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Henri-Robert-Marcel Duchamp

Blainville, Crevon, Normandie, 28 de Julio de 1887-Neuilly-sur-Seine, 2 de octubre de 1968

Algunos datos biográficos (hasta 1923)

Hijo de Eugène Duchamp, un notario, y Lucie Nicolle Duchamp, cuarto de siete hijos: Gaston Duchamp (luego Jacques Villon, 1875-1963), Raymond Duchamp (luego Duchamp-Villon, 1876-1918), Madeleine Duchamp (1883-1886), Suzanne Duchamp Crotti (1889-1993), Ivonne Duchamp Duvernoy (1895-1969) y Magdeleine Duchamp (1898-1979)

1903. Completa su bachillerato en el mes de julio. 

1904. Se encuentra con sus hermanos en Paris. En noviembre comienza a estudiar en la Academie Julien (hasta noviembre de 1906).

1905. Comienza a publicar caricaturas en periódicos franceses como Le Rire, Le T’emoine, Le Courrier Francais (hasta 1910).

1907. Envía sus pinturas al Salon des Artistes Humoristes (Palais de Galce, Paris, también en 1908).

1908. Envía sus trabajos al salon d’Automne, Grand palais, Paris (hasta 1911)

1909. Envía sus trabajos al Salón de la Sociedad de Artistas Independientes de Paris (hasta 1911).

1912. Envía su Desnudo descendiendo una escalera a la Sociedad de Artistas Independientes (Paris, marzo 20-mayo 16), pero lo retira cuando Albert Gleizes y Jean Metzinger ponen reparos. Julio-agosto: estadía en Munich, en la que realiza varias pinturas relacionadas con (y comienza notas y estudios para) La Novia puesta al Desnudo por sus Solteros, mismo.

1913. Realiza en Paris su Rueda de Bicicleta. Su Desnudo Descendiendo una Escalera (junto a otras tres pinturas) es presentado en la International Exhibition of Modern Art (Armory Show, 69th Regiment Armory, 305 Lexington Ave., New York, febrero 17-marzo 15); con esta pintura comienza su notoriedad en el círculo artístico norteamericano. En mayo se emplea en la Biblioteca Santa Genoveva de Paris.

1914. Realiza Farmacia; adquiere el Secabotellas en el bazar del Hotel de Ville. Primer edición en caja, Caja de 1914 (5 ejemplares), que incluye 16 reproducciones de notas montadas en aglomerado y un dibujo, Avoir l’Apprenti dans le Soleil, reunidos en cajas usadas de láminas fotográficas.

1915. El 6 de junio parte rumbo a New York, donde conoce a Louise y Walter Arensberg, quienes se convertirán en sus más importantes mecenas. Traba amistad con otros artistas, como Joseph Stella y Man Ray. En el otoño establece un estudio en Broadway, donde comienza a trabajar en la mitad superior del Gran Vidrio. Selecciona otros objetos (v.g., En Adelanto del Brazo Roto) y en una carta a su hermana Suzanne acuña el término readymade.

1916. A mediados de octubre, se muda a un estudio sobre el piso de los Arenberg, donde comienza la segunda mitad del Gran Vidrio, que gradualmente pasa a ser propiedad de los Arenberg como pago por la renta. En diciembre se convierte en miembro de la Sociedad de Artistas Independientes.

1917. En abril-junio co-edita con Beatrice Wood y Henri-Pierre Roché las publicaciones dada The Bilnd Man (No. 1 y 2) y Rongwrong (No. único). En abril es elegido director del comité de colgado de la exposición de la Sociedad de Artistas Independientes, agrupación a la que renuncia cuando se obtura la imclusión de su Fuente (enviada bajo el seudónimo de R. Mutt). La pieza es fotografiada por Alfred Stieglitz para su reproducción en el No. 2 de The Blind Man, mayo, p. 4.

1918. A pedido de Katherine S. Dreier (una de las directivas y benefactora de la Sociedad de Artistas Independientes), realiza para su biblioteca Tu m’, su pintura de mayor tamaño. En agosto se embarca con Ivonne Chastrel (primer esposa de Jean Crotti) rumbo a Buenos Aires, donde permanece durante nueve meses, donde se une a un club de ajedrez del que participa sin cesar, describiéndose en una carta a los Arensberg (15.6.1919) como “maníaco del ajedrez”.

1919. Como regalo de bodas a Suzanne y Jean Crotti envía instrucciones para suspender un libro de geometría de su balcón: Ready made malheureux. En junio parte a Paris, donde permanece hasta fin de año. En diciembre adquiere en la Rue de Rivoli una postal de la Mona Lisa a la que agrega mostacho y chiva, titulándola L.H.O.O.Q.

1920. El 6 de enero arriba a New York y hasta julio establece un estudio temporario en 73rd. St. West, momento en que retorna al edificio de los Arensberg. El 29 de abril funda con Man Ray y Dreier la Société Anonyme Inc.: Museum of Modern Art, que primeramente funciona en el lado este de la calle 47. En primera instancia actúa como Director del Comité de Exposiciones, luego como secretario por varios años. Existente por veintinueve años, la Société Anonyme organizóochenta y cinco exposiciones en diversas locaciones.

1921. Aparece Belle Haleine, Eau de Violette en la portada del único número de New York Dada (coeditada por Duchamp y Man Ray); se trata de la primera aparición de Rrose Sélavy, su alter ego femenino, al que concibe el invierno precedente. En junio parte a Paris. 

1922. El 28 de enero parte a New York. Habiéndose mudado los Arensberg a Hollywood, la propiedad del Gran Vidrio pasa a manos de Dreier, quien lo adquiere en u$s 2.000.-

1923. A principios de febrero decide firmar el Gran Vidrio, declarándolo "definitivamente inconcluso". El 10 de febrero zarpa a Europa; arriba el 21 del mismo mes y durante cuatro meses queda en Bruselas, participando de su mayor torneo de ajedrez. A mediados de julio regresa a Paris con Mary Reynolds, una viuda americana radicada en Paris a quien había conocido en New York en la década de 1910 y con quien mantendrá una relación hasta su muerte, en 1950. Excepto breves visitas a New York (1926-1927, 1933-1934, 1936) permanecerá en Europa hasta 1942.

El pensamiento del artista


“Dijeron que cualquier artista que pagase seis dólares podría exponer.


El señor Richard Mutt envió una fuente. Sin discusión, este artículo desapareció y nunca fue exhibido.


He aquí los fundamentos para rechazar la fuente del señor Mutt:

1.- Algunos arguyeron que era inmoral, vulgar.

2.- Otros, que era un plagio, una simple pieza de fontanería.


Ahora bien: la fuente del señor Mutt no es inmoral; esto es absurdo; no es más inmoral de lo que podría serlo una bañera. Se trata de un accesorio que se ve todos los días en los escaparates de los fontaneros.


Si el señor Mutt hizo la fuente con sus propias manos o no, carece de importancia. Él la ELIGIÓ. Tomó un artículo común de la vida, ubicándolo de manera tal que su significancia útil desapareció bajo el título y el punto de vista nuevos: creó un pensamiento nuevo para ese objeto.


Aquello es un absurdo, al igual que lo que sucede con la fontanería. Las únicas obras de arte que han dado los Estados Unidos son su fontanería y sus puentes"
.

“Me interesaban las ideas, no solamente los productos visivos. He querido poner una vez más la pintura al servicio de la mente. Y mi pintura, naturalmente, fue inmediatamente considerada intelectual, literaria. Era verdad que estaba luchando por situarme lo más lejos posible de las placenteras y atractivas cualidades materiales de los cuadros. Eso era visto como un hecho literario... En efecto, hasta hace cien años la pintura había sido literaria o religiosa; toda había estado al servicio de la mente. Esta característica vino perdiéndose poco a poco en el curso del último siglo. Cuanto más ofrecía una atracción sensual -se hacía más animal- más era apreciada una pintura. Sin duda ha constituido un bien haber tenido la obra de Matisse por la belleza que nos ha dado. Y, sin embargo, ha creado una nueva marea de pintura física en este siglo, o, en todo caso, ha favorecido la tradición que habíamos heredado de los maestros del siglo XIX... Esa es la dirección hacia la que debería encauzarse el arte: hacia una expresión intelectual más que hacia una expresión animal. Estoy harto de la expresión estúpido como un pintor”.

EL GRAN VIDRIO

La Novia


Motor-deseo, Avispa, Ahorcado-hembra. Para Roché, mezcla de libélula y mantis religiosa. Carrouges recuerda que mariée es el nombre vulgar de una mariposa nocturna.


Esta compleja maquinaria es una de las personificaciones de la Novia. Level es quien ve la cabeza con sombrero y velillo. Octavio Paz la asocia a la pintura de Duchamp titulada Dulcinea. El artista dijo a Level: “Voluntariamente sería la cabeza pero accidentalmente lo que se ve es un perfil no voluntario”. La palabra “cabeza” no designa una forma antropomórfica sino una posición dentro del conjunto y, probablemente, una función.


Los vagos parecidos humanos son accidentales: la Novia es un aparato. Su humanidad es simbólica: ella es una realidad ideal, un símbolo manifestado en formas mecánicas y que produce a su vez símbolos. Es una máquina de símbolos. Estos símbolos están deformados por la ironía, destilan su negación.


El funcionamiento de la Novia es, a un tiempo, fisiológico, mecánico, irónico, simbólico e imaginario. La sustancia que la alimenta es un rocío llamada “automovilina”; sus éxtasis son eléctricos; la fuerza física que mueve sus engranajes es el deseo.

Partes componentes de la Novia

La Novia cuelga de un gancho.

Una muesca-mortaja sostiene un asta o tallo metálico, conectado con el magneto-deseo. El magneto-deseo contiene en una jaula la materia de filamentos (invisible). Esta materia de filamentos es una secreción de la Novia que se materializa en el momento de su florecimiento. Se parece a una llama consistente que lame la bola del Maquinista de Gravedad, desplazándola a su antojo. El magneto-deseo también es llamado Árbol-tipo (pues su asta es un eje). No se sabe si el motor de cilindros débiles se refiere al magneto-deseo o a otra parte de la Novia.

El Árbol-tipo está conectado a una especie de jeringa: la avispa, que secreta la gasolina del amor (o automovilina) por ósmosis. Posee un olfato que le permite percibir las “ondas de desequilibrio” que emite la bola negra del Juglar de Gravedad. Está dotada de una capacidad vibratoria que determina las pulsaciones de la aguja y un sistema de ventilación que determinan el balanceo del Ahorcado-hembra con sus accesorios.

Debajo se encuentra el tanque de gasolina de amor o potencia tímida. Esta gasolina erótica, distribuida en el motor de cilindros débiles, al contacto de las chispas de su vida constante (la del magneto-deseo) explota y hace florecer a esta virgen llegada al término de su deseo. El tanque también se llama tina-oscilante. Provee a la higiene de la Novia.

Abajo se balancea la aguja-pulso. Montada sobre una “correa de vagabundeo”, “tiene la libertad de los animales enjaulados”.

La Novia es llamada también máquina agrícola, arado, esqueleto, insecto, péndulo.

“El Ahorcado-hembra es la forma en perspectiva ordinaria de una Ahorcado-hembra del cual tal vez podría intentarse encontrar la forma verdadera”. Por lo tanto, las formas de la Novia no son m’as que una apariencia, una de sus posibles manifestaciones. Duchamp ha dicho que es la proyección de un objeto de tres dimensiones que a su vez es la proyección de un objeto desconocido de cuatro dimensiones.

Tenemos una mezcla de dos ideas:

1.- la Novia es una copia de una copia de la Idea: la corriente de neoplatonismo que desde fines del siglo XV inunda nuestra civilización.

2. las especulaciones sobre la geometría no euclidiana, populares en la juventud de Duchamp. Level interpreta la cuarta dimensión como la erótica, aquella en que la pareja funde tiempo y espacio en una sola realidad.

El dominio de la Novia


La Vía Láctea es una nube grisácea, con su extremo izquierdo levemente “color carne”. Parece salir de la nuca de la Novia. Carrouges ve en ella una oruga gigantesca, forma anterior de la mariposa que es la Novia. Para Octavio Paz, lejos de ser una forma anterior de la Novia, es más bien su emanación en el momento de su “florecimiento cinemático”. Duchamp usa la palabra “florecimiento” en sentido figurado: la Novia florece, se abre, se dilata de placer. No es el orgasmo sino las sensaciones que lo preceden. “Es el último estado de la Novia desnudada antes del goce que la hará caer...”. “La Vía Láctea color carne envuelve de manera desigualmente densa a los tres Pistones”.


Los tres Pistones cuelgan. También se los llama Redes. Duchamp colgó un pedazo cuadrado de tela blanca sobre una ventana abierta; las Redes son tres fotos de ese pedazo de tela (“pistón de la corriente de aire, es decir, tela aceptada y rechazada por la corriente de aire”). También se los llama Inscripción de Arriba, porque su función consiste en transmitir a los Solteros y al Juglar de la Gravedad las descargas de la Novia, sus sensaciones, sus mandamientos.


A la derecha, debajo de la Vía Láctea, hay una zona de puntos: los nueve Disparos de los solteros. Fueron obtenidos por nueve tiros, tres veces desde tres puntos (= nueve, como los moldes machos), hechos con un cañón de juguete cuyos proyectiles fueron fósforos embebidos en pintura fresca.


En el dominio de la Novia hay partes no pintadas pero que deben ser tenidas en cuenta para captar una idea del funcionamiento de la maquinaria. Debajo de los nueve Tiros deberían encontrarse las Sombras Proyectadas, y debajo de ellas la Imagen de la Salpicadura. En el extremo izquierdo, sobre la línea que señala el horizonte y que separa en dos mitades el Gran Vidrio, está caído el Vestido de la Novia. Algunos autores interpretan el horizonte como Vestido de la Novia.

Los Solteros


Aparato Soltero, Nueve Moldes Machos, Cementerio de Libreas y Uniformes, Matriz de Eros.


El nueve es un número mágico. Condensa la visión del mundo de los indoeuropeos. 


Los machos son moldes, trajes vacíos, piezas huecas, inflados por el gas de alumbrado, que es su soplo vital, su ánima deseante. Representan nueve familias o tribus masculinas: gendarme, coracero, policía, cura, mesero de café, jefe de estación, mensajero de gran almacén, lacayo y enterrador.


Destaca la ambivalencia: cementerio/matriz. Pero matriz es también molde: los nueve machos son nueve prototipos. Nueva ambigüedad: arquetipos platónicos-moldes mecánicos. Los solteros carecen de personalidad real. “Los solteros son la base arquitectónica de la Novia, que así se transforma en una apoteosis de la virginidad”.


El Aparato Soltero es una “máquina de vapor con un basamento de mampotería sobre una base de ladrillos”. Provista de un “engranaje atormentado”, la máquina da nacimiento a su “parte-deseo”, por obra de la cual se convierte en “motor de explosión”. 

Octavio Paz interpreta el Aparato Soltero como algo diferente del conjunto de los nueve Moldes Machos, como un mecanismo no pintado.

“Las formas principales de la Máquina-soltero son imperfectas... es decir, son mensuradas...”

Los solteros no tienen, como la Novia, un centro-vida. Viven por el carbón u otra materia prima, sacada no de ellos sino de su no-ellos. La Novia, forma liberada, es autosuficiente. Los solteros, sometidos a la geometría y a la perspectiva, son moldes huecos que llena el gas de alumbrado. “Una vez obtenidos los vaciados de gas, escuchan las letanías que recita el carrito, estribillo de toda la máquina-soltero, sin que puedan jamás rebasar su máscara... como envueltos por un espejo que les devolviese su propia complejidad hasta alucinarlos de una manera bastante onanista”.

