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EDITORIAL

RUTH

B T Volver a la fuente

GALERIA DE ARTE

“C'est toujours les autres qui meurent”'

que olvidar a Duchamp. Se han comparado sus obras con maguinas célibes, objetos
eroticos gue funcionan por retroalimentacion... creo que me he vuelto una de ellas en
tanto intermitentemente hago intentos de saciar mi quimérico deseo por el autor de “Fountain”
(ver ramona 41, 47, 51, 76, entre otras). A cuarenta afios de su muerte y noventa de su per-
manencia en Buenos Aires, en visperas de su “regreso” con la muestra que trae su obra a la
. ‘. . Argentina y abre la sede ampliada de Fundacién Proa; ya no suspiro por huir “alla lejos™, co-
Concurso nacional para jovenes artistas mo queria Cernuda, “donde el deseo no exista”, “donde habite &l olvido™.

C ual amante fiel al hombre gue me ensefid a provocar, olvidé completamente que habia

curriculumacero

Consulta las bases en www.ruthbenzacar.com “We are Duchampions” es el dossier donde asumo gozosamente el fracaso de mi tentativa
de fuga y desmemoria. Gonzalo Aguilar, su editor, tuvo el acierto de pensar un homenaje
muy particular, un conjunto de textos que no tratan su legado de modo convencional sino
que muestran sus alcances como fuente de inspiracion. Para ello convoco, recuperd y tam-
bién tradujo colaboraciones de reconocidos protagonistas —nacionales y extranjeros—

del arte, la literatura, la musica, la critica y la gestién cultural, bajo las formas mas variadas

10/09 al 18/10 MIGUEL HARTE (poemas, proposiciones, articulos e incluso una entrevista).

BR”_LABAMOS El poema de Augusto de Campos (“de Campos, Duchampians”: jnotese el guifo!), las
proposiciones de John Cage y el furioso texto de Gerald Thomas sobre la retrospectiva de
. Duchamp en el Museo de Arte Moderno de San Pablo hacen pie en episodios selectos de la
10/09 al 11/10 nuevoespacio vida y la obra del artista para recordarnos por qué fue “el mayor revolucionario de todos los
tiempos”. Xil Buffone hace suyos los procedimientos de la poesia vanguardista y nos presenta
LUCIANA LAMOTHE en clave onirica la figura de Duchamp como la de una esfinge que no deja de arrojar enigmas
sobre el arte contemporéneo. Paula Braga indaga en la tendencia duchampiana de conectar
lenguaje y género, como un feminismo de complejidad avant /a lettre, que proyecté concep-
tos de la economia del signo sobre la imagineria femenina. Raull Antelo analiza de qué manera
las paradojas de la espacialidad en la obra del a(na)rtista francés permiten una desnaturali-
zacion del lugar que ayuda a comprender la logica del arte moderno. Finalmente, una conver-
22/ | O al 22/ I ] ROBERTO A[ZEN BERG sacion con Adriana Rosenberg, presidenta de Fundacién Proa, y Cintia Mezza, coordinadora
general de Marcel Duchamp, una obra que no es una obra “de arte” (la muestra con la que la
: renovada sede de la fundacion abrird sus puertas), nos invita a echar un vistazo al “detras de
nuevoespacio escena”, revelando los desafios y avatares de la produccion de un proyecto de tal magnitud.

ADRIAN V"—LAR ROJAS La coda de este numero es un regalo para mis amigos biblidfilos: una seleccion del libro de

Silvia Schwarzbdck Adorno politico gue publicara Prometeo en breve, donde la autora pro-
pone un nuevo aporte acerca del pensamiento estético del pensador frankfurtiano, al que
seguimos revisitando, aun para disentir (0 especialmente para disentir).

Florida 1000. C1005AAT
Buenos Aires Argentina

- ;;54 I'l 43138480 Entonces, porque “es tan largo el olvido”, propongo un brindis... por la vuelta.
galeria@ruthbenzacarcom
www.ruthbenzacarcom 1> “Ademas, siempre son los otros de Marcel Duchamp , 1887-1968)

quienes mueren” (inscripcion en la lapida




WE ARE DUCHAMPIONS

~ Air du ruisseau: un
embeleco fraguado
en La Boca

Introduccion

Gonzalo Aguilar’

uando con Raul Antelo, Rafael Cippo-

lini, Nicolas Varchauvsky y Augusto

Zanella creamos la unidad de investi-
gacion fantasmal IMaDuBA (Instituto Marcel
Duchamp Buenos Aires) con el Unico fin de
olvidar a Marcel Duchamp, nunca sospecha-
mos que algun dia se cumpliria -nada me-
nos que en Buenos Aires— la profecia que
Guillaume Apollinaire hizo en Los pintores
cubistas: que le correspondia a Duchamp
reconciliar el Arte con el Pueblo. La profecia
se cumplira en noviembre cuando Fundacion
Proa presente en su nuevo edificio la mues-
tra Una obra que no es una obra “de arte”,
curada por Elena Filipovic, en la que se pre-
sentan mas de 130 obras del marchand du
sel. No es dificil prever que para ese enton-
ces Duchamp estara hasta en la sopa, que
habra largas colas para ingresar a la mues-
tra, que estara de moda decir “su obra no
me interesa” y que nosotros lo celebrare-
mos porgue sera el camino mas firme hacia
el olvido o, para usar los términos del ya

1> Traduzcase “Air du ruisseau” como
“Aire de riachuelo”

2> Gonzalo Aguilar (Argentina, 1964).
Profesor de literatura brasilena en la
Universidad de Buenos Aires. Escribio La
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poesia cancreta: las vanguardias en la
encrucijada modernista (Beatriz Viterbo,
2003) y Otros mundos (Ensayo sobre el
nuevo cine argentino, Santiago Arcos, Aires.
2006). En 2008, participé en el catalogo

clasico Maria con Marcel (Duchamp en los
tropicos) de Raul Antelo: hacia los ejercicios
de anamnesia. Después de esa muestra,
entonces, ya exigiremos exhibiciones del
arte mas contemporaneo porgue la obra del
autor de “El gran vidrio” (1923) sera parte
del inconsciente Optico, en caso de que
exista tal cosa.

El presente dossier, frente a la perspectiva
de la consagracién masiva de Duchamp,
s6lo aspira a contribuir a la confusién gene-
ral. Se inicia con un “poema en prosa poro-
sa” de Augusto de Campos sobre la vida-
obra del artista francés. En los afios cin-
cuenta, los referentes de Augusto de Cam-
pos y del movimiento de poesia concreta
fueron los escritores Mallarmé, Pound, Ja-
mes Joyce, el musico Pierre Boulez y el ar-
tista plastico Kasimir Malévitch. Pero con la
introduccion del humor, lo aleatorio y lo no
poético en sus obras, el paideuma (aquellos
de los que hay que aprender) pasé a incor-
porar a Oswald de Andrade, Erik Satie,
John Cage y Marcel Duchamp: menor pre-
sion de los dogmas censtructivos y mayor

de la muestra de la Fundacion Proa
escribiendo el texto correspondiente a la
estadia de Marcel Duchamp en Buenos

comprensién del anarquismo formal. Dentro
de ese cambio hay gue entender los textos
que Augusto de Campos le dedica a Du-
champ: Re Duchamp de 1976, con icono-
gramas de Julio Plaza, después reeditado
como “duchamp: la tirada dada” (texto que
publicamos en el dossier), los Poemobiles y
Colidouescapo, poemarios hechos en la es-
tela Cage-Duchamp-Joyce y, finaimente, la
Caixa Preta, libro-valija hecho en colabora-
cion con Julio Plaza, que incluye poemas,
cubogramas, piezas para armar y un disco
con versiones de poemas de Augusto de
Campos interpretadas por Caetano Veloso.
En este texto, ademas, Augusto tematiza lo
mas devastador del efecto Duchamp para
un artista: después de la alegria del hallaz-
go, sobreviene el descubrimiento de que
Duchamp ya lo habia hecho antes. Pero en
un desplazamiento sutil, Augusto parece
estar diciendo otra cosa: el goce de la repe-
ticion involuntaria y la ocupacion de un fue-
ra de lugar como promesas de una comuni-
dad de inventores. Que Duchamp ya estu-
viera ahi no debe ser motivo de desasosie-
go, es solo la constatacién de su papel de
fundador. Frente al “diluvio informativo”, la
obra del artista francés nos ofrece “la ac-
cién en la raiz de las cosas”.

“Del campo o la aparicion de la esfinge” de

Xil Buffone es una revérie. A partir de la
lectura de un cuento de Lovercraft, la artis-
ta tiene una intuicion y un suefio visionario.
La intuicion es que Duchamp es como un
Houdini del arte: con las artes de la nigro-
mancia o con técnicas psicofisicas de res-
piracion y destreza, se burla de las cade-
nas que lo atan ante la presencia de un pu-
blico que lo observa incrédulo. La vision de
Xil (o el suefio, nunca queda claro) es un
malino reflejado en un estanque que crea
el efecto de duplicacién y relieve mental
que Duchamp realizo en “Estereoscopia de
mano”, obra 3-D hecha en Buenos Aires.
Xil, ademas, conjetura que Duchamp paso
—de los casi diez meses que estuvo en
nuestro pais— un dia en la campo. La hipo-
tesis es mas que verosimil, es sensata. Pa-
ra quien soélo conocia la miniatura de la
campina francesa, para quien habia reali-
zado una incursidn en la provinciana Mu-
nich y habia quedado estupefacto ante la
verticalidad de Nueva York, debid ser una
atraccion irresistible recorrer el “vértigo ho-
rizontal” de la llanura pampeana (la defini-
cién es de Drieu de la Rochelle). El texto
de Buffone nos invita a acompanar al artis-
ta francés en un dia de campo y a pensar
si el rio o el mar de |la “Estereoscopia de
mano” no es en realidad un doble de la lla-
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nura y esa piramide sin iconografia, un mo-
lino sin aspas reflejado en un estanque. El
escrito de ensueno de Xil tiene su corres-
pondencia visual con su obra “Del campo
en el estanque” (“Du champ dans le bas-
sin”) que la artista presenté en la muestra
Duchamp en Buenos Aires, curada por
Marcelo Gutman, realizada en el FNA en el
2007 y en la Bienal regional de arte 2008
del Museo de Arte Contemporanec de Ba-
hia Blanca. Con este texto, ademas, quise
incluir un testimonio de las obras que se
presentaron en la muestra curada por Gut-
man, que inicio el “Artificis Duchamp an-
nus mirabilis” en nuestro pais, también co-
nocido como el “Agricolae anno mirabili”.
El texto de Gerald Thomas, que fue publica-
do en la Folha de Sdo Paulo y en su blog a
proposito de la muestra gue se esta realizan-
do en Brasil, tiene algo de anacrénico y con-
tiene algunas inexactitudes: la muestra de
Duchamp presentada en San Pablo —similar
a la que se presentard en noviembre en Bue-
nos Aires- no es una retrospectiva y, de he-
cho, Duchamp participo activamente en va-
rias ‘retrospectivas’ de su obra. Sin embar-
go, me intereso incluirla no sélo porque Tho-
mas es un artista instigador y fundamental
de la dramaturgia mundial sino también por-
que la nota tiene un desparpajo y un humor
que a menudo faltan en los estudios sobre el
inventor de los readymades. Compartamos o
no su posicion, de la nota puede despren-
derse la siguiente proposicion: es necesario
demostrar que una muestra de Duchamp, o
de cualquier otro artista en realidad, vale la
pena ser exhibida. Concederle a Duchamp la
supersticion ética del espectador es hacer lo
contrario de todo lo que implica su legado.
Como el texto de Augusto de Campos, “26
proposiciones Re-Duchamp” de John Cage
también es inclasificable. Perteneciente a su
excepcional libro A Year from Monday, Cage
se niega a lo discursivo y deja caer pala-
bras, anécdotas, mensajes cifrados, recuer-
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dos borrosos, asociaciones libres. Tan fluc-
tuante es su estructura que cuando envié la
traduccion a ramona, me preguntaron don-
de estaban las siete proposiciones que fal-
taban para completar las 26. ¢ Serd que ca-
da parrafo contiene mas de una proposicion
o que John Cage lanzo el I-Ching y le dio
esa combinacién (19-26)? ;0 sera gue sim-
plemente Cage se agotd y decidio no com-
pletar la cantidad de proposiciones que se
habia propuesto? ;0 el texto con el que yo
estaba trabajando venia fallado? Sea cual
sea la respuesta, lo cierto es con el método
ideogramatico de superposicion y combina-
cion (“Duchamp Mallarmé?”, “Historia”/“Te-
atro”) las proposiciones se multiplican en la
cabeza del lector al modo de un efecto ca-
rambola a infinitas bandas. Como en el texto
de Xil Buffone, la disposicion tipografica tra-
ta de evocar la cuarta dimension.

