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;¡;i::::1if 1~1}f {~ti~~ilt~M?~Jtii~{~i~~!~~iiii:l~Ji:~:~~~:~. 
< << ' ·. .···. ,,;· ;'fa •. ~~;A''" Ji'•. i)·_r ., '.K ::·, d~t ei~m~ito~~ª 1:~x~La,ese11 

::;í;;¡;~:¡~fiít:¡~;f ~~f ¡~~il~!f t!fü~~:i!l:t~~:::;7.;~¡~!:'.'.:;¡;~:¡:::::~ 
enriqueciendo el:'repertoi-io'yfaua:J.·:y ,~áctil dentJ:"O de la compleja trama de relaciones 
visuales. y. estru:ctural~.s qué, consÜtuyl:!n~la t()talidad de' una obra de arte. ' 

A lo largo d~ sú ciesarrollb} la' presente investig~ci6n revela su objetivo de anali 
zar la textura a partir de su valor áptié:o y'.de señalar la falta de consciencia sen-­
sual i:Íel'í:acto,-lo cual repercute'comó-ptoblema cu¿tural~,puesto que no se toma como 
parté dé.la' existencia (medio de cónocinÍiento); asi tambien·como problema deeducaci6n 
visuai q\le simplifica la percépci6ii y que'·en'la piiitura-1imita:'-1a manipulación de ma'­
teriales impidiendo que esta se modele¡ se esculpa, se provoque. Esta· necesidad ,de -
sentir la pintura nos conduce a visualizarla .. en su aspecto formal ,comci una diversidad 
de texturas que van desde las suaves, tersas, transparentes; hasta· las burdas·, gruesas 
y empastadas. Concibiendo la diversidád Cie textÜréls en virtud de .la Var'iédad de sen~ 
saciones que ofrece, subrayando su 'importancia material;'que deviene en ·el uso de ma­
teriales heter6clitos en el arte, cuya manipulaci6n a partir dé su aspecto material -
nos sugiere técnicas y herramientas necesarias para tránsformas o violentar un mate-.'- -
rial que clama su necesidad o presencia sensitiva ennuestrél .vida cotidiana y qué de-
manda una valoraci6n artística .de .la máteria que anule él simple atributo de soporte 
y portador de una imagen para constÜuirse como propiedad pict6rica,. · -

El proceso para valorar las necesid.ades expresivas, las ,busquedas formales y las. -
cualidades materiales y técnicas de la textura lo in,icio co.n: - ·. .. , ¡ 

1) En el aspecto te6rico: con una inf~rmaci6n ge~eral _de ,la text~rá que me permite 
ubicarla dentro de la corriente informalista y particúlarmel1te de-la pintura.matérica 
por exaltar y extremar texturas y materiales'añadidos a' la.superficie pict6rica. Re­
tomando al mismo tiempo aspectos de la obra de artistas'matéricos 1como;Tapiés, Burri 
y Dubuffet; artistas que conti:ibuyeron ai cambio der'concepto'•E'r-a'díciífoal' de:Ta:'pTn-t.!!_ 
ra europea después de la segunda guerra mundial. . , . '' :- ;,· :: · . 

2) En el aspecto práctico y como justificación de esta investigación: ·.presento vá-: 
rios trabajos que hacen evidente la busqueda de mi propio lenguaje:'plástico. Lengua.­
je que antes de esta investigación y experimentación, era de tende'nciá tanto geométri 
ca como del dibujo lineal y estilización de figuras que ahora se amplia y enriquece -
con esta investigación del texturalismo informalista, que me descubre· una mayor ·pote11 
cialidad en sus medios de expresión a través de formas libres y espontáneas, espacios, 
huellas y sensaciones táctiles a modo de nuevos valores plásticos que se equilibran -
con los anteriores y que conjuntamente me permiten evocar nuevas posibilidades plásti 
cas de ver y sentir. 



Si una manifestación artística 

renueva nuestra capacidatY 

de ver, de sentir, 

ha cumplido cabalmente 

con su cometido., 

Armando Torres Michúa. 
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El< conoci~ierÍto fÍensiblf! iiti;;i:i.ca ün'a ~erfo .. opkradonés perceptuales, algunas -
como:. la exploración activa; .la captaciórt'.de'lo.eser1cial; )a alistracdón; el'coinple'­
t¡¡miento; lá 'éomparacipn i ·la. púes ta eri un c.oni:ex't6;'. en~re.))i:ras; '.Esfás :óperaciones 
consi:ituYeri 'la manera como el'..hombre ·organiza l'a: iriformadón •qué recibé de i8 reali-
dad para' llegar al conbciinierito 'del mundo\ extéi:for ie i!ú:ei:for':•>:, :.:.~>. ' .•:.t;, ./' ' : _ . · .... :: _ . ·:··. -.. , '"< ·. :- :: ·, ,.·. >·::._. - -_>, ' .. T/'<· .-,~-:: .. :.: :.;: ~;<:i_.·,'·"·!:f"-''._-::'ff)::~:.<~J-t~>· '..· \;~·~:_··'.-.,:::.·."·::·· .. _. ·"{-,"~~~-~-- -·-·=··, ._- ·- - , 

Desde;.elcampo d.el arte. lcómo.expf!rimel1tainos~el'.inundo que•;iú:ís';rodea?;;¿cuáles son 
lós'·fundamentos; perceptuales· que nos; áyÚdari\a·;éªmprencÍer '.iilie:Sfréi'~'en~C,rn~'¡ pará.;reác.,­
cionar. arite,éLy de· esta manera tradúcfr .nuestra résp\i~sta'i:efí.fun~Fobi;ajlé' ai.i:e?· 

, .~· .. _ <-- : .. - · -..: ·. · ·)Y: .. -· ·<:·.\-·.;:'.t.<-,:.\~:;:::.:.:. ~·~:t-:'.;~ ~_,-.cn.t:: ,.;0':.:·;·T-_.,, ... ,·::1J,;!. 71.-~{_·.'.; ·: ,~ .. - · "~.-. -;".~ 
En primer lugar tenemos que en el arte ~nte5áct:uánydo~iirealfdádes:•> , , , 

1) Lf objetiva o existencia máteriaI de lo;·~bJ,~l;i;~{é~éfí~~l~d~·'qJ~ ~;{fi~'j~ri ~na. -
forma ordenada. equilibrada y concentrada 'a 'pai:'tir''cte'~uskei'ement;s estructurales y 
sus·rela·ciones compositivas. '·".·.·. •é:•.•.··"""~··,.,;~ ... :•<'>•· ,.r[· ·\, .. ,y:-···· 

•. · _.·: .. 
1
· ~;;1''.• .. "",'~; :1~5;~{-.. ,¡:, .. ' ... •::· .. ·- :";~}' .. -;:,¡' .. :_,:;··----_-:e·:·· ·- ·, 

· 2) La subjetiva que implica la expresJ.ori y}comú'riicació.n d~ experí'encias emociona-
les. propias con connotaciones polisémicas :ént;::"e!~ef! é:readÓ( y<el espectador; es decir, 
lós ·arti'!3tas. cómo piensan, sienten·• imagirian;:rtienér{iicteils ;' cómo las elaboran mental 
mente y Í:Ómo las plasman en Un medfo.ar:ti.sticó'~,,:~·De~),a misma: manera cÓmo los espeCt2, 
dores perciben, entienden, reaccicinán,J·lisan•i disfruta"ri'y';•'jíizgan:las; obi:as de arte • 

.. En cuanto a la percepción tenemos qué ~s ~i conocfmi~~to ~pa~ente de lo que esta 
ahi .. afuera. en ello tenemos consciericiade dos aspecfós; del mismo hecho' que soy (s.!!_ 
jeto perceptor) y que algo diferente a mi existe (realidad externa). Esta conscien­
ciá del entorno implica a su vez una asimílaci6n individual .y subjetiva ya que depen_ 
de de; nuestras sensaciones y nuestra mente, de nuestros. intereses part1culares, est2,· 
dos de·ánimo, experiencias de la vida, del trabajo, deLambiente y finalmente, de -­
condiéionamiéntos culturales. Sin embargo también implica una interpretación unive.r. 
sal ya· que por muy distintos que seamos los individuos, existe un sistema perceptivo 
básico que todos los seres humanos compartimos, de ahi nuestras reacciones comunes ;. 
sistema que actúa bajo los siguientes postulados: principio de la forma, tenden(:iaa 
la simplicidad, '•relación automática por similitudes, necesidad de equilibrio, uriióri• 
de unidad.es por proximidad, preponderancia de la izquierda sobre la derecha y . parte• 
inferior· sobre la superior. · :f' · 

Esta base biológica del hombre junto con su conducta social lo .. po~ibiÜta a:-1ii :,.:~; 
élaboraci6n-de un lenguaje sensible en el cual establece relaciones en~re elementos, 
básicos de la percepción tales como el color, la forma_, tE!xtura, tonos •. prcipp.rc'ícíriés, 
composici6n y significado para producir una experiencia. estéHca':'connotaf;iv_a';.~de;t'~i:=. 
minada por diversas soluciones visuales -realista. abstracta; ; simbólic12;'·¡.émitidas ;; '­
por el creador y modificadas por el observador, entablándose;una:coirít1'niéacfóri ¡iái-ti~ 
cular que nos lleva a redescubrirnos a nosotros mismos .Y-'.·a 'núestrojnundo'; :.,:·;;: ......... . 

'. ·,;,~.' F>'; 

Ahondando en el tema de la percepción RudoÜ Únhelm ~bsdic~:' 1'La percepción no 
es el registro mecánico de elementos sino 1a c~ptáci6ri de' es.trUcturas significativas" 
(1). Es decir, que todo acto de perce¡ición':es .uíi(proéeso <q~é se inicia cuando uri es 
timulo (por ejemplo la luz) activa las céluhfs'de uri.'recéptor u organo sensorial( lo~ 
ojos) el cual trasmitel.os impulsos nervi.o¡;¡os·alcerebro, ocacionando una sensación, 
un mensaje (registro mental de la 0visi6n.expresadJt por tamaños, distancia y luminosi_ 
dad) , mensaje que adquiere signifiéado a' través· de .fuerzas psíquicas que tienen una 



aplicación, una direcdón y una intensidad y que someten a todcJ' oti.:ieto en relación -
con su medio (sistema de relaciones visuales), proceso que concluye con e_l acto men­
tal de la. percepción; en donde su expresión y significado .emana de estas fuerzas que 
tienen lugar en los objetos -externos ·y nos enfrentan a situaciones que tienen sus -­
propias características de .apariencia, organización y constancia.. -· 

Por Ílltimo, si el simple acto de ia visión es la captación de:~structuras signifi 
cantes; la .imagen, representación o creación artística del mundo no puede ser la --­
transcripción. de apariencias sino la. capacidad de representarcoitstelációnes de fuer_ 
zas que reflejan la dinámica de la experiencia humana y nos proponen.nuevas maneras 
de_ ver y sentir. ·Esto mismo lo constatamos con otra cita de Arnheim; "La represent.e, 
ción 'artística de imágenes de la realidad podía seguir siendo válida aunque se alej.e_ 
ra mu.cho de -la apariencia realista". (2) · 

En. el campo del arte, contamos con un lenguaje de formas y símbolos visuales que 
son objetivados y actúan en un espacio en el que manifestamos verdades-acerca de --­
nuestras experiencias internas y externas del mundo. Este lenguaje podemos captarlo 
a través de las características de cada elemento, pero su funC:ionalidad, depende de 
su interacción mutua dentro de una totalidad o composición; ·esto ha sido.definido -­
por R. Arnheim como: "Distribución de elementos visuales que crean un to.do autónomo, 
equilibrado y estructurado de manera tal que la configuración·:ae fuerzas refleja: el 
sentido del enunciado artístico". (3) Es decir, que la síntesis emotiva no es el r~ 
sultado de un análisis de las diferentes partes, sino la reacción _que.lleva a una -­
consideración rápida del todo. Esta misma posición' la manifiesta D.A. Dondis seña-­
lando que para la comprensión de la estructura total· de.un' lenguaje es Útil cenfrar­
se en los elementos visuales uno por uno, a fin· de comprender mejor sus cualidades -
específicas; partiendo de la convicción de que todo ,sistema· debe tomarse cómo un to­
do constituido por partes interactuantes que pueden aislarse y observarse en comple­
ta independencia para después recomponerse en un todo, determinando qué ·elementos vi 
suales están presentes y con qué énfasis en la obra (4) 

Por lo tanto, la manera de percibir los elementos visuales de forma, color, espa­
cio, luz, textura, movimiento y expresión es por sus características preponderantes 
o innatas y que constituyen la esencia de lo que vemos; mientras que su valoración -
artística está determinada por el uso e interacción que hacemos de estos elementos -
para crear y proyectar una imagen sensible; comunicar algo concreto o algo abstracto, 
como la expresión de un sentimiento o una idea. De tal manera que para plasmar una 
imagen es necesario llegar a la esencia de esos elementos tanto en forma intuitiva -
como razonada. · 

El hecho de mencionar de manera subjetiva y poco profunda las características --7 
esenciales de algunos elementos plásticos; es con la intensión de_mostrar.un{visión 
general de estos elementos y poder detenerme en uno sólo que es la textura, aho_ndar 
especificamente en ella y posteriormente establecerlas relaciones.sintácticas que -
mantiene con los demás. · · ,•· '.:; ;~.:_;/.:,;,:'')~ /. 

De la forma: vislumbremos tanto su apariencia como su .es!r1Jc.i:u'~a:?,,\".~ci'~~~eh~&.o:ip-:;:: 
terno y en el momento de plasmar cualquier objeto' visual :lcigreínbs<;:la.'.·ide.htidaa 'de• .. --, 

::~;::;;~;;;:;;:;;;:;,;::;;;;;':::.':;:,~¡i[~¡t~t~í~~";~:~· ~ 
De la textura: palpemos su transparenCiá ·¿'C:p~~t'J:~Idii/;, ~Ü .iUav:i.~ad o ~spefrza, ·•su 

placer táctil. - ·~--- -·-.. ·:· '·"?:ce••":•·:.---,···· -··:··- ~~·-·- --· -------- ---~· - -··- -----.-.- .. - -

De -la luz: apreciemos su grado de cla~"id:~~t ~-._7.'~~'~si~'d-ád- ~~·1 ·que emerge ·y~ '·Yida. '~a­
mo sucesión de apariciones y desapariciones Y. ta,mtiién uri medio de. organizaci'ón espa.:. 
cial. 



.. .,. 

Del movimiento: ejerzamos una dirección dinámica ci estática que aumente, :disminu-
ya o equilibre ·la atracción de una imagen. · , .• 

De la expresión: vivamos su fuerza vital que· se.experimenta en.imágenes que· tras-
ciendan lo visible .. hasta llegar a lo tangible. .· · · ' · ~ · 

2 • Aspecto perceptivo y artístico del tacto =======~=;;;;;,_===':,====,.:=;;;====~,;;;;;~='='===;,= 
. . .' : .:"' 

El conocimiento sensible como vimos al principio del capitulo impÚca~na se'Í-ie -
de operaciones perceptuales efectuadas por los diversos sentidos para obten.er 'infor­
mación sobre lo que acontece en la realidad. Sin embargo, la complejidad, 'presición 
y organización del sentido visual supera a los otros sentidos provocando una· intensa 
dependencia respecto a lo que vemos. Lo importante es aprender a hacer uso·.de. los -
distintos sentidos, a relacionarlos unos con otros y a interpretar sus manifestacio~ 
nes, evitando con esto que la percepción quede limitada a un solo sentido. De esta -
manera, la vista se complementa y recibe ayuda del tacto para corroborar determina-­
das sensaciones. lEs una muesca o una marca realzada? 

La piel constituye el Órgano sensorial para el tacto, los elementos sensitivos de 
este sentido se denominan puntos de presión y puntos de calor y frío. Estos puntos 
se encuentran repartidos por toda la piel del cuerpo humano, variando de densidad y­
precisión. Localizandose la zona de mayor sensación en las manos y dedos. La sensi 
bilidad de estos órganos permite la percepción de cualidades texturales muy diversas. 
De esta manera nos es posible averiguar si el cuerpo que ejerce una presión sobre -­
nuestra piel es liso, duro, blando, liquido o gaseoso. Por otro lado, los puntos P-ª. 
ra el calor y el frío nos permiten percibir la temperatura corporal y del mundo. Por 
ejemplo, el aspecto del papel de lija y la sensación que produce tiene el mismo sig-

., nificado textural, pero no el mismo calor. 

En el caso de la textura, ésta es percibida principalmente por su característica 
táctil, y la manera de valorarla es tanto por su gradiente matérico; cuya percepción 
va desde la pincelada visible, hasta llegar a constituir un bajorrelieve o incluso -
un altorrelieve, como por su gradiente Óptico-táctil cuya sensación textural puede -
ser tanto bidimensional o visual, como tridimensional o táctil. 

Por otro lado la valoración artística que hacemos de la textura esta en base al -
uso que de ella hacemos para provocar una sensación, ligada a la emisión de un signi 
ficado que no se encuentra en la sustancia física de la pintura (lienzo pigmentado) 
sino.en la composición, que a su vez integra una forma significativa; como observa -
Susanne Langer " ••. como ha dicho un psicólogo que es al mismo tiempo músico, la mú­
sica suena como sentimientos que se palpan y lo mismo ocurre en la buena pintura, e.§_ 
cultura o arquitectura, donde los contornos y los colores equilibrados, las lineas y 
masas parecen emociones, tensiones vitales y resoluciones que se palpan".(S) Es de­
cir, que en el arte el contenido es lo que esta expresado directa o indirectamente, 
haciendo notar que la expresión es la capacidad de la dinámica visual para represen­
tar la dinámica de los estados del ser mediante los atributos de forma, color y movi 
miento, por lo tanto, gracias a la expresión pueden actuar las obras de arte como -­
enunciados o proposiciones. 

Lo anterior nos lleva a reflexionar sobre los estados potenciales del sentimiento 
a partir del arte que se definen no por mediciones, como sucede en el pensamiento -­
científico, sino por la dinámica de su apariencia: "Lo que ves es lo que consigues" 
(6) Por ejemplo una frazada arrojada sobre una silla es retorcida, triste, cansada, 
etc., su expresión no es el resultado de un eco de nuestros propios sentimientos, si 
no de la configuración de fuerzas que subyacen en todo ser, incluso en objetos inani 
mados. Fuerzas orientadas en extremos polares que los psicólogos llaman estados --­
opuestos de nivelación y aguzamiento; tales como elevación y caída, dominio y sumi-­
sión, debilidad y fuerza, armonía y discordia, lucha y conformidad que subyacen en -
toda existencia y que se manifiesta en nuestra propia mente y en la relación que ma.!!_ 
tenemos con otros hombres, en la comunidad humana y en los acontecimientos de la na­
turaleza, puesto que las fuerzas que se agitan en nosotros son tan solo partes aisl-ª. 



-; 

das de las mismas fuerzas que actúan en todo el universo: Polaridades que intensif.i 
can el significado y sin el cual sería imposible concebir el calor del frío, lo alto 
sin lo bajo, lo dulce con lo amargo, la alegría sin la tristeza, el amor y el odio, 
la vida y la muerte, etc. Polaridades que en el campo del arte radican en la inter­
acción de parejas de opuestos o contrastes que pueden asociarse y expresarse median­
te elementos visuales por ejemplo: "el amor" se sugiere mediante curvas, contornos -
circulares, colores cálidos, texturas blandas, proporciones similares; mientras que 
su opuesto "el odio", se reforzaría mediante ángulos, contornos rectos, colores agr~ 
sivos, texturas rugosas, proporciones disimiles. Sobre esto mismo Susanne Langer -­
nos dice: "Una obra de arte es una composición de tensiones y resoluciones, de equi­
librios y desequilibrios, de coherencia rítmica en una unidad precaria pero continua. 

La vida es un proceso natural compuesto por estas tensiones, estos equilibrios y e~ 
tos ritmos; eso es lo que sentimos en la serenidad o en la emoción, como pulso de -­
nuestra propia vida". (7) · 

Volviendo a la textura tenemos que su significado se intensifica al oponer textu­
ras disímiles; por ejemplo, si tocamos algo rugoso y granulento y a continuación al­
go liso, esto Último parece más liso aún. La dramatización del significado va más -
allá de sus opuestos para llegar a la esencial, eliminando lo superficial e inneces_2;_ 
rio. Subrayando que la textura pastosa, burda, rugosa, áspera, agrietada, proporciE_ 
no a la pintura una vibración nueva, una actividad frenética que caracteriza el-arte 
de los siglos XlX y XX, como un arte de un mundo nuevo, devastado y frenético. 

3. La textura y sus interacciones con otros elementos plásticos =========;,;~-,;;==;== 
- ;----~:-· -.- .. -: ' 

Antes de iniciar el análisis particular de la textura quiero marcar en forma 'glo-> 
bal las relaciones que mantiene la textura con :¡,os demás elementos plásticos, con _la 
idea de introducirme en el proceso de confección de un cuadro. 

3.1 Formato ••••••• , ••••••••••• , •••••••••• , •••••••• , •••.•••••••••••••••••••••••••• 

En la pintura tradicional tenemos que los elementos visuales se materializan:so-­
bre una superficie que a su vez está limitada por un formato que define la zona den­
tro de la cual funcionan los elementos creados y espacios ilusorios, es decir, el -­
formato nos invita a que la mirada penetre en su interior y que oscile entre la su-­
perficie y la profundidad ilusoria. 

El formato contiene un espacio bidimensional que posee una dirección, una posi--­
ción y distintas dimensiones, es decir, una dirección horizontal si se trata de un -
formato rectángular y su dimensión mayor esta colocada horizontalmente y cuya posi-­
ción sugiere una lectura de derecha a izquierda. Una dirección vertical igualmente 
si se trata de un formato rectángular pero cuya dimensión mayor esta colocada verti­
calmente y su colocación por lo tanto implica una lectura de arriba a abajo. Final­
mente una dirección radial si se trata de un formato triángular, cuadrado, hexagonal, 
etc., y que sugiere una atención central. La forma y colocación del formato determ.i 
na a su vez un orden, tensión o estructura interma para provocar o controlar un re-­
sultado dinámico en función de generar una armonía o una cohesión visual. Por últi­
mo el formato genera también un espacio en base a sus dimensiones que pueden ser tr,!! 
dicionales en tanto pequeño y grande o munumental si rebasa una escala humana. 

Sin embargo, aunque las propiedades del formato en tanto dimensión, dirección y -
posición son importantes y correspondían anteriormente a determinados géneros de pi.!!, 
tura ya sea de paisaje, marinas, retratos, etc. En la actualidad el formato es sim­
plemente un delimitante de nuestro espacio pictórico cuya configuración y tamaño im­
plican normas que pueden ser aprovechadas o ignoradas según el tipo de pintura que -
realicemos. Aquí es importante destacar los niveles de ordenamiento espacial: jera.r. 
quico, coordinado y homogéneo; y que en el momento de observar un cuadro nos enfren­
tan hacia el significado preciso del cuadro. 



