


En esta Tesis Doctoral titulada “Dialogismo e intertextualidad en la obra de Remo
Bianchedi y su contexto institucional” analizamos ciertas categorias y perspectivas
tedricas acerca del problema de la imagen visual y de la obra de arte en la dimensién
de la semidtica de la cultura. Para ello aplicamos elementos que provienen de un
conjunto de teorias textuales -Bajtin (1997), Bajtin & Voloshinov (1976), Calabrese
(1993), Bourdieu (1988, 1990, 1995, 2003) y Verén (1998)- a las acciones, productos y
practicas de un contexto artistico de las artes visuales en Argentina en general y del
artista en particular, atendiendo a las dimensiones y a la complejidad de tales
manifestaciones artisticas y sus superficies significantes, considerando las obras como
objetos tedricos, dotados de medios metasemidticos. Cuestion que nos permite
realizar simultaneamente un andlisis historiografico de ciertos referentes poéticos,
filosoficos, de la teoria critica de la modernidad: Rimbaud, Wittgenstein, Benjamin y de
las artes visuales modernas: de la vanguardia histérica y la neovanguardia: Duchamp,
Beuys, et al.-. Y de como nuestro artista -Bianchedi- se reapropia de estos legados en
clave dialdgica, intertextual y alegoérica -Brea (1991), Buchloh (2004)- empleando
procedimientos poéticos caracteristicos de la contemporaneidad o edad neobarroca
(Calabrese). Analizamos ademas de la produccién plastica y literaria del autor, su
contexto institucional, y con esto nos referimos a la Fundacién Nautilius, en el campo
de las formaciones (Williams) artisticas emergentes durante la Crisis Argentina del
2001. Asi mismo, este trabajo realiza un aporte epistémico-metodoldgico, al tomar la
obra: El Gran Vidrio. La Novia puesta al desnudo por sus solteros, incluso (Duchamp,
1915-1923) como modelo topografico de la investigacion
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I. Introduccién

1.1. El plan de esta Tesis

La verdadera imagen del pasado transcurre rapidamente. Al pasado solo puede retenérsele
en cuanto imagen que relampaguea, para nunca mas ser vista, en el instante de su
cognoscibilidad. «La verdad no se nos escapara»; esta frase, que procede de Gonfried
Keller, designa el lugar preciso en que el materialismo histérico atraviesa la imagen del
pasado que amenaza desaparecer con cada presente que no se reconozca mentado en
ella. (La buena nueva, que el historiador, anhelante, aporta al pasado viene de una boca
gue quizas en el mismo instante de abrirse hable al vacio)

Benjamin (1940, pp. 3)

La presente investigacion versa sobre la obra del artista plastico Remo Bianchedi (n.
Buenos Aires, Argentina, 1950). Nos proponemos analizar ciertas categorias y
perspectivas tedricas acerca del problema de la imagen visual y de la obra de arte
en la dimension de una semidtica de la cultura, aplicando elementos que provienen
de un conjunto mas o menos organico de teorias textuales' a las acciones,
productos y practicas de un contexto artistico general, y del mencionado artista, en
particular, atendiendo a las dimensiones y a la complejidad especifica de tales
manifestaciones artisticas y sus significantes. La pintura de representacion suele
definirse como «icOnica» y esta fundada en un contrato comunicativo que presupone
una adherencia de las cosas representadas a las cosas del mundo y que,
paraddjicamente —como sostiene Calabrese, (1993, pp.29 y ss.)- sus efectos de
sentido y entre ellos sus efectos de objetividad,” dependen de técnicas coincidentes
con un maximo de abstraccion. Es asi que, los diversos géneros de las llamadas
bellas artes o —en la Argentina y mas contemporaneamente- artes visuales,
presuponen un espacio de la teoria, considerando las pinturas y otros productos
artisticos como especies de maquinas abstractas (Calabrese, sic.). El enfoque
propuesto esta basado en una perspectiva semiotica, preparada para proceder a
analizar las superficies significantes, es decir las obras como objetos tedricos,
dotados de medios metasemiéticos.?

El presente trabajo se centra —principalmente- en el analisis y en la aplicacién de la
categoria de intertextualidad y constituye la investigacion de Tesis Doctoral titulada

“Dialogismo e intertextualidad en la obra de Remo Bianchedi y su contexto

! Nos referimos a las teorias textuales de Bajtin (1997), Bajtin & Voloshinov (1976), Calabrese (1993),
Bourdieu (1988, 1990, 1995, 2003) y Veron (1998).

? Efectos de realidad o verosimilitud y/o de real, por decirlo en términos semiéticos aceptados.

® Calabrese sefiala un desplazamiento de la semiética del arte como disciplina autonoma y
totalizadora, donde el objeto de investigacién se desplaza de la blsqueda de la teoria semiotica del
arte en su conjunto, a la busqueda de los lugares de la teoria (op.cit, pp. 31).
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institucional”, dirigida por el Dr. Fernando Fraenza. Este proyecto cuenta ademas
con el apoyo (a través de una beca de investigacidn), de la Secretaria de Ciencia y
Tecnologia de la Universidad Nacional de Cordoba, Argentina. El proyecto macro
abarca tanto el analisis de la produccion visual y literaria del autor, asi como su
contexto institucional y con esto nos referimos principalmente a la formacion*
denominada Fundacién Nautilius.> Nos proponemos establecer las relaciones entre
los discursos visuales y lingiisticos;® asi como sus condiciones de enunciacion
(discursos de arte, produccién) y discursos de recepcion (discursos sobre el arte,
critica). Entendiendo las obras ya como textos, ya como discursos, analizando su
red de relaciones interdiscursivas.

A continuacion desarrollaremos, en primer término, una breve descripcion tanto de la
biografia de Bianchedi como de su ubicacion en el campo de las artes visuales en
Argentina. Luego, desplegamos las categorias de género, enunciado y enunciacion
del texto artistico en Bajtin. A posteriori, articulamos dichas categorias con el modelo
de anélisis propuesto por Calabrese,” con cuyo marco metodolégico nos
proponemos analizar cOmo es menester considerar aqui la categoria de
intertextualidad, estableciendo diferentes niveles de lectura e isotopias® en la obra

de Bianched..

* El término es de Williams (1994, pp. 53-79).

®> Nombre de la Fundacién creada por Remo Bianchedi y un grupo de artistas, cuya finalidad era
promover un espacio de contencion social a través del arte de jovenes excluidos, en la localidad
serrana de La Cumbre (2001-2003). Sus operaciones en el medio intentaron materializar la categoria
de Beuys, de concepto de arte ampliado y escultura social. A la vez propusieron una serie de
estrategias y acciones de autogestién con gran impacto en el circuito artistico alternativo local y
capitalino, en el contexto de los «movimientos populares del 2001» que terminaron con el gobierno
del Presidente Fernando De la Rua. Especificamente, esta seccién de la tesis forma parte de un
proyecto de equipo de investigacién avalado y subsdiado por SECyT (Secretaria de Ciencia y
Tecnologia) titulado Arte/s, Performance/ y Subjetividad/es, dirigido por la colega Valeria Cotaimich,
E)eriodo 2008-2009, Universidad Nacional de Cérdoba), Argentina.

“El lenguaje (es) en cuanto discurso, hecho social, fundamento de las interacciones y del orden
social; reflejo y cristalizacion de la estructura y sentidos sociales y a la vez, espacio en el que la
realidad socialmente construida se transforma. Cabe aclarar que estas apreciaciones no hipotetizan
sobre alguna unidad o homogeneidad social en el plano de los sentidos sino que, por el contrario,
tienden a destacar la fragmentaciéon del mundo social y, por ende, de los sentidos sociales”. Bixio,
Beatriz: Programa del Seminario "Arte y Lenguaje”’, Doctorado en Artes, Facultad de Filosofia &
Humanidades, Universidad Nacional de Cérdoba, 2002.

" Nos referimos al capitulo: “La intertextualidad en pintura. Una lectura de los Embajadores de
Holbein”, (op.cit., pp. 29-56)

® Los diferentes niveles de analisis son definidos, segln Calabrese, como isotopias (en la acepcion de
Greimas). Cabe sefialar que si tomamos el modelo hjemsleviano de signo (ERC, el plano de la
expresion en relacion con el plano del contenido), podemos establecer una sutil diferencia entre
niveles de analisis e isotopias. Mientras los primeros se establecen tanto para el plano de la
expresién como del contenido, las isotopias se refieren especificamente al plano del contenido.
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1.2. Una breve biografia del artista. Remo Bianchedi en las artes visuales de

Argentina a finales del siglo XX

Remo Bianchedi (Buenos Aires, 1950) es un artista particular, designado por la
critica como uno de los representantes de la pintura argentina de la generacion del
80 (Verlichak, 2005; Eloy Martinez, Tomas; Forn, Juan y Giunta, Andrea, 2001;
Lépez Anaya, 2003, 2005). Aunque, como veremos mas adelante, sera el propio
Bianchedi el encargado de refutar esta ubicaciéon generacional, reconociéndose
como un artista de los setenta.’ La obra de Bianchedi esta estrechamente ligada
tanto a su propia historia personal como a los avatares de nuestra historia nacional.
Por ende, Bianchedi define al artista, mas que como hacedor de artefactos
artisticos y discursos poéticos, como aquel sujeto capaz de poner en juego las
estrategias necesarias para articular su palabra y su pintura con los discursos del
mundo del arte, de la cultura y de la historia de la cual forma parte. Segun
Bianchedi, un artista es, fundamentalmente, aquel sujeto que crea las condiciones
gue hacen posible la continuidad de la existencia de su obra. Cuestidon que en la
teoria de los discursos se relaciona con lo que ha sido dado en llamar “condiciones
y/o circunstancias de enunciacion”.!® Y el propésito del artista de “crear las

condiciones™!

para posibilitar la existencia de la obra, entiéndase, discursos de
cualquier materialidad significante, debe llevarse a cabo siempre, y no solo en
circunstancias propicias. Muy por el contrario, los ejemplos citados por Bianchedi
presuponen, que el desafio del creador (artista, tedrico-critico), implica poner en
juego sus estrategias para poder sobreponerse al mundo contingente y poder
configurar o crear textos, aln en circunstancias adversas. Desafio a resolverse por
encima de las peores peripecias, incluso cuando la propia vida corre peligro. Valga
a modo de ejemplo los autores regularmente referidos por Bianchedi, tales como

Walter Benjamin*? y Ludwig Wittgenstein,*® entre otros.

° “El tiempo anterior al 76 (afio del exilio) fue el tiempo tipico de mi generacién: “Cristinianismo y
Revolucién”, cannabis, Bob Dylan, Ginsberg, Ayahuasca, Thomas Merton, Marx, Bretdén, Miguel
Grinberg y su “Eco contemporaneo”, la contracultura, Vietham, el Che, casarnos, tener hijos, militar,
creer en Rimbaud, en San Artaud, viajar... pero por sobre todas las cosas, tuve la suerte que mi
deseo coincidiera con el deseo de toda una generacién que habitaba el mundo por entonces”.
Bianchedi en Duchamp y el exilio, Revista Ramona No. 15, Buenos Aires, Agosto del 2001, pp.16.

' En el sentido que lo entienden Calabrese, Eco, Verén (cfr. 11.1.1., 11.1.2. y 11.1.3.).

! Frase escrita por Bianchedi en una de sus obras: Nostalgia sobre Marcel D. (cfr. IV.6.).

' Baste pensar en la situacion personal de Benjamin en Alemania, una vez desatada la Segunda
Guerra Mundial. Benjamin es perseguido por su condicién de judio y por su abierta critica al nazismo
de Hitler. En este contexto, circa 1940, escribe Las Tesis de la Filosofia de la Historia. La obra de
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Bianchedi desarrolla a lo largo del tiempo una produccion sostenida en los géneros
de la pintura, el dibujo y las instalaciones, “que se apoyan en la estética de la
paradoja, de la fragmentacion y de lo maltiple”. Sus obras proponen un enigma a
ser develado por el espectador (Lopez Anaya, 2005, pp. 504 y ss.), inscribiéndose, -
dentro de las artes visuales- , en una tradicion de un tipo de artisticidad con cierta
densidad conceptual, signada por artistas como Marcel Duchamp, Kurt Schwitters y
Raymond Roussel, entre otros. La produccién de Bianchedi se halla agrupada por
series, segun los criterios fijados por el propio autor. Estas actuarian en una mirada
retrospectiva como nodos tematicos e iconicos, en un proceso poético de aspecto

espiralado, de reelaboracion constante.

Podriamos ordenar las series de la siguiente manera:

1992. Los margenes del canibalismo. Exposiciéon en Fundacién Banco Patricios,
Buenos Aires.

1993. 1938. La noche de los Cristales. Exposicién en el Centro Cultural Recoleta,
Buenos Aires.

1993-2003. Presentacion del libro: Kristallnacht, un rostro un hombre. Edicion de
Elio Kapszuk. Produccion & Cultura. Centro Cultural Recoleta. Buenos Aires.

1994. Como un cuerpo ausente. Exposicion en el Palais de Glace, Buenos Aires.

1995. De niflo mi padre me comia las ufias, Centro Cultural Recoleta, sala
Cronopios, Buenos Aires.

1996. Sibilas criollas, el cono y el muerto, Fundacion Federico Klemm, Buenos
Aires.

1997. Libros, Fundacién Federico Klemm, Buenos Aires.

1998. Identidad, Instalacion Colectiva Abuelas de Plaza de Mayo, Centro Cultural

Recoleta, Buenos Aires.

Benjamin encarna escritos de emergencia, caracterizados por una lucidez y una sintesis abrumadora.
Para algunos historiadores, Benjamin se suicid6 a causa de su intento fallido de atravesar los Pirineos
escapando de los nazis en la poblacion espafola de Portbou, en la frontera hispano-francesa.
Mientras intentaba sortear -junto a un grupo de su misma condicién- , ser interceptado por la policia
franquista, que custodiaba dicha frontera. Mientras tanto, Adorno y Hockheimer -ya exilados
o;oortunamente-, le esperaban en Nueva York.

¥ otro Ejemplo lo constituye Ludwig Wittgenstein, quien se alista en la Primera Guerra Mundial, y
cuyo destino entonces transcurre a bordo del Goplana: nombre del barco patrullero, requisado por
los austriacos a los rusos, que navegaba por el Vistula y en el que sirvi6 como encargado de
“reflector”. En estas circunstancias, Wittgenstein escribe sus Diarios Filoséficos, y simultaneamente y
en escritura cifrada hace lo propio con su Diario intimo. Registrando en este Gltimo, dia a dia si ha
podido “trabajar” (entiéndase escribir) o no.
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1999. El pintor y su modelo, Fundacion Federico Klemm, Buenos Aires.

2000. Los inocentes, Fundacion Federico Klemm, Buenos Aires.

2002. Cuerpos en regreso, instalacion, Ecocentro Puerto Madryn, Patagonia.

2002. Celebracion, con Osvaldo Monzo, Alfredo Prior y Pablo Suarez. Galeria
Sonoridad Amarilla, Buenos Aires.

2003. El poema de Gilgamesh, Stand Galeria Sara Garcia Uriburu, Arte BA,
Buenos Aires.

2004. El castillo Immendorf, 1945, Galeria Sara Garcia Uriburu, Buenos Aires.

2004. El Sr. Lafuente y sus solteras, Centro Cultural Espafia-Cordoba, Cordoba.

Esta ultima exposicion es la que da origen a la investigacion de esta Tesis, ya que
presenta una compilacion de obras denominadas por Bianchedi como solteras, no
casadas con el mercado, ni con la critica (Bianchedi en Molas, 2004). Sin ser una
muestra retrospectiva, esta obra contiene algunos dibujos y pinturas claves, varias
denominadas por el artista como “cabezas de serie” (Bianchedi, 2004, pp. 27). Vale
decir que en esta exposicion confluirian varias obras pertenecientes a otras series
anteriores, tales como: 1938. La noche de los Cristales, Castillo Immendorf, 1945,

entre otras.

Bianchedi se sustenta en poetas, artistas y tedricos que signaron la historia del arte
y de la cultura occidental moderna y contemporanea. Su biografia tiene un toque de
precocidad, tal cual los artistas que habitualmente referencia. Pensemos por
ejemplo en Arthur Rimbaud. Bianchedi es autodidacta, deja sus estudios
secundarios y se dedica a la pintura. A los 17 afios es seleccionado para participar
del Premio Braque. Prefiere internarse en el Amazonas peruano y convivir con los

indigenas del lugar.

Ya de regreso en Argentina, hacia 1968 se instala en la provincia nortefia de Jujuy,
donde vive siete afios. Alli forma una familia, tiene tres hijos y lleva una doble vida.
La de artista visual, administrativo en la universidad de Jujuy, padre de familia y por
otra parte, la de militante. Pertenece, como muchos de su generacion, a la J.P.

(Juventud Peronista).** Como muchos, la historia de Remo Bianchedi es la historia

4 La Juventud Peronista es una organizacion creada por el sector juvenil del Movimiento Nacional
Justicialista, fundada por Gustavo Rearte en 1957, en apoyo al general Perdn, cuyo gobierno
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de un sujeto, atravesada por la historia politica y por el estado del arte en la década
del 70 en Argentina como en toda Latinoamérica, sellando una unién entre
vanguardia artistica-vanguardia politica (Fantoni, 1998; Longoni, 2000). Entiéndase,
muchos de los artistas a fines de los 60, que formaron parte por ejemplo del
Instituto Di Tella o de experiencias como Tucuman Arde, también ya entrada la
década del 70, eran activos militantes politicos. En estos casos, la unidén entre
vanguardia artistica-politica se planteaba como indisoluble. En el caso de
Bianchedi, quizas esta misma condicibn de militancia oculta, que conlleva
indefectiblemente un manejo de la informacion “tabicada”, encriptada, tendria
consecuencias modélicas en la configuracion de su poética. Obras plagadas de
huellas, indicios, oscuros laberintos del lenguaje, acertijos y pistas a develar para
un lector avezado. También tendra consecuencias en su vida privada, ya que
marcaré su destino hacia el exilio con el advenimiento del golpe militar de 1976 en
Argentina.

Hacia finales de 1975 Bianchedi gana dos becas simultaneamente: una del Fondo
Nacional de la Artes para ilustrar la Toponimia Araucana de Peron (un libro que iba
a ser disefiado por Distéfano y Fontana). Otra del gobierno aleman,*® que lo llevara
sano y salvo al exilio en la Escuela Superior de Kassel, en Alemania (Forn; Giunta y
Eloy Martinez, ibid.)."® Alli dedicara su Tesis en la carrera de Disefio Gréfico y
Comunicacion Visual a la obra de Marcel Duchamp, especificamente sobre El Gran

Vidrio. Esta Tesis sera luego revisada y publicada bajo el titulo La Novia Noria.'” En

democratico habia sido depuesto por el golpe militar de Lonardi, Aramburu y Rojas. Pasado el
Cordobazo el 1969-en estrecha relacién con el Mayo Francés, la Revolucion cubana, la influencia del
Che Guevara y el movimiento cristiano tercermundista, comienzan a surgir las organizaciones
armadas peronistas (F.A.R., Fuerzas Armadas Revolucionarias, F.A.P., Fuerzas Armadas Peronistas
y Montoneros). Por una paradoja historica, que brevemente intentaremos explicar en esta
investigacién en V.10.ll. Bianchedi: Obra temprana (1975-1976), estas fracciones marxistas
contribuyen al regreso de Perdn en 1973, pero luego son reprimidas a través de grupos paramilitares
en la conocida Masacre de Ezeiza, acaecida el 20 de junio de 1973. Posteriormente, dichas
organizaciones son desconocidas y desacreditas por su lider, el general Perén, en el acto del 1°. de
mayo de 1974. Comienza asi, la radicalizaciéon de las lineas de derecha (Triple A: Alianza
Anticomunista Argentina) y las ya citadas lineas de izquierda, que actuaban como guerrillas.

> Nos referimos a la beca Albrecht Diirer, otorgada por el D.A.A.D., Deutsches Akademisches
Austauschdienst.

'® Forn, Juan “La reconciliacién de los opuestos”, en Pintura Argentina Final del Siglo Veinte I,

Banco Velox y Grupo Clarin, Pintura Argentina, Panorama del periodo 1810-2000, Orden cronoldgico
No. 19, Serie Libros de Arte, Buenos Aires, 2001.

17 “Este texto comenzd siendo un trabajo de tesis para la Escuela Superior de Artes de Kassel en
donde cursé la carrera de Disefio Gréafico y Comunicacion Visual. Afio 1980. Luego en Madrid, lo
corregi y volvi a redactar. Esta tarea finaliz6 con la Guerra de Malvinas. Viviendo en Buenos Aires,
1985 retomé el texto, puse y saqué cosas. Recién en 1993, en las Sierras (donde habito) terminé de
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el desarrollo de nuestra Tesis, procuramos analizar la relacion intertextual, alegorica
y dialégica entre Bianchedi y sus dos grandes referentes, Marcel Duchamp y
Joseph Beuys.

Durante su estadia, que dura cinco afios en Alemania, Bianchedi estudia en
Dusseldorf junto a Joseph Beuys, realizando un seminario intensivo de una
semana. A partir de esta experiencia, Bianchedi asimila las ensefianzas de Beuys,
ligadas al «concepto de arte ampliado» y «escultura social». Estos fueron los
fundamentos sobre los que a posteriori, ya en el 2000, Bianchedi junto a un grupo
de jovenes artistas crean la Fundacion Nautilius, en la comunidad serrana de La
Cumbre, Codrdoba, Argentina, entiendo la creatividad como vehiculo de
transformacién social (cfr. infra, V.13.2.). En el transcurso de esta investigacion,
desarrollaremos la intertextualidad de la obra de Beuys referida en la obra de
Bianchedi, incluyendo los modos de reapropiacion de las categorias
neovanguardistas ya citadas en la tardomodernidad periférica. Ademas,
contextualizaremos las series de pinturas Los inocentes (2000) y Cuerpos en
regreso (2002).

Continuando con la biografia de Bianchedi, a partir de su encuentro en Alemania
con Beuys, le sucede su migracion a Espafia hacia 1982 y su regreso a Argentina
hacia 1985. Recordemos que la democracia habia retornado a nuestro pais en
1983. A partir de su regreso al pais, Bianchedi inicia una etapa prolifica, donde la
reconstruccion de la memoria es uno de los topicos de su pintura. Este es en
realidad uno de los temas recurrentes de la pintura argentina en los afios 80, que
indaga la violencia sobre el cuerpo del ciudadano, como asi también la
fragmentacién social e intelectual que resulté de los exilios y retornos (Giunta,
op.cit., pp. 18). En 1994 Bianchedi presenta en Buenos Aires la instalacion Como
un cuerpo ausente, que trata sobre la idea de olvido, amnesia que sopla en la
Argentina sobre la teméatica de los desaparecidos (Lopez Anaya, op.cit., pp. 346).
Esta exposicion coincide con la promulgacion de la Ley de Amnistia para los
represores de la ultima dictadura militar.

En el mismo afo, Bianchedi produce y exhibe una serie titulada 1938 La noche de

dejarlo “definitivamente inacabado”. Inédito hasta ahora, su publicacion concierte este texto en algo
tan mortal como el que lo escribié.” Publicado en Ramona en agosto, septiembre y octubre del 2001.
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los Cristales, donde trata sobre la horrenda jornada del 19 de diciembre de 1938,
cuando hordas del nacionalsocialismo atacaron a judios alemanes, torturandolos,
asaltaron sus propiedades e hicieron estallar vidrieras de negocios, ventanas de
consultorios y puertas de casas. En este sentido, Bianchedi vincula esta noche de
los cristales rotos hitleriana con la dictadura argentina; a través de hechos
puntuales de la historia nacional, conocidos como La noche de los bastones largos
y La noche de los lapices.*®

En 1995 Bianchedi aborda la temética de la nifiez, en relacidon a la propia infancia.
Bianchedi realiza una serie integrada por 600 trabajos (todos colgados a un metro
de altura y separados 10 centimetros uno del otro). Que exhibia un ideograma
trabajado con distintas técnicas y adoptando infinitas variaciones en didlogo con sus
titulos: De nifio las Malvinas eran argentinas, De nifio se morian los demas, De nifio
no tuve sponsor, De nifio mi padre me comia las ufias (Forn, op.cit. pp.17). La obra
actlia como una minuciosa e irénica tarea de anamnesia poética en clave pictorica,
sobre los preceptos formadores del habitus'® en la infancia, constitutivos de la

subjetividad del artista.

Bianchedi propone ademés una segunda forma de interpelar sobre la infancia, la
adolescencia y la juventud, que son evocadas por el artista en la serie Los
inocentes (2000). Esta serie sirvié de capital inicial para la Fundacién Nautilius.?’ En
este caso, la infancia y la adolescencia son consideradas como grupo etareo,
caracterizadas en nuestro pais como sectores especialmente vulnerables. En este
sentido, Bianchedi plantea que en Argentina son la infancia y la adolescencia unos
de los sectores mas castigados, ya que son quienes sufrieron los impactos del

llamado “golpe econdmico” de fines de la década del 80 y principios de los 90; con

'8 “La noche de los bastones largos evoca la jornada del 22 de julio, cuando la policia, violando la

ciudadania de la ciudad de Buenos Aires, entr6 a la Facultad de Ciencias Exactas, golpeando a
profesores y a alumnos para llevarlos presos. La noche de los lapices recuerda el arresto en
septiembre de 1976 de siete estudiantes secundarios en La Plata, que pedian por un boleto
estudiantil econdmico. Seis fueron torturados y desaparecidos y uno (Pablo Diaz) sobrevivié y contd
la historia” (Verlichak, op.cit., pp. 90).

19« as disposiciones «subjetivas» que fundamentan el valor tienen, como productos de un proceso
historico de institucion, la objetividad de lo que se basa en un orden colectivo que trasciende a las
conciencias y a las voluntades individuales: lo propio de la légica de lo social es ser capaz de instituir
bajo las formas de campos y de hébitus una libido propiamente social que varia como los universos
sociales en los que se engendra y sostiene (libido dominandi en el campo de poder, libido sciendi en
el campo de la ciencia, etcétera)” Bourdieu (1996, pp. 260-261).

2% Al es el titulo que llevaba la muestra de Bianchedi, que sirvi6 como capital inicial de la Nautilius.
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la implementacion de las politicas neoliberales, llevadas adelante por el dos veces
presidente Carlos Menem.

Hacia 1999 Bianchedi presenta la serie El pintor y su modelo. Una muestra donde
el artista ofrecia un repertorio impecable de mdultiples maneras de pintar (Forn,
ibid.). Esta obra se presenta como una especie de propedéutico sobre el oficio del
pintor, la diversidad de practicas y procedimientos técnicos posibles. Estableciendo
un recorrido historico por los diversos autores y épocas, que signaron diversas
modalidades de abordar la pintura como lenguaje.

La tematica subyacente en toda la obra de Bianchedi se relaciona con la violencia
sobre el cuerpo del ciudadano, la represion, un tema que excede la obra del artista,
para constituirse en una tematica directriz de la pintura en Argentina. Si bien
Bianchedi, -tal como fuera descrito- , en la serie Como un cuerpo ausente (1994)
trata sobre la teméatica de los desaparecidos en Argentina; luego, con 1938.
Kristallnacht, un rostro, un hombre entremezcla la persecucion nazi con hechos
tragicos de la historia nacional. Ahora bien, es en Castillo Immendorf 1945 (2004)
donde trata el tema de la violencia de estado y la quema de obras de arte;
enlazando nuevamente -en el nivel de los contenidos-, el genocidio nazi con los
desaparecidos argentinos. Bianchedi escribe un texto homénimo al célebre texto de
Adorno, quien se interroga “Es posible configurar después de Auschwitz?” (Adorno,
1945; Bianchedi, 2000)

Esta Tesis desarrolla en profundidad el analisis de algunas obras y series que
integraron la exposicion El Sr. Lafuente y sus solteras, en el Centro Cultural Espafia
Cdrdoba. Donde -segun lo ya descrito-, dicha exposicion estaba integrada por obras
y series de diversos periodos del artista. Por lo tanto se convierte en una posibilidad
para realizar un trabajo integrado, esto desde una perspectiva sociosemiética de la
imagen y del arte.
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II. Intertextualidad, dialogismo y alegoria
2.1. Intertextualidad y dialogismo: elementos para un andlisis semiético de la
obra de arte

2.1.1. La perspectiva semidética de Bajtin. Signo ideologico, género, enunciado

Mijail Bajtin es un semiblogo ruso, cuyo postulado cientifico durante la década de
los afios veinte, se define por su critica profunda a las corrientes en los estudios del
arte y la poética de la escuela formal y del reduccionismo marxista. Perseguido por
el estalinismo, es uno de los primeros revisionistas del marxismo ortodoxo, quien
conjuntamente con Walter Benjamin, aunque en otro contexto, cuestionan la clasica
relacion base-superestructura. En este sentido, la perspectiva de Bajtin-Voloshinov
se opone a la filosofia idealista y psicologista de la cultura y en contraposicion a la

teoria del reflejo proponen la teoria la de la refraccion:

Un producto ideoldgico no sdélo constituye una parte de la realidad (natural o social) como
cualquier cuerpo fisico, cualquier instrumento de produccién o producto para consumo, sino
gue también en contraste con estos fendmenos, refleja y refracta otra realidad exterior a él.
Todo lo ideolégico posee significado: representa, figura o simboliza algo que esta fuera de
él. En otras palabras es un signo. Sin signos no hay ideologia.

Bajtin—Voloshinov, (1976, pp. 19).

El enunciado, su estilo y composicion, se determinan por el aspecto tematico (de
objeto y de sentido) y por el aspecto expresivo, 0 sea por la actitud valorativa del
hablante hacia el momento temético. El signo ideoldgico es concebido por los autores
como una materialidad significante portadora de un contenido ideolégico, que excede
su particularidad especifica. Por el contrario, los signos ideoldgicos son pensados en
el marco de una conciencia intersubjetiva, surgen entre una conciencia individual y
otra, como eslabones de la cadena discursiva. Es asi que los autores establecen, por
un lado, el terreno de lo ideoldgico en la existencia material de los signos y por el
otro, delinean una nocién de subjetividad que concibe la conciencia individual como

un hecho ideoldgico-social (Bajtin, op.cit., pp. 23).

Si bien en los afios veinte M. Bajtin se ocupa de principalmente de los problemas
de la estética general, de la metodologia, de la filosofia del lenguaje, a partir de los
afos treinta el autor se dedica a cuestiones de la poética historica, sobre todo a la

poética de los géneros literarios -tematica que retoma y profundiza entre los afios
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cincuenta y los sesenta-. Su propia area de estudio él la define como “estética de la
creacion verbal”.?* Alli, en “Problema de los Géneros Discursivos”, Bajtin define el
enunciado como “unidad real de la comunicacion discursiva” y define también la
categoria de género, estableciendo una distincibn entre géneros primarios y
secundarios.? Asi mismo, establece una homologia entre ambos tipos de géneros
como eslabones de la cadena semidtica, distinguiendo que los géneros secundarios
incorporan géneros primarios, a la vez que responden a una situacion de
comunicaciéon mas compleja y organizada: “Una obra es un eslabén en la cadena
de la comunicacion discursiva” (Bajtin, op.cit., pp. 265) De este modo, los
enunciados se presentan como respuestas a enunciados anteriores, tienen en si
mismo una conclusividad, como la cara interna del cambio de los sujetos
discursivos y como consecuencia tienen la posibilidad de poder ser contestados.
Por lo tanto, el enunciado es analizado en dos sentidos, por un lado, como dialogos
gue se establecen con los enunciados precedentes y por otra parte, el enunciado
conlleva también los enunciados posteriores -no dichos aun- pero prevé réplicas y
contesta posibles objeciones que se le haran. Sin embargo, el descubrimiento
clave de Bajtin es que tanto los enunciados como las regularidades de un conjunto
de enunciados, es decir, de un género, desbordan la mera regularidad tematica y

estilistica, avanzando hacia una regularidad pragmatica o enunciacional.

L Esta denominacion empleada por el propio Bajtin es el titulo que escoge el compilador para
denominar una serie de escritos, que abarcan desde la década del treinta hasta la década del
sesenta inclusive, reunidos en este volumen. Cfr. Estética de la creacion verbal, Bajtin (1997), Siglo
veintiuno editores, México.

22 Bajtin distingue entre géneros primarios y secundarios, definiéndolos como géneros simples y
complejos respectivamente, cuya diferencia no es funcional. “Los géneros discursivos secundarios
(complejos) a saber novelas, dramas, investigaciones cientificas de toda clase... surgen en
condiciones de la comunicacion cultural mas compleja, relativamente mas desarrollada y organizada,
principalmente escrita: comunicacion artistica, cientifica, sociopolitica, etc.” En este proceso de
formacion los géneros secundarios absorben y reelaboran los géneros primarios, adquieren un
cardcter especial y se integran como contenido de la novela, es decir como acontecimiento artistico y
no como suceso de la vida cotidiana (Bajtin, 1997 op.cit., pp. 250).
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2.1.2. Intertextualidad y modelos de receptor

Cuando Bajtin analiza los rasgos dialégicos del enunciado como unidad de la
cadena discursiva, analiza no sélo los discursos precedentes, nocion similar a lo
gue Veron llamara luego marcas y huellas de las condiciones de produccion de los
discursos fundacionales,?® sino también cémo se inserta el/los enunciado/s en la
cadena de comunicacion discursiva. Segun el autor, un signo constitutivo del
enunciado es “su orientacion hacia alguien, su propiedad de estar destinado”,
prefigurando un tipo particular de receptor. En la construccion del enunciado opera
un contenido activo, que “tantea” al espectador y lo increpa con relacion a su grado

de conocimiento sobre el campo disciplinar.?*

Por su parte, el tedrico italiano Calabrese hablara de una arquitectura interna de los
textos, donde propone penetrar no s6lo en su organizacion interna, sino también
analizar la modalidad de produccion de los textos y los textos mismos y reconstruir
la relacién entre texto y lector empirico o modelo previsto. Respecto a la produccion
textual, el autor hace una salvedad: que en la transposicion de las teorias textuales
a los textos pictéricos figurativos, la cuestion se torna mas compleja, debido al
iconismo de la pintura y su particular contrato comunicativo. Esto se debe a que la
pintura no constituye un sistema simbolico sino semisimbdlico; es decir, que a
diferencia de los textos lingtiisticos, donde la relacién entre expresion y contenido®
es arbitraria, en la pintura, como en otras artes figurativas, el sistema de la
expresion y el sistema del contenido estan regidos por un estricto contrato
comunicativo. Esto implica que los efectos de verosimilitud (entre las
representaciones y los objetos del mundo natural, a su vez semiotizados) dependen

del artificio mimético y paradojicamente de un maximo de abstraccion, concibiendo

28 Cfr. “Fundaciones y textos de fundacién”, donde Eliseo Verdn propone una ruptura epistemoldgica
como “una teoria de las fundaciones como proceso sin fundador”, proponiendo la forma de un tejido
complejo, de diversas materialidades significantes, que forma una “red intertextual”. De este modo
Veron analiza las condiciones de produccion de los discursos fundacionales, y cédmo estos discursos
han sido reconocidos muchas veces bajo nuevas condiciones. “La localizacién histérica de una
fundacion es en si misma un producto del reconocimiento” (Verén, 1998, op.cit., pp. 27-35).

24 “Egte tanteo determinara también el género del enunciado, la seleccién de conocimientos de
produccion, la seleccién de procedimientos de estructuracion y finalmente la seleccion de recursos
estilisticos” (Baijtin, op.cit., pp. 286).

2 Adoptamos el modelo hjemsleviano de signo, que establece una correlacion del plano de la
expresion y el contenido (ERC), entendiendo por materialidad significante la materialidad del signo en
el plano de la expresion (Fraenza: 2001, op.cit., pp. 340-341).

18



Tesis Doctoral Fabiola de la Precilla

las pinturas como “maquinarias abstractas” (Calabrese, ibid.). En nuestro caso -en
el andlisis de la pintura de Bianchedi-, atendemos ademas a la relacion de
verosimilitud entre las representaciones y/ o presentaciones® y los textos artisticos
precedentes.

A continuacién, Calabrese aproxima las nociones de generacion/ interpretacion,
haciendo coincidir la nocion de autor modelo (aquel que inscribe en el texto una
especie de simulacro de destinatario), con la de lector modelo y su nivel
interpretativo. Paralelamente, desarrolla la nocion de ‘“intertextualidad”, proveniente
de la semidtica literaria y que define como “un conjunto de capacidades presuntas
del lector y evocadas mas o menos explicitamente en un texto”, situando dicho
texto precisa y analiticamente en un entramado de discursos, que remiten a
autor/es y texto/s precedentes. Finalmente, retoma a Gérard Génnette, quien en
lugar de la categoria de intertextualidad, propone una nueva tipologia; la

‘transtextualidad”, que comprende cinco diversos modelos:

el intertexto propiamente dicho con sus variantes de las cita, alusion y plagio (pero mejor
seria traducir: «calco»); el paratexto, que consiste en el aparato que rodea al texto (notas,
titulos, subtitulos, paragrafos, bibliografia e indice); el metatexto, hecho del conjunto de
indicaciones metalingiiisticas concernientes a los textos citados y a texto en accion, el
architexto que es el conjunto de las propiedades de género, contractualmente instituida por
el texto; el hipertexto, constituido por mecanismos tipolégicos de transferencia, como
sucede por ejemplo entre la Odisea, la Eneida y el Ulises de Joyce.

Génnette en Calabrese (op.cit., pp. 33y ss.).

De este modo Calabrese se refiere al tema de la intertextualidad en la pintura como
una problemética compleja, diferenciando el abordaje de los intertextos como
préstamos e influencias entre obras y autores, hacia la dinamica de los discursos
sociales. Mas alla de los aspectos sistémicos y de las relaciones de parentesco
existe una diferencia entre los métodos mas convencionales y la semiética de la
cultura. No se trata ya de préstamos o influencias sino de concebir las obras en la
mecanica de los discursos sociales, como maquinas estructurales que prefiguran un

lector y animan a la cooperacion interpretativa.

% Cfr. la dicotomia planteada entre: Pintura tradicional/ Pintura Pura, Representacién/ No-
representacion, Tableau (Cuadro-ventana) /Peinture (Cuadro-objeto), en Menna, Filiberto (1973,
op.cit., pp. 29 y ss.).
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2.1.3. Cronotopias y desplazamientos contextuales

La condicion del texto artistico como condensacion de sentidos y como refraccion
de las bases materiales e histéricas de una determinada sociedad establece una
estrecha relacion entre el texto y sus condiciones histérico-materiales de
produccién. A este tiempo histérico y tiempo de la cultura refractados en la obra,

Bajtin lo define como cronotopia.?’

La idea de temporalidad en la obra de arte y la prefiguracion del destinatario es
esbozada a posteriori por Umberto Eco en De los espejos y otros ensayos. El autor
retoma el modelo hjemsleviano del signo como relacion entre significante en el plano
de la expresion y significado en plano de contenido (E R C). Asi mismo diferencia en
el plano del contenido el tiempo del enunciado, donde el contenido del relato remite
a una serie temporal de hechos, del tiempo de la enunciacién, como el acto de quien
narra (cuando la historia de como se ha hecho un cuadro) pasa a formar parte de la
“historia que narra”, por ejemplo las pinturas de Jackson Pollock (Eco, 1985, pp.
130). Ademas el autor analiza cdmo se modela una “sensibilidad temporal del
espectador” en que el tiempo del espectador se convierte en “el tiempo de su
competencia enciclopédica” (Eco, op.cit., pp. 132). El lector modelo podria vivir el
tiempo del enunciado de dos maneras: como decurso de la fabula y como el tiempo
de la cita. Este mecanismo exige que el receptor “salga fuera de la obra para
investigar que hay antes de ella. Asi el concepto de tiempo se amplia desde el
tiempo del enunciado y la enunciacién al tiempo psicologico del destinatario y al
tiempo histoérico, es decir al tiempo de la cultura” (Eco, ibid.). De este modo, al
tiempo psicologico del espectador, se enlaza la nocién que el pasado -la memoria-,
es algo que se reconstruye desde el propio sujeto histéricamente situado,
articulando al tiempo psicoldgico el de la memoria histérica, como el diapasén de la

cultura.

" La condicién del texto artistico como condensacién de sentido y como refraccion de las bases
materiales e histdricas de una determinada sociedad, plantea una estrecha relacién esntre el texto y
sus condiciones historico-materiales de produccion. A este tiempo histérico y tiempo de la cultura
refractados en la obra artistica, Bajtin lo define como cronotopia. (Bajtin [1986], op.cit., pp. 269-
271).
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2.1.4. Autor-receptor modélico y empirico

Desde el punto de vista de la interpretacion (Gnico punto de vista razonable para una
ciencia del lenguaje) el saber que se construye con respecto al circuito externo depende de
lo que el Ta esté en condiciones de imaginar, no sélo por la percepcion que él pueda tener
de la relacién que lo liga con el YO -sino también por el efecto que el Decir (del circuito
interno) tendra sobre él. (...) Con respecto a esto, pensamos que la cuestién de saber si el
poder esta en las palabras o fuera de ellas conduce a un falso debate: el poder se juega en
la interaccién de un decir y de un hacer indisociables, que pone en escena cuatro
protagonistas y no dos.
Charaudeau (1989-2003).

Retomando lo expuesto con anterioridad (cfr. supra, 11.1.2. y 11.1.3.), constatamos
diversas teorias semiéticas, comenzando por Bajtin quien tempranamente sefala,
que las obras en tanto enunciados son eslabones de una cadena discursiva, es
decir estan formulados como respuestas intertextuales y dialdgicas a enunciados
precedentes y a su vez tienen la capacidad de estar destinados, es decir prefiguran
un tipo o modelo de receptor. Lo propio ocurre con los géneros secundarios -que
son considerados como eslabones de la cadena semibtica-, compuestos de
enunciados cuya caracteristica es estar configurado, como una respuesta dialogica
tanto retrospectiva, es decir en relacion a los enunciados que responden de modos
diversos a textos precedentes y también prospectiva, ya que su propiedad de estar
destinados prevé diversas respuestas a futuros interrogantes y reapropiaciones por
parte de los posibles lectores.

En segundo lugar, retomamos tanto la teoria de Calabrese (ibid.), quien aproxima
las nociones de generacion/interpretacion, haciendo coincidir la nocién de autor
modelo (aquel que inscribe en el texto una especie de simulacro de destinatario),
con la de lector modelo y su nivel interpretativo. De hecho la categoria de
‘intertextualidad” se refiere a “un conjunto de capacidades presuntas del lector y
evocadas mas o menos explicitamente en un texto” (Calabrese, ibid.), categoria
que es complejizada y analiticamente desglosada por Génnette (Génnette en
Calabrese, ibid.). Tanto Calabrese como Eco nos hablan de un receptor o lector
modelo, e incorporan la temporalidad del enunciado y de la enunciacion (Eco, ibid.).
De este modo el “autor modelo” no sélo prefigura las marcas o huellas que seran
leidas por el destinatario o lector modelo o textual, trascendiendo la temporalidad

del enunciado y de la enunciacion, sino que ademas modela una “sensibilidad
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temporal del espectador” (Eco, ibid.). En este sentido, el texto prefigura cierta
temporalidad psicoldgica del lector modelo, actuando como dispositivo subjetivante
a la vez que lo obliga a que salga fuera de la obra para ver que hay antes que ella.
De este modo, se articula el tiempo psicolégico del lector como sujeto
histéricamente situado y por ende estrechamente ligado al tiempo de la historia o
bien de la cultura (Eco, ibid.). Ahora bien, tanto Calabrese, Génnette y Eco
prefiguran un autor y un lector modelo, textual, que es considerado en el plano
enunciacional. Sin embargo, cabe sefialar, que en la relacién autor modelo-receptor
modelo existe una jerarquia, ya que el primero construye un texto/discurso (de
cualquier materialidad significante), prevé marcas, indicios en la arquitectura de la
obra, apelando a la competencia, la sensibilidad y por ende la cooperacion
comunicativa del lector. Este autor y lector modelo textuales, previstos en los
discursos, se diferencian de aquellos sujetos que efectivamente establecen el
circuito semiético, es decir de los sujetos empiricos que llevan adelante el acto
comunicativo y con esto nos referimos al autor y lector empirico. Las teorias de
Charaudeau, realizan un aporte a esta cuestion, ya que es él quien establece que la
nocion de género es una instancia mediadora entre lo textual y lo social. Vale decir,
lo textual se relaciona con el espacio interno o circuito del significar, donde estan
comprendidas las cualidades intrinsecas de los artefactos artisticos que permiten
subsumirlos en ciertas regularidades genéricas (por ejemplo los que pertenecen a
las artes visuales). Por otro lado lo social,*®es decir el espacio externo o circuito del
hacer, teniendo en cuenta las condiciones de produccion y consumo, en las cuales
se produce esta mediacion. Esta articulacion es la que configura el plano
enunciacional (Fraenza et al., 2009, pp. 86). Fraenza aclara que la enunciacién
tiene desde los origenes de la semidtica y la sociolingtiistica diferentes acepciones,
desde quienes entienden la enunciacién en un sentido puramente pragméatico
directo, que involucra las situaciones “reales” y quienes, influidos por la escuela
estructuralista, la conciben como una instancia puramente formal, previamente
prevista por el enunciado e incluso por el propio sistema de la lengua. El desafio es
pensar en teorias que articulen lo textual y lo social en relacion a la nocion de

enunciacion, a los fines de desplegar el potencial teérico de esta categoria en el

*8 Es necesario decir que, desde la perspectiva que la semiotica propone, el circuito externo no es el
lugar privilegiado donde se encontraran —tal como pretendieron hacerlo los historiadores sociales del
arte-datos socioldgicos pre-establecidos fuera del intercambio semi6tico como Gnico principio de
explicacion del fenébmeno de intercambio (Fraenza, op.cit., pp. 92).
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analisis de los intercambios discursivos. Una solucién al problema es pensar en
“‘dos circuitos, el textual y el empirico del circuito comunicativo-discursivo
propuestos por autores como Catherine Kerbrat-Orechioni (1985 y 1986), Umberto
Eco (1979) o Patrick Charaudeau (1989, 1992, 1994; Charaudeau et al., 2002)”
(Fraenza, op.cit., pp. 87.). Es Charaudeau quien introduce nitidamente la distincion
entre autor-receptor empirico y autor y receptor modélico. En este sentido,
Charaudeau reconoce la participacion de cuatro sujetos y no dos, es decir por una
parte los sujetos empiricos, por otra sus representaciones textuales, designados por
Eco como autor y receptor modelo y en el caso de Charaudeau como enunciador y
destinatario, entiéndase como entidades discursivas o roles abstractos prefigurados
inicialmente por el autor (Fraenza, ibid.).”® La relacién entre estos cuatro sujetos
depende fuertemente del proyecto comunicativo del autor empirico, quien definira
las estrategias textuales y representaciones de los sujetos (del Yo y Tu). Luego, es
importante la respuesta del lector empirico, ya que de su identificacion o no con el
lector modélico prefigurado en el texto, dependera el éxito o no del intercambio
comunicativo. El desdoblamiento de los roles de autor-receptor modélico y autor-
receptor empirico permite referenciar, comparar y/o establecer vinculos con las
condiciones de produccién-reconocimiento, articulando el analisis textual del
intercambio comunicativo con el social (Fraenza, ibid.). A continuacién, exponemos
el cuadro disefiado por Fraenza sobre esta doble subjetividad del autor y del

receptor.

? El enunciador y el destinatario son entidades discursivas o roles prefigurados por el autor, quien
apela a la competencia del lector inscripta en la arquitectura del texto a través de marcas, que luego
son leidas por el destinatario y transformadas en huellas (Veron, ibid.).
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2.1.4.1. Autor modelo-autor empirico y lector modelo-lector empirico

Autor Empirico

Autor modelo
Enunciador textual

Lector modelo
Destinatario textual

Intérprete empirico

-Tiene un proyecto en
el orden del hacer.
-Tiene intereses.
-Persigue sus fines a
través de otro (por
eso hace arte o
produce textos de
cualquier orden)

-Entre otras tareas en
la puesta en escena
discursiva, disefia los
sujetos textuales
estratégicamente.

-Tiene un proyecto en
el orden del significar.
-Es desinteresado.
-Su  existencia se
debe a marcas
presentes en el propio
texto.

-Transparenta u
oscurece la identidad,
intereses y proyectos
del autor empirico.

-Acepta la propuesta y
colabora con el autor.
-Es desinteresado.
-Su  existencia se
debe a marcas
presentes en el propio
texto.

-Con él puede
identificarse un
intérprete empirico.
-Esta identificacion
verifica el éxito del
intercambio.

-Tiene proyectos en el
orden del hacer.
-Tiene intereses.
-Persigue sus fines a
través de otro (cuando
se aproxima al arte).

-Puede aceptar o
rechazar la propuesta;
identificarse 0 no con
el modelo que se le
propone.

Texto (por ejemplo: obra de arte)

2.1.4.1. Cuadro N° 1 (Fraenza) Autor modelo-autor empirico y lector modelo-lector empirico

En este sentido, el acto semidtico es un intercambio entre produccion e

interpretacion o recepcion. Fraenza explica como el enunciador empirico tiene un

proyecto que suele denominarse de habla, de significacion o de comunicacion, en

funcién del cual se instituye como autor o creador empirico. Este sujeto “real” tiene

cierta jerarquia, influencia y representacion social sobre su interlocutor empirico. En

el caso que nos compete, el artista, pero también los promotores, funcionarios,

criticos, curadores son creadores de valor de las obras de arte y su consumo

excede el mero coleccionismo para emplear la proximidad o el reconocimiento en

su propio beneficio (Fraenza, op.cit., pp. 88). Ahora bien, estos sujetos empiricos no

se condicen con los sujetos modélicos planeados en el texto como autor y

destinatario. En este sentido Fraenza sefala:

Para comprender el acto semiético implicado en la obra de arte, hay que entender que la
actividad de produccion artistica implica dos protagonistas y no uno solo, un primer creador
empirico que posee una representacion social dada y tiene un proyecto de semiosis y un
segundo creador virtual y aparente, marcado y existente en y por la obra misma y que se
encuadra en relacion de opacidad y transparencia (jamas total) con respecto al primer

sujeto.

Fraenza (op.cit., pp.90.).

Es decir, que por un lado el proyecto semiético de la obra artistica prefigura un

modelo de lector, e implicitamente de sujeto (textual, modélico) con determinadas
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caracteristicas psicolégicas y competencias textuales, que deben coincidir con el
lector empirico para que este se identifique con aquél y de alguna manera acepte el
proyecto comunicativo. Esta situacion, por cierto ideal, a veces no acontece y los
resultados no son los esperados, es decir el intercambio semiotico no se produce
exitosamente. Cuestibn que nos permite esbozar entonces algunas variables
referidas, quizas, al disefio algo constrefiido de la prefiguracion de una determinada
tipologia de lector modelo por parte del autor, a la escasa capacidad del autor de
ubicarse en la situacién de un lector modelo, a través de una prefiguracion precisa
de determinadas huellas en la arquitectura del texto o bien, tratandose de las
poéticas actuales, a la pauperizacion de la arquitectura y la estructura de las obras.
Otras razones pueden residir en la inadecuacién de ciertas caracteristicas
psicoldgicas, estéticas y competencias disciplinares del lector modélico con relaciéon
al lector empirico. En algunos casos esta situacion puede ser real, en otros, resulta
la argumentacion mas frecuente donde caen los autores empiricos-modélicos y su/s
respectiva/s subjetividad/es configuradas y configurantes de lectores modélicos a
partir de los actos de hacer y del decir, para justificar las deficiencias de sus propios
proyectos artisticos-comunicativos. Se relativiza entonces la cuestion de la presunta
jerarquia del autor sobre el lector, ya que esto sélo ocurre como intencién del autor
en el plano modélico o textual, para lo cual él articula marcas en la arquitectura del
texto, que evocan presuntas competencias del lector (de esto se trata

presuntamente la “intertextualidad”)®

y por ende lo instan a plegarse a su proyecto
artistico-comunicativo. Por el contrario, el lector empirico tiene un margen de
maniobrar y ejercer con libertad diversas actitudes en relacién al autor modélico,
plegandose a su proyecto parcial y/o totalmente, o disintiendo con él. En este
sentido, todo proyecto artistico cuenta con dos circuitos: el circuito interno, referido a
la superficie significante misma de la obra y por otro lado el circuito externo, donde
actian sujetos empiricos que proyectan hacer; en relacion al intercambio semiético
de discursos de produccion-reconocimiento, son también los lectores quienes
instituyen efectos de saber poder y verdad, ademéas de atribuir condiciones de

artisticidad a los proyectos semiéticos formulados por el autor empirico.

% Recordemos una vez més la nocién de “intertextualidad”, proveniente de la semiética literaria, que
se define como “un conjunto de capacidades presuntas del lector y evocadas mas o menos
explicitamente en un texto” (Calabrese, ibid.), [cfr. supra, I1.1.2.].
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2.1.4.2. Institucionalizacién del ritual de las circunstancias de enunciacioén y su

relaciéon con el circuito textual

Mundo|Espacio externo
Circuito del Hacer
Su Institucionalizacién :
Ritual [condiciones y patrones]

Autor
Empirico

Intérprete

Autor Modelo Lector Modelo -
Empirico

Anunciador textual Destinatario Textual

Texto | Espacio Interno
Circuito del Significar
Su institucionalizacion : Género
[Condiciones y patrones]

2.1.4.2. Cuadro N° 2 (Fraenza) Institucionalizacién del ritual de las circunstancias de

enunciacion y su relaciéon con el circuito textual.
Emerge aqui una problematica asociada (que s6lo mencionamos) en las relaciones
entre autores y lectores modélicos y empiricos: su relacién de fuerzas, el éxito del
intercambio artistico-comunicativo depende ademas del orden de lo textual e
intrinseco al propio texto, del factor social y de las posiciones que cada sujeto, autor
modélico y empirico y lector o destinatario modélico y empirico, ocupen en el campo
artistico (Bourdieu, 1988, pp. 127-142; 1995, pp. 290-309).*! Las relaciones entre
autores y lectores modélicos y empiricos también estdn mediadas por sus
respectivos habitus, las atribuciones de artisticidad en instancias consagratorias,

estrechamente ligadas a la posesion de diversas especies de capital,®

en especial
de la relacién entre capital artistico y simbdlico que cada uno posea (Bourdieu,

1987, pp. 144).** Ademés de cémo y con qué estrategias>* lo ponga en juego en la

*'para estudiar la historicidad del concepto de “campo” Bourdieu advierte que sus primeros trabajos
«Campo intelectual y proyecto creador», Les temps modernes, N° 246, (1996 pp. 865-906) adelanta
propuestas centrales de “génesis y estructuras de los campos, como lo que se refiere a las parejas de
oposiciones que funcionan como matrices de lugares comunes, pero contiene dos errores que el
segundo articulo «Campo de poder, campo intelectual y habitus de clase», Scoles, N° 1 (1971, pp. 7-
26). Corrige: revisa las relaciones objetivas entre las posiciones referidas a las interacciones entre los
agentes y sitla el campo produccién cultural en el campo de poder. El tercer articulo «El mercado de
bienes simbdlicos». Annés sociologuique, N° 22, (1971, pp. 49-126) sienta las bases para textos
recientes. Cfr. también Bourdieu (1995, pp. 269-2275; 2003, pp. 9).
%2Cfr. cémo Bourdieu distingue entre diversas especies o tipos de capital. Bourdieu los clasifica en:
“capital econdmico, capital cultural, capital social y capital simbdlico, constituyen la gama de recursos
ggde bienes que sirven a la vez de medios y de apuestas a sus inversores” (Bourdieu, 1987, pp. 140).
Bourdieu define el capital simbdlico en correspondencia con el poder simbdlico: “En primer término,
como toda forma de discurso performativo, el poder simbdlico debe estar fundado sobre la posesion
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puesta en escena del proyecto artistico-comunicativo en cuestién y de la confluencia
entre la trayectoria de los autores-lectores modélicos-empiricos y por ende, en sus
respectivas incidencias en la historia del campo disciplinar.*®

Continuando con la articulacion del plano social con el textual, es decir en relacion al
circuito externo y las circunstancias de enunciacion, proseguimos con Charaudeau
quien establece que existe una relacion de correspondencia entre ciertas
caracteristicas de los planos textuales, en los niveles semanticos, sintacticos y
pragmaticos, con el plano social, es decir con las caracteristicas, recurrencias y el
establecimientos de determinadas condiciones de enunciacion, en la puesta en acto
0 bien en la puesta en escena de los enunciados que componen un género. Es
decir que en la consolidacion de un género influyen las regularidades textuales de
las superficies significantes, como asi también las regularidades de las

circunstancias de enunciacién, con sus condicionamientos materiales y sociales.