“Marcel Duchamp, Rrose Sélavy, y Eros: El
Ella Eso” de Paula Braga es una reflexion
sobre las construcciones de lo femenino en
Duchamp que han suscitado, en los ultimos
afios, el interés de las lecturas de género.
En este aspecto, Duchamp se comporté
como surrealista (en ninguna otra vanguar-
dia el tépico de la mujer estuvo tan presen-
te) pero con una mirada ligeramente dife-
rente, menos idealizada, mas carnal. En su
texto, Paula muestra como eros es el com-
bustible que pone en funcionamiento toda
la maquinaria Duchamp, incluida su produc-
cidn de buenas sefioras, novias y virgenes.
El titulo de la muestra que se presentara es-
te afio en Fundacidn Proa esta tomado de
una anotacion de Duchamp: “¢Puede uno
hacer una obra que no sea una obra ‘de ar-
te'?". El interrogante pone al artista en el lu-
gar de la paradoja y la contradiccion, condi-
cion del artista contemporaneo que Du-
champ asumio gozosamente. Porque su
objetivo no fue nunca hacer desaparecer el
arte sino llevarlo hasta el umbral mismo. En
ese umbral lo importante no es si una obra

es arte o no sino qué es lo que lleva a con-
siderar a un objeto determinado como ‘arte’
y a denominarlo de esa manera (con toda la
carga simbdlica y magica del acto de nom-
brar). El interrogante también puede ser lei-
do en el ambito de la exposicion de esos
mismos objetos: ;puede exhibirse una obra
sin convertirla en arte? El falsificador de F
for fake, de Orson Welles, decia que cual-
quier mamarracho colgado en una parada
del Louvre se convertia automatica en arte.
Y eso que los falsificadores saben mas de
arte que los artistas. El armado de la mues-
tra de noviembre es un tema apasionante
que incluye cuestiones de las mas diversas:
;cual es el efecto de la certificacion sobre
los readymades?, ¢hasta qué punto son va-
lidas las réplicas y cuando se convierten en
aceptables o legitimas?, ;como dotar de
valor a una obra cuyo precio es inconmen-
surable?, ¢como desplegar en el espacio
una obra como la de Duchamp?, ¢como
mostrarlo de un modo original? Estas cues-
tiones son respondidas por Adriana Rosen-
berg y Cintia Mezza en "Duchamp desnuda-
do por sus expositores, tal vez”, directora
de Proa y coordinadora del proyecto de la
muestra respectivamente.

Cierra el dossier “MD =a.m. / p.m.” de Raul
Antelo donde la diferencia entre ascensc y
elevacion del objeto le permite observar el
funcionamiento de dos tipos de sublima-

cion. Si una es artesanal y catartica, la otra
(realizada por Duchamp) es maquinica y
apatica. Aby Warburg, en E ritual de la ser-
piente, habla —a propédsito de indios pue-
blos pero también de toda la humanidad—
de la “felicidad del escalon™ “El movimiento
ascendente es el acto humano por excelen-
cia, gue busca elevar al hombre de la tierra
al cielo”. Duchamp ya habia hecho descen-
der al desnudo la escalera, convirtiendo la
forma en una aparicion. Después, hizo girar
la figura sobre su centro, sin otra finalidad
que la contemplacién. Segun Antelo, el Ba-
zar, el mercado, el sumidero son los lugares
de esta elevacion y su texto propone entre-
ver su funcionamiento a través de la “Rueda
de bicicleta”, obra de 1913.

Otra vez Duchamp: “la alegria de la repeti-
cion”, como dijo él mismo en una de sus
conversaciones con Robert Lebel. Pero no la
repeticion de lo mismo sino de lo diferente,
del intervalo, de la divergencia. En sus retor-
nos —como cuando incluye Fountain miniatu-
rizado en la caja-valija~, Duchamp nunca re-
pite lo que ya esta incorparado sino aquellas
potencialidades que no se habian cumplido
y que son mas un efecto de la lectura sincré-
nica-retrospectiva gue de la supersticion his-
toricista de la repeticion reactiva. Una repeti-
cién cuyo motor es la diferencia (Severo Sar-
duy dixit) y que trastorna y cambia la percep-
cion que tenemos de lo real.

Maximiliano Silva Herszage lee
ramona con avidez

Fernando Brizuela,
gracias por tu suscripcion!
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WE ARE DUCHAMPIONS

Duchamp:
o lance dada

Augusto de Campos’

arcel duchamp es un nombre bien conocido
aunque pocos conocen bien a marcel duchamp
muchos hicieron duchamp sin saber q lo estaban haciendo

(yo tambien)

pero ;como podiamos saberlo?
duchamp es el mayor inventor anénimo del siglo

de a poco
€él ha sido desenterrado:

debajo de la montafia picassiana
bajo el brillante arabesco de los klees o los kandinskys
bajo los cristales perfectos de mondrian

ahi estaba él
intacto

en el medio del refugio y de los detritus

solo ahora

se puede tener una perspectiva

de lo que significd su silencio
despejado en la Gltima década

en el marcel duchamp de robert lebel

g solo tuve amplia difusion

después de la 2% edicién norteamericana en paperback de 1967
(la 12, francesa, de 1959, jfue sblo de 137 ejemplares!)
y fue completamente disipado hace pocos afios

en THE COMPLETE WORKS OF MARCEL DUCHAMP

de arturo shwarz

(12 ed. 1969 - 22 ed. revisada 1970)

1> En O anticritico, Sao Paulo, Companhia
das Letras, 1986. La primera edicion de
este texto salio en la revista Polem, de Rio
de Janeiro, en 1974. En 1976 salid una
edicion con ilustraciones de Julio Plaza
por la editorial Strip de San Pablo.

Ver ilustraciones en
<www.ramona.org.ar/notas>

2> Augusto de Campos nacio en Sao
Paulo, en 1931. Poeta, ensayista,
traductor, uno de los creadores de la

12

Poesia Concreta. Autor de muchos libros,
en todas esas areas. Su principal obra
poética esta reunida en los libros Viva
Vaia, Despoesia y Nao. Entre sus ensayos,
Poesfa Antipoesia Antropofagia, O
Anticritico, A Margem da Margem, Musica
de Invencao; numerosos libros de
traduccion poética, que abarcan Arnaut
Daniel y los trovadores provenzales, John
Donne y los “poetas metafisicos”, Keats,
Hopkins, Mallarmé, Rimbaud, Pound,

Joyce, Gertrude Stein, Cummings,
Mayakovsky. De su obra se encuentran
an castellano: Poemas y Galaxia Concreta
(con Haroldo de Campos y Décio
Pignatari), organizados y traducidos por
Gonzalo Aguilar y Balanc(ejo de la Bossa
Nova, traduccion de Ezequiel Bajder.
Desde muchos afos el poeta se dedica a
la poesia en las nuevas tecnologias.

Ver: <www.uol.com.br>y
<www.poesiaconcreta.com.br>

voluminoso volumen de 630 pags
con casi 780 ilustraciones (sélo 75 en color)
y el catdlogo integral de las obras de duchamp con 421 items

revisado ahora

“tel qu’en lui-méme”

desencarnado de dada

libre del maquillaje surrealista

duchamp retorna a mallarmé

y que no digan que veoc a mallarmé en todos lados
lebel johncage octaviopaz (y el mismo duchamp)
también lo vieron

duchamp (declaraciones, 1946):

“rimbaud y lautréamont me parecian demasiado antiguos
en aguella época (1911)

yo queria algo mas nuevo.

mallarmé y laforgue eran mas afines a mi gusto.”
y

“mi biblioteca ideal

contendria todos los escritos de roussel
—brisset, tal vez lautréamont y mallarmé.
mallarmé era una gran figura.”

robert lebel (1959):

“...duchamp es parco en materia de palabras

y busca la maxima precision. la linea-clave.

es por lo tanto a mallarmé

y a su concision hermética,

antes g a roussel, a brisset o aun a lautréamont
(cuyas obras conocia bien)

a quien se vincula por su frio lirismo

iluminado por el uso de términos-clave

como enfant-phare (nifo faro o en fanfarria).”

lebel otra vez:

“lamentamos

g en su inventario de las maquinas celibatarias
michel carrouges haya olvidado

13



el texto g elipticamente los define a todos:
un coup de dés jamais n’ abolird le hasard.”

john cage (26 statements re duchamp, 1963)
anota simplemente:
“duchamp mallarmé?”

en la estela de lebel, afirma octavio paz (1966):

“el antecedente directo de duchamp

no esta en la pintura sino en la poesia: mallarmé.
la obra gemela del gran vidrio es un coup de dés”.

mAas gque una aproximacion directa entre estas obras
es la vida-obra de duchamp

la g me parece que cumple

todo un designio mallarmeano

sin presumir del futuro

o de lo que saldra de aqui

nada o casi un arte

un proyecto integral en los limites extremos

entre arte y no-arte

como WEBERN y CAGE
fumando en silencio
la musica del siglo

MONDRIAN/MALIEVITCH de un lado
MARCEL DUCHAMP de otro

del cuadrado blanco al blanco del cuadro
al cuadro en blanco

en el limite del no o de la nada

son

—-verso y reverso de la misma moneda-

la bifurcacion necesaria

del tronco mallarmeano

marcellarmé du champ des champs
coup de pied pour le coup de des
el lance de dada del lance de dados
el lema de duchamp

era ECHECS

palabra francesa

q significa al mismo tiempo
“fracasos” y “ajedrez”

otro lema
NO REPETIR
a pesar del bis

la leyenda (verdadera) de duchamp

es mas o0 menos conocida:

parisiense en ameérica

(como varese, profeta en tierra ajena)

después de volverse célebre

con el cubo-futurista desnudo descendiendo una escalera
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expuesto en el “armory show” de 1913
dio vuelta la mesa de las artes

con sus ready-mades:

rueda de bicicleta (1913)

fuente (1917):

un mingitorio invertido

L.H.0.0.Q. (leer: “elle a chaud au cul”)
reprodujo la gioconda + barba y bigote
(1919)

(y otros)

en 1923
a los 35 afios
abandond definitivamente la pintura

ese mismo ano

dio por definitivamente in-terminado

el monumental cuadro-objeto

en el que trabajé durante ocho afios

fa novia desnudada por sus celibatarios, mismo
o el gran vidrio

(roto en 1931, reparado en 1936,

con las rajaduras del azar incorporadas)

de ese mismo afio (1923)

significativamente

es el ready-made WANTED, hoy tan imitado

cartel-anuncio de un bandido buscado por la policia

donde duchamp después de sus fotos (de frente y de perfil)
agrega al nombre y pseudénimos del buscado:

“también conocido con el nombre de RROSE SELAVY”

el artista desaparecia

y en su lugar, un heterdnimo feminino

RROSE SELAVY (implicando: arrose, c’est la vie
y éros, c’est la vie)

a partir de entonces
con ese nombre comenzd a firmar
muchas de sus creaciones

&sexhumor mick jagger caetano veloso alice cooper?
duchamp ya habia estado ahi

en 1921 posd maquillado como RROSE SELAVY

para la camara de man ray

foto-base que utilizo en un collage en un perfume ready-made
con el rotulo

BELLE HALEINE — EAU DE VOILETTE

(alteracion de BELLE HELENE — EAU DE TOILETTE)
trompe I'oeil del sexo

travesti entrevisto

inversion de la inversién

contra-homenaje

a la gioconda andrdgina g masculinizara con barba y bigote
(afos mas tarde

15



él restituiria la gioconda a la gioconda
en un ready-made del ready-made:
L.H.0.0.Q. afeitada, 1965)

ijohn lennon y yoko ono desnudos en la tapa de un disco?
&l también ya habia estado ahi

posé desnudo para una foto representando a adan (con eva)
en una secuencia del ballet

rélache de satie en 1924

(es asombroso como duchamp siempre estuvo antes)

y ahi esta

un hermano-gemelo musical
erik satie

satierick

como lo llamé picabia
¢musico? no. “fonometrégrafo”.
del music hall

a la musica de mobiliario

en los afos que siguieron
duchamp era

aparentemente

s6lo un hombre

g fumaba pipa y jugaba al ajedrez

habia intentado también un proceso matematico para ganar en la ruleta
gueria transformar

el azar en échec

FRACASO

como puede verse, una jugada mallarmeana:
“creo g eliminé la palabra azar —

me gustaria forzar a la ruleta

a volverse un juego de ajedrez.

como puedes ver, yo no paré de pintar
ahora hago proyectos sobre el azar”

hizo un préstamo de 15.000 francos
divididos en sumas de 500 francos

a intereses del 20%

en titulos emitidos por él mismo

y firmados por RROSE SELAVY,

su rostro cubierto de crema de afeitar

los cabellos formando dos cuernos de fauno o demonio
y enmarcados por los numeros de la ruleta
sobre un fondo con las palabras
MOUSTIQUES DOMESTIQUES DEMISTOCK
(semistock de mosquitos domésticos)
impresas centenares de veces

fecha de emisién: 1° de noviembre de 1924
todo acabo en ready-made

sin pérdidas ni ganancias

acabé la “pintura”
pero la creacion no acabo
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quedd solo la creacion

por sobre y mas alla de los caballetes y del material pictérico
duchamp pignatari:

“el poeta es um designer del lenguaje”

sin que nadie se diese cuenta

siguié produciendo

;cuadros? no.

cosas.

objetos encontrados, juegos de palabras, piezas de ajedrez.
objetos.

encontrados.

su produccidn siempre rara

se fij6 de modo general en dos lineas:

los ready-mades

y las investigaciones opticas.

riguroso, redujo el nimero de ready-mades
a dos o tres por ano -

entre sus notas se encuentra

esta auto-prescripcion:

“limitar el nimero de ready-mades por afio”
dos discos dpticos

precursores del op art

a la vez que mas significativos

el primero data de 1920 (new york):

rotative plaque verre (optique de précisicn)
un aparato con cinco platos de vidrio
pedazos de circulos concéntricos

girando alrededor de un eje de metal

y formando circulos continuos

cuando son vistos a la distancia

después vino

rotative demi-spheére (optique de précision), 1925
semi-esfera con espirales blancas sobre fondo negro
colocada en un disco en cuyos bordes esta escrito
RROSE SELAVY ET MOI ESQUIVONS LES ECCHYMOSES
DES ESQUIMAUX AUX MOTS EXQUIS

0 en transcreacion:

rrose sélavy e eu esqguivamos as equimoses

dos esquimaus de maus esquis’

(semi-esfera y discos giran a la vez

movidos por un pequefio motor eléctrico)

esta técnica fue desarrollada al maximo

en ANEMIC CINEMA (1925-26)

secuencia de 10 discos que contienen circulos excéntricos
g en movimiento

producen la ilusién de espirales en profundidad

estos discos estén alternados con otros 9

conteniendo inscripciones espiraladas

del tipo de la anterior, como:

BAINS DE GROS THE POUR GRAINS DE BEAUTE

3> Traduccién literal del francés: "Rrose los esquimales de palabras exquisitas™.
Sélavy y yo esquivamos la equimosis de

17



SANS TROP DE BENGUE

trompe-I'oeil
trornpe-I'oreille

para una optica de precision
un oido de precision
audio-opto-objetos
atrapando la invencion

en el transito inesperado

de lo verbal a lo no-verbal

una nueva secuencia de discos (ahora en colores)
vino en 1935

rotoreliefs

para ser colocados en un toca-discos.
discopteca.

instrucciones:

“gstos discos, girando a una velocidad de 33 rotaciones,
daran una impresién de profundidad

y la ilusién éptica

sera mas intensa

con un ojo

g con dos”

la “optique de précision” de duchamp

en su neutralidad geometrica

(como los ready-mades

en la contraparte semantica)

responde al distanciamiento g marcel quiere tener
de la “pintura”

cuenta h.p. roché

g duchamp expuso los rotorelieves

al gran publico

en un pequefo “stand”

entre las invenciones del “concours lépine”
junto a la puerta de versalles

a nadie le llamé la atencion

el publico sélo se interesaba por las utilidades
domeésticas

y Sus invenciones se vendieron menos

que las licuadoras y los incineradores de basura.
al final de todo

duchamp se sonrio y dijo:

“equivocacion, 100%.

al menos todo esta claro.”

