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1 9 de abril de 1917 se inauguré

en Nueva York la primera expo-

siciéon de la Sociedad de Artistas
Independientes. Esta sociedad, creada a fi-
nales de 1916, se inspiraba en la asociacién
francesa de igual nombre, que existia desde
1884, y seguia en lo fundamental sus mis-
mas normas: quien quisiera podia presentar
sus obras y quedaban abolidos los odiosos
jurados de seleccién y de premiacién que
habian torpedeado todas las nuevas mani-
festaciones artisticas a lo largo de los ulti-
mos 250 afios; por supuesto, tampoco habia
premios ni distinciones. En Nueva York
cualquier persona podia ser miembro de la
Sociedad pagando la inscripcién, que costa-
ba un ddlar, y cada miembro tenia derecho
a exponer hasta dos obras, agregando una
suma adicional de 5 délares por cada una de
ellas. Como es ficil imaginar, la de 1917 fue
la mds gigantesca exposicién que habia sido
montada en la historia de la ciudad: unos
1.200 inscritos presentaron aproximada-
mente 2.500 obras, un nimero tan elevado
que el recorrido de la muestra era de mds
de 3 kilémetros. El artista francés Marcel
Duchamp (1887-1968), quien habia llega-
do a Nueva York en 1915, formaba parte del
comité directivo de la Sociedad de Artistas
Independientes y era uno de los mds vehe-
mentes defensores del nuevo sistema del
arte que se pretendia inaugurar con ella.

El centenario de una muestra

que no existio

Ya desde 1912 Duchamp habia protagoni-
zado numerosos debates, generados desde
que su pintura Desnudo descendiendo la esca-
lera fuera rechazada en los Independientes
de Paris, un rechazo que violaba los propios
estatutos que proclamaban el propésito de
permitir a los artistas presentar su obra al

juicio del publico con total libertad, que era
el objetivo por el cual se habian elimina-
do los jurados de admisién. Mds adelante,
en 1913, presentd la Rueda de bicicleta so-
bre un taburete, la primera manifestacién
de sus ready-mades, objetos “ya hechos”,
casi siempre procedentes del mundo indus-
trial, “elegidos” por el artista como obras de
arte. De 1914 es el Porta botellas, un obje-
to comprado en una feria callejera en Paris
y presentado sin intervencién adicional.
Tampoco hizo ninguna modificacién a la
comunmente llamada Pa/a de nieve, creada
en Nueva York en 1915, poco después de su
llegada a la ciudad, exceptuando la asigna-
cién de un titulo insdlito: Anticipacion del
brazo quebrado.

Porlo demis, sus ideas y procedimientos
eran conocidos en el medio artistico a ambos
lados del Atlintico y formaban parte de una
tendencia cada vez mds fuerte que condujo
a la fundacién del dadaismo en Zurich, en
febrero de 1916. Ese clima anticultural tenia
ya fuerte arraigo en Nueva York por la pre-
sencia de artistas como Man Ray y Francis
Picabia y por el trabajo de la Galeria 291 del
fotégrato Alfred Stieglitz. Incluso algunas
entrevistas de Duchamp, en las que afirmaba
que aquella pala de nieve era el objeto mds
hermoso que habia visto en su vida, llegaban
a las paginas de los periédicos. Seguramente
no era el artista mas famoso de Nueva York,
pero tampoco era un desconocido: baste re-
cordar que su Desnudo descendiendo la escalera
fue expuesto en el Armory Show de 1913, en
el que generé un gran escindalo, recibien-
do incluso el rechazo irénico del presidente
Theodore Roosevelt, y, ademds, que en 1917
era uno de los fundadores y directores de los
Independientes.

Se supone que lo que ocurre a conti-
nuacion, el episodio del orinal de Duchamp,



es ampliamente conocido; y, sin embargo,
nada resulta muy seguro, lo que, por su-
puesto, contribuye a crear un clima de le-
yenda que magnifica la situacién.

