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RESUMEN

En 1912 se produjo en la vida y la obra de Marcel
Duchamp una ruptura radical. Las consecuencias mds nota-
bles de su nueva actitud serdn su dedicacion casi exclusiva
al Gran vidrio, y la invencién y elaboracion de los ready-
mades. Aqui se mantiene la tesis de que estos productos fue-
ron seleccionados y manipulados con menos «neutralidad»
de la que declaré mds tarde el artista: no se trata de meros
gestos antiartisticos sino de experiencias que parecen girar,
como los planetas de un sistema solar, en la «orbita» del
Gran vidrio. Tampoco carecian de significado. Detectar sus
fuentes mecdnicas y-o iconogrdficas ayuda a comprender
como se encabalgan en ellos, con frecuencia, sentidos dife-
rentes que no se excluyen entre si. Con estas premisas se
examinan por separado los principales ready-mades y se
revela en ellos una «estructura» comun.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.AM.) Vol. IV, 1992.

SUMMARY

Marcel Duchamp’s career suffered a dramatic ruptu-
re in 1912. As a consequence of his new attitude towards
artistic activity, he devoted himself almost exclusively to
his work on the Large Glass and to the invention of the
ready-mades. These objects were selected and manipula-
ted with less «neutrality» than was declared later by the
artist. They were not merely anti-artistic statements, but
complex experiments related to the Large Glass, as pla-
nets in a solar system. They also possess several layers of
meaning which can be detected and understood when we
uncover their mechanical and iconographical sources.
Basing himself on these premises the author proposes a
reading of every sigle ready-made and finds a common
structure to all of them.

LA RUPTURA

Marcel Duchamp, 1912. Todos los criticos y comenta-
ristas del arte contempordneo admiten que éste es un afio
decisivo. Entre el 5 y el 24 de febrero, el joven artista (atin
no ha cumplido los veinticinco afios) visita varias veces la
exposicion de los futuristas en la galeria Bernheim-Jeune
de Paris. A finales de ese mismo mes Gabrielle Buffet-
Picabia hace un vuelo en aeroplano que es discutido y
comentado largamente con los tres hermanos Duchamp !.
El 20 de marzo se inaugura la exposicién de los
Independientes, en la cual tendria que haberse visto el

Desnudo bajando una escalera; como es sabido, la obra
fue retirada a instancias del comité directivo, que utilizo
como «mensajeros» a los hermanos mayores de Marcel.
Inmediatamente después, esta pintura viaj6 a Barcelona
donde apareci6 piblicamente por primera vez en la
«Exposicié d’art cubista» (del 20 de abril al 10 de mayo)
organizada por la Galeria Dalmau. Entre el 11 de mayo y
el 5 de junio se represent6 en el Théatre Antoine de Paris
la version teatral de Impressions d’Afrique, de Raymond
Roussel, una de cuyas funciones fue presenciada por Marcel
en compaiiia de los Picabia (Gabrielle y Francis) y de
Guillaume Apollinaire. El 18 de junio abandona Paris rumbo

El presente articulo reproduce, con pocas variantes y un menor nimero de ilustraciones, el capitulo primero de mi libro Duchamp: El amor y
la muerte, incluso (de proxima publicacion por la editorial Siruela de Madrid). Agradezco al Getty Center for the History of Art and the
Humanities (Santa Ménica, CA) las facilidades para realizar este trabajo durante mi estancia alli, como «Getty Scholar», durante el curso 1991-
92. Las referencias bibliograficas de las obras que figuran abreviadas en las notas, se encuentran al final.

! El avién fue pilotado por Henri Farman, campe6n ciclista y uno de los padres de la aviacién europea. Grabrielle crefa que este acontecimien
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a Munich, donde permanece hasta primeros de octubre. El
dia 10 de ese mismo mes se abri6 el Salon de la Section
d’Or, organizado por el grupo de Puteaux, y Marcel parti-
cipé con cuatro obras (entre ellas estaba el contovertido
Desnudo... que habian rechazado en los Independientes).
Pero esto no es todo: invitado por Francis Picabia, hace un
viaje en automovil con €l y con Apollinaire hasta Etival
(Jura), lugar donde vivian los padres de Gabrielle; a su
vuelta a Paris visit6é con Ferdinand Léger y Constantin
Brancusi el cuarto Salon de la Locomotion Aérienne, abier-
to en el Grand Palais entre el 26 de octubre y el 10 de
noviembre; el dia 3 de ese mismo mes Marcel se matricu-
la en el curso de bibliografia de la Ecole de Chartres, algo
muy Util con vistas al empleo que consigue por aquellas
fechas en la Bibliothéque de Sainte-Genevieve... 2

Estos son algunos de los acontecimientos objetivos,
pero ;qué significan, en realidad, en la vida de Marcel
Duchamp y qué repercusiones han tenido en la historia del
arte contemporaneo? Con el Desnudo bajando una esca-
lera habia culminado su asimilacion de las técnicas y recur-
sos del cubismo, y debi6 de ser muy duro para €l tropezar
con la incomprension de los amigos de sus hermanos, y tal
vez con la de éstos mismos. ;O habia, efectivamente, una
cierta intenci6n burlesca por parte de su autor que no pasé
desapercibida en el estrecho circulo de los cubistas «ofi-
ciales»? La verdad es que toda la obra ulterior de Duchamp
estuvo impregnada de una radical ambigiiedad respecto a
la «seriedad» de sus intenciones; es probable que en la
época del Desnudo... todos los amigos y conocidos de
Marcel vieran en él mds a un humorista que a un pintor en
el sentido estricto de la palabra. «Tenga en cuenta —le dijo
a Pierre Cabanne— que yo no vivia en absoluto en un medio
de pintores sino en un medio de humoristas (...) Eso era
algo completamente diferente, yo no estaba en contacto
con pintores en aquella época. Incluso Juan Gris, a quien
conoci poco después, hacia dibujos [humoristicos]» 3. Pero
lo esencial es que, al ser rechazado por los artistas mas
avanzados del momento, incapaz ya de volver atrds,
Duchamp se veia obligado a situarse «fuera de la pintura».

Raymond Roussel vino en su ayuda. Impressions
d’Afrique describe la participacién de un extravagante
grupo de ndufragos europeos en la ceremonia de corona-
cién de un emperador negro imaginario; cada uno de los
personajes exhibe alguna maquina o artilugio de su propia
invencién provocando la admiracién de todos los asisten-
tes. La relacion de estos «prodigios» es fria y aparente-
mente interminable. Ningtn lirismo en la expresion, nin-

guna concesion al color local. La obra de Roussel es, a la
vez, antirromdntica y antinaturalista, y muestra como se
podia hacer un trabajo literario 16gico y riguroso hasta el
delirio pero alejado de las convenciones de cualquier géne-
ro conocido. No es de extrafiar que fascinara tanto a
Duchamp, que decidié adoptar a Roussel como maestro y
guia de toda su actividad. Mucho mds tarde declard, refi-
riéndose a €l, que «como pintor valia mas que [me] influ-
yese un escritor antes que otro pintor» .

No era, pues, un ingenuo el joven Marcel que pasé el
verano en Munich. Allf hizo los dibujos y pinturas que
habrian de servir como bocetos preliminares para el Gran
vidrio. Son obras de filiacion cubista, todavia, pero un
cambio repentino en la temdtica anuncia nuevas preocu-
paciones, ajenas al mundo de las naturalezas muertas y
los paisajes mds o menos neutrales, que caracterizaba a
los cubistas «ortodoxos». Me refiero a la problematica
amorosa: un titulo como Mécanisme de la pudeur/Pudeur
mécanique (primer estudio, segtin escribi en el dibujo
el propio Duchamp, para La mariée mise a nu par ses céli-
bataires, méme) sugiere ya un universo sexual diferente
al de los simples «desnudos» o a los reyes y reinas del aje-
drez pintados en los meses anteriores. Lo mismo podria
decirse de las dos versiones de la Vierge, de Le passage
de la vierge a la mariée , y de la mas elaborada Mariée .
El dibujo Aéroplane , también de aquel momento, viene
a confirmar la yuxtaposicién de elementos viscerales y
mecénicos que el propio Duchamp reconoci6 en las obras
de aquel verano 5. En Munich existia, ademds, una tradi-
cioén artistica diferente a la francesa, sin ese abismo insti-
tucional entre las «bellas artes» y las «artes aplicadas»
que era peculiar de los paises latinos. Libre del peso de
todas las academias, aislado en un pais cuya lengua ape-
nas dominaba, estimulado en su rechazo del arte como
algo sacrosanto y alejado del mundo, el joven Marcel regre-
s0 a Paris decidido a abandonar cualquier intento de «hacer
carrera» como artista.

Se diria que sacaba las consecuencias mas radicales de
la ideologia futurista: en el Salon de la Locomotion Aérienne
que hemos mencionado mas atrds, Duchamp se quedd exta-
siado ante un aeroplano y dirigiéndose a Brancusi le dijo:
«La pintura estd acabada. ;Quién puede hacer algo mejor
que esta hélice? Dime, ;puedes tui hacer algo asi?» ©. Parece
16gico, con esta actitud, que aceptara un trabajo burocra-
tico como el de bibliotecario el cual le permitia sobrevivir
ofreciéndole la oportunidad de alimentar su aguda curio-
sidad intelectual. Retirado oficialmente del arte consagra

to fue mds importante para Duchamp que su encuentro, unos meses més tarde, con la obra de Roussel. Segiin una entrevista inédita con Gabrielle
Buffet, grabada por Pierre André Benoit en octubre de 1978, y citada por A. Gesvalis: "Connections Of Art and Arrhe”. 7. D. U. M. D., p. 403

y nota 12, p. 422.

Wt

Pierre CABANNE, Entretiens..., p. 31.

-

Cfr. J. & )., Plan pour ecrire une vie de Marcel Duchamp. Centre National d”Art et de Culture Georges Pompidou, Parfs 1977, pp. 15-16.

M. D. Escritos, p. 154. No se ha conservado el texto de la adaptacion teatral de Impressions d ‘Afrique, y sélo conocemos la informacién que

publicé en su momento Le Journal des Débats (recogida en el nimero especial de Bizarre consagrado a Roussel). Cfr. G. Raillard, "Roussel.

Les fils de la Vierge". M. D. A.. p. 187.

5 Esto es lo que dijo el propio Duchamp de esas obras en sus conversaciones con Pierre Cabanne. Sobre esto insistiremos mds adelante.

6 Cfr. J. GouGH-COOPER y J. CAUMONT. Plan pour ecrire... Op. Cit., p. 68. La noticia procede de la entrevista de Dora Vallier con Fernand Léger,
"La viefait |'oeuvre de Fernand Léger". Cahiers d ‘Art, nim. 3, 1954, p. 140. Fue republicada luego por la misma autora en L ‘interieur de | ‘art
(Entrevistas con Braque, Léger, Villon, Miré y Brancusi). Seuil, Paris 1982, p. 63. Schwarz (7. C. W. M. D., pp. 595-596) cita otras fuentes

para la misma anécdota y dice que Duchmp no la recuerda.
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todo su tiempo al estudio de la perpectiva, a lecturas varia-
das que incluyen algunos tratados de matematicas, y a com-
plejas divagaciones, muy dificiles de precisar. Todo esto
lo conocemos a través de sus notas, muchas de las cuales,
como es sabido, estaban destinadas a concretarse en la com-
pleja iconografia del Gran vidrio, o servir para el libro-
catdlogo que habria de acompanarlo. Es evidente que
Duchamp se lo pensé mucho antes de empezar esta obra
singular. El famoso dibujo de Neuilly mostrando la dis-
posicién general de los principales elementos es de 1913
y no de 1914, como se indica en la reproduccion de la Caja
verde 7. Algunas de las anotaciones incluidas alli por el
propio Duchamp estdn fechadas entre 1912 y 1915, aifio
éste en que empez6 a trabajar sobre el cristal propiamen-
te dicho. El Gran vidrio se fue gestando, pues, a lo largo
de un periodo de tres afios, y se ejecuté lentamente, entre
1915 y 1923. Ya veremos que la definitiva terminaci6én de
esta obra no se produjo hasta 1936 cuando Duchamp diri-
gi6 su restauracion, pues se habia roto accidentalmente en
1926.

Estd claro que La mariée mise a nu par ses célibatai-
res, méme fue el resultado de veintidés afios de especula-
ciones y de trabajo intermitente. Durante este periodo (y
muy particularmente entre 1915 y 1923) su autor se con-
sagro a esta obra de un modo casi absoluto, e hizo de ella
el centro y el punto de referencia de todas sus actividades.
El propio Duchamp lo confirmé con toda claridad: «[El
Gran vidrio] es la tinica cosa que me interesaba...» 8

Si tomamos en serio estas declaraciones, como creo
que debemos hacer, los otros trabajos del artista adquie-
ren una nueva luz. Los asuntos técnicos que suscitan apa-
recen en un contexto visual y literario (el de las notas para
el Gran vidrio) que parecian no poseer. Cosas y gestos apa-
rentemente casuales o «antiartisticos», revelan un signifi-
cado mds preciso. Esto se debe entender en una doble direc-
cién, pues también muchos productos menores y ready-
mades clarifican algunos de los problemas mas intrinca-
dos del Gran vidrio. La actividad de Duchamp puede pre-
sentarse, pues, COmo un «sistema solar», con un astro res-
plandeciente (la gran obra sobre cristal) y una serie de pla-
netas (los otros trabajos coetdneos) que giran a su alrede-
dor, como si recibieran de él la luz que facilita su explica-
ci6n. Extrafias y poderosas fuerzas de gravitacién rigen los
movimientos circulares, las interrelaciones de ese univer-
so de gestos y de «obras», tan tipicamente duchampiano.

Me parece l6gico, por lo tanto que, imitando a los astro-
nomos, examinemos primero los planetas (ready-mades),
antes de enfrentarnos con las peculiaridades del astro solar
(el Grand verre). Pero insisto: la exigencia narrativa de

7 Arturo SCHWARZ, T. C. W. M. D. nim. 199, p. 439.

contar una cosa después de la otra no debe conducir al
malentendido de imaginar que lo analizado primero expli-
ca cronolégicamente lo que se estudia después. El obje-
tivo de este repaso es el de describir los principales ingre-
dientes de un sistema o, si se quiere, de un mecanismo
cuyas piezas, aunque sean independientes, revelan su justo
valor cuando se las contempla funcionando en el contex-
to de la maquina global.

