EN EL NOMBRE DE DUCHAMP

Marfa ELENA MuroOZ

En una muestra local de prototipos de disefio, un autor
exhibe una pieza de mobiliario construida enteramente
de objetos en desuso. En su presentacién (un sintético
texto que acompafia al modelo) explica que su referentes
son —sin distincién alguna— el ready-made duchampiano
y los objets trouvés surrealistas'. En una de tantas colectivas
realizadas tltimamente, un artista de la escena intenta dar-
le consistencia a su obra desde el referente Duchamp, par-
ticularmente, el paradigma del ready-made. Los mencio-
nados no son mi4s que un par de ejemplos, extremadamen-
te casuales, que sefialan cémo a noventa afios del montaje
de la «<Rueda de Bicicleta» (sobre el taburete de cocina), el
nombre de Duchamp continua siendo invocado. Resulta
curioso que esta mencién tenga todavia hoy un efecto legi-
timador, garantia de la autoridad que otorga la pertenencia
a una tradicién critica y transgresora.

! Me parece que no estd demds insistir que, en el caso del ready-made el
concepto clave, vale decir, necesario, es desfuncionalizacién. Por lo mis-
mo, un objeto de disefio sélo se relaciona con el ready-made en térmi-
nos de oposicién, ya que en el dmbito de esta disciplina lo que opera,
necesariamente, es la refuncionalizacién.
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Las anécdotas referidas hablan del cumplimiento rein-
cidente de una paradoja: la de inscribirse en una tradicién
(la duchampiana) para asegurarse un lugar en la préctica
de una ruptura. No obstante, la «eccién» duchampiana que
sido mds productiva, significativamente mds fértil,
modeladora a fin de cuentas de buena parte de la produc-
cién tardomoderna es la que aprovecha la condicién de
apertura generada desde sus propuestas, en lugar de insistir
con la viciada estrategia de la ruptura respecto de una tra-
dicién. ;Cémo fue que estas bromas objetuales, que con el
nombre de ready-mades llegaron a ser percibidas como las
agudas operaciones conceptuales que remecieron las bases
sobre las que se edificaba el concepto (moderno) de arte se
convirtieron en paradigma?, ;reside ese cardcter modélico
en el gesto que las instituyé o en las posibilidades que a
partir de allf se generaron?

El valor subversivo del gesto que configuré los ready-
mades ha sido hipostasiado de modo que se ha establecido
como su valor tinico y distintivo. La condicién paradigmdtica
de este gesto se ha sostenido gracias al modo aséptico y
descontextualizado con el que se le ha observado respecto
del resto de la produccién duchampiana. Me explico; cuan-
do la operacién del ready-made es analizada a la luz de todo
el «corpus», el entronizado caricter subversivo se vuelve
ostensiblemente menor. Una mirada en perspectiva, hace
visible que el gesto irénico de Duchamp no fue un dardo
dirigido a la institucién (o sélo a ella) sino m4s bien una
provocacién burlesca destinada a irritar la pretenciosa so-
lemnidad de buena parte de la vanguardia. Ademds la mi-
rada de conjunto permite reparar en dos cuestiones que
han permanecido de cierto modo opacadas: una tiene que
ver con la cualidad evocadora de los ready-mades (opuesta
a la lectura tautolégica que se impuso en los afios setenta
en conexién con el triunfo de las tendencias conceptuales).
La otra tiene que ver con la compleja operacién que termi-
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né con la institucionalizacién del ready-made en el escena-
rio cultural dominante a partir de la posguerra, la cual es-
tuvo comandada por el propio Duchamp y que por lo mis-
mo debiera entenderse como parte de su proposicién.

Una reciente interpretacién de la obra total de
Duchamp? sugiere que los ready-mades debieran leerse
como obras satélites respecto de La mariée mise & nu par ses
célibataires, méme, o «Gran Vidrio», cuya realizacién lo tuvo
ocupado oficialmente entre los afios 1915 y 1923. Lefda
en ese contexto, la posicién ocupada por los ready-mades
dentro de la actividad duchampiana de esos afios serfa mds
bien periférica, incluso parasitaria, respecto de las preocu-
paciones que movilizaban el desarrollo de su Gran Obra,
las mismas que, por lo demds, reaparecieron en su ultimo
gran proyecto, el ensamblaje Etant Donnés. Lo itil en este
caso, es que la perspectiva que da la comprensién integra-
da del corpus duchampiano, relativiza, por no decir redu-
ce, el tono definitiva y estrictamente subversivo que se le
ha asignado a esta operaciones.

