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INTRODUCCION

spacios: planos, relleves, sensac1ones,
tro.de la; compleJa trama de relac1ones
alldad de  una obra de arte.u : :

v1sual que 51mp11f1ca la percepcidn:
" teriales“impidiendo que esta se modele;:se esculpa, se: provoqué. Esta necesidad. de -
sentir la:pintura nos conduce a visualizarla;en:su aspecto formal: comouna:diversidad. ..
de texturas:que van desde las suaves,'tersas, transparenres, hasta‘las burdas, gruesas . |
y empastadas. Concibiendo la diversidad’de’texturas:en virtud de.la variédad ‘de’sen=i =+ 1’
‘sac1ones que ofrece, subrayando su importancia material “que-deviene-en-el-uso de: ma= s
teriales heterdclitos en el arte, cuya manlpulac1on a. partlr de 'su’aspecto materlal PRl
nos sugiere técnicas y herramientas necesarlas para: transformas 0: violentar’ un’ mate—— b
rial que clama su necesidad o.presencia sSensitiva.en.nuestra vida cotidiana y.qgue de-
manda ‘una valoracidn artistica de la materia ‘que.anule el. 51mp1e atributo’ de,soporte
y -portador de una imagen para“ const1tu1rse como propledad plctorlca. e

“El proceso para valorar las nec951dades expreslvas' las: busqued s formales ¥
cualidades materiales y tecnlcas de 1a Lextura 1o 1n1c1o co

_por exaltar y extremar texturas y materiales’ anadldos
tomando al mismo tiempo aspectos .de la’ obra d
y Dubuffet; artistas que contribuyeron al cambic del “cC
ra europea después de la segunda guerra mundial;

2 2) En el aspecto practico y como justificacién de esta invest gac1on.
rios trabajos que hacen evidente la busqueda de mi propio lenguaje: plast1co
je que antes de esta investigacidén y experimentacidn, era de tendencia-tanto geomecrl
ca como del dibujo lineal y estilizacién de figuras que ahora: se amplla ¥ enrlquece -
con esta investigacién del texturalismo informalista, que me descubre-una’ -mayor:: poten
cialidad en sus medios de expresién a través de formas libres.y espontaneas, espac1os,

“huellas y sensaciones tactiles a modo de nuevos valores plésticos que se equlllbran -
con los anteriores y que conjuntamente me permiten evocar nuevas p051b111dades plastl
cas de ver y sentir.




Si una manifestacion artistica
. renueva nuestra capacidagy
de ver, de sentir,
ha cumplido cabalmente

con su cometido.

Armando Torres Michua.



“lo arti%tas cbmo. piensan, sienten
iimente Y, como las plasman en‘un: med

f._51stema que’ actlia bajo los 51gu1entes postulados: -principic’ de la forma,
-la 51mp11c1dad ‘relacién automatica por similitudes, necesidad. de equlllbtlo,

“elaboracién:de un lenguaje sensible en el cual establece" relaciones ent

" un. mensaje (registro mental de” laivisidn: xpresa

I.-

~Jeto perceptor) ‘yrque :algo dlferente a mi existe‘(realidad exrerna) Esta conscien- -

cia.del: entorno implica a su vez una asimilacién: 1nd1v1dua1 ¥ subJerlva ya que depen

de: de nuestras sensaciones' y nuestra mente, de nuestros intereses particulares, esta-

'anlmo, experiencias de la vida, del trabajo, del; ambiente y flnalmenre, de ==
onamientos culturales. Sin embargo también 1mplica una interpretacién univer
jue” por muy distintos que seamos los 1nd1v1duos, existe.un s1stema perceptlv

o
QL
AUTs
o O-

‘de unidades . por proxlmldad preponderancia de la 1Lquierda sobre la dere
inferior. 'sobre la superior.

Esta base blologlca del hombre junto con su conducta soclal 1o_p051

bésicos de la percepcidn tales como el color,: la .forma,
comp051c1on y slgnxflcado para producir una experienci

Ahondando en el tema de la percepc1on Rudolf
es el registro mecdnico de elementos sino:
(1) Es decir, que todo acto de. percepe 1pn ‘es’uy
timulo (por ejemplo la luz). activa:lasicélul
ojos)-el -cual-trasmite los impulsos: ne

ructuras 51gn1f1cat1vas
e se ipicia ‘cuandd un'es’
n receptor u’organo’ sensorlal(los
1 erebro, ocacionando-una. sensacidn,
por tamanas, distancia'y 1um1n051r
dﬂd) s mensaJe que adqu1ere s1gn1f1cado a traves e fuerzas p51qu1cas que: t1enen una’




' “aplicacién, una direccidén y una intensidad y que someten a todo objeto-en.relacién -
con :su medio (51stema de relac1ones v1sua1es), proceso.que concluye .con el acto’men-
tal de:la. percepc1on, en donde su; expre51on y 51gn1f1cado emana-de: estas fuerzas que
) tlenen lugar en los obJet s externos 'y nos enfrenran a: Sltuac10nes que tlenen sus ‘-
'vproplas Caracterlstlcas d parlenc1a, organlzac1on y constanc:a. Ha

structuras 51gn1f1
0 puede ser: la —_—

‘nuevas maneras»
: Esro mismo lo constatamos con otra cita de Arnhelm, 'La representa
cibn artlstlca de imégenes de la realldad podia seguir 51endo vallda aunque ‘se aleJa
rarmtcho de 1a.apariencia realista’. (2) ; :

Ed el campo del arte, contamos con un lenguaje de formas ¥ 51mbol visuales que:.
son..objetivados.y actiian 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 caracteristicas de cada elemento, pero su funclonalldad depende de

su interaccién-mutua dentro de una totalidad o comp051c10n “esto” ha* 51do ‘definido”--=~

por R. Arnheim como: "Distribucién de elementos visuales que’crean:un ‘tado" autédnomo,
equilibrado’y estructurado de manera tal que la conflgurac1on e fuer‘as ‘refleja el

sentido .del enunciado artistico". (3) Es decir, que ‘la 51nte51s emorlva no-es el re
sultado de un andlisis de las dlferentes partes, sino la, reaccion que; lleva a una --
consideracién rapida del todc. Esta misma posicién’ 1a- manlf sta-D.A. Dondis sefia--
lando”que para'la comprensién de la estructura total de un; lenguaje es atil centrar—
se’ en los elementos visuales uno por uno, a’ fin-de: omprender mejor-sus cualidades =
especificas; partiendo de la conviccién de que todo” sistema: debe tomarse: como un to-
do constituido por partes interactuantes que pueden aislarse y observarse en comple—
ta 1ndependenc1a para después recomponerse en: un todo,: determlnando que elemenros vi .,
suales estan 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 expresién es por sus caracteristicas preponderantes
o innatas y que constituyen la.esencia de lo que vemos; mientras que.su valoracién -
artistica esti determinada por el uso e interaccidn que hacemos de estos ‘elementos -
para crear y proyectar una imagen sensible; comunicar algo concreto o.algo abstracto,
como la expresién 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 1nru1riva'—
como razonada. : B

general de estos elementos y poder detenerme en uno solo que es: 1a textu
espec1f1camente en ella y posteriormente establecer 1as.re1ac




De 1a expresién. vivamos su fuerza vital que
ciendan: 10 visible. hasta llegar .a lo tangible.

de’ operac1ones perceptuales efectuadas por los diversos sentidos-para’ obtener 1nfor-
macibn sobre lo que acontece en la realidad., Sin embargo, la complejidad, ‘presicidn
y organizacién 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 percepcidén quede limitada a un solo sentido.:De esta:=
manera, la vista se complementa y recibe ayuda del tacto para corroborar determlna--
das sensaciones. ¢Es una muesca o una marca realzada?

La piel constituye el érgano sensorial para el tacto, los elementos sensitivos de
este sentido se denominan puntos de presién y puntos de calor y frio. Estos puntos: .-
se encuentran repartidos por toda la piel del cuerpo humano, variando de densidad y-
precisién. Localizandose la zona de mayor sensacién en las manos y dedos. La sensi
bilidad de estos 6rganos permite la percepcidn de cualidades texturales muy diversas.
De esta manera nos es posible averiguar si el cuerpo que ejerce una presibén sobre --
nuestra piel es liso, duro, blando, liquido o gaseoso. Por otro lado, los puntos pa
ra el calor y el frio nos permiten percibir la temperatura corporal y del mundo. Por
ejemplo, el aspecto del papel de lija y la sensacién 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 caracteristica
téctil, y la manera de valorarla es tanto por su gradiente matérico; cuya percepcidn
va desde la pincelada visible, hasta llegar a constituir un bajorrelieve o incluso -
un ‘altorrelieve, como por su gradiente dptico-téctil cuya sensacién textural puede -
ser tanto bidimensional o visual, como tridimensional o tactil.

Por otro lado la valoracién artistica que hacemos de la textura esta en base al -
uso que de ella hacemos para provocar una sensacién, ligada a la emisién de un signi
ficado que no se encuentra en la sustancia fisica de la pintura (lienzo pigmentado)

~sino en la composicién, que a su vez integra una forma significativa; como observa -

Susanne Langer "... como ha dicho un psicdlogo que es al mismo tiempo misico, la mi-
sica suena como sentimientos que se palpan y lo mismo ocurre en la buena pintura, es
cultura o arquitectura, donde los contornos y los colores equilibrados, las lineas y
masas parecen emociones, tensiones vitales y resoluciones que se palpan".(5) Es de-
cir, que en el arte el contenido es lo que esta expresado directa o indirectamente,
haciendo notar que la expresién es la capacidad de la dindmica visual para represen-—
tar la dindmica de los estados del ser mediante los atributos de forma, color y movi
miento, por lo tanto, gracias a la expresidn 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 --
cientifico, sino por la dindmica 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 expresidn no es el resultado de un eco de nuestros propios sentimientos, si
no de la configuracidén de fuerzas que subyacen en todo ser, incluso en objetos inani
mados. Fuerzas orientadas en extremos polares que los psicblogos llaman estados ~--
opuestos de nivelacidén y aguzamiento; tales como elevacién y caida, dominio y sumi-—-
sibén, debilidad y fuerza, armonia y discordia, lucha y conformidad que subyacen en -
toda existencia y que se manifiesta en nuestra propia mente y en la relacidén que man
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 aisla




das de las mismas fuerzas que actlan en todo el universo: Polaridades que intensifi
can el significado y sin el cual seria imposible concebir el calor del frio, lo alto
sin lo bajo, lo dulce con lo amargo, la alegria 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-
accién 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 cédlidos, texturas blandas, proporciones similares; mientras que
su opuesto "el odio'", se reforzaria mediante &ngulos, contornos rectos, colores agre
sivos, texturas rugosas, proporciones disimiles. Sobre esto mismo Susanne Langer --
nos dice: "Una obra de arte es una composicibén de tensiones y resoluciones, de equi-
librios y desequilibrios, de coherencia ritmica en una unidad precaria pero continua.

La vida es un proceso natural compuesto por estas tensiones, estos equilibrios y es
tos ritmos; eso es 10 que sentimos en la serenidad o en la emocidn, como pulso de ——
nuestra propia vida", (7)

Volviendo a la textura tenemos que su significado se intensifica al oponer textu-
ras disimiles; por ejemplo, si tocamos algo rugoso y granulento y a continuacién al-
go liso, esto (ltimo parece mis liso aln. La dramatizacién del significado va mas %
allad de sus opuestos para llegar a la esencial, ellmlnando lo superficial e innecesa
rio. Subrayando que la textura pastosa, burda, rugosa, aspera, agrietada, proporclo
no a la pintura una vibracidén nueva, una actividad frenética que caracteriza el ar
de los siglos X1X y XX, como un arte de un mundo nuevo, devastado y frenetlco

3. La textura y sus interacciones con otros elementos plisticos ======

Antes de iniciar el andlisis particular de la textura quiero marcar en form
bal las relaciones que mantiene la textura con los demis elementos plastlcos, C
idea de introducirme en el proceso de confeccibén de un cuadro. :

3.1 . FOTMALO tiveevesroesassoasosassnssncsstosnssassssossssncannssonssssnssss

En la pintura tradicional tenemos que los elementos visuales se materializaniso--
bre una superficie que a su vez estd 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 direccién, una posi---
cibn y distintas dimensiones, es decir, una direccién horizontal si se trata de un -
formato recténgular y su dimensién mayor esta colocada horizontalmente y cuya posi——
cibén sugiere una lectura de derecha a izquierda. Una direccién vertical igualmente
si se trata de un formato rectingular pero cuya dimensibén mayor esta colocada verti- :
calmente y su colocacién por lo tanto implica una lectura de arriba a abajo. Final- .
mente una direccién radial si se trata de un formato tridngular, cuadrado, hexagonal,
etc., y Que sugiere una atencidén central. La forma y colocacién del formato determi
na a su vez un orden, tensidn o estructura interma para provocar o controlar un re--—
sultado dindmico en funcién de generar una armonia o una cohesién visual. Por alti-
mo el formato genera también un espacio en base a sus dimensiones que pueden ser tra
dicionales en tanto pequefio y grande o munumental si rebasa una escala humana.