;,como describir las otras invenciones de duchamp?
todo aparentemente nada:

designs designs designs

esbozos proyectos de proyectos

recodificaciones de trabajos anteriores

layouts para catalogos tapas de libros

como la tapa-letra

para una edicion del Ubu Rey de jarry (1935)
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en la que cada U ocupa una tapa

y la B el lomo

o la tapa-cuerpo

para una exposicion surrealista:

un seno de goma, tamano natural

(en la contratapa: priere de toucher)

o la tapa-poema

para el catalogo le dessin dans I'art magique (1958)
con el nucleo central MAGES

cercado de las silabas | - DOM - FRO - RA - PLU - HOM -
de modo gue forma

IMAGES DOMMAGES FROMAGES RAMAGES PLUMAGES
HOMMAGES®

exploraciones ambientales:

la puerta g abre un cuarto y cierra otro

porte: 11, rué larrey (1927)

(retruécano visual)

las vitrinas y ornamentaciones

(trampas visuales)

para las exposiciones surrealistas de 1938 y 1942
(pero nunca fue surrealista

era demasiado grande

para surrealistizarse)

paradoja:

nadie como él

se aparto de la idea de “obra”
nadie como él

organizo tanto su propia obra

la caixa numa valise (1941)

que contiene réplicas-miniaturas y reproducciones en colores

es un museo portatil

de las invenciones de duchamp
y tal vez

presque un art

el libro del futuro

no se si ya se evaluaron

en toda su extension

las consecuencias

de las incursiones pansemidticas
de duchamp poeta

en el campo de la pintura

y de duchamp designer

en el campo de la poesia

uniendo signos

verbales y no verbales

en un mismo design
duchamp-designer-poeta
hizo de la palabra la pélvora

4> “I[magenes dafos quesos ramajes
plumajes homenajes”.

19



apta para detonar

su afilado

objet-dard

como mallarmé

él optd muchas veces

por el calembur por homofonia

o para usar la férmula de freud

(“el chiste y su relacién con el inconsciente”, 1905)
la condensacion

sin la formacion de substitutos:

a) similicadencia — “rousseau / roux sot”

b) doble sentido - “c’est le premier VOL (vuelo/robo) de I'aigle
(ejemplos de freud)

en mallarmé

sin contar con las rimas autodevorantes
(“vers/envers/divers/hivers”)
encontramos

particularmente en los vers de circonstance
q el humor libera

las rimas similicadentes

“des champs / Deschamps”

“Lire / lire”

“Qu’est-ce? / caisse”

“condense / gu'on danse”

“vis-4-vis / avis”

“I'une / lune”

“rita/ Rita”

“Et, va/ Eva”

“On trouve ici, bonheurs que j'énumeére
La grande mer avec petite mere”

y en general, por todas partes,

las rimas homoéfonas y homaografas:
“coupe” (copa) “coupe” (corta)

“fin” (fino) “fin” (fin}

“mie” (desnuda) “nue” (nuvem)
unificadas en el tiro de dados

en una Unica célula vocabular:

“LEGS (fr.: legado/ingl.: piernas)

en la disparition”

duchamp

g se llama a si mismo

no pintor (peintre)

sino tintor (teintre)

hace titulos-poemas o retrueca-titulos
retruécanos por similicadencia:
ademds de los citados

citemos entre tantos
M'AMENEZ-Y

(ma amnesie)

PIS QU'HABILLA

(picabia)

LITS ET RATURES

(littérature)
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aqui probablemente inspirado por mallarmé
“le sens trop précis rature
ta vague littérature”

el suma-sumario

total

en un doble sentide

que brota de una sola palabra
ECHECS

pero también como joyce

marcel duchamp

marchand du sel

usa en sus discos-disticos

digamos en sus DIStiCOS

(y en otros titulos)

cambios entre vocablos

provocando

la subita sorpresa

de la informacion nueva

en corto-circuitos de vocablos:

L'ENFANT QUI TETE EST UN SOUFFLEUR DE CHAIR CHAUDE
QUI N’AIME PAS LE CHOU-FLEUR DE SERRE CHAUDE

no satisfecho

con el doble sentido
él usa el triple sentido
al agregar el icono

al retruécano verbal

o al revés

y jugando con ellos

es lo g arturo shwarz llama de

“three-dimensional pun™:

FRESH WIDOW (copyright rose sélavy 1920):

el titulo-calembur

de este semi-ready-made (miniatura de una ventana)
lleva a través del objeto-imagen

la expresion FRENCH WINDOW?®

g es el par verbal oculto del retruécano

NOUS NOUS CAJOLIONS (1925):

el diseno

(pegado en parte sobre la foto de un grafitti

de un bano publico)

muestra una nodriza (“nounou”)

delante de una jaula de leones (“cage aux lions”)*

OBJET DARD (1951):
escultura (un pedazo de molde
con forma falica)

al mismo tiempao

5> Ventana francesa y viuda reciente. adularnos”
6> “Nous nous cajolions™: “amamos
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objeto-dardo
e objet-d’art

en morceaux choisis d’aprés courbet (1968)
el retruécano tridimensional

es sin palabras:

dibujo abreviado

de la “mujer con medias blancas” de courbet
tiene abajo el dibujo de un halcon

g deflagra un equivoco fenopictografico
entre “faux con” e “faucon”

en renvoi miroirique (1964)

poema-dibujo en un conjunte de tres hojas

el retruecano tridimensional

adquiere una nueva dimension

fisica:

el esbozo de la “fuente”

(el mingitorio invertido)

tiene encima las frases

UN ROBINET ORIGINAL REVOLUTIONNAIRE
“RENVOI MIROIRIQUE"?

y debajo

UN ROBINET QUI S’ARRETE DE COULER QUAND
ON NE LECOUTE PAS

enla 2.2 hoja

las mismas frases reapareceran con omisién de algunas letras:

N OB ET RGINAL EVOLUTIONNAIRE
« RENVOI MIROIRIQUE"?

N OB ET QUI S’ARRETE DE COULER QUAND
ON NE LECOUTE PAS

en la 37 hoja
las letras q faltan
en los lugares en los g fueron omitidas:

U R IN Ol R
y
U R INE

el titulo mismo contiene diseminada
en anagrama invertido
la palabra URINE

“RENVOI MIROIRIQUE”
EN IR u

proceso g coincide

com la lectura de los anagramas dispersos
o “paragramas”

como los llamé saussure

en su Ultima y més osada

aventura linglistica

cuando por ejemplo leia
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CIRCE
en el verso
“Comes est ItineRis illi CErva pede”

asi duchamp opera

el trénsito pansemidtico

entre lo verbal y lo no-verbal

guerrillero artistico

duchamp marcd su camino solitario

de obras-esfinges

@ NOS provocam

bajo los mas diversos y nada pretenciosos camuflajes
monalisamente ambiguos

como su autor

su Ultima obra

o maniobra guerrillera

obra-environment

es la “escultura-construccién”

étant donnés: 1. la chute d’eau / 2. le gaz d’éclairage
en la cual trabajo

20 anos en secreto

de 1946 a 1966:

en vez de un cuadro

un cuarto

donde no se puede entrar

pero en el cual el espectador-voyeur-vidente esta convidado a
espiar

por dos orificios

en el centro

de una puerta cerrada

cuarto-testamento

recién se hizo publico en 1969
después de la muerte de duchamp

un “renvoi miroirique” figurativo

de la abstracta novia desnudada por los solteros
(como nota arturo schwarz)

dentro

una mujer desnuda

tamafio natural

acostada

piernas bien abiertas

mano izquierda sosteniendo una lampara
iluminando el sexo expuesto
escultura realista-ilusionista

en cuero de puerco y con peluca
(bloqueada la vision de la cabeza)
sobre un lecho de gajos y hojas secas
reales

al fondo

un paisaje verdeante

6leo con técnica fotografica

y una falsa cascada

creada por un juego de luces
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el tltimo trompe-I'ceil de duchamp

su enigma postrero

y su tiro de dados

dados una caida de agua y una iluminacién a gas
ENIGMA IMAGEN

de lo verbal a lo no-verbal

de la no-figura a la figura

duchamp

desjerarquizo el arte

lo q interesa es el “descubrimiento”

la jugada inventiva

g puede asumir las estrategias mas diversas
vy g no tiene que limitarse

a compartimentos o comportamientos
estancados

(“la” literatura, “el” verso, “la” pintura)

ni al “status” del soporte

(cuadro, libro) en el g la invencion es proyectada

dados los dados

duchamp nos da

una opcion-estrategia
aparentemente viable
frente al bloqueo aplastante
del diluvie informativo

la accion en la raiz de las cosas
sin soportes a priori:

un libro o un vidrio

una tapa o un cuerpo

una postal o un disco

un dado o un excusado

un jague o un cheque

o el silencio

pero todo o nada

entre lo visible y lo invisible
el imprevisible

chogue

Eugenia Bravo
renovo euférica

Ayelén Vazquez suma
ramona a su biblioteca

Dino Lew atesora ramona
mes a mes

Margarita Fernandez,
suscriptora por siempre
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WE ARE DUCHAMPIONS

Del campo o la
aparicion de la esfinge

Xil Buffone' tuvo un suefio. Y antes de que la vigilia tomara forma,
ya tenia este texto que le sirvio de falsa explicacion o simulacro
de la obra “Del campo en el estanque”. Xil mostro esta obra en
dos oportunidades: en la muestra Duchamp en Buenos Aires,
curada por Marcelo Gutman, que se realizo en el Fondo Nacional
de las Artes en el 2007 y en Bienal regional de arte 2008 del
Museo de Arte Contemporaneo de Bahia Blanca. “Del Campo o
la aparicion de la esfinge” debe ser leido de noche, con velador

y a campo abierto (vacas abstenerse).

1> Xil Buffone (Bahia Blanca, 1966), es Nacional de Rosario). Cursé posgrados Torti, Juan Pablo Renzi, Analisis de obra
artista y cronista de arte. Vive en Buenos de Historia del Arte Moderna y con: Noé, Gumier Maier, Stupia, Zabala /
Aires. Expone pinturas, instalaciones y Contemnporanea en la Universidad La talleres de ensayo: Rafael Cippolini y

dibujos desde 1986. Escribe sobre arte en  Sapienza de Roma (Prof.Maurizio Calvessi ~ Arturo Carrera. Trabaja en el archivo de
ramona, en Vox virtual, Rosariarte web y y Simonetta Lux); y de Filosofia y Estética  Juan Pablo Renzi. Da clases en el Instituto
otros medios. Es licenciada en Pintura y Musical en la U.B.A. (Prof. L. Fragasso Summa y el Centro Cultural Rojas. Dio
profesora de Artes Visuales (Universidad y F. Monjeau). Talleres en Rosario: Emilio clinicas en Bs. As., Rosario y Olavarria.
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Xil Buffone

“...Debid ser un suerio, de lo contrario, el
amanecer jamds me hubiera sorprendido
respirando en las arenas de Gizeh, ante el
rostro sardénico y arrebolado de la gran
esfinge.” (L)

DEL CAMPO
o la aparicion de la esfinge

“squé inmensa y repugnante
anormalidad representc la
esfinge originalmente
esculpida?”

(Nada tiene que ver que en ese momento hubiera estado leyendo a Lovecraft)

fue el primero de enero al mediodia
(en un campo cerca de Mayor Buratovich),

que reparé en la sombra del molino sobre
la tierra; instintivamente intenté ver si
funcionaba como reloj de sol y fui
regresando regularmente; a la hora vi que
se habia desplegado como dos verdaderas
agujas mecanicas abriéndose hasta la casi
verticalidad de la proyeccion...

- bonjours monsieur Duchamp!
(aparecio esa imagen duplicada de la estampa)
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luego,

por la tarde

estancamiento y desastre:

alli estaba nuevamente
lamiéndose su hocico

el rostro arrebolado y sarddnico
del molino

cual narciso, en el estanque.

“Maldita sea la vision, sea suefio o no, que me reveld ese supremo horror, ese desconocido
dios de los muertos gue se lame su hocico colosal en el abismo insospechado...” (el del ar-
te contemporaneo)

Siempre pensé que Duchamp fundo y fundio al arte contemporaneo en el mismo instante.

