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Marcelo
mar de cielo

cielo de campo

maricel y campocel
invisible

mente de vidrio

vidrio demente

Aparece desaparece
tejida de miradas

destejida en deseos
desvestida desvanecida
La Novia
Dulcinea inoxidable
Cascada polifésica
Molino de refranes
Aspa de reflejos
La Novia
tu creatura y tu creadora
ta la miras del otro lado del vidrio
del otro lado del tiempo
Marcelo

eras la mirada

eros tu mirada
lémpara encendida en pleno dia

México, a 28 de Julio de 1987
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Joun CAGE

PARA EL CENTENARIO DE
MARCEL DUCHAMP

I MARCEL DUCHAMP no hu-

biese vivido, habria sido necesario
que alguien exactamente como él exis-
tiera para configurar el mundo tal co-
mo empezamos a conocerlo y experi-
mentarlo. Teniendo este punto de vis-
ta, me senti obligado a poner una dis-
tancia prudente.

Lo conoci en los afios cuarents, y es-
cribi misica para su secuencia en la pe-
licula de Hans Richter Sueiios que el
dinero puede comprar (Dreams That
Money Can Buy). Luego, afortunada-
mente, durante las vacaciones de in-
vierno del 85 y 66, los Duchamp y yo
éramoe invitados frecuentemente a las
mismas fiestas. En una de ellas, fui a
ver a Teeny Duchamp y le pregunté si
creia que Marcel me ensefiaria a jugar
ajedrez. Dijo que pensaba que si. Cuan-
do las circunstancias lo permitian, nos
reuniamos una o dos veces por sema-
na, excepto en Cadaqués, en donde nos
encontrdbamos todos los dias.

Los demés eran artistas. Duchamp
recogia polvo.

El cheque, la cuerda que €l solté, la
Mona Lisa, las notas musicales saca-
das de un sombrero, el Vidrio, la pis-
tola de juguete que pinta, las cosas que

JoHN CAGE

él encontré... Asi pues, todo lo visto, ca-
da objeto que es, més el hecho de mi-
rarlo, es Duchamp.

Me dijo que habia vivido cincuenta
afios antes de su tiempo.

Alli estd, columpidndose en esa silla,
fumando su pipa esperando a que yo
acabe de gemir. Todavia no puedo oir
lo que me dijo entonces,

Anios después, lo vi en mi calle del Vi-
llage neoyorquine. Hizo un gesto que
yo interpreté como un “‘de acuerdo”.

Parece que Pollock intenté hacerlo.
Pintar en un cristal. Estaba en una pe-
licula. Se admitié el error. Esa no era
la manera de hacerlo. No es cuestién
de hacer otra vez lo que Duchamp ya
hizo, Ahora deb por lo ser

cién. ;Qué debemos hacer entonces?
¢Llamarlo por su nombre? ;Llamarlo
por el nombre que él le dio? No es una
cuestién de nombres.

Pero, como supimos mas tarde, esta-
ba ocupado cada minuto, y componien-
do Etant donnés. Como él dijo, se habia
ido bajo tierra (“underground”). Dijo
que, hoy en dia, un artista debe ir bajo
tierra para hacer su trabajo.

“No hay diferencia entre la vida y la
muerte” (Suzuki). Es coherente decir
que la muerte es lo mas importante un
dia y el siguiente dia decir que lo més
importante es la vida.

Saca a Dios del mundo de las ideas;
saca el gobierno, la politica, de la so-

iedad. Mantén el sexo, el humor, las

capaces de mirar a través, lo que esta
més all4, como si estuviera dentro mi-
rando afuera.

El pide que sepamos que ser un ar-
tista no es un juego de nifios. Es tan
dificil como jugar al ajedrez, eso si.
Ademas, nuestro trabajo de arte no es
sblo nuestro, sino que también perte-
nece al oponente, que estd ahi hasta
el final.

¢Anarquia? Simplemente encontré el
objeto y le dio su nombre. Identifica-

herramientas. Deja la propiedad priva-
da. Me hablaron de alguien que tenia
un problema, lo metié en la discusidn.
El no le dio ningun consejo, pero el otro
se fue contento.

Las preguntas que pude haber apren-
dido a hacer ya no recibirdn res-
puestas.

El telegrama vino. Lo lef, siempre es-
peramos la muerte, y todo lo que obte-
nemos es vida.

DADO MARCEL DUCHAMP

MoniQuE Fong

TRADUCCION DE: SOFIA GONZALEZ DE LEON

Las preguntas Mismas
que hAbria
apRendido a hacer
no reCibirdn
de ahora En adelante
respuesta alguna
John Cage

ENDRIA 100 ANOS. Cien

afos como en los cuentos, 10,000
dirian en chino —medida de un tiem-
po muy largo. Yo lo conoci: que su na-
cimiento se remonte tan lejos, que lo
haya hecho contemporéneo no sélo de
Apollinaire sino de Rimbaud, es menos

inconcebible que el hecho de que ya no
esté vivo. Sin embargo, hemos tenido
que aprender a reconciliarnos con una
vida sin €], que reconciliaba los contra-
rios. No es lo contrario de la vida con
é]; es la vida con el mito, sin el hombre
afable y limpido que lo volvia ligero.
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Habia dicho: ‘no habra ninguna dife-
rencia entre mi muerte y ahora porque
no lo sabré”. Nosotros lo sabemos. Bien
que mal, nos hemos convertido en su
posteridad. Posteridad que voltea la
frase tan citada: “perder la posibilidad
de reconocer dos cosas semejantes”
(M.0.). El hombre estd nimbado de la
misma prohibicién que la Novia.

Un aiio después de su muerte, John
Cage construye un cuadro, Not Wan-
ting to Say About Marcel, utilizando
“decir” (to say) y no “hablar” (to talk),
;Qué es lo que no queria decir? ;Que
vacilamos en emplear la palabra “ca-
pricho”, demasiado enfética? ;Que no
podemos hablar de é] més que con ro-
deos? ;Que tenemos miedo de sobrepa-
sarnos? Cage es uno de los “testigos
oculistas” que permanecen, uno que

puede tener el valor de decir que “no
comprende la obra de Marcel Du-
champ” y que prefiere los libros sobre
€l que dejan de lado la explicacién.
También dijo: 'si Duchamp no hubie-
ra existido, tendria que haber habido
alguien exactamente igual a él para in.
ventar el mundo tal y como lo conoce-
mos”. Sospecho que Duchamp se sabia
necesario, mito y todo, y que se ofrecié
como una clave incompleta (“con rui-
do secreto”) a los artistas de su siglo
para que accedan a ellos mismos sin
imitacién. “El arte, para Duchamp,
es un secreto que debe ser comparti-
do y transmitido como un mensaje en-
tre conspiradores” (Octavio Paz). De
la misma manera pasé su vida, rodea-
do de artistas o gente relacionada
con ellos.
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Habia sido para mi, de lejos, un per-
sonaje legendario, impreciso, y tampo-
co yo entendia su “cuidador de
gravedad” mds que la gravitacién mis-
ma. Mientras me fue posible verlo, me
parecié que aquello no tenia importan-
cia; é] parecia pensar igual, y yono le
hacia preguntas. Se volvid, fatalmen-
te, fuera de mi memoria, legendario e
impreciso detrds de la intimidante pro-
liferacién de lo que se ha escrito sobre
él. Lef una buena parte de ello, ritual
de reconocimiento por la suerte, retros-
pectivamente mas y mas sorprenden-
te, de haberlo conocido. Interrogo. Lo
recobro sin recobrarlo, con simpatia
creciente por los que, sin haberlo cono-
cido, entendieron. Mds ain por aque-
llos que me ayudan a recuperarlo
detrés del vidrio borroso.

L]

Si admitia “la cristalizacién en proe-
zas legendarias de sus acciones mas ba-
nales” (Michel Sanouillet), éstas se han
vuelto de nuevo, por su ausencia, ba-
nales; simples recuerdos para los que
lo amaron en lo cotidiano. ;Demasia-
do banales? Aquellos para quienes es
hoy un gura retrospectivo, soportan
mal que haya sido “muy humano y ex-
tremadamente simple, como Teeny lo
recuerda” (Gianfranco Barucello)*. Un
Potala mantiene a distancia (é] tan dis-
ponible), no podria darle chocolates a
una nifita. A lo sumo los habria tritu-
rado en cierto pasado.

Continto pues relaténdomelo: sobre
ese mapa del metro puesto como cuadro
en el estudio (también legendario) de
la calle 14, me enseiaria como se lle-
ga a Utopia Avenue, en dénde Joseph
Cornell construia sus cajas mdgicas.
Me diria en dénde se consigue (en Nue-
va York) el enrejado para gallinero del
Almanaque surrealista de 1943. Me
acuerdo del gusto que le dio cuando le
llevé los Cuadernos de Patafisica que
acababa de recibir de Jean Brun. Res-
pondo a cosas que me dijo o que me es-
cribié aqui y alld, me repito (cual
sendos tesoros) las palabras inofensi-
vas, asimiladas después, como frag-
mentos de una ensefianza no-dicha. Lo
escucho decir: 'La communauté rédui-
te aux acquets”**, en voz baja, riéndo-
se solapadamente. “Cuanto més ha
sido explicado, més inexplicable se ha
vuelto” (Kim Levin). Entre las eviden-
cias “duchampianas” estd la que di-
ce que nada es simple, que no todo se
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encuentra en la facilidad de los re-
cuerdos.

“Siempre esa necesidad de escapar-
me" (Marcel Duchamp). Se da sin re-
velarse. Extranjero transatlantico, sin
drama, que parte sin ser forzado. Ma-
leta o caja, no lo encasillaremos. No
hay mensaje. Hay la invitacién, hasta
el final,ab , aret t
lo que inventamos. “Paseo en silencio”
(John Cage).

