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1. RESUMEN Y PALABRAS CLAVE

El rechazo de cualquier expresién verbal cuyo fin sea el de traducir al
lenguaje racional la esencia de unas pinturas de caracter exclusivamente
sensorial, sumado a la obligacidon de registrar por escrito las cuestiones en
torno a mi pintura, plantea una inevitable controversia dificil de abordar que,
no obstante, intentaré resolver de la mejor manera posible.

La indagacidn pictérica y -en menor grado- la grafica son el principal objeto
de interés, puesto que el acento recae sobre la practica. A causa de ello, la
Unica funcién de esta memoria reflexiva es la de proporcionar al lector algunas
claves con la finalidad de acercarlo a mi modo de entender el hecho artistico,
exponiendo los conceptos que, a mi parecer, han resultado ser los mas
significativos para el desarrollo practico y tedrico del presente trabajo.

La produccidn artistica que aqui se presenta esta conformada por una serie
de nueve obras abordadas desde un caracter experimental, cuyo origen es la
propia intencién por profundizar en las posibilidades plasticas y poéticas, tanto
de la pintura como de los elementos extra pictdricos elegidos —-madera, papel y
tela- en una relacién que no entiende de jerarquias.

A parte de la obra pictérica y a modo de complemento, se presenta un
conjunto de doce piezas de obra gréfica que, pese a su naturaleza técnica
arraigada a un uso mas tradicional —por respeto a la propia técnica de los
diferentes tipos del grabado- a mi juicio, comparte con la pictdrica una misma
esencia cuyo interés reside en la exaltacién sensible y visual de la materia.

Palabras clave: materiales, sensorialidad, entorno, azar.
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1. SUMMARY AND KEYWORDS

The rejection of any verbal expression whose purpose is to translate to
the rational language the essence of paints with a purely sensorial
nature, added to the obligation of express in writing the questions
about my painting, purposes an inevitable controversy difficult to handle.

From the previous words can extract the essentially practical nature of
this work, being pictorial inquiry and -in a minor degree- the graphical
the main objects of interest. Due to this, the only function of this
reflective memory is to provide the reader some clues in order to bring
him closer to my way of understanding the artistic event, exposing the
concepts that, in my opinion, have proved to be the most significant for
the practical and theoretical development of this work.

Artistic production presented here consists of a series of nine works
addressed from an experimental character whose origin is the intention
to dig deeper into the plastic and poetic possibilities of both the
painting and the selected painting additional elements -wood, paper
and cloth- in a relationship that knows no hierarchies.

Apart from the paintings and as a complement, is presented an amount of
twelve graphic work that, despite its technical nature addressed to a
traditional use -for respect to the technique itself of different types
of engraving-, in my opinion, share the same essence whose interest
lies in the sensitive and visual exaltation of stuff.

Keywords: materials, sensorial, environment, chance.



Dialogos entre la materia. Maria Gonzélez 4

A Carmen Grau, David Marqués y Joan Millet.
A mi familia.
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2. INTRODUCCION

“La palabra escrita solo entorpeceria la experiencia de estas pinturas, no puede

penetrar en su universo.”

Christopher Rothko

Asi se podria resumir, de la manera mas concisa posible, la inquietud
pictdrica, la percepcion de la pintura y la intencidn a la hora de abordar la
frialdad de un soporte, al tiempo de enfrentarme al hecho artistico. Esta
primera oracién sintetiza a la perfeccién un concepto clave del presente
trabajo e invita a una reflexion no menos interesante que me impulsé en su
momento a la realizacién, tanto practica como tedrica, del mismo. Ocurrid
cuando intui que lo subyacente de la sentencia del hijo de Rothko, concordaba
impecablemente con mis propdsitos al encarar una labor artistica.

Paraddjicamente, el Unico medio con el que cuento para explicar el discurso
plastico es el del lenguaje verbal, pero no por ello crea el lector que la presente
reflexion tedrica puede sobrepasar de alguna manera —en cuanto a
trascendencia- a la propia produccion artistica. Aclararé pues que el verdadero
contenido de mi trabajo es fundamentalmente practico y mediante la palabra
escrita intentaré arrojar algo de luz sobre cuestiones que me preocupan en el
quehacer artistico, con la Unica finalidad de complementar este proyecto
practico, pero jamds de sustituirlo, ni mucho menos excusarlo.

En esencia, considero que la pintura es un didlogo constante entre la
individualidad y la propia materia, cuyo punto de origen es la combinacién de
la manifestacion consciente con la inconsciente. Pretendo evidenciar, a través
de las obras que presento y la reflexion tedrica en torno a ellas, que la pintura
no necesita justificacién formal ni verbal, dado que su razén de existir ya reside
plenamente en si misma.

Se trata, pues, de una desobediencia légica ante la tradicién figurativa y
realista a la que parece querer retornar la pintura contempordnea, reforzada
con excesiva filosofia y condenada a una naturaleza artificial. Por otro lado, sin
libertad el arte no tendria sentido, con lo cual, sobre lo expuesto
anteriormente diré que sélo es una observacidn personal que no obliga a nadie
a secundar mi opinién, aunque si pretende inducir a reflexionar sobre por qué,
siendo y como es la pintura de naturaleza sensorial, preferimos aferrarnos a la
razén, a las palabras, que tantas veces, lejos de aclarar contenidos -por su

inherencia ambigua-, nos distancian de la verdad.

Sabemos que la sociedad occidental padece un horror vacui, quizd por
resultarle incomodo o molesto el propio silencio. De no ser asi, seria
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incomprensible la sobresaturacion de mensajes e imagenes entre las que
vivimos. Puede que ese sea el problema principal de querer dotar de sentido
razonable o comprensible cualquier creacion propia; se trata de un error
heredado que nos impide percatarnos de que, automaticamente, estamos
abocando nuestra obra a un recipiente colmado. Por ello, el estimulo para
arrancar la presente indagacion es, precisamente, el prescindir de todo
mensaje externo y exaltar el valor expresivo y sensitivo de la propia materia,
gue creo mas acorde con la esencia del arte.

La estructura que he determinado para el desarrollo del trabajo es la
siguiente:

En primer lugar, el resumen y la introduccién, que repasan sintéticamente
lo que conforma el contenido de la reflexion tedrica, exponiendo los aspectos
e ideas mas relevantes del texto que le sucede con la finalidad de brindar al
lector la posibilidad de conocer la naturaleza de dicho escrito y de las obras
plasticas.

Seguidamente planteo los objetivos a alcanzar que han servido como
aliciente para el progreso del proyecto y expongo una breve explicacidn acerca
de la metodologia seguida.

El cuarto punto, bajo el titulo de Antecedentes, revisa los movimientos
artisticos formal y conceptualmente mas cercanos a la produccién propia
realizada, analizando semejanzas y disconformidades entre dichas corrientes y
mi modo de comprensidon y aproximacién al arte, con el propdsito de
establecer y sefialar mis intereses y prioridades constatando su procedencia
I6gica. Estos son: el Informalismo Europeo, el Arte Povera y -por contradictorio
gue parezca- la Abstraccién Postpictorica.

En el quinto punto se incide en el aspecto conceptual y de intencionalidad
personal. Se explican pues, consideraciones primordiales de concepto que en
mi produccidon plastica soy incapaz de eludir, asi como controversias y
cuestiones que, por su condicidn, contraria a lo que defiendo, me veo obligada
a rechazar.

El sexto punto se acerca a las fuentes referenciales estéticas y formales,
encontradas tanto en la propia naturaleza como en construcciones humanas,
fruto de la accién del tiempo —muros, caminos, etc.- Es lo que actia como
estimulo visual e incita a la realizacién de una obra que, de alguna manera,
estd condicionada por ciertas caracteristicas que se nos presentan en los
entornos mas préximos tras observar con ojos predispuestos a captar la
capacidad sensitiva de aquello que nos rodea.

Sigue el escrito con una reflexidn acerca de los materiales empleados. Con
este punto pretendo situar al lector en el contexto adecuado para que sea
capaz de comprender mi inclinacién hacia la exaltacion del material en general
y hacia el uso particular de la tela, el papel y la madera, utilizados
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principalmente, junto con la pintura, en este proyecto. Se detallan también los
aspectos formales, técnicos y procesuales en la produccion artistica propia.

Por ultimo, se exponen los resultados obtenidos tras la indagacion tedrico-
practica.

A continuacion ofrezco unos objetivos acordes al planteamiento que
serviran de impulso para la elaboracién de ambas vertientes de este trabajo.
No obstante, cerraré esta introduccion con una cita de Rothko que resulta muy
apropiada para la ocasién:

“Tal es la naturaleza de todas las formas humanas de
comunicacion, y por eso las expresiones concretas de un medio
determinado no son intercambiables con las de otro. Por tanto,
no podemos repetir el enunciado de un cuadro con palabras. Tan
solo podemos esperar suscitar con nuestras palabras una
sucesion de asociaciones similares, pero éstas son subjetivas del
espectador y no repiten de modo alguno el enunciado original.
Asi, puede llegar a criticarse tal intento por ser una extension del
lenguaje plastico mas alld de su verdadera esfera para cumplir
una funcién que esté fuera de su dominio. Esta es una cuestién
sobre la que, afortunadamente, no hace falta que saquemos
conclusiones aqui.”*

Imagen 1

'ROTHKO, Mark, La realidad del artista. Filosofias del arte, Madrid, Sintesis, 2004, p. 80.
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3. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

Teniendo en cuenta el caracter tedrico-practico del trabajo y las
inquietudes pldsticas y artisticas, los objetivos que he marcado para el
presente proyecto son los siguientes:

3.1. OBJETIVOS GENERALES

- Elaborar una produccion pictdrica y grafica de calidad acorde con mi
manera de abordar el hecho artistico y establecer una coherencia
entre la prdactica artistica y su reflexién conceptual.

