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El articulo plantea los fundamentos creativos de Eduardo Mesa, un pintor contemporaneo del Valle
del Ambroz en contacto con ambientes artisticos de Salamanca, Zamora, Madrid, Cuenca y Sevilla, cuya
obra permanece inédita. El interés prioritario en la manifestacion de los estados de dnimo propios proyectd
sus vivencias interiores sobre los procedimientos con los que determind las etapas sucesivas que aqui se
delimitan.
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This article establish the creative foundation of Eduardo Mesa, a contemporary painter of Ambroz
Valley, in contact with artistic groups of Salamanca, Zamora, Madrid, Cuenca and Sevilla. The priority in
the soul condition projected his sensitivity over the process and the successive phases delimited here.
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Eduardo Mesa y su hija, Pilar, son artistas representativos del Valle del Ambroz,
bello paraje de la zona norte de Extremadura, por el que se accede a la Meseta y a las
ciudades castellanas de Salamanca, Zamora y Valladolid.

Localidades como Hervés, en la que reside y trabaja el artista, tienen inquietudes
culturales que se manifiestan en las iniciativas del Museo Pérez Comendador, centro
que alterna la exposicién permanente con la obra de dicho escultor y la promocién de
artistas contemporaneos mediante muestras temporales; y se reflejan, en otra medida, no
menos intensa, en la vida cotidiana, en la que los locales con miisica moderna alternan
y conviven con agradables tiendas y espacios expositivos, que animan las callejuelas
rurales del centro urbano, y las medievales del barrio judio, repletas de casas rurales
con un encanto especial, sobre las que sobresalen, en respectivas cotas elevadas, la
Iglesia Parroquial y la Hospederia con sus excelentes instalaciones y una estimable
iglesia barroca.
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I. ORIGEN Y FORMACION

Eduardo Mesa Arévalo nacié en Plasencia, en 1953. Su vocacion artistica esta
vinculada a los recuerdos infantiles y a la intervencién de su padre, aficionado al dibujo,
que lo introdujo en tal practica a temprana edad, como complemento de los ejercicios
de caligrafia al uso.

La direccion paterna fue fundamental en la formacién del nifio, en el que incentivo
la necesidad de dominio sobre el medio, primero el dibujo; desde los catorce afios, la
pintura. Las primeras que realiz6, en colaboracién con Enrique Jiménez Carrero, otro
joven con inquietudes artisticas de su misma generacion, fueron pequefias representa-
ciones de Payasos, a finales de la década de los sesenta del siglo pasado.

En esa época juvenil, frecuent6 la Casa del Dean, centro en el que fue discipulo de
Morales, pintor con el que complet6 sus conocimientos sobre el 6leo y aprendié nuevas
técnicas para el desarrollo de las texturas, éstas, como era frecuente en las vanguardias
de aquellos afios, con diversos materiales afiadidos como soporte de las aplicaciones
de color. Alli coincidié con Eloy Becedas y Enrique y Rafael Gallego, con los que
compartié aprendizaje, inquietudes y logros'.

La primera exposicién colectiva en la que intervino, celebrada en 1970, fomenté
expectativas truncadas por circunstancias personales. Eduardo Mesa inici6 una etapa
de su vida en la que la pintura fue una necesidad interior, la posibilidad, casi nunca
materializada, muchas veces sofiada, de un medio de expresion de los sentimientos y las
vivencias propias. Apartado de la pintura como practica profesional durante veinticinco
afios, en todo ese tiempo no dejé de sentirse pintor, sintié la necesidad de informacién
propia de los artistas, se emocioné ante pinturas de distinta naturaleza y estilos variados,
y, sobre todo, imagind y sofié pinturas que no realizé; aunque concibié mentalmente.

La actividad intelectiva lo mantuvo en contacto con la pintura; la concepcién de
obras concretas lo indujo a la materializacion de las mismas, era inevitable. La vuelta
a la préctica se produjo en 1996, en el contexto de la Universidad Popular de Hervas,
en torno a las actividades dirigidas por Enrique Ribes.

Eduardo Mesa trabajé desde entonces de modo intenso. Tanto pensé en como
pintaria sus cuadros que, cuando lo hizo, 1o de menos fue la eleccién de los temas, los
motivos y los contenidos. Su aspiracion fue la expresion de los estados de animo, de
los sentimientos, mediante los modos de pintar, los métodos y las soluciones plasticas
asociadas a ellos. El ingreso de su hija Pilar en la Facultad de Bellas Artes de Cuen-
ca, y la reciente licenciatura de ésta, fueron estimulos afiadidos que reafirmaron sus
criterios.

Las primeras obras retomaron los planteamientos que fundamentaron sus inicios,
a finales de los afios sesenta; fue sélo el reinicio, pronto superado con propuestas di-
versas, en las que los procedimientos fueron los medios de expresién que posibilitaron

1 Museo Pérez Comendador, Hervas. I1 Muestra de artistas del Valle del Ambroz, 30 de abril
a 10 de julio de 2005. Véase lo relativo a Eduardo Mesa en la documentacion relativa a los dfas
21 a 29 de mayo.
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configuraciones vinculadas indirectamente a los estilos asociados a ellos en las fuentes
originales. Tal fundamento constituy6 la esfera en la que las emociones y los estados
de dnimo fueron reflejos inmediatos de la sensibilidad y los mensajes implicitos.

Ese equilibrio entre las caracteristicas de las configuraciones, los métodos modernos
que las fundamentan y la proyeccién de la interioridad del artista, contenida durante
tantos afios de inactividad, vincula a Eduardo Mesa con pintores y tendencias concretas,
que no oculta ni simula, y, a la vez, define su personalidad y lo distingue.

II. LA ESTRUCTURA COMO FUNDAMENTO DE LA COMPOSICION

La vuelta a la pintura después de tanto tiempo no fue ficil. Eduardo Mesa se vio
obligado a la eleccion entre la continuidad de los principios adoptados a finales de los
afios sesenta y el desarrollo del estilo juvenil correspondiente y la actualizacidn de los
procedimientos, los criterios plasticos y los discursos estilisticos. Dificil dilema que
resolvi6 con lucidez. Su objetivo, la expresion mediante procedimientos pictéricos, el
reconocimiento de éstos como fundamento y objetivo en si de su pintura, lo proyectaron
hacia el punto de partida, hacia su obra juvenil, de la que, sin embargo, se distanci
con la renuncia expresa a los vinculos estilisticos de aquellos tiempos.

Eduardo Mesa sintetizé los principios, los despoj6é de cuanto estimé accesorio
y los depuré como tales para ofrecerlos en una nueva relacién visual. En tal proceso
fue fundamental un hecho, potencid la estructura de los volimenes representados y la
ofreci6 de un modo directo, inmediato, como tema en si sobre la misma representacion.
El planteamiento no es nuevo, Cézanne utilizé los cuerpos geométricos para la repre-
sentacion de los elementos de la naturaleza y los objetos reales; la diferencia estd en que
el pintor francés ordend de ese modo la naturaleza, propdsito que no persiguié Eduardo
Mesa, cuyo interés se centrd en las posibilidades expresivas del procedimiento, incluidas
en éste las claves formales de los elementos representados, potenciadas, aisladas en si
mismas, ofrecidas como una realidad inmediata, directa, contundente.

