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Duchamp: pensar ready-made

DanielCapardi

El gesto duchampianoes tomar el objeto tal cual está y atribuirle el
estatuto de arte. Ready-made. Esto plantea una vez más el problema de las
relaciones entrerealidady representación, comoyalohabíanhechoKandinsky,
Braque o Boccioni.

Presentarel objetoenlugar de representarlotambiénsignifica denomi­
nar el propio objeto, o mejor, llegar a una especie de "denominación
primaria" , anterioral lenguajeo perteneciente,como dice Foucault,a "una
lengua anteriora Babel, (...) a una escrituraprimitivamente natural,de la que
ciertos saberes esotéricos y la cábala conservaron una memoria dispersa y
cuyos poderes,largo tiempo adormecidostratan de recoger" l.

Habríaentoncesotra lectura del ready-made: el objetodesplazado de
su contexto habitual, podría recuperar aquellos "poderes adormecidos" de
los quehablaFoucault,realizandoen él la identidadentrela cosay elnombre,
entre "mirada y lenguaje". Por lo demás, ¿No había dicho el mismo
Duchamp que quería hallar nuevos pensamientos para objetos viejos, casi
como realizando el sueño de Mallarmé, de purificarlas palabrasde la tribu?,
y también,el ready-made, ¿realizaverdaderamenteo solamentefingerealizar
esta realidad?

Lo que experimentamos, de entrada,es ciertasensaciónde incomodi­
dad antela desconexión entrela imagen visualy la fraseverbal.En elloradica
el núcleo del problema,puesto que aparecen como una unidad.Espontánea­
mente buscamos una relación entre ambos planos. Pero eso es lo que no
alcanzamosa encontrar: la conexiónentre el objetoy la frase. Divididaentre
ambosplanos,nuestracomprensiónquedabloqueaday el resultadofinalserá,
probablemente, la perplejidad.
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La sensación de perplejidad tiene que ver con la relación de
complementariedad entre imagen visual y palabra que atraviesa la historia de
la pintura de occidente. Como señala Butor la experiencia de la pintura no es
nunca un fenómeno estrictamente visual, sino que de hecho comporta "una
parte verbal considerable" .

Existen numerosos ejemplos de casos en que el pintor introduce frases
o palabras en la pintura, práctica que se intensificó hasta convertirse en una
especie de marca o registro de estilo", Está también el título de las obras,
donde se busca en el proceso de la percepción.

Lo habitual en esa articulación de lo visual y lo verbal es su relación de
complementariedad: palabras y títulos desempeñan un valor redundante en
referencia a la imagen visual, ampliando el soporte de su significación. Es
como si a través de las palabras el pintor tradujera, en los términos del
lenguaje verbal, los sentidos que persiguen las imágenes visuales de su
pintura, que se inscriben así en lo añadido, detectable en la superficie del
cuadro, proporcionada por el soporte de la palabra.

Una forma de romper esta relación de complementariedad, en busca de
la absoluta pureza visual del signo pictórico, es la eliminación de toda
referencia verbal en la escena de la pintura, hasta llegar incluso a la elimina­
ción del título o a su configuración serial'.

El objeto y la leyenda de Duchamp abren la vía a una forma distinta de
ruptura de la relación de complementariedad de imagen visual y palabra. Una
vía proseguida por otros, inmediatamente a Duchamp: Picabia y Magritte.
"Era la época en que esperaba alcanzar una dislocación completa entre lo
escrito y lo dibujado para ampliar el alcance de ambos, tan lejos como fuera
posible del título descriptivo, de hecho intentaba la supresión del concepto
'título' , '4. Con el proceso de disociación Duchamp trata de mostrar el carácter
mental del acto pictórico. La pintura no puede seguir contentándose con la
mera superficialidad de la apariencia (en lo que tanto la ayuda la
complementariedad tradicional del título), "ni el pintor debe seguir siendo un
'pintamonas" '5.

Duchamp propugna un programa estético, devolver la pintura a una
actitud mental, alejarse de su mera' 'fisicalidad" . Esto viene a propósito de la
posición de Duchamp, en cuanto a que "la pintura no ha de ser exclusivamen-
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te visualo retiniana. Tambiénha de afectara la materiagris,a nuestroapetito
de comprensión' '6.

