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Resumen
I

La problemética de la representacién en el arte se plantea
como una serie de independencias que se generan a partir
de la voluntad del artista sobre la realidad representada que
devienen en las separaciones especificas de la forma y con-
tenido de la pintura, alcanzadas con el desprendimiento de-
finitivo de la relacion entre la realidad del mundo exterior y
la realidad propia de la obra de arte. En las paginas siguien-
tes nos enfocaremos en aquellos arquetipos que marcaron
el desarrollo de laindependencia del contenido, es decir, del
qué es o qué dice la obra mas all4 de la forma de representa-
cion, desde sus inicios incipientes en la historia hasta aquel-
los ejemplos determinantes de la primera vanguardia del
siglo XX, parallegar a establecer que la liberacién de conten-
ido en el arte llega a definirse completamente con la obra de
Marcel Duchamp.
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Abstract
I

The problem of representation in art appears as a series of
independences generated from the will of the artist
regarding represented reality. These become specific
separations of form and content in painting, reached through
definitive detachment of the relationship between the reality
of the exterior world and the reality of the work of art itself.
This study will focus on those archetypes that marked the
development of the independence of content in art, that is, of
what is or what the work says beyond the form of
representation. The reflection passes from its beginnings in
art history up to those determinant examples of
the first XXth-century avant-garde, to establish that the
liberation of content in art defines itself completely in Marcel
Duchamp’s work.
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Nota introductoria

“Para el arte no queda mds nada que buscar en la
naturaleza”.
Clement Greenberg

Debemos ante todo aclarar, que la separacion
entre forma y contenido en el arte, es un argumento
condicional y retérico del cual nos valemos para la
construcciéon de nuestro analisis, debido a que las dife-
rentes manifestaciones artisticas dentro del recorrido
dela historia del arte parecen haber privilegiado uno o
el otro en el discernimiento de su problematica onto-
l6gica que se refiere al qué se pinta y el c6mo se pinta.
Alo largo de su desarrollo nos topamos con una serie
de expresiones de autolegitimacién, no sélo de la vo-
luntad del pintor, sino también de la voluntad misma
dela pintura que de manera anticipada Las meninas de
Veldzquez propone para desplegar nuevos espacios
posibles dentro de la representacion (Pefiaranda, Za-
varcey Garcia, 2010, p. 11). Una trayectoria que va des-
de la representacién axiomatica de la realidad que se
produce cuando la evidencia de la pintura resulta apa-
rentemente incontrovertible, para pasar luego a la in-
dependencia del artista que decide como serd esa rea-
lidad representada, hasta llegar a la liberacién de la
formay contenido de la pintura alcanzados con el des-
prendimiento definitivo de larelacién entre la realidad
del mundo exterior y la realidad propia de la obra de
arte. Estas emancipaciones, constituyen las dos bre-
chas que se abren en el desarrollo del arte del siglo XX:
la reduccién espiritual del mundo no-objetual de Vla-
dimir Malevicy la reduccidn racional duchampiana. La
independencia de la forma que conduce a la creaciéon
pura ejemplificada en Malévich con sus cuadrados
blancosy negros (Pefiaranda, 2010, pp. 6-15),y la inde-
pendencia del contenido que conduce al abandono de
la pintura que se convierte, no en ausencia, sino en la
mas insistente de las presencias, que sorprendente-
mente llega a consumarse completamente después de
la desaparicion de Marcel Duchamp con su obra péstu-
ma Etant donnés.

En las paginas siguientes nos enfocaremos en
aquellos ejemplos que marcaron el desarrollo de la in-
dependencia del contenido, es decir, del qué es o qué
dice la obra mas alla de la forma de representacion,
desde sus inicios incipientes en la historia hasta aque-
llos ejemplos determinantes de la primera vanguardia
del siglo XX.

La realidad de la pintura

“... la estética ha abandonado su pretension
de que tiene algo que ver con el problema de la
representacién convincente, el problema de la
ilusién en el arte”.

E.H. Gombrich

Cornelius Norbertus Gijsbrechts, en siglo XVII,
con su pintura girada de manera emblematica y quizas
tautoldgica, problematiza la realidad de la pintura, al
obliterar su existencia, no cubriéndola como lo hacen las
cortinas de Parrhasius, sino mostrando su reverso; un re-
verso que se multiplica si efectivamente damos vuelta a
la pintura para encontrar la afirmacién de la realidad que
inicialmente nos engand en la negaciéon de la representa-
cién, la presentaciéon de la nada, o mejor la representa-
cién de si misma; asi lo sefnala Victor Stoichita (1997,
p. 277), “El objeto de esta pintura es la pintura como un
objeto”. Para luego concluir que (p. 279) la pintura inverti-
da de Gijsbrechts cierra un ciclo: la época que habia atesti-
guado el nacimiento del arte como un problema. Y es por
esta razén que ‘el cierre’ de Gijsbrechts, lejano de ser ‘defin-
itivo’, se introduce -y esta es la paradoja final- como el pun-
to del acto inicial. A través del uso de este enfoque intro-
ductorio, la pintura se ha hecho totalmente consciente de si
misma:y de su nada.