Situados orbitalmente, los ready-mades flotan ajenos
a cualquier pretensién. No son altas manifestaciones del
espiritu, ni albergan la declaracién de ningin tipo de prin-
cipio. Acttian en la denuncia al mito de la obra maestra de
un modo en que ningtin otro artista de vanguardia habfa o

? «La actividad de Duchamp puede presentarse (...) como un «sistema so-
lar», con un astro resplandeciente (la gran obra sobre cristal) y una serie
de planetas (los otros trabajos coetdneos) que giran a su alrededor, como
si recibieran de ¢l la luz que facilita su explicacién». Ramlrez, José An-
tonio: Duchamp, el amor y la muerte, incluso. Ed. Siruela, Barcelona,
1999. Anteriormente, Octavio Paz habfa sefialado con lucidez respecto
de la obra total de Duchamp «Estamos frente a una verdadera constela-
cién, en la que cada cuadro, cada ready-made y cada jucgo de palabras
estd unido a los otros como las frases de un discurso». Paz, Octavio :
Apariencia Desnuda. Alianza Forma. Madrid, 1994.
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estaba dispuesto a realizar (la vanguardia, por cierto creé
muchas obras maestras). Ellos, sabemos, no fueron conce-
bidos como obras sino como ejercicios de aguda ironfa.
Circulan, de hecho, en la misma érbita que los retruécanos
y los célebres juegos de palabras que divertfan a su «autor»
y a algunos poetas ligados al surrealismo: constituyen algo
asf como sus proyecciones materiales. Como aquellos, los
readymades antes de ser operaciones subversivas, eran —y
son— juegos de doble (o multiple) sentido.

El tono irénico de ambas operaciones estd dado por el
doble juego de negacién y afirmacién que ellos compor-
tan. Se trata de lo que el propio Duchamp ha designado
como meta-ironfa en relacidén con todo su trabajo’. Y aun-
que este tono irénico participa de todo lo que lleva la firma
de Duchamp, puesto que también es el que articula al Gran
Vidrio (y algunas obras previas), en el caso del ready-made
esta operacién meta-irénica constituye por sf misma el ob-
jeto. Esta apreciacién ya ha sido bien establecida. Por ello,
lo que intentaré sugerir un poco mds adelante, respecto de
la operacién meta-irénica, es que esta no sélo define el
objeto o mejor, el gesto electivo que lo sefiala, sino que
también organiza el periplo que culmina con la instalacién
del ready-made en el espacio institucional. Dicho de otro
modo, lo que es (meta)irénico no es solo la operacién se-
lectiva que define al ready-made, sino que lo son también
los movimientos del propio Duchamp (y sus colaborado-

res) en orden a hacer circular y luego emplazar institucional-
mente a estos objetos.

? Este concepto hasido trabajade amplia y agudamente por Pablo Oyarziin
en su Anestética del Ready-made. Lom ed./U. Arcis. Santiago, 2000.
La definicién que da O. Paz de meta ironfa es la siguiente: «Es una
ironfa que destruye su propia negacién y asf se vuelve afirmativar. Paz,
0., op. cit.



Maria ELena Muroz 91

EL SENTIDO DOBLE

Duchamp siempre rehuyé a la militancia —politica o ar-
tistica. Aun asf, se lo suele inscribir en el concierto dadafsta
en vistas a su posicién anti-arte. Creo que es til, sin em-
bargo, atender a su manifiesta inclinacién por el surrealis-
mo. Es desde una filiacién surrealista que se puede recono-
cer el cardcter polisémico de los ready-mades. La orienta-
cién poético-metafdrica del surrealismo calza bastante bien
con las operaciones duchampianas®. Ademis de los ejerci-
cios de lenguaje practicados por Breton y otros, el surrea-
lismo exploré la generacién de imdgenes dobles en la ex-
presién pictérica las cuales fueron explicitamente desarro-
lladas por Salvador Dalf. La imagen doble es una que en
un sélo plano significante genera una doble significacién:
en realidad no es la imagen la que es doble, sino su
decodificacién. El mismo principio rige al ready-made: un
objeto que, liberado de la condena univoca de su uso, pue-
de ser dos 0 més cosas a la vez. Asi también el ready-made
comparte con las obras surrealistas su cardcter invitacional;
el llamado, la convocatoria a ser interpretadas.

