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M. DUCHAMP



Marcel Duchamp El Objcto Critico

INTRODUCCION

No s6lo la mucha sombra impide ver con claridad, sino también la abundante
luminosidad. La ccgucra entre tanta luz que padecié Factén cuando se empecinG en
conducir cl carro del padre, cra al mismo ticmpo, la cegucra de su propia naturaleza, la
soberbia por ignorancia de sus limites como scr humano, que al empefiarse en realizar el
trabajo del Dios, pone al mundo todo al borde del holocausto. Este estado de inconsciencia
que ticne de sf mismo, del desconocimiento de las fucrzas con que cuenta, sin duda ic
conduce alaimprudencia y ala desgracia. Condeete a ti mismo, era la méixima de Sécrates,
y con ¢lla va implicito, ademds de una mancra dc acceder a la sabidurfa, un estadio de
moralidad que scria ¢l fin Gltimo de toda filosoffa, segiin éste. Quien sc conoce y conoce
su naturaleza, camina con mesura y evita realizar empresas que se encuentren fuera de sus
propias fronteras, respondicndo asi a sus fucrzas y no a las que le son ajenas,

Hoy cn dia estamos, como Featon con la luz, pletéricos de modernidad. Este modo de
experiencia del mundo, presente en cada acto de nuestra existencia, ha olvidado, gracias
a su constitucion transformadora, st propio origen, y con €l, a percibir la conexién de
nuestras vidas con csa cultura. El arte que cmana de csta modernidad parece
irremediablemente separado de la socicdad; la conciencia de esta discordia, sc muestra
nosélo dificil de ser superada, sino que aparcntemente da sefiales de hacer atin mas grande
la brecha,

Sin embargo cxiste también Ia posibilidad de que el arte moderno por su natural csencia
se halle dec modo incvitable divorciado de la socicdad. De cualquier mancra, si cs que
descamos descubrir el principio de esta distancia, ¢s indispensable cobrar conciencia
sobrc cl origen y la naturaleza de los fundamentos y valores de nuestra tradicion moderna.
Si como Feat6n permanceemos ignorantes def temple que nos es propio, entonces nos
conduciremos scguramente con negligencia, dejando que los caballos desbocados de la
estética nos guien sin otra dirceeién que la de nuestra arrogante soberbia.

Es por cllo que creo indispensable iniciar esta tesis con una revision histérica de los
principales hechos, ideas, problemas y proycctos que conformaron lo que hoy conocemos
como modernidad. No ¢s mi pretension definir y delimitar totalitariamente un concepto
que encierra tantos fenémenos y facetas. En todo caso la intencion cs crear una
panordmica gencral quc funcione como base histérica para un entendimiento mis
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aproximado ala obraduchampiana de la cual es originaria. De cste modo, ciertas actitudes
cn apariencia confusas o incxplicables, cobran magicamente coherencia y unidad,
ampliando no s6lo nuestro entendimiento, sino también vivificando y profundizando
nuestra experiencia del mundo. Por csta razon fue igualmente necesario acudir a un
soporte biografico, que pudicra ayudar atin mds al entendimiento de este fendmeno tan
complejo. De esta mancra creo que pucde ser posible arrojar alguna luz clarificante sobre
lo particular de la obra duchampiana, y al mismo tiempo dar pic a la comprension de las
expresiones mis actuales. Y ¢s que cn nuestro ticmpo hemos dejado de ser reflexivos de
la modernidad y nos oricntamos a radicalismos rigidos y genceralidades burdas. Esta tesis
es también un intento para mostrar la naturaleza rica y contradictoria de nuestra tradicion,
basada cn principios que no siempre resultan compatibles,

Quizd en una Gltima instancia, csta empresa estd abocada a la problemdtica del lenguajc
del arte, o mejor, al arte como un sistema “cspecial” de lenguaje, y de como éste sc ha
transformado no s6lo en forma, sino también en contenidos y fines, De estos cambios quizd
el que mas altera la condicion premoderna del arte sca ¢l que éste ya no s¢ expresa
primordialmente cn los juicios de "belleza” o de "gusto”, sino en la medida que se relaciona
con los problemas de la existencia, y en su propia relacién con ésta. Un arte entendido de
csta forma, no pucda limitar sus juicios a un lenguaje cstético, es decir, ya no es tnicamente
una critica cstética, pucsto que intervicnen cn su conformacién reflexiones de tipo
filoséfico. No cabe duda que este legado proviene del romanticismo, cuyo sucfio de unir
artc y vida se presenta continuamente a lo largo de dos siglos, aunque de manera
paradéjica: ¢n la medida ¢n que sc han transgredido los csquemas lingifsticos
tradicionales para hacer patente u orientar irGnicamente ¢sa unidn, cs que sc han alejado
los hombres de tales creacionces artisticas.

Esta concicncia del arte como Ienguaje, también experimenta una suerte de reflexion
acerca de los modos de comunicar, de la naturaleza de los signos y los alcances que posce
para relacionarse activamente con la vida, Siendo un sistema de signos, el arte se encuentra
imposibilitado para presentarnos al mundo en totalidades absolutas (idcas absolutas), o
mcjor, debido a csta incapacidad de hacer totalidades absolutas es que cl arte cxiste como
tal. Este no poder expresar cabalmente una cosa concebida, hace de las obras modernas
un puente alegérico que pretende presentarnos por medio de lo visible (el signo) un mundo
invisible (la idca). Pero este signo tiene multiples facetas, diversas posibilidades de lectura,
quc mereed a su naturaleza de "simulacro”, de ser un sustituto necesario de algtn otro
imprescntable, s¢ encuentra fucra de todo determinismo gracias a su funcién alusiva. Esta
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poliscmia nos arroja a un especic de arts conbinatoria, que parcce invitarnos a clegir
diversas lccturas. Mds adn cuando cl arte se reficre a otros lenguajes o a st mismo: arte
que habla de arte.

De csto es, en gran medida, de lo que Marcel Duchamp trata de decirnos con su obra; de
los modos cn que funciona cl lenguaje artistico y su relacién con la socicdad. Al suponer
irénicamente que un objeto cualquicra pucde convertirse en arte por cl simple hecho de
nombrarlo asf'y colocarlo cn un lugar que le da esassignificacién, no solo sc burla delo que
Hamamos valioso, sino que cuestiona los mecanismos que hacen de éste, algo valioso, y al
mismo ticmpo expone la cucstion de que aquel objeto otrora inocuo, pueda ser cargado
conceptualmente de intenciones criticas atn cuando no guarda relaciones o reales
pretensiones estéticas, o precisamente por ello, y del hecho que no sea, en algunos casos,
mayormente alterado.

Tanto cn los rcadymades como en El gran vidrio y obras afines, Duchamp nos mucstra los
problecmas mis hondos de la modernidad y la vanguardia, cvidenciando con estupenda
vision los cucstionamicntos artisticos a los que ahora nos cnfrentamos, especialmente los
que sc reficren a la representacion y a la subversion artistica, mucho antes de que fucran
complctamente patentes.

La voz de Duchamp no ha dejado de hacer ruido al igual que su silencio, a pesar de los
muchos afios que han pasado, y quizd hoy, como éllo pronosticd, sca mas actual que nunca.
Incluso la integracion que algunos postduchampianos como Robert Gober y Jeef Koons
han hecho del readymadc a cicrta estélica, invirtiendo la naturaleza originaria de este
gesto, no ha podido del todo borrar su constitucion contradictoria ¢ irénica que le es
propia, pucs aiin cuando cstos "nucvos readymades” estan integrados a un mercado de
arte, y son considerados como tales, ponen en evidencia precisamente por cllo, cierto
cinismo y snobismo tanto de sus productorcs como de sus consumidores, al cooptar una
critica social al cucrpo de la industria cultural. El rcadymade y adn sus infortunados
descendientes contintian sicndo, a pesar de todo, unas auténticas quimeras.

La ironfa duchampiana, procedimiento intelectual que le protege hasta de sf mismo, nos
invita como la ironfa de Socrites a la reflexion. Reflexién acerca de la manera en que
hacemos y consumimos cl arte, de la forma en que nos ha sido heredado y de sus posibles
alcances gracias a una conscicncia de sus fuerzas y debilidades. Y esta es la reflexion que
debemos cultivar y acrecentar nosotros, los hacedores de arte, Estatesis respondc en parte,
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aese compromiso por tratar de reconocer yampliar cl rico lcgado de nueslros anteccsores,
de los que ahora somos nosotros sus herederos: .

éxico D.F., ugosto 1993 :
. Juan Pablo Ruiz Dfaz.
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I. LA TRADICION MODERNA

"Arte griego: ¢l hombre es la naturalezay la cncierra dentro de sf toda entera.
Arte de la Edad Mcdia: ¢l hombre estd en la naturaleza como ¢l pdjaro en el
bosque, como ¢l pez en el rio, objetos colocados y sostenidos en el tiempo por
1a mano del Creador., Arte del Extremo Oricnte: ¢l hombre y la naturaleza,
inextricablemente mezclados uno con otro, huyen, cambian y se disipan,
apariencias cambiantes, onda que s¢ mueve, jucgo de sombras pesadas por el
lienzo eterno. Arte barroco: el hombre convierte a {a naturaleza ¢n objcto de
sutirania o de sumeditacién, inventa los parterres de Versalles o las soledades
ordenadas de Poussin. Arte romintico: el hombre se precipita en la
naturaleza, a clla lleva su pena y sus gritos de animal herido, Arte del siglo
XX: ¢l hombre hace estallar Ja naturaleza, detienc o precipita 1a evolucion de
las formas...

Una rosa cs una rosa, pero la rosa de Anacrconte a {a rosa de] Roman de In
rose, de la rosa de las catedrales a los ramilletes de Renoir, se excluyen y s
succden todos los puntos de vista posibles sobre la rosay la vida.”

Marguerite Yourcenar

"..1AR, pero que respeten y rindan acatamiento a los dioses de la ciudad
vencida y sus santuarios... que de no, los conquistadores de hoy scrdn los
conquistados de mafiana...!"

Esquilo
I.1. Una tradicion especial

Un vicjo proverbio escoldstico reza: De gustibus et coloribus non disputandum. Si cs que
hemos de creer que cada hombre ticne ¢l derecho de preferir lo que mds crea
convenicnte, entonces también tendriamos que admitir la naturaleza plural de la
humanidad. Si somos cada uno de nosotros la conformacién de una seric de
determinaciones basadas cn la capacidad de cleccién, entonces, écudnto mds distinto es
un hombre de otro cuando este pertencee a otra cultura o a otro ticmpo?
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La libertad de pensar y obrar scgin cl propio criterio parcce, sin cmbargo, estar
subordinada y mezclada al modo finico de ser de la cultura de que se es originario. Aunque
bien cabe sefalar que cada individuo cs irrepetible, dentro de una cultura, una tradicién,
aparccen ciertas constantes, principios irreductibles de los cuales derivan todos los
valores, que fijan cicrta unidad de un pucblo, y que lo hace distinto de los demas.

No obstante, parecen existir principios anteriores a los establecidos por cualquicer cultura
y que le son inherentes a cualquicr hombre. Inventor de mitos y ritos, transformador de la
naturaleza, organizador de jerarqufas, defensor del pasado y de las costumbrecs, curioso
empedcernido, el ser en su origen natural sugicre obedecer a normas universales. Pero cs
precisamente esta articulacion entre los principios inscparables naturalmente adquiridos,
ylos derivados particulares que cada pueblo le da a estos, lo que lo distingue como un ente
socialmente distinto. Existe probablemente un principio tinico de todos los hombres, de
todas las culturas y todos los ticmpos, inscparable, constante, profundo ¢ inmutable, pero
cste sc encuentra vedado por la dependencia cultural que todos poscemos; por el hecho
de que crecemos y somos educados en principios de una tradicién particular, creadora a
su vez, de valores peculiares.

Asf clenfrentamicento entre culturas, tradiciones, s un enfrentamicnto de valores, El bien,
la verdad, la belleza, son para cada una de éstas, no solo difercntes, sino excluyentes de
cualquicr otra axiologia. Al afrontar al otro, a lo otro, surge la concicncia de pertenceer a
una tradicidn, poscedora de principios y valores, que por si mismos son dificilmente
articulados cn las mentes de los hombres que viven en clla. Lo son asi porque, empapados
cn principios que determinan una manera cspecial de experiencia del mundo, presentes
cn cada accidn, pcnsamicnto, creacion, se hacen invisibles a los ojos de quicn la sustenta.
La fucrzadc lo cotidiano, de fa repeticion del ayer, 1a incrcia del modo en que se desarrolla
la vida, todo cllo evita la reflexion, por scr, dicho de algin modo, un arco reflejo, una
actividad inconsciente. Como Allan Poe nos dice cn La carta robada, solemos dejar escapar
las cosas por su excesiva evidencia, por ser demasiado palpables, demasiado patentes, Pero
ala revelacion de un individuo que reconoce tener valores, ya sea por la oposicion de otros
oincluso a un rompimicnto en la transmisién de éstos, sc cngendra la reflexién de lo antes
oculto por la tradicién, y al saberse parte de una que, con cl ticmpo, sc siente distinto a
clla,

Es por cllo quc las antiguas tradicioncs basaban sus principios en leyes solidas que ademds
de darle coherencia al mundo y a la vida, procuraban salvar las diferencias que sicmpre se
6



Marcel Duchamp El Objeto Critico

presentan en las tradiciones y que son su mils terrible peligro. Lo otro, ¢l otro, ¢l barbaro,
no ticnen cabida en un orden donde cada cosa ocupa su lugar, su forma, su tiempo, so
castigo de desintegrarlo y a su gente con él. De esta manera ¢l pasado es cl fundamento
de una tradicion. La repeticién del ayer protege a los pucblos de los cambios, que no son
sino interrupciones cn la transmisién de los valorcs, y que dificilmente pueden ser
contemplados con tolerancia. Lastradiciones proveen a loshombres la seguridad de estar
en relacion de un orden, de una razon universal de ser, con valores y normas inmutables,
pero cxige para cllo, una fidelidad inquebrantable.

Aunque, as{ habfa sido por milenios, a finales del siglo XVIII sc conformé en occidente
otro tipo de tradicion, heredera de las culturas greco-latinas del ser y la raz6n, y la
judeo-cristiana de la revelacion, que lentamente se desarrollo para formar, no s6lo otra
tradicidn, sino una que perturba la nocién misma de ¢sta. Habitante de dos mundos, ¢l
occidental sufrié la terrible desesperacion de no poder conciliar su doble herencia. Pero
cntre la fe a Dios y la pasion por la reflexidn, la investigacion, y el descubrimicnto de las
leyes muceven al mundo, existe un abismo dificil de salvar. Dios crece a cxpensas de la
razon, al igual que ésta de Aquel. Esta fue la contradiceion de occidente hasta que, encl
Siglo de las Lucces, se lc redujo a Dios el papel de generador primario de todo, y se le
atribuyd al hombre, por medio de la raz6n, el gobernar su destino, ¢l derecho de
transformar las ordenes segin su necesidad y bencficio, el hacer sus leyes a pesar que
contravengan ¢l vicjo pasado. En oposicién a su tradicion, gobernada por el derccho
divino de la monarquia y el derecho por herencia de los nobles, elilustrado pretende (por
medio de la asociacién de hombres cn igualdad de derechos y obligaciones) sustituir
principios y valores por otros que sc suponen mds justos y razonables.

La tradicién moderna se funda en la infidelidad del pasado, en la interrupcién de la
tradicion, en la traicidn a los valores existentes. Con la consigna de transformar al mundo
para cl beneficio de todos, utiliza a la razon y su magquinaria de critica para instaurar
ngrmas que sc creen mejores. Pero unatraicidn engendraaotra, ¢ irdnicamente las armas
usadas por ¢l revolucionario sc vuelven contra sf mismo. La critica se hace criticable,
sucediendo asf una avalancha dc discernimientos y rompimientos, Es por ello que la
tradicién moderna no puede cstablecer valores inmutables, pues estos son el blanco
preferido de la critica. La verdad, el bien, la belleza, sélo ticnen una existencia cfimera;
todo cs criticado y a la saz6n criticable.
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Pero entonces, {c6mo podemos hablar de una tradicién, si cs que el pasado y los valores,
quc son por antonomasia ¢l fundamento de las tradiciones, no s6lo no son transmitidos,
sino criticados? En rcalidad deberfamos de hablar de otra tradici6n, paradgjica,
contradictoria, conflictiva, dindmica, plural, en donde la repeticién de quebrantar la
Icaltad de los valores recién instaurados, le dan la condicién de tradicién; una que nunca
¢s una misma, sino muchas.

El moderno, al contrario de sus antepasados, se siente diferente al ayer, El termino
moderno ¢s usado para designar un cambio respecto al pasado, es una manera de
diferenciarse de ¢l, Pero esta nueva forma de experiencia del mundo también esta cargada
de ambivalencias. Todo parcce expresar cl origen contradictorio. El desco de cambio, de
transformarsc y transformar al mundo, la pasién por lo nuevo y diferente, de crear y
revolucionar, van acompafiados del micdo a la desintegracion, de la desesperacion de no
poder entregarnos a ningin valor duradero, del horror de las consccucncias incontrolables
de los cambios, de la incertidumbre de hallarnos desprovistos de normas a las cuales
asirnos. El vértigo renovacion-desintegracion, aun cuando cs origen de todos nuestros
triunfos, cs también la fuente de todas nuestras calamidades, Este perpetuo devenir no
conoce la estabilidad ni la seguridad, ¢n un mundo donde todo esta en movimicnto, todo
cambiando. El moderno es un apasionado de lo nuevo, pero dificilmente sc enamora de
¢l; ¢s ser al mismo tiempo revolucionario y conservador.

Cuando los ilustrados decidicron tomar la historia cn sus manos y determinar como y
cuales deberfan ser las normas y los valores que gobernarfan su tradicion, para asf alcanzar
un mejoramicento en todas las esferas de lo humano, abricron una inmensa brecha en la
historia que transformarfa profundamente la relacion del hombre con su mundo a través
de los afnos. Adn hoy, perdidos en la vordgine de nucstras ciudades, nos preguntamos si
cse sueiio de la ilustracion de crear su propia tradicion, desdefiando la ya existente por ser
un obstédculo hacia la superacién y cuya formacién llevd milenios, no scrfa sino una
arrogancia del poder transformador del hombre, en oposicion al delicado y paciente
trabajo de los afios. Y cn cste sentido, éNo seremos nosotros descendicntes de aprendices
de brujo?
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I.2. De la llustracion y el Romanticismo

Lo moderno solamente cs cuando se convierte cn negacién del pasado inmediato y
afirmacidn de algo distinto. Esta ruptura cs ¢l resultado de la accion corrosiva de la critica
y busca la instauracién de ordencs mis justos y racionales, adecuados a las necesidades
de las nuevas situaciones. Estos cambios no surgen dc los mismos sistemas imperantes,
como lo cxplica Rubert de Ventos, pues estos "..son sicmpre y fundamentalmente
conservadores."', y provienen de otro grupo, ya sca cientifico, politico, religioso o artistico,
que sc pereata de lo inoperable de los sistemas en ¢l que la coyuntura histérica requicre
de una nueva logica, Un cambio en el contexto social, una irritacion en el sistema, rompe
con su inercia y hace indispensable el cambio. Este fendmeno estd presente a lo largo de
Ia historia humana, pero fue sélo a finales del siglo X VI cuando éste adquirié los perfiles
de una revolucién moderna, es decir, un rompimicnto sabito y agresivo, cuya meta fue
transformar completamente una socicdad ¢ imponer bajo un mismo principio un nucvo
orden en todas las esferas de lo humano.

