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magia del corazón en que la magia
mezcla los alfabetos y cabellos

los desiertos cabellos y las letras

grabadas en las losas temblorosas

oculto sacramento mis tus ojos
lanzada de los labios al azul

en el helado blanco del triángulo

bajo la frente eterna de la frente

olas como sonidos en las olas

bajo las verdes hierbas de las hierbas

que de mi voz se elevan en mi voz

sue�o de unas materias desunidas

cuerpo de claridad como tu cuerpo

ceñ í.do por los Ang.eles de un bosque
de los ángeles que llevan un .fUlgor
bajo las nubes grises de 10 gris

Fragmento de DONDE NADA LO NUNCA NI

de Juan-Eduardo Cir10t, Barcelona

1971
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La investigaci6n realizada trata del estudio de la

pintura informal en la escuela de Barcelona. Puede con­

siderarse el fruto de una tarea comenzada hace ya varios

afios. En realidad mi Tesis de Licenciatura sobre el tema

El grupo "Dau al Set" supuso ya un acercamiento importan­
te a lo que actualmente constituye la tesis doctoral.

El punto de partida que suscitó el interés por la rea­

lizaci6n de un trabajo como el presente se halla ya muy

lejano. Durante toda mi niHez y mi juventud s6lo me hallé

en contacto directo con pinturas informales. Jam�s tuve

ocasi6n de ver colgado en las paredes de mi casa un cuadro

en el que pudiera observarse un paisaje, un retrato o cual­

quier otro tema figurativo. Para mi, lo dificil era "en­

tender" entonces ese tipo de pintura. Yo veia mucho m!s

fAcil y l6gico la aproximaciÓn a una obra de car!cter in­

formalista. Con el tiempo y a través de mis estudios so­

bre arte me interesé por la produc�i6n informal de otra

manera. Procuré establecer distintos grados de profundidad
analitica, aplicando los métodos estudiados en los distin­

tos cursos de mi carrera.

Quiero expresar mi agradecimiento al Dr. Alexandre Ci­

rici por sus indicaciones; al Dr. José Enrique Ruiz Domenec

y a los pintores: ArgimÓn, Bosch, Garcia, Mier, PlanasdurA,

Riera, Vila Casas, Alcoy, Vallés, Puig, Planell, RAfols Ca­

samada, Valbuena y Faber. Sin contar con el apoyo de todas

estas personas me hubiera sido de todo punto imposible la

ejecuci6n de esta tesis.
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Tuve siempre la suerte de contar con el apoyo y la

colaboración de mis profesores, algunos de los compo­

nentes del Departamento de Historia del Arte a quienes
se lo agradezco profundamente. Debo destacar de manera

especial el gran interés que siempre ha puesto el Dr.

santiago Alcolea, no sólo por aceptar dirigirme esta te­

sis, sino también porque sin su ayuda cientifica, técnica,

metodológica y humana no me hubiera sido posible realizar

esta tesis.



-7-

SUMARIO

O. Advertencia preliminar
1. Introducci6n

1.1 El

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 4

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 13

1.2 Inicios del

1.3 Diversas corrientes dentro del Informalismo

1.4 Principales artistas informales en NorteAmerica y Europa30
1.4.1 Pintores de la materia

Jean Fautrier

Jean Dubuffet

Alberto Burri

1.4.2 Pintores del signo y del gesto

Jacl<son Pollocl<

Informalismo: Aclaraci6n del concepto ••••••••••••••• 14

Informalisrno • ••••••••••••••••••••••••••••• :2()

••••••••••• 24

• ••••••••••••••••••••••••••••• 3Q

· 30

· ....•.••••••••..•..•.••.....••.....••. 32

• •••••••••••••.•••••••••••••••••••••••• 34

.••.••••.•••..•••••.•• 36

••••••••••••••••••••••••••••••••••••• �E5

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

Wols

Georges Mathieu

Hans Hartung
1.4.3 Pintores espacialistas

Lucio Fontana

Mark Rothlco

•••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••• 38

••• 39

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • ••• 40

• •••••••••••••••••••.••••••••• 42

•••••••••••••••••••••••••••••••••••••• il:2

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • il�

2. Capitulo primero: El arte informal en la escuela

barcelonesa

2.1 El punto de partida de la pintura informal

2.2 Diversas tendencias de la pintura informal

celona

•••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••• llj7

•••••••••.••• 48

en Bar-

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •••• 57



-8-

2.2.1 Pintura matérica

Antoni TApies
Daniel Argimon
Lluis Bosch

Armand Cardona Torrandell

Modest cu.ixart

Guillermo Garc1a Pibernat

Josep Guinovart

Alrons Mier

Enric PlanasdurA

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

Amelia Riera

Joan Vila Casas

2.2.2 Pintura del signo-gesto
Eduard Al coy

Joan Hernandez Pijuan
Rom� Vallés

2.2.3 Pintura tachista

August Puig
Joan Josep Tharrats

2.2.4 Pintura espacialista
Agustín Espafiol Viñas

Joaquim Llucilt

caraes Planell

Albert RArols Casamada

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

Francisco Val buena

2.3 Otros pintores de la escuela informal barcelonesa •••

2.3.1 Pintores matéricos: Angels't, Salvador Aulestia, JO!
di eurOs, Magda Ferrer, José Luis Garcia, Fernando

Ler1n, Enrique Maas, Luis Rey Polo, Modest Rodr1-

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

59

59

106

119

127

135

152

156

165

170

175

179

187

187

191

196

208

208

219

231

231

236

245

253

261

266



-9-

guez cruells, Maty Tarres, Joaquim ViRolas ••••••••

2.3.2 Pintores gestuales: Teo Asensio, Evarist Vallés •••

2.4 Pintores extranjeros en Barcelona ••••••••••••••••••

Erwi.n Bechtold .

will Faber • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

Hsiao Chin •••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••

Norman Na:rotzky ••••••••••••••••••••••••••••••••••••

Enl'iqu.e Ta.bara •••••••••••••••••••••••••••••••••••••

3. capitulo segundo: El sentido de la pintura informal

o la naturaleza del arte otro en Barcelona ••••••••••

3.1 La noci6n de materia • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

3.2 La realizaci6n del signo-gesto •••••••••••••••••••••

3.3 El concepto tachista •••••••••••••••••••••••••••••••

3.4 La presencia de un concepto espacial otro ••••••••••

4. Conclusi6n general • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

5. Bibliograria
5.1 Obras generales

5.2 Obras generales

preferentemente

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

de arte contempor&neo espaffol y

catalán • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

5.3 Sobre Informalismo y su ideologia ••••••••••••••••••

5.4 Pintura matérica: •••••••••••••••••••••••••••••••••••

Sobre Antoni TApies ••�, •• � ••••••••••••••••••••••••

Sobre Daniel Argim6n • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

Sobre Lluis Bosch •••••••••••••••••••••••••••••••••••

266

277

278

278

282

290

292

296

303

304-

313

318

324

329

360

361

367

377

379

379

395

399



-10-

• • • • • • • • • • • • •

400

404

409

410

414

415

416

418

419

419

420

423

428

428

432

436

436

437

438

440

443

445

447

448

450

456

457

Sobre Armand Cardona Torrandell

Sobre Modest CUixart

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

Sobre Guillermo Garcia Pibernat

Sobre Josep Guinovart

Sobre Alfons Mier

Sobre Enric Planasdur�

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

5.5

Sobre Amelia Riera

Sobre Joan Vila Casas

Pintura del signo-gesto
Sobre Eduard Al coy

Sobre Joan HernAndez Pijuan

Romlm Vallés

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

Sobre

5.6 Pintura tachista

Sobre August Puig
Sobre Joan Josep Tharrats

5.7 Pintura espacialista
Sobre Agust1n Espaffol Vifias

Sobre Joaquim Lluci!

Sobre CarIes Planells

Sobre Albert R�ols casamaaa

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

Sobre Francisco Valbuena • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

5.8

5.9

Otros pintores
Sobre pintores extranjeros en Barcelona

Ervin Bechtold

Will Faber

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

Norman Narotzky

Enrique Tá.bara

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •



-11-

6. Apendices · · · · · · · · · · . · · · · · · · · . · · · · · · · · · · · · · · . · · · ·

6. 1 Esqu.emas • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •• • • • • • ••• • • • • •

6.2 Cl'onolog1as .

6.2.1 Pintura matéri�� •••••••••••••••••••••••••••••••

Antoni TApies •••••••••• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

Daniel Argim6n ••••••••••••• ••••••••••••••••••••

Llu1s Bosch ..•........ · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · ·

Armand Cardona Torrandell

Modest CUixart

Guillermo Garcia Pibernat

Josep Guinovart

Alfons Mier

Enric

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

PlanasdurA

Amelia Riera

Joan Vila Casas

6.2.2 Pintura del signo-gesto
Eduard Al coy

Joan HernAndez Pijuan
Rom� Vallés

6.2.3 Pintura tachista

August Puig
Joan Josep Tharrats

6.2.4 Pintura espacialista
Agust1n Español Viñas

Joaqu1m Lluci�

carIes Planell

Albert RAfols Casamada

Francisco Valbuena

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •

458

459

491

4' !2

492

498

501

502

504

509

511

517

519

523

525

528

528

530

534

539

539

543

549

549

551

552

556

560



-12-

6.2.5 Pintores extranjeros en Barcelona ••••••••••••••••• 563

Erwin Bechtold •••••••.••.••••.••••.••..•••..•.••• 563

Will Faber .••••.•.•.•..••.••..•..•......•..•..•.. 566

Hsiao Chin .............•.•......•...........•..... 569

Norman Narotzlcy •••••••••••••••••••••••••••••••••. 572

Enriqu.e Ta.bara ...••.•••••••..••••••....•••••...•.. 573

6.3 Indice de cat!logos •••••••••••••••••••••••••••••••• 575

6.4 Indice de ilustraciones •••••••••••••••••••••••••••• 580

6.5 Documentaci6n de cat!logos de algunas exposiciones
(en volumen adjunto)

6.6 Material fotogr!fico



l. 1 NTRODUCCI ON



- 14 -

1.1 EL INFORMALISMO: ACLARACION DEL CONCEPTO

Informalismo es un término complejo, un tanto am­

biguo, empleado, con gran frecuencia en la segunda mi­

tad del siglo XX, para designar el carácter de ciertas

obras, en la mayoria de los casos, de aspectos y conte­

nidos muy diversos. Asi pues, conviene antes de mencio­
nar las posibles caracteristicas del informalismo y de

aludir a las tendencias que lo configuran establecer,
de modo muy claro, en qué consiste la poética de lo in­

formal. Puede hablarse, como apunta Umberto Eco, de una

poética de lo informal como tipica de lo contemporáneo,
entrañando dicha aseveración una generalización. "Lo in­

formal", como categoria critica, se convierte en una ca­

lificación de una tendencia general de la cultura de un

periodo, de modo que comprenden, al mismo tiempo, figu­
ras como Wols o Bryen, los tachistes, propiamente dichos,
los maestros de la action painting, l'art brut, l'art

autre, etc •• Asi la categoria de 10 informal entra bajo
la definicián más amplia de poética de la obra abierta1•
Para Eco existen dos tipos de apertura, esencialmente

distintos: de un lado, la apertura que él denomina de

primer grado, de otro, la apertura de segundo grado.
Con respecto a la primera puede afirmarse que cualquier
obra de arte es abierta, en el sentido de que puede te­

ner diversas lecturas que dependerán de las distintas

metodologias que se empleen para analizarla. Sin embargo,
el carácter de la obra permanecerá inmutable, tal y como

lo previ6 su autor. En cambio, existen otro tipo de obras

abiertas, en un sentido mUcho más amplio y profundo. En

Notas: 1. Umberto Eco, Obra abierta, ed. Ariel, Barc.,
1979, pág. 193
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ellas el artista entrega al intérprete las piezas de

ltna obra que, en realidad, no se halla concluida; el

resultado será que cada intérprete elaborará SU pro­

pia concepción de la obra, que, en la mayoria de ca­

sos, diferirá de la interpretaci6n de quienes le ro­

dean. Se trata, pues, de evitar la univocidad de un

solo sentido en la obra, de manera que se imponga la
2

multiplicidad de significados •

"Informal quiere decir negaci6n de las formas

clásicas de direcci6n univoca, no abandono de la fo!,
ma como condici6n base de la comunicación". El e jem­
plo de lo Informal, como de toda obra abierta, nos

llevará, pues, no a decretar la muerte de la forma,
sino a una noci6n más articulada del concepto de for-

3
ma, la forma como campo de posibilidades • Es impor-
tante asumir, ya desde un principio, la ideologia no

negativa -como pUdiera parecer- del informalismo. El

hecho de que el término informalismo se halle compue§
to del prefijo "in" y del vocablo "forma" no implica,
en modo alguno, la negaci6n absoluta de esta ñlttma,
sino, tan s6lo, la negaci6n del valor tradicionalmente

otorgado a la forma. QUizás ahi deba encontrarse la

fUente del error de Dorfles cuando afirma que "infor­

mal significa precisamente lo contrario a toda forma,
opuesto a toda voluntad formativa, rebeldia frente a

toda estructura preconcebida y racional,,4. Más adelan
te dice: "Por eso podemos limitar la etiqueta de info!,
mal s6lo a esas formas de abstractismo en las qUe no

s6lo falte toda voluntad y tentativa de figuración,

Notas: 2. w. Eco, Obra ••• , op. cit., pág. 73 Y sigs.Cfr
3. Y. Eco, Obra .•• , op. cit., pág. 218

4. Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de

hoy, ed. Labor, Ba5c., 1966, pág. 51
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sino también de toda voluntad signica y semántica,,5. Si

bien la primera premisa de tal afirmación es correcta,

por 10 que respecta a la segunda hay que decir que si no

es incorrecta, por 10 menos, es incompleta. Evidentemen­

te �n la mayor parte de obras informales puede faltar la

voluntad por parte del artista de expresar determinadas

ideas por medio de unos signos, 10 que no quiere decir en

modo alguno que tales signos carezcan de significado. Su

significado será posterior a su realización y dependerá
fundamentalmente de la lectura del individuo que interpre­
te la obra. El propio Georges Mathieu afirma que por prim�
ra vez en la historia se tiene un signo que anticipa el

significado y no viceversa6•

De todo 10 que antecede puede extraerse la conclusión
de que la obra artística adquiere, en el ámbito de 10 in­

formal, una autonomia absoluta en el sentido de que basta

su sola presencia, su mero existir, sin ser necesaria su

significación coetánea a ella misma. Quizás por primera
vez la obra de arte "no significa nada; simplemente es.

No recuerda -ni debe recordar- nada, no sugiere nada, ni

se parece a nada,,7. El procedimiento interpretativo a que
la somete el posible espectador o incluso su autor es muy

posterior a su realización. Puede hablarse, por tanto, de

producción y no de reproducción artistica desde el momento

que el autor no se contenta con imitar o abstraer de la

realidad que conforma su mundo sino que crea en el auténti­

co sentido de la palabra.

El artista informal asume la problemática del mundo

en el que se desenvuelve y busca expresarla de modos muy
diversos a través de, pintura, escultura, arquitectura,

Notas: 5. G. Dorfles, Ultimas ••• , op. cit., pág. 51

6. G. Dorfles, Ultimas ••• , op. cit., pág. 34

�7. X4vier Rubert de Vent6s, El arte ensimismado, -v
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literatura, música, etc ••

Deben hallarse los antecedentes del modo de expresión
informal en el último tercio del siglo XIX y, de modo mu­

cho más acentuado, en los comienzos de nuestro siglo. Cou
viene analizar, de manera especial los ámbitos literario y

pict6rico. El desarrollo literario manifiesta una tendencia

cada vez más acusada a disolver la forma linguistica, basa­

da en la coherencia sintáctica y racional; de este modo,
aparecen los fen6menos de contraccián sintáctica o bien de

fragmentación8• En la poesía simbolista se diluyen los con­

tornos r1gidos del poema para dar paso al simple "evocar"
de Mallarmé. Del mismo modo, el impresionismo, a nivel piS
t6rico, abre una nueva era basada, esencialmente, en suge­
rir movimiento, transformacián, a través de diversos me­

dios técnicos. La idea de movimiento se consigue básicameD
te mediante la ambigüedad del signo y el contacto más 1nti
mo con el entorno. El resultado de la interacción de ambos

es la modificacián del espacio en el que se producen las

diferentes tensiones; as1, los contornos paulatinamente
pierden su fuerza hasta llegar a diluirse. Las formas apa­
recen relacionadas de tal manera que resulta casi imposi­
ble distinguirlas unas de otras, creándose, de este modo,
un cierto efecto de confusián. Contribuye a subrayar este

efecto el hecho de que se establece también una nueva ma­

nera de relacionar las formas con los colores y la luz.

Por último, entre formas y fondo surge una interacción sin

que exista predominio de un factor sobre otro. Es quizás
esta última rela�ián forma-fondo la que tenga un mayor in­

terés desde el punto de vista del informalismo, ya que una

Notas: 7. ed. Penlnsula, Rarc., 1978, pág. 25

8. Erlch Kahler, La desintegración de la forma en

las artes, ed. Siglo XXI, Barc, 1975, pág. 86
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de las aportaciones esenciales de la tendencia consiste

en que el fondo se convierte en tema del cuadro y el te­

ma se convierte a su vez en fondo, existiendo, pues, una

dialéctica de continuidad fIad infinitum".

El informa1ismo como tendencia, hace su aparici6n
en el año 1945, aunque, con anterioridad existieran cie�
tas obras abstractas que, por su interés desde el punto
de vista de los materiales empleados y el procedimiento
para realizarlas, pudieran incluirse dentro de esta corrien
te. El arte informal ofrece una variedad inmensa de direc­

ciones (art autre, action painting, tachismo, espacialismo,
pintura matérica) que dominan el ámbito art1stico en la dé­

cada de los años cincuenta y en la de los sesenta. "La de­

nominación de arte informal (art informel) tiene su origen
en un término acuñado por Michel Tapié, que fue el primero
en hablar de "la trascendencia de lo informal" al interpre­
tar su pintura •

Resulta un factor significativo de por si el hecho de

que un�a tendencia no figurativa, basada en la creaci6n­

destrucci6n haga su aparici6n precisamente en el momento

en que finaliza la segunda Guerra Mundial. Es obvio seña­

lar que, por parte del individuo que se encuentra en una

sociedad arruinada, destruida, exista la necesidad abso­

luta de crear algo totalmente nuevo, con autonom1a y vida

propia. As1, el arte informal se preocupa, especialmente,
en poner de relieve la importancia de aquello que es fun­

damental para su propia existencia: la materia. Esta se

convierte en objeto de estudio, casi podr1a decirse obse­

sivo, para los artistas, quienes la someten a procesos de

construcci6n que paradójicamente se basan, en sus proce-

Notas: 9. I<arin Thomas, Diccionario del arte actual, ed.

Labor, Barc., 1978, pág. 21
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�

sos últimos, en la destrucción. De ah� que, se observe

el deseo de superar la crisis, la ruina, la destrucción

producida por la violencia, pero, sin embargo, el modo

c6mo se lleva a cabo ese intento no deja de hallarse to­

talmente influido por esa situación negativa. As1, es

muy frecuente observar en las producciones informales la

destrucción patentizada a través del rasguño en la tela,
de los agujeros producidos en los diversos conglomerados
matéricos e incluso en el poder de emergencia de la man­

cha y esto es ya hacer arte. En efecto, no ocurre por

primera vez en nuestro siglo el hecho de crear destruyen­
do. Precisamente durante y después de la Primera Guerra

Mundial existe una situación art1stica o, -para ser más

exactos- "antiart1stica" que surge con el movimiento Da­

dalo. Desde luego, puede llegar a afirmarse un cierto

paralelismo entre el arte informal y el dada1sta,ambos
pueden considerarse manifestaciones "abiertas", en el seD
tido apuntado por Eco. Desde un ángulo puramente técnico
también existen relaciones muy patentes: reivindicacián

de ciertos materiales, no pertenecientes al ámbito pict6-
rico o escult6rico, cuya cualidad esencial es la de ser

materiales, en su mayor parte, detr1ticos (maderas viejas,
trozos de tela gastados, clavos oxidados, virutas de se­

rr1n, etc.). Sin embargo, ese paralelismo s6lo existe a

un nivel puramente superficial, ya que en ambos casos la

intencionalidad es muy diversa. El artista dadA destruye
con objeto de provocar al público, de agredirle de manera

intencionada; en cambio, el artista informal se propone,
antes que nada, dejar patente la existencia de la obra

"per se", intentando lograr su autonom1a, independientemen­
te de que pueda o no someterse a la interpretacivóo de di­

versos espectadores.

Notas. 10. El movimiento Dada surge en 1916 en Zurich en el

"Cabaret Voltaire" como iniciativa de Hugo Ball, Emmy
Hennings, Tristán Tzará, Marcel Janco, etc. Cfr. Ha�

ih�ter, Historia del Dada1srno, ed. Nueva Visión,
\ os Aires, 1973
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1.2 INICIOS DEL INFORMALISMO

Antes de comenzar a establecer unas fechas determi­

nadas que puedan considerarse como el punto de partida
del informalismo, debemos aludir escuetamente a la situa

-

cián del ámbito artistico en el periodo de entreguerras.
El hecho esencial que define ese periodo es el enfrenta­

miento entre la figuracián y la abstraccián. Como es sa­

bido, el arte abstracto preconizado por Wassil� Kandins-

ky adquiere una rápida difusián y numerosos adeptos que
en la década de los años veinte incrementarán de manera

extraordinaria las posibilidades de expresión del mismo1•
Junto a la abstraccián basada en el lenguaje propio de la

mancha cuya esencial caracteristica podria decirse que es

la irregularidad, aparecerá la abstracción puramente geo­
métrica de un Mondrian o de cualquiera de los artistas

componentes de De Stijl. También habrá un momento de auge
para la abstracción denominada expresionista, de la cual

Klee seria uno de sus máximos exponentes. Paralelamente

al triunfo del arte abstracto -no s6lo en el ámbito pic­
t6rico, sino también en el escultórico- existe una co­

rriente basada en el lenguaje figurativo. Quizás podrian
resumirse en dos los factores esenciales por los que el

arte figurativo, a pesar de la gran fuerza del movimien-

to abstracto, nunca se extinguiera del todo. El primero de

dichos factores es,sin lugar a dudas, la difusión del

surrealismo, tendencia que, en el ámbito pict6rico abando­

na en contados casos la figuración. De otro lado, el segundo

Notas. 1. Wassil� Kandinsky (Moscú, 1866-Neuilly-sur-Seine
1944) tonsiderado el creador de la abstraccián. Su
primera obra pict6rica abstracta, realizada al
6leo, data de 1910. Sin embargo, existen acuarelas
abstractas que datan de 1905. Escribe dos obras
Lo espiritual en el arte y Punto y linea sobre el
plano que constituyen la base para la compresi6n del
arte aostracto
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factor podria ser el triunfo de un artista que crea su

lenguaje propio, basado en el esquematismo. Se trata de

Picasso . Todo el arte picassiano está porfundamente ma¡
cado por sus investigaciones de época cubista. La distr!
buci6n espacial, la composición, la gama cromática, el

modo de aplicar el color deriva de aquel periodo que de­

be considerarse figurativo y no abstracto, como se ha

afirmado en alguna ocasi6n.