El dominio de los Solteros


El dominio de los Solteros está regido por la perspectiva clásica, mientras que el de la Novia lo está por una geometría libre donde el “más o menos” es la regla. El dominio de los Solteros es el de la medida y la causalidad, el de nuestra geometría en dos y tres dimensiones, y por lo tanto, el de formas imperfectas, mientras que el dominio de la Novia es un mundo de formas libres, no mensurables y difícilmente visibles, reino de la indeterminación, en el que la causalidad ha desaparecido o, si subsiste, obedece a leyes y principios diferentes de los de aquí abajo.


Estas diferencias entre ambos dominios evocan la combinación de ciertas nociones populares de física moderna –cuarta dimensión y geometrías no euclidianas-, con una metafísica neoplatónica. El Uno y sus emanaciones, las Ideas, eran para Plotino formas libres, que escapaban a las medidas de los sentidos. La geometría es la sombra de las Ideas, por medio de la cual vemos las verdaderas formas “más o menos” sin poder verlas nunca del todo.


Los nueve Moldes Machos están unidos a un sistema de tubos capilares, trazados con las “unidades métricas de longitud caprichosa” (los tres zurcidos-patrón). 

Los tubos capilares se unen al tamiz, compuesto por siete sombrillas dispuestas en semicírculo. Es la “imagen invertida de la porosidad”. En las sombrillas, Duchamp utilizó el polvo como “una especie de color (pastel transparente)”. El tamiz está provisto de una bomba aspiradora, y cada sombrilla tiene agujeros que facilitan la circulación. La última sombrilla tiene una “batidora-ventilador” en forma de mariposa. Por sus funciones y por las extrañas transformaciones que se operan en sus galerías interiores, el tamiz es una suerte de Cámara de las Metamorfosis.

La Corredera, carrito con patines, también es llamado Trineo o Vagoneta. “Esconde en su seno el paisaje del Molino de Agua”. El Molino est’a movido por una cascada, invisible, pero descripta como “una especie de surtidor llegando de lejos en semicírculo por encima de los nueve moldes”. Los patines de la Corredera se deslizan sobre un riel subterráneo. El metal de la Corredera “está emancipado horizontalmente, es decir, libre de toda pesantez en el plano horizontal”. Por eso la corredera se presenta en “traje de Emancipación”. El Molino de agua es el propulsor del carrito. La corredera está animada por un movimiento de vaivén gracias a un ingenioso mecanismo que incluye, entre otros artificios, la caída de una botella de benedictino -o cuatro pesas en forma de botellas de marca-; el peso de la botella de benedictino “es más denso, por condescendencia, a la bajada que a la subida”; su densidad “está en perpetuo movimiento y no es fija como la de los metales”; esta densidad oscilante “expresa la libertad de indiferencia”, la única libertad a que podemos aspirar en este mundo de relaciones horizontales. A la ida y a la vuelta, el carrito recita interminables letanías (“Vida lenta. Círculo vicioso. Onanismo...”), que son el tema de los solteros, el leit-motiv de la vida célibe de aquí abajo. Los nueve moldes las oyen y quieren salir de sí mismos, traspasar sus máscaras, pero no pueden.

El Molino de Chocolate, a pesar de su posición central y de su gran tamaño, sus funciones son más bien reducidas. Está compuesto de: pie Luis XV, tres rodillos, corbata, bayoneta y Grandes Tijeras. El continuo movimiento giratorio de los rodillos se explica por la acción de un “principio de espontaneidad”: “el soltero muele él mismo su chocolate”. Las Tijeras se abren y cierran gracias al vaivén del carrito, cuyas salmodias ritman el movimiento. 

Los Testigos Oculistas, por medio de un juego de palabras, son los testigos oculares de nuestra tradición religiosa y jurídica transformados en una especie equívoca. Están representados por tres círculos, a la manera de los discos y diagramas de los cartones que se usan para probar la vista. Arriba de ellos hay otro círculo más pequeño que debería haber sido una lente de aumento.

Al igual que en el dominio de la Novia, hay cosas invisibles. 

La Cuesta o Plano de Escurrimiento, tiene la forma de un tobogán o tirabuzón. Esta parte tiene un cierto parecido con la de los nueve disparos en el dominio de la Novia. Esta es la Región de la Salpicadura. Termina en una pesa móvil con nueve agujeros.

El Combate de Boxeo consiste en las acometidas de una “bola de combate” contra tres metas colocadas en tres cúspides. El choque de la bola cada vez que llega a una cúspide desencadena un sistema de relojería que hace caer dos arietes. Este sistema está regido por un resorte de acero rojo. Terminada la operación, la bola regresa a su sitio y las ruedas dentadas de relojería remontan los arietes, que sustentan al vestido de la Novia, a su punto de partida.

El Enfriador de Alerones (o de agua) es de vidrio transparente, y debería haber sido pintado entre los nueve moldes y la Novia, como separando a ésta del motor de explosión. Se confunde con el vestido horizonte.

El Sistema Wilson-Lincoln, en la misma línea de horizonte, hacia la derecha, sería una trampa óptica consistente en esos prismas que nos hacen ver el mismo rostro, desde un lado, como si fuese el de Wilson y, desde el otro, como si fuese el de Lincoln.

El Juglar de la Gravedad se ubica en el extremo derecho sobre la línea de horizonte. Su forma debería ser la de un resorte espiral posado sobre una mesita de tres patas, rematado por una suerte de charola sobre la que debería rodar una bola negra. También llamado Maquinista de la Gravedad o Inspector del Espacio, debería danzar sobre el horizonte-vestido de la Novia. Siendo un resorte, es elástico, y crece hasta rozar, arriba, la zona de los nueve Disparos. Así ofrece a la Novia (a su lengua de llama consistente) su bola negra.

Funcionamiento

El Gran Vidrio es la pintura del desnudamiento de una novia. El strip-tease es un espectáculo, una ceremonia, un fenómeno físico y psicológico, una operación mecánica, un proceso físico-químico, una experiencia erótica y espiritual, todo junto y todo regido por una meta-ironía. El Gran vidrio es la pintura de una física ‘recreativa’ y de una metafísica que se balancea entre el erotismo y la ironía. Figuración de una realidad posible pero que es, por pertenecer a una dimensión distinta a la nuestra, esencialmente invisible. También y sobre todo: representación estática del movimiento. Lo que vemos es un momento de un proceso, cuando la Novia alcanza su florecimiento, consecuencia de su desnudamiento y antecedente de su orgasmo.


La ceremonia comienza con la Novia y por su iniciativa. La Novia tiene un “centro de vida”, fuente de la aguja-pulso que sostiene en equilibrio al cilindro-sexo o avispa. “La Novia, en su base, es un tanque de gasolina de amor o potencia tímida”. La anatomía de la Novia, su soberanía, es un atributo de su naturaleza: “en su base es un motor, pero antes de ser un motor que transmite su potencia tímida, es esa potencia tímida misma”. Esa gasolina de amor viene de la Novia misma: es una secreción de la avispa. La Novia es un motor deseante y que se desea a sí mismo. Su esencia es el deseo, esencia que es al mismo tiempo un lubricante y su ser mismo. Y ese deseo, irreductible a los sentidos aunque nazca de ellos, no es más que deseo de ser.


Del ser deseante de ser nace otra de sus propiedades: tener un sistema de ventilación , “una corriente de aire interior”, un soplo vital, ánima o espíritu de la Novia. La corriente de aire es responsable del movimiento vibratorio de la aguja-pulso. El cilindro-sexo, excitado por la vibración de la aguja y lubricado por la gasolina, escupe el rocío que debe alimentar los vasos de la pasta de filamentos. Los filamentos están contenidos en una jaula que se transforma en una llama consistente en el momento del florecimiento. Estas son las operaciones preparatorias de la Novia en su despertar erótico.


La corriente de aire cálido que recorre las distintas partes de la maquinaria y las pone en movimiento es una metáfora del alma deseante y de la sexualidad. Duchamp imagina los suspiros y ayes del deseo como los resoplidos y detonaciones del motor de un auto que sube una cuesta, hasta el ronquido triunfal. La corriente de aire, el deseo de la Novia, su ánima amorosa, llega hasta los tres pistones, encargados de transmitir sus mandamientos, que pueden reducirse a uno en dos versiones. En una, la corriente de aire, mera vibración cálida, por canales no especificados pero en forma de descargas eléctricas y de chispas del magneto-deseo, llega hasta la Matriz de Eros y despierta a los Solteros. En la segunda versión (o quizás momento posterior de la ceremonia), los suspiros y deseos de la Novia son aire que pasa a través de los tres Pistones y que se transforma en unidades alfabéticas. Así, los Pistones se convierten en los soportes de la Inscripción de Arriba. Una pieza del Ahorcado-hembra desempeña la función de buzón eléctrico/matriz de letras, que contiene un alfabeto en el que cada signo o grupo de signos es una unidad irrepetible. Se trata de un alfabeto no fonético sino ideográfico; carece de sinónimos y es intraducible a otro lenguaje: un alfabeto-vocabulario hecho de “palabras-primas”, divisibles únicamente por ellas mismas y por la unidad. Las unidades se inscriben sobre las tres Redes. Inscripción móvil, instantánea, del Deseo: su escritura es particular, pero su lectura, universal.

CALZADILLA, Juan
. “Duchamp Concentrado”. Agulha. Revista de Cultura (Fortaleza, São Paulo). # 44, março 2005. http://www.revista.agulha.nom.br/ag44duchamp.htm

Noticia

De Marcel Duchamp sólo se conocía hasta hace poco lo que comentaban críticos y entendidos y lo que difundían los manuales de arte. Para muchos de nuestros contemporáneos no pasaba de ser un apóstata genial del cubismo que había renunciado a la pintura para dedicarse al ajedrez. Su actividad de escritor era casi desconocida. Aparte de aquellos que lo consideraban un teórico a ultranza de las posiciones de ruptura o un abanderado del arte conceptual, habiendo sido él mismo un artista conceptual, eran pocos los que, sintiéndose solidarios de su experiencia, se aventuraban en el terreno de los hechos a una valoración en la que no estuvieran en juego prejuicios de la época. Se le conocía mejor por sus obras cubistas anteriores a su decisión de no pintar más. Si bien tales obras, juzgadas importantes pero exiguas en número, decían poco en comparación con todo el pensamiento crítico que en torno a ellas generó este lúcido apostador que fue Duchamp (y toda apuesta tiene por mesa al azar). La actividad pensante le puso a resguardo de todo conformismo y le mantuvo en una posición apartada que, lejos de prestarse para que invadiera el espacio público, sirvió para preservar su imagen en un ámbito de misterio y silencio que, paradójicamente, contribuyó en parte a consagrarlo como uno de los mitos del arte contemporáneo. 

Cubista -con algo de previsión futurista- en sus primeros tiempos, Duchamp juzgó hacia 1913 que debía renunciar pronto a todo intento de formular su obra dentro de patrones estilísticos o de sistemas de producción orientados a la repetición de la experiencia y la consagración del gusto establecido por el éxito de las mismas corrientes de vanguardia. Pensaba que el oficio de pintor redunda en una acción automática desprovista de conciencia crítica, contra la cual había que luchar. Ataca el fundamento retiniano que subyace a toda la pintura en aras de la actividad mental como eje de la formación de un pensamiento enteramente librado de la idea de continuidad y tradición. Reniega de sus antecedentes cezannianos y, por sobre ellos, pone en primer lugar las influencias literarias que actuaron sobre él. 

En procura de vías inéditas para el arte, toma partido por la innovación a toda costa y de un golpe descubre (19l3) el principio del arte cinético al poner a girar sobre un taburete una rueda de bicicleta (Por simple que parezca, este hecho tuvo enorme repercusión para el arte). La reflexión, a menudo sin ser suficientemente explícita del objeto, va ganando terreno en su obra y se torna independiente al punto de que ella se realimentará incesantemente de sí misma para dar origen a propuestas en cuya base está siempre el razonamiento teórico o el pensamiento poético. Desde entonces, su experiencia visual y gráfica emerge simultáneamente con la necesidad de expresar las ideas que acompañan a esa experiencia o en las cuales se funda. Todo esto dará a Duchamp un papel de teórico cuya relevancia, en principio entrevista y seguida atentamente por la crítica, va en aumento, despertando el interés de nuevas y nuevas generaciones. Precursor y adelantado o animador de varios movimientos en los que su acción o sus ideas estaban involucradas, incluso militantemente, Duchamp permanece, sin embargo, renuente a cualquier intento de encasillamiento que lo pudiera inscribir de otra manera que no fuera iconoclastamente en corrientes y modas. Cubistas y futuristas se lo disputan y lo reinvidican Los surrealistas y herederos del Dadaísmo, lo elevan a figura capitular y, de hecho, encuentran en sus escritos, más que en su obra plástica, elementos afines al espíritu subversivo de su época. Cinéticos y neo-retinianos encuentran para él un lugar especial en las ramas de su árbol genealógico. Los experimentalistas de nuevo cuño, sin contar las huestes de conceptualistas, le citan a cada momento y legitiman sus propuestas invocando a tan profundo ancestro. 

Al final de todo esto hay que decir que Duchamp no se esforzó en hacer ninguna previsión acerca de su futuro y ni siquiera tomó demasiado en serio la gravedad con que la crítica comenzó a ocuparse de su obra a partir de 1934, tras la publicación de su primeras reflexiones y luego de su celebrada intervención en la primera internacional surrealista (1936). La mayoría de sus textos, pergeñados informalmente en toda suerte de papeles sueltos, recortes, programas o catálogos impresos, fueron reunidos y entregados a las prensas por sus amigos y biógrafos quienes, en algunos casos, debieron ocuparse también de su transcripción y reordenación. Revisada postumamente y aumentada con nuevos manuscritos localizados, esta obra escrita, reivindicada y sucesivamente reeditada, continúa despertando el interés del mundo artístico. 

En este ensayo, con miras a una aproximación a su obra, tratamos dar una idea muy sumaria y, por lo mismo parcial, del pensamiento de Duchamp, tomando como base una selección de textos de naturaleza aforística, poética y reflexiva, extractada de sus principales escritos, y transcripta de manera completa en el caso de los poemas atribuidos a su seudónimo Rrose Sélavy, o fragmentariamente en los casos en que los textos tratan sobre la experiencia artística. Nuestro ensayo introductorio se atiene en lo fundamental a seguir la marcha de las ideas plásticas de Duchamp a través del comentario de las principales propuestas de su obra, sin que dejemos de lado una alusión a su actividad como poeta, en la cual se pone de manifiesto la significación que su nombre tuvo y sigue teniendo para el movimiento surrealista. 

Introducción

El principio de economía visual en que se sustenta la obra de Marcel Duchamp no parece ser la mejor credencial que una época dominada por el síndrome de la productividad puede extender a alguien que sólo se ocupó en vida, abierta y secretamente, de minar las bases de la modernidad en la cual él mismo se había formado. La modernidad creó el mito de los movimientos que, sucesivamente, como en una carrera de postas, se pasan de mano en mano el pendón de la vanguardia, pero con ello fomentó el advenimiento de un vicio peor que el del academicismo contra el cual se armó todo el espíritu de revuelta: ese vicio era para Duchamp el gusto artístico, bajo cuyas fórmulas repetitivas vuelve a materializarse la complicidad de la sociedad y el artista, en el punto en que se luchaba para suprimirla. A través de su gusto, el artista se dedica a complacer a la sociedad y con ello renuncia a lo que le es esencial para mantener su capacidad de decisión: la libertad de acción: "Hay dos clases de artista -dice Duchamp-: los pintores profesionales que, al trabajar para la sociedad no pueden evitar integrarse a ella, y los otros, los francotiradores, libres de obligaciones y, por tanto, de trabas". ¿Qué es lo que permite esta última posición, la del francotirador, elegida por Duchamp? Poder evitar que la repetición de la experiencia alcance la aprobación de la sociedad como para convertirla en gusto artístico de cualquier naturaleza: Bueno o malo, no importa, la calidad apenas cuenta, lo que importa es el gusto. La ley del gusto está así pues en oposición a la libertad del artista para tomar la decisión de interrumpir cuando le venga en gana la producción de su obra y permitir así que lo creado sea único y irrepetible y se convierta en una cosa en sí. Si la experiencia se repite (digamos que varias veces) pasa a ser gusto artístico (concibo el arte como un medio de expresión, no como un fin en sí mismo). 