La irritacién cn ¢l contexto que llevo en 1789 al Tercer Estado a iniciar la lucha
revolucionaria, tuvo su origen ¢n un cambio necesario de la Europa del siglo X V. Debido
alaimposibilidad de un comercio con cl Iejano oriente por las conguistas de los turcos cn
el Mediterrdneo, los curopeos emprendieron la biisqueda de nuevas rutas maritimas dado
que su cconomia dependia de cllo. Los nccesarios viajes requiricron de nuecvos
conocimicntos ¢ instrumentos. El sistema de Ptolomeo que habia servido hasta entonces
para cxplicar ¢l mundo y viajar en €}, hacia imposible abora los cilculos de navegacién, y
debido a esta necesidad fue posible, no sin un sinntimero de tropiczos, ¢l desarrollo de
una nucva concepeion del universo y el reconocimicento de la razén como una forma de
poder, Fue un cambio cientifico, pero sus alcances no sc limitaron a csta csfera y
transformaron lenta, pero inexorablementc, lus ideas y ¢l pensamicnto de los curopeos.

Ya en el amanecer del siglo XVII, hoy llamado de Las Luces, Issac Newton demostr6,
por medio de leyes {isicas y matemdticas bastantc complejas, la conformacion heliocéntrica
de los planctas y la ley de la gravitacién universal de manera convincente y comprobable.
Este [ue ¢l punto culminante de siglos de cstudio ¢ investigacion de hombres como
Copérnico, Galilco, Tycho y Kepler. Pero también fuc ¢l punto de partida de una nucva
manera de cntender el universo del hombre mismo. El mundo ya no estaba regido por
ordencs o mandamicntos caprichosos de una divinidad, sino por leyes cientificas, y al
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hombre le correspondia encontrar csas leyes por medio de la metodologia propia de la
cicqcta natural. No cra el hombre el centro del universo, ni aun Dios, lo eran las ordenanzas
de Este para el movimicento del cosmos, basadas cn el libro de la razén,

De igual manera a finales del siglo X VI ¢n Inglaterra, John Locke exponia en su obra
Ensayo sobre el pensamiento umano, que el conocimicnto tiene su origen en la experiencia
y en la sensacion, ayudadas por la reflexion, y centraba su actitud politica en fa soberania
de la comunidad, y no cn un rey, en la igualdad de los hombres, los que por medio de un
pacto, formaban una socicdad. Estas ideas s¢ cxtendieron en Europa y encontraron cn
Francia su mdxima oxpresion cn la extensa obra de la Enciclopedia. Hombres comao
Diderot, D’Alambert, Montesquict, Voltaire y Rousseau consolidaren ¢l método objetiva
frente a la metafisica y la teologfa, en un intento por fundir la razdn con la prictica social,
1a ciencia y la téenica, y en busca de la fundacion un monarquia parlamentaria tipo inglesa.
Publicado ¢l primer volumen cn 1751 y completada hasta 1772 con 17 volamenes, fa
Enciclopedia o Diccionario razonado de las ciencias, las antes y los oficios, extendid y causé
gran impacto por su cspecial atencion a las ciencias aplicadas y por la visidn racional y
materialista del mundo y de la historia, La confianza ilimitada en la razén y ca la ciencia
como medio de mejoramiento individual y social, provocd, aunada a la terrible situacion
en que sc encontraba el pucblo francés, una rebelién burguesa que inicio asi una época de
movimientos sociales vertiginosos, en donde la razdn serfa el punto central del drama

histérico.

El mundo cldsico representaba para este pensamicnto un modcelo a seguir, pucs en €l se
vefan concretados los mds altos ideales de la época. Los hallazgos arqueoldgicos de
Pompeya y Herculano cn 1748, ofrecicron nucvos clementos para la interpretacion del
mundo antiguo. Asf renacid el interés por el mundo greco-latino y fucron publicadas obras
de los cldsicos como Las vidas paralelas de Plutarco, de gran influencia en cf pensamiento
de los artistas. Aquif habria que recordar que desde ef Renacimiento la publicacion de los
clisicos habfa tenido un lugar destacado en la naciente industria del libro, y que gracias a
ta publicacion de éstos, el desarrollo delarte cambid y se acelerd. En el siglo XVIIT también
se publicaron textos sobre cstudios del mundo antiguo, como son Las antigiiedades de
Atenas por Stuart y Revett en 1762, Historia del arte antiguo por Winckelmann cn 1764, y
el Laocoonte de Lessing en 1774, En ellos se hacfa una cxaltacién de lo que ¢l mundo
clasico representaba, tanto en su pensamiento como en su politica y arte.
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La repiblica y la democracia del mundo romano serian los modclos a scguir y se
convertirfan cn las consignas de los revolucionarios. Era la renovacién con el pasado
lejano, cn contra de la tradicion de la monarquia, la que movia al cambio, a la ruptura. Al
poder de una minoria lo sustituia cl poder del pucblo: 1a democracia. La resolucién de la
mayorfa scgiin sus nccesidades y aspiraciones, determinaba ¢l camino a seguir: vox populi,
vox Dei. Asi cl individuo paso a formar parte de 1a masa, por cuyo poder y designio las
particularidades sucumbian, La declaracién de los derechos cstablecia la igualdad y la
libertad como garantias inalicnables y, de csta manera, se dio ¢l primer paso en la
concepcidn universal de los hombres, mds alld de las diferencias.

El mundo francés del siglo XVIIT sc reveld agresivamente contra la tradicion en busca de
un nuevo orden. Todo sufrié cambios; la moralidad, la ciencia y el arte fucronidentificados
como institucioncs independicentes, con sus propios valores, y esto debido en parte también
¢l desmembramicento de la religion y del estado como csferas de una misma unidad. La
Ilustracién intentd desarrollar una ciencia objetiva, una moralidad y leyes que fueran
universales, asf como un arte auténomo de acuerdo a su logica interna. Pero de cualquicr
manera, tanto las artes como las cicncias partian de un mismo principio: la razon, y debfan,
ademads de fomentar la comprension del mundo y del sujeto, promover el progreso moral
y la justicia. Todo tenia ¢l compromiso revolucionario de contribuir en la edificacion del
nucvo mundo, pues la promesa de una vida mejor para todos, justificaba cada uno de los
trabajos y sacrificios.

La estética revolucionaria sc lamé Neoclasicismo y reacciond en contra de la ligereza,
frivolidad y excesos del Rococd, un arte que representaba la corrupeion y la decadencia
de la corte francesa. El Rococd cra la fase final del estilo Barroco, un movimiento variado
y hasta contradictorio, en donde convivieron simultincamente, como sciiala Arnold
Hauser, diferentes ideales artisticos entre las cortes catélicas y los burguescs protestantes
principalmente. Dentro de cestas ramas sccundarias del barroco existié una especial
atraccion por la estética clisica que sc manifesto particularmente en Francia, prosiguicndo
con la tradicion racionalista del Renacimiento, Las idcas de Descartes que se concretan
cn la frasc Pienso, litego existo, cxpresan con claridad la conquista de larazon en las mentes
curopcas. La formacion misma de la Académie de Sculpture ¢t Peinture cn 1648 con ideales
clasicistas lo demuestra. Pero este racionalismo del siglo XVII transformaba ¢l mundo
unitario y cstable de la religion ¢n uno complejo y conflictual, incidicndo cspecialmente
en la mancra de concebir la imagen artistica. Esta pasd de la idea clara y sencilla pero
razonada del Renacimicnto, a la complejidad y la extrema wtilizacion del claroscuro, de
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diagonalcs fucrtes, de los escorzos, de la composicién multicentral, en donde "...todo
expresa un impulso potentisimo ¢ incontenible hacia lo ilimitado.”* Sin embargo, cs
convenicnte recordar que cl Barroco tenfa como comiin denominador al mundo clésico,
y que el abandono o negacitn aparente dc la raz6n es més propiamenate su continuacion,
su resultado, en un mundo mis complejo con basc en los principios de la ciencia natural.
El rompimicnto vino cuando esta complejidad de [a razén fuc incontenible y dio paso a un
irracionalismo, a un amancramicnto del Barroco, cn donde las formas sc habian
transformado de "..arrcbatadas y cxdlticas...(en) clichés estercotipados y propaganda
vocifcrante.”

La nuecva época de la Ilustracién neeesité de un arte que apoyara sus ideales y que
propagara ¢l nucvo orden. En este punto habria que recordar que la utilizacion del arte
como medio de propaganda dirccta y normativa, aparcce por primera vez cn la
contrarreforma religiosa del siglo XVI. El reconocimiento de las artes como objeto de
justificacién de los grupos cn ¢l poder, de sus idcologias, creencias, ideales, ha estado
presente, como lo explica la teoria social del arte, a lo largo de la historia de Ia humanidad;
peroes solo hasta el siglo XVI cuando ésta adquicre perfiles radicales y concretos,es decir,
el arte como la institucion de una sociedad.

Asf pucs, ¢l Neoclasicismo fue la institucion artistica de la revolucion triunfante, que utiliz
los clementos pldsticos clisicos de claridad, estructura, dibujo, orden, austeridad, y los
encamind al tratamicnto del tema social, dejando atras la intimidad y la sensualidad del
arte de las cortes. El artista representativo de esta época fue Jacques Louis David, quicn
consigui6 la disolucion de la antigua Academia Francesa en 1793 y la formacion de una
nucva llamada la Comuna de las artes. El juramento de los Horacios y La muente de Marat,
concretan los ideales estéticos revolucionarios del pensamiento de esos afios, exaltando la
justicia, el honor y cl sacrificio del mundo antiguo, traspasando sus virtudes a la propia
revolucién, El mismo Paris fue contemplado como una nucva Roma y, como tal, fueron
construidos cdificios y monumentos emulando fuertemente los modelos cldsicos, como £1
Arco de triunfo de Carrousel, La Columna de la Plaza Vendéme y El Edificio de la
Magdalena.

El artista neocldsico rompié agresivamente con la tradicidn ¢ instaurd una nueva,
fuertemente unida a los ideales politicos de su época, y reafirmé al arte como medio de
acceder aun mundo superior, cducando al pucblo yjustificando un orden diferente, donde

sc utiliza a la raz6n como medio para cllo.
12



Marcel Duchamp Ll Objeto Critico

El hombre sicmpre ha sufrido la terrible desesperacién que causa la imposibilidad de
conjugar lo ideal y lo real, el infranqueable abismo entre lo deseado y lo obtenido, cl sueiio
irrcalizable. En la Francia revolucionaria la promesa de una vida mejor y la csperanza cn
larazdn y su orden como formas parallegar a esavida, fucron sustituidas demasiado pronto
por un pesimismo terrible. Los resultados de la revolucién no correspondicron con los
idcales esperados por los entusiastas ciudadanos que participaron cn clla, La razon, que
habia la causa dcl optimismo revolucionario, se convirtié en un dictador tan despotico
como cl anterior; ¢l culto al progreso cn vez de proporcionar la anhelada liberacion del
hombre, produjo desempleo, miseria y envencnamicnto del ambicnte. Algunos grupos
revolucionarios radicales, asumicron un recalcitrante racionalismo, y en nombre suyo y de
la nacién, sc cometicron innumerables asesinatos. Robespicrre y su Terror aflirmaron la
desviacién que puede producirse por un dogmatismo carente de reflexion, sentido comiin
y tolerancia. En la propia historia de Napoleon se pucde resumir lo que fue la revolucion
francesa. Primero fue la esperanza de un pueblo donde se depositaban los ideales de la
Repiiblica; poco despuds pasa de libertador y defensor de los derechos del hombre a
cmperador, traicionando los logros de su pais y transformandose e¢n un peligro para
Europa.

Dec igual manera L. David, quicn habfa sido ¢l gufa del nucvo cstilo, participé como
ferviente miembro del grupo de Robespicerre y fuc cncarcelado a la caida de éste,
convirtiéndose luego al bonapartismo. Con estc cambio su pintura se hizo oficialista, y
dedicé sus grandes licnzos a exaltar y glorificar la imagen y la vida de Napoledn como un
especic de César romano, justificando por completo su poder. L. David también sc
convirtié cn un dictador al imponer los principios de orden, claridad, estructura, tono
grave, de mancra dogmdtica, convirtiéndose en un cspecic de Charles Lebrun del
Ncoclasico.

El movimicnto habfa sido traicionado o sc mostraba incapacitado o insuficicntc para
resolver los problemas sociales mds apremiantes. Una vez mds fuc indispensable una
ruptura. Asf cs la historia de la modernidad: las revucltas que sc inician como respuesta a
las injusticias, los excesos y abusos de un orden, rapidamente sc convierten cn los mismos
tiranos que un dia censuraron, y se hace necesaria cntonces, otra ruptura,

La nucva época scria ¢l Romanticismo, ¢ inauguro por primera vez la tradicién moderna,
al enfrentarse abiertamente en contra de la Iustracion, a sus institucioncs y creencias, sus
principios ¢ ideas. La critica que habfa iniciado, y por medio de la cual habfa logrado su
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triunfo, sc transformé cn su propio fin. Pero cn realidad se inauguraba otra modernidad,
pucs ¢l Romanticismo ante todo, surge una fucrza subversiva, del desencanto y la
desesperanza de un mundo sin sentido, mas como una agresién que como propuesta a un
orden, en donde la ironfa y su fuerza corrosiva destruyen la recién instaurada tradicion,
cualquiera que esta sea.

El cntusiasmo cn ¢l poder de la razén, fuc sustituido por ¢l instinto, la imaginacién, ¢l
ensuciio, la ingenuidad, la individualidad, la exaltacion de los valores nacionalcs, ¢s decir,
s6lo se puede entender al Romanticismo como la respuesta a fa Iustracion, y sélo cs
posible definirlo en contraposicion a ésta. Asf como cl Neoclasicismo ¢s un fenémeno
propio de Francia, ¢! Romanticismo lo ¢s de Inglaterra y Alemania, resultado del rechazo
al imperialismo napolednico, y en donde Alemania no resulta especialmente influenciada
por las idcas racionalistas, como lo demuestra la obra de Gocethe, La masificacion de los
hombres, producto de los principios de igualdad, democracia, y universalidad de éstas,
reducian al individuo a una nada, carcnte de importancia y significado al derrumbarse
tambicn sus creencias religiosas y politicas. La transformacion de 1a gente de pucblo, con
identidad y tradicion, a masa, privada de sentido de individualidad, ¢s quiza uno de los
partos mds dolorosos de la modernidad. Por lo tanto, ¢l individualismo scra un culto
romantico, que llega a los extremos de la extravagancia y la excentricidad. La Edad Media
y la naturaleza serdn ahoralos modcelos, acompafiados de lasensibilidad y la pasion, ambas
facultades despreciadas por la razon.

Pero ¢l Romanticismo cstaba también impregnado de la critica, y ¢l mundo que heredd
dc la Tustracidn era un mundo donde Dios habia sido reducido a gencrador de la
naturaleza, cs decir, a un Defsmo que abandonaba al hombre a su sucrte. La coherencia
que habfa dado por siglos la religion, fue sustituida momentdncamente por la razoén, pero,
al mostrarsc incapaz de redondear esa sustitucion, los hombres sc quedaron sin orden
natural o divino, Las contradicciones, antes salvadas por la fe y la razén, ahora regresaban
irremediablemente al mundo sin haber sido superadas. Lo extrafio y lo grotesco sc
convirticron en valores que ejemplificaban una vida carente de principios que regularan
cl movimicnto del cosmos. Sin cmbargo existicron religiones, pero més cxactamente
sincretismos, herejias, conversiones, en donde el problema de la mucerte de Dios es el tema,
con la conciencia atin no muy clara de que éstas, en realidad, se encontraban vacfas. El
romdntico vive cn la contradiccion, en la desesperacion de hallarse desprovisto de orden,
cnla que la critica, arma voraz de la razén, desquebraja todo aquello que toca. Asise abren
las puertas de lo contingente, de la sinrazon, la estética de lo grotesco, lo horrible, lo
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extrafio, lo irregular. El cucrpo, cl crotismo, la cnergfa como vida son exaltados y
contemplados como clementos subversivos para una socicdad racionalizada, pues ¢l amor
destruye todas las reglas y transgrede las normas desconociéndolas, a causa de la pasi6n.

A pesar de todo, cl romdntico poseia una creencia que intentaba salvar las diferencias de
su existencia: la analogia. El mundo cra una seric de correspondencias entre los seres, los
fen6menos y las cosas. Si esto es como aquello, entonces las contingencias se ateniian, casi
se desvanccen. El mundo se hace habitable. El arte que habia emprendido ¢l camino ¢n
busca de su autonomia por medio de la critiea, inicio tratando de encontrar tambicn lo
bello como un valor en si, y adn cuando sc concibe como realidad aparte y autosuficicnte,
guarda nexos con ¢l mundo, como un espejo del cosmos. Pero si ¢s una imagen reflejada
de esta realidad, 1o ¢s s6lo de mancra cxtrafia, pues su intencion es cambiarla, irritarla. El
arte cs visto como un objeto magico que transformard a la socicdad en una nucva cdad de
oro, cn donde todas las difercncias y contradicciones desaparccerin. El suefio del
romdntico cs unir el arte y la vida, un suciio que a sido desde entonces, ¢l gran tema de la
cstética, La analogfa mostraba la manera de realizarlo, de transmutar la vida y el arte por
cl jucgo de las correspondencias. Asi la poesia ve en la rima y ¢l ritmo ¢l movimiento de
los astros, en la metdlora los modos de operacitn anal6gica. La pintura ustard inspirada
cn la naturaleza, en su proceder, cn sus formas, cn la primacia del color sobre ¢l dibujo,
cnuna confrontacion de lo humano con lo natural, donde éste Gitimo surge triunfante sobre
las edificaciones humanas.

Pero la analogfa también implica reconocer la pluralidad del mundo, su falta de identidad
y su falta de unidad. Todo esto implica también reconocer la cterna division delser en una
scric infinita de crilicas a sf mismo, cn dondc Ja analogia deja de ser el medio conciliador
afuerza de corrocrse. La estética romdntica cs la de lo nuevo, lo singular, loirregular, pero
también de lo momentanco, de lo mortal.

El Romanticismo fuc la otra cara de la modernidad inaugurada por la Hustracion, fuc sus
cquivocos, sus remordimicntos, sus fracasos, su nostalgia. Fue la reaccién en contra de la
conciencia burguesa de la razén y el progreso, cuyo suciio, como lo plasmé Goya, se habia
transformado cn pesadilia.

