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Antoni Tàpies y la tradición iconográfica
cristiana
Lourdes Cirlot

1 | Creu i copa, 2003, técnica mixta sobre tabla, 200 x 340 cm, París, Galerie Lelong.

La obra de Antoni Tàpies es muy rica y variada. Sus pinturas, dibujos, collages, libros de ar-
tista, grabados, esculturas, piezas cerámicas e instalaciones, realizadas a lo largo de más de
cincuenta años de trayectoria presentan una coherencia plena. No quiere esto decir que en
la evolución del artista no puedan detectarse periodos bien diferenciados. Así, en los inicios
predominaba la figuración magicista y surreal, mientras que en los años cincuenta y comien-
zos de los sesenta el lenguaje tapiano fue claramente informalista y abstracto, teniendo sus
materias mixtas el protagonismo absoluto. Señala Juan Eduardo Cirlot:

Debe tenerse en cuenta que el abandono de las imágenes con figuración por parte de Tàpies, es
tanto un apartamiento de la realidad fenoménica como de la imaginativa, en lo que ésta pudiera
tener aún de reflejo de ‘un mundo’. El doble movimiento [es] a la vez nihilista y de exaltada ad-
hesión a la materia. (Cirlot [1962] 2000, 94-95)
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Es a mediados de la década de los años sesenta cuando Tàpies comenzó de nuevo a apro-
ximarse a la figuración, insertando imágenes de objetos cotidianos o haciendo alusión a
determinadas partes del cuerpo humano. Poco después, ya en los setenta, Tàpies reconduce
su trayectoria hacia un conceptualismo austero en el que además prevalece la estética pobre.
A finales de esta década inicia de nuevo su camino en la pintura y ya en los años ochenta se
dedica con fervor a la creación de piezas cerámicas. Su polifacética obra de etapas posterio-
res plantea, por lo general, “temas” o asuntos tratados con anterioridad, pero desde ópticas
un tanto distintas, reinventando formas y contenidos.

Desde un punto de vista técnico las obras corresponden a un extenso espectro, pues aparte
de las tan características mixturas de Tàpies sobre tela o tabla, hay también ejemplos de co-
llage sobre tabla. No faltan pinturas al óleo y lápiz sobre papel. Así pues, la diversidad técnica
resulta evidente y, no obstante, la sensación unitaria del conjunto es del mismo modo cla-
ramente perceptible. ¿Podemos saber algo más acerca de ese hilo conductor que establece
una relación entre las diversas realizaciones? Esto es posible si nos aproximamos a su icono-
grafía.

Descripción iconográfica
Por lo general los títulos de las obras de Antoni Tàpies ofrecen poca información al especta-
dor, en tanto que son escuetos y sólo hacen referencia a algún aspecto determinado de la
obra o ni siquiera eso, ya que son sintéticos. Por consiguiente, el artista, al ofrecer tan poca
información acerca de su obra, no hace sino potenciar la necesidad de aquéllos que la obser-
van de indagar qué ocurre en ella, de qué se trata. Esa es precisamente la cuestión esencial:
ser capaz de desencadenar en los que observan con detenimiento y desean saber más en
torno a la obra un proceso de reflexión que les conduzca a algo para desvelar los enigmas
que las obras proponen tanto en particular como en conjunto.

El elemento que de maneras distintas y con diferentes intensidades surge en toda la obra ta-
piana es la cruz. Mucho se ha escrito acerca de su significado en el contexto de la obra de
Tàpies, ya sea desde perspectivas sociológicas, psicológicas, antropológicas, religiosas, sígni-
cas o simbólicas. Es evidente que todas esas acepciones pueden hallarse presentes en las
realizaciones del artista en las que aparece tal elemento. Relacionada con el carácter espa-
cial de la cruz surge la retícula. La cruz puede repetirse y, al mismo tiempo, conjugarse de
tal modo que llega a configurarla. Son muchos los ejemplos en los que ésta plantea un es-
pacio compositivo perfecto y ordenado en el que otros elementos se distribuyen de diversas
maneras por la superficie. Así en una obra reciente como Porta blanca (2008) se advierte la
retícula con toda claridad, aunque todavía resulta mucho más evidente en Banyera (1975),
Cuatre Guixelles (1974) y Signes negres (Díptico) (2004).