Como bien se ha sefialado (Jakobson), la orientacién
surrealista es metaférica (opuesta a la orientacién metonimica
del cubismo, experiencia de la cual Duchamp venia huyen-
do). En la interpretacién de una pintura o escultura
surrealista y de un ready-made priman las relaciones
paradigmiticas in autentia. No es el encuentro feliz de las
relaciones formales lo que se impone, sino la posibilidad
del que el objeto-obra catapulte la mente del especrador
hacia otras dimensiones de la experiencia. No es el dentro
del cuadro una instancia auténoma. La posibilidad que se
genera de tensionar el dentro con el fuera (del cuadro, de

# Calza también con la ida de Duchamp de preferir influencias venidas del
4mbito de la literatura en lugar de referencias pictéricas.
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la escultura, el objeto o de lo que sea) es lo que busca pro-
mover en la mayor parte de las obras. En los ready-mades
el o los sentidos estin determinados por la apariencia del
objeto, pero ésta siempre es una que gatilla un nivel de
sentido. Es cierto que la indiferencia estética patrociné la
eleccién del objeto, pero ésta también estuvo condiciona-
da por la fisonomf{a evocadora del mismo.

La sensacién estética no fue nunca un fin para
Duchamp. De ahi su rechazo al arte retiniano. Refiriéndo-
se al Gran Vidrio dijo: «Tuve la intencién de hacer no una
pintura para los ojos sino una pintura en la que el tubo de
colores fuese un medio y no un fin en sf. El hecho de que
llamen literaria a esta clase de pintura no me inquieta (...)
Hay una gran diferencia entre una pintura que sélo se diri-
ge a la retina y un pintura que va mds all4 de la impresién
retiniana —una pintura que se sirve del tubo de colores
como de un trampolin para saltar mis lejos. Esto es lo que
ocurre con los religiosos de Renacimiento. El tubo de colo-
res no les interesaba. Lo que les interesaba era su idea de la
divinidad en esta o aquella forma. Sin intentar lo mismo y
con otros fines, yo tuve la misma concepcién: la pintura
pura no me interesa en s{ ni como finalidad. Para mf la
finalidad es otra, es una combinacién o, al menos, un ex-
presién que sélo la materia gris puede producir’. Creo que,
aunque no se esté refiriendo a los ready-mades, esta decla-
racién también puede aplicar a ellos, para revertir la lectu-
ra tautoldgica de los mismos. El que el objeto busque la
nulidad o definitivamente niegue la posibilidad de desen-
cadenar una experiencia de tipo emotiva-estética no signi-
fica, en caso alguno, que la emanacién de sentidos esté tam-
bién clausurada. Mds bien al contrario, cuando lo que se

5 Conversacién con Alain Jouffroy, en Une révolution du regard. Citado
por O. Paz, op. cit.
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quiere precipitar es una experiencia de desciframiento (in-
telectual) que tiene por objeto elucidar los sentidos posi-
bles, diversos, contradictorios y siempre cruzados que mo-
delan el corpus duchampiano.

Vale la pena recordar que en un principio el valor pro-
vocador del ready-made no fue explicito para el propio
Duchamp. «Rueda de Bicicleta», el primero de la serie, aun-
que el término todavia no existia, consiste en un montaje
donde dos objetos al unirse anulan su funcién originaria.
Cuando Duchamp lo concibié, no contemplé en ningiin
momento hacerlo ingresar a un espacio artistico ni confe-
rirle, de ninguna otra forma, un estatuto de objeto de arte.
Su humilde propésito era el de contar en su estudio con un
aparato giratorio que le proporcionara un personal placer
de contemplacién: «Me gustaba mirarla, lo mismo que me
gusta ver las llamas en la chimenea». «Cuando puse una
rueda de bicicleta sobre un taburete, con la horquilla hacia
abajo, no existia la idea de ready-made o algo parecido.
Fue sélo una distraccién. No tuve ninguna razén especial
para hacerla, ni tampoco ninguna intencién de mostrarla o
describirla»®.