La eleccién de los modelos de Eduardo Mesa no esta sujeta a la organizacion
geométrica como en la obra de Cézanne?, aunque a veces lo parezca; responde a
criterios que buscan la simplicidad, sea regular o no. En el primer caso, se produce
la similitud sefalada; en el segundo, las diferencias son evidentes. Por ello, la apli-
cacion del color no estd supeditada a la configuracion de los elementos y el espacio
simbolico en el que significan, tiene la autonomia necesaria para la significacién en si,
el servicio a la dotacién de los volimenes de estructuras concretas y la configuracion
de elementos complementarios, a veces masas de materia pictdrica, figuradas pero
sintéticas o informes, superpuestas, yuxtapuestas o integradas como un elemento mas
de la configuracidn.

Los principales temas de Eduardo Mesa en esta fase fueron los paisajes y las
naturalezas muertas, géneros adecuados para la interpretaciéon de las estructuras de

2 Diichting, Hajo: Cézanne; Colonia, Benedikt Taschen, 1991, Pags. 53 y sigs.
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los cuerpos sélidos y las relaciones entre ellos desde un punto de vista determinado,
resueltas con criterios pictéricos complementarios, imprescindibles para la correcta
relacion de los volimenes.

Entre los paisajes destaca Casas de campo®, en 1996. Cinco casas rurales con
distintos tamafios y dispuestas sin orden aparente, aunque agrupadas y, por lo tanto,
en disposicién cerrada, como las de Cézanne en Paisaje cerca de Pontoise*, en 1875-
1877, Castaiios y finca Jas de Bouffan® , en 1885-1887, y La casa Maria en el camino
del Chateau Noir®, cerca de 1895, quedan envueltas por una masa informe de color,
dispuesta con cierta regularidad y los matices suficientes, proporcionados por leves
toques azules, naranjas y amarillos, velados bajo los verdes predominantes, y los blan-
cos superpuestos, mds abundantes, con los que genera la superposicion de pequefios
planos iluminados y oscurecidos, principios derivados de la pintura barroca espaiiola,
con los que incentiva la sensacién de espacio y destaca los volimenes, que no estan
especificados por las lineas como en las obras de aquél.

La disposicién de esa masa de color, envolvente e interrumpida por una pantalla
complementaria de fondo, alusiva al celaje, mas subjetiva en la utilizacion de ocres
velados con manchas blancas, como complemento de la base de la aplicacién anterior,
que alude al paisaje natural, al campo y a las flores del mismo, y el desarrollo pictérico
de la materia en ambos casos, difieren por completo de los planteamientos de Cézan-
ne, basados en la consideracion del espacio como una condicion en la que todos los
elementos y objetos significan en funcién de las leyes de los cuerpos geométricos, por
esto, definidos por las lineas, s6lidos, estables. Las estructuras con tejados a dos aguas
de Eduardo Mesa, agrupadas, envueltas, aisladas, disociadas del uso cotidiano, aparecen
inmediatas y a la vez distantes, como los objetos de los bodegones de Morandi’.

Las Vistas de Cddiz®, dos paisajes sin firma ni fecha de esos afios, presentan una
variante, el desarrollo pictérico de la materia, predominante, no responde a una repre-
sentacidn espacial envolvente, sino abierta, supeditada a las fugas laterales, indefinidas,
infinitas a la vista humana. Tal apertura de los limites espaciales determina una concep-
cién en bandas paralelas, la primera, inmediata al ojo del espectador, el mar; en medio,
centrado, el paisaje urbano, en el que sobresale la mole de la Catedral, desplazada hacia
un lateral para evitar el establecimiento de un eje de simetria; la tercera, el celaje, fugado
hacia abajo con la misma indeterminacién. Esta y los contrastes luminicos del mar y el
cielo, andlogos, generan un efecto espacial envolvente, que matiza y acota en el plano
visual la infinitud de las perspectivas abiertas laterales y la insinuada superior.

3 Coleccion del artista (CA), Hervas. CA 3.

4 Museo Pushkin, Moscu. Oleo sobre lienzo, 58 x 71 cm. V. 172.

5 Museo Pushkin, Moscd. Oleo sobre lienzo, 72 x 91 cm. Venturi (V) 462.

6 Museo de Bellas Artes de Kimbell, Fort Worth. Oleo sobre lienzo, 65 x 81 cm. V 761.

7  Lépez Blazquez, Manuel: Morandi; Madrid, Globus, 1996, Pigs. 17 a21,35a 38y 41 a
46.

8 CA7yS.
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El planteamiento de Paisaje’, una naturaleza tomada del natural, es andlogo al de las
vistas de Cadiz, con las Unicas diferencias del predomino del primer plano, sembrado de
lirios, y la independencia del celaje, debido a la supresidn de los contrastes luminicos
que proporcionaban la sensacién envolvente. Un principio comiin los relaciona, pese a
las variantes expuestas, la interpretacion de los modelos naturales sujeta a la percepcion
sensible del artista y a su capacidad de recreacidn segtin las posibilidades tictiles y
visuales de la materia y el color. Estas reflejan al unisono las referencias fisicas y los
estados de dnimo del pintor.

Eduardo Mesa traté las naturalezas muertas de modo andlogo. Son pequefias
composiciones en las que agrupaciones de objetos quedan envueltas por aplicaciones
informes, en las que la materia y los colores significan como tales y proporcionan
ambientes envolventes que muestran los objetos y velan el espacio que los acoge. En
Cuenco y frutos'® y Frutos'!, cerca de 1998, los objetos y los frutos estdn concebidos
mediante manchas de color semejantes, en cuanto a su aplicacidn, a las que constitu-
yen la envoltura espacial. Destacan por la disposicidn figurativa y los colores célidos,
con predominio de los rojos y numerosas yuxtaposiciones cromadticas, en algtin caso,
sombreada o levemente perfilada, en alguna zona concreta, con tonos frios, sobre todo,
azules.

La diferencia con Flor y frutos'? y Vasijas y frutos" estd en la definicién del
soporte, los volimenes y el espacio de fondo, mediante fuertes contrastes de colores.
Las manchas de colores, las aproximaciones y los contrastes cromaticos siguen siendo
protagonistas, esta vez con un criterio constructivo y no en el sentido envolvente de los
anteriores. Los objetos adquieren una relacion distinta con el medio, en la que destaca,
como en los paisajes, la presencia fisica inmediata.