La historia oficial sostiene que, po-
cos dias antes de la exposicién, Marcel
Duchamp, acompafiado por dos amigos y
mecenas norteamericanos, compré el ori-
nal de porcelana en un almacén de fonta-
neria en Nueva York; lo llevé a su estudio
y, como aparentemente no pretendia ins-
talarlo en la pared, lo acost6 sobre el lado
plano, lo firmé y feché con pintura negra
en la parte exterior izquierda, usando el
nombre de R. Mutt; luego, definié el titu-
lo: Fuente. A continuacién lo hizo llegar de
manera regular a la sede de la exposicién,
dentro de los plazos fijados y, cumpliendo
los tramites reglamentarios, adjunté los
seis ddlares exigidos: uno para la inscrip-
cién del supuesto sefior R. Mutt y cinco
para la exposicién de la Fuente.

A pesar de que las normas de la
Sociedad de Artistas Independientes eran
claras y explicitas, la Fuente no fue expues-
ta; el comité directivo se enfrascé en dlgidas
discusiones acerca de si semejante objeto
podia ser considerado una obra de arte;
Duchamp, que formaba parte del comité,
defendié6 la Fuente con vehemencia, sin reve-
lar que era obra suya, pero fue derrotado. El
comité argumenté que se trataba de un ob-
jeto muy util en el lugar adecuado, pero que
ese lugar no era una sala de arte y que, por
definicién, un orinal no era una obra de arte.
Duchamp, entonces, renuncié a la Sociedad,
manteniendo durante algin tiempo al sefior
R. Mutt en el anonimato. Como es obvio, la
Fuente no se expuso ni aparecié en el catilo-
go de la muestra.

Ni siquiera sabemos con certeza qué
pasé con la Fuente original. Segun algunos,

en medio de la discusién, un miembro del
comité la tiré al piso y la quebré para cortar
por lo sano el problema de su exhibicién;
otros afirman que si estuvo en la muestra
pero oculta tras un mueble y que Walter
Arensberg, uno de los mecenas compafie-
ros de Duchamp, la compré y salié con ella,
escandalizando al publico que llenaba las
salas. Lo que parece cierto es que la obra
desaparecié y que no se conserva ningin
registro de ella. Algunos dias después, en
la sala de su Galeria 291, Alfred Stieglitz
hizo una foto que se convirti6 en la ima-
gen oficial de la Fuente y que aparecié en el
mes de mayo en el nimero 2 de la revista
The Blind Man; sin embargo, parece que era
ya una copia del ready-made original, y que
también esa copia desaparecio.

No parecia importar mucho si el objeto
se conservaba o si se trataba de una copia
mids. Tampoco si el orinal o su copia salian
de las propias manos de Duchamp o eran
realizados siguiendo el modelo “oficial”.
Incluso, con base en una carta que el propio
artista escribié a una de sus hermanas en el
momento del escindalo, en los dltimos afios
se ha planteado que la idea y hasta la compra
del orinal fue obra de otra persona, su amiga,
la baronesa Elsa von Freytag-Loringhoven,
y que Duchamp se habria limitado a asumir
la idea, firmarla y enviarla a la muestra.

Y para aumentar el desconcierto, no es
del todo claro el propésito de Duchamp al
enviar la Fuente a la exposicién. Era cono-
cido su sentido del humor y el gusto por
hacer bromas y atacar de manera irénica
las pretensiones ampulosas de los artistas,
lo que muchas veces desembocaba en es-
cindalos y debates mds o menos intensos.
Seguramente tenfa presente su discusion
con los Independientes de Paris, quienes,
violando sus propios estatutos, habian
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rechazado su obra en 1912; quizd queria
poner a prueba la apertura del grupo de
Nueva York frente a las ideas que en esa
misma ciudad él ya habia propuesto con
sus ready-mades, en los cuales veia una nue-
va forma de escultura. Adicionalmente, era
consciente de que la ruptura con las normas
académicas que por siglos habian definido
el arte, ruptura que en los Independientes
se materializaba en la eliminacién de los
jurados, implicaba moverse en un cam-
po minado donde el arte habia perdido
toda certeza y que, por tanto, exigia nue-
vos criterios para enfrentar las obras. Le
fascinaban los juegos de palabras y quizd
podemos especular que dejé una prueba
bastante hermética de ello en la firma y
en el titulo de la obra. Pero, mis alld de
todas estas suposiciones, es bastante obvio
que Duchamp esperaba que su Fuente se
expusiera: sabia que se trataba de una pro-
vocacién que necesariamente generaria un
cierto escindalo, pero también debia tener
claro que ese objetivo solo se lograria si el
publico podia ver la obra.