DESARROLLO DE INFO

la ecuacion fue disparada por esa frase de Lovecraf:

“...Debid ser un suefo, de lo contrario, el amanecer jamas me hubiera sorprendido respi-
rando en las arenas de Gizeh, ante el rostro sardonico y arrebolado de la gran esfinge.” (L)

es del hipercuento en que al escapista Houdini lo secuestran los faraones, (Secuestrado
por los faraones) querian probar que no podria con los laberintos egipcios, que de ellos no
escaparia

y lo atrapan y lo golpean y lo atan, y lo tiran a las entrafas de la piramide, al laberinto habi-
tado por seres divinos y aberrantes (las mezclas con partes de bestia, una arquitectura ge-
nética de monstruos....)

en el campo, en enero hace cuarenta grados como en Gizeh

lei el cuento tres dias, unas siete veces

ese cuento tiene el guidn compartido, fue idea de Houdini y lo escribid Lovecraft

es una maquina fabulosa

esa frase me quedd resonando

la imagen final del cuento, cuando él llega a la superficie y se enfrenta cara a cara con la
esfinge.

ahi te enteras que Houdini respira en las arenas

sardonico y arrebolado es el rostro del enigma (dos palabras que desconocia)

sardonico: sarcastico
ARREBOLADO f. Conjunto de nubes enrojecidas por los rayos del SOL

arrebolarse.1. prnl. Sal. Dicho de las sayas: Ensancharse o levantarse cuando sopla con fuerza
el viento.
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y Vi que

el molino

de puro fierro

ese esquema invertido

un plano proyectado hacia arriba y hacia abajo
dos piramides de base compartida

una maguina de replicar

de fundar enigmas pensantes

y lo recordé a Duchamp y su dibujo, y me di cuenta que su apellido es del campo
y vi el molino, ¢él lo habra visto? ...4nica vertical humana que parte el horizonte, que conecta

esa piramide de cielo y tierra
en ese paisaje pampa

sarcastico y ensanchado al sol

Duchamp mismo era una esfinge afiebrada en las arenas del arte contemporaneo.

C,reo.mson\j@ ﬁmafu\- wo WL
WW W, crimsonarG . Loy
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Retrospectiva de
Duchamp es algo
extremadamente
absurdo

Gerald Thomas es uno de los directores de teatro mas
prestigiosos de Brasil. Ademas de su trabajo en colaboracion con
Samuel Beckett —de quien estreno varias obras—, Thomas es
conocido por sus escenificaciones dramaticas de textos de
autores tan disimiles como Friedrich Nietzsche, Heiner Miller y
Haroldo de Campos. Cuando la muestra de Duchamp llegd a San
Pablo, Gerald Thomas se enojé y escribio este texto.

lo careta y con lo que en el arte se llama
“pbonito”. Fue ahi que comenzo nuestro “de-
En el Museo de Arte Moderno, en San sastre”, Duchamp, Freud y otros mas son

Gerald Thomas'

Pablo, se encuentra en exhibicion una considerados los culpables de nuestros fra-

retrospectiva de Marcel Duchamp. La casos. Por el contrario, deberian ser consi-
simple idea de una retrospectiva para Du- derados nuestros héroes. Quien destruye
champ hubiese sido, como minimo, algo im-  para construir es quien consigue transformar
pensable o comico desde que fue él quien el mundo en un abrir y cerrar de ojos y dejar
rompid, a inicios del siglo XX, con todo, con a todo mundo paralizado, plantado en su

1> Gerald Thomas (Brasil, 1954). Samuel Beckett en caracter de world autobiografica (Suicide note} y su cbra
Graduado en filosofia en Inglaterra, premiere. Hizo polemicas puestas en merecid diversos libros entre los que se
comenzo su vida como director teatral en  escena de algunas dperas de Wagner destaca O Encenador de Si Mesmo

la compafiia experimental La MaMa. Con comao El holandés errante (1987) y Tristan (1996).

esta compafifa adapto y dirigio piezas de e Isolda (2004). Escribid una ficeion
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propio meo sin tener nada gue decir. No en
vano el mingitorio de Duchamp fue uno de
los primeros readymades, un combate con-
tra el arte artesanal, la pintura y la escultura
tradicionales. Hacer una retrospectiva de
Duchamp es algo extremadamente absurdo,
mas aun tratandose de réplicas de los ready-
mades. jHaroldo de Campos fue mas lejos,
ya que era un Duchamp también, Du Cham-
pos! Construyé palabras de concreto y cruzé
las onomatopeyas de Joyce con el dadaista
francés. El arte de vanguardia berra al uniso-
no siempre la misma cosa: jnuestro pacto es
el futuro, el pasado es excremento! Retros-
pectiva, por lo tanto, no nos trae ni lagrimas
de cristal japonés. ¢Por qué? Porque, cuan-
do Duchamp cancel6 su colaboracidn con
Tristan (sin Isolda) Tzara, dejé Paris y se nue-
vayorquizd y el movimiento en si de dejar lo
viejo por lo nuevo ya tenia un significado.
Hablo de 1911 o algo asi. “Encontrar” obje-
tos en la calle y juntarlos era un humor que
los norteamericanos no tenfan. Sélo lo llega-
ron a tener en los anos sesenta con Andy
Warhol. Entonces, un dia, Duchamp cancelo
su exposicion en la Pace Gallery, en Manhat-
tan, y dijo: “Retiren todos los cuadros que
aparezco en un rato con objetos nuevos™. Y
sumo al ya famoso “Desnudo descendiendo
la Escalera” (uno de los mas escandalosa-
mente lindos tributos a la pintura en movi-
miento) su mayor y mas conocido cuadro-
no-cuadro, “el padre y la madre” de eso que
llamamos hoy instalacion/manifiesto: “La
rueda de Bicicleta”. La historia de la rueda
es la siguiente: el mismo dia en que cancela-
ba su exposicion en la galeria Pace, Du-
champ andaba por el Bowery, cerca de
Houston Street. De un lado de |a calle habia
una rueda que habia sido arrojada por al-
guien. Del otro, uno de esos banquitos de
madera de bar. El los agarro, clavo la rueda
encima del banco y llevd el traste a la galeria
Pace! Duchamp fue el mayor revolucionario
de todos los tiempos, en cualquier contexto,
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en cualquier arte (sin él no tendriamos a
John Cage en musica ni a Merce Cunning-
ham en danza, etc.). jEs muy aburrido tener
que describir a Duchamp! La mejor manera y
la mas triste de representar una retrospectiva
fue dibujada por Saul Steinberg. La historieta
es asi: un conejo mira hacia el oeste sentado
encima de una tortuga que camina lenta-
mente para el este. Duchamp fue uno de los
primeros y mas grandes iconoclastas. Con
humor. ;Rompid el vidrio? Déjenlo asi, roto.
iEl azar es lo mas!

Zancadilla mayor

El movimiento dadaista (jno los surrealistas
caretas y marketineros!), el iconoclastico, el
desconstructivista, el atonal, el dodecaféni-
co, el serialista, el abstracto, el abstracto-
expresionista, el minimalista, en fin, todo
eso apunta hacia una sola cosa: colocar el
arte debajo de la lente del microscopio, ha-
cerle una autopsia; disecar las verdades y
mentiras de los siglos anteriores de musica
y pintura e iluminismo y renacentismo, afos
y afios de eructismo de tantos y tantos
Rembrandts, Velazquez, Beethovens, Wag-
ners y otros puercos y Hegels y Kants y
otros tantos Goethes, ver si ellos tienen re-
almente sentido en la era pos-freud, en la
era pos-industrializada. El arte del vanguar-
dista Duchamp fue la mayor de todas las
zancadillas. ;Y en qué termind? Estamos en
la misma. Es mas, estamos cada vez mas
caretas. Estamos en una era pré-Duchamp,
porgue hoy lo miramos como si él estuviese
en nuestro pasado y toda esa porqueria
pseudo-innovadora (salve algunas excep-
ciones, ocbviamente, como Kiefer, Beuys,
Tunga, Warhol, Damien Hirst y otros) toda-
via esta en la onda de “pensar el arte” serio,
serialista. Volvimos al cuadrito o al cuadro
de gran tamafo, al muralista Siqueiros, o al
mediocre Portinari, o al idiota de Henry Mo-
ore, 0 a las instalaciones autoindulgentes. Y
el pueblo, ignorante como siempre, se con-

centra alli en la estatua de los retirantes en
Ibirapuera, a metros, a medio kilémetro de
la retrospectiva de Duchamp, sin saber si-
quiera en qué consistid todo eso, si el hue-
vo de Colén quedé parado o no, o si real-
mente habia un huevo. Si, el Arte esta
MUERTO (o por lo menos moribundo). Y ha-
ce afios que hacemos un teatrito de repre-
sentacion infantil en torno de su funeral pa-

ra no perder el empleo. No pasamos de
canastos de Ultima categoria, con la acei-
tuna en la punta del esofago, asegurada
alli por algin Nexium, Plexium, Sexium o
cualquier otro antiacido. Al final, las perso-
nas antiguamente tomaban acido. Hoy,
solo toman antiacido.

Traduccion: Gonzalo Aguifar

“PINCELADAS Y OTROS CONDIMENTOS”
ARTES VISUALES CON

STELLA SIDI

RADIO CULTURA FM 97.9

SABADOS 14 A 16 HS.

IMAGENES www.arteamundo.com/pinceladas

delinfinitoarte

Enio lommi

Mis Nuevas Realidades
Curadora: Elena Oliveras

Av. Quintana 325 PB. Lun a Vie 11 a 20 hs.
T.4813-8828. delinfinitoarte@speedy.com.ar
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26 proposiciones
Re-Duchamp

Varias fueron las obras musicales y poéticas que John Cage le
dedicé al creador de “Fountain” desde “Music for Marcel
Duchamp” a los mesosticos de “Sculpture Musicale” (mesdsticos

son versos que forman una frase vertical con sus letras centrales).

En el libro A year from Monday, el musico norteamericano hizo
estas proposiciones que suman veintiséis o tal vez no tanto.

John Cage'

Historia.

Persiste el peligro de que él salga de la valija en la que lo pusimos. Mientras permanezca
encerrado.

Los demas eran artistas. Duchamp colecciona polvo.

El chegue. El hilo que dej6 caer. La Mona Lisa.

Los notas musicales sacadas de un sombrero. El vidric. La pintura hecha con un revolver
de juguete. Las cosas que él encontrd. Por eso, todo lo que se ve —todo objeto, esto es, el
proceso de mirarlo— es un Duchamp

1> John Cage (Los Angeles‘ 1912 - Nueva  revoluciond la musica contemporanea musical lo condujo a usar silencios
York, 1992) fue un compositor e dotandola de un lenguaje cadtico, interminables, sonidos desconectados,
instrumentista estadounidense. Estudio continuando la trayectoria de Edgar Varése  casuales y atonales con un volumen,

junto a los compositores estadounidenses  y Charles Ives. Una de sus fuentes de duracién y timbre aleatorios.

Henry Cowell y Adolph Weiss y inspiracion fue la filosofia Zen, la cual en lo
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;Duchamp Mallarmé?

Hay dos versiones de los cuadros de los rebafios de bueyes. Una de las dos concluye con la
imagen de la nada, la otra con la imagen de un hombre gordo, sonriendo, volviendo a la aldea
y llevando regalos. Hoy tenemos solo la segunda versién. La llaman neo-Dada. Cuando hablé
con MD hace dos afios, me dijo que él habia estado cincuenta afios adelantado a su tiempo.

Duchamp mostré la utilidad de la adicién (bigote). Rauschenberg mostro la funcion de la
sustraccién (De Kooning). Bien, estamos esperando la multiplicacion y la division. Es co-
rrecto conjeturar que alguien estudiara trigonometria. Johns

Ichiyanagi Wolf.

No usaremos mas lo funcional, lo bello o el hecho de que algo sea verdadero o no. Sélo te-
nemos tiempo para conversar. Que el sefor nos ayude a decir algo a cambio que no sea el
simple eco de lo que ya oimos. Naturalmente, uno puede dejarse caer afuera, como lo ha-

cemos en los momentos criticos, y hablar para nosotros mismos.

Alla esta él, balanceandose en esa silla, fumando su cigarro y esperando que yo deje de
llorar. Yo todavia no puedo oir lo que él me dijo en esa oportunidad. Aflos después lo vi en
la calle McDougall, en el Village. Hizo un gesto que entendi que significaba: O.K.

“Mas herramientas requieren mayor destreza”

Un duchamp.

Parece que Pollock intentd hacerlo —pintura sobre vidrio—. Aparecié en un film. Admitio el
fracaso. Esa no era la forma de proceder. No se trata de hacer de nuevo lo que Duchamp
ya hizo. Necesitamos por eso, hoy, al menos, ser capaces de ver lo que estad mas alla —co-
mo si estuviésemos adentro y mirando hacia afuera-. ; Qué es mas aburrido que Marcel
Duchamp? Yo les pregunto. (Tengo libros sobre su obra, pero nunca me tomé el trabajo de
leerlos). Ocupados como abejas sin nada que hacer. El exige que sepamos que ser artista
no es un juego de nifios: por las dificultades que implica es equivalente, en realidad, a ju-
gar al ajedrez. Mas alla de esto, una obra de nuestro arte no es solamente nuestra, sino
que pertenece también al opositor, que esta alli hasta el final. ¢ Anarquia?
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El simplemente encontrd ese objeto y le dio un nombre. ¢Qué fue lo que él hizo entonces?
Encontrd ese objeto y le dio un nombre. Identificacion. ¢Qué haremos entonces? ;Llamare-
mos al objeto por su nombre o por el nombre del objeto? No es una cuestion de nombres.

Dudamos en hacer la pregunta porgue no gueremos oir la respuesta. Seguimos en silencio.
Un medio de escribir musica: estudiar a Duchamp.

Digamos que no sea un Duchamp. Péngalo al revés: ya tenemos un Duchamp.