Cuando se establece una cierta regularidad en las circunstancias de enunciacion,
Charaudeau alude al establecimiento de un ritual socio-linglistico en tanto

encuentro de ambos circuitos, externo e interno, empirico y modélico caracteristicos

de un capital simbdlico. (...) En segundo término, la eficacia simbdlica depende del grado en que la
vision propuesta esta fundada en la realidad” (Bourdieu, 1987, pp. 140).

%Cfr. la nocion de estrategia en Bourdieu: “Los recién llegados tienen estrategias de subversion
orientadas hacia la acumulacién de capital (no s6lo econémico sino también simbdlico) especifico
que supone una alteracién mas o menos radical de la tabla de valores, una redefinicibn mas o menos
revolucionaria de los principios de produccién y de apreciacién de los productos y, al mismo tiempo,
una devaluacion del capital que poseen los dominantes.” “Alfa costura y Alta cultura” Bourdieu,
Pierre. (1984). Questions de sociologie, Les Editions de Minuit, Paris. (Sociologia y cultura,
traduccion: Martha Pou, Editorial Grijalbo, México, 1990, pp. 215-224)

%“En el orden del consumo, las practicas y los consumos culturales que cabe observar en un
momento determinado del tiempo son fruto de la concurrencia de dos campos, la historia de los
campos de produccion, que tienen sus leyes propias de cambio, y la historia del espacio social en su
conjunto (...) No hay campo donde el enfrentamiento entre las posiciones y las disposiciones sea
mas constante y mas incierto que el campo literario y artistico: si es verdad que el espacio de las
posiciones ofrecidas contribuye a determinar las propiedades esperadas (...) de los candidatos
eventuales, por lo tanto la categoria de los agentes que puedan atraer y sobre todo retener, también
lo es que la percepcion del espacio de las posiciones y de las trayectorias posibles y la valoracion del
valor que cada una de ellas recibe del lugar que ocupa en este espacio dependen de las
disposiciones de los agentes; por otro lado debido a que las posiciones que ofrece estan poco
institucionalizadas, nunca garantizadas juridicamente, son por lo tanto muy vulnerables a la
contestacion simbdlica, y no hereditarias,-pese a que existen formas especificas de transmision-, el
campo de produccion cultural constituye el terreno por excelencia de las luchas para la redefinicion
del «puesto».Por muy importante que sea el efecto del campo, nunca se ejerce de forma mecanica, y
la relacion entre las posiciones vy la toma de posicion (particularmente las obras) esta siempre
mediatizada por las disposiciones de los agentes y por el espacio de los posible que éstas
constituyen como tal a través de la percepcion del espacio de las tomas de posicion que ellas
estructuran” (Bourdieu, pp. 380-381)
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de cada género (Charaudeau, ibid.). Es decir, que el establecimiento de
determinadas circunstancias de enunciacion -consideradas “exitosas”, conllevan
indefectiblemente a su repeticion, por lo tanto devienen en un ritual para los autores
y lectores empiricos, quienes las promueven y reproducen, ya mitificadas, como
parte de las circunstancias instituyentes e instituidas de un género determinado y
por ende de su atribucion de artisticidad. “El ritual estaria determinado por las
representaciones comparativas y el contrato de interaccion social de los
participantes reales y esto en relacion con la representacion de los protagonistas
textuales que estan institucionalizados, o al menos estabilizados como parte de un
género” (Charaudeau, ibid.). En este sentido, atender (i) a los condicionamientos
materiales y sociales externos y (ii) a los condicionamientos del género discursivo
implica analizar como presionan un circuito sobre otro y como son sus modos de
coexistencia, lineas de fuerza y tensiones. Por lo tanto, no podemos reducir el
analisis semiético al acto discursivo y a los condicionamientos sociolégicos externos
y los condicionamientos de los géneros discursivos, sino fundamentalmente a los

modos de respuesta del lector empirico (Fraenza, op.cit., pp. 95).

En relacion a nuestra investigacion y al trabajo que nos compete, en tanto analisis
sociosemiodtico y critico de la obra de Bianchedi, este desdoblamiento de ambos
sujetos, autor y lector modélicos y empiricos, nos aporta elementos a la vez que
complejiza la perspectiva de analisis de nuestro corpus, en relacion a los discursos
de produccion-reconocimiento. Refiriéndonos en primer término al enunciador nos
interrogamos: ¢,cOmo, a partir de qué recursos del decir y del hacer, cuando, en qué
circunstancias -de sus obras y de los textos linglisticos en tanto discursos-,
Bianchedi actia como autor modélico y/o empirico? Estudiamos las obras tanto en
el plano del enunciado y de la enunciacion en tanto proyectos semioticos artisticos,
en su dimension transtextual y alegérica, como discursos de reconocimiento de
diversos discursos artisticos, teéricos, histéricos y sociales.®*® Reconocemos en el
analisis de su discurso a Bianchedi en su rol de autor modélico y/o empirico,
considerando los aspectos semanticos, sintacticos y pragmaticos de su obra a nivel

del enunciado y de la enunciacion.

% Ademas de incluir, como ya lo sefialaramos, los desplazamientos cronotépicos y las variables del
plano enunciacional de los discursos de produccion-reconocimiento.
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Esta misma distincién vale para el analisis de las circunstancias de enunciacion,
entre ellas la puesta en escena de su proyecto El Sr. Lafuente y sus solteras
(2004), donde intentamos detectar cuales son las instancias del ritual instituido en

,3” en relacién a las instituciones y organismos oficiales

nuestro campo artistico loca
y consagratorios en lo social, como puede ser determinado tipo de artisticidad que
promueve el Centro Cultural Espafia Cérdoba, donde se realiz6 dicha exposicion.
Lo propio acontece con nuestro propio rol como investigadores, donde nos
ubicamos como lectores especializados de una obra compleja, cargada de
hibridaciones de materialidades significantes, genéricas, plagada de marcas
intertextuales y remisiones mas ambiguas y en este sentido, alegéricas. Se torna
entonces imprescindible distinguir nuestro rol de lector modélico y/o empirico,
estableciendo en qué circunstancias nuestros analisis en tanto lectores empiricos
coinciden con el lector modélico planteado en la arquitectura de los discursos que
integran nuestro corpus. Ademas de discernir donde, como y con qué alcances,
podemos sentar las bases de interrogantes -en tanto lectores empiricos-, que
trasciendan la mera intencion del artista para arribar a una lectura filoséfica sobre

dicha obra.

A continuacién, desarrollamos un ultimo elemento conceptual apuntando los
procedimientos poéticos de Bianchedi como caracteristicos de una época
contemporanea. Signada en el arte por estrategias alegéricas, como particularidad
distintiva de cierta estética presente en las mas diversas poéticas de las artes,
procedentes de los géneros artisticos mas disimiles. Esta caracteristica de las
poéticas y las estéticas contemporaneas componen un estadio en las artes, que ha

dado en llamarse edad y/o era neobarroca (Calabrese, 1987).

%" De sus enunciados de “impredecibles superficies significantes” en lo textual, a cierto tipo de
artisticidad que promueve el Centro Cultural Espafia Cérdoba, por ejemplo el de las formaciones
altrnativas y/o emergentes (cfr. infra, V.13.2.6.).
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3. Neobarroco y estrategias alegoricas contemporaneas
3.1. Introduccidén

A lo largo de esta investigacion y particularmente en el presente capitulo, nos
proponemos aplicar regularmente la categoria benjaminiana de alegoria, revisada y
considerada tipologicamente por José Luis Brea, e indagar cual es el potencial —
propiamente- alegérico del arte de Bianchedi en particular y a la vez, ubicarlo en un
sistema de coordenadas con otras producciones contemporaneas, como referente
de una préctica (estética) donde se inscriben buena parte de las poéticas actuales.®
Asi mismo, nos proponemos tensar la categoria de alegoria contemporanea y
ajustar los métodos de analisis propuestos, a los fines de examinar sus potenciales:
memoria y comunicacién y su extravio: algo otro (Brea, 1991, pp. 45 y ss.) que
remite de manera onanista y autorreferencial indefectiblemente al propio subsistema

artistico.

Es decir, el proceso de autonomia del arte y de la estética como esfera autbnoma se
produce a partir del siglo XVIII (Marchan Fiz, 1992, pp. 11-35), separada de la esfera
de la ciencia y de los juicios morales, division ya presente en la Critica de la
Facultad de Juzgar, de Emanuel Kant (1784) y a posteriori en la teoria de la
modernidad en la separacion y diferenciacion de las «esferas de valor de la ciencia,
la ética y el arte» de Max Weber. Luego, la vanguardia historica durante la primera
mitad del siglo XX se pronuncia contra la autonomia del arte, mas precisamente
contra el status del arte en la sociedad burguesa y su escision de la praxis vital,*® e
intenta la superacion del arte en el sentido hegeliano del término, promoviendo su
‘reconduccién a la praxis vital, donde seria transformado y conservado” (Burger,
1987, pp. 103).

%8 Cfr. refiriéndose a la “estética de la normatividad” de Luigi Pareyson, Eco concibe “las poéticas como
el programa operativo de un artista o un critico (con lo que resultan incapaces de explicarnos el
concepto de arte en general y la obra misma de los demas artistas). Esto sera una tarea de la estética,
en cuyo seno todas las poéticas hallan su justificacion.” (Eco, op.cit., pp. 14 y ss.). Cfr. ademas
“Poéticas contemporaneas” en Ramona 50, Revista de Artes Visuales, Buenos Aires, mayo de 2005.

¥ “Los vanguardistas ven como rasgo dominante del arte en la sociedad burguesa su separacion de la
praxis vital. Este juicio lo habria facilitado (...) el esteticismo, al convertir este momento de la
institucién-arte en contenido esencial de la obra. La coincidencia entre institucion-arte y contenido de
la obra era el motivo légicamente aparecido de la posibilidad del cuestionamiento vanguardista del
arte (Blrger, 1987, pp. 103).
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Mientras, para algunos autores estos intentos vanguardistas fueron eficaces, para
otros produjeron una falsa anulacion de la distancia entre el arte y la vida
(Habermas, Burger),* cuestién que se constata en el proceso histérico-cultural de
cooptacion institucional de las vanguardias, bien se trate del mercado y/o del museo.
En contraposicion a la obra de arte autbnoma, organica o bien en términos de
Adorno “redonda”, cuyas caracteristicas son organicidad, produccion y recepcion
individual (Burger, op.cit., pp. 109 y ss.), las vanguardias histéricas y las neo-
vanguardias sentaron las bases de la obra de arte inorganica. De este modo, el
aspecto de este proceso histdrico-cultural como la inorganicidad de la obra de arte
vanguardista, su fragmentacién y por decirlo de algin modo, la precariedad de su
estructura, promueven segun el propio Benjamin, una lectura alegérica de la obra de
arte en el sentido critico del término (Benjamin, 1990, pp. 151-183). Retomando este
aspecto nos interesa enfatizar, como mudltiples discursos artisticos ponen en
funcionamiento ciertas estrategias alegoricas y a su vez, cOmo éstas constituyen
una caracteristica distintiva de los discursos de produccién-reconocimiento (Verén,
ibid.) del arte contemporaneo, que remiten, por una lado y en el mejor de los casos,
a este intento de reintegrar el arte con la praxis vital, de aqui su potencial de
memoria y comunicacion. Por el otro, este doble referente, que remite al mundo-de-
vida y de manera simultanea y autorreferencial, casi “onanista”, remite al
subsistema artistico y produce discursos que se repliegan siempre a su interior,
acentuando su hermetismo, sus apropiaciones retrospectivas, que lindan

peligrosamente con su extravio (Benjamin en Buchloh, 2004, pp. 104-105).*

0 “Para el problema de la falsa superacion entre el arte y la praxis vital, cfr. Jirgen Habermas;
Strukturawandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie der biirgerliche Gesellschaft
[Cambio de estructura en la opinién publica. Investigaciones sobre una categoria en la sociedad
burguesa] (Politica, 4), 3%, Ed. Neuwied/Berlin, 1968, 18, pp. 176 y ss.” (Habermas en Biirger, op.cit.,
pp. 105).

*! “Lejos de sentir devocion por la teoria alegérica y su materializacion en la obra de Baudelaire y en
los montajes de los afios veinte, Walter Benjamin era plenamente consciente del peligro que
entrafiaba la complacencia melancélica y del caracter violento de la negacién pasiva que el sujeto
aleg6rico impone tanto sobre si mismo como sobre los objetos que selecciona. La comprension
politica del presente debe sustituir la postura contemplativa del sujeto melancélico o, en sus propias
palabras, «la vision confortable del pasado». Benjamin expuso estas ideas en “El autor como
productor”, un texto que abandona sus reflexiones en torno a los procedimientos alegéricos y
desarrolla casi cabalmente una teoria factogréafica o productivista, que se encontraba esbozada en los
escritos de Brik y Tretiakov. Segun Benjamin, el nuevo autor debe, en primer lugar, intervenir en el
contexto moderno en que se mueven los productores aislados para evitar convertirse en un mero
abastecedor de bienes estéticos, y en cambio, llegar a ser una fuerza activa en la transformacién del
aparato ideoldgico y cultura existente” (Buchloh, 2004, pp. 104-105).
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Especificamente, nos aproximamos al analisis de las estrategias alegoricas mas
contemporédneas (Brea, Buchloh) para terminar de configurar nuestro objeto
analitico: las obras solteras de Bianchedi. De este modo refrendamos el propdésito
de ejercitar en un solo acto, la historia del arte contemporaneo local y su critica.
Haciendo hincapié en nuestras actuales circunstancias de enunciacién, en el
capitalismo tardio periférico, tomando nuestra contemporaneidad como era

neobarroca.

3.2. Sobre el neobarroco

Nos es dado pensar en la actualidad sobre el término de barroco, 0 mas bien
neobarroco tanto en un sentido débil, de la mezcla, del detalle y del fragmento
(Calabrese, 1994), como en un sentido fuerte, en tanto ironia y metasemiosis
(Formaggio, 1976, pp. 73-77). A continuacién explicamos brevemente ambas

perspectivas.

El sentido débil con que Calabrese caracteriza la contemporaneidad como era
neobarroca y por ende define la categoria de neobarroco como un conjunto de
caracteristicas distintivas que presentan los bienes culturales contemporaneos de
las mas diversas procedencias, empleando el término “neobarroco” en
contraposicion al término de “postmoderno” y sus diversas acepciones, bien se trate
de la arquitectura, la literatura o la filosofia. “Postmoderno” significa en arquitectura
la rebelion contra los principios funcionalistas y racionalistas del Movimiento
Moderno, en la literatura se refiere al antivanguardismo y al antiexperimentalismo y
en filosofia coincide con la critica de una cultura fundada sobre narraciones que se
convierten en prescripciones, cuyo ejemplo lo constituye la obra del fil6sofo Jean
Francois Lyotard Le postmoderne expliquée aux enfants. En dicha obra Lyotard
denuncia el intento de convertir lo postmoderno en un pensamiento que se sitla
contra o después de lo moderno (Calabrese, op.cit., pp. 91). En contraposicion,
Calabrese define nuestra época como neobarroca, tanto como periodo en la historia
de la cultura, identificable por los objetos culturales que produce, como por la actitud
general y la cualidad formal de los mensajes que lo expresan (Calabrese, ibid.). Los
principios del neobarroco estarian caracterizados por una serie de binomios, donde

se subsumen bienes culturales de las mas diversas procedencias, como asi también
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teorias cientificas actuales, convertidas tanto en objeto como en instrumento de
andlisis. Segun Calabrese, el neobarroco se define por una serie de caracteristicas
que agrupa en pares, a saber: ritmo y repeticion, limite y exceso, detalle y
fragmento, inestabilidad y metamorfosis, desorden y caos, nodo y laberinto, poco
mMAas o menos y no sé qué y finalmente distorsion y perversion (Calabrese, op.cit.,
pp. 92-100).%

Tanto Calabrese como Formaggio vislumbran en este cambio de época un
cuestionamiento a la «epistétme» en el sentido de Foucault, como un cambio de
mentalidad que produce una ruptura con el pasado. Pero mientras Calabrese toma
como criterio el modelo foucaultiano de manera elastica, como un horizonte teérico,
Formaggio se refiere al barroco en un sentido fuerte, es decir como pulverizacion de
la epistéme renacentista, tomando el barroco como el pasaje de la epistéme de la
representacion, ya no confiadamente semantica (de referencia a las cosas) a la
tendencia sintactica (de puras relaciones entre los signos) del acto artistico como tal
(Formaggio, op.cit., pp. 76). Es decir, en el arte barroco se produce el pasaje de la
hermenéutica a la semiologia, alcanzando un nuevo grado sobre el concepto de
representacion de los signos y la conciencia sobre la artificialidad de las
representaciones. En este sentido, el arte alcanza un nuevo escalon en la
autoconciencia hegeliana, cuestion que se plasma en la hipérbole de los artificios de
los dispositivos de representacién, concientemente exacerbados y por ende,
cargados de ironia.

Este fendmeno inaugural iniciado por el arte barroco como un nuevo peldafio en
relacion a la representacion de los signos, proseguird y se profundizara con las
vanguardias histéricas y neovanguardias, como desmantelamiento de la
representacion hacia la pura presentacion, en el pasaje de las variantes metaféricas a
las metonimicas y sintacticas (Jakobson). Pensemos por ejemplo en una obra
suprematista de Malevich o una obra de arte concreto de Mondrian. Nuestra
contemporaneidad, definida como era neobarroca, se caracteriza por discursos

artisticos -y simultAneamente metadiscursos-, que ponen en funcionamiento

2 Cfr. la caracterizacion de esta secuencia de binomios en el articulo de Calabrese titulado
Neobarroco, en 2Barroco y Neobarroco, Cuadernos del Circulo, editorial Fundacion Cultural Banesto.
Este breve ensayo ha sido desarrollado con exhaustividad en el texto de Calabrese titulado La era
Neobarroca, Catedra, Madrid, 1994.
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procedimientos poéticos alegoricos, a través de los cuales el arte repiensa sus
funciones en la sociedad post burguesa.

3.3. Neobarroco e historicidad de la categoria de alegoria

En el siglo diecisiete, el canon de las imagenes dialécticas es la alegoria, en el siglo
diecinueve lo es la “nouveté”. Los periddicos estan del lado de los “magasins de nouveté”.
La prensa organiza el mercado de los valores espirituales, que es donde surge la
especulacion alcista. Los inconformistas se rebelan contra un arte entregado al mercado. Se
agrupan en torno al estandarte del “arte por el arte”. De esta consigna resulta la concepcion
de una obra artistica total, que intenta impermeabilizar el arte frente al desarrollo de la
técnica. La consagracién con la que lo celebra es el contrapeso de la dispersiébn que
transfigura a la mercancia. Ambas hacen abstraccién de la existencia social del hombre.
Baudelaire sucumbe a la seduccién de Wagner.
Walter Benjamin®

Siguiendo las teorias anteriormente descritas de Calabrese y Formaggio en relaciéon
al término neobarroco, podemos pensar esta categoria en la actualidad, como uso
predominante del lenguaje -como una especie de Zeitgeist, de espiritu de época-,

donde el discurso artistico se orienta no ya hacia un referente externo,**

sino, por el
contrario, el referente de gran parte de obras y proyectos artisticos se orienta -de
modo predominante-, hacia el interior del propio campo disciplinar. Vale decir, si
estudiamos la dinamica de los discursos artisticos y estéticos de produccion-
circulacion-reconocimiento,* éstos se caracterizan por el empleo de diversas formas
de alegoria, cuyas fugas de sentido remiten -casi indefectiblemente-, hacia el interior

del propio subsistema artistico.

Entiéndase, en el proceso de semiosis que llevamos a cabo, podemos distinguir al
menos tres niveles. En primer término, establecemos relaciones de intertextualidad y
metasemosis, donde el enunciado artistico se articula siempre en relacion a otros
textos. Vale decir, el artista dice con la voz de otro, se referencia en otro/s. Indica,

en el sentido indicial de la trilogia peirciana, un segundo nivel de significancia. Por

43 Benjamin, Walter: “Baudelaire o las calles de Paris”, en lluminaciones Il, Taurus, Madrid, 1972.

“ Por ejemplo lo que acontece a partir del concepto griego de mimesis o representacion, donde el
referente se orienta generalmente hacia el mundo-de-vida. La representacién opera como captacion
y “forma de aprehension sensible de las ideas y los objetos (...), que les confiere la multiplicidad de
sentidos, y su papel clave en el conocimiento de las cosas.” En relaciéon especifica al dibujo de
representacion, Goémez Molina lo define como “el intento mas radical del ser humano por vencer la
necesidad de los acontecimientos, en el deseo de volver a hacer presente por medio de la imagen la
idea que tenemos de ella misma (...) Aprehensién intuitiva, conceptualizada o ideal, por medio de lo
cual lo concreto y lo diverso es pensado bajo una forma categorial” (Gémez Molina, 1995, pp. 23).

> En el sentido que lo entienden Eco, Verén.
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ende, el enunciado de las obras,”® remite a otros discursos y proyectos

comunicativos pertenecientes al propio subsistema artistico.

Un segundo nivel de analisis, donde ponemos especial atencion en relacion a
precisar el creux o0 marco epistemologico-metodolégico de este tramo de la
investigacién, lo constituye la alegoria y su relacion con el concepto de barroco y
neobarroco. En este caso, examinamos la obra vista en tanto enunciado-

enunciacién, como discurso en el tejido de la dinamica social.*’

Distingase, la obra
de arte contemporanea puesta a funcionar, en tanto discurso de produccién-
circulacién-reconocimiento consiste en un proceso complejo, pasible de ser
estudiado y develado por el filosofo. Por ende, nuestra tarea radica por un lado, en
detectar la funcién alegérica como una red de significado/s otro/s -menos evidentes-,
no unidos por lazos de iconicidad ni indicialidad. Asi mismo, es imprescindible
establecer las diferencias entre las graméticas discursivas de los discursos de
produccion-reconocimiento, tomando en cuenta, por ejemplo los desplazamientos
cronotépicos de sus respectivas circunstancias de enunciacién.”® Considerando
ademas, entre otras variables, los diversos estados que atraviesa el sistema del arte
en dichos desplazamientos cronotépicos. En este sentido, la obra de arte alegoérica
se constituye en un discurso y meta-discurso en simultaneo. A la vez que performa
las lineas de significado fugando hacia el interior del propio subsistema artistico,
promoviendo sincrénicamente -en sus variantes mas certeras-, una postura

metacritica del mismo.

Un tercer nivel de andlisis lo consiste el estudio del dialogismo y los diversos tipos
de artisticidad, que presentan los textos y discursos artisticos, como eslabones de la
cadena discursiva. Bajtin plantea a comienzos del siglo XX la redefinicion de los
textos, como eslabones de la cadena semibdtica y redefine ademas los géneros
discursivos secundarios.*® Uno de los aportes mas significativos de Baijtin en este
sentido, consiste en formular que la definicion de los enunciados exceden su

regularidad genérica para redefinirse en su funcidn pragmatica, es decir en el plano

“* Plano de la expresion y su relacion con el plano del contenido, segun el modelo de signo de
Hjemslev, descrito con anterioridad.
“"En el sentido gue lo entienden Eco, Veron y Benjamin.
“® Por ejemplo al comparar las graméaticas discursivas de los discursos artisticos de produccion-
reconocimiento, tomamos en cuenta el estado del sistema del arte en ambos casos, en relacién a sus
desplazamientos cronotépicos y sus circunstancias originarias de enunciacién y de reapropiacion.
49

Cfr. supra, 11.1.1.
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enunciacional (Bajtin, ibid.; Eco, ibid.). En este sentido, podemos establecer
comparaciones Yy relaciones entre los tipos de artisticidad que presentan las obras
en tanto discursos de produccién-reconocimiento. Sin embargo, cabe sefalar, que
estas relaciones dialdgicas y de alguna manera, comparativas entre los tipos de
artisticidad que presentan los discursos artisticos, pueden conllevar o no
componentes alegoricos. Vale decir, las relaciones dialogicas -que se establecen
entre los discursos de produccion-reconocimiento-, no implican necesariamente

relaciones o vinculos alegoricos.

Ahora bien, una vez establecida esta distincion (en cuanto a las economias
discursivas y modos de enunciacidon: intertextual, alegorico y/o dial6gico),
retomemos el tema de la alegoria y su relaciébn con el neobarroco. En la muy
referida obra de Walter Benjamin, titulada ElI drama barroco aleman (1972),
Benjamin recupera de la alegoria su caracter hermético —que a diferencia de autores
precedentes considera como una virtud-, y que sera trasladada como modalidad
enunciativa a los procesos poéticos de produccidon vanguardista. Para Benjamin, tal
caracter hermético o enigmatico responde a la naturaleza misma de la alegoria,
contravenida y antinémica (Brea, 2007, pp. 42). Esta doble naturaleza de la alegoria
estd constituida por una dialéctica interna: «convencién y expresion y las dos son
por naturaleza, antagénicas». La solucién también habra de ser dialéctica y «se

encuentra en la esencia misma de la escritura» (Benjamin en Brea, op.cit., pp. 43).

Ademas, en la ya mencionada obra, Benjamin emplea el término de alegoria en el
sentido de la critica de los textos artisticos como un tipo de “invitacién” o impulso a
leer por fuera del sentido “habitual” (sintagmatico o hermenéutico) de la “obra de
arte”, proponiendo otras significaciones menos evidentes, o menos “naturalmente”
marcadas en el plano de la significacion. “Naturalmente” significa en este caso no
enlazadas o casi no enlazadas por semejanzas y causalidades (iconicidad e
indicialidad). Es decir, lo mas arbitrarias o convencionales posibles, al punto que
obligue a interrogarse por la legitimidad del lazo, que por otra parte, no llega jamas a
desambiguarse del todo. El sentido critico se fundamenta en “cédigos restringidos” o
‘modelos de interpretacion” aplicados so6lo por competencias sumamente
especializadas, en el caso del arte, las del critico o las del filésofo, no las del
publico; vale decir no las del consumidor sino las del critico de la ideologia del arte.
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En otros términos, la tarea del critico o del filosofo consistiria en abstenerse de
pensar en serio lo que cree o postula un autor determinado y a cambio, tomar la
obra y la situacion de intercambio como un sintoma de una situacion objetiva. Por lo
tanto hablamos de recuperar el momento de verdad de la obra, en el sentido

adorniano de la expresion.*

En dicha obra, Benjamin sefiala como -en el caso de la retdrica tradicional (la de
Dante, por ejemplo)-, se trata de modelos de interpretacion o circularidad
hermenéutica (o tradiciobn de interpretaciones previas), bien establecidos en una
determinada subcultura o comunidad de interpretacion, pero que resultan oscuros
para otra. En la obra de arte alegdrica, la comunidad familiar al sentido alegérico no
esta aun formada.>* Consideramos esta cuestion trasladandola a la actualidad, que
en el problema en la recepcion de la obra de arte habria dos tipos de competencias
especializadas: las que dan crédito al “creador” (tal vez capaz meramente de
conocer que las remisiones intertextuales son wuna caracteristica del arte
postduchampiano en todos sus grados de impureza) y las del filésofo. Una de las
caracteristicas de la alegoria seria su convivencia con otros modos de
significaciones (inclusive agitadas por la intertextualidad) més estables, llanas,
comunes y compartidas sino por todos, por muchos. Hecha esta distincion se nos
presenta como indispensable discernir en la obra de Bianchedi entre los envites y
prescripciones intertextuales y los requerimientos de alegoresis o de reunion
laboriosa de fragmentos. En otros términos, conviene entender por separado estos
dos tipos de dificultades o resistencias a la lectura, que presenta la obra de
Bianchedi. Una cosa es la competencia para acceder al intertexto y otra es la que
permite interpretar las estrategias alegéricas. Constituyéndose estas ultimas en
lazos arbitrarios, convencionales. Presentando marcas, que aparentemente
desorientan al espectador, cuando en realidad promueven una lectura alegoérica de

la obra, en un vinculo que mantiene siempre cierta dosis de ambigliedad.

Prosiguiendo con la categoria de alegoria desarrollada por Benjamin en la obra

descrita con anterioridad, el autor toma como objeto analitico el género literario

% Theodor W. Adorno (1983) Teoria Estética, Traduccion de Fernando Riaza, revisado por Francisco
Pérez Gutiérrez, Ediciones Orbis, Madrid (Asthetische Theorie, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main,
1970).

°! En una suerte de procedimiento semidtico, que Eco y Calabrese denominan invencién (Cfr. Eco,
1975, pp. 3; Calabrese, ibid.).
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homonimo: El drama barroco aleman (1990). Dicho género -considerado en su época
menor y desdefiado por la critica-, le permite sin embargo identificar una serie de
cuestiones y desplegar su teoria. En primer término, Benjamin enfatiza el desdén que
manifestaron por la alegoria grandes pensadores como Goethe y Schopenhauer
(Benjamin, op.cit.,, pp. 152-153). Asi mismo, distingue el simbolo de la alegoria,
trazando la historicidad de ambos conceptos. Benjamin identifica el simbolo con el
clasicismo, desprovisto de elementos contrarios. Mientras hace lo propio con la
alegoria y la apoteosis barroca, tomando la ambigiiedad como construccion alegérica
de la dialéctica. En este sentido, sita la alegoria en oposicion al Clasicismo; como
“caracteristico del Barroco «no tanto el arte del simbolo como la técnica de la

alegoria» (Creuzer en Benjamin, op.cit., pp. 157).

Mientras el simbolo muestra una historia sin fracturas, la alegoria se enlaza a la
forma de la calavera, “como nucleo de la vision alegorica, de la exposicion barroca y
secular de la historia en cuanto historia de los padecimientos del mundo, el cual sélo
es significativo en las fases de su decadencia” (Benjamin, op.cit., pp. 159). Para
Benjamin, el simbolo del clasicismo no es dialéctico, sino que promueve un
concepto de sujeto y de epistéme sin fracturas, tomando la historia como el camino
de la redencién. Por el contrario, la fisonomia alegérica de la naturaleza-historia, que
se desarrolla en el Trauerspiel se presenta como ruina, como un proceso de
decadencia irreversible: “Con ello la alegoria reconoce encontrarse mas alla de la
categoria de lo bello. Las alegorias son en el reino del pensamiento lo que las ruinas
en el reino de las cosas. De ahi el culto barroco por las ruinas” (Benjamin, op.cit.,
pp. 171).

Podriamos establecer cierta similitud con nuestra época actual, en el sentido de
cOmo nuestra contemporaneidad en tanto Zeitgeist neobarroco, el concepto de
belleza unitaria, organica o totalizadora, no es preponderante ni determinante en las
estéticas actuales. A la vez que se reconoce y se otorga preponderancia al
fragmento, a la ruina de la historia como parte de la escena. Si el barroco tomaba la
Antigiledad como un campo de escombros (Borinski en Benjamin, ibid.), nuestra
contemporaneidad neobarroca toma la modernidad como el campo de ruinas, donde
lo que se recuperan son fragmentos de una empresa titanica, como la que se

propusieron las vanguardias en su proceso de reunificacion del arte con la praxis
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vital. Se recuperan entonces fragmentos, aficos de las vanguardias historicas y de
las neovanguardias ya institucionalizadas, como parte de los escombros de un
pasado reciente ritualizado y mitificado. Utopias a punto de estallar, devenidas en
procesos historico-culturales que “des-nacieron”, de los cuales soélo quedan
escombros. Que son retomados en una actitud casi arqueolégica del pasado
reciente, con protagonismo del fragmento, de la ruina, del vestigio, como material

preciado de la/s construccion/es poética/s actual/es.

Benjamin analiza a posteriori la categoria de la alegoria en la obra de Baudelaire,
como procedimiento poético caracteristico del artista moderno. Las reflexiones de
Benjamin sobre Baudelaire pertenecen a un proyecto mas amplio de su estudio
sociolégico sobre la ciudad de Paris, La Obra de los Pasajes, Die Passagenarbeit,
(1973).>% Las experiencias de Baudelaire se relacionan indirectamente con el
proceso de produccion y el proceso industrial, sin embargo las experiencias mas
importantes de la modernidad son “las experiencias del neurasténico, del habitante

de la gran ciudad y la del consumidor” (Benjamin, ibid.; Frisby, 1992, pp. 61).

Por otra parte, Walter Benjamin en la obra lluminaciones Il (1972) analiza la poesia
de Baudelaire en un escrito titulado Baudelaire o las calles de Paris. Alli caracteriza la
poesia de Baudelaire, aludiendo -entre otras obras-, a Las Flores del mal (2000).
Segun Benjamin, Baudelaire plasma en esta obra la percepcion del poeta como la
mirada del flaneur, del alienado, del alegérico que se posa sobre la ciudad.>® El poeta
alegorico se ubica en el umbral “tanto de la gran ciudad como de la clase burguesa.
Ninguna de las dos le ha dominado. Busca asilo en la multitud” (Benjamin, 1972).
Baudelaire busca asilo en la multitud urbana parisina, donde se contraponen la

pompa, la explotacion y el spleen (tedio o hastio), en la época de Napoledn lll,

°2 En La Obra de los Pasajes, Benjamin indaga sobre la vida cotidiana de Paris a partir de los
discursos de las mas diversas procedencias, desde los escritos de Marx sobre Paris hasta los
anuncios publicitarios. Existe un capitulo en esta obra de Benjamin, que trata especificamente sobre
Baudelaire, publicado bajo el titulo: “Baudelaire: Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus”,
“Baudelaire, un poeta en la época del capitalismo avanzado” (Benjamin, 1978, pp. 509-691; Valverde,
2002, pp. 2).

°% “E| ingenio de Baudelaire, que se alimenta de la melancolia, es alegérico. En Baudelaire Paris se
hace por primera vez, tema de la poesia lirica. Esa poesia no es un arte local, més bien es la mirada
del alegdrico que se posa sobre la ciudad, la mirada del alienado. Es la mirada del “flaneur”, cuya
forma de vida bafia todavia con un destello conciliador la inminente y desconsolada (vida) del hombre
de la gran ciudad”. Benjamin (1972).
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durante el segundo imperio.>* El artista moderno se ubica en un estadio intermedio,
donde todavia tienen mecenas, pero a la vez empieza a tratar con el mercado.
Aparece la bohemia y se evidencia entonces la indecision de su posicion econdmica,
como de su funcién politica. Se plasma la actitud del poeta en la bohemia, en tanto
“conspiradores profesionales”, que conspiran contra el ejército, luego contra la
pequefia burguesia y en ocasiones contra el proletariado, ubicando la poesia de
Baudelaire desde el lado del asocial. Convergen en Baudelaire las imagenes de la
ciudad de Paris, de la mujer como prostituta, convertida a la vez en vendedora y
mercancia; y también de la muerte. El Ultimo viaje del flaneur es la muerte y su meta:
lo nuevo. Lo nuevo constituye una cualidad que es independiente del valor de uso de
las mercancias, “es la quintaesencia de la conciencia falsa cuyo incansable agente es
la moda (...). El producto de esta reflexion es la fantasmagoria de la “historia de la

cultura” en que la burguesia paladea su falsa conciencia” (Benjamin, ibid.).

Llevado al campo del arte, Benjamin interpreta que el arte duda de su cometido y
deja de ser inseparable de su utilidad “inséparable de I’ utilité”, teniendo que hacer de
lo nuevo su maximo valor. En este sentido, tanto en la obra de arte moderna del siglo
XIX como en la obra vanguardista del siglo XX, se exacerba el espiritu de la obra de
arte en tanto fetichismo de la mercancia, que lejos de ocultar su valor de uso por su
valor de cambio (Marx), la obra artistica expone abiertamente la inutilidad de su valor
de uso, aboliendo todo tipo de simulaciones. Para Benjamin, Baudelaire lleva al
extremo el aspecto fantasmagorico de la obra convertida en mercancia, al introducir
la novedad como factor predominante: «El snob es al arte lo que el dandy a la moda.
En el siglo diecisiete el canon de las imagenes dialécticas es la alegoria, en el siglo
diecinueve lo es la ‘nouveauté™ (Benjamin, ibid.). En este sentido, Adorno agrega
que la obra vanguardista no posee esa capacidad de cobertura que poseia la obra de
arte organica, cuyo valor de signo estaba fundado en la promesa de puro valor de
uso y de felicidad. Nos referimos a las obras organicas, que poseen una factura
acabada y cuyo valor de uso redunda en beneficio del espiritu, pensemos por
ejemplo en obras de Courbet o Millet, et al. La obra de Baudelaire como la obra
vanguardista de los montajes, ya no fundamenta su valor de signo en relacion a las

promesas de su valor de uso, no redunda en beneficio del placer del espectador ni en

* “Das Paris des Second Empire bei Baudelaire” (), en “Baudelaire: Ein Lyriker im Zeitalter des
Hochkapitalismus”, Walter Benjamin (1978, idem, pp.513-604).
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la satisfaccion del espiritu. Mas bien producen incomodidad en el espectador,
reafirman el spleen, su desgano y/o hastio. En algunos casos, la precariedad de la
estructura de ciertas obras del siglo XIX y a posteriori de las obras vanguardistas,
impulsan necesariamente una lectura alegorica de las mismas, como contrapartida a
la caducidad de los significados establecidos en el arte y en la historia de la cultura.
La alegoria no crea lazos de similitud, de indicialidad, sino que expresa el no ser de
las cosas y obliga a crear “significado/s otro/s”, porque los ya existentes estan vacios
de sentido. El poeta se ve obligado a ello, a encontrar nuevos significados enlazados
no naturalmente, porque la vida cotidiana ha perdido su sentido no solo para €l, sino
para la mayoria de los ciudadanos de una urbe cosmopolita como Paris. Alli, en la
capital del arte occidental del siglo XIX como en otras metropolis de Europa,
aparecen ya los sintomas tempranos de la alienacion, la marginalidad y la
decadencia, que produce la modernidad societal (Habermas, 1992, pp. 92):>° (Frisby,
1992, pp. 57).>°

Sin duda han cambiado las condiciones de la vida urbana desde finales del siglo XIX
en las metrépolis europeas hasta la actualidad. Lo propio acontece en nuestro
capitalismo tardio periférico. Pero, ¢quién puede -aun hoy-, distanciarse como
intelectual del spleen baudeleriano que provocan las urbes, de la mirada del
alegérico, que escruta los fendmenos culturales en la soledad de una abigarrada
multitud? ¢COmo no reconocerse en la actitud alegérica del poeta moderno,
personificado en la figura de Baudelaire? Y tomando a Benjamin como el teérico que
escudrifia al poeta, ¢ gué pensador puede distanciase -todavia-, de la critica inaugural
de Benjamin como filésofo, que redescubre en la obra de arte un sintoma de la
cultura moderna, del vacio de su valor de uso y de su promesa -frustrada de

antemano- de felicidad?

*® Cfr. cémo Habermas discute con tedricos neoconservadores como Daniel Bell o Peter Steinfells,
argumentando: “El neoconservadurismo traslada a la modernidad cultural las incobmodas cargas de
una modernizacion capitalista mas o menos satisfactorias de la economia y la sociedad. La doctrina
neoconservadora difumina la relacién entre el bien recibido proceso de modernizacién societal, por un
lado, y el lamentado desarrollo cultural por el otro.” (Habermas, op.cit., pp. 92).

% Cfr. como para Frisby, cuando Habermas extiende su discusién de la modernidad mas alla del
ambito estético, se basa en la teoria de Max Weber para su definicion de modernidad cultural,
tomando en cuenta la separacion y diferenciacién modernas de «las esferas de valor de la ciencia, la
ética y el arte». Sin embargo para Frisby, cuando Habermas se ocupa de la teoria de Simmel, deberia
haberla confrontado con una concepcion de la modernidad que pretendiera demostrar la
fundamentacion de la esfera estética en el mundo de vida moderno, en lugar de su separacion de las
otras esferas de la vida. Para Frisby, el proyecto de la teoria de la modernidad social de Simmel tiene
mas afinidad con la temprana concepcidon de Baudelaire que con la de su contempordneo Max
Weber, entendiendo la modernidad tal y como la concebia Baudelaire (Frisby, 1992, pp. 57).
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Estas han sido las bases inaugurales de la alegoria moderna en la cultura occidental.
No en vano, desde esta perspectiva diacrénica, las estrategias alegoricas se han
convertido en la actualidad en la economia preponderante en los actuales sistemas

artisticos de representacion y presentacion.

A continuacién, estudiamos la alegoria en nuestra contemporaneidad, estableciendo
las diversas estrategias alegoricas predominantes en los discursos artisticos. Para
ello tomando a autores representativos como Benjamin, Buchloh y Brea, entre otros,

que contindan la corriente critica iniciada por Benjamin.

3.4. Estrategias alegoricas contemporaneas (segun José Luis Brea)

Prosiguiendo con el concepto de alegoresis en el campo de las artes visuales,
teniendo como eje las directrices duchampianas, Brea desarrolla un andlisis de las
figuras alegéricas basado en las teorias de Benjamin y Heidegger. De este modo,
define lo alegdrico -segun el planteo duchampiano- como inscripcién escritural y
retoma la postura de la comprension de la experiencia estética del lado del receptor
como dos rasgos fundamentales, propios de toda la actividad creadora
contemporanea (Brea, [1991] op.cit., pp. 33). De aqui se desprende cierta definicion
del estadio barroco del arte, cuando responde a tales caracteristicas, es decir
“cuando lo alegdrico se afirma en su dominio como forma general de representaciéon”
(Brea, ibid.). En primer término Brea toma el minimalismo, descrito por Donald Judd
como “nueva obra tridimensional”’, sefalando una ruptura con los géneros
tradicionales: pintura y escultura. Las obras minimalistas se deslindan de su funcién
representacional, en tanto objetos, de cualquier referente externo y solamente se
remiten a si mismas, de ahi el titulo de «objeto especifico» (Judd en Brea, op.cit., pp.
47).57 En este sentido el minimalismo trasciende un estilo de estética reduccionista,
en tanto se propone como una revolucionaria economia de la representacion. En
segundo lugar, Brea toma al arte pop como un régimen barroco, en la forma en como
se impone en las sociedades del capitalismo -aun del tardio-, donde priman la

opulencia comunicacional y el sistema de objetos se referencia bajo la forma

> Cfr. el capitulo “Objetos inespecificos” de José Luis Brea se constituye en una respuesta critica al
ensayo de Judd, Donald: “Objetos Especificos” (Specific Object), en Complete Writings 1975-1986,
Van Abdemuseum, Eindhoven, 1987 (Judd en Brea, ibid.).
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generalizada de la mercancia. Por ultimo toma de ejemplo al arte conceptual (Brea,
op.cit., pp. 48). A partir de estos tres referentes estructura una triangulaciéon desde
donde pensar el territorio actual del desarrollo de estrategias alegoéricas en las artes

visuales.

3.4.1. Territorio actual de las estrategias alegéricas

Bianche
di

Aceleracion enunciativa
(ruido, redundancia)

Estrategias de Estrategias de
Yuxtaposicion Pop Desplazamiento

ionismo

Asemblismo Apropiacionismo
{instalaciones) \

Neoconceptual
Necbarroco

/[

/N

Minimal Conceptual

Pastminimal
Ocultacionismao

Estrategias de
Suspension

Ralentizacion discursiva (silencio
enunciacidn}

3.4.1. Cuadro N° 3. Territorio actual de las estrategias alegoricas (José Luis Brea)

Desplegamos las caracteristicas de las estrategias alegoricas de la significancia, en
tanto discursos inacabados en si mismos, por lo tanto pasible de ser leidos a través
de nuevo/s discurso/s de diversa/s materialidad/es significante/s (otro/s texto/s, otra/s
imagen/es). Brea define el trabajo actual del arte como “trabajo transformacional de
interaccion comunicativa, que tiene lugar en un espacio intersubjetivo, desplazando

las concepciones de las estéticas semanticas -de la «representacion», como de las
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sintacticas de la «forma»” (Brea, op.cit., pp. 49). Ubicandose desde la perspectiva de
la estética del reconocimiento (Verdn) en tanto cumplimiento cautelar, abierto o
retardado, esboza una clasificacion de estrategias enunciativas, como dispositivos
alegoricos alejados de la relacion representacional objetual (Brea, op.cit., pp. 50).
Esta “suspension cautelar” del efecto de representacion es el hallazgo enunciativo del
minimalismo, donde en el procedimiento alegorico, lo algo otro aparece, en cuanto la
relacion de representacion es distraida, bloqueada. En este sentido Brea cita a
Sherrie Levine: “a picture is no substitute of anything” (una pintura no es sustitucion
de nada), quien sitla a su trabajo y a la corriente donde se inscribe: el
apropiacionismo, en esta direccion. Podemos agregar que este apropiacionismo,
relacionado con la no-representacion tiene sus origenes en el arte moderno en
movimientos como el suprematismo y el arte concreto. En Argentina se evidencia
este procedimiento en grupos como Arte Concreto-Invencion, constituido por Tomas
Maldonado, Lidy Prati, Enio lommi, Claudio Girola y Alfredo Hlito, et al., quienes
retoman la direccion marcada por los diversos constructivismos europeos (LOpez
Anaya, 2005, pp. 305-306) 58 y el Grupo Madi, formado por Gyula Kosice, Rhod
Rothfuss y Arden Quin, grupo que promueve la invencidon como “un método interno,
superable y la creacién una totalidad intercambiable” (Lopez Anaya, op.cit., pp.
322).%°

La suspension de la enunciacion representacional hacia un referente externo al
mundo del arte, 0 mas precisamente de los mundos-de-vida (salvando el caso de los

ready-made, por ejemplo), desencadena cierta estrategia enunciativa que produce

%% Tomas Maldonado, Lidy Prati habian participado en la revista Arturo, pero no en las exhibiciones de
las residencias de Pichon Riviére y Grete Stern. El grupo mencionado ya constituido formula el texto
del Manifiesto Invencionista, uno de los documentos méas importantes de la vanguardia argentina
(Texto de catélogo, se publicé también en la revista Arte Concreto-Invencion, N° 1. agosto de 1946)
«La era artistica de la ficcion representativa toca su fin. El hombre se torna de mas en mas insensible
a las imagenes ilusorias (...) Las antiguas fantasmagorias no satisfacen ya las apetencias estéticas
del hombre nuevo, formado en una realidad que ha exigido de él su presencia total, sin reservas. Se
clausura asi la prehistoria del espiritu humano. La estética cientifica reemplazara a la milenaria
estética especulativa e idealista» (...) En cierto modo, opina Lépez Anaya, ponian entre paréntesis las
dimensiones semanticas de la pintura para enfrentar los problemas sintacticos de la forma. Era una
direccion ya sefialada por los diversos constructivismos europeos: De Stijl, el Bauhaus, el purismo
francés y las vanguardias soviéticas” (Lopez Anaya, 2005, pp. 305-306).

> Gyula Kosice, Rhod Rothfuss y Arden Quin habian integrado en 1945 las exposiciones en las del
doctor Pichon Riviére y la fotografa Grete Stern. Ellos formaron en 1946 el Grupo Madi, que
destruye el marco regular, apunta a cierta poetizacion individualista, de poesia libre. Era menos
ideologico que el colectivo de artistas concretos y resaltaba el aspecto ludico, aboliendo las
injerencias de los fendmenos de expresién, representacion y significacion. Madi promueve la
invencion como “un método interno, superable y la creaciéon una totalidad intercambiable” (Lopez
Anaya, op.cit., pp. 322).
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significancia en tanto su direccion alegédrica. La suspensién en que la obra se
despliega y su superposicién con otras secuencias, textos, imagenes, por ejemplo el
collage, el montaje o las técnicas surrealistas de imagenes que producen
extrafiamiento mutuamente en un plano grafico y/o espacial, desencadenan una
singularidad enunciativa caracterizada por una interrupciéon de la secuencia
enunciativa o el plano de efectuacién, empleando estrategias de yuxtaposicion, segun
los andlisis de Benjamin y Birger (Burger, op.cit. pp. 112; Brea ibid.). De este modo,
Brea delinea una especie de taxonomia de procedimientos alegoricos especificando
las modalidades de creacion artistica méas recientes de la «forma general» de la
«interrupcion», del corte estructural en la secuencia o planos enunciativos de las

actuales creaciones artisticas.

3.4.2. Clasificacion aproximativa de las nuevas estrategias alegoricas

NUEVAS ESTRATEGIAS ALEGORICAS

Estrategias de yuxtaposicion
|Por Interseccidn o Condensacion)

Montaje Trasparencia
{Superposiciones)
Fotomontajes

Pintura trasparencias

Ensamblajes
{Instalacion)
Montaje Escritural
Fotomontaje con textos

Pintura escritura

Instalaciones con textos o libros

Estrategias de desplazamiento
{Por Metonimia)

Readymuodes mundos vida
Cargo cult [mercancia absoluta)

Muachines gaffectées

Readymodes esferaarte
Apropiacionismo obras de arte

Ocupacién contextos artisticos

Ocupacion media

Estrategias de Suspensidn
{por Interrupcion o no-enunciacion)

Ocupacion lugar del soporte [minimalismo virtual)
Ralentizacion enunciativa [neogeo)

Opacidad, ocultacion visibilidad, no trasparencia

Exposicion lugar acontecimiento [atopias)

3.4.2. Cuadro N° 4. Clasificacion aproximativa de las nuevas estrategias alegoricas (José Luis

Brea). 15
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La primera de esta familia y la mas tradicional -segun se remonta a procedimientos
gue podemos ubicar a comienzos del siglo XX con el cubismo y el dadaismo y
posteriormente el surrealismo-, se refiere a procedimientos desarrollados a través
de una yuxtaposicibn o acumulacién de elementos procedentes de cadenas
diferenciales de enunciado-enunciacion. Dentro de estas estrategias encontramos
ejemplos como las transparencias picabianas, los fotomontajes dadaistas y
constructivistas y en general, collages y asemblages (Brea, op.cit., pp. 51-52). Los
procedimientos de condensacion o yuxtaposicion de los diversos cédigos de
significancia diferenciados (también por la multiplicidad de materialidades
significantes como por sus procedencias genéricas -del mundo de la vida, como por
ejemplo la inclusion de fragmentos de periddicos-), se verifican en la “subversion
del espacio representacional”’, por la interposicion de diversos planos cruzados,
cuyos codigos y sus correspondientes leyes de enunciacion se interfieren
mutuamente, produciendo fricciones e inhibiciones en los otros. De este modo se
produce un desvio de la fuerza representacional, como por ejemplo con Magritte,
Esto no es una pipa, hacia otras fugas de significancia propia de los
entrecruzamientos alegoricos (Brea, ibid.). El procedimiento de yuxtaposicion es
uno de los mas empleados en la actualidad y para ejemplificarlo, Brea cita el
procedimiento clasico de la transparencia y la superposicién de planos enunciativos
en la obra de David Salle, en fotomontaje a Cindy Sherman y Barbara Kruger y en
el ensamble a Reinhard Mucha y Bertrand Lavier. La relacion de multiplicidad de
niveles puede verificarse alin mas en los trabajos de instalacién, tanto en el video:
Marie Jo Lafontaine y a nuestro criterio tomamos como ejemplo la foto-instalacién

de Barbara Kruger [Imagen 1] (Ruhrberg-Schneckenburger et. al., 2005, pp. 612).

[Imagen 1] Barbara Kruger, Sin titulo, 1994-1995. Instalacién espacial con serigrafias
fotograficas sobre papel; diversos formatos. Colonia; Museum Ludwig, Coleccién Ludwig.
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La irrupcion exacerbada de elementos escriturales se constituye en la secuencia
enunciativa como el mas caracteristico de los recientes procedimientos alegoricos
de yuxtaposicion (Brea, ibid.). En cuanto a esta economia de yuxtaposicion ligada a
las instalaciones, Brea establece como fundacional la obra de Joseph Kosuth: Una
y tres sillas [Imagen 2] y [Imagen 3], ya que alli se yuxtapone “el objeto real”, “su
representacion” y la definicion de orden textual, escritural, introduciendo con este
tercer elemento un desvio alegorico, impulsando significancias tangenciales. Con
respecto a estos procedimientos alegéricos por yuxtaposicion, dentro de los cuales
uno de ellos corresponde al orden escritural, Brea cita a Joseph Beuys, quien
establece una estricta equivalencia de los registros iconicos y linguisticos: “incluso
cuando escribo mi nombre, dibujo” (Beuys en Brea, op.cit., pp. 53). De este modo,
podemos establecer una linea que abarca a Duchamp, a Beuys e inscribirlos dentro
de la tradicion trazada tempranamente por Mallarme y Rimbaud (Duchamp, 1998,
Nota 186, pp. 163); [cfr. infra, IV.9.2.].

[lmagen 3] Unay tres sillas,
[Imagen 2] Unay tres sillas, JosepKosuth. (1965). Museo de
Joseph Kosuth. Arte Modemno, Nueva York.

En el caso de yuxtaposiciones entre escritura-pintura, destacamos aquellos
ejemplos donde las relaciones de cddigos se friccionan, inhibiéndose mutuamente,
como en el caso de algunas obras de Anselm Kiefer [Imagen 4] (Ruhrberg-
Schneckenburger et al., op.cit., pp. 372). Por ultimo aparece la pintura escritural,
donde la imagen es substituida por la escritura, aunque el modo de como ha sido
hecha -a través de procedimientos pictoricos elementales-, revela no solo su
contenido en tanto enunciado sino también sus circunstancias de enunciacion (Eco,
op.cit., pp. 132-133), [cfr. supra, 11.1.3.], como es el caso de Julian Schnabel

[Imagen 5]. Dentro de esta primera taxonomia de procedimientos alegoricos
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podemos citar la corriente “pre-escritural” y como uno de sus principales
exponentes la obra del fotografo canadiense Ken Lum (Brea, op.cit., pp. 54), quien
trabaja el lenguaje como una estructura formal, que combina con imagenes

fotograficas y dibujos; a la vez que confiere a esta formalizacion del lenguaje y sus

combinaciones un cierto sentido estético.