Al nivel jerárquico corresponde una -distribuci6ncenl:ral_ como clave para explici­
tar la más alta jerarquía, él poderdivfoo ~_O alguna otra eleyadapotestad, el perS.Q. 
naje principal; esto es porque en.eLcentro se localiza la zona de mayor reposo, se­
veridad y fuerza que se pretende introducir-~én la composici6n; En algunos casos ta.!!!_ 
bién el centro es ocupado por ·algún objeto con la idea de dividir y conectar, como -
vehículo que enlaza dos personajes o aspectos de un mismo tema. Como un ejemplo de 
orden jerárquico te_nemos .la obra: 

"El violinista y la muchacha" 
autor: Edgar Degas. 
(1870-1872) -

La func-i6n -del libro abierto que hay entre el violinista y la joven; sirve de ba­
rrera visirnLentre estos dos personajes distraidos por un asunto de común interés -­
ajeno al espa_cio-qu:e.comparten. Sin embargo, su interrelaci6n está limitada al par'ª­
lelismo de sus· respuestas. 

····L::.:"t··'+· 
.. ~· .. f;·.'i,,· .. ;:¿:::~::> .. c. '.' .:.;·.:· .. 

__ . En~cuaf¡¡:O~al\nivel~coordinado tenemos que la composici6n suele~estár dominélda~;µor:- · 
un punto princf¡iaVexcén~rico en relaci6n con el tofo del que forma parte.- ~l c,ua-­
dro obliga al_• espectador a coordinarse con su própio'.sistema_ de_ referen.ci,as estructu 
rales,· presuponiendo-la_unificaci6n del espacio ¡iicÜ)ri.c9,-{ espacio'd~-~espectadór .--­
El punto ,excéntrico jaiá al espectador y _lo apa¡_-_ta de_l ,ce11t~o del ;cuadrO,•;sin qtierer 
dec_ir ,con esto que el punto-_ excéntrico _sea el: centr_O;_:,dEil __ eqÚiiibrio de/láibbr.a, _•·sino. 
que es el /foco dominant_e, el de. mayor peS() vii;¡ual•, el ClÍE!l;;deb~ set) corítrfpesado;,con 
el_· resto de la é9mposici6n •. Por lo tanto; eLsitio•del'.les¡:ieétador\es;µn prerrequis_i. 
to pai:á' 1a existencia del cuadro, é1 éspeétad&r.-¡¡ctúaccómo'éentro é!e anc1a]eae1a .e,· 

si tuaci6n .,_ perceptual, pero- en c_ua11to . al é:()11tenidó; dél -énúncfado artís fié:o~,no _ es , par'.'" 
te activa ·-de._ese campo de _fuerzas,>sfoo su; rriet<1 finál, •. ;Asl.mism'o el••espectador_ río::-~--­
puéde é:entí:-ar: todo el_ significado; del ,cuadro,,en C:orno al punto excén tr'ico; ,_-sino que 
parte de este para concebii el contexto general del ásuríto 'y sé dé .una comunicación 

· adecu¡¡da. , Tomamos __ COJTI() ~jeÍnplo de .ord~ii-coordinado la o,bra: ;,. __ _ 



"Estación Saint-Lazare" 
autor: Claude Monet 
(1877) 

El cuadro esta construído sobre dos acentos espaciales principales, .el punto_ de -
mayor peso y excéntrico lo ocupa una gran locomotora situada en la esquina inferior 
derecha¡ el contrapeso de la composición lo ocupa la vertical del caballete del· tej~ 
do situado en el eje central del lienzo, lo cual le confiere una simetría de manera 
que el cuadro sigue centrado en la zona media del lienzo. Lo importante de· este or­
den es que a partir de un punto excéntrico se deduzca _el significado y que en este­
caso el punto de mayor peso, la locomotora, junto cOn _la perspecdvá aptif1te a una mQ 
vilidad potencial. 

-- -- -

Finalmente .el ~rdein hcimoÚ~eb
0

se da ante obras abstractas no miméticas_ (río_ r~pre­
sentativas), en donde .el asunto depende de la configuración de formas y,·colores que 
aparecen en estado puro y: parecen distribuidas por todo el cuadre, moviéndose y en-­
trecruzandose_en:diferentes_direcciones. En estas obras es necesariO;averigÚar:.cónio 
se unifican y equilibran en torno al centro de la composición y que gerieralmerite no 
está explícitamente, sino que se sitúa en la interacción Circundante de sus .elemen-­
tos para percibir el sentido de la obra, ya que el centro de equilibrio de cualquier 
obra existe esté o no señalado. En el orden homogéneo el espacio está ocupado por -
igual en toda la obra y apenas está presente el equilibrio del todo y su importancia 
se ve disminuida. Por ejemplo, en cuadros de textura de los expresionistas abstrac­
tos,· los vectores o fuerzas creadas en tales pinturas se compensan localmente en vez 
de conjtintarse'en un esquema concéntrico. Como un ejemplo de orden· homogéneo tene-­
mos: la obra:· "Pintura # 2", autor Franz 'Kline (1954). En este cuadro, el centro se 
determina intuitivamente por la interacción de formas que delimitan un arriba y un -
abajo, una zona izquierda y una derecha, formas pequeñas que se autodefinen como mi­
crocosmos, el sentido total del cuadro se unifica a partir_ de fuerzas o tensiones -­
distribuidas alternadamente con lo cual aumenta el vaivén del movimiento y subraya o 
infravalora la estabilidad reposada del todc). · - - -- - -



"Pintura #. 211 

autor: Franz Kline . ' h,\ 

(1954) 

. ' ' 

·Lareferenciaó·importancia del formato de una obra es delimitar su espacio fisi­
co y .desde' aht penetrar_ en su espacio imaginario que posee sus propias leyes las que 
genera·;e5é,'mundo/apai:te;. ese- encuadre, como vimos anteriormente en los niveles de or 
denamiento :e~·p-aciaL El formato, re pi to, contiene un soporte o superficie plana ·que 
registra•uná.com¡íosii:i6n~bidimensional. Esta superficie de tela, papel, madera, me­
tal, etc;:¡.: presenta, _sus·· características texturales propias que podemos aprovechar o 
alterar. segú~'{fávriecé-sidad de la obra. Sin embargo, lo que ahora nos ocupa es c6mo 
funciÓpE111jlo~'.;;e1eúnenfos .,visuales como la forma, el espacio, el color, .· 1a luz . y: el'· m.Q_ 
vimiento/'. en,'..relaci6n co11 la· textura y dentro de una superficie bidimensi()nal, en _.:. 
dondé -1a ··t:extti'ra enfátice la importancia de algún elemento o por el contrario lo an.!!_ 
le'o '5frvá'Cie'''rééuái6 riüevci. · · · · · 

3;2. ··.;F~~~~;-.: ...... • ... : ... ; ................................................ • ......... . ·. . . . . . 
,·.·,· .: ' ', ' ·": 

: La ,fo~má ~n sentido estricto, es la· delimitaci6n. o apariencia exterior- de' un obj~ 
·to ·a- figtira •que··a-·su··vez ·encierra -un contenido interno. La percepci6n~.de .•la. forma ~--

¡. va -desde el punto más pequeño hasta la forma total del cuadro, ya que un punto sobre 
una superficie por pequeño que sea tiene una apariencia, un tamaño, un color, una -­
textura, una ubicaci6n, asimismo una forma que cubre todo el lienzo tiene una apa-~­
riencia, un tamaño, un color y una textura, como en la obra de Jackson Pollock. 

El problema que se nos plantea es la funci6n de la textura en relaci6n con. la fer. 
ma, y puesto que toda forma posee una textura, tenemos que ésta es parte de la confi 
guraci6n de un cuerpo. En relaci6n a formas planas tenemos que la textura nos permi 
te diferenciar por medio de contraste textural una forma positiva de una forma nega~ 
tiva; forma positiva es la ocupante de un espacio, forma negativa es un espacio en -
blanco o vacío, rodeada de un espacio ocupado. El efecto de textura es ser uno en-­
tre varios factores que influyen en las relaciones de figura-fondo, en donde,general 
mente identificamos como figura a los objetos texturados mientras que el fondo lo -­
construimos con los espacios o zonas que no poseen una textura. Esta· idéa--v-ie-ne· i:lel 
postulado de la teoria Gestalt que establece: "que la figura está colocada hacia ad~ 
lante del campo o fondo, el cual esta hacia atrás, la figura está estructurada', tie-

..,,. ne una apariencia firme, con significado, el fondo no está estructurado, ti_ene una -



apariencia nebulosa, sin significado". Sin embargo, en una expresión plástica non~ 
cesariamente recurrimos a lo que percibimos en la realidad; por lo tanto¡ este post.!!_ 
lado perceptual es un elemento manipulable plásticamente por el artista. Invirtien­
do la relación, el fondo se satura con textura mientras que la·forma parece Ún hueco, 
o una imagen de gran luminosidad con textura lisa, sin interrupciones y que resaltan 

~ a .la figura que parece flotar o estar recortada sobre ese denso fondo,· Como·.: ejemplo 
de este efecto lo encontramos en algúnos dibujos o estampas de Matisse. · 

Dibujo de contorno 
autor: Henri Matisse 

En .este dibujo la relación. ~e figura-fondo, se establece mediante el cuerpo rela­
tivamente ·vaéio de lii mu]er en contraposición con un fondo texturado que circúnda a 
la figÚÍ:a .~ •. obteni~ndóse ;.una clara distinción entre la figura y el fondo, aunque la -
prüi1era carez_í::ª d.e· una esi:nié tu ración firme. . 

3.3 .--. ~ ..... -....................................... ~ ....... ·-· . 
La vis~~iÚéi'cicSl1 d~l espacio en la pintura la tenemos desde el espacio fiii~o de 

la.tela, como espacio plano o bidimensional asi como atemporal; espacio ilusorio que 
se articul.a en razón de las formas, tonos y movimientos, que juegan en él y .cuya di~ 

-posición contribuye a darnos la idea de tres relaciones: bidimerisioriál;··i:rloilliensio­
nal y de sucesión temporal. En ningúna de estas existe un volúmen real·, sino i¡ue e~ 
tá implícito y de acuerdo al nivel representacional que se quiere alcanzar. 

En el nivel bidimensional el espacio está indicado por formas. planas o bordes úni 
dimensionales como la línea. Tomemos por ejemplo la obra: "Retr'ato de Manuel. de .Fa-=­
lla", autor: Picasso. Esta obra consiste en un dibujo de contorno eri donde la linea 
define dos espacios; el que rodea las figuras y el que está dentro de las.figuras, -
en este caso la disposición formal articula un espacio ocupado, otro va(:ÍO Y ambos a 
la vez son espacios planos. (fig. 1) 

En el nivel tridimensional se articula un espacio-indicado por superficies bidi-­
mensionales que intentan representar el volúmen mediante la sugestión d_e largo, an-­
chó y espes~r, reafirmando la ~epresentación d~ 11 V()lÚmE!n c:;_on,E!l_ys~;.q,el c~%oscl1~º<Y_ 
la. perspectiva·. Tomemos por eJemplo la obra:> Naturalezél mue~ta •<,ª~t()r: An~~e Du 
noyer de Segonzac. La pintura trata so.bre un dibujo de .mancha .cuya_ distnbuci?n de 
grises le da un peso y tamaño hipotético a la _i:¡u¡ierlicie ~pict~ri(:a; En este caso -­
los tonos grises y su equivalente cromático se articul.a ¡iara intentar ti'na represent.2.. 
ción tridimensional mediante un espacio·at1TIÓsferico. (fig; 2) 



En 'el nivel de sucesión.temporal; tenemos que el espacio se amplia con la 'intro-­
ducción de la cuarta· dimens~ón ;'.la del· espacio-tiempo,. con esto se -.modifica el trad_i 
cional concepto de la re'presentación pictórica; aqui- la realidád- del objeto represen. 
tado no se agota en las :tres-dimensiones de l_a perspectiva, sino que se requiere un 
sinfín de puntos·de,vista para.la representación del espacio por sucesión temporal. 
Observemos por eJemplo·--uÍJ .dibujo de Picasso pára ''Guernica" ; el espacio está señala 
do por la articulacil'm del iniviiniento hipotéticorealizado por un .itinerado entre :: 
el primer y últ~mo pünto,cdel objeto y1en el que er1ti:-a e( elemento ''tiempo"' para re-'­
preseritar-:las' C()S~S no',C:omcii;se';Ven',· sino i::omo:se,sabe _-qÚe- son y··que en esta obra. el 
espacio:_tiemp(J se. :i.ndica,a 'pártir de z-epreseritaciones simultáneas de los objetos y 
personaje15• reé::Óri'osfbles~más qu~ por SU apariencia' pÓr SÍJ significado, - (_fig; 3) 

Existen' ot:;·~~-~ecurs~~- p;~a representa; el ~spacio ¡Í:iÚóricriL éstos a.s~. vez se -
ajustafl' a~· algúiia'4de-estás _relaciones espaciales. Algún os de estos recursos son: /i::()fl. 1' 

traste: y ~rada'é:ión de> tamaños; .. proyección diagonal, superposición, transparencia;-,. -- : 

::::::i~:t¡;¡i;ií;1~~r;;;;:::· ,:;::: :::~::·, i.~•:;i:€~®:~~~~¡~~:tf~¡1i:;:;~ ·· · 
tii:las en formas 'tridimensionales dentro de ese espaC::i.o)ilµsoi:ici,• por;me,#ciX'.de la su:­
gestión a un .grosor o de una textura en gradación~qué-5,pÜeidáiprciv_opár la#idea de: bri-

llos que -refuerzan la sensación espacial de volúnien &':cerc·~-it8~ts~-~~;~~!: d'.•_ ~~·· 
- ·--.·/·· 

(fig.l) 

(fig.3) 

(fig.2) 



, ___ ;¡ 

3.4 Color .............................................. ; .......... ;,,,,.;,,,;, .. 

El color tanto de la luz como el del pigmento se comportan' en t.res dimens:i.Ones: -
valor, mad.z e intensidad. Valor: es 

0

el coior mismo, c;on caractedsticas ¡írcipias y 
no puede ser obtenido por la mezcla de otros .(rojo, amarillo, 'azul);·,:\Mátfz::<colór .­
modificado por la mezcla con otro color (amarillo anaranjado, verde .. azufciso;rojo ;:_ 
violaceo, etc.) Intensidad: alteración de ,un color s~gún se le 'agregue'.blarii::o o, ne­
gro, modificando su saturación no su color (azUl claro, ·al;rnLoséürci.,•;etc; h.· Sin,em-:­
bargo. la composición del color en la pintura es eÍl base ~ nil,ac~ones s~ntáéi:iCas de 
semejanza, complementariedad y contraste, asi como'en'las,refaciorieserifre)los.mati-
ces primarios y secundarios, · • ·" · .. y·:.. ··::~. ·' é•,:l ·•">;··· ,:•:,;.'.,'· 

Semejanza; factor de unión entre colores parecido~, ~J. apn¿~~i6~Cm4~i si~ple se -
basa en la ley de repetición, crear similitudes, repetir;}i•r~partii::·~pciirel<cuadro -­
esas semejanzas, como timbres que prolongan las dominánfé!l: de:•coYór."i'f(forina:, y é.stilo. 
Como un ejemplo de semejanza tenemos la obra: "Aut6rrétiat6~de;yincent;;\lari;Gogh''. -
La similitud del color en esta obra esta concebida bajo~'lii-d~ininante'. del céJl.or verde 
claro que encontramos tanto en e1 tondo. partes del cabeúoé517i tíaftiaYei1né:iuso' en .1os 
labios pintados de verde. (fig. 4) ... f .;,~E/ij¡'';::':~i~~:if;;: .:; ··. 

Complementariedad: es el justo equilibrio entre dos ca'1o'~es;''ci'üfiehtes'i"i¡Ue~al'sf 
tuarse uno al lado del otro absorven de la luz un matiz qué :nó'contienén/.·¡¡on'los•,--· 
opuestos en el círculo cromático, que si se suman en tanto llJz.pródUceñ luz blanca; 
mientras que si se mezclan en tanto pigmento producen un gris pardo;'°· 'Par·•eje.mplo; ,. ,... 
un amarillo junto a un azul, se compensan al absorber un matiz. rojo,· transformando 
su apariencia, el amarillo cambia a un matiz anaranjado y el azul cainbia·a ün'.inatíz 
violaceo. Este efecto se utilizó ampliamente en la pintura Impresionista yPuntilli.§. 
ta a través de contrastes y relaciones de los complementarios, aplicando los colores 
en forma directa, sin mrzcla y en pequeñas pinceladas o puntos para producir un ero:.. 
matísmo óptico que va desde los más sutiles grises, hasta los más intensos colores y· 
que podernos apreciar en las obras de George Seurat. (fig. 5) 

Contraste: se da entre valores opuestos que al entrar en contacto directo pravo-­
can una contradicción que intensifica las diferencias entre ambos, por ejemplo; un 
tono cálido en contraste con un tono frío, corno observarnos en la obra: "Niño en" el -
mar", de Joaquín Sorolla. En esta obra se nos muestra un extraordinario contraste -
entre el color carne naranja de la figura y el color azul fuerte del mar, acentuándo 
se este contraste en el juego de luces y colores reflejados en el agua, notandose -­
que el equilibrio de este contraste está en la subordinación de uno de los dos tonos 
para que el otro predomine, (fig. 6) 

Aparte de las dimensiones del color, así corno de su manipulación artística, tene­
mos que la sensación del color es la más directa y emotiva del proceso visual y por 
lo tanto, impresiona más nuestro sentido de la vista que cualquier otro elemento vi­
sual. El caso de la textura es diferente y aunque es también un elemento visual ti~ 
ne la virtud de ser percibida tanto por el sentido de la visión como por el sentido 
del tacto que pueden o no sugerir una a la otra, o corroborarnos el juicio del ojo -
con el de la mano. 

La conexión que puede darse entre color y textura estriba en que ambos elementos 
comparten un carácter visual, este enlace sin embargo, puede ser aprovechado, alter.2_ 
do e incluso anulado si partirnos de que estos elementos perceptuales impresionan 6r­
ganos sensitivos diferentes: el color impresiona el sentido de la vista; la textura 
impresiona el sentido de la vista pero esencialmente el sentido del tacto, Los efe_s 
tos tanto del color corno de la textura, en la pintura tradicional dependen de la re­
presentación realista explotando únicamente el carácter visual de ambos elementos, -
que se interactuan y refuerzan mutuamente para intentar una fiel reproducción de la 
realidad. Mientras que en algúnos tipos de pintura no representacional se busca la 



sensacJ.on directa del color y la textura, a partir de su correspondiente carácter 1·i 
sual (Op-Art) o táctil (P. Matérica). Actuando como elementos que se contraponen y 
en caso de incurrir ambos en una expresi6n plástica, necesariamente olg6no de ellos 
tiene que quedar subordinado para enfat:isar la import:a.ncia del otro. 

(fig. 4 ) 

(fig. 5) 

(fig.6) 



3.5 Movimiento .••...•.•.••....•.•.••.••.•••..••...••.•••...•. ; •...••..•...•... ; •. 

En una composición bidimensional hablar de movimiento es aludir a una vibración,­
ª un ritmo, a un equilibrio, a un dinamismo¡ es sentir y ver el movimiento de manera 
subjetiva, potencial y virtualmente, nunca real o Hsicamente. Referirse al movirilien 
to implica un recurso y una expresión de la forma, del color y de la textura¡ por c.-:: 
ejemplo en la corriente Futurista tenemos que la superposición de imágenes estáticas 
es un recurso para representar el movimiento, mientras que en el Arte Cinético se in 
traduce el movimiento virtual en la pintura por las vibraciones debidas a las inter= 
acciones del color y que apreciamos en la obra de Vasarely y Soto • 

Obra: "Supernovae" 
autor: Victor Vasarely 
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La relación entre textura y movimiento consiste en que todo elemento visual es p.Q. 
tencialmente dinámico y aunque no se represente el movimiento, las fuerzas p'erceptu~ 
les no estan ausentes sino que se encuentran en equilibrio. Por otro lado la perce.Q_ 
ción del movimiento implica un cambio, por lo tanto es aceptable la regla general de 
que todo gradiente perceptual representa movimiento y dado que la textura se percibe 
por su gradiente óptico o táctil, tenemos que la textura denota movilidad a un espa­
cio bidimensional a partir de una tensión dirigida y donde el movimiento se propaga 
por toda la composición. Por ejemplo, la textura dinámica que percibimos en las pi.!!_ 
celadas violentas y retorcidas de las obras de Van Gogh, cuya textura gruesa enfáti­
za la dinámica del tema. Asimismo la dinámica de la textura está en función de un or 
den dado por asociación (tensión dirigida-pinceladas oblicuas), por semejanza y dif~­
renciación (continuidad o variación), y por agrupación (regular o aleatoria). Por -
otro lado, la textura táctil de un relieve bajo~los efectos de luz y sombra producen 
un movimiento virtual. 
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Tenémoif•que la ·lúz es· ia manifestación de energía radiante que impresiona el. sen­
tido_'de la Visfa para permitir la visibilidad de los objetos. En la pintura también 
se recufre ¡¡- lá lu~ a través del claroscuro con sus variantes de luz y .sombra para -
la trascripcióií f:Í.el de un .volúmen y de profundidad en un medio bidimensional. 

