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Presentación




Este libro recoge y analiza uno de los trabajos más excéntricos del artista vanguardista argentino Edgardo Antonio Vigo (1928-1997) y la artista y traductora Elena Comas (1934-2006), Vendedor de Sal, editado en 1966. Se trata de una traducción completa –la primera  de la que se tenga conocimiento en lengua española– del libro Marchand du Sel de Marcel Duchamp. Esta edición no fue divul-gada, ya que su función principal fue la de transformarse en un libro de estudio de Vigo, del cual extraería ideas y citas para sus clases, charlas e incluso para su propia producción artística. Por ello, cree-mos en la importancia, para lxs estudiosxs tanto de Vigo como de Duchamp, de dar a conocer esta primera traducción y edición del libro en español.

Vendedor de Sal, de Vigo y Comas. Una re-escritura de Duchamp (1966) se compone de un estudio introductorio sobre la influencia y presencia de la obra de Duchamp en la del artista platense, titulado “Las marcas de Duchamp en Vigo. Un recorrido por el archivo”, de Ana Bugnone, seguido de una investigación pormenorizada, reali-zada por Julia Cisneros, “Re-escribir a Marcel Duchamp”, donde se aborda el libro de re-escritura que surge a partir de la traducción y edición de Marchand du Sel por Vigo y Comas. Allí se analizan los usos y apropiaciones de Vigo en torno a los postulados ducham-pianos a partir de una selección de textos y objetos. Finalmente, se incluye una versión digital completa de Vendedor de Sal de Vigo y Comas, cedida por primera vez para su reproducción digital íntegra por el Centro de Arte Experimental Vigo (CAEV), institución que forma parte de la Fundación Centro de Artes Visuales de La Plata y que alberga la biblioteca, el archivo y las obras del artista.
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La obra de Edgardo Antonio Vigo fue fuertemente influenciada por la de Marcel Duchamp. Podemos observar esto tanto a partir de las propias declaraciones de Vigo, como por las múltiples marcas duchampianas en su obra. Hay, por otro lado, una zona de la produc-ción editorial de Vigo, escasamente relevada, donde la figura del artis-ta francés es más que importante. Así, entre los trabajos editoriales de Vigo se encuentra lo que hemos llamado las re-escrituras (Cisneros, 2019), que constituyen una sección del Archivo del E. A. Vigo en el Centro de Arte Experimental Vigo. Las re-escrituras son ejemplares mecanografiados y editados que resultan de la traducción –en algunos casos– y la copia de libros y artículos de otros autores. Con estos textos, Vigo diseñaba, ilustraba y editaba de forma artesanal nue-vos libros, producidos, en general, para su colección privada, y que servían como base para el estudio, la escritura de textos teóricos, el dictado de charlas, la publicación de fragmentos en sus revistas y, finalmente, como material para la producción de sus propias obras. 

Hemos conceptualizado, entonces, estos libros como re-escrituras: ejemplares que en algunos casos han sido traducidos por Elena Comas –esposa  de Vigo–,  se  presentan  mecanografiados  y  diseñados  por E. A. Vigo, y que se configuran como nuevos ejemplares de otros ya existentes. Entre los libros de re-escrituras, se encuentra un caso llamativo: la primera traducción completa al español conocida has-ta ahora de Marchand du Sel de Marcel Duchamp. Este libro fue traducido por Comas, mecanografiado, diseñado y editado por Vigo en 1966, tomando como base la edición realizada en Francia por  Le terrain vague, de 1959, existente en la vasta biblioteca personal del artista argentino. La traducción oficial del libro al español –reali-zada por Josep Elías y Carlota Hesse– se publicó en 1978 en Barce-lona, por la editorial Gustavo Gili, en Escritos: Duchamp du signe. Es decir que la traducción de Comas y Vigo es doce años anterior. 

Creemos relevante, en este sentido, la recuperación de las re-escritu-ras, en tanto el trabajo que proponemos presenta y analiza estos gestos 
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pioneros en lo que respecta a la traducción e inserción de la obra de Duchamp en la Argentina.

Estimamos que la publicación de esta primera traducción al es-pañol del libro de Duchamp puede ser un insumo interesante para otras investigaciones que traten sobre la obra tanto del artista francés como de Vigo. Asimismo, permite recolocar la figura de Vigo en el marco intelectual de la vanguardia, no solo de la producción artística, sino también literaria.

Es importante señalar que este hallazgo y su análisis forman parte de la Tesis de Maestría en Teoría y Estética del Arte, titulada “Apropiación y repertorio en las re-escrituras de Edgardo Antonio Vigo y Elena Comas”, realizada por Julia Cisneros y dirigida por Ana Bugnone en la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata (UNLP)1. Asimismo, la reflexión sobre el archivo de Vigo es parte de la investigación de Ana Bugnone como integrante del proyecto PICT-2018- 02124 “El archivo como espacio de interven-ción en América Latina. Políticas de exhumación, conservación y visibilización de archivos de la literatura y el arte”, dirigido por Gra-ciela Goldchluk en el Instituto de Investigaciones en Humanidades y Ciencias Sociales de la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación, UNLP - CONICET. Al mismo tiempo, es el resultado del trabajo que hace años venimos desarrollando en el CAEV como voluntarias e investigadoras.

AnA Bugnone y JuliA Cisneros

 

1. La tesis puede consultarse en http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/103035
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Las marcas de Duchamp en Vigo. 

Un recorrido por el archivo

AnA Bugnone




Se hace necesario retomar ciertos personajes y sus propuestas tendientes, en su mayoría a la desacralización de la obra de arte, hacia un derecho real de creación por y para todos.

E. A. Vigo, 1983.

 

En más de una ocasión, el artista platense Edgardo Antonio Vigo (1928-1997) nombró a Marcel Duchamp (1887-1968) como un refe-rente de su producción creativa e intelectual, entre otras figuras, tales como Macedonio Fernández, Lucio Fontana y Leonardo Da Vinci. Si bien podemos reconocer en la obra artística y teórica de Vigo otras influencias importantes, la del artista vanguardista francés Marcel Duchamp fue fundamental desde los comienzos de su carrera artís-tica hasta su muerte. Esta centralidad se ve no solamente en sus pro-pias declaraciones, sino en la información que nos ofrece su enorme biblioteca sobre sus lecturas y gustos, en la utilización de referencias más o menos explícitas a Duchamp en sus obras, en la mención de textos e ideas del francés en los escritos publicados, las charlas y las clases, entre otras oportunidades. Es el archivo de Vigo, ubicado en el Centro de Arte Experimental Vigo de La Plata, el que nos permite adentrarnos en este rastreo casi infinito. Lxs estudiosxs de Vigo co-nocen la influencia que tuvo Duchamp en su obra, no obstante, este trabajo permite reunir en un único texto algunos de sus aspectos fun-damentales, el peso del francés en el pensamiento de Vigo, así como la incidencia específica que tuvo en sus creaciones e innovaciones.

A medida que conocemos la obra y el archivo de Vigo, cobra más fuerza  la  sensación  de  que  Duchamp  es  una  figura  omnipresente, algunas veces de forma explícita, muchas otras en pequeños detalles o en ideas que sutilmente podemos remitir a las creaciones y pensa-
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mientos del artista francés. Desde el uso de lo absurdo, lo negado y lo enigmático hasta las propias técnicas de producción artística son indicios de este hecho. Asimismo, el cuestionamiento a las institu-ciones artísticas que Vigo practicó puede remitir a las actitudes que tomó Duchamp en su trayectoria, sin desconocer que el propio mo-vimiento de neovanguardia de la segunda mitad del siglo XX –del que Vigo formaba parte– también se proponía quebrar el vínculo con esas instituciones. Del mismo modo, la reprobación que destacó Vigo en relación con la idea tradicional de obra de arte y de público como ente pasivo, pueden referirse tanto a la postura inaugurada por Duchamp como por el contexto neovanguardista de la época. 

El propio Vigo expresó la importancia que Duchamp tenía para él:

Mi credo está basado en dos artistas de muy diferentes épocas. Leo-

nardo Da Vinci y Marcel Duchamp, el primero por su búsqueda cien-

tífica  y  orgánica  de  la  cosa  y  la  poética  que  toman  sus  trabajos  no 

realizados por la falta de apoyo de una técnica que no permitió la 

construcción de sus inventos. La visualización de sus dibujos de má-

quinas se cargan de ese halo que permite la imaginación de lo que 

hubieran sido trastocando toda la imagen que uno tiene del arte de su 

tiempo. Duchamp porque trabajando también muy adelantado a todos 

los mensajes de su época permitió por su valentía y estado irónico la 

construcción ingenua de sus objetos, concretándose éstos bajo una 

técnica de grado perfectible. En ellos veo la constante que me domina: 

la experimentación.1

Es importante decir que, si bien en este capítulo rastreamos las marcas de Duchamp en Vigo para comprender y contextualizar en 

 

1. Vigo, Edgardo Antonio, 1967, s.p. Archivo colateral, Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata.
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la compleja obra del argentino la re-escritura2 de Marchand du Sel, esto  no  significa  que Vigo  se  haya  dedicado  simplemente  a  emu-lar las obras y los gestos del francés. Los contextos históricos de ambos artistas, las condiciones sociales propias y de sus países, así como, más específicamente, las relaciones sociales e institucionales, las ideologías en pugna, los cuestionamientos a las instituciones y sujetos artísticos, si bien pueden tener un terreno común, se asientan en marcos referenciales y experienciales diferentes.

En este sentido y a partir de una revisión de las relaciones entre centros productivos y espacios imitativos, Giunta afirma que:

Determinadas condiciones materiales e históricas de lectura incidieron 

en el curso internacional de la vanguardia, trazando una escena global 

que, en muchos casos, revisó y radicalizó las propuestas de las vanguar-

dias históricas, llevándolas hacia grados de productividad o consecuen-

cias que hasta entonces habían quedado en suspenso.3

 

2. El concepto de re-escritura, utilizado por Julia Cisneros en su tesis de Maestría y desarrollado en profundidad en el siguiente capítulo, alude al conjunto de ejemplares de la Serie Escritos Personales de E. A. Vigo y Elena Comas que, por su estructura for-mal, sus características de libro único y el particular modo de circulación que poseían, desbordan el formato de libro de estudio. Para la producción de estos libros, Vigo creó un procedimiento a partir del cual tomaba libros o artículos de otrxs autorxs, los hacía traducir (cuando estuvieran en otro idioma), los volvía a escribir de forma mecanogra-fiada y formaba con estos textos nuevos libros de edición artesanal. Las traducciones eran realizadas por Elena Comas (1934-2006), cuya labor era fundamental para llevar a cabo dicho proyecto. Vigo utilizaba estas re-escrituras tanto como base para sus es-tudios teóricos, como para preparar sus charlas y sus clases y para publicar fragmentos o ideas en sus propios escritos y revistas. Para profundizar, ver: Cisneros, Julia. Apro-piación y repertorio en las re-escrituras de Edgardo Antonio Vigo y Elena Comas. La Plata, Tesis de Maestría, Facultad de Artes, Universidad Nacional de La Plata, 2020. Disponible en: http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/103035 3. Giunta, Andrea. “Adiós a la periferia: vanguardias y neovanguardias en el arte de América Latina”, en Pérez-Barreiro, G., y Borja-Villel, M. (editores.) La invención concreta. Colección Patricia Phelps de Cisneros, Madrid, Turner, 2013, p. 105.
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Vigo no solo se nutría de Duchamp, sino que, además del interés manifiesto en las vanguardias europeas, conocía, leía y se comuni-caba con artistas y movimientos latinoamericanos, cuyas posiciones no eran idénticas a las de sus pares de otros países y, particularmente, sus situaciones económicas, sociales y políticas diferían enormemen-te de las europeas en la mayoría de los casos. De este modo, Vigo, como dijimos, se encontraba en vinculación con las neovanguardias latinoamericanas, donde las críticas al tipo de producción artística y sus instituciones se enlazaban con las condiciones concretas por las que atravesaban en sus países, muchos de los cuales, además, pade-cían gobiernos represivos y dictatoriales. Eludir la censura, denun-ciar las desapariciones, difundir mensajes políticos vinculados con un horizonte revolucionario eran objetivos –algunas veces claros, otras, más velados– de muchxs artistas del subcontinente, sumados a la precariedad económica que obligaba a buscar materiales alter-nativos y económicos. Circunstancias como estas definen, o por lo menos enmarcan, la producción creativa de muchxs de ellxs. Vigo fue parte de este proceso cultural que reivindicaba una serie de cam-bios que, más allá de sus modelos europeos y norteamericanos, cu-yos lazos son innegables, se concretaban en experiencias diferentes, específicas, únicas.

 

La difusión de Duchamp, un programa artístico

Una de las primeras revistas que Vigo creó, dirigió y editó es WC entre 1958 y 1960. En las dos portadas iniciales de WC, Vigo colocó la imagen de un inodoro –por lo que la sigla pasa inmediatamente a referir a water-closet. Se trata de una clara alusión al gesto inaugural que Duchamp realizó con Fountain en 1917, es decir, el envío de un mingitorio como obra a una exposición realizada en New York bajo el nombre de R. Mutt (y donde el mismo Duchamp formaba parte de 
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la misma asociación organizadora). Además, en WC número 1, Vigo colocó una obra –de autoría desconocida– que consistía en un trozo de papel higiénico con el texto “Límpiese!!!”, y que podía funcio-nar como reivindicación de aquel gesto en referencia al inodoro y, tal vez, a la limpieza de las tradiciones que ambos criticaban en el mundo del arte.

En el número 3 de WC, Vigo publicó un texto titulado “Una es-cueta introducción al movimiento dadá”, resultado de sus estudios teóricos sobre este movimiento. En este texto, menciona a Marcel Duchamp como perteneciente a un grupo de artistas de la etapa “pre dadaísta”, al que caracteriza de este modo: “el objetivo de esa épo-ca era el descreimiento en ella, y la necesidad de reaccionar contra las vetustidades sociales y sus instituciones decrépitas”.4 Este obje-tivo no estaba lejos del que Vigo mencionó como propio en diversos textos a lo largo de su carrera. Vemos, desde esta época de la pro-ducción temprana del platense, la incorporación de los postulados y las ideas duchampianos y dadaístas en general, que se integran con otras provenientes de teóricos y movimientos locales y regionales. De Duchamp y los dadaístas Vigo tomó algunas ideas clave: la desa-cralización de la obra de arte, el humor, la ironía y el juego, todo ello con una base crítica tanto sobre los sujetos e instituciones artísticas tradicionales como sobre la sociedad burguesa.

Un momento que consideramos clave en la tarea de difusión de Duchamp adoptada por Vigo es su intervención como editor del nú-mero 7 de la revista Museo del Museo Municipal de Bellas Artes de Bahía Blanca en 1966. Tal como desarrolla Julia Cisneros en este libro, allí Vigo publicó fragmentos traducidos por Elena Comas –artista, traductora y esposa del platense– de la introducción al libro 

 

4. Vigo, Edgardo Antonio. “Una escueta introducción al movimiento dadá”, en WC, n° 3, 1958, s.p.
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de Duchamp, Marchand du Sel, escrita por Michel Sanouillet. En esta publicación, además del trabajo de traducción, se ve el de diseño y edición de artista platense, ya que realizó una composición plás-tica con las palabras que formaban el título de la revista, y además dibujó el perfil del artista francés –copia del autorretrato que realizó Duchamp– sobre una parte del texto.5

Como se advierte, Vigo tenía una clara intención de hacer circular la obra de Duchamp. Es decir, que las traducciones que Comas rea-lizaba a pedido de su esposo –tanto de Duchamp como de otrxs au-torxs de la vanguardia– no quedaban en el ámbito privado, sino que salían a la luz, se propagaban en el espacio público en charlas, con-ferencias y publicaciones como esta, así como se las brindaba a sus colegas artistas para que estuvieran al tanto de esas teorías y obras.

En “Hacia el Arte del ‘Objeto’”, artículo publicado en el diario La Tribuna de Asunción, Paraguay, el 16 de junio de 1968, Vigo ana-liza lo que llama el “objeto plástico”. Entre sus precursores, ubica a Marcel Duchamp y menciona sus ready-made, ya sea en el uso de objetos tal como fueron producidos, o bien a partir de sus modifi-caciones. De igual manera, para Vigo, Duchamp también marcó un camino en la ambientación, produciendo el “objeto ambientado”. El “objeto plástico” sería, principalmente, la conjunción de pintura y escultura –a las que se sumarían otras disciplinas como la música– y, tal como sostiene Vigo en una entrevista realizada por el diario Comunidad 6, en las primeras décadas del siglo XX fue Duchamp uno de lxs que comenzó con este tipo de obras. 

 

5. Es interesante señalar que en 1983 Leonhard Frank Duch (artista alemán emigrado a Brasil) le escribe una carta a Vigo mencionando la nueva situación esperanzadora que el argentino describió en su correspondencia anterior -se refiere al retorno de la democracia-, y lo hace sobre el dibujo del perfil de Marcel Duchamp. 6. “Edgardo Vigo y el arte del objeto”, en Comunidad, segunda semana de agosto de 1968.
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En intervenciones como estas, ya sea en diarios, charlas o en ar-tículos de sus propias revistas, Vigo no termina en Duchamp, sino que analiza y explica –siempre hay rasgos de docencia en sus escri-tos– las obras y posicionamientos de otrxs artistas. A veces se trata de la vanguardia histórica, otras veces se ocupa de artistas latinoa-mericanxs contemporánexs. La mirada sobre la actualidad en el arte era, para Vigo, fundamental. Los cambios que ocurrían, las nuevas propuestas, resultaban de sumo interés para el platense, por lo que las referencias y los análisis de las vanguardias históricas se combi-naron con lo que ellas reverberaban en el presente. De este modo, Vigo exponía en sus textos una composición de cronologías y genea-logías, agrupaba, combinaba nombres y creaciones. Este interesante trabajo teórico y analítico tenía, muchas veces, un eje en Duchamp, pero lejos de quedar en la mera reivindicación, apuntaba a ver, desde allí, el presente y el futuro.

En el diario El Día de La Plata, el 21 de enero de 1968 Vigo pu-blica “Mitos plásticos”, donde menciona a Duchamp como unos de los nuevos mitos. Sostiene que estos nuevos mitos son “todos aque-llos que por circunstancias personales o por posiciones políticas o desubicación histórica no fueron lo suficientemente comunicados con las generaciones del futuro”.7 El autor propone una crítica a la situación actual de la plástica y afirma que “horas de Academias cerradas a todo intento de renovación, horas de diques críticos, horas y más horas sumando negrura a un panorama avasallante y apasionante a la vez, hace que muchos de esos MITOS hoy no se conozcan”8. Duchamp es, entonces, un “mito plástico”, algo que no solo se refleja en su incorporación explícita en esta nota, sino 

 

7. Vigo, Edgardo Antonio. “Mitos plásticos”, en El Día, La Plata, 21 de enero de 1968. 8. En el desarrollo de la nota, Vigo se dedica a analizar la obra de Kurt Schwitters, fundamentalmente los Merz.
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también porque la idea de construir un nuevo mito, ligada a la nece-sidad que plantea en el párrafo citado, se relaciona con que, según Vigo, después de conocer las vanguardias, tuvo que olvidar todo lo aprendido en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata, donde había estudiado, por el atraso que esa enseñanza había significado para él.9 Evidentemente, esto implicaba también la creación de nuevos referentes.

“El gran vidrio” es otra nota del diario El Día, publicada el 3 de marzo de 1968, donde Vigo despliega su fascinación por la obra de Duchamp, cuyo análisis desarrolla en profundidad Julia Cisneros en el capítulo siguiente. Destacamos la importancia de este artículo y señalamos especialmente la búsqueda de coincidencias que ex-presa Vigo entre la figura de Duchamp y la propia. Así, define a Duchamp como un “artista en ‘rebeldía’ contra todo clasicismo”,10 quien rompe las tradicionales clasificaciones entre las artes, algo que el propio Vigo se propuso realizar y declaró innumerables veces. En este artículo, como se verá más adelante, el artista local expresa su apreciación, su evaluación y su exhaustivo conocimiento sobre Duchamp.

Entre 1971 y 1975 Vigo dirigió y editó la revista Hexágono ‘71. Esta revista ensamblada fue pionera en este tipo de publicaciones artesanales, formadas por contribuciones de diversxs artistas que se reúnen en un número, en general editado por otrx artista. En el caso de Hexágono ‘71, se trataba, además, de una revista cuyas páginas estaban sueltas y sin numerar, que tampoco tenía números para iden-tificar a cada volumen, sino letras combinadas. Por otro lado, no se vendía y se repartía por canje o por donaciones. No había editorial, 

 

9. Vigo, Edgardo Antonio, entrevistado por Mónica Curell, 1995, VHS, Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 10. Vigo, Edgardo Antonio. “El gran vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo de 1968, p. 11.
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no figuraba el nombre del o la directorx, así como en muchos casos, tampoco del o la autorx de la obra. En fin, Hexágono ‘71 era un artefacto singular que combinaba vanguardia y política en diversas modalidades e intensidades11. 

Lo que nos interesa señalar aquí es que podemos encontrar ante-cedentes de esta revista en la Boîte-en-Valise (1936) de Duchamp. La Boîte-en-Valise contenía miniaturas de obras de Duchamp y la misma caja que las contenía se transformaba en sostén de las repro-ducciones. Formaba, de esta manera, una especie de museo propio, un catálogo o un álbum. Así como la caja de Duchamp era un recep-táculo de obras, la revista de Vigo hacía lo propio en sobres o car-petas. La idea de que contuviera obras sueltas y que se transformara en una especie de inventario puede verse como una matriz común en ambos casos. 

Sin embargo, hay que destacar que la revista de Vigo, además de actuar como contenedor de obras, funcionaba como una plataforma de actualización de lo que estaba sucediendo en el mundo del arte internacional, incluyendo América Latina. Es por ello que, al mismo tiempo que abarcaba las novedades estéticas y nuevas modalidades de producción creativa, incorporaba intervenciones críticas sobre la situación del mundo, la política local y los gobiernos represivos, del mismo modo que sumaba obras o documentos que reivindicaban po-siciones de izquierda, ligadas a las luchas en el marco de un horizonte revolucionario. Así, en Hexágono ‘71, neovanguardia y política se en-contraban en un camino común que excedía lo aprendido de las van-guardias históricas, resignificando sus críticas y posiciones en otros contextos ligados al presente y que proponían un futuro distinto.

 

11. En otro libro de esta colección, puede verse un análisis de esta revista y la repro-ducción facsimilar de algunos de sus números. Ver Bugnone, Ana. La revista Hexá-gono ‘71 (1971-1975), La Plata, Universidad Nacional de La Plata; Centro de Arte Experimental Vigo, 2014.
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Por otra parte, uno de los registros de la teoría de Vigo sobre la producción creativa se encuentra en los documentos que produjo para la charla “El que(?)hacer creativo”, que dictó en la Facultad de Bellas Artes en 1983. El texto consiste en una serie de reflexiones so-bre el arte, pasando por distintos momentos históricos, pero también enmarcando teóricamente sus afirmaciones. El autor se afianza en las ideas de “aventura” y “apocalipsis” frente al orden, indica la impor-tancia de la “desacralización de la obra de arte”, cuyo eje es la par-ticipación y la modificación de la obra por parte del público, a partir de lo cual reconoce el alcance político de esta propuesta. Aquí, para Vigo, el grupo “Poema/processo” de Brasil adquiere protagonismo.

En este texto, el platense menciona los seis artistas que guían sus reflexiones: Marcel Duchamp, Kurt Schwitters, Macedonio Fernán-dez, Xul Solar, Alberto Greco y Joseph Beuys. Ellos representan su “prospectiva del pasado”. Como vemos, la lista está encabezada por Duchamp y resulta llamativa la combinación de estos nombres que forman una genealogía propia. Con respecto a Duchamp, en este escrito, Vigo destaca que sus ready-made son verdaderamente abier-tos, que dan lugar a múltiples formas de resolución.

Luego, el autor arriba al arte correo, que llama “comunicación a distancia”, fundamentando la importancia de esta forma creativa a la que se dedicó desde mediados de los años setenta de forma sistemá-tica. Según Vigo, otra vez era Duchamp el pionero, en tanto enviaba telegramas a las exposiciones surrealistas de París. 

Si bien, como decíamos, es en los setenta que Vigo trabaja sis-temáticamente en el arte correo, podemos ver desde el inicio de su carrera el uso del correo como un medio de incitación a la acción artística, por lo que también podría considerarse un precursor de esta práctica, posiblemente influenciado por la figura de Duchamp. Lue-go, cuando el arte correo se transformó en una práctica más usual en-tre artistas de vanguardia del mundo, Vigo creó y participó de impor-tantes redes de artecorreístas, editó libros con los envíos que recibía, 
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creó obras a partir de las postales e incorporó a cientos de artistas en estas redes. Como se sabe, muchos de lxs artistas latinoamericanxs usaban esos medios para exponer las situaciones sociales y políticas que aquejaban a sus países. Entre ellxs, Vigo participó de denuncias por detenciones de artistas, así como de la desaparición de su propio hijo, Abel Luis Vigo Comas, alias “Palomo”, en 1976.

 

Creaciones duchampianas

En 1965 Vigo realizó la obra Homenaje a Marcel Duchamp, un objeto de forma robótica formado por diversos elementos que podríamos vincular directamente con la idea de ready-made, pero en este caso no sin modificar, al construir un agregado de objetos que forma una nueva materialidad.

En una nota publicada en El Día, su colega Luis Pazos reseña la muestra realizada por dieciocho artistas platenses en el Colegio de Farmacéuticos ese mismo año. Allí dedica un párrafo especial a la obra presentada por Vigo:

El arte actual, que reconoce sus antecedentes más directos en los 

“ready-made” de Duchamps [sic], los “polimaterici” de Prampolini y 

los “Merz” de Kurt Schwitters (Merzbilder y Merzbau), está represen-

tado en la muestra por el “Homenaje a Marcel Duchamps” [sic], objeto 

de Edgardo Antonio Vigo.

Caracterizado por el cuidado artesanal, la tendencia a hacer intervenir 

todos los elementos plásticos (lo que permite elaborar el concepto de “ob-

jeto totalista”) y un surrealismo latente, que se manifiesta en la incorpora-

ción de “objetos-hallazgo” (un reloj sin manecillas, pequeños muñecos, 

etc.), reúne las condiciones esenciales de una obra de arte: renovación 

formal, profundidad temática y una imaginación en plena libertad”.12

 

12. Pazos, Luis. “Muestra retrospectiva de la plástica platense”, en El Día, 30 de noviembre de 1965.
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El propósito de homenajear al artista francés demuestra clara-mente la admiración que Vigo sentía por él, así como el peso que tenía como base para su propia producción artística y teórica.

Un poco más tarde, en 1967, Vigo creó el Museo de la Xilografía con el objetivo de divulgar por diversos espacios, especialmente los no convencionales, como clubes y escuelas, una colección de xilo-grafías que poseía y que fue formando con el tiempo. La idea de que el museo circulara estaba directamente atada a la crítica que el artista realizaba a las instituciones artísticas tradicionales, alejadas del pú-blico y con un carácter elitista. Así, resolvió colocar las xilografías en valijas que llevaba a cada lugar donde se realizaba la exposición, es de-cir, que el museo carecía de edificio y estaba contenido, materialmente, en una serie de maletas. La vinculación que podemos establecer con la Boîte-en-Valise de Duchamp es inmediata, tanto por la potencialidad de ser trasladada, como por la precariedad de su materialidad.

Por otro lado, hay que señalar que los contenedores donde Vigo archivaba sus documentos personales, pequeñas ediciones y obras durante los años cincuenta eran cajas de madera con cierres anti-guos, las que, siguiendo a Gradowczyk, pueden ser pensadas como “valijas Duchampeanas”.13 Asimismo, la utilización de cajas de ma-dera –ligada también a la afición de Vigo por este material y heredera del trabajo de su padre como carpintero– es una constante que puede verse a lo largo de toda su obra, tanto en la fabricación de conte-nedores, como en el material recurrente de las obras y hasta en la producción de xilografías.

De este modo, en las maletas del Museo de Vigo viajaban xilogra-fías que había recibido por donaciones o intercambios –e inclusive 

 

13. Gradowczyk, Mario. “Edgardo Antonio Vigo: Maquinaciones (1953-1962)”, en Ma-quinaciones. Edgardo Antonio Vigo: trabajos 1953-1962, Buenos Aires, Centro Cultural de España en Buenos Aires; Córdoba, Museo Provincial de Bellas Artes; Rosario, Museo Castagnino + macro; La Plata, Museo Provincial de Bellas Artes, 2008, p. 28.
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obras propias–, y lograba así sus objetivos de hacer llegar el arte a la población, mientras que eludía la institucionalidad convencional de un museo. Vemos aquí otra cuestión no contemplada por Duchamp, que es la circulación para el acceso a un público general, no elitista y, en muchos casos, no habituado a concurrir a exposiciones de xilo-grafías. Vigo tomó las maletas y la idea de traslado para implemen-tar un sistema de distribución y divulgación artística que excedía la elección de un contenedor como el de Duchamp y lo resignificaba en pos de una democratización del acceso al arte.

En el marco de las acciones denominadas “señalamientos”, se destaca el primero, Manojo de semáforos, que Vigo realizó en 1968 en el espacio público. Consistió en una convocatoria a través de diversos medios (prensa, invitaciones enviadas por correo y perso-nalmente) para que el público concurriera a una esquina de la ciu-dad de La Plata a participar de una “experiencia estética” al obser-var un semáforo. Como parte de la acción, el artista no se presentó y el público quedó un poco desconcertado cuando fue indagado por la fuerza de seguridad que allí se encontraba –el país tenía un gobierno dictatorial– por resultar llamativa la reunión de personas. Finalmente, Vigo fue llamado para aclarar que solo se trataba de un acto artístico.

En primer lugar, es necesario marcar una conexión de este “se-ñalamiento” con parte del texto de Vendedor de Sal reproducido en este volumen. En ese libro, Duchamp anotó la planificación para la realización de un ready-made, en el que se apuntaría un encuentro en cierto día y hora, y dice “es una especie de cita”.14 Con este hallazgo, podríamos decir que, en cierto modo, Vigo concretó un proyecto de Duchamp, pero dándole una impronta propia.

 

14. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 1966, p. 19. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata.
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En la invitación a este “señalamiento”, Vigo decía que la acción era “no construir más imágenes alienantes sino señalar aquellas que no teniendo intencionalidad estética la posibiliten”.15 Esta fra-se nos lleva a reflexionar sobre la vinculación del uso de este objeto –el semáforo– con un ready-made, especialmente con Fountain, en la medida en que era la descontextualización del mismo lo que lo convertía en objeto estético. En el caso de Vigo, no se trasladó a una institución artística, el semáforo quedó fijo en su sitio, pero el llamado a la experiencia no ligada a lo funcional de la máqui-na, sino a su materialidad estética, convocaba una relación clara con el gesto duchampiano. Por otro lado, Vigo se convirtió en au-tor de la obra Manojo de semáforo sin siquiera estar presente, lo que radicaliza el cuestionamiento a la figura del autor. Asimismo, podemos pensar en la relación que esta acción de Vigo tiene con los vivo-dito de Alberto Greco, a quien el platense admiraba. Del mismo modo, es interesante señalar que la utilización del espacio público como espacio privilegiado para la concreción de muchos de los “señalamientos”, marca una diferencia en relación con Du-champ y lo acerca a Greco. Además, el uso del espacio público en un contexto dictatorial –en 1966 había comenzado la dictadura liderada por Juan Carlos Onganía–, con la censura y restricciones que ello conlleva, tiene no solo connotaciones políticas por el he-cho de que ese espacio es una construcción social y es político, sino específicamente porque en esa situación de represión, la pro-ducción de arte en el ámbito de lo público –y puntualmente un arte de vanguardia– sobresignifica ese espacio. Por consiguiente, Vigo, con los “señalamientos”, disputa sentidos de ese espacio, discute con la dominación que sobre él ejerce no solo el gobierno, sino 

 

15. Vigo, Edgardo Antonio, Señalamiento Manojo de semáforo, 1968. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 
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también las propias reglas del arte tradicional, así como las normas sociales de usos corrientes y posibles del mismo.

Nuevamente, la idea de circulación y accesibilidad están en el centro de la obra de Vigo, en consonancia con sus ideas de desa-cralizar y abandonar el carácter elitista del arte y sus instituciones, ligado a las ideas de la vanguardia desde un punto de vista personal y permeado por la situación sociopolítica y artística de la época en Argentina.

En relación con los ready-made, podemos mencionar otras crea-ciones de Vigo, ligadas a lo performático y al humor. Una de ella es el reloj inútil o reloj de verano, un reloj sin agujas y destruido que Vigo solía usar en verano –ya que este era visible porque no usaba abrigo– para sorprender a los transeúntes. Cuando alguna persona se acercaba a preguntarle la hora, Vigo le mostraba el reloj destar-talado, sin agujas y del que solo se veía el engranaje, por lo que la dejaba totalmente desconcertada.16 Otra es la Conferencia sobre la nada, que Vigo realizó en la presentación del objeto poético La corneta de Luis Pazos en una discoteca de La Plata. Según Carlos Ginzburg,

El público bailaba con la música a pleno volumen, en un momento 

se apagó la música, se iluminó la sala y se encendió una pantalla con 

una diapositiva completamente en blanco. Vigo, sin decir una pala-

bra, señaló con un puntero la pantalla en blanco, ante el estupor del 

público. Pasaron unos minutos de silencio y desconcierto y, luego, la 

fiesta continuó.17

 

16. Carlos Ginzburg, entrevistado por Ana Bugnone, 2012. 17. Carlos Ginzburg, entrevistado por Ana Bugnone, 2012.
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Modificar el entorno, influir en él y co-construir los espacios, eran preocupaciones constantes para Vigo, que, como vemos, no solo de-sarrolló en profundidad con los “señalamientos”, sino en diversas acciones performáticas. En muchas de ellas, objetos existentes o ready-mades eran parte central de las mismas, aunque el gesto du-champiano se incrementaba en la intensificación performática y su aplicación en estos contextos específicos, los espacios públicos.

El sudario de Marcel Duchamp (1972) es otra obra de Vigo que hace referencia directa al artista francés. Se trata de un poste de ma-dera –como dijimos, un material muy frecuente en las obras de Vigo– en cuya parte superior vemos una pequeña rueda de bicicleta de metal y sobre esta se encuentra un paño de tela blanco con ins-cripciones en rojo. Cuelga, además, una tarjeta de cartulina con el título de la obra y la V, inicial del autor. Como otras veces, la ironía es parte de las obras de este artista, y la mención al sudario como el paño en el que Cristo dejó impregnada la imagen de su rostro, en este caso toma el nombre de Duchamp. Esto da cuenta no solo de la alusión al artista francés como un “dios”, un “salvador”, sino del uso desprejuiciado de un término perteneciente a la narrativa de la fe católica para hacer referencia a uno de lxs principales gestorxs de la vanguardia del siglo XX, es decir, el nombre de la ruptura. Al mismo tiempo, el poste sobre el que se encuentra el sudario hace de altar que eleva el trozo de tela, acercándolo al cielo.

Pasando a otro aspecto de la poética de Vigo, podemos consi-derar que una de las tantas obras en las utilizó el lenguaje de tipo judicial –directamente ligado a su trabajo como empleado de los tribunales de La Plata– también nos da pistas de su ligazón con Duchamp. Así, Certificado de mi nacimiento (1970) es una obra cer-cana al conceptualismo, en la que Vigo tomó su propio certificado –como un ready-made–, le agregó un texto impreso que expresaba: “el 28.12 ’70 batí mi propio record de vida-Conste.”, le sumó su sello y firma –como si se adicionara formalmente al resto del docu-
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mento–, y le realizó tres perforaciones en la parte superior, una inter-vención que Vigo realizaba frecuentemente en los soportes sobre los que trabajaba. Lo hizo circular entre el público y otros contactos, a los que envió por correo, transformando en obra –por el efecto de la firma y su intervención material– un documento legal, y descontex-tualizándolo de su espacio de validez formal. Vemos allí otro gesto político que desacredita ciertos lenguajes pertenecientes a universos aristocráticos y restrictivos para pasar a jugar con ellos en espacios y materialidades artísticos y vanguardistas.

Otra obra que merece ser mencionada –y que es analizada más detenidamente en el capítulo siguiente– es Poemas (in)sonoros (1969), formada por un sobre con el título de la obra y la frase “Un Disco para mirar” y, dentro, un cuadrado de cartulina negra en cuyo centro tiene un círculo blanco con círculos concéntricos verdes, repi-te el nombre de la obra, el año y el nombre de Vigo. Una de las carac-terísticas sobresalientes de esta obra es que el disco es, justamente, cuadrado, un gesto muy frecuente en Vigo. En segundo lugar, que el disco sea para “mirar” y no para escuchar, es otro de los juegos de palabras y de nombres con los que Vigo muchas veces niega lo que dice o lo que muestra. Por otro lado, esta obra tiene sus antecedentes en varios de sus trabajos de la década de los cincuenta, en los que realizaba círculos concéntricos con compás, buscando un efecto entre lo óptico y el dibujo técnico.

En la misma sintonía, Poemas (in)sonoros es llamativamente cercano a los Rotorelieves creados por Duchamp. La búsqueda de generar una ilusión óptica a partir del movimiento de los discos es patente en ambos casos. Por otro lado, la propuesta de Duchamp para hacerlos girar en un tocadiscos es coincidente con la idea de Vigo de presentarlos como si efectivamente se pudieran escuchar. Como afirma Julia Cisneros en este libro, en Marchand du Sel había reproducciones de los rotorelieves, por lo que Vigo tuvo un cono-cimiento directo de ellos, además de la información que constaba 
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en los libros sobre este artista existentes en su biblioteca, a lo que se suma que en su propio acervo había un rotorelieve de Duchamp, cuyo origen desconocemos, pero posiblemente haya sido parte de una edición posterior de una revista de poesía experimental.

Fue en base a este disco que un año más tarde, en 1970, Vigo rea-lizó la “)in( grabación de ‘poemas )in( sonoros’ subtitulado Un disco para mirar editado bajo el sello grabador Diagonalcero en el ‘69”.18 En el archivo del artista, seguido a la invitación, se encuentran foto-grafías de un artefacto formado por piezas de madera, cables, botones y agujeros que sería la máquina presentada en dicha ocasión.

Los Poemas matemáticos (in) comestibles son una serie de latas que Vigo produjo en 1968, analizada por Julia Cisneros en el próximo capítulo. Cada uno de estos objetos consistía en dos latas soldadas, en cuyo interior un elemento desconocido realizaba un sonido al sa-cudirlas. Además, venían en sus cajas correspondientes con el sello “Editó Diagonal Cero”. Más allá de la probable referencia a las latas Merda d’artista del italiano Piero Manzoni , a partir del análisis de Vendedor de Sal, hemos hallado una frase de Duchamp que propone la creación de un objeto muy semejante al producido por Vigo bajo el nombre de “readymade recíproco”.19 Otra vez, podemos pensar que el platense realizó un proyecto de Duchamp, que el bosquejo se ejecutó en manos del argentino.

Si alguna duda cabe sobre la admiración de Vigo hacia Duchamp, en 1971, cuando expuso junto con otrxs artistas en el Camden Art Centre de Londres, Inglaterra, muestra organizada por Jorge Glus-berg desde el Centro de Arte y Comunicación (CAyC), se publicó una reseña de la misma en el Arts review. Allí, Guy Burn califica a 

 

18. Vigo, Edgardo Antonio, 1970. Serie documentos personales, Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata.

19. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 1966, p. 20. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata.
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Vigo como un “devotee of Duchamp” (seguidor de Duchamp), quien había enviado los Poemas matemáticos (in) comestibles.20 Del mis-mo modo, en el rastreo del archivo, es notorio que diversxs críticxs de arte mencionan a Duchamp al referirse a Vigo a lo largo de sus cuatro décadas de trabajo.