En cuantoa si en el ready-made se realizala "purificación" visualo
fingerealizarestaidentidad, la respuestaa estapreguntano es fácil,ya quela
ironía de Duchampy, de hecho, la ambigüedaddel ready-made, másbien se
inclinan a una suspensióndel juicio. La interpretación herméticareduce el
ready-made a una especiede referencialismo arcaico,casimágico,basadoen
las relaciones de semejanza entre el "texto primero y el infinito de la
representación' '7.

En tal caso, el recoger directamente el objetorepresentaría un intento
de saltar la cadena de las interpretaciones, la mala infinidadde las diversas
denominaciones, para alcanzarde cerca, enuna relaciónde contigüidad, más
aún de identidad, el nombre y la cosa. El objetose situaríaclaramenteen el
dominio de la tautología, celebrando, en la semejanzacon él mismo (repeti­
ción), la primeraley de identidad",

MarcelDuchampera un artistaque en 1911experimentaba su propio
sentimiento de impaciencia e inquietud con un arte que celebraba el
racionalismo. Habíaabandonado el fauvismopor el cubismo, perose encon­
tró igualmente alienado por el estilo que había adoptado y por los demás
artistas que lo practicaban y escritoresque teorizabansobreel mismo".

Unos añosmás tardeDuchampcomenzó su alejamiento del cubismo.
Al comienzo este alejamiento fue expresadoen un tema herético: Duchamp
ocupadoen los artefactos de la naturalezamuerta y otros temas figurativos
delcubismoortodoxoparaun contenidomecanicista. Enlugarde lasbotellas,
diarios y desnudos dePicasso,LegeroBraque,supinturacomenzóa poblarse
deimágenes demaquinaria elaboradaparalo cualéldabanombrestalescomo
"La novia" y "El rey y la reina rodeadospor desnudos ligeros" 10.

Cuandoen Los cantosde MaldororLautremonthabla del encuentro
fortuito sobre la mesa de autopsia, entre la máquina de coser yel paraguas,
funda un paradigma de la estética de este siglo. En las relecturas que se
hicieron de él con posterioridad, algunos encontraronen la fórmula de ese
encuentro fortuito un conjunto de revelaciones que se abrían a una infinita
posibilidad dejuegos de lenguaje.Jarryhablabade la posibilidad deconjugar
el sueño y la vigilia. Posibilidad de coincidencia, asociación espontánea o
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automatismo, asociación creativa,objetosde'procedencia diversa.no'coinci...
dentes, que una vez juntos revelari una posibilidadde enteridimiento,enlo.
aparentemente irreconciliable,'que sólo el sueñorevelaba, comoen Ia'expre­
siónde Bretón:~'frases;construidas!conpalabras sometidas al.régimende-lasí
coincidencias. En.dondeseméjantes.objetoshan hallado stnacomódamientoi
ideal, y reflejan el-lenguaje que cabe esperar del. 'azar en conservaiagran
especialidad de Duchamp'r!l, '

Raymond.Rousselprobablemente no conocíala obradeLautreamont,'
perohabíadescubierto un procedimiento parala creaciónimprevista.debida a'
combinaciones.fénicas, Las formas de Lautreámonty Roussel.coinciden en
proponer:la.'/creación imprevista''ca, través-de. combinaciones fortuitasi.
Duchampse refería'ala obra deRoussel-diciendo.que f'Sus Impresiones de,
África fueron 'lasque .me.indicaron a.grandes-rasgos lalínea: que"debía
adoptar; Estaobra quevíerrcompañíadeApollinaireme ayudóenormemente
enunodelos aspectosdemi expresión. Ví ini:nediatámentequepodíasentirla
influencia deRoussel.Penséque.como.pintor, valíamás quemé.inflúyera un
escritorantes que,otro pintor.Y Rousselme enseñó.él.camino' ~ 12." ••, ,.~

Fue'una .tarde de 1911 cuando cúatrouníembroside-Ia-vanguardia
parisinaasistióa una representaeiónteatralexcéntrica; Guillaume.Apollinaire;
Francis Picabia, Gabrielle Buffet-Pieabia y MarcelDuchamp.fueron.aever,
Impresiones deÁfrica;una.puestabasada en.lálobra de RaymondRoussel.
Impresiones eslahistoriadeuna fiestaorganizadaparacelebrarla investidura
de un reyáfricano con-lacorona de un'país-vecino destronado. En'la'historia
rousseliána mi grupode náufragos(o europeos.acabados), quienesresultaron
ser actoresdecirco.y científicos, creánun.festivalrque tratarle una serie-de
espectáculos o secciones queno.cuentanconconexión.narrativa entresí.Peró
tal discontinuidadesdisipadauna.vezqueel espectadoroléctor.cáptael tema
precedente a cada'unodelos actos:RosalindKraussse refierea larepresenta­
cióndeImpresiones, describiendo el espacioIiterariocomo.''habitadoporuri
grupo de.personas que han mecanizado la rutina dehacer.arte (e.) Uniendo
todoslos actosselogra la imagendeuna seriedemáquinasprimitivas (;;;)que
concluyenrealizandoarte';'Y.;; ji>'