La· p'reseÓci~-d~ la luz en la .pintura no sólo esta dada implícita o indicadamente, 
sino .re.al Y: materialmente, partiendo de que un pigmento es. un cuerpo con la capaci-­
dad de ·absor.ción y reflexión de la luz al incidir sobre éste. El artista aprovecha 
estas características de la luz sobre el pigmento para la obtención de veladuras y -
empast\'!s, cuyas propiedades determinan su grado de luminosidad, es decir, mediante -
veladur-as Óbtiene una pintura por transparencia, con luz en profundidad ya que deja 
penetrar tanta luz como es posible hasta el fondo y se refleja en .el, y se reenvia -

·la luz; En el caso del empaste se obtiene una. pintura cubriente,.de luininosidad re­
ducida l' algo opaca; ya que la luz no es reflejada, sino absorvida ,_es decir, deja -
¡iasar muy poca luz al fondo del cuadro. De esta manera.la función de. la luz en la -
pintura tradicional es tanto física como estética, es decir,; que la,•lu:z. se transfor­
ma en un elemento plástico manipulable tanto como .. la forltla, el color.y:la texturas~ 
gún la intención del artista, sirviendose de estos recursos ;.¡)ara .óbtener, el volúmen 
o claroscuro en el sentido tradicional que apreciamos en ;1as~;técriicas de los grandes 
maestros como Rubens; que aplicaba lo opaco en las luces, y.las Erami'par,enc_ias en las 
sombras, superponiendo barnices, veladuras y éolores cubrientes ,·:logrando ,una. ampl_ia 
gama tonal· y un acabado tanto liso y brillante por las' ve.ladm:as· como de efectós t-ex 
turales por los empastes. · - .- · •- - - - - -

En la pintura académica los problemas de luz y sombratenían ~na imp_ortancia de~.i -· 
si va, la cual cambia con la pintura impresionista que también se interesa ·por·-1a luz; 
el.color y laman.cha y cuyas investigaCiones los llevaron a buséar los·fug·aces··efec­
tos: de la luz'· representando. las ·sombras no como tonos más oscuros de un· color sino 
como z9nasde-color positivo influido pór los objetos circundantes y por larefle--­
xión de la luz, desarrollando una técnica más directa y espontáneaque~elantiguo:mé 
todo de sobreposición de capas pictóricas; el nuevo estilo de pintar lé permitió al­
·artista- producir rápidamente los efectos de la luz y el color en.una sóla:áplicación; 
al utilizar en vez de las mezclas que dan un aspecto turbio; utilizar yuxfaposición­
de colores puros cuya reflexión o proyección de la luz, pr_oducen •. un·· máximo de lumino 
sidad e.n los colores; con esto tenemos que la luz sigue siend-o un elem'énto básico en 
pintura, pero que está puede ser inventada o nacer en, nuéstra' p'intura y que incluso 
la sensación de volúmen puede ser dado por color .sin recurrir a·-1a perspectiva y un­
cuadro ·es igualmente bueno aunque sea plano, sin sombras·;., · 

-Fi~almente-1~ presencia o ausencia de la luz en ia~pini:ura moderna y su cambio. d~, 
cisivo de prescindir de la ilusión de realidad para presentar la realidad misma o e§_ 
tar por encima de esta, con la consecuente total libertad sobre lo que se considera­
ba la manera "correcta" de pintar. De tal manera que la luz o se ignora o se trans­
forma en un recurso nuevo, a partir de los materiales que emplee el artista y que aE_ 
cidentalmente refleje o absorva la luz, pues la nueva pintura y particularmente den­
tro del Informalismo; se enfatiza más que nada las superficies pastosas, los colores 
vivos y un resultado imprevisible en donde lo que importa es el proceso más que el -
resultado, lo cual lleva a una exploración de diversos materiales entre estos los a­
crílicos que pueden trabajarse en forma cubriente o de veladura, mezclados con pal-­
vos, granos o diversas texturas a manera de cargas matéricas, así como lavados ama­
nera de acuarelas y cuyos efectos varían desde pinturas planas, de grueso empaste,-­
as_í colTio pinturas brillantes o mates, lisas, por los materiales acrílicos empleados. 
Por ejemplo; Pollock utilizó pintura acrílica sin diluir para conseguir texturas es­
pesas, mientras que Morris Louis diluye con agua las pinturas acrílicas para produ-­
cir telas "teñidas" más que pintadas; ocomo David Hockney que explota las propieda­
des brillantes de los acríÍicos, utiÚza~do el método tradicional de veladura y em--



paste pero con un m!!dio Ú~t.i~tq, ;;¡;lic~ndO;capas .s~c~:ivas d,i pfnt~I'a cjue f~ncl~ a -
pesar de su secado rápido rociancfo .1·a supef ficie ·~'ón aguar para mantenerla húmecla. - . 
finalmente cubre el cuadro, con<un .. barniz aciílico brillante que satúr'a lOs colores 
dando a la superficie ;un brillo;unifárme: .• , ... ·;;. ··· .. · .. · .. · .. ·· .. ·..• · 

la ~.~z 1~s~·~t;ci;º~nsi~~.cid~~~i~f ~Jf :~{~.~.~~~:?~t~t2:·~~~J~HS~~i.·:~i!~e·~.~~c¡~.~~~1i~~··~!+= 
fracción, por l,o tanto'; . la pintúra·iC:ofi1Ó'1cualqul:er/f~tra superficie tr-asnii,t!'l ;/absorbe· 
y refleja la luz a. partir def grado•:de tugo'sidad· d'e sÜ; superficie y qué':déterminá 'su 
reflexión. · · :. · ·· · · · ,; · ,::;•· 

La relación entre la textura y el efectb p¡~~ti~ode la lJz como elelllent'osc•~:isüa:: 
les depende de la intención del artista para evocar tanto la luz conio la textura sin 
corresponder necesariamente al fenómeno físico de la luz reflejada en uria superficie . 
determinada, sino llegando más bien a una manipulación plástica de estos elementos;­
como es; el simbolismo de la luz que puede ser representado como propiedad ·inherente 
a los mismos objetos. Tomemos por ejemplo la obra: 

"El pintor y la me.delo" 
autor: George Braque 

En esta obra la luz se representa como la lucha entre la claridad y la oscuridad; 
que constituyen elementos antagónicos de las figuras que simbolizan su "yo" oscuro y·.· 
su "yo" luminoso como fuerzas contrastantes de la conducta humana. 

A través de este análisis de las interrelaciones de la textura con. los; Oti:os ele-' 
men tos visuales e incluso en relación con el formato, hemos visto; qué:.·~a .text.ura: o-­
frece amplias variaciones, contrastes, extensiones, etc., que .ayu'dan:.;;\enfaÚzar,: al::. 
gún elemento, subrayar una posición, dinamizpr una imagen, donde lÓ'impor;i:ante es .. -;­
que todos estos elementos visuales se corporicen y produzcan un>u,n~ver¡;o'./de ;estímu-­
los sensoriales, donde cada color, cada forma, cada texturc1;·;éadáh;ol~cióri.éspacial, · 
cada proyección, nos lleven a una constante experimenté\ción; rqs ;!leve;i•ai\lnás ilimi­
tadas posibilidades que devienen. de la selección, permuta~ión ,/int1fracción y azar de 
los distinto factores en juego a partir de ese reperto;Jó~~;é!:r_ec~;~o.s~cuyos.re~ulta-. 
dos insólitos nos adentren en .las posibilidade~ ex¡iresiyas;rélel lenguaje visual. Como 
ocurre con experimentaciones plásticas eri donde la pintur~)·sedibera dé sus límites 
rígidos y pasa a ser una especie de" escultura eii° tél'a que•·¡}uede ser colgada de teches 
o apoyarse sobre el piso.· · ·· .... 



Toda obra de arte creativa 

convierte en artístico 

algo que hasta entonces 

r10 er,a considerado artístico .. 
JuanAcha. 
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_-. _ ALoo~ervar cualquier supe;fic:Í.é ;>no :d~be·~as ¡pasar t~r -:~ltci su. ~ci~adCJ o-. textura• 

Sin embargo) pese.al constante contacto con' ella; :1aignoramos y nci la d:Í.ferenéia-'-'­
níos o ·sentimos, a pesar de que se mariifiesta, de's4e nuesúa própia 'piéi; _la -ropa que 
vestimos.; el suelo que pisamos, el entorno que rios :envuelve y" que constituyen una aní 
plia ·gama· de_. texturas que no diferenciamos al- llamarnos· la atención preponderan temen 
te otros ele'mentos perceptuales qúe impre.siánan ·nuestra visión y tuya capacidad supi 
ra y limita .la importancia de los demás sentidos¡ olfato, oído, gusto y tacto, que -
conjuntamente nos proporcionan una información.más amplia del mundo. En.el caso del 
sentido del tacto, este nos suministra una información directa sobre la naturaleza -
material del mundo.que se corrobora y complementa con la visión, por lo ·tanto, es a.E_ 
surdo-organizar el conocimiento que tenemos del mundo a partir de la simple dependen 
cia respecto a lo que vemos, por lo tanto,-yo pondero en mi trabajo la necesidad del 
d~sarrollo de una conciencia táctil en nuestro bagaje perceptual; .,por~las siguientes 
razones: 

No sólo por medio de la visión percibimos la profundidacl, el ~6'i~~~n' y el equili­
brio; sino también con todo nuestro cuerpo mediante sensaéionés I<inesi:ésicas (fuerza, 
movimiento y- energía muscular) y sensaciones táctiles; qué nos ponen en contacto con 
los mismos objetos y con el espacio tridimensional¡ la experiencia kinestésica nos -
enseña por ejemplo que el aire es una sustancia material; un medio que no sólo trans 
porta cuerpos pesados, sino que los impele con fuerza y contra el cual se puede cho::­
car como contra una roca. También mediante las sensaciones kinestésicas en armonía 
con el Órgano del equilibrio localizado en el oído interno, nos dan la posición de -
nuestro cuerpo en relación a la fuerza de gravedad en un mundo que en su conjunto es 
vertical; manifestandose una de las necesidades más elementales del hombre de mante­
ner el equilibrio corporal. Por todo esto tenemos que percibimos el mundo externo -
principalmente por experiencias combinadas; ya que tanto por experiencias kinestési­
cas, táctiles y visuales recibimos información de "primera mano", que registran la -
profundidad, el volúmen y el equilibrio en sus dimensiones correctas en un mundo cor 
poreo _y_ v_olumétrico, puesto que caminamos a través del espacio y asimos objetos con­
la mano, auxiliados por nuestro sentido visual que también registra el espacio a pa.E_ 
tir de formas, tamaños, orientaciones y colores en nuestro mundo físico y de aparie_!l 
cias. Estas consideraciones son validas y nos conectan con el mundo, pero de manera 
diferente, complementaria y corrigiéndose mutuamente. Por ejemplo a través del sen­
tido del tacto se controla la orientación visual especialmente durante las primeras 
fases de nuestro desarrollo, " •.• un niño no se conforma con mirar los objetos sino 
que aprovecha cualquier ocación para tenerlos en la mano o metérselos en la boca, ex 
perimentándolos de esta manera por segunda vez tomando una idea más completa ..• "(9) 
Sin embargo las sensaciones táctiles, olfativas, auditivas y gustativas se ven supe­
radas por la sensación visual respondiendo a una conducta social que nos condiciona 
a no tocar las cosas, utilizando el apoyo visual para obtener una información gene-­
ral pero que nos aleja de la proximidad a la experiencia real. Independientemente -
de_ la preponderancia visual considero que el resultado es un agotamiento de uno de -
nuestros sentidos olvidando que el sentido del tacto puede corroborarse con el visual 
dandonos una.idea más completa, por ejemplo descubrir si un objeto es realmente sua~ 
ve o sólo-lo parece, si es caliente o frío, áspero o liso, duro o blando, líquido_ o 
gaseoso. Aáí mismo te_nemos que nuestra realidad física posee una textura que es pe.E_ 



cibida Óptica y táctilniente, también. en nuestra realida.d ¡Í:Í.ctórica te.nemes una textu 
ra que el artista manipula .Para repr.esentarla o presentarla reálmente; ·como, vaior -'= 
plástico. que· enriquece nuestra experiencia sénsitiva' y::ártistica: ': .. 

l. 

Por i:Odo 1~ me~cionado,> pod~mos •· de,firiir la tJxt~r~; .. como una ~ro piedad. de' 'toda s~ 
pérficie· que ;tiene la facultad.de estimular nuestra percepción. óptica; . táctn. e ima.:. 
ginativa. Esta particularidad ;texÍ:ural ipherente a nosotros mismos Y.ª todo lo que. 
nos rodea, . a través de sus ·características específicas que pueden' ser desé:rita.s· comó'! 
suave, áspera, 'lisa; rúgosa,. lílancfa, ·düra:, accidentada, pulida, burda,. gruesa, empa~ 
tada, fina, .delgada, traslúcida, ágrietada,. profunda, rasgada, restregada, .uniforme, 
irregular, dinámica, nÍonotóna·; porosa, graneada, etc., provocan el ·desan:ol.fo d~, uná 
consciencia sensitiva; ,que ·nas .. posibilita para reaccionar ante nuestro u·riiVE!JSO, cor.,­
poreo y táctil,. invitandonos a· b\lscar una respuesta plástica que estimul.e nUE!stra C.:.:.. 
imaginación 1 enl-iqueciendOse con el goce de sentir y plasmar una éxpr.éisión. esté'tica. 

2. Clasificación de···la textura ===,;;===~======================~~=======,:==;~=~===== 
Puesto que la textura e~iste ~n todo Üpo de superficie, es neé~si~io;llai~rlína C: 

distinción entre la textura visual y la<textura táctil. . Ante~.es,\ne~ésario t.ener en 
cuenta que aunque existan·estos deis.grupos, •. está,por encima de··e.llos o iinplÍcitaen 
ellós i la textura táctil que yo llamo textura real; fa cual existe. fisicamerite y es 
·propia· de la capa de pintura o tinta,por'delgada que sea, aunado.a Já te¡¡ fura del m'ª­
teriál. sobre el que se crea una imagen. Ya que en todos 10s casos nos apoyamos en -
una superficie que conserva sus características especificas de superficie y que van 
desdé el grano del papel, el hilo o trama de la tela, la dirección o resistencia de 

·1a madera, la porosidad de·fa·piedra, lo pulido de un metal, etc. 

Anibas'texturas guardan una estrecha relación, de manera que cuando percibimos la 
textura visual, la identificamos con sensaciones que provienen del sentido del tacto 
y viceversa con la textura táctil. Por ejemplo en la obra: 

Obra : "Modulaciones" 
autor: Julio LeParc. 

En esta obra describimos su textura con sensaciones táctiles que evocan cualida-­
des de suavidad a través de la técnica del esfumado. Por lo tanto, podemos decir -­
que ein este caso la descripción es a partir de la intención o contenido del mensaje­
que emite el· artista, a través de su obra como medio de cualidades expresivas y que­
el receptor modifica e interpreta puesto que el significado está tanto en el ojo del 
observador como en el talento técnico del creador, cuya sensaci{m en este caso pro-­
viene del sentido del tacto, aunque corresponda a una textura visual. 



Por otro lado, la textura táctil se describe a su vez con sensaciones visuales; -
por ejemplo en la obra: Las lanzas", de Oswaldo Viteri. Su textura se concibe en ba 
se a nuestro sentido visual y hablamos en esta obra de texturas tanto brillantes ca:: 
me apagadas, aunque la textura real de esta obra sea táctil, por su técnica de coll!!. 
ge, pero la mejor manera de captarlo es a partir de nuestra sensación visual. 

"Las :lanzas" 
autor: Oswa.Ído- Viteri 
(1986) 

Recordando lo anterior la textura física y real está en toda. superficie y a su -.,­
vez comprende dos tipos de textura: la visual, -la que vemos-'-.. y )a)táctil, ~la que 
sentimos-. Aunque para describirlas a veces evocamos sensaciÓrúi~'Ópúestas,·es decir, 
lo que vemos lo describimos como si lo palpáramos y lo .que sentimos Jo -capt_amos como 
si sólo fuera para verse. Esto es percibir, sentir un cúmulo .. dé¿~Viier{encias combi-" 
nadas; táctil-visual, auditivo-visual, _etc., mecanismo·. en. el ;que-actúan _dos: sentidos 
en la percepción de un mismo fenómeno y que ,en ;eléasoi de descartár.'uno ·de e·sfos se.!!. 
tidos ,-la percepción _será incompleta, insegura; .: ··:. :: :º')'i:: -- -;r. 

La tex túra . visual -por la. ~;li~;ci6n ;ue~h~e7i0§~ae~ell:a==iao'subdi victimes en tres. -
grupos: a) la decorativa; adorna u.na superficie; b) la espori~ánea; •surge como -acci::.:_: 
dente o como huella de una superficie y c)lámecánic~; se produce por.medios mecáni 

ces ~a textura táctil también por él. uso que .hacemos de ella ~e i~~~d~vid~ en tres gr_!! 
pos: a) la natural asequible; la encontramos en la textura propia O. natural de cual­
quier material por ejemplo la textura .. de Tos árboles. b) la natural modificada; en -
donde transformamos su naturaleza textural por ejemplO la textura de l_a madera puli­
da. c) la organizada; en donde transformamos el material de tal manera que formemos 
una nueva superficie con otras car_acterís.ticas texturales, por ejemplo la madera tr!!. 
bajada con la artesanía de tarácea:·omarqueteria. 

Como-_ podemos darnos· cuenta. existen ~variostipos de t~xtura ·ya sea por su particu­
laridad de ser visual o táctil, así como por ':fa mani-pulación que hagamos de ella. _ 
Para eje[11plificar lo anterior haré un breve análisis' ·dé estas texturas auxiliándome 
de obras de diferentes artistas.•~--



.C- ---- .,__ -'-· 

2 .1 Textura visualc.=======,;.========================.=======;,,==;;==========;;,·======::;. · 

Es la que se. percibe por los ojos, aunque pueda evocar;sensaciónes táctÜes Y· es" 
estrictamen.te bi-dimensionaL Por ejemplo pinturas, iriípr~sos·; ,fótografíás; :;etc.>, ª.!.!!. 
pliándose. al campo de textura visual las. registrada.s mediantecla.,fotcígraffa;ierí· do~.:.. 
de la textura .táctil es transformada, en textura vfaual\ , presentándonos una tex"tlira .: . 
que no esta realmente< allí, pércvque neis da una convincéiJte·expedériCi'a'.:;táCúl· ,. me-;7 
diante datos visu¡¡.les •. (10) •. ..;·;; .:•/ ;·:; ., ', ', '(.' .~'::p ,.;~ '~, 

2 .1 .1 Textura;, decora ti va~ =====================,===~=~~tLZ~.==2L=~i=nt~:~==~~~=1~=~== 
Lá textura··. qUed~ . sÜborcÍinada .··~ .•. ·l~(fig~~!~~~··ff~· ~210 ;Üri•.¿gre~acÍ;2~fi:pJ~áe:'set ~ui-

tado sin afee tar mucho ·.a la,s f igiJras y a,'; SlJS; Ínterrela.cioÜ.es;•c:on: el' dÜÚjo ,,'sir~e ·i CQ 

mo elemento dinámico y geriera:lment~ ~antientéi~rti gr,'adó:de u~i~Ór~idad; .. ( 11 )~ · 

Este . tipo de te~tura. ~sm~~ bi~J1 a~fl¿abl¿~\tr~báj~s -d~ dis~ñb /~r-tesariale~, .. ···.· 
que a obras de arte propiamente'. CeX'~iüY~ndó '1ci8 est:.:tfi>s'iíecai'át:tvcis) Acíarariclo'. que· 
la clasificación de textura decor'a.tf~a aplicada a UJ1a;pbra de>;arte, no d~!Íota Url Se,!l 
ti do superficial o despee tivo; . sirioque:de be. se fo tómado .·en el sentido, de.orquestar;".'. 
enriquecer una obra de arte !l.ináíiéia,,dej.elemento de :conipensación. de la misma, es dé,. 
cir, jerárquizar loselementos:constitu~ivqs·delaobra,cciándole.la;.importancia•que- . 
le corresponde al elenientO ese'ncial•del enql\Ciado ártisti~o .. ·. .. . . . . ·. ·,,>, >•·· .;i 

En toda obra coexisten ·los/elementosplástic:os .. d.e. forma, e.olor,; espacio; ,,textura·; 
luz, movimiento y expresión. ·sin embargci, ocurre que no todos ocupan el.mismo grado 
de importancia. según la intenc:ióri .del artfsta cfue': resalta algúno 'de,'ellos. =sin" que- ' 
con esto perjudique a la imagen fotáL En álgúric:ís casós faiifo.eL"cblor•cóii!ó"la~tex'-·. 
tura cumplen una función decorativa como ya vimos/ Ém el sent':idci de ''or'qÜes'i:ar''; o -
agudizar algún motivo sin que se altere el sentido '.total de laobra; sino como varia 
ciones que no alteran la esencia de la configuración. :''Esto lo apreciamos en el· si-= 
guiente ejemplo. 

Obra •.••• "Zona:intermedia" 
autor •••. Manuel Fe1gúerez 
técnica • . óleio/tela · · 
(1972) . , ' 

Enes ta obra coexisten todas las categorías visuales, ¡)~~~: ·~i·~· ar.~.is-~·~- -·p~ne --~·~f~·sis 
en la forma que ha desarrollado al grado de poseer un sis.tema .formal; basado.' en el, -
circulo, el cuadrado y el triángulo, desarrollandoasi·un·lenguaje.géométrico que a 
su vez es resultado de teorías matemáticas y del uso de la computadora ... De esto es-



tablecemos que lo primordial de esta obra es su lenguaje geomét~ico y losdemás ele­
mentos pueden variar.; como el color' el cual puede c.ambfar de . v"aior', matiz e intens,i 
dad, sin que con esto se altere.esencialmente.1a estructura·formal"de esta obra, in­
cluso el cambi.o de colcirrepresentaí:ia una váriación dentro de sus infinitas propues 
tas. •En el caso. de la textura ocurre·. lo mismo c¡ue con el colo~, asume u1m importan-=:­
cia relativa .Y fanto sú"s te.xturas pulidas como pastosas pueden alterars"e ya que sólo 
cumplen una ·función detagregados que contrastan, que compensan.algúna zen.a, i¡in que 
con esto le yesten relevancia a lo formal, es decir, .la textura? en ~ste í:aso":rio a"fe.!:_ 
ta al diseño· total/·sino qúé lo enriquece; lo dinámiza. · 

" . 

2 .1. 2 •fe~i:"uri:·n:i~ral' espontáriea o libre ~=~;;.=====;;;;;,========;;.;,==~===;,=====~======= 
Te:tur~ ;¡o~~: ;on un~'~i~ma d~sa, no•pueden separa~;e puesto que las marcas de 

la textura é:onformanla imagen.>Las fprmas dibujadas a mano y las accidentales con­
.tienen ffecuenteníente u~a _t~xt:~ra~e.sp.oni:áriea;"(l2) 

Como he menciÓnado1 tocÍ~s lií"s ~l~~~nl:dii";úsl:icos coexisten en la obra de arte y 
el artista destaca aquel e1emento:éiue.seconvierte en la sustancia fundamental de su 
obra~ 

Obra ••••• 
autor •• ;. 
técnica· 
(1987) 

"CoHage ·No: 111 

Francisco Gallardo 
acrílico/papel 

En esta obra de lirismo visual se conjugan formas geométricas simples con transp-ª. 
rencias cromáticas que junto con la luminosidad del color crea zonas difuminadas, -­
dentro de una imagen plana pero de superficies diferentes que crean diversos espacios 
cuya simpleza nos conduce a un silencio que alude totalmente a lo visible, a lo ima­
ginario en el sentido sartriano, libre de asociaciones e ideas para convertirse como 
un irreal, ya que una cosa es el objeto material y otra el objeto pintado. Lo que -
es real es el resultado del color, del collage d~ papel, su textura desgarrada y el 
barniz que se ha pasado sobre la superficie, pero esto no es el objeto de apreciación 
sino el irreal, la forma o fantasía visual que no existe en ningúna parte del mundo, 
pero que se manifiesta a través de la tela y se ha apoderado de ella por una especie 
de posesión; cada textura no se ha dado para sí misma ni siquiera para constituir un 
conjunto real coherente, sino para constituir un conjunto de texturas reales que pef. 
mitan manifestar a este irreal que es precisamente la superación hacia una concien-­
cia imaginante de la textura, un irreal aprehendido, poseído, detenido en el lienzo. 
(13) En esta obra todos los elementos plásticos se relacionan, sin embargo el ·ele-- -
mento primordial que completa esta obra y que forma una superficie delicada y a la -



~--= 'f~., .~:'/;_:._ '.~~~·~.:,_ :.-·, ,- <>~: 

. ·. - . . . .:.· '. .... -.•... :·_.'..·...::_<: ... ·.·.:!~~.: .'<~y,':·/~;:::,·": ~<~:> ,, .. 
'·-~-~---'.,/¡/~- -_- :<'?"'-~ .. \:" ., 

vez dinámic:a está lograd~. por. sus texturas accident~les y desgarr~d~~. pr~du~t:~\'cté,'.:. · -
la manipulación que hace el artís.ta del material, (papel hecho á;ma~o) .iJarii')(¡UéFC:o~p •· 
juntamente con los ,otros elementos logre una imagen plástica-•de r:iquéza•te~t:uf~1:y:::.: . 
qúe se convierte en la sustancia fundamental de su obra, én dondeflas; formas;Jac(:idéjj_ 
tal~s logradas• por la textura del papel desgarrado son .una misma .~os~}· iio pit~dé~ ,se-', 

,;.·~- -
pararse.;~ 

- : : '.-.- -; ' :. ', ¡ --- -~ '. -•' -. 

