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EN LA ULTIMA DECADA DEL SIGLO, el fendmeno del arte ha emergido
cada vez con mayor fuerza dentro de la vida cotidiana bajo la influencia
que las redes tienen sobre nuestras formas de experimentar y conocer
el mundo. De alguna forma, la sensibilidad dotada por las redes so-
ciales ayuda a repensar las formas de su consumo, con toda la carga
cultural y politica que dicho concepto devela. No resulta extrano que
al revisar diversas cuentas de Instagram o Facebook encontremos, por lo
menos, dos imdgenes propias por cada perfil. Las selfies tendrdn como
escenario algin espacio museistico donde se enmarquen los rostros
que mediante su gestualidad narren su experiencia —extraestética, sin
mds— y algin fragmento de la pieza que desean mostrar a sus segui-
dores. Cada click expone que nuestra visualidad es fragmentaria y que
de hecho, como lo identifica la disenadora de escenarios, Es Devlin,
nuestra percepcion todavia no ha podido salir del cuadro, por lo que
el marco sigue siendo nuestra referencia dentro del eje de represen-
tacién visual. Frente al desarrollo de las précticas artisticas durante
el siglo xx y lo que va del presente, aquellas que detonaron la idea de
vanguardia todavia irrumpen en el horizonte artistico al trazar una
ruptura dentro del marco de representacién. El goce de vernos en la
época digital todavia enmarcados sittia la vigencia de piezas y auto-
res que inauguraron desde las primeras dos décadas del siglo pasado
el presente del arte. Desde luego es el caso emblemadtico de R. Mutt y
su Fontaine que en este ano cumple su primer siglo.

Frente a tres hechos histéricos que de forma paralela comple-
mentan en el presente la mirada turbia de la segunda década del siglo
XX, no resulta extrano comprender el sentido de emergencia que los
llamados ready made de Duchamp ejecutaron. Dos cuestionamien-
tos aparecen como lineas de fuga en la imagen: jacaso el exponer

profanos y grafiteros | 23



el contrasentido de los objetos no es en si mismo un
acto bélico?, y con ello, ;qué nos dice la economia de
las practicas artisticas de cara a la reestructuracién
de la politica econémica del mundo?

Desde el foco de atencidn que las esculturas de
Duchamp modelaron sobre la sensibilidad estética
de 1917, los hechos historicos no hacen otra cosa que
centrar nuestra mirada en la mdcula que incluso serd
el destino que determind nuestro presente: el eterno
retorno a las armas, la necesidad de emancipacién
mediante los procesos bélico revolucionarios —en
el caso de México y Rusia—, y de manera paralela, la
Primera Guerra Mundial confirman el hecho de que
el proyecto de modernidad nace ya como un proce-
so civilizatorio muerto, donde los caddveres —con
sus propias capacidades objetuales— son ya una ne-
cesidad para enmarcar la imagen del progreso, y con
ello, la constante formacién geopolitica que determi-
naria la vida de las sociedades, incluidos los circulos
intelectuales en casi todos los lugares del planeta. El
marco de esta panordmica es, desde luego, el poder
econdmico sobre la construcciéon de soberania que
las diversas pautas ideoldgicas determinaban sobre su
concepto de Estado. Su praxis se traslada no solamen-
te desde la condicién de la guerra per se, sino hacia la
creacién de un imaginario capaz de soportar las ba-
ses de la propia violencia politica que las sociedades
sobreviven al dia de hoy.

Marcel Duchamp logroé situarse en la sensibilidad
de su época. Bajo ese espiritu de ruptura que la van-
guardia inauguraba en pricticamente todas las formas
artisticas, se aventurd sobre todo a enfatizar la necesi-
dad de desacralizar las formas conscientes —o no del
todo— del arte, a exponer la condiciéon simbdlica de
las prdcticas politicas arriba mencionadas. Aunque el
cubismo ya habia hecho su aparicién, Les demoiselles
d’Avignon habia cambiado diez anos antes el sentido
de representacion, pero no habia logrado alterar las
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condiciones de exposicidén, consumo y aceptacién del
arte. Asi, desde el momento preciso en que aparecié la
forma escultérica de Duchamp, se alter6 nuestra sensi-
bilidad para comprender el camino experimental que
el arte recorreria durante las siguientes décadas. Desde
1913 con Bicycle wheel, el también ajedrecista propuso
que la solucién era no s6lo romper el marco de percep-
cién que sostenia la bidimensionalidad del plano, sino
sustituir las formas de uso y significacion de los objetos
residuales propios de la vida cotidiana.