Uno de los més equilibrados es Botella, copa y frutos', en 1998. El trazo que
perfila los objetos proporciona la definicién de los volimenes, cuya visién directa
recuerda a las objetivaciones de los bodegones figurativos de Picasso en la época de
las pinturas cubistas'®. La referencia propuesta es clara, pero sélo para la definicién de
tales objetos mediante la linea, pues el planteamiento de la pintura de Mesa no comparte
otros criterios como los puntos de vista, las relaciones entre los objetos y las distintas
posibilidades de las aplicaciones de color; es mas, deriva de los paisajes propios, en
los que propuso la estructura de los elementos como fundamento de la composicion.
La relacién con Casas de campo, en 1996, es evidente. La masa de color informe,

9 CA0O.

10 CA1l.

11 CA. 12

12 Coleccidn Patrocinio Arévalo (PA), Hervas. PA 17.
13 PA2l.

14 CA 36.

15 Raimondi, Luciano: Picasso y el cubismo; Milan, Susaeta Ediciones, 1990, Cat. 6 a 8.
También, Warncke, Peter-Carsten: Picasso; Colonia, Benedikt Taschen, 1992, Vol. 1. Pags. 174,
175y 179. Y, Leal, Brigitte; Piot, Christine; y Bernadac, Marie-Laure: Picasso Total; Barcelona,
Poligrafa, 2000, Pags.134 a 137.
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en esta ocasion invertida y dividida, esto es, en la parte superior y distribuida en dos
desarrollos distintos, significa sobre la aplicacién neutra inferior, complementaria,
acorde con la funcién de soporte.

III. LOS MODELOS NATURALES

La propuesta de la estructura de los objetos y los elementos naturales como fun-
damento de la composicion y la configuracién determiné el sentido de la monumen-
talidad de las pinturas de Eduardo Mesa. A ese sentido, afiadi6 el distanciamiento
proporcionado por la renuncia a la accidn, al desarrollo narrativo, a la inclusién de
personajes aunque fuese de modo testimonial, en los paisajes, naturales o urbanos,
circunstancia que los equipara a los bodegones, género en el que tal ausencia es una
condicién ineludible.

La variante aqui propuesta en la pintura de Eduardo Mesa, en 1995 a 1998, refiere
a las pinturas en las que las condiciones naturales prevalecieron sobre dichos plantea-
mientos. Tal relacién de prelacion no lo acerca més a la realidad, todo lo contrario, sin
el énfasis de las estructuras, los detalles anulan la principal condicién de su sistema de
representacion, basado en las posibilidades expresivas del procedimiento. En las obras
anteriores, Eduardo Mesa expresé su interioridad mediante las composiciones y las
soluciones técnicas que fundamentaron las configuraciones; en estas obras, en las que
supedita, limita o anula dichos conceptos con el propdsito de plasmar una escena, un
espacio, un personaje o un objeto desde el prisma descriptivo, renuncia a una parte de
si mismo, a la mds importante en su concepto artistico, la proyeccion de la subjetividad
sobre los elementos tomados de la escala real.

En este grupo destacan los paisajes naturales, en los que la materia y el color con-
servan el protagonismo. Algunos son comparables al Paisaje citado. La eleccion de unas
condiciones determinadas, en cuanto a la perspectiva, la época y el momento y, con ello,
los colores, las luces y los reflejos, le permitieron la permuta de las propiedades de las
estructuras por las del medio fisico. Eso las relaciona con las anteriores y las distingue
de las descriptivas, linea en la que se sintié incomodo y no continud.

Ese fue el origen de las interpretaciones de cualidades concretas de los medios
naturales mediante estados visuales fundamentados en las propiedades del color y la
luz. Pequeiias pinturas sobre paneles de madera o cartones, como Plantas I'° y Plantas
11", tienen vistas frontales y en primer plano en las que los brochazos, amplios, sueltos
y yuxtapuestos, generan espacios y volimenes con un alto grado de abstraccion.

16  Coleccion Maria Mendigutia (MM), Sevilla. MM 2.
17 MM 3.
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IV. LA LINEA Y EL ESPACIO UNIFICADO

La expresion de los estados de animo, de los sentimientos propios mediante los
planteamientos pictdricos, implica la ductilidad formal, supeditada a las propiedades
especificas de cada procedimiento y a las posibilidades estilisticas asociadas a éstos.
Eduardo Mesa dedujo los métodos de las propuestas de los grandes creadores del siglo
XX, por ello, cada procedimiento técnico, los distintos métodos de representacion,
lo indujeron hacia los estilos derivados, sobre los que proyecté su subjetividad sin
pretensiones estéticas, como simples campos de accidn propicios para tal reflejo de
la emotividad.

Eduardo Mesa no actué con pasividad sobre criterios establecidos, asumi6 las
condiciones de éstos y utilizé las claves de los procedimientos formales y de los estilos
definidos como elementos activos con los que cifré c6digos visuales y simbélicos que
lo distinguen de las fuentes. La referencia inmediata de estas pinturas fue Matisse; mas,
por lo expuesto, Eduardo Mesa no fue un neofauvista ni un seguidor del excepcional
pintor francés. La procedencia es evidente, tanto como la identidad que lo aparta de
las apariencias que, a simple vista, lo vinculan.

Una de las pinturas mds representativas, Meditacion en torno a la pareja'®, en 1998,
muestra la procedencia, las deudas formales y estilisticas, y la distinta orientacion,
asumida en el propésito de la composicion, la reflexion en torno a las dificultades de la
vida en pareja o, en un sentido mas amplio, de la pareja ante los problemas que plantea
la vida. Los aspectos descriptivos ceden ante la evidencia del trasfondo simbdlico,
novedad importante en tanto que difiere de la indeferencia tematica de las Vanguardias
Histdricas del siglo XX.

En Meditaciones en torno a la pareja, el primer plano estd ocupado por un hom-
bre sentado en una silla, con la cabeza entre los brazos y éstos apoyado en una mesa,
en una representacion de perfil corregida por la perspectiva intuitiva del respaldar; la
mujer ocupa una posicion intermedia, justo detrds, en posicion frontal, con las manos
cruzadas delante del cuerpo y ocultas tras el hombre; y el fondo esta resuelto con dos
planos yuxtapuestos en los que la trama decorativa anula las perspectivas y centra la
atencién como pantalla visual. El andlisis de la pintura debe dilucidar los planteamien-
tos formales, tomados de Matisse; los vinculos estilisticos, derivados del mismo; y la
aportacion intelectiva que la transforma al dictado de los contenidos simbdlicos.

La simplificacién de las figuras y los objetos, fundamentada en el valor de la linea
como elemento principal de la configuracién, es proporcional a la unificacion del es-
pacio y a la contencion de los recursos pictéricos, ésta en beneficio de las posibilidades
expresivas de los colores puros y las mezclas binarias. En esto, la relacion es directa,
no lo ocultd, ni lo simulé de modo alguno. El planteamiento espacial, la incidencia de
elementos decorativos tendentes a la unificacién ambiental y la eleccién de los colores,

18 CA 40.
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recuerdan a Matisse'® en La leccion de piano®, en 1916; Figura decorativa sobre fondo
ornamental®, en 1925; y Odalisca con bombachos grises®, en 1927.

No le hacia falta. Segin esto, Eduardo Mesa habria pintado una simple version,
mds 0 menos ingeniosa; pero no es asi, la angustia vital del hombre, la desesperacion
y el abatimiento de éste, y la incertidumbre de la mujer, segura, firme, son los autén-
ticos protagonistas de la pintura. Las obras de Matisse, innovadoras, vanguardistas,
monumentales, dotadas con el impacto de la comunicacién inmediata, no reflejan las
preocupaciones humanas vinculadas a los sentimientos y los estados de dnimo. En
Meditaciones en torno a la pareja esto es prioritario.