Notas

* Gianfranco Barucello, quien resefiaba
las entrevistas de M. Duchamp con Pierre
Cabanne para la revista “La Quinzaine”,
es el autor, junto con Henri Martin, de un
libre maravillosamente libre: ; De qué sir-
ve Marcel Duchamp?, que hasta ahora {;por
qué?) no ha encontrado editor en Francia.
** La communauté réduite aux acquets:
frase notarial que significa “la comunidad
de bienes gananciales” y que Duchamp usa-
ba con humar.
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LA PINTURA NO ES
LA NINA DE MIS 0JOS

MARCEL DUCHAMP ENTREVISTADO POR OTT0 HAHN

“Sov UN provinciano. Vivo al
margen de todo. Sélo en Nueva
York me envian trescientas tarjetas de
invitacién al mes... Pero, como no voy
a las exposiciones, no estoy al corrien-
te. Naturalmente, conozco a Morris,
a Bob e Yvonne Rainer, muy encanta-
dores ellos y a los que aprecio mucho.
Cage también es muy importante.
{Oldenburg?, ése va a su aire. Muy
buena su Gltima exposicién. También

“A veces también asisto a ‘happe-
nings”: es una buena manera de em-
plear el tiempo. En el teatro de la
calle Cuarenta he visto un ‘happening’
de Wesselmann. También se ofrecia
otro de Oldenburg. Recientemente, en
la exposicién-venta presentada por
la galerfa Cordier-Ekstrom a benefi-
cio de la Asociacién Americana de
Ajedrez, topé con Andy Warhol. Era
el final de la exposicién: Dalf acaba-
ba de finalizar su pieza, y se habia
organizado una pequefia ceremonia.

Warhol habia venido con su cAmara
y me pidié que posara para £1: la ini-
ca condicién era que tenia que estar
con la boca cerrada durante veinte
minutos.”

—Su nombre se asocia 8 menudo con
el de John Cage.

—Es que somos muy amigos. Viene
cada semana a casa a jugar al ajedrez.
Le conoci en 1941, en Nueva York, en
casa del pintor Max Ernst y Peggy
Guggenheim. En aquella época é] de-
beria tener unos veinticinco afics. Si a
la gente le gusta relacionarnos, es so-
bre todo a causa de nuestra comunidad
de espiritu, de nuestra similar actitud
a la hora de afrontar las cosas. Es una
persona extraordinaria a la que le re-
sulta fécil ser constante. Piensa de una
manera divertida.

—;Cuéles han sido sus relaciones con
Erik Satie?

—Mantuvimos una cierta relacién
debido & Entracte. Estaba en lo més
alto de los Campos Elisece con para-

guas y bombin. Pero nunca he man-
tenido con €l una relacién constan-
te: nos velamos por azar. El llevaba
una vida un poco mundana, para so-
brevivir se vefa obligado a comer en
casa de duquesas y baronesas. Sin em-
bargo, se refa de sf mismo.

—¢A usted no le gusta la mhsica?

—No es que sea una persona antimi-
sica, pero tolero mal su vertiente de 6r-
gano de gatoe. Entiéndame, la masica
no es mds que tripas contra tripas:
los intestinos responden a la tripa de
gato del violin, Hay una especie de la-
mentacién, de tristeza, de alegria, to-
talmente sensorial, que corresponde a
esa pintura retiniana que tanto me ho-
rroriza. Para mi, la masica no es una
expresién superior del individuo. Me
gusta més Ia poesia, incluso la pintu-
ra, 8i bien hoy ya no es tan interesan-
te. No, no lo es porque es necesario que
ésta sea sancionada por un piblico. En
lugar de obligar al pablico & venir has-
ta la obra, se va a mendigar su bene-
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plécito. Lo que me enoja del arte tal
como se entiende actualmente es es-
ta necesidad que hay de ganarse al
puablico. Incluso cuando habia monar-
quia era mejor: la sancién de la obra
corria a cargo de una sola persona o
a lo més de una pequefia corte. Tam-
bién era una lata, pero numéricamen-
te, menor.

IDEMOCRACIA, MEDIOCRIDAD.

—Es0 que usted afirma no es muy de-
mocritico que digamos...

—Ya lo 84, se me tratard de reaccio-
nario, de fascista... Pero me da igual:
el puablico todo lo hace mediocre. El
arte no tiene nada que ver con la de-
mocracia.

—Eso es cierto. En el Museo de Arte
Moderno de Paris a menudo se encuen-
tra uno con cuadros que complacen a
todo el mundo.

—Los musecs estdn llenoe de medio-
cres. En Rusia, la coea todavia es peor,
es un auténtico delirio. Y todo para
complacer al puablico.

—;Hay falsificaciones de obras de
Duchamp?

—No, si hablamos seriamente. Un
dia Walter Peck me llamé por telé-
fono porque habia encontrado en Nue-
va York, en una pequefia y mugrien-
ta sala de subastas un “Sous-verre”,
un cuadrito montado a la inglesa,
firmado por Duchamp. Fui alli y vi
que se trataba de una serie de dibu-
jos académicos que representaban un
desnudo descendiendo por una esca-
lera. No dije nada, ni chisté. En otra
ocasién, Saindenberg habia compra-
do un dibujo firmado. Habia pagado
60 délares. Era falso. Se quedé sin
sus 60 délares y dio el dibujo al mu-
seo de las falsificaciones, al Fogg Mu-
seum de Cambridge. Déndolo a un
inuseo recuperaba 30 délares, que po-
dia deducir de sus impuestos. Yo he
visto este dibujo en Boston, donde hay
toda una sala dedicada a falsificacio-
nes. Hay falsos Utrillo, falsos Cézan-
ne, falsos Renoir.., Un fondo secre-
to que sdlo se muestra a los alum-
nos aplicados.

Yo ahora soy un asiduo de los juzga-
dos de instruccién, que me llaman re-
gularmente. Eso se debe a que a mi
hermano, Jacques Villon, que es lite-
ralmente plagiado, lo llaman para que
haga de experto. He de firmar decla-
raciones que atestigiien que no se tra-
ta de obras de mi hermano.

LAS PALSIFICACIONES
Y LA PUBLICIDAD.

—¢Entablaria procesos judiciales con-
tra los falsificadores a los que se les
ocurriera copiarlo?

—No haria nada. Tanto me da. Una
falsificacién es una forma de publici-
dad. A menos que esa falsificacién sea
tendenciosa. Incluso me resultaria di-
vertido ir a ver la falsificacién. Bueno,
& decir verdad, tampoco me divertiria
tanto. Para ver falsificaciones voy al
Museo Metropolitano de Nueva York
con mi amigo Robert Lebel, que me las
ensefia. Se tendrian que marcar las
obras, poner etiguetas en las que di-
jese que la obra es falsa, o casi falsa
o no del todo falsa... Con comentarios
en los que figurase que el cuadro era
un 50 por ciento falso, o un 25 por cien-
to o un 75 por ciento... Mostrarlo pa-
blicamente, entrar en el juego de las
falsificaciones.

—¢Usted siempre ha estado interesa-
do por el surrealismo?

—Es el inico movimiento del siglo.
El tnico que haya pretendido dar
un aspecto técnico a la pintura, que
haya querido quitarse de encima su
aspecto visual —no digo retiniano,
porque hablo demasiado de este con-
cepto, en cada entrevista hablo de mi
rechazo a la pintura retiniana que 8é-
lo se dirige al ojo... Los surrealistas
buscaban librarse de este aspecto sen-
sual y superficial, en el que a fin de
cuentas han caido también. André Bre-
ton es a pesar de todos los pesares un
hombre de la generacién de 1920, no
del todo liberado de las nociones de ca-
lidad, de composicién o de belleza de
la materia...

—Cuando se habla de dadé, se cita
siempre el binomio Duchamp-Picabia,
(por qué?

—Otra caracteristica de este siglo
es que los artistas van por parejas:
Picasso-Braque, Delaunay-Léger, y de
la misma manera Picabia-Duchamp...
Es un curioso matrimonio. Una es-
pecie de pederastia artistica. Por pa-
rejas, se llege a un intercambio de
ideas muy estimulante. Picabia era
divertido. Era un iconoclasta por prin-
cipios. Los aceptaba diez dias, un mes,
y los destruia para dar paso a una
nueva exageracién. Siempre acababa
por reirse de sus principios... No go-
26 de mayor consideracién debido a
es0. Loe pintores han de ser perso-
nas serias.

EL ARTISTA COMO ACTOR

—Su vida se ve como una trayecto-
ria muy definida. ;Es esto asi o se
trata simplemente de una ilusién re-
trospectiva?

—Se trata de una ilusién. Nada es
querido. Yo jamas habia decidido ga-
narme la vida con la pintura. No se tra-
ta de una trayectoria ni de una virtud,
ni de una obra de arte en si misma. Si
usted prefiere ponerlo asf, la pintura
nunca ha sido la nifia de mis ojos. Hoy
en dia, pasa todo lo contrario: Jos pin-
tores ganan mucho dinero y lo van
amasando continuamente... No se lo re-
procho. Tienen toda 1a razén perc no
puedo impedir ponerlos en el mismo sa-
o que al de los buenoe hombres de ne-
gocios. La produccién va por delante de
todo, y producen tanto como pueden.
Esto es lo que me inquieta. Y es que
me tengo que inquietar, claro. Antes
esto no pasaba. El artista no interesa-
ba a nadie, los periédicos no hablaban
de él para nada. Se seguia trabajando
porque se tenian ganas. Hoy en dia,
se coloca al artista en un lugar de ho-
nor. Est4 a la diestra de la sefiora de
la casa.

—Asi que no le satisface esta promo-
cién social del artista...

—Los pintores creen que la cosa va
bien porque se han montado su propio
“show". No se dan cuenta de la tram-
pa que se les tiende, Como le decia un
dia, hay montones de genios. En estos
momentos, hay cincuenta, o cien. Lo
importante es conseguir conservarlos,
que no formen parte del gusto general.
El pablico lo estropea todo. Hace creer
al artista que ha llegado a la cumbre,
después lo abandona, le rechaza todo. -

A pesar del escdndalo y de la publi-
cidad de Nu descendant 'escalier, si me
hubiera muerto en 1912, nadie habla-
ria en absoluto de mi. Pero di nueva vi-
da al cuadro con los “ready-made”, con
Le Grand Verre. El éxito no es més que
una llamarada, enseguida hace falta
encontrar madera para alimentar es-
te fuego.

