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Resumen

La pintura de Mario Vélez permite una
aproximacion a los desarrollos de la pintura
en el contexto poshistérico. Mas all4 de la
apariencia moderna de su pintura, Vélez asume
el sentido poshistdrico de la obra como una
investigacion de los problemas propios del arte,
por medio de la variacion sistemdtica y de
oposiciones que abren nuevas posibilidades de
sentido.

En el contexto de las discusiones actuales sobre
filosoffa de 1a historia se afirma, con frecuencia, que
la historia ha terminado y que hoy vivimos en la
poshistoria. Es una idea que encuentra un campo
fecundo de andlisis y aplicacion en el arte, que per-
mite enriquecer la comprension del paso que se pro-
duce entre unas vanguardias histéricas y modernas y
un ejercicio estético contempordneo que supera la
simple dimensi6n artistica.

De manera general, puede afirmarse que la idea
de un “fin de la historia” se refiere al quiebre defini-
tivo de aquellas interpretaciones que vefan el proceso
histérico como un desarrollo totalizador y progresi-
vo, reducible a un esquema 16gico, que convertia las
manifestaciones particulares en momentos sélo
explicables como resultados sintéticos del perfeccio-
namiento general.

Apartir de una lectura del pensamiento de Hegel,
que hoy se encuentra en un proceso de revisién pro-
funda, se estructurd un esquema histérico muy com-
plejo que va desde el arte antiguo hasta el de
comienzos del siglo xix, para explicar la sucesién de
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Abstract i

Painting in Mario Vélez makes it possible to
approach developments taking place in
painting in a posthistorical context. Beyond
the modern appearance of his work, Vélez
adopis a posthistorical meaning for it, as an
investigation of problems typical of art,
through systematic variation and oppositions
that give rise to new possibilities for meaning.

las formas simbdlica, cldsica y roméntica y el desa-
rrollo progresivo de la arquitectura, la escultura, la
pintura, la musica y la poesia. Esquemas con las
mismas pretensiones totales se utilizaron en la his-
toria del arte posterior cuando, por ejemplo, se ley6
muchas veces el arte de finales del siglo xix y comien-
zos del xx como un proceso légico hacia el
expresionismo o hacia la abstraccidn o hacia el arte
conceptual.

Hans Belting y Arthur Danto analizan las conse-
cuencias de aplicar esta perspectiva histérica tradi-
cional a la historia del arte; segiin ellos, la idea de
que el proceso del arte es un recorrido continuo de
progreso y cambio conduce a la tentacién casi natu-
ral de formular la historia completa del arte como si
fuera una especie de historia ininterrumpida del arte
de vanguardia, desde los inicios de la actividad artfs-
tica hasta el presente. El resultado es una “narrativa
maestra”, es decir, un discurso general, que explica el
desarrollo universal y deja de lado todas 1as manifes-
taciones que no encuentren ubicacién dentro de su
marco 10gico; por ejemplo, Clement Greenberg,
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quizd el mas importante critico de la segunda mitad
del siglo pasado, resolvid desconocer el sentido y va-
lor del Surrealismo porque no cabia en los conceptos
de la «narrativa» que él defendia. De esta manera, 1a
vision de un progreso histdrico total asimila y neu-
traliza todas las rupturas y acaba por afirmar la exis-
tencia de una especie de arte eterno en el cual,
consciente 0 inconscientemente, las obras particula-
res s6lo se justifican por su relacién con el esquema
total.

Contra esa concepcion tradicional de la historia,
lo que caracteriza la actual etapa poshistérica es la
desaparicion de aquellas narrativas maestras que,
l6gicamente, no proceden del analisis de lo particu-
lar hacia lo general y que, por el contrario, en todos
los casos, se basan mds o menos abiertamente en lo
que Arthur Danto llama una filosoffa «sustantiva»
de la historia. Las narrativas maestras no se limitan
apresentar e interpretar los hechos pasados sino que,
de alguna manera, hacen unas «historia del futu-
ro», en el sentido de que se determina la validez de lo
yapasado con base en valores que presuponemos que
se establecerdn mds adelante en el tiempo. El fin de
las narrativas maestras cierra las perspectivas
teleoldgicas y elimina la idea de un horizonte nor-
mativo que define hacia el futuro el proceso del arte.
En otras palabras, lo que se elimina es 1a btisqueda
de un deber ser al cual el artista se siente mas o me-
nos obligado a acogerse; ya no existe el idea/ del arte
y, por tanto, deja de ser claro lo que es el arte mismo.
En la condicién poshistérica no existe una defini-
cion del arte ni ningtin esquema ideal que determi-
ne su desarrollo. «No existe, realmente, el arte. Tan
s6lo hay artistas», como dice E. H. Gombrich. Por
eso, no es tan absurda como parece'1a definicion de
Andy Warhol: «Arte es lo que hacen los artistas».

