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Ref lexiones a partir

e la pintura de Jorge Alzaga
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Evisién de un espacio

corresponde a una concepcion del
mundo. Basta confrontar nuestra
representacion del transcurso del
tiempo con aquella que tienen los
chinos para comprobar esta evidencia:
para ellos el futuro, por desconocido,
estd a sus espaldas. Frente a ellos se
despliega lo ya vivido y la sucesion de
los acontecimientos transcurre como
cuando en un vehiculo nos sentamos
de espaldas al conductor.

Herederos de una concepcion del
mundo que tiene su origen en el
Renacimiento -y mds lejanamente en
el pensamiento griego- soélo a través
de la leccion de los creadores
contemporaneos hemos logrado
aprender la diversidad de las
posibilidades de rescatar nuestra
experiencia del mundo.

En pintura, la lecciéon de Cézanne,
continuada por Matisse y Picasso,
logra hacer visible una manera distinta
de concebir el espacio que tiene su
paralelo en el pensamiento
bergsoniano y que mas tarde dara sus
frutos en otras investigaciones
extremas, en la misma pintura con
Kandinsky (color) y Mondrian (forma),
en la musica con Schonberg y
Stravinsky, o en la literatura con
Apollinaire y Proust (y Joyce, Woolf,
Eliot y Reverdy): ya nunca mas la
concepcion del tiempo y el espacio
como coordenadas auténomas sino, y
aqui estaria su rescate, el valor
otorgado a la comprension sintética de
la memoria y su analisis posterior
reencontrado en el tratamiento de los
materiales.

En el caso de Alzaga no deja de
sorprender que el punto de fuga

donde convergen los centros de
perspectiva se encuentre detrds del
espectador. Lo que determina una
estructura con expansion de las formas
sobre la superficie del cuadro, con lo
cual quien las observa tiene la
impresion de encontrarse en medio de
una fuerza succionadora, un embudo
de formas que se contintia mas atras
de la retina y que después, al recordar
su pintura, la memoria les otorga una
dimensién mayor y una cercania y
presencia imposibles de olvidar. Y es
que en Alzaga encontramos una aguda
percepcion de los poderes de la
pintura y de la representacion
mediante el color, una experiencia que
llega a volverse fisica en el sentido mas
directo, la apropiaciéon con todos los
sentidos, la aprehension sinestésica y
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mental de aquello que le atrae: ciertas
cdlidas densidades en Bonnard, las
atmosferas de Turner, el equilibrio
aunado a la simplicidad de las formas
en el dltimo Braque, y esa piedra de
toque, inevitable en cualquier
referencia a la figurativa actual, que es
la pintura de Bacon. O esa inmensa
sensacion de plenitud del color en los
nenufares de Monet. Porque todo
pintor es una sintesis de sus
antecedentes: un desequilibrio estable
mientras se gesta el cuadro.

A veces predominan ciertas
corrientes expresionistas y en medio
del espacio diurno —cierto calor, cierta
ternura nostalgica después del
desgarramiento que lo aleja de esas
atmosferas oscuras, no necesariamente
nocturnas, en las que Kokoschka y
Soutine han situado sus figuras— surge
la abstraccion, no de la forma sino del
color. Pero nunca como una
abstraccion total que disipe sus
modelos originales, porque en Alzaga
siempre hay el asidero de
la “‘objetividad” pictorica. Si por un
momento se aleja de ésta es s6lo para
regresar enriquecido con nuevas
texturas y formas, o, mejor, mas que
con formas, porque en él hay casi una
desaparicion del volumen y de la linea
(tanto que para Alzaga la linea es casi
inexistente, no dibuja sino con el
color), regresa con nuevas maneras de
hacer vibrar la luz. Quizd, como dice
¢l mismo, “‘ensuciando” el color para
dejar que surja la luz de la tela: ese
blanco resplandeciente mas intenso
que el del empaste sobre los colores.

Caracteristica recurrente en la
pintura posterior a Cézanne es la de
hacer evidente el color y la




indiscernible el lugar donde se
definen cuello, seda y reflejos de la
luz sobre los cabellos rubios en la mds =
famosa de sus pinturas.

Si insistiéramos en este problema del
tratamiento del color sobre los cuerpos J
en el espacio, se podrian tomar las :
reverberaciones de la luz en la
superficie de las cosas, tal como lo
hicieron los impresionistas, firmemente
afincados en 'a tierra y los placeres del -
verano (su exaltacion de la luz pocas
veces se detiene en otras estaciones
que la primavera y el verano, o, por lo
menos, aunque las haya, su proporcum
no es en absolito equivalente), y
compararlas con esa inspeccion sensual
de las texturas de la piel, el peso de'la
carne y los objetos envueltos por la
luminosidad de ia atmosfera casi
himeda de los pintores venecianos, ya
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materialidad del soporte en el que se
ha fijado la representacion plastica. Y
si de una parte tenemos la persistencia
de una tradicién que supone en el
cuadro un marco que se abre a un
espacio con la perspectiva del punto de
fuga en el horizonte, tanto en el
paisaje como en los “interiores”,
generalmente un cuarto, en cuyo caso
se tiene, en Occidente por lo menos,
la convencion correlativa del caracter
invisible de una de las paredes (lo que
en la pintura japonesa se da mediante
una convencion diferente, la del techo
invisible), por otra parte se hace
patente el proceso de representacion
pictérica al unir dos o més formas,
que en la realidad se encuentran en
distintas profundidades espaciales,
mediante el recurso del “pasaje”. De
esta manera Alzaga une cierto color
que proviene del rostro al vestido o a
la pared, o a un espacio cualquiera
contra el cual ha ubicado la figura, tal
COMO un trazo cezaniano une
mediante una pincelada horizontal las
manzanas al frutero o las montanas a
los drboles de un primer plano. Un
recurso que seria posible remontar
hasta Velizquez —en cuanto tratamiento
del color, no de la estructura— cuando,
por ejemplo, los cabellos de la infanta
estan unidos al vestido haciendo
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sea en espacios cerrados o abiertos, la
luz, el tacto calibrando las
posibilidades del color mis que el
volumen y las formas es lo que
importa en sus pinturas —todo parece
flotar en la pintura veneciana-, para
llegar a Bacon y observar cémo sus
figuras tienen que vivir en un opresivo
espacio oscuro, iluminado sélo por los
reflectores de la conciencia, mientras
su color es una metafora, el reflejo
material de la destruccion, un
despliegue de visceras, secreciones y
pieles desolladas, cuando no es la pura
negrura del vacio encuadrado por
unas lineas que hacen més evidente la
nada en que sobreviven.