EL SENTIDO DE LOS READY-MADES

La invencién duchampiana que més trascendencia ha
tenido en el desarrollo del arte contemporaneo, ha sido el
ready-made. Mucho se ha escrito tratando de explicar la
raz6n de ser de tales obras, pero lo esencial puede dedu-
cirse del significado de las dos palabras: un ready-made es
algo «ya hecho» o previamente fabricado. El artista no
crea, en el sentido tradicional, sino que elige entre los obje-
tos del universo industrial o (en menor medida) natural.
Duchamp hablé en numerosas ocasiones sobre estos tra-
bajos apuntando aspectos que nos parecen orteguianos,
como el de la deshumanizacién de la obra de arte , o la
idea de la «no artisticidad», en el sentido de cosas a las que
no podia aplicarse «ninguno de los términos aceptados en
el mundo del arte» 10. Casi todos los analistas recogen las
declaraciones de Duchamp cuando afirmo la ausencia de
gusto, la neutralidad estética que habria de presidir la elec-
cién de los ready-mades: «Es preciso lograr algo de una
indiferencia tal —afirmé— que no provoque ninguna emo-
cion estética. La eleccion de los ready-mades esta basada
siempre en la indiferencia visual, al mismo tiempo que en
la ausencia total de buen o de mal gusto» !

Pero el asunto es mas complejo de lo que pueden dar
a entender estas limpias declaraciones, ya que, al valorar
los ready-mades deben tenerse en cuenta por lo menos los
siguientes factores:

1. No es posible ni conveniente reducirlos todos a una
poética comiin. Distinguir a los ready-mades «rectifica-
dos» de los que no lo estdn ayuda menos de lo que pare-
ce, pues es connatural al invento alguna modificacién o
desplazamiento del material originario; la colocacién de
un nuevo titulo, en cualquier caso, cambia siempre el uni-
verso conceptual en el que «lo encontrado» debe volver a
situarse. [Véase el cuadro nimero 1].

2. La mayoria de los ready-mades si tienen un tema,
una especie de argumento més o menos literario que con-
tar, y me atrevo a decir que eso era bastante importante
para Duchamp 2. Esto no quiere decir, sin embargo, que

8 CABANNE, Entretiens..., p. 119. Duchamp corroboré al mismo entrevistador que el Gran vidrio habia representado la suma sucesiva de todas

sus experiencias durante ocho aiios (cfr. p. 118).

9 "Naturalmente, fue mi intento de sacar una conclusién o una consecuencia cualquiera de esa deshumanizacion de la obra de arte lo que me
llevé a concebir los ready-mades” Declaraciones de M. Duchamp a James Johnson Sweeney en 1953, reproducidas en D. D. S., p. 181 (M.

D. Escritos, p. 159).
10 Entretiens..., p. 83.
Il Entretiens..., p. 84.

12 Hablando sobre la posibilidad de hacer alguna obra por encargo Duchamp hizo una declaracién bastante explicita: "Seria preciso que yo refle-
xionara dos o tres meses antes de decidirme a hacer algo que tenga una significacién. Eso no podria ser solamente una impresion, un placer.
Es necesario que haya un objetivo, un sentido. Eso es lo tnico que me ayudaria. Seria preciso que encontrara ese sentido antes de comen-

zar...". Entretiens..., pp. 203-204.
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tal «significado» se haya mantenido siempre inalterable,
pues algunos ready-mades modificaron sutilmente su sen-
tido acomodandose a los cambios en el contexto cultural
y a la evolucién misma del pensamiento de su autor. No
hablo ahora de las inevitables transformaciones del signi-
ficado que se producen en «la posteridad» sino de como
algunos ready-mades fueron algo cuyo sentido evolucio-
no en el transcurso del tiempo. Estas obras pueden (y deben)
exhumarse por estratos temporales, al modo de una exca-
vacion arqueolégica.

3. Muchos ready-mades son utensilios, mdquinas sen-
cillas, de funcionamiento habitualmente paradéjico, aptas
para una utilizacién: la rueda de la bicicleta es manipula-
ble; lo normal, ante la Fuente, seria orinar (no hablo ahora
de las imprevistas consecuencias de esa accidn); para oir
el «ruido secreto» debemos agitar ese ovillo de cuerda apri-
sionado por los cuatro tornillos; el «peine» es utilizable
como tal, etc. Otros ready-mades, en cambio, parecen cosas
para leer y para mirar (L.H.0.0.Q., Apolinaire Enameled...).
Esta distincién (méquinas para manipular y superficies
para mirar) me parece mas pertinente y mds préxima a la
poética de su autor que las utilizadas habitualmente en la
bibliografia duchampiana. [Véase el cuadro nimero 2].

4. Estos trabajos aparecen en un contexto mucho maés
rico y matizado cuando se examinan las interconexiones
temadticas y técnicas que ligan a toda la obra duchampia-
na. Los distintos ready-mades se revelan asi como si fue-
ran episodios o experimentos parciales ligados a un pro-
poésito o intencion global. Duchamp incluy6 en la Caja
verde algunas notas relativas a los ready-mades, lo cual
prueba sus vinculaciones con el Gran vidrio 3. Pero tam-
poco parece haber en esto una ley universal: el sistema
duchampiano es muy flexible, y aunque en la mayoria de
los casos se reconoce la hilacion entre varias obras «meno-
res», o entre estas y La mariée mise a nu par ses céliba-
taires, méme, existen también otros trabajos dificiles de
vincular con el movimiento temdtico general.

5. Muchos ready-mades tuvieron, en su origen, una
intencionalidad estética, y no eran meros gestos antiartis-
ticos como se penso frecuentemente durante los anos cin-
cuenta y sesenta. También aqui es preciso hacer distincio-
nes entre unos ejemplos y otros. En cualquier caso, pare-
ce necesario elucidar, ante cada caso concreto, cudl es la
naturaleza exacta de ese sentido estético, y cudl puede haber
sido su eventual evolucién.

6. Los ready-mades tienen un curioso parentesco con
algunos experimentos literarios. El mecanismo poético de
Roussel consistia, segiin Foucault, en presentar «una serie
de palabras idénticas que dicen dos cosas diferentes» !4, lo
cual se parece mucho al principio que rige la invencién
duchampiana: el objeto descontextualizado es obligado a
significar varias cosas a la vez. Es interesante también sefa-

13 Apcock, M. D. Notes...,p. 12.
14 M. FoucauLt, Raymond Roussel. Paris 1963, p. 22.

lar su afinidad con los poemas de Apollinaire incluidos en
Alcools, y que fueron dsperamente criticados en los siguien-
tes términos por Georges Duhamel: «Nada recuerda mds
a una tienda de chamarilero que esta coleccién de versos
(...), una multitud de objetos heterdclitos, algunos de los
cuales tienen valor, pero ninguno de los cuales es produc-
to de la industria del propio comerciante». Esta obra de
Apollinaire y la critica correspondiente fueron publicadas
el mismo afio en que Duchamp ensamblé el primer ready-
made 5.

7. Pese a todas las diferencias y matizaciones que que-
ramos establecer, hay una estructura comun en los ready-
mades concebidos por Duchamp entre 1913 y 1921.
Podriamos describirlos diciendo que un producto ya ela-
borado es elegido por el artista con el fin ambiguo de real-
zar sus altos valores estéticos, hasta entonces ignorados,
y de desacreditar el sistema consagrado de «las bellas
artes». Son, casi, chistes objetuales. Esta operacién lle-
vaba consigo el reconocimiento eventual de connotacio-
nes antropomorficas y de otros valores en relacion con las
especulaciones de la geometria n-dimensional. Un senti-
do erético, mds o menos explicito, y la casi universal cone-
xién con el Gran vidrio, definen también las caracteristi-
cas de estos productos. [Véase el cuadro niimero 3, al final
del texto].

LA RUEDA DE BICICLETA

Rueda de bicicleta sobre un taburete, el primer ready-
made, fue montado en Neuilly el afio 1913, y de €l hizo
nuevas versiones en 1916 y en 1951 (ambas en Nueva York;
otras réplicas de los primeros afios sesenta fueron también
autorizadas por Marcel Duchamp) (Fig. 11). La parte supe-
rior estd formada por la horquilla y la rueda delantera de
una bicicleta, sin la llanta; conviene tener presente que esa
parte de la maquina originaria es la que «lleva la direc-
cién», de modo que hay dos posibles movimientos simul-
taneos: el de la rueda sobre su propio eje, y el de la hor-
quilla girando sobre el agujero del taburete. Este dltimo
elemento es como un soporte, una especie de pedestal sobre
el cual se alza «triunfante» ese modesto simbolo de la era
de la mdquina, como si fuera un monumento privado a las
obras maravillosas de la civilizacion industrial. Recordemos
lo que le habia dicho a Brancusi unos meses antes en el
Salon de la Locomotion Aérienne, a propdsito de la per-
feccion de una hélice de avion. ;No es también la rueda
de bicicleta otro objeto giratorio de gran belleza y econo-
mia de disefio? Me parece, pues, muy probable que, en su
origen, este trabajo pretendiera evidenciar las cualidades
estéticas del objeto «hecho en serie» con los procedimientos
peculiares de la industria.

15 La critica de Duhamel se publicé en el Mercure. Vid. Roger SHATTUCK, La época de los banquetes. Origenes de la vanguardia en Francia:

de 1885 a la Primera Guerra Mundial. Visor, Madrid 1991, p. 234.

314



No habia «neutralidad» alguna en esta eleccién, y mucho
menos en su intencionadisimo ensamblaje. El resultado era
para Duchamp algo hermoso, amable e inspirador. Como
le cont6 a Arturo Schwarz: «Ver esa rueda girar era muy
relajante, muy confortante, una especie de apertura de ave-
nidas hacia otras cosas alejadas de la vida material de cada
dia. Me gustaba la idea de tener una rueda de bicicleta en
mi estudio. Disfrutaba de ello del mismo modo que dis-
fruto contemplando las llamas en una chimenea» 16,

Aunque los taburetes y las bicicletas eran y son obje-
tos muy comunes, no carece de interés el buscar para este
ready-made algunas fuentes concretas de inspiracion. No
creo que el asiento proceda de la cocina, como se viene
diciendo: se trata mds bien de un taburete alto, como los
empleados en los estudios de dibujo técnico 17, lo cual enla-
za mejor con las obsesiones duchampianas de aquel momen-
to (la «pintura de precision») que con el gusto por la yux-
taposicién heterogénea que caracterizara después al surre-
alismo (lo del paraguas y la miquina de coser sobre una
mesa de operaciones) (Fig. 1). En cuanto al otro elemen-
to, no conviene alvidar que es casi imposible ver en nin-
guna parte (talleres de reparacion o catdlogos de ventas)
ruedas delanteras de bicicleta con sus horquillas separadas
del resto de las maquinas. Los monociclos de los circos se
parecen algo a esto pero tienen sillin y también pedales.
No seria raro que Duchamp hubiese reparado en los pod6-
metros, o aparatos para medir distancias empleados por los
dibujantes técnicos y topégrafos. En uno de los que figu-
ran el el catalogo de W. F. Stanley & Co. parece que el
manillar puede desprenderse facilmente del resto (horqui-
lla y rueda con radios de alambre), apareciendo entonces
una cosa similar a la utilizada en el ready-made ' (Fig. 2).
El hombre que intentaba crear en 1913 una «pintura de pre-
cisién» y que estaba enfrascado en el estudio de la pers-
pectiva y en otros complejos asuntos geométricos, tenia
forzosamente que interesarse por los productos anuncia-
dos en este tipo de catdlogos. Del podémetro a la horqui-
lla con la rueda de bicicleta no hay mds que un paso y me
parece plausible que Duchamp lo haya dado al entrar en
contacto con los utensilios peculiares del disefio industrial.

A todo lo dicho debemos anadir que los finos radios de
alambre de la rueda son como lineas que «desaparecen»
ante la mirada cuando se inicia el movimiento giratorio.
Esto es algo asi como una inversién del método seguido
por Jules Etienne Marey: si éste congelaba en sus placas
fotograficas la fugaz realidad reduciéndola a lineas dis-

16 ScHWARZ, T. C. W. M. D., p. 442.

continuas, la Rueda de bicicleta nos permite pasar desde la
representacion geométrica (las lineas-radios en su posicién
estatica) hasta su disolucién en el movimiento real. Sabemos
cudnto le influyeron a Duchamp este tipo de fotografias
«cientificas», y hasta qué punto las tuvo presentes cuando
concibi6 el Desnudo bajando una escalera '°. Hacia 1912-
13, ley6 con entusiasmo la novela de Gaston de Pawlowsky
Voyage au pays de la quatriéeme dimension, al tiempo que
se enfrascaba en complejas especulaciones matematicas.
Clair, Henderson, Adcock, y otros, han llamado la atencién
sobre la influencia de sus estudios de geometria n-dimen-
sional: estd claro que Marcel conoci6 algunas obras de
Flammarion, Poincaré, Jouffret y Bragdom 2. Pero yo no
creo que sus conocimientos de todo ello llegaran a ser muy
profundos. Dada la temética sexual del Grand verre, pare-
ce l6gico suponer que Duchamp utilizara la cuarta dimen-
sién como una especie de metédfora del climax amoroso;
ciertas elucubraciones pseudocientificas le habrian permi-
tido asf representar, con una clave abstracta y «deshuma-
nizada», los grandes asuntos sensibles heredados de la tra-
dicién romdntica. La Rueda genera una esfera cuando se
combina su movimiento rotatorio con el giratorio de la hor-
quilla sobre la base del taburete, todo lo cual guarda una
gran similitud con los diagramas de Jouffret que ilustran su
discusion de las lineas de Riemann 2! y con las fotografias
de Marey mostrando la génesis fotogréifica de una esfera a
partir de medio anillo en rotacién 22.

Pero esto no es todo. Cuando Schwarz le mencioné a
Duchamp la posible similitud entre la Rueda de bicicleta
y el 6leo Molinillo de café, éste asintié mencionando inme-
diatamente su conexion con el Molinillo de chocolate y
con los Rotorelieves ulteriores. Ya sabemos por las notas
del Gran vidrio que «el soltero muele su chocolate por si
mismo», de modo que el movimiento rotatorio de la rueda
(que imprime, no lo olvidemos, la mano del espectador-
usuario) tiene un sentido tacitamente masturbatorio. La
parte superior de esta obra podria considerarse, casi, como
un autorretrato subliminal del artista en tanto que «solte-
ro», y asi parece haberlo entendido su amigo y futuro cufia-
do Jean Crotti cuando realizé el Portrait de Marcel
Duchamp sur mesure (1915) (Fig. 3): en uno de los dibu-
jos preliminares (0 es algo posterior?) el rostro de Marcel
parece salir de una rueda colocada en la zona inferior. El
alambre empleado por Crotti en su versién escultérica (ade-
lantdndose mucho a los trabajos similares de Calder) pare-
ce otra sutil alusion al material con el que estdn hechos los

17 Vid. los "draftsmen’s stools” en el catdlogo The A. Lietz Company Surveying & Drafting Supplies. Casa establecida en San Francisco y Los
Angeles en 1882. Hemos consultado la edicion de 1938 (vid. p. 371). Sabemos, como en el caso de otros productos industriales, que los mis-
mos elementos se venian anunciando sin variaciones significativas desde fines del siglo XIX.