De un modo semejante, las Obras (in) completas, de 1970, eran etiquetas que tenían impreso el nombre de Vigo, la frase “Obras (in) completas” y el número de tomo en romanos (I al IV) para que el re-ceptor las adhiriera a cualquier objeto. Vigo las colocó en 4 botellas de ginebra y luego las ubicó en un cajón. Más allá de la apelación a la participación del público, del juego con la ironía y las múltiples re-ferencias que se juegan en estas dos obras –a las editoriales literarias, a la poesía experimental, etcétera–, interesa en este caso resaltar la idea de empaquetar, así como el uso del azar. En ambas, la latas y las botellas –o donde el receptor haya decidido colocar las etiquetas– son aspectos fundamentales de la materialidad de las obras. Asimismo, el azar se encuentra en la decisión de cada participante de pegar las etiquetas donde sea. Así, por ejemplo, un artista le envió una postal donde cada miembro de la familia, desnudo, se la había adherido a las nalgas. Esto nos lleva directamente a vincularlos con la obra Tres zurcidos-patrón (1913-1914) de Duchamp, también conocida como Azar en conserva. Para realizar esta obra, el artista francés dejó caer tres hilos de un metro al azar sobre una tela y la forma como quedó cada uno fue utilizada como patrón para cortar tres reglas de madera. Finalmente, colocó estas reglas en una caja.

Más fuerte aún es la referencia a esta obra de Duchamp en otras dos obras de Vigo. Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo (1970), que Julia Cisneros también analiza en este libro, es una tarjeta de cartón que contiene enrollado un metro de hilo de algodón, en cuyo extre-

 

20. Burn, Guy. “Figuration to System Art”, en Arts review, Vol. XXIII, n° 4, 1971.

 

29

Introducción

 

mo izquierdo tiene adosada una tarjeta que dice “principio” y, en el opuesto, dice “fin”. Además, tiene atada con varios hilos una tarjeta triangular con el nombre de la obra sobre unas letras y el número 69 en rojo. La conexión con Tres zurcidos-patrón, parece muy cercana, del mismo modo que hemos hallado en Vendedor de Sal innumera-bles referencias al trabajo con hilos, de las que Vigo, obviamente, tenía conocimiento.

Sin embargo, es necesario aclarar que, como hemos desarrollado más profundamente en otro lugar,21 el uso de hilos por parte de Vigo es una maniobra estética que toma directamente del mundo de los tribunales. Ya sea para coser, para sujetar tarjetas u otros objetos, o bien para sumar un componente material a las obras, los hilos forma-ban parte de una estética definida en conjunto con otras estrategias lingüísticas también tomadas del mundo judicial, como el uso de frases, términos y expresiones típicas de los escritos que se produ-cen en ese ámbito. Esta incorporación dislocatoria del discurso y la materialidad judicial a las obras de arte aparece en diversos trabajos de Vigo. Incluso en la re-escritura Vendedor de Sal es interesante notar que las tapas de cartulina y las hojas mecanografiadas del libro están unidas por hilos, cosidas a la manera de un expediente judi-cial, conjugando nuevamente el mundo de los tribunales con el del arte. De esta manera, el hilo no proviene única y directamente de la asimilación de Duchamp, sino también de una experiencia propia y muy presente en la estética de Vigo. Por lo tanto, si el metro de hilo en Duchamp era una forma de jugar con el azar, en el caso de Vigo, lo poético –desde el título– y lo material tenían significados que iban más allá del homenaje.

Otra obra de Vigo que podemos vincular estrechamente con Tres zurcidos-patrón, y que demuestra la persistencia del estudio de la obra 

 

21. Ver: Bugnone, Ana. Vigo: arte, política, vanguardia, La Plata, Malisia, 2017.
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de Duchamp por parte del platense, se titula Le patron metro de Mar-cel (1991). Se trata de una caja de madera con dos cierres de cuero con hebillas, en cuya tapa contiene el título de obra resumido, con la palabra patron entrecomillada. Al abrirla, contiene una madera de un metro con tornillos y tuercas mariposa, ubicados cada diez centíme-tros. Debajo de esta madera, se encuentran 10 cajas más pequeñas de cartón. Dentro de cada una, hay un objeto formado por dos maderas de 10 centímetros, envueltas en cartones y unidas por un tornillo con el mismo tipo de tuerca. Las etiquetas de estas cajas dicen “Primeros 10 centímetros de Le patron metro de Marcel”, seguidos del lugar, la fecha y la firma de Vigo. Las etiquetas van variando en el orden “Se-gundos 10 centímetros…”, “Terceros 10 centímetros…”, etc. 

En esta obra, cuya referencia a Tres zurcidos-patrón se evidencia en el título –aunque también encontramos menciones de cortes de 10 centímetros en Vendedor de Sal–, Vigo reemplazó el hilo por la madera. El patrón pasó a ser un metro de este material. El artista le impuso una estructura lindante con el conceptualismo –por cierta tautología lingüística entre el metro y las diez cajas de diez centí-metros cada una– y con la matemática, vínculo que había desarro-llado en profundidad en sus “poemas matemáticos” y con el uso de elementos de la geometría y el lenguaje técnico desde los primeros años cincuenta. Así, demuestra que un metro se divide en diez partes de diez centímetros y, además, los denomina según su nombre ordi-nal. Por otro lado, Vigo apela a la centralidad del contenedor, según comentamos, elemento presente en muchas de sus obras. Desde las valijas del Museo de la Xilografía, hasta las latas de Poemas mate-máticos (in) comestibles y las botellas y la caja de Obras (in) com-pletas, pasando por su propio archivo ubicado en cajas de madera y de cartón, los receptáculos no son el envoltorio de la obra o de una institución –como el museo y el archivo–, sino que son parte de las mismas, incluso constituyen un aspecto primordial. Cierta obsesión por el guardado de sus propios documentos de archivo, que aparece 
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también en los recipientes usados en estas obras, da cuenta de la necesidad de dar relevancia a la protección, la que, sin entrar en aná-lisis psicologistas, muestra una manía por la preservación. Quien se haya introducido en el Centro de Arte Experimental Vigo y se haya sumergido en sus obras y su archivo, sabe que encontrarse con cajas y recipientes, en general de madera o cartón, es una situación reite-rada: la insistencia de Vigo en almacenar de este modo es notoria.

Desde otro punto de vista, Le patron metro de Marcel también se vincula con la idea de certificación de tipo judicial que Vigo realizó con otros trabajos. En este caso, cuando Vigo colocó los pequeños trozos  de madera dentro de las cajas cuya etiqueta daba cuenta de su pertenencia al patrón de Marcel, estaba certificando esta relación. Vemos este mismo procedimiento, por ejemplo, en el “señalamiento” VIII, titulado Devolución del agua del ‘70, realizado entre 1970 y 1972, en el que tomó agua del Río de la Plata, sumergió trescientas tarjetas y, al año siguiente, la devolvió al río. Cada una de esas tarjetas –que sería entregada al público por diversos medios, especialmente por vía postal–, se transformó en una certificación de dicha acción al describir con un lenguaje cercano a los escritos jurídicos lo realizado. La pertenencia de esas tarjetas a la acción, quedaba, entonces, certi-ficada por el propio Vigo –no sin cierta ironía sobre los documentos judiciales–, del mismo modo que en el patron cada cajita contiene una décima del mismo –aunque, fácticamente, no se trate del mismo objeto–, cuya etiqueta lo certifica.

Finalmente, queda la pregunta sobre el uso del término patron que, como dijimos, se relaciona directamente con la obra de Du-champ, pero en la caja contenedora, está entre comillas. Estas pue-den producir diversos efectos, como señalar la semejanza con el tra-bajo del francés, considerando patrón como modelo, en este caso, modelo de un metro, o modelo de la obra de Duchamp para realizar otras; también pudo jugar con la polisemia –una actitud frecuente en Vigo– de patrón como jefe, donde Duchamp cumpliría este rol, o, a 
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la inversa, donde el artista argentino sería el patrón del francés. Entre la ironía y el desconcierto, Vigo jugaba a ser otro Duchamp.

En 1980 el platense envió a Roberto Sandoval la obra Duchamp Rrose Mutt Marcel Selavy para participar del “Commonpress 27”, a realizarse en Brasil. Otra vez, el nombre de Duchamp resulta cen-tral, en este caso, en una composición que incluye intercalados sus heterónimos (Rrose Selavy y Richard Mutt). La obra es una copia xerox de un collage en el que Vigo colocó imágenes de obras de Duchamp, como L.H.O.O.Q y ¿Por qué no es tor nu dar Rro se Sé-lavy?, con una estrella en el medio de la composición y dos hilos que cuelgan de la misma. En referencia al nombre, no es casual que Vigo también haya decidido usar heterónimos en varias de sus obras, especialmente las más tempranas, así como el intercalar los nombres puede considerarse parte de los frecuentes juegos de pa-labras que el platense realizaba en su práctica artística. Del mismo modo, Vigo firmó varias postales como Rrose Selavy II, en directa alusión al heterónimo de Duchamp. Los que Vigo utilizó a lo largo de su carrera fueron Vhigo, Otto von Maschdt, Gus Gonzalez e Igor Orit, así como dos nombres femeninos: Rose Selavy II (a veces, precedido de “Don”) y Tana Vigo.

Unos años después, Vigo participó de la muestra “In the Spirit of Marcel Duchamp”, en 1987, en Budapest, Hungría, lo que demues-tra la continuidad de su interés en este artista. Se trata de un pro-yecto para conmemorar el centenario del nacimiento del francés, al que envió una obra titulada “Perfil imaginario de Marcel Duchamp”. Además, en ese año, participó con la misma en “Mail art project”, realizado en Bergamo, Italia.

En las exposiciones de los años noventa, las menciones a Duchamp por parte de Vigo no cesaron. El artista de la neovanguardia platense continuó apuntando a la figura del francés como una referencia inelu-dible,  un  inspirador,  un  creador inclasificable que  marcó  desde  el inicio su pensamiento y su obra. 
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Un cierre posible

Este rastreo por las múltiples referencias y obras de Vigo vinculadas a Marcel Duchamp, nos dio un panorama de la importancia de este último en el universo de la producción artística y teórica del argen-tino. Así, en este breve recorrido, hemos podido describir la trascen-dencia que tuvo el francés para la producción creativa del platense: Vigo no solo leyó y se nutrió de la producción de Duchamp, también se identificó con él como artista y como crítico social y de las insti-tuciones artísticas. Al mismo tiempo, Vigo reformuló esa producción duchampiana, proponiendo nuevas formas artísticas, objetos, expe-riencias participativas y arte correo, que tomaban algo –o en ocasio-nes, mucho– del francés para ponerlo a circular en otro espacio y en otro tiempo, sin que desentonara con su propuesta ligada a las neo-vanguardias, en términos de críticas a las instituciones, a la obra de arte tradicional, inmutable y perenne, al público como sujeto pasivo y distante de la obra. Duchamp germinó en Vigo y en ese proceso se ensambló con otrxs referentes de las vanguardias locales y de otros países, así como con su propia creatividad.

Podemos ver a Duchamp en la concepción de muchas de las obras de Vigo, a lo cual se sumaba una inventiva personal, capaz de man-tener y, al mismo tiempo, transmutar, expresiones provenientes del francés. Vigo se apropió de los procedimientos, del gesto, de la críti-ca de Duchamp y trabajó sobre ellos desde un lugar particular, donde intervenían otras lecturas e influencias. Vigo, desde Duchamp, creó un mundo personal: reivindicó sus propuestas y obras, analizó y di-seminó sus textos y creaciones y, a partir de allí, elaboró sus propias genealogías, estrategias y configuraciones teóricas y artísticas. 

Así, aspectos como la democratización y la divulgación del arte, el uso del espacio público, las múltiples vinculaciones con una política contraria al orden social hegemónico y a la situación de opresión económica, social y política latinoamericana, se fundieron 
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en un nuevo programa de Vigo, consustanciado con su perspectiva personal del arte y de su contexto histórico y social. En este sentido, observamos tanto contigüidades como saltos en relación con la obra de Duchamp: contigüidades claras, explícitas, por un lado, y, por otro, saltos que aterrizan en otras intencionalidades sociales y polí-ticas, propias de un contexto muy diferente al europeo y estadouni-dense y de una marcada posición personal.

En relación con esto último, la politicidad que Vigo sostuvo en algunas de sus obras, excede la reproducción de Duchamp para im-primir “otros objetivos y otras rupturas con el orden social domi-nante, aun cuando estas no sean siempre explícitas y canónicas en cuanto a formas y estrategias combativas del horizonte de izquierda. En este sentido, creemos que la visión crítica que sostuvo Duchamp, así como otrxs artistas y teóricxs de la vanguardia en lxs que Vigo estaba interesado, pudo haber sido una puerta de entrada a cuestiona-mientos, innovaciones y producciones creativas diferentes.

De las obras y teorizaciones de las vanguardias a la concreción en una producción creativa propia, vemos que la activación crítica de lo aprendido de las vanguardias fue una de las estrategias que Vigo, como otrxs, potenció con sus prácticas artísticas para decir algo nuevo que, más allá del paso de los años, parece siempre fresco, siempre joven.
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Ingresar al universo editorial de Edgardo Antonio Vigo implica explorar las múltiples dimensiones que componen estos proyectos, las redes que tejen hacia el interior de ellos mismos y su repercu-sión en programas estéticos, poéticos y políticos. Revistas editadas por Vigo como DRKW, WC, Diagonal Cero y Hexágono ‘71, dan cuenta de indagaciones que construyen, desde lo formal, una ex-pansión en las materialidades y sus posibilidades de edición; en su contenido, una voluntad por compartir textos teóricos, poemas e imágenes desde repertorios, con frecuencia, marginales, diversos y personales. 

La madeja de conexiones se complejiza si nos sumergimos en el archivo del Centro de Arte Experimental Vigo (CAEV), porque el trabajo de edición se extiende hacia una zona de ejemplares no publicados que sirven como sustento al material que Vigo posterior-mente difunde en las revistas. A falta de un término que los compren-da, hemos denominado estos libros personales como re-escrituras. 

En términos generales, podemos decir que las re-escrituras de Edgardo Antonio Vigo y Elena Comas (1934-2006) son libros que copian libros ya existentes, de manera completa o fragmentaria, en muchos casos traducidos por Comas, artista, traductora y esposa de Vigo. Las re-escrituras son experimentos privados de edición, cada uno de estos ejemplares se presenta como un nuevo original en tanto se ensayan en ellos disposiciones textuales, se incorporan imáge-nes, composiciones visuales, dibujos y modos de la encuadernación artesanal. Abarcan un arco temporal que inicia en 1954 y culmina, aproximadamente, en 1975. 
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Los textos que se transcriben en las re-escrituras son de proce-dencia diversa: libros completos, artículos de revista, catálogos o suplementos culturales. Algunas re-escrituras poseen ilustraciones en su interior (en su mayoría realizadas por Vigo, uno ilustrado por Comas); otras, recortes de imágenes que acompañan el con-tenido de lo dicho en el artículo. En cada ejemplar hay un trabajo de edición por parte de E. A. Vigo no solo en lo que respecta al repertorio de autores que se elige, sino también en la disposición del diseño de página, columnas, tipografías y el trabajo de encua-dernación.

Por la especificidad de estos compendios de lectura y sus carac-terísticas decidimos, a partir de la marca textual que aporta el guión (entre el prefijo “re” y “escrituras”) hablar de re-escrituras para re-ferir a un conjunto de ejemplares realizados por Elena Comas y Edgardo Antonio Vigo, algunos de los cuales circulan –de manera fragmentaria– por sus ediciones y trabajos expuestos. La marca tex-tual del guión sirve para diferenciarlos del concepto de reescritu-ra como lo concibe la crítica literaria22, puesto que esta centra su atención en los procedimientos por los cuales un autor reformula determinado texto original con intención creativa, produciendo una modificación del texto base.

Las re-escrituras configuran una constelación de lecturas donde interviene la copia, la traducción, la encuadernación, el trabajo vi-sual y los repertorios temáticos, esto último, en el caso de los ejem-plares que transcriben artículos. En las re-escrituras, literalmente la dupla Comas-Vigo vuelve a escribir, pero en esa repetición, a pesar de no modificarse el contenido del texto, cambia el estatuto 

 

22. Ver, entre otros: Bajtin, Mijail. Estética de la creación verbal. Buenos Aires, Siglo XXI, 2012 y Genette, Gérard. Palimpsestos. Madrid, Taurus, 1989.
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del nuevo original, pasa por el cuerpo de quien, mediante la utili-zación de la máquina de escribir, duplica el texto y lo reformula en su edición. 

La función principal de las re-escrituras es formativa, sirven para estudiar, para conocer movimientos artísticos y miradas sobre la poesía, es por esto que el contenido, las palabras citadas-copiadas, se traducen y transcriben de manera fiel; sin embargo, las interven-ciones artísticas que operan sobre ellos los aleja de ser únicamente libros de estudio. Si bien se respeta el contenido del texto, muchas veces su forma –en la disposición heterodoxa en la que Vigo trans-cribe los párrafos– genera piezas que proponen otras formas de lec-tura más cercanas a los abordajes de la poesía experimental, tal es el caso, por ejemplo, del libro de re-escritura Los orígenes del Neoplas-ticismo de mediados de la década de 1950. 

En torno a la circulación posterior de este trabajo de traducción y re-escritura, Vigo extraía de las re-escrituras fragmentos para uti-lizarlos de forma pública. Estos se encuentran dispersos en sus pu-blicaciones, ensayos y charlas, pero también, y de manera menos evidente, las re-escrituras intervienen en la elaboración de su poli-facética producción artística. En este sentido, la re-escritura de Ven-dedor de Sal es paradigmática en tanto sirve como insumo para la elaboración de obra y sustenta el conocimiento que Vigo exhibe en los artículos periodísticos que publica sobre Duchamp.

Hemos constatado tres temáticas predominantes en estos com-pendios de lectura: por un lado, el interés en torno a las vanguardias históricas; por otro, la traducción de artículos y libros completos so-bre poesía experimental; y, por último, una fuerte atracción hacia la historieta centrada en la re-escritura de artículos periodísticos y catá-logos. Hemos comprobado que las re-escrituras son espacios de lec-tura y formación, sustentan abordajes teóricos y estéticos que Vigo pone a funcionar en su producción visual, editorial y de divulgación mediante charlas. 
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Las re-escrituras se ubican dentro de la Serie Escritos Personales del Archivo E. A. Vigo del CAEV. En esta serie hemos incluido tanto los compendios de re-escrituras como los libros intervenidos, los ma-nuscritos de Elena Comas y los textos no publicados de E. A. Vigo. Las temáticas de las re-escrituras pueden abordarse de manera con-junta con la Biblioteca y Hemeroteca del CAEV23 en tanto estos espacios también dan cuenta de los intereses de lectura que sustentan los abordajes artísticos. 

Los ejemplares de re-escritura se presentan, en muchos casos, como traducciones pioneras al español. Si bien pertenecen, como dijimos, inicialmente al ámbito privado –es decir, las re-escrituras no fueron puestas a circular como obra ni concebidas para su publi-cación en su edición artesanal de libro único–, encontramos en sus revistas material perteneciente a las traducciones de las re-escrituras. Así, analizando de manera transversal el material de archivo, consta-tamos que muchos de los textos transcritos en las re-escrituras circu-lan en la producción de E. A. Vigo a partir de citas y apropiaciones que aparecen de manera fragmentaria en las ediciones y revistas que publica. Por lo tanto, existen correspondencias entre estas ediciones privadas, las re-escrituras y los textos que aparecen en las revistas que Vigo edita, en los textos que escribe para suplementos de cultu-ra, sus ensayos y sus charlas. 

Por lo anterior, podemos decir que las re-escrituras sirven a la producción de Vigo como andamiaje conceptual para la elaboración 

 

23. Además de los libros de re-escrituras, la biblioteca de E. A. Vigo cuenta con más de 2000 ejemplares que contemplan estas temáticas y otros intereses. Ver: Cisneros, Julia. Apropiación y repertorio en las re-escrituras de Edgardo Antonio Vigo y Elena Comas. La Plata, Tesis de Maestría, Facultad de Artes, Universidad Nacional de La Plata, 2020. Disponible en: http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/103035, apartado Bibliotecas. 
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de sus propios postulados sobre el arte. En este sentido, uno de los casos más notables es la traducción y re-escritura del Marchand du Sel de Marcel Duchamp. Esta re-escritura fue traducida por Elena Comas,  mecanografiada  y  diagramada  por  E. A. Vigo  en  1966,  y da cuenta de los intereses de E. A. Vigo y sus lecturas en torno a la historia del arte. Es la primera versión conocida que de manera com-pleta traduce al español este texto. 

Marchand du Sel, en la versión de la dupla Comas-Vigo bajo el título Vendedor de Sal, nos permite analizar la apropiación por parte de Vigo de los postulados duchampianos. En este capítulo, trabaja-remos a partir de una selección de obras y publicaciones del artista platense donde la re-escritura aparece como sustento de su produc-ción estética y teórica. Tangencialmente, referiremos también en este desarrollo a la re-escritura Las máquinas Solteras (Les machi-nes Célibataires) de Michel Carrouges –traducida por Elena Comas, diagramada, mecanografiada e ilustrada por Vigo– en tanto se pre-senta como la primera re-escritura por la cual Vigo ingresa a la obra de Marcel Duchamp. Al igual que el libro Marchand du Sel, es la primera traducción al español conocida. 

 

Origen de un credo

En  el  archivo  del  CAEV  hay  papeles  dispersos,  postales,  afiches, objetos, libros, homenajes y envíos de arte correo que remiten a la obra de Marcel Duchamp y dan cuenta del interés sistemático que Vigo tenía por su producción. Como ha indicado Ana Bugnone en la Introducción a este libro, hay referencias explícitas a la obra de Marcel Duchamp a lo largo del trabajo teórico y artístico de Vigo.

Mario Gradowczyk señala que al momento en que Vigo reside en París, en 1954, Duchamp no tenía la repercusión como artista que cobraría luego de la década de 1960: “Si se revisa la extensa biblio-
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grafía sobre Duchamp, son escasos los artículos sobre sus ideas y sus obras aparecidas durante la década del 50’ en revistas francesas”.24 En concordancia con lo anterior, en la entrevista realizada por José Fernández Vega, Thierry de Duve señala:

[Duchamp] Tuvo su primera retrospectiva en Pasadena en 1963. A par-

tir de entonces se difunde su mensaje como reguero de pólvora. Los re-

ady-made se exhiben por primera vez al gran público. A partir de 1963 

Duchamp comienza a ser más célebre que Picasso.25

La primera referencia explícita a la obra de Marcel Duchamp en la trayectoria de Vigo pertenece a la Serie Documentos Personales, donde figura “un drama de amor (Leyenda) desarrollo literario de un juego poético” escrito por Vigo en 1958. Un año antes, Elena Comas y E. A. Vigo habían realizado la traducción y re-escritura de Las Máquinas Solteras (Les Machines Célibataires) de Carrouges –pu-blicado originalmente en francés hacia 1954– donde se menciona la obra “El Gran Vidrio” de Duchamp. 

Si bien Les Machines Célibataires es el ingreso de Vigo al estu-dio de Duchamp, los libros sobre el artista francés son una constan-te en la biblioteca. Atendiendo a las fechas de edición de los libros de la Biblioteca General del CAEV encontramos como temática 

 

24. Gradowczyk, Mario. “Edgardo Antonio Vigo: Maquinaciones (1953-1962), en Maquinaciones. Edgardo Antonio Vigo: trabajos 1953-1962”, Buenos Aires, Centro Cultural de España en Buenos Aires; Córdoba, Museo Provincial de Bellas Artes; Rosario, Museo Castagnino + macro; La Plata, Museo Provincial de Bellas Artes, 2008, p. 91. 

25. Fernández Vega, José. “‘El mensaje de Duchamp recién llegó a destino en los años sesenta’. Entrevista a Thierry de Duve”. Buenos Aires, Ramona, n° 76, p. 31. Disponible en: http://70.32.114.117/gsdl/collect/revista/revistas/ramona76.pdf
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transversal las publicaciones sobre Marcel Duchamp26 con ejem-plares publicados entre 1959 y 1995 que dan cuenta de su obra y aportan  análisis  críticos.  Por  lo  anterior  podemos  afirmar  que  la producción de Marcel Duchamp es un vector que atraviesa y per-dura entre las indagaciones bibliográficas de Vigo, es un referente ineludible para comprender su producción. 

 

Máquinas inútiles (y solteras)

Dentro de las vanguardias históricas europeas, encontramos cuatro grandes actitudes en torno a la máquina: la exaltación de la misma del futurismo italiano (en el manifiesto de Marinetti), la máquina en función de nuevas relaciones de producción en el caso del construc-tivismo ruso (Tatlin, Moholy-Nagy), máquina del deseo dadá y el antimaquinismo surrealista que quiere resguardar el deseo simbólico para volverlo contra la máquina27. En el arte latinoamericano, las referencias al objeto máquina, sus usos y tensiones con el espacio urbano pueden rastrearse desde, por lo menos, la década de 1920. La máquina aparece como sistema, por ejemplo, en el constructivismo 

 

26. Corresponden a los siguientes libros: Lebel, Robert. Marcel Duchamp, Paris, Trianon, 1959. Sanouillet, Michel. Marchand du Sel, Paris, Le Terrain Vague, 1959. Schwartz, Arturo. Marcel Duchamp, Milán: Fratelli Fabbri Editori, 1968. Paz, Octavio y Marcel Duchamp. Octavio Paz, Marcel Duchamp, México, Ediciones Era, 1968. Sanouillet, Michel. Escritos. Duchamp du signe, Barcelona, Gustavo Gili, 1978.  Duchamp, Marcel. Manual of Instructions for Etant Donnes, Philadelphia, Philadelphia Museum, 1987. Moure, Gloria. Marcel Duchamp, Barcelona, Polígrafa, 1988. Mink, Janis y Marcel Duchamp. Marcel Duchamp: 1887-1968; Kunst als Gegenkunst, Colonia, Taschen Verlag, 1994. Ramírez, Juan Antonio. Duchamp, el amor y la muerte incluso, Madrid, Siruela, 1994. AA. VV. Duchamp, Barcelona, Polígrafa, 1995. 27. Esta caracterización, de manera muy esquemática, tiene como referencia el libro de Deleuze, Giles y Félix Guattari. El anti-Edipo: Capitalismo y esquizofrenia, Paidós, Barcelona, 1995.
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de Torres García, a partir de su representación en la obra de Tarsila do Amaral y Diego Rivera, en la agrupación Artistas del Pueblo28, como los casos de Adolfo Bellocq y Abraham Vigo. El neocriollo de Xul Solar contempla apéndices y mejoras para la vida humana futura29, en algunos Sueños de Grete Stern dialogan máquinas oníricas con cuerpos femeninos, también en las imágenes surrealistas del joven Berni advertimos máquinas-ficciones que descubren fragmentos de los dispositivos descentrados de su función habitual. 

El concepto de máquina funciona en la obra temprana de Vigo, entre otros factores, desde la posibilidad de obra seriada y su po-tencialidad conceptual30. Como ha indicado Mario Gradowczyk, las máquinas en la obra de Vigo “responden a un proceso de seria-lización que se ve reflejado en diversas variaciones temáticas. Las series responden a los conceptos de repetición y de diferencia y se caracterizan por el empleo de soportes, tamaños, motivos y medios similares”.31 Por ejemplo, la obra Máquina inútil aprovechando la fuerza motriz humana para cortar el comentario de las malas len-guas dándole participación en la producción de 1957 (Figura 1) ten-sa desde el título dos sistemas contrapuestos: el universo técnico e 

 

28. AA. VV. Los artistas del pueblo, Buenos Aires, Catálogo Malba Fundación Osde, 2008. 

29. Ver: Artundo, Patricia. Xul Solar, entrevistas, artículos y textos inéditos, Buenos Aires, Corregidor, 2006. 

30. En torno a las potencialidades conceptuales de la máquina en vínculo con la literatura, se sugiere el artículo de Sierra, Marta. “Máquinas, ficciones y sociedades secretas: Caterva y La ciudad ausente”, en Revista Iberoamericana, n° 71, 211, 2005, pp. 521-537. 

31. Gradowczyk, Mario. “Edgardo Antonio Vigo: Maquinaciones (1953-1962)”, en Maquinaciones. Edgardo Antonio Vigo: trabajos 1953-1962, Buenos Aires, Centro Cultural de España en Buenos Aires; Córdoba, Museo Provincial de Bellas Artes; Rosario, Museo Castagnino + macro; La Plata, Museo Provincial de Bellas Artes, 2008, p. 66. 

 

46


Re-escribir a Marcel Duchamp

 

industrial –negado con el prefijo “in”–, y lo cotidiano, el chisme, el cotilleo. La “acción productiva” de esta máquina inútil puede inter-pretarse, quizás, desde las dos acepciones para la palabra “lengua”: literalmente la máquina inútil podría proponer amputar el órgano y, por consiguiente, bloquear los comentarios críticos; también po-demos suponer la propuesta como la interrupción de las “malas lenguas” asociadas al “chisme”, para que éste no sea marginal sino que “participe en la producción”, es decir incluir el chisme, el mur-mullo, en la polifonía de voces que componen lo real. Todas las interpretaciones bordean el disparate porque en la propuesta Vigo apela a la paradoja, la ironía y el humor. La pieza, compuesta de un collage y una superficie negra con hendidura, contiene en gérmen la condición participativa que se profundiza en la obra posterior de Vigo, en tanto el espectador para poder observar el mecanismo completo debe develar el plano negro que solo muestra una parte de la totalidad del collage. Notemos que la intervención sobre la imágen propone un sistema de conexiones que unen mediante poleas las bocas de los personajes con el trasero de un tercero al que señalan. 

A diferencia de la utilización del concepto “máquina” en las obras de Berni o Torres García, en estas piezas prima la paradoja y, sobre todo, el humor. Notemos que en sus primeros trabajos ya aparece el adjetivo “inútil”, referido a lo que no produce provecho o beneficio, antítesis de la idea de progreso que propone la máqui-na, que será reutilizado a partir del prefijo “in” entre paréntesis en otras producciones.32

 

32. Hemos relevado al menos dieciocho obras que poseen el prefijo “(in)” en su título, entre ellas: Poemas (in) sonoros, Poemas (in) comestibles, (in) film, (in) hostia. 
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Figura 1. Máquina inútil aprovechando la fuerza motriz humana para cortar el comentario de las malas lenguas dándole participación en la producción. E. A. Vigo, 195733. 

En las primeras máquinas inútiles elaboradas por Vigo en la década de 1950, dialoga el erotismo, el fetiche, la autosatisfacción, lo extraordi-nario, el juego, el humor, lo contradictorio y lo irreverente. Concep-tualmente, se encuentran ligadas a las características de la máquina deseante El Gran Vidrio de Duchamp, pero también a las máquinas de otro de los referentes en el repertorio de Vigo, Francis Picabia. Vigo escribe tempranamente sobre la máquina en su artículo Máquinas Inútiles. Solteras imposibles34. Además del interés bibliográfico, Vigo conocía los procedimientos del dibujo técnico y el funcionamiento de las máquinas, recordemos que fue egresado del Colegio Industrial “Albert Thomas” de La Plata donde cursó sus estudios secundarios. 

En la producción de Vigo, la idea de máquina es conceptualmente el nombre que antecede a la caracterización del “objeto”, ligado en 

 

33. Todas las imágenes utilizadas en este capítulo se encuentran en el Centro de Arte Experimental Vigo, Fundación Artes Visuales de La Plata.  34. Vigo, Edgardo Antonio. “Máquinas Inútiles. Solteras imposibles”, en El Argentino, La Plata 19 de noviembre de 1959.
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este caso a los desarrollos de la década de 1960 y el carácter abstracto con el que llama “cosas” a sus obras tridimensionales.

Luego de esta breve caracterización, nos detenemos en la re-escritura de Les Machines Célibataires de Carrouges (1954) en tanto, como mencionamos, es el primer texto en el que Vigo ingresa, vía máqui-nas solteras, a la obra de Marcel Duchamp (Figura 2). Esta re-escritura data del año 1957 en la Serie Escritos Personales del Archivo CAEV.  Debemos decir al respecto que Les Machines Célibataires de Carrou-ges no ha sido hasta hoy traducido y editado oficialmente en espa-ñol, hecho que da cuenta de la importancia de las traducciones y las re-escrituras del acervo del CAEV. Vigo difunde los conceptos de Carrouges plasmados en esta traducción a partir del artículo Máquinas inútiles. Solteras imposibles35 y en la revista DRKW “C” de 1960, trans-cribiendo algunos fragmentos del texto de Carrouges.

Carrouges desarrolla en Les Machines Célibataires reflexiones en torno a los “mitos modernos” y lo que denomina “imágenes-clave” en las construcciones estéticas vanguardistas. Se detiene en el mito de las máquinas solteras concebidas como máquinas del suplicio porque “el mito de las máquinas solteras significa de una manera evidente el imperio simultáneo del maquinismo y del mundo del terror”. 36 El corpus analizado por Carrouges se centra en diversas máquinas, ejemplificadas a partir de Impresiones de África (1910) de Roussel, La recién casada o El Gran Vidrio (obra iniciada en 1911) de Marcel Duchamp y Colonia Carcelaria (1914) de Kafka, entre otras. El autor homologa el mecanismo de ficción creado por Kafka y Duchamp, destacando el erotismo, la significación del material y su transparencia, el dolor, el suplicio y la soltería.

 

35. Vigo, Edgardo Antonio. “Máquinas Inútiles. Solteras imposibles”, en El Argentino, La Plata 19 de noviembre de 1959.

36. Carrouges, Michel. Las Máquinas Solteras, Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 1957, p. 18. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata.
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Figura 2. Tapa de la edición original de Les Machines Célibataires. M. Carrouges, 1954.
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Figura 3.Re-escritura Las máquinas solteras, (Les Machines Célibataires). Traducción Elena Comas, diagramación E. A. Vigo, 1957.

 

Como indicamos anteriormente, la re-escritura de Comas y Vigo de este libro data de 1957, tres años después de su publicación oficial en francés. Probablemente el libro original haya sido traído por Vigo de su viaje a Europa en 1953. Se destaca entre los aspectos forma-les de esta re-escritura la diagramación de los párrafos en una hoja cuyas medidas (23, 5 x 22 cm.) no se corresponden con un formato de hoja tradicional, la re-escritura no está encuadernada, consta de hojas sueltas con números de página elaborados a partir de sellos y 

 

51


Re-escribir a Marcel Duchamp

 

está mecanografiada con tinta negra (Figura 3). El ordenamiento de los párrafos se encuentra en función del desarrollo compositivo de la transcripción agregando aspectos visuales vinculados con un tipo de dibujo más bien técnico y, como decíamos, la utilización de sellos en la numeración de las páginas. Entre los aspectos formales, hasta la página 20, el ejemplar de re-escrituras traducido como Las Máqui-nas Solteras, está compuesto por un bloque de texto y números de página (realizado con sellos de goma) en color negro. 

[image: ]

 

Figura 4. Re-escritura Las máquinas solteras (Les Machines Célibataires). Traducción Elena Comas, diagramación E. A. Vigo, 1957. 
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La página n° 20 de la re-escritura (Figura 4) lleva el subtítulo “Las máquinas solteras, Franz Kafka y Marcel Duchamp”. La pági-na n° 21, contiene una reproducción por parte de Vigo que copia la imagen original del texto de Carrouges. Al igual que en el original, la re-escritura respeta imagen y texto por separado, ocupando cada uno hojas diferenciadas. En las dos imágenes que siguen, vemos el original del libro (Figura 5) y la copia por parte de Vigo de “Colonia Penitenciaria de Kafka” (Figura 6). En la “copia” de la re-escritura, Vigo agrega la nota: “burda reproducción a ojo”.

[image: ]

 

Figura 5. Les Machines Célibataires M. Carrouges, 1954. En el epígrafe inferior dice “La máquina de la Colonia Penitenciaria de Kafka, esquema ejecutado por Zo”
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Figura 6. Re-escritura Las Máquinas Solteras.Traducción Elena Comas, diagramación E. A. Vigo, 1957. En el epígrafe en la parte superior de la imagen dice “La máquina de la Colonia Penitenciaria de Kafka, esquema ejecutado por Zo._ (burda reproducción a ojo)”. La aclaración entre paréntesis es un agregado de Vigo

 

Vemos en esta re-escritura que Vigo transcribe con libertad el texto ale-jándose de la referencia en torno al original (organizándolo en bloques con números de página sellados sobre el lado derecho de la hoja) pero la imagen que copia es sumamente fiel al original del libro de Carrou-ges (a pesar de ser una “burda reproducción”, según sus palabras). En la entrevista realizada por Mónica Curell (La marca de Vigo, 1995), 
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Vigo hace alusión a este libro diciendo, con motivo de su desarrollo objetual, que él las llamaba cosas inútiles y también usó el término de Carrouges: máquinas inútiles. Indica que comienza a armar estructuras con el material que le resulta más cálido, la madera, y refiere justamente a la obra “Colonia Penitenciaria de Kafka” como inicio de su búsqueda objetual, puesto que advierte en su trayectoria que la pintura “no era su camino” artístico. La apropiación funciona aquí como reformulación, pero también como insumo para la teorización en su propia obra. 

La re-escritura Las Máquinas Solteras se presenta, en primer lu-gar, como el ingreso de Vigo al conocimiento de una de las obras más importantes de Marcel Duchamp, El Gran Vidrio. En segundo lugar, aporta reflexiones y conceptos claves para la teorización que Vigo elabora sobre su producción artística. En tercer lugar, represen-ta un espacio de ensayo en torno a la edición y la apropiación. 

 

El Vendedor de Sal en La Plata

Hemos dicho que 1966 es el año en que Elena Comas traduce y E. A. Vigo realiza la edición para la re-escritura del libro de Duchamp Mar-chand du Sel, devenido Vendedor de Sal en su versión criolla. Como ha señalado Berenice Gustavino,37 la reescritura que realiza la pareja Comas-Vigo del libro de Kandinsky De lo espiritual en el Arte, se anticipa dos años a la publicación que realiza Edgar Baley. Lo mis-mo ocurrirá en la re-escritura de la obra de Duchamp, Marchand du Sel. Gustavino indica que Vigo elige una literatura que privilegia una versión del arte moderno donde predomina la abstracción, sin em-

 

37. Gustavino, Berenice. “Relatos sobre el arte moderno en las bibliotecas argentinas. Pistas halladas en el archivo y la biblioteca Antonio Vigo” en História da Arte:coleções, arquivos e narrativas. San Pablo, Urutau. pp. 431- 447. 2015. 
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bargo, esto no quita su preocupación por otros movimientos como el surrealismo y el dadaísmo presentes en su biblioteca. 

Con la re-escritura del libro de Duchamp, Vigo y Comas se adelantan a la primera traducción oficial de los escritos de Marcel Duchamp, puesto que es en 1978 que, bajo la edición de Michelle Sanouillet, la editorial Gustavo Gili publica Escritos: Duchamp du signe. Es relevante en este sentido la recuperación que en este tra-bajo hacemos de las re-escrituras en tanto presenta y analiza estos gestos pioneros en lo que respecta a la traducción e inserción de la obra de Duchamp en la Argentina. 

Tanto el libro Marchand Du Sel (en la primera edición francesa de 1959) como la re-escritura de Comas y Vigo traducida como Vende-dor de Sal (de 1966), y Escritos: Duchamp du signe (en la traducción oficial al español de 1978) corresponden a una recopilación de textos de Marcel Duchamp elaborada por Michel Sanouillet. En el prólogo, en la traducción de Comas, se aclara que “No son creaciones litera-rias, en el sentido propio del término, sino más bien los jalones de  un lento proceso mental”.38 Los escritos de Duchamp editados por Sanouillet se asemejan a papeles dispersos de archivo, notas, dibujos, reflexiones, instrucciones39 y proyectos. 