Sin embargo, aunque las propiedades del formato en tanto dimensién, direccién 'y -
posicidén son importantes y correspondian anteriormente a determinados géneros de pin’
tura ya sea de paisaje, marinas, retratos, etc. En la actualidad el formato es sim-
plemente un delimitante de nuestro espacio pictérico cuya configuracién y tamafio im-
plican normas que pueden ser aprovechadas o ignoradas segiin el tipo de pintura que -~
realicemos. Aqui es 1mportante destacar los niveles de ordenamiento espacial:. jerar
quico, coordinado y homogéneo; y que en el momento de observar un cuadro nos enfren-'
tan hacia el significado preciso del cuadro.




‘como’ clave para’gxplici—
1evada'pofestad el perso

Al nlvel Jerarqulco corresponde una d15tr1buc1on centra'

: En algunos casos-tam
bién el centro es ocupado por algun obJeto con la idea de dividir y. conectar, como -
vehiculo que enlaza dos personajes.o aspectos de: un mismo -tema, Como un ejemplo de
orden Jerarqulco tenemos 1a obra"'

"E1l violinista y la muchacha"
autor: Edga;_Degas.
(1870—1872)'

comparten. Sin embargo su interrelacidn estd limitada al para
stas.v :




"Estacién Séiht—Lazéréﬁ
autor: Claude Monet -
(1877)

El cuadro esta construido sobre dos acentos espaciales principales, él pﬁhto de'F s

mayor peso y excéntrico lo ocupa una gran locomotora situada enla esquina inferior
derecha; el contrapeso de la composicién lo ocupa la vertical del caballete del teja

do 51tuado en el eje central del lienzo, lo cual le confiere una simetria 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 51gn1f1cado y que en. este’ A
‘caso el punto-de mayor peso, . la: locomotora Junto con 1a perspectlva apunte: a una mo
vllldad potenc1al }

‘trecruzandose’en 1ferentes direcciones. :En estas obras:es necesar
se un1f1can y equlllbran en torno.al centro:de la comp051c1on y que eneralmente no
estd explicitamente, ‘sino que se sitlia en la interaccién circundante’ de’sus.elemen--
tos para.-percibir-el sentido-de la obra, ya que el centro de equlllbrlo de-cualquier
obra ‘existe’.esté o no-sefialado. En el orden homogéneo el espacio ‘esté ocupado por - -
igual.en toda la obra y apenas esta presente el equilibrio del todo 'y su;importancia
se ve d;smlnulda. Por ejemplo, en cuadros de textura de los expresionistas abstrac-
tos, . los. Véctores o fuerzas creadas en tales pinturas se compensan localmente en vez
de conjuntarse’en:un esquema concéntrico. Como un ejemplo de orden:homogéneo teéne--
mos la obra: "Pintura # 2", autor Franz Kline (1954). En este cuadro, el centro se
,derermlna 1ntu1t1vamente por la interaccibén de formas que delimitan un‘arriba 'y un'-—
‘abajo, una zona izquierda y una derecha, formas pequefias que ‘se autodefinen ‘como m1—
crocosmos, “el: sentido total del cuadro se unifica a partir, de fuerzas o _tensiones =~

-distribuidas alternadamente con lo cual:aumenta el vaivén’ del mov1m1ento y subraya o .

"1nfravalora la estabilidad reposada del todo..




"Pintura #-2"
autor: ‘Franz Kllne

trar en su espacio -imaginario que posee sus propias . leyes las.que
) se-encuadre, como vimos anteriormente en los niveles de or
ormato, ‘repito, contiene un soporte o superficie plana‘que
1d1men51onal. Esta superficie de tela, papel, madera, me—g

de “la .obra.
1sua1es como la forma,

Sin embargo, lo que ahora nos ocupa‘es’ como
el espaclo, el color, la 1u¢ y el mo -

“figura“que-a“sui vez ‘encierra-un- ‘contenido interno. -La‘ percepc1on de.
va desde el punto.més pequeno hasta la forma total del cuadro, ya-que un- punto’ sobre:

‘una superficie por pequeno que sea-tiene una apariencia, un tamafio, un color; una’-=
“textura, una ubicacién, asimismo una forma que cubre todo el lienzo tiene una apa---~

riencia, "un tamafio, un color y una textura, como en la obra de Jackson Pollock

El problema que se nos plantea es la funcidén de la textura en relacidn con. la for
ma, 'y puesto que toda forma posee una textura, tenemos que ésta es parte de la conﬁg
guracién de un cuerpo. En relacién 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 p051r1va es la ocupante de un espacio, forma negativa es un'espacio en -
blanco o vacio, 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.’ Estaidea’viene del
postulado de la teoria Gestalt que establece: "que la figura estd colocada hac1a ‘ade

‘lante del campo o fondo, el cual esta hacia atrds,-la figura estd estructurada,—tle—;

ne una apariencia firme, con significado, el fondo no estd estructurado,. tiene una -




apariencia nebulosa, sin significado . Sln embargo, en una expre51on plastlca no' ne
cesariamente recurrimos a lo que. percibimos -en-la realidad; -por -lo“tanto;. este postu
lado perceptual es un elemento manipulable: plasticamente  por el artista..s Inv1rt1en-
do la relacidn, el fondo se satura con textura mientras que la‘forma parece un. hieco;
0 una imagen de gran' luminosidad con textura lisa, sin interrupciones’y que-resaltan

Q, a la figura que parece flotar o estar recortada sobre ese denso fondo.: Como eJemplo
de este efecto lo encontramos en alglnos dibujos o estampas de Matissei: !

Dibujo’ de contorno
autor: Henri Matisse:

la: tela, como; espac1o plano o bidimensional asi como atemporalj;. espacio 1lusor10 que\

_se’, artlcula en'razén de las formas, tonos y movimientos, que. juegan:en:él.y:cuya-dis:
~posicidn contrlbuye a darnos la idea de tres relaciones: bidimensionalj tridimensio
nal'y de sucesién temporal. En ninglina de estas existe un voldmen real, 51no:que es-f

{ td implicito.y de acuerdo al nivel representacional que se quiere alcanzar.

En el nivel bidimensional el espacio esté indicado por formas; planas © bordes un17
dimensionales como la linea. Tomemos por ejemplo la obra:: "Retrato ‘de:Manuel de’ Fa-—= -
1la", autor: Picasso. Esta obra consiste en un dibujo de contorno”en donde la: 11nea:_
define dos espacios; el que rodea las figuras y el que esté dentro ‘de ‘las: figuras,:7 L
en este caso la disposicidn formal articula un espac1o ocupado otro
la vez son espacios planos. (fig. 1)

‘En el nivel tridimensional se articula un espac1o 1nd1cado por superf1c1es b1d1—
mensionales que intentan representar el volumen mediante’. la; sugest;on de‘largo;. an—,: .
cho y espesor, reafirmando la representac1on de volumen conel uso'del laroscuro y [
la“perspectiva.. Tomemos por ejemplo la”obra: Nau
La plnrura trata sobre Jun d1 ujo de mancha




En’el nivel de suce51on temporal tenemos ‘que: el espaclo se- amplla con la “intros-
duccidn de.la-cuarta: dlmenslon, la“del: espac1o tlempo con: esto” se “modifica el tradi
cional concepto de: la representaclon ‘pictorica;vaqui’ 1" realldad del objeto: represen
: dlmen51ones de la perspectlva. sino que se requiere. un
idelr espac1o por sucesién tempotal ;
'-"Guernica el espaclo esté senalai
arealizado porun itinerario entre -
ntra.el’ elemento "tlempo .para re=

: t “a’.un :grosor ‘o-de una. textura en grada01on
.llos que refuerzan la sensacidén espacial de volum

(Fig.1) ™~

’(fig.3)

(£fig.2)




314 Color

valor, matiz e intensidad.  Valor: es el color mis
no puede ser obtenido por la mezcla de otros (rojo

modificado por la mezcla con otro color: (am
v1olaceo, etc ) Inten51dad alterac1on de pn,

esas semejanzas, como timbres que prolongan 1as’
Como un egemplo de semejanza tenemos la obra. "Autorre

tuarse uno al lado del otro absorven de la luz un matlz‘qﬁe?n
opuestos en el circulo cromitico, que si se suman en tanto,lp

un amarillo junto a un azul, se compensan al absorber un matiz. roJo,
su apariencia, el amarillo cambia a un matiz anaranjado y el azul cambia’a un_matiz -
violaceo. Este efecto se utilizé ampliamente en la pintura Impresionista yPuntillis:.
ta a través de contrastes y relaciones de los complementarios, aplicando los:colores. .
en forma directa, sin mrzcla y en pequefias pinceladas o puntos para producir- un cro-;
matismo Sptico que va desde los mads sutiles grises, hasta los mas intensos colores
que podemos apreciar en las obras de George Seurat. (fig, 5)

Contraste: se da entre valores opuestos que al entrar en contacto ditecto'provo-—
can una contradiccién que intensifica las diferencias entre ambos, por ejemplo; -un -
tono calido en contraste con un tono frio, como observamos en la obra: "Nifio eniel--
mar", de Joaquin Sorolla. En esta obra se nos muestra um extraordinario contraste -
entre el color carne naranJa de la figura y el color azul fuerte del mar, acentuindo
se este contraste en el juego de luces y colores reflejados en el agua, notandose --
que el equilibrio de este contraste estd en la subordinacidn de uno de los ‘dos.tonos
para que el otro predomine. (fig. 6)

Aparte de las dimensiones del color, asi como de su manipulacibén artistica, tene-
mos que la sensacidén del color es la mas directa y emotiva del proceso visual y por
lo tanto, impresiona mis 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 tie
ne la virtud de ser percibida tanto por el sentido de la visidn 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 conexidn que puede darse entre color y textura estriba en que ambos elementos
comparten un caricter visual, este enlace sin embargo, puede ser aprovechado, altera
do e incluso anulado si partimos de que estos elementos perceptuales impresionan &r-
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 efec
tos tanto del color como de la textura, en la pintura tradicional dependen de la re-
presentacién realista explotando (nicamente el cardcter visual de ambos elementos, -
que se interactuan y refuerzan mutuamente para intentar una fiel reproduccidn de la
realidad. Mientras que en alglnos tipos de pintura no representacional se busca la




sensacién directa del color y la textura, a partir de su correspondiente cardcter vi
sual (Op-Art) o tactil (P. Matérica). Actuando como elementos que se contraponen y
en caso de incurrir ambos en una expresién plastica, necesariamente algino.de.ellos
tiene que quedar subordinado para enfatisar la importancia-del otro. :

(fig. 5)




3.5 ¢ Movimiento .;.................................;;..{....;..;...;...i.......;.Q

- En‘una comp051c1on bidimensional hablar de movimiento es-aludira‘una’ v1brac1on,—f
a‘un 'ritmo, a um ‘equilibrio; -a un.dinamismo; es sentir.y ver el movimiento de’ manera’
subjetiva, potencial y v1rtua1mente, nunca real o fisicamente. Referirse al mov' s
to’implica un recurso y-una expresién de la forma, del color y'de la te(tura-'por
ejemplo en la corriente Futurista tenemos que la superposicién de imédgenes estatlcas
es un recurso para representar el movimiento, mientras que en el Arte' Cinético se in
troduce el movimiento virtual en la pintura por las vibraciones debidas a.las 1nter—
acciones del color y que apreciamos en la obra de Vasarely y Soto. i ;

Obra: "Supernovae" .. 7 e
autor:. Victor.Vasarely .. . .’

La reélacién entre textura y movimiento consiste en que todo elemento visual es po
tencialmente dindmico y aunque no se represente el movimiento, las fuerzas perceptua
les no estan ausentes sino que se encuentran en equilibrio. Por otro lado la percep
cién: 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 Optico o téctil, tenemos que la textura denota movilidad a un espa-—
cio bidimensional a partir de una tensién dirigida y donde el movimiento se propaga
por .toda la composicién. Por ejemplo, la textura dindmica que percibimos en las pin
celadas violentas y retorcidas de las obras'de Van Gogh, cuya textura gruesa enfati-
za la.dindmica del tema. Asimismo la dindmica de.la textura. esta en funcién de un or
den 'dado por asociacién (tensidn dlrlglda-plnceladas oblicuas), por semejanza y dife
renciacién (continuidad o variacidn), y por agrupacién’ (regular o aleatoria).  Por —

“otro lado, la textura tActil de-un relieve. baJo los.efectos de luz y sombra producen
un mov1mlento virtual, ;




el color y la manch v cuyas 1nvestlgac10nes “Tos” llevaron ‘a buscar “Tos* fugaces efec—
»tosjde la luz representando 1as sombras no" como: tonos mas oscuros de un color sino
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-que impresiona el sen-
En' la'pintura’también
de 1uz y sombra para ‘-~

1uz ‘en 1a p1ntura no ‘sélo esta dada’ 1mp11c1ta o 1nd1cadamente,
materlalmente, partiendo de ‘que un pigmento -es. un cuerpo con’la capaci--
dad.de absorcidn y-reflexién de la luz al incidir sobre éste.: El artista aprovecha
estas “caracteristicas de la luz sobre el pigmento para la obtencién de€ veladuras y
empastes, cuyas propledades determinan su grado-de luminosidad, ‘es decir, mediante’- -

‘veladuras obtiene una pintura por transparencia, con luz en profundldad ya: que deja:

penetrar tanta: luz como es posible hasta el fondo y se refleJa en'el; yise reenvia. .-

“la -luz: En eli caso del empaste se obtiene una ‘pintura: cubrlente,,de ‘luminosidad re-
“ducida y algo opaca; ya.que.la luz no es: refleJada, sino absorvida;

es- dec1r, deJa -
pasar muy poca. luz al fondo del cuadro.' De esta manera la funeidn de la’ luz, en:la -

ma en un - elemento plastlco manlpulable tanto como’; la forma,
gun la intencién del artista; sirviendose de estos recurso , t ner- el volumen
o claroscuro en el sentldo trad1c1onal que aprec1amos en il de los grandes o

iarrlsta produc1r rapldamente los efectos de la luz'y-el color en ‘una ‘la apllcac1on,
al utlllzar en vez de las mezclas que dan un aspecto turblo,
“de colores puros cuya reflexién o proyeccibn de la’ luz, pr
»sidad.en-los.colores; con esto tenemos que la luz: 51gue s
~pintura, pero que estd puede ser inventada o ‘nacer. en: nuestra plntura y-que -incluso

ximo: de 1um1n0
elemento bAsico ‘en’

la sensaclon de volimen puede ser dado por color sin recurr1 raila perspect1va y un-"

Flnalmente la presenc1a o ausencia de 1a 1uz en 1a'p1ntura moderna y- su-cambio; de,

* cisivo’de prescindir de la ilusién de realidad para presentar la realidad misma o es .