Marcel Duchamp inside "16 Miles of string", 1942

En cualquier caso, no todo se quedé en
el campo del desconcierto y del escindalo
en el comité directivo de los Independientes.
En el nimero 2 de la ya mencionada revista
The Blind Man, en mayo de 1917, apareci6
un editorial sin firma pero seguramente es-
crito por el mismo Marcel Duchamp, que
vale la pena leer porque recoge los argu-
mentos del comité contra la obra y los de
Duchamp en su defensa:

E! asunto Richard Mutt

Dicen que cualquier artista que pague
seis d6lares puede exponer.

El sefior Richard Mutt envié una
fuente. Sin discusién este articulo des-
aparecié y nunca fue expuesto.

He aqui las razones para rechazar la
fuente del sefior Mutt:

1. Algunos arguyeron que era inmoral,
vulgar.

2. Otros que era un plagio, una simple
pieza de fontaneria.

Pero 1a fuente del sefior Mutt, al igual
que una bafiera, no es inmoral, eso es
absurdo. Se trata de un accesorio que
se ve a diario en los escaparates de los
fontaneros.

Si el sefior Mutt hizo o no hizo la
fuente con sus propias manos carece de
importancia. Ella ELIGIO. Cogié un
articulo de la vida diaria y lo colocé de
tal manera que su significado habitual
desaparecié bajo el nuevo titulo y pun-
to de vista: creé un pensamiento nuevo
para ese objeto.

En cuanto a la fontaneria, eso es ab-
surdo. Las unicas obras de arte que ha
producido América han sido sus pro-
ductos de fontaneria y sus puentes (en

Ramirez, 1994: 54).

En realidad, en las décadas siguientes,
dominadas a nivel internacional por los de-
bates artisticos acerca de la abstraccién, no se
volvera a hablar de la Fuente ni de sus impli-
caciones. Reaparece apenas tangencialmente
en la segunda mitad de los afios treinta, cuan-
do Duchamp incluye un orinal en miniatura
en el conjunto de 69 reproducciones de sus



obras que conforman esa especie de museo
portitil que son sus Cajas en maleta. Solo a
partir de los afios cincuenta, con el redescu-
brimiento de las poéticas del Dada, se reacti-
va el interés por trabajos como la Fuente; sin
embargo, como lo sostiene Pierre Restany
con relacién al nuevo realismo francés, que
es una de las principales manifestaciones del
neodadaismo, para ese momento se ha supe-
rado la negatividad absoluta del Dada que
parecia buscar solo la destruccién del arte:
se pasa del no al cero, sefiala Restany, para
indicar que aquellos trabajos de la primera
parte del siglo se habian limitado a producir
una especie de tabula rasa a partir de la cual
el neodadaismo crea un arte nuevo. En otras
palabras, cuando el mismo Duchamp realiza
o autoriza en los cincuenta y sesenta unas 15
copias de la Fuente que se encuentran en dis-
tintas colecciones del mundo, la obra se ha
ido cargando de nuevas connotaciones y, por
supuesto, ha entrado de lleno en el sistema
artistico que buscé demoler. Por lo demis, es
solo después de mediados del siglo cuando
Duchamp empieza a ser visto como un ar-
tista realmente importante.