Paraddjicamente, esta imposibilidad de una de-
finicién sustantiva del arte ya aparece contemplada
dentro de la mds genérica de todas las narrativas
maestras, la de Hegel: en el mundo actual, cuando el
arte ya no se refiere a lo necesario, es decir, a 1a verdad

en s{ misma, sino a 1a realidad casual en su variedad
ilimitada de juegos de formas y relaciones y a las
experiencias propias del artista, se hace obvia la pre-
gunta de si tales producciones se pueden seguir lla-
mando «obras de arte», al menos en el sentido
histdrico de la expresion; en el nuevo panorama que
asi se crea, el trabajo de los artistas deja de ser un
medio para producir objetos o para explicar las ca-
racteristicas del mundo y se convierte, ante todo, en
una discusién permanente acerca del arte y de sus
problemas.

Y, por supuesto, a partir de este quiebre es indis-
pensable replantear 1a validez de los proyectos y pro-
cesos artisticos; el an4lisis de 1a obra de arte concreta
—y no solamente |a reflexion sobre las grandes na-
rrativas— deberfa proponerse en el marco de las nue-
vas relaciones que resultan de ello: sin progreso, sin
un encadenamiento de rupturas, sin afan de origina-
lidad, ubicados ante un trabajo que, paradéjicamen-
te, ya no tiene la pretension de ser relativo —es
decir, de hacer confluir en s{ mismo toda la historia
del arte y de la cultura— pero que, con toda clari-
dad, se presenta como un absoluto que establece vin-
culos a partir de su propia realizacion.

La serie On—No de Mario Vélez se ubica, precisa-
mente, en ese territorio paraddjico donde parece que
todo ya se quiso decir de una sola vez, todo en una
tinica obra absoluta que se despliega poco a poco en
un tiempo que es duracion, pero que no pretende
formularse como si fuera una de aquellas narrativas
maestras de la historia. Es una perspectiva en la cual
no se trata de la disolucién del arte en una difusa
estetizacion de la vida cotidiana sino, por el contra-
rio, de un compromiso permanente, en primera ins-
tancia por parte del artista mismo, de aproximarse a
una interpretacion del sentido del arte o, mejor toda-
via, de construir el sentido del arte por medio del
trabajo constante.
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Obra de Carlos Mario Vélez. De la serie serie On-No, expuesta en la Galeria Casa del
Lago de la Universidad Auténoma de México, en octubre de 2003.
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La obra de Mario Vélez se debe leer como la ma-
nifestacion de la persistencia de un artista en el pro-
ceso de construccidn del arte, sin definiciones cerradas,
con la conviccién de que la construccidn se realiza
paso apaso y que, por eso, es fundamental insistir en
los procesos para buscar su problematizacion cons-
tante.

A primera vista, frente a las pinturas de Mario
Vélez surge la sensacidn de que se limita a un con-
junto de «variaciones» sobre un mismo tema relati-
vamente invariable. Y, en ese nivel, se puede pensar
de inmediato en una serie bastante amplia de artis-
tas de vanguardia, obsesivamente dedicados a presen-
tar sutiles variantes dentro de una estructura de fondo
que, en definitiva, es la verdad absoluta que ellos
quieren defender; en esos casos, lo que el artista hace
es conducirnos paso a paso hacia la revelacién de
esa verdad permanente, con la conviccién moder-
na de quien puede llegar a definir los términos del
problema.

Pero tras la misma apariencia puede revelarse
un problema diferente al del «tema con variacio-
nes». Es la posibilidad de quien centra su obra en la
variacién misma, con una progresiva disolucién de
los temas originales. Esa es la posibilidad que explo-
ra Mario Vélez, con una posicion llena de sutiles com-
plejidades donde desaparecen las actitudes definitivas
y se refuerza el sentido de 12 obra de arte como inves-
tigacién, una biisqueda que se escapa a los conceptos
de las anteriores vanguardias, que se definieron a
partir de la creatividad y la originalidad incesantes.

A diferencia de la actitud del vanguardista mo-
derno, de Josef Albers, por ejemplo, aqui no aparece
una forma que se refuerce por la variacion perma-
nente hasta alcanzar una dimensién simbélica, sino
el paso de una forma a otra. En las series anteriores
de Mario Vélez, desde sus primeras exposiciones indi-
viduales a mediados de los noventa, se suceden frag-
mentos de casas, de formas filicas, de perfiles
humanos paulatinamente convertidos en una cierta

clase de caligraffa, de huesos, huellas, quiz4 4rboles,
aspectos de cuerpos, y ahora una especie de forma de
T, como una lengua o un torso sin miembros pero sin -
violencia, de perfiles curvilineos muchas veces en
varios niveles sobrepuestos. Es decir, frente al valor de
la definicién moderna, aquf predomina un sentido
de la transformacidn, donde lo que permanece es el
trabajo de la pintura como lenguaje abierto a multi-
ples posibilidades de expresion.

