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INTRODUCCIÓN

Los temas de  la  condición human a y del  dolor  han s ido desarrol lados  a  lo  largo de la 

his tor ia  del  arte  y  se  han estudiado bajo di f erentes  per spect ivas  pictóricas,  s in  em-

bargo,  fue  en e l  infor mal ismo cuando se  le  da  un nuevo giro a l  dotar  la  obr a  de  un a 

“espontaneidad gestual  cas i  inst int iva  y  biológica,  que las  afecciones  anímicas  y  de 

sent imiento provocan en todo temperamento humano” (Egea,  s/f ,  s/p).  Se  le  da  a l 

color  una nueva s ignif icación a l  ut i l izar se  colores  monocromos oscuros,  neutr os  o 

blancos  sucios  as í  como la  incorporación de e lementos  extrapictóricos  y  la  apl icación 

de procesos  construct ivos  a  los  cuales  se  somete  la  mater ia  basados  en la  destr ucción 

para  enf at izar  e l  dolor  y  la  angust ia  que dejó la  Segunda Guerra  Mundial .

En el  proyecto La c icatr iz  como motivo pictórico de  la  condición human a.  La pintur a, 

her ida  corporal  y  espir i tual  se  propone la  re lación pie l- l ienzo a  través  del  concepto 

de c icatr iz  en re lación a  la  condición human a.  Se  retoma al  infor mal ismo y a l  t rabajo 

de  Antoni  Tàpies  como principal  antecedente  para  su  e laboración,  s in  dejar  de  lado 

otros  pintores  muy dis t intos  a  é l  que no pertenecen a  la  abstracción,  pero que fuer on 

importantes  a  lo  largo de mi  búsqueda en la  reflexión de la  pintura.

El  proyecto se  encuentra  dividido en tres  capí tulos  y  un apéndice,  creado para  quién 

desee  explorar  más  detal ladamente  la  corr iente  infor mal is ta .

El  pr imer  capí tulo  es  una introducción a l  infor mal ismo para  comprender  los  aspectos 

teóricos  y  conceptuales  sobre  los  cuales  se  basa  la  propuesta  plást ica  presentada en e l 

tercer  capí tulo,  además de  presentar  los  antecedentes  más  importantes  que influyer on 

en la  e laboración de mi  trabajo.

El  infor mal ismo es  un antecedente  directo de  mi  propuesta  plást ica  pr incipalmente 

porque dichos  art is tas  proyectan sus  vivencias  y  sus  reacciones  sobre  la  mater ia  por 
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medio de una no f iguración que acentúa e l  poder  de  las  emociones;  a  través  del  r as-

tro,  por  e jemplo,  que deja  una re ja  sobre  la  pintura  fresca  o  la  pintura  que deposi ta 

e l  p incel  sobre  e l  soporte  y  e l  grat tage,  entre  otras  técnicas,  potencian la  acción de 

creación y nos  dan una pis ta  sobre  e l  es tado anímico del  pintor  a  través  de  un rastro 

no f igurat ivo:  por  medio de las  caracter ís t icas  que presenta  e l  regis tro que imprime la 

mater ia  en e l  l ienzo,  nos  podemos percatar  del  estado anímico del  e jecutante.  Caracte-

r ís t icas  como la  velocidad de la  pincelada,  s i  es  nerviosa  o  cont inua,  la  profundidad de 

la  incis ión (en caso de grat tage),  e l  acumulamiento o  densidad de la  pintura  o  mater ia 

en c iertas  partes  del  cuadro,  son e jemplos  que evidencian no sólo la  ps ique del  art is ta 

s ino también un contenido espir i tual .

No obstante,  aunque los  infor mal is tas  son parte  importante  en e l  proyecto;  fue  a  par-

t ir  de  Freud que comienza mi  motivación temática:  la  condición human a,  y  en Fautr ier 

y  los  infor mal is tas,  pr incipalmente  Tàpies ;  la  manera  de  abordarla  pictóricamente,  a l 

basar se  en las  respuestas  del  individuo ante  la  s i tuación socia l  a  la  que se  enfrenta, 

por  medio de una sensibi l idad y una respuesta  inst int iva  manifestada a  través  de  la 

gestual idad,  e l  valor  que se  le  da  a  la  mancha,  la  mater ia  y  un amplio  abanico de posi-

bi l idades  técnicas  como el  grat tage,  frot tage,  decol lage,  entre  otras.

Por  otro lado,  e l  t r abajo de  Antoni  Tàpies  me atrapa por  la  plást ica  en sus  obras, 

que “recuerdan cual idades  de  pergamino,  de  madera  vie ja ,  de  muros  corroídos  por  e l 

t iempo y la  erosión,  f ango endurecido,  etc .  e  inc luso la  rugosa pie l  de  los  paquider-

mos”(Cir lot ,  Tàpies  & Cir lot  2000,  p.39)  demostrándonos en sus  obras  que la  int imi-

dad y vivencias  del  p intor  no están separadas  de  la  pintura,  s ino que for man parte  de 

su  proceso creat ivo,  lo  cual  se  ve  demostrado en la  ser ie  de  paredes  de  Antoni  Tápies, 

que nos  dice  a l  respecto:

Son recuerdos  que vienen de mi  adolescencia  y  de  mi  pr imera juventud en-

cerrada entre  los  muros  en que viví  las  guerras.  Todo el  drama que sufr ían 

los  adultos  y  todas  las  crueles  f antas ías  de  un a edad que en medio de tan-

tas  catástrofes,  parecía  abandonada a  sus  propios  impulsos,  se  dibujaban y 

quedaban escr i tos  a  mi  a lrededor.  Todos los  muros  de  un a c iudad,  que por 

tradic ión f amil iar  me parecía  mía,  fueron test igos  de  todos  los  mart ir ios  y 

de  los  retrasos  inhumanos que eran infl igidos  a  nuestro pueblo (Vásquez, 

2012,  s/p).

Es  a  part ir  de  esta  experiencia  per sonal  que la  pintura  de  Tàpies  refle ja  e l  dolor  a 

través  de  e lementos  plást icos  como puntos,  perforaciones  y  texturas  que nos  remiten 

a  muros,  estos  muros  l lenos  de  sufr imiento que nos  cuentan un a his tor ia ,  resal tando 

el  carácter  espir i tual  del  art is ta .  Es  esta  caracter ís t ica  la  que retomo de Tàpies  en mi 
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trabajo:  t ras ladar  una experiencia  per son al  o  vivida a  componentes  plást icos  que nos 

hablen de la  int imidad del  pintor,  pero con temas que nos  unen como humanidad como 

lo  es  la  condición humana y que nos  per mitan ident i f icar nos  como especie ,  ut i l izando 

un parale l ismo muro/tela ,  que en mi  proyecto es  pie l/l ienzo.  Es  debido a  lo  anter ior 

que este  referente  es  tan importante  para  mí  que le  dedico un capí tulo.

El  proyecto aborda las  laceraciones  y  c icatr ices  como portadoras  del  concepto de la 

condición humana.

Art is tas  del  body art  ya  habían trabajado con heridas  o  muti lac iones,  pero ut i l izando 

su propio cuerpo como l ienzo a l  concebir lo  ya  no como objeto,  s ino como un medio 

para  conocerse  a  s í  mismos y  a  los  demás;  a lgunos con un a concepción de espacio 

pictórico como Günter  Brus,  quien integra  en su obra  aspectos  del  expres ionismo abs-

tracto y  del  infor mal ismo.  En sus  dibujos  y  escr i tos  se  revela  un a gran violencia  con 

c lara  influencia  de  los  expres ionistas  y  de  Egon Schiele .  Sus  acciones  se  basan en e l 

maqui l la je  del  cuerpo para  s imular  her idas,  como en Auto  pintura  (1964).  Par a  Br us, 

e l  cuerpo es  una fuente  de  conocimiento,  por  lo  que paulat in amente  abandon a este 

medio y  procede a  real izar  her idas  reales  sobre  su cuerpo,  como un a maner a  de  encon-

trar  su  espir i tual idad y de  conocerse  a  s í  mismo.  Para  e l  ar t is ta ,  e l  cuerpo s iempre va 

l igado al  lenguaje,  pues  desde que n acemos aparece  muti lado y herido,  a l  ser  e l  corte 

del  cordón umbil ical ,  la  pr imera muti lac ión;  f i s iológicamente  necesar ia ,  per o con un a 

carga cul tural .  Se  propone a l  cuerpo como alegoría  y  como refle jo  de  nuestr o inter ior, 

y  a  las  her idas  como un s ignif icado s imból ico,  como destaca  a  su  vez  Gin a Pane,  otr o 

exponente  del  arte  corporal ,  a l  hacer  vis ible  e l  inconsciente  que no podemos ver,  por 

medio de heridas  y  muti lac iones  refle jadas  en la  pie l ,  que s í  es  a lgo tangible .  La ex-

ploración a  través  de  su cuerpo l lega a  adquir ir  t intes  míst icos,  ya  que en ocasiones 

las  her idas  corporales  presentan la  for ma de cruces  cr is t ian as.

Pane hace patente  la  her ida  sangrante  en varias  ocas iones,  como en Escalada no  anes-

tes iada  (1971)  donde la  art is ta  pasa  sus  manos y  pies  desnudos s in  anestes ia  sobre 

una escalera  sueca hecha de af i ladas  cuchi l las :  entre  más  pres ion a para  subir  por  la 

escalera,  más  sangra.  Dicha acción de Gin a Pane denuncian “el  terror,  la  agres ión,  la 

violencia ,  la  tortura  y  los  pel igros  que aten azan e l  mundo” (Guasch,  2001,  p.107).  A 

part ir  de  este  acto,  comienza a  autoles ion arse  como en Acción  sent imental  (1973),  con 

espinas  de  rosas,  con cr is ta les  (Transferencia ,  1973)  o  con hojas  de  afe i tar  (Psique , 

1974).  Demostrándonos con su obra  que cuando exponemos nuestro cuerpo al  l ímite 

los  sent idos  se  maximizan,  se  percibe  intensamente  la  vulnerabi l idad del  cuer po y,  a l 

es tar  s iempre presente  e l  inst into de  supervivencia,  se  convierte  en puri f icación.  Las 

sensaciones  obtenidas  a  través  de  dicha experiencia  son las  que nos  per miten obtener 

un mayor conocimiento sobre  e l  cuerpo y un a introspección más profunda.
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Esta  art is ta  ut i l izó  e l  dolor  como un medio comunicat ivo,  a l  resal tar  la  vulnerabi l idad 

del  cuerpo como test igo de dos  heridas:  e l  n acimiento y  la  muerte.

Al  ser  voluntar ias  las  her idas  que real iza  sobre  su cuerpo,  Gin a Pane se  e leva a  un es-

tado en e l  cual  no exis te  repres ión corporal ,  porque es  un s i t io  de  placer  y  dolor  “Lo 

que queda de la  incis ión en la  superf ic ie  corporal  es  la  c icatr iz ,  a  modo de memoria  de 

una vida herida” (Gómez,  s/f ,  s/p).

Las  c icatr ices  como registro de  toda vivencia  o  experiencia  quedan c laras  en estos 

art is tas  del  body art ,  a l  convert ir las  en un vehículo que,  por  medio del  dolor,  va  car-

gado de s imbol ismos y  conocimiento par a  e l los  mismos.  En mi  caso,  las  laceraciones 

pictóricas  no sólo quedan en eso,  busco que,  por  medio del  arte ,  de  la  pintura  y  de 

capas  densas  de  color  se  s imbol ice  la  sanación.

El  dibujo y  la  pintura  se  conciben de la  s iguiente  manera:  e l  d ibujo como un a estruc-

tura,  una pie l  sobre  la  cual  se  real izan todo t ipo de incis iones  causadas  por  e l  r astro 

del  mater ia l  con e l  cual  se  dibuja  y  la  pintura  como color  que representa  capas  de  pie l 

sobre  capas  de  pie l .  Los  tópicos  que se  tr atan son aquel los  que for man parte  de  la  vida 

del  ser  humano como lo  son la  enfer medad,  e l  dolor,  e l  sufr imiento,  la  soledad,  la  vida 

y  la  muerte,  entre  otros.

En cuanto a  la  condición humana,  que es  un concepto di f íc i l  de  def inir,  se  puede com-

prender  a  grandes  rasgos  como la  experiencia  human a del  vivir  y  “estar”  en e l  mundo.

El  s ignif icado que doy a  la  condición human a es  a  part ir  del  individuo y cómo exis te 

y  crea  su  propia  postura  ante  la  vida  a  través  de  las  experiencias  vividas  por  medio de 

sus  emociones  y  que provocan a  su  vez  sensaciones.  Todos tenemos dis t intas  experien-

cias  y  maneras  de  pensar,  es  por  eso que me f ascin a  la  f igura  human a.  El  ser  humano 

t iene en su vida tragedias  y  s i tuaciones  placenteras,  cada quien le  aporta  ese  s ignif i-

cado según sus  vivencias,  por  e l lo,  mi  pr oyecto t iene como propósi to  enf at izar  cómo 

podemos sobreponer nos  o  aprender  de  un a experiencia  traumática  o  negat iva  para 

mejorar  nuestra  cal idad de vida o  a l  menos nuestra  cal idad de experiencias ;  también 

entender  cómo l ibramos diar iamente  pequeñ as  batal las  en nuestro inter ior  y  que nos 

hacen cuest ionar  nuestra  exis tencia  o  función en la  vida;  por  úl t imo,  descubrir  cómo, 

la  mayoría  de  las  veces,  aprendemos de esas  malas  experiencias  y,  a  su  vez,  vamos sa-

nando,  aunque no s iempre nos  percatemos de e l lo.

El  antecedente  de  donde retomo la  condición human a proviene de Egon Schiele ,  quien 

es  uno de los  pintores  que me interesan por  la  manera  de  abordar  los  temas que pre-

ocupan al  ser  humano como la  enfer medad,  la  vida  la  muerte,  y  cómo exis te  y  se  des-

envuelve en la  sociedad o época que le  tocó vivir.  Lo que me interesa  de  este  pintor 
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es  la  manera  en que representa  este  tema a  través  de  la  f igura  human a y de  aspectos 

for males  propiamente  dibuj ís t icos  y  pictóricos  que evocan la  sensación de vulner abi-

l idad de los  seres  vivos  mediante  su  l ínea  tortuosa  y  los  colores  quebrados  que dan la 

apariencia  de  estar  sucios,  enf at izando la  vulnerabi l idad del  ser,  su  aspecto perecede-

ro y  su mortal idad desde un punto de vis ta  angust ioso.

Por otro lado,  también retomo el  concepto de Antoni  Tàpies  de  condición human a 

y sufr imiento;  este  pintor  se  aporta  un nuevo concepto:  san ación.  Tàpies  l lamó mi 

atención no sólo por  esta  part icular idad,  s ino porque su expresión es  carente  de  un a 

f iguración,  incorpora a  los  aspectos  for males  un sent ido más espir i tual  desde la  for ma 

textural ,  composic ión l ibre  y  colores  neutros.  También me interesa  e l  proceso detr ás 

de  sus  obras,  no me baso en los  resul tados  estét icos  de  sus  cuadros  correspondientes  a l 

per iodo de los  muros,  s ino en su proceso:  cómo los  construye y  dia loga con la  pintur a, 

cómo transfor ma una experiencia  en un a sensación pictórica  que no se  queda sólo en 

la  angust ia  s ino en la  sanación del  ser.  De él  retomo el  esgraf iado,  pues,  par a  mí,  r as-

guñar  o  herir  la  mater ia  es  un a representación de herir  la  car ne,  por  eso es  importante 

la  mater ia  en mi  proyecto.  Este  uso de esgraf iado fue  tomando sent ido a l  convert ir 

esas  l íneas  o  marañas  en la  textura  de  la  pie l  y  de  dotar  de  un s ignif icado pr opio a l 

color,  ya  que es  en é l  donde e l  p intor  enf at iza  sus  preocupaciones. 
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CAPÍTULO 1:  LA PINTURA INFORMAL Y 
LA CICATRIZ COMO MOTIVO PICTÓRICO
1. El informalismo y su aportación a la pintura

   

La Guerra  l leva a  los  art is tas  a  cuest ion ar  la 

credibi l idad de la  imagen “real is ta .”  Un a a l ter n at iva 

es  inventar  un orden visual  a jeno a  la  ruin a mater ia l 

y  moral  del  entor no:  un ámbito que supere  e l  de  la 

representación del  individuo y su cuerpo,  que sea 

toda sugest ión mental ,  pura  est imulación sensoria l . 

Una pintura  que vuelva a l  es tado inorgánico.

                                          SYLVIA NAVARRETE

El infor mal ismo es  una tendencia  art ís t ica  que comenzó a  manifestar se  en la  década de 

los  años  c incuenta  y  sesenta,  a l  f inal izar  la  Segunda Guerra  Mundial .  Su origen t iene 

lugar  en 1944 con dos  exposic iones  de  importancia  s ignif icat iva  en e l  ar te  europeo 

correspondiente  a l  ar te  infor mal .  Una de e l las  es  la  ser ie  Otages  de  Jean Fautr ier  y 

la  otra  exposic ión corresponde a  Jean Dubuffet  con sus  Hautes  Pâtes .  No obstante,  e l 

infor mal ismo como tendencia,  hace  su aparic ión en 1945. 

El  infor mal ismo se  basa  en las  respuestas  del  individuo ante  la  c ircunstancia  socia l 

en la  que vive,  en especia l ,  la  sensibi l idad que afecta  a l  ar t is ta ,  que se  manif iesta  por 

medio de la  gestual idad,  la  cual  se  divide en dos  tendencias :  la  s ígnico gestual ,  que se 

caracter iza  por  ser  una cal igraf ía  creada conscientemente  y  la  tachista ,  que es  un s ig-

no o gesto que expresa  la  emoción del  art is ta  y  es  real izada de  manera  inconsciente.  El 

infor mal ismo es  la  expres ión espontánea y  cas i  inst int iva  del  art is ta  expuesta  a  través 

de  una nueva f iguración dis t inta  del  concepto de for ma tradic ion al  que comprende e l 
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Jean Dubuffet, C ab e za  C onste lada , 

1952, óleo sobre tela, colección particular.

arte  f igurat ivo y e l  abstracto del  per iodo de la  preguerra,  pues  hasta  este  momento 

de la  his tor ia  de  la  pintura  ya  no sólo se  concibe e l  cuadro bidimension almente,  s ino 

también e l  cuadro tr idimension al  a l  insertar  e lementos  extrapictóricos  o  no ut i l izados 

en la  pintura,  como te las  rasgadas,  lá tex,  arpi l leras,  entre  otros  mater ia les.

