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En una de las notas publicadas en 1980 sobre su obra El Gran vi-
drio (ver luego, n. 68 (anverso), p. 354), Marcel Duchamp inten-
ta establecer lo que serian las «notas generales» para un cuadro
hilarante. La necesidad de fijar lingiiisticamente el proyecto y las
caracteristicas de la obra, y a partir de ella la sintesis de precision
y humor, o para utilizar la forma acufiada por él mismo ironia de
afirmacion, son caracteristicas centrales no s6lo de esa obra, una
de las mas importantes de todo el siglo XX, sino también de la
trayectoria de Marcel Duchamp en su conjunto. Con un matiz,
ademads, sumamente relevante: Duchamp pensaba que el artista
es un mediador y las obras dispositivos abiertos, cuya consuma-
ciébn como acto creativo la realiza el espectador, que con el tiempo
llega a ser la posteridad. En definitiva, segan Duchamp, «el espec-
tador establece el contacto de la obra con el mundo exterior
descifrando e interpretando sus profundas calificaciones para
afiadir asi su propia contribucién al proceso creativo.» (ver luego,
p. 236).

De ahi la preocupaciéon de Duchamp en hacer llegar sus pro-
puestas al pablico con precision. Y de ahi, también, que una obra
sin duda compleja y avanzada a su tiempo requiriera por parte de
Duchamp no sélo una serie importante de escritos, reunidos en
su mayor parte en esta edicién, sino también un notable namero
de declaraciones y manifestaciones, recogidas en entrevistas y
conversaciones. Entre los artistas del siglo xx, Marcel Duchamp
ha sido no sélo uno de los que mds ha escrito sobre su obra, sino a
la vez uno de los que mds ha hablado sobre la misma. El motivo
fundamental, insisto en ello, no puede ser otro que esa biisqueda
de precision, realmente decisiva, para la consumacion del acto
creativo. Esto implica anticiparse en décadas a teorias como la de
Umberto Eco sobre la obra abierta, o las de la estética de la recepcion
formuladas por Hans-Robert Jauss y otros. Desde El Gran vidrio a
su ultima obra: Etant Donnés, Duchamp intenté establecer con
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precision desde donde se debia mirar para poder comprender ple-
namente, y a la vez fabricar sus obras de modo tal que el ojo espec-
tador pudiera acceder con la maxima precisiéon a todos y cada
uno de sus componentes, como puede apreciarse en esa misma
nota 68 a la que antes me referia: «Quizas dar al cuadro como
fondo un plano vertical iluminado; las sombras de las diversas
partes proyectadas sobre ese plano permitirian al ojo espectador
situar exactamente la profundidad de perspectiva de cada punto
del conjunto».

I. Marcel Duchamp en perspectiva

Desde la perspectiva que podemos tener hoy, finalizada ya la
primera década del siglo xxiI, parece fuera de duda que los dos
grandes artistas plasticos que marcaron con sus obras el signo de
nuestro tiempo, son Pablo Picasso (1881-1973) y Marcel Duchamp
(1887-1968), ambos con registros bastante diferentes. Picasso es
la desmesura, la expansion creativa sin limites. Duchamp es la
concentracion, el pliegue interior que se desplaza de forma retar-
dada.

La sobreabundancia expresiva de Picasso, la densidad meta-
morfica de su creatividad, hacen de él la culminacion del lengua-
je y la memoria de la tradicion artistica de Occidente, en sintesis
con las dimensiones antropolégicas mas profundas de la expre-
sion plastica. La importancia de Duchamp brota de otro registro:
de su voluntad de poner entre paréntesis la destreza manual en
una época dominada por la configuracion técnica del mundo.
Duchamp fue el artista que comprendi6é y asumi6é de un modo
mas pleno la gran transformacion que habria de experimentar el
arte ante el imparable y acelerado proceso de expansion de la
tecnologia.

¢Esta muerta la pintura? La cuestiéon ha sido con frecuencia
mal planteada y mucho peor entendida. No se trata de indicar el
final de un género artistico concreto, sino de preguntarse donde
se sitta la especificidad del arte en un mundo caracterizado por
la sobreabundancia de iméagenes, por una exuberancia de mani-
festaciones estéticas nunca antes conocida, resultado de la apli-
cacion de la técnica a la producciéon de objetos, la comunicacion
y el consumo.
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La radicalidad de aquel interrogante, que marca en el calenda-
rio 1912 como el primer afio de la era artistica Duchamp, en la que
aun vivimos hoy, suponia abrir el horizonte del artista plastico
hacia un universo no limitado por la representacién sensible,
hacia una consideracién de los materiales del arte a la luz del
concepto y el signo. Duchamp fue el pionero. El primero en
adentrarse con toda la intensidad requerida en ese, entonces, te-
rritorio virgen, inexplorado. Y por eso abri6é senderos que luego
han sido profusamente transitados. A veces sin su fuerza y alien-
to poético, derivando hacia la mera repeticion.

Duchamp marca la pauta de la ruptura definitiva de los géne-
ros plasticos de la tradicion. En su trabajo, las obras, los objetos
elegidos, los textos y su desdoblamiento en un alter ego femenino
como Rrose Sélavy, se integran en una misma unidad, en una
originalisima sintesis poética de visualizacion y reflexion. Por eso
es imprescindible: nos ha ensefiado a «mirar» de otro modo, evi-
tando el mero brillo superficial de lo sensible, impugnando en su
raiz el esteticismo de la vida cotidiana en las sociedades de masas.

El mayor lastre en las interpretaciones de Marcel Duchamp
suele ser la carga de solemnidad, de gravedad, con la que tantas
veces se presenta su figura y su obra. Cuando las auténticas claves
para llegar a él son la sencillez, el humor, la jovialidad. La afirma-
cion de la vida.

Parece hoy cada vez mas claro que Duchamp fue un adelanta-
do a su tiempo. Figura relativamente marginal, respetado, pero
reconocido en su auténtica valia sOlo en circulos reducidos de la
vanguardia artistica. £l mismo fue consciente de su anticipacién
respecto a la época en que vivia: ni los artistas de su tiempo, ni
las instituciones, ni el pablico estaban preparados para asimilar
su obra. Habia que esperar.

De ahi su preocupacién por reunirla, por «concentrarla».
Gracias a sus amigos mecenas americanos, los Arensberg y, des-
pués, al Museo de Arte de Filadelfia. O por medio de la reproduc-
cion fiel, en miniatura y portatil, esa especie de museo dindmico
inventado por él: La Boite-en-Valise (La caja-en-maleta). O por la
precision de sus escritos y manifestaciones.