[Imagen 4] Arena de la Marca, Anselm Kiefer, [Imagen 5] L"Héroine, Julian Schnabel,
(1982). Arena y pintura al 6leo sobre papel, 330 x (1987). Yeso sobre encerado, 259 x 457
560 cm. Amsterdam, Stederlik Museum. cm.

Aleamania rnlaccidAn nrivada

Brea hace hincapié en cdémo esta linea de procedimientos aleg6ricos de
yuxtaposicion fronterizos entre imagen y escritura se remiten a los experimentos
duchampianos referidos al “nominalismo escritural” (Duchamp, op.cit., Nota 185),
[cfr. infra, IV.9.2. y V.11.2.]. Dichos procedimientos alegdricos se relacionan por un
lado, con la ruptura significante-significado o dicho en términos hjemslevianos, en la
ruptura de la relaciéon entre forma de la expresion y contenido; apuntando a la
dimension plastica de la palabra. En segundo lugar alude a la dimension sonora de
algunas de las obras, ya que la palabra se define “de momento por la fantasia
(algunas veces auditiva)” (Duchamp, ibid.), tal es el caso de obras como A bruit
secret (Brea, ibid.; Gutman, 2007, Ramirez, 2000, pp. 60)*° o El Gran Vidrio (Paz,
2003; Bianchedi, 20013, 2001b, 2001c), [cfr. infra, IV.8.2. y IV 8.3.].

La segunda taxonomia de procedimientos alegéricos en las artes visuales
contemporaneas remiten a las estrategias alegoricas de desplazamiento, extraccion

y recolocacibn en otros espacios enunciativos, a través de procedimientos

% “Para percibir A bruit secret (1916) debemos agitarlo, acercandolo a la oreja: otro ready-made que

exige accionar y no soélo mirar” (Ramirez, op.cit., pp. 60).
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metonimicos (Brea, op.cit., pp. 54-59). Los primeros procedimientos se inician con
los desplazamientos de objetos procedentes del mundo-de vida hacia el interior del
campo artistico, como es el caso del objet trouvé y sin duda el ready-made
duchampiano es una de las variantes mas empleadas. Este género fue adquiriendo
diversos usos histéricos en un abanico de significancias aportadas tanto desde el
surrealismo, como asi también por el arte pop, con su concepto de apropiacion.
Brea retoma a Hal Foster y los artistas que este ultimo ha caracterizado como cargo
cultist: Haim Steinbach, Joel Otterson y Jeff Koons,61 quienes en lineas generales
emplean el procedimiento de una presentacion-exposicion de objetos extraidos de
diversos espacios del mundo-de-vida (Brea, op.cit., pp.55). Steinbach transforma el
ready-made duchampiano, restituyendo al objeto el poder socio-cultural de
expresion, empleando procedimientos metonimicos, cargando al/los objeto/s de una
acida critica social [Imagen 6] a través de la repeticién y la seriacion. Como
contrapartida, Jeff Koons toma objetos como conejitos, cerditos y Cicciolinas (llona
Staler), realizando con ellos mixturas y collages de personajes. Su obra carga con
un fuerte ambigiiedad, ya que para algunos contiene un contenido critico de la
sociedad de consumo, como una codificacién doble del simulacro, mientras para
otros so6lo proponen una mera réplica (Ruhrberg-Schneckenburger et al., op.cit., pp.
570-571) [Imagen 7]. La idea de reapropiarse de elementos de consumo es un
procedimiento alegérico empleado con asiduidad en el campo artistico
norteamericano y se remonta a los antecedentes del arte pop, con Andy Warhol, la
pintura de las Sopa Campbell y la instalacion de las cajas Brillo Vox. El objeto en las
sociedades post-industriales adquiere el estatuto de mercancia; con ello su carga de
significancia alegorica esta dada por la semiotizacion de los mundos-de-vida. De
este modo su inscripcion en el espacio publico y su destinacion al consumo, implica
gue el objeto es leido no tanto por su valor de uso (Marx, Benjamin, Baudrillard),
sino por su valor de cambio, el lugar que ocupa en los imaginarios colectivos y las
actuales circunstancias de enunciacion, ligadas a los mass-media (Brea, ibid.). En
este sentido, Zizek sefiala como en las sociedades postindustriales, la eficacia
simbdlica se desplaza del objeto de consumo al de la experiencia subjetiva, como

una nueva modalidad predominante de configuracion de subjetividad/es,

® Hal Foster: El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Traduccion Alfredo Brotons
Mufioz, Akal.
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trasladando las riquezas del sujeto no ya a la posesion de objetos, sino a la
multiplicidad de experiencias y por ende a su mercantilizacion (Zizek, 2004, pp. 119-
128). A estos procedimientos de nuevas configuracion/es de subjetividad/es hacen
alusion los artistas cuando introducen al mundo del arte objetos procedentes del
mundo-de-vida, anulando sus funciones pragmaticas y por ende su valor de uso y
reinsertdndolos como maquinarias simbolicas, convertidas en fetiches por accion de
los mass media, dentro de los imaginarios colectivos. De este modo, los objetos en
tanto maquinarias simbolicas, se erigen como médiums propiciadores de
experiencia/s subjetivantes, encubiertamente mercantilizadas, incluyendo las

propias experiencias estéticas.

[Imagen 6] Sin titulo No. 1, (Bastones, juegos

de chimenea), Haim Steinbach, (1987).
Coleccion privada. [Imagen 7] Pantera rosa, Jeff Koons, (1988).

Una segunda clasificacion dentro de las estrategias de desplazamiento trata sobre
la “apropiacion artistica”, corriente que ha dado origen al nombre de apropiacion y/o
apropiacionismo. Estos procedimientos se refieren a especies de ready-mades de
obras pertenecientes al campo de las artes visuales y al campo artistico en general,
que cuestionan los conceptos de originalidad y de autoria individual. A su vez
desmitifican el sentido de obra de arte Unica e irrepetible, poseedora de un aurea,
gue tal como postulara Benjamin, se disipa a partir de los dispositivos de
reproductibilidad técnica para su difusion y distribucién publica, a través de la
fotografia, el cine, los medios impresos (Brea, ibid.; Benjamin, 1973b) y a luego a
través medios digitales. El antecedente de apropiacion artistica puede remitirse
también al ready-made LHOOQ, [Imagen 23] donde Duchamp interviene

jocosamente una reproduccion de La Gioconda, de Leonardo Da Vinci (Duchamp.
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ibid.; Ramirez, ibid.). Dentro de esta segunda familia de alegorias, como otra forma
de ready-mades del mundo del arte, corresponderia no exactamente al
apropiacionismo sino al citacionismo, como ejercicios de “relectura” de obras, con
realizaciones fragmentarias e inacabadas, inclusive con traducciones de un sistema
simbdlico a otro-semisimbodlico, como por ejemplo el paso del texto/discurso
linguistico al iconico, reforzando de este modo su dimension intertextual y

fragmentaria.

Dentro de la linea de ready-mades de la esfera del arte, una segunda variante se
refiere no ya a la apropiacion de obras en particular, sino de contextos artisticos y
de la propia institucion-arte (Brea, Blrger), propiciado por las corrientes mas
radicalizadas dentro de la tardomodernidad central y periféricas, en el empleo de
las alegorias ideol6gicamente mas comprometidas. Un exponente de artistas que
emplea el ready-made de la institucion-arte lo constituye Hans Haacke en obras
como Les Pouseses (small version), que entre otras apuntan al desmantelamiento
de los mecanismos de financiamiento, consagracién y reproduccion de un arte
autonomo y estéril, develando sus implicancias, inoperancias e interrupciones con
el campo social (Brea, Gunter). El trabajo de Haacke ha transitado por diferentes
tendencias y se centra en explorar con un tono muy critico las relaciones entre el
arte y la politica, especialmente el rol negativo e inadecuado que frecuentemente
tienen las instituciones museisticas y culturales, el mercado del arte, los criticos e
historiadores, frente a la produccién estética contemporanea.®> En el caso
argentino, podemos citar como ejemplo, aunque acaecido hace cuatro décadas, el
“Panfleto N°1”, como al asalto a la conferencia de Romero Brest por parte de
artistas rosarinos (Fraenza, ibid.; de la Precilla, 2008c, pp.19; Fantoni, 1998, pp.
103).%®

Una tercera linea se refiere a la ocupacion de los medios masivos de comunicacion

y los dispositivos de difusion: en este caso Brea cita a Jenny Holzer y Richard

62 Cfr. Giinter, Joachim: “Triunfo de un provocador”, Humboldt 130, Internationes, pp. 20-21 y Hans
Haacke: “La artisticidad politica”.

®% La disidencia explicita a la participacién del Premio Braque de artistas rosarinos en Junio del 68,
expone el intento de censura ideologica de esta convocatoria de los representantes de Francia en
Argentina, donde se denuncia tanto el clima de opresion policial que vive el pais como la represion
estatal ante el conocido “Mayo francés”. Esta declaracion grupal esta firmada por una serie de
artistas, entre los que se destacan Eduardo Favario y Juan Pablo Renzi, et al. cfr. “Siempre es tiempo
de no ser complices”, en “Escritos de Artistas. Declaraciones grupales.” (Fantoni, 1998, pp. 103).
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Prince. En el caso argentino, tanto en relacibn a la ocupaciéon de contextos
artisticos: tanto de la institucion-arte como de los media, un ejemplo también
pretérito corresponde a la accion-intervenciéon conocida como Tucuman Arde
[Imagen 8] y [Imagen 9] (Frenza & Perié, 2008; Fantoni op.cit., pp. 177-184, 1998,

57-67; de la Precilla; ibid.)®*, donde se intentd unir vanguardia artistica con

vanguardia politica.®®

[Imagen 8] Tucuman Arde, (Graciela [Imagen 9] Archivq Tucumém Arde (1968). Vista
Carnevale), (1968). Instalacion. Tucuman Arde. instalacion.

Un tercer tipo de dispositivos barrocos, que conforman la tercera familia de
alegorias esta delineado por estrategias de suspension (por interrupcion o no-
enunciacion) y por ende, “La mostracién de su escena en estado de virtualidad”
(Brea, ibid.). Sus antecedentes en la historia del arte lo constituye el suprematismo
mas radical, como por ejemplo la obra de Malevich Cuadrado negro y blanco sobre

blanco. Si bien estos son los intentos que lleva adelante el minimalismo y el texto

® Tucuman arde fue un conjunto de estrategias y acciones artisticas donde se unieron artistas de
Rosario y Buenos Aires con los sectores gremiales del C. G. T. (Confederacién General del Trabajo)
para denunciar la situacién de explotacion de los trabajadores en los Ingenios azucareros de
Tucuman en 1968. Esta gran estrategia incluia el uso de los medios de comunicacién, con un servicio
de contra-informacién, convocando a la opinién publica bajo el lema “Primera Bienal de Arte de
Vanguardia”. Ademas los artistas produjeron previamente fuentes documentales: entrevistas en
registro audiovisual y escrito, que luego se emitieron simultdineamente en la Provincia de Tucuman y
en la sede de la CGT de Rosario, y a posteriori en Buenos Aires. Se incorporé ademas el aporte un
publico conmocionado, cuyas opiniones fueron también procesadas como material audiovisual e
incorporadas a la accion. Cfr. Fantoni, Guillermo (1998) “Vanguardia artistica y Vanguardia politica”,
(pp. 57 -67) en Arte, vanguardia y politica en los afios "60. Conversaciones con Juan Pablo Renzi.
Ediciones El cielo por asalto, Buenos Aires y también en Fantoni (1994, pp. 177-184).

®4 Cfr. el catalogo de la exposicién de Dan Graham en la Fundacién Antony Tapies, 13/5/1998.

® La imagen N° 8, corresponde a la instalacién Tucuman Arde (1968) cortesia de Graciela Carnevale,
en Camnitzer (2008) Didactica de la liberacion. Are conceptualista latinoamericano. CENDEAC.
Centro de Documentacion y Estudios Avanzados de Arte Contemporaneo, Murcia, Espafia, pp. 91.
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de Judd, Brea considera que la interrupcion del lazo referencial no clausura las
potencias significantes del objeto-obra sobre si mismo, sino que por el contrario
produce “Un alumbramiento de su estatuto significante, de su condicion potencial
en tanto enunciacion de algo otro, y por ende, alegorizada” (Brea, op.cit., pp. 59),

haciendo por ende estallar una fuga de significancias.

El primero de ellos es la secuencializacion, que determina un ritmo interno de
enunciacion, requiriendo su prolongacion virtual inscripta en el orden de la
seriacion. La ocupacion del lugar del soporte (minimalismo virtual), implica
procedimientos donde artistas como Vermeiren, Willi Kopf o Mimmo Zdbering hacen
por ejemplo que la obra ocupe el lugar del pedestal. Un segundo grupo de
estrategias de suspension se refieren a trabajos que involucran la dificultad para la
visibilidad, en un juego de opacidad, ocultacion, no transparencia. Un ejemplo de
artista que emplea este tipo de alegoria de suspensién de la enunciacién lo
constituye Dan Graham. En una investigacion que se aleja de los soportes
convencionales, Graham plantea una nueva manera de afrontar la actividad
artistica. Durante la década de los setenta, la investigacion de distintos criterios
para modificar la percepcion le lleva a centrar su atencion en el video, utilizando el
sistema de circuito cerrado, implicando activamente al espectador, e

introduciéndole en la obra como elemento vital para su realizacién [Imagen 10].%

[Imagen 101 Dan Graham. [Imagen 11] Pure Freude, Imi Knoebel, (2003).

® Cfr. el catdlogo de la exposicion de Dan Graham en la Fundacién Antoni Tapies, 13/5/1998
12/7/1998.
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Un cuarto tipo de dispositivo barroco, se refiere al desplazamiento de la exposicion
al lugar del acontecimiento (atopias). Brea retoma la busqueda minimalista y su
bucle autorreferencial, que pone en escena el propio trabajo de representacion. Un
ejemplo de investigacion artistica sobre la tensién de un limite ahistérico, o0 mas
bien acronico de la obra hacia el lugar de su acontecimiento lo constituye la obra
Zeitlos, de Harald Szeemann (Brea, op.cit., pp. 60). Tensibn o movimiento de la
escultura a ocupar el lugar del pedestal, de la pintura a suplantar el lugar del
soporte, tendencia al cubo y al blanco, cuyos exponentes nuevamente son Judd y
Ryman. Desplazamientos y sustituciones que no so6lo presuponen la suspension de
la enunciacion sino el desplazamiento del lugar de la enunciacion a su estado
virtual en el que ésta acontece. Imi Knoebel [Imagen 11] concentra en su obra esta
indagacién sobre ocultacion y visibilidad, a la vez que indaga los desplazamientos
de la exposicion al lugar del acontecimiento. Influenciado por el suprematismo, en
1969 realiz6 sobre hojas de DIN A4 250.000 dibujos que luego present6 en 1975 en
la exposicion en la Kuntshalle de Dusseldorf dentro de seis armarios cerrados:
“Todo ese trabajo parecia enterrado, negado para la vision, transformado en una
alegoria de nuestra inevitable bunkerizacion.” Asi mismo, en la serie Sandwich
(1992) mostraba los colores Unicamente en los margenes. Emprendid, con la ayuda
de su amigo Blinky Palermo, la basqueda del verde para llegar a comprender que
nunca seria exacto. Para Knoebel tampoco hay, como Barthes argumentara, grado
cero de la escritura. Hubertus Gabner apunta que la articulacién del discurso
plastico de Knoebel es contemporanea con la aparicion de L ecriture et la différance
de Jacques Derrida; les aproxima una misma preocupacion por lo no dicho, lo
escondido y el vacio, pero también el deseo de ir mas alla del estructuralismo
(Castro Flérez en Burguefio, 2008).°” Las intervenciones de Knoebel apuntan a

poner en acto ciertas categorias como la différance (Derrida, 1968),°® en sus

67 Cfr. “Imi Knoebel o la relacién entre el espacio, la imagen y el color de apoyo”, articulo de Maria
Jesus Burgefio, Revista de Arte Logo-Press, | Categorias: Exposiciones, Fundaciones, publicado el
30 Octubre del 2008, con motivo de la exposicién de la obra de Imi Knoebel en Valencia, comisariada
por Fernando Castro Flores, Centro Cultural Bancaja Sala Sorolla, del 30 de octubre del 2008 al 25
de enero del 2000.

68 En su ensayo "Différance", conferencia pronunciada en la Sociedad Francesa de Filosofia el 27 de
enero de 1968, Derrida sefiala que el neologismo evoca varias caracteristicas de la produccion de
significado textual. El primero de ellos es el de "diferimiento”, pues las palabras y los simbolos nunca
pueden resumir plenamente lo que significan y solo pueden ser definidos mediante nuevas palabras
de las que difieren. Asi, el significado es siempre "pospuesto”, "diferido" en una cadena interminable
de signos significadores. Por lo que toca a la nocién de "diferenciar", concierne a la fuerza que
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participaciones en la Dokumenta V y VIII de Kassel. Una obra que condensa una
serie de dispositivos alegoricos y que Brea toma como ejemplo es la instalacién que
presentd Gober en el Aperto de la Bienal de Venecia de 1986. Alli Gober reunia:
una puerta, de su propia factura, intertexto de la puerta duchampiana, aunque
sacada de quicio, perteneciente a su estudio que comunicaba tres habitaciones
mediante un doble cerco. Una escultura realizada por Meg Webster del new
poverism. Una pintura del paisajismo tradicional norteamericano, pintado por Albert
Bierstadt y por ultimo, un “texto postmoderno” de Richard Prince, una especie de
“chiste pintado” (Brea, op.cit., pp. 63). Se reunen aqui textos de las mas diversas
materialidades significantes, de diversos autores, cuestionando la autoria individual,
la puerta esta sacada de quicio, “desquiciada”, por lo tanto ya no comunica diversos
espacios, es inatil, no cumple su funcién. Esta puerta, segun Brea, esta recostada
en un no-lugar y representa la imposibilidad de comunicacion entre diversos
fragmentos discursivos que poseen diversas materialidades significantes, cédigos
diferentes e incompatibles entre si, ininteligibles entre si y que proyectan su
ininteligibilidad cual sombras arrojadas unos sobre otros, como un didlogo
imposible: ruido, redundancia, mudez para una situacién de comunicacién imposible
de resolver en los términos planteados. Para Brea, esta escena aparece como
reveladora, ya que aqui se refracta “como llegan a su fin todas las utopias: la del
objeto (fin del suefio auratico), la del sujeto (fin del suefio utdpico-emancipatorio de
constitucién de un sujeto fuerte e integrado) y (...) de la de la disciplina (como
espacio autbnomo del conocimiento)” [Brea, ibid.]. Esta hipérbole de lo alegorico
como pura potencialidad de enunciacién de algo otro entrafia el desconcierto, la
suspension de la literalidad enunciativa, por redundancia, la pura virtualidad de su

arquitectura alegorica.

Una vez delineado el marco metodoldgico con el cual analizaremos la obra de
Bianchedi, desarrollamos en el proximo capitulo una presentacion preliminar de la
investigacién que consiste en primer término en una descripcion general de nuestro
corpus, integrado por discursos de diversas materialidades significantes.
Entiéndase por una parte, las obras que integraron la exposicién El Sr. Lafuente y

sus solteras (Bianchedi, 2004) y por la otra, algunos textos escritos inéditos y

distingue elementos y al hacerlo, da lugar a oposiciones binarias y a jerarquias que terminan
afectando el significado mismo. Cfr. el texto “Différance” de Jacques Derrida.
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publicados del mismo autor (Bianchedi; 2001, 2002, 2004 et. al.). Estas obras, en
tantos discursos iconico-linguisticos pertenecientes a las artes visuales,
corresponden a géneros hibridos, en los cuales se entremezclan dibujos, pinturas y
collages, junto a los textos linguisticos, que apuntan entre otros asuntos, al Gran
Vidrio de Marcel Duchamp. Tal es el caso del texto titulado “La Novia-Noria”
(Bianchedi, 2001). Ambos conjuntos, obras pertenecientes a las artes visuales por
un lado y textos puramente linguisticos por el otro, integran este doble corpus, cuya
caracteristica comun -como hemos dicho-, es constituirse de una serie de discursos
de reconocimiento® de maltiples artistas y/o tedricos del campo de la historia del

arte y de la cultura moderna y contemporanea.

En una segunda etapa, a partir de esta descripcion aun general de la obra de
Bianchedi surgen nuevas cuestiones, que hacen las veces de disparadores de
fugas de sentido. Fugas que registraremos —especialmente- en relacion a aquellos
aspectos posibles de ser acusados y analizados por el uso de las categorias ya
seleccionadas y arriba expuestas, entiéndase: dialogismo (Baijtin), intertextualidad
(Bajtin, Eco, Verdn, Calabrese), transtextualidad (Calabrese, Génne-tte) y simbolo-
alegoria (Benjamin, Brea, Buchloh). Comenzando por un béasico andlisis de su
funcién (entre expresion y contenido),”® avanzando luego y observando la obra no
ya meramente como texto, sino como enunciado-enunciacion. Resumiendo, una
preliminar descripcion, organizacion y segmentacion del corpus se sigue de una
serie de interpretaciones orientadas primordialmente a la captacion de la obra de
Bianchedi en su doble dimensién: la inter-transtextual y/o la alegorica. De alli se
desprenden otras cuestiones relacionadas con la articulacion y/o modos de
coexistencia de ambas dimensiones, entiéndase: superposiciones y/o posibles
fricciones, desplegadas y a la vez encriptadas en las superficies significante de las
obras. Todas cuestiones, hipétesis e interrogantes, que intentaremos seguir y

dilucidar en el transcurso de la investigacion.

Ademas, en el siguiente capitulo realizamos una breve descripcion sobre el modelo

epistemoldgico-metodoldgico, que hemos disefiado para la investigacion en curso.

% En el sentido que lo entienden Eco (ibid.); Verén (ibid.).

070 Expresién y contenido o bien expresion relacion contenido, se refieren al modelo de signo de
Hjemslev, retomado a posteriori por Génnette y Calabrese para el disefio de la categoria de
transtextualidad (Calabrese, 1984, ibid.), [cfr. supra, 11.1.2.].
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Esto a los fines de organizar nuestra propia tarea y a su vez de orientar al lector en
la arquitectura general de este trabajo. Para ello, enlazando las categorias y
cuestiones ya descritas con anterioridad, bosquejamos un modelo de investigacion
basado en la topografia del Gran Vidrio (Duchamp, 1915-1923) y en el texto escrito
“El Proceso creativo” (Duchamp, 1957). "* Este modelo metodolégico-topografico
nos serd de utilidad, ya que lo emplearemos en el transcurso de la investigacion a
modo de cartografia orientativa, con el objeto de relacionar sistematicamente los
discursos de produccion-reconocimiento. Modalidad que a su vez nos permitira -
posteriormente- reconstruir la red interdiscursiva (Verdn) de las obras particulares y

subsumir dichos andlisis en la cartografia general de la investigacion.

Prosiguiendo con el modelo metodologico descrito -basado en la topografia del
Gran Vidrio-, y a los fines de completar la organizacién y segmentacion de este
doble corpus, comenzaremos por estudiar las obras solteras y los textos escritos de
autoria de Bianchedi, que remiten inter/transtextual y alegéricamente al “universo
Duchamp.””? Asi mismo, realizamos un ajuste de método”® con relacién a la
categoria de transtextualidad, que hemos dado en llamar transtextualidad directa y
transtextualidad extendida. La primera se trata de un procedimiento
inter/transtextual sustitutivo, es decir “obra por obra”,”* mientras que la segunda
establece una modalidad de referencia mas general, a modo de cita.” Continuando
con esta légica, comenzamos el analisis de obras de Bianchedi -que remiten a
Marcel Duchamp-, empleando un tipo de transtextualidad directa hasta llegar a las

obras cuya referencia se relacionan con la modalidad de transtextualidad extendida.

Una vez examinada y de alguna manera agotada la relacion inter/transtextual y/o
alegdrica Bianchedi-Duchamp y ya en el capitulo subsiguiente estudiaremos el resto
de las obras solteras de nuestro corpus. Obras que remiten a otros artistas y

L Cfr. el texto de Duchamp titulado “El proceso creativo”, traducido también como El acto creativo
(“The creative Act’), leido por Duchamp en America Federation of Art en Houston, Texas, en abril de
1957 y publicada a posteriori en Art News, N° 4, Summer, 1957.

"2 Discursos cuyas remisiones apuntan a diversos niveles: artistico, estético y epistemoldgico.

% En el sentido gue lo entienden Calabrese, Génnette.

™ Transtextualidad directa consiste en un tipo de remisién intertextual a una obra en particular,
presente en la creacion de una nueva obra, que oficia como reemplazo o reescritura de la anterior. Es
decir opera “obra por obra”.

’® Cfr. la clasificacion de transtextualidad directa y transtextualidad extendida (cfr. infra, 111.4.3.1.).
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pensadores modernos y contemporaneos fundacionales’ de la historia del arte y la
cultura moderna y contemporanea, tales como Arthur Rimbaud, Vincent Van Gogh,
Gustav Klimt, Karl Marx, Ludwig Wittgenstein, Bruce Nauman, Joseph Beuys, entre
otros. Continuaremos entonces empleando el modelo analitico ya descrito en el
analisis pormenorizado del resto de las obras solteras. Luego de completada esta
tarea, arribaremos a algunas conclusiones parciales sobre cierta caracterizacion de la
obra de Bianchedi. Poniendo especial énfasis en reconocer y dilucidar los modos de
articulacion de ambas dimensiones -la inter/transtextual y/o la alegorica- en dicha

poética.

Ya en el quinto capitulo, una vez completado los procedimientos ya descritos con
anterioridad, retomaremos las obras solteras esta vez como componentes
topograficos del Gran Vidrio, estableciendo las relaciones dialégicas, con relacién a
los tipos de artisticidad y a las coordenadas témporo-espaciales, es decir:
diacrénicas, sincrénicas y cronotdpicas de esta red interdiscursiva.

Una vez ya esbozado el plan de esta Tesis, proseguimos ahora con el tercer
capitulo donde -segun lo ya expresado-, sentamos las bases, interrogantes e
hipotesis de la relacidn inter/transtextual y alegérica Bianchedi-Duchamp. Ademas
de desarrollar -segun lo ya descrito- el modelo epistemoldgico-metodoldgico de la

investigacion en curso.

8 Cfr. “fundacionales” en el sentido de Veron, es decir construidos como este efecto de los discursos
y gramaticas de reconocimiento que llamamos fundacién (Veron, op.cit. pp. 30-31).
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lll. Intertextualidad y transtextualidad en la obra de Remo Bianchedi
4.1. Andlisis textual: El Sefior Lafuente y sus solteras. Descripcion general de

la obra

Las solteras son obras que conservé desde 1964, cuando empecé hasta ahora. No sé si
tendran un valor artistico, pero para mi tienen un valor de acta notarial. La idea es que, en
un lugar que no sea el centro del imperio como es Buenos Aires, poder tener ante mi
cuarenta afios de trabajo y ver qué hilo conductor los une. Sé que hay cosas que se
emparientan. La muestra es una pregunta abierta.

Bianchedi en Molas (2004, pp. 8).

En esta seccion nos avocaremos al andlisis de la exposicion de Remo Bianchedi El
Sefior La Fuente y sus solteras, un conjunto de 120 obras de dimensiones
reducidas: dibujos y pinturas del propio autor, expuestos en el Centro Cultural
Espafia Cordoba desde agosto hasta octubre de 2004. Nos proponemos asir el hilo
conductor que conecte tan vasta produccién y tan diversos periodos, a través de
recurrencias, nodos, formas de construccion de la poética del artista, en este
conjunto de obras denominadas “clandestinas” o solteras, ya que “no se casaron
con el mercado, ni con las galerias, ni con la critica, ni con los artistas” (Bianchedi
en Molas, ibid.).”’

La exposicion se presenta como “una pregunta abierta” (Bianchedi, sic.), donde el
artista articula una serie de guifios, acertijos, interrogantes al espectador. Una
caracteristica comun en tan diverso espectro de obras la constituye la temética de
las pinturas, como un continum de referencias permanentes, bien a hechos de la
historia del siglo XX asi como de la historia reciente: La noche de los cristales rotos
(Kristallnacht), el holocausto judio o los desaparecidos argentinos. O también, a
otros textos artisticos de otros autores que produjeron rupturas o transformaciones
en la historia del arte moderno: Vincent Van Gogh, Gustav Klimt, Joseph Beuys y el
mencionado Marcel Duchamp, entre otros. En algunas obras se entremezclan en el
plano pictérico textos escritos de caracter indiciario, que intervienen en el recorrido
generativo del sentido, por ejemplo la inscripcion Immendorf 1945, en una de las
pinturas. Otras obras, como las tituladas La conciencia de Zeno, de italo Svevo, o

Wittgenstein son pinturas que reproducen —casi- portadas de libros. Otras pinturas

" Entrevista a Remo Bianchedi de Molas, Verénica (29/08/04) “Las obras de la clandestinidad”,
periddico La Voz del Interior, Seccion Cultura, Artes Visuales, Cérdoba, (29 de agosto)
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presentan soélo textos escritos: Lo primero que hay que romper es la imagen o Una
vida Normal. Titulos tales como Nostalgia sobre Marcel D. apuntan, junto a otras
muy diversas marcas que las obras estan “plagadas” (casi constituidas) por

remisiones intertextuales.

La obra de Bianchedi se materializa en imagenes, en referencias iconicas de otras
obras (pictdricas, escultdricas, de acciones o performance) y en apropiaciones de
otro tipo (objet-trouvés y ready-mades). Las pinturas que integran esta muestra
entremezclan diversas materialidades significantes, variando desde pinturas
(peinture), textos puramente iconicos (tableaux), hasta otros componentes solo
linguisticos. Una y otra vez, cabe preguntarse: ;de qué esta “hecha” la superficie
significante’”® de la obra de Remo Bianchedi? Luego, cada vez, ¢cémo inscribir la
compleja e impredecible pluralidad de materialidades significantes que presenta la
obra en ciertas regularidades genéricas?

Por otra parte, la obra de Bianchedi se refiere a la obra de otros autores como
Benjamin, Adorno, Wittgenstein, a artistas de la historia del arte moderno
consagrado, tales como Klimt, Duchamp, Warhol, Beuys, et al. ; y también a la
historia del arte moderno en su estadio de autocritica y en su proceso de
autoconciencia ¢ Como estas obras buscan, evocan y remiten a otras voces del arte
contemporaneo? ¢COmo en las obras expuestas por Bianchedi confluyen y en ellas
circulan diversas voces (dialogismo) relacionadas con la historia del arte moderno en

la historia de su estadio de autocritica,”®

con los argumentos de su proceso de
autorreflexion y con el estado de las reglas del arte actual y de su principio de

existencia empirica? ¢ COmo se despliega la obra de Bianchedi en tanto enunciado y

"® Hjemslev explica el signo como una correlacion del plano de la expresion y el contenido (ERC),
entendiendo por materialidad significante la materialidad del signo en el plano de la expresién. A su
vez Hjemslev propone distinguir entre: materia. sustancia y forma en el plano de la Expresién y forma,
sustancia y materia en el Plano del contenido. Las materias de la expresion constituyen un continum
de posibilidades fisicas, aquello que provee la materialidad del signo, mientras en el plano del
contenido es un continum de posibilidades de un pensamiento en bruto, del cual es posible extraer un
conjunto ordenado de pensamiento semiotizado. Hjemslev llama formas a las estructuras, en el plano
de la expresion conjunto de reglas sintacticas que componen una lengua, forma del contenido:
repertorio de todos los posibles significados de un sistema. Sustancia son los casos particulares: del
plano de la expresion: es la organizacion de la materia de un signo particular, mientras la sustancia
de contenido se refiere al significado de un signo determinado. Cfr. Fraenza, Fernando (2001, pp. 341
SS.).

¥9 Retomando la linea de la estética marxista, Birger desarrolla el estudio de la vanguardia histérica
como la historia del arte en su estadio de autocritica. Cfr. Biirger (1987, pp. 60-70).
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enunciacion (Bajtin, op.cit., pp. 248-293)? ¢COmo entra en una relacion de diadlogo
con otras obras pasadas y contemporaneas y —a su vez- cOmo participa en tanto
eslabdn de la cadena discursiva del visible artistico de su época?

Examinando el corpus propuesto como objeto empirico, se sigue que su
construccion analitica, tanto en imagenes como escritos, pueden tomarse ya como
textos (Bajtin) ya como discursos (Verén), como signos ideoldgicos, en tanto
eslabones de enunciados de la comunicacion discursiva, en el cruce entre las
nociones de cultura y subjetividad, historia y memoria. ¢(Cémo llega la obra a
ponerse en signo? ¢Con qué finalidad y proyecto? ¢Como prefigura sus
protagonistas, enunciadores y destinatarios? ¢ Cuales son las marcas y/o huellas de

c6mo ha sido producida?®

4.1.2. La obra de Remo Bianchedi, un signo

4.1.3. Algunos interrogantes sobre intertextualidad/ transtextualidad

Para comprender la obra de Bianchedi y su abundancia de citas a otros textos
visuales y/o lingtisticos, hemos de valernos, necesariamente de la categoria de
‘intertextualidad”, proveniente de la semidtica literaria (Calabrese, ibid.), [cfr. supra,
[1.1.2.]. El intertexto constituiria la reticula del texto, construido con la doble finalidad
de disefar la inteligencia de la obra en particular y producir efectos estéticos locales
y globales. Ademés, Calabrese hace la salvedad que la pintura no constituye un

sistema simbdlico sino semisimbdlico, debido a su «iconismo».8*

Calabrese retoma el aporte de Génnette, quien en lugar de la categoria de
intertextualidad, propone una nueva tipologia: la “transtextualidad”, que desglosa —a

su vez- en cinco diversos modelos: intertexto, paratexto, metatexto, architexto e

8 Cfr. huellas y marcas de las condiciones de produccion-reconocimiento (Eco, Umberto, 1992: pp.
130; Véron, Eliseo, op.cit., pp. 126-127).

8. Cfr. Calabrese hace la salvedad que la transposicién de teorias textuales a los textos pictdricos
figurativos, la cuestion se torna mas compleja, debido al «iconismo» de la pintura y su estricto
contrato comunicativo, ya que la pintura no constituye un sistema simbdlico sino semisimbdlico. Aqui
se refiere a su diferencia con los textos lingiisticos, donde la relacién entre expresion y contenido es
arbitraria, mientras en la pintura, como en otras artes figurativas, el sistema de la expresion y el
sistema del contenido estan regidos por un estricto contrato comunicativo, citado ya en la introduccién
de la presente Tesis (cfr. Calabrese, op.cit., pp.32).
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hipertexto (Calabrese, op.cit.,, pp. 33.), [cfr. supra, 1.1.2]. Con estos aportes el
tedrico italiano se refiere a la intertextualidad en la pintura como una probleméatica
compleja, que inscribe en la dinamica de los discursos sociales, concibiéndolas
como maquinas estructurales que prefiguran un lector y animan a la cooperacion
interpretativa. En este mismo sentido, la obra de Bianchedi presenta multiples vias
de acceso para el espectador, donde cooperan diversos niveles de transtextualidad,
como si se tratara de un palimpsesto. A continuacion desglosamos los diferentes
niveles por los que el lector, es llevado a través de iconos, indices y simbolos a
reconstruir, como en el trazado de un mapa, las significaciones posibles de las

obras.??

Se entiende por paratexto, el aparato que rodea al texto: titulos, subtitulos,
bibliografia, etc. A modo de ejemplo, titulos de obras como Nostalgia sobre Marcel
D., se constituye, conjuntamente con otras diversas huellas, en marcas textuales
(Verdn, ibid.) que dan cuenta, cémo la obra estiq articulada sobre la base de
referencias intertextuales. Siguiendo este sentido, se habla del paratexto de las obras

para incluirlo entre las marcas de una suerte de voluntad intertextual.

Estos ejemplos de paratexto nos indican —en cierto modo- el intertexto de las obras,
con sus variantes de cita y alusion. Bianchedi lleva a cabo diferentes tipos de cita:
aguellas que se remiten a casos particulares (sustancias de la expresion y el
contenido de obras especificas) y otras que se refieren a caracteristicas estilisticas
de un autor y/o movimiento (formas de la expresién y contenido de estilos o
idiolectos). Las primeras, son citas y alusiones de obras ejemplares de la historia del
arte del siglo XX, por ejemplo sobre las obras de Duchamp Fuente (1917) o Etant
donnés (1946-1966). La obra El Sefior Lafuente (Bianchedi, 2004) es una cita que
consiste en una representacion pictérica del muy conocido ready-made
duchampiano, que da origen al nombre de la exposicién. Mientras que identificamos
la conexion con Etant donnés luego de un recorrido por su intertexto: una serie de
alusiones iconologicas relevantes, como la mujer con su sexo expuesto y una llama

encendida en una estampita impresa dibujada por el artista y el titulo de la obra

% Hacemos la salvedad que analizamos un corpus de obras con el modelo de transtextualidad
propuesto por Génnette (Génnette en Calabrese, ibid.). Si bien operan de consuno todos los niveles,
rescatamos a su vez, el/ los nivel/es de mayor significacién en la generacién del sentido en cada obra
0 conjunto de obras examinados, constituyéndose éste en un modelo posible.
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original transcripto en esta obra de Bianchedi con una inscripcion que reza “1°. La
chute d’ éau 2°. Le gaz d’éclairage”. Estas frases corresponden al titulo original en
francés de la mencionada obra de Duchamp. Luego el paratexto de esta obra de
Bianchedi, titulada Nostalgia sobre Marcel D. ademas se halla escrito en la superficie

signifcante de la obra.

Otro procedimiento por el cual se genera el intertexto en la obra de Bianchedi se
constituye a través de citas a autores y movimientos, retomando ciertas
regularidades genéricas y/o estilisticas de un artista. En este caso nos referimos a
Gustav Klimt. El intertexto remite aqui, principalmente al plano de la expresion de
las obras de Klimt, donde Bianchedi se apropia de ciertas “formas del estilo del
autor”, tales como: mujeres pintadas en carnaciones de colores pasteles, gestos
sensuales de éxtasis orgasmicos, fondos con arabescos dorados y formas
ornamentales. En este conjunto de obras, distinguimos una pintura con
inscripciones: el pubis de una mujer estd enmarcado por dos figuras ornamentales.
Abajo el texto escrito reza: “Immendorf, 1945”, actia ya como metatexto, (como
indicaciones metalingliisticas concernientes a los textos citados y al texto en
accion). El Castillo Immendorf 1945 nos remite al tiempo del enunciado y de la
enunciaciéon, cuyo contenido evoca el acontecimiento de quema de obras
consideradas por el nazismo como arte degenerado (Bianchedi, sic.). Ademas,
Bianchedi emplea el estilema del propio Klimt, disefiando formas ornamentales que
evocan llamas y columnas de humo, apuntando de este modo al fatidico destino de

muchas de las obras del artista vienés.

Si bien algunos estudiosos equiparan el architexto (es decir el conjunto de las
propiedades de género) con el hipertexto (los mecanismos tipolégicos de
transferencia), por el contrario en nuestro caso, vale establecer algunas diferencias.
Nos encontramos con un hipertexto que actia con mecanismos de transferencia,
estableciendo un recorrido preciso por obras y autores paradigmaticos de la
vanguardia histérica y de las neovanguardias: el citado ready-made Fuente y la
pintura El Sefior Lafuente. Otro caso es la representacion de fotografias de las

acciones de Joseph Beuys, por ejemplo Como explicar los cuadros a una liebre
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muerta (Beuys, 1975)%% y la pintura de Bianchedi: Habia una vez... (2004), donde
representa el registro fotografico de dicha accion. Si bien se trata de una obviedad,
las citas y alusiones de Bianchedi que operan a nivel del hipertexto, se modifican en
el architexto con el traspaso de los géneros: objet-trouves, ready-mades, fotografias
de performance a la pintura. Hacemos la salvedad que Bianchedi toma como
discursos de produccion textos artisticos procedentes de las mas diversas
regularidades genéricas; inclusive dentro de las artes visuales, recupera textos de
aquellos géneros que cuestionan el estatuto existencial de la obra como objeto o
artefacto artistico.® Sin embargo, Bianchedi realiza en base a estos discursos de
produccion, discursos de reconocimiento, que curiosamente traspone siempre —o casi

siempre- a la pintura.®®

Como en un dialogo imaginario, es posible acceder a la obra de Bianchedi a través
del conocimiento de la historia del arte y de la cultura, en primer término, por la
identificacion de sus referencias intertextuales a nivel del enunciado, luego por sus
referencias dialdgicas, considerando las variaciones de las circunstancias de
enunciacion entre los enunciados referidos y la obra de Bianchedi. Ligados a este
altimo aspecto, analizaremos luego los desplazamientos cronotopicos y la
modelacién del receptor en tanto tiempo histérico y tiempo de la cultura (Eco, ibid.),
[cfr. supra, 11.2.1.3.]. Seguidamente abordamos un estudio pormenorizado de como
opera la categoria de transtextualidad de Génnette (ibid.) en el corpus, organizando
su andlisis en funcién de las relaciones intertextuales a autores, obras y movimientos
citados. A continuacion indagamos la otra dimension de la obra de Bianchedi, la
alegédrica, que convive con esta primera dimension intertextual/transtextual, que
acabamos de desglosar sintéticamente, y que sera objeto de un estudio

pormenorizado en el analisis particular de cada obra del corpus.

% En esta obra Beuys realiza una accién donde sostiene una liebre entre sus manos y le explica qué
es el arte (ampliado). Guasch interpreta ya en este acto de la liebre muerta en los brazos de Beuys
una cita intertextual de la Virgen con el Nifio como de piedad. Cfr. Guasch, Ana Maria, (2000: p.147-
163), [cfr. infra, V.13.1.].

® Para estudiar las invenciones neo-vanguardistas que cuestionan la obra de arte autbnoma y su
estatuto existencial como objeto cfr. Marchan Fiz, Simén (op.cit. pp. 11-12).

% Sj bien son muy diversas las materialidades significantes y genéricas de la obra de Bianchedi
(performance, acciones, intervenciones urbanas, video-arte), el artista expone en este caso obras
tradicionales: dibujos, pinturas, distanciadas en sus modos de produccion de los modelos
hegemonicos de la década del 80, por ejemplo la pintura neoexpresionista o la transvanguardia
italiana.
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4.1.4. Algunos interrogantes sobre las solteras de Bianchedi, como alegorias

contemporaneas

Ahora bien, habiéndonos ya planteado algunas cuestiones con relacion a las
categorias de intertextualidad y transtextualidad en la obra de Bianchedi,
corresponde hacer lo propio en relacidon a esta segunda dimension de dicha obra
como discurso alegorico. Para ello, retomamos el concepto de alegoria, su
historicidad y la clasificacion ya desarrollada sobre estrategias alegoricas
contemporaneas (Brea, ibid.; Buchloh, ibid.), [cfr. supra, 11.1.4.). En este sentido,
empleamos este modelo como aproximacién al analisis de la obra de Bianchedi,
cuestién que nos permitira formular nuevas preguntas y plantear probleméticas, que
actian como disparadores potenciales de significancia, a desarrollar de manera

pormenorizada en el transcurso de esta Tesis.

1) ¢Como la obra de Bianchedi se despliega en tanto discurso fragmentario e
inorganico (Adorno, Birger)? Ademas ¢como conviven en la obra de Bianchedi
diversos modos de significacién: la inter/trasntextual con la alegorica y como se
articulan —y/o se friccionan- ambas economias discursivas? Ahora bien, ya situados
en la modalidad enunciativa de la alegoria (Benjamin, Brea, Buchloh), ¢ Qué tipo de
estrategia/s alegorica/s despliega la obra de Bianchedi? ¢Podemos avizorar en
forma de hipétesis alguna estrategia alegorica predominante en esta obra? ¢ Si asi
fuere, cuales son los procedimientos alegéricos mas empleados —o bien recurrentes
en la obra de Bianchedi (Brea, Buchloh)- bien se trate de alegoresis de
desplazamiento, de yuxtaposicion y/o de suspension? En el caso de una tipologia
preponderante, ¢cuales son sus caracteristicas principales? Tomando la
clasificacion de Brea (ibid.), quien establece una especie de cartografia del territorio
actual de las estrategias alegodricas (cfr. supra, 1.3.4.1.), y ademas de los
procedimientos que intervienen en las estrategias delineadas en una taxonomia
(cfr. supra, 11.3.4.2.), podriamos aventurar la hipétesis que en esta Bianchedi
despliega de manera preponderante estrategias alegoricas de desplazamiento.
Ahora bien, ¢ a través de qué elementos corroboramos dicha hipotesis? Y de ser asi
¢convergerian en la poética de Bianchedi cierta hibridacién con otros tipos de
estrategias alegoricas, bien de yuxtaposicion y/o suspension (Brea)? Luego, ¢como

conviven y se articulan estos diversos tipos de estrategias —y procedimientos-
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alegdricos en la poética de Bianchedi? Seguidamente surge otra pregunta ¢las
alegorias empleadas por Bianchedi constituyen una estrategia o0 bien una

caracteristica de su obra?

2) Acto seguido, indagamos sobre los diversos tipos de alegorias en la obra de
Bianchedi con relacion a la temporalidad de los enunciados -en los ejes diacrénicos
y sincrénicos- vistos ademas como nucleos cronotépicos.®® Ahora bien, se trate de
una tipologia dominante o de hibridaciones y convivencias de diversas estrategias
alegoricas ¢es constante por parte de Bianchedi el empleo de determinadas
estrategias y/o procedimientos alegéricos en el eje diacrénico y sincronico del
tiempo? En este sentido, ¢ constituye la obra de Bianchedi un corpus homogéneo o
por el contrario, podemos constatar cambios en las estrategias alegoricas
empleadas a lo largo de su obra? Si hallamos cambios, entonces, ¢es posible
constatar diversas formas de articulacién —y o friccién- entre diversas estrategias
alegéricas desplegadas por Bianchedi, pudiendo diferenciarse su obra en diversos
periodos? De ser asi ¢ podemos enlazar estas constantes -y/o variantes- del empleo
de estrategias y procedimientos alegéricos por parte de Bianchedi con relacién a los
nodos o nucleos tematicos -recurrentes- que caracteriza su obra? A continuacion,
¢estos diversos usos de estrategias y procedimientos alegoricos se enlazarian -
para decirlo en términos de Hjemslev- con las circunstancias de enunciacion de las

obras en cuestion?®’

3) Proseguimos distinguiendo diversas estrategias alegoéricas, basadas en obras y
autores escogidos por Bianchedi, que actian como parte de sus condiciones de
produccioén (Verdn, ibid.; Eco, ibid.). Las obras de Bianchedi constituyen discursos
de reconocimiento donde se entremezclan remisiones intertextuales (Bajtin, Eco) y
dialégicas (Bajtin, Eco, Verdn), con estrategias alegoricas (Benjamin, Brea,
Buchloh). Tal y como lo sefialaramos, hemos de distinguir estos tres niveles de

modalidad enunciativa, ocupandonos en este momento de la alegoria y de los

% Nos referimos a “nucleos cronotépicos” en relacién a la historia de la cultura. En este sentido,
formulamos la hipétesis, que el empleo de ciertas alegoresis por parte de Bianchedi puede estar
signado por corrientes tedricas y criticas, que impactan de manera alegorica en su obra. Tal seria el
caso, por ejemplo de Hombre en el Bar, influida por el deconstruccionismo de Derrida en la década
de los 80.

8 ¥ alin mas, enlazar la identificacion de estos nodos tematicos con ciertos nlcleos cronotépicos, en
relacién a la historia de la cultura contemporanea global y local de las Ultimas décadas.
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diversos tipos de estrategias y procedimientos alegéricos empleados por
Bianchedi.?® Para organizar con mas precisién el proceso de semiosis de los
discursos sociales, podemos distinguir diversos tipos de discursos de
reconocimiento, a saber:

a) apropiacion: por ejemplo la apropiacion no artistica con la que opera Duchamp
en los ready-mades.?°

b) reproduccion: el caracter de copia o réplica de una imagen es emblematico por
ejemplo en el caso de la obra de Andy Warhol, donde la re-produccion se asocia
ademas a la seriacibn en un orden de estructura como proceso reduplicador
(Gémez Molina, 1995, pp. 133y ss.).

c) representacion: donde interviene una serie de elementos que, por una parte se
apropian de artefactos, discursos “artisticos”, no del mundo-de-vida sino
especificamente del mundo-del-arte (Brea, ibid.; Buchloh, ibid.). Pensemos por
ejemplo en la obra de Bianchedi El Sr. Lafuente(2004) cuya remision alegorica
consiste —en algunos aspectos- en la apropiacion alegérica de Fuente(1917) de
Marcel Duchamp, quien a su vez realiza, como explicamos anteriormente, una
apropiacion no-artistica del mundo-de-vida. Sin embargo, si la apropiacion es 0 no
artistica, bien proceda del mundo-del-arte o bien del mundo-de-vida, no es en este
caso determinante. Por el contrario, es la forma de apropiacion de los discursos de
reconocimiento de Bianchedi la que, otorgando a sus textos un cierto grado de
poeticidad, se torna artistica, independientemente del grado de poeticidad de los
discursos de produccion escogidos. Bianchedi no se limita a la reproduccion y/o la
representacion metaférica de los artefactos provenientes del mundo-del-arte, a
través del empleo de referencias intertextuales: iconicas, indiciales, (en el sentido
pierceano del término), sino que emplea ademas otro tipo de apropiaciones de
elementos del plano de las materialidades significantes y/o contenidos,
referenciados a partir de lazos no naturales, metonimicos y en ese sentido
alegoéricos. Por ejemplo, en El Sr. Lafuente los elementos alegdricos lo constituyen
el empaste de tipo impresionista para representar la superficie de un urinario
completamente industrial, o bien atribuir color a una losa blanca. Estos elementos

dan por resultado una obra, donde se friccionan los componentes metaforicos-

% Cfr. supra, 11.2.3.

% Recordemos en este caso, como la apropiacion puede efectuarse a través de estrategias de
desplazamiento, tanto en los ready-mades del mundo-de-vida como de ready-mades de la esfera de
arte, a través del apropiacionismo de obras de arte (Brea, ibid; Buchloh, ibid.).
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representativos-simbdlicos con los metonimico-presentativos-alegoricos. Ahora
bien: ¢ Como se da en cada obra la articulacion, la convivencia, no sin fricciones, de
ambos elementos: indiciarios, metaféricos, representativos e intertextuales con los
metonimicos, presentativos y alegoricos? ¢Hasta donde este trabajo de articulacion
constituye la tarea del artista (Bianchedi) y aquello que de alguna manera construye
la artisiticidad particular de su obra?

En el analisis particular de cada caso indagaremos sobre esta cuestion de las dos
dimensiones de las obra de Bianchedi: la intertextualidad y la alegérica ¢Cémo
estan conjugadas ambas dimensiones en la obra de Bianchedi? o para decirlo en
otros términos, ¢ COmo se conjugan cierta aspereza de la superficie significante de
las obras con la pérdida de la fuerza de los limites? Continuando, en esta disolucion
de los limites: ;Donde comienza el trabajo artistico “de Bianchedi” y dénde el
trabajo de los artistas que €l cita? O para decirlo en otros términos, ¢como estos
discursos de reconocimiento intentan no ser una referencia mas bien organica a
ciertas obras, sino que por el contrario se remite a ellas contrafacticamente?
¢, Como se produce este juego de friccién en la superficie significante de las pinturas
entre reproduccion y apropiacion? ¢Donde y como intervienen los componentes
contrafacticos, metonimicos, de friccion con los elementos metaforicos (similitud,
indicialidad), que generan esta aspereza en los modos de convivencia de
representacion y presentacion en una misma obra? En el transcurso de la
investigacion intentaremos responder a estos interrogantes, en primer término en el
andlisis de El Sr. Lafuente y en Nostalgia sobre Marcel D. y luego en las obras

subsiguientes.

Continuamos con la cuestion de los limites en relacién a la apropiacion artistica y
las difusas fronteras entre el trabajo artistico de Bianchedi y la artisticidad del/ los
artista/s allos cualles remite.*°Nos referimos también a la problemética de la
disolucién de los limites entre la artisticidad (en sentido que lo entiende Formaggio)
de la obra “de Bianchedi” y la artisticidad de los artistas que él cita. En este sentido
cabe interrogarse, ¢nos referimos al autor empirico y/o al autor modélico (Eco,

1979; Charaudeau ibid.)? Luego y continuando con la l6gica de este mismo marco

% Esta cuestion se enlaza ademas con el asunto de la muerte del autor, en el sentido de Barthes
(1987, pp. 66 y ss.) y a la polivocidad o polifonia (Bajtin, ibid.).
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metodoldgico ¢Podemos establecer distinciones en nuestras propias operaciones
analiticas como lector/es modélico/s y/o intérprete/s empirico/s?

4) Tal y como fuese ya descrito, Bianchedi toma como discursos de produccion
(Veron), textos de las mas diversas procedencias genéricas y materialidades
significantes. Muchos de ellos provienen del mundo del arte, de la teoria critica;
otros son meros registros de fotos documentales, de hechos historicos o personajes
anonimos. Ademas, cuando toma textos escritos, a veces se remite a ellos a través
de citas textuales (linguisticas), otras por la reproduccién de la portada de sus
libros. A los fines de identificar la procedencia de los discursos de produccién (tanto
de su materialidad significante como de su regularidad genérica), en base a los
cuales Bianchedi formula sus discursos poéticos, nos es de utilidad emplear la
nocién de dispositivo (Foucault, Deleuze),’® haciendo la salvedad que tomamos
este concepto de un modo muy general. Sin embargo, esto nos permite examinar
aspectos procedimentales de las obras de Bianchedi como discursos de
reconocimiento. Sefialamos que habitualmente, Bianchedi produce obras -con
todas las variantes ya descritas-, basdndose en fotografias de diversas
procedencias, a saber:

a) Fotografias periodisticas: por ejemplo la pintura Kristallnacht, La noche de los
cristales rotos estd basada en una fotografia periodistica sobre dicho suceso
histérico, mostrando un hombre en cuclillas recogiendo vidrios del piso.

b) Fotografias documentales, de la historia del arte: por ejemplo la obra EIl Sr.
Lafuente (Bianchedi, 2004) remite casi con seguridad a la fotografia “oficial” de
Fuente (1917) de Marcel Duchamp, tomada por Alfred Sieglitz (Ramirez, op.cit., pp.
53). Un caso similar ocurre con la foto-performance de la accion de Joseph Beuys:
Como explicar un cuadro a una liebre muerta (Beuys, 1975). Sin embargo en este

caso, cabe preguntarse por las implicancias de las foto-performance, al tratarse de

%' Deleuze sostiene que se trata de un conjunto multilineal y bi-dimensional, de una maquina para
hacer ver y hacer hablar. Los dispositivos estan compuestos por lineas de visibilidad, enunciacion,
fuerza, subjetivacion, ruptura, fisura, fractura, etc., que al entrecruzarse y mezclarse tienen la
capacidad de suscitar otras mediante variaciones de disposicién (...) Segun Deleuze, a teoria de los
dispositivos desdefia los universales porque ellos no explican nada, sino que obligan a ser
explicados. Para Foucault, el todo, lo uno, el objeto, lo verdadero, el sujeto no son universales sino
procesos singulares de totalizacién, unificacion, objetivacion, verificacion y subjetivacion; todos
procesos especificos de un determinado dispositivo. En cada uno debemos distinguir las lineas de
pasado reciente y las lineas del futuro préximo, la parte del archivo y la parte del actual, la parte de la
historia y la parte del acontecer, la parte de la analitica y la parte del diagnéstico. Cfr. Deleuze (2002)
Foucault, cap. lll. “El Panoptismo” (pp. 199-230).
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un género efimero por naturaleza.

c) Fotografias artisticas: En la obra El frustrado retrato de Arthur R. (2003),
Bianchedi remite a una fotografia, que consiste en uno de los tres autorretratos que
Arthur Rimbaud se hiciera en su estadia en Harar, Etiopia (Bardotti, 2009, pp. 22-
23), una fotografia emblematica y artistica en si misma.®?