Las .fuerzasbiológicas y i físicas"que aprovechan se convierten-en
máquinas" que crean imágenes; .que',en .lacrepresentación; de Impresiones
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reconocemos como la base de la experiencia que identificamos como arte.
Siguiendo la descripción quede esta representación realizaKrauss sededuce
que,al automatizar la producción de arte, las máquinas llegana un resultado
en el que la estructura de la imagen está desconectada de la estructura
psicológica y emocional de quien inicia el arte o pone en movimiento a la
máquina.

Lo que parece estar generando Roussel es una primitiva versión de
aquellaparodiadeartellamada"pintando pornúmeros" , asíenel artículo de
Krauss, en que parece referirse a un tipo de libro para colorear, recreando
obrasmaestras conocidas. La idea de tener un kit, que contiene un boceto (o
un dibujo bocetado) de una obra de Ingres, por ejemplo, y tubosde pintura
con instrucciones para la colocación de cada color. Parodiadel arte cuyas
razones provienen de nuestra creencia de que la imagen original es una
expresión de los sentimientos e ideas más profundos de su creador. Esto
incluyelos trazosindividuales de la pintura,su espesory variación, comoasí
también la peculiarfisonomía queel artistale da a los objetos y elespacio que
ellosocupan.

Toda obra lleva la firma de su autor (en este caso firma quieredecir
legitimación dela improntadelautor). Su importanciaparanosotros estáen la
autenticidad queacompañala huella,marcade supropioser.Es de esaforma
queestablecemos la relaciónentreel espaciodela imagen, lo quevemos, y su
interior psicológico y el espacio invisible del autor de la imagen. Pero de
hecho que el total de la obra de Roussel, como elldt mencionado, parecen
estar contradiciendo la noción sobre que debe haberuna conexión íntimay
causalentreun individuo (elartista) y lo que éstehace (laobra), un pensador
y suspensamientos, o el contenido de una mentey el espacio queproyecta.

La historia de Rousselesuna descripción de imágenes queridiculizan
el racionalismo occidental construido sobre la necesidad de conexiones
lógicas. "Situada en el centro de una aldea africana, hay una estatua de
IrnmanuelKantrepresentado comoun tipodemáquinapensantecaricaturesca:
cuando una urraca entrenada se posa en un nivel próximo. a la estatua, se
encienden intensas luces dentrode la cabeza del filósofo, enuna parodia del
principio de la razón" 14.

Duchampalutilizarel ready-made para preguntarse sobrela naturale-
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za del "trabajo" de arte, orientó sus pasos hacia un rousselismo extremo.
Antes comenzó a producir, como trabajos, juegos de palabras en los que las
oraciones o frases estaban construidas sobre la base de la repetición e
inversión de un grupo de fonemas. Formando lo que él luego denominaría
RroseSélavy. (Erosc'est la vie).

Comoen cada acto de Impresiones, estáconstruidaa partirde transfor­
macionesde un texto, mediante un juego de palabras",

Es un hechoqueDuchamp sustituyeel procedimiento de la adiciónpor
el del ready-made, con la simple designación del objeto, eligiendo como
ready-made un escurrebotellaso un rascacielosdeNuevaYork, deforma que
la entradadel objeto en el contexto del arte (y del lenguajecomo lo afirmaF.
Merma), se realiza con el procedimiento de señalar.

El escurrebotellas firmado, su primer ready-made, fue transferido
desde el mundo de los objetos comunes al del arte, luego de haber sido
inscripto por el artista. En este caso, como en los ready-made consecutivos,
"La pala de nieve", 1915,y "Fuente" de 191716, el artistano ha fabricado o
construido la escultura, pero ha seleccionado un objeto de uno de los casi
infinitos ítems manufacturados que pasivamente llenaban el espacio de su
experienciadiaria.Era un objeto en cuya confecciónel artistano tuvo ningún
control.En consecuenciano podría ser' 'leído" como si llevara la impronta
del actocreativo,es decir, el objeto no aparecíacomo algo que provienede la
matriz de las ideas o emociones que el artista sosteníapersonalmente. En ese
sentido "el trabajo" de Duchamp al ubicar ese objeto dentro del contexto
artístico,eraalgo similara las acciones de Roussel en Impresiones deÁfrica.