Esta  nueva corr iente  estét ica  cuenta  con diversos  nombres  según el  lugar  donde se 

manif iesta .  En Europa,  se  le  des ignó ( por  las  obras  de  Fautr ier  y  las  Hautes  Pâtes ’  de 

Dubuffet)  textura  infor mal ;  englobando la  pintura  a l  ó leo,  manchas  matér icas,  ges-

tual ismo o marañas  de  rayas  o  colores,  las  cuales  eran un a respuesta  a  los  horr ores  de 

la  guerra  que se  vivían.  También se  le  l lamó abstracción l í r ica,  tachisme (del  fr ancés 

tache,  que s ignif ica  mancha).  El  cr í t ico Michel  Tapié,  uno de sus  pr imeros  teóricos, 

lo  denominó como art  autre  (arte  otro).  En Estados  Unidos  de  América,  fue  conocido 

como expresionismo abstracto,  mientras  que en México e l  abstraccionismo surge como 

un movimiento conocido como Ruptura,  e l  cual  se  divide en dos  tendencias :  la  geomé-

tr ica  (Gunther  Gerzso,  Manuel  Felguérez  y  Vicente  Rojo)  y  la  l í r ica,  proveniente  de 

tendencia  infor mal is ta  (Li l ia  Carr i l lo) . 

No obstante,  dicho tér mino es  complejo,  y  es  usado para  design ar  obras  de  apariencias 

y  contenidos  diversos  en la  mayoría  de  los  casos.

Lo infor mal ,  como categoría  cr í t ica ,  se  convierte  en un a tendencia  gener al 

de  la  cul tura  de  un período,  de  modo que comprenden,  a l  mismo t iempo,  los 

tachistes  propiamente  dichos,  los  maestros  del  act ion paint ing,  l ´art  autre, 

e tc .  (Cir lot ,  1983,  p.  17) .
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Todas las  var iantes  de  esta  tendencia,  se  concentran en expresar,  por  medio de un 

impulso emocional  s in  s ignos  de  carga s imból ica,  un gri to,  un a intención que n ace y 

proviene del  art is ta  que lo  real iza.

El  Infor mal ismo era  una nueva oportunidad 

pictórica  de  representar  un contenido de ma-

nera  expres iva,  ya  que su f a l ta  de  f iguración 

daba lugar  a  la  intención básica  de  la  exter io-

r ización de un impulso o  de  una indign ación 

anímica,  dejando de lado la  mimesis  como des-

cr ipción pictórica.

 Esto no quiere  decir  que e l  ar te  abstracto no 

representara  las  emociones  del  art is ta  anter ior-

mente.  El  arte  abstracto antes  de  la  Segunda 

Guerra  Mundial  se  encuentra  dividido en dos 

tendencias :  la  geométr ica  o  también conocida 

como “abstracción fr ía”,  Pablo Picasso,  Juan 

Gris,  Piet  Mondrian,  y  la  l í r ica,  o  “abstracción 

cál ida” (Moszynska & Mariani  1997,  p.  120), 

cuyo mayor exponente  es  Vasi l i  Kandinsky, 

la  cual  t iene inc l inación hacia  la  inter ior idad 

del  art is ta  y  hace  referencia  a  sus  sent imientos 

pr incipalmente  a  través  del  uso del  color.  No 

obstante,  en e l  infor mal ismo

Willem de Kooning, S in  Títu lo , 

1967-1974, óleo sobre tela, colección 

particular.

Encontramos una fuerte  presencia  de  la  per son al idad del  art is ta  a  través  de 

las  técnicas  o  mater ia les  empleados,  un a exal tación del  azar  y  la  improvi-

sación,  un rechazo de la  construcción premeditada y  un a base  ideológica 

fuertemente  vinculada con e l  exis tencia l ismo (Arias,  s/f ,  s/p).

El  infor mal ismo s ienta  sus  bases  en e l  ar te  abstracto de  antes  de  la  Segunda Guerra 

Mundial ,  s iendo ambos t ipos  de  abstracción ( geométr ica  y  l í r ica)  influencia  en esta 

corr iente  aportando novedades  s ignif icat ivas  a l  ar te  abstracto,  entre  e l las  la  dimen-

sión de los  cuadros,  pues  pasan a  ser  de  un tamaño mucho mayor para  ser  considerado 

pintura  de  cabal lete ,  comparándose inc luso con e l  tamaño de la  pintura  mural ;  es to 

con la  intención de que e l  espectador  se  s ienta  inmerso dentro de  la  obra  y  pueda per-

cibir  más  f áci lmente  e l  sent imiento de magnif icencia  espir i tual  o  inmensidad emocio-

nal  del  art is ta .  Otro cambio que va de  la  mano junto con e l  tamaño de las  obras  es  e l 

proceso mediante  e l  cual  son real izadas  las  pinturas,  pues  ya  no son pintadas  de  mane-
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ra  vert ical  como dicta  e l  cabal lete ,  s ino que muchas  veces  e l  l ienzo es  extendido en e l 

p iso para  trabajar  de  manera  más  cómoda e  introducir se  dentro de  la  pintur a,  pues  en 

e l  infor mal ismo influye más e l  proceso de creación que e l  resul tado visual  o  estét ico. 

Los  art is tas  buscan vincular se  con su obra  espir i tualmente,  por  lo  cual  gener almente 

se  impregnan de t intes  exis tencia l is tas  a l  concebir se  e l los  como seres  creadores  (ser 

que exis te  y  crea  o  toma decis iones)  para  concretar  su  obra,  en parale l ismo a  la  vida, 

que tomamos decis iones  para  puntual izar  nuestra  exis tencia ,  creando a  part ir  de  su 

sent ir  y  no para  sat is f acer  a l  públ ico,  s iendo el  art is ta  un tanto más individual is ta  a l 

inculcar se  a  s í  mismos una postura  pictórica  y  vivencia l ,  re lacion ando sus  sus  ex-

periencias  de  vida a  la  pintura,  ya  que en esa  época se  encontraba la  tensión de un a 

posible  guerra  nuc lear  y  no sabían s i  morir ían pronto o  no,  por  lo  que vaciaban sus 

desesperaciones  y  su  estado anímico en sus  creaciones,  prevaleciendo un innovador 

interés  por  la  imaginación,  plasmando su sent ir  de  manera  más  inconsciente.  Es  a 

part ir  de  esta  experiencia  donde comienzan a  concebir  e l  cuadro ya no sólo como un 

medio bidimensional ,  s ino también tr idimension al  a l  apl icar  mater ia  en é l ,  desde los 

procedimientos  más  discretos  como el  col lage hasta  cargas  matér icas  más  evidentes 

como la  incrustación de objetos,  teniendo como f in al idad un a búsqueda nueva par a 

expresar  lo  inter ior  y  lo  for mal ,  o  propiamente  pictórico,  s iendo su pr incipal  preocu-

pación e l  concepto de t iempo,  lo  cual  interpretan a  través  de  densas  capas  de  pintur a.

Kazuo Shiraga, BB76 , 1961, óleo sobre 

lienzo, colección particular.

Los art is tas  del  infor mal ismo proyectan sus  vivencias  y  sus  reacciones  en la  mater ia 

que deposi tan sobre  e l  soporte.  La no f iguración aportó un a nueva conf igur ación 

relacionada con la  técnica.  El  infor mal ismo a  través  de  su proceso creat ivo de cons-

trucción a  part ir  de  la  destrucción,  nos  ofrece  un nuevo interés  por  la  mater ia .  Éste 

destruye la  imagen al  convert ir  en arte  la  mater ia  como ente  autónomo.  El  interés  de 
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ver  lo  que no ha s ido contemplado es  lo  que 

impulsa  a  los  infor mal is tas  a  profundizar  en 

las  for mas conocidas  y  con otras  no tan explo-

radas.  La obra  de  arte  infor mal is ta  t iene dos 

f ases  según Cir lot ,  J.E. :  uno,  “ la  creación de 

un efecto (…) de un aspecto dado de lo  real 

(sea  la  propia  cal idad de la  pintura,  e l  d in a-

mismo de la  pincelada,  un a suerte  de  gr ieta 

natural ,  e tc .)”  y  dos,  “La subl imación de ese 

efecto (convert ido por  la  técnica  en imagen 

art ís t ica)  infundiéndole  un contenido espir i-

tual”  (1959,  p.11) . 

Es  as í  como el  art is ta  infor mal  reúne en su 

Manuel Rivera, Metamorfosis (Huella 
en el espejo no. 6), 1963, malla, 

colección particular.

obra mater ia l ,  lo  obtenido del  exter ior,  conjugándolo con su inter ior,  otorgando un 

nuevo sent ido de espir i tual idad y un nuevo sent ido de la  creación a l  producir  art ís t i -

camente  y  no reproducir,  abstraer  o  imitar  la  real idad,  es  decir,  dándole  más  peso a  la 

imaginación para  crear  una obra  de  arte  en s í  misma.

Su preocupación por  la  mater ia  (convirt iéndola  en su objeto de  estudio),  los  l leva a  la 

destrucción de la  obra  para  rehacer  otra  nueva con sus  fragmentos,  “de ahí  e l  deseo de 

superar  la  cr is is,  la  destrucción producida por  la  violencia” (Cir lot ,  1983,  p.22)  pro-

vocada por  la  Segunda Guerra  Mundial ,  sometiendo a  la  obra  a  diversos  tratamientos, 

como quemados,  rociados,  prensados,  secados… Además de que se  ut i l izan diversas 

técnicas  como el  dr ipping y e l  grat tage,  se  fomenta  la  sensibi l idad táct i l  y  e l  valor  de 

la  textura  de  los  mater ia les  ( la  mater ia  como ente  expres ivo),  además de  potenciar  los 

efectos  del  azar.

Pierre Soulages, Peinture, 1961, óleo sobre 

tela, colección particular.
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2. Antecedentes del proyecto. Representantes de la cicatriz en la pintura

Según la  def inic ión de c icatr iz  que se  encuentra  en cualquier  diccion ario,  se  ref iere  a 

una marca que queda en la  pie l  después  de  cerrar se  un a herida;  un a segunda def inic ión 

ref iere  que es  una emoción profunda y duradera  que deja  en a lguien un suceso.  Es  la 

fus ión de estas  dos  def inic iones  las  que se  emplean en este  proyecto para  poster ior-

mente  l levarlas  a l  campo pictórico.  No obstante,  exis ten pintores  que anter ior men-

te  han ut i l izado el  b inomio condición human a/car ne y  l ienzo/piel  para  representar 

cómo las  experiencias  human as  se  ven refle jadas  en e l  exter ior  o  la  car ne.

A cont inuación,  se  presenta  un a se lección de dos  pintores  que s irvieron de inspir ación 

y antecedentes  para  e l  proyecto,  puesto que ut i l izan e l  concepto c icatr iz  entendido 

como se  ha  descr i to  anter ior mente.

2.1 Retrato del dolor: Jean Fautrier y los rehenes masacrados, un 

alarido perturbador

La oleada de la  abstracción es  s intomática  de  un 

trauma colect ivo que rechazó la  f igur ación,  im-

posible  de  pract icar  después  de  que La Segunda 

Guerra  Mundial  (1939-1945)  arrasa  con las  de-

mocracias  europeas  y  perpetrara  e l  Holocausto 

en los  campos de n azis.  La vida de  mil lones  de 

per son as  quedaba reducida a  escombros,  cenizas, 

añicos.  ¿Cómo representar  este  nuevo r ostr o del 

mundo?

SYLVIA NAVARRETE

Jean Fautr ier  fue  un importante  pintor  y  escul tor  del  Infor mal ismo.  De Fautr ier  me 

interesa  especí f icamente  su  ser ie  de  los  Rehenes  (Otages) ,  en estos  cuadros  se  f unda-

menta  pr incipalmente  a  través  de  la  mater ia  cómo el  ser  humano queda pr ivado de su 

l ibertad y  ofendido.  Aludiendo “a  rostros  desesperados  y  que Malraux denominó ‘ je-

rogl í f icos  del  dolor’”  (Giunta,  s/f ,  s/p),  emergiendo de la  mater ia  cuerpos  a l ter ados 

y  anónimos que han s ido brutalmente  violentados.  En esta  ser ie  de  rehenes,  expresa 

Giunta,  “ logra  la  expres ión de un estado de contemplación de la  n aturaleza  que,  s i 
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bien se  basa  en la  real idad,  apunta  a  representar  un a percepción inter ior”.  Fautr ier 

s iempre parte  de  la  real idad para  desembocar  en un a reflexión espir i tual .  Pictórica-

mente,  Fautr ier  ut i l iza  además de  la  mancha un a pasta  cercan a a  la  cal idad de re l ieve. 

Creó una nueva técnica  consis tente  en

Un fondo cas i  de  mater ia  l i sa ,  con leve capa de  empaste  y  sobre  é l  destaca 

una for ma que se  di f erencia  sólo  por  e l  grosor  de  la  mater ia  y  por  e l  dra-

mático sensual ismo del  rastro pictórico,  l legando a  for mar ondas  o  can ales 

como rel ieve,  transf igurados  por  e l  color.  Su paleta  es  muy variada y  logra 

bel los  efectos  espolvoreando pintura  a l  paste l  sobre  e l  ó leo fresco.  (Cir lot , 

1959,  p.  18) .

Jean Fautrier, Cara de Rehén no. 1, 

1943-1945.

También se  ayudó del  grat tage para  obtener  huel las  de  movimientos.  Todos estos 

e lementos  son importantes  para  lograr  los  efectos  de  masa amorf a  que caracter izan la 

ser ie  de  Rehenes .

Entre  1943 y  1944 Jean Fautr ier  real izó la  ser ie  de  Otages ,  expuesta  en la  Galer ie 

Drouin de París,  en 1945.  Esta  ser ie  fue  real izada durante  la  Segunda Guerra  Mundial 

mientras  se  hal laba en un sanatorio  mental ;  p lasmó en su ser ie  Rehenes  la  perturba-

ción que sufr ió  a l  escuchar  desde su ref ugio las  descargas  de  los  fus i lamientos  de  la 

res is tencia . 

Al  retratar  los  horrores  de  la  guerra  de  manera  no f igurat iva  se  hace  más  evidente 

la  sensación de violencia  y  masacre,  potenciando la  abstracción sobre  la  f iguración 

pues  “las  te las  parecen for mas coaguladas  de  espesa  mater ia ,  her ida  por  huel las  e  in-
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cis iones” (Tamaro,  s/f ,  s/p).  Retratando as í  e l  sufr imiento del  a lma en un a mancha 

de car ne cuyo retratado es  i rreconocible  y  anónimo.  Estas  imágenes  que se  encuentr an 

dentro del  Infor mal ismo rechazan la  f iguración y optan por

tumultuosos  empastes  en los  que las  conf iguraciones  escasas  poseen un a 

fuerte  a lus ión biomórf ica:  son como entrañ as  poseídas  por  un inter no mo-

vimiento pulsante,  que a  veces  l lega a  lo  convulso.  (Tamaro,  s/f ,  s/p)

Jean Fautrier, La Judía, 1943, óleo sobre lienzo, 

65x73cm., Musée d’Arte Moderne de la Ville de 

Paris.

Lo que e l  p intor  representa  con este  modo de manipulación pictórica,  es  la  cr udeza 

de  la  guerra,  haciendo vis ible  a lgo que no puede ser  contemplado a  s imple  vis ta :  e l 

sufr imiento.  Los  retratos  de  los  Rehenes,  confor mados por  un a masa pastosa  e  i rre-

conocible ,  representan a l  a lma tras  ser  atacada violentamente  luego de las  técnicas 

de  tortura  apl icadas  a  las  per son as  que f in almente  fueron ejecutadas,  y  no sólo eso, 

s ino que también se  manif iesta  corporalmente  a l  ser  en e l  cuerpo mismo de quien re-

cibe  dichos  maltratos.  El  resul tado es  un cuerpo hecho añicos,  destruido,  tota lmente 

irreconocible ,  reducido a  un a pasta  como s i  hubiera  s ido molido.  De este  modo,  se 

evidencian las  fuerzas  que defor man el  cuerpo ya que,  a l  no tener  como referencia  un a 

imagen f igurat iva,  más  que puramente  e lementos  pictóricos  se  realza  la  violencia  de 

la  sensación.  La sensación es  violenta  porque destruye nuestras  seguridades  como la 

real idad.

2.2 Lucian Freud y la esencia humana tras la cartografía de la carne

Lucian Freud es  considerado uno de los  máximos art is tas  f igurat ivos  dentr o del  arte 

contemporáneo.  Es  un art is ta  que,  a  pesar  de  ser  tota lmente  opuesto a  los  infor mal is-

tas  por  tratar  nuevamente  e l  tema de la  f igura,  es  de  gran interés  en mi  pr oyecto por
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Lucian Freud, Durmiendo bajo 
un tapiz con dos leones, 1996, 

óleo sobre lienzo, 228x121cm.

tratar  nuevamente  e l  tema de la  f igura,  es  de  gran 

interés  en mi  proyecto por  su  vis ión sobre  e l  ser 

humano y la  pintura.  Lucian fue  un pintor  que per-

teneció a  la  l lamada Escuela  de  Londres.  Me re-

sul ta  de  gran interés  su  propuesta  plást ica  no sólo 

por  su  manera  de  ver  y  concebir  a l  ser  humano, 

pues  f ue  un art is ta  que,  aunque no trabajó con la 

abstracción vivió la  época de  la  Segunda Guerra 

Mundial ,  que influenció gran parte  de  su  obra.  Su 

aporte  temático no es  lo  único re levante  para  este 

proyecto,  s ino también su manera  de  pintar  con co-

lores  más  apegados a l  n atural ,  pero con pinceladas 

yuxtapuestas  y  transic iones  de  color.