2.L3 -.Textura mecánica ==================================================.=;:_=======. 

Esta textura no esta subordinada a la figura, ni 
u~·diseño, sino más bien es el soporte sobre el que 
Es obtenida por medios mecánicos especiales como el 
la de impresos, gráficos de computadora,etc. 

-.. ·. _.. ,., -··.' 

tampoco constituye la¡ formis d~ 
se imprime o registra una iniagerf. 
granulado fotográfico, la re tí e_!! 

Obro •• , , , 
autor .... 
técnico 
(1981) 

---. 

~-/,·:'·~ ?"·~ -~-1/<--

"rotogroflo" ; ¿ > 
Anibal Angulo'.-.· -. '- :-:··-.·: -
téc, de lnboro_torio , 

La obra de este artista es interesante tanto por su estilo como por su técnica. ~ 
Por su estilo en tanto proyección del erotismo a través del cuerpo femenino, captado 
en sus desnudos de camara. Por su técnica en cuan to a su preciso trabajo 'de· lab-or'a-
torio fotográfico. · · 

El propósito de incluir esta obra de tipo fotográfico, es anali~ar él soporté'o -
registro de la misma, para valorar un medio de textura mecánico-;• y qué en·:1a fotogr-2_ 
fía es obtenida por procesos físico-químicos. En donde . .la.C:alidad'textural esta da­
da por la emulsión o revestimiento tanto de la pelicula como· déi· papel: sensible. · 

__ -. Ten_iendo !lºr~J~- tailt? que las .peHcJlas fotográficás~gené;allllente·-· estan· fabrica-­
das- de. un :sopo'ri:e.'de\acetato\o 'de poliéster, ;revestido con una emulsión de haluros -
de. plata, suspendidos .en gelatiria •. •Este. revesÚmiénto p'uede. estar compuesto por una 

. __ o ~varias c_apaside~difererite sensibilidad e§pectrar para ob~ener-E!n -.péÜC:ufas en bla,!!_ 
ca y negro_,un,c:9ntr¡,¡s~e. !j_electiyo ,;mientras: que. para~ peliculas en color es necesario 
la adicióíi"de'ccolorantés>que· extiendan la ,sensibi'lidad espectraL La sensibilidad -
de la películ'¡,¡ ;depénde déLfamañode lÓs ciistal_es dé haluros de plata; de tal mane­
ra que .existen películas.de 'velocidad _Jenta; n_orm¡o¡l, rápida y su perra pida, es decir, -
que durante.el proceso de JÍr'~d.pitado dé millones•de cristales diminutos que se di-.:_ 
suelven y se redepositan sobre otras· formando cristales de diversos tamaños que de--



terminan el gra~o de\i emulsi6n (textura) e incrementan la sensibilidád de la.misma 
a medida qúe--aumenta<e1 tamaño.de los 'cris,tales. - - -,, , :•:f•,:::." ''>, 

mar~~ !:1 a~~~~¡!!ri~e~•;e~~o~~c:~~~~=l g~~~ ~=~:!~~!sd: x:;~~i~t~~~~=i~f i.~~n ~~gún la 

PeÚ~ulas ~n ,\ira~~º j n~~ro (15) '.i::'~;;;,, ·\:, ''.".i+ :{~;~ ,,,. , ~ 

::· ·~~~:;~!~:¡,~; ¡;.:~:i:;¡~jri~~lil1Jli,f ~~;:;~,: 
d) High con tr~st: copy: ASA 64/ :~arfi~º.· < : _. -,_ • 07~ncos :yé'negros"f sin grises; . ~;li~~~r~~tf }~;~?~~·~~l~t~:{~g:~~~.:n~~:~·~H1'~"'''' ,. -
g) Ek't:~¿h'i:t~·iiJ'.sh"#P'~·¿d~Á~~~:'t9t; ·"· '""'':i1.s2~:;:~~~~"j {; '"; -· 
h) Infrarroja A~A{ÜO;.~ori'ºfiÍtr', ii~k~.'~y-~rr~:·~3·:~c;~; ó'~~~1l85-~~nserva fos --

:~;;;;:¡¡¡:¡g:ib~t4~f¡~i'.:~~~~r~~~~~{ii!J~;~~~:~;s;:;;i:':;:; 
Papel fó~og~áfito (16) i ':; > . - -. 

En lo referente al papel fotográfico tenemos que ccínsta ba;ic~~entci de: 

a) Un soporte o base de papel hecho con fibras de madera, que püeden· variar '_de -
peso, es decir, de grosor y generalmente se clasifican en fino; sencillÓ/'me-
dio y doble. ·:. 

b) El revestimiento o emulsión que también es una suspensi6n de ha1J1."~{cle.~i~~~ 
en gelatina. Su composición química, su conformación y la adici6n d~.compa::.:. 
nentes especiales determinan su sensibilidad a la luz y al color·,.;•c_onW~~.te:y 
tonalidad de la imagen y su granularidad o textura. ••-•'"· _.,~~· 

-~~~--~ 

Teniendo en cuenta que dentro de la gama de papeles kodak existen,yar:j,as'._comlíina-
ciones de superficies de diferentes texturas, así como de diversos gradoS:cié tit;Úlo 
mencionó los siguientes: '" .,'t<Jf;::·q~ .'§ 

1) Suave brillo (F), su superficie es de brillo elevado, propor2i~rl~~ti9'5. negrós 
más densos y una escala de densidad la más amplia posible;,en:'\!:!l~'W~ci¡:i:iá: foto::.~ 

2) ~::~~c:~y brillante (J), esta superficie no tiene textur~'';~;~~c'i!~!ry ~r<l¡¡oL -
ciona una escala de densidad más baja que la superfie (~), ::.:;i":2::~; ;j;,,, 

3) Semimate (A y N), aunque esta superficie no tiene textJr~;:'apf~t'Í.1~bl~~ t<JseE! -
menos brillo que el papel suave muy brillante. La.letra<(A)'indica 'un sopor­
te fino que puede doblarse, mientras que la letra (N) cófres¡iondé·a: uná supeL 
ficie especial que permite el retoque con lápiz. -



so 

4) 

5) 

6) 

Brillante de grano fino (E y G) superficies:ligeralllentegranulosas que afee 
tan muy poco al detalle fino; Los papeles (E) se fabrican con soporte bla!i: 
co, mientras qÚe los papeles (Gr poseen ~coicir crema, . .. . ... 

del papel";fotográffcb. p'rcípordohanief''acabadó o .textura . inec~ni.C:a d{ un'á i§presi6n f~ 
tográf ica·;•es~deé.ir i'' textura dada'.úior.;los.\.materiales •.empleados;)[• En;•es:fe. ~C::ascí';.· se,.·-:-.-'.-. 
trata> de una obra fo~ográfica :realizada con. una ¡Íelíé:ula Tri :~::-,i\S(;pp~;"~rí PªPE!l Ek-" ·• · 
~=;~r~li~~i;:.un ·pro~~so~de;;revelad.o·.con dict~L 20º ·.·diluido l~-a!l%.'\!rffhf;ª~rf~-c.~,P}S t~ .· 

2.2 'Textii~a·táctÜ ====================================..:====',;=-"'::;.;;~=,;,~_;;',,,,,;,;,======= 
Se per:éíbe tÍoíntó visualmente como por medio del tacto. Se2eieva~sobre.;:ta superfi-: 

c:Le M un 'diseño •bidimensional y. se acerca a un .relieve:~ tridimens'i,onal. • P_or ·:ejemplo; 
uri mosaico de., semillas, diversos aplanados de muros arcjuiteé:t6n:lccis ;•'etc.• (17) · Esta 
textura por su manipulaci6n, permutaci6n y tratamiento especial provocá diversas se!!. 
sacio!les, posibilitando al artista para desarrollar diversas técniCas'experimentales. 

2;2.1 Textura natural asequible==================================================== 
•se mantiene la textura propia de los materiales, sin ocultar la índole de los mi~ 

mas; papel, tejidos, ramas, hojas, arena, hilos, etc., ya sea cortados, engomados o­
fijados a una superficie. 

Obra., •.. "Sofisma l" 
autor ••. Josep. Grau Garriga 
técnfca mixta 
(1984) 



Josep Grau _ Gar;Íga; ha incursionado' en_ diversos medios_ plásticos c.om~ · Ía;piri\:~~~7 
de caballete, pintura mural, litografía, grabado, vitrales, coÜages; piiii:tira-ob.:ietci,. 
enviroenmet. entre otros' hasta llegar al arte . textil que revoluciona a':f::proponer ai 
ternativas materiales, técnicas y formales, influenciado por,elinforÍnalismo y'Arte:­
Matérico. En su polifacética producci6n logra el desplazamieÍíto'.'°dé'-su co"ri'éepci6n -­
plástica hacia medios diversos que domina y en los que hace referenéiáa-uná dimen.:.­
si6n animica, que acentúa el carácter testimonial de sentimientos; experiencias y si_ 
tuaciones personales. - -

En su producci6n textil sus conceptos toman forma sobre nuevas texturas visuales­
y táctiles en donde los hilos, las fibras y los textiles, a manera de trazos y volú­
menes logrados mediante torceduras, urdimbres, nudos, adhesiones, ensamblajes, supef. 
posiciones, conforman una extensa gama de texturas y relieves que promueven efectos­
visuales y táctiles sobre los que construye su mundo simb6lico; como se aprecia en -
esta su obra "Sofisma 111 ; en-la que se reconocen sus materiales textiles, 

2.2.2 Textura natural modificada o transformada =================================== 

Los materiales son alterados y quedan ligeramente transformados, pero son recono~ 
cibles. Por ejemplo: papel arrugado o ajado, graneado, quemado. Hoja metálica -,dci-'"­
blada, martillada, perforada, abollada. Madera tallada, quemada, pintada, (19) ~- _ 

Obra .••••• "Coraz6n·de-Árnérica" 
Juan Francisco Biso-

En sus obras plemas de misticismo prehispánico y afroantillano se condensa una re 
flexi6n intima sobre la personalidad del hombre y el diálogo con sus creencias; obra 
de extraordinaria fuerza expresiva que sintetizan una compleja trama de influjos col!_ 
ceptuales y del Arte Povera, mezclados con una actitud poética de los signos religi.Q_ 
sos, mágicos y politices de la cultura de América. 

En su producci6n emplea materiales en bruto de la naturaleza, como son: ramas, a­
rena volcánica, cera, yute, tela, entre otras, alterandolos con procedimientos y té.s_ 
nicas rudimentarias y populares como es el caso de las ramas amarradas con cord6n y­
yute y pegadas con cera. 



3. Importancia de la textura =================================================== 

Laºimportancia de los valores texturales reside en que estimulan nuestra imagi 
nación. 

El concepto de irnaginaci6n podernos abordarlo desde el sentido literal de la pala­
bra; como actividad de convertir cosas en imágenes, (trascripci6n) o partiendo no -­
del deseo de ofrecer algo nuevo, sino de la necesidad de revivir lo viejo,(remenbra.!!_ 
za) o corno una forma de conciencia; concepto desarrollado entre otros por Jean-Paul 
Sartre : como reflexi6n de la imagen como imagen; en el que la mirada se desvia del­
objeto y se dirige a la manera de estar dado ese objeto, tratando de determinar y de 
situar sus características distintivas. Conciencia imaginante en nosotros que nos da 
un objeto en su esencia, no su mera descripci6n; sino un saber total e inmediato del 
objeto que se da por entero y en el cual se entra en posesi6n, sintiendo su espacio, 
volúmen, la fuerza o resistencia de cualquiera de sus superficies, su sensaci6n tex­
tural, etc. Esta posesi6n absoluta del objeto imaginado es calificada de irreal o -
mágica ya que nos acerca a la sustancia de los objetos, nos permite tocar, caminar a 
su alrededor, acariciar, reconociendo su existencia irreal en la que están presentes, 
pero al mismo tiempo fuera de alcance, como consciencia trascendente un saber inten­
cionado que alcanza al objeto y cuyo valor o sentido está ahí, se da sin que sea ne­
cesario descifrarlo. 

Particularmente en el ámbito de las artes plásticas la textura es valorada corno -
categoría visual que en forma independiente provoca sensaciones 6ptico-táctiles de -
rugosidad, aspereza, dureza, suavidad, etc. Este elemento textural junto con los .d.§. 
más elemento visuales determinan la apariencia definitiva y el contenido de una obra 
de arte, que s6lo se manifiesta en lo irreal y en el cual adquieren su verdadero se.!!_ 
tido, es decir, en lo imaginario como consciencia de una realidad absoluta-abstracta. 

Puesto que la textura es importante como elemento visual así corno provocador de -
sensaciones, lqué sucede entonces con nuestra percepci6n de la textura y la realidad 
que nos rodea? En la actualidad tenemos por un lado que la saturaci6n de imágenes y 
señales perceptuales que recibirnos del exterior y que constantemente nos rodean, nos 
convierte en seres indiferentes, desinteresados de percibir un objeto en su totali-­
dad, en respuesta inconsciente o corno defensa al caos externo. Esto no sucede en el 
campo de la creaci6n, ya que en el arte se selecciona de un objeto o imagen Únicarne.!!_ 
te sus rasgos preponderantes o esenciales como parte del proceso perceptual para en­
frentar la realidad no en forma ca6tica, sino a partir de una percepción activa que­
implica una selecci6n que va deductivarnente de lo global a lo particular, de lo sim­
ple a lo comprejo, suministrando lo esencial de lo que se quiere captar; emitiendo -
un juicio visual para comprender un objeto en relación con su medio. En consecuen-­
cia el objeto o imagen se puede reducir a un simple signo, a una cifra, a una mancha 
trasmitiendo no sólo una visión del objeto, sino descubriendo la dinámica de los pe!:. 
ceptos y encontrando significado en lo que vernos. Como menciona R. Arnheim: "a tra­
vés del arte el hombre reconoce la plena riqueza de la apariencia particular, busca­
en ellas formas captables y responde con ellas ante lo que ve". (21) Su valides no­
esta en suministrar información sobre el tema comotal, sino la configuración de fue!:. 
zas más genéricas que reflejan lo particular. 

Reflexionando sobre los elementos visuales, tenemos que, aparte de ser provocado­
res de sensaciones, su valor reside principalmente en que todos se interactúan para­
conformar una realidad imaginada y viva que nace del simple acto de ver y de -
la dinámica de los perceptos que hacen evidente una realidad imaginativa, inventiva, 
aguda y significativa. 

En conclusión tenemos que la textura no puede ser excluida de losºotros element.os 
pues pertenece a la misma categorá, ·ya que en toda expresión artística coe~iste~la~ 
forma aunque ésta se encuentre rnimimamente definida, el color ya se·a el natural del-



del material o el color del pigmento aplicado, la textura que existe en toda superfi 
cie¡ etc. Ninguno de estos elementos puede funcionar en forma independiente. -

En el caso de la textura como provocador de sensaciones óptico-táctiles tanto pa­
ra el que crea como para el observar, esto nos afecta quíerase o no, al ser atraídos 
por ella o repelidos en esta dialéctica en el que se crea un lenguaje, donde la tex­
tura forma parte de la sintaxis de la imagen. Entre otros autores D. A. Dandis (22) 
trata de establecer los principios de una gramática de las imágenes que aclaren las­
relaciones y la semántica de los elementos básicos de la comunicación visual; para -
saber hasta que punto se transgrede esta gramática, o hasta que punto es creativa y­
generadora de nuevas relaciones que enriquezcan el campo del conocimiento sensible y 
también donde el significado del mensaje visual estribe tanto en la comprensión y º.!:. 
questación de los elementos básicos como en el mecánismo perceptivo que comparte un_!. 
versalmente el ser humano. 

4. Usos de la textura ========================================================== 

La textura, aparte de su valor como elemento básico de la comunicación visual, 
la textura cumple otras funciones entre estas; constituirse como uno de los factores 
perceptuales que influyen en el fenómeno visual para contribuir a equilibrar los di-
versos elementos compositivos para preservar la unidad de la imagen. -

4.1 Delimitación de figura-fondo =================================================--

La diferencia entre figura y fondo se establece a partir del postulado percep­
tual de constancia, en el que se organiza un material de acuerdo con la configura--­
cion más simple, se determina que superficie u objeto asume el carácter de figura o­
de-fondo. Asimismo se percibe la figura como un conjunto estructurado, con aparien­
cia firme o solides material y con significado, percibiendose a su vez el fondo como 
un conjunto continuo, homogéneo, indefinido y sin significado. De acuerdo con esto­
el fondo en un contexto espacial; como en una superficie plana, se continúa por deb~ 
jo, para mantener su integridad homogénea y simple, mientras que los objetos o formas 
se situan a diferentes niveles de profundidad. Tomemos por ejemplo la obra: "La es­
critura", de Paul Klee; los trazos se ven sobre el plano manteniendo intacta la su-­
perficie del fondo que se continua sin interrupción por debajo, mientras que los tr~ 
zas se situan y se separan por un nivel de profundidad más cercanos al observador. 

Partiendo de esta situación tenemos que el efecto de textura es uno de los facto­
res que influyen en el fenómeno de figura-fondo, definiendose el carácter de algúno­
de los dos dependiendo de la simplicidad relativa de la estructura según la inten--­
ción del artista, que manipula este postulado perceptual de constancia utilizando la 
textura para que funcione como fondo o como figura; como fondo si resalta el carác-­
ter de contorno haciendo que las figuras parezcan huecas, vacias o como una abe.r. 
tura en un tejido o sobrepuestas a un fondo texturado homogéneo y continúo. Como fi 
gura, dotando a las formas de una sólides material, de una textura, apareciendo estas 
con un cierto grado de densidad. 

Tenemos como ejemplo de la relación figura-fondo, la obra: "Entrando la noche", -
de Francisco Toledo ; cuyo universo pictórico nos conduce a un mundo pleno de conno­
taciones mágico-fantásticas ; de relaciones reinventadas, de hombres y mujeres, ani­
males, de densa flora, mitos, de imágenes del aire, del agua, de la noche, que tras­
cienden una interpretación de la vida con una poderosa sugestión sexual y erótica, -
pero con fuerte prioridad anímica (el alma como principio de acción de los fenómenos 
vitales). En esta obra; nos adentramos a su mundo mágico, misterioso, donde la tex­
tura a manera de trazos discontinuos marcan los contornos y es empleada para desta-­
car las figuras de ese denso fondo textural. 



Obra ....• "Entrando la noche" 
autor ••.• Francisco Toledo 
técnica acuarela 
(1973) 

4.2 Dimensión de profundidad ===================================================== 

Los diferentes niveles de profundidad se perciben a· partir del mismo principio 
. perceptual .de constancia. o . preserv'!C.iÓ.IJ _de_'.:.la~.for~a.:que._nos hace .ver los objetos tex 
·tura.dos' en -¡¡rTllJer- plano_ f_p.ói·-10.tailto .. conÍÓ figura, donde los stÍtísiguien tes planos = 
van déC:reciendo su intensidad, decreciendo suaparienCia textural, hasta llegar a un 
fondo simple, homogéneo y carente de textura .. ·_Por>e.jemplo: un paisaje; la casa sem.!_ 
detallada constituye el fondo para el personaje .bien detallado que está delante de -
ella; grupo de árboles insinuados. sin detalles es el fondo para la casa; el cielo bo 
.rroso lo es para los árboles. Es decir, que·.los objetos más densamente texturados:­
producen cercanía espacial al presentar una apáiiencia, o sólidez material, dejando­
ver los detalles, textura o cubierta externa. de· los· objetos o de un primer plano, -­
mientras que los planos sucesivos van perdiendo nitidez y textura y se alejan del es 
pectador. Sin embargo, este principio .perceptual .es alterado según la intención del 
artista; los antiguos maestros s~guian este·priritipio y destacaban el espacio por -'­
planos sucesivos que iban perdiendo _nitidez según se alejaran del primer plano' mie.!!_ 
tras que los moderno no· se. basan en ,est.~cP.r.incipio, puesto que intentan. desmaterial.!_ -
zar~los'objetos, remarC:arido 1a"super:Éieie ·en.que se originan como fragmentos vacios-
de una superficie de papel. · · 



-' ,·,_ -, 

Juan Franci.sco Elso; utiliza materiales y técnicas sencillas pero con. los que ex­
presa su .• gran riqueza.simbólica que;observ.amos en •su .obra "Corazón de América", he-­
cha cofl~raínas,. cera. y~arena volé:ánféeii q~e lé)afl a sü. obra una. textura táctil natu­
ral. con leves,modificaC:lonery.'én ·1á q~é· se recon(J.cefr· sus materiales simples pero -
con los que; logr;a:t1na,yar;iédad t;extural y expre¡;iva. . 

·~1: ' 

2. 2: 3·. !~xtüia"or!?,ariiZ'i1lé!if'.::;;;;;;;;;;;·;;;;,;*~,;,;;;;.;,,;,;;;;,;;;;,;;,,"';.,,;==,;;====;============================== 
,,<~.:.' ~<,;~·-~: !'.;':!_'~· ,·'._.._.__·:_:-~; 

[..os matél:"ialéssé~~rd~han;en~iiesqÜemaque forme una nueva superficie con sus -­
propias·:;caract~ríst:C~astáét:Üe-,s: 'Los materiales empleados pueden ser identificados 
o no se·gún ·se· deseé~ s'ifi:. embargo, la nueva sensación de superficie es mucho más domi 
nante. Los.máterialescÍ~benser pequeños, seccionados o con un tamaño proporcional, 
por ejemplo: semillás{granos de arena, astillas de madera, alfileres, botones, cor­
deles, hilos retorcidos; etc .• (20) 

Obr~ .... ; "Rei:~z;; d~ iuz" 
autor ••• ·,- Oswaldo Vitel:i 
técnica •• co~lage 
(1985) 

Esta obra es de connotaciones mítico-mágicas que nacen de sus raices culturales -
ecuatorianas, que postulan la dfensa y necesidad del mestizaje en la América hispana. 
Elevando desdé ese contexto sus propuestas plásticas, utilizando diversos materiales 
como arpilleras, maderas, telas y sobretodo muñecos de trapo -símbolos de un antiguo 
ancestro indigena- en tanto fetiches de fertilidad que con el tiempo han devenido en 
juguetes populares. Viteri reemplaza las pinceladas por estos muñecos, ordenando es 
ta multitud de pequeños personajes textiles para crear un nuevo espacio plástico en:­
el que redescubre el valor de lo popular y en el que expresa el sincretismo religio­
so y cultural. Esto lo logra mediante el manejo de los lenguajes con los que ha tra­
bajado como el rxpresionismo, Informalismo, Realismo, entre otros. En este caso, m~ 
<liante el collage logra un lenguaje de brillante colorido acentuádo por campos con-­
trastantes y por la organización serialista en que coloca los muñecos. Así tenemos 
por resultado final un nuevo acabado, una nueva textura, una nueva superficie con sus 
propias características Óptico-táctiles y que definimos como textura organizada, bri 
llante, delicada, uniforme, vibrante. 