Para Duchamp el "trabajo" era un acto de selección. Como tal,
Duchampseformó enun mecanismo cambianteparaponerenfuncionamien­
to el proceso impersonal para generar un trabajo de arte, pero que no podía
perdurar o mantenerse en una relación convencional hacia él como su
"autor" 17.

Duchamp nos introduce en la interrogación acerca del proceso de
constitución del significado estético, nos impide contentarnoscon la simple
asimilación pasiva de los significadoslingüísticamenteya fijadosy envejeci­
dos,y con la posibilidadde una reescritura de nuestraimagendel mundo y de
su lectura, en la medida en que la discordancia de los sentidos visuales y
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verbales nos colocan mentalmente frente al significado en estado naciente,
frente al proceso de constitución de la metáfora El esfuerzo mental de
comprensión se torna inevitable, al eludir una imagen apoyada en un título
redundante. Ese esfuerzo nos permite apreciar, gracias al proceso de
disociación, que Duchamp ha dotado a la imagen de una dimensión concep­
tualobtenidamedianteel recurso dela comparaciónmetafórica, inalcanzable
para una observación meramente retiniana o fisicalista En lugar de la
reafirmación redundante,la disociacióndel objetoy la frase verbalnos abrea
un horizontemetafórico. Imagen y palabra quedanenvueltasenuna relación
que elude la complementariedad, persiguiendo la fuerza del significado en
estadonaciente. Un significado,por otraparte, tan opacocomoel mundoque
habitamos.

Los ready-made se conviertieron en parte del proyecto de Duchamp
para hacer cierto tipo de "movidas" estratégicas, movidas que suscitarían
preguntas sobre cuál es la naturaleza del trabajo en términos de "trabajo de
arte". Se sugiereclaramente, a través de los ready-made, que el trabajono es
un objetofísico,sino más bien una pregunta,y la elaboracióndel arte (como
hechurade la obra) podría ser reconsideradacomo algo que toma una forma
legítimaen el acto de plantear las preguntas.Transferidodesdeel mundo de
los objetos comunes al del arte, la inscripción de Duchamp muestra las
dificultades intrínsecasde las relacionesentreel lenguajey la realidad: ready­
made-intersticio-infra leve (infra-mince)".

"El intercambioentre lo que se/ofrecea las miradas/toda la/puestaen
obra para ofrecerla las miradas (todos los campos)/y la mirada glacial del/
público (que ve y/olvida inmediatamente)/Muy a menudo/esteintercambio
tiene el valor/deuna separación infra leve/(queriendo decir que cuantomás/
admiradaly mirada/esuna cosa/menosseparación/infra levelhay"; "Cuando
el humo del tabaco huele también a/la boca que lo exhala, los dos olores/se
casanpor infra leve (infra leve/olfativo)"; "Al implicarlo posible/elllegara
ser-el paso dello uno al otro tiene lugar/en lo infra leve"; "analogía infra
leve"; "El calor de un asiento (que se acaba/de dejar) es infra leve";
"Semejanza/similitudllo mismo (fabricación en serie)/apropiación práctica
de la similitud. En el tiempo un mismo objetono es él/mismo en el intervalo
de un segundo-/¿quélRelaciones con el principio de identidad?":". Lo que
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pareceocurriren el ready-made, sea visual o concreto .(verbal, lingüístico)
ocurreenelespacio delintervalo, entredos.Acontece.enlamedidaenque.de
modono dialéctico, la aproximación de dos elementos:(omás)despiertala
conciencia dela posibilidad de entrever(de envisager)a otroCa un otro),En
la medidaen que los dos elementos se aproximan, entreellos,en eseespacio
mínimo .(el inframince duchampiano), se' puede suscitar un.' tercero.' que
aparece comounailuminación, Igualmente, elencuentro entreelespectadory
la obra suscita un tercero, que es la relaciónquehacealaobra.>Es.eneste
espacio intervalardondese insinúala posibilidad deun aconrecímíento..'