En 1955, le dijo a James Johnson Sweeney: «Lo peligroso es
estar siempre gustando al pablico mas inmediato que te rodea, te
acoge, te acaba consagrando y te confiere un éxito y... lo demas.
Al contrario, quizéas haya que esperar cincuenta o cien afios para
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alcanzar a tu verdadero publico, pero ese es el itnico que me inte-
resa.» (ver luego, p. 229).

UN COLOR INVISIBLE

Estimulado quizas por el ejemplo de sus hermanos mayores: el
ilustrador y pintor Jacques Villon y el escultor Raymond
Duchamp-Villon, Marcel Duchamp decidié muy pronto conver-
tirse en artista. Realizé sus primeras pinturas en 1902, cuando
tenia quince afios, a la vez que se interesaba cada vez mas por el
ajedrez. Dos afios después, llegaba a Paris decidido a alcanzar su
objetivo.

Ademas de introducirse en los circulos de la vanguardia artis-
tica, comenz6 a colaborar como ilustrador grafico en algunas
publicaciones satiricas, gracias al apoyo de su hermano mayor
Jacques. Trabaja en lo que se revela hoy como algo capital para su
desarrollo artistico ulterior: la ilustracion de una idea mediante
la sintesis de la imagen visual y la leyenda, todo ello con una
intencién humoristica.

Duchamp pas6, con rapidez, en muy pocos afios: de 1907
a 1912, por todos los «estilos» que impulsaban los movimientos
artisticos del momento: impresionismo, tratamiento analitico de
las formas derivado de Cézanne, fauvismo, simbolismo y cubis-
mo, aunque intentando en todos los casos variantes personales y
situdndose siempre al margen de cualquier disciplina colectiva.

A la vez, en esos afios de formacién desempefiaron una fun-
cion determinante sus numerosas lecturas de poesia. Para la gé-
nesis de su obra seran decisivos: Stéphane Mallarmé, Jules
Laforgue, Alfred Jarry y Raymond Roussel, naturalmente entre
muchos otros. Y también el inclasificable lingiiista Jean Pierre
Brisset, autor de La gramdtica ldgica (1878).

El desnudo femenino se convierte muy pronto en uno de sus
centros de interés. Un pequefio grabado, a la punta seca, para
ilustrar el ment de la cena de Nochebuena de 1907 muestra a
una mujer desnuda encima de una copa bebiendo de una botella.
Entre 1907 y 1908 se datan otros dos dibujos de desnudos feme-
ninos situados sobre escaleras, algo que anticipa su pintura mas
conocida.

Seguirian muchos otros. En 1911, realiza Portrait ou Dulcinée
(Retrato o Dulcinea), supuesto retrato de una desconocida que el
titulo identifica con la mujer ideal, cuya imagen cinco veces re-
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petida va experimentando un proceso progresivo de desnuda-
miento. La representacion del desnudo se convierte asi en algo
dindmico y, a la vez, mental.

La obra plastica se concibe como un dispositivo que integra
simultdneamente lo visual y lo poético, y por eso en ella juega un
papel fundamental el titulo, que poco a poco Duchamp concibe
como un elemento mas de la pintura, tan importante como sus
aspectos sensibles. Ya en 1910 lo concebia como «un color invi-
sible».

1912: ANO 1 DE LA ERA DUCHAMP

A fines de 1911, Raymond Duchamp-Villon tuvo la idea de deco-
rar la cocina de su casa con 6leos que pidi6 a sus amigos. Marcel
contribuy6 con una pequefia pintura de formato vertical de un
molinillo de café, con la representacion simultanea de las diver-
sas posiciones de la manivela al girar y una flecha indicando el
sentido del movimiento. «Sin saberlo», diria Duchamp mucho
tiempo después, «habia abierto una ventana sobre algo diferen-
te.» El movimiento, un objeto de la vida cotidiana, lo mecénico
y el signo (la flecha), convergen en la tematica revolucionaria de
esta pequefia pieza desencadenante.

Crecientemente interesado por la velocidad y el dinamismo
de la vida moderna, Duchamp intenta introducir el movimiento
y el humor en su version del Cubismo. Su «método», que mas
tarde denominaria «la desmultiplicacién del movimiento», cul-
mina en una de las obras emblematicas de la vanguardia, la se-
gunda version del Desnudo bajando la escalera, terminada en
enero de 1912.

Con esta obra, segan sus propias palabras, habia «querido
crear una imagen estatica del movimiento». Sobre ella, diria tam-
bién: «fue la convergencia en mi mente de diversos intereses,
entre ellos el cine, adn en pafales, y la separacion de las posicio-
nes estaticas en las cronofotografias de Marey en Francia, de
Eakins y Muybridge en América.»

A partir de ese momento, todo iria muy deprisa. La presion de
los miembros del grupo, que consideraban la inscripcién del titu-
lo en la tela como una burla contra el Cubismo, lleva a Marcel a
retirar su obra del Salon de los Independientes. Se expondria al
publico por vez primera en abril de 1912 en la Galeria Dalmau,
de Barcelona. Presentada al afio siguiente en la Exposicion del
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Arsenal en Nueva York, el Desnudo se convertiria en la pieza cen-
tral del triunfo repentino y la rapida notoriedad de Duchamp en
América.

Entre el 11 de mayo y el 5 de junio de 1912 se representa en
un teatro de Paris Impresiones de Africa, de Raymond Roussel.
Marcel asiste a una sesion y queda completamente fascinado,
tanto por la vision irénica de las maquinas de Roussel, como por
el tumulto que se desencadena por el rechazo del publico, que
establece una disociacion completa entre los aspectos visuales de
la representacion y el lenguaje.

Duchamp situaria siempre en ese episodio la génesis de La
Mariée mise a nu par ses Célibataires, méme (La Novia desnudada por
sus Solteros, mismamente), conocida también como EIl Gran vidrio,
en la que empezaria a trabajar en los meses siguientes y que deja-
ria «definitivamente inacabada» en 1923. Toda la obra esta cons-
truida sobre esa idea de la disociacion de lo visual y lo lingiiistico,
altima variante de sus indagaciones sobre el titulo como color
invisible, y expresion de la idea de «fabricacion», del caracter
convencional, de toda representacion.

