos técnicos muy personales, como evocacion de una materia natural.

El color varia, pues. scgin la textura que cubre o que se obtiene per la inclusion de
materiales ajenos. Y sobre esto Pierre Daix comenta lo siguiente:

" Braque sabia por su experiencia de decorador que "la
calidad del color esta directamente ligada a las variaciones de
la textura -"empapad dos tejidos blancos", dice Braque, "pero
de material diferente, en el mismo tinte, y sus colores serdn
diferentes." ***

Elinterés que la materia suscita en Antoni Tapies es posible observarlo no sélo en
los collages en donde se aprecia la integracion de diversos materiales, sino también en las
obras realizadas al 6leo. Estas pinturas no estan ejecutadas por medio de una iéenica
tradicional, sino una técnica propia desarrollada por él para la obtencion de unos empastes
muy gruesos y granulosos, sobre los cuales hace rayas con un pincel invertido, hace presion
con obijetos (técnica denominada cachetage) y hace todo tipo de grafismos, subrayando la
idea de relieve. Los contornos y lineas son hechos cuando a pasta pictdrica se encuentra aun
himeda, confiriendo, a la superficie, un acentuado contraste entre los huecos y los llenos,

dando realce al factor claroscuro, como ocurre en la obra "Gris con Forma Rosada" (1961,

1écnica mixta sobre tabla, 130 x 89 e¢m). {Lam. XL, Fig. 121)

585 P DAY, E Cubismo de Picasso, 1979, p. 1L
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En cuanto al color, la obra de este artista ha pasado por varias etapas:

"En 1948 la obra de Tapies sufre algunas transformaciones
respecto a fa clapa anterior. La gama cromdtica se amplia y se
subraya el valor de la contraposicion de zonas iluminadas y
zonas oscuras. Se llega a hablar de una "perspectiva que
provoca.  contrastes a lo  Caravaggio vy luces
rembrandtianescas." *

Casi siempre Antoni Tapies titula sus cuadros con indicaciones de color, de lo cual.

el observador podria deducir que el color es el primordial elemento de sus composiciones.

Pero también se puede agregar que los colores en cuestion son casi todos neutros, muchos

tonos de grises, con negro, blanco v ocres para crear confrastes’

1 Estos colores terrenales

recuerdan el sedimento de una boca de rio, depdsitos naturales del mismo tipo o efectos

accidentales. ™

El color serd el resultado de una quimica de alteracidn de fa materia®™®. El encuentro,

la deternminacion y el ajuste persisten en el proceso.

386

5387
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L. CIRLOT, La Pintura Informal en Cataluiia, 1931 - 1970, 1983, p.74.

Tin la cleccion de los colores, comenta John Bernard Myers, César Manvigque, Hecho en el Fuego. p.35.
que: "Fa el caso de Tipies estd claro que sus colores oscuros son adecnados, Desde su [rerspoetiva
surrcalista supoucn una evolucion logica. Para represenlar exclusion, muros carcelarios. claustrolobia

_en colores oseuros_, Dentro de este reine partienlar de Ia libre asoctacion y del antomatismo. negros
v grises tenfan que ser los preleridos. Y. por supuesto, eran del todo natur alos a Té dpies, por su lensiin
peculiar, un movimiento de progreso dentro de una actitud surrealista y, sin duda alguna, estéticamente

Justificables.”

1 REAL. Cartus a wn Joven Pintor, 1976, p 124,
§. MARCHAN 12, Det Arte Qbjetual af Aree de ("r)uwpm Las Arles Plisticas desde 1964, 1972,

p.200. dice que en ol arle povera "cada malterial defer mina sus propias propiedades plasticas t,cm
atencion a sus propicdades fisicas, pero sin suliir fas transformaciones estéticas ¢l Ta pintra matdriea’
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El arte matérico, vuelto primordialmente para la materia en si misma, también de la
misma manera que el cubismo, vuelto hacia la construccion, que consistia su predominante

preocupacion, apériase del color.

). E. Cirlot escribe que la pintura catalana en la gama cromatica

"concede preferencia a las tierras, grises y blancos, aunque el
lila, morado y amarillo también, asi como un verde de bronce
y negro, que a veces obtiene por aplicacion de fuego, como en
un cuadro con dos personajes esqueméticos que recuerda mas
los graffiti callejeros que semejanies composiciones de
Mirg, 5
El color matérico tiene una doble determinacion. Por un lado, la mimesis de la materia
bésica, arpillera, arena, tieas, cargas, es decir, la maieria es como tema, es como abstraccion
con su amplitud; por otro lado, el color matérico tiene su perfecto matiz del claroscuro, el
cual esté provocado por la profundidad del patron de textura que va a introducir, en mayor

o menor grado, sombra sobre el color basico de la materia. (Véase Lam. suelo, Sardana y

Tierra y Pintura)

Se percibe, en esta tendencia del Informalismo, que las técnicas de pintura se han
liberado de la tradicion académica, manifestandose un uso enmitieniemente nuevo de las
técnicas tanto del dleo, como de otras mis recientes exploradas con grandes empastes,

roturas y grietas.

590 1. E. CIRLOT. Pintura Catalana Conempordnea. 1961, p48.
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Hay una nueva manera de entender la materia. La arpillera, ta tela metalica, la madera,
el hierro, la arena desvelan, mediante la intervencion del artista, ef poder de seduccién que
llevan en si mismos, tanto por sus cualidades hapticas como por sus propios colores.

(Retomese Lam. XXXII, Fig. 100)

La insercion de estos materiales de cierta manera extrafios al mundo pictorico, ademas
de los innumerables objetos de desecho, para Alain Mousseigne, no aleja el arte de la vida,

lo que si hace. es integrarlas a través de un original lenguaje plastico ®!

Argan menciona que, en la obra de Antoni Tapies, “su aqui v ahora", al determinar
una condicion de no kbertad, determina también una condicion de angustia existencial,

consecuencia de la situacion politica espafiola de aquel momento.*”

Con respecto a Alberto Burri y al mismo Antoni Tapies, sigue afirmando que a
maxima importancia es conferida a Ja materia. En ambos la materia sigue dandose como tal,
y nada la supera. Ese restringido condicionamento del color, puede estar igualmente referido
al momento historico en el cual esta manifestacion plastica se desarrolld, o sea, la postguerra,
Quede evidenie también que la textura, aunque acompafie al color, tiene aqui un total
protagonismo, transforméndose en elemento expresivo en si mismo, ensefidndonos la fuerza

originaria de la materia.

591 A. MOUSSEIGNE:, "Manolo Millarcs, Materia v Owtologia™, Crendernos Guadalimar, 1978, pp.15-22.
592 GO ARGAN, Op. Cir,, 1975, 0724
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La materia, que comienza a insinuarse ya con los venecianos del siglo XVTy con los
holandeses del XVII y que va despertando el interés por esa corporeidad en pintores
posteriores, se liberta de su carécter de ilusién Optica, o sea, de color simulando la realidad,

para manifestarse sobre todo como materia.

Enla década de los sesenta, Carlos Antonio Arean escribia que en la pintura catalana
se observaban unas constantes netamente diferenciales en SUS Cinco momentos fundamentales,
desde los {rescos romnanicos hasta las entonces més recientes creaciones de Antoni Tapies.
Estas constantes decian respecto al tratamiento final de la sy peficte pictorica, a la ejecucion

meticulosa v a la preocupacién por la expresividad de la materia:

"..la cual es buscadamente dspera en los frescos: tersa y densa
en las tablas; a base de toques répidos en el momento
paisaistico; pastosa y dotada de pinceladas intencionales en
la tercera escuela, y erosionada, torturada y avanzantz en |z
cuarta, constituye otra constante insoslayable." %3

Y el color, en el arte matérico, pierde protagonismo frente a la materta, que es el

elemento elegido, coma apuntaba en los primeros parratos de ese capitulo, Lopez Chuhurra.

El color esta, pues, subordinado a la materia.

L:sta preponderancia de la materia sobre el color en la pintura maiérica esta

enfiticamente recordada por Pedro Azara:

393 COAAREAN. Op. Cit, 1961, p.X.
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"El arte matérico de los afios cincuenta no se limitaba ni
mucho menos a fa monocromia, v lo que lo caracteriza no es
la ausencia de una forma (la ausencia como presencia, que
deja patente la libertad del color que lo invade todo) sino la
proliferacion de la materia, cuya cantidad es superior a la que
cualquier cuerpo pudiera contener (la forma ausente es aqui
verdadera ausencia y negatividad). Esta exuberancia de la
materia pone en cuestion la propia integridad de la obra, v el
Ser regresa a una existencia anterior, cuando todavia no podia
ser por falta de concrecion formal." **

En el capitufo Primacia de los Materiales, Joseph Emille Miiller afirma que a Jean
DubufYet corresponde el mérito de haber convertido la materia en factor esencial del cuadro.

Y que éste ha sido un descubrimiento inequivoco de la posguerra;

“Repudiando la vieja téenica de la pintura iisa. los artistas han
apercibido y utilizado las virtudes expresivas de Ja materia
pictérica," 5

La materia es, pues, la protagonisia en la pintura maiérica.

594 P AZARA De lo Fealdad del Avte Moderna, 1990, p.124.
595 LEMILLE MULLER v I ELGAR, £ Siglo ke Pintra Moderia, 1966, p 147
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11. AZAR: METODO OPERATIVO

*casi todas s cosas grandes que exisien
son grandes porgue se han creado confra
afyo, a pesar de algo. "™

Thomas Mann

El arte contemporaneo introdujo, en su ambito, valores hasta entonces poco
explotados, procedentes de la expansion de la libertad expresiva, de la espontaneidad y de la
experimentacion. Y es precisamente esta libertad. el elemento que permite la actuacion de

uno de los procedimientos mas empleados por todo el arte de nuestro siglo; el azar.

Fsta libertad de expresién es un fendémeno maniliesto tanto en América como en

Europa:

"No solo los artistas americanos son los que se abandonan
despuéds de Ta guerra al gesto automitico o al azar de una
pintura no controlada; en el émbito europeo, la expresion
abstracta parece ser también la unica forma plastica de dar
satisfaccion a las angustias de la postguerra. (..)" ™

Hablar del azar como método de operacidn en las actividades creativas, es hablar de

560 1 SUREDA v A, GUASCH, La Trama de lo Yodermo, 1987, p 104,



postulados empleados deliberadamente en el arte por Jos surrealistas, aunque tocados ya por

arlistas de siglos muy anteriores, como Apeles (pintor griego - siglo IV a. de J.C.), Alexander

Cozens™ (San Petersburgo, 1717 - Londres, 1786) o William Turner (Londres, 1775 -

1851)™. por citar tres ¢jemplos.

Y es Pedro Azara quien cila a Apeles a propdsito de la procedente incorporacion del

azar a una de sus obras, la cual esta considerada como una de las mas célebres de la historia:

"Apeles, el mitico pintor de la Antigiedad, cansado de no
conseguir una representacion fidedigna y convincente de la
espuma que salia de la boca del caballo cansado y encabritado
de Alejandro en medio de la batalla, lanzé con rabia una
esponja empapada contra la boca del caballo, dejando un
reguere blanquecino y burbujeante que representaba a la
perfeccion aquello que conscientemente no habia conseguido
reproducir con todo su talento y su saber téenico. El azar le
habia remedado la jugada, y el piblico. cuando vio la obra,
alabo la pericia téenica de Apeles.”

Escribe Joaquim Dols Rusifiol que ¢! azar es:

597

59%

599

La obra teérica de A, COZENS. "A New Method of Assistiug the Fovention in Drawing Origial
Compositions of Landscape” (1786). fue la que impnlsiond a los paisagistas ingieses, dentre ellos Turner
y Girtin, a estudiar los clectos de luz. Ln esta obra. Alexander Cozens precotizaba uia 1éenica aundaz
denominada "técnica de las manchas” y de cardcter casi surrealista.” T’ CABANNY. Diccionariv
Universal del Arte. 1979, p.64.

“Thomas Monro habia recomendado cucarecidamente af joven pintor que estudiara la tdenica de
Alexander Cozens. Fsta consigtia en (jar la disposicién caracteristica de wn paisaje mediante manchas
v (o705 gruesos, los cuales se sometian a una elaboracién de la que surgian lodos los detalles "realistas”.
Turner aplicd este procedimienta en muchos de sus dibujos: su técnica del Colour Deginning, puede
considerrse como ula variante de aquél. Aqui puede residic la razém por Ja que relusara ser observado
mientras estaba pintando: sc trataba de introducir un elemento de azar cn ¢l cuadro, 4 fin de producir las
manchas que le interesshan. Ota anddacta dice gue un dibuja de un bareo de guerrn fug pintado sabre
un papel armugado ¥ Heno de manchas™. M. BOCKEMUHL. 1. M, W. Twmer, 1773-1851, El Mundo

de la Luz y del Color, 1992, p.67.

P, AZARA. De la Fealdad del Arte A fodema: Fl Ereanto del Fruto Prohibido, 1990, p. 124}
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"Factor esencial del método surrealista, segun el cual ta
potencia intrinseca de lo impremeditado, aleatorio y casual es
superjor a Ia que entrafia cualquier desarrollo intelectivo de
indote racional; es decir, viene a defender la subversion del
orden y del equilibrio habituales en nuestra sociedad
contemporénea, potenciando lo inesperado, lo sorprendente,
lo que estd fuera del hilo narrativo convencional " *

Constituyendo, pues, una herencia mas proxima del surrealismo, el azar es un
elemento presente, y casi se podria decir constante, en las obras de los artistas americanos
y europeos llamados expresionistas abstractos, informalistas o abstractos liricos, quienes

desarrollan una pintura absolutamente espontanea y en la que el automatismo se hace patente.

Dice Joan Sureda que la abstraccion lirica

" se alza como contrapartida de lo racional y geomélrico; no
va en busca de los infiernos del hombre, sino mas bien intenta
crear armonias plasticas fruto de la improvisacion y del

AzZAT notl

Difiere, sin embargo. el enfoque del automatismo empleado por los matéricos del

empleado por los surrealistas. Renato De Fusco dice que en la pintura informalista:

"Su expresividad est4 unida a la accion meramente material
del artista y hasta a una especie de automatismo, sugerido no
por las dimensiones oniricas y profundas -como acontecia con
los surrealistas-, sino por la propia organizacion de la materia
pictorica sobre el lienzo. El informalismo busca la expresion
directa, no de los sentimientos -como ¢n los expresionistas-
sino del maximo potencial de la forma pictorica, reduciendo

OO0 1. DOLS RUSIROL, Diccionario del Arte Maderne, 1979, p.57.

601 L SUREDA Y A GUASCTL Op. Cir., 1987, p. 108,
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a pintura inclusive, hasta las materias mas extrafias: confia en
el poder del gesto, en la tensidn nerviosa, en la fuerza fisica
del artista." ™

Muchos han sido los pintores en este siglo que reflexionaron sobre ¢l tratamiento mas

espontaneo en la pintura®”, con cierlas afinidades con lo gestual, con el dripping v todo Jo

que pueda "ocurrir durante el proceso pictorico.

Y es precisamente en este aspecto que René Huygue nos advierte que la creacion
artistica se convierte en el acto de afiontar la materia. El observa que hay dos polos muy

fuertes en este arte, que parece desear reducirse a la materia bruta y al gesto.®™

Michel Tapié en el libro "Un Art Autre” (1952), término empleado para insistir en la
ruptura con los valores técnicos y estéticos del arte anteriores a 1950, cita ¢l pensamiento del
pintor v poeta francés Jean Atlan (1913-1960} sobre el procedimiznto de la pintura que
encierra lo esponténeo:

"Creo que hay una fuente comin para el pintor y el bailarin,
esta fuente comin es cierta forma de vivir los ritmos... Para

mi un cuadro no puede ser el resultado de una idea
preconcebida: el papel del azar (adventure) es demasiado

602 "A sua expressividade estd ligada & aglio meramenic malerial do arlista ¢ até a uma especic de
aulomatismo, sugerido ado por dimensdes ouiricas ¢ profundas_ como aconlecia com os surrealistas_,
mas pela propria organizagio da matéria pictorica sobre a fela, O informalisnio procora a expressio
directa, niio dos sentimentos_como nos expressionistas_, mas do miximo potencial da forma pictérica,
reduzindo a pintura, inclesivamente. a5 malérias mais estranhas: conliz no poder do geslo, va tensfio
nervoss, na forga fisica do artista, (..)" R DEFUSCO, Histdria da Arte Cantempardnea, 1988, p.69.

603 Véase ). JIMIENTZ, La Vida como Azar, Complefidad de lo Moderno, 1989, p.155. capitlo litulado
"Azar en conserva”. en donde frata de los "Tres zurcidos-patron” de Marcel Duchamp (1913-1915).
experimentos adisticos realizados con 1a intervenciom del azar.

604 R HUYGUE. Las Poderes de fa bagen, 1979, p. 264
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importante en é, v desde luego, este papel del azar es decisivo
en 0ltimo término en la creacion. Al principio, hay un ritmo
que tiende a desplegarse: es la percepcion de este ritmo lo que
es fundamental v de su desarrollo depende la cualidad vital de
ta obra." **

Fsta palabra azar, para expresar algo que proviene de la libertad operativa, tiene

igualmente su equivalencia en otras cOMO easo, ocurrido, accidenie.

Y Roland Penrose emplea la palabra acaso al referirse a Mird, quien habria recibido

de los surrealistas nuevos métodos para exteriorizar las riquezas de su mente subcansciente

v de su inspiracion. Dijo.