Vemos entonces como a partir de Gijsbrechts se
genera una serie de cuestionamientos sobre las relacio-
nes entre la realidad exterior y la realidad de la pintura
como soporte, lo pintado y el pintor; la tradicion ilusio-
nista representa ahora de manera definitiva su propia
realidad, se representa completamente a si misma. A es-
tos cuestionamientos se les suma posteriormente la obra
de Gustave Courbet, por el cambio tematico que propo-
ne de la pintura, dejando de lado los temas tradicionales
e idealizados usualmente utilizados, basados en escenas
religiosas o nobles, para enfocarse en una realidad social
negada y rechazada compuesta por escenas plebeyas
propias de la clase trabajadora.

Sin embargo, realmente la diferencia impues-
ta a la pintura como espejo de la realidad, podriamos
decir que se inicia con Edouard Manet con la inclusién
del comentario critico que se logra al distanciar la re-
presentacion de las expectativas del espectador en
cuanto a la concordancia de la realidad con lo repre-
sentado, al conjugar en una misma pintura elementos
de la realidad cotidiana con los de la representacién
idealizada.
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Expresion de las ideas

“Entonces su yo se manifiesta por esto que de-
vuelve la locura: admite el acto, y, voluntaria-
mente, devuelve la idea: y el Acto (un poco de
esa la fuerza que lo hubiera guiado) habiendo
negado el azar, concluye que la Idea era nece-
saria”.

Stéphane Mallarmé

Estas iniciativas evolucionan, bajo las bases
delateoria hegeliana sobre el contenido de la realidad
en lugar de lainmediatez de la realidad externa, en los
ultimos afnos del siglo XIX expresada por los impresio-
nistasy se refleja directamente en los manifiestos plan-
teados en las teorias simbolistas. Como lo expresa en
1891 Albert Aurier, en Simbolismo y Pintura: Paul Gau-
guin (1968, p. 90), “El fin normal y final de la pintura, asi
como de las otras artes, nunca puede ser la representa-
cion directa de objetos. Su objetivo es el de expresar
Ideas, al traducirlas en una lengua especial”. Ahora no
sélo es suficiente el cambio de tema de la realidad ex-
terior, y en contraposicion a la tendencia realista de la
representacion que imita la realidad externa, haciendo
énfasis en las cualidades visibles de la materia para lo-
grar la mayor de la veracidades ilusionistas, surge en
Francia esta tendencia profundamente neo-platénica
que se basa en la necesidad de expresion de la Ideg, la
verdadera cosa real, por lo que Aurier la denomina
ideista, estableciendo que en la pintura los objetos no
tienen significado como objetos en si mismos sino
como signos (1968, p. 91).

La confusion a la que se refiere Aurier, es aquel-
la que se produce con el engaioy decepcién de las obras
ilusionistas o los trompe I'oeil; a partir de este momento la
relacién con la pintura es sincerada, los objetos represen-
tados son reconocidos como signos, como puro conteni-
do expresado y no como copia o simulacro de la realidad
exterior.

Odilon Redon es, de entre todos los simbolistas,
el primero que comienza a mirar no el mundo exterior,
sino en el interior de su alma para plasmar sus pinturas y
dibujos. A pesar de que los impresionistas buscaban ale-
jarse de larepresentacion foto-realista a través de la valo-
racion de las pinceladas, de la expresidon o captura de la
inmediatez de los cambios fenoménicos en sus pinturas,
todos estos nuevos valores permanecian ligados a la rea-
lidad del mundo exterior. Los simbolistas tratan de ir mas
alld del mundo visible; a la manera de Baudelaire, tratan
de expresar lo inexpresable, lo misterioso, lo sobrenatu-
ral, como lo sefiala Donald Kuspit al referirse a la nocion
de Romanticismo establecida por Baudelaire (2004,
p. 89), “El arte moderno realmente comienza con la con-
ciencia del inconsciente —con la vuelta hacia adentro,
conduciendo al descubrimiento del inconsciente- que
se desarrollo durante el Romanticismo” (fig. 1)'.

Figura 1. Izquierda: Odilon Redon, Arafia sonriendo, carboncillo,

49,5 x 39 cm, 1881. Musée d'Orsay.
Derecha: Odilon Redon, Arania llorando, carboncillo,
49,5x37,5cm, 1881.

Por tanto, la mayoria de estos artistas en su
busqueda por comunicar ese mundo intangible, miste-
rioso, desconocido e ideal, propone un mundo espiri-
tual que se manifiesta en los mas variados temas mitolé-