El informalismo, como tendencia no figurativa, corno

es l6gico, tendr' sus antecedentes en la abstracci6n,
aun cuando su problemática y su ideologia sea totalmente
distinta a la de dicha tendencia. Si la abstracción plan­
tea la obra artistica como resultado de la aprehensi6n
por parte del artista de determinados elementos -aquéllos
que son esenciales- "abstraidos" de la realidad en que se

mueve; el informalismo, en cambio, se basa no en los ele­

mentos. tomados directamente de la realidad, sino en la

selección de los mismos, elaborada por el artista, a ni­

vel intelectual. De ahi que en una obra abstracta el es­

pectador pueda captar una serie de lineas, puntos, figuras
geométricas, colores que no son otra cosa que simples ob­

jetos de su propio entorno, esquematizados, sintetizados,·
pero al fin y al cabo, objetos tan reales camo los que le

circundan. De ello se desprende que, en la mayoria de oca­

siones, la observaci6n de una obra abstracta, en la actua­

lidad, ya no constituya una agresi6n para el espectador,
puesto que, con frecuencia "comprende" o asume su problem�
tica sin gran esfuerzo. En contraposici6n, ante la obra

informal el observador siente, por lo general, un extraño

desasosiego, causado por el-no-saber ante qué se enfrenta.

La pintura o escultura informales pueden estar configura­
das, lo mismo que la obra abstracta, por puntos, lineas,
manchas, etc., pero, sin embargo, su posible relación con



-22-

.1 mundo cotidiano se halla tan poco manifiesta que no

permite aprehenderla, si no es a través de análisis muy

profundos. Ya se dijo que la obra informal es el resul­

tado de la elaboración, a nivel mental, de todo un mate­

rial procedente del exterior. Precisamente es aqui donde

reside la complejidad de lo informal: el artista reúne

en su obra lo exterior y lo interior y lo expresa conjun­
tamente, con restricciones o sin ellas, a través de un

sistema linguistico no figurativo. Por lo tanto, cual·

quier espectador deberia poder entrar en contacto con

las "danzas mentales" del artista para asimilar de modo

absoluto la obra. Yeso es imposible. S610 resta, pues,

la posibilidad de una captación parcial de la misma,
sin que ello quiera decir inutilidad de los medios de

anAlisis para efectuar tal aprehensión.

Una vez establecidas las posibles relaciones entre

la abstracción y el informalismo, pueden establecerse ya
unas precisiones de carácter cron6logico, respecto a la

fecha de comienzo del arte informal. El critico Fran90is

Choay da como fecha de partida el año 1944, afirmando que
el movimiento de renovacián pict6rico comenz6 simultánea­

mente en Paris y Nueva York ese año2. Michel Tapié, por

su parte, también da como fecha inicial del nuevo movtmieD
to el año 1944, en el cual tienen lugar dos exposiciones
altamente significativas dentro del ámbito artistico euro­

peo. Se refiere a las exposiciones de Jean Fautrier en

Paris con sus célebres Otages y la de Jean Dubuffet con

sus Hautes PAtes3 que dan a conocer un tipo de obras, ba­

sado en el dominio de la materia y el procedimiento sobre

Notas. 2. Fran90is Choay, Evolution et ten�es de la

peinture deMs 1944, "Jardin des Arts" , ed. Tallan­

dier, Paris, ler trim. 1960

3. Francesc Vicens, Prolé¡omenes a une esthétique
w1tre de Michel Tapié, Centre International de re-
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el aspecto formal. Tapié apunta como antecedente directo

del informalismo las obras de Marck Tobey conocidas con

el nombre de White writings que anticiparon en 1942 un

lenguaje totalmente desconocido en Occidente. En el año

1947 se da a conocer en Europa la obra de este artista

americano junto con la de Po110ck y Wi11em de Kooning.
Un año más tarde tiene lugar la revelación de artistas

como Wo1s, Hartung y Mathieu que exponen el mes de �ri1

su obra en la Ga1er1a Co1ette A11endy4. En Julio en la

exposición llamada "White and B1ack" muestran su obra

en la Ga1er1a de Deux I1es los artistas: Arp, Bryen,
Fautrier, Ge rma in , Hartung, Mathieu, Picabia, Tapié,
Ubac, Wo1s. Como puede observarse por la lista de ar­

tistas que intervinieron en esta última, existia, en

aquellos momentos del nacimiento de una nueva estética,
una cierta confusián perceptible a la hora de agrupar a

artistas de una misma o parecida tendencia.

Notas. 3. cherche esthétique, Barc. 1960, Cfr.

4. Dan a conocer su obra en la exposici6n llamada

HWPSMTB (anagrama de Hart.ung , \-101 s , Picabia,
Stably, Mathieu, Tapié, Bryen) Cfr. ib. Idem.
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1.3 DIVERSAS CORRIENTES DENTRO DEL INFORMALISHO

El término "informal" fue acuñado por Michel Ta�ié
en 1951 y a partir de esa fecha comenz6 a difundirse ,

paralelamente, el mismo autor comenz6 a introducir el

adjetivo "otro" para hacer referencia a aquel arte dis­

tinto del tradiciona16. Puede afirmarse que arte infor­

mal y arte otro no son sino dos denominaciones diferen
tes para un mismo tipo de producci6n, aquélla que, según
el propio Tapié, marca el comienzo de una nueva era ar­

tistica. Para dicho critico, las raices profundas del

"arte otro" deben buscarse en Dada: "Dada fut l'abouti­

ssement et en m!me temps l'implacable et féconde table

rase pour ceux qui, depuis et maintenant, ent assez de

force lucide pour en saisir tout le contenu, et pour

ouvrer dans le climat nouveau de cette ere totalement

autre dont il a marqué le eommencement,,7 • Dada supone

un replanteamiento absoluto de todas las manifestacio­

nes artisticas. Resulta comprensible que los artistas

que se encontraban dentro de esa tendencia calificaran

Sus obras de "antiartisticas". Era necesario hallar un

lenguaje nuevo, desprovisto de todos aquellos elementos

de carácter academicista, de tradici6n clásica que im­

peraba a principios de siglo, a pesar de la aportaci6n
expresionista. El dadaismo 10gr6 su prop6sito asombrando

a un público desconcertado que, con terror y a la vez

admiraci6n, observaba a "La Gioconda" con bigotes o "La

novia desnudada por sus solteros, aun .••

" de Duchamp.

Notas. 5. Georges Mathieu, Au-delA du Tachisme, ed. Ju­
lliard, Paris, 1963, pág. 79. Cfr.

6. Fr. Vicens, op. cit., págs. 10 Cfr.

7. Michel Tapié, Cat. Bp. Appel en Vicens. op. cit.
pág. 111
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El sentido de Dada fue negativo para todo el arte ante­

rior a su aparición, sin emba�go, para el arte posterior
fue claramente positivo. En un primer momento, justo tras

la muerte de Dada en 1922, surge el Surrealismo, movimie�
to que, replanteando las premisas dadaistas, consigue
ofrecer algo completamente inédito en toda la historia

del arte: el automatismo psíquico. Sin embargo, la esté­

tica implantada por Dada no reaparece con todo su vigor
hasta la década de los años cuarenta, con el advenimien­

to del informalismo. En las obras informales u "otras"

para emplear la terminologia de Tapié, no se observa,
lo mismo que en el dadaismo, ninguna alusión a los crite­

rios clásicos; es necesario por tanto, crear una nueva e§
tética basada en las nuevas producciones artisticas. Con­

tribuye enormemente a esa tarea Michel Tapié que, con sus
8 9

obras Art Autre y Esthétique en devenir abre las puertas
a toda la critica artistica que se interesará por el infor
malismo. Para Tapié resulta imprescindible, aparte de la

creación de una nueva estética, señalar la aparición de

aquello que indica el comienzo de una nueva era en la his­

toria del arte y luchar por conseguir una independencia
frente al movimiento de tradici6n academicista10• La nueva

era a la que hace referencia comienza, en el ámbito de la

matemática, con la Teoria de los Grupos de Evaristo Galois

y la Teoria de Conjuntos de Cantor, a partir de las cuales

debe revisarse por completo la noción de estructura y con

ella, como es l6gico, la de forma, espacio, ritmo y compo­

sición11.

Notas. 8. Michel Tapié, Un art Autre.
Paria, 1952

9. Michel Tapié1 Esthétigue en

Set, Barc. 1'JS9

ed. Giraud et Fils,

devenir, ed. Dau al

10. Fr. Vicens, op. cit., pág. 8 Cfr.

11. Pr. Vicena, op. cit, pág. 194 Cfr.
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Tras señalar las conexiones existentes entre el infor­

malismo y Dada, como fuente de nacimiento de la estética

otra puede intentarse ya establecer, con claridad, las di­

versas corrientes que se hallan englobadas en el seno de

lo informal. Desde un principio, conviene dejar perfecta­
mente claro el hecho de que no existe aún una uniformidad

de criterio, a nivel de la critica artistica, respecto a

si determinadas corrientes, dentro del arte de la segunda
postguerra, deben considerarse como pertenecientes al ám­

bito de lo informal. De ahi que en numerosas publicaciones
de divulgación artistica se prefiera agrupar a los artistas

y sus obras de tal manera que no deba resolverse este probl�
ma, creándose, de este modo, un cierto confusionismo. Este

es, pues, el factor condicionante de que aqu1 deba aclarar­

se, en lo posible, cuáles son las tendencias integradas en

el arte "otro" o informal. Desde luego resulta, en ciertas

ocasiones, extremadamente dificil establecer los limites

entre una u otra tendencia, ya que, a veces,coexisten y

son al parecer indiferenciables, por ejemplo, la obra de

Pollock es signica-gestual, pero también es una pintura
claramente matérica. A pesar de esas dificultades que se

hallarán, de forma continuada, al realizar el análisis de

las obras informales, debe conseguirse una precisión en el

lenguaje, tal, que clarifique al máximo en qué corriente

debe situarse una determinada obra, ya que de ello depen­

derá, en gran parte, el que se realice una lectura adecuada

o no de la misma. El método que quizás sea más acertado es

aqu�l que permita la agrupación y análisis de det�inadas

obras, en relaci6n con el sentido que prevalezca en ellas.

Asi, siguiendo con el mismo ejemplo, la pintura de Pollock

deberá analizarse como signic&fgestual y no como matérica,
dado que el sentido inherente a tales obras se halla ligado
a su poder de trama direccional que, evidentemente, procede
de lo gestual y no de la materia, aunque ésta tambi� actúé
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para reforzar el efecto del gesto.

Las tendencias que configuran 10 informal pueden
resumirse en tres grandes grupos, aunque cada uno de

éstos esta formado, a su vez, por subtendencias que

contribuyen a enriquecer enormemente el campo de posi­
bilidades del arte "otro". Esos grupos son: a) la pin­
tura matérica, b) la pintura s1gnico-gestual y c) la

pintura espacial. En el primer grupo hay que resaltar

el predominio absoluto de la materia sobre cualquiera
de los otros elementos componentes de la obra art1stica

en especial sobre la forma. En la pintura matérica ad­

quiere una gran importancia el procedimiento seguido
para la ejecuciÓn de la obra. En las obras s1gnico-ges­
tuales existe una cierta reminiscencia del deseo de

establecer un contacto, aunque minimo, con el mundo de

la forma, que se manifiesta a través de configuraciones

irregulares, ejecutadas, en su mayoria, al azar. El ter­

cer grupo, constituido, por aquellas obras, en las que

10 primordial es el espacio, hay que resaltar que el tr�a­

miento de la materia no interesa tan s6lo por si mismo

como ocurr1a en las obras matéricas, sino como medio para

alcanzar una concepción inédita del espacio, lograr la

plasmación de "otro" espacio. Hasta ahora casi todo resul-

ta perfectamente claro y diferenciable; 10 complejo, a 10

que se alud1a en un principio, aparece cuando se desea es­

tablecer qué subtendencias se inscriben dentro de esos gran­
des grupos. Sin embargo, no es posible segu�adelante sin ha­

cerlo. COn respecto a la pintura del signo-gesto se observa

sin dificultad, la dicotom!arque se plantea con el simple
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hecho de aludir, conjuntamente, en bloque, al signo y al

gesto. Resulta evidente que habrá una serie de pinturas
que se decanten, de manera muy clara, hacia 10 signico
(Mathieu) y otras, hacia lo gestual (Pollock). Ahora bien,
¿qué es lo común en ambas? Puede darse una respuesta con­

creta: la velocidad de ejecución o 10 que es 10 mismo, la

pintura considerada como acción. De ahi proviene el nom­

bre dado por el poeta y critico Harold Rosenberg a la ten
dencia preconizada por Jackson Pollock en Estados Unidos:

Action painting12• Paralelamente, en Francia, aparece el

término acuñado por Guéguen y difundido por Charles EstiéD
ne, Tachisme, que, como él mismo indica, se refiere a aquel
tipo de pintura que resalta el poder de la mancha13• Cuatro

años antes en 1948, Marchand, en el catálogo para la expo­
sición de la Galeria du Luxembourg que dirig1a Eva Philippe, :

habla, contraponiéndola a la abstracción geométrica, de la

abstracción l1rica14• Con este término se ha definido la

obra de un Wols e incluso la de un Mathieu, por ejemplo,
que, de otro lado, deben considerarse como pintores signi­
coso

Parece haber mayor uniformidad de criterio en la pin­
tura informal considerada como matérica. Sin embargo, lo

que todav1a no se ha hecho es diferenciar, en un primer
momento, cómo se obtiene la materia. Existen dos procesos
que pueden considerarse como los esenciales: a) aglutinando
materiales heter6clitos con pigmentos y disolventes, de

modo que se obtengan gruesas masas pict6ricas para colocar­

se en los diversos soportes (T�pies); b) acumulando materif
les diversos (telas, papeles, cartones, etc.) yadhiriéndo­
los al soporte por medio del "�ollage" (Burri). El resulta-

Notas. 12. Harold Rosenberg, American Action Painters, "Art
News" dic. 1952

13. Georges P�thieu, op. cit., pAgo 79 cfr.

14. Georges Mathieu, op. cit., pAgo 48 cfr.
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do final será, evidentemente, muy diverso en uno y otro

caso, pero ambos poseerán la finalidad de resaltar el

poder de relieve o, lo que es lo mismo, de la emezgen-i .

cia de la materia.

El espacialismo, a diferencia de la pintura s1gnico­
gestual y la matérica, no se preocupa, al parecer de la

materia en tanto que elemento autónomo, válido "per se";
no obstante es precisamente a través del proceso técnico

a que somete a la materia (cortes, agujeros) como logra
la creación de una nueva concepción espacial. Tal es el

caso de Fontana. A la gran complejidad técnica de las dos

tendencias anteriores, el espacialismo contrapone una siID
plicidad extraordinaria, basada exclusivamente en un len­

guaje s1gnico, obtenido por medio de perforaciones que

establecen las conexiones entre el espacio pintado y el

espacio envolvente. Aparte de esta tendencia que puede
considerarse como la propiamente espacial por haber sido

preconizada, de modo muy concreto, por Lucio Fontana en

el año 1946 en su Manifiesto Blanco, existen otras mani­

festaciones dentro de la pintura informal que merecen

incluirse dentro del movimiento espacialista. Se trata

de aquellas obras cuyo sentido esencial es el de trans­

formar, de modo absoluto, la concepción tradicional del

espacio, aunque dicha transformación no se logre a tra­

v�s de cortes ni perforaciones, sino simplemente por me­

dio de capas pict6ricas sobre grandes lienzos, utilizan­

do dos o tres colores a lo sumo, como en el caso de Roth­

ka. El color, con sus diversas gradaciones, se convierte

aqu1 en el factor modificador del espacio.
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1.4 PRINCIPALES ARTISTAS INFORMALES EN
NORTEAMERICA y EUROPA

Siguiendo el método de ordenaci6n propuesto en el

apartado anterior, pueden estudiarse, aisladamente,

aquellos artistas que constituyen el punto de partida
del informalismo. Asi, de manera escueta, se tratará

la evoluci6n y aportaciones de los distintos artistas

mencionados, dejando aparte el caso de Tapies, que se

incluirá, como es l6gico, en el estudio, mucho más

profundo, de la pintura informal en Barcelona.

1.4.1. PINTORES DE LA MATERIA

JEAN FAUTRIER (1898)

Se ha afirmado en repetidas ocasiones que el ini­

ciador del informalismo europeo fue Jean Fautrier que,

ya a finales de los años veinte, realizaba obras figu­
rativas, aunque de textura claramente informal. Rabia

comenzado a pintar en los años correspondientes a la

primera Guerra Mundial. Su primera produccián artisti-

ca se encuentra en la 6rbita expresionista. A medida

que pasan los años se irá interesando progresivamente
por los problemas que giran en torno a la materia y a

los procesos técnicos a los que puede someterla. En

1943-44 es cuando comienza la etapa verdaderamente in­

teresante, desde el punto de vista informal, con su serie

de Otages. Esa serie es expuesta en la Galeria Drouin

de Paris en 1945. El carácter de serie de tales obras

puede constatarse de modo muy claro, ya que relatan,
indefinidamente, un mismo tema informal. Hay ciertas

ocasiones en que puede observarse una referencia mini-
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ma, pero existente, al mundo figurativo; sin embargo,
el hecho esencial de tales obras dimana de la elabora

-

ción matérica a que se sometieron. El artista concibe

las obras compuestas por dos zonas principales, una,

la del fondo, realizada con una fina capa de empaste y,
la otra, la de la configuración destacándose sobre di­

cho fondo más o menos liso. En contraposición a la uni­

formidad de la primera de las zonas, la segunda ofrece

una serie de aspectos matéricos importantes que resal­

tan la idea de relieve. Esas configuraciones no s6lo
destacan por su marcado grosor, sino también_por el

modo cómo están trabajadas. En ellas aparecen surcos,

hendiduras, chorreados que contribuyen a crear una

densidad muy patente en ciertos puntos. Se trata de

obras en las que la idea del dinamismo se halla perfe�
tamente reflejada, por la discontinuidad propia del

procedimiento mediante el cual se ejecutaron. El pintor
espolvore6 los pigmentos, preferentemente de tonos cla­

ros, sobre la base de 6leo, aún húmeda, de modo que es­

te último integra en su propia materia el polvo del co­

lor. Utiliza los neutros, con preferencia por los grises
y blancuzcos sucios, sobre los cuales destacan unos to­

nos extraordinariamente delicados de rosa, azul o verde

claros. Hay ocasiones en que amp11a su gama cromática,
incluyendo ocres, anaranjados, amarillos y rojo, aunque
en cantidades pequeñas.

MAs tarde, en 1950-55, realiza la serie Boltes V

Ob1ets en la que se preocupa, ante todo, por estable­
cer una estructuración composicional, de manera que
predominen las tensiones centr1petas y la obra se cir­

cunscriba a s1 misma. El rasgo común a todas esas obras
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quizás sea la conjuncián de dos elementos que, al pare­

cer, pudieran ser contradictorios: de un lado, una sut!
leza extraordinaria, derivada del empleo de unos colo­

res muy sütiles; de otro, la aspereza, lo abrupto de

sus materias. Precisamente en lograr un equilibrio entre

esas dos fuerzas es donde reside la gran maestria de

Fautrier.

JEAN DUBUFFET (1901)

Interesa la personalidad de este artista, que, al

igual que Fautrier, puede considerarse como uno de los

puntos de partida del arte informal. Dubuffet, tras unos

años de formacián, en los que realiza un tipo de pintura
de carácter "infantilista", en la que marca deliberada­

mente los contornos con lineas muy oscuras, estableciendo

contraposiciones cromáticas muy violentas, comienza a in­

teresarse,casi de manera obsesiva, por las posibilidades
que ofrecen diversos materiales. Entre esos materiales

hay que destacar los que pertenecen al ámbito puramente
pict6rico y aquéllos que rebasan dicho ámbito, tales co-

mo: cal, arena, polvo de vidrio, carbán triturado, viru-

tas de madera, de metales, resinas, etc. Estos materiales

son sometidos por el artista a diversos procesos de tran!
formacián, de manera que, al final, cuando se emplean
para la ejecución de determinadas obras, resultan irreco­

nocibles por completo. Dubuffet se interesa profundamente
por la búsqueda continUa de nuevos materiales, por dotar­

les de vida, de expresividad y por establecer un contacto

entre ellos. El pintor afirma en uno de sus escritos: "quien
crea que esas pastas están inertes, se equivoca totalmen­

te. Informe no significa inerte, ¡Ni mucho menos! Mis re­

laciones con el material que utilizo son las de un baila-
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rin con su pareja, del jinete con su caballo, de la adi­

vina con sus tarots. Entonces es posible comprender el

interés que siento por un nuevo material enlucido y mi

impaciencia por probarlo,,15. En estas lineas puede verse

el profundo respeto que siente el artista por todo tipo
de materiales, aunque pudieran parecer deleznables y su­

cios. Ahi se advierte una clara conexi6n entre Dubuffet

con los artistas dadaistas. 5610 hay que recordar Trozo

de un Da (1920) de Hans Arp. Dubuffet no se contenta tan

s6lo con el descubrimiento y aplicacibn en su obra de

esos materiales, sino que su verdadera aportacibn den-

tro del ámbito informal, consiste en el modo de trabajar
esos materiales. En contadas ocasiones abandona, por com

pleto, la figuracibn. La mantiene como recuerdo casi no§

tálgico de su etapa anterior. Aparecen as! configuracio­
nes de textura informal con reminiscencias paisajisticas,
de evocaci6n de rostros, etc. Por lo general, trata las

materias por el procedimiento del grattage" y establece

claras delimitaciones espaciales a través de los arcos e

incisiones con los que hiere sus empastes de marcado gro­
sor. Junto a esos relieves rehundidos aparecen otros eme¡
gentes relizados proyectando la argamasa a espatulazos,
con objeto de "conseguir unos efectos muy realistas de te­

rrenos jorobados y pedregosos,,16. A través de esos procesos

técnicos tan diversos logra unos resultados que sorprenden
por la e�erancia de las texturas. El color en Dubuffet

es siempre secundario y s6lo sirve para subrayar los efec­

tos de sus pastas, de sus extrañas amalgamas, dotadas de

vida propia. El t1:)i.smo afirma que "al pintor no le perte­
nece saber escoger el color de sus capas, sino el saber

embadurnar,,17.

Notas. 15. Jean Dubuffet, Mesas IIisa�istas, paisajes de
10 mental, piedras f os6 icas, en Escritos
sobre arte, ed. Barra1 , Barc. 1975, plg 153

16. Jean Dubuffet, lb.ld., pág. 157

17. Jean Dubuffet, Aprender a embadurnar, en Escri-
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ALBERTO BURRI (1915)

El artista italiano Alberto Burri es uno de los pin­
tores que más se han interesado por el empleo de materi�
les procedentes de los ámbitos más diversos. Sin embargo,
a diferencia de Dubuffet, los materiales utilizados por

Burri conservan su carácter inicial y no son transforma­

dos hasta el punto de no ser recognoscibleS.Burri pega a

sus soportes, por medio de goma, elementos textiles (ji­
rones de telas diversas, arpilleras, harapos) y maderas

ahumadas o quemadas, chapas metálicas, previamente golpe!
das, etc. Se observa, pues, un marcado interés por entre­

sacar aquellos materiales inútiles de montones de despojos
y desechos e integrarlos en un nuevo contexto que les dote

de un significado que se encuentra por encima de su pro­

pia cualidad. Es precisamente aqul donde puede verse una

afinidad entre la obra de Burri y la de ciertos artistas

primitivos. Cabria establecer una analogla entre alguna
obra de Burri y las figuras realizadas en recuerdo de

los antepasados de determinadas tribus africanas. De modo

especial recuerdan las figuras ejecutadas en madera, lle­

nas de clavos, con objeto de ahuyentar a los malos espiri­
tus, a las enfermedades. Con ello no se desea sino subra­

yar el carácter "fetichista" que se desprende de ciertas

obras de Burri. De otro lado, contribuye a resaltar dicho

efecto el empleo de una gOlDa cromática restringida, basada

en ocres, sienas y neutros, asl como algunos toques de an!
ranjado.