"En su sentir. era importante explorar no solo la
subconsciencia, sino también el acaso. Las sorpresas que los
sucesos azarosos podian aportar a las obras de la imaginacion
habian sido explotadas primero por Marcel Duchamp y no
mucho después por Max Ernst, Cabria decir que, a partir de
aquellos descubrimientos iniciales, la casualidad se ha ganado
la reputacion de ser uno de los grandes empresarios de
nuestros tiempos. Aln asi, queda para la capacidad del artista
el reconocer las peculiares virtudes de los dones que la
casualidad le otorga, de modo que él les permite llegar a ser
significantes. "*"

Y es el propio Mird quien asi se expresa respecto a la importancia del azar en el

proceso crealivo de sus piezas de ceramica realizadas a mediados de la década de los

cincuenta, utilizanda como pincel un gran cepillo que dejaba escurrir gotas de pintura:

605

6l0

1 CHILVERS v Otros. Diccionario de Arie, 1992, p.686.

R PENROSIE, Mird, 1991, p.43.
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El procedimiento del frorfage, del que Max Ernst fue el descubridor

"Yo -explica Mir6- me hallaba en trance v distribuia la pintura
a diestro v siniestro. Descubria asi nuevas posibilidades. Es
que el azar ha tenido siempre para mi una enorme, una capital

importancia.” *’

% tiene en su

obra unma importancia peculiar y abre nuevas perspectivas en su trabajo. Segun Pere

Gimgerrer

“Se trata de un vehiculo de irracionalidad, de un medio para
que el material mismo suscite la obra, de una intervencién del
azar y los accidentes de la materia en la propia configuracion
def espacio plastico." *”

Francis Bacon ha relatado con mucha lucidez su praceso técnico de trabajo, el cual,

segun ¢l parte de lo accidental que conlleva una mancha:

"No dibujo en modo alguno. Empiezo por hacer toda clase de
manchas. mientras espero lo que llamo el accidente, es decir,
la mancha que va a servir de base al cuadro. La mancha es el
accidente, pero si se cree comprender ¢l accidente, entonces
estamos a punto de hacer pura ilustracion. No se puede
comprender el accidente. Si esto fuera posible, se podria
comprender asimismo la forma en que vamos a actuar. Ahora
bien. esa forma es lo imprevisto y nunca puede comprenderse:
en lo basico esté la imaginacion técnica,"” '

607

608

o0

ol0

C. A. AREAN, La Esenela Pierorica Barcelonesa, 1961, p.66.

1.a descobierta del fiotiage por Max Brnst estd relatada detallndamente en el vapitalo 2. "Referencias
Primarias de la Pintora Matérica: el Muro™.

P, GIMELRRER, May Erst o la Disolucion de la ldentidad, 1983, p.0.

1L VELASCO. La Pinaera Contempordnea. 1982, p.6%.
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ksta manera de actuar, o sea, de suscitar formas a partir de lo que es ofiecido por ¢l
propio material que esta siendo explotado plasticamente, es ampliamente captada por los
artistas informalistas. En los cuadros matéricos, €l azar es uno de los elementos que juegan

importante papel en la configuracion de la obra, en su apatiencia Fnal.

Y a respecto de fas obras de Anloni Tapies y de Marcel Duchamp, Roland Penrose

hace la siguiente observacion:

" ambos han insistido en el valor de lo irracional, del humor,
de la ambigiiedad v del azar. Ambos consideran al arte como
un juego de descubrimientos en los que el azar juega un papel
importante y cuyas reglas se van haciendo a medida que
progresa el juego.” "'
El azar ¢s pues lo imprevisto que adquiere forma durante el proceso de elaboracion
de la obra. Es componente expresivo de gran {uerza y que constituye posibilidades plasticas
inusitadas. T azar es lo impensado que surge en ¢l desarrollo del proceso pictorico. El azar

parte de una accion, de un gesto o simplemente se torna realidad a partir del encuentro de

distintos materiales que reaccionan de forma imprevista.

Efectos plasticos de gran interés estélico y brotados de la pura casualidad, s¢
encuentran casualmente en la naturaleza o en el entorna urbano, ya sea en las piedras o rocas

o en los muros cubiertos de humedad o colores desleidos, con papeles en fase de

6 R. PENROS)Y. Fapies, 1477, p 195,
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desprendimiento; en las maderas agujereadas para hacer pasar alambres o clavos, en las

herrumbres escurridas. (Lam. XL1I, Figs. 124, 125, 126 y 127).

Tales efectos fortuitos pasan a encontrarse en muchas obras pictoricas que explotan

esa plasticidad intencionadamente.

El azar se manifesta, o sea, configura algo incontrotado, cuando se rasga un carton
en vez de cortarlo con una tijera o una cuchilla. Nunca se puede tener el control total det
proceso. va que aquél sigue su camino. El acto de rasgar guarda estrecha relacion con el

craquelado:

"E] resultado de agrietar como de rasgar un trozo de papel es
definitivo." *'?

Al ser un material de acentuado espesor, ¢l cartén se abre ensefiando sus distintas
capas como en la obra "Collage" (1962), en la que el cartdn ondulado se deshace en las
varias hojas que le compone, ensefidndolas una a una, con los bardes irregulares, Otro
ejemplo de este efecto plastico se encuentra en una obra de carton, "Hstudio" (1968, técnica

mixta y collage sobre tabla, 40 x 32 cm), de Josep Guinovart. (Lam. X111, Fig. 128)

Hs pues muy vasto ese 4mbito de accidentes que van configurando Ja propia materia
pictérica. Y la pintura matérica esta repleta de acciones que conjugan intencionalidad v

casualidad. La abra "Gris-Negro" (1964) de Antoni Tapies constituye un cjemplo para esta

012 11 BELION. Grematica def Arfe, 1993, p.335.
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constatacion. Hay intencionalidad en la configuracion de los surcos, hay, sin embargo, una
configuracion debida en gran medida af azar. La materia se ha desplazado debido a la presion
de algo sobre ella o debido al intento de quitarla con algin instrumento. Esle es un hecho que
6]3: o

esta incluso previsto, pero que al igual que un corte sobre un cartén, un craquelado

mismo una grieta en un muro urbano, sigue su propio camino. (Lam. XLIV. Fig. 133

Ef goteado es otro de los procedimientos que conlleva en alto grado el azar. Es tan
importante la consistencia de la pintura (liquida para que se escurra; mas espesa para que se
desplaze). como el posicionamiento del soportie de la obra: perpendicular o paralelo al suelo.
L& obra de Manolo Millares "Cuadro 23" (1958, dleo sobre arpillera, 81 x 100) constituye
un buen ejemplo para la observacion de este hecho plastico. La pintura blanca escurre en tres
direcciones distintas, ensefiando el movimiento impueslo a la propia obra mientras Manolo
Millares la pintaba. Ya en la obra de Rafael Canogar, “Milana" (1959, dleo sobre tela, 162
x 130 e¢m) no hay pintura en la consistencia apropiada para escutrirse. Hay, en esla obra,
puntos de pintura densa, lanzadas con un palo o con el misino pincel. contra el soporte. (Lam.

XLIII, Fig. 129 y Lam. XLIV, Fig, 134, respectivamente.)

Cuando alguien arroja sobre una hoja de papel una porcion de pintura liquida, no
puede prever con exaclitud la forma que ésta adquirira hasta secarse y permanecer estable.
Hay riesgos en la ejecucion, porque estd lrabajando con algo que no le es def lodo

controlable. (Retomese Lam. X2XXIIL, Fig. 100). La pintura va a escurrirse segin su propia

613 A la diferencia del rasgado. que puede ser realizado por Ja mano. el craquelado es en gran medida
incontrolable v surge de la mezcla de diversas materiales que asi reaccionan; s iamhicn provacadao a]
somelerse 1 obra a un secado rapido. T3] agrietamiento conlieva el concepto de azar ¥ puede ser, pues,
inducido. pero “...no puedo ser hecho por la mano.” 1. J. BELION. Op. Cir.. 1993, p. 34,
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fluidez, y se presentard de distintas maneras en donde haya texturas que en donde no las haya.
1.a pintura mas fluida cuando arrojada a una superficie, tiende a asumir la tex(ura del soporte
{cartén ondulado, arpillera, lienzo, papel (exturada), ya una pintura nyas espesa puede que

logre tapar las caracleristicas (exturales del soporte,

La "inlrusion” de un elemento sobre (o contra) otro, como geslo orealivo, esta
asociado a la idea de acto violento, de golpe que lacera la materia.®"* Expresa la intencion de
choque de un instrumento u objeto contra una barrera que, en el caso concreto de la obra de
Astoni Tapies, "Gran Pintura y Lata Azul" (1972, téenica nixia sobre lienzo, 200 x 275 ¢},
es un lienzo que se deja alravesar por un bote de lata que, ademas de ensefiar su relieve,

penetra a (ravés de la aberlura por la violencia del movimiente. (Lam. XLITI, Fig. 130)

La intrusidn, en este senlido, se ve asociada a la "action painting”, al golpe, a la
rapidez de la accion, entrando asi en gran medida el componente del azar. La herida
producida pasara a depender no sblo de la maleria implicada en esta accion, sino de la fuerza

conferida & ella.

Cabe también poner de manifiesto la diferencia existente enire esia accion y un
agujero realizado por Henty Moore en sus esculluras. En estas obras del escullor inglés, el

agujero lleva consigo la idea de lo cavado, de lo que se puede quitar de una determinada

614 il pesto de golpe que lacera la materia remite immediatamente a ia obra de Lucio Fontana, Fn su obra
estiu presentes actos que s manifiestan de forma distinta: con vna cuchilla muy afilada, &l abtieoe cortes
muy lmpios: con un punzdn u oo Htil puntiagudo, consigie agajeros con distintos grados de
repularidad. quo asumen esas distintas configuraciones debido tambidn a la intensidad del golpe sobre

¢l lienzo.
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materia, penetrandola en su totalidad o no. Y en algunas de sus obras, las concavidades que
&l crea, pueden lambién ser comparadas al golpe de un pie sobre una superficie de arena o
arcilla. En este gesto, el impacto modifica la superficie de la materia, sin con {ode, producir

agujero.

La intrusion, a pesar de todo, esta unida al concepto de algo que irrumpe y niarea

presencia de manera cast imprevisia y que se manifiesta por una forma conferida pov el azar.

En las obras en las cuales la madera no estd cortada por un serrucho, se produce una
ruptura en la que el azar juega importante papel, conmo en *Collenze con Maderas”, (1954,
téenica mixta sobre tablex) de Manolo Millares. (Lam. XLIII, Fig. 131) Esta obra permite la
apreciacion de estos imperativos de la madera que se rompe con irregularidad mediante un
gesto determinado o que se rompe segln sus propias velas o sus nudos, Algo similar se
aprecia en la obra de Antoni Tapies "Gran Marron de la Madera Agujereada” (1973).

(Retomese Lam, XXI, Fiy. 68)

La textura oblenida mediante presion de algo sobre la pasta ain hameda requiere gran
precision, tanto en la presion de la materia (exturada como en el grado de secado de la
masilla. La nitidez de la textura del jersey presionado sobre fa pasia pictorica puede ser
apreciada en la obra de Antoni Tapies "Coraje del Pueblo" (1974, técnica mixta sobre

madera, 130 x 152 em). (Lam. XLIV, Fig. 132)

De igual modo, se encueniran configuraciones formales de esta naturaleza, en el
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mismo entorno urbano. Son configuraciones producidas por el azar, provocadas tal vez por
los cambios climaticos, que hacen saltar de la pared, mosaicos que estuvieron en un cierto
mormento adheridos a ella. El mosaico, al caer, deja impreso en el cemento su propio dibujo.

(L.am XLIV, Fig 135)

El azar es producto de la espontaneidad operativa; pero sélo permanece cuando
presenta autoridad en Ja concepcidn plastica de su creador; el cuadro es siempre fruto de una

voluntad consentida.

El procedimiento de arrancar de la materia, sea cortandola, sea quitdndola de raiz
medianie presion con un trapo o papel, dificilmente podra ser controlado a la perfeceidn.
Podra ocurrir ue otras porciones de la materia se desprendan del soporte y configuren algo
accidental En la obra de Antoni Tapies "Materta-Sillon" (1966, técnica mixta, 116 x 146 cm)

la irregularidad de las lineas o surcos que seccionan la materia, ensefia este hecho plastico.

El "fumage"®"’, [a técnica de crear efectos plasticos mediante el fuego, esta asociada
con el azar. Alberto Burri y Lucio Mufioz han recurrido a esta técnica para la realizacion de
muchas de sus obras. De ahi los huecos y derretidos que surgen en la materia y los quemados

en la madera, (Retomese Lam. XXXIX, Fig. 119}

Y Anthony Everitt escribe que:

015 “Fumage: procedimiento de almmado inventado en 1938 por Wollang Paalen que con la ayuda de una
Hama produce trazos de lizne sobre el papel. Al ipnal que el frotage, tambicn el fumage es wra forma
de creacion anfomdtica gracias a la activacion de la imaginacion.” K. THOMAS. fHasta IToy. Estilo de
las Artes Plasticas en ef Siglo XX, 1988, p 15,
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".lo que parece casualidad es en el mejor de los casos

explotacion del azar." **

Jackson Pollock, respecto a ese fendomeno, asi se expresa:

"Cuando pinto, lengo una nocidn general de lo que tengo en
manos. Puedo dominar el flujo de la pintura: no hay nada
accidental. (...} No tengo miedo de hacer cambios, de destruir
ta imagen, ete, porque la pintura tiene vida propia. Trato de
dejar que se manifieste." *¥

Jean Dubuffet considera el térntino azar inexacto, por no expresat correctamente lo

que el hecho asi determinado abarca. y lo sustituye por voluntad y deseo del material

Hay, en esta interpretacion, la vision del azar cono aigo procedente del material, pese
a no estar previsto por el artista. Todo lo que surge v o sorprende, confiriendo vitalidad a

la obra, esta estrechamente vinculado a la naturaleza del material que esta siendo manipuiado.
El papel, por ejemplo, al despegarse de un soporie rigido, tiende a doblarse en sus
extremidades; la madera actuaria de otra manera. O la pintura fluida tiende a escurrirse segun

ia posicion del soporte en el que se encuentra. (Lam. XLIL Figs. 124 v 125).

Y sobre este hecho Jean Dubuffet escribe:

o016 A BEVERITT, £ Expresionismo At hsiracto, 1984, p.22.

617 A EVERITT, Op. Cit. 1984, p 23,

618 “No existe ol azar. 11 hombre llama azar a todo Lo qire procede e cse pran agujero negro de fas causas
mal conocidas. E} artista no se enfienta con cualquicr, sine conun azar peculiar, propio de la naturaleza
del material niilizado. [ término de azar es inexacto: cabe hablar mayormente de las veleidades y

aspiraciones del material. que cocea.” L DUBUFIVT, Escritos sofwe Avte, 1975, p.42.
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"Hay que dejar producirse v aparecer todos los azares que son
los azares propios del material utifizado: el dleo que quiere
chorrear, el pincel insuficientemente cargado de color y que
no deja mas que una huella imprecisa, el trazo que cae al lado
del sitio exacto adonde el artista deseaba trazar, el {razo que
tiembla, o que, en lugar de ser vertical, se inclina en el sentido
de la escritura; el trazo que comienza pesadamente y luego se
debilita porque el pincel se descarea de su color. etc." "

Y a través de Picasso se tiene el enfoque del azar o accidente como algo proveniente

no solo del material, sino de la propia condicidn humana. Segin Dore Ashton, Picasso, al

mirar uno de sus cuadros, hubiera dicho:

"Accidentes, intentar cambiarlos - es imposible. Lo accidental
revela al hombre " *"

Al referirse a la obra de Pollock, Renato De Fusco observa que:

"El acaso desempefia, evidentemente, un papel notable en esta
técnica, de hecho, la casualidad es mas una intencion
expresiva que una modalidad configurativa, dadas las mil
maneras que Pollock tiene de distribuir sus tramas
multiformes, de efectuar sus retornos atormentados, de crear
texturas pictéricas. Por eso la téenica no se reduce a un mero
expediente, sino, y una vez mas -se diria el punto limite- a una
moda de hacer estilo, de conferir una regla al acaso, a lo
distinto, a los vestigios del inconsciente." !

ol

62

621

L DUBLUFET, Op Cit, 1975, p. 43,

"Aceidents. Iry 1o change them - it's imposible. The accidental roveals man.” 1. ASHTON, 7he
Deacruments of 200 Centary Art_ Picasso onAre, 1972, p.81

"() avaso deserupentia. evidentemente, um papel notévet nesta 'téenica’, mas de fato a casuatidade € mais
wna intengdo expresiva que wna modalidade conligurativa, dadas as mil maneiras que Pollock tenn de
distribuir as suax framas multiformes, de efetuar os sens atormentados reiornos, de oriar fexturas
pietdricas. Por isso  (enica nfo se reduz a um mero expediertle, mwas anles. e Mas TN vez_ o cih‘-gu.-ia
o ponto limite_ a wma moda de fazer-se estilo, de conlerir wma regra a0 acaso, 4o indistinke, 203 vestiglos

feontinla...)
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Estas peculiaridades que van tomando forma, esponianeamente, en el acto de pintar,

u Gt

constituven "un juego de descubrimientos™ *, para emplear las palabras de Roland Penrose.
Se instaura un lucha de distintas reacciones entre los materiales; una pintura sobrepuesta a
otra atn humeda, asumira una apariencia distinla de aquélla dispuesta sobre otra seca; una
pincelada sobre una superficie lisa tendré caracteristicas diferentes de una dispuesta sobre una
base rugosa;, la mezcla de una tinta olecosa con una a base de agua, producira determinados

efectos. Muchos de estos efectos pueden ser controlados mediante un perfecto dominio del

material empleado.