=

He consultado la trigésimo segunda edicion de este catdlogo, pero el modelo de podémetro al que nos estamos refiriendo es, ciertamente, ante-

rior a 1913. Cfr. Catalogue of W. F. Stanley & Co. Manufacturers of Surveying, Mathematical, Drawing, Optical and Scientific Instruments,

and Drawing Office Stationers and Furnishers. Londres 1931, p. 157.

19 Sobre todos estos aspectos véase el libro de Jean CLAIR Duchamp et la photographie. Chéne, Paris 1977. :
20 Cfr. Jean CLAIR, Marcel Duchamp ou le grand fictif. Eds. Galilée, Paris 1975; Craig E ADCOCK, M. D. Notes...; Linda DALRYMPLE HENDERSON,
The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art. Princeton University Press, 1983.

! C. E. Apcock, M. D. Notes..., p- 102.
22 J. CLAR, M. D. et la Photographie. Op. cit., pp. 98-101.

9 19

23 Vid. Tabu Dada. Jean Crotti & Suzanne Duchamp 1915-1922. Ed. por William A. Camfield & Jean-Hubert Martin. Berna, 1983, pp. 12y 93.
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radios de la rueda 23. No olvidemos que la bicicleta y el
pedaleo han estado tradicionalmente vinculados a la con-
dicién masculina. En el catdlogo de Armes et cycles de
Saint-Etienne figuraban grabados con exhibiciones de la
resistencia de las bicicletas que parecen parodias de algu-
nas ilustraciones sadianas , y no seria raro que pudiera verse
un eco burlesco de todo ello en la famosa foto (con esca-
lera y bicicleta) de los dadaistas parisinos en 1921 . Esta
ademas el dibujo de Duchamp Avoir I’apprenti dans le
soleil , incluido el la Caja de 1914, y que es seguramente
una evocacion de las Spéculations de Jarry: «De la Pasion
considerada como una carrera cuesta arriba» 24,

No cabe duda de que en la bicicleta se resuelve admi-
rablemente el problema esencial de la mecénica: «trans-
formacién del movimiento alternativo en circular conti-
nuo» 2. Casi podria decirse lo mismo si hablaramos del
amor. Y al llegar a este punto tal vez sea bueno observar
que el eje de la horquilla penetra en el agujero de un tabu-
rete de cocina, y que éste también forma parte de la obra.
Mientras lo de arriba se mueve, el soporte permanece esté-
tico. En todas las versiones conservadas la parte superior
(horquilla y, a veces, también la rueda) esta pintada de
negro, mientras que el taburete es completamente blanco.
(Colores contrapuestos para indicar la diferencia de los
sexos? ;No parece también la Rueda de bicicleta sobre un
taburete otra maquina copulante?

La complejidad de este primer ready-made (todavia
Duchamp no habia inventado el nombre) muestra ya que no
podemos aceptar ingenuamente la definicién, tan simple,
del Dictionnaire abrégé du surréalisme: «Ready-made:
Objeto usual ascendido a la dignidad de objeto artistico por
la simple eleccién del artista» 26. Duchamp reconoci6 el
atractivo de la «belleza industrial» y emple6 productos manu-
facturados para elaborar un artilugio de geometria especu-
lativa que superaba con mucho los limitados objetivos artis-
ticos del cubismo ?7. Y todo ello mientras sugeria las mis-
mas cosas que en el Gran vidrio: posibilidad o imposibili-
dad del amor, el contacto entre los sexos, masturbacion, etc.

AZAR EN CONSERVA

Mucho mas compleja todavia fue la elaboracién de 3
Stoppages étalon (Tres zurcidos patrén, 1913-14) (Fig. 4):

2 Jean. CLAIR, M. D. C. R. nim. 89, p. 72.

el artista dej6 caer tres hilos de un metro de longitud sobre
otros tantos lienzos pintados de azul de prusia; estos hilos
fueron pegados luego sobre las superficies respectivas sin
modificar la forma curva que habian adquirido cayendo al
azar. De ahi que pudiera escribir en una nota de la Caja de
1914 que estos patrones «son el metro disminuido» 28.
Duchamp cort6 después estos lienzos y los pegé sobre pla-
cas de cristal, las cuales se encerraron, a su vez, en una
caja de madera cuidadosamente elaborada. La obra reci-
bi6 el anadido de unas reglas de madera recortadas con la
forma curva de los hilos: se dice que fueron hechas como
patrones para trasladar estas «unidades de medida» a los
tubos capilares del Gran vidrio 2, y es casi seguro que se
emplearon para trazar las lineas del cuadro Red de zurci-
dos (pintado en Paris a principios de 1914) y las de Tu m’
(1918)% (Fig. 30).

Es obvio que este ready-made se integra en el proyec-
to global de La mariée mise a nu par ses célibataires, méme.
El cristal como soporte de lo aleatorio existe en ambas
obras. Ademads del uso de los «patrones» para los tubos
que conectan a los moldes malicos, hay que mencionar una
técnica como la del hilo pegado, empleado también (aun-
que de plomo) en el Grand verre 3!. Yo afadiria que en
Trois stoppages étalon hay un comentario sutil sobre la
inexorabilidad de las leyes geométricas y sobre la fria exac-
titud de la «pintura de precision»: el nuevo patrén obliga
a que las reglas no tracen lineas rectas, sino curvas que, al
estar en un patrén inmutable, han dejado de ser aleatorias.
Por eso todo el conjunto se inspira, segtn creo, en las cajas
que guardaban las reglas y patrones empleados en el dibu-
jo técnico. Algunas imagenes de los catdlogos de W. F.
Stanley y de Lietz pueden resultar elocuentes 32 (Fig. 5).
Estas fuentes iconograficas serian, en todo caso, mas con-
gruentes con las preocupaciones y el universo de Duchamp
que las cajas de croquet mencionadas en alguna ocasion.
Los fabricantes de productos para dibujo técnico ofrecian
también reglas curvas flexibles, presentadas en los catalo-
gos, por cierto, con formas muy similares a las fijadas por
Duchamp en sus tres reglas de madera 3* (Fig. 6). Para
reforzar mi hip6tesis quiero sefialar que la caja de Duchamp
tampoco se parece a los tubos protectores del metro estdn-
dar en tanto que unidad de medida longitudinal 3. Trois
stoppages étalon es un auténtico estuche de reglas de dibu-
jo que fue utilizado como tal por Duchamp para trazar las

25 Asi aparece expresado en los viejos manuales. La cita procede de D. R. Sanjurjo, Principios elementales de fisica. Toledo 1891.

26 Dictionnaire abrégé du surréalisme. José Corti, Rennes 1969, p. 23 (Primera edicién: 1938).

27 Ulf Linde ha conectado la "desmultiplicacién” cubista del movimiento con los radios giratorios de este primer ready-made (Cfr. "La rue de
Bicyclette". M. D. A., p. 35). En cambio, no me parece tan convincente, como veremos mas adelante, su identificacion de la rueda con el con-

trolador de gravedad del Gran vidrio.
3D.D.S.,p.36.

29 Cfr. A. ScHWARZ (T. C. W. M. D., p. 444) que recoge la supuesta declaracién de Duchamp a R. Hamilton.

30 La obra, en su caja, tal como la conocemos, presenta muchos problemas cronolégicos. Las cartas que Duchamp dirigi6é a Katherine Dreier en
1935 y 1936 mencionan solamente los lienzos con el hilo pegado a ellos, y esto ha hecho pensar a Bonk que la caja y la disposicién con las
ldminas de cristal pudo haber sido concebida por Duchamp en el verano de 1936, mientras trabajaba en la restauracion del Gran vidrio (Cfr.
M. D.T. B. V., p. 218). Si esto fuese cierto, "el estuche" habria sido concebido con posterioridad a las reglas propiamente dichas. Esta nueva
datacion haria todavia mas factible una fuente como los catilogos de productos de dibujo que mencionamos més abajo.

31 ScHwarz, T. C. W. M. D., p. 444.

32 Cfr. Catalogue of W. F. Stanley... Op. cit., p. 225: The A. Lietz Company...Op cit., pp. 303, 338 y 340.
B Cfr. T. C. W. M. D., p. 444; R. HAMILTON, The Almost Complete Works of Marcel Duchamp. Tate Gallery, Londres 1966, p. 48.

3 Vid. los catalogos ya citados de F. Stanley (pp. 240-241) y de A. Lietz.
35 Compdrese con la foto del metro estindar publicada por F. M. NAUMANN en "Marcel Duchamp: A Reconciliation of Opposites”. En M. D. A.
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lineas maestras de Tu m’ 36y una parte sustancial de la
«mdquina soltera» en el Gran vidrio . Volveremos mas
adelante sobre esta cuestion.

PORTA BOTELLAS Y PALA DE NIEVE

El primer ready-made «no modificado» fue el Porta
botellas, comprado por Marcel en el bazar del ayuntamiento
de Paris muy poco antes del estallido de la primera guerra
mundial. Sus implicaciones sexuales son evidentes, con
todos esos hierros erectos destinados a insertarse en las
botellas vacias. También se ha sefialado agudamente la
similitud entre el cuerpo férreo de este objeto y las bandas
metdlicas de los moldes malicos ¥7, en cuya definicion esta-
ba trabajando por entonces. Pero no creo que debamos ver
aqui una representacién inexorable de la incomunicacién
entre los sexos (Schwarz dice que el botellero nunca reci-
bié sus botellas, simbolizando asi la solteria de Marcel 3%),
pues el «acto creativo» y légico del espectador es poner
las botellas mojadas a secar, intervenir activamente para
que el objeto cumpla su funcién. Se diria que terminar una
obra de arte es como hacer el amor, o al revés. Dado el
material de las botellas, éste es otro «retraso en vidrio»
(aunque todo depende de la rapidez con que decidamos
colocar las cosas en su sitio). En una interesante retrato
fotografico de Marcel, que pertenecié a su hermana
Suzanne, vemos al joven artista, sonriente, ante un drbol
en cuyo tronco se han hundido grandes clavos; sobre ellos
hay ya, colocadas, varias botellas a secar 3°. Podriamos
entender esto como una variante del ready-made que comen-
tamos, y como una prueba suplementaria de que puede
existir para el utensilio un uso l6gico, coincidente (aunque
no necesariamente en el significado) con el previsto por el
fabricante originario.

Estos ejemplos nos bastan para apreciar que los ready-
mades funcionan con significados encabalgados: al senti-
do primario, definido por la funcién usual del objeto, se le
adhieren otras connotaciones técnicas y cientificas; todo
ello apuntando hacia una especie de clave sexual que estd
de algtin modo «enganchada» a la iconografia del Gran
vidrio. Otro ejemplo de ello es In Advance of the Broken
Arm, el primer ready-made que concibié poco después de
llegar a Nueva York, en 1915. Se trata de un sencillo uten-
silio para quitar nieve que debié sorprenderle, pues tales
modelos de pala eran desconocidos en Paris (Figs. 7 y 8).
Como en el caso de la rueda de bicicleta hay que conside-

rar el impacto estético causado por el objeto manufactu-
rado: «En tanto que artista —dijo Duchamp en una entre-
vista periodistica de 1916— considero a la pala como el
objeto mas hermoso que he visto nunca» 0. Pero también
es un obvio simbolo filico; lo del «brazo roto» ha sido
leido psicoanaliticamente vinculdndolo a la ruptura del
«voto matrimonial» por parte de Suzanne, hermana de
Marcel y futura mujer de Jean Crotti 4!. Quisiera bordear
esa linea interpretativa apuntando la relacién entre lo que
el hombre expulsa lejos con la pala mediante un movi-
miento espiraliforme (la nieve blanca), y la «salpicadura»
del Gran vidrio, ese destilado final de las operaciones sol-
teras que desciende «en tobogdn» del iltimo de los tami-
ces, con aspecto de nieve blanca, antes de ser transmitido
de algun modo a la esfera de la novia. Esta lectura no pre-
tende negar la pertinencia de las observaciones de Adcock
respecto a la creacién, con el movimiento giratorio del
usuario, de un espacio n-dimensional, pues ya hemos dicho
que este aspecto del pensamiento duchampiano debe ser
considerado como un soporte conceptual para la repre-
sentacion meta-fisica del amor.

EL PEINE Y «LO CAPILAR»

El Peine es, respecto a esto, uno de los ejemplos mas
claros. Duchamp eligié uno con puas de acero, para pei-
nar perros, y lo fech6 con absoluta precisién el 17 de febre-
rode 1916, a las 11 de la mafiana. También le afiadié una
inscripcion enigmética de dificil (o imposible) interpreta-
cién: «Trois ou quatre gouttes de hauteur n’ont rien a voir
avec la sauvagerie». Hablando con Arturo Schwarz,
Duchamp dijo que nadie se preocupa por la cantidad de
puas que tiene un peine pues la gente piensa en su pelo y
no en ¢l objeto que estd utilizando; eso le «hizo pensar en
una clasificacién de los peines segtin el nimero de sus dien-
tes, lo cual es divertido, o al menos es una ironia de afir-
macién». Muy interesante es la dimensién geométrica que
el artista veia en el asunto. Al tratar sobre las conexiones
entre el peine, la carraca y el molinillo de café, aludi6 al
movimiento del peine agarrado por un eje (la mano del
usuario) y dijo que las puas «describirfan una serie de cir-
culos que no serian de hecho nada, sino un peine con dife-
rentes curvas. Ya no seria un peine plano sino mas bien un
peine curvo ... Hay una posibilidad, como ya he dicho, de
generar espacio a partir de una superficie plana» 2.

Un simple utensilio de uso cotidiano se convierte, como

C.. p. 31. La similitud de este objeto con la caja de Duchamp reproducida en la pigina precedente es menor que la que proponemos ahora con

las cajas de reglas y escalas de dibujo.
36 Cfr. E. Bonk, M. D. T. B.V., p. 212.
37 A. Scuwarz, T. C. W. M. D.. p. 449.
38 A Scuwarz, T. C. W. M. D., p. 449.