—;Cémo se hizo el Grand Verre, con
tiralineas o con compés?

—Habia encontrado un truco: en vez
de trazar una linea, cogia un hilo de .
plomo y lo estiraba por debajo. Eso ha-
cia una linea. Para las redondas, tam-
bién habia puesto en préctica otro
truco. Siempre iba guiado por la inten-
cién de desacreditar la idea de la ma-
no. Para borrar la idea del original, que
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no existe ni en misica ni en poesia, se
venden muchos manuscritos, pero es-
to no es lo importante. Incluso en es-
cultura: se trata de vaciados o de obras
ejecutadas por estudiantes en précticas
¥ ni un milimetro del objeto pertenece
al artista. En pintura nos hemos que-
dado en el culto al original. Es una
aceptacién de la idea de la distancia en
el tiempo: como los selloe de correos,
que sélo tienen valor porque han sido
impresos en 1860 y se los ve desde
1966. Esto es lo tinico que les da valor.
Hay una hipocresia en el hecho de po-
seer una obra de arte. Aquel que com-
pra un Van Gogh lo hace para decir
que tiene un Van Gogh. El valor de la
obra est4 en el hecho de poeeerla y no
en su valia profunda. Como aquel que
cree comprar un Holbein por su verda-
dero valor: pero es el bastidor, la tela
o la madera lo que cuesta caro porque
son de hace quinientos afos.

LA RUEDA DE BICICLETA

—;Cudl es la interpretacién que se le
puede dar a la Roue de byciclette?

—Esta méquina no tenfa otra inten-
cién que librarme de la apariencia de
la obra de arte. Era una fantasia. Yo
no la llamaba obra de arte, en absolu-
to. Queria acabar con las g de
crear obras de arte. ;Por qué razén las
obras de arte han de ser estdticas? La
cosa —la rueda de bicicleta— llegé an-
tes que la idea. No hubo intencién de
hacer una montasia de esto y decir: “Yo
he hecho esto y nunca nadie jamés lo
habia hecho antes que yo".

—4Y qué me dice del libro de geome-
tria expuesto a la intemperie?

—Era una pura cuestién de humor.
Simplemente se trataba de hacer hu-
mor, humor para denigrar la seriedad
de un libro de principioe.

—A partir del hecho de las numero-
sas notas acumuladas para el Grand
Verre, hay la tendencia a pensar que
son fruto de una larga elaboracion.

—Los “ready-made” son una cosa
completamente diferente al Grand Ve
rre. Los hice sin intencién o sin otra
intencién que la de librarme de los

pensamientos. Cada “ready-made” es
diferente. No se encuentra ninguna ca-
racteristica comin en ninguno de los
treinta o treinta y cinco “ready-made”,
aparte de que estdn hechos 8 mano. No
hay ninguna idea directriz. Quizés la
indiferencia, la indiferencia en el gus-
to. Habria podido elegir veinte cosas al
mismo tiempo, pero hubieran acabado
pareciéndose. Y en absoluto queria que
pasara eso. Naturalmente, la gente
siempre acaba por encontrar parecidos.
Es el precio del tiempo.

—Hay personas que consideran que,
al autorizar la reproduccién de sus
“ready-made”, usted habia renegado
de su actitud heroica, de desprecio al
comercio, en la cual usted se habia he-
cho fuerte durante cuarenta aifios.

—jAh! ;Se quejan, protestan? Deben
decir: “Es despreciable, es una infamia,
es una verglenza...” Pensaban que yo
les iba a permitir que me encerraran
dentro de una categoria, dentro de un
cliché. Pero mi espiritu no es asi. ;Que
no les gusta? Pues tanto me da. Hay
que pasar de estas cosas...

-

UNA APRECIACION

L YO INTENTA el equilibrio,

desciende. Perfume: el aire es-
taba por heder a egoe de artistas. El
mismo, velozmente hecho pedazos. Con
ironia.

Marcel Duchamp, uno de los artistas
pioneros de este siglo, llevé su obra
més alld de loe limites retinianoe es-
tablecidos con el impresionismo has-
ta un terreno donde lenguaje, pensa-
miento y visién actian unos sobre
otros. Allf esa cbra cambié de forma a
través de un complejo interjuego de
nuevas materias fisicas y mentales,
preanunciando muchos de los detalles
técnicos, mentales y visuales del arte
més reciente.

Dijo que estaba por delante de su
tiempo. Uno imagina que debia sentir-
se alli cierta soledad. “La frase: ‘el
tiempo tiene una sola direccién" obeer-
v6 Wittgenstein, “debe de ser un sin
sentido”.

JASPER JOHNS

En los afios 20, Duchamp se rindié,
abandond la pintura. Consintié la mi-
tologia concomitante, y puede que la
haya alentado. He meditado sobre esa
decisién, sobre su deseo de que aque-
llo parara, y sin embargo en una oca-

sién dijo que no era asi. Habl6 de cuan-
do uno se rompe una pierna. “No lo ha-
cemos adrede”, dijo.

El “Grand Verre”, un invernadero
para su intuicién. Maquinaria erética,
la novia, guardada en una jaula trans-
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parente: “un dibujo hilarante™. Las re-
ferencias reciprocas de visién y pensa-
miento, cambiantes focos de los ojoe y
la te, dan al tiempo y el espacio
que ocupamos un sentido nuevo, nie-
gan cualquier lazo con el arte entendi-
do como transporte. No se divisa fin
alguno en este fragmento de nueva
perspectiva. “Al fin uno pierde el in-

terés, asi que no sentf la necesidad
de acabarlo”.

Declaré que querfa matar el arte
(“para mi{"), pero sus persistentes in-
tentos de destruir normas de referen-
cia alteraron nuestro modo de pensar,
establecieron nuevas unidades men-
tales: “un pensamiento nuevo para
ese objeto”.

La comunidad del arte siente la pre-
sencia de Duchamp y su ausencia. El
ha cambiado la condicién del estar
aqui.

De “Marcel Duchamp (1887-1968). An
Appreciation”, “Artforum”. Nueva York,
volumen VII, no. 3, noviembre de 1968.

MARCEL DUCHAMP

POR ANNE D'HARNONCOURT

TRADUCCION DE: LILIA GRANILLO VAZQUEZ

Este ensayo con variantes menores, es
la introduccién de Marcel Duchamp,
un volumen editado por Anne d'Har-
noncourt y Kynaston Mc Shire, y publi-
cado conjuntamente por el Museo de
Arte Moderno de Nueva York y el Mu-
seo de Arte de Philadelphia, simultd-
neamente a esta exposicion. ¢ 1973 del
Museo de Arte Moderno.

CCTIARA MARCEL Duchamp la

cuestién del arte y de la vida,
asi como cualquier otro asunto capaz
de dividirnos en el momento actual no
tiene sentido”!. Las palabras que An-
dré Bretén pronuncié en 1922 adquie-
ren un tono profético cincuenta afios
después. Rara vez, la vida de un artis-
ta parece desplegarse segin el funcio-
namiento de leyes internas a tal grado
que uno se sienta tentado a considerar
la vida misma comeo producto de la in-
ventiva del artista. El homenaje de
Henri-Pierre Roche & su gran amigo si-
gue la misma direccién: *‘Su mejor obra
es su uso del tiempo™?. El arte de Du-
champ, su actitud hacia el “Arte” y
una larga vida en el mundo del arte
forman una imagen de hilos tramados
de manera tan intrincada como la mi-
lla de cuerda con la que entretejié las
instalaciones de la exhibicién “Prime-
ros papeles del Surrealismo” en Nue-
va York, en 1942,

Nacido en 1887, hijo del notario de
un pequeiio pueblo de Normandia, lue-
go de cumplir veinte afios, Duchamp
pasé la mitad de su vida en Paris y la
mitad en Nueva York, dedictd la mi-

tad al arte y la mitad al ajedrez, y mu-
rié convertido en una leyenda moder-
na a la edad de ochenta y un afios. El
Desnudo bajando la escalera, que le dio
fama por doquier en 1913, continGa
siendo su obra més famosa, pese a que
el efecto de la misma sobre otros artis-
tas ha sido insignificante; mientras
que, el Gran Vidrio y una variedad
de objetos enigméticos y determi-
nados gestos han ejercido una influen-
cia permanente sobre las sucesivas ge-
neraciones de vanguardia. Sus notas
acerca del Gran Vidrio, que figuran en-
tre los textos més enigméticos y difici-
les de este siglo, fueron traducidos al
sueco y &l japonés (asf como al inglés,
espaiiol, italianc y alemén) en vida del
autor, y su actitud tanto como su obra
se han convertido en piedra de toque
para los artistas, muchos de los cuales
no han visto méds que algunos dibu-
jos suyos.

La manera en que alcanzé una posi-
cién Gnica en la historia del arte mo-
derno fue asombrosamente veloz,
comprendida en el espacio de cuatro
afios decisivos. A principios de 1910, es-
taba creando pinturas con una influen-
cia fauvista, con un 0jo en Cézanne y
el otro en Matisee; a finales de 1912 ha-
bia pasado por los experimentos con la

ién cubista del espacio y por
loe estudios de figuras en movimiento
hasta alcanzar un estilo mecanomérfi-

co finico en 1a Novia. Para 1914, habia -

realizado cantidad de notas y estudios
para su gran proyecto, la La Novia des-
nudada por sus solteros, también (el

Gran Vidrio); habia dejado de pintar,
en todo sentido tradicional del término,
y cuando compré un objeto de uso coti-
diano en una tienda de departamentos
de Paris, lo firmé como =i se tratara de
una escultura de su propia mano.

