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INTRODUCCION




Es conveniente, antes que nada, dar una explicacidén so- -
mera del motivo que me ha inducido a escoger el titulo de la
presente obra, explicaciéu aln mis necesaria si se observa sin
haber profundizado convenientemente en su andlisis. Inicial-
mente puede parecer que éste no se amolda al resultado final.
Desde siempfe, en arte, con la expresién "Composicibn pictd=-
fica", han.solido designarse pinturas mas o menos abstréctas,
0o, en otro contexto; se ha definido como el estudio sobre com-
posicidn propiamente dicha; es decir, la forma de colocar so-
bre la superficie receptora masas, colores, tonos, lineas, etc.
Es indudable que estos fundamentos ﬁarecen no concordar cou la
obra que presento. Sin embargo, veremos a continuaciénlcémo
el titulo se ajusta de una forma logica y que, en el fondo,
es el més valido y coherente.

En mi trabajo, la conformacidén final de la obra es el re-
sultado de un procesc de composicién en cierto sentido infor-
mal, basado en una improvisacion nada figurativa. Generalmen-
te,'cuando empiezo una obra desconozco que forma final adop-

tara, aunque en el subconsciente vaga una ligera idea o pre-




sentimiento. SegOn va avanzando la labor, estos elementos com-
pésitivos, inprovisados tal como dijimos, van adoptando for-
mas no determinadas, que llevarin a una senda u otra. Puede
suceder que el resultado sea mis o menos realista, como en el
caso presente 0, por el contrario, que desemboque en la mas
‘absoluta abstraccidén (figura nel); entre ambos extremos toda
una_infinitabgama de posibilidades, aunque siempre siguiendo
analogos eéquemas compositivos. In otras palabras, las figu-
ras mas o menos comprensibles y con formas cotidianas corres-
penden a ia concreccibn de manchas ‘0o planos de color, total-
mente abstractos al principio, en los que decido continuar su
transformacién, Ello depende de las circunstancias y del es-
tado de animo.

Esta transformacidn de la no figuracién en figuracidn es
uno de los momentos de mayor dificultad y, a la vez, mas im-
portantes del trabajo. Dificil por cuanto es necesaria una
claridad de ideas y, sobre todo, estar libre de posibles in-
fluenciaé neféstas ¢ equivocadsas. Esta metamorfosis, aunguc
se produce inconscientemente, a un nivel mis consciente esta
ocultia por muclios factofés y filtros. De aqui la dificultad
de poderla llevar a cabo.

- Generalmente se consi@grar@lgo c§mqu4yW£grtuitQ buscar
el significado o justificar la obra a posteriori, pudiendo dar
la idea de ser realizada sin demasiadas pretensiones ni rigor,
De hecho, frecuentemente se considera que el comienzo de una
composicidén con plenas garantias de éxito y calidad ha de es-
tar asistido por una serie de estudios previos (bocetos) que

sirven de guia y son una base firme para llevar a buen fin uua



idea que ya se tiene.a pribri, Idea concreta y real, segin la
cual se puede intuir de antemano la futura evolucidn del cus-
dro y su resultado final., Asimismo, basindose en é&éstos, se pue-
de comprobar si durante el desarrollo de la obra el artista se

aparta de la idea base, ya sea por una impresicién o porque,

en un determinado momento, se comprueba que es factible de me-
jora.

En cambio, en nuestro caso, gsta idea, aunque existe, es
insustancial e imposible de ser plasmada de antemano en for-
mas cdncretas, debido, entre otras razounes, a que la desconoz-
co en el momento inicial, Estas séio saldrin del nivel inCons;
cienﬁe en que se encuentran al principic gracias a la oportu-—
nided gue una serie de condiciones favorables le brinda.

No obstante,'aunque'las formas del cuadro surjan a pos-
teriori, siguen unos esquemas que han permanecido a lo largo
de la concrecidn dé la obra a un:nivel inconsciente y que, en
un.momento'detefminado, como dije, afloran al exterior.