- Dotar la creacion plastica de un caracter autosuficiente -exaltando la
materia a partir de ella misma-, siendo cualquier explicacion
innecesaria para su completa apreciacion.

- Profundizar en este escrito en los conceptos e ideas que, de alguna
manera, estan estrechamente relacionados con la obra plastica.

3.2. OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Usar como materiales primarios el papel, la tela y la madera,
prescindiendo de su utilidad expresamente como soporte, ademas de
aceptar sus posibilidades plasticas y estéticas y, también, respetar su
naturaleza.

- Establecer una relacion equivalente entre los citados materiales y la
pintura con el propdsito de ampliar el campo de indagacién material,
adecuando la resolucion técnica a las necesidades de cada pieza
teniendo en cuenta el caracter de los componentes utilizados.

- Aprender a observar y a captar los valores expresivos de elementos
dispares que, en un principio, no estén destinados al mundo artistico y
buscar la senda hacia una poética personal que esté en perfecta
armonia con mis anhelos artisticos.

3.3. METODOLOGIA

Considero fundamental para el correcto desarrollo del contenido de
cardcter mas conceptual de mi trabajo el estudio de fuentes diversas que
proporcionen cierto sustento y ayuden a definir las cuestiones mas relevantes
que determinan el propio quehacer artistico. En especial han sido tres los
libros que para mi han adquirido una mayor relevancia en la definicidn de unas
ideas y principios que se desarrollan a lo largo de toda la memoria y que, de
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alguna manera, podemos ver reflejados -como bien es mi intencién- en las
obras plasticas.

Por una parte, Caminos a lo absoluto, John Holding (2004), en el que se
exponen las distintas sendas que tomaron una serie de artistas en su busqueda
de lo que consideraban una concepcidn pictérica mds profunda y verdadera
basada, esencialmente, en ella misma y en su propia prdctica. Artistas entre los
gue se incluyen Mondrian, Kandinsky, Rothko, o Newman —ademas de otros-
se cuestionaban acerca de las posibilidades y limitaciones de la propia pintura
y, de alguna manera, comprendieron la validez de un lenguaje alejado de toda
representacion, convirtiendo la totalidad de la superficie pictdrica en la imagen
del cuadro. El énfasis declarado en la pintura misma, fue una de las
manifestaciones mas influyentes en la determinacidn de unos principios
intimos. Consciente, pese a todo, de las brechas formales y de concepto
abiertas entre los artistas mencionados y yo, la comprension de ciertos
argumentos aporta solidez a los cimientos de una poética y experiencia
personal que, en un primer momento, pudiera resultarme fragil.

Por otra parte, en las reflexiones del mismo Rothko en La realidad del
artista. Filosofias del arte, Mark Rothko (2004), he hallado la concretizacion de
unos conceptos que me resultaban atrayentes pero todavia me parecian
ambiguos e imprecisos. Las sentencias acerca del caracter anti narrativo de su
pintura, resueltas a la perfeccién en argumentos de peso y un andlisis acerca
de lo que él determina que son sus cuadros y la actitud con que deben ser
encarados, han madurado una determinacién propia basada en tales
consideraciones, las cuales expongo mas o menos explicitamente a lo largo de
toda la memoria.

También considero vital haber tropezado con las ideas de Tapies en Antoni
Tapies, desde el interior. 1945-2011, AAVV (2013) sobre las posibilidades
plasticas de materiales diversos en la resolucién de piezas que debaten acerca
de la tradicional estipulacién entre los valores de nobleza y humildad material.
Pues muchas veces, lo que nos muestra sobre el lienzo -reservado
generalmente para exponer acontecimientos o situaciones que consideramos
de interés- no es mas que barro o paja, elementos pobres procedentes
directamente de la tierra. Su lectura ha supuesto el origen de una intencidn
por ser capaz de aceptar la susceptibilidad de cualquier material de ser
utilizado.

Internet y otros libros han sido también fuentes relevantes en el desarrollo
del trabajo —citados en el apartado 10. Bibliografia-, pues creo que todo
cuanto conocemos nos enriquece y hace que podamos definir con mayor
precision tanto lo que aceptamos como lo que rechazamos.

Me parece apropiado aclarar en este punto que mi interés estd puesto,
sobre todo, en las piezas pictdricas, puesto que considero el mio un trabajo
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esencialmente pldstico cuyo fin es el de expresar de una manera mas eficaz
unos conceptos que verbalmente pueden resultar poco nitidos. Sin embargo,
la coherencia entre la produccién plastica y las reflexiones dirigidas a aportar
cierta claridad, viene dada cuando ambas vertientes —la practica y la tedrica- se
retroalimentan. Con ello pretendo seiialar el caracter simultdneo con que he
abordado el presente proyecto y los estimulos que mutuamente son reflexién
y practica.

Creo conveniente dedicar un apartado mas extenso para desarrollar con
mayor precision las cuestiones referentes a los aspectos formales y técnicos.
No obstante, realizaré un apunte acerca de mi modo de encarar la labor
artistica. Es cierto que todos trabajamos a partir de unas ideas u objetivos que
nos gustaria alcanzar. Sin embargo, en mi manera de enfrentar la pintura, el
azar y el error —es decir, las alteraciones que conducen hacia nuevas
posibilidades no planteadas- tienen gran valor y no pretendo ocultar su
manifestacion. Mi produccion se basa en la expresion propia de la materia vy el
respeto hacia sus cualidades, pero ademas hay una intencién por incluir sobre
el soporte una serie de elementos con el propdsito de mostrar sus propiedades
plasticas. No obstante, pese a la importancia concedida a la expresividad de
estos materiales, no concibo trabajar sin pintura y por ello, acaban siendo
intervenidos. Considero la pintura como producto de una necesidad interior y
es mediante el acto pictérico como verdaderamente me siento parte del
cuadro.

De alguna manera, el conocimiento de determinadas corrientes fue
primordial para poder participar de una concepcion pictérica basada en una
materia autosuficiente, huidiza ante intermediaros entre su propia expresion y
quien la contempla. Casualmente, el encuentro con tales tendencias se
produjo en un momento de aprendizaje en el que la abstraccion —en mi caso-
servia como pretexto para mis primeras indagaciones plasticas. Descubri
entonces lo que me parecié un enfrentamiento con la pintura mas acorde a mi
individualidad. A partir de ese momento, la accion artistica derivd en un
interés por hallar alternativas que estimulasen una busqueda pictdrica v,
condicionada por unos referentes visuales apuntados a continuacion, fue como
recurri a los materiales extra pictoricos.



Dialogos entre la materia. Maria Gonzélez 12

4. ANTECEDENTES

A pesar del esfuerzo por sentirnos Unicos, ningun artista tiene hoy esa
capacidad, o unos recursos lo suficientemente validos que le posibiliten eludir
la tradicidn artistica. Quizds por ello sea complicado encontrar argumentos
utiles para rebatir afirmaciones tales como que en pintura es imposible hacer
nada nuevo.

Al volver la vista atrds, advertimos que los distintos movimientos no son
independientes unos de otros, que no se trata de corrientes aisladas
indiferentes a sus predecesores, ni tampoco a sus contemporaneos. Mas bien
se podria definir como evolucion. La novedad es imposible, pues siempre
hemos estado influenciados por expresiones anteriores y paralelas a la nuestra
y, por ello, hablo de antecedentes. Son aquellos movimientos que considero
influyentes en la construccion de un camino que hoy decido seguir, no repasar.
A mi parecer, es un grave error no tener en consideracion la tradicidn artistica
Unicamente para huir de cualquier semejanza con el pasado. Eso implica la
negacién de siglos de esfuerzo y sufrimiento, y sus consecuencias pueden ser
de una calidad cuestionable. Tal vez por eso, solamente nos queda esforzarnos
por hacer las cosas lo mejor posible, aunque Unicamente sea por respeto.

Llegados a este punto, se podria decir que lo Unico capaz de darnos cierta
autenticidad es tratar de desarrollar cualquiera que sea nuestro trabajo -cuyas
raices tienen que ver con las de estos precedentes- tal y como nosotros
mismos sentimos que debemos hacerlo. No se trata de un intento por
incluirnos en uno u otro movimiento, imponiéndonos asi unas restricciones o
normas que nos adecuen a las caracteristicas formales y conceptuales que
éstos declaraban; tiene que ver, mds bien, con adoptar una postura lo mas
sincera posible con uno mismo, fruto de una seleccién intima y natural que
hacemos, a veces inconscientemente, de los factores que mas nos interesan de
las manifestaciones artisticas anteriores, apropidndonos de tales factores e
incluyéndolos en nuestro lenguaje. Es asi como llegamos a construir una
poética personal propia basada en el vinculo fijado entre aquello que sentimos
gue debemos pintar y las corrientes artisticas que sirven de impulso. Hablando
entonces de impulsos, a continuacion citaré los que considero mas cercanos a
mi concepcidn artistica.

4.1. INFORMALISMO EUROPEO: UN DIALOGO CON LA MATERIA

En primer lugar, el Informalismo Europeo, tendencia paralela al
Expresionismo Abstracto Americano que comenzd a desarrollarse un poco
antes de concluir la Segunda Guerra Mundial. La etapa de crisis dominante
durante el periodo en que se gestd, transformé la percepcion del mundo vy la
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concepcion artistica de estos pintores que se ha extendido hasta hoy.
Pretender encajar completamente dentro del informalismo —como dentro de
cualquiera de las otras corrientes- hoy dia carece de sentido, puesto que es
imposible que se repitan las circunstancias que, en su momento, propiciaron el
desarrollo o crecimiento de una intencién por hallar nuevas soluciones
plasticas y conceptuales que ofrecieran una visidon renovada a la de su tiempo,
producto de unas necesidades marcadas por el entorno.