Ahora que no hay nada que hacer, él hace todo lo que le piden: una tapa de revista, una
exposicién, una secuencia en un film, etc. ad infinitum. ;Qué fue lo que ella me habia dicho
sobre é1? ;Que él se habia dedicado totalmente, excepto dos dias por semana (siempre los
mismos: jueves y domingos)? ¢/Que él es emotivo? ;,Que formo tres importantes coleccio-

nes de arte? El fonégrafo.
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I\/Iarce!, Rrose Sélavy,
Eros: El Ella Eso

En este texto, Paula Braga se decidio a develar el misterio que
rodea a Rrose Sélavy. La autora de Fios Soltos: a arte de Hélio
Oiticica, una recopilacion de ensayos criticos que acaba de salir
en Brasil, recorre con este objetivo varias obras del marchand du
sel e indaga a algunas mujeres que supieron rodearlo en vida.

Paula Braga’

femenino, Rrose Sélavy, forma parte de

un juego sobre la arbitrariedad del sig-
nificado de las palabras y de los géneros.
Valiéndose de la polisemia de los titulos de
sus obras, Duchamp desafia la fijeza de los
papeles femenino-masculino y activa io er6-
tico en una dimensién que va mas alla de
los estereotipos de género.
Recuerda David Joselit, en su libro Infinite
Regress: Marcel Duchamp 1910-1941, que
el pasaje de virgen a novia, explicitada en
los titulos de trabajos como “La Novia
Puesta al Desnudo por sus Solteros” y “El
Transito de la Virgen a la Novia”, pone en
relieve una asignacion de valor a la mujer,
un momento en que su virginidad se con-
vierte en mercancia y hasta se disputa entre
dos figuras masculinas como en “El Gran
Vidrio”, llevando la pionera critica de Manet
sobre |la representacion hipdcrita del desnu-

I a creacion de Duchamp de su alter ego

do un paso mas adelante. Sostiene David
Joselit que “para Duchamp el pasaje de la
virgen a la novia significé no sélo iniciacion
sexual sino también la entrada del cuerpo
en los mercados del lenguaje y las mercan-
cias. Lo que comenzd como la distorsion
del cuerpo de Olimpia a través de su ingre-
SO en una economia monetaria encuentra
asi una conclusion légica en las novias de
Duchamp, cuyas psiquis completamente
colapsadas se someten al contrato marital
-una figura del intercambio en todas sus di-
mensiones”.

Por “el mercado del lenguaje” Joselit se re-
fiere a la nocién saussureana de la economia
de palabras y explica que “segun Saussure,
la moneda es analoga a la palabra: ambas
son formas monetarias cuyas convenciones
son arbitrarias y cuyo valor se determina a
través de un mercado donde la diferencia-
cion y el intercambio ocurren en tandem.™
Varios otros artistas que trabajaron en la
primera década del siglo XX manipularon

1> Paula Braga vive en San Pablo, Brasil  Universidad de lllinois (USA) y doctoraen  publicada en 2008.
y trabaja en el grupo de investigacién de Filosofia de la Universidad de San Pablo. 2> David Joselit, Infinite Regress: Marce!

la Galeria Nara Roesler. Es graduada de
la maestria en Historia del Arte de la

Organizdé la compilacién “Loosen
Threads: the art of Hélio Qiticica”,

Duchamp 1910-1941. The MIT Press,
1998, p.35.
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las teorias de Saussure para poder pintar li-
bremente desde la relacion uno-a-uno entre
imagen y concepto. Las conferencias de
Saussure sobre linglistica desde 1907 has-
ta 1911 proveyeron un marco tedérico para el
nacimiento de la abstraccién (contenido ce-
ro) y el collage (imagenes desplazadas de
sus sitios de origen, asumiendo nuevos sig-
nificados)’. Duchamp, sin embargo, parecia
haber sido especialmente sensible a la
comparacion entre significado y moneda e,
interesantemente, proyectd conceptos de la
economia del signo sobre la imagineria fe-
menina.

Una obra de 1915, el afo en que Duchamp
llegd a New York, corrobora su tendencia a
conectar leguaje y género. “The” es un tex-
to en inglés gramaticalmente correcto aun-
gue sin sentido, escrito a mano, en el cual
las ocurrencias del articulo “the” son susti-
tuidas por una estrella. Las indicaciones a
pie de pagina explican, en franceés, “reem-
place cada estrella por la palabra: “the”.
“The” se publicé en Rogue, una revista lite-
raria de vanguardia norteamericana. Acerca
del desafio de escribir algo sin sentido, Du-
champ afirmé: “la construccion fue de algun
modo muy dolorosa porgue en el instante
en gue pensaba en un verbo para agregar al
sujeto, varias veces veria un significado e
inmediatamente que veia un significado ta-
charia el verbo y lo cambiaria, hasta que
[...] el texto pudiera finalmente leerse sin
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ningun eco del mundo fisico™.

Joselit habla de los aspectos linglisticos de
este experimento perc no menciona que, pa-
ra un francoparlante, un articulo de género
neutral como “the” propone una nueva mira-
da en “el mundo fisico”. Uno ya no es mas le
lecteur o la lectrice sino simplemente “lector”
(the reader), una superposicion de sujetos en

3> Ver Harison et al. Primitivism, Cubism, 4> ibid. p. 74
Abstraction, Yale/Open University. 5> Nauman, p. 72
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la misma palabra que podria ser el preludio
linguistico de la decisién de Duchamp de
cargar el mismo cuerpo con un alter ego
masculino y otro femenino, Marcel y Rrose.
En 1917 Duchamp presento el famoso
“Mingitoric” en la exhibicién de la Sociedad
de Artistas Independientes, de la cual él era
uno de los miembros fundadores.® Firmé su
obra como “R. Mutt” y debido a los compli-
cados informes en relacion a este evento, le
pidio a una amiga que presentara el trabajo
en su lugar.

El asunto de un mensajero femenino se
vuelve alin mas interesante dado el hecho
obvio de que “Fountain” es un objeto que
pertenece al reino masculino, una pieza que
es parte del mundo corporal del hombre,
extrafia en el vocabulario visual de las mu-
jeres. La pieza, ademas, desaparecio al en-
trar en el edificio de exhibiciones y la en-
contraron Man Ray y Duchamp dias des-
pués de la inauguracién del show detras de
una pared divisoria, una historia que recuer-
da las pérdidas y encuentros de las reli-
guias religiosas medievales, ocultas durante
afos tras las paredes de las iglesias. Una
analogia tal que se ve reforzada por el he-
cho de que Louise Norton, la amiga cercana
de Duchamp y probablemente su interlocu-
tora en la discusion de sus ideas artisticas,
publicé un articulo en The Blind Man titula-
do “Buddha of the Bathroom” para defen-
der la obra. Su texto amalgama ideas sobre
lenguaje, arte, matrimonio, y monogamia.
Esta escrito con una extrafia puntuacion,
poco sorpresiva en una discusién acerca de
los trabajos de Duchamp: “Por lo menos
una cosa encantadora en nuestra institu-
cion humana es que a pesar de que el hom-
bre se casa nunca puede ser tan solo un
esposo. Ademas de ser un dispositivo de
hacer dinero y el unico hombre con el que

una mujer se puede acostar con pureza le-
gal sin pecado, él también puede llegar a
ser la personificacién misma de la idea abs-
tracta de otra mujer. Pecado, mientras que
para sus empleados no es mas que “El je-
fe", para sus hijos, solo su “Padre” y para él
mismo ciertamente algo mas complejo. Pe-
ro con objetos e ideas es diferente. Recien-
temente hemos tenido la oportunidad de
observar su meticulosa monogamia. Cuan-
do los jurados de la Sociedad de Artistas
Independientes se apurd a remover el trozo
de escultura llamado “Mingitorio” [...] por-
que el objeto era irrevocablemente asocia-
do en sus mentes con cierta funcidn natural
de tipo secreto.™

Continuando con la veta religiosa, Camfield
compara el orinal con una imagen de Buda
y con una Virgen. En efecto, Duchamp le
encargo a Alfred Stieglitz que tomara una
fotografia de la pieza reaparecida para la ta-
pa de The Blind Man, una fotografia que se
volvio conocida entre sus amigos como
“Madocnna of the Bathroom” debido a la
sombra con velo arrojada por la eleccion de
la luz hecha por el fotégrafo.’

Camfield atribuye a Stieglitz un rol importan-
te en la construccién de significados en ca-
pas que podemos encontrar en “Mingitorio”,
un hecho que inspira la inspeccion de otras
fotografias que muestran a Duchamp o a
sus obras, todas ellas ciertamente aproba-
das por el artista. En un retrato realizado por
Man Ray en 1946, la figura de Duchamp es-
ta tratada de manera demasiado sentimen-
tal. Se lo ve interrumpiendo su lectura y su
ensueno mientras languidamente mira el va-
cio, vulnerable, solitario, en escueto con-
traste con las fotos del estereotipo de artista

6> David Joselit, op.cit., pp.58-9.
7> William Camfield. Marcel Duchamp:

masculino de Man Ray: Picasso, pero muy
similares a algunas de las modelos femeni-
nas de mirada vacia de Man Ray. El mismo
look languido aparece nuevamente en un re-
trato posterior, de 1920, una expresion artifi-
cial educada en una persona cuyos textos y
objetos emanan ingenio y energia.
Mezcladas con estas piezas famosas, mien-
tras Duchamp estuvo en New York, desde
1915 a 1919, produjo varias otras obras,
ideas y contribuciones literarias. Entre otros
proyectos, durante este periodo comenzé a
trabajar en “La novia puesta al desnudo por
sus solteros incluso (E! gran vidrio)” (1915-
1923), un encargo de su amigo Walter
Arensberg, y pintd “Tu m’ " (1918) para Kat-
herine Dreier, una adinerada pintora nortea-
mericana® y mecenas que apoyo financiera-
mente a Duchamp. Dreier era una coleccio-
nista con quien Duchamp intercambid car-
tas desde sus Ultimos afos de juventud
hasta la muerte de ella en 1952. Amelia Jo-
nes toca algunos puntos importantes en re-
ferencia a esta relacion, leyendo atentamen-
te algunas de las cartas y notando el tono
de afecto filial en los textos. Jones observa
gue la mayoria de las cartas de Dreier co-
mienzan con el saludo “Querido De” y gene-
ralmente infantilizan a Duchamp, aconsejan-
dolo en temas practicos como inversiones
financieras y relaciones afectivas. En 1927
Dreier, diez afios mayor que Duchamp, firmé
“siempre tu méas devota amiga y Madre
Adoptiva”.? Jones ve a Dreier como masculi-
nizada, una “madre falica” de quien Du-
champ dependia financieramente. El rol de
“hijo indefenseo” ciertamente encaja con los
retratos sentimentales de Duchamp que hi-
zo Man Ray v el rol maternal encarnado por
Dreier atenua los dejos eréticos de una rela-

detallada de la carrera artistica de Dreiery Massachussets, 1998.
su relacidon con Duchamp ver Eleanor

9> Amelia Jones, Post-modernism and

Fountain. Houston Fine Arts Press, 1989,  Apter, Regimes of Coincidence: Katherine  the En-gendering of Marcel Duchamp.

p.33. Dreter, Marcel Duchamp, and Dada.

Cambridge University Press, 1994, p.75.

8> Dos pinturas de Dreier fueron incluidas  Women in Dada. ed. Sawelson-Gorse.
en el Armory Show. Para una descripcion  The MIT Press: Cambridge,
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cién de mutua admiracién y amistad de lar-
ga data. Una fotografia de 1936 muestra a
Duchamp parado, recostado casual y se-
ductoramente sobre el fragil “Gran Vidrio”
en la biblioteca de Dreier. Las dos figuras
estan unidas por una mirada tierna y tienen
la obra “Tu m’ ” sobre sus cabezas. El titulo
de la obra de 1918 implica la idea de una re-
lacién: “Tu”, es la version informal de “vous”
y “m’ ", la particula reflexiva de “moi” (yo).
Como sefala Jones, el titulo permite una se-
rie de lecturas: “Tu m’aimes” (tU me amas),
“tu m’ennuies” (ti me fastidias), etc.” Las
pinturas representan sombras de los tem-
pranos ready-mades de Duchamp, la rueda
de bicicleta, el perchero, las obstrucciones.
Las sombras eran para Duchamp metaforas
importantes para la explicacién del concep-
to matematico de la cuarta dimension, una
idea cientifica que obsesionaba a los artis-
tas en 1910 y que era interpretada como un
reino de realidad no percibida por nuestros
sentidos”. Duchamp también asociaba la
cuarta dimension al sexo en una forma mas
bien oscura: “el sexo es tridimensional asi
como también tiene cuatro dimensiones.
Hay, sin embargo, una expresion mas alla
del sexo que puede ser transferida a una
cuarta dimension™. La otra pieza que apa-
rece en esta fotografia, “El Gran Vidrio”,
también se refiere a la sexualidad. Como se
discute en todos de los textos de Duchamp,
el vidrio confina las figuras femenina y mas-
culina en compartimentos perpetuamente
separados. Las figuras masculinas, abajo,
estan al lado del molinillo de chocolate, una

imagen recurrente en la obra de Duchamp
que representa, segun él, la privacion de se-
xo del soltero y por lo tanto la necesidad de
“moler su propio chocolate”, una metafora
para la masturbacién que continud usando
a lo largo de toda su carrera. La novia, arri-
ba, libera cierto fluido, también explicado
por el artista como “semen, el liquido del
que esta hecho el amor”*. Siguiendo el mo-
delo propuesto por las figuras en “El Gran
Vidrio®, Katherine Dreier y Duchamp mantu-
vieron sus reinos eréticos distanciados, me-
diados por sus afinidades intelectuales y en-
marcados en un modelo madre-hijo. Asi, ella
es citada por Eleanor Apter describiendo su
relacién con Duchamp como una “fuerte
amistad platénica”.”

