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no de los analistas del arte de la posmodernidad que més han interesado al pintor Carlos Mérquez

(Aguascalientes, 1956) es Arthur C. Danto y, en especial, su libro Después del fin del arte (1997), en

el cual, entre otras afirmaciones sobre el arte “después del arte” (que serfa el de hoy), sefiala que “la

principal contribucién artistica de la posmodernidad fue el surgimiento de la imagen apropiada, o sea,

la apropiacién de imdgenes con significado e identidad establecidos, para darles significado e iden-
tidad frescos”.

Esta afirmaci6n, que podria tomarse como gufa para apreciar la serie de pinturas titulada Per-
fumes, realizada por Marquez en 1998-1999, también puede interpretarse como una especie de anuen-
cia para el saqueo oportunista de la historia del arte occidental. Sin embargo, aqui se citaa Danto para
sefialar que tal “apropiacién”, segiin Mérquez, es un pastiche tan indispensable para su obra como lo
son las citas bibliogréficas para el critico y el historiador de arte, ya que, a semejanza de ellos, las usa
para sustentar sus propios enunciados. La diferencia estriba en que las “citas” de Mérquez son copias
fieles de detalles y fragmentos de algunas pinturas representativas de las vanguardias del siglo xx, y en
que los conceptos que las vinculan a pesar de la diversidad de sus proveniencias, bien pueden ser re-
lecturas irénicas de teorias sobre el arte de la posmodernidad.

El hecho de que cada pintura de Marquez simule el disefio de un frasco de perfume o del car-
tel que lo anuncia no requiere explicacién alguna para el consumidor involuntario de publicidad
visual. Se trata del ingenioso transporte de clichés del arte occidental al campo de la “estética” pu-
blicitaria y, curiosamente, también a la inversa. Para el conocedor medio, se trata de la presen-
tacién de “esencias” de la historia del arte, como un perfume, con toda la ironfa que conlleva el des-
censo de sus significados a nivel de producto de consumo. Sin embargo, la tarea de explicar més
afondo las fuentes y las posibles motivaciones de la obra de Marquez resulta tan dificil para el cri-
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tico de arte como lo es dilucidar cada uno de los “agitadores conceptuales” usados por él para “re
volver” arte, historia, filosofia, sociol

ogfa, politica y otras disciplinas, hasta volcarlos en un molde
artistico.
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Para ello, es necesario mencionar que
Marquez se formé como pintor en los afos

ochentas, cuando atin tenian vigencia mu-

chos conceptos academicistas. Y cuando

empezd su carrera profesional, los crite-
rios formativos, asi como los percepti-
vos, habian cambiado drdsticamente. Su
primera obra era abstraccionista, en un mo-
mento en que el arte mexicano joven en-
frentaba tradicién con modernidad. En
los afios noventas, un cambio ain mas dris-
tico parecié ningunear las disciplinas artis-
ticas tradicionales, para privilegiar el objeto
como implicador de conceptos. La imagen
pasé a ser un recurso accesorio, obtenible
mediante cualquier otro medio, ademds de
la pintura, puesto que las teorias de la co-
municacién estaban por sustituir a las esté-

ticas. Por ello, la pintura de Mérquez podria

considerarse como una amalgama razona-
da de destreza academicista, con irreveren-
cia “popularicista” y lucidez conceptua-
lista. Su naturaleza pop es producto de la
mezcladel lenguaje de Andy Warhol, elar-
tista pop més célebre, con el de Marcel Du-
champ, el dadaista més influyente del
siglo. Por una parte, Mdrquez revierte el
recurso warholiano de “hacer pasar” por
gran arte imdgenes fotogrificas serigrafia-
das a la manera de los carteles publicitarios.
Es decir, Méarquez hace pasar su pintura de
apariencia academicista por imagen de car-
tel publicitario, con el fin de que se lacon-
temple, virtualmente, conforme a canones
disefifsticos. Todo ello porque el concep-