En junio viaja a Munich, desde donde se desplazara a diversas
ciudades alemanas y centroeuropeas. Convierte su habitacion de
hotel en «estudio»: algunas imagenes del Vidrio van tomando for-
ma en dibujos, acuarelas y 6leos. En octubre vuelve a Paris, y casi de
modo inmediato realiza un viaje en coche de Paris a Etival (Jura),
junto con Guillaume Apollinaire, Francis Picabia y la mujer de éste
entonces: Gabrielle Buffet, quien les habia invitado a pasar unos
dias en su pueblo natal. El propio Duchamp (carta a Marcel Jean,
de 7 de junio de 1952) sittia en ese largo y pionero viaje por carre-
tera en coche el origen del titulo de Zona, el gran poema de
Apollinaire. En cuanto a él, la experiencia del viaje remite a una
enigmatica nota sobre «el nifio-faro», recogida en La Caja verde,
que forma parte de los materiales escritos del Vidrio, y que comienza
asi: «1912. La maquina de 5 corazones, el nifio puro, de niquel y de
platino, deben dominar la carretera Jura-Paris.» (ver luego, p. 86).

No es éste el lugar para proponer siquiera una sintesis de La
Mariée en su resultado final, «definitivamente inacabado». Baste
con sefialar que se trata de una obra emblematica del arte del si-
glo veinte, y que para adentrarse en sus sentidos hace falta inte-
grar la propuesta plastica con las notas del propio Duchamp que
hacen posible su comprension «hilarante».
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Puede resultar, sin embargo, interesante recordar unas lineas
del primer gran texto tedrico centrado en su interpretacion, el que
le dedicé André Breton en 1936, Faro de la Novia, en donde carac-
teriza La Mariée mise a nu par ses Célibataires, méme como una «obra
en la cual es imposible no ver al menos el trofeo de una caza fabu-
losa por tierras virgenes, en los confines del erotismo, de la especu-
lacion filosofica, del espiritu de competicion deportiva, de los Glti-
mos datos de las ciencias, del lirismo y del humor.»

A la vuelta del viaje en coche con Apollinaire y los Picabia,
Duchamp toma la decision de alejarse de los ambientes artisticos:
«jBasta de pintura, busca trabajo!», se dice, para poder asi «pintar
directamente para si mismo». Encuentra un empleo en una biblio-
teca, donde aprovecha para estudiar los tratados de perspectiva.

Entre octubre y noviembre, visita con Brancusi y Léger una
exposicion de prototipos de aviones, haciendo publica la prime-
ra manifestacion que nos ha llegado de su comprension del im-
pacto de la tecnologia sobre la vida y el arte: «La pintura ha ter-
minado. ;Quién mejoraria esta hélice? Di, jpuedes ta hacer
eso?», le dice a Brancusi.

No se trata, como a veces se ha dicho de forma interesada, de
afirmar «la muerte» de la pintura. Duchamp utiliza «pintura»
como un genérico, en la linea de los tratadistas clasicos, para ha-
blar de «arte» en el sentido tradicional de destreza manual. En la
era de las maquinas y el movimiento, de la fotografia y el cine, de
los objetos producidos en serie, la publicidad y los periédicos
ilustrados, el arte no podia permanecer anclado en la maestria
manual de produccion de formas visuales. Tenia que desplazarse
a otros territorios mas complejos, apoyandose en la idea expresa-
da plasticamente, frente a lo meramente sensible.

READY-MADES

En 1913, Marcel Duchamp acopla en su estudio una rueda de
bicicleta, con el eje invertido, sobre el asiento de un taburete
de cocina. En ese acoplamiento los dos objetos pierden su fun-
cion original: la rueda no puede deslizarse sobre una superficie,
ya no es posible sentarse en el taburete.

Al afio siguiente, Duchamp pone tres pequefios toques de
color en una ldmina que reproduce un paisaje, y la titula Farmacia.
Los colores afladidos son los que distinguian en la Francia de en-
tonces a las farmacias. Ese mismo afio adquiere un secador de
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botellas de uso industrial, un objeto que se conoce con los nom-
bres Erizo, Porta-botellas o Secador de botellas.

Nacia asi un tipo de actuacion pléstica que recibiria en 1915,
en Nueva York, con una expresion del inglés americano, el nom-
bre de ready-made (literalmente: «ya hecho», disponible). Los
ready-mades de Duchamp suponen un cuestionamiento y una
ampliacion verdaderamente radical de los limites del arte.

En los manuales, es habitual repetir la caracterizacion que
André Breton dio de ellos en Faro de la Novia: «objetos manufactu-
rados promovidos a la dignidad de objetos de arte por la eleccion
del artista.» Esa formulacion da pie a pensar en una expansion ar-
bitraria e indeterminada de lo que puede ser artistico, tomando
como punto de apoyo «el renombre» o «la fama» de un creador. La
verdad es que la intencion de Duchamp se dirigia, precisamente,
en el sentido opuesto, el del cuestionamiento del autor, de «la
funcién creadora del artista», como le diria a Pierre Cabanne.

Los ready-made son, ante todo, un signo de la expansion de la
tecnologia en la vida moderna, un indice de la pérdida de la je-
rarquia y exclusividad tradicional del arte en el proceso de pro-
duccion de imagenes, una toma de consciencia del esfuerzo
creativo necesario para la realizacion de cualquier «prototipo»
para el disefio de un objeto, no menor al que realiza un artista.

Son objetos «ya hechos», «disponibles», y Duchamp insistiria
en que, al menos en parte, en toda actuacion artistica hay igual-
mente una dimensién de acoplamiento, de utilizaciéon de mate-
riales ya dados. Con ello se socava la concepcion tradicional de la
actividad artistica como una «creacion» de la nada, con todo su
trasfondo idealista y religioso.

Al eliminar la finalidad practica o material de los objetos, al
sacarlos de su contexto habitual, se propicia la consideracion es-
tética de los mismos, no en un sentido ornamental o sensible,
sino en un sentido basicamente conceptual. Duchamp insisti6
siempre en que la dimensiéon material de los ready-mades era
irrelevante y en que lo decisivo era su idea. De ahi su presenta-
cion inmaterial como sombras proyectadas, y también que con
ellos no pueda plantearse la cuestion de «un» original: viven,
como concepto, como idea, en el universo de la reproducciéon
técnica.

Duchamp establecié y mantuvo cuidadosamente a lo largo de
toda su vida la proximidad y la diferencia entre las obras de arte,
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a las suyas le gustaba llamarlas «cosas», y los ready-mades. Las
primeras implican un «hacer», una fabricacion, los segundos la
apropiacion de una idea. El ready-made esta originariamente
destinado a una funcién utilitaria, de la que puede emanciparse
conceptualmente, estéticamente. Mientras que la obra de arte
resulta destruida si, en sentido reciproco, se la emplea como un
mero Gtil. Eso es lo que expresa la sugestiva paradoja del (imagi-
nado) ready-made reciproco: «jutilizar un Rembrandt como tabla
de planchar!»