Pero no se trata solo de que, como en
muchos otros casos, también aqui el sistema
y el mercado del arte hayan acabado impo-
niendo sus valores. Lo interesante es que,
después de cien afios de su primera aparicién
frustrada, desde mediados del siglo xx hasta
hoy, se sigue discutiendo sobre esta obra no
expuesta, con renovada beligerancia; y, casi
siempre, los argumentos a favor y en contra
se mueven alrededor de las mismas ideas
del editorial de 7he Blind Man. Incluso
puede afirmarse que alrededor de la Fuente
de Marcel Duchamp se siguen librando las
discusiones mds intensas en el mundo del
arte, lo que por si mismo justifica interesar-
se por ella, aunque no se pretenda hacer un
andlisis propiamente dicho de la obra.

La Fuente entre polos opuestos

Las posiciones de E.H. Gombrich y Arthur
C. Danto frente a esta obra resumen bien el
enfrentamiento de ideas. Gombrich es, sin
lugar a dudas, el mas conocido y respetado

historiador del arte desde mediados del si-
glo xx, autor del libro de arte mas vendido
de la historia humana, mientras que Danto
es quizd el mds importante critico y filésofo
del arte entre la segunda mitad del xx' y
comienzos del XxI1.

Gombrich niega radicalmente la im-
portancia de Duchamp. Como ya se ano-
t6, el interés por estas obras comienza a
cobrar fuerza en los afios cincuenta y, por
eso, es comprensible que Gombrich no
haga ninguna referencia al artista francés
en las primeras versiones de su Historia
del Arte, aparecida en 1950;? habrd que es-
perar hasta 1966 para que en la undécima
edicién le dedique dos breves lineas: “El
artista francés Marcel Duchamp (1887-
1968) adquirié fama y notoriedad en base
a coger cualquier objeto (al que él llama-
ba ready-made [ya hecho] y firmarlo [...]”
(2007: 601-602). Para Gombrich, las obras
de Duchamp (y las de Joseph Beuys, que
relaciona con él), que pretenden haber am-
pliado la nocién de arte, se reducen a ser
un “retorno de la mentalidad infantil” que
se manifiesta en eliminar la diferencia entre
las obras de arte y los demds objetos hechos
a mano. Considera que se trata solo de una
moda a la que espera no haber contribui-
do con el comentario que abre su Historia
(“No existe, realmente, el Arte”).

Cabe agregar que no es esta la tnica
mencién a Duchamp en La Historia del Arte
de Gombrich, sino también la Unica refe-
rencia que hace de los ready-mades, lo que,
por supuesto, implica que todas las obras
que se desarrollen de esta manera quedan
desterradas de sus limites del arte. A ello se
agrega una sola mencién pasajera al co/la-
ge, mientras que se deja de lado cualquier
alusién a los demds fenémenos contempo-
rdneos que tienen relacién con los objetos,
tales como el objet trouvé del surrealismo, los
ensamblajes, los ambientes, el happening o el
performance.

Por lo demds, Gombrich afirma que la
suya es una posicién absolutamente cons-
ciente: le parece “[...] un tanto incongruen-
te registrar, analizar y ensefiar estos gestos
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del antiarte con la misma solemnidad, por
no decir pompa, que ellos se habian pro-
puesto ridiculizar y abolir” (601). Incluso
afirma que el de Duchamp es un asunto
al que no presta la menor atencién: “Hay
una cantidad aterradora de libros, que no
leo, sobre Duchamp y sobre toda esa his-
toria en torno al inodoro que envié a una
exposicién... Se dice que ‘redefinié el arte’.
iQué trivialidad!” (en Gombrich y Eribon,
1993:73).2

En sintesis, los de Gombrich son los
mismos argumentos del comité directi-
vo de los Independientes de Nueva York
cuando la Fuente fue rechazada: no es arte,
no significa nada y no vale la pena gastar el
tiempo y la reflexién en algo tan banal. El
asunto es mds problemitico todavia porque
Gombrich se manifiesta radicalmente en
contra de todo esencialismo, en especial
frente a la posibilidad de definir el arte, que
considera como una nocién culturalmente
determinada: “Es muy importante en cada
situacién de este género, saber que se pue-
de dar lo que Popper llama una ‘definicién
de izquierda a derecha’, una definicién en
la cual yo pueda decir: ‘En lo que sigue,
llamaré ‘arte’ esto o aquello, pero no puedo
decir qué es el arte” (72). En otras palabras,
Duchamp queda por fuera del arte; pero eso
no ocurre por la obra que realiza, sino por
la decisién de Gombrich de no incluirlo,
al margen de cualquier otra consideracién
cultural. Es evidente que no percibe que,
puesta de esta manera, su argumentacién
es igual a la que usaba el academicismo del
siglo x1x para rechazar sucesivamente a ro-
manticos, realistas o impresionistas.