Su pintura  es  un a an alogía  entre  e l  hecho pictó-

r ico y  “el  modo en que la  vida  y  la  edad moldean 

la  car ne” (Godfrey,  Deza Guil  & Godfrey,  2010, 

p.  170)  recordándonos que no sólo la  mente  hace 

memoria,  s ino también e l  cuerpo,  a l  representar lo 

for malmente  en la  pintura  por  medio de las  poses 

de  sus  modelos.

Sobre  la  pintura,  según Bonin,  Freud reflexion a:  “Quiero que la  pintura  funcione 

como car ne”.  Por  esa  razón Freud no trabaja  con modelos  profes ion ales  s i  no con 

gente  común s in  ropa porque se  muestran ta l  y  como son para  revelar  “ los  aspectos 

más  básicos  de  sus  inst intos  y  deseos” (Vásquez,  s/f ,  s/p,  ap.  Etchegaray,  s/f ,  s/p). 

La observación para  este  pintor,  es  e l  e jerc ic io  de  querer  penetrar  la  car ne de  las 

per sonas  para  acceder  a  la  per sona misma.  Se  interesa  por  lo  que se  encuentra  bajo  la 

superf ic ie .  De ta l  manera  que no pinta  r ostros  ni  cuerpos  her mosos,  tampoco se  basa 

en los  parámetros  de  bel leza  publ ic i tar ia .  Pinta  a  sus  modelos  en su cruda real idad a l 

observar  y  registrar  rasgos  part iculares  de  un a person a deter min ada.  Con relación a l 

desnudo,  e l  p intor  comenta  a l  respecto:

Tendemos a  contemplar  e l  cuerpo,  sobre  todo cuando está  desnudo,  como 

algo vulnerable.  La fotograf ía  de  guerra  refle ja  e l  cuerpo desnudo como 

víct ima,  mientras  que la  por nograf ía  lo  plasma como mero objeto de  uso 

(Godfrey,  Deza Guil  & Godfrey,  2010,  p.  170).

Lucian Freud no toma los  cuerpos  como objetos,  pues  muestran la  vulnerabi l idad 

del  cuerpo humano al  representar los  s in  ropa,  es  decir,  presenta  a  un ser  humano 
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desprotegido,  desnudo,  repi t iéndose en numerosas  escen as  la  representación de un 

cuerpo s in  ropa junto a  uno vest ido para  que la  car ne luzca  más  expuesta  de  este  modo. 

Sus  pinceladas  rudas  y  angulosas  refle jan en e l  rostro de  sus  modelos  que la  vida  no 

es  ar moniosa.

Lucian Freud, Hombre desnudo en una cama, 

1987, óleo sobre lienzo, 56.5x61cm.

Otra caracter ís t ica  de  la  pintura  de  Lucian es  que e l  tema es  autobiográf ico,  es  decir, 

se  pinta  a  s í  mismo a  través  de  la  representación de otros  cuerpos.

La obra  de  Freud es  un a manifestación espejo en donde,  los  cuerpos  a jenos, 

son una representación de nuestra  propia  esencia  human a.  La pie l  se  pre-

senta  entonces  como l ienzo,  como un a geograf ía  mult iemocion al  (Vázquez, 

s/f ,  s/p).

Al  querer  pintar  la  propia  vida y  la  propia  memoria  a  través  de  otras  per son as,  nos 

damos cuenta  de  que a  pesar  de  que tenemos di ferentes  experiencias,  és tas  nos  marcan 

emocional  y  corporalmente:  e l  h i lo  conductor  que nos  une es  la  condición human a,  de 

ta l  manera  que l legamos a  nosotros  mismos en gran medida a  través  de  otr os.

Lucian Freud es  e l  p intor  del  cuerpo,  pinta  e l  cuerpo real ,  e l  cuerpo verdader o,  según 

Vázquez,  “No representa  la  perfección sobren atural ,  n i  s iquiera  la  ar monía  de  la  n atu-

raleza.  No es  la  encar nación del  ideal  s ino la  car n al idad real”.  Es  decir,  no se  pr opone 

copiar  o  representar  e l  modelo,  s ino que sea  e l  modelo mismo;  Freud reflexion a y  dice 

que,  para  é l ,  la  pintura  es  la  per son a:  “Busco que se  module  para  mí  como la  pr opia 

car ne” (Godfrey,  Deza Guil  & Godfrey,  2010,  p.  170).

Un ejemplo es  And the  Brideg room  donde la  car ne es  e l  motivo básico,  inc luso la  estan-

cia  misma parece  ser lo:  desde las  sában as  hasta  e l  suelo  y  la  propia  car ne.
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No hay que olvidar  que Freud no busca  que e l  retrato  se  parezca  a l  or igin al ,  pues  la 

pintura  no t iene que ver  con la  copia:  ya  la  fotograf ía  reproduce con exact i tud la  rea-

l idad.  No obstante,  la  pintura  es  más  real  que la  fotograf ía  a l  captar  no sólo las  cosas 

vis ibles  s ino también las  fuerzas  invis ibles  del  retratado.  El  cuadro manif iesta  más  que 

e l  cuerpo percibido o fotograf iado.

Una aportación bri l lante  a  la  pintura  que propone Lucian Freud es  dar  un giro a  la 

idea  de  que e l  cuerpo es  la  cárcel  del  a lma.  En este  caso e l  p intor  propone e l  a lma 

como cárcel  del  cuerpo y a  “ los  c l ichés,  los  prejuic ios  y  costumbres  los  que cortan a l 

cuerpo” (Etchegaray,  s/f ,  s/p).  En otras  palabras,  las  vivencias  y  experiencias  per so-

nales  que marcan o dejan huel la  se  vuelven vis ibles  a  través  de  la  car ne,  complemen-

tándose entre  s í  y  haciendo vis ible  lo  invis ible .



21

CAPÍTULO 2:  LA C ICATRIZ EN LOS MUROS 
DE ANTONI TÀPIES
1. Los muros de Antoni Tàpies como representación de la condición hu-
mana

Antoni  Tàpies  fue  un pintor  de  or igen cata lán cuya obra  se  c las i f ica  dentr o de  la 

pintura  infor mal .  Vivió durante  e l  per íodo de la  Segunda Guerra  Mundial ,  lo  cual 

def ine  gran parte  de  su  obr a,  ya  que,  a  ra íz  de  e l lo,  comienza su interés  por  la  mate-

r ia ,  la  t ierra,  e l  polvo y mater ia les  que podrían denomin arse  extrapictóricos,  a l  ser 

a jenos  a  la  pintur a  tradic ion al  y  academicis ta .  Otro punto importante  en e l  t r abajo 

de  este  art is ta  es  que percibe  su obra  como mágica  y  míst ica  para  poder  tr ansfor mar 

nuestro inter ior.

Durante  los  años  c incuenta  y  setenta,  i r á  e laborando un a ser ie  de  imágenes  que pue-

den recordar nos  f áci lmente  a  los  muros;  a  menudo son las  mismas,  pero con di f eren-

tes  s ignif icados  y  presentadas  de  dis t intas  for mas.  También acoge temas consider a-

dos  desagradables  o  f et ichis tas,  como axi las  o  pies.

Tàpies, Materia con forma de axila, 

1968.
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Las obras  de  los  úl t imos años  de  Tàpies  hacen énf as is  en e l  dolor  f í s ico y  espir i tual 

como parte  de  la  vida.  La obra  de  Tàpies  está  influenciada por  e l  budismo,  lo  cual 

hace  pensar  a l  ar t is ta  que entre  más  se  sepa del  dolor  y  sus  efectos,  podremos mejorar 

nuestra  cal idad de vida.

Antoni  cuenta  con influencias  decis ivas  que marcan su espir i tual idad en la  pintura 

a  inic ios  de  su  juventud como pintor,  dándole  peso a  los  estados  anímicos,  pero s in 

dejar se  l levar  por  esa  subjet ividad,  estudiando a  su  vez  e l  cubismo y las  técnicas  en 

e l  ar te  de  presente.  En esta  época tempran a de sus  inic ios  a  la  pintura  (1945-1948) 

hay comienzos  por  explorar  la  mater ia ,  pero aún muy t ímidamente,  como el  empleo 

del  grat tage y  e l  r asguño que apenas  hiere  la  mater ia ,  aunque su obra  fluctúa entre  lo 

f igurat ivo y lo  abstracto,  pinta  con poster ior idad escen as  de  estados  de  ánimo tortu-

rado.

La transic ión del  pintor,  desde la  época cuando pertenecía  a l  grupo Dau al  Set  a l 

per íodo en que presenta  la  mater ia  exal tada a l  máximo,  se  presentó de manera  lenta 

y  progresiva,  observando,  en pr imer  lugar,  un abandono de la  f iguración;  en segun-

do lugar,  un desarrol lo  del  lenguaje  abstracto con diversos  procedimientos  técnicos 

( grat tage,  col lage)  y,  en tercer  lugar,  (1953)  la  apoteosis  matér ica.

Tàpies, Grattage sobre cartón, 1947, 

carbón rasgado o grattage sobre cartón, 

91x73cm, Galerie Beyeler, Basilea.
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Es importante  apuntar  que a  part ir  de  la  Segunda Guerra  Mundial  e l  ar t is ta  expresa 

interés  por  la  mater ia  “ la  t ierra,  e l  polvo,  los  átomos y  las  part ículas,  que se  plasma 

for malmente  en e l  uso de mater ia les  a jenos  a  la  expres ión plást ica  academicis ta  y  en 

la  experimentación de nuevas  técnicas” (Pet i t ,  2012,  s/p).

Tàpies, Marrón con huellas de dedos laterales 
no. LXIII, 1958, técnica mixta sobre lienzo, 195x150cm, 

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía.

Las pinturas  matér icas  for man parte  importante  de  su obra,  a  decir  de  Pet i t ,  “Tàpies 

cree  que la  noción de mater ia  debe entenderse  también desde la  per spect iva  del  mis-

t ic ismo medieval  como magia,  mímesis  y  a lquimia”.  Puede entenderse  en ese  sent ido 

su deseo por  transfor mar e l  inter ior  del  espectador  a  través  de  su obra,  a l  ser  temas 

frecuentes  en su trabajo la  condición human a “la  rueda de la  vida  y  sobre  todo el  in-

soslayable  problema del  dolor  encontrando tras lación directa  en su plást ica,  r otunda y 

cargada a  menudo de una dimensión trágica” (Antón,  2012,  s/p).  Él  s iempre ha  refle-

jado en sus  cuadros  e l  paso del  t iempo,  las  her idas  y  las  c icatr ices,  en los  objetos  y  en 

la  car ne,  busca  no sólo mostrar  e l  dolor  y  la  her ida  corporal  y  espir i tual ,  s ino también 

e l  tema de la  sanación.  Lo que Tàpies  quiere  provocar  en e l  espectador  es :

Algo que le  haga dar  un giro a  su  mente.  Y esto  se  puede conseguir  no des-

cr ibiendo otro mundo fe l iz ,  s ino est imulando a  que e l  mismo espectador 

empiece  a  reflexionar  sobre  su propia  n aturaleza,  sobre  lo  que somos.  Es 

buscar  unos  est ímulos  que provoquen esta  función del  cerebro humano de 

buscar  e l  camino hacia  su  propia  n aturaleza  inter n a (s/a,  2011,  s/p).

El  art is ta  se  propone indagar  en su pintura  la  esencia  human a,  pero no sólo temas 

como el  dolor  la  enfer medad y la  muerte,  s ino también la  san ación por  medio de la 

contemplación de sus  cuadros. 
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El s imbol ismo que interesa  a  esta  invest igación,  durante  su  período de pintura  in-

for mal ,  es  e l  de  los  muros  que comprende del  per íodo de 1953 ( inic io  of ic ia l  del  arte 

infor mal  en Barcelona)  hasta  1961.  No obstante,  los  “muros” de este  pintor  van pre-

sentando transic iones  confor me va implementando más procedimientos  pictóricos  y 

desarrol lando un lenguaje  propiamente  infor mal .

Durante  e l  per íodo de 1953 a  1957,  encontramos diversas  caracter ís t icas  que son apl i -

cables  a  la  mayoría  de  los  cuadros  desarrol lados  durante  este  lapso como son:  pinturas 

real izadas  sobre  l ienzo;  e l  empleo de mixtura  (mezc la  de  pintura  a l  ó leo con polvo 

de már mol)  en la  mayoría  de  los  cuadros;  un a gama cromática  en la  que predomin an 

colores  oscuros,  con predi lección por  e l  gr is  en 1956;  la  yuxtaposic ión de zon as;  un a 

l i sa ,  generalmente  monocromática  y  otra  que const i tuye la  mater ia ;  abstracción l í r i-

ca;  composic iones  r í tmicas  producidas  por  la  aparic ión de mismos e lementos:  puntos, 

l íneas  obtenidas  por  grat tage y  surcos  entre  otros;  y  e l  deseo de resal tar  un a deter mi-

nada zona del  cuadro,  que generalmente  se  desplaza  hacia  los  ángulos  de  la  pintura.

El fuego interior, 1953, técnica mixta sobre tela, 

60x73cm, A. de C. Barcelona.

Entre  las  pinturas  que presentan una innovación se  destaca  El fuego inter ior  (1953), 

real izada en una gama cromática  roja .  Tápies  ut i l iza  e l  procedimiento de la  mixtura 

en esta  obra,  resal tando la  cal idad matér ica,  además de  dejar  la  huel la  de  los  te j idos 

de  la  mater ia  aún fresca,  provocando un contraste  de  texturas  en di ferentes  zon as,  las 

cuales  se  ven l i sas  en comparación con otras  que mantienen un rel ieve más  marcado.
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Una gran r iqueza de  texturas  acompañ a a  los  contrastes  de  tonos  y  matices, 

pero suele  re inar  en cada obra  un color,  ut i l izado como f actor  de  unif ica-

ción y a  la  vez  como expresión espontánea más directa  (Cir lot ,  Tàpies,  & 

Cir lot ,  2000,  p.30) .

En este  per íodo,  comienza a  ut i l izar  la  textura  de  objetos  para  producir  huel las  de  for-

mas,  superposic iones  de  óleo y  bar niz  para  lograr  di f erentes  efectos  de  ton al idades  y 

cal idades,  además presenta  un a tendencia  a l  esgraf iado con lo  cual  aparecen los  surcos 

que son resal tados  y  poseen un a mayor intensidad a  la  l ínea  marcada con pincel .

En cuanto a  la  época de  su monumental ización como infor mal is ta  (1954-1955),  se  des-

tacan c iertas  caracter ís t icas  como la  ut i l ización de for matos  más  grandes.  Su obr a  es 

defor mada y cuarteada por  e l  t iempo,  las  cual idades  dibuj ís t icas  están representadas 

por  medio de incis iones  profundas  en los  empastes  y  reemplaza  e l  ó leo por  látex,  que 

es  mezc lado con bar nices  s intét icos  y  res iduos  de  már mol.  Es  en e l  año de 1954 cuando 

la  estructura  espacia l  aparece,  como lo  evidencia  la  pintura  Blanc  amb taques  roges : 

se  presentan dos  zonas  contrapuestas,  tanto a  nivel  cromático como composic ion al 

donde exis ten un fondo y un a parte  matér ica  con cal idades  de  zon as  dis t intas ;  dentr o 

de  la  zona que se  resal ta  con mater ia  observamos un c írculo real izado por  medio del 

grat tage,  además de  manchar  con color  rojo  un c írculo y  un a cruz  en aspa;  estas  man-

chas  rojas,  la  que gotea  sobre  e l  fondo l i so  amari l lento y  la  que está  sobre  la  for ma 

c ircular,  const i tuyen e l  foco de atención de la  obra.

Tàpies, Blanc amb taques roges, 1954, procedimiento 

mixto sobre tela, 116x97cm.
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Tàpies, Pintura amb creu vermella, 1954.

Aún en Pintura  amb creu  vermel la  se  pueden observar  intentos  más  audaces  por  evi-

denciar  la  mater ia ,  aunque todavía  por  medio de la  mixtura  y  e l  grat tage,  as í  como 

algunas  zonas  pintadas  por  medio de pincel .

En ocasiones  emplea  e l  ó leo para  pintar  sobre  la  densidad de la  obra  s ignos  trazados  a 

pincel ,  obteniendo cuadros  cuyas  texturas  “recuerdan cal idades  de  pergamino,  de  ma-

dera  vie ja ,  de  muros  corroídos  por  e l  t iempo y la  erosión,  f ango endurecido e  inc luso 

la  rugosa pie l  de  los  paquider mos” (Cir lot ,  Tàpies,  & Cir lot ,  2000,  p.39) .  En cuanto a 

los  espacios  nebulosos,  producen una sensación de vacío  a l  ser  abiertos  y  din ámicos, 

la  gama cromática  suele  ser  monocroma donde predomin an los  gr ises  y  los  ocres  con 

a lgunos toques  de  colores  vivos  como el  rojo  sangre;  también suelen haber  sut i les  ra-

yados que semejan br iznas  secas,  además de  que e l  grat tage “en s í  mismo corresponde 

a l  r asguño real  en la  car ne,  como herida  espir i tual”  (Cir lot ,  Tàpies,  & Cir lot ,  2000, 

p.107). 

Es  importante  recalcar  que ante  la  ausencia  de  f iguración los  e lementos  de  los  que se 

apoya para  la  construcción de a lguna pieza  son:  la  e lección de c ierta  gama cromática 

y  la  incis ión y  huel la  como métodos de  trabajo,  convirt iendo la  composic ión en un 

plano topográf ico en re l ieve “ya que las  superf ic ies  mater ia les  resul tan aptas  para 

refle jar  las  vibraciones  de  lo  emocional”  (Cir lot ,  Tàpies,  & Cir lot ,  2000,  p.67) .  Al 

respecto,  e l  mismo art is ta  comenta  que las  imágenes  que se leccion a antes  de  construir 

una pieza  pictórica  procura  tengan el  máximo de ambigüedad para  obtener  e l  máximo 

de expresividad.
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Tàpies, Relieve gris N. VIII, 1957, 

técnica mixta sobre tela, 130x162cm., 

Christine y Jacques Dupin, París.