En ocasiones, el artista también utiliza unos medios

pict6ricos que podrian considerarse dentro del ámbito tra­

dicional de la pintura (manchas y empastes de pintura al

6leo) , pero casi siempre yuxtapuestos a trozos de telas

Notas. 17. tos ••• , op. cit., pág. 59
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que suelen ser de saco. De este modo, obtiene unas super­
ficies que se caracterizan, esencialmente, por su sentido

de discontinuidad. Este se manifiesta además gracias a

que las telas de saco no s6lo se ensamblan por pegado, si­

no que, en la mayor!a de ocasiones, presentan cosidos bur­

dos en 108 que se aprecia, tanto el material que se ha us!
do para coserlos, como las puntadas que se han dado para

unirlos. Todo ello contribuye, en gran manera, a otorgar
a sus obras un intenso carácter dramático que conmueve

profundamente al espectador.
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1.4.2. PINTORES DEL SIGNO Y DEL GESTO

JACKSON POLLOCK (1912-1956)

Comenz6 a pintar en 1925. Su obra de los años ini­

ciales, lo mismo que la de la década de los años trein
ta se halla bajo la influencia de diversos focos: ex­

presionista, surrealista y de los pintores mejicanos,
especialmente Orozco y Alfara. El contacto con el surre§
lismo suscit6 en el pintor norteamericano un vivo inte­

rés por las nuevas técnicas empleadas por Max Ernst, en

especial por la técnica del chorreado directo del tubo o

"dripping". Pollock emplea el "dripping" como única téc­
nica para construir sus cuadors, ya que le ofrece la po­
sibilidad de entablar un contacto indirecto con su obra,
de modo que no emplea en absoluto el pincel; el.imina, por
tanto el medio que pondria su mano en conexi6n con la te­

la. Esta técnica le permite ademAs otro tipo de innova­

ci6n: extiende el soporte, a menudo de grandes dimensiones

sobre el suelo y proyecta el chorro de pintura sobre el _

mismo. Su mano, en el aire,dibuja determinados signos, no

deliberados, que se plasman en gestos de chorreado en el

lienzo. No puede decirse que la pintura de Pollock, por
ser mAs gestual que signica carezca de signos y, mucho

menos, de significados. 10 cierto es que aparecen multi­

tud de signos superpuestos que establecen diversas conexig
nes espaciales, por lo que resulta dificil descifrar el

sentido direccional de los entramados s1gnicos. Si a es­

to se une el factor cromático, aún resulta mAs complicado.
Si, por el contrario, no se trata de realizar un anAlisis

por elementos de la obra pollockiana, sino que se observa
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como conjunto, la posibilidad de lectura e intelección

es factible. Los cuadros de Pollock entrañan, por su

propia configuracián, el sentido de inmensas marañas

en continuo movimiento; ellas son el reflejo auténtico

del ser viviente, expresado de manera plAstica. Las

sensaciones que pueden producir en el espectador podrAn
ser de placer o displacer, pero nunca de indiferencia.

Poseen indudablemente una carga importante de agresivi­
dad, en un sentido mAs negativo, o bien, de alta emoti­

vidad, en uno más positivo. Expresan una actividad fe­

bril, la accián ininterrumpida del artista; reflejan
la velocidad con que están ejecutadas: nadie podrA cal!
ficar1as de obras tranquilas y apaciguadas. A través de

ellas puede colegirse el ansia del artista de dejar ma­

nifiesta su honda preocupación por la innovacián. Po110ck

no s610 renueva su técnica, sino que también abandona el

medio tradicional del color al 61eo y pinta con materia­

les como el duco o esmalte opaco y el barniz al aluminio.

La importancia de la aportacián de Po110ck, como

máximo exponente de la "Action Painting", reside no tan­

to en la obra una vez ha sido concluida como en el pro­

pio acto de pintar que "se supone ha de guiar al pintor
en la búsqueda de su identidad personal ,,18. El propio
Po110ck afirma: "Cuando estoy en mi pintura no me doy
cuenta de lo que hago. S6lo después de un periodo en que,
por asi decirlo, voy conociendo la obra, veo qué es lo

que estaba haciendo .•• el cuadro tiene una vida propia.
Trato de dejar que esa vida se manifieste •••• Cuando uno

pinta a partir del inconsciente, las figuras tienden a

Notas. 18. Erich Kahler, op. cit., pág. 60
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aparecer por si solas. Algo dentro de mi sabe hacia

d6nde voy y - bueno, pintar es una manera de ser,,19.

W O L S (seudónimo de Wolfgang Schulze, 1913-1951)

Fue uno de los primeros pintores europeos preocupa-

dos por renovar el ámbito artistico. Sus años de forma­

ción transcurrieron en Alemania, su pais de origen, dOD
de mantuvo contacto con los pintores de la "Bauhaus" ,

en especial con K1ee, Dix y Grosz. En el año 1932 se

traslada a Paris, descontento de la atm6sfera politica
alemana. Se convierte asi en uno de los jóvenes artis-

tas extranjeros en la conocida Escuela de Paris. El mo­

mento álgido en la carrera de Wols comienza en el año

1941. De esa época datan sus grandes lienzos cubiertos

de colores y esmaltes que preconizarán los de su etapa
puramente informal: 1946-1951. Wols logra plasmar a

través de un lenguaje personal, basado en la vigorosidad
del signo, obtenido, en ocasiones, por chorreado directo,
configuraciones de gran trascendencia que señalarán un

camino claro a pintores posteriores. La mayoria de las

obras de este artista, en su periodo informal, presentan
unas soluciones similares en cuanto a distribución com­

posicional, gama cromática y técnica. El pintor cubre sus

telas con manchas uniformes, más o menos, de un solo co­

lor. Sobre esta capa dispone zonas matéricas, obtenidas por
la aplicación de pintura en grumos y por "dripping". Surge
asi una clara contraposicibn entre zonas abruptas y zonas

lisas. En la mayor parte de obras, la zona abrupta corres­

ponde de modo aproximado a la parte central del lienzo.

Notas. 19. Erich Kahler, op. cit., pág. 61. Cita a Selden

Rodman, Conversations with Artists, Nueva York

1961
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Las lineas donde se concentran las tensiones de toda la

obra son precisamente los signos filiformes, logrados
por el chorreado del tubo. En ciertas ocasiones Wols so­

mete sus obras al "grattage". Las zonas surcadas consti­

tuyen el aspecto en negativo de los relieves filiformes

y, por consiguiente, el resultado final es de un equili­
brio absoluto. Si algo puede definir la obra de un Wols,
frente a la de otros artistas informales es el supedita­
miento a las leyes "gestálticas": idea de equilibrio, ob­

tenida a través de una cierta ordenación simétrica, ritmo,
producido, tanto por la sucesión de incisiones y surcos,

como por la aparición de elementos filamentosos; el color

también es empleado de manera que subraye el efecto rit­

mico.

GEORGES MATHIEU (1921)

Junto con Wols debe considerarse a Mathieu introductor

de la pintura s1gnica, as1 como de la técnica del "dripping"
en Europa. Para Mathieu uno de los objetivos esenciales

consiste en la ejecución de las telas a gran velocidad:

"En introduisant la notion de vitesse dans l"esthétique
occidentale, je n"ai répondu qu"A la nécessité interne des

moyens de la peinture commandée par son évolution inexora­

ble. En supprimant les trois références majeures que sont

la référence l la nature, la référence A une esthétique
et la référence A une esquisse, la peinture allait perme­
ttre une plus grande rapidité d"exécution qui, en aucun

cas, ne saurait @tre considérée comme un avantage, une

qualité, un crit�re,,20.

Mathieu, conocido a través de sus escritos, como el

más acérrimo enemigo de la abstracción geométrica, lucha

Notas. 20. G. Mathieu.op. cit., pág. 100
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por implantar la llamada abstracción lirica. La etapa
más conocida de su obra signica comienza el año 1947.

Posee una marcada preferencia por los grandes formatos.

Sus telas suelen ser bi- e tricromáticas a lo sumo. Si­

gue, la mayoria de las veces ,un proceso similar de el�
boraci6n de su pintura. En primer lugar, aplica sobre el

soporte una capa monocromática de pintura, brillante y

luminosa. Superpone a esa capa homogénea manchas consti­

tuidas por empastes suaves, realizadas en un color que
contraste al máximo con el empleado para el fondo. Por

último, mediante el chorreado directo del tubo, ejecuta
ritmos lineales, que, a modo de grandes caligrafias, re­

corren la obra, preferentemente, en las zonas manchadas

con empastes. El efecto final resultante es una pintura
que establece una idea muy clara de sucesión de planos,
derivada del procedimiento seguido para su ejecuci6n. Al

igual que en el caso del pintor alemán Wols, Mathieu

plantea sus espacios pict6ricos conforme a un método de

ordenación preestablecido. Asi, las zonas mAs trabajadas,
las caligráficas y las de los empastes se reservan, por
lo general, al centro de la obra, de modo que el conjun­
to pasa a tener el carácter simb6lico que deriva del

"omphalos".

HANS HARTUNG (1904)

Hartung, al igual que Wols, emigr6 a Paris en 1935.

Diez años antes ya babia comenzado a interesarse por la

abstracci6n, en particular por Kandinsky y habia reali­

zado obras a la acuarela completamente abstractas. Sin

embargo, no encuentra su verdadero camino basta el año

1946, momento en que comienza su etapa gestual. Al igual
que los artistas mencionados anteriormente basa su len-
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guaje expresivo en tomar la velocidad como medio para
obtener sus resultados. Sin embargo, si se compara la

obra de Hartung con la de los restantes pintores del

signo - gesto, se advierte enseguida una diferencia muy

perceptible: la simplicidad de su obra frente a la com­

plejidad de la de aquellos. Desde el punto de vista crQ
mAtico, restringe al máximo la gama y tiende al empleo
de dos colores solamente. De otro lado, mientras que
hasta ahora se ha visto el empleo de técnicas diversas

("dripping" , "grattage") para la realización de las

obras, Hartung se mantiene fiel al procedimiento tra­

dicional. Concibe gran parte de sus obras como fondos
de color uniforme, sobre los cuales aparecen amplios
gestos que marcan una serie de direcciones en el espa­
cio. Mientras los fondos se realizan en colores cAl idos

o, por lo menos, luminosos, los rasgos gestuales apare­
cen en colores oscuros, preferentemente, negros. Este

tipo de contraposición, engendra, de modo deliberado,
dos espacios netamente diferenciables, poniéndose de re­

lieve la supremacia de lo gestual frente a la uniformi­

dad y monotonia del fondo. A pesar de la sensación de

inmensa libertad que emana de los gestos, cuya configu­
ración suele ser anAloga a la trayectoria de un brochazo

de pintura con sus zonas terminales en punta, se observa

un cuidado extremo en la ejecución de tales obras. Cuesta

creer que ha intervenido el azar en el trazo de tales

gestos, mAs bien parecen producto de una idea prefijada
y pensada de antemano por el artista.
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1.4.3. PINTORES ESPACIALISTAS

LUCIO FONTANA (1899)

Fontana es un pintor y escultor nacido en Argentina,
de padres italianos, cuya aportaci6n esencial dentro del

campo art1stico es la de haber elaborado toda una teoria

espacial para la renovacián de la concepci6n del arte.

Fontana cont6 con muchos seguidores, tanto en su tierra

natal, como en Italia, donde se afinc6 después de la gu�
rra y public6 sus escritos, bajo el titulo Manifiesto

Blanco. Este manifiesto presenta ciertas analogias con

el Futurismo, sobre todo, si se tiene en cuenta su reac·

ci6n a �avor del dinamismo plástico. Para lograr una

transformaci6n radical en el ámbito art1stico se requie­
re según el autor del Manifiesto: "un cambiamento nell"

essenza e nella forma. Si richiede il superamento della

pintura, della scultura , della poesia e della musica. E

necessaria un"arte maggiore in acordo con le esigenze
dello spirito nuovo,,21. "La materia, il colore e il suo­

no in movimento seno y fenomeni lo sviluppo simultaneo

dei quali integra la nuova arte,,22. Fontana se halla

plenamente convencido de que las realizaciones art1sti­

cas se deben al inconsciente. El arte que se basa en

ese inconsciente posee una expresión real del ser y

puede considerarse como s1ntesis del momento hist6rico
en que se desarrolla. La sociedad tiende a la supresián
de barreras que separen las tensiones procedentes de

diversas fuentes, de modo que se obtenga una sola fuerza

mayor que integra todas las demás. As1, el arte integral
asumirá esa gran fuerza, de modo que se manifestará en

Notas. 21. Lucio Fontana, Concetti spaziali, ed. Einaudi,
Tur1n, 1970, pAgo 119

22. Lucio Fontana, lb. Id., pág. 122
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su totalidad23• Termina el Manifiesto Blanco con la

aclaración de su modo de concebir el arte integral
a manera de sintesis de elementos fisicos: "colore,
suono, movimento, tempo, spazio, la quale integri una

unitl fisico-psichica. Colore, l'elemento dello spazio,
suono, l'elemento del tempo, il movimento che si svi­

luppa nel tempo e nello spazio, sono le forme fondamen
tali dell'arte nuova, che conviene le quatro dimensio­

ni dell'esistenza. Tempo e spazio,,24.

¿C6mo expresa Fontana plásticamente sus escritos?
Tras un periodo de búsqueda constante de su propia iden
tidad, en el cual realiza obras escult6ricas en metal,
obras pict6ricas, con una cierta calidad matérica, bas!
das en el "grattage" de capas de cemento, comienza en

la década de los cuarenta s�erdadera trayectoria inno­

vadora. En 1949 inicia la serie de cuadros con perfora­
ciones; mAs tarde ejecutarA la serie de cuadros con co�
tes. Tanto en una como en otra serie existe un factor

común: el factor cromático. Las telas son pintadas con

un solo color, extendido uniformemente por toda la su­

perficie, sin resaltar ningún tipo de rugosidad o aspe­
reza. Los lienzos son tensados al máximo y dispuestos
sobre el bastidor. En ese momento el artista incide con

un punz6n o un cuchillo sobre la superficie y obtiene los

agujeros y rajas. En los cuadros con perforaciones hay que
resaltar el hecho de que el artista se decanta por alu­

dir al aspecto de la multiplicidad; nunca realiza un

único agujero, sino varios, que adquieren diversas con­

figuraciones. Pasa a una mayor simplicidad en la serie

de cuadros cortados. En ellos se observan cortes, por

Notas. 23. Lucio Fontana, lb. id., pAgs. 124-125 Cfr.

24. Lucio Fontana, Op. cit., pAg.s 125-126
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lo general, dos o tres, no mAs Puede afirmarse que en

la obra de Fontana existe un claro componente signico
que procede de las configuraciones puntuales, formadas

por las perforaciones o bien, por la direccionalidad
de los cortes. Tanto en uno como en otro caso, Fontana

llega a obtener aspectos ins6litos de espacios "otros"

que conectan el mundo circunscrito al lienzo con el

mundo externo al mismo. Establecen, por 10 tanto,c1a­
ras conexiones espacio-temporales. De otro lado, es im­

portante aludir al hecho de que, asi como en los pinto­
res de la materia se logra a través del marcado relieve,
producido por los gruesos empastes, un dinamismo de luz

y sombra, Fontana logra ese mismo dinamismo a través de

los agujeros y los cortes.

MARK ROTHKO (1903-1970)

Pintor de origen ruso, residente en los Estados uni­

dos desde los siete años debe considerarse como uno de

los grandes maestros del siglo veinte. Hasta ahora s6lo
se han dado los nombres de aquellos artistas que, con

sus innovaciones, han creado un arte, que siguiendo la

estética de Tapie, debe llamarse arte "otro". Nunca,
quiz's, mejor aplicado este adjetivo que en el caso de

Rothko, ya que, este pintor, partiendo de unos medios

tradicionales, crea un tipo de pintura absolutamente

personal que domina, por su inmensidad -tanto en tamaño,
como en profundidad emotiva- a cualquier espectador que
se sitúe ante ella. Hasta entrada la década de los años
cuarenta Mark Rothko no abandona un estilo figurativo
que entronca con el Surrealismo. Hacia el año 1945 se

observa una inclinaci6n a la abstracción, pero su autén-
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tica transformaci6n ocurre en 1947-48. En ese periodo
comienza a pintar telas inmensas, del tamaño de gran­
des paredes,con gamas cromáticas no excesivamente am­

plias. Prefiere, por lo general, los colores cálidos,
llegando, a veces, a extremos asombrosos en el modo de

conjuntar colores, al parece inconectables (por ejem­
plo, armon1as rojo-rosas). Sus composiciones se basan

en esquemas geométricos rectangulares de distintos co­

lores, sin marcar jamás los contornos, de modo que se

pasa de una zona a otra por disoluci6n cromática. Esto

contribuye enormemente a otorgar a sus telas esa espe­
cie de atm6sfera emanada de otros mundos, convirtién­

dolas en auténticas experiencias espaciales. Rothko

declará en cierto momento que "un cuadro no es la ima­

gen de una experiencia; es una experiencia,,25. El pin­
tor logra crear un tipo de espacio nuevo, gracias al

modo de aplicar los colores que constituyen el factor

determinante de toda su obra. Concibe las obras como

inmensas masas cromáticas, con intervenci6n de dos,
tres o cuatro colores a lo sumo, estableciendo entre

las distintas zonas gradaciones casi imperceptibles por

acentuaci6n a atenuamiento de un color determinado. Me­

diante este efecto logra crear sensaciones de evasi6n

en todas direcciones, altura, profundidad, anchura e

incluso de carácter temporal. De ahi que, siguiendo a

G�llo Dorfles, se catalogue la obra de Rothko como

espacialista26.

Las obras de Rothko no ostentan ningún tipo de re­

lieve que proceda del empleo de empastes gruesos. Tam­

poco están sometidas a incisiones o desgarros. De ello

Notas. 25. E Kahler, op. cit., pág. 61

26. Gillo Dorfles, op. cit., pág. 91, Cfr.
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se deduce que el espacialismo informal rothkiano se en­

cuentra más en el planteamiento de la obra que en el

procedimiento empleado para su realizacibn. Su método
es mucho menos complejo que el de los restantes artis­

tas que se han tratado dentro de la tendencia informal,
y, sin embargo, lo que consigue posee unas cualidades

tan portentosas que casi resulta imposible definirlas.

Podr1a tratar de hallarse una definicibn de la obra de

Mark Rothko, en un ámbito puramente simb6lico, que la

entroncase con la idea de totalidad. Su grandiosidad
misma ya convierte sus pinturas en algo de carácter un!
versal; sus colores distantes por lo difuminados y, a la

vez, avanzantes por su calidez, les dan un sentido de

interaccibn continua entre lo infinito y lo finito, o lo

que es lo mismo, entre los mundos superior e inferior.

De ah1 se desprende el carácter contradictorio de las

obras de Rothko: según se observen producen un placer
inmenso o, por el contrario, se erigen como fuente de

desasosiego infinito.



2. CAPITULO PRIMERO:

EL ARTE INFORMAL EN LA ESCUELA BARCELONESA
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2.1 EL PUNTO DE PARTIDA DE LA PINTURA INFORMAL

Resultar1a conveniente establecer antes de comenzar,

cu!les eran las tendencias y quiénes los pintores que domi­

naban la situaci6n art1stica en Barcelona hacia los afios cua
-

renta. Podr1an hallarse tres tendencias principalmente: la

académica y convencional, la heredera del impresionismo y

la que uni6 el fauvismo- expresionismo con el esquematismo
derivado de Pablo Picasso. De la primera de las tendencias

mencionadas no es necesario hablar aqu1, puesto que no tuvo

ninguna repercusi6n en la creaci6n de un arte nuevo. En cuanto

a la huella dejada por el impresionismo y el modernismo en

Barcelona tan s6lo hay qQe recordar algunos artistas como

Ramón Casas (1866-1932), Isidro Nonell (1873-1911), Joaquím
Mir (1873-1940), MariA Pidelaserra (1877-1947). De esa mis-

ma generaci6n, aunque con trayectorias distintas, cabe des­

tacar a Josep Maria Sert (1874-1945) y Joaquím Sunyer (1875-
1956). De la tendencia derivada del fauvismo deben nombrarse

a Josep Mompou (1888), Jaume Mercadé (1889), Miquel ViII!

(1901), Manuel capdevila (1910) y Ramón Rogent (1920-1958).
Todos estos pintores realizaron un tipo de obras figurativas
de carActer bastante uniforme, sin excesiva carga expresiva.
QUiz!s, su aportaci6n principal estribe en sus investigaciones
en torno al color y a la aplicaci6n de una técnica de empastes

gruesos y pinceladas, por lo general, muy visibles.

La gran influencia que actu6, de manera decisiva, so­

bre el grupo de jóvenes artistas que hab1an formado el

grupo "Dau al Set" procedi6 de la Escuela de Par1s, en es-
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pecia1, de Joan Mir6 (1893), junto con Klee (1879-1940)
y Kandinsky (1866-1944). También debe apuntarse a la

gran relación existente entre el surrealismo y el arte

"Dau al set", tanto desde \ID punto de vista meramente

formal, como desde \ID punto de vista ideo16gico. Puede

afirmarse que realmente existi6 un tipo de arte en Bar­

celona entre los años 1948 y 1953 que responde al nombre

de "Dau al Set". Los pintores que formaron ese grupo

eran cuatro: Joan-Josep Tharrats, Antoni TApies, Modest

Cuixart y Joan Pone, Aparte de la obra de Tharrats, que
en ese periodo, se encuentra algo distante de la trayec­
toria emprendida por los restantes artistas, los otros

tres pintores presentan una uniformidad muy marcada tan­

to temática, como esti1isticamente.

Puede hablarse de ruptura total respecto al plantea­
miento que supone "Dau al Set" frente al arte que se

estaba realizando en España y, concretamente, en Cataly
ña, en aquellos momentos. El arte daualsetiano trataba

de expresar, a través de unas imágenes de carácter oniri­

co, toda la fuerza de un mundo interior inmensamente rico.

Domina,pues, en ese tipo de manifestaciones la fantasia,
lo mágico, 10 esotérico e incluso 10 simb6lico. Las repr�
sentaciones, a veces lindantes con lo demoniaco, otras

con lo sublime entroncan, desde un ángulo cromático, con

el expresionismo. Los ambientes suelen expresarse a tra­

vés de colores cálidos (rojos, anaranjados, amarillos) y
oscuros (castaños, violetas, negro).

"Dau al Set" fue fundado por Tharrats, TApies, Cuixart,
Pon9, Brossa y Arnau Puig en setiembre de 1948. Ese mismo
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mes se public6 el primer número de la revista "Dau

al Set", cuya aparici6n estuvo ligada a la convoca­

toria del Primer Salón de Octubre (1948), fundado

por Sucre, Jordi Mercadé, Fornells PI!, López Obre­

ro, Vidal de Llobatera e Ymbert. En enero del año

1949 se unió al grupo Juan-Eduardo Cirlot, cuyas in­

quietudes intelectuales eran en cierta forma simila­

res a las de los restantes componentes del grupo. Tg
dos se interesaban de manera especial por Nietzsche,
Sartre, Heidegger, Hegel; por la música de Wagner,
Stravinsky, Alban Berg, Webern y SchOnberg; as1 como

por el teatro, el cine, diversas tendencias pictóri­
cas del siglo XX, en especial el Dada1smo y el Surre,
lismo.