El gusto por este movimiento rotatorio estd {ntima-
mente relacionado con el sentido otorgado por el propio
Duchamp al sector inferior (genital) del Gran Vidrio: cfr-
culo vicioso, onanismo, movimiento mec4nico, definen el
tipo de actividad repetitiva realizado por los solteros. Re-
fiere a la letanfa de la sempiterna masturbacién que los
nueve moldes viriles estdn condenados a cumplir.
Cronolégicamente hablando, Rueda de Bicicleta coincide
por lo demds, con el momento en que Duchamp tenfa m4s

¢ Cabanne, Pierre: Dialogues with Marcel Duchamp. Da Capo Press. New
York, 1987.
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o0 menos resuelto la fisonomfa que iba ha adquirir la parte
superior del Gran Vidrio, es decir el dominio de la Novia-
Virgen y se aprestaba a resolver la fisonomfa de la inferior.
Poco tiempo después realiza los trabajos Molino de Choco-
late y Corredera con molino de agua, los cuales son traslada-
dos luego al Gran vidrio para ocupar un rol protagénico
del dominio de los solteros para refrendar el motivo de la
mecanicidad circular. El movimiento giratorio que define
a aquellos objetos es también el que gobierna los artefactos
rotatorios o rotorrelieves que realizé un tiempo después.

En el caso de «Escurrebotellas» no hay ensamblaje al-
guno, ni movimiento mecdnico que lo anime. El objeto,
por el sélo hecho de haber sido escogido, sufre una conver-
sién desde lo utilitario a lo inutil, es decir, es transformado
en objeto de contemplacién’. Cuando en 1915 Duchamp
adquiere en una ferreterfa de Manhattan una pala para la
nieve surge finalmente el término. «En previsién de un brazo
partido» es el primer ready-made concebido como tal, el
primero que lleva su firma y ademds una inscripcién (nom-
bre). Se trata plenamente un objeto cotidiano, fabricado
industrialmente (producido en serie). Un objeto virgen,
nunca usado (carente de carga existencial), escogido por el
artista en funcién a su neutralidad estética, su indiferencia
visual, liberado completamente de su compromiso utilitario
y por lo mismo de su unfvoca determinacién de sentido®. A

7 Se sabe que cuando se traslada a Nueva Cork, Duchamp deja a este par
de objetos extrafios a abandonados en su estudio parisino. Meses des-
pués de su arribo vino a su mente la idea de hacer una inscripcién y
poner un firma sobre ellos. Escribié entonces a su hermana Suzanne y
le encargé llevar a cabo estos ready-mades a la distancia, lo cual no fue
posible, puesto que en una operacién limpieza, ambos habfan sido des-
cartados como basura.

® Conocida es la declaracién duchampiana que sefiala el criterio de selec-
cién de los objetos propuestos: «Es preciso lograr algo de una indiferen-
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pesar de la referida indiferencia estética, esta pala de nieve
debe su eleccién también a la admiracién de Duchamp por
la industria norteamericana. Es un ejemplo de lo que él
mismo llam§ «belleza industrial».

La voluntad de elegir un objeto con el propésito deli-
berado de hacerlo ingresar a un espacio artistico se mani-
festé recién con Fuente, el urinario que Duchamp y su amigo
y protector Walter Arensberg compraron en una tienda de
articulos sanitarios. Este legendario artefacto se ha estable-
cido, desde entonces, como la expresidén mds provocadora,
el gesto més subversivo jamds ejecutado por artista alguno,
el gesto que transformé de una vez y para siempre las con-
venciones en torno a las categorfas de arte, artista y obra.
Adn asf, todo parece indicar que el envio de Fuente al pri-
mer salén de la Sociedad de Artistas Independientes tuvo
mds que ver con el deseo de perturbar la pretendida solem-
nidad de algunos jurados (que por cierto constituyeron el
tnico publico) que con la intencién de provocar un sismo
en la institucién-arte.” No se trataba de cualquier jurado.
Entre estos jueces estaban las mentes mds abiertas y pro-
gresistas del ambiente cultural neoyorquino; figuras que se
habfan distanciado criticamente de la academia. La mayor
parte de ellos pertenecfa al cfrculo de la vanguardia norte-
americana que habfa acogido a Marcel Duchamp: ahf esta-
ban sus mds cercanos, ahf estaban aquellos que se empefia-
ban en ventilar la costumbrista y afieja escena artistica nor-

cia tal que no provoque ninguna emocién estética. La eleccién de los
ready-made est4 basada siempre en la indiferencia visual, al mismo tiem-
po que en la ausencia total de buen o mal gusto». Cabanne, P, op. cit.