1o academicista de fidelidad al m¢ deloy de

belleza formal sélo puede ser valorado, en

tiernpos neucnnccptu;l[isms. COMmMo uno en-

tre tantos pastiches utilizados por el len-
guaje publicitario. Y, por otra parte, Mar-
quez homenajea a Duchamp metaforizando
su concepto de “arte sin objeto”, propo-

niendo el arte como un aroma, ya que, -

bién virtualmente, sumateria se desvanece
una vez aplicado.
Este juego de sustitucionesy suplanta-

ciones tiene np;lricnci:l pop, pero en rea-

Padi
9ee, 1999, acrilico/tela, 180 150 cm
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lidad se remonta al dadafsmo, al objet
trouvé y a Duchamp, especificamente asu
obra Belle Haleine, Eau de voilette, 1921,
tal vez para celebrar la permanencia del
espiritu artistico-filoséfico-humoristico
duchampiano a través de diversas ten-
dencias del siglo hasta hoy. Para Belle
Haleine. .., Duchamp us6 un “objeto en-
contrado” (objet trouvé), un frasco de per-
fume de Rigaud, del cual “rectific6” su
etiqueta. En ella sustituyé el rostrode la
“belle Hélene”, que le daba imagen al
perfume, por una fotograffa de la cara
del propio Duchamp, vestido de mujer.
Cambié la palabra Hélene (Elena) por Duchamp, 1998, acrilico/tela/masonite, 101 x 100 cm

haleine (aliento) y la palabra violette (vio-

leta) por woilette (velito). Ademis de aclarar las claves del lenguaje objetual duchampiano, la Belle
Haleine es una metafora poética. En un frasco de perfume llamado “bello aliento”, Duchamp envasé
su erotismo, como entonces se envasaba “aire de Paris” como souvenir para turistas, y lo envié como
tal a un amigo. La imagen de Duchamp disfrazado de mujer, junto con las palabras aliento y velito,
aludfan en su conjunto al cuerpo, a la piel (perfumada), al aliento (perfumado) y al “velito” (perfu-
mado) de la mujer.

La vuelta de tuerca que Mérquez da a este juego de sustitucién y atribucién invierte el orden de
los elementos. El objeto encontrado no serd un perfumero, sino el concepto “perfume”, y éste la
metafora aromatica de las “esencias” del arte del siglo xx mezcladas con las de otros siglos, bajo nor-
mas ideolégicas, socioldgicas, filoséficas, econdmicas, etcétera. Si un perfume es la metéfora del arte,
entonces el arte serd tan suntuario, tan frivolo y volétil como éste y, por tanto, el producto de con-
sumo en que lo convirtid el siglo xx.

Culpa, 1999, acrilico/tela, 120 « 100 em

How. Parfum, explicateur, 1999, acrilico/tela, 180 x 150 cm
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El declarado final de las vanguardias
artisticas; la revalidacién de toda ten-
dencia que acepte los prefijos neo, post,
hiper y trans, entre otros, a falta de una
sola dominante; Ia indiferencia ante las
disciplinas y géneros plésticos tradicio-
nales; lasensacién de estar viviendo “des.
pués de la muerte del arte” aun cuando
éste goce todavia de buena salud; el re-
surgimiento del conceptualismo y el obje-
tualismo, la afirmacién del instalacionis-
mo y de los medios “alternativos”, yla
validacién de la apropiacién de estilos,
imdgenes e identidades ajenas como un
recurso para replantear sus contenidos
ala luz cambiante de las copiosas emisio-
nes actuales de teorfas y métodos anali-
ticos de las artes visuales, todo ello bajo
un solo nombre, posmodernidad, no sélo

ha dado las libertades a Mérquez para
crear una pintura que celebra irénica-
mente al pastiche a base de pastiches,
sino que también se ha constituido en

Glory, by Goya, 2000, acrilico/tela, 150 180 cm

su tema central.

Mejor dicho, el tema central de la
pintura de Mdrquez es el desconcierto
creado por este complejisimo fenéme-
no artistico y cultural, ante y dentro del
cual propone la ironfa como tinica posi-
bilidad de elevarse sobre él, ya sea criti-
cdndolo o celebrandolo o disfrutdndolo,
indistintamente. La opcién de Mérquez
para comunicar todo esto consiste en
hacer falsos collages a base de fragmen-
tos de pinturas representativas de las
vanguardias del siglo xx, en juego con
fragmentos de pinturas de otros siglos,
o bien esto mismo pero a base de analo-
gfas entre pensamiento e imagen, todo

hs u"m’ 0N
00 o, 150+ 180 ello convertido en perfume.
La aparente falta de respeto con que

