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ENTRE LA ABSTRACCION, LA REALIDAD Y EL REALISMO.
VLADY Y LA “GENERACION INTERMEDIA”

(Evidencias siempre renovadas)

FLia EspiNnosa LOPEZ

Es necesario volver a considerar los conceptos de abstraccidn, realidad y
realismo en intercambio constante, transformador y determinante respecto
de la técnica pictdrica y su importancia matérico-espiritual. Esos tres nive-
les tienden a confundirse “‘naturalmente” en las obras de arte (de aqui lo de
“evidencias siempre renovadas”), tienden a separarse uno del otro por su-
tiles fronteras en las que se encuentra el desarrollo técnico, tematico y todas
sus implicaciones.

Propongo que se revaloren la abstraccidn y su relacién con la realidad
(convertida o no en “realismo” dentro de la obra) con respecto a la ima-
gen y a la técnica como fenémenos en si, inherentes al pensamiento, y
como intercgmbio en el que la abstraccién es una mecdnica que tamiza
y trasmuta la realidad, adquiriendo tantas indoles o especificidades como
artistas que las inventan, desarrollan, agotan, y épocas y sociedades en
que éstos viven.

¢ Qué es abstraer? Es separar o dividir en el pensamiento lo indivisible
en la realidad circundante. Es la magia fisio-nerviosa de la materia gris para
transformar a nuestra guisa las ideas-destellos que el mundo objetual-sub-
jetual hace surgir en nosotros, “retornandolas” a través de la accién y, adn
con mds precision, evidentemente, de la practica. La préctica es acto pre-
sente, ya sea cotidiano en el sentido de no tener pretensiones creativas espe-
citicas (llevado a cabo por todos nosotros sin excepcidn), ya sea artistico
en el sentido de ser imaginativo-sensitivo-reflexivo.

Al contrario de lo que se cree comtinmente, el acto abstrayente —dina-
0

e
mica connatural al pensamiento— no sblo es intelectivo y racional, o n

-

11 AxiiS 1itwn )

Unicamente estd regido por el intelecto o la inteligencia desde un punto
de vista analitico; ;cudntas veces en medio del entusiasmo que nos causa
una idea (obviamente una imagen) no sabemos en dénde esti, o no damos
con la frontera en que dejé de ser integramente para irse sucediendo en una
serie de abstracciones que la enriquecieron en la velocidad del pensamiento,
como formando un “cine” interior?
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En su Abstraccidn y naturaleza,* Wilhelm Wotringer afirma que al abs-
traer estamos creando otra vida que nada tiene que ver con la vida orga-
nica a la cual tienden el realismo y el naturalismo; estamos originando
una vida inorgdnica, no sanguinea, ni humoral, ni transpirante, pero que
tiene su propio movimiento, su propia organizacién espacial y espiritual.

La abstraccién nace de una necesidad psiquica muy profunda de crear
un propio orden ante la dindmica cambiante de la realidad exterior. Esa
necesidad psiquica estd determinada por la fuerza del “sentimiento vital’”2
de cada sociedad, que opone este sentimiento a la vida irrefrenable v las
mutaciones de la naturaleza; “...el afan de abstraccién es consecuencia
de una intensa inquietud interior del hombre ante esos fendémenos”™ no
humanos, como el ascenso del sol y el creptsculo, las tormentas, el frio,
el calor. En cambio, el deseo o voluntad de proyeccién sentimental estd
condicionado por una venturosa y confiada comunicacién pantefsta entre
el hombre y los fenémenos del mundo circundante.* De aqui el paisaje rea-
lista, los “bodegones”, las “naturalezas muertas”, las “marinas” (a pesar
de la bravura y potencia del mar).

Las tesis de Worringer son idealistas y romanticas, su produccién co-
rresponde a los tltimos grandes reductos del idealismo aleman hegeliano y
nietzschiano. Sus propuestas carecen de un planteamiento socioldgico y un
sabor histérico que “limiten” su gran imaginacién, la cual llega a ofrecer,
incluso, el concepto de “agorafobia espiritual” que nos empuja, como lti-
ma y primera instancia, a crear nuestro propio orden opuesto al natural.