El pintor, dice Duchamp, es un ser olfativo; la necesidad olfativa es lo que hace de él un pintor: tiene necesidad de sentir el olor de trementina. Con esta fórmula concentrada Duchamp ponía en entredicho que el ejercicio de la pintura pudiera despertar al mismo tiempo las facultades críticas, en el punto en que se pide a la pintura que sea una fuerza transformadora que opera en el lenguaje. Duchamp traslada el impulso innovador a las ideas y piensa en un arte que no esté hecho con las manos ni esté sentido a través de los ojos. Esta idea tiene un antecedente en la crítica que Cézanne hacía al Impresionismo, al considerarlo un arte esclavizado al vértigo de las sensaciones visuales, sin estructura interna. Crítica que Duchamp extendió a un cuestionamiento sistemático de lo retiniano como base de la formulación de propuestas artísticas, con lo cual estaba restando importancia al Cubismo posterior al período analítico. 

Si el arte no es necesariamente visual entonces vale la pena que uno pueda preguntarse: ¿Es qué pueden hacerse obras que no sean "de arte"? Pues al trasladar la esfera de la realización al mundo exterior susceptible de ser experimentado como arte, todo lo que importa es que el artista decida, él mismo, lo que es arte. Pero con esto entramos en otro punto. 

Las técnicas del Ready-made

A menudo se piensa que la originalidad de Duchamp se centra en la invención del Ready-made, cuando en verdad éste constituye sólo un aspecto de su obra. El ready-made (objeto encontrado, si se quiere emplear la acepción española más popularizada del término) objetiva la intención que obsedía a Dichamp de crear algo en lo cual no intervinieran las manos, es decir, un objeto antípoda del gusto artístico; intención expresada en la época en que consideró que su experiencia cubista, tras "infructuosos intentos", estaba agotada. En 19l3 tuve la feliz idea de fijar una rueda de bicicleta sobre un taburete y mirar cómo giraba. Feliz idea porque suponía por un lado la invención del objeto encontrado y, por otro, la intuición temprana del arte en movimiento que tendría más tarde, con los rotorrelieves y la máquina óptica, un papel fundamental para establecer los orígenes del Cinetismo. Pero no hay que llamarse a engaño: el Ready-made no tiene por fin abrirle caminos al arte, sino más bien cerrárselos, incluso cerrárselos al Ready-made mismo. Disímiles entre sí, no hay posibilidad de establecer una evolución formal entre todos los Ready-made; con frecuencia chocantes y contradictorios, obedecen a una elección caprichosa o, en todo caso, absurda, aunque legitimada por la intención de originalidad. Los Ready-made no repiten nada anterior. Tan pronto se amparan en el escándalo, tal el famoso urinario que con el seudónimo R. Mutt presentó Duchamp en 19l7 en la exposición Armory Show, en Nueva York, como se cargan de sentido humorístico, como en el caso del Hierro de planchar con piso de clavos; o sencillamente absurda, como en el caso del vulgar peine restituido a una nueva función (¿cuál otra función que no sea ninguna?) merced a llevar en su canto la inscripción surrealista: Tres o cuatro gotas de altura nada tienen que ver con el salvajismo. Respecto a este objeto, Duchamp agregó años más tarde: El peine no es particularmente feo ni bello, nada en él es estético… ni siquiera lo han robado en 48 años! 

En vista del éxito creciente de sus métodos, dispuesto a no hacer concesiones al gusto, como la que suponía producir obras en serie, Duchamp enfatizó que el Ready-made no está dictado por el deleite estético: La elección que implica hacer un objeto encontrado se basa en una reacción de indiferencia visual, adecuada simultáneamente a una ausencia total de buen o de mal gusto: se subraya con ello la intención de transportar al espectador a un esfera distinta a la del objeto. Duchamp estampaba, a modo de títulos, inscripciones que nada tienen que ver con la descripción del Ready-made, aunque sí con la literatura, a un nivel poético. Son a menudo frases que, por la dislocación de sentido que se produce entre ellas y el objeto, constituyen un anticipo de los métodos asociativos del Surrealismo. La actitud de Duchamp era ya bien dadaísta antes de que el Dadá se pronunciara en Zurich, en 19l6. Por esto, cuando el Dadaísmo se estableció en París, en 1919, Duchamp ya instalado por su parte en Norteamérica, es invitado a participar en el movimiento, y crea para éste su famoso Ready-made de la Mona Lisa con mostachos: Esta Gioconda con bigotes y perilla -refirió el artista- es una combinación de Ready-made y dadaísmo iconoclasta (Redundancia: pues el dadaísmo ya era en sí mismo iconoclasta). 

Duchamp no se limitó a la elección de un objeto de cualquier naturaleza, puesto que el nuevo sentido que éste adquiere por la elección misma no está dado por lo que el objeto es, sino por la forma en que es asociado a un concepto, a una intención trasformadora. Entonces ¿qué importa modificarlo o combinarlo? De este modo surgieron los Ready mades ayudados (Ready-made aided) como el titulado Con rumbo secreto, y el cual consiste en un ovillo de cordel apresado entre dos plachas de cobre mediante cuatro largos tornillos esquineros. 

Uno de sus más exitosos objetos fue el que títuló en 1923 ¿Why do not sneeze, Rrose Sélavy? Se trataba de una jaula para pájaros, pero llena en este caso por cubos de mármol que imitaban exteriormente terrones de azúcar. La impresión real que recibe el espectador al levantar la jaula no concuerda con su idea previa del peso, pues piensa que, por imaginar que son terrones de azúcar, la jaula debería pesar menos. El termómetro de la jaula -dijo Duchamp- era para medir la temperatura del mármol. He allí una manipulación conceptual atípicamente surrealista. Este trompe l'oeil (trampaojos) que muestra la desproporción entre lo real y la creencia pasó desde entonces a los trajinados recetarios de mucho arte conceptual de las décadas 50 y 70. Su origen está, sin embargo, en Duchamp. 

Lo que se trata de decir con el Ready-made es que el artista está en libertad de decidir que lo que elige como forma de arte es arte por el hecho de que es el artista el que decide. Pero el elegir supone que la cantidad de opciones es infinita si consideramos, según Duchamp, que no hay obra que no sea de arte (¿Es que pueden hacerse obras que no sean "de arte"?) He allí su apuesta fundamental. Duchamp no tarda en comprender el peligro que, en aras del gusto y la productividad, implica producir Ready-mades, y por ello decide cortar con esta experiencia, limitando su obra a este respecto a múltiples de los ya hechos. 

Otro tipo de objeto derivado es el Ready-made recíproco, para el cual Duchamp propuso un modelo ideal, por supuesto impracticable, como el que contiene este famoso desplante: Utilizar un Rembrandt como tabla de planchar. En otras palabras: lo que se idea conceptualmente es más eficaz cuando la opción de verificarlo está seria y materialmente comprometida por su contradicción. 

Desdén, indiferencia, ironía, convencimiento de la limitada capacidad del artista moderno para hacer uso de la libertad, Duchamp extiende sobre el arte la más mortífera de sus trampas: el Ready-made total, que le facilita, por un acto de azar, apropiarse mentalmente de todo el universo de la pintura que se quiere dinamitar: Del mismo modo que los tubos de pintura empleados por el artista son productos manufacturados y ya hechos, debemos concluir que todas las telas del mundo son ready-made ayudados. 

Desnudo descendiendo una escalera

Como casi todos los innovadores de comienzos de siglo, Duchamp experimentó la influencia del Cubismo, pero le atrajo de éste sólo su "línea intelectual", es decir, los conceptos revolucionarios de esta tendencia Quise vivir el presente, y el presente de entonces era el Cubismo, o al menos la infancia del Cubismo" -confesó en una célebre entrevista que le hiciera James Johnson Swenney. Yo quería encontrar -escribió después- un camino propio y no limitarme a ser intérprete de una teoría" Esa búsqueda propia comenzó por su deseo de ir más allá del Cubismo: empezó con la descomposición y facetamiento en partes fijas del movimiento de los cuerpos, tal como pudo comprobarlo en su polémico Desnudo descendiendo una escalera, con el cual estaba creando una de las formulas del futurismo pictórico. Pintada en 19l2, se trata de una de las obras destinadas a revolucionar la pintura, especialmente en Norteamérica, destino final de casi toda la obra y la fama del artista francés. Ya el tema mismo es una provocación literaria que invoca la insolencia con que nos hiere ese objeto con aspecto de máquina en el cual la apariencia humana ha sido desmontada y alevosamente diseccionada. 

En el Desnudo los distintos momentos de la composición representan la vivisección mecánica del movimiento de la figura humana para desglosarla y reunificarla tal como si se tratara más bien de una máquina. Es en este sentido que la obra de Duchamp fue asociada al Futurismo, movimiento en ciernes para el momento en que, sin haberse enterado de él, Duchamp produjo una serie de desnudos, entre 1911 y 1912, que responden al mismo procedimiento. El Desnudo descendiendo una escalera -dijo- fue la convergencia en mi mente de diversos intereses, entre el cine, aun en pañales, y la separación de las posiciones estáticas en las cromofotografías de Marey en Francia y de Eakins y Muybridge en los Estados Unidos. 

El desnudo no era muy ortodoxo a la vista de sus amigos cubistas que, poco interesados en el planteamiento, trataron de convencer a Duchamp de que le cambiara el título antes de exhibirlo en el Salón de Los Independientes, en París. Duchamp rehusó hacerlo y retiró el cuadro de la exposición. En octubre de 19l2 lo remitió al Salón de la sección de Oro, también en París, donde pasó desapercibido. Esta obra sin éxito en Francia, cuna del arte moderno, iba tener proyección incalculable en los Estados Unidos, y de pasó cambió la fortuna de Duchamp, quien si se hubiera quedado en Francia. 

Tal vez hubiera estado destinado a ser una figura de segunda importancia del Cubismo. Empero, aconsejado por dos pintores norteamericanos, decidió entonces enviar cuatro de sus telas cubistas a la Exposición Armory Show, en Nueva York, al año siguiente. Durante una o dos semanas el Desnudo provocó aquí un escándalo parecido al que habían armado con su primera exposición en París los cubistas. Un osado periodista, como ganado por la intención provocativa de Duchamp, bautizó el cuadro con el título de "Explosión en un depósito de tejas", connotación despectiva que fue del total agrado del autor, pues si el título de la obra era importante, no lo era tanto por lo que el artista pensaba acerca del tema como por su reto a la imaginación del espectador. 

Lo que guiaba todos los actos de Duchamp no era la adhesión a un principio o regla, sino todo lo contrario: presentar como regla la opción de cambio y la dinámica interna, en términos absolutos, de la obra de arte. La idea de no repetirse está en la base de la transformación que plantea. El Cubismo de Duchamp no representó, por consiguiente, sino la plataforma para una explosión, no de tejas en este caso, sino de conceptos. Sus amigos, entre tanto, se acogían a fórmulas exitosas y las repetían hasta la saciedad. 

Duchamp tenía demasiados amigos entre los cubistas para pensar acerca de éstos lo que ya pensaba del Futurismo: eran proyecciones automatizadas del Impresionismo. Olían demasiado a trementina. En parte debido a estas creencias, en parte atraído por su repentino éxito se marchó a Nueva York. Sólo volvió a Francia para contribuir a la instalación del Surrrealismo en París, en 1919. 

La potencia del azar en el aparato celibatario

Le marie mise á nue par ses celibataires, même, es el título que Duchamp dio a esa obra (¿maestra?) en la que invirtió ocho años seguidos de investigación, entre 1915 y 1923, mientras vivía en Nueva York. Título indescifrable que Carlotta Hesse tradujo para la publicación de los escritos de Duchamp en una edición de Gustavo Gili, en Barcelona, como La novia desnudada por sus solteros, mismamente. El Gran Vidrio, como también, para simplificar, se ha llamado a esta obra, quedó inconcluso, lo que sólo quiere decir que toda obra, incluido el hombre, queda sin terminar. Lo inconcluso consiste en el punto en el cual se detiene el proceso de darle término. Duchamp puso en esta obra una atención obsesiva que sobrepasó lo meramente procesual para retar facultades teóricas inusuales, y así, como parte de la preparación del Gran Vidrio, efectuó gran número de esbozos y diseños y redactó una suma impresionante de apuntes, notas y silogismos con tal propósito. Por primera vez la reflexión sobre una obra de arte se hace tan o más importante que la realización de ella, al punto de que lo que se documenta sobre la obra es también parte de ella. ¿Quién sirve a quién? Obra imposible, el Gran Vidrio mide 270 x l71 cms. Como se ve, unas dimensiones ínfimas en comparación con el esfuerzo y el tiempo invertido en realizarla, y también con su fama. Lo que significa que ni siquiera tiene un formato mural (y encima quedó en ella la huella de una quebradura ocasionada cuando la obra fue transportada al Museo de Filadelfia). 

Podría verse en esta obra (y es curioso que Breton no lo haya advertido al redactar un famoso estudio sobre el Gran Vidrio) una paráfrasis o anamorfosis de la Odisea de Homero. La travesía de Ulises es el tema homérico cuyo final presentido y anunciado a cada momento se centra en la promesa de un feliz retorno a Itaca, es decir, al hogar. La novia de Duchamp es una Penélope tan casta como la de la historia. Pero el trayecto por las sutiles peripecias de la aventura mental establece en la obra del artista francés reglas de juego según las cuales a lo que se llega, finalmente, es a los procesos de llegar. Duchamp inicia el regreso pero las circunstancias que lo vinculan a las operaciones del pensamiento le hacen sucumbir a las redes mismas de la operación de pensar. Él tiene que renunciar; el renunciar está implícito en su apuesta. Apuesta de juego, que, en suma, es el arte, así sea el arte de desbancar a la ruleta de Montecarlo. Tal como lo previó, los procesos de el Gran Vidrio son intelectuales por oposición a un arte meramente manual, retinal y consagrado por el gusto, que Duchamp cuestionaba. El Gran Vidrio puede ser comparado con un engranaje ciego; es algo así como unos tiempos modernos metidos en una vitrina y listos para su examen. Los contrayentes y la novia, como tales, no existen para nada a menos que los descubramos bajo las formas híbridas de unos peones, un rey y una reina de ajedrez, un simulacro de cafetera, un molinillo de chocalate: formas ordenadas en el espacio según la perspectiva geométrica. O sea, el tema son imágenes de las obras cubistas anteriores de Duchamp. 

El despojamiento formal del Gran Vidrio contrasta en su economía y virtualidad con la riqueza gráfica y verbal de la invención conceptual contenida en La boite verte (La caja verde) texto que reúne todos los escritos producios por Duchamp en torno a la elaboración de aquella obra, texto cuyo valor literario ha sido muy discutido. La boite verte puede entenderse también como una parodia moderna de los tratados de Leonardo (y cuán útil sería reflexionar sobre esto); desborda materialmente toda posibilidad de haber empleado la más mínima parte de su contenido conceptual en la producción del Gran Vidrio. La que se dice sobre la obra, es, así pues, la obra misma. 

El origen del Gran Vidrio se remonta a un recuerdo de la juventud de Duchamp, contado por él mismo: Un día vi en un escaparate un molinillo de chocolate en acción y este espectáculo me fascinó tanto que cogí esa máquina como un punto de partida. Lo que me interesaba no era tanto el aspecto mecánico del aparato, como el estudio de una nueva técnica. Obra audaz, con el Molinillo de Chocolate Duchamp no perseguía una expresión de originalidad, sino una innovación de orden técnico. 