EROS C’EST LA VIE: LA VIDA ES EROS

En 1920, Marcel Duchamp eligié el nombre Rose Sélavy para su
alter-ego femenino, con el que firmaria numerosos escritos y pie-
zas, y a quien Man Ray fotografiaria en diversas actitudes. La R
inicial se desdoblaria al afio siguiente para hacer mas patente, al
arrastrar las letras, una homofonia, un procedimiento sumamen-
te habitual en Duchamp, que en este caso arroja una importante
luz sobre toda su trayectoria: Rrose Sélay, que suena como Eros
c’est la vie, es decir: la vida es eros.

Hasta ese momento habia continuado trabajando en La Mariée
y eligiendo ready-mades. Con Tu m’ (Tt me), una pintura de for-
mato alargado destinada a la parte superior de la biblioteca de su
amiga americana Katherine S. Dreier, que incorpora las proyec-
ciones en sombra de algunos ready-mades sobre el lienzo desga-
rrado y una mano cuyo indice indica dénde mirar, habia realiza-
do en 1918 lo que seria su «Gltimo cuadro».

Un afio después, comienza a dedicarse con pasion al ajedrez,
llegando a alcanzar en septiembre de 1925 el titulo de «Maestro»
de la Federacion Francesa. En paralelo, desarrolla también una
gran aficion al juego de la ruleta. En 1920, realiza su primera ma-
quina optica: Rotative Plaque Verre (Rotativa Placa Vidrio). Su Gni-
ca, pero significativa, contribucién al cine: Anémic Cinéma
(Cinema anémico, 1926), discos giratorios con inscripciones lin-
gliisticas, hace patente el tratamiento del lenguaje como un dis-
positivo cinético y visual, similar a sus maquinas 6pticas.

Las maquinas, los juegos, el lenguaje, las cajas de escritos y
de reproducciones en miniatura... desde los afios veinte hasta el
final de su vida, Marcel Duchamp sigui6 viviendo en el mundo del
arte, aunque de un modo no convencional. Rompiendo con la
imagen del artista que sigue un ritmo periodico de realizacion de
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obras y exposiciones. En 1954, a la pregunta de Alain Jouffroy
«;Por qué abandon6 usted la pintura en 1923?», Duchamp res-
pondié: «Un individuo puede hacer otra cosa que la misma profe-
sion desde la edad de veinte afios hasta su muerte. Yo he ampliado
la manera de respirar.» Hacer de la propia vida, del hecho de respi-
rar, algo artistico: esta es una idea central en Duchamp.

Sin embargo, no tard6 en extenderse el topico de que su «si-
lencio» como artista era en si mismo significativo, una pretendi-
da muestra del estado declinante del arte en nuestra cultura. Pero
ese supuesto «silencio» no se habia producido nunca: no era sino
el topico que registraba la incapacidad para asimilar la direccion
no convencional, ajena al mercantilismo y a la bisqueda de la
fama, por la que Duchamp habia encauzado su trayectoria.

Ademas, desde la segunda mitad de los aflos cuarenta, siempre
fuera de los circuitos comerciales, fue realizando una serie de dibu-
jos 'y objetos que, como en el caso de La Mariée, iban encaminados
a la realizacion de una nueva obra. Una obra secreta, una instala-
cion en la que habia comenzado a trabajar en su estudio de Nueva
York en 1946 y que dio por terminada en 1966, dos afios antes
de su muerte. Duchamp dej6 elaborado un minucioso manual de
instrucciones para el desmontaje y el nuevo montaje de la obra,
después de su muerte, en el Museo de Arte de Filadelfia, al que iba
destinada.

El titulo de la pieza coincide con el Prélogo de las notas para La
Mariée: Etant Donnés: 1° la chute d’eau, 2° le gaz d’éclairage (Dados:
1°la cascada, 2° el gas de alumbrado, 1946-1966) y, en consecuen-
cia, ha de ser entendida como un retorno a la tematica del Vidrio. O,
para ser mas precisos, como una variante invertida del mismo: si
La Mariée es una transposicion de la dindmica del deseo concebi-
do centralmente en términos de vision, del deseo «voyeurista», al
universo de la maquina, Etant Donnés es una méaquina para mirar
un falso desnudo femenino, de apariencia humana, con sus ori-
ficios en la puerta a la altura de los ojos. Una méaquina de vision,
erOtica y artistica a la vez.

El circulo se cierra. Desde los primeros dibujos de desnudos fe-
meninos de 1907 hasta la altima obra, Duchamp no ha dejado de
perseguir una obsesién, una idea recurrente: la representacion del
desnudamiento (en francés, de la mise a nu]. La sintesis de poesia,
lenguaje, humor, juego, experiencias emotivas con las maquinas,
construcciones opticas y cinéticas, de vida y arte en definitiva, que
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constituye el conjunto de su trayectoria, acaba remitiendo a un
mismo eje de gravedad: el erotismo.

El desnudamiento del cuerpo, el momento culminante del
erotismo segiin Georges Bataille, aparece en la estela de Marcel
Duchamp como un significativo paralelo del desnudamiento de
la obra de arte, gracias a la cual la mirada del espectador alcan-
za la culminacion de su deseo de comprension y goce. La pulsion
de mirar, el voyeurismo, se nos desvela asi como el nexo de unién
entre el arte y la vida, a través de su comun instancia germinati-
va: el erotismo.

Il. Leer a Duchamp

Duchamp es uno de los casos mas notorios de artistas de los que
en muchos casos se habla sin conocer, al menos minimamente,
su obra. Algo que se acenttia en lo que refiere a sus escritos: la
imagen publica «topica» de Duchamp suele asociarse, en no po-
cas ocasiones, con los ready-mades, con las reproducciones forzo-
samente fragmentarias de Etant Donnés, y con las figuras y com-
ponentes del Gran vidrio. Entrar en sus escritos, que son dificiles
y complejos, supone una auténtica zambullida en su obra, la po-
sibilidad de establecer un itinerario entre lenguaje y representa-
cion plastica que nos abre a una dimension de las obras de arte
como integracion de pautas y niveles de sentido, asi como de so-
portes sensibles y conceptuales, diferentes.