Témense con reserva sus tesis. Las he citado para hacer presentir la po-
tencia de la abstraccién en su relacién con la vida y la actividad artistica,
sin pretender dar ni solucién ni respuesta definitivas a un problema de tal
envergadura vital e intelectual, ni a Ia manera en que los diversos pintores
de que me ocuparé la han manejado.

Este ensayo es una “‘tercera llamada” (si, como en el teatro) hacia la
importancia de lo que he llamado “estar a medic camino” entre la abstrac-
cién, la realidad y el realismo en que se encuentra la pintura mexicana con-
temporénea, y el tipo de abstraccidn-realismo, realismo-abstraccién que se
levantan de las telas en que se manifiestan estas dualidades.

La problemadtica hasta aqui soslayada palpita en las obras de la “gene-
racion intermedia”, as{ llama Teresa del Conde a los pintores que comen-
zaron a trabajar en el periodo que corre entre el de los pioneros de la pintura

1 Wilhelm Worringer, Abstraccién y naturaleza, México, FCE., pp. 29-30
* Ibidem, p. 29.
3 Ibidenz, p. 30.
1 1bidem, p. 30.
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“interiorista” de los afios 50 y los jovenes artistas de nuestros dias, reuni
das en la exposicidén Alternancias, de diciembre de 1985 a enero de 1986, en
el Museo de Arte Moderno de Chapultepec, y en la exposicién de los dlti-
mos cuadros de Vlady (murales y de caballete) en el Palacio de Bellas
Artes, que tuvo lugar de enero a febrero de 1986. Toda esta produccién
es una muestra fehaciente de ¢émo el informalismo, el figurativismo, el rea-
lismo (entendido como préactica cuyos resultados iconogréficos son inme-
diatamente identificables en la realidad exterior) y todos los “ismos” de
nuestra pintura actual, se mueven entre la abstraccion, la realidad v el rea-
lismo en tanto procesos de experimentacién artistica y no en ninguno de
ellos absoluta, limitada y definitivamente.

Se ha vuelto a la figuracién y a un realismo figurativo, pero persiste una
tendencia inevitable del artista a quedarse “a medio camino” entre la una y
la otra. El “a medio camino” es la meta final. El artista delimita sus obje-
tos pero tiende hacia la abstraccién cuando sintetiza las fermas, el color
y su aplicacién sobre la superficie. Las dltimas obras de Vlady y algunas
de Eduardo Tamariz, Ismael Guardado, Ricardo Rocha, Oscar Rodriguez y
Susana Sierra son ejemplos de este impasse metodolégico-pléstico tan in-
quietante, tanto para el critico como para el espectador y para la pintura
misma, ya que de él puede depender su acceso a nuevas vias enriquecedoras
hacia una nueva claridad o hacia una nueva perdicién a largo o corto plazo.

La “Generacion intermedia”, Algunos pintores

Esta generacidén cuenta con artistas entre los 40 y 50 afios de edad, hom-
bres y mujeres en plenitud productiva, los cuales, como es natural, aunque
formen parte de un proceso global desatado a principios de la década de
1950, como expusimos en la primera parte, guardan tendencias tanto de los
primeros abstractos como del inseparable realismo al que ningln pintor
mexicano ha escapado durante alguna de sus etapas de desarrollo. Tienen
estos pintores el privilegio de producir obras cuyas consecuencias son como
delgadas navajas fronterizas entre yna fulguracién y otra, un estado y otro,
un abismo y otro de la materia en todos sus estados, ya invisibles o visi-
bles, impalpables o palpables.