Como Katherine Dreier, Rrose Sélavy es una
mujer madura. Los retratos de Rrose datan
de alrededor de 1920-1921. El afio 1920
marca el regreso de Duchamp a New York,
luego de un viaje de nueve meses a Argenti-
na en compafia de Katherine Dreier y una
breve estadia en Paris. Mientras estuvo en
Paris en 1919, produjo “L.H.0.0.Q.”, mas-
culinizando otra mujer madura, la Mona Lisa
y, segln Joselit, transformando su boca,
fuente del lenguaje, en una vagina, pro-
veyendo “la expresion definitiva de la alian-
za por ¢l creada entre el cuerpo femenino y
los caracteres linglisticos durante este pe-
riodo”" Afadiendo a las observaciones de
Joselit me parece interesante notar que es
posible ieer el bigote y la barba como bello
pubico y pechos, una lectura que establece
una sexualizacion magrittesca de la cara de

10> Amelia Jones, op.cit., p.134.

11> El concepto abstracto y matematico
de la cuarta dimension circuld entre los
artistas modernistas desde 1910 en una
version popularizada que sirvié de base a
ciertos experimentos en abstraccion. En
una época no madura para la idea de
contenida cero, la abstraccion era
explicada como un intento por
representar otra realidad, la cuarta
dimensian. Duchamp es conocido por

38

haber explicado que una sombra en dos
dimensiones es la proyeccién de un
objeto tridimensional en un plano
bidimensional. Por lo tanto, objetos
tridimensionales pueden ser la proyeccion
de una realidad en cuatro dimensiones en
un mundo tridimensional. Para mas
informacion sobre el Modernismo v la
cuarta dimension ver por ejemplo
“Mysticism”, Romanticism and the Fourth
Dimension en The Spiritual in Art, Los

Angeles County Museum of Art, 1987,
12> Amelia Jones, op.cit., p.194.

13> Janis Mink, Marcel Duchamp: Art as
Anti-Art, Benedikt Taschen: Cologne,
1995, p.81.

14> Francis Naumann. Marcel Duchamp:
The Art of Making Art in the Age of
Mechanical Reproduction. Ludion Press
(Amsterdan), 1999, p. 50.

15> Apter, op.cit., p.368.

16> David Joselit, op.cit., p.80.

|]a Mona Lisa (o de Leonardo).” Un dibujo de
Duchamp de 1941 esclarece este punto.

En las fotos de Man Ray, el rostro de Rrose
estd rodeado de signos de femineidad. Plu-
mas, cabellos, joyas y terciopelo cons-
truyen la imagen de una mujer que es sexy
sin ser cogueta. Como cita en su texto
Amelia Jones, Duchamp afirmaba: “Rrose
Sélavy tiene un lado femme savante que no
es desagradable”. Paraddjicamente, Jones
interpreta su imagen como “"timidamente
sexy”", un punto con el cual disiento. Rrose
parece estar en total control y conocimiento
de su sexualidad, un adulto, alcanzando la
mediana edad, posiblemente inspirada en
varias femmes savantes contemporaneas a
Duchamp: Gertrude Stein, Katherine Dreier,
Virginia Woolf, Georgia O’Keeffe, para nom-
brar algunas pocas”. En tres o cuatro retra-
tos, Rrose mira fijamente al observador, y
en las cuatro fotos su mirada es suave pe-
ro sin rastros de la mirada de ensofacion
de otras fotos hechas por Man Ray. Ella
es, ciertamente, recargada, (lo cual resalta
la idea de la construccién de género) y ca-
racterizada por signos materiales de femi-
neidad, un acercamiento bastante superfi-
cial al sexo femenino. Asi, Jones identifica
a Rrose como una parodia de la construc-
cién burguesa de feminidad y comodifica-
cion.” Duchamp y Man Ray alcanzaron,
asi, no solo la imagen de una mujer en el
cuerpo de un hombre sino también el mo-
mentum intelectual y algunos signos este-
reotipados de la feminidad. Rrose es una
mujer docta, autora de varias obras de ar-
te, pero también una mercancia, una ima-
gen femenina para ser saboreada por la
mirada masculina. Irénicamente, es ella
misma una importante consumidora de los

17> Ademas, Nauman hace notar que
1810 fue la fecha de publicacion de la
monografia de Freud sobre Leonardo.
Ver Nauman, op.cit., p. 80.

18> Amelia Jones, op.cit., p.147.

19> Duchamp también uso el
seudonimo Sarah Bernhardt, firmando
una carta de 1950 rechazando una
invitacion a una charla en el Philadelphia
Museum of Art con el nombre de la

productos de la incipiente economia capi-
talista: telas, maquillaje y joyas.

Su nombre, Rrose Sélavy, ha sido interpre-
tado como un juego de palabras que se re-
fiere a “eros, c’est la vie” (amor, o erotismo,
asi es |la vida), “arroser, c’est la vie” (regar,
asi es la vida), y “arouse (excitar), c’est la
vie”. Acerca de la eleccion del nombre, Du-
champ explica: “yo queria cambiar mi iden-
tidad y primero tuve la idea de tomar un
nombre judio. Yo era catdlico y este inter-
cambio de religion ya implicaba un cambio.
Pero no encontré ningtin nombre judio que
me gustara o que me cayera en gracia, y de
repente tuve una idea: ;,por qué no cam-
biarme el sexo? jEso es mucho mas facil!
Su declaracion puede ser entendida en rela-
cion a otros cambios radicales que experi-
mento, tales como la adquisicidn de un
nuevo lenguaje y la mezcla con otra cultura.
El primer trabajo firmado como Rrose Séla-
vy es “Viuda Alegre o Viuda Fresca” (Fresh
Widow) de 1920. El juego de palabras “win-
dow” (ventana)/ “widow” (viuda) sugieren
nuevamente la aficion de Duchamp por ca-
tegorizar a las mujeres segun su estado civil
y por trabajar con vidrio, esta vez, sin em-
bargo, vidrio pintado de negro, el color del
luto, excluyendo la vision o el disfrute del
paisaje. Asi, Apter relaciona esta obra (y por
lo tanto a Rrose) con Katherine Dreier, quien
en 1911 se caso con el joven pintor nortea-
mericano Edgard Trumbull. Inmediatamente
luego de la ceremonia de casamiento,
Trumbull dejd a Dreier para ir a ver a su ma-
dre moribunda en Detroit, y la proxima vez
que vio a Katherine fue para confesarle que
era bigamo y que ya se habia casado con
una mujer en Londres.

Al ser una personalidad socialmente desta-

»21

mencionada actriz francesa.
20> Amelia Jones, op.cit., p.172
21> En Janis Mink, op.cit., p. 71.
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cada, las desgracias maritales de Dreier
fueron descriptas en detalle por The New
York Times el 22 de agosto de 1911: “Sra.
Dreier descubre que no es esposa”. Kathe-
rine era, por lo tanto, no solo una “viuda
alegre/ fresca” sino también, simultanea-
mente, una virgen y una novia.”

La teoria de que Rrose era un collage de
femmes savants, a las que Duchamp admi-
raba, encuentra una posible confirmacion en
la postura de las manos de Rrose en una de
las fotos tomadas por Man Ray. Se ha sos-
tenido que esas no son las manos de Du-
champ sino las manos de una colaboradora
femenina. El extrafio gesto imita la pose de
Georgia O’Keeffe en el retrato realizado por
Alfred Stieglitz en 1918, exhibido en su re-
trospectiva en las Galerias Anderson en
New York, en 1921.% O’Keeffe formaba parte
de un grupo de mujeres que a comienzos de
siglo fortalecieron la figura del dandy feme-
nino gque se vestia como un hombre. Como
lo establecio Fillin-Yeh, el personaje dandy
era un vehiculo para remper con las conven-
ciones, para distanciarse de la vida burgue-
sa. Los dandies estaban fascinados con los
limites, como aquellos del género, y los mo-
vimientos entorno al mismo.*

Otra figura importante en la literatura mo-
dernista de vanguardia, Virginia Woolf, que
aparecié en un retrato de Man Ray de 1934,
parece también tener afinidades con Rrose
Sélavy. En 1928, algunos afos después de
la aparicion de Rrose, Woolf publicod Orlan-
do: una biografia explorando la fascinante
idea de un hambre que, habiendo disfruta-
do todos los matices de su identidad mas-
culina, un dia despierta en un cuerpo feme-
nino. Ademas, Mink desarrolla un breve ar-
gumento sobre la influencia de Gertrude
Stein en la ceuvre de Duchamp. Duchamp

22> Apter, op.cit., pp.381, 382. York, 1992, p.440.

visito a la escritora en New York en 1916
junto a Katherine Dreier y el poema largo de
Stein “Lifting Belly” (1915-17), relacionado
con las practicas lesbianas, menciona va-
rios elementos que aparecen en la extrana
canasta de objetos realizada por Duchamp,
“¢Por qué no estornudar Rrose Sélavy?”
(Why Not Sneeze, Rrose Selavy?) desarrol-
lada en 1921 por pedido (luego rechazado)
de la hermana de Dreier. En una parte del
poema puede leerse: “...Sneeze. This is the
way to say it... Arrest. Do you please
m...[...] | do love roses and carnations... A
magazine of lifting belly. Excitement sis-
ters... You know | prefer a bird.[...]"*

Nueve meses después de la muerte de
Duchamp, el Philadelphia Museum of Art hi-
z0 publica una pieza en la cual Duchamp
trabajo secretamente desde 1946 hasta
1966. “Dados (Etant Donnés: 1. La chute
d’eau, 2. le gaz d’éclairage )” es una instala-
cién que debe mirarse a través de dos agu-
jeros perforados sobre una puerta de made-
ra. La escena de la que uno es testigo, al
mirar a través de los agujeros, es bastante
shockeante, principalmente para un publico
aun no desensibilizado por las posteriores y
similares fotografias de Cindy Sherman.
Una mujer rubia esté recostada, probable-
mente muerta, en una cama de palos de
madera, rodeada por un paisaje bucdlico,
sus genitales extrafiamente deformados,
como si hubiesen sido removidos. La figura
sostiene una lampara de vidrio, posible-
mente un elemento falico. El paisaje exube-
rante con una cascada hace referencia a la
tradicion del desnudo pastoral, pero con un
cuerpo que ha sufrido cierto tipo de violen-
cia, quizas la violencia artistico-histérica de
negar el erotismo genuino a favor del des-
nudo manipulado y malicioso, que rechaza

Women in Dada. ed. Sawelson-Gorse.

23> Barbara Lynes, Georgia O'Keeffe and 24> Susan Fillin-Yeh, Dandies, Marginality ~ The MIT Press: Cambridge,

Feminism. The Expanding Discourse. Ed.
Broude and Garrard. HarperCollins, New
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and Modernism: Georgia O'Keeffe, Marcel Massachussets, 1998, pp.180-1.
Duchamp and Other Cross-Dressers.

25> Janis Mink, op.cit., p.8.

la sexualidad femenina y la sustituye con
representaciones alegoricas de la mujer.
Duchamp escribié un manual con instruc-
ciones detalladas sobre esta pieza, al nivel
de especificar como el cabello rubio debia
cubrir su cara y el voltaje de |a luz que de-
bia utilizarse®, pero poco se conoce acerca
de sus intenciones en lo que a “Etant Don-
nés” se refiere. Mientras las complejidades
de “El Gran Vidrio” se estan volviendo cada
vez menos un reto para los criticos de arte,
“Etant Donnés” continda resultando un mis-
terio. La mayoria de los escritores que se
embarcan en un andlisis de esta pieza la
conectan con “El Gran Vidrio™ debido a las
palabras del titulo: gas y agua, dos elemen-
tos retratados en la obra mas temprana.
Asi, el titulo de la obra aparece en las ano-
taciones hechas a mano por Duchamp que
fueron incluidas en “La Caja Verde”, la caja
también conocida como “La Novia Puesta
al Desnudo por sus Solteros, Incluso”.”
Francis Naumann ofrece una interpretacion
gue involucra una mujer real con la cual Du-
champ tuvo un affaire, la escultora brasilera
Maria Martins. Naumann cree que ella fue la
modelo para esa pieza, una teoria corrobo-
rada por un dibujo de Duchamp de un torso

desnudo con piernas separadas, titulado
“Etant Donnés: Maria, la chute d’eau et le
gaz d’eclairage”, de 1947, y por el hecho de
que la caja que incluia “Paisage Fautif” fue
dedicada a ella. Acorde al recurrente tema
de imposible satisfaccion sexual en “El
Gran Vidrio”, la relacion de Duchamp con
Maria Martins se mantuvo en secreto por
varios afos ya que ella era una mujer casa-
da.” De manera interesante, sus propias es-
culturas trataban sobre la sexualidad feme-
nina y han sido descriptas como protofemi-
nistas.” Un punto importante que quisiera
enfatizar es el hecho de que Duchamp sa-
bia gue no estaria presente durante la insta-
lacion de “Etant Donnés”, por eso el ma-
nual. Fue, por lo tanto, desarrollado bajo el
conocimiento de su muerte venidera, pero
el cuerpo que incluye es uno femenino.

Si, para Duchamp, el género era tan clara-
mente una construccion, y tan arbitrario co-
mo el lenguaje, creo que uno puede conec-
tar este cuerpo femenino —con su vulva y su
cara indefinidas- al propio Marcel Du-
champ, y comprenderlo como una muerte
corporea que él construyd para su abstrac-
to alter ego femenino. Aln asi, laluz y el
agua permanecen. Eros, cest la vie.

26> Jones, p. 195

27> Jones basa su andlisis de la pieza en
un texto de Jean-Frangois Lyotard, Les
Transformateurs Duchamp. Ver el Gltimo
capitulo del libro.