? Para usar la definicién de Berger, «Con el concepto de institucién arte
queremos designar tanto al aparato de produccién y distribucién del
arte como a las ideas que sobre el arte dominan en una época dada y que
determinan esencialmente la recepcién de las obras». Berger, Peter Teo-
rfa de la Vangurdia. Ediciones Peninsula. Barcelona, 1987.
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teamericana con los aires renovados de la modernidad. Pero,
atin asf, la exhibicién de Fuente no fue aprobada.

No era aquella la primera vez que sus colegas
vanguardistas rechazaban alguna de sus propuestas. En
1912, en el tiempo en que se relacionaba con los llamados
cubistas de Puteaux (Gleizes, Léger, Metzinger, Delaunay,
Jaques Villon y Raymond Duchamp-Villon), Duchamp
envié al Salén de los Independientes organizado por estos
mismos artistas su recién terminado Desnudo bajando la
escalera. Un dfa antes de la apertura, fue notificado por sus
hermanos mayores que su obra no podrfa ser expuesta ya
que, a juicio de los organizadores, no era «fiel a sus lineas».
Esta experiencia desmotivé a Duchamp respecto de parti-
cipar nuevamente en un grupo de vanguardia y ademds fue
determinante en su mentado abandono de la pintura.

Si en aquella ocasién el rechazo fue una sorpresa para
el entonces joven pintor, en el caso de Fuente se trataba de
un efecto esperado, incluso deseable. De todos modos, es
muy posible que supusiera que en Nueva York —ciudad
que no estaba condicionada por el respingamiento de la
cultura altomodernista europea— se iba a percibir su gesto
con mayor soltura. Después de todo, él habfa arribado allf
precedido por la fama de su célebre Desnudo bajando la
escalera, el gran chiste —asf fue al menos como lo entendié
el gran puablico norteamericano— del Armory Show de
1913. El Desnudo... ya habfa delatado la inclinacién iréni-
ca de Duchamp expresada a través de la paradéjica férmu-
la: mecanismo-delirante, la cual iba a desarrollarse en ple-
no en el Gran Vidrio.

Desde su llegada a la ciudad de los rascacielos, Marcel
Duchamp empezé a trabajar en la realizacién material del
Gran Vidrie cuya ideacién habfa comenzado tres afios esti-
mulado por su descubrimiento de Raymond Roussell lue-
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go de haber atendido a la representacién teatral de su obra
Impresiones de Africa’®. En 1923 deja de trabajar en ella
por la misma razén que en 1912 habfa cesado de pintar al
6leo: simple aburrimiento. No obstante, en 1936 la vuelve
a abordar emprendiendo su restauracién.'’ Pese a que, en
un lapso de mds de veinte afios Duchamp «hizo de ella el
centro y el punto de referencia de todas sus actividades»'?
continué proponiendo algunos ready-mades, la mayorfa de
los cuales obedecen a la condicién de «asistidos» como es el
caso de «El ruido secreto», «Aire de Parfs», «L.H.O.0.Q.»
o «Por qué no estornudar Rrose Sélavy», este dltimo alu-
diendo en el titulo a su heterénimo femenino. Rrose Selavy,
el travestido, el transexual opera también como figura cla-
ve en el desciframiento de sus obras.

La relacién de los ready-mades con el Gran Vidrio es
constante aunque puede ser mds o menos directa. La sen-
tencia Eros ¢ ‘est la vie (Rrose Selavy) actda como leitmotiv.
Artefactos como el Escurrebotellas, Plegable de viaje o el
mismo Fuente son objetos ambiguos que en su fisonomfa
evocan caracterfsticas a la vez masculinas y femeninas. Fuen-
te, el urinario jam4s usado, es un artefacto relativo a lo
masculino por su funcién original (y por su estatuto de
erecto dado por su posicién invertida) y a lo femenino por
su condicién de recipiente. Podrfa entenderse como una

19 Buena parte de la obsesién dadafsta por los mecanismos delirantes tuvo
que ver con la referida obra. Duchamp sefialé claramente que en la con-
cepcién del Gran Vidrio habia preferido ser influido por un escritor en
lugar de un pintor (luego de su decepcién con sus colegas cubistas de
Puteaux ello parecia razonable).