1 Segun Kuspit, la pérdida del “culto por lo inconsciente” (2004, p. 90), en lo que él denomina postart o el arte de la era postmo-
derna que encuentra su epitome en el pensamiento y obra de Marcel Duchamp, ha significado el final del arte desde la pers-
pectiva platonica, ya que es el inconsciente, como fuente primaria de inspiracion la que otorga al arte su razén de ser y lo
mantiene al margen de su propio ocaso, de su banalidad. Kuspit, en su posicion fuertemente nostélgica, contindia argumen-
tando que el postart en suintento por unificar el arte y la vida en funcién de la critica de esa realidad vivida del dia a dia se con-
vierte en (p.91), “un arte en condicién intermedia que acicala la realidad diaria al mismo tiempo que pretende analizarla”. Sin
embargo, como veremos mas adelante, lo que para Kuspit significa el deterioro y fin del arte, es identificado aqui como una
de las mayores liberaciones del arte en términos de la representacion para establecer infinitas posibilidades en el restableci-

miento de la apariencia del arte a partir de su contenido.
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gicos y religiosos, donde laimaginacién y lo espontédneo
son protagonistas junto a la apremiante necesidad de
plasmar lo absoluto. Vemos entonces cémo Redon pue-
de adentrarse, a través de sus pinturas, en dominios inex-
plorados e invisibles, una visién interior que va desde el
mundo microscépico hasta el mundo espiritual y de en-
sueno, en el que Dios puede aparecer como una arana
que sonrie sarcasticamente o que nos abruma de manera
plena con su mirada llorosa y triste. Redon da paso a los
surrealistas, quienes plasman el contenido simbélico de
los suefos a través del pensamiento irracional, fuera del
control manipulador de la razén, que se expresaba a tra-
vés del inconsciente psiquico particular de cada artista.
La representacion objetiva e ilusionista del mundo exte-
rior deja de ser una prioridad para la pintura, para dar
paso alarepresentacion de lasilusiones del pensamiento
como via de comunicacion.

Para los surrealistas, el inconsciente permite ver
la realidad externa a partir de la irracionalidad misteriosa
del pensamiento y de los suefios. Pero antes de adentrar-
nos en el tema de los surrealistas, debemos hacer una
pausa para desempolvar la figura de Giuseppe Arcimbol-
do, artista italiano renacentista perdido y olvidado en la
historia del arte entre las propuestas manieristas del siglo
XVI, hasta que fue rescatado por los surrealistas, quienes
vieron en ély en sus pinturas un antecedente lejano que
se adelanto a su tiempo?.

La rareza de sus pinturas esta cargada de un
imaginativo juego visual unido a una particular destre-
za pictorica impregnada de un alto detallismo, donde la
alegoria se manifiesta a través de rostros compuestos
por la yuxtaposicién de elementos de la naturaleza, en
especial se trata de naturalezas muertas que cobran
vida cuando la vision repentinamente nos deleita con la
humanizacioén, que nos permite descubrir rostros sim-
boélicos construidos con vegetales, frutas y flores rela-
cionados con las estaciones del afio.

Poco se conoce de los motivos que llevaron a
este pintor a realizar semejantes construcciones, en las
que laimaginacién permite la reconstruccion de la reali-
dad externa a partir no ya de la mimesis tradicional, sino
de una representacién ludica y delirante; que, ademas,
en algunos casos como en la pintura El jardinero de vege-
tales, es la reversibilidad, inducida por el titulo de la obra,

la que nos proporciona la ilusion aparentemente irracio-
nal de un rostro, en lugar de la versidn ilusionista de ve-
getales apifiados sobre un recipiente de cocina (fig. 2).

Figura 2. Giuseppe Arcimboldo, El jardinero de vegetales, 6leo
sobre madera, 1590, Museo Civico Ala Ponzone, Cremona, ltaly,

Izquierda: Pintura original, Derecha: La pintura invertida.

Se trata de la pintura como metéfora razonable,
como sugiere Roland Barthes (1985, p. 138), al cuestionar
todo el sistema de la pintura tradicional porque mas alla
de la extrana combinacion inicial de elementos, Arcim-
boldo logra combinar dos significados diferentes en una
misma pintura. Para Barthes (1985, p. 141), “Todo signifi-
cay todo es sorprendente. Arcimboldo crea lo fantéstico
de lo familiar: la totalidad tiene otro efecto que la suma
de partes: podriamos decir que esto es lo que queda”.
Nos referimos a vegetales y otros elementos que magica-
mente reclaman un nuevo enfoque perceptual para
transformarse en irritantes facciones que nos dibujan un
rostro, otra historia.

Arcimboldo logra el cuestionamiento del siste-
ma pictérico desde la maestria de la técnica, pero a dife-
rencia de van Hoogstraten —para quien la perfecciéon en
la representacién se lograba a través de la trampa del ojo
que confundiria lo real con lo representado-, Arcimbol-
do engana al ojo que a simple vista y a la distancia sélo
distingue el semblante de un rostro que con el acerca-
miento se convierte en imagenes apifadas de frutas, ve-
getales, hojasy ramas que en conjunto conforman el gro-
tesco retrato que sonrie sin bocay sin dientes ante el acto

2 En 1936, Alfred J. Barr Jr. organiza la exposicidn Arte Fantdstico, Dada, y Surrealismo en el Museo de Arte Moderno de Nueva
York, en cuyo catdlogo se incluye tanto a Redon como a Arcimboldo, ambos son vistos por Barr como antecesores de una
nueva linea de propuestas que se desarrolla a partir de las posibilidades de lo fantastico.
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del reconocimiento. El desafio a la tradicion ilusionista se
produce al revertir el engafio para alcanzar un nuevo
sentido cuando la mirada se topa con lo inusual, lo ines-
perado de una realidad que no es conocida, catalogan-
dola entonces de irracional en el intento de justificar el
desconcierto.