Tomando estos tres ejemplos, podemos interrogarnos en primer término: ¢como
clasificamos las fotografias (como discurso de produccion) con relacién a la nocién
de dispositivos, bien se trate de registros de escenas provenientes del mundo-de-
vida (como por ejemplo las fotografias periodisticas sobre hechos historicos), de las
fotografias documentales de la historia del arte (como por ejemplo la foto del
urinario de A. Sieglitz), de una fotografia que -bajo cierto consenso del campo
artistico- podriamos considerar cargada de artisticidad, como el autorretrato de
Arthur Rimbaud? Por su parte, esta carga de artisticidad que podemos atribuir a
esta fotografia, ¢proviene de la fotografia como dispositivo en si mismo, como
registro de algunos intentos de tomas fotograficas que pueden considerarse
técnicamente “fallidos”, o bien de un escaso y preciado registro de una carrera
frustrada de Rimbaud como fotdégrafo en Etiopia, y del halo de profano misticismo
que cubre su enigmatica vida en Africa, ligado intimamente a las circunstancias de
enunciacion de estos tres autorretratos?

Por otro parte y ademas de distinguir entre, si los dispositivos fotograficos tomados por
Bianchedi remiten al mundo-de-vida y/o al mundo-del-arte y en definitiva a los diversos
géneros de la fotografia, trasladamos ahora nuestra atencién hacia la forma de
procesamiento de estas imagenes fotograficas, en tanto discursos de reconocimiento.
Retomamos nuevamente como ejemplo la obra El Sr. Lafuente ¢se trata sélo de la
reproduccion mimética del urinario de Duchamp? ¢Se reproduce mecanicamente una
foto periodistica de la historia de las artes visuales y cabe sefalarlo, no de la historia
del arte fotografico? ¢Como interviene aqui la definiciobn de dispositivo? Ademas vy
retomando lo ya dicho, ¢cdmo colisionan técnicamente la superficie pictorica con la
reproduccion analégica de la fotografia?

Una vez planteados estos interrogantes en relacion a las dos dimensiones de la

%2 No nos detendremos en interpelar, cuales son los mecanismos de atribucion de artisticidad, ligados
en este caso particular a esta fotografia enlazada a la atrapante biografia de Rimbaud y los
mecanismos artisticos de consagracién post-mortem de su figura, de los cuales esta plagado la
historia del arte. El ejemplo sin embargo se orienta a la clasificacion del tipo de fotografias como
dispositivos y a las operaciones que emplea Bianchedi como discursos de reconocimiento entre
reapropiacion, reproduccion y representacion (cfr. infra, V.11.1.).
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obra de Bianchedi, la inter/transtextual y la alegdrica, nos disponemos a tensar
estas categorias tedricas, aplicadas al disefio general de la investigacion, tomando
como modelo la topografia del Gran Vidrio de Marcel Duchamp.

4.2. Bianchedi-Duchamp y la partida de ajedrez imaginaria |

En primer lugar, cabe sefialar que parte de la obra de Bianchedi que constituye
nuestro corpus hace referencia explicita a la obra de Marcel Duchamp, quien ha sido
considerado el “padre de los artistas contemporaneos postmodernos”.?®* En lo
particular, Bianchedi realiza ademas su Tesis sobre la obra de Duchamp en Alemania
en la Universidad de Kassel, especificamente sobre EIl gran Vidrio. Tesis reelaborada
y publicada bajo el titulo “La Novia-Noria” (Bianchedi: 20012, 2001b, 2001c).** En “La
Novia-Noria” Bianchedi estudia El Gran Vidrio, examinando el intertexto de ciertos
elementos iconolégicos-iconograficos al interior de la propia obra de Duchamp y
poniendo en relacion algunos de sus discursos de produccion —paratextos-
(Duchamp, 1998)% como asi también de discursos de reconocimiento como los de
Octavio Paz (2003)%, Arthur Schwarz (2000)%, et. al., articulandolos con su propio
discurso. Este estudio sobre el pensamiento duchampiano y su refraccion en obras
emblematicas tales como Fuente, Etant Donnés y El Gran Vidrio signaron sin duda su
propia produccion y en este sentido, la obra de Bianchedi se construye en base a la
referencia intertextual como discurso de reconocimiento de la obra de Duchamp. Por
ejemplo, si tomamos el titulo de la exposicion de Bianchedi: El Sefior La Fuente y sus
solteras, constatamos que: El Sefior Lafuente [Imagen 12] es una referencia —en
buen grado traspositiva y directa- del el urinario de Marcel Duchamp. “Lo de las

% Morgan, Robert (2000: pp. 12-78) Seminarios 1998. “Marcel Duchamp y los artistas

contemporaneos posmodernos” (Primera, Segunda y Tercera Conferencia), Editorial Universitaria de
Buenos Aires y Robert C. Morgan, Buenos Aires, Argentina.

% “Este texto comenzo siendo un trabajo de tesis para la Escuela Superior de Artes de Kassel en
donde cursé la carrera de Disefio Gréafico y Comunicacion Visual. Afio 1980. Luego, en Madrid, lo
corregi y volvi a redactar. Esta tarea finaliz6 con la Guerra de Malvinas. Viviendo en Buenos Aires,
1985, retomé el texto, puse y saqué cosas. Recién en 1993, en la sierra (donde habito), determiné
dejarlo “definitivamente inacabado”. Inédito hasta ahora, su publicacién convierte a este texto en algo
tan mortal como el que lo escribid).” Bianchedi, Remo, La novia-noria” fue publicado en tres capitulos
en Revista Ramona, No. 15, 16 y 17, en agosto, setiembre y octubre (20012, 2001b, 2001c). Cfr.
www.cooltour.org/Ramona, buenos aires.

% Duchamp, Marcel (1988) Notas, Introduccién de Gloria Moure, Traduccién de Maria Dolores, Diaz
Villagou, Editorial Tecnos, Madrid.

% paz, Octavio (2003) Apariencia Desnuda. La obra de Marcel Duchamp, Alianza Editorial, Madrid.
%"Schwarz, Arthur (2000) The complet work of Marcel Duchamp, Revised and expandend paper
edititon, Delano Greenidge Edition, New York (Traduccién de fragmentos seleccionados de Angela
Leone y Fabiola de la Precilla).
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solteras es por los nueve solteros de El Gran Vidrio [Imagen 14], otra de Duchamp”.®®

El titulo mismo de la exposicién conlleva marcas que, como sostiene Veron (ibid.), al
reconocerlas se transforman en huellas de la inscripcion de la obra de Bianchedi, en
un visible artistico en el cual, criterios, reglas y dominantes de la intertextualidad
tienen un papel preponderante.

Seguidamente, incluimos como parte de nuestro doble corpus el estudio de los
paratextos. Tanto de los discursos de produccion, en este caso nos referimos al
paratexto y metatexto del propio Duchamp, La marié e mise par su celibataires,
méme; como a los diversos paratextos de los discursos de reconocimiento. Tomando
en primer término el texto de Bianchedi “La Novia-Noria”, que articulamos
conjuntamente con otros discursos de reconocimiento de autores como Octavio Paz,
Arthur Schwarz, Juan Antonio Ramirez, José Luis Brea y con nuestro propio discurso

de reconocimiento sobre El Gran Vidrio.

[Imagen 12] EI Sr. Lafuente, Remo Bianchedi [Imagen 13] Fuente, Marcel Duchamp, (1917).
(2003-2004). Oleo s/ tela, Cordoba. Ready-made, New York.

% Bianchedi, Remo en Molas, Verdnica, entrevista, (ibid.).
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-

[Imagen 14] El Gran Vidrio, La novia
puesta al desnudo por sus solteros,
incluso. Duchamp, (1915-1923).

"9 an el sentido de

Duchamp produce “una obra que no es una obra «de arte»
estatuto tradicional o para ser mas precisos, en el sentido de obra de arte autbnoma
y organica (Burger, op.cit., pp. 100 y ss.). En base a este “sistema Duchamp”,
Bianchedi despliega y a la vez inscribe su obra. Por lo tanto, en primer término
realizamos una aproximaciéon a las relaciones intertextuales (incluso aquellas mas
metafdricas) y acto seguido a las conexiones ya alegoricas entre la obra de Marcel
Duchamp y la obra de Remo Bianchedi. Observamos ahora dos obras de Bianchedi,
cuya referencia intertextual apunta a dos obras importantisimas de Marcel Duchamp.
La primera obra de Bianchedi por analizar es El Sr. Lafuente (2004), que como ya lo
mencionaramos establece su intertexto de Fuente, de Marcel Duchamp (1917). La
segunda obra de Bianchedi se titula: Nostalgia sobre Marcel D. [Imagen 15], cuyo
intertexto lo constituye la obra postuma de Duchamp titulada Etant Donnés (1946-

1966), [Imagen 16].

% “Marcel Duchamp: Una obra que no es una obra «de arte»” tal es el titulo de la exposicion en la
Fundacion Proa, Buenos Aires (22.11.08-01.02.09), curada por Elena Filipovic (EE.UU.-Bélgica).
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[Imagen 15] Nostalgia sobre Marcel [Imagen 16] Etan Donnés: 1°.La chute
D., Bianchedi, (1988). d’eau 2°. Le gaz d’éclairage, Duchamp
Dibujo, tinta, collage. (1946-1966). “aproximacion desmontable,

Buenos Aires. Nuieva York.

La tercera obra de Duchamp que analizamos consiste en el El Gran Vidrio y en este
caso Bianchedi ya no crea una obra sustituta, ni trabaja con un apropiacionismo
directo, en los términos de Brea (op.cit., pp. 51 y sS.) sino que aqui opera otro tipo
de intertextualidad/transtextualidad mas compleja, menos directa (obra por obra) o
“difusa”. El metatexto, es decir el titulo de la exposicion de Bianchedi es El Sr.
Lafuente y sus solteras. Por una parte, como ya adelantaramos, El Sr. Lafuente de
Bianchedi reemplaza a Fuente de Duchamp y las Solteras de Bianchedi sustituyen a
los solteros del Gran Vidrio. Entiéndase, el tipo de intertextualidad que propone
Bianchedi en el caso particular de El Gran Vidrio consiste en un conjunto de obras
gue designa como solteras y que constituyen parte fundamental del corpus de esta
investigacion. Prosiguiendo con esta ldgica, en un segundo nivel, el Sr. Lafuente
(como autor modélico, Charaudeau) ocuparia el lugar de la Novia, mientras las
solteras de Bianchedi implican una equivalencia de sentidos con los solteros del

Gran Vidrio de Duchamp.
A continuacion mostramos un esquema de la referencia intertextual-transtextual de

la que hablamos estableciendo asi el orden que hemos seleccionado para clasificar

e investigar este corpus de solteras.
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4.2.1. Intertextualidad de las obras de Duchamp: Etant Donnés, Fuente y El Gran
Vidrio en la obra de Bianchedi: Nostalgia sobre Marcel D, El Sr. Lafuente y sus

solteras

1) Bianchedi: El Sr. Lafuente [12] ——|

Duchamp: Fuente [13]

'S
2) | Bianchedi: Nostalgia sobre Marcel
D. [15]

Duchamp: Etannt Donnés [16]

Bianchedi: El Sr. Lafuente y sus ——

solteras [12,15, 17,20/58]  , Bianchedi
Duchamp: El Gran Vidrio [14] (Duchamp) (DR) Discursos de
Reconocimiento

3)

(DP) Discursos de

Produccion El Sr. Lafuente

El Gran Vidrio: (ocupa el lugar de lay
Novia) [12]

La Novia

Sus solteras

Sus Solteros [12,15, 17, 20/58]
“La novia-noria”
(Discurso
lingliistico)

A

4.2.1. Cuadro N° 5. Intertextualidad de las obras de Duchamp: Etant Donnés, Fuente y El Gran Vidrio en
la obra de Bianchedi: Nostalgia sobre Marcel D, El Sr. Lafuente y sus solteras.

Explicamos ahora algunos de los criterios empleados y la secuencia seguida para

organizar y clasificar este corpus de obras de Bianchedi del modo que detallamos a

continuacion:

1) Comenzamos por establecer las relaciones intertextuales entre las obras de
Bianchedi y de Duchamp, circunscritas al Sr. Lafuente.

2) Ordenamos las obras de Bianchedi en base a referencias intertextuales
particulares respecto de las obras de Duchamp y establecemos la siguiente

secuencia:
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3)

- Fuente (1917) [13]

- Etant Donnés (1946-1966) [16]

- ElGran Vidrio (1915-1923) [14]

4)Este orden no es cronoldgico respecto de la produccion, ni de Duchamp ni del
propio Bianchedi, ya que corresponde mas bien a una funcidén epistemoldgica-
metodoldgica. El lector conocedor de la obra de Duchamp se percatard que esta
secuencia analitica no se atiene al relato histérico-cronoldgico, ya que
comenzamos analizando Fuente, obra temprana y paradigmatica (1917), ready-
made fundacional del género, continuamos con Etant Donnés (1946-1966), obra
postuma de Duchamp y concluimos, analizando El Gran Vidrio (1915-1923),

restaurado en 1936.

5) Antes de proseguir con la secuencia de analisis de las obras es necesario hacer
una observacion de indole metodol6gico-epistemolégica. Por un lado, hemos
registrado la distincion entre intertextualidad (Bajtin, Eco) y transtextualidad
(Calabrese, Génnette, ibid.), diferenciando dentro de esta U(ltima categoria:
paratexto, metatexto, architexto e hipertexto. Luego, nos hemos permitido
establecer binomio de categorias tedricas, ad hoc:

a) Transtextualidad directa: es decir aquella que corresponde a una estricta relacion

de transposicién entre discurso de produccion, refiriéendose a una obra artistica en

particular, que constituye la remisién intertextual de un discurso de reconocimiento,
gue otro autor plasma en una otra obra especifica, una especie de “obra sustituta”,

en una relacion “de obra a obra”. Por ejemplo, la obra Sr. Lafuente (Bianchedi, 2004)

constituye un tipo de transtextualidad directa de la obra Fuente (Duchamp, 1917).

b) Transtextualidad difusa: se trata de aquellas obras cuyo intertexto se remite a

caracteristicas generales de una obra en particular, o inclusive de un artista,

movimiento o estilo determinado, pero para lo cual el artista no opera a traves de la
creacion de obras equivalentes o sustitutas. En este caso, la remision intertextual en
los discursos de produccion-reconocimiento no se produce “obra por obra”. Por el
contrario, el artista produce obras que actian como discursos de reconocimiento a la

manera de “citas”, que remiten al idiolecto de otros artistas, movimientos, estilos
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determinados. Por ejemplo, la obra Shone Augen, Lindos ojos (Bianchedi, 2004) cita
irbnicamente al “universo Duchamp” (Bianchedi, sic.) y uno de sus preceptos
fundamentales que consiste en la preeminencia de la idea por sobre la pura

visualidad en el arte.

6) Ahora bien, retomando la secuencia de analisis propuesta para las obras de
Duchamp en relacion a la obra de Bianchedi, secuencia que no sigue el orden
cronologico de produccion ni de Duchamp, ni del propio Bianchedi, sino que por el
contrario, sus fundamentos lo son de indole metodoldgicos, especificamos ¢.en qué
sentido? Hemos de explicar la conveniencia de hacerlo en un doble sentido o
direccién (Bianchedi/Duchamp; Duchamp/Bianchedi).

a) Comenzamos tomando la referencia transtextual a la obra de Duchamp, desde

aguellas obras de Bianchedi: EI Sr. Lafuente y Nostalgia sobre Marcel D., que

constituyen obras sustitutas, vale decir remisiones de transtextualidad directa de una
obra de Duchamp, en este caso Fuente y Etant Donnés respectivamente, respecto
de las cuales Bianchedi realiza un apropiacionismo directo (Brea, ibid.).

b) Terminamos con aquellas obras de Bianchedi que implican no ya un

apropiacionismo plasmado en una obra sustituta, sino un tipo de transtextualidad

extentendida o difusa, de un modo mas complejo e indirecto, préximo al citacionismo

(Brea, ibid.) y con ello nos referimos al Gran Vidrio.

7) Asi mismo, la secuencia propuesta presenta una serie de particularidades
El Sr. Lafuente = Fuente

Nostalgia sobre Marcel D. = Etant Donnés

Ademas del tipo de apropiacionismo directo (de orden mas bien alegérico) por parte
de Bianchedi, dichas obras presentn como superficie una combinacién de diversas
materialidades significantes: iconicas, linguisticas, et al., en las cuales se articulan
con elementos metaféricos y metonimicos. El analisis de Nostalgia sobre Marcel D.,
amerita examinar también una tercera obra de Bianchedi titulada Schéne Augen
(Lindos Ojos) [Imagen 17], con la cual comparte cierta similitud en sus superficies
significantes, estableciéndose una relacién doble. Por un lado, en lo que se refiere a
la mezcla de materialidades significantes y la combinacion de elementos metaféricos

y metonimicos, Schoéne Augen (Lindos Ojos) se emparienta con Nostalgia sobre
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Marcel D. Por el otro, por el régimen de intertextualidad que Bianchedi establece en
este caso, convive con cierto tipo de intertextualidad/transtextualidad difusa o
citacionista, equivalente a los lazos observables entre El Gran Vidrio y la Novia.
Precisamente El Gran Vidrio constituye la tercera obra de Duchamp que estudiamos
especificamente y que luego relacionamos con El Sr. Lafuente y sus solteras de
Bianchedi, cuestion que nos permite, en un segundo nivel de significado, equiparar la
relacion entre la Novia y sus solteros de Duchamp y el Sr. Lafuente y sus solteras de
Bianchedi, tomando como cartografia de la investigacion la topografia del Gran
Vidrio.

Ay ot ot 4 ;,”
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[Imagen 17] Schone Augen (Lindos ojos), Bianchedi (1988).
Técnica mixta: Dibuio. acuarela. collace sobre hardhoard.

7) Al interior de la topografia del Gran Vidrio, como modelo analitico y la secuencia
de analisis Duchamp-Bianchedi (cuadro 3), la obra de Bianchedi El Sr. Lafuente
ocupa el lugar de la Novia, como soltera protagénica. Luego de analizar Nostalgia
sobre Marcel D. y Schone Augen, de Bianchedi, incluimos ambas obras como
solteras del Gran Vidrio y con esto concluimos el analisis de la
intertextualidad/transtextualidad Bianchedi-Duchamp. Seguidamente, incluimos todo
el corpus de solteras, que si bien operan como los solteros del Gran Vidrio, remiten
intertextual y dialéogicamente a otros artistas, pensadores, corrientes estéticas y
criticas, que desarrollamos en el transcurso de esta investigacion.

A continuacion trazamos un grafico con el disefio general de la investigacion, basado
en la topografia del Gran Vidrio y alli explicitamos la relacion intertextual- transtextual
entre Remo Bianchedi y Marcel Duchamp, en base a la cual establecemos la
secuencia de analisis de obras y los tipos aproximados de alegorias empleadas por
Bianchedi.
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4.2.2. Relacion intertextual Bianchedi-Duchamp. El Gran Vidrio como modelo topografico de la

investigacion. Estrategias alegdricas empleadas

Bianchedi: El Sr. Lafuente [12]
Apropiacionismo. Transtextualidad directa
(DR) D. reconocimiento.

Duchamp: Fuente (DP) D. produccion
[13]

Bianchedi: Nostalgia sobre Marcel D.
Apropiacionismo [15]
Transtextualidad directa (DR)

Duchamp: Etannt Donnés (DP) [16]

Bianchedi: Schdéne Augen (Lindos ojos)
Citacionismo [17]
Transtextualidad extendida (DR)

Duchamp: sistema de pensamiento (DP)
Predominio de la idea en la pintura

A
Duchamp (DP) Duchamp
El Gran Vidrio [14] Los solteros
La Novia
Bianchedi
Bianchedi Sus solteras

Intertextualidad de Duchamp

Schdne Augen

A 4

El Sr. y
17 <
Lafuente [12] [17]

Nostalgias sobre

Marcel D. [15] <

Resto de las solteras:
59 obras [20/58]

4.2.2. Cuadro N° 6. Relacion intertextual Bianchedi-Duchamp. El Gran Vidrio como modelo topogréfico de la
investigacion. Estrategias aleg6ricas empleadas.
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8) Nos proponemos llevar a cabo el analisis pormenorizado del paratexto, metatexto,
architexto e hipertexto de cada obra, distinguiendo a su vez entre si el metatexto del
paratexto.'® La idea de incorporar los paratextos como parte del analisis de obras, se
atiene a considerar la dimension pragmatica de los discursos artisticos de
produccion-reconocimiento de los discursos visuales y/o linguisticos de Duchamp y
Bianchedi respectivamente. Examinamos entonces por una parte, la obra de arte
visual y por la otra, sus circunstancias de enunciacion, su co-texto y dentro de ellos,
especialmente los paratextos.’®® Estos -como hemos venido sosteniendo- son el
conjunto de textos, principalmente linguisticos, que acomparfan a la obra de arte. En
las artes visuales, no podemos considerarlos meramente como co-texto, porque
generalmente se trata de un conjunto de textos que no pertenecen al mismo sistema

semidtico que las obras.

Circunstancias de
enunciaciéon

Paratextos

Obra

Recordemos que las circunstancias de enunciacién, segun lo ya descrito, forman
parte del “espacio externo” de la obra, relacionado con el mundo del hacer y que
conjuntamente con el “espacio interno”, textual, integran el circuito del significar. Es
decir, ambos circuitos: el “espacio externo e interno” configuran dos niveles, el social
y el textual, donde se establecen y consolidan los géneros, en el sentido bajtiniano
del término (Charaudeau, 2003, ibid.). Recordemos también que segun Charaudeau,
las puestas en escena de los discursos determinan el establecimiento y la
reproduccion de determinadas circunstancias o condiciones de enunciacién,

consideradas ‘“exitosas” para el proyecto comunicativo. Por ende, dichas

1% 5egun Génnette y Calabrese, el paratexto consiste en el aparato que rodea al texto (notas, titulos,

subtitulos, paragrafos, bibliografia e indice), mientras el metatexto es el conjunto de indicaciones

metalinglisticas concernientes a los textos citados y al texto en accion (Calabrese, op.cit. pp. 33 y

SS.). Cabe interrogarse aqui como definimos ambas categorias en relacion a los textos iconicos y/o
ertenecientes a las llamadas artes visuales.

%" En el sentido que lo entiende Calabrese (ibid.); [cfr. supra, 11.1.2.].
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circunstancias de enunciaciébn son reproducidas y transformadas en practicas
ritualizadas (Eco, ibid.; Charaudeau, ibid.). Charaudeau denomina esta cuestion como
ritual socio-linguistico, en tanto encuentro de ambos circuitos, externo e interno,
empirico y modélico, caracteristicos de cada género. En este sentido, nos
proponemos atender tanto a (i) los condicionamientos materiales y sociales externos
como asi también a (ii) los condicionamientos del género discursivo. En el caso de
Bianchedi, las superficies significantes de sus obras presentan cierta hibridacion entre
pintura y dibujo; imagen y texto linguistico. En definitiva, nos proponemos analizar
cOmo presiona un circuito sobre otro y cédmo son sus modos de coexistencia, lineas
de fuerza y tensiones. Por ello, nos proponemos ademas indagar cuales son los
modos de respuesta del lector empirico, a partir del andlisis de los multiples discursos
de reconocimiento sobre dicha obra, corpus que articularemos con nuestro propio

discurso de recepcion.

Puntualizamos especialmente la atencion en relacion al ritual socio-linguistico.
Hechos referidos en las circunstancias de enunciacién, consideradas tanto en el
circuito externo, analizando dénde y como estas obras de Bianchedi son puestas a
circular, como en el circuito interno o plano estrictamente textual. Entiéndase, dentro
de estas practicas ritualizadas indagamos -entre otras cuestiones- las circunstancias

histérico-sociales de enunciacion??

también en el plano meramente textual, como
contenido de dichas obras. Nos referimos a poner de manifiesto como algunas
series de Bianchedi presentan como contenido de las obras, hechos 0 momentos
claves de la cultura occidental moderna, que actuaron como nodos de inflexién
histérica. A saber: Un fantasma recorre Europa trata sobre la formulacién de la
teoria marxista. 1938. Kristallnacht, La noche de los cristales, marca el inicio del
holocausto judio, mientras que la serie Castillo Immendorf versa sobre la quema de
obras consideradas “arte degenerado” por el nazismo durante la segunda Guerra
Mundial.'®® Sin duda, la recuperacién de estos contextos de enunciacién como
significado de las obras, se relacionan con un posicionamiento del artista a través

del ejercicio de la memoria histdrica, como elemento significativo configurante de

192 Denotada o connotadamente enunciados en dichas obras. Cap. IV “Denotacién y connotacion” en

Barthes (1964, pp. 63).

1% En el caso de las dos Ultimas series de Bianchedi aqui descritas, se reconstruye una nocion de
historia, en general signada por acontecimientos tragicos. Tal y como lo describiera Benjamin en El
Angel de la Historia (Benjamin, 1973, Tesis 9) pintado por Paul Klee.
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subjetividad/es contemporéaneals.

Una vez analizadas las circunstancias de enunciacion, tanto en el “circuito interno”,
es decir en el plano meramente textual, como en el “circuito externo”, en sus modos
de circulacion y por ultimo, en los modos de interaccion de ambos circuitos como
rituales socio-linguisticos, avanzamos sobre el estudio especifico de los paratextos y
metatextos. Segun lo descrito con anterioridad, los paratextos comprenden en

104 mientras el

general el aparato que rodea al texto (notas, titulos, subtitulos)
metatexto es el conjunto de indicaciones metalinguisticas concernientes a los textos
citados y al texto en accion. Los metatextos que analizamos se denominan de
manera homoénima a las obras. En nuestro caso, constituyen una fuente
imprescindible para el estudio tanto de la obra de Bianchedi como de Duchamp.®®
Ya que alli ambos autores explicitan sus respectivas poéticas y sus modos y/o
medios de produccién.'® Tomando a Duchamp, éste publica sus Notas en la Caja
Verde, titulada de manera homonima al Gran Vidrio: La marié mise a un par ses
célibataires, méme La Novia puesta al desnudo por sus solteros, incluso (1934)
[Imagen 18].°" La Caja Verde contiene ademés en las primeras lineas de sus
notas-prefacio un texto que reza: «Etant donnés: 1°. La chute d’eau, 2°. Le gaz
d’éclairage.»*®® Estas Notas de la Caja Verde actian como metatexto o bien como
obra paralela, especie de ready-made propedéutico y a la vez como prescripcion
poética y refraccion analitica de sus correspondientes obras, como formando parte

de una compleja constelacion.

Por su parte Bianchedi publica un texto puramente linguistico -sin imagenes-, titulado
El Sr. Lafuente y sus solteras [Imagen 19] .*°® Ambos textos: las Notas de la Caja
Verde (Duchamp, 1934) en tanto discurso de produccion y como metatexto de la obra

104 Que encontramos habitualmente en catdlogos de las exposiciones. Ya que en muchos casos los

paratextos son realizados por el propio artista o por un critico que lo promueve, tomamos como
criterio considerarlos como discursos de produccion.

1% para el estudio de Bianchedi y Duchamp en tanto autores modélicos y empiricos.

1% «“Modos de produccidn” en el sentido que lo entiende Williams, 1980. “Medios de produccion” en el
sentido que lo entiende el propio Bianchedi: «volver a ser el “propietario” de mi propio medio de
Pogoduccién?» (Bianchedi, op.cit., pp. 27, Nota 05.10.2001).

Cfr. como ambas producciones, El Gran Vidrio y las Notas de la Caja Verde comparten el mismo
titulo: La marié mise a un par ses célibataires, méme y obsérvese como estas Notas de la Caja Verde
pueden ser consideradas como metatexto del Gran Vidrio, o bien como dos obras que se
complementan y a la vez se inhiben mutuamente (cfr. infra, IV.8.1.2.).

1% (Dados: 1°. La cascada 2°. La luz de gas); [cfr. infra, IV.6.].

109 Ex profeso, la eleccién de Bianchedi de publicar un texto sin imagenes y sdélo con textos
linguisticos se basa en los preceptos formulados por Wittgenstein, de tomar la palabra como una
imagen (cfr. infra, V. 12.2.3.).
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homénima, como asi también El Sr. Lafuente y sus solteras (Bianchedi, 2005) como
discurso de reconocimiento y a su vez como metatexto de la obra homénima, se
constituyen en parte de nuestro corpus de textos escritos y publicados por ambos
autores. Textos/metatextos que pondremos en relacion, a los fines de reconstruir la

red de relaciones interdicursivas.*°

Remo Bianchedi -

El St. Lafuente y sus solteras

RS, Sl g

[Imagen 18] La marié mise & un par ses [Imagen 19] El Sr. Lafuente y sus

célibataires, Méme, (Notas de la Caja solteras, Bianchedi, (2005). Ediciones
Verde), Duchamp (1934). 0351, Cordoba.

El texto linglistico de Bianchedi, El Sr. Lafuente y sus solteras (2005) consiste en
una seleccibn de textos de los siguientes cuadernos, que detallamos a

continuacion:
. "Cuaderno J. James”, 1978, Kassel.
. “Besprechnung, o el islero de Ipacarai”, 1981, Kassel-Madrid.
. “El mar, la llegada”, 1982/1984, Madrid-Buenos Aires.

. “Cuaderno argentino”, 1986, Buenos Aires.

. “Cuaderno cuadriculado”, 1986/1989, Buenos Aires.

. “En el Planeta de los simios”, 1989/1990, Buenos Aires- Cruz Chica.
. “When Remo wept”, cuaderno de analisis”, 1999, Cruz Chica.

. “Escritos”,1997/2000, Cruz Chica.

10. “Por siempre en el corazdn”, 2001, Cruz Chica-Buenos Aires (sin terminar).

1
2
3
4
5. “El secreto consiste en tener secretos”, 1989, Buenos Aires.
6
7
8
9

11. “Final de milenio, principio de milenio”, 2001, Cruz Chica.

19 En el sentido que lo entiende Verdn, ibid.
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12. “Cuaderno Wittgenstein: gramatica de profundidad”, 2003, Buenos Aires-Cruz Chica.
13. “Cuaderno Negro”, 2003/ 2004, Buenos Aires-Cruz Chica-Buenos Aires.
14. “Cuaderno blanco”, 2004, Buenos Aires-Cruz Chica.

Bianchedi senala: “El orden de aparicion de los textos no es cronoldégico” y ademas
recalca: «Todos los textos en “bastardilla” son de Ludwig Wittgenstein» (Bianchedi,
op.cit., pp. 13-14). Bianchedi establece un didlogo con Wittgenstein a lo largo de
todo su libro, a través de citas textuales, formulacion de interrogantes e hipotesis
breves, que versan sobre el lenguaje como la totalidad de las proposiciones (Satze)
y su relacion con la figura (Bild) en el lenguaje, como aquello que posibilita la
representacion (Vertretung) de un estado de cosas en el espacio l6gico.**! El texto
El Sr. Lafuente y sus solteras exponen la génesis y el disefio de algunas series y sus
obras, a la vez que explicita su construccion poética. Cuestion que nos aporta
elementos para una lectura precisa, que desambigua los contenidos posibles de la
obra. A su vez este texto aporta datos sobre el montaje, en el sentido meramente
expositivo del término, como asi también reflexiones sobre la naturaleza de la

imagen pictorica.

A continuacion, el cuadro N° 7, refuerza lo ya sintetizado en los cuadros N° 5y 6
sobre las relaciones intertextuales y dialdgicas Bianchedi-Duchamp, completando el
analisis de las obras en su dimension pragmatica. Incluyendo el estudio y la puesta
en relacion de los paratextos con las obras ya mencionadas, atravesadas y

construidas por sus circunstancias de enunciacion.

1 Molina, Manuel, “Arte, lenguaje y mimesis. La funcion del lenguaje en la serie de Joseph Kosuth

“Titled (Art as Idea [as Idea])”, inédito, 2009 (cfr. infra, 1V.12.2.3.).
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4.2.3. Transtextualidad de las obras de Duchamp Etant Donnés, Fuente y El Gran Vidrio en la
obra de Bianchedi Nostalgia sobre Marcel D, El Sr. Lafuente y sus solteras. Estrategias

alegéricas empleadas

Bianchedi: El Sr. Lafuente [12]

Duchamp: Fuente [13]
Transtextualidad directa

Bianchedi: Nostalgia sobre Marcel D.
[15]

Duchamp: Etannt Donnés
Transtextualidad directa [16]

Bianchedi: Schone Augen [17]
(Lindos ojos)

Duchamp:
Transtextualidad extendida

Circunstancias de enunciacion: histdrico-socioculturales, del campo disciplinar

Duchamp:
El Gran Vidrio
La Novia [12]

Duchamp

Los solteros

Paratexto: La marié mise a un par ses célibataires, méme, Duchamp (1934) Notas
de la Caja Verde.

Bianchedi Bianchedi
Sus solteras
| Sr. Lafuente [12] Intertextualidad de Duchamp

Paratexto: El Sr. Lafuente y sus solteras (2005), Cérdoba

Schone Augen [17]

Nostalgia sobre Marcel D. [15] <

Resto de las solteras: 59 obras [20/58]

Circunstancias de enunciacion: histéricas, socioculturales, del campo disciplinar,
rituales socio-lingiisticos (Charaudeau, Fraenza).

4.2.3. Cuadro N° 7. Transtextualidad de las obras de Duchamp Etant Donnés, Fuente y El Gran Vidrio en la obra de

Bianchedi Nostalgia sobre Marcel D, El Sr. Lafuente y sus solteras. Estrategias alegéricas empleadas.
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9) Prosiguiendo con esta modalidad de transtextualidad extendida y retomando las

fugas de sentido observadas en el transcurso de esta Tesis,*?

tal y como fuese ya
descrito adoptamos al Gran Vidrio como modelo topogréafico de la investigacion,
donde organizamos este doble corpus. Indagando sobre este modelo metodoldgico,
cabe interrogarse sobre las obras de Bianchedi, tanto en sus remisiones y tipologias
transtextuales empleadas: directa o difusa. Ademas, reflexionamos en qué
categorias podrian subsumirse este corpus de obras, en relacion a la clasificacion o
multiplicacion esbozada por Umberto Eco, en la que propone una variedad de
Interpretantes, basado en el modelo de signo triadico de Peirce.’*® Para Peirce
(1931) un Interpretante es: 1) Lo que el signo produce en la mente del intérprete, es
decir, otro signo. 2) La intension del Representamen, es decir, su idea o funcién. 3)
Otra representacion referida al mismo objeto (Peirce en Fraenza, op.cit, pp. 345). A
su vez, el Interpretante adquiere multiples formas, que Eco enumera como una serie
de posibilidades: a) El equivalente del signo en otro sistema semiético. b) Una
definicion cientifica o una definicién ingenua en los términos del propio sistema. c)
La traduccion de un término de un sistema a otro. d) La sustitucién de la sinonimia e)
Una asociacién emotiva que adquiera el valor de connotacion fija (Eco, 1975). Estas
cuestiones seran discutidas en el analisis particular de cada obra y constituye un
problema a resolver: ¢qué clase de Interpretante actuaria cada obra de Bianchedi
(respecto de su representamen en Duchamp) segun este sistema de relaciones
propuestas por Eco? Interrogante que implica una probleméatica de agudo
discernimiento, que intentaremos seguir y dilucidar en el transcurso de la

investigacion.

Luego del andlisis particularizado de las obras y de realizado el cruce de ambos
corpus, arribaremos a la identificacion de ciertos nodos tematicos y pragmaticos

recurrentes en la obra de Bianchedi''

, reconstruyendo su red de relaciones
interdiscursivas.’'®> Red que ademas nos permitird establecer un recorrido de los
sentidos propuestos por el artista -en tanto autor modélico y/o empirico-, en relacion,

entre otros temas significativos, a la “naturaleza de la imagen” (Bianchedi, op.cit., pp.

112 como discurso de reconocimiento.

13 Es decir: tomando la triada de Peirce, que designa el signo como constituido de un Interpretante,
un Representamen y un Objeto (Fraenza en Peirce, 2001, pp. 345).

1% Nodos o niicleos tematicos desarrollados y retomados por Bianchedi a lo largo del tiempo.

15 En el sentido que lo entienden Eco, Verén.
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22, Nota 22.05.03).

10) Criterios para la segmentacion y clasificacion del corpus del resto de obras
solteras, que no remiten directamente a Duchamp. Proseguimos con la clasificacion
y segmentacion de nuestro corpus de obras plasticas, en cruce permanente con el
corpus textual de Duchamp y del propio Bianchedi. Una vez examinado y de alguna
manera agotado el analisis de relaciones inter/transtextales y alegoricas Bianchedi-
Duchamp, avanzamos con el estudio del resto de obras solteras. Obras cuya
caracteristica comun, tal y como ya lo hemos descrito, consiste en constituirse en

una serie de discursos de reconocimiento,*®

gue remiten a otros artistas, filésofos y
lineas de pensamiento critico y estético de la historia del arte y de la cultura
moderna y contemporanea. A continuacion clasificamos las obras solteras en base a

determinados criterios, a saber:

a) Cierto ordenamiento mas o menos cronoldgico de produccion de Bianchedi.

b) La pertinencia a series tematicas planteadas por el autor

c) Las superficies o materialidades significantes que presentan las obras: en lineas
generales visuales y/o linguisticas.

A los fines operativos y atendiendo a la segmentacién y organizacion del corpus,

clasificamos dichas obras con niumeros romanos de |l en adelante.

Seguidamente delineamos brevemente las caracteristicas generales de las
superficies significantes y contenidos de cada serie o de obras particulares que
actlan como nodos isotopicos. Realizamos un cuadro de solteras en base a este
primer esbozo de clasificacion de obras y a posteriori realizamos el analisis
pormenorizado de dichas obras, comenzando por El Sr. Lafuente y las pinturas

anteriormente descritas, que remiten, como ya explicaramos, a Marcel Duchamp.

118 En el sentido que lo entienden Eco, Verén.

87



Tesis Doctoral Fabiola de la Precilla

4.2.4. Disefio de la investigacién en base a latopografia del Gran Vidrio. Primera clasificacion

de la totalidad de solteras, intertextualidad y tipos de alegorias

Bianchedi: El Sr. Lafuente [12]

Duchamp: Fuente [13]
Transtextualidad directa

Bianchedi: Nostalgia sobre Marcel D.
[15]

Duchamp: Etannt Donnés
Transtextualidad directa [16]

Bianchedi: Schdne Augen [17]
(Lindos ojos)

Duchamp:
Transtextualidad extendida

Circunstancias de enunciacion: histérico-socioculturales, del campo disciplinar

Duchamp:
El Gran Vidrio
La Novia [12]

Duchamp

Los solteros

Paratexto: La marié mise a un par ses célibataires, méme, Duchamp (1934) Notas
de la Caja Verde.

Bianchedi Bianchedi
Sus solteras

4 El Sr. Lafuente [12] Intertextualidad de Duchamp

Paratexto: El Sr. Lafuente y sus solteras (2005), Cérdoba

Schone Augen [17]

Nostalgia sobre Marcel D. [15]

Resto de las solteras: 59 obras [20/58]

Circunstancias de enunciacion: histdricas, socioculturales, del campo disciplinar,
rituales socio-linglisticos (Charaudeau, Fraenza).
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Bianchedi: Bianchedi: Sus solteras

Sr. La fuente y sus solteras [12] 59 obras solteras, que no remiten
directamente a Duchamp, Il a Xl [20/50]

Il) Obra temprana (1965-1976)
(4 obras) [20, 21, 22 y 23]

) El bar (1980) (2 obras) [24 y 25]

I\V) Serie Constelaciones (1990)
(24 obras) [26, 27, 28 y 29]

V) Un fantasma recorre Europa (4
obras) obra “cabeza de serie” [30,
31,32y 33]

VI) 1938, Kristallnacht 1938, La
noche de los cristales (1993-20003)
(1 obra) [34]

VII) Castillo Immendorf (1989-
2004) (12 obras y vistas generales)
[35 al 47]

VIIl) Nifios (2003) (3 obras) [48 al
50]

IX) Frustrado retrato de A.R.
(2003) (1 obra) [51]

X) Portada de libros (2003) (3
obras) [52, 53 y 54]

XIl) Carteles: la Palabra como
objeto pictorico (3 obras y vista
general) [55 al 57]

XIl) Habia una vez...
(2003) (1 obra) [58]

Circunstancias de enunciacion: rituales socio-lingiisticos del campo disciplinar
(Charaudeau, Fraenza).

4.2.4. Cuadro N° 8. Disefio de la investigacion en base a la topografia del Gran Vidrio. Primera

clasificacion de la totalidad de solteras, intertextualidad y tipos de alegorias.
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II) Obra temprana (1965/1976) Hemos designado de este modo un pequefio grupo
de obras que no constituyen entre si una serie determinada. M&s bien el criterio de
agrupamiento esta basado en la cronologia de produccion de las mismas. Estas
obras datan de un periodo temprano, que concluye en 1976, afio del golpe militar en
Argentina y del exilio de Bianchedi del pais. Integran esta seccion: Sin titulo 1
[Imagen 20] dibujo de tinta sobre papel, Papeles del destierro, [Imagen 21], Romper
el lienzo (1975-76) [Imagen 22] y Sin titulo 2, [Imagen 23] dibujo de tinta sobre
papel (4 obras).

[Imagen 20] Sin t-itulo Ne 1,
Bianchedi (1965). Dibujo sobre papel [Imagen 21] Papeles del
destierro, Bianchedi. Dibujo a
tinta sobre papel.

[Imagen 22] Romper el lienzo (exilio) [Imagen 23] Sin titulo N° 2,
Bianchedi, (1975/76). Lapiz y tinta sobre Rianchedi (1975/7R)
papel.
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[ll) El bar (circa 1980). Titulo atribuido por el autor a dos pinturas, que formaron
parte de una serie expuesta durante la década del 80. Las pinturas remiten
intertextualmente a la obra Hombre en un café (Juan Gris, 1912). Asi mismo, la
figura del Hombre en el bar es un motivo recurrente en la cultura rioplatense,
presente en multiples géneros secundarios, tanto en la literatura como en la muasica

17 que refractan’*® cierta

urbana, formando parte de las “representaciones sociales,
construccion cultural de identidad portefia.'*® Sin embargo, el tema'? subyacente de
esta obra de Bianchedi, trata sobre la corriente filoséfica de pensamiento y critica

literaria llamada deconstruccionismo,*?

cuyo maximo exponente es el escritor
Jacques Derrida. Bianchedi intenta poner en acto a través de esta serie, ciertos
aspectos del deconstruccionismo y de la categoria de diferencia.'* Para ello retoma
esta obra de Juan Gris, realizando una sintesis cromatica y formal de colores planos
y saturados. Luego divide en cuatro la imagen y la recompone, otorgandole un

nuevo ordenamiento azaroso [Imagenes 24 y 25] (2 obras).

[Imagenes 24 y 25] El bar, Bianchedi (1980).

Témpera sobre carton y barniz

1 “‘Representaciones sociales como produccién de sentido”, tal como lo entiende Verdn (op.cit. pp.

124 y ss.).

118 Refracta en el sentido qgue lo entienden Bajtin, (ibid.); Benjamin, (ibid.). Cuestién que hace
referencia a las primeras criticas planteadas por ambos autores -en diversos contextos- al marxismo
ortodoxo y a la teoria del reflejo en la relacion base-superestructura (cfr. supra, 11.1.1.).

"9¢fr. s6lo a modo de ejemplo, el legendario tango Cafetin de Buenos Aires, con musica de Mariano
Mores y letra de Enrique Santos Discépolo. Fue estrenado por la cantante Tania (esposa de
Discépolo) en 1948, con repertorio de Anibal Troilo y de su cantor Edmundo Rivero.

120 Cfr. |a diferencia entre tema y motivo en Gémez Molina (2000).

21 Derrida demuestra como todo concepto esta configurado por una serie de procesos histéricos y
acumulaciones metafdricas -de ahi el nombre de deconstruccion-, mostrando que lo claro y evidente
dista de serlo, puesto que los Utiles de la conciencia de lo verdadero en-si son histdricos, relativos y
sometidos a las paradojas de las figuras retéricas de las metéaforas y metonimias.

122 Derrida entiende gue la significacion de un texto es el resultado de las palabras empleadas, ya que
no las referencia a las cosas que representan, sino que trabaja en creux cada sentido de cada uno de
los vocablos que ella opone, de una manera analoga a la significacion diferencial saussuriana en
linglistica. Para marcar el caracter activo de esta diferencia, Derrida sugiere el término de differance,
“diferancia”, suerte de palabra baul, que combina diferencia y participio presente del verbo diferir. En
otras palabras, las diferentes significaciones de un texto pueden ser descubiertas descomponiendo la
estructura del lenguaje dentro del cual esta redactado (Derrida en Potel, 2009; Derrida en Brea,
2007).
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IV) Serie Constelaciones (1990). Titulo con el cual el artista designa un conjunto de
pinturas abstractas, realizadas con sellos circulares, salpicados, rayados, de
caracter lirico. En esta serie aparece una cierta remision al juego gestual propio del
informalismo, donde la composicion se construye en base a ritmos y recurrencias
formales, en configuraciones que evocan constelaciones (24 obras) [Imagenes 26,
27 y 28]. Ademés, en el montaje (en el sentido meramente expositivo del término)
de la ya mencionada muestra El Sr. Lafuente y sus solteras, estas obras estan
dispuestas en lineas horizontales y verticales que de algun modo “enmarcan” la obra
El Sr. Lafuente —que ocupa un lugar central y protagdnico-, componiendo en

conjunto una especie de constelacion [Imagen 29].
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[Imégenes 26, 27 y 28] Constelaciones, )
Bianchedi (1990). [Imagen 29]_ El Sr. L_af_uente y Constelaciones,
Papeles de colores. tapas. lavandina. montaje exposicion Centro Cultural

Espafia- Cordoba (2004).

V) Serie Un fantasma recorre Europa (2003).!*® Bianchedi realiza esta serie con la
«ldea (de) = “lustrar’ el manifiesto del partido comunista de Marx y Engels»
(Bianchedi, 2005, pp. 55).** De hecho, en esta serie Bianchedi cita la frase
inaugural de E/ Capital: “Un fantasma recorre Europa, el fantasma del comunismo...”
(Marx y Engels, 1948).* En lo que respecta al plano del contenido, el autor trata en
dichas obras la teoria marxista y sus contextos originarios de enunciacién. Como asi

126

también sus impactos historico-politico-econémicos,™ tales como: la revolucién

123 Titulo de serie atribuido por el artista.

124 “\Manifiesto del partido comunista, Londres, 1848” (Marx en Bianchedi, op.cit., pp. 55).

125 “Un fantasma recorre Europa: el fantasma del comunismo. Todas !as fuerzas de la vieja Europa se
han unido en santa cruzada para acosar a ese fantasma: el Papa y el zar, Metternich y Guizot, los
radicales franceses y los polizontes alemanes. ¢Qué partido de oposicién no ha sido motejado de
comunista por sus adversarios en el Poder? ¢Qué partido de oposicién, a su vez, no ha lanzado,
tanto a los representantes mas avanzados de la oposicidn como a sus enemigos reaccionarios, el
ezpl'teto zahiriente de comunista?” (Marx y Engels, 2008, pp. 80).

126 (Bianchedi, op.cit., pp. 35 y 55-56).
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bolchevique en Rusia, la lucha por la instalacion del marxismo en Alemania y el
posterior advenimiento del Partido Social de los Trabajadores.'*” Bianchedi hace
referencia ya en el siglo XX a la crisis mundial de la década del 30', a la
problematica social del desempleo y de la inflacibn, como condiciones que
propiciaron el advenimiento del nazismo en Alemania y el posterior estallido de la
Segunda Guerra Mundial. Integran esta serie una obra homénima “cabeza de serie”
titulada Un fantasma recorre Europa (2003) [Imagen 30], Desocupacion (2003)
[Imagen 31], Sin titulo (2003) [Imagen 32] y Der Zug kommt um 1Uhr an (El tren

llega a la una) [Imagen 33], (4 obras).

[Imagen 30] Un fantasma recorre [Imagen 31] Desocupacion,
Europa, Bianchedi (2003). Bianchedi (2003).

[Imagen 32] Sin titulo N° 3, Bianchedi [Imagen 33] Der Zug kommt um 1 Uhr an, (El tren llega
(sin afio). Oleo sobre tabla. a la una), (Bianchedi, 2003). Oleo sobre tabla.

127 Ctr. el desarrollo de estos contenidos en el video titulado “Remo Bianchedi. Arquedlogo de la

memoria”, entrevista a Remo Bianchedi por Fabiola de la Precilla, duracién 38 minutos, inédito, 2006.
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V1) Serie Kristallnacht, 1938. La noche de los cristales (1993).*?® Continuando con
las significaciones de las obras, Bianchedi incluye en esta exposicion una obra
proveniente de la serie Kristallnacht. 1938 La noche de los cristales (rotos). Esta
serie hace referencia al hecho histérico del “ataque perpetrados por las hordas
nacionalsocialistas contra los judios alemanes y austriacos, la noche del 9 de
noviembre de 1938” (Kapszuck, Bianchedi, 2003).*?° Este hecho fue el primer acto
manifiesto de una secuencia de secuestros, destruccion y exterminio, a partir del
cual el nazismo cre6 las condiciones para el holocausto.®® Esta serie -que
consideramos como nodo tematico de contenido-, fue reelaborada y expuesta por
Bianchedi en el afio 2003. La exposicién estaba integrada por ochenta y siete
retratos anénimos de las victimas del holocausto judio. EI montaje de las pinturas
conformaba una instalacion, iluminada con velas a modo de ritual, como en un
Kadish.®®! Simultaneamente, se publica el libro Kristallnacht, un rostro un hombre,
con textos de Elio Kapszuck y pinturas de Bianchedi, en el Centro Cultural Recoleta,
Buenos Aires.'® Los autores advierten, que esta publicacién no se trata de un libro
de arte sino de un ‘libro de memoria”. La pintura que integra nuestro corpus,
designada por Bianchedi como “cabeza de serie” se titula de manera homoénima:
Kristallnacht, la noche de los cristales rotos, 1938 (Bianchedi, 2003) [Imagen 34] (1

obra).

128 | a serie titulada por el artista “1938. La noche de los cristales” (Bianchedi, 1993-2003) fue

expuesta por primera vez en 1993 en el Centro Cultural Recoleta. Cfr. el catadlogo de la exposicion la
mariée mise a nu y el regreso del Sr. Lafuente, incluso. Belén Dezzi-Remo Bianchedi (2007)
instalacién, Galeria Espacio Centro, Cérdoba.

2% Elio Kapszuk, textos, Remo Bianchedi, imagenes (2003) Kristallnacht, un rostro, un hombre. Idea,
direccion general y prélogo de Elio Kapszuk, sobre una instalacion de Remo Bianchedi, EK
Produccion & Cultura, Buenos Aires, Argentina.

130ep partir de este momento, los nazis fueron creando las condiciones que llevaron mas adelante al
holocausto. Fue el comienzo del fin” (Kapszuk, ibid.).

3! Kadish: plegaria de alabanza a Dios en idioma arameo. El Kadish latom o Kadish de duelo es
recitado a la bendita memoria de los fallecidos (Kapszuck, ibid.).

132 (Bianchedi y Kapszuck, ibid.).
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[Imagen 34] Kristallnacht (La noche de los cristales)
Bianchedi (2003). Oleo sobre tabla.

VII) Serie Castillo Immendorf, 1945 [SchloR Immendorf], (Bianchedi, 2004).
Prosiguiendo con la significacion de las series de obras delimitadas por el autor, La
noche de los cristales indica -segun lo ya descrito-, un momento de inflexion entre
los procesos socio-historicos de las décadas del 20' y 30", como “la antesala del
infierno” (Kapszuk, ibid.), la explosion de la segunda Guerra Mundial y del
holocausto judio. Castillo Immendorf, 1945 (Bianchedi, 2004) constituye “una
pequefia obra de camara, una serie de pequefias tablas sin discriminacion de
cantidad” (Bianchedi, op.cit., pp. 27).'* Esta serie alude a un grupo de obras
realizadas por el pintor austriaco Gustav Klimt. Se trata de un conjunto de trece
obras, que son adquiridas por su principal comitente, el comerciante judio-austriaco
August Lederer. Cuya coleccion esta integrada, ademas por numerosas obras del

Renacimiento.

Por otra parte, hacia 1937 el Nacional Socialismo organiza en Munich la exposicién
llamada Entartete Kunst (Arte degenerado), donde se ridiculiza las obras de los
autores mas representativos de la vanguardia historica, entre ellos Kandinsky,
Kirchner, Franz Mark, Chagall, Ernst, Klee, Munch, Nolde, et. al. En este sentido es
importante destacar, que la posicion del nazismo respecto a la obra de Klimt tiene

otro matiz diferente, ambivalente, al menos en Austria. Hacia 1938 Hitler invade

133

6.8.03 Pequefia ‘obra de camara’: “El Castillo Immendorf, 1945” (Bianchedi, idem, pp. 27). Cfr.
ademas las anotaciones del 22.8.03 “Cabezas de series:

1. naturaleza reducida a figura-fondo, sin pasos intermedios.

2. portadas de libros que vaya leyendo durante la produccién de la exposicion del 21.5.2004.

3. castillo immendorf, 1945.

4. vistas de objetos ‘indiferentes’ invertidos (ejemplo: ventana ‘realista’ que se abre al revés).

5. carteles: la palabra como “objeto pictdrico”.
las “pinturas religiosas”, pinturas con movimiento
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Austria y alli confisca numerosas bibliotecas y pinacotecas privadas, entre ellas la
coleccion Lederer. Pinacoteca que pasa a formar parte del patrimonio artistico del
Tercer Reich. En este mismo afio, el régimen se ocupa de la conservacion de las
colecciones confiscadas y de las pinacotecas estatales. Resguardando las obras
artisticas en sitios tales como castillos o0 minas abandonadas, para protegerlas de
los ataques aéreos aliados.

En 1943 el régimen Nacional Socialista organiza una exposicion de Klimt en Viena,
donde es reconocido como una de las figuras mas relevantes de las bellas artes
austriacas. Posteriormente, las obras de Klimt pertenecientes —otrora- a la coleccion
Lederer son trasladadas al Castillo Immendorf (Schlof3 Immendorf), precisamente en
Niederdsterreich, a unos pocos kilbmetros de Viena. Alli el 7 de mayo de 1945, un

dia antes de la victoria oficial de los aliados, dichas obras son incineradas.