Sin embargo, algo mds acorde a las exigencias del presente momento
podria ser adoptar una estética que, respondiendo a unos intereses de
cardcter personal, esté vinculada, o coincida con la informalista. Obviamente,
cuando hay algun tipo de nexo o semejanza con determinados factores
formales, lo hay también, necesariamente, con ciertos de los argumentos
conceptuales. Sin embargo, aunque participe, en parte, de su visién, no es mi
intencién apropiarme de todas sus caracteristicas, sino partir de ciertos
principios que sirven de incentivo para forjar, sumado a las propias
convicciones, lo que sera el fundamento del trabajo.

Trabajar con la materia fue, para ellos, un recurso cuya finalidad era la de
combatir un momento social critico, aportando una visidn diferente desde un
enfoque intimo que les ayudara a expresar la angustia que sentian de un modo
gue hasta el momento la tradicién artistica no les habia permitido. Compartian
con el Expresionismo Abstracto la base ideoldgica sobre la que sustentaban sus
premisas: el existencialismo. Las teorias en torno a /a nada del filésofo aleman
Martin Heidegger parece que fueron, también, uno de los puntos de partida de
las manifestaciones informalistas. Y es que, la época de crisis en la que se
desarrolld, volvié el mundo incomprensible, obligando a artistas y pensadores
a adoptar una postura introspectiva en busca de respuestas a las innumerables
cuestiones que les angustiaban. Y asi, motivados por el desasosiego, los
artistas llegaron a un tipo de pintura en que la materia informe se convirtié en
protagonista.

Los motivos que les llevaron a querer expresarse mediante la materia, no
pueden ser, bajo ningln concepto, los mismos que me impulsaron a mi a
hacerlo. Esta diferencia de matices se hace evidente al observar la disposicion
o el uso de materiales. Los informalistas reflejaban dolor y rabia en forma de
gestos y desgarros, mientras que en mi caso, se exalta la importancia de la
materia desde un punto de vista distinto, quizas mas poético, cuya finalidad es
la de apreciar la capacidad expresiva y sensitiva de los elementos que
conforman la obra. Todo ello no hubiera sido posible sin el atrevimiento
violento de mis predecesores, que descargaron su ira contenida en lienzos que
se convirtieron en testigos de sus emociones y de su tiempo, propiciando una
estética que hoy me sirve para hablar de mis propias convicciones. Esta
variacién se convierte en un paso mas —no sé muy bien si de adelanto o de
retroceso, pero si mas actual- en la misma senda que ellos transitaban. A pesar
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de la diferencia, digamos, emocional y temporal, el concepto pictérico viene a
ser similar cerca de setenta afos después, con lo cual, la brecha que abrieron
en la década de los 40, cuya primicia era dotar de valor maximo a la propia
materia, despojando asi al arte de cualquier elemento anecdético, hoy en dia
aun puede ser posible y ha sobrevivido al paso del tiempo, quizas por su
sinceridad.

Para concluir esta seccidn, expondré una puntualizacion que considero
relevante a la hora de comprender dicho apartado. Se trata de una cita
extraida de El origen de la obra de arte, Martin Heidegger (1996) que sefala
que la esencia del arte seria “ponerse en operacion la verdad del ente”?,
resaltando asi que hasta aquel momento, el arte habia tenido mas que ver con
la belleza que con la verdad. Esa realidad no es otra que la materialidad y
sensitividad que los informalistas —y yo misma- comenzaron a buscar,
rechazando cualquier restriccion ligada tradicionalmente a la forma que fuera

un estorbo en la busqueda de esta verdad.

4.2. ARTE POVERA: LA SENSIBILIDAD DE LOS MATERIALES
POBRES

Este concepto alude a una corriente estética y conceptual aparecida en
Turin hacia 1967 como reaccién frente al arte tradicional en la medida en que
éste es considerado bello y, ademas, elaborado a partir de materiales nobles.
Podria interpretarse como una variante del Informalismo, pues los
informalistas italianos son considerados, en algunos casos, como precursores
del arte Povera. Bajo esta denominacién se integraron actividades artisticas
muy variadas pero, en general, se caracterizaron por un comun denominador:
el hecho de que las obras se hallan constituidas por materiales pobres. El
servirse de objetos aparentemente sin interés les sirvid para cuestionar los
valores tradicionales de lo bello y perfecto, a los cuales se les atribuia la
capacidad de convertir una pieza en obra de arte.

En mi caso, hay un interés por mostrar el material de trabajo con el
propésito de infundir interrogantes a un posible espectador para concienciarlo
y adentrarlo en una introspeccién. Reflexion que abarca cuestiones de respeto
hacia el material primario y sus cualidades sensibles; admiracion, apreciacién y
exaltacion de elementos del entorno cuya capacidad sensitiva proporciona una
informacidn retiniana que, a mi parecer, resulta tan digna y competente en el
mundo del arte como la propia pintura. Es pues, una educacidon perceptiva
ante objetos que normalmente excluimos del circuito plastico y, al apreciar su
poética y las cualidades artisticas que posee —siempre distintas a las pictéricas
pero no por ello menos interesantes ni expresivas- nos percatamos del acierto

2 HEIDEGGER, Martin, E/ origen de la obra de arte. Arte y poesia, México, Fondo de cultura
econdmica, 1973, p. 51.
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de incluirlos en el mundo artistico, cambiando asi su significado por
adentrarlos en un circulo cuya esencia esta relacionada con signos o simbolos,
en contraposicidn a la utilidad cotidiana a la que estaban acostumbrados.

“«<Lo que estaba sucio y roto me parecia a menudo mas
valioso que todos los asépticos e higiénicos logros burgueses>>,
escribia Tapies. No asombra pues que no pudiera tolerar la
aspiracion a la pureza tipica de tanta abstraccién modernista, con
sus lineas claras, superficies lisas y formas racionales.”?

Al realizar mis piezas, los materiales usualmente relegados a la funcién de
soportar la carga pictdrica, pasan a formar parte activa de la expresion plastica,
adelantandose a un primer plano y dialogando con la propia pintura. Asi pues,
encontramos habitual en mi produccién la utilizacién de madera, tela, papel y
pintura. Materiales relacionados con el producto pictdrico pero sin estructura
jerarquica posible, mas bien dotando a todos de un valor similar. Como
consecuencia de ello y del respeto hacia la esencia primaria de los elementos,
y al igual que los artistas Povera, el resultado final tiene que ver con lo tosco y
aspero, cualidades con un espiritu poético que me parecen adecuadas al
momento que estamos viviendo y que considero una reaccién huidiza frente a
la frialdad, artificialidad y asepticismo imperantes.

En definitiva, la esencia del arte Povera, y aquella que mas posibilidades me
ha sugerido, residid en la busqueda de medios validos que defendieran la
suficiencia de todo tipo de materiales -generalmente vinculados a lo natural-,
sobre cualquier artificialidad impuesta, ya sea en cuestiones formales, de
concepto o mercantilistas. Se reveld asi la expresividad inherente de cada uno
de los elementos que decidieron emplear y que, generalmente, estaban
menospreciados a nivel artistico. Se trataba de una postura bastante critica
con la sociedad, puesto que rechazé muchos de los valores mas extendidos
entre el mundo occidental, y, ademds, abogaba por el concepto de reciclaje,
tan coherente en una situacién de necesaria concienciacién con el medio
ambiente como podria ser la contemporanea.

“En cuanto a los medios plasticos en si mismos, su
descubrimiento y el énfasis con el que el artista los utiliza, son
también funciones de las nociones de realidad de la época. Uno
actla sobre el otro en una sucesion en la que el orden de
prioridad es irrelevante. Trabajan conjuntamente para construir
las declaraciones de las nociones de realidad de cualquier época,
validando la nocidn existente en ese momento o abriendo
caminos que vayan en otras direcciones, y se manifiestan como

desarrollo, protesta o reaccién.”*

3 TAPIES, Antoni, Recordando a Jean Arp. En: Tapies, desde el interior 1945-2011, Barcelona,
Fundacié Antoni Tapies Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2013, p. 32.
* ROTHKO, Mark, Op. Cit., p. 80.
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4.3. ABSTRACCION POSTPICTORICA: UN CONCEPTO INTERESANTE

Pese a lo paradéjico que resulta sefialar la Abstracciéon Postpictdrica como
antecedente después de haber expuesto las ideas que comparto con las recién
citadas tendencias, algunos de sus criterios han sido claves a la hora de
construir la base sobre la que desarrollo mi trabajo. Podria decirse que, si los
vinculos con el Informalismo y el arte Povera son mas bien formales, con la
Abstraccidon Postpictdrica se reducen, casi Unicamente, a la categoria de
conceptuales. Cuando hablamos de Abstraccion Postpictdrica, se nos
presentan en la mente una serie de normas propuestas en Twelve Rules for a
New Academy, Ad Reinhardt (1953); reglas que mas que acercar mi propuesta
plastica, la distancian de esta tendencia. No obstante, el conocimiento de tales
expresiones y nociones, ha sido uno de los estimulos mas influyentes a la hora
de forjar mi propia visién del arte en general y de construir un discurso
pictdrico personal, pero ello Unicamente ha sido posible tras la asimilacion de
los conceptos planteados y un posterior juicio con el fin de realizar una
seleccion acorde a mis inquietudes.