El ready-made no se basta a sí mismo,y elpropioDuchampterminó
por hacer auxiliares, como les .llamóvesto es ready-made. intervenidos o
asociados: "el ready-made puro es raro.Necesitade un encuentro(fortuito,
claro) con otro ready-made para exaltarse'120;Generalizando se podríadecir
que, en relacióncon la obra, aquello que acontece es eritreésta, en cuanto
ready-made (o sea "cosa ya hecha") y elespectador (también' él unready..;
made, porquevé conla sumade sus conocimientos y sensibilidad)",

Con' 'Fontaine' , como con otros ready-made, Duchampse propone
negarun sentidotradicional de narración. Las operaciones.de caúsa.y.efecto,
o deuna secuencia racionalde eventos, se deteriora ymuere en el moniéntc
en que el.espectadorseenfrenta al ready-made, como si .se sintiera qíieha
caídoen ningún lugar, dentro de la corriente del tiempo estético; Duchamp
celebró esta transferencia llamándola<"labelleza delaindiferencia"/por
medio de la cual expresó su determinación por hacerún.arte separado del
afecto personal. "La elección. delosready-made, siempre se basa-en -la
indiferencia". "Por así decirlo es el ready-madequien seescoge así
mismo" •Estonos llevanuevamente ala nociónde encuentro; entrela: obray
elpúblico,'comoacontecimiento determinado queno se sabeclaramente por
quienes decidido:"fls sontles regardeurs, quifont-les. tableaux" le dice
Duchamp a Pierre Cabanne22."El ready~made es una especie derendez.,.

"vous .
Al practicar una cirugía en el..cuerpo.de la convencíón.narratíval

Duchamp estaba separando, de maneraclara, el objeto de aquella cadena
causal, ya sea históricao psicológica, que se observacorrió presente.enla
escultura del sigloXIX;
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. Duchamp estabapreparandounasitúación queseríatotalmente'opaca
y resistente a la hipótesis clásica sobre que los objetos son hechos para ser
naturalmente transparentes a las operaciones del intelecto.

Estabaarruinando elconcepto delrelieveé.a travésdelcualla circula­
ción ideológica y la contenciéndel.objeto.podría .serilusionísticamente
promovida. En este sentidolosready-nza.dé sobrevidrior'se convirtieron en
una brillante respuesta. "Afin de cuentasel vidriono estáhechopata que.lo
miren(con ojos 'estéticos'), debíair acompañado deun textode.tliteratura',
lo más amorfoposiblequejamás cobróforma,Y ambos elementos, vidrio
para.la vista, texto para el oído; yelentendimiento, debíancompletarse y
sobretodoimpedirsemutuamente laposibilidad decobrarunafonnaestético­
plástica o literaria''25.

Algunos autores observanquela actituddeDuchamppresentaría;en el
universo plástico y mental, una notable convergencia con las críticas de la
modernidad que podemos encontrar-en Marxr-Nietzsche'oFreud,' Nuestro
mundoes aquelendonde las apariencias encubrenconmayorintensidad que
nunca aquello que las determina. No se trata.ya! sólo de señalarque es un
mundopoblado de máquinas, sino más aún: de.indicar.quetodo.en él.seha
convertido en un mecanismo .fantástioo..cuyo significado nos resulta
inalcanzable y.desconocido. Ni siquiera podemos,~ 'destriparlo" ,comolo
hace un niño con el juguete quele inquietay muevesu curiosidad. Llegar a
comprenderesasituación, y hacerlosinniilgúntipodedramatismo.es elideal
que parecedibujarse en Duchamp.

La actitud escéptica.frenteal pensámiento abiertamente positivo lo
llevaa elegirelmostrarenprimerplanoladificultad dela obramoderna.Sólo
desde la comprensiónde.esa dificultad.permiteatisbar una clave.para.un
enigmaqueenelfondono seríatal.El mecanismo delá obradeáitemodemo
tiene su génesis en la convención y el azar. Es el producto; en que nos
proyectamos, en el quenuestrapropiaopacidadsemanifiesta y tomacuerpo.
Esel proceso lo quepermitealcanzaralgunaluzy I,10 elproducto ometá final.
Es la transformación en:el proceso.derealizaeión de la obra,yno .laíobra
misma, abierta.y nuncaconcluida, lo que interesa.