28> Mink, p. 8

29> Para un recuento detallado de la
relacion entre Duchamp y Martins, ver
Raul Antelo, Maria con Marcel (Duchamp
en los tropices), Buenos Aires, Siglo XX,
2006 y Francis Naumann, The Bachelor's
Quest en Art in America, Septiembre

1993, p. 73ff. Maria Martins era una
escultora destacada que llegd a
Washington en 1939 con su marido, el
embajador brasilefio en los Estados
Unidos. Realizé importantes exhibiciones
en New York, donde tenia un taller, y su
trabajo fue alabado por André Breton y
otras personalidades destacadas del
movimiento surrealista. Generalmente
exponia usando sélo su primer nombre,
Maria, para evitar mezclar su carrera
artistica con las tareas diplomaticas de su

marido. Mientras los pocos recuentos de
su oeuvre son usualmente vinculados a la
revelacion de su affaire con Duchamp, su
trabajo y su compromiso con los
surrealistas en New York son temas
fascinantes que espero investigar
proximamente

30> Ver Eleanor Heartney, Maria Martins
at André Emmerich, Art in America,
Septiembre 1998.
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WE ARE DUCHAMPIONS

Duchamp desnudado
por sus expositores,
tal vez: conversacion
con Adriana Rosenberg
y Cintia Mezza

En noviembre de este afio, Fundacién Proa inaugurara su nueva
sede en el barrio de La Boca con la muestra Marcel Duchamp:
una obra que no es una obra “de arte”. Con la exhibicion de mas
de ciento treinta obras del artista, esta muestra individual, que
cuenta con la itinerancia al Museo de Arte Moderno de San
Pablo, constituye un hito en la exhibicion y recepcion de la obra
de Duchamp en Latinoamérica. Para que nos cuenten los
avatares de su produccién nos reunimos con Adriana Rosenberg,
presidenta de Fundacion Proa, y Cintia Mezza, coordinadora
general del proyecto, que nos mostraron la cocina de la muestra
y nos contaron como se trabajé con la curadora Elena Filipovic,
una prestigiosa y joven investigadora del autor de “El gran vidrio™.
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Gonzalo Aguilar

I

Adriana, ;cémo fue que comenzé todo?
Adriana Rosenberg': El deseo inicial del
coleccionista Jorge Helft de hacer una ex-
posicion de Marcel Duchamp en la Argenti-
na lo condujo a acercarse a Fundacion Proa
y, al mismo tiempo, a contactarse con Jac-
queline Matisse Monnier, la hijastra de Du-
champ y una de sus herederas, que vive en
Francia. Desde el primer momento, Jacque-
line Matisse se entusiasmo con la idea de
“poder llevar de nuevo a Duchamp a Bue-

1> Adriana Rosenberg nacio y reside en
Buenos Aires. Desde 1996 preside y

dirige Fundacion Proa. Como Presidente
de la Fundacion ha disefado el programa
de exhibiciones y actividades culturales a

lo largo de diez afios. Como curadora,
representd a la Argentina en la Bienal del
Mercosur, edicion 2003 y la Bienal de
Venecia en la edicion 51, En Noviembre
del 2008 estara inaugurando la nueva

nos Aires” (después de que el artista viviera
nueve meses en nuestra ciudad entre 1918
y 1919) y dijo que una muestra en la Argen-
tina era “una deuda pendiente”.Desde
aquellas primeras gestiones, desde aquella
idea inicial de hacer una exhibicion de la
obra de Duchamp, se estaba muy lejos aun
de las dimensiones que adquirié el proyecto
al dia de hoy. En ese momento, yo sabia
gue Fundacion Proa iba a estar cerrada por
un tiempo hasta que culminaran las remo-
delaciones para la nueva sede y entonces
acepté el desafio que proponia la idea de
Jorge ya que consideré que la reinaugura-

sede de Fundacién Proa, con la primera
exhibicion de Marcel Duchamp para
America Latina.
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cion debia darse con un evento que fuera
un hito dentro de la historia de las muestras
extranjeras en nuestro pais. Con la infraes-
tructura de Fundacion Proa y el impulso que
iba a tener la nueva sede, el proyecto ad-
quirié una dimension nueva, con ia posibili-
dad de hacer una muestra mucho mas am-
biciosa. Coincidi con Jorge en gque habia
que buscar un curador y consultamos a mu-
cha gente pero principalmente a Jacqueline
Matisse Monnier. La idea era convocar a al-
guien gue pudiera ofrecer una mirada reno-
vada sobre Duchamp, y nos inclinamos por
Elena Filipovic por varios motivos. En pri-
mer lugar, ella habia realizado varias mues-
tras pequefias pero muy significativas como
“Duchamp on display” que monté en la Za-
briskie Gallery de New York. En segundo lu-
gar, Elena tenfa buenos contactos para con-
seguir obras dificiles. Finalmente, y ésta tal
vez sea la razén mas importante, ella esta-
ba investigando las exposiciones surrealis-
tas que habia disefiado Duchamp y habia
hecho una serie de hallazgos gue renova-
ban la bibliografia duchampiana. Es decir,
que su interés por “Duchamp curador” la
hacia extremadamente interesante porque
podia darle un perfil nuevo y original a la
muestra de Proa.

;Qué criterios utilizaron para elegir 1913
como el aio de inicio en lo que hace a la
seleccién de obras?

A.R.: Cuando me reuni con Elena y Jorge,
una de las preocupaciones que teniamos
era donde comenzar la muestra, a partir de
qué momento. Decidimos entonces que va
a ser a partir de 1913, esa fue la coinciden-
cia inicial: Jorge sostuvo que debia ser un
“después de la pintura”. Elena coincidié con
esto porque a ella le interesaba mostrar el
Duchamp més contemporaneo que se inicia
también hacia esa fecha. Para la investiga-
cion de Elena, el primer estudio que tiene
Duchamp en Nueva York es un hito porque
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es el primer espacio en el que él dispone y
despliega su obra. Desde Proa, yo siempre
tengo la politica de que Proa debe presen-
tar las obras mas emblematicas de los artis-
tas exhibidos y que den cuenta de su apor-
te a la historia del arte, porgue si bien Du-
champ pintd cuadros excelentes su gran
aporte al arte contemporaneo ha sido a par-
tir del concepto de readymade. Nuestra ex-
posicion no es una retrospectiva pero he-
mos decidido presentar la pintura de Du-
champ desde la “Boite-en-valise”, ese mu-
seo portatil en el que él mismo reorganiza y
selecciona su obra como pintor. Es decir,
que los cuadros de Duchamp son observa-
dos por el espectador a través de las elec-
ciones que hizo el propio artista para su
“Boite-en-valise”. Por medio de fotografias,
por medio de los documentos audiovisuales
(la muestra incluird videos de artistas vincu-
lados con Duchamp y todos los documen-
tales sobre su persona), por medio del
aporte documental, el espectador se acer-
card al Duchamp previo a 1913. En cuanto a
la etapa posterior, hay una gran cantidad de
obras {(mas de ciento treinta) que permitiran
ver en detalle todos los cambios que se
producen a partir de esa fecha.

;Qué diferencias hay entre Una obra que
no es una obra de ‘arte’ y todas las otras
exposiciones en las que participaste?
A.R.: Hay un hecho fundamental y es que
fue una produccién hecha integramente
desde la Argentina. Lo mas habitual es tra-
bajar con un curador que se encarga de to-
do y que, como en el caso de Enrico Cris-
poldi con Lucio Fontana, por darte un ejem-
plo, es una autoridad absoluta en la materia
y, por lo tanto, toma todas las decisiones.
Para Duchamp, Proa planted un esguema
de trabajo en el que fue central la coordina-
cion general que estuvo a cargo de Cintia
Mezza vy que, desde Buenos Aires, trabajé
en didlogo con Elena Filipovic y tambien en

paralelo, y luego se sumo lara Freiberg en
la produccion. El otro hecho que yo consi-
dero fundamental y novedoso es que la iti-
neramos para Brasil. Obviamente no es la
primera vez que sucede pero una cosa es
llevar la muestra de un artista argentino y
otra muy diferente llevar desde Argentina a
Brasil una muestra de la importancia de Du-
champ. Para ellos fue algo muy bueno por-
que pudieron festejar los sesenta afnos de
la fundacion del Museo de Arte Moderno y
para nosotros fue una experiencia muy im-
portante. Otro aspecto que a mi me parece
muy destacable es el catalogo, disenado
por Mario Gemin, porque nosotros indepen-
dizamos al catalogo de la muestra: se trata
de un libro en el que hay muchas mas co-
sas gue las que estan en exhibicion. Ade-
mas, estéa el aporte del paso de Duchamp
por Buenos Aires y su historia con el MAM
de San Pablo que son investigaciones sig-
nificativas para la bibliografia duchampiana.

¢ Cémo sigue Fundacion Proa después de
esta muestra?

A.R.: Para nosotros Duchamp es muy im-
portante pero la dimension que adquirird la
expaosicion estara muy vinculada con el he-
cho de que hay un nuevo espacio arquitec-
tonico disefiado por los arquitectos Caruso-
Torricella. Hay una conjuncion entre obras y
arquitectura que para nosotros es funda-
mental: ademas, la nueva sede contara con
un centro de documentacion de Proa, un
auditorio en el que desarrollaremos, entre
otras actividades, la muestra de peliculas y
un coloquio, organizado por los integrantes
de la revista Ftant donnés. También la musi-
ca estara incluida en la muestra y el hecho

2> Cintia Mezza vive y trabaja en Buenos 2003 coordina el Area de Registro y
Documentacién del museo, al mismo
tiempo que se desempena come docente  coordinadora general del proyecto Marce!
en la Universidad del Musec Social
Argentino, en la catedra sobre
vanguardias europeas “Contemporaneo I’ Fundacidn Proa.
y en el “Seminario de investigacion e

Aires. Es historiadora del arte, Licenciada
en Artes (UBA) vy Profesora de Dibujo,
egresada de la Escuela Nacionail de
Bellas Artes “Prilidiano Pueyrredon”
(IUNA). Trabaja en Malba-Fundacion
Costantini desde su apertura, y desde

de que Duchamp haya estado relacionado
con diversas disciplinas es también un sig-
no de la intencion de Proa de convertirse en
un espacio multidisciplinario. Para eso, na-
da mejor que reinaugurar la nueva sede con
Duchamp. En la antigua Proa seria una
muestra mas, perc aca tendra una dimen-
sién totalmente diferente.

¢ Qué fue lo que mas te impacté del
Duchamp curador que es uno de los
aspectos mas innovadores de la muestra?
A.R.: Las fotos —que tienen un papel prota-
gonico- son muy impresionantes: el con-
cepto de disefio expositivo es, para Du-
champ, una obra de arte. Propone un es-
pectador que es casi un artista y que debe
superar una serie de vicisitudes para llegar
a la obra. No hay una relacion inmediata y
cada exhibicién que disefia Duchamp es, en
s misma, una reflexion sobre lo que hay en-
tre la mirada y la obra.

Il

Cintia, ¢como fue participar en esta
muestra y cual fue tu funcién?

Cintia Mezza®: Hay muchas fantasias alre-
dedor de cdmo se arma una exposicidon en
general, de todo lo que sucede en esa
“bambalina”, y creo que mas aun tratando-
se de una muestra de estas caracteristicas,
de la primera exposicion individual de Mar-
cel Duchamp en nuestro pais.

En este caso, como te comentd Adriana, el
proyectc comienza antes de la existencia de
un curador. Y, desde que Elena Filipovic vino
a Buenos Aires en mayo de 2008, Adriana de-
cidié que tenia que haber alguien en Buenos
Aires que pudiera coordinar el proyecto y

integracion de las expresiones artisticas”.
Desde 2006, y en forma externa, es

Duchamp: una obra que no es una obra
“de arte”, para la nueva sede de
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acompafar desde aca los pasos de una cura-
dora que vive en Europa. Acompanar desde
un lugar que no sea solamente el de las ges-
tiones vinculadas con la exposicion sino des-
de un conocimiento de la obra de Duchamp.
Alguien que pudiera manejar sugerencias,
preguntas, soluciones y propuestas. Asimis-
mo, que tuviera intercambios con los directo-
res del proyecto, Adriana y Jorge, que infor-
mara sobre los avances de la produccion y
que iniciara el archivo de la misma, un tema
muy importante para Proa. En sintesis, al-
guien que desempenara la funcién que Proa
denomina “lider de proyecto”. Como historia-
dora del arte, inicié la investigacion sobre la
obra del artista en la Universidad de Buenos
Aires y fue asi que docentes como Hugo Pe-
truschansky y colegas como Cegcilia Rabossi
le hablaron de mi a Adriana para ocupar este
rol. Habia un pequefo “inconveniente” o un
tema, y es que tengo mi trabajo full time en
Malba, a cargo del area de registro y docu-
mentacion, trabajando con la coleccion per-
manente. Pero al consultar con un jefe tan ge-
neroso como Marcelo Pacheco, no hubo méas
que respaldo para que yo aceptara el desafio
como freelance. Trabajé a deshoras: muy
temprano por las mafianas o muy tarde por
las noches por la diferencia horaria, dados los
contactos con la curadora o las colecciones,
en su mayoria en Europa. Y también, trabajé
muchisimo los fines de semana... Hoy no ten-
go mas que agradecimientos a Adriana en
primer lugar por la propuesta, a Marcelo por
la oportunidad, y a mi marido Diego, por el
apoyo, como te imaginaras. Por momentos
fue una locura, sobre todo cuando la produc-
cion de la muestra comenzd a entretejerse
con la produccion del catalogo, dos mundos
paralelos, igualmente intensos, y en los que
estuve involucrada de igual modo. A lo que
hoy se suma, a pocos meses de la inaugura-
cion en Buenos Aires, el trabajo en todas las
actividades paralelas a la exhibicion.