Toinanos la obra: "El mapa de los afectos", eje Begoña Zorrilla; para ejemplificar­
úria de las formas de obtener la dimensión de profundidad a partir de efectos texturQ_ 
~e.s. En esta obra de Begoña; encontramos una puerta de acceso a un mundo intemporal 
lleno de alegarlas que despiertan lu eterna pregunta callada de los impulsos femeni­
nos del amor nob1e y permitido o de la decepción )' pesadumbre por un amor lujuri.oso. 
-En su serie: "llistor.ins del corazón", E'l"in nos nnrrn n través de representaciones m.!. 
tol6gicas 1~1s rcµresiones tlel alma ca11sadas por las costumbres, los rnitos, Lr1 moral, 
la rcligi611, et.e. A 111anera <le n¡1ariclones o im~gc11cs semiocultas tras u11n textura -
trasl6ciclu er1 1~1 t¡uc se a<lh.i.ercn t.ruzos clesgarr~1das ele t:e.las q11c forma11 varias capas 
para aumentar la sensación de espacios corro.Í.dos por· un tiempo simbÓlj co. Bcgoña tr~ 
baja 1~1 textur<i ;1 mancr<1 de p-ieJ t.crsn que deja ad i \' i.nar formas y co.1 ores superpues­
tos, as.í como det.al.les en rn.iniatura que re\'elan tas emociones silenciadas que no ti~ 
ne11 ¡1ri11ciµlo 11i fin. 

"El mapa de los 
autora ... Begoña Zorrilla 
t~cnicu acrílico/madera 

con manta. 
(1989) 



4.3 Luminosidad ================================================================= 

Percibimos la luz no como fen6me~o físico emitido ~or ·~na fuente.distante, el 
sol, cuya incidencia sobre los objetos provoca una transmisi6n, - absorci6n 'f - réfle-­
x1-0n de rayos luminosos que son los responsables de todo· lo qÚe vemos. __ En: el ·cas6 -
de la reflexi6n ésta es de dos tipos: reflexi6n difusa ; en donde la luz .. incide y s~ 
le de distintos ángulos y nos informan entre otras cosas deLgrad6 dé rúgosii:lad de -
una superficie, reflexi6n regular ; cuya inCidencia de luz sale.;.° se.refleja bajoel 
mismo ángulo y no vemos su superficie, sino objetos _que se reflejan,en::el,,.por· ejem-
plo un metal pulimentado o un espejo. .,··_ -__ •:- ;• -•/ < 

Sin embargo, la percepci6n que tenemos d.e la luz se b~sa sobre el· testimonio de -
la vista como fen6meno autosuficiente ci cualidad intrinseca .. de .los 'Objetos; Esta .:__ 
concepción también parte del postulado perceptual de constancia·o invariabilidad de 
apariencia, que a pesar de la variedad de formas, tamaños, brillantez y.-color, el º.!:. 
ganismo ignora tanto como es posible para mantener un mundo.estable poblado por obj~ 
tos estables, es decir, que la imagen que tenem.os del mundo esta dictada por condi-­
ciones perceptuales que prevalencen siempre y en todo lugar. A pesar de todos los -
adelantos y descubrimientos acerca de nuestro sistema solar, el hombre aún· no se"aco.§_ 
tumbra" a tomar conciencia de que el universo y con el nuestro planeta son r.mndos O§. 
euros iluminados por el sol inmovil, sino que en apariencia el sol sigue moviendose­
a lo largo del cielo, que sale por el este y se oculta por el oeste para dar paso a­
la oscuridad; por lo tanto la luminosidad se consibe como una sustancia transparente 
que revela la claridad u oscuridad inherentes de los objetos ·y la oscuridad no como­
ausencia de luz, sino como una capa de color oscuro que reemplaza o cubre el día. 
Psicol6gicamente percibimos la luz como un estímulo compuesto que no. nos permite di­
ferenciar entre poder de reflexi6ne iluminaci6n, s6lo la intensidad resultante de -
la luz, es decir, el tono o intensidad de oscuridad o Claridad del -entorno por la -­
distribución de valores de claridad que se :observan en un momeni::o da'dcr: --

La concepci6n artística de la luz se aparta de. la ~oncepé.i6;,: físi~a·; la ~xisten-­
cia.- de valores de claridad, oscuridad. y color peú,~necen.alj:ibjét,o~\,La•}u~ino~idad 
no se refiere necesarimente a una fueñte Iuminos~ ¡iri;~·~;,:t~', ~i~ó·~~ qÜ1aH~ ~~ncepci6n 
general de la luz se divide y se cor15tn1ye a partir de:dós ñiv1a~es:t;ef'ñivel inferior 
que constituye la claridad y color d.el .obji;ito ;;~:y ~1-. r;iiyei/silper~cii:.'é¡ue constituye la 
iluminaci6n compuesta _por una.pelicu:ta .•:trani;paren_te_de;Ciarid-ad),i.Joscuridad a. través 

de la cual resp~~ndecen los .obj~t:?~]?':' ;f ·',;~· i-f;: 'i:~f;~~-~~·~T ~;,,:·.;;, ;:;·,-.-;~-. ,: -
Esta concepcion se. refleJaen-::ta •practifá-picto.I'ic~- tradicionéll;\en:la.\•. ·.,-. 

creaci6n de espacio por lúz a':·t:r~yés;;~.,;·~1a:i.téc~:i.Ca;del1;_craros_cúro¡;(distr:i.buéi6n de c. 
valores _de .. claridad) -é¡úe .. da á,i6bjetC> un'c.Oíéir.'. y ciafi¡já.'d~tfocill•'Ü~iforme, envueltos 

- por una-.·pelicula de densTC!aci:"[1 ra<lua1~que· sé'~a¡ifié.~;:'sobVe;'¡~i ;~:'¡ía!-'a;.-c:(l,risé'g'uifc-'e1:efec.:. 
to de luz y .so~br~. ":.'"::;.-:'· .. <1'.1/ «'.S(~~~· .. ··.~i( »·,:;..,:~; -(:,~~=~;}:·1 

Sin embargo, aún·• e~ el~arté. de representar· la iiumfiíad.6~'.{té<iii.¿ta';,;'~i a~t:ista es 
libre.de utilizar estas regiás perceptuales de ilumina'c:i6n ó:~ontracieci'í:1asapl:ican­
do el sombreado y la claridad como Ticiano y Cezanne que separaban :Ios :'¡ilanéis· :én el 
espacio.aélarando· u oscureciendo planos para destacar entre ·sí lOs -objet:os)júe se :s.!!_ 
perponen> · ·. · · · · · - - · 

Pór-tltr?' l~do, la ~oncepci6n artística de la luz, en algúnos estilo~": r~~~~n~e al 
simbolíE;ino:de la dualidad.de poderes antag6nicos del bien y del mal, donde la oSCIJri 
dad ya_;~o,:se·!llúestra como la simple ausencia de la luz, sino como un contráprincipio 
áctivo\'' Este simbolismo fue representado artísticamente en la Edad Media, ~aré! sig­
nificar:fréiSiuz:divina que proviene de lo alto. Esta misma concepci6n en la pintura 
de .los\sigios.:XV y'XVT- pero sin-significado simbolico llev6 al arte a representar c.Q. 
rrectamente.-e'l'fen6meno de la luz; como emanación de una energía radiante y :distante 
que akiinzáha y descubría a los objetos por su impacto sobre ellos. Un ejemplo de -



este tipo lo encontramos, en los cuadros de Rerhbrandt; en los que se ve que los obj~ 
tos reciben el impacto de la luz y al mismo tiempo.ellos irradian la energía, lo cu­
al corresponde al planteamiento físico de que la claridad de una superficie está de­
terminada por su poder de reflexión .y por la. cantidad de luz que 1ncide sobre dicha­
superficie. En este tipo de pintura la luminosidad se asoci.a con la ausencia de teE 

~ turn al adquirir el objeto la función de fuente. luminosa;. tomando un color de pelÍc.!!_ 
la, más que un color de superficie, la luz parece originárse dentro del objeto; su -
claridad, en comparación con el medio que le rodea, párecei intensificarse y tiende a 
eclipsar la textura de la superficie; de esta manera las:objetos perden su capacidad 
de aparecer opacos y sólidos por su cubierta exterior o textura; esta indefinición -
de la superficie exterior le da a los objetos luminosos de.Rembrandt una apariencia 
transfigurada e inmaterial. 

La pintura Impresionista hace un nuevo .planteamiento artístico de la luz, basand.Q 
se en el simple estímulo Óptico que llega a la retina como estímulo compuesto e indi 
ferenciado del valor de claridad y color- unitario, :la luz .. baña a los objetos y los -
hace maravillosamente irreales, desinteresandosedel.aspecto de las cosas, es decir, 
que ya no estudian ni resuelven la forma parte pór parte, considerándola por sus CU!:!. 
lidades táctiles y materiales; sino presentando los objetos borrosos y sin trazar -­
ningún contorno, ni superficies determinadas por textura algúna, la Única textura es 
la de todo el cuadro producida pór las pinceladas sobre la tela. El interes de los -
impresionistas se centra en representar las variaciones cambiantes de la luz, los r~ 
flejos que se entremezclan y las irisaciones, captando de manera inmediata las vari!:!. 
cienes cromáticas que crea la luz y la relación de las cosas según estén más o menos 
iluminadas con el ambiente. El pintor le da a cada punto del cuadro un valor de el!:!. 
ridad y color que cree adecuado, sin embargo su visión no es objetiva sino subjetiva, 
transcribe sus sensaciones visuales de manera nerviosa y hasta frenética por toques 
ágiles y rápidos para registrar las transformaciones más fugaces y más sutiles pro-­
yecciones de la luz, obteniendo una imagen algo desenfocada y como si quedase deteni 
da por el aura atmosférica que circunda al objeto. 

Finalmente, vemos que la pintura moderna carece de sombras y los problemas de luz 
Y sombra ya no son tan importantes, o se resulven de otra manera; la luz puede ser ~ 
simplemente frontal y plana co~~-;~- ~iii6-~a~- obras de ~iatisse o Modigliani, lo que _ _:: 
cuenta esencialmente es el color y la mancha, a excepción de las obras surrealistas .. 
Los objetos se representan mediante dos o más areas homogéneas, planos y carente.5·:·.de:,. 
textura; la distribución de los tonos oscuros y claros reproducen los efeétos.'·de.1uz" 
y sombra tal y como se le entiende, sin embargo no vemos iluminación. La·luz·y la -­
sombra aparecen como elementos de las mismas figuras; la tridimensionalidád en': e¿:;"-:-(/ 
sentido clásico se destruye en vez de acentuarse, no se reconocen colores:;1ocales\ por·:­
que todos ellos adquieren el mismo derecho a representar el.objeto, l¡;¡ ~_triéiiiÍtensiona"~~. 
lidad se obtiene en algúnos casos, tanto por agrupación de :Sti¡:ier.ffr~es paralelas a:­

-por orientació"!l espacial' reforzada visualmente por medio de sú similar. _claridad.- -

Tomamos como ejemplo la obra: "Espacialidad reciproca en tridimensionalidád \.i,'~..:-
tual", autor: Ignacio Salazar Arroyo. Téc., acrílico/alg0dón. (1981) · . . . . : 

La producción plástica de Ignacio Salazar parte de .una teiridenciá geométrica, con­
búsquedas a partir de un interés constan té por -el-espácio en relación d.irecta con el 
color y actualmente con la textura visual y táctil, ma'11tenienélo cierto contacto con­
sus periódos anteriores siempre a partir de reflexionE!s espaciales. Su pintura es -
de lectura simple y directa a nivel formal, pero a·la .vez.de- importantes efectos se_!l 
soriales provocados por el dominio de su técnica y la compleja eleboración de sus -­
propuestas que son variaciones cromáticas, ambiguE!dades de plános y volúmenes, sime­
trías rotatorias, acabados tersos, uniformes y traslú_cidos. Ubicandose _su producción 
en la Nueva Abstracción;genero esteticista que engloba la se!lcille:l'cte la forma a -­
través de simetrías y repeticiones, la claridad compositiva con la busqueda de tersas 
superficies y exaltación colorística, donde las relaciones son.necesarias pero lo -­
que cuenta es el conjunto; movimiento que ·no va más allá del puro fenómeno visual,-~ 



desligandose de todo compromiso social, político, .etc. Como podem9s observar en es­
ta su obra "Espacialidad reciproca en tridimensionalidad virtuaI11

;: su·~¿o-nfiguraciÓn-' 
espacial-cromática crea rompimientos o uniones espaciales, caníbianilosé estos ·en -vol~ 
menes sólidos o transparentes de gran nitidez, acentuado por su acabado o~ textura- li 
sa que favorece a sus formas planas, homogéneas e iridicentes. _.Obra .. qtte-'!íle )3ir_v~. p~ 
rn ejemplificar un tratamiento del espacio logrado no por concepcione~ física_s, ·ni -
psicológicas de la luz, sino por la claridad cromática que se enfatiza con- el- u's6 de· -
textura lisa, que le da un acabado traslúcido. 

ESPACIAUOilO iECIPiiOCA EN 
TRIOIMfNSIONAltOAO VIRTUAL 



=============================================~==============~==== ·:,• ,· . . . - ' 

° Cuando la tex;:ura est~ ordenada mediante pinceladas o líneas oblicllament.; di­
rigídas, se adquiere en algúnas zonas o imágenes gran dinamismo debido a que por me-: 
dio de, la orientación oblicua se suministra en forma elemental y efectiva una tensión 
dirigida que esta en constante movimiento, oscilando entre buscar reposo y tender al 
impulso; de esta manera la textura con tensión dirigida se transforma en recurso di­
námico de una imagen. 

Como ejemplo de esto, tenemos la pintura de Vicent Van Gogh, cuya expresión de la 
realidad logró mediante la observación aguda de algún elemento o esencia de la natu­
raleza, lo cual le llevó a ciertas deformaciones llenas de sugestiones nuevas, obte­
nidas por sus colores contrastantes y sobretodo, por la variedad textural de sus pi.!!. 
celadas fuertes, cruzadas, curvadas, ritmicas, etc., que le confiere a su obra un -­
gran dinamismo y una frenética vibración. (exaltación in~etuosa, conmovida) Median­
te un tratamiento diferente, pero con un efecto similar de movimiento; tomamos como 
ejemplo la obra de Vicente Rojo. 

"México bajo la lluvia",aut:or: Vicente Rojo. Téc. mixta. 

La producción de este artista principia con obras figurativas, pero no realistas; 
deforma la imagen externa con el fin de alcanzar su interioridad o esencia; continuan 
do su desarrollo hasta poseer un lenguaje propio que lo cataloga como pintor abstrac­
to geométrico, signico y gestual, en función del concepto particular y subjetivo que 
tiene del mundo y la realidad pictórica; ''alcanzar la transparencia del mundo a tra­
vés del arte", no imitando lo conocido, sino reconociendo existencias que permanecen 
desconocidas a partir de incitaciones, experiencias y vivencias del mundo que el ar­
tista hace visible por su empeño de anular los símbolos, de eliminar toda intención­
Y aún toda posibilidad narrativa para hacer del cuadro un signo propio, cerrado, au­
tónomo, así como también de que lo creado sea un gesto, no un espacio neutro que co.!l 
tenga una mera voluntad formal, sino el encuentro de fuerzas que objetivan la subje-



tividad del artista y lo creado sea expresión de _un sentido, Bajo este estilo desa­
rrolla si.Is series:"Los presagios", "Señales", "Negaciones", "Recuerdos", y "México -
bajo la lluvia" _; series que originan· signos abstractos carentes de signifiC:ación--­
precisa, pero al mismo tiempo son la siritesis de imágenes internas de una totalidad 
mayor que parten de una vivencia partiC:ular y_ su __ necesidad expresiva. Po_r ejemplo,­
en esta su obra "México baj'o la lltiv-ia""nos encon-tramos con toda una exploración del 
esquema básico de la lluvia 'que iniciii" con dibÚjos diagonales y que lleva hasta sus-, 
Últimas consecuencias para 11ega_r_-ajla'-ese~cia de. una vivencia que no interita descr.!_ 
bir, sino que denota .. su visión· .. de Un ·aguacéro• donde la expresividad del cuadro se_,-­
desprende de la posición ob~icuá- de''la• textura como trazo o signo dinámico y repeti­
tivo como medio de acción eri_-_ ·que, la'' materia pierde su carácter mudo y obtiene el que 
el pintor impone. 

4.5 Fuerza o violencia expresiva ================================================ 

Uso de textura en cu3llto actitud de retorno o búsqueda de una nueva figuración no naturalista y foto­
gráfica, sino "emblemática"; símbolo de una realidad rraterial, basada en una volunt.ad táctil que se rrani­
fiesta en un proceso metamSrfico de la rrateria brut.a en rrateria sublirrada, punto culminante de elevación­
de la rrateria y cat:artizada; purificada de toda significación y configuración racional. 

En este punto veros que la textura adquiere una expresividad intensa (superficies lisas, onduladas, ~ 
peras, etc.) originando una m:xlalidad compositiva en donde el rraterial físico usado y rranipulado se tr~ 
forna en la razón única del cuadro. 'tonforrrando una de las características del arte actual en cuanto -
que explota y trata de penetrar en el secreto de los elementos que fornan la base de su arte". (23) 

Obra: "La Judia", autor Jean Fautrier; técnica mixta. (1945) 

La obra de Fautrier confirna la capacidad expresiva de la rrateria, su disponibilidad ilimitada que se­
situa rrás allá de lo que corresponde al dibujo, al color, y a la forna. Fsta emoción ambigua y diferente 
lo logra a través de la rranipulación que hace de la rrateria para explotar su gran extensión y posibilida­
des, aunque carezca de estructura forrral, ya que se transforna en una completa imagen informe nunca vacía, 
sino llena de sentido; de =era que la m3teria asume una carga hurrana que se vislumbra en sus obras de -
la serie "Les Otages" (Los Réhenes) pint.ada durante la segunda guerra mundial y que proyect.an una medit.a­
ción sobre la condición hurrana de existir, rrás no de vivir, como reflejo de esa realidad que predominaba­
durante la ocupación alE'llEna. Fsta desesperación, esta presencia, la concretiz.a Fautrier en las :in-ágenes 
táctiles de sus relieves de grueso empaste y que contrasta con la sutileza y transparencia de los trazos­
de color con los que cubre la rrateria para dar le un aspecto flotante, en donde la expresividad y ambigue­
dad de la rrateria se hurraniza. 



Si se impide el nacimiento 

de nuevas formas expresivas, 

se cierra el camino, 

la image11 desaparece .. 
Sonia Ravadloff. 



III.- -

El término de arte textura! lo derivo cÍ~1:fnfo'rmaÚslÍlo mái:erico; como una subten­
dencia ·O linea derivada de esta corrierite; c·dn illi¡)li'caciones análogas en cuanto al -
interés basado en parte en la introducci6n d~materiales heter6clitos en la obra de­
arte, pero principalmente en el manejodel material; Diferenciándose la pintura ma­
térica, de la pintura textura! en cuanto que ia primera; centra su interés en la ma­
teria pura y cuya consecuencia textura! reside en una manipulaci6n accidental y es-­
pontánea, liberando la materia para que actue a partir de su propia expresividad y -
no represente nada, sino que denote las energías inherentes a ella mediante materia­
les pastosos de superficies sumamente texturadas, mientras que la segunda; se ocupa­
preponderantemente de la textura manipulandola, atrapandola, transformandola, toman­
dola como su objetivo o personaje a través del cual descubre su carácter, clasifica­
ci6n, uso y expresi6n como valor artístico, tanto por su naturaleza sensorial como -
por su valor de elemento básico de la obra de arte. Definiendo el término de arte -
textura! como· uso y creaci6n de efectos texturales 6ptico-táctiles en el que. se con­
cretan algúnas de nuestras vivencias internas y externas del.mundo, como un•elemento 
intensificador de la vida; textura que_ se goza, atrapa, envuelve ;--como'Úna emanación 
de huellas, movimientos, trazos organizados o libres, per_o_:.cuy0 :efecto sea la expre­
si6n de algo que se ve y se siente; elemento que se fransJ:,prma en .. valor artístico al 
renovar nuestra capacidad de ver y de sentir. :.:.:, _ .:.:. ')l' · 

-·.· -.- \:::.;,.~;7--_--,,-

El hec~o de ubicar el arte-textura! ;com~.:s~?~eri,d,{j;~~~f~~'.%~ d~f~i·~~~~ Info~malis-
ta y particularmente de la pintura materica';: reclama· q1.fe<sé. cónfiime .. su:'adeciorí den-

- - --~· ''. >:·} i·' .-.:/~·.:: -. ~::-·'.)!!:: '.~~<:\·"-,/::);?:_·,: ·',f:(f~i:~:~;;t~~.,_::~,'.~f~;~:.;;, ~L~;· :·· _:_; -;·.· - ____ :· .~ 
tro de la misma, no como una repetiC:f_6n ,:s~no com();'(Yii~~c:o3sec~e¡¡t:ia\técn~ca y m~te--

;:::,::: "' ::::0:::;,:.:::';;,;it:~¡i~l~;~~iJ~rj~'~¡tl\':,~;~'~'.'.º·' ,,.-
El movimiento es, .conocido con diferentes deslgnaciéin~s •como'! Absfraé:ci6n Lid.­

ca Ta chismo, Expresionismo Abstractó, Aétion Pal.nEing:;;~J.~tur'íl Gestual,; Ari:\ Autre,. 
en~re ·otros, pero los términos generalizados dé 113o(:orde~t_e ,;són: '.en.:Est.ados·, Unidos­
es Expre_sionism()· A_b3tr_actO:, :mientras que,en,Eúropa '>~s :·re'éoño'c:Úlci;C.omó· Iríforinalismo; 

Esta tendencia es nofigurativá, ni geométrica, sino de estética casual cuya base 
es lá intuición y la esp6ntaneidad, emanaci6n del azar y el accidente, retorno a lo­
elemental,' a··lb primario y en· contra de toda organizaci6n intelectual o control de -
la razón o de la.estétiéa dogmática, ausencia de la preexistencia de formas, explor~ 
ci6n .estéticisi:a de la simple materia, etc. Es un lenguaje basado en el desencaden~ 
miento deláatitonoinía afectiva del individuo, la libertad de la escritura y el es-­
pontáneísmo,del•vocabulario pict6rico, que puede ser expresión de una difusión del -
ser en el cosmos; donde el ser absorve el universo y se disuelve en él. Este cons-­
tante paso del yo individual a normas universales se encuentra en la obra de Wols -­
que expresa la actividad creadora como un movimiento del espacio en el que se_ pregu.!l 
taba: "lSoy un recipiente o un verdadero manantial o soy una nulidad?'' Manan.tia! -­
cuando se proyectaba sobre sí mismo, recipiente cuando abrazaba, formaba loº que __ Je, -_ 
apuntaban sus visiones interiores, En su obra no se encuentra ningún_- retoqu~_. sino 
unicamente la transposición de lo visto. Expresi6n que puede ser también uria.proye.s_ 