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 ac

;cidentalménte refleje o absorva la luz, pues la nueva pintura y particularmente den-—
“tro del Informalismo; se enfatiza mAs que nada las superficies pastosas, los colores
“‘vivos.y un-resultado imprevisible en donde lo que importa es el proceso mds que el -

resultado, 1o cual lleva a una exploracién de diversos materiales entre estos los a-
crilicos que pueden trabajarse en forma cubriente o de veladura, mezclados con pol--—

7 vos,: granos o-diversas texturas a manera de cargas matéricas, asi como lavados a ma-
‘nera’.de-acuarelas.y cuyos efectos varian desde pinturas planas, de grueso empaste,—-
-.-asi: como_ pinturas brillantes o mates, lisas, por los materiales acrilicos empleados.
""Por ejemplo; Pollock ‘utilizé pintura acrilica sin diluir para conseguir texturas es—

pesas, mientras que Morris Louis diluye con agua las pinturas acrilicas para produ—-—
cir:-telas:"tefiidas". mis que pintadas; o como David Hockney que explota las propieda-

de= hrlllantes de los acrlllcos utlllzando el metodo tradicional de veladura 'y em—-




»

les’ depende de la 1ntenc1on del artista’para evocar: tanto’la luz como’la’ textura 'sin
corresponder necesariamente al fendmeno . fisico de la luz reflejada en una“ superf1c1e
determinada, sino llegando mAs bien a una manipulacidén plidstica de estos elementos,—
como es; el simbolismo de la luz que puede ser representado como” propledad 1
a los mismos objetos. Tomemos por ejemplo la obra:

AV

\—— A

"El pintor y-la deeloU o
autor: George Braque ::

En esta obra la luz se representa como la lucha entre la claridad y la oscu idéd,"
que constltuyen elementos antagénicos de las figuras que simbolizan su "yo" oscuroy:
"yo'" luminoso como fuerzas contrastantes de la conducta humana. “huiini G

frece amplias variaciones, contrastes EXten51ones, etc., que ayu
glin elemento, subrayar una posicibn, dinamizar una imagen,’ donde
que todos estos elementos visuales se corporicen y produzca
los sensorlales, donde cada. color, cada forma, cada textuga

0 apoyarse sobre el plSO.




" Toda obra de arte creativa
convierte en artistico
algo que hasta enionces
no era considerado artistico.

Juan Acha.



II.- LA TEXTURA

'v“plla gama’ ‘de. texturas que no d1ferenc1amos al.llamarnos la’ atenc1on preponderantemen

te-otros: ‘elementos perceptuales que:impresionan-nuestra visidn y tuya capacidad -supe
ra y:limita.la importancia de-los demis sentldos, olfato, oido, ‘gusto.y tacto, que -
conjuntamente. nos proporcionan una informacién mas: amplia del mundo. - En; el caso’ del
sentido:'del tacto, este 'nos suministra una 1nforma01on directa sobre la naturaleza =~
materlal del ‘mundo-que se’corrobora y:complementa. .con la visién,-por.lo tanto, es.ab
surdo: organlzar el conocimiento.que tenemos del. mundo.a partir.de:la simple dependen
cia respecto a:lo que vemos; por= 1o tanto,: yo pondero.en mi trabaJo la: nece51dad del
desarrollo dé ‘una conciencia tactil en nuestro bagaJe as’ 51gulentes
razone

el volumen y el equ111—

No solo por medlo de la v151on perc1b1mos 1a profundldad'

'mov1m1ento y-energia muscular)’y sensaciones téctiles; que nos ponen‘en contacto con
los mismos objetos y con el espacio tridimensional; la experiencia kinestésica mnos -
ensefia_ por ejemplo que el ‘aire es una sustancia material; un medio que no sélo 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 armonia

~con el drgano del equilibrio localizado en el oido interno, nos dan la posicidén de -
nuestro cuerpo en relacidn a la fuerza de gravedad en un mundo que en su conjunto es
vertical;-manifestandose una de las necesidades mis elementales del hombre de mante-
“-ner el-equilibrio corporal. Por todoc esto tenemos que percibimos el mundo externo —
o principalmente por experiencias combinadas; ya que tanto por experiencias kinestési-
"~ cas, tdctiles y visuales recibimos informacién de "primera mano", que registran la -
profundidad, el volimen y el equilibrio en sus dimensiones correctas en un mundo cor
.poreo. y volumétrico, puestc que caminamos a través del espac1o y asimos objetos con

la"mano, ‘auxiliados por nuestro sentido visual que también registra el espacio a par
tir de formas, tamafios, orientaciones y colores en nuestro mundo fisico y de aparien
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 orientacibén visual especialmente durante las primeras

fases de nuestro desarrollo, "... un nifio no se conforma con mirar los objetos sino

que aprovecha cualquier ocacidén para tenerlos en la mano o metérselos en la hoca, ex
perimentdndolos de esta manera por segunda vez tomando una idea méds completa ...'"(9)

Sin embargo las sensaciones tactiles, olfativas, auditivas y gustativas se ven supe-
radas por la sensacién visual respondiendo a una conducta social que nos condiciona

a.no tocar las cosas, utilizando el apoyo visual para obtener una informacién 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 mis completa, por ejemplo descubrir si un cobjeto es realmente sua—’
ve-o0:-sblo-lo- parece, si-es-caliente o.frio, &spero o lisc, duro o blando,. 11qu1do .0

Vgaseoso.;,Asl mismo:-tenemos. que nuestra realidad fisica posee una textura que es per '




cibida optlca y: tactllmente,,tamblen en nuestra realldad plctorlca tenemos una textu,‘
ra que el artlsta manlpula par rep esentar;a o:p ese carla real nt ;

S ,po fdelgada que sea,’ aunado -a ste
'terlal sobre el. que se ‘crea una imagen. Ya’ que en ‘todos los casos’ nos apoyamos en -
'Viuna superficie que-conserva sus. caracterlstlcas especificds de superficie y que 'van
.desde el grano. del papel, el hilo o trama de la tela, la direccién’o resistencia de
“olar madera, la por051dad de 1a ‘piedra, lo-pulido de un metal, etc.

; Ambas ‘texturas guardan ‘una“estrecha relacién, de manera que cuando percibimos la
textura ‘visual, la identificamos con sensaciones que provienen del sentido del tacto
y v;ceve;sa ‘con’ lajte;tura tactil. Por ejemplo en la obra:

"Modulac1oqes

autor: Jullo Le-Parc.

En esta obra describimos su textura con sensaciones tadctiles que evocan cualida--—
des ‘de suavidad a través de la técnica del esfumado. Por lo tanto, podemos decir --—
que en este caso-la descrlpc1on es a partir de la intencién o contenido del mensaje-
que emite el artista, a través de su obra como medio de cualidades expresivas y que-
el receptor modifica e 1nterprera puesto que el significado estd tanto en el ojo del
observador como en el talento técnico del creador, cuya sensacidén en este €aso pro--
viene del sentido del tacto, aunque .corresponda a una’ textura visua




Por otro lado,. la textura tictil 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 co-
mo apagadas, aunque la textura real de esta obra sea tdctil, por su técnica de colla
ge, pero la mejor manera de captarla es a partir de nuestra sensacibn visual,

"Las: 1anzas e
autor: Oswaldo_ i

si sb6lo fuera para verse. Esto es perc1b1r, sentlr
nadas; tactil-visual, auditivo-visual, etcyy mecanlsm e
en-la percepcién de un mlsmo fenbmeno: yique e
"tldos, 1a percepc1on sera 1ncomp1eta, “insegur

pos: a) la natural asequlble' la encontramos en la texrura propla o natural de: cual-
quier material’ por eJemplo la textura ‘deTos arboles. b)ila natural modlflcada, en -
donde transformamossu ‘naturaleza’textural por.ejemplo la. textura de la madera puli-
da. c) la organizada; en: donde transformamos el material’de”tal: mariera que formemos
una nueva’ superficie con otras ‘caracteristicas texrurales, por eJemplo ‘1a madera tra

bajada con la artesanla de taracea ‘0 marqueterla.

: Como” “podemos darnos cuenta ex1sten varlosv 1pos de textura ya ‘sea’ por su. particu—"
laridad de'ser: v1sual o' 'thctil, ‘asi’ como por la. manlpulaclon que: hagamos de ella.? o
Para ejemplificar lo anterior hare'un breve; anallsls de estas’texturas auﬂlllandome
de obras de dlferentes artlstas.7 : :




Es.-la que se:percibe por,los oJos,'aunqué pued
estrictaménce,bi—dimepSionél
plidndose :al campo.d
de la tevtura tActil
que:no-esta: realment
diante datos. visuale

_tido superf1c1a1 [ despect
enrlquecer una obra. de arte .

ciones que no alteran la esencia de la conf1gurac1on
guiente ejemplo. :

.!'Zona-in ermedla
lanuel Felguerez

Obra:. ...
autor. ..
técnica-

(1972)

en 1a forma que ha desarrollado al grado de poseer un:sistema formal bai‘do en;el .-
circulo, el cuadrado y el tridngulo, desarrollando-asi:un- lenguage geom rico- que=ai.-
su. vez es.resultado. de.teorias matemiticas y del uso..de 1a computadora.




S

s .dem s ele—l'

tablecemos que ‘1o prlmordlal de esta obra :es. su 1enguaje geome

dad,
cluso el cambio “de.colot’ representarla una’ var1ac1on dentro de SUS~1n
tas. En el caso de la textura ocurre 1o mlsmo que con el color, asum

o,

Obra...: "collag'ﬁ

attor:, Francisco Gallardo g

técnica crilicé/papel.i - 3
7

(1987)

En esta obra de lirismovisual 'se.conjugan formas geométricas simples con transpa
rencias cromdticas 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 de papel, su textura desgarrada y el
barniz que se ha pasado sobre la superficie, pero esto no es el objeto de apreciacidn
sino el irreal, la forma o fantasia visual que no existe en ningina parte del mundo,
pero que se manifiestd a través de la tela y se ha apoderado de ella por una especie
de posesidn; cada textura no se ha dado para si misma ni siquiera para constituir un
conjunto real coherente, sino para constituir un conjunto de texturas reales que -per
mitan manifestar a este irreal que es precisamente la superacibén hacia una concien—-
cia-imaginante de la textura, un irreal aprehendido, poseido, detenido en el lienzo.
(13)  En esta obra todos los elementos pldsticos se relacionan, sin embargo elTele=-— i
mento primordial que completa esta obra y que forma una superficie delicada:y:a-la:=.::




i Egta textura
un+disefio, sino mas bien es el soporte sobre el que se imprime o registra una

Es obtenida por medios mecénicos especiales como el granulado fotogréfico, lq
la.de. impresos, graficos de computadora,etc.

Gbra ..... "Fotografia"
sutor ... An!.bul Angulo
técnica .. téci de laboratoria

(1981)

La obra de este artista es interesanre tanto por su estilo como por su: tédnicaQ‘%'
Por su estilo en tanto proyeccién del erotismo a través del cuerpo femenino, captado.’
en sus desnudos de camara. Por su técnica en cuanto a su preciso trabaJo"de‘labora— :

torio fotogrifico.
El propésito de incluir esta obra de tipo fotografico, es adﬁliiér el soporte ‘o = -

llculas en color es necesarlo,‘
La sensibilidad -

5ue1ven y ‘se redep031tan sobre ‘otros” formando crlstales de diversos tamafios que de——

%I




termlnan el grano d a-emulslon (textura) e 1ncreme t

dio 'y doble.

El revestimiento o emulsién que también es una suspensién de halu
en gelatina. Su composicién quimica, su conformaciodn y la adicién:
nentes especiales determinan su sensibilidad a la luz y al colo
tonalidad de la imagen y su granularidad o textura.

2)

Semimate (A y N), aunque esta superficie no tlene text
menos brillo que el papel suave muy brillante.- La: letr




T

4y - Brlllante de grano f1no (E y G) superf1c1es llgeramente granulosas que afec

: textura por su. manlpulac1on permutacibn .y tratamlento espec1a1 provoca diversas ‘sen’
sac1ones, p051b111tando al artista para desarrollar d1versas tecnlcas experlmentales.