 

38. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal, Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 1966, p. 6. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 39. En este sentido, el movimiento Fluxus retoma del gesto de Duchamp las instruc-ciones como procedimiento. Podríamos considerar la publicación de Duchamp como un antecedente cercano a las piezas poéticas del libro Pomelo de Yoko Ono Ver: Ono, Yoko. Pomelo, Buenos Aires, De la Flor, 1970. Por ejemplo, dice Duchamp en una de sus notas titulada “Errata musical”: “Yvonne: Hacer una huella marcar con trazos una cara sobre la superficie imprimir un sello sobre cera//Magdeleine: Hacer una huella marcar con trazos una cara sobre la superficie imprimir un sello sobre cera// Marcel: Hacer una huella marcar con trazos una cara sobre la superficie imprimir un sello sobre cera” Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 1966, p. 20. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 
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La re-escritura Vendedor de Sal (Figura 7) se encuentra dividida en siete apartados con numeración romana. Comienza con una “Nota Bibliográfica” donde se detallan los acontecimientos en la trayec-toria de Marcel Duchamp, seguida de la introducción de Michel Sanouillet. El segundo apartado, “La recién casada desnudada por sus solteros, además” consta de 23 entradas40 donde encontramos anotaciones para la obra El Gran Vidrio. La tercera parte se denomi-na “Rose Selaví”, la cuarta, “Juicios y Críticas” incluye una entre-vista a Duchamp por J. Sweeney, un desarrollo sobre los ready made y textos de M. D. en torno a la producción de otrxs artistas. La quinta entrada corresponde a “Textos Diversos” y, por último, “Ensayo bi-bliográfico  general  elaborado  por  Pouppard-Lieussou”  aborda  los trabajos de Duchamp y especifica la cantidad de reproducciones que realizó sobre las obras. 

No es nuestra intención cotejar en estas páginas la traducción que la dupla Comas-Vigo realiza en 1966 y la edición de Gustavo Gili de 1978, solo decir que existen varias diferencias en los nombres de los capítulos41, algunas en lo que respecta a determinados pasajes de la traducción y agregados –de textos e imágenes– en la versión oficial de 1978.

 

40. Estas corresponden a: “(1 notas marginales)”, “(2 leyes y notas generales)”, “(3 lenguaje)”, “(4 readymade)”, “(5 azar)”, “(6 habilidad)”, “(7 inscripción de lo alto)”, “(8 la recién casada)”, “(9 ahorcado hembra)”, “(10 gas del alumbrado)”, “(11 molinos malic)”, “(12 polvo)”, “(13 tamiz)”, “(14 ranura)”, “(15 peso)”, “(16 molino de agua)”, “(17 salpicadura)”, “(18 testigos oculares)”,“(19 manejo de gravedad)”, “(20 combate de box)”,“(21 moledora de chocolate)”,“(22 color)”,“(23 peine)”. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 1966. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 41. En la edición de Gili de 1978, respectivamente, los nombres de las entradas son: 1-El velo de la Novia, 2- Rose & Cia, 3- M. D. Criticavit, 4- Texticulos. Ver: Sanouillet, Michel. Escritos. Duchamp du signe. Barcelona, Gustavo Gili, 1978. 
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Figura 7. Primera página de re-escritura Vendedor de Sal. Traducción Elena Comas, diagrama-ción y edición E. A. Vigo,1966.
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En términos generales, no podríamos decir que es un libro de lectu-ra convencional, se presenta más bien como un libro de fragmentos (“jalones de un proceso mental” dice Sanouillet) donde conviven instrucciones, notas, imágenes, reflexiones, “aforismos” de Rose Selavi, cartas, entre otros materiales inclasificables.  

Si bien una selección de las anotaciones presentes en la primera parte de Marchand du Sel fueron publicadas oficialmente en español en el libro-maleta Octavio Paz, Marcel Duchamp,42 en un cuaderni-llo cuyo título es Marcel Duchamp: textos, la traducción completa del libro al español no circuló hasta 1978. 

En torno a los aspectos formales, la re-escritura traducida como Vendedor de Sal se encuentra mecanografíada y diseñada sobre ho-jas de 30 x 25 cm. La tapa y la contratapa son de cartulina naranja, no presentan imágenes ni textos que indiquen al lector de qué traduc-ción se trata, la edición se encuentra encuadernada mediante costura exterior con hilo blanco. 

Las dos únicas intervenciones visuales realizadas por Vigo en la re-escritura del Vendedor de Sal corresponden a una copia realizada por Vigo de la silueta “Autorretrato de perfil”43 de M. Duchamp (Figura 8) realizada con marcador de fibra, y un poema matemático. La rúbrica que acompaña el perfil es una copia de Vigo de la firma del artista francés. 

 

42. Paz, Octavio y Marcel Duchamp. Octavio Paz, Marcel Duchamp, México, Edicio-nes Era, 1968. 

43. Vale decir que otra versión “libre” de la silueta de Marcel Duchamp aparece muy posteriormente en el trabajo de arte correo “Perfil imaginario de Marcel Duchamp obra que no nos pertenece” para el catálogo de la muestra OFF OFF, realizada en 1988, este hecho da cuenta, como venimos sosteniendo, el interés prolongado de la obra del artista entre las producciones de Vigo.
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Figura 8. Re-escritura Vendedor de Sal. Traducción Elena Comas, diagramación y edición E. A. Vigo,1966. CAEV

 

60


Re-escribir a Marcel Duchamp

[image: ]

 

Figura 9. Re-escritura Vendedor de Sal. Traducción Elena Comas, diagramación y edición E. A. Vigo,1966. 
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En el interior de la re-escritura encontramos un poema matemático de autoría de Vigo, realizado con marcador y titulado (pseudo) poema matemático a D. 1966 (Figura 9). En los documentos colaterales a la Serie Documentos Personales de E. A. Vigo presentes en el CAEV del mismo año, hallamos poemas matemáticos con una estruc-tura similar, donde también utiliza el marcador de fibra. El (pseudo) poema matemático a D cuenta con algunas inscripciones legibles que remiten al repertorio de artistas de Vigo: Francis [Picabia], Kurt [Schwitters], [Andre] Bretón, correspondencia, M. D [Marcel Du-champ]. La intervención estética sobre el ejemplar muestra que la mitad superior de la hoja se encuentra intervenida por Vigo, quien homenajea a sus referentes, mientras que la mitad inferior es la tra-ducción del libro de Duchamp.

Si en la re-escritura de Carrouges de la década de 1950, Vigo tra-bajaba con tinta negra en composiciones visuales ligadas al dibujo técnico, incorpora, a mediados de la década de 1960 las posibilidades y colores del marcador de fibra y las letras de molde. El ordenamiento de los párrafos, a diferencia de otras de las re-escrituras, lleva al límite de la hoja la escritura mecanografiada como se verá en la edición facsimilar que reproducimos en este libro. 

 

Caminos del vendedor

Un primer acontecimiento que deriva de la re-escritura Vendedor de Sal es su inserción, de manera fragmentaria, en la revista Museo. En torno a esta publicación, Juliana López Pascual44 indica que desde 

 

44. López Pascual, Juliana. Trincheras: El Campo Cultural En Bahía Blanca, Entre 1963 y 1968, Bahía Blanca, Tesis de Licenciatura, Universidad Nacional Del Sur, 2009. Disponible en: http://repositoriodigital.uns.edu.ar/handle/123456789/3006. 
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el 11 de abril de 1964, coincidentemente con la inauguración del XXXIVº Salón Regional de Arte, la dirección del MMBA comenzó a distribuir la revista Museo perteneciente al Museo Municipal de Bahía Blanca.45 Se editaron siete números hasta 1966, sin una pe-riodicidad establecida. Respecto de las características de la revista, López Pascual explica que:

Las limitaciones materiales incidieron, sin dudas, para que el énfasis 

de la revista estuviera en lo textual, a pesar de lo cual se manifestó una 

preocupación por cuidar su presentación visual con los recursos dis-

ponibles. El tamaño dado por la mitad de una página oficio, el trabajo 

sobre asimetrías en el diseño gráfico de la mayor parte de las páginas, la 

heterogeneidad de la tipografía en los títulos y la inclusión de imágenes 

dan cuenta de una voluntad de aprovechar al máximo las posibilidades 

dadas por la elaboración a partir de esténcils para mimeógrafo y máqui-

nas de escribir. 46

El número 7 de la revista Museo (1966) fue diagramada íntegra-mente por E. A. Vigo. Suponemos que algunos textos han sido su-geridos por la dirección de la institución en tanto no pertenecen al repertorio de Vigo. Estos textos serían: Introducción a la música del siglo XX por Gabriel di Cicco, El Genio de Francisco Luisich, Poemas de Gloria Micci y el Discurso Inaugural de Enrique Ferracutti. 

Claramente, la marca de Vigo está en el diseño, en la elección de tres textos (Arp, Mondrian y Duchamp) y, probablemente, de la ima-gen de Libero Badii de la página 16. Vigo también es el autor de la 

 

45. Museo dirigido en ese entonces por Ubaldo Tognetti. 46. López Pascual, Juliana. Trincheras: El Campo Cultural En Bahía Blanca, Entre 1963 y 1968, Bahía Blanca, Tesis de Licenciatura. Universidad Nacional Del Sur, 2009, p. 20. Disponible en: http://repositoriodigital.uns.edu.ar/handle/123456789/3006. 
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xilografía Mata. En la primera hoja de la publicación Museo (Figura 10), el artista platense compone con la frase “MUSEO NÚMERO SIETE” un bloque textual que, por la disposición de las palabras, su repetición y su espaciado, genera un efecto cinético cercano a su ex-perimentación tipográfica con sellos. Incorpora a la revista fragmen-tos dispersos de textos de Arp, y “pensamientos” de Piet Mondrian (Figura 11), editados bajo una estética similar a las de sus primeras re-escrituras.

[image: ]

 

Figura 10. Revista Museo, 1966. 
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Figura 11. Revista Museo, 1966.

 

Hacia el final de la edición, sorprende encontrar fragmentos de la introducción de M. Sanouillet del libro Vendedor de Sal en la re-es-critura de Comas y Vigo. Atentos a la fecha de la re-escritura sería esta la primera traducción publicada de una parte de Marchand du Sel en Argentina. Cabe aclarar que los “fragmentos” que se publican en la revista Museo no son directamente de Duchamp, sino que per-tenecen a la nota introductoria de M. Sanouillet. 

En la hoja n° 22 de la revista Museo (Figura 12), vemos una línea curva, se superpone en letras mayúsculas mecanografíado el nombre Marcel Duchamp (a la manera de las composiciones con sellos de Vigo), los datos de la edición original del Marchand du Sel y la traducción por parte de Elena Comas. También, como en la re-escritura, aparece la reproducción de silueta “Autorretrato de Perfil” (Figura 13). 
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Figura 12. Revista Museo, 1966. 

[image: ]

 

Figura 13. Revista Museo, 1966. 
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La publicación de la nota introductoria –extraída de la re-escritura Vendedor de Sal– en la revista Museo indica que Vigo pudo elegir qué fragmentos difundir de sus lecturas, de ellos seleccionó a tres de sus referentes: Mondrian, Arp y Duchamp. Además, a pesar de ser una edición con limitaciones materiales, presenta un trabajo com-positivo interesante, como queda de manifiesto en las imágenes y la disposición de los párrafos.

Una segunda resonancia de la traducción de los escritos de Mar-cel Duchamp, la encontramos en el artículo publicado por Vigo en 1966 en el diario La Tribuna. El artículo se titula “Hacia un arte del objeto”, Vigo menciona aquí la obra de Marcel Duchamp explicando que la preocupación del artista francés por la pintura se experimenta en un alejamiento de los “materiales nobles”. La obra El Gran Vidrio implica una técnica distinta en su ejecución centrada en la concep-tualización, el paso del tiempo, la rotura azarosa del vidrio que da por concluida la obra. Vigo establece vínculos entre el procedimien-to duchampiano y la obra de Kurt Schwitters, entendiendo que estos fisuran las categorías tradicionales a partir de las cuales se ha es-tructurado el campo artístico (originalidad, autoría, procedimientos y materiales, vínculo con las instituciones, entre otros). 

Como señala Ana Bugnone en este libro, la labor de Vigo como difusor continúa y en 1968, en el suplemento del diario El Día, pu-blica una serie de artículos periodísticos. En el primero de ellos, “Mitos Plásticos”,47 se explaya sobre la obra de Schwitters, Merz y la poesía fónica. El título se vincula con los desarrollos de Carrouges anteriormente expuestos.

Un segundo artículo donde repercute la lectura de Vigo sobre el artista francés es “El Gran Vidrio” (Figura 14), allí comienza carac-terizando a Duchamp como un cultor de la innovedad. Afirma Vigo 

 

47. Vigo, Edgardo Antonio. “Mitos plásticos”, en El Día, La Plata, 21 de enero de 1968. s. p.

 

67


Re-escribir a Marcel Duchamp

 

que el conocimiento de la obra de Duchamp a partir del “avance del estudio” sobre su obra, se proyectará hacia el futuro en tanto “M. D. es el MITO del artista actual”48. Resuenan en estas consideraciones las reflexiones de Las máquinas solteras y la introducción de Sa-nouillet al Vendedor de Sal. Vigo señala que:

El avance del estudio sobre lo realizado por M. D. nos irá afirmando so-

bre estas posibilidades ciertas de proyección hacia el futuro. M. D. es el 

MITO del artista actual. Su prototipo. Para llegar a serlo no únicamente 

se mostró traslúcido, sino que también supo ocultar en “negruras” mu-

chos de sus pensamientos. La puesta a luz de ellos es lo que mueve a los 

artistas actuales a investigarlo. La develación del misterio, incitación 

constante para el hombre que avanza.49

El análisis de las obras se presenta en el artículo de manera cro-nológica. Comienza con Desnudo bajando la escalera (1912) inter-pretado como antecedente de los experimentos ópticos utilizados en los rotorelieves50. El artículo continúa con la mención de los heteró-nimos usados por Duchamp, R. Mutt y Rose Sélavy:

Rrose Sélavy, otro seudónimo que servirá para asegurar el anonimato 

del autor de los ready-made. “Ese nombre proviene de un juego de pa-

labras en francés: ¡Es la vida! Sélavy; siendo Rose el nombre, femenino 

más banal, si nos retrotraemos al gusto de la época, que pude hallar”.51

 

48. Vigo, Edgardo Antonio. “El gran vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo de 1968, s.p. 49. Vigo, Edgardo Antonio. “El gran vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo de 1968, s.p. 50. Se trata de una serie de experimentos ópticos realizados por Duchamp en círculos con diversas composiciones que, al moverse generan efecto cinético. Se avanza más adelante sobre este tema. 

51. Vigo, Edgardo Antonio. “El gran vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo de 1968, s.p.
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Figura 14. “El Gran Vidrio” E. A. Vigo, El Día, 3 de marzo de 1968. 

 

69


Re-escribir a Marcel Duchamp

[image: ]

 

Figura 15. Re-escritura Vendedor de Sal. Traducción Elena Comas, diagramación y edición E. A. Vigo, 1966. 
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La cita está extraída textualmente de la re-escritura del Vende-dor de Sal –página 36 en la edición facsimilar– de donde también transcribe los datos para informar sobre una sociedad para explotar La Martingala del Casino de MonteCarlo –página 54 de la edi-ción facsimilar– (Figura 15). En palabras de Vigo se trata de “una especie de montaje operativo para explotar la racionalización del azar”.52

Por último, se menciona la obra El Gran Vidrio (1915-1923). En la lectura de Vigo:

La transparencia de la obra habla de una participación activa del ob-

servador, con características muy propias. La imagen de este de acuer-

do a la ubicación, atrás y adelante del trabajo, su movilidad, ropaje, 

forma, tamaño, color harán imágenes nuevas dentro de la composi-

ción que se conjugan perfectamente en ellas; es un juego de atrape 

constante. Un cambio cinético pre anunciante de la cinética actual 

bien representada por Julio le Parc, ejemplo todavía fresco para el 

mejor índice comparativo. Mientras que en Le Parc se produce “el 

atrape por reflejo de clemente exterior destruido” en M. D. se produ-

ce el accidente “por transparencias sin modificaciones del elemento 

exterior”.53

Al referir al Gran Vidrio notemos que Vigo habla de participa-ción activa del espectador, de un “juego de atrape constante”, ubi-cando la pieza como antecedente de las experiencias ópticas de su contemporáneo, Julio Le Parc. En Vendedor de Sal hay múltiples 

 

52. Vigo, Edgardo Antonio. “El Gran Vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo de 1968, s.p.

53 . Vigo, Edgardo Antonio. “El Gran Vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo de 1968, s.p. 
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referencias a la participación, en consonancia con la lectura que retoma Vigo de esta obra, por ejemplo, en el artículo sobre el “pro-ceso creador” Duchamp postula que “son los espectadores quienes hacen los cuadros”.54

La apropiación en Vigo del discurso duchampiano podría pen-sarse por deglución antropofágica. Es decir, si la antropofagia mo-dernista es una experiencia donde se aprovechan las virtudes de lo otro, alimento que se absorbe, reutiliza y transforma, las re-escrituras son insumo para la producción teórica pero también operan, me-diante la apropiación, en la producción de obra. Así, como explica Ana Bugnone en este libro, Vigo no solo difunde y se referencia en la obra del artista, la incorpora desde distintos procedimientos a su propia producción. 

 

Pistas dispersas en tres (in) objetos

Tres obras de E. A. Vigo mantienen a finales de la década de 1960, relación directa con la obra de Duchamp y, sobre todo, con la re-escritura que nos ocupa. Referiremos en este apartado a tres (in) objetos poé-ticos: Poemas (in) sonoros, Un disco para mirar. (Diagonal Cero, 1969), Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo (Diagonal Cero, 1969) y Poemas matemáticos (in) comestibles (Diagonal Cero, 1968). En los tres casos se trata de ediciones-cosas-objetos poéticos donde la ope-ración de apropiación realizada por Vigo se sustenta en la subversión –o irreverencia– respecto de los órdenes que propone la poesía tra-dicional así como los modos de lectura que esta implica. Como ha señalado J. S. Perednik: 

 

54. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 1966, p. 48. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 

 

72


Re-escribir a Marcel Duchamp

 

(...) se podría proponer la tesis de que Vigo introduce el dadaísmo en la 

poesía (y también en la plástica?) argentina. En este sentido la correla-

ción es perfecta: es el más complejo de los primeros poetas experimen-

tales y el dadaísmo es la más compleja entrada de la experimentación 

en poesía, en tanto cambia los parámetros tradicionales desde múltiples 

ingresos, algunos de los cuales se niegan entre sí. Continúa abriendo, en 

su caso con toda conciencia, una vía vigo-rosa (para decirlo a la manera 

de Duchamp-Rrose Selavy) que Oliverio Girondo había tocado con timi-

dez y Arturo-Arte concreto invención Madí empezaron a recorrer sin 

plena conciencia. En este sentido se lo puede nombrar como el padre 

contemporáneo de la poesía experimental argentina. 55

Como hemos visto al comienzo, la noción de “máquina inútil”, extraída de Carrouges, con la que refiere a sus primeros collages, es un antecedente para la conceptualización que E. A. Vigo realiza de sus (in) objetos poéticos, en tanto permanece en esta acepción el prefijo de negación que problematiza su “utilidad”. Son también edi-ciones porque están concebidos en serie, con constancias de cuántos ejemplares se realizaron en la Serie Documentos Personales del archivo de E. A. Vigo. 

a) Poemas (in) sonoros

Los Poemas (in) sonoros son ejemplares que Vigo edita bajo el sello Diagonal Cero en 1969.56 El objeto consta de un sobre contenedor de cartulina blanca y, en su interior, un cartón rectangular negro con 

 

55. Perednik, Jorge, Fabio Doctorovich y Estévez, Carlos. El punto ciego. Antología de la Poesía Visual Argentina de 7000 a.C. al Tercer Milenio / The Blind Spot. Visual Poetry from Argentina, San Diego, San Diego State University Press, 2016. p. 103. 56. De 1969 es también la primera obra sonora registrada de Vigo titulada Homenaje a una pensión de estudiantes.
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un círculo en medio. En el anverso del sobre contenedor, aparece el título en negro y la leyenda “Un Disco para mirar”, y en color rojo el prefijo (in) entre las palabras poemas y sonoros, en rojo también el sello Editó Diagonal Cero. El cartón de color negro que se en-cuentra en el interior tiene adherido un círculo de siete pulgadas con una hendidura en el centro. El círculo del centro posee líneas cerra-das, verdes y concéntricas que culminan (o surgen) de la hendidura central. El círculo tiene también el título Poemas (in) sonoros en la parte superior del hueco y la inscripción “Edgardo Antonio Vigo” en la parte inferior, ambos textos están escritos en letras mayúsculas sostenidas con color negro. 

[image: ]

 

Figura 16. Poemas (in) sonoros, Un disco para mirar. E. A. Vigo, 1969. 

 

Tanto el título como el epígrafe de esta “cosa”, intencionalmente, desorientan. En el sobre contenedor que funciona como tapa, se acla-ra que son “Discos para mirar”. El epígrafe, que podría funcionar 
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como presentación de la edición, implica una aparente contradic-ción, un corrimiento de los sentidos que el dispositivo “disco” im-plica, asociados principalmente a la escucha. Es decir, los Poemas (in) sonoros, se identifican con la palabra “disco” pero su soporte es el cartón, por lo que la palabra “disco” referiría, en este caso, a la forma circular que encontramos en su interior, no al dispositivo que almacena sonidos. Vigo juega, en la tapa de los Poemas (in) sonoros, con la homonimia, desconcertando al potencial “lector”. 

En el rectángulo negro donde está adherido el círculo, las líneas concéntricas de color verde podrían ser interpretadas como una re-presentación de los surcos que persigue la aguja del vinilo generando sonido a partir de las irregularidades de las hendiduras del disco. A diferencia de aquellos, los “surcos” de los Poemas (in) sonoros están hechos de tinta. En caso de que el espectador participante decidiera reproducirlos en un dispositivo, vería girar el círculo central gene-rando un cuerpo cinético que se mueve sobre su eje. 

Volvamos sobre el título y su intención desconcertante. Poemas (in) sonoros interpelan lo que puede ser considerado poético, ¿hay poesía sin sonido?, ¿qué poema es un poema mudo? La poesía ¿es un círculo que se observa? 

En contrapunto, Marcel Duchamp produce, junto con Man Ray, Anemic Cinema (1926).57 Se trata de discos con composiciones geomé-tricas o frases ordenadas de manera espiralada hacia el centro de la composición. Cuando el disco gira se transforma en un continuum de imágenes cinéticas, experimentos ópticos denominados por Duchamp como rotorelieves. Existen similitudes constructivas entre los rotorelie-ves duchampianos y los Poemas (in) sonoros de E. A Vigo en tanto el formato “disco” es análogo en ambos casos.

 

57. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=dXINTf8kXCc
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Figura 17. Rotorelieves, Marcel Duchamp, 1925-1955. 

A partir de la re-escritura Vendedor de Sal, Vigo conoce la existencia de estos objetos, desarrollados tanto en las páginas 51-53 de la traduc-ción, como en el “Ensayo bibliográfico” con el que culmina el libro. Consta en esta última parte que Duchamp realizó una tirada de 500 ejemplares, cada disco llevaba un título e indicaba que los mismos debían girar a 35 RPM. Existen imágenes-bocetos sobre estos objetos y un desarrollo sintético por parte de Duchamp en torno a las ilusiones ópticas que se generan con el movimiento. Además de figurar los dis-cos rotorelieves de Duchamp en su biblioteca, Vigo tenía conocimien-to bibliográfico de su existencia desde las páginas del Vendedor de Sal. 

Ahora bien, si la búsqueda de Duchamp se orienta hacia el movi-miento físico de un cuerpo y sus modificaciones ópticas mediante la utilización de un dispositivo, Vigo se apropia del dispositivo disco propuesto por Duchamp en su materialidad y forma, para utilizarlo en función de sus propios intereses y preguntas, entre ellas, cuestio-
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nar el ritmo del poema, el sonido, invitar a ese espectador a desna-turalizar la voz, la escucha y la mirada. El círculo es también en la poética de Vigo un elemento que aparece desde sus primeras produc-ciones en collage y se repite en sus publicaciones.

 

b) Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo (1970) 

Una segunda obra que podemos considerar como apropiación de las notas del Vendedor de Sal es Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo (1970)58 y puede vincularse con los experimentos duchampianos plasmados en Azar en Conserva o 3 Zurcidos de Patrón como apare-ce nombrado en Vendedor de Sal.

En el punto 5 la nota “Azar” dice: “Si un hilo recto horizontal de un metro de longitud cae desde un metro de altura desde un plano horizontal deformándose a su gusto y da una figura nueva de la uni-dad de longitud”;59 esto corresponde a la “modificación en la unidad de longitud” puesto que cuando se deja caer el hilo éste adquiere, en la superficie donde se asienta, una forma azarosa. En la edición del Marchand du Sel de la editorial Gustavo Gili, se agrega otra re-flexión sobre la obra, dice Duchamp que:

(3 Zurcidos-patrón): (...) cada banda propone una línea curva hecha por 

un hilo de coser de un metro de largo, después de caer desde una altura 

de 1 metro, sin que la distorsión del hilo durante la caída quede ter-

minada. La forma así obtenida se fijó en la tela por medio de gotas de 

barniz… Tres reglas… reproducen las tres formas distintas obtenidas 

por la caída del hilo y pueden utilizarse para trazar a lápiz estas líneas 

 

58. Consta en la Serie Documentos Personales del Archivo de E. A. Vigo del que se hicieron 180 ejemplares. 

59. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 1966, p. 15. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 
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sobre el papel. Esta experiencia se realizó en 1913 para aprisionar y 

conservar formas obtenidas por mi azar. Simultáneamente, la unidad 

de longitud: un metro, se transformaba de línea recta a línea curva sin 

perder efectivamente su identidad en tanto que metro, pero creando, no 

obstante una duda patafísica sobre el concepto según el cual la recta es 

el camino más corto entre dos puntos.60

Azar en conserva o 3 Zurcidos de Patrón corresponde al estudio del fenómeno de alargamiento en la unidad de longitud y aplica en el contexto de estudio para el complejo Gran Vidrio.

Por su parte, la obra de Vigo, Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo, consta de 1 metro de hilo61 de algodón en cuyos extremos se lee “prin-cipio” y “fin”. Posee dos variantes: en la revista experimental monte-videana OVUM 10 (1969-1975) n° 10 (1970)62 dirigida por Clemente Padín, fue publicado envolviendo (o atando) la revista con la cuerda que dice “principio” y “fin”. En segundo lugar, la obra se presenta rodeando un cartón rectangular de 24 x 10 cm con dos hendiduras 

 

60. Sanouillet, Michel. Escritos. Duchamp du signe, Barcelona, Gustavo Gili, 1978, p. 175. 61. Como ha señalado Bugnone, la utilización del hilo en la obra de Vigo fue una con-stante en su carrera, puede verse como conector de dos elementos o como parte de un montaje. El hilo se convierte “en un aspecto que rápidamente se identifica con la mate-rialidad de su poética. Es otra de las formas por las que Vigo captó una de las prácticas judiciales –también extendida a otros ámbitos, como la archivística- haciéndolas parte de su poética. Si bien son pocos los casos en que Vigo utiliza el hilo específicamente para coser en sus obras, su incorporación a la obra de arte, aún desvinculada temática y discursivamente del mundo judicial, remite a la práctica de los tribunales, hechos en los que asume, nuevamente, un uso dislocado de ese ámbito en el de la creación artísti-ca.” Bugnone, Ana. Una articulación de arte y política: Dislocaciones y rupturas en la poética de Edgardo Antonio Vigo (1968-1975), La Plata, Tesis Doctoral, Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación, Universidad Nacional de La Plata, 2013, p. 240. Disponible en: http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/tesis/te.989/te.989.pdf. 62. Dirigida por Clemente Padín, su antecedente corresponde a Los Huevos del Plata (1965 a 1969). Esta última está incluida en la sección bibliográfica de la Exposición In-ternacional de Novísima Poesía/ 69, Vigo publica en ella (P) op matemático en 1968.
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circulares simétricas en la parte inferior. Este cartón, posee en la parte superior un ojal con la etiqueta “La Marca de Vigo” y otra, de forma triangular con el título de la obra Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo (1970). Decimos que son dos variantes de la misma obra porque en la revista OVUM 10 se respeta el título Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo, además, es constante en la publicación de Padín la incorporación, en muchos casos, de objetos (fósforos, curitas, alfileres). 

Análisis es, como los Poemas (in) sonoros, una provocación. Aquí el prefijo “in”, entre paréntesis se encuentra delante de la palabra “poé-tico”, sugiriendo el carácter improductivo de medir con un metro de hilo un verso. Como en el epígrafe de los Poemas (in) sonoros, “Un disco para mirar”, “un metro de hilo” apela intencionalmente a literali-dad, el extrañamiento y desconcierto se produce en la palabra “poético” del título. Vigo sigue indagando sobre la poesía, en este caso, desde la estructura métrica y sus regularidades formales, su estructura: sílabas, acentos, rimas. Podríamos considerar también que esta obra, en tanto “análisis”, continúa en la misma indagación de otra arista de sus Poe-mas Matemáticos Barrocos –con sus medidas y cuentas delirantes–.  

Creemos que la apropiación de los postulados duchampianos se produce en el juego que la obra propone con la métrica del poe-ma y la medida del verso. Como hemos visto, Vigo, a partir de la re-escritura Vendedor de Sal, conocía la existencia del experimen-to que propone Azar en conserva, también sus reflexiones sobre el lenguaje. Ahora bien, notemos las diferencias en los títulos: la obra de Duchamp, Azar en conserva/3 Zurcidos-patrón, responde al caso fortuito, accidente no controlado por el sujeto. Análisis, en cambio, remite a la reflexión, el estudio y la observación de un hecho, aunque el mismo sea “inútil” como las máquinas analizadas al comienzo. La obra de Vigo indaga en la pregunta por la medida del poema, pro-porcionando al participante programador –en términos de Vigo– un elemento para hacer la experiencia. Si la obra anterior se preguntaba por el sonido, Análisis disloca los sentidos asociados a la medida y la extensión del verso tradicional.
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Figura 18. Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo. Edgardo Antonio Vigo, 1970. 
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c) Poemas matemáticos (in) comestibles

Hemos analizado en los casos anteriores, lo que consideramos apropiaciones por parte de E. A. Vigo de algunos procedimientos y dispositivos duchampianos. Consideraremos a continuación, la obra Poemas matemáticos (in) comestibles (Diagonal Cero, 1968)63 en vínculo con el ready made de Duchamp titulado Ruido Secreto (1916) a partir de los continentes propuestos y su concepto64.

En el punto 4 “Readymade” del Vendedor de Sal encontramos la siguiente nota de Duchamp: “Hacer un readymade con una caja que contenga algo irreconocible al sonar y soldar la caja. Ya hecho en el semi readymade de placas de cobre y ovillo de cuerdas”.65 Se refería a la pieza Un ruido secreto que consiste en un ovillo de hilo (envase) encorsetado entre dos planchas de cobre mediante cuatro tornillos. El crítico José Luis Brea sobre esta obra ha dicho que:

Funciona como una máquina construida con la finalidad de producir el 

secreto en su interior, de producirse a sí mismo como enigma. Su título 

apunta así a nombrar esta misma condición –de máquina célibe que 

se autoproduce como máquina enigma- como dispositivo productor de 

secreto, de un sonido secreto, de un sentido secreto.66

Por su parte, Vigo desarrolla en 1968 la serie Poemas matemáticos (in) comestibles. Las piezas constan de dos latas de sardina cerradas 

 

63. En la Serie Documentos Personales, 1968, del Archivo de E. A. Vigo consta que se produjeron 100 ejemplares de esta obra.

64. Merda d’artista (1961) de Piero Manzoni, presenta características similares en lo que respecta al envase como continente. 

65. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal, Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 1966, p. 20. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 66. Brea, José. Un ruido secreto, Murcia, Mestizo, 1996, p. 5.
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herméticamente y pegadas entre sí. Una etiqueta con el título rodea la lata, las protege por una caja de cartón de 11 x 10 x 3 cm. En dos de los laterales, la caja posee aberturas circulares; en la parte superior, lleva impresa la inscripción Poemas matemáticos (in) co-mestibles. En el interior de las latas, se encuentra un objeto al cual el espectador-programador no tiene acceso. Este objeto está escondido, pero sabemos de él por la huella que deja el sonido al sacudir la lata. 

[image: ]

 

Figura 19. Poemas matemáticos (in) comestibles. E. A. Vigo, 1968. 

 

El propio Vigo, en el Catálogo para la Exposición Internacional de Novísima Poesía/ 69, se explaya sobre la condición expandida de este formato, señalando que:
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La utilización del “envase” en producción seriada elimina al libro como 

vehículo de comunicación fundando un Arte Tocable, donde “el obje-

to seriado” cumple una función estrictamente lúdica. A diferencia del 

surrealismo que subjetiva el misterio a través de la metáfora, el uso del 

“envase hermético” objetiva el concepto de misterio.67

En el artículo, “No tanta Risa” publicado en Primera Plana (1968), se conceptualiza de esta manera los objetos-poéticos que nos ocupan:

Poemas matemáticos (in) comestibles, una broma que no lo es tanto al 

rato de pensarlo. Se trata de tomar dos latas de conserva de pescado, 

vacías, y soldadas reconstruyendo una nueva lata: en su interior, un ob-

jeto indeterminado produce un suave rumor cuando se agita el envase. 

Obviamente, el contenido de la lata es el contenido del poema: abrirla 

equivale a destruir el poema, convertir en explícitos sus significados 

secretos. Vigo espera envasar cien poemas con ese procedimiento y co-

locarlos en el mercado.68

En el Catálogo para la XXII Bienal de San Pablo (1994), Basual-do advertía la cercanía de los Poemas (in) comestibles con la obra de Duchamp, pero no tenía en cuenta en su afirmación el seguimiento preciso que Vigo hace de la obra duchampiana desde mediados de la década de 1950, puesto que en el texto el autor señala que: 

Cuando en 1968 Vigo realizó sus poemas matemáticos (in) comesti-

bles (…) seguramente ignoraba que el sonido hermético que su trabajo 

 

67. Catálogo Exposición Internacional de Novísima Poesía/ 69, Buenos Aires, Instituto Torcuato Di Tella, 1969, s.p.

68. “No tanta risa”, en Revista Primera Plana, año VI, n° 300, Buenos Aires, 30 de septiembre de 1968, s.p. 
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atesoraba ya resonaba con el otro ready-made asistido el del ovillo que 

Duchamp encerró en 1916 entre dos placas metálicas.69

En este sentido, creemos, por la bibliografía disponible, la docu-mentación del archivo que hemos relevado y la argumentación que venimos sosteniendo, que Vigo sí poseía un conocimiento preciso de la obra de Duchamp que se remonta a los años cincuenta.

 

¿Una lectura (in) útil?

Cuando comenzamos este análisis, resaltamos que las redes que se tejen en la producción de E. A. Vigo vinculadas al desarrollo edito-rial se expanden en las materialidades y la experimentación y hacia zonas no mostradas del archivo. En este sentido, el análisis y la puesta en valor de la Serie Escritos Personales y, sobre todo, de las re-escrituras como espacios de lectura, ensayo editorial y aprendi-zaje resultan fundamentales para analizar repertorios y apropiacio-nes que resuenan en el hacer público de Vigo, es decir en su obra mostrada y editada. Las re-escrituras funcionan como andamiaje y dejan huella en la producción, son espacios de experimentación formal respecto de la edición y se proyectan en artículos, ensayos, charlas y obras.

El caso particular de la re-escritura Vendedor de Sal es, como analizamos, paradigmático. Aglutina dos operaciones simultáneas: por un lado, la acción de traducir y transcribir el ejemplar en la re-escritura, y, por otro, la apropiación y difusión en artículos, edi-

 

69. Basualdo, Carlos. “Prólogo a la Novela de Vigo”, en Helft, Jorge (Editor), XXII Bienal Internacional de São Paulo, Buenos Aires, Fundación Banco Crédito Argentino, 1994, p. 8. 
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ciones y obras. Duchamp se presenta como un referente ineludible para analizar la producción de Vigo, hemos visto que en su hacer circulan citas, homenajes y guiños a distintas producciones, dispo-sitivos o conceptos vinculados con el artista francés. Difunde su obra en espacios periodísticos, pero también se apropia de ella aso-ciándola a otros formatos editoriales.

Las tres ediciones analizadas en el desarrollo de este estudio con-figuran su título por la negativa con el prefijo in entre la marca tex-tual que proporciona el paréntesis. Contribuye a lo que Bugnone ha denominado dislocaciones en la poética de E. A. Vigo a partir del recurso del oxímoron. En concordancia con lo señalado por Octavio Paz respecto del concepto de ready made, en tanto “no postula algo nuevo, es un dardo respecto de lo que llamamos valioso”70, las ne-gativas en esas construcciones sintácticas de los títulos son rupturas respecto del orden y sentido acostumbrado-naturalizado de las pala-bras. Así, el prefijo negativo disloca e irrumpe con el modo de expe-rimentar, leer y encontrar sentido, en estos casos, a lo poético. Como señalamos, el trabajo con las palabras –distorsionadas, tensionadas, incompatibles para las lógicas establecidas– es temprano en la pro-ducción de Vigo y se asocia al concepto de máquina, de sistema, lo que vemos, por ejemplo, en sus collages de mediados de la década de 1950, momento en que también, junto a Elena Comas, comienza a trabajar con las re-escrituras.  

En las obras presentadas bajo el sello Diagonal Cero, la apropia-ción por parte de E. A. Vigo de los postulados duchampianos recu-pera el aspecto lúdico, misterioso y punzante para hacer y pensar desde el poema preguntas que irrumpen y proponen accesos múlti-ples al acontecimiento. El trabajo con estas ediciones expandidas se 

 

70. Paz, Octavio. Apariencia desnuda. La obra de Marcel Duchamp, México, Edi-ciones Era, 1973, p. 31. 
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encuentra en sintonía con la experimentación editorial que Vigo venía desarrollando desde mediados de la década de 1950 y encuentra, tanto en el objeto como en la edición seriada del mismo, una línea que fuga hacia la participación. De acuerdo con el planteo de Andrea Giunta en Contra el Canon71 y con la argumentación que sigue Ana Bugnone en este libro, podríamos decir que la lectura de Vigo sobre las vanguardias históricas, particularmente de la obra de Duchamp, no solo revisa y estudia, también lo reformula y lo hace estallar desde su propia poética. 

La importancia para Vigo en torno a la difusión de la obra de M. Duchamp se vincula con sus propios postulados sobre el arte, es “el MITO del artista actual” porque personifica simbólicamente una narrativa que encarna, para el platense, modos otros de vincularse con la obra. Duchamp es un marco que Vigo expande y desborda, es el mito en una genealogía dadá, que sustenta sus reflexiones sobre el lenguaje, las instituciones, el juego, la creación, la experimentación con los formatos de edición. 

Desde la potencia de la lectura, Vigo revisa repertorios para pro-ducir obra mediante la apropiación, convirtiéndose él mismo en es-pectador-(lector)-participante.  Consecuente  con  la  afirmación  que figura en una de sus postales, “Una lectura aburrida genera un acto creativo”, invita a desbordar la lectura para transformarla en hacer, actualizando y proponiendo abordajes otros, personales, teñidos de referencias cruzadas y múltiples que invaden su enorme archivo. 

Esperamos que la edición facsimilar del Vendedor de Sal abra aristas de investigación vinculadas a un espacio desconocido en torno a la circulación de la obra de Marcel Duchamp en la Argentina y aporte a las reflexiones de otros estudios críticos. 

 

71. Giunta, Andrea. Contra el canon, Buenos Aires, Siglo XXI, 2020. 
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< Luege, basta de ali—
mentacién, cada "alejade" se aislaria. Pinalmente una Reglamentacion de las quejas de A
LEJADO A ALEJADO.

LA ELECTRICIDAD EN ANCHURA

Sela utilizacién pesible de la electricidad "en arte".