Aun cuando en Alemania ¢ Inglaterra el romanticismo encontré un campo especialmente
propicio y fértil para sus idcas, en Francia existi6 uno; quizi menos general pero no menos
importante que aquellos, que se concreta cn la revolucién de Parfs de 1830. El pintor
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representativo scrd Eugéne Delecroix, En La libertad guiando al puebio subraya ¢l tono
nacionalista, cspiritual y cnérgico de la nueva revolucion, que aunque es una lucha para
derrocar a un Borb6n reaccionario para sustituirlo por un primo suyo mas liberal, cf Rey
Ciudadano Luis Felipe, se aprecia claramente la importancia de la clasc burguesa cn cste
movimicnto; fucron cllos quicnes dominaron la lucha y canalizaron los benceficios para si.
Por cllo, para cl nucvo piblico burgués, la pintura debe ser clocuente y cautivadora.
Delacroix imprime especial importancia cn ¢l color por su particular modo de transmitir
dnimos, sensualidad. Sus imdgences parten, en general de las [antasias del mundo literario,
dc Gocthe y su Fausto, de Byron y su Sardandpalo, incluso de Dante y su Divina Comedia.
La pintura cstaba sumergida en cl pathos, en ¢l habia sido abandonado ¢l hombre al quedar
desprovisto de razon y Dios: un mundo contradictorio y contingente. Pero también cra la
pintura mégica, pucs por medio de su reflejo transformador de la realidad, ayudaria a los
hombres a salvar las diferencias det mundo. Asf cl arte deja de ser un objeto  pasivo y
representativo, y s le atribuyen virtudes transformadoras y edificadoras, que extienden
sus alcances de lo material a lo sagrado. El pocta, ¢l pintor y ¢l miisico scrin entonces los
nuevos apostoles de un mundo devastado por la critica.

La Ilustracion y cl Romanticismo son las dos caras de la modernidad; por unlado, la raz6n
y su intento de fundar, a través de la critica un mundo inmune a clla misma, cuyo fin cs ¢l
progreso cn un futuro siempre distante, y por otro lado, la contraposicion a la razén y la
exaltacién de lo contingente y lo grotesco en un mundo contradictorio donde la
sensibilidad y la intuicion pucden liberar al hombre de la dictadura del racionalismo.

Una y otra sc suceden, s nicgan, sc fortalecen y se mezclan en una seric inierminable de
cescuclas ¢ ismos. As{ ¢l arte moderno s¢ puede resumir ¢n una sola palabra: critica, Por
un lado la critica del Ienguaje con ¢l que se expresa la sociedad y por otro la critica a esa
sociedad.

1.3. La consolidacién de la modernidad

Para los inicios del siglo XX la pintura curopea habia llegado al punto cn que cra ya
imposible unificar pensamicntos, intenciones o tendencias. La cantidad de corricntes y
direcciones que tomo6 ¢l cjercicio artistico se multiplicaba paulatinamente hasta colmar el
panorama pictérico de las mds diversas y disimiles manifestaciones. La emancipacién del
artista que habia dado sus primeros pasos durante ¢l Romanticismo, crecio y sc afianzé
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cn la scgunda mitad del siglo XIX. La fijacion por primera vez de las imigencs producidas
por una cimara oscura por Nicpce cn 1839, no hace sino acclerar la Iiberacion, al sustituir
al artista para copiar a la naturalcza, Ya Hegel habia sciialado, cn sus Lecciones de
Estética, a la creacion artistica como producto del espirity, y repudia la imitacién de la
naturaleza, acuséndola de "..trabajo pueril, indigno del c:spx’rilu."4 La idca renacentista,
que tenfa por objeto el descubrimiento de la realidad, de sus reglas y leyes, encontrd en la
fotografia su més cxtraordinaria herramienta para indagar al mundo, s6lo para que un
momento después fucra criticada. Y ¢s que la realidad se volvio compleja, mostrando que
Icjos de contentarse con la epidermis, s¢ debia buscar mis alld y desengadiarse de las
aparicncias, como bicn lo habfa cjemplificado la ciencia natural. De cste modo los
impresionistas, en un afdn de capturar la luz y el color de la imagen cn movimicnto, csas
virtudes que sc le escapaban a Ia fotografia, transgrede las normas pictéricas al asimir la
pura pincelada como la muestra palpable de sensibilidad ¢ instantancidad, considerando
las anteriores representaciones como convencionales y prcjuiciudus.s Afin asi ¢l
Impresionismo c¢s, por sus principios, una revolucion racionalista, pues intenta todavia
captar el aspecto natural de la realidad, extendiendo la sensibilidad alli donde la fotografia
podria parccer fria y pasiva.

Los resultados del radicalismo natural de los impresionistas y la consccucnte
desintegracion de la representacion tradicional producto de la critica, gener6 también la
cxaltacién de los elementos pictéricos, es decir, la concepeion del color, el dibujo y la
composici6n como valores interdependientes que funcionan bajo sus propias leyes dentro
dc un cuadro. A pesar de que esta concepeidn no se concretard totalmente sino hasta la
pintura abstracta, ¢l Impresionismo ya da muestras de ello al hacer de la representacion
"una mera excusa o soporte de una scrie de actividades sensoriales...”

Ahora bien, este ensimismamicento, como dirfa Rubert de Ventos, también cra una
agresion no intencionada cn contra de la institucion del arte, cs decir, estaba en oposicién
per se con la imagen tradicional burguesa que habia hasta entonces legitimado su poder y
scrvido a sus necesidades de representacion, No podian sino ver cn cllo una afrenta al
"buen gusto” y con cllo a la desvalorizacion de su status quo. 6Como puede mostrarsc
tolerante ante lo difcrente sin afectar dircctamente sus propias creencias? Asi es como,
por primera vez, se crean los salones independicnies con cl fin de presentar las obras de
los pintores rechazados cn los salones oficiales, provocando asf la scparacién entre la
pintura oficial, apoyada por las instituciones, y las nucvas tendencias que asumcn la

pérdida de la representacion renacentista cn aras de un wltrarrealismo y de la
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independencia como una caraclerfstica propia de las artes. Pero la aspiracién de la nueva
pintura no era cn este entonces, como sucle explicarse, un ataque a la socicdad, al menos
en forma dirccta, y cncuentran cn ¢l rechazo y falta de reconocimiento un motivo de
desesperacion, ira y tristeza. Lo que cllos crefan un deber pléstico, se transformé cn una
critica a la institucién artfstica, a sus principios y tradiciones, por ¢l simple hecho de ser
difcrentes.

Mis tarde, y debido principalmente al impulso que obtuvo ¢l mercado de la pintura, el
Impresionismo cs aceptado por los grupos burgucses dvidos de prestigio y que ven la
produccién pictorica como un negocio que gencra riquezas por medio de la especulacidn,
algo parecido a lo que sucedié en Holanda durante el siglo XVIIL' El snob aparcce como
un nucvo burgués carente de cultura y conocimientos artisticos pero necesitado de estatus,
y que al guiarse por los conscjos de lo marchantes adquicre obras con ¢l propésito de
procurarse prestigio y hacer una bucna inversion. El resultado de esto es la aceleracion
del proceso plistico al apoyar a los nucvos pintores que en otro ticmpo simplemente sc
verfan abandonados, o que tendrian que csperar un largo tiempo antes de ser conocidos
sus trabajos. El capitalismo precipité la extension de las ideas nucvas y tendencias
producidas en Europa, al crear una [uerte actividad artfstica que mis tarde se levantarfa
cn contra suya.

La brecha abicerta por ¢l Impresionismo al realzar los clementos plésticos como valores
indcpendicntes, prosiguié su camino cn la obra dc los Postimpresionistas, quicnes
cxaltaran alin méds csos valores. Cézanne construyd una pintura a partir de estructuras
difercntes a la de la fotograffa, creando un sistema propio y reduciendo todo a puras
formas bisicas. Gauguin exaltd, al igual que Van Gogh, la potencia del color para la
expresion, exagerando y hasta abandonando la referencia estricta de forma y de color.,

La pintura avanzaba a cxpensas ¢ independientemente de las apariencias, surgiendo
nuevas tendencias que, por una parte, asumian la libertad de clementos dc expresién, y
por otra, criticaba a una socicdad tradicionalista y cerrada, que sumifa a los hombres cn
una terrible situacion cconémica y moral. Una sociedad llena de patologfas que ¢l artista
sesentia obligado a denunciar o corregir, ya seaindirecta o, directamente comolo hicieron
los expresionistas, De cualquicr mancra la pintura moderna s¢ presentaba incvitablemente
como critica, continuando con la tradicion hercdada del Romanticismo de unir vida y arte.
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De este modo la pérdida de apariencia cra consecucncia de csa cxacerbaci6n de la
realidad, de la bisqueda de su mds profunda esencia, de la espiritualidad oculta por fa picl
de la imagen renacentista. "La negacién de la naturaleza no es un fin sino un medio...”
Pcro este ir mas alld, de igual modo supone cl desconcicrto, la extraficza, la perdida de la
posibilidad de reconocer en la imagen una realidad que, a fucrza de querer mostrarla lo
mis radicalmente posible, s nos picrde completamente al estar sumida cn un Ienguaje
diferente. El objeto sc va perdiendo a medida que nos acercamos a él, quedando su propia
csencia, irreconocible para los ojos. Es aqui donde surge la pintura abstracta, que a la vez
alcanzada su meta de no objetividad, sc lanza a la creacion libre y auténoma de un cuadro,
rchuyendo completamente i cualquicr referencia a objetos o temas, entregandosc delleno
al descubrimicnto de las leyes propias de una pintura, que por csta misma razon, dejaba
de ser un medio de representacion y se convertia en un objeto-cn-si.

Pcro ¢l mundo estaba enferme de critica, y un mundo asf no puede sino scr plural,
hetcrogéneo, contradictorio. Las tendencias artisticas conviven ¢n ¢l mismo espacio
temporal y geogrifico, criticindosc ¢ influencidndosc mutuamente, por lo que hablar de
ismos sucedicndosc temporal y perfectamente delimitados no puede sino ser aventurado.
El Cubismo rcivindica la realidad racional en un ambiente artistico cn el que precisamente
clava una daga cn su centro. Pero cs una realidad desmembrada, rota, varia, que critica
cl punto central de vista renacentista, tratando de mostrarnos al mismo tiempo varias de
sus vistas desarrolladas y expuestas como un estudio visual y mental de la realidad. Es la
culminacion de la pintura renacentista y, a su vez, su negacion, El paso entre ¢l Cubfsmo,
con su discccion y consecuente pérdida de apariencia que crea una nucva visualidad, y la
corriente abstraccionista, que reivindicaba la autonomia del cjercicio pléstico, cra
formalmente tan corto que dilicilmente se podia discernir entre éste y aquella. Sin embargo
estas corricnics suponen concepcionces plisticas diferentes, pues ¢l primero conscrva
lazos con la realidad, es decir, continga siendo representacion, y la abstraceién considera
al cuadro como un ente independicnte y auténomo y se separa definitivamente de la
representacion,

El estadio de la pintura, para cl final de la primera década del siglo XX, cra heterogénea,
rica y diversa. El cntusiasmo quc causaba ¢l descubrimicnto de otras mancras de
contemplar al mundo no podian scr mas alentadoras y fascinantes. Francia sc convirtio
desde la Hustracion y hasta aproximadamente 1930, en ¢l centro de la modernidad, en
donde los pintores, mdsicos y poctas formaron una socicdad apartc y frente de la sociedad,

sus reglas y gustos. Después de la Segunda Guerra Mundial la batuta artistica de la
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modcrnidad cruzarfa el Atldntico, instaldndose en Nucva York, en donde ya ocurrirfan
otras cosas. N TR L
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I, LA TRANSFORMACION DEL OBJETO DE ARTE

"Pocta por saber gemir es tan poco scr pocta, como ser pintor por dar la
sonrisa a la Gioconda”

Juan Gris

11.1. Introduccién a Ia obra de Marcel Duchamp

Cicrtamcnlc la interpretaci6n histérica y estética de los objetos artisticos se cncuentra
llena de toda sucrte de dificultades. Son muchas las formas en que se ha abordado ¢l
problema. Algunas cxplicaciones historicistas reducen el fenémeno a un mero recorrido
de fechas y obras, en relacion con ciertos hechos sociales, olvidando casi por completo ¢l
desarrollo del arte como una actividad en donde también las relaciones con los propios
mecdios de expresion, determinan la naturaleza artistica de una obra. Por otra parte, las
interpretaciones que podriamos llamar cvolucionistas, limitan la explicacion a partir de
una evoluci6n lincal y programitica de una época cn relacién con otra, resultado de la
superacion de ciertas intenciones, como si cl arte fuera necesariamente mejorando o
progresando respecto al pasado. También cxisten las posiciones autonomistas que
consideran la historia del arte como cl desarrollo y ¢l cambio de los medios de expresién,
rechazando cualquicr influencia externa en su determinacién. En la generalidad de las
interpretaciones se reduce la historicidad del arte a una de sus particularidades, olvidando
que éste es un fenémeno cultural, y como tal, debe ser entendido en toda su magnitud.
Tanto lo formal como lo ideal, lo social y lo histérico, influyen y determinan la naturaleza
de o artistico.

Abhorabicn, csta presentacion total del arte dista mucho de poder scr contemplada, ya que
requeriria de un examen cultural en su totalidad, labor por demdés imposible cn una
sociedad de por si especializada y fragmentada. Ademds, de ser posible tal empresa, nos
enfrentariamos a otros problemas igualmente dificiles de superar. (Cémo podrfamos
apreciar justamente la naturaleza y el valor de una obra de una época determinada? Aun
cuando procurdramos ser lo mis objetivos posible, tomando en cuenta todos los puntos
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de vista que tengamos al alcance, tal objetivizacion scrfa irrcalizable: el vinculo temporal
¢ ideol6gico nos lo impide. Aunque las diferencias temporales también nos permiten
obscrvar mis claramente algunos fendémenos det pasado, nos separan de igual manera de
la real magnitud de éste en su época. Por otra parte, en todo tipo de interpretacion cxiste
una dcformam(m de lo que se prclcndc cwphcar a partir de los juicios y aplicaciones que
aporta cl lcctor!. Este no es un ser pasivo, ¢ incorpora nceesariamente sus conocimicntos
a su interpretacion, generando tambicn, un interés determinado al presente, Después de
todo, como dice ¢l propio Hauser: "...cl objeto de la_investigacion historica es la
comprensién del presente -ty cual pucde ser si no?-.."%. Pero aun asi, aceptando la
imposibilidad de objetivizar por completo la reflexion historica, no hay que clevar cl
prejuicio y la aplicacion como tales, si es que pretendemos que nucstros examenes tengan
cicria validez Hay que cvitar, en la medida de lo posible, enfocar las interpretaciones con
fines como la autoafirmacion a partir de propensiones ideoldgicas.,

Son precisamente cstas predisposiciones de afirmacion gencradas por los prejuicios, las
que crean y producen una serie de interpretaciones parciales y equivocas, dirigidas mas a
justificar la validez del presente, que a entender ¢l pasado. De esta manera, por ejemplo,
las categorias del barroco que seiiala Wolfflin, son las interpretaciones de las intenciones
impresionistas, adccuadas a aquéllas”. Sin embargo, una investigacion quc procure cvitar
¢l prejuicio, arrojaré clementos que hagan posible una lectura mis rcal del pasado y, por
endc, de nuestro presente.

Pero a pesar de todo esto, ¢l prejuicio existe y diffcilmente podremos erradicarlo. Por ello
no cs nada raro encontrar toda sucrte de contradicciones, diferencias de opini6n cn la
interpretacion de un solo fendmeno artistico, que son cn ocasiones tan variadas como
irreconciliables. Mads ain cuando el objcto de estudio es complejo y rico en facctas, en
cuyo caso las interpretaciones al respecto se multiplican y varfan tan radicalmente, que
una comprensién aproximada s6lo s posible ¢n la medida en que se pueda hacer una
critica dc las interpretaciones y un acercamicento directo con el fenémeno, El prejuiciarse
de ante mano por opinioncs a favor o ¢n contra, sélo deviene en un alcjamicnto afin mayor,
del que ya sufre por nucstra curiosa mirada.

Marcel Duchamp es (con mucho) uno de los artistas cuya obra sc cncuentra sumamente
prejuiciada, Sus detractores son tantos como sus seguidores, pero cn ambos casos, se trata
generalmente de una actitud emocional, de una aceptacién o rechazo més bien de tipo

visceral, que provoca un distanciamicnto casi completo de la verdadera importancia que
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ticne su obra. Algunos libros de historia del arte lo ignoran; otros més simplemente lo
sefialan como un cubo-futurista; otros tantos lo describen como un pintor curioso de
graciosos y a veces atrevidos jucgos de palabras, que en acto de desdén y rebeldia,
abandon6 la pintura para jugar ajedrez; algunos otros sencillamente sc limitan a insultarlo
y a clasificarlo como parte de las tendencias "retrogradas” y "decadentes” de la Europa del
la guerra y la posguerra, incluso hay los que lo consideran como ¢l artista mds importante
¢ influyente del siglo XX. De cualquier mancra, y aunque estos juicios tengan algo de real,
conviene alcjarse de cllos, pucs ticnden a deformar su valor artistico, afin cuando cabe
sefalar que existen serios ¢ importantes anilisis que, sin embargo, s¢ encuentran en su
mayoria sin traduccion. En todo caso, cstas apreciaciones impiden una reflexion pues en
cllas la critica se reduce a la aceptacion o rechazo de una tesis. Lo verdaderamente
importante de una critica, no ¢s el oponer a un juicio que sc considera falso uno verdadero,
sino provocar el conocimiento”. Una vision parcial o tendenciosa deforma de tal manera
al objeto de estudio, que llega a perderse en una seric de interpretaciones falsas al
conferirle cucstionamicntos que nunca fucron considerados o plantcados por el artista, Y
csto debido quizd también a su propia naturaleza cn aparicncia totalmente indeterminada,

Quiz4 una dc las cosas que mds sorprenda al analizar la vida, la obra y el pensamiento de
Marcel Duchamp, cs que todo ello tiene el cardcter de ser un todo coherente. Més alla de
las apariencias, su vida y su obra, ¢s un cosmos en donde cada una de sus partes se
correspondce. De su Molinillo de café, a su instalacion péstuma, de su Gran vidrio a cljucgo
de ajedrez, de su Desnudo descendiendo una escalera ala Fuente,1odo cllo ¢s resultado de
un proceso claro y sincero, que deviene en la unidad entre la obra y la vida de Duchamp.
No es la coherencia de Picasso, en donde sc observa claramentc la transformacion de una
obra a otra, de un dibujo a una escultura. En ningin otro artista ¢s mds cvidente esta
coherencia formal. Pero en Duchamp se cxpresa de otra manera, mas alld de la superficie,
por asf decirlo. En todo caso csta coherencia es de tipo intelectual, En sus obras siempre
existié una constante, que ¢s la de considerar ¢l arte como un lugar de reflexion.

El caso de Duchamp cs tinico, como c¢n realidad lo ¢s ¢l de cada artista. Sin embargo, cl
de él es particularmente distinto. Por ello es necesario hacer un anglisis tomando cn cuenta
tanto su produccidn artistica como su vida, pucs sélo de esta mancra se puede encontrar
algunas claves para explicar ciertas actitudes, que de otro modo podrian parccer
espontdncas ¢ indescifrables. Una biograffa no scria suficiente para entender cabalmente
a cste pintor, al igual que cualquicer otra simplificacién posible. S6lo en la medida en que
sc intente comprenderlo por medio de un cauteloso andlisis, serd posible captar clespiritu
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artista a descubrir ciertos signos de su época. De cste modo, los tropiczos en sus primeros
afios de formacion, ticnen importancia como conformadores de su desarrollo, pero de
ninglin modo como sucesos transformadores de su pensamiento; mucestran ¢l cardcter
recio y voluntarioso de su temperamento, y no tanto ¢l comentario sentimental del artista
incomprendido acrecentando de este modo el tono "romintico” y grandilocuente de la
critica historica que sdlo sirve para llenar los diccionarios de arte, hacer peliculas o
aumentar los precios del mereado.