Con la Serie Castillo Immendorf (1945) Bianchedi dedica un capitulo especial a
obras que remiten en tanto formas de la expresion y su relacion a formas del
contenido,™®* a través de marcas y huellas™® estilisticas e icénicas al idiolecto de
Gustav Klimt. Tal como fuera descrito, trece obras de Klimt fueron destruidas en

dicho tragico y barbéarico acontecimiento.™*

Integran esta serie de obras de
Bianchedi: pintura “Cabeza de serie, Castillo Immendorf” (Bianchedi, 2005, pp. 49)
[Imagen 35] y Entartete Kunst, arte degenerado (Bianchedi, 2005)**" [Imagen 36].
Ademas, nos hemos permitido numerar el resto de las obras sin titulo de la serie,
tomando como referente algunas frases transcriptas en sus superficies significantes.
Asignando a cada obra una frase especifica que agregamos a modo de subtitulo.*3®
Cuestidon que nos resulta de utilidad en la identificacion y clasificacién de nuestro
corpus. Las obras de Bianchedi que integran esta serie son las siguientes: Sin titulo

N° 4 (Immendorf) [Imagen 37]; Sin titulo N° 5 (Aquello de lo que soy excedido)

% Forma de la expresion y su relacién con la forma del contenido, en el sentido que lo entiende

Hjemslev.

1% En el sentido que lo entienden Eco, Verén.

13 Cabe mencionar sélo a modo de ejemplo algunas obras de Klimt fueron quemadas en 1945 en el
Castillo Immendorf. Tales como: La musica Il (Klimt, 1898), Schubert al piano (Klimt, 1899), Filosofia,
composicion definitiva (Klimt, 1907), Medicina, composicién definitiva, (Klimt, 1907), et al.

137 2.10.01 “Entartete Kunst”: una serie de pequefias tablas, sin discriminacion de cantidad: una
cantidad no-especifica. /Pintar en secreto. /Decir que “no pinto” (Bianchedi, 2005, pp. 20).

138 Agregamos las frases escritas de cada obra -entre paréntesis- cuestion que facilita su registro y
clasificacion. Esta operacion no se repite en la totalidad de obras sin titulo, ya que algunas estan
plagadas de textos, mientras otras obras presentan superficies significantes constituidas sélo por
imagenes.
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[Imagen 38]; Sin titulo N° 6 [Imagen 39]; Sin titulo N° 7 (Acecha la muerte), (2005)
[Imagen 40]; Sin titulo N° 8 (EI FUEGO, La ley del amor), (2005) [Imagen 41]; Sin
titulo N° 9 [Imagen 42]; Hojas N° 1 [Imagen 43]; Hojas N° 2 [Imagen 44]; Hojas N°
3 (PINTURA, NO ENTRAR) [Imagen 45]; Hojas N° 4 [Imagen 46] y vista general de
alguna de las obras ya citadas [Imagen 47]."*° Para completar el anAlisis,
confrontaremos estas pinturas con un texto publicado de Bianchedi, homoénima al

texto de Theodor Adorno: “¢Es posible configurar después de Auschwitz?”

[Imagen 35] El Castillo Immendorf,
Bianchedi, (2003)

Oleo sobre tabla [Imagen 36] Entartete Kunst (arte

degenerado), Bianchedi (2005).

Olen snhre tahla

[Imagen 37] Sin titulo N° 4 [Imagen 38] Sin titulo N° 5, [Imagen 39] Sin titulo N° 6
(Immendorf), Bianchedi (200:  (Aquello de lo que soy excedido), (detalle), Bianchedi (2004).
Olen snhre tahla Bianchedi, (2004). Oleo sobre tabla.

Oleo sabre tabla.

%9 En el caso del grupo de obras de Bianchedi tituladas Hojas, nos hemos permitido numerarlas,

también a los fines practicos de identificacion y clasificacion de obras de esta seccién del corpus.

97



Tesis Doctoral Fabiola de la Precilla

[Imagen 40] Sin titulo N° 7, (Acecha la [Imagen 41] Sin titulo N° 8 (EI FUEGO, La
muerte), Bianchedi, (2005). Oleo sobre tabla. ley del amor), Bianchedi, (2005). Oleo

sobre tabla.

[Imagen 42] Sin titulo N° 9, [Imagen 43] Sin titulo Hojas N° 1,
Bianchedi (2004). Bianchedi (2004).

[Imagen 44] Hojas N° 2, [Imagen 45] Hojas N° 3 (PINTURA,
Bianchedi, (2003). NO ENTRAR), Bianchedi, (2003). Oleo
sobre tabla.
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[Imagen 46] Hojas N° 4, Bianchedi (2004). [Imagen 47] Vista general de tres obras
Oleo sobre tabla. Hojas, Bianchedi, (2004).
Olen sobre tahla.

VII1) Serie Nifios™*° (3 tres obras): Sonia en Moscu, (2004) [Imagen 48]; Los Cuervos
(2004) [Imagen 49] y Muchacha bordando un Pollock (2004) [Imagen 50]. Las tres
pinturas estan basadas en fotografias de nifios alemanes de la década del 20"y 30'.
A su vez, las dos ultimas remiten intertextualmente a obras pertenecientes a las artes
visuales. La primera pintura de esta breve serie de tres obras, Sonia en Moscu,
muestra a una nifia indefensa en un fondo donde se establece una especie de
diagrama. Este diagrama incluye un recorrido de palabras y lineas, a modo de
esquema de un trayecto, escrito en el campo pictérico que reza: “Moscu, Berlin,

Buenos Aires”.

La segunda pintura Los Cuervos [Imagen 49] remite a la pintura homonima de Vincent
Van Gogh. Esta es la dltima pintura que realizara Van Gogh antes de su suicidio y se
constituye en una especie de testamento artistico. La tercera pintura, Nifia bordando
un Pollock [Imagen 50] reune tres remisiones intertextuales: i) La nifia vestida con una
especie de tunica como una doncella, sentada, bordando y mirando al espectador
constituye una iconografia propia del renacimiento o bien del barroco protestante. ii) El
fondo esta constituido por planos abstractos de colores, que evocan por ejemplo los
fondos de planos de colores de las pinturas de Pettoruti. iii) La nifia “borda un
Pollock”, en alusion al pintor informalista estadounidense de la década del 50,

Jackson Pollock. Las remisiones intertextuales datan de épocas muy diversas, en una

140 Esta denominacion es nuestra ya que es una serie incipiente que Bianchedi no llegd a desarrollar

plenamente.
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actitud tipicamente neobarroca. Mientras el componente alegérico de la obra estaria

dado por el acto de bordar, contrapuesto por naturaleza al dripping y al action paiting,

procedimientos caracteristicos de Pollock en particular y del informalismo en
|141

genera

[Imagen 48] Sonia en [Imagen 49] Los Cuervos, [Imagen 50] Muchacha bordando
Moscu, Bianchedi, (2004). Bianchedi (2004). Oleo sobre un Pollock, Bianchedi (2004). Oleo
Oleo sobre tabla. tabla. sobre tabla.

IX) Frustrado retrato de A. R (2003) [Imagen 51]. Tal es el titulo que Bianchedi
atribuye a esta obra particular -no agrupada a otras en una serie determinada-, que
hace alusion al poeta Arthur Rimbaud. El intertexto de esta pintura lo constituye un
autorretrato fotografico, que Rimbaud se saca y revela de su propia mano. Las fotos
corresponden a la estadia del poeta en Harar, Etiopia y fueron sacadas por él mismo
con el objetivo de enviarselas a su madre. «Sélo que él (Rimbaud) comete un error al
mezclar los liquidos para revelar y las fotos salen borrosas justo donde esta su cara.
Lo de un "Imposible retrato de A.R." sale porque nunca se va a poder retratar a ese
Rimbaud exilado en Africa, no se sabrd nunca bien por qué».**? Por un lado,
analizamos esta obra de Bianchedi en particular, tanto en el plano del enunciado
como de la enunciacién. En esta segunda instancia, incluimos los metatextos de la
obra Frustrado retrato sobre A. R., presentes en el texto de Bianchedi. *** Tomamos
esta pintura como asi también los escritos de Bianchedi, en tanto metatextos de la

obra en cuestién, como discursos de reconocimiento. Luego, los confrontaremos con

! Intentaremos seguir estas distinciones y fugas de sentido en el transcurso de la investigacion,

entiéndase en el analisis particular de cada obra.
1“2 Remo Bianchedi en entrevista electrénica de mi autoria, 29/04/2009.
143 (Bianchedi, op.cit., 2005, pp. 56, Nota 14.9.03; pp. 48; Nota 12.08.2003, pp. 64; Nota 6.10.2004).
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algunas citas del texto escrito y publicado por el propio Rimbaud (1998). *** Cuestién
que nos permitira comparar las diversas graméticas discursivas de produccion-
reconocimiento. Como asi también reflexionar sobre esta pintura de Bianchedi como

Interpretante’*® del autorretrato fotografico del propio Rimbaud.

[Imagen 51] Frustrado retrato de A.R.
Bianchedi, (2003).0leo sobre tabla.

X) Serie Portadas de libros (2004) Obsérvese que Bianchedi sefiala como “cabeza de
serie: 2. portadas de libros que vaya leyendo durante la produccién de la exposicion
del 21.5.2004” (Bianchedi, op.cit., pp. 49). Consecuente con su objetivo, Bianchedi
pinta y reproduce la portada de tres libros: La conciencia de Zeno, (ltalo Svevo, 1989)
[Imagen 52]; Y el asno vio al Angel (Nick Cave, 2003) [Imagen 53]; Diarios secretos
(Ludwig Wittgenstein, 2000) [Imagen 54] (Bianchedi, op.cit., pp.57, Nota 13/12/2003).
146 | as dos primeras pinturas reproducen las portadas de las novelas homénimas. La

primera de ellas, de italo Svevo,**’ consiste en una novela de corte psicoanalitico, que

“* Rimbaud, Arthur, Una temporada en el infierno, Ediciones del Libertador, Traduccién de Omar

Oilhaborda, Buenos Aires, 1998.

145 En el sentido que lo entiende Eco, ibid.

146 Cabe sefialar que Bianchedi se basa especificamente en los tres casos en el intertexto del
dispositivo texto-libro, reproduciendo en parte y a la vez recreando sus respectivas portadas. Vale decir,
las obras literarias son tomadas especificamente en el formato del libro impreso. Por otra parte, la
reproduccién de las portadas y de determinadas tapas -que se corresponden con ediciones precisas de
los textos en cuestion-, se relaciona con otro de los oficios de Bianchedi, ligado al disefio gréfico.

147 “jtalo Svevo es el seudénimo que adoptd Aron Héctor Schmitz, empresario y burgués triestino, para
publicar sus novelas refugiado en una semiclandestinidad”. Este seuddnimo revela el conflicto que
escindia a toda la poblacion y resume la dicotomia irreconciliable entre dos culturas y dos lenguas.
Schmitz se sentia italiano y por ello escribia en esa lengua, y por otro lado no renegaba de su filiacién
germanica (“svevo” significa literalmente eslavo). La identidad de Schmitz se volvia alin mas compleja,
dado que ambos progenitores, su madre italiana y su padre aleman, pertenecian a la comunidad judia
triestina (Laura Cardona en Italo Svevo, 2005, pp. 6-7). La conciencia de Zeno, traduccién de Heber
Cardoso, ilustraciones de Eulogia Merle, Longseller, Buenos Aires.
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trata una relacion conflictiva entre el protagonista, el paciente Zeno Cosini y su
terapeuta, el doctor S.

La segunda pintura alude a la reproduccion de la portada de la primera novela
editada por el musico Nick Cave,**® cuyo personaje principal Euchrid Eucrow, es el
producto de varias generaciones incestuosas de consumidores de aguardiente.
Presenta deformidades, es mudo de nacimiento y posee una asombrosa
sensibilidad. Es segregado y vive en la ciénaga de su pueblo, que esta dominado

por una estricta y peculiar secta, los ukulitas.

La tercera pintura de Bianchedi titulada Diarios intimos, reproduce la portada de una
edicién del libro homoénimo de Wittgenstein (2000). Tardiamente publicado, Diarios
intimos fue escrito originalmente por Ludwig Wittgenstein en escritura cifrada,
simultaneamente al Diario Filosofico (1914-1916). Ambos diarios fueron escritos por el
filosofo mientras combatia en la Primera Guerra Mundial, como tripulante del

“Goplana”.**® Como se sabe, en el Diario Filoséfico Wittgenstein sienta las bases de lo

que a posteriori desarrollara como teoria del Tractatus.**°

Dianos sccretes
Edicion de WilhelrY B:

1 Umiversidad

' | /.‘,
== 4
N B v ‘

[Imagen 52] La conciencia de _[Imagen 53] Y el asno vio al [Imagen 54] Diarios Secretos,
Zeno De italo Svevo. Angel, de Nick Cave. Bianchedi Ludwig Wittgenstein, Bianched,
Bianchedi. (2003). (2003). (2000). Oleo sobre tabla.

148 Nick Cave es un cantante pop australiano, miembro del legendario grupo de rock “The Bir- thay

Party” y de su actual banda, “The Bad Seeds”, ademas de colaborador musical del director aleman
Wim Wenders en su pelicula El cielo sobre Berlin.

149 “Goplana”: Nombre del barco patrullero, requisado por los austriacos a los rusos, que navegaba
por el Vistula y en el que sirvi6 Wittgenstein en los primeros meses como encargado del «reflector»
(Wittgenstein, 2000, pp. 43) Introduccion de Wilhelm Baum y traduccién de Sanchez Pascual, Alianza
Editorial, Madrid.

%0 “para el Wittgenstein del Tractatus, la naturaleza légica del lenguaje se oculta tras el uso informal y
contingente del habla cotidiana. El andlisis l6gico del lenguaje sera el instrumento que lograra extraer su
rigor latente, mientras que la sintaxis légica le fijara alli sus reglas de formacién y construccion” (Albano,
2006, pp.49) Wittgenstein y el lenguaje, Editorial Quadrata, Buenos Aires.
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XI) Serie Carteles: la palabra como “objeto pictérico”. Tomando como fuente el escrito
del artista,’** Bianchedi designa “cabeza de serie (...) carteles. La palabra como
objeto pictorico”. Siguiendo la linea de la filosofia de Wittgenstein, quien toma la
palabra y el lenguaje como representacion en el nivel I6gico, Bianchedi emplea la
palabra como “objeto pictdrico”, es decir como imagen.’®® Este precepto iniciado
tempranamente en la poesia de Mallarme y Rimbaud, es retomado a posteriori por el
propio Duchamp.'*® Las proposiciones y la concepcién wittgensteiniana del lenguaje
sientan las bases fundacionales del arte conceptual, que se desarrollard a posteriori
en la década del 60'. Cuyos exponentes mas reconocidos son Joseph Kosuth, Joseph
Beuys y Bruce Nauman, et al. Para Kosuth el lenguaje es el cuerpo ontolégico del
arte. Propone una serie de obras linguisticas, aludiendo al caracter tautoldgico del arte
y homologa dichas obras con las proposiciones tautoldgicas wittgensteinianas.™*
Kosuth retoma a Duchamp y a Wittgenstein, Bianchedi hace lo propio, proponiendo un
conjunto de obras puramente linguisticas. Integran nuestro corpus: La imagen es lo
primero que hay que romper (Bianchedi, 2003)**® [Imagen 55]; MANIFIESTO: Una
vida normal (Bianchedi, 2003)**° [Imagen 56] y EVITESE UN PROBLEMA [Imagen
57]

121 Bianchedi (2005, pp. 49).

2 podriamos entender la cuestion de la “palabra como objeto pictérico” en Bianchedi, como el
Interpretante en el esquema de semiosis triadica de Peirce, integrada ademas por el Representamen
(signo), que representa un Objeto (como un estado o una cosa del mundo). En la mente del intérprete
o lector se crea un Interpretante, vale decir una idea de la cosa representada. Esto equivale a decir
que la idea es otro signo (mental interpretante del primero), que se crea en la mente del intérprete.
Cuestion que genera que el significado o contenido del signo sea doble. Por una parte el significado
es la idea en la mente del intérprete (un correlato psiquico) y por la otra, es un objeto o estado del
mundo (Fraenza, 2000, pp.343-344).

153 Duchamp aboga por la ruptura logocéntrica del lenguaje, cuando propone el quiebre en la relacion
de correspondencia entre significante-significado. Ademas cita como ejemplos literarios a Mallarme y
Rimbaud (Duchamp, op.cit., Notas No 185, pp. 161) [cfr. infra, IV.9.3. y V.11.4].

154 Cfr. el articulo de Manuel Molina, “Arte, lenguaje y mimesis. La funcién del lenguaje en la serie de
Joseph Kosuth “Titled (Art as Idea [as Idea])”, inédito, 2009.

%5 | a obra incluye un texto linglistico que reza: “la gente muere por exposicion”, texto que se repite
en el libro El Sr. Lafuente y sus solteras (Bruce Nauman en Bianchedi, 2005, pp. 28)

%8 “MANIFIESTO: Una vida normal”: Texto lingtistico homénimo (Bianchedi, op.cit., pp. 26 y 27)
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[Imagen 56] Manifiesto. Una vida norma, Bianchedi,

[Imagen 55] La imagen es lo primero que (2003). Collage sobre tabla.

hay que romper, Bianchedi, (2003).
Oleo sobre tabla.

EVITESE §

PROBLEMA -l B
R

NTRt- a
[55], [56] y [57] Vista general del montaje de

[Imagen 57] Evitese un problema exposicion El Sr. Lafuente y sus solteras, Bianchedi,
Bianchedi, (2003). Oleo sobre tabla. (2005). Centro Cultural Espafia-Cérdoba.

XIl) Habia una vez... (Bianchedi, 2003) [Imagen 58]. Icénicamente, la pintura
reproduce una foto-performance. Es decir, se trata de una representacion pictorica,
basada en el registro fotografico de la accion de Joseph Beuys “;Como explicar las
pinturas a una liebre muerta?”.**" La pintura de Bianchedi se titula: Habia una vez y
nos narra la historia de y el arte de accion, a la manera de un cuento infantil. Titulo y
metatexto de la obra original de Beuys,’®® que es transcripto por Bianchedi
literalmente sobre el campo plastico de la obra. Agrega ademas alli otra frase: “1965
Joseph Beuys, octubre del 2003”. De este modo, Bianchedi establece una mirada

retrospectiva sobre esta obra en particular, aludiendo con cierta actitud ambivalente,

7 Jo0seph Beuys (1975) Wie kann man die toten Hasse die Bilder erklart, Action.

® En esta obra Beuys realiza una accién donde sostiene una liebre entre sus manos y le explica qué
es el arte (ampliado). Guasch interpreta ya en este acto de la liebre muerta en los brazos de Beuys
una cita intertextual de la Virgen con el Nifio como de piedad. Cfr. Guasch, Ana Maria: El arte dltimo
del siglo XX. Del postminimalismo a lo multicultural (Madrid: Alianza Editorial, 2000, pp. 147-163).
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entre adhesion e ironia, a su mitificacion y canonizacién en la historia de las artes
visuales contemporaneas. Bianchedi se considera discipulo de Beuys, a partir de
asistir a conferencias dictadas por el artista aleman, durante su estadia en la
universidad de Kassel (1976-1980). Si bien son muchos los artistas citados por
Bianchedi, Beuys se constituye en su segundo gran referente y otro anclaje
significativo, ademas del ya reiteradamente mencionado Marcel Duchamp.
Bianchedi remite especificamente a dos obras de Beuys: ¢Como explicar los
cuadros a una liebre muerta? y la Bomba de miel en la Plaza del trabajo.™® En el
texto El Sr. Lafuente y sus solteras, Bianchedi hace referencia explicita a La bomba
de miel como la materializaciéon de La Republica de Platén.'®® Bianchedi absorbe
ademas de Beuys su “concepto de arte ampliado” y de “escultura social”’, cuya
reformulacion le permitié fundar hacia el 2001 la fundacién Nautilius en la localidad

serrana de La Cumbre, Cérdoba, Argentina.*®*

[Imagen 58] Habia una vez...
Bianchedi, (2003). Oleo sobre madera,
medida aproximada 29 x 21 cm.

11) Formulacién de hipotesis sobre las funciones discursivas del corpus y su primera

taxonomia/clasificacion

%9 Honigspumpe am Arbeitsplatz (Joseph Beuys, 1977), presentada en la Dokumenta 6 de Kassel.

160 1 10.04. Beuys y Platdn, idea de justicia, de verdad y de belleza” (Bianchedi, op.cit. pp. 63 y 64).
El remarcado es del texto original
'°1 (Bianchedi, 2005, op.cit.); de la Precilla (20082, 2008b y 2009).

105



Tesis Doctoral Fabiola de la Precilla

Como lo explichGramos en 10, tres criterios nos sirvieron para componer una
taxonomia béasica, que desarrollamos en este item, introduciendo la formulacion de la

hipotesis de las funciones discursivas para la lectura del corpus en cuestion.

A) En cuanto a la organizacion y segmentacion del corpus en las series y obras
particulares de Bianchedi anteriormente presentadas, podemos identificar ciertas
caracteristicas afines en sus superficies significantes y cierta recurrencia de
tematicas y contenidos a nivel de las isotopias. Revisando nuevamente a Bajtin
(ademas de la funcion pragmética), podriamos establecer la hipétesis de que,
existirian en el conjunto de obras de Bianchedi dos grandes formas de

apropiacionismo y citacionismo basadas en dos funciones discursivas de las obras.

1) Funcién narrativa: bien se trate de ciertas recurrencias tematicas, ligada a nivel de
las isotopias en el plano del contenido, que trata sobre hechos de la historia del arte y
la cultura, correspondiente —ademas- a cierto visible artistico de época. En este
sentido, podriamos agrupar ciertas obras y/o series, que cumplirian una funcién mas

bien narrativa.

2) Funcion argumentativa: otras, por el contrario, se relacionan mas con la teoria
critica y metalinglistica del arte y del pensamiento, en tanto estrategias,
procedimientos y dispositivos muy precisos, que identificamos con dicha funcion. En
estos casos, Bianchedi cita determinados autores, pensadores, artistas y/o
movimientos, enlazados a cierto estadio del arte en su proceso de autocritica,
orientados bien hacia cierta lectura de la obra inorganica y alegérica como efecto
significante, y/o a ciertas practicas significantes, que ponen en marcha cierta “auto-
deconstruccién” (Brea, 1999, pp. 32) de su propia naturaleza alegérica. En este
sentido, podriamos agrupar un segundo conjunto de obras y series de Bianchedi, que
cumplirian una funcién argumentativa. Asi mismo, formulamos esta hipétesis a
sabiendas que este esbozo de taxonomia de funciones, no se despliega de
completamente “pura”; ya que algunas obras y/o series pueden actuar con ambas
funciones de manera simultanea, aunque siempre podriamos identificar el predominio
de una de ellas. Asimismo, esta hipotesis sobre las funciones discursivas, que
subsume las series del corpus a ambas funciones, sera discutida y completada en el

transcurso de la investigacion.
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B) De lo expuesto hasta ahora se sigue, que en base a esta primera aproximacion y
clasificacién de los textos artisticos ya mencionados y '®? dentro de este segundo
nivel de significancia que conlleva la identificacion de posibles isotopias puestas a
funcionar en otros niveles de lectura, podemos esbozar una nueva taxonomia de las
series propuestas por el autor, subsumiéndolas en estos dos grandes conjuntos, con
relacion a sus posibles funciones dicursivas: narrativa y argumentativa. De este
modo, hemos agrupado las obras y series ya descritas, dentro de esta nueva

clasificacion, a saber:

1) Obras y series con funcién narrativa:

ll. Obra temprana'®® (1965/1976); IV. Serie Constelaciones (1990); V. Serie Un
fantasma recorre Europa (2003); VI. Serie Kristallnacht, 1938. La noche de los
cristales (1993); VII. Serie Castillo Immendorf, 1945 (Bianchedi, 2004); VIII. Serie

Nifios.®

2) Obras y series con funcién narrativa Funcion argumentativa:

lll. El bar (hacia 1980); I1X. Frustrado retrato de A. R (2003); X. Serie Portadas de
libros (2004); Xl. Serie Carteles: la palabra como “objeto pictérico”; Xll. Habia una
vez... (2003).

C) Retomando el disefio general de la investigacion, las dos funciones, narrativa y
argumentativa de las obras solteras de Bianchedi, operarian homologando las dos
funciones del mecanismo de los solteros en el Gran Vidrio de Duchamp; que
consisten en la “maquina solipsista” y el “aparato conjuntivo” respectivamente (cfr.
infra, 1V.8.). Finalmente agregamos a este cuadro de la totalidad solteras su posible
clasificacion en base a sus funciones discursivas; bien sea narrativa o argumentativa.
Hipétesis de primeras taxonomias, que iremos desplegando en el transcurso de la
investigacién. Seguidamente, en el capitulo 1V, realizamos el analisis pormenorizado
de dichas obras, comenzando por El Sr. Lafuente y las pinturas anteriormente

descritas, que remiten, como ya explicaramos, a Marcel Duchamp.

182 Como relacion, en este caso tanto de la forma y sustancia de la expresion con el/os contenido/s,

en el sentido que lo entiende Hjemslev.

183 | a denominacion es nuestra.

184 Esta denominacion es nuestra, ya que es una serie incipiente, que Bianchedi no llegé a desa-
rrollar plenamente.
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Una ultima observacién para la comprension del lector sobre el siguiente cuadro que
funciona como una especie de cartografia del plan de avance de esta Tesis. En la
segunda parte del cuadro, vale decir donde estan delimitadas el resto de las solteras
-que no remiten a Duchamp-, las hemos clasificado segun su funcion discursiva. Sin
embargo, a su vez, hemos seleccionado de cada una de estas funciones, la narrativa
y la argumentativa respectivamente, determinadas obras y/o series, donde estas
funciones se despliegan de manera ejemplar y a la vez de modos diversos. Por lo
tanto, escogemos para analizar la funcion narrativa la serie VII. Castillo Immendorf
(1945) [Bianchedi, 1989-2004]. Mientras para ejemplificar la funciébn argumentativa,
hemos seleccionamos tres casos, a saber: la obra IX. Frustrado retrato de Arthur R.
(Bianchedi, 2003); de la serie X. Portada de libros hemos tomado un caso particular,
Diarios secretos, Ludwig Wittgenstein (Bianchedi, 2000) y finalmente tomamos la
pintura XII. Habia una vez... (Bianchedi, 2003).

Ya que seleccionamos sOlo algunas obras y series particulares, advertimos al lector
gue a partir de aqui cambia la numeracion de las mismas, ya que estas obras y/o
series seleccionadas -ya sus analisis particulares-, forman parte del capitulo N° V, a
su vez dividido en dos secciones: la primera V. a. corresponde —tal y como fuera ya
descrito- a la funcién narrativa: se corresponde con la serie Castillo Immendorf ,1945)
gue a partir de ahora numeraremos como V. a.10. A ésta le siguen los tres analisis de
la funciébn argumentativa, que identificamos como s V. b.11, V. b.12 y V. b.13
respectivamente. Por Ultimo, apuntamos que citamos las referencias internas
directamente con nimeros romanos y arabigos (de sus correspondientes capitulos y
subcapitulos), por ejemplo V.11.3., cuestion que facilita una lectura integrada y

abarcadora de esta Tesis.
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4.2.5. Disefio de la investigacion en base a la topografia del Gran Vidrio. Segunda Clasificacion
del resto de solteras segln la formas de apropiacion y las posibles funciones: 1) Narrativa 'y 2)

Argumentativa

Bianchedi: El Sr. Lafuente [12]

Duchamp: Fuente [13]
Transtextualidad directa

Bianchedi: Nostalgia sobre Marcel D.
[15]

Duchamp: Etannt Donnés [16]

Transtextualidad directa

Bianchedi: Schone Augen
(Lindos ojos) [17]

Duchamp:
Transtextualidad extendida

Circunstancias de enunciacioén: histérico-socioculturales, del campo

disciplinar

Duchamp: Duchamp
El Gran Vidrio [14]

La Novia Los solteros

Paratexto: La marié mise a un par ses célibataires, méme, Duchamp
(1934) Notas de la Caja Verde [16]

El Sr. Lafuente | | Bianchedi
Bianchedi [12] Sus solteras

> Intertextualidad de Duchamp

Paratexto: El Sr. Lafuente y sus solteras (2005), Cérdoba [19]

Schone
Augen
Nostalgia [17]
sobre
Marcel
D. [15]

Resto de las solteras:
59 obras [20/50]

Circunstancias de enunciacién: histérico, socioculturales, del campo

disciplinar. 109
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Bianchedi: Sr. La fuente y sus solteras [12]

Funciones discursivas de las obras Solteras

1)Funcién Narrativa

2)Funcién Argumentativa

Il. Obratemprana (1965/76)
[20, 21, 22 y 23]

I1l. El bar (1980) [24 y 25]

IV. Serie Constelaciones (1990)
[26, 27, 28y 29]

IX. Frustrado retrato de Arthur R. Bianchedi
(2003) [51]

Autorretrato fotogréafico de A. Rimbaud (1880-
1890) [51]

V. serie Un fantasma recorre Europa (2003)
[30, 31, 32y 33]

X. Serie Portada de libros (2003) [52, 53 y
54]

Diarios secretos, Ludwig Wittgenstein
Bianchedi (2000) [49]

Diarios secretos Ludwig Wittgenstein (1998)
Edicion Wilhelm Baum [128]

VI. Serie Kristallnacht 1938, La noche de los
cristales (1993-20003) [34]

XI. Carteles: la Palabra como objeto
pictérico Bianchedi (2003) [55 al 57]

VII. Castillo Immendorf (1945) Bianchedi,
(1989-2004) (12 obras ) [35 - 47]

XIl. Habia una vez... Bianchedi (2003)
[58]

Pinturas de Gustav Klimt (1898-1908) [120-126]

Cémo explicar las pinturas a una liebre
muerta, Beuys (1965), accién.

VIIl. Nifios (2003)
[48 al 50]

Circunstancias de enunciacion: rituales socio-lingiisticos del campo disciplinar (Charaudeau,

Fraenza).

4.2.5. Cuadro N° 9. Disefio de la investigacion en base a la topografia del Gran Vidrio. Segunda Clasificacion
del resto de solteras segun la formas de apropiacion y las posibles funciones: 1) Narrativa y 2) Argumentativa
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V.

Bianchedi-Duchamp

Y la partida de ajedrez imaginaria 2
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V.

5. Soltera protag6nica o Novia sustituta.
El Sr. Lafuente de Remo Bianchedi

Fuente de Marcel Duchamp

= Tr;f; T, o

-

[Imagen 12] EI Sr. Lafuente
Remo Bianchedi, (2003-2004). Cordoba, Argentina.
Oleo sobre tela.

[Imagen 59] Fuente

Marcel Duchamp (1917). New York. Ready-made. Fotografia
Aa Alfred <tianlitz 112
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5.1. Descripcién de la obra El Sr. La Fuente de Remo Bianchedi.
Andlisis del enunciado, su superficie significante y sus contenidos

Sé de lo que me quiero diferenciar, pero también sé donde quiero tener mis
afinidades y Duchamp es una de ellas, como un modelo.
Bianchedi*®

Bianchedi realiza hacia 2003 una pintura al 6leo, de aproximadamente 24 cm. x 30
cm., titulada El Sr. Lafuente, que consiste en una representacion mimética del
legendario mingitorio de Fuente [Imagen 59], [Imagen 60] y [Imagen 61] de
Duchamp, constituyéndose éste en su intertexto. En el plano del enunciado, retoma
la sustancia de la expresion'®® de la “escultura” (en tanto ready-made), ya que
representa sus propiedades formales, morfolégicas en un plano pictérico (a nivel del
cuadro). En cuanto a los colores, ha sido sustituido el blanco por el color hueso y los
diferentes valores de oscuridad (grises) de la blanca loza, por ocres y sepias,
aunque tratados con un criterio casi de plano valorizado (poca saturacion
destacando variabilidad en el brillo), que componen sintéticos planos de color y
recomponen la forma proyectiva del mingitorio [Imagen 12]. La pintura al 6leo tiene
carga matérica, evidenciandose la huella de una espatula o de un pincel cargado.
Por otra parte, Bianchedi ha rotado nuevamente el mingitorio (o su representacion) a
180° respecto a la posicidon en que lo ubicara Duchamp, retornando a su disposicién
originaria de objeto de uso, o para decirlo en términos de Baudrillard, acentuando su
Valor de Uso (Baudrillard, 1972, pp.1-15). El cuadro representa el mingitorio
suspendido o flotando y el tratamiento del fondo es “casi auratico” (en el sentido
benjaminiano del término), ya que un halo de valores altos: blanquecinos,
amarillentos, recorre el perimetro de la figura, oscureciéndose hacia los bordes del
plano, como si indicara -probablemente- un nuevo objeto de sacralizacion o fetiche

(Bourdieu, ibid.).**’ La pintura es rematada con un marco dorado con molduras

1°% Bjanchedi en de la Precilla (2006), “Una mirada sobre El Sr. Lafuente y sus solteras”, entrevista

inédita.

1%8 En el sentido gue lo entiende Hjemslev.

1e7 Aungue cierto es, que es la loza duchampiana lo que se ha transformado en un objeto fetiche de la
vanguardia histérica, en tanto artefacto sacralizado y objeto de culto del mundo del arte. Objeto de
culto por parte tanto del publico lego -por prescripcion de un discurso pseudoespecializado, la
promocion de la critica y el discurso institucional de los museos-. Como asi también del publico
especializado, por las multiples implicancias de fugas de sentido que el mingitorio provoca,
predisefiadas por el propio Duchamp y luego reelaboradas por la historia de las artes visuales
modernas y contemporaneas. Baste pensar en la historia del artefacto, desde su prescripcion inicial
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saloménicas (que representan importancia, suntuosidad y mal gusto, relativa y
comparativa, en un doble entorno de austeridad, carencia y rechazo en la materia
del marco que rodea la pintura, tal como la poética de Duchamp y el arte
contemporaneo). En esta segunda fase, la lectura remitiria a una sobresignificacion
de materialidad visible (de la sustancia de la expresién) de la superficie de la pintura
(no ya del cuadro) de Bianchedi. Por lo tanto, daria cuenta de un proyecto textual
que refuerza su relacién con el architexto, que consiste -sustantivamente- en la
puesta de manifiesto de ciertas dimensiones problematicas del traspaso (o la
transposicion) del famoso ready-made a la pintura, pues fue necesario en este caso,
que el pintor hiciera “algo mas” que representar un objeto ordinario a través de un
cuadro. ¢Como hacer para que una pintura que representa un objeto corriente se
lea como la transposicion de un ready-made? Montado en un marco dorado, el
cuadro remite sino al arte clasico, a una vieja costumbre o convencion del arte
auratico. Asi, este marco dorado hace referencia, no sin ironia y gala de mal gusto,
al proceso de sacralizacion vy fetichizacién al que se ha visto sometido el ready-

made.

El mingitorio-escultura representado sintetiza dos aspectos del paratexto e intertexto
originario del ready-made de Duchamp. En El Sr. La Fuente, Bianchedi por un lado,
retoma el uso del seudonimo con la firma R. Mutt —de identidad falsa- y por el otro,
cita de manera indirecta el titulo original de la obra: Fuente; desplegando de este
modo ciertos procedimientos alegoricos relacionados con el apropiacionismo y
citacionismo (Brea, Buchloh, Foster). En este aspecto, el autor empirico (Bianchedi)
representa un objeto, el mitico mingitorio, transformandolo ahora en un personaje, El
Sr. Lafuente -en tanto autor modélico (Eco, Charadeau)-, con el que se identifica.
Sin embargo, Bianchedi no firma el cuadro como este nuevo personaje producto de
su invencion, sino que —reproduciendo el gesto duchampiano- lo hace bajo el mismo
seudonimo inscripto sobre el urinario, R. Mutt. Sélo que, como la representacion de
la loza ha sido girada a 180° -retomando su posicion original de objeto de uso-,
ahora la firma se ubica arriba a la derecha y sélo puede leerse de manera invertida.

Como si ambas obras (mingitorio-escultura y su representacion) fuesen ideaciones

de ser expuesto publicamente en la Society of Independent Artist en 1917 en Nueva York, hasta su
canonizacion actual.
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del mismo autor -sabidamente ficticio-. Firmando bajo el mismo seuddnimo de R.
Mutt, Bianchedi esbozaria una cierta complicidad con Duchamp, ya que este

personaje fabulado actuaria —en ambas obras- como autor modélico.

Otro aspecto que se presenta como curioso, sin embargo, es que Bianchedi, aun
girando el objeto representado, no haya variado el punto de mira respecto del mismo,
tal y como se muestra, por ejemplo, colgado por Duchamp en la Sydney Manis Gallery
(1953) (1l1.5.2) [Imagen 62]. Mas que haber rotado el mingitorio “escultura”, Bianchedi
parece haber rotado y reproducido la fotografia “oficial” de Fuente, tal como fuera
tomada por Alfred Stieglitz, y publicada en el N° 2 de The Blind Man [Imagen 59], es
decir en la posicion mas difundida y por la cual inicialmente se conoce y reconoce a
Fuente. Esta cuestion remite a ciertas marcas textuales, que conllevan la
reproduccion de la fotografia y no del artefacto originario (teniendo en cuenta su
architexto o procedencia genérica), ya que Bianchedi lo reproduce de una manera, de
modo tal que el tratamiento del significante apunta a la cualidad artistica —de la pintura
misma, mas alla de la fabula del cuadro- por sobre el estilo y la seleccidén del objeto de

la representacion.

[Imagen 60] Cuatro tomas de [Imagen 61] Detalle a, (1950). [Imagen 62] Fuente colgada, exhibida en

Fuente. Urinario de porcelana Coleccién privada. 30.4 x 38.2 x Svdnev Manis Gallerv (1953).

rotado, perdido, firmado por 45,9 cm.
R. Mutt (1917)
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[Imagen 12] El Sr. Lafuente [Imagen 63] £/ Sr. Lafuente,
Remo Bianchedi, (2003-2004). Cérdoba, Argentina. Conmarco dorado. Bianchedi.
Oleo sobre tela.

En cuanto a la sustancia del contenido™® de la pintura, podemos establecer
diferentes niveles de andlisis o isotopias, en la acepcion de Greimas (Calabrese,
op.cit., pp. 35). Este cuadro de un Unico objeto representado, carente de todo fondo
gue no sea esa suerte de aura que mencionamos y observado desde un angulo
anterior e histéricamente empleado, paraddjicamente se nos presenta como una
obra pluri-isotdpica que se relaciona con su intertexto de manera directa y a la vez
se coloca en un reticulado de una serie de relaciones intersistémicas (Calabrese,
op.cit., pp.33). El Sr. Lafuente retoma por un lado todo el contenido erdético y la
carga irénica del mingitorio original, ya que el cambio de tonalidad de los colores,
ocres, sepias (que sustituyen al juego original de blancos y negros, disefiado por
Duchamp) podria deslizarse hacia mdultiples fugas de significancias. El predominio
del color amarillo (junto al blanco y a los pardos) apuntaria casi sin lugar a dudas, a
la imagen de una cascada de orina que representa, normal y convencionalmente, la
cornucopia o la cascada de monedas de oro; sentido corroborado o desambiguado
ya —como aclararemos abajo- en el paratexto del ready-made (Fuente, Richard
Mutt).

188 En el sentido que lo entiende Hjemslev.
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Un elemento de la enunciacion, ya mencionado, pareceria tener alguna importancia.
Nos refiriendonos a como Bianchedi pinta o gira el cuadro devolviendo -
simbdlicamente- el Valor de Uso al mingitorio, tal vez, instando al publico a usarlo
como tal, actuando posible y también simbdlicamente en relacion al arte o a la
pintura. El pintor empirico suele mencionar que en una oportunidad expuso la
pintura en un sanitario, a la altura normal donde se empotran los mingitorios,
instando —en esa instancia si, real y no simbélicamente- al espectador a su uso
convencional, hecho que jamas sucedio (en el mejor de los casos, porque se trataba
de arte; y en el peor, porque, al margen de toda artisticidad de la pieza, su utilidad y
virtualidad no era demasiado convincente). Esta actitud expresada por el autor
empirico y registrada en la superficie textual de la pieza, se contrapone a la voluntad
de Duchamp, quien explicitamente prescribia, como sabemos: ‘prohibido orinar en
la galeria”.*®® Un elemento crucial de la referencia intertextual de la pintura-cuadro
es la idea practicada por Duchamp al introducir una variacién en el significado del
objeto, inhibiendo su uso originario. Alli, modifica su significado y por ende la
relacion entre Valor de Cambio/Valor de Uso. En este segundo caso, Bianchedi
pretende restituir -indatil y como decimos, simbdlicamente- el Valor de Uso al
mingitorio, intentando reintegrarlo -insensatamente- a su funcionalidad practica. Sin
embargo ha producido una mutacion del género, ha cambiado el ready-made por el
cuadro o el retrato empastado. Ha cambiado, por ende (pero actuando selectiva y
significativamente), la materialidad del signo, sobreactuando esta variacion y
haciendo primar el género pintura sobre el motivo representado y el dialogo entre
géneros sobre la transposicién de contenidos. Mas que El Sr. Lafuente sea una
pintura, con un marco dorado de molduras salomdnicas, implica que el enunciatario
habria de interpretarla como “obra de arte” y -méas aln- como “obra de arte sobre
arte”, y acerca de éste como objeto-fetiche, sacralizado, cuestion que impide
cualquier funcién sincrénica (social, historica, horizontal, etc.) en un predominio del
puro goce estético [Imagen 63]. Al fin y al cabo —sefialaria el pintor modelo- ésas
son las normas de la estética autbnoma, la escision del subsistema artistico de la
praxis vital y de la vida cotidiana (Marchan Fiz, 1986; Birger, ibid.). Por un lado, El

Sr. La fuente de Bianchedi nos demuestra cdmo esa anhelada reintegracion del arte

19941 ast defendi de pisser dans la galerie”: frase manuscrita de Duchamp escrita en una tarjeta en la
Galeria Paul Guillaume (17-27 de noviembre de 1923), que se encuentra entre las cartas de
Duchamp a Ivonne Lyon conservadas en los archivos del Getty Center for the History of the Art (ndm.
850691) (Ramirez, op.cit., pp.273).
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hacia la praxis vital deviene en un mito utopico, que ni la vanguardia histérica ni la
tardomodernidad pudieron alcanzar. Por otra parte, nos muestra la pervivencia y la
ruina o calamidad de un género: la pintura de caballete, instalado desde el
Quatroccento hasta nuestros dias, que ni los atentados mas vehementes de la
vanguardia historica, ni el complejo proceso de desmaterializacion de la obra de arte
exacerbado en las neo-vanguardias y la tardomodernidad (Marchan Fiz, ibid.)

pudieron desterrar, pero si arruinar.

5.2. Bebiendo de la Fuente: Sr. Mutt y El Sr. Lafuente.
Descripcion de Fuente de M. Duchamp: Andlisis del enunciado, sus superficies

significantes y sus contenidos

Sin duda es Duchamp un modelo, que Bianchedi ha tomado y asimilado y cuyo
estudio profundo trasunta en su propia obra. La exposicion que como objeto
empirico devino en nuestro objeto analitico, se titula El Sr. Lafuente y sus solteras y
como adelantdramos, este corpus de obras toma su hombre de la obra de Bianchedi
El Sr. Lafuente [Imagen 12], que consiste en una representacion pictorica del
famoso ready-made duchampiano Fuente [Imagen 59]. Por cierto Fuente (1917) es
el ready-made mas emblematico de todos los producidos por Duchamp y en éste
sintetiza una serie de cuestiones que venia proyectando en sus ready-mades
anteriores. La obra, un urinario masculino de porcelana firmada por R. Mutt, fue
presentada en la primera exposicion publica de la Society of Independent Artist,
inaugurada el 9 de abril de 1917 (Ramirez, op.cit., pp.52). Aunque se trataba de una
agrupacion de artistas sin jurados ni premios, el comité organizador desestimé la
obra para su exposicion, cuestion que generé la dimisiébn de Duchamp de dicho
comité directivo (Ramirez, ibid.). Este hecho implicé que, si bien Duchamp no
ingresé a este saldn de artistas independientes, si o hizo con su mingitorio a la
historia del arte moderno. La censura provocé un verdadero escandalo, una
estrategia tipicamente dadaista. A posteriori la intervencion de la prensa fue también
aprovechada por Duchamp, todos efectos aparente programados, transformando
este ready-made en un mito cultural (Ramirez, ibid.). Originariamente, el paratexto
de la obra consistia en su firma: Sr. Mutt y su titulo: Fuente. El metatexto de la obra

es escaso ya que no existio un complejo Manual de instrucciones para su montaje
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como en el caso de Etant Donnés. Aunque sin duda, las circunstancias de la
censura inicial y la influencia de la prensa, generaron una serie de discursos de
recepcion y también un paratexto, como esta declaracion atribuida al propio
Duchamp titulada: “El asunto Richard Mutt’'’™® Este paratexto, como una serie de
declaraciones y discursos de la critica, a favor y en contra, contribuyeron a instalar
la polémica en la opinion publica, o al menos en el campo especializado, como una
estrategia teleoldgica del artista en tanto sus particulares circunstancias de

enunciacion.

Duchamp eligié para Fuente [Imagen 59] un modelo particular de urinario de lineas
puras, disefiado industrialmente y sin mas intervenciones artisticas sobre el objeto
que su firma, Sr. Mutt, a la derecha de la loza visto de frente desde el lugar del
espectador. Duchamp prevé para esta primera exposicion, girar a 180° grados el
mingitorio de su posicion “normal”’, es decir tal y como fuese ya descrito,
desplazarlo de su funcion originaria —en tanto Valor de Uso- y emplazarlo sobre un
alto pedestal prismatico, multiplicando de este modo su valor simbdlico. Ademas el
montaje original preveia una iluminacién especial, desde un punto de vista bajo y
esquinado, creando un efecto como de velo sobre la superficie cdncava, cuestion
gue realzaba ciertas propiedades morfolégicas del objeto, a saber: su curvatura, la
pureza del disefio y el contraste entre sus convexidades y concavidades, los bordes
externos, su blancura. Ramirez establece como antecedentes iconoldgicos, a
nuestro criterio como parte del intertexto, las esculturas blancas pulidas de
Brancusi, como Princesa X (1916). Es asi que al objeto se le reconocen ciertas
propiedades estéticas y a su vez, se le atribuye cierto antropomorfismo, como si
remitiese a las piernas blancas de las mujeres de Paul Cézanne o bien a un Buda

sentado (Ramirez, op.cit., pp. 55; Morgan, op.cit. pp.43).

En cuanto al architexto, la obra de Duchamp se trata de un producto manufacturado
industrialmente que ha sido escogido por el artista y transformado en objeto
artistico. La principal intervencion del artista respecto a los ready-mades consiste

en tomar un objeto, generalmente industrial de uso corriente, proveniente del

170 Aunque no estaba firmado, este escrito fue atribuido a Duchamp, quien conjuntamente con H. P.

Roché y Beatrice Word, eran responsables de la publicacion The Blind Man, NY, 1917 (Ramirez,
op.cit., pp.54)
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mundo-de-vida y tal como fuese ya descrito, modificar su significado originario; es
decir al modificar su Valor de Uso y por ende, al incluirlo en la categoria de objeto
artistico se modifica su Valor de Cambio y ya como signo se deja atras el status
pragmatico del objeto, develando de este modo las operaciones que conllevan el
“simulacro funcional” (Baudrillard, op.cit., pp. 1-9).)"* Entonces, el artista ya no
produce literalmente el objeto, sino la idea sobre ese objeto, postulando un nuevo
significado. La intervencion de Duchamp en el urinario es “minima” y se reduce a
estos aspectos ya descritos: su firma, como asi también el montaje (en el sentido
expositivo del término) y la iluminacion. La firma constituye la Gnica inscripcion
literal del artista sobre el objeto en cuestion, como parte del paratexto (a la vez
incluida en el artefacto). Duchamp podria haber firmado con su nombre, pero lo
desestim6 empleando un pseudénimo: Sr. Mutt, para no ser identificado. Como es
propio de Duchamp, el nombre escondia un indicio, entre una marca de fontaneria 'y
un monedero o una bolsa para guardar dinero. Por un lado “Mutt” viene de Mott
Works, el nombre de una gran firma de equipamiento sanitario, al cual le introduce
una pequefia modificacion, Mutt, en funcion de una tira cdmica masiva conocida
como “Mutt y Jeff” (Ramirez, op.cit., pp. 59; Schwarz, op.cit., pp. 648-650). Luego
le afiade el nombre Richard (monedero en francés popular) para indicar lo
contrario a pobreza, que reduce como R. Mutt. (Otto Hahn en Ramirez, op.cit., pp.
59). La orina como una cascada de oro sobre la blanca loza es asimilable a una
lluvia de oro sobre el cuerpo femenino (Ramirez, op.cit., pp. 59) como otra forma
de insinuar el erotismo, ya sea literalmente la orina u otros fluidos sobre el cuerpo
femenino, tépico frecuente en la iconografia erética popular.

Continuando con el andlisis del plano del contenido®’

y sus posibles fugas de
significancia, el mingitorio esta pensado como receptaculo de la orina, previsto para

un uso publico y masculino. Ramirez observa en el efluvio de la orina en forma de

't Baudrillard (1972) plantea una teoria de los objetos y del consumo, basada no sobre las

necesidades practicas (su Valor de Uso), sino sobre una teoria de la prestacion social y de la
significacion. Retomando a Malinowsky, quien establece en los trobiadenses la distincién entre
funcién econdémica y funcion/signo, diferenciando un sistema de comercio de bienes primarios y un
segundo sistema de bienes con alto contenido simbdlico, ostentario. Extrapolando esta cuestion al
disefio actual, Baudrillard explica cémo los objetos funcionales se transforman en decorativos y los
objetos ociosos se cargan de funcién practica. A esto denomina como “simulacro funcional”, donde
los objetos seguirian actuando como discriminantes sociales (Baudrillard, 1972, pp. 1-13). Nuestra
hipétesis consiste que con los ready-made, al alterar el Valor de Uso, Duchamp pone en relevancia y
explicita el Valor de Cambio del objeto “escultura”, correspondiente al sistema de bienes con alto
contenido simbdlico, como es el caso de los artefactos artisticos y las producciones estéticas.

2 En el sentido que lo entiende Hjemslev.
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cascada sobre la blanca loza una relacidon intertextual (entre sustancia de la
expresion y el contenido) con la Chute d’ eau del Gran Vidrio y también un anticipo
de Etant Donnés (Ramirez, op.cit., pp. 56). La idea de receptar la orina y otros
fluidos corporales conllevarian para Duchamp cierta estrategia de un “ahorro

energético”

Transformador destinado a utilizar pequefias energias desperdiciadas como:/el exceso
de presién sobre un interruptor de la luz. /la exhalacién del humo de tabaco. /el
crecimiento del cabello, de los pelos y de las ufas. / la caida de la orina y de los
excrementos./ (...)la caida de las lagrimas./ (...) los vomitos./ la eyaculacion ...

Duchamp en Ramirez""

El tema del mingitorio como receptaculo de los fluidos masculinos en una
concavidad blanca de formas depuradas, se relacionaria ademas con una vagina
blanca y lampifia en tres dimensiones que nos remite, por un lado a la iconografia
de la Novia en EIl Gran Vidrio (cfr. infra, 1V.8.2.) y por el otro se perfila a la vez como
presagio de Etant Donnés (cfr. infra, 1V.6.). Respecto al género del ready-made, éste
se muestra -en principio- como ambiguo, en contraposicion por ejemplo al ready-
made titulado Pliant...de voyage (1916) [Imagen 64], donde con una funda vacia de
maquina de escribir Underwood, Duchamp concibié una falda femenina (Schwarz,
op.cit., pp. 371; Ramirez, op.cit., pp. 43). Sobre esta cuestién, Ramirez afirma que
Fuente aparentemente se trata de un objeto bisexual, basado fundamentalmente en
las dos posiciones en que podia mostrarse. La primera, girada a 90° grados y puesta
sobre un pedestal, devolveria a su usuario hipotético los fluidos que alli pudiese
verter, ya que ese es el orificio por donde sale normalmente el agua que limpia el
urinario. Ramirez interpreta en esta vuelta de los fluidos a su “usuario modelo” una
«maguina solipsista» de la accién (amorosa) masculina y lo equipara con el molino
de chocolate de los solteros, donde “el soltero muele su propio chocolate”; vale decir
que el movimiento masculino puede ser circular y masturbatorio (Ramirez, op.cit.,
pp. 57); (cfr.infra, 1V.8.3.2.). Sin embargo Fuente también fue concebida para ser
colgada, tal como fuera expuesta en la exposicion de la Sydney Manis Gallery de
Nueva York (1953). Otra foto muestra a Fuente colgada sobre una autorretrato
transparente del Duchamp como soltero, donde el urinario blanco arriba y el soltero
como un espectro abajo, vuelve a constituirse en otra referencia intertextual del

Gran Vidrio, donde el mingitorio emularia el lugar de la Novia [Imagen 65].

173 Duchamp en Ramirez (op.cit., pp. 56).
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[Imagen 64] Pliant...de voyage, Duchamp,
(1916). Ready-made con una funda de una [Imagen 65] Fuente colgada sobre un
maquina de escribir. autorretrato transparente de Duchamp
como “soltero”.

Podemos pensar, junto con la hipétesis formulada por Ramirez, que Fuente se trata
de un objeto bisexual, no sélo por sus referencias intertextuales segun la posicion
gue ocupe el ready-made, sino también por sus caracteristicas morfolégicas que
configuran un cuenco, una forma fundamentalmente céncava; aunque frontalmente
este cilindro, posee de por si una forma falica, rematada por un hueco circular,
evocando falo y vagina a la vez y probablemente, otro tipo de orificios como el anal.
Esta cuestion del tema del género ambivalente y/o bisexual, esta ya presente en
otros ready-mades como L.H.O.0.Q. (Ella tiene el culo caliente, 19 19) [Imagen
175

67],'"* o bajo la nueva identidad femenina de Rrose Sélavy [Imagen 66],'" que

muestra a Duchamp travestido en la fotografia tomada por Man Ray.

174 Este ready-made consiste en la intervencién de Duchamp de una reproduccién barata de La

Gioconda de Leonardo, donde Duchamp le dibuja bigotes y barbilla. Se trata sin duda de un
mecanismo de dessublimacion de la enigmatica sonrisa de La Gioconda. El titulo, en tanto paratexto
reza: L.H.0.0.Q., letras que leidas rapidamente en francés, corresponderia a la traduccion: “Ella tiene
el culo caliente”. Ramirez se interroga, “squién es ella, si lo que vemos en la imagen es un hombre?”
£7Rsamirez, op.cit., pp. 47).

Rrose Sélavy es un pun (juego de palabras): «la doble erre inicial nos obliga a leer el nombre como
“rose” (rosa), “Eros” (amor) y “arrope” (riega, moja). (...) Las implicancias sexuales son bastante
evidentes. Junto con el apellido (c’est la vie) se forma una frase con sentido completo, como si fuera
una solemne declaracion de principios por parte de Duchamp: el amor (rosa, el riego) es la vida»
(Ramirez, op.cit, pp. 191).
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[Imagen 67] LH.0.0.Q «Elia

[Imagen 66] Rrose Sélavy, tiene el cuio calientes,
Personaje de Duchamp, Duchamp, (1919). Read~
travestido como mujer. (1920-21). madie.