Al estudiar el conjunto de obras de Antoni Tàpies se puede apreciar que otros de los elemen-
tos presentes casi de modo constante son los fragmentos de cuerpos humanos: pies, manos,
piernas, cabezas, bocas, ojos, párpados, etc. Ya en 1965 Tàpies realizó Dues parpelles, te-
mática que repite en 2005, Parpelles sobre marró. Las diferencias son acusadas: aparte de
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2 | Cos i banyera, 1995, técnica mixta sobre madera, 219,7 x 269,2 cm, Miami Beach, Galerie Lelong & Co.

un formato mucho mayor en la obra más reciente, la pintura de los sesenta enfatiza la utiliza-
ción de un lenguaje gestual abstractizante, mientras que en la obra de hace veinte años los
párpados cerrados con su hilera de pestañas pueden verse claramente en la zona superior
del cuadro. Además, en esta pintura el artista incorpora otros elementos como puedan ser la
cruz, situada justo en el centro en la parte inferior, así como las huellas de dos manos en la
zona de abajo.

La representación de manos y pies resulta muy frecuente en los últimos tiempos, tal como se
advierte por ejemplo en Peu i creu (1991). Es interesante señalar que ese mismo año Antoni
Tàpies llevó a cabo una pieza cerámica, titulada Peu, en la que un pie aparece atravesado
por gran cantidad de útiles de hierro, produciendo la sensación de que o bien se trata de una
acción mágica, a la manera de algunos pueblos primitivos, o bien es el resultado de incorpo-
rar el tema de la tortura a su creación. “Las cerámicas dedicadas a mostrar fragmentos de
cuerpos humanos presentan unas características bastante similares entre sí. Aunque se tra-
te de cabezas, cráneos, torsos, brazos, piernas o pies, siempre se tiene la sensación de que
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Tàpies presenta esos restos humanos a modo de mutilaciones.” (Cirlot 2021, 19) A partir de
sus experiencias cerámicas en torno al tema del cráneo o de la cabeza vendada, llevadas a
cabo desde el año 1983, Tàpies ha realizado numerosas obras dedicadas a la cabeza como
fragmento autónomo con respecto al cuerpo.

Existe además un importante repertorio de objetos en las obras de Tàpies entre los que des-
tacan las puertas, las bañeras, las cuerdas, gafas, una copa o cáliz e incluso un colgador
de ropa. En el caso de este último es real, tal y como puede apreciarse en la pintura-collage
Pintura amb pentj-robes (1985). En el caso de la copa sólo se trata de una inmensa pintura
sobre madera en la que puede verse una gran cruz griega negra y sobre el brazo izquierdo de
la misma se observa el mencionado objeto, dibujado su perfil en negro, sobre una mancha
amarillenta. Es la pieza titulada Creu i copa (2003). [Fig. 1] Por lo que se refiere a las bañeras
existen varias obras dedicadas a este tema: Banyera (1975) y Cos i banyera (1995) [Fig. 2]
que son claramente distintas. La primera es un objeto bien delimitado y definido en el que
la retícula cobra una especial relevancia, convirtiéndolo en algo que muestra su aspecto más
ordenado, todo ello subrayado por el empleo de una gama cromática suave de tonos neutros
en beis y blanco roto. En cambio, en la obra realizada veinte años más tarde la bañera ya no
es la única protagonista, sino que está acompañada por un cuerpo casi amorfo, sin cabeza,
en el que tan sólo destacan los pechos, las costillas y la zona del sexo por la presencia de una
mancha negra. La bañera, por otro lado es muy distinta a la anterior. Ya no es algo limpio y
ordenado, sino que se ha convertido en un recipiente oscuro que puede servir como cobijo a
un cuerpo sin vida, similar por su perfil a la Bañera de 1989 efectuada por el artista en tierra
chamotada. En este caso la bañera está rota y en uno de sus laterales puede verse un gran
orificio en forma de cruz griega. Desconchados en el blanco de la bañera, junto con pintadas
a manera de graffitis otorgan al objeto un carácter detrítico y de intenso dramatismo. El color
oscuro del fondo contrasta con las tonalidades castañas del cuerpo y anaranjadas de la su-
perficie de la bañera.