A partir de este momento, el desarro-
llo de su obra parece menoe una cues-
tién de avance lineal cronolégico que
la integracién gradual de una pintura
total, més bien como el armado de un
rompecabezas. Vista en conjunto, la
compleja dispoeicién de pinturas y di-
bujos, notas y retruécanod, artefactos
giratorios y una peliculs, objetos ready-
made y construcciones elaboradas,
ofrece una asombrosa diversidad de
medios y de métodos. Gertrude Stein
puso el dedo exactamente sobre el pro-
blema que Duchamp habia decidido en-
frentar en su carrera:

Es tremendamente duro seguir pin-
tando. A menudo pienso en ello, Es
tremendamente duro para cualquie-
ra seguir haciendo algo, porque a to-
dos noe inquieta todo. Habiend

hecho algo, uno naturalmente qui-
siera volver a hacerlo otra vez y si
uno lo hace de nuevo entonces sa-
bes que lo estés volviendo a hacer
¥ ya no ea interesante. Eso es lo que
nos preocupa a todos, cualquier que
haya hecho algo naturalmente lo
hace otra vez, sea un acto criminal
o una obra de arte o una ocupacién
diaria, o cualquier cosa como comer
y dormir y bailar, y la guerra. Y
bien, ahi estds, habiéndolo hecho lo
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haces otra vez y el saber que lo
estas volviendo a hacer te echa a
perder la existencia original... Un
pintor conoce més este problema
que cualquier otro.®

La respuesta de Duchamp a este dile-
ma bdsico fue la resolucién de “poner
la pintura una vez més al servicio de
la mente™*. A menudo expresé su des-
contento con los pintores “de retina”,
preocupados solamente con impresio-
nes del sentido, quienes, en la opinién
de Duchamp, volvian a pintar la mis-
ma imagen una y otra vez. Evitando
la influencia de las pinturas del pasa-
do reciente, rdpidamente llegé al pun-
to (alrededor de 1912) en el que
deliberadamente eecogia sus propias
fuentes. No eligi6 a Courbet (el padre
de la pintura “de retina”) gino a Ma-
llarmé; no la estructura de pintura,
sensorisl y arquitecténica, de Cézanne,
gino la imagineria enigmética de Odi-
lon Redon®, no a Picasso ni a Braque,
#ino a Alfred Jarry y a Raymond Rous-
sel como agentes provocadores. No cap-
turé su imaginacién la pintura, sino el
lenguaje, a veces literario y a menudo
coloquial; no lo atrajo la teorfa del co-
lor sino la cronofotografia y el concep-
to de una cuarta dimensién. Pese al
pequedio conjunto de pinturas mayores,
Duchamp no era un pintor sino un
“aprendiz de todo” y tal vez también
un poeta. Su contribucién alcanza al
vasto campo del arte mismo, un cam-
po que bajo el eacrutinio inteligente y
los métodos subversivos de Duchamp,
se expandid, se distorsiond y ocasional-
mente estallé en todas direcciones.
La decisién definitiva de nunca repe-
tirse a sf miamo produjo una obra con
infinidad de oportunidades para las re-
ferencias cruzadas, oportunidades que
se ofrecen en piezas de arte distantes
en el tiempo y que tienen muy poco o
nada de semejantes. Tal como le dijoa
Harriet y a Sidney Janis “me he esfor-
zado en contradecirme a fin de evitar
conformarme con mi propio gusto™®,
Los estrechos nexos visuales que acos-
tumbramos trazar entre las pinturas
de un mismo artista est4n reemplaza-
dos por una interconexién temética
subyacente o por una inquietud comin
que pudiera ser dificil advertir al prin-
cipio: “Diga que no es un Duchamp”,
observaba John Cage “déle la vuelta
y verd que #f lo es”.” Muchas de las
pinturas y las notas y de los objetos de
Duchamp que sobreviven no son cbras

independientes en realidad, sino que se
trata de estudios preparatorios, de ins-
trucciones para ¢l mismo y de herra-
mientas pricticas para la ejecucién de
sus planes para los doe proyectos ma-
yores: el Gran Vidrio que acaparé su
atencién de 1915 a 1923, y Dados: 1°
La catda de agua, 2° el gas del alum-
brado piblico que evolucioné gradual-
mente entre 1946 y 1966. Incluso sus
primeras producciones revelan signos
inconfundibles de los intereses que ha-
bria de perseguir en estos dos proyec-
toe prolongados.

Por ejemplo, los numerosos bosque-
joe iniciales de hombres uniformados o
dedicadoe a algan oficio en particular
(forjador de cuchillos, chofer de pompas
fiinebres, medidor de gas) encuentran
su completa realizacién en las formas
ampulosas, irdénicas, de los Nueve Mol-
des M4licos, los solteros en frustrada
persecucién de la Novia. De manera se-
mejante, el pequeiio estudio a lapiz de
una limpara de gas, obra eacolar de al-

<

elegir dos o tres objetos al afio, los fir-
maba; ocasionalmente, los alteraba, si-
guiendo su principio rector de completa
indiferencia. Transferidos desde su in-
gignificante existencia de articulos de
manufactura comin a la esfera de lo
estético, estos objetos actuaron como
una presién muda, exasperante, en
contra de los limites tradicionales de
tal esfera. Los ready-mades no consti-
tuyen simplemente un gesto de desa-
fio, sino que componen més bien una
tentativa de aventurarse en un terri-
torio inexplorado. Forman un grupo de-
sigual de obras; Duchamp dejé algunoce
tal y como los encontré (la cubierta de
una méquina de escribir, el porta-bote-
1las, la pala para la nieve); otros estdn
elaborados casi totalmente a mano
(Con ruido oculto, ; Por qué no estor-
nudar?). Los mds iconoclastas, como
LH.0.0Q., no fueron necesariamente
los que significaron una mayor ruptu-
ra con la tradicién artistica: la modifi-
cacién pequaﬂa y la firma de una re-

rededor de 1904, es innegabl te el
prototipo del artefacto que el desnudo
reclinado sostiene en alto en la escena
de Dado:, terminado unos sesenta afios
después, Puede congiderarse que obras
tan diversas como el Gran Vidrio, Ci-
ne Anémicoy Dado:, surgen de una in-
quietud fundamental por el erotismo
como fuerza oculta, pero podercsa. El
tema sexual del Graa Vidrio es invisi-
ble (se revela solamente en las notas
que lo acompaiian) y sin embargo, tie-
ne suma importancia. La ondulacién
ritmica de las espirales y el contenido
a menudo lascivo de los retruécanos de
1a pelicula Cine Anémico apuntan al
tratamiento oblicuc del mismo tema,
que se vuelve més explicito, aunque
igualmente misterioso, en la mujer des-
nuda que se ofrece a nuestra vista en
el cuadro de Dado:. Igualmente podria
decirse que el Vidrio, la pelicula y el
cuadro (espiados a través de una miri-
lla) comparten los fenémenos de la vi-
sion y la percepcién humana como
tema principal.

De todas las creaciones de Duchamp,
los objetos preelaborados o ready-ma-
des son los que més se resisten a ser
clasificados 0 a incorporarse en algn
todo temético. Aparecen de manera 8-
bita, 8in previo aviso, durante el largo
y prolijo periodo de trabajo manual de-
dicado al Gran Vidrio, como trazos de
ingenio e intelectualidad sin relacién
aparente con la obra en proceso. Entre
1914 y 1921, Duchamp acostumbraba

d aparecida en un calendario
barato (Farmacia) constituyeron una
jugada més devastadora que la broma
a expensas de la Mona Lisa. Con todo,
Far ia no es sol te un ready-
made radical, sino que también cons-
tituye una obra vinculada intimamen-
te a cierto tema (el paisaje que adquie-
re vida con la presencia del agua) que
aparece primero en una de las pintu-
ras iniciales de Duchamp, que queda
sugerido en la rueda del molino de
agua de Gras Vidrio, y que se vuelve
recurrente de manera explicita en el
elaborado paisaje de fondo y la caida
de agua de Dado:.

La persistencia de ciertos temas y
preocupaciones en la obra de Duchamp
se percibe sélo a medias en la eviden-
cia visual que dejé tras de sf. Hay un
estrato de proyectos visibles, acabad
que flota sobre la superficie de un mar
de ideas, algunas irrealizables (“1'élec-
tricité en large”P, otras exploradas
précticamente en detalle, pero que en
las notas adquieren solamente cardc-
ter de recordatorios para cuando el
autor las acometiera en el futuro. El
conocimiento completo de su creacién
implica tanto un acto de lectura como
de contemplacién. El Gran Vidrioy la
Cgja verde son obras interdependien-
tes, de igual importancia, y llevan ti-
tulo idéntico: La Novia desnudada por
sus solteros, también. Las notas de Du-
champ —la mayoria data de entre 1911
y 1920— reunidas en la Cqja de 1914,
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la Caja Verde de 1934 y Al infinitivo
de 1967, y ocacionalmente publicadas
en selecciones menores, constituyen
una de sus més sobresalientes contri-
buciones a la historia del arte y del
pensamiento de este siglo. Revelan la
ilimitada conviccién estimulante de
Duchamp de que el arte puede crearse
a partir de cualquier cosa, de todas las
cosas, a partir de los materiales més
efimeros y mundanos (aire, sombras,
chocolates, jabén para afeitarse), y por
medio de los procesos més complejos
(de la fisica, de la fotografia, del cdlcu-
lo de perspectivas) o de los actos més
simples (“Comprar tenazas para hielo,
ready-made,”). Muchas de sus notas
son poesia pura: “sculpture musicale.
Sons durant et partant de différent
points et formant une sculpture sono-
re qui dure”®, -

Es imposible llevar a cabo todas sus
propuestas, y sin embargo, a la vez evo-
can en la mente del lector una serie de
complejas ideas visuales que de por si
constituyen una obra de arte:

Hégasee una pintura o escultura con-
forme se enrolla el carrete de una
pelicula de imégenes en movimien-
to. A cada vuelta, en un carrete lar-
go (de varios metros de didmetro si
fuera necesario), una nueva toma
continuando la vuelta precedente y
eslabonéndola a la siguiente —esta
clase de continuidad no tendria na-
da en comin con las peliculas de
imdgenes en movimiento, ni siquie-

ra se le pareceriall.