El resultado de este predominio de la variacién
es un conjunto donde, aparentemente, la totalidad
est4 ya contenida en cada una de las obras particula-
res. Pero se equivoca quien crea que puede aplicar
aqui aquello de que «visto un cuadro se han visto
todos». La experiencia estética exige el establecimien-
to de una sintonia con la obra; y quien, frente a las
series de Mario Vélez, pasa de una pintura a otra,
recibe de inmediato el impacto de la diferencia y
percibe que cada elemento de 1a serie ofrece elemen-
tos propios, que las semejanzas de familia de estas
pinturas esconden rasgos siempre diferentes, que nada
permanece estdtico, que la apariencia simple es la
presencia directa de una gran complejidad. Simple y
complejo, igual pero distinto: son éstas las mas evi-
dentes manifestaciones de una reflexion sobre el pro-
blema del arte que Mario Vélez parece enfrentar desde
la perspectiva de la contraposicién. Aqui todo se pre-
senta de una manera casi cartesiana, clara y
distintamente; pero, al asumirla, cada realidad con-
creta—cada forma, cada color, cada pincelada— se
desdobla en su contrario, como para intentar formu-
lar una dimensién adicional de sentido, que no es
sintesis de las anteriores sino alternativa,
cuestionamiento y crisis.

Por otra parte, la idea de la contraposicidn se
presentaba también en los titulos de las series ante-
riores de Mario Vélez. Todo de uno habla, de 2000, 0
Perpetual mirrors, de 2001, trabajan a partir de ese
concepto basico que ahora se hace explicito en On—
No: positivo y negativo, encendido y apagado, luz y
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Pintura de Mario Vélez de la serie On-No

oscuridad, vida y muerte, movimiento y quietud, in-
diferencia y pasion, son s6lo las posiciones antagéni-
cas, ubicadas en un nivel tedrico, que sefialan el arco
dentro del cual se pueden desplegar las experiencias y
contraposiciones concretas de la pintura, de cada una
de las pinturas, pero también de 1a propia vida com-
prometida con ellas.

Porque la afirmacién mds evidente que se des-
prende de la sucesi6n de este trabajo es la de una
eleccion vital y apasionada, mantenida de manera
consciente y sistemdtica, con una innegable concien-
cia del propio cardcter profesional y de la tremenda
seriedad del trabajo —del juego— del artista. Y, por
eso, esta pintura como contraposicion se despliega
en multiples niveles y perspectivas; es decir, el anta-
gonismo se asume como un método de investigacion
para analizar las posibilidades de sentido de Ia pin-
tura. Las de la obra de arte son posibilidades no ver-
bales ni directamente verbalizables sino formales
—donde la animacion estética se entiende, con
Renato Barilli, como aquel «masaje» de la
sensorialidad colectiva que opera el artista contem-
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pordneo—; por eso, cualquier verbalizacion, como
la realizada por el critico, peca necesariamente de
accidental y fragmentaria; y més todavia frente a
una obra como la de Mario Vélez que, como ya se
dijo, vive de realidades que se desdoblan permanen-
temente para revelar sus contrarios.

Pero si en esta bisqueda de contraposiciones fue-
ra licito que el critico congelara un momento los
procesos formales y la construccién de significados,
quizd podria sefialar una serie de contrarios que, en
todos los casos, formulan de inmediato su referencia
a otra realidad que los supera.