En Tenia miedo del aire y de la lluvia, Eduardo Tamariz pinta una maqui-
na de hierro con oficio limpio y técnicas de veladuras, u otras que requieren
de gran concentracidn, acuciosidad y refinamiento visual y quimico. Un
azul cobalto se extiende rodedndola por medio de capas sutiles, permanece
esfumado, pero cumpliendo sus funciones complementarias bésicas respec-
to del objeto en el que despliega su funcidn de azul; la inmediata frialdad, el
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distanciamiento, su contraposicién necesaria al naranja. Esas masas de hie-
tTo con picos agresivos estdn suavizadas por “nubes” de color sumamente
delicadas que acompafan la abstraccion simbélica del miedo y la lluvia, re-
presentados por esos metales dentados. En ese cuadro, el pintor ha sido
todo un maestro de la concrecién plastica, de la oposicién de intensidades
diferentes, por medio del tratamiento y logro de especificidades y variadas
densidades moleculares (hicrro, aire, varitas de paja).

En Hastial, Ismael Guardado contrasta la brutalidad y el refinamiento
de un geometrismo que recuerda los relieves sumerios o acadios, y que sj
bien es primitivo por la intromisién de huellas animales puras y sencilla-
mente inmediatas, resulta antediluvianamente delicado. Esta obra presenta
justamente un “término medio”, una dualidad que pretende subrayar su
unidad plastica. Lo més “reconocible” alli son las huellas de pies humanos-
animales, animales-humanos sobre el barro himedo. El resto de elementos
es “reconocible’” dentro de su semiologia abstracta, significativa quiz4 de
esotéricos contenidos que multiplican la complejidad de la relacién abs-
traccién-realidad, porque ésta queda, valga la redundancia, en un mero
nivel abstracto determinado por una serie de infinitas posibilidades de in-
terpretacidn.

Pintar informalmente conjuntos crométicos violentos en los que van inser-
tas frases lingiifsticas que apoyan el grito o el susurro que pululan en las su-
perficies, ésta es una de las manifestaciones de Susana Sierra. Abstraccién
cromética proveniente, primero, de la apretada abstraccidn de una emocién
que empuja a que se le exteriorice y se le plasme y, segundo, del lenguaje
mismo, abstraccién rotunda que manejamos de la manera més natural en
la vida cotidiana. En sus cuadros hay colot, voz, sonido. Varias de sus obras
son una superposicién de abstracciones de origen sensitivo-emotivo-abismal
que, simultdneamente, se hacen de una linea racional que rige el principio,
el sentido de la consecucidn y el fin de las mismas; divisidn, separacién de
emociones abstraidas del color, el sonido, la rebeldia sensual y sentimental
contra toda forma que permanezca inmdvil dentro del artista y de la obra; el
corazén es el mago del desenfreno creador en la obra y en la vida. Su
Homenaje a Rilke, en cuyo centro aparece la frase “‘el corazén desenfre-
nado”, es un ejemplo de sintesis de la abstraccidn huracanada de lo que
vive de suyo y de por si, independientemente de la voluntad humana —como
el corazén mismo—, asi como de abstraccién lingiiistica y geométrica que
sostiene el eco de la frase y el resuello de la vordgine emotiva. Como es-
cribié Teresa del Conde: “...el propdsito es producir una composicién
atectdnica, cuyas leyes de organizacién obedecen a una poética muy perso-
nal y subjetiva por parte del artista, dirigida a establecer una comunicacidn
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predominantemente emocional entre obra-espectador. Este ‘concluye’ el sig-
nificado de la obra de acuerdo a sus propias motivaciones internas”.’ Pro-
ducir una atectonicidad con s6lo el peso ascendente de las sensaciones y
las emociones.