Los hal lazgos  que hay que resal tar  en la  téc-

nica  de  Tàpies  durante  e l  año de 1957 son: 

los  amplios  espacios  que provocan la  sensa-

ción de vacío  const i tuyendo toda la  compo-

sic ión del  cuadro y e l  juego de densidades 

matér icas  contrastadas  en toda la  estructura 

de  la  pintura. 

No obstante,  es  a  f inales  de  1957 donde 

Tà pies  comienza a  perfeccion ar  su  técnica, 

la  cual  desarrol lará  en e l  per iodo de 1958 a 

1960.  “Sigue ut i l izando pintura  látex,  bar-

nices  s intét icos  y  res iduos  de  már mol,  com-

binando el  método de empaste  de  color  con 

la  superposic ión de capa pictórica  a  pincel . 

Pero además emplea  con frecuencia  un a ma-

ter ia  blanca que luego t iñe  con t inta  chin a” 

(Cir lot ,  Tàpies,  & Cir lot ,  2000,  p.53) .  Tam-

bién espolvorea pigmentos  sobre  la  pintura 

fresca  e  integra  e l  d ibujo a  través  de  incis iones  resal tando oposic iones  de  técnica  lo 

cual  dota  de  la  pintura  de  un a mayor expresividad.

Tàpies, Blanco, azul y ocre, 1958, 

técnica mixta sobre tela, 114x146cm., 

colección particular, Los Ángeles,  

California.

Tàpies, Aceite gris ocre, 1958, 

resina epoxi y técnica mixta sobre tela.
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A part ir  de  1958,  real iza  pinturas  sobre  l ienzo y cartón,  s igue ut i l izando la  mixtura 

confrontando zonas  de  dis t into grosor  y  su  pintura  adquiere  gran madurez  debido a 

la  var iedad de colores,  texturas,  composic iones  y  en la  manera  como concibe la  espa-

cia l idad.  A veces  la  estructura  del  cuadro l lega a  absorberlo  y  en otras  ocasiones  se 

contrastan los  gruesos  empastes  con zon as  tota lmente  l i sas. 

También encontramos desarrol los  de  las  composic iones  centradas,  con 

obras  que pueden per manecer  en un infor mal ismo amorfo o  que pueden 

l legar  a  una concreción extraña,  surgiendo la  idea  de  un a caja  cortada,  de 

unos  c imientos  en construcción o de  la  planta  de  un edif ic io  en ruin as,  cuál 

en un cuadro marrón y blanco marf i l  (Cir lot ,  Tàpies,  & Cir lot ,  2000,  p.57) .

De 1960 a  1963 las  pinturas  son real izadas  sobre  l ienzo,  cartón y madera,  ut i l izando 

diversas  técnicas  como la  ya  mencionada mixtura,  encolado de te la  y  papel ,  col lage y 

decol lage;  s in  embargo,  su  exploración sobre  la  destrucción de la  superf ic ie  culmin a 

con obras  con composic iones  de  espacio cerrado y empastes  matér icos  dis tr ibuidos  en 

for ma de l íneas  rectas  agregando huel las  s imétr icas  que apen as  se  perciben.

Es  importante  indicar  que,  aunque Tàpies  desarrol la  múlt iples  imágenes  de  muros,  é l 

mismo menciona ante  esto  que realmente  no pinta  muros,  es  decir,  no es  esa  su  inten-

ción.  Lo que ocurre  es  que debido a  su  proceso creat ivo y a l  automatismo que recurre, 

sus  pinturas  nos  remiten a  tapias  y  estas  a  su  vez  t ienen un s ignif icado s imból ico,  que 

invitan a l  espectador  a  part ic ipar  en e l  juego de emociones  que propone e l  ar t is ta .

Antoni  comenta  que e l  muro es  una imagen que encontró cas i  por  casual idad,  a l  en-

frentar se  a l  l ienzo por  largas  ses iones  y  l len arlo  de  gran mater ia l  p lást ico y  de  arañ a-

zos  se  encontró con que había  creado un muro,  e l  cual  se  re lacion aba con su nombre; 

además de  que la  pared cuenta  con un s ignif icado en s í  misma,  también lo  t ienen los 

s ignos  que añade sobre  e l las  como cruces,  aster iscos,  le tras  y  números  entre  otros, 

e lementos  que t ienen una s ignif icación en e l  mundo del  art is ta ,  evocando temas como 

la  soledad,  muerte  o  sexual idad.  En cuanto a  las  le tras  A y T hacen referencia  a  su 

nombre (Antoni)  y  a l  de  su  pareja  (Teresa) ,  la  X representa  e l  mister io,  la  incógnita 

o  se  expresa  como for ma de tachar  a lgo.  También exis ten c icatr ices  que no necesa-

r iamente  son heridas,  como las  de  nacimiento.  En este  caso la  M y la  S  se  asocian a  la 

muerte  porque todos  tenemos dibujadas  l íneas  s imilares  a  estas  le tras  en la  mano y en 

e l  p ie  respect ivamente.

Una pieza  destacada donde se  compila  gran parte  de  lo  que se  mencion a anter ior mente 

es  Gran pintura  g r i ssa  III ,  real izada también con mixtura,  observamos un a reducción 

cromática,  en donde ut i l iza  a  lo  sumo dos  colores :  un gris  oscuro que se  encuentra  en 

la  parte  central  e  infer ior  del  cuadro,  un gris  más  c laro que representa  la  le tra  M y dos 



29

tonal idades  de  blanco,  uno más sucio  a  los  costados  presentados  de  manera  vert ical  y 

otro más  puro con e l  cual  t raza  la  le tra  x ,  un punto y  un a curva en la  parte  inf er ior. 

Las  zonas  de  la  obra  están trabajadas  con dis t intas  cal idades  texturales,  s iendo los 

bordes  planos  l i sos  y  la  parte  central  e  infer ior  resal tada por  textura.  De igual  mane-

ra,  la  M que se  vis lumbra en la  parte  de  abajo está  más  enf at izada por  la  cal idad tex-

tural  y  cromática,  pues  es  de  un gris  más  c laro que e l  fondo.  La X,  e l  punto y  la  curva 

trazados  a l  lado de la  M,  son acentuados por  e l  blanco cas i  puro.

Tàpies, Gran pintura grissa III, 

1955, procedimiento mixto sobre tela, 

195x130cm.

Las imágenes  murales  de  Tàpies  vienen de recuerdos  de  su adolescencia  en los  cuales 

se  encontraba encerrado entre  los  muros,  test igos  del  temor y  sufr imiento de la  gente, 

en donde vivió la  guerra.  Existe  un a re lación entre  la  guerra  y  e l  l ienzo consider ado 

como un campo de batal la .

La imagen de Tàpies  cas i  nunca es  inducida desde e l  método,  s ino que sur-

ge en su imaginación como resul tado de un proceso de s imbol ización de 

estados  anímicos,  esto  es,  como necesidad de espacia l izar  contenidos  que 

per manecerían irredentos  de  no exis t ir  esa  vía  hacia  la  plasmación (Cir lot , 

Tàpies,  & Cir lot ,  2000,  p.57) .

Demostrando que la  expres ión inter n a no está  separada de la  pintura,  real izando bi-

nomios  de  muro/lienzo y l ienzo/cuerpo humano.  Es  decir,  todas  las  marcas  y  huel las 
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que real iza  sobre  e l  soporte  son evidencias  de  un a his tor ia  y  del  paso del  t iempo que 

quedan registradas  en la  mater ia .  Y esta  mater ia  a  su  vez  nos  da  la  sensación de muros, 

los  cuales  traen detrás  un s imbol ismo por  s í  mismos.

Las  paredes  también representan la  condición human a,  apareciendo en a lgunos de 

estos  cuadros  fragmentos  del  cuerpo muti lado.  El  l ienzo pasa  a  ser  as í  un medio para 

expresar  y  explorar  la  condición humana además de  la  expres ividad de las  emociones. 

Otro e lemento importante  es  e l  s ímil  del  tatuaje  y  e l  cuerpo.  El  dibujo como huel la  o 

rastro sobre  e l  soporte.  La herida  como todo t ipo de marcas,  huel las  e  incis iones  sobre 

la  mater ia ,  nos  evidencia  que e l  sent ir  del  p intor  o  su  manera  de  ver  e l  mundo no está 

separada de la  pintura  a l  real izar  imágenes  re lacion adas  con e l  mundo exter ior  (moti-

vos  que ut i l iza  en su pintura)  por  su  reminiscencia  de  objetos  reales  ( la  inserción de 

mater ia  misma en sus  cuadros)  durante  su  período infor mal is ta .

El  muro como se  mencionaba anter ior mente,  presenta  diversos  s ignif icados  que deri-

van de sus  di f erentes  cual idades.  En la  cul tura  egipcia  es  un s igno que expresa  la  idea 

de  e levación sobre  e l  sent ido común.

Tàpies, Beige, 1959, técnica mixta 

sobre tela, 46x55cm., Teresa Margaret 

Métras, Vitaller, Barcelona.

Un muro cercado se  re lacion a con la  protec-

ción o con la  casa,  que es  a  su  vez  represen-

tación de lo  f emenino y la  pared como pi lar 

de  la  vivienda,  que es  e l  cuerpo que habita-

mos.  En cambio,  como pared que c ierra  e l 

espacio

es  e l  muro de las  lamentaciones, 

s ímbolo del  sent imiento de la  ca-

ver n a del  mundo,  de  la  imposibi-

l idad de transi tar  a l  exter ior  (de 

la  metaf ís ica) .  Expresa  la  idea 

de  impotencia ,  detención,  res is-

tencia ,  s i tuación l ímite  (Cir lot , 

1997,  p.324).

En este  caso,  e l  muro es  presentado como 

morada-pris ión ( la  caver na del  mundo) y  ascender  hacia  e l  exter ior  o  bien,  traspasar 

e l  muro,  se  asemeja  a l  camino del  a lma hacia  e l  ámbito inte l igible  o  lo  verdadero.  A 

s í  mismo,  se  presenta  a l  ser  humano como pris ionero,  representando al  hombre que 

está  inserto  en su mundo sensible  y  como único que conoce;  y  a  su  vez,  a l  reconocerse 

como individuos  presos,  representa  la  ident i f icación de real idad human a con el  cuer-

po,  pudiendo l igar  cuerpo humano-muro de la  s iguiente  manera:  los  seres  humanos 
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habitan un lugar  de  impotencia  y  dolor  rodeado por  muros  que a  su  vez  absorben todo 

rastro de  sufr imiento,  por  e jemplo,  un a de las  vías  para  representar  la  angust ia  es  ar a-

ñar  la  pared,  quedando el  regis tro de  dolor  y  desesperación de un a emoción,  la  cual  es 

invis ible  a  los  ojos  pasando a  ser  tangible  y  real .  El  muro pasa  a  ser  un a extensión del 

cuerpo humano o un parale l ismo.  En los  cuadros  de  Tàpies  sobre  muros  se  evidencian 

emociones  o  temas que son comunes  en la  vida  del  ser  humano como el  sexo,  la  sole-

dad,  e l  dolor,  enfer medad o muerte.  Ya sea  por  medio de la  mater ia  misma ( incis iones 

o  en gruesos  empastes  de  pintura) ,  números  (e l  número uno lo  asocia  a l  agujer o y  a l 

centro,  e l  dos,  a  la  dual idad,  e l  c inco a lude a l  hombre y  e l  ocho lo  considera  un s ímbo-

lo de  regeneración)  o  estr ías  vert icales  u  horizontales  en los  muros  que representa  a l 

hombre (vert ical/hombre vivo,  horizontal/hombre muerto)  o  dibujos  de  muti lac iones 

sobre  dichos  cuadros.

Otro e lemento importante  y  dis t int ivo del  pintor  es  e l  color  y  la  s ignif icación que les 

as igna.  Generalmente  trabaja  s iempre en un a gama cromática  de  fr íos,  terr osos,  como 

el  ocre,  marrón,  gr is,  beige  o  negro.  Los  colores  pr imarios  eran caracter ís t icos  de  un a 

generación anter ior  a  é l  y  s iempre estaba rodeado de la  publ ic idad,  lo  cual  lo  l levó a 

buscar  colores  más  inter ior izados,  que podían ser  l igados  a  nuestro mundo inter ior. 

Los  colores  gr ises  y  marrones  son más inter iores  en opinión del  art is ta  y  están re la-

cionados con la  f i losof ía .

A pesar  de  que se  mantenga dentro de  esta  gama cromática  en la  mayor parte  de  sus 

pinturas,  los  colores  van variando dependiendo del  per íodo al  que se  ref ier a.  La ma-

yoría  de  los  colores  que ut i l iza  en sus  cuadros  de  la  época de  1955 a  1957 suelen ser 

neutros,  predominando los  gr ises,  aunque a  veces  inc luya castaños  y  beiges.  El  blanco 

puro aparece  muy pocas  veces  y  e l  negro es  ut i l izado para  resal tar  contor nos  y  de-

ter minados e lementos  matér icos,  pr incipalmente.  De 1958 a  1959,  ut i l iza  más  colores 

que en la  época anter ior,  aunque s igue ut i l izando neutros,  hay piezas  pintadas  en ocre, 

roj izos,  rosas  y  azules.  No obstante,  en su período de 1960 a  1963 aunque la  paleta  de 

color  es  amplia ,  exis te  un predominio de  los  neutros  (blanco y negro)  y  del  marr ón 

en divers idad cromática.  Es  importante  recalcar  que e l  uso de estos  colores  potencia 

e l  valor  de  la  mater ia .

La concepción de Tàpies  se  basa  en la  f i losof ía  exis tencia l is ta  que resal ta  la  condi-

ción mortal  del  hombre,  la  angust ia  de  la  exis tencia ,  la  enfer medad y la  pobreza.  El 

exis tencia l ismo señala  e l  dest ino trágico del  ser  humano,  pero también su l ibertad, 

su  importancia  como individuo y su capacidad de enfrentar se  a  la  vida.  Con su arte , 

Tà pies  pretende hacer nos  reflexion ar  sobre  nuestra  propia  exis tencia .  Por  e l lo,  e l 

cuerpo es  hi lo  conductor  en su obra  “un cuerpo que también es  mater ia ,  per o mater ia 

en encuentro con e l  espír i tu,  que e l  espectador  recoge a  su  vez  para  proyectar se  é l 
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mismo intelectual  y  emocionalmente” (Gracia ,  s/f ,  s/p).  Por  medio de mater ia les  ex-

trapictóricos  como ropa,  arena,  paja  o  a lambre busca  crear  lo  espir i tual  o  in abarcable, 

lo  humano y lo  cósmico con los  mater ia les  más  humildes.

La técnica  del  p intor  se  caracter iza  por  combin ar  la  tradic ión y la  innovación dentro 

de  la  abstracción,  pero cargado de s imbol ismo,  por  e jemplo,  en 1959 comienza a  apl i -

car  veladuras  de  color  sobre  los  gruesos  empastes  para  resal tar  la  pintura  tradic ion al 

de  esta  nueva tendencia:  lo  infor mal .

Se  destaca  e l  sent ido espir i tual ,  donde e l  soporte  mater ia l  t r asciende su estado para 

s ignif icar  un anál is is  de  la  condición human a.

A través  de  e lementos  for males  como la  mancha,  empastes  y  color  dota  de  s ignif icado 

espir i tual  sus  cuadros.  La mancha por  s í  sola  es  un s imbol ismo del  paso del  t iempo, 

las  incis iones,  r asguños o  marcas  se  representan a  s í  mismas como cicatr ices  “Tàpies 

s iempre ha  refle jado en sus  cuadros  e l  paso del  t iempo,  las  her idas,  las  c icatr ices  en 

los  objetos  y  en la  car ne” (Massot ,  2008,  s/p).

Tàpies, Papeles rasgados sobre tela, 1959, pintura y collage sobre 

cartón encolado sobre tela, 132x98cm., Léonore y Rudolf Blum

L __ ';;':"'--- ;: 
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Las c icatr ices  son c iertos  e lementos  de  la  real idad que,  s in  ser  s ímbolos,  no obstante, 

poseen un s ignif icado s imból ico,  “Imperfecciones  morales,  sufr imientos,  son,  pues, 

s imbol izados  por  heridas  y  por  c icatr ices  de  hierro y  fuego” (Cir lot ,  1997,  p.133).  Por 

e jemplo,  Mil ton dice  que e l  rostro de  Satán está  surcado por  las  c icatr ices  del  r ayo, 

presentando en ocasiones  e l  cuerpo como cárcel  del  a lma y refle jo  de  lo  que ocurre 

con e l la ,  presentando marcas  en e l  organismo humano.  Por  otro lado,  la  marca  como 

sel lo,  s igno o señal ,  t iene re lación con e l  tatuaje ,  “máximamente  s i  es  cor por al ,  en 

for ma de pintura  u  or nato ( ins ignia) .  Tales  marcas  pueden tener  un s ignif icado oca-

s ional ,  der ivado de una c ircunstancia  (como el  luto).  Su sent ido más pr of undo las 

emparenta  con las  c icatr ices,  como huel la  de  los  dientes  del  espír i tu” (Cir lot ,  1997, 

p.306).  La creación espir i tual ,  la  per son al idad,  e l  cómo viste  o  actúa cada ser  humano 

son derivaciones  de  este  s ímbolo de lo  marcado.

La razón por  la  cual  los  muros  de  Antoni  son de interés  para  este  proyecto es  por  su 

manera  de  abordar  la  gr ieta  o  c icatr iz .  El  muro o pared ofrecen diversas  sugerencias 

como cárcel ,  test imonio del  t iempo o enc laustramiento presentándose como par ale-

l i smo de la  condición human a.  Los  hechos  o  emociones,  señ ales  de  huel las  human as, 

invis ibles  a  los  ojos  se  vuelven vis ibles  a  través  del  r astro o  la  marca.

