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MARCEL DUCHAMP Y LA CISION

Acaso lamejor manera de invocar la fuerza de novedad
que envuelve la practica del arte desarrollada por Marcel
Duchamp (1881-1968) sea considerarla bajo una propuesta
operativa general que él mismo ha expresado: la “constan-
te lucha por hacer una cisién exacta y completa”.!

Cision es el nombre que se le da en esta cita a lo que
ambiguamente hemos llamado “ruptura”. Podemos tomar-
lo a cuenta de concepto cardinal con el cual Duchamp ha
pensado el contenido bésico de su actividad: una actividad
comandada por la voluntad sistemadtica de romper continua-
mente con los esquemas prdcticos y productivos histérica-
mente fijados, y también -y a la vez— con los nuevos esque-
mas a que se hace posible arribar en virtud de tales rompi-
mientos. Es el intento de no permanecer en consolidacion
alguna de la labor artistica o su programa, de desprenderse
constantemente de las prerrogativas a que pudiesen aspirar
las soluciones logradas, formulando una interrogacién radi-
caly, por eso, al mismo tiempo, de no permitir la historizacién
de esa préctica en el sentido de una eventual tradibilidad; el
arte —si todavia vale la palabra— debe quedar librado a una
actualidad perentoria. Ello no sélo afecta al vinculo que sub-
siste entre las distintas dreas de realizacién que componen el
trabajo duchampiano, sino més fundamentalmente a la cons-
titucién interna de cada campo: todos ellos —ensayos
picturiformes con medios insélitos, objetos triviales toma-
dos como inmediato tema de experiencia, tentativas Gpticas

: “...constantemente trato de encontrar una cosa que no evogque lo que ha suce-

dido precedentemente. Yo tenfa esa obsesién de no servirme de las mismas
cosas, Es preciso desconfiar, porque, a pesar de si mismo, uno se deja invadir
por las cosas pasadas. Sin quererlo, uno introduce un detalle. Era la lucha cons-
tante por hacer una cisién (scission) exacta y completa.” Pierre Cabanne,
Entretiens avec Marcel Duchamp (Paris: Belfond, 1968), p. 65.
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y cinéticas, etc.— estdn imposibilitados por su propia estruc-
tura de ser objetos de una transmisién y de una custodia
cultural. Pero esto no impide que en muchas de tales mani-
festaciones exista una potencia de continuacién critica, de
renovada adopcién de ciertas series desde el seno mismo de
su vigor de quiebre. Pues justamente es éste el modo en que
el trabajo duchampiano se hace hasta hoy vigente més alla
de si mismo. Esta propia vigencia —cabria decir que Duchamp
es la figura dominante en el arte mundial méds o menos a
partir de la década del 50— es piedra de toque para la elec-
cién de un conjunto de “obras” en el corpus duchampiano
como problema central de nuestro examen. En efecto, si en
el gran panel vitreo La mariée mise a nu par ses célibataires,
méme se querrd ver, sin duda, la “obra maestra” de Duchamp
~y quizés en el ensamble Etant données: 1°la chute d’eaux 2° le
gaz d'éclairage, la mds ambiciosa y, a la vez, la confirmacién
enteramente renovada del Gran Vidrio—, nadie vacilar4 en
reconocer que el testimonio mds crucial que nos deja un en-
gendro semejante permanece lejano y, hasta cierto punto (so-
bre todo como tema de inicio), inasible; y que, por el contra-
rio, en los ready-Mades hallamos una de las mds notables
provocaciones de que ha sido capaz el arte de nuestro siglo,
y, alavez, una de las més prefiadas de consecuencias para la
produccién y la experiencia general del arte.?

Pero es preciso aclarar antes algo. Con el término
“cisién” Duchamp no se ha referido meramente a una
actitud abstracta ante el conjunto de las tareas artisticas

2 El Gran Vidrio (denominacién econ6mica por la cual se conoce La novia
desnudada por sus solteros, todavia) fue elaborado por Duchamp entre 1915 y
1923, afio en que lo abandona en estado de “inacabamiento definitivo”, Para
una breve descripcién del conjunto y sus elementos, véase el Apéndice 1. Dados:
1° la caida de agua 2° el gas de alumbrado es una instalacién alojada en una salita
semioscura, que comprende un portén de madera carcomida, engastada en un
marco de ladrillos; en el portén se han abierto dos pequefios orificios a la altura
de los 0jos de un visitante promedio, a través de los cuales éste, en calidad de
voyeur, puede asomarse a una escena inquietante: a través de un gran boquete
abierto en una pared de ladrillos, se observa el blanco cuerpo desnudo de una
mujer que revela su condicién de adolescente por la carencia de vello piibico,
evidente por la amplia abertura de las piernas, que se adelantan hacia el
espectador; la niibil descansa sobre un tejido de ramas secas; con su mano
izquierda alzada sostiene una ldmpara de gas que emite una luz verdosa; tras
ella, resplandece un paisaje en el cual una cascada deja caer sus aguas
constantemente. La concepci6n y disefio de Etant donnés cubri6 las dos ltimas
décadas de la vida del artista, entre 1948 y 1966. El recurso a los
(Contintia en la pdgina siguiente)
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como herencia histérica y como posibilidad efectiva. Su
significacién especifica incide con plena precisién en la
préctica de la pintura. Por eso toma la forma de una
declaracién de principios cuyo primer anunciante fue
ciertamente Duchamp, pero que desde esta primera vez ha
adquirido creciente alcance de tépico operativo para el
ejercicio contemporaneo: la muerte de la pintura entendida
como el fin del cuadro? La polémica que compromete a
Duchamp y los resultados de esta polémica no pueden,
pues, ser examinados en omisién de la procedencia
pictérica. Pero es cierto que desde aqui la ruptura tiene
también un carécter general. Concebida como cisién -y en
la practica de Duchamp, desde las innovaciones técnicas a
los descubrimientos temaéticos, desde la pregunta amplia
por el papel de la técnica en el arte a la pregunta radical
por el tema y, por Gltimo, en la pregunta por el arte mismo-
, la ruptura es una disolucién tan grave de la préctica
pictérica tradicional que excede forzosamente este marco
y toca a la propia condicién del arte. Mas no por eso se
abandona un cierto elemento que pertenece a la pintura, a
toda pintura y que, tomado en el sentido de la cisién, es un
elemento comtin a todas las “artes visuales”: la imagen. A
causa de esa misma radicalidad, este elemento sufre una
reinterpretacién que suspende la pertenencia de laimagen
al nexo puramente visual y sensorial —en este sentido se
vuelve ardorosamente Duchamp contra todo lo que él llama
“retinismo” en el arte, y despliega su cardcter en un nivel
en que se muestra conectada a prdcticas no visuales,

(Viene de la pdsiﬂn anierior)

ready-Mades se extendio a lo largo de su carrera, a partir de 1913, Las dos pri-
meras obras se exhiben en el Museo de Arte de Filadelfia, que posee la coleccion
mds abarcadora de las variadas manifestaciones de Duchamp; dela primera hay
réplicas en Londres, Estocolmo y Mildn. Ejemplares de ready-Mades—cuyas “edi-
ciones” fueron siempre limitadas— se encuentran en diversas colecciones parti-
culares. Lo que decimos sobre el cardcter mds bien hermético de aquellas dos
“obras” maytisculas de Duchamp no define tanto un atributo sustantivo de las
mismas, sino que atafie, mds bien, al estado de perplejidad en que tiene que
encontrarse, ante ellas, una teorfa que venga armada de su baterfa conceptual
heredada, sobre todo de aquélla que procede de la tradicién estética. En este
sentido, el examen del ready-Made ofrece un acceso estratégico a las condicio-
nes desde las cuales tales “obras” se hacen abordables y legibles.

P. Cabanne, op. cit., p. 176. Duchamp abandona el ejercicio de la pintura defini-
tivamente en 1918, tras la ejecucion de la tela Tu m’, que en su titulo refleja, en
talante de hastfo y de ironia, la relacién del artista con el oficie: “tu
m'emmerdes”.
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especialmente las literarias: al nivel en que comparece el
elemento asi reinterpretado, liberando sus virtualidades,
podemos llamarlo lo imaginal.*

El trabajo de lo imaginal forma el nidcleo de la acti-
vidad duchampiana. No hay una sola obra desde su tem-
prana madurez, en que no se haga anunciar con intensi-
dad el problema. Pero nos parece que es ante todo en el
ready-Made donde alcanza esto un grado de evidencia
notable por lo que toca al nexo teérico en que es posible
agitar esa cuestién. A la exposicién de dicha evidencia de-
dicaremos, pues, los andlisis que siguen, pero también a
la exposicién de los vastos asuntos que vienen a ponerse
bajo su rara luz. Buscando los motivos més hondos, revi-
saremos primero cémo ocurre la ruptura respecto de la
tradicién imaginfstico-visual (estética de la forma) y lue-
g0, cémo ocurre en vista de la tradicién imaginistico-lite-
raria (poética de la metdfora), para llegar a formular la
especificidad de la comunicacién imaginal que tiene lu-
gar en el ready-Made.

4 Este aserto requiere de una precisitn, que s6lo mds tarde alcanzard —supone-
mos- algiin grado de evidencia. Aquello que denominamos aquf bajo el apela-
tivo de “lo imaginal” no es una determinada calidad propia de la representa-
cidn sensible, como podria suponerse, sino, propiamente, una dimensidn, y pre-
cisamente aquélla en que la representaci6n sensible es elaborada por el “arte”,
en cuanto éste se hace cargo —de manera implicita, expresa o critica- de las
condiciones que hacen posible a la representacién como tal, y que, en tal senti-
do, se auto—representa a sf mismo como sistema de tales condiciones. En esta
dimensién—que, en razén de lo dicho, posee un cardcter esencialmente virfual,
en cuanto se construye a partir de la tangencia entre tipos heterogéneos de ima-
gen, anuncidndose, sin embargo, a la vez, como la condicién que hace posible
tal heterogeneidad-, en esta dimensién, decimos, se despliega lo que antes
hemos caracterizado como la “ejemplaridad” de lo artistico. La peculiaridad
de la cisién duchampiana consiste en hacer de esa ejemplaridad el tema expli-
cito de un ejercicio consciente de la “especificidad” del arte.
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EL READY-MADE

Sea una ventana francesa en miniatura: un carpintero
hébil se habrd encargado de hacerla. Madera, su marco;
hojas cerradas; ocho secciones cuadradas —en disposicién
vertical de cuatro por hoja— definidas por las molduras de
las batientes. Sean, no los vidrios, sino planchas de cuero
bien lustrado. (Repitase la operacién de brillo todos los dfas,
temprano por la mafiana.) Inscribase, por fin, en la base;
FRESH WIDOW COPYRIGHT ROSE SELAVY 1920.

Un urinario, sea. Simplemente como acostumbran a ser,
de bafio ptblico, usado. Ribrica, a la izquierda, trazada
con brocha: R. MUTT 1917. Enviar al Salén Anual de la
Sociedad de Artistas Independientes, New York.

Una jaulilla serd llenada con terrones de mdrmol. En
medio del azar del azticar falsa, un termémetro comproba-
ré los grados, ;de la dulzura? Y nadie evitard de hacer la
pregunta: Why not sneeze, Rose Sélavy?®

Elready-Made, el objeto-ya-hecho, el tout—fait, es el pro-
ducto caracteristico de la llamada actividad “anti-artisti-
ca” y “antiestética” de Marcel Duchamp. Su aparicién ofi-
cial —si es permisible el adjetivo, dado el clandestinaje in-
eludible que entrafia el fenémeno- ha ocurrido en el afio
1915. Es el tiempo también en que empieza Duchamp la
confeccién del Gran Vidrio. Esta simultaneidad est4 afian-
zada, ademds, en una profunda significacién hacia la que

§ Los tres ready-Mades cuya concepcién fingimos aqui llevan inscripciones hu-

moristicas: Fresh Widow (“viuda fresca” o “viuda alegre”) juega, mediante la
elisién de dos enes, con la descripcién del objeto: french window (“ventana fran-
cesa”); R. Mutt evoca el vocablo alemén para “madre”, Mutter (esta pieza se
conoce bajo el apelativo de Fountain, “fuente”); en fin, la pregunta que intitula
al dltimo reza: “;por qué no estornudar, Rose Sélavy?” La funcién de la ins-
cripcién en el ready-Made y el efecto humoristico que le es propio nos ocupa-
rdn extensamente en los andlisis posteriores.
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intentaremos mirar a menudo. Junto a esa obra, los ready-
Mades son las muestras mds conocidas del trabajo
duchampiano; pero mientras aquélla ha permanecido como
un faro de rara luz —“phare de la Mariée”, decia Breton-,
cercano y distante a la vez, éstos han demostrado llevar
dentro una vasta y secreta fuerza que alcanza a nuestros
dias: como manifestaciéon ejemplar del arte moderno. Por
lo mismo, han sido y son centro de multiples discusiones
tedricas y criticas que buscan averiguar su sentido tltimo
en lo que él vale para el arte de este siglo, y también para el
arte en general.

Ahora bien: Duchamp mismo quiso dejar un pequefio
texto que sirviera de orientacién —otro faro, verbal y menos
enigmético—a los debates que se pudieran generarse en tor-
no a la cuestién del ready-Made y tal vez, incluso, a las
blisquedas empiricas suscitadas por éste. El contenido del
texto® permite ser articulado en tres partes capitales: en pri-
mer término, la definicién del ready-Made, que sigue a un
recordatorio de los primeros actos que dieron lugar a esta
clase de objetos; luego, una répida clasificacién de los ready-
Mades en diversos tipos —tres, en el hecho-, y, finalmente,
algunas referencias importantes acerca de la relacién entre
los ready-Mades y el arte. Registremos el comienzo de este
texto:

A proposito de los “Ready-Mades”

En 1913 tuve la feliz idea de fijar una rueda de bicicle-
ta sobre un taburete de cocina y mirarla girar.
Algunos meses mds tarde compré una reproduccién
barata de un paisaje de invierno, que denominé “Far-
macia” después de haber afiadido dos pequefios to-
ques, uno rojo y otro amarillo, sobre el horizonte.

En New York, en 1915, compré en una quincallerfa una
pala para la nieve, sobre la cual escribf: “En previsién
del brazo roto” (In advance of the broken arm).

Es un papel en inglés lefdo por Duchamp en el coloquio The Art of Assemblage
(Museum of Modern Art of New York, 1961). En: Duchamp du signe. Ecrits.
Nouvelle édition revue et augmentée par Michel Sanouillet avec la collaboration
de Elmer Peterson (Parfs: Flammarion, 1976), p. 191 s. En adelante citaremos
esta obra bajo las iniciales DDS. Todas las traducciones de los textos tomados
de esta obra son nuestras.
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Es hacia esta época que la palabra “ready-Made” me
vino a la mente, para designar esta forma de manifes-
tacién. Hay un punto que quiero establecer muy cla-
ramente, y es que la eleccién de estos ready-Mades

1. La bicicleta en pedazos
(La unidad estética y su contrario)

Dispensémonos por un momento de la aclaracién. So-
bre el tema de la eleccién, del choix, se habla inmediata-
mente después de recordar tres hitos iniciales de la consti-
tucién, del ready-Made en “forma de manifestacion” y la
hora del bautizo de esta forma. Aparece ligada esa men-
cién a la aclaracién enfética que suspendimos y que expli-
ca cudl ha sido siempre el principio y el fundamento de la
eleccién. Es verdad que el completo sentido de ésta requie-
re de esa cuenta; sin embargo la sola mencién del choix es
ya un primer factor tributario de la determinacion del ready-
Made y, por cierto, uno bien importante. Su caracter esta
subrayado precisamente por lo que narra el recordatorio.

La eleccién y su fundamento

Seguin lo que ahi se puede ver, eleccién indica dos cosas:
por una parte, el hecho definitivo de que el producto
llamado ready-Made no es el resultado de la elaboracién
del artista, sino de un trabajo artesanal o industrial. Por
otra, que si bien la consistencia fisica del objeto no cambia
por la intervencién del artista o varia s6lo escasamente, su
estructura funcional queda muy en hondo alterada. En
efecto, la cosa elegida pierde, por el hecho de ser elegida,
su destinacién de uso —las més de las veces se trata de ese
género de cosas— e ingresa en la esfera de una
contemplacién: hay, pues, una conversién del objeto
utilitario en objeto de contemplacién. Esa conversién sélo
depende -y s6lo puede depender— del acto electivo. Si la
contemplacién fuese convocada a descubrir aquf un
contenido artistico, es decir, estético, la connotacién de arte
(y asf también la de artista) no podrian hallar mas motivo
que esa eleccién. El resultado del acto, entonces, no es
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obviamente la simple presentacién del producto material
que sirve de base fisica al ready-Made, sino una cierta
cualidad que le sobreviene al producto y lo transforma, o -
dicho quiza de mejor manera-— una cierta dimensién en que
el objeto es (re)presentado.

Pero ;se trata en el ready-Made efectivamente de una
conversién, una transformacién? Y si hay tal cosa, jcudl es
su fndole? Pues si el ready-Made estuviese conformado por
este tnico momento —el momento del choix— habrfamos de
contentarnos con el concepto de conversién en su sentido
tradicional. Podria tal vez argiiirse mds extensamente la na-
turaleza de aquello que posibilita la conversion, pero en todo
caso no andarfamos huérfanos de nociones para explicarla.
La transformacién de una cosa a la que nada distingue como
criatura de arte, que, por el contrario, tiene otra funcién que
cumplir, no la estética, se debe a la intervenci6n de la capaci-
dad artistica, y se dird, en complemento, de la aptitud crea-
dora de ciertos hombres especialmente dotados Y no sélo
habria disponibilidad de argumentos, sino ademds —lo que
termina por ser en mayor medida convincente— de ejemplos
adecuados. Bastarfa que citdramos algunos trabajos célebres
y ciertamente admirables de Picasso -la cabeza taurina en-
tre ellos, hecha de montura y manubrio de bicicleta— para
traer un brillante testimonio a favor de esa capacidad
transformadora que sefiala al artista y, sobre todo, al grande.
Nos restarfa, acaso, por comentar que, en el caso de los ready-
Mades, en cambio, no tiene lugar sélo la manifestacién es-
poréddica de esa facultad y, en cierto modo, las vacaciones
que se toma el genio juguetén, que sin duda pueden aportar
mas de una cosa notable, y quiza hasta un principio, sino
que esa misma facultad queda inscrita en un programa y
obedece a una sistematica: resumible, tal vez, en la regla cons-
tante de servirse de objetos utilitarios para ensefiar que tie-
nen una escondida posibilidad estética, o para acomodarlos
a esta funci6n a golpe de giro genial.

Pero, ciertamente, en el ready-Made hay algo mas que
un principio constante a la obra, regulador de la facultad
estética; algo que comporta todo el cardcter programético
del acto electivo que da origen al ready-Made. Este otro
factor es el fundamento de la eleccién:
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y es que la eleccién de estos ready-Mades jamds me
fue dictada por alguna delectacién estética. Esta elec-
cién estaba fundada sobre una reaccién de indiferen-
cia visual, combinada al mismo tiempo con una au-
sencia total de buen o mal gusto... en el hecho, una
anestesia completa.

¢Nulidad o transfiguraciéon?

El fundamento del acto electivo es la nulidad estética
del objeto: cuando éste satisface el requisito se lo elige para
ser investido de la condicién de ready-Made. ;Se conserva
esta nulidad después del acto electivo? ;O vale éste como
una suerte de énfasis que se pone en la nulidad? No pode-
mos decir, eso es evidente, que el objeto constituido en
ready-Made siga siendo el mismo de antes; ya sefialdba-
mos que se convierte en objeto de contemplacién. Pero, en
vista del pasaje recién expuesto, podemos trazar alguna
frontera clara entre la pretension propia de los ready-Mades
y el ejemplo considerado antes. Dos cosas, al menos, apar-
tan la exégesis del ready-Made de toda comparacién con
ese ejemplo. En la cabeza de toro de Picasso nos topamos,
es cierto, con dos piezas de una bicicleta. Por sf solas ellas
no declaran nada, a no ser que se confiesen meramente
como fragmentos reconocibles de una cosa de uso habitual.
En su naturaleza de fragmentos ya no se halla sentido al-
guno que no sea la pérdida de sentido, el vacio que ha de-
jado el desguace de la cosa. Pero la especial aptitud del ar-
tista —eso que tradicionalmente se llama el genio— los vino
a poner en otra unidad y les ha conferido una significacién
que no habitaba en ninguno de los fragmentos aislados, ni
tampoco en la cosa a que pertenecian, ni, en fin, acaso, en
su fortuita conjuncion. Sélo el golpe de vista del creador
los ha estructurado, unificandolos bajo un nuevo concepto
y una nueva funcién, diversos ambos a los del objeto origi-
nal. Es verdad que tal vez antes, metaféricamente, uno
pudiera haber llamado cuernos al manubrio del vehiculo;
0 que gracias a una buena treta de la imaginacién, en el
juego de unos nifios se viese vuelta la bicicleta en toro. Con
todo, el acto de resintesis obrado por el artista ha descu-
bierto recién la validez profunda, la verdad encerrada en
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un desplazamiento metaférico semejante: esa validez o
verdad es, entonces, lo estético de la relacién que ha servi-
do de base y de cauce a la metéfora. A los fragmentos di-
chos les ha sido asignada una funcién estética por la labor
unificadora que realiza, primero, el ojo privilegiado del
artista, y que luego cumplen las manos hébiles. La asigna-
cién de funci6én estética se equipara, por ello, con el descu-
brimiento de un valor estético en esos fragmentos, en que
s6lo la intervencién sintetizadora del artista nos ha hecho
reparar; y al reparar en él rendimos de paso —aunque satis-
faciendo asf una instancia esencial de la experiencia en que
se recoge la obra propuesta— un debido homenaje a esa
maravillosa dote unitiva.

Las dos cosas, las dos diferencias que querfamos apun-
tar son, pues, éstas: por una parte, la conversién del obje-
to utilitario en objeto de contemplacién, tal como la expo-
ne la obra de Picasso, es ciertamente una transfiguracién,
pero de suerte que ella envuelve, al mismo tiempo, la re-
velacién de un sentido, de una verdad y hasta de un modo
de ser del objeto en la experiencia de la contemplacién. Es
el ser estético al cual adviene la cosa, no desde la nada,
sin duda, sino desde otro orden e, incluso, en el caso cita-
do, desde la pérdida de orden, la desolaci6n del fragmen-
to. Por otra parte, la causa de esta transfiguracién revela-
dora, es decir, de este advenimiento al ser estético, es la
agencia de sintesis que realiza el artista: un hacer singu-
lar que es poner en unidad, a saber, precisamente, en la
unidad del ser estético.

La esteticidad —si podemos denominarla asi- es el do-
minio en que debe ingresar la experiencia habitual de
un producto como el mencionado en cuanto obra de arte.”
Ahora bien: cuando Duchamp explica en que fundamen-
to descansa su eleccién, es justamente ese dominio el que
viene a ser removido, ese &mbito el qué es disipado. Mds
atrds habldbamos de una nulidad estética que sirve de
criterio electivo; Duchamp sefiala una ausencia total de
“delectacion estética” y, con todavia mayor exactitud, una

En posteriores pasos del anélisis probaremos de introducir el concepto de estesia
para pensar el dominio al cual apuntamos aqui.
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indiferencia visual. El urinario o la pala son elegidos por-
que se sustraen a cualquier cualificacion estética como
imagen: eso, por lo que toca al motivo de la eleccién.
Pero ;qué ocurre con el resultado de la misma? Mirando
hacia este problema preguntdbamos también si la elec-
cién, acaso, no produce o suscita esa cualidad al desta-
car el objeto. Esta pregunta debe ser manejada cuidado-
samente.

A través del andlisis que hacifamos del ejemplo del
toro de Picasso, encontramos que la intervencién en un
caso como ése —0 en otros semejantes— puede ocurrir en
la forma de una resintesis en una nueva unidad de
sentido, como transfiguraciéon de los inmediatos
materiales y descubrimiento en ellos de una potencia
estética.® Sin ir mds lejos de lo que nos narra el
recordatorio de Duchamp, advertiremos que los ready-
Mades no parecen excluir ese evento. La rueda de
bicicleta sobre el taburete de cocina supone justamente
una cierta labor unitiva, de ensamble. La jaulilla con los
terrones engafosos y el termémetro, que incluimos en
nuestro recuento, hacen todavia mas obvia una labor de
esa indole e incluyen la caracteristica de que los dados

Se entenderd que también puede ocurrir de otro modo: no en la revelacién de
virtualidades estéticas que se manifiestan objetivamente y son, en cierto modo,
objetivamente comprobables, sino en la transmisién —a la materia y a través de
ella— de un contenido que proviene de la subjetividad vivencial y que hace alu-
si6n a ésta. Fenémeno tal es lo que el siglo XIX llamé —con pobre restriccién y
merma enorme del término, originariamente mds fuerte y mds denso—una “ex-
presi6n”; expresion, pues, de la vida interior del artista en el producto de su
intervencion. Pero esta otra posibilidad estd tan despachada de un ready-Made
—;qué interioridad se expresa, por ejemplo, en las dos pintas de Farmacia?- como
de la cabeza taurina de Picasso. La intensidad material que ésta tiene —de la
materia para nosotros mds cotidiana y particular, de uso y desechable—, unida a
su cardcter indicativo ~donde juega también el desplazamiento metaférico-,
hacen de ella un simbolo, provisto de una naturaleza universal que no proviene
de ninguna interioridad privada. Esto no significa que no pudiéramos declarar
cumplida una expresi6n en esa obra. La hay, si bajo “expresién” se entiende que
la interioridad subjetiva en juego no es particularidad exclusiva y accidental,
sino apertura a la verdad del mundo: allf donde plenamente ocurre el fenémeno
expresivo nos encontramos, no con la manifestacién de una individualidad
vivencial (psicolégica), sino con una epifanfa de la universalidad humana, en
cuanto lo expresado es esencialmente “lo real”, como ser, sentido y verdad dela
cosa y del hombre en su apertura a ésta. La pregunta que hacemos arriba va,
pues, dirigida a este aspecto decisivo de la cuestién: si acaso se cumple, en el
segundo sentido anotado, una expresion en los ready-Mades de Duchamp.
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de mérmol han sido expresamente fabricados para la
ocasién. Sé6lo algunas muestras como Fountain (el
urinario), Seche-bouteilles (o Porte-bouteilles, un artefacto
provisto de ganchos en que se ensartan las botellas para
su secado) y Pliant de voyage (una funda de méquina de
escribir Underwood sobre un pie de metal) ostentan
acaso una fresca inmediatez y responden al esquema
simple de la eleccién segtin es presentado por el texto.
Por lo demés, la simpleza de este esquema es corregida
en la continuacién de esa nota: primero, por la inscripcién
que llevan ready-Mades, luego, por la existencia de
diversos tipos de ready-Made:

Una caracteristica importante: la frase breve que, en la
ocasi6n, inscribfa sobre el ready-Made.

Esta frase, en lugar de describir el objeto, como habria
hecho un titulo, estaba destinada a llevar al espiritu hacia
otras regiones mds verbales. Algunas veces agregué un
detalle gréafico de presentacién: llamé a esto, para satis-
facer mi proclividad hacia las aliteraciones, “ready-Made
ayudado” (“ready-Made aided”).

No nos ocupemos atin de esa breve frase; ella abrird otras
preguntas que deben aguardar. En todo caso, la interven-
cién sintetizadora no estd excluida de la hechura de los
ready-Mades: por lo menos no en un buen niimero de ca-
so0s que caen bajo la designacién de “ayudados”. Y, no obs-
tante, entre la rueda de bicicleta y la cabeza de toro —el sim-
bolo del toro que nos produce Picasso— hay una vasta dife-
rencia.

Unidad estética y neutralidad de la eleccién

Es que tal vez no hemos mirado bien lo que encierra la
agencia unitiva como realizacién artistica. La diferencia, que
no parece residir en el pronto hecho de un acto o de una
serie de actos que combinan materiales dados, reside qui-
zd en la cualidad de este acto con vista a su resultado. En
efecto, cuando vimos cumplida la unificacién en la obra de
Picasso, advertimos que no era una simple labor de adi-
cién (acompanada, en la relacién inversa, por una mera
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abstraccién de la cosa representada), sino el establecimiento
positivo de una verdadera nueva unidad —de ser y de senti-
do- que adviene merced a la ejecucion del artista.’ Esta es,
por tanto, también positiva instancia de esa unidad ~decia-
mos: su causa—, y en la unidad descansa la constitucion de
la obra: en la medida en que en ella descansa y ha sido
producida por el autor, la llamamos, justamente, una obra.
Picasso se habia servido de las piezas de un objeto utilita-
rio; como piezas o fragmentos, ellas suponen un lapso in-
termediario entre el til que ha servido de material y la
obra configurada. Ese lapso es el necesario instante de la
inutilizacion del objeto, puesto que ha sido desguazado y
suspendido en su primeriza funcién para luego cobrar la
otra, la estética. El establecimiento de la unidad estética
parece haber requerido, pues de esta suspensién —la inuti-
lidad del desecho- a fin de realizarse. Por eso, exige tam-
bién la intervencién positiva del artista en cuanto artista,
es decir de una potencia habilitada para extraerla a partir
de los fragmentos, desde la suspensién. (Después de todo
habfa una cierta nada desde donde advino la obra). A esa
intervencién positiva, como causa eficiente de la unidad,
le damos el nombre de “creacién”.

Pues ahora atiéndase a este punto: ;existe tal unidad en
los ejemplos de ready-Made que hemos tomado? Sin duda,
no. Ninguna verdad nos alumbra. Why not sneeze Rose
Sélavy?; ningtin ser se cumple en Fountain; Roue de bicyclette
no nos entrega un sentido. Mds bien nos sentimos burla-
dos y trafdos a una situacién absurda, sin asidero. Por lo
demds, tampoco vemos que tenga lugar en su gestaci6n el
lapso de la inutilidad: ésta no aparece como paso interme-
diario, sino como resultado.”’ ;Qué expresa el urinario con-
vertido en fuente, mds que su impotencia como utensilio?
Y la rueda, encajada en el taburete por medio del fierro de
la armazon (el que la une al manubrio omitido), ;qué dice,

Es el surgimiento real de esta unidad lo que da a esta obra el cardcter simbélico
que apuntamos en la nota anterior. Pues no se hace el simbolo por vaciamiento
del contenido y la situacién y preservacién de la pura forma, sino porque se le
confiere un nuevo contenido y un nuevo ser.

Mds aun: en el caso del ready-Made se requiere que la utilidad —el uso, la fun-
citn del objeto— permanezca todavia insinuada, como simulacro, como se verd
mis adelante.
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invertida y al aire, sino su imposibilidad de rodar, en el
fracaso de la pertenencia al vehiculo, y su condena a girar
esttipidamente sobre s{ misma? Ninguna unidad ha sido
reconstituida en estas cosas, ninguna nueva unidad, y tam-
poco han pasado, atravesando el lapso, de un orden positi-
vo a otro orden positivo. En cierto modo, siguen siendo lo
que eran; pero s6lo en cierto modo: parecen ellas mante-
nerse, de manera completamente neutra, en un umbral,
indecisas. Antes de paso alguno hacia la puesta en unidad.

Pero esto quiere decir, al mismo tiempo, que el acto del
artista debe ser entendido de otro modo, acordado a esta
neutralidad del ready-Made. Lo primero que parece preci-
s0 hacer es separar escrupulosamente choix de creaci6n.
Pues como va mostrdndose, los ready-Mades no suponen
la creaci6n artistica: al contrario, la abolen o mds bien la
suspenden. Elegir no es, en este caso, crear —en el ejemplo
picassiano, si se quiere ponerlo asf, hay un elegir para crear,—
pues lo elegido es también lo propuesto como “obra” y no
meramente su material. Elegir no es crear. Y en los ready-
Mades no hay nada mds que una eleccién; choix indica la
suspensién del proceso creativo y su anulacién, la persis-
tencia en el paso intermedio. Aun los dos casos vistos que
exceden el marco de la pura eleccién -la intervencién,
aditiva o supresora (el ready-Made rectificado) y la unitiva
(el ready-Made ayudado)- responden a la estructura de la
eleccién descrita, puesto que no transfiguran lo interveni-
do. No sustituyen el viejo orden de manifestacién por uno
verdaderamente nuevo, sino que sélo alteran al primero;
aseguran, por asi decir, la tautologia del objeto en un me-
dio trastornado. El resultado de la eleccién, en lugar de ser
una nueva objetividad, es mds bien una excrecencia que
prolifera en torno a la antigua, en el estado de la suspen-
si6én."