3 La foto se encuentra depositada en los archivos del Philadelphia Museum of Art [13-1972-9, box 4, folder 1], y pertenece a Alexina Duchamp.
40 Nixola GREELEY-SMITH, "Cubust Depicts Love in Brass and Glass..." The Evening World, Nueva York, 4 de abril de 1916, p. 3. Las palas habi-
tuales en Francia debian parecerse mds a las anunciadas en el catdlogo de Walter Newbold & Co (Londres y Birmigham 1891, p. 243 (Fig.
20)). Obsérvese, en cambio, que se presentan como colgadas en el vacio por la parte alta del mango, como hizo Duchamp con su ready-made.

41 A. Schwarz, T. C. W. M. D., P. 456.
2 A.Scawarz, T. C. W. M. D., p. 461.
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vemos, en una maquina especulativa, un mecanismo sim-
ple para escaparnos a la tercera (o a la cuarta) dimension.
La posible componente erética de esta obra ha sido enfa-
tizada entre otros por Peter Read, quien, utilizando el Cheque
Tzanck (Fig. 22) como hilo conductor, ha vinculado todas
las obras duchampianas que tienen que ver con los dien-
tes o con el cabello. Su punto de partida es una frase de
Freud en La interpretacion de los sueiios: «Para represen-
tar simbodlicamente la castracion, el suefio emplea la cal-
vicie, el corte de pelo, la caida de los dientes y la decapi-
tacién». Esto conduce a la Tonsura con forma de estrella
que Georges de Zayas aplico sobre el crdneo de Duchamp
en 1921 43 (Fig. 23). Como «Etoile» (estrella en francés)
equivale a «A toile» (un lienzo en franglés, el idioma hibri-
do con el que jugaba Duchamp) 44, es claro que nuestro
artista estd diciéndonos dénde se ubica ahora el lugar de
la pintura: en el cerebro. El arte verdadero aspira a ser,
como en el primer renacimiento italiano, una «cosa men-
tale» 4.

Y ahora volvamos al peine sin abandonar la frasecita
de Freud. A un nivel inconsciente, el que peina su pelo aca-
ricia su sexo (certifica que no hay castracion). Tal vez haya-
mos dado un rodeo muy alambicado para volver al Gran
vidrio, con sus constantes referencias a la masturbacién,
pero yo creo que esto puede ser también muy duchampia-
no. ;No dijo de si mismo mientras explicaba su Peine que
siempre habia estado seducido por lo farfetched (1o impro-
bable, lo traido por los pelos)? 40

APOLINERE ENAMELED (1916-17)

Algo de todo esto se detecta en la litografia sobre placa
de zinc pintado que anunciaba un conocida marca de pin-
tura industrial (Ripolin). Duchamp la convirtid, con leves
modificadaciones, en un homenaje a Guillaume Apollinaire
(Fig. 10): la terminaci6n en ere, conscientemente inco-
rrecta, pretendia abundar en la idea (comin a muchos van-
guardistas) de que todo aquel periodo de tiempo seria deno-
minado algitin dia «la era de Apollinaire» 7. Son muy inte-
resantes los rotulados impersonales, con ese «from» que
sugiere una procedencia de origen mds que una autoria por
parte de Duchamp. aunque (sutil ironia), se molesté en
dibujar con ldpiz, cuidadosamente, el reflejo de los cabe-
llos de la nifia sobre el espejo. El interés de los dadaistas
por el esmalte industrial esta explicito en el breve texto

introductorio al catdlogo de las ventas de Picabia en 1926,
donde Rrose Sélavy (Duchamp) escribi6 de la obra de su
amigo: «1923. Su deseo de invencion le lleva usar ripolin
en lugar del color en tubos consagrado, el cual adopta muy
pronto, segtin su opinion, la patina de la posteridad» 8. Le
Corbusier, algo mds tarde, llegd a proponer con entusia-
mo la «Ley de Ripolin» segtin la cual todo ciudadano puri-
ficard su entorno cubriéndolo con una uniforme y purifi-
cadora capa de blanca pintura industrial 4°.

Pero hay algo sobre lo que no se ha reparado lo sufi-
ciente: el bajorrelieve de la cama proyecta sombras dimi-
nutas sobre el resto de la representacion. Se diria que este
objeto no toca la alfombra sino que levita a unos centime-
tros de altura. ;Y no es sorprendente la similitud de esta
«cama flotante» con el trineo del Gran vidrio? La posicién
en perspectiva de una estructura ortogonal, vacia e ingra-
vida, es casi idéntica en ambos casos. El espejo, a la dere-
cha, se corresponderia con los «testigos oculistas» y con
la zona del envio especular en la gran obra sobre cristal.
También estd presente una «virgen» (pintora infantil): con
su pincel-cabellera pinta (acaricia) el mastil de la cama,
tan falico en su apariencia, y hace que toda esa estructura
se levante, venciendo las leyes de la gravedad. Se diria que
la fria pintura industrial es también una metafora del amor
y de los prodigiosos efectos fisicos que provoca. Bien podria
haber sido ésta la mejor forma privada de glorificar al hom-
bre que habia escrito espléndidos poemas eréticos, nove-
las pornograficas y bromas groseras celebradas por sus mas
proximas amistades. Duchamp lamenté que Apollinaire
no llegara nunca a ver este ready-made, como si estuvie-
ra seguro de que nadie como €l iba a captar todas sus insi-
nuaciones °. No es imposible que existiera sobrepuesta
otra intencionalidad burlesca, relacionable con el sesgo
patriotero y conservador que adopté su antiguo amigo al
estallar la primera guerra mundial: el poeta (y toda su «era»
militantemente vanguardista) era «esmaltado», es decir
momificado, como si estuviera ya muerto todo lo que €l
habia representado.

PLEGABLE DE VIAJE Y TREBUCHET

Pliant... de voyage (1916), algo anterior, es la cubier-
ta blanda de una vieja maquina de escribir. Siempre se ha
exhibido «inflada», con la marca bien visible (Underwood),
haciéndonos pensar que alli, efectivamente, «hay madera»

43 Peter READ, "The Tzanck Check and Related Works". En M. D. A. C., pp. 95-105.

# Cfr. George H. BAUER, "Duchamp’s Ubiquitous Puns”. En R. E. Kuenzli and F. Naumann (eds.), M. D. A. C., p. 127.

% No se debe olvidar tampoco la posible influencia de la serie de poemas de Apollinaire titulada "La téte étoilée”. Cfr. Katia SAMALTANOS,
Apollinaire Catalyst for Primitivism, Picabia and Duchamp. UMI Research Press, Ann Arbor (Michigan) 1984, p. 102.

4 SCHWARZ, T. C. W. M. D., p. 461. La interpretacién de Ulf Linde no era muy diferente: el peine, segiin él, se debe asociar al pintor, puesto que
"ils peignent tous les deux” (ambos pintan-peinan). También cree que debe asociarse pon el "poil de 1’aimée” (pelo de la amada), con la peri-
1la de la Mona Lisa y con el de la nifia an Apolinéne enameled. Cfr. U. Linde, "Mariée Celibataire". En W. Hopes, Linde y Schwarz, Hommage

a Marcel Duchamp. Le Terrain Vague, Paris 1964, p. 64.
47 K. SAMALTANOS, Apollinaire Catalyst... Op. Cit., p. 103.

8 Cfr. Catalogue des tableaux, aquarelles et dessins par Francis Picabia appartenant @ Marcel Duchamp dont la vente aux enchéres publiques
aura lieu a Paris, Hotel Drouot, salle n® 10 le lundi 8 mars 1926. Un ejemplar de este rarisimo folleto se conserva en la biblioteca del Moma

de Nueva York.

49 LE CORBUSIER, L ‘Art décoratif d ‘aujourd ‘hui (1925). Cito segiin la edicion inglesa, The Decorative Art of Today. The Mit Press 1987, p. 188

y ss.
50 En "A propos de moi-méme" (1964). Recogido en D. D. S., p. 227. Cfr. también K. Samaltanos, Apollinaire... Op. cit., p. 104.
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(wood). Duchamp identificaba esto con una falda femeni-
na, y consideraba légico que el espectador se agachara lige-
ramente para mirar por debajo. Ulf Linde sefial6 con agu-
deza que en la Boite en valise el modelo miniaturizado de
este objeto se encuentra junto al centro de La mariée mise
a nu... 32, en la linea del horizonte, que es el sitio donde
cae el vestido de la novia. Encima (ya hablaremos de ello)
estd «suspendida» la ampolla con aire de Paris, y debajo
se encuentra el urinario, sugiriéndonos a qué partes del
Gran vidrio debemos asociar los ready-mades respectivos.
Pliant es, por lo tanto, un ready-made «femenino», 0 mas
bien el receptdculo hueco de la femineidad ausente (esca-
pada, tal vez, hacia la cuarta dimensién de su expansién
amorosa). ;Hasta qué punto podria considerarse a este
ready-made como la version «female» de los huecos mol-
des mdlicos de la mdquina soltera?

Estos eran los afios culminantes del trabajo en el Gran
vidrio, y las especulaciones o las dudas de Duchamp res-
pecto a esta obra estdn mds presentes que nunca en sus
otras creaciones. Trébuchet (1917) es una percha clavada
al suelo, una verdadera maquina para tropezar: en una foto
del estudio neoyorkino del artista (33 West, 67 St.) toma-
da hacia 1917-18, la vemos colocada junto a la rueda de
bicicleta (Fig. 11). Se diria que quien tropiece en la per-
cha caerd inexorablemente sobre el otro ready-made. Esta
«trampa» es un desencadenador de movimiento, ticita-
mente amoroso. De una percha como ésta no puede colgar
nada y eso acentia la condicion masculina del objeto
(recuérdese que la mujer del Gran vidrio es «la colgada
female»).

LOS READY-MADES «SUSPENDIDOS»

Lo contrario se aprecia en el Porte-chapeau (1917)
(Fig. 12), en la Sculpture de voyage (1918) (Fig. 13),enel
Ready-made malhereux (1919), y en la ampolla con Air de
Paris (1919); todos estos ready-mades, suspendidos en el
aire, apuntan por distintas razones al universo femenino.
En los tres primeros subyace la idea de la arafia atrapado-
ra, o de la mantis que devora a los machos. El parecido de
este perchero con una arafia colgada de su filamento es
francamente sorprendente. No desdefiemos estas similitu-
des «encontradas» entre objetos y seres animados, pues el
propio Duchamp las sancioné formalmente cuando esta-
bleci6 en una nota, con grueso ldpiz de color rojo, la mejor

51 Schwarz, T.C.W.M.D., p. 463.

definicion inconsciente y paradéjica de sus ready-mades:
«du dos de la cuiller au cul la douairiére» 33. En una carta
a Jean Crotti fechada el 8 de julio de 1818 describi6 su
Sculpture de voyage como «una especie de tela de arana
de todos los colores» 3, y en la famosa fotografia de las
sombras proyectadas por éste y por otros trabajos de Marcel,
la «arafia» del Porte-chapeau parece caminar por los hilos
de la escultura de viaje (Fig. 31); también se insinia en la
parte inferior la forma de una mantis religiosa . Es sabi-
do ademds que Duchamp mencion6 la tela de arafia varias
veces en sus notas, en relacion con lo inframince (infrafi-
no) y con otros aspectos de su trabajo 5¢. H. P. Roché en
los «recuerdos» sobre su amigo, dijo de la Escultura de
viaje que solia estar en un rincén del estudio «descuarti-
zada como una tela de araia» 57. Finalmente, quisiera traer
a colacion una vieja fotografia de un Duchamp juvenil, de
pie en una terraza o balcén, agarrado (casi suspendido) a
una cuerda o barra que estd sobre su cabeza; este retrato
estd «protegido» por un antiguo papel vegetal, semitrans-
parente, cuyo estampado en relieve contiene el motivo repe-
tido de una arafia en el centro de su tejido. La foto lleva
una dedicatoria de K. Dreier a «Madame Duchamp», y
debemos considerarla como un ready-made asistido, y dedi-
cado a la primera mujer del artista, Lydie Sarazin-Levassor,
la cual habria «atrapado» como una arafia (aunque por muy
poco tiempo) al soltero recalcitrante que era Marcel... 58

La Escultura de viaje fue hecha con tiras de goma pro-
cedentes de algunos gorros de bafio (Fig. 13). No tenia
forma fija, y podia engancharse de varias maneras en
muchos lugares diferentes. Se trata de un buen ejemplo de
la concepcion aleatoria de la obra de arte. Un sentido pare-
cido tuvo el Ready-made malhereux, cuyas instrucciones
mand6 por correo desde Buenos Aires a su hermana
Suzanne, a modo de regalo de bodas (ella se casaba con su
amigo, el pintor dadaista Jean Crotti): un libro de geome-
tria deberia ser colgado en el balcén, dejandolo expuesto
a las inclemencias atmosféricas. La posibilidad de que el
azar (el viento y la lluvia) hicieran girar al libro generan-
do un espacio matemdtico tridimensional, debi6 ser muy
sugestiva para Duchamp. Las pdginas se curvarian (al igual
que los diagramas, inicialmente «planos»), evocdndose asi
la geometria no euclidiana, un asunto sobre el que se dis-
cutié ampliamente en el circulo de Puteaux 5. Pero este
ready-made es «desgraciado», y semejante antropomor-
fismo sentimental, tnico en el género, refuerza su asocia-
¢ion con el colgado-hembra del Gran vidrio.

52 En Arturo SCHWARzZ, Walter Hops y Ulf LINDE, Marcel Duchamp/ Ready-mades... Galerfa Schwarz (Mildn) y Le Terrain Vague (Paris), 1964,
. 60.

53 Literalmente: "del dorso (culo) de la cuchara al culo de la viuda". M. D. N., niim. 215. Fue publicada en 39/, nim. 18, Paris 1924. Luego en
D.D.S., p. 156.

54 Recogido por W. A. CAMFIELD en Tabu dada. Op. Cit., p. 15 y nota 45. z : -

55 Esta foto ha sido reproducida muchas veces y figura, muy significativamente, entre las notas relativas a lo "inframince”. Cfr. M. D. N, nim.
13. :

s6 Cfr. las notas 9 y 24. Esta dltima, ya lo veremos mis adelante, tiene una cierta importancia para la génesis de Etant donnés.

57 H. P. ROCHE, "Souvenirs sur Marcel Duchamp”. En el libro de Robert Lebel Sur Marcel Duchamp. Eds. Trianon, Paris 1959, p. 80.

58 La foto se conserva entre los papeles de Alexina Duchamp que custodia el Philadelphia Museum of Art. [Duchamp Achives, Box 5, folder s.
n.]