Importa  por  la  re lación que establece  entre  la  temporal idad del  cuerpo y la  mater ia  de-

bido a  la  técnica  que ut i l iza .  El  art is ta  empleaba técnicas  que mezc laban los  pigmentos 

tradic ionales  del  arte  con mater ia les  innovadores  como látex,  blanco de Españ a;  út i les 

como la  espátula  o  las  manos.  Cuando estaba cas i  seco hacía  un grat tage con te la  de 

arpi l lera,  y  cuando estaba cas i  adherida  la  ret iraba dejando tras  de  s í  marcas,  re l ieve, 

con zonas  rasgadas  o  arañadas  que contrastan con las  dis t intas  densidades  de  la  mate-

r ia  que se  encuentran en otras  zon as  del  cuadro.  Fin almente,  hacía  un nuevo gr at tage 

con diversos  út i les  (como el  p incel ,  un cuchi l lo,  t i jeras)  y  agregaba s ignos  como po-

dían ser  le tras  o  números  entre  otros  o  manchas  apl icadas  mediante  e l  dr ipping.  No le 

gustaba agregar  e lementos  de  f i jac ión por  lo  que daba como resul tado obr as  ef ímer as 

y  que se  degradaban rápidamente  incorporando de esta  manera  la  idea  del  paso del 

t iempo,  e l  accidente,  la  textura  y  la  n aturaleza.  Dejando c laro que la  obr a  t iene un a 

memoria  en s í  misma como el  cuerpo,  y  que,  a  su  vez,  se  regenera.
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CAPÍTULO 3:  LA PIEL COMO PRETEXTO 
DE MI PROCESO CREATIVO EN LA  
PINTURA. HERIDAS Y C ICATRICES COMO 
REGISTRO CORPORAL DE NUESTRA  
EXISTENCIA

Tendemos a  conc luir  demasiado naturalmen-

te  que la  c icatr iz  es  e l  resul tado de una herida, 

que ésta  ha  de  resolverse  en aquel la  y  sanseaca-

bó.  Y no hay razón objet iva  para  que suceda de 

otra  manera.  Para  la  memoria,  s in  embargo,  la 

c icatr iz  es  apen as  la  her ida  de  la  her ida  herida, 

una eter na f i sura  de  la  real idad absoluta  de  cada 

quien.

          ESTHER SELIGSON

Los eventos  que suceden en la  vida  y  nos  marcan,  no sólo ocurren de manera  corporal 

s ino también de manera  espir i tual ,  y  es  un a les ión que deja  huel la  para  s iempre en la 

vida  de  cada individuo,  aunque e l  f actor  san ación esté  presente;  la  c icatr iz  es  un re-

cuerdo de nuestra  exis tencia .

Esther  Sel igson,  escr i tora  y  poeta  mexican a del  s iglo  XX, nos  propone que se  t iende 

a  suponer  que las  c icatr ices  son sólo e l  r astro de  un a herida  y  n ada más,  que se  re-

solverá  cuando la  pie l  c ierre  o  la  mente  olvide,  pero muchas  veces  ignoramos que la 

c icatr iz  puede mostrar  la  huel la  y  la  memoria  de  cada lugar,  objeto vivo o in animado. 

La c icatr iz  es  un ente  autónomo y recuerda por  s í  misma.  También nos  ref iere  que hay 

dos  modos de  ver,  lo  que vemos con los  ojos  como órganos,  y  la  mirada del  a lma,  que 
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ve lo  intangible .  Ref ir iéndose a  las  c icatr ices  corporales,  que son las  que recuerda e l 

cuerpo y a  las  invis ibles  correspondientes  a  las  experiencias  de  cada individuo que nos 

marcan y son las  que recuerda la  memoria.  En e l  presente  proyecto busco mater ia l izar 

este  úl t imo t ipo de c icatr iz  a  través  de  la  pintura,  ut i l izando la  pie l  como pretexto.

Las  c icatr ices  están latentes  en nosotros.  Aunque a  veces  no las  veamos,  per manecen 

ahí  s i lenciosas  y  cuando ocurre  un suceso que las  saca  a  re lucir  es  cuando nos  damos 

cuenta  con mayor lucidez  de  su presencia .  Son un a huel la  que dejan los  eventos  ( f ís i -

cos  o  ps íquicos)  que han tenido paso sobre  nosotros  y  que de a lgun a maner a  también 

marcan nuestra  vida,  pues  jamás se  borran,  per manecen ahí  como un a evidencia  de  que 

a lgún suceso aconteció  y  de  que toda decis ión que tomamos en nuestras  vidas  t iene 

una consecuencia  que para  bien o  para  mal ,  por  más  pequeñ a que sea,  influye en e l 

rumbo de nuestras  vidas.  La escr i tora  comenta  a l  respecto:

La f isura  está  s iempre ahí ,  no es  que de pronto se  abra  como un inesper a-

do brote  de  musgo en la  pared o un bache de lodo bajo los  pies…Y cuando 

asoma la  f i sura,  igual  a  un f ino cr is ta l ,  se  estre l la  en un s inf ín  de  diminutas 

ra jaduras  donde imágenes  del  pasado gotean e  inciden un as  en las  otr as 

hasta  confundir  presente  y  futuro en un a añeja  nostalgia  de  ya  no recuerdo 

qué pero cuya melodía  hiere  las  f ibras  epidér micas  y  los  f i lamentos  nervio-

sos  y  me reduce a  una masa oscura  tras lúcida,  cuarzo ahumado,  poroso de 

insoportable  sensi t ividad (Sel igson,  2009,  p.123).

La f isura  es  representada por  acontecimientos  que ocurren y dejan su rastr o sobre 

nosotros.  Nuestra  a lma,  se  va  l len ando de gr ietas  confor me vayamos teniendo más ex-

periencias  y  éstas  se  refle jan en nuestro estado de ánimo;  s in  embargo,  cada hendidur a 

va  ramif icando más f i suras  que son resul tado de nuestras  decis iones  del  pasado,  pre-

sente  y  futuro,  dejando nuestros  sent imientos  expuestos,  haciendo más vívidas  estas 

experiencias.  No obstante,  estas  “heridas” espir i tuales  pueden refle jar se  también en 

marcas  corporales.

Siempre me ha interesado el  tema de las  emociones,  as í  como el  mundo inter no de mis 

semejantes,  e l  preguntar me qué piensan y qué motiva su estado anímico.  Las  emocio-

nes  son a lgo que tenemos en común todos  los  seres  humanos y  se  potencian a  tr avés  de 

los  grandes  temas que atañen a l  humano como la  enfer medad,  e l  dolor,  la  muerte,  e l 

v ivir,  e tc . ,  y  que nos  unen entre  nosotros  a  través  de  la  condición human a.  Son estas 

las  razones  que me l levaron a  cuest ion ar me como podía  representar  en la  pintur a  ta les 

temas:  e l  cómo influyen las  emociones  en nuestra  especie  y  no sólo eso,  s ino e l  cómo 

se  evidencian corporalmente.  ¿Cómo mater ia l izar  temas que nos  unen como huma-

nidad? Es  esta  interrogante  la  que motiva mi  búsqueda en la  creación pictórica.  Hay 
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varios  art is tas  que atra jeron principalmente  mi  atención con soluciones  muy dis t intas 

entre  s í ;  desde art is tas  f igurat ivos  como Egon Schiele  y  Lucian Freud,  hasta  infor ma-

l is tas  como Antoni  Tàpies  y  Jean Fautr ier.  Todos e l los  renunciaron a l  concepto estét i-

ca  a l  optar  por  una bel leza  que se  obt iene a  través  de  la  ar monía  que los  colores  t ienen 

entre  s í  y  por  una búsqueda propiamente  pictórica,  s in  dejar  de  lado las  inquietudes 

que motivan su trabajo plást ico.

Aunque mi  trabajo plást ico es  influenciado por  ta les  art is tas,  s iempre está  presente  la 

re lación pie l/l ienzo.  La razón por  la  que real izo ta l  parale l ismo,  además de  ser  resul-

tado de las  influencias  plást icas  anter ior mente  descr i tas,  que junto con mis  experien-

cias  sensoria les  y  de  vida,  der ivan en la  interrogante  de  cómo expresar  a  través  de  la 

pintura  no sólo e l  poder  de  las  emociones  en las  per son as,  s ino también e l  encontrar 

una for ma de evidenciar las  corporalmente,  de  un a manera  honesta  y  sobre  todo pictó-

r ica,  que me per mita  conocer  más  a  fondo la  pintura.  No obstante,  fue  mi  experiencia 

con la  pintura  misma,  junto con estas  inquietudes  acechándome constantemente  las 

que conjuntamente  me l levaron a  desarrol lar  de  ta l  manera  e l  tema.  Comencé con un 

parale l ismo árbol/ser  humano,  tomando como referencia  las  posturas  arbóreas  que 

adoptan los  modelos  de  Schiele ,  que re lacion a los  efectos  del  dolor  con e l  cuerpo.

Decidí  s intet izar  e l  b inomio árbol/humanidad que ut i l iza  Egon Schiele  a  madera/ser 

humano por  la  carga s imból ica  que trae  detrás  de  s í  es te  mater ia l  y,  sucesivamente, 

a l  t r abajar  con e l la ,  en ocasiones  dejaba e l  l ienzo s in  pintar,  desnudo o teñido l igera-

mente  por  una capa de  color  monocromo;  acto seguido,  arañ aba y  real izaba incis iones 

sobre  e l  bast idor  r ígido (de madera).

María Dolores Gómez, Herida, 2011, incisiones 

sobre madera y acrílico, 21x15.5cm.
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María Dolores Gómez, Palma de 
la mano (fragmento), 2013, 

caucho y fibra de vidrio, 

18x16x1cm.

Menciono este  suceso en mi  proceso creat ivo,  ya 

que fue  a  part ir  de  este  cambio que comencé a  con-

cebir  e l  l ienzo como la  pie l  misma,  per o aún con 

resul tados  visuales  s imilares  a  los  infor mal is tas. 

Considero pert inente  puntual izar  esta  parte  de  mi 

proceso creat ivo,  ya  que la  pintura  me exigía  a lgo 

más.  Comenzaba a  sent ir me estancada pictórica 

y  temáticamente  pues  consideraba que no se  ex-

presaba e l  tema como mis  necesidades  lo  exigían, 

puesto que lo  cuadros  visualmente  parecían sólo 

un a textura  interesante  y  yo buscaba insertar  la  f i-

gura  human a de a lgun a manera.  An al izar  las  pin-

turas  de  Lucian Freud fue  de  gran influencia  par a 

la  decis ión de insertar  la  car ne,  más  especí f ica-

mente,  la  pie l ,  en mis  futuros  cuadros.  Guiándome 

este  incidente  por  caminos  insospechados,  como el 

experimentar  imprimir  la  textura  de  mi  pie l  por  medio de caucho,  abandon ando esta 

técnica  a l  resul tar  muy pequeñ as  las  piezas  real izadas;  aun ado a  mi  preocupación por 

indagar  en mater ia les  pictóricos.  Fue a  part ir  de  ese  momento que decidí  cambiar  la 

madera  y  e l  caucho por  una representación de la  pie l ;  p ie l  que tenemos todos  y  que re-

sul taba más  acorde a  mis  necesidades  e  intereses  per son ales  y  pictóricos,  a l  encontr ar 

una gran r iqueza cromática  en la  pie l  y  a l  considerar la  como autorretratos,  a l  igual 

que hacía  Egon Schiele ,  mi  antecedente  más  ant iguo en este  proyecto.  Además de ser 

un medio con e l  cual  asocio las  emociones  y  a l  cuerpo al  hacerlas  vis ibles  a  tr avés  de 

las  c icatr ices,  como una especie  de  cartograf ía  human a.  Es  as í  como surge mi  inquie-

tud de indagar  en la  pintura  con la  temática  del  cuerpo,  especí f icamente  la  pie l  como 

una especie  de  expeler  los  sent idos,  y  de  introspección;  haciendo referencia  constan-

temente  a  c icatr ices  o  heridas,  con e l  s ignif icado s imból ico que t ienen por  s í  mismas.

Por medio de una interpretación de las  les iones  busco potenciar  ese  valor  de  la  her ida 

y,  sobre  todo,  de  la  c icatr iz ,  en tanto s ímbolo,  ta l  como un a manifestación de hacer 

patente  e l  dolor  y  a  modo de presentar  a l  individuo socia l  que vive,  s iente  placer  y 

dolor.  Por  otro lado,  pictóricamente  me interesa  la  r iqueza visual  que aporta  (color, 

textura,  for ma),  as í  como un a razón para  ahondar  en las  capas  más  profundas  de  mi  yo. 

Dichas  capas  las  represento con transparencias  y  capas  de  color  sobre  capas  de  color, 

que a  su  vez  confor man el  concepto de pie l ,  destacando la  pintura  y  la  temática  der mis 

como un medio de búsqueda de conocimiento.  Cabe puntual izar  que,  aunque exis tan 

art is tas  como los  del  Body art ,  por  e jemplo,  que se  enfocan en un arte  en pr o de la 

muerte  y  valoran más la  her ida,  mi  trabajo s ienta  sus  ra íces  más  bien en la  c icatr iz ,  a l 
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ser  no sólo un rastro de  dolor,  s ino más bien de san ación.  Aunque haya piezas  en las 

que se  presenta  la  her ida  o  laceración.

María Dolores Gómez, Herida, 

2013, óleo y encausto sobre madera, 

25x20cm.

María Dolores Gómez, Herida
cicatrizada, 2013, óleo y encausto 

sobre madera, 38x32cm.

Considero que a  part ir  de  una experiencia  se  puede tratar  de  descubrir,  a  través  de 

la  pintura,  una for ma más verdadera  de  saber  lo  que nos  pasa  por  la  amplia  gama de 

mater ia les  y  técnicas  que nos  ofrece.  Pero justamente  ahí  radica  también mi  propuesta 

de  exponer  la  pintura  como un medio para  mostrar  la  condición human a y l legar  a  la 

sanación;  tomando de referencia  a l  infor mal ismo como un gri to  desesperado de las 

emociones  humanas,  mostrando la  expres ión espontánea y  cas i  inst int iva  del  art is ta 

en su angust ia  hacia  una sociedad indiferente  a  la  violencia  y  soledad en la  que vive.

Por ta l  motivo,  en e l  proyecto es  importante  e l  tema de la  enfer medad como un a expe-

r iencia  de  la  cual  se  puede reflexionar  para  traspasar  c iertas  sensaciones  a  la  pintura, 

pero,  sobre  todo,  concibo a  la  pintura  misma como un campo de batal la  en e l  cual  a 

veces  se  gana y  a  veces  se  pierde,  pero todo ese  proceso for ma parte  de  aprender  de 

e l la ;  y  ésta  se  va  enriqueciendo con experiencias  y  vivencias,  considerando como un a 

fuente  de  creación y creat ividad la  enfer medad,  pues  es  en ese  momento cuando el 

individuo se  s iente  más  vulnerable  y  frági l ;  además es  un a condición que nos  une más 

como especie  a l  ser  a lgo que todos  conocemos o hemos experimentado algun a vez;  s in 

embargo,  aunque la  enfer medad es  importante  en mi  proceso creat ivo,  y  más  adelante 

hablaré  de  e l lo,  entra  en juego otro f actor  que considero muy importante:  la  san ación, 
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es  decir,  e l  proceso de recuperación y de  mater ia l ización de las  ideas  en la  pintur a 

después  de  esta  sensibi l ización que se  da  a  part ir  de  la  experiencia  de  estar  enf er mo.

Personalmente  encuentro un interés  y  un a re lación con la  enfer medad y las  acciones 

de  exponentes  del  body art  como Brus  o  Gin a Pane,  en mi  trabajo,  pues  consider o se 

puede l legar  a  concebir  sensaciones  s imilares  cuando estamos gravemente  enf er mos,  a 

cuando exponemos e l  cuerpo al  l ímite ,  por  las  experiencias  padecidas:

La enfer medad no es  sólo  un campo de batal la ;  también es  un campo de 

experimentación.  La vida misma es  un cúmulo de experiencias  que inten-

tan ensayar  nuevas  for mas de  vida,  nutr ic ión y conocimiento en aras  de  la 

expansión y la  forta leza.  La enfer medad for ma parte  de  este  experimento 

(Bracarlet t ,  2005,  s/p).

Relaciono este  campo de experiencias  que nos  une a  todos  con la  condición human a. 

En mi  trabajo,  es  importante  la  presencia  de  la  enfer medad,  puesto que es  uno de los 

estados  del  ser  humano que percibimos con más fuerza  cuando se  presenta.  Las  emo-

ciones  se  potencian y  nos  per miten reflexion ar  más  sobre  la  vida.

Un estudio sobre  la  re lación que exis te  entre  e l  sufr imiento y  las  obr as  de 

los  art is tas  que han estado gravemente  enfer mos aumentar ía  nuestra  com-

prensión sobre  su arte  (Sandblom, 1995,  p.19) .

Es  un estado que también se  re lacion a con la  creación art ís t ica ,  pues  la  pintur a  es  par a 

mí  un medio para  descubrir  tanto los  aspectos  de  la  misma como los  per son ales.  Los 

románticos  a lemanes  opinaban que  e l  sufr imiento  era  algo  interesante  y  cas i  indispensable 

para  c rear  (Sandblom, 1995,  p.27)  porque nos  per mite  dar nos  cuenta  de  que no es  a lgo 

completamente  humano y nos  ident i f ica  con nuestras  emociones  y  nuestro sent ir,  que 

se  deja  de  lado muchas  veces.  Es  un estado de ánimo que a  su  vez  representa  la  condi-

ción de una sociedad completa.  La enfer medad ha s ido fuertemente  incr imin ada en la 

sociedad contemporánea y,  por  lo  tanto,  la  pres ión sobre  e l  individuo para  conservar-

se  sa ludable  es  muy al ta  porque está  basada en e l  miedo:  a  no ser  nor mal ,  a  ser  depen-

diente  de  otros,  a  la  muerte.  No obstante,  cuando las  pres iones  del  mundo exter ior, 

e l  es tado de la  sociedad,  nos  colocan en un a s i tuación anímicamente  mala  nos  l leva a 

la  enfer medad como un medio para  fugarse  de  la  real idad,  para  just i f icar  la  ausencia 

ante  las  exigencias  de  la  sociedad.