La Abstraccion Postpictérica surgié en EEUU a principios de los afios 60
como un paso mas de la corriente expresionista abstracta dominante desde la
década anterior, y oficialmente se dio a conocer en 1964 a raiz de la exposicidén
Post-painterly abstraction celebrada en Los Angeles ese mismo afio. Podriamos
decir que el mayor de sus principios, la regla bdsica a partir de la cual se
fundamento el resto de dicha corriente, era que la pintura justificaba por si
misma su propia existencia y no conllevaba ningun tipo de contenido externo o
ajeno a esta materia prima que fue el origen y el final de cada una de las obras
producidas. Mantener su pureza mediante el menor nimero posible de
relaciones y usos resulté fundamental en este estilo, pues cuantas mas cosas
encerrara la obra, su calidad se consideraba inferior. Los términos “menos es
mas” y “mds es menos” tuvieron especial cabida en el citado movimiento. El
énfasis puesto por sus integrantes en la propia autorreferencialidad de Ia
pintura se vio afectado por un purismo extremo que, evidentemente, no
comparto. Me atrae, sin embargo, el cardcter visual del que dotaron a la
pintura, centrandose Unicamente en los elementos basicos que la constituyen,
como el soporte, la bidimensionalidad del lienzo, o el rechazo a cualquier
asunto externo a lo visual o sensorial. Estos ideales, basados en la suficiencia
de la pintura, constituyen lo que en su momento fue un estimulo en la
definicidn de lo que ahora es mi identidad interior orientada al arte. Quizas, la
concepcion mas influyente fue el lance de tratar de entender la accion plastica
como una forma de interrogarse seriamente sobre la pintura y sus
fundamentos, y no tanto sobre el entorno del yo que pinta.

“Es decir, casi todo el mundo reconocera primero los objetos,
en segundo lugar su relacién con una anécdota, ya sea de una

situacion o de una accion, después sus cualidades subjetivas, ya
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sea en la lectura que hacen de la expresién o en la atmdsfera
general del cuadro, y finalmente la experiencia mas abstracta a la
que el cuadro se refiere, como la creaciéon de una emocidn sin que
haya ni anécdotas ni objetos reconocibles, como por ejemplo:

alegria, tristeza, nobleza, miseria, etc.”®

Sin embargo, el caracter adoptado por los defensores de esta tendencia
puede resultar excesivamente restrictivo. La reflexion y el pensamiento
cobraron demasiado protagonismo, pues muchas veces nos encontramos con
que prima el concepto y la meditacién sobre la accion —sobre la obra-, la
medida sobre la desmesura y el control sobre el exceso. Denostaron todo lo
que pudiera parecer anecdoético en beneficio de la maxima pureza del lenguaje
pictdrico. Esta sobriedad alimentada por un deseo de pureza, llegé a
desembocar en algunos casos en un arte practicamente inexpresivo, pues el
rechazo por todo lo ajeno a la pintura les llevd incluso a rehusar cualquier
rasgo de subjetividad o individualidad en sus obras, que llegaban a resultar, en
ocasiones, extremadamente frias o impersonales. Creo que adoptaron una
postura demasiado radical como para compartirla y, a mi parecer, se olvidaron
completamente del cardcter de la propia materia, de sus particularidades.
Llevaron al extremo un purismo absoluto y repudiaron muchos factores que en
el desarrollo de mi trabajo resultan esenciales, por considerar la subjetividad
de la materia, cuyas caracteristicas varian segun el individuo que ejerce la
accion. No olvidemos que la aplicacion de la pintura es reflejo de un caracter,
del ejecutor, y no se puede escapar a esa cuestidn, pues igualmente nos habla
de ello un gesto que una tinta plana y pulcra, y no por esa razén dejan de
manifestarse, en ambos casos, propiedades estrictamente pictdricas. La
materialidad, la expresion individualizada y la poética son capaces de albergar
multitud de elementos que pueden interactuar de forma positiva con la
pintura, sin la necesidad de que lo uno suponga la negacion de lo otro.

S ROTHKO, Mark, Op. Cit., p. 121.
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5. NO TEMA: CONTENIDO

“Pero si el hombre quiere volver a encontrarse alguna vez en la vecindad al ser,
tiene que aprender previamente a existir prescindiendo de nombres.”

Martin Heidegger

Como bien he expuesto en algin momento previo de este trabajo, la
pintura, marcada por lo que son sus cualidades intrinsecas, evidencia una
posibilidad de adecuacién a la particularidad de unas intenciones
individualizadas y a los requisitos propios de cada uno de los diversos lenguajes
plasticos. Es por ello que advierto, después de todo, la validez y suficiencia de
los mas dispares usos que se le da, siempre y cuando -eso si- sea plenamente
coherente con los principios y propdsitos que, marcados a partir de una actitud
introspectiva, el propio artista persigue.

La percepcién que particularmente he forjado como conveniente a adoptar,
resultado del influjo y posterior adaptacion a una identidad particular de
experiencias personales e intimas, es la de respetar -ante todo- la expresidn
propia del material. Podriamos decir que, en ultima instancia, lo que se
muestra sobre el soporte es una seleccién natural que hacemos del conjunto
de nuestras ideologias, experiencias creadas por la sedimentacidon de
reflexiones y estimulos —visuales o conceptuales- que, de alguna manera,
determinan el caricter de nuestra pintura. A mi parecer, la naturaleza mas
pura de cualquier creacién pldstica se nos muestra tal cual es, sin la necesidad
de recurrir a la significacion de la palabra para presentarse, para apreciarse. Es
mas, contrariamente a lo que de manera repetida se nos ha llegado a imbuir, la
palabra no hace sino alterar y contaminar esa pureza primera de la obra. Y es
que, tal como Rothko planteaba, creo que en las modalidades artisticas
plasticas, los significados se nos ofrecen de una manera distinta a como sucede
-por ejemplo- en la literatura por lo que me parece adecuado sefialar la
ineficacia de los medios cominmente empleados —verbales o escritos- para
alcanzar el sentido completo de nuestro trabajo, aunque aqui tengamos la
obligacion de recurrir a ellos. La obra de arte y la palabra no pertenecen al
mismo sistema comunicativo, puesto que el lenguaje verbal Unicamente es
capaz de transferir la informacidon susceptible de ser comprendida
intelectualmente, siendo incapaz de participar de todo el lenguaje sensorial
existente en este tipo de pintura que apuesta por un contenido desvinculado
de cualquier elemento narrativo.

En este sentido, seria interesante esforzarse por adoptar una conducta que
facilitara el didlogo comunicativo entre la obra y el espectador. Para ello, es
fundamental desproveerla de cualquier detalle cuyo cometido sea desviar y, en
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cierto modo, limitar la atencidn del mismo, permitiendo asi una manifestacion
mas libre de aquello que verdaderamente nos muestra una pintura. Se trata de
ofrecer a los objetos de caracter artistico la posibilidad de expresarse en si
mismos como elementos que contienen una significacidon propia; con ello, la
totalidad de esta trascendencia esencial se revela mas abiertamente.

Aludiendo a la manifestacién particular de mi trabajo, en la voluntad por
exaltar el valor plastico y poético de los elementos que destino a la finalidad
artistica, la presencia de un tema no haria mas que distraer la atencion sobre
el objeto de interés en beneficio de lo literario. En la intencién por llegar a una
expresion de cardcter mdas profundo se torna necesaria una cierta ausencia de
referencias formales identificables, de modo que recaiga sobre el contenido
mismo del cuadro —la materia- toda atencién de cualquier espectador. Esta
concepcion sugiere una actitud contemplativa basada en lo que Rothko y
Gottlieb definieron como la maxima aspiracion que perseguia su obra: “la
expresién simple de una idea compleja”®.

La sentencia citada sobre estas lineas se adecua al lenguaje artistico a
través de la busqueda de una ausencia narrativa orientada a evitar la
necesidad de recurrir a justificaciones de caracter externo alejadas de toda
esencia plastica. Opto asi por adoptar una actitud que creo coherente con mi
produccidn pictérica, de admiracidn y exaltacién de todo contenido atrapado
en la propia materia y con informacidn expresiva suficiente como para atraer la
sensibilidad de cualquier concurrente —y la mia propia-. Obviamente, la
predisposicién de un espectador para alcanzar esta experiencia basada en la
manifestacién libre de aquello que realmente tiene algo que comunicar es
esencial, pues para que pueda establecerse tal didlogo, artista, obra y receptor
deben situarse en el mismo plano de sentido y significacién.

Imagen 5

6 ROTHKO, Mark y GOTTLIEB, Adolf, Manifesto. En: BRESLIN, James. E. B, Mark Rothko: a
biography, Chicago, University of Chicago Press, 1993, p. 193
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6. REFERENTES: ACERCAMIENTO A UN
ENTORNO PROXIMO

El artista siempre ha mostrado interés por el mundo circundante; de hecho,
observamos que durante toda la historia del arte la variedad de problematicas
y soluciones —tanto pldsticas como conceptuales- planteadas en torno a esta
cuestion es casi infinita. La relacion que mantenemos con el entorno convierte
a este en uno de los referentes mas préoximos a los que dirigir nuestra
atencién, quizas sea asi debido a que los individuos Unicamente tenemos
capacidad de referirnos a estados, sensaciones o situaciones que conocemos o
qgue nos resultan familiares. Asi pues, en mi caso, y desde un punto de vista
mas actual, a diferencia de los pintores que traducian los estimulos de la
naturaleza envolvente en una sublimacién del paisaje, mi retina se dirige hacia
otros derroteros. Las propiedades que hacian del paisaje uno de los mayores
géneros pictéricos no son las que han contribuido a la motivacién de mi
indagacién plastica, en la cual la mirada, en una busqueda de estimulos,
apunta hacia su parte mas humilde, hacia aquello en lo que no solemos
reparar, por la distancia que lo separa de lo cominmente establecido como
bello en occidente.