Durantc este tiempo también rcaliza algunas caricaturas para diversas publicaciones
satiricas a intervalos irregulares. En 1908 se instala en Neuilly, zona residencial del 4rea
metropolitana de Paris. Este mismo afio exponc algunas pinturas cn ¢l Salén d’Automne,
En 1909 Duchamp descubre a Cézanne, ¢ inspirado ¢n él, realiza una scrie de pinturas,
aun cuando su descubrimiento, segiin nos cucnta, no fuc tan importante como cl de
Matisse. Por aquel entonces la obra de Cézanne era reconocida tan sélo por una minorfa,
y ¢l contacto conésta, abre a la obra de Duchamp, nucvas perspectivas para su desarrollo.
Dc hecho, csta inflluencia presupone una concepcién distinta del arte.

Quizd hoy cn dia no nos parczca tan impactante la obra de Cézanne, pero valorar
prudentemente climpacto causado enlos pintores de la primera década del presente siglo,
es dificil de determinar. La modernidad y su continuo cuestionarse a si misma, hace del
pasado ¢l lugar de la critica. Es scguramentc el supucsto "progreso” respecto al pasado cn
las artes, ¢l que nos haga valorar una obra en rclacién a la superacion de cicrtas
convenciones, premisa por demds injusta, ya que la evolucién en las artes como un progreso
respecto al pasado es una falacia. Elarte de una época no cs mejor al de otra, simplemente
es diferente. Un cjemplo: Antoni Tapics cuenta, con motivo de una visita a casa de Pablo
Picasso en 1951, la rcaccion que tuvo al ver un paisaje de Cézanne. Al parecer ésta no fue
muy entusiasta, a lo que Picasso coment6: "Es curioso, nosotros a su cdad (27 afios) nos
cafamos dc culo ante un Cézanne. Ahora a los jovenes no les interesa tanto.”

En 1909 Cézannc representaba mucho més que un personaje mitico o de moda. Significaba
una verdadera ruptura. Era el rompimicnto definitivo de las reglas del realismo
renacentista y la edificacion de otro, paralclo a éste, pero ciertamentc mds auténomo.
Querfa exponer la percepcion alterada de un mundo que no se contenta con la mera
aparicncia de las cosas, merced a la critica, con la conciencia de los medios expresivos de
la pintura contaban de manera determinante en la construccién de un cuadro. Braque y
Picasso ya habfan sufrido csa influencia y desarrollado, a partir de 1907, una nucva
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visualidad: cl Cubfsmo. De cualquicr manera, ¢l descubrimiento de Cézanne, no cra otra
de las influencias que Duchamp padecia por aquellos dfas, sino reconocer, cxplicita o
implicitamentc, la autonomia de la actividad plastica respecto a una "realidad” que habia
sido por siglos un modelo a representar, la concicncia de la pintura como un ente
cnsimismado.

Para 1910 Duchamp ya cstaba contagiado de modernidad, es decir, su trabajo sc hacia
cada vez mds critico y por la misma raz6n, al explorar una nucva tendencia, en ¢l momento
cn que s sentia insatisfecho, la abandonaba para cxplorar una nucva. En poco ticmpo
pas6 de la influencia postimpresionista, una vez dominada, a la agresividad fauvista,
particularmente atraido por Matisse, y al alejamicnto de la representacion académica,
Para cntonces comenzaba a sentir la necesidad de romper intencionalmente con la
representacion, distorsionando deliberadamente clementos en sus pinturas. Por cste
ticmpo también fuc influenciado por otro artista de mancra importante, aunque de forma
distinta a los anteriores y menos conocida: QOdilon Redon.

Redon es, junto con Gustave Morcau, uno de los més importantes pintores del Simbolismo
francés. E1 Simbolismo hereda del Romanticismo el mundo mégico y misterioso que habfa
edificado. Como ¢l, cl Simbolismo encuentra en las cosas, afinidades sceretas con ¢l alma
de los hombres y ¢l cosmos, y busca de igual modo por medio de la obra artistica, la
transformacién del hombre hacia una reconciliacién con ¢l mundo. Era la reacci6n cn
contra del racionalismo de las escuclas realistas, Movimicnto mds poético que plastico,
clevaba, sobre los clementos propios de las artes, la idea y cl tema como prioridades
clementales. La pintura tomaba de la literatura sus temas de igual modo en que en ¢l
pasado, lo habfan hecho los roménticos. Redon, artista de fantasias inspiradas en las obras
de Flaubert, Baudceraire y Allan Poe, procur6 que su pintura fucse un puente entre los
mundos, una manera de¢ acceder a un mundo invisible, mids alld de nuestra realidad, por
medio de imdgenes que no cran sino simbolos de lo irrepresentable.

La necesidad de sobrepasar la realidad convencional que habifa iniciado Duchamp desde
suelapaimpresionista, se vio profundamente afectada conlarevelacion de Redon, ™. hasta
el punto de admitir postcriormente que cn ese impacto habfa que buscar el principio
concreto de todo."™

La pintura Le buisson (El matorral) de 1910 de influcncia fauvista ticne especial
importancia. Por primera vez Duchamp utiliza un titulo no descriptivo para un cuadro.
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"De hecho -ascgura cl propio autor- a partir de entonces concederia un importante papel
al titulo que yo afiadia y trataba como un color invisible."” Esto significaba asumir a la
pintura como algo més que puros colorcs, idea contraria a la concepci6n autonomista del
arte muy cn boga en esos afios; la importancia del titulo le conficre relaciones estrechas
con ¢l mundo de las idcas.

En Putcaux, poblacion al suroeste de Parfs, en casa de Jacques Villon, Marcel Duchamp
participa desde 1909 en reuniones donde asisten, ademads de sus dos hermanos, Frank
Kupka, Albert Gleizes, Fernand Léger, Roger de la Fresnaye, Jean Mctzinger entre otros.
En cstas reuniones conoce las dltimas experiencias de la nueva pintura, ¢n especial del
Cubfsmo, y discuten ansiosamente sobre las teorfas del plano pictérico y la cuarta
dimensién, que conocian gracias a un amigo que daba clascs de matemdticas llamado
Princet. Bajo esta influcncia ¢s que comienza a pintar cuadros de un Cubfsmo moderado.
Pcro lejos de ser un participante més del nuevo ismo, lo que le interesa cs la mancra en
que csta visualidad sc aparta de las representaciones tradicionales, a partir de unareflexién
intclectual del espacio. Aunado a esto el impacto que le causé ¢l simbolismo de Redon,
Duchamp desarrollo un Cubismo muy personal. Durante csta época, que dura hasta 1911,
explora sus posibilidades, apoyado en todo momento por una necesidad de sobrepasar
sus alcances formales. Asi la pintura Yvonne et Magdeleine déchiquetées (Yvonne y
Magdeleine reconadas) que cran sus hermanas menores, introduce por primera vez ¢l
humor, disponicndo varios perfiles al azar. Es una interpretacion muy suclta de las teorias
cubistas y muestra ¢l intento por alcjarse de cualquier composicion tradicional y también
cl carécter personal y liberal que poscia, pues guarda incluso una diferencia considerable
con ¢l nuevo estilo,

El Cubismo dc hecho representa una gran revolucion tanto en el aspecto formal como en
cl intelectual. Lejos de pretender la representacion sensual que desde el siglo XIX habia
hecho su aparicion con Courbert, es decir, la pintura como mero objeto de deleite a los
sentidos, ¢l Cubismo rescataba, en parte, la vieja tradicion renacentista de ser un
instrumento para entender la realidad. S6lo que este concepto de realidad cstaba
transformado. El camino para entender la realidad tnicamente se podia hallar por debajo
de la cpidermis, como lo habia demostrado el método cientifico, buscando cn este mundo
lo oculto, la esencia misma de las cosas. El Cubismo cs cn s un ncoﬁguralivismow, ya que
sc basa en desarrollar, a partir de la aparicncia de la realidad, una visién intelectual de un
objeto. Nicga la representacion tradicional porque la sobrepasa, la critica. Pero la
superacion dc la imagen unitaria renacentista, también cra una reaccién intelectual,
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racionalista. Queria presentar las cosas no como las vemos, sino como las conocemos, no
lo quc aparentan, Pero su representacion cstaba apoyada con un sistema de convenciones
distinto, pcro no menos dependicnte de la realidad exterior.

Es significativo que Duchamp se percatara, de alguna mancra, de este fenémeno, aunque
probablemente se deba mds a su cardcter independiente que a una reflexion intelectual,
Es por cllo que, cn lugar de dejarse absorber por lo que ¢l Cubismo representaba cn el
plano formal, encontré en ¢l la base intelectual para un desarrollo diferente ¢
independicnte. Para cste momento ¢s evidente que percibe, aunque de mancra precaria,
¢l hecho de que una convencién solo puede ser sustituida por otra.”* Su cardcter
individualista lo alejara de una participacion con grupos, asf como de la aceptacion de
cualquicr convencionalismo.

En la pintura Portrait o Dulcinée (Retrato o Dulcinea) se cncucnira csta interpretacion
libre del Cubismo. El primer Cubfsmo se caracterizé por estar relacionado con e problema
de la diseccién de las imdgenes, Esto representaba descomponerlas en un desarrollo
intelectual, es decir, contemplar una imagen a partir del conocimicnto de ésta, y encontrar
cn cl cuadro la presentacién transformada de csa contemplacion. A Duchamp le
interesaba mas cl problema mental que significaba ¢l Cubfsmo, que ¢l de sus propios
resultados, La descomposicion formal que tanto entusiasmo causaba a los cubistas, pasaba
por alto ¢l hecho de que ésta solo ¢s posible por medio de Ia descomposicion temporal, Y
cs precisamente en Retrato o Dulcinea donde se percibe ésta idea, muy distante de las
convenciones implantadas por Braque y Picasso. En este cuadro aparece el retrato de una
mujer, desplegado cn cinco figuras de ella misma en distintos momentos. El titulo mismo
pone cn cvidencia la naturaleza indeterminada del objeto, que al ser analizado, picrde su
unidad formal ¢ ideal.

También de 1911 es ¢l cuadro Portrait de joueurs d’échecs (Retrato de jugadores de ajedrez)
donde utiliza una vez mds su técnica de la desmultiplicacion de la interpretacion particular
del Cubfsmo.!? El colorido utilizado pertencee a los cubistas, tonalidades grisdceas que
fragmentan ¢l plano pictérico; no tanto la sensualidad del color como el de su virtud de
analizar ¢l espacio y el tiempo. De este mismo afio Moudin ¢ cafe (Molinilio de café) pintado
a petici6n de su hermano Raymond Duchamp-Villon para decorar su cocina, muestra ya
otra modificacién de los principios cubistas, En ¢l la representacion  de la realidad
transformada sc vuclve sobre su funcionamicnto: artefacto mostrando los diversos
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aspectos de su obrar simultdncamente, como una cspecice de diagrama. La pintura sc ha
convertido ya cn una actividad basicamentc mental,

Para finalizar este afio, rico ¢n descubrimientos y transformaciones, Duchamp inicia una
scric de dibujos para ilustrar un poema de Jules Laforguc: Encore a cet astre. Con motivo
de estos trabajos pinta una primavera version de Le nu descendant un escalier, cn donde
utiliza nucvamente ¢l método de la desmultiplicacion. Ef problema del movimicnto para
entonces, ocupa gran parte de su atencion. Elmotivo de fa pintura no cs menos importante
que éste, pues determina en gran medida, ¢l camino que seguird Duchamp en la
concepeién de su arte. La literatura, fuente de inspiracion de romdnticos y simbolistas,
encuentra ¢n Duchamp una relacion igualmente cestrecha, aunque ciertamente singular,
pucs lo que le interesa especialmente de Lalorgue son los titulos de su poesia: Comice
agricole, Le soir, le piano, por cjemplo. Esto "...arroja luz suficiente sobre el origen verbal
de su creacién picl(’)ricﬂ."l Sin embargo, cn ¢l pocma de Laforgue, se refiere a una figura
que sube una escalera, por lo que laidea del desnudo descendiendola es introducida por
Duchamp, ya una vez que trabajaba en clia. Ciertamente profesaba un especial gusto por
la literatura, particularmente por las obras de Mallarmé y Laforgue, a los que consideraba
quiz# por su cardcter novedoso y atrevido, mucho més cercanos y afines a sus inquictudes
que Rimbaud y Lautrémont, los cuales Ie parccian ya "...demasiado vicjos en aquella
época."14

En encro de 1912, Duchamp rcaliza ¢l cuadro Nu descendant un escalier, no.2 (Desnudo
descendiendo una escalera niim.2) lugar de convergencia de varios intercses. La renuncia
alarepresentacion de cualquicr apariencia anatémica se concreta al introducir unas veinte
posiciones distintas, dispuestas scgin la trayectoria, de una figura que baja por una
escalera, Estas obedecian, mds que al intento por representar ¢l movimiento enuna especic
de recreacion {ragmentada, preocupacion de los futuristas en cstos mismos afios, ¢n
mostrar la desintegracion de un cucrpo dindmico, merced a un estudio de diseccion, de
los difcrentes planos-ticmpos por los que cruza, Afectade por las cronofotografias muy de
moda cn esc entonces, advierte que ¢l movimicnto puede ser descompuesto en una serie
infinita de posiciones estiticas. Esta actitud mental, andlisis extremo otrora productor de
sofismas, transforma la actividad pictdrica cn un espacio de reflexion de la naturaleza, y
no solo dc su visualidad. Esta obra significé también la "..culminacion y critica del
Cubismo; principio dc otra pintura..".”” La obra de Duchamp se habfa hecho
complctamente moderna, es decir, era crilica tanto con la naturaleza como cn la
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presentacién de ésta: y, como tal, Iejos de conformarse con-lo logrado, no tardarfa en
trascenderla.

11.3. Desnudo descendiendo una escalera

El tema del desnudo cs una de las més antiguas tradiciones plasticas de Occidente. La
desnudez, ¢l cucrpo humano mostrando todo aquello que ocultan a los ojos los artificios
deltejido, lo natural ylo sensual, ha sido motivo de fascinacion y obsesion desde los tiempos
mds lcmpranos de nucstra cultura. Sin embargo, este culto al cuerpo se cxpresa de una
mancra untanto extrafia: no ¢s nucstra corporcidad natural la que admiramos, su estado
original de existencia, sino la que descubrimos al despojarla de los ropajes con la que la
cubrimos, y que sc concreta en su asignacion: desnudo. Ya desde su denominacion existe
un cnfoque particularmente perverso, pucs lo que enfatizamos, més que la naturaleza del
cuerpo, es la exposicion, la accion de ponerlo al desnudo, el desnudarlo. Semejante forma
de asumir un tema artistico vislumbra mucho como ¢s nuestra cultura, originaria de una
doble herencia que sc contradice. Basta recordar las contradicciones que existicron
durante ¢l renacimicnto al querer unir fa tradicion artistica greco-latina, y la tradicion
judeo-cristiana en una sola representacion, para darnos cuenta de cllo. El hecho de que,
por cjemplo, resultaran intolerables los desnudos del Juicio final pintados por Migucel
Angel cn la Capilla Sixtina, muestra, de alguna forma, la manera en que ambas herencias
son irrcconciliables.

Guillaume Apollinaire cscribfa: "Duchamp cs el Gnico pintor de fa escucla moderna que
sc interesa hoy (otofio 1912) en ¢l desnudo."™ Pero, (cémo debe entenderse esta antigua
tradicién cn los modernos? En una primera instancia, una aseveracion como la de
Apollinaire pucde desconcertar, pues las diferencias entre métodos y fines entre las artes
clasicas y modernas parccen excluyentes, por lo menos en sus resultados, y por lo tanto
problemitica una afirmacién asi. Esta contradiccion hacc patente la necesidad de
reflexionar acerca de la concepeion del desnudo en estas diferentes épocas.

En cl renacimicnto el tema cra asumido tanto en su problemdtica plastica como cn la
cientffica. Los grandes pintores y escultores fucron también anatomistas. La
representacion de la figura humana trascendia las fronteras de la picl, y en un intento por
dar la ilusién de realidad, desollaba a los cucrpos en busca de la verdad. Sin embargo cstos
trabajos de discccion, cn la mayorfa de los casos, sélo servian como herramicntas que
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ayudaron a consolidar una imagen ilusoria, y en ningtin momento fucron consideradas
como obras cn si.

Pero cn cl siglo XIX, como ya hemos visto, ¢l concepto de realidad habfa cambiado,
merced a los embates de la razon y la critica. La verdad habia que concretarla por medio
del anlisis de la naturaleza, y de csta mancra sc transformé por nccesidad, la imagen
renacentista del mundo. Los rominticos tuvieron un especial aprecio al cuerpo, en donde
depositaban todas las virtudes y pasiones humanas. El desnudo roméntico fue ¢l desnudo
del alma, y en tanto sc descubria ¢l cucrpo, se liberaban las pasioncs cscondidas, Para los
realistas la problcmélica se dirigia a la representacion racional de la realidad, pero la
critica que inicio de clla, transformé por completo su imagen. Los herederos de csta
tradici6n, analizaron y criticaron ain mds la realidad en la medida en que pretendian
accrcarse mds a ésta. El concepto de desnudo sc puede entender en los modernos, como
cxponcr a la vista una realidad mas profunda que la que nuestra simple mirada nos puede
mostrar, tanto en lo visual como c¢n lo mental. La diferencia entre los antiguos y los
modernos cn la concepeion del desnudo, se basa en una postura radicalizada delo que el
cucrpo y las cosas pucdan signilicar como reales, y no tanto en un rechazo de Ia tradicion.
Ya no sélo ¢s ¢l cuerpo el que sc desnuda, sino ¢l mundo mismo.

En Desnudo descendiendo una escalera mim. 2, Marcel Duchamp concreta cstas
aspiraciones modernas al hacer un andlisis de una figura cn movimicnto. Influenciado més
por las ideas cubistas que por sus resultados, suma, a la fragmentacion espacial hecha por
estos, la discccion del movimicnto. En las cronofotografias, Duchamp sc percata de un
fendémeno que serd, desde entonces, un punto fundamental en su creacion: la critica de la
una realidad, como cl movimiento por cjemplo, pucde y es frapmentado para su
representacion y anilisis. ¢ Y eémo podria presentarse el movimicento en toda su totalidad?
¢No cs acaso cn el cuadro que esta imposibilidad de presentacién hace necesaria la
fragmentaci6n? Asi como la succsion infinita de fotografias instantdncas de una figura cn
movimicnto, puede reconstruir en apariencia su dinamismo (¢l cine) sc puede decir que
cada una de cstas fotografias sélo cs cl fragmento de una realidad, una apariencia; pero
mds exactamente la apariencia de una apariencia, puces ¢l conjunto de fotografias sélo
reconstruyen simuladamente el movimiento. De esta manera, un cuerpo en movimicnto,
crea una suerte de posiciones cstdticas, exposiciones instantdneas, dependiendo de los
criterios tomados cn cucnta para el intervalo temporal y distancia rccorrida. Esta
interpretacion decl movimicnto sélo pucde ser ¢l resultado del anilisis, y presupone la
alteraci6n y la radicalizacion de la percepeion, mereed a la raz6n y a sus mecanismos para
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obscrvar larcalidad. En cste sentido, la cdmara fotogrifica contribuy6 considerablemente
en la ampliacién de nuestra pereepei6n, al descubrir fenémenos normalmente ocultos a
nuestros ojos. Sin embargo esta ampliacion cra sélo posible al particularizar la realidad,
sacrificando de estec modo 1a unidad del mundo, mostrdndolo asf fragmentado,

En cuanto mas pretendamos acercarnos a la realidad del movimicnto, tanto més corto
deberd ser ¢l tiempo catre las exposiciones estdticas. Pero esta pretension, no obstante,
s6lo pucde devenir en una paradoja, ya que por insignificante que sea elintervalo, siempre
existird otra exposicion entre cada una de cllas, en algo parecido a cl sofisma de Aquiles
yla Tortuga de Zendn, El movimicnto se nos presenta entonces como algo irrepresentable,
pucs Gnicamente es posible mostrarlo de mancra aparente.