11 El «Gran Vidrio» fue expuesto por primera vez en 1926 en el Museo de
Brooklyn donde pasé sin pena ni gloria. En ¢l trayecto de vuelta a la
residencia de su entonces propietaria, Katherine Drier se produjo la
trizadura de ambos paneles.

12 Ramirez, ]. A., op.cit.
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versién objetual del Gran Vidrio: una novia, blanca y vir-
gen que nunca llega a recibir la cascada (fluido) masculino.
En un mismo objeto estarfan asf representadas las dos mi-
tades del vidrio, asf como la imposibilidad de su encuen-
tro, la cépula. L.H.0.0.Q, la postal barata de La Gioconda
convertida en imagen ready-made, alude también una con-
dicién de ambigiiedad sexual y al mito del andrégino: la
modelo —mujer— que, con bigotes y pera, se vuelve hom-
bre a la vez. Podrfa ser algo asf como la inversién del pro-
ceso de Rrose Selavy, que desde una identidad masculina
se convierte (también) en mujer.

LA PUESTA EN ESCENA DEL READY-MADE

Cuando cesé de trabajar en el vidrio no comenzé, como se
suele insistir, el gran silencio duchampiano. Si efectivamen-
te Duchamp no hubiera hecho otra cosa que jugar ajedrez
durante el resto de su vida, es muy probable que la radiacién
de sus gestos hubiese sido bastante menor. A lo largo de los
afios treinta se mantuvo ocupado en la elaboracién de sus
dos cajas: La Caja Verde, que contiene las anotaciones que
sirven de pauta para despejar ese verdadero acertijo que es el
Gran Vidrio y, la Caja en la maleta, un estuche que contiene
miniaturas de las obras, tanto cuadros como objetos. Parti-
cip6 ademds en la organizacién, disefio y montaje de céle-
bres exposiciones en Europa y América, la m4s destacada la
Exposicién Internacional de Objetos Surrealistas celebrada
en Parfs en 1938. A comienzos de los cincuenta él mismo se
encargé de hacer las negociaciones y afinar todos los detalles
para la instalacién (en principio por 25 afios) del conjunto
de sus obras (la coleccién Arensberg mds el «Gran Vidrio»)
en el Museo de Arte de Filadelfia.'?

'3 Obviamente, la mds importante de sus actividades de dltimos veinte
afios de vida lo constituyé Ezans Donnés, en la que trabajé paciente-
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La difusién de los ready-mades y del resto de la obra
duchampiana estuvo en gran medida a cargo del propio
artista. Pero también en ello colaboré el emergente y triun-
fante aparato artfstico norteamericano. En la década del
cincuenta comenzé recién la edicién de algunas «réplicas».
La primera fue de responsabilidad del galerista Sidney Janis.
Fue ¢l quién tuvo, en 1950, la ocurrencia de comprar un
urinario para presentarlo en su galerfa firmado por
Duchamp dado que el «original» de 1917 se habia extra-
viado." Duchamp accedié complacido a esta iniciativa y
autorizé mds tarde la elaboracién de otras «réplicas». Es
consecuencia, la produccién serial del ready-made (que
nunca llegé a ser masiva) comenzé recién a concretarse en
la era del triunfo glorioso de la sociedad de consumo nor-
teamericana.

Con la edicién de estas «réplicas» y su consecuente
ingreso a los espacios expositivos comenzd a verificarse todo
un fenémeno de recuperacién dadaista (duchampiana) que
alcanza su climax hacia el afio 1960 y que por cierto no se
ha extinguido. Los ensamblajes de Rauschenberg, las acu-
mulaciones de Arman, los vaciados de Johns son ejemplos
notables de ésta. Y aunque la utilizacién de desechos (en el
caso de los dos primeros nombrados) remite mds al trabajo
de otro artista fundante como fue Schwitters, estas expe-
riencias neodadafstas estaban operando a la luz del precep-
to duchampiano que delega la importancia de la accién
artfstica a los aspectos ideacionales de la obra y no a la
manufactura de la misma. Esta direccién continuo siendo
explorada por el arte pop y por el minimalismo, los cuales

mente y sin ayuda, ocupando y pensionando todos los elementos y pre-
ocupaciones que habfan motivado sus experiencias anteriores.