Esta revisibn de los antecedentes de
Jorge Alzaga se ha hecho necesaria no
para explicar sino para comprender
dénde se inscribe su tratamiento del
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color y el manejo de su expresion,
similar tanto en sus pasteles y
gouaches como en sus 6leos.

Por otra parte, también en Alzaga
tenemos el valor otorgado a los puntos
de atraccion y el movimiento rotatorio
con el que obliga a la mirada. Esta
nunca se queda fija, pasea por su
pintura. Aunque quietas, sus figuras
tienen el movimiento latente del
reposo entre dos actividades, un
momento de ensofiacion, de
recuperacion de lo vivido, no sélo por
el adentramiento psicoldgico de sus
rostros sino también porque estd dado
a través de la estructura misma de sus
cuadros y el disefio de las figuras alli
representadas. Se trata aqui de un
equilibrio formal ejecutado por medio
de una estructura espacial en distintos
planos y un disefio, siempre con
intervencion del color, més frontal que
volumétrico, puesto que en Alzaga su
volumen tiene ciertas caracteristicas
especiales. Se trata mas bien de una
geometrizacion de distintos planos
frontales. Es con ciertos dngulos y no
con el claroscuro con lo que logra el
volumen de las masas. Pero como en él
las sombras no se dan sino a través
del color —azules plimbagos y cobaltos,
verdes oxidados, rosas quemados y
toda la gama de los grises- tenemos




una disposicién coloristica con distintas
densidades que Alzaga soluciona
gracias a una estructura en la que los
valores fundamentales estin dados por
el espacio, la luz, las lineas
direccionales y la distribucién de los
voltiimenes, que no son sino masas de
color, y siempre y otra vez el color: en
el diseiio de una linea, por ejemplo,
que comienza del lado izquierdo y que
alcanza el lado derecho después de
haberse interrumpido al centro, en
contraposicion de ciertas lineas
verticales y con un paralelismo que
nos recuerda las construcciones de
Giorgione y Pissarro; o cuando logra
el balance de las formas con ciertos

colores mediante la continuidad o el
constraste, compensando asi los
elementos en un tratamiento por
acumulacién —no por develamiento,
como sucede con Cecilio Balthazar—
sino por inclusiéon en una estructura
previamente delimitada, lo que le
otorga al cuadro un movimiento
interno que lo aleja del

estatismo petrificado de ciertos
retratos tradicionales y que Alzaga ha
resuelto siguiendo la leccion de
algunos grandes retratistas. Aunque en
Alzaga sus “retratos” no tengan por
modelo a ningun ser real en
particular, a menos que uno quiera
aceptar que todos sus rostros tengan
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CIertos rasgos comunes entre sus
familiares, lo que es mas wishful
thinking de su parte que otra cosa,
pero, en fin, uno se pone a asociar su
obra con ciertos retratos de Renoir Ys
por supuesto, con aquellos de Bacon,
de quien provienen ciertos grafismos y
texturas sobre los rostros, aunque no la
ilusion de movimiento que éste le
imprime a sus modelos, representados
y deformados por medio de la
prolongacion de la figura sobre la tela,
como en esas fotografias en donde el
retratato mueve de pronto la cabeza,
desenfocando asi la imagen, lo que en
Bacon es una referencia a Duchamp y,
por supuesto, a los futuristas, en tanto
que en Alzaga este resultado de la
busqueda baconiana se vuelve un
medio mas, un re-curso, un método, el
camino a través del cual logra
otorgarle a estos rostros una
amplitud, penetracion y persistencia
psicologicas precisamente por haber
destruido la representacion o,

mejor, organizandola de una manera
nueva y extraordinariamente eficaz a
la que ha agregado un elemento
propio: cierto apartamiento
ensimismado —esa distincion-
equiparable a ciertos retratos de
Sargent, el gran amigo de Monet,
sobre todo aquel de Mrs. Frederick
Mead en la Yale Art Gallery,
excepcional por la riqueza y audacia
de sus empastes, aunque el tratamiento
de Sargent sea absolutamente
diferente y lo recordemos mas por
contraste y calidad, ya que es, en
suma, y con las limitaciones que eso
significa, el gran representante de la
pintura eduardiana, mientras lo que
en Alzaga nos interesa es que haga
visibles los signos de nuestra propia
época, aqui y ahora, que su
sensibilidad y su inteligencia nos dena
través de las formas y colores de su
pintura. Y de esta sintesis y
apartamiento surgen sus figuras
quietas, pensativas, COmo en un retrato,
de familia que la memoria hubiera
retenido y que la luz hubiera
rescatado poco a poco superponiendo
distintos momentos para fijarlos en un
plano tnico: el tiempo sobre los
rostros en un espacio iluminado por el
color. ¢