Pcro en ¢l Desnudo... no ¢s, en todo caso, la sugerencia de este dinamismo de la figura, la
reconstruccion del movimicnto, sino la conciencia de que éste sc descompone, se
fragmenta cn posiciones estdticas para su andlisis. En oposicion a los Futuristas que
descubricron en las cronofotografias la mancra de aparentar la imagen del movimicento,
Duchamp reconoce la forma de analizarlo e interpretarlo por medio de la discccion. Las
semejanzas formales existentes entre ambos quizd podria clasificarlos dentro de una
misma corricnte, pero esto dista de ser correcto, ya que la concepcion del movimiento en
cada uno de cllos, asi como sus finalidades y métodos utilizados, son completamente
diferentes.

Por otra parte, la representacion de esta discecion en el Desnudo... se bas6 en la mancra
enque los cubistas fragmentaban clespacio, s6lo que a diferencia de ellos, la forma original
transformada gracias al dinamismo, es casiirreconocible en el cuadro. Elmismo Duchamp
renuncié a la representacion de cualquier apariencia anatdmica, puecs su interés sc
centraba cn la reduccion de las formas. ' La trayectoria de una figura que baja una
cscalera, que atravicsa por varios espacios-tiecmpo, desintrega la forma cn la medida ca
que, estas exposiciones instantdncas resultado del andlisis, s¢ van sucedicndo cn su
recorrido. El resultado es la pérdida de la apariencia de la figura, la que parece, no
obstante, como una miquina.

La realidad puesta ¢n la mesa de disecciones es desmembrada con tal vehemencia, que en
sus resultados apenas y podemos reconocer pedazos de clla. Solamente que ¢l cuerpo
pucsto en esta mesa, no es ¢l de un ser humano, sino ¢l del movimiento mismo, que al ser
roto para su estudio y presentacion, también termina desmembrado en una aparicncia. He
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aqui ¢l desnudo moderno, que lejos de pretender representar la sensualidad de los
cuerpos, de la realidad, desmenuza el objeto de anlisis para ponerlo al descubierto, Es
la critica fuente de creacion, generadora de las més atrevidas rupturas. Es sélo por medio
de clla que se puede alcanzar la modernidad, y Duchamp lo logra con Desnudo..., por cl
hecho de haber sido, aunque fucra s6lo por un instante, completamente moderna.
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III. LOS SIGNOS

"Han cortado fa rama dec pino mcdio seca que durante cuatro afios he visto
balanccarse junto a una tapia de ladrillo rojo. Esa madera, ¢sa resina, csas
cscamas de corteza, csas Jas agujas I i sc dibujan en mi
memoria con la cxacta precision de un dibujo de Hokusai, Objeto cualquicra,
inerte, sin relacién conmigo, que ha cumplido su destino en otros reinos pero
dotado por mi atencidn de una sucrle de duracién espiritual, destinado a
sobrevivir, sin duda, o porlo menos a vivirtanto como yo, transmisible a otros,
mudado en signo...4Qué crees probar con esto? Nada sino que quizd cxistan
difcrentes 6rdenes de realidad.”

Marguerite Yourcenar
I11.1. La exacerbacion cinético temporal

Inmcdiammcnlc después de pintar Desnudo descendiendo una escalera niim. 2, Duchamp
inicié una seric de dibujos encaminados a un proximo cuadro, basados cn los
descubrimicntos obtenidos por la descomposicién temporal. Nuevamente introduce el
principio de desmultiplicacion, atin muy interesado por ¢l problema del movimiento, pero
esta vez en un cnfrentamicnto directo con ¢l reposo. Dewx nutes: un fort et un vite, (Dos
desnudos: uno fuerte y uno rdpido) dibujo a Yapiz, muestra este choque que sc produce al
oponer a un objeto estdtico, resistente, ¢l dinamismo de otro, en una especic de cneuentro
violento del movimiento y el ticmpo. En Le Roi et la Reine entourés de Nus vites (El rey y
la reina rodeados de desnudos rdpidos ), radicaliza atin mds la revelacién sufrida cn
Desnudo...: la concicncia de que cualquicr clemento, un color, un plano, una linea o un
punto pucden ser suficientes para intentar expresar lo que sc quicra.’ Asi Duchamp
abandona cualquier tentativa plastica de referencialidad, pintura transformada en un
mapa de signos que nos evocan un mundo construido de la devastacion. Sin embargo, no
debe confundirse este trabajo con la pintura abstracta propiamente dicha, pucs ambas
suponen concepceiones de fundamento y de método muy diferentes. Micntras esta ltima
cstablece cierta independencia a la representacion de la "realidad” y construye cl cuadro
apartir de sus propias reglas ajenas a la aparicncia del mundo, Duchamp sélo renuncia a
éste en su aspecto exterior, pero nunca en su relacion con €l, es decir, se halla atin de suerte
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unido aunque de mancra especial al mundo de las aparicncias. Quiza la condicion final de
ambas concepciones se les pucda confundir, pero es precisamente esa diferencia la que
conforma y explica lo particular de la obra duchampiana.

En Elreyy la reina... ¢s ya imposible reconocer figura anatdmica alguna, La idea del titulo
procede de su pintura Retrato de jugadores de ajedrez de 1911, solamente que sus hermanos
representados alli, fucron climinados y sustituidos por las piczas del juego, y enfrentados
con los desnudos ripidos. A pesar de que no existen figuras reconocibles cn esta pintura,
subsiste un contraste entre las formas cstables y estdticas que suponen ser el rey y la reina,
y las dindmicas, con poderosas diagonales fragmentadas que indican ser los desnudos.

A csta exacerbacion del movimiento, intensificada por Ia oposicion, también sc Ie suma la
de la temporalidad, pucs las discrepanctas existentes entre los particulares estados de los
cuerpos, presumen un choque temporal, como si todo en el cuadro discurricra ¢n dos
tiempos diferentes ¢ independicentes. Esta obra, cuya cjecucion le apasioné méas que
Desnudo..., fue terminada cn ¢l mes de junio de 1912, y marc6 el fin de otra época en ¢l
arte de Duchamp, en la que las influencias del cubismo terminaron, al igual que su interés
por ¢l movimiento, ¢ inicia entonces lo que ¢l lamo su completa liberacion.

111.2. El esclarecedor rechazo de los rebeldes

La fundacion dc las primeras exposiciones independientes de las muestras oficiales,
determinan una lucha que los modernos del siglo XIX inictaron por la aceptacidn piiblica
del nuevo arte. Las transformaciones sufridas por los conceptos, problemas y necesidades
dc csa época cn lo artistico, marginaban por latradicién y el academicismo decimonénico,
a los nuevos artistas y su trabajo, pucs su presencia solo podia significar la pérdida y la
desintegracién de la cultura. Su negacién cntonces se puede cntender como la defensa
legitima de la tradicién que cl hombre nceesita salvaguardar para su cxistencia, Sin
embargo los artistas més aventurados sc lanzaron a la conquista de la accptacién piiblica,
Io cual consideraban su deber, creando de esta mancra, nucvos canalces para la exhibicién
de sus obras.

Estos nucvos foros representaron la irrupceién de la pintura nucva y emprendedora en la
cultura curopea, pero también significé la ruptura entre las instituciones oficiales
portadoras de la tradicion, yla otra pintura, difcrente y critica, que por sunaturaleza propia
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sc oponfa dirccta o indircctamente a aquella. Este hecho tiene, sin  embargo,
consccuencias mas importantes que la de solo el choque gencracional y cultural, que
conticne en sfya un gran valor, pucs este fendmeno pone ¢n evidencia una contradiccion
que cs determinante en cldesarrollo historico del arte moderno: {C6mo puede latradicion
moderna buscar la aceptacién de la gente de una tradicion a la que csté criticando?, y si
tlegase a ser aceptada, éno cs acaso, por este hecho, una negacién de lo moderno?

Uno dc los mds importantes difusores que promovicron a las nucvas gencraciones y
tendencias plasticas fuc €1 Saidn des Independants de Parfs, cn donde se pudicron conocer
los trabajos de pintores como Pierre Bonnard, Vincent Van Gogh, Georges Scurat, Paul
Signac y Henri de Toulouse-Lautrec, cntre otros muchos rechazados por las instancias
oficiales. Durante los afios de 1910y 1911, Marcel Duchamp particip6 también cn ¢l Salén,
pero no fuc sino en el de 1912 cuando cste evento marco un cambio en su actitud respecto
al aric moderno, sus instituciones y sus principios.

En febrero de 1912, en ocasién de celebrar la exhibicion de ese afio, Duchamp envi6 dos
cuadros, su recién pintado Desnudo descendiendo una escalera niim. 2 y Sonata. Ambas
obras, realizadas cn lamuy personal interpretacion que del cubismo hacia, fucronretiradas
antes de la inauguracién a peticion del grupo de Puteax a iniciativa del pintor Albert
Gleizes, pues consideraban que su trabajo sc encontraba fuera de la linea que seguia la
muestra, De esta manera, los mismos pintores del circulo de amigos que frecucntabay con
quiencs habia discutido sobre los problemas teéricos del Cubismo, cran los mismos que
Ic rechazaban, pues tenfan una idea muy precisa y estricta de lo que debia ser la pintura
cubista, como si ¢sta nueva manera dc interpretar la realidad y asumir la naturaleza del
cuadro apenas hacfa unos afos, pudicse ser un programa definido. Fue ¢l propio Gleizes
quicn pidi6 a los hermanos de Marcel, le comunicaran la decision de retirar sus cuadros,
y aun cuando al parccer hubo un intento de conciliacion, sicmpre y cuando cambiara de
titulo a su obra, la respuesta de Duchamp fue muy clara, y antes siquiera de cambiarles el
mds insignificante detalle, sacd sus pinturas de la exposicion, rompiendo asi con el circulo
dc pintores cubistas, quicnes se habfan mostrado sumamente escrupulosos y dogmiticos.

No deja de ser ciertamente dificil de entender ¢ irénico el hecho de que una revolucion
que inicia unabatalla para liberarse de los lastres que ejerce unatradicion que nose adecua
a las nuevas cxigencias, sca la que precisamente un momento después de aleanzar cl
reconocimiento de algunos grupos, sc transforme en un déspota tan intolerante como cl
pasado. Ya Duchamp habfa padecido de estas imposiciones anteriormente, aunque éstas
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habian surgido de instancias oficiales, la Academia Julian y la Escucla de Bellas Artes.
Pero csta vez provenfa de aquellos que se hacfan pasar por los independientes, los
liberados, los modernos, los que imponfan qué y como debia ser el arte. Al parecer
solamente una convencién puede ser sustituida por otra. Pero también se afirma, de esta
forma, cl caricter contradictorio de la modernidad: la ambivalencia revolucionaria y
conscrvadora.

En todo caso cste hecho, mds que ser la causa de una mutacién repentina motivada por
unagran indignacion, mostré a Duchamp los signos caracteristicos de su tiempo, al hacerse
patente la manera en que cstas nucvas corrientes de la modernidad se comportaban.
Comprendio asi que la relacion con estas personas, "las mas avanzadas de la época” “ no
podia sino ser falsa, ingenua ¢ inscnsata, Pretendian ser muy emprendedores, muy
libcrales, muy abicrtos, y sin embargo sélo buscaban imponer su propia verdad y
consolidarla, Esta revelacion le ayudo a liberarse totalmente de la pintura de su ticmpo y
del pasado: "Mc dije: *bucno, pucsto que ¢s asf, no debo entrar en ningin grupo, tendré
quc contar ¢n mi mismo, estar solo.” °, Era una oposicion, ya no sélo a la tradicién antigua,
sino a la de la modernidad misma, una critica tan recalcitrante que sc engulle a sf misma.

111.3. ...et roses pour /Fr. en 6...
Picabia, Roussel y Brisset: encuentros determinantes

En octubre de 1911, durante la celebracion del Salén de Otoiio en Paris, tuvo lugar un
encuentro que marcaria una huella imborrable en el rostro del siglo XX: Marcel Duchamp
y Francis Picabia. Tan importante como la pareja Picasso-Braque, la amistad que iniciaba
cn esta exposicion conformo esa otra parte de la modernidad, de una manera diferente y
contraria, "...los grandes dorsales del antiarte-moderno.”

Francis Picabia, pintor y escritor francés ocho afios mayor que Duchamp, poseia un
espiritu rebelde y sorprendente, capaz de las més exquisitas extravagancias. Heredero de
la tradicién simbolista, no sc¢ deticne ante las reglas impuestas por una socicdad
racionalista y burgucsa a la que detesta. Asiduo consumidor de opio y alcohol, fue uno de
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fos primecros pintores en cxplorar las posibilidades de la pintura abstracta, sin cncasillarse
cn clla o cn algan otro cstilo o tendencia. Duchamp mismo lo llamé: "..cl mayor
representante de la libertad artistica, no sélo frente a la esclavitud de las academias, sino
también contra la sumisién a cualquicrdogma.™ Picabia mostrd asu joven amigo un mundo
que él desconocia hasta entonces, pucs su vida habfa gravitado cntre su familia burgucsa
y cl circulo de Putcaux. De esta mancera, ensanché sus perspectivas y s¢ aprovecho de las
experiencias de su compaficro ampliamente. Sin embargo esto no significé por si mismo
un motivo por ¢l cual rompicra con ¢l pasado, sino que esta ruptura coincidié con la que
el propio Duchamp padecia. Sca como fuere, la afinidad que cxistié entre cstos dos
pintores fuc muy grande, y ayudd a ambos a desarrollarse, comparticndo experiencias y
descubrimicntos.

Fug a finales de 1911, en compaiifa de Picabia, Gabriclle Buffet y Guillaume Apollinaire,
con quicnes Duchamp asistié al teatro Antoine a larepresentacion de la obra de Raymond
Rousscl Impresions d’Afrique. El descubrimicnto de Ia obra de este pocta, asf como més
tarde la de otro, Jean Picrre Brisset, quiza scan con mucho las mis determinantes
influencias de su desarrollo artistico. Hablando acerca de la obra de teatro de Rousscl nos
dice: "..me ayud6 mucho cn un aspecto de mi expresion. Vi de pronto que podia utilizar
a Roussel como influencia. Me parccid que como pintor era mucho mejor estar influido
por un escritor que por otro pintor. Y Rousscl me mostré el camino.” Pero éde qué mancra
podia influir cste pocta en un pintor?

El interés que le produjo Roussel es mucho mds que ¢l de ser un simple proporcionador
de imdgencs, como sucede muy a menudo cuando se toma a la poesia como un vertedero
de descripciones. Fue cl método utilizado cl que mis le impacto y que explica més tarde
¢l propio Rousscl en un libro lamado Comment j’ai écrit des mes livres. Sin cmbargo este
extraiio método fuc comprendido por Duchamp: "enfrentar dos palabras de sonido
semcjante pero de sentido diferente y encontrar entre cllas un puente verbal."” Aunque
fuc primero cl espectaculo, la puesta en escena lo que Ie sorprendié (en ella se encontraba
un maniqui y una scrpicntc que sec movia) mds tarde asoci6 a ésta ¢l texto de la obra que
le cautivé atin mas. Existi, no obstante, una cicrta afinidad cntre ¢l método de Roussel y
los hallazgos que Duchamp habifa obtenido cn su pintura, especialmente en Desnudo... y
en £l reyy la reina..., que hace comprensible la inclinacién de éste por la obra del pocta.
El proceso de descomposicion de los cuerpos mereed al movimicntoy su anilisis por medio
dela critica, provocaba cl desmembramicnto mismo del objeto de estudio, y la posibilidad

desser representado por una scric de clementos carcntes ya de un sentido estricto o preciso.
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De esta mancra los clementos pldsticos pucden funcionar como representacioncs
polivalentes y significar, como lo hacen los juegos de palabras, una gran variedad de
lecturas.

Jean Pierre Brissct, cuya obra conocié Duchamp gracias a Apollinaire, trabajé también
dentro de estos pardmetros, haciendo un andlisis filolégico del lcngtuzuc, "..un andlisis
llevado a cabo por medio de una increible red de jucgos de palabras.™ Brissct nos dice:

*La palabra encierra muchas leyes, desconocidas hasta hoy, y de cllas la mds importante ¢s que un sonido o una
serie de sonidos idénticos, inteligibles o claros, pueden expresar cosas muy diferentes gracias a una modnrmcmn
en la manera de escribir o comprender estos nombres o cstas palat ‘Todas las palat con
sonidos semejantes ticnen un mismo origen yse reficren, todas, a un mismo objeto."9

Existc en la obra de Roussel y Brissct, una andlisis del lenguaje, de los signos, que nos
arroja a una posibilidad infinita de significados, a un enriquecimicnto de la palabra por
medio de la critica. El lenguaje se amplia, y al hacerlo también picrde su centro, pucs
cuando las palabras, y los elementos plasticos como lo hara Duchamp, picrden su sentido
univoco debido al enjuiciamicnto de su naturaleza, las posibilidadesde Iectura se extienden
de tal mancra que, cualquicr cosa o ninguna, pueden significar. El encucntro de cstos dos
poctas producird un efecto determinante cn el desarrollo de su arte, y el camino que habrd
de scguir en adelante, en donde cl universo sc transforma cn una serie indeterminada de
signos sin scntido.

HIL4. El viaje a Munich

Durante el verano de 1912, Duchamp viajé a Munich, en donde permanccié durante los
meses de julio y agosto. Su estancia en Alemania signiﬁc() el inicio de la concrecion de
todas sus cxpericncias yrcvcldcloncs artisticas, y al mismo ticmpo fuc la pauta para romper
con cl pasado y ascender a su “...completa liberacion.” "19 Alli fuc donde realizé una seric
de estudios que mds tarde sc convertirian en ¢l génesis de una de las obras més enigmaticas
del siglo XX: El gran vidrio. Inici6 con un par de dibujos, Vierge nitm. 1 (Virgen mim. 1) y
Vierge nitm. 2 (Virgen miim. 2), trabajos quc afin cuando conscrvan algunos aspcctos
formales con ¢l pasado, apuntan ya a otra concepeidn. En Le passage de la vierge & la mariée
(El paso de la virgen a la novia} y Maride (La novia) recrea la idea personal que Duchamp
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ticne respecto a su tema, y determina otra concepeién alejada por completo de la
aparicncia en el cuadro. Pero, éa qué naturaleza responde ahora?