Cuando los  creadores  experimentan un incidente  excepcion al  en su vida, 

como una grave enfer medad,  inquieren sobre  su n aturaleza,  y  después  com-

parten la  infor mación con nosotros  y  nos  expl ican su manera  de  reaccion ar 

ante  e l la  (Sandblom, 1995,  p.40) .



40

Considero que la  pintura  se  va  enriqueciendo a  través  de  la  lectura,  la  música,  las 

experiencias  y  e l  querer  transmit ir  las  sensaciones  que éstas  provocan a  través  de  un 

medio pictórico.  En mi  proceso creat ivo también me apoyo de modelos  del  medio n a-

tural ,  as í  como de la  fotograf ía ,  pero sólo como referencia  visual  o  como medio para 

comprender  mejor  la  estructura  o  composic ión de la  pie l .  También me apoyo de la 

memoria,  l legando a  exagerar  colores  presentes  en e l la  como en e l  s iguiente  cuadro:

María Dolores Gómez, Huellas 
corporales, 2015, óleo y encausto 

sobre madera, 25x20cm.

El proyecto t iene su base  en experiencias  per son ales,  las  cuales  est imularon el  querer 

indagar,  descubrir  y  entender  e l  mundo,  a  mí  misma y a  la  pintura  a  través  de  lo  que 

veo,  toco y s iento.  Una de las  posibi l idades  de  la  pintura  estr iba,  precisamente,  en 

traducir  las  di f erentes  experiencias  sensoria les ;  l levándome a  tratar  de  incorporar  los 

sent idos,  como lo  táct i l ,  en  mi  trabajo plást ico.  La solución que doy a  este  problema, 

por  medio del  dibujo,  es  la  de  anal izar lo  como registro o  huel la  que deja  e l  mater ia l 

sobre  e l  soporte  como incis ión sobre  la  mater ia ,  s imulando a  la  her ida  corporal  o  espi-

r i tual ,  incorporando la  temporal idad y motr ic idad del  cuerpo al  t razo,  per mit iéndonos 

concentrar  más  experiencias  como lo  táct i l  a l  d ibujo,  percibiendo,  de  esta  manera,  a  la 

pintura  como cuerpo y a l  dibujo como marca.

La mirada es  e l  resul tado de nuestr a  vivencia  corporal  visual- táct i l -motr iz 

con otros  cuerpos  en un espacio que está  regido por  las  leyes  de  gravedad. 

El  f i lósofo francés  Merleau-Ponty expl ica  en su l ibro El o jo  y  e l  espí r i tu 
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cómo es  que nuestra  percepción visual  está  condicion ada por  nuestra  expe-

r iencia  táct i l  y  motr iz  (Merleau-Ponty & Romero,  1986.  ap.  González,  J.  M. 

Casanova,  2009,  p.7) .

Nuestras  vivencias  corporales  como el  peso o  la  profundidad cuando tocamos las  co-

sas  y  dis t inguimos di ferentes  re l ieves,  texturas  y  profundidades  del  objeto podemos 

ident i f icar lo  por  medio de la  mirada precisamente  porque ya tenemos ese  conocimien-

to previo.  En mi  trabajo trato  de  hacer  más  evidente  lo  táct i l  en  e l  d ibujo a  tr avés  del 

r astro que deja  e l  mater ia l  t r as  la  incis ión,  as í  como plasmar la  textura  en e l  l ienzo, 

ut i l izando la  imprimatura  del  soporte  para  dar  re l ieve y  textura  a  la  pintur a  que re-

presenta  la  pie l .

El  dibujo como representación marca e l  intento más radical  del  ser  huma-

no por  vencer  la  necesidad de los  acontecimientos,  en e l  deseo de volver  a 

hacer  presente  por  medio de la  imagen la  idea  que tenemos de e l la  misma. 

Aprehendiendo al  objeto,  de  un modo obsesivo,  para  tratar  de  comprender 

nuestro ser  y  las  re laciones  que mantiene con e l  entor no a  través  de  las 

cosas.  Aprehensión intui t iva,  conceptual izada o  ideal ,  por  medio de la  cual 

lo  concreto y  lo  diverso es  pensado bajo un a for ma categoria l  (Gómez & 

Barbero,  1999,  p.23) .

Concibo por  las  l íneas  que posee  la  pie l ,  sus  surcos  y  e l  movimiento que t iene cada 

una de e l las  como valores  plást icos  y  expres ivos,  r azón por  la  cual  resal to  la  textur a 

María Dolores Gómez, proceso de 

Neurodermatitis.

de la  pie l .  Ya sean las  l íneas  de  las  palmas o  las 

marañ as  que presenta  e l  dorso de la  mano.  Par a 

ta l  procedimiento,  apl ico la  media  creta  fr ía 

(coagulada,  a l  tener  un porcentaje  de  cart í la-

go)  que por  s í  misma aporta  un a textur a,  real i-

zo grat tage para  obtener  un efecto de  re l ieve; 

sobre  e l la  comienzo a  trabajar  rápidamente  e l 

d ibujo,  los  accidentes  que ocurren como gr u-

mos o  gr ietas,  son aprovechados par a  aportar 

un a mayor r iqueza visual .

Tal  como se  muestra  en Huella  dact i lar ,  donde 

las  l íneas  s imulan la  huel la  de  un dedo.  No pre-

senta  cortes,  exceptuando los  real izados  sobre 

la  imprimatura  por  medio de grat tage,  apr ove-

chando los  accidentes  para  enf at izar  la  mater ia 

y  hacer  más  evidente  e l  uso de esta  técnica. 
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María Dolores Gómez, Huella 
dactilar, 2014, óleo y encausto 

sobre madera, 25x20cm.

Si  bien,  los  colores  son variados,  presentan un a reducción cromática  de  colores  pardos 

con a lgunos tonos  rosados.  Con una transparencia  verdosa  para  destacar  los  colores 

cál idos.  Otro e jemplo,  aunque con di ferente  tratamiento,  es  Neurodermati t i s ,  p ieza 

que resal ta  las  propiedades  matér icas  y  accidentales  de  la  imprimatura  por  las  dis t in-

tas  texturas  que se  observan,  no obstante,  e l  dolor  se  presenta  por  medio de la  aspe-

reza  textural ,  resal tando una deter minada zon a del  cuadro,  desplazada hacia  la  zon a 

lateral  izquierda de  la  pintura,  además de  contrastar  e l  color  por  medio del  rojo  y  de 

los  r osas  para  resal tar  dicha textura,  y  como un a s ignif icación que asocio person al-

mente  a l  dolor,  a  la  sangre  y  a l  malestar  f í s ico.

María Dolores Gómez, Neuroder-
matitis, 2015, óleo y encausto 

sobre madera, 25x20cm.

Para aportar  una mayor r iqueza a l  valor  de  lo  táct i l ,  no sólo aprovecho la  mater ia l idad 

de la  imprimatura;  también ut i l izo  encausto,  óleo y  mixtura  (obtenida de  la  combin a-

ción del  óleo con polvo de már mol)  para  provocar  mayor densidad mater ia l  y  visual 

que provoque la  sensación de pie l ,  aunque en a lgunos casos  como en Laceración ,  He-

matoma  y  Piel  joven  ut i l izo,  en su mayoría ,  e l  ó leo en delgadas  capas  a  manera  de  ex-

plorar  e l  valor  de  la  mancha y  e l  color,  lo  etéreo y  nebuloso,  más  que lo  textural  (s in 

dejar  de  lado mi  interés  por  la  mater ia) .  En dichos  cuadros,  contrasto  colores  con un 

a l to  porcentaje  de  blanco con puros  apl icados  por  medio de transparencias  o  un a capa 

de  pincel  seco (Laceración)  para  potenciar  e l  color.  En cuanto a  las  transparencias  que 

se  apl ican sobre  la  pintura  ya  seca,  se  ut i l iza  como recurso para  aportar  un a mayor 
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r iqueza visual  y  en a lgunos casos  para  otorgar  ese  efecto de  mater ia  fós i l  a l  igual  que 

en la  pintura  de  Antoni  Tàpies,  donde es  frecuente  y  s imbol iza  e l  paso del  t iempo en 

su trabajo,  enf at izándolo a  través  de  obras  que cobran vida por  s í  mismas a l  no apl icar 

ningún componente  que per mita  la  conservación de la  pintura,  s ino que van mutan-

do,  pereciendo,  e  inc luso l legan a  degradarse  con e l  paso del  t iempo para  marcar  esa 

temporal idad.

María Dolores Gómez, Laceración, 

2015, óleo y encausto 

sobre madera, 25x20cm.

En mi  caso,  e l  t iempo es  representado por  medio de la  composic ión y e l  color,  en 

ocasiones  por  las  densas  capas  de  pintura  y  la  textura:  a l  d ibujar  fluidamente  sobre  la 

mater ia  fresca  y  a l  ut i l izar  técnicas  como el  encausto,  que por  sus  propiedades  per mite 

trabajar  con mayor rapidez,  for mando parte  de  mi  proceso creat ivo e l  automatismo 

psíquico retomado por  los  infor mal is tas.  Me interesa  que se  conserve la  pintur a  y  ten-

ga e l  máximo de durabi l idad posible  para  hacer  patente  esa  san ación o c icatr ización y 

evidenciar  que no obstante  la  presencia  de  un a herida,  también exis te  su  contr aparte , 

que es  la  curación;  en mi  opinión,  cuanto más sepamos de dolor,  también sabremos 

de sanación,  ta l  como trabaja  dicho concepto Tàpies,  pero con soluciones  dis t intas, 

a l  combinar  la  tradic ión en la  pintura  con la  innovación.  Por  mi  parte ,  doy más valor 

a  la  pintura  pract icada con mater ia les  tradic ion ales  o  propiamente  pictóricos,  por  mi 

for mación como pintora  y  porque me interesa  la  preservación de los  cuadr os  que rea-

l izo a l  otorgarles  un s ignif icado:  e l  de  la  c icatr iz  como método de san ación y a  su  vez 

como s imbol ismo de una experiencia  del  exis t ir  real izada,  pero superada.



44

María Dolores Gómez, Hematoma, 

2014, óleo y encausto 

sobre madera, 25x20cm.

María Dolores Gómez, Piel joven, 

2014, óleo y encausto 

sobre madera, 25x20cm.

De esta  manera,  una c icatr iz  es  la  señal  que queda en los  te j idos  orgánicos  después  de 

curada una herida  o  l laga,  ta l  como los  rastros  que producen en e l  dibujo las  cerdas 

del  p incel  cargadas  de  pintura  sobre  e l la  misma.  Retomo el  soporte  como s ímil  del 

cuerpo y todo lo  que ocurre  en é l  como las  c icatr ices ;  además planteo a  las  c icatr ices 

como todo t ipo de decis iones  que tomamos y t ienen un a consecuencia,  con sufr imien-

tos  y/o vivencias  refle jados  de  manera  corporal ,  es  decir :

La marca,  como sel lo,  s igno o señal ,  t iene re lación con e l  tatuaje ,  máxima-

mente  s i  es  corporal  […] Tales  marcas  pueden tener  un s ignif icado oca-

s ional  der ivado de una c ircunstancia  ( luto,  r i to  de  inic iación,  etc .)  pero su 

sent ido más profundo las  emparenta  con las  c icatr ices,  como huel la  de  los 

dientes  del  espír i tu  (Cir lot ,1997,  p.  306).

Es  ver  a l  cuerpo como un registro de  todas  las  experiencias  vividas.  De la  misma ma-

nera,  se  ve  a l  l ienzo como objeto de  exploración de experiencias  per son ales  por  medio 

de un proceso creat ivo compuesto de  e lementos  que per mitan dar  la  sensación de un a 

der mis  cargada de s ignif icantes  que me interesan,  ta les  como el  dolor,  la  soledad, 

la  muerte,  la  vida,  la  enfer medad y e l  paso del  t iempo:  f enómenos que ocurren en e l 

cuerpo humano,  pero que,  a l  mismo t iempo,  l levan hacia  e l  camino de la  san ación, 

provocando algo
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que le  haga dar  un gir o a  la  mente  del  espectador.  Y esto  se  puede conseguir 

no descr ibiendo otro mundo fe l iz ,  s ino est imulando a  que e l  mismo espec-

tador  empiece  a  reflexion ar  sobre  su propia  n aturaleza,  sobre  lo  que somos. 

Es  buscar  unos  est ímulos  que provoquen esta  función del  cerebro humano 

de buscar  e l  camino hacia  su  propia  n aturaleza  inter n a (s/a,  2011,  s/p).

Uti l izando el  recurso del  dibujo como instrumento de creación que diseccion a a  la 

mater ia ,  complementa  y  s irve  de  esqueleto a  la  pintura,  se  concibe a  ésta  como capas 

de  pie l  y  se  procura  que parezcan pie les  para  imprimir  a l  espectador  un a mayor con-

ciencia  sobre  mi  trabajo,  ya  que lo  pintado es  la  sensación.  “Lo que está  pintado en e l 

cuadro es  e l  cuerpo,  no en tanto que se  representa  como objeto,  s ino en cuanto que es 

vivido como experimentando ta l  sensación” (Honorato,  2010,  pp.  272-283)  o,  en otr as 

palabras,  p intar  es  hacer  vis ibles  las  fuerzas  invis ibles,  proponiendo el  concepto de 

sensación y no de reproducción de lo  vis ible .

Como exponía  Deleuze,  a l  p intar  busco que dichas  fuerzas  estén dir igidas  a l  cerebr o, 

a l  proponer  una temática  f igurat iva  ( pie l)  pero resuel ta  de  manera  abstracta ,  querien-

do hacer  vis ible  lo  que no se  puede ver  y,  por  otro lado,  resuel to  plást icamente  por 

medio de l íneas,  puntos,  esgraf iados  y  colores  que “dest i la  las  for mas sensibles  en 

for mas puras” (Honorato,  2010,  pp.  272-283).

En ocasiones,  en a lgunas  piezas  e l  d ibujo suele  resul tar  r ígido visualmente  por  la 

aparic ión de un deter minado patrón,  en la  mayoría  de  los  casos  no empleo un estudio 

sobre  e l  comportamiento de las  l íneas  de  la  pie l ,  por  lo  que procedo a  real izar  tr azos 

o  l íneas  a l  azar,  exagerando lo  que ven mis  ojos.  Lo mismo ocurre  con e l  color  y  las 

manchas  empleadas  para  la  construcción de la  pintura,  embadur n ando,  l impiando,  bo-

rrando y frotando la  mater ia  pictórica  a  dis t intas  velocidades.  La expresión es  la  que 

condicionará  la  e lección de los  colores  y  la  composic ión,  puesto que e l  asunto de la 

pintura  no es  pintar  cosas  vis ibles,  s ino las  invis ibles,  apoyándose de  binomios  como 

táct i l/ópt ico,  superf ic ie/profundidad,  quietud/movimiento,  entre  otros,  los  cuales, 

en e l  momento de la  solución práct ica  es  decir,  apl icadas  en di ferentes  piezas  pictó-

r icas  y  bajo  la  vis ión di ferente  de  cada pintor,  acaban teniendo un a inf inidad de so-

luciones  y  propuestas  dis t intas  a  part ir  de  fór mulas  evidentemente  s imples,  per o que 

ter minan s iendo  complejas  y  diversas.

La introducción de e lementos  s imples  como puntos  y  rasguños aumenta  la  tensión de 

angust ia .  El  hecho en s í  de  hacer  incis iones  sobre  e l  cuadro s implemente  por  e l  mer o 

hecho de real izar  la  acción y no hacer  de  e l lo  un a representación i lustrada o  pintada, 

nos  habla  de  una mayor expresividad y de  un estado de conciencia  perturbada,  as í 

como diferentes  estados  de  ánimo;  además s imbol iza  e l  r asguño real  sobre  la  car ne.  Lo 
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anter ior  se  e jempli f ica  en Herida en  ro jo .  No obstante,  como se  ha  mencion ado ante-

r ior mente,  no sólo valoro la  her ida  como un s íntoma de estado anímico,  s ino también 

la  c icatr iz ,  pues  pienso que es  una marca que nos  inserta  en la  sociedad y nos  ref ir ma 

a  su  vez  como individuos.  De esta  manera  enriquezco mi  trabajo con sus  diversas  tex-

turas  y  for mas que per miten jugar  con la  composic ión.  Ejemplo de e l lo  son Cicatr i z 

v io lácea ,  Cartog raf ía  humana ,  Palma de  la  mano  y  Piel  c i cat r i zada .

María Dolores Gómez, Herida en 
rojo, 2013, óleo y encausto 

sobre madera, 25x20cm., 

colección privada.

Cartog raf ía  humana  es tá  inspirada en la  art is ta  Arian a Page Russel l ,  quien vincula 

su  condición ( padece der matograf ía)  con e l  ar te .  Las  marcas  que registra  sobre  su 

cuerpo no son dolorosas,  con e l las  crea  composic iones  l ibres,  pero con un patrón 

repet i t ivo,  como s i  de  un tapiz  humano se  tratase.  En Cartograf ía  human a resal to  la 

composic ión;  s i  b ien es  l ibre,  es  también r ígida por  las  tensiones  que presenta  e l  cua-

dro inc l inándose inc luso a  lo  geométr ico,  aprovechando accidentes  como manchas  que 

aparentan lunares.

Las  s iguientes  piezas  muestran una estructura  más  desenvueltas  como en Cicatr i z  v io-

lácea  que e jempli f ica  un esquema composic ion al  l ibre  retomado de los  infor mal is tas 

matér icos  y  surcado por  abultadas  l íneas  de  encausto para  s imular  las  ven as  y  la  c ica-

tr iz  en la  parte  superior  del  bast idor.  La gama cromática  es  amplia :  ut i l izando trans-

parencias  anaranjadas  sobre  e l  azul  de  las  ven as,  exis te  un a pequeñ a zon a en la  parte 

María Dolores Gómez, Cartografía 
humana, 2015, óleo y encausto 

sobre madera, 38x32cm.
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abultada de  color  violáceo,  resal tada con leves  rasguños para  enf at izar  la  sensación 

de c icatr ización.

María Dolores Gómez, Cicatriz violácea, 

2014, óleo y encausto 

sobre madera, 25x20cm., 

colección privada.