El campodelrelieveuoes solamente un contexto espacial através del
cualemerge elobjeto artístico {escultórícc); también es un contexto-de
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significados. Sirvecomo un tejido de relaciones narrativas dentrodel cual el
objeto aparecey es comprendido. Así, el campode vidrioLa mariée mise nu
par ses célibataires, méme (el "gran vidrio"), funciona como el opuesto
directo del campopictóricoconvencional, el cual es conceptualmente trans­
parentey le permitealespectador imaginarel desarrollo espacialdel objeto
que contiene; El campo de Duchamp literalmente transparente destruyela
natural "suspensión" de incredulidad, ya queuno puedeexaminar el objeto
desdetodoslos ángulosy ver la superficie del espacio que ocuparealmente.
Además el campoconvencionalproporciona una matriznarrativa o contexto
parael objeto, distinto deaquélen el queel espectadormismopuedeobservar
la hoja de vidrio. A travésdel campo de vidrioel espectador simplemente ve
una continuación de su propio espacio. Y el efecto de esto es la ubicación
arbitraria del ready-made dentro del espacio en la sala del museo; lleva al
espectador a concentrarse en la rareza del contexto estético per se.

El actoestético de traerun objetodeuncontexto realy ubicarlodentro
de uno pictórico, es expuesto para ser analizado. Al fracasar como matriz
ilusionística, el campo de vidrio triunfacomomatrizdialéctica, revelando la
base de una tradiciónnarrativaaún mientras la rechaza. '

"lls sont les regardeurs qui font les tableaux". Pero también nos
construimos a nosotrosmismos,diseñamos la ficcióndenuestras vidas.Y por
eso la utilización de la máquina ilumina la dimensión de metamorfosis de
nuestra existencia Como ha señaladoLawrenceD. Steefel, en la raíz está
Mallarmé, y en la prolongación de él "Duchamp deseaba convertirse en una
ficción, de su idea de sí mismo. En esta autotransformación, la máquinafue
tantouna fuerzamotrizcomoun catalizador'?", Tal vezel gradode transfor­
maciónmásintensode lo quesomosseríaelquemejornospermitiría apreciar
la disociación entre la imagen que nosotros forjamos (de nosotros) y la
expansión del deseo.

El efectode disociación se intensifica. Paroxismo. El lenguaje"mecá­
nico" se superponeal lenguaje "emotivo' ': la expansión (épanouissement)
recubreel desvanecimiento iévanouissemenii dela novia, conel queculmina
el acto de amor. Y la máquina se revela, en su comportamiento mecánico,
depositaria de las esperanzas y emociones características de los sereshuma­
nos: "El coche ansía cada vez más la cima del ascenso, y al tiempo que va
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acelerando despacio, como con la esperanza cansada, repite sus regulares
golpesde motora una velocidadcada vez mayor,hastael zumbido final"?".

En 1923 Marcel Duchamp dejó el trabajo artístico y se dedicó al
ajedrez. En el ajedrezsepuedellegarauna posiciónsinsalida, dondeninguno
delosjugadorespuedealcanzarla victoria. Unodeellosseencuentra enjaque
perpetuo. Para Duchamp esta situación se convirtió en la metáfora de su
relaciónconla vida.A. Schwartzrecuerda, enelprólogodeuncatálogosobre
,'el granvidrio" , ciertaexplicación de Bachelarda propósito de la alquimia,
diciendo que "tal vez sean escasas las obras que pueden representar la
inalcanzable transparencia de ésta,que en ciertamedidacuentala historiade
la piedra filosofal como una historia de una serie de fracasos". La obra de
Duchampseinscribeenla delos hombresquefracasaron conaudacia, los que
nos enseñanmás que la de quienesobtuvieron éxitosefímeros.

"Mi trabajo es respirar" dijo.Esto permitióa sus continuadores ver
los detalles de su biografía como pertinente al significado de su trabajo.
Duchamp contribuyó al debate estético, a través de la producción de sus
ready-made, promoviendo una tensión entre la cualidad legendaria de su
personalidad y estilo de vida y la forma de despersonalización, que era el
máximosignificado de su arte.