"Dau al Set" fue posible gracias a que en un deter
minado momento y en un determinado lugar (Barcelona,
1948-52) confluyeron personalidades muy diversas, pero
con muchos puntos comunes, cosa_que facilitó la labor

en común de sus miembros. Una de las principales apor­
taciones del grupo fue la publicaci6n de la revista,
cuya realizaci6n técnica pudo llevarse a cabo gracias
a que Tharrats pose1a una pequeña mAquina Boston para

imprimir. Esto facilitó enormemente las cosas, dado

que "Dau al Set" era una publlcaci6n clandestina, por
escribirse la mayor parte de sus textos en catalán.

Un precedente de "Dau al Set" fue la revista "Al­

gOl"l que apareció en 1946, editada por Enric Tormo,
muy interesad�por todo lo referente a la

tipografia. "El contenido de este primer, y único,
número de "Algol" es el siguiente: un lin6leum de Joan

Notas. 1. "Algol es el nombre de una estrella cambiante,
dado por los astrólogos árabes al demonio".
Pedro Gimferrer, Historia y memoria de "Dau
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Pon�; un texto simb6lico-literario de Joan Brossa, ti­

tulado "La presencia forta"; una ilustraci6n de Jordi

Mercadé; "Tres poemes purs" , textos escogidos por Joan

Brossa en gacetillas o catálogos comerciales y justif!
cado s en la presentacibn como la auténtica manifesta­

ci6n poética; "Dades a un problema" de Amau Puig; un

dibujo de Boadella, y la cloenda justificativa de En­

rie Tonno,,2. Desde el punto de vista econ6mico "Algol"
fue "un fracaso rotundo, ya que el público no respon­
di6 en absoluto, acostumbrado como estaba a otro tipo
de revista como era "Ariel" , destinada a conservar la

3
cultura anterior a la guerra" • Le propusieron hacer
la portada a August Puig que, por aquel entonces, es­

taba exponiendo su obra en "Els Blaus" de Sarriá, jun­
to con Joan Pon�, Pere Tort y el escultor Boadella

presentados por J.V. Foix. Cuando August Puig se ent�
r6 de que "Algol" significaba demonio no quiso reali­

zar el dibujo destinado a la portada de la revista •

El grupo "Dau al Set" se definió en el año 1951 de

la siguiente manera: "El grupo DAU AL SET se fonnó en

setiembre de 1948, en Barcelona. Tiene sus poetas: Bro­

ssa y Cirlot. Sus pintores: TApies Pon� y Cuixart. Su

aprendiz de fi16sofo: Puig. Y, por último, tiene a Tha­

rrats, con sus actividades múltiples: pintor, escritor,
impresor. La personalidad de todos ellos es diversa, pe­
ro coherente dentro del grupo, por tener como común de­

nominador el cultivo de todas las conquistas plásticas
y poéticas contemporáneas. Al principio, acaso haya te-

Notas. 1. al Set", "Papeles de Son Armadans'; Madrid-Pal­
ma de Mallorca, Enero-Febrero-Marzo, 1965

2. Arnau Puig, Testimonio de "Dau al Set", Cuader
nos Guadal imar, "t 1 I pó�. S'3

-

3. Lourdes Cirlot, El grupo "Dau al Set",�Estudios
Pro Arte� no. 4, Barc., 1975, pág. 38



-52-

nido más puntos de contacto con el surrealismo que con

otras tendencias. Como grupo, es el más definido y con­

secuente de los aparecidos en Cataluña en los diez años

últimos,,4 .

El elemento común a los miembros del grupo fue, sin

duda alguna, la propia revista "Dau al Set". El nombre

de la misma habia sido inventado por Joan Brossa, que

por aquel entonces, desconocia el titulo surrealista

"La septieme face du dé". Al principio, la revista se

editaba con regularidad, apareciendo un número cada mes.

En 1952 se habian editado 43 números. A partir de esa

fecha las publicaciones se hacen cada vez más espaciadas,
de modo que en los cuatro años siguientes se publicarán
s6lo once números más. Esto se debe al hecho de que el
1953 el pintor Pon9 march6 al Brasil y los restantes ar­

tistas comenzaron a seguir sus propios caminos, abandonaD
do su labor de grupo. Si a esto se añade que el propio
TApies a finales de 1951 ya habia comenzado a interesar­
se por otras posibilidades dentro del ámbito pict6rico,
desligándose progresivamente del magicismo daualsetiano

para entrar en la estética "otra", puede llegarse a la

conclusi6n de que el grupo "Dau al Set" se disolvi6 en

torno a 1952. Sin embargo, Tharrats sigui6 interesándose

por publicar números, de carácter monográfico, en su ma­

yor parte, hasta el año 1956. Las tiradas de la revista

eran muy reducidas. El número de ejemplares, desde un

primer momento, oscilaba entre 100 y 150; raras veces

llegaba a agotarse. Los primeros números valian siete

pesetas, pero algunos "protectores", entre los que se

encontraban Casadevall, Foix, IllescasS Gudiol, Gomis y
Samaranch llegaban a pagar veinticinco • La revista

Notas. .' Autodefinici6n aparecida en el catAlogo de la
exposición efectuada en octubre de 1951. En ese
mismo catálogo se hallan textos de presentaci6n
de cada uno de los miembros componentes del grupo,
escritos por Tharrats; acompañan a los textos, fo­
tografias de cada miembro .

. Lourdes Cirlot, op. cit., pág 40
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siempre se edit6 con el mismo formato ([8'7 cern. de

ancho) por 2515 cm. de larg�. Su grosor era variable,
dependiendo del número de colaboraciones que en ella

se incluian. De todas maneras, puede afirmarse que en

los últimos números aument6 de modo ostensible con
6

respecto a los anteriores •

"Dau al Set", siguiendo la linea impuesta, a prin­
cipios de siglo, por "Dada" emplea una tipografia va­

riadisima. Cada articulo está escrito con un tipo de

letra diferente. El papel empleado no siempre es el

mismo. Existe una preferencia por la cartulina para
los textos y por el papel satinado para las ilustra­

ciones; se incluyen también portadas y algunas páginas
interiores realizadas por "col1age". De otro lado, con

tribuyen a darle un valor bibliográfico las variacio­
nes que existen en la impresibn, debidas, en su mayo­
ria, a estar hechas a mano.

Notas. 6. Actualmente se han realizado reproducciones
de la revista "Dau al Set", aunque no se ha h�
cho de modo cientifico, sino con la única fina­

lidad de obtener unos beneficios de carácter ecg
námico. Esa puede ser la única justificacibn de

por qué no se han consultado las pocas coleccio­
nes completas que existen de la misma. El resul­

tado ha sido la reedicibn desastrosa de algunos
números incompletos, tanto desde el punto de vista

de los textos, como de las obras pintadas y de

ICo11age". El factor que ha contribuido a que fa!
ten muchas de las colaboraciones en esa reimpre­
sión es, sin duda. el que muchas de las mismas

son pliegos sueltos que, en su momento original,
aparecian dentro de determinados números. Además,
la propia estructura de la revista estaba conce­

�ida como pliegos sin coser, doblados en forma de
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Es comprensible que una revista de tales caracteristi­

cas, causara un asombro inmenso a un público no habituado

en absoluto, a concesiones tan liberales. Habian de tran§
currir aún muchos años para que se valorara la aportación
inmensa al arte de vanguardia, efectuada por "Dau al Set".

El presente estudio parte de la hip6tesis de que exis­

ten una serie de elementos comunes en la tendencia del

Informalismo que van a permitir hallar una escuela barce­

lonesa interesada en el arte informal que se expresa de

modos muy diversos. En todo caso, la obra del pintor An­

toni TApies se puede considerar como punto de partida, sin

ningún género de duda, de todo el arte informal en Barcelg
na! 1-).

TApies inicia el Informalismo hacia finales del año

1952, tras un periodo (1948-51) que puede incluirse en

una 6rbita surrealista. En 1952 el artista no hace sino

continuar algo que ya le habia preocupado profundamente
en su etapa inicial, anterior a su intervención en "Dau
al Set". Se trata del interés que le suscita la materia.

Sin embargo,8u aproximación a la materia en los años ini­

ciales (1945-47) no se encuentra aún ligada a la obsesión

inventiva y creadora de los años cincuenta. Esa obsesián

que comienza hacia 1952 es la que conduce al artista a

convertirse en el más grande pintor informal, no s610 de

Cataluña, sino de toda España. A nivel mundial, TApies
comienza a ser conocido a partir de 1955 y a ejercer una

influencia muy palpable tanto en artistmeuropeos como

americanos.

Notas. 6. cuadernillos.

7. Debido a esto la obra de este artista ser! anali­
zada en primer lugar. no incluyéndose en el orden a!
fabético establecido para el estudio de la pintura
de los restantes artistas. Este tipo de ordenaci6n
.se mantendr! tanto en el texto como en las cronologías _"

, I
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nEIs anys compresos entre 1955 i 1960 s6n en certa mane­

ra, la hist�ria de la progressiva coneixen�a i la prodigio­
sa suggesti6 de les portes tancades, els murs de roca i els

indrets solitaris de la pintura de TApies. En cinc anys, el

nou TApies, que apareixia de sobte, a Barcelona, presentat

pel Club 49, el 16 de mar� de 1955, era llan�at per la Ga­

leria Stadler de Par1s des de l'exposició del 20 de gener

de 1956. En 1957 el coneixia tot el m6n, vinculat a l'Art

Autre, sota l'�gida de Michel Tapién8• Cirici deja ver cla­

ramente la importancia que tuvo el que se celebrara en Bar­

celona la exposición de Art Autre, presentada por Michel T!
pie en la Sala Gaspar en los meses de febrero-marzo de 1957.

A esa exposición acudieron artistas europeos y americanos,

pero la aportación esencial de cara a las influencias que

posteriormente tendr1a en la escuela barcelonesa fue la obra

de Antoni TApies.

El In.formalismo de la escuela de Barcelona se halla mar­

cado por la trayectoria de TApies y, por lo tanto, predomi­
nan las obras de carActer matérico sobre las de cualquier
otra tendencia informal. Ello no quiere decir, sin embargo,

que no existan otro tipo de manifestaciones informales. Pr!
cisamente cuando aparecen pintores preocupados mAs por el

signo-gesto o por la mancha y su poder -como en el caso de

Tharrats, Puig y Vallés- puede ratificarse una independencia

Notas. 7. en las ilustraciones, catAlogos y bibliogra.f1a ad­
junta
8. Alexandre Cirici, L'art catalA contemporani, Edi­
cions 62, Barcelona, 1970, pAg. 201
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mucho mayor respecto a las soluciones tapianas que en el

caso de los artistas matéricos. Lo mismo ocurre con los

informales espacialistas, como por ejemplo un Lluc1i.

Los artistas que se tratarAn seguidamente se agrupar!n
por tendencias, teniendo en cuenta el sentido que preva­

lezca en su obra. Es imposible establecer unos limites

crono16gicos que cierren la pintura informal en Barcelona.

El punto de partida ha quedado perfectamente claro; sin

embargo, no puede establecerse con la misma nitidez el

año en que se finaliza dicha tendencia en Barcelona. Gro-
-

sso modo puede darse como fecha final el alto 1970, aun

cuando, como se vera., mas adelante, esto comporte ciertos

riesgos, ya que hay artistas que abandonan la tendencia

mucho antes, mientras que otros parecen continuarla en la

década de los setenta. Se procurara. que a través de los

estudios que se dedicaran a cada uno de los artistas, en

particular, quede resuelto este problema. También coadyu­
vara. a la reso1uci6n del mismo la inc1usi6n de unas crono­

logias en los apéndices del trabajo, asi como de unos es-

quemas (ver Esquema III).
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2.2 Diversas tendencias de la pintura informal

en Barcelona

Dentro de la producci6n pict6rica informal en la es-

cuela barcelonesa pueden hallarse cuatro tendencias:

-pintura matérica

-pintura del signo-gesto

-pintura tachista

-pintura espacialista

En cada una de esas tendencias actdan diversos artis­

tas. En los puntos siguientes se realizar! el estudio de

la obra de los pintores, dentro de su etapa informal. Se

efectuar� an�lisis minuciosos de las pinturas y se esta­

blecer� periodos diferenciados que contribuyan a aclarar

al m�ximo las distintas aportaciones de cada pintor en un

momento dado.

Dentro de la tendencia matérica se encuentran los pin­
tores:

- Antoni TApies
- Daniel Argim6n
- Erwin Bechtold

- Lluis Bosch

- Armand Cardona Torrandell

- Modest CUixart

- Will Faber

- Guillermo Garc1a Pibernat
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- Josep Guinovart

- Alfons Mier

- Enric PlanasdurA

- Amelia Riera

-Enrique Tébara

- Joan Vila Casas

En la tendencia s1gnico-gestual trabajan:

- Eduard Alcoy
- Joan HernAndez Pijuan
- Norman Narotzky
-RomAn Vallés

En el !mbito tachista se hallan:

- August Puig
- Joan Josep Tharrats

En la tendencia espacialista:

- Agust1n Espaffol ViHas

- Joaqu1m Lluc1a

- CarIes Planell

- Albert RAfols Casamada

- Francisco Valbuena
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2.2.1 PINTURA MATERICA

ANTONI TAPIES (Barcelona 1923)

PRIMER ACERCAMIENTO A LA MATERIA

Tapies inicia su verdadera trayectoria pict6rica en

1945, a pesar de que existan algunos dibujos realizados

antes de ese año, en la academia Valls. Se trata de re-

1
tratos familiares, ejecutados "a la manera de Ingres" •

Tras un periodo de profundo contacto con "Wagner, Poe,
Dostoiewsky, Van Gogh y el Picasso del periodo surrea-

2
lista" comienza a interesarse por los problemas inhe-

rentes a la pintura, pero, de modo especial, por la mi

teria y el proceso técnico a que puede someterla. Puede

verse, por tanto, en ese periodo corto, de dos años y m�

dio, el inicio de su etapa infonnal posterior a "Dau al

Set". De ahi que esa primera relación .con la materia de­

ba estudiarse con detenimiento y rigor. Cabe establecer

un cierto paralelismo entre alguna de las obras de este

periodo con los Otages de Fautrier y con las �ute pAtes
de Dubuffet. En primer lugar, al enfrentar�e a las obras

de estos años hay que realizar una clara drferenciacián
entre las figurativas y las que no lo son. Entre las pri­
meras se observa una predileccián por plasmar la figura
humana, desproporcionada. Los rostros, siempre vistos de

frente, son enormes y ocupan gran parte del lienzo. A ve-
.

ces se sitúan aproximadamente en el centro de la pintura,
con lo cual toda ella adquiere un carácter simbólico de­

rivado de su propia configuración. La representacián del

Notas. 1. Alexandre Cirici, T�pieSg testimoni del si.lenci,
ed. Poligrafa, Barcelona, 1 70
2. Juan- Eduardo Cirlot. Antoni TApieSg su primer
periodo, "Correo de las Artes", Oct. 1 59, no. 20
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rostro de mayor tamaño que el resto del cuerpo, o bien

la localización del mismo en una zona prioritaria de

la obra entraña la idea de resaltar, de modo especifico,
esa parte del cuerpo humano, como lugar donde se desa­

rrollan los procesos primordiales del individuo. Los co­

lores empleados son muy diversos y responden a una gama
cromática amplia. En ocasiones, combina anar�jados, ver
des y azules con blanco y negro, como en Zoom ; otras v�
ces, reduce la paleta a la gama de los ocres, mezclados
con verde y toques de rojo apagado.

De otro lado, se encuentran las obras no figurativas.
Suelen ser collages realizados con diversos elementos.

El soporte aparece pintado monocromáticamente, tanto si

es tela como cartbn o papel, y sobre él dispone el ar­

tista, por pegado, hilos blancos, negros y de color. En

ocasiones también pega trozos de papel de diario recor­

tados al azar, cuya forma es completamente irregular:
2 Collage, (1946, ver ilustración).

La técnica empleada para uno y otro tipo de produccig
nes demuestra el gran interés que suscita en Antoni TA­

pies la materia "per se". No s6lo puede observarse dicho
interés a través de los collages, en los que, de manera

forzosa, aparecen integrados materiales diversos, sino

que en las obras realizadas al 6leo también se percibe.
Estas obras no están ejecutadas mediante el procedimiento
tradicional de aplicación de la pintura por medio del piD
cel, sino que, en muchos casos están hechas por aplicación
directa del tubo para lograr unos empastes más gruesos:

1 Personatge (1946, ver ilustración). Tras disponer la pin-

Notas. 3. Zoom, pintura y blanco de España sobre tela,
1946, 92x73 cm.
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tura, TApies la trabaja, incidiendo sobre ella por
medio del pincel invertido o incluso de sus dedos.
De este modo adquiere una textura especial que sUQ
raya la idea de relieve. Los contornos o lineas que
el artista desea destacar del conjunto se realizan

mediante surcos en la pintura aún fresca que contri­

buyen todavia mAs a señalar las diferencias entre

los espacios huecos y llenos. El resultado final es

un tipo de obra en la que el factor claroscurp se h!
lla presente, no por la inclusibn de un foco lumini­
ca en alguna de sus zonas, sino por el efecto de con
traste acusado entre sus distintas partes.

Hay ocasiones en que TApies combina los dos tipos
de técnica aludidos y realiza collages con empastes.
También es frecuente el empleo de la técnica del gra­

ttage cuando utiliza soportes como el cartbn que per­

mite, fAcilmente, ser perforado, rayado y rascado. Og
tiene unas superficies caracterizadas por la disconti­
nuidad y el dramatismo.

En el año 1947 entra en contacto, a través de la

revista "D'aci i d'allA", con el Surrealismo, y con

el mundo poético de Joan Brossa. Este último estaba

muy interesado por el teatro, la prestidigitación y
la magia blanca. El conocimiento de la obra de Bretbn,
Eluard, Peret, Arp introduce a TApies en el ámbito de

lo maravilloso, preconizado por André Bretbn en su

Primer Manifiesto. La idea de resaltar lo maravilloso

como bello, lo mágico, lo fantAstico comienza a germi­
nar en las obras de TApies que desembocarán en "Dau al
Set" un año más tarde. De esta Apoca es el cuadro Colla-

4 ge de cordes i arros (ver ilustracibn). Se trata de una
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obra realizada sobre cartón pintado y rasgado, al que
se han añadido cuerdas gruesas entrecruzadas y granos
de arroz pegados. En la zona superior, en el centro,
aparece un rostro, formado por la disposición de los

granos de arroz. Se resaltan en el rostro, de modo muy

significativo, los ojos, grandes y alargados, la cejas
unidas a una linea recta que configura la nariz y una

pequeña zona circular que alude a la boca. El carácter

mAgico de esta obra deriva, principalmente, del poder
visionario que emana de los ojos del extraño personaje.
Por otra parte, el rostro se halla inscrito, por asi

decirlo, en el enmarcamiento de cuerdas entrecruzadas.

Existe, pues, una clara yuxtaposición de espacios: c6s­
mico (el rostro), ca6tico (las cuerdas). Es posible que
aludan a los dos estados del universo: el primigenio o

desordenado y el ordenado. Además toda la composición
descrita se halla sumergida dentro de un mundo astronó­
mico: gran estrella negra, soles o puntos blancos de

configuración irregular y tres grandes manchas en for­

ma de cuartos crecientes y menguantes;todo ello está
unido por medio de lineas realizadas por grattage que

contribuyen a dar a la obra un carácter concéntrico.

De esta fecha son también las obras Collage de creus4
y Creu de paper de diari5• Sólo a través de los titulas

obtenemos información en torno a la iconograf1a de tales
obras. El elemento esencial en las mismas es la cruz. As!

puede afirmarse, que en 1947 TApies se interesa ya, de

modo muy particular, por un elemento concreto que apare-

Notas.4. colla,e de Creus, pintura y encolado sobre car­
tón, 194 ,(53 x '5)
5. Creu de �aEer de diari, pintura y encolado sobre
cart6ñ, 194 - " (4o x 31 cm)
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cerA en casi todos sus periodos: la cruz. Como es lógico
el contexto en que el artista incluirá dicho elemento Vi
riará. en cada una de las diferentes etapas. "La cruz en

Tkpies, llegará. a magnificarse hasta constituir un tema

único de una composición, de 1960, apareciendo entonces

transfundido en ella el simbo10 de la escalera o camino

de perfección y de ascenso hacia los estados superiores
de la realidad c6smica,,6.

Los elementos de carácter mágico que aparecen en 1947
enlazan la obra matérica de ese año con la producción
posterior, la que ya pertenece a la etapa "Dau al Set"

(1948-51). Aunque dicha etapa sea tan s610 un puente en­

tre el primer acercamiento a la materia de los años ini­

ciales y la auténtica eclosión matérica de principios de

los años ciencuenta, debe darse una visión del arte ta­

piano de ese momento. Iconográ.ficamente presenta una un!
formidad durante todo el periodo. Aparecen imágenes de

seres deformes, logradas por difuminación de contornos y

aplicación de gamas cromá.ticas que sumergen al especta­
dor en un mundo irreal, lindante con lo onirico. Existen

también representaciones de carácter similar al paisajis­
tico con una flora y fauna inventadas por el artista que

transportan al observador a un submundo demoniaco. Se irg
nizan ciertos temas religiosos, apareciendo algunos de los

personajes pintados con estigmatizaciones. Desde el punto
de vista técnico se produce un "retroceso", en el sentido
de vuelta al empleo de técnicas tradicionales, como es la

pintura al 6leo, la acuarela, los dibujos a lápiz o tinta

sobre papel o �artón. Por lo tanto se eliminan, durante
un tiempo, las técnicas empleadas para resaltar el valor

tá.ctil de la materia. Esta pasa a hallarse de nuevo supe-

Notas. 6. Juan-Eduardo Cirlot, Significación de la pintu­
ra de Tlpies, ed. Seix Barral, Barc., 1962, pág. 75
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ditada al mundo de las formas, sin que exista ningún
intento de autodefinicián.

El arte "Dau al Set"len general, no en particular
el de Antoni TApies, se encuentra bajo una influencia

muy clara de artistas como Mir6 y Paul Klee. Los ele­

mentos tipicamente mironianos <so'l.es-, lunas, estrellas,
cuernos, sexos, etc. - aparecen con gran asiduidad en

la obra de TApies, al igual que en la de Joan Pon�.
También es frecuente observar reminiscencias kleeianas,
sobre todo, en la gama c�omAtica empleada, asi como en

ciertos elementos abstracto-geométricos integrados en

los campos figurativos de algunas obras de esta época.

En 1948 la obra de TApies sufre algunas transforma­
ciones respecto a la etapa anterior. Las formas tienden
a escapar de los limites impuestos por el cuadro y se

crean ilusionismos espaciales mediante la aplicación de

normas de perspectiva a algunas de las figuras que apa­
recen. La gama cromAtica se amplia y se subraya el valor

de la contraposición de zonas iluminadas y zonas oscuras.

Se llega a hablar de una "perspectiva que pr]"oca contra§
tes a 10 Caravaggio y luces rembrandtnescas" .