“Y entonces uno piensa que mas vale girarse de espaldas a
todo y sentarse en una silla, como un dia le explicé que lo habia
hecho en suefios su compaiiera; una silla flotando en medio de la
blancura del espacio infinito; y mirar de repente a tierra y sentir
aquella emociéon tan intensa y sublime, que la hizo llorar
intensamente, al ver esparcidas algunas pocas cosas, nada, unos

restos insignificantes, unas briznas de paja...” ’

Imagen 6

7 TAPIES, Antoni, Op. Cit., p. 100.
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Creo conveniente, antes de seguir con los apartados que suceden a esta
introduccién, clarificar unos aspectos en relaciéon a una cuestién que podria
resultar un tanto confusa y contradictoria con el modo expuesto de entender
la pintura. En todo momento se defiende la materia como autosuficiente y sin
necesidad de alusiones narrativas que la justifiquen; no obstante, cabe resaltar
que el objetivo del presente punto es Unicamente estético. Se hace hincapié,
pues, en el propio entorno y en el Wabi-Sabi como recursos visuales que
marcan la senda a seguir, la cual conduce a la construccidon coherente de un
discurso plastico personal. El propésito fijado para la resolucién del presente
capitulo es el de exponer aquello que constituye lo que podriamos denominar
el principio de toda propuesta pictérica. Es decir, el estimulo que, siempre sin
alterar nuestra consideracion sobre la pintura, incita al planteamiento de
nuevas piezas con la consiguiente busqueda de posibles resoluciones que
tienen su origen en este entorno. Sin embargo, resulta imposible sortear la
reciprocidad evidente entre unos determinados principios que aprobamos y
trasladamos a nuestro particular cimulo de experiencias y la necesaria
disposicion dirigida a hallar su equivalente fisico o material. Es por ello que, a
pesar de que el acento esta puesto sobre lo visual, se hacen continuas
referencias a su correspondiente razén conceptual.

En consecuencia, las referencias estéticas en las que sustento la produccion
gue aqui se presenta, se podrian resumir en dos:

- Por un lado, la expresién que uUnicamente el tiempo es capaz de
registrar en determinadas construcciones, generalmente de caracter
primario.

- Por otro lado, la estética Wabi-Sabi, que manifiesta especial atencién
por ciertas cualidades -igualmente primarias e intrinsecas- de
elementos tanto artificiales como naturales que coinciden —-muchas de
ellas- con las que pretendo expresar en mi trabajo.

6.1. ENTORNO, NATURALEZA

Nuestro entorno mas préximo inevitablemente se ve condicionado por la
accion humana, de tal manera que su mayor parte se nos presenta intervenido
por ella. El tiempo, al que tanto tememos por ser verdugo de todo cuanto
existe, acaba por aduefiarse y por desvirtuar cualquier apariencia para,
finalmente, hacerla desaparecer. Ese tiempo forma parte de la propia
Naturaleza, de ese orden cadtico imperante que se encarga de establecer, en
Ultima instancia, un equilibrio necesario para la prosperidad de la Tierra que
habitamos; un progreso que Unicamente es posible con estructura circular, en
contraposicidon al progreso lineal que concebimos y apoyamos los seres
humanos.
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La intromision humana, si se descuida, con el tiempo queda en manos de
una Naturaleza apropiacionista. Y, aunque la huella de nuestra especie perdure
minimamente, lo construido por el hombre se ve alterado por el implacable
tiempo, robando cualquier rasgo de artificialidad para convertirlo en un
elemento mas del entorno Natural. Asi pues, de una manera pausada pero
constante, sucumbe al antojo de ese equilibrio cadtico todo cuanto nos rodea.
Observamos cédmo robustos y sélidos muros se tornan fragiles y agrietados,
como las superficies inmaculadas se tifien de pardos y grises formando
texturas que recuerdan a las cortezas de los viejos arboles; cémo, en definitiva,
la transmutacién en Naturaleza se presenta inevitable. El resultado de esta
evolucidn, sus caracteristicas formales, visuales y sensitivas, son las que
retienen mi mirada y funcionan como estimulos estéticos en la creacion
artistica que analizo.

“Reflexionar sobre la paja, sobre el estiércol, tiene hoy quizd
alguna importancia. Significa meditar en las cosas primeras, en lo
mas natural, en el origen de la fuerza y de la vida.” &

La sugerencia planteada por la cita expuesta, que nos anima a dirigir la
direccion de nuestra vision hacia unas determinadas particularidades de un
entorno cercano, creo que condensa buena parte de lo interno de mi trabajo.
Mds que una cercania al medio en su integridad como resultado de una
predisposicién intima que persigue una evocacidon del mismo como tal, el
verdadero incentivo, que sirve de aliciente para complementar una propuesta
pictdrica personal, estd proximo a la atraccidn suscitada por ciertas cualidades
presentes en dicho entorno, producto de la accion de la Naturaleza.

Imagen 9

8 TAPIES, Antoni, Op. Cit,, p.97.
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Una indiscutible negacion de los ideales humanos de progreso
-materializados en acabado brillante o satinado- ha guiado, sin duda alguna,
esa aproximacién de mi trabajo hacia la irregularidad particular de lo Natural y
estrechamente entrelazado con lo azaroso. Cualidades pues, opuestas a todo
artificio y afines a las que sostengo, que me brindan un punto de apoyo que
considero importante.

A nivel visual, cobran especial trascendencia los valores plasticos -cuyo
registro Unicamente puede ser producto del tiempo- acumulados en muros u
otros elementos que podemos denominar como naturales -ya sean de origen,
o bien fruto de una apropiacion por parte del medio ambiente-. Sin embargo,
en ningun momento pretendo imponer estas particularidades exactas a mis
piezas, pues mi relacion con ellas se limita a la de formar parte del conjunto de
recursos visuales a los que, mas o menos de manera consciente, siempre
aludo. Se podria decir entonces que la proximidad con la Naturaleza que de
algin modo se puede dar en mi proyecto queda alejada de todo intento de
representacion, solamente existe un acercamiento a aquello que me resulta
sugerente y que, casi inconscientemente, se ve reflejado en las obras como
consecuencia de mi admiracidon. No tengo intencion alguna de esconder la
atraccion sensorial que me suscitan los muros cuya apariencia ha sido
golpeada intensamente por el persistente tiempo; sin embargo, por encima de
este atractivo estd el hecho de sentirme participe de la accion pictdrica, sin la
limitaciéon que supone tener como objetivo la representacion formal de un
determinado elemento que, ademas, es imposible de reproducir.

6.2. EL WABI-SABI

“Los que saben no dicen. Los que dicen no saben”.

Andnimo

Esta cita engloba la esencia de la doctrina Zen, caracterizada por un agudo
anti-racionalismo en el que ninguna palabra es capaz de transmitir
conocimiento, por lo cual todas ellas resultan indtiles. El proverbio que
encabeza el presente capitulo pretende, basicamente, reducir cualquier
posible interpretacidn errénea acerca de una determinada locucién. En
consecuencia, hasta el momento también se ha evitado establecer una
definicidn descriptiva y rigurosa sobre el Wabi-Sabi.

Fue de forma casual que conoci esta tendencia, en un momento en que
habia comenzado recientemente a desarrollar mi produccién artistica, basada
entonces en otros pilares conceptuales y estéticos. Debido a una aproximacion
hacia algunos de los rasgos mas notables y caracteristicos de esta estética
alguien me sugirié tomarla en consideracién. Se podria definir como un tipo de
actitud frente a la vida que favorece la apreciacién de la belleza en aspectos
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desconocidos e infravalorados del entorno que nos rodea, y tal como se me
evidencio coincidia a la perfeccidén con los valores que pretendia distinguir en
mi creacion artistica. De ese modo florecieron un sinfin de estimulos a tener en
cuenta en la obra venidera. Dicha construccion filoséfica, que tiene su
equivalente en un ideal estético, engloba casi todos mis ideales y propdsitos en
el desarrollo del presente trabajo, por lo que a partir de entonces, consideré
tomarlo como referente.

Cinéndonos a la tendencia Zen de evitar cualquier encasillamiento inflexible
establecido mediante las palabras, nos encontramos con que el Wabi-Sabi no
posee una definicion estricta, mas bien se trata de un término japonés
aplicado a ciertos estados de evanescencia y a objetos que destacan por su
sencillez e imperfeccidn serena, cuyo principal rasgo es la humildad.

Debido a la manifiesta intencién por huir de una explicacidn verbal estricta,
y la imposibilidad por la captacion de lo que supone dicho término, lo Unico
gue queda, pues, es desarrollar las cualidades que dicho vocablo engloba,
aceptandolas o rechazandolas en la medida que estemos capacitados para
aprehenderlas. No obstante, por cuestiones espacio-temporales, he reparado
Unicamente en las que considero de mayor influencia en mi ejercicio plastico.
A continuacién realizo una revision comparativa entre las caracteristicas
conceptuales seleccionadas del Wabi-Sabi y mi aproximacién al hecho
artistico:

- Uno de sus principales rasgos es la inclinacion hacia un concepto de
belleza opuesto al occidental, basado en la imperfeccion, lo azaroso,
mutable y sutil. Contrariamente al buen gusto europeo, nos ofrece una
alternativa que puede ser vista como equivoca. Ademas, los valores
destinados a alcanzar el concepto de belleza que persigue el Wabi-Sabi
son la impecable antitesis de las caracteristicas elevadas a la categoria
de lo bello en nuestra cultura. El Wabi-Sabi pone en tela de juicio la
concepcion de lo perfecto a la que estamos acostumbrados en esta
sociedad, a menudo asentada sobre pilares de artificialidad vy
racionalidad. Encontramos aqui un punto comun de esta estética con
mi produccidon actual. Ambos buscamos un equilibrio en Ia
imperfeccion y nos referimos a la misma como una cualidad esencial
que evidencia un caracter préximo a lo no procesado, de acercamiento
a lo Natural. En mi caso es una reaccion frente al mundo aséptico que
se presenta cada dia ante mis ojos, repleto de superficies satinadas,
ligadas directamente a una concepcion de belleza basada en una
estructura piramidal donde aquello consustancial ocupa un lugar
inferior.