Tanto que afecta incluso a la interpretacion de los paisajes naturales, como Paisaje
con ciprés®, en el que el movimiento, fluctuante, a veces envolvente, otras centrifugo,
y los colores ocres frente a los tonos frios, aluden al paso del tiempo, al caracter ciclico
de la actividad humana y a la melancolia que producen.

El argumento adquiere fundamentos si se comparan estas pinturas con otras de
Eduardo Mesa, coetineas, en las que el punto de partida estuvo en obras concretas de
van Gogh y la tltima etapa creativa de Picasso. En éstas primé la practica pictoérica,
la recreacién ambiental, de tal modo que la deuda es determinante. Son pinturas de
pequeiio formato en las que no proyect6 su sensibilidad, 1a necesidad, innata, de trans-
mitir un estado de 4nimo; eso las reduce a interpretaciones mas o menos afortunadas
de modelos concretos de una tendencia especifica. Son buenos ejemplos, Interior
segiin van Gogh*, en 1995; y, en sintonia con Picasso, Pequeiio desnudo femenino
sentado®, en 1999.

V. FIGURACIONES

La proyeccion de la interioridad del artista sobre los fundamentos creativos de la
obra de Matisse, tanto en lo que refiere a las definiciones formales, vinculadas a proce-
dimientos concretos, como al desarrollo estilistico asociado, motivé el posicionamiento
estético de Eduardo Mesa en los afios inmediatos. Cuando otros se decantaron por la
adscripcién a una tendencia determinada o, en el caso de los mds inconformistas, busca-
ron la definicién de un estilo propio, lo consiguiesen o no, €l optd por la aplicacion de tal
modo de intervencion sobre referencias variadas, de cuyos métodos creativos y estilos
se apropid, de éstos en menor medida, pues no era su propdsito, sélo el medio.

19 Monneret, Sophie: Matisse; Barcelona, PML Ediciones, 1994, Pags. 62 y sigs.

20 Museo de Arte Moderno, Nueva York. Oleo sobre lienzo, 245°1 x 212°7 cm. Sophie
Monneret (SM) 236.

21  Museo Nacional de Arte Moderno, Paris. Oleo sobre lienzo, 130 x 98 cm. SM 469.

22 Museo de 1"Orangerie, Parfs. Oleo sobre lienzo, 54 x 65 cm. SM 483.

23 MM3.

24  PA o64.

25 PA70.
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La indefinicidn estilistica de ese momento no fue debida a la falta de concepto del
artista, todo lo contrario, siendo ello, la posibilidad de tal carencia, un serio problema,
un peligro que lo hubiese podido aherrojar, lo solventd con la solidez de su argumento,
la expresion de la interioridad, de los estados de 4nimo, sobre modos conocidos de crea-
cién, concepto propio cuya consecuencia es la apariencia camaleénica de las pinturas.
La experimentacion con distintos medios y en funcién de los estilos elegidos fue una
constante en la produccién de Eduardo Mesa, entendida aquélla, la experimentacion,
como la proyeccidn de los estados de d4nimo sobre la configuracién, de modo que las
relaciones entre las definiciones formales y los estilos de los que se sirvié ya no fueron
la de los originales de los que tomé las referencias.

Planteada la causa de la diversidad entre estas pinturas, y asumida la unicidad pro-
porcionada por el procedimiento andlogo, en todos los casos, queda, para la obtencién
de una perspectiva mads amplia, el andlisis de obras significativas.

Las hay simbdlicas y descriptivas; también con caracteres de la segunda opcién
aplicados a un contenido asociado, procedimiento conocido en el arte espaiiol desde
época barroca. Entre éstas la titulada, Interior sin nadie, en 1998. Las referencias
proceden de los pintores figurativos de los afios ochenta relacionados con las técnicas
procedentes del informalismo de las décadas anteriores”. Cuatro sillas vacias en torno
a una pequefia mesa circular, con un vaso y algunos objetos planos y difusos, tal vez
servilletas, estan perfiladas con decididos trazos negros sobre los contrastes entre los
tintos y los violetas con sombras oscuras y negras que matizan la base ocre y determinan
el sentido envolvente del espacio que los acoge.

El planteamiento unificado del espacio y los voliimenes, concebidos mediante bro-
chazos amplios e informales, atina los aspectos visuales del conjunto con la objetivacion
de los perfiles, sueltos, sinuosos, sugestivos e inquietantes. Tanto como la ausencia de
personas, elementos de la escala humana que indiquen o aludan a una accién, objetos
con capacidad de comunicacién o simbolos que transmitan una informacién. Esto lo
relaciona con las visiones polisémicas de los dias y de las cosas que Fernando Mar-
tin®® detectd en el arte postmoderno sevillano de finales de los ochenta, con el que ha
mantenido contactos indirectos y esporadicos.

Eduardo Mesa no renunci6 al tema en Interior sin nadie®, aunque a simple vista
lo parezca, represent6 el vacio interior que afecta al género humano en momentos
determinados de su vida; lo hizo, como el pintor extremefio contemporaneo, Joaquin

26  Géllego, Julian: Velazquez; Madrid, Museo del Prado, Ministerio de Cultura, 1990, Pags.
62y sigs.

27  Navarro Ariza, J.J: “Miguel Barcel6: el viaje hacia todas partes”; en Galeria de Arte Con-
temporaneo, Barcelona, Ediciones Altaya, 1999, Pags. 17 a 32.

28  Martin Martin, Fernando: “Notas sobre la creacién contemporanea en Sevilla”; en Pintores
de Sevilla, 1952-1992; Sevilla, Excmo. Ayuntamiento, Comisaria de la ciudad para 1992 y El Monte,
1992, Pags. LXXVIII a LXXXVI.

29 PA 33.
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Gonziélez, Quino®, con el que no tiene contactos, mediante la representacién por
omisién. La ausencia del hombre remite a éste en cuanto tiene de genérico; y la de los
objetos, a la de las actividades que le faltan y lo alienan.

La angustia vital es el tema de Aislado de la celebracién®'. La composicion
presenta dos niveles auténomos, el hombre con la cabeza entre los brazos sobre una
mesa con papeles escritos, posibles cartas o apuntes de la problemética que le afecta,
y la celebracion de una fiesta popular en la plaza de los soportales de Hervis, en la
que tres parejas bailan pasodobles con el parroco del pueblo al fondo, ante uno de los
pilares de la estructura arquitectonica sefialada. A ningtn personaje se le ve la cara, al
protagonista, en primer plano, por su actitud introspectiva; a las parejas, por las cir-
cunstancias del propio baile; al sacerdote, por la disminucién de la figura y la veladura
de los caracteres debida a la lejania.