Mas, cuando la obra surge de la espontaneidad, el artista anda junto con el azar.

Jean Dubuffer alude a la aventura que consiste el comienzo de un nuevo cuadro,
porque no se sabe hasta donde conducira. Ef cuadro no debe ser la exacta manifestacion de
1o que & imagind, sina el producto de un proceso mas amplio, en el que pueda

“valerse de todo lo fortuito 2 medida que se presenta,* **

En las pinturas realizadas por Antoni Tapies a su regreso de Paris, como por ejemplo,

"Grattage sobre Rojo" (1952, pintura sobre lienzo, 54 x 63 cm), el artista recurrio al

62 1 {.. continnacion)
do ineconsciente,” R DE FUSCO, Op. Ci. 1988, p.77.

022 lista es la expresion empleada por R. PENROSE (Not.611).
623 Ihiddem (Not. 615}
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grattage®’, para incorporar a la obra la luminosidad del fondo blanco, pero el dibujo empieza
& parecerte muy rigido, en oposicion a una realidad méas profinda que buscaba. Y aquella
aclitud encerraba el peligro de dejarse llevar por la perfeccion, relegando a un segundo plano,
lo espontaneo, como en lo comentado por Roland Penrose a este respecto:
"Ademas, descubrio que ¢l cdlculo cuidadaso y buen gusto
aplicado a estas obras empezaba a ahogar el elemento de azar
y de espontaneidad que €l consideraba esenciales para la vida
de una pintura y para su atractivo duradero." *

Los artistas en muchas ocasiones han manifestado su voluntad de no participar
aclivamente en las propias obras, sino de incurcurrir por las sendas del experimientalismo e
incluso de la impersonalidad®™. Y es aqui, en especifico, un pintor, Antoni Tapies, quien asi
lo pondera, al decir que los artistas han rechazado la exhibicion personalista desmesurada.

revelandose contra fa mitificacion de las grandes firmas y vendo en busca de un cierto

anonimato. El artista, dice él;

"Incluso en algunas de sus realizaciones a veces ha adoptado
formas que no fueran obra de la misma mano o en las que su
voluntad ni siquiera hubiese intervenido para nada. En
ocasiones, ha permitido que el viento, la lluvia o el simple azar

624 "CGrattage: nombre que se da al procedimicnto imventado por Max st para transterir of métodao del
frofiage del dibujo a la pinmra al 6leo. También s dio este nombre 4 un procedimiento ideado por
Fisteban Franes hacia 1938. Se trabaja la capa superior de la pintura con una cuchilla de afeitar, de forma
que las capas inferiores superpuestas sugjan en formas inesperndas ¢ imprevistas, creando hrillos
irisados. El método fue adoptado por los surrealistas como via de seeeso a lo subconscicnte.” 1.
OSBORNE, Guia del Arte del Siglo XX, 1990, p.366.

625 R. PENROSE, (p. Cit, 1977, p 40,

626 [ artista francds Tves Klein (Niza, 1928 - Pacls, 1962) constituye o ciemplo de pintor que se sirve del
azar en sus obras. "Sus Cosmogonias {1960} Jas realiza con inlervencion de elementos natrales como
I lhuvia y el viento," DICCIONARK) UNIVERSAL DEL ARTIE ¥ LOS ARTISTAS, Pintares, Tomao 11,
1970, p.66.

435



fueran sus verdaderos protagonistas. Hasta tal punto llegaba
su horror por el exceso de individualismo y su sentimiento de
que el arle, verdaderamente, es una empresa no solo
pluralista, sino incluso supeditada a los ritmos mismos de la
naturaleza toda."*”

Y en este espiritu de experimentacion es también relevante lo que escribe Roland

Penrose de Antoni Tapies, en su segundo periodo de transicion, del periodo magico al

periodo de asociacion con la materia, en la década de los cincuenta:

"Comprendié que seria fatal eliminar los elementos del azar y
de lo desconocido en su obra. En sus primeros dibujos habia
utilizado las formas imprevisibles que produce un trozo de
cuerda que se deja caer sobre una hoja de papel, antes de
descubrir que Marcel Duchamp habia estado haciendo lo
mismo." **

No siempre el azar se manifiesta como algo total o predominante en una obra:

" la interrelacion mutua del principio de azar y de orden, son
los dos puntos claves del lenguaje plastico de Tapies que ya
se vistumbra en este colluge: "Cruz de papel de periddico."

El azar es pues un recurso explotado por muchos artistas. Lucio Mufioz afirma haber

en su obra una fuerte presencia de este elemento. El habla del valor de lo esponténeo,

auténtico y no-cultural.

A. TAPIES. £l Arte Contra fa Extética, 1986, pA47.

Ihiddem. (Not. 625)

[ HERNANDEZ DE LAS HERAS. Grandes Figiras del Arte Espafied, Tapies, Monografia iustrada
con doce diapositivas, 1982, p.5.
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J. M. Bonet observa que Lucio Muiioz entre 1958 y 1959:

"Empieza a trabajar con contrachapado, labrandolo,
aranandolo, quemandolo, astillandolo, sacando sus capas de
debajo; otorgandale, por lo demds, un papel principal al azar,
a los accidentes que técnica (an dura a fuerza implica." *"

Y en la presentacion del catalogo de su reciente exposicion en la galeria Marlborough

(1992}, se lee lo que sigue:

“(...} Ya hemos visto e! interés que tiene Lucio Mufioz por
que sea auténtico lo que surge en el cuadre, procesos reales
y no manipulados, un lugar para el azar y la legalidad naturai.
Es como si la realidad imprimiera sus reglas en el cuadro,
comeo si la naturaleza dijera su verdad. {...)" **

Kl tachismo, que surge de la confluencia del suirealismo y de la abstraceion, exalia

Ia mancha como:

"simbolo de lo aparecido, de lo emergente dotado de
caracteres inquietantes, indefinibles.* **

En suma, potencia lo fortuito, ta propia intervencion del azar como testimonio del

momento pictorico.

630 3. M. BONET, "Lucio Mufioz en su espavio”. Greadalinar, V. XV mim.98, octubre/novicmbre de
1988, Madrid. p.3 1

631 R. MUNOZ AVIA, "Il poso de una mirada al mundo”. Lucio Muioz. Galervia Marlborough, 19
noviembre de 19925 enero de 1993, pp.5-34,

632 LR CIRLOT, Cubismo v Figwracion, 1957, p. 100,
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Juan-Eduardo Cirlot comenta en el parrafo que sigue, el elemento del azar explotado

por los artistas del arfe o/ro. De las obras de Josep Tharrats escribe:

"Sus Gltimas obras, fundadas en la mancha, en el libre empleo
de la pintura, utifizando recursos debidos al azar, poseen un
encanto innegable, con valores decorativos y un optimismo
esencial que contrapone los logros de este artista a los de la
mayor parie de los informalistas. Si hay sufrimiento en el
trasfondo, nada sabemos. Azules celeste, amarillos, el mismo
negro de humo, actiian como pantalla que escinde la claridad
de la vivencia de sus raices," ¥
Estas tendencias que estimulan un proceso pictorico con libertad operativa, que
aprovechan la capacidad de expresion del gesto automético, incorporan a lo fortuilo, también
pasan, en un momento posterior a la creacian, a la reflexion de 1a obra como totalidad,
optando por la anulacién o la incorporacion de lo ocrrrido. Es la espontancidad seguida de

una observacién racional, tiempo en el que se determina lo que permanece y cdmo

permanece:

.y 1 . 1.
"a reflexion sobre el arie es inseparable del arte mismo ...".*"

lo dice Gietan Picon.

Cuanto mas pensada es Ia obra, menos espacio sobra para Jo ocurrido. Se mterprela

la expresion pensada como la no valoracion de lo casual o aun como tofal dominio del

633 1R CIRLOT. El drte Otro, 1957, p 111

34 G. PICON. Bl Eseritor v su Sombve: ntroduccion a una Estélica de la Literatura, 1969, p.80.
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material, o sea, que a través de la experiencia, con el conocimiento de la técnica trabajada,
se pueda pensar en el cuadro como prevision de lo que puede acontecer. Experimentar para

sorprenderse o experimentar para comprobar: la obra es experiencia,

Umberto Eco, al referirse al proceso de trabajo en el arte matérico, lo enfrenta al
proceso empleado por los artistas renacentistas, los cuales sometian la obra a la fuerza

organizadora de una idea constructiva. El escribe que:

"(...)Mla obra del artista matérico de nuestra época se ha ido
configurando. en cambio, como una aparente renuncia a toda
forma, a toda organizacion, a toda superposicion de
intenciones, para permitir que el cuadro se convierta en un
hecho natural, un acontecimiento fisico, un don del azar,
como esas figuras que el agua del mar dibuja sobre la arena o
que las gotas de lluvia dejan en el barro,"

Caballero Bonald, sin embargo, al referirse al papel que juega la casualidad en las
obras de Modest Cuixart (cartones manchados y rascados de la década de los cuarenta}, que

supouen también la convocatoria del azar y de la irracionalidad, hace [a siguieate

advertencia;
"Pero el azar, como la intuicidn, también se supedita al
subterranco tramite de la experiencia."

635 U, BCO, La Definicidn del Are, 1970, p.206.

630 1. M. CABALLERO BONALD. Cuéxart, 1977, p.Adl.
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Lédmina X111

T
4 Lot

(Fig. 126) Valta de maders con alambre.

(Fig. 127) Horrumbre exeurrida en to muve
de fa calle.
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(I“';g 128,) Josop Guinovart, "( oﬁaqc’ ‘)(J".

(} 1g H()) Antoni Tapies. "Graa Blanco de la

Tate Aznl". ]

1972, (IFrapmento).

LAmina XLI{}

; 3 I 1
fl i 129) Mmmlo Millares. ”(_uadm 26", 1957,

(i'lgn. 131) Mmml Millares. "Collage con
Maderas™, 1954,
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Lamina XLIV

i
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o ﬂ\j
}g;u hii

(Fig. 132) Antoui Tapics. (Fig. 133) Rafac]
1974, (Fragmento). (Fragmento),

(Fig. 135) Mosaico: im
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12. LA TELA EN EL SUELO

"Delante de los cafds, las heflas de las
chapas de las boreflas en el asfadio: era
verano y el asfalto estaha blando, " ¥

Pierre Handke

El concepto de pintura de caballete estaba estrechamente relacionado con las
necesidades practicas en el artista de €pocas anteriores. Hoy en dia cuando estas mismas
necesidades no se ven satisfechas con este procedimiento, se busca una adecuacion a sus

intereses.

Perdiendo, de este modo, el interés por el soporte pequedio, por el claroscuro, por la
representacion casi fotografica del modelo v, en consecuencia, por la pinfura convencionaf
de caballete, en la que la tela permanece en la posicion vertical, el artista se direccions a

procedimientos que posibiliten con eficacia la materializacion de su deseo.

En la pintura matérica, el artista busca las condiciones propicias para el desarrollo de
sus obras. El necesita aperar con libertad de movimientos, pegar elementos al espacio de la

pintura ¢ incluir infinitud de materiales que ie resulten plasticamente significativos. También



el tratamiento conferido a la materia pictérica, como hacer incisiones, dejar marcas de
objetos, de manos o pies, ¢s un lenguaje explotado en estas obras. Y con el lienzo inelinado
sobre el caballete, seria imposible realizar obras con estos procedimientos. {(Retomese Lam.

XV. Fig. 44).

El lienzo descansa sobre el suelo, durante el proceso de trabajo, en respuesta a una
necesidad practica del artista. El ienzo no es ya el soporte sobre el cual se pinta una escena
representada, sino el terreno en donde se desarrolla una accion: el artista, en muchas
ocasiones, entra en el cuadro, actuando directamente en él; o desde el exterior de uno de sus
cuatro bordes, arroja, a la obra, pintura u ofras materias, como arenas, tierras, cuerdas, etc.
Como ejemplo, sirve la obra de Antoni Tapies. "Tierra sobre Tela" (1970). (Lam. XLV, Fig.

136}

La horizontalidad del lienzo es, asi. un fenomeno de nuestro siglo:

"._importante no solo en eclarecer 13 manera para algo
enferamente nuevo, sing por la extraordinaria carga de sheer
drama que carrega con ellos," ©7
Es precisamente para atender a esta nueva necesidad de expresion por lo que el lienzo
deja de posicionarse frontalmente al artista y por lo que desciende del caballete. El lienzo

cambia de posicion; deja de ser frontal. Y el artista, al caminar sobre el lienzo. tiene una

nueva nocion perceptiva. EL pintor no se aproxima del campe pictorico unicamente con una

637 M. CALVESL Atherio Burri, 1975,p.9: " .important nof only in clearing the way for something eatrely
new . but also Tor the extraordinary charge of sheer dran they earried with them.”
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. ' N KXt H .y .
idea a dibujar®™, sino con una actuacién prevista mentalmente.

La tecnica del dripping. del gotear de pintura sobre una superficie y que exige
preferentemente la horizontalidad del soporte, es asociada al pintor norteamericano Jackson
Poltock (1912 - 1950) que, segin Herbert Read, se inspird directamente en los métodos
automaticos v no premeditados del suprarrealista André Masson {1931- ). El conocimiento
de estos métodos por Pollock, se dio antes mismo de fa llegada de André Masson a los

Estados Uinidos, hacia el afio 1938, pero que s6lo viene a acentuarse mas tarde.®’

Y sobre el dripping, en concreto, Santiago Amon hace la siguienie referencia:

"Con este vocablo susceptible de ser traducido como "gotear"
o ‘"chorrear", se designa el conjunto de técnicas
revolucionarias aplicadas a partiv de 1947 por el pintor
norteamericano Jackson Pollock, pionero de [a pintura de
accién."
Santiago Amon asocia pues el surgimiento del dripping a Poliock. Ulrich Bischoff,
sin embargo, atribuye a Max Ernst la invencion de dicho procedimiento en et afio 1942,

mientras que Anthony Everitt afirma haber sido utilizado primeramente por Hans Hofltnan.

Ya Pere Gimferrer, al referirse a esta misma fecha, dice simplemente que Max Ernst en la

638 11 dibujo, que constituye, en general, una fase previa de la realizacion artistica (boceto. proyecta),
adquirié, a partir del siglo XVITL u cardcter individualizado, convirtiéndose en objeto artisfico en si
mismo, J. R, TRIADO. Las Claves de la Pintura (Como dentificarla), 1986, p.22.

639 H. REAL, Breve [lisiovia de la Pintnra Moderma. 1984, p.206(,

640 V. AGUILERA CERNL. Diccionario del Arte Mederna, 1979. p.167.
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obra referida®":
"experimenta una nueva téenica, el dripping, utilizada
particularmente en "Joven Inirigado por el Vuelo de una
Mosca no Euclidiana." **

e Hans Hofinann se ha dicho que:
"(..) El empezd par hacer muchas innovacionesyadeitiebe ser
considerado como temendo precedido las pinturas de goteado
de Pollock vy la slibres formas del Expresionismo Abstarcto
antes de 1949." o

En otra pintura de Max Emst de 1942, "El Surrealismo y la Pintura” (6leo sobre tela,

195 X 233 em), estd la pintura de un ser monstruoso que se divide en dos tareas: jugar y

alimentar sus hijos y pintar al mismo tiempo.

El cuadro que esté pintado en esta misma obra (a la derecha), es el resuliado de una

récnica asf descrita por el pronio Max Ernst, cuando se encontraba en Nueva York:

"Atad una lata de conservas vacia a un cordel de uno o dos
metros de Jargo, haced un agujerito en el fondo y lienadla de
color liquido. Balancead la lata sobre la superficie del lienzo
colocado en posicion horizontal. Dirigid Ia fata moviendo las
manos, los brazos, los hombros y todo el cuerpo. De esta
forma, se derramarén sorprendentes lineas sobre la superficie

641 Esta obra. "Joven Intrigado por ¢l Vuelo de wna Mosea no Euclidiana” 6leo sobre lienzo (82 X 86 om)
tiene come feclia de cjecucion wa largo pertodo que va del aflo 1942 a1 1947. IE1 dripping, realizado en
negro. se ve perlectamente integrado a la obra y ora apareee sobrepuesto a la imagen pinfada. ora s
interrumpido por una mase de pintara que lo oculta.

642 P. GIMFERRER. Mox frnst, 1983, .28,
643 I HIOYLAND. Haus Hofinann: Late Paintings, Tase Gadlery, 2 March/i May, 1988, p.t I:{(...] He began
le make many innovations wnd indeed he might be credited as having predated Pollock's drip paintings

aud the free shapes of Abstract lixpresionism before 1948
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del lienzo. El juego de asociaciones mentales puede

comenzar " “"

Y es a partir de esta declaracion de Max Ernst por lo que Ulrich Bischoff concluye:

“Lo que Max Ernst describe aqui, es exactamente fo que
Jackson Pollack, principal representante de la Action Painting,
ha llamado dripping. Breton, en su obra publicada en 1928 El
Surrealismo vy la Pintura, describe de una manera casi
cientifica fos métodos del surrealismo. Entre ellos figura en
primer fugar la "escritura automatica”, que tiene por objeto
sacar a luz contenidos inconscientes sin la censura de la
racionalidad " '

El método de wabajo de Jackson Pollock

"se ha convertido en una teyenda -la tela sin estirar sobre el
piso, empleo de palos, paletas, cuchillos y fluidos goteantes,
empleo acasional de arena o trozos de vidrio; todos esos
artificios han sido interpretados como medios para el
automatismo " *°

Herbert Read afirma que la finalidad de Pollock era:

" .convertirse en parte del cuadro, caminando a su alrededor
y trabajando desde todas sus direcciones, coma los pintores
indios sobre arena del Qeste." ¢

644

645

640

647

. BISCHOFF, Max Finst, 1891-1976, Mds Alld de fa Pintura, 1991, p.72.
U, BISCHOUYF, Op. Ciz, 1991, p.73.