El sentimiento o emocidén que transmiten esas formas fi-
nales son lcs mismos que poseo y deseo plasmar. Para ello, es
fundamental que estos se vean arropados por un equilibrid coin—
positivo que evite cualquier distraccidn. Los elementos fina-
les pueden adoptar una forma u otra, pero siempre deberan es-
taf en perfecta simbiosiso

En resumidas cuentas, la obra es el resultado de la dis-
posicibén de una serie de colores, formas, lineas, es decir, de
una conjuncidén armdénica de elementos, de una composicioén, que
desde hace sigloé se ha utilizado de andloga forma. Las varia-

ciones que observawos en la pintura, y en las artes plasticas




en géneral, de un periodo a otro son deﬁidas a las formas con-
cretas con las que el artista ha disfrazado esos'elementos, y
que, en todos los cesos, dependen de los condicionegntes socio-
econdmicos o religiosos,

En el fondo, mi obra posee una estructura enteramente cla-
‘sica, ya no refiriéndome a las obras més figurativas como la
presente, que pudiera compartir esta afirmacidn con mas faci-

lidad, sino también en otros con cierto grado de abstraccién.



ANTECEDENTES




Es indudable que eéte sistema ‘de creacidn no es propio.
Si analizamos el Arte en su transcurrir histérico encontramos
a muéhoé artistas (encuadrados en movimientos o independien-
tes) que en todos o en algunos puntos han desarrollado estas
premisas. Es en el presente siglo cuando con mas claridad po-
demos observarlo. Son abundantes ios ejemplos, por lo cual so-
lo me cefiré a los mis representativos.

El pintor austriaco, adscrito al movimiento modernista,
Gustav Klimt, nos lo muestra claramente con sus grandes pane-
les decorativos y simbolismo suavizado. En este artista, al .
que admiroc, confluyen en perfecta armonia compositiva un deco-
rativismo totalmente abstracto, compuesto por planos tachona-
dos de pequenos elementos, y una figuracidén cléasica. En su o-
Bra "Las tres edades" (Galeria Nacional de Arte Moderno, Roma),
figufa ne 2, los motivos geométricos del fondo y los persona-
jes forman un rebuscado mosaico ornamecntal. Muestra el valor
simbdlico de la temética y la preocupacidén por diluirla en una
composicidén basada en la linea y el color. Su influencia es

evidente en mi obra, sobre todo en la sintesis entre un fondo




decorativo, integrado en zonss o franjas, y la figuracidn que
se recorta sobre éste, a modo de teldn. Ambos elementos son
parte integrante»de pleno derecho de la orquestacién del cua-
dro,

La obra de Matisse (1869-1954) también tiene cabida en
‘este capitulo, sobre todo el periodo en que su pintura se ve
influenciads por el naciente cubismo. Sus investigaciones se
orientan "hacis nuevas estructuras de la forma y'dando a ésta
prioridad en relacidén con el color...Matisse agre,a su brillan-
te colorido a una nueva orgenizacidn del espacio, una austé—
ra geometria més rigida. El, que habia proclamado que el di-
bujo no depende Gnicamente de la realidad que delimita siuno tam-
bién de lo gue el artista pretende hacerle expresar y del lu-
gar que cada forma ocupa en el conjunto de la composicidn’ (1).
En su cbra "L’Algerienne (Museo de Arte Moderno, Paris) "En vez
de buscar las gradacidnes de color, la iluminacidén o el jue-
go de luz y sombra como en la pintura tradicidnal, Matisse uni-
fica graﬁdes zonas de color puro y trata de hallar, mediante

las relsciones que se establecen entre ellas, un nuevo lengua-

Jehpiteoricoti (294
Mencidn especial merecen algunos artistas incluidos en la

segunda ola expresionista alemans del "Der Blaue Reites (B ji-

nete azul), con su orientacift hacia una pintura de contenido
espiritualista que tiende a la abstraccibén.fs sin duda Wassily
Kandinsky (1866-1944) el pintor mas interesante del grupo.

"1 problema que se planteaba era si la forma y el color, li-
(1)« Pijoan: Historia del Arte, vol. 9. Ed. Salvat

(2)s 04,




bre de todo propbsito representativo, podian ser articulados
en un lenguaje de contenido simbélido. A través de sus obras
del ano 1910 y siguientes, Kandinsky llegd a una counclusidn

de que las puras formas plasticas podian dar la expresidén "ex-
terna" a uns necesidad interna. Las formas coloreadas debian
ser dispuestas sobre la tela tan claramente como las notas de
una partitura orquestal”(3). No es extrafio que con estos'plan—
teamientos realizara las primeras obras abstractas. En su obra
"Impresidén. Domingo" (Staatliche Galerie, Munich), figura no4,
que data de 1910, "es fdcil apreciar los elementos de origen
naturalista que cresn un espacio lirico como primer paso ha-
cia la abstraccidn. La palabra Dominge, que figurs en el ti-
tulo, es la clave para interpretar el origen de esta impresion,
expresada plasticamente mediante formas y colores que tiendén
a desvincularse de la realidad visual” (4).