Pero si la eleccién no se deja pensar como creacién —es
decir, como produccién de una nueva objetividad unitaria

" Loque deseamos insinuar con estos términos, que de momento deben permane-

cer necesariamente vagos, es que el choix duchampiano tiene siempre una con-
dicién aditiva. Habrd que examinar mas tarde qué l6gica gobierna la adicion.
(Véanse, al respecto, los tres acdpites finales del Capftulo 5 de esta parte: “La
especificidad del humor en el ready-Made. El sujeto, la conciencia y la secuencia
aditiva”, “El cardcter la inscripcién” y “La meta—ironfa”, infra, pp. 103-106?).
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y en s{ misma residente—, tampoco puede decirse que el
artista esté presente como artista. También él se ha sustrai-
do a las determinaciones que podia imponerle el proceso
estético, para mantenerse como una pura instancia electi-
va. La firma sobre el urinario nos invita a hacer responsa-
ble de la “obra” al duefio de ese nombre; pero ;puede re-
caer en él la responsabilidad? ;De qué obra? Acaso es un
plagio o una mala broma: la responsabilidad serd moral,
entonces. Y si recayese en alguien la responsabilidad, ;a
quién hallarfamos detrds del nombre: a R. Mutt, un falso
Marcel Duchamp, fantasmatico? Los organizadores del sa-
16n a que fue enviado —entre ellos se contaba el propio
Duchamp- decidieron esconderlo tras un tabique. Pero si
el artista no estd presente como creador, ;c6mo lo estd? Si
él no es otra cosa que el acto por el cual es suspendido el
objeto en la tautologia vaciadora y aditiva, ;qué o quién es
el artista?

Si admitimos un diagrama comiin que quiere asignar
puestos a los diversos factores que contribuyen a formar el
fenémeno artistico, identificdndolos en el artista, la obra y el
espectador (hay quienes dirdn un cuarto elemento, el arte,
como una cierta esencia de la que depende todo lo demds),
nos hallaremos con que en nuestro andlisis hemos debido
cuestionar a los dos primeros; nos resta, pues, el espectador.
(Qué ocurre con éste, encarado a los ready-Mades? Demo-
rémonos un poco mas en la comparacién que hasta ahora
nos ha servido de guia. Espectador es aquél que esté llama-
do a hacer la experiencia del arte, es decir, cada uno de noso-
tros, y también el artista: respecto de la obra de otros asi como
de la suya propia, aunque quizd mds complejamente. El pun-
to de partida indispensable y, al mismo tiempo, el lugar en
que por fin debe darse la concrecién de la experiencia es la
percepcién del objeto. Pues bien: la percepcién a que se ofrece
una obra como la de Picasso consta de ciertas determinacio-
nes especificas. Primero que nada, es una totalidad decidida.
No es indecisa: el autor le sefiala (le ha construido) una via
positiva y un cumplido &mbito en que ejercerse, y no la deja
errante. El mismo producto funciona como signo de atrac-
cién que encauza el movimiento perceptual hacia el domi-
nio —el orden de ser significado— donde la cosa-signo se
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muestra, ahora, pura manifestacién, sostenida en si misma.
De tal suerte, esa percepcién es en si misma unitaria y plena,
pues recoge la auténoma unidad estética en que se mani-
fiesta la cosa, o, si se quiere ponerlo en méds adecuados tér-
minos, es recogida en esa unidad. La condicién insalvable
para percibir esta obra como obra —de arte-es que se perfec-
cione la percepcién por su ingreso en el dominio de la
esteticidad. Pero una vez que éste ha sido socavado por el
fundamento de la eleccién duchampiana, y, por otra parte,
no adecudndose el objeto percibido —no totalmente- a los
patrones normales, la percepcién yerra, carente de unidad.
Yerra en un doble sentido: primero, porque no son satisfe-
chas las expectativas que virtualmente le prometen unidad
y completamiento, equivoca el utensilio o el objeto sin cuali-
dad estética que se le presenta como obra de arte; y lo equi-
voca otra vez, probando de verlo como simple utensilio o
cosa callada. Aprehende, pues, algo determinado donde lo
que hay es otro, y aprehende otro donde estd lo mismo. Yerra,
después, porque vaga, al fracasar la percepcion unitaria ~uni-
ficada, la que puede decidir lo percibido- entre un extremo y
el otro, tratando de resolverse en uno solo de ellos. Pero debe-
rd errar continuamente, pues la indole de la cosa es precisa-
mente la indecisién. Y este continuo yerro forma una expe-
riencia para el ready-Made. Tal vez una manera —-muy ini-
cial- de aproximarsele serfa llamarla desconcierto.

Indiferencia, efecto y espectador
La indecisién del ready-Made —su caracter’- es lo que
Duchamp llama indiferencia visual. Pero ésta ha valido de

' Anotamos, mientras tanto, cuatro puntos bdsicos que contribuyen al estableci-
miento de esta indecision. Valdra tenerlos en cuenta para mds tarde:
1° El hecho de que el ready-Made esboza una tendencia a presentarse como obra
de arte (tiene la apariencia de tal) a causa de la intervencién del artista, esto es, de la
magnitud “artista”, socialmente formada en la experiencia histérica del arte.
2° La no—elaboracién artistica del objeto, o bien la intervencién fisica sélo
lateral del artista, asociativa o ensambladora, pero en ningtin caso unitiva
o sintética.
3° La presentacién del objeto en un medio que le es naturalmente extrafio, lo
cual es consecuencia de la exponibilidad que le da al objeto la eleccién.
4° Los desplazamientos verbal-imaginarios que se producen por la inscrip-
ci6én impuesta al ready-Made. Este punto, enteramente de cruce, tendréd que
ser abordado con mayor acumulacién de antecedentes. E igual demanda la
consideracion del humor: el efecto de humor en que vienen a resumirse activa-
mente estos cuatro puntos.
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fundamento y criterio para la eleccién y, de ese modo, ha
sido lo que le ha hecho lugar a la intervencién del artista.
Esta no ocurre sino en virtud de aquélla. Si, pues, hay algo
que se expresa a través de la eleccién y de su objeto, ello no
es mds que este fundamento. Dicho de otra manera: lo ele-
gido es, antes que el objeto mismo, su indiferencia. Por lo pron-
to, su indiferencia visual, pero con mayores alcances (ha-
bremos de verlo), el estado de indiferencia que es para aquél
dmbito de exposicién, asf como para la obra estética lo es
de manifestacién el dominio de la esteticidad. En definiti-
va, la eleccién no hace otra cosa que exhibir el objeto en la
indiferencia, proponerlo como tema de una contemplacién
en suspenso.

Esa indiferencia —dice Duchamp: “combinada al mis-
mo tiempo con una ausencia total de buen o mal gusto”,
siendo el gusto el criterio estético principal- es, en dltima
instancia, con palabra exacta, anestesia. Se sabe que la anes-
tesia es una interrupcién del camino seguido por los esti-
mulos nerviosos que, llegados a su centro de procesamien-
to, son interpretados formalmente como placer o como
dolor -buen o mal gusto—: el ready-Made o, mejor dicho, la
eleccién de indiferencia en que se apoya, opera tal interrup-
cién. Esella, pues, la causa y el tema del desconcierto, como
reaccién primaria provocada por el ready-Made, indeciso
o indecidido. El correlato de esta interrupcion en el acto
del artista es tanto la ausencia de productividad estética
como la inexpresividad estético-subjetiva.

La anestesia no es, entonces, una falta de reaccién: su-
pone, en cambio, que toda la fuerza de la reaccién se con-
centra en el elemento interruptor y esencialmente en la in-
terrupcién producida. Pero esto no quiere decir otra cosa
que lo siguiente: la funcién fundamental que gravita en la
constitucién del ready-Made es la del efecto. El ready-Made
es esencialmente su efecto, se resuelve en él. Ello no signi-
fica que en €l se establezca, en definitiva, una oposicién
entre el efecto y la “obra” —o la cosa que hace apariencia de
tal-, y que aquél reciba todo el énfasis de que ésta viene a
carecer, sino que todos los componentes de la presunta
“obra” se ponen al servicio del efecto que ha de ser provo-
cado, y no son ni se dan fuera de éste. Y no debe haber
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extrafieza al respecto, pues —como ya fue sefialado— el ready-
Made implica la suspension de todos los momentos de la produc-
cién. Lo que destaca a la cosa solitaria o ensamblada como
posible “obra” de Duchamp, como posible producto artis-
tico, no es el proceso de su gestacién material, artesanal o
mecénica, indiferente al fin, que cae fuera del circulo del
arte, sino el momento de la eleccién de indiferencia que le
hace espacio de exhibicién al objeto. Si la categoria de pro-
duccién tiene algo que hacer aqui no es, entonces, con vista
al surgimiento de la cosa, sino al proceso de su recepcion.
La produccién define el efecto, no la construccién de la
“obra”.

Por fin, lo dicho nos devuelve a la comprobacién de que,
con la produccién de la cosa, queda suspendida también la
instancia del artista, del creador. Esta suspensi6n, puesto
que da lugar al privilegio del efecto que ha de producirse,
es, a su turno, la preeminencia exclusiva de la instancia del es-
pectador, es decir, de la publicidad (el puro carécter exponible)
del producto. La preeminencia, en su condicién exclusiva,
no depende sino de la estructura misma del ready-Made:
es porque en ella va necesariamente incluida la funcién del
espectador como rasgo general de su determinacién —aquél
es s6lo efecto—, que se dirige esencialmente a un ptblico, es
por eso que lo provoca, y por eso estd ya en medio del do-
minio publico. Pero aquello que inscribe al espectador en
la estructura del ready-Made es la intervencién del artista:
siendo ésta nada mads que_eleccién, por su medio, precisa-
mente, el artista se ha identificado ya con la funcién del especta-
dor.”® Nada produce, en verdad, el artista: es en él donde se ha
producido un primer efecto, una primera reaccién. En la me-
dida en que esta primera reaccién lo es de perfecta indife-
rencia, de anestesia, queda eliminada también la posibili-
dad de que el artista todavia fuese concebido como un des-
cubridor estético. No obstante, el cardcter inicial que tiene
el (no-)artista en vista del efecto le restituye una cierta pri-
macfa. Pero ésta pertenece ahora a un plano distinto. El
Gnico privilegio que le resta al artista es el de ser el

B “Son los MIRADORES los que hacen los cuadros”, diré Duchamp en una en-
trevista con Jean Schuster: afirmaciones recogidas y publicadas por éste en Le
Surréalisme, méme, N° 2, primavera de 1957, pp. 143-145.
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espectador princeps. En otras palabras, no es causa ya de la
obra, ni tampoco del efecto, que fuera inconmensurable con
los sujetos que se distribuyen entre si, mds o menos
aleatoriamente, los lugares de la experiencia de aquélla y
del cumplimiento de éste, sino el primero de una serie medi-
ble. S6lo por esta primacia es llevado a hacer —-que no a pro-
ducir- el conjunto de actos necesarios para la constitucion
del ready-Made.

El efecto es la funcién a que se subordinan todas las ca-
racteristicas del ready-Made. Pero este efecto es siempre, en
principio, interrupcién de efecto. Como anestesia, lo que aqui
ocurre es la anulacién del efecto estético. Es ésa la condicién
que se le propone al espectador princeps, el modo fundamen-
tal en que viene definido su hacer. El efecto que estd destina-
do a producir un ready-Made es, precisamente, la ausencia
de todo efecto estético. Por cierto, no se trata de una simple
carencia de efecto —la anestesia suspende la sensibilidad, pero
no suprime el estimulo- ni de un otro efecto que vendria a
contradecir al posible efecto estético (algo asf, pues, como
un efecto antiestético). Al contrario, debemos ver en este
efecto el mismo que podria haberse ofrecido como efecto
estético —que incluso ha asomado como tal-, pero que se
ha vaciado de esa posibilidad. Mientras tanto, démosle, a
un efecto de esta clase, el indice cero: el efecto del ready-
Made es el efecto estético cero.

2. Estesia y anestesia

Lo estético y la subjetividad

Es preciso ahondar en esta condicién estética de la cual
se desprende esencialmente el ready-Made, de modo que
éste se exhiba inscrito en sus perfiles y que podamos sus-
traer las proposiciones que hemos adelantado del estado
mds o0 menos abstracto en que todavia se mantienen. En
primer lugar, cabe hacer una observacién de conjunto: lo
estético se alza hasta su concepto desde el supuesto de la subje-
tividad. En lo estético, esta subjetividad tiene un notorio
status, definido por su oposicién, en principio unilateral,
ala objetividad del mundo exterior. La subjetividad de lo
estético es inicialmente una radical interioridad humana
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individual, el lapso de una clara finitud; en ella se cumple
la reclusion que se reservaba lo subjetivo como virtuali-
dad desde los primeros trazos de su inauguracién. El su-
jeto estd restringido aquf a sus posibilidades de represen-
tacién no—conceptual, inferior, y limitado a una dificil, casi
inhacedera comunicacién de las mismas. Pero, a su vez,
porque una oposicién de todo a todo separa subjetividad
humana y mundo, éste, en su exterioridad, es para lo sub-
jetivo estético también el panorama variable de la natura-
leza, como lugar o localidad imprecisa y total. En la me-
dida en que lo subjetivo estético se enfrenta universalmen-
te a la naturaleza como totalidad de las cosas exteriores,
é1 como puro arbitrio individual, habita en él la contenida
posibilidad de ofrecer un acceso de conjunto a aquélla,
precisamente alli donde ya el poder del concepto se estre-
lla contra las paredes refractarias de la trascendencia. La
reclusién de la subjetividad individual también puede
abrir, entonces, a una dimensién interior que no sea ya
mds privada arbitrariedad, sino una zona incalculable en
que se da una cierta comunicabilidad del alma y el mun-
do, del alma y la naturaleza. El artista-genio, como sujeto
privilegiado, se nutre justamente del inexhaustible hon-
tanar de la subjetividad humana asf universalizada y, al
hacerlo, obra como la naturaleza, es decir, nos ofrece la
naturaleza como obra.

De lo subjetivo estético surgen, pues, dos determina-
ciones fundamentales: la determinacién de la obra de arte
como expresion de una espiritualidad del mundo —esto es,
de una conciliacién plena de sentido y finalidad entre lo
subijetivo y lo objetivo, o, dicho a la manera de Kant: como
expresién de una idea estética- y la determinacién del ar-
tista —sujeto creador— como genio, a través del cual la mis-
ma naturaleza avanza hasta su figura desenvuelta.

Instancia del espectador

Pero existe, ademds, una tercera determinacién que se
suma a las dos anteriores y que, sin duda, es inexpresa, lateral,
pero no por eso menos importante: también procedente de
lo subjetivo estético, s6lo llega a anunciarse la instancia de
un espectador y de su funcién correspondiente. La nocién
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no se desarrolla teéricamente, y por eso tampoco es, en
verdad, todavia una nocién o el ajustado pensamiento de
una entidad fundamentalmente tributaria del fenémeno
artistico y de todas sus notas. No obstante, se comprende de
inmediato que varias tesis incluidas en las dos
determinaciones explicitas antedichas nacen de lo que
podriamos llamar la perspectiva del espectador o se
complican estrechamente con ella: asi, por ejemplo, y muy
en orden a la esencia del asunto, ocurre con el concepto de
apariencia que, como bien habfa visto ya Platén, hace
inequfvoca referencia al lugar allf también inexpreso del
espectador." Acaso podriamos aventurar que la razén de esto
reside en que la funci6n del espectador es desempefiada en
la doctrina estética por el propio discurso filosé6fico; en otras
palabras: el concepto de espectador escapa forzosamente a
su desarrollo temético en la medida en que la filosofia misma
toma el puesto de un Espectador fundamental y se identifica
con éste, y no puede evaluarse a sf misma —es la falta de
critica en la critica kantiana— con la herramienta ausente de
dicho concepto.” Ello tiene gravidas consecuencias para la

Léase, para muestra, lo siguiente: “~Atiende ahora a esto otro: ja qué se ende-
reza la pintura hecha de cada cosa? ;A imitar la realidad segiin se da o a imitar
lo aparente segiin aparece, y a ser imitacién de una apariencia o de una ver-
dad? -De una apariencia —dijo. -Bien lejos, pues, de lo verdadero estd el arte
imitativo; y segiin parece, la razén de que lo produzca todo estd en que no
alcanza sino muy poco de cada cosa y en que este poco es un mero fantasma.
Asf, decimos que el pintor nos pintard un zapatero, un carpintero y los demas
artesanos, sin entender nada de las artes de estos hombres; y no obstante, si es
buen pintor, podré, pintando un carpintero y mostrandolo desde lejos, enga-
fiar a nifios y hombres necios con la ilusién de que es carpintero de verdad.”
(Repiblica., X, 598 a—c. Citamos segtin la traduccién de J. M. Pabén y M.
Ferndndez G., Madrid: Instituto de Estudios Politicos, 3 vol., 1940.) Cf. tam-
bién, por ejemplo, el § 45 de la Critica de Ia Facultad de Juzgar de Kant: bajo el
titulo “Un arte es arte bello en cuanto que a la vez parece ser naturaleza”, se
dice alli: “La conformidad a fin en el producto del bello arte, pues, si bien es
ciertamente intencional, debe, sin embargo, no parecer intencional; es decir, el
arte bello debe dar aspecto de naturaleza, aunque, por cierto, se esté consciente
de quees arte.” (A 178 / B 180.).

Asf, podrfa decirse que toda la Critica de la Facultad de Juzgar Estética mira
desde la alta atalaya de este Espectador fundamental. Efectivamente, la criti-
ca estética se propone como critica del gusto, y esta nocién define
especificamente al espectador. En el artista, el gusto es un adldter del genio,
aunque imprescindible con vista a la admisibilidad de lo original (a su
comunicabilidad), esto es, una como instancia y distancia de espectador en el
seno mismo del proceso creador. La observacién puede extenderse, en gene-
ral, a todo el cuerpo de doctrinas y reflexiones de la estética tradicional, des-
de su constitucién en el siglo XVIIIL.
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interpretacion del fenémeno artistico, pues reprime la
funcién real del espectador, la subordina a un canon posible
y determinable, desencarnando la experiencia concreta del
arte. La funcién del espectador se halla aqui, por asf decir,
comprendida como rasgo subordinado de la determinacién
de la obra y no, a su vez, como una determinacién de igual
linaje en el conjunto del fenémeno. De esta manera, si, en
cuanto a la experiencia real del arte, el espectador implica la
publicidad de ése, en el caso del Espectador fundamental de
la filosoffa no se suprime ni se transgrede el esquema
permanente de una privacia y una absoluta interioridad de
la obra, tal como si el espectador no fuese mas que la mirada
soberana en que ella se contempla a sf misma. La filosoffa se
muestra en esto solidaria de la misma estructura que teje la
préctica del arte europeo: para ésta, la perspectiva permite
la inclusién en la obra de una funcién formal de espectador
a la cual sélo viene a inscribirse posteriormente cada
observador particular.

En general, serd preciso afirmar que la determinacién
del espectador coexiste con las otras dos determinaciones
principales en una marginalidad esencial, una extrafia
marginalidad de dos caras: como funcién formal e interna,
pertenece en el modo de una determinacién subordinada a
la estructura misma de la obra de arte;'® como experiencia
real, cae fuera de ella y fuera, también, del discurso en que
ella es interpretada y enjuiciada.

El efecto

Ahora bien: el espectador es, en su magnitud empirica
y real, el lugar en que ocurre la funcién del efecto. Esta
funcién, en lo que venfamos debatiendo, en la actividad
duchampiana, no es un motivo ampulosamente suscitado
por el programa que llevan inscritos los ready-Mades, para
luego —o, mejor dicho, de inmediato- ser deshecho de un
solo golpe, en una suerte de mal truco de prestidigitador.
Lo decimos por dos razones. Primero, por una
imprescindible cautela que nos impone el asunto: en el

8 Y esta cara, por cierto, tiene su reverso en la coincidente extensidn del especta-

dor y el discurso filosofico—estético.
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ready-Made —y es conveniente insistir en ello- nunca esta
ausente esa funcién, nunca es una pura nada, sino que
existe de una manera peculiarisima, que hemos tratado
de abordar, todavia abstractamente, por medio de la
alusion al grado cero de efecto estético. Esta nulidad del
efecto estético no es, evidentemente, nulidad de todo
efecto. En eso no cabrfa discusién, pues no parece posible
que algo, algtin ente, no suscite ya unos efectos, no sea
secundado en la proliferacién hormigueante de sus
inmediaciones fisicas o mentales por una plétora de
efectos, simplemente a causa de su existencia, de su
presencia y también de su falta. Pero nuestro problema
con el ready-Made tenfa que ver con otro punto que atin
no ha sido aclarado: el ready-Made incluye una cierta
pretension de arte -y, por tanto, se dirfa, de validez
estética-, y la invoca, al parecer, radicalmente (toda su
circunstancia de origen, en que la mano del artista ha
asomado para sustraerse, y toda su circunstancia de
exhibicién conspiran en ello); si, pues, afirmamos que en
él no se cumple precisamente este efecto, en el cual
consistirfa, sin embargo, su textura, es sobre toda su
contextura que empieza a caer una pesada sombra de
sospecha. Asf se nos presenta una paradoja notoria que
exige cuidado en el tratamiento y, sin duda, ninguna
premura en las resoluciones: he ahi, pues, la primera
razén. Segunda: la funcién del efecto no es un motivo a
que el ready-Made apele por primera vez, o, junto con €I,
también otros productos del arte moderno, sino que ha
tenido una larga vigencia a través del arte tradicional.”
No obstante, es claro que el modo de la apelacién que los
ready-Mades hacen resulta en un alto grado inaudito,
justamente por razones arraigadas en la procedencia

E, incluso, de su teoria remonta hasta las mismas fuentes; no podriamos olvi-
dar aqui la famosa cldusula cuarta de la definicién que da Aristételes de la
tragedia: “Es, pues, la tragedia imitacién... que mediante compasién y temor
lleva a cabo la purgacion de tales afecciones” (Poética, 6, 1449 b 27 s. Citamos
segun la traduccién de V. Garcia Yebra, en la edicién trilingiie de la Poética,
Madrid: Gredos, 1974.). Las muy diversas interpretaciones que de hecho orbitan
en torno a este pasaje no desconocen —salvo en el caso de Else (Aristotle’s Poetics:
The Argument, Cambridge, Ma.: Harvard University Press, 1963), que se aven-
tura por otras vias— la necesaria alusién que se hace aquf al espectador.
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filos6fico—estética que venimos de comentar. Puesto que
espectador y efecto van fntimamente ligados, y el primero
se caracteriza por la situacién tangencial o subordinada
que menciondbamos hace poco, también el efecto ha
perdurado en la existencia precaria de una marginalidad,
es decir, como un mero acompafante marginal, aunque
necesario, del fendmeno artistico.'® Y ocurre, asf, como si
el ready-Made, por un extrafio giro, hiciera de este
accidente un nuevo centro, y todo el centro.

Veamos mds de cerca esta funcién.” Si es cierto que el

pL

Sobre esto hablaremos especialmente en la tercera parte del estudio. Sélo re-
cordamos por ahora—y como en adelanto de lo que mds tarde habré que preci-
sar- que la filosoffa concibe generalmente al arte como produccién. El concep-
to de ésta abre, a su vez, una serie en cuyo término no estd el efecto, sino la
obra, la cual, acaso, debiera ser pensada como contrario artificial de la natura-
lidad del primero. Kant lo expresa asf: “...Se distingue el arfe de la naturaleza
como el hacer (facere) del actuar u obrar (agere) en general, y el producto o la
consecuencia del primero, en cuanto obra (opus), distinguese de la {iltima, en
cuanto efecto (effectus).” (Op. cit, A 171 [/ B 173). Y no obstante, la filosofia
habré insistido siempre en el gesto de naturalidad que hace el arte.

¢Hay criterios tedricos que autoricen y que fundamenten el andlisis temdtico
del efecto y del espectador? Creemos que si. No sé6lo la préctica del arte mo-
derno y las demandas que éste hace con innegable resonancia teérica, sino
también ciertas elaboraciones metodolégicas y conceptuales de alto nivel cri-
tico afluyen hacia ese cruce importante. Dos de ellas nos parecen especial-
mente significativas. Una es la que constituyen las indagaciones
psicoanalfticas de Sigmund Freud en torno al arte, la literatura y sus obras;
quizd serfa pertinente hablar, més que de las indagaciones mismas, de su
método. Con vista a una recta aprehensién del sentido de este método, los
textos més aconsejables son, tal vez, el primer pérrafo de Das Unheimliche (Lo
siniestro, 1919) y toda la introduccién de Der Moses des Michelangelo (El Moisés
de Miguel Angel, 1914), sin perjuicio de la consideracién de otros textos y, en
general, de la gravitacién de un cierto analogon artfstico en la configuracién
de la hipdtesis del inconsciente y sus mecanismos. (Cf. S. Freud,
Studienausgabe, ed. Por A, Mitscherlich, A. Richards y ]. Strachey, v. III:
Psychologie des Unbewufiten, v. IV: Psychologische Schriften y v. X: Bildende Kunst
und Literatur, Frankfurt a. M.: Fischer, 1972.) El segundo texto pone en movi-
miento las mds altas categorias estéticas en torno al problema del efecto, como
pivote que invierte la tesis kantiana del desinterés en el proceso del gusto y
1a fascinacién estética. El primero pone pie en la marginalidad, situdndola de
manera inusitada en el contexto de lo que el psicoandlisis descubre
sisteméticamente como centro desplazado, como denegado origen de la vida
psiquica. (Cf., a este propdsito, el interesante libro de Sarah Kofman El naci-
miento del arte. Una interpretacién de la estética freudiana, Buenos Aires: Siglo
XXI, 1973.) La otra elaboracién —y de ella extraemos varios fndices que son
fundamentales para nuestro andlisis— pertenece a un ensayo ya célebre de
Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
(La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, 1935. CE. W. Benjamin,
Gesammelte Schriften, ed. de R. Tiedemann y H. Schweppenhauser, vol. I-2,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1991). Este ensayo provoca el notable concepto
de aura, con el cual quisiéramos ver estrechamente vinculada la tesis de la
estesia que propondremos arriba.
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espectador es, como decfamos atrds, el lugar en que acaece
el efecto, a través del cual gana éste su asiento en la
realidad y la empiria, también serd preciso reconocer que
el efecto es como la dimensién a que adviene el espectador
para alcanzar su sentido y su vigencia. En una perspectiva
real-empirica, la obra provoca efectos porque tiene un es-
pectador y porque le acaece normal y generalmente tener-
lo, si no masivo, por lo menos si individual. Pero en un
enfoque estructural, la obra de arte tiene espectadores por-
que supone como necesario momento suyo un efecto o,
mejor dicho, la posibilitacién maltiple de efectos. Ambos,
espectador y efecto, se solicitan mutuamente y no podrian
subsistir el uno sin el otro; podemos, alternativamente, otor-
garles primacia descriptiva ésta o aquella vez, seglin que
afinemos una u otra condicién del enfoque. Pero si busca-
mos conciliar los dos niveles apuntados —el empirico y el
estructural-, podremos sefialar acaso lo siguiente:

Efecto y exterioridad

El efecto puede ser pensado como un ingrediente cons-
titutivo de la obra de arte, porque es posible no identificar-
lo sin mAs con una consecuencia casual, un circunstancial
apéndice que hubiera de seguir a la obra a partir de su com-
plexién formal, de las notas iconograficas de su contenido
o de su tema, o de la expresividad que encuentra aqui su
potente vehiculo. Antes que el hecho individual despren-
dido de estas determinaciones internas de la obra, es una
dimensién de la misma. Pero ;qué tipo de dimensién es
ésta? ;C6mo puede estar el efecto inscrito, por asi decir, en
el corazén de la obra? Porque, si atendemos bien a las
formulaciones y las examinamos en su contenido, resulta
claro que, a pesar de no ser pensado el efecto como mero
margen féctico, su concepto hace una radical alusi6n a la
exterioridad. Esta es, por lo demds, la doctrina expresa o ta-
cita que nos ensefian la teoria y la practica tradicionales del
arte. Ellas quisieran asegurarnos que el efecto debe ser con-
cebido generalmente como exterioridad, desde la hora mis-
ma en que se reconoce que la obra concreta retiene siempre
una virtual excedencia respecto de todo discurso y toda
préactica —los que alimenta la eficacia de la obra—, a cuyo
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través pudiera ser ella desimplicada y desarrollada. Recep-
cion, evaluacién e interpretacion —momentos, éstos de la
exterioridad, quiz4 asumibles bajo la nocién de cierta her-
menéutica— jamés agotaran el soberano discurso en que la
obra, alzada, reposa sobre sf misma, en la pura propiedad
de su verdad tltima, ya sea por la necesaria noche de su
comercio con lo sensible, ya sea por la intuicién hondfsima
del secreto mismo de la realidad que ella nos deja entrever.
Y en esta perspectiva, en tGltimo término, para todo discur-
so y para toda practica, el arte y su obra serédn siempre opa-
cos detrés del brillo espléndido de su belleza.

Dimension del efecto: 1a eficiencia

Ahora bien: si verdaderamente el efecto no puede ser
pura interioridad de la obra, y si hace necesaria alusiénala
exterioridad, es obvio que declararlo dimensién de aquélla
significa abrir a la obra a su afuera y, en general, mudar
bésicamente de sitio para la consideracién de los produc-
tos del arte. Asf propuesto, el efecto podrifa ser llamado el
umbral de vinculo entre las determinaciones internas —for-
males, temdticas y expresivas— y las determinaciones ex-
ternas, es decir, la presunta exterioridad de su experiencia,
en que hallamos como instancia sobresaliente la interpre-
tacion de la obra. Tal sefialamiento debe tender, como es
notorio, a una transformacién de la supuesta “esencia” de
la obra de arte, en la medida en que esta esencia puede ser
concebida como una apertura y no como cierre de la obra
sobre sf misma, indiferente a la variacién de su recogimiento
y desarrollo; es, de la manera que decimos, la negativa a
confiar en que ella disponga, solitaria, de la indecible pala-
bra de su verdad, y la afirmacién, por tanto, de que esta
“verdad” sélo puede ser entendida como la construccién
de una experiencia y de su sentido. Ciertamente podemos
convenir en que no sélo el efecto es susceptible de ser com-
prendido universalmente como dato de esa esencia, sino
también el espectador, a condicién de ser definido como
un Espectador fundamental, una suerte de conciencia po-
sible de la verdad de la obra; y convenir a la vez en que
toda instancia particular y empirica de espectador o de efec-
to es, en esta mirada, una aproximacién a esa verdad. Sin
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embargo, la aproximacién requiere de un acceso y de un
espacio donde se haya posibilitado este acceso. Ello es lo
que estd confirmado por la dimension general del efecto o, en
términos tal vez mds adecuados, de la eficiencia de la obra.
Para el arte europeo tradicional esa dimensién es un me-
dio decidido en que se manifiesta la obra, es decir, una di-
mensién que ya preestablece formalmente las vias de la
eficiencia. Pero ésta no es sino la apertura a una exteriori-
dad que no estd ni puede estar preestablecida, y, por lo tan-
to, una tal en que la eficiencia de la obra es llamada a reci-
bir la impronta de eficacias mayores y mds vastas, o, para
decirlo de otro modo, de ser determinada por las estructu-
ras de la exterioridad a que adviene.” En tal sentido, serd
mads correcto, al referirnos a la dimensién de la eficiencia,
indicar que ésta, en lugar de ser una dimension que perte-
nece a la interna organizacién de la obra, es una a la que la
obra pertenece como a su 4mbito de manifestacién, y don-
de —por primera vez— exhibe su organizacién, su com-
plexién formal y temdtica, expresiva. La dimensién de la
eficiencia es, pues, el espacio en que se prepara para mani-
festarse la obra, para exponerse, en la cual se dispone ésta
a su exterioridad, a la posibilidad de su recepcién, de su
valoracién y su exégesis.

Eficiencia y espera de arte

A la eficiencia, como dimensién en que ocurre la
predisposicién del arte a su exterioridad, responde, desde
el lado del espectador, también una preparacién, en el
sentido de una expectativa, de una espera: la espera de
enfrentar una obra de arte: la espera de arte. Por eso, el
espectador es, ante todo, un expectadar. Nuevamente en un
sentido real-empirico, s6lo el hecho de que cada espectador
posible se aproxime a la obra en la espera de hallar en ella,
mds que una simple cosa indeterminada o destacada por
otros indices, una obra, el producto cumplido de un arte, la

*  Esta observacién quiere advertir —como resulta inferible- que el

prestablecimiento, la decisién que pende sobre la eficiencia de la obra de arte
europeo—tradicional y sobre su espacio de advenimiento no se funda estricta-
mente en exclusivas virtudes intimas de la obra, sino en el modo en que la
asumen, entretejiéndola en su seno, dichas estructuras.
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calidad de lo artistico, la arfisticidad —si asi puede decirse—,
permite que no fracase la experiencia del arte como tal. La
dimensién de la eficiencia, entonces, es estructuralmente
el espacio en que acontece la confirmacién de espera
semejante, no todavia como la plena realizacién de la
misma, que sélo tiene lugar en la concrecién de la obra y
del discurso y la practica que ella desata, sino formalmente,
es decir, como confirmado encuentro con una forma que
corresponde a algiin esquema de nuestra expectativa
general de formas de arte.