U, BISCHORE, Op, Cie, 1991, .267.

L READ, ¢p. Cir. 1984, p.270.
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Con productos fabricados industrialmente, Pollock desarrolla este procedimiento del
dripping, rescatando el duco, esmalte sintético con colores vibrantes adecuados al mundo
para el cual fue proyectado: ¢l mundo de los automoviles y objetos domésticos. Estas

pinturas son rescatadas por Pollock

" .de su servidumbre al objeto. 1as trata como materias vivas
y autonomas que tienen sus maneras de ser particulares: fluir
en hilillos, coagularse en manchas, romperse en salpicaduras,
etc n 648

Este artista norteamericano, ademas de organizar el campo pictérico arrojandole

gotas de pintura de un bote perforado, empleaba también un palo empapado de estos colores

para producir distintos efectos, suprimiendo, de esta forma, los pinceles.

El aumento del tamaiio del tienzo en el Expresionismo Absiracto, traia implicito el
deseo de libertad, de pintar no sélo con el movimiento del brazo, sino con el enfrentamiento
del propio cuerpo directamente sobre €l cuadro. Esta confrontacion con la tela modifica
sensiblemente las mismas técnicas de pintura, desplazando, por esto, incluso a uno de los més

tradicionales instrumentos de pintura: el pincel.

El cuadro de gran formato crea un clima de intimidad tanto con el ereador como ¢on
el espectador. Y Mark Rothko (1903 - 1970), pintor ruso residente en Estados Unidos y de

los artista mas representativos de la rama espacialista dentro del Informalismo, asi se expreso:

048 (. C. ARGAN. FI Arte Moderno, 1975, p.717.
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"Pinto cuadros grandes porque quiero expresar un estado de
intimidad. Un cuadro grande es una transacion inmediata; te
hace entrar en é1." **

La expresion lienzo en el suelo, metafora de la hovizontalidad de 1a tela. pasa a ser
aplicada igualmente a los pintores que trabajan no necesariamente con el cuadro apoyado en
el suelo. sino también a los que lo apovan paralelamente a él sobre dos caballetes, de los
cuales Antoni Tapies puede constituir un ejemplo. En la foto realizada por Raiph Harman,
el artista aparece espolvoreando materiales con el auxilio de un colader sobre una pintura que

se ve en la posicion horizontal **

El lienzo es estirado sobre el suelo, siempre que el procedimiento lo requiere. Y
aunque se haya difundido a partir del Expresionismo Abstracto, con los pintores
norteamericanos, muchos y anteriores a ellos, han sido los pintores que, al plantear un
determinado trabajo. han sentido la necesidad de hacer algunas adaptaciones de caracter

practico a la hora de pintar.

Y en un texto titulado André Masson hace hablar a la arena, escrito en 1927, se lee

lo siguiente:

"Autor del primer dibujo automatico hace tres afios, André
Masson vuelve a erigirse en innovador. Ya hacia tiempo que
se preguntaba de qué forma podria introducir el automatismo
en la pintura, ya que el dlea y el pincel no permiten rapidez en
la ejecucion. Encontro la solucion a su problema al borde del

049 N. STANGOS. Conceptos del Arte SModerno, 1986, p.169.
030 A. CIRICI, Tapies - Testimemio del Sifencio. 1973, p.32.
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mar, mientras contemplaba una playa de arena. Tan pronto
COMO regresd & su casa, exiendid una tela sin preparar en el
suclo de su taller y la rocio con cola antes de cubrirla con
arcna. Una vez seca, solo las partes rociadas retienen fa arena.
Ha obtenido, como resultado de esta téenica, la nueva
posibilidad de "dibujar" la materia.” %

En un texto escrito en 1943, se lee del proceso de trabajo de Jean Fautrier, que:

"Desde hace mucho tiempo trabaja sobre ¢l suelo, utilizando
pastas, polvos coloreados y diversas tintas, v, antes que el
lienzo, prefiere el papel. que inmediatamente encola, va que
permite una mejor adhesion. Asi, prepara el papel con un bafio
de blanco de Espafia y cola, lo que canstituye, mas que un
fondo, una especie de "campo", de costra dura y desigual en
cuyo interior hace fijar sus materias y flotar su imagen. "5

También Jean Dubuffet, al describir el proceso de trabajo empleado en la obra
"Ponge. I'eu Follet Noir", realizada en 1947, menciona igualmente la necesidad de tembar a!
L2 g

suelo el soporte de su pintura:

"Luego, poniendo el cuadro tumbado sobre el suelo, eché
sobre dicho fondo {(rementina tefida de negro, (muy
l.eﬁida}luﬁﬁ

Estas nuevas invenciones exigieron, pues, |a horizontalidad de la tela, en atencion a

una necesidad de orden prictico.

031 KL Arre del Siglo XX, 1900 - 1949, 1990, p.325,
G52 Pl Aree Jdel Siglo XX 1990 - 1949, 190, p.5 14,
653 L DUBLFYET. Del Pacsefe Fisica e Puisoje Aveniol. 6 de miarzo-23 de abril de 1992, p.77.
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El dripping. si es liquido, al ser lanzado sobre el soporte, cuando este esté en la
posicion vertical, se escurre, asi como ocutre con innumerables materiales y pastas que
demoran en secarse, v que por lo tanto, no se mantendsian en el sitio depositado si estuvieran
en fa vertical, como ocurre cuando se lanza una porcion de pintura fluida contra un muro,
(Lam. XL.VI, Fig. 138) La horizontalidad permite la cristalizacién del gesto impreso en el
cuadro o en cualquier superficie, cuando este se seque. La mancha roja, de una pintura
lanzada al azar contra el pavimento, se mantiene exacta, al ser ésta una superficie horizontal.

(Lam. XLVI, Fig. 139)

Los artistas americanos fueron los que mds desarroflaron esa pintura de accidn, por
su propia cultura, méas esponténea y deshinibida que la curopea. La cultura europea limitaba
un poco la expansion de la action painting. Pese a que este movimiento no haya nacido
especificamente en América, fue a partir de su florecimiento que los Estados Unidos cuando

pasaron a Lener la reputacion artistica hasta entonces inexistente.

La obra “Numero Cinco" de Pollock muestra, a través del enmarafiado del dripping,
la configuracian resullante de la accion del pintor sobre la tela. Pollock afirmaba que en su

pintura no habia comienzo ni fin y que tode lo que ocurria era parte del proceso. El decia;

"Yo quiero expresar mis sentimientos, mas que ilustrarlos."*™

El dripping, técnica del goteado .sobre la tela, con la supresion del elemento mediador

654 "Iwanl (o CNLCES Q1Y FCCllllflﬁ rather than ilusirate them”. H. B. CHIPR, Theories (}f‘;‘flllfl’ﬂl e 1968,
PS40,
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entre el artista y el soporte, o sea, del pincel, es uno de los varios recursos plasticos
empleados por el artista matérico. La obra sera colocada en la posicion vertical y horizontal,
segon el cfecto que se quiera congelar plasticamente. La primera alternativa sirve para
mantener inalterada la mancha impresa, como la pincelada de barniz en la obra "Servilletas
Dobladas” de Antoni Téapies (1973, Encolado sobre Madera, 65 x 100 cm); la segunda, para
alterarta, o sea, para conseguir el efecto de escurrido o de materia que se haya desplazado,
como en "(iris-negro con surcos simétricos” (1964} también de Antoni Tapies. Y a través de
esta misma obra, se observa que la materia sufre dislocamientos provocados igualmenie por

un instrumento que la hunde, en un punto determinado de secado,

M. J. Borja-Villel dice que el propio tratamiento que Anioni Tapies confiere a muchas
de sus obras, en las que trabaja los bordes, dejando un vacio en el centro, refluerza la nocion
de horizontalidad y reafirma la impresién de que los cuadros hayan sido trabajdos en el suelo

o sobre una mesa, como de hecho aconiece:

"Ei proceso técnico mediante el que Tapies crea las pinturas
matéricas expresa la nocién de lo informe, Primero aplica una
capa de barniz a la tela, y antes de que el barniz se seque,
tamiza por encima polvo de marmol, arena y otres materiales,
asi como pigmentos. Luego afade pintura con una brocha o
pincel en dreas distintas, creando una figura, un objeto o un
campo de color. Una vez aplicadas las capas superiores, el
material empicza a agrietarse, mostrando sus componenetes
estructurales. A veces, el artista intensifica esta impresién
arrancando algunos trozos. Las fisuras y grietas, asi como los
distintos colores y texturas, no siguen necesariamente las
lineas de ninguna figura u objeto, cuyas inflexiones se
relacionan tanto con el material como con el objeto



representado. (...)" **

izse modo de proceder de Tapies guarda estrecha relacion con el procedimiento de
André Masson mencionado anteriormente. Tapies emplea el barniz; André Masson empleaba
la cola, elememto que segun Florence de Méredieu, funciona como un tipe de pintura
mvisible que se revela no sélo a partir de la proveccion de la arena sobre la tela. sino a través
de su tensado **

La tela apoyada en el suelo recibe favorablemente todo cuanto se arremeta sobre ella
Hay un tiempo variable minimo para el congelamiento de! gesto manifestado... Esto
dependera del tipo de materia empleada (colas, barnices, masillas) v, consecuentemente, del
tiempo que tarde en secarse. Y conforme lo ya mencionanado, también existe la posibilidad
de alterar esie mismo gesto. Se pueden provoear intencionadamente dislocamientos de esta
misma materia arrojada a la superficie pictorica. La masilla puede dislocarse por su propio
peso cuando se altere la posicion del cuadro, si aquella no estd fotalmente seca. Esto ocurre

muchas veces en determinadas zonas de imas empaste de las pinturas. (Retomese Lam. XL,

Fig. 121).

En el Expresionismo Abstracto, el dripping presentaba una cierta corporeidad propia
del duco, pintura industrial espesa que a veces era mezelada con arena o polvo de vidrio en
obras de Pollock. Ya en el arte matérico, la materia, en general, serd espesa mas homogénea,
que va a originar una textura conforme su disposicién al soporte, ya sea arrojandola o

extendiéndola con una espatula sobre ¢l soporte.

En la obra de Antoni Tapies, "Pintura Amarilla" (1954), el dripping aparece en la

055 M. BORJA-VILLEL, Comunicacio Sobre of Mur. 23 de chiero a 29 de marzo de 1992, pp. {3-3 L.
650 Iode MEREDIEUL {listoire Maidrielle & Inmmatérielle de 1oAn Maoderne 1994, p 195,
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trama producida por el hilo de pintura liquida, aunque espesa, que delinea un grafismo de

acentuado grosor sobre la compacta superficie del fonde. (Lam. XLVI, Fig. 140).

El dripping de Pollock esta realizado con colores vibrantes de pinturas fabricadas
industrialmente a la que se anaden algunas otras materias. Las gotas son similares a las del

agua y las uniones entre un goteado y otro producen an trazo grafico y poco volumétrico,

Ya el dripping del artista matérico se presenta con caracteristicas distintas. En
general, la mezcla esta realizada por el artista mismo. que hace una masilla que se manifiesta
con una textura saliente del plano. Los colores suelen ser los terrosos, con ausencia de brillo:
las gotas no se expanden como el agua, debido a su consistencia v los ligamentos de las
manchas presenian enmarafiados con volumen, lineas corporificadas por la materia, huellas
dejadas por el trayecto de esta masa densa sobre la tela. Este dripping espeso, a modo de
pegote, puede ser apreciado en la obra de Antoni Tapies "Ventana y Manchas Rojas" y
también casualmentc en las paredes urbanas, respingadas con sobrantes de cemenio.

(Retomese Lam. XX1, Fig. 62 y véase Lam. XLVII, Fig. 142).

En la mencionada obra de Antoni Tapies, "Ventana y Manchas Rojas" (1971), se
encuentra un dripping con acentuado caracter tactil. En contraste con la rigidez geométrica
de la ventana, que funciona de marco del cuadro, el cuadrado central, el cristal, aparece
salpicado con una pasta arenosa y ensefia un dripping matérico. En algunas obras el goteo
de materia puede ser la consceuencia de [a disposicién de as masillas, un simple respingado,

sobre la superficie de la pintura.
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Las obras "Pintura con confeti" (1967, téenica mixta sobre lienzo, 162 x 130 cm) o
"Tierra sobre Tela" (1970), ambas de Antoni Tapies, presentan materias arrojadas sobre la
superficie pictorica. (Retomese Lam. XLV, Fig. 136). En estas dos obras se ve reflejada la
memoria del dripping. Antoni Tapies lanza sobre la primera trozitos de papel; a Ia segunda,
granos de tierra. Estas materias son acogidas al lienzo por un aglutinante que las mantiene
pegadas a €l Ll acto de esparcir granos de tierra, piedras o arenas en el cuadro, es la

adaptacion del dripping al lenguje del arte matérico. (Lam, XLV, Fig. 141).

La obra "Ampillera” (1960, 100 X 81 cm) de Manolo Millares ensefia un dripping que
escurTe de la parte superior de la obra y macula la porcién blanca inferior de la composicidn.
Pollock es referencia para Manolo Millares. El lienzo, en la obra de Manolo Millares, no es
un plano de accidn en la misma medida que lo es para Pollock. Pero, aun asi, el dripping
aparece muyv a menudo en los cuadros del pintor canario. Dialogan en muchas de sus

pinturas, el salpicado de la pintura con ¢l escurrido.

El dripping en la obra de Manolo Millares, le confiere cardcter dramatico. "El
Homunculo” (1959, téenica mixta sobre arpillera, 162 X 130 em) gjemplifica este dramatismo
que es acentuado por los colores blanco y negro, que son fondo y goleado alternativamente.
Y en este procedimiento, se puede imponer cierfo control. Se puede dircccionar la pintura,
aunque la materia también pueda dar sorpresas. El dripping, cuanto més liquido es, menos

obedece a las imposiciones del pintor: el escurrir es propio de la naturaleza de los liquidos.

Para ejemplificar la horizontalidad del lienzo en la pintura matérica, se eligio una obra



en la que el soporte se ve invadido por una accion: "Sardana" de Antoni Tapies (1972,

técnica mixta sobre madera, 97 x 130 cm). (Lam. XLV, Fig. 137)

Esta pintura, realizada con gran economia de medios, es una superficie valida por si
misma. El efecto plastico que se desprende de la base nos lleva, paraddjicamente, a la
asociacion de la obra a un fraginento de muro deteriorado. La paradoja se da en el sentido
de que hay una asociacion divergente entre el muro (pared vertical) y el terreno arenoso

{(plano horizontal) que refleja la imagen del pie, originando la obra.

Se percibe en "Sardana" que la cualidad tactil es el elemento clave de la compaosicion.
La textura sirve para describir algo. La libertad de accidn estd condicionada a la eleccion de
los materiales adecuados, previendo ¢l resultado pretendido, pero no en su totalidad, ya que

en este proceso se incliuye el azar operativo,

El soporte de madera, -ateria densa-, esta determinado en funcion de la accion que
se procesara sobre él. La arena, esparcida sobre la madera cubierta con barniz o pegamento
(o con una mezcla de cola y arena), confiere a la superficie una prominencia matérica que
sobresale del plano. El primer paso a seguir serd el de macular la superficie con un ¢irculo

delineado con un compas sobre la forma rectangular del espacio pictorico.

El impacto del pie matizado con el pigmento rojo sobre la homogénea pelicula de
arena, cuando ain esta hiimeda, va a producir diversas configuraciones de relicve (en donde

el fondo se hara visible a través de la ausencia de 1a materia), aparecerd la imagen de un pie
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perfectamente dibujado o parcialmente desdibujado, dejando manchas nebulosas por la

disolucién de la imagen.

En este gesto de 1itmo alternado. de fuerza corporal concentrada sobre la pintura
anarenada, participara, con gran fuerza, el azar. No puede haber perfecto control de este tipo
de accion sobre una materia con estas caracteristicas. Persiste en el proceso la sorpresa; ;Qué
porcion de maleria, cola y arena, permanecera a partir del impacto del pie (pigmentada o no)

o desaparecerd de la entidad base?

En esta superficie arenosa y opaca, en ta que el fondo es geamétricamente organizado
con et signo "X", que determina el centro, inicio de una forna radial puntillada, no hav una
repreentacidn, sino una evidencia organica. El fragmento corporal -pie- ademds del signo de

escritura "X" juegan vy se persiguen en la superficie,

El uso enfatico del pie nos pone frente a una presencia dindmica, donde la accion es
identificada a "tempo d'allegro", reafirmada a través del circule que marcado con el rigor y
la precision del compis, establece el sitio dande se realizard ia accion de los pies al ritmo de

otro compas: el de la danza pintada, "Sardana".