Hemos de nombrar aqui al suizo Paul Klee (1879-194C). En
"Aventura de una joven" (Tate Gallery, Londres), figura no5,
;el ritmo, la fuerza expresiva que marcan las lineas, son evi-
dentemente elementos tan interesantes cowo la figuracidn gue
sugieren, sutilmente diluida en una telarana de color cambian-
te. Es una obra de fantasia realizadas con elementos abstrac-
tos" (5). Sin embargo, an la obra de alguno de sus miembros,
como Adgust Macke (1887-1914), vemos cOmo se producen tensio-
nes entre el realismo y la abstracciodn: "Dos muchachas por la
noche",1912, (Stdelelsches Kunstinstitut, Francfort),figura n°6.
(3). Pijoan: Historia del Arte, vol,9. Ed. Salvat
(4D Ed,
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Aunque en general no comparto gran parte de sus postula-

dos estéticos, he de hacer referencia al Movimiento Surrealis-
ta, sobre todo c¢n lo referente a sus experimentos sobre la
escritura automatica. "Mediante el ejercicio de estas veloci-
dades graduales, todas muy superiores a lo normal, la coheren-
cia tradicional de lo escrito se suprime para dejar paso a una
coherencia de las pulsiones, afectiva, a primera vista indes-
cifrable, pero que recoge todas las sorpresas perturbadoras o
decepcionantes del sueiio, “a abundancia de imagenes que de ello
resulta no es tan gratuita como parece, ya que a través.de las
bﬁsquedas y sincopes de esta escrifura se vuelve a hallar, tréns-
puestos-transmutados, podria decirse-, el influjo de lejanos
recuerdos mezclados a las sugestiounes de la cotidianidad re-
ciente" (6). El primer surrealista en llevar esta escritura au-
tomatice a la pléstica-fue Andre Masson (n.1896), del que ve-
mos su obra '"Las cdnstelaciones" (Col. Simone Colliner, Paris),
figura ne7, En éfecto, a partir de 1924, Masson empezd a ha-
cer dibujos autométicos. Dejaba que su mano paseara rapidamen-
te sobre el papel formando una marefia de lineas de las que em-
pezaban a2 surgir imégenes que entonces desarrollaba o dejabé’
en un estado sugestivo.

'En los anos cincuenta surge en America lo que se denomi-
haﬁo Expresionismo éﬁstracto; parece 1l6gico su inclusidn, pues
es el resultado de la unidén entre el surrealismo y el‘expreu
sionismo eurcpeo. £l aspecto del automatismo del gesto era com-
pensado por el temperamento, por cierta vehemencia afectiva.
Pero, a diferencia de sus precedentes, cstas caracteristicas

son compensadas por un cierto sentido del rigor en la compo-




sicidn y la necesidad.de dar al gesto una estructura arquitec-—
ténica. En "Exuberancia" (Galerfa de Arte Albright, Buffalo)
er Hans Hofman (1880-1960) (figura n®8) vemos cémo hay una os-
cilacidn del romanticismo lirico a la exacta geometria. En la
obra "Composicién" (Galeria Beyeler, Basilea) de Philip Guston
(n.1913),(figura n29) domina el color desbordado, diluido en
tensiones ¥y sutiles juegos crométicos, un sentido estético en-
tendido como armonia de color.

Y por altimo, ya ciniendome a mi entorno, tanto cultural
como fisico, es inevitable no reconocer la obra de Pedro Gon-
zdlez, por su colorido y estructuracidén del cuadro, por las
grandes manchas de color qgue muesfran la delicadeza de las ar-
monias de grises casi imposibles, de las qgue emansn un miste-
rio dificil de describir. Vemos su obra "Retrato" de 1976,
(figura nelio),

Sin embargo, frente a estos movimientos; gue en muchos ca-
SOS?anulan'el control de la razon para entregérse a anarqui-
cas expefimentaciones y en los cuales proponer un orden podria
parecer Qelictivo, propongo un sistema de trabajo totalmente
estructurado y claro. Elﬁempieo de largas meditaciones puede
hacer que desembogue en una pintura con pleno sentido 1ldgico,

giguiendo unas normas muy rigidas de composicidén donde apenas

tiene cabida la ambigiiedad. Por todo esto, no es extraio lle-
gar con frecuencia a ﬁn realismo con un significado 1légico que
nos transmite una poética facilmente comprensible. Esta espe-
cie de realismo magico expresa unos sentimientos a traves de

una configuracion determinada de las diversaé partes composi-

(6).Pijoan: Historia del Arte, vol.l0. Ld. Salvat.