39 Cfr. Apcock, M. D. Notes..., p. 166.
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La ampolla sellada de vidrio conteniendo en su inte-
rior «aire de Paris» fue encargada por Duchamp a un far-
macéutico en diciembre de 1919, y llevada a Nueva York
como un regalo para su amigo Walter C. Arensberg. Es
otro objeto para colgar, de evocaciones femeninas: ya hemos
dicho que figuraba en la Boite en valise junto a la parte alta
de La mariée mise a nu par ses celibataires, méme. Pero
las implicaciones amorosas de la pieza pueden venir refor-
zadas por su sentido geométrico. Adcock ha sefialado que
air, en francés, es también el «area» de los matematicos
%0, de modo que éste podria ser un juego privado de natu-
raleza algo humoristica: la ampolla-seno es una sinécdo-
que y una metdfora de «todo» Paris; el aroma (;sexual?)
intransferible que contiene no se puede escapar, estd ence-
rrado en un contenedor de cristal. Es indudable su relacién
con algunas notas en las que Duchamp imaginé la posi-
bilidad de un aislamiento similar para la figura femenina
del Gran vidrio. Nada de esto nos impide considerar ade-
mas la dimension estética, pues a diferencia de otros ready-
mades, esta pieza es gratuita, hermosamente intitil, y de
una extrema fragiiidad 6!.

L.H.0.0.Q.

El aire y el aroma (femeninos) estdn préximos a la tem-
peratura del cuerpo, otro aspecto que fue evocado en el
ready-made mas conocido de Marcel Duchamp: L. H.0.0.0.
Esta obra fue concebida «en plena efervescencia dadais-
ta», después de que su autor reencontrara a Picabia en Paris
en el verano de 1919, y conociera a Ribemont-Dessaignes,
Pierre de Massot, Jacques Rigaud, Aragon, etc. %2. Es pro-
bable, pues, que si existiera aqui una intencién desmitifi-
cadora respecto al arte sublime de la pintura, representa-
do por un cuadro tan emblemético como La Gioconda.
Innumerables libros y opisculos habian hablado de su
famosa sonrisa y enigmadtica femineidad, lo cual hace mds
notorio el sarcasmo al dibujar bigotes y perilla en una
pequeiia reproduccion barata de la obra de Leonardo (Fig.
15). Las cinco letras mayiisculas del titulo, leidas rdpida-
mente en francés, constituyen una frase cuya traduccién
seria algo asi como «ella tiene el culo caliente». Pero creo
que habia otra raz6n, casi personal, para que Duchamp se
fijara en esta obra: su amigo Apollinaire habia sido dete-
nido unos afios antes por la policia en relacién con el robo
de La Gioconda y de otras estatuillas sustraidas del Museo
del Louvre. El poeta qued6 muy afectado por esta acusa-
cion injusta, y debi6 ver con amargura cémo hasta el mismo

% Apcock, M. D. Notes..., p. 173.

Picasso, espantado ante la posibilidad de ser expulsado de
Francia, testifico que no le conocia 3. Con este ready-made
Duchamp volvia a la carga evocando indirectamente, otra
vez, al difunto pontifice literario de la vanguardia.

Creo que es una obra distanciada de esa fascinacién
futurista por el objeto industrial manufacturado que si exis-
tia todavia en la Fuente (1917). Este universo conceptual
es algo diferente: Steefel fue uno de los primeros en detec-
tar que el titulo, en inglés, es igual a Look (mira) %, asi que
podria considerarse como un comentario tautolégico sobre
la relacién ocular entre la pintura y el espectador. No esta-
mos ante una maquina «manipulable» sino ante una cosa
para leer y para mirar. En tanto que discurso tcitamente
programadtico acerca de la inanidad del arte tradicional (y
de la pintura «retiniana» en particular), se situaria cerca de
Apolinére enameled (1916-17). También L.H.0.0.Q., aun-
que por razones diferentes, gira en la 6rbita del Gran vidrio.

Importa sefialar que este ready-made contiene una repre-
sentacién irénica de los dos sexos: ella, en realidad, es él:
«Lo mds curioso sobre este bigote y esa perilla —dijo
Duchamp a Herbert Crehan— es que, cuando los miras, la
Mona Lisa se convierte en un hombre. No es una mujer
disfrazada de hombre; es un hombre auténtico, y ése fue
mi descubrimiento, aunque no me diera cuenta de ello en
aquella época» . Puede que al concebir esto tuviera pre-
sente el recuerdo de Jarry, uno de sus autores predilectos,
quien habia escrito: «Aunque seas una mujer, veo sobre el
muro la sombra de tu barba, como un drbol reflejado en el
agua, como un liquen sobre una piedra, o mejor atin, como
un varec soldado a la brillante mandibula inferior del nicar
de una ostra perlera» . Claude Bragdon, un autor que
Duchamp conocia bien en 1919, coincidi6 con esa des-
cripcién poética en uno de sus dibujos, pues mostraba con
cierto humor a una figura femenina («entidad hiperdi-
mensional») perseguida por su su propia sombra, la cual
parecia un sitiro provisto de una aguzada perilla (Fig. 16)
67. Todo ello sin olvidar las numerosisimas caricaturas popu-
lares, algunas de las cuales ya habian convertido en hom-
bre al famoso mito femenino renacentista (Fig. 17) 68.

Es tentador traer ahora a colacién el célebre ensayo de
Freud sobre Leonardo da Vinci, con todo lo que alli se dice
acerca de la posible homosexualidad del autor de La
Gioconda; en esta linea psicoanalitica me parece muy aguda
la breve explicacién que publicé Salvador Dali a princi-
pios de los afios sesenta: todo museo, vino a decir, es una
especie de prostibulo, con la profusién de desnudos y sen-
sualidad que les caracteriza; la obra de Leonardo, en cam-
bio, representa a la madre ideal y masculinizarla seria el

61 La ampolla original se rompi6, y Duchamp pidi6 por carta a su amigo H. P. Roché, en 1949, que encargara al mismo farmacéutico de Paris el

ejemplar que posee actualmente el Museo de Filadelfia.
62J. CLAR, M. D. C. R., nim. 121.

63 Cfr. R. SHATTUCK, La época de los banquetes. Op. cit., pp. 230-31.

64 Lawrence D. STEEFEL, The Position of Duchamp ’s Glass in the Development of His Art. Garland, New York 1977, p. 368, nota 40.
65 Herbert CREHAN, "Dada”. En Evidence (Toronto), nim. 3, otofio de 1961, p. 38. Recogido por A. Schwarz, T.C. W. M., p. 477.
66 Recogido bajo el epigrafe "Femme" en el Dictionnaire abregé du surréalisme. José Corti/Gazette des Beaux Art, 1969 (primera ed. 1938), pp.

11-12.

67 Claude BRAGDON, A Primer of Higher Space. The Fourth Dimension. Alfred A. Knopf, Nueva York 1923 (primera edicion de 1913), 1am. 12.
68 Esta postal ha sido publicada en el nimero especial de Bizarre dedicado a La Gioconda, mayo de 1959.
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tinico modo de darle carne y sexo %. Eso es lo que hizo
Duchamp: este individuo, de sonrisa enigmaitica, tiene
detrds de si un prodigioso paisaje de rocas y cascadas.
Podria ser otro «molde mélico», con sus dos «testigos ocu-
listas» (los ojos) dirigidos hacia esa mariée cuya posicién
es exactamente la de la espectadora ideal. Seria ella (es
decir, cualquier mujer que mire la obra) la que «tiene el
culo caliente», y la que, con su «temperatura», revelaria la
naturaleza carnal de la, hasta ese momento, idealizada figu-
ra que se adora en el Louvre. Si esta hipétesis es correcta,
la inscripcién L.H.0.0.Q. no debe ser leida como un titu-
lo neutro que describe lo que vemos (se trata de un hom-
bre y no de una mujer), sino como si fueran las palabras
que dice o piensa el individuo alli representado a prop6si-
to de la figura (femenina) situada frente a él. Esto era fre-
cuente en las historietas primitivas y en los cuentos ilus-
trados de principios de siglo. ;Acaso no empez6 Duchamp
su carrera haciendo dibujos humoristicos que tenian did-
logos debajo?

Asf se habria generado de nuevo un «higher space»,
haciendo que la relacién plana y vertical entre las dos pie-
zas del Gran vidrio fuera aqui horizontal y tridimensional.
Es obvio que nosotros, como mirones, estamos implica-
dos de una manera poco neutral: nos hallamos, pues, ante
uno de los precedentes mds explicitos para el montaje p6s-
tumo de Etant donnés 7°.

BELLE HALEINE

El proceso es muy similar, aunque invertido, en Belle
Haleine, eau de voilette (1921) (Fig. 18). El rostro del artis-
ta disfrazado de mujer apareci6 por primera vez en el colla-
ge que sirvid para etiquetar esta obra; pero del mismo modo
que la Gioconda con bigote y perilla es un hombre, Rrose
Sélavy ne es Marcel sino una mujer. Con este alter ego
habia firmado ya Duchamp unos meses antes su ventana
con cristales de cuero (Fresh Widow, 1920). Ahora, gra-
cias a la fotografia que le hizo Man Ray, aparecia con una
fisonomia concreta; también se insinuaba una descripcién
de sus cualidades fisicas («belle»), y se la suponia pose-
yendo un aroma especifico.

Duchamp cogi6 una etiqueta de perfume Rigaud y sus-
tituyo la inscripcion original («Un air qui embaume») por
el juego de palabras que da titulo a su trabajo. «Haleine»
es aliento, pero la frase nos hace pensar en la «bella Elena»;
«voilette» es una sintesis lingiifstica entre «violeta» y «veli-
to»; a la denominaci6n parisina de origen en la etiqueta
primitiva le afiadié «Nueva York». La transformacion mds
significativa se produjo al sustituir la R de Rigaud por RS,

las iniciales de Rrose Sélavy, pero dibujadas tal como se
verian reflejadas en un espejo. Aunque esa manera de tras-
cender el plano del objeto y de involucrar lo que estd enfren-
te remite ya con suficiente claridad a la estructura de
L.H.0.0.Q., tal como la hemos descrito mds arriba, dis-
ponemos de otros datos que refuerzan el parentesco tema-
tico entre ambas obras. Sobre una fotografia de este fras-
co hecha por Man Ray, Duchamp aiiadi6: «Hay quien hace
de fotégrafo y la que tiene el aliento por debajo» 7. Y otra
frase, recogida en sus Escritos: «Des bas en soie... la chose
aussi» («Medias de seda... la cosa también») 72,

El afiadido encabalgado de distintos sentidos, empa-
rentados entre si, nos permite asimilar el calor corporal (de
cierta parte del cuerpo), el olor y el tacto. Es cierto que
los ready-mades tienen una elevada carga conceptual, pero
su temdtica predominante, como estamos viendo, es fun-
damentalmente sexual, enraizdndose asi en la profunda
universalidad de los instintos primarios. El perfume (de)
Belle Haleine estd encerrado en el frasco, no es visible, y
se percibe, en cualquier caso, reflejado en el espectador-
usuario. La doble instancia y la separacién entre ambos
«polos», afiadidos a la materia cristalina del contenedor,
confirman la pertenecia de este ready-made al «sistema
solar» del Gran vidrio. No debe desdenarse por ello el
aspecto burlesco de la cuestion, pues pocas cosas han teni-
do tanto predicamento en la iconografia erética popular
como el aliento, el olor y la temperatura (Fig. 19.20). El
amor no se despierta solamente con la mirada, y es l6gico
que Duchamp, el «antirretiniano», haya hecho hincapié en
toda esta cuestion.

EL CASO DE LA FUENTE

He pospuesto el andlisis de la Fuente, uno de los emble-
mas miticos de la vanguardia, porque su problematica sin-
tetiza, de alguna manera, casi todo lo que hemos venido
diciendo hasta ahora sobre los ready-mades. La obra (un
urinario masculino de porcelana firmado por «R. Mutt»)
fue presentada a la primera exposicién piiblica de la Society
of Independent Artists que se inauguro el 9 de abril de
1917. Esta agrupacion artistica se habia constituido en
Nueva York en el mes de diciembre de 1916 siguiendo el
modelo de la homénima institucién parisina: sin jurado o
comité de seleccion, no otorgaba premios ni distinciones;
todo el que quisiera pagar la cuota (un total de 6 délares)
tenia derecho a exponer. No es de extraiar que en aquella
memorable ocasién unos mil doscientos artistas colgaran
sus obras a lo largo de dos millas de paneles 3. La Fuente,
sin embargo, no figuré entre ellas: a pesar de los estatutos

6 Salvador DALL "Why They Attack the Mona Lisa". Art News, 62, nim. 1, marzo de 1963, pp. 36, 63-64. - =

70 L.H.0.0.Q. fue "leizlia" de una manera particular por los surrealistas (al igual que ocurri6 con el Gran vidrio, La rueda de bicicleta sobre
el taburete, y otros trabajos de Duchamp). Ejemplos significativos de estas reinterpretaciones se encuentran en Magritte y Dali.

7t "II y a celui qui fait le photographe el celle qui a de 1'haleine en dessous”. Cfr. el catdlogo de la exp. Duchamp, a cargo de Gloria Moure.

Fundacién Caja de Pensiones, Madrid 1984, p. 205.
2D. D.S.,p. 154; M. D. Escritos, p. 137.

73 Cfr. William A. CAMFIELD, Marcel Duchamp Fountain. Houston Fine Arts Press, 1989, p. 20.
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explicitos de la Sociedad los organizadores decidieron no
exponer aquel objeto, lo cual provocé importantes discu-
siones internas y la dimisién de Marcel Duchamp, que for-
maba parte del comité directivo. Esté claro que el asunto
habia sido una provocacién, una manera de poner en entre-
dicho las limitaciones de la mds reciente y progresista de
las instituciones artisticas americanas. Es muy probable,
como ha dicho Camfield, que Duchamp tuviese presente
la censura ejercida en 1912 por los independientes parisi-
nos contra su Desnudo bajando una escalera ™, y quisie-
ra «repetir» de alguna manera aquel acontecimiento.

Si esto fue asi, hay que afiadirle una técnica nueva, de
estirpe dadaista: el escandalo, concebido como una espe-
cie de trabajo colectivo de efectos conscientemente pro-
gramados. La primera escaramuza, tras las discusiones en
el comité y el abandono de Duchamp, consisti6 en la com-
pra de la Fuente por parte de Walter Arensberg, y en la
retirada ostentosa de tal objeto recorriendo las salas aba-
rrotadas de publico 75; luego vinieron las filtraciones a la
prensa; finalmente se elaboré un mito cultural con la publi-
cacién, en el nimero 2 de la revista The Blind Man, de una
fotografia «oficial» de la obra (Fig. 21) y de dos articulos
explicativos: un editorial anénimo y el titulado «Budha of
the Bathroom» que estaba firmado por Louise Norton.
Todas las noticias generadas por este asunto, mds algunos
otros documentos colaterales, nos permiten interpretar el
significado de la Fuente y aventurar hip6tesis sobre sus
conexiones con el Gran vidrio.