La desintegracion de la realidad iniciada en Desnudo... puso en cvidencia los posibles
alcances semanticos de los clementos plasticos, distanciados de cualquier supucesto de
“realidad”. La pocsia de Roussel y Brissct se relacionaban direclamente cn esta cuestion,
en la problematica del Ienguaje articulado. Asi es evidente ¢l camino. Una vez que la
"realidad” sc ha desmembrado a fuerza de criticarla, de sus restos se construye otra, a partir
de signos que se remilen, no aun realismo o naturalismo, sino a unaidea. En otras palabras,
se crea un codigo semdntico. Pero no es precisamente un cédigo, pues éste exipe ciertas
convenciones, acuerdos entre los lectores para su interpretacion. La relacion existente
ceatre la idea y los signos utilizados por Duchamp en sus trabajos de Munich, cs totalmente
personal, y de ahi la imposibilidad de hacer una lectura total. Es s6lo a partir del titulo de
las pinturas quc tencmos una guia para su interpretacion, pero que en todo caso
tinicamente nos permite darnos cucnta de su naturaleza oculta ¢ ir6nica. Irénica porque
al mismo ticmpo que nos proporciona una clave para su entendimicento al remitirnos a algo
concreto, una novia por cjemplo, nos impide reconocer un referente formal, o al menos
nos cxpone nuestra incapacidad de reconocerlo, y de ahf su cardcter contradictorio como
lenguaje.

Duchamp resume de esta mancra sus expericncias pldsticas, al llevar al extremo csa
separacion de la apariencia de "realidad”. En £/l paso de la virgen...(titulo que implica una
reflexi6n conceptual y no solo un objeto representado) utiliza formas mecdnicas y vicerales
yuxtapuestas, ¢n donde nada se relaciona con siquicra una parte de una figura humana.
Los elementos son asf signos quce se remiten a otra cosa cuya cxistencia solo suponemos.
Estos mismos signos nos invitan a reflexionar acerca de la significacion y de sus
convencionalismos para significar, atrapados entre fa insatisfaccion de la imposibilidad y
la repeticion. La novia aparcce con otra revelacion: si el cuadro es una serie de signos, la
articulacién entre cllos da pic a significar, a la posibilidad de hablar del mundo y de los
signos mismos. La novia surge como un mecanismo orgdnico que funciona y se
intcrconecta como fo hacen las palabras. La mujer transmutada en una especic de miquina
nos perfila una concepei6n simbolista de la idea. No solo es la creacidn de codigos, sino
su funci6n de reflexionar. También cn Munich hizo otro dibujo que seria cl boceto de un
trabajo que lo ocuparia durante varios afios: La mariée mise @ nu par les célibataires (La
novia desnudada por los solteros).
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De regreso a Neully, Duchamp junto con Picabia, Apollinairc y Gabriclle Buffet, pasaron
unos dfas cn la casa de ésta situada en cl Jura. Una vez instalado nuevamente cn Francia
a finales de 1912, su arte y su vida misma serian completamente diferentes.

IIL.5. EI Gran vidrio

El rechazo de los pintores modernos hacia la tradicion y su lenguaje convencional, surgia
delaintencién de mostrar al mundo de una mancra més directa y menos mediatizada. Esta
continua ruptura hacia una comunicacién mis clocuente de las sensacionces, consideradas
imposibles de transmitir por medio de gramiticas tradicionales, mostraba nuevos caminos
cxpresivos para la realizacion de sus objetivos. Los nuevos lenguajes pictoricos intentaban
romper con la inercia de la convencionalidad, que a fuerza de utilizar reiteradamente sus
c6digos, trivializaba la expresion hasta cl punto de alcjarla completamente de cualquicr
posibilidad comunicativa. Un nuevo codigo quizd podia devolver al hombre la expresion
del mundo, hablar de él nucvamente. Pero también al romper la convencion que unfa al
signo con su referente para asf liberarlo de su caduca funcién, desmembraba la necesaria
naturalcza determinista del lenguaje, abriendo el signo a una posibilidad ain mayor de
signilicar. Sin cmbargo su intencion no radicaba tanto en esta apertura como en la creacién
de un cédigo que anclara de mancra mds dirceta la expresion, La ruptura se presentaba
mads como resultado de la imposibilidad de fundar un lenguaje que presentase al mundo
cn su completa "realidad”, que en la concicencia critica del signo cn s, El propésito cra
demostrar que la articulacion de las nuevas gramiticas podfan aprchender mids
cficazmente al referente, que las trivializadas convenciones de la tradicion, por cl hecho
de no depender de su lenguaje alienado. No obstante, esta tension"..cntre lo que se quicre
decir, y lo que sc puede decir.."”" es mds antigua, profunda y complcja de lo que muchos
modcrnos pretendian y creian resolver, y es también ¢l centro problematico del drama
duchampiano expresado cn ¢l Gran vidrio.

Pero regresemos un poco. Durante la visita que hizo Duchamp a sus padres a Roudn cn
encro de 1913, presencié una imagen en un escaparate de la Rue des Carnes que le cautive
fuertemente: un molino de chocolate cn picno funcionamicnto. Mecdnica ritmica,
movimicnto circular, herramienta de la razén. Ya en 1911 cn su interpretacion de los
principios cubistas habfa realizado Molinillo de café, basado mis cn cl aspecto funcional
y analitico del objeto, que cen ¢l cédigo formal del nucvo ismo. Es a través de esta pintura
que sc traza ¢l camino hacia el molino de chocolate, y ¢l interés particular que tendrd a
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las méiquinas después de sus experiencias en Munich, Sin embargo de éstas lo que le
interesaba no era tanto su corporcidad mecinica, su movimiento reiterativo, sino su
naturalcza basada en cilculos, medidas; no su dindmica, sino la extraccién de un nucvo
método para pintar, alcjado completamente de la pincelada y ¢l lienzo. El valor de la
precision, la medicion y cl trazo cobran singular importancia. Su dibujo serd mecdnico,
"seco”. Por otra parte, la relacion entre ¢l funcionamiento de las maquinas y ¢l acontecer
humano, encuentra una simboélica metifora en la obra de Duchamp, donde los scres son
sustituidos formalmente para ser reemplazados por sus funcionamicntos mecanizados;
humanos desplazados por sus propias extensiones corporales y mentales.

Es mediante esta fascinante vision del molino que Duchamp inicia una scric de proyectos
para la realizacion de una obra en la que, al mismo ticmpo que resume ;¥ concreta sus
cxpcncncms, llega ano..."considerar que la cosa en cuestion es un cuadro.” 2 Estos estudios
previos del Gran vidrio asumen de manera distinta, no sélo ¢l aspecto pldstico y téenico
de su realizacién, sino también los fundamentos y los métodos de la concepcion pictérica.
El Gran vidrio cs la incorporacién de varias idcas, mezcla de diferentes procedimicntos
formales ¢n un sélo objeto. Particndo del dibujo La novia desnudada por los solteros,
clabora una nucva interpretacion del tema, incluyendo primeramente a La novia, todavia
dentro de una relacién mecinico-viceral resultado de sus experiencias cubistas. Después
el molino, apartado completamente de sus anteriores trabajos. Es por medio de éste que
inscrta el dibujo mecdnico, diagramitico, basado en cilculos procedentes de la tradicién
renacenlista del espacio. En oposicion a la teorfa cubista, Duchamp reintegra ¢l método
de la perspectiva para distribuir los objetos en el espacio, en una irdnica valorizacion. Al
mismo tiempo, y como parte de csta obra, inicia una seric de notas con reflexiones acerca
de su concepeion y realizacion, con la idea de pudicsen ser consultados al mismo tiempo
que ¢l Gran vidrio. Esos manuscritos conlorman hoy una scric de textos que son unos de
los mds enigméticos del siglo XX: La caja de 1914, La caja verde y La caja blanca. La
relaci6n entre Ja plistica y la literatura no podia scr més cvidente y dirccta en Duchamp,
considerando a ambas conccpcionu como parte de una misma csfera, y replantcando ast
la asuncién del clcrcmm pu.lonco Al contrario dc las ideas formalistas, concretadas en la
frase de Braque: "es necesario que la tela mate a la idca"’3, Duchamp nunca sc abandona
atales principios autonomistas dela pintura, pucs ésta serd para &tun trampolin al mundo
de las ideas, queriendo"...volver a poner la pintura al servicio de Ia mente.”

La ruptura mas lucrte con los ismos y pintores modernos sc dio en este momento, cuando
Duchamp proyect6 la ejecucion del Gran vidrio, y éste ya no dio cabida a una relacion con
2
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el mundo social del arte, con los galeristas, colcccionistas y los pintorcs mismos, pucs
ademds dc haberse separado de los circulos artisticos a rafz del rechazo del Salén de los
Independicntes de Parfs en 1912, ¢l divorcio que suponia su proyccto tanto cn cl terreno
pldstico como conceplual, lo remitia definitivamente a un solitario desarrollo.

Fue asf que Duchamp busc6 trabajo, con ¢l {in de cstar cn la situacién de pintar para 6,15
distancidndose dc cualquicr posibilidad de obligar a su pintura a integrarse a la socicdad
o0 a cualquicr ismo. Libertad en su mas pura y sana expresion. Al no querer depender de
su pintura para subsistir, Duchamp no sélo rechazaba el condicionamicnto externo a su
obra, sino que muestra una ética personal raramente cxistente en los artistas modernos,
desgarrados entre el rechazo a la socicdad y su pecunario aplauso.

Esta necesidad de total independencia, decision de no querer "pintar y vender cuadros®,
I llev6 en 1913 a trabajar en la biblioteca Sainte-Geneviéve por cinco francos al dia. El
trabajo de bibliotecario permitia a Duchamp, ademis de un modo de vivir, ticmpo libre
suficicnte para revisar tratados de geometria y continuar con sus proyectos, Instalado
ahora cn Paris cn un taller de la Rue Saint-Hippolyte, dibujé en la pared del mismo el
esbozo final del Broyeuse de chocolat miim. 2 (Molino de chocolate mum. 2) y poco mis
tarde ¢l de La Marice mise & nu par ses célibataires, meme. (El grand verre.) (La Novia
desnudada por sus solteros, aun). (El gran vidrio) a finales del afo de 1913,

No obstante la fascinacion que Duchamp expresa hacia las cosas medidas y precisas que
clabora ¢n sus bocetos y notas (levantamicntos de planos, estudios de colores, materiales
y técnicas de realizacién) cxiste cn su mente una intensién totalmente diferente. "La
sericdad moderna mds profunda debe de expresarse a través de la ironia,"1® y en cfecto,
cs precisamente la ironfa la fuente originaria de csa exactitud. En la Caja verde Duchamp
hace referencia a un "experimento” que realizo, dejando cacr tres hilos rectos de un metro
de longitud, a un metro de altura sobre una superficic horizontal, deformdndosc a su
capricho, produciendo ficilmente una nueva figura de unidad de longitud.”" Estos tres
hilos los fijé luego sobre tres pedazos de tela y estos a su vez sobre tres pincles de vidrio,
acompanados dc reglas adaptadas a cada una de las deformaciones dc los hilos, contenido
todo ello en una caja de madera. Lo llamo "azar en conserva', y el titulo de la obra Trois
stoppages-cétalon de 1914,

Suintencién era mostrar, de mancra simple pero no por ello sin importancia, lo pobre que

resulta nucstra gecometria y nuestras reglas para determinar cucstiones tan sencillas como
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la deformacion de una unidad de longitud. De ahif su interés por la precision, solo para
cjemplificar irénicamente su incapacidad para determinar a un mundo complejo y
contingente. El azar cobra valor al mismo tiempo que la exactitud sc adueiia de sus
trabajos. A una le sigue la otra. En ¢l momento que traza un plano, que cjccuta una
medicidn, lo hace con la idea de exponer su cardcter convencional ¢ indeterminado.
"Comencé a apreciar ¢l valor de la exactitud, de la precision, la importancia del azar,."8

Dec 1914 es Réseaux des stoppages, 6lco y lapiz sobre tela cn donde empalma tres de sus
obras: Jeune homme et jeune fille dans le printemps (Muchacho y muchacha en primavera)
de 1911, un boceto del Gran vidrio y varias medidas de longitud "al azar”. Este compendio
de trabajos de diferente refacidn formal, mucstra que muy por encima de la aparicencia de
estos, existe un lazo mental que los une y que determina la naturaleza del Gran vidrio: por
un lado ¢l tema de la relacion entre las mujeres y los hombres, y por otro ¢l azar en toda
su magnitud.

Broyeuse de chocolat niim, 2 (Molino de chocolate niin. 2} del mismo afio establece el punto
de partida y cs la scgunda obra que Duchamp traslada al Gran vidrio después de La novia.
La precision cn la perspectiva, ¢l tratamicnto en el disciio, tanto de la base con un "seco"
estilo Luis XV, como dc los rodillos estriados con hilos cocidos al licnzo, descubren todo
un desface con respecto a La novia que conserva aln algunos nexos cubistas, tanto en su
aspecto formal como cn ¢l tratamicnto téenico.

Entre 1913 y 1915 Duchamp realiz6 ademads un par de obras que scrian también parte del
Gran vidrio: Glissiére contenant un moulin a eau en métaux voisins (Corredera que contiene
un molino de aguay metales vecinos) y Neuf moules malic (Nueve moldes mdlico) en donde
utiliza por primera vez el vidrio como soporte de su pintura, y la mezcla con hoja ¢ hilo de
plomo. Todo cstaba listo para clinicio de la obra, y cuando en 1915 Duchamp sc traslada
a Nucva York, comicnza su factura que no dejard hasta 1923 cuando decide dejarla
inacabada.

I11.5.1. Todo pensamiento lanza una jugada de dados

El Gran vidrio csuna de las obras del siglo XX que ha producido una cantidad considerable
dc textos criticos ¢ interpretaciones tan disimiles como numecrosas, por parte de
historiadores, criticos y artistas. Esta naturalcza sugestiva que permite la articulacion de
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tan variada y extensa literatura sobre un sélo fenémeno, hace dudar sobre ¢l cardcter
determinista de algunas de éstas, y cnsefia también quizd, cl camino que se ha de seguir
para su acercamicnto.

La Caja verde, asi como las posteriores publicaciones de textos relacionados en la
concepcion del Gran vidrio, son cn parte responsables de csta indeterminacién que se
produce al intentar hacer un analisis critico para caracterizar su naturaleza, La lectura de
cstos textos claborados por Duchamp parece no solo impedir su interpretacién general,
sino que también acrecenta esta dificultad. Asi parcee ser que cn lugar de sugerir una
interpretacion nucva o construir una scleccidn reconciliadora de las ya existentes, parcee
prudente reflexionar sobre este fenémeno que produce tal descontrol analitico. Es cste
origen de indcterminacion donde creo sc encuentra ¢l sentido mis importante del Gran
vidrio, y del que Duchamp irénicamente, nos habla ¢n cada una de sus obras.

La novia desnudada por sus solteros, aun cs una mezcla de recursos materiales, téenicos y
concepluales que diffcilmente se pueden aislar. Cada uno de ellos s relaciona de tal
mancra con los otros, que cn esta articulacion existe una interdependencia. Lo primero
que Hama la atencion es su naturaleza material. El vidrio representa la irrupeion de un
soporte hasta entonces desapercibido por los artistas modernos, aungque csto no signifique
necesariamente una nucva manera de hacer pintura, por cl simple hecho de hacerla sobre
otro material, Duchamlp al referirse a ¢l indica quc su cleccién (al 1gual parcce ser de la
génesis del Gran vidrio ) se debit a cucstiones téenicas. La transparencia, ¢l no tener que
“rellenar huecos", la durabilidad del color al ser ¢ncerrado en dos placas de vidrio, son
algunas de sus argumentacioncs. Sin embargo ¢l papel que desempeia el vidrio sobrepasa
cstas connotaciones técnicas, y s¢ remite a la problemitica de la dimensionalidad
cxpresada cn La caja verde. Desde sus reuniones cn ¢l circulo de Puteux, Duchamp sc
habfa interesado por los cuestionamientos acerca de Ia naturaleza de Jas dimensiones en
¢l plano pictérico, gracias a los conocimicntos transmitidos por Princct y lecturas de
articulos periodisticos eseritos por ¢n torno a la cuarta dimensién, Mds tarde durante su
estancia cn la bibliotcca de Sainte-Genevitve, tuvo la oportunidad de acrecentar cste
conocimiento, cspecialmente con la novela Viaje a la cuarta dimension de Gaston
Pawlovski publicada cn 1912, de dondc obtuvo las consideraciones bisicas del Gran vidrio,
expresadas claramente en La caja blanca.

Eltema de la cuarta dimensién tenfa por aquella época una gran cfervescencia y contaba

con un buen nimero de aficionados. El andlisis dc la tridimensionalidad del mundo como
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lo conocemos, arroja la posible existencia de una cuarta, que por razones logicas, cs
invisible ante nucstros ojos. La representacion bidimensional de un cuerpo tridimensional,
muestra la mancra ¢n que un "absoluto real” de tres dimensiones pucde ser proycctado
ilusoriamente cn dos. Con la misma l6gica, un objeto de tres dimensiones puede ser la
sombra dc un desconocido de cuatro. Estas premisas crean un mundo regido por las
apariencias, en dondc todo sc convicrte en signos, improntas que nos sefialan existencia
cucstionable de un posible absoluto. En ¢l Gran vidrio las imdgenes estdn basadas cn este
principio, s6lo que cn una reduccion doble: son las proyecciones bidimensionales de un
desconocido tetradimensional. A cste andlisis espacial, emparentado dircctamente con
los sofismas muy gustados por Duchamp, s¢ le suma ¢l de la temporalidad. En Desnudo...
exisle esta problemdtica de la fragmentacion del tiecmpo, a la que ahora agrega la logica
delespacio. Eltiecmpo de nuestro mundo conocido, no ¢s sino la proyeccion de otro tiempo,
inconmensurable ¢ inimaginable. El subtitulo del Gran vidrio cs Retardo en vidrio, y es que
al mostrarnos la sombra de esa otra dimensién temporal, ¢l tiempo también ¢s modificado
cn una "exposicion ultrarrdpida®, reduccion a nuestra naturaleza humana.

El resultado no puede sino ser una apariceneia, pues e¢ste mundo al que, por medio de la
raz6n, sc quicre acceder, ¢sté alejado por la imposibilidad de su representacion real, por
no decir ya de su existencia "real’, que incluso provoca la reflexion acerca de la
representacion tradicional y el supuesto de la representacion del mundo como es. Estas
idcas cxistentes en la obra de Duchamp, vislumbradas en Desnudo... cncueniran una
especial nitidez. En La caja verde nos dice: "En general, el cuadro es la aparicion de una
apariencia.""" &Y cdmo podia presentar csta aparicion? La proyeccion de la sombra como
de su reposo, cncucntra su sofisma ¢n el vidrio. Este se encuentra a medio camino cntre
lo tangible y lo intangible, posce las propicdades de un cuerpo sélido y la transparcncia
de algo inasible. Su conexion con cl Gran vidrio se refiere a su cardcter de intersticio, en
el corte cspacial que provoca su materialidad, que cn todo caso permite seguir
relaciondndolo con el espacio circundante merced a su transparencia. Este corte espacial
recuerda la fragmentacion en Desnudo..., que a pesar de que pertenece a otra concepeion
dimensional del espacio y ¢l ticmpo, muestran una misma resultante: una aparicncia. Asf
clvidrio cs cse intervalo entre las apariencias, vision imaginaria que solamente deja hucllas
casi impalpables de la relacion entre los mundos.