tivas del cuadro. Pedemos observar agui una dicotomia: por un
lado el significado poético del cuadro, y por otfo, su estruc-
tura, a la que se intenta dar un equilibrio lo mas rigorista

»posible y donde_cada elemento ocupa una parte en perfecta con-
sonancia con el resto. Para ello, dentro de lo posible, evi-

to todo efectismo o virtuosismo cue pueda distracr la idea ge-

neral de la composicidn, y por lo tanto, de la obra.




METODO DE TRABAJO




La labor no suele comenzar con una idea precohcebida, co-
mo ya he indicado. Es un lienzo en blanco el punto de partida,
donde seré colocada una serie de eiementos cuya disposicidn
final desconozco. Puede decirse que es una aventura la que me
dispongo a empezar. Es esto lo mds atrayente: cierto misterio
ante lo desconocido.

El sistema de trabajo es en el fondo muy simple. Se basa
en la disposicidén sobre el lienzo de una serie de manchas de
color, muy entonadas, gue iré modificando de forma eéponténea
hasta conseguir una disposicibdn especial, tal que logre alte-
rar los procesos mentales y extefiorice mis imdgenes incons-
cienteé, tomando una forma coherente y dominada desde ese mo-
ﬁento. Con posterioridad; el trabajo se desarrolla perfeccio-
nando esta disposicidn, dendo un equilibrio, tanto de masas y
lineas como de colores, hasta llegar a un resultado satisfac-
torio. El mayor problema estriba en descubrir ese instante en
que se produce la exteriorizacién de elementos apropiados que
antes permanccian ocultos y desconocidos, deflbs que s6lo po-
seo la intuicidén de su existencia.

A continuscidn, paso a describir la parte practica de 1la
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de la labor pictérica, analizando cadz etapa y los motivos que
llevaron s realizsr los diversos cambios en cl proceso de la
obra.

El material utilizado es de uso frecuente. Se utilizé un
lienzo del nlmero 50 F que por su formato, casi cuadrado;’eé
muy versitil y permite realizar mis facilmente este tipo de
composiciones, Suelo trabajar sobre uno con bastante cuefpo
pero sin demasiado grano, pues practico frecuentemente los fro-
tados, raspados y veladuras, que en otras telas sou de dificil
realizacién., En cuanto al bastidor, busco que sea firme y que
impida la oscilacién del lienzo al pintsr. Las pinturas son
de buena calidad, ni demasiado espesas ni demasiado fluidas;
esta calidad procurc gue sea mayor en colores que de por‘si
tienden a degradafse_répidamente, como son los tierras, rojés
Yy carmines, los cuales suelo utilizar con bastante asiduidad.
La gama se compone de blanco, amarillo napoles y cadmio, ocre
amarillo, siena natural, azul ultramar, tierra siena tostada,
rojo inglés, rojo de cadmio, verde esmeralda, carmin y negra.
Uso pinceles redondos y planos de éerda, dependiendo del fin
al cual se destinan. Los redondos, de tamafio superior al nd-
mero 20, para maunchar el lienzo, pues son los que mejor extien-
den la pintura cuando esta muy diluida en aguarras., Cuandc el
lieuzo.es_relativamente grande, como en este caso, este pin-
cel es sustituido por una pequeiia brocha, que permite avanzar
con celeridad, sobre todo en las primeras manchas generales.
Los pinceles plaunos suelo utilizarlos pars empastar y definir
planos. En las N1ltimas etapas y en las zonas donde se requie-

re un enérgico empastado suelen ser de pelo suave, como los de
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marta, los mis conveﬁientéé. Para trabajar con sienas y negros,
cuyo brillo se pierde rapidamente frecuento el barniz holandés
rebajado con aguarrés,_que ayuda a manteuner la viveza primi-
tiva, l '

La primera etapa del trabajo consiste en cubrir el lien-
z0 con una imprimacidon gris gue ha de servir de base, cuye ga-
ma puede oscilar desde unos tonos azul carmin, es decir, frios,
hasta otros ocres y sienas. Cuando éstos son muy apagados los
mezclo con algo de carmin para darles algo de viveza. La labor
prosigue, siempre a un ritmo muy rapido, empezando a dar di-~
vVersos cqlores a esa imprimacién, &uy natizados y dentro de lé
misma gama. Son colocados de manera impulsiva, pero nc anir-
guica, pues-siempre procuro seguir un cierto orden., Estos to-
nos son fundidos con los ya existentes evitando desde un pri-
mer momento las disonancias.Para esta labor es de gran utili-
dad el uso del 6led muy disuelto en aguarras, pues, como ya
indiqué ccn antérioridad, permite pintar{éobre fresco a la vez
que funde todas las posibles estridencias.