1950 es un año crucial en la trayectoria artistica de

TApies. Tiene lugar su primera exposición personal en

las Galerias Layetanas del 28 de Octubre al 10 de Noviem­
bre con un texto de presentación de Juan-Eduardo Cirlot8.
Con motivo de esta exposición Joan Brossa publica en la

revista "Dau al Set" el Oracle sobre TApies y Joan Josep
Tharrats escribe un pe�ño libro titulado TApies o el

Dau Modern de Versalles9• Poco después, el artista obti�

Notas. 7. Joan Teixidor, Los nocturnos de TApies, "Destino",
4 nov. 1950
8. Ver documentación adjunta, compuesta por catálo­
gos de galer1as
�. J. J. Tharrats, Tapies o ..•. , ed. "Dau al Set",
: \
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ne una beca del gobierno francés para asistir a todo

un curso en Paris. En un primer momento se aloja en

la Ciudad Universitaria y, más tarde, en un pequeño
apartamento de Saint Cloud. Es precisamente en su es­

tancia en Paris donde tiene lugar la transformaci6n

de la personalidad de TApies. Entra en contacto con

la ideologia revolucionaria europea que incidirá en

su posterior desarrollo intelectual. Las obras de

1950 no se encuentran en una 6rbita derivada exclusi­

vamente de Mir6 y Kl.ee, sino que ese año supone el cg
mienzo de unas obras en las que se elimina la figura­
ci6n por completo y el artista inicia,paralelamente
al magicismo, un camino que conduce a la abstracción

10
cual en la obra Composici6 ,compuesta por figuras
geométricas que, desde un punto de vista cromático,
no técnico, preludia la etapa informal de TApies (o­
cre, rosa, gris blanco).

También en los aspectos técnicos puede observarse
un lento retorno a ensalzar la materia. En primer lu­

gar, volverá a emplear empastes gruesos, aunque no de

relieve tan acusado como los de 1946-47. En una segun­
da fase, en 1952 vuelve a interesarse por el procedimien
to del grattage como lo demuestra la obra Grattage so-

11
bre rojo • Se trata de una obra pintada por completo
en rojo granate, recorrida por lineas paralelas muy"fi­
nas que s610 se interrumpen en algunas zonas del cuadro

para dar lugar a composiciones geométricas irregulares.

Notas. 9. Barc. 1950. Comienza: "Us presento Antoni TA­
pies, un personatge que acaba d#entrar en la Hi�
toria de la Pintura i donara molt a parlar"

10. comroSici6, pintura sobre tela. 1950, {65 x 81
cm� Ga • Reñé Métras, Barc.

11. Gratta�e sobre roSo. pintura al 6lea sobre te­
la, 1952, 81 x 65 cm., Col. R. Métras. Barc.
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En este año se produce el total abandono de la figu­
ración y el auge decisivo de materia-procedimiento
sobre cualquier otro elemento. "Llegué a la conclu­

sión de que tanto los colores como las formas ten1an

muchas limitaciones •.•• la crisis se concretaba en

una reacción en contra del mundo excesivamente lite­

rario del surrealismo ••••• Trabajé con intensidad

realmente agotadora. Empecé por hacer un arañazo en

la tela; luego otro y otro ••••• Hasta mil •••• El

resultado era que la obra daba un resultado inquie­
tante a causa de la lucha material que all1 se refl�
jaba. Ten1an el aspecto de una pared desconchada o

de un viejo pergamino. Descubr1 entonces que cuando
en lugar de un solo arañazo se realizaban mil, se

produce un cambio cualitativo: la obra da sensación
de serenidad,,12. Cabe añadir a este autoanálisis de

su obra que tal serenidad se produce a un nivel pur!
mente interior del artista mismo, ya que, lo más prg

bable, es que en relaci6n con el espectador, tal prg
fusión de arañazos no conduzcan más que a una terri­

ble sensaci6n de angustia. Desde luego, el artista

debe sentirse liberado al poderse expresar sin ningún
tipo de inhibici6n, en este caso ni siquiera cuantit!
tiva. Ocurre algo parecido al proceso de Pollock: su­

perposición de multitud de chorreados que, indudable­

mente, conducen a un estado de satisfacci6n al artista.

APOTEOS! S MA'lERlCA

La transici6n de la época "Dau al Set" al periodo
en que se manifiesta la materia exaltada al máximo no

Notas. 12. Luis Permanyer, Antoni T�pies, cronista (IV),
"La Vanguardia", 8 añal 1973
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es, en modo alguno, un proceso rápido. Existe una mar­

cha lenta hacia ese objetivo; en primer lugar, hay un

abandono progresivo de la figuraci6n; en segundo lugar,
un adentramiento en el lenguaje abstracto con inclusión
de procedimientos técnicos diversos (collage, grattage)
y, finalmente, en 1953, la apoteosis matérica.

Antes de comenzar un estudio sistemático de las obras
de TApies y su posible significación, debe intentarse

establecer unos periodos que permitan diferenciar cada

una de las principales épocas del artista. En ocasiones

resultará dificil e incluso arriesgado afirmar, de modo

rotundo, el carácter de las obras de un determinado pe­

riodo, ya que, algunas veces, coexisten dos o más tipos
de realizaciones matéricas en una misma etapa Asi, en

ocasiones, las pinturas monocromáticas son coetáneas a

pinturas en las que intervienen dos o más colores; sin

embargo, el periodo se definirá como monocromático por

predominar este sentido en la obra del artista sobre

cualquier otro. También, desde el punto de vista técnico,
no va a resultar fácil, establecer qué técnica es la que

prevalece en unos años concretos. A pesar de las dificul­

tades que puedan surgir es necesario intentar sistemati­
zar el estudio de la obra de TApies por etapas, ya que,
como iniciador del arte informal, no puede olvidarse que
toda la escuela barcelonesa sigue sus pasos. Conviene,
pues, determinar, exactamente, en qué consiste su apor­
taci6n al ámbito pict6rico barcelonés en cada uno de los

años, a partir de 1953, punto de partida oficial del ar­

te informal en Barcelona.

Pueden establecerse los siguientes periodos:

-Periodo 1953-57
-Periodo 1958-59

-Periodo 1960-63
-Periodo 1964-69

\
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PERIODO 1953-57

Si se observan las obras de TApies pertenecientes
a esta etapa puede llegarse a una serie de conclusio­

nes de carácter general, vdlidas para la mayor parte
de esa produccián:

-pinturas realizadas sobre lienzo

-procedimiento empleado en la mayoria: mixtura

-gama cromática restringida a colores oscuros,

neutros, con preferencia por el gris en 1956
-creacián de composiciones basadas en yuxtapo­
ner dos zonas esenciales: la que corresponde­
ria al fondo, lisa y, generalmente, monocromj
tica; y, la que constituye la materia

-configuraciones geométricas irregulares (rec­
tángulos, cuadrados, circulos, óvalos), todas

ellas simples insinuaciones para mitigar su

posible potencia agresiva derivada de las for­

mas geométricas puras

-composiciones ritmicas, basadas en la aparicián
repetida de unos mismos elementos: puntos, lineas,
surcos, etc.

-composiciones en las que se manifiesta una pre­
dileccián por pa�entizar una simetria latente

-tendencia a la simplicidad cromática o "formal"

-aparicián del elemento "cruz" en localizaciones

y configuraciones diversas

-deseo de resaltar una determinada zona en la

obra, que no siempre corresponde al centro. En

muchas ocasiones ese punto esencial se despla­
za hacia uno de los ángulos de la pintura.
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Entre 1953-54 se produce la transformación a la que
alude Cirici, cuando habla de su etapa transverberaf!va
"quan ens dona la mmcima mesura del seu poder de creaci6

d�un univers on les es�ncies més oposades i pures no es

contradiuen ni barregen, en una savia comp1exitat arti-
13

culada" •

En el año 1953 coexiste�os tipos de pinturas, prin­
cipalmente: las que todavia presentan claros contactos

con la obra del año anterior y las que ya constituyen
una innovacibn absoluta. Entre las primeras destacan aq�
llas obras con elementos abstracto-geométricos que aún no

han sido elaboradas mediante un proceso técnico matérico.

Otras, conservando una composicibn de carácter marcadamen-
14te geométrico, cual Meditaci6 epicúrea ,se realizan por

un proceso que resalte la materia pict6rica. De modo con­

creto, la obra mencionada posee una intensa calidad tex­

tura1, lograda a través de disponer sobre la masa pictóri­
ca aún fresca un lienzo de trama muy perceptible. Presio­

nando sobre la materia pict6rica, el lienzo deja su huella

profunda y se obtiene un relieve tan acusado como desee el

artista.

Entre las pinturas del último tipo cabe destacar El
15

--

foc interior ,realizada en una gama cromática roja. TA-

pies emplea en esta obra el procedimiento conocido con el

nombre de "mixtura", mezcla de pintura al 61eo con polvo
de mármol. Como es l6gico, a través de este proceso se ob­

tienen obras cuya calidad matérica resalta de manera ex­

traordinaria. En esta obra emplea además el proceso, antes

descrito, de dejar la huella de los tejidos en la masa aún

Notas. 13. A1exandre Cirici, TApies o la transverberaci6,
ed. "Dau al Set", Primavera 1954, Barc.
14. Meditaci6 epicúrea, pintura al 6leo sobre lienzo
(100 x 81 cm.)
15. El foc interior. procedimiento mixto sobre tela
�O x 73 CID.)

•
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fresca. Se advierten zonas muy diferentes en cuanto al

procedimiento seguido para conseguirlas. Algunas podrian
calificarse incluso de lisas, por comparación con otras

que poseen un relieve marcad1simo.

En este mismo año comienza a interesarse por la rea­

lización de obras de colores muy oscuros, con preferen­
cia por las pinturas negras. Sin embargo, todav1a no

abandona, de modo decidido, el color. Este aparece, no

obstante limitado a ciertas zonas del cuadro, cual ocu-
16

rre en Negre amb taca groga • Esta pintura adquiere 'lID

sentido especial de maraña, derivado de los grafismos que
realiza el artista en toda su superficie. Aparece en ella

un reticulado compuesto por configuraciones más o menos

rectangulares en negro. En el interior de esos rectángu­
los se ven multitud de rayas, realizadas por el procedi­
miento del grattage • En el centro, aproximadamente, de!
taca la mancha amarilla de forma alargada que ratifica el

sentido vert�cal de toda la pintura. De todos modos, ese

sentido queda algo mitigado por e�fecto contrario deriva­

do de la localización, en la zona inferior, en el centro,
de un signo, análogo al de infinito. As1, la posibilidad
de evasión vertical que indica la forma amarilla se neu­

traliza por un "infinito" horizontal.

La estructuracibn espacial met6dica no aparece hasta

G 1954. Si se describe la obra Blanc amb taques roges17 se

observan, de manera muy clara, dos zonas netamente con­

trapuestas, ya sea desde un punto de vista cromático, ya
sea desde un punto de vista composicional (ver ilustracibn).

Notas. 16. Ne�re amb taca groga� grattage sobre pintura al
61eo ( 00 x 81 cm.)
17. Blanc amb ta9§7s ro,es, procedimiento mixto so-
bre tela, (116 x cm.
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Existen en esta obra un "fondo" y una parte central ma­

térica. Las calidades de ambas zonas son muy diversas.

La primera es extraordinariamente lisa si se la compara
con la segunda. Sin embargo, resultaria dificil estable­

cer un orden de prioridades con respecto a ambas partes.
Si la parte lisa tiende a retraerse frente a la emergen­

te, ese efecto se contrarresta, plenamente, por el empleo
del color avanzante en la misma. El artista decide, no

obstante, otorgar un cierto predonminio a la materia, di§
poniendo en su zona central un esquema circular, obtenido

por grattage. Además mancha. esa materia blanquecina con

toques de color rojo apagado que adquieren una configura­
ción circular y en cruz de aspa. El proceso dialéctico de

interaccibn entre ambas zonas habria concluido, con el

predominio total de la matérica sobre la del "fondo" si

no hubiera incluido en este último la mancha que gotea
pintura roja, o, lo que es lo mismo el punto kandinskyano,
considerable como foco u origen de toda la composición.

La producción de TApies de los años 1955 a 1957 se ca­

racteriza por algo que es común a la mayor parte de obras:

la supresibn del color. El artista trabaja con los neutros

casi exclusivamente, aunque, en ciertas ocasiones incluya
la gama de los castaños y beiges. Los neutros más emplea­
dos son los grises en toda su gama. El blanco puro no apa­
rece casi nunca, en cambio, el negro si es utilizado por
el artista con cierta frecuencia, sobre todo para remarcar

contornos y para subrayar determinados elementos matéricos.
La ausencia practicamente total del color, salvo en conta­

das ocasiones, determina de manera muy acusada e�carácter
de esas obras. Puede observarse en ellas un predominio ab­
soluto de las calidades texturales de la materia. El aban-
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dono del color exalta aún más el mundo matérico y toda

la potencia que de él se deriva. El surco, el descon­

chado adquieren en estas obras un significado que se

encuentra más allá de 10 puramente espacial y que posee
una clara conexión con la cuarta dimensión. El tiempo
se expresa no como algo mensurable, sino todo 10 con­

trario� se concibe como expresión de 10 infinito. 10

gris es ilimitado en la misma medida que concreto. Es­

tas cualidades provienen de las propiedades fisicas
del neutro por exce1encia� absorbe e irradia la misma

cantidad 1uminica.

Resulta conveniente analizar algunas de las obras
de este periodo con detalle, con objeto de extraer una

serie de conclusiones válidas para el mismo. De 1955
datan dos obras que podrian situarse en polos opuestos
por el modo de concebirse en ellas el espacio. La prime­
ra se trata de una pintura gris realizada por el proce­
dimiento de la mixtura, en la cual la maraña de surcos

que la constituye, apenas deja un espacio vacio. Tan s610

presenta dos zonas a la derecha, arriba y abajo, lisas,
a modo de fondo, que contrarrestan acusadamente con la

obra sometida al grattage. A través del rascado profundo
de la superficie Tapies consigue unos efectos de claros­

curo intensisimos. La composici6n es asimétrica, aunque,
sin embargo, existe una zona que aproximadamente corres­

ponde al centro en la que el rayado es tan profundo y
continuo que aparece incluso lisa en comparación con 10

1 que la circunda (ver ilustraci6n) 18.

La segunda obra a la que se hacia referencia es Gran

Pintura grisa19 realizada también por el procedimiento

Notas. 18. Pintura, 1955 (97 x 130 cm)
19. Gran !intura grisa, procedimiento mixto sobre
tela, 195 (195 x 170 cm). Museo de Düsseldorf.
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mixto. En ella el espacio se trata, a diferencia del an­

terior, de modo que prevalece la idea de lo vacio. Exis­

ten dos zonas, una matérica trabajada por medio del gra­

ttage y otra, que ocupa un espacio minimo tratada como

fondo liso tan s6lo en las zonas laterales, ya que en

la parte inferior presenta también un tratamiento que

subraya el relieve. Puede observarse una zona en la que
se determinan las interacciones entre ambas partes. Esa

zona está constituida por un surco que sugiere una con­

figuraci6n análoga a la letra "M". El colo gris-beige de

dicha configuraci6n es muy claro y contrasta con el res­

to de la obra que es totalmente oscuro. Tan sólo hay un

elemento más exaltado aún por el artista que la propia
"M". Se trata de una cruz.tttspa que forma una pequeña cO!!l
posici6n aislada junto con un punto y una linea curva

dentro del contexto general de la obra. Esos elementos

claramente definidos, están pintados en blanco casi puro
sobre una zona muy oscura gris. El deseo de resaltarlos
al máximo se debe, sin lugar a dudas, a su importancia
en el desarrollo de la obra. Son los elementos que, a

pesar de haber sido pintados una vez finalizada la obra,
pueden considerarse como el punto de origen de la misma.

En este caso, la cruz en aspa, el punto y la linea no

son más que los elementos pertenecientes al mundo c6smi­

co con todas sus cualidades positivas: iluminaci6n. per­

fecci6n lineal = construcci6n. La idea consiste en par­
tir de lo c6smico para llegar a lo caótico por medio de

la destrucción que entraña el resto de la obra. Tan s6lo

debe constatarse que la gran "M" no es sino la mitad de

la "X" (cruz en aspa) que ha sufrido la consiguiente mu­

tilacibn. No se limita el artista a esa metamorfosis, si­

no que el luminoso blanco de la cruz en aspa pasa a ser

en la "M" un gris-beige sucio; los limites de la cruz pe¡-
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fectamente dibujados pasan a ser tratados como meros con­

tornos discontinuos. En todo ese proceso se patentiza la

idea de la destrucción. El resultado, no obstante, es sin­

titico y no prevalece la destrucción sobre lo constructivo
ni viceversa.

Gran número de obras realizadas en estos años presen­
tan unas morfologias análogas basadas en la representación
de circulas y óvalos de contornos irregulares y difusos •.

En algunos casos el artista encierra en una zona más o me­

nos circular la parte correspondiente a la materia, como
20

ocurre en una pintura gris que data de 1956 • En ella

aparecen dos zonas claramente diferenciadas: una ha sido

tratada como materia mixta en calidad fundida y actúa co­

mo fondo; la otra, está constituida por un circulo matér!
co trabajado con incisiones profundas. Ese circulo se

sitúa en la parte inferior del cuadro, en el centro, con

lo cual toda la obra decanta el peso hacia esa zona. El

circulo o punto de origen posee una indudable fuerza cen­

tripeta que proviene del modo cómo se encuentran agrupadas
las incisiones. Estas últimas subrayan la configuración
externa circular por estar colocadas siguiendo esa misma

trayectoria. En otras obras el punto ha sido desplazado
hacia la zona central del cuadro, adquiriendo asi un sen­

tido de centro, como puede observarse en Blanc craguelat21
Sin embargo, la preponderancia absoluta de este elemento

11 aparece en Oval Blanc de 195722 (ver ilustración). Como

indica el titulo de la obra, en este caso se trata de una

figura que recuerda, más que un circulo, un 6valo. Existen,
de nuevo, dos zonas diferenciadas y, en este caso, contra­

puestas: zona de fondo lisa y zona ovoide matérica en relie
-

Notas. 20. Pintura sobre tela, (130 x 97 cm.)
21. Blanc craguelat, 1956 (81 x 100 cm.)
22. Oval blanc, (100 x 81 cm.), Museo Kaiser :1ilhelm,Krefeld, Alemania.
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ve. Resulta asombroso como esas dos zonas poseen un

sentido claramente diferenciado. El fondo "liso" en­

marca toda la figura ovoidea de gran tamaño. La dis­

tinción entre las dos partes se efectúa a nivel téc­

nico, no cromático, ya que ambas presentan la típica
coloración tapiana blanquecino-rasada-beige. El fon­

do, si bien no es absolutamente liso y en él se per­
ciben grumos de materia' pict6rica contrasta vivamen
te con el 6valo, ejecutado mediante el procedimiento
mixto y sometido a una técnica de craquelado. Asi

pues, toda la superficie del gran óvalo aparece llena

de grietas, no profundas I que le confieren un marcado

carácter de discontinuidad. De este modo, toda la si­

militud que el óvalo pudiera presentar respecto al

huevo, elemento primigenio, se mitiga enormemente y
con ella el sentido simb6lico de principio de vida.

El artista más bien parece deseoso de manifestar, a

través de los infinitos surcos y grietas que recubren

la superficie del gran óvalo, la fragilidad y la poca
consistencia de lo vital. Esa idea adquiere su máxima

expresión en otra obra, en la cual la gran configura­
ción ovoide ha pasado a representarse en posición ho­

rizontal -inversa a la de esta obra- y en la que el
23color blanquecino ha sido sustituido por el negro

Es indudable, como afirma Kandinsky, que el sentido
de la horizontal asociado al color negro posee un

claro valor simb6lico que conduce a la idea de la muer­

te24. En �hpies esa idea no se manifiesta como algo ai§
lado, sino como elemento que forma parte del proceso
dialéctico vida-muerte. Ahi podria hallarse el sentido

Notas. 23. Oval negre, 1957 (116 x 89 cm.)
24. �.J. Kandinsky, Prmto y linea sobre el plano, ed,

Barral, Barc. 1973� cfr.
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del 6valo - vida y de lo discontinuo o negro=muerte.

PSRIODO 1958-59

Pueden establecerse una serie de puntos comunes en

las producciones de estos años:

-pinturas ejecutadas sobre lienzo y cartbn. En

algunas ocasiones emplea también cordeles pe­

gados a los soportes cubiertos de materia o

pintados.
-procedimiento utilizado en gran parte de obras:

mixtura

-gama cromática mucho más amplia que en el perio­
do anterior; aunque siga utilizando los neutros,
existen muchas obras realizadas en ocre, colores·

rojizos, rosas e incluso algo de azul

-composiciones basadas en la mayor parte de oca­

siones en una biparticibn que conduce a manifes­
tar una predileccibn por lo simétrico

-establecimiento de zonas claramente diferencia­
das por el grosor matérico: partes en rehundido,
contrapuestas a las que sobresalen

-coexistencia de composiciones extraordinariamente
sencillas y otras marcadamente complejas

-tendencia a subrayar la zona que corresponde al

centro exacto del cuadro.

25A este periodo corresponde la Porta grisa realizada

por el procedimiento mixto sobre lienzo en el año 1958. Se
trata de una obra en la que prevalece un sentido claro de

simetrla con respecto a un eje central imaginario. Presenta
dos zonas diferenciadas por las calidades textura1es de la

Notas. 25. Porta grisa, (195 x 130), Museo de Arte Moderno
de Roma



-77-

materia. Una, la zona central, corresponderla a la "puerta"
realizada en rehundido con respecto a las partes laterales.

En ella la materia ha sido tratada de modo uniforme y mucho

más lisa que en la zona de enmarcamiento. En las partes lin
dantes con las franjas que enmarcan la "puerta" aparecen
unos rehundidos de configuración más o menos cuadrada, en

número de cuatro, dos a cada lado. Esos cuatro elementos

constituyen la zona central de la obra y establecen, de mo­

do muy claro, las cuatro direcciones espaciales. El color

empleado es el gris, no en estado puro, sino mezclado con

algo de verde. De ese color deriva, indudablemente el cará�
ter de ruina arqueológica del conjunto. Coadyuva a ofrecerle

ese carácter el tratamiento técnico de la zona de enmarque,
basado en desconchar ciertas partes de la superficie y some­

ter al agrietado a otras.

Frente a el esquema compositivo empleado en la obra des­
crita que se caracteriza por su sencillez, cabe situar la

Porta marró de marcada complejidad26• Aunque en esta obra

también pueda establecerse con claridad una idea de simetria
con respecto a un eje vertical, en este caso perfectamente
marcado por un surco profundo, la composición no se limita a

la diferenciación de zonas por medio de la técnica, sino que

logra patentizarla a través de la inclusión de varios elemen­

tos. La diferencia fundamental con respecto a la anterior es­

triba en que la "puerta" en lugar de haber sido trabajada en

rehundido lo ha sido en saledizo, aunque en muchas zonas apa­
rezcan surcos profundos marcados por el grattáge. Mediante

este proceso el artista divide la superficie pictórica en una

cuadricula en la zona media superior, constituida por nueve

cuadrados irregulares. La mitad inferior se reserva para la

Notas. 26. Porta marró, 1959 (195 x 130). Universidad de
Washiñgton, Sant Louis, Missouri

.
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disposición de un rectángulo apaisado en el que ins­

cribe otro que resalta en la materia emergente por
medio de la fuerza que manifiesta el surco.