' Sabiende
quess.3 si supenge que sufri muches.
ver
Pedemos mirar ver;
Yo pedemes ofr ofirs
—Seole tenemes : iner HEMBRA el meadere y vivimes alli.
UN MUNDO AMARILLO
Bl puents de los volimenes
per encima y per debaje de les Volumeues
para ver pasar el barce mosca.
El juege del sape 6s una bellisima "ESCULTURA" DE DRSTREZAs
- os precise registar (fetegra—

£1a) 3 percomances sucesivasj y NO PREFERIR "todas las piezas en el sape" e 'todas lus
piszas fuera! o (ni) sebre tede con un buen medios

ARRHE es a arte lo que mirda es =& miexrds
arrhe mirda
arte mierda

@arrhe de la pintura cs de género femenines,
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Profosoer de cerve a (latania de la carreta)

Luege; g1 fuera popible, en el case de ejo vortical en ropos;l
OOTTRARIAS para la generadera G, la figura engendrada (CUALQ!
ser llamada izquierda o deracha del eje.

A medida que existe menos diferencia de eje a eje c a d a medid:
desaparecsn en gris de verticialidad ol frente y la espalda ]l
quieren significade circular: la derecha y la izquierda que
te y la ospalda se reabsorben A LO LARGO DE LAS verticales.
EL INTERIO Y EL 3XTERIOR (entendiende 4) pwaden recibir una

| considerar’'® DIRECCIONES
¥RA QUE SEA), ne puede ya

a que tedes leos éngules
anverse y reverse ad—

son los 4 brazes del fren—

semejanza de i denti ~icacién

pere sl eje ne es ya vertical y ya ne tiene apariencia UNIdimensienals

o1 en

dadas § su eplicaci

1as comand

.

Principie de las simetr:

los mte, del manejador y del ahercade; wer el ahercade

hembra)

En general el cuadre de la aparicién de uns apariencias.

Establecer una seciedad en I1n
taderes de aire); encierro del
necesidad (cortar el aire),

(ver explicacién )

( 2 LEYES Y NOTAS GENERALES )

NOTAS GMRALESI PARA UN CUADRO HILARANTER

Poner toda la casada en un glebe, o on una jaula transparente. a
Contrariamente a las viejas,netas, la casada no prevee ya la esencia a
les cilindres senos. Buscar mejer deneminacién que "cilindros senos'.
De 1a higiene en la casada, o del régimen en la casada

Poner sele 3 pios en ol juglar porque 3 puntes de apoye soil Necesaries
al equilibrio estable, 2 sole darfan un oquilibrie inestables

Pintura de precisién, y belleza de indiferencia.

Solidez de construceién:

Igualdad de superpesicién: las dimensioncs principales de asiente ge—
neral de la casada y de la méaina seltera son ignales.

DIRECCIONES:
la ferma = espacie
el nb 3 temads come estribille on duracién — (el ntmero
es la duracién matemitica

Dar giempre o casi el por qué de la elocoidn entre 2 o mas selucienes
(por causalidad irénica).

El irenisme de afimmcién: diferencias cen el ironisme negativo depend
diente de la Riga selamentes

LEYES, PRINGIPIOS, TENOMENOS:

— FENYOMENO DE ES,TIRMHEM‘O IV LA UNIDAD DE LONGITUD

— ADAGIO DE ESPONTANEIDAD = EL SOLTERQ CALIENTA SU CHOCOLATE EL MTSHO
FENOMENO O PRINCIPIO DE DENSIDMJOSCILA‘I’I‘E; propied ] " )

de las botellas de marcas

— letal emancipado de les talles del trinee,

T'rotamiento reintegrade al gegrese (metal emnanci

ad deles vuerpes

pade).

= = a1 ry : : : :
la cual el individue debiera pagar ol aire que respim (
7 5 o - a5 'R -
&lre eurarecido, en casn de ne Pagar, simpel agfis =
"~ asfixia per

& condicién de qua ( 2 )

Bl ladrille comin barte ol vincule
TO' BE TIRED OF, ;
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Para pece & pece perder su forma top95rf¢:ﬁ‘Lcn, acorcéindose a osa
agujere al infinite en el nifle~fare.

Bl material pictérice de egia
MADERA que me parece la traduccién afectiva del silex pulve

necesarie elegir una esencia de

abeto o si ne la caoba barnizada)
de ejecuc'én
sl » Dim ienes = planes

g Tams?ie de la tela.

=
Tal vez un CUADRO DE BISAGRA (metro ple{;x;bla, 1ibres.s) Hacer valer el PRINCIPIO DE LA
BISAGRA en les desplazamientes 1°en el plane 2° en el espacie.
Encentrar una DESCRIPCION DE LA BISAGRA.
Tal vez intreducie en la hembra ahercadas

PREFACIO

Bstando dadas 1° la cafda de agua

2° la luz de gas

determinaremes las cendicienes del Repese instanténee ( o apariencia alegérica.) de una
sucesién ( de un ensamblade) de heches diverses que parecen necesitarse unes a etres per
ley, PARA AISLAR EL SIGNO DE LA CONCORDANCIA ENTRE, per una parte, ese REPOSO (capaz de
tedas las excentricidades innumera.blo) ¥ par otra parte una ELECCION de POSIBILIDADES
legitimadas por esas leyes y también ecasionindolas. .
Parz repese instantinee = hacer entrar la expresién extra—ripidas
Se fleterminarin las cendicienes de la mejor exposicién del Repeso extra répide, de la
pese extra rapida ( = apariencia alegérica ) de un ensamblades..etcs
nada Tal vez :

ADEEREENCTA
Egtande dadas 1° 1a caida de agua
(EN LA OSCURIDAD) .
Sean dadas 2° 1la luz de gas,

EN LA OSCURIDAD, se determinarén (las condiciencs de) la expesicién extra répida ( = a- |
pariencia alagérica) de numerosas coligienes pareciende sucederse riguresamente una a
una siguiende leyes, PARA aislar el SIGNO DI LA CONCORDANCIA entre esa expesicién ex'ra
répida (capaz de todas las excentricidades ) POR NA PARTE y la eleccién de las pesibi—
lidaedes legitimadas per esas leyes per OTRA PARTE,

COMPARACION ALGEBRAICA

a a siende la expesicién
5 b " 1as pesibilidades

la Telacién a/b estd teda entera no en un nfimere C a/b = @ sine en el signe (a/D) que
separa a y bj desde gue a ¥y b wen "CONOCIDOS" se cenvierten en unidades nuevas, y ple r—
den mu valer numérice relative ( e de duracién); aueda el signe a/b que los sepraba
(SIGNO DE LA CONCORDANCIA o mas bien DEw.. ?... BUSCAR).

La derecha y la izquierda se obtienen dejande caer detris una tintutra de PERSISTENCIA
N LA SITUACION. Esa censtruccién simétrica de la SITUACION COMPARTIDA de cada lade del
: i;tica;l ne es valedsra pricticamente (come derecha diferente de izquierda) mas que
¢ ldue de u::porimuéiaa sobre puntes fij.sss exteriores, Y POR EL CONTRARIOS el eje
1 censiderade aisladamente guieande sebre si misme, una generatriz de dngule Teg |
om , deterninard siempre un circule en les dew casoss 19 girande en la direc—
Teccién B.
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READYMADE RECIPROCO

Servirse de un Rembradt como plancha de Topa.
ALCANCTA (o conservas)
acer un readymade con una caja

la caja.
Ta hecho en el semi readymade de plac

e soldar
que contengs algo irreconocible al sonar ¥

as de cobre y ovillo de cuerdase

i
Heer un cuadro enfermo o un sadymade enfermo.
Comprar una pinza de hielo como Readymade.

Limitar el nfmero de Readymade por afio ( % )

READYMADE: segin los autores, las obras.y la
6poca; este término de origen inglés adoptado
por DUCHAMP asumid casi 4odas las formas po"z:j._-1
bles, Su inventor escribes " PREFIERO READY-MADE

en bastardilla y amonizals I Sanouillets

SOMBRAS ARROJADAS DE READYMADES .

Sombra arrojada de 2.3.4 READYHADES ') MPARADOS".
Quizis servirse de un agrande de esto para extraer una figura formada poT un *1argo!
(por ejemplo) igual tomado en cada READYMADE y que se ha convertido por la proyeccidn
e una parte de la sombra arrojada.
Por ejemplo 10 cmte en el ler. Readymade
LOF clighs) U W22 1
f etc.
Cada uno de esos 10 cmt. se ha convertido en una parte de la sombra arrojada.
Tom?r. SRR "converciones!" y hacer una copia calcada sin cambiar naturalmente su
posicibén en relacibén de uno a otro en poryeccidn original.

.

( 5 A2zAR )

3 patrones de ZURCID Ot
Del azar en conserva

1914

LA IDEA DE LA FABRICACION .
—5i un hilo recto horizontal de un metro di
fa o e largo cas de
: 3 i 5 a un metr
plano horizontal defomréndose a SU GUSTO dA una figura mieva dem]). ol S
: a a4 unidad de longi

REGIMEN DEL PES6¢ ' o
MINTSTERIO de las coincidencias,

Departamento

(o mejor)s

Régimen de la coincidencia,
Ministerio del peso
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.
Lss hojas de la naranja que coxrt
Les primerss tienen "cert s" de

10 bien y las he
CTIVa.
— Servirse de eses "cortes" o “cortaduras".

de la navaja que ya neo certan.

Elpéndule de PERFIL, y EL INSPECTOR en el espacios.

ESCULTURA LUSICAL

. . e
Estdn durante y partiends de diferentes puntes y forman unz escultura senera que dura.

Perder la poesibilidad de reconocer 2 cosas parecidas -2 colores, 2 puntillas, 2 sembre—
reos, 2 formas gc. Llegar a la impesibilidad de la memoriz visual suficiente para trans—
pertar de une semejante al etre la marca dn’ la memeria.

— Idéntica pesibilidad cen les sonides: cerebripmoss
»

( 3 LENGUAJE )

CONDICIONES DE UN LENGUAJE

E-' Bfisqueds de las "PALABRAS PRIMERAS" (divisibles" seole-por sf mismas y per la unidad).

o | Tomar un diccienario Lerousse y copiar todas laspalabras llamadas "ﬁbstractas"; es decir
‘23 que ne tengan referencia dencreta.

= | Componer un signe esquemitice que designe cada uia de esas palabras (diche signe puede

_5 estar compuesto con les patrenes de 'zurcid.a)-. ;

f.‘ Estes signos deben ser censiderades come las lebras del nueve alfabeto.

21 tn agrupamiento de muchos i gnos determinaré |
2| (Utilizar leos colores — para diferencias le que corresponderiz en ests "literatura" a sug
2 tantive, verbe, adberbie, declinacienes, cenjugaciones, ate)s

Necesidad de la CONTINUIDAD IDEAL Cs a de ¢ cada agrupamiente serd tnide a los etres gru—|
pes per un SIGNIFICADO RIGUROSO (especie de gramitica, que ya no exige uns construccién
pedagbégica de la frase, sino que dejando de lado las diferencias de lenguaje, y los "gi-
reos" propies de cada lengua, pesa y uide ABSTRACCIONZS. DE SUSTANTIVOS, NEGACTONES, rela— |
cienes de sujete y verbo ofc, por uwedio de patrenes de sigues, represeataide esas nuevas
relaciensss conjugaciones, declinacienes, plu ~al y singular, adjetivacienes, iupesibles
de expresar por las formas ALTABETICAS CONCRETAS de las lenguas vivas presentes y del fu—

sure).
Ese absolute sole conviene a la escritura de este cuadre muy prebablemente.

( 4 READTMADES )

DETERMTNAR LOS '"READYMADES! . .
Proyectar para un memente que vendré (tal dfa, tal fecha, tal hera), "INSCRIBIR UN READY

MADEY — E1 readymade podré pornto ser buscade ( sin plaze fijo). |
Lo impertahbe ontonces es ese relejisme, 26 instanténee, como un disourse pronunciade en|

én de alge pers EN TAL HORA. De una especie de citas -
bir natural mente esa fecha, hora, minute, sebre el readymade come INIORMACI ONES- {

én el lade ejmmplar del readymade.

ah
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embargo W& $igeal'de 1o que D. hubiera querido hacer en este mundo, cuando se hubieran
hecho retroceder log limites de 1o posible. ANDRE BRETON nota justamente que "la cuestibn
de la real idad, en relacidén con la posibilidad, cuestién que sigue siendo el gran origen
de la angustia, esti resuelto aqui de la manera mas osada..."DISTENDIENDO UN POCO law
leyes fiisicas Yy quimicas". Esti fuera de duda, continfia BRETON que nos pondremos mas tard
a reencontrar el orden cronolégico riguroso de los hal lazgos a i&zs cu
ducir éste método a M.D. en el orden plistico. El provsa)liX" no podré he

s ha podido con—

\cer menos que
oo 1
remontaT sisfemiticamente el curso, que describir con precaucién los meandros, en busca

del tesoro escondido que fué el espiritu de D Y, a través de &1, lo que hay de mis raro y
precioso, el espiritu de ese tiempo mismo. Es notable la iniciacidn profunda en el mundo

de sentir més moderno, donde ol humor se presenta en ests obra como la condicién implfci-
ta''. (ANTOLOGIA DEL HUMOR NEGRO,pAg.221)..la presente obra contribuiré en mclo a aclarar
esta bfisqueda y facilitar esta iniciacién.

El ardor subserviso de D, se manifest® desde
1913 contra el lenguaje., Veremos como trata re-dormar- y no reformar- niestro medido mas
ordinario de expresién. No intenta como TZARA, HAUSHMANN o SCHWITTERS volver al origen
mismo del lengmaje, a los fonemas elementales senssibleg al ofdo, sino mas bien siguiendo
una marcha muy rimbaldiana de dar a cada palabra, a cada letra, un valor semintico arbi-
trario. Nos acercamos aquf a las exigencias intentadas por PAUL ELUARD en su revista
PROVERBIO. Se trata de AGOTAR el sentido de las palabras, jugar con ellas hasta violentar
las en sus atributos mfs secretos, pronunciar en fin, al divorcio total entre el término
¥ el contenido expresi vo due les reconocemos por cos‘t\unbrn.(lo-‘s suprealistas explotardn
y desarrollarin esta teoria en un sentido algo diferente y, en los menos dotados de ellos
el procedimisnto apareceri a vecess y los artific ios)s Los vocablos una vez vacios y
disponibles liberarin por si mismos, ya sea por la extrafieza a veces visible de su
estructura interna, sea por su barroca agociacién con otras palabras, tesoros insospecha
dos de imagenes o ideas. Lg aventura del lenagueja se desarrolla asi a la inversa de la
bl queda estilfstica siempre preocupadas ger lo original y por sensadci ones visuales y
auditivas; siendo el principio solo una palabra muy mirada como un paisaje, pierde su'
valor, se gasta, v# de suyo y es lugar comin. El interds que suscita su con'f:enido sendnti
co se afina hasta evaporarse. Ls Tedi én ontonces, en el punto en que el estilista en
busca de 1o pintoresco abandona la partida que D. 1ntervionlel %m aqui ru.za la vaina vacia
de fruto, la palabra— conjunto-de-letras asume una nueva identidad, fisica, tangible,
sorpreni ente intérprete de una nueva realidad. D.busnog. ’asi como podriamos renovar
totalmente un vocabulario npecargando'todas las palabras :lethtﬂﬁ del diccéionrio con un
contenido nuevo, para condluir, como @ el umbral de la historia hum’ma, en “"palabras
rimoras"; waivigibles" solo por si mismas ¥y por la unidad ( se leerd con interés p.113-
14; el testimonio de la admiracién precoz uxperimen’cgdn por D, por las experiencias
£ilo18gicas" de PIERRE BRISSET y RAYMOND ROUSSEL) ‘ .

H Que en el curso de esas manipulaciones

de esos juegos se desprende algo cémico, os posible, como el calor durants una reaccién
uimicn,; pero no necesario y en todo caso secundario en importancia., Esto .'A.p.’t.rece clara—
te en las sentencias donde, como también nota BRETON, D. ha sabido “"hacer 1ntervoni?‘
1 placer hasta en la formulacién de la ley a la cual debs responder la realidad (Un hile
vertical cae desde un metro de altura sobre un plano horizontal deformandose a su gusto
d& wma figura nueva de la unidad de longitud I...T Y. En esto reside lo que D. ha
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Sin duda la parte entregada a la mistificacién eos grande en la obra de M.D. Su amigo H.P.

ROCHE hace notar: “Desconfio de los normandos como DUCHAMP, ...88 que DUCHAMP puede temer-
me..." (Recuerdos de M.D. en LA NOU¥ELLE, 1954).
tido y la fina
tética.

no hay que impresionarse con el sen-
lidad de espa mistificacidn, que nunca es gratuita y forma parte de una es-

No obstante, a la toma de posicién tan brutal del T.L.S. responde BRETON que, tampo
co €1, quiere ser tonto: "Huestro amigo D. es seguramente el hombre més inteligente y (en
mucho) el mas hartante de esta primera parte del siglo XX "(ANTOLOGIA DEL HUMOR NEGRO): ¥
de APOLLINAIRE, donde veremos que fud escrito en 1913, muy al comienzo de la evolucién
post—cubista de D."Asi como habien paseado una obra de CIMABU&, nuestro sigleo ha wisto
pasear triunfalmente para ser llevado al Artes v Oficios, el aeroplano de BLERIOT tan CaT
gado de humanidad, de esfuerzo milenario, de arte necesario. Estari tal vez reservado a w
artista tan despreocupado por la estética, tan preocupado por la energis como M.D. la re—
conciliacién del arte y el pueblo" (lMeditacionos estéticas, los pintores cubistas, PARIS,
EUGENE FIGUIERE, 1913). Pasemos sobre el pathos. Pero no nos sorprendamos demasiado de
la Gltima afirmacién del prefético autor de la LINDA PELIRROJA, D. como escribiera mis a—
rriba BRETON con mucha penetracidén, encarna bieny en su nivel mis fundamental los nétodos
¥ preocupaciones de una sensibilidad tan mederna que nuestros contemporfneos no han atin
tomado concieucia de su existencia s¥zmarsx difusa en su época. Y la plésica con M.SWEE-
NEY que reproducimos mas adelante, aclara este aspecto'popular' de la obra de D. Tg preci
80 sin embargo haber charlado en ANMERICA con gente de toda condicién para comprender de
que manera la obra de D. que transtornara los medios artisticos neoyorkinos Jace medio si
glo, influencia hoy un estilo de vida. A través de ciertos métodos publicitarios, una nue
va béptica de la vida social, un sentido del humor absurdo e incongruente, han pasado por
asi decirlo a las costumbres.

Esta tentativa de repensar el munde perseguide per D, fuera
de todos los senderos trillados halla su punto de apoyo en la MAQUINA, imagen y encarna—
cién de nuestra época, y en el AZAR que ha, de hecho, para n estros contemporineos, reem
plazado la divinidad. ; ;
D. hacial910 c oncibe en contacto con las experiencias futuristas, la
visién de la gociedad que se nos prognotié donde lo automitiwe y lo arti‘icial regularén
todas nuestras relaciones. Y para afirmar mejor su personalidad humana se integra aese
mndo nueve. lias alléd de nuestra época que todavia quiere adiaptaf la quuina al hombre, D
tratard de imaginar un estado de cosas donde el hombre humanizard la miquina a tal pux.xto
que esta podrd vivir. Y desde ese momento las preguntas c.:omienza.n, a su gran VIDRIO.plntE.'
do, a la descripcién de su CAJA? si la méquina, wia miquina dospmvistfx de.tedo atribute
lnt.vpemérfico; evoluciona en un mundo a su imagen, mas allé de l?s: cntan?a que gobier—
nan al hombre, su creador ? Si tal como el mono de KAFKA, esta imitara serv:.lmonte.todou
les remilges humaios dentro del fin exclusivo de liberarse de las cadenas, de ":juhr" G
Si la méquina pues amara, deseara, se casara ? Cudl seria su proceso de razonamiento ?
Nuestros buenos auteres de ciencia-ficcién, aquellos a% menos a los les falta cierto sen
tido del humor, verin que la CASADA de D. no s lleva mis alld de sus creaciones mas lo-
cas donde los robota; piadosamente solo se expresan en términes hux-nmw‘s, d?r‘ldn todas 1?5
blisquedas en lo fantéstico ne concluyen jamés sino en una pobre azumal:.zs.cmx}, de l'uarcn.g._
T.no’s o selenitas. Al laéer las notas arrojadas para la CASADA, atin el lector mias reticente
|51 s hace honesto pot un instante, reconocerd la constancia, la lucides audaz, 1a ?‘}:m;i
rminada del pensamiento de D. La mAquina segin D. es una criatura supremamente intell
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negativo depen dimnte de

n al hironismo |
que la flor de harina es

o MACION, en oposiocid
e : as al humor lo

Jlamado EL HIRONIS
1a risa solamente, hironismo de afirmacién que
al trigo". (ANTOLOGIA DEL HUMOR NEGRO)»

Nadie quizés haya sido menos DADAISTA —miembro de

mm movimiento- y mas DADA —encarnacién de un stado de Animo- due M.D. Mientras que para
muchos la explosién dadafsta ¥ surrealista ha sido el elemento catalizador de un des—

cubrimiento —pienso en los animadorés de LITERATURA- para tantos otros ‘ln ganga que les
habré dado a cuenta la vida literaria, es evidente aue & través de DADA ¥ el surrealis—
mo D. siguid siendo el mismo. Su ovolucién interior, comenzads desde antes del CUBISMO,

no lleva lz marca de ninguna influencia conocida.Encuentra reunidos en é1 los elementos
a ausencia total de

constitutivos de la protesta dadafsta en estado puro, es decir 1
principios ¥ prejuicios, la libertad de construir o destruir en el mayor desinterés,
ademis estando todo permitido y siendo iguals "NO IAY SOLUCION-dice D, PORGUE NO HAY
PROBLEMA". Eses sentido tambien del "hutior! esa aficién por el chiste que son siempre
como el contrapunto visible de una arquitectura inexpresada, ose deseo de formularse
en sentencias desprovistas de todo lirismo o en bvromas que bien saben trascender lo
cémico. "M IRONIA, dice tambien B- BES LA DE LA INDIFEREVCTAs META- TRONTA" . Podrizmos
equivocarnos a veces, pero los juegos de D. se desarrollan en las antipodas de las
del ANAMANAQURE BERMONT. "

A esos garac teres innatos de la protesta moderma 81 agrega
cualidades mas raras que dejan suponer algin sélido fundamento; una simplicidad, una
rectitud que nada deben a la moral, aunque haya mucho de moralista en D, ese "FRANCES
DEL SFGLO XVIII" que finaliza ocupado en disecar sensaciones y sentimientos, en
reducirlos y traducirlos despiadadamente a mecénica como antiguamente, en el dominio
de la novela, Crébillen hijo o Lachos".

Seria vano disimular que la g 1. D

escrita como pléstica, se presta para cualquier acusacién. ?E:pei';m::rzlji E;D;L tm{to
de los cronistas de moda las critic-s a las que ninguna vanguardia podri'x. es a’ ‘p.u.ma
hermetismo gratuito, intelectualismo glacial y desechado, si no es crud ; ;C‘?l”‘ir' i
estafa,‘mentira flagrante y colosal mistificacién, D:Lcho,dc otro —;nod. e
de D. mis alld del Atlintico, nuestro calvinismo jamis nos hace dsci:‘: Tﬁjo elSpeay
};glg;{;‘;er;if}:xé credulidad". E‘:s sib embargo el muy serio y mlglo;sajéll ;;ﬂisﬂz;imégs
oonsagradoqals;:oz;’;:i: m-;S ab:cr‘t:unmlte todas esas criticas en un artfculo prj.n;; -\i
e e 1o iADA ees on 1915 M.D. anteriorments cubistas fracasad o

&) a intencidn muy escondida de impres onar g ey

::natali:]c: que sélo habian suscitado poco interds en Francis Cio;merCia con frases
sus locas esperanzas porque hoy los historiadores de arte am ;’. es que D. tuvo &xito
G nericanos

ardientemente por rendir homenaje". Es quizis el et tealas s rivalizan

Z:Et: ::’tlistico'. Dospués de LIONARD) DA VINCE, ningfin artista inventivo de nuestro
uevas experiencias filoséficas y tecnplégicas' . ;“chi‘::tzvo zoasido del
R e no de ellos, Y

otro dice de este hombre 5
que renuncid al arte a
o en favor del aj
apoc‘“va?)z:;;o:i;:;a!t"Pocos ?.rtistas ejercieron tan pre“unzieidr;; e
Retctls eomeen 31; ¢ la verdad es que el arte minca colmd a ;‘ Wuencia Sl
os los articules de cabecera del Nelis'S ) 23 ﬂd ST Leveraat,
T.L.Se « @ octubre de 1953, .
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El orden de las cosas ni estd establecido, ni regulade, ni es certero,ni
sobre todo definitive. Los elementos de este mundo no estén ligades entrs
si, como las le‘ras en la escritura manuscrita, per alglin esquems subje—
tive y relativamente racional. Se suceden, yuxtapuestos indeferenciada—
mente come les tipos de imprenta. Pertenece al compositor agruparles en
un erden dade, y tanto méjor, dice D, si el impresor ss borrache o dis—
trafido, si el azar quema la findicién, el cajista de letras se transter
na, introduce la errata y d& nacimiento al juego de los ’S}U\T’"‘)S.

La mane
de D. tzl comeo &l lo dice, fué flermdada per la paleta y noe per la pluma.
Escribir es para &l una servidumbre y la flaqueza de su obra es debida
taumbid . a esa repugnancia. Pero el espiritu de D, se volvié sin embargo
hacia la expresidén intelectual en la cual la escritura es la manifesta—
cién mas adecuada. Y npsetres creemes que la pintura a la cual, por la
fuerza de ejemplos imperatives, se dedicé desde la infancia, fué en suma
una falsa vecacién. Se adv erte en la manera como D, concibe el arte
del pinter, y yambien a aquél, sabio y precise, cuya lengua utiliza come
un instirumente del cual cenoce todes los recursa .

Poseedor de un caricter
acogedor D. supe atraer las simpatias de pintores y escritores de posicie
nes muy diferentes, y que no ecultan sus aversionss reciprocas. Vé a u—
nos, escuehla a los otres, corta con una cortés auteridad. Ese talente
de comprometerse sin comprometer le valid sin duda la gran estima en que
lo tienen los medies artistices americanos. Sicrete en su vida persenal,
ni se muestra ni se oculta. La falsa modestia le es deconocida, la verda
dera hize su reputacién. En vida, se siente poco a poco petrificarse en
el flujo de la historia. En el Museo de Piladelfia, puede visitar la
sala que se le consagrd y se vé tal come mestros nifiites lo descubririn

en el afle 2.000., Asiste impasible y benévole, a la cristalizacién en
éxitos legendarios de sus mis banales accionss. Hstas adquieren un senti
do donde no es posible descubrir sii D. ke ha querido o ne, Para utllizar
—al mixime el mezquine espacio de su departamente parisine, imagina uti-
lizar un sole batiente de la puerta quo se rebate alternativamente sobre
dos dinteles puestos en &ngule recte ? La leyenda dice que su tnice pre-
pésite era materializar el proverbie ES PIECISO QUR UNA PURRTA BSTA A-
BIERTA O CERRADA en flagrante delite de inexactitud. Cada une de sus o8
tos, porque asté ofectivamente marcade cen el selle de su fuerte y origi
nal pers nalidad, centribuye esencialembe a magnificar ceme un centrapun
4o fabulose su vida de hombre normal. Ademis, el hecho de saber di D.ha"
o ne deseado ssxm intarpretacién ne afacta en nade el asunte. Pueste Que
sobre ess existencia, sobre esa obra, se edificé lo que es precise lla—
mar rl MITO DUCHANP. Ahera bien la autenticidad de les hact es que sirven
de moperte a un mite i pertan menes que el estade de énimo dolective que
le dié nacimiente. Si nes demestraran que la CASADA sole es una gigantes
oa migtiTicacién, el mite de un D. eniegmitice e infalible sole serfia
mas insensata. Tad vez es esta la dltima leccidn que dA D. a este mundo
&vide de fdolos, dende la publicidad, Narcise mederno, se adera.a si
misma |
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tros piense, organiza

1a téonica yf analizada, palabras
yen para mistificarnos, de

nues
gente que evoluoions en un mundo absolutamente divorciade del Y

su pensamiento en frases coherentes, usa, siguiendo
cuyo sentide nes es familiar. No obstante esas palabras e O D ek oahe aas)
esas frases nes arTanca mas que el secreto, ol pensamiento que svfuintarmgaciénopﬂr“
llega & un callején sin salida, a una carcajada, o sea a una n C) Sy
1a whquina de D. un "tamiz" no es necesariamente un ntamiz". (Bs pre

pecto la excelente obra de M.CARROUGES, LAS MAQUINAS SOLTERAS) »

Por otra parte due pasaria

si la miquina admitiera, también ella, la posibilidad del Toa?
accidente, de la no—repeticién, atripute exclusive del homrrc.
Mejor afn, si habiéndonos superado, supiera emplear el aza

con fines utilivarios o estétices ? Concedo que nos encontra—
mos aquf en el umbral de un dominio donde los espiritus se—

rios estarén temtados de dejaros eniwar soles. Pero en fin,
astames acaso tan lejos de la CIFNCIA podtica con la sofiaba
BAUDELAIRE ? Y no vemos que esa amplitud dejadza a la materia,
come si cada Atome estuviera dotado de conciencia, de coneoi-
miento y de sentimientes, mltiplicando al infinite las oca—
siones dejadas al azarm limita con el mismo golpe singularmen
te ol dominio de lo relative ? Esos ELEVADORES DE POLVO,eses
PATRONES DE ZURCIDO nos abren la puerta sobre la descencertan—
te poesfs de la nada, sobre el sentido de le insensato. Sebre
el mundo que todo objeto preskente en su microcosmos. E ima—
ginamos 1o que hubisra side, escrita per D. la novela de la
cagada... Pero la expletacién priactica de sus descubrimientes

no interesa a D. Se cententd con anotarle en eses papeles ayuda—
memoria, como en un libro de a borde. Sabemos en qfie desprecie
compasive pone a ciertes pintores "intexicados con tromantina";
aficien: dos v mas aln profesionales,' asi como desdefia a la ma-
yoria de los literates. Porque D. vive una pura aventura del
espi ritg. Es en ese contacto abstracte con el azar que censti-
tuye el juego del ajedrez que enc entra cincuenta afios despuéds
las mayeres alegrias fisicas. Es
los fantdstices accidentes de la
toda una estacién ante el papete
sensacién que podsmos asimilar a

para estudiar, minute a minuto,
ruleta que pasa en MONTECARIO
verde, sin experimentar ninguna
la trivial pasién del 5

uege., Y
aque se desconcierte cunando su martingala, elaborada, y (Jtlfgl di
da a todo lujo se hace infractuosa... ’ i

D. se dosrprende también s
brille, con una frialdad ingen a que explica la origin;;‘.l::fxd‘ 3
- El

de las creaciones espentineamente salidas de sus dedos N
tan nuevas come las que esparce la CATA-VALTTA ;10 d:':: P -
#ino en un espiritu maravildesamente dispuesto : Vaiol b
81 queremes poner un poco de atencién sobre nl.d t ‘ad@r?“‘e“te’
slgnificante del munco que nes rodea y h'»‘ ; i i

v ha equf que, como en el

pais de las maravillas de Alicia, el lugar mas comi
Agar mas comfin s

f['.l'l {'F" ars adsn & 3 s .
tastice. Para D, nada a Priori se ingerta en un cent s
: 1 ontexto.
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Publicades en su mayoria on inaccesibles revistas o ediciencs de luje de tiraje reduci-
de, los escrites de D. estin en la hera actual sepultad s en la tumba de las coleccie—
nes particulares. Un pice descuidades por

gu auter, michos sen desconocides para aque—
1los mismes a quienes el nombre Yy la obra pléstica de M.D.
epertune pener en malos de todes, per una
cial en sus escrites.

son familiares. Nes parecié
. obra de procio accesible, lo que cresmes osen

Con propssito deliberade ¥ previa cunsulta cen },D. hemes emitade
sin embarge des secteres de su ebra: la correspendencia, diseminada entre innumerables
destinataries, muches de les cuales se openen catezéricamente a la publicacién de decu—
mentes que tecan muy de cerca su vida privada, haciendo asi incempleta la recepilacién
Y per le misme yi caduce. Y secundariamente, los textes de Ii.D. relatives a la précti-
ca del ajedrez que, demasiades téonices, hubieran hartade al lecter ¥ ne encentrarfa u—
bicacién en una obra que ne rechazs el calificative de LITERARTA, pars selicitar el de
CIENTIFICA.

Encentrardn pues les textes clasifidndes en el erden ¢ renelégice de su cempe—

sicién y, cuande ésta resultaba descenocida tenimmes dificultades, dentre del orden de
su primera publicacién.
: Bstén acempafiadas de sus variantes esenciales y de las pecas ne—
tas que se hacian indispensables. Ne pedfamos pretender aqui una verdadera aparatesidad
critica. La descripcién de tedas las obras mencienadas figura sin embarge en la biblie—
grafia casi exhaustiva que POUPARD-LINUSSOU ha compilado para éste velumen,

La lectura de
estos escrites requeire una amplitud de espiritu que es el patrimenie exclusive de un
pequefie grupe, sebre el que ne se zsienta el snebisme, ni el miedo a las prehibicienes
plblicas yppivadas, ni sebretede la aplastante apatia espiéritual que se establecié se—
bre nuestro sigle. K aquelles ocuyp juicie, e quiz‘s una senrisa, ne se esbezari sine al
acabar el libre, premetemes serprendentes descubrimientes.

MICHEL SANOUILLET

I T

LA RECIEN GASADA DESNUDADA POR SUS SOLTEROS, ADEMAS

Las netas que siguen cempenen LA CATA
VERDE cenfeccienada per li.D. en 1934
y en tirads de 300 ejemplares. Esta
caja centiene ademfis las repreduccie—
nes de les diferentes estudies para
el GRAN VIDRIO y sus estades sucesi—
ves, una cincuentena de papeles diver
sos, fascimiles minucieses —papel,ce—
lor y hasta la ferma recertada cen la
ayuda de matrices en zinc — netas que
D. habia tomado en N.Y. y sebretede

¢
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(p)seude-poema matemfitice a De. (1966) edgarde antonie vige

Es le que explica justamente J.H.LEVISQUE: " LO IMPORTANTE DENTRO
DE LO QUE AUN DEBEMOS LLAMAR, PARA DESIGNARLA, UNA ebra DE DUCHAMP
HO BS EXACTAMENTE LO QUE TENEMOS ANTE LOS 0JOS, SINO EL impulse
QUE BESE signe DA AL BESPIRIRU DE QUIEN LO MTRA" (Lévesque en “Lga
Leccién de lM.D." en THE UNITED STATHS LINTS PARIS REVIEW,1955)4

La obra de arte no vale tanto per lo que su creador condensd de
talente y experiencia como per las resonaicias y armonfas fre—
cuentenente imprevistas que arroja sobre el lecter o el " contem—
plader" (es el contemnplader, dice D- quién hace el cuadroe).Puede
decirse que D..h:m .llrevado a su méximo el valor de ese "lugar a-
partade" cuantitative y cualitative, caro a BALERY, entre el g—
gente de excitacién y la estimulacién intelectual. De ah{ que

86 '(‘:onsidere a la ObI‘R.L}ﬂ D. como un simbolice anc:-,t:-.mionto; ]

un "soperte de meditacién" tal como propene el yog

. : - ga, hasta allf
80lo hay un pase que algunos fieles no vacilaron en franquear
(No es aca =) N

so significative que por ejemplo M.SYBNEY JANIS, hava
podido escribir en 1945 a prepésito del gran vidrio "“que ; = VL
52 q e i T gTS
ria pertenecer a la tradiociédn cristiana en pntu 3 N
A el e : : ] Ta y que en 1g
I 3 se agemeja a la Asuncidn de la Vigen", ey DADA P -
AND POETS, 1951). 9147 DADA PAINZERY
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le
de gestacién de
0d.I) dfbia, gar {nilce, apl ne pedia reu

on PARIS entre 1910 y 1915 durante el perd
salié de sus manes en 1934

en su ebra oaphtal. Tede le que raspecta a Mo

nir sus decumentes en una banal ebras El ebjate que sy s multiollir'ﬂ el dens
fué puas esa oaja en ouyo interier los papeles multiferme

un azar que osa—
plazan sin erden pesible, & guste de U poseser y sobre ::(;:ic:,,l orden, aunque
mes, aqui, dirigir. Cen la ayuda de M.D. tratames de ref carece de analogia coen
ne ls oronolegia de su redacién. Lsta orden, ya Vazenese mlizmas con variacienes.
el que BRETON prepene en la layenda del @RAN VIDRIO que s lumas Algunes son
Las notas van frecuentemente acempafadas de dibujes y orequis 1:1’)105 para la coip
simples figuras sin impertancia. Los omitimes. OtTes, 1ndiﬂp0!1:£ o oemposici‘n
prensién de un taxte yi ardue, se agregaren 1o mejor que permitia Los fuera de
tipegréfica, en ol lugar apreximade que ooupaban en el manusorite.

textos ademis ayudarfn a la lectura.
La ertegrafia de estas netas

chag veces aberrante o veluntariamente incerrecta. La hemos reﬂ’ftﬂdﬁ Rncord:m!
simplemente que nuestre prepdsite ne es aqui el de interpretar sine simplemente :
presentar baje una forma legible les decumentes que consti tuyen el catflogo expli—
cative del GRAN VIDRLO. Se netard iimediatamente que la obra quedé inacabada —Ds

la retecé poer ﬁ].timn vez en 1923, Podemes haceries una idea, gracias prooisnmen'tn
a la CAJA VERDE, de la envergadura que hubiera adquiride el vidrie conteniende te—
das las ideas de estas netas —y algunas de las cuales ni siquiera recibieren un

cemienze de realizacién- llevadas al caballete.
Aconsejames al lecter temar oste

filtre intelectual cen moderaciéns Una frase per dia, a la maflana y a la tarde
nes parece que censtituirfa la desis cenveniente, De otre mede la ebriedad o el
disguste se manifestarin desde la primera hera. r
ATENCION VENENO
- Bl cementario tan conecide de ANDRE
BRETON en EL FARO DE LA CASADA ( B SURREALISHO Y LA PINTURA) sigue siende la me—
2’91- tentativa de explicacién del GRAN VIDRIO. Ne pediames dejar de referimes a

1.

( 1A CATA 1914 )

M:D. ne es hombre de improvisar. Sus inevicienes nfis esponténeas en apariencia
sen cen frocuencia el frute de una lenta maduracién. Asi es que la idea de utili
zZaT una caja como recepticule de una obra "literaria le habrifa venide en 1914 :n
PARTS, Habia inclusive reunide, para su use persenal y sin intencién de public
les una quincena de textes que pusimes al comienze de éste capitule. En Bf‘nct,nrt
cuandoe ne fermaban parte, prepiamente dicha, de la CASADA, esas "et:s‘ ,1> s X n.ux’l
tantas otras hoy dispersas o perdidas, sen evidentemente t’ie la m'i-n« asy &l igual q

d & Wisma cesecha y sele

per la seleccién de M.D. fueron emitidas en la CAT
«De : A VERD! c
rén, mas o menes reformadas, g elones TeapATecs

La existoncia de esta caja
a Ja u i
nera un prepetipo de aquella de 1934, ha ponumwcid; éoie:' Sl A e
nuscrite eriginal del que M.D. sole habfia hacho do
cuentra hey en el Museo de Filadelfia. :

e —

apresuradas es mu-—

ma—
almente ignerada. El ma-

8 coplas Wetegrificas, ue en—
s, se e
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jo ( EN MOLDE ) de ana REALIDAD POSIBLE DISTENDIENDO UN POCO las leyes fisicas y quimi

cass

( 23 PEINE )
Clasificar los peines por el nfimero desus dientes.