La novia desnudada... ¢s la aparicion de una apariencia. éPero de qué apariencia sc trata?
La innumcrable cantidad de interpretaciones tanto del Gran vidrio como de las cajas

escritas por Duchamp, sc reficren al cortejo de una novia hecho por nucve
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representaciones de hombres. Las reflexiones son lo suficientemente complejas,
numerosas, habiles y diestras, que el tratar de hacer otra no s6lo es ocioso sino hasta inftil.
Basta dccir que este cortejo posce una naturaleza mecénica, cn donde la simbologia
consigue, scgdn algunos dc sus mds insignes intérpretes, representar las relaciones entre
scxos de manera critica ¢ irénica. Sin embargo no parcce ser suficicntc para carecterizar
ala obra, y 1a indeterminacion de sus lecturas debe ser suficiente argumento para dudar
de ello. Y es en la simbologia utilizada por Duchamp, su asuncion en ¢! mas amplio de sus
sentidos, que podemos encontrar cl origen mismo del Gran vidrio, y de su naturaleza.

En las anotaciones de La caja verde sc encuentra, entre otras muchas reveladoras notas,
una que llama particularmente la atencién, no s6lo por su esclarecedor contenido, sino
por scr, treinta anos después, parte del titulo de su Gltima obra:

*Dadas: 121a cascada
29 1a tuz de gas de alumbrado

determinarcmos las condiciones del Reposo instantdneco (o apariencia alegdrica) de una sucesién [de un
conjunto] de sucesos diversos que parezean necesitarse entre sf por leyes, para aislar ¢l signo de 1a concordancia
entre, par un lado, cste Reposo (capaz de todas las excentricidades innimeras) y, por otro lado una seleccién
de Poslbilidades Icgitimadas por esas Ieyes y también ocasiondndolas,"21

La nota resulta de lo mas csclarecedora. Si eectivamente el Gran vidrio cs una "apariencia
alegorica”, entonces habria que dedicarse inmediatamente al desciframiento de los signos
que contiene. Sin embargo, y cs aqui donde dificro de la mayoria de los intérpretes, lo que
hay que cstudiar cn primera instancia es ¢l cardcter de cstos signos, y no lanzarsc al vértigo
de su lectura, que todo parcce indicar es imposible de determinar, En esta nota, Duchamp
menciona la "sucesion de hechos diversos que parecen necesitarse uno a otro”. Mds tarde
conficsa que ¢l Gran vidrio ¢s la coleccion de varias ideas puestas todas junlas.-“'2 Enfo
referente a la Caja verde nos dice: "No la concebf como caja sino como notas. Pensé reunir
en un ilbum, como cn cl catdlogo de Saint-Eticnne, los célculos y las reflexiones, sin
relacién entre si.*” La intencion parece ser clara: crear un sin-sentido que parczca un
con-sentido. Es aquf donde ¢l método de Rousscl y Brissct cobra importancia. Cuando
Duchamp habla de las Icyes "para aislar” el signo de "la concordancia entre” ¢! reposo y
"una seleccion de posibilidades” para la lectura de esos signos, utiliza el método de Roussel

para criticarlos y scpararlos dc sus connotaciones deterministas. De esta manera descubre
47



Marcel Duchamp El Objeto Critico

que los signos muy a pesar de tener la intencién de anclar con precisién al referente, sc
mucstran snemprc incapaces de tal exactitud, en lo que Duchamp llama el "cocficicnte
artfstico”.2* Y cs csta indeterminacion del signo y la pintura la que reconoce y la radicaliza
en cl Gran vidrio: la conciencia y asunci6n de su naturalcza polivalente.

Desde que tuvo éxito la Teoria de la Gravitacion Universal de Newton, sc argument6 que
todo en ¢l cosmos cra completamente determinista. Durante varios siglos esta idea, ¢l
encuentro de las explicacionces y reglas que dicran respuesta y coherencia al cosmos por
medio de la razon, desvel6 a generaciones completas de hombres. No es sino hasta nuestro
siglo que la propia razon nos enscifia que en ¢l cosmos existc un inevitable clemento de
incapacidad de prediccion. El Principio de Incertidumbre formulado en 1926 por Werner
Heisenberg muestra, en lugar del categérico determinismo que por siglos habfa buscado
Ia ciencia, un intersticio, un espacio de tolerancia en donde la probabilidad de prediccién
es la tinica respucsta que tenemos al alcance. La mcednica cudntica introduce
inevitablemente un clemento de aleatoricdad en la ciencia, pucs sélo se puede predecir
en lo infinitamente pequeido y cn lo inconmesurablemente grande, una nube de
posibilidades. &Y en qué lugar podrian estar los signos, las palabras y las formas, sino en
csta nube?

Es ¢l Gran vidrio un intento constante por exponer un universo de signos polivalentes,
capaces de "todas las excentricidades innumerables”. Son las apariencias de la cuarta
dimensién sombras, improntas que simulan tener una lectura. El Gran vidrio nos habla de
los signos, dc su naturaleza carcnte de determinismo, que cn una trampa irénica pucsta
por Duchamp, nos invita a "rcagrupar y descifrar”.” Es por cllo que sus intcrpretaciones
son tan numerosas y variadas, "...porque nos hallamos ante_todo un sistema de signos
polivalentes que acepta cualquicr temdtica bicn articulada...”

El mismo Duchamp sc reficre constantemente a cste JIespecto. En la Caja verde dice:
"perder la posibilidad de reconocer 2 cosas parccidas..."”’, y cn una entrevista refiriéndose
al adverbio meme (aun) con cl que finaliza el titulo original del Gran vidrio: "...sc trata
también de un adverbio absoluto y tampoco ticne ningtn sentido. iCon mayor motivo
debido a la posibilidad dc la misé a nu! es un sinsentido."

Asi pues, el sentido de la obra es ¢l sinsentido, la demencia de la razén que en su constante
criticar los principios, sc queda vagando ¢n un mar de posibilidades sin un centro definido.

De ahf que ¢l método "scco” de la pintura, la importancia del azar, cl vidrio y la basta
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cantidad dc notas referentes al Gran vidrio, scan todos intentos por desacreditar los
principios racionalistas cn los que se puede basar cl arte y el mundo. Es la ironfa el arma
mis letal cn contra de cualquicr dogmatismo. Es a partir de clla que Duchamp ridiculiza
anucstras mentes encajonadas en rigidos principios estructurados para entender y convivir
cn ¢l mundo de mancra racional. Es la ironfa la medicina que contrarresta la filosidad de
la critica, la que lima las asperezas provocadas por la razon, atennando la contundencia,
diciéndonos que: "iNo olvides que no eres tan tabla rasa como te imaginas!™

Cuando Humberto Ecco ¢n su famoso libro Ef nombre de la rosa reflexiona acerca de la
naturaleza dc los signos, nos dice: "...son lo finico que ticne el hombre para orientarse cn
¢l mundo.", en boca del iustre franciscano, muy scguro al principio de su ciencia para la
lectura de cllos, aunque al final formula, con un terrible pesimismo, su contraparte:
"¢Donde esta mi ciencia? He sido un testarudo, he perscguido un simulacro de orden,
cuando debifa saber muy bien que no existe orden en el universo."””” En oposicion a las
intenciones de algunos modernos por presentarnos al mundo "tal y como es” a partir de
nuevos codigos atados firmemente a los referentes por cl hecho de no estar alicnados,
Duchamp da parte de esta imposibilidad burlandosc del desco de fundar una gramatica
dcterminista por medio de la ironfa, El juego de los signos e¢n La novia desnudada por sus
solteros, aqun, expone, al igual que en la cicncia el Principio de Incertidumbre, que gracias
alarazon y la critica, tenemos ahora que vivir en un cosmos indeterminado y fragmentado,
cn donde la posibilidad y el azar escurren de entre nuestras manos la unidad del mundo.
Einstein arremeti6 cn contra de las formulaciones de Heisenberg diciendo que "Dios no
juega alos dados’, pero quizd, como escribi6 el gran pocta simbolista Stephane Mallarmé:
"Toute pensée émet un coup de dés".
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IV. READYMADE

"Son los inquisidores los creadores de los herejes, porque reprimen con tal
vehemencia la corrupcién herética, que al hacerlo impulsan a muchos a
mezclarse en clla, por odio hacia quienes las fustigan.”

Umberto Eco

1V.1. Anecstesia estética

En 1913 sc celebr6 cn Nueva York la exposicion Armory Show, considerada en nuestros
dfas como cl gran salto del arte moderno curopeo a los Estados Unidos. La muesira
presentaba las diferentes facctas del arte del vicjo continente que habfan acontecido desde
cl siglo XIX y hasta los primeros afios del XX. Para el inexperto piblico norteamericano
Armory Show resulté todo un escindalo, con opiniones que gravitaban de la censurayla
hostilidad, a la celebracion y el aplauso. Muy a pesar de estas diferencias, la exposicion
consiguié un cspectacular ¢éxito. Dentro del grupo de obras que obtuvieron un especial
reconocimicnto, sc cncontraba cuatro pinturas de un particular estilo cubista, de un joven
pintor francés, que fucron adquiridas inmediatamente: Joven triste en un tren, Retrato de
jugadores de ajedrez, El rey y la reina rodeados por desnudos répidos y Desnudo
descendiendo una escalera miim. 2. Marcel Duchamp se convirtié de la noche a la mafiana
c¢n un pintor afamado, producto del escandalo causado especialmente por Desnudo..., en
una ciudad joven y pujante.

La noticia no caus6 ningin impacto cn Europa. En Francia apenas y se¢ mencion6 en
algunos periddicos. Una reputacién no podia, cn ese entonces, edificarse por la fama
alcanzada en una ciudad carcnte de prestigio como Nucva York. Las pinturas de
Duchamp, que aunque habian sido rechazadas por cl Salén de los Independientes de Parfs
de 1912, se habfan exhibido cn la Galeria Dalmau cn Barcelona, y en ¢l Salén de la Seccion
de Oro cn Paris de 1912, pero sin haber conseguido pena ni gloria. Inesperadamente, cstas
mismas pinturas lograron un gran ¢xito, cn un ticmpo no mayor a un afio desde su desairc
por parte de los Independicntes. Cuando esto sucedfa Duchamp ya habifa iniciado los
proycctos para la elaboracién del Gran vidrio, y aun cuando cl dinero de la venta no Ie cay6
mal, no lc di6 tanta importancia a su nucva fama, como lo demuestra el hecho de seguir
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empleado ¢n una biblioteca, al igual que cl haber abandonado su estilo cubista que tanto
prestigio Ic habfa dado en una ciudad que no conoceria sino hasta 1915. Sin embargo un
cucstionamiento salla a la vista: éPor qué razon habia logrado una pintura (Desnudo...)
otrora rechazada por los circulos artisticos avanzados, una acogida cscandalosa por parte
de unos neoélitos? {Qué mecanismos hacen de una obra aceptada en un lugar, una censura
cn otro? La respuesta no pucede reducirse a s6lo un fenémeno de mercado, aunque éste
cxista, o a una diferencia de culturas, pucs contienc en si, ¢l origen de una de las
manifestaciones duchampianas mds complejas: el readymade.

"En 1913 tuve la feliz idea de fijar una rueda de bicicleta sobre un taburcte de cocina y
mirar como giraba."" Es asf como recuerda Duchamp en 1961 la aparicién de su primer
rcadymade. Al contrario de lo que sc sucle creer, ¢l surgimiento de éste de debio
principalmente como resultado de una distraceion, y no habfa entonces ningfn tipo de
intension. No fue sino un poco después, cuando a partir de 1a reflexion, se percaté de los
alcances y consccuencias de tal descubrimicnto.

El alcjamiento del arte, tal y como lo habia heredado Duchamp de la tradicion, y del que
cn su tiempo sc estaba gestando, partfa de la implacable necesidad de libertad, libertad
que lo llevaba a rechazar cualquicr atadura a dogmas o esquemas. El Gran vidrio fuc en
parte resultado de esta necesidad, al negarse y criticar un arte puramentce sensualista que
s¢ habia aduciado del ambicnte artistico curopco. Sin cmbargo un artista radicalmente
moderno nunca para de criticar, y aun cuando Duchamp no habia concluido por completo
los planos del Gran vidrio, se dié cuenta de que incluso ese proyecto, en oposicién a los
dogmas cstablecidos, podia ficilmente transformarse cn uno de cllos. Requeria de un
antidoto, una {6rmula quc evitara que caycse cn aquelio que tanto detestaba. Necesitaba
de algo que lo previnicra de hacer de su antidogmatismo un dogma, algo que lo apartara
del peligro de tomarse demasiado en serio.

Fuc asf como sc origind Roue de bicyclette (Rueda de bicicleta) no con la idea de hacer una
obra, sino al contrario, como un especice de estadio de suspension artistica. Simplemente
mont6 la rucda para observar como giraba, una distraccion que lo distanciara de la
pretension de hacer arte, que le hicicra olvidar los proyectos del Gran vidrio y ¢l éxito en
Nucva York. Y csta fuc la chispa que le hizo comprender la mancra mis profunda en que
la modernidad sc conforma y cstablece.
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Unos meses més larde Duchamp compré una reproduccién de un paisajc invernal, y
micntras sc dirigfa cn tren a Rouan, le afiadi6 un par de toques breves de color. Lo lamé
Phannacie. En 1914 adquiri6 un portabotellas y lo tituld Porte-bouteilles ou Séchoir a
bouteilles ou Hérisson (Portabotellas o Secador de botellas o Erizo). La intension era ya
mas clara.

iPcro qué cs un rcadymade? Basicamente se trata de un objeto de manufactura industrial,
seleccionado por Duchamp, al que I aflade en ocasiones un ligero cambio o lo ¢ensambla
con algin otro. En ¢l acto de 1a seleccién se encuentra la naturaleza de la manifestacion.
Para cllo ¢s necesario encontrarse en "..una rcaccién de indiferencia visual, adecuada
simultdneamente a una auscncia total de buen o mal gusto... de hecho una ancstesia
completa.?

Desde luego que la eritica sc centraba en ¢l gusto. Este desconoce cualquicr razonamicnto
y sc basa cn la tradicién y en la mancra cn que se repite, con ligeras variacioncs, a partir
de ésta. De gustos y colores no se debe discutir, reza el proverbio escoldstico, y s esta
imposibilidad de debate producto de su origen en la costumbre. La tradicion, como ya
apuntamos, exige obediencia ciega en la repeticion del pasado. El cucstionamiento de ésta
s6lo deviene cn su desintegracion. Asf el gusto se protege evitando el aniilisis. Sin cmbargo
latradicién moderna modificé cste principio en aras del progreso. El nuevo gusto no podfa
imponerse per se. Al no establecer nada, ¢l gusto moderno puede nacer de la simple
negacion del pasado y formulacién de algo nuevo. Lo nucvo es para algunos modernos una
cualidad intrinscca del arte, aunque habria que preguntarsc si realmente lo nuevo es bueno
por definicién. Pero cl gusto también pucde cdificarse por medio de la educacion. El
descubrimicnto de los principios histdricos, estéticos y cientificos en que se bas6 cl
Futurismo por ¢jemplo, pucden generar un gusto por éste, al armonizar mentalmente la
forma con ¢l contenido (que no sicmpre sc da implicitamente en el arte moderno); s decir,
al adccuar intelectualmente un proyecto artistico y una obra de arte a la que dice
pertenceer. Sin embargo este tipo de gusto se establece primordialmente por el cjercicio
mental que representa, y en que s deposita cicrio orgullo intclectual, abandonando el
siguientc paso que serfa la expericencia cstética en sf. "La reflexion intelectual ticne una
notable incidencia (sobre la cxperiencia estética) pero que de ningin modo pucde
suplantar.”

Existe atin otra mancra de generar el gusto, y es ésta la mas comiin, Asi como la tradicién
sc establece a partir de la repeticion del pasado, la repeticion de cualquier estética pucede
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anclar un gusto igualmente irracional ¢ indiscutible. Y es que a fucrza de repetir patrones,
cstos acaban por converlirse en gusto, no importando incluso la naturaleza de cstos. Al
mismo ticmpo de cxperimentar una sensacién de frustracién por la incapacidad de
comprensién, y de repulsién natural a lo diferente,” ¢l espectador se siente alcjado de la
obra, a no ser que al reiterar estas estructuras, se gencre un gusto, pues al scr trasladado
a cste plano, se hace automiticamente inmune a la critica, anulando la insatisfaccién que
causa su incomprensién. El uso reiterado de ciertas cstructuras artisticas, como ya
apuntamos, trivializa la expresion hasta cl punto de imposibilitar cualquicr funcién
comunicativa.

De esta mancra el gusto moderno, producido generalmente por la repeticion, sc alejade
la posibilidad de cualquicer razonamiento y del objeto artistico en-sf como centro de la
expericncia estética. Al negarle a la modernidad la revelacion profunda de su contenido
por una parte, y al desmembrarlo de la capacidad de reflexi6n por otra, no s6lo pierde su
valor, sino que sc le nicga su origen critico. Anulado de esta forma, el arte moderno pucde
ser consumido y difundido, no importando cuan extraiio parczca ¢l nuevo gusto. La magia
de la repeticion lc otorga ese poder. Hablar de buen o mal gusto sélo es un problema de
cardcler casual, y por lo tanto inatil. El buen gusto de hoy fuc cl mal gusto de ayer y
viceversa, El gusto como tal sicmpre rehuye al andlisis.

Duchamp critica esta forma en que sc integra el arte moderno a la sociedad. Y es que en
este sentido lo menos importante, irénicamente, cs la obra de arte. La cleccién del
rcadymade sc basa en la indiferencia, ya que si se trata de poner por ticrra ¢l buen gusto
snobista (muestra de la anulacién del arte moderno) oponiéndolo al considerado mal gusto
snobista, s¢ corre ¢l riesgo de ser igualmente asimilado por cllos mismos, La indiferencia
impide encontrar una integracién del objeto, en tanto no causa ningin tipo de repulsién
o atracci6n, y al mismo tiempo pone de manifiesto Jos mecanismos de csta integracion.
Una nota de la Caja verde dice: "Limitar el ntimera de recadymades por afio (?)"5 Duchamp
sabfa quc el abuso del gesto produce su anulacion, y se previno de malograrlo, y de perder
por ello su sentido original y su objetivo, Refiriéndosc a la pintura, dice Duchamp en una
entrevista: "...Habicndo hecho algo, uno naturalmente quisicra volver a hacerlo otra vezy
si uno lo hace dc nuevo cntonces sabes que lo éstas volviendo a hacer y ya no cs
interesante... sea un acto criminal o una obra de arte o una ocupacién diaria, o cualquicr
cosa como comer ydormir y bailar y la gucrra. Y bicn, ahi estas, habiéndolo hecho lo haces
otra vezy el saber que lo estés volviendo a hacer te hecha a perder la existencia original..”

Es por cllo que la produccion artistica de Duchamp cs tan corta; prefierc conscrvar ¢l
53



Fontaine. 1917.
(Fuente.) fragmento

Rcadymade: urinario de porcelana, 60 cm de altura.
Philadelphia Museum of Art,

coleecién Louise y Walter Arensberg.