Armado de sus herramientas favori-
tas, el humor y la ocasién, y tomando
prestadas las técnicas de un sinfin de
disciplinas no artisticas, Duchamp
construye un universo irénico al “es-
tirar ligeramente las leyes de la Fi-
gica y de la Quimica!?. La densidad
“oacila”, 1a simetria se “subvenciona”,
los metales se “‘emancipan”; y el de-
seo humano se abastece con “gasoli-
na del amor” y consta de “cilindros
més bien endebles”, como cualquier
automévil viejo. La vista que las no-
tas ofrecen del sistema alternativo
de realidad duchampiano, es como la
inesperada imagen de uno mismo que
observamos en la casa de los espejos
~la imagen familiar se distorsiona
lo justo para requerir de un poco més
que un simple reconocimiento median-
te los sentidos. El concepto de Lo Po-
sible es la regla suprema: “un mate-

rial cadstico (del tipo virulento) con-
sumiendo toda estética o callistica
y similares”.1®

Duchamp practicaba una forma {ini-
ca de economia estética, nacida en
parte, tal vez, del amor que el notario
francés sintiera por el minucioso de-
talle. Invariablemente su atenci6n se
volvia hacia los fenémenos més insig-
nificantes, los menos apreciados; des-
arrollé la escurridiza categoria que lla-
mé “Infra-mince” (cuya traduccién
aproximada serfa lo “infra-minimo o
leve”) al recopilar una serie de ejem-
plos: el tenue sonido provocado por
el roce de unos pantalones de tercio-
pelo, la diferencia entre el espacio que
una camisa limpia, doblada, ocupa-
ba y el de la misma camisa, pero su-
cia." Lo infra-mince estd explorado
especificamente en unas cuantas no-
tas aisladas, incluyendo a la de la pro-
puesta de un “transformador desti-
nado a utilizar pequeiias energias des-
aprovechadas”'® (como la risa, la caf-
da de las ligrimas, la exhalacién del
humo de un cigarro). Y sin embargo,
bien puede decirse que permes la vida
¥ la obra de Duchamp de la misma for-
ma en que la preocupacién por el color
y la luz irradiaba en el arte de Matis-
se, Por ejemplo, el retruécano, uno de
los recursos favoritos de Duchamp, ope-
ra sobre la base del principio “infra-
mince” ya que se incluyen dos o més
significados dentro de una expresién
—uso muy émico del 1 ije, ba-

cluso el Gran Vidrio, y describié su Gl-
timo proyecto mayor como “‘une apero-
ximation demontable’!?.

Continfian todavia las deliberaciones
en torno al grado en que los objetos de
Duchamp, sus montajes y publicacio-
nes, pueden considerarse obras de ar-
te,. ;Pertenecen la portada de una
revista, ejecutada con esmero infinito,
o la instalacién del escaparate de una
libreta, al mismo conglomerado al que
se incorporan un estudio para el Gran
Vidrio o un ready-made? Aun tenien-
do presente que, los ready-mades y el
Gran Vidrio parecen pertenecer a
mundos distintos, uno encuentra la
misma red de tramas interconexas, en-
lazando a los articulos més dispares en
su produccién. El mismo Duchamp in-
cluyé el disefio 6ptico de la portada de
Cahier's d’Art (Corazones palpitantes)
en su museo-portétil-para-un solo-
hombre, la Cgja en una maleta; y exis-
te una nota importante, que data de
1913, que se refiere a “las exigencias
de un escaparate”.!®

Paradéjicamente, al presentar por
primera vez ciertos trabajos, Duchamp
eliminé todo marco de referencia esté-
tica, marco que hubiera podido lograr
que encontraran una acogida mas ra-
pida como objetos “artisticos”, pese a
que dichos objetos habrian de ser in-
cluidos también en la Maleta. Escribié
a Jacques Docuet, quien le habfa en-
cargado la Semiesfera Giratoria, que no
d ba que tal obra fuera exhibida:

sado en ligeros cambios de sonido o de
ortografia—. El Gran Vidrio represen-
ta el triunfo de lo “infra-mince”, dado
que Duchamp empleé las operaciones
fisicas m#a diminutas para determinar
la apariencia visual de la obra: la de-
formacién de un pedazo de gasa provo-
cada por el aliento, la cafda ocasional
de un metro de hilo, los débiles “dis-
paros” de una mecha de madera hume-
decida en pintura y proveniente de un
cafién de juguete.

Duchamp expresaba de vez en cuan-
do su insatisfaccién incluso ante los dl-
timos refinamientos tanto de las artes
visuales como del lenguaje, debido a
que los consideraba inadecuados para
la expresién precisa de una idea. Acep-
taba esta frustrante limitacién como
desaflo: “Las herramientas que no son
del todo buenas, requieren de habilidad
mayor”.'® Con sus retruécanocs y con
todo su modus operandi, Duchamp cor-
teja a la ambigiledad y a los finales
abiertos. Deliberadamente dejé incon-

“también lamentaria que alguien pu-
diera ver en este globo algo més que
cuestiones Gpticas”.’® Cuando expuso
por vez primera sus retorrelieves no
quiso presentarlos en una galeria de
Arte; decidié hacerlo en el salén anual
de los inventores de Paris donde com-
petfan (en vano) por la atencién del pi-
blico junto a un pelador de verduras
¥y & un compresor de basura. Los dos
ready-mades que pendian de una pared
¥ que fueron ignorados por los visitan-
tes neoyorquinos (en busca de arte) a
la exibicién de arte moderno de la Ga-
leria Burguesa en 1916, constituyen
un claro contraste con los rotorrelieves,
girando muy despacio, frente a un
piblico parisiense, de 1935, desatento,
en busca de objetos dtiles para la ca-
sa. En ambas ocasiones, Duchamp de-
be haberse sentido profundamente
complacido.

Acaso se haya hecho la pregunta de-
cisiva de su carrera en una de las pri
meras notas dirigidas a si mismo:
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“;Puede uno hacer algo que no sea
obra de arte?"® “Arte” en el sentido
de estar cargado de las exigencias tra-
dicionales que censuran su apariencia
y la forma en que debe ser admirado.
La misién particular de Duchamp y sus
repercusiones sobre el paiblico asisten-
te, fue desnudar al vocablo “Arte” de
toda artilugio acumulado y devolverle
uno de sus significados etimolégicos, el
de “hacer”, fabricar simplemente. Pro-
testaba porque la etiqueta de “anti-ar-
te” no describia su postura. “Seas ‘an-
ti’ o ‘pro’ se trata de los dos lados de
la misma cosa”?'. En su lugar, deter-
miné anular las exigencias de definir
el arte. La Ana-estética: “No hay solu-
cién porque no hay problema"?®, Sus
propias obras operan con persistencia
en ese campo estético que 4l ensanché
vastamente, pero que nunca destruy6;
y aunque prefiri6 describirse como un
“respirador”, admitié por Gltimo que
era “nada més que un artista',
Esta Gltima afirmacién tiene la mis-
ma validez incluso para el perfodo de
veinte afios entre la suspensién de los
trabajos para el Gran Vidrio y los pri-
meros estudios sobre Dado:. Durante
esos afios, Duchamp se dedict a una se-
rie de experimentos 6pticos (doe arte-
factos giratorios, Cine Anémico y los
rotorrelieves) y se sumergi6 en los ries-
gos calculados de la ruleta y en la in-
tensa actividad mental propia del
ajedrez profesional. Aplicé su agudo
sentido de la belleza cerebral a la tarea
de derrocar a la banca en Monte Carlo,
en lo que deacribié como el acto de “un
espiritu mecanizado contra una méqui-
na"¥, La semejanza entre la rueda de
la ruleta y sus méquinas giratorias de-
be haberlo divertido muchisimo. A pro-
péeito de ruletas, su comentario a
Picabia en una carta de 1924, no era
solamente irémico: “Vous voyez que je
n'ai pas cessé d’etre peintre, je dessi-
ne maintenant sur le hasard”.*® Para
un artista que ya levantaba Ampula,
que habia esbozado las sombras de los
ready-mades y que incluso habia logra-
do aislar 50 cms® de aire parisiense,
bosquejar en una sustancia tan inma-
terial como el azar o la ocasién expre-
saba una continua inquietud estética.
Incluso la actitud, descrita coman-
mente como la decigién de Duchamp de
abandonar el arte por el ajedrez, no fue
(el mismo autor ha sido claro en ello)
una decisidn deliberada, ni era cues-
tién de reemplazar a un interés con
otro. El ajedrez habfa sido un pasatiem-

po frecuente, a menudo apasionante,
desde la infancia, y se sentia atraido
hacia él por ser una de las formas més
puras de la actividad mental y artisti-
ca. “Un juego de ajedrez es muy plds-
tico” le decia a Truman Capote en
cierta ocasién. “Uno lo construye. Es
eacultura mecénica y en el ajedrez, uno
crea problemas bellos y esa belleza se
fabrica con la cabeza y las manos” %
Debe haber intrigado a los miembros
de la Asociacién Neoyorquina de aje-
drez con el pensamiento de que “'la be-
lleza del ajedrez no parece ser una
experiencia visual. La belleza en el aje-
drez se acerca més a la belleza en la
poesia™... 27