A

CARRACA
v ‘ eclemeneo , deter-
Con una especie de peine, sirviéndose del ospacio entre 2 dientes como - 1nto;.'med:l.as

minar las relaciones entre las dos mntas extremas del peine y de las punt
(por los dientes rotos).
Heer accionar, como una cond \ccidn proporcional ese peine de di
materia compuesta, también ella de elementos més pequefios ( mis pequefios para due pucda
recibir esa conductas. Por ej: hilos de plomo mas o menos gruesos puestos uno contra o-

tro en un plako, anfilogos a cabellos)s Luego desarrollar el peine, os as ds que obre de
otro modo que el normal sobre un plano de hilos de plomo, o bien girando sobre una punta,
o bien un peine con curvas c.a.ds no plano o con dientes de largos desiguales, o bien la =
accién de esos diferentes modelos de peine sobre una materia (hilos de plomo) gruesa y

no y& solamente plana, eto.
Setiembre de 1915

entes rotos, sobre otras

IIT

RROSE SELAVY

Texto del folleto publicado en 1939 por GLM en la coleccién "NUEVOS BI'NES".

"Alternades con algunas segundas intenciones inéditas muy caracteristicas de su manera,
encontrarin complacidos mis adelante una serie muy completa de esas frases construidas

con palabras sometidas al "régimen de la coincidencia" frases en las que los objetos en
contraron su acompfiamiento ideal, que brillan con la misma luz del telescapismo y mes—
tran en el lenguaje lo que puede esperarse del "azar en conserva" gran especialidad de

MARCEL DUCHAMP " e

"En 1915, DUCEAMP 1legd por primera vez a los EE,UU.Cinco affos mAs tnrde; en N, Y, la e~
nigméticaRrose Sélag habfa nacido, seudénimo particularmente fitil para firmar los REA-
DY MADE y para asegurar mejor el anonimato de su autor. DUCHAMP nos dices"se nombre
proviene de un juego de palabras en francést Es la vidal Sélavy; siendo Rose el nombre
femenino mis banal, si nos reportamos al gusto de la época, que pude hallar', La doble
"R" del nombre, siempre seffin D. proviene de un cuadro de PICABIA en el que estaban in
corporadas las firmas de sus amigos artistas parisinos ¥ que D. firmé empleando dos "E'
por primera vez, "El fin de la frase que escribi sobre ese cuadro, nos dice; estaba as{
concebidas .

Pi que vistié a RRose Selévy ;

(PICABIA)
(La cita, como se vé no os rigurosamente exacta)
La a de "habilla" (visiti) me dié la idea de continuar el Juego de palabras " aRROSE"
(el verbo arroser tomando dos "R"). Lucgo mncontnéd my cuiroso comenzar una palabra
una consonante doble, como las dos "I en "LLOYDM, L=

Sabemos con que fmpetu ROBERT DESNOS saco partido a la vez del tipo de las bromas .quo gasté
D. y del nombre mismo de Rrose S&lavy. Recordemos que las sentencias recogidas en 1939
en el folleto GsL.M. datan preferentementc, de antes de 1924. Se verad por las notas orfti

A O

cas que fueron frecuentemente reproducidas,
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La corbata deberd su leganci
Seeé brillante POR ENCTMA,
Tal vez 4 puntos sobre los
(Poner en el texto)
Prescripeién de la corbatas
I1° color brillante

2° con puntos en las 4 esq inas miy puntudas

a a su espesor - 1/2 cm. o 1 om a lo sumos

costados ABCD MUY PUNTUDOS (como TODAS LaS CORBATAS) .

(como todas las corbatas).

i( 22 coLor ) :
{Sea UN OBJETO EN CHOCOLATE,

{1° Bu aparkencia= impresfén retiniana ( y otras consecuencia sensoriales )
[2° su apmricién.

El MOLDE de un objeto en chocolate es 1la APARICION NEGESEVA DEL PLANO (eon una o variasy
curvaturas), - - -

lgenerador 1° ( por paralelismo elemental ) de la forma ocolorsada del objeto. 2° de la
imasa de ELEHENTOS DE LA LUZ ( elementos TIPO CHOCOLATE)s- en -1 pasaje de la APARICION
[(molde) a la APARTENCIA, EL PLANO, compuesto de elementos de luz MIPO CHOCOLATE deter-
jmina la marca chocolate aparente por TINTURA FISICA. -

ibgualmente esta APARICION negativa, por el flendémeno de TINTA FISICA esté determinado por
la fuente de luz que se concierte en el objeto en APARENTE masa iluminada (COLORES NATU-
[RALES = aparicién en negativo de los colores APARENTES de la materia de los objetos).

Color provhsoriot Las formas malic. Son pasadas al mfnomo A LA ESPERA de recibir cada una
isu color, como mazos de oroquets

EVADOR DE COLORES ;

presién—-sobre chapa de vidrio, coleres vistos por transparencia.

zola de flores de coleres c. as ds cada color afin en su estado Spticos: e
IPERFUMES ( ? ) de rojos, de axules, de verdes o de gris acentuados hacia el amarillo, el
zul, el rojo o marrones empobrecidos ( todo en i’;mns ).iEs:: perﬁ;;:e:nel:ombote fisiold-
& os o devueltos en un aprisionamiento por 1to.

: o;.: : :G::xlt:s;u:;:n:zg::i: evist r ser comidos Es esa sequedad de "MENDIGOS" que se obtie

TLUMINACTON INTERTOR '
En lugar ge una luz extrasolar que 1lega a los 45 ® Determinar los efectos luminoses (eem

bras y luces) de una fuente interior, C.a.des que cada materia en su composicién quim;l);; :%

%4 dotada de una "fosforescencia" (?) ¥y se ilumina como los reclamos luminosos y su i

®s independiente do su color. En suma la apariencia coloreada de todo el conjunto seri la

; foco luminosos

apariencia de materia que tiene molecularmente un C .

La materia de cada parte es a la vez I'UENTE LUMINOSA y COLOR, dicho de otra mm:rn ﬁscgim
APARENTE DE CADA PARTE TS LA FUENTE DE VISIBILIDAD DE ESA parte (sin reflejo sobre la
el . & da par-
Buecar, El1 31:9(110 de distribuir las "variaciones de molécula” ? segin la FORMA de cada p

te (1la redondesz, lo plano). et

PARTIR DE LO OSCHRO (fondo negro) o mas bien amarillo piorico '

RIGIDEZ GENERO HUGONOTE. . ) I eaiaarei e
E1 conjunto de cuadro aparece en pasta de papel porque toda esa representac

o =
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Palabras de reyess males de rifiones.
Calzones de misica (abreviatura parat lecciones de misica de cémara)s

El mejor de los jabones os el jabén de confesar y pedir perdéns

Hay que decirs - 4
La mugre del timpano, y ho la consagracion de la primaveras

El alboroto de Austerlitz.

MY NIECE ES COLD BECAUSE MY KNEES ARE COLDs
DAILY Lady busca altercados con DAILY Mail,

Un cinco caballos que rueda sobre piﬁon;

Una mujer amiga de la infancia.

Ovario toda la noohe'.

Enviar a alguien higado de ternera.

El sistema metritis para un tiempo blinon'égloo‘.

De 1a espalda de la cuchara al traste de la viuda acandaladas

Pared pasada de pereza parroquials o

Tomar un eentimetro cfibico de humo de tabaco y pintar las superficies exterior e
interior de un color hidréfugos.

Aguzar el ofdo (forma de tortuma).

Cuando se tiene un cuerpo extrafio entre las piernas, no hay que poner el codo cerca
de las suyas. g

Hay que reaccionar contra la pereza de las vias férreas entre dos. pasajes de tren ?
Si te doy un centavo, me darés un par de tijeras ?

Una caja de Suecos llema es mis liviana que una caja lastimado porque no hace ruidos
Bafios de grueso té para granos de 'bebé..

Pocitos de comﬁ@;

Nostoros nos mimamos (nunds jaula de leones).

Me 1llevan ﬁllilb

Extrangular al extranjeros.





index-130_1.jpg
No. 3 - Liso

Hojas “Bachiller*”

He aquf 1o Que decia NADRE BRETON sobre la misteriosa Ssmosis DUCHAMP-DESNOS:" Quiédn dic-
ta a DESNOS adormecido las frises que se leerdn y cuya herofna es también Rrose Sélavy,el
cerebro de DESNOS est4 unido como 1o protende al de DUCHAMP al punto que Rrose Sélavy so—
1o le habla éuando tiene los ojos abiertos ? Es lo que, en ol estado actiumdd de la pregun
ta, no me es propio dilucidar, Es de sefialar gue despierto, DESNOS se muestra incapaz, al
igual que todos nosotros, de proseguir la serie de sus "Jjuegos de palabras" afin al precio

de grandes esfuerxos" "(de "LAS PALABRAS STy ARRUGAS" en LITERATURA, nueva serie n® 1/922)

R RO SE SELAVY

Oculismo de Precisién
Rrose Sélavy

N.Y. - PARIS

PEIOS Y PATADAS

DE TODA CLASEs

Rrose Sélavy encuentra que un incestuoso debe acostarse con su madre antes de matarla, 1

as
ohinches son de rigor,

Rrose Sélavy y yo esquivamos las equinosis de los Esquimales -de palabras exquisgi tas.

Cuestién de higiene fntima: ;
Es preciso poner la médula de la espada en el vello de la amada ?
Abominables pieles abdominales.,

Entre nuestros articulos de chatarra pemzosu; recomendamos un grifo que deja de gotear
ocuando no se lo escuchas -

La moda prﬁction\, creacién Rrose Sélavys :
El traje oblongo, diseflado exclusivamente paea damas afligidas por el hipo.

La diferencia entre un bebé que mama y un primer premio de horticultura comestible es que
el primero es un sopén de carme caliente ¥ el segundo un coliflor de invemadero caliente,

Soltamos a domicilio: mosquitos domésticos (medio stock).
Medias de seda..s la cosa también,

Para cargo reciproco: azote de recambio.

. {Tiros tirados.

eatania de los santoss &
Teo que ella siente con la punta de lossenos.
&llate, tu sientes con 1la puits de los senos.
or qué ti sientes con la punta de los sefios ?
uiero sentir con la punta de los senos,

palinos oh mi lino.

ener Alimto; por debajos
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I MARCEL DUCHAMP - JA][EN JOHNSON SWEENEY
Este rexto teproduce a grandes rasgos ln banda sonora del film realizado en 1955

7 publicar éste diflogos
e - |

WESTERN UNION - PST I - 65/2 -NJA New York—
2 junio 3 A 3 56 :
Zi&njabajo firma declara oonocer & ANTOINE PEVSNER desde 1923

deudor de mil asombross
y saberlo de 0

(Cat&logo de la exposicién ANTOINE PEVSNTR edit. por René Droyin,Paris 18 junio

1947).
Terminolbgistas aficionados, los artistas tienen alguno débil para las
palabras casi nuevas como los negros.

HANS RITCHER cinetista de la dindmioca, aunque n

botolla conoce el gusto del vinos
MARCEL DUCAW;

o llegar a creer que la

(catélgo de la muestra HANS RITCHER en la Galeria Deux~Iles, Paris 10-284TII-1950)

PLATICA

por la National Broadéasting Compafy ¥ presentado muchas veces en la paniilla

de 1a televisién amercina desie el mes de énero de 1956 durante un programa de
mucho pfiblico titulado WISDOM SERIES.

El film dura treinta minutos: P& producido y puesto en escena por ROBERT GRAFF y
rodado, enteramente sin manuscrito wn los locales del luseo de Arte de FTiladelfia
donde se encuentran la mayoria de las obras’de M.Ds.

El interlocutor de M;D. es M.JJ SWEENEY, director del Museo Salomon R.Guggemheim
de N.Y.

Agradecemos al sefior Graff y a la NBC por habernos auntorizado tr'\ducir, adaptar

JJS - Aqui estamos pues MARCEL, delante de su grdn pintura en vidrios.s

MD - Sf, y mis la miro, mas la quiero, Me gustan las hondiduras; la manera en que
se propaganss. Se acuerdo Ud. como se produjeron ? Era en BRBOKLYN en 1926.
Apoyaron las dos grandes chapas de vidrio una contra otra en un camién. El
conductor ignoraba totalmente lo que transportaba; durante 90 km. los vi-
drios fueron asf sacudidos & través del Conecti¢ut. Tiene uds. delante el Te
sultado | Pero me gustan esas hendiduras poraue no se parecen al vidrio ro
tos Tienen forma, axquitectura simétrica. Mejor afin, veo alli una intencién
ciriosa de la que no soy responsable, una intencién FABRICADA en cierto sen
tido que respeto y quiero.

JIS - Este widrio con: stituye su empresa mis ambieiosa ? H

¥D - Muchos Trabajé en 81 ocho afios y estd lejos de estar acabado. Ignoro inclusi-

ve Bi algun df= 1o erminaré..: Pero sige v st e os objetos
1 game 0y & mocs
9 2 £ rarl &18\11’1 S J ’

JJS -~ Recomozco la MOLEDORA DE CHOCOLATE;

¥D - Una de ellas. mo ud. sabe hice idénti ‘; a te sobre el
1 Coi ud. hice dos ca t
2 ’ y Trcera figura. b:
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Ordqufdea fijas
Abceso opulento,
Cinema anémicos

Camas y tachaduras,

IV ~ JUICIOS y CRITICAS

Aunq ie haya dejado de pintar profesionalmente desde 1923; M.Ds estuvo intimamente ligado
a la vida a=tistica, de les dos continentes desde el principio de este siglo. Sin embar—
g0 nunca fud prédigo en comentarios, declaraciones o criticas que expresaran Sus miras -
en arte, A ese silencio tiende quizés la posicién de Arbitro que adquirié soberanamente.

Los textos reunides aquf y algunos de los cuales traen experiencias personales deberfan
suscitar un interés acrecentado por el hecho mismo de su rareza,

80 PICABIAS

Venta que reunia los diferentes estados de la obra de PCABIA.

El catéilogo, compuesto cronolégicamente, indica primeramente un grupo de treg telas impre
sionigtas; bellos espécipenes de un perfodo y4 claisficado, (CAMINO DE MORET, EFECTO DE
NIEVE, RINCON DE GRANJA), 1903, 1910.

Siguen algunas pelas post-impresionistas donde el artista se desprende voluntariamente
de la restriccidn de los analistas de la luz (V!"ILAS! UN PAISAJE DE CASSIS).

En 1912, PICABIA, enteramente liberado, interpreta de manera Srfica (como lo bautizara A
POLLINAIRE) una procesién dn Sevilla, que tuvo gran 8xito en la Exposicién Internacional
de N.Y. de 1913. pinté también algunas ciudades (PARIS, N.Y.) N.Y. sobre todo lo apasiona
reside ulg\:moa meses allf en 1913 y trae una s rie de grondes acuarelas donde la nota ér—
fica domina el ambiente cubista del moemento ( HOLTSTIAS, CANCION NEGRA).

En 1916 PICABIA evoluciona afin y ofrece una serie de acuarelas que podemos llamas “mhqui-
nas" en las cuales la precisién de la linea fria dard el tono a tantos imitadores de post
guerra (lado pionero de ECABIA).

Bn Barcq.oné, en 19171 concibe su tipo de espaﬁoln; que se_refie:ja em sfntesis en sus to-

| readores, sus retratos, hasya 1924 (ESPANOLA, PEINE OSCURO, ERIK SATIE),

"Al mismo tiempo (1919-20) DADA ENCONTRO en PICABIA uno de sus leaders y, en el Salén de

Otofia, en el Estudio de los Campos Elfsesos, en sus libros, PICABIA impnlsa, de acuerdo

con ANDRE BRETON y TRISTAN TZARA, la campafia dadafsta (LA NOCHE ESPAfOLA)s

Luego acuarelas "épticas". Busca la ilusién 8ptica con medios casi reducidos al "negre y

blanco" la espiral, los circulos que juegan sobre la retina. .

Esta fisica divertida encuentra bajo sus dedos su férmula estética (OPTOFONO).

1923, Su deseo de invencién lo lleva a emplear RIPOLIN en vez del color en pomos consagra

do w-le; con su sentido, adquiere réipidamente la patina de la posteridad. Ama lo nuevo, y

sus telas de 1923, 1924 y 25, poséen ese aspecto de pintura fresca que conserva la inten—

sidad del pniner momenbo; vielve al paisa.ja',lla MUJTR DE LA SOMBRILLA 1llena de manchas i-

rénicas., . ) .

La alegria de los titulos, el pegado de los onjetos comunes muestra su deseo de dejar los

hébites, de permanecer no-creyente en esas divinidades demdif\do ligeramente creadas para

las necesidades sociales. : .

Rrose Sélavy ("Catdlogo de los cuadros, acuarelas y dibujos de FRANCIS PICABIA, pertenc—
ciente a M.D. Venta del 8 de marzo de 1926).
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oa del FUTURISMO. Cosa ocuriosa, sin em-

imultén :
MD - No olyide la existencia 8 o etes haoidn estragos @ ST

JJs

JJS

JJs

bary en ol momento en que los
olt::; en Munich. No oonocfa a ninguno ¥ hasta ignoraba su existencia. la

oélobre manifeatacién futurista tuvo lugar en Paris en enero de 191210n1
ol momento mismo en que y°© 4rabajba sobre mi{ DESNUDO. Es eso iuru co :c =
dencia o bien la idea cstaba en el aire ? No 1o sbé. Yo ejecut as; te ;
ocon la intencién bien determinada de hacer del mvimien:o uno de]q ;s : .
mentos mayores del cuadro. Al afio siguiente, envié el nusm‘?u;m.Plzﬂ_
guiendo la proposicién de do® pintores americanocs DAVIES y ¥ ~
Y fué.ese un acontecimiento en la historia de la pintura americana.

Es lo que dicen hoy. Pero preoipamos ouarent;? afios”de r:tmceso para to
mar conciencia. En este momento, ne habria pédido ser m’& que una explo-
: da mhs... Pero no podfa

sién, una semana o dos de escéndalo y-despuds na
contentarme con tam pocos Bsa idea se QdueﬂG de mi cabeza, estoy de zcuer-
do que hice cubismo del mejor que pude, pero era ya tiempo de cambiar.
Siempre sse deseo de cambio, ese deseo de no repetirme mmncas.s Podia
haber producido diesz DESNTDOS més, din duda, asi es que decidf no hacer
nada, Me dediqué inmediatamente al estudio de otra férmla, ilustrada

por la MOLEDORA DE CHOCOLATE. Con frecuencia me paseaba en mi juventud
por las calles del viejo ROUEN, (Exactamente la callecita des Carmes,si-
tuada entre la Catedral y el Puerto, sobre la que daba €l escaparate del
chocolatero de lujo Gamelin) M.Sanouillets

V£ un dfa en una vidriera una verdadera moledora de chocolate en accién

y ese espectéculo me fascind tanto que \tomé a esa m&quina como punto de
partida. Lo que me interesaba no era tanto el lado mecénico del aparato
como el estudio de una nueva técnica. Fo me convencia la pintura salpica-
da al azar de lag pinceladas sobre la tela. Queria volvwer a un dibujo ab-
solutamente SECO, a la composicién de un arte SECO, y que mejoT ejemlo
‘de ese nievo arte que el dibujo xpecénico.Comenza‘ba a apreciar el walor
de la exactitud, de la precisién, la importancia del azars..FEl resultade
fué que mi trabjo no encontrd mas adherentes, incluso ‘entre aguellos que
gustaban del Impresionismo o el Cubismo. . -
Es entonces que se ubica el verdadero comienzo de su gran vidriosEn esa
época, tenfa ud. una nocién precisa de 1o que llegaria a ser ?
Seguro 1" Ya habfa empezado a realizar un plan definitivo, una "mapa"- com-
pleto del gran vidrio. La HOLEDORA DE CHOCAOLATE era una parte de &1, Lue
go vino la RANURA que tomarfa su lugar en el costado. Todo eso estaba con
ocebido y dibujado en papel desde 1913-14, Cada elemento estaba fundsdo
sobre una vista en perspectiva e implicaba un conocimiente completo de la
posicién de los elementos. Tuve enbmiices que trubajar siguiends ese plan.
Entonces la HMOLEDORA marca una etapa decisiva en su obra, un vardkdeém
rompimiento. '
s{, y fué un momento muy iuportante en mi existencia, Tuve que tomar de—
cisiones my graves. la mas dura fué decirme:"MARCEL, no mus pintura,bus
ca trabajo"s Y me puse a buscar empleo a fin de poder pintar PARA MT B
contré una plaza de bibliotecario en Santa Genoveva en Parfis, Erac un em-
pleo notable en. lo referente a las minerosas hords que me dejaba libres.
Cuando dice pintar para ud. mismo, emtiende no pintar solamente para com
placer a los otros ? ' =
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485 versiones del DESY DO BATANDO LA ESCALERA; no e
expuesto aquf es el primero, el original fué

J que un periodista astuto habia, en s
como EXPLOSION EN UN DEPOSITO DE TEJAS. Aqui tenemos ahora 1

dibujo enteramehtg geomdtrico y mecdnico que habia prevista
Pero\no 1o usé y su sitho quedd vacio
VIS - Pero, MARCEL, no son estas sus primeras obras ?

= Ciertamente que no 1 La més vieja es esa IGLESTA aue ve uds en el rincén. La o
Jecuté en mi puecblo natal, Blainville en Nom-mdiu, hacia 1902,

JJS - Que edad tenfs ud. entonces ?
Quince aﬂosz. Desde ese momento me puse
. ese perido, pero no estin aquf,
VIS - Telas impresionistas sin. duda % Es
) = Oh | Mis que la moda ! El dap.
§ " La escuela Y4 era un poco.ss
JJS - Avanzada ?
=Avanzada es la plabra} Y en 1 épca en que
presionismo ya era cosa del pasados
JJS - Estos dos son y4 mas "construfdos" ? 3 .
D - Naturalmentes Es que CEZANNE era entonces el gran hombre, reconocido por todos.
Y en esta tela en particular que representa a mis dos hermanos jugando al ajedrez
- en el jardin, se distinguen sin esfuerzo las "influencias" de CUZANNE.. ..
JJS — Entonces eran tres pintores en su familia, ud. su hermana ¥ su hermano...-
= Mi hermana SUZANNE también, sf, pero sobre todo mi hermano JACQUES VILLON,

JS - Fueron ellos que lo empujaron a ese i Tesionismo cezanmiane ?
|MD - No por ciertg. Suguf.:go:r’s cada uno po?‘psu camino, con e 8 1 2a marcha personal, Y

mi padre tomé la cosa muy bien, Al igual que hoy, entonces era muy q.ifiizil con—
vertirse en pintor sin ayuda exteriorj vivir, comer y todo el rf:sto, cuéntos pro
blemas ? Dedididamente, mas reflexiono en eso, mas pienso que mi padre tomé muy

: g, .o.osa;nt ) tiene en verdad un aspecto muy paciente.

i rato e g

;;s : l‘slzgﬁnda::fear;os cu;tro una pequefia renta, lo justo para sm'bsis'(::l.ré Tué muy :om-
prensivo y nos ayudd siempre a desenvolvemos, muoho. tiempo después de m.m: ::; ;%
yoria de edad. Y tenia ideas muy graciosas, y muy francesas. Nos habia dicho 4
acuerdo, voy a darles lo que quieren, pero rg{cuérdoulo ! Sen so:l:s hormanos y her
manass Y todo lo gue gasten mientras yo viva, no lo gastaran después geb;zi nuer-
te, cuando hereden, Habfa sumado con cuidado todas las cantidades que habiamos gas
1 Ao y~ a su muerte, flueron deducidas de los que nos tocaba a cada uno. Por otra
p:rte 1:0 fué una idea muy tonta, porque gracias a ella pudimos todos salir del pa-

s asf ?
presentado en
u época, bautizado
a PELEA DE BOX, es un
para el gran vidrie.
sobre el cuadro; No es lo que yo queria.

a pintar, Quedan todavia algunas obras de

taria a 13 moda, 0
Tosionismo era el tema de todas las conversaciones.

pinté los dos cuadros siguientes, el Im-

JJS ;:;unos ahora a su DESNUDO BAJANDO LA ESCALERA. Que cont‘mste con ese retrato de

familia I g y LA
X flos mas tarde, dos afios durante los cuales
- Es gue el DESNUDO data de dos a s )

& f.n :.:::o:fx;tr:emo a todas las influencias que hubiera po'dido sufrir precedentemente,
Qe:ria vivir en el presente y el presente entonces, era el cubismo o al menos la in-
f:ntin "deAl CUBISMO. Y ese movimiento era tan diferente de todos los que lo habian
precédide que me senti fuertemente atraido hacia él, Me puse a pintar cubismo para
i a bocar finalmente en el DESNUDO. .

JS S;B:;ro el DESNUDO contiene un elemento de movimiento y el movimiento no parecia
particularmente interesar a los cubistas.
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( 17 sALECADURA )
LUEGO DE LOS 3 ESTRPITOS:

SALPICADURA y no canalizacién vertical del encuentro an lo bajo de las chestas.

PMINOS DE CAIDA Cuestas de CAIDA 2
en forma de tobogén pero mas bien en ¥irabuzén
Y la salhcadura en A es un descorchamientos El
conjunto debe® ser descrito en el sentido de
descerchamiento-modelo,

La caida en A de los tres estrépitos ayuda al
descorche—

La galpicadura (nada en comfin con el champagne)
acaba la serie de las operaciones solteras y :
transpfama la combinacién del gas de alumbrado,
¥y de las tijeras en un solo sostén continue,sos
tén que serd regularizado por los 9 agujoros.

( 18 TESTIGOS OCULARES).
PESO CON AGUJEROS

o

41 El peso con agujeros .debe recorrer la MISMA altura AB que el Jjugo que desciende del Svalo-
. | De donde surgen las ‘consecuencias en la salpicadura (Puntos C Y A a la misma altura, por
© | encima del plano horizontal en el cual esti B )s

(=]

z

CUADRO DE OCULAR . s

Deslumbramiento de la salbcadura por los cuadros de oculares.

Escultura de gotas (’puntos) que forman la salpicadura luego de

haber sido deslumbrada a través de los cuadros ooulares, cada

gota sirve de punto y vuelta a enviar reflejada en la parte al

ta del vidrio encontrando las 9 tiradas. -

Devolucién del reflejo —Cada gota pasara los 3 planos de hori-

zonte entre el perspectivo y el geométrico de 2 figuras que es

tardn indicadas en esos 3 planos por el sistemw Wilson Lincoln

(cs a.de semejante a los retratos que vistos por la izquierda

dan a Wilson, mirados por la derecha a Lincoln).

Vista por la derecha la figura podrd dar un cuadrado por ejem— ;

ple de frente y vista por la derecha (N.del Es un papsus evidentemente debe leerse izquie;
da) podrd dar al mismo cuadrado visto en perspectiva.

Las gotas reflejadas por las gotas mismas, pero su imagen pasa

entre esos 2 estados de la misma figura ( cuadrado en ese ejem

E’;:.i.vaz emplear primmas pegados detréis del vidriio para obtener :

8l efecto buscado)s |

er"'

Hojas “Bachil

Pardes para mirar bizquonado; como una parte plateada en un vi-
drio, en el que se reflejan las codas de la pieza.

(19 MANETO DE GRAVEDAD)

MANEJO DE GRAVEDAD

(suprimbr centro)

Hacer el tallo en resorte ( a estudiar )
Tal vez 27

Mane jo
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¢ a la moledoras 0

Z’:tgat::ezrl::rd m; broche ordinario considerablemente agr:;ndn:o. .
A ara no tocar ese eje y las dos P b

Bhis Jecnterientl I yieeinc s gt jeros. En ese subsuelo acdl ona por

dos agu,
netren en el subsuelo poT ol
:::n::;;np;a ranura. La hace venir hacia la moledora y al mismo tiempo abre

tijeras

Sedrmno;na a lo alto por medio de la cadena engranada dobre ol ej
de agua.; que hace girar una rueda dentada consigo.

A mUltiplicar para que todo vaya mis ligero.

B Tenedor - s
E1l brocje que cae entre moledora y ranura y que hace deslizar la ranura ouiz—
hooha de una materia de DENSIDAD OSCILANTE. Ese broche tiene pues un peso

variable e incontrolables-Es por osa densidad escilante que 5;"1?_1_-,
che,

e del molino

determinado,
ja la elecoién entre los 3 estrdpitos segln 1 fuerza de la cafda del bro

los atrasos o aceleraciones (debidos a los cambios continuos de densidad) que
la derecha es elegida mas bien que lm izquierda o viceversa o el centros.

BOTELLA DE LICOR BENEDICTINO COMO FORMA DEL PESO

4 PESOS EN FORMA DE BOTECLAS DE MARCAs

El carro deberfa, recitando sus letanfas, ir de A a B y volver de B a A
gesto de sobresaltoj se peesentan en TRAJE DE EMANCIPACION, OCULTANDO e su

SENO EL PAISAJE DEL MOLINO DE AGUA$

Ocurrirfa necesariamente que un peso de plomo en forma de botella de Benedicti

no acciona normalmente sobre un sistema de cuerdas atadas al oarro, lo forza—

ria a ir de A en Bi demasiado alambricado.

Los resortes X y X... lo vuelven luego a su posicién inkcial (A)

Canoién de la revolucién de la botella de Benedictinos

Luego de haber empujado el carro por su cafda, la botella de Benediftino se

deja levantar por el gancho C; se adormece al elevarse; el punto muerto la
despierta con sobresalto y la cabeza baja. DA una voltereta y se inclina vertical—
mente & la orden del pesos u S

COMPOSICION o (Cuerpo) MOLECULAR de las botellas de base de plomo, TAL que es
impsibile de calcular el pesos Densidad muy fuerte ¥ en perpetuo movimiento

no fijo como el de los metales (Densidad oscilante) Es pr esa densidad oscilan—

te que se fija 1u eleccién entre los 3 estrépitos. Es verdanderamente esa densi-
dad oscilante lo que expresa la libertad de indiferencia,

.
, con

(16 WOLINO DE AGUA)

- CZKDA DE AGUA
Una especie de chorro de aéua que 1llega de lejos en semicfrculo or

- enci
de loa moldes mAlics P :: ™3

(VISTA DE LATO)

ESTANDO DADA LA CAIDA DE AGUA

MOLINO DE AGUA (PAISAJE)

Dibujar en la pigina -

A= eje de la rueda que llevaria la botella de Benedictino

Las botellas .

Velocidad de la rueda de molino, \





index-127_1.jpg
CUIDADOR de gravedad
Los 2 términos se completan

E -tudinr las 3 caidass ol 16auid i
L:ogo de 1: del centro, el MOVIL salppoarh el gas que 5¢ ha hecho lfiquido y 1legé
a lo bajo de las cuestas. A RS AelimansfoldsTeravedant

Dirgir las salpicaduras que deben servi
(combate de box)

( 20 COMBATE DE BOX ) . A
(Los 3 puntos A,B,C, cstin en un mismo plano ve
COMBATE DE BOX ; 'f'rt;yectorin de la bala de combates A partida —Choque de la bola en

& ~de che del sistema de relojeria y caida en Bs
;1-;:r;t:q\ﬁi::y ‘:rz:::cboque en pl 2° vértice y desendadenamiento del ler, ariete
~Cafda en C,
C Directo al 3er. vértice —Desencadenamiento del 2° arietes 1° y 2° ariete descienden
luego del choque de la bola de ocombate con el 2°=y 3® vérticess Este descenso a-
rrastra el vestido de la casada que sostienen los arietess El saltimbanqui de los
centros de gravedad; que tiene 3 puntos de apoyo sobre ese vestido baila a la par
de 1os arietes descendientes dirigidos por el desnudamiento.
Regor e en acero rojo que acciona todo el sistema de rebajerfia —Las ruedas denta-
das suben por cremallera, los ariettes que bajarons
T y T - Charnelas de desnecadenamiento de los arietes que pierden su punto de a-
poyo por el choque de la bola de combate en X y X, y desciemen.
R ¥y R - R posicién engrabada de la trasmisién roja al sistema de oremallera - R
posicién @esabrochada como consecuencia del choque al ler. vértice de la bola de
combate; DG 1llega a DG y, como una puerta vuelve sulwemente a DG (cierre automAti-
co F) dejando tiempo a la bola para producir los 3 desencadenamientos siguientes,
MARCEL DUCHAMP, 1913,

( 21 HOLEDORA DE CHOCOLATE )

LA MOLEDORA DE CHOCOLATE SE COMPONE

ESENCTIALMENTE . . 3 : el

EL CHOCOLATE de los rodillos, que VIENE no se sabe de donde, se depositari luego de
la molienda, en chocolate con leche... b

La CORBATA (poner una carta de envio a la figura) hubiera sido de papel de aluminio
?g reflejos brillantes, extendida y Pegada, PERO LOS 3 RODILLOS GIRAN STEMPRE DEBA;-’
La BAYONETA (x) sirve para sostener la barra de compresidn y las grandes tijeras

¥ las chapas aislantes, ARTICULO CUIDADO,

LA MOLEDORA ESTARA MONTADA SOBRE UN CHASIS LUIS XV NIQUELADO.

A revisién

z?rgciz;ixg;‘espoxltaneidad (que expli.ca. el movimiento giratorio de la moledora sin
EL SOLTERO MUELE SU CHCOLATE EL MISMO.

Pérmula comercial, marca de fibrica aviso co : i

un papelito satinado y coloreado (hz’xcer e;ezu!::?til\:nin:;pnrzx:;)’?m R 29bTs
Ese papel pegado al artfoulo "Moledora de chocolate”, i
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La primers expansién de refiere al motor de cilindros bien débiles.
La segunda el afbol-tio cuyo desarrollo cinemfitico es.

El 4rbol-tipo tiene sus ralices en el deseo-mecanismo, parte constitutiva esquelética de la
casadas.

El motor de cilindros bien débiles es un érgano superficial de la casndaj es accionado por
la eseucia de amor, secrecién de' las glandulas sexuales de la casada ¥ por las chispas e—
léctricas del desnudamiento (Para expresar que la casada no rechaza este desnudamiento por
los solteros, lo acepta incluso, puassto que ella provée la encia de amor y wi hasta a ay
dar a una completa desnudez desarrollando de una manera brillante su deseo agudo de goce-
Entonces el motor de cilindros bien débiles, érgano constitutivo de la elipse ex ansién. (E]
primer foco centro de la expansidn de desnudamiento por los solteros, el segundo foco, cen
tro de la expansidén de desmudamiento imaginado voluntariamente de la casada. Segundo f'oco

que acciona el.deseo mecanismo (parte esquelética de la casada) dA nacimiento al Arbol—ti—
po, etc.

LA CASADA, ESQUELETO

La casada, en su bas 5@, @8 una reserva de esencia de amor (o potencia—timida)s Lsa potencia
timida distribuida al motor de cilindros tleblles, al contacto con las chispas de su vida
constante (mqgnc'l:o—dewso) explota y oxpande a ega virgen llegada al tcrm_uo de su deseo.
Ademis de las chimpas del magneto—deseo, las chispas artificiales que produce el deanuda—
miento eldctrico deben proveer a las explosiones en el motor de cilindros débiles.

Luego, ese motor de cilindros débiles es de dos tiempos.

El ler, tiempo (chispas del magneto—deseo) comanda el afbol-tipo inmévil. Bae Arbol tipo
es una suerte de columna vertebral y debe ser el apoyo de la expansidn de desnudamiento vo—
luntario de la casada. El 2° tiempo (chispas artificiales del desnudamiento eléctrico) co-
manda el aparato de relojeria, traduccién gréfica de la expansién de desnudamiento por los
| solteros, (exprasnndo el tirén punzante de la aguja mayor de los relojes eléctricos).
Lacasada acepta ese desnudamiento por los solteros puestos que ella provée la esencia de 2
mor a las chispas del desnudamiento eléctrico; mucho mas ella ayuda a.una completa desnu—
dez agregaido al ler. foco de chispas (desnudamiento eléctrico) el 2° foco de las chispas
de su magneto-deseo. .

EXPANSION

Liso

Hojas “Bachiller No. 3

LA CASADA DESNUDADA POR SUS SOLTEBOS ADEMNAS =

|- miquina agricola

- (un mundo en amarillo)-

mas bien d. ? el texto -
‘En respuesta a nuestra atenta del...oorriente tengo el honor...(este asunto)
presehta gran interés...

no sobre el tftulo

PRINCIPALES de la mfquina soltera son imperfectas: rectdngulo, circulo, parsle—
S;I.mitrioa semi—esfera =c.a.d. estin medidas (relacidn de sus dimensionss en—
1 de esas formas principales a su destino en la u&quiln soltera) Em 1z ca-—

AS P’RI‘IG*PAL.;S SON MAS O MENOS GRAI‘TD"S o PDQIWNAS, no y“, en relacién a sus

T"]Gl-:‘ en ol ahoracado hembra ¥ la "avispa" las pardbolas, las hi =rbolas (o los
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A = Lx parle supsrier queda £ija, selo se mueve en un plane paralele & su plane. ( En p

pectiva, plane vertical a 45 ° cen un plane vertical viste de frente —35° & 40° tal
vez). En-A, terminands el mande, una ospecie de muesca (buscar ol términe exacte) retenida
pef- una cubeta y permitiends el movimients en fede sentide del n
cién,

inge mevide per la ventila

B = Materia de filamentos llevada per ol mands (hacia atrhs) y centenida en un marce de
clarabeya ( ? ) apeyindese en el magnete.

C = Arteria cue canaliza la alimentacién de la materia de filamentes, preveniente de la a—
vispa sexe ( ? ) pasande por ol regulader deseo ( magnete desee ).

( 10 GAS DE ATUMBRADO )

EL GAS DE ALUMBRADO ( I )

Luego de los moldes méleques: ( formas mélic )

Del vértice de cada melde mAlique el g&s recerre la unidad de lengitud en un TUBO DE SEC—
CION ELEMENTAL, GPOENCHEMEN y por IENOMTIO DE ESTIRANIENTO DENTRO DE LA UNIDAD DE LONGI-
TUD el gas se encuentra "coengelads" selidificade en forma de varillas elementaless,

Cada una
de esas varillas y baje el empuje del gas de los meldes niliques, sale de tube y. se Trompe
por fragilidad, en LENTEJUELAS desiguales, MAS LIVIANAS QUE EL AIRE, (niebla en detalle).
(gréfice: 8 tubes herizentales —seccién elemental para determinar, etc).

SALIDASDE LAS LENTEJUELAS
El gas certade asi en trezes, cada lentcjuql& censerva en sus mis pequefias partes la TINTA
MALIQUE que, liberada a la salida del tube, thonde a subir.

Las lentejuelas sen detendias
(trawpa de las sembrillas) en su ascensién ps= la la. sembrilla (famiz).

Les tamices ( 6 pro
bablemente ) sen sembrillas semiesféricas agujereadas, " Les agujeres de les tamices sem—
brillas ‘deberdn dar en MAPAMUNDI LA FIGURA de los 8 moldes mi liques, DATO esquemitice por
8 vértices (peligene céncave aplanade ) per simetria dirigida. .

ORIENTACION DE LAS SOMBRILLAS

La la. es herizental, y recibe las lentojuelas a la salida de les tubes. Si juntames per
medie de una lfnea les centres de las sembrillas ebitenemes una semi-circunsferencia de A
¥y Bs . Sy : -

Por derby, las lentejuelas atravieman las sembrillas A, C,D,E,F.... B y a medida que
llegan en D, E, F... etc. vuelyen a ENDEREZARSE c. a. d. pierden el sentide do alto y baje
(términes mis breoiso).- El cenjunte de ssas sembrillas forma una especie de LABERINTO DE
LAS' 3 DIRECCIONES.