La eficiencia: espacio de unidad del arte

Consecuentemente, la dimensién de la eficiencia es el
lugar adecuado de la aparicién de la obra de arte y del
acceso de los espectadores a ella, es decir, el lugar adecuado
del encuentro y de la eficiencia conjunta de obra y espectador.
No en cualquier espacio puede advenir una obra artfstica
como obra y como arte, sino s6lo en aquél que, precisamente,
ha sido construido como zona de pertinencia en que se
destacan el cardcter de arte y el cardcter de obra que le
son adecuados. Por ello mismo, la exterioridad a que en
este espacio se abre la obra le es especifica: es
esencialmente el espacio de la cultura, de los productos,
los discursos y las précticas culturales. En un sentido més
preciso, entonces, la dimensién de la eficiencia es un
espacio cultural de manifestacion de la obra artistica. No
obstante, la estructura de la cultura se asienta, a su vez,
en estructuras mayores de la “exterioridad” -y se
comprenderd ya que en este nivel la palabra no puede ser
sino entrecomillada-, las cuales, en general, pueden ser
definidas como la historicidad y 1a socialidad. La dimensién
de la eficiencia estd, pues, histéricamente formada y
condicionada, y es el espacio de una experiencia y aun —
cabria decir en una acepcién a discutir en otro lugar, no
en este estudio- de una produccién social del arte. La obra
no podria comparecer sino en la organicidad de un espacio
social e histérico total, donde le estd reservada una zona
precisa de cumplimiento: aunque esta zona puede incluir
la denegacién del cardcter social e histérico de la obra por
medio de un discurso y una préactica que quieren
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desentenderse de tales determinaciones, como
notablemente ocurre con un vastisimo sector (en todo caso,
con enorme ventaja, el dominante) de la experiencia del
arte europeo a partir del Renacimiento.

Asf, la dimensién de la eficiencia es el suelo de unidad
de la obra en un amplio sentido: pues lo que aqui se cum-
ple no es sélo la unidad interna de la obra, esto es, 1a uni-
dad autosuficiente, sino la unidad misma de la obra en su
interioridad con la exterioridad de sus efectos posibles, a
través de los cuales puede ella ser llamada, justamente,
una obra y la criatura de un arte bello. Estructuralmente,
entonces, la eficiencia es el espacio socio-histérico de con-
firmacién de la expectativa de arte y de obra, donde se
realiza —y esencialmente puede realizarse— el arte como
obra: es, por eso, también el espacio de unidad del arte en
su obra.

La eficiencia como estesia

Para todo el arte europeo que se inaugura con la diso-
lucién de la Edad Media, sin embargo, este espacio recibe
una determinacién precisa, cuya esencia reside en el en-
cubrimiento de la procedencia y del destino —ambos his-
téricos y sociales— de la produccién artistica. El espacio
de la eficiencia se construye en esta época como una zona
ajena al devenir de las esferas mds generales en que se
inserta y, por tanto, como una exterioridad respecto de
todo plexo socio-histérico. Sélo en esta otra exterioridad
puede acceder el arte a la pura interioridad de su obra y
reclamar para su experiencia la suspension de los crite-
rios con que los hombres llevan y traen su vida en la his-
toria y en la sociedad. Pero tal exterioridad —el margen
que mencionamos en la primera parte de la investigacion,
la autonomfa, esta interioridad desprendida y solitaria—,
tal encubrimiento y denegacién no borra simple y entera-
mente la pertenencia a que obedece el arte. También ella
es un modo socio-histérico de ser definida esa pertenen-
cia: el modo de su defectividad. Es a esa suspensién y ala
interioridad empirica que motiva —en la que todos los me-
tros son abandonados en favor de aquéllos, presuntos, con
los cuales la obra habria de medirse a s{ misma- a lo que
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es dable llamar, en empleo preciso de la palabra, la condi-
cion estética de la experiencia del arte en su obra. Bajo la
condicién estética, el espacio de la eficiencia se construye
como dimension de la estesia.

Determinaciones de la estesia: naturalidad,

transfuncionamiento y distancia

“Estesia” designa, pues una zona y —habrfa que decir-
una atmdsfera en y por la cual la obra de arte de que
hablamos se separa fundamentalmente de su entorno para
tomar el aspecto y la forma de un movimiento concluso
que, desarrolléndose desde sf, ha venido a reposar en sf
mismo Yy, de este modo, a exhibirse como cosa internamente
devenida y cerrada sobre su pura presencia. La presencia
dela obra, en cuanto resultado de un movimiento que, en su
idealidad, carece de huellas y no tiene mds razones que las
internas, esta presencia separada y, por separada, plena,
elevada y suspendida en el espacio puro de su manifestacién,
diferenciada de todas las cosas que la rodean y también de
los procesos que s6lo la rozan periféricamente —protegida
como estd por dicho espacio-, defrauda esencialmente las
exégesis que quisieran ver en ella el producto de una
intervencién fordnea, por inocente que fuese. Si es preciso
admitir alguna intervencién —esto es, darle cabida al artista
en este sistema-, ella cobrard una perfecta coherencia con el
resultado, como su via normal, continuidad de un mismo
obrar que se consolida y cumple, justamente, en la obra:
acabada.” Se nos invita, asf, a reconocer que la obra
comparece en una dimensién que, debido a que aquélla se
distingue fundamentalmente de los demds productos
humanos, sélo habria de ser entendida como dimensi6n
natural y, en cierto modo, como la naturaleza misma. Una
experiencia semejante a la que nos promete y da la obra de

2’ A través del genio —segtin Kant- la naturaleza le da la regla al arte o, de otro
modo, el genio obra como la naturaleza. En la época a que pertenece la cons-
truccién de la esfera estésica, al estatuto del artista corresponde una profunda
disociacién, S6lo como artista —esto es, como una cierta potencia de realizacién
y de expresidn trans-individual- puede él identificarse con su operacién: pero
sélo con ésta, ya no con la obra finiquitada; como hombre, vive en un orden
precario, donde ni siquiera se le reconoce una capacidad de discurso acerca de
lo que él mismo ha hecho.
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arte de esta manera determinada la proporcionan sélo
algunos sefialados fendmenos naturales que provocan la
requerida suspensién, por ejemplo, en el sentimiento de una
paz profunda o de una poderosa inmensidad.” La obra
aparenta tras de sf el continuado progreso de un devenir
natural, que ha llegado a consumarse en su presencia. Y
precisamente en la apariencia de naturalidad funda esta obra
su exterioridad respecto de toda insercién histérica y social
y, por lo tanto, la pureza de su interioridad; la estesia es esa
suerte de naturaleza repetida en que se presenta la obra, a
la vez, como obra y como acontecimiento de la naturaleza.

La apariencia de naturalidad que caracteriza a esta obra
revela en la estesia un notable poder, que acaso podria ser
llamado, sin mucha cautela, hipnético. En verdad, como
su nombre sugiere, la estesia ejerce una principal influen-
cia sobre los sentidos —0 mejor, quizd, sobre la determina-
ci6n del sistema sensorial del ser humano®-, si se admite
que es ésta la via especifica de consecucién de la experien-
cia de la obra de arte como naturaleza. El poder indicado
—que es, en su base, poder de la estesia, pero que se tras-
pasa facilmente a la obra misma, en cuanto ésta tiene en
esa zona su lugar adecuado- es potencia de fascinacién.
En la vigencia de este poder, mds que en otros lados del

“Seguir, en el reposo de una tarde veraniega, el perfil de unas montafias en el
horizonte, o una rama —ejemplifica Benjamin- que arroja su sombra sobre el
que reposa, a eso se llama respirar el aura de esos cerros, de esta rama.” (Esta
traduccién y la de la nota siguiente, ambas de pasajes del ensayo de Benjamin,
son nuestras.) La idea de una “respiracién” como nota peculiar de la estesia
serd invocada por nosotros en breve. El término benjaminiano “aura” enfatiza
el mismo contexto de sentido: “aura” es brisa, suave viento: su cualidad pri-
maria es, pues, atmosférica. En la mencién que hacemos arriba de la paz y la
inmensidad, asociamos implicitamente esta cualidad suspensiva a los fend-
menos consabidos y fundamentales de la estética: lo bello y lo sublime.

Una determinacién que es esencialmente historica (Benjamin, en la secuela de
Marx, tenfa claro este punto), y que fija un régimen general y dominante de la
operacién y funcionamiento sensoriales. Al régimen dentro del cual la condi-
ci6n estésica de la sensibilidad hace la diferencia lo caracterizamos, poco més
abajo, apelando al tema de apropiacién, que tiene su pleno cumplimiento en el
concepto. En el contexto de la condicién apropiativa, que define, en general, el
proyecto del conocimiento, la sensibilidad estd aquejada siempre por una in-
suficiencia, que reclama la labor determinante del entendimiento. En el con-
texto de la condicién estésica, en cambio, el evento de la sensibilidad est4 sefia-
lado por una riqueza que esa labor jamds agota. (A propésito de todo esto, cf,,
especialmente, la doctrina estética de Kant y, en particular, su tesis acerca del
“libre juego” de las facultades de conocimiento en la reflexién estética.).

103



fenémeno, es dable advertir la indole atmosférica de la
estesia: mds bien que apercibirse de aquél —permitasenos
el término-, se lo respira. Tal “respiracién”, como ingreso
en la zona estésica, es condicién elemental de la experien-
cia de esta obra. Al ingresar allf, deponemos las urgencias
del minuto y simplemente nos abrimos a la presentacién
del arte en su obra. Esta aliviada entrega ocurre por prime-
ra vez en la determinacién de los sentidos. Si éstos trafan
desde su esfera habitual de ejercicio el rasgo bésico de ser
una facultad aprehensiva, esto es, apropiadora, el fracaso
inicial de una percepcién —postergada por las condiciones
del ingreso— acarrea consigo la necesaria renuncia a una
apropiacién y, en consecuencia, el reconocimiento de una
dignidad especial de la cosa que comparece en el espacio
estésico. Por esta dignidad muestra la obra que la simple
apropiacién perceptual no incluye su penetracién ni su con-
sumo; muy al contrario, ante un comportamiento semejan-
te, ella permanecerd indiferente dentro de la clausura de la
estesia, celosa de su misterio. En este momento, pues, se le
impone al que ingresa la forzosidad de cierta préctica, que
consiste fundamentalmente en la conquista de una pasivi-
dad o, més bien, de una actividad sutil (la llamada “con-
templaci6n”), ajena al régimen de la apropiacién percep-
tual, la cual permite a la obra manifestarse a partir de sf
misma y comunicar, asi, su contenido precioso. De esta
manera, la estesia provoca lo que podrfamos denominar
un “transfuncionamiento” de los sentidos que, de instrumen-
tos de apropiacién, deben convertirse sustancialmente en
lugar de apertura, puro acceso: son ellos los que se dejan
determinar por la cosa estésica, y no ésta lo que ellos deter-
minan. La percepci6n es interiorizada, los sentidos se espi-
ritualizan y se ofrecen como lugar adecuado de manifesta-
cién de la subjetividad.

Si en la estesia es la obra la que condiciona nuestra
aproximaci6n sensorial a ella, dicha aproximacién no podré
ser nunca, en rigor, un acercamiento. Tal como, para ser
asumida, la intervencién del artista en la presencia de la
obra debe alcanzar el nivel de su idealidad, también el
espectador requiere de una idealizacién que haga de él el
desasido sujeto de esta experiencia. Por eso, la caracterfstica
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esencial de la estesia tal vez pueda ser descrita como la
preservaci6n de una distancia radical —o como esta misma
distancia—, s6lo en cuyo medio se hace posible la experiencia
del arte, y tras la cual siempre se reserva la obra. Su
contemplacién supone necesariamente tal distancia, y en
virtud de ella también se privatiza: la disolucién de lazos
con el mundo socio-histérico que la estesia demanda del
espectador implica asimismo una desvinculacién con su
propia fndole de hombre real y, de este modo, con los dem4s
hombres. La distancia en que habita la obra, entonces, la
separa de toda propagacién masiva, para no hablar de una
posible popularidad. En otras palabras, la exposicién no
hace la esencia de esta obra; en su lugar, rige su culto.*

Estesia y obra: unicidad, autenticidad y tradicién

Pero por cierto, para llevar esa caracteristica, la estesia
debe estar configurada como comtin desembocadura de
unos factores bdsicos, legibles en las cualidades funda-
mentales que destacan realmente a la obra. El sistema de
esta confluencia acaso puede ser abordado poniendo en
foco la presencia tinica y unitaria de la obra. Esta es obra
por su unicidad, es decir, por el rasgo de lo irrepetible que
la marca. Claro es que esta unicidad no basta para satisfa-
cer de suyo la formacién de la estesia: ella es, ante todo, el
hecho fisico de la puntualidad espacio-temporal de di-
cha cosa. Pero, sin duda, proporciona el fundamento para
la significacién espiritual que la obra adopta apenas tras-
pasado el umbral de este dato concreto. En la puntuali-
dad irrepetible de la obra se revela, a la vez que este rasgo
inmediato, su autenticidad, concebida a partir de dos no-
tas afluentes: lo genuino del objeto, es decir, su valor de
Gnico en cuanto original, y, por esto mismo, su proceden-
cia que hunde raiz en el esfuerzo productivo del autor. La

. También ha sido Benjamin quien ha formulado esta importante oposicién: “La

recepcién de obras de arte acaece con variados acentos, entre los cuales se des-
tacan dos polares. Uno de estos acentos reside en el valor de culto, el otro en el
valor de exhibicién de la obra de arte. La produccién artistica comienza con
configuraciones que estdn al servicio del culto. Acerca de estas configuracio-
nes es més importante, como ha de admitirse, que estén presentes, mds bien
que sean vistas [...] El valor de culto como tal parece presionar hoy, precisa-
mente, a mantener la obra de arte en lo oculto...”.
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autenticidad es a un tiempo genuinidad y autoria. Sobre
esta autenticidad se funda la tinica historia a que puede
estar sujeta la obra, a saber, sobre el supuesto de la conti-
nuidad material (fisico-quimica) del producto, la historia
privada de la obra, lo que podrfamos llamar su biograffa.
M4s all4 de esta historia particular, la obra no se inscribe
en los procesos generales de la historia social o, mejor di-
cho, lo hace s6lo de un modo absolutamente mediatizado,
en que siempre se resguarda como fuente tltima la posi-
bilidad de un acceso puro al producto. A ese modo, como
nexo mds amplio a que puede pertenecer adecuadamente
la obra, rigurosamente lo denominamos tradicién, la cual
estd encargada, por lo que concierne a aquélia, de preser-
var su autenticidad. En tal sentido, la tradicién cultural
que tiene lugar aquf es el persistido culto de esa autentici-
dad, y, mds vastamente, la construccién de la estesia pue-
de ser entendida como preservacién y custodia de la au-
tenticidad; (en la estesia trabajan concienzudamente el
curador, el restaurador y el perito). Sustentada en su pro-
pia historia y refrendada, ademds, por la pertenencia a la
tradicién, la obra queda definida esencialmente por su
carAacter autoritario: en la estesia, la obra de arte es autori-
dad, como inacercable presencia y plenitud, y
derivadamente, también, emblema de autoridad.
Volvamos a lo nuestro después de este largo andlisis.

El ready-Made y la estesia

Es, pues, el conjunto de la dimensién caracterizada —la
estesia— lo que creemos tocado y penetrado hasta su ntcleo
por la actividad duchampiana que se consigna en los ready-
Mades. Tal vez ahora se hace menos vaga la indicacién que
hicimos péginas mds atrés, que hablaba de la atribucién de
un indice cero al efecto del ready-Made vy, por tanto, de la
ocurrencia en éste de un efecto estético cero. Si el efecto
fuese sélo el arbitrio y la mudanza interminable de encuen-
tros y recepciones particulares a que puede dar lugar un pro-
ducto artistico, la terminologfa que empledbamos en ese paso
tendria que carecer de mayores alcances; serfa, en fin, una con-
fusa vara para medir el problema que nos interesaba. Pero, en

B

Véase supra, p. 91.
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la medida en que el efecto pide y forma un espacio adecuado
donde proponerse y desenvolverse, la interrupcion del
efecto estético en que consiste el efecto del ready-Made es,
en su base, la destruccién de dicho espacio: es decir, del es-
pacio que histéricamente —para el arte de los quinientos afios
y mas que median entre el término del medioevo y el co-
mienzo de este siglo- habfa valido como pertinencia del efec-
to de la obra de arte su pureza naturiforme y subjetiva. En-
tendemos, por lo mismo, que aqui se verifica notablemente
la sentencia duchampiana sobre la cisién, es decir, ese modo
peculiarfsimo que adopta la ruptura propia del arte moder-
no en el trabajo de Duchamp. Pero el caricter revestido aqui
por la cisién no es de ninguna manera simple. Es cierto que
“cisién” significa, en este contexto, la disolucién de la estesia;
no obstante, esta disolucién puede ser entendida de diver-
sos modos. Ya la continuacién del texto de Duchamp que
hemos venido citando insinta uno de estos modos; el de la
contraposicion:

Otra vez, queriendo subrayar la antinomia fundamen-
tal que existe entre el arte y los ready-Made, imaginé un
“ready-Made reciproco” (reciprocal ready-Made): jservirse
de un Rembrandt como tabla de planchar!

A este pasaje, sin embargo, es preciso afiadir el resto del
articulo, que incorpora las notas de una oposicién mas mo-
derada, por mds problematica; la alusién final, en disfraz de
boutade, caracteriza bien el estatuto deletéreo de la cuestion:

Muy pronto me di cuenta del peligro que podia haber en
recurrir sin discriminacién a esta forma de expresion y
decidi limitar la produccién de los ready-Mades a un pe-
queino nimero cada afio. Adverti, en esa época, que, para
el espectador mds que para el artista, el arte es una droga
que provoca acostumbramiento, y quise proteger mis
ready-Made contra una contaminacién de este género.
Otro aspecto del ready-Made es que no tiene nada de tinico
[...]1a réplica de un ready-Made transmite el mismo mensa-
je: de hecho, casi todos los ready-Mades hoy existentes no
son originales en el sentido heredado del término.
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Una dltima observacién para concluir este discurso de
egomaniaco puesto que los tubos de pintura utilizados por
el artista son productos manufacturados y ya hechos (ready-
Made), debemos concluir que todas las telas del mundo
son ready-Mades ayudados y trabajos de ensamblaje.

Con vista al significado de la cisién provocada por los
ready-Mades estos parrafos dejan entender dos cosas princi-
pales: 1°. Que hay una oposicién clara y directa entre los ready-
Mades y las “obras de arte”. No parece necesario insistir en
este punto por medio de un comentario de ejemplares: la con-
tradiccién no sélo es clara, sino ademds querida y buscada
con énfasis, y hasta hiperbélicamente, en proximidad a las
acciones del movimiento dad4, como ocurre en el ready-Made
L.H.0.0.Q. de 1921.%Sin embargo, la mencién del ready-Made
“recfproco” en el pasaje citado sugiere que la claridad no des-
miente que la base de la oposicién esté constituida
complejamente. La reciprocidad de este ready-Made consiste
evidentemente en un doble aserto: tal como el cuadro de
Rembrandt puede valer, elegido, como ready-Made, asf tam-
bién una burda tabla de planchar puede ser cogida en con-
templacion como obra de arte.” Esta oposicién —la “antinomia
fundamental”— es, pues, més que el estético enfrentamiento de
dos extremos, un movimiento que va del uno al otro y, por tanto,
dos movimientos: el ready-Made recfproco surge en el cruce
entre ambos, como ambivalente atadura de ambos.? 2°. Que,

2%

Reproduccién en colores de la Gioconda, visitada por precarios bigotes y bar-
ba dibujados a lipiz. La fecha y el lugar de gestacidn, y la vinculacién que unfa
en la época a Duchamp y los dadafstas en Parfs sugieren la estrecha afinidad.
La inscripcidn bajo la efigie —lefdas en francés las iniciales— revela un misterio
erdtico del ambiguo personaje representado: “elle a chaud au cul”. La inter-
vencién de la efigie alude, probablemente, a una identificacién de Leonardo
con su modelo, que, a su vez, ha de estar vinculada con el gesto de travestismo
por el cual Duchamp —en la misma época- construye su alter ego, Rose Sélavy,
cuya fotografia tomada por Man Ray la muestra dotada de una sonrisa sutil y
enigmatica. Bajo el juego de relaciones que se establece de esta manera adivi-
namos una identificacién de Duchamp con Leonardo, que permea su obra.
El1iltimo pédrrafo lo dice con cierta alegria de lo grotesco: toda obra de arte es,
de un modo u otro, observable como ready-Made.

Una anotacién més sobre este caso: el acento parece estar puesto en el problema
dela utilidad. Asi como en éste y en los demds ready-Mades, un objeto vulgar es
susceptible de contemplacién —en el contexto de un radical desuso-, la obra de
arte, que nos hemos habituado a experimentar de acuerdo a una tenaz inutili-
dad, puede ser extrafda de su condicién lejana y solemne, y puesta al servicio de
una urgencia cotidiana. 5i aquf pudiese faltarle al ready-Made un nombre ins-
crito, es porque el nombre le estd dado en el continuo acto del “servirse de”.
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no siendo simple la oposicién entre el ready-Made y el arte,
sino el nexo de un doble movimiento, en dos direcciones dis-
tintas, el ready-Made permanecerd como tal en tanto se ase-
gure la continuidad del movimiento y la persistencia de los
sentidos opuestos. A esto se referfa Duchamp por medio de
ciertas alusiones médico-nosoldgicas (la drogadiccién en que
consiste el arte y la contaminacién con tal enfermedad que
podrfa inficionar a los ready-Mades): la proliferacién de ready-
Mades diversos puede ocasionar una pérdida de la capaci-
dad de discriminacién entre el mero objeto y la obra de arte,
sinla cual se haceimpensable e impracticable el ready-Made.”

En cuanto disolucién de la estesia, la cisién que provo-
ca el ready-Made plantea la diferenciacién entre el arte y lo
elegido, y sélo de este modo, manteniéndose separados en
su sentido ambos extremos —inutilidad y utilidad pueden
ser nombres convenientes para ellos, en primeras etapas
del andlisis—, cabe que se constituya la necesaria oscilacién
que, como vemos, tipifica al ready-Made, a fin de que lo
elegido-indiferente quede investido de la apariencia de arte
y que este arte aparente se defraude a sf mismo en la indi-
ferencia. La oposicién en que se sustenta el ready-Made, y
la disolucién de la estesia que aquélla posibilita y éste cum-
ple, no se resuelven, por lo tanto, en un atentado externo, a
la manera de las violaciones dadd —~emparentadas honda-
mente, acaso, con la cuchillada que rasga la tela, el golpe
de martillo que fragmenta el marmol o la bomba en el mu-
seo, es decir, con el vasto legado de la iconoclastia—, sino en
la corrosién interna del sentido de la estesia. Para ello el ready-
Made debe resumirse enteramente en el efecto, de modo
que haga valer ante el espectador su cardcter aparente. Este
efecto es, por eso, desconcertante y —serfa posible anadir-
desconcertado: el efecto carece acd de un adecuado medio,
puesto que Duchamp ha intervenido para suscitar una in-
adecuacién del espacio de su ejercicio, por medio de la im-
plantacién en el presunto medio estésico de una falsa
“obra”. De este modo, es un efecto impertinente: pertenece
a otro orden de aquél que nuestra expectativa consentia en

*®  En cambio, la proliferacion de los mismos ready-Mades —segtin el peniiltimo

pérrafo— insiste en esa capacidad de discriminacién: a diferencia de la unici-
dad de la obra de arte, el ready-Made se muestra como elemento de serie re-
producible al infinito.
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atribuirle. Entre dos 6rdenes, pues, se inserta el ready-Made,
pero no estd ni en uno ni en otro, ni en la artisticidad de la
obra ni en la cotidianidad del objeto. Asf, a la pregunta:
(qué lazo se establece entre los 6rdenes?, no se podrifa ver-
daderamente responder, debido a que ninguno de los dos
es real, negados en su asomo, defraudado el primero, im-
posible de ser indicado el segundo, y sélo el trance de am-
bigiiedad en que se sostiene y oscila el ready-Made puede
configurar el sistema de un cierto 4mbito.* Es a este dmbito
indeciso e indecidible —constituido por el cruce de los dos
movimientos que conducen a dos espacios opuestos—al que
Duchamp se refiere bajo el nombre de anestesia. Entendido
asf, dicho 4mbito no es mds que virtual, en cuanto esta ge-
nerado por el doble movimiento:

Formulemos brevemente tres aspectos fundamentales
que forman el contenido de esta anulacién, de manera que,
en anticipo de mayores precisiones, podamos manejar ya
unas ciertas notas de definicién del ready-Made sobre el
supuesto de lo examinado.

Artificialidad versus Naturalidad

1. La estesia se determina como suspensién de los crite-
rios del medio hist6rico-social en que inmediatamente debe
encontrar su sede real el arte y, del mismo modo, como cons-

Ciertamente, hay disefiada, en un pasaje del texto de Duchamp sobre los ready-
Mades, la aparente nocién de un segundo orden hacia el cual se desvia el efec-
to mencionado, y que reduplica el problema de los dos érdenes: “La frase bre-
ve que, en la ocasién, inscribia sobre el ready-Made [...], en lugar de describir
el objeto tal como habria hecho un ttulo, estaba destinada a llevar el espiritu
hacia otras regiones mds verbales.” ;Qué son estas “regiones mds verbales”?
Sin perjuicio de una mejor determinacién de este giro de Duchamp, parece
claro que aquf se habla de dos 6rdenes: no ahora la estesia y la cotidianidad,
sino el orden de la imagen, que, por el tratamiento duchampiano encarnado
en la eleccién de indiferencia, desmiente su posible indole estética ~la autono-
mia de labellaimagen—, y el de la palabra, que, aportando una suerte de segun-
do impulso a la imagen una vez rarificada, desplaza su recepcién sensorial
hacia el plano de un cierto juego seméntico. Pero el ready-Made no subsiste en
ninguno de estos dos planos exclusivamente, sino—también en este caso—en el
espacio de desplazamiento o, més bien, de vacua oscilacién en que se mantie-
ne, entre la imagen y la palabra. El concepto de este “vacio” intermediario —que
hemos llamado tentativamente lo “imaginal”- es, por lo demds, ineludible en
el examen de la obra de D’ud\amp: su producto mds célebre, el Gran Vidrio,
estd fundado sobre aquél, esto es, sobre la transversal que cruza ambiguamen-
te entre lo que esa obra nos propone como imagen y su discurso acompaniante,
contenido en la dispersion de dos boites.
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truccién de una esfera auténoma —destacada como interio-
ridad ante la exterioridad a que queda asf remitido dicho
medio—, la cual cobra el rasgo de la naturalidad. La sus-
pensién atafie, ante todo, a los criterios de la vida cotidiana
y, especificamente, a la sensorialidad que en ésta se desen-
vuelve. Si la estesia es, en principio una suspension, esté,
entonces, precedida asimismo por una cierta “anestesia”,
que interrumpe el curso habitual de la sensorialidad exter-
na del ser humano. Sin embargo, esta interrupcién encuen-
tra su verdad en el transfuncionamiento antes sefialado, es
decir, en la interiorizacién de la sensibilidad, que la con-
vierte en el lugar adecuado para un ejercicio y una mani-
festacién de la subjetividad; tal “anestesia” no es sino un
lapso de suspensi6n —no una suspension sostenida—, que
posibilita, en rigor, la potenciacién de la sensibilidad: en
virtud de ella, la experiencia meramente perceptiva resul-
ta espiritualizada. Asi, esta “anestesia” es el modo, la oca-
sién y la via inmediata de establecimiento de la estesia,
donde tales caracteres adquieren su volumen. En el ready-
Made advertimos un proceso similar —nos atreveriamos a
decir: formalmente idéntico— al esbozado. El ready-Made
provoca en torno a sf mismo un espacio peculiar, tal como
la obra de arte tradicional se muestra circundada por un
espacio en que ella puede desplegar su eficiencia. No obs-
tante, aun cuando también tal espacio se constituye por una
suspension, ésta no concierne ahora a los metros de la
cotidianidad, sino a los que contribuyen a la formacién y
sustento de la esfera auténoma del arte. Por eso, no resulta
construida una esfera, sino, precisamente, destruida. A cau-
sa de esta destruccién, si el espacio corrompido por lo que
en él se presenta recibia antes la impronta de la naturali-
dad -y su ocupante hacia ademan de ser la criatura de un
advenimiento natural- ahora, sometido a su destruccion,
s6lo podra aparecer en la forma forzosa de la artificialidad.

Objetividad versus subjetividad

2. La artificialidad define a la anestesia, pues, como
dimensién de eficiencia del ready-Made. En este sentido, la
anestesia duchampiana es el perfecto reverso de la estesia,
su inversién y -también podriamos aventurar- su
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sobredeterminacién.” Asf, ella define, a la vez, el estatuto
de la cosa que en ella se manifiesta. Del mismo modo como
la anestesia, en cuanto proceso, implica la interrupcién
de la estesia, la artificialidad significa la interrupcién de
la naturalidad. No queremos sugerir con esto que se abra
un paréntesis en el elemento de la naturaleza, paréntesis
cerrado como clausurada zona del artificio puro. Lo que
aqui acontece consiste en que se interrumpe toda posible
remision a una naturalidad de origen. La cosa anestésica no
puede ser fundada en su ser sobre la procedencia a partir
de una naturalidad, a saber, el espiritu humano (Gemiit,
Geist), que después de todo se expresa en el ente estésico.
La interrupcién de la “vuelta a la naturaleza” —de la
legitimacion, si se quiere, que concede el retorno al origen-
se revela, por lo que toca al fondo de la estésica (y de la
estética), como la imposible remisién a la subjetividad. La
cosa que se inscribe en la anestesia es ciertamente un
objeto, pero ya no como un ob—jectum, arrojado allf ante la
unidad de la conciencia, la cual constitutivamente puede
hacerse cargo de €él, aunque explicitamente no lo haga,
sino como un objeto liberado y desprendido de su dominio
y control por el sujeto. El ready-Made (se) abre (a) una
objetividad absoluta, de la cual ha sido despachada toda
instancia subjetiva.” Es obvio que a este nivel ya el nombre
mismo de objetividad empieza a desmentirse y pide
revisién y reemplazo.

Ocurrencia versus historicidad

3. En la anestesia, el objeto se desliga de todo control
por la subjetividad y, fundamentalmente, de toda proce-
dencia desde ella: no tiene autor —; quién es el autor de Fresh
Widow, el habil carpintero o Duchamp, quién el autor de
Apolinére enameled,® el publicista o su rectificador?—, y del
mismo modo no es posible asignarles genuinidad -;qué

n

En cierto modo, el ready-Made reafirma lo estésico de la estesia y, por esa doble
afirmacién —revés de dialéctica que, como veremos, hace el niicleo de lo que
Duchamp llama el “ironismo de afirmacién”— produce su contrario.

# A partir de esta determinaci6n, el ready-Made también permite vislumbrar el
sentido de la creciente intervencién del mundo de los “objetos” en la préctica
actual del arte, e incluso la condicién de tales objetos.

Aviso propagandistico del esmalte “Sapolin” (Sapolin enamel), cuyo nombre
intervino Duchamp para convertirlo en una alusién a Apollinaire.
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hay de genuino en una reproduccién de la Monna Lisa li-
geramente retocada o en una ampolla de vidrio supuesta-
mente repleta con 50 cc de Air de Paris?-. En el caso de los
productos de serie, jpodriamos ya, si todavia porfidsemos
en larebusca de un autor, llamar asf al programa industrial
que los pone en existencia, ya que no al fingido artista que
s6lo los elige y a veces los ensambla sin que participe su
mano? La mano, que para las criaturas de las artes pldsti-
cas marcaba la autorfa de un modo material e inmediato y,
también inmediatamente, su raigambre espiritual —en la fir-
ma, la graffa y la pincelada personal, por ejemplo, del pin-
tor— estd aqui por completo ausente, y s6lo hallamos un
espiritu suelto, un esprit, un ingenio abierto, una ocurren-
cia. Pero esta ocurrencia es, mds que el arbitrario acaecer
de una subjetividad particular —complacida en la disloca-
ci6n de los entes en el mundo o en el hallazgo de un oculto
sentido de sus estados—, el modo mismo de la subsistencia
temporal de los ready-Mades, su ocurrir. Por ello, en dis-
puta con los productos estésicos, habrd que decir que el
ready-Made carece de historia, si por tal entendemos el con-
cepto heredado que encierra la palabra; el ready-Made ca-
rece de tradicién y, sobre todo, de tradibilidad. En fin, libe-
rado a la pura ocurrencia, y no remisible a la unidad de
una tradicién ni a la dignidad de una creacién, proliferante
(no tnico), pierde definitivamente, junto a la determina-
ci6én de lo auténtico, el cardcter de la autoridad.

3. Encontrar, elegir

Pero ;habremos alcanzado ya la especificidad de los
ready-Mades? ;No existen acaso otros lados del proble-
ma? ;No serd preciso, mds bien, tomar un nuevo punto
de vista, nuevas confrontaciones que amplien la mirada
sobre estos productos? Trataremos de fijar ahora una nue-
va orientacién, que permita complementar el analisis ge-
neral que hemos realizado hasta ahora y avanzar hacia su
concrecién.