“ La muestra en la que el urinario aparecid, esta vez colgando desde el
techo se llamé «Challenge & Defy.
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desde la imitacién de los procesos industriales, lograron
acortar peligrosamente la distancia entre objeto de arte y
producto industrial de consumo.

En esa época el ready-made aparecié amparando tam-
bién a las orientaciones mds estrictas del conceptualismo
lingiifstico (Kosuth, el primer Art & Language). Desde una
cierta posicién teérica asociada con el discurso
estructuralista, el ready-made fue lefdo como el paso ulte-
rior de la critica a la representacién que ya se venfa verifi-
cando en otras opciones vanguardistas'®. Este paso estarfa
dado por la abolicién de todo mecanismo representativo y
su sustitucién por la (auto) presentacién del objeto; el ob-
jeto se presenta y se significa a sf mismo: tautologfa pura.
De cualquier modo es indiscutible que, ya sea que hable-
mos de minimalismo, arte pop, arte objetual o conceptual
en todos ellos aparece interviniendo el concepto medular
de la crftica duchampiana: el reconocimiento del cardcter
proposicional y no factual del objeto artfstico; la negacién
de el valor intrinseco de la obra de arte y la aprobacién del
hecho que, en este mundo moderno, la definicién de cual-
quier cosa como arte es absolutamente convencional e in-
cluso arbitraria, tanto como lo es llamar arte —o exhibir
en un espacio artfstico— a unas cucharas africanas de ma-
dera o a cualquier otro producto funcional pertencciente a
las culturas llamadas primitivas.'®

'* Menna, Filiberto. La opeidn analitica del arte moderno. Ed. Gustavo
Gili. Barcelona, 1977.

¢ «Las cucharas de madera afficanas no eran nada en el momento en que
fueron hechas. Eran simples objetos utilitarios. Luego, ellos se convir-
tieron en objetos bellos, en obras de arten. Esta referencia de Duchamp
denuncia el cardcter convencional de la atribucién de estatuto estético o
artfstico. Cardcter promovido desde ¢l momento en que el mundo mo-
derno decide aislar la praxis artfstica del resto de las funciones sociales.
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Volviendo al tema de la inscripcién duchampiana en
el concierto del arte moderno, ésta, como ya he sefialado,
estuvo a cargo del propio artista apoyada por una escena de
artistas y galeristas. ;De qué escena se trataba? De una que
compartfa el empefio en desafiar la autoridad del critico
mds influyente de los dltimos tiempos en la escena ameri-
cana: Clement Greenberg. Como se sabe, la posicién de
este critico —aval de la Escuela de Nueva York— consistfa
en la defensa de un arte puro y en la fe en el valor intrinse-
co de la obra de arte. Greenberg crefa en la superioridad de
un arte abocado a la solucién de problemas de forma, de-
purado de cualquier referencia o relacién con la contin-
gencia, con el mundo y crefa también en el valor de la ori-
ginalidad de la obra y en la del estilo del artista. Conse-
cuentemente, Duchamp aparecfa ante sus ojos como una
amenaza feroz, ubicindose demasiado cerca de la vulgari-
dad del kitsh. Agente desacralizador de la experiencia esté-
tica, Duchamp conspiraba contra la religién del arte y se
refa de las pretensiones arribistas de los artistas de la pos-
guerra que querfan rehabilitar la poética rom4ntica de lo
sublime.