Mi rol en el proyecto implico trabajar direc-
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tamente con la curadora, siempre compren-
diendo su plan y a la vez conociendo per-
fectamente el proyecto con el que Proa se
comprometia y sus expectativas institucio-
nales. Ejemplos: defender la postura cura-
torial cuando el costo de una obra es muy
alto pero hay razones conceptuales muy va-
lidas para realizar esa inversion, o lo contra-
rio, percibir cuando algunas sugerencias de
la curadora no encajan bien con el proyecto
en nuestro contexto. En nuestras reuniones
semanales de los viernes (ya son un clasi-
co), llevo todas las novedades de la semana
y vamos resolviendo. Adriana tiene muchisi-
ma experiencia en exposiciones internacio-
nales y su mirada siempre fue clave, sobre
todo en el nivel en el que se ha involucrado.
El guién original de Elena Filipovic es enton-
ces el punto de partida de la seleccion de
obras y de los recorridos, con fuertes acen-
tos en un Duchamp versatil, “antirretinal”
fotégrafo, colaborador en proyectos cine-
matograficos y performer, curador, gestor y
disefiador de exposiciones, tipégrafo y cre-
ador de estéticas de catalogos. Estos son
algunos de los ejes centrales.

Desde los primeros tiempos de esta produc-
cion, se fue cerrando el concepto para esta
primera exposicion en América Latina: reco-
rrer la produccion de un modo concentrado
e inteligente desde 1913 en adelante (fecha
clave) y a la vez, aportar novedades a todas
las exposiciones del artista a la fecha, tales
como presentarlo en todas sus facetas.
Este concepto implica, por ejemplo, habilitar
un espacio para ver diferentes exposiciones
surrealistas en las que Duchamp participd
desde estos lugares (curador, disefiador,
etc.). Casos como cuando André Breton lo
invita a participar de la exposicién y Du-
champ, en lugar de integrarse con una obra,
elige intervenir en la disposicion de todas las
obras, creando un concepto, un recorrido,
una escena. En todo caso es como una
constante en su obra, entregar al espectador

una lente para mirar o un manual de instruc-
ciones para comprender, o una linterna para
recorrer la muestra. Ese vinculo con el espec-
tador es también un eje que atraviesa la ex-
posicion... A la vez esta cuestion entre apela-
tiva e imperativa con el plblico, ¢no? Las
muestras en cuestion aparecen documenta-
das de un modo muy interesante. Una de
ellas estaba atravesada o enredada con me-
tros de hilo, otra recreaba el interior de una
vagina, temas muy recurrentes en el artista.
En estos dos afios de trabajo el guion original
se fue adaptando en muchas direcciones,
siempre ampliandolo a medida en que se
consolidaba el concepto. Se arribd a una
muestra de mas de ciento treinta obras, una
escala gue se supero6 a si misma, desde las
primeras ideas del 2008. Lo interesante ade-
mas es que en este caso, gran parte de la in-
vestigacion se hacia al mismo tiempo que la
etapa de produccion y las conversaciones
con todo el equipo consolidaron el trabajo
hacia la exposicion que tenemos hoy. Des-
pués vino la otra etapa de gestion: los segu-
ros para las obras, los traslados, embalajes,
viajes, el armado del espacio de exhibicion,
etc. Y paralelamente, mientras iba dejando
esta etapa de produccién en manos del equi-
po de Proa con lara Freiberg, mi rol se incli-
naba a integrar la comision editorial del cata-
logo que acompana a la muestra, en equipo
con Debbie Grimberg, su coordinadora.

El catalogo es hoy una pieza fundamental
del proyecto, que excede la memoria de la
exposicion, en tanto que, sin perder la opor-
tunidad de constituir una bibliografia con to-
do lo fundamental de la vida y la obra de Du-
champ, aporta asimismo textos, imagenes y
documentacion inéditos, varios de ellos ade-
més en relacion con los vinculos que Du-
champ trazd con las ciudades de Buenos Ai-
res y San Pablo, las dos sedes de la mues-
tra. Por un lado, la ciudad portefia en la que
vivid y trabajo nueve meses; y, por otro, los
contactos con Brasil. Y en ambas ciudades

un afan por llevar exposiciones de arte mo-
derno, por ejercer su rol de agitador cultural.

¢Hay muchas diferencias entre la
exposicion que se esta haciendo
actualmente en el Museo de Arte
Moderno de San Pablo (MAM-SP) y la
que se hara en Proa en noviembre?

C.M.: El Museo de Arte Moderno entra en
escena en 2007, cuando fundacién Proa
busca que este proyecto se vea en més de
una ciudad de América Latina, ampliando
las posibilidades de publico, y al mismo
tiempo, compartir gastos de produccion
con otra institucion interesada. Asi llega el
MAM como una itinerancia, aunque por ra-
zones de cronograma quedd organizado
que la exposicién abria primero en Brasil y
cierra en Argentina. La exposicion es la mis-
ma en concepto. En la muestra en Buenos
Aires habra algunas obras mas que no pu-
dieron extender sus préstamos cuando se
sumd la sede de San Pablo.

Ahora, cada espacio arquitectonico exige
una nueva propuesta de disefio (que hacen
los arquitectos Caruso-Torricella), ya que la
sala unica y rectangular del MAM-SP ofrece
ciertas posibilidades de poner en didlogo
un discurso lineal con unas estructuras es-
pecialmente disefiadas para documentar la
labor curatorial de Duchamp; y el nuevo es-
pacio de Proa sera muy diverso, con lo
cual, se estan trabajando nuevas ideas.

Lo fundamental se sostiene y se basa en la
nocién que Elena llamé torbellinos —en lugar
de nucleos de obras- porgue no se cierran
en si mismos sino que son como focos de
energia que giran de un modo centrifugo al-
rededor de ciertos topicos duchampianos:
los primeros readymades, las investigaciones
oOpticas, el interés por la transparencia, por el
movimiento en las obras, por lo no retinal,
por los juegos de palabras, por el ajedrez, in-
cluso por una cierta exploracion multimedia:
el cine, la fotografia, la performance, etc.
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Elena desarrolla esta nocién de torbellino
para dar cuenta de que todos los temas y
conceptos giran constantemente en todas
las producciones de Duchamp, o bien, que
todas son “vueltas” a un mismo tema o con-
cepto... s La reflexion omnipresente sobre si
se pueden realizar obras que no sean obras
“de arte”, quiza? ¢Sobre el amor y la muer-
te, como lo piensa Juan Antonio Ramirez, tal
vez? Podemos estar horas atinando...

¢Hubo alguna obra que no hayan

podido traer?

C.M.: Fundamentalmente no, porque cuan-
do alguna situacion se complicaba con al-
glin museo, o coleccion, estuvimos siempre
a tiempo para solicitar en otros museos o
colecciones, como el caso de los readyma-
des, por ejemplo, y siempre fuimos por
méas, con mas desafios, como traer “El gran
vidrio” de Estocolmo o la “Gioconda” del
Pompidou (L.H.0.0.Q.). Algunos casos tu-
vieron gue ver con el presupuesto en térmi-
nos de la locacion de la pieza. Si se trata de
una ciudad lejana al circuito del que provie-
nen la mayoria de las obras, es un tema
que genera mucho debate, porque los cos-
tos para traer una scla pieza son altisimos.
Es necesaria toda una documentacion, ges-
tiones y proveedores para una sola pie-
za...en fin, es algo que debe analizarse te-
niendo en cuenta esos aspectos... Por eso,
las razones por las que puede faltar una
obra son diversas, lo importante es trabajar
sobre el modo en que las presencias o au-
sencias no afecten el concepto de la expo-
sicion, ese fue el desafio durante la produc-
cién. Pero tal vez sea interesante contar,
para que veas, |as dificultades ante ausen-
cias por otros factores y las soluciones a las
que arribamos en ciertos casos. “Etant
donnés” —la Ulitima obra del artista que se
conoce posteriormente a su muerte— por
ejemplo, es una pieza que por varias razo-
nes no se puede mover del museo de Fila-
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delfia, la razén fundamental es que asi lo
planted el propio Duchamp. Tener de algun
modo a “Etant donnés” en la exposicion era
fundamental para desarrollar la tesis curato-
rial. Se pensaron muchas posibilidades de
representar esta ausencia a priori, obligada.
Se penso en documentacion, en fotografias,
etc., incluso se consultd numerosas veces a
Michael Taylor, curador de arte moderno del
Museo de Filadelfia, responsable del gran
acervo de obras de Duchamp alli conserva-
das. A partir de estas blsquedas, llegamos
a un acuerdo con el museo para poder con-
tar con una “reproduccion virtual” (no estoy
segura que sea feliz la categoria, pero asi
llego catalogada) de esta obra imposible de
trasladar. Se trata de una propuesta del ar-
tista Yukio Fujimoto en conjunto con el cu-
rador Yukihiro Hirayoshi, realizada en 2004.
“Etant donnés” ya plantea en si misma un
site specific con un formato radical. Du-
champ lo planted para que se instalara en
un museo determinado, de manera perma-
nente y durante muchos afios fue impensa-
ble que existiera una forma y un momento
para reproducirla o exhibirla fuera de ese
contexto. No se podia pensar la posibilidad
que espectadores, fuera del museo de Fila-
delfia pudieran acceder a tal experiencia
estética (curioso a la vez para el mismo Du-
champ que llevé a una dimension tan “de-
mocratica” la reproductibilidad de la obra,
.no?). “Etant donnés” en si misma ya es
una pieza gue conceptualiza sobre el “fun-
cionamiento”, me parece gque esto sucede
en varios sentidos: es una maguina que ne-
cesita funcionar (tiene un sistema de ilumi-
nacién, una falsa cascada movil, etc.), al
mismo tiempo pero solapadamente, una
funcién visual en suspenso aguarda no a to-
dos los espectadores sino al curioso, al ca-
paz de superar alguna barrera en los modos
de ver dentro de un museo. El dispositivo
de “Etant donnés” que estara en Proa, creo
que va a disparar mucha reflexiéon, pienso

en el efecto visual, en la apelacion a la cu-
riosidad, ciertos temas que sobreviven muy
bien en este soporte realizado por los japo-
neses... Pero a la vez aparecen preguntas,
;podria ser una nueva obra de otros artis-
tas? Vamos a dejarle la opcion a los espec-
tadores, para aquellos que han podido ver
“Etant donnés” en Filadelfia sera algo parti-
cular seguramente, que quiza los pedra
conducir hacia reflexiones como las que
Duchamp tuvo toda su vida como el de los
originales, las reproducciones, las miniatu-
ras, la manufactura, y lo procesado por
otros, en fin... Y para los que veran este
dispositivo por primera vez, los tendremos
que entrevistar a ellos!

La Unica pieza que no pudimos traer dado
gue no se podia mover del MoMA circuns-
tancialmente, por cuestiones de conserva-
cién fue “Stéréoscopie a la main” (“Estere-
oscopia de mano”), que es muy pequena,
dos fotografias en blanco y negro, con un
dibujo en grafito en cada una, para ser vis-
tas con estereoscopio. Su ausencia no
afectaba al concepto, fue sobre todo el feti-
chismo por tratarse de una de las obras re-
alizadas durante su estadia en Buenos Ai-
res, tenia algo especial que volviera al pais
con esta muestra, solo eso.

La presencia en la muestra de una obra co-
mo “El gran vidrio” también plantea dificul-
tades similares, pero por fortuna fueron
planteadas hace tiempo por primera vez,
cuando aun vivia su autor. Considerando la
instalacion definitiva de “El gran vidrio”, ro-
to ya en 1926, en el museo de Filadelfia,
Duchamp misme opinaba que el vidrio ya
no podia viajar, y la opcion de la réplica fue
“aprobada”. La réplica que se mostrara en
Proa es la realizada en 1991 por el artista
sueco UIf Linde, y se trata de la “replica de
viaje” del Moderna Museet de Estocolmo.
Su caracteristica particular es ser una répli-
ca de viaje que fue concebida para el arma-

do y desarme, el transporte, pensando en
formas de embalaje posibles para realizar
un viaje seguro, etc. Ulf Linde y P. Q. Ult-
vedt ya habian realizado por iniciativa pro-
pia en 1960 réplicas de algunos de los re-
adymades que el propio Duchamp “tomé
con entusiasmo” como dice Robert Lebel
en la entrevista de 1967, y de hecho Du-
champ viaj6 a Estocolmo para ayudar a Lin-
de a terminar la primera réplica de “El gran
vidrio”, supervisarla y firmarla... (que es la
réplica de Linde del mismo museo, pero
que no viaja).

Lebel habla de “gestos de admiradores”
respecto de artistas como Linde o Hamilton
al tener la iniciativa de replicar sus obras...
Te leo lo que dije Duchamp al respecto de
la réplica del vidrio de Linde en esta misma
entrevista con Lebel: “...Las réplicas de “El
gran vidrio” de Ulf Linde y Richard Hamilton
son mucho mas cercanas al original, impo-
sible de transportar, que una fotografia en
blanco y negro o en colores. Tienen la ven-
taja de haber conservado las proporciones
exactas de la escala y en ese sentido tienen
un caracter genuino. El resto, el sutil togue
estético, no lo tienen (y me alegra mucho)
como tampoco las roturas en el vidrio...”

El otro dia pasaba por la calle Crisédlogo
Larralde y vi un mingitorio que se vendia
en un negocio de sanitarios usados y que
era igual al de Duchamp. ;Qué hace que
un readymade pueda ingresar en una
muestra de estas caracteristicas?

C.M.: Hay algunas ediciones limitadas de
readymades y en todos participd del alguna
manera Duchamp en su momento. El mis-
mo se preocupd por multiplicar los ready-
mades como en el caso de la famosa tirada
que realizé junto con Arturo Schwarz. En
varias entrevistas Duchamp cuenta como se
esmer6 Schwarz en hacer copiar —en base a
fotografias de época- readymades como el
caso de “Rueda de bicicleta”, cuyo tipo de
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