Se trata de la reversibilidad entre los objetos
reales pintados y la reconstruccién enriquecedora de fi-
guras, como lo sefala Apollinaire en el prefacio de la obra
de teatro que estrena en Paris en 1917 Les Mamelles de Ti-
resias (2007),

Y para intentar si no una renovacion del tea-
tro, por lo menos un esfuerzo personal, yo
habia pensado que habia que volver ala mis-
ma naturaleza, pero sin imitarla a la manera
de los fotégrafos. Cuando el hombre quiso
imitar el caminar, creé la rueda que no se pa-
rece a una pierna. Invento, asi, el surrealismo
sin saberlo.

La creacion de la rueda, en lugar de copiar la
pierna del hombre para imitar la accién de andar, el con-
tenido misterioso que se esconde debajo de la forma ini-
cial percibida que alegéricamente es expresado, deter-
mina el cambio en la propia forma, en su representacion
tradicional.

En lailusion creada del rostro de primavera, vera-
no, otofo o invierno subyace el intento de Arcimboldo al
alejarse de las limitaciones adquiridas por la realidad exter-
na al cuadro, especialmente en las pinturas reversibles en
las que la apariencia inicial nos remite a una construccion
tradicional Trompe l'oeil de la realidad exterior. Al invertir
esta aparece ese secreto antes escondido, ese contenido
que se nos revela de manera fascinante como un rostro en
el que las cebollas, champifiones y tubérculos dejan de ser
tales para convertirse en facciones, porciones y érganos de
un rostro, en orejas, mejillas, ojos, nariz, boca y barba.

La representacion de la realidad exterior como
fin era rechazada por los manieristas, quienes intentaron
utilizar la representacion fantastica de la realidad como
medio para establecer una idea. Giancarlo Maiorino, en
su interesante texto sobre el mundo de lo grotesco y la
excentricidad manierista, establece claramente las simili-
tudes y diferencias entre la propuesta de Arcimboldo y
aquella de los surrealistas quienes se dedicaron a desen-
trafar otros mundos mas alld de nuestra realidad (1991,
p. 105). Sin embargo, ambas propuestas poseian una do-
ble vision o concepcién de los objetos; Maiorino conti-
nua acotando, valiéndose de una cita de De Chirico de su
Arte Metafisico, que (p. 107).

ss situArte

Ambos estilos compartieron una doble visién
del objeto de arte, que muestra “dos aspec-
tos: uno reciente que nosotros vemos casi
siempre y que es visto por hombres en gene-
ral, y el otro que es espectral y metafisico y es
visto sélo por individuos raros en los momen-
tos de clarividencia”. En ambos casos, el obje-
to es y no esta alli. Sin embargo modesto, la
co-presencia de semejanza y desemejanza es
inmediatamente verdadera e irreal”.

La duplicidad, la ambigtiedad de la imagen en
términos de lo que podia representar mas alla de la mi-
mesis de la realidad, es un interés compartido que para
los manieristas comienza como un juego metaférico que
llega a convertirse posteriormente, con los surrealistas,
en juegos intelectuales que buscan la participacion del
espectador en el discernimiento del enigma planteado.

En la pintura El jardinero de vegetales, de Arcim-
boldo, el titulo nos remite a un juego de significado es-
condido ante la primera mirada que no ve mas que una
tradicional naturaleza muerta, cuando al invertirla, el ti-
tuloylaimagen adquieren otro sentido, un nuevo signifi-
cado. Los surrealistas, al igual que lo hizo Arcimboldo, in-
tentan representar fisicamente la realidad inmersa en sus
pensamientos, asi lo sefiala Georges Hugnet, a través de
las palabras de Marx Ernst (1968, p. 37), “(...) haciéndolo
posible a ciertos hombres para representar sobre papel o
sobre lienzo la asombrosa fotografia de sus pensamien-
tos y deseos”.

De pensamientos a significados

“El surrealismo, aunque una parte especial de
su funcién es examinar con ojo critico las no-
ciones de realidad y no realidad, razén e irra-
cionalidad, reflexién e impulso, conocimiento
e ignorancia ‘fatal’, utilidad e inutilidad, es
andlogo al menos respecto al materialismo
historico en el cual tiende también a tomar
como su punto de partida el ‘aborto colosal’
del sistema hegeliano”.
André Breton

La conocida tautologia pintada por René Ma-
gritte, Ceci n’est pas une pipe, evidencia claramente este
didlogo ingenuamente iniciado por Arcimboldo, que
comienza a establecerse entre laimageny el significado
delaobra, en el que la primera va perdiendo su sobera-
nia frente a las condicionantes impuestas por el segun-
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do, a causa de ese contenido de los pensamientos que
quieren ser expresados.

Para Magritte sus pinturas eran cosas (things)
del mundo material que se alejaban de la visién platénica
dela pintura, en la que éstas eran sélo una versiéon imper-
fecta de la realidad. Las pinturas para Magritte eran reali-
dades que eran similares a otras realidades. Se trata de la
representacion visual de las imagenes de su pensamien-
to y no de las ideas; nunca su pipa fue la representacion
de la idea de una pipa, fue una realidad expresada que
poco tenia que ver con la pipa como objeto representa-
do, sino mas bien con la realidad misma de la pintura en
términos de su contenido, cuyo significado reside en ese
mismo contenido. No en vano nuestro pintor ejecuta
multiples versiones alrededor de la paradoja presente en
la representacion y realidad del objeto, no sélo en el caso
de la pipa, sino en muchas de sus otras pinturas.