Cada parte responde a una fuente distinta, que el planteamiento formal unifica de
modo coherente. Es la interioridad frente a la exteriorizacion; el sentimiento intimo, la
angustia, frente al entusiasmo de la celebracién, que, como propuso Gadamer?, tiene,
en tanto que tal, un tiempo propio, indiferente a las circunstancias personales y al ritmo
cotidiano. La lectura del protagonista parte del antecedente de Picasso en La lectura
de la carta®, en Paris, en 1921; sin embargo, Eduardo Mesa interiorizé la vivencia,
el estado de &nimo, y no compartié la preocupacion entre los personajes, ni mucho
menos con los espectadores, aleccionados del estado y excluidos a la vez. Los lectores
de Picasso centran la composicién, son la composicion; el lector de Eduardo Mesa,
retraido, es una parte de ella, que significa en si y, sobre todo, respecto del contraste
que produce con la celebracion.

Esaes la segunda parte, el segundo nivel, de Aislado de la celebracion, la escena
festiva con la estructura arquitectonica y el baile costumbrista tomados del natural. El
tratamiento de la masa pictérica, empastada, densa, suelta, y el colorido alegre, con
predominio de los tonos azules sobre distintas bases, los unifica; no obstante, ni siquiera
esa unidad formal reduce y menos anula el contraste, acusado, brutal, que se produce
entre las interpretaciones. La fiesta, con su tiempo propio, es, aqui, la representacion
de lo inmutable en el sentido de lo comtn en cuanto concepto compartido, el soporte
de las costumbres populares que permanecen y se transmiten, la antitesis de la interio-
ridad, de los problemas personales a los que alude el hombre que se desentiende de la
celebracién y se aisla en si mismo.

30 Rio, Francisco del: I Muestra de Pintores Contemporaneos en la Alameda; Sevilla, Excmo.
Ayuntamiento, 1998, Pag. 19.

31 PAT72.

32 Gadamer, Hans-Georg: La actualidad de lo bello; Stuttgart, 1977; Barcelona, Paidés,
1991, Pags. 99 a 124.

33  Museo Picasso, Paris. Oleo sobre lienzo, 184 x 105 cm. Museo Picasso de Paris (MPP)
72.
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Las referencias son menos evidentes en las obras en las que, como Hombre y
mujer (Pareja)*, opt6 por los modelos derivados de los medios modernos de difusién
de imégenes, como el cine y la publicidad. La composicion de esta obra muestra a los
dos protagonistas de medio cuerpo, el hombre de frente, con la mano izquierda sobre
el hombro de ella y los ojos cerrados; la mujer, con menos altura, de espaldas.

El plano y el contraplano remiten a la dimensidn estética cinematografica, a una
secuencia concreta, objetivada con distintos medios que, no obstante, mantienen intactas
las cualidades originales. La falta de accién, al menos evidente, debida al aislamiento
del fotograma, es proporcional a la capacidad de comunicacién intima de la pareja, a
la reconversion formal con la que Eduardo Mesa planted la transmision de las preocu-
paciones que les afectan. El contacto de la mano no es circunstancial, es el enlace que
los muestra como unidad, el medio que indica la relacién afectiva, indisoluble, que
trasciende a los estados de 4nimo, minimizados ante tal realidad, negados con los o0jos
cerrados del hombre y la posicién de 1la mujer.

El fondo sumario de Hombre y mujer (Pareja), dividido en dos planos verticales,
uno negro, cerrado, opaco; el otro, violeta, empastado y velado, como si correspondiese
a un horizonte que, en realidad, no esta representado, complementa la configuracién
y el significado, en el primer caso con soluciones lineales sobre bases o planos com-
plementarios con violetas y ocres y toques blancos; en el segundo, con una referencia
ambigua a la dualidad establecida entre lo interior conocido y lo exterior ignoto.

Uno de los extremos de esta proyeccion de la interioridad sobre las condiciones
materiales de las referencias definidas, es el relativo a la aplicacion sobre monumentos
conocidos. Eduardo Mesa obvi6 la realidad material de éstos y aludié a las formas
originales desde las posibilidades de la pintura, no atendi6 a las condiciones naturales
de los géneros, como se aprecia en Cibeles®. La marafia lineal y abstracta que rodea a
la escultura del monumento madrilefio anula el espacio y la ofrece en un mismo plano
que los edificios esquemadticos del entorno, reducidos a una trama lineal equivalente.
La indefinicion de las manchas grises de la Diosa, atentas s6lo a la insinuacién de un
volumen s6lido, contrastan con la fuerza de las lineas negras que contienen las alegres
aplicaciones de color, cuyas propiedades luminicas destacan en el fondo.

El vago recuerdo de los planteamientos luminicos de Pérez Aguilera en la Cibeles
de Eduardo Mesa no es casual, la division entre la trama y el color, la contencidn que
impone la linea, y la severidad del procedimiento, tan distintos del maestro jienense,
tampoco. Fernando Martin® destacé en aquél la pintura ciertamente especulativa que
enfatiza con originalidad aspectos armonicos de una realidad intangible que aprehende
para ofrecérnosla como fuente de nuevas experiencias visuales y sensitivas. Eduardo
Mesa asumi6 la especulacién del procedimiento, que no le corresponde, suya es la in-
tencién que lo simplificé y lo utilizé como medio de expresion en el que las tensiones

34 CA117.

35 PAOIL.

36 Martin Martin, Fernando: “Notas sobre la creacion contemporanea en Sevilla”; Op. Cit.
Pags. LXVIII y LXIX.
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establecidas entre la supresion del espacio y la contundencia del volumen remiten a
estados animicos y anulan las posibilidades de recreacion de las nuevas experiencias
visuales y sensitivas de Pérez Aguilera.

En el extremo opuesto, la concepcién sumaria de Geometria®, en 1998. La fuente
vanguardista es incierta, las relaciones entre los elementos remiten a la pintura meta-
fisica. El vacio, la ausencia de un cuerpo de tierra y otro de horizonte, incluso de un
fondo asimilable a la escala humana, anulada por la representacién de una pantalla
indefinida, que no uniforme, resuelta con ocres matizados por variaciones cromaticas
y toques blancos que iluminan y generan una sensacion centripeta que envuelve a la
figura masculina y la atrae hacia el interior, a la vez que a los dos tridngulos atravesados
por una barra, es inquietante. La representacidn basica con la sola presencia de esos dos
elementos, y la desnaturalizacion del hombre, desnudo, sin ningin vinculo material,
despersonalizado, limitado a s mismo en un dmbito indefinido, remite a la condicién
bésica, natural, previa a todo conocimiento, a cualquier formacién, a los condicionantes
de la vida social, a las circunstancias personales.

Ese desnudo masculino de Geometria, caminante ingravido, recio, con las piernas
y los brazos de perfil, el torso y la cabeza girados hacia el espectador, perfilado con un
tono mas oscuro que los frios grises de la anatomia, insinuada por los toques manchados
en blanco que aclaran la escala, por ese motivo, genérico, recuerda las deformaciones de
las figuraciones expresionistas de Francisco Peinado, a quien Miguel Fernandez Cid™*
atribuyo enfrentarse directamente con el soporte y resolver en él las obsesiones diarias,
de las que, al mismo tiempo, difiere por el aislamiento andlogo al crudo primitivismo de
Paul Klee* en su Desnudo femenino® del afio 1910. Los dos tridngulos atravesados por
una barra, a los que se dirige la figura, remiten a las tendencias abstractas geométricas
de los afios cincuenta; y la simplificacion de los conceptos y las imagenes asociadas,
comentadas, a las ideas postmodernas de la época.