Es un hecho que los nuevos planteamientos pictdricos del arte contemporineo
impusieron nuevos procedimientos a la hora de pintar, Y de las amplias &reas tratadas con
la cola, en los Gltimos cuadros de Lucio Mufioz, Rodrigo Mufioz Avia ha escrito:

“A su vez la cola requiere una forma especifica de ser tratada.
La cola es un material liquido y que tarda mucho en secarse.
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lo cual en los casos de grandes cantidades obliga a un reposo
horizomal. Lucio Mufioz coloca los cuadros sobre sillas
cuando trabaja con la cola, o simplemente en el suelo, los
equilibra o los inclina sobre un lado, crea mareas y planos
inclinados, juega con la plasticidad de un material y con los
conceptos de verticalidad y horizontalidad. " 6
Esta simple actitud de cambiar la posicién del lienzo o de la madera como soportes
de pintura, presenta, sin embargo, implicaciones que van més alla de lo puramente practico.

Al quntarse el cuadro de la pared o del caballete, desaparece la nocton de profundidad, al

mMismo tempo que se potencia la nocion de horizontahdad.

La presencta de materias pegadas a la obra es igualmente otro factor que condiciona
la horizontalidad del soporte en el momente de su ejecucion. En muchas ocasiones, se hace
necesaria la presion sobre el objeto colado y lo mas racional es dejarlo con un peso arriba con

el fin de obinerse una perfecta adhesion.

IEn el proceso constructivo del arte matérico, asumen igealmente gran importancia
los utiles empleados en su ejecucion, Y este el tema que serd desarrollado en el proximo

capitulo.

657 R. MUNOZ AVIA. "El poso de wina mirada al mundo”. Lucio Mufior. Galeria Maivhorough. 19
novientbre de 199275 enero de 1993, pp.5-34.
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Lamina XLV

(Fig. 136) Anfoni Tapies. “Tierra sobre Tela", 1976
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Lamina XLVI

(Fig. 139) Pintura roja en 1 51;:10.-.

(Fi. 140) Anfoni Tapics. “Pintura Amarilla”, 1970,

. - :'.. .’ T
Fig. 141) Antoui Tapies. "Pintura con
Confedi". 1967
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13. UTILES DE TRABAJO

"La mano es aecion: coge, orea y, da
veces,iriase que picisa, "
Henri Focillon

Con su inieligencia y debido sobre todo a la necesidad de supervivencia, el hombre
fue paulatinamente ingeniando Utiles que le permitieron sobreponer las dificultades ante la

naturaleza.

Es sabido que:

"[a mano es el drgano esencial de la cultura, Ia iniciadora de
la humanizacion." ¢**

Y es con el instrumento®™, extension de la mano, con lo que ¢l hombre obtiene un

poder ilimitado. Aparece para atender a una necesidad y estd intimamente relacionado a su

058 13, FISCHER. La Necesidud def Arte, 1975, p.16.

05 Segiin la NUEVA ENCICLOPEDIA LAROUSSE. Vol. 6. 1984 p.5242. instromento es “objote
fabricado. formado por por una o varias piczas combinadas. que se wliliza para facilitar trabajos o para
producir afgin efecio”. By también definido como "o que sirve de medio para hacer mia cosa o
vonsepwr ua fm.”



funcion. Los Utiles de trabajo, en un principio muy restringidos, alcanzan hoy una sttuacion
de gran especifidad e innumerables son los modelos, los materiales y 1a sofisticacion que

llegan a alcanzar.

Con mucha propiedad, J.Elliot menciona que los avances tecnoldgicos pueden afectar

a los estilos:

"Tan es asi, que cuando los pueblos del noroeste de Estados
Unidos obtuvieron herramientas de accro de los europeos, fa
talla en madera adquirié entre ellos un gran vigor, lo que
provocod un desdoblamiento de los estilos, al independizarse
los oficios masculinos de los femeninos. Es decir_ en los
oficios femeninos, el tejido y fa cesteria__ siguié dominando un
repertorio de motivos abstractos geométricos, mientras que
en los masculinos se comenzd a emplear motivos cruzados
que involucran esquemas aliados a formas abstractas
curvilineas. Ello sugiere que el impulso mental que induce a
asoctar las formas es quizd mas débil que cl inventivo en los
momentos en gue nuevas lécnicas o herramientas incitan la
imaginacion." ¢

Geneviéve Monnier. respecto a las primeras herramientas ultizadas en la realizacion

de pinturas, dice que:

"Se supone que los primeros Utiles empleados fueron
tampones de material vegetal, mechones de pelo, bastones
preparados o tubos llenos de polvo de color soplades
directamente sobre el muro." **

Los ttiles del pintor son como la prolongacion del cuerpo y mediante la accton del

660 1 ELLIOVY. Fntre ef Fer y el Pensar, 1976, p.143.
601 G MONNIGR. Mistoria de la Pinttora, V980, pd47.
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que los utiliza, ellos crean algo (lapiz, pincel con pintura), porque llevan consigo una materia
que en contacto con la superficie sobre la cual inciden (lienzo, madera, papel), configuran el
arte. Esto se puede observar en la obra de Antoni Tapies, "Tierra sobre Tela" (1970},

(Retdmese Lam, XLV, Fig. 136}

Y cuando la pintura no esta dispuesta sobre el lienzo directamente, cuando no esta
arrojada a la tela como en las obras de Pollock o estd puesta en la propia mano del artista
{como en la pintura prehistorica, o mismo en la actuallidad), hay un contacto indirecto del
pintor con ¢l soporte de la obra y. segiun ., Ja mano esta armada y es el instrumento
lo que toca la tela (lapiz, pincel, espatula), perfilando lo visible, una vez que el lapiz. el pincel
v la espatula Hevan consigo su materia. Y es aqui en donde se acusa la diferenc-ia entre el util

ordinario v el 4til pictérico. El primero no crea, mientras que el segundo, si. 02

Toda obra de arte, sea un cuadro o una escultura, obedece a una légica constructiva,

envolviendo, asi, una adecuacion entre ¢l material y el fin pretendido.
La pintura tradicional, o sea, la figurativa, estaba més condicionada al pincel,
n 663

"reemplazado a veces por la espatula o el dedo” ™,

por la propia imagen que iba a representar, minuciosa y con correspondencias con el mundo

02 M. DUFRENNE, Reviee d'Esthétique, La Prictica de la Pintura. 1978, p.19.
063 N, TARABUKIN. Ef ltime Caerdro, 1977, p.59.
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raal.

A finales del siglo XIX, o sea, con las pinturas coloreadas y empastadas de los
impresionistas, desaparece el gesto meticuloso, dando lugar al movimiento mas espontaneo

de fa pincelada.

La espatula®™, instrumento muy utilizado por diversos pintores, desde Rembrandt,
Turner. Courbet e intensamente manipulada por los impresionistas, cargada de pintura, puede
muy bien servir a esta escuela impresionista que ofrece obras de acentuado grosor de materia.

La pincelada adquiere consistencia matérica.

La pintura matérica. al no caracterizarse por ser un arte de pincelada, relega al pincel,

instrumento tradicional de la pintura, a un papel secundario.

Los arlistas estan siempre encontrando nuevas formas de aplicacion de la pinura,
prescindiendo, en ocasiones, de los Gtiles tradicionales. Muy a menudo inventan maneras de

aplicacion de la pintura a fa obra.

El elemento expresivo de la pintura matérica no es la tinta en su individualidad ¥
pureza, lo que reaimente caracteriza esta pintura es la densidad de la materia que es

superpuesta a un soporte, podiendo estar preparada con el pigmento, 0 pintada despugés de

604 La vspitula comu fnfrumento pava crear iexineas es atribuida a Rembrandt: "Rembrandt usd nuchisuno
la espétala. tanto gue Sir Joshua Reynolds, primer presidente de 1a Real Academy of Artde Londres,
alirmé sin mas que of inventor del instrmnenlo fue ¢] mismo Rembrand el din en que presio a pisfas no
encontrd ¢l pineel adecuado.” 15, ORLANDL Rembrardt. 1979, p.RY.
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su disposicién sobre el lienzo o la madera.

Cada forma de expresion requiere sus herramientas, instrumentos que faciliten el
trabajo v favorezcan determinados efectos. En el arte, en general, el instrumental de la
escultura difiere del utilizado por Ia pintura. Pero la materia, igualmente, determina, en parte,
la herramienta idonea a emplearse. Dice Barbara Catoir que Antoni Tapies en sus cuadros-

objeto;

" necesita herramientas con las que escamar, rascar, rayar,
recortar y estratificar. Con la transformacion del soporte del
cuadro, que hasta este momento habia sido la tela o el carton,
en un objeto pictorico macizo, este arte empieza a imcorporar
a la pintura Jas caracteristicas tactiles de la escultura.”
En la pintura matérica, debido a su materializacién a través de capas de gran espesor.
ol instrumento asume un papel de enorme importancia. El pincel es un instrumento impotenie
para esta tarea. La construccion de la obra requiere ltiles més resistentes frente a la materia
empleada, como podrian ser los utilizados por un albafiil o un por un carpintero; y sobre todo

requiere los instrumentos que estén al alcance de la mano en el instante de la realizacion de

ta obra. (Lam. XLVIII, Fig. 143)

Es importante realzar este dato. El instrumento, en Ja obra matérica, muchas veces.
surge de la necesidad inmediata de configurar un determinado efecto, y el artista echa mano

de cualquier objeto, ya sea especifico del arte o sin relacion alguna con esta actividad, como

663 B CATOIR. Conversaciones con Anioni Tépies, 1989.p.32.
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pueden set cuchillos, cucharas, tenedores, peines, tijeras, clavos, trapos. escobas, fregonas,

o incluso el propio cuerpo del artista.*® (Lam. XLVIL, Fig 144)

Los instrumentos van revelandose espontaneamente a medida que el artista va
creando. [ay una bisqueda de adecuacion entre los medios con los que el artista trabaja y
lo que &1 quiere expresar. Y en este sentido es interesante el comentario de Lucio Muiioz a

ese respeto:

“Lo que empiezo a hacer hacia el 56 es sustituir ¢l lienza por
la madera, porque lo rompia, lo quemaba, ardia y eso me
decidio a cambiar. Lo que pasa es que a la madera también le
ocurria eso, claro, se levantaba la primera capa de
contrachapado, los arafiazos, en vez de can la espatula, los
hacia con un clavo v todo esto sucedia un poco porque si, sin
proponérmelo,"
Y en estos casos, el artista inventa el instrumento, 1o como abjeto, puesto que €ste
ya existia con anterioridad a la obra, sino que lo inventa en el sentido de dotarle de una nueva
funcion, en respuesta a una necesidad inmediata solicitada ya sea por la obra o por el espiritu

de investigar olras posibilidades plasticas. Cualquier herramienta pucde ser vilida, mientras

que el artista pueda sacar provecho de ella.

Otro factor determinante en la eleccion del (il a la hora de pintar, es el tamafio de la

0606 Antoni Thpies muchas veces realizg sus obras con Manos v pics. Pero no considera ﬁl:lflanlelltnl el
pracedimicito adoptado por fos imonjes budistas que Henan sus bocas dn_e linta para vsonpirla despnés
sobre el papel. Y tamibién considera exageracion of hecho de que Jves Klein s sinviera de armas, de un
tanzaHamas para haeer sus cuadros. B. CATOIR. Op. Cit.. 1989.p.91.

067 I REBLO, “Eatrevista con Lusio Mufioz”. Ldpz. Vol 1L ném. 12, enero de 1984, pp.26-3 1.
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obra. Cuandg lus cuadros empezaron a aumentar en sus dimensiones. fue necesario proceder
a una readaplacion en el instrumental pictdrico. Y en ocasiones, la escaba. la esponja®®, el

rodilio o la fregona sustituyeron la brocha, %°

En la realizacion de las obras pictdricas, se establece, pues, un didlogo entre la
naturaleza de la materia v [o que se quiere de ella. Cada instrumento ofiece, pues, su valor

natural y espontaneo.

En "Grafismes amb Puntejat de Rellen" (1957, técnica mixia), de Antoni Tapies, hay
protuberancias que probablemente han tenido su origen con la disposicion de la masa
pictérica sobre el fondo. Otras se han formado por la intrusion inclinada de un instrumento
puntiagudo que, penetrando en la superficie ain hameda, produjo hinchazon alrededor del

agujero dejado por el instrumento. (Lam. XLIX, Fig. 145)

Al observar esta obra de Antoni Tapies, se puede decir que Ia masa pictorica fue
desparramada sobre la superficie con una espétula y que las prominencias tesultantes fueron
¢l efecto de un factor accidental dentro de un proceso controlado. Entretanto, los grafismos
denotan una determinada intencionalidad y decision. El uso enfitico de los puntiflados en

relieve contrasta con los grafismos sobre la masa. Tal contraste existe en el sentido de que,

668 Lis sabido que In esporja va ba sido empteada en la pintura al fresco en muchias ocasiones para cmcndgr
los colores sobre &l mwuro. Goya fue uno de los pintores que la empled en la decaracion de San Antonio
de In Florida, de Madrid. 1. MONREAL y TRIADA ¥ R. G.HAGAR, Dicciviiario de Términos de drie,

1992. p.155.

669 Véase G RATLLARD, "Fapics". Fogue. i, 722, digiembre 199 1/enero 1992, pp. 147-164, cuyas
fotus de Antoni Bernad cnseifian al artista cataldn pinjando direclamente sobre ¢l suelo do Ja Fundacion

Antoni Tapies, en Barcelona. con una escoba.
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mientras en el grafismo Ja materia se hunde, en el puntiliado ella sobresale del plano,

El gesto practicado sobre la materia dejard innumerables marcas. El mismo
instrumento que provoco la emergencia de la materia en el rincén inferior de la composicion,
puede haber conferido asperezas a Ia materia a través de raspados, arafiazos v grietas bajo

los cuales aparece el fondo del soporte.

Y es por eso que Juan Eduardo Cirlat, al hablar de los instrumentos cortantes, como

pueden ser cuchillos o espatulas, dice:

"..es €l principio activo cortando la materia pasiva." *°

Las rmarcas dejadas en la materia, simulando agujeros, también se pueden observar

en otra obra de Antoni Tapies, "Linea de Puntos" (1964). (Retomese Lam. XXXIIi, Fig. 93).

Otro 4til de trabajo que tambrén asoma con cierto protagonismo en la pintura
contemporanea es el martillo. Lucio Muiioz lo ha tenido que emplear muy a menudo y sus
obras asi lo demuestran. En el cuadro "Sequeros”, la parte central esta compuesta de tiras de
madera sujetadas tanto por la cola, como por clavos de distintos tamaiios y espesores que,

ademas de servir de elementos de union, cumplen una fincidn estética. (Retdémese Lam, X,

Fig. 26)

670 3B CIRLOT. Diccionarin de Simbolos, 1988, p 385,
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Gustavo Torner también se sirvid del martillo para la obtencion de efectos
"destructivos” en Ja superficie de sus obras realizadas en contrachapado, Y esto ocurre en la

obra "Negro" (1963).

Enrique R. Panyagua menciona que:

“Desde 1963 Torner compone {...) con un panel de madera
prensada, que rompe a golpe de martillo. A veces las dos
partes contrastan en color," *"

Las suaves cerdas del pincel no comulgan con este tipo de lenguaje. La incision en

la superficie matérica necesitarg un instrumento puntiagudo y firme que la atraviese e inscriba

en ella surcos y rasguiios, pudiendo servir el propio pincel invertido.

L.a materia, ofreciendo reststencia, exige un instrumento adecuado v de una actitud
mas agrestva frente a ella. La blandura de las cerdas no sera capaz de conferirle toda esa

riqueza de textura por la cual se caracteriza la pintura matérica,

Se establece, en la realizacion de la obra plastica, la lucha de "una intencionalidad”

sobre una “materia" y en ese sentido es por lo que Lucio Mufioz observa:

“La pintura v la escultura tienen mayor lucha de oficio. Te
pringas, te arafias, tienes la sensacion de que tus herramientas

671 I RO PANYAGUA. Gustavo Torner, Galeria Granero, Cucnea. 1985, sfp,
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son pobres, insuficientes, inadecuadas.

El instrumento produce distintos efectos, dependiendo de la consistencia de la matena
trabajada. Mas fuerza exige la materia seca, en cuanto que la himeda o en proceso de
endurecimiento no ofiece tanta resistencia a la hora de la presion sobre ella. El instrumento
asociado al procedimiento son los dos factores que propiciarén el espacio palpable y tactl de

{a pintura materica.

Una gran parie de los rabajos matéricos convive con la dualidad contrastante entre
los efectos del azar v los efectos de lo intencional. En La obra de Juana Francés, "Algayat”
(1961, técnica mixta, 195 x 130 cm), se puede acompafiar visualmente la trayectoria del
instrumento que uiilizo (palo, mango del pincel, etc.) para hacer esas lineas goteadas que
confieren a la obra ese dinamismo. En la parte central, a la izquierda, hay una concentracion
matérica de gran solidez que induce a pensar en la utilizacion de la espatula. Hay afli una
concentracion matérica que antes de secarse ha sido presionada por una espatula de lammna

rectangular, dejando vistbles los bordes laterales méas sobresalientes. (Lam. XLTX, Fig. 146}
Cada artista siente una mayor inclinacion hacia unos instrumentos en funcion de lo
gue espera de ellos, como también hacia 1a materia con la cual se expresa. Y les conliere,

pues, una determinada importancia a sus instrumentos de trabajo.