Progresivamente, estos tonos van tcmando la forma de mb-
dulos de color (figura nell) y entran en un conflicto qué no
acabarad hasta hallar el embridén de una idea, de una posible
sugerencia, gue si bien seguramente no es la definitiva, si
mérpe‘mite avaqzaf ﬁbr un camino méjor definido.

En este conflicto de colores y formas, los mddulos se van
alterando de manera continua, complicandose, simplificéndose,
desplazandose, tomando formas sugerentes que puedo aceptar o
desechar segun el grado de compenetracidn.

La eleccidn de una de estas sugerencias como el inicio de
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algo que pueda concretarse es un momento delicado. A veces, alv
adoptar algunas equivocadas, debo recomenzar el procesb.

En el caso concreto que nos ocupa, los médulos se simpli-
fican progresivamente para disponérse en bandas que cruzan el
lienzo vertical y horizontalmente. Mientras, la figura humana
‘comienza a emerger de estos, como producto de una estilizacidn
de los médulés gue antes cruzaban el lienzo verticalmente (fi-
gura n912); s el instante mismo en que la compdsicién, antes
anérquica, toma uﬁa via definida; podriamos considerar estas.
formas como el embrién de lo que pudiera ser el resultado fi-
nal.

Y asi, en la siguiente etapa, paso a trabajar sobre éste,
enriqueciendo los colores y ordenando los elementos en un equi-
librio compositivo, a la vez que tomén formas mucho mas coun-
cretas (figura n2l3). Los tonos, antes ambiguos, empiezan a
definirse claramehte, a abandonar su primitiva suciedad con
colores méé vivos, mero siempre respetaundo la gamé, Surge ahora
- un cierté halo poético y los primeros detalles, que si bien no
son puremente anecd6éticos, si empiezan a introduciruos en al-
£o més definido, como pddemos observar eu las cabezas, manos
e incluso en las flores gue sostiene una de las figuras de la
izquierda. Hay un cierto afan de biisqueda de equilibrio entre
el fondo y las figuras, o dicho de una manera mis clara: fon-
do y figura comparten igual esquema compositivo,como ya hicie-
ran los cubistas en sus obras. No siempre es oportuno hablar
en mi obra de esa diferenciacibn, pues la figuracidn surge de
médulos que, al igual que el resto de los que componen el cua-

dro, flotan en un espacio comun.
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El siguiente peldafio evolutivo sigue la anterior defini-
cién de foruas (figura n0l4), El espacio se va haciendo mas
concrgto ¥ real, apareciendo incluso drboles. Comd podemos ob-
servar, continua por un lado la simplificacién del fondo y por
otro una progresiva definicibén de las figuras, que ya estén
inmersas en uﬁ ambiente. El color de la parte superior del lien-
zo se ha tornado oscuro, lo gue hace que las figuras en este
momento empiecen a ser la parte predominante del cuadro. A ve-
ces esto no ocurre asi, y lo que podriamos llamar motivo prin-
cipal no aparece; cuando lo hace, es una parte més de la com=
posicidén y apenas se diferencia del festo. ‘

En la ilustracidn nng empiezan a disgregarse algunas ban-
das de color, gue anteriormente se intuian. Asi, la zona'maf
rron superior se rompe en un conjunto de pegueiias porciones ,
como un enladrillado de tonos grises. Los 4rboles empiezan aho-
ra a desaparecer. En las figuras los colores son ahora més pu-
ros: rojos, grises azuiados, junto con los anteriores marro-
nes. Por otro lado, desaparecen algunas zonas de color que en
‘este momento no tienen sentido compositivo, como podemos obser-
var en los rostros de aiguna de las figuras. El tono oscuro de
la parte éuperior se ha hecho totalmente de color negro, de-
finiendo enormemente el cuadro;

Las siguientes etapas son la concrecibén de lo ya realiza-
do y asi, como apreéiamos en la figura n2l6, ya han aparecide
los rostros con sus rasgos (figura nel?). lle dado una expre—'
sion impersonal para evitar caer en cﬁalﬁuier auécdota que pu-
diera distrser la contemplacibén general de la obra. For ello,

los rasgos apcnas son definidos. Por otro lado, en el fondo
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se han empezado a matizar los médulos, suprimiendo las diso-
nancias que persisten. La parte central se ha oscurecido para
dar mayor variedad y ayudar a despegar las figuras, que empie-
zan a ser delimitadas por lineas oscuras.