Asi la pintura no constituye un simbolo a ser
descifrado y comprendido, como sucedia en el caso de
Redon, sus pinturas son ratificaciones constantes del
misterio de la existencia y la problemética de su repre-
sentacion; para Magritte es la ratificacién de que el pen-
samiento existe y que puede ser representado sin llegar a
significar nada mas alla de su propio contenido visual.
Como el mismo Magritte lo expresa (citado por Gablik,
1976, pp. 13-14), “No pinto ideas. Yo describo, en la medi-
da que puedo, objetos y agrupaciones de objetos, me-
diante imagenes pintadas, con una determinada luz para
prevenir que cualquiera de nuestras ideas o sentimientos
pueda adherirse a ellas”.

En 1966, Magritte, en una de las cartas que envia
a Michel Foucault apuntando ciertas reflexiones sobre su
libro recién publicado para ese momento, Las palabras y
las cosas (1966, pp. 1-375), plantea que las cosas tienen si-
militudes, pero nunca se asemejan entre si, porque sélo el
pensamiento se asemeja a las cosas (1983, p. 57).

Me parece que, por ejemplo, los guisantes
verdes tienen entre ellos relaciones de simili-
tud, inmediatamente visibles (su color, for-
ma, tamano) e invisibles (su naturaleza, gus-
to, peso). Es lo mismo paralofalsoy lo verda-
dero, etc. Las cosas no tienen semejanzas,
tienen o no tienen similitudes.

Solo el pensamiento se parece.

Posteriormente, Michel Foucault realiza una re-
flexién sobre la obra de Magritte en la que profundiza en
este argumento planteando que mas alla de la represen-
tacion, Magritte establece un arte que se iguala a la reali-
dad, es decir, similar; en lugar de un arte basado en el in-

tento de parecerse a esa realidad, esto es, semejante a
esa realidad (1983, p. 44).

(...) Magritte disociaba similitud de seme-
janza, y enfrent6 el primer término contra el
segundo. (...) Semejanza sirve a la represen-
tacién, que la domina; la similitud sirve a la
repeticion, que se extiende a través de ella.
La semejanza se predica a si misma sobre un
modelo al cual debe volver y revelar; la simi-
litud difunde el simulacro como una relacién
indefinida y reversible de similar al similar.

Foucault plantea una comparacién entre la co-
nocida pintura de la pipa, que nos remite casi instantanea-
mente a las paginas de un libro de nivel preescolar de
aquellos con los que se nos ensefa a leer, a reconocer el
objeto y relacionarlo con su vocablo a través de la excep-
cional caligrafia que usualmente les acompana; y la pintu-
ra titulada Los dos misterios, obra que Magritte realiza 40
anos después, en la que la leccion de la pintura anterior
queda enmarcada; la obra acabada del pintor paraddjica-
mente descansa sobre un caballete, el cual se utiliza para
realizar la obra antes de ser colgada en la pared (fig. 3).

Esto nos sugiere ambivalentemente, por un
lado, que la pintura estd acabada por la presencia del
marco, pero por el otro que no esta lista para la pared: si-
gue siendo objeto de reflexion del pintor. Reflexiéon que
se plasma directamente con la gran pipa que flota en la
parte superior izquierda del caballete.

La tautologia evidenciada en ambas pinturas
por lainscripcion Cecin’est pas une pipe, establece un jue-
go en el que prevalece el pensamiento ante la imagen, al
detonar el cuestionamiento sobre la representacién de la
pipa, su semejanza, estableciendo asi un inquieto y tra-
vieso juego de similitudes. Similitudes que, ademds, no
permanecen en una sola pintura, sino que se trasladan
de una pintura a otra (fig. 4).

En la primera versiéon que observamos, se trata
de un dibujo de la pipa en el que claramente se estable-
ce, através de la negacion, la distincion entre los objetos
del mundo natural y del mundo representado, alegando
su similitud. En la pintura Los dos misterios se conjuga la
idea del objeto y el objeto representado en si. El misterio
dela pintura evidenciado en el titulo revela, a su vez, que
para Magritte la pintura invoca a la reflexién por la posi-
bilidad del entendimiento que, sin embargo, siempre
permanecera en el mundo de lo desconocido. Se trata de
aseveraciones sobre distinciones percibidas que cuestio-
nan la realidad, pero que no establecen o no se imponen
como significado mas alla de su propio contenido visual.
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Figura 3. Arriba: René Magritte, Las traiciones de las
imdgenes. Esto no es una pipa, 1929. Los Angeles County
Museum of Art. Abajo: René Magritte, Los dos misterios,

1966. Los Angeles County Museum of Art.

Asilo sefala Suzi Gablik en su exhaustiva mono-
grafia sobre Magritte (1976, p.9), aseverando que Magrit-
te pensaba y se expresaba a través de la pintura en su
constante sublevacién existencial.