Toda la obra de Gombrich es admi-
rable; sin embargo, es evidente, como ¢l
mismo lo reconoce, que no es muy sensible
frente a los asuntos del arte contempora-
neo. Pero, quizd, no es esa “falta de sensi-
bilidad” (como si estuviera obnubilado por
la fascinacién del arte del pasado) lo que
le impide aceptar la obra de Duchamp,
sino, por el contrario: rechazar la impor-
tancia del ready-made y de Duchamp im-
pide a cualquier persona poder aproximarse

razonablemente a muchos de los problemas
del arte contemporineo.

Por desgracia, el planteamiento de
Gombrich puso de moda la facil descali-
ficacién de amplios sectores del arte con-
tempordneo con el sencillo argumento de
que se trata de una estafa orquestada por
los actores del sistema del arte y sustentada
solo con vacios argumentos de autoridad.

En contraste con la actitud y posicién
de Gombrich se encuentra el trabajo de
Arthur C. Danto, quien formula toda una
filosofia del arte a partir del amplisimo con-
junto de obras contempordneas que directa
o indirectamente se pueden vincular con
la Fuente de Duchamp. No se trata de un
simple ejercicio de autoridad institucional,
como seria afirmar que la Fuente es una obra
de arte, o que no lo es, porque asi lo decidie-
ron los criticos, los historiadores del arte o
los museos; por el contrario, Danto plantea
un desarrollo de razonamientos fundamen-
tados y de teorias filoséficas entre las cuales
encuentra sentido una tal “transfiguracién
del lugar comin”. Y no se trata de una afir-
macién pasajera o puntual, sino que se con-
vierte en uno de los problemas alrededor del
cual gira todo su trabajo filoséfico; con ra-
z4n, se reconoce a si mismo como autor de
algunos de aquellos libros sobre Duchamp
que Gombrich no queria leer.

Danto reconoce que la Fuente es in-
discernible de otro orinal y que en su pre-
sentacién como obra de arte quedaba por
fuera cualquier ejercicio de habilidad ma-
nual o de oficio. Por lo tanto, su condicién
de obra de arte radica en algo que estd por
fuera del objeto mismo y solo es posible
comprenderla en el contexto del mundo
del arte, entendido este no como un 4m-
bito de instituciones formales, sino como
un mundo de reflexiones y de razones, de
teorias, de historia del arte y de contexto
cultural en un momento histérico determi-
nado; pero cabria agregar que ese mundo
del arte no es solo de “razones racionales”,
sino también de emociones y sensibilida-
des, una atmésfera dentro de cuyas multi-
ples relaciones encuentra sentido un hecho



Duchamp por Henri Cartier-Bresson, 1968

En 1913 presentd la Rueda de bicicleta sobre un taburete, la primera

manifestacion de sus ready-mades, objetos “ya hechos”, casi siempre

procedentes del mundo industrial, “elegidos” por el artista como obras de arte.

artistico determinado que no lo tendria
como evento aislado. Por eso, darle a la
Fuente de Duchamp el estatuto de obra de
arte no es el resultado de una declaracién,
de un fat, sino de un descubrimiento de
su posibilidad y sentido, basado en aquel
contexto multiple de razones.

En el mismo orden de ideas se puede
afirmar que este mundo del arte no es una
realidad fija y estable, sino un proceso en
desarrollo, una creacién colectiva y en ve-
locidades variables, donde nada estd plena-
mente definido de antemano ni se cuenta
de entrada con todas las herramientas de
andlisis y de interpretacion.