VI LA LINEA Y LAS SOLUCIONES MONOCROMATICAS

Los recursos lineales, ilimitados, lo llevaron entrado el siglo XXI a una propuesta
derivada pero alternativa a la de la primera indagacién en la década anterior. Eduardo
Mesa reflexion6 sobre el concepto que propicié una produccion heterogénea, a simple
vista desigual; en el fondo, profunda, simbdlica, sensible. Valoré los peligros de la
dispersion y la potencia de la expresion mediante los procedimientos pictéricos con
independencia de los estilos.

37 CA 160.

38 Fernandez Cid, Miguel; Francisco Peinado; Sevilla, Centro Andaluz de Arte Contempo-
raneo, 1993, Pag. 19.

39  Grohmann, Will: Paul Klee; Suttgart, 1965, Pags. 55 y sigs. También, Partsch, Susanna:
Paul Klee; Colonia, 1991, Pags. 20 a 22.

40  Kunstmuseum, Berna. Fundacién Paul Klee. Oleo sobre tela de ramio sobre cartulina,
389 x 25 cm.
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Eso lo indujo al replanteamiento del proceso y, durante un breve espacio de tiem-
po, optd por el protagonismo del dibujo y los complementos monocrométicos, con
referencias evidentes a la pintura azul de Picasso. El ensayo le permitié afianzarse en
sus criterios, perfeccionarlos, centrarlos en objetivos concretos, eso si, con el mismo
propésito respecto de la expresion de los estados de dnimo.

Eduardo Mesa no actué sobre pinturas concretas de Picasso, tampoco se apropi
del proceso figurativo ni de sus configuraciones; lo que le interesé fue el ambiente
monocromético, nada mds. Una pintura representativa de este momento es Angustia
v desidia*', en 2002.

El planteamiento es muy distinto al de la pintura azul del genio malaguefio. Eduardo
Mesa no represento los volimenes puros, sélidos, de Picasso, renuncid a su decidida
conquista de la tercera dimension. La base azul de la pintura es la que proporciona la
equivalencia, y, en menor medida, las caracteristicas del dibujo lineal de las dos figuras
sentadas en taburetes circulares y recostadas sobre una mesa de perfiles rectos, el de
la derecha del soporte con la cabeza entre las dos manos, apoyadas en el tablero; el de
la izquierda, con el brazo izquierdo caido sobre la pierna y el derecho ocult6 detras
del cuerpo, en la parte interior del cuadro, en derredor de la cabeza, en la que apoya la
mano con el pafio que los oculta parcialmente a los dos. Aquél parece vencido por el
cansancio, abandonado a su suerte; éste se dirige al espectador con un grito desgarrado,
profundo, patético.

Las sombras negras matizan los fondos sobre los que significan los trazos lineales,
ya para la configuracion del espacio, ya para la de los volimenes de los objetos, ya
para la constitucion anatémica de los dos personajes. El procedimiento de Angustia y
desidia recuerda al del propio Eduardo Mesa en las obras en las que sintetiz6 los volu-
menes y el espacio en concordancia con las apuestas de Matisse, cuyo estilo rechazé
en este caso en beneficio de la apariencia monocromadtica de la pintura azul de Picasso.
Eso le dio la autonomia necesaria para la concepcion personal de estilizaciones que
desechan el natural, las fuentes y las idealizaciones y, mediante las deformaciones
intuitivas determinadas por las lineas que configuran los cuerpos en contraste con la
regularizacién de los objetos y los perfiles del espacio simbdlico, remiten a caracteres
expresivos, prioritarios, fundamentales en la configuracién.

La asimilacion de las referencias y la manifestacién de criterios propios en la
interpretacién de las soluciones fundamentan la originalidad figurativa de Pareja*?, en
el mismo afio, caracterizada por la equilibrada asuncién de lo sélido y lo etéreo, de la
necesidad volumétrica determinada por las lineas, basicas, determinantes, superiores
a los perfiles de contorno de obras anteriores, y la sugestién pictdrica que expone tal
relacion y sustenta la expresion de los sentimientos propios.

Una estructura adintelada de tipo primitivo, mas que ello, prehistérico, de las
habituales en el neolitico hispano, abundantes en la regién extremefia, enmarca a

41 CA 193.
42 PA9%4.



402 Andrés Luque Teruel

una pareja desnuda sobre una plataforma circular ante un fondo oscuro que indica la
existencia de un espacio interior velado, incierto, tal vez sérdido. Las dos figuras de
Pareja, estan relacionadas entre si por el juego de las extremidades inferiores, ligera-
mente flexionadas, y por las actitudes carifiosas de ambos, proporcionada por el juego
de brazos que combina las diagonales de los exteriores de cada uno, llenos de vida, con
la caida inanimada de los interiores, oculto por los cuerpos el de €él, visible y a modo
de eje simbdlico el de ella.

La dualidad entre lo animado y lo inanimado, entre la vida y la muerte, estd poten-
ciada por otro elemento que une a los dos figuras, la tela que, a modo de venda, se ajusta
a la cabeza de la mujer y, rodeando su cuerpo, cubre las caderas de ambos y describe
una diagonal hasta debajo del brazo masculino visible que las enlaza. Los contrastes
entre los azules y las zonas oscurecidas con toques, manchas y planos completos, son
superiores a los de Angustia y desidia; la definicion del dibujo, atento al natural y en
las soluciones de los brazos con movimientos correspondientes a los ejercicios de estilo
del renacimiento italiano, también.

El nivel de ejecucién muestra a un artista maduro, cuajado, que domina los proce-
dimientos y los aplica con naturalidad a sus propésitos. Los desnudos son impecables
respecto de los modelos naturales. La sensualidad de la anatomia, sobre todo de la
femenina, alude a la vida. El contraste, de nuevo inquietante, brutal, lo produce la
asociacion del pafio, de la colocacién del mismo, con el marco adintelado propio de
los enterramientos megaliticos. Eso proyecta a los protagonistas a una situacion deter-
minada y los coloca en el umbral entre la vida y la muerte.

Es la pareja ante el abismo, ante lo malo, ante lo ignoto, ante aquello que produce
rechazo, miedo, dolor. El mal que afecta a uno de los dos, en este caso a la mujer,
equivale en el pensamiento de Eduardo Mesa a la desestabilizacion de la pareja; y, si
uno atraviesa el umbral de la vida, la identidad del otro, perderia una parte importante
de si mismo con tal perdida.

VII LAS FIGURAS VELADAS

Eduardo Mesa dio un paso decisivo cuando suprimio la linea en pequeiias pinturas
en las que mantuvo el ambiente monocromaético de las del grupo anterior.

Los criterios pictdricos se impusieron en las sugestivas veladuras de Cuatro figu-
ras®, en 2002. La base gris, clara e iluminada, s6lo en el caso de la primera por el lado
derecho del formato manchada en verde, propicia la figuracién con brochazos amplios
y sueltos que, en contraste con la densidad pictérica que anula el fondo en la parte
superior, sobre el nivel de las cabezas, produce el efecto incierto de representacion
en negativo.