Las lentejuelas aturdidas per ese retomoe pregresice insensible, pierden
{ PROVISORTAMENTE la volverdn a encontrar mas tarde ) su designie de izquierda, derecha,
alte, baje, e c. pierden el cenecimiants de la situacién.
Las sombrillas entences VUELVEN A
ENDEREZAR las lentajuslas que, a su salida de les tubes quedaban libres y tratan de subir.
Ellas las enderezan cems una heja de papel demasiade enrescade que desarrellames varias ve
ce8 en sentide centrarie.
HASTA EL PUNTO QUE: necesariamente hay cambie de estade de las lentejuelas. Ya ne pueden
NS AR INDIVIDUALIDAD y se pintan tedas ante B. .
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5 el ol
& ituscidén medida. representacion materia
Gme: iva »rderén todo cardcter de situnc La ¢
Voium&-m? 3"1';’;:;;3 Z: cada una de. esas FORMAS PRINCIPALES LIBRES. (Un ejemplo sin valor
5010 sSara 1 & 0

representativo, pero que PERMITIRA EL MAS O EL MENOS) &

s V- i A i L] t illa de paseo .
j & imi i atorio estid montada sobre ya Tra e
La aguja puluo, ademis del no imiento vibr ( & =

Posee la libertad de los animalss enajulados — a cfmd:l.c:'.én de ’ e b
$0 vibratorio que accona el cilindro soxo) la ventilacidén sobre el mango "& T

it i s vacfo que debe a-—
aguja pulso paseri entonces en equilibrio el cilindro sexo que escape el vaclio Q 3
aguje ageri en : ; ; : 1
limentar los vasos de la pasta de filamentos ¥ al mismo i empo imrpime al ahorcado su bals

ceo” segin los 4 puntos cardinales,

AVISPA= PROPIEDADES: :
1° SECREACION de la esencia de amor por Ssmosiss : Bl
2° OLFATO o sentido que recibe las ondas de desequilibrio de la bola negra. Bn relacio

la PARTE SUPERIOR del shorcado (que, ELLA, distribuye las érdenes de nuevo equilibrio a
cada uno de los polos)s y
3° Propiedad vibratoria que deteruina las pulsaciones do la agujas

i 8 ac—
4° Ventilacién qme determina el balanceo de adelante hacia atrds del ahorcado con su
cesorios,

DEPOSITO DE LA CAPA DE ALIMENTACION DE LA AVISPA 2
‘El depbsito se taerminaréd dbajo por u a capa lduida donde la avispa sexo llegari :
dosis nscesaria para rociar el timpano y abimentar la materia de filamentos. Bsta capa 1i—

quida sstard contenida en la bafiadera oscilante (higiene de la corona).

a tomar la

CILINDRO SEXO — (AVISPA)

CENTILACIONS

Partir de una OCRRIENTE DE ATRE interior.

La aguja pulso debe tener su origen en el centro vida de la casada.( La canada tiene un

centro vida- los solteros no. Viven nor el carbén u otro materislprima sacada no de ellos
sino de su no ellos, {

By C (en el balanceo) llegan a golpear el circulo AB abajo, C encima —El1 arriba ¥y el abajo
deben servir en las decisiones o ingeripeién frasmitidas a través de los pistones de co-
rriente de aire.

(9 AHORACATO HEMBRA )

El ahorcado hembra es la forma dn PERSPECTIVA ORDINARTA de un ahorcado hembra con el cual
tal vez podriamos tratar de hallar la VERDADERA FORMA,

Vimiendo esto de que no interesa qué forma es la pPerspectiva de otra forma segin cierto PUN
TO DE FUGA y cierta DISTANCTA. . o5

1913
EN EL AHORCADO HEMBRA — Y EX EXPANSION
BAROMETRO
La matsria ds filamentos podria estirarse o reiraerse segin la Presién atmpsfépi
zada por la avispa (Materia de filamentos extremadamente sensible a lasg diflerenc
sién atmosférica art P filciial) dirigida por la avispa).
Jaula aislada que contiene la materia de f£il ment i
a me a fila; os donde tendrian luga a
buen tiempo de la avispa. ‘ e R gentas F ot

C& organis
ias de pre—

La materia de filamentos en sy estiramiento meteorolbgim (parte que wie el aho- -(1 al
1ejador) se parecce & 1lama ig : { : 2l na-
= J . ) : barece a l'm. 1lama con?lstente, Ce as d. poseyendo fuerza s6lida,

ame la bola del manejador desplazéndola segln su gusto,
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|Para el tamiz en el vidrio —dejar caer el polvo sobre esa
|parte, un polvo de 3 o 4 meses y limpiar bien alrededor,

fde colores transparentes (con barniz, probablemente) una s0
{bre otra, todo sobre vidrio.

PROGRESO (mejoramiento) DEL GAS UE ALUMBRADO HASTA LOS PLANTS de PASAJE (continuacién)

LOS 24 TUBOS CAPILARES

A - CADA forma mdlique se termina en la cabeza por 3 tubos capilares,
los 24 emtonces estuvieron encargados de CORTAR EL GAS en PEDAZOS
¥ lo llevarian a convertirse en 24 agujas finas sdlidas para que
llegaran a ser, reuniéndose nuevamente en los 2 semi-sifones, una
niebla hecha de miel lentejuelas de gas escarchado.

B - En la cabeza ( en el wértice) de cada molde mAlique 3 tubos capi-
lares, 24 en totals para cortar el gas en peduzos; para cortar el
gas en largas agujas y& consistentes, porque antes de convertirse
en liquido explosivo toma el estado de niebla do lentejuelas séli-
das de gas escarchado todo esto po- fenémeno de ESTIRAMIENTO EN L!
UNIDAD DE LONGITUD (volver a la figura).-

Cuando los 2 medios sifones estdn cubiertos de niebla de lentejuclas que son mis livianas
que el atre, la operacién de licuacibén, del gans comenzari a través del tamiz ¥y el filtro

horizontal: cada lentejuela de gas sdlido logra (una especie-de derby de las lentejuelas)
atravesar con impulso los agujeros del tamiz y y& sufre la aspiracién de la bombas

- {( 12 Powvo )

Levantar polvo sobre los vidrios. Pelvo de 4 mesos; 6 meses, qQue encerramos luego herméti-

j camente=transparencia,
| Diferencias—~busaar.

de suerte que este polvo sea una especie de color (pastel
transparente). Empleo de mica.
Buscar tambien numerosas capas

©3UlISITP O

IE30m op °IqUOU OWOD
©es SEANY TV OATOd oP
PEPTITEO T IBUOTOUSH

13 TAMTZ )

"GO DE LAS FORMAS MALICS:
LO# TAMICESs

os TAMICES del aparato soltero son una IMAGEN INVERTIDA DE LA POROSIDAD,

CERVECERTA DE LA OPERA

RESTAURANT
EFONO 6. 22  ROUEN

PROYECTO ~ ESCALA 1/5 i A

as cifras entre paréntesis indican las medidas no trasnportadas por la perspectiva —

D/ 2 = 14 om. 2.6 -

Fara la construccidn perspectiva de los cfrculos intermedidos A y B$ SR dada por divisién
Por 3 de las coircunsferencias — VT paralela a SR absoluta,.

Tal vez formn de embudo (TECHADO y ESCAMAS de PEZ).Todos los nfmeros dividiso por 2 pare
btener el tamafo en 1/10.VER EL GRAN DIBUJO DEFINITIVO hocho en Yport en 1914.
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EL GAS DE ALUMBRADO ( II )
LUEGO DE B.:

— CAMBIO DE ESTADO DE LAS LENTEJUELAS - , o .
De su ATUDIMIENTO (previserie) de su PERDIDA del cenecimiénte de la situacién, OB_:NiI:Om;
per pasaje sucesive a través de les tamices y cambio de direccidn insmnﬁ)ibln-de nrmd.‘ ;m_"_
cas (cam’bie de direccién cuyes términes sen A y B ), las lentejuelas se galpican cads L

pece a través de les 0ltimos tamices ) su estade de
: TLEMENTAL cen idea i

én, SUSPENSION

2 sf{ misma, csasd. cambian ( pece =
LENTEJUELAS MAS LI'IANAS QUE BL ATIRE, DE UN CIERTO LARGO, DE ANCHURA E.
ja ascencienal EN: desparramo lfquide elemental, ne siguiende ninguna direcci
DESPARRAMADA a la salids de B, vaper de inercia, pere censervando el cardcter 1iquide per

‘ 2
, instibto de cohesién ( tnica manifestacién de endividualidad- tan reducida 11) del gas de
|
7

alumbrade en sus jueges habituales cen les medies cenvencienales.
un guiffape, vaya !

MENTEQUERA~VENTILADOR
( tal vez darle forma de maripesa )
Depésite del gas de alumbrade inerte en un 1lfquide dense que censerva las cualidades exte—

~ rieres de las lentejuelas disueltas — y encontrando una centinuacién (delante deo oso wenti

~ lader ) exagerande la cohesién.
AT girar, el ventilader fuerza el gas a replegarse en ab,cd,

sf,etc. en un estade que reocuerda la glicerina extendida en el agua.

MEJORAMIENTO DEL GAS
( DE ALUMBRADO ) HASTA LAS PENDIENTES — ceme "COMENTARIOM al artfcule Pendientes = hacer
fotegrafiars TENER EL APRENDIZ EN EL SOLs

(| 11 MOLDES MALIC )

Estande el gas de alumbrade: Pregrese (mejaramiaute) del gas de alumbrade hasta los planes

de pasaje

MOLDES MALIQUES (MALIC ( 2 ) )

Por matriz de hérees entendemes el cenjunte de les 8 unifermes o libreas huecas y destina—
das a dar el gas de alumbrade y formas miliques ( gerdame, ceracero, atc;).

. : ] ) LOS MOLDEADOS
de gas asi ebtenides, entenderfan las letanfas que recita la carreta, eatribille de teda
la miquina seltera, sin que pudieran munca sebrepasar la lifscara = hubieran estado come
disfrazades, a le large de sus afleranzas per un espeje que les habria devuelte su propia
complejidad al punte de alucinarles myy americanamente ( Cementerio de logs 8 uni formes o
libreas)s ; . ¥ :

Cada una de las 8 feruas miliques esté censtriida par encima y p‘or debaje de un
plane herizental comﬁn, el plans de sexo que le corta al :
§ s a a unte 8
e e D del sexe ( veolver a la
Cada una de las 8 partes milicues osti cert
3 3] ues & ada per un pls: i i i i
en un puite llamade punte de sexo. 3 e ;e
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Esos tallos son de formas

seccién cuadrda - lom, de seccidén tomada en el centro
TIPO CORRIENTE ( tamanfio aparente sobre el definitivo)

COLOR: amarillo verde ( como 1a Reina del Rey y la Reinas.s)
(cadmio claro ¥ blanco) Ver ademés para este color las notas
de Munich sobre la composicién de los colores de los primeros
estudios, : 3

El carro es sostenido por patines que ‘se deslizan (:xceitc,otc)
en una gotera.

La cuerda tirar4d zmm el carro como bajo el golpe del pesos de
1a botella, se agrega en A al patin por un nudo provisorio.

MULTTPLY> ACION INTERIOR del movimiento de la rueda de molino-p
) PROYECCION DEL CARRO -

largo =al hundimiento de la botella peso en O, .

Por delante ( a la izquierda del cuadro) el carro es puesto en posicién por el Sandows

En el cuadro los Sanflows estarin en reposo (CASI DETENIDOS) s

Eje de 1la rueda de molino

Gancho

Cuerda tirante sobre el carro

phano de base

ara obtener velocidad.

GANCHO3
a estudiar

En lugar de un solo peso; varios (40 5 ) en forma de botella de marca, desgranindose

répidamente, y cayendo de lo alto de la mAq:ina soltera (pol-e_a_ unida a la 3a. placa ais
ladora S

(bombas que dejan caer los aviadoreq)
Cadena memontando las botellas

El tallo del compresor abierto para el pasaje de las
botellas.
TRAMPA

( 15 PESO )

MAS STMPLEMENTE:

La ranura vd y viene,

Va: un peso cae y la base ir i
Vienet por frote de los patines el metal de la ranura responde elisticamente csasds la
Tanura retorna un poco més lentamente su primera posicidn, emviando al aire el peso und
50 weiter, 2 .

Por condescendencia, ese peso es mis denso gl descenderwque al subiry

(Encontar un objeto concreto que pueda responder a ese cambio de densidad)

BROCHE

Cayendo de 1o alto del aparato soltero prender un gancho-considerable ente agrandado- y

operando en el subsuelo- en el cual entra por 2 agujeros situados entre 1.

a ranura y la
moledoras

BROCHE :

En 1o alto del vidrio

(de abajo) —una suerte de tenedor "mas lento al descenso que a la su-
bida (

PARA ECONOMIZAR LA FUERZA DE CATDA DEL AGUA") debe caer a horcajadas sobre el eje que
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( 14 RANURA) ..

CARRO TRINEO RANURA
Las letanfas del Carros
Vida lenta
Circule vicioso
Onanismo -
Horizontals
Ir y venir por el tope.
Mala vidas
Uonstruccién barata
Hierro blanco, cierdas, alambres.
Poleas de madera excentricoss
Aspa monétona
Profesor de cerveza, oy e anss

Dibujar el esquema del carro. y 2 -
El carro estarfa formado de tallos de metal emancipados el carro tendria la porpiedad de darse

sin resistencia de peso a una fuerza que obrara HORIZONTALMENTE sobre é&1. (vers cafda del
peso, en forma de botella de licor)s

El trineo montado sobre patines clavados & un riel subterrfneo, luego de haber sido sacado
de A en B, vuelve a su la. posicién por fenémeno de INVERSION DE FROTAMIENTO. E1 frota-
miento del patin sobre el riel -en vez de convertirsse en calor- es transformmdo en fuer
za de retorno igual a la fuerza del ir. ( este fendmeno estd en relacidén con la emancipa~

cién del metal que forman el cuerpo de los tallos del trineo),s

CARRETA-TRINEO- Ranura
BELATO DEL CARRO ( en el textos LETANIAS DEL CARRO)

=Vida lentas

=Circulo vicioso-

~Onanismo-

~Horizontal-

~Mala vida-

-Vida de soltero considerada como rebote alternado de ose tope-

—Rebote=mala vida—

~Construceién barata

-Hierro blanco

~Cuerdas

—Alambre g

-Poleas gruesas de madera

-Excéntricas

~Arpa mondtona

TOPE DE VIDA: deteniendo el impulso no per oposicién brutal sino por resort

SN que retommanlentamente su primera posicién, oy
metal o "materia" del carro est4 EMANC IPADO. C.a.d.s

acciona horizontalmente sobre el carro no pued; so:o:tarp:::apzzop? :; 1}::1’0 s Jue

se aopone a una tracciédn horizoutal—desarmllar); El carro esta EL'[ANprvSO) del metal no :

estéd libre de todo pem en el Plano Yorizontal (propiedad del net il HORIZOMMW

ponen el carro) otal de los tallos w
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; ‘ las 1ineas, el di-
al, cafiones.s )
noional, e Noonas jronfa por haber

(o cualquier otro medio conve!
pegin esa pcrapoctivn

1
oco el "siempre posib
z DEVIENE INEVITABLEMENTE

Por la perspectiva
bujo son WRORZADOS" y pierden poco a
TLEGIDO el cuerpo u objeto primitivo que

( u otra convenoibn)e.

( 7 INSCRIPCION DE LO ALTO )
INSCRIPCION DE LO ALTO (Indiocar la manera de "preparar! esos Pis—

Obtenida pom los pistones de corriente de aire
an su marca mien

(en estos co-—
os —una suer

tones). ) : . . L e
Luego "ubicarlos! durante cierto tiempo ( 2 o 3 meses) ¥ dejarlos que P

bra
tra 3 hilos a través de os cuales pasan los comandos del ahof‘c’:ad(oleh;l:r A
: 3 ! =
mandos el alfabeto y los términos son .rogldos por la omantnc_on" i Rk = Tk
te de triple "REJA" a través de la cual la via lactea soDOI_'t“ los ¥

chos comandos—. & ‘ 2 g o) sermte sua
Levantarlos luego a fin de que solo quede su marca rigida o».a.d-.,.lt:; FORE W’}F:dom: 6rdoncs\
quier combinacién de letras enviadas « yravés de esa tal forma "l;np @, COI S, ,
autorizaciones, etc. debiendo ir a juntar las tiradas y la salpicaduras

igualmente densamente los 3 Pistones (ceas

Suerte de via léictea COLOR CARNE que rodea des
stones luego otra capa de

d. habrf wna capa transpraente sobre el vidrio luego los 3 Pi ue go
via léctea). sta via lactea carne deberfi servir de soporie a la inscripeidn que se ocupa

con las tiradas del cafién ( en A ).

3 Fotos de un trozo de tela blanca ~ PISTON DB LA CORRIEN?E DE AIRE; £. as ds tela atrai-
da y rechazada la corriente de aive. i
(Para evitar cualguisr tornasolado, referir simétricamente la tela aplanada delante de
la foto, por puntos o cuadraditos iguales y a igual distancia unos de otros —recortar tal
vez—, luego de la foto el conjunto de los cuadrados de roferencia asimétricamente dis—
puestos, dard en el plano una vista convencional de los 3 PISTONES A CORRIENTE DE ATIRE.
Mayo de 1915.
— EXPANSION — ABC %
Hacer una INSCRIPCION
(t1tulo)
Ix.xscripién mévil., c. a. d. cuyo congunto de unidades alfabdticas no sigue ya un orden
riguroso de izquierda a derscha. cada UNIDAD ALFABETICA estard UNA SOLA VEZ present
en el conjunto ABC y se desplazai de A a C ¥ regreso,. RS
— Porgue, de A hacia C, la inscripcién debem segfin las necesidades de equilibrd
flato D, d.e:pl:\zar un "estabilizador" (bola o algo usi); sobre el plato D F‘vlliohdel
uns esp ‘cie de CAJA DE LETRAS" (alfabeto) que partirédn Hacia B (o} ( 5 e i
o a A estudiar el desa-
Repres?:macién de es a Inscripciéns ledio fotogrifico.
g::;::i:i:,l::czigafimj all"abéticaf: (por nfmero, forma, significad..s)
ntar ricamente esta insoripoién EN MOVIMIENTO
nea, Hacer agrandar en las dimensiones definitivas i y'
: as. Con el cli
Parar 8l bromro de plata — el 8ran =spsjo y y
informes al fotdgrafo),
T = 2 i
(_1;11 :mz Puuiar -.u.l mc(llohde‘o}ut&ner Pruebas superpuestas
-& primera unidad alfabética (por ejemplo),

fotografiar en instanti-
: i
S€ de agrande: Kacer pre
saca 2 ia i ‘ 5
AT wa copia, directs al revés (pedir

- (ceasd. una primera pruebs —
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CUADRO o ESCULTURA
Recipiente plano en “Vidrio — "que recibe " toda suerte de 1fquidos color os, pedazos de
madera, de hlerro, reacciones quimicas. Agitar el recipiente y mirar por transparencia.

Servirse de wun radiador ¥ un papel ( o de otra cosa) llevado por el calor hacia arribas
T

Toto, 3 perfomances — con probablemente un marco de foudo que dé una indicacisn mejo
los desplazamientos Y deformaciones,

Tal vez servirse ‘de eso para la salpicadura.
7

ERRATA MUSICAL

(Tcx‘bo a repetir 3 vecespor 3 personas sobre 3 partiruas diferentes compuestas de notas
sacadas en suerte de un sombrero. Para D. la cifra 3 es migica)s I rrouillet.

IVONNE Hacer una huella marcar con trazos una figura sobre una superficie
imprimir en cera un sellos,
MAGDELEINE Hacer una huella marcar con trazos una figura sobre una superficie

imprimir en cers un sellos.

MARCEL Hacer una huella , etCiessos

Liso

( 6 HABILIDAD )

TIRADAS

De mas o menos lejos; sobre una FTILIDAD. Esa finalidad es en sums una OCRRESPONDENCTA del
punto de fuga (en perspectiva)

La figura obtenida seri la proyeccién (DE HABITIDAD) de los principales puntos de un cusr—
po trbdimensional, Por el méximo de habilidad, esta proyeccién se reducird a un punto (1a
finalidad)s

Por una ahbilidad ordinaria esta proyeccidén serd una demultiplicacidn de la finalidad (ca=
} da uno de los puntos nuevos —imfgenes de la finalidad- tendrd una sefial de distancia. Lsta
sefial de distancia solo es un recuerdo y tal vez anotado convencionalmente (las diferentes
tiradas entintadas del negro al blanco siguiendo su distancia)s.

En general la figura obtenida es el aplanamiento VISIBLE ( parada en mitad de camino ) del
cuerpo demultiplicados.

Hojas “Bachiller” No. 3 -

canon fésforo con una punta de
color fresco finalidad e
§ Repetir esta operacidn 9 veces —3 veces por 3 veces desde el mismo puntoa.

A B
3 tiradas 3 tiradas
c
3 tiradas finalidad

ABC no estan en un plano ]
de cualquier objeto,

| ¥ representan el esquema ¢
del cuerpo dcumltipllcudo‘

para .los pistones de la corriente de aire

para los agujeros
para los patrones de zurcido
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+~ mis peduefio qie en la mécuina soltera. Solo es

(Aqui el deseo-mecanismo ocupard un lugsa

1a cinta que Todes ol ramo). . s
i i i 4 n cinemftica.
Toda la importancia réfica estd en ese expansid S s yeas

3 4 amiento eléctrico
Esa oxpansién cinemhtica estd gobernada pPor el desnudami

Esa
1a miquina soltera a la casada).
Esta expansién cinemética que expresa el momento del
un &rbol-tipo de la casada. Ese &rbol-Tipo tiene sus
L,O0S EFECTOS CINEMATICOS DESL DESNUDAMIENTO ELECTRICO ;
dros bien débiles, dejan (necesidad plastica) en reposo al arbol-tip s
Junich, ya he hecho ésta &rbol-tipo en 2 estudios) y no tocan al (’leseo-mdc; .,“ e
nacimiento al Arbol-tipo, encuentra en ese Arbol-tipo la trasmisién del deseo & LS
50052.

sién del desnudamiento voluntariamente imaginado de la casada des
8 i i bi débiles que descubre la
Sste desnudamiento eléctrico acciona el motor de cilindros bien. de R
" 5 o5 '
expansién del desnudamiento por los solteros en su accidén sobre el mecanisio as

P .
Se injerta sobre el Arbol-tipo-la expansién cinamética (dirigida por el dosx’vi(.iamlento eléc
trico). Esta expansién cinamdtica es la parte mas importante del cuadro (grfx;lc(il?lelltc co—
mo suﬁerficie). Es en genoral la aureola de la casada, el oonjunto de sus V‘.l.bl‘-"ACLOl‘I?S c{:s—
plendentes? graficamente, no se trata de simbolizar por una pintura exhaltadg ese ?:em:r.no
feliz.—deseo de la casadaj solamente mas claro, dentro de toda esi expansién, la pintura
seréd un inventario de los elemenios de es expansién, elementos de la wvida sexual imaginada

desnudamiento debe injertarse sobre

rhices en el mecanismo—deseo ,.P?IHO
TRASMITIDOS del motoT & los cilin—
o — (gréficamente, en
mo que dando

por ella, casada—deseosa, En esa oxps.nsién, 1la casada se presents desnuda bajo 2 aparien—
ciass la primera, la del desn:damiento por los solteros, la segunda apariencia, auglla ima
ginativa—valuntaria de la casada. “e la unién de esas 2 apariencias de la virginidad pura—
de su colisién depende toda la expansidén, ensamblado superior y corrona del cuadros

Luego, desarrollar grificamentei )

1% 1la expansién del desnudamiento por los solteros.

2° la expansién del desnudaniento imaginitat¥o de la casada deseosa.

3° de las dos expansiones grificas obtenidas hallar su conciliacién, que podria ser "la
expansién" sin distincién de causas

Mezcla, compuesto fisico de 2 causas (solteros Yy deseo imaginitat¥o no analizable por la

1égica. - -

‘El Gltimo, estado de esa casada desmidada antes del goce aque la harfa decaer (hara decaer).

Gréficamahte, necesidad de expresar de una manera completa ente diferente del resto de cuns

dro esa expansidn.

1° EXPANSION DE DESNUDAMIENTO POR SOLTEROS
comando eléctiroc ¥
Bsa expansién-efecto del desnudamiento eléctrico debey grificamente concluir en el movi-
miento de relojeria (rnlojes eléctricos de las es‘ta.ciones)-. llccanismosi ruedas (le;\tad(\
etc. (desarrollar dando bien el tirén punzante de la aguja mayor). ’ 3
Todo en metal mate (cobrc fino, acero, plf\ta)-.
2° EXPANSTON DE DESNUDAMIENTO VOLUNTARTAMENTE
IMAGIADO. POR LA CASADA DESEOSA.
Ega expansién deberi ser el desarrollo afinado del drnol-tipo
llace en ramajes sobre ese 4rbol-tipos ;
Ramajes ensanchados en niquel y platino. A medida que se aleja del &rbol, esta l i
as la‘imagen de un coche auto, qua sube una cuesita en la. velocidad (E1 (,: ch ~~d“IDnu816n
Vez mﬂsllo aito de la suvida, y acelerando lentamente, como fatigada Eﬂ P:pe:--meseie;?iﬁ
€508 golpes de motor regulares a una velocidad cada ves mayor, hasta ei ‘v-u“‘t T . -4
BhE gruilido triunfal,

30 BXPANSION-CORONA
(compuesta de 2 preceden tes)
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14 a e
HiposulfataT — hacer una segiida prueb: de la segunda unidad alf
&

a la primera, pero soho imprimiento lo esencis 1 sin fondo (al
drio).

3a:, da., Sa. etc, unidades.

Todo esto estudiarlo para su ejecucidn.

T2l vesz servirse de un transparente menor (vidrio despulido o
bre vidrio ) Que permita una opacidad Provisoria hecha de las
para abajo.
(Para 1a "Inscripcidn en lo alto™)
eXpansidn

( 8 RECTEN CAsaADA )
LA RECTEN CASADA BESNUDADA POR LOS SOLTEROS
2 elementos principales $ 1. casada

2. solteros

Disposicidn gréfica.

Tela larga, en altura.

Casada en lo alto, solteros en lo bajo.

Los solteros deberdn servir de base arquitectdnica a la cas‘\du,
suerte de apoteosis de la virginidad.

abética, superponiéndola

fondo transparente del vi—

(Tal vez hacer Preparar un CLISE BN SIMIL para imprimir simplemente ) 2 2 2

el aceitado o barmiz so—

a arriba y

8sta se convierte en una

— HMAquina de vapor con basamento en albafiileria sobre esa base de ladrillo.
Asiento sélido, la miquina-soltera, engrasa, lubrica — (desa arrollar).

des mecanismos de la mdquina soltera.

[En el lugar (ulompre subiendo donde se traduce ese erotismo, que debe ser uno de los gran—

Ese mecanismo atormentado d& nac miento a la parte-deseo de la ma quina. Esta parte-desero—
cambia entonces el estado de mecdnico- que del astado de vapor & pasa al esiado de motor
a explosién. (Desarrollar el motor deseo, consecnencia del mecarimso lubricado).

Ese motor deseo es la %ltima parte de la miquina soltera. e;)ou de es ar en contacto direc—
to con la Casada, el motro deseo estd separado por un expiador de aletas 0 o de agua).
Ese enfriador (gr'\flcm ente) para espresar que la casada, en lugar de ser solo un témpano

sada.
alternativa del nuevo motors: la casada.
ASADA
cesidad de satisfacer las leyes del equilibrio pasado, con todo,

mina soltera que reposa también en tierra Tirme,
y en su base es un motor. Psro antes de ser un notom que

ONSTANTE, sirve a la expansién de esa virgen llsgada

asensual, rehusa c#ilidamente (no csstamente) ol ofrecimiento rudo de los solteros. Ese en
friador ird en vidrio trasnparente. Varias planchas de vidrio unas sobre otras.
A pesar ds ese enfriador no hay solucion de contimuidad entre la miquina soltera y la Co-

ero los vinculos seran ELECTRICOS y explicardn de este modo el desnudamiento$ operaciédn

n general, si ese motor casada debe parecer una apoteosis de virginidad c. a., d. el deseo
.gnorate, el deseo blanco (con un punto de malicia) y si éste (grificamente) no tiene ne—

una potencia de metal bri

1lante ﬁdd’r& similar el wincilo de la doncella a sus amigos y padres (estos y aquellos co—
Tresponderdn grificamente a una base Sblida, en tiemra firme, como la base de albafiilerfa d

trasmite su potencia ti-

s esa potencia—timida misma. Ssa potencia—timida es una especie de automovilina,
amor, que,: distribuida a los cilindros blen-dwbllos, al alcance de los DESTELIGS
]

al término de su deseo.
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CUANDO

EL HUMO DEL TABACO
SE SIENTE TAMBIRY
DE LA BOCA
QUE LA EXHALA
L0S D0S OLORES
SE DESPOSAN POR
INFRA-FLAQUEZA

MARCEL DUCHAMP

(Tupreso en grandes caracteres en VIEW, n° especial sobre 1D N.Y.1947 )

SENTIDO:
Se puede ver mirar., Se puede acaso escuchar ofir, sentir olfatear\, otocu.. ?
(Mth)

SOMBRAS ARROJADAS

Sobre un plano- sobre una superfioie de tal o cual curvatura — sobre nume—
Tosas supercicies transpzrentes.

Obtener un anflisigs hipofisico de las transformaciones sucesivas de los oh
Jetos ( en su forma~contorno ) i =
Sombras arro jadas formadas por las salpicaduras que llegan de abajo como
algunos chorres de agua ehcierran formas en su transparencia,

PLEGARIA DE ENCOLAR
Las telas; es feo.
Las estelas también.
Rrose Sélavy

ENSAYO DE

BIBLIOGRAFIA GENERAL
establecido por POUPARD-LIEUSSOU

T

9T
SOME FRENCJ MODERNS SAYS McBRIDE 6 7
30 x 23, 5 cm. hojas unidas por anillos. 18 p. T rep. tirada de 100 ejemplares.

Esta obra es un recuento de criticas de arte que lMc. Bride publicaba en un coti
diano de N.Y. entre 1915-22.

RROSE SEIAVY Y YO ESTIMAMOS LAS EQUIMOSIS
ESQUIMALES DE PALABRAS EXQUISITAS

Fotografis de la Rotativa semi-esfera, hecho por Man Ray 0.28 x 2%.5 cm. Rep. en
la revista " 391" Paris julio 1924.

RULETA DE MONTECARLO
Empréstito de 15,000 francos al 20%

dividida en 30 bonos de 500 fr. o/u . .
riembolfmblo en tres afiod por tirajes artificales a partir del 1° de marzo

de 1925s
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Ménaco, martes (sin fecha) 1924
Comencé a Jugar y la lentitud del progreso en mis

cia. Me paseo en la igualdad, o marco el p
paciencia,

Pero en fin, hacer esto u otra COBAses

No estoy arruinado ni millonario y nunca serd ni lo uno ni lo otro.
(acrtas indditas a Jacques Doucet).

O en menos es una prueba de pacien—
ado de manera inquietante para la llamada

Parfs, enero 16-1925

Puse ya en el correo la obligacidn de la que hablamos ayer. Se explicard por si{ misma.
He trabajado mucho el sistema, apoyado en mi mala experiencia del afio pasados 1o sea
denmasiado escéptico, porque se trata en este caso de haber crefido eliminar la palabra
azar. lle hubiera Bustado haber forzado la ruleta hasta convertirla en un juego de aje-
drezs Pretensién y su consecuenciat pero me gustaria tanto pagar mis dividendos.

2, diciembre 1925
En fin adjunto los. 50 fr. que le debo por 6 meses de ls obligacién montecnrlo—.

BSu traje es negro",dice Sarah Bemhardt
Rrose Sélavy.

Transformador destinado a utilizar las pequefias energias desperdiciadas como:
el esmdeso de presién sobre el timbre.

la exhalacién del humo del tabaco. 0

el crocimiento del cabello, las ufias y el vello.

la cafda de la orina y los excrementos. % .
los movimientos de miedo, asombro, aburrimiento, cdlera.
la risa. :

la caida de las ligrimass 4 : ]
los gestos demostrativos de las manos, los pies, los tics.
las miradas duras.

los brazos que cren del cuerpo.

el estiramiento, el bostezo, el estornudo.

el escupir ordinario y el de sangre.

los vémitos.

la eyaculacién.

los cabellos rebeldes, los remolinos

el ruido de sonarse la nariz, el ronduido

el desmayy. :

el silbar, el cantar.

los suspiros, eiC...

(ANTOLOGIA DEL HUMOR NEGRO)

Osado de influencia — en horas de afluencias

(London Bulletin 1939 )

s A !
g::::;'ielzq‘;igzizlwia entre los volumenes de aire desplazados por una camisa propia
a

blda 1a misma camisa suciae : ' X
igt:::h:?ciii:1dem)xiz de objetos o parte de objetos; la jerarqui de esta especie de

ajuste estdn en razén directa con el "disparate".

(London Bukdetin 1939) E
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sobre la espiral.

MAPA SURREALISTA GARANTIDO

Primera Serie n® 1 ( 14,5 x 9 cm.) Parfs 1937

MaDs Amplolla que contiene 50 cc. de aire de Paris.
Rrose Sélavy .
G.L.M, "Nuevos bienes" Paris 1939,
16 x 12 cm. 20 phAginas. Cuarto cuade
por Henri Parisédy

Conjunto de aforismos firmados Rrose Sélavy.

mo de la col."Nuevos biene" dirigida

CASAS-EN-VALIJA

por H.D. o Rrose Sélavy (Paris 1941 y I.Y.)

40 x 37 x 10 ems Caja en cartén encerrado en un: valija de cuero. 300 ejem-
plares, también con valija de cartdn en edicién comuns

Una segunda serie de 30 es de Paris de 1958.

Representa 1a monografia casi completa de M.D. 69 reproducciones en fototi-
Pia en negro y colores, 4 paginas de texto (aforismos de Rrose Sélavy) y 4
objetos en dimensiones reducidas ¥y una gran reproduccién del vidrio de la
Casada en celuloide.

COLECCION DE LA SOCIEDAD ANONTIMA

Museo de arte moderno 1920

Yale University Galeffa N ‘ew—Haven — Conecticut 1950 .

Catédlogo compilado por Katherine Dreier y M.Ds= 25, 5 x 19.5. 224 pig.

MARCEL DUCHAMPs FROM THY BREEN BOX
New-Haven 1957 22,5 x 14 ( 68 pig,s)
Traduccién inglesa de extractos de "La Casadar

!
POSIBLE F ; :
Nota inédita que siirvié para la elaboracidén ‘del vidrio "L CASADA", 1923,
Pierre André Benoit, junio 1958 — 3o ej. ( 4.8, x 7.8)

CARTA DE MARCEL DUCHAMP A TRIBTAN TZARA

Carat de M.D. (1921) deluloide grabado por T.Taara (1958) Pierre André Benoit,
diciembre 1958 : ,

(13, 3 x 13, 3 - 16 pag.) 25 ej.

REVISTAS y PUBLICACIONES CO-DIRIGIDAS POR M.D,

THE BLIND MAN (- a nfmeros 28 x 20)- 1917
RONGWRONG ( N.Y. 1917 - 28, 5 x 20.5)

NEW YORK DADA
(F.Y. 1921 - 36.5 x 25.5.) Formado Por 2 hojas de 73 x Bl dobladas en cuatro
5 o centro de la tapa se halla sl fameso objeto-osllage da H.D. el frasco
de perfume "BELLO AROMA" , "AGUA DE VIOLETAS" sobre el frasoo’ 1 it
H.D. como mujer. Colaboradoress T TZARA, DADATAXT. T S

+ TZARA, ADAFOTO, #,
GLITZ, etcs 0 » Toto por sTIE-

VVV (Triple V) 28 x 21.5 - 1942-44 (4 uﬁmeros)
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Paris 1° noviembre 1924

Presidente del Consejo Admini
Administradors Marcel Duchamp
Litograf{a en colores con fotografias ofigianl de M.D.

tirada de 30 ¢j. numerosdos y fimmdos.
31 x 15

strativos Rrose S&lavy

ANEMIC CINEMA (mmgrama de 1la palabra einema)
Tilm realizado por M.D. en 1925,

= P ; .
ste film es uns serie de variaciones sobre la espiral -donde Pe ponen en movimien-—
to los dibujos de una ospiral,

za 011’1920 en N.Y. MeDe filmaba su Rotativa chapas de vidrio; film my destrufdo
espués,

Sus Rotorelieves ejecutados en 1935 forman la serie de Anemic Cinema y de la MA-
quina éptica (1925)
LA OPOSICION Y LOS CASOS CONJUGADOS

SE RECONCEBIARON

Duchamp y Halberstadt

Pars-Bruselas 1932

30 x 25 oms Textos alemAn-inglés—francés,

tiradas 1000 ej. y 30 de lujo.

Esta obra no es un tratado de ajrdrez sino un estudio de los casos particulares
de fines de partida. .

COMO DEBE COMENZARSE UNA PARTIDA DE AJEDRES
por Znosko-Borovsky versidén francesa de M.D.

LA CASADA DESNUDADA POR SUS SOLTEROS, ADEMAS
Edicién Rrése Sélavy (1934) 33 x 28 x 2, 5 om. :
Esta caja de 300 ej. debe contener 93 documentos (fotos, dibujos ¥ notas manuscritas
de los afios 1911-15) y también una plancha en colores ( Todo firmado y fechado por

.De E 350
lga:ja)de cartén recubierta de papel aterciopelado verde el titulo estd impreso sobre
toda la super‘icie en blanco y negro. Las notas manuscritas son en facsimil tachados
en 1l4piz rojo y azul. Y los dibujos y pinturas (reproducidos en fototipia) sirvieron
para la elaboracién de "LA CASADA". L‘ny diferentes papeles, de calcar, para carta, cussd

driculado etcs.s

ROTORELIEVE a e

Modele declarado. Paris 11 calle Larrey (1935)

6 dobles discos, 1 visor y una nota explicativa todo encerrado en un estuche circular
negro de un didmetro de 0.25 om (tirada de 500 ej.) oo "
Cada disco 1leva un tfitules "Corolas" "Huevo pasado por agua" "Linterna chlna“ "Foco
"Pez japonds" "Caracol" "Cristal de Bohemia" "Ascos" "Globo primitivo" "Jaula" "Eclip-

se" "Egpital blanca".
Estos discos deben girar a 35 RPM.
Una segunda tirarad fué hecha en N.Y.

Rotorelisves en un minfisculo stand que alau 2 W IAQUTA
de Versalles. Torman la secuencia del film "ANEMIC cINEmA" (1925) ¥y de 1=, v

Vidrio
OPTICA" (1925) M.D. pudo realizar con sus discos objetos tales como$ Fo::l:,vnrinci:mas
) Mientras que "ANEMIC CINEME'"slo era una seite

en 1955 (1000ej.). El mismo MD presenté sus
1186 en el Concurso Lépine en la Puerta

frasco de pescado, etc.





index-153_1.jpg
Ja 4
ssta exposicién 1l 1d¢a d.o 1a "SALA DE SUP. I
Sn. X-

DADA 1916-1923 :

~ Exp. en SIDNEY JANIS , Nt 1953

organizacién y catilogo de M.D.