El caracter imperfecto sugiere dirigir la retina hacia lo sutil e
insignificante, situado mas alla de lo visible para el ojo ordinario. Asi
pues, el azar juega un papel importante, y errores, cortes o demas
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Imagen 11

defectos se aceptan como aciertos y valores expresivos sobre
materiales que, por su naturaleza, son los mas indicados para potenciar
y evocar las fuerzas primordiales que persigo en el presente trabajo.

Mi defensa de la cercania que inspira lo natural y de la expansién de la
informacidn sensorial presente en lo organico, se ve sustentada en las
bases espirituales y filosoficas que hablan de la simplicidad, la
naturalidad y la aceptacion de la realidad, cimientos que constituyen
los preceptos de esta corriente. Ademas, desde un punto de vista
comunicativo, estoy convencida de que la calidez que encierran los
elementos cercanos a lo Natural inspiran una reduccién de la distancia
fisica y perceptiva entre la materia y el espectador.

Otro rasgo estético que comparto con el Wabi-Sabi, consecuencia del
citado anteriormente, es la gama cromatica utilizada, muy semejante a
la que nos presenta la Tierra por si misma. Siguiendo con la reaccion
hacia la artificialidad de la industrializacion, el resultado de mi labor
artistica muchas veces se podria calificar de tosco y turbio. No
obstante, a pesar de la parquedad cromatica y la brusquedad fisica
predominante en mi obra, hay momentos en que, curiosamente, lo
aspero y rudimentario convive con lo sutil y delicado, intensificando asi
cada uno de ellos su opuesto. Esta lucha por huir de la frialdad y la
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grandilocuencia es una especie de estrategia, cuya finalidad reside en
mantener los rasgos llamativos al minimo y dirigir la atencion a la
poética de una serie limitada de materiales, a través de cuya sencillez
se llega a su esencia. Para ello, la predisposicion del posible espectador
resulta crucial.

Como ultimo punto de encuentro estético entre el Wabi-Sabi y la
indagacion pictérica que aqui presento, creo conveniente destacar la
modestia que proclama dicha corriente Zen. Los objetos que
responden a esta denominacidon no buscan confirmar su estatus ni,
mucho menos, validarse en la cultura de mercado. Mi propuesta no es
en modo alguno tan tajante, pues es evidente que existe una
exaltacion de ciertos elementos que cambian su juicio por el mero
hecho de incluirlos en el circuito artistico. No obstante, al contrario que
en la mentalidad occidental, donde lo artistico tiene un rango superior
a lo natural, mi consciencia no establece una jerarquia basada en el
coste econdmico de los materiales. Por tanto, si se advierte una
intencidn por pasar desapercibida ante los valores mercantilistas, fruto
de la preferencia por materiales de valor aparentemente cuestionable.
La distancia mantenida con lo mercantil me permite seguir una actitud
mas fiel a mis convicciones, manifestada formalmente en una serie de
cualidades que no son mas que la expresion fisica de éstos principios y
que, casualmente, muchos de ellos coinciden con los establecidos por
el Wabi-Sabi.

Imagen 12
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7. MATERIALES

Atendiendo al propédsito del presente capitulo, consistente en exponer la
innegable significacién que los materiales cobran en el valor total de las piezas
que componen este proyecto, comenzaré por sintetizar las cuestiones que
determinan la decision de utilizarlos.

El incluir materiales de diversa naturaleza —mayormente intervenidos a
posteriori- es la conclusidon de una reflexion que plantea un modo distinto de
concebirlos y presentarlos, y ademds, invita a un posible espectador a
participar del hecho artistico desde un punto de vista alejado del convencional.
El empleo de madera, tela y papel —en lo que a este trabajo respecta- para la
confeccién de piezas cuyo destino, generalmente, tiende a ser un espacio
expositivo, implica una reafirmacién y un aumento de su valor. Valor que le es
conferido tras una intervencion personal cuya finalidad es la de subrayar las
cualidades plasticas, estéticas o poéticas que se pudieran percibir en su
esencia. La alteracidn del contexto transforma necesariamente el caracter de
su naturaleza previa, y acentla, ademds, unas propiedades que primeramente
guedaban ocultas. Sucede cuando participan de un lenguaje que no es el
habitual, de condicién inevitablemente mas simbdlica, el lenguaje propio del
arte.

Por otra parte, ademds del sentido estético y artistico que inevitablemente
se les concede, existe en la accién de intervenirlos e incluirlos en un soporte
una intencidn: que sean protagonistas. No se trata entonces de una
representacion, de un intento de trasladar el lenguaje pictdrico hacia algo
externo; mas bien se muestran sobre el bastidor —siendo en ocasiones
superficie y soporte- sin intermediarios que impongan una distancia en su
apreciacion. De no ser asi, si tan sélo resolviese imitarlos sobre el soporte, la
atencién de un posible espectador podria ser desviada hacia el artificio,
perdiendo, por tanto, cualquier valor del propio material y, en consecuencia,
viéndose fallida mi intencién. Tapies ya se referia a esto en sus escritos:

“No se trata de ninguna representacion, ninguna
reproduccién, los objetos y las materias estdn ahi, tal como son,
vistos por su impacto en la retina pero también por su impacto en
las relaciones sociales, en su relaciéon de produccidén de sentido,

de enlace, de valor.”®

Tal como he apuntado, la coexistencia de materiales primarios con la
pintura torna participes a los primeros de un sistema artistico tradicional que
los convierte en contenedores de un valor inevitablemente superior al que

° TAPIES, Antoni, Op. Cit., p. 32.
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poseian previamente. De alguna manera, son elevados -debido a su
implicacion como elementos clave del hecho artistico- a la denominada
categoria de arte. Sin embargo, a la labor ya de por si compleja de los
espectadores se le suma una dificultad afiadida: el requisito de adoptar una
mirada renovada, ademdas de una actitud pasiva a la vez que activa en la
experiencia de su actividad perceptiva.

La antitesis que surge al asimilar esta contraposicién paraddjica resulta
necesaria al analizar la actitud requerida por cada una de estas acciones. La
comunién de ambas seria, pues, el camino que deberia seguir un espectador
cuyo deseo sea el de contemplar y alcanzar la esencia de lo que el cuadro tiene
verdaderamente que mostrar. Por un lado, la pasividad se refiere a un tipo de
actitud que, en un intento por percibir plenamente lo que habita en el interior
del cuadro, desecha cualquier prejuicio que suponga un obstaculo en su
cometido. Por otra parte, la actividad se centra mas bien en la intencion por
dedicar una atencion absoluta hacia el objeto de contemplacidn.

Podriamos decir que la consecuencia de la suma de las citadas actitudes,
finalmente, deviene en la implicacién del receptor por adoptar una visidn
sensible que le permita llegar a la percepcién total del interior de dichas
piezas. Se trata de no quedarse Unicamente en la aparente insuficiencia
expresiva de unos materiales raidos —como comunmente se suelen censurar-,
o del tratamiento supuestamente descuidado de la pintura para, en
contraposicion, propiciar un mayor acercamiento al caracter poético que nos
puedan mostrar.

“El cubismo comprendié que la ilusién de la perspectiva

confunde y debilita la apariencia de las cosas.” *°

Imagen 14

1 MONDRIAN, Piet, Realidad natural y realidad abstracta, Barcelona, Barral, 1973, p. 28.
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Después de esta reflexién introductoria procederé a adentrarme en los
materiales fisicos seleccionados para la indagacion plastica efectuada en este
proyecto. La eleccién de la madera, el papel y la tela —junto con la pintura-
como principales componentes en gran parte de la obra, viene dada por el
vinculo que mantienen con la misma, siempre relegados a la funcién de
soporte. Esta es, por tanto, una apuesta por presentarlos como
co-protagonistas, exigiéndoles exhibir ciertos valores camuflados en su
habitual funcién.

Imagen 15

La restriccion efectuada en la eleccion de materiales a abarcar posibilita un
mayor andlisis, tanto de las propiedades y caracteristicas de cada uno de ellos
como de sus manifestaciones. En consecuencia, permite realizar una mejor
seleccién de aquello que pasa el filtro de nuestros propdsitos, marcando la
linea que queremos que siga nuestro trabajo.

“La pintura aqui no es una trascendencia de sus materiales, sino
su manifestacion; y por supuesto, el soporte -tela o cualquier otra
cosa que pueda ser- que recibe estas manchas, esta suciedad,
este barro, es un material mas entre los otros, y no esta

reemplazado por su acumulacién sino desfigurado por ellos.”