Antes de repetir mecdnicamente que
el arte contempordneo es una estafa o que
el orinal de Duchamp nos fue impuesto

como arte por un mero efecto mégico de
autoridad institucional, convendria revisar,
no solo lo que nos ha posibilitado pensar
(también las estafas lo hacen), sino, sobre
todo, el mundo de arte y de sentido que
ha permitido construir. La teoria de la es-
tafa quizd nos responda que justamente se
trataba de crear un mundo donde la estafa
fuera eficaz; pero esa respuesta ignoraria
que cada descubrimiento de la historia del
arte (la perspectiva, el dleo, el claroscuro, la
fotografia, el color de los impresionistas y
muchos mds) ha impulsado el desarrollo de
unas condiciones del mundo del arte dentro
del cual esas ideas y descubrimientos pue-
dan funcionar y dirigir la creacién artistica.
En realidad, la de la estafa es una “teoria
conspirativa”, casi paranoica.*
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A pesar de todo, la Fuente
sigue viva
Se puede estar de acuerdo o no con
Gombrich o con Danto; considerar que la
Fuente era solo un chiste vulgar o que po-
sibilité una redefinicién del arte; insistir en
una evidente habilidad de Marcel Duchamp
con las palabras, lo que le permitia encon-
trar titulos que no pocas veces parecen lle-
narse de metiforas; identificar su obra con
un movimiento heterogéneo que pasa por
la busqueda del hermetismo, la astrologia,
el disfraz y el juego de ajedrez. Todas esas
posibilidades revelan la amplitud de proble-
mas que se pueden derivar de la Fuente.
Inclusive sin hacer un andlisis de la
obra es posible asumir una actitud pragma-
tica a partir de la cual se afirme que importa
poco si se trata o no de una obra de arte;
pero, sea una cosa u otra, la Fuente es un
momento fundamental en un proceso que,
a lo largo de los ultimos 150 afios (quiza
habria que retroceder hasta la obra de Paul
Cézanne), junto con muchos otros trabajos,
ha transformado constantemente el campo
de las artes visuales. Al margen de la va-
loracién que se le dé, esa transformacion
es una realidad innegable que sugiere una
serie de reflexiones pertinentes a la hora de
considerar la Fuente, un siglo después de la
eleccién del sefior Mutt.

Duchamp, que formaba parte del comité,

defendio la Fuente con vehemencia, sin revelar
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que era obra suya, pero fue derrotado.

Tiene razén E. H. Gombrich cuando
sefiala que es una trivialidad afirmar que la
Fuente redefinié el arte. Pero es una triviali-
dad por dos razones distintas que Gombrich
pretende negar frente a Duchamp, al mismo
tiempo que las utiliza ampliamente en su

Historia del Arte. En primer lugar, porque la
Fuente no fue un evento magico, puntual y
aislado, y ni siquiera inmediato; una enor-
me cantidad de artistas, de tedricos y de
publicos, en especial a partir del final de la
Segunda Guerra Mundial, fueron quienes
con sus reflexiones, debates y trabajos han
transformado y redefinido el arte; y es curio-
so que Gombrich no lo reconozca mientras
que afirma con insistencia que la historio-
grafia del arte debe tener en cuenta el nicho
ecolégico en el que se desarrollan las obras.
Y, en segundo lugar, resulta una trivialidad
porque, frente a Duchamp, Gombrich quie-
re olvidar las consecuencias de una vieja idea
del siglo x1x que él mismo retoma para abrir
su Historia del Arte; en efecto, si no existe
realmente el Arte, sino que solo hay artistas,
ello significa que el arte se redefine perma-
nentemente en las obras a lo largo del tiem-
po. A no ser que se afirme que Duchamp no
es un artista sino un aficionado a la fontane-
ria, un extremo al que no llega Gombrich,
quien, como ya se menciond, lo identifica
como un artista francés.