2.2, l Textura natural asequible

“Se: mantiene la textura propia’de los materlales, ‘sin ocultar la indole de los mis

‘mds,'papel, tejidos, ramas, hoJas, arena, hilos, etc., ya sea cortados, engomados o-
flJadOS a’una superficie. R :

,Obra....;j"Soflsma 1" .
autor. ... Josep: Grau Garrlga
técnica, mixta
(1984) RN




Josep Grau Garrlga, ha’ 1ncur51onado er d1versos medlos plastlcos como:la:pintura— ff
de caballete; pintura mural, litografia; grabado,_v1trales, collage i
env1roenmet, entre otros, hasta 1legar al: arte textil que revoluc1o

sién: anlmlca, que acent{ia el caracter testlmonlal de sent1m1Entos, experlenc1as y si
tuaciones personales. :

. En su produccién textil sus conceptos toman forma sobre nuevas texturas visuales-
y tictiles en donde los hilos,  las fibras y los textiles, a manera de trazos y voli-
menes logrados mediante torceduras, urdimbres, nudos, adhesiones, ensamblajes, super
posiciones, conforman una extensa gama de texturas y relieves que promueven efectos-
visuales y tActiles sobre los que construye su mundo simbélico; como se aprecia en -
esta su obra "Sofisma '1"; 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 sonirebo‘ "
cibles. -Por ejemplo: papel arrugado o ajado, graneado, quemado. Hoja metdlica’d
blada, martillada, perforada,. abollada. Madera tallada, quemada, pintada,..(19
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En sus obras plemas de misticismo prehispénico y afroantillano se condensa una re:
flexién intima sobre la personalidad del hombre y el di4logo con sus creencias; obra
de extraordinaria fuerza expresiva que sintetizan una compleja trama de influjos con
ceptuales y del Arte Povera, mezclados con una actitud poética de los signos rellglo
sos, migicos y politicos de la cultura de América.

En su produccidén emplea materiales en bruto de la naturaleza, como son: ramas, a-
rena volcdnica, cera, yute, tela, entre otras, alterandolos con procedimientos y téc
nicas rudimentarias y populares como es el caso de las ramas amarradas con corddn y-

yute y pegadas con cera,




3. _‘;Importanc1a de la textura

kLa 1mportanc1a de 1os valores-texturales re51de en que estlmulan nuestra 1mag£
nacidn. P ’

El concepto de imaginacidén podemos abordarlo desde el sentido‘literal de la pala-
bra; como actividad de convertir cosas en imagenes; (trascripcién) o' partiendo no --
del"deseo de ofrecer algo nuevo, sino de la necesidad de revivir lo viejo,(remenbran
2a) o como una forma de conciencia; concepto desarrollado entre otros por Jean-Paul
Sartre : como reflexién 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 caracteristicas distintivas. Conciencia imaginante en nosotros que nos da
‘un objeto en su esencia, no su mera descripcidn; sino un saber total e inmediato del
objeto que se da por entero y en el cual se entra en posesibn, sintiendo su espacio,
volimen, la fuerza o resistencia de cualquiera de sus superficies, su sensacidn tex-
tural, etc. Esta posesidn absoluta del objeto imaginado es calificada de irreal o -
mégica 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 estdn presentes,
pero al mismo tiempo fuera de alcance, como consciencia trascendente un saber inten-
cionado que alcanza al objeto y cuyo valor o sentido estd ahi, se da sin que sea ne-
cesario descifrarlo.

Particularmente en el dmbito de las artes plasticas la textura es valorada como —
categoria visual que en forma independiente provoca sensaciones bptico-tactiles.dei-—
rugosidad, aspereza, dureza, suavidad, etc. Este elemento textural junto con: los.de
més elemento visuales determinan la apariencia definitiva y el contenido de:una. obra
de arte, que solo se manifiesta en lo irreal y en el cual adquieren su verdadero sen
tido, es decir, en lo imaginario como consciencia de una realidad absoluta—abstracta. :

Puesto que la textura es importante como elemento visual asi como provocador de -
sensaciones, équé sucede entonces con nuestra percepcién de la textura y la realidad
que nos rodea? En la actualidad tenemos por un lado que la saturacidén de imdgenes y
sefiales perceptuales que recibimos 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 como defensa al caos externo. Esto no sucede en el
campo de la creacién, ya que en el arte se selecciona de un objeto o imagen Unicamen
te sus rasgos preponderantes o esenciales como parte del proceso perceptual para en-
frentar la realidad no en forma cadtica, sino a partir de una percepcidn activa que—
implica una seleccidn que va deductivamente de lo global a lo particular, de lo sim—
ple a2 lo comprejo, suministrando lo esencial de lo que se quiere captar; emitiendo -
un_juicio visual para comprender un objeto en relacién 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 sbélo una visién del objeto, sino descubriendo la dindmica de los per
ceptos y encontrando significado en lo que vemos. 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 informacién sobre el tema comotal, sino la configuracidén de fuer
zas mas 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 interactlian para-
conformar una realldad imaginada y viva que nace del simple acto de ver y.de - .
la dindmica de los perceptos que hacen evidente una realidad imaginativa, 1nvent1va,'
aguda y significativa. R

En conclusidén tenemos que la textura no puede ser excluida de los otros elementos'

pues pertenece a la misma categord, ya que en toda expresién artlstlca coex1sten la—‘ R

forma aunque ésta se encuentre mimimamente definida, el color ya sea el natural del—f




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 6ptico-tdctiles tanto pa-
. ra‘el que crea como para el observar, esto nos afecta quierase o no, al ser atraidos

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. Dondis (22)
trata de establecer los principios de una gramitica de las imigenes que aclaren las-
relaciones y la semdntica de los elementos basicos de la comunicacién visual; para -
saber hasta que punto se transgrede esta gramatica, 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 comprensién y or
questacién de los elementos bdsicos como en el mecénismo perceptivo que comparte uni
versalmente el ser humano.

4, Usos de la textura

La textura, aparte de su valor como elemento bisico de la comunicacidn visual,
la textura cumple otras funciones entre estas; constituirse como uno de los factores:
perceptuales que influyen en el fendmeno visual para contribuir a equ111brar los di-
versos elementos compositivos para preservar la unidad de la imagen. e

4,17 Delimitacién 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---
~cibn mis simple, se determina que superficie u objeto asume el caradcter 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 continlla por deba
-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 interrupcidén por debajo, mientras que los tra

zos se situan y se separan por un nivel de profundidad mas cercanos al observador.

Partiendo de esta situacidén tenemos que el efecto de textura es uno de los facto-
res que influyen en el fendmeno de figura-fondo, definiendose el caracter de algiino-
de los dos dependiendo de la simplicidad relativa de la estructura segin la inten——
cidn del artista, que manipula este postulado perceptual de constancia utilizando. la
textura para que funcione como fondo o como figura; comc fondo si resalta el cardc——
ter de contorno haciendo que las figuras parezcan huecas, vacias o como una aber
tura en un tejido o sobrepuestas a un fondo texturado homogéneo y continfio. Como fi
gura, dotando a las formas de una s6lides material, de una textura, apareciendo estas
con un cierto grado de densidad,

Tenemos como ejemplo de la relacién figura-fondo, la obra: "Entrando la noche", -
de Francisco Toledo ; cuyo universo pictérico nos conduce a un mundo pleno de conno-
taciones magico-fantisticas ; de relaciones reinventadas, de hombres y mujeres, ani-
males, de densa flora, mitos, de imagenes del aire, del agua, de la noche, que tras-
cienden una interpretacidn de la vida con una poderosa sugestidn sexual y erdtica, -:
pero con fuerte prioridad animica (el alma como principio de accidén de los fendmenos
vitales). En esta obra; nos adentramos a su mundo migico, 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  Dimensién de profundidad

perceptual de: constancia-o preserva61on'
“turados”en primerplano B
vandecreciendo su intensidad,: decrec1endo su’ apar1enc1a textural hasta 11egar a un
fondo simple, homogéneo -y carente de textura.®:Pori:ejémplo: un palsaje- la casa ‘semi.
detallada constltuye el fondo:para el: persona je bien® detallado que estéd delante de =
ella; -grupo de‘drboles. insinuados sin detalles es el fondo para la casa; el cielo bo
‘rroso lo es para los &rboles. Es dec1r, que los. obJetos més densamente texturados -~
producen cercania espacial al presentar unaapariencia, o’ sblidez material, dejando--
verlos detalles, textura' .o cublerta externa de:los: objetos o.de un primer plano, -—
,mlentras que los . planos sucesivos: van. pe rdlendo nitidez-y textura y se alejan del es -
pectador., Sin embargo, este principio perceptual ‘es-alterado segiin la intencidn del
-artista; los antiglos maestros seguian steiprlnc1p10 y destacaban el espacio-por ‘==’
planos sucesivos que iban perdlendo nltldez seglin:se alejaran del primer plano; mien
tras. que: los moderno no-'se_ bas
“zarzlos” objetos, femarcando la_
de: una superf1c1e de papel

en que se originan como fragmentos vacios- .

cipio,- puesto que intentan. desmaterlall—,



‘o8 ‘materiales empleados pueden ser identificados
1a nueva sensac1on de superficie es mucho mas domi

Oswaldo Vlterl
-collag

autor ]
“técnica™
(1985)..:

"-Esta obra ‘es de ‘connotaciones mitico-médgicas que nacen de sus raices culturales -
ecuatorianas, que postulan la dfensa y necesidad del mestizaje en la América hispana.
Elevando desde ese contexto. sus propuestas plastlcas, utilizando diversos materiales
como. arpilleras;. maderas, telas y sobretodo mufiecos de trapo -simbolos 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 mufiecos, ordenando es
ta'multitud de pequefios personajes textiles para crear un nuevo espacio plastico 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 Expresionismo, Informalismo, Realismo, entre otros. En este caso, mg
diante el collage logra un 1enguaJe de brillante colorldo acentuado por campos con--
trastantes y por la organizacidn serialista en que coloca los mufiecos. Asi tenemos
por resultado final un nuevo acabado, una nueva textura, una nueva superficie con sus
propias caracteristicas bptico-tictiles y que definimos como textura organizada, bri
liante, delicada, uniforme, vibrante.




‘Tomanos la obra: "EL mapa de los afectos", de Begofa Zorrllla- para eJempllflcar—
‘de’ 1as formas de obtener la dimensién de profundidad a partir de efectos textura
les.”'En esta obra de Begofa; encontramos una puerta de acceso a un mundo intemporal
lleno.de alegorias que despiertan la eterna pregunta callada de los impulsos femeni-
nos del amor noblc vy permitido o de la decepcibn y pcsadumbro por un amor lujurioso.
En su serie: "Historias del corazén” , ella nos narra a través de representaciones mi
toldgicas las represiones del alma causadas por las costumbres, los mitos, la moral,
la religion, etc. A manera de apariciones o imagenes semiocultas Lras una textura -
traslicida en la que se adhieren trozos desgarrados de telas que forman varias capas
para aumentar la sensacidn de espacios corroidos por un tiempo simbdlico. Begofia tra
baja la textura a manera de piel tersa que deja adivinar formas y colores superpues-—
tos, asi como detalles en miniatura que revelan las emociones silenciadas que no tie
nen principio ni fin.

Obra ..... "E1 mapa de los afectos"

autora ... Begofia Zorrilla. ..

técnica .. acrilico/madera cublerta
con manta.

(1989)




4.3'f Luminosidad

el
Treflest
n: el casg. -
nc1de y’sa

sol -cuya -incidencia sobre los obJetos provoca una transmlslon,
xidn de rayos. lumlnosos que son los responsables de todo- lo que: vemos.

plo un metal pulimentado o un espeJo.

Sin embargo, la percepcibn que tenemos de la luz se basa sobre
la vista como fendmeno autosuficiente ocualidad . 1nrr1nseca de 16s obJetos
concepc1on también parte.del postulado perceptualide constancia o 1nvar1ab111dad de
apariencia, que a pesar de la’ variedad ‘de formas, tamafos,’ brillantez.y:color, elor.
ganismo. ignora tanto como es posible para mantener un:mundo.establepoblado’-por obJe
tos.estables, es decir, que la imagen que tenemos del mundo esta’ dictada por condi——
ciones perceptuales que prevalencen siempre y en todo lugar. A“pesar detodos los -
adelantos y descubrimientos aceérca de nuestro'sistema’solar;’ el hombre alin*ro se''acos

“tumbra" a tomar conciencia de que el universo y con el nuestro planeta son mundos os
curos 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 pasoc a-
:la oscuridad; por lo tanto la luminosidad se consibe como una sustancia transparente’
‘que revela 1a 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 dia:- -
Psicolbgicamente percibimos la-luz ‘como:un-estimulo compuesto. que no:nos:permite di-
ferenciar entre poder de.reflexibn.e 1lum1nac1on, s6lo lal intensidad resultante de.—
.la.luz, es decir, el tono’o; 1nLen51dad dé oscuridad o claridad: del entorno por 1a ——
distribucibn de valores de clarldad que se: observan en un momen p GTET

La concepcidn artistica de la:luz se: aparta de ia concepc énifisica; la’existen--
cia.de valores.de clarldad oscurldad y color pe

no- se reflere necesarlmente ay una fuen

5 1:fe émeno- de: la luz, como emanacién de una energia radlante Y-dlstantenil
[‘que alcanzaba Y. descubrla a 1os obJetos por su impacto sobre ellos. Un eJemplo de -




este tipo lo encontramos, en los cuadros de:Rembrandt; en-los que se ve QUe los obje
tos reciben el impacto de la luz y al mismo tiempo: ellos 1rrad1an la energia;~lo cu~:"
al corresponde al planteamiento fisico de que.la clarldad de: una superficie esta de-
terminada por su poder de reflexidn.y por-la-cantidad”de 1uz que incide sobre dicha-
superficie. En este tipo de pintura la luminosidad se asocia con la ausencia de tex
tura al adquirir el objeto la funcidén de fuente luminosas: tomando un. color de pellcu
la, mds que un color de superficie, la luz  parece orlglnarse “dentro del objeto; su.-
claridad, en comparacién con el medio que le rodea; parece intensificarse y. tiende a-
eclipsar la textura de.la superficie; de esta manera los obJetos ‘perden su.capacidad
de aparecer opacos y sdlidos por-su cubierta-exterior: o textura' esta indefinicién -
de ‘la siiperficie exterior-le da a los obJetos lumlnosos de Rembrandt una apariencia
transfigurada e inmaterial.