Notas

I Foucault, M., Laspalabras y las cosas, SigloXXI, México, 1968,p. 46.
2 Ejemplos representativos de esto son los fotomontajes dadaístas, el cubismo y más
recientemente el popo
3 Lospintoresno figurativos ilustranbienestaactitudutilizando términos como' 'composi­
ción", "sin título" o "sin nombre", en reemplazodel títulode la obra
4 En la cartaenviadapor MarcelDuchampaS. Staufferel 19de agostode 1959.
5 Duchamp, M., Escritos. Duchamp du sigile, G. Gili, Barcelona, 1987,p. 154: "Esa es la
dirección queha de tomarel arte:la expresiónintelectual, antesquela expresión animal. Ya
estoyhartode la expresión 'pintamonas"'.
6 Ibid. p. 153:"(...) tambiényo queríaalejarmedel actofísico de la pintura". La actitudde
Duchamp de algunaformaretomala definición de Leonardo: "el artees cosamental".
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7 Foucault, M., op. cit., p. 49.
8 Duchamp, M., op. cit., p. 65.
9 Krauss, R, Passages in modem sculpture. Fonn 01 ready-made, Thames and Huston,
London, 1977,p.71.
10 Ver, "La novia", realizadaen Munich, 1912,óleo sobre tela, 90 x 55 cm.; "El rey y la
reina rodeadopor desnudos ligeros" (o rápidos), realizadaen París, 1912, óleo sobre tela,
115x 129cm.; ambaspinturasson exhibidasactualmente el el museode artede Filadelfia,
formanpartede la colección de Louisey WalterArensberg.
11 Duchamp, M., op. cit., p. 135.
12 !bid., p. 154.
13 Krauss, R.,op. cit., p. 69. "Hay porejemplounamáquinaquepinta:unaplacafotosensible
adaptadaa unaruedamontadaconvariospinceles. Lasimágenes deunpaisajequecaensobre
la placasonregistrados y transmitidos al mecauismo quemanejalospinceles, loscualesasu
vezregistran imágenes sobreunatela Tambiénhayunamáquinademúsica: ungran gusano,
queliberagotasquecaensobrelas cuerdasdeun citar,generando composiciones musicales.
Otroejemploes unamáquinade tapicería; un telarenfuncionamiento, a paletas, suspendido
sobre un torrente de agua en movimiento, como algún instrumento musical silencioso
tocando sus cuerdas o arpegios, representando una compleja imagen de la inundación
bíblica".
14 !bid., p. 71.
15 En 1935,despuésde la muertedeRayrnond Roussel,sepublicarla, "Cómo escribíalguno
de mis libros", en donde el autor de Impresiones de Ajrica, revela el código de esta
construcción mecánica. Las estructuras homofónicas o juegos de palabras duchampianos
datan de varios años antes.En cuantoa Rrose Sélavy,Duchamp se refiere en sus escritos:
"He querido (...) cambiar de identidady lo primero que se me ha ocurrido es adoptarun
nombrejudío. Yo era católicoy ya era un cambio eso de pasar de una religión a otra. No
encontré nombrejudío que me gustarao me tentara, y de golpe tuveuna idea: ¡Porquéno
cambiardesexo!Deahívinoentoncesel nombredeRroseSélavy. Ahoraquizássuenebien,
los nombrescambiancon las épocas,pero en 1920 Rose era un nombre tonto.La doble r
vienedelcuadrode FrancisPicabia Ya sabéis, "el ojocacodilato",que estáen "Le boeuf
surIe'Toit' -nosesi lo hanvendido- yFrancispidióa todossusamigos quefirmaranencima
Yano me acuerdocuálfue mi firma-lo hanfotografiado. Por lo tantoalguien lo sabrá Creo
quepusePi Qu'JzabillaRrose -arrose,exigedosr, entonces mesedujolasegundary laañadí­
Pi Qu'habilla Rrose Sélavy. Todoesoeranjuegodepalabras".Duchamp, M.,op. cit., p. 135.
16 Ver: "Porte-bouteille", también, portabotellas, o escurrebotellas o erizo, realizado en
1914,existevariasréplicasy versiones (original perdido) enla galeríaSchwartz deMilán. 111
advanceofthe brokenami o "A cuentadel brazopartido" o "pala denieve" ,realizado en
N. Y., en 1915, tambiénexisten varias réplicas y versiones en la galeríaSchwartzy en el
museo de arte de Filadelfia de la colección Louise y Walter Arensberg. "Fontaine" o
urinario, N.Y., 1917,originalperdido(fotode Stieglitz), se realizaron variasréplicas, unaen
exhibición en el museode arte deFiladelfia, colección Louisey WalterArensberg.
17 Duchampdecidereducirel númerode ready-made, cuyaproducción es al fin de cuentas