1 SCHWABSKY, Barry. Matter in the Form of a Foot: Tapies as Anti-Abstractionist. En: Tapies,
desde el interior 1945-2011, Barcelona, Fundacié Antoni Tapies Museu Nacional d’Art de
Catalunya, 2013, p. 32.
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Madera: Por su procedencia, posee unas cualidades plasticas que, a mi
parecer, resultan particularmente atrayentes y, por tanto, a tener en
cuenta como posibilidad expresiva. Dichas caracteristicas determinan
en gran medida el modo en que la trato y actlo frente a ella. Y, al
contemplar las piezas que componen este proyecto, comparando sus
respectivos tratamientos, se evidencia una menor intervencion
pictdrica. Su aspera superficie sobre la que se dibujan nudos y vetas,
vestigios que remiten a su origen natural, y su parca gama cromatica,
también determinada por su pasado, son los principales rasgos que
pretendo salvar y potenciar en mi produccion.

Papel: Ante las dificultades técnicas que imponia el material
anteriormente descrito, fue mi decisidon la de plantear posibilidades
distintas que me permitieran una manipulacién y adecuacién a un
trabajo mas factible que la primera opcidon. Me decanté en un inicio
por un papel reciclado de aspecto tosco e irregular, poco procesado y
cromaticamente neutro. Las caracteristicas de la obra resultante,
determinadas en gran medida por las del propio papel, eran préximas a
la solidez innata de lo que podria considerar mis referentes estéticos,
de los cuales hablamos en el quinto capitulo. El descubrimiento del
Wabi-Sabi y su estrecha relacidn con la cultura oriental, me llevaron a
considerar la utilizacion de un determinado papel —japonés- con unas
caracteristicas que permitieron dotar a mi trabajo de una sensibilidad
mas sutil, incitdndome a incluir aspectos como opacidad/translucidez.
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Tela: Fue el ultimo elemento al que recurri, quizds por resultarme
demasiado convencional, aunque sin duda, el que mejor respondia a
mis exigencias; por ello, la mayor parte de la produccion esta orientada
hacia una busqueda de diferentes posibilidades en su uso. Rasgos
como la flexibilidad y la resistencia convierten a la tela en un material
idéneo para la brusca intervencion a la que, en ocasiones, se somete,
asi como para un transporte mds comodo. Ademas de ello, posee
caracteristicas atractivas que remiten a la humildad y sencillez que
proclama la estética Wabi-Sabi y que actualmente requiere mi trabajo.

Pintura: A pesar de que el contenido del capitulo esta orientado a la
argumentacién de la inclusién de materiales de caracter extra
pictdrico, creo conveniente citar la pintura por considerarla
jerdrquicamente equivalente a dichos elementos, aunque, a mi
parecer, sea innecesario explicar aqui las cualidades que la convierten
en uno de los mayores medios plasticos. Después de todo, mi trabajo
se asienta sobre una concepcién mayormente pictérica.
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8. PROCEDIMIENTOS FORMALES Y
TECNICOS EN LA PRODUCCION ARTISTICA

Es fundamental sefialar la correspondencia entre los elementos utilizados y
la metodologia, pues, muchas veces, la decision de emplear un tipo de material
especifico define en buena medida la manera de enfrentar su resolucién
técnica y formal. Me parece también oportuno dividir el presente apartado en
Obra pictdrica —pues pese a toda la importancia conferida a los materiales la
entiendo como pictdrica- y Obra grdfica, ya que las piezas integrantes de cada
una de estas categorias requieren una metodologia y tratamientos especificos
gue considero conveniente desarrollar por separado.

8.1. OBRA PICTORICA

Separaré, por tal de aportar un poco mas de claridad al contenido de este
apartado, los aspectos formales de los técnicos, profundizando en las
cuestiones que considero mas relevantes.

8.1.1. Aspectos formales

En su mayoria vienen determinados por el estimulo que suponen los
referentes expuestos en el quinto capitulo: No tema: contenido. La tendencia a
presentar una superficie de aspecto imperfecto y descuidado fruto, en
ocasiones, de la accion del azar, se ha visto condicionada por la influencia de
determinadas cualidades halladas generalmente en el entorno y en corrientes
que, como la del Wabi-Sabi, apuestan por un concepto de belleza distinto y
alejado de convencionalismos. En consecuencia, la eleccién de colores parcos
le confiere a las piezas un aspecto desgastado y sucio que alude, de alguna
manera, a la inevitable alteracion que el tiempo provoca sobre cualquier
superficie.

En cuanto a composicion se refiere, existe una predominancia de la
horizontalidad causada, en gran medida, por la utilizacion de listones de
madera —pino-, puesto que su dificil manipulacién obliga a respetar la
estructura que ofrecen los mismos. Por ello, el mantenimiento del formato en
forma de franja es pues, la mejor opcién para evitar costosos ajustes. Se trata
de una distribucién mas o menos regular que armoniza lo que pudiera ser un
material excesivamente dspero y de tratamiento un tanto brusco. Ademas, su
disposicion horizontal sugiere el estado contemplativo buscado, creo que
favoreciendo una percepcién mas profunda.
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Afadiré para concluir que la predileccion por los formatos apaisados —sobre
todo al principio del trabajo-, se debe a la intencién de reforzar el caracter
horizontal sefialado por la disposicidn de las franjas. Sin embargo, un progreso
en el proyecto y la voluntad por obtener resultados distintos, me ha llevado al
empleo de formatos y composiciones diversas.

8.1.2. Aspectos técnicos

En primer lugar sefialaré que debido a una actitud impaciente y al
tratamiento que, segun creo, requiere mi obra, resulta inevitable inclinarme
hacia una actividad procesual simultanea, especialmente en las piezas en las
gue la pintura adquiere mayor relevancia —como en el caso de las telas-, ya
gue necesita un tiempo de secado que tiende a prolongarse. Ello se debe a la
gran cantidad de agua requerida por las técnicas acrilicas que generalmente
empleo: aguadas y lavados. El tiempo de secado es un factor que, en una
metodologia basada en la superposicion de capas de color, retrasa
obligatoriamente el progreso si no se pretende alterar la intervencion previa.
Por consiguiente, para mantener cierto ritmo de trabajo se ha de optar,
necesariamente, por abordar varias piezas a la vez.

En cuanto a la imprimacién se refiere, una de las particularidades de las
obras que presento es la ausencia de la misma. La preparacion de las
superficies reduce la absorbencia de estas y tiene una finalidad protectora
frente a disolventes y demds aglutinantes que resultan perjudiciales para
soportes convencionales. Teniendo en cuenta tales consideraciones, vy
consciente de que no me interesa su aplicacién -pues supone la desaparicién
de algunas de las calidades que la superficie utilizada me ofrece- me veo
obligada a trabajar con pinturas de base acrilica -para su perdurabilidad en el
tiempo- si quiero prescindir de imprimacion alguna.

Finalmente, en lo referente a soportes, la mayoria de veces opto por los
rigidos de contrachapado, como por ejemplo en las piezas formadas por telas
teflidas, pues son los mas resistentes y los que mejor admiten la carga
matérica, ademas de tolerar mucho mejor cualquier intervencidon una vez
adheridos los elementos a la chapa. En cambio, cuando las piezas requieren un
menor tratamiento o los materiales son menos pesados, como en el caso del
papel, los lienzos de tela son lo suficientemente resistentes, ademas de mas
ligeros —permitiendo mayores dimensiones-. En el caso de las maderas, he
resuelto que la mejor opcidn es la de prescindir de soporte alguno, pegandolas
directamente sobre el bastidor y reforzandolas con grapas y clavos, pues asi se
adecuan perfectamente a mis necesidades sin volver la pieza mds pesada.



Imagen 20

Dialogos entre la materia. Maria Gonzélez 34

8.2. OBRA GRAFICA

Debido a que he centrado mi trabajo, sobretodo, en la produccién de obra
pictérica, presento la obra grafica como complementaria y, por ello, el
desarrollo de las cuestiones de caracter formal o procesual referidos a la
misma se hace de manera breve.

La grafica es todavia un mundo desconocido para mi —aun mas que la
pintura- por lo que si tenia intencidén de salvar algunas de las piezas elaboradas
mediante estos procedimientos, me parecié lo mas coherente ser fiel a unos
procesos propios que, ademas, dificilmente podia adaptar a composiciones de
mayor tamafo. En consecuencia, determiné —conscientemente- apostar por la
ausencia de cualquier inclusidon de materiales extra pictdricos en la resolucion
de estas piezas y respetar la sdlida tradicion técnica que arrastra.

No obstante, la condicién de esta serie de piezas no es, en su esencia,
distinta a la de las de cardcter pictérico, pues se mantiene constante la
intencién por resaltar una expresién plastica y unas calidades sensibles
autosuficientes que rechacen todo mediador entre contenido y espectador.
Asimismo, hay también una predominancia del azar que se traduce en una
voluntad propia de la materia. Sea cual sea la técnica utilizada para la
produccidn de las piezas, la composicidon se realiza siempre sobre la plancha vy,
en mi caso, sin boceto previo alguno, por lo que es imposible determinar con
certeza cudl sera el resultado obtenido sobre el papel.

Los monotipos son, de alguna manera, los que suponen menor riesgo,
puesto que no hay todo un trabajo previo de preparacién de la matriz y se
puede modificar en todo momento nuestra intervencién. Por el contrario,
grabados calcograficos y litografias suponen una mayor restriccién debido a
gue no permiten grandes modificaciones una vez intervenida la matriz. Sin
embargo, estos lenguajes posibilitan unas expresiones muy caracteristicas que,
pese a requerir un mayor control en su trabajo y preparacion, gran parte del
resultado es determinado por el azary el error.
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9. CONCLUSIONES

Como consecuencia de la necesidad de un desenlace dictado por limites
espacio-temporales, expondré brevemente los paraderos a los que, de
momento —sumado a unas experiencias previas- me ha conducido la presente
indagacién. Prefiero hablar de resultados y no de conclusiones, dado que
reparar en estas implica, inevitablemente, la aceptacion de un fin. Un trabajo
de esta indole requiere un intenso esfuerzo por tratar de resolverlo desde un
planteamiento coherente a nuestra individualidad y, a mi parecer, exige una
actitud de plena consciencia hacia lo que verdaderamente supone el ser
participes de una produccién plastica propia.