Mirque: manipula estilos, pinturas y épocas también resulta significativa porque su montaje parece
emular la introduccién de materiales “extrapictdricos” en la pintura cubista, implicando con ello que la
representatividad de iconos y signos del arte ha descendido a la misma condicién que el pedazo de
peri6dico (Le jowrnal) que Picasso pegé sobre su pintura Naturaleza muerta con silla de bejuco, en 1 ?I 2
con lo cual dio origen formal al collage. Esta modalidad pléstica, junto con el pastiche (o copia o imi-
tacién o remedo) y el montaje (distribucién de las apropiaciones en su nuevo contexto) se encuentran
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entre las opciones mds distintivas del arte de la pos-
modernidad.

Por todo lo anterior, habrfa que afiadira la cita de
Danto que, si la apropiacién es la contribucién artis-
tica mas notable de fin del siglo xx, en realidad resul-
tan adn més notables y significativos los mecanismos
creados para validar tal apropiacion, ya que éstos cons-
tituyen la estructura conceptual de la obra sobre la que
se apoya el enunciado del apropiador.

Duchamp, a quien Marquez llegé a través del pop-
art, y viceversa, tiene un lugar muy especial en su obra.
El perfume Duchamp no tiene aroma, y esto metafo-
riza con humor el ideal duchampiano de un arte sin
estética ni vehiculos, a fin de liberar su naturaleza. Por
eso, Mérquez envasé su Duchamp en un frasco va-
porizador. La figura que le da imagen, como antes la
cara del propio Duchamp en la etiqueta de un per-
fume atin més hipotético que los creados por Mér-
quez, es el famoso urinario que Duchamp titulé Fuente
y que intentd exhibir como obra de arte en una ga-
leria de Nueva York en 1917, sobre premisas que se
convertirfan en el motor del conceptualismo. Una
de ellas es la que evidencia que la galeria y el museo de
arte son los que confieren a una obra la condicién
de arte. Este ideal, replanteado y extendido més tarde
por el neoconceptualista aleman Joseph Beuys, en-
vasado como perfume y anunciado en un falso aun-
que deseable cartel publicitario, se llama How (cémo).
Su imagen es la de Beuys sentado en la silla pontificia
de Inocencio X pintada por Francis Bacon, d4ndole
una leccién de arte a una liebre. Este perfume viene
en frasco Explicateur, sin el cual es imposible llegar-
le al arte emergente de hoy.

» méme, asi, en mintsculas y con una coma pre-
cediendo al adverbio, es el apéndice de una frase que
se ha traducido como ‘mismo’, ‘también’, ‘incluso’,
‘aun’. Debe su celebridad a las especulaciones inte-
lectuales generadas a su alrededor, aun cuando Du-
champ aseguré que nossignifica nada. El anuncio del
perfume , méme, es un homenaje a ese compendio
de descubrimientos, inventos, atribuciones y apor-
tes poéticos que es La marrié mis a nu par ses céliba-
taires, méme (La novia puesta al desnudo por sus sol-
teros, aun), mas conocida como el Gran Vidrio, que
Duchamp tardé veinte afios en dejar inconclusa. El
frasco de perfume , méme es un posteorizador, o sea
otro generador de especulaciones eruditas extem-
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Pop 6 catépetl, 1999, acrilico/tela, 80 x 70 cm
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DD, 1999, acrilico/tela, 120 x 100 cm

J “'Wperfvrne {Marilyn Monroe), 2000, acrilico/tela, 90 x 70 cm

pordneas sin las cuales el arte de hoy, como el de ayer, no tendrfa ningiin sentido y no produciria
confusiones ni contradicciones ni desconciertos ni perplejidades ni...