La’ pintura Impre51on1sta hace'un nuevo:, planteam ento artlstlco de la luz, basando
se en el simplé.estimulo dptico que 11ega a'la retina como estimulo compuesto e ‘indi:
ferenciado del. valor de claridad y color: unltarlo,,la luz:bafia-a los-objetos y losi~
hace maravillosamente 1rreales, deslnteresandose del aspecto de las cosas, es dec1r,
que ya no estudian ni resuelven la forma: parte-por: parte considerandola por.sus cua
lldades tdctiles y materiales; sino presentandoilos:objetos borrosos Ly sin trazar -=
ninglin contorno, ni superflcles determinadas’ por textura alguna, la Gnica textura es
la de todo el cuadro producida por las pinceladas sobre la'tela. El interes de los:=.
impresionistas se centra en representar las variaciones cambiantes de la luz, los re
flejos que se entremezclan y las irisaciones, captando de manera inmediata las varia:
ciones cromiticas que crea la luz y la relacidm'de lds cosas segln estén mas o menos
iluminadas con el ambiente. El pintor le . da a:cada punto del-cuadro un valor de cla
ridad y color que cree adecuado, sin embargo su»visién no es objetiva sino subjetiva,
transcribe sus sensaciones-visuales de manera nerviosa.y-hasta frenética por. toques-
&dgiles y répidos para registrar.las transformaciones mas fugaces y mas sutiles pro-——
yecciones de la luz, obteniendo una imagen algo-desenfocada'y como si quedase deteni
da por ‘el aura atmosférica que c1rcunda al'objeto, =

Finalmente, vemos que la plntura 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 i
simplemente frontal y plana como en algunas obras de Matisse o Modigliani, 10" que
cuenta esencialmente es el color y la mancha, a excepcidn de las obras: surreallstas
Los objetos se representan mediante dos o més areas homogéneas, planos y. carentes de
textura; la distribucién:de los tonos oscuros' y claros reproducen los efectosid

sentido clasico se destruye en vez de acentuarse, no.se reconocen colore
que: todos ellos adquleren el mismo derecho a representar el.objeto, 1z
_1lidad se obtiene en alglinos casos, tanto por agrupac1on de superficie
spor or1enrac1on espac1al reforzada visualmente por.medio’'de” su; 51m11ar claridad.

Tomamos “‘como ejemplo la obra: "Espacialidad reciproca‘en trldlmens on
-tual",- autor: Ignacio Salazar Arroyo. Téc., acrlllco/algodon, (1981)

La producc1on plasrlca de Ignac1o Salazar parte de: un :te denc1a geometrlca con—”'
blisquedas a’ partir-de un interés constante: por e
color y actualmente con la textura visual.y. tacti { endo cierto concacto con—
sus peribdos anteriores siempre a partir de- reflex1ones espac1a1es. :Su pintura es -
de lectura'simple y directa a nivel formal, perc-ala ez.de 1mportantes efectos sen
soriales-:provocados por el dominio de su técnica y'L ,mpleJa eleboracién de Sus’ ==
propuestas que- son variaciones cromiticas, amblguedades de. planos y: volumenes, sime-
‘trias rotatorias,. acabados tersos, uniformes y' traslicidos. : Ubicandose su produccién
en la Nueva Abstraccidn;genero esteticista- que ‘engloba’la’ senc1llez ‘de 1a forma a ==

“través‘de 51metrlas 'y repet1c1ones, la claridad ‘compositiva con la busqueda de tersas
superf1c1es y exaltacidn coloristica, donde las relaciones. son:. necesarias:pero-:lo =-
que cuenta es el conJunto- movimiento qué no va mas alla del puro: fenbmeno visual ,~~




desllgandose de todo compromlso social, politico, etc.
ta su obra "Espac1a11dad reciproca en tridimensionalidad: v1rtual"
cspaCLal cromtica crea rompimientos o uniones espac1ales, ‘cambi

psxcologlcas de la luz, sino por la claridad cromatica que se hfatlAa co
textura lisa, que le da un acabado traslicido.

ESPACIALIDAD RECIPROCA EN -
TRIDIMENSIONALIDAD VIRTUAL




ovimiento-a”

% Cuando’ la textura esta. ordenada mediante pinceladas o lineas oblicuamente di-"
rigidas, se ‘adquiere en alglinas-zonas o imagenes gran dinamismo debido a que por me-:
,~didfde/la‘orientaci6n oblicua se.suministra en forma elemental y efectiva una tensién
“dirigida que esta en constante movimiento, oscilando entre buscar reposo y tender al

w7impulso; de esta manera la textura con tensién dirigida se transforma .en recurso di-

-=indmico de ‘una imagen.

Como ejemplo de esto, tenemos la pintura de Vicent Van Gogh, cuya expresién de'la
realidad logrdé mediante la observacién aguda de algin elemento o esencia de la natu-
raleza, lo cual le llevd a ciertas deformaciones llenas de sugestiones nuevas, obte-
nidas por sus colores contrastantes y sobretodo, por la variedad textural de sus pin
celadas fuertes, cruzadas, curvadas, ritmicas, etc., que le confiere a su obra un --
gran dinamismo y una frenética vibracién. (exaltaci6én impetuosa, conmovida) Median-
te un tratamiento diferente, pero con un efecto similar de movimiento; tomamos como
ejemplo la obra de Vicente Rojo.
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"México bajo la lluvia",autor: Vicente Rojo. Téc. mixta.

La produccidn 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 funcién del concepto particular y subjetivo que
tiene -del mundo y la realidad pictérica; "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 empefio. de anular los .simbolos, de eliminar toda intencidn-
y aln toda posibilidad narrativa para hacer del.cuadro un signo propio, cerrado, au-
ténomo, asi como también de qué lo Creado 'sea-un gesto, no-un espacio neutro que con
tenga una mera voluntad formal, sino el encuentrode fuerzas que objetivan la subje-




tividad del artista .y lo creado sea expresmn de un sentldo. Bajo este estllo desa—
‘rrolla’sus series:"Los’ presaglos ,i!'Senales!,. "Negaciones", "Recuerdos", y. '"México -
‘bajo la 1lluvia" ; serles que: orlglnan 51gnos abstractos carentes de- 51gn1f1cac10n -
precisa, pero al mismo tlempo son:la s:.nt:es:xs ‘de-imdgenes internas de-una totalidad R
mayor que parten ‘de una ‘vivéneci tic 1ar y: su. necesidad expres:.va., Por ‘e jemplo,=-

en esta su obra "Mex1co baJo 1a lluv1a ‘encontramos con toda una.exploracién:del
¢ con: dibujos dlagonales y-'que:lleva hasta sus-

bir, sino uacero:donde ‘la expresividad del cuadro se -
desprende’ de ‘1la’ poslc1on obllcua e:lai textura como trazo o signo dinamico’y reperl-
tivo:como. medio de acc:l.on en:q :

el plntor 1mpone. o :

4.5_ Fuerza o v1olenc1a expresiva

Uso de. textura en cuanto actitud de retorno o bisqueda de una nueva figuracién no naturalista y foto—. ..
grafica, sino "emblemitica”; simbolo de una realidad material, basada en una voluntad tactil que se mani~«*
fiesta en un proceso memmorflco de 1a mteria bruta en materia sublimada, punto mto culminante de elevacién-
de la materia y catartizada; purificada de toda significacién y configuracién racional.

En este punto vemos que la textura adquiere una expresividad intensa (superficies lisas, onduladas, &s
peras, etc.) originando una modalidad compositiva en donde el material fisico usado y manipulado se trans
forma en la razén fnica del cuadro. '‘Conformando una de las caracteristicas del arte actual en cuanto —
que explota y trata de penetrar en el secreto de los elementos que forman la base de su arte’. (23)

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

‘La obra de Fautrier confirma la capacidad expresiva de la materia, su disponibilidad ilimitada que se-
situa mis alld de lo que corresponde al dibujo, al color, y a la forma. FEsta emocién amblgua y diferente
lo logra a través de la manipulacién que hace de la materia para explotar su gran extensién y p051b11_1da—
des, aunque carezca de estructura formal, ya que se transforma en una completa imagen informe nunca vacia,
sino 1lena de sentido; de manera que la materia asume una carga humana que se vislumbra en sus obras de -
la serie "Les Otages" (Los Rehenes) pintada durante la segunda guerra mundial y que proyectan una medita-
ci6n sobre la condicibn humana de existir, mis no de vivir, como reflejo de esa realidad que prcdommaba—
durante la ocupacién alemana. Esta desesperacién, esta presencia, la concretiza Fautrier en las imAgenes
tictiles de sus relieves de grueso empaste y que contrasta con la sutileza y transparencia de los trazos-
de color con los que cubre la materia para darle un aspecto flotante, en donde la expresividad y ambigue-
dad de la materia se humaniza.

1d-esenciade’una vivencia que: .no ‘intenta: descrl Sl

la materla pierde su cardcter mudo 'y obtiene el que ;-




Si se impide el nacimiento
de nuevas formas expresivas,
se cierra el camino,

la imagen desaparece.

Sonia Ravadioff.



] “de smo-miterico;.como una subten-
dencia.o llnea derivada de esta” corrlente, 1mpllcaEl nes analogas en cuanto -al. -
» interés basado en parte en la introduccidn’ evmaterlales ‘heterdclitos: en la obra de-
: arte, pero: principalmente en el manejo del materlal “Diferencidndose la pintura ma-
térica, de la pintura textural en cuanto que ‘la“primera; centra su interés en la ma-
teria pura y cuya consecuencia textural reside en una-manipulacibén accidental y es——
pontanea, liberando la materia para que actue- a partir de su propia expresividad y -
no: represente nada, sino que denote las energias 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-.:
d9}a como su objetivo o personaje a través del cual descubre su carécter, clasifica-:
cién, uso y expresién como valor artistico, tanto por su naturaleza sensorial como’ -
por su valor de elemento bdsico de la obra de arte. Definiendo el termlno ‘de arte -
textural como uso y creacién de efectos. texturales dptico-tdctiles-en.el que.'se con-
cretan alglnas ‘de nuestras vivencias internas.y externas del. mundo,;como un* elemento
intensificador de la vida; textura que:se goza, atrapa, .en elve’fcomo una‘ emanaclon
rrde huellas, movimientos, trazos organlzados o 11bres, y

presento ;. para comprendérvél b

Esta_tendenc1a es::no flguratlva, ni geometrlca, 51no de estetlca casual cuya base
es la ‘intuicion'y ‘la’ espontaneldad emanacibn del azar y el accidente, retorno alo-
a: 1o primario “y-en contra‘de toda organizacién intelectual o control de’ -

: -de laUéstetlca dogmatlca ‘ausencia de la preexistencia de formas, explora
c1on estéticista de’la simple materia, etc. Es un lenguaje basado en el desencadena
mlento de: 14: autonomla afectiva del individuo, la libertad de la escritura y el es—-
PC tanelsmo .del ‘vocabulario pictérico, que puede ser expresion de una difusién 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 pregun’
taba’: "LSoy un recipiente o un verdadero manantial o soy una nulidad?" Manantlal,——j
cuando se ‘proyectaba sobre si mismo, recipiente cuando abrazaba,’ formabarlo que_le -
_apuntaban sus. visiones interiores. -En'su obra no se encuentra ningln retoque, Sino;
unicamente la transposicién de lo visto. Expre51on que puede ser tambleniuna.proyag~




g

tetlco que parte del comportamlento ‘del

.vélando’ ‘una apertura hacia:- la.

va, Lo cual 1mp11ca un“cambio® radlca
i conv1erte ‘en’ puro automatlsmo p51qu1
;de sin control. de la razon.