Por otra parte, se suele afirmar que
la Fuente y, en general, los ready-mades de
Duchamp encarnan una revolucién radical,
pues se presentan como uno de los puntos
de partida del movimiento conceptual, una
poética que parece haber roto con toda la
tradicién artistica al afirmar que el valor
fundamental de una obra radica en la idea
que la sostiene y no en su realizacién con-
creta y material, e incluso que la primera
puede existir sin esta. Se trata de una poéti-
ca revolucionaria, pero en el sentido de que
es ella la que permite definir el problema
propio del arte dentro de la produccién hu-
mana, en el curso de la historia. Esa es la
base del arte griego, para el cual el concepto
de hombre ideal era superior a las realiza-
ciones concretas de la escultura y una obra
de arte en si mismo, a la cual se llegaba a
través de la Paideia. En el mismo sentido
conceptual, se podria analizar la relacién
entre el arte medieval y la teologia, o la obra
de Miguel Angelﬁ la de los arquitectos de
la Revolucién francesa, o la que Baudelaire
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Lo que parece cierto es que la obra desapareci6 y que no se conserva ningln registro

de ella. Algunos dias después, en la sala de su Galeria 291, Alfred Stieglitz hizo una

foto que se convirtié en la imagen oficial de la Fuente y que apareci6 en el mes de

mayo en el namero 2 de la revista The Blind Man.

afirma como propia del pintor de la vida
moderna, entre muchas otras. Es decir,
aunque es cierto que Marcel Duchamp y
una enorme cantidad de artistas contem-
pordneos han reivindicado el valor del con-
cepto, con ello, en lugar de romper con la
historia, han profundizado en los procesos
constitutivos del arte.

En definitiva, la Fuente sigue vigente
porque, en medio de la situacién contem-
porénea, insiste en recordar que el arte no
se refiere a categorias de cosas (como orina-
les o acuarelas), sino a tipos de valores, los
cuales, como es obvio, no pueden encon-
trarse en las cosas mismas, sino en nuestros
conceptos y razones. Y, por eso, esta obra de
Duchamp constituye un reto que no puede
desconocer ninguna persona que quiera te-
ner una visién critica sobre la realidad y el
mundo contemporineos.

Y, aunque resulte paradéjico, bien po-
dria recordarse aqui a E. H. Gombrich:

Nos ocupamos de la historia del arte, y
el arte es una organizacién de valores.
De acuerdo en que estoy aqui haciendo
una peticién de principio. Tal como
he subrayado en algin otro lugar, hay
dos significados en el término “arte” en
inglés: uno, neutro, que describe cual-
quier imagen, como cuando hablamos
del arte infantil o el arte de los locos;
y uno valorativo, como cuando deci-
mos “esta debe ser la obra de un loco,
pero lo que ha producido es una obra
de arte”. No podemos decir esto sin
una escala implicita de valores, y no
podemos encontrar esta escala en los
objetos; sélo podemos encontrarla en

nuestra propia mente (1997: 72).

Es dificil encontrar una obra sobre la
cual se haya discutido mas. En la Fuente de
Duchamp parecen vincularse prcticamen-
te todos los problemas de la esfera del arte:
el autor, la técnica, el publico, las formas
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[
La Fuente sigue vigente porque, en medio de la
situacion contemporanea, insiste en recordar
que el arte no se refiere a categorias de cosas
(como orinales o acuarelas), sino a tipos de
valores, los cuales, como es obvio, no pueden
encontrarse en las cosas mismas, sino en

nuestros conceptos y razones.
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de exhibicién, la originalidad, la copia, la
critica, el museo, el ecosistema del arte, la
historia del arte, la prictica relacional, el
concepto, la metifora, la retérica, la perti-
nencia de lo formal, el problema del con-
tenido. Muchos afios antes de Duchamp,
Kant planteé que la diferencia fundamental
entre la ciencia y el arte radicaba en que la
primera puede explicarse y ensefiarse mien-
tras que eso resulta imposible para las ideas
del artista, que le aparecen, a la vez, como
ricas en fantasia y plenas de pensamientos;
en ese sentido, la obra de arte produce una
experiencia que, en lugar de apagarse rapi-
damente como ocurre con las experiencias
cotidianas, se mantiene e incluso aumenta
su intensidad. Y ello se produce, dice Kant,
porque el artista trabaja con ideas estéticas,
“[...] y bajo idea estética entiendo aquella
representacién de la imaginacién que da
ocasién a mucho pensar, sin que pueda ser-
le adecuado, empero, ningin pensamiento
determinado, es decir, ningdin concepto, a
lo cual, en consecuencia, ningin lenguaje
puede plenamente alcanzar y hacer com-
prensible” (1992: 222).