Una de las expresiones mas rotundas de la importancia de la
escritura en la obra de Duchamp es lo que €l mismo le dijo a
James Johnson Sweeney en 1946 [ver luego, p. 223]: «Mi biblio-
teca ideal habria contenido todos los escritos de Roussel — Brisset,
tal vez Lautréamont y Mallarmé. Mallarmé era un gran personaje.
Esa es la direccion que ha de tomar el arte: la expresion intelec-
tual, antes que la expresion animal. Ya estoy harto de la expresion
«pintamonas».» Y, sin embargo, como observa Marc Décimo,
que ha intentado una reconstruccién aproximativa de su biblio-
teca, a pesar de pretender «buscar la inspiracion entre escritores»,
Duchamp «leia poco o no leia», como «afirman los testigos»*.

* Marc Décimo: La biblioteque de Marcel Duchamp, peut-étre; les presses du
réel, Dijon, 2002, pp. 12y 10.
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Quizas mas que leer, le interesaba escribir: fabricar sentido con el
lenguaje, en correspondencia, y disociacion, con la fabricacion de
sentidos plasticos con las imdgenes.

La escritura de Duchamp es parte consustancial de su obra
artistica. No se puede decir, claro esta, que Duchamp sea un «es-
critor», en el sentido usual de la palabra, pero sus escritos tampo-
co son meramente ocasionales, y ni siquiera complementarios de
su obra plastica. Al contrario. Se integran plenamente en ella
como una parte sustantiva. Son, en sentido estricto, el otro lado
del espejo de la misma.

La cuestion resulta evidente en lo que se refiere al conjunto de
textos que acompafian al Gran vidrio: la obra es indescifrable si no se
accede a sus imagenes visuales leyendo o tras leer los materiales escri-
tos que fijan y establecen sus sentidos y su intencionalidad estética.
Richard Hamilton comienza asi uno de los textos: «The Green
Book» [«El Libro Verde»], que acomparia a su version tipografica de
La Caja verde: «Cuando Marcel Duchamp produjo la obra llamada
La Novia desnudada por sus solteros, mismamente invent6 una forma
de arte sin equivalente, una unién tnica de conceptos visuales y
lingiiisticos. Su intencion era que El Gran vidrio debia encarnar la
realizacion de un texto escrito que habia ayudado a la generacion de
ideas plasticas, y que incluia también capas de significacion mas alla
del alcance de la expresion pictorica. El texto existe junto al vidrio
como un comentario y dentro de él como un componente literario
de su estructura. Sin las notas, la pintura pierde algo de su significa-
do, y sin la presencia monumental del vidrio las notas tienen un
aspecto de irrelevancia casual.» [cito por la edicion mencionada a
continuacion, cuyas paginas van sin numeracion].

Los escritos con juegos de lenguaje, sumamente diversos y re-
petitivos, tienen un parentesco indudable con los usos e intencio-
nes de los ready-mades, asi como con la importancia que, incluso
en su etapa de pintor, Duchamp daba a los titulos de sus obras, a
los que consideraba como «un color invisible». Finalmente, los
textos conceptuales y de interpretacion: sobre el proceso creativo, lo
infraleve, los textos criticos sobre si mismo y sobre otros artistas,
desvelan el ntcleo de sus concepciones estéticas, en sintesis: qué
es, para €l, el arte.

Es verdad, en todo caso, que en la mayoria de sus escritos
Duchamp se qued6 a medias, sobre todo en los que se refieren al
Gran vidrio: son fragmentos abiertos, del mismo modo que la obra
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quedo sin terminar. Las tachaduras y superposiciones muestran
las vacilaciones, incertidumbres y correcciones de un texto suma-
mente minucioso, pero abierto (como la obra misma), y ademas
no corregido ni finalizado, lo que hace mas dificil su comprension.
La historia de las publicaciones de sus escritos permite apreciar
aspectos decisivos, en primer lugar la importancia que les daba el
propio Duchamp, quien se encargd personalmente de sus prime-
ras ediciones, todas ellas con notas sobre el Gran vidrio. Lo hizo,
ademas, de una forma especial: no como libros, sino en cajas:

(1) La Caja de 1914

[Boite de 1914; Ediciéon del autor, Paris, 1914].

Edicién de cinco ejemplares con facsimiles fotograficos de 16
notas manuscritas y del dibujo con la inscripcion avoir I'apprenti
dans le soleil [tener el aprendiz en el sol], fechado en enero de 1914,
dentro de una caja de material fotografico.

(2) LA NOVIA DESNUDADA POR SUS SOLTEROS, MISMAMENTE*,
La Caja verde

[LA MARIEE MISE A NU PAR SES CELIBATAIRES, MEME, La Boite
vert; Ediciones Rrose Sélavy, Paris, 1934].

Edicion de 320 ejemplares. Contiene 94 fotos de dibujos, es-
quemas y notas manuscritas utilizados en la elaboracion del Gran
vidrio, en una caja con cubierta de gamuza verde.

(3) En infinitivo, La Caja blanca

[A1] “infinitif, La Boite blanche; Cordier & Ekstrom, Nueva York,
1966].

Edicion de 150 ejemplares, firmados y numerados, con la re-
produccion facsimil en offset de 79 notas del Gran vidrio [no re-
cogidas en las otras cajas], en una caja de plexiglas.

Aunque supervisada por Duchamp, es la tinica caja de sus es-
critos no editada por él mismo.

Esta manera especial de editar los escritos pone de relieve su
plasticidad: 1os facsimiles de las palabras, de la escritura, se ponen
en pie de igualdad con los de los dibujos y esquemas, y por tanto

* Me parece bastante significativo que el titulo de la caja de escritos sea el
mismo que el de la obra, el Gran vidrio.
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con las figuras y componentes plasticos del Gran vidrio*.
Duchamp no queria recoger esos textos en la forma habitual del
libro, como testimonia la n. 66 [ver después, p. 354]: «<hacer un
libro redondo, es decir, sin principio ni fin (ya sea que las hojas
estén sueltas y sean ordenadas por la altima palabra de la pagina
repetida en la pagina siguiente (no paginas numeradas) — ya sea
que el lomo esté hecho con aros alrededor de los cuales giren las
paginas (croquis) Ver también para la forma de las paginas.»
Con las cajas, encontré la alternativa que habia estado buscando.

Sin embargo, aparte de las cajas y de las ediciones ocasionales
en revistas, los escritos irian también siendo recopilados y publi-
cados en forma de libros. Las ediciones mds importantes, en or-
den cronoldégico, son:

(1) Marchand du Sel [Comerciante de sal, ver luego notax, p. 49].

Edicién de Michel Sanouillet, con la revision y participacion
activa del propio Duchamp.