Ricardo Rocha se mueve en la esencia dindmica e instantdnea de los seres
que florecen en su pintura. En Apunte del natural, trabaja una masa de
arboles solitaria en medio de una estepa. Su pintura se levanta entre la
esencia y la presencia de las cosas,® en la linea intermedia que las une
y a la vez las separa en pro de la diferencia. Su técnica en este cuadro
es ilustrativa porque es experimental. Una masa oscura al centro es cer-
cada por el cielo-valle claro, y es la dindmica diagonal del “raspado” de los
colores sobre la tela lo que modula y diferencia los elementos; la claridad
se aposenta para originar y singularizar las gradaciones de una misma to-
talidad. Rocha nos deja ver cémo la vida va construyendo a su paso, nos
permite situarnos entre la ilusidén, la realidad presencial y no nos provoca
duda en que lo que presenta es absoluto, vértigo puro del movimiento de
la gestacién y de la gestacién en movimiento. Su abstraccién y realidad
serian de tipo dindmico-interpresencial-esencial.

En Caballo negro ti tienes la cola roja, Oscar Rodriguez plantea una abs-
traccidén-realismo en que, al decir de Radl Chavarri: ... se suefa lo que
se pinta”,” estableciendo 1a liga entre la materia de los suefios y la realidad
palpable. Hay fantasmagoria y referencia a la realidad como “sucesién
de planos” infinita. Su pintura es pldstica de movimientos (valga la redun-
dancia), no hay fijaciones, excepto las de punto de partida del subcons-
ciente, de donde brota, paradéjicamente, el movimiento plastico. Su abs-
traccidn seria de tipo subconsciente-fantdstico-realista emparentada, cierto,
con el ritmo del suefio.

Viady

A pesar de los trece meses que han transcurrido desde la exposicién de
Vlady en el Palacio de Bellas Artes, acontecimiento fastuoso para la pin-

5 Teresa del Conde, “La neofiguracién en México”, en: Revista del Colegio de Bachi-
lleres, No. 5, abril-junio, México, 1980. Si bien la autora no hace directamente objeto
de su articulo la problemdtica fundamental que yo planteo en estas péginas, ya que tra-
ta principalmente la figuracién, sf soslaya de varias manetas y en no pocos momentos a
relacién entre la abstraccién y el 1ealismo.

5 Entiéndase el concepto de presencia como aquello que se inviste la esencia, el velo
que la antecede o la continda en su multiplicidad inaprehensible.

7 Radl Chévarri, citado en el catdlogo de la exposicién Alternancias La generacion in-
termedia, México, Museo de Arte Modetno, diciembre 1985-febrero 1986, p. 40.
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tura mexicana, su obra es materia permanente de planteamientos sobre la
relacién entre la realidad y la abstraccion, la abstraccién y el realismo. Este
aspecto lo une, a pesar de las diferencias de edad, vida, trayectoria artis-
tica (aunque no en sus afios de abstraccién pura) a la “generacidn inter-
media”. :

Entrar a la exposicién de Vlady era, aparte de la captacién de la ava-
lancha cromética que la invadia, un encuentro con la fuerza, la sutileza, la
transparencia, el espesor, los volimenes altos de los colores calientes (ama-
rillos radiantes, ocres oro-antiguo, sienas), el uso de las tierras, los azules
y los verdes, y también un encuentro con la fuerza embestidora del rojo,
aglutinante de pasiones que, sobre la superficie, se conducen entre la linea
circundante y el “caos” necesario hacia la abstraccién (entre otros proce-
sos que se consideran en estas paginas).

Es definitivo que Vlady, como los artistas a los que aludi en péginas
anteriores, ha vuelto a la figuracion realista reconocible (lo sintetizo de
manera muy simple) . Recordemos que el acto abstrayente es, ademds de in-
telectual, sobre todo instintivo, naturalmente fluido, es un acto como el de
levantar un brazo, adelantar una pierna, guifiar un ojo. Resumiendo en si
mismo la tradicién rusa y la germano-francesa, Vlady afirma: “La cabeza
del artista estd en su corazén” y: “hay algo de santidad en la pintura”;®
¢no es la santidad una de las més voraces abstracciones, tanto, que abstrae
el cuerpo hacia una ortodoxia severa, convirtiéndolo en flecha que huye
de si misma? Estoy de acuerdo con Vlady: la abstraccién es, tal vez, pri-
meramente corazdn, explosi6n entre la intuicidn y la capacidad de descubrir
que todos poseemos, es decir: antes que raciocinio es vida; después, el
intelecto la sistematiza.