Igualmente, podemos apreciar en la versién de
Ceci n’est pas une pipe, en la que la inscripciéon no estd ya
realizada a manera de caligrafia, sino que se trata de lare-
presentacion de una placa metalica atornillada a la ma-
dera en la que aparece el texto en bajorrelieve. Aqui, no
solo Magritte reclama la diferencia entre el objeto real y
laimagen de ese objeto, sino que también lo espontaneo
cacofénicamente en la distincién entre el objeto, la ima-
geny la palabra, todo esto expresado a través de la repre-
sentacion misma de las palabras, que a su vez son, en
esencia, simplemente representaciones gréficas de los
sonidos que expresan una idea, la palabra.

Figura 4. René Magritte, Esto no es una pipa, 1926.
http://www.art-antiquites.eu/documentation1/magritte.html

Magritte profundiza en esta problematica aun
mas, y triplica su complejidad al indicar que se trata de la
negacién de la representacién de una representacion que,
a su vez, es una representacion. Esta ambigliedad triplica-
da se expresa también en otras de sus pinturas®, en espe-
cial enaquellas en las que persiste la presencia del caballe-
te y su relacién con las ventanas. En estas pinturas existe
un juego aparentemente sutil, pero conflictivo, entre la
realidad y la representacion, cuyo misterio se expresa por
la ambivalencia de la ilusién éptica que hace posible afir-
mar la irracionalidad del pensamiento a través de una pin-
tura que busca la sorpresa y el desconcierto.

Lailusion pictérica se convierte ahoraen un ar-
tificio retérico que Magritte utiliza intrinsecamente
para, a través de la revelacién del borde de la pintura
frente a la ventana en el caso de La condicién humana,
puntualizar paraddjicamente sobre la distincién, seme-
janza o similitud que existe entre el mundo real tridi-
mensional y la ilusiéon pintada bidimensional. Un plan-
teamiento que, a su vez, cuestiona la razén de ser de la
pintura o como lo sefalan Alexandrian y Waldberg,
cuestiona las nociones de lo visible (1980, p. 26), “(...)
que la naturaleza y la pintura se hagan uno en si mismo,
demuestra la agudeza de su meditacién sobre el miste-
rio de lo visible. Nunca vemos cosas como realmente
son y el artista nunca las representa como las ve; absur-
do porlo tanto pensar que se estd pintando la realidad”.

3 Véase de Harry Torczyner, Magritte Ideas and Images, New York: Harry N. Abrams, 1979. Se trata de una excelente recopilacion
de imagenes agrupadas en relacion a los comentarios y notas realizadas por Magritte.
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La ilusién de la idea ante el objeto

“Una cuarta dimensién espacial no es sélo
exatica, sino que ofreciéd muchas posibilidades
que evitaron las coacciones de nuestra exis-
tencia, y haciéndolo asi, prometid liberar nues-
tras mentes de las vicisitudes de nuestras pro-
pias aburridas vidas tridimensionales”.
Lawrence M. Krauss

A pesar de que el significado permanezca como
misterio indescifrable para Magritte, es el contenido el
que determina la imagen visual representada. Esta inde-
pendencia de contenido de la que hablamos, la cual resta
importancia a los aspectos visuales o retinianos* para
concentrarse en los intelectuales en los que la idea se an-
tepone al objeto, donde la narrativa es la causa determi-
nante de la apariencia de la obra de arte, llega a definirse
y a establecerse completamente con la obra de Marcel
Duchamp en la primera mitad del siglo XX.

La intencién de Duchamp era alejarse definiti-
vamente de la pintura, debido a la condicién caducada o
prescrita que comienza a presentar el medio pictérico a
principios de un siglo que se enfrenta a los avances de
modernizacién detonados por la era industrial. Cuando
el arte comienza a utilizar objetos reales ya existentes o
compuestos que pudieran remover nuestra conciencia
para incitar al cuestionamiento, aumenta la exigencia
participativa del espectador en la comprension de la
obray eliminar asi toda la pasividad contemplativa pro-
pia del arte tradicional. Y aunque para alguno autores
esta situacion es errébneamente entendida como un
triunfo del espectaculo de lo visual detonado por la apa-
ricién de La Fuente de Duchamp en 1917, por el simple
hecho de abrir el espectro sobres las posibilidades fisicas
del arte, como con cierta carga nostalgica lo sefiala Mario
Vargas Llosa en su reciente libro La civilizacién del espec-
tdculo (2013), consideramos, por el contrario, que es esta
posibilidad de apertura del espectro de la pintura la que
proporciona nuevos significados y nuevas dimensiones
anteriormente limitadas en el arte.

El mismo Duchamp puntualiza sobre este as-
pecto afirmando que (1994, p. 171),

Queria alejarme del acto fisico de la pintu-
ra. Para mi el titulo era muy importante.
Decidi poner la pintura en el servicio de
mis objetivos, y a alejarme de lo «fisico» de
la pintura. Para mi Courbet habia introdu-
cido elacento colocado sobrelofisicoenel
siglo XIX. Me interesaban las ideas - y no
simplemente los productos visuales. Que-
ria devolver la pintura al servicio del espiri-
tu. Y mi pintura fue bien entendida, inme-
diatamente considerada como «intelec-
tual», «literaria».