Foto de Man Ray

Ademas de las connotaciones tematicas ligadas al erotismo, con ciertas atribuciones
antropomorfas y de érganos sexuales, Fuente tiene otras profundas implicancias de
orden socioldgico y estético. Distinguimos los contenidos tratados en la obra de arte,
de los marcos institucionales en que se desarrollé Fuente (Birger, op.cit., pp. 67).1
En cuanto a las circunstancias originarias de enunciacion, los ready-mades tales
como Fuente, tienen sentido en tanto cuestionan el concepto de obra de arte

autonoma. Al respecto Blrger afirma sobre los ready-mades de Duchamp:

La firma, que hace a la obra individual e irrepetible, se estampa sobre un producto en
serie. Con ello se cuestiona provocativamente el concepto de esencia del arte, tal y como
se ha conformado desde el Renacimiento, como creacion individual de obras singulares.
El acto de provocacion mismo ocupa el puesto de la obra (...) La provocacién de
Duchamp se dirige en general contra la institucion social del arte, ya que la obra de arte
pertenece a esa institucion.

Burger (op.cit., pp. 113).
De este modo Fuente se caracteriza como una obra de arte tipicamente

vanguardista, como antinomia inquisidora de la categoria de obra de arte

76 Cfr. la distincion que introduce Birger entre los contenidos propios de las obras de arte y los

marcos institucionales que rigen su circulacion. “Me parece necesario distinguir entre el status
institucional del arte en la sociedad burguesa (separacion de las obras de arte respecto de la praxis
vital y los contenidos realizados en la obra de arte). Sélo esta distincion permite distinguir la época en
gue es posible la autocritica del arte [...] y con la ayuda de esta distincion se puede responder a la
pregunta por las causas sociales de la autonomia del arte.”(Burger en respuesta a Habermas, op.cit.,
pp. 67).
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autonoma: unidad y organicidad (Burger, ibid.). En cuanto a la provocacion a la
institucion-arte (Burger, op.cit., pp. 62),%"" el mingitorio se alza como una ruptura
contra las instituciones del subsistema artistico, tal como fuera impuesta desde el
Renacimiento y a posteriori en la estética autbnoma burguesa. Sin embargo, si bien
Duchamp decepcion6 una vez mas las expectativas de un publico que aguardaba
expectante otra pintura en la linea de Desnudo bajando por la escalera [Imagen
91], su ataque jocoso a la institucién-arte y luego la manipulacién teleologica (con
arreglo a fines) de las consecuencias del escandalo, lo ubican dirigiendo las
circunstancias de enunciacion como aditamento relevante en la construccion de lo/s

178 cuando envia el

sentido/s de su obra. Cuestion que plasma, no sin ironia
mingitorio al Salén de Artistas Independientes, cuestionando el absurdo del proceso
de transubstanciacion ontolégica que opera en un objeto a través de una firma de
artista y su ingreso a un espacio sacralizado de exposicion (Bourdieu, 1984, pp.
224). La proyeccion se hace infinitesimal cuando constatamos la paradoja histérica
del mingitorio erigido como mito cultural moderno, fagocitado por la institucion-arte.
“El hecho del fracaso de las vanguardias contra la instituciéon arte, su incapacidad
para reintegrar el arte a la praxis vital, acarrea la subsistencia de la institucion arte
como algo separado de la praxis vital” (Blrger, ibid.). Sin embargo la vanguardia ha
puesto al descubierto los mecanismos de la institucion-arte ampliando la categoria
de obra artistica a una obra inorganica, fragmentaria y alegorica por antonomasia

(cfr.infra, IV.5.3.).

La ultima consideracién se refiere a como Duchamp moldea aqui un tipo particular
de artisticidad,'”® distanciada de la visualidad, ya que a partir de los ready-mades el
artista no necesariamente debera producir €l mismo un artefacto artistico, sino
basta para ello con la atribuciéon de un nuevo sentido a un objeto ya encontrado.
Irrumpe omnipotente el predominio del concepto sobre la materia, actitud que seria
recuperada posteriormente por el arte conceptual y todas sus corrientes derivadas

en las neovanguardias.

17 «Con el concepto de «institucién arte» me refiero aqui tanto al aparato de produccion y distribucion

del arte, como a las ideas que sobre el arte dominan en una época dada y que determinan
esencialmente la recepcion de las obras. La vanguardia se dirige contra ambos momentos:

contra el aparato de distribucion al que esta sometida la obra de arte, y contra el status del arte en la
sociedad burguesa descrito por el concepto de autonomia” (Blrger, op.cit., pp. 62).

78 En el sentido gue lo entiende Benjamin, como componente alegoérico de un arte metacritico.

79 Cfr. Las treinta y seis tesis de la artisticidad por Formaggio, Dino (1976) y también Cap. VII. 36
Interrupciones sobre la contemporanea idea de artisticidad, Fraenza, Fernando (op.cit., pp. 325-337).
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5.3. Temporalidad del enunciado y de la enunciacién: diacronias, sincronias,
cronotopias. Paradojas historicas de la relacién entre vanguardia e institucién-

arte

Cito preferentemente a aquellos grandes artistas cuya obra mantiene vigente lo que Jiannis
Kounellis llamé “La Gran Tradicion”; es decir, el arte es idea, la idea es  forma.
180

Bianchedi
Quizéas la dimensién méas alegorica y menos simbdlica de la obra El Sr. Lafuente de
Bianchedi sea precisamente este traspaso convencional a una pintura, cuya
superficie significante es matérica y presenta incluso un tratamiento con espatula.
Cuando en realidad, su referencia intertextual consiste en la blanca y pulida loza
duchampiana, mediada a su vez por el dispositivo fotografico de la ya mencionada
toma de Alfred Stieglitz, publicada en el N°. 2 de The Blind Man. Otro rasgo
alegorico, que fricciona la superficie significante de la obra, es el traspaso que
realiza Bianchedi de una fotografia en blanco y negro a esta pintura en color, cuyos
tonos sepias, amarillentos, anaranjados, semejan una fotografia antigua. O mejor
aun, de la loza inmaculada pasando por la fotografia de superficie homogénea a la
pintura de Bianchedi, que curiosamente esta tratada a la manera impresionista. En
cuanto a las isotopias, en relacibn a los posibles contenidos de estos
procedimientos alegoricos, los tonos sepias amarillentos, como evocando una foto
antigua, podrian dar cuenta del paso del tiempo histérico apuntando a la relacién
diacrénica existente entre las circunstancias originarias de enunciacion hasta su
reapropiacion por parte de Bianchedi. Insinuando de este modo, los

desplazamientos cronotépicos (Bajtin, 1986, pp. 269-271),'%!

entre Fuente, como
discurso de produccién emblematica de la vanguardia histérica y como parte de las

condiciones de produccion de El Sr. La Fuente, como discurso de reconocimiento

180 pemo Bianchedi en de la Precilla, Fabiola (2006: pp. 5).

1814 3 obra y el mundo representado en ella entran en el mundo real y lo enriquecen, y a su vez, ésta
entra en la obra y el mundo representado en ella, tanto en el proceso de su creacibn como en el
proceso de su vida ulterior, en la constante renovacion de la obra, en la percepcion creadora de los
oyentes-lectores. Como se desprende, este proceso de intercambio es cronotépico por si mismo: se
realiza ante todo en el mundo social en que se desarrolla histéricamente, pero sin separarse del
cambiante espacio histdrico. Se puede hablar incluso de un cronotopo creador especial en el cual
tiene lugar este intercambio de la obra de la vida y se realiza la vida peculiar de la obra” [1973]
“Observaciones finales”, afiadidas a [1973-1938] Formas del tiempo y el cronotopo en la novela.
(Ensayos de poética histérica), en PLE, 1986, pp. 463-464 [Bajtin en Pampa Aran et al., 1996,
BQ.GS) y cfr. Bajtin, (1986, pp. 269-271), [cfr. supra, 11.1.3.].
El “arte conceptual linglistico” ha sido considerado como la faceta «conceptual» por antonomasia.
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(Verdn, ibid..), Bianchedi adopta una actitud “arqueoldgica” con el arte de la
modernidad, como uno de los tres aspectos que adopta el arte en la tardo-
modernidad o dicho de otro modo y retomando la teoria de Gianni Vattimo, del arte
luego del fin del arte (Vattimo, 1985).%%?

El segundo punto se refiere a la problematica que comprende la pintura como
representacion y como presentacion, donde las vanguardias historicas jugaron un
papel protagonico. Nos referimos al binomio que propone Filiberto Menna en su
estudio sobre "La analitica cubista”, planteando a partir de entonces la dicotomia
entre: Pintura tradicional/ pintura pura; representacion/ no-representacion; Tableau
(cuadro-ventana)/ Peinture (Cuadro-objeto): profundidad y superficie.*®® La pintura
vanguardista descarta el ilusionismo, la metéfora visual, la profundidad. Tornando
explicitas las teorias, parafraseando a Jakobson, toma partido por las estructuras
autosignificantes, por la directriz metonimica en lugar de la metaférica, la linea de
contigtidad en lugar de la similitud. Bianchedi dialoga con obras vanguardistas y
neovanguardistas que proponen la no-representacion, a la vez que genera
representaciones de no-representacion, plasmando metaforas de metonimias

pretéritas, estableciendo en el hipertexto relaciones diacrénicas.

Surgen aqui dos cuestiones que se desprenden de la temporalidad de la obra de
arte. Tal como lo sefialdramos, la primera se relaciona con los desplazamientos
cronotépicos entre los discursos de produccién y reconocimiento.’® La segunda
como consecuencia de la primera, se refiere a la modelacion temporal del

5

espectador,’®® donde Eco destaca el factor del tiempo histérico en los

82 Eraenza retoma la teoria de Vattimo en relacién a los tres aspectos de la muerte del arte: como

utopia, como kitsch y como silencio y establece un paralelo con tres aspectos del arte autébnomo en el
capitalismo tardio: a) la novedad auténtica (alejada de toda produccion objetual y auratica de
artefactos artisticos, ligada al campo del pensamiento y moviéndose en los margenes institucionales
del propio arte; b) arqueologia: reproduccion voluntaria y consciente de normas del algun arte del
pasado, preferentemente del pasado reciente; c) arte y nuevo disefio, sectores de la industria cultural:
en tanto marcas de heterogeneidad y pequefas diferencias propuestos como productos de la
industria cultural, orientadas a la produccion para el consumo, destinado a consumidores semi-
especializados (cfr. Fraenza, op.cit., pp. 311-317).

183 | a historia del arte moderno como una transformacion de la anti-representacion (anti-figurativa) a la
Presentaci()n (de caracter figural) ha sido desarrollada por Menna (1977, pp. 29 y ss.).

8 Cfr. Verén (op.cit., pp. 27-35).

1% Umberto Eco retomando el modelo hjemsleviano de signo, como relacién entre significante en el
plano de la expresion y significado en plano de contenido (E R C), analiza como se modela una
“sensibilidad temporal del espectador”, en que el tiempo del espectador se convierte en el tiempo de
su competencia enciclopédica. Cfr. Eco (op.cit., pp. 132), [cfr. supra, 11.2.1.3.].
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desplazamientos contextuales de dichos discursos, que configuran una red
intertextual. Cada obra es portadora de una cronotopia,'® de su espacio-tiempo de
enunciacion. La intertextualidad propuesta por Bianchedi produce un
desplazamiento de los enunciados, en nuevas condiciones contextuales de
reconocimiento. Sus pinturas nos inducen entonces a la pregunta: ¢como leer las
vanguardias y neo-vanguardias desde la tardo-modernidad periférica? Por otra
parte, el hecho de representar el mingitorio, en su paso del ready-made a la pintura
con un marco dorado con molduras salomoénicas [Imagen 63], insinda la ironia
historica de la reapropiacion por parte de la institucion-arte de las vanguardias
combativas (Burger, op.cit., pp. 62 y ss.). Esta seria una de las significaciones
posibles de la representacibn de Fuente, tratada por Bianchedi “a la manera
impresionista”. Parafraseando a Eco, el impresionismo fue en sus origenes
rechazado, porque no existia un codigo de lectura para decodificar la obra. Algo
similar ocurrié inicialmente con los ready-mades duchampianos: al igual que las
obras impresionistas, fueron en un principio rechazados, a la vez que generaron un
movimiento temporal, produciendo la posibilidad de “hacer época” e impusieron una
posicion de avanzada (Bourdieu, 1996, pp. 240).'*" Luego, se produjo
inevitablemente la asimilacion de las vanguardias a la institucién-arte, por las vias
del mercado y/o del museo, acomparfiada por ende a los procesos de aceptacion y la
institucion de codigos de lectura pertinentes a las obras vanguardistas, por un
publico cada vez mas extendido, cuestion también ligada a la estructura e
historicidad del propio campo artistico. Codigos de lectura y asimilacion, que fueron
instituyéndose en el transcurso del tiempo, erigen ademas proyecciones
prospectivas diacrénicas, tejiendo en torno a obras como Fuente, Etant Donnés y en
relacion al arte de Duchamp en general, los antecedentes del arte postmoderno
(Morgan, ibid.).

Con respecto a la obra El Sr. Lafuente y ciertos procedimientos alegéricos puestos a

188

funcionar por Bianchedi,”™ entiéndase el tratamiento de la superficie pictorica, el

18 Cfr. Baitin (op.cit., pp. 269-271).
187 “Dicha cuestion se traduce por una traslacion de la estructura del campo del presente. Es decir de
las posiciones temporalmente jerarquizadas que se oponen en un campo dado, al encontrarse cada
una de las posiciones retrasada en un rango de posicion de jerarquia temporal, que también es al
mismo tiempo una jerarquia social” (Bourdieu, op.cit., pp. 240).

Procedimientos alegéricos yuxtapuestos (Brea, Buchloh, Foster) a las operaciones
inter/transtextuales ya descritas con anterioridad.
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enmarcado de la obra con un marco dorado con molduras, se relaciona a nivel de las
isotopias —segun nuestro parecer- con dos cuestiones. La primera, como ya lo
adelantaramos, se relaciona con el proceso de institucionalizacion de la vanguardia a
la institucién-arte (Burger, ibid.). La segunda con la problemética temporal de la
estructura e historicidad del campo artistico. Esta obra parece poner en acto el
concepto apuntado por Bourdieu, que la vanguardia se encuentra en todo momento
separada por una generacion artistica (entendida como la separaciéon de dos
momentos de produccion artistica) de la vanguardia consagrada (Bourdieu, op.cit., pp.
240). '®° En este caso podriamos citar como ejemplo los ready-mades duchampianos
en relacion al ya consagrado impresionismo. Por ende, tanto en el espacio del campo
artistico como en el campo del espacio social, es como mejor se miden las distancias
entre los estilos o los estilos de vida en términos de tiempo (Bourdieu, ibid.). Por eso
el Sr. Lafuente trata la loza duchampiana en una pintura a la manera impresionista.
Su marco dorado, con un guifio de ironia de Bianchedi, discurre sobre el
envejecimiento y la “kitschificacion” (Fraenza, sic.) de la vanguardia: “el espiritu de la
modernidad estética ha comenzado a envejecer’ (Habermas, 1989, pp. 134).'%°
Escudrifidndonos, junto con Habermas, qué postura tomar ante esta modernidad
estética envejecida. Si el descrédito y el descarte, o la posibilidad de completarla
tomando su estadio de proyecto inconcluso, intentado aln en circunstancias

acotadas, volver a vincular diferenciadamente la cultura moderna con la praxis vital.

%9 A su vez también separada por otra generacion artistica de la vanguardia ya consagrada en el

momento que a su vez ella entré en el campo (Bourdieu, ibid.).

190 «“Ahora bien: este espiritu de modernidad estética ha comenzado a envejecer (...) Octavio Paz, un
compafiero de ruta de la modernidad, sefialaba que ya a mediados de la década del setenta “la
vanguardia de 1967 repite los gestos de 1917”. Estamos enfrentados a la idea del fin del arte
moderno”. La obra de Peter Blrger nos ensefia hoy la idea de “posvanguardia”, término elegido para
indicar el fracaso de la rebelién surrealista. Pero ¢ cual es el significado de este fracaso? ¢, Significa un
adiés a la modernidad? ¢ La existencia de la posvanguardia marca una transicién hacia ese fenémeno
mas amplio denominado posmodernidad? (Habermas, ibid.).
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5.4. Dos acepciones acerca de la muerte del autor. Intertextualidad,
polivocidad y sociolinguistica. Muerte o retiro del autor en las artes visuales

contemporaneas

Siempre ha sido asi, sin duda: en cuanto un hecho pasa a ser relatado, con fines
intransitivos y no con la finalidad de actuar directamente sobre lo real, es decir en definitiva,
sin mas funcién que el propio ejercicio del simbolo, se produce esa ruptura, la voz pierde su
origen, el autor entra en su propia muerte, comienza la escritura.

Roland Barthes

Barthes establece la historicidad de la categoria de autor, a la cual define como una
categoria fundamentalmente moderna, ligada al concepto de genio. Comienza por
establecer la diferencia de como en las sociedades etnograficas el relato no esta a
cargo de una persona, sino de un “mediador, chaman o recitador”, del que se puede
admirar la «performance» (es decir el dominio del cddigo narrativo), pero nunca el
genio. (Barthes, 1987, pp. 66). A esto agregamos, que en el campo de la historia de
las artes visuales, el concepto de autor aparece con los griegos hacia el siglo VI,
con Epogemes, quien inscribe en una vasija la frase “Epogemes eme ei” (Epégemes
me ha hecho).’®* El concepto de autor se desarrolla en el siglo VI, tiene su auge en
los siglos V y IV antes de Cristo y cae en desuso con las invasiones romanas, en el
helenistico tardio. Dicho proceso se acentla en la era cristiana, con las invasiones
barbaras y la caida del Imperio Romano de Occidente. La Edad Media se constituye
entonces en la bisagra histérica que marca desde sus inicios, hacia el siglo V de
nuestra era, el desuso del concepto de autor y hacia el siglo Xlll su reaparicion,
cuando a posteriori de los gremios como colectividad andnima, resurge el concepto
de autor. Este adquiere preponderancia en el Renacimiento, asociado a la categoria
de genio.

Barthes establece que a comienzos de la Edad Moderna confluyen una serie de
postulados tedricos, el empirismo inglés, el racionalismo francés y la fe personal de
la reforma, elementos que cuajan en la valoracion del individuo. De alli deviene la
importancia atribuida al autor, postura esgrimida como arquetipo de la literatura
positivista, teniendo como base la ideologia del sistema capitalista (Barthes, op.cit.,
pp.66). Como un mecanismo de transferencia, el lenguaje pasa a ser una especie

de “propiedad privada” del autor. Barthes establece una relacion de contrapartida

1ot Epdgemes eme ei, “Epogemes me ha hecho”, inscripcidn que reza en una vasija ceramica griega

del siglo VII, con la que se considera comienza el concepto de autor ya en la Grecia arcaica.
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entre la categoria de autor y el nacimiento de la critica como disciplina autbnoma
(Marchan Fiz, 1997, pp. 13), donde generalmente se critica la obra tomando como
base la biografia del autor. Esta categoria clasica de autor ha sido cuestionada por
criticos, pensadores y artistas. Uno de los precursores, Mallarme, afirma la
necesidad de sustituir el propio lenguaje por una escritura impersonal (que no debe
confundirse con la objetividad castradora de la novelista realista) ya que ‘es el
lenguaje y no el autor el que habla” (Barthes, op.cit., pp. 66-67). Escribir implica que
“sélo el lenguaje y no el autor, actia, «performa».'®> Como contrapartida de la
muerte del autor, se restituye su lugar al lector; en este sentido, algunas técnicas
surrealistas como los automatismos, el cadaver exquisito, et al., contribuyen a la
muerte del concepto clasico de autor. Por ultimo, para Barthes, la linguistica culmina
el proceso de destruccion del Autor, proporcionando un valioso instrumento analitico
al demostrar que la enunciacién es en si mismo un proceso vacio, que funciona sin
necesidad de completarlo con las personas de sus interlocutores. Es decir, el autor
es solo aquel que escribe, el lenguaje no conoce una “persona”, sino un “sujeto”
vacio excepto en la propia enunciacion, que es la que lo define. Esto hace que el
‘lenguaje se mantenga en pie” (Barthes, op.cit., pp. 68). Este «distanciamiento», en
términos de Brecht, hace que la figura del autor se haga pequefia como un punto en
el horizonte, provoca modificaciones en los textos literarios, pero también en los
textos artisticos de otras materialidades significantes, impactando ademas en las
llamadas artes visuales. También introduce modificaciones en el tiempo de la obra
en la relacion del autor con el texto. El autor no precede a la obra como en una
relacion padre-hijo, como asi tampoco la escritura precede al autor sino que se hace
con ella, no existe otro tiempo que el de la enunciacién y todo esta escrito aqui y

ahora.

Por lo tanto escribir, en el caso de Bianchedi, de idear proyectos, artefactos
artisticos, iconico/s y/o linguistico/s en géneros diversos: dibujos, pinturas, collage,
acciones, intervenciones urbanas, arte conceptual en su forma puramente
linglistica, o en lenguajes hibridos (subgéneros de diversas materialidades

significantes), no puede ser una operacion de mera representacion. Sino de lo que

192 Nota del traductor, gue sefiala que se trata de un anglicismo, y que lo conserva entrecomillado ya

que parece aludir a «Performance» de la gramética chomskyana, que suele traducirse como
«actuacion» (Barthes, op.cit., pp. 67).
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los linguistas de la filosofia oxfordiana llaman un preformativo (forma verbal extrafia
que se da en primera persona y en presente) en que la enunciacién no tiene mas
enunciado que el acto en la cual se profiere: como el “yo declaro” de los reyes o “yo
canto” del poeta. No hay que representar, s6lo hay que presentar, tampoco hay que
retrasar el tiempo puliendo el texto en base a un modelo preexistente, sino méas bien

sustituirlo por un gesto de inscripcién que cuestiona todos los origenes.

(...) un texto no esta constituido por una fila de palabras, de las que se desprende un Gnico
sentido teoldgico, en cierto modo (pues seria el mensaje del Autor-Dios), sino por un
espacio de multiples dimensiones en el que concuerdan y se contrastan escrituras, ninguna
de las cuales es original: el texto es un tejido de citas provenientes de los mil focos de la
cultura.

Barthes (op.cit., pp. 69).

Visto asi, muere el concepto clasico de autor y con ello el de la originalidad del/os
artista/s y sus creacion/es (Barthes; Foucault). El artista se limita a transcribir
fragmentos y textos de otros, como un eterno escriba,y su arte reside en la
combinacion de las relaciones, en las confrontaciones que realiza, en sus infinitas
traducciones en otras palabras e imagenes. Ahora bien, es el propio Bianchedi quien
retoma el concepto de muerte de autor en el sentido sociolinguistico del término
(Barthes, ibid.) y lo intenta poner en acto a través de la obra de arte: El Sr. Lafuente.

Dice al respecto:

Barthes habla de la muerte del autor, yo eso lo pongo en acto, porque soy artista y lo que
pienso lo tengo que poner en acto. La muerte del autor es, cuando el autor, incapacitado de
accionar directamente sobre la realidad escribe, por ejemplo. Al escribir, ese autor muere
porque la escritura pasa a ser el sujeto de la observacion. Entonces en ese ocultamiento y
aparicién casi permanente, digamos, busqué de la historia del arte a ver qué personaje
correspondia a un personaje como un gris oficinista de la ciudad de Buenos Aires. Y se me
ocurrio, recordé que el famoso mingitorio se llama Fuente, dije: es El Sr. Lafuente. EI Sr.
Lafuente era yo, que decidi ser soltero.

Remo Bianchedi'®

De esta cita de Bianchedi podemos inferir algunas cuestiones, referidas a una serie
de intenciones concatenadas. La primera es la de citar intertextualmente a Fuente,
el urinario de Duchamp, en una primera instancia como tema y motivo. Mas

profundizando el analisis, Fuente se torna sélo en un motivo, porque el tema

1% Remo Bianchedi en de la Precilla (op.cit., pp. 1-2). Luego usamos parte de esta misma cita,

analizada para destacar otros aspectos [cfr. infra, IV.9.2.].
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subyacente se remite a la muerte del autor en tanto cuestionamiento de la categoria
clasica de autor (Barthes, op.cit., pp. 65-71), a su vez intrinsecamente relacionada con
la crisis de las nociones de obra y de discurso (Foucault en Chartier, 1996, pp. 15y
ss.).1% En este sentido, Bianchedi es un artista que asume la tematizacion de la
muerte del autor filos6ficamente puesta de manifiesto en sentido sociolinguistico de la

misma, tal y como lo entienden Barthes, Foucault.

En segundo lugar, el artista propone como parte de su poética, la obra El Sr.
Lafuente como una ‘puesta en acto” de una categoria tedrica, que construye en
base a sus referencias intertextuales en una “actitud arqueolégica” con el arte del
pasado reciente. De este modo, toma un artefacto artistico, Fuente y lo transcribe
iconicamente a partir de su registro en el dispositivo fotografico, personificandolo:
“Es el Sr. La Fuente”. A su vez equipara las figuras de autor modélico con el de
autor empirico (Eco, Charaudeau), en un proceso de identificacién autorreferencial:
“El Sr. Lafuente era yo, que decidi vivir soltero.” En este sentido, mas alla de la

busqueda del intentio auctoris (Eco, 1986, pp.29),'* e

S importante dirimir algunas
cuestiones. Resulta un poco simplista decir que la obra y el parecer (manifiesto de
Bianchedi) se relaciona con la nociébn de muerte del autor (por ser este vehiculo
permeable de otros). El esbozo de este proyecto modélico es correcto, aunque
insuficiente, ya que sabiendo esto y diciéndolo, es necesario avanzar un paso mas.
Por ejemplo ¢qué tiene que ver esto con la figura carismatica del artista (Bourdieu)?
O para decirlo en otros términos: ¢,qué sucede con el concepto de muerte del autor

en las artes visuales?

Sucede que en las bellas artes, o en las artes visuales, el autor muere mas
rotundamente que en las otras artes. Por ejemplo en la literatura, hoy como siempre

un autor articula no sin esfuerzo una polivocidad heredada. Lo nuevo es el

194 Cfr. el analisis de Chartier sobre la obra de Foucault: «no se deja someter facilmente a las

implicaciones que implica el comentario. Un intento de esta naturaleza, supone, en efecto, que se
considere cierto numero de textos (libros, articulos, conferencias, entrevistas, etcétera) como
formando una “obra”, que dicha obra pueda ser asignada a un autor, cuyo nombre propio (“Foucault”)
remite a un individuo particular, poseedor de una biografia singular, y que a partir de la lectura de ese
texto primero (la “obra” de Foucault), sea legitimo producir otro discurso en forma de comentario.
Ahora bien, segun Foucault, estas tres operaciones han perdido la evidencia y la inmediatez que les
fueron propias en “la historia tradicional de las ideas”».

1% Cfr. la busqueda en el texto lo que el autor queria decir, como asi también lo que el texto dice,
independiente de las intenciones del autor. Eco (1986) Cap. 1.2. “Tres tipos de intenciones” en Los
limites de la interpretacion, Traduccion de Helena Lozano, Editorial Lumen.
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reconocimiento de esa circulacién ininterrumpida de voces en detrimento de la figura
del autor. Algo de esto podria verse o decirse de un Rembrandt, un Corot, un
Raffaello, etc. Lo que sucede en las bellas artes es algo mas profundo... no es la
polivocidad consuetudinaria del discurso (de la que hablan Barthes y Foucault). Es
algo que se cataliza una vez surgido el campo del arte burgués (Bourdieu o Blrger),
la alquimia social que viene a reemplazar al autor (real y presente) en su tarea de
realizar, o mejor en su esfuerzo particular (como dice Bourdieu) de realizar la obra. A
las obras, incluso si las consideramos a esta como la repeticién de obras y gestos del
pasado (y creaciones de autoria contundente u original), las hace un todo social, en
el cual el artista participa, pero con un minimo e insignificante esfuerzo, si aunamos lo
material con lo intelectual. Cosa que no es tan habitual en otros casos donde el autor
ha desaparecido, se ha retirado de todo esfuerzo no sélo material sino también
intelectual. Entiéndase: hay una muerte del autor como conciencia del rol que tuvo
desde siempre, “dar voz a otras voces” (Bianchedi dando lugar a Duchamp). Otra
cosa es la desapariciéon o el relevo del autor, como en el caso de la “mala pintura de

los 807", especialmente en la pintura argentina vernacula.

Sintetizando, con esto queremos decir que el caso de Bianchedi, ain como uno de
los autores abocados a tematizar la muerte del autor (filos6ficamente puesta de
manifiesto, en el sentido sociolinglistico de la misma); no es sin embargo un caso
donde rotundamente el autor desaparece, en el sentido de muerte o relevo del autor
en las artes visuales contemporaneas. El intertexto, la polivocidad puesta de
manifiesto en su obra no evade ciertos esfuerzos de articulacion de la materia, sus
superficies significantes con aspectos intelectuales, en un intento -con un grado

elevado de elaboracion-, por aunar la pintura con el conocimiento.

Volviendo al sentido sociolingiiistico del término, la muerte del autor conlleva como
contrapartida la recuperaciéon del lugar del receptor. Sin embargo, todos los
significados multiples, los discursos ambivalentes y encontrados, el tipo de diadlogo
que se establece entre ellos, convergen en la figura del lector que los interpreta.
Como advierte Barthes, “El nacimiento del lector se paga con la muerte del Autor”
(op.cit., pp. 71). Parafraseando a Barthes es el receptor el punto de confluencia en
este caso de la imagen hecha pintura. Bianchedi con esta obra, como con muchas de

esta serie, se ubica como el lector donde convergen los multiples sentidos. Sabe que
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su funcidbn es comprender, desenredar texto/s, luego transcribir los gestos, las
formas, los colores aproximados, los registros iconoldgicos, producir marcas,
interpretar huellas y volver a producir otras similares aunque con pequefias
variaciones, reproducir nuevas marcas y nuevos indicios. Todos estos como gestos
de inscripcion donde el autor, en este caso Bianchedi, se ha disuelto y la obra se
constituye en la lectura y reinterpretacion de la obra de Duchamp. Con respecto a los
empleos estratégicos teleoldgicos de la polivocidad, Bianchedi sigue la prescripcion
del contrato de intercambio que regula el subgénero de obra de bellas artes o de
excedencia artisticas que desea practicar (las que parecen ser mas densas e
inteligentes y apostar -pero no a corto plazo- a un tipo de beneficio particular). En
este sentido, Bianchedi emplea estratégicamente la cotizacion del visible de época,

de plusvalia de la figura del lector por sobre la de autor.

Por ultimo y ya habiendo analizado los aspectos intertextuales y alegoricos, podemos
inferir, que Bianchedi emplea un tipo de alegoresis, -basada en los aspectos ya
enunciados- de citacionismo de la obra Fuente de Marcel Duchamp. En este caso,
prima la estrategia de desplazamiento (por metonimia), empleando especificamente
el procedimiento de ready-made de la esfera del arte (Brea, ibid.); del mas
emblematico e inaugural del género de los ready-made: Fuente (1917) de M.
Duchamp. Nuevamente valga la distincibn de ambas acepciones del término. La
primera, se refiere a uno de los procedimientos alegéricos de desplazamiento,
mientras la segunda apunta al género vanguardista ideado por Duchamp. Con esto
nos referimos especificamente al architexto de la obra-referente (Fuente). Por otra
parte, podemos senalar ademas cierta “apropiacién” o “desplazamiento” de la pintura
aplicada con pinceladas cortas que queda algo descontextualizada por el objeto que
representa y por los colores con los que lo hace. Presentando cierta superposicion
entre la fabula del cuadro —el mingitorio duchampiano- y ciertos rasgos citacionistas
(Brea, Buchloh, Foster) al impresionismo; cuyas fugas de significancia pueden leerse
por transparencias o veladuras como en un palimpsesto y remiten a esta apropiacion
de las vanguardias historicas por parte de la institucion-arte, tomando en
consideracion los desplazamientos cronotopicos de las circunstancias de enunciacion
de los discursos de produccién-reconocimiento y relevando cierto estadio actual del

subsistema artistico desde esta tardo-modernidad periférica.
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A continuacién, sintetizamos en un cuadro comparativo las remisiones intertextuales,

dialogicas y alegoricas del Sr. Lafuente de Bianchedi, con relacibn a Fuente de

Marcel Duchamp. Integramos el analisis de ambas obras, en el nivel del enunciado

como de la enunciacion. Cuestidon que nos permite confrontar sus correspondientes

gramaticas discursivas, los aspectos concernientes a la transtexutalidad empleada

por Bianchedi y las variantes cronotopicas en relacion a las circunstancias de

enunciacion de ambas obras,

reconocimiento.

entendidas como discursos de produccion-

5.5. Intertextualidad, transtextualidad y alegoria de la obra Fuente, de M. Duchamp referida en
la obra El Sr. Lafuente de R. Bianchedi (Cuadro N° 10)

Obras - Transtextualidad propia Fuente (1917) El Sr. Lafuente (2003-2004)

Autores de Fuente Duchamp, Nueva York Bianchedi Buenos Aires. Argentina
- Similitudes formales con - Ready-made de mingitorio. -Ready-made Fuente.
esculturas contemporaneas:
Princesa X (Brancusi, 1916). | - Forma antropomorfa. - “Reproduccién” de Fuente

. Blancura, superficies pulidas nuevamente invertida.

Enunciado:

E)I;)Eglseilgr?)de la | . Piernas de las mujeres de —Mediacic’)_n del dispositivo fotogréafico
Cézanne. como registro (como tomada de la

Intertexto fot_ogrgfl'a oficial, he_cha por Alfrt_ed
- Buda (“como recipiente Stieglitz), no del objeto mingitorio.

. femenino”).
(més

relevantes)
Cita y alusion.

- Madonna.

Paratexto

Aparato que
rodea al texto

(titulo, subtitulo,

bibliografia,
referentes).

Mott Works: nombre de una
gran firma de equipamiento
sanitario, al cual Duchamp le
introduce una pequefia
modificacion, transformandolo
en Mutt, en funcién de una
tira comica masiva, conocida
como Mutt y Jeff.

-Titulo: Fuente.
-Firma: R. Mutt (seud6nimo).
-Marca de fontaneria: Multt.

- Richard (monedero en francés
popular), monedas de oro
(doradas) asimilable a la
cascada de orina.

-Firma en ready-made girado a
180°, se encuentra abajo a la
izquierda.

-Recupera ambos elementos:

-Paratexto o titulo: Fuente y la firma:
R Muitt.

-Girado nuevamente a su posicién
“normal”, la firma R. Mutt se
encuentra arriba a la derecha.
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Metatexto

Indicaciones
metalinguisticas
concernientes a
los textos
citados y al
texto en accion.

-Carece de un Manual de
Instrucciones, como El gran
Vidrio o Etant Donnés.

- Innumerables bocetos previos.

-Metatexto producido
posteriormente.

- El Sr. Lafuente y sus solteras, libro
homénimo a la exposicién, escrito
y publicado por Bianchedi (2005).

-Textos linglisticos seleccionados
de 14 cuadernos (1978-2004).

-Cuadernos de bitacoras como
“actas notariales, funcién de
testigo” (relacidnese con los
Testigos Oculistas de El Gran
Vidrio).

Architexto

(Conjunto de las
propiedades del
género)

- Fuente: dos ready-mades en
un mismo artefacto.

-a) Urinario masculino previsto
para apoyarlo en un pedestal
(girado 180 °).

-b) Urinario para ser colgado
del techo o sobre la pared,
evoca la figura de la Novia del
Gran Vidrio.

i) Bianchedi (autor modélico):

-Retoma la version a) del urinario y
lo rota nuevamente a su posicion
“normal”.

- Reproduce el dispositivo
fotografico documental,
probablemente se trata de la foto
«oficial» de Fuente, hecha por
Algred Stieglitz, que traspone al
género de la pintura (en tanto
architexto).

ii) Para el lector modélico:

-Comparese la representacion de
Bianchedi con dibujos originales de
Duchamp del urinario colgado
(architexto, posicion b).

-Confréntese imagenes [Iméagenes
60, 61, 62 y 65], (Schwarz, The
complete works of Duchamp, pp.
648-650 y 834-839).

Forma del
contenido
(aspectos
semanticos)

Hipertexto

(Mecanismos
tipologicos de
transferencia)

-Procedimientos metonimico-
alegdricos.

-Elementos iconolégico-
iconogréficos

-Aspectos geomeétricos y/o
especulativos.

-Rotacion del urinario;
geometria n-dimensional
(Ramirez).

-Significado/s erético/s de
género/s

-Objeto masculino y
«recipiente femenino»:
encuentro de

los dos sexos.

-Significado masturbatorio,
reenvio especular y copulante
(Ramirez).

-Procedimientos metaférico-
miméticos de presentaciones
metonimicas.

-Elementos iconolégico-
iconogréficos

-Bianchedi vuelve a rotar el urinario
a su posicion “normal”, intentando
restituirle su Valor de Uso
(Baudrillard).

-Significado/s erético/ de
género/s

-Retoma su significado originario.
-Refuerza el sentido de género
masculino, “Pintar Fuente-1917 es
pintar una cosa que no existe.
Pintarla desde el punto de vista
masculino: desde donde se orina:
desde arriba hacia abajo”. (Ver el
“Vidrio” otra vez). (Bianchedi,
op.cit., pp.25)
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Condiciones
de

Enunciacién

Contenido/s

-Salon de la Society
Independent Artist (9 de abril
1917).

-Rechazo, escandalo como
parte de una estrategia
dadaista, busqueda de
efectos conscientemente
programados.

-Fuente, como culminacion y
sintesis de ready-mades
anteriores.

-Procedimiento de
transubstanciacion ontoldgica,
por la atribucién de un nuevo
sentido, género del ready-
made y por la firma (griffé)
(Bourdieu).

-Cuestionamiento de la obra
de arte autonomay de la
institucién-arte (Burger).

-Fuente como mito cultural de
la vanguardia histérica.

-Relacién con El Gran Vidrio
(Transtextualidad extendida)

-Como ready-made apoyado
se relaciona con el
mecanismo de los solteros.

-Como ready-made colgado se
relaciona con el mecanismo
de la Novia (Ramirez).

-Metéafora socarrona del
proceso creativo.

- Recuperacion en la tardo-
modernidad  periférica.

Actitud “arqueoldgica” con
respecto al arte del pasado
reciente, vanguardia histérica y
neovanguardias.

Actitud del arte después del fin del
arte (Vattimo).

Representacion de una
presentacion; metéfora de una
metonimia (Menna).

Cambios en el architexto (género),
transposicion del ready-made a
una pintura, que remata con
marco dorado.

Puesta en acto de la categoria de
“‘muerte del autor”, en el sentido
sociolingtistico del término
(Barthes, Foucault).
Intertextualidad.

-Relacion con El Gran Vidrio
(Transtextualidad extendida)

- El Sr. Lafuente como elemento

autorreferencial.

- Su relacién con el Gran Vidrio:
estudio del mecanismo de la novia
y los solteros. Homologia
autorreferencial del Sr. Lafuente
como sustitucién de la Novia, y de
los solteros con las obras “que
permanecieron solteras”
(Bianchedi 2004).

-Metéafora socarrona y
autorreferencial del proceso
creativo.

Procedimientos
alegoricos

-Estrategias alegéricas de
desplazamiento por
metonimia:

- Ready- mades: apropiacion
de un objeto proveniente del
mundo-de-vida, que traslada
al mundo del arte.

-Fuente como discurso
inaugural del régimen
alegorico en las artes visuales
modernas.

- Implicancias posteriores:
Duchamp como “precursor de
artistas posmodernos”
(Morgan).

-Estrategias alegéricas de
desplazamiento por metonimia:

-Ready-mades del mundo del arte.

-Citacionismo y apropiacionismo
alegorico (Brea, Buchloh, Foster).

- Discurso de reconocimiento de la
obra Fuente, plasmando diversos
aspectos de la transtextualidad
(intertexto, paratexto).

- Bianchedi emplea ademas otro
tipo de apropiaciones de
elementos del plano de
materialidades significantes y/o
contenidos referenciados a partir
de lazos no naturales,
metonimicos, y en ese sentido
alegoricos.

-Estos elementos dan por resultado
una obra, donde se friccionan los
componentes metaféricos-
representativos con los
metonimico-presentativos-
alegdricos.
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-No-color (aspectos
semanticos) Posibles
significados

i) Loza blanca sobre pedestal
negro.

i) Fotografia «oficial» de
Fuente, hecha por Alfred
Stieglitz (Ramirez, Schwarz),
en blanco y negro.

iii) La blancura de la loza, la
iluminacién y el montaje (en el
sentido meramente expositivo
del término) pensados por
Duchamp, para realzar las
propiedades morfologicas del
objeto.

-Mediante un procedimiento
alegorico, toma el seudénimo
R. Mutt, con el cual firma la
obra, y luego produce un
paratexto, justificando la
invencion del género del
ready-made (R. Mutt) “creé un
nuevo pensamiento para ese
objeto (Duchamp en Ramirez,
op.cit., pp. 54).

-Posteriormente, en un texto
titulado “A propésito de los
«ready-mades»” (1961),
Duchamp afirma que “todas
las telas (...) son ready-
mades asistidos y trabajos de
acoplamiento” (cfr. infra,
IV.9.2yIV.9.3)).

-Color (aspectos semanticos)
Posibles significados

i) Colores sepias: reproduce R.
Mutt, monedas de oro y/o indicio
de la orina.

i) La obra, como pasaje de la
fotografia a la pintura, esta
facturada a la manera
impresionista: pasaje del blanco y
negro al color, empaste, uso de
espatula, colores ocres
amarillentos.

-Homologacién del ready-made con
una pintura impresionista.

-Homologacién de los trayectos del
impresionismo y el ready-made de
Duchamp en la historia del arte
(rechazo-aceptacion-consagracion-
difusién masiva-imposicion
expandida del gusto).

iii) Representacion “auratica”, marco
dorado con molduras saloménicas:
indicio de la ironia histérica del
fracaso de las vanguardias heroicas
y de su reapropiacion por parte de la
institucion-arte (Burger).

-Mediante un procedimiento
alegorico, toma el personaje de la
firma y el titulo de la obra, lo
sintetiza y lo personifica en El Sr.
Lafuente, “como un gris oficinista de
la ciudad de Buenos Aires”
(Bianchedi, ibid.).
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V.

6. Nostalgia sobre Marcel D. de Bianchedi
Intertexto: Etant Donnés de Duchamp

[Imagen 15] Nostalgia sobre Marcel D.,
Remo Bianchedi, (1988). Lapiz de color,
tinta y collage. Buenos Aires.

[Imagen 16] Etant donnés: 1°. La chute d’eau 20. Le gaz d’ éclairage
(Dados: 1°. La cascada 2°. La luz de gas). Marcel Duchamp, (1946-
1966). “Aproximacion desmontable”. New York.
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6.1. Nostalgia sobre Marcel D. de Bianchedi. Anélisis del enunciado. Sus
superficies significantes y su contenido

Quiero agarrar las cosas con la mente del mismo modo que el pene es agarrado por la
vagina.
Duchamp™®®

Tomamos la obra titulada Nostalgia sobre Marcel D. [Imagen 15] de Remo Bianchedi
en tanto enunciado a nivel del plano de la expresién y del contenido.'®” Se trata de
una obra bidimensional, de aproximadamente 21 cm. x 29 cm. que se compone por
diferentes planos de colores, donde se intercalan diversas técnicas tales como el
lapiz color, planos de collage de diarios con textos linguisticos y collage de imagenes.
Los textos linguisticos en aleman se ubican en el borde superior derecho del plano,
con una cita que transcribimos a continuacién.'® El titulo destacado de este
fragmento impreso es el vocablo Pharus y se encuentra subrayado con color naranja.
Un segundo fragmento de collage linguistico se ubica en el borde central izquierdo
del plano. Impreso en tipografia gética, Bianchedi ha remarcado nuevamente con un
subrayado naranja otra palabra clave: atmosphare (atmosfera). Continuando por el
borde izquierdo hacia la parte inferior del plano, se halla una estampita “intervenida”
con la imagen de San Antonio y un nifio en sus brazos, rodeado de un par de
mendigos que vienen a recibir el pan. Bianchedi “interviene” esta estampita,
dibujando una lampara que el nifio sostiene con su mano derecha; a la vez pintando
el fondo con manchas acuareladas muy tenues, representando sugeridamente un
follaje de pinos en colores celestes acuosos. En la parte inferior de la estampita una
leyenda impresa reza: “PANE DI SANT'ANTONIO”.

Sin duda la figura preponderante, integrada por planos de diferentes colores, consiste

en la representacion naturalista de una bella mujer de mirada penetrante e inquisitiva,

19 < want to grasp things with the mind the way the pen is graped by the vagina”, declaraciones de
Duchamp en setiembre de 1956. Cfr. Steefel, Lawrence D. The Position of Duchamp’s Glass in the
Development of his Art. Garlan Pub., Nueva York, 1977.

97 Seguin el concepto de signo de Hjemslev, cfr. Calabrese (op.cit. pp. 31-35).

1%84pharus am Meere des Lebens. Anthologie fir Geist, Herz und Gemiit. Aus den Meisterwerken
aller grossen Dichter u. Denker von Carl Coutelle. Ein wirklich sinnreiches Geschenkwerk. Eleg. Geb.
4.- portofrei. Verl. Anstalt Merkur, Dresden Nr. 6.” (Faro en el mar de la vida. Antologia para la mente,
el corazén y el alma. De las obras maestras de grandes poetas y pensadores, de Carl Coutelle. Una
verdadera e ingeniosa obra de regalo (Eleg. Geb. Libre de franqueo. Editorial Instituto Mercurio,
Dresden N° 6). Se trataria aparentemente de un anuncio de periédico del citado libro.
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sentada, con su torso cubierto y su sexo expuesto hacia el espectador. Esta imagen
tan desafiante de la mujer con su sexo expuesto, como ofreciéndolo directamente al
espectador, al que transforma en un voyeur, tiene sobrescrita sobre el dibujo desde la
altura del cuello y casi hasta llegar a su sexo, de arriba hacia abajo, las siguientes

frases:

(i) NOSTALGIA SOBRE MARCEL. D.
(i) ETANT DONNES
(iii)_1°. LE GAZ DE CLAIRAGE,
2°. LA CHUTE D'EAU
(iv) 1946 1966
NEW YORK
(“determinar las condiciones”)
14 de noviembre de 1988 (Fecha)
Bianchedi

Analizamos entonces como se relacionan las diferentes materialidades del texto.
Desglosamos qué tipo de referencias connotadas y denotadas se establecen entre
ellas ya que dichas referencias refuerzan reciprocamente el recorrido generativo
del/os sentido/s. Indagando entonces las relaciones de elementos formales, textuales
y técnicos (subgéneros hibridos del dibujo y del collage) se sigue, que Bianchedi
infiere -a través de citas de elementos iconoldgicos relevantes y de textos lingiisticos
impresos y sobrescritos en la obra-, que en su conjunto remiten a la obra de Marcel
Duchamp, (i) Etant Donnés; cuyo titulo original es incluido por Bianchedi en su obra,
constituyéndose en su intertexto y en parte de sus condiciones de produccion (Veron,
op.cit., pp. 4). Esta frase que acttia como paratexto de la obra de Duchamp, Etant
Donnés -en tanto su titulo-, funciona simultaneamente como metatexto. Esta misma
frase fue incluida por Duchamp, junto a las siguientes, en las primeras palabras de
una nota de la Caja Verde: Etant Donnés: (i) 1°. La chute d’ eau 2° Le gaz d’
éclairage [Imagen 16], es decir: Dados: 1°. La cascada, 2°. La luz de gas (Ramirez
1993, pp. 199). El titulo completo actia en la obra de Bianchedi como intertexto y
también como sustancia de la expresion, en el sentido hjemsleviano de tales

términos.

Este signo artistico de Bianchedi se caracteriza por sus referencias intertexuales
indiciales, complementando en la obra materialidades iconicas y linguisticas. Cabe
sefalar que dichos elementos iconolégicos estan presentes originariamente en la
obra de Duchamp: la cascada de agua y la lampara de gas, sostenida por la mujer

yaciente.
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Bianchedi establece relaciones entre los textos linguisticos del collage con los textos
iconicos a través de juegos y recursos compositivos. En el primer caso, establecemos
una relacion compositiva diagonal entre la lampara que porta el nifio Jesus de la
199 y eI

vocablo pharus (faro, lampara). Ya que asi desambigua los significados,

estampita, que actla como simbolo -en términos semiéticos-, (Peirce, 1987)

seleccionando estos contenidos como predominantes, entre los innumerables

contenidos posibles de esta obra.

La segunda relaciobn se establece entre el fondo de la estampita, pintado con
manchas acuareladas celestes que evocan coniferas, mientras el collage linguistico,
cuyo texto ya es mas dificil de transcribir y traducir -dado que esta cortado en parte-,
esta4 remarcado en la palabra atmosphéare (atmésfera).’® En este acto, Bianchedi
estaria referenciado en una sintesis cromatica-formal dos elementos iconolégicos de
Etant Donnés. A través de las formas, insinGa el paisaje de fondo de esta obra que
aparentemente reproduce un paisaje suizo.?°* Por otra parte, a través del color y de
la técnica liquida de la acuarela actia como indice de la cascada de agua. También
se establece una relacion compositiva asociativa entre ambos collage de diario y el
vocablo principal subrayado en cada texto, asociando textos linguisticos e iconicos: la
mujer yaciente, el faro con una evocacién al paisaje de fondo, la cascada, son
complementadas con las referencias sobrescritas en la obra, explicitando el intertexto
(como dijimos a través del paratexto y el metatexto originarios de la obra de
Duchamp). Como ya anticipamos, en la obra Nostalgia sobre Marcel D. esta escrito:

“Etant Donnés”, y luego: 1°. Le gaz d’éclairage, 2°. La chute d” éau. En este caso

¥peirce elabora tres clasificaciones de los signos, la segunda de las cuales -Segunda Tricotomia-

corresponde a la relacion Representamen-Objeto. Un signo, pues, puede ser para este autor icono,
“un signo determinado por su objeto dindmico por su propia naturaleza interna”, indice, “un signo
determinado por su objeto dindmico en virtud de estar en relacion real con éste” y simbolo, “un signo
determinado por su objeto dindmico sélo en el sentido de que asi se lo interpretara”, Charles Sanders
Peirce, “Carta a Lady Welby, oct. 12, 1904”, en Obra Ldgico Semidtica, Madrid, Taurus, 1987, pp.
109-120. Los iconos pueden ser imagenes, diagramas y metaforas; los indices, huellas, sintomas,
pero también nombres propios; los simbolos, todo signo convencional. Los iconos no necesitan de la
existencia de su objeto, a diferencia de los indices, (singulares, fisicos) que indican a otros existentes;
los simbolos son generales que representan generalidades. Como se apreciard, el icono esta en
primer orden, seguido del indice. Si bien, desde el punto de vista légico, esto es correcto en el edificio
tedrico construido por Peirce, desde el punto de vista genético, psicoldgico y antropoldgico los
mecanismos indiciales son anteriores a cualquier relacion de analogia y es asi como Veron lo trabaja
en sus textos (Peirce en Veron).

2% cfr. el vocablo Wohlsatmosphéare, como buena atmoésfera, atmésfera plena (traduccion castellana

ropia).

b Cfr. en Etant Donnés como Duchamp reproduce en el fondo de esta obra fotografias de paisajes
suizos con coniferas (Ramirez, op.cit., pp. 231-232).
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Bianchedi transcribe éstas, las primeras notas de la Caja verde de Duchamp, aunque
invirtiendo el orden original: Etant Donnés. 1°. La chute d"éau, 2°. Le gaz d éclairage,
(Dados: 1°. La cascada, 2°. La luz de gas). De este modo, Bianchedi refuerza el
caracter de simbolo -no en el sentido de simbolicidad estética sino precisamente
como simbolo semi6tico- en el sentido que lo entiende Pierce. Acentuando las
relaciones icénico-linglisticas ya descritas con la cita explicita del intertexto, a través

del metatexto original, con pequefias variaciones.

Cabe sefialar que la frase del comienzo de la obra de Bianchedi (i) “Nostalgia sobre
Marcel D.” desambigua los significados, ya que el artista incluye el paratexto a la
sustancia de la expresion. Mientras la frase del final (iv) “1946-1966, Nueva York”,
“(determinar las condiciones)” se refiere al tiempo y lugar de elaboracion de la obra
de Duchamp, cuestiones que son analizadas a posteriori en relacion a las

circunstancias de enunciacion (Bajtin, op.cit., pp. 265 y sS).

Continuando con el analisis del enunciado y remitiéndonos al architexto, cabe sefialar
que, si bien Etant Donnés recrea un asombroso artificio ilusionista -que pudiera ser
confundido con una obra bidimensional-, se trata en realidad de una compleja
instalacién tridimensional. Aunque carece de notas para su desciframiento
iconografico, Duchamp confeccioné un curioso “manual de instrucciones” (...) a fin de
regular minuciosamente el desmantelamiento y reinstalacion ulterior de la obra
(Ramirez, op.cit., pp. 199).2%

Duchamp divide esta compleja instalacion tridimensional en tres @mbitos espaciales,
conectados en sentido longitudinal por la mirada del voyeur, asi denominado en el
Manual de instrucciones de la Caja Verde al espectador (Ramirez, op.cit., pp. 200).
La habitacion al exterior de la puerta es llamada “habitacion del mirén” [Imagen 68].
Un segundo ambito se trata de una cadmara de linéleum de 1 m. x 0,83 m., cuyas
paredes y techo inclinado se hallan revestidas de terciopelo negro. Este techo enlaza
la mirilla de la puerta con el hueco practicado en la pared de ladrillos,?°® denominada

“habitacion de los ladrillos” [Imagen 69]. Luego existe un tercer espacio de lindleum

2927 respecto, en una tira de papel junto al titulo, Duchamp escribi6: «Aproximacién desmontable,

ejecutada entre 1946 y 1966 en N (ueva) Y (ork) (por aproximacion entiendo un margen ad limitum
en el desmontaje y remontaje)» (Duchamp en Ramirez, op.cit., pp. 199 y ss.).

203 g boquete realizado en una pared de 69 ladrillos numerados, como otro signo (simbolo) de
erotismo, divide la “habitacién de los ladrillos” de la “camara del desnudo”, segun el esquema de
Duchamp.
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ajedrezado, de planta irregular y de 1,85 m. de longitud. Un plano de fondo soporta el
paisaje ilusionista y el mecanismo de la cascada, casi perpendicular al mismo se
sitla una mesa sobre la que yace el maniqui femenino. Este ultimo es llamado
“camara del desnudo” (Ramirez, ibid.) [Imagen 70]. El fondo estaria compuesto por
fotografias de paisajes en blanco y negro coloreadas al 6leo y parcialmente
superpuestas, como en las bambalinas de un teatro. A esto se suma, en la zona de la
cascada una abertura que permite el paso de la luz, a través de un ingenioso sistema
mecanico adosado a la parte posterior de la cascada: una caja metalica de galletas,
con un tubo fluorescente y un disco giratorio perforado con numerosos agujeritos,
movido por un motor que permite el paso constante de la luz, reforzando el efecto de
la caida de agua (Ramirez, op.cit., pp. 206) [Imagen 71].