Las ideas estéticas de Duchamp se
mantienen vivas y, como €l lo buscd, siguen
dando qué pensar y son motivo de deba-
tes enconados. Y, en este sentido, la Fuente
también contribuye a destacar un elemento
basico de la creacién y de la historia de las
artes, a veces olvidado ante la fascinacién
que produce la perfeccién formal de los
viejos maestros: que la obra de arte se abre
hacia el futuro, que no hay en ella solo el
encanto de lo pasado, sino, sobre todo, su
esencial condicién de realidad presente.

Por eso, el asunto no es solo lo que ya
estaba en el pensamiento de Duchamp,
sino lo que ese gesto nos ha permitido pen-
sar a lo largo de estos cien afos.

Carlos Arturo Ferndndez Uribe (Colombia)

Profesor de la Facultad de Artes de la Universidad de
Antioquia. Grupo de Teoria e Historia del Arte en
Colombia.
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Notas

! La reflexién de Danto, que se vincula con el problema de
Duchamp, empieza a plantearse en 1964, a propdsito de una expo-
sicién de Andy Warhol en la Stable Gallery, donde aparecia la obra
Brillo Box, cajas de jabon marca Brillo, visualmente idénticas a las de
un supermercado.

2 Tampoco se trata de un hecho excepcional. Si se revisan las histo-
rias del arte o las colecciones de criticas publicadas antes de 1970,
incluso las especializadas en escultura y las dedicadas al siglo xx, se
puede constatar que casi ninguna hace referencia a Duchamp; en
algunas ocasiones se menciona su Desnudo descendiendo la escalera,
que se relaciona, por lo general, con el futurismo; en pocos casos hay
referencias a sus ready-mades, e incluso la mencién del mero titulo
de la Fuente es casi excepcional. Pero no se puede desconocer que el
mismo Duchamp quiso desaparecer de la escena artistica durante
muchos afios; y como, ademds, cuando estaba presente era una figura
tan inclasificable, resultaba facil de olvidar.

* Ello da pie a Danto para suponer que Gombrich no ley6 su libro
La transfiguracion del lugar comiin o que quiza lo ley6 lo suficiente
para considerarlo trivial (Danto, 1997: 244).

4“No solo resultaria que Duchamp habria sido un estafador (algo
que mds de una persona estd dispuesta a creer). Habria que con-
cluir, ademads, que todos los artistas, criticos y galeristas que entran
en aquella historia habrian sido sus cémplices que habrian actuado
de mala fe al dar razones para creer que la fuente era una obra de
arte, 0 unos ingenuos que se habrian dejado engafar por estas fal-
sas razones. Todo habria resultado una comedia de engafios cuyos
protagonistas tuvieran solamente dos roles entre los cuales escoger:
el de cinico o el de tonto. M4s atin, si la Teorfa Institucional radical
fuera cierta, habria que decir que esto es lo que ocurre en todo el
mundo del arte: una gran cantidad de personas que engafia a los
demds o se engafia a si misma creyendo que hay algo importante
en el arte o que los artistas nos dicen algo a lo que vale la pena
escuchar. Bien se puede dudar de la buena fe de algunos artistas,
de algunos coleccionistas o de algunos criticos. Pero sélo se puede
extender esta imagen a todo el mundo del arte basindose en una
de teoria de la conspiracién guiada por una paranoia generalizada”
(Tobén G. en Arango, Dominguez y Fernindez, 2008: 96).

5 “Miguel Angel [...] ya habia llegado al punto de pensar que
hacer una obra de arte es pensar un pensamiento, més que hacer

un objeto” (Argan en Bossaglia, 1992: 17).
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