Dichos parámetros  son s imilares  en Piel  c i ca-

t r i zada ,  aunque los  colores  no suelen ser  tan 

terrosos  y  e l  grat tage de  la  imprimatur a  está 

más  destacado.  La composic ión,  a l  igual  que en 

e l  cuadro anter ior  es  l ibre  y  está  tr abajada a 

través  del  automatismo psíquico.  Se  intr oducen 

tr iángulos  para  dar  un a sensación punzo cor-

tante  y  bultos  c irculares  como neutr al idad.  Es-

tos  e lementos  resal tados  están pintados  de  co-

lores  cas i  l i sos  en la  zon a con mater ia  y  de  otr o 

color  igualmente  cas i  p lano en los  bordes  con e l 

f in  de  aparentar  la  pie l  cuando se  renueva.

María Dolores Gómez, Piel cicatrizada, 

2014, óleo y encausto 

sobre madera, 120x100cm.
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Otro f actor  unitar io  a  lo  largo del  t rabajo pictórico es  e l  for mato,  pues  son en su ma-

yoría  for matos  pequeños.  El i jo  dicho tamaño a  di f erencia  de  las  enor mes dimensio-

nes  de  los  infor mal is tas  que absorben a l  espectador,  como un lenguaje  s imilar,  pero, 

contrar io  a  esta  propuesta,  consis te  en generar  un diá logo más ínt imo y a is lado con 

e l  espectador,  además de  tratar  recalcar  e l  carácter  individual is ta  de  mi  propuesta:  no 

pintar  para  la  sociedad o para  generar  un a conciencia  cul tural  de  mi  país,  s ino para 

expresar  a  su  vez,  la  indiferencia  de  la  sociedad,  cómo el  individuo per manece inmer-

so en sus  pensamientos  y  en su individual idad ignorando muchas  veces  a  los  demás 

seres  humanos.

En cuanto a  los  for matos  más  grandes  que manejo,  fue  un suceso que ocurr ió  de  mane-

ra  paulat ina  debido a  las  mismas exigencias  de  la  pintura,  puesto que la  concibo como 

una lucha incierta  en un campo de batal la  ( l ienzo en blanco)  que se  l ibra  con la  ma-

ter ia l idad de la  misma,  donde no importa  e l  resul tado visual  s ino e l  proceso creat ivo 

real izado con la  divers idad de técnicas  ut i l izadas  que nos  revelan di ferentes  sensacio-

nes,  concibiéndome al  mismo t iempo como un ser  creador.

Def iní  como sensación lo  que se  transmite  directamente  evi tando contar  un a his tor ia , 

dejando de lado lo  narrat ivo y  queriendo,  a  su  vez,  provocar  un a deter min ada viven-

cia  a  través  del  “cuerpo,  hi lo  conductor  […] que también es  mater ia ,  pero mater ia  en 

encuentro con e l  espír i tu,  que e l  espectador  recoge a  su  vez  para  proyectar se  é l  mismo 

intelectual  y  emocionalmente  también” (Gracia ,  s/f ,  s/p).

Apoyándome en e l  dibujo,  propongo l íneas  y  poros  que se  encuentran en la  pie l  por 

medio del  rastro que deja  la  imprimatura  del  l ienzo.  Hago a  su  vez  un a s imil i tud entre 

rasguño-rastro de  la  imprimatura  y  soporte-pie l .  Empleo e lementos  plást icos  como 

l íneas,  puntos,  r ayados;  e l  color  aporta  un a s ignif icación propia  y  sensaciones,  as í 

mismo lo  re laciono directamente  con las  emociones.

Goethe ya  había  hablado de una acción sensible  y  moral  del  color,  soste-

niendo que e l  color  e jerce  una acción,  en part icular  sobre  e l  sent ido de la 

vis ta .  Kandinsky también admit ió  que exis te  un a conexión profunda entre 

color  y  sent imiento (Pinott i ,  2011c,  p.108).

El  proyecto adhiere  dis t intas  s ignif icaciones  a  los  dis t intos  colores  escogidos:  como 

el  rojo  que está  asociado a  la  sangre  y  a l  dolor ;  los  rosados,  amari l lentos,  marrones  y 

naranjas,  a  la  quietud y bienestar,  a l  ser  la  cromática  base  de  los  colores  de  la  pie l ;  los 

violáceos  y  verdosos,  a  la  sanación.

Respecto a l  color,  noté  que varios  cuadr os  tenían colores  s imilares,  l legando a  pensar 

que,  aunque los  trataba de  manera  dis t inta  podían l legar  a  parecer  aburr idos  o  caer  en 
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una fór mula  pictórica.  Después  me di  cuenta  que no se  trataba de  ta l  cosa,  s ino de mi 

inconsciente  que pintaba e l  color  de  mi  pie l  un a y  otra  vez  y  que acudía  de  maner a  re-

currente  a  mis  c icatr ices,  aunque e l  propósi to  no es  que se  sepa que son mías,  pues  me 

interesa  que e l  tema se  conserve como universal ,  aunque parto de  la  experiencia  per-

sonal .  Es  por  e l lo,  que,  aunque menos frecuente,  también se  pueden observar  dis t intas 

piezas  con colores  de  pie l  más  obscuros,  p intando y recurr iendo en a lgun as  ocasiones 

a  las  c icatr ices  de  gente  cercan a a  mí,  pero con dis t intos  tonos  de  pie l .  No obstante,  se 

presenta  como constante  la  predi lección como tema y color,  por  la  palma de mi  mano, 

pues  es  en e l la  donde s imból icamente  se  encuentran las  l íneas  que nos  def inen como 

seres  únicos,  y  por  la  textura  que presenta,  re laciono person almente  las  l íneas  de  la 

mano con las  huel las  del  nacimiento.  Ahora bien,  ¿por  qué considerar  estas  huel las 

como cicatr ices  desde e l  punto de vis ta  pictórico? La respuesta  es  que,  aunque visual-

mente  se  obtenga la  palma de la  mano,  hiero la  mater ia  a l  d iseccion arla  con un a punta 

seca  o  a lguna herramienta  punzocortante;  eso pictóricamente  es  lacerar,  mientr as  que, 

a l  apl icar  capas  de  óleo o  encausto,  se  da  la  sensación de san ación que provoco al  de-

posi tar  la  pintura  con e l  p incel .

Dicho proceso creat ivo me l levó por  e l  camino de la  acuarela ,  a l  sent ir me conf undi-

da en una parte  del  proyecto y  tener  la  necesidad constante  de  experimentar  en más 

campos dentro de  la  pintura.  Recurr í  a  esta  técnica  que es  puramente  dibujo y  a  los 

e lementos  que ofrece,  que son principalmente  la  luminosidad y c lar idad del  color,  as í 

como sus  cual idades,  entre  las  que están la  transparencia  y  e l  modelado con agua,  lo 

cual  me daba mayor l ibertad a l  p intar  e l  modelo de  n atural ,  t r atando de conservar  las 

cual idades  que ofrece  cada mater ia l .  La acuarela  me ayudó a  entender  este  pr oceso, 

puesto que a lgunas  de  e l las  se  ven más r ígidas  o  forzadas  y  otras  más  l ibres.

María Dolores Gómez, Cicatrices, 

2016, acuarela sobre papel algodón, 

10x10cm., 

colección privada.
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Esta  técnica  también me ayudó a  comprender  mejor  que se  debe trabajar  con las  cual i-

dades  de  cada mater ia l  conservando su esencia ,  por  e jemplo,  e l  ó leo y  e l  encausto me 

per mit ían aportar  una mayor carga matér ica  lo  cual  me f aci l i ta  la  sensación de masa 

y  densidad de la  pie l .  También de la  acuarela  aprendí  a  ut i l izar  la  mancha y  e l  color 

como herramientas  importantes  para  la  reflexión y creación.
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OBRA. LA CICATRIZ COMO MOTIVO 
PICTÓRICO DE LA CONDIC IÓN HUMANA. 
LA PINTURA, HERIDA CORPORAL Y 
ESPIRITUAL

María Dolores Gómez, Herida en rojo, 2013, óleo y encausto 
sobre madera, 25x20cm., 

colección privada.
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María Dolores Gómez, Cicatriz violácea, 2014, óleo y encausto 
sobre madera, 25x20cm., 

colección privada.
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María Dolores Gómez, Huella dactilar, 2014, óleo y encausto 
sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Cicatrices creando tensiones, 2013, óleo y encausto 
sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Herida, 2013, óleo y encausto 
sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Cicatriz en muñeca, 2013, óleo y encausto 
sobre madera, 50x40cm.
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María Dolores Gómez, Marcas, 2015, óleo sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Laceración, 2015, óleo sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Cicatriz en muñeca, 2014, óleo y encausto 
sobre madera, 38x32cm.
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María Dolores Gómez, Cicatriz con laceraciones, 2014, óleo y encasuto
sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Neurodermatitis, 2015, óleo y encausto 
sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Piel joven, 2014, óleo sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Laceraciones método mariposa, 2015, óleo y encausto 
sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Hematoma, 2014, óleo sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Huellas corporales, 2015, óleo y encausto 
sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Arañazos, 2013, óleo sobre madera, 38x32cm.
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María Dolores Gómez, Cicatrices densas, 2015, óleo y mixtura 
sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Laceraciones y cicatrices en piel oscura, 2013, óleo y encausto
sobre madera, 38x32cm.
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María Dolores Gómez, Herida cicatrizada, 2013, óleo y encausto 
sobre madera, 38x32cm.
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María Dolores Gómez, Cartografía humana, 2015, óleo y encausto
sobre madera, 38x32cm.
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María Dolores Gómez, Piel oscura, 2015, óleo 
sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Moretón, 2014, óleo sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Cicatrices nuevas sobre piel oscura, 2015, óleo y mixtura 
sobre madera, 25x20cm.
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María Dolores Gómez, Piel cicatrizada, 2014, óleo y encausto 
sobre madera, 120x100cm.
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María Dolores Gómez, Puntadas, 2016, óleo 
sobre tela, 70x50cm.
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María Dolores Gómez, Llaga en la boca, 2017, óleo y encausto
sobre madera, 10x10cm.
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María Dolores Gómez, Cicatriz en diagonal, 2017, hilo, óleo y encausto 
sobre madera, 10x10cm.



78

María Dolores Gómez, Cicatriz profunda, 2017, óleo y encausto
sobre madera, 10x10cm.
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María Dolores Gómez, Laceraciones en cicatrización, 2017, óleo y encausto 
sobre madera, 16x10cm.
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María Dolores Gómez, Cicatrices, 2016, acuarela sobre 
papel de algodón, 10x10cm.
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María Dolores Gómez, Palma de la mano, 2017, acuarela sobre
papel de algodón, 32x24cm.
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CONCLUSIONES

Personalmente  e l  valor  que le  doy a  la  pintura  es  e l  de  obtener  un aprendizaje  como 

individuo creador,  no sólo adquir ir  experiencias  y  conocimiento en la  misma pintura 

o  técnica,  s ino encontrar  en e l la  una manera  de  comprender  e l  mundo y mi  vida.  Al 

crear  pintura  he  comprobado que se  refle ja  mucho de mi  per sonal idad y de  mi  manera 

de  ser  en e l la ,  por  e jemplo,  durante  la  creación del  proyecto me encontraba en un a 

s i tuación de mi  vida en la  que me sent ía  muy vulnerable  y  dudaba mucho de mis  ca-

pacidades,  me cuest ionaba mi  exis tencia ,  tenía  miedo de vivir,  de  exis t ir  y  afrontar me 

a  la  vida  tomando mis  propias  decis iones,  a l  ser  emocion almente  muy dependiente  de 

mis  seres  queridos,  lo  cual  fue  un reto en la  creación de la  pintura,  pues  se  refle jaba 

esa  f a l ta  de  conf ianza en e l  proceso creat ivo.  Muchas  veces  me preguntaba ¿es  éste 

e l  color  correcto?,  y  dudaba mucho acerca  de  la  construcción de los  cuadros,  en sus 

aspectos  for males  y  en e l  s ignif icado que quería  exponer.  Por  eso,  para  mí,  fue  un pro-

ceso de sanación y aprendizaje  e l  acercar me a  este  tema pues,  pr imeramente,  me sent ía 

ident i f icada con la  pie l  y  e l  her ir la  porque era  un a representación tangible  de  lo  que 

sent ía  emocionalmente  en e l  inter ior :  her idas  o  laceraciones  en mi  a lma.

Por e l lo,  para  mí  es  sumamente  importante  e l  proceso creat ivo y todo el  contexto que 

hay detrás  de  la  creación de un cuadro más que e l  resul tado visual  o  valor  estét ico que 

se  obtenga.  Trataba de  l levar  estas  experiencias  sensi t ivas  de  mi  vida y  a  la  pintura  y 

viceversa,  de  la  manera  más  coherente  posible ,  a  veces  de  un a manera  obses iva.  Este 

aprendizaje  se  refle jaba en mi  vida diar ia ,  cuando era  insegura de  dar  un a pincelada 

lo  era  también a l  tomar decis iones  en mi  cot idianidad.  Si  era  más  decidida en la  cons-

trucción de mis  cuadros  también se  refle jaba en mi  manera  de  ver  la  vida.  Por  e l lo 

trataba de  transmit ir  toda experiencia  sensoria l  en la  pintura  (audit iva,  visual ,  táct i l , 

o l f at iva)  procurando refle jar  en la  pintura  mis  sensaciones.
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Por tratar se  de  un momento di f íc i l  de  mi  vida suelen abundar  las  “pie les”  con c icatr i -

ces  o  laceraciones  donde las  her idas  son un a representación del  dolor  o  de  la  her ida 

emocional  y  las  c icatr ices  un obstáculo superado.  No pretendo que se  vea  a  las  lace-

raciones  sólo como dolor  o  a lgo negat ivo,  s ino como un obstáculo que nos  l levar á  a 

un proceso en e l  cual  nos  cuest ion aremos,  aprenderemos y  obtendremos experiencia 

de  é l .  Es  por  eso que l igo mucho mis  experiencias  per son ales  con mi  pintur a,  t r atando 

de ser  lo  más  s incera  y  coherente  posible  en mi  propuesta,  s in  tener  a lgun a preten-

s ión;  s implemente  amo pintar  y  es  ese  amor e l  que me hace l igar  mis  experiencias  con 

la  pintura  para  aportar  valores  espir i tuales  y  for males  a  mi  trabajo,  s iendo de gr an 

importancia  los  art is tas  que pintan abstracción o f igura.  De el los  interpreto un a nue-

va re lación entre  lo  inter ior  y  lo  for mal  en la  pintura,  despertando ese  interés  por  la 

mater ia  y  e l  t iempo,  embadur n ando densas  capas  de  pintura  y  e l  d ibujo inter pretado 

como un gesto o  cal igraf ía  inconsciente.  De ta l  manera  que mi  propuesta  no la  con-

cibo como un abstraccionismo puro,  pues  realmente  s í  me inspiro en la  real idad,  que 

es  la  pie l ,  pero le  atr ibuyo valores  que son para  mí  importantes,  como la  san ación,  e l 

exis t ir,  la  vida  y  e l  dolor,  que no podemos ver.  Fue de gran ayuda para  concretar  mi 

proyecto invest igar  los  procesos  creat ivos  de  cada art is ta  para  crear me un a postur a 

coherente  a l  re lacionar  mi  vida y  e l  acto  creador.

Estar  envuelta  en este  proyecto durante  un largo t iempo me per mit ió  comprender  me-

jor  la  pintura  y  a l  mundo o la  vida,  a  part ir  de  un a postura.  Me ayudó a  valorizar  y 

aprovechar  con más conciencia  las  bondades  que ofrecen los  dis t intos  mater ia les  ut i -

l izados  para  este  proyecto y  a  potenciar los  pictóricamente,  pero,  sobre  todo,  a  pensar 

más  en la  pintura  y  en sus  necesidades,  s in  dejar  de  lado mis  intereses  o  experiencias 

per sonales  que for man parte  de  un proceso creat ivo y que la  enriquecen;  además de 

darle  su  valor  adecuado al  tema,  es  decir,  que éste  no pese  más  que la  pintur a  misma, 

como en a lgunas  ocasiones  me sucedió a  lo  largo de este  recorr ido.

También que,  a  lo  largo del  recorr ido en este  camino del  arte ,  en a lgunos momentos 

me sent í  f rustrada porque a lgun as  piezas  no tenían suf ic iente  fuerza  o  coherencia ;  s in 

embargo,  esta  invest igación me ayudó a  comprender  que no hay errores  en e l  pr oceso 

creat ivo,  s ino aprendizaje ;  es  decir,  que s i  hay un e lemento que no funciona muy bien 

pictóricamente,  no debe ser  tomado como un a equivocación,  pues  dicho “err or” mar-

cará  e l  camino para  corregir lo.

El  desarrol lar  este  proyecto me dejó varias  enseñ anzas,  las  cuales  marcan la  pauta 

para  crear me una postura  más  coherente  hacia  la  pintura  con respecto a  un tema,  la 

manera  de  ver  la  pintura  y  la  vida,  la  cual  abre  puertas  hacia  futuros  proyectos,  pr o-

bablemente  re lacionados con este  extraordin ario  tema que me interesa:  la  condición o 

la  f igura  humana.
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Apéndice:  general idades  de  la  pintura  infor mal is ta  y  breve 
exordio sobre  pintura  infor mal  cata lana
General idades  de  la  pintur a  infor mal is ta

La gestual idad,  ya  sea  de  manera  consciente  o  inconsciente,  es  en gran medida prota-

gonista  del  infor mal ismo y queda plasmada en e l  espacio  o  en los  objetos.  Este  recurso, 

como s igno creador,  per manece en e l  soporte  matér ico;  por  ende,  también es  l lamado 

estét ica  matér ica.  El  mensaje  que comunica  esta  mater ia  puede ser  e l  de  la  sensación 

que provoca por  s í  mismo el  mater ia l  o  e l  r astro plasmado por  e l  sujeto,  lo  que pro-

voca una evocación emocional  producida por  las  manchas  de  pintura,  la  textura  o  los 

objetos  en s í  mismos,  que l levan dentro de  s í  un a carga conceptual  y  socia l .  Debido a 

este  nuevo concepto de arte ,  que recae  en la  gestual idad y en la  destruct ividad fur iosa 

y  cas i  inst int iva,  se  der iva  la  vinculación del  arte  infor mal  con la  exis tencia .