N N
JACQUES VILLON, RAYMOND NCHAMP-VIIJ.ON, M.D:
Exp. en el Museo Salomon Gugghenheim. N.Y. 1957
luego 1llevada a Heuston, oxas.
Conocida c-mo Exposioién de los Tres Kcrnmnon

OBRAS EN COLAIBORACION Y MANIFIESTOS

~ Dada todo lo eleva

Manifiesto dada - Parfs 1921 ( 28 x 21) -
DIMEMENCIONISMO (manifiesto dirigido por Sirato) 1938

51 hombre que perdid su esqueleto
(Novela-Paris 1939)

PERET tiene la palabra,
Ediciones Surrealistas, N.Y. 1943.
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NOTAS ESCRITAS PARA EXPOSICIONTS Y CATALOGOS

Exposicién de dibujos surrealistas
1935~ aux Quatre Chemins — Paris

Exposicidn de pinturas dada, paisajes recientes por F.PICABIA
1937, CGalerfa de Beaume-Paris

Exp: ANTOINE PEVSNER
1947 - René Drouin- Paris

Epp. HANS RICHTER
1950- Gal.des Deuz-Iles- Paris-

A GUEST+ A HOST = A GHOST M.D.
Pliego de palabras impreso en appel plateado envolviendo caramelos que se. distribuge—
ron cuando la inmiguracubdn de la muestra "COPLEY" Paris 1953 - 10 x 10 cms

Exp. HANS RICHTER
1958 &Instituto de Arte Contemporéneo—- Washington

50 afios de Arte loderno-Bruselas 1958

El dibjo en el arte migico- 1958 - Galeria Rive Droite-Parfs (la tapa del catélogo
de M.D. lleva in caligrama con las letras Hom-I-DOM-FRO-RA-PLU formando un évale y
en el centro MAGES, formando asi las palabras HOMMAGEA-TMAGES-DOMMAGES-FROMAGES-RA-
MAGES-PLUMAGES, o sea homenajes imigenes—penas-quesos—- ramajes-plumajes)

Construcciones— MINA LOY - 1959 Galeria Bodley N.Y.
EXPOSICIONES PRESENTADAS U ORGANIZADAS COGN LA COLABORAZUON DE M.Ds

Exposicién internacionl del Surrealismo

enero-febrero 1938- Galeria Beaux-Arts-Paris

Organizadoress ANDRE BRETON- PAUL ELUARD

Arbitro Gemerals MARCHE DUCHAMP

Asistentes CLAUDE LE GENTIL

Cénsejeros especialess S LVADOR DALI, MAX ERNST

Iluminadors MAN RAY

Agua y ramajest WALTER PAALEN

Maniquies de la casat PyL.E.M. arreglados por T(LNGUY, IM$SON, SEzLImmm uossn‘, ARP,
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( SOBRE LA OBLIGACION MONTE-CARLO )

5 .
memn DUCHAMP ha formado una Booiedad de la cual es administrader, etc.
48 @ociones se venden nl precio de 500 frs, El dinero se utilizaré para
explotar una martingala en Monte-Carlo. Los acoionistas reciblrén un 20%
de interés, etc. Algunas acciénes acaban de 1legar al apfs y su factura

es divertidf{sima, Llevan una rueda de ruleta cubierta por una foto de M.
DUCHAMP muy diab8lice. Estan firmadas dos veces de su manos Rrose Skavy
(nomdre bajo el cual Marcel es casi tan conocido como por el suyo propio)
aparece como presidente de 1a compafiias Todo aquel que trate de invertir
capital en ouriosidades astisticas encontrard la ocasién de adquirir una
verdadera obra de arte. Solo 1la firua de Marcel por si sola vale mucho mas
de 500 frs. como se pide. Marcel abandoné completamente la pintura y con—
sagra la mayor parte de su tiempo al ajedrez durante estos filtimos afioss
eberd estar en Monte-Carlo en enero para comenzar las operaciones de su
hueva sociedad ",

(Jane Heap 1924-25)

EXTRACTO DEL ESTATUTO

Art° 1° = La Sociedad tiene por objetos:
1°La exlotacién de la Ruleta de Monte-Carlo en las siguientes con
diciones,
2°La explotacidn del Treinta y Cuarenta y otras minas de la Costa
Azul bajo deliberacién del Consejo de Administracién. 3

Art® 2° - El rendimiento anual egti basado en tn sistema de importe, pro-
bade en cien mil bolas, propiedad exclusiva del Consejo de Admi
nistracibng g
La aplicacién del sistema de chances simples permite dar un divi
dendo del 20°%., -

Art® 3° - La Sociedad podrdn, condeliberacién de la Asamblea General reem-
bolsar todo o parte de las obligaciones como minimo al mes luege
de la fecha de la decisién.

Art® 4° - E1 pago de los cupones tendrd efecto el 1° de marzo de cada afio
p por semestre como desée el accionista,

(este estatuto figura al dorso de las Obligaciones M.C.)

Café de Paris
lontecarlo Jueves (sin fecha) 1924

Teléfonos 2-50

Con un pequefio capital oxperiemento mi combinacién hace 5 dfas. Hané regu-
larmente todos los dias ~pequefias sumas~ el 1 hora o dos.

le perfecciono todavia y espero volwer a Paris con el sistema a punto.

Es de 'una monetonfa deliciesa. Sin la mfis mfnima emocién., El problema con
siste entonces en hallar la figura roja y negra para oponer a la ruleba,
La martingala no tiene importancias Son todas buenas y todas malas.

Pero con una buena figura, afin la peor martingala podr& triunfar. Y yo
“ereo haber encontrado una buena figura.

Como ud, vé no dejé de ser pintor, ahora dibujo sobre el azars

(carta inédita a FRANCIS PICABIA)
RN RS Som=_=m_—_———wWwWwwWw—
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ajedrez, Efectivamonte; cuando ud. jusga una

partida es como si bosquejara algo,
O como si construyera la mec de

énica que le harh ganar o pord'e‘r. El lado competiti-

vo del asunto no tiene ninguna importancia, pero el juego en si es muy, my
pléstice ¥ es lo que probablemente me atrajo.

Quiere decir ud. con eso que obtuve con el ajedrez un placer que se tradujo en

la continuacibn de su vida ? En el fondo no esa esa para ud. una nueva fooma

de expred i ? 3

- 81, o al menos otra faceta de 1a misma forma de expresién mental, uns faceta mi-
nficula si ud. Quiere, pepo muy diferente de las otras para convertirse en dis-
tinta, y en consecuencia, para agregar al pafio de mi existencia.

= Marcel, pasd ud. algfin tiempo por 1940, trabajando en sus ROTORELIEVES.Acaso los

considera como otra forma de expresién de su personalidad ?

Sin ninguna duda. Se trataba de una serie de doce dibujos a base de espirales 1lle
vados a discos de cartén, Puestos en el platillo de un fonégrafo, cuando la velo—
cidad del aparato se acercaba a las 33 revolucionespor minuto, daban la impresién
de formas en expansién, como en espiral, en cono o en tirabuzén. Este &ibujo por

ejs es un vidrios "o se parece.a un vidrio, pero la rotacién le confiere una ter—
cera dimensidén.

- Y su VALIJA ? g

- Otra forma mis de expresidn, En vez.de pintar algo se trataba de reproducir cua-
dros como nunca de tal manera, em minitura y de reducio volumen. No sabfa como
hacerlo, Pensaba en un libro, pero no me gusataba la idea. Fntonces se me ocurrid
lo.de la caja en la que todas mis obras se encontrarfan reunidad como en un muiseo

reducido, un museo portiitil y por eso lag instald en una valijas

- Es una suerte de READY-MADE ayuda-memoria, no ss cierto ? Creo que toda su obra
esté contenida allfi.. 2 :

- Exceptuando pocas cosas, si. Aqui tenemos una pieza que data de la época Dada,la
GIOCONDA munida de bigotes y un cabrén. Por mi parte era un gesto imonoclasta ¥
violentamentesss

- sacrilego ? 3 d

- Sacrilego, blasfematorio, todo lo que queira. Pero, ademfis de esto me quedm del
perfodo Dada otros "gestos" del mismo género, Ese cheque desmesurado por ej.le
pagaba a mi dentista po medio de ese instrumento que habia dibujado yo mismo y
que giraba sobre un Banco inexistentes Y aceptdé ! Lo mas ex’'rafio es que diez o
quince afios mas tarde volvi a ver a mi dentista y le comfe nuevamente mi cheque
para mi coleccidn personals Aqui ahora tenemos la martingala que habfa concebido
para hacer saltar la ruleta de lontecarlo. Naturd mente, la banca siempre esté
allf | Pero yo cref haber hallado mi sistema. Habia emitido acciones que vendfa
a diferebte personas a fin de forma® un capital destinado a explotar el sistema.

- Gané uds algo ? S

-~ Jamfss.. Por otra parte como ud. sabe es el lado intelectusl de las cosas lo que
me interesa, aunque no me gusta el término "intelecto" a secas, despojado de ex~
presi Sn. Me gusta la palabra "creer'. En general, cuando uno dice "se" uno no sa-
be; uno creas Creo que el arte es la finica forma de actividad por la cual el hom-
bre como tal se manifiesta como verdadero indiwiduos Solo por ella puede sobrepa
sar el estadio animal porque el arte bsuna salida sobre regiones donde no domina
ni el tiempo ni el espacio. Vivir es creerj es al menos lo que yo creo.
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| tra con gran exav'itud mis desvios de una linea de pensamiento estrict
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| forma de una ésmosis
| color, piano, mérmol, etcs,

norante de la gravedad de mi caso, no estoy sin embargo alarmado, habiendo pasado ya
una buena parte de mi vida en esa bruma detrds del vidrio,

Ademfs per poco que sea ten o a mi disposicién el TERMOMETRO del ajadrez; aue regis—

amente "shlo—
gistica",

He aqui querido And»é poco mas o menos 1o que puedo decirle de las lecturas.

L R Y

! MARCEL DUCHAMP,
(Publicada bajo el titulo de "una carte de MARCEL DUCHAMP" MEDIUM n° 4 (Wilfredo Lam)
enero 1955).

EL PROCESO CREADOR

i Consideremos primeramente dos factores Importantes, los dos polos de toda creacidn de
/ orden artisticos por un lado el artista, por el otro el espectador que, con el tiempo

se convierte en la posteridad.

| Segfin todas las apariencias, el artista obra a la manera de un ser medifumico que, del

laberinto mas alléd del tiempo ¥ el espacio, busca -su camino hacia la luz,

3i otorgamos los atributos de un medium al artista, debemos entonces rechazar la facul
tad de ser plenamente consciente, sobre el plano éstético, de aquello que realiza o

de por qué lo hace - todas esas decisiones dentro de la ejecucidén artistica de la obra
permanscen en el dominio de la intuicién y solo pueden traducirse en el SELF-anflisis,
hablado o escrito o inclusive pensado.

i TeS.ELIOT, en su ensayo TRADITION AND INDIVIDUAL TALENT, escribes" El artista seri mu—

cho mas perfecto cuanto mas separados de 81 estén el hombre que sufre y el espfritu q°
creaj; y mucho mAs perfectamente el espiritu dirigird y tramutam-4& las pasiones que son
su elemento ", 5

| Millones de artistas crea.n; algunos millares solamente son discutidos o aceptados por

d ¥ sagra la posteridad.
! el espectador y menos aun son cons andos por ;
| En Gltimo andlisis el artista puede gritar por encima del techo que tiene genio, debe-

ré esperar el veredicto del espectador para que sus declaraciones adquieran un valer
social -y que finalmente la posteridad lo cite en los manualas de historia del arte.

| S° que este punto de vis a no obtendrd la aporbacién de muchos artistas que rechazan
| ese rol medifumico e insisten sonte la velide: de su plena conciencia diirante el acto

creativo — y sin embargo la historia de arte, por miles de veces, ha basado la validez
de una obra en consideraciones completamente independientes de las explicaci ones racio-

::1:; ::11:::1:‘::; ser humano lleno de las mejores intenciones para consigo mismo y con

; n no jueg G juioc su obra como podemos describir el

el mundo entero juega ningtin rol en el juicio de b :
‘ eno que ll;vn al espectador a reacd onar ante la obra de arte ? En otros términes,
| fendmeno

s
;s fs:épmduoee;sns::ﬂzz;g:ﬁdo a una "transferencia" del artista al espectador bajo la
e fendmeno puede

rifxkkox estética que tiene lugar a través de la materia inertes

quisiera poner en claro nuestra interpretacién de la palabra

efinirla. R ¥
1 arte puede ser bueno, malo o indiferente pero que,

Pero antes de ir mas lejos,
"arte" sin, entenddmonos tratar de d
‘Quiero decir, muy simplemente, que e

i cualquiera sea el epiteto empleado, debenos llamarlo arte: un arte malo-es cuando menos
-arte -como una mala -emocién es siempre unaemooisén.
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" NO PORQUEs+s " :
IMucha gent.o responde con un "S{ pero..s" Con FRANCIS era siempret "N_o pordues ..
el incesante hallazgo de cada instante una explosién de miltiples facetas que

cortaban a ras cualquier argumentacién. -
FRACIS posefa también un don de olvido total que le permi
dros sin el recuerdo-influencia de los precedetes.

Frescura renovada sin cesar que hace de 81 un "més que pintor".

tia comenzar n ovos cua
-

7 (Y MARCEL DUCHAMP
(COMABT-ART, Parfs 6.XIT.1954, en ocasién de la muerte de FRANCIS PICABIA).

210 West calle 14 N.Y;

4 de octubre 1954
Querido Andrés 3
Primero agradecerle el haberme hecho llegar el tecto de Jean Reboul, mientras
tanto recibf ademds el libro de Carrouges. . z
La cuestién de averiguar si Carrouges se sirve de su formacién surrealista para
sacar pwwvecho de la "Iglesia” no pertenece a mi "jurisdiccién" porque no lo co
nozco y lef muy poco de sus escritos. f
S idea de agrupar bajo un mismo mombre las diferentes miquinas de mitos erdti—
cos encuentra su justificacién a lo largo de todo el librot hay w: acercamiento
evidente entre lag intenciones de los diferentes autores considerados.
"Méquina soltera", en lo concierne a "ILa casada..+", término que describe un
conjunto de operaciones, solo tiene para mi la importancia de un tftulo parcial
Y descriptivo y no la de un tftulo de tema intencienalmente mfticos
En la MAquina Soltera un deseo erdtico en accidn es "1levado" a su " proyeccibn”
de apariencia y de carfcter mecanizados.
AY igual que la Casada o el Ahorecado hembra es una "proygce #n" comparable a la
proyeceién de una "entidad imaginaria" de 4 dimensiones en miestro mundo de 3
dimensiones (| y hasta en el caso del vidrio plano tkene una Tre-proyeccifn-de e—
sas tres dimensiones, sobre ,una superficie de 2 dimensiones),
Con ayuda de la caja verde Carrouges puso a la luz el proceso subyacente con toad
dala minuciosidad de una digeccién submental, Infitil DEmEmEGIn in xaahanankm agre—
gar que sus descubrimientos, aunque formen un conjunto coherente 1o fueron mmnca
CONSCIENTES en mi trabajo de elaboracién pordaue mi inconciente es HMUDO como to-
dos los inconcientes; que esta.elaboracién se base Bas sobre la necesidad CON- -
CIENTE de introducie la "hilaridad” o al menos el humor en un tema tan "serio",
La conclusidn do Carrouges sobre el caricter ateo de la "Casada" no me disgusta
pero solamente quisiera agregar que en términos de "metafisic a pepular' no acep-
to discutir sobre la existencia de Dios - lo que quiere decir que -6l término "a-
ts0" (en oposicibdn a la palabra "ereyente") ni siquiera ne interesn;- lo mismo
que la palabra creyente, ni la oposicién de sus sentidos bien cidirds,
Para mf hay otras cosas que si, NO'é INDIFERENTE - es por ej. LA AUSENCIA DE IN-
VESTIGACION EN ESE GENERO/
Y ahora al temto de REBOUL que me ha ensefiado a qué reacciones puede el vidrio
llevar al espfeitu "armado de clarividencia seud-cientifica"; digo "seudo" por
que la siquiatrfa emplea procedimientos anilogos a los del nrt-ista; procedimien~
tes po los cuales 1a interpretacién, puede derivar a su antojos
Es una manera de decirle a ud. que ue gusta su anfdlisis descriptivo de la "casa-
da;.." y sobre todo su pArrafo sobre los " ready-mades" ,

~le gusta tambidn su diagnéstico de mi caso particular de esquizofrenia -Muy ig-
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En cuanto al ceonjunto, participa evidentemente de una
quinas, actitud no admitativa sino
me lo ha testimoniado a m’ 1a
1910.

;.-.-.--.-.o.----..-...--.-..-.-.v-o.o-..

actitud con respecto a las mé~
rtirfa con Raymond Roussel, como
esiones de Africa" por el afo

irénica, que compa
representacién de "Impr

..-.......o...-.b...-.-..-.....-.-.-...-..ob

- EL GRAY VIDRIO ES EL ESTUDIO DE UNA Cb?TS’I‘RUCCION MOVIL 2
No absolutamente, Es también la verdadera forms de ahorcado hembra ( a tres o cuatro
dimensiones) cuyos persona jes en moldes mAlics son una representacién. Podria prepa-

rar un agente de policfa pero la Pereza me empujaba a considerar como suficiente y
muy significativo el dibujo de su envoltura, de su molde,

.......----.-..--o--o.o-o-...--o.--.o.....-.--.-.......-........--.-.....-.-.-....o--

Entonces que dada~literario se oponia Y, oponiéndose se convertia en 1- cola de aque-
1lo a lo cual seoponfa, tratamos de abrir, PICABIA y yo en total ignorancia o indife-
rencia de aquello que, en arte, se habia hecho antes de nosotros, un corredor de hu-
mor que no habfa de pasar sin desembocar sobre el onirismo, en consecuencia sobre el
surrealismo,
Dad&-litemrio, ouramente negativo y acusador hubiera hecho la parte demasiado bella
de lo que nosotros estidbamos decididos a igonorar. Un ejemplo, si ud. quiere; con el
patré}l de zurcido, yo esperaba dar otra idea de ls unidad de longitud. Hubiera podide
tomar un metro de madera y romperlo en un punto cualquieras hubiera sido dada.

(NOTAS recogidas por JEAN SCHUSTER y publicadas en el SUERREALISMO, HASTA, n® 2/1957
bajo el tftulo MARCEL DUCHAMP, RAPIDO )

Hace T0 aﬁos; Jjoven Gnrgantﬁa; constriiias la Torre Eiffel-...l
Lue ugaetes otras torres para vosotros, tambien monumentales.
e diem MARCEL DUCHAMP
20 marzo 1958.

-(Catdlogo de la muestra HANS RITCHER, The Institute of Contemporany Arts.

Vashington - 6-1l1-abril 1958).

Se acabd la pintura .
Quién podria hacerlo mejor que esta hélice
Dime, puedes hacer eso ?

— MARCEL DUCHAMP

! Bruselas 1958,
Cat&logo de la exposicién 50 afios de arte Moderno

V-TPEXTOS DIVERSOS

Encontrarin en este capitulo los escﬁ};os g;[:;z\tq;i::.
orden publicados con la firma de MARCd w“ﬂmﬂ..ne
Sélavy, o aquellos que no se puede du ;r,focha ulr1etng
cordemos que estén clasificados segin la

Primera publicacién.
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wooeficientes del arte", quede bien
ién con el gran arte, sine
ivo que produce una obra de

AhoTa bien; cuando mas adelante hablo de
entendido que no solq empleo ose término en rol.no
que ademis trato de describir el mecanismo subjet:

+ brut malo, bueno o indiferente.
SRl ) 2 tencién a la real izacién

Durante el acto de creacién, el artista va de la in
adena de reacciones totalmente subjetivas. La lucha hacia 1§
e satisfacciones, de Te—

concientes, .al ...

pasando por una ¢
realizacién ds una serie de esfuerzos, de dolores, d

chazos, de decisiones que no pueden ni deben ser plenamente
menos en el palno estético.

El resultado de esta lucha es una diferencia entre 1a intencién y su realiza-
cién, diferencia de la cual el artista no es absolutamente conciente.

En efecto, un eslabén falta en la cadena de las reacciones que acompafian
acto creador; este corte que representa la imposibilidad para el awtista de
expresar completamente su intencién, esa diferencia entre lo que habia proyec
tado realizar y lo que realizd es el "coeficiente de arte" personal contenido

al

en la obras
En otros términos, el "corficiente de arte" persqnal es como una relacién arit—

mética emtre "lo que no se ha expresado pero estaba proyectado" y "lo dque se
expresé no intencionalmente".

Para evitarcualquier malentendido, debemos repetir que ese "ocoeficiente de ar-
te" es una empresién personal " de arte en estado bruto” que debe ser "refinado"
por el espectador, asi como la melaza del azficar pura. El indice de ese coefi-
ciente no tiene ninguna influencia sobre el veredicto del espectador.

El proceso creador adquiere un aspecto diferente cuando el cspectador se en—
uentra en presenc a del fendémeno de la trammutacidéng con el cambio de la ma-

‘teria inerte a o-b ra de arte, una verdadera trasmutacién tiene lugar y el

ol importante del espectador es el de determimar el peso de la obra en la bak
lanza estética. Y

En suma, el artista mo es el finico que cumple el acto de creacién puesto que el
espectador establege el contacto de la obra con el mundo exterior descifrando e
interpretando sus calificativos profundos y por alli agrega su propia contribu—
cién al proceso creador. Esa contribucién es aun mis evidente cuando la poesteri-
dad pronuncia su veredicto definitivo y reahbilita a mrtistas olvidados.

Son los espectadores quienes hacen los cuadros. Descubrimos hay al Grecog el pi-
blico puinta sus cuadros trescientos afios después del autor como titukir, e in-
teresa mucho lo que pueda escribirse sobre "la casada desnudada por sus soltcmsk
ademfs", Admitirén uds. que yo sea anticlerical y que la génesig del “vidrio" hz»:
ya sido exterior a toda preocupacién religiosa o antirreligiosas
- T;alcompoxmute soltera manifiesta acaso un elemento importante de su vida men-—
al ? . ;
Por cierto que no; Se trataba simplemente de encoptrar una oposicify.dizggta al
tema de la casada, el que me habia sido inspirado, croo; por esas/foréneas que
pululaban en esa época, donde maniquies, representadno con frecuencia los perso-
najes de una boda se ofrecian para sar decapaitados gracias a la habilidad de los
t::L;adores de bolos. Lo que conc etiza mejor la idea de solteria es sin duda el*u—
::;c::??. Eso hice my macho. De donde el "cementerio de los uniformes y las 1li-

svessssesessnnsns . sesee
srosecvsnes Secesesssescrscrccvtcstesecnnnnsnen
*svesvvsvensew
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Natural mente pienso que esto conduciri
Verdaderos; pero todo eso solo traeria
Si esto le iunteresa trate
las tengo.

Quizé podriamos empezar de a poco,
Tel vez en forma de reclame en los di
Comprende ud. bien mi ideas NADA de 1literaria, ot kehon i em mamnandndng "art{stical
medicina pura, panacea universal, fetiche, en ese sentids Si le duelen 1las muelas va
ya al dentista, y pregfintele si es dada. =

Si se le acabaron los argumentos en una discusiéns Pada es 1a mejor respuesta a no im-
porta que, por qué, eto.

a a una verdadera poldmica con michisimos “adas
bien al rendimiento financiero.
de escribir un borrados del proyecto, yo le enviaré ideas si

aries y revistas de provincia, -

Si 1la idea no le interesa digamelo cuando menos - hiblele a MAN RAY lo divertird., Yo
pensaré mas seriamente si ud. encuentra que vale la pena.

Ir8 a ver a SHADOWLAND en el que KREYMBOURG escribié un articulo sobre Dada tal vez le
tomen un articulos a udted.. :

: M.D. 1947 Broadway N.Y.City.
(carta enviada desde N.Y. a TRISTAN TZARA. No estd fechda pero podemos ubicarla en 1921)

Cadewa registrada
Incesto o pasién de familia
Pollo desshuciado ‘
Rrose Sélavy - N.Y. Bruselas- Paris

Walter Conrad Arensberg afin no descubrié este mate y se contenta por el momento con
hacer mate al @'ey
MARCEL DUCHAMP

(publicado en 1920 y también con traduccién alemana, en ambos casos este texto respon—
de a la frase:"MARCEL DUCHAMP ya no hace amtes descubrid un nuevo mate a la reina, ma-
te hecho con hilachas y una gorra de baflo de goma. Luise liarguerite y luego y luego" q°

lo precede inmediatamente ).

( SOBRE LA SEGUNDA MAQUINA OPTICA )
Las notas que siguen extrafdas de
la correspondencia de DUCHAMP con
JACQUES DOUCET servirén para diluci
dar el proceso de oreacién de la RO
TATIVA, asi como las notas de la CA
JA testimonian de la gran inteligen
cia que preskdié la eleboracién de
la,casadm La MAQUINA encargada y
financiada por DOUCET ocupd diaria-
mente a DUCHAMP durante la primave-
ra, el verano y el otofio del 1924.
Una primera miquina pptica ROTATIVA
LAMINAS DE VIDRIO, de aspecto muy
diferente habia sido realizada du-
rante la estadia de D.en N.Y. en
1920
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POSIBLE , ”
La representacién de algo posible

(no como contrario de imposible
ni como relativo a probable
ni como subordintdo a semejante )s

lo POSIBLE es solo
un "MORDIENTE" FISICO
que quema toda estéticas

( género vitriolo )
1913

llova; desde ahora en gran cmtidad; podremos hacer valer el clair oblonge

que, sin quitar ningfin travesafio ni contornear menos, va a arremeter. Solo
dos veces todo alumno queria traicionar cuando facilita la balanza disemi-
nada; pero como luego algiien baja valoriza desgarramientos menos numero—

505; comprendamos, estamos obligados a apilar numcrosos grandes relojes pa
ra obtener un cajén de pvca edads Conclusidns luego de milesfuerzos por el
peinb; que 14stima ! todas las piepes han partido ¥ significan arroz. Nin-
guna pregunta limpia al igonorante, o serrucha al que ticne; sin embargo,

teniendo algunas jaulas, es una profunda emooién que ejecuten todas las co
las enfermas. Tengan, no hubieran acertado si encontraban aqui alguna pro

munciacidén aceptada desde antes.

(Inéditos. N.Y. 1915.Es una especie de borrador para lo
que seria una de las cuatro tarjetas postales de citas)

Querido viejo
Vi sus articulos en Vanity Tair y tampién Secession pero todavia no Munson.

Habria un gran proyecto posible que porporcionaria dinero tal vez.
Se trataria de hacer moldear o fabricar cuatro letras DADA en metal separadas
¥y reunidas por una cadenita, Luego un prospecto no muy largo (3 pafinas apro—
ximadamente en todos los idiomas). En ese proppecto se enumerarian las virtu—
des de DADA: En una palabra para hacer comprar la insignia a los provincianos
de todos los paises, al precio de un ddlar o el equivalente en otras monedas.
El hecho de comprar esa ingignia santificaria al comprador dada; se le expli-
carfa naturalmente que hay 3 clases de dadas - Los Dadas antj.; los Dadas pro‘
¥ los Dddas neutros., Pero que cualesquiera sean sus opniones, la ingignia pr;-
tege contira algunas enfermadeades, contra los disgustos miltiples de la v—idn‘
algo asi como las pfldoras Pink para todo. Naturalmente la primera obj;cién :
1la fica es poner en el correo 100000 prospectos de 1 centavo. El vaciado dzsy
las letras en metal no costarfa mucho. Bl secreto del primer &xito ; tari
la redecdfifn que vi en el prospecto ( que a mi parecer no deberia B ?n
el resumen de un librito mas grande con ‘otos ue euvinriamos‘con ::rimais. :
Se recomendaria llevar la insignia como br:‘.znlcto\ escapulari e
mica, alfileres de corbata. Habria modelos en pla;‘a. o;.\a ;'2-0’ S
ralmente costarian mas de un ddlar. Tendriamos un : By ol
amnos agente en cada ciudad impor-

tante y di uds. pudieran dividirs e
E8i00) se el trabajo en Buropa yo me ccuparfalasiiny
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1;:10551. (2) acabado de montar e1 8lobo de rajyos sobre la la. chapa. El se ocupa (1)

motor, Hizo haeer un triingulo en madera Para mas apoyo al conjunto. Fn suma es
toy seguro de llegar, Necesitamos su paciencia y la mia, -

Rouen 22 setiembre 1924 .

Su carta parece haber tenido un e@ecto migico. Tl mecénico ha hecho en 1 dfa lo que
Pure':cia tomaria ocho, Preparamos ahora una expreiencia de rotacién para la semana pré
xima, No estamos de acuerdo con el asunto del terpiopelo. Porque es la fnica manera

- de obtener una superficie verdaderamente mate ¥ voerdaderamente negra al mismo tiempo.

Pero podemos hacer algtin ensayos.

3 octubre 1924 5

Recibo sus palabras y sumuestra que me parece perfecta. Tl cfourlo a om.60 de didmetro
¥ necesita entonces un poco més para doblar atris.

le oowpo ahora del globo de vidrio que hice montar sobre el circulo de cobre.

Me gusta mucho su idea de lus diferentes iluminaciones y también los fondos que agrega—
Temos,

Miércoles (sin fecha)
Recibe el tercipelo, perfecto espero- Slo lo preparare- porque de todas maneras debo
esperar que todo lo demfis esté acabado para ponerle esto por encima.

21 de octubre de 1924 )
Llevé hoy la chapa de cobre exterioe al grabador que debe ponerle en circulo una frase.
Ese es un trabajo de jaspeado que yo mismo harfia sobre el cobre y daria al objeto aln
en reposo un aspecto curioso. Porque como ud. bien dice, podria resultar fastidioso
verlo girar con frecuencia. El grabador me dié un precio aproximado de 300 frs. El tra
bajo estard acabado en 5 o 6 dias. & )

Creo indispensable ese trabajo de letras y jaspeado gobre todo para evitar el appecto
de basderia de cocina que siempre tiene el cobre tojo. El resto se arregla. Todavia no

ppuse el tercippelo, espero que todo lo nue es construcoidn esté terminado.

.

Viernes ( sin fecha ) ) .
Finalmente vi girar algo. Maflana debo ver el motor colocados y si ud. estd libre el

lunea al mediodfa hacias las tres, me gustaria encontrarlo en lo de lan Rey y llevar
lo a lo del mecénico. Vord ud. el instrumento en estado bruto.

octubre 1924
‘I(t:n:::ix:i g: lo que ud. vid girar en lo de Man Ray va un disco de cobre rojo eue sopor

ta el globo de vidrios (corte y perfil del globo éa v?{.drio y del d:’Lsco de co?;e). s
Sobre ese disco de cobre, en el borde y al rededor hice grabar una i:{on?a pzse &
vy y Yo esquivamos las equinosis de los Isquimales de palabras exqui u.-im p(;r tn gr:;
bador -gedgrifo— que me hizo un trabajo notable. Lo vi hoy y agrego aq su factura

300 frs. La semana préxima todo estard listo.

19 octubre 1925 (?)
UZ amigo me pidid exponer el globo suyo prestado segln me dijo por uds

) a su 1ugaTs
rdad yo no lo haria, Ni tampoco en su ’ ‘ =
;o:iziiazeexpos{oionas de pintura o escultura me descomponeins Y queeria evissr asocla

me. Ademfs me disgustarfa que vieran en ése globo algo mis que wgptica”.
) ~





index-145_1.jpg
26 de octubre 1923 -
Rrose Sélavy posée un lado "mujeres sabias" que no es desagradable.

T de marzo 1924 . y
Encontrré hey y lo compré, un pié —en lo de Ruppaley proveedor

cos médicess . o
De all{ fuf a lo de Iildé y tengo cita en lo de MAN RAY el saba

"ingeniero" que me hard un proyecto luego de escuhcar mis deseos.

de aparatos eléctri~

do = las 3 con un

Sébado 8 de marzo 1924 4 Siat e
Acabo do ver al ingeniero Mildé y el ingeniero no se somprendid del rechazo.

plicd que el molde para el vidrio solamente costaria 300 fz\tm’c;bs - y cada ;11‘:225—
.100 o 150; que necesitaba wn engrahaje en fibra etc...etc... erminé pues la o
$ién diciéndole claramente que la suma mhxima eran 2.500. Le inginué que prodria-
mos encontrar en el comercio un vidrio que tal vez se adpatarfa fécilmente. Ademé s
se podria establecer un sistema de correo que evitaria los engranajes costososs

4 abril 1924 ¢ ol & o
Quisiera pegar un terciopelo como fondo sobre la chapa que sostiene la espiral.Un
tercipelo inglés, uno de seda ? Un tog"ciopelo que recuerde los flondos absolutamen—
te opacos que se ven en los estudios de cine — 70 cm. de ancho por el mismo largo
Quizés podria ud. ayudarme a encontrar esto ?

(sin fecha)
Le envio lo que elegf filtimamente (sobre los tres Giltimos). Prefiero el mis negro
de los dos. El més grosero gum dirfa un gris comparédndolo con el otro que dé un
negro rojizo. Harfa hacer, cuando todo esté acabado, fondos en aluminio pintado
que podria aplicarse sobre el terciopelo y retirarlo. Cada uno darfa un fondo di-
ferente,

)
Miércoles 3 julio 1924 5 g}
Quisiera ofrecer mis brazos para el montaje del globo, MAN RAY hizo una emcelente
foto que apareceri en " 391" (n® 18 julio 1923) siempre que ud. no tenga alguna ob
jecidn que hacer. i

Val de la Haye-viemes 8 agosto 1924

Adelanté mucho en el trabajo de montaje. o

Ayer a la mafiana pude obtener los dos platillos de cobre, etc... en chapa de aceroi

lo que resultaba la parte mas importante.

Llevé tode a 1o del montador — y después de discutir precio, puedo asegurarle que”

el total no sobrepasard los l.ooo franchs .

15 agosto 1924

Nuestro mecénico tribajard en este tiempo y espero que con todos los detalles, el

objeto marchari para fines de setiembre a mis tardar, ’

Viernes a la tarde ( sin fecha) =

5i a ud. le parece bien, desdeel marte o miércoles {
podria come

vidrio - me llevari dos o tres tardes. SO 80 0 S G

15 setiembre 1924

Comenzé el domingo con un pobre resu () &
rd P sultado. Traté de acosar a4 nuestro mécanico. Yo





index-137_1.jpg
JIs

JJs

37s

JJs

JJs

rdones éntre dos chapas de cobre.. Antes de haberlo acaba—

puso algo en ol interior del ovillo, sin de—
cirme qué, y ademfs nunca intent$ saberlo. Era una especie de 9°°r;t‘r’m;5
tre nosotros y, como hapia ruide, llamamos al ohjeto READY-MADE CO &
DO SECREROs Escfichelo. Yo no sé, no sabré nunca si eaen diamante o una
nmonedas % "

Conoofa a ARINSBERG antes de venir a los EE.UUs ?
Nos Llegué a N.Y. en 1915. La Casa de ARENSBERG fu
este continente y el comicnzo de una larga amistad. T1 publicaba con mis
amigos dos revistitas que solo alcanzaron uno, o dos nfimeros s RONGWRONG y

THE BLINDMANs Bsas revistas eran, sk no dadafstad, al menos inspiradas

por el movimiento DADA; DADA ya nada te {a que ver con las artes plésti-_
cas propiamente dichas, no se preoocupaba ni de las cuegtiones de téonica,

ni de las esouplﬁs que la habfan precedidos Se interesaba sobre todo por

la literatura. En eSfcto era la negacién, el rechazo totals

Su grupo New-yorkino, el grupo de Arensperg, estaba tambien realacionado

con otras agrupaciones, si no me equivocos - .

s{, por ejemplo la de KATHERINE DREIER, que era ademfs uua mecenas, y fun

dé un Museo llmado Sociedad Andnimas Se trataba de hacer llegar de allen

de o1 Atlfntico telas que permitieran confrontar los valores, y fué un

gran 8xito en &sa épocas. Todos esos grupos contribuyeron a crear un esta

do de Animo comprensivo, frente al arte europeo contemporfineos De sus es—
fuerzos procedid la actitud resueltamente modema de la Amércia de hoy en
materia de artes 5

Y qué ocurrid con su gran vidrio ? Figuré durante un tiempo en la colec—
cién de KATHERINE DREIER, no es asi ? iR

81 pero estuvo luego en posesién de los ARENSBERG en 1920, en el momento

de su casi acabado. En 1921, cuando partieron de N.Y. para Czlifornia no
quisieron llevarlo con ellos po que era demasiado fréigil y delicado para
transportarlo debido a su tamafios Fué en ese momento que KATHERINE PREIER
se lo volvida comprar y siempre lo conservd luego.

Asi entonces, segfin lodicho, el vidrio nmunca fué terminado ?

Nunca. Trabajé en &1 por Gltima vez en 1923, .

Pemanece, pues en cierta manera como una especie de epopeya inacabada, Y
aden§, en lo que me concierne a mf, demmuestra que ud., mimca se dedicd a

la pintura conyencional en el sentido habitual del término. Feliz de empe

zar el trabajo, fué también feliz de abandonarlo, como tuvo ud., el pluce;
de utilizar como READY-MADES perchas de botellas y llenab jaulas de pfja~
ro con mArmol para engafiar a 1los que pers aban que era mzficar. Su concepcién
del arte debe sobrepasar ampliamente el marco de la pntura... .

Considero la pintura como un medio de expresién, y no como una finalidad.

Un medio de oxpresién entre muchos otros y no una finalidad destinada a
llenar toda una vida., Asi ocurre con el color que solo es uno de los me-
car B e i SRR e e

materia gris, nucstr; apetit d: e 1!:1;-1!13‘ Debo intercsar también la
que yo amo$ ;amfus quis; limi:arm °°mpr°“;i°“- TR gRse sy oas 1a
serlo mis universal posible Poree:oun : ;‘culo GStrcc.ho Y lonprelitraréide
aens o) g i o o el.jue d°1°5, e doy un ejemplo, que me puse a
en fin que cualquiera ;uf‘de 5 gj P'njeflrez es ur'x pasatiempo, un juego

ce con satisfaccién pomue; mi‘lf = +Qr0 3028 t'ome miy en serio y lo hi-

£ puntps de semejanza entre la pintura y el

un oville de co:
do, WALTER CONRAD ARENSBERG

& mi primera escala en
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Muy exactamente. Eso me conducia de 1leno a la conclusién de que existen dos
clases de artistasi los pintores profesionales que trabajan con la sociedad,
no pueden evitar integrarse a ellas y los otros, los francotiradores, libres
de obligaciones y por lo tanto de trabas,

En suma, ud. tomé un empleo porque ol artista de "sociedad" debe aceptar ciher
tos compromisos para complacer a esa sociedad que lo hace: vivir ?

Si, yo me queria depender de mi pint ra para subeistir.

Marcel, cuando habla de su desdén por el grun pliblico y cuando. dice que es pa
ra ud, mismo que pinta pero eso no significa, al fin de cuentas, que pinte pa
ra un pfibli o idela, un pfiblico que 1o apreciaria si solo quisiera tomarse e
se trabajo ?

- Quizé no es, en efecto mis que un medio para mf de llegarme al nivel ds es pfi-

blico ideal. Siempre existe el peligro de gustar al pfiblico més inmediato, que

JJS -

JJS -

JJs -
MD —

JJS -

JIS -

rodea, acoge, consagra-en fin y confiere &xito Ysss el restos. Por el contrario
tal vez seri preciso esperar cincuenta o cien afios para alcanzar mi verdadero

pﬁblico, pero en todo caso ese ed el finico que me interesas

Es esa una verdadera idea deestetas Y sin embargo no creo que nunca hgya teni
do la idea de encontrar una justificacibén al artista que encierra en la torre
de marfil, y que desdefia un piéblico inteligente y simp&tico.

Sabe uds bien que no soy hombre de construir torres de marfil.

Recuerdo una frase de un texto de Henri-Pierre Roché donde hacia notar que po—
nfa uds siempre cuidado de contradecirse. Siempre esa preocupacién de no repe-
tirse ? .

No comprende ud. que el peligro esencial es llegar a una forma de GUSTO, serfa
ese migmo gusto el de la MOLZDORA DE CHOCOLATE ?

Segfin uds entonces el gusto serfa la repeticién de toda cosa ya aceptada ?
Exactamentes Es una costimbre. Reocomienze una misma cosa durante mucho tiempo
¥y se convierte en un gusto. Si ud. interrumpe su produccién artistica después
de haber orcado algo, esto se convierte en una cosa-en-sf- y lo sigue siendo.
Pero si se repite un cierto nfmero de veces, se hace un gusto.

Y el BUEN GUSTO es la repeticién de aquello que la sociedad aprueba y el MAL
GUSTO identica repeticidn de lo que no aprueba, Es acaso eso lo que ud. quie—
re decirs. S 3 <

sf, que el gusto sea bueno o malo, esno no tiene ninguna importancia, puesto
que siempre es bueno para unos y malo para otros. Poco importa la calidad, si-
empre se trata del gusto.

Entonces como pudo ud. escppar al mal y al buen gusto en su expresién presonal?
Por el enpledo de las técnicas mecéinicas.Un dibujo medanico no sobreentiende
ningtin gustos

Porque- estd divorciado de la expresién pictdérica convencional ?

Es al menos lo que yo pensaba en esa época y lo que sigo pensando ahora.

Ese divorcio, esa liberacién de cualquier intervencién humana en la pintura y
el dibujo tienen alguna relacioén con el interés que ud. puso en los READY-MADES ?