Frente a aquello, artistas como el mdsico John Cage,
el coreégrafo Merce Cunningham o el discipulo de ambos
Robert Raushenberg, ademds de galeristas como el men-
cionado Sidney Janis o Leo Castelli, encuentran en
Duchamp su estandarte de lucha para oponerse al autismo
que caracterizaba al expresionismo abstracto y promover
asf manifestaciones artfsticas vinculadas la experiencia con
el mundo, en particular la experiencia colectiva de vivir en
la floreciente sociedad del consumo. La banalidad del pop,
tan despreciado por Greenberg, tiene en efecto tanto que
ver con el recurso de las fuentes provenientes de la cultura
de masas como de los problemas heredados del procedi-
miento ready-made. La disolucién del aura (desacralizacién
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de la obra tnica) por otra parte, no es sélo el resultado de
la ampliacién de las posibilidades de la reproductibilidad
técnica sino de la aplicacién critica y prictica de aquellos
problemas. La obra ya no dnica, sino serial, el autor no ya
un adelantado artffice sino el ideador, la anulacién de la
manualidad, la produccién en serie, la peligrosa cercanfa
(casi confusién) entre el objeto de arte el objeto industrial,
tienen que ver con el planteamiento central derivado de las
opetaciones duchampianas, esto es la arbitraria convencio-
nalidad de las definiciones de arte, artista y obra.

Fue justamente esa atmésfera la que favorecié la emer-
gencia del pop, el minimal, el arte conceptual e incluso las
experiencias con acciones. Visto en forma aislada, el ready-
made sirvié muy convenientemente para legalizar algunas
opciones que vefan el momento actual del arte como el de
una superacién (negacién). Superacién de cualquier forma
de trascendentalismo, superacién de cardcter retiniano de
la pintura, superacién de los medios convencionales de ex-
presién, superacién (abolicién) de aspecto artesanal e in-
cluso material de la obra de arte. En esa atmésfera —tefii-
da por las actitudes contestatarias, contra sistémicas y
contraculturales de los afios sesenta— se tendié a sobredi-
mensionar el abandono del sistema de la pintura por parte
de Duchamp, faltando de considerar el hecho de que tam-
bién la proposicién de ready-mades cesé tempranamente.
Lo que indica que no hubo allf una suerte de reemplazo o
sustitucién del medio pintura por el soporte objetual..
Duchamp, por lo pronto, nunca quiso convertir ese virtual
abandono en una sentencia ni menos en una suerte de pre-
dicamento.

Era natural que en la época de su recuperacién el ready-
made asumiera el tono de estandarte de la ruptura. Eran
los tiempos en que el cuestionamiento a las instituciones
era urgente: la marca del gran rechazo (lo que inclufa tam-
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bién en el contexto de la escena norteamericana, a la auto-
ridad de Greenberg). En ese escenario lo que se acentué
fue la primera parte de la ironfa duchampiana; es decir aque-
lla donde el gesto es negacién de los valores de la tradicién
y la institucién. La segunda parte, es decir aquella donde el
objeto en principio no artistico se hace parte de la institu-
cién es la que revela la meta ironfa de Duchamp: la nega-
cién del objeto como arte y su posterior consagracién como
objeto artistico, niegan el cardcter transgresor del mismo.
«La ironfa es un camino lidico para aceptar algo» senalé
Duchamp a su amigo Sidney Janis. El mds iconoclasta de
los artistas es el que niega el mds iconoclasta de los gestos,
el propio. Se constituye asi una ironfa de la ironfa, una
negacién de la negacién, finalmente, una afirmacién. Una
afirmacién definida por una buscada pertenencia a la tra-
dicién, ya que «Contrariamente a la impresién que pueda
causar en un espectador profano, Duchamp desea, segin
sus propias palabras, incorporarse ala tradicién occidental
de un arte que siempre ha representado contenidos religio-
sos, filoséficos o literarios y que en esencia es un arte de la
fer'”. Y es que, la tinica tradicién con la cual rivaliza es la
del altomodernismo: la definida desde Monet a Pollock
(Greenberg) como pintura de pura superficie, como pura
retinianidad.

Teniendo en cuenta que fue el propio Duchamp quien,
se preocupé de institucionalizar el ready-made, lo provo-
cativo, lo transgresor del gesto no va mds como valor su-
premo. El ready-made es tradicién. Lo es desde que el
mismisimo Duchamp lo instala en el Museo, cuando deci-
de ponerlo en escena, es decir no sélo exhibirlo sino inscri-
birlo dentro de la Historia. Los artistas mds ldcidos saben

17 Bocola, Sandro, El arte de la modernidad.



que no se trata de una comodidad repetible, sino algo que
—como todo lo que pertenece a la tradicién, a la Historia
del Arte— puede constituirse en referente, en problema a
partir del cual se puede pensar y hacer arte. Si es que es
paradigma de algo lo es de la apertura (del horizonte de lo
artfstico) y no de la ruptura.