Le Terrain Vague, Paris, 1959.

(2) THE BRIDE STRIPPED BARE BY HER BACHELORS EVEN.

A typographic version by Richard Hamilton of MARCEL
DUCHAMP's Green Box, translated by George Heard Hamilton
[version tipogréfica en inglés de la Caja verde].

Percy Lund, Humphries and Co. Ltd., Londres y Bradford,
1960. 2% ed.: 1963.

3% ed.: Edition Hansjorg Mayer - Jaap Rietman Inc., Stuttgart,
Londres, Reikiavik - Nueva York, 1976.

(3) Octavio Paz: Marcel Duchamp.

«Libro-maleta», de pequefias dimensiones, disefiado por
Vicente Rojo, que contiene:

El texto de Octavio Paz: Marcel Duchamp o el castillo de la
pureza, un conjunto de textos de M. D. seleccionados por Octavio
Paz y traducidos por Tomas Segovia y otro conjunto de reproduc-
ciones fotograficas de obras y de facsimiles de textos escritos de
Duchamp, asi como fotografias de Duchamp y de Rrose Sélavy.

Ediciones Era, México, 1968.

*  Sobre todas estas cuestiones, ver Francoise Le Penven: L’art d’écrire de
Marcel Duchamp; Editions Jacqueline Chambon, Nimes, 2003.
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(4) Notes and Projects for the Large Glass [Notas y Proyectos para
el Gran vidrio].

Seleccién, ordenacién e introduccién de Arturo Schwarz.
Traducidos por George H. Hamilton.

Harry N. Abrams - Thames & Hudson, Nueva York - Londres,
1969.

(5) Duchamp du Signe. Ecrits [Duchamp del signo. Escritos].

Edicion de Michel Sanouillet.

Flammarion, Paris, 1975.

Traduccién al espafiol de Josep Elias y Carlota Hesse, con re-
vision bibliogréfica de Joaquim Romaguera: Escritos. Duchamp du
Signe; Gustavo Gili, Barcelona, 1978.

(6) Notes [Notas] (hasta entonces, inéditas, de publicacion pos-
tuma).

Transcripcion en francés y traduccion al inglés al cuidado de
Paul Matisse, prefacio de Pontus Hulten

Edicion de 1.000 ejemplares numerados, con reproduccion
facsimil en gran formato de cada una de las notas.

Centro Pompidou, Paris, 1980.

Nueva edicion, con reproduccion facsimil en blanco y negro
de las notas, prefacio de Anne d’'Harnoncourt y nota del tra-
ductor de Paul Matisse; G. K. Hall & Co., Boston, 1983.

Traduccion al espafiol de M* Dolores Diaz Vaillagou, intro-
duccién de Gloria Moure; Tecnos (Coleccion «Metrépolis»),
Madrid, 1989,

(7) Marcel Duchamp: Die Schriften [M. D.: los Escritos].

Textos traducidos al aleman, comentados y editados por Serge
Stauffer (con un importante intercambio epistolar entre Stauffer
y Duchamp).

Regenbogen Verlag, Zurich, 1981.

(8) Manual of Instructions for ETANT DONNES: 1° LA CHUTE
D’EAU 2° LE GAZ D’ECLAIRAGE... [Manual de Instrucciones para
DADOS: 1° LA CATARATA 2° EL GAS DE ALUMBRADO).

Reproduccién facsimil, prefacio de Anne d’Harnoncourt;
Philadelphia Museum of Art, Filadelfia, 1987.

Traduccién al espafiol de Chusa Hernandez Pezzi, en El
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Paseante, n° 8, Madrid, 1988, pp. 10-11, 14-15, 18-19, 22-23, 26-
27y 29.

(9) «The Western Round Table on Modern Art, San Francisco,
1949» [«La Mesa Redonda del Oeste sobre Arte Moderno, San
Francisco, 1949»].

Seleccion de las transcripciones de los debates, que incluyen
«todas las manifestaciones sustantivas de Duchamp», quien par-
ticip6 en los mismos.

Appendix A, en: West Coast Duchamp, Edited by Bonnie
Clearwater; Grassfield Press, Miami Beach, 1991, pp. 106-114.

Version en espafiol de los debates, con las transcripciones com-
pletas, a cargo de José Diaz Cuyas, traduccion de Celia Martin de
Leon: «Mesa Redonda de la Costa Oeste sobre Arte Moderno, San
Francisco, 1949»; Acto, n° 0, 2001, Universidad de La Laguna, La
Laguna, pp. 95-132.

(10) in the infinitive [en infinitivo].

A typotranslation by Richard Hamilton and Ecke Bonk of
Marcel Duchamp’s White Box, translated by Jackie Matisse,
Richard Hamilton and Ecke Bonk [version tipografica en inglés
de la Caja blanca).

the typosophic society, Northern Chapter, 1999.

(11) Marcel Duchamp / Joan Mir6: demande d’emploi [peticion
de empleo).

Reproduccion facsimil de las notas mecanografiadas, de las
notas manuscritas preparatorias de Duchamp y de su transcrip-
cion, junto con los cuatro grabados de Mir6, todos ellos materia-
les para un libro conjunto proyectado en 1961 y finalmente no
editado, junto a otras ilustraciones y otros textos.

Presentacion de Jacques Dupin y Jean Suquet.

L'Echoppe, Paris, 2002.

(12) Duchamp du signe suivi de Notes [Duchamp del signo segui-
do de Notas] (= es éste el texto que sigue nuestra edicién).

Escritos reunidos y presentados por Michel Sanouillet y Paul
Matisse.

Flammarion, Paris, 2008.
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(13) Le Grand Déchiffreur. Richard Hamilton sur Marcel Duchamp
[El Gran Descifrador. Richard Hamilton sobre M. D.].

Reconstruccion del proceso de elaboracion de las versiones
tipograficas de los escritos y del intercambio de cartas entre
Hamilton y Duchamp, y recopilacion de los escritos de Hamilton
sobre Duchamp y de sus entrevistas.

Reunidos y presentados por Corinne Diserens y Gesine Tosin,
traducidos del inglés por Jeanne Bouniort.

Lectures Maison Rouge, jrp/ringier, Zurich, 2009.