113



Preeminencia del objeto en el arte moderno

Ya al comienzo sefialdbamos que los ready-Mades mar-
can una intensa preocupacién —y ya sabemos que se trata
de una inversa preocupacién y de una inversa intensidad,
la dela indiferencia- por el objeto: el objeto técnico, artesanal,
manufacturado o industrial. Esta atencién no es privativa
de Duchamp ni de sus ready-Mades.

Poco antes, en el terreno inmediato de la representacién
pictérica, se habia manifestado ella con poderoso énfasis al
hilo del desarrollo del cubismo. Y después, por medio de la
actividad dadd —fuertemente influida por Duchamp-, una
obsesién similar hubo de tomar cuerpo. Esta obsesién se
convirtié finalmente en programa —provisto de definiciones
explicitas y particulares— con el surrealismo de la década del
treinta. El programa se entendi6 intimamente relacionado
con las hazafias de Duchamp y, en cierto modo, éstas fueron
vistas como una expresion precursora de lo que més tarde
tomaria figura precisa y sentido total con los objetos
surrealistas.* Esto, por lo demds, tenfa su buena parte de
verdad, por lo menos en la direccién inversa, es decir, en
vista de la provocacién que significé Duchamp para este
género de manifestaciones surrealistas. La influencia, en fin,
se prolong6, dejando una vasta progenie y no sélo en el cam-
po del surrealismo, sino también en la produccién que con
la década del cincuenta empez6 a marcar el predominio de
los experimentos norteamericanos en el panorama mundial. ®

A “Es importante hacer constar la considerable aportacién de Marcel Duchamp

en la elaboraci6n del objeto surrealista”, advertfa Breton en su texto “Situacién
surrealista del objeto / Situacién del objeto surrealista” (1935), “Debo insistir
en la gran influencia ejercida en este sentido por los “ready-Mades” (objetos
fabricados que, al ser elegidos por el artista, quedan elevados a la dignidad de
objetos de arte), mediante los cuales Duchamp se expresa casi exclusivamente
a partir de 1914.” (En: André Breton, Manifiestos del surrealismo, Madrid:
Guadarrama, 1969, p. 306.) Cf. también “Phare de la Mariée” (1934), en: André
Breton, Le Surréalisme et la Peinture, Paris: Gallimard, 1965, p. 87 s.

Podriamos decir algo mds todavia: en el sentido de la mayor productividad y
fuerza de la actividad artistica, el predominio del arte norteamericano coinci-
de con la influencia de Duchamp, més que de ningtin otro gran artista en la
época, sobre la totalidad del arte de la segunda mitad del siglo XX, la mayorfa
de cuyas tendencias, formas y “géneros” encuentran, regularmente, en
Ducharnp a su iniciador ejempIar (pop art, op art, arte cinético, happening y per-
formance, body art, instalacion y, desde luego, la impronta abarcadora del arte
conceptual, entre otras denominaciones que podrian ser citadas aqui). Que se
dé esa coincidencia no debe sorprendernos, si pensamos que Duchamp ligé
conscientemente su actividad a sus estancias en Estados Unidos, que, por lo
demds, fue su patria electiva al cabo de la Segunda Guerra Mundial.
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Aqui nos ocupard especialmente la cuestién de la afini-
dad o divergencia que pueda haber entre los ready-Mades
y los objetos surrealistas, en la medida en que se ha solido
-y aun hoy ocurre a veces esto— trazar una identidad en-
tre ambos, promovida, ademds, por la inmensa vigencia

ue tuvo el surrealismo por mds de veinte o treinta arios.
gste serd, pues, el punto de mira que gobierne los siguien-
tes pasos del examen.

El concepto de una metamorfosis poética

La mayoria de las descripciones e interpretaciones al
uso acerca de los ready-Mades tienden a ver en ellos algo
parecido a lo que indicdbamos al iniciar nuestro anélisis,
esto es, una determinada transfiguracién de los objetos
cotidianos o vulgares —sea que se nos presenten en su
mudo aislamiento, sea que aparezcan ensamblados—, que
libera desde ellos, por el choix duchampiano, una cierta
virtud oculta que se les atribuye. Hemos indagado la
validez de esta exégesis, primeramente, en el sentido de
una posible transfiguracion estético-formal relativa a la
imagen, y nos ha parecido necesario rechazar la idea de
que en los ready-Mades se revele o establezca una virtud
de esa fndole. Pero tal vez ello no ha sido demostrado
audn con la debida suficiencia, y lo decimos sobre todo,
en abundancia del argumento, porque el sentido estético—
formal no es el tnico que puede adoptar una semejante
metamorfosis artistica, 1a del objeto cotidiano en objeto
de arte, en objeto que existe en la esfera de una
experiencia artistica, desde la cual acaso el mundo mismo
sea interpretable como arte. Esto se ha hecho
especialmente notorio a partir de la practica de cierto
arte moderno, vastisima, que, muchas veces en abierta
discordia con preceptivas formales de la tradicion, ha
propagado la especie de una totalizacién de la
experiencia humana como arte, una identidad del arte y
la vida. La sustancia de esta identidad —puesto que, por
ejemplo, en las artes visuales ha sido en gran medida
concienzudamente destrozado el viejo fundamento
estético-formal, que, mds que posibilitarla, la
obstaculizaba- tiende a ser concebida y aun
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experimentada universalmente como sustancia poética.*
Si en Duchamp suele verse a uno de los propiciadores
de tal empefio, mds imperioso se hace averiguar hasta
qué punto puede comprometer la especificidad de su
produccién esta segunda posibilidad de arte.

¢(Eleccién es extraccion?

Las interpretaciones a que aludimos han tenido mayor-
mente su origen en los circulos surrealistas,” y en general
asocian al ready-Made con los objetos que tipificaron la se-
gunda gran etapa de ese movimiento, la de los afios trein-
ta. Asi es como coinciden ellas al insistir en el hecho de que
el ready-Made se constituye por el acto de extraer un objeto
determinado de sus nexos ordinarios —su plexo de
significatividad normal-, y que, desgajado tal objeto de su
primitivo contexto, implantado en otro que le es bésica-
mente extrafio (se piensa, a manera de sitio ejemplar, en el
museo), es puesto ante una mirada sobre la que se hace
fuerza para que renueve radicalmente la 6ptica en que lo
recoge. La eleccién extractiva opera como un revelador de
la virtualidad artistica, poética, que como secreta reserva
vive en las cosas més banales (y en ellas, singularmente,
puesto que no pertenecen esencialmente a la dimensién de
la estesia). En este sentido el ready-Made habria precursado
con admirable alcance al objeto surrealista y, en especial, al
objet trouvé, que precisamente forma el nicleo de ese géne-
ro. A través del significado de la extraccién, trouver se toma
pues, aqui, como sinénimo de choisir. Alguien querrfa ver
en esto, de inmediato, una clara inconsecuencia. ;Cuél ecua-
cién se podrd establecer entre dos actividades que parecen
tan dispares como la del vagaroso toparse con las cosas, para

Ambas tesis amalgamadas —el arte como devenir-mundo del mundo y la esen-
cial poeticidad del arte-son de clara procedencia roméntica; transmitidas por
hombres y précticas de muy diversa fndole provienen para el arte moderno,
mds precisamente, de la inaclarada relacién en que se mantuvo éste con el
romanticismo. Para un notable andlisis de la poeticidad del arte “pues lo ge-
nuinamente poético en el arte es precisamente lo que llamébamos el ideal”, un
andlisis que, por lo demds, puede contribuir indirectamente a la elucidacién
de ese vinculo, cf. G. W. F. Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik (Stuttgart-Bad
Cannstatt: Frohmann [Holzboog], 1964), v. I, pp. 222-240.

El primer texto en que se bosqueja una concepcién completa de Duchamp y,
dentro de ella, de los ready-Mades, es el citado “Phare de la Mariée”, de Breton.
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el cual éstas no son sino, inicialmente, un inopinado asalto,
y —se dird- la biisqueda juiciosa, y tenaz, acaso, de una cosa
que ha de ser sefialada por el prurito de la indiferencia?
Pero quizd no sea preciso atin detenerse en divergencias
terminol6gicas, y ni siquiera conceptuales, pues nada im-
pedirfa, en principio, que los actos mismos fueran
estructuralmente semejantes, a despecho de la disparidad
de asociaciones que nos evocan sus nombres. En apoyo de
esto, digase que también los objetos surrealistas, al igual
que los ready-Mades, estdn regidos por una preceptiva de-
finida. No cabe engaiiarse, por eso, acerca de la apelacién
de “hallados” que ellos tienen, porque, en todo caso, es
precisamente el hallazgo lo que expone aca una textura de
significaciones normativas y no, de ningtin modo, el puro
caos de la casualidad abstracta. Es, entonces, en vista de
las preceptivas que debemos examinar si hay una afinidad
entre ambos géneros. Veamos mds de cerca la cuestién de
los objets trouvés.

El objet trouvé, un collage tridimensional

En términos muy amplios, los objetos surrealistas son
combinaciones tridimensionales de cosas heterogéneas —un
paraguas, una rueda y una escala, un inttil engranaje; un
maniqui decapitado, un guante, una carta y una copa-, que
han sido halladas al asilo de un azar propicio, y que despier-
tan una cierta sensacién poética de misterio apenas develado.
Como combinaciones, pertenecen a la clase de los ensam-
blajes, pero, en orden a las confrontaciones que nos intere-
sa promover a fin de aclarar mds el estatuto de los ready-
Mades, no se perpetrard demasiada violencia si los llama-
mos provisoriamente collages tridimensionales. Por lo me-
nos dos motivos generales podrian justificar esta asevera-
cién, que vincula no sin alguna arbitrariedad al surrealis-
mo con el desarrollo del cubismo: la insistencia en el obje-
to, por una parte, y, por otra, la introduccién de una més o
menos bruta inmediatez de las cosas en la actividad artfsti-
ca. Puesto que se ha planteado el vinculo, indaguemos qué
distingue fundamentalmente a ambas producciones, para
discernir desde alli el principio que gobierna a los objets
trouvés.
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El collage cubista

La tridimensionalidad de los objetos surrealistas es, sin
duda, obvio factor de diferenciacién, desde que los collages
que nos exhibe el cubismo son siempre bidimensionales.
Pero algo més que esta distincién externa se comunica jus-
tamente a través de ella. Los collages cubistas son
bidimensionales, pero, por eso mismo, muestran estar con-
dicionados por el formato bidimensional del cuadro, al cual
se subordinan. Precisamente esta bidimensionalidad
condicionante hace que a la base de los collages cubistas
deba haber por fuerza unas consideraciones y requisitos
de orden pléstico: tales exigencias, como veremos, estdn
ausentes del objet trouvé, y ya hemos dicho que ni rozan al
ready-Made. Hablando con un poco méds de rigor, los collages
cubistas obedecen a una estética de la forma, cuyo sentido
primordial se halla en los procesos internos de su andlisis y
de su sintesis; el portador de tal forma es el objeto como mo-
delo fundamental. En enfoque histérico, ademds, el surgi-
miento de la técnica del collage se debi6 —dentro de la evolu-
cién particular del cubismo- a la demanda de un restableci-
miento de vinculos con la realidad, renovado; en ese mo-
mento mismo, alcanzado un maximum de ambigliedad
formal, oscilaba el llamado “cubismo analitico” (hacia
1911), por una parte, entre la recensién de las caracteristi-
cas real-habituales del objeto, aunque empujadas hasta
su Gltima aptitud de integracién y reconocimiento, y, por
otra parte, la definitiva ruptura con el modelo y su orden
normal de manifestacion, en la via de una abstraccién to-
tal. Este fue el camino que tomd, como se recordarg, la
obra de Robert Delaunay. La inserci6n en las obras cubistas
de la época de fragmentos de realidad (desgarros de pe-
riédico, papeles cotidianos) recuperaba consecuentemente
cierto vinculo con ésa. La recuperacién ocurrié, sin duda,
de un modo quebradizo y esporddico, delgado como la
hoja rota que los cubistas encolaban en sus lienzos, pues
debfa someterse a la vez al principio de la autonomia del
cuadro en cuanto realidad original y separada. Pero per-
miti6, aun, la vigencia de remisiones ocasionales y, en ge-
neral, de un haz de referencias vago, pero estable. La elec-
cién del signo de la realidad —del urgente discurso que la
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registra en el periédico- tenia precisamente este sentido.
Y el mismo es asignable a las utilizaciones —~desde 1912,
con vista a una etapa de conciliaciones positivas que se
conoce con el nombre de “cubismo sintético”— de mate-
rias torpes o no elaboradas en las telas: arena, rajones de
saco, etc.

Diferencia entre collage cubista y objet trouvé

Lo que hemos llamado, por comodidad de enfrenta-
miento, collage surrealista es, si se quiere, mds o menos el
contrario del collage cubista. No se trata en él de llevar a
cabo un propdsito de recuperacién de lo real por temor a
crecientes abstracciones. Su destino no es, evidentemen-
te, la abstraccion, pero si una determinada ruptura con la
cotidianidad, a la que algunos cubistas exasperadamente
analiticos buscaban retornar, y a cuyo orden pertenece el
objeto analizado como puro modelo externo, como moti-
vo. No la abstraccién, no el refugio en la autosuficiencia
formal, sino una concrecién todavia més vigorosa y abi-
garrada era lo que perseguia la manipulacién surrealista
del objeto. Su collage también vuelve, pero no a la reali-
dad comtin —en un regreso que, finalmente, siempre es
mediado—, sino sobre ella, abriéndola con violencia como
cantera interminable de explotacién, mina de raras pie-
dras, para un ensanchamiento creador de la experiencia
humana. La realidad comiin es, para el credo surrealista,
disponibilidad y vena riquisima de evento poético. Por
eso, recurre mds inmediatamente aun a la cosa, recogién-
dola tal cual se ofrece a una vagancia cruzada de asom-
bro, sin que ella sea retocada casi, sin elaboracién en el
contexto pldstico. Por eso, la asuncién de los fragmentos
de realidad no tiene lugar dentro del marco obligante de
la composicién bidimensional regida por principios esté-
tico-formales, como sucede en el cubismo. Si bien ansia-
ba éste una cierta recuperacién de lo real, tal retorno sélo
podfa acontecer bajo la necesidad de una legalidad plas-
tica inherente al cuadro, sélo en el modo de la referencia,
signicamente, y no en el de la recta presentacién del objeto,
que forzosamente alude por alguna arista a esa misma
legalidad; sélo, pues, segiin un cédigo que requiere
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descriptamiento para que pueda cumplirse ese retorno.*
El cubismo insiste, entonces, en el problema de la repre-
sentacion, y, no obstante, ha podido trazarse una linea de
comparacién entre él y el surrealismo en este punto, a cau-
sa de la compartida preocupacién por el objeto, este par
opuesto, representacién / presentacién, nos indica de qué
modo, y tan tempranamente, se bifurcan ambas orienta-
ciones para hacerse muy pronto irreconciliables.”

Sistemaética del objet trouvé: la ley metaférica

El “collage” surrealista es una yuxtaposicién o -la ma-
yorfa de las veces— un ensamblaje de fragmentos de rea-
lidad trivial, tomados y dispuestos de modo tal que for-
men por sus nexos recfprocos una entidad separada. Esta

#  Sea éste el momento de apuntar una observacién sobre el cubismo. Cuando en
la primera parte habldbamos de una ruptura radical practicada por el arte mo-
derno, lo hacfamos en términos generales: que una determinada cronologfa
sea sitio y curso de una transformacién epocal en la préctica artfstica no impli-
ca que sus secuelas operen, todas ellas, con la misma radicalidad. Es el caso del
cubismo coro escueln. La adhesion fundamental de ésta recae en el programa
de Cézanne. Pero el cubismo se mantiene enredado —es también la tesis de
Pleynet— en los efectos formales de la revolucion cezanniana, es decir, bésica-
mente, en la fenomenologfa del objeto perceptual, teniendo por principal meta
el sistema de esas consecuencias, y no una “repeticién” del corte operado por
Cézanne. Sin retroceder hasta la vordgine de donde se alza, incipiente, la expe-
riencia cezanniana, la escuela cubista se congela en su exterior y s6lo propone
soluciones formales precisamente allf donde éstas, en su sentido tradicional,
han sido més hondamente cuestionadas. El problema del cuadro vale aqui de
adecuado {ndice: se recordard que, durante la etapa més analftica del movi-
miento, ocurre una tpica evanescencia de las esquinas del cuadro, a cuyo tra-
vés se insinta, a fin de cuentas, un problema irresoluble para la investigacién
cubista. El recurso del formato oval no es més que la confesién de esta dificul-
tad.

Lo dicho supone una precisién que debemos hacer explicita, no sélo a fin de
que esta oposicién entre presentacién y representacién pierda algo de la rigi-
dez y unilateralidad que parece tener, sino, sobre todo, porque ella es impor-
tante para los pasos ulteriores que daremos en el examen del ready-Made. La
insercién del cubismo dentro del régimen heredado de la representacién pic-
torica lleva consigo un indice de cambio que no puede ser desconocido. La
modificacién fundamental que provoca el cubismo en dicho régimen consiste
en la elaboracién del principio de In representacién en términos de significacién. El
cubismo quiere hacer justicia a la pluralidad de los actos perceptivos, pero no
como instancias espontdneas de la relacién con el panorama abigarrado de los
entes intramundanos, sino como momentos a través de los cuales se constitu-
ye, en general, una objetividad, explorando lo que podriamos llamar la gra-
mética de las intenciones que gobiernan tales actos. En tal exploracion se deja
guiar por el propésito de construir un sistema riguroso de la representacién
pictérica basado en las reglas fundamentales de la percepcién visual, sobre la
base de las cuales se establecen —en un nivel derivado, por tanto- los lazos
referenciales entre la imagen y el objeto.
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entidad no tiene pretensiones estéticas, y en eso muchos
han querido ver una primera prueba de su afinidad con
los ready-Mades. Pero la falta de pretensiones estéticas
no es sin mds ausencia de pretensiones: al contrario, el
objeto surrealista quiere cumplir, ante todo, una funcién
sorprendente, dislocadora, que sea, de un modo u otro,
la anticipacion en la esfera habitual —que se mantiene bajo
la vigilancia de la conciencia— de la nueva realidad, en
primera instancia opuesta a la de nuestra vigilia, pero
donde también ésta ha de reconciliarse, al fin, con la
oniria en que definitivamente estamos embebidos: el rei-
no venidero, pues, de la surrealidad. En consecuencia, si
la indole de separacién del objeto surrealista es profun-
damente diversa de la independencia plastica del cua-
dro cubista, no por ello es un mero aislamiento fisico,
una individualidad concreta; los nexos mutuos que men-
ciondbamos, por los cuales se constituye tal objeto en su
separacién, estdn gobernados por una legalidad y pues-
tos al servicio de un interés: el de servir de medio que
irrumpe en la realidad comiin para acceder, a través de
tal irrupcién, a la sobre-realidad. Lo que gobierna a esos
nexos, a su establecimiento, es la funcién extrafiadora y
dislocadora —el dépaysage de la sensation'’-, como funcién
esencialmente poética y simbélica. “Objeto con funcién
simbélica” es justamente el nombre que acordaron Dali,
Breton y Miré para designar a estos ensamblajes. La na-
turaleza del simbolo marca la separacién de que gozan,
aquella especie de fuerte condensacién que, por eso mis-
mo, estd abierta: abierta a todo lo que se agolpa en su
mezcla. Su sentido primordial y estricto es, asi, no el sen-
tido pléstico, formal, sino el sentido poético; en otras pa-
labras, el hecho de suscitar en el espectador la represen-
tacién de una conexién que es inexplicable por las leyes
de la conciencia y que, precisamente en virtud de ello,
motiva un ensanchamiento poderoso de la experiencia

#  Eslaformulacidn surrealista del mandato rimbaudiano: “Se trata de llegar alo
desconocido por el desarreglo de todos los sentidos.” Lo recuerda Breton en
“Situacién...”: “Para contribuir al sistemdtico desorden de todos los sentidos,
desorden preconizado por Rimbaud y puesto constantemente al dia por el su-
rrealismo, considero que es preciso no dudar ni un instante en extraiar la sen-
sacidn.” (Op. cit,, p. 286, y también p. 223.).
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humana, casi siempre demasiado servil a la abstracta ra-
cionalidad.” Los objetos heterogéneos que integran este
género de ensamblajes no estdn tocados por ninguna ar-
tesania particular del autor: a lo mds —en cuanto esta li-
bertad permiti6 que fuesen un medio privilegiado de ex-
presién icénica para los poetas y literatos surrealistas, y
para aquellos que carecian de alguna especial eficiencia
pléstica—, a lo mds suponfan una minima parte de habili-
dad manual en la disposicién y engaste. La conexi6n re-
querida entre estos objetos heterogéneos —que afirman
su heterogeneidad en el acaso bajo el cual han sido ha-
llados y extraidos de la realidad circunstancial- estd re-
gida, para decirlo asf, por la misma heterogeneidad de
las relaciones reciprocas, pero una tal que se recoge en
una sintesis peculiar que le otorga pleno sentido. La sin-
tesis consiste en una poeticidad coordinante, en abrirse
y vocarse unas a otras las cosas involucradas, desde una
como hueca sonoridad, cuya significacién final se nos
sustrae y, por lo mismo, nos subyuga. Este principio poé-
tico es, en dltimo término, la ley metaférica que el surrea-
lismo universaliza a través de toda su préctica, preconi-
zada célebremente por Lautréamont: el fortuito encuen-
tro de objetos mdximamente ajenos entre si en un medio
que debe conformarse a esta ajenidad y subrayarla.

Ley metafdrica y metifora como sinapsis de

los imposibles

La ley metaférica funda el principio de produccién —o
si no se desea emplear esta palabra, por lo menos de pro-
vocacién— de los objets trouvés, y sefiala la inscripcion de su
concepto en la rafz del programa del surrealismo. Esta ley
poética fundamental se comprende, entonces, como

L Obsérvese que no hay aquf una oposicién voluntaeria entre los requerimientos

pléstico~formales y los poéticos, sino s6lo en cuanto aquéllos pueden entrafiar
una perseverancia en el dominio controlado de nuestra vigilia. En la préctica,
nada verdaderamente decisivo impide que un objet trouvé pueda presentarse
en cierta armonia con una estética de la forma —y algunos de estos productos
efectivamente lo hacen—, en tanto ello no atentie la violencia poética exigida.
En la formula cldsica de Lautréamont: “el encuentro casual de la médquina de
coser con el paraguas en la mesa de disecciones.” Ciertamente, después de
Freud, no cabe abundar mucho sobre la fatalidad simbélica de este fortuito
rendez—vous,
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universal alternativa a la ley estético-formal, y su campo
de operacién es, no la representacién formal externa, sino
el acontecimiento poético espiritual® suscitado por la coin-
cidencia insostenible de los objetos heterogéneos, en cuya
presencia ocurre el “absurdo inmediato”. El objeto
surrealista es el lugar donde se prefigura —y ya ocurre por
una vez— la revolucién total que promete y demanda el su-
rrealismo y que, haciendo saltar en pedazos la realidad or-
dinaria, instalard sobre la tierra el imperio de la surrealidad
y de lo maravilloso constante. Suerte de prefiado jeroglifo,
muestra que la realidad comtn se halla sostenida
(endeblemente) sobre una arbitrariedad auto-abolida, que
de pronto parece haber atravesado hasta el reverso de sf
misma: sostenida sobre el “azar objetivo”.*

Es la metdfora, pues, la matriz del objet trouvé. La proce-
dencia de esta matriz, en el sentido que le asigna el surrea-
lismo, no nos parece, sin embargo, enteramente nueva. Lea-
mos a Aristételes —en su Poética— a propésito de la metéfora:

...Si [uno compone] a base de metéforas (ek metaphoron),
[habra] enigma (ainigma). Pues la esencia del enigma
consiste en unir, diciendo cosas reales, términos
inconciliables (ainigmatos te gar idea haute esti, to legonto
hyparkhonta adynata synapsai). Ahora bien, segtin la
composicién de los vocablos no es posible hacer esto,
pero si lo es por la metéfora.®

La determinacién del enigma como efecto central de la
metdfora que ha tomado la soberania del discurso es la

@ “La pintura —sefiala Breton en “Situaci6n..."-, liberada de la preocupacién de
reproducir bdsicamente formas del mundo exterior, utiliza ahora, a su vez, el
tnico elemento exterior del que ningiin arte puede prescindir, a saber, la re-
presentacion interior, la imagen presenie en el espiritu. La pintura confronta esta
representacion con las formas concretas del mundo real, busca [...] aprehender
el objeto en su aspecto general, y, cuando lo ha conseguido, intenta aquella
tarea suprema que es la tarea poética por antonomasia: excluir (relativamente)
el objeto exterior en cuanto tal, y considerar la naturaleza inicamente en su
relacién con el mundo interior de la conciencia.” (Op. cit., p. 281.)

Otra vez en “Situaci6n...”: “...el problema del azar objetivo, es decir, de esta
clase de azar a cuyo través el hombre siente de una manera todavia muy mis-
teriosa, una necesidad elusiva, pese a que, vitalmente, la experimenta como tal
necesidad.” (Op. cit., p. 293.)

- Aristételes, Poet.,, 22, 1458 a 25 ss.
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sinapsis de los imposibles, es decir, de los reales juntamente
imposibles, expresada en la lexis, pero no como coinciden-
cia de las palabras, sino de sus significados, las cosas, evo-
cadas en conjuncién por sus simbolos. La sinapsis tiene
como agente el desplazamiento (epiphora) metaférico (del
género a la especie, de ésta al género, de la especie a la es-
pecie, o segtin la analogfa),* y es, por lo tanto, esencial-
mente un acontecimiento mental en que es pensada nece-
sariamente la realidad. La postulacién surrealista —como
se concreta en los objets trouvés— consiste en suprimir el decir
las cosas, cambiarlo por la vigencia material de ellas mis-
mas, su decirse por propia boca, percutidas unas bajo las
otras. Esta (re)sustitucién, sin embargo, estd comprendida
dentro del mismo esquema metaférico y lo completa: al
intentar devolver la potencia metaférica de las palabras a
las cosas, y que éstas por si mismas sean su vehiculo de
realizacién, descubre que su garantia reposa en un despla-
zamiento metaférico fundamental —una especie de
metaforicidad a priori— que conduce de las cosas a las pala-
bras y, de éstas, de vuelta a las cosas.”

Trouver como encuentro objetivo

Asi también se hace posible entender mds adecuada-
mente el sentido que tiene la palabra trouver en el objet
trouvé. Si éste depende de la ley metaférica fundamental
como sinapsis de los imposibles y la realiza objetivamente,
trouver no designa, entonces, sino s6lo por derivacién, el
encontrarse uno, en cuanto sujeto, con una cosa -hallarla— o

% Poet., 21, 1457 b 7 ss. Cf. también Rhetorica, 11, 14052 3 - b 2.

Podrfa parecer aventurada esta afirmacién aplicada al caso de Aristételes, pues,
de acuerdo a su doctrina, nada interno podrfa articular palabras y cosas. Asi lo
manifiesta con definitivos acentos De interprelatione, 1, 16 a 5 ss.: s6lo las afec-
ciones del alma contienen las semejanzas de las cosas, no las palabras a través
de las cuales se comunican las almas individuales; de ese modo, las afecciones
guardan una connaturalidad con las cosas mismas. Pero la metéfora abre, tal
vez, una delgada brecha en la doctrina. Ya vemos c6mo Arist6teles permite
que la metdfora sea controlada por el concepto, pero, a la vez, c6émo, cuando
ella sefiorea en el discurso, la transparencia del logos es sustituida por la opaci-
dad del enigma. Ahora bien: la garantfa a que nos referimos arriba est4 expre-
sada precisamente en la esencial comunicabilidad interna que proclama el su
rrealismo entre la imagen y la palabra, cuyo lugar de privilegio absoluto es la
metéfora; asi “corrige” €l la tesis aristotélica de la convencionalidad del signo,
en la misma medida en que afirma la soberania de la metdfora.
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con un grupo de cosas que nos sorprende e inquieta. El
sentido de trouver es, ante todo, objetivo, y designa el en-
contrarse reciprocamente las cosas, en cumplimiento de una
coincidencia insostenible. Por decirlo asi, nos encontramos
con cosas que previamente y sin consulta se han encontra-
do unas con otras; pero, a la vez, s6lo nos encontramos con
ellas, sélo las hallamos, si nuestra subjetividad, hinchan-
dose y aboliéndose, se ha puesto en consonancia con el azar
objetivo que prestablece el hallazgo. Trouver nombra, pues,
a fin de cuentas, el azar objetivo como encuentro azaroso,
fortuito, y, para expresarlo asf, auténomo de las cosas, cuya
ultima verdad reside en el enigma.

El misterio, lo poético y la interioridad

El azar del hallazgo se funda en el azar del encuentro.
El hallazgo descubre, como encuentro que lo ha precedido
interminablemente, un ser-azar que distribuye los entes en
sinapsis desde su propia enigmaticidad. Y, efectivamente,
es en esta zona final donde se abisma la nocién irrenuncia-
ble del surrealismo, de la cual cree extraer éste toda su na-
turaleza poética (y agregaremos, por cierto, metafisica): el
misterio o secreto. En él estamos envueltos, protegidos mi-
serablemente contra su violencia por la dudosa caparazén
de la conciencia, pero desconcertados por €l innumerables
veces en la irrupcién de los encuentros que provoca. Si pen-
samos en la potencia de humor que se desata con la activi-
dad surrealista, tendrfamos que decir que el ser-azar es tam-
bién la seriedad rediviva tras el desintegro de las pruden-
cias ocasionales —las intramundanas: el azar objetivo es el
mundo como seriedad- por la accién dislocadora del hu-
mor objetivo.* Asf, seriedad y gravedad, el ser-azar es cen-
tro de gravedad hacia donde inmensamente cae la pesan-
tez de los entes, pero desde donde, a la vez, como desde un
imén inverso, son despedidos ellos segtin el orden de las
sinapsis. El mundo es la produccién metaférica universal
desde un centro, desde la plenitud de un centro. Pues si el

Sobre esta nocién de humor, véase, mds adelante, el capitulo 5 de esta parte; en
lo que atarie al tipo de humor a que hacemos referencia aqui, cf., especialmen-
te, los acdpites “Hegel sobre el humor” y “Humor subjetivo: la ironfa”, infra,
pp- 101-103?
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enigma era concebido por Arist6teles como un puro acon-
tecimiento mental al que asiste el alma en el célculo difi-
cultado de las significaciones que se le ofrecen, para el su-
rrealismo es €l un misterio objetivo agitado por las voces
encontradas de las cosas inmediatamente significativas,
cosas que son significaciones por s{ mismas, en ausencia
de nuestras intenciones. El secreto cumple con la funcién
primordial, para la préctica y el discurso surrealista, de arre-
molinar dentro del campo del azar objetivo, en el corazén
mismo de esta objetividad azarosa y como perfeccién suya,
una interioridad, una mismidad irreductible, el pleno “revés
de la realidad” para el cual nuestras interioridades indivi-
duales son meramente externas y, menos que fortuitas -no
el acaecer puro de la suerte—, accidentales, deleznables.* Tal
interioridad, tal mismidad no es sino la garantia de lo poético,
es decir, la inmediatez de la significacién en las cosas, el he-
cho pasmoso de que los entes dan sus palabras antes de que
éstas incidan sobre nuestras lenguas y labios. Lo poético
surrealista es la maravilla de la inmediata significacién, y el
secreto es el misterio de la significacién necesaria.*

Objeto encontrado versus objeto elegido

Decfamos, al comienzo de este andlisis, que tal vez
podriamos indicar sin rodeos una divergencia entre los dos
géneros, el objet trouvé y el ready-Made, precisamente
porque uno de ellos se denomina “encontrado” y otro, en

Es sabido el ctimulo de vacilaciones en que incurren los textos célebres del
surrealismo —en especial, los de Breton— respecto de si es inexpugnable o acce-
sible esta interioridad en el centro del universo. Cada vez que quiso avecin-
darse en regiones de la racionalidad (por ejemplo, en su vago comercio con la
teorfa de Marx o de Freud), tendi6 a ver una meta, no una inacercable utopfa.
En cambio, cada vez que se confesd a si mismo su progenie romédntica —y lo
hizo a menudo—, subray¢ la deficiencia final de los esfuerzos humanos por
siquiera entrever este maytisculo Origen.

Por 1iltimo, la poesfa es el movimiento universal de la originacién. Palabra y
cosa —en imagen metaférica— son uno solo, idénticos. jAcaso no estaba conte-
nida esta inteligencia, como en reverso, en la doctrina de Aristételes? Este se-
fialaba haber una disparidad de niimero entre las cosas y las palabras, infinita-
mente més aquéllas que éstas (De sophisticis elenchis, 1), como mal radical del
lenguaije, Si la poesfa podfa mostrarse capaz de separar de la palabra la pala-
bra -la de significacién y la de metdfora—, en contra de la propia tesis de
Aristételes, de una sola palabra, significativa y referente, esa otra autosuficiente,
ino nos encontrarfamos del otro lado —de la palabra, no del espejo—, con la
definitiva salud del lenguaje, hechas cosas las palabras?
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cambio, puede ser concebido como un “objet choisi”. Una
vez que hemos logrado esclarecer el sentido del encuentro,
quizé podamos hacer de esta distincién meramente nominal
y abstracta una diferencia mds densa y definida y, por lo
mismo, una via hacia la determinacién adecuada del ready-
Made. Consideremos, por lo pronto, que esta distincién ha
sido advertida por el propio Duchamp, aunque sin referirse
a si mismo y su actividad, sino a los famosos mufiecos de
yeso del yanqui George Segal:

Con Segal, no se trata del objeto encontrado, sino del
objeto elegido.”