También se  añadieron manifestaciones  plást icas  l levadas  a  cabo por  per son as  s in  nin-

guna preparación art ís t ica ,  s iguiendo solamente  impulsos  y  ut i l izando cualquier  ma-

ter ia l  o  soporte.  Esta  acción fue  descr i ta  por  Jean Dubuffet  como arte  bruto.

Entre  las  tendencias  que pref iguran la  pintura  infor mal  ( incorporando a  su  vez  en és-

tas  otras  subtendencias)  se  encuentran:  la  pintura  matér ica,  la  pintura  s ígnico-gestual 

y  la  pintura  espacia l is ta .

En la  pintura  matér ica,  como su nombre lo  indica,  prevalece  la  mater ia  sobre  cualquier 

e lemento que compone la  obra.  Se  pueden dis t inguir  dos  técnicas,  la  pr imera,  es  la  de 

mezc lar  mater ia les  extra  pictóricos  con pigmentos  y  disolventes  obteniendo un a masa 

abundante  y  gruesa  que se  apl ica  en dis t intos  soportes  y,  la  segunda,  la  acumulación 

de mater ia les  como te la ,  papel  o  cartón adheridos  a  través  de  la  técnica  del  col lage.

La caracter ís t ica  que une a  estas  dos  subtendencias  es  e l  hecho de resal tar  la  mate-

r ia l idad.  Los  art is tas  más  destacados  de  este  t ipo de pintura  son Jean Dubuffet ,  Jean 

Fautr ier,  Antoni  Tàpies  y  Alberto Burri .

En tanto,  en la  pintura  s ígnico-gestual  “exis te  un deseo de mantener  un contacto mí-

nimamente  con la  for ma que se  manif iesta  a  través  de  conf iguraciones  i rregulares, 

e jecutadas  en su mayoría  a l  azar” (Cir lot ,  1983,  p.33) .  Existen subtendencias  dentro 

de  la  pintura  s ígnico-gestual ,  pero se  encuentran unidas  por  la  velocidad de e jecución 

y se  pueden englobar  en las  s iguientes :

Sígnico:  Esta  corr iente  hace  del  s igno el  protagonista  del  cuadro.  La pintura  s ígnica 
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es  un inter medio entre  la  pintura  gestual  y  la  color-f ie ld  paint ing o campos de color ; 

es  s imilar  a l  act ion paint ing por  su  gestual idad y l ibertad con la  que se  dota  a l  s igno. 

La velocidad de e jecución es  pr imordial  para  la  espontaneidad intui t iva.  No obstante, 

e l  cuadro también está  orden ado mediante  zon as  cromáticas  controladas  recordando a 

la  técnica  ut i l izada en los  campos de color.

Gestual :  También es  conocida como act ion paint ing en Estados  Unidos  de  América. 

Intenta  expresar  en e l  cuadro,  mediante  e l  color  y  la  mater ia ,  movimiento,  velocidad 

y energía.  Puede presentar  mater ia les  no pictóricos.  La técnica  consis te  en sa lpicar 

con pintura  e l  l ienzo espontáneamente  y  de  manera  enérgica  s in  seguir  un patr ón,  con 

e l lo  se  pretende convert ir  e l  cuadro en un espacio de  acción.  En este  t ipo de pintur a 

e l  pr incipal  e lemento es  e l  movimiento por  parte  de  quien la  e jecuta.  La pintur a  es 

apl icada de for ma espontánea por  e l  ar t is ta ,  quien dia loga con e l  cuadro y constr uye 

de esta  manera  su obra  teniendo como resul tado un cuadro abstracto en gran parte  de-

bido a  la  técnica.  Es  común el  uso de pintura  acr í l ica  debido a  su  pract ic idad a l  dejar la 

gotear  y  a  su  densidad,  lo  cual  per mite  plasmar la  acción de un a manera  más  ef icaz.

Jackson Pol lock,  Wols,  Georges  Mathieu y  Hans Hartung son los  pr incipales  exponen-

tes  de  la  pintura  s ígnico-  gestual .

Finalmente,  la  úl t ima tendencia  que for ma parte  del  infor mal ismo es  la  pintur a  espa-

cia l ,  también es  denominada como color  f ie ld  o  campos de color,  como se  conoce en 

Estados  Unidos.  Ésta  se  caracter iza  por  tener  como principal  interés  e l  espacio.  So-

mete  a  la  mater ia  a  cortes  y  agujeros  con lo  cual  logra  un a nueva concepción espacia l . 

Otra  manera  de  obtener  la  espacia l idad es  por  medio de capas  de  color  sobre  gr andes 

l ienzos  con la  ut i l ización de un máximo de dos  o  tres  colores.  Los  pr incipales  pintores 

de  esta  subtendencia  son Lucio Fontan a y  Mark Rothko.

Breve exordio sobre  pintura  Infor mal  Catalana

Ha s ido necesar io  todo este  preámbulo sobre  pintura  infor mal  mult in acion al ,  antes  de 

hablar  del  infor mal ismo en Cataluñ a,  no porque aquí  la  tendencia  fuera  una copia  de 

lo  que se  hacía  en e l  exter ior,  s ino porque su génesis  en este  país  fue  autócton a,  de-

bido a  la  s i tuación pol í t ica  que se  vivía  en este  lugar,  pues  cuando ter minó la  Guerr a 

Civi l ,  la  España franquista  quedó ais lada,  hasta  que e l  infor mal ismo le  dio  un nuevo 

giro a  su  plást ica  gracias  a l  grupo El  Paso (1957-1960)  impulsado en Cuenca por  Anto-

nio Saura,  Raf ael  Canogar,  Juan a Francés,  Luis  Fei to,  Manuel  Viola,  Manolo Mil lares, 

Antonio Suárez,  Manuel  Rivera  y  Mart ín.

Los art is tas  que se  unieron a  las  nuevas  sensibi l idades  art ís t icas,  es taban 
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ale jados  de  la  mímesis  c lás ica  de  la  real idad.  La nueva estét ica  buscaba 

ahora  la  plasmación directa  de  entusiasmos,  rabias,  indign aciones  o  desf a-

l lec imientos  anímicos  per sonales.  (Egea,  s/f ,  s/p).

Esta  tendencia  que se  estableció  en Cataluñ a,  l lamada de manera  universal  “Infor ma-

l ismo” proponía  una nueva vis ión de la  for ma,  per mit iendo expandir  sensaciones  y 

provocar  dis t intos  sent imientos.

El  Infor mal ismo en Cataluña comenzó hacia  1953,  inic iándolo art is tas  que se  habían 

manifestado a  través  de  la  revis ta  Dau al  Set :

Puede hablar se  de  ruptura  tota l  respecto a l  p lanteamiento que supone Dau 

al  Set  frente  a l  ar te  que se  estaba real izando en Españ a y,  concretamente 

en Cataluña,  en esos  momentos.  El  art  daualset iano trataba de  expresar,  a 

través  de  unas  imágenes  de  carácter  onír ico,  toda la  fuerza  de  un mundo 

inter ior  intensamente  r ico (Cir lot ,  1983,  p.58) .

Los  pintores  que for maron este  grupo eran cuatro:  Joan Josep Tharrats,  Antoni  Tàpies, 

Modest  Cuixart  y  Joan Ponc.

El los  se  dieron cuenta  de  que ya no se  podía  cont inuar  con ningún real ismo,  puesto 

que la  imagen trabajada académicamente  no podía  expresar  ni  representar  la  angust ia 

de  un exis t ir.  Como dato,  s in  contr ibuir  en e l  infor mal ismo catalán,  pero temporal-

mente  s imultáneo,  exis t ía  e l  grupo Cobra (Copenhague-Bruselas-Ámsterdam).

El  grupo Dau Al  Set  no es  propiamente  infor mal is ta ,  pero los  novedosos  procedi-

mientos  que ut i l izan estos  art is tas  contr ibuyeron a  la  corr iente  art ís t ica ,  por  e jemplo, 

Tàpies  comienza a  mezc lar  colores  con polvo de már mol  para  texturar  la  superf ic ie 

y  que sea  a l  mismo t iempo suscept ible  a  sugest iones  sensi t ivas  y  anímicas;  Cuixart , 

modela  la  superf ic ie  con engrudos matér icos  gestuales ;  August  Puig trabaja  con un a 

obra  de  manchas  di luidas  y  de  coloración expandida incoherente  y  Tharrats  ut i l iza  e l 

azar  que resul ta  de  l impiar  la  plat ina  de  un a imprenta  manual .  Todo proceso creat ivo 

es  vál ido s i  responde a  la  rapidez  y  a  la  s incer idad.

Paulat inamente  y  debido a  las  aportaciones  del  grupo Dau al  Set  fue  madurando esta 

nueva estét ica  hasta  concretar se  en lo  que conocemos como el  movimiento infor mal is-

ta  y,  a  la  cual ,  a  su  vez,  se  fueron adhir iendo más art is tas.  Todos mantenían un dis tan-

ciamiento respecto a  lo  establecido o a  la  pintura  académica;  por  medio de la  acción 

gestual  a lcanzaban la  l iberación expresiva.

Cataluña se  convirt ió  en un lugar  muy r ico desde e l  punto de vis ta  plást ico,  por  eso 

vale  la  pena repasar  cómo se  dio  cada un a de las  directr ices  en la  pintura  cata lan a. 
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Si  bien,  aunque la  pintura  infor mal  presenta  tres  tendencias  pictóricas,  en Barcelon a 

encontramos cuatro:  pintura  matér ica,  p intura  s ígnico gestual ,  p intura  tachista  y  pin-

tura  espacia l is ta .

Pintura  matér ica:  Los  art is tas  tratan de resal tar  e l  poder  y  e l  or igen de la  mater ia  y  de 

lo  que está  hecha a l  interesar se  por  la  mater ia ,  mas  no por  la  bel leza.  Para  representar 

la  nada,  e l  ar t is ta  infor mal  lo  manif iesta  por  medio de espacios  abiertos  y  carentes 

de  f iguración,  además de  la  ut i l ización del  color,  optando por  los  neutros,  ya  en un 

extremo usaban los  blancos  sucios,  negros  y  gr ises.  Los  espacios  que se  observan en 

este  t ipo de obras  son abiertos  y  din ámicos.  Dicho din amismo se  da  por  la  aparic ión 

de r i tmos,  la  repet ic ión de e lementos,  la  divers idad matér ica  y  los  di f erentes  técni-

cas  ut i l izadas  en una misma obra  como son e l  col lage,  grat tage,  frot tage,  dr ipping y 

assamblage,  as í  como los  t ipos  de  modif icaciones  a  los  que se  somete  e l  l ienzo,  como 

lavados,  prensados,  quemados,  rociados  y  la  inserción de mater ia les  extr apictóricos 

con e l  f in  de  resal tar  e l  carácter  matér ico de  la  pintura  como polvo de már mol,  yeso, 

cemento blanco de España;  papeles  como periódicos  y  revistas,  te las  ( gener almente 

rotas,  quemadas,  deshi lachadas,  agujereadas,  p intadas,  desgarradas) ;  carbón,  pólvor a, 

a lambres,  madera,  cuerdas,  tubos  y  mater ia les  plást icos.  También se  dis t inguen ele-

mentos  propiamente  pictóricos  como el  óleo,  acr í l ico,  pintura  a  la  cera,  p intur as  a l  lá-

tex,  esmaltes,  p inturas  disuel tas  en agua,  pigmentos  en polvo,  entre  otros,  los  cuales, 

apl icados  por  pres ión sobre  la  superf ic ie  con pincel ,  espátula  y  varios  e lementos  dejan 

huel la  sobre  la  mater ia  fresca  como dedos,  manos,  re jas,  papeles,  cartones.

Las  composic iones  varían según esquemas horizontales,  vert icales,  c irculares  o  cen-

trales  y  l ibres  que se  real izan sobre  soportes  como el  l ienzo,  la  tabla ,  la  cartul in a  y 

diversos  papeles.  Finalmente,  en la  gama cromática  se  observa un predominio de  los 

neutros  y  gamas oscuras,  ocres,  s ien as,  an aranjados,  amari l los,  rojos  oscur os,  viole-

tas,  azules  oscuros,  dorados,  rosas,  entre  otros,  s iendo el  verde un color  cas i  inexis-

tente.

Los art is tas  cata lanes  que se  desempeñ aron en la  tendencia  matér ica  fuer on Antoni 

Tà pies,  Daniel  Argimón,  Luis  Bosch,  Ar mand Cardon a Torrandel l ,  Modest  Cuixart , 

Josep Guinovart ,  Alfons  Mier  y  Amelia  Riera.

Pintura  del  Signo-gesto:  e l  sent ido de la  obra  gestual  es  e l  gesto  como lo  vi ta l .  Entre 

sus  e lementos  for males  se  encuentran los  espacios  abiertos  y  din ámicos;  nunca hay 

quietud,  s iempre exis te  la  idea  de  movimiento;  las  pinceladas  son din ámicas  y  a  veces 

dan la  impresión de estar  inacabadas;  la  idea  de  movimiento se  resal ta  por  la  cant idad 

de zonas  direccionales  y  por  cambios  de  color.  la  composic ión generalmente  es  resuel-

ta  de  un modo l ibre  dejándose l levar  por  e l  automatismo psíquico ut i l izando colores 
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neutros,  pardos  y  castaños  pr incipalmente,  resuel to  de  manera  mono o bicromática 

sobre  la  tabla ,  e l  l ienzo o cartul ina.  La técnica  que ut i l izan se  caracter iza  por  e l  uso de 

dis t intos  t ipos  de  pintura,  habiendo una predi lección por  e l  ó leo.  A veces  se  ut i l iza  e l 

lá tex  y  la  pintura  mezc lada con yeso;  también exis ten procedimientos  para  resal tar  la 

textura  como el  dr ipping y e l  grat tage,  ut i l izados  de  manera  discreta ,  s iendo el  p incel 

y  la  espátula  los  medios  más  comunes  para  extender  la  pintura.  Se  ut i l iza  la  espátu-

la  para  los  fondos extensos  y  e l  p incel  para  los  gestos.  Los  art is tas  cata lanes  que se 

desempeñaron en la  tendencia  del  s igno-gesto fueron:  Eduard Alcoy,  Joan Her n ández 

Pi juan y Román Val lés.

Pintura  tachista

Como lo  dice  su  nombre,  potencia  la  expres ión de la  mancha.  Los  colores  intentan 

expresar  e l  es tado anímico del  art is ta  s in  tomar en cuenta  e l  tema de la  obra.  Presenta 

una abstracción l í r ica,  marcada gestual idad,  s ignos  abstractos  que recuerdan a  las  ca-

l igraf ías,  especia lmente  a  la  japonesa,  la  cual  s imbol iza  la  espir i tual idad;  emplea  man-

chas  o  borrones,  hay l ibertad en la  composic ión,  l imitación del  color,  l legando a  ser 

a lgunas  obras  monocromáticas ;  no se  planif ica  e l  cuadro ni  se  reflexion a previamente 

y  muchos provienen directamente  del  tubo de pintura.

En este  t ipo de pintura  que cas i  no prol i f eró en Barcelon a,  se  encuentran espacios  di-

námicos  y  abiertos,  s iendo la  mancha vehículo de  la  sensación de movimiento y  s iendo 

la  for ma y sus  dis t intas  cual idades  de  éste  las  que dictan e l  esquema composi t ivo.  A 

diferencia  de  los  otros  t ipos  de  pintura  barcelonesa,  la  pintura  tachista  presenta  un a 

gama cromática  muy r ica  en la  cual  aparecen todos  los  colores,  s in  excepción;  no obs-

tante,  l lega un momento en e l  cual  sólo  se  ut i l izan neutros  con soluciones  monocro-

máticas  o  bicromáticas.  Hay mezc la  del  óleo con medios  acuosos,  aguados y  pintura 

s intét ica.  Muchas  veces  se  imprimen texturas  sobre  la  pintura,  dependiendo del  mate-

r ia l  que pres ione,  pero haciendo énf as is  en la  mancha más que en la  cual idad textural . 

Los  soportes  ut i l izados  son e l  l ienzo,  e l  papel  duro y la  cartul in a.  Sólo dos  art is tas 

se  desempeñaron en esta  subtendencia  pictórica:  August  Puig y  Joan Josep Tharrats.

Pintura  espacia l :  A este  t ipo de pintores  no les  basta  con plasmar las  tres  dimensio-

nes,  buscan otro t ipo de espacia l idad que requiere  de  la  unidad,  como el  inf ini to.  Por 

ta l  r azón,  sus  obras  presentan espacios  din ámicos  o  a lgun as  en las  que se  observa un 

equi l ibr io  por  la  dupla  estát ico-dinámico.

Las  composic iones  son de t ipos  muy variados,  como los  const i tuidos  por  manchas  de 

color  que están for mados por  r i tmos y  por  la  aparic ión de e lementos  y  composic iones 

de  t ipo l ibre;  se  ut i l izan diversos  colores,  aunque se  pref ieren las  soluciones  mono, 
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bi  o  tr icromáticas.  En ocasiones  se  presenta  la  per spect iva  cromática  por  medio de la 

manipulación de pintura  a l  ó leo,  pintura  s intét ica,  p intura  disuel ta  en agua,  en agua-

rrás,  p igmentos  naturales  mezc lados  con látex  y  bar nices.  Se  ut i l iza  e l  grat tage de  un a 

manera  discreta  o  intensa  hasta  crear  surcos  y  se  ve  también la  presencia  del  col lage 

para  hacer  énf as is  en los  ef ectos  de  din amismo o para  sust i tuir  parcia lmente  e l  campo 

pictórico.  Los  soportes  sol ic i tados  para  este  t ipo de pintura  son e l  l ienzo,  la  tabla  y  di-

versos  papeles.  Los  pintores  espacia l is tas  son c inco:  Agust ín  Español  Viñ as,  Joaquim 

Llucià ,  Carles  Planel l ,  Albert  Ràfols  Casamada y Francisco Valbuen a.
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