Con este sistema de lectura —superfluo para quien desee gozar del arte, sin estorbos tedricos—
no hay que explicar por qué el perfume Democracia se aplica “en cuentagotas”, por qué Crisis es una
“experiencia permanente”, por qué Aristocracia es “labanda afieja”, por qué DD, Dear Dean es un “agua
de rebelién”, por qué Mass Media es una colonia homogeneizadora, por qué Nihil (Nada) es un “meta-
perfume” etiquetado con un retrato del filésofo aleman Federico Nietzsche, entre muchas otras alusio-
nes irénicas a los temas mds socorridos del neoconceptualismo, hasta llegar a Unforgettable (inolvida-
ble), perfume cuya imagen “apropiada” de Bacon es convertida por Marquez en algo asi como una
serpiente que muerde su propia cola. La firma Lewinsky refiere al aroma escandaloso que serd mejor
recordado que un hecho histérico. Marquez pone al mismo nivel frivolidad y pensamiento filosofi-

co, como sefialando los dos extremos entre los que se tensa el arte de
a digital, refiere a un tema tipico del arte de hoy: la identidad.
h, es un falso mon-

hoy.

Style, cuyo logotipo es una huell
Y Pedigree, publicitado mediante una adulteracién de El grito, de Edvard Muncl
o fascinante, por hacer caber, en una sola imagen, hitos tan
as trascendieron hasta hoy, implicando que
ino. Sobre la estructura com-

taje tan forzado e incongruente com
altos como contrastantes de tendencias cuyos arom
cada una nacié para anular a la anteriory cambiar el sentido del cam
positiva de El grito, una de Las sefioritas de Avifion, de Picasso, suplanta a la gesticulante figura cen-
tral de la pintura original, la cual transita por un puente a cuyo lado se yergue un edificio metafisico
de Giorgio de Chirico y en cuyo fondo un fragmento de una pintura de Vassily Kandinsky sustituye
inal. Cubismo, pintura metafisica, :

al cielo amenazante de la pintura orig \bstraccionismo dindmico,
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expresionismo figurativo y expresionismo abstrac-
to forman el drbol genealdgico, el linaje del arte
del siglo xx.

Las reglas del juego tan bien planteadasen la
serie Perfumes han permitido a Mérquez exten-
derse a otros contextos, matizando atin mas sus al-
cances. Cada pintura de una serie de retratos de
celebridades cuyas caras han sido pixeleadas se ti-
tula Identidad. Este recurso electrénico para cubrir
el rostro de una persona y mantener su anonima-
to en imagen fotografica y televisiva permite evi-
denciar que, cuando la celebridad asciende a icono,
su identidad se definird en todos y cada uno de sus
atributos.

Una linea temética mds, que amplia las posibi-
lidades de aplicacién del juego critico-estetizante
creado por Mérquez, es el de la violencia urbana
actual, especialmente |a masiva, a través de sus imd-
genes divulgadas en el mundo. Si las imégenes de
una manifestacién o de una protesta callejera repri-
mida por policfas mediante gases lacrimégenos,
o bien las de un escandalo suscitado en un estadio
durante un partido de futbol, le resultan analoga-
bles con las pinturas sobre desastres del romanticis-
mo francés (Delacroix, Gericault), a causa de laalta
calidad estética que ha alcanzado la fotografia, en-
tonces lo que nacié como un juego de destreza, in-
genio y cultura se adentra en los modos de percep-
cién de realidades sociales ajenas y lejanas, como
verdaderos espectdculos del dolor ajeno. Este dra-
matismo convertido en producto de consumo,
igual que el arte, ha perdido su significado y acre-
centado la insensibilidad humana. La imagen
publicitaria, que se alimenta de cualquier cosa
con tal de vender, resulta perfecta para remarcar
sard6nicamente que el medio, es decir su lengua-
je, estd primero y por encima de cualquier cosa que
anuncie.

Por distanciada, impersonal e irénica que pu-
diera ser la mirada de Marquez a la condicién del
arte del siglo xx (desde sus estéticas y sus signifi-
cados, hasta su comercializacién y su consumo),

en realidad bien podria proyectar la actual preocupacién individual del artista ante un “mundo de
arte” ancho y ajeno, caracterizable por su insensibilidad y al que tiene que ajustarse irremisible-
mente. Desde que la globalizacién implica la dilucién de identidades en una sola mundial, aunque
ajena a todo el mundo, es muy posible que desaparezca la parte més sensible de la vocacién artistica
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Lamer, parfum VI, 2000, acrilico/tela, 60 x 60 cm

—1la proyectiva, la emocional—, ya que jamés volvers a rifar.
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