Duchamp no escribió manifiestos ni fungió de líder de un movimiento, no dejó escuelas ni seguidores, todo lo cual contradecía su filosofía. Quiso permanecer solo, pues sabía ya que su actitud no se podía compartir y, ni siquiera, seguir. El Molinillo es un antecedente del Cinetismo, como lo es, además, el Ready-made con la rueda de bicicleta, pero es también la obra con la cual Duchamp se aparta radicalmente del Cubismo, en 1913, para abrir el camino de un arte antípoda a su momento. Y si bien es cierto que el Gran Vidrio constituye plásticamente hablando una recreación de las obras cubistas anteriores a ese año, en el fondo podemos interpretar esta recreación como un cuestionamiento al Cubismo mismo y a los procedimientos tradicionales que venían sirviendo a los fines del Cubismo, cuestionamiento fundado en la literatura y en su poder de asociación poética que concede a la maquina, tomada como metáfora humana, el rol protagónico de los nuevos tiempos. Sólo que la máquina de Duchamp tiene que ver más con la invención patafísica del doctor Faustroll, de Alfred Jarry, que con el optimismo defraudante de futuristas y constructivistas. Un rol que adjudica a la máquina la potencia del absurdo. 

Marcel Duchamp y el surrealismo

Marcel Duchamp ha sido visto por la posteridad como el primer artista conceptual en hacer aparición y también como el fundador de una estética basada en el juego de ideas para las cuales las imágenes visuales ya no son lo esencial. Esta función relevante ha sido escamoteada, sin embargo, al rol subversivo que los surrealistas, y especialmente André Breton, revindicaron en él con un ardor que contrasta con la actitud distanciada, fría y escéptica que Duchamp mantuvo frente a cualquier movimiento artístico que se dijera consecuente consigo mismo. Fue surrealista a su modo, es decir, del único modo que resultaba compatible con su actitud antigregaria y con los dogmas que a fuerza de expulsiones y anatemas mantuvieron la cerrada unidad de acción de un grupo entendido casi como una secta literaria. Duchamp fue entre los miembros de la primera vanguardia surrealista uno de los pocos que no fue objeto de excomunión, y el único cuyo espíritu era ya de por sí tan apóstata de todo que no podía menos que encarnar, a los ojos de Breton, al surrealismo mismo. Nombrado "Generador-arbitro" de la Primera Exposición Internacional del Surrealismo, organizada en París por el grupo, Duchamp demostró una vez más la originalidad de sus ideas: colgó del techo de la sala 1200 sacos de carbón vegetal. Por simple que parezca, esta intervención de 1936 tuvo enorme consecuencias para el arte conceptual, tanto como parecía poco en aquel momento lo que aportaba un surrealismo pictórico enfrascado en las clásicas imágenes del mecanismo simbólico de los sueños pintados. La década del 6O, con sus pisos de alquitrán, sus salas sin cuadros y sus exposiciones de marcos, no hacen más que seguir accionando el disparador montado por Duchamp para probar así el poder emergente de sus ideas. Las instalaciones, en las que tanto cifra su prestigio gran parte de la vanguardia de hoy, no se explican conceptualmente sin remitirlas a aquel ilustre antecedente que Marcel Duchamp volvió a retomar cuando, en la exposición Primeros papeles del Surrealismo, organizada por Breton, esta vez en Nueva York, tejió en la sala una red de dos kilómetros de cordel. 

Con todo, cabe preguntarse si no fue su formación literaria lo que dio a Duchamp considerable ventaja sobre los artistas de su tiempo, Sus lecturas, sus ídolos, sus primeros Influencias recibidas, casi las mismas que inspiran simultáneamente a los surrealistas, son determinates en su posición ante la vida y el arte y marcan el curso de una actividad que no puede entenderse, a despecho de las interpretación formalistas y equívocas que hoy se dan a sus propuestas, fuera del espíritu surrealista. En el fondo, Duchamp, que se sentía orgullo de haber tenido más influencias de Raymond Roussel, Apollinaire, Laforgue y Lautréamont que de Monet, Cézanne o los cubistas, fue esecialmente un poeta. Y así lo ha revindicado para la historia su más formidable creación literaria: la intensa y condensada obra de su brillante seúdonimo literario: Rrose Sélavy.

VÁSQUEZ ROCCA, Adolfo. “Lógica Paraconsistente, Mundos Posibles y Ficciones Narrativas. La Ficción como Campo de Proyección de la Experiencia”
. Konvergencias. Revista de Filosofía y Culturas en Diálogo. Año III, No. 8, enero 2005

http://www.konvergencias.com.ar/rocca02.htm
http://www.cibernous.com/autores/logicayficcion/TEORIA/tres2.htm
II. Observaciones hermenéuticas sobre los mundos posibles. La experiencia estética como simulación gnoseológica; matemática ficticia y física de lo imaginario.

Continuando con el análisis de las relaciones entre ficción y conocimiento es imposible omitir la experimentación plástica llevada a cabo por Duchamp a través de sus ready made, en particular por la fabricación de sus Tres zurcidos – patrón, un conjunto de tres hilos de menos de un metro fijados sobre bandas de tela pegadas sobre vidrio, y acompañadas de sus tres reglas para trazar. “Los 3 zurcidos-patrón” – observa Duchamp– “son el metro disminuido”. El conjunto se inscribe en el “género” de una matemática ficticia, de una física de lo imaginario, que, sin embargo, reclama los mismos títulos de rigor y exigencia que sirven de fundamento a la matemática occidental. Por ello, y lo mismo que el patrón de medida “universal” de metro, los Tres zurcidos patrón de Duchamp se guardan en un estuche especial, destinado a evitar su dilatación o contracción por efectos de la temperatura – o cualquier otra posible perturbación ocasionada por factores externos.

Ahora bien, lo decididamente subversivo en la actitud de Duchamp se cifra, ante todo, en el proceso mediante el cual se establecen esas unidades imaginarias de medida – “zurcidos”, de un universo roto…–, dependiente enteramente del azar. En el primer conjunto de escritos en que fija los fundamentos conceptuales de sus experiencias plásticas, en la Caja de 1914, Duchamp formula el principio que inspira la génesis de los Tres zurcidos-patrón a partir de una pregunta abierta en tiempo condicional: “si un hilo recto horizontal de un metro de longitud cae desde un metro de altura sobre un plano horizontal deformándose a su aire y da una nueva figura de la unidad de longitud…” La realización de la experiencia, que para Duchamp entraña “la idea de la fabricación”, da como resultado el establecimiento de esas tres unidades enteramente occidentales de medida. Se adoptan el rigor y la precisión máximas, característicos del pensamiento matemático, pero conjugados con la voluntad indeterminada del azar. Es como un juego: el máximo rigor, la “regla del juego”, sobre un fundamento convencional y gratuito, y de cuya conjugación extraemos conocimiento y placer. Con este simulacro Duchamp modela una contrafigura irónica de la solemnidad y pretensión de absoluto de la ciencia occidental. Lo provocativo de este “gesto” estético tiene sus raíces en lo que supone de impugnación del supuesto valor universal y absoluto del pensamiento occidental. Como los zurcidos–patrón, nuestra ciencia es el resultado de un proceso de fabricación intelectual, y la validez de sus reglas una consecuencia de la aceptación de determinados presupuestos y convenciones, esto es, de peticiones de principio, asentimientos que hacemos sobre la base de la buena fe o simplemente, de las ganas.

La impugnación irónica de la reducción positivista del conocimiento a mera razón instrumental, sirve ahora como trasfondo de la fundamentación del alcance intelectual del arte o de lo que he llamado razón estética.

La obra de Duchamp nos muestra, en definitiva, tanto en una vertiente plástica como conceptual, las infinitas posibilidades de “lectura de lo real”. En Duchamp encontramos el centro de gravedad de una concepción de las operaciones mentales y artísticas abierta a una lectura de lo real como diverso y plural, a una consideración flexible y distendida de la normatividad del mundo.

Nos encontramos así ante una operación de desmantelamiento epistemológico. El dispositivo opera sobre el pretendido rigor y objetividad de las ciencias duras. Sin duda una audaz maniobra subversiva, tan propia de las vanguardias de los años ’20, las que superan con mucho – en su carácter corrosivo – a sus pálidos remedos postmodernos. 

La trans-vanguardia ya no es básicamente ruptura. Es academia y museo, se ha convertido en nuestra “tradición”: en la tradición artística de la contemporaneidad. Desde los medios de comunicación de masas y las instituciones de cultura, públicas o privadas, el horizonte estético de la vanguardia se transmite ya como clasicismo de la contemporaneidad.

CRUZ, Mauricio. “Voisins du Zero. Hermafroditismo y Velocidad” (a partir de la Obligación para la Ruleta de Monte Carlo de Marcel Duchamp, 1924.)

http://www.toutfait.com/issues/volume2/issue_5/articles/mauricio/mauricio2_spanish.html
En una conocida revista española de medicina llamada MD solían aparecer artículos relacionando el arte con diversas anomalías: el alargamiento de las figuras del Greco se debía a una distorsión producida por estrabismo; las pinturas negras de Goya, a un envenenamiento progresivo con blanco de plomo; los flamígeros colores de Van-Gogh, a un caso particular de esquizofrenia. Tal vez por ésta, y otras razones, terminé asociando luego a Duchamp (MD) con un pintoresco tío mío, doctor en medicina, a quien le llegaban estas revistas en los años 60. Conexión que logró escenificar uno de mis sueños en donde Duchamp aparecía camuflado con el tío en cuestión como si fuera un miembro más de la familia. 

El sueño consiste en una reunión familiar en medio de una habitación cuya atmósfera, por lo que alcanzaba a verse a través de una ventana francesa, podía corresponder a Paris o a Buenos Aires. En un cinematográfico blanco y negro, el efecto de luces y de sombras contrastadas reproducía un saturado ambiente masculino -entre Bogart y Gardel- característico de las primeras películas de detectives. Lo que sucedía, simplemente, era estar todos allí sin pronunciar palabra recortados en contraluz sobre el resplandor de la ventana mientras un río crecía torrencialmente allá abajo arrastrando escombros a lo largo de la calle. Al poco tiempo, en un efecto de acetato a punto de quemarse, la imagen adquiría una coloración rojiza disolviéndose gradualmente en el rostro de Marcel quien terminaba con el cabello teñido de un rojo oxidado, entre minio y ladrillo, tal y como uno de sus "solteros" o, porqué no, como un Adán cosmopolita en traje de dos piezas a punto de incendiarse.
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Esta referencia a un universo netamente masculino recuerda también el tipo de utilería que encontramos en los almacenes de artículos para caballeros: cigarros, pipas, naipes, dados, licoreras, mesas de juego forradas en paño verde, ruletas, fichas, tableros de ajedrez... Algunos de los elementos utilizados ampliamente en la imaginería cubista -junto con instrumentos y partituras musicales- de modo recurrente y enigmático. 

Aparte del ajedrez, presencia obsesiva en la vida de Duchamp, la única obra suya relacionada con este tipo de juegos, más específicamente con la ruleta, es la que se conoce como el Monte Carlo Bond
, obra fechada en noviembre 1 de 1924 al año siguiente de dejar "definitivamente inacabado" el Gran Vidrio (1915-1923), su obra mayor. Año que marca también su legendario y supuesto retiro del arte hacia las regiones mas enrarecidas y abstractas del ajedrez. 

El Monte Carlo Bond u Obligación para la Ruleta de Monte Carlo se define como un "readymade rectificado e imitado", una litografía que reproduce un documento verdadero, un bono emitido en 30 ejemplares numerados con un valor de 500 francos cada uno. Los bonos, obligaciones comerciales para cancelar una cierta suma en una fecha definida y con un determinado interés, fueron rediseñados y emitidos por Duchamp con el propósito de conseguir fondos para experimentar un sistema matemático en el juego del Trente-et-Quarante; una martingala
 que le permitiría ganar "lenta pero seguramente" con el propósito de "quebrar el banco de Monte Carlo" obligando a la ruleta, un juego de azar, a comportarse como un ajedrez.

Sobre la litografía, pegada directamente sobre la figura radiante y circular de una ruleta, vemos una curiosa fotografía de Duchamp con el cabello y el rostro cubiertos de espuma. En la parte inferior del documento sobre el diagrama de la mesa de la ruleta, dos firmas: bajo el rombo negro, como Presidente del Consejo de Administración, Rrose Sélavy (alter ego femenino de Duchamp); bajo el rombo rojo, como simple administrador, el mismo Marcel. Impresa sobre el fondo, repetida 150 veces en tinta verde, un juego de palabras de la cosecha caprichosa de Rrose Sélavy: moustiques domestiques demistock (mosquitos domésticos semi-stock). 

Pero veamos primero cómo algunos autores describen la imagen:

David Joselit: "una litografía que incluye un retrato de Duchamp por Man Ray transformado por medio de espuma de afeitar en una figura quimérica semejante tal vez a un fauno o un demonio (...) Marcel, como Rrose, travestido en un hiper-masculino demonio o fauno."
 

Dalia Judovitz: "un auto-retrato de su cabeza cubierta de espuma de afeitar con su cabello estirado hacia arriba en forma de cuernos, desestabiliza aún más la autoridad de este documento financiero."
 

Calvin Tomkins: "Una fotografía de la cabeza de Duchamp por Man Ray –el rostro cubierto con espuma de afeitar y el cabello enjabonado en forma de dos diabólicos cuernos."

Peter Read: “una litografía coloreada representando la superficie de una mesa de ruleta con una fotografía de la cabeza de Duchamp cubierta con espuma de afeitar, y el cabello estirado como los cuernos de un fauno o un demonio, pegado a la rueda de una ruleta la cual forma un círculo, sin duda parecido al halo que, a los ojos de Henri-Pierre Roché, Duchamp siempre llevaba. Cortada (decapitada) de una fotografía más grande tomada por Man Ray, la cabeza de Duchamp se parece a aquella de Juan Bautista presentada en una bandeja con sus erectos cuernos de espuma listos para ser afeitados; el macho, a un mismo tiempo, víctima de Salomé y de Dalila –una poderosa recurrencia al simbolismo desgarrado.”

Juan Antonio Ramírez: "El elemento visual más notable de los bonos impresos por Duchamp es su propia efigie, semejando a un fauno (ejecutado con espuma de afeitar) sobre el fondo de una rueda de ruleta. Una manera de agregar una historia humana a un mecanismo, un modo de añadirle sexualidad; aquí nuevamente el sátiro-soltero atrapado en su circularidad masturbatoria, pretende obtener las ganancias esperadas después de cada una de las 'manipulaciones' del croupier [A. Schwarz, citando a Freud: 'La pasión por el juego es equivalente a la antigua compulsión por masturbarse.'] Pero tal vez haya aquí algo más, una alegoría del artista y sus afortunadas recompensas por azar."

En estas y en otras descripciones el consenso general supone que la cabeza enjabonada de Duchamp se asemeja a la de un fauno o una figura diabólica. Sin embargo, mirada más de cerca, la formas espumantes modeladas sobre la cabeza no corresponden realmente a los cuernos tradicionales de uno u otro; su forma, en cambio, evoca poderosamente uno de los atributos principales del dios mensajero de la antigüedad clásica, Mercurio
. Curvadas aerodinámicamente hacia atrás, estas formas coinciden con la forma de su casco alado conocido como petasus, tal y como puede verse en el bronce de Giambologna del siglo XVI, en lugar de los cuernos erectos y relativamente cortos que caracterizan generalmente a demonios y faunos. 

¿No es curioso que en las diferentes lecturas el rostro de Duchamp se interprete repetidamente como un ser necesariamente provisto de cuernos? Atributo que, aparte de la 'diabólica' operación artístico-financiera que recuerda el Cheque Tzanck de 1919
, estaría tal vez sugerido por una cierta contaminación mitológica ocasionada por la presencia simultánea de la barba, ya que de este modo aluden fácilmente a imágenes lúbricas a través de la historia del arte. Los cuernos, en suma, procederían de las barbas
.