4. La especificidad del ready-Made:
El objeto y su funcion

Sobre la exégesis surrealista de los ready-Mades:

significatividad contextual

{Cudl es el contenido de la oposicién? En un pasaje an-
terior dijimos que la equivalencia que los surrealistas pos-
tulaban entre los ready-Mades y sus objets trouvés consistia
en suponer una ultima identidad entre choisir y trouver,
mediada por la interpretacién que ellos hacfan de la elec-
cién duchampiana como acto extractivo: en tal caso, la ex-
traccién revelaria el soterrado encontrarse las cosas unas
con otras —su “hallarse” objetivo como subsuelo poético de
todarealidad-y, ala vez, la consonancia de la subjetividad
humana —ya traspasada- con ese encuentro, entendida -tal
consonancia— como hallazgo fortuito. En un interesante li-
bro de exposicién sobre el movimiento surrealista, pero
sobre todo sobre la doctrina y la obra de Breton, Michel
Carrouges hacfa notar que en los ready-Mades “el objeto
més banal [queda] cargado stibitamente de misterio por
un empleo sisteméaticamente irracional, por una situacién
o una cualificacién insdélitas, arrancdndolo del contexto de
realidad que le sirve de abscisa en la realidad socio-indus-
trial ordinaria; asf, la célebre ampolla de vidrio repleta con

S “With Segal, it's not a matter of the found object, it's the chosen object.” (DDS,
p. 250.).
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50 cc de aire de Paris.”* A su turno, también el propio Breton
supo aportar una perspectiva, en trdmite de santificar la
potencia critico-negativa de la actividad de Duchamp y de
llamar la atenci6n sobre sus gestos menos admisibles: “pien-
so, por ejemplo, en el acto de firmar una gran tela decorati-
va, una cualquiera, en un restoran, y, de manera general,
en lo que constituye lo mds claro (lo que bien podria ser lo
enteramente destellante) de su actividad desde hace veinte
afios: las diversas especulaciones a las cuales ha llevado la
consideracién de esos ready-Mades (objetos manufactura-
dos promovidos a la dignidad de objetos de arte por la elec-
ci6n del artista), a través de los cuales, despreciando todo
otro auxilio, él se ha expresado tan orgullosamente.”* Vale
la pena examinar brevemente estos dos pasajes. Ambos son,
sin duda, dispares: en el de Breton poco o nada hallamos
del forzado bosquejo de exégesis que hace Carrouges de
Air de Paris, en el cual quiere ver este una cristalizacién del
secreto surrealista. El punto desde donde mira Breton a los
ready-Mades es otro, y, sin embargo, parece haber allf una
cierta afinidad en el resultado del enfoque. Si Carrouges
—siguiendo el credo surrealista més estricto y, por eso,
también, el mds restringido- trata de entender el ready-
Made citado como vigor del misterio, lo interpreta, en con-
secuencia, como metamorfosis del objeto tomado y destaca-
do. Y también Breton habla de una transformacién en su
texto: la de la cosa rudimentaria o trivial en obra de arte. Es
éste, en alguna medida, el mismo asunto que orbitdbamos
ya al comienzo de la segunda parte de nuestro estudio. En
formalidad estética nos hemos habituado a pensar el pro-
ceso de constitucién de una obra —en la medida en que ella
requiere una materia previa por elaborar, no importa cudn
sutil pueda ser- como metamorfosis de lo meramente in-
animado, virtual y torpe en un delicado y arménico cuer-
po viviente. Pero para Breton la nocién de obra no se rige
ya por el metro aceptado de la belleza contemplable, sino
de la asombrada conmocién poética, que bien puede guar-
dar desvios graves respecto de la norma, y aun cierto

%2 Michel Carrouges, André Breton et les données fondamentales du surréalisme
(Parfs: Gallimard, 1971), p. 293. Cursivas en el texto original.
2 En: “Phare de la Mariée”, op. cit., p. 87 s.
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estupor ante advenimientos chocantes, asi como escarnio
del limpio brillo de la presencia de una naturaleza ideali-
zada. No es, pues, la reconciliacién con la realidad a que
desgraciadamente estamos encadenados por tantos y tan
variados vinculos, a través de su purificacién y esclareci-
miento espirituales, sino su furibundo dinamitazo en pos
de otra realidad, superior, pero donde, sin duda, es otra
vez vigente la culpabilidad de lo cotidiano, como lo mani-
fiestan las reiteradas condenas que sobre él ya recaen y se-
guirdn recayendo. La transformacién de la cual se trata alli
es poética, y funda su valor en el trabajo metaférico a que
es sometida —desde su detalle mismo, pero también en su
conjunto- la significacion de la realidad usual y su tramo-
ya. Precisamente por hacerse hincapié de este modo en la
significacién, en el nexo significativo en que van inscritas
las cosas, pues su trastorno es cumplido en el evento poéti-
co, la tesis de Breton se alia sin aspavientos con la de
Carrouges en la noci6n de una conciencia de significatividad
contextual. También aquélla la supone, aunque sélo sea, en
altimo término, porque la conversién del objeto en obra se
debe a la irrupcién del artista en el medio normal de la
cosa, si ya no al trastorno del medio o a su cambio o a la
reorganizacién de la cosa: pues “medio” no quiere decir
aqui solamente entorno fisico, sino, especialmente, coor-
denadas de significacién. Es claro, no obstante, que el co-
mentario de Breton introduce de todos modos una nota con-
tundente, o por lo menos unilateral. Cuando él apunta que
la eleccién provoca la susodicha metamorfosis en el objeto,
por la cual adviene éste al empinado status del arte y de la
obra, desconoce en el hecho lo que habian mostrado consi-
deraciones que aqui han sido expuestas previamente, y que
suponemos indispensables, a saber, que no pertenece al ca-
récter de la eleccién, como destino simple del acto, la insti-
tucién del ready-Made en “obra de arte”. No hay una “dig-
nidad de la obra de arte” a la que sea elevado el objeto por
la intervencién del artista, sin que a la vez se cumpla, en el
revés del mismo gesto, un sentido inverso. Hemos visto,
por una parte, que no deja de haber un serio problema en
hablar aqui de la presencia de un “artista”, proponiendo, a
cambio de ello, la nocién de un espectador princeps; por
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otra parte, la conversién del burdo objeto en obra es un
proceso parcial que s6lo puede ser comprendido efectiva-
mente al cogerlo en la solidaridad de otro proceso: aquél
que consiste en rebajar la apariencia y la expectativa de “obra
de arte” a la indignidad de las cosas de trato y despacho
diarios. Sin este doble proceso de sentidos contrarios, sin
el cruce dindmicamente opuesto de ambos sentidos, serfa
imposible aprehender la especificidad del choix
duchampiano.

El “anti-artisticismo” de Duchamp

Si por el lado de la presunta estetizacién del objeto te-
nemos la escena familiar del trabajo artfstico desde hace
tanto tiempo, y no serfa dificil, segtin ello, sacar a luz el
contenido de la “significatividad contextual” que parece
imprescindible, en la interpretacién surrealista ~traducien-
do estetizaci6n por poetizacién—, es, entonces, este segun-
do aspecto del movimiento, que implica la indignidad del
arte, el que, viniendo a determinar otra vez al primero, su-
perponiéndose a él en un extrafio ajuste, debe incluir la
posibilidad efectiva de responder al problema propuesto,
es decir, al alcance de dicha “significatividad contextual”
en los ready-Mades. Ahora bien: este segundo aspecto es el
que liga a Marcel Duchamp con las provocaciones del dada
—en general, su participacién en el violento No de princi-
pios de siglo—, y asf inserta en el seno de su actividad un
anti-artisticismo caracteristico. Es verdad que, a primera vis-
ta, parecen hallarse en el ready-Made los elementos nece-
sarios para la constitucién de aquella significatividad y, por
su medio, acaso, del propio orden metaférico: la
descontextualizacién del objeto y su recontextualizacién en
un medio extrafiante, el ensamblaje de diversas cosas cu-
yas relaciones no estdn claras de antemano, y que tampoco
salen, en el fondo, de un cierto estado de flagrante opaci-
dad, o también el roce y la chispa que resulta del encuentro
de cosas y palabras —de lo elegido y su inscripcién— son
fndices que bien pueden encaminarnos hacia esa perspec-
tiva. Si, pues, el proceso que se funda en esa
significatividad, ntcleo de la poeticidad que los
surrealistas atribuyen al ready-Made, es vélida visi6n
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posible, y —lo que es para nosotros decisivo— se contrapo-
ne, ademads, a la estetizacién, como el otro miembro de la
misma alternativa, el anti-artisticismo de Duchamp, en su
especificidad, se presenta bajo la forma de impostergable
piedra de toque en cuyo sentido ha de resolverse no poco
del sentido total del ready-Made: al menos el comienzo de
la via hacia su establecimiento.

La orientacién anti-artistica —tanto como los limites den-
tro de los cuales ella se realiza y tiene aceptacién condicio-
nada en los gestos de Duchamp- es nitidamente advertible
en la evolucién de su obra; en esa medida, parece conve-
niente abrir un breve paréntesis sobre dicha evolucién, a
fin de averiguar cudl es el contenido especifico del anti—
artisticismo, cudl, precisamente, el destinatario de la nega-
cién, y de qué modo acontece ésta, en signo anticipatorio
de su definitiva figura.

Tras los vacilantes comienzos de corte impresionista de
la adolescencia —luego del interludio que represent6 su
ocupacién como dibujante humoristico en revistas del
género- y, finalmente, tras los ensayos intimistas,
simbolistas y fauvistas que emprendié entre 1907 y 1910
(sin que hubiese alli alguna secuencia verdaderamente
interna, sino mds bien un haz de tentativas indecisas, donde
el pintor sé6lo muy esporddicamente se reconoce en su
oficio), puede decirse que el verdadero desarrollo de
Duchamp como responsable de una produccién
independiente y original comienza s6lo con su interés en
el cubismo, puesto que esta adhesion no es de ningtin modo
epigonal, sino que implica un agudo replanteamiento, que
a menudo sale al paso de preceptos fundamentales de la
escuela. A pesar de que el propio Duchamp preferia ver
esta etapa, nuevamente, como una fase experimental o
tentativa,® ella fue decisiva y plenamente fructifera, en

% Duchamp empez6 a trabajar en la senda del cubismo sin tomar de él el espiritu
de escuela ni sugerir similitudes entre su desarrollo personal y el curso carac-
teristico de los mds grandes exponentes —Braque, Gris y Picasso-. Habfa en €],
seglin propia confesién, cierta “desconfianza hacia la sistematizacién [...] Ja-
mds pude atenerme a aceptar las férmulas establecidas, a copiar o a ser
influenciado [...] el cubismo me interesé durante algunos meses solamente; a
fines de 1912 ya pensaba yo en otra cosa. Fue, pues, una forma de experiencia
mids que una conviccién.” (P. Cabanne, op. cit., pp. 39 y 41 5.).
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cuanto estimulé en el joven artista, por primera vez, una
comprensién original de los problemas pictéricos que en
ese instante agitaban a la vanguardia europea del arte y, de
tal modo, hizole ocupar un lugar bien caracterizado en ella.®

Los dos momentos del cubismo duchampiano:

a) El cubismo “razonado”

El cubismo de Duchamp puede ser desmenuzado con
suficiente rigor en dos grandes momentos, que estdn
articulados entre sf, como en bisagra, por una
extraordinaria mutacién de la conciencia artistica. EI
primero cubre el afio de 1911 casi hasta su fin y es
testimoniado por Sonate, Portrait o Dulcinée, Yvonne et
Madeleine déchiquetées, Les jouers d'échecs y Portrait des jouers
d’échecs.® La marca de este conjunto presenta, ante todo,
la comprensién personal que empez6 por tener Duchamp
de los principios y problemas cubistas. La pura y
consecuente analitica del objeto, desbrozado segin la
circulacién del ojo del artista en torno a él, es transformada
aquf para dar paso a una analitica de la situacion del modelo
y de su significacion.”” El retrato del modelo porta s6lo una
suerte de acordado emblema de la dislocacién cubista, sin
sujetarse en sf mismo a ninguna regla interna de andlisis,
como no sea la ley poco sistematizable de una distante
simpatia —mds intelectual que emocional- entre el modelo
y su pintor. Es que aquf la legalidad opera a otro nivel, el

% A pesar de su voluntad contra-escolar, la iniciacién de Duchamp al cubismo

coincide con su participacién de las reuniones del “groupe de Puteaux”, que
animaban sus hermanos Jacques Villon y Raymon Duchamp-Villon y conta-
ba, entre otros, a Metzinger, Gleizes, Fresnaye y Léger. Como ala disidente de
la escuela, el grupo buscaba un cubismo riguroso, pretendidamente “cientifi-
co” y opuesto al “intuicionismo” de Picasso o de Braque. Mds que una presun-
ta suscripcién de Duchamp a tales postulados, su participacion tuvo la impor-
tancia biogréfica de familiarizarlo con las discusiones legas sobre matematicas
avanzadas —especialmente sobre la cuarta dimensién—, que después jugarfan
un papel tan central en las reflexiones que llevaron a la ejecucién del Gran
Vidrio (cf. la Boite blanche).

“Sonata”, “Retrato” o “Dulcinea”, “Yvonne y Magdalena desmenuzadas”,
“Los jugadores de ajedrez” y “Retrato de los jugadores de ajedrez”, respecti-
vamente.

Con esta analftica, segiin entendemos, Duchamp no estd infligiéndole un giro
arbitrario o caprichoso al cubismo, sino que procede en estricta consecuencia
respecto de la indagacion de la representacion en términos de significacion
que éste —si nuestra hipétesis es vdlida- habfa emprendido. (Véase, a este res-
pecto, supra, la nota 37.).
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de la funcién que le estd acordada situacionalmente al
modelo, a modo de interpretacién propuesta para la
coherencia de su presentacion: la feminidad como objeto
de desnudamiento (=andlisis) fisico y espiritual en
Dulcinée, la maternidad expuesta segun los “cuatro lados
del objeto” —presencia de la madre de Duchamp y
manifestacion de su sustancia a través de sus tres hijas—
en Sonate, juventud y futura vejez en Yvonne et Madeleine,
y, en fin, la febril multiplicacion imaginaria del ajedrecista
en el célculo ajustado de las variantes que propone una
posicién dada, tal como la ensefian los dos cuadros
correspondientes. Dirfase que el principio del andlisis, de
la multiplicacién de los puntos de vista del objeto
superpuestos unos a otros constructivamente, se convierte
acé en una representacion “fisica” del modelo, donde lo
primordial no es el sentido arquitecténico de la
composicién como requerimiento formal estricto, sino la
manifestacién instanciada de los lados significacionales
de aquél. En esta misma medida, no es el ojo pictérico el
que gira en torno al modelo para captar sus diversos
modos de aparicién y luego restituirlos en la totalidad
analitica, sino el objeto el que se faceta ante el ojo, sometido
a la norma de exégesis que este ha querido aplicar; la
dislocacién cubista no es admitida por Duchamp como
un recurso puramente formal, sino que debe hallarse
justificada por el contenido y el sentido del objeto que se
trata de representar: ha de ser una dislocacién razonada
y, con ella, un cubismo que sélo se satisface dando cuenta
de sf mismo.

b) El cubismo “cinético”

El segundo momento delata la presencia de un podero-
so golpe de timén, que define ya con entera envergadura
la inteligencia pictorica de Duchamp y también, asi, el apor-
te que éste hace a la evoluci6n de la pintura moderna: tal
vez —habria que precisar— su tinico aporte directo, puesto
que es igualmente ahora cuando surgen las dos o tres ver-
daderas obras maestras del arte pictérico de Duchamp. Los
productos del periodo —entre noviembre de 1911 y el tercer
cuarto de 1912- incluyen Jeune homme triste dans un train,
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las dos versiones de Nu descendant un escalier, Le Roi el la
reine entourés de nues vites, Le passage de la vierge a la mariéey,
en fin, Mariée.® Si se ha de buscar un denominador comtin
para esta nueva serie, para la problematica pictérica que
en ella se decanta, sin duda habrd que apelar a la nocién
del movimiento. Y, efectivamente, el movimiento era la pre-
ocupacién fundamental que acuciaba a Duchamp a la fe-
cha, en intento de dar de él una representacién coherente
sobre la superficie de la tela y, mas aun, extraer de su senti-
do los elementos bésicos para una iconograffa definitiva. Y
es precisamente esto también lo que confiere una segunda
homogeneidad a la serie, esta vez desde el punto de vista
temético: los modelos son, en general, desnudos expuestos
en la mecénica igualmente desnuda de su movimiento. En
el movimiento habfa venido a discernir Duchamp la cues-
tion que calladamente se abria paso a través de un trata-
miento del cubismo que buscaba justificarlo como medio
de representacién, y aquél le sirvi6é de premisa universal,
de razén para este cubismo razonado, més alld de los pre-
textos eventuales que podian argiiir sus cuadros preceden-
tes. En Dulcinée tal vez se habia prefigurado esta orienta-
cién por medio de la exégesis fasica y del progresivo
desnudamiento que se verificaba en las fases, pero ahorael
movimiento se habia convertido un interés especificamente
no—cubista y en el recurso més expedito para que Duchamp
pudiese ajustar sus cuentas con la escuela adoptiva y apro-
vechar sus ensefianzas, con la mira puesta en una evolu-
cién absolutamente inédita. ;Qué habfa en la concepcién
del movimiento que Duchamp tenia a la sazén, de modo
que le permitiera romper tan exhaustivamente con los pre-
ceptos cubistas, y aun con el replanteamiento que €l mis-
mo habfa hecho ya de éstos?

Un molinillo revolucionario

La clave estd en un diminuto cartén al 6leo ejecutado a
peticion del hermano escultor, Raymond, para ornato de
su cocina: el sorprendente Moulin a café de noviembre de

% “Joven hombre triste en un tren”, “Desnudo descendiendo una escalera”, “El
’

Rey y la reina rodeados de desnudos rdpidos”, “El pasaje de la virgen a la
novia” y “Novia”, respectivamente.
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1911, mientras Duchamp elaboraba la primera versién del
Nu descendant un escalier. En esta obra, Duchamp sigue
ciertamente la idea general del cubismo, pero hasta donde
pueda ella ser disipada sin que pierda una postrera
consistencia, con una libertad desmesurada, que habia
estado ausente antes y que le hace posible retener de la
dislocacién cubista no mas que las vistas del molinillo de
perfil y desde lo alto, y agregar a estos escorzos la indicacién
analitica de su funcionamiento con el auxilio de expedientes
meramente diagramaticos: ello le confiere al conjunto una
homogeneidad que no era dable de advertir en las obras
cubistas de la época, mds bien inestables por el énfasis
puesto en la dislocacién. La multiplicidad estd presidida
aquf por una intencién dominante de registro del
movimiento mecénico. El caricter general de la obrilla es
dado por una manivela giradora, disefiada en seis
posiciones distintas, cuya 6rbita esta sefializada y tildada
de acuerdo a sus signos convencionales: la linea discreta
que indica el cfrculo de recorrido y la flecha que muestrala
direcci6n a seguir. “Esta flecha era una innovacién que me
complacfa mucho, siendo el lado diagramético interesante
desde el punto de vista estético.”* En realidad el Moulin a
café era algo mds que esto; Duchamp se habfa internado en
un mundo inexplorado atin y que se anunciaba por primera
vez bajo la especie de una “pintura mecénica” —de hechola
primera de todas—-y en forma de inicio de una investigacién
original del problema del movimiento, el sentido de la cual
la hard perfectamente distinguible de la biisqueda futurista
mads 0 menos contemporénea. “Sin saberlo, yo habia abierto
una ventana sobre otra cosa.”® Y en efecto, el pequerio
cartén, que no se distingue de la descripcién gréfica que
podemos hallar en cualquier folleto de instrucciones de
funcionamiento, salvo por su tratamiento pictérico (y la
salvedad es importante), toma fuerza fundamental del
hecho de ser en su totalidad y orgénicamente el primer

» P. Cabanne, op. cit., p. 31. No obstante, el signo de la flecha fue abandonado

después, en tanto que la linea discreta reaparece en casi todos los cuadros men-
cionados arriba. Con todo, cabrfa comparar -a fin de advertir de la naturaleza
de esta sefial- la sequedad de la flecha duchampiana con el dramatismo destinal
de las flechas de Klee, impresas como oscuras intensidades simbélicas.

®  QOp.cit, p.50.

135



documento de un abandono de los criterios estético—formales como
preceptos de prdctica artistica. Regido por otros intereses, sin
que siquiera pudiese buscarse en é] una intencién simb6lica,
la Gnica significacién del Moulin a café era “aquélla que
consistia en introducir en la pintura medios un poco
diferentes. Era una suerte de escapatoria.”®! O, lo que es
igual, de cisi6n.

La progenie del molinillo. Duchamp versus arte

Es, pues, éste el universo abierto por Moulin i café; éste,
el que empez6 a ser recorrido por Duchamp en la produc-
cién que lo sigui6 inmediatamente. El sentido primordial
de esta produccién, observada desde la constelacién de
hallazgos de la obrilla, fue acaso el despliegue de las
virtualidades iconogréficas contenidas en el principio ge-
neral del cual ése era notable encarnacién. Este despliegue
tuvo una importancia indiscutible —no se podria pensar en
omitir el lado “temético” (la desnudez del movimiento en
cuanto mecdnica) como si éste no fuese nada mds que un
pretexto—, pero también entrafié un cierto estancamiento
en el modo especifico de la prictica artistica. Entenddmos-
lo bien: no porque se dejara de avanzar en la via sefialada —es
preciso admitir que la bisqueda artistica requiere de
persistencias en un determinado descubrimiento, a manera
de medio més eficaz para alcanzar otro estado de la produc-
ci6n—, sino debido a que, por de pronto, la explotacién del
hallazgo tuvo lugar apelando todavia a los esquemas tradi-
cionales de la produccién y la préctica pictéricas, los cuales,
no obstante, también habian sido cuestionados de modo me-
nos o més explicito en cada uno de los diversos aspectos del
molinillo, que recusaban los criterios estéticos. En esta 6pti-
ca, el trabajo de 1912, con todos sus peligros de caer en f6r-
mulas y estereotipos —noticia de esto da, por ejemplo, la
estilizacién de Mariée—, tuvo precisamente la positiva sig-
nificacién de ganar una conciencia al respecto, la misma
que anima ya a las primeras notas preparatorias para el
Gran Vidrio, datadas en septiembre y octubre de este afio.
Es ello también lo que nos informa con exactitud sobre lo

L Op. cit., p. 51.
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que estaba més profundamente en juego a lo largo de
dicha produccién derivada de la experiencia de Moulin i
café, a saber, una confrontacién critica con el cubismo que era, al
mismo tiempo, una confrontacién con todo el arte (pictérico) tra-
dicional, entendido en su conjunto como arte estético.”

A partir de este principio se desplegé la produccién
duchampiana subsecuente y, en especial, a esta fuente debe
ser remontado el trabajo que —tras la serie cinética— marca
las etapas hacia la renovacién técnica y hacia la renuncia
pictérica totales, es decir, el itinerario del Gran Vidrio. Lo
que caracteriza a estos gestos es precisamente la bisqueda
y determinaci6n de los elementos que han de integrar el
universo de esa obra, tanto en la tentativa escrita como en
los ensayos materiales de cambio: Broyeuse de chocolat (“Mo-
ledora de chocolate”, 1914) —~que constituira el aparato cen-
tral del sistema celibatario en el Gran Vidrio- insiste en el
tema de la pintura mecdnica, al tiempo que logra servirse
exitosamente de medios despersonalizados (las estrias en
los tamborcillos de la moledora han sido realizados con
hilos pegados y cosidos en la tela, y una etiqueta negra con

& Dos observaciones sobre este punto:

1° Creemos haber insinuado con suficiencia que el cardcter y la evolucion de la
experiencia de Duchamp forman el fundamento claro para el trazado de esta
equivalencia. Por lo demds, no parece posible que la revuelta llevada a cabo
por un artista respecto del arte precedente —en la magnitud que se quiera y en
la medida en que pueda ser eficaz y radical- no sea, ante todo, un rechazo
dirigido contra aquello que en su propia experiencia, como elemento vivo,
integra actualmente tal herencia y la asume de manera dominante. Y esta indi-
cacion puede valer especialmente como nota metodol6gica en la considera-
cion del arte moderno.

2° Por otra parte, la equivalencia apuntada, como principio de una practica
nueva, permite medir en el nivel programdtico la distancia que separa la elabora-
ci6n duchampiana del movimiento durante 1912 de la elaboracién futurista.
(El lado técnico parece claramente distinguible en la oposicién del
“complementarismo congénito” en ésta y el “paralelismo elemental” de
Duchamp.) Si se tienen en cuenta las ampulosas declaraciones de los manifies-
tos futuristas concernientes a una reacci6n furiosa frente a los hébitos estéticos
del pasado, concretados en el museo y en la academia, se comprenderd muy
rdpidamente que ello ocurre sélo con vista a una nueva estética, donde quedan
otra vez enarbolados los valores antiguos sobre nuevos temas. En efecto, el
verdadero objeto del rechazo a museos, academias, antiguallas y formalismos,
al buen gusto, lo conforman los temas que el tratamiento reiterativo que de
ellos ha hecho el arte por largo tiempo ha convertido en lugares comunes sin
fuerza persuasiva (entre ellos, el desnudo que interesa a Duchamp). Ante és-
tos, otros temas son alzados bajo el viejo lema de la belleza, los de “la vida de
hoy, incesante y tumultuosamente transformada por la ciencia victoriosa” en
fin, “la belleza de la velocidad”. Cf. Per conoscere Marinetti e il futurismo.
Un’antologia a cura di Luciano di Maria (Verona: Mondadori, 1973), pp. 3-26.
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letras en oro, abajo, proclama desaprensivamente la caren-
cia de compromisos en la obra). En la misma época, e igual-
mente en pos de una despersonalizacién total de la pro-
duccién artistica, mirando hacia la requerida inexpresividad
estética, Duchamp apela al azar como elemento fundamen-
tal de su préctica, del cual ya no se desprendera: Trois
stoppages—étalons (“Tres zurcidos—patrones”, 1913/14), con-
cebidos por él como “du hasard en conserve”, ofrecen la
forma de este azar;® la aplicacién ulterior de los metros
curvos sobre dos viejos esbozos ensamblados en Réseau de
stoppages (“Red de zurcidos”, 1914) delimitan ya la consti-
tucién de un vasto y complejo nexo hecho de referencias
internas: la red de medidas aquf sobrepuesta integrard el
sistema de tubos capilares de los solteros en el Gran Vi-
drio. En fin, una pintura sobre vidrio que lleva el titulo
Glissiere contenant un moulin i eau en métaux voisins (“Corre-
dera que contiene un molino de agua en metales vecinos”,
1913/15), expone las primeras necesidades técnicas de la
ejecucién de la otra proyectada. Es precisamente hacia esta
fecha que hacen su aparicién los ready-Mades a través de
nuestra comentada Roue de byciclette.”

Pues bien: si, como creemos, y como parece del todo
correcto suponer, los ready-Mades tienen también el mis-
mo origen y responden al mismo principio, serd posible
echar sobre ellos una nueva luz a partir del supuesto de
que en su constitucién debe ser legible el enfrentamiento

& Duchamp midi6 e igual6 tres hilos en el metro universal del Archivo de Pesas
y Medidas de Parfs, para luego dejarlos caer, al azar, sobre unas placas de ma-
dera, que enseguida aserré siguiendo la linea caprichosa sefialada por cada
uno de los hilos. De aquf surgieron, entonces, tres nuevos “metros”, tres nue-
vas medidas universales, que piden o implican sus tres nuevos universos y
que exigen para sf la reformulacién del espacio: no ya el espacio medible y
asegurado por una instancia tinica y universal, sino el espacio del azar, provo-
cado por esas medidas inverosimiles.

%  Cf. “Entrevista Marcel Duchamp / James—Johnson Sweeney” (1956): “-J.-J. 5.
..¢Siempre este afdn de no repetirse? -M. D.: ;No comprende usted que el
peligro esencial es desembocar en una forma de gusto, aun si fuera ésteel de la
Broyeuse de chocolaf? [...]- ;Cémo, entonces, pudo escapar usted al buen y al
mal gusto en su expresién personal? ~Por el empleo de técnicas mecdnicas. Un
dibujo mecdnico no supone gusto alguno. —Este divorcio, esta liberacién de
toda intervencién humana en la pintura y en el dibujo, ;tienen alguna relacién
con el interés que usted puso en los ready-Mades? -Naturalmente, es al tratar
de extraer una conclusién o una consecuencia cualquiera de esta
deshumanizacién de la obra de arte que llegué a concebir los ready-Mades.”
(DDS, p. 180 s,; cf, P. Cabanne, op. cit,, p. 83 5.).
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duchampiano con el arte tradicional a través del cubismo.
Pero para que dicha confrontacién pueda ser afirmada es
necesario que indiquemos la presencia de un campo co-
mdn sobre el cual venga aquél a colocarse.