Una rueda de bicicleta unida a un banco, eso es
lo tnico que la mirada obtura cuando no existe el me-
canismo que haga comprender la vuelta de tuerca que
la escultura grita con el mismo orgullo con el que su
copia —ya que la pieza original se perdid y el mismo
Duchamp recred la segunda— se yergue en una sala
del MoMA. Es el movimiento invertido lo que esta es-
cultura cinética inaugura en la antesala del dadaismo
y las demds manifestaciones de la vanguardia artistica.

Aquella manana de abril de 1917, un objeto vul-
gar hizo su entrada en la primera exposicién publica
de la Sociedad de Artistas Independientes de Nueva
York, firmado con el seudénimo de R. Mutt. Ademads
de advertir la pesadumbre que todo momento bélico
desata, nuestra mirada histdrica no hace sino perfilar
la silueta de la primera intervencién publica que devie-
ne arte conceptual. La anécdota ya por todos conocida
—acaso todo acto de ruptura trae consigo toda una li-
nea de narraciones, que desde luego, cuentan mejor el
suceso real— reproduce la negacién de ese circulo de
artistas cuya razon de ser era recrear el circulo parisino
y, con ello, ocupar un lugar respetable dentro del cam-
po artistico que fijaba su atencién hacia lo que ocurria
en Europa, principalmente en Rusia y Francia. Pero
la sola idea de presentar aquel objeto de porcelana
invertido —donde los miasmas masculinos eran ver-
tidos con placer mundano— como una genuina obra
artistica que inclufa autorfa, iba mds alld de un acto



de provocacion. En realidad, el senor R. Mutt habia declarado la gue-
rra al bastién que presumia de incorruptible —aun bajo los horrores
decadentes de la guerra— con su arma blanca, casi tan impoluta que
incluso presume de cierta elegancia al contrastar con las lineas negras
que decodifican la identidad del verdadero artista; lanzé un estalli-
do que fue capaz de romper con los mecanismos de representacion con
los cuales el siglo se habia inaugurado y, lo mds importante, con las re-
glas del propio campo artistico.

Como sabemos, la accién resulté todo un éxito, no sélo por repre-
sentar el contexto industrial y la acumulacion objetual de 1a época, sino
exactamente por contravenir la idea de belleza aurdtica que todavia la
pintura enmarcaba. El fin dltimo de la vanguardia era desacralizar
la idea del artista y su proceso, en el caso de Fontaine, a ambos los sus-
tituye el peso del concepto sobre la técnica. Lo que pasa en especifico
con esta obra es que la poiesis queda suspendida por la densidad de la
carga simbolica, pero sobre todo, por el peso de las practicas. El uso de
un heterdnimo determina la ruptura en todos los sentidos con la idea
del artista, porque al igual que el origen del objeto, poco importa el
de quien firma.

Sin embargo, el senor R. Mutt ha seguido inaugurando cada tanto
nuevas reglas, nuevas batallas. Primero desaparecié y luego incluso fue
duplicado, le ha prestado la fama a Duchamp y ha dejado que él mismo
siga disfrutando del lugar que sus seguidores le han montado dentro de
la torre de la historia del arte. Incluso las historias sobre su origen han
seguido nutriendo el mito, como es el hecho de que hace unos anos
se han encontrado indicios de que la pieza es en realidad copia de una
obra que anos antes Elsa von Freytag-Loringoven —mejor conocida
como la Baronesa Dadd— habia presentado al propio Duchamp. La
idea por si misma es seductora, ya que termina por acentuar el uso del
heterénimo como una forma de develar/ocultar que el arte hecho por
mujeres ya habfa generado su propia ruptura. Acaso nuestros proce-
sos de desacralizacién del arte todavia no son capaces de orientarse mds
alld de la bidimensionalidad de la imagen —el cuadro de los dispositi-
vos electronicos dan cuenta de ello— pero justamente, el eterno retorno
a las précticas bélicas y de violencia politica emergida desde la econo-
mia global, suponen la necesidad de revisitar los procesos de ruptura y
transfiguracion que desde hace un siglo superaron la idea del arte, con
el inico propdsito de transformar la mirada hacia nuestro contexto. 4m
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