= 'Concepto de Elnfuhlung. (proyecc )

e proyecLa, pene'”

‘@l como sentlmleﬁto ‘es’ v1da, vi- o
SEogory trabaJo, aspiracibn y reallzac1on interior; lo; dec151vo se muéstra como-la -
v1da interior, convirtiéndo. al: obJeto "opie "la forma de un obJe

espiritual que sirve de enlace con:un plano:siiperior de la’ realidad, esforzandcse
en~conseguir:un‘arte a y: Alnten51dad emoc1onal y espiritual derivadoide =
la ‘fusién de:formas:y:colores; igualmente:la misica y el arte deben ser expresidn:..
del ‘alma del artiste i ] eyes del ‘universo, surgiendo la obra de un:modo si-i
mllar a como.-se; forT 5 edlo de catastrofes, pero que a‘partl

- Ideas de kandlnsky - (1910 1914) Concepc1on mlstlca del arte como una: presenc1a e

se para ser hombre hasta los’ ultlmos llmltes, hasta:el absurdo.y-la aflrmac1on de
lal angustla del:ser y la nada que ‘provoca un’ drama, ‘una’ inseguridad y sobretodo
el sentimiento generalizado de. que el hombre estaba solo en el mundo.y que - 11bera
do.de todos los sistemas de creencias debla encontrar su salvacién en:e
re1nventando todo desde el comlenzo, partlendo practicamente de cero.

cano como una porenc1a o energia vital, ¢omo’ una necesidad organica que ‘nio se encar—'_
na en nlnguna 1magen ni asoc1ac1on mental, conv1rt1endose en proyecc1on pura El-ar -




construyendo su obra por la eventura o azar de gestlcular (hacer gestos) lo que ‘im- s o
porta és la descarga p51qu1ca de su personalldad “1a” aflrmac1on de~su yoen ‘el ‘momen
to.-de embarrar o gesticular ante- el:lienzo; el’ automatlsmo, la - 1ntu1c1on, 18 esponta’’
neidad, la libertad total, el mundo 1nrer10r constltuye el drama un1co ¥ valedero

pira sino’ a que se reconozca:su- ser, su ex1sLenc1a. (26)

ta manera la pintura al estar constituida por una materia‘y’ in g‘sto plctorlco que’ -
la anima; esta materia se desposara, se unird con- las:cosas:en ‘estado-bruto; lo mis-~
mo ese gesto y ambos encontraran su naturaleza 1nst1nt1va y:-na 1ente. Esta estética
se enriquece con el goce de la materia y su extensidn, aprovechando materiales des—-
preciables pero en' los que establece una relacién-de: identificacion que‘le danuna. -
carga humana, es decir, que bajo esa apariencia estet1c1sta aparece; la ‘angustia del
tiempo, las tragicas guerras mundiales, un mundo nuevo devastado, vacio que sblo fok
ofrece una alternativa; la afirmacidn de su miseria“ para ‘reconoceérse-en-una vocacién
negativa cuyo descenso lleva al descubrimiento:deotra realidad:cargada de una codle-
ra nagativa que se concibe como.una escala'de*ant lores manifestados como. la ant1—"
belleza, lo antirreal; la antirazén, la an 1mﬂra1 e :ant10f1c1o, etc., la pa51on ‘de-
eliminar para-volver a un ‘punto orlglnal que “des
truccién de materia y busqueda de” 1magenes primordia es, “es en el fondo und lucha == 777
contra:-el mundo’ moderno y sus amenazas.’ ' Se’ busca una’ compensac1on en el -arte, que. -
sustente que. esta negac1on de valores responde’a:ese’afan de demostrar que todo 1n-—
cluso 10 peor er valorado por el artlsta. (27) :

Desarrollandose cuatra: =
yintura: gestual -signica, -espacial y matérica. .Esta llber-——
obra de arte tuvo consecuen01as tecnlcas y estetlcas en =

delas: ene glas prlmordlales, su_trazo tiene el valor expre51vo de la mimica, del —-
~ademdn que’da- origen'y expresién.de vitalidad pura a través de su briusca extensién y
cuya. trayectorla registra y-expresa:la.velocidad de-su: ejecucidn; en:un’estado.de va .
cuidad.previa, es-decir, sin‘plan premeditado’. - Como-el producro de ‘ese .movimiento —

es el trazo, este puede.tomar aveces un aspecto callgraflco, sugerlr unaescritura;
‘sin embargo, ‘el trazo.dice pero.no s1gn1f1ca ‘esiun: trazo»automatlco, vinculado .al -
inconsciente; otras veces ‘puede ser un trazo maquinal, es decir, que_ ‘corresponde a -
mecanismos de repet1c1on. Pint gestual -que podemos r en el'caso de las obras -
de Jackson Pollock, para. élie

1ay acc1denres ni principio;:
sto flslco, sintiendo -

s6lo.el medio para alcanzar una auto= expre51on
ni fln sino solo el: deseo de ‘agotar el acto

rltmo._

Pintura'de’Signo : lo _que importa eé’e




que aisla 1os 51gnos de su contexro llngulstlco para construir conjuntos callgrafl——_
cos’ por “la-repeticibnide un mismo: signo: para formar un verdadero tejido; .en-sus’ se—-
ries "Escrlturas blancas", profundiza en eése aislamiento para.. “anulartsu’contenido -
orlglnarlo “Comd: 51 s propu51era, a~la manera‘de los sacerdoLes -Zen;* concebir ‘sus-——
textos'y pinturas como expresiones directas del alma, en el caso de Tobey esa acumu-
lacién de signos expresan un universo de silencio, secreto y meditacién que provoca
‘eféctos de cohe51on, de densidad’y energia.  En-el-caso de Franz Kline (gestual y —
s1gn1co) nos- encontramos-en el polo opuesto con sus caligrafias gigantes, con un ‘ma-
crosigno que ocupa’la superficie integra del cuadro y cuyas tensiones constituyen’—= ‘.
una-sintesis del gesto intenso, vibrante y expresionista de su trazo y la escritura--:
.Japoneza. :'Su'.obra simboliza el aspecto amorfo del expresionismo, efecto 1ogrado pork
sus severas; 4speras y fuertes pinceladas negras sobre un campo blanco.

“Pintura, Espaclal :“busqueda de un espacio "otro", distinto al tradicional; el Cua
“droideja de ser un mero soporte en el que todo sucede y se condensa en un espacio b
dimensional., Espacio revelado de una manera inusual mediante taJOS, perforac1ones,,
agrediendo ‘la integridad -de la tela para incorporar el espacio fisico en la obra:de
arte; ‘como - ‘obsérvamos en:la produccién de Lucio Fontana que por medio de or;f1q1os -
logra expresar:determinadas configuraciones en:las que- la  nocién espacial-es'lo prio’
‘ritario; consiguiendo que la tercera dimensién no. sea de cardcter ilusoriosino 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:tratamlento—
‘de-la superf1c1e ‘pictérica proveco:un cambio del: concepto: trad1c1onal de; la’ plntura,
proponlendo alternativas diferentes,:.sefilalando. insélitas vias: de: experimentacion y. -
que:. en.este.caso. es la busqueda de 1a auLomonla del espac1o fisico: de la: obra de ar-
te sobrepasando sus 11m1tes. Sy

tanc1as que corporlzan su” expre51on burda, tosca,,
“cubren sensaciones fundamentalmente tactiles de 1

to Cul\art, que realiza sus ‘obras por el proced1m1 i
“les‘y obJetos heterocllros- telas plegadas, cuerdas,
plasticos,:etc. utilizando también el plrografo para aguJerear los
‘zando -una emot1v1dad profunda profunda-mediante signos.sumidos-en”el:espacio infor--
“mal.  La pintura matérica, asi como’la espacial, provocd también:un ambio-en el con
cepto tradicional de  la pintura; rebasando sus limites y s1tuandose er”un-punto’ im--
preciso ‘entre-la pintura 'y la escultura, seflalando nuevas vias de experlmentac1on, -
definiendose este tipo de pintura como un medio mixto o de tramsicidn, cuyas conse-—
~cuenc1as fueron el désarrollo.del. arte del ensamblado.y del: arte.povera (el material -~ .-
en~si no: hace la diferencia;-sino su tratamiento, si se afiaden materiales a.la super
“ficie del cuadro, ‘exaltando los materiales y sus texturas se tratara de pintura maté
‘rica, 'si por el contrario los nuevos materiales forman un objeto bidimensional o tri
dlmen51ona1 o son puros y -simples objetos fuera de contexto se estard en presencia -
del ensamblado, Mlentras que el arte povera se liga a la estética del desperdicio.

oportes, alcan--

Finalmente tenemos que tanto el  Informalismo Europeo .como el Expresionismo’ Abstrac
‘to Americano, .se desarrollaron paralelamente a mediados de la década de los cuarenta
adquiriendo su plen reconoc1m1ento a prlnc1plos de los cincuenta, culminando su pro
duccién a - principio ) esenta ‘para dar’paso a nuevos movimientos como son el-
arte del ensamblado ‘el arte cinético, el arte minimo, el ar-
, C. _Mov1m1entos que representan a su vez una ree-

ticos” que
prestamo o, exp




eminentemente- emotlvo que qulzas
ciones pictéricas que atafen
el coloreado de las manchas

riales de-un: campo a’ot
fios, nunca antes-adoptad

casso; "Naturaleza mierta .co!
de objetos plntados es alg

cuanto-a la naturaleza mlsma del arte.
‘que debe tener existencia propia." (28) Con el recurso del collage “Picasso inicia~"
una nueva etapa -en la pintura, violando la tradicibn'en beneficio de un contact ma-
yor o diferente con el mundo exterior. . g

‘El-uso-del-collage propicia nuevas busquedas de recursos y materlales 1nventados,
hallados o transformados, como el caso del collage del objeto-trouve (recuperac1on ¥
reelaboracién mediante materiales hallados y empleados por los Cubistas;: Futuristas-~:
y Dadalstas) Hasta llegar a una nueva dimensibn en la pintura;’ recurrl

“lio‘de: materiales inusitados, destacando su importancia como’razén: (nica’
:dro, es decir, el cuadro-objeto (el material es el tema con .todas:.su
-natas‘y subllmadas a obras de arte), realizadas por los materlcos

Cortezas ‘.................... v
—v.Arpllleras empastadas- sobre . tel
~ TraPOS 4 ivvs sasanrnsesions
- ‘telds matdlicas .....i..
- i Telas de tapiceria . .
- +/Chapas’ viejas . vue veivdis
~ -Telas superpuestas’ y cocidas
-~ +Jirones de teJldO cocido con‘armaz
- -Arenas’ cuarciferas, aserrin.em
~ Papel machacado y estopa
- Superposiciones y estratifica one
con temple y cola hasta lograr
~ -Duco alterado con polvos y-tintas




mitan una meJor manlpulac1on del haterlal obtenlendo una soluc1on v1sual y tactll -
que aumente’ -la expre51v1dad de’ materlales sencillosque todos: podemos tener '@ nues--
tro-alcance, y .en mi caso que: respondan a mi‘busqueda de texturas moderadas, 1eves,
visuales y téactiles.

Tomando-en ‘cuenta la existencia ya tan amplia de materiales hereroclltos 1ntrodu—
cidos en la pintura, la seleccidn fué también de indole préactica, empleando-un mini-
mo de materiales simples que a su vez me proporcionaran varias alternativas en base-
a tratamientos diferentes. Mientras que introducir demasiados materiales podria con
ducirme a un mero engolosinamiento en el juego de ellos, al grado de perder la clari
dad del objetivo a perseguir; que antes que los materiales es la biisqueda de efectos
texturales.

Partiendo de la valoracién de la textura y de las posibilidades del material se--
glin‘el tipo de ordenamiento y forma que se obtiene, escogi 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 sitlan en algln punto intermedio entre el extremo de texturas lisas,
pulidas, delgadas, hasta texturas burdas, gruesas y toscas. Por tal motivo los matg
riales que uso son tan sencillos como el papel engomado, manta y yute, arena de mar—
y de rio, plasticos y trozos de madera, materiales de origen natural y sintético, --—
tan comunes, conocidos, que aparentemente sabemos todo lo referente a ellos,  usando-
los de diversas maneras. Sin embargo, el contacto directo con estos materiales en - '""
forma empirica nos acercan a ellos estimulando nuestra imaginacion con un mini
planeamiento y de control, dando prioridad al proceso creador .y una ‘relativa
rencia por un resultado prec1so. El 1nteres se centro ma que ;

nueva técnica, o una nueva‘dis

etc. es dec1r, que sus propiedades me permitieron conocer ‘su’ ‘estabilida
fragllldad como papel comiin que no requiere para su man1pulac1on nin
corte especial, ni ninglna herramienta en particular, pues puede:ser cortado
do, perforado, etc. Lo importante es que al conocer sus caracteristicas: 1ntf1nsecas,
su manlpulac1on permite tratamientos diferentes para encontrar. resultados: vxsuales Yo
tactiles segiin el modo en que es pegado u ordenado para obtener texturas como 1a or-

ganizada, produciendo una nueva sensacién de superficie. :




2.2+ - Manta.y.yute

plia manipulacién de medios y técnicas como la obtenc1on ‘dé-efectos. por el método” de”'

- restregado; en donde el color se adhiere s6lo en’la capa superficial de 1a textura,k;

es decir, en los granos de la tela, o como en:el método de frotado; en el queila’ pin
tura queda sélo en los huecos de la textura.  El' conocimiento de sus propledades Yo
de su trama, junto con los medios y aglutinantes adecuados a cada técnica;’ proporcio
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 manlpularlosq
a nivel de agregados que violentan su propia naturaleza en funcién de una mayor.ex-=:
presividad a través de realizar cortes, tajos, laceraciones, superposicién de;tejido
cocido, engrapados o pegados, desgarrados, doblados,.deshilachados, etc. ‘guya vari
dad de tratamientos se aprovechan para conseguir. dlversos efectos texturales._ ;