Asi, en primer lugar, frente a estas pinturas se
hace evidente la posibilidad de recordar la disputa
moderna entre figuracidn y abstraccion, sobre todo
porque Mario Vélez parece seguir muchas veces un
proceso de eliminaci6n progresiva y sistematica de
los detalles accidentales —como Mondrian en la se-
rie del 4rbol—, para llegar, por ejemplo, a fragmen-
tos de rostros humanos que son apenas signos
caligréficos, o al trazo de forma de T en esta serie
On—No, que acaba por dejar atrds cualquier referen-
cia mimética y se convierte s6lo en una linea que se
cierra sobre s{ misma. Pero como no nos encontra-
mos frente 2 una obra aislada sino frente a una serie
—y aqui reside otra contraposicién de ricos valo-
res—, el conjunto hace que los indicios de figura-
cion se sumen y adquieran una presencia inapelable.
Seguramente esta antitesis entre figuracion y abs-
traccidn se resuelve en la afirmacion de lo poético:
como en el planteamiento de Paul Klee, uno de los
artistas mds «posmodernos» de la primera mitad del
siglo xx, aquella es una divisién que no tiene validez
alguna en el campo del arte, por lo menos si se en-
tiende que el sentido de [a pintura no es el de revelar-
nos ni la esencia ni la apariencia de realidades
distintas a ella misma; el arte revela «lo poético», es
decir, lo que hay de arte en €l mismo, sin encerrarse
en los meros juegos formalistas.
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Y, por eso mismo, Mario Vélez no se limita al
rigor de unas formas planas, esquemdticas y
deshumanizadas, sino que sus lineas recuerdan siem-
pre que la geometrfa es, ante todo, un resultado hu-
mano, cargado de «vida vivida» y de experiencias
intimas. Como las rectas de Mondrian que no pue-
den ocultar el esfuerzo infinito que representan o
como las de Barnett Newman que no quieren hacerlo
sino revelar las fuerzas orgdnicas que las determi-
nan. Para Mario Vélez lo geométrico y lo orgdnico
son valores relativos el uno al otro, contraposiciones
que permiten descubrir en cada momento el ejerci-
cio de la sensibilidad o, quizd serfa mejor decir de la
sensorialidad, que nos invita casi timidamente —
no es una obra que obligue con su agresividad— a
detenernos ante el ejercicio de una pintura que reve-
la siempre las rectificaciones de recorrido, la super-
posicion de colores o su contraste, 1a alternancia de
distintos tipos de pincelada, las correspondencias es-
tructurales y compositivas entre los distintos elemen-
tos de la serie. Sensibilidad, por supuesto: claro, la
invitacidn que el artista nos hace es, solamente, 1a de
detenernos y mirar; el resto corre por cuenta de la
presencia eficaz de la pintura.

En la misma direccion puede sefialarse una con-
traposicion entre figura y fondo. Figuras en constan-
te transformacion, fondos que a veces llegan a ser
protagonistas de primer plano —como figuras—
por el manejo de la pincelada y las sensaciones de
texturas y ambientes. Figuras que nacen como dibu-
jos sobre el plano pero que al repetirse y transformar-
se se convierten en profundidades; o que se desdoblan
en positivo y negativo, On—No, como en espejos pa-
ralelos que repiten la misma imagen, desplazada
hasta el infinito.

On—No es un conjunto, una serie que revela su
solidez: continua, coherente, indefinida como todo
contacto humano —fragmentario— con lo real. La
serie existe como tal: es evidente para el observador
que las pinturas se realizan asf, en serie, al menos
idealmente todas a la vez, en el tiempo psicoldgico

del problema vital de la creacion; por eso los colores,
las formas y las estructuras se remiten de un cuadro a
otro, tienen un ritmo comiin y a veces inclusive ri-
man de manera muy precisa. La presencia de la serie
es definitiva; si se piensa que el hombre afirma la
existencia de algo cuando lo nombra, aqui no exis-
ten obras independientes que no tienen nombre: s6lo
lo tiene la serie, 1a Ginica que es efectivamente real.
Pero cada verso de este poema completo conserva su
individualidad y sentido, aunque sea producto de
aquellas relaciones que posibilitan su creacién.

Contraposicién es una forma de relacién. Y tam-
bién en esa perspectiva se desarrolla esta obra. Len-
gua o torso, huesos, rostros, genitales o fragmentos
de cuerpos, todo lo que aparece en estas pinturas evo-
ca contactos, proximidades o, al menos, posibles en-
cuentros que se apartan de la idea del arte como una
construccion formalista.

Para la serie Mario Vélez. Perpetual mirrors, .
Héctor Abad Faciolince escribi6 un texto titulado «El
incesante espejo» en el cual aparece como tel6n de
fondo la poesia de Jorge Luis Borges. Y también aqui
se quisiera recordar a Borges para sefialar un paren-
tesco espiritual que liga la pintura de Mario Vélez
con su obra.

Por supuesto, es 1a idea de 1a obra de arte como
contraposicion, pero inclusive entendida mds alld,
como la experiencia misma de la obra. Como en
Borges, aqu{ hay una apariencia racionalista e inte-
lectual; pero también como la poesia de aquel, las
pinturas de esta serie 0n—No, de Mario Vélez, sélo se
abren ante una aproximacion intuitiva, que deje atrés
la idea de un recorrido ya conocido y se abra a la
experiencia directa —poshisiorica— de perderse,
como el mismo artista, en el laberinto de senderos
que se bifurcan.

AR

o

N°. 5/ Volumen 3/ enero-junio, 2003



	6. Mario V√©lez. La pintura como contraposici√≥n-1
	6. Mario V√©lez. La pintura como contraposici√≥n-2
	6. Mario V√©lez. La pintura como contraposici√≥n-3
	6. Mario V√©lez. La pintura como contraposici√≥n-4
	6. Mario V√©lez. La pintura como contraposici√≥n-5
	6. Mario V√©lez. La pintura como contraposici√≥n-6