Indudablemente, el ajedrez es una de
las formas m#s intimas de la actividad
artistica, puesto que lo que el artista
construye, por bello que sea, sucede en
el plano invisible del pensamiento y no
puede decirse que llegue a agradar a
un vasto pablico. Uno recuerda enton-
ces el comentario de Duchamp a Wal-
ter Pach, cuando este Gltimo lo recon-
venia porque habia dejado de crear pin-
tura de caballete luego de la Novia:
“No he dejado de pintar. Toda pintura
debe existir en la mente antes de tras-
ladarla al lienzo, y siempre pierde al-
go cuando se transforma en pintura.
Prefiero ver mis imégenes sin entur-
biarlas"? Incluso en el inmaculado
reino del ajedrez, Duchamp volvié vi-
sible una serie de sus pensamientos, al
menos asi lo hizo en su tratado sobre
un extrafio tipo de final de juego: Opo-
gicion y casillas hermanas se reconci-
lian, publicado en 1932, Este libro de
ajedrez, compilado e ilustrado con su-
mo esmero, formé parte de una serie
de publicaciones a las cuales dedict sus
energias durante la década de 1930.
Versiones facsimilares de las notas
(“Antiguos papeles respetados y en-
marcados exclusivamente en su forma
original”/® se reprodujeron en la Ca-
Jja Verde de 1934; réplicas en miniatu-
ra y reproducciones geniales de sus
trabajos fueron reuniéndose a lo largo
de varios afios para la Cqja en una ma-
leta. En su resolucién de volver visible
lo invisible, de brindar al pablico ac-
ceso a sus ideas tanto como a sus obras,
Duchamp evade la carga de esoterismo
o de elitismo. Sin embargo, las publi-
caciones son esotéricas por su natura-
leza propia de ediciones limitadas,
“limitadas” de manera inevitable por
la cantidad de laborioeo trabajo ma-
nual que requiere el armado y, por lo

-

tanto, irénic te, ibles sélo a
un pequefio nimero de sus més consa-
grados estudios y admiradores. La vi-
da y la obra de Duchamp deambula en
loa campos de lo publico y lo particu-
lar, y por ello, la paradoja florece.

Loe ready-mades, por ejemplo, funcio-
nan como el método particular del
autor de destruir el arte “para mf mis-
mo, eso es todo™™, por medio de, al
elegir un objeto, la sustitucién del buen
o mal gusto con la mera indiferencia.
Con todo, una pala para la nieve col-
gada en la pared junto a cierta pintu-
ra conlleva implicaciones obvias para
cualquier phblico del arte. LH.0.0.Q",
que se tomaba ciertas libertades con
respecto a una obra de arte cuya popu-
laridad habia alcanzado proporciones
miticas, estaba obligada a constituir
una provocacién, Las obras més agre-
sivas de Duchamp no son tipica
insultos al pablico ni a otros artistas,
sino que se trata més bien de desafios
a las reacciones lentas y al pensamien-
to enturbiado de los llamados grupos
de vanguardia. La Fuente revela que
la exhibicién de 1917, de los “Indepen-
dientes”, libre de jueces, implicaba,
después del todo, una serie de restric-
ciones invisibles. El breve telegrama
Pode Bal enviedo en respuesta a la in-
vitacién para unirse a un salén. Dada
revelé que incluso los dadaistas de
1920, radicales y devastadores, supo-
nian por adelantado que Duchamp coo-
peraria en sus actividades.

Como el reverso del proverbial filé-
sofo que b idad

alahu pero
detestaba a los hombres, Duchamp
afirmaba: “El arte no me interesa. Los
artistas sdn lo interesante”, Podia li-
brar una brillante batalla contra la jac-

iay ién en el mundo
del arte, y a la vez animar afectuosa-
mente a los artistas en particular, o ca-
librar con ojo sensible y penetrante el
valor de la obra individual. Sus repe-
tidos ataques contra la pintura “de re-
tina” no entraban en conflicto con la
profunda admiracién que profesaba a
Matisse, como tampoco su disgusto an-
te los precioe inflados o el mercado ar-
tistico, le impidieron ayudar a Bran-
cusi comprandole un gran conjunto de
esculturas de la colecridn Quinn cuan-
do en 1926, la amenaza de una subas-
ta pablica se cernia sobre la reputacién
y el medio de vida del escultor. Su con-

* Se trata de la famosa reproduccién de la Mo
na Lisa, con barbas y bigotes adadidos a ldpiz.
N.delaT.
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viceién de que la obra de arte tenfa una
“vida" de veinte afos aproximadamen-
te, y de que la poaibilidad de esa vida
y de un renacimiento posterior depen-
dian profundamente del espectador, no
lo desalentaron en sus esfuerzos por
conservar la obra propia mediante h
Caja en una maleta o en las col

nes de sus amigoa.

Durante toda su existencia, el inten-
30 deseo de vida privada alterné cop
una participacién activa en sucesos pi-
blicos. Desde las tempranas épocas de
1912-13, se sabia que Duchamp desa-
parecia por intervalos, supuestamen-
te para pensar y trabajar en el aisla-
miento; “Se iba de gira” a su propio
cuarto, como dijera Gabrielle Buffet. ™
Richard Hamilton ha sefialado que las
explosiones de actividad creadora coin-
cidieron con visitas a Munich (1912),
a Herne Bay (Inglaterra, 1913) y a Bue-
nos Aires (1918-19); a lugares en don-
de no tenia conocidos, y cuya lengua,
si acaso la conociera, hablaria poco y
con dificultades. Los estudios en Paris
y en Nueva York eran, por lo regular,
cuartos alejados, al final de varios tra-
moe de escaleras, sin teléfono. Segu-
ramente hubo perfodos en que los ami-
goe, salvo uno o dos de los més cerca-
nos, le perdieran la pista completa-
mente. El Gran Vidrio se llevé a cabo
en la relativa oscuridad de una secuen-
cia de ocho afios en cuartos polvorien-
tos de Nueva York y Dado: se man-
tuvo en abeoluto secreto durante vein-
te. Ciertoe acontecimientos aislados
como la publicacién de la Cqja Verde
en 1939 o la aparicién del nimero de
1945 de View dedicado a la obra de Du-
champ deben haber sido recibidos co-
mo mensajes (nicos, y muy signifi-

cativos, pero enviados desde el fondo de
la tierra.

Y sin embargo, su presencia, a veces
vigorosa y estimulante, otras benévo-
14, aunque taciturna, fue esencial en
las reuniones de por lo menoe cinco di-
ferentes grupos de fértil creatividad en
el arte. Se mudaba discretamente de
Paris y de Nueva York, y reaparecia
en cada lugar en el momento decisivo.
Los afics de 1911-15 lo vieron involu-
crarse con el circulo cubista en torno
a sus hermanos en Puteaux, en el cual
se discutian vigorosamente las teorfas
de la simultaneidad y de la cuarta di-
mensién. La asociacién proto-dadé con
Picabia y Apollinaire data del mismo
perfodo. En 1915, cuando llegé a Nue-
va York, fue celebrado inmediatamen-
te, y se le consider$ como una adicién
catalftica para el mundo del arte de
vanguardia, hasta que parti6 hacia Ar-
gentina en 1918. Breton y sus colegas
dadaistas lo saludaban con considera-
ble reverencia cada vez que se reunia
con ellos en el Café Cert4 de Paris, du-
rante la época de 1919 a 1922. Cuan-
do, en la Segunda Guerra Mundial, los
surrealistas expatriados se reunian en
Nueva York, Duchamp volvié a surgir
como la figura clave de los proyectos
para exhibiciones y publicaciones, e in-
cluso como érbitro de las polémicas. Fi-
nalmente, su asistencia a los festivales
de rock y otros espectéculos improvi-
sados o a las exhibiciones de fines de
la década de los cincuentas y durante
la de loe sesenta, y el interés mostra-
do a la nueva generacién de artistas de
Nueva York y de Paris, deben constar
en todo r to de los teci
toe recientes. Conviene destacar tam-
bién que aunque solitario por natura-
leza, disfrutaba los placeres de conspi-
rador que ofrece la colaboracién, ya
fuera al urdir un acto dadafsta con Pi-
cabia, al filmar sus estratagemas ép-
ticas con Man Ray, o al preparar 999
senos de pldstico, coloreados a mano,
con Enrico Donati para la edicién de
Iujo de un catélogo. El circulo de sus
amigoe era vasto, y conocia a buen ni-
mero de personajes notables cuya im-
portancia artistica en lo internacional
era paralela a la suya propia. El cir-
culo inclufa a personalidades tan di-
versas como Edgard Varése, Alfred
Stieglitz, Jean Cocteau, Gertrude Stein
y John Cage.

Su presencia no fue sélo un estimulo
para ideas y actividades nuevas de
amigoe y colegas. Merced a su auto-

promovida reputacién de “respirador”,
de facilitador de la respiracién, su par-
ticipacién en importantes manifesta-
ciones pihblicas de arte moderno era
frecuente y causaba gran efecto. Ayu-
dé en la planeacién y organizacién de
una larga serie de exhibiciones decisi-
vas. Ello comenzé con su integracién
en las discusiones de Puteaux que pre-
cedieron a la creacién del salén de la
Section d'Or de los cubistas en Paris,
en octubre de 1912. Cuando afios més
tarde, seria el presidente del comité en-
cargado de colgar los cuadros para la
primera exposicién de la Sociedad de
Artistas Independientes en Nueva
York. Como tal, propusc que los cua-
dros de los concursantes —sin previo
Jjuicio de admigién— se colgaran en or-
den alfabético, la primera letra seria
elegida al azar. Cuando el fin de afio
de 1918 lo sorprendi6 en Buenoe Aires,
intentaba disponer una exhibicién de
pinturas cubistas que serian enviadas
desde Nueva York, proyecto que se vi-

no abajo debido a que sus corresponsa-

les no contestaron.®® Como fundador,

junto a Katherine Dreier y a Man Ray,

de la Sociéte Anonyme en 1920, Du-
champ se impuso el objetivo de reunir
el arte més reciente de muchos pafses
y mostrarlo al pablico. Participé acti-
vamente en diversos proyectos, inclui-
do el de la muestra de un solo hombre,
la de Eilshemius, y el de la magna Ex-
posicién Internacional de Arte Moder-
no del Museo de Brooklyn en 1926. La
renuencia a exhibir su propia obra
—*de acuerdo a mis principios”, segin
le escribiera a los Arensberg— durd de
1918 hasta cerca de 1930, pero no men-
gué su deseo de que el trabajo de ami-
gos y colegas como Picabia y Brancusi
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fuera ampliamente exhibido y vendi-
do. Después de 1926, se convirtié en el
representante de Brancusi en los Es-
tados Unidos, y organizé y monté dos
exposiciones en la Galeria Brummer de
Nueva York. Comenzando por la Ex-
posicién Surrealista Internacional, en
Paris, a principios de 1938, Duchamp
desarroll6 ideas para una serie de so-
fisticadas instalaciones y montajes que,
siguiendo el tipico modo duchampiano,
se convirtieron no s6lo en proyectos pa-
ra favorecer a sus colegas, sino que ad-
quirieron en sf la categoria de obra de
arte. El mismo fenémeno se observa en
una sucesién de portadas de catdlogos
que forman parte de la historia del mo-
vimiento surrealista, y que, a la vez se-
rian piezas en un catdlogo sistemético
de la produccién de Duchamp.