En la mayoría de obras de Tàpies pueden verse diversos tipos de signos, desde los numéricos
a los alfabéticos y muchos de carácter abstracto. En Blanco con cuatro signos negros (1965)
destacan elementos en negro sobre el fondo blanquecino uniforme de la tela. Los que se si-
túan en la parte central en disposición vertical son simplemente líneas negras, mientras que
los que se encuentran en los extremos del eje central horizontal pueden leerse como dos
letras, la “A” y la “T”. Lo cierto es que estas letras aparecen con gran frecuencia en la obra ta-
piana, pues son las iniciales del nombre y apellido del artista. Son, por tanto, la clara alusión
a la presencia del artista en la obra; incluso pudieran entenderse como una firma. En Cruz
negra y diagonal (1973) también se advierten las mismas letras, pero más difuminadas y con-
fusas. Aquí el protagonismo sígnico lo tienen las cifras 1, 2, 3 que, encerradas en pequeños
círculos, hacen referencia a los tres espacios principales en los que se divide la composición.
La gran tela titulada A-T (1999) es de una simplicidad minimalista, pero en ella pueden de-
tectarse, en tonalidades suaves que contrarrestan el color oscuro de las letras, una serie de
fragmentos de cuerpo humano (pierna, mano, brazo, ojo…). En Estora (1994) [Fig. 5] se pue-
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den ver en la parte inferior del cuadro toda una serie de signos alfabéticos, unos dispuestos
al derecho y otros al revés. Tales signos establecen clara concordancia con la zona superior
en la que se ve perfilada una mano abierta junto a un número 3. En Cos i banyera (1995)
[Fig. 2] pueden apreciarse signos como paréntesis o líneas cortas dispuestas de modos dis-
tintos en la parte superior del cuadro, semejantes a las que se ven en Composición y materia
(2003). En Creu i copa (2003) [Fig. 1] se distinguen diferentes elementos sígnicos entre los
que destaca, por su coloración oscura e intensa, un número 4 en la parte superior derecha.
Letras mayúsculas del alfabeto se observan en Cames (2004), pero en la pintura-collage en
la que pueden observarse elementos diversos con un gran protagonismo es en Signes negres
(2004). En ella el número 3 en gran tamaño aparece acompañado por otros dos elementos
que poseen distintas posibilidades de lectura. Podrían ser letras o parte de ellas o simple-
mente signos abstractos, pintados en negro sobre la gran retícula de fondo. De un carácter
totalmente distinto son los pequeños puntos blancos que se hallan en la composición titulada
Quatre punts blancs (2007) que tienen como misión equilibrar cromáticamente una compo-
sición en tonalidades neutras terrosas, en la que en la parte inferior se advierten signos –
quizás de nuevo las letras “A” y “T” – garabateados también en blanco.

Interpretación iconográfica
El dramatismo inherente al conjunto de estas obras de Antoni Tàpies se pone de manifiesto
a través de la “temática” de las mismas, así como por medio de la intensidad de los contras-
tes de claroscuro existentes en gran parte de ellas o incluso confrontando unas pinturas con
otras. El hecho de que el elemento cruz tenga un protagonismo tan importante podría inducir
a creer que el artista es heredero de una larga tradición: la de la iconografía cristiana. Esta
iconografía puede detectarse en gran cantidad de pinturas y esculturas pertenecientes al pa-
sado y de modo especial al barroco español. “Del año 1988 data una de las creaciones más
significativas en el ámbito de la cerámica. Se trata de Cub-Creu, llevada a cabo en esmalte
sobre tierra chamotada […]. Globalmente parece poseer un carácter sacro, en tanto que se la
puede llegar a asociar con una pila bautismal.” (Cirlot 2004, 45)