Existen factores conceptuales determinantes en la materializacion de la
obra plastica, los cuales inicialmente se nos presentan turbios y dificiles -tanto
de analizar como de explicar-. El enfrentamiento con dichas ideas y el afan por
tratar de esclarecerlas es lo que propicia una consolidacién de los valores que
ellas encierran y que, lejos de suponer el fin de un recorrido, destapan un
camino por el que transitar de manera mas firme.

Se podria decir que la seccidn practica del proyecto es el resultado de esta
indagacién material y conceptual. El analisis tedrico no estd destinado a
imponer objetivos alejados de la practica del arte; se orienta mas bien a
facilitar las claves mentales para la comprensién de un modo particular de
encarar el hecho artistico, que es el mio propio. El presente escrito es pues
contenedor de consideraciones y experiencias que han influido en la praxis de
lo que aqui presento. Por ello, en mi opinién, cada una de las piezas es, en
ultima instancia, la evidencia de las ideologias y los conceptos expresados, con
mas o menos acierto, verbalmente a lo largo de esta memoria.

Atendiendo al caracter del propdsito dirigido a lograr integridad entre
accion fisica y reflexion, creo que se ha alcanzado la meta propuesta de
desarrollar una produccidon acorde con unas aspiraciones y unos fundamentos
expuestos por escrito —que corresponden a los del intelecto-, siendo el
desarrollo simultdneo de ambas vertientes el factor que determina el
resultado. Las piezas, obtenidas en funcién de determinadas inquietudes
particulares, responden en buena medida a un requisito esencial de caracter
personal: el rechazo de las interferencias que distraen al espectador del
contenido sensible atrapado en la propia materia, respetando asi las
particularidades que ésta ofrece y adecuandolas a una intencién personal.

Creo que las piezas evidencian también una voluntad por ser poseedoras de
un caracter autorreferencial, como consecuencia de un intento por tratar la
materia a través de la propia materia, pues tal como he apuntado en el quinto
capitulo: No tema: contenido, las palabras y la pintura posiblemente
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comporten diferentes tipos de conocimiento y no pertenezcan al mismo
sistema comunicativo, por lo que si la esencia o contenido de la obra pudiera
ser expresado mediante palabras, no tendria sentido hacerlo mediante un
lenguaje visual.

En cuanto al objetivo que se refiere al abordaje de materiales extra
pictdricos como posibles componentes de la obra, cuyo fin es esencialmente el
de la investigacion en la misma, creo que he sido capaz de establecer una
relacion mas o menos equivalente entre la pintura y el elemento inicialmente
ajeno con el que convive sobre el soporte. Todo ello me ha obligado a adaptar
cada intervencidon en funcién de los requerimientos de la propia pieza,
apostando por posibilidades pldsticas y poéticas que habitualmente se
mantienen ocultas. Esto Ultimo se podria calificar como valor afiadido en el
reto que supone dicha concepcién.

En mi opinidn, la consecucidon de tales propdsitos se refleja en el caracter de
las obras de condicidon pictérica, sin embargo, la gréfica ha supuesto una
limitaciéon en la intencién sefialada. Tal como he expuesto en el capitulo
anterior, el alto grado de desconocimiento de muchos de los recursos graficos
y los impedimentos técnicos han supuesto, en cierta manera, un obstaculo en
la adecuacion de los objetivos citados a este medio. Por ello, y por respeto a la
dilatada tradicion técnica y metodolégica del grabado, desde el primer
momento no me planteé trasladar unas intenciones orientadas
fundamentalmente a ser maduradas en la produccion pictdrica a la obra
grafica. En cambio, pese a lo tradicional de la mayoria de técnicas utilizadas en
este ambito, creo que he conseguido mantener un vinculo que relacione
-mediante un respeto a la manera de concebir el hecho artistico- estas piezas
con las otras que, a mi juicio, comparten una misma esencia cuyo interés
reside en la exaltacién sensible y visual de la materia.

En resumen, debo decir que no veo el final del trabajo que aqui presento,
pues mi propésito es seguir indagando en nuevas vias pldsticas que abran
tanto los materiales utilizados como los desconocidos con el fin de alcanzar
resultados destinados a formar parte de mi lenguaje visual/sensorial. Mi
deseo, mi conclusion final, la dejo seguidamente de la mano del pensador
Zygmunt Bauman, cuyas palabras sintetizan a la perfeccién lo que mi intelecto
concibe como Unica posibilidad de supervivencia de la accién artistica.

“Dicho de otro modo, nuestras vidas, la de los hombres y
mujeres postmodernos, giran no tanto en torno a hacer cosas
como al buscar y experimentar sensaciones. Nuestro deseo no
desea satisfaccidon, desea seguir deseando. La mayor amenaza
contra el deseo es una satisfaccion completa, fija, estable: como si
el anhelo de Fausto de congelar el tiempo se realizara, como en
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un cuadro de Mondrian en el que nada puede cambiarse porque

todo cambio seria a peor.”*

12 BAUMAN, Zygmunt, Arte éliquido?, Madrid, Sequitur, 2007 p. 19.
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11. INDICE DE IMAGENES

Clicar sobre los enlaces para ir a las imagenes y clicar sobre las propias
imagenes para regresar al punto 11. indice de imdgenes.

- Imagen 1: Rothko chapel, Yupon St, Houston, EEUU, 1971.

- Imagen 2: Jean Dubuffet. Dispositif au Sol, litografia sobre papel, 19’5 x 13’5 cm.
1958.

- Imagen 3: Ad Reinhardt. S/T, oleo sobre lienzo, 197’49 x 197’49 cm. 1953.

- Imagen 4: Barnett Newman. Two edges, oleo sobre lienzo, 121’92 x 91’44 cm.
1948.

- Imagen 5: Maria Gonzalez. S/T, aguatinta sobre papel, triptico 24’6 x 17 cm. c/u
2013.

- Imagen 6: Maria Gonzalez. S/T, madera de pino, 60 x 120 cm. 2013.

- Imagen 7: Maria Gonzalez. S/T, fotografia digital, 2014.

- Imagen 8: Maria Gonzalez. S/T, fotografia digital, 2013.

- Imagen 9: Maria Gonzalez. S/T, fotografia digital, 2014.

- Imagen 10: Maria Gonzalez. S/T, monotipo sobre papel, 42 x 34’5 cm. 2013.

- Imagen 11: Tom Abel. Stoneware teapot, piedra y metal, 15 x 20 x 13 cm. 2009.

- Imagen 12: Maria Gonzalez. S/T, Collagraph sobre papel, diptico 42 x 30 cm. c/u.

2013.
- Imagen 13: Maria Gonzalez. S/T, litografia sobre papel, 42 x 30 cm. 2014.
- Imagen 14: Maria Gonzélez. S/T, acrilico sobre madera de pino, 60 x 127 cm.
2013.

- Imagen 15: Maria Gonzélez. S/T, técnica mixta sobre lienzo, 117 x 185 cm. 2014.

- Imagen 16: Maria Gonzalez. S/T, técnica mixta sobre tabla, 90 x 240 cm. 2014.

- Imagen 17: Maria Gonzélez. S/T, técnica mixta sobre tabla, 100 x 150 cm. 2014.

- Imagen 18: Maria Gonzalez. S/T, monotipo sobre papel, 35 x 47 cm. 2013.

- Imagen 19: Maria Gonzélez. S/T, técnica mixta sobre papel, 34’5x 42 cm. 2014.

- Imagen 20: Maria Gonzélez. S/T, litografia sobre papel, 59 x 76 cm. 2014,
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12. ANEXO: IMAGENES DE LAS OBRAS

S/T, madera de pino

60 x 120 cm. 2013.
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S/T, técnica mixta sobre madera de pino

60 x 127 cm. 2013.

S/T, acrilico sobre
papel
120 x 155 cm.

2013.
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S/T, técnica mixta sobre lienzo

117 x 185 cm. 2014.
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S/T, técnica mixta sobre tabla

90 x 240 cm. 2014.

S/T, técnica mixta sobre tabla

150 x 300 cm. 2014.
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S/T, técnica mixta sobre tabla

60 x 100 cm. 2014.



Dialogos entre la materia. Maria Gonzélez 45

S/T, técnica mixta sobre tabla

85 x 150 cm. 2013.

S/T, técnica mixta sobre tabla

100 x 150 cm. 2014.
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S/T, litografia sobre papel

42 x 30 cm. 2013.

S/T, litografia sobre papel

30x42 cm. 2014.
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S/T, litografia sobre papel

59 x 76 cm. 2014.

S/T, aguatinta sobre papel
24’6 x 17 cm. ¢/u

2013.
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S/T, aguatinta sobre papel

17 x 24’6 cm. 2013.

S/T, monotipo sobre papel

35x47 cm. 2013.




S/T monotipo sobre papel

42 x 34’5 cm. 2013.

S/T monotipo sobre papel

34’5 x 42 cm. 2013.
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S/T técnica mixta sobre papel

34’5 x 42 cm. 2014.

S/T monotipo sobre papel

34’5 x 42 cm. 2013.
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S/T collagraph sobre papel

Diptico 42 x 30 cm. c/u 2013.
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S/T collagraph sobre papel

Diptico 50 x 70 cm. 2014.

S/T collagraph sobre papel

Diptico 50 x 70 cm. 2014.



Dialogos entre la materia. Maria Gonzélez 53