El campo de la confrontacién critica con el cubismo: el

problema de la representacién

Aliniciar la discusién conjunta de ready-Mades y objets
trouvés habiamos invocado también al cubismo en la figu-
ra concreta de sus collages, pero también, mds generalmen-
te, en vista de una intensa y compartida preocupacién por
el objeto. Lo que a este propésito distinguia radicalmente a
la practica cubista de la practica surrealista fue formaliza-
do por nosotros en la pareja opuesta presentacién / repre-
sentacion: mientras el surrealismo se interesaba en una
penetracién poética de la realidad por ella misma, llaman-
do la atencién hacia las casualidades objetivas, el cubismo
se esforzaba en construir, frente a la realidad primaria, una
nueva que guardase con ésa el vinculo de la referencia, pero
que a la vez estuviese dotada de una originalidad intrans-
ferible. Y, ciertamente, en el léxico cubista el término “obje-
to” sirve para designar dos cosas: el modelo real y circuns-
tancial que vale como premisa para las elucubraciones plés-
ticas y formales, estéticas —como referencia objetiva de la
obra-, y el objeto pldstico, es decir, la traduccién de ese mo-
delo y de sus caracterfsticas reales bésicas en el lenguaje
especificamente pictérico segtin la descomposicién y
reunificacion, bajo las exigencias formales que impone el
cuadro como lugar pldstico y garantfa de originalidad. Si
se tiene en cuenta esta distincién, y desde ella se observa el
acto por el cual cogi6é Duchamp la rueda de bicicleta y la
ensartd en el taburete, no serd dificil ver cémo en él, en ese
acto, iba incluida una vinculacién critica con el cubismo:
una de—cision de no mirar mds al objeto casual como premi-
sa y pretexto de la labor artistica y, en cambio, proponerlo
inmediatamente —o casi— como tema de contemplacién. Asf,
pues, se disipé la distincién cubista entre el modelo real y
la realidad pléstica, identificando ambos momentos en la
misma manifestacién del objeto y, lo que es més —y define
el caracter de la identificacién—, también asf fue abolida la
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exigencia plastico—estética del cubismo, regulada por la
bidimensionalidad del cuadro, al no imponerle ningtin re-
quisito formal de traduccién. La rueda sobre el taburete
habfa motivado su eleccién por su falta de atractivo estéti-
co, por no inclinarse hacia el buen o mal gusto, por carecer
de gusto, por hacer imposible una divagacién delectante.
;Verdaderamente asi? ;Habia sido borrado sin trazas el
trdnsito que va del objeto-modelo al objeto pléstico, ése
que, como mediacién representativa, es la zona en que sur-
ge el problema de la forma? ;Habia sido eliminado todo
transito, toda mediacién? Si la rueda sobre el taburete no
es meramente la presencia del nexo objetivo, desnudo y
limpio, si es, ademds, el objeto de una contemplacion estética
imposible o imposibilitada, su constitucién es, entonces, com-
plejay, por tanto, supone una mediacién, la que se interpo-
ne entre la presentacién pura de la cosa y su elegido fraca-
so como hecho estético. Tras el gesto del ensamblaje,
Duchamp se embob6 ante su virtud giratoria: suerte de
molinillo estpido de oraciones, irrisién, pues, de la obra
de arte admirable, con ello la propia delectacién quedaba
reducida a embobamiento. En otras palabras, el “modelo”
—recordemos que este es el terreno especifico de la confron-
tacién con el cubismo- no habfa dejado de serlo, no habia
perdido esta virtualidad, pero su realizacién le habia sido
amputada —sin dolor, eso es claro, con perfecta incision-y,
desde esta virtualidad absolutizada, podfa ser ya juzgado
como un anti-modelo ejemplar o, mejor, como el modelo
del anti-modelo. A partir de este momento, el objeto em-
pez6 a reflejarse a si mismo, a perdurar en su autorreferencia
estéril y esterilizada, y a ser, asi, por lo que toca a la rela-
cién con el cubismo, la representacion de su propia imposibili-
dad como modelo. Representacién: he ahi, pues, el campo
comun.®®

Objeto y funcién en el ready-Made: el residuo funcional
(En qué sentido afirmamos esto? En los objets trouvés, la
cosa pierde o ve transfiguradas sus funciones habituales,

& Por cierto, esta confrontacitn se plantea de una manera especifica, que atafie al

modo en que aquf es interpretada la representacién, como régimen explicito y
como sistema.
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aquéllas en que se agota la significacién que tiene con arre-
glo al trato diario y al sentido comtin, para ganar otra signi-
ficacién, que no se revela, al fin, sino como su reserva de ser
y sentido y su contenido pleno. La metéfora objetiva es el
adecuado vehiculo de una transposicién hacia otras esferas
més amplias del significado, donde la primera esta
dialécticamente incluida, absuelta o s6lo disuelta, en que la
cosa significa sin rodeos su ser, su insercién en el nexo uni-
versal, y donde, en esa medida, el ser brilla, significando, a
través de la diversidad de las cosas en sinapsis, siempre de
una misma manera. A pesar de que el objet trouvé considera
los usos y funciones de las cosas, su tema sigue siendo, en
consecuencia, la cosa misma, que se muestra en el reldimpa-
go de su desuso dotada de una entidad cumplida mds alld
de lasustancia cotidiana y precaria. Es en vista de la preemi-
nencia de la cosa como cosa —en el vinculo de una metéfora
objetiva— que sostenemos que en tal producto ocurre una
presentacién. También el cubismo nos propone una transfi-
guracion, y hasta la posibilidad de una pérdida de las ca-
racteristicas reales, que no es sino ganancia: pero no para
insistir sobre la cosa real, sino para originar desde su pre-
sencia pretextual una segunda realidad mds consistente y
enteriza. Son éstas —poética de la significacion y estética de
la imagen- los dos eventos del juego metamoérfico del arte
que nos habfamos dado como marco general de oscilacién
para situar al ready-Made. En éste, pues, el tema objetivo no
es la cosa por violar, ni su representacién en un orden se-
gundo, que para el cubismo es también, mediatamente, vio-
lacién —en la distorsién del objeto—, sino su funcién. Mds aun:
lo que con ésta ocurre no es en absoluto una transfiguracién
o una pérdida; en el objet trouvé se tienen en cuenta las fun-
ciones de las cosas, pero de tal manera que son, en su
cotidianidad, no més que lo totalmente externo y, asi, lo que
debe ser sometido a un proceso de extrafiamiento, a fin de
identificar la funcién con la cosa —borrarla, pues, como fun-
cién— en forma de ser y sentido. Por el contrario, sin que la
funcién misma sea negada, es decir, permaneciendo allf como
instancia vélida de la determinacién de la cosa (la tinica con
que podriamos determinarla como cosa), el ready-Made su-
pone una imposibilitacién de aquélla, como si ella no fuese
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mds que una pura inminencia separada de todas las vias que
pudieran llevarla a ejercicio: la rueda estd dispensada de su
funcién de rodar y facilitar el desplazamiento, pero perma-
nece, como rueda, girando; la ventana sigue siendo identifi-
cada entera en el golpe de vista, mas ya no es una apertura,
aungque el lustre del cuero conserva un vinculo exterior con
los brillos ocasionales de los vidrios; el urinario publico ya
no serd utilizado, por pertenecer ahora a una publicidad exas-
perante e inhibitoria. La cosa es la misma que era —no es
simbolo de nada, signo de nada, més que de sf misma-, y su
funcién no ha sido transformada, pero, ya sea porque no se
le concede el espacio suficiente, ya porque otra funcién
sustitutiva ha venido a cruzarse en el camino de su realiza-
cién, resta como apéndice en asfixia, inttil y fracasado.* Por
eso mismo, también en el ready-Made hay un momento de
distorsién, pero ésta no es ya, de ningtin modo, formal, sino
funcional: y debe entenderse que esta distorsién no implica
cambio, sino, a la vez, el impedimento de la funcién, pero
también la permanencia de un residuo de la misma, a través
del cual ella es reconocible y (pre-)validable como tal.
¢C6mo se ha llegado a esta distorsién? Esté claro: a tra-
vés del choix, por medio de un gesto que sefiala como pro-
ducto contemplable —virtual obra de arte- algo que no se
reserva ningtin motivo interno para serlo y que, por eso,
defrauda todo intento de hacerlo experimentable como arte.
Es éste el doble movimiento del cual hemos venido hablando,
que impide que la cosa o el ensamble de cosas tenga una
apariencia univoca o remisible a la presencia de un solo

En la medida en que a la funci6n no se le permite campo o momento adecuado
de realizacidn, conviértese ella en una instancia de orden enteramente distinto
al del objeto. Mientras éste funciona, y la funcién permanece adherida a él
como su modo propio de mostrarse, de operar y ser, en la aparente naturali-
dad de la inmediatez del uso, nada podrfa separarlos. Pero basta que la fun-
cion quede impedida en su normal manifestacién para que se trace una barre-
ra de apartamiento, como la distancia del signo (el objeto) al significado (la
funcién). Mas lo que en esto constituye la originalidad del ready-Made es la
persistencia residual de la funcién como tinico modo de conservarle, aunque
abstracta, una efectividad; no se suprime ella del todo, sino que s6lo es asfixia-
da hasta el punto de mantener aiin la posibilidad de identificacién y de reco-
nocimiento, y de ser, asf, el espejo deformante de la representaci6n del objeto.
Asfixia de la funcién y persistencia residual de la misma son, pues, las dos
determinaciones que definen el estatuto de la relaci6n entre el objeto y su fun-
cién en el ready-Made.

142



sentido, pues formalmente —sin atenernos a las variaciones
y detalles de cada caso- ellas son, si asi se quiere, al mismo
tiempo y en el mismo espacio, meras cosas y obras de arte, es
decir, en términos finales, ni lo uno ni lo otro, como exclu-
si6n de los extremos posibles en tal mismidad problemaéti-
ca de espacio y de tiempo. Debido a este doble movimien-
to es dable decir que en el ready-Made tiene lugar la repre-
sentacion que las cosas cumplen de si mismas en el modo
de su remedo, puesto que, debiendo satisfacer funciones y
exhibiendo, en consecuencia, su referencia a éstas —por la
residualidad indicada— estdn impedidas de hacerlo. Esto
vale sobre todo para el esquema formal apuntado: también
la obra de arte como cosa, mera cosa, tiene que satisfacer
una funcién, sea que denominemos a ésta el requisito de
una simple admirabilidad, sea que la pensemos —-lo que es,
en fin, la base de lo primero— como restauracién de un vin-
culo interno entre nuestra subjetividad y el todo de la na-
turaleza, reformulada la relacién por aquélla en condicio-
nes de privilegio (el genio). Sélo porque la obra de arte es
reducida en el ready-Made a no més que su funcién -y de
ahf la preeminencia del efecto y del espectador— puede
quedar definida ella criticamente como objeto y, més lejos,
como puro artificio.

¢{Coémo es posible una auto-representacion de

los objetos?

No obstante, si se piensa la cosa de cerca, ;como es
posible que un objeto pueda representarse a s mismo, aun-
que s6lo sea en la impotencia que permite advertir atin la
persistencia de un residuo funcional, identificable, pero
desorientado? ;Puede un objeto autorreferirse —como no
fuese en su mudez—, puede ser representado en ausencia
de todo sujeto? Pues toda representacién es a la vez me-
dicién y trdnsito que le permite a algo —un ente— volver a
presentarse mds alld de su simple mudez, con arreglo a
un orden de la presencia. Entonces, ;qué mediacién ha
ocurrido en el ready-Made? ;Qué hace al objeto ser reme-
do de si mismo y de su (fracasada) posibilidad de arte? A
fin de cuentas, cierto es que representaciéon sélo puede
haber en virtud de una instancia subjetiva, es decir, de
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una circunscripcién regulada, autorregulada, una como
pantalla, en que pueden advenir los entes a inscribir su
presencia —no ya la suya auténoma, sino ésta del orden
que instaura la mediacién del sujeto. ;Podemos indicar
en el ready-Made la intervencién de tal instancia subjeti-
va? Parecia claro que la densidad subjetivo-vivencial, los
avatares de la interioridad del individuo Duchamp, esta-
ban minuciosamente despachados de aquéllos, de tal suer-
te que, a propésito de subjetividad, no se podrfa hablar
evidentemente de una expresién en que ésa viniera a plas-
marse. Pero aquf tampoco preguntamos por esta especie
de expresividad: la cuesti6n se dirige a si hay o no en el
ready-Made la vélida inserci6n de un sujeto —un ego cogito—
desde cuya localidad trascendental pudiera indicarse el
evento de una (entonces aparente) auto-representacién de
los objetos. En tal sentido, formulamos también la pre-
gunta de esta otra manera: ;qué determina a la eleccién
como intervencién subjetiva? ;Cuél es la fuerza que ha de
haber en ella operando, en virtud de la cual pueda esta-
blecerse la duplicidad del movimiento y, con esto, la me-
diacién?

5. La especificidad del ready-Made: el humor

La inscripcion: horizonte semantico y residualidad.

Visperas del humor

Recuérdese la observacién que Duchamp hacifa a pro-
posito de una cierta caracteristica importante del ready-
Made: ademds del acto electivo que tomaba su rasgo
crucial de la abstinencia en materia de manifestaciones
subjetivo—estéticas, se decia haber en €l una “frase bre-
ve”, inscrita. Acaso sea éste el dato que nos facultarfa, mas
que ningdn otro elemento, seguramente a manera de tini-
co, para discernir allf una sefia de subjetividad. Pues bien:
jcomo se vincula Why not sneeze al complejo que intenta
designar? ;Qué nos anuncia Air de Paris sobre su ampo-
lla? ;Qué describe Pliant de voyage? En el primer caso, el
rétulo sugiere la medida frigidez del aziicar marméreo
que el term6metro registra; en el segundo se nos informa
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en términos exactos el contenido, interesante y fitil a la
vez, de la ampolla de vidrio; en el tercero, por tltimo, se
nos propone la apetecible ventaja de una supuesta ma-
quina de escribir plegable, de viaje, que no es sino su pro-
pia funda. ;Cémo plegar la maquina, cémo escribir con la
funda? Ninguna de estas breves frases vale, en verdad,
como titulo descriptivo —pues en tales caso, ;qué es lo des-
crito?-, pero, en cambio, cada una de ellas, encamindndo-
nos “hacia otras regiones mds verbales”, nos invita a una
reflexién —cuyo éxito sabemos improbable, pero que no
tenemos mds remedio que emprender— sobre lo que el
complejo es y significa —lo que podria ser y significar—: ello
ocurre, insistimos, precisamente a través de la inscripcion que
lo rotula. Las “regiones mds verbales” a que alude
Duchamp son, pues, éstas, las de una reflexién sobre lo
que el complejo exhibe y, ante todo, una reflexividad don-
de se pasa revista al modo en que somos afectados por él.
Sonrefmos o refmos: tal vez se trata s6lo de un fenémeno
cémico. Pero ;diremos, en verdad, asi? ;Cesard con ello la
reflexién y se disipard el esfuerzo de las facultades en la
liviandad de la gracia? ;Tiene realmente un término esta
reflexién, o no es justamente la comprobacién primaria
de la broma lo que nos impulsa, en un segundo envién, a
seguir reflexionando? A fin de cuentas, el asunto no es
todo lo gratuito que requerirfamos para simplemente con-
tentarnos. Acaso vacila alld borrosamente cierto sentido
objetivo en que pudiera resolverse como saber y conoci-
miento lo que hasta ahora, pero sélo parcialmente, no
pasaba de ser diversién. También lo inscrito se guarda,
pues, para si, referido a su objeto, una vinculacién vaga
pero patente. Por cierto, esta vez no se trata de los débiles
lazos que indicdbamos entre las cosas y sus funciones es-
tablecidas por medio del desajuste de estas mismas, sino
del horizonte semdntico sobre el que la cosa o el ensamble
han sido proyectados a través de su rotulacién. No ex-
traemos conformidad de habernos enterado del caréicter
chistoso del asunto. Al contrario, la via que desde el com-
plejo lleva a la inscripcién, a fin de poder averiguar all{f
conquénnos hemos topado, nos trae de vuelta, como si
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el sentido no hubiese sido exprimido totalmente por las
palabras, como si a su vez tuviesen éstas su sentido en el
complejo, y precisamente ellas nos indujeran a una
reconsideracion de lo propuesto: de vuelta hacia el objeto
para reiniciarse alli nuevamente. De veras, pues, que la
inscripcién no lo describe como harfa un titulo. En el ho-
rizonte semantico que la inscripcién suscita no termina la
oscilacién entre la imagen y la palabra, y ninguno de am-
bos términos basta para satisfacer al otro, no obstante se
requieran y complementen entre si: la inminencia de un
sentido objetivo —la que nos impulsa a la reflexién y a la
biisqueda de un concepto que nos permitiese pensar el
nexo- no se resuelve, y precisamente porque no se resuel-
ve, porque se mantiene como una inminencia esencial,
sostiene el interés. En esta medida se puede decir que tam-
bién en el horizonte semédntico hay una residualidad a la
obra, de acuerdo a la cual los sentidos complementarios
de inscripcion y nexo no llegan a integrarse y sélo se ro-
zan a lo largo de una tangente.” Ambos son, el uno para
el otro, residuos inagotables. Visto asi, el ready-Made es
un chiste sin resolucion, es decir, no es un chiste o bien
uno que siempre estuviera reproduciéndose, perpetuo.
Segtn ello, habremos de reconocer que antes que con un
fenémeno cémico, aquf tenemos que hacer con una fuerza
que sostiene el péndulo y el trance oscilatorio, y con una
dimensidn en que tal movimiento tiene lugar, como si es-
tuviese rehaciéndose siempre de nuevo la capacidad mis-
ma del chiste, la ocurrencia: como si tuviésemos ante no-
sotros, no un objeto inscrito, no una palabra rotuladora,
sino a su propia agencia interminable, apta para prolon-
gar y redefinir las relaciones entre aquéllas. Llamemos hu-
mor a esta fuerza, a esta dimension, y a esta suerte de “arte de
los residuos”. ;No es acaso el humor aquello que, viniendo
a insertarse en los objetos y permitiendo a éstos relacio-
narse entre sf y consigo mismos segiin cAnones que ven
alterada su normalidad, puede hacerlos remedarse a sf
mismos? Y a su vez, ;no es el humor una instancia subje-
tiva capaz de facultar la representacién y que, inscribién-

% Como veremos, es esta tangente, este borde, lo que propiamente debemos lla-
mar “ready-Made”.
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dose en el seno mismo del objeto y los objetos, los separa
internamente, para que asf se especulen y parodien?®®

Caricter de la intervencidn subjetiva en el ready-Made

Pero es preciso inquirir mds de cerca sobre el caracter
que tiene esta intervencién subjetiva. Considérese en pri-
mer lugar que si el humor es el modo, el tinico modo res-
tante en que se manifiesta una subjetividad en el ready-
Made, es también la tinica relacién restante sobre la base
de la cual se puede hablar de una comunicabilidad en su caso.
En efecto, por el humor tenemos ante la vista un objeto por
lo menos materialmente estable, para cuya recepcién y eva-
luaci6n disponemos de una pauta comtn: si bien quiz4 s6lo
para divagar respecto de él la posibilidad de un sentido
consistente o, de manera mas ajustada, realizar un ejercicio
reflexionante, en virtud del cual —como recorrido constan-
te de las diversas caracteristicas que se adhieren unas a otras
a partir de lo humoristicamente dado- no se retiene del
todo el ready-Made en la desolada opacidad. Al contrario,
ateniéndose a lo dado es factible transmitir y confrontar,
mas alld de los meros pareceres privados —y no tan lejos
como en una perspectiva metafisica—, la interpretacién y
evaluacién que cada uno puede hacer sobre el asunto. En
cada caso se nos propone también una comunicabilidad
posible con el “artista” mismo mediante dicha reflexién, a
través del ejercicio de nuestras facultades; si éstas se des-
envuelven conforme a los efectos del humor, aquél todavia
podrd ser rescatado en su indole de artista, si se lo determi-
na como subjetividad humoristica. En cuanto provocacién
del ejercicio reflexionante, por fallido que sea con vistas a
su resolucién —pero sélo a ésta—, el humor dimensional del
ready-Made es la inminencia de la comunicabilidad: como
constancia de un punto comin de referencia sobre la base
del cual reflexionar —que, sin embargo, descamina las refe-
rencias o, mejor dicho, las redistribuye—, tanto como even-

%  FEsta consideracion solicita implicitamente, a manera de soterradas vias de co-

tejo y critica, varias nociones centrales de la Critica de la Facultad de Juzgar de
Kant (especialmente la “Analftica del juicio estético”); tal fondo permanece
todavia en pasos siguientes. Un andlisis detallado habria excedido todo lfmite
y tampoco pertenecerfa orgdnicamente a su curso. Con todo, habria aquf —en
la aplicacién de moldes kantianos— un interesante campo experimental.
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tualidad de una postrera comprobacién de la subjetividad
artfstica precisamente en cuanto humor. Pero no es més que
esta inminencia: también a ella le es amputado su presente
posible o, en términos mds exactos, es demorada, retardada,
mantenida, pues, como pura inminencia.*

Hegel sobre el humor

Pensemos, sin embargo, un poco més en lo anterior: ;qué
serfa esta subjetividad artistica determinada como humor?
El examen de esta cuestién debe conducirnos al
esclarecimiento que reclamdbamos un pdrrafo atras. ;Qué
serfan el artista y el arte una vez establecida esta identidad?
Hegel nos ha dejado una notable descripcién de esta tltima,
que en este contexto tiene pertinencia critica. El modo en
que, segtin él, se disuelve el arte roméntico y, con éste, todo
el arte como vigente manifestacion del espiritu (absoluto)
es, justamente, el modo del humor.” Cuando el arte -y, ante
todo, la poesfa y la pintura— ha alcanzado su tltima etapa
(lo que Hegel denomina genéricamente el arte roméntico
lleva ya en sf el principio de la disolucién, que se verifica
con el romanticismo propiamente tal), deja de habitar en la
conciencia del artista el sentido de la sustancialidad con
que él tiene de hacer, que lo sostiene hist6ricamente y que
contiene la interna norma de una representacién esencial
de la objetividad. Esta cae, en primer lugar, en la
cotidianidad prosaica, mas no en la medida en que ésta
porta lo moral y lo divino, sino s6lo su variacién y
transitoriedad. La planicie de los objetos, unida al

®  El concepto de inminencia (pura), de acuerdo al uso que de é] hacemos aquf, lo

hemos sonsacado de nuestros anélisis de la Poética de Aristételes y, en general
de su teorfa de lo imaginario. (Véase, en la tercera parte de nuestro estudio, el
acdpite " Arist6teles: mimesis, imagen y posibilidad.) A su vez, la metédica de
la demora como retencién de la inminencia en su estéril pureza preside —o
poco menos- la elaboracién duchampiana del Gran Vidrio:
Suerte de subtitulo
RETARDO EN VIDRIO
Emplear “retardo” en lugar de cuadro o pintura; cuadro sobre vidrio deviene
retardo en vidrio —pero retardo en vidrio no quiere decir cuadro sobre vidrio.-
Es simplemente un medio de llegar a no considerar mds que la cosa en cues-
tién es un cuadro —hacer de ella un retardo en la médxima generalidad posible,
no tanto en los diferentes sentidos en que puede ser tomado retardo, sino mds
bien en su reunién indecisa. “Retardo” —un retardo en vidrio, como se dirfa un
poema en prosa o una escupidera de plata” (DDS, p. 41; la cursiva es nuestra).
™ Cf G.W.F Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, en: op. cit., v. 13, pp. 217-240.
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virtuosismo que tales ocupaciones suscitan —como si ya no
hubiese en el arte mds servicio que el de sus propios
medios—, devuelven el interés solamente a la desalojada
subjetividad del artista, para el cual la obra ya no es la
formacién de la verdad en si misma reposante, sino el
instrumento de la autorrepresentacién del sujeto
productivo: por ello, no es sélo el medio lo que es
determinado por la subjetividad artistica, sino el contenido
mismo del arte, y asf se convierte éste en arte del humor.
En el humor es el propio arte el que se subjetiviza, hasta el
punto de no distinguirse de la personalidad del artista; es,
maés bien, idéntico a ella misma —la vida como arte—, y todo
aquello a través de lo que pueda hacerse presente esta
subjetividad —lo objetivo en su abigarrado conjunto, ante
lo cual el artista estd plantado indiferentemente, sin
principios internos de relacién y representacién- es sélo
material pasivo y arbitrariamente penetrado por la opini6n,
elingenioy el talante, en suma, por el azar de las ocurrencias
geniales.” No obstante, todavia tiene reservado el arte un
grado completamente final en la concurrencia de ambos
extremos (imitacién arbitraria de la objetividad prosaica y
pasajera y liberacién de la subjetividad segin su interna
contingencia) en una misma manifestacién que, empero,
s6lo puede ser parte de un nexo mas amplio dominado por
la marca puramente subjetiva, o bien un mero fragmento
aislado: un humor objetivo, en la forma del desatarse de la
subjetividad en el objeto mismo interiorizdndose en él, en
los miiltiples objetos y, no obstante, ser no mas que un
movimiento subjetivo de la fantasia, proveer la fecundacién
de aquéllos con un contenido nuevo y con un valor
verdadero.

Humor subjetivo: la ironia

Al hilo de la lectura de esta descripcién se siente uno
tentado a descubrir numerosos puntos de coincidencia con
el problema que indagamos y, mds lejos todavia, elogiar
un cierto don profético de Hegel en la tipificacién de una
actitud que no parece de ningtin modo ajena a una gran

" Id,p.26ss.
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parte de las cuestiones biogrdficas que se ciernen sobre el
desarrollo del arte moderno: de este arte que, tal vez, segiin
la perspectiva apuntada, no seria mas que la continuacién
-0 la realizacién exhaustiva— de la “muerte del arte”. Sin
embargo, es claro que la pregunta que formuldbamos —
(cudl es la indole de la intervencién subjetiva que a través
de las inscripciones tiene lugar en el ready-Made?- no se
satisface con la tesis de esa reclusién y privado azar
denominado por Hegel “humor subjetivo”. Ya deberfa
bastar con hacerse cargo del peso que el objeto cobre en los
ready-Mades, enteramente diverso del desinterés por todo
lo objetivo supuesto en aquel humor; la sustancia de la cosa
redefinida como funcién —esto es, nominalizada—, aunque
no cumplida, es, de todos modos, momento imprescindible
del producto y no sucumbe simplemente a los aguijonazos
temerarios de un ingenio artistico ocupado sélo de sf
mismo. La diferencia es notoria alli donde justamente
participa el desinterés recién evocado: en tanto que la
indiferencia de este humor subjetivo recae de una manera
universal sobre todo lo allf presente, porque se trata,
bésicamente, de sostener el interés nada més que en el sujeto
blanco como pura capacidad vacua de inteleccién y de
accién, y cuando ésta se ejerce no hace mds que barajar los
objetos al acaso de su fantasfa, entre mds desprendida,
mejor, la indiferencia del humor en el ready-Made es, con
evidencia, un desinterés en el sujeto artistico como posible
tema de su propia actividad, una versién hacia los objetos
que, en su esencia selectiva, se conforma a un principio de
anulacién de la subjetividad estética y a una estrategia
general de socavamiento de las bases de todo arte
tradicional. Si con el humor subjetivo cae el arte en su propia
desolaci6n y ruina, no es por un propésito de método, sino
por la disociacién de que ha partido ese humor —nsito en
el fundamento del arte romdntico- y que sélo va
reservando, cada vez con mayor exclusivismo, una
interioridad crecientemente inmediata. A fin de retener una
distincién conceptual entre ambos tipos, convendria dar a
este humor subjetivo el nombre de ironfa y considerar a ésta
como el proceso por el cual, en la via de una pérdida
progresiva de la realidad objetiva, s6lo queda un sujeto
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desprovisto de determinaciones y carente de una materia
significante en que depositar vivamente su contenido ya
diluido. En esta perspectiva, la caracteristica fundamental
de la ironfa es su negatividad.”? En términos de
comunicacién, la ironfa exhibe su negatividad claramente:
si para ella todo es objeto eventual de intrusién y
despliegue, también entran en esta categoria los
espectadores de las obras ir6nicas; éstas, en rigor, carecen
de destinatarios —no siendo el fin méds que la exteriorizacién
auto-propuesta de la subjetividad artistica vacfa—, ya por
hacer de ellos un material més de la nivelacién universal,
ya porque ellos se sustraen a la misma, indignados, des-
comunicados, como recurso de identidad necesario ante la
amenaza de objetivacién.

Especificidad del humor en el ready-Made. El sujeto,

la conciencia y la secuencia aditiva

Pues bien: ;qué ocurre con el humor del ready-Made,
cudl es la especificidad que lo distingue de la ironfa? La
comunicabilidad suscitada por el dato del ready-Made
(objeto e inscripcién) sélo podria realizarse a través de una
asuncion, en la conciencia del espectador, de lo que alli estd
expuesto segtn las condiciones que han sido sugeridas.
Dicho de otro modo, puesto que la comunicacién esta
imposibilitada como atribucién presuntiva de un mismo
juicio de gusto —sobre lo bello o lo feo— al universo de los
sujetos que juzgan, s6lo habria de cumplirse por medio de
un trabajo reflexivo-exegético; en su forma consumada -y
por razén misma de no ser factible la comunicacién estética—
, este ejercicio deberia resolverse en la reunién de los
diversos momentos interpretativos bajo la unidad de la
conciencia (que pudiera servir de fundamento y lugar a la

El concepto de ironia, precisamente en vista de este niicleo de negatividad,
también ha sido debatido por Hegel. V. la Introduccién general a las Leccio-
nes de Estética: “Mas lo irénico, como la individualidad genial, reside en el
auto-aniquilarse de lo espléndido, lo grande, lo excelente, y asi también las
formas artisticas objetivas sélo tendrdn que exhibir el principio de la subjeti-
vidad que se es absoluta, en cuanto que aquélla, en su auto-aniquilarse, mues-
tra como nulidad lo que para el hombre tiene valor y dignidad”. (Op. cit., Bd.
12, p. 100 ss.).
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prometida unidad de sentido). ;Es esto asi? ;De qué manera
acontece realmente la asuncién?

Ante el espectador se despliega un fenémeno apoyado
por una orientacion problematica. Su estructura -la indeci-
si6n de objeto y obra de arte a una y en uno mismo- es
eficaz ya desde el primer momento en la forma del descon-
cierto. Obsérvese que éste no es aquf un caso negativo, sino
un cierto efecto de neutralidad. A fin de superar la indeter-
minacién primaria —como estado inasible para la concien-
cia— se hace precisa la ponderacién del dato, esto es, consi-
derar las relaciones que se establecen entre el complejoy la
frase afiadida. Pero ninguna de estas relaciones tiene pri-
macfa con vistas a la resolucién en totalidad y, al contrario,
ellas abren un plexo de sistemas diversos de relaciones y
significaciones virtuales. Es posible, por ejemplo, reflexio-
nar sobre L.H.O.0.Q. haciendo valer la lectura de las siglas
y la referencia a un erotismo oculto de la imagen —vincula-
do alahomosexualidad de Leonardo: “elle, Léonard”—que
esa lectura despierta; los delgados hilos del bigote y la bar-
ba dibujados podrian sustentar una tal hipétesis con vali-
dez, antes de que deba desatarse disputa grave a ese res-
pecto. Pero ahora el conjunto puede ser recompuesto par-
tiendo de estos tltimos elementos (barba y bigote) para
volver sobre la inscripcién; esta vez la leemos de manera
continua: “look!” se nos advierte, en un &nimo de provoca-
ci6én casi pueril, jatiendan al crimen cometido, la Monna
Lisa ha sido profanada! Se querrd ligar ambas vias de exé-
gesis y se afirmard en una tercera instancia el contenido de
la profanacién, parecido a la de Freud en un célebre ensa-
yo; para perpetrarla sin culpa se requeriria de la puerili-
dad o del asombro. Y asi sucesivamente. Por otra parte, ha-
bldbamos ya de Pliant de voyage y de su duplicidad
incoordinable. Si nos apoyamos en estos dos ejemplos —po-
drfamos comprobar movimientos de recepcién e interpreta-
ci6n semejantes a éste (0, a veces, mas complejos) en los de-
mas ready-Mades—, constataremos que la conciencia del es-
pectador estd entregada a un proceso secuencial de hip6te-
sis sobre lo que el conjunto significa y es: en este proceso la
primera hipétesis es excluida por la segunda, mas no por-
que sea negada por ella, sino simplemente por incongruen-
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cia de nivel, orden o sentido; la segunda es excluida por la
tercera y, aunque ésta pueda implicar a la primera o, al
menos, coexistir con ella, s6lo puede hacerlo en tanto que
la segunda no sea tomada en cuenta. Y asi en adelante. Sin
embargo, cada uno de estos momentos estd (y debe estar)
contenido en el ready-Made o, si queremos decirlo mejor
asf, en aquella zona —anestésica- donde éste comparece; una
mera arbitrariedad reflexiva no es admisible, en la medida
en que cada uno de los momentos de la secuencia hipotéti-
ca ha de tener su fundamento justificatorio en la objetivi-
dad (intervenida) del complejo. Pero —y éste es el hecho
decisivo—el conjunto de estos momentos, aunque fuere des-
criptible o listable, no se deja unificar y totalizar en un acto
simultdneo, sino tinicamente de modo sucesivo, en la se-
cuencia.” Si la conciencia es unidad y concentracién actual
del sentido, no puede ella contener todos estos momentos,
es decir, no puede afirmarlos simultdneamente sin decla-
rarse al punto inconsistente; no a causa de que cada uno de
los momentos excluya a los demds y todos se repudien en-
tre si, sino porque, al ser recorridos, requieren del paso por
la exclusién. Es claro que ésta s6lo puede ser llevada a cabo
en la conciencia bajo la especie de la negacién, aun cuando
ésta sea nada mds que implicita. El movimiento, pues, a
que se ve encarada la conciencia del espectador es el de un
constante exceso o, en otras palabras, la forzosidad de salir
de sf —de su unidad presente- como tinico medio de apre-
hender al ready-Made en su totalidad: lo que por cierto, en
vista del exceso y de la pura inminencia de aquélla es de
antemano imposible. Por eso, en vez de ser una totalidad,

Uno de los problemas que acuciaba a Duchamp durante la elaboracién del
Gran Vidrio era el de “buscar el discutir sobre la duracién pldstica”; en nota de
1965 aclarG: “Quiero decir tiempo en espacio” (DDS, op. cit., p. 109). Nos pare-
ce que las nociones de secuencia y de sucesividad estdn a la base del pensa-
miento duchampiano, implicadas, ante todo, en un término extraordinaria-
mente gravido, que ya hemos abordado: el de serie. Véase la nota que —segtin
el orden fijado por Michel Sanouillet— abre la Boite verte: “LA NOVIA
DESNUDADA POR SUS SOLTEROS, TODAV{A: para apartar el todo-ya-he-
cho, en serie del todo-ya—encontrado (pour é—carter le tout fait, en série du
tout trouvé). —El apartamiento es una operacién” (op. cit,, p. 41). El término
invoca en general una cierta dimensién de temporalidad —alusi6n, por ejem-
plo: “un poco como el pasaje de un participio presente a un pasado” (op. cit., p.
118}y, en ella, al importante concepto de retardo, cuyo texto de origen viene
justamente a precisar el texto sobre la serie.
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el ready-Made es para esta conciencia una dispersion: la suya
propia; mas no en la acepcién de caos, sino en cuanto hay
allf, a través de la secuencia, una sistemadtica adicién de di-
mensiones semdnticas con arreglo a las cuales puede ser
interpretado el ready-Made. El humor en que halla éste su
dimensién general obtiene su regla precisamente de esta
sucesividad aditiva.”