En una entrevista, Modest Cuixart, al ser interpelada acerca de "cosas extrafias® que

672 A, CASTANQ. Conversacion con Liecio Moz, 1977, p.50.
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acostumbraba hacer con sus pinceles cuando estos perdian el pelo, dijo:

“_¢ Extraiias? ;Por qué extrafias? Cuando mis pinceles pierden
el pelo los entierro. Exactamente come lo haria con un ser
querido o con mi animal preferido. Yo no puedo admitir que
el pincel de un pintor sea un simple instrumento de trabajo.
Un pincel, para mi, es mucho més que eso. Hay pinceles que
han durado mucho enire mis manos. Son como viejos amigas.
Arnigos elegidos, uno per uno, con sumo cuidado. Les debo
mucho. Mas que carifio, les tengo amor. Casi todos me han
servido fielmente, sin protestar nunca. Prabablemente les he
hecho pintar cosas que 1o les gustaban. (...} Asi que cuando
se ponen vigjos, pierden el pelo y se mueren, ;Qué le parece
a usted que debo hacer con ellos? ; Tirarlos como si se tratara
de un vulgar boligrafo o de un pafiuelo de papel japonés?
Pues no. Los entierro. Y ademas los entierro de pie. Hago un
hoyo vertical en la tierra de mi jardin y metfo en ¢l al pincel
muerto." 7

Fsta vision idealizada de Cuixart en refacion al instrumento que le auxilia en la

creacian de una obra, sirve, sin embargo, para dar una nocién de la identificacion que siente

el creador con cierias herramientas.

En La obra de Modest Cuixart, "Omorka" (téenica mixta, oleosy materias plasticas

sobre lienzo, 163,3 x 131,3 em) se puede apreciar el recorride 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 tamafios. (LAmYLIXFig. 147) .

En la obra de Rafael Canogar, "Personaje 10" (1961, dleo, 130 x 97 cm) se ve ¢l

673

I 1. de VILLALONGA, "Carta a una cstupenda seitora”. Ef Pais, nim 74, sdbade 17/domingo 18 de
marzo de 1990, Vol 1L p.d.
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movimiento de un instrumento que fue presionado a la materia cuando todavia estaba blanda.
Este instrumento, ademés de presionar la materia, fue dislocado en distintas direcciones,
dejando visible su marca. Dada la regularidad de estas marcas y sobre todo su paralelismo,

se puede pensar en la utilizacion de un peine. (Lam. XLIX, Fig. 147).

£1 arte matérico, un arte de accidentes en la superficie, se ve altamente relacionado
al instrumento que le ha dado su configuracion. La textura puede estar presente en la obra
mediante grafismos incisivos, (grabados en la materia, escrituras, dibujos, garabatos), grietas,
empastes de pintura o de materiales a ella afiadidos, tmpresiones de objetos (técnica
denominada cachetuge™). dislocamiento de la pasta pictérica (Retémese Lam. XL.. Fig.
121}, agujeros, arrancamientos de materia ¥ colluge, de entre otros innumerables

procedimientos,

Cuando la materia pictorica es densa, la espatula puede consistir un excelente
instrumento para su disposicion sobre el soporte. La eleccion de su lamafio respecto a la
superficie es otro factor fundamental: sila espatula es pequefia, dejara muchas marcas en la
materia, st es grande, servira para superponer grandes porciones de la pintura y dejar salientes
apenas en los bordes. Esto se puede ver en la obra de Gerardo Rueda, "Hoz de Cuenca"
(1962, Oleo sobre lienzo - técnica mixta, 130 x 97 c¢m) y en un empaste encontrado

casualmente en un muro urbano. (Lam. L, Figs. 150y 149)

674 De acuerdo con K. THOMAS. Diccionario de At Actual, 1982, p.d47, "Esta técnica o5 un
procedimiento de impresién o sellado, para lo enal s¢ recurre a objetos triviales o abandonados.
seloccionados a b volumtad, tales como clavas, tapones, hotones, tornilles y monedas, que se 1San S0
scllos v que se estampan ¢f combinaciones de signos setfuticos sobre pasta resinosa colorgada, Bate
procedimicnto scmiplastico fue cmpleado sobre lodo por Wener Schretber en estrushiras

omamenalos”



Y el aspecto de esta obra de Gerardo Rueda coincide con la observacion que hacen

L. M. y Tejada y R. G. Hagar, respecto al empleo de ka espatula:

"La pintura al dleo ejecutada en todo o en parte por medio de
la espatula, tiene una calidad plana y mantecosa y
generalmente tiende a dejar un reborde en el limite de la
mancha de pasta asi aplicada. """

La manera de utilizar e} instrumento es lo mas importante. Esta misma espatula que

se emplea para disponer con cierta de uniformidad grandes cantidades de materia, también

pucde ser empleada para arafiar € incluso cortar y hacer profudnas incisiones en la materia.

La importancia de los utiles en la configuracion de la obra, sus huelfas sobre la

superficie pictorica, permiten rehacer la trayectoria del acto creador. Gyorgy Kepes dice que:

"La accion y ¢l poder del instrumento, la estruetura ¥ a
textura de Ia superficie que resiste al instrumento, determinan
la estructura de {a trayectoria visible. Por consiguiente, cada
material tiene su propio modo expresivo de movimiento. La
imagen creada es la de la factura humana y en este caso el
trasfondo espacial dindmico alcanza un nueva significacion.
Uno sigue las huellas visibles de los movimientas y revive
todos los pasos de coordinacion neuromuscular que Impuso
la creacién original. Una linca o una superficie sugicren el
grado de control en su creacion. {...)" 676

Hay instrumentos que responden con mayor eficacia que otros & la materia explotada.

Algunos son mas apropiados para los materiales en estado liquido (como pueden ser la tinta

o el yeso). Otros son més adecuados para los materiales sdlidos, como las masas compactas,

G675

G760

i, MONREAL v TEJADA v R. G. HAGAR. Diccionaric de Términos de Arte, 1992, p.154.

G KEPES. I Lenguaje de la Vision, 1996, p.250.
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que como la escultura, necesitan de algo que excave, esculpa y agregue materia. Hay
instrumentos que son utilizados para producir choques en la materia, como el martillo, oiros

para cortar. como la cuchilla o el serrucho.

" Lo que parece claro s el cardcter agresivo que estd en la génesis del arie matérico.
Hay, casi se podria decir, una lucha entre el creador v su materia, E} martillo, empleado sobre

todo en los trabajos de madera, es simbolicamente:

"...en cierto aspecto, una imagen del mal, de la fuerza brutal.
{...) a la vexz destructor v constructor," *

El grabado®™ sobre la materia s6lo es posible con el auxilio de un instrumento. Grabar
es dejar marcas en la materia. Y este proceso estd estrechamente relacionado al instrumento

v a la propia materia sobre la que va a incidir.

Las marcas impresas en la materia traducen las particularidades del material trabajado.

Explotar bien ¢l material es saber observarlo y comprenderlo.

El papel, por gjemplo, por sus propias caracteristicas, ofrece distintas posibilidades
a las de la tela. Grabar en el papel es rascar su superficie, haciendo grafismos y dibujos o

también penetrando en su interioridad, raspando y arafiando o fragmentando su tofalidad a

G677 }. CHEVALIER. Diccionaria de los Sintholos, 1988, p.693.

078 Ll "gravar” cn la pintora matérica ticne amplin secepeidn y se refiere a ledo geslo, instrumenta o
procedinvicnto que produzean textura, araffazas, Ineflas o incisiones.
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través de cortes y rasgados con la mano. (Retomese Lam. XIII, Tigs. 38 y 39).

La tela conlleva otras formas de grabacian. Al presentar mayor resitencia que el papel,
v al no lener las mismas caracteristicas, se comporta seglin su naturaleza al rasgado. Asi por

eiemplo: el lienzo tiene una trama que resiste cuando se Je produce una incision o corte.

(irabar sobre una materia pastosa envuelve diferentes artificios a los del papel o tela,
asumiendo una gran importancia el instrumento, entrando en juego desde la mano hasta los

mas variados objetos.

En "Tmprenta de Tisora" (1966, téenica mixta sobre tela, 65 x 54 cm), obra de Antoni
Tapies. se tiene un grabado tipico del arte matérico: grabado-impresion de un objeto de uso
corriente que, al ser prensado sobre una pasta blanda, deja alli su forma. En otra obra mas
reciente "Coraje del Pueblo” (1974), Antoni Tapies presiona sobre una materia ain humeda,
un jersey que se queda impreso en elia. Tijera y jersey son aqui instrumentos en cuaito que
fueron utilizados en un procedimiento para la configuracion de algo muy concreto: fijar su

huella en 1a materia. (Lam. LI, Fig. 151)

Jean Dubuifet al hablar de sus experimentos musicales y en esa relacion con un

instrumento desconocido, relata lo siguiente:

"Es posible obtener de un solo mstrumento, el que sea, una
cantidad increible de cfectos variadisimos, hasta el extremo de
que uno se pregunte si vale la pena buscar otios nuevos.
Tratandose de 1a practica de los instrumentos utilizados y del
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buen conocimiento metadico de su empleo, confieso que todo
eso me falta y me doy cuenta de todo el provecho que
representaria el adquirirlo. Sin embarge, es posible gue con
ello corra el riesgo de perder una baza: la que brinda la
utilizacion improvisada de un instrumento cuyo manejo
correcto se desconoce y con los hallazgos imprevistos
resultantes."

Como va se lo ha dicho, el arie matérico emplea una serie inierminable de

circunstanciales instrumentos, pero también se sirve del propia cuerpo del pintor, como

ocurre ent la obra de Antoni Tapies "Sardana" (Retémese Lam. XLV, Fig. 137)

"En muchas de sus obras lo que sustifuye a la imagen son Jas
huellas de manos, de pies o de los mismos objetos. Hay un
cuadro "Sardana®, 1972 que evoca la presencia de los suyos,
nueve en total, por la huella de un pie de cada uno formando
cireulo mientras bailan la tradicional danza catalana." ™
Y sobre esfa necesidad que siente el hombre de dejar su marca sobre las cosas (mano
en la pared, pie en la arena o en la nieve), tan presente en la pintura matérica. René Huygue
dice:
“"Esta proyeccion del individuo, cuando estampa su firma
sobre el mundo exterior, revela uno de los moviles mas
fundamentales que pueden hallarse en fos origenes del arte."™"

La obra es nada mas que determinada materia manipulada, La propia palabra

"manipulacién” que viene de mano. nos remite al cardcter del contacto del creador con la

679 1L DUBUFFET, Eseritos sobre Aree, 1975, p. 230,
HR0 R, PENRQSE, Tapies. 1977, p.94.
681 R. FUYGUE. Diglogo con el Aete, 1965, p 106,
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materia que elige para dar origen & una obra, gesto presente en el arle desde sus comienzos.

(Lam. LI, Fig. 150} Esta implicita en la manipulacion la idea de lo artesanal, de lo elaborado

con el mas proximo instrumento del hombre: su propia mano.

Jean Dubuflet manifiesta la peculiaridad favorecida por distintos e inusuales ftiles al

explicar los pasos de un trabajo:

dice que:

"Se ve en el acto que agqui he trabajado con mi dedo, y mas
alia con una cuchara o la punta de un raspador. Es tan
aparente que algunos pudieran ver en eflo una intencion
provocativa. Sin embargo el hecho real es que al sentirme
impulsado a  expresarme mediante csos  insolitos
procedimientos, me parecié que no sélo eran tan legitimos
COMO otros puesto que espontineamente el hombre que no se
vigila ni contiene se expresa de esa manera, sino que hasta
padian constituir un lenguaje extremadamente rico del que ef
pintor puede jugar hasta el punto en que pienso en unas
pinturas que estarian hechas muy uniformemente con un solo
barro monocromo sin ninguna variacion de colores ni de
valores, y hasta ni siquiera de destellos ni de textura y en los
que (nicamente se utilizarian todas esas formas de marcas, de
huellas e improntas vivas de una mano (rabajando la pasta "

Juan-Eduardo Cirlot en su obra titulada Ef Mundo del Objeto ala Luz del Surrealismo

"Los instrumentos son los aspectos ocultos del hombre, sus
atracciones ¢ impulsos cristalizados en cosas fisicas; sin
embargo, el aumento del cosmos de los objetos no parece

082

GR3

Vease 1. FOCILLON. La Fida de las Formas y Flogio de fo Mano. 1983, p.71

). DUBUEFET. Op. Cit . 1975, pp. 137-138.
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implicar un paralelo resultado en el espiritu humano " %

Y prosigue mas adelante diciendo que:

*...no faltan casos en que se glorifique la sencillez perfecta de
los Gtiles esenciales (articulo de Eugenio d'Ors, titulado "Los
Gtiles de Trabajo", en el que dice: "Un aeroplano es una
maquina ingeniosa v pasmosa. Pero todavia mas ingenioso y
pasmoso es un martillo)."

En la guia didactica sobre los tres pintores informalistas espafioles, Manolo Millares,

4 que. aungue

Antoni Tapies y Antonio Saura, se lee acerca de los dtiles empleados por ellos
haya habido artistas que hayan empleado materiales considerados no ortodoxos, fueron los
informalistas que se sirvieron de los Gtiles tanto industriales como disefiados por ellos mismos
para la realizacion de sus obras. Han utilizado desde la brocha de pared hasta la regadora de

plantas. sin olvidarse de las agujas y de las tijeras."”’

Al emprender este recurrido por los utiles empleados en el arte contemporaneo, uno
percibe cuan distante se encuentra esta pintura del concepto que de ella tenia Leonardo da
Vinei, El decia que el escultor concluia su obra con mayor faliga de cuerpo que el pintor, y

que éste padia permitirse trabajar "con el levisimo pincel en graciosos colores empapado” y

684 1B CIRLOT, Ff Mundo del Objeio a la Fuz del Surreatismao, 1986. p.25.

685 J.E. CIRLOT, Op. Cit, 1986, p.1G1.

6806 Retomese capitulo 3. Collage, en el que se aborda la utilizacion de la aguja en este procedimiento
ariistico.

687 M. DEASET Y C. PEREZ. Guela Diddctica. Tres Pintors de Finformalisme Espanyol, Millaves, Saura,
Tapies. 1989, p.29.

478



a la vez disfrutar de la companiiia de misicos sin el estorbo estrepitoso de los martillos.***

Es sabido que Antoni Tapies ha recurrido a cedazos para esparcir los polvos de
mérmol y las arenas sobre el soporte de sus obras,*” Pollock ha empleado botes agujereados
para hacer sus pinturas con la técnica del goteado; Alberto Burri v Lucio Muiloz han
empleado instrumentos propios para el trabajo con el fuego. cuando quisieron quemar la
madera. Otros artistas se han valido de mangueras para lavar la pintura de sus cuadros.
Canogar consiguio ese efecto de "dripping matérico" arrojando la pintura densa, mediante

un gesto decidido, probablemente con un pincel o un palo cargado de pintura.

El util del artista asume en ocasiones un total protagonismo en la obra y se hace
patente su presencia. En otras, sin embargo, su presencia no se deja notar y han consistido

en un simple medio para la concrecion de Ia obra.

Y en este sentido, de la presencia del acto del creador impresa en la obra, Mikel

Dufrenne dice:

"Bl andlisis del abjeto pictorico puede descubrir los esquemas
ritmicos que manifiestan que su composicion es el resultado
de un "hacer." **

088 L. da VINCL, Tratado de Pintara, 1979, pp.72y 73.

689 Tin las fotos realizadas por Ralph Hermann en 1967, que integran 1a obra de A. CIRICI, Tapies, ¢!
Tostimonio del Silencio, 1973, p. 32, se ve al arlista cataldn esparcicndo los materiales vn polvo sobre
una de sus obras con an grande cedazo.

a9 M. DUFRENNL. Fenomenologia de la Experiencia Estética. 1982-83,p. 339,
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Lamina XLVIT

(l'ig 1423 Muro urhano con dripping matérico.
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Lamina XLVII}

| b a——n

" . : — . ndown
(Fig. B43) Uties propios del atbaitil o del carpinicro v lambién empleados en el arte matérico.

(g, 144) Cosas que se vuekeen wiles de (rabajo en manes del artista matdrico.
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Lamina XLIX

Ll i

F . ]46) Juana Francés, "Algavat”. |

: I 7 ;.‘ (L ¥ 5
(Fig. [45) Antoni Tapics, "Gralismes amb Punlejat de
Ratlen”, 1957,

gal.

(Fig. 148) Rafacl Canogar. "Personaje l(", 1961,

482



Lamina i.

T

(1"ig. l:~t) Pcrch-Merle. "Mano™", Pﬂlénl{licn.

5 f ) f;/(

ig. 149) Gerardo Rueda. "Composicion”, 1962,




Lamina LI

(F ig. 54) 'uesl‘mmti\:'ns d !asil. (Vig. 155) Mucstras con l1erTos de Brasil.

484



CONCLUSIONES

"Solo en el caming de fla lheriad es
indiscutible el progreso de fa creatividad.” "
Lluis Racionero

Es evidente que ¢l arte matérico ha revigorizado el oficio del arte, el "hacer humano",
que ¢s el propio origen de fa palabra arte. Oficio éste que se revela en la inquietud por la

renovacion tecnica.

Parece también oportuno reflexionar que casi todo el arte del siglo XX esta contenido
en dos grandes momentos: el collage de Picasso y e ready-made (evocacion de la ausencia
humana en cuanto "factura®) de Duchamp. Posteriormente, aparecen los objet-tronves de

Schwitters. Se asiste al emerger de los enseres. Hay una reanimacion def destino de fas cosas.