Un urinario elevado a la categoria de objeto artistico
no puede ser, bajo ningiin concepto, algo «neutral». Pero
si cabe proclamar la belleza encontrada de este producto
industrial, proyectando en €l sutiles asociaciones icono-
gréficas y otorgdndole nuevos usos perversos, no previs-
tos en su «funcién» inicial. El primer aspecto (reconoci-
miento de su interés estético y rechazo de las alegaciones
«moralistas») estd claramente expresado en el editorial de
The Blind Man. Dada su breve estension y su gran interés
lo traducimos aqui en su totalidad:

«EL ASUNTO RICHARD MUTT»

Dicen que cualquier artista que pague seis d6lares puede
exponer.El sefior Richard Mutt envi6 una fuente. Sin dis-
cusion este articulo desapareci6 y nunca fue expuesto.

e He aqui las razones para rechazar la fuente del sefior
utt:

1. Algunos arguyeron que era inmoral, vulgar.

2. Otros que era un plagio, una simple pieza de fonta-
neria.Pero la fuente del sefior Mutt, al igual que una bafie-

74 W. A. CAMFIELD, M. D. Fountain. Op. cit., pp. 20-21.
75 Cfr. SchwaARz, T. C. W. M. D., p. 466.

76 Reproducido por Camfield en M. D. Fountain. Op. cit., pp. 37-38.

ra, no es inmoral, eso es absurdo. Se trata de un accesorio
que se ve a diario en los escaparates de los fontaneros.

Si el sefior Mutt hizo o no hizo la fuente con sus pro-
pias manos carece de importancia. El la eligié. Cogi6 un
articulo de la vida diaria y lo colocé de tal manera que su
significado habitual desaparecié bajo el nuevo titulo y punto
de vista, cred un pensamiento nuevo para ese objeto.En
cuanto a la fontaneria, eso es absurdo. Las tnicas obras de
arte que ha producido América han sido sus productos de
fontaneria y sus puentes.» 76

Ya hemos dicho que ese texto no iba firmado, pero por
su estilo desornamentado y por la contundente claridad de
la expresion, es facil atribuirlo al propio Marcel Duchamp
(él era responsable, junto con H. P. Roché y Beatrice Wood,
que figuraba como editora, de la mencionada publicaci6n).
Esta justificacion de la Fuente contiene todavia un eco de
los famosos argumentos «futuristas» esgrimidos cinco afios
antes en el Salén de la Locomocién Aérea, pues es obvio
que se pretende reivindicar al urinario como un objeto bello
77, Al elegirlo, se debieron tener en cuenta sus insélitas
similitudes formales con algunas esculturas contempora-
neas como el marmol de Brancusi Princesa X (1916), u
otros ejemplos del arte cicladico.

Estas referencias presuponen la asuncidn de ciertas
implicaciones antropomérficas. En el mismo nimero de
The Blind Man se publicé una espléndida fotografia hecha
por Alfred Stieglitz que documenta la prevista colocacién
del objeto en la exposicion de los Independientes y sugie-
re interesantes cualidades expresivas (Fig. 21): el urinario,
girado noventa grados respecto a su posicién habitual,
apoya horizontalmente su parte posterior sobre un eleva-
do pedestal; la iluminacion ligeramente ladeada y el punto
de vista, muy bajo y algo esquinado, realzan con nitidez
la forma de ese borde curvo méas o menos ovalado. Es un
efecto conscientemente buscado como lo demuestra su
correspondencia formal con la estructura del cuadro de
Marsden Hartley The Warriors (1913), utilizado como
fondo en la mencionada fotografia 78 (Fig. 22) Asi es como
para los amigos de Duchamp la Fuente pudo parecer una
Madonna o un Buda. Esta clase de similitudes fueron publi-
cadas por primera vez en el articulo de Louise Norton, la
cual escribi6: «;Qué placentero es, para cualquier 0jo «ino-
cente», observar su casta simplicidad de linea y color!
Alguien dijo: ‘Como un Buda encantador’; alguien dijo:
‘Como las piernas de las mujeres de Cézanne’. ;No le han
recordado siempre esas mujeres, en su curvilinea y com-
pleta desnudez, a las suaves curvas de las decadentes por-
celanas de fontaneria?» 7%

A este ready-made se le reconocia, pues, valor estéti-

77 En una linea muy similar est4 las palabras de defensa que Beatrice WooD atribuy6 a Walter Arensberg: "Una forma encantadora ha sido reve-
lada, libre de su propésito funcional, y por lo tanto un hombre ha hecho una clara contribucién estética”. B. Wood, I Shock Myself. The
Autobiographie of Beatrice Wood. Ed. por Lindsay Smith. Chronicle Books, San Francisco 1985, p- 29. ;

2B cux:drq completo, con el esquema de la fuente superpuesto, ha sido publicado por CAMFIELD, M. D. Fountain. Op. cit., p. 36. Beatrice Wood
dijo: "[Stieglizt] puso mucho cuidado en la iluminacién, y lo hizo con tanta habilidad que una sombra cay6 sobre el urinario como si fuera un
velo. La pieza recibi6 un nuevo nombre: Madonna del cuarto de baiio”. / Shock... Op. cit., p. 30.

7 Recogido en CAMFIELD, M. D. Fountain. Op. cit., p. 40. Las referencias a la Madonna aparecen en otros testimonios y en la correspondencia

contempordnea. Cfr. en ese mismo libro las pp. 33 y ss.
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co y se le otorgaba una cierta imagen humanoide (Fig. 23)
Pero por encima de todo era un urinario previsto para un
uso publico y masculino: al emplearlo como tal la orina
describe una parabola més o menos pronunciada hasta caer,
formando una pequefia cascada, en la blanca concavidad
de porcelana 80. No andard desencaminado quien piense
yaen la «chute d’eau» del Gran vidrio ni quien vea en todo
esto un anticipo de los Etant donnés. En su nota
«Transformateur...» Duchamp se planteé la caida de la
orina (y otras actividades corporales) como un asunto de
aprovechamiento energético: «Transformador destinado a
utilizar las pequefias energias desperdiciadas como: / el
exceso de presion sobre un interruptor de la luz. / la exha-
lacién del humo del tabaco. / el crecimiento del cabello,
de los pelos y de las uifias. / la caida de la orina y de los
excrementos./ (...) la caida de las ldgrimas. / (...) los vOmi-
tos. / la eyaculacidn...» 8!

Un tipo similar de asociacidn escatoldgica de la meada
con la muestra artistica aparece en la nota manuscrita que
Duchamp afiadi6 a una tarjeta de la exposicion de Suzanne
y Jean Crotti en la Galeria Paul Guillaume (17-27 de
noviembre de 1923): «Prohibido orinar en la galeria» 82.
Yo creo que esto confirma, indirectamente, la imposibili-
dad para Duchamp de olvidar la funcién habitual de ese
objeto cuando decidid enviarlo a la exposicion de los
Independientes convertido en Fuente.

Se diria, pues, que es un ready-made «masculino». En
la foto de Stieglitz apoya en un firme pedestal, lo mismo
que la maquina soltera (de vapor), en una de las notas, lo
hace sobre un basamento de ladrillos. Ya hemos mencio-
nado que Duchamp colocé la reproduccién miniaturizada
del urinario junto a la parte baja del Gran vidrio cuando
concibi6 la Boite en valise. También en la célebre exposi-
cién del Pasadena Art Museum (1963) este ready-made
estaba debajo, imitando, con Underwood y Air de Paris,
la misma disposicion de la Boife. Algunas intencionadas
fotografias hechas en aquella ocasién muestran al artista
junto a la Fuente, como si ésta fuera a utilizarse como ceni-
cero para el puro ostentoso que Duchamp sostiene junto a
su sexo (Fig. 45); Eve Babitz, desnuda, detras del urina-
rio, sugiere su identificacion con el concavo recipiente de
porcelana. Entonces, si el urinario recoge la «cascada»
masculina, ;cuél es en realidad su género?

Para mi que se trata de un objeto bisexual. La fotogra-
fia del nimero 2 de The Blind Man lo muestra asociado a
una cierta masculinidad, la misma que se encuentra en su
disefio de 1964 con la la leyenda «Un robinet original revo-
lutionnaire ‘Renvoi Miroirique’?» (Fig. 24). La explica-
cién de este «reenvio especular» no parece muy dificil: el

usuario hipotético del objeto recibird «devuelta» su propia
orina, como cascada en sentido inverso, a través del agu-
jero por donde normalmente entra el agua que limpia el
urinario. Asi que cuando Duchamp decidi6 dar al utensi-
lio de fontaneria «un giro de noventa grados», no preten-
dia sélo continuar con sus juegos de geometria n-dimen-
sional 83, sino evocar también el sentido solipsista de la
accién (amorosa) masculina. Con el «molino de chocola-
te», pieza central de la maquinaria de los solteros, se nos
recuerda que «el soltero muele su chocolate por si mismo»,
es decir, que el movimiento amoroso masculino puede ser
circular, masturbatorio. La Fuente, en la disposicién que
fotografi6 Stieglitz o en la elegida para la exposicion de
Pasadena, parece evocar el mismo juego de significacio-
nes.

Pero también se concibid para ser «colgada». Una impor-
tante fotografia de formato vertical muestra un rincén del
estudio-apartamento de Duchamp, hacia 1917 84 (Fig. 25);
en la parte inferior estd sentada una figura masculina, semi-
transparente, como si hubiera sido obtenida mediante una
doble exposicion, y no es improbable que se trate del retra-
to del artista con sus ready-mades «colgantes». Parece una
repeticion del esquema del Gran vidrio, con la zona mas-
culina debajo y la femenina suspendida en la parte supe-
rior. Lo interesante es que el urinario cuelga aqui también,
y su blanca figura se recorta, como si fuera una nube hori-
zontal, sobre el fondo oscuro de una puerta. Son obvias las
similitudes con la estructura de la «casada». Aunque no
sabemos la fecha exacta, parece que esta foto fue tomada
muy poco antes o inmediatamente después del episodio de
los Independientes, lo cual sugiere que nos hallamos ante
un ready-made concebido desde el primer momento para
un doble uso. ;O deberiamos hablar mejor de dos ready-
mades alternativos obtenidos con el mismo objeto? Esta
segunda posibilidad no se olvidé del todo, como lo prue-
ba el montaje de la Fuente en la Sidney Janis Gallery de
Nueva York en 1953: también alli el urinario colgaba en
el dintel de una puerta. Por si fuera poco, una de las notas
de la Caja verde, fechada en 1914, decia con acerada con-
cisién: «No se tiene mas que: por hembra el urinario y de
€s0 vivimos.» 8

El papel femenino para este ready-made es facil de
insertar en esa tradicién del erotismo popular que ha pre-
sentado al cuerpo seductor de la mujer como recipienda-
ria de efusiones liquidas de varia naturaleza: duchas, cas-
cadas naturales, perfumes, etc. (Fig. 26). Y si queremos
ponernos freudianos, recordemos la asociacién que
Duchamp estableci6 entre la inicial del pseudénimo ele-
gido y la bolsa para guardar el dinero: «Mutt viene de Mott

%0 "Nidgara" es la marca de fabrica mas corriente en los urinarios actales de México, lo cual es una prueba de la universalidad de esa asociacién

entre la cascada y la orina que cae.
8.D.D S, p. 272

82 "[I est defendu de pisser dans la galerie”. Esta tarjeta se encuentra entre las cartas de Duchamp a Yvonne Lyon conservadas en los archivos

del Getty Center for the History of Art (nim. 850691).
83 Cfr. Abcock, M. D. Notes...

84 Un fragmento de una foto muy similar a ésta (tomada quiz en la misma sesi6n) figur6 entre las 69 obras elegidas por Duchamp para formar
parte dgc su Boite en valise, loycual demuestra que no era para su autor una imagen casual. Vid. E. Bonk, M. D. T. B. V. Rizzoli, Nueva York

1989, p. 234.
5 M. D. N. P. L. G., nim. 88, pp. 138-39.
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Works, el nombre de unos grandes fabricantes de equipa-
miento sanitario —le dijo a Hahn—. Pero Mott era dema-
siado parecido, de modo que lo cambié a Mutt, como en
la tira humoristica ‘Mutt and Jeff’ que aparecia por aque-
lla época y todo el mundo conocia. Asi es que desde el
principio habia un juego con Mutt, un hombrecillo gordo
y divertido, y con Jeff, alto y delgado (...) Yo afiadi Richard
[monedero en francés popular]. No es un mal nombre para
una pissotiere. ;Lo entiende? Lo contrario de pobreza.
Pero ni siquiera tanto, s6lo R. MUTT.» % La cascada mas-
culina sobre el urinario es claramente asimilable a la llu-
via de oro fecundante que se derrama sobre Danae, y ya
habl6 Steefel de esa connotacion general de «piss on herfe]»
(orinar aqui / orinar sobre ella). %7

(Debemos seguir insistiendo en el significado muilti-
ple, complejo y «reversible» de la Fuente? Esta obraes a
la vez una reivindicacion de la belleza industrial, una pro-
vocacion tipicamente dada, y un artilugio de especulacién
geométrica postcubista. Pero por encima de todo debi6 ser
concebida como una méquina sexual de «doble uso», un
juguete socarron, bastante privado, que sélo puede enten-
derse cuando lo vinculamos con el intenso trabajo mental
que Duchamp desplegaba por entonces en La mariée mise
a nu par ses célibataires, méme.

WHY NOT SNEEZE...?

Todos los trabajos examinados hasta ahora giran, cla-
ramente, en la 6rbita del Gran vidrio, y s6lo nos falta alu-
dir a tres ready-mades cuya insercion en ese «sistema solar»
del que hemos hablado resulta, cuando menos, problema-
tica: Pharmacie (1914) tiene algo que ver con L.H.0.0.0.
pero como su relacién con los Etant donnés es mucho mds
evidente, hablaremos de €l mas adelante; A bruit secret
(1916) sigue siendo una obra enigmdtica para mi, y aun-
que se puedan ver en ella las mismas preocupaciones esté-
ticas y geométricas que en los otros ready-mades, no encuen-
tro aqui la temdtica amorosa habitual 38; 1o mismo he pen-
sado durante mucho tiempo respecto a Why not Sneeze
Rrose Sélavy? (1921) (Fig. 27).