2.3 _Arena de mar y de rio

“Materiales de origen natural, utilizados tanto en pintura mural para la aplica——
cibn.del mortero y del revoque, como en la pintura matérica para la obtencién de su—-
perficies rugosas, usando la arena como carga, es decir, como rellenoc para. aumentar-—
el volimen de un material colorante. Estas arenas se caridcterizan por la finura de-
su grano, (permite la obtencién de superficies discretamente granulosas) porosidad,-
(posibilitan la absorcibén 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 caracteristicas; por ejemplo
su grano se altera afadiendo polvo de marmbél o cambiéndo su color aplicandole pintu-
ra diluida, barniz o incluso chapopote. La manipulacién de estas arenas presentan - -
la ventaja de poderse trabajar con distintos procedimientos, mezclandolas con algun—
aglutinante manipuldndolas antes de que se sequen, para realizar incisiones arcas,
raspaduras, -etc. Por otro lado conociendo la ventaja de su grano que permite un: buen
amarre, hice algiinas mixturas de arena con dStlllaS de madera, aglutlnandolas con: re i
sinasacrilica (mowilith) obteniendo una gama més amplia de efectos texturales que mo i
dlflqgn;laﬁapa;;eﬁg;a de la pintura, provocando diversas sensaciones:téctile :

2.4 Mica y plastico

Materiales sintéticos, de uso comercial utilizados para:la confeccidn de una am-—
plia gama de articulos que van desde una simple bolsa, hasta articulos para.el hogar,
para la industria, etc., Caracterizados por su transparencia, resistencia al agua, -
amplitud de flexibilidad y dureza segiin su grosor, asi 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 manipulacién 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 rigida 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, perforacig
nes, incisiones y quemaduras que sufren los materiales en funcién de'una mayor expre
sividad en cuanto a efectos texturales,




2.5  Madera

Materlal de origen natural, ampli&mente utilizado en el arte, caracterizado por -
~su direccidn, resistencia, vetas, manchas, nudos y texturas. La comprensién de sus-—
propiedades lo hacen un material altamente manipulable; en el campo de la escultura,
pintura y grabado, aprovechando en cada medio algiina de sus cualidades intrinsecas,-
trabajdndola con las herramientas y técnicas adecuadas a cada medio artlsrlco. 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 afadido", es declr, pintando o barnizando la madera. Estas ventajas-
ofrecen efectos texturales com(ines, sin embargo, su man1pulac1on a nivel experimental
ofrece otras alternativas texturales al agredir el material quemandolo, ceplllandolo,
ensamblandolo, etc., ampliando con esto su expresividad.textural. . e

2.6

Pinturas

tura v su empleo en el arte,blmpllca el’.uso de colores para plntar as
les que no. .tienen color pero. que se apllcan con pincel, muneca :u-otr

"o ‘con técnica mixta;por ejemplo de graso sobre magro, es dec1r, una capa de:cera-apli
cada por frotado o por fundido sobre soporte de papel y otra capa de: pintura acrili-

ca o también invirtiendo de magro sobre graso; aplicando una primeracapa de plntura

acrilica, cubierta en alglnas zonas por una segunda capa de pintura de cera, de dleo

o de tinta de tipografia. Este caracter manipulable de la pintura invita a una expe
rimentacién en la blsqueda de otros acabados; por ejemplo pintar con los materiales-

sefialados, con barnices, colas, que abrillanten u oscurezcan la superficie y también

seglin sus diluyentes para hacer una pintura espesa, aguada, opaca o' traslicida. En

mi trabajo experimenté tanto con las pinturas mencionadas, asi como con otras sustan

cias consideradas también como pinturas, aunque no tan comines en la pintura como es

pintar con chapopote, nescafé, goma laca, incluso quemando algiinos materiales como -

la madera-para obtener una gama de ocre claro, gris pardo, hasta negro quemado, como

recursos pictéricos improvisados pero que ofrecen diversos efectos texturales.

3. Principales representantes de la pintura matérica

‘La eleccién de artistas tales como Antonio Tapies, Jean Dubuffet y Alberto Burri;
se debe-a la importancia de sus obras que constituyeron el mas poderoso impulso de -
la Abstraccién Informalista en Europa, asi como por los puntos de contacto que se —-
dan‘entre ellos al tomar como antecedentes directos, la obra de Klee, Wols yFautrier,
los dos (ltimos marcaron precisamente el paso hacia el Informalismo con sus genuinas
sinnovaciones sobre lo palpable de los materiales, las cualidades evocativas de la -~
propia superficie y una forma nueva y mds libremente abstracta de ver las cosas ;. ~~
identificdndose en alglnos casos con la concepcidn que tenian del mundo y del arte,-
alglnos incluso con experiencias traumiticas de las guerras mundiales, la guerra ci-
vil espafiola, etc., pero sobretodo por la fascinacién que todos comparten por la sim
ple materia de que esti hecho el cuadro y cuya manipulacibén permite que sea rayada,-
tallada, lacerada, corrcida, quemada, ensuciada, etc. pero que se impregna de una in
tensa significacién humana como mudo testigo que no describe, pero que expresa la —-
destruccidén total del mundo.




En el caso de Taples, su tamatlca del fango nos ‘muestra 1a 1nf1uenc1a de la con=-
ceptibn’artistica.de Klee; segln la cual el arte reveld la realidad que hay detras -
de cadaicosa. Influericiado tamblen por -Fautrier, el cual manifiesta en su arte la.-
cond1c1on humana de existir mis no de vivir como reflejo exacto de la desesperante: -
realidad de los afios .de la ocupacién-alemana. -Tdpies. -a su vez coincide:en-que-el ar
tista no. hace un arte politico, sino que éste revela la auténtica naturaleza de.las
‘cosas, el auténtico funcionamiento de la realidad en la cual esta incluida la reali-

~dad ‘social y politica. Tanto Fautrier, en la segunda guerra mundial,.como Tapies, -
~én la guerra civil espanola experlmentaron sus desastres que dejaron huellas indele
‘bles en ambos; la reaccidn artistica de Fautrier es precisamente esa. degradacidn, 1a
“ceracién, agresién que infringe a la materia:y en la que revela esa condicién humana
;degradante. Mientras que en Tépies alginas de’sus obras se transforman en muros, en
obsraculos 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 agresidn que
registra lo sombrio, lo tragico e 1ncluso el muro implacable de una carcel; superfi-
cies heridas que tienen un paralellsmo con’ las . que sufre el hombre infringidas por -
la. violencia humana. Por Gltimo TApies ‘se inspira al igual que Dubuffet en las alte
raciones que presentan las paredes; pero”Tapies busca o descubre en ellas espacios -
corroidos, agrietados, despellejados; alterddos que trasmiten a su obra un sentido -
de estratificaciones gque evocan®lo antiguo; lo gastado, asi como el trato que han su
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- superf1c1es las alteraciones provocadas por. inscrip-
ciones agresivas que evocan un‘sentldo escaradamente claro o indescifables sobre -
conductas antlsoc1ales del se

En lo referente a Dubuffe
de Wols, pues ambos dan pr1
ademds se 1mpregna con-la’ idea: del absurdo
donde la razén vacile y se hunda®enla demenc1a "manifestandose- en
de personajes que se apartan de 1a caricatura por su v1olenc1a expre
te, porejemplo, en su serie cuerpos de Damas ’ muestra cuerpos toscos

de sus obras no-indican una repeticién, slno_llega
cia, a una experimentacién, a una libertad como:.lo

dos, asi’como’ sus blograflas y.sélo mg 1nte
ciden”en mi’ busqueda plastlca. :




“ En un trozo insignificante de fango
puede verse todo el universo "

Antonio Tapies



Obra : "Pintura'", autor Antonio Tépies. (1955)




~ Materiales’===== ce=s=is=—Zo=zo== . Arenas, cenizas, cordeles, cartén, telas;-
SRR papel, polvos de mirmol, tinta chinaj pig-
mentos en polvo, 4leos, etc. B

Mixturas, collages, grattage, decollage: -~
Manejando los materiales mediante incisio-
nes, rascados, frotados, modelados e inclu i
so violentando el material con estructuras:

ner un material dramdticamente lacerado.::

CGama extensa de texturas obtenidas por las
caracteristicas de la propia materia, mani
pulada con diversos procedimientos para ob
tener superficies corroidas, despellejadas, -
agrietadas, con fisuras, erosiones, relie-
ves, arrugas, etc., que’evocan una estrati
ficacién del correr.de L - i

- Reéuitédd

% La etapa .informalista de.Tépies se inicia'a finales de 1952, é1 se’adentra‘en las
posibilidades de la pintura matérica, resaltando la calidad textural:'de la materia
por:mhltiples procedimientos, principalmente por el de la mixtura que predomina en -
‘su’ prodiiccién de 1953 a 1963. Cerca de la década de los sesenta, Tapies vuelve a .em
‘plear-la:técnica del collage e introduce cuerdas adheridas al soporte. :
ciones ‘dé-mediados de los sesenta hasta fines de la década se conectan.co
" formas antropomérficas que por lo menos evocan los elementos a los _que alud

que introduce y después arranca para-bhteé G

lo-de la obra, pero dejando siempre patente que se trata de materias,;~Anp:;gcipids—1 e

de los setenta su obra evoluciona hacia un abandono de lo puro y estrictamente -infor
mal, v e

Durante su etapa informalista, Tipies retoma el manejo de materiales diveféds; -
con una clara resolucidn introspectiva de asociarse con la materia, a fin de penetrar
en su sentido y en su significado fundamental. Esta bilsqueda de Tipies se establece
por un lado en la interrogante de la realidad, en la naturaleza misma de las cosas -
materiales y en la filosofia ZEN y su principio TAO-TE-KING ; confundirse con el pol
vo, es decir, la identificacidén o profundidad interna entre el hombre y la naturale—
za. Para Tépies la unidad de espiritu y de materia se demuestra de modo directo y -
e%ocuente volviendo a su condicién mds primitiva, cuyo sentido se hace explicito por
si mismo. De manera que en estos materiales estén ocultas revelaciones inesperadas-
que nos llevan a alglin conocimiento de la estructura de la realidad. Para Tépies ,
lo inanimado y lo animado, la materia y el espiritu se compenetran de modo misterio-
so e inseparable y constituyen las vias o canales de su deseo de acercarse a una ima
gen desconocida, Tépies se aparta de la imagen en el sentido representativo, lo que—
pretende no es excluir la imagen, sino darle una nueva dimensibn, otra presencia.




Quiero revelar cosas
que se creian feas,
que se han olvidado de mirar;

son también alias maravillas.
Jean Dubuffet



3.2 "Jean Dubuffet™

Obra : "Elkpereérih0"5 :

De ‘Dubuffet me i
1levar-las.co

; enel limite
de’ya-no ser:pintura men

e’ importa es



- Materialés Mezcla de albayalde, (carbonato de plomo)-

carbon, gulJarros, trozos de vi—-

~7 Procedimiento

de herramientas, realizando trazos hechos-
convarillas,. cuchillos, cucharas 'y hasta-
con: los dedos.

‘Trabaja por series sucesivas y estructural
_-mente distintas para evitar la estancacién
_.en una idea, en una férmula, asi 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 figura
tivo; como son el dibujo infantil, pintura
de locos, pinturas de primitivos, inspirdn
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 mis que una descripcibén o evocacidn es-
una exégesis o interpretacibdn de la ances-
tral espbéntaneidad de la mano humana cuan-
do se empefla en trazar su signo, exégesis-
también en tanto explicacién de que una 1§
gica ha dirigido el acto de pintarlo produ
ciendo la figuracién deseada.

- - Tematica -

. La:concepcidn artistica que maneja Dubuffet estd en su principio de ruptura, ata-
cando las nociones tradicionales de belleza, buen gusto, organizacién 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 humoristico del arte
como fuerza emotiva, delirante de todo hombre; plantea asi una teoria de la recupera
cién del mundo mediante el arte, es decir, la rehabilitacién de valores desacredita
dos, la recuperacién total de las cosas, rehabilitando objetos tenidos por desprecia
bles sin desechar mundos que parecian hostiles al hombre, de manera que abre la posi
bilidad de transformar en bella una cosa que antes horrorizaba y se rechazaba. Su ac
tididad se desarrolla en grandes series como: Pinture de la vie moderne, Los paesaggi
groteschi, Los corps des dimes, asi como Assemblages; que realiza en 1953, con alas-
de mariposas, y sus Texturologias que realiza con texturas pintadas sobre papel y te
la que posteriormente recorta utilizando los fragmentos en formas de collages. Apro
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 fortu
na de convertirse en pintura.




¢ Por que no creer que el artista
desee presentar en sus obras
el cuadro opuesto de una civilizacion
donde las cualidades espirituales
pueden persistir iambién en ausencia
de toda perfeccion mecanica y cientifica ?

Dorfles sobre la obra de Alberto Burri



" Burri

Obra : "Combustién y plastico”. (1958)

El equilibrio entre la tosquedad del material y el severo esquema compositivo ca-
si geométrico que establece Burri; tiene una gran repercusion en mi blsqueda de lo——
grar una totalidad expresiva y coherente a partir-de' la experimentacién tanto de lo-

formal como de lo informal como conocimiento  necesario para trascender esas mismas -
bases. '




- -Materiales :

- Procedimiento

- Reéﬁltadou;

”Emplea materiales de desecho como sacos o
“bolsas-de. tela y de papel, plasticos,  --
“’fragmentos de chapa de latén, 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—
plasticos, telas, papeles, maderas, etc.,
utilizando diversos procedimientos para -
cocer, remendar, desgarrar, perforar o <—

_fragmentar los materiales que utiliza,

Se sirve de un esquema compositivo rigido
que reduce los materiales a formas elemen
tales muy puras aprovechando las texturas
o alteraciones provocadas para incorporar
las a una composicibén 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 funcién y
sencillez, sino de su posicidn, anulando-
con esto su tosquedad y caricter antiar——
tistico del material que en vez de ser --—
agresivo se vuelve de gran lirismo contro
lado.