--- ---------.=-==--('~---o=-;=-=-=----=- - -------- -- ----

ción -de impulSós de' lá- vid~· i~coñscieiritei y orgán:i:c8., ·. cóma·· 1a ·qúe encontramos en · 1a --
obra de PoÜocki una pulsación del principio vital para llegar ai acto de pintaren 
forma eispónl:an€!a e .. irr.'aciórial, basandose en la'vehemencia afectiya; donde lo que cuen 
tá es el;,actp \nisnío yi,16:'qúei,se realiúl en fa tela nó es un cuadro, sirio un acontecr 
miento. ' :';L _h <" ·: 

El mÓ'!imÍento E~preÉliorÍist~ Abst~ricto surgehacia la década de los cuarenta, como 
reacción· a·la vertiente abstracto ·geométrica que .hasta la Segunda Guerra. Mundial ha­
bia sido co11ducida por el;raciorÍalismo y,una lógica próxima a la de la ciencia. Es­
un cambio .simultáne.o c!ue 'aparece en Europa y en Estados. Unidos como un rescate por -
un lado· de i:eorías:·subjetivistas;~··.reveladas en parte·.por:· · 

sllr~e~li~mo/- Que)econoc:'e' el s~bé:on~citlnt{ co~o ~ria cie las fuentes' del arte. re 
velando una'apertura hacia la intuición alcanzada.por la exploración:introspeé:ti: 
va. Lo cual implica un cambio radical en la: esericia del -acto de.; pintar, que se :_ 
ccínvierteen puro autorriatísmo psíquico, comcCespóritáíieidad·inmediata '¡expresión 
d_e sí, sin cont.rol de la razón~ .. · <';:,' · ' _ 

Concepto de EinfÜhlung .- (proyeceión;s~ntillÍental) Repl:~se~i:a al subj~Ü~ismó es,-
tético que parte del comportamiento del ·sujetó :·que.éoritem.pla el ,objeto, un autogoce-

en un objeto sensible diferente al sujétomisnió,',pero én elqÜe se proyecta, pene 
tra en él con su sentimiento. Lo qué proyeetá "€¡ ·ér cómo sentimiento 'és vida; vi: 
gor, trabajo, aspiración y realización in'tedór.;· lo decisivo se muestra como la -
vida interior, convirtiéndo al objeto.eri-.propiedad persónal, "la forma de un obj~ 
to es siempre un ser formado por mi,:por·níi aé:Úvidad interior',' (24) es decir, --
qUe .cuando se observa una forniá, se está én el. interior -de esa forma y si la. sen­
sación es completa se está' pór .. coÍnpieto dentro de la forma que se -obsérva·. , __ - -

.Ideas de Kandinsky .- (1910-1914) Concepción .mística del arte como una presencia 
espiritual que sirve de enlace ·e:o·n ui1 plano superior de la realidad, esforia!ldose 
en conseguir un arte abstrac.to;cté'intensidad emocional y espiritual derivado de -
la fusión de formas y ·.coloresi;igualmente: la música y el arte deben ser expresión 
del alma del artista_ y de las',leyes del universo' surgiendo la obra dé un modo si 
milar a como se.formó el Cosmos; por,med:Í.o de catástrofes, pero que a part.ir.de -
su sonido y· vibracionés.', tantcí.;•el.·cosmos como la obra de ·arte terminan··: por:· créar. ·~ 
una Sinfonía. (25)'\ :~''.t;' -·;y):, ,,- \ · .•.. ·. ' .· - - - \, ····· /{: 
El mOviriifanto absi:r~ct:a:: de}pcísgúeirra':'~l 945) retoma esas. ideas,: déÚriférid'o}su 

Ció~ · co.mo · u·n:.~.a~i_e--:·T::: · .·=~,: ·'::,~~~~~ -<i:.;,, ··:~;: .·" 1:~' .. . ,~. ·~· :.·:.' .. _ ·:::-': ',- .. ·~-~;~, ·>·f:-· ;.''\::\-\~;7: .: '~:y:-:: -~.:··.~.-~.<-~ 

Informal'~ Arté.d~-'in~.éris'idád!¡pú~a; '~~~nc!hasi• tf,~~~~,· ,-g~-s7:$,~,.,¿?f,;;;~- ~;¡:,tt '!'.· r 
Neoctadaí~ta:'.:: R~tCÍÍííandÓ Üna'JctiJGd nihfiisfa 4e1 ªJ:'te:qu"'.·r.ecliaza todo.'princi-'-
pio artí!ltico. '•·· ,., :': ;/.,¡,.<. ' U· ' - ., ' '/ \'¡ }' · .. · .. 
~6 i~{~~~~~~f~~;d~ ••1,~;~~.¿¿~~I~~:~~~:¿ig'~~e~~~f~~~e~t~~r~~;~&- dC:{d~~~~i~! ~.~~o.~f ª~~- _,--

Exis t~n~'i•aii~ ta;:- Apoyado ~n'Ía '.ÚlosoÚ~· d~ l~ c~Ísis, elaborada en 'aqÜ~Ú~s L 
años(1946) por Jean Paul Sartre, compexaltación dél individuo que debe esforza.r, 
se para ser .. hombre hasta los últimos ;límites, hasta el absurdo y la afirmación de 
la angusÍ:ia del ser y la nada que provoca un drama, una inseguridad y sobreto'do. -
el sentimiento generalizado de que elhombre. estaba solo en el mundo y que liber.!!, 
do de todos los sistemas de creencias de.bía 'encontrar su salvación en el .arte, ,,-
reinventando todo desde el comienzo,.. partiendo prácticamente de cero. -

Con estas caracteristícas el movimiento se extiende paralelamente en Estado~· Uni­
dos y Europa pero con un matiz diferente:. manifestandose en el arte abstrae.to ameri­
cano como una potencia o energía vital,'como una necesidad orgánica que no se.encar­
na en ninguna imagen ni asociación· mental, convirtiéndose en proyección pura·: 'El a.r, 
tista marca el enfasis en la acción y no· en la pintura. va llenando su existenciá y.:.. 



construyendo su obra por la eventura o azar de.gesticular (hacer gestos), lo que im­
porta es la descarga psíquica de su personalidad, la·afirmación-de·su yo en el mome,!!_ 
to de embarrar o gesticular ante el lienzo'; e1 automátismo, la intuición, la espcúit~ 
neidad, la libertad total, 'el mundo interior constituye el drama único y' valedero -­
" ... una obra de arte de este tipo no se puede juzgar, o se acepta o se, rechaza, nó­
hay términos medios, ya que se esta ante la presencia de un ser al desnúdo·que no.a.§_ 
pira sino a que se reconozca su-·ser, su existencia." (26) .. :·:_.:·-:: ·i. ,-

Mientras que el arte informal europeo es más bien de tipo estéticist';i y.:'cuyas ca.!!. 
sas provienen en parte del entusiasmo por una nueva era que_ exigía .una~_actitud' esté­
tica rotunda, que parte de cero para poder mirar el origen de lo; que ex.is.te·. ·De :es­
ta manera la pintura al estar constituida por una materia y un gestó. pictórico que -
la anima; esta materia se desposara, se unirá con las cosas·.e:n ésta_do bruto, lo mis­
mo ese gesto y ambos encontrarán su naturaleza instintiva y·· naciente. Esta estética 
se enriquece con el goce de la materia y su extensión, aprovechando materiales des-­
preciables pero en los que establece una relación de identificadón que le dan una -
carga humana, es decir, que bajo esa apariencia estéticist·a 1iparece la angustia del 
tiempo, las tragicas guerras mundiales, un· mundo ·nuevo devastado, vacío que sólo ~.,. .:,, 
ofrece una alternativa; la afirmación de su miseria·para'reconocerse en una vocación 
negativa cuyo descenso lleva al descubrimiento de._otra -realidad cargada de una cóle­
ra nagativa que se. concibe como una escala. de ant~vaióres manifestados como la anti­
belleza, lo antirreal, la antiraión /la antimoral·,- ·eFantioficio, etc,, la pasión de 
eliminar para volver a un punto original que va desde•modulaciones imprecisas; des-­
trucción dematefia y_btisqueda de imágenes pdiriordiBles, es eri el fondo una lucha--'­
contra el mundo· moderno y sus amenazas •. Se busca- una· compensación en el arte, que -
sustente que esta .. negación de valores responde a ese afán de demostrar que todo in:..­
cluso lo peor p_uede_ ser valorado_ pór, el artista. (27) 

: ' ·~:_:- ' : : - -.;· ', .- --- . ,' - ~- - - : :.· - ,_ ..... - - __ .- - : -, . - - ' ': -,-· - -~-- - . . -

El InformaÜ,smo co111pre~de· vatias: líneas- que. obligan a determinadas subdivisiones, 
sin embargo-esta clasifiCadón es sólo una guía y no un esquema para encasillar a -­
los ar'tistas,. -yá que la mayoría usa mecanismos combinados, Desarrollandose cuatro -
modalidades pictóricas: pintura gestual, signica, espacial y matérica. Esta liber-­
tad deracc:ión ~frente '.á la obra. de arte tuvo consecuencias técnicas y estéticas, en -
en especiaI.'ias dos:últimas provocando un cambio del concepto de objeto artíst:ico. 

PinfuráCc:;estu~l-: ~iega foda tentativa de organización, se asocia a la busqueda -
de las.energías primordiales,_ su trazo tiene el valor expresivo de la mímica, del -­
ademán que da origen y expresión de vitalidad pura a través de su lirusca extensión y 
cuya trayectoria registra y expresa la velocidad de su ejecución; en un estado de va 
cuidad '¡irevia, es decir, sin plan premeditado. Como el ·producto de ese movimiento= 
es el trazo, este puede tomar a veces u_n aspecto. caligráfico; sugerir una escritura; 
sinembargo, el trazodiCe pero no significa, es un tr_azo automático, vinculado al -
inconsciente; otras veces -puede-ser-_un-trazó -maqüfnal-; e~ decir~ -c¡u-e corresponde a - -
mecánismos de repetición. Pintura ·gestual.que podemos \!eren el caso de las obras -
de Jackson Pollock, para él, el-proceso de 'pintar tiene prioridad sobre los resulta­
dos finales declarando en 1948::que .la pintura, tiene :vidaprópia y él sólo deja que 
esta se manifieste a .través de un método directo (el'drip), en donde la técnica es -
sólo el medio para alcanzar.una auto-expresión d()itde 90 hay'accidentes, ni principio, 
ni fin, sino sólo el deseo de agotar el acto de,P,Ífitar,, -~1 gesto físico, sintiendo:­
al máximo la mística del azar, resultando un espado::en:el C¡iie-se or:dena una red 
inextricable de manchas. salpicaduras y de choi:reaéiós;' notables: ¡ior su _cohesión• y 
ritmo. <:,,·,,, - <:;" - " · 

Pintura de Signo : lo que importa es el sig~o/J~e:f~~rttit::J~~ ~ la.fopma ,''ya sea co 
mo un universo de microsignos por la mulÜplici9a_d}d7'('.sigrios/.que ,ptifolan la' superfi:­
Cie, o como un solo signo que domina la esfrué_\;_ura~;dei,;C:uadro~y.:;Constitúyá;éun maCro,--. -
signo; empleando formas tan automáticas •Y expre:Sf;Jas'.:::2ómpuria firma~' o _un ideograma:'.. 
a manera de emblemas, pero sin significado i, cómo podenios';veri en el caso; de_Mark To bey 

. ·-, ~(;T ~. ~.~,~~~.'~~·~o=,=--"/";=;" . -"--
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que aisla los signos de su contexto lingüístico para construir conjuntos caligráfi-­
cos por la repetic_ión de un mismo signo para formar un verdadero tejido; en sus se-­
rie·s ·"Escrituras lilancas", profundiza en ese aislamiento para anular ·su contenido -­
originario 'como ·si· se propusiera, a la manera de los sacerdotes Zen; concebir sus -­
textos y pinturas como expresiones directas del alma, en el caso de Tobey esa acumu­
lación de signos expresan un universo de silencio, secreto y meditación que provoca 
efectos de cohesión, de densidad y energía. En el caso de Franz Kline (gestual y -­
signico )_ nos encontramos en el polo opuesto con sus caligrafías gigantes, con un ma­
cros1gno que ocupa la superficie integra del cuadro y cuyas tensiones constituyen -­
una síntesis del gesto intenso, vibrante y expresionista de su trazo y la escritura­
japoneza. Su obra simboliza el aspecto amorfo del expresionismo, efecto logrado por 
sus severas, ásperas y fuertes pinceladas negras sobre un campo blanco. 

Pintura Espacial : busqueda de un espacio "otro", distinto al tradicional; el cu-ª. 
dro deja de ser un mero soporte en el que todo sucede y se condensa en un espacio bl_ 
dimensional. Espacio revelado de una manera inusual mediante tajos, perforaciones;,­
agrediendo la integridad de la tela para incorporar el espacio físico en la _obra de 
arte; como observamos en la producción de Lucio Fontana que por medio de orificios-­
logra expresar determinadas configuraciones en las que la noción espacial-es lo pri.Q. 
ritario, consiguiendo que la tercera dimensión no sea de carácter ilusorio sino real. 
Mientras que en las series "Quanta", deja de realizar orificios para efectuar rajas­
º cortes que son comparados con ciertas obras gestuales, en las que.el corte se con­
vierte en un gesto que interrumpe la superficie del cuadro. Este nuevo_ tratamiento­
de la superficie pictóriC:a provoco un cambio del concepto tradicional de'. la pintura, 
proponiendo alternativas diferentes, señalando insólitas vías de.experimentación y­
que en _este caso es la busqueda de la automonía del espacio físico de la obra de ar-
te sobrepasando sus límites. _____ ·. ,· · - -

Pintura Matérica .: basada en la acción predominantf de-la.'materfa, manipulada en­
primer. término por el grosor del empaste, con el ~gregádo·_o s'iri'céi de pólvos o sus-­
tancias que córporizan su expresión burda, tosca, agresiva,(é:orróída, etc.y que des­
cubren sensaciones fundamentalmente táctiles de lá, estruéi:ura: í:ie>lamateria, presen­
tando generalmente superficies muy texturadas; como podemós'ver.'en: el caso de Modes­
to Cuixart, que realiza sus obras por el procedimiento'. de y1fxtaposic:ión de materia-­
les y objetos heteróclitos: .telas plegadas, cuerdas, trozos ·cfo ¡ilomq o_ éié materiales 
plásticos, etc. utilizando también el pirógrafo para agujerear los soportes, alcan-­
zando una emotividad profunda profunda mediante signos sumidos en eL espacio infor-­
mal. La pintura matérica, así como la espacial, provocó también un cambio en el CO.!J. 

cepto tradiciclnal de la pintura, rebasando sus límites y situandose eri un punto im-­
preciso entre la pintura y la escultura, señalando nuevas vías de experimentación, -
definiendos,e este tipo de pintura como un medio mixto o de transición, cuyai; conse--

--cuené:ias .füeron el desarrollo del arte del ensamblado y del arte pavera (eLmateriál 
en sí no hace la diferencia; sino su tratamiento, si se añaden materiales a la supe.r. 
ficie del cuadro, exaltando los materiales y sus texturas se tratara de pintura mat~ 
rica, si por el contrario los nuevos materiales forman un objeto bidimensional o tri 
dimensional o son puros y simples objetos fuera de contexto se estará en presencia :­
del ensamblado. Mientras que el arte pavera se liga a la estética del desperdicio. 

Finalmente tenemos que tanto el Informalismo Europeo como el Expresionismo Abstraf_ 
to Americano, se desarrollar_on paralelamente a mediados de la década de los cuarenta 
adquiriendo su pleno reconocimiento a principios de los cincuenta, culminando su pro 
ducción a principios ;de-'_los ·'.sesenta,- para_ dar' paso a nuevos movimientos como son el:­
arte del ensamblado, : e_l ¡iOp~art:}.; el' op.::art, -el arte cinético, el arte mínimo, el ar­
te conceptual,_ el.hiperpe¡¡l:i.slilo/,~et:C:· Movimientos que representan a su vez una ree­
valuación de las idea.~, é¡u'e: y'a sef' cOnocian antes de la guerra; resurgimientos estili~ 
tic os que difiereif<,~de-;;1-0s"órigirialesc y que· se desarrollan exagerando lo tomado en -­
préstamo o expulsanda:'tótalní~nte' el. contenido. 



En conclusión tenemos que el Informalismoaparec~o como una nue~a poética de 18 -
ma~eria pictórica y del ac.t6 d~ ciéación; en dondé e.l artista éstalllecfo uri ctiáiogo:­
eminentemente emotivo. que quizas el tiempo· ya borró, pero ló'que queclá son'csus iniiová. 
cienes pictóricas que atañen a}as. 0vibrnciones de la .mat~riá, ·.el tfazó é!e;_las· grafí;s 
el coloreado de las manchas .Y la organ~zación de la superficie'total; .iímoyac.iones -· 
que trascienden y se insertan én ,fas nuevas . éorriente,s ''je qÚEi allo'ra''isori~;usadas\tántcí.:, 
por los figurativistas, abstrélc;,cionista.s,,>géómetj::ístás,é;et~~:;¡ c.\Z'··~~' {2'~?{); ;; ;··· 

1. Materiales· h~te~'.¡~if ~6~ 7e~Jie~.º~ '~n I~ .iintÚL~~~n~~~mJ~ii1:i f~~=:~=:::===== 
_·.,, <··,rs:> ~-.~.:,:;-._,.;:-::!/· '}~;~].~:.: __ :?.-::- .;)y _ .. :f'.1·:~:'.: ""~(X· .::~tj'.;~ ;"_::::;\ -~~{;; ,._ <:t->: -\} ., 

- .. . - : :"°:t·~.-:-·:- -:;~:~,,~-~t.~:-,~~--- :~·:¡:(;',- ·--:~,-;-_-.->- .:·--:: _,;_.;;:., ,_,:-, ':'.- }.~-- ::_,:. ·- • "~~~/ '+:r;'"·----.'·"~·;'.,/.· ,., '::_; ~· -.>>_.·_··.\/}'. ' :~>·.;. ;,¡f:!: ·' '""-' .- ,. - - e;':!,_·, ,,;,·~,-,-::~.o ,,;:,._-~ ,' ;"·;.0._,' ,.,,__ ' 

El ·término hei:er6ciito iriciic~·1a.:1ri~~~~fa:c:'.1:6ri'•fa~·1fs&dd~Í>E6~ ;;~~J~~cti~i~~to~''.y .ffi~ .. ti 
ria les de . un campo a ofró totálmente 'ájefló'( es'' decir, i'>de!ei'e\nerítos' :i.nµsi tados, eXtr.[ 
ños, nunca antes adoptados; nó: i:ráC!icfonales'.'.};:, que ·sec a¡i·a::rfá·ii de iás reglils normales~· 
de determinada actividad~ · · · '·,,-~·'.:~~~: ~-~,·: ~- .. -~~;:·:· ,~'.!~~~ ;¡.;:y: -r~t;,.~_.:,_· : .. :-' ~-,.-~-~-. 

En el campo del arte .él uso 'de ~~t~~:Í.al~s °'het~~ócÍii:o~ ~e ini~iB en .la óbr'él de Pi 
casso; "Naturaleza muerta con rejilla"· (1912):; Aé¡uí}eJ, t!SOde objetos, rea.I.es. en vez 
de objetos pintados. es algo totalmente 'o pues fo a:'ia idea •. tradfcicrnal de. pintura' .;__ 
que nos lleva no sólo a cuestionar la ilusión ópticasino queés una r(;!yoludón en ,.,. ·. 
cuanto a la naturaleza misma del arte. "El arte .no necesita ser c·opia.de iiada'·,.sino:.· 
que debe tener existencia propia." (28) Con el recurso del collage, Pitasso iriicia­
una nueva etapa en la pintura, violando la tradición en beneficio de tin·contáéto.ma-
yor o diferente con el mundo exterior. . . .. . 

El uso del collage propicia nuevas busquedas de recursos y materiales :i.nver1tados, 
hallados o transformados, como el caso del collage del objeto-trouve (recuperadóny 
reelaboración mediante materiales hallados y empleados por los Cubistas, ,Futuristas-:-
y Da dais tas) • Hasta llegar a una nueva dimensión en la pin tura, re.curr:ie.n~o ,.a!,. au'.<i' 
lio de materiales inusitados, destacando su importancia como razón Única.,de u.ri' ctia-:-- ··: 
dro, es decir, el cuadro-objeto (el material es el tema con todas s,us :!)rbpi(;!dade.s,i.!!:: 
natas y sublimadas a obras de arte), realizadas por los matéricos ·y :arté dél )msain--
blado; ••· \~ .'~\ :L ;. 

\;;:~: .. - "•.í::·., :.~;~~-. ~·::;···~1-·:··-· 
>,:~·- >:-_: .. ,_:.,~.( 

La intí:odu~ción de materiales extraños .en la pintura .propicW,e:Í'.~ct~'satf61:Ló'\de -­
nuevas vías de experimentación, resaltando su importB¡ncia én' lá':•'tr~n~fo'rmáCión';del · 
espacio pictórico y sus efectos sensitivos; la. extensióri,i:ari'~am¡iHa"c••c¡íi'e~ha%teonicía e~ 

... te recurso;·. tan e sólo en la pintura inforinal.i~ta~i.mj:iid~'/a~13:fsaricí~.Co-mpl,:íftamt3_i{t1~~~¡Í~ .•... 

lo '"" o ooo<iotlooi6o ~odooo "'''"º' º".'º' 7•·c>ooo'."""'t•'•;'•'f~fi"fr"•'p~f 

con temple y cola hasta lograr una cons:Í.steflC:i.a' de;~ca'it:Úag~· ·· ;, : F~utrier 
Duco alterado con polvos y tintas; esmalte :apaé'o y;barniz;,de';~i~~j_~j_~·":. Póllock 

·:-·:.' .. :-·:.::~-- _·}~~r-. . ' . -.,. ' ~'·"'· 



2. 

··\. . .,<: .:.:::>· ·f:/: .·:'.-.. ;.,F- ··y.-,:·_./···:· ·:>:: :'} 
El método· dés~lecdód;'.de '.inateriales 'en in1·• obra•persónal co11~idera'.st1 uso especí­

f ice (función .Q ·.usó cotidiano )y.·. ra··expresióii de; los ;m'ismos>(é:aractedsticasproj>ias) 
intentando comprender la Íiatllrale'za del .mater.iai para encontrar nuevps módÓs de usar 
los ( pro~ocando sensat:i~~e·~). Ütiú~~nd~ los ¡;;ecÍios y Íast~c~ic~;; ad~cll~das que per= 
mi tan una mejor manipúfaci6n del material; obteniendo· una solúción viSual y táctil -
que aumente la expresividad de. matedales sencillos que t·ados podemos tener a nues-­
tro alcance, y en mi caso que respondan a mi busqueda de textúras moderadas, leves,­
visuales y táctiles. 