No puede, por otro lado, dejar de tenerse en consideración que Tàpies trabaja con contrastes
de claros y oscuros que heredan los ejemplos más evidentes de la tradición conocida como
tenebrista, de la que uno de sus representantes fundamentales fuera Juan de Valdés Leal
(1622-1690). El llamado tenebrismo surge asociado a los vigorosos contrastes de luz y som-
bra, pero también ligado a unos temas en los que la muerte se plantea como tema prioritario
de ciertas pinturas. En ellas la putrefacción de los cadáveres, los cráneos marcados por las
macabras dentaduras, así como la presencia de las cajas mortuorias bien pudieran haber
generado obras como Encostrat i Xifres (1974), Pintura amb pentj-robes (1985) o Boca y T
tombada (2000). En la primera de tales obras Tàpies trabaja la materia logrando un aspecto
de gran intensidad detrítica o incluso putrefacta, mientras que en las otras dos se advierte
una desgarrada boca abierta con sus dientes salidos del mismo modo que Valdés Leal los
pintase en la calavera representada en Finis gloriae mundi (1672) en el Hospital de la Ca-
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3 | Valdés Leal, Finis Gloria MUndi, 1672, óleo sobre tela, 220 x 216 cm, Sevilla, Hospital de la Caridad.

ridad de Sevilla.[Fig. 3] Tal como dice Francisco José Martínez en su texto Carne barroca:
voluptuosidad, sumisión, sublimación:

El cuerpo se nos muestra en la pintura y escultura barroca como retorcido por el dolor, como
cuerpo sufriente cuyo fin último es la muerte…Sólo el tormento puede conducir al éxtasis y a la
salvación. La representación barroca por excelencia del cuerpo es la que lo muestra muerto y
apolillado. El memento mori, recuerda que has de morir, es uno de los fines fundamentales de la
imagen barroca, que no ahorra patetismo para mostrar como los bienes del mundo son fugaces
y que la sepultura es nuestro destino. En el programa iconográfico que Valdés Leal realizó en el
Hospital de la Caridad de Sevilla para su fundador, Miguel de Mañara, este mensaje es evidente.
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4 | José de Ribera, El martirio de San Felipe, 1639, óleo sobre tela, 234 x 234 cm, Madrid, Museo del Prado.

En la obra titulada Finis Gloriae Mundi, se presentan en primer plano dos ataúdes con los cuer-
pos de un caballero recién muerto y el de un obispo convertido ya en esqueleto, mientras que
arriba una mano celeste sujeta una balanza en la que un platillo contiene los símbolos de los pe-
cados y otro contiene los símbolos de las virtudes, simbolizando la elección que el hombre debe
efectuar entre el camino de la salvación y el de la condenación. (Martínez 2016, 690)

Los fragmentos y restos humanos en las obras de Tàpies, así como los cuerpos mutilados,
pueden derivar de escenas de tortura; las torturas a las que numerosos santos fueron some-
tidos. No podemos olvidar la obra de José de Ribera (1591-1652), cuyas pinturas San Andrés
Apóstol (ca. 1630) y El martirio de San Felipe (1639) [Fig. 4] que se encuentran en el Museo
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5 | Estora, 1994, pintura, collage y lápiz sobre madera, 200 x 228 x 12,5 cm, Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofía.

del Prado, presentan unos cuerpos en los que se marcan las costillas, al igual que ocurre en
la obra de Tàpies Cos i banyera (1995) [Fig. 2]. También podría apuntarse al hecho de que
San Felipe murió crucificado, pero sus manos no fueron clavadas, sino atadas con cuerdas.
Son muchas las pinturas de Tàpies en las que las cuerdas adquieren un neto protagonismo,
como por ejemplo en Tela marrón tensada (1970). Además la composición de Ribera utiliza
como elemento esencial de distribución espacial la cruz en la que los verdugos están colgan-
do al mártir.

Es indudable que la intensidad dramática de la pintura y de la cerámica de Tàpies presenta
un paralelismo con la austera obra del alemán Joseph Beuys (1921-1986). En cualquier caso,
su Weltanschaaung es similar y en Beuys la iconografía cristiana también es una fuente cons-
tante para sus creaciones. Tàpies, por su parte, incluye constantemente la “T” en sus obras y
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esa letra es también la cruz, característica esencial de la iconografía cristiana. Por supuesto
Antoni Tàpies no solo habría heredado esa tradición iconográfica del barroco español, sino
del arte religioso cristiano de todas las épocas. Así, una obra como Estora (1994) [Fig. 5] po-
dría remitir al famoso Tapiz de la Creación de la Catedral de Girona realizado en el siglo XI en
pleno apogeo de la iconografía cristiana románica. El hecho de que el artista utilice en esta
ocasión una “estora” (alfombra) alude claramente a su deseo de emplear un material textil
-como el tapiz- y además la composición es exacta, puesto que el artista enfatiza el centro
abriendo un orificio circular en el que sitúa una gran cruz. Es importante señalar que Tàpies
también alude a la Creación del mundo por medio de la mano abierta que dibuja en la parte
superior del cuadro y que justo al lado de la misma dispone una pequeña cruz y un número
tres, aludiendo de ese modo a la Trinidad.