Iconográficamente, el dios romano Mercurio -o Hermes como era conocido en la Grecia antigua- resulta pertinente con respecto al documento financiero emitido por Duchamp. Conocido por su astucia, recursividad y veloz eficacia, Mercurio era el dios romano de comerciantes, viajeros y pastores, así como el patrono de artistas, ladrones, impostores y toda clase de gentes deshonestas
. Derivado de la raíz latina para mercancía, a mercibus, el nombre de Mercurio está contenido en el término 'mercantil'. Además de su casco alado, Mercurio estaba provisto de sandalias igualmente con alas llamadas talaria, un caduceo o vara con serpientes enroscadas y una bolsa como símbolo de sus poderes comerciales
. Atributos intensamente asociados, de un modo u otro, con la conducta de Duchamp resumida en su mismo anagrama: el “marchand du sel”, el mercader de sal. Conducta acentuada a partir de ésta época (1924), cuando junto a su renovada pasión por el ajedrez emprendió una serie de negocios y especulaciones artístico-financieras. Actitud que podría ilustrarse con el emblema comercial de la Rueda Voladora
; una rueda con alas, idéntica en esencia al collage sobre la ruleta. Síntesis popular, si se quiere, de una buena parte de la iconografía duchampiana. 

Por consiguiente, la imagen de Duchamp no sólo conserva una afinidad iconográfica con respecto al dios antiguo sino que también se relaciona conceptualmente con las actividades que rodean la Obligación de Monte Carlo. Más aún, su investidura puede leerse a un nivel con profundas implicaciones personales (como se verá en este ensayo) puesto que lo que vemos en este montaje es un Mercurio o un Hermes con barba, como aparece dibujado en algunas ánforas griegas. Un Mercurio algo inusual puesto que la historia del arte posterior lo muestra generalmente imberbe, casi femenino
. Ambigüedad subrayada por el hecho de que las barbas son de espuma de afeitar (como un adolescente al espejo conjurando fantasías de virilidad
) indicando simultáneamente la ausencia de barba después de la afeitada y la aparición de una barba falsa en lugar de una real.

Los experimentos y obsesiones capilares de Duchamp y las consecuentes negociaciones psicológicas entre varias identidades comienzan casualmente en 1919, en Buenos Aires, cuando se hace rasurar la cabeza como parte de un tratamiento para evitar la caída del cabello. Lo que le confiere un aspecto más bien marginal en el amplio sentido de la palabra, ya sea como iniciado en alguna secta -¿el ajedrez?
-, como convaleciente -sus amigos lo encuentran excesivamente delgado- o simplemente como un delincuente
.

También, a su regreso a Paris a mediados de 1919, en un gesto que anticipa claramente la creación de su pseudónimo femenino Rrose Sélavy, realiza el conocido readymade de la Mona Lisa (L.H.O.O.Q.) agregándole un bigote y una mefistofélica chivera. Mientras que en 1921, después de los aromáticos despliegues transexuales de Rrose Sélavy presentándose como Belle Haleine, Eau de Voilette sobre la etiqueta alterada de un fúnebre frasco de perfume Rigaud
, se hace afeitar sobre el cráneo una tonsura en forma de cometa con la cola proyectada hacia delante
. 

Tres años más tarde, inmediatamente después del autorretrato de Monte Carlo -en Ciné Sketch, un divertimento teatral de Picabia y René Clair- Duchamp reaparece haciendo de Adán en un cuadro vivo a partir de una pintura de Cranach
, luciendo, en significativa contraparte a la equívoca barba de espuma, una evidente barba postiza, reloj y pubis afeitado. Ciertamente, no la última 'afeitada' en su obra. 
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En lugar de los diabólicos cuernos, lo cual inclina de algún modo las interpretaciones hacia la naturaleza de la operación monetaria, el peinado con alas sugiere una interpretación diferente sobre todo si tenemos en cuenta que el hermético Mercurio aparece con el cabello y la barba cubiertos de espuma. Material evanescente, índice de alguna actividad, la espuma es un compuesto de burbujas producidas por un movimiento insistente de batido incorporando aire a un líquido dotado de una cierta densidad (en este caso jabón). Sustancia cargada de múltiples evocaciones sexuales y poéticas. Tal y como lo revela su etimología, ya que espuma, en griego, es Aphros, de donde proviene Afrodita (o Venus) la diosa nacida de la "espuma del mar"
. Lo que nos suministra una clave importante para descifrar la identidad
 del insólito retrato a partir de la siguiente ecuación: Hermes + Afrodita = Hermafrodita
. 

Esta mezcla andrógina vendría a ser entonces la 'corrección' mitológica obtenida por la conjunción entre la capacidad comunicativa mercurial ejemplificada en el movimiento de la ruleta
, y la perfección del acierto potencial en la figura de la apuesta
 representada indirectamente en los atributos de Venus (amor, belleza y pasión sexual), de dos entidades humanas en conflicto: Rrose Sélavy, la viuda que aparece firmando bajo el rombo negro
, y Marcel Duchamp, el soltero inveterado que firma simplemente como "Administrador" bajo el rojo ancestral
. 

La estructura de esta Obligación... nos muestra claramente la duplicidad involucrada en los nombres y los colores que corresponden a cada uno de los rombos, así como la eventual convergencia en la figura central del hermafrodita como tercer elemento. En cada giro de la rueda, el rojo y el negro pierden, por velocidad, su identidad específica fundiéndose en lo que -en términos de Duchamp- podríamos llamar un gris de verticalité: "...a medida que todos los ejes desaparecen en gris de verticalidad, el frente y la espalda, el reverso y el anverso adoptan una significación circular..."
 

Análogamente, la ruleta no sólo continúa en otro formato, en otro nivel topológico, la especulación inter-dimensional atribuida a su Rueda de Bicicleta de 1913
 y la experimentación perceptual de sus dispositivos ópticos relacionados con los Testigos Oculistas en la región inferior del Gran Vidrio, sino que incorpora la indeterminación del azar característica del juego de ruleta como un elemento necesario. De este modo, relativiza la dualidad narcisista en la historia del Vidrio con un tercer elemento: el andrógino. Opción a la pareja incompleta de una viuda fresca (Fresh Widow) y un soltero indomable. 

Refiriéndose al principio general del efecto ilusorio de sus espirales giratorias, Duchamp escribió: "Sólo tengo que utilizar dos circunferencias -excéntricas- y hacerlas girar sobre un tercer centro."

Para visualizar el efecto simbólico de esta curiosa disolvencia, basta imaginar un desplazamiento del punto de vista frontal sobre una imagen arquetípica, digamos la xilografía del Adán y Eva
 de Durero. Si en lugar de mirarla de frente nos ubicamos arriba como quien observa la escena a vuelo de pájaro, en perspectiva de ruleta, podemos darnos cuenta que el eje vertical, la bisagra natural representada por el árbol, así como Adán y Eva (Marcel/Rrose; rojo/negro) se han transformado en tres puntos alineados sobre un plano. Ahora, si imaginamos el Paraíso circular como en algunas representaciones antiguas
 y hacemos girar velozmente a nuestros primeros padres (re-péres: referencias) alrededor del punto central, habrá un momento en que la posición tradicional, Adán a la izquierda Eva a la derecha, desaparece. Ya no podemos llamarlos izquierda y derecha de algo puesto que se encuentran simultáneamente -como en la Diligencia Innumerable de Pawlowski
- en todos los lugares al tiempo. La diferencia, mientras dura la ubicuidad de la velocidad instantánea ha sido, por así decirlo, reconciliada. Velocidad y movimiento, factores estratégicos de primer orden en las situaciones de emergencia sicológica a lo largo de la vida de Duchamp
.

Su obsesión con la síntesis de los contrarios
 se manifiesta también en el montaje de la cabeza con relación al círculo de la ruleta que, en el fondo, cuestión de perspectiva, no es otra cosa que una diana o un target
. La coincidencia del ojo derecho con el centro de la rueda -"Físicamente, el ojo es el sentido de la perspectiva"
-, anula, en principio, la distancia entre el observador y su objetivo, entre el self y el mundo, ya que estructuralmente el sistema de la perspectiva consiste en la identidad recíproca entre el punto de vista y el punto de fuga. Al superponer el ojo derecho con el centro de la ruleta, Duchamp convoca no sólo su intención de acertar en la predicción en que consiste la apuesta, sino que ilustra puntualmente el principio unitario de la conciliación
.

Jarry, a propósito del insólito idioma de Bosse-de-Nage su personaje en Opiniones y Proezas del Doctor Faustroll que sólo decía "HA HA", se refiere a la fórmula del principio de identidad: "A Thing is Itself". "Pronunciadas suficientemente rápido, hasta que las letras se confundan, son la idea de unidad", así como "pronunciadas lentamente, son la idea de la dualidad, del eco, de la distancia, de la simetría, del tamaño y de la duración, de los dos principios de lo bueno y lo malo."
 

Por otro lado, la diferencia, digamos relacional, entre el Gran Vidrio y el Bono de Monte Carlo, estaría en que en el primero la separación es externa (solteros buscando pareja) mientras que en el segundo es interna (la incorporación de Rrose Sélavy por 'infusión' hermafrodita’) proyectando la diana, el objetivo, sobre sí mismo.

De ahí que la estrategia de la imagen enjabonada, la fotografía que identifica el Monte Carlo Bond, se inscriba en el juego preciso de las identidades ofrecidas como forma de escape, o compensación renovada, a un artista claramente agobiado por su intensa inmersión a lo largo de los últimos ocho años en las complejidades y contradicciones del drama en que consiste el Gran Vidrio: La Novia arriba
, los Solteros abajo, y la dificultad de concertar esas dos dimensiones a partir de uno de los últimos dispositivos en proceso, el de los Testigos Oculistas. Aparato óptico cuyo propósito no es otro que ayudar a superar el umbral de un horizonte prácticamente insalvable entre Novia y Solteros, en cuanto deja en suspenso el acto de consumación
. Por algo Duchamp dejó en ese punto "definitivamente inacabado" el Gran Vidrio; como queda indicado en el adverbio final del nombre completo de su obra central: La Novia puesta al desnudo por sus Solteros, aún.

Literalmente, entonces, el Monte Carlo Bond sería el lazo de unión, el 'bond' entre entidades atávicas opuestas representadas por los colores tradicionales de la ruleta. Dualidad ejemplarmente fragmentada en 37 números diseminados en el vértigo oracular de la ruleta
 anulando ópticamente, por "indiferencia", la separación abismal en un paraíso andrógino instantáneo.

Por los años cincuenta, hablando de la relación entre el ajedrez y la ruleta, Duchamp le dice a Arturo Schwarz que ambos juegos involucran "una lucha entre dos seres humanos" los cuales intenta reconciliar "haciendo de la ruleta un juego más cerebral y del ajedrez más un juego de azar". Y en 1968, último año de su vida, en una conversación con Lanier Graham, puntualiza: "El símbolo es universal. El Andrógino está por encima de la filosofía. Si uno se ha convertido en el Andrógino la filosofía ya no es necesaria."
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Pero detrás de las rápidas alas y la ingrávida espuma está siempre el mar. Un mar indicado en varios lugares: 1. La misma localidad de Monte Carlo, 2. en la naturaleza de la espuma de afeitar transformada en Aphros, "espuma de mar", y 3. oculta en el insistente trabalenguas moustiques domestiques demi-stock repetido 150 veces en tinta verde
 como un slogan de 'seguridad' sobre el fondo de la Obligación.... Frase casi idéntica a Nous livrons à domicile /des moustiques domestiques /[demi-stock]
. La cual aparece completa, tres años más tarde, en uno de los discos utilizados para Anemic Cinema
: ON DEMANDE DES MOUSTIQUES DOMESTIQUES [DEMI-STOCK] POUR LA CURE D'AZOTE SUR LA CÔTE D'AZUR.

Esa "cure d'azote sur la Côte d'Azur", agregada posteriormente, la encontramos también camuflada en el dorso de la Obligación... en uno de los estatutos:

Art. 1er. -La Société a pour object:

1º L'explotation de la roulette de Monte-Carlo dans les conditions ci-après.

2º L'explotation du Trente et Quarante et autres mines de la Côte d'Azur sur délibération du Conseil d'Administration
. 

El disco de Anemic Cinema
 vendría a ser un collage verbal entre el lema impreso sobre el fondo del Bono y la Côte d'Azur nombrada en los estatutos, transformada fonéticamente en la Cure d'Azote (traducido generalmente como "cura de nitrógeno") introduciendo en este juego de palabras el término Azoth cuyo significado trasciende la simple oxigenación estival, mediterránea. 

Referencia que nos lleva necesariamente a la alquimia (fondo metafórico, junto con la ciencia moderna y la psicología, abundante en la exégesis Duchampiana) en donde se habla de tres substancias simbólicas básicas: mercurio, azufre, y sal; las cuales se complementan con una cuarta, el misterioso principio vital llamado Azoth. Este "fuego secreto" o primus agens, "algunos lo ven como electricidad; otros como magnetismo. Los trascendentalistas se refieren a él como la luz astral." Isaac Myer lo llama "el aire primigenio", "las Aguas o el Caótico Mar Cristalino"
. Misterioso ingrediente cuya virtud principal consiste en mantener unida la totalidad de la materia física representada en estas tres substancias. Y es esta virtud unificante la que ha hecho que algunos la identifiquen con el "amor incondicional". Especie de pegante genérico cuya poderosa y sutil naturaleza permanece por fuera de todo escrutinio.

Existen algunos documentos que permiten suponer que por la época de la Obligación de Monte Carlo Duchamp estaba pasando por un momento particularmente crítico. Y aunque su naturaleza reservada encubra estratégicamente, como siempre, los detalles, hacia el final de su vida, en los sesentas, escribe: "Desde 1923 me considero a mí mismo como un artista 'défroqué'."
 "De ahí que, después de 1923, -según Jean Clair- vino un tiempo de desilusión y apatía. Duchamp défroqué. Duchamp desocupado. Duchamp el jugador de ajedrez."
 

Katherine Dreier, uno de sus mecenas, consideraba maternalmente que la atmósfera psicológica de un casino de juegos era nociva "para una persona tan sensible como Marcel". Y Breton: "'¿Cómo es posible que un hombre tan inteligente -el hombre más original del siglo según Breton- pueda dedicar su tiempo y energía a semejantes trivialidades?' Buscando una explicación, Breton sólo pudo concluir que todo se debía a algún oculto malestar -lo que él había descrito a Jacques Doucet como el 'desesperado' estado mental de Duchamp"
. No obstante, en la primavera de 1924, antes de su experimento en Monte Carlo, Duchamp le escribe al mismo Doucet después de haber estado un mes en la Riviera durante un torneo de ajedrez: "El clima me sienta perfectamente, me encantaría vivir acá."
 

¿Terapia? ¿'Oxigenación' en Monte Carlo? Tal vez el aire encapsulado en la espuma sea de la misma naturaleza que el Air de Paris; su readymade de comienzos de 1920. Originalmente una ampolleta de vidrio llena de suero fisiológico que Marcel hace vaciar en una farmacia parisina sellándola luego para ofrecerla de regalo a los Arensberg a su regreso a New York, traduciendo así los 50cc de aire de Paris en "suero psicológico". Todo esto, el mismo año en que 'nace' Rrose Sélavy. 

Después de su primera manifestación detentando el copyright de Fresh Widow (French Window), una ventana francesa condenada en su visibilidad por vidrios cubiertos de brillante cuero negro, Rrose Sélavy se presenta en imagen sobre el nombre y la etiqueta de Un Air Embaumé
 -originalmente un perfume de Rigaud- rebautizándolo como Belle Haleine, Eau de Voilette. Otro suero psicológico, si se quiere, aunque un tanto lúgubre a juzgar por el estuche: un pequeño féretro en el cual se desliza la imagen del riguroso y concentrado travesti. 