[Imagen 68] Habitacion del mi.rén, exterior a [Imagen 69] Camara del desnudo y los 69
la puerta, notas de la Caja Verde. ladrillos del boquete en la Habitacion de los
ladrillos.

[Imagen 70] Camara del desnudo, [Imagen 71] Parte posterior de la caja de
boquete en Habitacién de los galletitas, donde un motor eléctrico hace girar
ladrillos. Vista desde atras, pantalla, un disco perforado con tubo fluorescente que
caja del paisaje y de la cascada. simula una cascada de agua.
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Mencionamos estas cuestiones en funcion del architexto, sefialando como Bianchedi
modifica los géneros, partiendo de una compleja instalacion tridimensional,
retomando sus rasgos iconolégicos mas relevantes y como a partir de una

interpretacion propia representa la imagen que tenia el voyeur de dicha

“aproximacion desmontable” en un dibujo-pintura-collage.

[Imagen 72] Maniqui yaciente [Imagen 73] Maniqui sin [Imagen 74] Complejo sistema de
en la camara. Décima cabeza y descripciones. iluminacion, desnudo de luz
operacion. blanca y rosada, ambiental y

dirigida hacia la vagina.

Por su parte, el desnudo en la obra original de Duchamp se trata de un maniqui que
se compone de cuatro elementos: el cuerpo principal (una pieza representando el
torso, vientre, sexo, antebrazos y muslos) [Imagen 72], la mano izquierda con la
lampara de gas, que tiene un cable oculto para poder encenderse, el muslo del
mismo lado y la cabeza (oculta); ésta no tiene rostro, sino que el espectador ve sélo
un mechdn rubio -que se trata en realidad de una peluca fijada con un broche de la
ropa- que esconde y ocupa el lugar de la cara [Imagen 73] (Ramirez, op.cit., pp.
209). Toda esta instalacion cuenta con un complejo sistema de iluminacion. Ademas
del candil que sostiene el desnudo, el tubo fluorescente en el paisaje y el motor en la
cascada simulan recrear un pequefio estudio cinematografico o la escena de un
teatro. Existen tres tubos fluorescentes: blanco el mas alejado y rosados los dos mas
préximos al espectador, que multiplican el resplandor donde esta la mujer yaciente.
Como si esto fuera poco, existe otro foco de 150 W, cuya luminosidad debe
proyectarse, segun el Manual, “verticalmente sobre el cofio” [Imagen 74] (Ramirez,
op.cit., pp. 210) o para una castellano argentino, sobre la vagina. Todas las luces son
mezcladas y multiplicadas por una cortina de plastico blanco, que cubre el lateral

izquierdo, vista del lado del voyeur. Segun Ramirez, se evidencia la complejidad
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técnica de Etant Donnés, donde por un lado los materiales son pobres y los recursos
técnicos y mecanicos manipulados son bastante sencillos (en este sentido es
importante destacar la fecha de produccion 1946-1966), que contrasta con el orden
riguroso de las quince operaciones de desmontaje y reinstalacion del Manual de

Instrucciones. El azar se entremezcla con un asombroso mecanismo de precision.

6.2. Intertexto de Etant Donnés: Detalles seleccionados (Morceaux choisis,
Selected Details)

Cabe sefialar que el intertexto de Etant Donnés de Duchamp, lo constituyen
principalmente una serie de obras denominadas Morceaux choisis (trozos escogidos
o detalles seleccionados), se trata de copias de obras célebres de Rodin, Ingres y
Courbet realizadas por el propio Duchamp, “con algunas ligeras modificaciones”. En
primer lugar, en la obra Después de Rodin (enero de 1968) Duchamp recrea el beso
de Rodin, trasladando la mano del amante al sexo de la mujer que abraza (Ramirez,
ibid.; Schwarz, op.cit., pp. 429) [Imagen 75]. De Courbet toma el cuadro Mujer con
las medias blancas, al que le afiade un pajaro en el angulo inferior derecho, de
espaldas al espectador, como si mirase la entrepierna femenina. La obra se titula
Después de Courbet (marzo de 1968) [Imagen 76]. Duchamp dibuja un halcén y
establece en francés un juego de palabras [faucon-faux con], homologando el voyeur
con un faucon, ave de presa en el sentido sexual, pero también un (faux) con, un tipo
algo picaro e idiota que contempla la vagina resplandecientemente iluminada y centro
indiscutido de esta representacién (Ramirez, op.cit., pp. 215). Duchamp realiza otra
alusion, esta vez a Ingres, en una obra donde recrea una escena de El bafio turco
(1862), alli una odalisca desnuda de espaldas y con un turbante toca la mandolina.
En Después de Ingres | (enero 1968) Duchamp le agrega a la odalisca musicante un
comparfero a su izquierda, que toma el puente de la mandolina, que a su vez se
confunde con el sexo masculino [Imagen 77]. Ademas Duchamp realiza otras
variaciones sobre Ingres: Después de Ingres Il, como asi también sobre la obra de

Lucas Cranach.
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L ;
kB Sy "
[Imagen 75] Detalles [Imagen 76] Detalles seleccionados [Imagen 77] Detalles
seleccionados: Después de Rodin. Después de Courbet. seleccionados: Después de Ingres
Duchamp, (enero 1968). Duchamp, (marzo, 1968). I. Duchamp, (enero 1968).

Otra cita inminente a Courbet lo constituye sin duda la obra El origen del mundo
(1866) [Imagen 78], obra inaugural en el sentido de exhibir el sexo femenino desde
un primer plano como motivo explicito de representacion.?®* Al igual que Courbet, el
maniqui yaciente de Duchamp en Etant Donnés oculta el rostro y parte de las
extremidades, a la vez que un enfoque mas general muestra una pose con las
piernas extremadamente abiertas. Esta posicion del maniqui presenta un cuerpo
como diseccionado por el sexo, en una especie de crucifixion en un madero
horizontal por las extremidades inferiores (Ramirez, op.cit., pp. 218). Ramirez
establece una relacion de homologia entre la pose de Etant Donnés y la obra
renacentista de Vesalio De Humani corporis fabrica Libri septem (Basilea 1543)
[Imagen 79]. Se trata de una multitud de mirones masculinos examinando un cadaver
femenino en el centro de un teatro anatdbmico renacentista, cuya mujer parece
crucificada por las piernas. La metafora del cuerpo diseccionado en tanto cuerpo/sujeto

desgarrado fue muy a menudo empleada por dadaistas y surrealistas.

?%E| desnudo femenino tendido (de Courbet) muestra un pubis sorprendentemente cercano al

espectador; este atrevido primer plano «corta» el cuerpo impidiéndonos ver la cabeza
(presumiblemente tapada) y las extremidades de la modelo; es altamente probable que Duchamp lo
hubiera tenido en cuenta al ejecutar Etant Donnés (Khalik Bey en Ramirez, op.cit., pp. 238).
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2

[Imagen 79] De Humani
corporis fabrica Libri Septem,
[Imagen 78] El origen del mundo, Vesalio, (Basilea 1543).

Courbet, (Paris, 1866).

Con respecto a la vagina del maniqui de Etant Donnés de Duchamp, Morgan sefiala
que se halla fuera de lugar (Morgan, op.cit., pp. 71).2% Otra caracteristica consiste en
que la vagina del maniqui, en contraposicién a la obra de Courbet, se muestra aqui
lampifia, depilada. Cuestion que se relacionaria en primer término con Fuente
[Imagen 13], dada su blancura y como receptaculo que capta los fluidos masculinos,
como la vagina méas lampifia que concibiera Duchamp (Ramirez, op.cit., pp. 241), [cfr.
supra, 1V.5.2.]. Por otra parte, parece que esta caracteristica se enlaza a ciertas
circunstancias de enunciacion en la época del dadaismo, hacia 1917, cuando la
policia parisina cerr6 una muestra de Amedeo Modigliani por mostrar desnudos sin
rasurar (Ramirez, ibid.). También se relaciona con la pilosidad intima y el lugar que le
dio el surrealismo y algunos de sus exponentes, entre ellos Mir6 y el propio Dali, quien
en 1936 escribié un articulo sobre “los pelos de las estructuras blandas” aludiendo a la
desorientacién sublime del pelo biolégico, que se entremezcla con las estructuras
blandas y gelatinosas del “eterno femenino” (Dali en Ramirez, op.cit., pp. 242).2°° Otro
motivo, parece proceder del campo técnico y se relaciona con la necesidad de tomar
moldes de vaciado procedentes de aplicar una impronta de cera o barro sobre la zona
inguinal depilada de una modelo viva, como en el caso de Feuille de vigne femelle

(1950) [Imagen 80]. Esta imagen a través de wuna fotografia invertida

205 “No vemos la cara de esta figura que esta oculta detras de esta pared, pero lo curioso es el area

de la vagina que esta fuera de lugar. (...) quizas lo que Duchamp queria decir era que lo andrégino
podia ser la encarnacion del espiritu. Era un estado de la mente en el arte (...) un estado de mutacion
sexual o castracion” (Morgan, ibid.).

2% para ahondar sobre este articulo cfr. Dali, Salvador, «Premiére oi morpholoique sur les poils dans
les structures molles», Minotauro, N° 9, octubre de 1936, pp. 61.
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tridimensionalmente, sirvio de portada al N° 1 de Le surréalisme, méme (1956)
Ramirez, op.cit., pp. 243) [Imagen 81]. Estas vaginas lampifias, como la de Etant
donnés y la de Feuille de vigne femelle, por su iluminacién, el tipo de encuadre,
muestran un alto contenido erético, que se enlazarian con ciertas reglas pornograficas
mas explicitas, que buscan impactar al observador, sometiéndolo a la condicion de
voyeur. Explicitan, desnudan el contenido erdtico del arte, connotado durante siglos en
la historia de las artes visuales, sin dejar de considerar ademas el impacto que

produjeron en sus originarias circunstancias de enunciacion.

le surréalisme, méme

directewr s Anded Beeton

[Imagen 81] Fotografia de Feuille de vigne

[Imagen 80] Feuille de vigne femelle, Duchamp, femelle, invertida tridimensio-nalmente,
(1950). Escultura de yeso galvanizado, sirvié de portada a Le surréalisme, méme
impresion de un pubis y nalgas impresas. (1956).

6.3. Analisis de Nostalgia sobre Marcel D. de Remo Bianchedi. Isotopias y

lectura de contenidos, transtextualidad y algunos aspectos alegéricos

Luego del analisis de los elementos iconologico-iconogréaficos relevantes en la obra
Etant Donnés de Duchamp y de su configuracion genérica (architexto), retomemos
ahora la obra de Bianchedi, sefialando cédmo el artista recupera los elementos
iconograficos mas relevantes: a través del collage, los vocablos lingiisticos,
pharus, la lAmpara de gas dibujada y suplantada por una versidbn mas autdctona,
como una vieja lampara de aceite o kerosén. Aunque modificada, ésta conserva su

forma predominante vertical. En la obra de Duchamp es la mujer con su sexo
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expuesto la que sostiene con su mano la lampara como simbolo viril o falico, lo que
conllevaria a la invitacién sexual.’®” Ahora bien ¢qué acontece cuando esta
lampara estd sostenida por la imagen del Nifio JesUus en una estampita? ¢Se
trataria de un sacrilegio? Consideramos que Bianchedi se reapropia de/con cierta
ironia caracteristica de la obra duchampiana: por un lado parece reafirmar el
sentido religioso, por el otro la lampara -la luz-, parece alumbrar al sexo de la
mujer y la frase PANE DI SANT'ANTONIO, donde el Santo reparte los panes,
pareciera calmar la agonia de los mendigos hambrientos de amor. El santo del
trabajo y el pan, los mendigos, el Nifio Jesus que sostiene la lampara, todos de
sexo masculino, parecen con la lumbre adorar la presencia del sexo femenino,

tomandolo como fetiche, objeto de culto y veneracion.

Como ya lo sefialaramos, en el plano del architexto (a nivel genérico), Bianchedi
parte de esta compleja instalacion desmontable de Duchamp y la traslada a la
bidimension, sintetizando los tres ambitos espaciales: ‘habitacion del miron”
[Imagen 68], “habitacion de los ladrillos” [Imagen 69] y “camara del desnudo”
[Imagen 70], asumiendo la visién del espectador-voyeur y tomando los elementos
iconograficos mas relevantes desde esa posicion. De hecho, el dispositivo éptico
se relaciona con la idea de espiar y que el espectador descubra el objeto
eventualmente prohibido de su deseo. La idea de crear un dispositivo 6ptico para el
voyeur se relacionaria con la abundante iconografia erdtica de tinte pornogréafico de
la época, donde habia que espiar por mirillas, agujeros y cerraduras, situacion
diametralmente opuesta a la que vivimos hoy, donde la pornografia es asequible y
de una difusion ampliamente extendida. En el caso analizado, la imagen de
Duchamp trae aparejada una iconografia y un enfoque propio de la pornografia,
otorgandole un estatuto artistico, por todo lo que esa imagen -como simbolo
semidtico- adquiere en esta obra. Ademas, el dispositivo duchampiano de espiar
excede el mero factor de época. También se relaciona con su fascinacién por la
estereoscopia, plasmada en su ready-made Estereoscopia a mano (Stéréscopie a
la main, Handmade Stereopticon Slide), Buenos Aires (1918-1919) [Imagen 82]. En

el caso de Bianchedi, la imagen del voyeur est4 implicita en la toma que adopta, al

207 Ramirez establece una relacion de la iconografia de la mujer que sostiene la lampara con la

tradicion de la alegoria barroca, como por ejemplo la Estatua de la Libertad de Bartholdi, monumento
simbolo de los EE.UU (Ramirez, op.cit., pp. 236.).
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recrear la imagen que obtiene el espectador al espiar por la mirilla, sintetizando los
tres ambitos ya descritos.?’® Asi mismo, Etant Donnés posee cierta relacién con el
enfoque de una fotografia, como una instantanea que se reproduce en la camara
oscura del dispositivo fotografico. Por otra parte, el desnudo siempre tuvo en
Duchamp una dimension mecanica, desde Desnudo bajando la escalera (Nu
descendant un escalier) [Imagen 91] hasta la compleja maquinaria de El Gran
Vidrio (Ramirez; Schwarz). Establecemos aqui la primera diferencia: mientras que
para Duchamp el desnudo adquiere una dimension eroético-mecéanica, para
Bianchedi este desnudo corresponde a una dimension erético- naturalista. Ambos
acuden a una dimension semibdtica-intertextual explicita: Duchamp, a través
Detalles seleccionados, la obra de Courbet y los maniquies emparentados con el
aspecto sublime-siniestro propio del surrealismo.?® En tanto Bianchedi representa
metaféricamente una imagen similar a la que capta el voyeur, sustituyendo el
maniqui por la imagen realista de una mujer, mostrando ostensiblemente su sexo
en una pose natural y relajada. Ademas presenta metonimicamente los textos
linglisticos indiciarios; reiteramos, de este modo redescubre elementos tales como

el paisaje campestre y la cascada.

[Imagen 82] Stéréscopie a la main, (Estereoscopia a mano), Duchamp, (1918-1919).

Readv-made.

298 Nos referimos a los tres ambitos espaciales: “habitacion del mirén” [Imagen 68], “habitacion de los

ladrillos” [Imagen 69] y “camara del desnudo” [Imagen 70].

% Freud define como siniestro a aquello heimlich o unheimlich, que “habiendo de permanecer
secreto, se ha revelado y realiza un juego de significacion partiendo de los vocablos: Heimlich
(conocido familiar) y Unhemlich como su anténimo. Para superar la atribucién simplista de siniestro
como desconocido, Freud indaga en el mismo vocablo Heimlich, de donde se desprende una
segunda familia de palabras: Geheim, secreto y Geheimnis, misterio, lo que le ayuda a construir la
significacion cabal de lo siniestro. Ademas, dentro del inventario tematico freudiano aparece la
caracteristica de la Ambivalencia vida-muerte asociado a lo mévil inerte. ContinGia Freud: “La duda de
que un ser aparentemente animado sea en efecto viviente; y a la inversa: de que un objeto sin vida
esté de alguna forma animado: figuras de cera, mufiecas sabias y autématas” (Freud en Trias, 1988,
pp. 315), donde podriamos incluir también al maniqui de Duchamp.
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La alusion a los paisajes esta presente en Duchamp en el ready-made Pharmacie
(1914) [Imagen 83] enlazdndose a cierta tradicion iconografica popular erética
estereoscopica a fines del siglo XIX y principios del siglo XX, de parejas teniendo
sexo en la hierba o semiocultos en los arbustos, como espacios propicios para el
disfrute fisico intuitivo, carente de condicionamientos culturales (Ramirez, op.cit.,
pp. 230). Por el otro, si bien Duchamp toma la imagen real de un bosque con una
cascada, ésta contiene ingredientes arquetipicos de la tradicion pastoral, filtrada por
las convenciones del clasicismo barroco (Domenichi, Poussin, Claudio de Lorena) y
el paisajismo romantico (Ramirez, op.cit., pp. 231). En este sentido, en el
redescubrimiento intencional de estos elementos, “Duchamp aparece como el

ultimo de los romanticos” (Bianchedi, 2008

[Imagen 84] Nostalgia sobre
Marcel D., Bianchedi, (1988).
Detalle.

[Imagen 83] Pharmacie,
Duchamp, (1914). Ready-made.

En la cadena de la semiosis planteada por Peirce, Bianchedi como Interpretante
sintetiza ambos elementos, paisaje y cascada, generando un nuevo Objeto
(referente), cuya superficies significantes conforman un sistema en parte “iconico”,
en parte linglistico [Imagen 84]. Sin embargo, aun dentro de lo “icénico” no
podemos afirmar que se trate del mismo sistema, ya que aqui se modifica
profundamente el architexto (en términos genéricos). Bianchedi representa esta
compleja instalacion, aproximacion desmontable duchampiana en un dibujo-pintura-
collage. Los textos escritos, tanto en los collage como en los transcriptos por el
artista sobre el cuerpo de la obra (y de la mujer) traduce el significante a otro
sistema simbdlico: el linguistico y actua como “por transparencia”, relacionando

ambas materialidades significantes y sistemas.
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El collage aporta ademas una porcién de realidad, como un procedimiento entre
tantos instituido por la vanguardia en contra de un tipo de unidad organica de la
obra de arte (Burger, op.cit.,, pp. 113). En términos de Wittgenstein, Bianchedi
incorpora la palabra como imagen (Bianchedi, 2006). Por ultimo, en el caso puntual
de la cascada sustituida por los colores celestes y una técnica humeda, la acuarela,
operaria por una relacion de contigliidad, propia de la metonimia y no a través de
una representacion mimética. De este modo se conjugan aqui multiples formas de

Interpretante (Eco en Fraenza, op.cit, pp. 346)%*°

, por una especie de referencia
cruzada, donde el elemento iconico es reforzado por su traduccion al vocablo

linglistico: atmosphare, Pharus.

Continuando el andlisis, la frase (iii)1°. La chute d"éau (1°. La cascada), completa el
sentido. La cascada como caida de agua estd asociada a la produccion eléctrica y a
la generacion de energia, presentes en las ilustraciones industriales de fines del siglo
XIX 'y principios del siglo XX. La sustitucion de la usina a los pies de la cascada por la
imagen de la posicion yaciente, designa a la mujer como “verdadera fabrica de
electricidad”, alimentada por la catarata metaférica que proviene del amante
masculino (Ramirez, op.cit, pp. 232). En este sentido, Fuente aparece como
continente de las secreciones liquidas masculinas, acentuando las funciones
femeninas del urinario. Pero una referencia mas explicita alin es la obra Paisaje
culpable (Paysage fautif) (1946) [Imagen 85], que consiste en una mancha viscosa
sobre un fondo oscuro, obra que Duchamp dedicara a Maria Martins fechada en
1946. Fue realizada con su propio semen, mediante un orgasmo masturbatorio como
una respuesta socarrona al ‘placer de la creacion artistica”, propio de la tradicion
romantica (Ramirez, op.cit.,, pp. 233; Schwarz, ibid.). Si bien en Bianchedi estos
elementos iconicos del paisaje y la cascada se hallan apenas sugeridos, basta el
texto linglistico 1°. LA CHUTE DEAU en tanto simbolo semidtico -en el sentido que

lo entiende Peirce-, para retomar el sentido de la cascada en el bosque de coniferas

1% Tomando la triada de Peirce, gue designa el signo como constituido de un Interpretante, un

Representamen y un Objeto, para Peirce (1931) un de Interpretante es: 1) Lo que el signo produce en
la mente del intérprete, es decir, otro signo. 2) La intensidon del Representamen, es decir, su idea o
funcion. 3) Otra representacion referida al mismo objeto (Peirce en Fraenza, idem, 345) A su vez, el
Interpretante adquiere multiples formas, que Eco enumera como una serie de posibilidades: a) El
equivalente del signo en otro sistema semiético. B) Una definicion cientifica o una definicion ingenua
en los términos del propio sistema. C) La traduccién de un término de un sistema a otro. D) La
sustitucién de la sinonimia e€) Una asociacion emotiva que adquiera el valor de connotacion fija (Eco
en Fraenza, op.cit., pp. 346), [cfr. supra, 111.4.2.3.].
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como metafora erdtica.

Tomando la figura central de Etant Donnés -la mujer yaciente- se trata como
anticipamos de un maniqui, realizado por Duchamp probablemente con vaciados
del natural, con cabeza, donde el mirén solo percibe un mechdén de cabello rubio de
un cuerpo sin rostro. Ademas, el cuerpo con las piernas excesivamente abiertas
como dislocadas, remite a una posicion de crucifixion por las piernas. Ramirez
relaciona este maniqui de Duchamp con la mufieca de Hans Bellmer, como un
objeto inquietante, cuyas posturas nos remiten a un erotismo siniestro y tortuoso.?**
En algunos casos, escenas de crucifixion por las piernas, podian sugerir escenas
de tortura y/o violacién (cfr. supra, [Imagen 79]). Continuando con el tema del
maniqui como sustituto de un cuerpo humano y en este caso ligado al erotismo,
éste se relacionaria con uno de los topicos de lo “sublime-siniestro freudiano”, que
suplanta al cuerpo humano por un mufieco, autémata, 0 como en este caso por un

maniqui femenino (Freud: op.cit., pp. 31y ss.; Trias, ibid.).

[Imagen 86] Nostaigia sobre Marcel D.

[Imagen 85] Faysage fautif, (Faisale cuipable), Detalle, Bianchedi, {(2004).Lapiz,
Duchamp, {(1946). Semen sobre terciopelo

negro. New York.

*Belimer realizé entre 1938 y 1942 una serie de fotografias tituladas Los juegos de la mufieca (Les

jeus de la poupée), donde la mufieca aparecia desnuda, colgada o tirada en el pavimento o en el
campo, con un erotismo proximo al sadismo.
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Por el contrario, Bianchedi incorpora una serie de aspectos tradicionales, estéticos,
simbdlicos y aurdticos, tales como la representacion mimética de una mujer de
cuerpo integro, armonico, con un rostro muy bello y sensual. Tez blanca, cabellos
castafios, boca pintada en colores ocres, ojos marrones, mirada inquisidora al
espectador, con un tratamiento en lapiz a color sobre un fondo verde seco [Imagen
15]. La pose no esta yaciente, sino aparentemente sentada en un diedro, apoyando
la espalda en un plano vertical, de forma relajada [Imagen 86]. Su torso esta
cubierto por una tunica, con un tratamiento diferenciado del resto, con lapiz negro
formando tramas en un valor alto, donde el volumen practicamente desaparece.
Luego, las piernas abiertas y el sexo expuesto, transforman inevitablemente al
espectador en voyeur. Rostro, piernas abiertas y vagina poseen un tratamiento
especial, revalorizados por el uso del lapiz a color, la inclusibn de detalles y
contrastes de valor, focalizando de este modo el centro de interés. El cuerpo
femenino presentado por Bianchedi es un cuerpo con rostro, tiene identidad. La
pose, si bien oculta igualmente extremidades superiores y parte de las inferiores y
los pies, presenta una postura armonica y natural. Estan ausentes las posturas
forzadas y las variantes de un erotismo violento y/o sédico. Mas bien la
incorporacion de la diseccion o la fragmentacion, se da por los diferentes planos de
colores y collage en que esta dividido el plano grafico, obteniendo una vision
fragmentaria y alejada del fondo con relacion a la vista casi realista que presenta la
figura central. Acentuando esta fragmentariedad presente en el fondo, se
yuxtaponen a la imagen representada diferentes papeles dibujados, impresos con
imagenes, intervenidos con textos linguisticos, generando planos de diversas
materialidades significantes, que remiten a ciertas estéticas tales como el cubismo,
el dadaismo de Schwitters, et.al. Esta variante metonimica, como proceso de
deconstruccion del lenguaje visual en sus componentes sintacticos, propone un
nuevo concepto de obra. A saber, la puesta en crisis del concepto de obra
provocada por los movimientos de vanguardia, atentan contra el sentido de obra de
arte organica en términos adornianos (Burger, op.cit. pp. 112). Sin embargo Burger
nos advierte como luego del fracaso de las vanguardias, ciertas obras han perdido
su caracter antiartistico y se han convertido nuevamente en obras de arte
autonomas (Birger, op.cit., pp. 114). En Nostalgia sobre Marcel D. [Imagen 15],
[Imagen 86] Bianchedi establece un juego entre la representacion metaforica de la

mujer con su sexo expuesto y una serie de componentes metaféricos y propios de
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la obra aurdtica: la representacion mimética de la mujer, la expresion de su rostro,
su pubis, su mirada. Esta convive con la presentacion metonimica, en cuanto
trascripcion linguistica de las notas de la Caja Verde, empleando ademas vocablos,
como el titulo en francés y los textos indiciales: pharus, atmosphéare y los collages
impresos en idioma aleman. En otras areas las superficies significantes se
friccionan entre metafora y metonimia. Por ejemplo, la imagen de una estampita de
San Antonio dando pan a los pobres (reproducida mecanicamente) se adhiere a la
superficie significante de la obra a través de un collage, sobre el cual, a su vez,
Bianchedi dibuja de manera imprecisa -a modo de bosquejo- una ldAmpara que imita
a la lampara de gas, cuya fuga de significado recuerda Le gaz d”éclairage de Etant
Donnés. Pero a la vez, por su forma, evoca nuestras viejas lamparas a kerosene,
empleadas en zonas rurales, cuando no existia el alumbrado publico por red
eléctrica. Metéforas y metonimias, la fragmentacion del espacio plastico, reforzado
por el tratamiento del fondo a través de diferentes planos de color genera una
articulacion de sistemas simbdlicos, como el linguistico y sistemas semi-simbolicos,
como la pintura y el dibujo (Calabrese, ibid.). Por ultimo, Bianchedi articula algunos
elementos hibridos, a mitad de camino entre representacién y presentacion, el
follaje como elemento iconogréafico en otro contexto o la cascada sugerida a través
del color y la técnica de la acuarela. Lo relevante es la articulacién de relaciones de
diversas materialidades significantes, de sistemal/s y como convergen en la obra
elementos metaféricos y metonimicos (en términos visuales). Otro aspecto
metonimico es convocado a través de las inscripciones textuales, estableciendo con
las imagenes relaciones retéricas, indicaciones cruzadas, representaciones en el
nivel perceptual de la imagen como en el nivel l6gico de la escritura, estableciendo
con las imagenes relaciones de asociaciones y contrapuntos en una especie de
tautologia. En este sentido, esta obra se nos presenta como un palimpsesto de
lenguajes, el visual con sus variantes metaféricas, metonimicas e hibridadas y el
lenguaje escritural y entre ambas, sus conexiones de giros retoricos y tautologias.
De este modo Bianchedi emplea estrategias alegoricas de yuxtaposicion a partir de
diversos procedimientos enunciativos tales como los fotomontajes, el montaje
escritural, pintura escritural (en este caso “dibujo escritural”) como el que bosqueja
Bianchedi sobre la estampita; superponiéndose de este modo textos e imagenes
por interseccion de lenguajes y/o condensacion de sentidos (Brea, Buchloh, Foster);

[cfr. supra, 11.3.4.]. Constatamos entonces ademas el empleo de ciertos

156



Tesis Doctoral Fabiola de la Precilla

procedimientos de superposiciones y transparencias de signos de diversas
superficies significantes, en los sentidos tanto referencial como tautoldgico;
constituyéndose esta obra con relacidn a las estrategias y procedimientos ya

enunciados, es una obra alegorica por antonomasia.

6.4. Dialogismo. Analisis de contenidos segun las circunstancias de
enunciacion de Etant Donnés de Duchamp y de Nostalgia sobre Marcel D. de

Bianchedi

Mi tema se ha alejado mucho de mi. Es la muerte, y no otra cosa, lo que da su significado
ala vida.

Ludwig Wittgenstein
Sobre las dos inscripciones que guedaban pendientes de analizar en la obra Nostalgia
sobre Marcel D. de Bianchedi [Imagen 15], son significativas en cuanto a sus
relaciones dialdégicas con la obra de Duchamp, en tanto se enlazan con las
circunstancias originarias de enunciacion y con el recorrido generativo del/os sentido/s
de las mencionadas obras. Por una parte, retomamos la teoria de signo ideoldgico en
Bajtin, quien afirma que el enunciado, su estilo y composicion, se determinan por el
aspecto tematico (de objeto y de sentido) y por el aspecto expresivo, 0 sea por la
actitud valorativa del hablante hacia el momento temético (Baijtin, op.cit., pp.23 y ss.).
Por tanto, el dialogismo establecido por Bianchedi recupera el aspecto temético de
Etant Donnés (de objeto y de sentido) a través de sus aspectos iconogréaficos
relevantes y cuyas variaciones exceden el ambito del enunciado para llegar hasta sus

circunstancias de enunciacion.

El titulo (i) NOSTALGIA SOBRE MARCEL D., como paratexto e intertexto de la
obra, establece una relacion dialégica expresiva en tanto actitud valorativa con el
autor (Duchamp) y la adscripcion de Bianchedi a un tipo particular de artisticidad,?*?
ligada al campo expresivo.“Nostalgia” y sus posibles connotaciones: “sobre Marcel
D.” (Duchamp), como un exponente que fue protagonista de rupturas significativas
de la vanguardia historica, en tanto artista critico del estatuto de obra artistica como

obra de arte organica y autonoma (Burger, ibid.). “Nostalgia”, ademas, por su

2 para desarrollar tipos de artisticidad en la tradicién que Duchamp se inscribe, que denosta la pura

visualidad del arte en preponderancia del concepto.
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actitud de —supuestamente- retirarse del campo del arte contemporaneo y también
por su legado a posteriori, retomado como precursor de muchos artistas

postmodernos (Morgan, ibid.).

Por otra parte, las tres frases (iv) 1946-1966, Nueva York, (‘Determinar las
condiciones”) se refieren especificamente a las condiciones de produccion de la
obra en cuestion. Luego de haber realizado obras paradigmaticas en las primeras
décadas del siglo XX, tales como Desnudo bajando por una escalera N° 2 (1912)
[Imagen 91], o los reconocidos ready-mades como Portabotellas (1914) y Fuente
(1917) [Imagen 59], o L.H.0.0.Q (1919)*** [Imagen 67], Duchamp aparentemente
se retira del juego. Consagrado como artista abandonaria la producciéon y se
dedicaria, segun afirman varios manuales de historia del arte, a jugar al ajedrez, ya
que era considerado uno de los mejores ajedrecistas de los EE.UU. de su época.
Con respecto a las obras citadas, Bianchedi realiza una version propia en el género

de la pintura del ready-made L.H.0.0.Q,?*

que se titula de manera homénima a su
intertexto, sintetizando algunos elementos de esta obra y del Gran Vidrio.

Retomando el asunto del retiro aparente de la actividad artistica de Duchamp, en
1966 Pierre Cabanne le realiza una entrevista, interrogandolo si “ya no hacia nada’,
“si se habia parado definitivamente”, a lo que Duchamp responde: “Si, pero sin
definitivo absoluto. Me habia parado de hecho, simplemente. Eso es todo”
(Duchamp en Ramirez, op.cit., pp.199; Morgan, op.cit., pp.69-70). Sus
declaraciones eran una mentira falaz, pura estrategia de combate. En esos veinte
afos, entre 1946-1966 Duchamp elucubra y ejecuta la compleja instalacion de Etant
Donnés, donde se sintetizan y confluyen una serie de estudios y obras anteriores, a
saber: Paisaje Fautif (1946) [Imagen 85], Le Rayon Vert (1947), Torture morte

[Imagen 87]**° y Sculpture morte (1959) [Imagen 88]. Entre 1950-1968 la obra toma

% | H.0.0.Q., gue fonéticamente del francés se traduce al castellano como: “Ella tiene el culo

caliente”. Aqui Duchamp vuelve a jugar con la ambigiiedad de la identidad de género, ya presente
como enigma en la obra original La Gioconda, de Leonardo.

14 Esta obra de Bianchedi también titulada L.H.0.0.Q. la mencionamos pero no la analizamos, ya
que no se trata de una obra soltera, como las obras que integraron esta muestra. Actualmente dicha
obra es propiedad de la Galeria Jacques Martinez, Buenos Aires.

> Torture morte is one of the three reliefs sent to Robert Lebel as an “ilustration” for an inrealized
publising Project. The title is macabre pun on nature morte, the French term for “still life” (Schwarz,
op.cit, pp.821). Tortura muerta es uno de los tres relieves que envid a Robert Lebel como una
ilustracion para un proyecto publicitario no realizado. El titulo es un macabro juego de palabras sobre
la naturaleza muerta, para el término en francés (y también en castellano) para still life (en inglés).
Traduccion Leone, Angela y de la Precilla, Fabiola.
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el caracter de ordenacién escenografica, vouyeristica y péstuma de instalacion,
para lo cual Duchamp realiza una especie de obra paralela (“libretto paraddjico”): el
Manual de instrucciones. Bianchedi alude a este periodo de ideacidén, maduracion y
concrecion de la obra en cuestion, donde el artista simulaba estar apartado de la
produccioén artistica, cuando en realidad estaba creando su obra cumbre. Fingio
retirarse, probablemente para proteger este proceso lento, fragil, que condensaria
multiples aspectos de su obra, para mantenerse impermeable al “mundo del arte”
durante sus ultimos veinte afios de vida. “Determinar las condiciones” (iv), trata de
este hecho puntual, tomando al artista no s6lo como artifice de ideaciones y
artefactos artisticos sino fundamentalmente como sujeto artifice capaz de
determinar las condiciones para que el desarrollo de su obra sea posible, aunque

218 como la simulacion

esto implique disefiar estrategias (Bourdieu, 1984, pp. 215)
del retiro, el exilio o la locura; era su ultima partida de ajedrez en el damero del

campo de la historia del arte moderno y contemporaneo.

—

)

[Imagen 88] Sculpture morte,

[Imagen 67] LH.0.0.Q «Elia

tiene el cuio calientes, [Imagen 87] Torture Morte
Duchamp, {(1919). Read- (Tortura muerta), ggggl)tucr; nn:gg;ti?ér?gghamp,
made. Duchamp, (1959). Relieve. '

vegetales de mazapan con
moscas.

?%Bourdieu, Pierre (1984). Questions de sociologie, Les Edition de Minuit, Paris. (Sociologia y

cultura, traduccion: Martha Pou, Editorial Grijalbo, México, 1990, pp.215-224).
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La segunda lectura de esta actitud de Duchamp en Etant Donnés, en tanto legado y
como obra secreta, es que la obra de arte trasciende sus eventuales originarias
circunstancias de produccion (o de enunciacidn) y prescinde de la validacion
externa que puedan otorgarle sus pares contemporaneos para constituirse como
tal, “porque el espectador contemporaneo no tiene ningun valor” (Duchamp en
Ramirez, op.cit.,, pp.247). Esto es importante para la obra de Bianchedi, quien
siempre se ha mantenido al margen de las tendencias hegemonicas en el campo
disciplinar, con un estilema muy personal. Cuenta al respecto que en la década de
los 80" con el neoexpresionismo imperante, se sentia fuera de la corriente,
haciendo trabajos pequefios, con técnicas muy minuciosas, cuando la tendencia
predominante decia que habia que pintar grandes lienzos, con gestos

desenfrenados y colores sucios.

Pero volvamos a los nexos dialégicos entre Duchamp y Bianchedi en ambas obras.
Volviendo a Etant Donnés y sus fugas de significancia, esta obra se proyecta
ademas como un testamento artistico, cuyo teméatica es el erotismo y cuyo motivo

se trata de una invitacién sexual,?!’

resuelto a través de un artefacto desmontable y
remontable, volviéndose legado pdstumo para ser montado y visto postumamente.
De este modo, Duchamp plasmé este tercer aspecto, que se relaciona con el
erotismo en si, pero ademas como metafora de la obra de arte devenida en deseo,
como una forma de trascender a la muerte. Por lo tanto, el tema del erotismo, la
mediacion de la muerte y la transformacién del espectador en voyeur constituyen
factores que completan el recorrido generativo de los sentidos (en la operacion de
transferencia de roles de los sujetos: productor-receptor y su relaciéon con la obra de
arte). El espectador transformado en voyeur se acerca a la obra péstuma, como la
muerte se acerca al cuerpo que acecha. Es un procedimiento deictico, en el sentido
de la pragmatica, que se refiere tanto a la deixis personal, de tiempo y de lugar.?*®
Esta funcion va mutando y pasa a ser el receptor quien muere en ese momento.
Simultanea y paradojicamente, es él quien con su mirada vuelve a otorgar vida a la

obra de arte, resucitando el autor indefinidamente en el “proceso creativo” [cfr.infra,

1" para distinguir la diferencia entre tema y motivo, modelos de proceso y modelos de referencia Cfr.

Gomez Molina (1999: pp.34, 35y SS.).

18 | a deixis o deixis (del griego dei€ic, sefialar) es la parte de la pragmatica que estéa relacionada con
las palabras que sirven para indicarnos cosas. En Pragmaética, las expresiones deicticas dependen,
para su correcta interpretacion, del contexto del hablante, sobre todo del contexto fisico, de los
elementos extralinguisticos.
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IV.9.2.] de cada espectador (Ramirez, op.cit., 247) a través del proceso de la

semiosis infinita (Fraenza, op.cit. pp.343-344).

Podriamos establecer algunas similitudes respecto a las circunstancias de
enunciacion y los desplazamientos cronotopicos de los discursos de produccion-
reconocimiento Duchamp-Bianchedi. Duchamp simula su retiro para desarrollar su
obra péstuma. Luego, en la tardomodernidad periférica, hacia el afio 1988
Bianchedi estaria determinando las condiciones de su segundo exilio, esta vez
desde la Capital Federal hacia las sierras de Cordoba, en la ciudad de La Cumbre.
A veces los exilios auto-impuestos son necesarios, como una forma de guarecer la
obra y (iv) “determinar las condiciones” que hagan posible la continuidad de su

existencia.

6.6. Inter/ transtextualidad y alegoria de Etant Donnés de Duchamp en Nostalgia sobre Marcel
D., de Bianchedi (Cuadro N° 11)

Obras/ ]
Autores g\tertgxto propio de Etant Etant Donnés (Duchamp) Nostalgias sobre Marcel D.
onneés
- Morceaux choisis -Duchamp, Etant Donnés(1946-
[fragmentos escogidos] 1966).
Enunciado: - Rodin, Iris mensajera de los
(Plano de la Dioses (hacia 1890). -(Orden invertido de los elementos
expresion) - Ingres, Mujer con medias 1°y 2°)
blancas -1°. Le gaz d"éclairage.
Intertexto (mas 2°. La chute d"eau.
relevantes)
-Dados:
Cita y alusion 1°. La luz de gas.
2°. La cascada.
- Caja Verde -Paratexto y frases del metatexto
- . como parte del intertexto, a
Paratexto ) Eﬁaft Donnes, través de transcripcion literal en
- 1° Lachute d"eau la obra
Aparato que rodea - 2°Le gaz d"éclairage ’
al texto.
(titulo, subtitulo, [Dados:
bibliografia, 1°. La cascada
referentes) 2°. La luz de gas]
Metatexto - Manual de instrucciones
15 operaciones para
Indicaciones desmontaje y remontaje
metalinglisticas
concernientes a los
textos citados y al
texto en accién.
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Architexto

Conjunto  de
propiedades

las
del

- Aproximacion
desmontable y
remontable, compleja
instalacion tridimensional

- Tres ambitos (segun

Manual de instrucciones):

1) «Habitacién del mirén».

- Dibujo lapiz negro-color y
collage de textos lingisticos e
icénicos en plano
bidimensional.

-Bianchedi recompone la vision
desde donde se ubica el
espectador transformado en

tipologicos de
transferencia

Vesalio, De Humani corporis
fabrica Libri septem (Basilea
1543).

- Joven simbdlicamente
descabezado de Gerome-
Friné ante los jueces.

- Sexo expuesto de Courbet,
El origen del mundo (1866).

- Rodin, Iris mensajera de los
dioses (hacia 1890).

- Sexo lampifio de Duchamp-
Feuille de vigne femelle (h.
1950).

(artificios ilusionistas
plasmados en compleja
instalacién)

- Sexo expuesto, lampifio.

-Orden de los elementos:

1° La chute d’eau (La
cascada).

2°. Le gaz d"éclairage (La
lampara de gas).

-Cascada
1° La chute d’eau (La
cascada).

género 2) «Habitacion de los mirén —voyeur.
ladrillos».
3) «Camara del desnudo».
Elementos iconolégicos- Elementos iconolégicos-
iconograéficos iconogréficos
1. « Habitacién del 1. « Habitacién del mir6n»
mirén» - Puerta de madera: omitida.
Puerta de madera en un 2.«Habitacion de los ladrillos»
marco de ladrillos. - Connotacién de boquete en la
2.«Habitaciéon de los pared por sustitucién de
ladrillos» collages (lingtisticos, iconicos,
que de alguna manera
- Bogquete en la pared (69 “encierran la figura”, plano
ladrillos) negro hacia arriba,
- Céamara negra recomponiendo el boquete.
3. «Camara del desnudo»
o cCamara el desnuco | * eESerlacin de ura v
) IManjqui sa%r_ificial, con forzada, de bepllo rostro. Actitud
as piernas abiertas, como inquisidora al espectador al
crucificada por las piernas ~
- s acompafar a su sexo expuesto
(posible violacion o su mirada
) ) ) diseccion cientifica). '
- Maniqui y violacion de Hans
Bell- mer, Los juegos de la
Eg;ft\;?]iggl mufieca. . | - Posible carécter de diseccién del
(aspectos -Una joven con cabeza Sjn maniqui tras]a}dado a la particion
semanticos) - Violacién, de Paul Del Vaux- rostro, tapado por mechdn | del plano gréfico.
Le Viol. de cabello rubio.
Hipertexto - Procedimientos metaféricos
- Diseccion cientifica de | - Procedimientos metaféricos | (artificio ilusionista a través del
Mecanismos dibujo mimético)

- Sexo expuesto, con vello
pubico.

- Inversion del orden de los
elementos:

1°. Le gaz d"éclairage (La lampara
de gas).

2°. La chute d"eau (La cascada).

-Cascada
2°. La chute d"eau (La cascada).

- Omision de la cascada.
Presencia del paisaje de
coniferas en el fondo de la una
estampita incorporada como

collage.
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-Portada N° 1 de Le
surréalisme, méme (1956).

- Cascada en un paisaje
suizo de fotografias en
blanco y negro coloreadas,
con un dispositivo
mecanico que deja pasar
luz por un disco giratorio
perforado, simulando la
caida de agua.

Elementos Linguisticos
Etant Donnés

1°. La chute d’eau (La
cascada).

2°. Le gaz d"éclairage (La
lampara de gas).

- Escritos sobre el maniqui,
aunque no visibles para
el espectador.

Icénicos
1°.Le gaz d"éclairage
La lampara de gas

- Objeto real que porta el
maniqui en su antebrazo
izquierdo, con un cable
eléctrico y un tornillo que
permite subir y bajar esa
parte de la obra.

-Agregado de la estampita con
figuras masculinas: San
Antonio, el nifio Jesus y los
mendigos.

- Connotacién de la cascada por
el color: celeste acuarelado.

Elementos Linguisticos

- Agregado de collage linguistico:
texto en aleméan, remarcado las
palabras: (wohl) atmosphére,
Pharus.

-Frases transcriptas sobre la
representacion mimética de la
mujer:

(i) NOSTALGIA SOBRE MARCEL.
D.

(i) ETANT DONNES

(i) 1°. LE GAZ DE CLAIRAGE,
2° LA CHUTE D'EAU

(iv) 1946 1966
NEW YORK
(“determinar las condiciones”)

14 de noviembre de 1988 (Fecha)
Bianchedi

Icénicos

1°.Le gaz d"éclairage

La lampara de gas

-Dibujo a tinta de una lampara
sobre la estampita (collage).
Versién més autéctona, simulando
una antigua

lampara de kerosén. La porta el
nifio Jesus. Parece alumbrar el
sexo de la mujer.

Procedimientos
alegoéricos

-Estrategias de
yuxtaposicion:

- Estrategias de
yuxtaposicion (Brea,
Buchloch, Foster). Por
interseccion o
condensacion.

- Procedimientos:

-Ensambles, instalacion

-“Aproximacion
desmontable, ejecutada
entre 1946 y 1966 en
N[ueva] Y[ork](por
aproximacion yo entiendo
un margen de ad libitum en
el desmontaje y remontaje”
(Duchamp).

- Estrategias de yuxtaposicion:

- Estrategias de yuxtaposicion
(Brea, Buchloch, Foster). Por
interseccién o condensacion.

- Procedimientos:

- Montaje: fotomontaje con textos
e imagenes en la estampita.

- Fotomontaje con textos de
periodicos en aleman.

- Inscripcion escritural del artista.

-Estos tres elementos
metonimicos conviven con la
imagen metaférica de una mujer
con el sexo expuesto.
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-Estrategias de desplazamiento:
- Ready-mades de la esfera del
arte. Apropiacionismo de la obra
Etant Donnés, de elementos
iconolégicos, apuntando
especialmente a las
circunstancias de enunciacion.

Condiciones
de
enunciacion

Contenido/s

-Ocultamiento del proceso
de ideacién y concrecion
de la obra (1946-1966)
Nueva York. Simulacién de
retiro de la actividad
artistica.

-Legado postumo. Intriga
(mientras se estaba
haciendo y a posteriori).

- Autor péstumo.

-Espectador que muere y da
vida a la obra: semiosis
infinita.

-Referencia a las condiciones de
enunciacion con las frases:

iv) (1946-1966), Nueva York,

(“determinar las condiciones”)

-Preparacion del propio exilio
geogréfico de Buenos Aires
(centro del pais) hacia la periferia
(sierras de Cdérdoba).

-Adscripcion a un modelo de
artisticidad.

- Representacion de la posicion
del voyeur-espectador.

- Receptor-productor modélico.

- Semiosis infinita
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V.

7. Controversias de la visualidad en el arte. Predominio de la
alegoria a la obra de Duchamp en la obra Schdne Augen

(Lindos ojos) de Bianchedi

[Imagen 15] Schone Augen (Lindos ojos), Bianchedi, (1988).Técnica mixta: dibujo,
v enollane enhra hardhnard 28 em v 27 erm
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7.1. Descripcién de la obra Schéne Augen de Bianchedi. Analisis del

enunciado, su superficie significante y sus contenidos

Contra toda opinion, no son los pintores sino los espectadores quienes hacen los
cuadros.

Marcel Duchamp (1961, pp. 163)

Schone Augen -que traducido del aleman significa Lindos ojos- (Bianchedi, 1988),
consiste en un dibujo-acuarela-collage, con algunas inscripciones manuscritas de
texto, donde se combinan discursos de diversas materialidades significantes:
iconicos y linguisticos. A grandes rasgos podemos afirmar, que esta obra combina
dos economias de lenguajes diferentes, por un lado elementos metaféricos-
representativos en el sentido de mimesis, con una “dominante ilusionista”,
entremezclados con elementos ligados a la no-representacién, o bien a la
presentacion, que operan a través de metonimias y relaciones de contigluidad.
Ademas, estos elementos se hallan disociados entre si (més que en otras obras), —
seguramente como parte de una estrategia del autor modélico-, enfatizando cierta
friccion (entre ambos procedimientos enunciativos en su superficie significante), que
exacerba su caracter fragmentario e inorganico (Burger, sic.). Por otra parte, en
relacion a las caracteristicas formales de articulacién (o0 a su manifiesta ausencia de
ella) de los elementos metaféricos y metonimicos, en esta obra Bianchedi despliega
ciertas estrategias alegoricas de yuxtaposicion, por interseccion o condensacion (de
219 pp. 51y

ss.), [cfr .supra, 11.3.3.]. En este caso, se combina el dibujo y la pintura mimética con

materialidades significantes y procedimientos enunciativos) (Brea, op.cit.,

el montaje, empleando superposiciones o transparencias (Brea, sic.) 0 mas
especificamente con el fotomontaje del collage —que incluye la foto de una jovencita
acompafiada de un texto en aleman-. En este mismo collage, Bianchedi incorpora
otro procedimiento enunciativo, el montaje escritural de textos, empleado en el
periodico como titulo -Schéne Augen-, y como breve epigrafe a la derecha la
mencionada foto. A esto se yuxtapone la escritura manuscrita y el titulo que se
repite: Schone Augen, realizado -por Bianchedi- a modo de una pintura escritural
(Brea, sic.). Por ciertas caracteristicas formales semejantes -que presentan sus

superficies significantes, como la combinacion de elementos metaforicos y

% Brea (1991) Nos referimos a Nuevas estrategias alegoricas, Editorial Tecnos, Madrid.
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metonimicos-, que devienen de los procedimientos enunciativos alegdéricos de
yuxtaposicion ya mencionados, esta obra se emparienta con la ya analizada en el
capitulo anterior, Nostalgia sobre Marcel. D. (Bianchedi, 2004), [cfr. supra., IV.6.1. y
IV.6.3.]. Por otra parte, Schone Augen se distancia de Nostalgia sobre Marcel. D., ya
que esta Ultima presenta un espacio de intertextualidad directa (con relacion a la
obra Etant Donnés de Duchamp), mientras que la obra que estamos analizando se
presenta como un discurso de reconocimiento de un modo de intertextualidad difusa,
no identificable -en principio- con una obra en particular (cfr. infra.). Tal y como fuese
ya descrito, Schone Augen provoca cierta extrafieza, por el modo en que conviven,
se articulan —o mas bien se desarticulan- elementos metaféricos y metonimicos,
representacion y no-representacion o presentacion, o mas exactamente para decirlo
en términos de Filiberto Menna, elementos metaférico ilusionistas que conforman un
Tableau (cuadro-ventana), con elementos metonimicos que actian por contigliidad a

través de la Peinture (cuadro-objeto) [Menna, op.cit., pp. 18-19 y ss.].

Ahora describimos de manera pormenorizada esta obra a los fines de examinar los
componentes que adscriben a uno u otro procedimiento enunciativo. Ya que,
representacion y presentacién son antagénicos y generan cierta incompatibilidad®?°
al encontrarse en una misma superficie significante. Cuestion que hace de este caso
un ejemplar significativo a la hora de analizar, cdmo se articulan alli ambos
procedimientos enunciativos en funciéon de una produccion de sentido. La obra
posee un tratamiento metaférico-representativo (en términos miméticos), en algunas
zonas de colores -tonalidades muy tenues-, en parte con tratamientos de tramas.
Bianchedi representa una muchacha en cuclillas, cuyo enfoque del cuerpo desnudo
estd tomado de perfil, viendose las nalgas, parte superior de los muslos, torso,
senos y su rostro girado en tres cuartos perfil, mirando al espectador. Su rostro, de
grandes ojos pardos, boca insinuante y cabellera castafia-rojiza, tratada a través de
tramas con lapices de grafito negro, y otros marrones y rojizos, contrasta con una
boina azul que cubre su cabeza. La boina, representada plasticamente con la
técnica de tinta aguada, en parte tramada, constituye el Gnico accesorio que porta la
mujer, que contrasta con la desnudez de su cuerpo y la blancura rosa-anaranjado

tenue de su piel. Esta imagen ilusionista, propia de la pintura tradicional (en términos

220y también disputas al interior del campo disciplinar en el transcurso de la historia factica de las

artes visuales modernas y contemporaneas.
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de Menna), evoca ciertos rasgos caracteristicos -y de alguna manera
estereotipados- provenientes de la publicidad, sugiriendo cierto contenido erético
insinuante y a la vez moderado -en contraposiciéon a Nostalgia sobre Marcel D., en
cuya pose la modelo expone su sexo directamente al espectador. En este caso, la
sensualidad sugerida —y no hilarante- de la pose, el tratamiento del cuerpo femenino
como figura cerrada, donde la blancura de su piel se contrapone a un fondo azulino-
grisaceo, tratado con tinta aguada, delimita una relacion contrastada figura-fondo.
Este fondo, espacialmente “ambiguo”, se presenta a su vez fragmentado en dos
planos. Hacia la izquierda un plano de un valor bajo, un gris oscuro, se fusiona por
transparencia con el color azul plomizo del fondo, que cubre toda zona superior del
campo plastico. Generando cierta sensacion de especialidad, que parecen ubicar la
figura, por su pose y las gradientes de valor en un posible diedro. El plano mas
oscuro ubicado arriba a la izquierda del campo pictorico podria sugerir una puerta
y/o una ventana, su borde derecho coincide verticalmente con el cuerpo de la
muchacha, aproximadamente a la altura de su cintura. Hacia la derecha, en el gran
plano de aguada azul plomizo de la parte superior, una inscripcién en gran tamafo
reza la frase: Schone Augen, que -tal y como fuese ya descrito- traducido del aleman
significa Lindos ojos. Dicha inscripcion, paratexto de la obra presente en su
superficie significante, concita cierta atencion, dado su gran tamafio (ocupa desde la
mitad superior del plano hasta el borde superior izquierdo del campo plastico), y su
forma, ya que esta escrita en tipografia gética. Esta inscripcion que repite la frase del
paratexto y del texto presente en el collage del diario, se despliega en la forma de
una pintura escritural (Brea, sic.). Por debajo de esta inscripcién, se continda el
plano azul plomizo del fondo, tratado a su vez con una trama -como una cuadricula
irregular que va adquiriendo formas curvas-, apenas delimitado por lineas de tinta
aguada. Este plano, ocupa el centro y la zona derecha superior del campo pictorico y
aproximadamente dos tercios del plano horizontal, sugeriria lo que en perspectiva se
denomina como “Linea de Tierra” o bien el comienzo del plano horizontal del diedro,
donde estaria ubicada el cuerpo de la mujer. Generando cierta sensacion de
espacialidad (supuestamente dentro del diedro) sugerida -con escasos elementos-
por superposicion de planos y una reticula que se va abriendo y esfumando desde
arriba hacia abajo. Sin embargo, esta representacibn —apenas insinuada de un
espacio tridimensional-, se contrapone con otras areas del fondo, tratadas en el nivel

de la presentacion, que provocan sugerencia de espacialidad dada solo por planos
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de color-valor. Extrafiamente, de la figura hacia abajo, el tratamiento del fondo
cambia. Sobre el esquema compositivo de la obra advertimos que la pose del cuerpo
femenino en cuclillas produce una diagonal descendente de izquierda a derecha,
que divide el campo plastico en dos, (estableciendo a su vez dos triAngulos
enfrentados), division que se acentlta por el tipo diferenciado de tratamiento de cada
zona del fondo. Contrariamente a lo que acontece en imagenes representativas
tradicionales, donde el tratamiento del fondo es coherente y despegado de la forma
—del cuerpo de la mujer-, en este caso el plano superior del fondo contrasta con el
plano inferior, ya que no existe relacion de continuidad (el plano oscuro de arriba a la
izquierda se corta y no continla por debajo de la figura). A su vez, los elementos
representados se tornan aun mas minimos, a saber: la Linea de Tierra esta trazada
apenas con el caracter de una linea auxiliar (con cierto desparpajo). Mientras, por
debajo del cuerpo de la mujer, el fondo esta tratado por planos con tinta aguada, y a
su vez con manchas y lineas de tinta de cierto espesor pintada a pincel. Ademas, el
cuerpo de la mujer divide el plano en dos: el tratamiento del fondo en su parte
superior y hacia abajo a la izquierda es de tipo representativo mimético (con escasos
elementos), mientras el triangulo del plano inferior de la figura hacia abajo tiene un
caracter metonimico de presentacion, de meros planos que componen el espacio.
De este modo, se genera cierta tension dialéctica entre la figura de la muchacha,
gue establece en la composicion un eje oblicuo descendente y el tratamiento
diferenciado del fondo, como representacion espacial de un espacio tridimensional,
sugiriendo un diedro y hacia el plano inferior, como empleo de un lenguaje de tipo
metonimico presentativo. Esta division compositiva se equilibra a su vez con un eje
horizontal en la zona inferior, con la forma aproximada de un prisma rectangular

apaisado, tratados con diferentes planos de collage.