Es imposible enlistar aqui todas las
contribuciones de Duchamp en laz em-
presas de sus comparieros artistas, sin
embargo, tanto las afirmaciones, como
los retuécanoe, y dibujos para innume-
rables catdlogoe de exposiciones o de
colecciones merecen ser mencionados
al igual que su participacién durante
afios en la asignacién de subvenciones
para artistas, en su calidad de director
de la Fundacién Cassandra.® Los co-
merciantes en arte lo consultaban con
frecuencia en relacién con la obra nue-
va. Julien Levy ha sefialado que Du-
champ sugerfa con delicadeza y de
manera casual al artista cuya obra de-
beria ser exhibida, y que sus sugeren-
cias rara vez eran rechazadas. El
ejemplo tipico de estas innumerables
ocasjiones menores, referentes al traba-
jo de otro artista, lo constituye el he-
cho de que fuera Duchamp quien
sugirié que el mural encargado a Jack-
son Pollack por Peggy Guggenheim
fuera pintado en un gran lienzo, y no
directamente sobre el muro del apar-
tamento de Nueva York. Luego, el mis-
mo Duchamp acudié al rescate durante
el lance de colgar la pintura termina-
da en el sitio elegido.™

En el papel de eminencia gris que
aconseja a un namero de distingui-

el “eco estético”, nombre que prefirié
usar para designar la calidad perma-
nente, de una amplia gama del arte.®
No es casual que la coleccién de sus
amigos Louise y Walter Arensberg —a
quienes servia de guia y mentor— com-
prenda un conjunto de obras de belle-
za y coherencia notables. Cada objeto
es practicamente un ejemplo soberbio
del trabajo de un artista en particular
y constituye una pieza clave del perio-
do correspondiente. Por otro lado, para
Katherine Dreier, Duchamp ejercitaba
el amor por la universalidad y la gran
variedad: la coleccién permanente de
la Sociéte Anonyme consta de 616 pie-
zas, producto de 169 artistas, desde
Alajalov hasta Zeller, Peggy Guggen-
heim ha escrito acerca de Duchamp lo
siguiente: “Tengo que agradecerle que
me haya introducido en el mundo del
arte moderno™®, Y seguramente que
¢él debe ser el responsable, al menos ini-
cialmente, de la estimulante calidad
que se muestra en el Palazzo Venier
dei Leoni, tanto como de sugerir las
ideas para las exposiciones de la ga-
leria Guggenheim Jeune en Londres,
durante el final de la década de los
afios treinta.

A lo largo de su vida, Duchamp se
mantuvo firme en su decisién de que el
modo de ganarse la vida no dependiera
de la venta directa de su obra. Walter
Pach ha explicado claramente la posi-
cién de su amigo. En el otofio de 1915,
cuando recwrrié a John Quinn para
ayudarle a Duchamp a conseguir un
empleo en el Instituto Francés de Nue-
va York, Pach afirmaba: “Siempre se
ha ganado la vida con otro trabajo, y a
pesar de que ni é] ni yo creemoe que pu-
diera volverse comercial si decidiera
depender de su creacién para vivir,
creo que de hacerlo, no volveria a gozar
de la clase de independencia que ha te-
nido hasta ahora, independencia que
ha sido de capital importancia para
&m0,

Con excepcién de una racha de ven-
tas de las primeras exposiciones (las
cuatro obras de la Muestra Armory se

dos coleccionistas y iantes, Du-
champ determiné de manera dmecta lo
que el piblico del siglo veinte ha ad-
mirado efectivamente en museos y ga-
lerias. A pesar de que se impuso la
dificil tarea de mantener una absolu-
ta indiferencia visual para la eleccién
de un ready-made de alguna ferreteria
de Nueva York, pocos de sus contem-
pordneos igualan su senaibilidad ante

dieron), regalaba las pinturas y los
objetos a parientes o amigos; o simple-
mente los dejaba en el estudio, de don-
de, como resultado, a menudo se extra-
viaban. Originalmente, el Gran Espejo
fue adquirido por los Arensberg a cam-
bio de haber pagado durante varios
afos la renta del autor en Nueva York.
Desde sus primeros dias en Paris, como
bibliotecario en la Biblioteca de Santa

Genoveva, Duchamp encontré trabajos
eventuales que le acomodaran, que es-
tuvieran lo suficientemente alejados
del quehacer artistico y que a la vez no
fueran incompatibles con sus intereses
més profundos. Una anotacién en A
Uinfinitif, por ejemplo que se refiere a
“toda la seccién en perspectiva” en el
catdlogo de la Biblioteca de Santa Ge-
noveva sugiere que Duchamp dié el
mejor uso al tiempo que estuvo ahi.

Légicamente, preferia el trabajo in-
dependiente, fuera de némina, y no
una ocupacién fija, y sus labores en la
Biblioteca de Paris y en el Instituto
Francés duraron poco. En los afios si-
guientes, se contentd con ganar canti-
dades pequeifias a intervalos irregula-
res, daba clases de francés o hacia tra-
ducciones. El breve experimento con su
propia empresa comercial, un estable-
cimiento para tefiir textiles que inicié a
principios de los afios veinte en colabo-
racién con otro francés expatriado,
Leén Hartl, produjo una camisa verde-
botella que le agradé muchisimo, pero
que resulté ser un fracaso comercial.
En 1937 acogié con beneplécito 1a opor-
tunidad de escribir una columna sema-
nal sobre ajedrez en la revista parisen-
se de Louis Aragon, Ce soir. Tal ocupa-
cién le habia agradado tanto por el te-
ma como por la modesta suma que le
significaba. Lo mismo puede decirse de
una serie de conferencias que Du-
champ dicté acerca de su trabajo en
varios museos y universidades de los
Estados Unidos durante la década
de 1960.

Duchamp, el bibliotecario, el ajedre-
cista, el maestro de francés, el jugador
de Monte Carlo, el comerciante en ar-
te, el “técnico benevolente” de las ex-
posiciones surrealistas, el disefiador de
libros, el asistente de camardgrafo (de
Man Ray), parece deslizrse de una a
otra de estas identidades siempre con
la misma mezcla de humor y seriedad
perspicaces, con la que asumiera el
nombre de R. Mutt para firmar Fuen-
te o con la que creé la enigmitica per-
sonalidad de Rose Sélavy (una obra de
arte en 8f), a la manera de un alter ego.
Su intenso repudio de la imagen tra-
dicional del artista “‘como una especie
de superhombre” —solemne, en gorra
y bata de pintor, oliendo a pinturas de
6leo y a aguarrds— lo llevé a invertir
su ingenio creador en una variedad de
distintas profesiones de tiempo parcial -
que, en parte ocultaban, en parte re-
velaban, al artista que llevaba dentro.
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Duchamp acepts su fama —que ful-
guré luego de la Muestra Armony y
que aumentd en forma estable duran-
te los Gltimos veinte afdos de su vida
con cierto aire de despreocupacién fi-
losdfica y de divertida cortesia. Halla-
blphmtmelhoclwdequu.p.uel
resto del mundo, la importancia propia
quedaba oscurecida por la celebridad
de sus obras. Deacribia su existencia
como semejante a la que se encuentra
“en esa neblina tras el vidrio”.*! Sus
hdbitos de vida, simples, casi ascéticos,
cambiaron muy poco con el transcurso
de los afios, luego de la breve ronda de
vigorosas tertulias y travesuras que ca-
racterizaron su paso por el circulo de
los Arensberg, entre 1915 y 1918. Pe-
se a la fama, seguramente hubo perfo-
dos en los cuales sus recursos finan-
cieros eran bastante reducidos. *“Vivir
e8 més una cuestién de lo que uno gas-
ta que de lo que uno gana”, le asegu-
raba a Pierre Cabanne.*? Sélo en
contadas ocasiones carecié de un pro-
yecto silenciceamente en pie, &i bien,
nunca tuvo uno lucrativo. Podia tratar-
se de la disposicién grifica para una re-
vista, de la preparacién de una se-
cuencia filmica, o del avance lento, in-
termitente de una de sus obras mayo-
res. Su actitud de observader amable
y ocioso, fumando pausadamente una
pipa en medio de un estudio aparente-
mente vacio, no puede ser confundida
con la inercia, es més bien el reflejo de
la serenidad, el principic de infro-
mince en accién: un “minimo de ac-
cién"* y una abundancia de ideas y
de inventiva. Rara vez rechazi a quie-
nes buscaban su ayuda o su consejo, ra-
ra vez cerrd la puerta a quienes desea-
ban una entrevista. Para ser un hom-
bre de intensa vida privada, Duchamp
era extraordinariamente accesible.

Su actitud hacia la secuela de estu-
dioeos y académicos empeiiados en ca-
talogar y analizar su obra fue de
extrema tolerancia, por no decir bene-
volencia. La conviccién de que “es el
espectador el que crea las pinturas™#
le consiguié un piblico imparcial e in-
teresado en las teorias propias sobre el
significado de su misma obra. Fran-
queando el paso a quienes deseaban ex-
plorar las enigméticas regiones de su
actividad creadora, a menudo él mis-
mo les daba la mano en la exploracién.
Lamento profundamente gue su parti-
cipacién, poeible en tanto otroe libros,
proyectos y exposiciones dedicados a su
labor haya estado ausente en éste. S6-

lo nos queda esperar que el esfuerzo co-
lectivo y los diferentes puntos de vista
de compafieros, criticos y admiradores
que contribuyeron a crear esta expoei-
cién y el volumen que la acompaiia
ofrezcan el reflejo de la imagen del
hombre y de su arte, imagen que él
mismo hubiera encontrado fascinante.