Pero tal vez podamos decir algo mds respecto a este
tltimo ready-made. Duchamp lo hizo para satisfacer un
encargo libre de Dorothea Dreier (hermana de Katherine)
que queria tener una cosa suya, y cobré por el trabajo la

nada despreciable suma de 300 délares. La obra no gusté
a ninguna de las dos hermanas de modo que acab6é com-
prandola Walter Arensberg, unos tres afios después, por la
misma cantidad que se habia pagado inicialmente al artis-
ta %9, No es facil de explicar el rechazo de Why not Sneeze...,
pues ambas mujeres conocian bien a Duchamp, y este ready-
made no es mds repulsivo o «antiartistico» que los demas.
En efecto, se trata de una pequefa jaula pintada de blanco
que tiene en su interior una serie de cubos blancos de mar-
mol, un hueso de sepia y un termémetro de mercurio; en
la parte inferior estd la inscripcion-firma que da titulo a la
obra. Hablando de este trabajo Duchamp mencion6 la «den-
sidad», pues los cubos parecen de azicar y s6lo nos damos
cuenta de lo erréneo de nuestra apreciacion cuando, al
levantar la jaula, notamos que su peso es excesivo para
contener ese material. También es equivoca la funcién de
ese termometro que sélo puede certificar las bajas tempe-
raturas de lo que hay en la jaula. «En cualquier caso —dijo
su autor— estd el marmol con su frialdad y esto significa
que puedes decir que estds frio [resfriado] a causa del mar-
mol, y todas las asociaciones estdn permitidas» *°. Puesto
que no hay pdjaro enjaulado, nadie pica tampoco en el
hueso de sepia, el cual permanece entero e inmaculado
(«virgen», como si dijeramos).

No se trata de negar tampoco ahora la convincente cone-
xioén entre estos cubos azarosamente dispuestos dentro de
la jaula y los diagramas «cuatridimensionales» de Bragdom
en A Primer of Hihger Space °! (Fig. 28). Podia haber una
broma del «cardcter supuestamente clasico del cubismo»,
algo que le gusté a Duchamp cuando Steefel se lo men-
cion6 en 1956 92. Pero es imposible reprimir la sospecha
de que esta obra tiene otros significados sobrepuestos, tam-
bién amorosos. ;Y por qué no suponer ademads que las her-
manas Dreier pudieron haberlo captado como una burla
sutil? Dulzura de azicar enganosa, frialdad marmorea,
hueso de sepia (sexo) intacto, pdjaro inexistente y peso
excesivo: enumerados asi no parecen «comentarios» muy
amables dirigidos a una mujer. Y ahora leamos fonética-
mente, de otra manera, en «franglés», el titulo de este ready-
made: Why isn’t easy eros c’est la vie? O sea, en traduc-
cién un poco libre: «; Por qué no es facil el amor?» Y tam-
bién, si queremos, y ya que «todas las asociaciones estdn
permitidas»: «;Por qué no estornudar (picar en el hueso
de sepia) [puesto que] el amor es la vida?» En este ready-
made los cubos de la «cuarta dimension» estdn enjaulados,

86 Otto HAHN, "Passport N°. G255300". Arts and Artists, I, nim. 4, Julio de 1966, p. 10.

37 L. D. STEEFEL, The Position... Op. cit., p. 343, nota 64.

8 Hay una posibilidad, sin embargo, de reconocer en esta obra la recreacién maquinista de El secreto de Rodin (1910). El célebre escultor (en
quien tanto se fij6 Duchamp) represent6 a dos manos encerrando algo desconocido, un papel o un tubo, tal vez un mensaje de amor. Rodin ha
sido siempre considerado como un escultor "erético”, y no seria raro que Duchamp hubiese querido retomar el asunto con todas sus implica-
ciones: lo mds importatne en toda historia de amor es lo que se desarrolla en el secreto... La escultura de Rodin, junto al ready-made de Duchamp

fue publicada por J. Masheck, M. D. in Perspective, figs. 19y 20.

39 Cfr. A. SCHUWARZ, T. C. W. M. D., pp. 486-87. Bonk (M. D. T. B. V., p. 222) dice que la obra acabé hacia mediados de los afios veinte en las
manos de H. P. Roché. Lo cierto, en culaquier caso, es que las hermanas Dreier se deshicieron en seguida de Why not Sneeze Rrose Sélavy,

como si fuera para ellas una obra molesta.

% Entrevista con Jean Marie Drot citada por A. Schwarz, 7. C. W. M. D., p. 487.

91 Vid. C. E. ADCOCK, M. D. Notes..., p. 62. Este autor menciona cémo los cubos de mdrmol presentan una disposicién azarosa similar a los dia-
gramas de bragdom y a la imagen utilizada por Duchamp, en 1925, cuando disei6 el cartel para el tercer campeonato francés de ajedrez. La
conexion de Why Not Sneeze Rrose Sélevy con la problematica de la cuarta dimension es més evidente si tenemos presente que Duchamp
eligié una foto del mismo para la portada de La septiéme face du dé. de G. Huguet (Paris1936).

92 STEEFEL, The Position... Op. cit., p. 41.
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no son «libres». Si el acceso a ese estadio superior es una
metdfora del amor, como parece confirmarlo todo lo que
sabemos del Gran vidrio, la disposicién de Duchamp indi-
ca bastantes cosas acerca de su imposibilidad. Francamente,
en el caso hipotético de que yo fuera una rica mujer que
hubiera solicitado una obra especial, también me habria
desecho de ella, con cierto resentimiento, si me hubieran
dado este objeto. %3

TUM

Tal vez la actitud de Duchamp en este ready-made tenga
sus raices en otro encargo previo de Katherine Dreier: Tu
m’. Se trata de un lienzo de 69’8 x 313 cms. destinado a
llenar un gran hueco horizontal en la biblioteca de la comi-
tente (Figs. 29, 30). Es la dltima pintura al 6leo de su autor
y fue realizada en Nueva York en 1918 mientras maqui-
naba algunos de sus ready-mades y concretizaba en el Gran
vidrio sus especulaciones anteriores. No parece que
Duchamp la estimara demasiado: «Es una especie de inven-
tario de todas mis obras precedentes, mds que una pintura
en si misma —dijo— (...) Nunca me ha gustado porque
es demasiado decorativa; no es una actividad muy atracti-
va resumir toda la obra propia en una pintura» %4, Se diria
que el leve complejo de culpa por haber cedido ante la
demanda «decorativa» de Katherine le habria impulsado
a redimirse con algo bastante mas dcido, tres aios después,
al cumplir el encargo de su hermana Dorothea.

Pero Tu m’ es algo més que un cuadro hermoso para
llenar el hueco vacio entre la libreria y el techo. Todo el
mundo ha reconocido aqui la sombra de tres ready-mades:
la rueda de bicicleta, el perchero (Fig. 12), y un sacacor-
chos. Este tltimo no se materializ6 nunca y Duchamp pro-
puso que se considerara su sombra pintada como el ver-
dadero ready-made %. También se utilizaron de varias
maneras las reglas de Trois stoppages étalon (Fig. 4) una
degradacion perspectivica hacia el infinito de muestras de
colores, y una mano ejecutada (y firmada) por un pintor
industrial llamado A. Klang, completan el aspecto pict6-
rico de la obra. Entre los losanges de colores y la sombra
del perchero hay un desgarrén del lienzo pintado en tram-

pantojo, aunque «remendado» con imperdibles auténticos;
de esta grieta ficticia emerge un cepillo para limpiar bote-
ilas (los culos) que invade el espacio real del espectador.

Dada la lectura que hemos hecho de los ready-mades
estamos obligados a asumir los significados eréticos de Tu
m’, cuyo titulo no seria s6lo el comienzo de «tu m’emmer-
des» (me aburres) como ha dicho Schwarz, sino también
(y tal vez fundamentalmente) «tu m’aimes» (me amas).
Leido en franglés es «tu me», es decir, td y yo. Otra vez
los polos contrapuestos, el encuentro o desencuentro entre
los dos sexos.

Pero creo que lo més adecuado es considerar a esta pin-
tura como una especie de version opaca y horizontal del
Gran vidrio. A la izquierda la sombra de la rueda de bici-
cleta representa el dominio de los solteros; el sacacorchos
seria asimilable al tobogéan espiraliforme; la mano apunta
hacia la esfera de la novia y puede identificarse con los tes-
tigos oculistas y con el combate de boxeo; la sombra del
perchero s6lo puede estar ilusoriamente encerrada en una
caja aleatoria construida con las reglas del «metro dismi-
nuido», y alude, por supuesto, al colgado hembra del Gran
vidrio. La similitud temdtica y estructural entre ambas obras
se evidencia mucho mds si imaginamos una disposicion
vertical para Tu m’ (la rueda debajo y el perchero encima),
o una horizontal (la mdquina soltera a la izquierda) para
La mariée mise a nu par ses célibataires, méme. No creo
que sea conveniente imaginar aqui una historia demasia-
do «literaria», como la del soltero ahorcado tras haber con-
sumado su deseo incestuoso %, pues nada de eso estd suge-
rido en las notas para el Gran vidrio. El propio Duchamp,
en un lapsus muy significativo, confirmé la lectura que
ahora proponemos cuando, al hablar con Cabanne de Tu
m’, mencion6 «la sombra transferida del perchero que esta
arriba» 7. Esto hace problematica la identificacién de Ulf
Linde entre la rueda de bicicleta y el controlador de gra-
vedad del Gran vidrio, ya que tal cosa implica colocar la
sombra del perchero «debajo», y no «en haut», como que-
ria el artista 9. Su dltima pintura al 6leo es, pues, el mejor
puente entre los ready-mades y la obra maestra sobre cris-
tal, de la cual es también una versién anamorf6sica y aplas-
tada. No es ficil establecer fronteras en la obra, tan cohe-
rente, de Marcel Duchamp.

93 Parece que Duchamp tenia la costumbre de burlarse de quienes le hacian un encargo. Otro caso similar. muchos afos después, fue el de un
libro que habria de hacer con la colaboracién de R. Lebel, y para el cual ejecut6 en 1959 With my Tongue in my Cheek, Tort_ureoqmne, y
Sculpture-morte. El proyecto no sigud adelante porque tales obras fueron consideradas como "bromas de mal gusto por su destinatario”. Cfr.

R. Lebel, "Duchamp au musée”. En M. D. A., p. 123.
94 ScHWARZ, T. C. W. M. D., p. 471.
95 Declaraciones recogidas por Schwarz, .C. W. M. D., p. 470.
9 Esta es la interpretacion de Schwarz. Vid. 7. C. W. M. D., p. 471.

97 "L ’ombre portée du porte-chapeau qui est en haut”. Entretiens..., p. 108. i : ;
98 Cfr. Ulf LINDE, "La roue de bicyclette”. En M. D. A., p. 41. Aunque no aceptamos esta interpretacion concreta, si comulgamos plenamente con

la idea de asociar la iconografia y la disposicién de Tu m” al Gran vidrio.
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CUADRO NUM. 1

GRADO DE EXIGENCIA EN LA MANIPULACION DE LOS READY-MADES

Ready-mades para «mirar».
(La accién hipotética por
parte del espectador es
posterior y trasciende a la
materialidad de la obra)

- Pharmacie.

- Apolinére anameled.

- Air de Paris.

-L.H.0.0.Q.

- Why not sneeze Rrose Sélavy?

Ready-mades de manipulacién
«recomendzble».

(El espectador puede usarlos

si lo desea, pero también

puede imaginar los efectos de

la accién mirandolos

- Trois stoppages étalon.

- Porta botellas.

- Porta botellas.

- In advance of the broken arm.
- Peine.

- Pliant de voyage.

cuidadosamente) - Trébuchet.

- Porte chapeau.

- Fuente.

- Belle Haleine eau de voilette.
Ready-mades de manipulacién - Rueda de bicicleta sobre un
obligatoria. taburete de cocina.
(El espectador-actor debe - A bruit secret.

manipular o montar el objeto
para que éste tenga un
funcionamiento «artistico»
efectivo)

- Sculpture de voyage.
- Ready-made malhereux.
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CUADRO NUM. 2

CLASIFICACION DE LOS READY-MADES

SEGUN EL “GRADO DE RECTIFICACION” Y LA COMPLEJIDAD DEL ENSAMBLAJE

- Apolinere - Trois stopappages
enameled. étalon.
- - Air de Paris - Sculpture de
- - H.0:0.Q: voyage.
3|| - Belle Haleine eau
e de voilette.
=)
-]
=)
S . . .
o - Pharmacie. - Rueda de bicicleta - A bruit secret.
= Sobre un taburete
& de cocina.
0P
Bt
-
-]
=~ - Porta botellas - Why not sneeze
- - In Advance of the Rrose Sélavy?
1 Broken Arm.

» - Peine.
5 - Pliant de voyage.
&) - Trébuchet.

- Porte-chapeau.

- Fuente.

1 2 3

Complejidad del €éensambilaie
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CUADRO - RESUMEN:

ESTRUCTURA DE LOS READY- MADES

Aspectos técnicos y * Aspectos geométricos y/o Significado erético Relaciones con el Gran vidrio | Otros aspectos
materiales. especulativos
Valor estético “primario”

Rueda de bicicleta sobre un Fragmento de bicicleta (a Generacidn de la esferaporla | Movimiento circular “manual™ La rueda se asocia al Autorretrato subliminal de

taburete de cocina (1913) partir de la idea de los doble rotacion de la rueday de | (masturbacion). La horquilla mecanismo de los solteros y, Marcel Duchamp, en tanto
poddmetros) y taburete. la horquilla. Disolucion de las | (ek lino), pintada segiin Linde, debe que “soltero”.
Monumento a la rueda. lineas-radios en el movimiento | de negro, se engasta en el identificarse con el controlador
Movimiento giratorio circular continuo. taburete (el femeni de gravedad
“relajante”. circular continuo. pintado de blanco.

3 Stoppages étalos (1913- Hilos “aleatorios” pegados Burla del metro estindeard y de Técnica del “hilo pegado”,

14) sobre lienzos en tres ldminas las medidas inmutables. comiin en ambas obras.
de cristal mds tres tabletas de Invencién de un nuevo sistema Laminas de vidrio. Las reglas
madera, Posible inspiracinen | de patrones a partir del “metro fueron empleadas para trazar
las cajas para reglas de dibujo disminuido”. los “tubos capilares” del Gran
técnico. vidrio.

Pharmacie (1914) Es la reproduccién barata de [Hueco central, vagamente Paisaje “ilusionista” con Procedente para el paisaje y
un paisaje “pictdrico”, con dos asociable a un sexo femenino] elementos acudticos, no visible | la disposicion “en relieve” de
puntos afiadidos de color (rojo enelG. V. Etant donnés.

y verde).