Identidad problemática que presagia el retrato espumante, anticipadamente triunfal, de Monte Carlo y que nos permite suponer de qué se trata en el fondo esta "explotación del Treinta y Cuarenta y otras minas de la Costa Azul bajo deliberación del Consejo de Administración". Es decir, bajo deliberación de sus dos únicos miembros. Lo que Duchamp llamó en otras ocasiones "un pequeño juego entre Je et Moi".

Y a propósito de dualidades, el retrato mercurial, como toda medalla, debe poseer otra cara. La imagen opuesta -a mi modo de ver- no es la bella y radiante cabeza decapitada de Juan el Bautista o la del narcotizado Holofernes, como algunos sugieren, sino la que reposa aterrada por su mismo reflejo sobre el escudo de Perseo: La Medusa, "potencia de la noche y de la muerte" que petrifica a aquel que la mira. Un verdadero mal de ojo; un mal de 'Voilette'. 

¿Porqué la Medusa? Por Perseo: "Mercurial, aéreo, Perseo es único en poder conjurar la gravedad de las cosas, la opacidad del caos, el entumecimiento del mundo pesado de Saturno… ahí donde el espíritu, demasiado atado a la tierra, se fija en el espanto de su petrificación."
 Porque Perseo, como Mercurio, lleva en su casco y en los tobillos las mismas veloces y etéreas alas
. Y también, porque en el eje del árbol aquel la serpiente se enrosca como en un caduceo, símbolo de la medicina [MD] y del poder transformador. Indispensable atributo de Mercurio en donde los dos animales opuestos, el ave y la serpiente, determinan el sentido y la polaridad del proceso: la serpiente como energía material asociada a la espiral ascendente y el ave como forma espiritual, liberada. Relación ilustrada didácticamente en el momento preciso en que Perseo, la cabeza cubierta con el casco alado, exhibe la cabeza cercenada de Medusa sosteniéndola simétrica, espéjicamente, de su enredada cabellera de serpientes
. 

Por eso no resulta demasiado atrevido suponer que el reverso del autorretrato circular de Monte Carlo -su correspondiente imagen negativa- sea la efectiva imagen de la Medusa pintada por Caravaggio sobre un escudo real a finales del XVI
. Pintura para la cual, según dicen, utilizó su propio rostro gesticulando espantosamente ante un espejo. Lo que nos permite proponer, en este punto, la siguiente relación iconográfica [ver fig. 16, 17 y 18
].

En esta secuencia, la 'petrificación', la detención o apatía resentida por Duchamp en el período que sigue al Gran Vidrio necesitaría una cierta corriente de aire (courant d'air) que redima anímicamente sus facultades como 'respirador': "Me gusta vivir, respirar, más que trabajar (...) si usted quiere, mi arte podría consistir en vivir: cada segundo, cada respiración es una obra que no se inscribe en ningún lugar, la cual no es ni visual ni cerebral. Una especie de euforia constante."
 En esta particular circunstancia, la naturaleza y el secreto del elemento eufórico constante no podría encontrarse en la habitual 'nutrición' cultural, es decir, en su re-inscripción a la actividad artística y social, sino en las propiedades atemporales de un escenario simbólico esencial: El mar y el azar. Las cristalinas, caóticas aguas -efectivamente, una cure d'azote sur la Côte d'Azur. Lugar de inmersión y bautizo en donde el agregado femenino (Afrodita/Rrose) establezca su complicidad mítica natural. Elemento ante el cual la razón y la lógica con toda su ardua intencionalidad se ve obligado a negociar entre los respectivos dominios metafóricos del masculino y combativo ajedrez y la caprichosa indeterminación del azar en la ruleta. 

El suero, la burbuja de vidrio con su etéreo aire de Paris no vendría a ser entonces otra cosa que un 'azoth' necesario, un orden sensible encarnado libremente en ese alter-ego con nombre de rosa, de flor imbuida en la energía de eros. De ahí que podamos imaginar gráficamente cómo la asfixiante Medusa de Caravaggio incorpora la refulgente virtud del azoth como pócima totalizante. Resultado que puede apreciarse plenamente en el 'camafeo' de Monte Carlo con la cabeza espumante incrustada en el aura solar de la ruleta.

¿La Obligación de un posible?, de un nuevo nacimiento de un Je y un Moi unificados como perla en su concha a partir del Chaotic 'gambling' Sea de Monte Carlo. En todo caso, una martingala secreta, inconsciente, arrojando su apuesta sobre el target moroso de una auto-regeneración imperiosa. Curioso sistema de juego en el cual Duchamp, sin embargo, "nunca gana ni pierde"
, en natural condescendencia con aquel punto central, indiferente, del "et-qui-libre"
 hermafrodita.

Por otra parte, la figura sintética del Bond, el instrumento subyacente a todo el proceso terapéutico, no sería otro que el Caduceo (MD!)
, la vara alada con sus dos serpientes retorcidas simétricamente. Objeto asociado -vía Tiresias- con la alternancia sexual masculino/femenino y con el don oracular de la profecía. Su historia, como se verá, resulta a todas luces pertinente: conocido profeta de Tebas, dicen que Tiresias encontró en su juventud un par de serpientes copulando, y que al golpearlas con una vara intentando separarlas se encontró repentinamente transformado en mujer. Siete años más tarde volvió a encontrar dos serpientes en lo mismo recuperando su sexo original al golpearlas de nuevo. Mientras fue mujer, Tiresias estuvo casado, de ahí que en versión de algunos poetas antíguos, Júpiter y Juno decidieran resolver su disputa acerca de cuál de los sexos obtenía más placer, consultando a Tiresias, quien dijo que el placer de la mujer era diez veces superior al del hombre. Juno, quien sostenía lo contrario, resolvió castigar a Tiresias privándolo de la vista mientras que Júpiter, en compensación benevolente, le otorgó el don de la profecía así como el de vivir siete veces más que el resto de los hombres
. 

Vedi Tiresia che mutò sembiante

Quando di maschio femmina divienne,

Cangiandosi le membra tutte quante;

E prima, poi, ribatter li convenne

Il due serpenti avvolti, con la verga,

Che riavesse le maschili penne."

(Dante, La Divina Comedia. Inferno, Canto 20:40)

(...)

En tiempos más recientes, en 1944, Poulenc adaptó musicalmente la pieza de Apollinaire Les Mamelles de Tiresias (Las Tetas de Tiresias) escrita en 1903. Ambas versiones se apartan del original de manera significativa y burlesca transponiendo en términos domésticos la alternancia hermafrodita del enceguecido vidente. A saber, el problema de un descenso en la tasa de natalidad del pueblo francés gracias a la emancipación feminista de Thérèse/Tirésias, carencia compensada por su esposo quien parió 40.000 niños en un solo día... En todo caso, Poulenc decidió transladar la acción de la pieza de Apollinaire de Zanzibar, una isla sobre la costa este de Africa, a Zanzibar, supuesta población sobre la Riviera francesa en algún lugar entre Niza y Monte Carlo. Todo porque adoraba Monte Carlo y porque "fue allí donde Apollinaire pasó los primeros 15 años de su vida", agregando, además, que era un lugar "suficientemente tropical para un parisino como yo."
 

Finalmente, Duchamp no logró convertirse en un adicto del juego de ruleta sumergiéndose en cambio, por el resto de sus días, en el sofisticado laberinto infra-leve de las posibilidades estratégicas del ajedrez. Con relación a Monte Carlo, sintetiza su aventura diciendo: "Los artistas a través de la historia son como jugadores en Monte Carlo, en la ciega lotería algunos resultan escogidos mientras que otros terminan arruinados... todo sucede de acuerdo al azar. Los artistas que logran hacerse notar durante su vida son excelentes vendedores lo cual no garantiza para nada la inmortalidad de su obra." Es más, la posteridad es una terrible ramera que engaña a algunos mientras reintegra a otros, reservándose el derecho de cambiar de opinión cada 50 años." 

Pero tal vez la clave para trascender históricamente sin tener que someterse al mero azar tenga que ver con lo que dice el slogan comercial de una página web: "con Caduceo usted no es un número, usted es un individuo!"
. En otras palabras, uno tiene que pronunciar Zanzibar! Zanzibar! lo suficientemente rápido, "hasta que las letras terminen confundidas".

NADAL HUERTAS, Daniel. “El Límite Soñado: Arquitecturas de Vidrio no Construidas. Reflexiones desde el Siglo XXI: las Vanguardias Artísticas”

http://www.toutfait.com/issues/volume2/issue_5/notes/nadal/nadal_spanish.html 

1. Valores semánticos del vidrio

La aparición del vidrio en el panorama de la producción arquitectónica se sumó a la introducción en los procesos constructivos de una serie de materiales cuya característica fundamental fue su carácter artificial: junto al hormigón armado y al acero, se inauguró una nueva tradición constructiva.  

Inicialmente vinculado a las estructuras de acero en construcciones destinadas a terminales de ferrocarril, a invernaderos, como los de Paxton y Burton, o a exposiciones temporales para los pabellones de las Exposiciones Universales
, como el Palacio de Cristal londinense de Joseph Paxton, las deslumbrantes posibilidades del vidrio se extendieron más allá de sus implicaciones técnicas
.

La especificidad del vidrio como materia que afecta la habitación del espacio, supuso la alteración de algunos conceptos tradicionales para la arquitectura. Quizá el más significativo fuese la alteración de la idea de levedad en cuanto trasgresión de lo sólido: mientras los planteamientos arquitectónicos estuvieron asociados al muro pétreo, la ausencia de materia incitó a convocar la gravedad. Eran criterios de sustracción en el muro: horadar, abrir. Bien hacia la luz, bien hacia la visión: El óculo del Panteon, o el salón de Comares en la Alhambra. 

El vidrio incorpora como actuación la de acotar, limitar. En este caso, la levedad se presenta como cualidad intrínseca de la materia, sin que en ella actúe la presencia de elementos anteriores. De algún modo se produce una densificación cualitativa del espacio. 

El vidrio simbolizó de este modo una expectación antropológica
, que los arquitectos tomaron como estigma de la incipiente modernidad
. Produjo una serie de reflexiones sobre su capacidad de limitar y expandir el espacio interior. En la proyección espacial, el vidrio sólo es límite bajo ciertas circunstancias, porque puede significar al tiempo confín y umbral. Supone la materialización de la línea en tránsito hacia lo otro, y a la vez la disolución del borde. 

La pérdida del marco de la ventana y por tanto del carácter objetual de la perforación destinada a relacionar el edificio con su entorno, significó en primera instancia una ampliación del límite arquitectónico, incorporando, en segunda instancia, una nueva noción de materia: La superficie vitrificada habla de continuidad visual, pero también de una contradicción interna entre el orden de la malla cristalina y la planeidad de la membrana, lo que provoca una intensa densidad conceptual. El aparente orden externo o final que expresa la delgadez transparente del vidrio no es tal, sino una expresión ideal de su capacidad entrópica
.

Sea como fuere, la fascinación que este material ejerce sobre el hombre afecta a una cuestión de base: la naturaleza misma de la visión. La arquitectura que nos envuelve, desde el Quatroccento, ha sido una arquitectura vinculada por completo a la visión; al proceso de visualización que parte del hombre hacia el entorno. El desarrollo de planos de vidrio verticales entre los planos horizontales de la base y la cubierta, y la consiguiente reducción de la opacidad de estos paramentos a casi cero, fueron intentos de llegar a la absoluta transparencia del muro, superponiendo a la práctica constructiva una cierta voluntad ontológica
. Este proceso de asociación repercute directamente en el hecho constructivo y, lo que es más, en la definición de un modo de conocimiento específico: Ver es conocer
.

La sincronía de la percepción que permitió desarrollar el vidrio implicó la modificación de la visualización del entorno, por cuanto se amplía la multiplicación de puntos de vista o, incluso, se propicia la ausencia de objeto perspectivo. La imagen más simple es ya una estructura que se incorpora al entendimiento personal del entorno, transformada sucesivamente tras un horizonte que es el límite de nuestra capacidad personal de percepción
. El límite de vidrio significa para el espacio arquitectónico un lugar geométrico que engloba en su unidad una multiplicidad perceptible. El lugar, de este modo, deviene una creación de la propia producción espacial.

La reversibilidad del vidrio en procesos de transparencia y reflexión apoya estos aspectos, favoreciendo el desarrollo de una verdad plural, de la que se desprende una superposición de estratos convergentes: una constante desintegración del límite y una permanente activación del concepto de lugar. Realidad y verdad dejan de ser idénticas, anunciando una totalidad potencial, múltiple. La mirada se involucra en la transformación de la conciencia del individuo.

Esta mirada detenida en el vidrio, cuando se abre a lo visible, propicia el instante. Fugitivamente, concibe lo uno inasible y lo duradero: La superposición de tiempo, el detenimiento y avance de la mirada, termina por convocar una dimensión casi ascética del vidrio. Entre las resonancias de la arquitectura, queda una cierta identificación entre la materia y la mente
. 

El espacio de este modo imaginado es un espacio viviente, es el lugar de un continuo nacer, de todas las posibilidades y diferencias, matriz fecunda de signos, ritmos y formas. No es casualidad, pues, que el vidrio haya planteado diferentes cuestiones en torno a su capacidad expresiva y a su resonancia en el hombre.

1.1 Sobre Duchamp: La circularidad de la mirada

El esfuerzo por reflejar el espacio como superposición de estratos independientes que actúan entre sí converge en la necesidad de registrar la huella transparente de todos los estratos: Cuando Marcel Duchamp comienza pintando su Hombre descendiendo por una escalera
, indica claramente que el concepto de este hombre descendiendo no es sino una frágil sumatoria de instantes ficticios. Una seriación de ritmos que finalmente constituyen un obstáculo al entendimiento de esta situación como continuidad espacial, ya que esta multiplicación estática de ritmos lo que hace es disolver las expectativas de la idea central de movimiento efímero. Se trataba de captar, no un precipitado de tiempo puro, sino el tiempo mismo. 

Esta pintura, en su desarrollo espacial, incorpora el tiempo (y por tanto el movimiento) como elemento definitivo de entendimiento del objeto. Aún no es un planteamiento técnico, despojado de atributos expresivos, como ocurrirá con Broyeuse de chocolat N°2, de 1914
, en donde se observa un desmedido interés por la precisión, por la exactitud. Una exactitud manipulada, en donde el objeto es una caja de resonancias enfrentado al observador. El salto entre una y otra obra resulta fundamental para comprender el origen conceptual de la obra duchampiana por excelencia: el Gran Vidrio
, ya que implica el paso de una visión retiniana, destinada a la expresión, a una visión intelectual destinada al entendimiento. Ya no se pretende representar la realidad, sino dotar a la realidad de presencia a través de la obra. Esta voluntad de evitar una contemplación estética del Gran Vidrio impulsó a Duchamp a presentar la Boîte Verte
 en 1934, un conjunto de escritos, cálculos y reflexiones que debían ser consultados al tiempo que se observaba el Grand Verre, de modo que cualquier tipo de asociación con la pintura tradicional quedara descartado.

La necesidad de un nuevo soporte plástico que permitiera estas lecturas, implicó al vidrio como posible soporte alternativo al lienzo, carente de posibilidades de relación más allá de las puramente visuales. Además, el vidrio como materia significa, hablando en términos pictóricos, ausencia. De esta manera, las cualidades expresivas del vidrio, fundamentalmente su transparencia
, repercuten en la instalación, tanto por sus abiertas posibilidades de significación como por su capacidad de relación con el entorno. En el desarrollo de la obra se produce una vinculación del entorno al objeto y viceversa: una superposición de elementos significantes al espacio que las sostiene. Abandonado el proceso de desarrollo espacial cubista, en que la fragmentación y desplazamiento del objeto produce un espacio que genera la obra plástica, Duchamp extrae ese espacio del lienzo y genera un objeto capaz de activar el espacio que sustenta. Se establece de este modo un diálogo entre las ideas suspendidas en esta nueva tela vitrificada y las del observador que se acerca, gira, encontrando su posición en un espacio compartido por primera vez con la obra, alimento del proceso de reconocimiento en el lugar. 