Es naturalmente, tratando de sacar una conclusién o una consecuencia cualquiera
de esa deshumanimacién de la obra de arte que llegud a concebir los READY-MADES.

Tal es, lo sabe ud. el nombre que df a esas obras que efectivamente cstén hechas
con lo ya fabricado. Aqui estd por ejemplo mi READY-MADE JAULA DE PAJAROS trate
de levantarla, es excesivamente pesada, porques esos cubitos blancos que estén
en el interior y que se tomariin por pedazos de azficar son en realidad de mAr-

mol. Es un READY-MADE donde el azficar se cambié por mérmol, creando un efecto
en olorta manera mitoldgicos He aqui ahora un READY-MADE que data de 1916. Es
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La machine de la Colonie Pénitentiaire de Kafka.
Schéma exécuté par Zo.

Les machines célibataires.

FRANZ KAFKA ET MARCEL DUCHAMP

Quand nous lisons, notre imagination se met en mou-
vement par une impulsion automatique pour nous fournir
une illustration non préméditée du texte qui I'excite. Pour-
quoi laissons-nous naitre et mourir ces images sans y préter
une attention directe? Il y a 1a un comportement onirique
dun genre trés particulier et dont lanalyse nous appor-
terait sans doute bien des révélations.

Pourquoi, par exemple, ai-je senti, dés la premiére lec-
ture de la Métamorphose® de Kafka qu'il existait une
singuliére identité entre Iimage de Grégoire Samsa changé
en vermine et cette autre affrcuse vermine suspendue par
Duchamp au sommet de son célébre verre : La mariée mise

1. Trad. Vialatte (Gallimard).

27
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VENDEDOR DE SAL
titulo originals MARCEAND DU SEL
écrits do HARCEL DUCHAMP
collection 391" dirigida por MICHEL SANOUILLET
LE TERRATY VAGUE-1959 MAURY-MILLAU (Aveyron)
FRANCTA

traduccidén al castellanos EL FRANCISCA COMAS de VIGO -1966

NA AWA
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MUSEO NUMERO SIETE MUSEO MUNICIPAL DE BELLAS ARTES DE BAHIA BLANCA 1966 MUSEO NU
USEO NUMERO SIZTE MUSEO MUNICIPAL DE BELLAS ARTRS DE BANIA BLANCA 1966 MUSEO NUM
SEC NUMERO SIETE MUSEO MUNICIPAL DE BELLAS ARTES DE BAFIA BAANCA 1966 MUSFO NUME
EO NUMFRO SIFTE MUSEO MUNICIPAL DE BELLAS ARTES DE BAHIA BLANCA 1966 MIT'SO NUMER
O NUMERO SIETE MUSEO MUNICIPAL DE BFLLAS ARTES DE BARTA BLANCA 1966 LUSEO NUMERO
MUSEO NUMERO SIETE KUSEO MUNICIPAL DR BELLAS ARTES DE BAHTA BLANCA 1966 MUSEO NU
EO NUMFRO SIETE MUSEO MUNICIPAL DE BFLLAS ARTES DE BAHTA BLANCA 1966 MUSEO NUMER
SEO NUMERO SIETE MUSEO MUNICIPAL DE BELLAS ARTES DE BANIA BLANCA 1966 MUSEO NUME
USEO. NUMERO SIETE MUSEO MUNICIPAL DE BELLAS ARTES DE BAFIA BLANCA 196 LUSEO NUM
HUSEO NUMERC SIETE MUSEO MUNICIPAL DE BELLAS ARTES DE BAHIA BLANCA 1966 MUSHO NU
USEO NUMERO SIETE MUSEO MUNICIPAL DE BELLAS ARTRS DE BAHIA BLANCA 1966 MUSFO NUM
SEO NUMERC SIETE MUSEO MUNICIPAL DE BELLAS ARTES DE BAHIA BLAYCA 1966 MUSEO NTIME
EO NUMERO SIETE MUSBO MUNICIPAL DE BELLAS ARTES DE BAHIA BLANCA 1966 MUSEO NMNR
O NUMERO SIETE MUSEO MUNICIPAL DE BELLAS ARTES DE BAHIA BLANCA 1966 MUSEO NULKRO

MUSEO NUMERO SIRTE MUSEO MUNICIFPAL DE BYLLAS ARTES DE BANIA BLANCA 1966
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(p)seudo-poema matemitice a D (1966) edgarde antenie vige

Es le que explica justamente J.H.LEVESQUE: " LO IMPORTANTE DENBRO
DE LO QUE AUN DEBEMOS LLAMAR, PARA DESIGNARLA, UNA ebra DE DUCHAMP
NO ES EXACTAMENTE LO QUE TENEMOS ANTE LOS 0JOS, SINO EL impulse
QUE BSE signe DA AL ESPIRIRU DE QUIEN LO MIRA" (Lévesaue en "La
Leccoién de 1.D.'" en THE UNITED STATES LINTS PARIS REVIEW,1955).
La obra de arte no vale tante per lo que su oreador condensd de
talento y experiencia como per las resonaicias y armonfas fre—
cuentenente imprevistas que arreja sobre el lector o el " contem—
plader" (es ol contemplader, dice D- qubkn hace el cuadro).Puede
decirse que D, ha llevade a su Xime el valor de ese "lugar a-
partado" cuantitative y cualitative, caro a BALERY, entre el g
gente de excitacién y la estimulaciédn intelectual. De ahf que

se considere a la obra de D. como un simbolice oncat:-,miontc; o
un "soperte de meditscién" tal como Propene el yoga, hasta r’\lli
s0lo hay un pase que algunes fieles no vacilaron ;\’*’rz‘;‘l:mn

(Mo er acaso signifiocative aue per ejemplo If.SYBNREY VTANVI‘: G:T.
podido esoribir en 1945 a propssito del gran vi dr?n; " et
ria pertenecer a la tradioién cri g RS ersces

stiana en putura y
T id - ' a ue e
composicién e asemsja a la Asuncién de 1a Vi gen RS S 1“"»
AND POETS, 1951). ey, en DADA PATNTER
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+titulo original ¥

escritos de MARCEL JCHALP

coleccién " 391" dirigida por MICHEL SANOUILLZT
Le Terrain Vague -1959- liury-Millau (Aveyron)
TRANCIA
traduccién libre del francést Elena Ana Prancisoao Comas de Vigo

yarcEL CEmp

TMRODUCCION
( Rrose Sélavy es cl vendedor de Sal — ROBERT DESNOS

Al inzugurdr esta coleccién con la publicacidn de
208 esori‘os de M.Ds Quisimos rendir homenaje n uns de los hombres mis importantes
de miestra época.

La iupo~tancia de una obra, se la concibe, no se mide prra noso-
tros ni por su amplitud, ni por su popularidad. Hemos percibido con harta frecuen
eia ol vaci» inuenso que engendran, toda publicidad pasada, las grondes tiradas y
la pintura “al punto" donde unestros contemporineos gustan poner su criterio. Sent
timos confusameite ue necesitariamos menos, y mucho més, para influir en miestro
pdificar mestmos mustos Pudamentales, en suma para

comportauiento {ntimo, prra
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La velador
queds en tinisblas.

Poco # poco el oler fu

cayb al susle y 1a bujin me hizo aTices. BAgicanente la habitacisn

haciéndase mas débil, hastn desvanecerse

por completo.

———————————

PIET

pensamiontost

KOYDRIAN

—

1a arquitsoturs mo tlena mas que Tealizar en lo
concreto 1o que la nintura mestra en la mieva
pléstica de una manera abssracta. Son el arquitecte

" y ol ingeniero los oue en lo porvenir deberin
w producir 1n amenfn entzn nonentren y suestre medie

fue as 1o Qun nes Todes,mientras tanto vivimos come
extranjoros en la oans de otres, con misbles,
tapicen, vajilla y ouadron de otwrs, si caninames
on 1a calla también en ds otres L
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Analizmos & Xurt Schwitiers:
# suplenento dominieal mario FL
(A, del 21-1-68) y_concluimes en
¢ eslibamos en presencia e un
Misico contradictoro’. En réplica,
by nos enconiramos con Mareel
uehamp artita en “rebeldia® ante
do_clasicismo. Bn aquél veremos
“mejorador de innoyaclones apli-
s’y e éste el cullo a I “in-
wedad”. Para llegar o esto M. D.

mpe lo clasificieion beredada,
sorfa o Ias artes. e infegra patural-
enfe # s mismas. ESa “integracion
gtural” e se produce como ele-
ento confusorio de écnicas y que
ipéea a Jas posiblidades de 1a “Pre-
tegracion” tan buseada por movi-
fenton de prineipios de nuesizo
o, Bl sclual artista “phisdomina’
enleas que Teditinn la consirueeion
10 "OSCT” (objetos sin cloaifica-
i Lradicional). O il Jas ele-
ontos que s industrla le Jega en
ibilidad de vUlmeNn no-fun-
onl, Toy, € Yicjo concepio. de
modelador” cs superado por el de
mador” (reflefo antnémice de
ultira-obeto).
Bl ayance del estudfo sobre 1o rea-
zdo por M. D. nos ini afimando
jbre estas posbilidades cletas de
foyeecion hacia € futro, M. D. es
| MITO del artsta actual. Su pro-
tipo. Parn Jlewar 4 serlo 1o Gni-
Bl se mosrt rasiicido, dno
Yamblén supo veultar en “neEri-
as’" mavchioe de o penramientes. Ln
uesia # Tz de ellos e 10 gue M-
¢ p lie arisias actulen A vesti-
aeln, Lo deveiacion del misterlo, In-
iacdén constante para e hombre
be Ay,
T 6 encontraremos ademis de
Gncepelones plisticas, o Juego del
ZAR, clemento back € cual perio-
it dobe volyer patn sceuir
onjiigando 3 concretands min trab-
. A G0 eregienos 1n TRONIA d¢
0 prople inesinblidnd, Azar o Sro-
0 arin i fesguesta Inéd
rte e e rayectoria Historica.

. Dada 0 Si7

Comimmente ubicado eomo dadafe-
a, D. M w0 fguad que Kurl, Sehwi-
ers' o pueden ser claaificadas den
o do_ esculs algont. La “cdini-
jenci con wignnos movimlealos Ge
poce 10 o mis que “meros” pun-
o e contacto que todo artista que
i tepresenta (iene paa con sus pa-
¢4 Tt personalidad fuera e serie”
oclima una Jbertad boluta. Los
vineipics herméticos de Jas escuelas
' femdencins no permilen moverse &
stos seres. Kurt, Schwiiters no serd
ratado como repiesentante dadd en
folonta (Alemania) y M. D, serh fo-
nada wn poco caprichasamente como
re-dadiitta por algunos historindo-
e

a jmagen de Wasslly Kandisnky
uando nos habla del creador se nos
jace presente. £ punio primigento de
a reotd, el cotle por otra, €l fngulo,
% muperficie do una geometria pla-
i cervativa en derredor de aquel
nlo-creador  (“De lo_copiritual en
1 ile”, Edie. Nueva Vision, Bucnes
rea). Ea el surrealismo. que wbica-
i M. D. con uns axmilacion que
e \orne tendenciosa.

Sin embargo 3 nackendo ¢ Jnego
e canstantemente nos convidi nos
nimamos & elassicario como dudais-
a tipara €] melcr orden § cemunica-
fon: de Jag coss’. Su_ironia, s
ontepto el jueko, in destruecién de
8 “lradicion Heredada® y m_“pre-
endida raclonalizacién del azar" din
age para esta conclusion,

" El desnudo bajanda la escalera

Do este cundro existen Lres yersio-
iea. Las dos. primeras reallsadas en
Yeullly (Francia) en 1031 y 1012
espectivamente, y la tercera en N,
7. haela 1913, Lo primera. e un es-

que serd concluldo en In se-
unda versian, a) Glco robre tels, que
s definttiya, La dexcera serh una
opia de Ja. anterior, En ety comgo-

al

sicion se conguja Ia mecesidad del
movinilento_(posterionmente sus RO-
TORRBLIEVES, cireulo que gira so-
bre mu centro, pintado en sonas que
se inlerpenctran o, no de  acuerdo
a la veloidad camblanie impress
por un motor reguiable, darn una
contestacién ms madura y perfecti
de_estas premonicienes). Hacla 1812
3 dando razon & Jo apuntado sobre
“ccineidencias 0 época’ el mani-
fiesto fuinrista propone Ja_ destruc-
cién del “estatiomo_piciérico” ¥ en
suplencin, de csta imagen rota “la
secuentia’ plasiica”.

En sus propias palabras encontra-
mos la certifleackin de su_fnimo:
Ahora bien, en ‘el caso Gel cua-
dio'de que hablamos, o que me in-
teresaba particularmente era que el
titulo. sirviera para desorible @ mo-
vimiento del desoudo bajando las
escaleras, mienfras fodavia se con-
servaba Ja vision estitica del mismo
¥ edte fue 1o que re consigulo con
& Hfulo ¥l hecho de que habla
visto nslontineas de fineles en ac-
cln y de cabalios galopando (o gue
hoy en diis Namamos folograsie es-
troboscopien), me dlo 14 ea para ¢l
desnido, No quicze decir que 30 haya

s

copiado esns fotogratias. Los futurls-
las estaban también aigo interesados
en In migma idea, aunque Yo nunca
ful uno de ellos. ¥, naturaimente, ¢l
cine, con sus Léenicis cinemdlicus €=
iaban también, eotonces, en plono
desarrollo, Todhs las Ideas de. mo-
Vimiento, de velociad, se halaban
flotando’ en el aire...” (de: “Hi-
bla el artiata-17 canversaciones Ka-
iherine K, México, 1965).

Una muy buena iriogih de gt
ras (género que abandonard, i~
sando Ja” téenlca pars su "GRAN VI
DRIO") s conforma con Ja fela -
tada (a No 2.y "Rl rey y Ia reina
rodeados do desnudos {10 tanics”
Y “La novie® (1912), donde nota-
Tos en éxka Gitima of avance de ia

maguinista. que 10 proyec-
tard & I reallzacion g “La mol
dora de chocolate” version NO 1
{1019) 3 N9 2 (1014), donde Ja “fstal-
dad” do su tratemiento nos certfi-
©a el abandono de M, D. par e
gusto.

M. D. {a) R. Mutt o Rrose Sélavy
2917, Balon de los Independientes

de N. ¥, Designade miembro del
Jurado defender un “vrinario” que
bajo el ifulo de “Fuenle” firma “R.
MUTT". Se basard pars esa defen-
s en que “los chietos manufactu-
rados deben ser elevados & Ja eate-
gorls de obra de arle”. Rechasado
el objeto por Jos restanies miem-
Tros, Tenunciard, Cabe ngregar que
o mutor del envio era D. M. oculto
tras K. Mult”,

100, Rrgee Sélayy, oiro sendonimo
que servird parn asegurar el anoni-
mato el wutor de Jos ready-made.
“Ese nombre proviene de un juego
de palubras en francés; (B la vidal
Sélayy: nendo Rose ¢ nombre fe-
mening més banal, & nos reparia-
mos al gusto de Ju épaca, que pude
hallae (declaracion de M. D. et
“Vendedor de sal” por M. Sanoui-
Net, Col, “391", Francia),

En 1021 firma nel sy famono
“Por qué o estornudar?’ ready-
miade realizado en base a una pe-
aquefia Jaula de pajaros dentto de Ja
cunl cubos de mérmol simulan ser
panciios de asiear. Pero M. D. no
defa de uli)isaren nombre verdade-
10 en otras obas “chocantes” &l

3

gusto de Ja época v al suyo propio.
En 1619 sobre un retrato de “Glo-
conda” de Leonsrdo da Vincl, con
Japlt Je sregard mostachos y una
barbilla y pondrd con ebe mismo
Japls una inscripeion  blem  visible
L B 0. 0. Q7 eie trbajo xe
realiza bafo Ia fécolea del veady~
mide modificado. Sigue el juego ird-

ito, injusio, duro, iphummno. La
destenceian de lo heredado, ol atague
4 Jas forinns de una moral fmpe-
rante. Eu el hambre que se preyecta
artisla” con sus objetos desprejul-
elados,

Martingala

102425, Lo encuentra en la crea-
clon de una sociedad para explotar
una martingala, Una especie de mon-
tafe operativo hasta “la racionaliz-
cién del mmr”, En su Estatulo lee-
mos: "Art. 19 s Sociedad tiene por
cbjeio: apart. 19: La explotacién de
I rulela de Monte Carlo en las si-
sulentes_condiciones. Apart. i La
explolaciin del Treinta y Cuarenta
¥ olrox minas de Ia Costa Azul bajo

Ja délibessekin del Conselo de Admi-
nistracion...”, La presidencia eatd
ceupada por Rrose Bélavy. Adminis-
trador: Marcel Duchamp.

La fravectorls del intento etd do-
cumentads en mi_corespondencia;
Carta & Francis Pieabia. “... Kl jro-
blema consiste entonces en halar I
figura_roja y negra para oponer
Ja roleta, In martingals no i
importancia.
de._ser pintor, shora dibujd sobre e
azar’,

Carta & Jacques Dogeot: “Conion
of 4 fugar y Ia lentitud del progres
e ks © en menos és wna prned
de pacencia.... No_estoy_ arruinad
i millonario y nunca secé ni 3
ino ml Jo otro’. Oba al wism
Gestinatario: “Paris, enero 16, 135,
Me hublera gustado haver forsds
Tuleta haste. convertirla en un e
de miedres. Prelension y ou tonse
coeneda: pero e gustarlafanb
Jagar mie dividendos”. (Boeumento
Publicados en; M. Sancuiliet, op. et

€ gran vidrio

Su titule; “La yeekén casada des
udads por sus proples soNeves,
mis", Tribajo que data do 1915
Do termiziado, *...Nunca termind ¢
“Gran vidrio” porque desguds e e
bajar en ¢ durante ocho AN, prg
bablemente me interesé en lgwn
ofta cosa; tambien estaba cansads
Puede der gue, meonscleniements
nunea intentara lerminano, oKy
la palabra ‘lerminar, inpllea
sceptacion de meétodos tradiclinale
¥ todos los necesorios que lo acom
* (yer: Katherine Kuh, 03

La carcterisiica fondamontal d
csia cbra es que estd confecelonad
5ol vidria ¥ . montaje 10 62 o
hase sobre giso Gon amulaelin d
sepore de pred. Ly “fuides de
Imateria mis ¢ movinlente s do
cite comu dos “conslantés” o i
bisaueae de M, D. Obra a fu cu
debemos ogzogar el ‘aceidente e
Sial’ que sufre en e frasdado, a
Wllndose ambos vidrios, Y que
propio sutar se culda de’ 0o modls
far. Bl Tespeto del azar estd pate
lizado. La transparencia d¢ 1o ob
hibla de una participackin Activa d
observador, con_ carncteristicns
Proplis, La imagen de e
ieuerdo a 1 ublcacion, alrks o ad
Jiile deltrubajo, su movilldad, T
paie, forme, {amanio, coloe bars
Imitencs nuesas dentro de Ja con
posicion que se confugan perfoct
mente en ellas; s un Jueo.
atrape constante. Un camblo cindtl
Dre. anuncianto de Ia cinétien a
Ll bien_representada. por_ Jule
Pare, clempio {odavia fresto pa
ol mejor indice comparativo. Wi
fras que en Le Pare se produc
atrape por. reflefo de elements vt
Hor destruido’ en M. D. po produ
o1 necldente 'por_ ransparencias
modifieaciones el clomento exl

La, “Caja, verde”, ediclon de 3
elemplares_conteniendo Jos estudie
dibujos ¥ anotaciones realisulos. g
M. D. para la realimelén posters
06 el “Gran Vidrio’; Ja “Cafa
yalfa”, reallzacion en serle due co
tiene 68 reproduceiones de ebras,
cluidos res objelos en maquelas ¥
@neldas, sus “Fraseos do porfum
realizados & lipo standard, y en €
yas caras spareeen folos de M.
Uistrazedo de mujer, sus objet
transportables, plegables, sus m
quinas sin_madre, sus eseribe
complican y atrapan porque enl
rran todas ellas un mundo plucina
te de creacién. Una biisqueda de o
artista_que patentiza el miximo
libertad, que supo destruir 1a imag
en_condiclon
ar el futuro”. Una “perfee
trampa” tendida & nuestra época cg
repetimos, ¢l suficiente “novisi
misterio” ocullo tras una lave g
quizés el propio M. D. desconcaea.
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ponernos de acuerdo con nosotros mismos y en el fiempo e ¢l cual
vivimos: wia idea, wna palabra, dos semicorchoas, 'ma desaTuol e
colores, aunque scan INWENTADOS, bastan purn desencadenar wn verdadero
proceso de trasmutacidn. Peo es necesaria una : a de proseindencia
para prepararlo y varias generaciones nara llevarls a t8Tmino.

Ade el
hombre IMPORTANTE me uos aparece como ese alauimista ouya obra, intrimsecs
o histéricamente incommicadle coa ol gran piiblico, pue aunfue uas Mo sen
operar esa trasmitacién dn algunos artistas, poetas, misicos, parficuls:
Zeceptivos. Estos, por decirlo de alguna manera, en oficio de inbderi
vulgarizan luego, por el canal de sus produccionas persm 5, Uia o dos
de esas ideas-fuerzus robadas y con sso contribuyen a fomer ol gusto de un
perfodo. Para el espectador o ol lactor coMmnes , bles solo al valor
epifenomonal del acontuciriento cotidiano, el piitor ane vé, ol
novelista de moda poraue &1 se oncuentra como el lugar de esa
conjugncién de 1la idea-fuerza v de la seisibilidad de la época prosesta

ane

que los del HOMBRE - TRIU FAL. Su obra og en el mejor de los casos
una encarnacién, en el peor un dosleimiento, uns explicacién,

siempre u1 producto destinado al consumo corriente, y, couo tal,
eninentemente digerible. —se producto tocn, ¢s verdad, o un

ilusiones my cdmodamente. Pero si queremos
considerar bien de donde proviene realmente el clemento esoneial que hace ol
éxito del producto, aduitirenos s demasiada resicencia la extrema importancia
de esor hombros cuyn obra, levaduma innumerable, puede, por proouracidn suseitar
verdaderas MULTIPLICACTONTS.

De esta leccidn desconocida de la historia DUCHAMP nos
ofrece una notzHle ilustracién. Bl supo, por meandros subterrénecos y misteriosos

arcanos, podrir las bascs de nuestro arte, muestra literatura, muostros dogmas ,

23
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+ michel carrouges
los machinos célibat

arcados 1950 i 4/1as méquinas mnum/ i
M
3
5

traduccién olona cozas 1950 L T

o 6 rowezon, 108
o innuserablos os=.
comienza o penotar

olos & Japanosas,d
1108 ya han susol
tudioss_ wia viva

1as civilinacionos lojdnas § pordidase
proveniontos dol mundo =0deImo,0sss obre

8 10 rodoan por todas partes,pero el cen |
7o nlamo pormandoo vacantes_ ua oxtrafio |
PUNCTUL CBCUM oculta a 1a nn<‘rnlldld-}

do los obsarvadores los mitos do 108/0Us
s ollos s ostén dzprognados,_ o=
1ste allf una sorprendonte laguna,_ un-.i

ado on o1 quo vivizos,no o8 dol que e
tazos &vidos de penetrar los secretos ?
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las =fquinnss scltamms
FRANZ EAFKA - g LARCEL DOUCEALP o

umnido loomos,muestre imaginacidn se
pone én movimiento por dn impulso -
aatonftice pare otorgermos une £lus
Proolién no premeditada del texto gu
@ lo sxitne_ por gqué dejamos nacer-
¥y worir eeas infgones ain preaterle
2 una atencdds directa ¢

hay allf un comportamiento oniri-o-
de u: génere suy particulsr y cuyo-
anflisias nsa aportarifa sin duda ro-
nerosan revelaciones.
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asemeja
explotara al fin a los ojos mhs ciegos! el mundo en el cual mtr:&;g;engsnl:lé
extrafiamente a aguel donde, desde hace ya casi un siglo entrara g

—o mas bien el antefiltimo,

En 1923, DUCHAMP daba su 1ltimo toque & su gran vidrio
ey e o con propdsito deliberado,

puesto que nunca lo acabarfa- y trataba de enmudecer.

sino lento descubrimiento del valor del mutismoe
Bee silencio de M.D.

Se extiende a lo lejos hasta

pesa sobre las

letras contemprineas como el HARRAR rimbaldiano.  tente
incomodar a mestros literatos y pintores de éxito agaque inexis ’

tratan de justificarse pliblicamente al osar enarERFTxprExr escribir o pintar.
dos con la cuestidén que ya

que, ante un

Sobre la misma pégina que ennegrecen ve#moslos confronta
planteaban los surrealistas on LITERATURA en 19193 "Por qué escribe Ud.? " Pregunta
que llega a la permanencia. En efecto la existencia de D solo serf un largo silencio
entrecortados por las citas sueltas que publicamos aqui, tan reveladoras de la
presién interior cuando se hacia intolerable o que algfin amigo por algln chantaje

1lo forzaba a salir de su reserva.
S Ly que después del suicidio, un cierto silencio

constituye la forma mis efieaz de protesta® que contiene todo el potencial decible
e indecible. Es preciso imaginarse a D. sin romanticismos, luego de un ensayo
paciente y laborioso para forjarse un mundo conforme a sus propios conceptos,
suficientemente recreado para no deber nada, o muy poco, ala real idad humana
(y es la RECIEN CASADA) tratando de conquistar el tiempo, el espzcio (ROTO-RELIEVES
y wmquinas Spticas), de vencer el azar (ajedrez, ruleta) frente a la realidad de las
co as cuya implacable inmensidad lo hace callar. A callar pero no a aceptar. Lo
ignoramos, porque la calma legendaria de D. Yy su sonrisa pudieron ilusionammos.No
obstante a un caro amigo cuya mujer acaba de falloc'er, le galigrafia : TRSITE orofio
DE COBARDIA INACEPTABLE COWFIRMANDO UNA VBZ MAS LA NADA IMBECIL DE TODA JUSTI®ICACTION
RAZONADA. Bl mismo dfaz aclaea en una cartat "Todos nosotros estamos en un migerable
juego y las generalidades y las generalizaciones son la invencién de tramposos". No,
el silencio de D. no es indiferencia, ni abandono, ni vacfo, sino un resorte suelto
inmévil y amenazantes
% Comvrendomos desde entonces que una actitud exactamente
racional y, en suma, due expresa una concepcién filoséfica coherente de la existencin,
la querido dar un paso Fymfumds v luntario cuyo movil escapa y se aureola de misterio:
Ahora bien, en su vida, como en su arte o sus escritos, D. nunca aceptd el principio
_totalmente, de datos intangibles. La corta conferencia sobre el proceso de' la
creacidn que acabs de promunciar en HOUSTON nos explica como jamfs ha cesado de
levantarse contra el establecimiento de un gusto cualquiera, malo. En esa soffstica
donde se encierra voluntariamente ("ME ESFUERZO —dice, POR CONTRADECIRME PAR;\. 1T'VT'Y‘d'
SEGUIR I GUSTO") traduce la preocupacidn constante de no ser tonto e“ iJ 13 T
aceptacibn de una ruda discilplina personal; cualqui N .mp ica la
A : 5 quier alms, por superior que sea oath
a merced de lag tentaciones comunes o gutiles que ofrece el’éxiw 1la facili 2 SELE
D.no esté lejos de ver en su actitud un huwani smo, puesto que lo q\_y],g ;i¢ﬁ0111(.]ild'
hombre de la mAquina no es al fin de cuentas la posibilidad deinaatai ferencia al
repetirse? ‘ Jada al hombre de no
Bs . ‘
creaciobc;bﬁ:e:;:'i::]tixztl, Zzl;tzzg"i:‘:f?.locr lﬁ? p:f;ginr-.s due siguen. Mo son
as pio del término, sino mas nien Vo5
de un lento proceso mental, de las concesiones hechas a pesar o & o5 jalones
cuentes "JADEOS" de un hombre que padece. En su laconismo lapi o 108 breves y elo-
lapidario, nos dan sin





index-98_1.jpg
Hojas ‘‘Bachiller’ No 3 - Liso

T
INTRODUGCION

Rroge Sélavy es el vendedor de sal.
ROBERT DESHNOS.

Al inaugurar es
de los escritos de MARCEL DUCHAMP qusimos rendir homenaje
importantes de nmuestra época.

ts coleceidn con la publicacidn
1o de los hombres mis

La importancia de una obra, se la concibe, no se mide para
nosotros ni por su ampli ud, ni por su popularidad. ‘emos percibido con harta frocuencia
el vac’o inmenso que engendran, toda publicidad pas}xda, las gr:mdés tiradas y la
pintura "al punto” donde maestros contemporineos gustan poner su criterdo. Sentimos
confusamente que necesitariamos iienos, y mucho mis, parc influir en nuestroscomportamiento
intimo, para modificar nuestros gustos fundamentales, en suma para ponernos de scuerdo
on nosotros mismos y el tiempo on el cunl vivimos: una idea, una palabra, dos
semicorcheas, una desarmoniz de colores, aungue scan TNVENTADOS, bastan para desencadenar
un veriadero proceso de trasmutzcién. Pem c¢s necesaria una manera de presckencia para
prepararlo y varias generaciones para llevarlo a término.

Adenés el hombre ITMPORTANTE se nos
aparece comb ege alquimista cuya obra, intrinseca & histéricamente incomunicable con el
gran pﬁ"blico, puede aunqlile mas 10 Seaoperar esa trasmutacién en algunos artistas, poetas,
misicos, particularmente receptivos. Estos, por decirlo de alguna maners, en oficio de
intermediarios vulgarizan luego, por el canal de sus producciones personales, una o dos
de esas ideas—fuerzas robadas y con eso contribuyen a formar el gusto de un periodo. Para
el espectador o el lector comunes, sensibles ‘80lo al valor epifenomenal del acontecimiento
cotidiano, el pintor que se vé, el novelista de moda porque &1 se 'enm’xentrn como el lugar
de esa rara conjugacidén de la idea~fuerza y de la sensibilidad de la época presenta todos
los 8ignos del hombre IMPORTANTE, que no son por otra ‘parte mas que los'del HOMBRE-TRIUNPAL
Su obra es/e mejor de los casos una encarnacidn, en el pe?r un desleimiento, una
eaplicacién, siempre un producto destinado al consumo corriente, y, como tal, ominantemen,-‘
te digerible. Ese producto toca, es verdad, a un inmenso pfiblico,le donde menos :}ue el .
OMBRE TRIUNFAL se hace ilusioncs muy: cémodamente. Pero si’quoremos considerar bien de
donde provienoc realmente el elemento esencial que hace el éxito del producto, admitiremos
sin demasiada roticen.cia la extreman importancia de esos hombres cuya obra, levadura
l‘lnmnerable; puede, por procuracién suseitar verdaderas MULTTPLICACIONES,

De esta leccién
sconocida de 1a historia DUCHAMP nos ofrece una notable ilustracién. El supo, por
eandros subterrincos y mistoriosos arcanos, podrir las bases de nue.astro arte, nufastra
iteratura, nuestros dogumas, al punto de que nuestra existencia cotidiana subrepticiamente
cusa el contragolpe, Después de los primeros READY-MADE, las termitas caminans raros son
aquellos de nuestros contemporineos que percibieron debajo de ellos la implacable progre—
_iGﬁ de su ejéreito, duplicado de hora en hora. Fueron necesarios hundimientos, l:.ngartos
"-\N;po,bg aparecieron hasta en la fachada de nuestras academias para que la evidencia
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( SOBRE LA OBLIGACION MONTE-CARLO )

;MARCEL DUCHAMP ha formado una soodedad de 1la cual es administrader, etc.
48 @ociones se venden al precio de 500 fra., El dinero se utilizard para
explotar wna martingala en lionte-Carlo. Los accionistas recibirén un 20%
de interés, eto. Algunas acoiénos acaban de 1legar al apfs y su factura
s divertidfsima. Llevan una rueda de mileta oublerta por una foto de M.
DUCHAMP muy diabdlico. Estan firmadas dos veces de su manos Rrose Skavy
(nombre bajo el cual Marcel og casi tan oonocide como por el suyo propie)
aparece como presidente de la compafias Todd aquel que trate de invertir
capital en ouriosidades astisticas encontrari la ocasién de adquirir una
verdadera obra de arte. Solo la firua de Marcel por si sola vale mucho mas
de 500 frs. como se pide. Marcel abandoné completamente la pintura y con—
sagra la mayor parte de si tiempo al ajedrez durante estos filtimos afios.
eberd ostar en Monte-Carlo en enero para comenzar las operaciones de su
nueva sociedad ".
(Jane Heap 1924-25)

EXTRACTO DEL ESTATUTO

Ar$° 1°°~ La Sociedad tiene por objetos
1°Le emlotacién de la Ruleta de Monte-Carlo en las siguientes con
diciones, =
2°La explotacidn del Treinta ¥ Cuarenta y otras minas de la Costa
Azul bajo deliberacidén del Consejo de Administracién. g

Art® 2° = El rendimiento anual "egtéd basado en un sistema de importe, pro—
bado en cien mil holas, propiedad exclusiva del Consejo de Admi
nistraciéng 8
La aplicacién del sistema de chances simples permite dar un divi
dendo del 20 %,

Art® 3° - La Sociedad podrén, condeliberacién de la Asamblea General reem-
bolsar todo o parte de las obligaciones como minimo al mes luege
de 1a fecha de la decisién.

Art® 4° - E1 pago de los cupones tendrd efecto el 1° de marzo de cada afio
p por semestre como desde el accionista.

(este estatuto figura al dorso de las Obligaciones H;C-.)

Café de Paris
Montecarlo Jueves (sin fecha) 1924

Teléfonos 2-50

Con un pequeffo capital oxperiemento mi combinacién hace 5 dfas. fané regu~
larmente todos los dias -pequefias sumas—~ el 1 hora o dos.

lis perfecciono todavia y espero volver a Paris con el sistema a punto.

Eg de ‘una monotonfa deliciesa. Sin la mfés minima emooién. El problema con
siste entonces en hallar la figura roja y negra para oponer a la ruleba,
La martingala no tiene importancias Son todas buenas y todas malass.

Pero con una buena figura, afin la peor martingnla podrd triunfar. Y yo
“creo haber encontrado una buena figura.

Como ud. vé no dejé de ser pintor, ahora dibujo sobre el azars

(carta inédita a FRANCIS PICABIA)
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n.el 28.de julio en BLAINVIL E (Sena narftimo). Su padrem nota irio,
tiene otros cinco hijos. Son por orden de nacimientos GA \STON, aue se
convertird en el pintor JACQURS VILLON, RAYHOND DUC! HALJP—VILLO‘T el
escultor que murié durante la gran gue ra, SUZANNE, luego YVOIT‘.TF‘ ¥
MAGDELEINE, ki :

Primeras pinturas. Academia Julidn. Influencia de CHZANNE.Los fauves.
Participa en las reuniones de los cubistas (GLET 2ES, MEYZINGER, PICABT
etc) en la de JACQUES VILLON en PUTEAUX ¥ en las exposiciones del
Grupo. LOS JUGADORES DE AJEDREZ (tela cubista) primer estudio para el
DESNUDO BAJANDO LA BESCALERA, MOLINILLO DE CAFE (tela meca wnomdrfica).
Exposicién en la SECCION DE ORO del DESNUDO. BAJANDO LA RSCALER/ » Bn
MiNICH pinta la VIRGEN, la RESIEN CASADA, PASAJE DE LA RECIEN CASADA
DESNUDADA POR SUS SOLTEROS, HASTA. Chmienza a tomar notas.

- EL DENUDO BAJANDO... es expuesto por invitacién de WALTHR PACH en la

muestra de arte moderno conocida bajo el nombre de ARIORY SHOW, en NY
donde suseita un enorme interdsa.

Primer rcady-made, objeto usual promovido a la dignidad de objeto de
arte pr 6l solo hecho dé la oleccién del artistu ¥ de la nueva
designacién que se le confiere.

Primer viaje a los AJL.W/ Vuelve a encontrar a su amigo FRANCIS PICABIA
en torno al cual gravitan numerosos artistas. ALFRED STIEGLITZ funda
291. -“elas mecfénicas de PICABIA. DUCHAMP trabaja en el gran vidrio.
Bajo el seudSn mo de RICHARD MUTT, expone en los Independientes de NY
una "FUINTE" que solo es un inodoro. El objeto es rechazado per el
Comité, del cual forma parte procisamente DUCHAMP que ademds presenta
su d:bmisién. Publicacién de THE BLIND MAN (P nfimeros) y de RONGWRONG
(1 ntmero).

Viaje a Bs.As. 3 .

Colahoracién episédica en diversas revistas dadafstas do Paris,
Fundacién con KETHERINE S, DREIER de la coleccidn SOCIEDAD ANONIMA.
Nacimiento de Rrose Sélavy. MAauina Sptica PLACAS DE VIDRIO.
Publicacién don MAN RAY de NEW YORK DADA (n® 1)

DUCHAMP abandona definitivamente su gran vidrio.

ANEMTC CINEMA, film rodado don MAN RAY.

Segunda miquina Sptica (ROTATIVA). Emisidn de los reconoocimicntos
RULETA DE MONTECARLO.
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Organizacién de la muestra de arte moderno de la Sociedad Anénimg

( BROOKLYN MUSEUM) y de la Exposiocién BRANCUST ( BRUMMER GALLERY,NY)
Participacién en las muestras surrealistass OBJETOS (WHY Nom SNERZR
READY-MADE DE RUIDO SECRETO, etc). Casamiento con LYDI® SARRAZIN.
LEVASSOR.

DUCHAMP que siempre habia practicado el ajedrez se convierte en
profesi onal. Forma parte del equipo del campeonato de TRANCTA,
Publica una obra que trata de los finales de partidasg LA OPOSICION
¥y LOS CASOS CONJUGADOS BSTAN RECONCILIADOS.

COMO DEBE COMENZARSE UNA PARTIDA DR AJEDREZ, traduceidn al francés
de un tratado de E.ZNOSKO-BOROVSKY. -

Publicacidn de las notas sobro LA RECIEN CASADA..., conocidas bajo
el nombre de CAJA VERDE.

Presentacién de las BOTORELIEVES, discos épticos en el Cone! irso
Lépine. ;

Primera exposicién personal (ARTS CULB dd CHICAGO).
"GENERADOR-ARBITRO" de la Bxposicion International del Surrealismo,
organiz ada por NADRE BRETON en PARTS.,

Publicacidn en G.L.H. de la recopilacién RrOSE SELAVY.

Hontaje de la CAJA-VALIJA, en tirada de 300 ejemplares y que presenta
la monografiz casi completa de DUCHAMP,

Publicacién con MAX ERNST y ANDRE BRETON,  entonces en NiY. de la
revista VWV (4 nfmeros). Zxposicién FTRST PAPERS OF SURREALISM en
N.Y. organizada por DUCHAMP y BRETON,

Ndmero especial de la revista VIEW consagrada a LARCEL DUCHALP.
MARCEL DUCHAMP y ANDRE BRETON presentan la segunda exposici én
internaci onal del surrcalisyo, en MABGTH (Parfs). DISCS AND WUDES
DESCENDING A STAIRCASE, uno de los "suefos" de HARCEL DUCHAMP para
el film de HANS RITCHER DR AMS THAT HONEY CAN BOY (SUENOS PARA
VENDER) . '

Publicacidn por la Galerfs de Arte de YALE UNIVERSITY del catélogo
de la Sociedad Andnima donde figuran 32 estudios orficos de
DUCHALP.

Un importante estudio sobre MARCEL DUCHAMP aparece on la revista
LIFE. DUAHAMP HERMANOS Y HERMANA, exposicidu comfn en lo de ROSE
FRIED en NY.

Gran exposicién DADA en SIDNEY JANIS en NY organizada por DUCHAMP,
Casamiento con ALEXINA SATTLER.

Pléticas en la televisidh con J.J.SWEENEY.

Exposicién de los TRES HERMANOS en el HUSEO GUGGENHEIM ¥ en

HOUSTON (TEXAS).