Tomando en cuenta la existencia ya tan amplia de materiales heteróclitos introdu­
cidos en la pintura, la selección fué también de índole práctica, empleando un míni­
mo de materiales simples que a su vez me proporcionaran varias alternativas en base­
ª tratamientos diferentes. Mientras que introducir demasiados materiales podría CO.!!. 

ducirme a un mero engolosinamiento en el juego de ellos, al grado de perder la clar_i 
dad del objetivo a perseguir; que antes que los materiales es la búsqueda de efectos 
texturales. 

Partiendo de la valoración de la textura y de las posibilidades del material se-­
gún el tipo de ordenamiento y forma que se obtiene, escogí materiales altamente mol­
deables, como el papel entre otros. Materiales ya adoptados en pintura aunque con -
diversos fines, pero que en este caso tiene como principal meta permitir diversas -­
texturas que se sitúan en algún punto intermedio entre el extremo de texturas lisas, 
pulidas, delgadas, hasta texturas burdas, gruesas y toscas. Por tal motivo los mat~ 
riales que uso son tan sencillos como el papel engomado, manta y yute, arena de mar­
y de río, plásticos y trozos de madera, materiales de origen natural y sintético, -­
tan comunes, conocidos, que aparentemente sabemos todo lo referente a ellos, usándo­
los de diversas maneras. Sin embargo, el contacto directo con estos materiales en -
forma empírica nos acercan a ellos estimulando nuestra imaginación con un mínimo: de­
planeamiento y de control, dando prioridad al proceso creador y una relativa,•indife-, 
rencia por un resultado preciso. El interés se centró más qtie·nada em el logro>de ,... 
un resultado textura! libre que al ser explorado posibilitará' Úna;~mayor,,prnfundi.~a-­
ción a partir de etapas sucesivas. en las que pudiera i.iítróducirHin>ti.ú·evo;:inó~ivo;. una· 
nueva técnica, o una nuev~ disposición, par~ ob~ene{• ali:erna~fYª.~tt;;};~utf1e~:~ .· 

. ' ,;~ ;; .. ;: t . . . {~·¡~,) i& .;·¡~ ' :'i j~! J'·" "t ' 
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2.1 

·~ . 

Maté~iÚ'. ;i~tético .. de uso comercial cuya presentación viefl~ e~ roiI~~{~e:1¡i~ren­
tes nÍed:i:clas:;.utirizado generalmente para sellar envolturas o éajas .. de;cart6(¡''; carác:­
teri~ado'.p~r tener una cara engomada y otra cara mate de color café::'' ·. ;,,. , 

En,l~ m~~~·p~lación de este material encontré la ventaja de su. fádii icthe~'iorr,a sJ 
perfié:ies, de papel o de madera, así como la capacidad dé absorción cdmo;la'de'i::ual-::­
quiér tfpo de papel sobre el cual se puede pintar con tintas,• acuarelas ;',•.acrílicos,­
cera.s; etc. es decir, que sus propiedades me permitieron conocer su.,estabiiid.ad\.y ;..._ 
fragilidad, como papel común que no requiere para su manipulaciónningú11a,_t,é.cnica. de 
corté especial' ni ningúna herramienta en particular' pues puede ser cortado} rasg·a:.: 
do, perforado, etc. Lo importante es que al conocer sus característicasinfrírisecas, 
su manipulación permite tratamientos diferentes para encontrar resultados, visuales .y 
táctiles según el modo en que es pegado u ordenado para obten.er texturas como la or­
ganizada, produciendo una nueva sensación de superficie. 



2.2 Manta y yute ===============================~====~~==~~;;·;;:;~==.;;;=¿::;;;;~=~===~~=-

Materiales textiles de uso común en la pintura COll)O soportes fÍexible~, asÍ.como­
agregados que transforman el espacio pictórico, caractéúzados por. ·sus.·propiedad~s -
texturales que pueden ser conservadas o alteradas· y é:uyo conocimiento permite>una am. 
plia manipulación de medios y técnicas como la obtención de efectos pór er método de · 
restregado; en donde el color se adhiere sólo en'la capa superficial de la textura,­
es decir, en los granos de la tela, o como en el método de frotado; en el que la pin 
tura queda sólo en los huecos de la textura. El conocimiento de sus propiedades y -::: 
de su trama, junto con los medios y aglutinantes adecuados a cada técnica; proporciQ 
nan ventajas que influyen en el aspecto o acabado final de una pintura que puede ser 
desde lisa y pulida hasta gruesa y empastada. Su flexibilidad permite manipularlos 
a nivel de agregados que violentan su propia naturaleza en función de una mayor ·ex-­
presividad a través de realizar cortes, tajos, laceraciones, superposición de<tejido 
cocido, engrapados o pegados, desgarrados, doblados, deshilachados, etc. -~uya' varie~ 
dad de tratamientos se aprovechan para conseguir diversos efectos texturales. 

2.3 Arena de mar y de río =================================~=============~~=~~· 

Materiales de origen natural, utilizados tanto en pintura mural para la aplica-­
ción _del mortero y del revoque, como en la pintura matérica para la obtención de su­
perficies rugosas, usando la arena como carga, es decir, como relleno para aumentar­
e! volúmen de un material colorante. Estas arenas se carácterizan por la finura de­
su grano, (permite la obtención de superficies discretamente granulosas) porosidad,­
(posibilitan la absorción de pinturas diluidas) y su color natural, (va de un pardo 
oscuro hasta unblanco crema); aspectos que pueden ser aprovechados directamente o -­
mezclados con otros materiales para alterar esas mismas características; por ejemplo 
su grano se altera añadiendo polvo de marmól o cambiándo su color aplicandole pintu~ 
ra diluida, barniz o incluso chapopote, La manipulación de estas arenas presentan ~ 
la ventaja de poderse trabajar con distintos procedimientos, mezclandolas coh algún­
aglutinante manipulándolas antes de que se sequen, para realizar incisiones,· marcas; 
raspaduras, etc. Por otro lado conociendo la ventaja de su grano que permite un buen 
amarre, hice algúnas mixturas de arena con astillas de madera, aglutinándolas con r~ 
sina acrílica (mowilith) obteniendo una gama más amplia de efectos texturales que mQ 
difican f:a aparien_cia de la pintura, provocando diversas sensaciones tácJ:if~~· ,,,; 

-- ---:.-!= 

2.4 Mica y plástico =========================================================== 

Materiales sintéticos, de uso comercial utilizados para la confección de una am-­
plia gama de artículos que van desde una simple bolsa, hasta artículos para.el hogar, 
para la industria, etc. Caracterizados por su transparencia, resistencia al agua, -
amplitud de flexibilidad y dureza según su grosor, así como su capacidad de ser mol­
deables en caliente. La ventaja de conocer sus propiedades sirve para aplicar recur. 
sos y técnicas que permitan una manipulación directa que altere su apariencia con el 
simple recurso del calor en ambos materiales, o con incisiones hechas con instrumen­
tos punsantes como la punta de acero para esgrafiar sobre la superficie rígida y re­
sistente de la mica. Las alteraciones que permiten estos materiales son técnicamen­
te experimentales, sin embargo lo que importa son los resultados que se extrapolan a 
técnicas propias para producir texturas accidentales por medio de cortes, perforaciQ 

.~- nes, incisiones y quemaduras que sufren los materiales en función de una mayor expr~ 
sividad en cuanto a efectos texturales. 



2.5 Madera =================================================================== 

Material de origen natural, ampliámente utilizado en el arte, caracterizado por -
su dirección, resistencia, vetas, manchas, nudos y texturas. La comprensión de sus­
propiedades lo hacen un material altamente manipulable; en el campo de la escultura, 
pintura y grabado, aprovechando en cada medio algúna de sus cualidades intrínsecas,­
trabajándola con las herramientas y técnicas adecuadas a cada medio artístico. Por­
ejemplo; en la escultura en madera se puede conservar el "acabado integral", aprove­
chando su esencia natural e incluso puliendo el material; o transformando su "acaba­
do superficial añadido", es decir, pintando o barnizando la madera. Estas ventajas­
ofrecen efectos texturales comúnes sin embargo, su manipulación a nivel experimental 
ofrece otras alternativas textural~s al agredir el material quemándolo, cepillandolo, 
ensamblandolo, etc., ampliando con esto su expresividad textural. ' 

2.6 Pinturas ===========================================================~=~=== 
. ,. : -' ·, ' .- -. -· - ·.~;: ,--·;:~:-.;:_\,.:::·-~~-:::- -~--

El tér~in~ 1'pintura"definido por Max Doerrier eri sti libro: lds m~:teÍ-':i.i1~~ ~~-¡)Ín~~" 
tura y su empleo en .el arte, implica el uso de colores para pintar, asLcomc,materi-ª. 
les.que na, tienen color pero que se aplican con pincel, muñeca, u otros_;út,ileS:.;s:obre 

· superficies en las que quedan extendidos entre estos algúnos aceites, dis;olífcione's·­
-: de resinas- naturales y artificiales. Basándome en este principio tecn()-"piitórico;-~'­
las pinturas que utilice fueron: pintura de cera, pintura acrílica,~-pin~ura'en-esmal · 
te y tintas para tipografía, utilizándolas en forma tradicional con técnfra.directa­
o con técnica mixta;por ejemplo de graso sobre magro, es decir, una capa de cera apl_!_ 
cada por frotado o por fundido sobre soporte de papel y otra capa de pintura acríli­
ca o también invirtiendo de magro sobre graso; aplicando una primera capa de pintura 
acrílica, cubierta en algúnas zonas por una segunda capa de pintura de cera, de Óleo 
o de tinta de tipografía. Este carácter manipulable de la pintura invita a una exp~ 
rimentación en la búsqueda de otros acabados; por ejemplo pintar con los materiales­
señalados, con barnices, colas, que abrillanten u oscurezcan la superficie y también 
según sus diluyentes para hacer una pintura espesa, aguada, opaca o traslúcida. En 
mi trabajo experimenté tanto con las pinturas mencionadas, así como con otras susta_!!_ 
cias consideradas también como pinturas, aunque no tan comúnes en la pintura como es 
pintar con chapopote, nescafé, goma laca, incluso quemando algúnos materiales como -
la madera para obtener una gama de ocre claro, gris pardo, hasta negro quemado, como 
recursos pictóricos improvisados pero que ofrecen diversos efectos texturales. 

3. Principales representantes de la pintura matérica =========================== 

La elección de artistas tales como Antonio Tápies, Jean Dubuffet y Alberto Burri; 
se debe a la importancia de sus obras que constituyeron el más poderoso impulso de -
la Abstracción Informalista en Europa, así como por los puntos de contacto que se -­
dari entre ellos al tomar como antecedentes directos, la obra de Klee, Wols yFautrier, 
los dos últimos marcaron precisamente el paso hacia el Informalismo con sus genuinas 
innovaciones sobre lo palpable de los materiales, las cualidades evocativas de la -­
propia superficie y una forma nueva y más libremente abstracta de ver las cosas ; -­
identificándose en algúnos casos con la concepción que tenían del mundo y del arte,­
algúnos incluso con experiencias traumáticas de las guerras mundiales, la guerra ci­
vil española, etc., pero sobretodo por la fascinación que todos comparten por la si!!!_ 
ple materia de que está hecho el cuadro y cuya manipulación permite que sea rayada,­
tallada, lacerada, corroída, quemada, ensuciada, etc. pero que se impregna de una i,!!_ 
tensa significación humana como mudo testigo que no describe, pero que expresa la -­
destrucción total del mundo. 



En el ca-so de Tápies ," su tamática del fango nos muestra la influencia de la con-­
cepción artistica de Klee; según la cual el arte revela la realidad que hay detrás -
de cada· cosa. Influenciado también por Fautrier, el cual manifiesta en su arte la -
con-dición humana de existir más no de vivir como reflejo exacto de la desesperante -
realidad de los años de la ocupación alemana. Tápies a su vez coincide en·que el ªE. 
tista no hace un arte politice, sino que éste revela la auténtica naturaleza de las 
c'osas, el auténtico funcionamiento de la realidad en la cual esta incluida la reali­
dad social y política. Tanto Fautrier, en la segunda guerra mundial, como Tápies, -
en la guerra civil española, experimentaron sus desastres que dejaron huellas indel~ 
bles en ambos; la reacción artística de .Fautrier es precisamente esa degradación, li!. 
ceración, agresión que infringe a la materia y en la que revela esa condición humana 
degradante. Mientras que en Tápies algúnas de sus obras se transforman en muros, en 
obstáculos indefensos y abiertos al ataque; muros también que ocultan, protegen Y -­
que se asocian con la idea hacia la libertad o como el resultado de esa agresión que 
registra lo sombrío, lo trágico e incluso-el muro implacable de una carcel; superfi­
cies heridas que tienen un paralelismo con las que sufre el hombre infringidas por -
la violencia humana. Por último Tápies se inspira al igual que Dubuffet en las alt~ 
raciones que presentan las paredes, pero Tápies busca o descubre en ellas espacios -
corroidos, agrietados, despellejados, alterados que trasmiten a su obra un sentido -
de estratificaciones que evocan lo antiguo, lo gastado, así como el trato que han S.!! 
frido por parte de la lluvia, los terremotos, las guerras, los amanten que dejan sus 
nombres grabados en las piedras, en una palabra busca las huellas del tiempo, mien-­
tras que Dubuffet; busca en las superficies. las alteraciones provocadas por inscrip­
ciones agresivas que evocan u·n · sehtiao -d-eiscaradamente claro o indescifables sobre -­
conductas antisociales del· ser'·humano;_ -

En lo referente a Dubuffet:ericont~amcis que sú obra se relaciona con .la concepción 
de Wols, pues ambos dan prioridad al mundo interior del artista,-· sólo que en dubuffet 
además se impregna con. la idea· del a lisurdo, como broma o humor exasperado, .. dia bélico, 
donde la razón vacile y se hunda •en 'la demencia, manifestandose en s'u:cib'rél a:· través 
de personajes que se apartan de la caric:atura por su violencia expresivaA_deforman­
te, por ejemplo, en su serie "cuerpos- de Damas", muestra cuerpos toscos;. monstr,uosos, 
exaltando lo grotescamente trivial. Dubuffet se inspira al igual.qµe Tápiesen las­
alteraciones provocadas en muros y pavimentos, sólo que· su _manejo de·,·éstás superfi-­
cies lo llevaron a descubrir conductas antisociales y anormales del.hombre, que pue­
den ser entre otras de opresión racial o de agresi_Ón_s_~_x:u'1X.:::Sx. - ~' ~='c'.cc:c': 

------o-, -_--.,----c;--c--;;-,-. ----,- - --_- .. ;.e,-- ··.: -. ;-.. ··- ._ •. -•.• -. ·-;-.•-.• 

Finalmente Burri, consigue un contacto directo con :Wóls .Y'f'aUtr'ier al desarrollar 
su obra dentro de un estilo no figurativo, así como de~la:)úsqüeda· de la materia que 
lleva al extremo de una denuncia de la escoria a trávés. _dé )o/'sucio, 'Ío'quemado, lo­
ro to .• las heridas que constituyen las huellas. del hombre. dest¡:.1údo· y_ ¡:¡l igual que -­
Wols, Fautrier y Tápies, él también experimentó- los trast0rno's,de::1a:;guerra y en sus 
obras todos en algúna medida reflejan los gritos, el, doiori:'Y Iél'Aestl:-µcción; · 

.Los antecedentes de los artistas mencionados me lley~r()Íl-aéinC:~fsio'nar en su .. obra 
para identificar, valorar y confirmar ciertos aspectos,vitál"e~,úie:;~i inve:stigación,­
que se centra en las cualidades evoca ti vas de la materiá, :las:cUálés:'más que' descri­
bir o expresar un sentimiento provoquen una sensación .táct:Ú .. :;~_Ef:'¡:etÓmár aspectos -
de sus obras no indican una repetición, süo llegar\a U_na ,c9Íí~_cierícia·;•á una .viven-­
cia, a una experimentación, a una libertad C(Jmci los_:.ani:écedentes _necesarios ¡iara la­
formulación de mi propio lenguaje plástl.co. ''Almismo/tfernpo es'necesario aélarar -­
que dejo al márgen algúnos aspectos generales,. dé' las ollras;'de los artistas menciona­
dos, asi como sus biografías y sólo m~_intereso•por;aquellás particularidades que in_ 
c:Tden eri mi búsqued~ plástica. ,, 



"En un trozo ins(gnificante de fango 

puede verse todo el universo " .. 
Antonio Tápies 



Obra "Pintura", autor Antonio Tápies. (1955) 

De_, Tápfes_ret_omo la importancia .de' sÜs¡ñiateriále; que .es~á. en Ta 'e1ecdó~ delos- -
más. ·simples~' c~m~nes:y. •friv,iáles·(cuy"rjmanejo e•ideridffcación.fo;neváron _pósterioi 
mente al désa'rrollo del. Arfr .Po vera; caraéterizaao · éste ;poi el usó de materiales ccin ,-· 

• siderados-tecnólógic8:íliente p~bres en•Ün;·mundó~téé:rioiógicamente~tfc9." .:,_.. 7-~. - -
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Materiales ====:==========,;========== 

Técnicas/y· proC:~dilllle~'t:os. ========== 

_-, ' 

Resultado ========================== 

Arenas, cenizas, cordeles, cart6n, telas,­
papel, polvos de mármol, tinta china, pig­
mentos en polvo, 6leos, etc. 

Mixturas, collages, grattage, decollage. -
Manejando los materiales mediante incisio­
nes, rascados, frotados, modelados e incl.!! 
so violentando el material con estructuras 
que introduce y después arranca para obte­
ner un material dramáticamente lacerado. 

Gama extensa de texturas obtenidas por las 
características de la propia materia,mani 
pulada con diversos procedimientos para o.Q. 
tener superficies corroídas, despellejadas, 
agrietadas, con fisuras,. erosiones, relie:­
ves, arrugas, eté:., que evocan-una estrati 
ficaci6n del correr del tiempo. 

La etapa informalista de Tápies se inicia a finales de 1952, él se adentra en las 
posibilidades de la pintura matérica, resaltando la calidad_textural de la ~atería 
por múltiples procedimientos, principalmente por el de la mixtura que predomina en -
su produtci6n de 1953 a 1963. Cerca de la década de l~s sesenta, Tápiesvuelve_~ e.!!!. 
plear la ,técnica del collage e introduce cuerdas adheridas al soporte. Las;·realiza­
ciones demediados de los sesenta hasta fines de la década se conectan con ciertas -
formas antropomórficas que por lo menos evocan los elementos a lo~ que alud7. e~ ~Ít.!! 
lo de la obra, pero dejando siempre patente que se trata de materias._ A-principios­
de los setenta su obra evoluciona hacfai un abandono de lo puro y estrictamente infor 
~. -

Durante su etapa informalista, Tápies retoma el manejo de materiales diversos, -­
con una clara resoluci6n introspectiva de asociarse con la materia, a fin de penetrar 
en su sentido y en su significado fundamental. Esta búsqueda de Tápies se establece 
por un lado en la interrogante de la realidad, en la naturaleza misma de las cosas -
materiales y en la filosofía ZEN y su principio TAO-TE-KING ; confundirse con el pol 
vo, es decir, la identificación o profundidad interna entre el hombre y la naturale:­
za. Para Tápies la unidad de espíritu y de materia se demuestra de modo directo y -
elocuente volviendo a su condici6n más primitiva, cuyo sentido se hace explícito por 
sí mismo. De manera que en estos materiales están ocultas revelaciones inesperadas­
que nos llevan a algún conocimiento de la estructura de la realidad. Para Tápies , 
lo inanimado y lo animado, la materia y el espíritu se compenetran de modo misterio­
so e inseparable y constituyen las vías o canales de su deseo de acercarse a una ima 
gen desconocida, Tápies se aparta de la imagen en el sentido representativo, lo que:­
pretende no es excluir la imagen, sino darle una nueva dimensión, otra presencia. 



Quiero revelar cosas 

que se creían feas, 

que se han olvidado de mirar; 

son también altas maravillasª 
Jean Dubuffet 



Obra "El peregrino". (Í953) 

De Dubtiffet 



Materiales ===========;:============ --Mezcla de' albayalde', (carbonato de plomo)­

Proceidimiento 

.. polvo de· carbón, guijarros, trozos de vi-­
.. diio, _de 'papel y de tela, alas de mariposa, 
- hojas;~ etc; 

R~C:ur~e ~{empre a un método invariable que 
.. éo,nsi.~Í:e ehhacer una delineación de los -
· · .. objetos. representados, encajados o depen-­
'· ·dfondo' de un''medio que parezca extraño, -­

·• ,)1jeno, ·como necesidad para lograr un cará.s_ 
- ·: •ter ióapropiado y torpe del material utili 

- • zado/mediante la manipulación inadecuada-
•. de~ herramientas, realizando trazos hechos­

... co.n Varillas, cuchillos, cucharas y hasta­
.• con-_ los dedos. 

Tematica ========================== Trabaja por series sucesivas y estructural 
mente distintas para evitar la estancación 
en una idea, en una fórmula, así la mate-­

·ria lisa de sus paisajes mentales sigue a­
la espesa de sus obras primeras y las "ma­
teriologies" espesas a sus "texturologies" 
lisas, elaborando un lenguaje sacado de las 
manifestaciones marginales del arte figur-1!_ 
tivo; como son el dibujo infantil, pintura 
de locos, pinturas de primitivos, inspirá.!!_ 
dose también en las inscripciones en pare­
des y pavimentos (grafitis populares) y en 
las marcas y manchas que se encuentran so­
bre estas superficies; obras cuyo resulta­
do más que una descripción o evocación es­
una exégesis o interpretación de la ances­
tral espóntaneidad de la mano humana cuan­
do se empeña en trazar su signo, exégesis­
también en tanto explicación de que una l.Q. 
gica ha dirigido el acto de pintarlo prod.!!_ 
ciendo la figuración deseada. 

La concepción artística que maneja Dubuffet está en su principio de ruptura, ata­
cando las nociones tradicionales de belleza, buen gusto, organización y coherencia,­
él se manifiesta por la anticultura, lo instintivo y el azar. Busca las expresiones 
directas, los impulsos, la espontaneidad del trazo y el sentido humorístico del arte 
como fuerza emotiva, delirante de todo hombre; plantea así una teoría de la recuper-1!_ 
ción del mundo mediante el arte, es decir, la rehabilitación de valores desacredita 
dos, la recuperación total de las cosas, rehabilitando objetos tenidos por desprecii 
bles sin desechar mundos que parecían hostiles al hombre, de manera que abre la posi 
bilidad de transformar en bella una cosa que antes horrorizaba y se rechazaba. Su a.s_ 
tididad se desarrolla en grandes series como: Pinture de la vie moderne, Los paesaggi 
groteschi, Los corps des dámes, así como Assemblages; que realiza en 1953, con alas­
de mariposas, y sus Texturologias que realiza con texturas pintadas sobre papel y t~ 
la que posteriormente recorta utilizando los fragmentos en formas de collages. AprQ 
vechando todas las texturas, las manchas, las huellas, las cualidades de la materia­
y en los que reconoce los derechos inalienables de los objetos y que tienen la fort.!!_ 
na de convertirse en pintura. 



¿ Por que no creer que el artista. 

desee presentar en sus obras 

el cuadro opuesto de una civilización 

donde las cualidades espirituales 

pueden persistir también en ausencia 

de toda perfección mecánica y científica ? 