La ‘produccién no figurativa de Alberto Burri se inicia en 1948, polarizéndose ha-
cia la bilsqueda sobre la materia, intentando una denuncia de la escoria y de las hue
1llas del hombre destruido a través de materiales quemados, rotos, sucios, lacerados,
como simbolos de esa condicibén y que traslada al lenguje artistico por medio de un -
esquema compositivo de carécter casi geométrico que ejerce um control sobre los mate
riales y sblo a través de este actuén en su pureza Optica al quedar reducidos a for-
mas simples, uniendo de este modo lo burdo del material con una construccidn sglida-—

que sobresale en sus cuadros.




Tengo necesidad
de sentir la vida ante mi,
Vv de asiria toda,
tal que peneire por los ojos y la piel.

Nicolas de Staél.



4.  Propuesta personal-

; El aspecto_
cillez de‘u materlal la realldad circundante que me envuelve' con materlales puros
transformad por’ el” hombre y que a cado.instante nos hablan de.ese:transitar del
tlempo, de’esa: huellas, texturas, marcas, : desgastes, ‘reparaciones,: ‘dél hombre

“muestra 1nc1uso en-su tez una textura jovial o cansada.en rostros desconocldos, que="1"

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 cimulo de sensaclo -
en la pintura. %

De Jean Dubuffet, pretendo aproplarme 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 imaginacidn que todo ni
flo posee, todo loco aluc1na, 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 blsquedas constantes, de innovaciones que lleven a acierto 'y fra
casos, imaginaci6én que despierte formas reconocidas y formas ignoradas.

En cuanto a la obra de Burri me identifico con su esquema compositivo de méxima -
simpleza, el cual retomo como una entre las muy variadas técnicas compositivas (equi
librio, simetria, regularidad, unidad, economia, etc.) que nos permiten construir.y-
analizar una expresién visual y cuya simpleza contribuye a una sintesis visual que -
impone un caricter directo y simple de la forma elemental pero cuya rigidez contra—-
rresta Burri, sirviéndose de la imperfeccién y el accidente como acentos o anomalias
para aliviar la monotonia dentro de un conjunto uniforme. Aspecto que también esté-
presente en nuestra vida cotidiana, por ejemplo una grieta en una pared lisa, una --
vieja construccién 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 situacidn, una experiencia pléstica, que repercute en mi tra-
bajo como una alternativa o juego de posibilidades en el que tanto el orden y rigi--
dez como la espontaneidad y flexibilidad se complementan mutuamente.

4.1 Trabajos realizados

Mi trabajo surge de la necesidad de trasladar las provocaciones texturales‘épt c
tactiles de mi entorno hacia una experiencia pictbrica, la cual implica esenc1a1me
te enrlquecer, ampllar y renovar nuestra capacldad sensitiva v1sua1 tactll




El pretexLo 0 -causa esenc1al de’ est

sibles“caminos ‘de’encuentro’ con: el: 1enguaJe
.como’.una especle de poe51a v1sual
. "¢ipal de’ man1festac1on.

f&.l.l .Obra personal

'rextura como elemento

"Luz matinal"
collage de papel engomado/cartén
(65 x 50 cms)

- textura:natural modificada




"Encruci jada -de. un dia:vacio"
Téc, mixta/cartén.

{65 x 50 cms)

Textura espontdnea,’

"Presentimiento’ en azul"

.Collage de tela, arend, 6lco/tela,
. (80'x S5 ems)’

: Textura naturnl modificnda.

"Espejismo 1iberado®
Relieve de:madera.
(80 x 60 cms)

Texturn nuturul mudificnda. e




"Tiempo viejo" A =
Collage de papel engomado/curtén. o
(65 x S0 cms)

Textura organizada

“Caminos entrelazados de cenizas"
Téc. mixta/plastico.

{75 x 50 cms)

Textura espontdnea.

"Busquedas"
Mixtura de arena. y astillas/madera.
(75 x 50 cms)

Textura esponténea.




Vit

~.rando sus espejismos para compartirlos con el-espectador.:’ Pero el pintor:vive:un

4.1.2 Téito’"TexturasV

El resultado de mis trabajos no implica una’simpl textura que recuerde sensacio-
nes cotidianas, sino una interpretacién subjetiva:de‘1a'misma,‘en -donde extraigo de- .

. su naturaleza visible y tactil ciertos rltmos, contrastes, al monlas, hiellas, mov1——_;

mientos en base a un metodo aleatorio del que’ surgen formas caotlcas, llbres y._acci-

nos siegan como si fueramos paja. Todo artista.viaja dentro ‘de. un’ mundo prop1 1

viaje donde guia al observador a través de un espacio, :lo:lleva:de-la.mano: por,colo
res’vivos y caminos entrelazados de cenizas:lo‘imbuye’ de’susmomentos,:se: compart

realmente.

I

Es el pintar un huir, una aventura evasiva, de nosotros mismos; es-el:dec

nuestros sueﬁos vacios no lo estan, contradictoriamente. . Eso es ser artlsta

trar una armonia dislocada desde que uno toma el pincel y se transporta’ uno, sangre
la pintura, carne el lienzo, a los ojos de otro.

. III L =
Si hoy empiezas un cuadro por la mafiana y piensas terminarlo pronto, notaris mu--
chos interludios, veréds como ese tiempo dedicado se vuelve un tiempo viejo 'que, ca—-—

:1ladamente oscurece todo, a ti, al cuadro, al mundo y ese ocaso-prematuro es la se-—

flal'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; sblo tu interior podra decir de
qué manera dejards tu presencia en el cuadro. Al paso del tiempo verds cbmo se ilu-

‘mina tu percepcidn y sentirds cbmo te golpea esa luz matinal y sin piedad, cuando ya
. . . . T m. s 7
=*le~infundiste todo lo que has podido, se te exige mas,  Tu obra ‘dejard de pertenecer

te ¢ a quién puede pertenecerle brizna de pasto ? Te dejard solo.

v

Ahora preguntémonos ¢ somos creadores ? ¢ cdémo podemos decirlo si al enfrentar—-—
nos al lienzo nuestra imaginacidn se nos escapa ? Esta es la encrucijada de un dia
vacio, 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 vacio 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.

(#*) Victor'M, Lerma - Pasante de la licenciatura de Humanidades: U.A.M.”




CONCLUSION

terlales ‘de’ los que se compone el lenguaje de la pintura. La.opcidn fue el Informa=
D'y corriente de indole abstracto-expresionista que posibilita al pintor a plas--
1o que 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 di4dlogo con la realidad es una mezcla entre porciones ex
presionistas y abstraccionistas. Cuando hablo de "expresionista" me refiero al bro-
:te:.de las tensiones, angustias, vivencias y fuerzas kinestésicas que no pueden expre
sarse en palabras, ni en imagenes precisas, sino en trazos surgidos de reacciones im
previstas, accidentales, impulsos, manipulacién libre, incidencia, agresién, etc., -
todo'dentro de un contacto directo con los materiales de la pintura; mientras que al
hablar de "abstraccién", me refiero a la eliminacién de toda relacién representativa
de objetos, para detenerse en la sustancia interna que constituyen los objetos,. re--
flexionando sobre ellos, asimilandolos a través de formas, colores y texturas que su
gieren imagenes, 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 gene
ral de la realidad.

El Informalismo me sirvid de guia en la experimentacién de alglinos de sus postula
dos como la accibn automatica, directa y sensitiva de utilizar los elementos del len
guaje pictérico. Su libertad y tratamiento, me llevd a una revaloracién personal de
la actividad artistica, que no se reduce a la obtencién de conocimientos, sino funda
mentalmente se orienta a la asimilacidén personal de nuevas experiencias en funcién -
‘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 negacidén 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 sefiala Aldo Pellegri-
ni- : "cada estilo lleva en si el gérmen de su propia negacidn y en esa negacidn resi
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 situacidn, trans--
formando su interés, sus funciones, asignandoles 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 Begofia Zorrilla : "entrar en la vida a partir de la pintura" (%), penetrar -
en ella por medio de imdgenes que inventa, juzga y emplea en las que el artista se —
esfuerza por esclarecer, revelar su concepcidén de la vida y en la que é1 mismo esco-
ge su destino y en la que sitlia todas sus potencialidades, inclinindose por lo expre
sivo, lo racional o equilibrando ambos, lo que 1mporta es que en su obra; como un --

(*) Begoifia Zorrilla — Maestra de"biﬂfﬁfa'eﬁ-1a:EfN;A.P.




conJunto de ten81ones y resoluc1ones de equlllbrlos y desequlllbrlo de coherenc1a

1 =
caso;.a partlr de un ‘elemento bsico de la comun1cac1o

2 = El proceso de trabaJo puede ser exclusivamente’ teorlco,
'thO o parc1almente teorlco practico. Debe aJustarse a la tematlc

‘breve, estudio tebérico que fundamentara su importanciacomo elemen
sintdxis v1sual la definicidén de su caracter visual y tactil \Z la ubicacidn esti
listica de qué corriente y cuales artistas la habian utilizado: mis ampliaﬁente. =
Por:otro lado la naturaleza material de mi elemento elegido:implicaba una’experi-
mentacién .directa que provocd la identificacién y el compromiso. sensitivo:y plés-
“tico con este.elemento; sensitivo en tanto el despertar de una:.consciéncia percep
tiva-y“plastico como valor expresivo a través del cual se manifiesta una concep—-
cibn artistica de la realidad; el descubrimiento de las maravillas del mundo atn-
‘en su aspecto mas simple, puro y cotidiano, elevada a Categorla attlstlca.

'3.—A Importanc1a de la elaboracién del lenguaje plctorico medlante la ‘sintaxis=
(composicién) de los elementos bésicos de la comunicacién visual, entre ellos la--
textura, lenguaje expre31vo que no prescribe reglas absolutas sino.diversos gra--
dos de estructuracibén (representacional, abstracto, simbélico) y: cuyo significado
de connotaciones multilaterales estriba en : disposicién:de los elementos:basicos,
universalidad del mecanlsmo perceptivo que comparte el organlsmo humano-e inter-~
pretacidn personal seglin los criterios subjetivos del artista y del espectador.

El mensaje y el método de expresarlo gravitan hacia un' contenidoemocional que:co
munica la dinimica 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 (¥%), corroborando el concepto de que”el arte’—.
es una constelacibén de fuerzas que reflejan los estados potenc1ales delisentim :
to, es dec1r, que para él, el arte se transfigura en vida, pasién, mlsterlo,: ]
ma, emocidn, protesta, entusiasmo; sentimiento que renueva y es esplrltu'que reacf
ciona frente a 1a sistematizacién que devora al hombre.

En o_;a laborac1on de un lenguaje plastlco a partir de la “textura:como ele

“mento natural del hombre y su entorno, asi como elemento de la comunicaci visual

me revela una consciencia perceptual, una sensacidn téctil cuyos arrlburos, ‘ten--
siones y dinamismo en interaccién con los demas elementos visuales 1ntegran un == :
mensaje artistico, elaborado en base a una estructuracién abstracto- expre51onlsta
y mediante el método del azar; mensaje que expresa una experiencia sensitiva di
‘recta, que renueva la capacidad de ver y sentlr con el manejo de texturas v1su
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el almacenamiento de datos mecénicos, tampoco la copia fiel de la naturaleza, ni-
el dominio de una técnica, menos la visidén externa y objetiva, sino la interpreta
cién interna, subjetiva y universal del hombre y su entorno. Autocreacidn que re
vela por un lado su naturaleza finita e inconforme, condicién que le impulsa“a re

basar el universo e ir mis alld de sus limites, siendo el camino del arte uno de %

los caminos por donde transita el hombre y en el que busca su autoafirmacién 'y ‘la
transformacién del mundo como una apertura hacia el infinito, cuyas huellas y: de—',
venir se encarnan en su obra; que nos hace participar en los acontec1m1entos ‘dei=
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 demds, como menciona Mirko Ba.
saldella: "Cada persona es una vasija cerrada; un organismo finito y complejo en—
si mismo; por eso, sélo podemos captar directamente nuestras propias experiencias;
pero por transferencia podemos participar de las vivencias, alegrias y trlstezas—
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:maes
tro Ignacio Salazar al sefialar: "el arte sirve para humanlzar y desenajenar al -=
hombre". (##%) Es decir, ser un hombre con consciencia de si, libre para desarro
llar-el tipo de existencia que escoja, e invencidén de si mismo. Por lo tanto, 1a
pintura-y el arte en general se conciben como el despliegue de potencialidades --
sensitivas y.en las que el artista actlia a través de materiales, organizando. sus—,
elementos en forma perceptible que expresan la vida y la naturaleza propla del =
hombre.

Flnalmente esta 1nvest1gac10n, los comentarlos de maestros, la 531mllac1on de la

cual este trabaJo es s6lo una primicia.

(***) Ignacib‘Saiazar;- Maestro ﬁe pintuta‘én la E.N.A.P.
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