La relacion de Duchamp con Courbet se eviden-
cia claramente con el grabado Pedazos de Courbet —el
cual Duchamp realiza en 1968 como parte de la serie de
estudios de maestros clasicos que utiliza para ilustrar el
Gran vidrio—, que se basa en la pintura de Courbet, Mujer
con medias blancas, a la que Duchamp agrega un pajaro
(especificamente un falcén) que actia como el peep-hole
o agujero de la puerta en la obra secreta de Duchamp
Etant donnés, al tiempo que significa la falsa vagina (en
términos homofonos, faux-con o false cunt); asi Du-
champ presenta en un mismo dibujo aambas, lafalsayla
real® (fig. 5).

El péjaro o falcén nos remite entonces directa-
mente a Etant donnés: 1° La chute d’eau. 2° Le gaz d’éclai-
rage, en espainol, Dados: 1. La cascada 2. La luz de gas, obra
que es el producto de dos décadas de trabajo en secreto
de Duchamp, y que muchos autores han sefialado como
la continuacién de su mayor obra, La mariée mise a nu par
ses célibataires, méme, corrientemente conocida como E/
gran vidrio.

Con larevelacién péstuma de esta obra secreta,
Duchamp establece los limites de la representacion im-
posible. Como lo afirma Juan Antonio Ramirez (2000,
p. 200), “Duchamp, que se pasé casi toda su vida denos-
tando la pintura retiniana, sobrepasé aqui todos los ex-
tremos del ilusionismo visual”.

El término retiniano es utilizado por Duchamp para hacer referencia al arte que se basa en el puro placer de los sentidos, espe-

cialmente el sentido de la visién. Duchamp profesaba la idea de un arte mental en lugar del meramente visual o retiniano.

Este argumento de duplicidad de contenido, que se logra por la inclusién del pajaro en el dibujo de la copia de la pintura de

Courbet, es un argumento que ha sido resefiado por el mismo Duchamp (véase Schwarz, 2000, p. 885).
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Figura 5. Arriba: Marcel Duchamp, Pedazos de
Courbet, grabado, 1968. Sucesién Marcel Duchamp.
http://www.goldmarkart.com. Abajo: Gustave Courbet,
Mujer con medias blancas, 1861. The Barnes Foundation,
Merion Station Pennsylvania.
https://picasaweb.google.com

Anteriormente, Jean Clair lo designa como Mar-
cel Duchamp ou le grand fictif (1975); con el término ficticio,
que significa fingido o aparente; sin embargo, en la tra-
duccion al italiano realizada por Maria Grazia Camici fue
cambiado el titulo por Marcel Duchamp Il grande illusionis-
ta (1979). Etimolégicamente la palabra ilusion proviene
del verbo latino illudere, que significa jugar en el sentido
de engariar. Asi, el uso de la palabrailusionista en lugar de
ficticio, una acepcion que aunque se encuentra relaciona-
da con la primera, paraddjicamente plasma de manera
mdas aguda la intencién original del autor, ya que segun el
diccionario de la Real Academia Espaiiola significa (1992,
p. 1142), un “artista que produce efectos ilusorios median-

te juegos de manos, artificios o trucos”. Nunca Duchamp
busca lo fingido; por el contrario, insinta a través de cla-
ves y acertijos el desciframiento verdadero de sus obras.
Sin embargo, lo hace partiendo desde las raices propias
de la ilusién pictérica, desmontandola y haciéndola rea-
parecer en un nuevo estado material, incidiendo nota-
blemente en las posibilidades fisicas e intelectuales del
arte.

Es conocido por todos que la fascinacion que
envuelve a los prestidigitadores, y que estructura el tru-
co magico o lailusion, se desarrolla en tres actos®. El pri-
mero se basa en mostrar algo comun, el segundo crea el
suspense e intriga en el publico, pues convierte lo co-
mun en algo extraordinario al hacer desaparecer un ob-
jeto; pero su éxito no se consuma hasta el tercer acto,
cuando el objeto reaparece inesperadamente en otro
lugar, es entonces cuando se produce la exclamacién
del publico. La obliteracién ante el publico no es sufi-
ciente, es necesaria la reaparicion.

Y es exactamente esto lo que nuestro Marcelo
Del Campo, como alguna vez lo llamara Julio Cortazar en
1969 (2004, p. 163), logra a través de los entresijos que
impregnan toda su obra, que resultan invitaciones conti-
nuas a dilucidar y que se consuma ratificindose magis-
tralmente con la reaparicion de su obra después de su
muerte, develando pdéstumamente el engafio sobre su
alejamiento del arte para reaparecerlo. Cleve Gray (1969,
p. 20) describe esta condicién de sorpresa que conmovié
la escena artistica, en su articulo publicado en una edi-
cion especial dedicada a Duchamp de la revista Art in
America después de su muerte,

Unos meses después de la muerte de Marcel Du-
champ, el secreto mejor guardado del mundo del arte co-
menzo a filtrarse. Durante veinte anos, desde 1946, Du-
champ habia estado trabajando silenciosamente en una
pieza que nadie, solo la Sra. Duchamp habia visto. El mito
de que Duchamp se habia alejado del arte y sélo jugaba
ajedrez era falso. Incluso mdas asombroso que estas noti-
cias era la Nueva Pieza (...). De la pura e intelectual abs-
traccién en un medio esotérico, Duchamp habia hecho
una reversiéon completa en el realismo teatral. Habia pro-
ducido un establo esotérico. Otra vez Marcel Duchamp
habia confundido al publico.