Dorfles sobre la obra de Alberto Burri 



Obra : "Combustión y plástico". (1958) 

El equilibrio entre la tosquedad del material y el severo esquema compositivo ca­
si geométrico que establece Burri; tiene una gran repercusión en mi búsqueda de lo-­
grar una totalidad expresiva y coherente a partir de la experimentación tanto de lo~ 
formal como de lo informal como conocimiento necesario para trascender esas mismas -
bases. 



Materiales ======================== 

Resultado ========================= 

Emplea materiales de desecho como sacos o 
bolsas de tela y de papel, plás-ticos, 
fragmentos de chapa de latón, hierro, etc. 

Utiliza los materiales como materia bruta, 
puramente, muy rara vez los disimula, pe­
ro en cambio hace muchas alteraciones con 
herramientas como el soplete para quemar­
plásticos, telas, papeles, maderas, etc., 
utilizando diversos procedimientos para -
cocer, remendar, desgarrar, perforar o -­
fragmentar los materiales que utiliza. 

Se sirve de un esquema compositivo rígido 
que reduce los materiales a formas elemen 
tales muy puras aprovechando las texturas 
o alteraciones provocadas para incorpora.r. 
las a una composición coherente, equili-­
brada, en la que los materiales pierden -
su significado, se vuelven indiferentes -
subordinandose a la estructura para que -
su valor dependa no tanto de su función y 
sencillez, sino de su posición, anulando­
con esto su tosquedad y carácter antiar-­
tístico del material que en vez de ser -­
agresivo se vuelve de gran lirismo contr.2_ 
lado. 

La producción no figurativa de Alberto Burri se inicia en 1948, polarizándose ha­
cia la búsqueda sobre la materia, intentando una denuncia de la escoria y de las hue 
llas del hombre destruido a través de materiales quemados, rotos, sucios, lacerados-:­
como símbolos de esa condición y que traslada al lenguje artístico por medio de un -
esquema compositivo de carácter casi geométrico que ejerce un control sobre los mat~ 
riales y sólo a través de este actuén en su pureza Óptica al quedar reducidos a f or­
mas simples, uniendo de este modo lo burdo del material con una construcción sólida­
que sobresale en sus cuadros. 



Tengo necesidad 

de sentir la vida ante mi, 

y de asirla toda, 

tal que penetre por los ojos y la piel .. 

Nicolas de Stael. 
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La pro;ue~f á: ~táctick: cjlle• pr~s~~Eii ·~"~- ~r r~sultado. del _análisis ·•e ih;i~a~i6n-re-, 
cabádá'sobre'la tex~üra;Jsufaplica:Ción',y éxall:_ación élentio del contexto_ de' la pir¡tu- -, 
ra informáli~t:a y•de(las' experiencias inaféricas de Antonio Tápies, JeaÍl Dubu_ffet• y;.., 
Albert:() Bür;r:i_i expériendas'_'_quecmé'.'aportaron _posibilidades expresivas ;:opé:.:i_oné~ ·de_,.:·_ 
trabajo, formas de evidenciar Úna fmagen a. través del planteamiento de'un IlUE!V.() .()r::-­
den de va;t()r~s, de in~~eí'ialei¡,;1~ ~fectos texturales y medios composit:i.\Tos:·.-};2 ':<_--•'.•_· 

Resumiir¡d~\~ .~6nf~1~ll~~i~~.~ig'6nr~sdecto _que consideró esencial e~ c~cla:ll~o;'de)-::- _., 
ellos y que influyen;· en inis -búsquedas plásticas, concluyendo con la presenfacion: dé 
algúnos_ de·_mis trabá]ós· realizados a partir de las experiencias y bases• anteriOrmen-' 
te señalad_as. '/ _ _ __ '-••- ·{.-1··_-

El aspectoque,intenté retomar de la obra de Tápies es la de descubrir eirí ia sen~--·· 
cillez de :un material la _realidad circundante que me envuelve con materiales ¡)'uros o -­
transformados -p-or el hombre y que a cado instante nos hablan de ese transitar del -:-: ·: 
tiempo, de :esas huellas, texturas, marcas, desgastes, reparaciones, del hombre ·e¡ue -

- muestra inclus-o en su tez una textura jovial o cansada en rostros desconocidos,· que­
encontramos en todos los lugares. Todo ese mundo con marcas me absorve dentro.de la 
realidad cotidiana que me provoca y me empuja a trasladar ese cúmulo de sensaciones,­
en la pintura. 

De Jean Dubuffet, pretendo apropiarme de esa libertad con que concibe el arte, de 
esa libertad de procedimientos, de esa libertad para incursionar en mundos aparente­
mente ajenos al arte, pero en los que rescata esa inagotable imaginación que todo ni 
ño posee, todo loco alucina, todo joven rebelde reclama, todo hombre; artista o no -
posee, como fuente inagotable que da sentido a la existencia. La libertad que yo -­
busco no la puedo concebir sin esta creatividad innata de todo ser para modificar -­
cuanto le rodea; ignorarla seria reducir la capacidad del hombre, vivir sin derecho­
ª manifestar una consciencia y una voluntad. Libertad que intento manifestar en la­
pintura a través de búsquedas constantes, de innovaciones que lleven a acierto y fr.!!_ 
casos, imaginación que despierte formas reconocidas y formas ignoradas.· 

En cuanto a la obra de Burri me identifico con su esquema compositivo de máxima -
simpleza, el cual retomo como una entre las muy variadas técnicas compositivas (equi 
librio, simetria, regularidad, unidad, economía, etc.) que nos permiten construir y­
analizar una expresión visual y cuya simpleza contribuye a una síntesis visual que -
impone un carácter directo y simple de la forma elemental pero cuya rigidez contra-­
rresta Burri, sirviéndose de la imperfección y el accidente como acentos o anomalías 
para aliviar la monotonía dentro de un conjunto uniforme. Aspecto que también está­
presente en nuestra vida cotidiana, por ejemplo una grieta en una pared lisa, una -­
vieja construcción entre modernos edificios, etc., aspectos que se me revelan como -
parte de un mundo de constantes cambios y que en la pintura de Burri es el medio de­
narrar una imagen, una situación, una experiencia plástica, que repercute en mi tra­
bajo como una alternativa o juego de posibilidades en el que tanto el orden y rígi-­
dez como la espontaneidad y flexibilidad se complementan mutuamente. 

4.1 Trabajos realizados ========================================================= 

Mi trabajo surge de la necesidad de trasladar las provocaciones texturales Óptico 
táctiles de mi entorno hacia una experiencia pictórica, la cual implica es_en,cialmen-, --­
te enriquecer, ampliar y renovar nuestra capacidad sensitiva visual; táctil y,_·, signi-- . 
ficativa de la textura y cuya configuración final es el resultado dé la liber;~ad~'en.:, 
el proceso de elaboración basado en una dirección tanto consciente com·o intuitiva')-ª. 
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ra.7~tablá'r un contac_to directa <cofl~'los mater:i.ale~ que va~ ~úgir~élldome tratamientos 
y herr'amieritas que mantengan su integridad Có por el con fradó; que vi_olenten su natu­
raleza, pero que.me instigan a proseguir hásta ªElr una;sensaéi6n táctil que no imagi 
né y cuyos efectos y accidentes ·texturales surgen :de las mis_mas propiedades de los -
materiales, respondiendo a una síntesis emotiva v:i.sual•-y táctil •que se revela y se -
transfigura como una consciencia imaginante de- la-tex-tura, como un eco_detenido, po­
seído en el lienzo, como una marca indele-ble y absoluta 'de la- existencia. 

El pretexto o causa esencial de _este fr~ba]o-: é~ el-ejercicio de uno de tantos po:­
sibles caminos de encuentro_conel lenguaje y_la expresi6n plástica, concibiéndose_~ 
como una especie de poesía visual y táctil a partir de la textura como elemento pri_!l' 
cipal de manifestaci6n. - - - - -- - ---------- - - - - -

4.1.1 Obra personal ============================================================= 

"Luz matinal" 
collage de papel engomado/cart6n 
(65 x 50 cms) 
textura natural modificada 



"Préscntimiento en azul" 
. Colla8,c de tela, . nreno, óleo/tele. 
(80 x 55 cms) 

~Textura natural-modificada. 

"Encrucijndn de un din vecio11 

Téc, mixto/cartón. 
(65 x SO cms) 
Texturu espontánea, 

"Espejismo liberado" 
Rclic\'C! de modera. 
(80 x 60 cms) 
Textura ·uuturul modificada. 



"Tiempo viejo 11 

Collage de papel engomado/cartón. 
(65 x 50 cms) 
Textura organizada. 

ºCaminas entrelazados de cenizos" 
Téc, mixta/plástico. 
(75 x 50 cms) 
Textura espontánea, 

"Busquedas" 
Mixturo de orcnn y astillas/lll.'.l:dera. 
(75 x 50 cms) 
Textura espontánea. 



4.1.2 Texto "Texturas" 

El resultado de mis trabajos no implica -una.- si~ple .textura que rec~erde sensacio-
'-· nes cotidianas, sino una interpretación subjetiva ,de _la misma, en donde extraigo de­

su naturaleza visible y táctil ciertos ritmos, contrastes; armonías, huellas, movi-­
mientos en base a un método aleatorio del que surgen formas 'éaóticas, libres y acci­
dentadas, que me permiten dar un mensaje emotivo; expres~do'en un acto voluntar:io de 
llegar a la forma amorfa, libre, pero llena de vitalidad sobre.lo visto.y,lo_se_ntido __ 
y cuyas imágenes plasmadas son interpretadas por Victo'r M~ Lerma (*); jugando=e<ins­
pirándose con los títulos de las mismas, para expresar con palabras eLespirifo de:.:­
mi trabajo sobre la textura y la creación pictóric·a, texto que a continuación ~trans-
cribo. - - },. -> •' · 

--

i,:~~'..; . 
" T E X T U R A s· 

I 
El pintar es siempre una búsqueda que nuestra imaginación nos exigé; Eslfora'r-­

pintura, es reir con el pincel, es sentir como todas las-• evocaciones de· nuestra_. vida_ · 
nos siegan como si fueramos paja. Todo artista viaja dentro.de un mundo propio libe 
rando sus espejismos para compartirlos con el espectador·.- Pero el pintoi<vive_un;:-c~: 
viaje donde guía al observador a través de un espacio, lo lleva de la mano por:·colo-_._ 
res vivos y caminos entrelazados de cenizas lo imbuye de sus momentos, se comparte_,;..oc·· 
abriendo el umbral que mira directamente a su interior, aunque pocos puedan; veÍ:_lo'-'.:._ 
realmente. 

II .. e 

Es el pintar un huir, una aventura evasiva, de nosotros mismos; es el decir' qu~:_-::. 
nuestros sueños vacíos no lo están, contradictoriamente. Eso es ser artista _mos-­
trar una armonía dislocada desde que uno toma el pincel y se transporta: uno, sangre-· __ . 
la pintura, carne el lienzo, a los ojos de otro. 

III 
Si hoy empiezas un cuadro por la mañana y piensas terminarlo pronto, notarás mu-­

chos interludios, verás como ese tiempo dedicado se vuelve un tiempo viejo que, ca-­
lladamente oscurece todo, a tí, al cuadro, al mundo y ese ocaso prematuro es la se-­
ñal de que vas por buen camino. Siente los colores, déjate guiar por ese presenti-­
miento en azul, por aquel rojo total o por lo opaco; sólo tu interior podra decir de 
qué manera dejarás tu presencia en el cuadro. Al paso del tiempo verás cómo se ilu­
mina tu percepción y sentirás cómo te golpea esa luz matinal y sin piedad, cuando ya 

··1e-infundiste todo lo que has podido, se te exige más. Tu obra dejará de pertenece.!:_ 
te ¿ a quién puede pertenecerle brizna de pasto ? Te dejará solo. 

IV 
Ahora preguntémonos ¿ somos creadores ? ¿ cómo podemos decirlo si al enfrentar-­

nos al lienzo nuestra imaginación se nos escapa ? Esta es la encrucijada de un día 
vacío, de uno cualquiera cuando no podemos dejar que nuestros sufrimientos nos lle-­
ven a lograr lo que nos proponemos. ¿ Que buscamos ? ¿ La fama o a nosotros mismos? 
¿ Estar al borde del destino o sobre un abismo de nostalgia ? ¿ Ser para otros o 
para nosotros mismos eso, un vacío callado donde nada queda ? Lo cierto a todas es­
tas preguntas es que todos nos las hemos hecho, pero nunca se ha sabido de alguien -
que las haya contestado. 

Victor M. Lerma. 

(if) Víctor M. Lerma - Pasante de la licenciatura de Humanidades. U.A.M. 
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El elegir;;l~'~Í:e~1:~r~, c,~~b .:lemént~' p;imordial para el desarrolJ.o. de mi; p;~pio len. 
guaje fue SÓlo ]l!l.C!jmino pára ii/,lcanzar una propuesta plástica que. Se apoy:a ~n una "-.,­
percepción v~síial y,,táétiLdél mundo,'.qué 'nos' rodea y del cual es posiblé'.eitraer su-'­
esenda é:omdproyoéadoI"' desensaé:iones y desde este nivel elevar a,la'texi:ura,como -
valor'; estético •• , . . . . . 

. Mi~t~ribaj() en la pintura me condujo a la búsqueda de posibles cC>'nÚguf~c:Í.cSnes ar­
tísticas ;que. respondieran a mi necesidad de conocer y sentir algúnos·elemerltos y ma­
teriBles,.de .los que se compone el lenguaje de la pintura. La opción fue el Informa-

. lismo; corriente de índole abstracto-expresionista que posibilita al pintor a plas.,.­
mar Ío qué siente proyectando subjetivamente lo que piensa, como una de tantas mane­
ras de descubrir, conocer y acercarse a una de las infinitas verdades acerca de la -
realidad. En este caso, el diálogo con la realidad es una mezcla entre porciones e-" 
presionistas y abstraccionistas. Cuando hablo de "expresionista" me refiero al bro­
te de las tensiones, angustias, vivencias y fuerzas kinestésicas que no pueden expr~ 
sarse en palabras, ni en imágenes precisas, sino en trazos surgidos de reacciones i!!!_ 
previstas, accidentales, impulsos, manipulación libre, incidencia, agresión, etc., -
todo dentro de un contacto directo con los materiales de la pintura; mientras que al 
hablar de "abstracción", me refiero a la eliminación de toda relación representativa 
de objetos, para detenerse en la sustancia interna que constituyen los objetos, re-­
flexionando sobre ellos, asimilándolos a través de formas, colores y texturas que S.!!. 
gieren imágenes, sensaciones y conocimientos, revelados a partir de lo que se ve, se 
siente, se conoce del mundo y que el artista articula en un mensaje subjetivo y gen~ 
ral de la realidad. 

El Informalismo me sirvió de guía en la experimentación de algúnos de sus postul!!_ 
dos como la acción automática, directa y sensitiva de utilizar los elementos del len. 
guaje pictórico. Su libertad y tratamiento, me llevó a una revaloración personal de 
la actividad artística, que no se reduce a la obtención de conocimientos, sino fund!!_ 
mentalmente se orienta a la asimilación personal de nuevas experiencias en función -
de experiencias ya digeridas que generan otras alternativas, es decir, que todo aquel 
que aspire a ser artista debe partir, para el desarrollo de su actividad, ya sea del 
reconocimiento de valores o de la negación de los mismos, propuestos por generacio-­
nes anteriores, valores que debe intentar trascender como uno de los modos de ser -­
realmente creativo y original, donde el artista no anula los logros alcanzados, sino 
que provoca cambios que significan un estado de vitalidad como señala Aldo Pellegri­
ni : "cada estilo lleva en sí el gérmen de su propia negación y en esa negación res_!. 
de el cambio y la posibilidad de que el arte no muera" (29). Cambios que se logran­
ª través de los mismos elementos pero que se ordenan en una nueva situación, trans-­
formando su interés, sus funciones, asignándoles nuevos significados, en el que se -
descubren nuevas relaciones y todo esto con objeto de lograr otras soluciones que le 
permitan al artista penetrar en los problemas de la existencia, como especifica la -
maestra Begoña Zorrilla : "entrar en la vida a partir de la pintura" (*), penetrar -
en ella por medio de imágenes que inventa, juzga y emplea en las que el artista se -
esfuerza por esclarecer, revelar su concepción de la vida y en la que él mismo esco­
ge su destino y en la que sitúa todas sus potencialidades, inclinándose por lo expr~ 
sivo, lo racional o equilibrando ambos, lo que importa es que en su obra; como un --

(*) Begoña Zorrilla - Maestra de pintura en la E.N.A.P. 
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conjunto de tension.es y resoluciones,. de equilibrios y desequilibrios, de coherencia 
rítmica,. revele el pulso mismo de la vida cómo uri proceso naturaldeÍ:alés tensiones; 
equilibrios ·y ritmos. · · · ·· /' • · : .. . 

En. resúmen, .·el análisis sobre la t~xtu~a ·.me rev~lb div~~sos a~pect~s fundamenta:-
les para la elaboración de un lenguaje plástico' sacando las .siguiérítes cónélusi.ónes: 

1.- Puede iniciarse a partir de una idea, una propúe~h 1Jd~ica'{é:gílio'~n ~st~__: 
caso; a partir de un elemento básico de la comunicación:yisúai:'' .·;f:. .. • · ;;:::.· ·•·· · 

2 .- El proceso de trabajo puede ser exclusivamente teÚicb, ~~iri~~~~i~,e~~i prác­
tico o parcialmente teórico-práctico. Debe ajustarse a la temá~.ic~· a}d,esa.rrollar; 
por ejemplo, en mi trabajo personal el elemento elegido imponía'por•un·lado, •un -
breve estudio teórico que fundamentara su importancia carric eforrientó básico de la­
sintáxiS visual, la definición de su carácter visual y táctil y la ubicación est,i 
listica de qué corriente y cuales artistas la habían utilizado más ampliamente. -
Por.otro lado la naturaleza material de mi elemento elegido implicaba una experi­
mentación directa que provocó la identificación y el compromiso sensitivo y plás­
tico con este elemento; sensitivo en tanto el despertar de una· consciencia perce:Q_ 
tiva y plástico como valor expresivo a través del cual se manifiesta una concep-­
ción artística de la realidad; el descubrimiento de las maravillas del mundo aún­
en su.aspecto más simple, puro y cotidiano, elevada a categoría· artística. 

3.- 'Importancia de la elaboración del lenguaje pictórico medianté·la ·siritaxis­
(composición) de los elementos básicos de la comunicación visual, entre ellos la­
textura, lenguaje expresivo que no prescribe reglas absolutas sino diversos gra-­
dos de estructuración (representacional, abstracto, simbólico) y cuyo significado 
de connotaciones multilaterales estriba en: disposición de los.elementos básicos, 
universalidad del mecanismo perceptivo que comparte el organismo humano e inter-­
pretación personal según los criterios subjetivos del artista y del espectador. 
El mensaje y el método de expresarlo gravitan hacia un contenido emocional que C.2_ 

munica la dinámica de la experiencia humana; la obra de arte presenta el senti-­
miento haciéndolo visible, audible o perceptible a través de formas artisticas.-­
congruentes con las formas de nuestra vida sensorial, mental y emocional, dicha -
congruencia es tan notable que aparecen como una sola realidad. Como enfatiza el 
maestro Luis Rene Alba en su obra (if*), corroborando el concepto de que. el arte -
es una constelación de fuerzas que reflejan los estados potenciales del sentiníie.!!_ 
to, es d~~ir, que para él, el arte se transfigura en vida, pasión, misterio, dra­
ma, emocion, protesta, entusiasmo; sentimiento que renueva y es espíritu· que rea.s_ 
ciona frente a la sistematización que devora al hombre. 

En mi caso la e!laboración de un lenguaje plástico a partir de la·textuta'como'ele 
mento natur'ai del hombre y su entorno, así como elemento de la comunica.ción'visual 
me revela una consciencia perceptual, una sensación táctil cuyos atributos, ten-­
sienes y dinamismo en interacción con los demás elementos visuales integran un -­
mensaje artístico, elaborado en base a una estructuración abstracto"'.expresionista 
y mediante el método del azar; mensaje que expresa una experiencia sensitiva di~­
recta, que renueva la capacidad de ver y sentir con el manejo de texturas visua::... 
les y táctiles como provocadoras de sensaciones congruentes con un aspecto :.de la ... 
vida y del mundo corporeo, como huellas, texturas que expresan el '•devenir del 
tiempo y de la vida. ':'. ·<'; ·: . 

'· .·,·.;··· '. 

4.- Trascendencia del mensaje artístico, cuyo objetivo.primordiai:~si~f()~mar-
al hombre respecto de sí mismo y su propio mundo, comunicárido'.no .'el regisi:ro·ni 

-"-

(**) Luis Rene Alba - Maestro de pintura en la E;N~A.'P. 



el almacenamiento de datos mecánicos, tampoco la copia fiel de la naturaleza, ni­
el dominio de una técnica, menos la visión externa y objetiva, sino la interpret!!_ 
ción interna, subjetiva y universal del hombre y su entorno. Autocreación que r~ 
vela por un lado su naturaleza finita e inconforme, condición que le impulsa· ·a re 
basar el universo e ir más allá de sus limites, siendo el camino del arte uno de 
los caminos por donde transita el hombre y en el que busca su autoafirmación y la 
transformación del mundo como una apertura hacia el infinito, cuyas huellas Y.de­
venir se encarnan en su obra; que nos hace participar en los acontecimientos· de c. 

la humanidad entera, puesto que el artista al indagar sobre si y la realidad no -:­
lo hace en el vacio, sino como un encuentro con los demás, como menciona Mirko B!!_ 
saldella: "Cada persona es una vasija cerrada; un organismo finito y complejo en­
si mismo; por eso, sólo podemos captar directamente nuestras propias experiencias; 
pero por transferencia podemos participar de las vivencias, alegrias y tristezas­
de otros". (30) 

5.- Esencia del mensaje artistico que connota a través de la experiencia subjetiva 
la pauta de vitalidad de la naturaleza humana, como marca indeleble de la cons-­
ciencia, la libertad y la creatividad inherentes al hombre. Como destaca el mae~ 
tro Ignacio Salazar al señalar: "el arte sirve para humanizar y desenajenar al -­
hombre". (if*if) Es decir, ser un hombre con consciencia de si, libre para desarro 
llar el tipo de existencia que escoja, e invención de si mismo. Por lo tanto, la 
pintura y el arte en general se conciben como el despliegue de potencialidades -­
sensitivas y en las que el artista actúa a través de materiales, organizando sus­
elementos en forma perceptible que expresan la vida y la naturaleza propia del --
hombre. · ' 

Finalmente esta investigación, los comentarios de maestros, la asimilación de.la-': 
corriente Informalista, las concepciones artisticas de Kandinsky ¡ Tápies··y .. ·Nicó,las -:-· 
de Stael, entre otros y sobretodo la experimentación con la propia texi:úr·a:; ''m.e impul 
san a un compromiso constante con la búsqueda de mi propio lenguaje plástico' y del .. -
cual este trabajo es sólo una primicia. · · ·· 

(iHf*) Ignacio Salazar - Maestro de pintura en la E.N.A.P. 
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