El caracter de la inscripcion

(Podra todavia ser experimentado el artista—el “autor”—
tal como en la desvaida efigie de un ego ludo? ;No ha sido
él el primer espectador y, por tanto, aquél en quien prime-
ramente ha ocurrido este proceso? ;Habr4 algo ya que nos
pueda diferenciar de él, salvo esta antelacién? De su subje-
tividad no queda nada: nada, ademds de lo inscrito en el
ready-Made, que sélo lleva orientaciones al nexo objetivo,
pero no de vuelta a ningtin sujeto, si no es en los efectos de
humor en que ése ya no puede reconocerse. Y lo inscrito,
;qué es en su formalidad? ;Qué, sino la propia subjetivi-
dad, del “artista”, de nosotros, de los espectadores even-
tuales? En el ready-Made (habra que decirlo) el sujeto resta
como una pura capacidad inscriptora, que (se) inscribe ante todo
a si misma en el nexo objetivo. La inscripcién, pues, no sélo de-
termina el modo en que se presenta el sujeto-artista (presenta-
cion que es, a la vez, como vemos, su ausentamiento), sino tam-
bién el modo general de la experiencia del ready-Made: aprehen-
derlo e interpretarlo en la reflexion es precisamente inscribir(se)
en él. Que este sujeto no pueda ya rescatarse como tal en la
medida en que (se) inscribe es claro: al desplegar su
representatividad en lo objetivo, al no poder representarse
mads a sf mismo a través de ello —sino que s6lo es ello lo que
en virtud de la inscripcion se representa—, no se reserva ya
la unificacién posible de su conciencia, atenida exclusiva-

7 La férmula duchampiana que contiene esta ley aditiva y que contribuye a de-
terminar el sentido de “serie”~ es “n+1 dimensiones”. Quienquiera que revise
el texto de la Boite blanche (A I'infinitf) se encontrard con las elucubraciones que
deben conducir, en general, a la posibilidad de representar en “n dimensio-
nes” un continuo de “n+1 dimensiones”.( Sobre esto, véanse, especialmente,
los acdpites finales de esta parte, “La aparicién” y “ Aparicién, eidolon y ready-
Made").
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mente a la secuencia aditiva de las dimensiones semanticas
y disuelta en ella. Pero esto quiere decir, a la vez, que es la
conciencia misma como imposibilidad lo que se suma fundamen-
talmente a la objetividad.”

La meta—ironia

El espacio de ocurrencia de esta inscripcién es lo que
hemos denominado humor y, en este sentido, el humor es,
por decir asi, el suceddneo de la conciencia y de la
subjetividad en tanto que éstas se inscriben. Transformada
-sin retorno- la conciencia en humor, deja definitivamente
de ser una unidad (por ello la llamamos imposible, mas no
ineficaz), y es sélo dispersién en los términos ya explicados.
Es claro ahora que la determinacién de este humor es
radicalmente diversa de la del humor subjetivo, de la ironia.
Esta delegaba toda su sustancia en una negatividad
universal que finalmente alcanzaba también a la esfera del
sujeto. Elhumor del ready-Made es, en cambio, enteramente
afirmativo. Debe entenderse que asociamos esta observacion
a una doble fuente. Hemos visto que el ready-Made se
constituye, no por una negacién de la funcién del objeto —
la cual habria de estar necesariamente implicada en
cualquier proceso de su transfiguracién-, sino por un
impedimento de la misma. Acaso querria pensarse que
también ésta es una forma de negacién —algo semejante a
una negacion objetiva—, pero si atendemos bien al asunto
quedard claro que, sin incidir en los concretos lazos que

% En otros términos, la conciencia se espacializa en el ready-Made. “Quiero decir
tiempo (conciencia) en espacio (objetividad).” Asf, pues, en la férmula men-
cionada en la nota anterior, “n+1 dim.”, la adicidn debe ser considerada esen-
cialmente como conciencia imposible, en cuanto imposibilitada. Lo decimos
de este modo para subrayar el hecho de que la conciencia, la subjetividad, no
estd enteramente ausente en el ready-Made; al contrario, éste la supone, pero
al unisono le impide reconstituirse en su unidad. Este impedimento opera por
medio de los efectos de humor, y es en tal rasgo donde se destaca con relieve
mayor la diferencia radical que subsiste entre aquél y la ironfa: en tanto es ésta
la apoteosis de la subjetividad, si bien sélo en su magnitud unilateral, el hu-
mor es el ausentamiento de la conciencia a través de su versién irremisible en
lo objetivo. Que en fin la imposibilidad de la conciencia Adicionada a la obje-
tividad libere la posibilidad absoluta de lo objetivo (o a lo objetivo como “posible
absoluto”) es algo, entre tanto, no mas que conjeturable (y no derechamente
conceptualizable, puesto que ese “posible absoluto” deberfa entrafiar el colap-
so de la propia nocién de “objetividad”). Sefiales indirectas sobre esto serdn
dadas en la tercera parte.
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determinan al objeto, el impedimento s6lo se establece en
el nivel de las relaciones semdnticas, ya prefiguradas en el
complejo objetivo —en este caso la funcién es susceptible de
ser considerada como significacién™-, y esencialmente
distribuidas por la inscripcién agregada. El impedimento
es, pues, en su raiz, una demora, un retardo en la asignacién
de funciones a los objetos implicados, merced a la cual, antes
de que podamos validar la funcién adecuada (como
significacién propia del objeto), todavia estamos sometidos
a la eficacia de otras funciones (o de otros modos de
representarlas) lateralmente vinculadas a la primera, como
vigencia de la reflexién. En esta misma medida, el retardo
funda la validacién posible, no restrictiva, de todas esas
funciones como asignaciones semdnticas. Por otra parte,
notdbamos también que las diversas asignaciones
semdnticas de que son susceptibles los ingredientes del
ready-Made pertenecen a 6rdenes igualmente diversos y
que, por ello, para una conciencia, resultan incoordinables
en una unidad; no obstante, todas ellas son reflexionables
y justificables segtin el movimiento del humor, es decir,
segtin el complejo nexo formado por el objeto y su
inscripcién. Aunque hay aquf un juego de exclusiones, éstas
tampoco son restrictivas, sino sélo en la medida en que
probdsemos de instituir su coherencia como presencia
simultdnea. La ausencia de restriccién —que es precisamente
una ausencia de factores negativos— implica la falta de una
jerarquia, tanto para las funciones como para las
asignaciones semadnticas: todas ellas tienen el mismo valor,
son todas indecidibles, indiferentes, mas no niveladas con
vistas a la retencién de un sujeto (precariamente)
autosatisfecho, puesto que éste también se ha jugado en
ellas. Desde el punto de vista del humor y de la objetividad
—que no es en rigor ningdn “punto de vista”—, no hay
momento alguno de negacién que pudiésemos sefialar en
el proceso: el sentido que tiene exclusién e impedimento es

%  Fs éste el alcance de verificacién que podrfamos concederle a la exégesis
surrealista sobre la significatividad contextual: hay efectivamente en el ready-
Made un principio de significatividad; pero este principio no viene definido
por la variacién de contexto, sino por la gestacién de un espacio no accidental
—la anestesia y, como regla de eficiencia suya, el humor-. Frente al contexto, el
ready-Made permanece también indiferente.
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el mismo que se decanta en el concepto de adicién. El
cardcter afirmativo no es otro, pues, que aquello que hemos
denominado sucesividad aditiva y se deja pensar
fundamentalmente como retardo (o inminencia). Podria
decirse que en ello hay, también, una suerte de
descubrimiento légico que podemos achacar a Duchamp:
el de la posibilidad de hacer que algo —un objeto o un nexo
de objeto— no sea lo que es, s6lo lo que es, sin negarlo
(alterarlo), sino afirmdndolo, pero retardadamente: es decir,
manteniéndolo en la inminencia de si mismo, donde, sin
alcanzar atin este mismo (méme), sin determinarse, atin en
estado de pre-determinaci6n, puede ser todavia (méme) mas
que si mismo. Esta afirmacién retardante constituye el
ntcleo del humor del ready-Made. Tal vez nos asistirfa todo
el derecho si apelliddsemos a este humor de “objetivo”,”
pero de seguro es mds pertinente emplear las palabras de
Duchamp: ironismo de afirmacién o, acaso con mayor
exactitud, meta—ironia.”™

6. Especificidad del ready-Made: la estructura del
ready-Made

Ahora bien: ;cuél es la especial estructura que capaci-
ta al ready-Made para desplegarse en el espacio de este
humor? ;Cémo debe estar él internamente configurado
de modo que responda adecuadamente al movimiento
descrito? ;Podemos invocar algiin correlato para este tipo
de manifestaciones? Si la inscripcién es lo que predestina
al humor como espacio de comparecencia del ready-Made,
es opinable que precisamente desde el terreno del trabajo
del lenguaje podamos perfilar aquella estructura. Y no

7 Mas ya no en el &nimo de Hegel, que hablaba de un “humor objetivo” como
manifestacién parcial —en la medida en que todavia puede ser arte— dentro del
circulo que la caracteristica esencial del humor subjeﬂvo describe. A fin de
cuentas, Hegel llamaba la atencién hacia el hecho de que si este humor alcan-
zara toda su extensién dejaria de ser una magnitud artistica: “Pero semejante
interiorizaci6n [en el objeto] s6lo puede ser parcial, y exteriorizarse, acaso,
tinicamente en el contorno de una cancién, o s6lo como parte de un todo més
grande. Pues, expandiéndose y realizdndose dentro de la objetividad, tendria
que devenir accién y circunstancia y exposicitn objetiva” (op. cit., v. 13, p. 237)

™ Untextode la Boite verte sugiere: “El ironismo de afirmacién: diferencias con el
ironismo negador que depende de la Risa solamente” (DDS; op. cit., p. 46).
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debe sorprender esto si, como creemos, tanto desde la
préctica misma de Duchamp surge continuamente una
poderosa apelacién a ese trabajo —a la “literatura”—, como
también es dable hallar en ésta, al hilo de ciertas expe-
riencias igualmente “modernas”, afinidades especificas
con dicha préctica.

Las palabras bifidas de Lewis Carroll

Consideremos la tesis de Lewis Carroll sobre cierto per-
fecto equilibrio mental que da por resultado un lenguaje
bifido, indeciso e indecidible y extremadamente humoris-
tico. En el Preface to the Hunting of the Snark (“Prefacio a la
Caza del Serprén”), funda Carroll su explicacién de las pa-
labras aparecidas en el poema Jabberwocky, que figura en
Through the Looking Glass (Alicia a través del espejo) -y de
cuyo género snark es, precisamente, un nuevo engendro:
snake + shark—, sobre la teorfa que ahf mismo, paginas des-
pués, expone el huevo vacilante, Humpty-Dumpty:

La teorfa de Humpty-Dumpty, de dos sentidos empa-
quetados en una sola palabra, como un portmanteau, me
parece la respuesta correcta a todo esto.

Por ejemplo, tome usted las dos palabras fuming (“hu-
meante”) y furious (“furioso”). Resuélvase a decir am-
bas palabras, pero deje sin decidir cudl dird primera-
mente. Ahora abra la boca y hable. Si sus pensamientos
se inclinan, por poco que sea, hacia fuming, usted dird
fuming—furious; si se vuelven, aun el espesor de un cabe-
llo, hacia furious, usted dir4 furious—fuming; pero si tiene
ése que es el més raro de los dones, una mente perfecta-
mente balanceada, usted dird frumious (“frumioso”).”

i L. Carroll, Complete Works, New York: Vintage, 1976, p. 754. En la conversaci6n
que sostienen ambos, Humpty-Dumpty explica a Alicia la dltima estrofa de
Jabberwocky y, al llegar a la palabra slithy, enuncia: “Bueno, slithy (“fangible”)
significa lithe and slimy ("“flexible y fangoso”): lithe es lo mismo que ‘activo’. Ya
ves que es como un portmanteay, hay dos sentidos empacados en una palabra.”
Una pégina atrds, en la misma conversacién, Humpty-Dumpty ha hecho algo
asi como una declaracién de principios de arbitrariedad lingiifstica: “Cuando
yo uso una palabra”, dijo Humpty-Dumpty en un tono més bien desdefioso,
“significa exactamente lo que yo elijo que signifique -ni m4s ni menos.” -"La
cuestién”, dijo Alicia, “es si ti puedes hacer que las palabras signifiquen tan-
tas cosas diferentes.” ~La cuestion”, dijo Humpty-Dumpty, “es quién es el amo,
eso es todo” (op. cit., p. 214 5.). (Las traducciones son nuestras).
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{Qué mecanismo se pone en juego aqui? ;Qué relacio-
nes lingiifstico-literarias se establecen a fin de dar lugar
al perchero de Humpty-Dumpty? Si leemos el poema
Jabberwocky, advertiremos que, en primer lugar, el tra-
bajo realizado opera en el nivel de las palabras, de los
nombres y verbos, no en el de la frase y la oracién. La
alteracién signico-semdntica de que da testimonio
frumious no se verifica en la sintaxis inglesa, que mantie-
ne tranquilamente el orden normal de las construcciones
idiométicas, y que se aviene, incluso, a doblegarse bajo
las exigencias de una redaccién poética para dar las apa-
riencias de metdforas y metonimias. Ahora bien: si exa-
minamos la palabra frumious, la veremos compuesta, como
ha dicho Carroll, por la confluencia de las otras dos pala-
bras mencionadas, furious y fuming, de modo que resulte
como la amalgama signica de ambas, pero también como
la doble suscitacién de sus contenidos seménticos; suce-
de como indica Alicia: “Parece muy bonito”, dijo cuando
lo hubo terminado, “pero es mds bien dificil de entender”.
(Ya veis que no queria confesar, incluso a si misma, que
no podfa descifrarlo en absoluto.) “De alguna manera
parece llenarme la cabeza de ideas, js6lo que no sé exac-
tamente lo que son!...”® Tal como en el caso del poema
inverso, también frumious, aunque mds elementalmente
—como demanda, por lo demds, su naturaleza de ejem-
plo-, llena la cabeza de ideas, es decir de contenidos
semdnticos que se pierden de vista. De manera que esta
voz estd compuesta por la confluencia de dos sucesio-
nes fénicas y gréficas, y suscita, desde ella, a su turno,
dos contenidos seméanticos o quizd mds, si hacemos caso
a la plétora imprecisable que confiesa Alicia, dos secuen-
cias de significacién (puesto que tanto furious como fuming
traen apareados sus propios contenidos semdnticos). Las
dos secuencias son, pues, una, la que comporta la signifi-
cacién directriz de “furioso”, y la otra, que comporta la
significacién directriz de “humeante”. En un diagrama:

% Op.cit, p.155.
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frumious

1. fuming 2. furious
(serie de lo (serie de lo
humeante) furioso)

Insignificancia y significacion de las palabras bifidas:

ausencia de eleccion semdntica

{Qué resulta de esta confluencia y de su redistribucién?
O, lo que es igual, ;c6mo hemos de definir el estatuto de
frumious? Ante todo, admitamos un punto crucial: mas que
un doble contenido seméntico, la palabra es la concreta
posibilidad de esa dupla, o sea, exactamente como ha que-
rido Carroll sefialar, una suerte de dispositivo capaz de
recibir dos (o mds) significaciones: un perchero lingiifsti-
co. Dicho de otro modo, las significaciones suscitadas no son
confluyentes. Por cierto, la palabra del ejemplo de Carroll
podrfa aparentar apresuradamente la recta posesién de
un contenido semantico doble, si se quiere a manerade la
invocacién de un simbolo, disimulando su paso por la
pura condici6én instrumental y vacua: frumious puede evo-
car a ojos vista la clara imagen que la mitologfa domésti-
ca y césmica nos ha inculcado desde nifios, la del dragén,
y, de modo extensivo, también la de la desatada ira en
general.” Pero esa apariencia se debe s6lo a cierto con-
vencionalismo asociativo que el signo ha venido a resca-
tar. Donde ese convencionalismo estd ausente o donde tiene
una textura harto méis compleja —y es el caso de varios voca-
blos del poema que Alicia no entiende ni por asomo-, se
advierte inequfvocamente la propiedad de vacio o, mejor
dicho, de insignificancia que caracteriza a la palabra genera-
da. ;Cémo ha venido ella a cobrar esta propiedad de in-
significancia, esto es, de no—confluencia significativa? La
clave estd, sin duda, en el camino de su génesis: frumious
se ha formado por una hébil mezcla de los elementos
fénicos y gréficos de las dos palabras precedentes, de tal
suerte que lleva inscrito en su propio cuerpo el vestigio

# Precisamente asf—un drag6n que se cierne enfurecido sobre un frégil y valien-
te caballero— es como se lo figura el ilustrador de las dos Alicias, John Tenniel.
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de aquéllas. Si a estas dos un largo uso ha acordado signi-
ficaciones mds o menos nitidas y firmes, sacidndolas, en
cierto modo, para la conciencia que acompaiia a este mis-
mo uso, de su desnuda arbitrariedad, la tercera, en cam-
bio, tomada por si sola, se mantiene perfectamente a—sig-
nificativa y sélo reconocible -y por lo tanto validable- en
la remisi6n a su confundida paternidad. No obstante, esta
remisién fracasa como acto simple, y es precisamente aquf
donde reposa la significacién, la tinica significacién posi-
ble de la palabra bifida. Desde su mezcla signica, frumious
propone una disyuncién entre furious y fuming, que los
mantiene todavia validables en su apartamiento, pero de
tal manera que ya no es preciso elegir entre las significacio-
nes de fuming y furious, sino que ambas coexisten, neutra-
lizadas, en la amalgama de caracteres del portmanteau. Asi
lo establece claramente la conclusién del Preface citado:
“Suponiendo que, cuando Pistol profirié las conocidas
palabras —”;Bajo qué rey, Bezonian? jHabla o muere!”, el
juez Shallow hubiese estado seguro que se trataba ora de
Guillermo, ora de Ricardo, pero no fuese capaz de decidir
cudl de los dos, de suerte que no podia decir uno de los
nombres antes que el otro, jpuede dudarse que, en vez de
morir, habria suspirado “jGuillardo! ”* Si, pues, frumious
ha de exponer un contenido seméntico, si ha de tener una
significaci6n, ésta no es otra que: ausencia de decision entre
“furious” y “fuming” como signos de respectivos conteni-
dos semdnticos. Por eso, la disyuncién que opera frumious
no es separadora (analitica), sino sintética.®® La indole de
esta sintesis disyuntiva no es, sin embargo, la productivi-
dad que caracteriza a la sintesis en general, sino la neu-
tralidad de la insignificancia, de la indiferencia: “una men-
te perfectamente balanceada”.

Si la ausencia de eleccién semdntica es el gesto mismo
por el cual adviene la palabra bifida, ello no quiere decir
que toda eleccién esté de aqui despachada: pero si ocurre

2 QOp.cit., p. 755.

®  Adherimos aquf sin compromiso excesivo a la interpretacién que de las
palabras—perchero hace Gilles Deleuze, precisamente como sintesis disyuntivas.
Cf. su Ldgica del sentido, Barcelona: Barral, 1971, p. 62 ss., 215 ss. y Apéndice ITI,
p- 375 ss.
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que ya ninguna opcién podrd reclamar un motivo, que
toda semantizacién es necesariamente inmotivada. Esta
carencia de motivos no tiene otro motivo que la continua
circulacién signica abierta por la palabra bifida. Por eso
volvemos a dibujar asi nuestro diagrama, incluyendo tal
circulacién:

frumious

fuming /Q furious

Significando su propia insignificancia, remisible por in-
diferencia, es decir, por lapso de toda eleccién significati-
va, frumious es, pues, en rigor, signo de signos y no el signo
—que ha devenido inmediato por el uso reiterado- de un
contenido semédntico. Por esta redoblada secundariedad
—-no olvidemos que las dos primeras palabras son estricta-
mente segundas, segtin lo reconoce toda la tradicién del
andlisis filosofico del lenguaje—* sélo por su insignifican-
cia puede ligar la palabra bifida los contenidos seménticos
y redistribuirlos indiferentemente. Permitasenos denomi-
nar a esta metddica de la secundariedad absoluta del len-
guaje, que también podrfamos tomar como su absoluta
artificialidad,” el orden del retruécano (del pun o calembour), a
diferencia del orden de la metéfora.

Orden del retruécano, orden de la metafora
En efecto, la operatoria del retruécano difiere esencialmente
de la operatoria de la metdfora. Proponemos esta afirmacién

L Parafraseamos notas atrds el comienzo de Aristételes, De int.: “Los sonidos emi-
tidos por la voz son simbolos de las palabras emitidas por la voz. Al igual que la
escritura, las palabras habladas no son las mismas para todos los hombres, en
tanto que las afecciones del alma, de los que aquellas son inmediatamente sig-
nos, son idénticos en todos, como son idénticas también las cosas cuyas image-
nes son esos estados.” Mientras el lazo entre las palabras y los entes es hijo del
arbitrio humano y exclusivamente convencional, la relacion de las cosas con sus
imdgenes en el alma es natural y directa. No obstante, cuando Aristételes expli-
ca la naturalidad de este vinculo no puede hacer menos que apelar a la metéfora
de la escritura y la pintura (impresi6n), como ya antes Platén habfa hecho. Cf.
Aristételes, De anima., I11, 3, 427 b - 428 a, y muy especialmente De mem. et remin.,
1,450 b 12 - 454 a 14; Platon, Filebo, 38 e -39 e.

®  Sila escritura es el miembro insanablemente segundo en esta secundariedad
bimembre del lenguaje, la artificialidad absoluta de que hablamos podria ser
interpretada en este contexto precisamente como escritura,
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no s6lo nutriéndonos de la distincién obvia —pero también
incompleta— segtin la cual el retruécano es ante todo una ma-
niobra signica que se consuma en el nivel de los grafemas y
fonemas, y la metéfora, en su base, una maniobra seméntica,
sino apelando de la manera mds sefialada a la diferencia de
efectos en el universo semdntico que acarrean respectivamente
metéafora y calembour. Como maniobra semantica, la metéfora
es gesto de aproximacién de significaciones menos o més se-
paradas y distantes. La filosoffa nos ha ensefiado que hay dos
modos posibles de constituirse la metéfora (ya lo indicéba-
mos antes): como recta subordinacién del movimiento de
aproximacién seméntica al concepto, es decir, a aquel lugar
en que se depositan y ordenan los contenidos —es la célebre
definicién del capitulo 21 de la Poética de Arist6teles—, o bien
como plenificacién del discurso por ese movimiento que acu-
sa parentescos y afinidades y cruza las méds grandes distan-
cias del significado: asf ocurre en la sinapsis de los imposi-
bles como vispera del enigma. Tal inteligencia de la metéfo-
ra —esta alternativa que acaso no es sino una pareja comple-
mentaria— no varfa en su esquema a lo largo de toda la tradi-
cién, y es precisamente sobre este entendido que el joven fil6-
logo Nietzsche emprende un ataque furibundo contra la filo-
soffa por medio de la inversién de la jerarquia entre el con-
cepto y la metédfora.® Lo decisivo en esta visién es justamente
la relacién ineludible que se establece entre la metéfora y los
contenidos semanticos, sean éstos la ordenada plantilla de
géneros y especies del universo 16gico y ontolégico
aristotélico o lainminencia de un significado inaprehensible
—el enigma-. La vecindad, presente ante el espiritu, en que
ella pone a dos contenidos semédnticos mas o menos alejados
indica el curso general de una estrategia metaférica cuya meta

L] En el fragmento Uber Wahrheit und Liige im auBermoralischen Sinn ("Sobre
verdad y mentira en sentido extramoral”), perteneciente al Libro del fildsofo,
la inversién se produce en torno a la cuestién de la verdad, sobre la cual no
cabe decisién, en cuanto el fondo de la realidad se ha convertido en la X
kantiana reinterpretada como naturaleza alégica, y todo nuestro acceso a él
depende de un proceso de transposiciones metaféricas que empieza ya con
las meras sensaciones. En esta visidn el concepto legislativo para Aristételes
“s6lo resta como el residuo de una metdfora”. La época del ensayo coincide
con la explotacién sistemdtica, y ajena ya al control conceptual, que hace la
poesia francesa de la metdfora como hora de captacién y comprensién activa
del mundo.
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es la remisién de la diversidad de los significados a un Mismo
silente y secreto, donde cosasy palabras se hallan reunidas en
una identidad originaria. La estrategia que la metdfora en-
vuelve y que se desarrolla cuando ésta toma la soberania del
discurso mira, pues, hacia la vuelta al parafso seméntico, es
decir, a la plena naturalidad del lenguaje. Y cuando ella se con-
fiesa incapaz de volver més acd del origen del lenguaje —ha-
bré que pensar que éste debe ser, después de todo, su recono-
cimiento final-, la estrategia metaférica es, de cualquier modo,
el proyecto de una afiliacién universal del ser unitario en di-
versidad. Lo que sostiene y custodia la afiliacién y le da su ley
—de naturalidad- es la relacién de analogia de palabra a pala-
bra y de palabra a cosa.

Podrfa pensarse que el retruécano se construye sobre la
base de una fe semejante: asf, porque suponemos que una
palabra suscita un contenido semantico mas o menos
definible de una manera précticamente inmediata —aunque
s6lo sea en la forma de la convencién, provista de la
universalidad consensual dable a esta facticidad-, operamos
ya en el nivel signico con la confianza de que esto tendré
obligatorias consecuencias en el nivel seméntico. Pero més
que la ilusoria conviccién a propésito de tal inmediatez de
la relaci6n significativa, lo que hay en el retruécano es la
utilizacion de esa creencia ilusoria, que el propio uso del
lenguaje lleva a una vigencia considerable. Y esa utilizacién
produce una suspensién de los criterios habituales de
asociacién del signo con su significado. De este modo, la
operatoria del retruécano no puede reponer ningtn
misticismo de la identidad entre palabras y cosas —ya por el
poder revelador de aquéllas, ya por su dynamis creadora, o,
por dltimo, debido a la presencia en la cosa de un nombre
secreto—, sino que devuelve al lenguaje a su més entera
secundariedad, mediatez y arbitrariedad, a la desvinculacién
total de los contenidos semdnticos: pero no por negacién o
retiro, sino por indiferencia, es decir, por una suerte de
compromiso de neutralidad. Los contenidos seménticos
significados por los términos a base de los cuales se ha
construido el término bffido no son ya recuperables por la
via de una vinculacién natural al signo —que tuvo que ser
una vez negada para asegurar el funcionamiento vélido del
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lenguaje®—, ni tampoco a través de la convencionalidad,
especie de naturaleza segunda, que funda esta vinculacién,
ahora limitadamente, en la practica lingtifstica. Pues es propio
del retruécano imposibilitar toda asociacién —por externa que
ésta sea— con algtin contenido semantico verdaderamente
nuevo o con uno que no hubiese sido nombrado antes (el
retruécano no es un neologismo), y en este mismo sentido
también ser desprendible s6lo de referencias ya establecidas.
A causa de esta indiferencia, a causa de la suspensién de
todo eje central que permitiese tanto discernir las vecindades
y distancias semdanticas como rehacerles su espacio, la
estrategia del retruécano consiste en una incesante
redistribucién de las significaciones segtin la norma
disyuntiva bajo la cual funciona el puro signo. Para la
soberania del calembour, el lenguaje no se dirige —lo que
siempre podria pensarse s6lo asintéticamente— hacia su
propio umbral, en ademan de abolirse en la identidad de las
cosas, en la perentoria voz de las cosas, sino que es el
dispositivo y medio universal de la selectividad semantica
arbitraria como tinica posibilidad de uso y vida en el lenguaje:
cuando toda seleccién ha perdido motivo y legitimaci6n.™

Es justamente el principio de significatividad de donde arranca la teorfa
aristotélica del lenguaje, determinante para toda la posteridad: la diferencia
radical entre la cosa y la palabra —que para ser palabra ya no puede mds ser
considerada como cosa, a la manera de los sofistas— y, a su turno, el cardcter
sustitutivo y referencial que autoriza al signo, sin razones internas, a significar
ala cosa.

La mads notable realizacién literaria de esta empresa, que hace del pun su nii-
cleo, es, sin duda, la que Joyce acometi6 en su Finnegans Wake, ese universo de
sfstoles y didstoles sfgnico-semdnticas que él mismo define como chaosmos. Al
concluir este ensayo hemos podido conocer el libro de Umberto Eco Opera aperta
(en su edicién francesa, de 1965). La seccién sexta” De la “somme” 4 “Finnegans
Wake". Les poétiques de James Joyce” (pp. 169-304) analiza la evolucién de la
obra de Joyce con el objeto de desentrafiar los programas operatorios que ésta
pone en juego. Aquél que define el trabajo técnico de Finnegans Wike es, preci-
samente, “La poétique du calembour” (p. 264 ss.): “Si la historia es un ciclo
incesante de sucesiones y de retornos, no tiene ese cardcter de irreversibilidad
que se le reconoce habitualmente. Todos los acontecimientos son simultdneos:
pasado, presente y futuro coinciden. Y como cada cosa existe en la medida en
que es nombrada, se volverd a encontrar en las palabras este mismo movi-
miento, este mismo juego de continuas metamorfosis: el pun, el calembour, serd
el resorte de un tal proceso. Joyce penetra asf en el flujo inmenso del lenguaje
para dominarlo y, a través suyo, dominar el mundo” (p. 264 s.). No obstante,
Eco subsume la poética del retruécano bajo aquello que forma el corazén
de su concepto de “obra abierta”: la nocion de ambigiiedad. Y

(Continiia en la pdgina siguiente)
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El retruécano verbal de Duchamp

La importancia que el calembour tiene en la préctica de
Marcel Duchamp es extraordinaria; para empezar, cabe re-
cordar los juegos a que sometfa su propio nombre:
Marchand du Sel, MARiée-CELibataires... También en esto
la década del diez es decisiva. La maduracién artistica va
acompafiada por una creciente incidencia de los
retruécanos, ya como ingredientes de titulos para diversas
obras, ya como titulos totales, o bien, a veces, como instru-
mentos auténomos de manifestacién ocasional. No olvida-
remos que, en el sentido mds amplio y fundamental, La
Mariée mise a nu par ses célibataires, méme -nombre que por
sf solo es interesante juego, del que més atrds sacamos al-
gun provecho (méme)- reclama, en virtud del comercio si-
lencioso y necesario que va de la obra a los apuntes y vice-
versa, también la constancia de un cierto retruécano
inexpreso: de “Grand Verre” a “Boite verte” y en retorno, su
estructura de aprehensién queda inclusa en la dupla rever-
sible verre vers vert [ vert vers verre. Con todo, la soberania
del retruécano verbal en la evolucién de esta obra y de este
pensamiento se instaura con la aparicién del alter ego de
Duchamp, su propio calembour personal: Rrose Sélavy.*” Hay
de esta soberania un testimonio en forma de setenta

(Viene de la pdgina anterior)

cuando se ve encarado a precisar en qué consisten las poéticas de la obra abier-
ta, sefiala s6lo que ellas “son el proyecto de un mensaje dotado de un gran abanico
de posibilidades mterpretativas” (p. 11). Mas en tanto se piense este problema y
aquf, ante todo, el retruécano en términos de ambigiiedad, no se podré tener
un acceso real a las operaciones que en este arte tienen lugar. Mds alld de toda
consideracién del calembour como ambigtiedad —que no constituye sino un efec-
to de su estructura para la conciencia- creemos necesario pensarlo como un
dispositive de distributividad semdntica. (Aparte: a la lista de nombres compro-
metidos en semejante “trabajo del lenguaje” —el del retruécano— habria que
sumar el de un favorito de Duchamp: Roussel. Sobre éste, v. el estudio de Michel
Foucault Raymond Roussel, Buenos Aires: Siglo XXI, 1973).

®  En sus conversaciones con Cabanne, Duchamp refiere el origen de este juego
de travestimiento:
“He querido [...] cambiar de identidad y la primera idea que me ha venido es
adoptar un nombre judio. Yo era catélico jy ya era un cambio eso de pasar de
una religién a otra! No encontré un nombre judfo que me gustara o me tentara,
y de golpe tuve una idea: jpor qué no cambiar de sexo! Entonces, de ahf vino el
nombre de Rrose Sélavy. Ahora quizé esté muy bien, los nombres cambian con
las épocas, pero en 1920 Rrose era un nombre zonzo. La doble RR viene del
cuadro de Francis Picabia, ya saben ustedes, el “Ojo cacodilato” que estien Le
Bouef sur le Toit —no sé si lo han vendido~ que Francis habia pedido firmar a

(Contimiia en la pdgina siguiente)
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retruécanos de variada indole, compilados en dos seleccio-
nes sobre la firma de Rrose: Oculisme de Précision y Morceaux
moisis.*®

La variedad de construccién de estos retruécanos es
grande y cubre acaso el conjunto de modalidades de esta
forma, desde el deletreo hasta la desfiguracion seméntica,
de la aliteracién a la palabra bifida. En la excelente intro-
duccién que destina a las dos colecciones, Michel Sanouillet
logra discernir con bastante justicia la- determinacién pro-
pia del calembour duchampiano y los niveles basicos en que
éste opera: “Grosso modo, se puede decir que el ardor sub-
versivo de Duchamp en materia de lenguaje se ejerce en
dos niveles, que por lo demds se recortan frecuentemente:
el nivel de la palabra y el de la frase, es decir, en el plano de
la estructura celular del texto. En efecto, no es jamds el cuer-
po de este texto el que es puesto globalmente en cuestién,
sin duda porque un ataque contextual estilistico serfa pro-
bablemente menos eficaz, y sobre todo porque Duchamp
no se interesa en las virtudes de lo escrito constituido en
objeto de vocacién literaria. Duchamp, como los dadaistas,
no se dejé de ninguna manera atrapar en la celada insidio-
sa del discurso que debia encantar a los surrealistas.”' En el
primer nivel, el de la palabra, el retruécano se articula prin-
cipalmente en torno a las parejas homofonia/ homograffa y
hominimia/ paronimia. “Todas las interferencias, relaciones
y combinaciones sonido/ sentido/ graffa son utilizadas.”*?
De estas operaciones dan noticia, por ejemplo: objet dard; et
qui libre?; il arrange or, jus n’y est: hilarant Georges Hugnet;
ovaire tout la nuit; église, exil; ruiner, uriner; orchidée fixe; Rrose
Sélavy et moi esquivons les ecchymoses des Esquimaux aux mots
exquis; Bagarre d’Austerlitz; Fresh Widow; lits et ratures, etc.

todos sus amigos. Ya no me acuerdo cémo lo firmé -lo fotografiaron, asf que
alguien lo sabra. Creo que puse Pi Qu'habilla Rrose —riega (arrose) exige dos R,
y entonces me atrajo la segunda R y la agregué —Pi Qu’habilla Rrose Sélavy.
“Todo eso eran juegos de palabras.” (P. Cabanne, op. cit., p. 118.)