Casi puede establecerse como constante de estos

dos años de producción tapiana la aparición de dos

tipos fundamentales de obras: a) aquéllas en las que
aparecen configuraciones irregulares análogas al cua­

drado y al rectángulo y b) las que presentan formas

[irregulares Eirculares y ovoidea�. Tanto en un caso

como en otro se pone de relieve la importancia de la

simbolización de lo terrestre27•

Una de las obras representativas de esa idea simb6
28-lica data del año 1959: es Cart6 lligat amb cordill

que anticipa un tipo de realización caracteristico de

años posteriores. El artista toma un campo pict6rico
en pequeño formato, lo cubre de pintura, más o menos

homogénea, de color marrón y después coloca un cordel

que divide la obra en dos mitades similares horizonta­
les y en tres partes verticales cuadrangulares. Los

Notas. 27. J.E. Cirlot, Significación de la �intura de Ta­
�, ed. Seix i Barral, Barcelona, 1 62, págs. 99 y 100
�n-la obra de Tapies, las pinturas basadas en el
cuadro son muchas y hay que elegirlas entre las más
representativas. Van, de la inserción de un grupo de
cuatro agujeros en el centro de un campo material a
la distribución de cuatro cuadrados, uno en cada án­
gulo de la superficie, cuyo formato con frecuencia
se acerca al cuadrado. La simbolización de lo terres­
tre se intensifica aún por el color, casi siempre ma­
rrón, ocre o alabastrino, y por la presenciat real de
la materia"
28. Cart6 lligat 8mb cordill. (53 x 68 cm), Tooth Ga­
llery, Londres
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puntos donde el cordel se entrecruza se resuelven me­

diante nudos que otorgan al conjunto un carácter mar­

cado de relieve y que, además, actúan a modo de puntos
de origen de las distintas tensiones que se dan en la

superficie pictórica. Las calidades tan diversas del

soporte pintado y del cordel determinan una posibilidad
infinita de diálogo entre ambas zonas. No existe un pre­

dominio de una sobre la otra, ya que ambas se necesitan

para poder reflejar su propia identidad.

El hecho de dividir la zona pictórica mendiante una

linea horizontal o vertical que suele situarse en la zo­

na central aproximadamente, conduce al artista a la idea

de remarcar, de modo muy visible en ciertas ocasiones, un

punto determinado dentro de esa linea. La localización de

ese punto que adquiere configuraciones diversas aparece
en el centro exacto de la obra. Asi, en Negre amb banda
transversa129 una zona matérica rectangular divide el cua­

dro en dos mitades exactas. En la parte que corresponde
al centro de dicha zona aparece una linea cerrada por dos

pequeñas lineas verticales, realizada en grattage que mar­

ca el centro de la obra. En Composició b1anca30 la linea

que divide el cuadro en dos mitades es vertical y está con­

figurada por un profundo surco. En la zona del centro de

dicha linea aparece una forma cuadrangular que de nuevo

marca el punto central de la superficie pictórica. Compa­
rando estas dos obras se advierte un deseo por parte del

pintor en subrayar la idea de vitalidad a través de la

linea vertical y del color blanco y la idea de la muerte

o imposibilidad de movimiento gracias a la disposición de

una banda horizontal y de color negro. La fusión de estas

Notas. 29. Negre amb banda transversal, 1959 (162 x 130 cm.)
Ga1erla Stadler, Parls
30. Composici6 Blanca, 1959, (92 x 73 cm.)
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31dos obras podria encontrarse en Beige amb rodona negra •

Se trata de una composición matérica de formato cuadrado
en la que no se ha resaltado, como en las anteriores nin­

guna linea, ni vertical, ni horizontal. Sin embargo, el

centro adquiere una importancia tal que constituye el pun­

to esencial de la obra. Toda la superficie pictórica se

halla concebida como una capa uniforme de materia lisa

color beige. Contrasta profundamente con esa superficie
inalterada el agujero central negro con rebordes matéricos

muy acusados. Tapies establece una comunicación entre am­

bas zonas que se patentiza precisamente a través de esos

rebordes de materia que relacionan ambas zonas. Se produ­
ce, por tanto, una interacción continua entre el circulo

negro o abismo profundo de la muerte con el cuadrado claro,
simbolo indUdable de vida.

PERIODO 1960-63

Los elementos que aparecen como constantes en la obra

de Antoni Tapies de estos cuatro años son:

-pinturas realizadas sobre lienzo, cartón y madera

-procedimientos empleados: mixtura, encolado de te-

la y papel sobre el soporte una vez pintado, colla

ges con materiales diversos y decollages
-al igual que en el periodo anterior la gama cromá­

tica es amplia, aunque existe un predominio de los

neutros (blanco y negro) y del marrón en toda su

gama
-en ciertas obras sigue percibiéndose un interés

por marcar la simetria, ya sea por la colocación
de un eje real o bien por la compartimentación de
la obra en zonas que obligan a pensar en una sime­
tria latente.

Notas. 31. Beige amb rodona negra, 1959 (81 x 81 cm.)
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-aparición de un elemento geométrico nuevo como

es el triángulo que surge como producto de la

interseccián de cordeles situados sobre un fon­

do pict6rico o bien marcado por surcos e inci­

siones profundas en la materia

-integración de la cruz en aspa y en forma de "T"

que en ocasiones aparece invertida dentro de la

composicián
-Tendencia en el año 1962 a la asimetria en algu­
na de las obras

-lenta sustitucián de las materias obtenidas por
el procedimiento de la mixtura por otras logra­
das a través del encolado de telas y papeles
gruesos

-disposición de objetos del mundo circundante so­

metidos a metamorfosis (caja de cartón desplega­
da, fuente de porcelana) que indican ya en esa

época un acercamiento importante al mundo de la

realidad

Deben tratarse con especial atención aquellos elementos

que constituyen una innovación con respecto a periodos an­

teriores, ya sea por el empleo de una técnica diferente o

por la aparición de configuraciones geométricas distintas.

En dos realizaciones de 1960 prevalece el mismo esquema en

equis o lo que es lo mismo, dos triángulos unidos por el
32vértice. Se trata de Cardes entrecreuades sobre fusta y

1� Gris de la creu vertica133 (ver ilustración). La diferencia

entre ambas obras radica en que la composición de la prime­
ra se atiene a una simetria perfecta, tanto horizontal como

vertical; en cambio, la segunda parece ser asimétrica en una

Notas. 32. Cardes entrecreuades sobre fusta, (56 x 76 cm)
33. Gris de la creu vertical, (54 x 85 cm.)
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primera visualización. Puede comprobarse, no obstante, que
existe tma ligera desviación de la "X". Además el resulta­

do es completamente distinto, ya que el empleo de dos téc­

nicas diferentes condiciona extraordinariamente la obra.

En Cordes entrecreuades Tapies utiliza tmas cuerdas sin so­

meterlas a ningún proceso de transformación, madera vieja
con sus propias calidades y pintura localizada en unas es­

trechas franjas que dispone en la parte superior e inferior

de la cruz, a modo de cerramiento. En Gris de la creu vertí

cal usa el procedimiento mixto y somete a las cuerdas a

transformación por medio de la pintura. La superficie, a

diferencia de la anterior, presenta rugosidades propias de la
materia. En cuanto al significado inherente al triángulo -

poder ascensional y tendencia a marcaruna dirección determ!
nada- en ambos casos se produce un efecto neutralizado que
deriva de la convergencia de dos figuras triangulares en

sentidos opuestos.

La figura geométrica triangular adquiere su máxima ex­

presión en Triangle34. En dicha obra aparece tm pequeño
triángulo isosceles localizado justo en la zona central de

la superficie pict6rica. El proceso técnico es el de mixt�
ra y la parte correspondiente al triángulo se halla en re­

hundido con respecto al resto del cuadro. Esta obra, de

formato apaisado, con tendencia a subrayar la horizontali­

dad posee un indudable sentido deverticalidad que dimana de

la dirección impuesta por el triángulo.

Uno de los elementos que se encuentra de modo más cons­

tante en la obra tapiana es la cruz. Esta no siempre apare­
ce con una misma configuración, sino que adquiere formas

muy diversas: cruz griega, cruz latina, cruz en aspa, cruz

Notas. 34. Triangle, 1960, (89 x 116 cm)
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en forma de "T". En la etapa primera del artista, en 1947,
realiza el Collage de creus, mencionado anteriormente. Tr�
ce años más tarde esa misma cruz adquiere un sentido mucho

más especifico. En primer lugar, debe aludirse al hecho de

que existe una reduccibn numérica del elemento cruz muy im­

portante. Si en 1947 pueden contarse hasta dieciocho cruces

pintadas en negro y una en blanco que resalta por su locali­

zacibn centralizada y por su mayor tamaño en el mencionado

collage, en 1960 aparece s6lo una cruz enorme en forma de
35"T" en la obra Materia negra sobre sac • En segndo lugar

debe advertirse que se ha producido una transformacibn no­

table en cuanto a la propia concepcibn del elemento formal.

Este ha dejado de ser "una cruz" para convertirse en "la

cruz", la "T" o el "Tau,,36. El proceso que ha,tenido lugar
es, por tanto, el de autoafirmacibn e identificacibn por

parte del propio artista con su elemento que, en todo ca­

so, no es sino la inicial de su apellido.

En Materia negra sobre sac, obra realizada por el pro­
cedimiento de mixtura, pueden observarse dos zonas princi­
pales: la matérica y la del fondo, constituida por la pro­

pia tela de saco que sirve de soporte. Este fondo es deja­
do liso y con la coloracibn del material empleado: castaño

claro; el color claro contrasta enormemente con la materia

negra llena de surcos e incisiones. En la zona matérica se

reserva el espacio central a la gran "T". obtenida por ras­

cado sobre la superficie de la mixtura. Esa gran configura­
cibn que domina por completo la composicibn se halla subra­

yada por cuatro puntos equidistantes que constituyen un cue
drado. Resulta interesante añadir que esos cuatro puntos,

Notas. 35. Materia negra sobre saco procedimiento mixto sobre
tela

36. Cfr. Gustav Zollinger. Tau oder Tau-t-an und das
Ritsel der sprachlichen und menschlichen Einheit, Ber­
na, 1952
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fácilmente asociables a las cuatro direcciones espaciales
o lo que es lo mismo a la tierra, se encuentran, por su

disposici6n, bajo el dominio absoluto de la gran cruz. En

la zona inferior de esta obra aparece insinuada por medio

de surcos en la pasta matérica una configuración asociable

con la letra "M". Ya se vi6 que en el año 1955 el artista

ya habia incluido en Gran pintura grisa una forma similar.
Es precisamente en 1960 cuando esta configuración adquiere
su maxima expresividad en el contexto de la obra tapiana,
hasta el punto de convertirse en elemento único en varias

composiciones. En especial, debe hacerse referencia a Pintu
ra sobre fusta37, obra en la cual aparece un signo inmenso

en forma de "M" invertida. Este signo está realizado en ma­

teria mixta de gran grosor, en color ocre, y contrasta vi­

vamente con el fondo, más o menos homogéneo, constituido

por listones de madera pintados de rojo con algunas manchas

en negro. Resulta interesante subrayar el hecho de que Ta­

pies en esta ocasión emplea un soporte distinto del lienzo,
la madera. para situar la masa matérica. ¿Se deberá esto al

deseo inconsciente por parte del artista de poner de mani­

fiesto, de modo más acusado, la importancia de la materia?38.

Notas. 37. Pintura sobre fusta, procedimiento mixto sobre
madera, (51 x 91 cm.)
38. Juan-E. Cirlot, Sifiificación .•••• , op. cit., pág.
109 y ss.: "Resulta di cil creer en que ese simbolo
gráfico haya surgido por azar. La doctrina esotérica
enseña que, entre los arios y los semitas. la M ha
comenzado siempre las palabras relacionadas con la ma­

teria, el océano primordial y el nacimiento de los se­
res y de los mundos .•• muchas palabras que en el sim­
bolismo tradicional reconoce como emparentadas, en los
idiomas europeos, empiezan con el sonido ��. como ma­

dre, materia, madera. Jung se ha referido a estas co­
nexiones" .
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El esquema triangular que ha sido tratado ampliamente
en las obras pertenecientes al año 1960 no es abandonado

por el artista en los años siguientes. Asi, en 1961 real!
za una obra mediante el procedimiento del encolado de la

tela en la que aparece claramente una configuración trian
guIar, resaltada a través de los pliegues que constituye
la tela una vez adherida al soporte. En esta obra la ma­

teria no se logra por medio del proceso de la mixtura, si­
no por los distintos grosores que ofrecen los plegados de

la tela que utiliza para cubrir toda la superficie del

cuadro. Existe en esta obra una clara idea de patentizar
la simetria por medio de la colocación de un eje vertical,
constituido por una costura que presenta al trozo de tela

elegida por el pintor. En este caso el relieve se obtiene
no por rehundido, a través de incisiones, como en la mate­

ria mixta, sino por sobresalir aquellas zonas que interesa

sean más acusadas. La pintura propiamente dicha tan s6lo

interviene en la zona inferior, en la que se observa una

linea o franja oscura interrumpida por los pliegues de la

tela encolada. El vértice del triángulo no queda incluido

dentro de la composicibn, ya que esos dos pliegues de los

que se ha hablado antes no convergen en ningún punto den­

tro de la superficie del cuadro, La franja de pintura re­

fuerza la sensación de inacabado que ofrece el triángulo
invertido e incluso expresa, por su poder de cerramiento

-se encuentra pegada al limite inferior de la obra- la im­

posibilidad de continuar hacia abajo de la configuración
39

triangular . La idea de que la forma triangular no pre-
sente una zona en que las tensiones de ascensionalidad o

descenso sean máximas, es decir, el vértice, no queda ex­

puesto solamente en la obra descrita, sino también en
40

__F..-.o..-.rm=a�t__
r

__i.;;;;an........g....uioiiiiil__
a

__r__;;;s..;;;o.;:;b..;;;r..;;;e__.c;;¡g�r..;;;i�s . Se t rata de una pintura

Notas. 39. Tela encolada, 1961 (195 x 170 cm.)
40. Forma triangular sobre gris, 1961 (195 x 130 cm )
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realizada por el procedimiento mixto, en la que existen dos

zonas netamente diferenciadas. Una de ellas el fondo, en

este caso inmenso, completamente liso pintado de gris uni­

forme; la otra, un triángulo is6sceles, situado en la base

del cuadro, justo en el centro, realizado mediante la mix­

tura. En esta forma triangular se ha cortado el vértice

superior de modo que, en lugar de marcar claramente la di­

rección vertical, hacia arriba, se produce un agobiante
efecto de contradicción, una imposibilidad de llevarse a

cabo la misión primordial del triángulo. En este cuadro se

asocian perfectamente la coloración grisácea, máximo expo­
nente de lo neutro y la detención de la ascensionalidad o

neutralidad de lo triangular.

La búsqueda continua dentro de las posibilidades del

mundo matérico llevan a Tapies a encontrar soluciones pic­
tóricas cada vez más audaces. El deseo por parte de los

pintores tradicionales de plasmar lo que se encuentra más

allá de lo que les sirve de modelo directo para su obra

como puede observarse en la colocación del espejo en las

conocidas obras El matrimonio Arnolfini41 o Las Meninas42
es sin lugar a dudas, el mismo deseo que lleva a Antoni

Tapies en 1962 a pintar el bastidor del cuadro. En reali­

dad, el artista catalán, al igual que Van Eyck o que Ve­

lázquez, no hace sino evadirse de los limites impuestos
por el marco de la obra y trasladarse, no a través del re­

flejo de la imagen en el espejo, sino a través de la inver­
sibn del cuadro, a otro mundo. La diferencia esencial es­

tri�a en que aquellos artistas se contentaban con la inver­
sibn de la imagen, en el primer caso, y la inclusión de

Notas.41. Jan Van Eyck, El Matrimonio Arnolfini. 6leo sobre
tabla (82 x 59'5 cm), National Gallery, Londes. Para
consultar sobre el significado del espejo en esa obra,
véase Panofsky, Early Netherlandish Painting, Cambrid­
ge, Mass. 1953
42. Vel'zquez, Las Meninas, 1656, 6leo sobre lienzo,�eo del Prado. Madrid

\
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otros personajes, en el segundo, mientras que Tapies llega
a invertir la propia superficie pictórica. El espejo "se

ha dicho que es un simbolo de la imaginación <o de la con­

ciencia- como capacitada para reproducir los reflejos del

mtmdo visible en su realidad formal. Se ha relacionado con

el pensamiento, en cuanto éste -según Scheler y otros fi­

l6sofos- es el 6rgano de autocontemplación y reflejo del
43 44

universo" • La pintura-bastidor de Tapies presenta gran.
des analogias con este significado simbólico del espejo.
En primer lugar, como "6rgano de autocontemplación" el ba§
tidor está constituido por una cruz de madera o lo que es

lo mismo la "T" de Tapies; en segundo lugar, como "reflejo
del universo" cumple perfectamente esa misión, debido a su

clara compartimentación en cuatro subrayada por las cuatro

direcciones patentizadas por los brazos de la propia cruz.

También datan del mismo año y del siguiente una serie
de obras realizadas con un elemento matérico que hasta ese

momento tan s6lo se babia insinuado y no habia adquirido
una importancia tan grande, por ser empleado como elemento

único para dotar de expresividad y materia a la obra. Se

trata del cordel que no aparece pegado sino recosido al so­

porte de la superficie pictórica, presentando en ocasiones

transformaciones palpables, ya sea porque el artista lo ha

pintado previamente, o bien porque se encuentra anudado de

manera que ofrece zonas de acusado relieve. Las configura­
ciones que aparecen gracias al empleo de ese material son

muy diversas. 10 que parece más interesante subrayar es que,
en la mayor parte de casos, los cosidos a la tela que sirve

de soporte no se e jecutan con regularidad de tamaño o de

Notas. 43. Juan-E. Cirlot, Diccionario de simbolos, ed. Labor
Barc. 1969, pág. 204

44. Pintura-bastidor� 1962, (162 x 130 cm.)
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aparición, salvo contadas excepciones. De ello se desprende
que la mayor1a de composiciones no presentan la t1pica si­

metr1a latente tapiana, sino que refuerzan la idea de lo

antisimétrico, como la que se observa en Composició amb cor

45
des •

Otra de las innovaciones que tiene lugar en 1962 es la

integración de un objeto procedente del mundo cotidiano,
como es una bandeja de porcelana, en el ámbito pictórico.
El artista coloca en Collage de la plata46 un elemento como

es una fuente de servir alimentos, dispuesta en la zona ceD
tral de una masa matérica conseguida por el procedimiento
mixto. Esa fuente sufre muy pocas modificaciones; tan sólo

aparece salpicada por restos de la materia que actúa como

soporte de la misma. La forma ovalada de la fuente hace re­

cordar, de modo inevitable, aquella configuración tan típi­
camente tapiana, aludida en páginas anteriores. Sin embargo,
existe una diferencia enorme entre aquellas formas ovoideas

realizadas por incisi6n en la materia blanda y ésta. Esa di­

ferencia radica en la perfección de esta última con respecto
a las otras. Aquí el material básico utilizado como "Objet
trouvé" presenta unos bordes regulares realizados por la

máquina, mientras que los bordes del Oval Blanc por ejemplo,
presentaban una clara discontinuidad. Esta otorgaba a la

obra un dinamismo, una vida, elementos que faltan, por com­

pleto en el collage del año 1962.

Del empleo de cuerdas como material que sirve para otO¡
gar a la pintura una acusada idea de relieve deriva la inng
vacián que se produce en la obra de Tapies del año 1963. En

algunos cuadros de este año se observan claramente unos pe-

Notas. 45. Composici6 amb cordes, procedimiento mixto y en­
colado sobre tela, 1963, (195 x 130 cm)
46. Collage de la plata. 1962, (76 x 55 cm.)
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queños trazos, en ocasiones pintados, en otras marcados

por incisión, que recuerdan las ritmicas puntadas de

los recosidos en telas. Concretamente puede aludirse a

47dos obras: Paper ocre i negre plegat i encolat y Re-
4lleu gris en guatre parts • La primera de estas obras

se basa en la interacción de dos zonas netamente dife­

renciadas:una superior/constituida por un triángulo y
otra inferior de configuración rectangular, casi cuadr§
da. En esta ocasión el artista emplea el papel como me­

dio para exaltar el relieve. La zona superior, en color

ocre, es un triángulo formado al doblarse las dos puntas
de un pliego de papel, haciendo que coincidan en la zona

central. Dicha zona se encuentra remarcada por unos tra­

zos cortos realizados en tinta, de modo que parece que
las dos partes del papel han sido unidas mediante una

costura. Contrasta este triángulo con toda la parte in­

ferior del cuadro, realizada en grandes pinceladas suel­

tas, en color negro. Aqui, el papel no aparece plegado,
sino liso, lo cual contribuye a señalar la separación
tan patente entre las dos partes que configuran la obra.

En Relleu gris en guatre parts la composición se hace

mucho mAs compleja. Se trata de una obra realizada por
el proceso de mixtura que presenta una forma apaisada, di­

vidida en cuatro rectángulos, cada uno trabajado de distin
ta manera. En primer lugar debe apreciarse que las lineas

vertical y horizontal que dan lugar a la partición interna

del cuadro en cuatro partes han sido ejecutadas mediante

incisiones profundas que, por su disposición. recuerdan, de

nuevo. las puntadas sobre el lienzo. La zona que queda a la

Notas. 47. payer ocre i negre plegat i encolat, 1963 (124 x
91 cm.

48. Relleu gris en guatre parts, 1963, (150 x 217 cm)
Museo de Colonia
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derecha parece menos trabajada que la de la izquierda,
ya que solamente se observan grattages y manchas ¡de
pintura \oscurasl en la zona que limita con la base del

cuadro y en la opuesta, es decir,arriba. En cambio,
toda la parte de la izquierda presenta incisiones pro­

fundas de diversos tipos, a modo de cortes, desconcha­

dos, agujeros que, por su colocación, siguiendo una di
reccionalidad hacia abajo demuestran que la zona prin­
cipal es la inferior. El artista otorga, sin ningún g�
nero de dudas, una importancia a la parte de abajo, a

la izquierda,que puede constatarse a través del gran

signo que aparece pintado en negro en esa zona, Se tri
ta de un signo, que claramente puede asociarse a una

cruz en aspa, aunque en este caso la cruz no aparece

suelta, sino incluida dentro de una forma más o menos

ovoidea. Resulta interesante subrayar el deseo por par­
te de T�pies de marcar 10 cuaternario de diferentes ma­

neras: a) a través de la cuatripartición de la obra; b)
por medio de la agrupación de cuatro agujeros que, a su

vez, forman un cuadrado; c) mediante la cruz con sus

cuatro brazos. Podria afirmarse que en esta obra existe

un deseo inconsciente por parte del artista de dar forma

material a los cuatro elementos aire, fuego, agua y tie­

rra. Siguiendo este orden la obra tapiana podria leerse

de este modo: a) zona superior derecha = AIRE (materia
poco trabajada, lisa, tan s6lo algunos grumos y manchas

suaves arriva); b) zona inferior derecha = FUEGO (de la

base interrumpida surge como de un volcán un magma erup­
tivo de grumos matéricos); e) zona superior izquierda =

AGUA (lineas conseguidas por grabado, dispuestas hacia

abajo en forma de haz); d) zona inferior izquierda =

TIERRA (máxima densidad por aglomeración de elementos:

agujeros que constituyen un cuadrado, surcos, cruz pin­
tada en forma de aspa. Se observa, por tanto, una clara
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agrupación matérica en esta zona). La relación de cada
uno de dichos elementos queda subrayada por el empleo
de las incisiones a modo de puntadas que se establecen
en los ejes vertical y horizontal. Estas incisiones,
por su aparición ritmica, su tamaño homogéneo y su dis­

posición siempre igual (inclinada a modo de diagonal)
poseen un sentido claro de elemento de comunicación de

zonas. Esta comunicación adquiere un sentido ciclico
que pennite observar la obra como un todo conjunto, pr�
valeciendo asi la unidad sobre lo cuaternario.

PERIODO 1964-69

En este periodo se producen una serie de importan­
tes transformaciones en la producción tapiana que pue­
den constatarse a diversos niveles. Se trata de una

etapa de cinco años de intensa actividad en la que p�
den hallarse elementos más o menos constantes. Dichos
elementos se pueden sintetizar del siguiente modo:

-pinturas realizadas sobre lienzo, cartón, pa­
pel, madera y contraplacado

-procesos técnicos utilizados: procedimiento
mixto sobre tela o contraplacado, polvo de

mánnol sobre lienzo, encolado de tela y papel
sobre el soporte, collage con intervención de

materiales muy heterogéneos y decollage
-empleo de una gama cromática amplia con abundan
cia de obras en color ocre amarillento, otras

en color azul y algunas con manchas rojas y an�
ranjadas. Sigue empleando los neutros con gran
asiduidad, especialmente para realizar determi­
nados signos.