Vlady divide, une, superpone, suscita transparencias, revuelve, convul-
siona, estalla a partir de la pintura. Su “Exposicién metodoldgica” es el
ejemplo idéneo de la problemdtica implicita en mis proposiciones de revi-
sién y reconsideracién de la relacidn abstraccién-realidad-realismo-técnica.
Leonardo da Jandra fue quien acertadamente dio titulo a la muestra, ya
que de entrada nos sugiere aquella otra gran realidad que corre parejas
con la mostracién de un método: la experimentacién; todo acto de abs-
traccién con miras a ser plasmado en una obra implica, si no explicitamen-
te, una especiai importancia dada al método y la experimentacion para
llegar a ella, ya que no sabemos qué producird la materia que seccionamos,
dividimos o separamos, a pesar de tener un esquema de “arranque” que
dirigira el proceso de trabajo.

8Viady Exposicién metodoldgica, México, Museo del Palacio de Bellas Artes; Sala
Nacional, enero-febrero, 1986, p. 3
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La exposicién de Vlady pone al desnudo, con calidad y donaire gran-
des, tanto el movimiento que rige su talento artistico como todos sus afa-
nes de hacernos ver sus procesos, vias de crecimiento cromético-inten-
sivo, maduraciones, como mds importantes que los contenidos, aunque
éstos ofrezcan parcialmente una pauta para trabajar el conglomerado de
fuerzas que acompaifia toda concepcién imaginario-sensitiva y su realizacidn.

El artista despliega sus experimentos revivificadores e impulsores de la
técnica y la percepcidn del espiritu constructivo de ésta, a partir de una
temética plural que abarca desde la mitologia griega y persa hasta la lite-
ratura romaéntica alemana, pasando por precipicios como el tragico Ham-
let, o rozando cimas histérico-legendarias como un Jerjes o un Napoledn.

Pero todo ese desfile magico-histérico parece un mero pretexto cultural
(“culterano”, escribe Teresa del Conde)® que exhibe la dimensidn erudita-
informativa del pintor. Busca y realiza lo que es su verdadera sabiduria
en la investigacién técnica-experimental que toma, renueva, multiplica, des-
pierta de un letargo de siglos, con riqueza espléndida las complejas y refi-
nadas técnicas de Tiziano, Rubens, Delacroix, Turner, entre otros, que
desarrollaron a su manera los principios de la técnica veneciana de vela-
duras.

La carga histdrica y carismética de los temas que maneja contribuye
seguramente a que le sea imprescindible la abstraccién esfumatoria, la bis-
queda mas alld de la figura, en los origenes sensitivos del color y su fuerza
propia. Esto da lugar a una hipdtesis: su abstraccidn tiene un decidido prin-
cipio semidtico dentro de todo un lenguaje constituido plasticamente; na-
rracién en potencia, sembrada en el poderio del color.

Tras la investigacién técnica-experimental —la mds fuerte a nuestro
parecer en esa muestra—, auténtica piedra de foque pata su trabajo, el pin-
tor revela abstracciones cromético-intensivas. Dicho de otro modo: gusta
de —v se le da— permanecer entre la abstraccién no figurativa y un rea-
lismo proveniente de su sujecién al tema como kinesis significativa que
no podrian ser el uno sin el otro; historia de amor de dos dindmicas, con-
creta en la ficcidn fehaciente y verdadera de la pintura.