Marcel Duchamp Ei Objeto Critico

estado original de las cosas que perder su fucrza por la inercia de Ia repeticién. El
recadymade cs participe incondicional de este pensamicnto, y ademds origen de éste. De
aqui que su forma no pueda asumir la estructura de una obra de arte, pues su sentido
altimo no pucde identificarse con una expresién a la que critica.

Cuando Duchamp arribd a Nueva York cn junio de 1915 a sus 28 afios, le sorprendié la
manera en quc fuc acogido por los circulos artisticos. El autor de Desnudo... gozaba de
cierta fama alcanzada por cl escindalo provocado en Armory Show. La familia Arcsberg,
Louisc y Walter, lo recibicron cn su casa convirtiéndose cn sus amigos, protectores y
principales coleccionistasdesu obra, Aquise reencuentra con Picabia y Gleizes, y también
conoce a4 Man Ray. Es aqui donde inicia la factura dcl Gran vidrio y publica, junto con
Béatricc Wood y Henri Picrre Roché, la revista The blind man con dos nimeros, y
Rongwrong con sélo uno. También aqui es dondc acuiia la palabra readymade con el que
asigna a sus objctos scleccionados. El primero hecho en Nueva York se titula; /n advance
of the broken arm. 1915 (A cuenta del brazo roto), que se trata de una pala de nicve cn la
que csta inscrita dicha frasc.

Poco a poco surgian otros readymades. Peigne. 1916 (Peine), cn cl que esta cscrito lo
siguiente: "3 6 4 gotas de altura no tiencn nada que ver con cl salvajismo.” A bruit secret.
1916 (Con nuido sccreto), en donde atrapa un ovillo de cordel entre dos placas de cobre
unidas por cuatro largos tornillos y en las que estdn grabadas ciertas frascs carentes de
algunas lctrasy de sentido. Dentro del ovillo Walter Aresberg meti6 un objeto desconocido
que al moverlo sucna, y de ahfsu titulo, Pliant... de vogaye. 1916 (Plegable... de viaje), funda
de maquina de escribir marca "Underwood". Apolinere Enamaled. 1916-1917, anuncio de
fa marca de pinturas "Sapolin", rectificado y afadido con la frase: "Cualquier acto rojo
junto a su dicz o centro de mesa, Nueva York, US.AL"

La procedencia linghistica y mental delreadymade s obvia. El titulo o frase que acompana
a cada uno son, al igual que las notas del Gran vidrio, huellas carentes de sentido estricto
o especifico. Su intensién cn todo caso es més poética que referencial. Un readymade no
es exactamente lo que tenemos enfrente, lo visual, sino un signo que nos transporta a otros
lugares de reflexion. Desde luego que esta reflexion (como todo ¢n Duchamp) no puede
dirigirsc cn una sola dircccién. El motivo inicial que le da origen, sobrepasa sus
connotaciones criticas primeras, al poner ¢n tela de juicio, no sélo ¢l gusto, cl consumo y
la recepci6n del arte, sino también su produccién.
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En 1916 sc crea la Société des Indépendants de Nucva York, del que Duchamp es miembro
fundador, Para la primera exposicién realizada en 1917, bajo cl seudénimo de R. Mutt
para cvitar cualquicr relacién personal, manda Fountain (Fuente), urinario de alfareria
esmaltada a la que sélo firma. Debido a que los Indépendants no podian rechazar ninguna
obra scgln sus principios, la Fuente fuc colocada dctrds de un tabique durante la
cxposicion, sin ser consultado por Duchamp que cra parte deljurado de la misma. Después
de la mucstra fue que encontraron el urinario, al mismo tiempo que Duchamp renunciaba
como micmbro de los Indépendants.

Después, con los dos niimeros de The blind man sc hizo 1oda una justificacion de la Fuente,
ydc csta mancera logrd que cste readymade se hiciera famoso, Era también el primero que
presentaba cn una cxposicion, a pesar de haber escogido el primero en 1913,

Desde luego que se trataba de una provocacion, pues no cxistia ninguna pretension de
clevar un objeto de procedencia industrial al nivel de arte, y en este sentido consigui6 ¢l
éxito buscado. Los nucvos independicntes de Nueva York recibieron su primera bolctada
por parte de un urinario firmado. Por un lado, cste readymade debia ser expuesto, segtin
los principios de los Indépendants, muy orgullosos de su mente abierta, y por otro su
naturalcza impedia exponerla, pues ademds de ser un verdadero insulto a la institucién
dcl arte, corrian el riesgo de desacreditar cierto prestigio. Asi que se vieron cn la penosa
nccesidad de suprimir la Fuente, pucs ¢l negarla o mostrarla resultaba igualmente
perjudicial.

La relacién con las actividades dadaistas iniciadas en Zurich es cvidente, En ambos casos
se trata de dinamitar la institucién del arte burgués, ridiculizando irénicamente aquello
que llamamos valioso. Sin embargo esta relacién no cra una influencia directa en ningiin
sentido, sino producto de una afinidad casual. Duchamp no conoci6 cl trabajo dadaista
sino un tanto después del cscindalo de la Fuente, y atin asi tenfa un caricter lo
suficientemente independiente como para formar parte de un ismo, que ademas dentro
del Dadaismo era algo absurdo. De cualquier mancra existi6 una especie de comunién
con algunos de sus participantes, que lucgo s¢ convertirfan al surrcalismo, y de los que
Duchamp tenfa aprecio.

Seca como fucre, ¢l urinario contaba con todas las caracteristicas de dada, Primeramente
su colocacién en una exposicién desvirtda la idea del musco y la galerfa como un lugar

sagrado, y al mismo ticmpola del cardcter fortuito de aquello que admiramos yle lamamos
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obra de arte, por ¢l hecho de presentarnos un objcto industrial con el supuesto de ser arte.
En segundo termino, la firma puesta a un objeto asf desintegra la adoracion del supuesto
genio artistico, existente desde cl renacimicento, a dos niveles: por un lado dinamita la idca
de la genialidad individual, altamente apreciada por ¢l gusto burguds, creadora de todas
las cxcentricidades y prodigios irrepetibles; y por otro lado le da una patada a los
coleccionistas consumidores de firmas. Conla Fuente Duchamp no s6lo afirma cl cardcter
critico de la modernidad, sino que la sobrepasa y la critica. "Ser totalmente modernos es
ser antimodernos..."’ De esta forma el objeto critico, cl objeto moderno, schace tan radical
que ya no puede conteaer ¢n su estructura cl cardcter artistico. Un readymade no ¢s un
objeto de arte, sino un signo del pensamiento critico.
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CONCLUSIONES

En pocos artistas sc pucde obscrvar tan claramente, como en la vida y cn la obra de
Marcel Duchamp, la mancra cn que se desarrolla Ia tradicion moderna. El
racionalismo tan exacerbado que lo llevé al extremo de criticar a la propia raz6n; la ironfa
que utiliz6 para destruir reglas y dogmas; el cardcter obstinadamentc individualista que
poseia; la critica que postuld en contra de la tradicién y en la manera cn que se produce,
difunde y consume cl arte; todo cllo es prucba de la herencia moderna que tuvo Duchamp,
y que lo llevo a sus tltimas consccuencias. Este radicalismo moderno se conoce como
vanguardia.

La vanguardia sc dilerencia de la modernidad, en primera instancia, por su naturaleza
extremista. Mas emparentado con el bagaje del Romanticismo que el de la Hustracién, s¢
revela no sdlo contra la tradicion, sino también contra la sociedad a la que pretende ¢
inlenta cambiar. El artc moderno reclama al ejercicio artistico como una actividad
auténoma de las csferas humanas de ciencia y moralidad, pucs se nicga a responder a
necesidades ajenas a ¢él. Desde luego que esta autonomia es producto del desarrollo
particular que cada una de csas csferas realizg, y en donde ¢l arte no sufri6 cambios en
sus medios de produccién. La division del trabajo nole afect 6 en lo mds minimo, y mientras
la tecnologia edificaba industrias para la satisfaccién de biencs, ¢l arte conservo su modo
de produccién artesanal, separdndose atin mids de las otras esferas, y constituyéndose como
un objcto de valor singular, "auténomo", resultado de un cierto "...fetichismo burgués."l

La vanguardia reivindica la estética de la autonomia, en contra de las relaciones con un
proyecto iluminista de utilidad prictica, con una singular variante: intenta reintegrar la
praxis delarte con la praxis vital. Es por ello que el concepto de autonomia del arte burgués,
entendido como Part pour P'art es atacado, porque scpara de facto la prictica del arte con
cl acontecer humano. Asf pues, no se pucde incluir a la modernidad y ala vanguardia como
cntidades comunes a un mismo fenémeno. Micniras que la primera critica a un estilo
artistico precedente y postula uno nuevo, la scgunda ademds critica dircctamente a la
socicdad y al lenguaje artistico con que sc manifiesta. "Porquc csa divergencia de
prop6sitos -incidir cn la socicdad c incidir en el arte-... supone asunciones epistemoldgicas
¢ ideoldgicas distintas..."
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Ahora bicn, cl arte desde la perspectiva burguesa, establece en el objeto un status, merced
a su naturalcza dnica y "auténoma", y en la que a pesar de su scparacién de la vida de los
hombres, afirma su condicién de clasc dominante. Los movimientos de vanguardia
arrcmeten contra este status, La critica que plantea ya no se refiere en esencia a un cstilo
artistico particular, sino al desvinculacién del arte de la vida practica. Sin cmbargo esto no
significa nccesariamente que ¢l arte deba poscer un contenido social relevante. "La
exigencia no sc reficre al contenido de las obras; va dirigida contra el funcionamiento det
arte cn la socicdad..

Del cxpresionismo alemdn a los artistas rusos posteriores a la revolucion bolchevique, det
futurismo italiano y cl muralismo mexicano al dadaismo y al primer surrealismo,todas estas
vanguardias intcntaron dinamitar la concepcion burguesa del arte, y en algunos casos,
como cl de los artistas rusos, instalar una relacion directa y programitica cntre arte y
socicdad. Dc cllos ¢l mds agresivo fue ¢l dadaismo, que a partir de la utilizacion y
disposicion de los medios de expresion (pucstos en cvidencia con su trabajo) clevé a el
shock como categoria principal de sus manifestaciones. Al contrario de los artistas rusos,
los dadaistas no pretendian la creacién de una nuceva interaccién artistico-social. Sus
csfuerzos s¢ centraron en el desprestigio del status del arte. Aunque mis tarde sus
procedimientos sc convirticran cn categorias artisticas, como cl fotomontaje y el ensamble,
su transgresion no pretendfa, por lo menos en primera instancia, ¢l establecimiento de una
nucva cstética.

Las creaciones vanguardistas pretendfan volar clstatus de la obra de arte, y es por clloque
sus manifestaciones no podian asumir la condicién de obra de arte. Las obras poéticas y
plasticas dadafstas sc asumfan como "obras", s6lo para burlarse del concepto de obra. Que
cn el resultado de su burla se hayan descubicrto valores cstéticos no s6lo ¢s un problema
histérico sino también de mercado. Cuando Duchamp "expuso” la Fuente, 1o hizo con la
intencién de burlarse de la manera en que funciona cl arte cn la socicdad, cuestionando
¢l valor dc la obra y la creaci6n individual ngcnial de los artistas. Pero cuando un artista
ahora lleva a una cxposicion una aspiradora” lo hace con la intencién de que ésta acceda
aun musco. Una vez que ¢l gesto del readymade s aceptado como "obra” por los muscos,
el gesto pierde toda validez y se convierte en su contrario. No s6lo asume el mercado del
arte, sino que sc somete a ¢l, o apoya y confirma. La aceptacion del readymade sélo afirma
la certeza que tuvo Duchamp al pronosticar la clevacién a obra de arte de toda repeticién
dc una estructura, y Ja cautela que tuvo sobre la produccion de sus rcadymades. Sin
embargo los scguidores de Duchamp no se detuvicron a entender la naturaleza de tales
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objetos y asumicron la critica cn una estética de un cierto formalismo intelectual. Los afios
sesenta fucron afios de la integracion de las burlas vanguardistas al cuerpo de la estética
contempordénca. E! fracaso de las movimicntos vanguardistas curopeos de los primeros
afios de nuestrossiglo, dc intentar unir la vida y el arte volando el status de la obra, sc pucde
cxplicar por medio de la integracion y anulacion de la critica que ejerci6 sobre la sociedad
por medio de sus manifestacionces, por parte de la propia sociedad, con sus mecanismos
de difusion y consumo. El que la Fiente se encuentre hoy en dia en un musco y que sca
apreciada y considerada como una obra de arte, s6lo confirma la contradiccion producida
por la integracion a la industria cultural, que ha hecho del readymade, un gusto.

El Desnudo descendiendo una escalera mucstra la conciencia de autonomia cn cl arte
asumida por Duchamp. En ¢l sc observa tanto ¢l cardcter autocritico moderno como la
exigente independencia de las otras csferas del conocimiento humano, pues aunque parte
de principios cicntilicos, cstos son s6lo medios para desarrollar problematicas estéticas.
Por otra partc ¢l Gran vidrio incluye problemas de tipo semdntico y cientifico con ¢l fin de
mostrar su naturaleza indeterminada, Micntras la modernidad dedicaba sus esfuerzos en
la creacion de un lenguaje que anclara més cficazmente al cdigo con su referente,
Duchamp puso cn cvidencia esta incapacidad de los signos, haciendo un jucgo gramatical
sin sentido, con la supuesta idea de que lo tenfa. Asf una vez mis, Duchamp sostenia la
independencia del lenguaje artistico, pucs si existc un intersticio entre la obra y cl mundo,
éste no puedc hablar verdades determinadas o concretas. El Gran vidrio cs testimonio de
la naturaleza semdntica delarte, y testimonio también de la incapacidad intrinscca de éste
para presentarnos al mundo totalmente de manera objetiva. El Gran vidrio también ¢s una
constantc oposicién a lo que llamg "pintura retiniana”, y esto lo liga dircctamente con los
movimicntos vanguardistas, que al igual que Duchamp, rechazan enérgicamente la
primacia dc la forma cn detrimento del contenido, que desde mediados del siglo XIX se
adueié del arte moderno. Los mismos procedimicntos técnicos y metodolégicos utilizados
cn ¢l Gran vidrio, al mismo tiempo que asumen lo artistico como una catcgoria auténoma,
rechazan los fundamentos generales de lo que hasta entonces cra entendido como una
pintura.

El recadymadc duchampiano manificsta constanicmente una repulsion sobre el valor de la
obra de arte quc posce el burgués. En apariencia el rcadymade pucde afirmar una
concicncia iconoclasta recalcitrante, pero en realidad la critica que cjerce sobre cl arte,
sc cicamina més a destruir la funcién que desarrolla en la sociedad, quc en la del propio
arie. Dice Duchamp cn una entrevista: "Hay una hipocresfa en el hecho de poseer una obra
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de artc. Aquel que compra un Van Gogh lo hace para decir que tienc un Van Gogh. El
valor de la obra cstd en cl hecho de poscerla y no en su valia prol‘undu."5 El propio
Duchamp apreciaba la obra de Matisse, y cllo es prucba que ¢l readymade, Iejos de negar
cl valor que ticne la experiencia estética, trata de purificar el ambicnte insano en donde

se ticne que gestar,

En una nota pertencciente a la Caja blanca escrita en 1913 Duchamp sc pregunta: éSc
pueden hacer obras que no sean de “arte"?® La cleccion del readymadc se basaba cn la
completa indiferencia respeclo al objeto seleccionado. Sin embargo cstos objetos nos
rodean diariamente. El que este sca trasladado a una galeria o un musco, le conficre
connotacioncs criticas. No obstante cste cambio de significados no afecta en absoluto al
objcto en-si, y cn esto s¢ asoma una duda: éNo son csos objetos cotidianos parte csencial
de nuestras vidas? El encontrar un objeto que nos sca completamente indiferente no cs
una labor sencilla. Casi todos nos remiten a recuerdos, relaciones y juicios de gusto. iNo
scria vélido entonces reconocer, aunque de manera incierta, que existe una estética de la
vida? Y csto no significa ¢l llevar nucstra vida al musco, como tristemente lo hacen muchos
artistas pretenciosos que creen descubrir ¢l hilo negro de la estética més avanzada, la
estética de lo cotidiano, sino valuar de forma diferente la practica de la vida, lo cotidiano
como cstética. La pregunta quizd pucda ser contestada afirmativamente, como lo
demuestra la actitud que asumi6 durante y después de dejar inconcluso ¢l Gran vidrio. Su
casi nula actividad "artistica”; su preferencia a jugar ajedrez que  pintar cuadros; su
dedicaci6n a fumar habanos y "respirar”; lo que algunos incautos designaron como signo
de impotencia artistica, lejos de ello ponen al desnudo la solucién que Duchamp e dio a
la premisa romaéntica de unir arte y vida. Duchamp no necesité ya de hacer arte porque
convirti6 su vida cn una obra dc arte, o més exactamente, reconocié en a vida una estética;
no cxiste nada que no pucda ser transformado en arte. Asf, Ia terrible separacién que por
gencraciones habfa desgarrado a misicos, poctas y artistas plasticos por igual, ¢l unir cl
arte y la vida, Duchamp la responde con singular sencillez. De Byron y su entrega a las
armas cn favor de la lucha helena contra los turcos; de la ferviente entrega de los artistas
rusos cn la creacién de una nacion justa y prospera; de la desesperacion de Mishima que
no encucntra sino en ¢l seppukie Ja unién eatre "la pluma y la espada” en un solo acto; los
artistas dc los dos dltimos siglos s¢ han desvelado por dar solucion a esa dicotomia. Sin
cmbargo, cabria hacersc la pregunta: éPodemos realmente cambiar la vida por medio del
arte? {Quién lo sabe con certeza? La solucion que le dio Duchamp fue reconocer a la
libertad como la més preciada virtud del arte, y al trasladarla a su propia vida, se liber6

incluso de la nccesidad de hacer objetos de arte. Libertad en su méds magnifica cxpresion.
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Incluso al terminar su vida, cuando todos lo habfan encasillado como un diletante de la
vida, volvié por tltima vez a contradecir lo que se decfa de ¢l, cuando, se descubri6 que
habia trabajado durante veinte afios en secreto cn otro proyecto: étant donnés: 12 la chute
d'eau, 2¢le gaz d’éclaige (Dados: 1° el salto del agua, 2° ¢l gas de alumbrado). Fuc la misma
libertad que lo llevo a adoptar ¢l scudonimo de Rrosc Sélavy, y con ¢l a la creacién de
innumecrables jucgos de palabras, al igual quc la fabricacién de cosas con la tinica finalidad
de mostrar ¢l cardcter contradictorio de las cosas, como la puerta que mand6 a construir
en su apariamento cn Paris cn 1927, situada entre dos vanos a los que igualmente sirve, y
asf la puerta pucde estar cerrada y abierta al mismo tiempo. La libertad que lo hacfa no
tomar nada demasiado ¢n scrio, ¢s probablemente una de las mésimportantes cnschanzas
que nos lego Duchamp, y de la que quizd, deberfamos aprender mis, nosotros los soberbios
histéricos de la modernidad. Esa libertad que hizo de su vida, como lo afirmé a sus sctenta
y nucve afios, una muy fcliz.
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