El gesto judaizante que primeramente interesé a Duchamp se conserva en el
supuesto apellido Sélavy (“c’est la vie”), y quizd sugiere, a la vez, un motivo
oculto de su concepcidn artistica, por el cual la “cisién” deberfa acusarse, por
fin, como una “circuncisién”.

“Oculismo de precisién” y “Fragmentos mojados”. Cf. DDS, op. cit,, pp. 151-164.
" Op.cit, p. 147. La introduccién de Sanouillet ocupa las pp. 145-149.

% Ibid.

167



En el nivel de la frase, la contrepeterie (lapsus o juego de
contraposicién literal) (sels de bains, belle de seins), la falsa
etimologfa segtin un radical arbitrario (hom—i—dom—from—
plu-ra-MAGES; a guest + a host = a ghost) y el paralogismo
(un robinet qui s’arréte de couler quand on ne l'écoute pas).”
Es claro que esta misma variedad nos desvia parcial-
mente del modelo que elaboramos al hacer el anélisis de
Carroll. Palabras bifidas hay aqui, entre otras clases de
retruécano, pero no con una especial preponderancia:
calegons de musique (por “lecons de musique de
chambre”);* orchidée fixe; y ghost es acaso ejemplo para-
digmdtico de formacién de una palabra bifida. Pero lo que
nos interesaba al intentar dicho anélisis era, ademds de
llegar a fijar un modelo de retruécano, advertir los funda-
mentos de su operatoria. En este sentido, la mencionada
obra de Joyce, sin perjuicio de que mezcle todos los tipos
de retruécanos que serfa posible distinguir —de los cuales
el portmanteau de Carroll es s6lo uno, aunque tal vez el
que porta, plegada, la ley—, obedece rigurosamente a la
estrategia del calembour en general, como sistema y mé-
quina de seleccién y distribucién semdntica a partir de la
insignificancia. jRige la misma operatoria para el retrué-
cano verbal de Duchamp? Quiz4s ellos, aisladamente to-
mados, no nos dejen ver nitidamente el programa a que
pertenecen y tal vez no sean ellos la muestra mas saliente
y definitiva de ese programa. Entre tanto, contentémonos
aqui con una cierta sefial, aparentemente externa, que
permite asociar las incursiones lingiifsticas de Duchamp
al modelo carroliano: nos referimos al rechazo a todo neo-
logismo. Decfamos ser propio del retruécano —de todo re-

* V.op. cit, capitulo II “Rrose & cie”, pp. 148-164. Los juegos son, desde luego,
intraducibles. Los que arriba se citan son: “objeto dardo (objeto de arte)”; “;y
quién libre? (equilibrio)?”; “él arregla oro, no es jugo (hilarante Georges
Hugnet)”; “ovario toda la noche (abierto toda la noche)”; “iglesia, exilio”;
“arruinar, orinar”; “orquidea fija"; “Rrose Sélavy y yo esquivamos las equimosis
de los Esquimales con palabras exquisitas”; “trifulca de Austerliz (estacién de
Austerlitz)” —este calembour da titulo a un ready-Made de 1921 que muestra
una puerta—ventana en miniatura, variante de Fresh Widow—, “viuda alegre
(ventana francesa)”; “lechos y borrones (literatura)”; “sales de bafio, bella de
senos”, el radical arbitrario “mages” retine las palabras “homenajes, imdgenes,
dominios, quesos, plumajes y ramajes”; “un invitado + un huésped = un
fantasma”, “un grifo que deja de correr cuando no se lo escucha”.

*  “Calzones de misica” por “lecciones de miisica de cdmara (de dormitorio)”.
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truécano- no presentar nada nuevo con intencién seman-
tica, sino barajar en el plano del signo fénico o gréfico los
elementos pertinentes sin preocupacién definida por el
alcance de la significacion; de esa mescolanza debe surgir
una densidad, ante todo sfgnica, que acarrea, en el plano
seméntico, consecuencias que no han sido previamente
decididas. Lo mismo vale para cuando el retruécano se
erige, en una suerte de segundo o tercer grado, como re-
organizacién de los elementos semdnticos, no ya signicos,
pero cogidos precisamente como signos. El calembour de
Duchamp responde bien a estas dos técnicas, en la medi-
da en que recibe su marca mds insistente de lo que tam-
bién Sanouillet destaca: “Practicamente todas las interven-
ciones de Duchamp pueden ser definidas como variacio-
nes aducidas a un estereotipo lingiiistico fijado (cliché,
aforismo, proverbio, dicho, etc.), ya sea aparente o bien
oculto.””

Ready-Made y retruécano: condiciones para el cum-

plimiento del modelo

Dejemos que estas observaciones basten como prueba
para admitir la gravitacién directa del retruécano en el tra-
bajo de Duchamp. Requerimos de esta prueba para justifi-
car el tltimo paso de nuestra exégesis. Pues, en efecto, cree-
mos que la estructura del calembour no sélo concierne a las
tentativas aludidas, sino a toda o casi toda la experiencia
duchampiana, ya subordinada, ya privilegiadamente; y
que, luego, su mayor alcance -y, por tanto, también la rea-
lizacién completa de su orden—, més all4 de la prictica in-
mediata del lenguaje, se da en los ready-Mades.* Es claro
que esta afirmacién resulta doblemente problematica. En

% Op.cit, p. 147.

%  Cabe aquf una iiltima mirada sobre aquella introduccién de Sanouillet; sencilla
en el andlisis y muy ajustada en la descripcién del calembour verbal de Duchamp,
tiene otra nota que nos interesa en vista del planteamiento que hacemos ahora.
Sanouillet reconoce que lo mismo que manifiestan los retruécanos de Rrose Sélavy
estd también en los experimentos pldsticos de Duchamp, pero sin extender un
posible modelo del pun hacia éstos. En el texto con que se cierra la introduccitn
-y que se aproxima mucho al espiritu de nuestro intento— queda expresado
lo siguiente: “Se observard que el mévil comiin que subyace a todas estas
reglas es un celo constante de extrema economfa, que se vuelve a

(Continiia en la pdgina siguiente)
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primer lugar, por la obvia necesidad de mostrar notoria-
mente que el modelo del retruécano, tal como lo hemos
formalizado a partir del examen de las palabras—perchero
de Carroll, tiene aplicacién y cumplimiento en el caso de
los ready-Mades. En segundo lugar, precisamente porque
estamos trasladando un modelo lingiiistico, vélido con pro-
piedad en este campo, al dominio de las cosas, de los obje-
tos. Al menos asf parece ser, con evidencia.
Inspeccionemos esta segunda dificultad; su resolucién
nos llevard por igual al tratamiento de la primera. Recor-
dado bien el asunto, serd de registrar que, cuando porfid-
bamos en el hecho de que el retruécano se elabora con la
mira puesta nada més que en el material sfgnico y su mon-
taje, implicibamos con ello —fue dicho- el concepto de una
desconexién, una puesta entre paréntesis de toda referen-
cia significacional en que pudieran constar las palabras de
origen. También cuando se trata de giros, de lugares comu-
nes, de ciclos més amplios del uso lingiifstico (la frase, la
oracién), vienen a ser suspendidas las referencias con una
necesidad que imponen las intervenciones de la expresién:
para que bains de gros thé se transforme en grains de beauté”
es preciso dejar de tener en cuenta la significacién estable-
cida por la primera frase y ocuparse exclusivamente de sus
cualidades fénicas. Mas en la medida en que esta vigencia
de las palabras en el tejido de sustituciones y referencias
semdnticas queda suspendida —con que sélo fuese por el
tiempo sutil requerido para atravesar el espejo o el vi-
drio—, lo que de este modo resulta también puesto entre

(Viene de la pdgina anterior)

encontrar, ademés, en la obra pléstica de Duchamp. El arte es para él el medio
de expresi6n mds eficaz: un esfuerzo mfnimo de parte del creador deberd, pues,
conllevar efectos considerables. El “acto poético” serd desnudado de toda pa-
si6én y puesto en frfo, en virtud de principios y de reglas empfricas con preten-
sién cientffica: los ejercicios verbales... nacen, pues, de una cirugfa anti-estética,
cuyas triquifiuelas, todas, conoce bien el practicante y en virtud de la cual éste
espera que el enfermo, en este caso el lenguaje de cultura, no se reanimard
mids” (op. cit., p. 149: la cursiva es nuestra). No cesa de ser extrafia para noso-
tros la concesién que hace Sanouillet a la exégesis convencional que relaciona
a Duchamp con el dadafsmo y la “antiestética”, sobre todo tras haber adverti-
do que la metéfora bésica (si cabe que hablemos todavia de una metéfora) con
que Duchamp apunt6 en sus textos a la naturaleza operatoria de su trabajo es
médica, quiriirgica, y tras abrirsele asf el camino hacia la nocién de anestética.
¥ De “bafios de té crudo” a “granos de belleza”.
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paréntesis es el propio signo en su condicién de palabra:
suspendido, pues, el sistema de los signos como lenguaje.
Entonces, ;qué es el signo una vez que ya no se le toma
como palabra, sino una mera cosa, rubricada como tal por
la sustancia gréfica o fénica? Y si en el retruécano hay un
momento ineludible en que el lenguaje deja de serlo y en-
tra en el sérdido comercio de su no salvada materialidad,
por un instante siquiera cosa entre las cosas, ;habra alguna
ilicitud en transportar su modelo a las cosas mismas o, in-
clusive, necesitaremos atin del trdnsito de la analogia para
hacerlo? Aplicar el modelo del retruécano verbal a las co-
sas es, en consecuencia, reconocer de la manera mas cohe-
rente el necesario efecto objetivante que tiene aquél sobre
las palabras, el lenguaje.”

Veamos ahora qué sucede si volvemos del revés la pers-
pectiva: puesto que las palabras son cosas también y, al tra-
tarlas como tales, ingresamos a un dominio de neutralidad
seméntica donde aquéllas parecen erigirse y caer, mezclar-
se y separarse como las cosas, ;no cabria igualmente que
las cosas pudieran ser tratadas como signos, como virtuales
palabras? Tal vez un aserto semejante serfa atin demasiado
vago y, por ende, desorientador. Examinémoslo: no por-
que los signos sean suspendidos como palabras pierden
ellos esta condicién, no se transforman meramente en co-
sas; al contrario, la eficacia de esta suspension se hace sen-
tir sélo si el signo, siéndolo y existiendo en la trama se-
mdntica —no teniendo, pues, mds remedio que esto—, debe

%  Dealgiin modo se rozan aquf los fundamentos de la doctrina soffstica del len-
guaje, ante todo la de Gorgias. (Decimos fundamentos, no el contenido expli-
cito de la doctrina, en que ellos han sido sometidos ya a una primera elabora-
ci6n filos6fica.) En un texto merecidamente célebre —“la palabra es poderoso
soberano...”"— Gorgias traza una analogfa en que “palabra es a alma como re-
medio es a cuerpo”, a fin de sefialar con firmes ademanes el poder de la pala-
bra, consistente, como en el caso del remedio, en su neutralidad (su magnifica y
blanca aptitud para la accién positiva asf como para la negativa). La analogia
tiene un principio interno en la afirmacién de una radical corporeidad de la
palabra (“... que con un pequefifsimo e invisibilfsimo cuerpo...”), que hace sis-
tema con la doctrina general del sofista. No hay que olvidar que Platén funda-
r4 en esta materialidad su condena de la palabra incluso hablada, y que
Aristételes responderd muy esencialmente a esta excluyente corporeidad o
condicién cdsica de la palabra para hacer vélida a ésta, como palabra, nada
més que en la trama de la significacién.
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pasar, sin embargo, necesariamente por su materialidad o,
dicho con mayores precisiones, debe hacer explicito ese
paso. Define, pues, al retruécano verbal el que siga siendo
posible marcar la distincién radical entre signo, significa-
cién y significado, y que a la vez reste un residuo insignificable:
la materialidad misma del signo. De ahf que no sea riguro-
samente legftimo afirmar que las cosas pudiesen, en cuan-
to signos presuntos, operar inmediatamente como ingre-
dientes de retruécanos reales; para hablar asf, tendrfamos
que servirnos, en efecto, de medios analégicos. En retorno
no se puede, pues, transitar de manera idéntica la via que
llevaba de las palabras a las cosas. Sin embargo, es posible
que las cosas —ciertas cosas— se muestren aptas para inte-
grar un calembour, en la medida en que puedan ser expues-
tas de acuerdo a una discernibilidad de niveles formalmente
homologable a la distinci6én signico-semaéntica.” Asf ocu-
rre en los objetos funcionales de que echa mano el ready-
Made. Sefialdbamos antes que la funcién era aquf suscepti-
ble de ser experimentada como significacién del objeto y
éste, en consecuencia, como signo; y que la relacién entre
ambos momentos sufre una suspensién radical, que retar-
da el cumplimiento directo de la funcién-significacién y
que, por tanto, dimensiona al objeto —en cuanto motivo de
reflexién- en el nexo de una significatividad mas amplia,
la cual no estd predeterminada, pero sf abierta y orientada
en su forma. El complejo objetivo asf sefialado puede de-
cirse dispuesto para su estructuracién como retruécano; pero
esta disposicién s6lo podrd realizarse si interviene una ins-
tancia capaz de validar la funcién de significacién o, en los
términos de Duchamp, capaz de dirigir la experiencia del
complejo desde el plano puramente césico hacia aquellas
“regiones mds verbales” donde se consuma la inutilidad

% Tal cual lo planteamos, pareciera la homologacién ser una analogia; y cierta-
mente rozamos aquf un circulo de la cuestién, que no podria ser disuelto sino
por una penetracién total en el fondo del problema aquf implicado —en cuya
direccién caminaremos en la tercera parte del estudio-, y, a la vez, por un vasto
rodeo —del cual obviamente nos dispensamos ahora— que pudiera ensefiarnos
que aquf no se verifica ninguna analogfa, sino una como pre-determinacién del
estatuto de los objetos contempordneos, universalizados en la funcionalidad. En
cuanto pertenecientes al programa general de la produccién industrial o
experimentables segiin ese molde, estos objetos son desde ya signos.
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(la indefinida demora del uso) de aquél y, asf, la hora de su
contemplacién. Esto es lo que hace la inscripcién afiadida
al complejo.

Se nos preguntard, no obstante: ;podriamos asegurar
que tal es el caso de los ready-Mades? ;Que en ellos el
nexo objetivo se predispone para la estructuracién del
retruécano? Creemos que si; no parece estar ausente de
él, en categorfa de virtualidad, ninguno de los momen-
tos incluidos en nuestro modelo. Ante todo, no lo esté el
momento imprescindible de la suspensién: lo que en las
palabras bifidas y, mds extensamente, en el retruécano
universalmente considerado es insignificancia, lo es acd
la indiferencia. Y, ademds, en lugar de componer una
homologia puntual -lo que a fin de cuentas nos desvia-
ria de la indole del asunto, segiin se puede ir viendo-,
acaso serfa pertinente aportar aquf un testimonio. En
efecto, hay un producto de la actividad duchampiana que
hasta aquf no habfamos invocado, pero que bien puede
servir como clara constancia de la forma de calembour
con que se invisten en general los ready-Mades. Se trata
de una cosa sobre cuya definicién no se pronuncié nun-
ca el artista, una puerta, instalada durante la década del
20 en su atelier parisino, que da entrada a la pieza. Estd
montada de tal manera que, al abrirse para permitir el
ingreso al atelier, cierra a la vez la sala de baifio; y en
caso de que se tenga necesidad de ésta, al abrirla, vuelve
a cerrarse la entrada del atelier. Observado en su concre-
cién, el objeto y su extrafia circunstancia parecen fécil-
mente elucidables: si existen, a un mismo tiempo y en
un mismo espacio, apertura y cierre, sélo los hay en vis-
ta de puntos referenciales distintos, que pueden ser di-
ferenciados en una préctica (un uso) real. Mas béstenos
s6lo reflexionar lo que alli sucede; una vez que las signi-
ficaciones de tales casos —cierre, apertura— son reflexio-
nadas, resulta imposible evitar su entrecruzamiento: el
espacio de esta reflexiéon —el adénde del juego conjunto
de las significaciones— no es de ningiin modo el mismo
del estado de cosas. As{, la imposibilidad de coordinar
ambos hechos en una unidad semadntica estable —a pesar
de que esta misma unidad es ya el hecho doble, bifronte
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o bifido—, la impertérrita vigencia de la apertura (signi-
ficada) mientras dura el cierre (significado), la de éste
cuando aquélla triunfa, marcan la ocurrencia inapelable
de un solo acontecimiento en dos (de éstos en aquél),
que, sin negarse reciprocamente, atados el uno al otro,
tampoco, sin embargo, se juntan; que se disyuntan. Para
ello ha sido necesaria una instancia reflexiva; ésta serd
reclamada y condicionada en la medida en que haya all{
un momento de aparente motivacién, digdmoslo asf, que
justamente proporciona lo inscrito.

a) La confluencia de inscripcién y objeto

Si, pues, el ready-Made ha de ser determinable como re-
truécano, sélo lo serd en el sentido de esta confluencia entre la
inscripcion y el nexo objetivo. A su turno, para que esta con-
fluencia pueda exhibir la estructura del retruécano, es preciso
que ella no sea unificadora, sino disyuntiva, es decir, debe dis-
tribuir los efectos de la confluencia en series incoordinables.
Ahora bien (por lo que toca a la primera parte del pro-
blema): ya debe estar claro, de acuerdo a los anteceden-
tes que nuestro andlisis ha ido liberando en su curso, que
el ready-Made es precisamente esta confluencia. Ciertamen-
te, en la medida en que el ready-Made no tiene un espa-
cio de manifestacién preestablecido -no como la obra de
arte tout court a la que le estd preparada histérica y so-
cialmente la zona estésica como adecuado medio—, el
modo primordial de ser él experimentado reside en la
apertura de dicho espacio como zona anestésica; pero
de esta apertura es responsable el doble juego de vincu-
los entre lo inscrito y el nexo objetivo que se revelan for-
malmente predispuestos el uno para el otro —~en prome-
sa de armonfa—, mas al mismo tiempo incoordinables en
un solo e idéntico acto de aprehensién: asf lo prescribe
la ley aditiva del humor que rige la zona anestésica. Esto
acarrea una determinacién precisa respecto de la situa-
cién del ready-Made. Si hubiera que responder a la pre-
gunta: jdénde subsiste el ready-Made?, tendriamos que
reconocer que su lugar no estd donde perdura el objeto,
y que tampoco extrae todo su contenido y fijacién de la
breve frase inscrita. S6lo en la polivalencia de relaciones
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entre ambos ingredientes podemos basar nuestra apre-
hensién del ready-Made, y, por tanto, ésta se produce —junto
con el ready-Made mismo— en la zona virtual implicitamente
provocada por las relaciones o, mds precisamente, por la
reflexividad en que éstas deben ser cogidas.'® Ello pertene-
ce a la determinacién mds profunda del trabajo duchampiano
y de lo que constituye al humor como su calidad especifica.
Tal como el Gran Vidrio no es meramente el vidrio, sino una
suerte de entidad en interregno, entre el vidrio y las notas
(“verre vers vert”...), asi también el ready-Made subsiste o insis-
te en un espacio (puramente virtual) generado por la tangencia de
inscripcion y objeto.™ En este sentido estructural hemos afir-
mado de él que es exclusivamente efecto.

b) La disyuncién

Pero la confluencia en cuanto modo y, reflexionada,
virtual espacio en que subsiste (o insiste) el ready-Made,
es s6lo condicién de determinabilidad de éste como re-
truécano; todavia queda por mostrar que ella no unifica,
sino que distribuye a sus afluentes principales en series
separadas, separantes. Es justo el modo en que el ready-
Made satisface el modelo del calembour —singular manera,
como hemos de ver, y ya es asi presagiable-lo que consti-
tuye su especificidad final. Pues este modo es doble.

b.1) Disyuncién formal de objeto e inscripcion

En primer lugar, por cierto, para captar cé6mo se cum-
ple aqui el modelo, conviene que atendamos al dato que
entrega la confluencia, es decir, la incidencia conjunta de
objeto e inscripcién.

El andlisis que, paginas atrds, hicimos al respecto es
suficiente base, creemos, para admitir que alli se produce

0 Recuérdese que esta reflexividad, no siendo remisible a la unidad de la con-
ciencia, es un momento de la objetividad del ready-Made y, en consecuencia,
no un simple acaso de la recepcién subjetiva.

"t Sobre la Boite verte, Duchamp hizo la siguiente advertencia a Cabanne: “Yo
querfa que este 4lbum anduviese junto al Vidrio y que se lo pudiese consultar
para ver el Vidrio, porque, segtin yo, no debfa mirdrselo en el sentido estético
de la palabra. Era preciso consultar el libro y verlos en conjunto. La conjuncién
de las dos cosas levantaba todo el lado retiniano que no me gusta. Era muy
l6gico” (P. Cabanne, Entretiens avec Duchamp, op. cit., 1968, p. 73; la cursiva es
nuestra).
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efectivamente una disyuncién. Aunque el ready-Made
tiene su génesis y raz6n en esa coincidencia formal, cada
vez que se prueba de realizarla como coincidencia,
hallamos necesariamente que inscripcién y objeto no
inciden en un mismo punto, esto es, que no se funden en
ningtn sentido estable y unitariamente afirmable. Tal
constatacién se lleva a cabo simultdneamente con la
evidencia del cardcter de actividad a que haciamos
mencién. En virtud de esto, el objeto no puede ser
traducido plenamente al sentido hacia el cual nos orienta
la breve frase, y permanece, por tanto, sefialado por una
residualidad, por una “restancia”. Esta “restancia”, sin
embargo, no constituye una opacidad fundamental del
objeto, sino que se muestra apta para ser recorrida con
arreglo a nuevas exégesis, pero cuyos principios no hacen
sistema. ;De qué modo se genera tal “restancia”? Es claro
que ella no depende ni se deriva exclusivamente de la
frase, que abre s6lo, en principio, la orientacién general
dentro de la cual ha de ser aprehensible el objeto: en un
movimiento de contra—efecto, el objeto mismo, de
acuerdo a su suspensién funcional, acttia en retorno sobre
la frase y permite que a su vez la orientacién propuesta
por ella sea realizable de modos diversos. Ello equivale
a decir que la comprensién de esta frase no es tinica, que
la frase es susceptible de lecturas diferentes segtin que
escojamos una u otra referencia de aquélla al objeto (y
debe constar que la seleccién de una sola referencia no
satisface nuestra labor —o juego- de aprehensién y
exégesis). En el trdnsito de la inscripcién al objeto,
trédnsito reversible y, de hecho, revertido por el influjo
del dltimo sobre la primera, la frase se reestructura por
lo que concierne a sus condiciones de inteligibilidad en
términos que -sin mayores rodeos— podriamos calificar
de semejantes o idénticos a los de un calembour. En esta
medida no es necesario que la inscripcién fuese
literalmente un retruécano —pero también puede serlo,
con lo cual sélo se complican las relaciones y se
diversifican aun mds los niveles y vias de reflexi6n sobre
el contenido eventual, pero sin acceder realmente a algtin
nuevo estado que no fuese el de aquel comercio primero
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entre ambos extremos—: el contacto con el objeto ha
operado ya la reestructuracién, aun cuando, de acuerdo
a la pura especie lingiifstica, la inscripcién no sea un
calembour. Pero la determinacién de la frase como
retruécano, que se produce a través de dicho contacto,
se debe, de regreso, a las vias de reflexién y exégesis que
la propia frase induce con respecto al objeto, en la medida
en que simplemente se prepara a ser la palabra adecuada
respecto de una cosa —como quiera que pensemos esa
congruencia- y que, en el hecho, la adecuacién fracasa.
En otros términos, la atencién se vuelve esta vez hacia la
inscripcién, y también ésta se convierte, asf, en objeto
reflexionable, y tanto se puede decir que el objeto —el
nexo- se verbaliza por medio del contacto, como que la
inscripcién se objetiviza por ese mismo medio: donde
ha de verse de nuevo una clara nota de su condicién de
retruécano. Esta reciprocidad da cuenta precisamente del
momento de la confluencia. Pero, puesto que la
confluencia, como reciprocidad, no funda mds que la
separacion de los recfprocos, el contacto no sucede sino
como ocasién para este trance de distanciamiento. Al
objetivizarse la frase -ya que obedece también a las
mismas reglas de reflexién a que obedece el nexo-, al
verbalizarse el objeto —pues no es experimentado fuera
del marco asignado por la frase—, no se alcanza una
identificacién o una fusién de ambos, sino una
disyuncién. Si queremos cubrir en el espacio seméntico
la manifestaci6n del objeto con la envergadura de la
inscripcién, descubrimos que falla la buscada
comprension puntual que cada vez podemos tener de la
frase; asimismo, dado que esta excedencia no se verifica
sino por la orientacién que entrega la frase, también ésta
contiene més de lo exhibido por el nexo, toda vez que,
partiendo de éste, queremos volver sobre aquélla. Hay,
pues, una excedencia mutua de inscripcién y objeto, y es
la propia excedencia la que nos invita a reflexionar sobre
ambos como series diferentes a partir de la coincidencia.

En consecuencia, ocurre como si el calembour se dijera
sin decirse. Y es que, antes de ser el resultado visible de
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una operatoria, el retruécano del ready-Made es la condi-
ciéon misma bajo la cual es posible obtener resultados (de
reflexividad) en vista de ése.'™ Pero al decir que en el
ready-Made el retruécano es, mds que producto, condi-
cién, se sefiala también con claridad cuél es el modo sin-
gular en que acé es satisfecho el modelo. Pues si la frase
puede ser descrita como calembour, y si el objeto merece,
una vez semantizado por aquélla, también una descrip-
ci6n semejante, débese antes que nada al espacio (virtual)
de confluencia y disyuncién, a la zona de tangencia de
inscripcién y objeto. Dicho espacio es lo que, en tltimo
andlisis, porta la estructura de retruécano que atribuimos
al fenémeno examinado, y en él se advertird, correspon-
diente a su cardcter de condicién, el fundamento mismo
que trajo nuestro modelo a luz: la apertura hacia la objeti-
vidad que, en el seno de lo verbal, provoca el calembour.

b.2) Disyuncién especifica: la anestesia

La estructura, sin embargo, no se agota en esta forma-
lidad, en la reciprocidad excedente de objeto e inscrip-
cién. Es cierto que esa forma nos autoriza para decir que
cada ready-Made es adecuadamente interpretable segtin el
modelo propuesto, pero atin no se recoge con ello la espe-
cificidad definitiva del cumplimiento del retruécano en
tales productos. Si la generacién del espacio del ready-
Made se debe a la eleccién, y si ésta responde a un funda-
mento preciso, el de la anestesia, serd notoriamente
conjeturable la existencia de un retruécano fundamental que
se verifica a través de todos los ready-Mades, ofreciéndo-
nos siempre la misma cantidad de informacién. Este re-
truécano habrfa de ser, mas alld de la pura forma modélica
y de sus diversos casos particulares, lo que podrfamos

% Que un pun se diga sin decirse es algo que pertenece a la caracterfstica del
retruécano, en la medida en que la objetivacién que éste supone envuelve tal
posibilidad, y fue también explorado por Carroll, precisamente en vista de
cierta imaginalidad de que es aquél susceptible: recuérdese que en Alice in
Wonderland, como eficaz recurso de secado, tras la inundacién causada por las
ldgrimas de Alicia, un ratén narra un cuento (fale) que tiene la forma de su cola
(tail). (En el capitulo I1I, “Caucus—Race and a Long Tale”; todo su texto es nota-
ble en lo que concierne a la comprensién del retruécano que Carroll muestra
tener, sobre todo en punto a la cosificacién e imaginaIiz.acidn del lenguaje.).
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denominar la forma—de—contenido de cada uno de ellos. Si
consideramos, como recién se dijo, que el nticleo de la
operacién en que consiste el ready-Made es la indiferen-
cia estética, tendremos también ante la vista lo que cons-
tituye a ese retruécano fundamental y, de esta manera, la
especificidad misma del ready-Made. Puesto que dicha
indiferencia se determina por una suspensién de las con-
diciones estésicas para la manifestacién y reconocimiento
de una posible obra de arte, donde aquellas condiciones
no son negadas, sino sélo indefinidamente retardadas en
su satisfaccién y, juntamente a esto, una carencia de
artisticidad que se encarna en el objeto disfuncionado ocu-
pa el vacio de la demora, ser4 licito sefialar que el calembour
de base, a pesar de que no entrafa series particulares de
significacién, dice algo determinado: a saber, la vigencia
conjunta de la obra de arte que atin no se cumple y del
objeto funcional que ya no funciona. La férmula dista de
ser correcta por la aparicién en ella de instancias negati-
vas. Pero asf presentado, el retruécano fundamental del
ready-Made puede ser puesto en el mismo diagrama que
ya conocimos:

ready-Made

obra de arte objeto

Un esquema semejante debe estar destinado a ser, en
cierto modo, el indice compendiador de lo que hasta aqui
habfamos hecho constar en los resultados parciales de nues-
tro dilatado anélisis. Tratemos de apretar en las palabras lo
que el diagrama intenta mostrar.

Por una parte, el ready-Made es, en su especificidad, la
confluencia de las magnitudes “obra de arte” y “objeto”.
Pero esta confluencia estd basada en una coincidencia
provista de anterioridad formal: la de objeto e inscripcién.
No debe extrafiar a esta altura que la inscripcién pueda ser
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determinada sobre sus propias bases como artisticidad
posible, pues, de acuerdo al examen que dedicamos a
aquélla, quedaba claro que a través suyo se manifestaba el
artista como subjetividad (irrescatable) y, de este modo,
como retardado autor de una obra de arte en suspenso; y
asf también como primer espectador de la propia
(im)posibilidad de ésta en el acto de eleccién. La inscripcién
no tiene otra realidad y eficacia que la que gana
precisamente en el acto electivo. En este sentido, el
retruécano fundamental del ready-Made proporciona para
éste el fundamento de reflexividad. Es éste el cardcter de la
indiferencia en el choix duchampiano: una orientacién formal
de la experiencia del ready-Made que predispone, como
dimensién de esta experiencia, la doble afirmacién del arte
y el “no-arte”.

Mas objeto y obra tienen aqui una caracteristica espe-
cial, en la cual hemos de buscar la rigurosa adherencia del
ready-Made al modelo del retruécano. En la medida en que
uno y otra estdn suspendidos en su cumplimiento —en la
medida, pues, en que no encuentran el espacio adecuado
para su manifestacién, sustraido por la confluencia-, am-
bos son expuestos en su pura posibilidad, cuyas vias hacia
la realizacién han sido amputadas. Como posibilidad pura,
como sola inminencia, separados indefinidamente de su
realizacién, son, en la zona virtual que de este modo les
queda reservada, no més que meros signos de s mismos: la
inminencia, demorada en su raiz respecto de la realizacién,
es signo de esta misma. La coexistencia de ambos signos
en uno solo define al ready-Made. A su turno, aquella zona
virtual es, en principio, la simple temporalidad (atin, toda-
via) del retardo —que distancia al objeto de sf mismo (signo
de sf) y ala obra de sf misma, y sostiene a ambos sé6lo en su
inminencia-, y, en retorno, su temporalidad explica la fn-
dole exclusivamente virtual de este espacio.

En fin, a partir de la confluencia y sobre la condicién
del espacio virtual en que insiste y subsiste el ready-Made,
éste se hace experimentable sélo desde la indisociabilidad
de los extremos como distribucién disyuntiva de ambos: la
(im)posibilidad de la obra s6lo podria realizarse a través
del objeto, pero éste, a su vez, es declarado también
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(im)posible. El modo especifico de esta experiencia es el
choix, ante todo como eleccién de la indiferencia de los ex-
tremos —su condicién indisociada, donde también se inser-
ta la inseparabilidad de artista y espectador-, que permite
enseguida, en cuanto horizonte general, la seleccién de los
mismos, sin que, consecuentemente, pueda ser superado
el estado primordial de indiferencia, a causa de la necesa-
ria circulacién de las posibilidades de obra y objeto.

En otros términos, sé6lo se hace experimentable de
acuerdo a una légica de la aditividad de las significaciones
(“objeto”, “obra”) implicadas e implicantes, segtin la cual
no es factible validar la (im)posibilidad del objeto y
viceversa. Esta 16gica de la aditividad es lo que hemos
denominado humor y el espacio especifico de su
despliegue, la anestesia. Anestesia se define, pues, como
suspension —de estructura aditiva- en posibilidad.
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