Vlady llega a sus abstracciones-hazafias por medio de la superposicién
gozosa de delgados velos de pintura, cuya refraccidn conjunta origina to-
nalidades que otras técnicas son incapaces de producir. Les extrae nuevos
torrentes energético-luminicos que lo han levado a un tipo de abstraccion
pasional o realismo vital-abstrayente. En su Jerjes se encuentran apasiona-
das pinceladas rojas al lado de verdes espesos que circundan dreas en que

" Teresa del Conde, Catdlogo de la Exposicidn Metodoldgica, p 3.
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la luz brota desde el fondo del cuadro, a través de cinco o quizé diez capas
delgadas de pintura que se mezclan en nuestros ojos, como si se trata-
ra de un “impresionismo” de atrds hacia adelante y no por yuxtaposicién de
tonos, tal en el impresionismo francés. Un dragén, otros seres y mdltiples
entelequias pldsticas se ubican como manchas, figuras semirreconocibles,
diversos espesores de pintura, diversos golpes y presiones de pincel que, de
suyo, propician que Vlady se mueva constantemente entre una abstrac-
cién muscular, sanguinea, que llega desde las raices carnales del tempera-
mento —resultado de un impulso culterano/vitalista— y de un reconoci-
miento magico-poético-amoroso de las cosas:* “{El afecto estd en todo!. ..
Una mano da a entender un brazo, un pie insinda la pierna. .. El brillo es
luz. Lo mate es color. .. Un ‘feo’ violeta o un verde ‘feo’ son bellos si se
ponen con afecto. .. Lo neutro es centelleante si el sentimiento lo quiere.
Los brillos son el carifio del rayo luminoso. ..”.*

Como algunos de los artistas neocldsicos franceses de los afios 20 (Pi-
casso, Cocteau, Stravinsky, etc.), el pintor ruso-mexicano ha hecho inno-
vaciones profundas partiendo de la tradicidn, una tradicién que ademds
declara amar, defender y enaltecer como a un manantial caudaloso y
refrescante, gestador de renacimientos. Su abstraccidn, su realismo y su
realidad han sido excavados de nuevo a partir de decisiones interiotes, pero
también de los azares de la técnica misma a lo largo de la elaboracién, y
estdn situados en un regreso odiseico, por su belleza oriunda de una vic-
toria a través de siglos, de obstédculos sociales, politicos, de individualidades
determinantes. Pero también han permitido contemplar la matriz de un
método y han hecho revalorar esas instancias no como fines, sino como
quehaceres que sdlo cobran sentido si los consideramos en su propio punto
medio. (No es esto un nuevo trabajo de Hércules en un mundo neurdti-
camente veloz, en que la tradicién nos pisa los talones al mismo tiempo
que aplastamos con pie completo lo nuevo?

Conclusiones

Si nos guiamos por Worringer para cerrar nuestre articulo, diremos que
la pintura mexicana vive entre una tendencia orgdnica o proyeccion sen-
timental, y una corriente inorgénica o afdn de abstraccién de gran fuerza.
De hecho, todo arte oscila entre estos dos polos, pero mayormente cuando
la experimentacién, método siempre renovado y siempre viejo en el ins-
tante, caracteriza los derroteros de ese arte y sus artistas.

10 Ibiden, p. 12.
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Figura 1. Eduardo Tamariz, Tenia miedo del aire y de la lluvia. Oleo/tela, 1985.
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Figura 2. Ricardo Rocha, Apunte del natural. Acti-
lico/tela, 1985.

Figura 3. Oscar Rodriguez, Caballo negro ti tienes la cola roja.
Oleo/tela, 1985.
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Figura 4. Vlady, Autorretrato. Olco/tela, 1985.
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Figura 5. Ismacl Guardado, Hastial (detalle). Tierra
cocida y técnica mixta (triptico), 1985.

Figura 6. Susana Sierra, Homenaje a Rilke. Oleo/tela, 1985.
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La pintura mexicana de la “generacién intermedia” y la de Vlady son
un rotundo ejemplo de abstraccién experimental que no puede alejarse del
realismo, pero un realismo no imitativo que, privilegiadamente, proviene
de un estar a medio camino, en el “entre”, que es frontera, limite, veta
ardiente que separa la individualidad de los objetos y los seres, y des-
punta de una necesaria anarquia de elementos que permite remover de fondo
los preceptos que rigen la composicién total de las obras.
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