Para comprender los distintos significados que la cruz posee en la obra de Antoni Tàpies re-
sulta indispensable conocer el estudio realizado por el padre jesuita Friedhelm Mennekes en
su obra Crucifixus. Das Kreuz in der Kunst unserer Zeit. En ella el autor hace una entrevista a
Tàpies y le pregunta directamente por el significado de la cruz en su obra. Dice Mennekes:

Ihre Kreuze haben für mich etwas Sakrales und Profanes, etwas Mystisches und etwas Aufklä-
risches. Würden Sie solche Aspekte in Ihrem Werk voneinander abheben wollen? (Mennekes,
Röhrig 1994, 103)
Sus cruces tienen para mí algo sacro y profano, algo místico y algo propio de la Ilustración. ¿Le
gustaría diferenciar estos aspectos en su trabajo?

A lo que el artista responde:

Es mutet mich merkwürdig an, dass Sie diese Unterscheidung zwischen Sakralem und Profanem
vornehmen. Für mich ist es dasselbe. Ich sehe dort keinen Unterschied… Für mich ist alles sakral
(Mennekes, Röhrig 1994, 103)
Me sorprende que usted haga esta distinción entre lo sacro y lo profano. Para mí es lo mismo. Yo
no veo ninguna diferencia… Para mí todo es sagrado.

El propio Tàpies afirma lo siguiente:

Diese Zeichen setze ich spontan, intuitiv und dabei empfinde ich ganz einfach Vergnügen … Ich
sehe, dass ein Bild mit diesem Zeichen eine bestimmte Kraft bekommt. Und dann erkläre ich mir
nicht warum. (Mennekes, Röhrig 1994, 105)
Este signo lo concibo de manera espontánea e intuitiva y en ello encuentro un placer muy básico
… Veo que un cuadro con este signo gana una fuerza determinada. Y después no me pregunto
por qué.

Tàpies reconoce, afirma Mennekes, que originariamente la cruz tenía algo que ver con la
práctica del catolicismo. Durante la larga enfermedad que padeció el artista de joven y, en
su estancia en el sanatorio antituberculoso, leyó La Montaña mágica de Thomas Mann, se
dedicó a conocer obras de los heterodoxos españoles, así como obras de los alquimistas y
también de filósofos orientales y occidentales. Todo ello contribuyó más tarde a desarrollar
su tan característica iconografía que muchas veces se halla íntimamente relacionada con la
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experiencia del dolor y de la propia muerte (Mennekes, Röhrig 1994, 105). A partir de 1950
Antoni Tàpies emplea la cruz como primera letra de su apellido para firmar sus obras y, desde
entonces, ha permanecido como signo de identidad en sus creaciones. Friedhelm Mennekes
llega a la conclusión de que para Tàpies la cruz es “un signo de la vida y de los seres huma-
nos” (Mennekes, Röhrig 1994, 111).

En conjunto la obra de Antoni Tàpies resulta impactante, no sólo por el carácter de su icono-
grafía, sino también por la auténtica lucha que se establece entre la oscuridad y la luz que no
obedece de manera exclusiva a la herencia tenebrista. Son muy numerosos los cuadros os-
curos y de fondos negros que de una manera u otra conectan con la idea de la muerte, pero
también lo son aquellos que como Porta blanca (2008) sugieren la esperanza de la luz.
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English abstract

In the work of Antoni Tàpies we can see signs such as the cross that come from Christian iconography,
although they may have other meanings. There are also numerous works by the Catalan artist in which
there is a clear interest in certain themes related to pain, torture and death, which have as references
someworks of the Spanish Baroque.
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