En los primeros estudios para el Gran Vidrio, como Neuf Moules Mâlic
 y Glissiére contenant un moulin á eau en métaux voisins
, Duchamp descubre estas posibilidades de ambigua significación del vidrio, fotografiando en diferentes ocasiones estos pequeños esbozos sobre vidrio en distintos espacios, colocándose delante o detrás de ellos. De este modo la obra no es ese objeto de museo, sino el objeto-con-él-en el espacio. Una propuesta que desplaza todo el interés del objeto representado hasta la superficie que funda el objeto. Ya no se trata de ver sin más, sino de ver a través-de, o, en el caso de la encriptación del Gran Vidrio, no ver a través-de lo transparente. Fundamentalmente, la idea de concentrar toda la capacidad de relación al límite, a la superficie de relación entre dos caras, actualiza los intereses espaciales que paralelamente se desarrollan en el espacio arquitectónico propuesto por el Movimiento Moderno. Confirmar, mediante una delgada frontera, la posibilidad dual del espacio. Si bien la posición de Duchamp se antoja aún más conflictiva, por cuanto se instala en el lugar, negándolo por el carácter positivo de su presencia, mientras que, por sus cualidades de relación, lo afirma, potenciando las capacidades de un espacio al que activa después de haberse impuesto sobre él. 

Se produce, por tanto, una superposición de posibilidades sobre la superficie, una suerte de espacio acumulado, proyectado sobre una mínima transparencia: la máxima capacidad de significación se confía al mismo límite que apetece disolver. En este punto resulta altamente significativo el concepto de inframince
 con el que Duchamp califica la máxima capacidad de emoción. Lo “infradelgado” supone de este modo el foco de atención, el punto de mira de las disposiciones espaciales. Un nexo definitivo con las posteriores concepciones de la arquitectura, que desplaza las bondades del espacio hasta su máxima envolvente: una piel cristalizada que resuelve al mismo tiempo el carácter del espacio interior y las maclas exteriores del edificio.

La proyección de diferentes estratos significativos en un mismo nivel, implica al Gran Vidrio en la suspensión crítica de la perspectiva. Los trabajos de Duchamp en la biblioteca de Sainte Geneviéve en París le permitieron estudiar distintos tratados perspectivos, de los que extraería buen número de notas. Surgen aquí relaciones explícitas del vidrio con los sistemas perspectivos del siglo XVI, como las demostraciones de Durero
, que abrieron a Duchamp nuevos caminos para el desarrollo espacial del conjunto
. La posibilidad de alterar el concepto tradicional de representación espacial le llevó a concebir el Gran Vidrio como una proyección espacial dentro del mismo espacio, es decir, no indiferente a él como un cuadro, sino dependiente de él. Al hacer desaparecer el soporte, los objetos quedan involucrados en una suerte de idealización espacial, no obstante el marco, y su señalada línea de división, que actúan con la indescriptible fuerza del marco de una ventana extraída del muro, descontextualizado su papel de articulación, y, sin embargo, con la capacidad de enfatizar la idea de tránsito, de límite, de espacio significante. 

Un espacio que ofrece al vidrio como vuelta hacia el observador: al suspender los valores retinianos y, por tanto, el placer estético de la contemplación, señala un doble camino de extrañamiento del objeto y afirmación del espacio, con lo que finalmente se vuelve al hombre cuestionando el acto de mirar
. La multiplicidad de lecturas acumuladas, así como la proyección sobre la obra de diferentes visiones del entorno, variaciones de luz, reflejos fragmentados, suponen una ampliación del proceso de conocimiento
. Una activación, por tanto, de la mirada que ha traspasado su nacimiento como visión para alcanzar su madurez como reconocimiento. El hombre se ve mirar, y de este modo, el encuentro con el vidrio deviene un camino de retorno, en el que, finalmente, la obra enfrenta al observador consigo mismo, con su espacio y su voluntad de conocer, provocando la circularidad de la mirada.
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ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo (sel., trad., notas) [2005]. “Marcel Duchamp”, en ROMERO, Alicia (dir.). De Artes y Pasiones. Buenos Aires: 2005. www.deartesypasiones.com.ar.
� "El Caso Richard Mutt" (Editorial). The Blind Man, No. 2, mayo 1917. Habiendo abandonado la pintura y emigrado a los Estados Unidos, Duchamp (1887-1968) comenzó a producir Readymades, obras calculadas para develar, entre otros efectos, la tarea de la institución artística como inseparable de la atribución de valor artístico. En 1917, bajo el pseudónimo de Richard Mutt, envió un mingitorio a una exposición abierta de escultura; la pieza fue rechazada (como, sin duda, fue su intención que sucediera). El presente texto fue originalmente publicado en The Blind Man. New York: 1917 y está tomado de LIPPARD, Lucy (ed.). Dadas on Art. New Jersey: 1971, con permiso de Wittenborn Art Books Inc., por su aparición en MOTHERWELL, Robert (ed.). The Dada Painters and Poets. New York: Winterborn, 1951. Tomado de HARRISON, Charles, WOOD, Paul (ed.) [1992]. Art in Theory 1900-1990. An Anthology of Changing Ideas. Reprint. Oxford; Cambridge: Blackwell, 1994. 1189 p.


� Juan Calzadilla (Venezuela, 1931). Poeta, artista plástico y crítico de arte, autor de Minimales (1993), Voces Y demonios de Armando Reverón (2004) y Aforemas (2004). Se está editando una antología de su poesía: La Condición Urbana.


� Para leer el artículo completo y notas correspondientes remitirse a la página web:


� HYPERLINK "http://www.cibernous.com/autores/logicayficcion/TEORIA/dos4.htm" ��http://www.cibernous.com/autores/logicayficcion/TEORIA/dos4.htm�


� Il. 1: Marcel Duchamp, Monte Carlo Bond, 1924. 


� "La Martingala es un sistema muy simple y antiguo para recuperar pérdidas incrementando progresivamente las apuestas. Se basa en la probabilidad de perder infinidad de veces de seguido y se aplica usualmente a apuestas de igual cantidad.". � HYPERLINK "http://ildado.com/roulette_rules.html" ��http://ildado.com/roulette_rules.html�


� David Joselit, Infinite Regress: Marcel Duchamp, 1910-1941. Cambridge, Mass: MIT Press, 1998.


� Dalia Judovitz, Unpacking Duchamp: art in transit. Berkeley: University of California Press, 1995.


� Calvin Tomkins, Duchamp: a biography. New York: H. Holt, 1996.


� Peter Read, “The Tzank Check and Related Works by Marcel Duchamp”, Marcel Duchamp Artist of the Century, edited by Rudolph Kuenzli and Francis M. Naumann. Cambridge, Mass: MIT Press, 1989.


� Juan Antonio Ramírez, Duchamp, Love and Death, Even. London: Reaktion Books Ltd, 1993.


� Il. 2: Giambologna, Mercurio, 1576.


� Cheque elaborado en su totalidad por Duchamp imitando un cheque real girado sobre The Teeth’s Loan & Trust Company, Consolidated, un banco inventado, con el cual pagó a su dentista Daniel Tzanck la suma de $115 dólares. 


� La atribución de cuernos a un autorretrato de Duchamp deja suponer una improbable dimensión dionisíaca derivada, tal vez, del juego de palabras involucrado en su seudónimo Rrose Sélavy (Eros, c’est la vie), dado que el erotismo que impregna su obra es más elaborado y mental que vitalista, como sucedería con Picasso cuya capacidad creativa se identifica fácilmente con la figura del minotauro o el sátiro.


� Para “Todo sobre Mercurio” ver: � HYPERLINK "http://www.hermograph.com/science/mercury.htm" ��http://www.hermograph.com/science/mercury.htm�. Consultar el vínculo acerca del dios Mercurio para su historia, simbolismo y leyendas; en particular su “Work History”. Para sus actividades como ladrón, ver la entrada “Mercurius” en John Lemprière, Classical Dictionary (1788) London: Routledge & Kegan Paul, 1984, p. 373-374.


� Para antiguas representaciones de Mercurio con sus diversos atributos ver Gregory R. Crane (ed.) The Perseus Project, � HYPERLINK "http://www.perseus.tufts.edu" ��http://www.perseus.tufts.edu� August, 2002. Referencias a Mercurio en Greek and Roman Materials: 109. Boston 98.1135 en donde puede verse en una moneda de plata exhibiendo su petasus alado y su caduceo; 122. Boston 98.676 donde aparece Mercurio con su bolsa


� Il. 3: Aviso publicitario.


� Para imágenes de Mercurio con barbas, ver Gregory R. Crane (ed.) The Perseus Project (lugar citado). Referencias a Hermes en Greek and Roman Materials: 28. Louvre G192; 68. Toledo 1956.70. � HYPERLINK "http://www.perseus.tufts.edu" ��http://www.perseus.tufts.edu�


� Il. 4: Aviso publicitario de Patek Philippe 


� Desde Buenos Aires escribe a Walter Arensberg: "Juego ajedrez todo el tiempo. Me he inscrito a un club local en el que hay muy buenos jugadores agrupados de acuerdo a su rango. Todavía no he sido honrado con un grado. (...) Juego día y noche y nada en el mundo me interesa más que encontrar la jugada correcta... Cada vez estoy menos interesado en pintura. Todo a mi alrededor adopta la forma del Rey o la Reina y el mundo exterior sólo me interesa en cuanto se traduce en posiciones de ganancia o pérdida.”


� En 1923, en Wanted, obra inmediatamente anterior a las Obligaciones de Monte Carlo, se personifica como tal en un afiche de recompensa.


� Originalmente, Un Air Embaumé. Un bálsamo, un perfume; un aire ‘embalsamado’, también. Il. 5: Rrose Sélavy, 1921.


� Il. 6: Man Ray. Marcel Duchamp, 1921.


� Il. 7: Adán y Eva. Marcel Duchamp y Bronja Perlmutter. Paris, 1924.


� Según Hesíodo, Afrodita nació cuando Urano (padre de los dioses) fue castrado por Cronos, su hijo. En su caída al océano los genitales produjeron espuma. De aphros, la "espuma de mar", surgió entonces Afrodita, siendo luego arrastrada por el mar hasta la isla de Chipre o Cythera, la paradisíaca isla de la conocida pintura de Watteau.


� Esta interpretación, más que un intento de recuperación del sentido (consciente o inconsciente) en el autor, es un acto de reconstrucción en el intérprete; una proyección de analogías sobre un juego propuesto en donde “el público, el intérprete, hace la obra”.


� No en cuanto hijo de Hermes y Afrodita (como aparece registrado mitológicamente, siendo originalmente un hombre que luego se transforma en hermafrodita al fundirse en mágico abrazo con la ninfa Salmacis), sino como la mezcla simbólica de ambos. Para la historia de Hermaphroditus, ver Lamprière, p.227.


� Il. 8: Ruleta europea. 


� Duchamp a Picabia, en carta de 1924: “Es más, el problema consiste en encontrar la figura negra y roja para oponerle a la ruleta (...) Y yo creo haber encontrado una buena figura. Como ves, no he dejado de ser pintor, ahora dibujo sobre el azar.” DDS p. 269.


� Tal y como apareció por primera vez en 1920, detentando el copyright de Fresh Widow: una ventana francesa pintada de verde ‘mentolado’ cuyos vidrios han sido suplantados por cuero negro, los que debían brillarse cotidianamente ‘como si fueran zapatos’, según instrucciones de Duchamp.


� "Adán: ser rojo. Algunos escritores (...) asignan a la palabra adam la doble significación de 'tierra roja', agregándole a la noción del orígen material del hombre una connotación del color de la tierra de la cual fue formado." � HYPERLINK "http://www.newadvent.org/cathen/01129a.htm" ��www.newadvent.org/cathen/01129a.htm�


� "...à mesure que tous les axes disparaissent en gris de verticalité la face et le dos, le revers et l’avers prennent une signification circulaire. "Comparación Algebraica (de la Caja Verde de 1914). DDS, pg. 45. Tercera nota perteneciente al Prefacio y a la Advertencia, notas seminales en los escritos de Duchamp.


� En, Ulf Linde. Cycle, La roue de bicyclette. Marcel Duchamp, Abécédaire. Paris: Centre Georges Pompidou, 1977. Y también, inscribiéndose en la secuencia de su cronología giratoria: Molino de Café, Molino de Chocolate, Hélice (la declaración a Léger y a Brancusi a finales de 1912 en el 4º Salón de la Locomoción Aérea: ‘La pintura se acabó. ¿Quién lo haría mejor que esta hélice?’), Rueda de Bicicleta, Rotative Plaque Verre, Discos con Espirales, ruleta de la Obligación de Monte Carlo, Puerta doble del 11 de la rue Larrey (resumida de algún modo en la puerta de la Galería Gradiva de 1937), Roto-relieves, etc.


� Il. 9: 9. Marcel Duchamp, Roto-relieve, 1935.


� Il. 10: Durero, Adán y Eva, 1504.


� Il. 11: Hermanos Limbourg, Tentación y Caída, antes de 1414.


� Capitulo del Viaje al País de la Cuarta Dimensión, novela científica de Gastón de Pawlowski publicada por primera vez en 1910, la cual, según declaraciones de Duchamp, tuvo mucho que ver con ciertas nociones especulativas aplicadas sobre todo al Gran Vidrio. El libro de Jean Clair, Marcel Duchamp ou le Grand Fictif. Paris: Editions Galilée, 1975, desarrolla in extenso esta referencia.


� Baste citar el período más veloz, y tal vez el más significativo, del desarrollo de Duchamp (1912) comenzando por el Desnudo bajando una escalera y El Rey y la Reina atravesados por desnudos veloces (con sus variantes) hasta Aeroplano, en donde el factor velocidad es fundamental para enfrentar el estatismo ‘petrificado’ de ciertos referentes atávicos.


� En The Spirit Mercurius Jung dice: “Verdaderamente, Mercurio consiste en los extremos más opuestos; por una parte es indudablemente afin a la divinidad, por el otro, se encuentra en las cloacas.” Y en Psychologie et Alchimie, Hermes/Mercurio “es el ser hermafrodita primordial que se divide para formar la pareja clásica hermano-hermana, uniéndose luego en la conjunctio para reaparecer finalmente bajo la forma radiante de la Lumen Novum, del Lapis.” El hermafrodita es también “el Adán filosófico, aún con su costilla...”


� Il. 12: Testigos Oculistas, detalle (el ojo derecho al centro) y ruleta con cero verde.


� "Physiquement -L'œil est le sens de la perspective”. DDS, p. 123.


� "Le jeu du tonneau est une très belle scuplture d'adresse." DDS, p.37. "El juego de rana es una bella escultura de destreza." Juego bastante popular en donde se trata de embocar aros metálicos en figuras de ranas -o sapos- dispuestos sobre una caja con agujeros numerados.


� Alfred Jarry, Selected Works of Alfred Jarry, editado por Roger Shattuck & Simon Watson Taylor, London: Jonathan Cape, 1965, p. 228-229.


� Lo que hace pensar en la Novia como un avatar de Afrodita; originalmente una antigua diosa asiática similar a la Ishtar mesopotámica y la diosa Sirio-Palestina Astarté. Y, obviamente, la Virgen; según sus palabras refiriéndose al Gran Vidrio, una “apoteosis de la virginidad”.


� Lo que vino a cumplirse casualmente más tarde, cuando Novia y Solteros -al estilo estruendoso de Jarry- rompían literalmente el vidrio en medio de una accidental copulación mientras se trasladaban, un panel encima del otro, en camión, desde el museo de Brooklyn donde fue exhibido intacto por primera y última vez, hasta Connecticut.