La figura n® 18 muestra ya la forma definitiva de la obra.
Surge la mesa que, ademas de ayudar a la composicidn del cua-
dro, sirve de base a un bodegbn muy esquematizado que da una
gran poética. El rojo de la ropa del nino se torna ghora de
rosa céalido., Mientras, se ha oscurecido algo mids la parte cen-

tral; aparecen ya los primeros empastes sobre lo que anterior-

mente era un 6leo muy diluido.

_Apreciamos una definicidén mayor en la figura n2l9, sobre
todo en las dos figuras de la derecha. De cspecial intercs es
el preceso del desnudo, en el cual aparecen diversas alterna-
tivas en su proceso de modulacidén. La mesa se define claramen-
te al aparecer divérsas zonas de color que le dan rigueza cro-
. matiea, a ia veé gue tome mas importancia como zona composi-
tiva., Sin embargo, puede observarse cbémo existen ciertos ele-
mentos del cuadro que destacan, quizas demasiado, del resto
de la composicidén, como pudieran ser los rostros, no solé por
su colofido, sino por su expresidén muy fuerte. En este punto
procedo @ su matizacidn, suprimiendo estos grandes contrastes

por un colorido mis delicado y sugerente, suavizando las ex-

presiones. L1 desnudo ahora toma su forma definitiva al cubrir-

lo parcialmente con un vestido amarillo y definir claramente
su antomia (figura ne20).
El cuadro esta casi terminado. En la Gltima etapa (figu-

ra n°21) matizo el enladrillado del fondo para evitar que con-




: traste y se descuelgue del restb de la~c0meSicién. Por este
mismo motivo, el negro del fondo ha sido suavizado en un gris.
Algunos grisesvde la mesa se han sustituido por tonos célidos
para dar més viveza a esta parte del cuadro. Finalmente, apar
recen las manos del nino, ‘

En este momento decido dar por terminads la obra,faunqﬁev 
no descarto gue en el futuro pueda ser countinuada.

Vemos varios detalles en las figuras 22,23vy 24, gue nos

muestran con mis claridad el resultado final.
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CONCLUSIONES




Comparando el resultado final con el cowmienzo, la obra

ha sufrido una evolucibén cue va desdec unos espacios abiertos
a una estfucturacién cési opfeéiva. Las zcnas de color, amplias
y coh tendencia a una expansidén ilimitada, han sido rotas y
delimitadés en peguenas porciones inmoviles, cuya misién es en-
cajar en‘el_puzzle gue forma el cuadro. Su dinamismo se¢ ha su-
primido para no poner en peligro el equilibrio final, fin y me-
ta de la obra. Sin embargo, observamos uua lucha dentro del
cuadro, entre zonas lavadas de color y otras enérgicamente em-
pastadas; entre delicadss arumonias de grises y casi estriden-
tes colores; entre la figuracién y la abstraccidn, (uizas sean
estas tensiones internas de la obra las gue ayudan a mantener
un cierto dinamismo evitando tdda posible monotonia, Se des-
prende de eso que el espacio no es real y, por lo tanto, su
concrecibn en Qolﬁmenés y claroscuro que, cuando existen, son
estilizados en simples manchas o planos.

Pero mi mayor esfuerzo fue encaminado a transmitir una poé- .
tica a traves de color y la linea, evitando que el motivo prin-
cipal se impusiera sobre el resto de la obra y ocultara Su es—

tructura., Por esta razdénm, existe un equilibrio entre estos

i8




dos elementos, entre figura'y fondo, al hacerles cbmpartir
analogos esquemas compositivos. iisto evita una excesiva dife-
renciacioén y, en muchos casos, la suprime.

Y para finalizar, propohgo anfe todo la honradez del ar-
tista c0m6 realizador de un trabajo serio, independientemente

‘de la fortuna con gue se concluya.
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