Notas

! André Bretén, “Marcel Duchamp”,
reimpreso en The Dada Painters and Poets,
ed. Robert Motherwell (Nueva York: Wit-
tenborn, Schultz, 1951), p. 211.
2 Henri-Pierre Roché, “Souvenirs of Mar-
cel Duchamp”, en Marcel Duchamp, libro
de Robert Lebel, ed. rev. (Nueva York: Pa-
rlgﬂplnc Books, 1967), p. 87,

3 Gertrude Stein, s Autobio-

Everybody’
graphy, 1937 (Nue’u York: Random Hou-
se, Vintage Books, 1973), p. 28.
4 Véase: Walter Pach, en Queer Thing:
Painting (Nueva York: Harper Brothers,
1938), p. 163.

% Vedse: “Eleven Eurq:um in America”,
ed. James Joh ,» The M)
of Modern Art Bulletin, le York, (Vo
Iu.men x, nimercs 4-5, 1948, p. 19.

Clhdopw'l!u'rwty Sidney Janis en

“Marcel Duchamp: Anti-Artist”, reimpre-

20 por Motherwell en The Dada Painters
and Poets, p. 307.
7 Uno de los “26 statements re: Du.
champ" en el libro de John Cage, A Year
from Monday, (Middletown, Conn.: Wesle-
Jan University Press, 1969), p. 72.

Una nota de la Cqja de 1914, publicada
en Marchan du Sel, écrits de Marcel Du-
champ, od. Michel Sanouillet, (Paris: Le te-
rrain Vague, 1858), p. 31. “Electricidad a
lo ancho” y “Electricidad en ambos lados”
non dos posibilidades de traduccisn.

Ummdnlqu,-u Verde. Este y todos
los fi ducidos de la Cgja Verde
estén tomados de la versién tipogrifica he-
cha por George Heard Hlmlton ¥ Richard
Hamilton a The Bride Bare by Her
Bachelors, Even (Londres, Lund, Hump-
hries, 1960), sin paginar.

0 Nota de la Cgja Verde *Escultura mu-
sical. Sonidos duraderos provenientes de di-
ferentes lugares y formando una escultura
resonante que perdura’.

11 Una nota de A Vinfinitif, trad. de Cle-
ve Gray (Nueva York: Cardier Ekstrom,
19686).

12 Este fragmento y las frases cortas que
Icliguenmnpamdelumtudmln Ca-

a Verde.

3 Nota intitulada “Posible”, publicada
por primera vez en 1968, t.r-dund.tpm-i\r
turo Schwarz en Notes and Projects for
the Large Gloss (Nueva York: Abrams,
1968), p. 78.

4 El ejemplo de los pantal de tercio-
pelo lo proporciona Duchamp citado por De-
nis de Rogemont en “Marcel Duchamp,
mine de rein”, Preuves (Paris) nim, 204, Fe-
brero de 1968, p. 46. El ejemplo de la cami-
sa &8 de una nota “Physique de bagage” de
Duchamp en Anthologie de I'humor noir
(1840), ed. André Breton (Paris: Jean-

A

Jacques Pauvert, 1972), p. 333.
18 Anthologie de I'"humor noir, p. 335. Tra-
duecién de la autora de “transformateur
destiné a utiliser les petites energies gas-
Flléel"
8 Cage, A Year from Monday, p. 71.

'7 Inscripeién en el libro manuscrito de
instrucciones para el armado de Etant Don-
née: “una aproximacién desarmable” (tra-
duccién del autor)
'8 Parte de una nota en A linfinitiif.
12 Carta a Jacques Doucet, fechada el 19
de octubre (19257), publicada en Marchan
du Sel, p. 190. demri&n de la autors de
“Je aussi qu'on vme dans ce
goble autre choee que l'optique

20. Nota en A Uinfinitif, fu:hlda 1913
al reverso.
2l Entrevista de Richard Hamilton para
la British Broadcasting Corporation, 27 de
septiembre de 1961.
2 Citado por George Heard Hamilton,
“Inside the Green Box", apéndice de la tra-
duccién tipogrifica de La Novia desnuda-
da por sus solteros, también.
Z Entrevista de Richard Hamilton de
la BBC.
2 Carta a Ettie Stettheimer, conservada
en el Archivo Stettheimer, Coleccién de Li-
teratura Americana de Yale, Biblioteca Bei-
necke de libros raroe y manuscritos,
Universidad de Yale.
2 Carta a Francis Picabia, fechada “le
jeudi, 124", publ. en Marchand du Sel, p.
183. “Verds que no he dejado de ser un pin-
tor, ahora hago bosquejos al azar”. (Traduc-
cién de la autora).

. % Citado por Richard Avedon en Observa-

tions (Nueva York. Simon and Schustger,
1959), p. 65

27 Arturo Schwarz, The Complete Works
of Marcel Duchamp (Nueva York. Abrams,
1969), p. 68.

% Walter Pach Queer Thing: Painting,
p. 155.

¥ Carta a Alfred Stieglitz, sin fecha (pro-
bablemente de fines de 1934), conservada
en el Archivo Stieglitz, Coleccién de Lite-
ratura Americana de Yale, Biblioteca Bei-
necke de Libros Raroe y Manuscritoe,
Universidad de Yale.

» ounm hecha por Durlump du-
rante el simp la exposi “The
Art of Assemblege” quenlhvﬁauhoen
el Museo de Arte Moderno de Nueva York,
el 19 de octubre de 1961.

31 Entrevistado por William C. Seitz y pu-

‘blicado en "“What's Happened to Art?

Vogue (Nueva York) 15 de febrero de 1963,

129
& Gabriele Buffet “Some Memories of
Pre-dada: Picabia and Duchamp™ reimp. en
Mothml.l The Dada Painters and Poets,

g’ Dudump refiere sus intentos de orga-
nizar una exhibicidn cubista en cartas diri-
gidas & Louise y a Walter , deade
Buenos Aires, fechadas el 8 de novwmm
de 1918 y el 7 de enero de 1919 y “fin mars”

en 1919, en la Biblioteca Francis Bacon,
Claremont, California. Loe corresponsales
en Nueva York eran Gleizes, Henri-Martin
Barzun y Marcus de Zayas.

¥ Carta fechada ¢l 8 de noviembre de
1918, en la Biblicteca Francis Bacon.
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% Originalmente, Fundacién William y
Noma Copley.
% En conversaciones con la autora. 37.

¥ Carta de walter Pach a John Quinn, fe-
chada el 10 de octubre de 1915, en los Pa-
peles de John Quinn, Divisién de Archivos

Vedse ol libro de Peggy Gugg
Confessions of an Art-Addict, Nueva YOrk:
Macmillan, 1960), pp. 160-7. 38. Vedse las
lﬁrmm&o[)udnmpen “The Western
Round Table on Modern Art" en Modern Ar-
tists in America, ed. por Robert Motherwell
y Ad. Reinhardt (Nueva York: Witterborn,

Schults, 1962), p. 27
% Peggy im, Confessions of an
Art-Addict, p. 47.

y M itos, Bibli Pablica de Nue-

va York, Fundaciones Astor, Lemox y

Tilden.

4 Cuuna\nd:éﬂnton fechada ¢l 4 de
bre de 1954, da en Marchand du

Sel, p. 184. Tndmuéudel.llutm& ‘dans

cettle brume derriére la verre”.

42 Pisrre Cabanne, with Marcel

Duchamp, trad. Ron Padgett (Nueva York:

Viking, 1971), p. 83.

3 En una cartas a Katherine Dreier, fe-
chada el 11 de septiembre de 1929, Du-
champ anota: “Estoy tratando de llegar a
un minimo de accién, gradualmente”. Ar-
chivo Dreier, Coleccién de Literatura Ame-
ricana de Yale, Biblioteca Beinecke de
Libros raros y manuscritos, Universidad
de Yale.

“  Entrevistado por Jean Schuster, “Mar-
cel Duchamp, Vite", Le surréalisme, Meme,
(Paris), ntm. 2., Primavera de 1957, p. 144,
Traduccién de la sutors de “Ce sons les Re-
gardeurs qui front les tableaus”.
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felicita a sus amigos y colaboradores

» Joseph Brodsky, Premio Nobel de Literatura 1987,
* Carlos Fuentes, Premio Cervantes 1987,
¢ Ali Chumacero, Premio Nacional de Letras 1987,
¢ Juan Soriano, Premio Nacional de Artes Plésticas 1987,
* Teodoro Gonzdlez de Leén y Mario Lavista, por su ingreso

a la Academia de Artes.

ENTRE NUESTROS COLABORADORES:

* Guillermo Sucre, antiguo colaborador de Vuelta, es el autor del libro de
poemas La vastedad, que el préximo afio publicard nuestra editorial.
* Raymond Carr ha publicado, entre otros libros, The Spanish Tragedy: Ci-

vil War,in Perspective, Spain: Dictatorship and Democracy

y Modern Spain:

1875-1980. Fue, hasta hace muy poco, Warden de St. Antony’s College, Oxford.
* José Maria Jover, espaiiol, miembro de la Real Academia de la Historia,
es autor de libros como Carlos V y los espafioles y 1635: Historia de una po-

lémica.

* Vladimir Rothschuh es un joven poeta nicaragiiense.

A LOS LECTORES

Durante once afios, Vuelta inicié su ciclo anual en diciembre para concluirlo
en noviembre del afio siguiente. A partir de este nimero doble, el afio de Vuelta
se cumpliré con la vuelta del afio: de enero a diciembre.
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