Aungue parezca una contradiccion, "oficia” y "materias va hechas', estas dos ideas
anteriormente expresadas se reafirman en la poética del arte matérico & través de la propia

manipulacion de la materia.

Después del anafisis realizado, queda claro que el arte maltérico tiene un caracter



constructivo que se manifiesta a través de la superposicidn de materias {materiales
encontrados y materias de carga) en el espacio de la pintura. Y fa incorporacion de estas

materias se consolida a través de la triada: encuentro, determinacion v ajuste.

Queda igualmente evidente que en el arte matérico hay una falta de evidencia entre
los limites propios de la pintura v de la escultura. Esta presente en muchas ocasiones la

ingerencia de la pintura en el campo de [a escultura y vice-versa.

A partir de estas consideraciones generales, penisamientos iguatmente concluyentes
del estudio realizado, se retomara la hipotesis planteada en el comienzo de esta investigacion,

para a parir de aqui, hacer ias conclusiones pertinentes.

Se planted como hipdtesis principal que “el elemento central en el entenduniento de
la poética malérica es la materia que da cohesion a dos materias encontradas que se

vuxtaponen: ofjei-fronvé y soporte”.

L.as demas premisas planteadas en esta tesis y que orientan esta investigacion, se ven

ahora reflejadas en las siguientes conclusiones.

Se concluye que:

I I.a pintura matérica ¢s ante todo coffage. Y asi siendo, el elemento central es en realidad
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la materia que proporciona la cohesion a las partes vuxtapuestas. Es coffage en su mas amplia
acepeidn: pegar, aglutinar, mezclar, clavar, soldar, yuxtaponer, caser, amatrar. Sin estos
medios: 1a pintura, la cola, los clavos, los alambres, los alfileres, 1a soldadura, los hilos y las

cuerdas, el cuadro no sobrevive.

En cuanto a que en la pintura (radictonal la materia basica es visible, puede decirse
que es la propia pintura, la pintura en si, {acuarels, oleo, temple), en el arte matérico, la
sustancia que da cohesion, no siempre es visible. Si esta sustancia es la cola, presenta, en
general, una cualidad opuesta, es invisible. Si esta sustancia cs la propia pintura, en este ¢aso,

st que la cohesion se da a partir de una materia igualmente visible.

Se hace necesario, en este momento, analizar estos elementos de agregacion de la

obra, dividiéndolos en dos tipos: aparentes y no aparentes {invisibles).

Los elementos aparentes, clavos, alfileres, alambres, hilos o cuerdas, expresan una

doble semantica: al mismo tiempo que sirven para adherir, poseen una autonomia formal.

Los clavos, en las obras de Lucio Mufioz, Madest Cuixart, Manuel Rivera, Josep
Guinovart o Antoni Tapies, sirven tanto para prender y soportar las maderas con su peso

especifico, como para crear forma en un sentido maés abstracto, pese a la realidad patpable

de estos elementos.®!

Ho] Retomense Lim, | Fig 1. Lam, VI Fig 16, Lim. XXIV_ Fig. 76, Lam, XXXVIIL Fig. 116 ¥ Lam.
XXXIX. Fip. H,
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Entran también en esta categoria de elementos aparentes, los dleos o acrilicos, que
sirven de materia aglutinante para las materias de carga. La pintura se revela en la obra 4
través (e su poder de cubrir y de su poder cromatico, presentando, sin embargo, su
consistencia alterada: grumos, asperezas, brilios. Esta téenica pictorica esta presente en obras
de Maria Droc. de Luis Feito, de Gerardo Rueda y de Lucio Mufoz En los cuadros
"Ritmos”, "Pintura”, "Pintura Blanca” y "Tabla Gere®, la pintura coloreada encubre e color
especifico de la carga empleada. La carga es percibida solo a través de su corporeidad. del

volumen presiado a la mezcla *?

Los elementas invisibles, que son [as colas v los barmices, sirven, predominantemente,
para unificar formalmente las diversas materias, contribuyendo a la visualizacion del cuadro
como totalidad. Son. sin embargo, en algunas ocasiones, empleados también para exaltar su

materialidad, como en obras de Antoni Tapies. en las que el barniz o la propia cola

19,
configuran una mancha,*?

No hay que olvidar que en el grupa de los elementos no aparentes estén las colas, las

Hia 1 i ir, de pegar
cuales ademas de servir de aglutinante a una masilla, tienen fa capacidad de adherir, de peg

i i1t 4 lanto
y unir partes antes aisladas. La cola es, pues, fundamental en la pinfura materica Esta

. integrados a una
al servicio de las cargas como de los objetos encontrados. Ambos se ven inles

obra por su intermedio.

v o WV Fi G4, respeotivaniente
642 Relémense Lams. VIL Figs. 18 Y 20. XV1L Fig 7 NNIL Fig 64, respe

693 Retémese Lam, XXV, Fig 75.
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Se puede igualimente concluir que la materia de carga necesita fundamentalmente de
una sustancia aglutinante. Los materiales encontrados, sin embargo, comportan otras
soluciones de ajuste, o sea, de adhesion a un soporte, como pueden ser Jos ya mencionados

antenormente: clavos, alambres, hilos o cuerdas.

2. El "encuentro” en el proceso constructivo del arte matérico es el momento en el que el
artista se encuentra con algo que le hace "parar", que le excita a la fantasia creadora, su

imaginacion.

El "encuentro" se produce cuando €l artista recoge algo del entorno: una materia

conereta o una sugerencia plastica presente en un muro, en un suelo, en la naturaleza.

El "encuentro” se da en el jusio instante en que estas materias sugerentes y externas
son capatadas por la sensibilidad del artista que, sobrecogido por ellas, encuentra un camino
abierto para sus elucubraciones plasticas. Se establece entre el artista y el “objeto encontrado”
un didlogo de vinculos, un destelio propiciado por fa capracion de ia expresividad estética que

emana del objeto contemplado.

Los "objetos encontrados” sigpifican, pues, un cambio fundamental en la concepeion

artistica confemporanea

kd artista matérico saca partido de esa reafidad urbana ya sea transfiriendo a sus obras
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las propias cosas encontradas, va sea plasmando las sugerencias capladas por él. Saca
ualmente partido del muro, al rescatar, a través de la fotografia, algo puramente teniporal,
transformandolo en realidad pictdrica con indenpendencia. Las cosas son salvadas de su
desaparicion, de su invisibilidad o incluso de su utilidad o consumo. Estas cosas en 1a obra

evocan ecos lejanos de su origen v de su paso por el mundo.

Todo este entomo necesita, sin embargo, de un espectador que o sienta como un ente
expresivo. I “encuentro” es pues la integracian det artista a su medio. Es el hombre invadido

por su contexto, absorviendo el mamento de su existencia.

La correspondencia que se establece entre el cuadro matérico y el muro es sobre todo
debido a que aquél esta compuesto con atributos rescatados para el mundo de la pintura. El
cuadro se vuelve muro, se vizelve pared; se cuelgan v se pegan en ¢l o de €, papeles, cuerdas,
tejidos, tierras, arenas... Y en este punto emerge el concepta de muro o de pared: superhicie

que sujeta cosas, recuerdos, fotos o la propia desintegracion de su materia.

El arte matérico lucha contra los prestigios del ilusionismo. El cuadro reivindica su
autonomia en cuanto a objeto se refiere, en cuanto superficie matérica que acoge los més

diversificados materiales en su espacio mas intimo.

El muro se manifiesta como referencia en la investigacidn de 1a materia a través de
registros fofograficos. Es ef encuentro de {a materia real, de una referencia natural dislocada

para el arte como equivalencia.
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El cuadro es, pues, materia, relieve, integracion comipleja de sustancias, exploracion

de su propia apariencia. Se mira el cuadro en si v no la imagen que encierra.

Ef arte matérico remite a lo compacto: suelo o muro.

La obra matérica, que necesiia de elemenfos exirapictoricos para concretarse,

constituye, por ende, el testimonio de la eleccion emprendida por cada artista.

3. El arte matérico es un arte que manipula desde lo infimo de la materia (el polvo) hasta sus

grandes dimensiones.

Es innegable que con el arte matérico se da la culminacidn del proceso de invasion
de Ia materia en la pasta pictdrica. Llega con esta pintura la cima expresiva de la materia:

textura a partir de los materiales encontrados.

A partir de las muestras realizadas con las materias de carga, tierras y abrasivos, se

concluye que tanto las tierras naturales como los abrasivos empleados dan buenos resultadas.

La naturaleza nos brinda suelos de colores de una riqueza incalculable, cuyas tierras
cumplen plenamente con los objetivos de la investigacion: crear masilias aprovechando no

solo los colores de los materiales encontrados, sino aprovechando sobre todo su propia

plasticidad: grano, textura, densidad, opacidad, briflantez.
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Concluyo también que, en la obra matérica, ese cardcter construclivo ya mencionado,
ese cardcter que da un orden formal a la maferia mas pequefia y a las de mayores
dimensiones, se reafimma a través del coflage v, en gran medida, a través de los instramentos

gue se hacen imprescindibles en la concrecion de la obra.

I} arte matérico es un arte agresivo. Esta implicita on la obra la fuerza frente a la
materia; presion, union de las partes, ruptura de la materia, ya sea rasgando, agujerendo,

sustrayendo porciones o rompiendo con el martillo.

4. El color en la pintura matérica no es algo secundario, como ya se planted en un principio.
Hay, en el arte matérico, un aspecto diferenciador muy evidente y que corresponde a algo que
estd presente en {a consciencia artistica contemporénea, ¢s decir, a un gusto peculiar de la
generacion que emerge en los afios cincuenta: una paleta reducida a los colores neutros ¢
inciuso [o que se puede llamar una paleta natural. Natural en el sentido que se habla de los
colores propios de los mismos materiales empleados: de la madera, de los papeles, de la
arpillera, de las tierras, de las telas metiheas, de fa paja, del hierro ... El color se confunde

con la materia.

Esta paleta reducida viene juntamente g la participacion del arte matérico en la poética
del [nformalismo y que, en Espafia, se asocia igualmente con la nocidn de una tradicion

espafiola en la pintura, es decir, con una contannnacion del siglo XVIL
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Y en este sentido, se deduce que el color importa en cuanto que s materia que

emerge como protagonista, con su color propio.

5. El arte matérico es un arte ecléctico porque utiliza elementos propios de otras artes:
escritura, materias diversas (papel, tela, carton, arpillera), collage, manchas, cachetage,
manchas, dripping, graftuge, assembluge, décollage. .. Incorpora todo a la obra: cortes,

hendiduras y olros procedimientos técnicos.

Hay, en el arte matérico, residuos de casi todas las escuelas de vanguardia:

expresionismo, cubismo, dadaismo, surrealismo.

Del impresionismo, el arte matérico rescata el gérmen de la pincelada pastosa,
flevando esa pastosidad hasta sus Gltimas consecuencias. Del cubismo recoge el coflage: del
dadaismo, la utilizacion de materiales poco nobles; de Max Ernst, el fiodage, de la Escuela
de Nueva York, el dripping v el lienzo en el suelo. Y asi, sucesivamente. De esta forma, el
arte matérico queda unido a varios puntos del pasado, aportando, al mismo tiempo. una

logica interna: la expresion de [a materia.

6. Es un arte que se preocupa de la materia en su mds amplio sentido. Respecto al soporte,
se concluye que en ef arte matérico cualquier materia estd apta a cumplir con la funcién de

base a una pintura, siempre v cuando se preste atencion a Ia conjugacion adecuada. entre a
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triada: encuentro, determinacién y ajuste.

El soporte, en el arte matérico, conlleva desde lo efiimero hasta lo mas resistente:
oscila entre una simple bolsa de papel 4 una compacta puerta metafica. En cuanto af formato
de las obras, tampoco hay restricciones: viene oftecido por fa propia configuracion de la

materia elegida como base, presentando, pues, las mas insospechadas formas.

El arte matérico no descuida de ninguno de Jos clementos constiturivos de la obra v
ast. se detiene izualmente en el marco. No es que éste sea una pieza imprescindible en ta obra,
pero al estar presente, se manifiesta principalmente como parte integrante de ella. sc
manifiesta como elemento matérico que debe ser considerado, como un elemento mds de la

obra.

El marco pierde la condicion de clemento gue se adhiere a la obra en su tltimo
instante. En la obra matérica, €} marco parficipa en cualquiera de los momentos de la
creacion, 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 sentide de la transgresion y de la
totalidad. La transgresion es percibida en la forma de presentacion de {a obra: no se respetan
ni los limites fisicos del soporte, ni el soporte como entidad cerrada. El cuadro avanza sobré
la pared a iravés de algunos elementos o se incorpora a esfa misma pared en su interioridad

a partir de huecos o rupturas engendrados en el soporte: no hay limites cuando se crea bajo
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un fema de libertad.

Su sentido de totalidad se ve expresado en la multipticidad de materias empleadas y
en la transgresion a la frontalidad de la superficie pictorica. Esta presente un sentido de
expansion: desbordamiento de la entidad-base, superposicion de materias, volimenes

aceniuados.

Ademas de eso, el arte matérico explora la materia en su propia inherencia. El tejido

en el cuadro no siempre aparece estirado, sino arrugado, formando pliegues.

La madera se hace presente a fravés de su inferioridad, de sus vetas, de sus

imperfecciones y arafiazos.

La arena, en el cuadro, no quiere ser unidad, sino totalidad, lugar donde se origina.

L5 materia que se agrega y que tiene como vocacion fijar el gesto.

El papel, como manufactura, se nleja rotalmente de la materia original, el &rbol,
Cuanto mas manipulada estd, mas pierde su esencia v mds se vuelve fondo de representacion,

Sugiere escritura, ruptura, rasgado... Ei papel también oculta fa vision 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 posibie crear masilias de yran plasticidad con estos medios

Cromaticos que a la vez son matéricos.
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Eista reduccion de la paleta de las tierras naturales a los colores tierra propiamente
dichos, puede ser enriquecida cuando se proceda a una ampliacion de suelos, es decir, cuando

e ople por experimentar con Jos demas suelos brasilefios, més especificamente con 1as tierras

del norte de Bragil.

A excepeidn de fa tierra de Acegud, muy pegajosa, y que se adhiere muy mal al
soporte, las demas permiten una perfecta manipulacion v son perfectamente dtiles para
disponerse sobre el contrachapado, e! papel o la tela. Se prestan a cualquier tratamiento:
responden muy bien af vertido o & Ia presion con la espatula o a brocha. Permifen igualmente
todo tipo de textura, ya sea por sustraccion de materia con algQn instrumenta como por

presion de telas, papeles o cualquier superficie que le iransmita su propia textura mientras la

masilia estd himeds.

Es cierto que las tierras polvorientas y arenosas, como lo son las de Santa Tecla, de
Tuia y de Pelotas constituyen masillas més homogéneas y aceptan, por lo tanto, sin resistirse,
todo tipo de texturas que se les implante. No ya asi se comportan las tierras pedregosas,
como las de Matarazzo, Pinheiro Machado, Acegui, Bexigoso y Formiga que, al ser
presionadas con la espatula ¢ el pincel, arrasiran las piedrecitas que van arafiando la
superficie, produciendo efectos inesperados. Estas 0ltimas tierras se prestan mas al vertido
de la masifla sobre el soporte v proporcionan a la superticie un aspecto grumoso. Se puede
igualmente aprovechar su naturaleza espolvareando sobre la superficie previamente untada

con Ja masilla, porciones de esta tierra seca.
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Estas tierras se pueden utilizar en su condicidn natural e incluso sus impurezas sirven
a la materialidad, que es lo que se pretende en primer lugar. Las tierras pedregosas pueden

ser pasadas por un colador por lo que se vuelven también polvorientas,

Todas estas tierras que permiten formar parie de una densa masilla, pueden también
ser trabajadas a modo de veladura y en este caso. se estaria explotando su propio color y no

ya su corporeidad.

Queda igualmente comprobado que hay una proporcién directa entre grano y
aspereza, es decir: cuanio mas pequefio es el grano de fa carga, menor es la aspereza de ia

masilla. Esta conclusion se refiere a todas las cargas. (Lam. L1, Figs. 152, 153, 154y 155)

Con el carburo de silicio, a mayor densidad de masilla se obtiene un color mas oscuro,

homogéneo y compacto.

Cuando la masilla es arrojada sobre vna trama de base muy iexiurada, suele

prevalecer el color de ésta (tela, papel, trapo) sobre el color de la masilla.