El procedimiento difiere del anterior, no es un cambio de referencias, de actitud en
la aplicacion, ni de adecuacion a otra fuente de informacién. Eduardo Mesa evolucion6
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sobre los conceptos propios que antes si partieron de esas premisas, y, haciéndolo, opté
por la expresion de la singularidad de su caricter, de sus vivencias animicas, nunca
de las fisicas, mediante el contraste de los brochazos, las pinceladas y las manchas de
colores.

La principal diferencia estd en la sustitucion de la representacion fisica por la
alusién al estado de &nimo mediante insinuaciones de tal condicién. El procedimiento
siguié siendo el protagonista, el medio, el soporte en el que proyecto los sentimientos
y los pensamientos asociados a ellos, a veces de modo tan intenso que pudiera parecer
obsesivo. El tema de la representacion, no. Este perdi6 protagonismo, quedé relegado,
a veces anulado, por la expresion directa de las emociones. Pasé a ser una excusa para
no caer en la abstraccion, para la propuesta de una linea visual con la escala humana
que ayude a la identificacidn del estado cuya transmision desea.

Las presencias de Cuatro figuras son inquietantes. No tienen identidad fisica vy,
en apariencia, tampoco animica; aunque ésta subyace bajo el abandono inicial como
la configuracién humanizada y la expresion del vacio interior, del género humano que
deambula sin orientacion, buscandose a si mismo.

VIII. LOS FUNDAMENTOS PICTORICOS, LAS POSIBILIDADES
EXPRESIVAS DEL COLOR

Los factores propiamente dichos de la pintura acapararon el protagonismo en
esta nueva etapa de Eduardo Mesa. Los colores y, en los casos oportunos, éstos como
simbolos, sustituyeron a las representaciones, las acciones, los gestos, las alusiones y
las omisiones. Se convirtieron en el soporte de la expresion intima, en el cauce de la
objetivacion de los sentimientos y los estados de animo.

Las primeras manifestaciones en este sentido se fundamentaron en minimas va-
riantes sobre pinturas resueltas con los criterios de etapas anteriores. Una de las mas
significativas, La pintura callada*, en 1998-2005, es, de hecho, una pintura del primer
afio citado, en la que Eduardo Mesa expresé un estado melancélico caracteristico aso-
ciado a una figura femenina de medio cuerpo, pintada con los criterios expresionistas
de la dltima etapa de Picasso. Esa condicién la distingue de los ejercicios estilisticos
de esos afios, justificados como ensayos imprescindibles para tal proyeccidn; innece-
sarios o fallidos sin otra pretensidn, como el ya citado, Pequeiio desnudo femenino
sentado, en 1999.

Eduardo Mesa ya no aspiraba a ese propésito. La modificacién de La Pintura ca-
llada, en 2005, por medio de una franja roja que tapa la parte inferior de la cara, apenas
velada por la transparencia de los 6leos, anula la posibilidad de comunicacién verbal y
le dio un nuevo sentido, de ahi el titulo. Ese plano de color intenso y brillante acapard el
protagonismo de la obra reconvertida. La negacién de la posibilidad de comunicacién,
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y ésta en tanto que prohibicidn, presentan a una mujer a la que se le niega un derecho
propio, la manifestacion de sus principios.

El andlisis formal de La pintura callada es simple, la interpretacién segun el
procedimiento caracteristico de Picasso, y aun la asuncién de su estilo, pese a la
singularidad de los trazos lineales y el modo de aplicar los colores arbitrarios que lo
distinguen, proporcioné una pintura de escuela, personalizada en lo que refiere a la
proyeccién de la interioridad como objetivo fundamental, pero con tal condicién como
primera cualidad; la transformacién, leve, cambi6 por completo la adscripcion, el plano
invirtié las relaciones y el color, informe, como tal, se expresé sobre cualquier otra
posibilidad anterior.

Ese es el sentido de la pintura de esta etapa. El color como fuente prioritaria, tinica
o casi, de expresion. La cabeza representada en Reflexion®, es un buen ejemplo. Las
manchas, los brochazos y los trazos azules, rojos y verdes, sobre un fondo blanco con
texturas rugosas, configuran una cabeza masculina junto a un objeto simplificado,
quizds un jarrén sobre un soporte vertical. El predominio de las lineas, responsable de
las figuraciones, estd supeditado a los destellos de color que expresan la intensidad del
pensamiento prefigurado en los ojos cerrados y el rostro concentrado de ésta. Los colores
acaparan el protagonismo sobre las condiciones de la objetivacion fisica de la cabeza,
convertida en un elemento mas del conjunto, no en el fin en si. La concentracién, indi-
cativa de la capacidad de reflexién del hombre, alcanza asi, en la relacion que mantiene
con el ambiente unificado por los colores arbitrarios, una intensidad superior.

La asociacion de trazos blancos, rojos, verdes y amarillos sobre la base directa del
soporte en negativo bajo un fondo negro que anula las relaciones espaciales, origina
la silueta humana de Figura en pies®. Las veladuras del 6leo, el aspecto intangible
proporcionado por el modo de trabajarlo, en definitiva, la inversién de valores que pro-
porciona, la distingue del recuerdo de las pequefias esculturas en barro de los cubistas
franceses y los futuristas italianos de la segunda y la tercera década del siglo XX.

Los temas y las figuraciones pasaron a ser secundarios, prescindibles, tanto que
casi desaparecieron en obras como Interior trasdosado®, Consistencia®, Estructura®
y Estructura velada®, todas proximas a la abstraccion, en 2005 y 2006.

El interior que trasdosa la primera de las pinturas citadas no es, como pudiera
deducirse del titulo, un referente arquitecténico, sino el de la cabeza a la que corres-
ponde la trama abstracta de colores, distribuidos con vehemencia, sobre todo en lo
que corresponde a los rojos y amarillos, brillantes, cdlidos e intensos, sobre los grises
del soporte, combinados con los blancos y los violetas que componen el fondo. Unos
cuantos trazos blancos, anchos y dgiles, en apariencia desordenados, remiten a los
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limites de la estructura humana, una de las cejas y la constitucién de la frente; dos
puntos negros, amplios, contundentes, desproporcionados y muy expresivos, a los 0jos;
y un escueto brochazo negro, a la boca. La fuerza expresiva de Interior trasdosado
es la fuerza de los conceptos abstractos que, como la misma pintura, fundamentan el
ser de la persona.

La yuxtaposicién de planos con distintos y variados colores, entre los que, una
vez mas, destacan los rojos y los amarillos intensos, relacionados con la moderada e
inteligente interseccion de algunos perfiles blancos, todo sobre un fondo violeta con
una moderada zona inferior con el gris del soporte visible, configuran la composicién
abstracta equiparable a un busto titulada, Consistencia. Es la consistencia del hombre
expresada a través de la construccién con los planos de colores. En Interior trasdosa-
do la agilidad y el desorden de los trazos remiten a la fuente inagotable de ideas, a la
capacidad conceptual del género y, en especial, a la imposibilidad de retenerlas, a la
necesidad de ponerlas en practica o, simplemente, transmitirlas; el orden de Consis-
tencia, alude a la condicién humana, a los principios bésicos asociados a los limites
del cuerpo cuya representacion objetiva es innecesaria.