-coexistencia de obras en las que la simetria re­

sulta muy patente con otras que ignoran por com­

pleto esa ley "gestaltica"
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-marcado interés por integrar en las composi­
ciones elementos del mundo cotidiano (sobre
de papel, calendario) o bien por representar
pictáricamente objetos de esa realidad con

transformaciones importantes (cama, silla,
puerta, dintel, arco, pizarra, etc.)

-lento pero progresivo acercamiento al mundo

antropomórfico por medio de la inclusión de

materias que aluden a partes anat6micas con­

cretas del ser humano (pie, axila, pierna,
sexo, manos, dedos, etc.) y, en ocasiones, al

cuerpo humano entero

-interés cada vez mayor por lo sexual, patente,
no s6lo a través de la integración de zonas

genitales masculinas y femeninas, sino también

por alusiones de carácter indirecto como la

aparición reiterada de camas, sábanas, mantas

e incluso de un material que hasta este momento

no había sido empleado por el artista como es

la paja

De todas las caracteristicas pertenecientes a la etapa
que queda comprendida entre 1964 y 1969, antes enumeradas,
cabria destacar como la más esencial aquella que correspoo
de a la integración de diversos elementos del mundo real
en que se mueve el artista. Dicha integración trae consigo
la consecuencia l6gica de que Tapies comience a interesar­
se cada vez más por su entorno. 10 demuestra el hecho de

que paralelamente a la utilización de objetos adheridos por
collage o assamblage a la superficie del cuadro investiga
las posibilidades de la materia. más allá del mundo pura­
mente intuitivo. Esto se refleja perfectamente en las obras

que poseen una clara conexión con el mundo antropom6rfico.
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No se trata en ningim caso todavia de representar por
medio de la materia una parte anatómica determinada
del cuerpo humano, sino de patentizar, a través de di­

versos procedimientos técnicos, la analogia existente
entre la materia concreta de una obra y un miembro

cualquiera perteneciente a un individuo. La idea sigue
siendo la misma que en años anteriores: evocar por me­

dio de la materia, nunca definir. Se verá, más adelan-

te, que precisamente ahi es donde puede hallarse la di­

ferencia fundamental con respecto a las obras de años

posteriores a este periodo que ya no deben encuadrarse
dentro de la tendencia informal, por haber triunfado en

ellas la definición sobre la evocación, o lo que es lo

mismo la realidad del entomo sobre la transfonnaci6n

que se opera en la mente del artista en tomo a los
elementos captados de esa realidad. Joan Perucho afir-

ma a este respecto: "Pero Tapies no se ha convertido a

una realidad antaño repudiada, y nada ha cambiado en

su manera de pintar o en su actividad creadora. Porque
no pinta, ni representa un sombrero, un sillón o unas

gafas. Las gafas, el sillón y el sombrero no son aún,
rigurosamente, otra cosa que accidentes de la materia.

Se hallan insertos en la ciega densidad de la materia y
es ésta la que los otorga legibilidad y fuerza expansi­
va. Asi lo sugiere Tapies en sus titulos:"Mati�re en

fonne de pt.ed", ''Mati�re plisée en fonne de noix", etc. 49.

Uno de los objetos tomados del entomo en el año 1964
es una carpeta, más concretamente. sus tapas, que apare­
cen abiertas y transformadas por medio de la pintura ne­

gra y el rayado sobre esa pintura. En la zona izquierda

Notas. 49. Joan Perucho. Antoni Tapies o L�escamidor de
Diademes, "Destino", 2-XII-1967
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puede observarse la etiqueta pintada con una equis en

color negro. Esa misma cubierta presenta una gran cruz

en equis obtenida por rayado sobre la superficie aún

húmeda50• Un año más tarde en Pissarra51 el pinto� vuel
ve a evocar sus años de estudio por medio de otro ele­

mento de comunicación. Se trata de una obra apaisada en

negro, cuya superficie es completamente lisa y en la que
destacan unas finisimas lineas blancas a modo de renglo­
nes, perfectamente paralelas. El marco de la "pizarra"
está constituido por una zona matérica obtenida por mix­

tura en la que aparecen algunos decollages en cuatro PUD
tos de las lineas verticales que conforman el rectángulo
y en la zona inferior, en el centro.

Junto a estas obras en la que se refleja una realidad

pasada surgen otras en las que es muy importante el ras­

tro del ser humano, Puede hacerse referencia a dos de
52 53

1.'1 ellas: �oJhite with footprints y Gran peu (ver ilustra-
ci6n.. ). En la primera, como indica el titulo se trata de

manifestar la importancia de la pisada a través de la h�
lla; en la segunda, se alude ya de modo más directo al

pie como elemento capaz de producir esa pisada. En ambos

casos la idea esencial es la de entrar en la obra hasta

el punto de dejar patente la presencia del "yo". La pri­
mera de las obras citadas se encuentra aún en la 6rbita
del lenguaje del periodo anterior, por cuanto manifiesta

claramente la contraposición neta entre dos zonas: la de

las huellas, en las que la materia adquiere su máxima ex­

presividad; y la que constituye el fondo matérico que ha

sido tratado de modo que reslate su homogeneidad y carác-

Notas. 50. Tapes de carpeta, (41 x 64 cm)
51. Pissarra, (130 x 162 cm.), Stedelijk Museum, Ams­
terdam

52. Whlte with footprints, 1964, procedimiento mixto,(65 x 81 cm.)

�. Gran peu, 1965, procedimiento mixto. (13Ox162 cm)
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ter liso. Por otra parte, puede establecerse también un

eje vertical que dividiria la obra en dos partes prácti­
camente iguales y, por lo tanto, se desprende de ello

una idea de simetria latente. Por lo que respecto al Gran

Peu puede observarse claramente la importancia de la ma­

teria que lo constituye, en tanto que ésta ocupa gran pa.
te de la superficie del cuadro. Una zona es la formada

por el "pie", en color ocre-carnoso; y, otra, es la que
actúa a modo de fondo, pintada a grandes pinceladas en

forma de remolino en color gris-verdoso claro (ver ilus­

tración). En la zona correspondiente a la materia en fo.
ma de pie aparecen partes de acusado relieve como las de

los dedos y las cercanas a la planta. Junto a ésta se ob­
servan extraños signos tales como circulos concéntricos,
circulos inscritos en óvalos, una forma rectángular de

vértices redondeados con dos puntos inscritos, un cuadra­
do y dos rectángulos superpuestos de manera que configu­
ran una cruz, también con sus ángulos tratados en forma

curva. Todos estos elementos se encuentran dispuestos si­

guiendo, más o menos una linea paralela a la base, y se

han logrado por incisibn. Su común denominador es el ri­

gor geométrico con que han sido ejecutados; en cambio, los

elementos que aparecen en la zona superior carecen de esa

exactitud y más bien parecen sugerir muescas y grietas. Los

signos aludidos de la parte inferior actúan como elemento

que decanta el peso de la composición hacia esa zona lo

que significa que el artista ha deseado remarcar la planta
del pie como parte esencial del mismo por ser la que enla­
za directamente con la base, la tierra. El color de esta

obra contribuye a subrayar ese efecto de manera considera­

ble, asociándose asi a la idea de materia la idea de tie­
rra.
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En 1966 vuelve a aparecer otro elemento que también

puede considerarse de comunicación en el Collage del

sobre54• Tapies toma en este caso un objeto como es un

sobre blanco y, con la tapa despegada, 10 coloca por co­

llage sobre una superficie pintada de negro. Establece

unas lineas, a modo de haz en torno al sobre, de mane-

ra que éste parece quedar incluido dentro de una orla.

En el sobre aparece la huella de los dedos del artista

marcada e�inta, que ocupan la zona de la derecha. En

contraposición todo el lado izquierdo, salvo unas minú§
culas salpicaduras e�inta, aparece completamente blan­

co. En cuanto a la composición, por la propia configura­
ción del sobre, recuerda la obra, ya comentada, de 1963,
Paper ocre i negre plegat i encolat. Es interesante aly
dir a la metamorfosis que se ha operado en el artista en

tres años. Para una misma forma, basada en la interacción
de una zona triangular con una rectangular, casi cuadrada,
TApies ha preferido tomar, en la última, un elemento ex­

traido de la realidad con una configuración propia que le

otorga una identidad completamente distinta a la de la

obra ejecutada tres años antes.

1.8

De 1966 datan una serie de obras que integran elemen­

tos humanos y objetos de la realidad cotidiana. Poseen

un especial interés: En forma de cadira55, Materia gris
56 57 58

en forma de barret • Llit marr6 ,y Cos de materia ocre

(ver ilustración). La primera de este grupo de obras es una

materia que evoca la configuración de una silla vista de

perfil. Contrasta de manera muy nitida la zona de la "silla"

........

Notas. 54. Collage del sobre, (32'5 x 25 cm)
55. En forma de cadira, procedimiento mixto sobre te­
la, (130 x 97 cm.)
56. Mat�ria gris en forma de barret, procedimiento mi�
to sobre tela (130 x 162 cm)
57. Llit marr6, procedimiento misto sobre tela (130 x
195 CUl.)

lnt� Cos de materia ocre, procedimiento mixto sobre t�
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con la del fondo por contraposición de tratamiento técnico,
siendo la primera de esas zonas de un relieve muy acusado,
mientras que la segunda se presenta mucho más lisa, sin in­

cisiones. La coloración es más bien homogénea, tanto en

una zona como en la otra. Por 10 que se refiere a la com­

posición, el artista muestra su predilección de épocas pa­
sadas por las formas geométricas puras: triángulo, óvalo y

rectángulo. Asi, descompone el elemento real en dos partes:
la que corresponderia al respaldo la soluciona mediante

una configuración ovoidea, la del asiendo puede asimilarse

también a la mitad de un 6va10 y la de las patas correspon­
de al rectángulo, Los contornos de tales figuras se han lo­

grado por medio del grabado en la materia aún fresca. Super
puesta a la materia en forma de silla aparece una configu­
ración de un triángulo rectángulo alargado, obtenido a tra­

vés de surcos.

En Mat�ria gris en forma de barret TApies repite la com­

posición ejecutada en un formato mucho más pequeño, rea1iz§
da por el procedimiento de la aguada. Los elementos que in­

tervienen son los mismos, forma de sombrero, linea termina­

da en puntas de flecha, punteados y los signos numéricos 6

y 4 unidos, en un caso por el signo de sumar y en el otro

por el de multiplicar. En realidad, la obra ejecutada a la

aguada parece que podria ser el estudio previo para la obra

matérica. Esta última parece más reflexionada que aquélla y

y los elementos que la constituyen, que antes sólo parecian
un esbozo, han adquirido una consistencia y una fuerza ex­

traordinaria. Asi. la flecha realizada mediante un surco

profundo en la materia blanda indica claramente una dimen­

sibn, idea que el artista subraya por la inclusión, en la

zona central de esa linea. de los números 6 x 4. Justo en-
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cima de esas cifras aparecen cuatro puntos, formados por

agujeros, que configuran un cuadrado. La parte inferior,
la del "ala" del sombrero es la que presenta un trabajo
más perceptible, logrado a través del desconchado. En la

parte lindante con la base del cuadro aparecen unos tra­

zos de pintura oscura que _semejan cabellos humanos en

relación directa con el sombrero. Tapies también recurre

a la inclusión de números en Llit marró. En esta obra

constituida por una materia en forma de cama, en color

marrón, dispuesta de perfil, marcando el sentido de pro­
fundidad por medio de la perspectiva, aparecen, super­

puestas a la materia, en la zona central, unas huellas
humanas. A un lado de cada una de estas pisadas se en­

cuentran dispuestas las cifras 1, 2 y 3, mientras que al

otro aparecen, ee nuevo tres signos de sumar.

En Cos de materia ocre las cifras se han sustituido por
letras que aparecen justo debajo de las zonas erógenas fe­

meninas: la A debajo de los senos y la B bajo el sexo. En

este caso la materia ha adquirido una configuración muy
concreta: la del cuerpo humano femenino, tomado en la pos­
tura indicada para realizar la faena de fregar. Esta acti­

tud del elemento representado es subrayada por el artista

mediante la participación en el cuadro de dos elementos es­

bozados pict6ricamente como son: un cubo y una escoba. Apa¡
te de marcar el contorno del cuerpo mediante el contraste

de la materia y el fondo liso. puede advertirse que hay
zonas de ese cuerpo que han sido deliberadamente subrayadas
como el pecho y el vientre con formas abultadas y el sexo

cóncavo. Otro elemento anatómico muy destacado es la oreja
que se trata a modo de espiral. Todo el cuerpo se halla sur
cado, herido por lineas de rayado intenso que contribuyen
a remarcar lo penoso de la actuación de ese cuerpo femenino
maltratado. Sobre toda la composición� en la zona superior,
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aparecen las letras A y T superpuestas, a modo de marca

del autor.

Estas tres últimas obras presentan el denominador co­

mún elegido por Tapies de introducir números y letras

claramente definidos en la superficie tratada. Este ele­

mento que ya habia sido empleado mucho antes por los da­

daistas, concretamente en Cabeza de un Da del artista

alemán Raoul Hausmann es� sin duda, el que permite esta­

blecer. con claridad� las dimensiones o lo que es lo mis­

mo las posibilidades reflejadas en números, del individuo

humano, es decir, sus posibilidades cuantitativas. El sOID

brero, por hallarse situado sobre la cabeza, mide aunque
sea indirectamente, la capacidad intelectual del indivi­

duo al que está destinado. Las letras A y B, por su parte,
localizadas en las zonas sexuales, contribuyen a subrayar,
como se ha dicho anteriormente, esas zonas concretas. Aso­

ciadas al conjunto global de la obra adquieren un sentido

negativo, pues reflejan la inutilidad de la existencia de

tales partes, si el ser humano se desgasta totalmente en

una tarea tan ardua físicamente como es el fregar sin des­

canso, Esta hipótesis puede constatarse a través de la

observación del propio cuerpo representado por Tapies que

expresa, ante todo� una idea de agotamiento. extenuación,
basada en el empleo de unas formas que presentan una clara

laxitud. Los pechos y el vientre abultado demuestran clara­

mente que están caidos y, por lo tanto. han perdido la fue�
za erótica que poseerian si tuvieran su inicial firmeza.

La alusión al sexo femenino es muy clara en la obra �­

.sq t�ia en forma de nou59 realizada en 1967 (ver ilustración).

Rotas. 59. Matk'ia en forma de nou, procedimiento mixto sobre
tela, (195 x 175 cm.)
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Se trata de una obra matérica de formato rectangular vertical

que consta de dos zonas diferenciadas: la que constituye la

materia en forma de nuez y la del fondo completamente lisa en

una coloraci6n m�s oscura. Interesa,ante todo, la zona en for­

ma de nuez que presenta una clara analogia con un sexo femeni­

no de anciana, como afirma Cirici60• De la materia compacta

han sido arrancados, casi violentamente ciertos trozos, los
�

que corresponden a la parte central. El artista obtiene as�

una bipartici6n en la obra que lleva a pensar nuevamente en

una simetria latente. Por otra parte, utiliza las incisiones

y los abultamientos a modo de pliegues para producir la sen­

saci6n de relieve que, a su vez, recuerdan la carne flAci­

da. El color ocre-anaranjado contribuye a subrayar el efe�

to de paralelismo con la carnaci6n humana. Para Alexandre

Cirici es un factor importante a considerar el hecho de que

a partir de la publicaci6n de la Funl<tion des Orgasmus de

Reich se produce una revoluci6n de caricter POlitico-sexual�1
La obra tapiana del periodo de finales de los sesenta se

halla inmersa en esa corriente y a ello se debe la apari­
ci6n tan continuada de la temAtica relacionada con el Ambi­

to de lo sexual. Sin embargo, Cirici afirma: "no és pas una

aparici6: és un retrobament amb un tema que 1 'havia ocupat

molt a la primera �poca i que mai no abandona del tot,,62.
La alusi6n indirecta a la temAtica sexual se produce en una

serie de obras tales como Llit blau63, Gran llen�l
64

Notas. 60. Alexandre Cirici, TApies, testimoni del silenci,
ed. Poligrafa, Barcelona, 1970, pAg. 251: "Una nou closa
podrida, evoca alhora els malucs i un sexe de vella"
61. A. Cirici, op. cit., p�. 251 Y 254 Cfr.
62. A. Cirici, op. cit., p�g. 254, Cfr.
63. Llit blau, pintura sobre tela, 1968 (138x195 cm.)
64. Gran llenpol, encolado sobre tela, 1968 (270x195 cm.)



-101-

65 66Dues mantes plenas de palla ,Verd-blau i palla ,Palla
sobre tela67• En las primeras domina la referencia a un

elemento extraido directamente de la realidad, mientras

que en las otras, la paja se toma más como elemento maté­

rico que como objeto real sacado de su contexto. Es inte­

resante la coloracibn que presenta Llit blau relacionada

con una obra del mismo año, efectuada por el procedimiento
del decollage68• En Gran llenyol utiliza la sábana adheri­

da a la tela del soporte por encolado. Aparecen unas zonas

en las que los pliegues formados por la sábana son muy per­

ceptibles. Esos plegados se acentúan, de modo muy acusado
en las cuatro puntas de la sábana, resueltas a manera de

nudos que ocupan los cuatro vértices del rectángulo que
sirve de base para la composición. Presenta ésta una sime­

tria latente, tanto respecto a un eje vertical como hori­

zontal.

La introducción del elemento paja queda al principio
restringida a una pequeña zona del cuadro, como ocurre en

Dues mantes plenas de palla. Esta obra ejecutada por el

proceso de mixtura presenta una zona lisa matérica de co­

loracibn marrbn-violáceo sobre la cual, en la zona inferior,
aparecen dos mantas recogidas a modo de cilindron que so­

bresaliendo por los extremos contienen paja en su interior.

Contrasta pues vivamente esa parte de la obra con las res­

tante. debido a su acusado relieve, La paja se toma también

como elemento capaz de acentuar la diferencia entre zonas,
a través de su color amarillento. Sin embargo. la paja ad-

Notas. 65. Dues mantes plenas de ,alla. procedimiento mixto
sobre tela, 1968, (198 x 2 O cm.)
66. Verd-blau i palla, procedimiento mixto, encolado
y contraplacado, 1968 (89 x 116 cm.)
67. Palla sobre tela, pintura y encolado sobre tela,
(65xffi cm.)
68. Blau amb arrancaments, 1968, (195 x 170 cm.)
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quiere su máxima expresividad en Verd-blau i palla y Palla

sobre tela. La primera la explica J.E Cirlot de la si­

guiente forma: "sobre el soporte, ocupando dos tercios

del lienzo, en la zona inferior, hay paja pegada y bar­

nizada, con su hirsuta y brillante calidad informal,
"sujeta", por asi decirlo, es decir, "compuesta", por

los anchos trazos insculpidos a derecha e izquierda. So­

bre la paja, como sobre un bucólico e improvisado lecho

de amor, dos formas simples, dos manchas de color, se

"aman"; pues, ¿qué otra cosa significaria su proximidad
casi en contacto? Por contraste con la rugosidad real

de la zona baja, la suavidad de esas dos manchas se

acentúa. Una es azul y la otra verde; signos respectiva­
mente, del cielo y de la vida vegetal. Si quisiéramos
analizar la imagen dentro del sistema simbológico tradi­

cional, por constituir la paja una suerte de "montaña cós­
mica" la aproximaci6n de azul y de verde seria una hiero-

'69
gamia" •

El nuevo elemento matérico de la paja será empleado por
el artista en años posteriores con gran asiduidad. Asi,
en 1969 también realiza composiciones, tomando como mate­

rial básico la paja, sometida a diversas transformaciones

por medio de la pintura o bien del encolado de telas. En

ocasiones la composición adquiere una simplicidad extraor­

dinaria, llegando a ser tan sólo un gran bloque de paja
prensado, recorrido por dos lineas negras7gintadas, en sus

zonas superior e inferior respectivamente .

Al lado de estas constantes innovaciones Tapies sigue
preocupándose por mostrar determinadas conexiones entre al-

Notas. 69. Juan-Eduardo Cirlot, La obra actual de Tapies.
"Goya", no. 94, Madrid 1970. pag. 220 y ss.

'

70. Palla prensada, paja adherida por collage al

soporte, 1969 (195 x 130 cm)
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guna de sus obras y zonas concretas del cuer10 humano.

Entre éstas pueden citarse En fama de cama" y J."íat�-

ria en forma d'axil�la72 que presentan claras conexio­

nes desde el punto del tratamiento al proceso de mixty
ra. Ambas obras están realizadas en un color muy seme­

jante al de la carnaci6n humana y presentan zonas en

las que por medio del grattage el artista ha dispuesto
numerosas lineas en incisi6n. Aparecen grandes surcos,

obtenidos por desconchado de la materia que han sido

pintados en su interior de rojo intenso, produciéndose
automáticamente la analogia con la herida. Se hab16,
ya desde un principio, del paralelismo existente entre

las grietas tapianas y las heridas. Si en un primer mo­

mento esas grietas carecia de coloracián interna y, por
lo tanto, el acercamiento a la idea de herida, era más

bien de carácter simb6lico, en 1969, cuando ya se ha

producido el gran contacto con la realidad por parte :'

del artista, la grieta-herida se manifiesta con toda

su potencia y patético realismo. Es importante subra­

yar que estas imágenes tapianas son en su mayoria por­
tadoras de mensajes angustiosos y terribles, el ser

humano es torturado por su entorno y ello es plasmado
de modo inequivoco por el artista. Por otra parte, las

alusiones al cuerpo humano nunca son captadas desde un

ángulo positivo, sino que se remarcan ostensiblemente

las imperfecciones, a través de la inclusián de diversos

elementos: grietas, agujeros, rayas profundas. formas fi­

lamentosas análogas al cabello. rugosidades. Elconjunto
de tales elementos da a las obras un sentido de sufrimieD
to profundo, paralelo al 'que pudieran producir las más

realistas escenas de martirio de un Ribera) por ejemplo.

Notas. 71. En fama de cama. procedimiento mixto sobre
tela, 1968, (89 x 146 cm)
72. Mat�ria en forma d'axil'la. procedimiento mixto
sabretela, 1968. (81 x 100 cm.)
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20

En muchas ocasiones se ha hablado de un realismo

bien patente en la obra de T�pies, pero, en realidad,
ese realismo, no se manifiesta con toda su apoteosis
hasta el momento de este último periodo informal que,
no debe olvidarse, sirve de puente a la obra tapiana
de la década de los setenta, situada ya fuera de la

corriente informalista. Además, resulta l6gico que el

paso de una tendencia determinada a otra no se pro­

'duzca, en la mayoria de los casos, de una manera abrup
ta, con escisión total entre un periodo y otro. Asi,
es perfectamente comprensible que en los últimos años

del periodo tratado aparezcan ya claros sintomas de

transición a otra época. Del mismo modo, en esa otra

época. la que comienza en 1970, se caracterizará por
una heterogeneidad inmensa en el ámbito artistico de

T�pies. Se observarán obras plenamente independientes
de las de su etapa informal como por ejemplo Grillage

73
aux papiers roses y otras en las que esa independen-
cia resulta mucho más dificil de observar, ya que

preservan aspectos netamente informales (ver ilustra­

ción). La diferencia esencial entre las obras del pe­
riodo informal y las de la etapa pos-informal -es pron­
to todavia para hablar objetivamente de una nueva ten­

dencia- estriba en que en aquéllas los elementos, los

objetos son tratados como pura evocación, nunca son de­

finidos y acotado su mensaje; en cambio, en las obras

actuales T�pies emplea un lenguaje basado en la comu­

nicación directa del objeto que ya no evoca algo, sino

que lo define categ6ricamente.