La publicacion en 1980, doce afios después de la muerte de
Duchamp, de unimportante conjunto de notas, viene a cerrar el
circulo del sentido que él habia dejado abierto con la edicién de
sus tres cajas. Aparte de la aparicion de una dimensién central
de su trabajo, hasta entonces no explicita, expresada en la idea de
lo infraleve y de la importancia concedida a los juegos de lenguaje,
esas notas, unidas a las recogidas en las tres cajas, suponen la
culminacién del desnudamiento textual del Gran vidrio. Leyendo a
Duchamp, siempre me llamo6 poderosamente la atencion una
nota, concebida como subtitulo de la obra y recogida en La Caja
verde [ver luego, pp. 85-86]:

«Especie de subtitulo
RETRASO EN VIDRIO

Emplear «retraso» en lugar de cuadro o pintura; cuadro sobre
vidrio se convierte en retraso en vidrio — pero retraso en vidrio
no quiere decir cuadro sobre vidrio.

Es simplemente un medio para no considerar mas que la
cosa en cuestion es un cuadro — hacer un retraso en todo lo
general posible, no tanto en los diferentes sentidos en que
puede tomarse retraso, sino mas bien en su reunion indecisa.
«Retraso» — un retraso en vidrio, como se diria un poema en
prosa o una escupidera de plata.»

Es evidente que esa nota expresa la voluntad de abrir un soporte
de expresion distinto al habitual en la pintura: en lugar de un
cuadro, un vidrio. Pero eso no es todo. ;Qué quiere decir retraso,
qué significa un retraso en vidrio [«un retard en verre»]? Un inten-
to de comprension «literal» no puede sino dejarnos perplejos.
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¢(Una «broma» mas de Duchamp? No parece que se trate de eso,
ya que forma parte de las muy serias anotaciones elaboradas
durante la fabricacién de la obra. Desde luego, la clave del senti-
do esta en la palabra refraso. Pero si tenemos en cuenta el gusto
de Duchamp por las homofonias, no es dificil advertir que, cam-
biando el orden de las palabras en la frase: verre en retard, esta
muy préximo en su sonido a voir en retard, esto es: ver con retraso,
verlo tarde, lo que implica una necesaria dilatacion en la posibi-
lidad de hacerse con los sentidos de la obra por parte del que
mira. ;Hay alguien capaz de entender La Novia desnudada por sus
solteros, mismamente [La Mariée mise a nu par ses Célibataires,
méme] simplemente mirando, con un golpe de ojo? Esta claro que
no: hace falta desentrafiar el enigma propuesto por lo que no es
sino un dispositivo abierto de sentidos. Y ahi interviene el len-
guaje, el acceso a la obra es indisociable del conocimiento de los
escritos.

Octavio Paz llama la atencién sobre el origen verbal de la crea-
cion pictorica en Duchamp: «En la misma conversacion [con
Sweeney, en 1946, ver luego p. 220] Duchamp subraya que no le
interesaba tanto la poesia de Laforgue como sus titulos (Comice
agricole [Comicio agricola], por ejemplo). Esta confesion arroja luz
suficiente sobre el origen verbal de su creaciéon pictorica. Su fas-
cinacion ante el lenguaje es de orden intelectual: es el instrumen-
to maés perfecto para producir significados y, asimismo, para
destruirlos»*. Paz desvela también como, a partir de Raymond
Roussel, Duchamp encontré su propio método de trabajo con el
lenguaje: «adiviné el procedimiento: enfrentar dos palabras de
sonido semejante pero de sentido diferente y encontrar entre
ellas un puente verbal. Es el desarrollo razonado y delirante del
principio que inspira a los juegos de palabras. Y mas: es la con-
cepcion del lenguaje como una estructura en movimiento»**.

Duchamp buscaba ir més alla de un tipo de expresion, y de
comprension, retinianos, meramente fisicos, buscaba una dilata-
cion o expansion (épanouissement) del sentido. El Gran vidrio es
una propuesta abierta para el espectador, entendido como poste-

* Octavio Paz: Apariencia desnuda. La obra de Marcel Duchamp; Ediciones
Era, México, 1973. 2% ed., corregida y ampliada, 1978. 3% ed., 1979, p. 19.

** Qctavio Paz, op. cit., p. 25.
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ridad (ver luego El proceso creativo, p. 234). Obra abierta, cu-
yas claves de comprension se completan so6lo tras la muerte de
Duchamp, después de la vida, de forma coherente con su idea
de que la obra es mas importante que el artista, como afirma con
claridad en sus intervenciones en «La Mesa Redonda del Oeste
sobre Arte Moderno, San Francisco, 1949»: «;Por qué es tan difi-
cil admitir que de las dos entidades, el artista y su obra maestra,
la daltima es mas importante (aunque inanimada)?»*. Para
Duchamp, «la obra de arte es independiente del trabajo del artis-
ta, a lo largo de toda su existencia. La obra de arte vive por si
misma y el artista al que le acontece hacerla es como un elemen-
to mediador»**. Y por eso, lo decisivo es la relacion entre la obra
y el pablico, no entre el artista y el ptablico: «el pablico o espec-
tador también viene después de la obra, después de lo que se
ha dejado... no del artista. (...) creo que es un poco ridiculo
poner al hombre antes que la obra»***.

La presentacion en el Museo de Arte de Filadelfia en 1969,
poco tiempo después de la muerte de Duchamp, de Etant Donnés:
dilatada, vista retrasadamente, es también un paso en esa direc-
cion. La obra, la instalacion, con toda su carga de apariencia, de
tableau vivant, estaba ya germinalmente propuesta en otra de las
notas referenciales de La Caja verde [ver luego, pp. 87-88]:

«PROLOGO

Dados: 1° la cascada,
2° el gas de alumbrado,

determinaremos las condiciones del Reposo instantaneo (o
apariencia alegérica) de una sucesion [de un conjunto] de
hechos diversos que parezcan necesitarse entre si por leyes,
para aislar el signo de la concordancia entre, por un lado, este
Reposo (capaz de todas las excentricidades innumerables) vy,
por el otro, una elecciéon de Posibilidades legitimadas por es-
tas leyes y también ocasionandolas.

* Acto, n° 0, 2001, Universidad de La Laguna, La Laguna, p. 125.
**|bid., p. 103.

** Ibid., pp. 124-125.
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Para reposo instantaneo = introducir la expresion extra-
rapido.

Se determinaran las condiciones de [la] mejor exposicion
del Reposo extra-rapido [de la colocacion extra-rapida] (= apa-
riencia alegoérica) de un conjunto... etc.».