� 18 negros y 18 rojos, más un cero verde en la ruleta europea, ya que en la americana se utiliza el doble cero.


� Lennier Graham. Duchamp & Androginy: The Concept and its Context. Tout-Fait, vol.2, Issue4 (January/2002): � HYPERLINK "http://www.toutfait.com/issues/volume2/issue_4/articles/graham/graham1.html" ��http://www.toutfait.com/issues/volume2/issue_4/articles/graham/graham1.html�


� El color del cero. Único oasis -junto con el paño de la mesa- flanqueado por un 26 negro y un 32 rojo [VOISINS DU ZERO!, vecinos del cero, en argot de ruleta] en una versión numérica de aquella escena indeleble en el imaginario de Occidente.


� Duchamp, Marcel. Notas (póstumas) #s 227, 234, 249 y 279.


� Película de 7' realizada en 1926 con la ayuda de Man Ray y Marc Allégret, en donde discos con juegos de palabras de Rrose Sélavy escritos en espiral, alternan con patrones abstractos de Discos Portando Espirales (realizados años atrás) girando hipnóticamente de adentro a afuera.


� DDS. Sur l’Obligation Monte-Carlo, p.268.


� Il. 13: Duchamp. Disco de Anemic Cinema, 1927.


� � HYPERLINK "http://www.volcano.net/~azoth/newpage1.htm" ��www.volcano.net/~azoth/newpage1.htm� y � HYPERLINK "http://azothgallery.com/index.htm" ��http://azothgallery.com/index.htm�


� El sacerdote que cuelga sus hábitos. Por un lado, en el sentido de Laforgue: "La idea de libertad debería ser la de vivir sin ningún hábito (...) toda una existencia sin ningún acto generado o influenciado por hábito alguno. Cada acto un acto en sí mismo." Revue Anarchiste, 1893. Pero también, porqué no, como una incapacidad específica: "L'impossibilité du faire (du fer)." Juego de palabras con el que Duchamp definió alguna vez el 'genio'. Algo entre la imposibilidad de hacer (la incapacidad de continuar una actividad preestablecida) y la dureza o rigidez del hierro; lo que en español ofrece una precisión complementaria, la imposibilidad del yerro, del error. Es decir, una cierta infalibilidad intuitiva.


� En Jean Clair. “Duchamp at the Turn of the Century”. Tout-Fait, vol. 1, Issue 3 (December 2000) News � HYPERLINK "http://www.toutfait.com/issues/issue_3/News/clair/clair.html" ��http://www.toutfait.com/issues/issue_3/News/clair/clair.html� leemos: "En dos apreciaciones, al menos, aparte de este manuscrito, Duchamp explicará su estado como 'défroqué.' La primera, en 1959, a G. H. Hamilton, 'Es cierto que tengo mucho de Cartesiano défroqué –porque me he contentado con el así llamado placer de utilizar el cartesianismo como forma lógica de pensar, muy cercana al pensamiento matemático." (Entrevista con la BBC, en Londres, septiembre 14-22, 1959.) (...) Por segunda vez, en 1966, le confiaba al crítico Pierre Cabanne: 'Hace ya cuarenta años que no toco un pincel o un lápiz, verdaderamente he estado défroqué en el sentido religioso del término...' (Entrevista  con Pierre Cabanne, "Je suis un défroqué" in Arts-Loisirs, Paris, no. 35, May 25 -31, 1966, p. 16-17.).


� Ambas referencias en Tomkins, p.261.


� Tomkins, p. 259.


� Il. 14: Rrose Sélavy, Belle Haleine, Eau de Voilette, 1921.


� Clair, Jean. Méduse. Paris: Éditions Gallimard, 1989. p.93.


� Para la historia de Perseo ver Lemprière, p.464-466. Es interesante anotar que fue precisamente Mercurio quien le dio a Perseo las sandalias aladas antes de que éste se embarcara en su aventura en pos de la Medusa. El casco alado, que garantiza invisibilidad, fue ofrecido en cambio por Plutón


� "El Perseo es un emblema de triunfo. Perseo levanta la cabeza decapitada de la Medusa, la horrenda gorgona cuya mirada convierte a quienes mira en piedra, agarrándola de su cabellera de serpientes. El ingenio del héroe –evitando su mirada petrificante al utilizar su escudo metálico para reflejar su mirada- le permitió vencer lo que parece haber sido una amenaza invencible para la civilización."  En Sarah Blake McHam, "Public Sculpture in Renaissance Florence", Looking at Italian Renaissance Sculpture, ed. Sarah Blake McHam. Cambridge, U.K.: Cambridge University Press, 1998, p.169.


� Para un resumen de la historia y la interpretación de esta pintura ver la entrada en el catálogo de la exposición escrito por Flavio Caroli, L'Anima e il volto. Ritratto e fisiognomica da Leonardo a Bacon. Milan: Electa, 1988, p.182-183. Il. 15: Cellini, Perseo and Medusa, 1545-54.


� Il. 16: Caravaggio, Medusa, c.1597. Il. 17: el Azoth. Unión de los 3 elementos: mercurio, azufre y sal. Il. 18: Marcel Duchamp, Air de Paris, 1920.


� Cabanne, Pierre. Dialogues with Marcel Duchamp. The Documents of 20th-Century Art. New York: Viking Press, 1976. p.72.


� Duchamp escribe a Picabia desde Monte Carlo: "es de una monotonía deliciosa sin la menor emoción." Y a Doucet: "Estoy comenzando a jugar y la lentitud del progreso ya sea para más o para menos es un test de paciencia. Me mantengo en la igualdad, marcando el paso de una manera inquietante por la dicha paciencia. Pero en fin, hacer eso u otra cosa… No estoy arruinado ni tampoco soy millonario y no seré nunca lo uno ni lo otro." DDS, p.269-270. Y como resume Lebel: "El considera su martingala infalible en este respecto, pero también admite que si uno persevera lo suficiente podría esperar ganar una suma igual a la que ganaría un empleado que trabajase en su oficina tantas horas como el jugador en el casino." Lebel, Robert. Marcel Duchamp. Paris: Le Dossiers Belfond, 1985, p.102.


� Juego de palabras de Duchamp entre equilibre y et qui libre? (quién es libre?).


� Il. 19: Nacimiento de Venus con Hermes/Mercurio (con un caduceo) y Poseidón.


� Lemprière, p. 635.


� Max Harrison, Poulenc, Les Mamelles de Tiresias. Le Bal Masqué.(CD brochure) Saito Kinen Orchestra, Seiji Osawa (456 504-2 Philips).


� � HYPERLINK "http://www.caduceus.co.uk" ��www.caduceus.co.uk�


� Las posibilidades de ampliar el uso del vidrio a otros tipos edificatorios fueron muy escasas, al menos en sus inicios en Inglaterra, hasta que se suprimió el impuesto sobre el consumo de este material en 1845. La Palm House de R.Turner y D.Burton (1845-1848), fue uno de los primeros edificios en beneficiarse de la disponibilidad de vidrios laminados.


� Il. 1: The projection of a painting on the glass window


� Italo Calvino habla en su libro Seis Propuestas para el Próximo Milenio, del nexo entre levitación deseada y privación padecida como una constante antropológica en la que, la búsqueda constante de la levedad y sus expresiones significaron una reacción al peso de vivir. (Italo Calvino: Seis Propuestas para el Próximo Milenio. Libros del Tiempo. Madrid: Editorial Siruela, 1989. p 39).


� “El vidrio lo hizo. El vidrio solo, sin ayuda alguna nuestra, habría destrozado la arquitectura clásica. El cristal tiene ahora una visibilidad perfecta, delgadas láminas de aire cristalizado para mantener el aire entre el interior y el exterior (...) El vidrio es incuestionablemente moderno.” Frank Lloyd Wright.1940. ( Frank Lloyd Wright: Modern Architecture, being the Kahn lectures. Collected writings, vol 2. New York: Rizzoli Publications, 1992. p. 38-39).


� “...dentro del cristal existen combinaciones constantes donde la materia vítrea es manipulada para formar nuevas estructuras. La energía que el cristal utiliza para producir delgadas láminas implica que las estructuras preexistentes se han abolido... en las disciplinas científicas, a este proceso se le llama entropía. A pesar de sus movimientos internos, el vidrio mantiene un sistema al que se encuentra subordinado.”. Robert Smithson.1968. (Robert Smithson: A sedimentation of the mind:Earth Projects. Retrospective works 1955-1973. Oslo: The National Museum Of Contemporary Art, 1999. p 85). 


� “...el vidrio consagra la visibilidad, invitando a la experiencia de una verdad objetiva.” Dan Graham. 1976. (Dan Graham: My Position. Villeurbanne: Nouveau Musée/Presses du Réel, 1992. p 15).


� “El ojo como órgano de la vista es parte de la actividad total del alma; mira, pero su intención profunda, su finalidad, es “ver” lo que no se puede ver con la mirada. Mirar debe convertirse en contemplar para poder llegar a “la visión” que es conocimiento (...) La visión es un estado de la conciencia, un estado extremo de la atención, la cual –como en una atenta escucha- ve lo que ya sabía el cuerpo profundo.” Pablo Palazuelo.1995. (Pablo Palazuelo: La Visión y el Tiempo. Museo Nacional Reina Sofía. Madrid, 1995. p. 17-19).


� “...Dichosamente porque es ya una casa, imagen del firmamento y del hueco que le separa de la tierra. En ella, en la tienda o choza, primera morada fabricada por el hombre, el horizonte es confín, círculo que limita y abriga, es como un horizonte propio de su habitante...”. María Zambrano. 1977. (María Zambrano: Claros del bosque. Ed Seix Barral. Barcelona, 1993. p. 63-64).


� “La energía inteligente se compenetra con la energía material. La capa más profunda de nuestra mente “es naturaleza”, la naturaleza que contiene la materia y lo desconocido.” Pablo Palazuelo. 1985. (Geometría y Visión: Una conversación con Kevin Power. Diputación Provincial de Granada. Granada, 1995. p 35).


� Nu descendant un escalier. N°2. Enero 1912 (Neully). “Mi objetivo apuntaba a la representación estática del movimiento –una composición estática de indicaciones estáticas de las diversas posiciones adoptadas por una forma en movimiento- prescindiendo del intento de crear efectos cinemáticos mediante la pintura.” Marcel Duchamp. 1945. (“J.Johnson Sweeney: Interview”. The Museum of Modern Art Bulletin, vol. 13. New York, 1945. p. 4-5). Il. 2: Marcel Duchamp, Nude Descending a Staircase, no. 2, 1912.


� Il. 3: Marcel Duchamp, Chocolate Grinder number 2, 1914


� Il. 4: La marie mise á nu par ses célibataires, même (LE GRAND VERRE). 1915-1923 (New York). “ Óleo, barniz, hoja de plomo, hilo de plomo y polvo sobre dos placas de vidrio (quebradas), cada una montada entre dos paneles de vidrio, con cinco hilillos de vidrio, hoja de aluminio; marco de madera y acero. Especie de subtítulo: Retraso en vidrio. Emplear retraso en lugar de cuadro o pintura; cuadro sobre vidrio se convierte en retraso en vidrio -pero retraso en vidrio no quiere decir cuadro sobre vidrio. Es simplemente una manera de llegar a dejar de considerar que la cosa en cuestión es un cuadro- hacer un retraso en todo lo general posible y no tanto en los distintos sentidos en que puede tomarse retraso, sino más bien en su reunión indecisa. Retraso –un retraso en vidrio- como diría un poema en prosa o una escupidera de plata.” Marcel Duchamp. 1923. (Duchamp du Signe. Ed. Flammarion. París, 1978. p.37). Al margen de las profundas explicaciones que merece la imaginería del Gran Vidrio, el tema fundamental de la obra resulta de la relación entre la pieza superior, “la novia” (símbolo de la fecundidad y la creación) y la pieza inferior, “los solteros” (símbolo de la esterilidad y el vacío), formando la dualidad de la génesis del mundo abstracto.


� Il. 5: “La marie mise á nu par ses célibataires, même” (BOÎTE VERTE). 1934 (París) “... Quería que este álbum acompañase al Verre, y que pudiese ser consultado para ver el Verre, porque, en mi opinión, el Verre no tenía que mirarse en el sentido estético de la palabra. Había que consultar el libro y verlo conjuntamente. La conjunción de ambas cosas le quitaba todo aquel aspecto retiniano que no me gusta nada. Era muy lógico.” Marcel Duchamp. 1934. (Marcel Duchamp y Pierre Cabanne: Ingénieur du temps perdu: entretiens avec Pierre Cabanne. Pierre Belfond. París,1977. p.7).


� “...no sé cuál fue la génesis cerebral del Grand Verre. A menudo son cosas técnicas. El vidrio me interesaba mucho como soporte, a causa de su transparencia. Eso ya era una gran cosa. Por otra parte, el color, que puesto sobre el vidrio es visible desde el otro lado y si se encierra pierde toda posibilidad de oxidarse...” Marcel Duchamp. 1934. (Marcel Duchamp y Pierre Cabanne: Ingénieur du temps perdu: entretiens avec Pierre Cabanne. Pierre Belfond. París,1977. p.64).


� Il. 6: Marcel Duchamp, Nine Malic Moulds, 1914-15.


� Neuf Moules Mâlic. 1914-15 (París). Óleo, hilo de plomo, hoja de plomo sobre vidrio (quebrado en 1916), montado entre dos placas de vidrio, 66 x 101,2 cm. Glissiére contenant un moulin á eau en métaux voisins. 1913-15 (París). Óleo y vidrio semicircular, plomo, hilo de plomo, 147 x 79 cm. Il. 7: Marcel Duchamp, Glider Containing a Water Mill made of Neighboring Metals, 1913-15


� En la revisión de la obra de Duchamp para la exposición de Tokio de 1980, aparecieron nuevos manuscritos y notas inéditas, entre las que fue frecuente encontrar la palabra inframince, (Il. 10: Marcel Duchamp, Note on the inframince) palabra inexistente en francés, compuesta en uno de los muchos juegos verbales del arte conceptual por Infra- (bajo) y –mince (delgado). La absoluta conexión entre lenguaje y expresión plástica arroja luz sobre este punto, encontrando, entre otras citas: “...la pintura sobre vidrio, vista desde el lado sin pintar, da un infradelgado. El intercambio entre lo que uno pone a la vista y la mirada glacial del público (que ve y se olvida inmediatamente). A menudo este intercambio tiene el valor de una separación infradelgada...”. Yoshiaki Tono, responsable de la organización de esta exposición, ilustró este término con diferentes fotografías de la superficie del agua, continua, dual, sin grosor alguno. (Il. 11: Photograph of the surface of water).


� Il. 8: 16th century perspectives by Durer.


� Las referencias a los tratados perspectivos de esta biblioteca son importantes, especialmente al Manual del pintor de Durero,  de 1538, y a La Perspectiva Práctica de Du Breuil, de 1642, existiendo, además, una similitud significativa entre los dibujos con dos planos superpuestos de este último tratado y la disposición final del Gran Vidrio. Entre las notas omitidas en La Caja Verde, destacan la publicada en A  l’Infinitif, en 1964: “use transparent glass and mirror for perspective...[...] paint the definitive picture” “sur glace sans tain”(two-way mirror thick)...”. Marcel Duchamp. 1913. (Dawn Ades, Neil Cox, David Hopkins: Marcel Duchamp. Ed Thames and Hudson. Londres, 1999. p 111-112).


� “...se olvida ante todo que el hombre, sin más, es contemplativo aunque sólo sea en la modesta medida en que mira y recibe algo de esa incompleta, más cierta, visión que su breve mirada le procura. Contemplativo en sentido preciso es solamente el dado a prolongar esa mirada...”. María Zambrano. 1984. (Zambrano: De la Aurora. Ed Turner. Madrid, 1986. p. 39-40).


� Il. 9: Photo of the Large Glass taken in Katherine Dreier’s home at West Redding, Connecticut, summer 1936.