Porta botellas (1914) Secador de botellas. Belleza Posible alusion a la “Botella | Pias (masculinas) que reciben Similitud formal del objeto El espectador debe participar
escultérica del objeto metdlico | de Klein”. a las botellas (femeninas). con los moldes mélicos. en el acto prictico (y
descontextualizado. “Erizo” amoroso) de colocar las
(Man Ray). botellas en su sitio.

In advance of the broken Pala de nieve, hermoso objeto Generacidn de espacio n- Emblema flico. La nieve Asociacién con la salpicadura

arm (1915) Tipicamente americano. dimensional con el despedida como esperma. en la zona de los solteros.

movimiento giratorio del
operario.

A bruit secret (1916) Ovillo de cuerda entre dos Movimiento altemativo y
ldminas de atdn sujetas con curvo (generador de espacio)
tornillos. Objeto desconocido para producir el “ruido
en el interior. secreto”.

Peine (1916) Peine de acero para perros, Su empleo generaespacion- | Peinar el pelo, en clave Duchamp imaginG una
cuyas pilas son pricticamente dimensional. “Peine curvo”. psicoanalitica, equivale a hipotética clasificacién de los
irompibles. Posee una El lugar del arte es la cabeza | acariciar el sexo. peines, segiin el nimero de
inscripeidn. (el cerebro). sus pias.

Pliant... de voyage (1916) Funda hueca de una miquina Figura fememina escapada, tal | Recepticulo de la femineidad. Asociable al ropaje de la El espectador es invitado a
de escribir, como una falda. vez, hacia la cuarta novia, en el horizonte del G. mirar o a explorar tactilmente
Debajo “hay madera™ dimensién. V. lo que hay “debajo de la
(Underwood). falda”.

Apolinére enameled Anuncio popular de una Los movimientos de Ia brocha | La nifia pinta (acaricia) la La cama asociable al trineo, el Posible critica al reciente

(1916-17) pintura industrial rectificado de la pintura generan espacio | cama haciéndola levitar. espejo a los testigos oculistas, conservadurismo de
para convertirlo en una broma n-dimensional. y la nifia a la virgen del G. V. Apollinaire, cuya era
personal. vanguardista estaria ya

“esmaltada”.

Trébuchet (1917) Percha clavada al suclo, como | Generador de espacio n- “Tropezador” amoroso Vaga asociacion con la esfera Contrapuesto al Porte

una escultura “fija”. dimensional (complej icil li de los solteros. chapeau, que es un ready-
movimiento giratorio del que made colgado.
tropieza).

Porte-chapeau (1917) Perchero colgado “como una Empleo de la sombra Arafia (femenina), atrapadora Identificacion con el “pendu- Asimilable a los otros ready-
arafia”. proyectada, metifora del paso | del macho. femele”. mades suspendidos.

al universo hiperdimensional.
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Aspectos técnicos y Aspectos geométricos y/o Significado erdtico Relaciones con el Gran vidrio | Otros aspectos
materiales, especulativos
Valor estético "primario”

Fuente (1917) Urinario masculino previsto Rotacion del urinario: Objelomnﬁmy Como ready-made apoyado se Se trata en realidad de dos
para apoyario en un pedestal geometria n-dimensional. " femenino: relaciona con el mecanismo de ready-mades, segin Iz doble
(girado 90 grados), 0 para encuentro de los sexos. los solteros. Como ready-made posicién (apoyado o colgado)
colgarlo de Ia techumbre. Significado masturbatorio colgado, con la esfera de la que Duchamp imagind para
“Casta belleza” de un objeto (reenvio especular) y novia. el mismo objeto.
industrial copulante. Claras asociaciones

antropomorficas (Buda,
Madonna...)

Sculpture de voyage (1918) Tiras de goma procedentes de Ocupacién de cualquier Asocudoahm(olylh Identificable con la novia, Ejemplo supremo de creacién
gorros de bafio concebidas espacio generando li pendida en la parte aleatora: en ningiin caso
para egancharse en muchos disposiciones geométricas 1on devomdom) de los superior. como en éste el espectador (y
lugares diferentes. infinitas, machos. las circunstancias del

ambiente) determinan tanto la
forma de 1a obra.

Ready-made malhereux Libro de geometria colgado Las demostraciones Regalo de bodas para su Asociable a la noviay al Introduccion en un ready-

(1919) por un cordel en el exterior de matemdticas del libro s¢ hermana Suzanne. El amor encuentro de las 2 esferas del made de la categorfa humana
un baledn. curvan y se mueven g d (4" dimensidn) pendiente de G. V. (es un regalo de bodas) (y amorosa) de la infelicidad.

geometria n-dimensional. un hilo (7).

Air de Paris (1919) Ampolla vacfa de vidrio Aire identificado también con Asociacién con formas El mismo material Fragilidad extrema de la
transparente sellada en Paris. “drea” en sentido geométrico. femeninas. Perfume quetodoel G. V. obra, como la fragancia
Inspiraci6n en los utensilios de intransferible del amor. Identificacién con la novia. misma del amor.
Iaboratorio.

L H.0.0.0.(1919 Desmitificacion de La Esta figura con atributos “Ella tiene el culo caliente™ Dos polos, masculino y Precedente remoto de Etant
Gioconda al dibujar bigotes y masculinos es un hombre. (alusi6n sexual): palabras del femenino. La mirada puede donnés. Comentario sobre la
perilla en una reproduccién “Ella” es la persona que mira: personaje visible relativas a la asociarse con los “testigos relacion tautolgica entre la
barata de Ja obra de Leonardo. geometria n-dimensional. hipotética espectadora. oculistas™, pintura y el espectador.

Belle Haleine eau de Frasco de perfume Iniciales invertidas: relacion “Aliento por debajo”; perfume

voilette (1921) transformado con la foto de geométrica especular del amor. Elpufnmedcllms&avy
Rrose Sélavy. como “gasolina amorosa™:

relacién con la “mariée”.
not sneeze Rros Jaula con cubitos de mérmol Evocacidn de los cubos de Imposibilidad o dificultad del Posible broma (0 insulto
er?(l%l) i blanto,ta?:xémemyhmsodc Bragdom. ;Burla del cubismo? amor (Why isnt easy eros velado) dirigida a Dorothea
sepia. c'estla vie?) Dreier (y quizd también a
Katherine).
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Fig: 1.
Fig. 1-2. Los taburetes y el perambulator que reproducimos & &

aqui proceden de dos catdlogos de instrumentos para el ; ‘ :
dibujo técnico (Lietz y Stanley, respectivamente); obsérve-

se la similitud entre el segundo de estos asientos y el emple-

ado por Duchamp La idea del primer ready-made pudo

haber surgtdo sin abandonar el ambito de la "pintura de .

precision” (la leyenda de la rueda de bicicleta sobre un tabu-

rete de cocina habria sido propia de la ulterior poética surre- b
alista). o

Fig. 3. Jean Crotti hizo en 1915 su Retrato de Marcel
Duchamp a la medida (1915), una escultura de la que se
conservan fotografias y este boceto a ldpiz [MOMA]: el ros-
tro del modelo parece emerger de una rueda.
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tyle of

Fig. 4. "Azar en conserva": Trois stoppages étalon (1913-
14; la caja pudo haberse construido hacia 1936) [MOMA]

Fig. 5-6. La idea de hacer con Trois stoppages étalon una
caja de reglas aleatorias pudo haber venido de los mode-
los ofrecidos por las casas especializadas en materiales para
el dibujo técnico: la caja de escalas rectas procede del catd-
logo de Satanley, y la de curvas para ingenieros del de Lietz.

Fig. 7-8. La pala de nieve (retitulada en 1915 In Advance
of the Broken Arm) fue considerada por Duchamp como
"el objeto mds hermoso que he visto nunca". No se parece
mucho, ciertamente, a las palas ordinarias europeas, como
puede apreciarse al compararla con las anunciadas en el
catdlogo de Walter Newbold & Co. (edicion de 1891)

Fig. 7.
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Fig. 8.

ENAMELED
; Fig.9. La Tonsura que Georges de Zayas hizo en el crdaneo
de Duchamp (1921) indica que el lugar de la pintura estd
en el cerebro (Etoile = a toile, o sea, la estrella apunta a la
cabeza-lienzo).

Fig. 10. Apolinére Enameled (1916-17) [PMA], o el embal-
samamiento (esmaltado) de la "era de Apollinaire” en un
anuncio comercial rectificado.

Fig. 10

Fig.11. Trébuchet (1917), en una foto tomada en el estudio
de Duchamp y reproducida luego en la Boite en valise (se
ve también la Rueda sobre el taburete).
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Fig. 12. Percha (1917) es un ready-made que evoca a una
araria (femenina) suspendida en el vacio.

Fig. 13. La Sculpture de voyage (1918) carecia de forma
fija, pues se hizo con tiras de goma multicolores (proce-
dentes de gorros de baro) que podian engancharse en muchos
lugares diferentes. Esta imagen procede de la Boite en vali-
se.

Fig. 14. Las Sombras de ready-mades (foto de hacia 1918)
surgieren una lectura "figurativa” para algunas de estas
creaciones: aranas, mantis religiosas, etc.
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Fig. I5.

Fig. 17. Fig. I6.

Fig. 15. LH.0.0.Q. (1919)[PMA]: "Ella tiene el culo calien-
te". Pero ;quién es "ella" si lo que vemos en la imagen es
un hombre?

Fig. 16. La sombra de la mujer como liibrico sdtiro mascu-
lino en una de las ilustraciones de Bragdom (A primer of
Higher Space, 1913, lam. 12)

Fig. 17. Postal antialemana de 1918, un posible preceden-
te para L.H.0.0.0.

$ o : L Fig. 18. Primera aparicion de Rrose Sélavy en el frasco de
LE JOCOND 1 5»3!}5} perfume rectificado Belle Haleine, eau de voilette (1921).
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Fig. 19-20. El olor en el erotismo burlesco mds o menos
popular: lustracion de Aubrey Beardsley y postal de prin-
cipios del siglo XX.

Fig. 21. Fotografia "oficial” de la Fuente (1917), hecha por
Alfred Stieglitz, y publicada en el niimero 2 de The Blind
Man.

Fig. 22. Correspondencia encontrada entre la forma bdsi-
ca del urinario, girado 90 grados, y la "montaiia” en el cua-
dro de Marsden The Warriors (1913) [Segiin Camfield].
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Fig. 23.

Fig. 24.

UN ROBINET ORIGINAL REVOLUTIONNAIRE
“RENVOI MIRIORIQUE..?

wUN
N RopiNer QUI SARRETE DE COULER QUAND ON NE L'ECOUTE PAS™”
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Fig. 23. Otro Buda como "recipiente femenino", en la por-
tada de una revista popular de 1925.

Fig. 24. El dibujo Renvoi miroirique, de 1964, alude a lo
que sucederd si utilizamos el urinario con el giro de 90 gra-
dos: el fluido serd devuelto (cascada de sentido inverso) a
su inicial destinatario.

Fig. 25. La Fuente colgada sobre un autorretrato "trans-
parente" del soltero Duchamp. O lo que es lo mismo: otra
evocacion del Gran vidrio. Esta foto debio tomarse en el
estudio del artista muy poco antes o después del escandalo
de los Independientes.



Fig. 27.

Fig. 28.
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Fig. 26. Los efluvios sobre el cuerpo de la mujer, un tépico
en la iconografia tradicional del erotismo. Postal francesa
de mediados de los arios diez.

Fig. 27-28. Cubos de mdrmol, hueso de sepia y termémetro
en el interior de una jaula: Why not Sneeze Rrose Sélavy
(1921) [PMA] debio ser una broma que Duchamp gasté a
su comitente, Dorothea Dreier. Una de sus fuentes grdficas
y conceptuales se encuentra en esta ldmina de Bragdon (A
Primer of Higher Space, 1913). Puede que hubiera, pues,
una sdtira del cubismo y una alusion a la dificultad del amor.




PHARE DE

Par AN

bﬁmesjetcﬁ sous un ciel gris virant an rose, trés len-
tement — c’est d'un stvle trouble et angoissant de
: -~ conquéte, ou le transitoire le dispute au pompeux

_ cela vient de se lever en un rien de temps sur quelque point
xtréme du globe et rien ne peut faire, d'ailleurs, que cela ne se
~ fonde & distance pour nous dans le plus conventionnel décor
‘ “&Wmodu‘ne,ghcrchcur\ d'er ou autres, tel qu’ont con-
tribué a1e fixer les débuts du cinéma : la haute-école, la chance,
feux des veux et des 1évres de femmes, bien qu'en Poccur-
~ rence, il s'agisse d’une aventure purcmcm mentale, je me fais
assez volontiers cette idée de la grandeur et de indigence du
« cubisme ». Quiconque sest jamais surpris a a;@uirr foi aux
affirmations doéirinaires dont ce mouvement s'est autorisé, &
Tl tenir compte de ses aspirations u*cnnﬁquﬁ, a loter sa
valeur = construdtive » doit en effet convenir que Pensemble de

Fig. 29.

Fig. 29. Tu m’(1918) fue la iltima pintura al éleo de
Duchamp, y debe considerarse como una especie de version
horizontal y anamorfésica del Gran vidrio. Aqui la repro-
ducimos "vertical”, tomdndola de la cabecera del articulo
de Breton dedicado a comentar La mariée mise a nu par
ses célibataires, méme (Minotaure, niim. 6, 1934).

Fig. 30. Tu m” y el gran vidrio, tal como quedaron, frente
a frente, en la biblioteca de la casa de Katherine Dreier en
West Redding (Connecticut), después de que Duchamp res-
taurase esta iltima obra en 1936.
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halaires méme®, qui tout a coup retourne devant nous cette lame
et nous fait entrevoir ce qu'il v a de plus complexe dans son
énorme machinerie, nc peut-elle manquer de passer pour un
événement capital aux yeux de tous ceux qui attachent quel-
que mmportance & la détermination des grands meobiles intel-
letuels d’'aujourd’hui.

\u couss d'un texte
caleuls esthétiques ©

desting & faire valoir les plus facheux
« La Genése d’'un Poéme s, Edgar Poe,
malgré tout; porte un jugement admirable, qui n’a pas cessé
d'étre partagé par tous les artistes dignes de ce nom et cons-
titue, sans doute inconsciemment pour la plupart d’entre eux,
Ie plus important des mots d'ordre : « Lloriginalité (excepté
dans des esprits d'une force tout a fait insolite) n'est nullement,
comme quelques-uns le supposent, une affaire d'instind ou
d'intuition. Généralement, Ia trouver, il faut ka chercher
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