En definitiva, una vez mas, las notas son parte sustantiva de la
obra de Duchamp. Reproducidas y guardadas en cajas, o agrupa-
das en un «paquetito» que permitiria su publicaciéon péstuma,
antes de su inevitable edicién en forma de libro, muestran una
voluntad de precision y, a la vez, de claridad. Por ejemplo, en las
Notas p6stumas podemos leer [ver luego, p. 359]:

71. (reverso) Claridad, es decir, eleccion de palabras cuyo
sentido no se preste a equivoco. (no confundir esta claridad
con ta—verdad-de—sentido el etimologismo de la palabra) =
Evitar la investigacion etimolégica y acercarse al sentido ac-
tual de las palabras. —

Repetir, como en las demostraciones l6gicas, miembros
oracionales enteros para no caer en el error del hermetismo,
que toda idea, incluso la mas confusa, pueda ser entendi-
da claramente.

Algo en lo que se insiste después, asociandolo con la idea de evi-
tar todo «lirismo» y que el texto sea un catalogo [ver luego, p. 361]:

771. (...) Evitar todo lirismo formal; que el texto sea un cata-
logo -

- claridad, es decir, eleccién de palabras cuyo sentido no se
preste a equivoco (no confundir esta claridad con la etimolo-
gia de la palabra.) evitar la investigacion etimoldgica y acer-
carse al sentido actual de las palabras: emplear los neologis-
mos, argot...

— Repetir como en las demostraciones 16gicas miembros
oracionales enteros para no caer en el hermetismo: que toda
idea, incluso la mas confusa, pueda ser entendida claramente.

La idea mental de la obra se va construyendo a la vez que se
expresa en la escritura, pero Duchamp sabia muy bien lo que
buscaba, lo que queria hacer: una obra que superara, o fuera mas



EL OJO ESPECTADOR 27

alla de la impronta retiniana, que no pudiera apreciarse con un
mero golpe de vista. Y también a donde se dirigia: a la mirada
complice de un espectador cuya inteligencia supiera «recrear» el
proceso de génesis y transmision plastica de los sentidos, com-
pletando asi el acto creativo abierto por el artista.

Frente a tanto estereotipo y afirmaciones superficiales, las
notas revelan, con profusion, la dimension centralmente pldsti-
ca, y a la vez poética e imaginativa, de las basquedas de Duchamp,
con no pocas referencias a cuestiones técnicas sobre perspectiva,
medidas y dimensiones, materiales pictoricos, procesos de repro-
duccion de las imagenes, etc. Los textos de Duchamp no son s6lo
abiertos, sino discontinuos, fragmentarios. A la vez, estan caracteri-
zados por la repeticion, en algunos casos casi obsesiva. Duchamp
volvia una vez y otra a ciertas ideas y formulaciones, lo que de-
muestra que en ningdn caso sus anotaciones eran meramente
ocasionales.

Hablando del Gran vidrio, se trata sobre todo de construir una
imagen pldstica a la que acompafian un conjunto de textos (todos
ellos recogidos en esta ediciéon) que se pretende que funcionen
como un catalogo o manual de instrucciones similar a los catalo-
gos comerciales de los objetos de produccion industrial. En 1961,
cuando Alain Jouffroy le pregunta si las notas de La Caja verde no
tenian un caracter fatalmente «literario», Duchamp responde:
«Quise afladir a este Gran Vidrio un libro, o més bien un catalogo
que habria sido el catdlogo del tipo Catalogo de las Armas y
Ciclos de Saint-Etienne, en el que cada parte, cada detalle, habria
sido explicado, sin ser vendido naturalmente. Esta idea de mez-
clar dos cosas no tiene, en mi opinién, ningan caracter literario.
Porque la literatura es la poesia, los poemas en prosa, es algo
completamente diferente que puede en todo caso mezclarse con,
y eso tenia la ventaja para mi de desembarazarme de esa idea:
«pintura, pintura por pintura, pintura pura.» Eso fue para mi,
desde 1913, mi punto de partida para hacer lo que hago»*. Ni
«pintura, pintura», ni «literatura», las notas de Duchamp sobre
el Gran vidrio son una especie de manual de instrucciones sobre el
funcionamiento de la mdquina agricola, de ese mundo en amarillo
que se pretende haber concebido mas alla, o mas aca, de nuestra

*  Alain Jouffroy: Marcel Duchamp. Rencontre; Centre Georges Pompidou /
DUMERCHEZ, Paris, 1997, pp. 26 y 29
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imagen y semejanza, intentando evitar todo registro de antropo-
morfismo, negandolo incluso, aunque, claro estd, habla del deseo,
del universo femenino y del paraje de los machos «encerrados»
en una jaula suspendida en el vacio.

Entiendo los juegos con el lenguaje, en cambio, como una espe-
cie de ready-mades lingiiisticos. De forma paralela a lo que hace
con los objetos, Duchamp saca fuera de su uso habitual frases y
palabras, las subvierte, y con ello busca despertar el chispazo del
sentido, en quien mira y en quien lee. En las Notas péstumas,
las 240, 266 y 267 establecen un juego de homofonia entre las
palabras y la pronunciacion de las letras, del mismo tipo que la
que encontramos en LHOOQ (= elle a chaud au cul, ella tiene el culo
caliente), la leyenda que acompafia al ready-made con la imagen
de la Gioconda con bigote y perilla. Encontramos aqui una espe-
cie de «loco», hilarante, manual de pronunciacién de la lengua
francesa. Una de las homofonias (n. 266): LMA elle aime a [a ella
le gusta] sugiere una cierta cercania con la posible homofonia
contenida en la particula final del titulo del Gran vidrio: La Mariée
Mise a Nu par ses Célibataires, méme; méme = m’aime [me ama).

El interés obsesivo, repetitivo, por los retruécanos, juegos de
dobles sentidos y homofonias, presenta, como es obvio, un lado
«de colegio», adolescente. Pero quizas se trata de algo mucho mas
significativo de lo que pueda parecer a primera vista. Podria ha-
blarse, en Duchamp, de una cristalizacion de la adolescencia: la
importancia que el juego y el humor tienen tanto en su vida como
en su obra, las tematicas recurrentes que remiten a unas muy
determinadas tonalidades adolescentes del deseo: celibato, mas-
turbacion, miccion, las expresiones y alusiones obscenas y esca-
tologicas, la imposible unién macho-hembra... nos permitirian
considerar a Duchamp como un eterno adolescente. Capaz, preci-
samente por ello, de romper con la «seriedad», la «importancia»,
la «petulancia» de la vida adulta y del «<ARTE» con mayusculas,
abriendo asi una dimension importante de critica de la vida
moderna y nuevos horizontes a las practicas creativas de las artes.
Se trataria de no tomarse nunca a uno mismo demasiado en
serio: en el fondo, todos somos fragiles, quebradizos, mortales,
infraleves.