Cuando el carbure de silicio 80 estd muy mezclado al poliacetato de vinilo, se

constata un disminucion en a brillaniez caracteristica de este material,

Todas las cargas, el marmol, el esmeril, el carburo de silicio, la piedra pomez, ¢l

asperoOn, al presentarse en polva fino, permiten un niimera mayor de procedimientos al formar
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una masa compacta y plan ;
Y plana en cuanto a homogeneidad se refiere. Pueden ser perfectament
: : e
texturizadas ya sea por i’
) POT PTesion, ya sea por sustraccién de materia. Se comportan muy bien
. y Dye
cando se las disponen sobr i
p sobre superficies de tramas diversas, impartiéndoles su propio color

; densidad O]
y a ta vez que se apropian de la textura de la materia pegada al soporte

Las cargas de grano mas grueso son mas dificiles de trabajar v no acepatan, con ta
misma facilidad que las mds finas, la impresion de materias externas con el fin de
texturizarlas. Estas cargas tienen un tamafio de grano suficientemente grande como para no
admitir la impresion de otros elementos textwizadores. La carga impone asi su propta

textuird,

Se conchuye ambién que el aspecto de densidad que emana de la obra materica esta
muy relacionado a los colores empleados. Hay colores mas densos que otros v fas tieras, en

general, son mas pesadas que los demas colores.™

Al encerrar estos planteamientos referentes a Ias hipotesis formuladas, se ha llegado

igualmente & otras conclusiones:

8. Como va lo ha mencionado Juan Eduvardo Cirloi®™. el arte matérico tiene aigo de primitivo

te Pitara y (s Ensayas, 7L p A2, s dsahia realizado estas

64 1. GRIS, De lax Posibifidades ¢
a5 densidadus de los culures.

obsarvaciones refurentes Yas dlisttal

695 & E CIRLOT. 2 drse O 95T 5.
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y esto puede ser giemplificado por el procedimiento adopiado de imprimir el propio cuerpa,
pte o manos, en la superficie pictorica. En sus comienzos. ef arte era un medio que tenia el
hambre de conectarse con el exterior y la mano embadumada de pintura servia para tal fin.

E:sto esta presente en muchas de las obras matéricas.

Esta identificacion se constata igualmente en la utilizacidén de soportes con relieve,
La pintura matérica no parte necesariamente de un lienzo tradicional, sino que aprovecha
superlicies que ofrecen posibilidades estéticas, aprovechando su valumen, su textura v su

forma, abriendo asi nuevos cauces de expresion.

La forma de trabajar la superficie de la pintura, materia blanda aunque compacta,

remite igualmente a la prehist6ria.

La pintura que tuvo como soporle primigenio Jos muros de lIas cavernas, sigue, en la

pintura matérica, guardando con mucha fuerza la memoria de aquel muro,

9. Se concluye que el ajuste en el proceso constructivo del arte marérico esta en gran medida
condicionado por el encuentro y por la determinacién. Es imposible ignorar en este tercer
momenta la imposicion de las dos determinaciones anteriores. Si la materia encontrada es la

arena, no se puede "ajustarfa’ como si fueran listones de madera.

En este sentido, se puede hablar de un arte con una gran dinamica interna. Los tres
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momentos: encuentro, determinacion y ajuste no existen por separado. Son tres momentos

inéditos, nuevos.

De todo esto, parece evidente que el arte matérico es un arte en el que estd impliciio,
en su origen, ¢l desafio. Hay siempre una indagacion sobre qué hacer con el material

encontrado, donde colocarlo... Hay que dar un orden a algo decadente de Ia realidad.

El objet-trowvé del arte contemporaneo, elemento activo en el arte matérico, va nos
es dado "hecho”, pero aun asi es sometido a un "proceso de ajuste”, entrando de esta forma
en otro proceso de vida. Hs un objeto hecho, sometido a un rehacer. Y sus posibilidades

latentes estan mas en la fectura que del objeto hace el artista que en el objeto mismo.

Este mismo objeto en manos de otro artista tendria un destino distinto. De la misma
manera que un mismo creador podria desarrolfar varias y distintas obras con un mismo
abjeto, lo cierto es que cada objeto esta destinado a presentar una Gnica apariencia final. El

arte matérico es eleccion y decision.

En este proceso de ajuste, el objeto se convierle, en manos del creador, en paradigma
de la vida: en lo que puede llegar g ser. Las decisiones del creador se encuentran justificadas

en la imagen de la obra como intencidn de una determinada opcion,

10, El arte matérico juega con el contraste permanente de 1o lleno y lo vacio, de lo brillante
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v lo mate, de la luz v de la sombra, que también existen en la naturaleza coma fuerzas
antagonicas. Crea igualmente cuadros que se destacan por el aspecto tactil y por la
tridimensionalidad. Hay una busqueda de las sugestiones tactiles encontradas en la propia

nafuraleza. La riqueza plastica de la pintura materica puede ser apreciada no s6lo por la

visibilidad, sino por el tacto e inciuso por el peso.

Queda patente en la pintura matérica, que {a textura estriada, la tactilidad de las
profundidades y protuberancias acrecientan un elemento de mayor sensorialidad a 1a obra.
Esta calidad de tactil despierta el emerger de la sensibilidad. El cuadro alcanza los sentidos,

penetra y se desarrolla en la capacidad del hombre de sentir sensvalmente ia forma.

11. Se ultima que el azar como método operativo y como recurso plastico generador de
forma, es consustancial al arte matérico. En un arte en el cual el gesto juega tal papel, el azar
esta iraplicito en todos sus momentos. Estd implicita también [a fuerza frente a la materia,
para agredirla, para texturizarla, para partirla o rasgarla, Los efectos del azar son
consubstanciales a su materializacion. El azar esta asi estrechamente unido a la estética de

lo espontaneo vy se concluye que uno de sus objetivos es precisamente capturar o sacar

partido del accidente feliz.

1Z. El lienzo en el suelo no es un puro capricho del artista. Viene condicionado por

umperativos practicos. La materia que el artista matérico manipula tiene peso, tiene
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consistencia, y para que se cristalice definitivamente en ¢l soporte, necesita de un tiempo "x"

de secado y por eso es necesario que ¢f soporte esté en la posicion horizontal.

Esta disposicion no viene solicitada dnicamente por el coffage, sino por los
procedimientos adopatadas por ef artista: imprimir un pie en [a materia blanda, presionar
objetos para imprimirle su huella, atrrojar barnices o materias liquidas, hacer drippings, © un

fargo etcétera de técnicas que asi requieren de la horizontatidad del soporte.

Es importante resaltar que con este trabajo no se agoia el tema desarrollado y que las
conclusiones no cierran todos los posibles caminos que se han dejado abiertos a partir de las
reflexiones que se han formulado sobre este complejo mundo que es la poética del arte
matérico. Se pretende, esto si, que esta investigacion sea una puerta abierta a otras muchas

lineas de reflexion e investigacion que havan sido aqui tocadas, aunque no agotadas.

Al concluir este trabajo, mes gustaria considerar que el posible avance en esta
investigacion se debe al hecho de retomar criticas y posturas ya muy definidas, para

manipularlas en soluciones personales, en un lenguaje individual, que no deja de ser también

una forma de avanzar,
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LAMINA 1X L )59
Fig.24 - Divisoria externa constrmda con 1L]<1‘; Y mlchas (Brasnl)
Fipg.25 - Pared exierna construida con cotes de aceite. (Brasif).

LAMINAX . . . .. e 160
Fig.26 - Lucio Muiioz. “bequcrm" 196]

Fig.27 - Josep Guinovart. "Collage”, 1963,

Fig.28 - Antoni Tapies. "Gran Pintura”, 1958.

LAMINA X) 18]
Figs. 29, 30, 31,32y 33 - Refmcnuaq ur hanas pnmblu de ser asocnadas a obras matéricas.

LAMINA X1 162
Figs. 34, 35,36 y 37 - Referencaas matéricas encnmradas en Ia caﬂe po‘;lbles de ser asociadas

a obras matéricas.

LAMINA XD . e s
Fig.38 - Gerardo Rueda. "Sin Tl{u!o" 962.

Fig.39 - Gerardo Rueda. "Ocre v Azul", 1969,

Fig.40 - Antoni Tapies. "Tres Cartones”, 1974.

LAMINA X1V e 19T
Fig.41 - Josep Guinovart. "C omposauon" EOG”

Fig 42 - Lucio Mufioz. "La Vaca", 1964,

Fig.43 - Jasep Guinovart. "Collage de las Glorias". 1964

%
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W

Fig.44 - Juana Francés. "Es dzfetente " 1%3‘
Fig.45 - Antoni Tapies. "Triptico co Plsadas“a 1969-70.
Fig.46 - Huella de un pie en la arena.

LAMINA XVI . 236
Fig 47 - Gerardo Rueda. "Pmtura Blanca" !963

Fig.48 - Modest Cuixart. "Suite Bienal Sao Paulo", 1959.

Fig.49 - Luis Feito. “Pintura n° 186 B", 1960,

LAMINA XVII . e 237
Fig.50 - Rafael Canogar. "Pmturan 27” 1959

Fig.51 - Gustavo torner, "Blancuzcos Frios", 1961.

Fig 52 - Distintas materias, distintos tratamientos.

LAMINA XVIIT e TR P 238
Fig.53 - Josep Guinovart. "Collage". 196"
Fig.54 - Antoni Tapies. "Superposicion de Matena Gris”, 1961,

Fig.55 - Antonio Suarez. "Pintura”, 1963,
Fig.56 - César Manrigue. “Pintura n® 100",
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LAMINA XIX -
Fig.§7 - Preparacion de una masllia
Fig.58 - Tres muestras con distintas masillas.

LAMINA XX .
Fig.59 - Plano de la Region Sur de Brasil.
Fig.60 - Materias de Carga.

LAMINA XXI e i

Fig.61 - Antoni Taptes. "Puerta Metalica®, 1956.

Fig.62 - Antoni Tapies. "Ventana y Manchas Rojas”, 1974,
Fig.63 - Josep Guinovart. “Collage de la Mecedora 11", 1964,
Fig.67 - Antoni Tapies, "Tapas de Libro", 1974,

LAMINA XX

Fig.64 - Lucio Mufioz. "Tab[a Oc1e R010 y Nemo 1956.

Fig 65 - Juana Francés. "Sin Titulo", 1957,
Fig.68 -~ Antoni Tapies. "Gran Marron de la Tabla Agujereada”, 1973

LAMINA XXTH

Fig.66 ~ Antoni Tapies. "Puerta y Colores", 1974

Fig.69 - Lucio Mufioz. "Sitial", 1965,

Fig. 70 - Antoni Tapies. "Bolsa de Papel", 1969.

Fig. 71 - Manolo Millares. "Objeto", 1969.

Fig.72 - Antoni Tépies. “Blanco sobre Bandeja de Carton”, 1961,

LAMINA XXIV ‘
Fig.73 - Josep Guinovart. "La Ventana" }%4
Fig.74 - Josep Guinovar(, "Naturaleza Viva", 1970

Fig.75 - Antoni Tépies. "Materia y Barniz sobre Papel Impreso”, 1965.

Fig.76 - Manuel Rivera, "Metamorfosis", 1962,

LAMINA XXV i
Fig 77 - El Dolmen de Bredaror. (Kivik, Suecia).
Fig.78 - Antoni Tapies. "Et Amicorum", 1978,

LAMINA XXVE e
Fig.79 - Antoni Tapies. “Escuadra”, {976.
Fig 80 - Josep Guinovart. "América Latina", 1970

LAMINA XXVIL e e

Fig.81 - Lucio Fontana. "Concepto Espacial. Fin de Dios", 1962-63.

Fig.82 - Lucio Fontana. "Concepto Espacial. El Infierno. Fl Paraiso", 1956,

506

.. 239

. 203

. 264

. 266



LAMINA XXVII ... . e 293
Fig.83 - Lutis Feito. "Pintura n® 38}" 1960
Fig 84 - Anioni Tapies. "Rombo Cubierto”, 1972.

LAMINA XXIX oo oo, OO RUR 294
Fig.85 - Antoni Tépies. "Taronja sobre Decorat de Teatre", 1978

Fig 86 - Gustavo Torner. "Homenaje a Duchamp", 1969.

Fig 87 - Josep Guinovart. "Homenaje a Domenech i Montaner”, 1965,

LAMINA XXX e 3L
Fig.88 - Josep Guinovart. "Taummaqwa 19(33

Fig 89 - Antoni Tapies. "Rectangulo Rojo Pegado sobre Caridn”, 1962,

Fig.90 - Antoni Tapies. "Pintura sobre Bastidor", 1962.

Fig 92 - Lucio Fontana, "Concepto Espacial”, 1965.

LAMINA XXXI 314
Fig.91 - Antoni Tapies. “Angle Releu 1 Taca Vermei!a" 1968

Fig.93 - Manolo Millares. "Cuadro 186", 1962.

Fig 96 - Gustavo Torner, "Homenaje g Edisan”, 1968,

LAMINA XXXIE oo oo oo oo 315
Fig.94 - Josep Guinovart, "Decapitacién”, 1969,

Fig.95 - Antont Tapies. "Linea de Puntos", 1964.

Fig 97 - Gerardo Rueda. "Algo de Anton Webern", 1965,

Fig.98 - Josep Guinovart, "Menorca", 1964.

Iig.99 - Antoni Tapies. “Negro y Tierra”, 1970,

LAMINA XXXNT ... i e L 34T
Fig. 100 - Antoni Tapies, "Caja de Embdlar" I969
Fig. 101 - Lucio mufioz. "Estructura Verde y Negra", 1961,

LAMINA XXX IV e e e e e 348
Fig.102 - Gerardo Rueda. "Verde con Marco Neon enacentlsta“ 1965,

Fig. 103 - Antoni Tépies. "Circulo y Cuerda”, 1969.
Fig. 104 - Antoni Tapies. "Tela Plegada”, 1961.
Fig.112 - Antoni Tapies. "Huella de Cedazo", 1969,

LAMINA XXXV e oo ST L3490
Fig 105 - Manolo Millares. "Homunculo", 1964,

Fig.106 - Antoni Tapies. "Tela Entrecruzada”, 1962

Fig. 107 - Antoni Clavé. "La Nape", 1960.

LAMINA XXXVI ... 38

Fig. 108 - Antont Tapies. "Paja VMadera” 1969
Fig. 109 - Manuel Rivera. "Espejo para un Pajaro Azul", 1968
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LAMINA XXXVIE .
Fig. 110 - Alberto Burri, “Saco Bnnco y Ne@_,m" 1957
Fig.111 - Antom Tapies. "Companys", 1974.

LAMINA XXXVIII . :

Fig. 113 - Antoni Taples "Reheve Gns" 1956

Fig.114 - Lucio Mufioz. "Zaquizamis”, 1965. (Fragmento).
Fig.115 - Antom Clavé. " Azar de Taller", 1970,

Fig.116 - Josep Guinovart. "Avila", 1963

LAMINA XXXEX ...

Fig. 117 - Antoni Tapies. "Valla Culnerta" 1971
Fig.118 - Antoni Tapies. "Decoracion de Teatro", 1974.
Fig. 119 - Alberto Burri, "Rosse Plastica", 1964,

Fig. 120 - Luis Feito. "Namero 460-A", 1963,

LAMINA XL . N
Fig. 121 - Antoni Tapies. “Gus con Forma Rosada” 196[.

LAMINA X14
Fig. 122 - Arena en la playa.
Fig. 123 - Antoni Tapies. "Ocre y Gris", 1964,

LAMINA XL ,
Fig.124 - Papeles despeaados por accion del hempo
Fig 125 - Colores desleidos en un nwro urbano.
Fig. 126 - Valla de madera con alambre.
Fig.127 - Herrumbre escurrida en un muro de la calle.

LAMINA XL
Fig.128 - Josep Guinovat. "(’ oilabe" 1962
Fig.129 - Manolo Millares. "Cuadro 23", 1958,

Fig. 130 - Antoni Tapies. "Gran Blanco de Ia Lata Azul”, 1972.

Fig. 131 - Manolo Millares. “Collage con Maderas”, 1954,

LAMINA XLIV :
Fig. 132 - Antoni Tapies. "Cora]e de! Puebio" 1974

Fig. 133 - Muro urbano agrietado.

Fig.134 - Rafael Canogar. "Mifano", 1959. (Fragmento).
Fig.135 - Mosaico: impresion de su ausencia,

LAMINA XLV

Fig.136 - Antoni Tapies. "Txerra sobre Tela" 1970
Fig. 137 - Antoni Tépies. "Sardana", 1972.
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LAMINA XLVE . 460
Fig 138 - Pintura blanca arrojada contra un muro.

Fig. 139 - Pintura roja en el suelo.

Fig.140 - Antoni Tapies. "Pintura Amaritla", 1970.

Fig. 141 - Antoni Tapies. "Pintura con Confeti", 1967,

EAMINA XLVH .. 480
Fig. 142 - Muro urbano con dripping matérico.

Fig. 143 - Utiles de Trabajo.
Fig 144 - Cosas que se vuelven Gtiles de trabajo en manos del artista matérico.

LAMINA XLIX . 482
Fig 145 - Antoni Tapies. "Grafismes amb Puntejat de Relleg”, 1957,

Fig 146 - Juana Francés. "Algayat”, [961.

Fig. 147 - Modest Cuixart. "Omorka", 1957.

Fig.148 - Rafael canogar. "Personaje 10", 196].

LAMINA 1, . 483
Fig.149 - Gerardo Rueda. "Composicion”, 1962.
Fig. 150 - Espatuladas de cemento en un muro urbano.
Fig 151 - Perch- Merle. Mano. Paleolitico.
. 434

LAMINA LT e
Fig. 152 - Mugcstras de masillas con tierras brasilefias.
Fig. 153 - Muestras de masillas con tierras brastienas.
Fig. 154 - Muestras de masillas con tierras brasilefias.
Fig. 155 - Muestras de masiilas con tierras brasilefias.

1.as obras aqui reproducidas fneron corlesia de Jas Instituciones consuliadas, entre las cuales eabe destacar
El Cenlro de Arte Reina Sofia, Ja Fundacion Amtoni Tapies v el Centre Georges-Pompidou.

Law demds Fotos de In ipvestigacion (inuro, gralliti, parede. aceras. muestras de 1a materia de carpa) foeron
realizadas por Marta da Graga Osério Gongalves Marques.
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