Las pinceladas blancas y grises, lineales, desordenadas, en ocasiones descom-
puestas, originan las tramas abstractas que se superponen y tapan casi por completo
a los rojos y amarillos, relegados a los fondos, en Estructura y Estructura velada,
ésta titulada asi por el velo de pigmento blanco que aumenta el efecto propuesto por
la extension ascendente de los pigmentos. La expresion de los estados de 4animo, de la
complacencia y de la visién desalentadora, aplicada a momentos concretos asociados
a la presencia del pintor en un medio fisico al que alude, pese a la abstraccion, pero
no desvela, las fundamenta.

IX. LAS INSINUACIONES DE LOS CAMPOS DE COLOR

Eduardo Mesa, inmerso atn en los conceptos analizados en el apartado anterior,
proyectd su sensibilidad y, con ello, la creatividad artistica correspondiente, en dos
direcciones complementarias en las que los campos de color adquirieron caracteristicas
especificas, proximas a la definicion de estilos.

Una de ellas, ilustrada con Composicion, en 2005, consiste en la definicidn de zonas
concretas con colores definidos, sin mezclas y apenas matices crométicos, sobre un
fondo mds nitido ain, en el que insertd algin trazo informe negro, a modo de caligrafia
superior. La pintura citada, abstracta, escueta, muy ordenada, presenta dos planos rec-
tangulares laterales, uno rojo, el otro, azul, sobre un fondo amarillo, que se manifiesta
en la zona central. La caligrafia superior indica la posibilidad de comunicacién, que
establece como hipétesis y desecha en cuanto realidad material vinculada a la obra.

La otra direccién que Eduardo Mesa emprendi6 en la bisqueda de cauces expresi-
vos, 0, mejor dicho, en el intento, asumido, de proyectar su interioridad en la préctica de
la pintura, entendida como procedimiento, como modo de pintar, independientemente
de los desarrollos estilisticos e, incluso, de qué pinte, lo proyecto a la interpretacion
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de los campos de color, yuxtapuestos, aunque solapados mediante limites sinuosos, en
todo caso, sobrios, con las soluciones pictoricistas de la primera etapa propuesta.

La sobriedad compositiva, animada por la riqueza cromaética, ajena al virtuosis-
mo, le permitio la concepcién de Paisaje, en 2005, como una pintura casi abstracta, en
la que los tres campos de color, rojo, amarillo y verde con sombras azules, engarzados
por los perfiles triangulares complementarios, adquieren sentido por la presencia de
la masa informe de la parte superior. Esta, resuelta con los criterios vaporosos de la
primera etapa, es otra porcién abstracta que adquiere sentido en la relacién propuesta.
El principio de armonia indica la plenitud animica del artista en el momento de la
elaboracion.
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Lam. 1- Eduardo Mesa, Casas de campo, 1996. Botella, copa y frutos, 1998.
La estructura de los cuerpos sélidos y las relaciones entre ellos desde un punto de vista deter-
minado son los fundamentos de composiciones resueltas con criterios pictéricos complemen-
tarios, imprescindibles para la correcta relacion de los volimenes.
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Lam. 2- Eduardo Mesa, Meditacion en torno a la pareja, 1998.

La simplificacién de las figuras y los objetos, fundamentada en el valor de la linea como
elemento principal de la configuracion, es proporcional a la unificacién del espacio y a la
contencién de los recursos pictdricos, ésta en beneficio de las posibilidades expresivas de los
colores puros y las mezclas binarias.
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Lam. 2- Eduardo Mesa, Interior sin nadie, 1998.
El valor de la linea sobre fondos informes, procedimiento habitual en Joaquin Barceld y otros
pintores de la nueva figuracién de los afios ochenta del siglo anterior, estd asociado a la pre-
ocupacién por el vacio que afecta al género humano en momentos determinados de la vida.
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Lam. 3- Eduardo Mesa, Aislado de la celebracion.
La interioridad personal frente a la exteriorizacion de la fiesta con su tiempo propio estd re-
suelta con criterios pictdricos propios de la nueva figuracion de los afios ochenta del siglo XX.
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Lam. 4- Eduardo Mesa, Hombre y mujer (Pareja).
Las soluciones pictdricas sobre un contraplano cinematdgrafo le permitieron expresar la uni-
dad de la pareja frente a los acontecimientos exteriores a la misma.
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Lam. 5- Eduardo Mesa, Cibeles.
La trama lineal y la reduccién andloga de los edificios de fondo anula las relaciones espaciales
del monumento madrilefio. La proyeccion del color y la incidencia de las luces en torno al
volumen, apenas insinuado, de la Diosa, reflejan el estado de 4nimo del pintor en el entorno.
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Lam. 5- Eduardo Mesa, Geometria, 1998.
El caminante desnudo, ensimismado, sin mds bagaje que el conocimiento heredado y transmi-
tido, es el simbolo de la razén y la representacion sumaria del hombre aislado en su pensa-
miento.
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Lam. 6- Eduardo Mesa, Angustia y desidia, 2002.
El protagonismo del dibujo y los complementos monocromadticos, con referencias evidentes
a la pintura azul de Picasso, plantean estilizaciones que desechan la idealizacion y remiten a
caracteres expresivos, prioritarios, fundamentales en la configuracién.
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Lam. 7- Eduardo Mesa, Pareja.

La asimilacién de las referencias y la manifestacion de criterios propios en la interpretacién
de las soluciones fundamentan la originalidad figurativa, caracterizada por la equilibrada
asuncién de lo sélido y lo etéreo, de la necesidad volumétrica y la sugestion pictérica que la
expresa.
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Lam. 7- Eduardo Mesa, Figuras.

La desaparicién de la linea y, con ello, de los pormenores, minimizé la importancia de los
temas y cedi6 el protagonismo a los recursos pictéricos como soporte de los estados animicos
esenciales en el pintor. La renuncia a la identidad alude al vacio interior del género humano,
que se manifiesta como presencia sin condicion.
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Lam. 8- Eduardo Mesa, La pintura callada.
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Léam. 8- Eduardo Mesa, Reflexion.
La etapa mads reciente de este pintor se caracteriza por la expresion de los estados animicos
mediante la combinacién de colores con independencia de las formas.
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Lam. 9- Eduardo Mesa, Interior trasdosado.
Las manchas y los trazos de colores célidos e intensos superan los limites de la cabeza intuida
y aluden a la fuerza de los conceptos y las ideas que proceden del hombre.
La abstraccidn de la pintura equivale a la del intelecto de la que procede.
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Lam. 10- Eduardo Mesa. Composicion. Paisaje, 2005.
La expresion de la interioridad mediante asociaciones de colores derivé en dos propuestas
alternativas y simultdneas, una abstracta; en la otra, proxima a la abstraccién, a la que no llegd
por las relaciones de equivalencia entre los planos, aplicé criterios de la primera etapa.