156



Dossier -------------

escasa,y la eleccióndel seudónimo "Rrose Sélavy", paraalgunos escritos-o retruécanos .
18 Duchamp, M., Notas, Tecnos,Madrid,1989,p. 37. ,,;,
19 tua; pp. 21-23.
20 Duchamp,M., Escritos,cit.; "AprQpósítode'los ready-made", p;l64;
21 En unartículo editadorecíentementesobre el ready-made.DeAlrneida, apoyándose.en el
criterio defendido por'H.MaldineyenRegar.ds;,par.ole,' esipace;ed;L'Age,d'hornrne;
Lausanne, afirma que lo.queacontece entreel-espectador.y-la.obra (relidycmade)es;una
relación que presupone "el aura (en el:sentido benjaminiano): del.objetoartístico'LiEsto:
desvaloriza el criteriode presenciao "lo contrastade modomás explícitocon el criteriode
presencia en cuanto presentación de una energía que irradia del propio objeto". Aquí
presenciaencuantoelementoestético,sumadeefectoscombinadosparaimpresionara quien
ve y conduce,emanadode un objetode arteque no dependede la acumulación (deefectos)
centradaenla obra,sinoquese defmeporsucapacidaddesuscitarunavibración determinada
-en el encuentro fortuito. Unaobrapuedellegara un espectador y no a otro,o puedellegarle
en determinadas condicionesy no en otras,o también, citandoa Chedín, corno un flujo, un
fenómeno' 'interminabley fulgurante, surgiendode un pasadoqueemergehaciael futuro";
corno un conocimiento antiguo que no se acabaría de reconocer; lo que el arte (la obra)
suscitaríaes ese fulgor,cornolugardel encuentroo "lugar de cambioenergético" cornolo
llamaBernardo DeAlrneidaenParaunateoríadel ready-made, RevistaLápiz,n"92, añoXL
ed.L. Gravina, Madrid, 1993,p. 20.
22 Entrevista dePierreCabanne,Belfond,París,p. 84,citadoporDeAlrneida, op. cit., p. 19.
Cabanne, P., Entretienavec MarcelDuchamp, París, 1967,p. 9, en Bailly,J-C.,Duchamp,
Hazan,París, 1984,p. 73.
23 Me refieroal bajo relieve,prácticaescultóricadel sigloXIX.
24 Las obras que Mareel Duchamp realizó sobre vidrio son: "Planeador conteuiendo un
molino de agua en metales vecinos" o Glissiére contenant un moulin á eau en metaux
voisins, 147x 79 cm., 1913-1915; "El gran vidrio" o Le grand verre, 272.5 x 175.8cm.,
1915-1923, ambasobrasen exhibiciónen el museode artede Filadelfiay colecciónLouise
y WalterArensberg. También "Para mirar (del otro lado del cristal) o A regarder (l'autre
cotedu verre)d'un oeil, depres,pendantpresque uneheure,1918,probablemente realizada
en Bs. As.,49.5 x 39.7 cm., exhibido actualmente en el museo de arte moderno de N. Y.,
donación de KatherineS. Dreier.
En cuanto a la acción de encerrarlos objetos o parte entre vidrios,en "La novia puesta al
desnudo por sussolteros,aún" ("El granvidrio"), "Planeador" o "para mirar", Duchamp
realizóalgunasreflexionessobreel fin delarte,en algunadesusentrevistas (Cabanne, P.,op.
cit., nota22).
Duchampse refierea la muertefísica,atribuidaal desgastede los materiales aplicadosen la
obra "El cuadromorirá (...) la pinturapermanece". Lo primeropermitea la obray a quien
la hizosu entradaen la historiadelarte,introduciendo la nocióndevalorculturalpresenteen
la teoríadeBenjamín,yque tiendea sustituiral valorexhibitivo, lapermanencia, la duración
de la obra,que en Duchampestaríadado por la posibilidad de circulación de la energíaque
la obra contieneo irradia Esto es lo que permitedefiniral ready-made cornouna obra sin
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artistaque la haga
25 Carta del autoraJean Suquet,25 de diciembrede 1959,en Duchamp,M., Escritos, cit.,p.
31.
26 "Mareel Duchampand themachine" en MarcelDuchamp,editadoporA. d'Hamoncourt
y K. McShine;museode artemodernode NuevaYorky museode arte deFiladelfia, 1973,p.
78, citadoporJosé Jimenez"en "El aprendizal sol:MarcelDuchampy laexperienciaestética
de la modernidad", Rev. de Estética,n"?, Escuela de Altos Estudiosdel Centro de Arte y
ComunicaciónCAYC, Gaglianone, Bs. As., 1988,p. 74.
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