Asimismo, estos tres actos del prestidigitador
se consuman con la obra en si misma, con la puerta de
Cadaqués para Etant donnés, un objeto ordinario a la ma-

6 Christopher Priest, en su novela The prestige (2006), describe de manera extraordinaria estos tres actos.
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nera de sus readymades. Duchamp crea la intriga necesa-
ria a través de la cual desaparece la obra de arte como tal
en laimposibilidad de su abertura, pero estableciendo el
enigma que gravita alrededor de todo umbral, el espacio
detrds. De esta manera, al acercarnos, descubrimos el ori-
ficio en el portal que brinda al voyeur la estupefaccién
que produce la subsiguiente aparicion (fig. 6).

Una irregular oquedad que se cuela en un
muro compuesto por 69 ladrillos, claves irdnicas que se
anaden al proceso de adivinacién. Un torso desnudo de
mujer que se encuentra enmarcado por la perforacion
del muro que nos oculta su identidad, revelando tan
solo una porcion de su cabellera. La posicion del cuerpo
ambiguamente alude al mismo tiempo, tanto al ofreci-
miento sexual como al acto ya consumado por su situa-
cién tendida sobre los arbustos de un paisaje rural en el
que a lo lejos se vislumbra la cascada de agua, simbolo
de fuerza generadora, cuyo efecto de movimiento se lo-
gra a través de un complejo artificio mecanico ideado
por Duchamp. La mano izquierda del maniqui se levan-
ta para sostener la ldmpara de gas, también simbolo
masculino que insinda una invitacién, pero una invita-
cién de discernimiento; el espectador voyeurista es re-
querido para concluir el desenlace de la historia misma
de la obra, su razén de ser y su sentido.

Todo el montaje de la obra es una reconstruccion
ilusionista de la realidad a través de dispositivos dpticos,
completamente controlados, que superan la bidimensio-

nalidad ilusionista de la pintura, para incursionar en el terri-
torio de la cuarta dimension que se hace posible a través del
registro de una nueva realidad que se produce por la per-
cepcion individualizada de cada espectador en el tiempo,
que no es otra cosa que la forma péstuma de Duchamp de
alcanzar esa otra dimensién, o como lo sefalaria Le Corbu-
sier al referirse a ese espacio indecible (1998, p. 54), la forma
de alcanzar ese espacio que no puede ser explicado a través
de las palabras (fig. 7).

Lawrence Krauss confirma este acercamiento, a
la vez atractivo y subversivo de Duchamp a la cuarta di-
mensién (2005, p. 88), “No era por amor a la ciencia que
hice esto”, dijo, “Al contrario, era para desacreditarla, sua-
vemente, ligeramente, sin importancia. Pero la ironia es-
tuvo presente”. De tal forma que la ilusion en Duchamp
se maneja desde su acepcién retérica comoironia, ese es-
pacio indecible que es alcanzado, en el caso de Etant
donnés, a través de un espacio ilusorio que sdlo es cono-
cido o presentado luego de su muerte. Un cuerpo de mu-
jer que percibimos, a través de un pequeno orificio que
hace cuestionable su tamafo y su propia realidad corpé-
rea, el movimiento real de una cascadairreal y la luz tam-
bién real, pero que no es la de una ldmpara de gas, son al-
gunas de las sefales que se entretejen sobre la artificiali-
dad del insélito espacio encontrado. La visiéon de un es-
pacio como dimensidn que alcanza niveles diferentes de
percepcion, en el intento por representar ese imposible
como deseo consumado.

Figura 6. Marcel Duchamp, Dados: 1. La cascada 2. La luz de gas, 1946-66. http://classconnection.s3.amazonaws.com.
Izquierda: Exterior. Derecha: Interior. Philadelphia Museum of Art.
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Figura 7. Marcel Duchamp, Manual de instrucciones para la instalacion de
Etant donnés, 1946-66. Philadelphia Museum of Art.

Asi para Duchamp significaba representar una
realidad imposible a través de un mundo ilusorio que se
hace posible sélo en otra dimensién. Una dimensién que
queda plasmada magistralmente en Etant donnés, un
cuerpo suspendido entre la plenitud consumada y el va-
cio que irrumpe por la incertidumbre de la invitacion.
Unailusién que se plantea, no como el engaio que se ge-
nera por una imaginacion equivocada, tampoco por el
engaio de una aparicion espectral, sino en términos re-
téricos, bajo el significado de ilusién que aparece en el
Diccionario de Autoridades de 1734 en su tercera acep-
cion, segun Julian Marias (2006, p. 13) como: “Especie de
ironia viva y picante, con que se hace zumba de alguna
cosa”. Una verdadera quimera que llega a turbar no sélo
nuestra visién, sino que alcanza a nuestra imaginacion
para, irbnicamente, invitarla a presenciar la visualizacién
de un imposible. El contenido de la obra se independiza
definitivamente para alcanzar otras dimensiones presen-
tes determinadas por los posibles discernimientos de los
multiples acertijos propuestos.
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