Para terminar debe aludirse a la importante aporta­
ción de Antoni T�pies al ámbito artistico mundial. Apar-

Notas. 73. Grillage aux papiers roses. papel, alambre y
madera, 1970. (109 x 90�5 cm.)
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te de ser el iniciador de la corriente informal en Barce­

lona y. por tanto, el fundadoz de toda una escuela barce­

lonesa, merece destacarse que también puede considerarse­
le como uno de los precursores del Pop-Art y del Arte Po­

bre. Atm cuando los objetos incorporados por Tapies no
-

74
eran, como dice Cirici ,los de la "societat de consun

posada al dia, sinó els objectes hereditaris del passat",
pose1an indudablemente tma serie de connotaciones análogas
a las de los objetos utilizados en las composiciones Popo

La relaci6n tapiana con el Arte Pobre se produce a di­

versos niveles: a) de la utilizaci6n de materiales pobres,
materiales de desecho, paja, clavos provenientes de obje­
tos destruidos, etc.; b) de la asociaci6n de la idea de

pobreza a la de vacuidad o despojamiento. Ya se ha hecho

referencia en MÚltiples ocasiones al empleo de materiales

heterogéneos de caracter1sticas pobres. Sin embargo, res­

pecto al segundo punto señalado, a la idea del vacio = EQ­
breza conviene adjtmtar un texto del propio artista que

contribuye a clarificar la relaci6n entre ambas ideas y

su procedencia: "En torno a la pintura y a la escultura

siempre se han asociado diversas metáforas del espacio,
el juego de las cavidades y los llenos, el claro y el

oscuro .•. Y concretamente en la pintura reciente tiene
75

mucha importancia la idea del vac í.o".

Pero no solamente en pintura. A muchos les parecerá
que, en lo que va de siglo, hay toda una corriente del ar­

te, de la poes1a, de la arquitectura, del diseño .•• e in­

cluso del vestido que, a diferencia de épocas y estilos re­

cargados, manifiesta tm gusto por todo lo que sugiere va­

cuidad, por los ámbitos espaciosos. con pocas cosas, las

lineas simples, un cierto despojamiento e incluso una

cierta "pobreza".

Notas. 74. A. Cirici, Tapies •••. op. cit., pág. 208

� Antoni Tlpies, La pintura y el vacio, "Trama", 1977
_________________�}1-2
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�ANIEL ARGIMON (Barcelona 1929)

Argimón pertenece a la generación de artistas que
se ha11á influida por el nuevo lenguaje aplicado al

ámbito artistico por Antoni TApies. Aunque la inf1ueD
cia de este último es decisiva, Argimón no se conten­

ta con seguir de modo estricto los pasos marcados por

Tapies. Asi, pronto crea un mundo plástico muy distin­

to al de aquél, basado en la incorporación de diversos

elementos extraidos de la realidad en que se mueve. La

evolución de Argimón como pintor con una trayectoria
propia comienza en torno a 1958-59.

Daniel Argtmón habia comenzado a pintar a la edad

de quince años, siendo sus pintores preferidos Picasso

y Nonel1. Más tarde, en 1948 entra en contacto, a tra­

vés del Primer Salón de Octubre con la obra de Tapies
que, ya en aquellos momentos, le causa profunda impre­
sión. En esa época, Argimón pinta paisajes trabajados
con espátula en colores ocres y oscuros. Su obra pre­
senta ciertos puntos de contacto con el expresionismo.
Hasta 1954 no se produce ningún cambio importante en su

producción. A partir de esa fecha empieza a emplear tin­

ta de imprenta para realizar chorreados. De este modo

incorpora a la pintura la expresividad propia de la man­

cha dentro de un lenguaje semiabstracto influido por

Mir6.

Pueden establecerse cuatro periodos, dentro de la

etapa informal de este artista, claramente diferencia­
dos:

-Periodo preparatorio, 1955-57

-Periodo 1958-61



-107-

-Periodo 1962-66

-Periodo 1966-67

Dentro de la etapa correspondiente a 1955-57 hay que
destacar varios aspectos interesantes:

-Composiciones en las que los elementos linea­

les adquieren gran importancia
-Empleo de una gama cromática amplia (rojos,
ocres, amarillos y negro)

-Incorporacián de polvos de mármol a obras

realizadas al 6leo

-Realizacián de collages con papeles de diario

pegados y sometidos a transformacián por me­

dio del rascado y del espolvoreado.

En el Collage de la "Revista"l puede observarse clara­

mente la influencia de Mir6 y Thpies en la interaccián de

los elementos lineales curvilineos y las zonas en que el

collage y la materia son resaltados (7er ilul�I.=i�). Se

produce en esta obra una contraposicián de zonas marcada

esencialmente por el contraste entre lo claro y lo oscuro.

Coexisten las lineas de carácter curvo, muy dibujadas, como

la espiral que se encuentra en el ángulo superior derecho,
con los trazos discontinuos, gruesos que se hallan distri­

buidos de manera irregular por la superficie del periodico
adherida al soporte.

En realidad la etapa verdaderamente informal de Daniel

Argim6n comienza en 1958, año en que los fondos adquieren
una gran intensidad �or el modo como se hallan trabajados.

Notas. 1. Collage de la "Revista", 1956, (59 x 65 cm.)
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PERIODO 1958-61

Las caracter1sticas de esta etapa pueden resumirse en:

-Tendencia a unificar fondo-forma

-Composiciones basadas en gestos espirales y man
chas curvas

-Predominio de una gama cromática basada en los

colores arenosos con manchas de 6leo oscuras.

En ocasiones emplea masas de tonalidades grises
con adici6n de colores muy pálidos de la gama
de los verdes, rosas o azules. A veces, a tra­

vés del color obtiene efectos de perspectiva
cromática

-Empleo de técnicas muy diversas para obtener

distintas calidades matéricas: materia de ca­

rácter fangoso que, al secarse, parece petri­
ficada, texturas gruesas contrapuestas a zonas

pulimentadas y lisas, redes lineales obtenidas

por dripping quemado de la superficie pict6ri­
ca para obtener un claroscuro, collage por peg§
do de papel que, a veces, es quemado y dorado

en purpurina
-Utilizaci6n de soportes diversos: desde las

gruesas arpilleras en los primeros años hasta

las telas de lino

21 De 1959 data una Pintura2, realizada por el procedimien­
to de mezclar polvos de mármol con diversos matices de gris,
en la cual se observan elementos lineales paralelos, a modo

de franjas, contrapuestos a zonas curvas más o menos cerra­

das e irregulares (ver ilustraci6n). La materia adquiere su

Notas. 2. Pintura, 1959, (100 x 80 cm.)
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máximo relieve en esos dos tipos de configuraciones. La

unificación del fondo con las formas se realiza esencia!
mente a un nivel cromático, ya que el cuadro es monocro­

mo, de un color gris-blanquecino.

En 1960 ejecuta una serie de obras en las que la ma­

teria es tratada siguiendo diversos procedimientos, pero

siempre teniendo como finalidad exaltar sus posibilidades
al máximo. Restringe la gama cromAtica trabajando, en la

mayor parte de ocasiones, con los neutros. A veces emplea
el blanco de España, en lugar del polvo de mármol, muy di­

luido y sometido al soplete para obtener zonas oscuras

por quemado, Una vez realizado este proceso araña la su­

perficie con la espátula de modo que obtiene rayados inteD
sos que contribuyen a resaltar la idea de relieve. Puede

afirmarse que en este periodo la pintura se enriquece eno¡
memente debido a la superposición de capas: a) fondos de

cola y polvos de mármol con pigmentos, b) redes lineales

en 'colores oscuros y c) estructuras de chorreado logradas
por dripping. También data de 1960 la aparición de trozos

de papel quemado y dorado, adaptados sobre fondos de cali­

dades diversas. Durante todo el año siguiente continua em­

pleando esta técnica que le permite obtener unas superfi­
cies en las que se producen netos contrastes de luz y som­

bu.

3
De 1961 data la obra Collage papel quemado en la que

pueden observarse zonas muy diferenciadas por el trata­

miento a que están sometidas. As!, la parte que correspon­
de al centro está reservada al pegado de un papel con re­

bordes irregulares y de configuracibn completamente desi­

gual. El hecho de que el papel se haya colocado bajo la

acción del fuego resulta determinante para el resultado

Notas- 3. Col1age papel quemado. 1961 (55 x 46 cm)



-110-

final de la obra. El papel, aparte de perder su consisten­

cia inicial, adquiere unas calidades de irregularidad y

coloración oscuras que lo convierten en material de dese­

cho. Quizás sea ésta la aportación principal de Argimón
en este periodo, La. metamor �'osos lograda por la acción de

las llamas será una constante en este pintor durante años,
e incluso en su periodo más reciente, fuera ya del infor­

malismo, sigue empleando el fuego como elemento capaz de

transformar la materia hasta convertirla en algo distin­

to. Por otra parte, siguiendo con el análisis ae la obra

anterior, se advierte que el papel posibilita la inclu­

sión de una superficie rugosa dentro de la propiamente
matérica. El papel no es adherido de manera que muestre

una superficie. 'de jada lisa, sino evidenciando zonas de

intenso plegado. De este modo, el artista logra, median­

te dos materias distintas, el papel y el polvo de mármol
con látex y pigmento� producir una sensación de relieve

matérico muX patente. cargado de evidentes connotaciones

de angustia .

Algo más tarde, Argimón no se contenta con la simple
colocación de papeles quemados en sus materias, sino que
aumenta el poder de atracción de sus obras gracias a la

Notas. 4. Rafael Santos Torroella, D. Ar�imón, Catálogo de
la Galer1a Grifé y Escoda, Hayo, 962 : ''Estos pape­
les vulgares -per10dicos inútiles vencidos por lo
efimero de las noticias de que fueron portadores-,
destruidos a medias por el avance aniquilador de
las quemaduras; esas masas informes, aplastadas con­
tra su limite, como a efectos del ademán desdeñoso
que las niega, pero al que ellas proliferantes y
chorreante s , se oponen todav1a, vienen a ser, en
suma, como la resistencia angustiosa de todo a una
destrucci6n, nada u olvido que son, sin embargo, rai­
ces de la existencia".
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incorporación de tnl nuevo material: la pQjl1purina. "Su pro­
ftnldidad y su sufrimiento humano están en esas telas, ver­

dadera coincitentia oppositorum del lujo y la miseria, la
5

riqueza esplendorosa y la ceniza" .

PERIODO 1962-66

-Empleo de soportes de lienzo, madera, papel y
elementos extraidos del entorno en que se mue­

ve el artista, estanteria, enrejado etc.

-Gama cromática muy restringida, con predominio
de los neutros

-Utilización de diversas técnicas: collages de

papel y encajes, grattages pintados por dri­

pping, quemado con soplete de las superficies,
tnla vez han sido trabajadas y pintadas con lo

que se obtiene tnl ennegrecimiento de la super­
ficie pict6rica

-Empleo simultáneo de diversas técnicas antes

descritas, con predominio en los últimos años

del collage de elementos heterogéneos
-Uso de trepas para obtener determinadas configu­
raciones que se repiten en ciertas ocasiones

-Aparición de troqueles de hierro deformados e in­

crustados en superficies de madera sometidas a

cuchilladas y a la acción corrosiva del fuego

Es éste el periodo más interesante de Argimán, pertene­
ciente a su etapa informal, ya que en él el artista inten­
ta y lo consigue crear un lenguaje completamente propio a

través de la introducción de una serie de objetos extraños
al ámbito pict6rico y de la inclusión de unas técnicas nue­

vas. Se patentiza, mediante la observación de obras de esta

Notas. 5. Juan-Eduardo Cirlot. La obra de Argimón. "Cuader­
nos de arquí.t eccura" Barcelona 1964
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etapa una lenta evolución hacia la integración de la

figura. En los primeros años, es decir, en 1962 y 63
se preocupa esencialmente por el aspecto destructivo
de sus obras. En el caso de Argimón, puede llegarse
a afirmar que patentiza su odio hacia una sociedad

que deliberadamente margina a ciertos individuos, por
medio de las agresiones a que somete sus obras, como

6
puede observarse en Troquel •

2� En Old Shutter7 toma como elemento de soporte para
su acción plástica un entramado de cañas que, en su

tiempo, habia sido una verja. Resulta muy interesante
observar las modificaciones a que expone ese elemento
descontextualizado. Aparece su superficie con grandes
grietas, a modo de desconchados intercaladas con zonas

pintadas por chorreado de pintura acrilica fluida. Una

vez obtenida esta superficie con zonas de marcado re­

lieve. actúa con el soplete quemando diversas zonas de

la misma, logrando asi una clara contraposición entre

zonas claras y oscuras (ver ilustración).

En otra ocasión el objeto que toma del mundo real
es una persiana y actúa sobre ella mediante el grattage,
el eripping y el fuego. El carácter de residuo de tales

obras resulta evidente y a través de ellas exalta la be­

lleza de unas calidades logradas por la descomposición.

En 1963 hay un corto periodo en el que no emplea ma­

teriales de descho ni quemados, utilizando tan s6lo el

l� collage de papel manchado con chorreados de pintura8 (ver

Notas. 6. Tro�uel, obra realizada por incrustación de un
troque deformado sobre una plancha de madera ex­
puesta al fuego y cubierta de cortes y hendiduras.
También aparecen clavos torcidos en algunos puntos,1962, (32 x 26' 5 cm.)
7. Old Shutter. 1962. (65 x 100 cm.)

�COlla¡e, papel pegado sobre lienzo. 1963 (5Ox70 cm)
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ilustración). En Collage realiza una composición basada

en la superposici6n de un papel arrugado de forma más o

menos ovalada a un lienzo cubierto por una mezcla de

polvos de mármol, látex y pigmentos grises. La zona ova­

lada del papel queda localizada en la parte central, en

la mitad superior, del cuadro. Esa configuración ovoidea

aparece surcada en este caso por unos gruesos chorreados
en pintura fluida de color negro que establecen una clara

bipartición en la obra. Este esquema, de figura ovoidea,
dispuesta en el centro, en la zona superior, se repetirá
en los años posteriores. En 1964 introduce un nuevo ele­

mento como son los encajes y las puntillas, dispuestos
a modo de orla o bien en forma ovoide, como se ha indica­
do. El hecho de colocar estas puntillas en esa zona, co­

rrespondiente, en la mayoria de casos, al centro del cua­

dro, las convierte en extraños elementos de un carácter
lindante con lo sacro. Por otra parte, contrasta vivamen­

te la delicadeza de tales encajes con la brutalidad mani­

fiesta en el tratamiento de las superficies que los con­

tienen.

Junto a las puntillas y los encajes aparecen una serie

de elementos nuevos de claras connotaciones "pop" , como

puedan ser: fotografia de personajes conocidos, otras per­
tenecientes a modelos femeninas en pragas y sostenes, cuyo
rostro aparece, la mayor parte de ocasiones, cubierto por
pintura y, finalmen�letras del abecedario, en mayúsculas,
y de ciertos números que muchas veces aparecen repetidos

9vormando filas y columnas. como en Historias . Una de las
obras más significativas de este año es Abecedario Mao,
realizada en tonos granates. que contiene una fotografía
de Mao pegada a un lienzo muy trabajado y un abecedario

Notas. 9. Historias, 1965. (65 x 50) collage y pinturasobre lienzo



-114-

pintado por Argimón. Vallés Rovira alude a esa obra al

decir en su entrecortado lenguaje: "letras dispuestas
A •••• X concentran expositiva simpleza sentencias; tira

flecos corta composición; parte superior muestra modulo

dinámico, forma u�amental, evocación oriental, neomoder­

nista, tonalidad suave lila, vejado impetuosas manchas,
expresión concentrada incertidumbre. Ahora existen rela­

ciones normales nuestro Pais, China, Argimón fue primeros
pintores representar lider comunista,,10.

En una composición de 1965 incorpora por collage una

fotografia de un astronauta ruso. En todas estas obras

prevalece ya un sentido de metódica ordenación del es­

pacio mediante una reticula. Las fotos suelen estar pe­

gadas en uno de los recuadros de esa red en ocasiones per­
fectamente visible, en otras, tan sólo intuible. En La

11
--

Cortina , por ejemplo, estructura el espacio de la super-
ficie pictórica por medio de una cuadricula pintada en

gruesos trazos negros sobre el elemento cortina, una vez

adherido a la superficie y sometido al manchado y rayado.
En la zona superior aparecen seis puntos irregulares, a mo­

do de manchas que establecen una clara idea ritmica en el

conjunto, idea que se ve plenamente ratificada por la in­

clusión de diez· cuadrados, dispuestos en dos filas de cin­

co cada una.

En algunas obras de 1965 aparecen ya claros indicios
de su entrada en la figuración, a través de la inserción
de personajes hunanos esquematizados como se puede cona-

12tatar en la obra Homenage a Buster Keaton • Se trata de

Notas. 10. Josep Vallés Rovira, Argim6n, Ministerio de Pu­
blicaciones, Madrid, 1976. pAgo 75

11. La Cortina, 1965 (116x81cm), collage y pintura
s obre lienzo
12. Homenaje a Buster Keaton, 1965 aB9 xLl16 c_mj)
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un cuadro en disposición vertical en el que se advierte

una compartimentación en seis cuadrados. Cada uno de di­

chos cuadrados sirve de marco a una composición autónoma.

En el primero aparece una figura femenina arrodillada y
sentada sobre las piernas recortándose su silueta en co­

lor oscuro sobre una superficie llena de "cuatros" blancos.

En el segundo cuadrado se observan dos figuras esquemáti­
cas humanas iguales realizadas en recortes de periódico
pegadas al soporte y manchadas con pintura. En el tercer

cuadrado se ve una figura irregular constituida por una

especia de arco y una linea y una cruz. En el cuarto cua­

drado se ve una fotografia de una modelo con el rostro

vuelto, presentando unos sostenes. Toda la foto ha sido

recubierta por pintura. En el cuadrado quinto, abajo a

la izquierda, aparece el retrato de Buster Keaton, recor­

tado, de manera que s610 se pueden apreciar los grandes'
Ojos con su caracteristica mirada, asi como la nariz y
Sus labios cerrados con su mueca tipica. La fotografia ad­

herida a la superficie ha sido rascada y repintada, de

tal manera que el. rostro adquiere un indudable carácter

arqueol6gico, que 10 introduce en el mundo del recuerdo.
Por fin. el último cuadrado, el más simple. desde un pun-
to de vista compositivo, se basa tan s610 en la colocación
de unas lineas y unos puntos pintados, en número de cuatro.

Resulta muy interesante la ratificación por parte del artis­
ta de enfrentarse, una y otra vez, ante el sistema cuater­

nario que, indudablemente, evoca al mundo terrestre. Por

otra parte, el hecho de que en la composición aparezcan in­

tegradas unas figuras femeninas, en las que se r�saltan

las zonas er6genas, y dos figuras relacionadas, de modo

que parece que se estén dando la mano alude de modo in­

directo, a la posibilidad de la perpetuación de la espe­

cie, en el ámbito terrestre. En relación con Buster Kea-

ton éste es precisamente el "homenaje", ya que puede d�­
ducirse de todo el contexto que el artista del prim�r mo-
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mento del cine será perpetuamente venerado; jamás será

olvidado, mientras exista la especie humana (ver ilus­

tración) .

16 De 1966 data Pintura collage13 en la que incluye un

elemento eclesiástico como es la estola (ver ilustración).
Esta es amarilla, está cortada por la mitad y dispuesta
sobre un fondo de colores oscuros mezclados con predomi­
nio del violáceo. Se trata de una composición que se

atiene a una simetr1a rigurosa. Los dos trozos de estola
están pegados a la superficie del cuadro, simétricamente,
respecto a un eje vertical imaginario que dividirla la

obra en dos partes iguales. En la zona superior, en el

centro aparece una gran mancha de contornos irregulares
con una configuración similar a un casquete semiesférico,
propio de un personaje del estamento eclesiástico. Entre

las dos bandas de la estola hay pintadas una serie de le­

tras "G" que en conjunto presentan una fonna análoga a la
del casquete, pero invertida. Las letras están pintadas
con un oolor azul que también es elegido por el artista

para efectuar unas manchas y chorreados en la zona infe­

rior del cuadro. El conjunto adquiere una expresividad
muy particular, en este caso, acentuada por el color de

la estola que contrasta poderosamente con el fondo.

PERIODO 1966-67

En los ultimos meses de 1966 se efectúa un proceso en

el que culmina la inclusión de la figura humana en la ma­

yor parte de composiciones, ya sea a través del collage
o bien por medio de esquematizaciones obtenidas por tre­

pas. Puede afirmarse que, en el caso de Argimóo. el pe-

r�otas. 13. Pintura collage, 1966
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riodo informal termina definitivamente entre los años

1967 y 1968. Las formas humanas que aparecen reitera­

damente en las obras de esos años son cada vez más de­

finidas, aunque en algunas se adviertan � sobre todo

desde el punto de vista técnico, residuos del periodo
anterior.

La transformación profunda aparece en 1968 como con-
14secuencia de su estancia en Nueva York • De un lengua-

je basado en la exaltación de la materia por procedimieD
tos extraordinariamente diferentes, Argimón pasa a ex­

presarse a través de una pintura completamente lisa, en

la que se observan configuraciones de claro carácter bio­
m6rfico que, en ocasiones, recuerdan soluciones de Hans

Arp. Desde el punto de vista técnico comienza una etapa
basada en el empleo del acrilico con total desaparición
de la pintura al 6leo. Prefiere ese sistema por la rapi­
dez del secado y porque "puedes mezclar secantes o reta¡­
dantes. Esto te da más posibilidades. El 6leo, si le me-

15tias secante, se traquelaba .••
"

• Este tipo de obras
resulta interesante sobre todo desde un punto de vista

cromático. La mayor parte de veces, se trata de simples
estudios de combinación de colores. Argimón se mantiene

en este lenguaje, aproximadamente hasta 1977, año en que
comienza de nuevo a interesarse por la materia. En esta

ocasión la pintura acrilica será la que le sirva de base

para experimentar. No presentará superficies lisas� como

en el periodo precedente. sino muy trabajadas. Empleará
de nuevo el collage y en su obra aparecerán elementos cla­

ramente figurativos, del ámbito del trabajo, con prefe­
rencia herramientas. En la actualidad. su obra se encuen-

Notas. 14. Aseveración confinnada por el propio Argimén
en una conversación mantenida con la autora el
dia 23 de Abril de 1980

15. Entrevista realizada por la redacción con irr­

ii;�24revista "Tropos", Hadrid, t'Iayo-agosto 1973,
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tra más cercana a la escultórica que al terreno reservado

a la pintura. Realiza una especie de cajas en las que in­

troduce diversos elementos extraidos de la realidad, pero
sometidos a profundas transformaciones, por la acción del

fuego. Se observa, por tanto, un precedente clarlsimo de

su obra actual en la etapa informal. Según sus propias
palabras: "no me sentia a gusto pintando fonnas bien deli-

16mitadas y limpias, lo mio es la suciedad" • Evidentemente
no se trata de la suciedad en si, sino de reflejar por me­

dio de los materiales transDormados en detritus los aspec­
tos más relacionados con lo angustioso y lo terrible de la

sociedad en que se mueve el artista.

l':otas. 26. Conversaci6n con Daniel Argimán el dla 23 de
Abril de 1980