Ahora bien, en el tridngulo inferior, que se compensa con este prisma apaisado, se

ubican una serie de elementos metonimicos, montajes y fotomontajes de collage de

periodicos, a saber:

)] Tal y como fuese ya descrito, hacia la izquierda abajo del campo pictorico se
ubica un collage, cuyo titulo es homénimo al nombre de la obra: Schéne
Augen. Alli muestra la foto de una muchacha aproximadamente de la
década del veinte, acompafiada de un breve texto linglistico.

i) Hacia el centro, otro trozo de periédico rectangular reza: No. 1363 8. Febr.
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1917.

i) Hacia abajo la derecha se ubica un rectangulo amarillo, hecho con un
collage de papel, superponiéndose a la cabellera de la muchacha hasta
llegar al borde lateral derecho del campo plastico.

1Y) Luego una inscripcion de texto linglistico escrito a mano por el artista en

color rojo sobre parte del cuerpo de la muchacha reza:

METAL, VIDRIO, MADERA, CEMENTO, LOZA
Noviembre de 1988
Son cosas que suceden
JEN. 17-11-88

Estas frases de texto linguistico sobre el cuerpo de la muchacha la desplazan hacia
un segundo plano, ya que el tamafio de la tipografia, el color rojo en que esta
escritas, la pregnancia de las palabras en tanto materialidades significantes propias
de las artes visuales: METAL, VIDRIO, MADERA, CEMENTO, LOZA, hacen que se

destaque aun mas la superficie clara de la piel del cuerpo de la mujer. Cuestion que

generaria cierta profundidad por planos, pero en este caso, de diversos
procedimientos enunciativos, iconicos, metaféricos y representativos con
inscripciones textuales, metonimicas y presentativos (Menna, sic.). Como en un
palimpsesto, se entrelazan el lenguaje escrito (propio de un sistema simbdlico), con
procedencia del collage como inclusion de un objeto del mundo-de-vida en la obra
artistica, con cierta dominante ilusionista, representativa y metaférica de la mujer y
de cierta espacialidad, en un sistema semisimbdlico como el visual (Calabrese, sic.),
[cfr. supra, I.1.1.]. Luego, dentro del lenguaje visual, el plano amarillo esta empleado
como directriz sintagmatica, presentativa y metonimica, como “color puro”, como

“pintura pura” (Menna, op.cit. pp.3).

Ahora bien, ¢como se da esta articulacidbn por redundancia, yuxtaposicion de
lenguajes y diversos procesos enunciativos y su convivencia en la superficie
significante de esta obra? Podemos establecer una segunda direccional,
contrapuesta a la que traza el cuerpo de la mujer, que va desde la izquierda abajo
hacia la derecha arriba del campo pictérico. Dicha diagonal se compone de
elementos ya descritos con anterioridad. Vale decir, el recorte del collage, un

montaje fotografico (del retrato de una muchacha de bellos ojos grandes) y escritural
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del titulo que reza: Schone Augen. Esta misma frase —como ya anticiparamos- se
repite una vez mas, esta vez (ubicada arriba a la izquierda) pintada con un tamafio
de tipografia mucho mayor, aunque mimetizado por el color gris plomizo del fondo,
con una ligera saturacion del valor empleado en las letras, adquiriendo la forma de
una pintura escritural (Brea, sic.). Lo importante aqui es destacar como el
significante esta redoblado, repetido, también en la figura de la mujer, ya que al
fotomontaje de su retrato en el collage del periddico, se agrega la representacion
mimeética pintada de la muchacha desnuda. El significante esta expuesto de manera
redundante, mientras el significado se torna imbricado en la fragmentariedad e
inorganicidad de la obra (Burger, sic.; Brea, sic.), [cfr.infra]. Por otra parte, también
se redoblan los significantes de un lenguaje al otro. Por ejemplo, en el rostro de la
muchacha —pintada- que mira al espectador se destacan sus 0jos y su boca, como
reafirmando de manera ilusionista mimética el contenido linguistico de la frase
Schone Augen (Lindos o0jos). Asi mismo, el cuerpo de la muchacha desnuda
contrasta con la boina que ella porta. Este accesorio indicaria un tiempo pretérito,
probablemente enlazado a cierta indumentaria que usaban las mujeres durante la

Primera Guerra Mundial.

Luego, hacia el centro, abajo otro trozo de periddico rectangular reza: «N° 1363 8.
Febr. 1917.» Ahora bien, nos preguntamos ¢ qué sucedio en 1917? 1917 es un afo
clave en la politica mundial. Por ese entonces estalla la revolucion rusa, y en febrero
se da su primera fase, conocida como la Revolucién de febrero de 1917.2** También
es el afio donde EE.UU. ingresa activamente al conflicto bélico, lo que le da a la
contienda el caracter mundial. Recordemos que por ese entonces, Duchamp se

habia trasladado a EE.UU., autoexiliandose de Francia durante la Primera Guerra

2L |a Revolucién de febrero de 1917 desplazé la autocracia del zar Nicolés 11 de Rusia, el Gltimo de la

historia, y tenia la intencién de instalar en su lugar una republica liberal. La segunda fase fue la
Revolucion de octubre, en la que los soviets, inspirados y dirigidos cada vez mas por el Partido
Bolchevigue, bajo el destacado papel estratégico de Vladimir llich Ulidanov, conocido como Lenin, y la
importante accidon organizadora de Ledn Trotsky, encabezando el Comité Militar Revolucionario,
tomaron el poder mediante una insurreccion popular armada, arrebatandolo al gobierno provisional
dirigido por Aleksander Kérensky, y disolviendo el aparato gubernamental del anterior Estado
constitucional burgués, junto con sus instituciones: la gendarmeria, las Fuerzas Armadas de Rusia, la
propiedad privada sobre los principales medios de produccion y servicios y mas tarde la Asamblea
Constituyente. Estos fueron sustituidos a su vez por el Estado obrero, bajo el control o dictadura del
proletariado y la democracia soviética, el control obrero de la produccion, la redistribucion de la tierra a
los campesinos, tras la expropiacion a los terratenientes y capitalistas, la Guardia Roja y el Ejército
Rojo, organizado éste y dirigido por Ledn Trotsky. cfr. Ledn Trotsky (2005) Cémo hicimos la revolucion
rusa, Ediciones CEIP, Centro de Estudios, Investigaciones y Publicaciones “Ledn Trotsky”, Buenos
Aires, Argentina.
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Mundial y que, el ingreso de EE.UU. al conflicto bélico desencadenara un segundo
exilio de Duchamp, esta vez viniendo a Buenos Aires en 1918. Especificamente, con
relacion a la obra de Duchamp, 1917 es el afio de creacion del mingitorio, firmado
por «R. Mutt», en tanto obra inaugural del nuevo género de los ready-made. El 9 de
abril de 1917 se inauguro la exposicion publica en la Society of Independent Artist de
Nueva York, sin el mingitorio, con toda la polémica que suscité esta censura por
parte de sus pares, y los innumerables argumentos a favor y en contra ya
ampliamente desarrollados (cfr. supra, IV.5). El afio 1917 se alza entonces como
una fecha inaugural en la historia de las artes visuales modernas, donde a través de
la creacion del mingitorio, Duchamp asesta un golpe de gracia a la institucion-arte, a
través de una obra inorganica (Blrger, sic.), que deviene paradigmatica. La idea
fundamental subyacente, mas alla del contenido erdtico, trasgresor que identifica
esta obra con la llamada vanguardia histérica y heroica, devela —de modo irénico-,?%?
que el artista ya no precisa manufacturar la obra, sino que basta otorgarle un nuevo
sentido a un objeto industrializado, y es esta nueva atribucion de sentido la que —
operando como una transubstanciacion ontolégica (Bourdieu, 1984, pp. 224)
transforma un objeto del mundo-de-vida en un objeto artistico.??® En definitiva, es la
idea del artista la que le confiere la validacion de estatuto artistico por sobre la pura
visualidad del arte, cualquiera sea su materialidad significante. Aqui traemos a
colacion la cuarta frase escrita por Bianchedi sobre el cuerpo de la joven en la
pintura Schone Augen: «<METAL, VIDRIO, MADERA, CEMENTO, LOZA.» Pues bien,

en esta enumeracion, la «loza» nos remite —por relaciones de contigiidad- al propio

mingitorio Fuente, en cuanto “escultura”.

?2Doblemente irénico, tanto en el sentido primario del tropo en cuanto figura retérica, cuanto en el

sentido que lo entiende Benjamin, ligado a la reflexion metasemiotica, que promueve la
autoconciencia del subsistema artistico (Benjamin, sic.), [cfr. supra, IV.5.3.].

® Esto sin considerar en esta operatoria de transubstanciacion ontolégica, los factores que
intervienen en el proceso de enunciacidon y el circuito del hacer o espacio externo de la obra
(Charaudeau, sic.).
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7.2. El predominio de la alegoria a «la obra de Duchamp»?** en la obra Schéne

Augen, lindos ojos, de Bianchedi

Del mismo modo que los tubos de pintura empleados por el artista son productos
manufacturados )Z/Xa hechos, debemos concluir que todas las telas del mundo son ready-
mades ayudados 2 y trabajo de acoplamiento.

Duchamp (op.cit., pp. 165).226

Duchamp iniciara con Fuente (1917) una actitud inaugural -como gesto fundacional-
227 del ready-made como procedimiento alegérico, que se repetira de alli en mas de
manera indefinida, a punto tal de convertirse (visto desde una perspectiva
historiogréfica y epistémica en las artes visuales) en una tipologia predominante de
las estrategias alegoricas contemporaneas (Brea, sic.), [cfr. supra., 11.3.4.]. Otro
aspecto fundamental de los ready-made que se enlaza con este gesto fundacional
en las artes visuales, se refiere a que no tienen nada de unico. Al respecto dice
Duchamp: “la réplica de un ready-made transmite el mismo mensaje, de hecho casi
todos los ready-mades que hoy existen no son originales en el sentido usual del
término” (Duchamp, ibid.). Este gesto inaugural de una actitud alegérica temprana
en la historia de las artes visuales, se completa con una reflexibn del propio
Duchamp, respecto a las implicancias del ready-made: “Del mismo modo que los
tubos de pintura empleados por el artista son productos manufacturados y ya
hechos, debemos concluir que todas las telas del mundo son ready-mades
ayudados (o asistidos) y trabajo de acoplamiento” (Duchamp, ibid.), ésta es la
misma cita que reza en el epigrafe. Bajo esta perspectiva —por cierto algo extrema-

géneros como la pintura y el ready-made no diferirian sustancialmente. Duchamp es

24 En primer término cabe aclarar, qué entendemos por la “obra de Duchamp”. Con ello nos referimos

a una serie de discursos de diversas materialidades significantes: tanto una serie de artefactos
artisticos, tales como Fuente o El Gran Vidrio. Ademas de un conjunto paratextual de estas obras,
tales como la obra especular de El Gran Vidrio, comprendida en la Caja Verde (cfr. infra., IV. 8.1.2.).
Como asi también una serie de conceptos vertidos en algunas conferencias, y ensayos breves, tales
como “El Proceso Creativo” (cfr. infra., IV. 9.2.), entre otras.

%5 0 -segun las traduccion- ready-mades asistidos.

226 «A proposito de los «Ready-mades»”, breve informe de Duchamp al Museo de Arte Moderno de
Nueva York, en el transcurso de un coloquio organizado el 19 de octubre de 1961 por William C.
Seitz, en el marco de la exposicién «El arte del acoplamiento», publicado por Art and a Artist,
Londres, julio de 1966., pp. 47. Traduccién francesa de A. Tavera, en Subsidia Pataphysica n° 2, 10
de agosto de 1966, pp. 87 y 88; CW Bib. 149 y 207. En Duchamp du Signe, Coleccién Comunicacion
Visual, Gustavo Gili, Traduccién de Joseph Elias y Carlota Hesse, 1978. (Duchamp du Signe,
Flammarion, Paris, 1975). El cambio de letra de la cita es del texto original.

?T En el sentido que lo entiende Verdn.
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el primero en emplear estas estrategias de desplazamiento (por metonimia) -en
términos de Brea-, para apropiarse de un objeto del mundo-de-vida y transformarlo
en arte, gracias al predominio del concepto por sobre la pura visualidad del arte.
Bajo esta ldgica, las pinturas serian entonces -siguiendo a Duchamp-, aquellos
ready-made asistidos de objetos provenientes del mundo de vida -en este caso “los
tubos de colores manufacturados y ya hechos”-, donde la mediacion del artista
puede ser mayor en la pintura desde el punto de vista de la visualidad, pero idéntica
—a un ready-made, artefacto ya manufacturado-, desde el punto de vista del

predominio de la idea y la atribucion de sentido.

Es el predominio de la idea por sobre la pura visualidad en el arte, el concepto del
cual parece asirse Bianchedi y formular -no sin sarcasmo-, repetidamente la frase y
las imagenes que evocan estos Schoéne Augen, Lindos ojos. Que estos preceptos
duchampianos se hayan repetido hasta el cansancio en la historia de las artes
visuales, hasta vaciarse de contenido, parece ser la critica mordaz que Bianchedi
esconde tras la ironia de representar una bella muchacha con “lindos ojos”. A la vez
que repite -redoblando el referente, en un procedimiento de redundancia
enunciativa- de diversas maneras el concepto: Schone Augen, Lindos ojos. Como
representacion mimética y metaférica del mundo de las apariencias y como
presentacion metonimica (Menna, sic.) tanto de elementos iconolégicos -plano de

228 en

color-, como en textos escritos (tomando el lenguaje en su modelo analitico),
la modalidad de fotomontaje y pintura escritural (Brea, sic.), [cfr. supra, 11.3.4.].Este
pareciera ser el mensaje oculto de Bianchedi en esta obra, como quien lanza un
mensaje en una botella. La visualidad no es preponderante, debe primar el
concepto, aunque la leccion, repetida mil veces, no haya alcanzado a sedimentarse

lo suficiente en la creacion de la mayoria de las poéticas contemporaneas.

En la obra Schéne Augen, Bianchedi establece un tipo de intertextualidad difusa®®
(cfr. supra, 1V.4.2.2. y 4.2.3.), que puede leerse con relacion a este concepto de

228

22 En el sentido que lo entiende Wittgenstein (cfr. infra, VIII. 12.2.3.y 12.3.).

° Intertextualidad difusa, gue si bien remite a artistas y movimientos, no opera a través de la
creacion de obras equivalentes o substitutas, como en el caso de la intertextualidad directa. Mas
bien, los artistas producen obras en tanto discursos de reconocimiento, en su caracter de “cita a”
otros autores 0 movimientos artisticos, conceptos, réplicas, o bien a fragmentos de otras obras,
creando otros tipos de intersticios y redes intertextuales mas amplias y “extendidas”, (cfr. supra,
11.4.1.3.).
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artisticidad, en clave de réplica dialégica (Bajtin, ibid.; Eco, op.cit.) de caracter
0

irénico®*® sobre la problematica de “la visualidad del arte”. En este sentido se
emparienta -segun lo ya descrito- con el ready-made Fuente (Duchamp, 1917), con
el concepto de artisticidad que conlleva el propio género discursivo del ready-made
(Duchamp, sic.) y su desdén por el deleite estético. Al respecto opina Duchamp: “La
eleccion del ready-made nunca me vino dictada por ningun deleite estético. Esta
eleccion se basa en una reaccion de indiferencia visual, adecuada simultaneamente
a una ausencia total de buen o mal gusto...de hecho una anestesia completa”
(Duchamp, ibid.). Siguiendo esta fuga de significancia, podemos establecer la obra
Schoéne Augen de Bianchedi, como descifrable en relacion a otras obras, tales como
Fuente, y al concepto de artisticidad que el ready-made promueve. Por otra parte, en
cuanto suscita cierta “indiferencia visual” con predominio de la idea, esta obra
bosqueja un proceso enunciativo, que puede leerse en clave de intertextualidad
difusa y como réplica dialégica, también, a la tematica subyacente de El Gran Vidrio

(cfr. infra, IV.8.1. y IV. 9.1.).

A través del empleo de figuras retéricas y de diversos modos linguisticos (White) o
bien “icénico-lingliisticos”, Bianchedi evidencia en esta obra su actitud como
hablante (Bajtin, sic.), [cfr. supra, Il.1.]. Sin embargo, si bien en esta obra emplea
recursos metaféricos, metonimicos, subyace el predominio de la ironia, en un doble
sentido. Por una parte, la de su significacion primaria, como tropo o figura retorica
del lenguaje, para lo cual enfatiza lo contrario de lo que quiere dar a entender, “con
el fin de que con la extraneza quede subrayada la idea burlesca” (Cositorto,
1995).%%! |ronia entendida -ademas- desde la perspectiva historiogréfica de Hayden
White.?*? Mas en segundo nivel de significancia esta obra es ironica, en el sentido
que lo entiende Benjamin, en tanto promueve la reflexibon metasemiédtica del arte en

su estadio de autoconciencia (ahora en la era de arte post auratico). Bianchedi -

230

En el sentido que lo entiende Benjamin (cfr. infra).
231

Ironia: Burla fina y disimulada. Figura retérica que consiste en decir lo contrario de lo que se quiere dar
a entender, con el fin de que con la extrafieza quede subrayada la idea burlesca. [Diccionario
enciclopédico llustrado (1995) Director: Gustavo Cositorto, Editorial Oriente, Buenos Aires].

282 Hayden White -desde una perspectiva historiografica y metacritica-, identifica en las narraciones la
forma predominante de diversos figuras retéricas y modos linglisticos; examinando como “en el
argumento de una narracion histérica (como ocurrieron las cosas) y el argumento formal o explicacion
de por qué ocurrieron, estan prefigurados por la descripcion original (de los acontecimientos a ser
explicados) en una modalidad dominante determinada por el uso del lenguaje empleado: metéafora,
metonimia, sinécdoque o ironia” (Hayden White, 1985, pp. 3).
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siguiendo a Duchamp- enfatiza con un “pun” o juego de palabras: Lindos ojos aquello
gue desdefia: la visualidad del arte, ya que es el concepto el que debe primar por
sobre la percepcion visual, haciendo suyas las palabras de Duchamp: “el arte no es
visual, es mental” (Duchamp, sic.; Bianchedi, sic.). Cuestién que conlleva profundas
implicancias epistemoldgicas, retomadas tanto por el arte conceptual a partir de los
afos sesenta, como asi también por la critica, para caracterizar cierto estadio actual
del arte contemporaneo (Brea, Mitchell, Armstrong: 2005).%*® Esta obra esta destinada
a los feligreses creyentes de la preeminencia de la visualidad en “las mal llamadas
artes visuales” (Bianchedi, sic.), [cfr. infra, IV.9.2.]. En esta particularidad de “estar
destinada”, la prefiguracion de un lector modélico dispuesto a descifrar en clave la
significancia contravenida -y por lo demas escasamente evidente- de la obra,

evidencia el predominio de su procedimiento enunciativo alegorico por antonomasia.

En este sentido, esta obra es la menos simbdlica de todas las analizadas hasta
ahora (respecto a la relacion univoca significante-significado). Presenta en su
superficie significante una «sobreabundancia de cifras», (Benjamin en Brea, 2007,
pp. 46),%* destinadas al desciframiento del alegorista. Sin embargo, la redundancia
de los elementos iconoldgicos: la mujer que se repite (en tanto pintura mimética y
fotomontaje-collage de su rostro del periédico integrado a la obra), asi como la frase
Schone Augen -impresa en el montaje del collage y otra vez transcripta en la
superficie significante de la obra en la forma de pintura escritural (Brea, sic.)-,
confirma cierto procedimiento de redundancia enunciativa del significante, que tifie
como contrapartida la reduccién del significado.”®® Esta sobreabundancia de
significantes se compensa con la interferencia que se produce con sus
correspondiente/s significado/s posible/s. Marcas textuales duplicadas, significantes
redoblados, que se compensan con significados «de grado cero», o bien de caracter

hermético -propios de la alegoria moderna-, «expuesto como condicion escritural de

2% Nos referimos a una serie de ensayos que versan sobre los Estudios Visuales. La epistemologia

de la visualidad en la era de la globalizacion, compilado por José Luis Brea (2005), Ediciones Akal,
Madrid. Donde destacamos los siguientes ensayos: José Luis Brea, “Los estudios visuales: por una
epistemologia politica de la visualidad” (pp.5-14); W. J. T. Mitchell (1), “No existen los medios
visuales” (pp. 17-25); Philip Armstrong, (8) “;Una epistemologia de los estudios visuales?
Recepciones de Deleuze y Guattari (pp. 115-130) et alius.

2% Brea, Jose Luis (2007) “El primado de la alegoria en el arte contemporaneo”, en Noli me legere. El
enfoque retérico y el primado de la alegoria en el arte contemporaneo, CENDEAC, Centro de
Documentacioén y Estudios avanzados de Arte Contemporaneo, Murcia.

% En el sentido que lo entiende Hjemslev, como sustancia de la expresién y su relacion con la
sustancia del contenido.
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su lenguaje, visualidad no pronunciable» (Brea, op.cit., pp. 46). Esta obra refracta®*®

dos caracteristicas de la alegoria moderna y contemporanea. Por un lado, muestra
cierta dialéctica interna, «violencia con que un movimiento dialéctico se agita en su
abismo» (Brea, op.cit., pp. 37). Por otro, su caracter hermético, escritura en
criptografia, pintura-escritura, apunta a esta doble direccion: «lo visual deviene pura
potencia de significancia, lo escritural deviene visualidad en estado puro» (Brea,
op.cit., pp. 45). Es como si esta obra, ademas de enunciar alegéricamente el
problema del predominio de la idea en desmedro de la visualidad en el arte -como
un asunto propio de la teoria moderna y contemporanea de las artes visuales-,
esbozara -ademas, desde una de sus aristas- el primado de la alegoria®*’ misma, en
cuanto discurso metacritico del arte en su estadio de autocritica. Por otra parte, la
doble direccion se orienta hacia «la teoria del doble vinculo» propuesta por
Duchamp (cfr. infra, 1V.9.3.). Enuncia esta doble capacidad del referente, de indicar
simultdneamente al exterior -en este caso la muchacha de lindos ojos- y al interior
del subsistema artistico (Brea [1991], op.cit. pp. 17- 31) como juego enunciativo,
sarcastico, irénico, sobre el predominio de la idea y la “indiferencia visual”’
(Duchamp, sic.). «La alegoria sale vacia. EI mal que ella alberga como profundidad
permanente existe sélo en ella, es pura y exclusivamente alegoria, significa algo
diverso de lo que es. Y significa precisamente lo que no es» (Benjamin en Brea
[2007], op.cit., pp. 54).>® Las materialidades significantes y sus cualidades
sensibles: los tubos de colores, «metal, vidrio, madera, cemento, loza», propician
constantes extravios. Sin embargo, en un sustrato profundo, éstas se constituyen en
vehiculos de la idea. Los procedimientos poéticos de esta obra significan lo opuesto a
lo que representan, significa precisamente “lo que no es”. A la vez deviene en un
ejemplo de los procesos enunciativos alegoéricos en si, como designio ineludible de
nuestra contemporaneidad, destino marcado, que indefectiblemente hacemos propios,
tanto como artistas y/o como criticos alegoristas.

2% En el sentido que lo entiende Bajtin, sic.

23" En este caso, parafraseando a José Luis Brea (2007, ibid.)
238 Benjamin citado por Gydrgy Luckacs en Estética, vol. iv, Barcelona, Grijalbo, 1967, pp. 54.
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8. El Gran Vidrio, La novia puesta al desnudo por sus solteros, incluso de
Marcel Duchamp y las solteras de Bianchedi

[Imagen 14] La novia puesta al desnudo por sus solteros, incluso
Duchamp, (1915-1923).
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8.1. El Gran Vidrio (1915-1923) de Duchamp. La maquinaria del deseo
amoroso. El predominio de la idea en la pintura

8.1.1. Introducciodn

The Large Glass is the most important single work | ever made.?*

Marcel Duchamp.

El Gran Vidrio, La mariée mise a un par ses célibataires, méme o The Bride
Stripped Bare by Her Bachelors, Even (1915-1923) que podemos traducir como La
novia puesta al desnudo por sus solteros, incluso, consta de dos cristales
superpuestos, formando en total un rectangulo de 227,5 cm. x 175,8 cm. [Imagen
14]. Duchamp comienza esta obra cuando se traslada a Nueva York en 1915, en la
cual trabajo por un periodo que se extendié hasta 1923. Su arribo a Nueva York lo
conectd con importantes artistas e intelectuales de la época, tales como Walter y
Louis Arensberg, Glazes, Apollinaire, Picabia y Man Ray, con quien desarrollé un
fecundo trabajo creativo (Ramirez, op.cit. pp. 69). Luego de un receso, Duchamp
retoma el trabajo de El Gran Vidrio hacia 1936, esta vez para restaurar los dos

paneles que se habian roto accidentalmente una década atras.

Recordemos que cuando Duchamp idea El Gran Vidrio como una maquinaria del
deseo amoroso, de la energia sexual, el paradigma vigente se relaciona aun con la
energia mecanica. Es a partir de este paradigma mecanicista y de sus metéaforas
que se explica el mundo: la estructura de la ciudad y la anatomia humana. Ejemplos
son las maquinas planteadas por los futuristas y por el propio Picabia. Sin embargo
las citas duchampianas estan lejos de tomar la maquina como fetiche y simbolo del
progreso. Por el contrario, sus apropiaciones se caracterizan por un dejo de filiacion,

sorna e ironia.

Ademas, para la creacion del Gran Vidrio, Duchamp confiesa haber sido
influenciado por una obra teatral de Raymond Roussel titulada Impresions d”Afrique

239 “E| Gran Vidrio es la obra individual mas importante que Jjamas haya hecho.”
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(Ramirez, ibid.; Paz, 2003, pp. 24; Bianchedi, 2001, pp. 21).>*° En esta obra de
teatro Duchamp visualizé algunas extrafias maquinas descritas en la novela,
inclusive, la caja cristalina del cientifico Bex; Roussel afirma que tenia un motor
eléctrico y unos pistones para regular la temperatura interior. Duchamp construye
una maquinaria entre la descripcion literaria, su hipotética existencia como objetos
materiales y la representacion de los mismos en el plano con procedimientos del
dibujo técnico (Ramirez, op.cit., pp. 71). Por otra parte, la eleccion del vidrio como
soporte de la pintura, remite a una larga tradicion de pinturas magicas y dioramas
que Duchamp traslada a una obra con estatuto pictorico. A la vez que se constituye
en un soporte adecuado, traslicido en la busqueda de la transparencia de los
colores, que permite la exactitud de un disefio técnico (Ramirez, ibid.). El soporte
traslicido aparece como una solucion técnica a la consabida polaridad entre color-
luz y color- pigmento o dicho de otro modo, al binomio de mezclas substractivas-
aditivas, dilema presente en la historia de las artes visuales, especificamente en las
practicas pictéricas y sus busquedas cromaticas. Con la pintura en el vidrio,
Duchamp encuentra una sintesis entre color- pigmento y color-luz, segun lo describe
una nota en la Caja Verde.?*! Para Ramirez convergen aqui también experiencias
del transito de Duchamp por el cubismo analitico, sus descomposiciones
geométricas y su color monocromo, que evoca el facetado de los cristales. Asi
mismo, el deseo de hacer una “pintura transparente” proviene del expresionismo
aleman, que ha influenciando tanto el campo del cine como de la arquitectura
(Ramirez, op.cit., pp. 72). Por su parte, la sustancia de la expresion y su relaciéon
con la sustancia del contenido,?*? Bianchedi establece una relacién de homologia
entre el vidrio como soporte, que se erige como un dispositivo de reflexion,
contraponiéndose a la pura visualidad del arte. Dice Bianchedi al ser interrogado:
«“¢ Por qué Duchamp como trabajo de tesis?: Porque aunque me guste ensuciarme
las manos con pintura siempre pensé que arte es una manera diferente del Pensar.
(...) Elegi como tema puntual al Gran Vidrio porque es transparente y no sirve para

ser visto» (Bianchedi, op.cit., pp. 17). Se produce entonces una adecuacion de la

49 sus Impresions d’Afrique -dijo. fueron las que me indicaron a grandes rasgos la linea que debia

adoptar. Esta obra, que vi en compafiia de Apollinaire, me ayudé enormemente en uno de los aspectos de
mi expresion (...) Pensé que como pintor, era mejor estar influenciado por un escritor que por otro pintor.
Y Roussel me mostré el camino. (D. en Ramirez, idem; D. en Bianchedi, op.cit., pp.21)
241 « . . o

La materia de cada parte es a la vez fuente luminosa y color; dicho de otro modo, el color aparente de
cada parte es la fuente de visibilidad coloreada de esa parte” (Duchamp en Ramirez, idem, pp.72)
242 En el sentido que lo entiende Hjemslev.
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materialidad significante: el vidrio como vehiculo de la idea, invisible y traslicida,
adecuada a la abstraccion propia de los procesos de reflexién. Continuando en esta
direccion, Bianchedi atribuye a la pluralidad de signos duchampianos una
caracteristica comun: no estan hechos para ser vistos. Pueden hasta otorgarse el

derecho de prescindir del espectador (Bianchedi, ibid.).

Otro interés marcado en El Gran Vidrio se refiere a la problematica de la cuarta
dimension y la geometria n-dimensional. Es sabido la influencia de Einstein y su
teoria de la relatividad en la presentacion espacial del cubismo, donde se incluye la
variable espacio-tiempo y los mudiltiples y simultdneos puntos de vista. Con ella
aparecen mas 0 menos sincrénicamente una serie de relatos novelescos y tratados
de geometria donde se discutia sobre la existencia y el acceso a “otros mundos”.
Ademas Duchamp estudié a Flammarion y también a Jouffret (1903) y su Traité
élementaire de géometri a quatre dimensions (Ramirez, op.cit., pp. 73). Sin
embargo, Duchamp no tenia conocimientos profundos de matematicas; su
propuesta enlaza un mecanismo pseudo-cientifico cargado de ironia, tomandolos
con la misma falta de seriedad que a menudo tomaba otros dogmas cientificos y
culturales. Al respecto decia Duchamp: “Me interesaba introducir el aspecto exacto y
preciso de la ciencia (...) Pero no lo hacia por amor a la ciencia, sino al contrario, lo
hacia mas bien para desacreditarla de una manera dulce, ligera y sin importancia.
La ironia estaba presente (Duchamp en Ramirez, op.cit., pp. 73). De estos tratados,
Duchamp toma un modo de representacion enlazada al dibujo técnico y a la
geometria descriptiva. Empleando en la maquinaria inferior del Gran Vidrio una
geometria que evoca los folletos de maquinaria de la época, que cumplian la funcién
de instructivos para su uso. De aqui se desprende la idea de adosar a la obra el
Manual de instrucciones, como metatexto de la obra, contenido en la Caja Verde,
fuente de inspiracién para muchos dadaistas. En este sentido, Duchamp elabora
una obra plastica por un lado: El Gran Vidrio [Imagen 14] vy literaria por el otro: El
Manual de Instrucciones [Imagen 18]. Este dultimo puede ser tomado como
paratexto, como metatexto de la obra plastica o como obra en si misma, cuyo

propoésito es complementarse y a la vez inhibirse mutuamente.?*

#3Cfr. la carta que escribe Duchamp a Jean Suquet, 25 de diciembre de 1949, en Miroir de la Mariée,

B213, pp. 247: “A fin de cuentas, el vidrio no esta hecho para que lo miren (con ojos “estéticos”),
debia ir acompanado de un texto de ‘“literatura”, lo mas amorfo posible que jamas cobr6 forma, y
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Tanto para Octavio Paz como para Bianchedi, existiria una tercera obra o un tercer
elemento, que es el acustico ya que muchas de las operaciones de la maquinaria
del Gran Vidrio, estan descritas con sonidos.?** En cuanto a la Notas escritas como
metatexto u obra paralela, Duchamp recaba las numeraciones, ideaciones y algunas
de sus partes sustanciales de cdmo fue construida esta pintura. Luego de una serie
de proyectos desestimados por el artista, dejando la obra inconclusa, aparecen en
1934 los 320 ejemplares de la Caja Verde, La Boite Verte, La Mariée mise a un par
ses Célibataires, méme [Imagen 18]. Titulado de manera homonima a la pintura,
contiene 93 notas introducidas en una caja sin numerar ni encuadernar. En las
Notas de la Caja Verde, Duchamp exhibe la poética de su obra.?** Dicho texto
evidencia una cierta particularidad por sus rasgos inconclusos, sin un orden
predeterminado, como asi también por su caracter fragmentario. Alli se
entremezclan bosquejos de partes constitutivas y posibles modelos de
funcionamiento, escritos, anotaciones en los margenes. Cuestién que deja entrever -
entre bosquejos y anotaciones- los aspectos estructurales y sintacticos de la obra,
no sin cierto esfuerzo por parte del lector. Su caracter fragmentario e inacabado,
como asi también sus rasgos discontinuos, tanto en su estructura como en las
posibles lecturas de la obra, hacen de las Notas de la Caja Verde una obra
paradigmatica de la estética vanguardista (Burger, ibid.). Y a la vez son estos
mismos aspectos los que hacen de la obra, tanto de la Caja Verde como del Vidrio
en si, una configuracién de procedimientos alegéricos, que iremos desarrollando en
el transcurso de este capitulo. Si hacemos una lectura en una actitud casi
arqueoldgica del texto, nos es posible reconstruir como define y escoge el artista
soluciones definitivas ante un abanico de posibilidades, ademas de una serie de
fases y proyectos ajenos a esta obra, muchos inconclusos. A continuacion
analizamos la relacion entre palabras e imagenes, tomando los elementos que
componen la compleja maquinaria del Gran Vidrio y poniéndolos en relacién con su
metatexto u obra paralela, contenida en la Caja Verde. Siguiendo a Octavio Paz,

podemos pensar ambos textos en un sistema especular, que se reflejan unos a

ambos elementos, vidrio para la vista y texto para el oido y entendimiento, debian complementarse vy,
sobre todo, impedirse mutuamente la posibilidad de cobrar una forma estético-plastica o literaria”
gBuchamp, 1975, pp. 31).

“El Vidrio es ademas un receptaculo de sonidos. Sonidos que se nombran: el ruido del automovil
que sube la cuesta, los nueve disparos, el adagio del Molinillo de Chocolate, el “Peso” que cae como
bombas arrojadas sobre el blanco, las tres explosiones de gas, el gong del “Combate de Boxeo”, las
letanias de la “Carreta” y asi.” (Bianchedi, op.cit. [2001], pp. 65).

25 En el sentido que lo entiende Eco, ibid.
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otros. Para completar y desambiguar el/los significado/s de este sistema, agregamos

ademas los textos de la Caja Blanca.

[Imagen 14] £/ Gran Vidrio, La [Imagen 18] La Caja VVerde, La hovia puesta
novia puesta al por sus solteros al desnudo por sus solteros, Incliso,
Inciuso, Duchamp, (1915-1923). Duchamp, 93 Notas (1934).

8.1.2. El Gran Vidrio: relaciones entre textos linguisticos e iconicos.
Intertexto, metatexto y paratexto. Analisis de sus superficies significantesy

contenidos

Duchamp no solo es influenciado por el escritor de obras teatrales, Raymond
Roussel, sino que ademas construye su obra en base a las palabras. Por un lado,
establece un juego de palabras en el mismo titulo de la obra, por el otro designa,

246 cada uno de los elementos del Gran Vidrio. Con

nombra performéaticamente
respecto al titulo o paratexto, existe una tension entre la pintura y el titulo de El

Gran Vidrio:

248 Barthes, ibid, (cfr. supra,IV.5.4.).
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Existe una tension entre mis titulos y mis pinturas (observé Duchamp). Los titulos no son
las pinturas y viceversa, pero trabajan cada una en el otro. Los titulos agregan una nueva
dimension, son como nuevos agregados de color, o mejor aln, pueden ser comparados con
el barniz, a través de los cuales, la pintura puede ser vista y amplificada.

Duchamp en Schwarz, (2000, pp. 83).%"

Duchamp emplea una serie de juegos de palabras, donde se esconden un laberinto
de significados y asociaciones homofonicas entre palabras -en tanto signos-, por
homologia de significantes y consecuentemente, por asociaciones de significados.
Por tanto el titulo, La mariée mise a un par de ses célibataires, méme, contiene un
juego de palabras donde est4 escondido un amor imposible entre una media novia
dispuesta y un ansioso joven. Segun Schwarz, si uno sustituye la homofonia, méme
por m’aime, el titulo se lee: “La novia puesta al desnudo por sus solteros esta
enamorada de mi”.**® Pero Duchamp ha negado esa interpretacién en reiteradas
oportunidades, como en la entrevista con Pierre Cabanne. Por el contrario, confiesa
que agrego el adverbio méme porque no significaba nada. Para Octavio Paz este
adverbio contiene la indeterminacion propia de dos elementos claves: la ironia y la
indiferencia. Es el esto o el aquello de los taoistas (Paz, op.cit., pp. 40). Lo cierto es
que Duchamp enlaza las palabras con las imadgenes en un procedimiento poético,
como una configuracion particular y metacritica de la obra, con un componente
particular: la ironia. La ironia en Duchamp se establece por asociacion de
elementos aparentemente inconexos, pero que aunados provocan significados
inequivocos. Tal es el juego de palabras, que aportan sentido tanto a las piezas
constitutivas como al funcionamiento de los diversos dispositivos que integran este
sistema. En el titulo ya estarian todos los elementos de la obra: el mitico, el popular
de barranca o carpa de feria, el erético, el pseudo-cientifico y el irbnico (Paz, ibid.).

En la parte inferior se encuentran los solteros y las complejas operaciones que
sufren estimulados por la presencia de la Novia, quien se halla en la parte superior.
Aqui aparece la palabra retraso.?*® La palabra retraso como la accién diferida que

4" “There is a tension between my titles and my pictures”, observed Duchamp. “The titles are not the
picture nor vice versa, but they work on each other. The titles add a new dimension; they are like new
or a new colors, or better yet, they may be compared to varnish trough wich the picture may be seen
and amplified” Traduccién propia (Duchamp en Schwarz, 2000, pp. 83)

8 The traslation in the title reads: “The Bride stripped bare by her bachelors is in love with me”.
(Schwarz, op.cit., pp. 83). Cfr. Ademas, Suquet , quien establece una relacién de homofonia entre
“viergule” (coma, en francés) con la palabra latina “virgula”, diminutivo de “virga”, (el miembro
masculino), y el méme, como “lo mismo”, es decir como una repeticion indefinida de las operaciones
amorosas.

% Retraso en vidrio (como subtitulo): Emplear retraso en lugar de cuadro o pintura; cuadro sobre
vidrio se convierte en retraso en vidrio/ pero retraso en vidrio no quiere decir cuadro sobre vidrio. /Es
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se establece entre el mecanismo de los solteros y la Novia, representa la propia
actitud de Duchamp ante el amor. Sexo y amor son presentados por Duchamp en
El Gran Vidrio como una actitud desvergonzada. Andre Breton, escribié en su

analisis de La marié mise a un par ses celibataires, méme:

A decir verdad nos encontramos ante la presencia mecanica, cinica del fendmeno amoroso:
el transito de la mujer desde el estado de virginidad al de la no-virginidad tomado como un
asunto de profunda especulacién a-sentimental. Se diria que es la propia de un ser extra-
humano aplicandose a representarse este tipo de operacion.

Breton en Ramirez (op.cit., pp. 76).

Duchamp pone seguramente al descubierto con ironia el mecanismo de desvirgar a
una joven mujer, situacion ligada otrora al matrimonio y que socialmente construia -
0 aun construiria- la virilidad del espécimen masculino. En este caso son nueve los
solteros que aspiran a concretar esta situacion, aludiendo al cortejo masculino para
ganarse los favores de una joven virgen. La teméatica subyacente planteada por
Duchamp -el erotismo- se enmarca en la obsesion de los dadaistas que conciben el
amor como una fuerza ciega. Para Man Ray y Picabia, los insectos y las
maquinarias se establecen como parte de una iconografia anti-romantica de
“amarse” y reproducirse. Se manifiesta también cierta obsesion por los genitales, la
sexualidad y la maquinaria amorosa. Esta recurrencia esta presente también en los
‘puns” o juegos de palabras ya descritos, que aluden a una obsesion sexual, tanto
masculina como femenina. Esta Ultima se manifiesta bajo la forma de ninfomania
(Schwarz, op.cit., pp. 84).>° Algunos adversarios como Gleizes toman esta
iconografia dadaista para realizar su critica:

A veces aparece el caso incluso patolégico de los dadaistas, en 1920. Sus cerebros se

encuentran constantemente atormentados por un delirio sexual y un ansia escatoldgica. La

tara aparece con toda su amplitud (...) Estan obsesionados por los 6rganos de

reproduccion.
Gleizes en Ramirez, (op.cit., pp. 76-70).

simplemente una manera de llegar a dejar de considerar que la cosa en cuestién es un cuadro/ hacer
un retraso en todo lo general posible y no tanto en los distintos sentidos en que puede tomarse
retraso, sino mas bien en su reunién indecisa. «Retraso»/ un retraso en vidrio, como diria un poema
en prosa o una escupidera de plata.(Duchamp, op.cit., pp. 37), (el remarcado es del texto original).

20 Cfr. La relacién de homofonfa y significados concatenados que establece Duchamp, segin
Schwarz, entre El Gran Vidrio y una publicacién de juego de palabras titulada Une nymphe amie
d’enfance (1924), establece un significado escondido de une infamie (n-ymph-amie) d"enfance. Alli
evoca presuntamente un amor de una muchacha muy joven, presumiblemente de la infancia,
relacionada con su familia. En este sentido también caracteriza a las ninfas con su naturaleza
ambivalente: por un lado como guardianas del matrimonio, por el otro, con su excesiva sexualidad
pueden destruirlo, como Venus y Libitina; entonces aparecen como diosas de ambos: del amor y de
la muerte (Schwarz, op.cit., PL. 111, pp. 84).
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Esta obsesion por los genitales y el deseo amoroso es compartida conjuntamente con
los futuristas, aunque la “maquinaria® como fetiche en el futurismo incluira a la

genitalidad masculina, con una impronta machista;***

actitud de la cual Duchamp se
distancia. Otro de los contenidos subyacentes, ademas de la critica en la articulacién
de palabras e imagenes, el pseudo-cientificismo, la ironia, se refiere al enlace entre
mito y erotismo. La obra habla sin duda sobre el amor y Duchamp la concibe como
una maquina agricola, como un matrimonio simbdlico entre la Tierra/Madre y el
Cielo/Padre. Duchamp emplea el color amarillo como “un mundo en amarillo” (“a word
in yellow”), en El Gran Vidrio como simbolo de revelacion, retomando cierta tradicion
iconografica del budismo, donde amarillo y oro representan el estado de iniciacion y
revelacidon de sus monjes, cuyos ropajes Vvisten de color azafran. La naturaleza de
este simbolo, como ocurre en general, es ambivalente. Oro y amarillo, azafran y
sulfuro, estan asociado a ambos: “culpa y diablo, maridaje e infidelidad, la dupla
ambivalente y el hermafrodita”. El amarillo simboliza entonces a Eros, que para
Duchamp representaba “una fuerza universal de energia creativa y potencia”

(Duchamp en Schwarz, op.cit., pp. 83). Sobre el erotismo Duchamp explicita:

Erotismo es un tema muy querido por mi y ciertamente aplico este gusto, este amor a mi
Vidrio. En efecto, yo creo que la Unica excusa para hacer algo es para introducir erotismo
a la vida. Erotismo estéa cerca de la vida, mas cerca que la filosofia o cualquier otra cosa;
es una cosa animal que tiene muchas facetas y placenteras de usar, como si usaras un
tubo de pintura para inyectar en tu produccién, también para hablar.

Duchamp en Schwarz, (op.cit., pp. 83).%

Duchamp enlaza entonces el erotismo unido al placer de la vida y lo relaciona con el
placer que experimenta el sujeto creador al emplear por ejemplo la pintura y las
palabras. De este modo enlaza el erotismo con practicas creadoras, a traves de
diversas materialidades significantes, como intrinsecamente ligado al proceso

creativo. El concepto de Eros de Duchamp es coincidente con el concepto de

21 «El hombre del futuro reducira su corazon a su verdadera funcion distributiva. El corazon debe ser,

en cierto modo, una especie de estdbmago del cerebro que se nutra metédicamente para que el
espiritu pueda entrar en actividad. Hoy se encuentran ya hombres que cruzan por la vida casi sin
amor, en una atmosfera color acero. Hagamos que el nimero de esos hombres ejemplares vaya en
aumento. Estos seres no tienen una amable querida a quien visitar de noche, pero gustan comprobar
cada mafiana, con una bagatela amorosa el estado perfecto de su maquina organica” (Marinetti en
Ramirez, op.cit., pp. 77).

22 «Eroticism is a subject very dear for me, and | certainly applied this liking, this love, to my Glass. In
fact, | thought the only escuse to doing anything is to introduce eroticism into life. Eroticism is close to
life, closer than philosopy or anything like it; it’s an animal thing that has many facets and is pleasing
to use, as you would use a tube af paint, to inject into your prooduction, so to speak” (Duchamp en
Schwarz, op.cit., pp. 83).
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arquetipo, no meramente relacionado con el placer sensual, sino que es concebido
como un poder capaz de unir internamente a los elementos separados (Schwarz,
op.cit., pp. 84). También cita a Freud, para quien el proceso creativo en el hombre
deriva su dinamismo de las fuerzas del Eros (Freud en Schwarz, ibid.), [cfr. infra,
1vV.9.2.].2%

Por otra parte los juegos de palabras, como los contenidos en el paratexto y el
metatexto, nos remiten a un lenguaje alegorico y simbdlico, donde esta encriptado el
contenido real, accesible a quien se disponga a descifrarlo. EI tema de El Gran
Vidrio nos muestra un mundo no asible por la légica, relacionados con situaciones
de ensuefio, en que las leyes de un aparente orden natural son ignoradas. Se
aparece como bosquejos, como moldes, para una otra realidad, donde se distienden
las leyes de la fisica y la quimica; y en concordancia con existencias miticas mutan
hacia una realidad dual y ambivalente, aludiendo de este modo a la dimensién del
propio procedimiento poético. La pintura aparece como la aparicion de una
apariencia (Duchamp, op.cit., pp. 108; Schwarz, op.cit., pp. 84).>* El Gran Vidrio es
una metéfora erético-mecanica, aparentemente “objetiva”, desaprensiva e irdnica,
descompuesta en diversas piezas que componen el dispositivo amoroso, de alta
precision. Para comprenderlo, es necesario realizar un analisis iconografico
exhaustivo de cada uno de sus elementos, para entender a posteriori el
funcionamiento de sus mecanismos. Por tal motivo, empleamos un grafico realizado
por Bianchedi sobre las partes constitutivas del Gran Vidrio con sus nombres. En
una especie de propedéutico, Bianchedi adosa a un grabado de Duchamp (1965)
con las partes definitivas del Gran Vidrio la denominacién de cada una de sus piezas
[Imagen 89], cuestidon que facilita al lector una mirada abarcadora sobre la totalidad
de los sistemas. Luego, comenzamos analizando la parte superior correspondiente

a la Novia y seguidamente hacemos lo propio con la parte inferior de los solteros.

#3These sexual impulses have contributed invaluably to the highest cultural, artistic, and social

achievement of the human mind” (Sigmund Freud, A General Introduction to Psychoanalysis (1917),
trans. Joan Riviére (New York, Washington Square Press, 1965, pp 27). (Duchamp en Schwarz,
Obp.Cit., pp. 91).

4 Cfr. la diferencia entre Apariencia y aparicién en la Nota 36. Mientras la apariencia esta ligada a
los datos sensoriales, la aparicion es el molde, imagen-espejo, aunque el molde de la forma no es un
objeto en si mismo sino de una imagen n-1 dimensiones, que permite la posterior apariencia del
objeto-imagen (Duchamp, op.cit., pp. 108).
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La Novia puesta al desnudo por sus Solteros, incluso. Marcel Duchamp/1915-1923 |

[Imagen 89] Grafico realizado por Bianchedi sobre los elementos del Gran
Vidrio, adosando sus nombres a un grabado de Duchamp (1965) con los
elementos definitivos de ambos sistemas. Bianchedi, (2009).
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8.2. La novia como maquina deseante y deseada. La representacion de una
representacion

8.2.1. La Novia: sus superficies significantes y sus contenidos. Aparicion/es y
apariencials

La reduccién de una cabeza en movimiento a una linea desnuda me parecia defendible. Una
forma que pasara a través del espacio cruzaria una linea; y a medida que se desplazara la
forma, la linea que cruzara quedaria reemplazada por otra linea y, luego otra y aun otra. Por
consiguiente me sentia capaz de reducir una silueta en movimiento a una linea mas que a un
esqueleto. Reducir, reducir, reducir era mi obsesion, pero al mismo tiempo mi objetivo consistia
en asomarme al interior mas que al exterior. Y mas tarde, dentro de esta perspectiva se me
ocurrié pensar que un artista podria emplear cualquier cosa, un punto, una linea, un simbolo
mas o menos trivial para expresar lo que quisiera decir. Asi el “Desnudo” era un paso en
direccién al “Gran Vidrio”.

Duchamp en Bianchedi, (2001 c, pp. 21).

En la ya citada tesis sobre El Gran Vidrio, Bianchedi establece los antecedentes
iconoldgico-iconograficos, es decir el intertexto del pasaje de Desnudo bajando por la
escalera hacia la gestacion abstracta y simbolica de la Novia.?*® En (...) «diciembre de
1911, Duchamp pinta “de propia mano” la primera version del “Desnudo...” (96,7 cm. x
60,5 cm., 6leo sobre cartdén)» [Imagen 90] a la que se le sumaran Desnudo bajando
por la escalera N° 2, (1912) [Imagen 91] y N° 3 (1916).

[Imagen 90] Desnudio bajando por [Imagen 91] Desnhudo bajahdo por ia

la escakera, No. 1. Duchamp, escalera, No. 2 Ducharp, (1912).
(diciembre 1911).

295 (Cfr. supra. 111.4.2). Resefiamos la Tesis de Bianchedi para la Escuela Superior de Artes de Kassel,

Alemania, de la carrera de Disefio Gréafico y Comunicacion Visual., circa afio 1980. Este texto fue
posteriormente reformulado por el artista, de caracter intencionalmente “inacabado” y finalmente
publicado bajo el titulo: “La Novia-Noria”, en tres capitulos en Revista Ramona, n® 15, agosto; n° 16,
septiembre y n° 17 octubre del 2001. Citado en nuestra Bibliografia como Bianchedi, 20012, 2001b y
2001c respectivamente.
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Bianchedi establece entonces este trazado en la sintesis de la idea de la Novia,
desde la descomposicion de la forma en movimiento, marcando sus distancias
con la estética futurista. “La representacion estatica del movimiento: una
composicién estatica con indicaciones de varias posiciones tomadas por una
forma en movimiento, sin ninguna tentativa de dar efectos cinematograficos por
medio de la pintura” (Bianchedi, ibid.). Por otra parte, acerca del uso del color en

la Novia, Duchamp sefiala:

Pintado (...) en severos colores madera, el desnudo anatémico no existe, o al menos no
puede verse, asi pues renuncié completamente a la apariencia naturalista de un
desnudo, limitandome a conservar esas veinte distintas posiciones estéaticas en el acto
sucesivo de la bajada.

(Duchamp en Bianchedi, ibid.).

Tanto en el andlisis formal de los bosquejos, como las pinturas, que con sus
colores tierras y los modelados tienden hacia la monocromia, Duchamp estructura
un estudio morfoldgico de la figura en movimiento -sintetizada-, que se inscribe en el
cubismo. Es a partir de 1913, que Duchamp concentra toda su actividad en la
elaboracion del Gran Vidrio, realizando un estudio pormenorizado de cada uno de
sus detalles (Duchamp, op.cit., pp. 195). Bianchedi describe este proceso del
siguiente modo:

1912: Duchamp trabaja en algunas pinturas que prologan el “Gran Vidrio”: “Virgen 1 y
Virgen 2” (lapiz y acuarela) [Imagen 92], “El pasaje de la Virgen a la Novia’(...), [Imagen
93] “La Novia” (89,5 cm. x 55 cm., 6leo sobre tela, agosto) [Imagen 94] vy, el primer
estudio de la “Novia desnudada por sus solteros: mecanismo del pudor’( 23,8 x 32,1
cm., lpiz y aguada, julio) [Imagen 95]. A partir de este instante, hasta el afio 1923, el
“Gran Vidrio” sera su preocupacion filoséfica fundamental.

Bianchedi (op.cit., pp. 22.).

Tanto por el estudio de dicha estructura, el proceso de analisis y sintesis formal que
en ella opera, como por el uso del color casi monocromo, observamos ciertos
procedimientos analogos a los empleados sincrénicamente por los suprematistas y
constructivitas rusos. Aunque es otra la base de su operatoria y la persecucion de
sus fines, para ellos este desnudamiento de las formas en sus estructuras basicas
intenta develar -en términos marxistas- las bases y superestructuras de la
sociedad®®. Mientras en Duchamp, la sintesis conlleva un proceso de abstraccion
formal y mental, donde como reza la cita inicial, una linea o un punto expresa lo que
se quiere decir, la idea, en la directriz metonimica (Menna, ibid.). Vestigios de una

estructura distanciada del heroismo marxista de las vanguardias rusas y del fetiche

¢ Esta sintesis formal servira como antecedente también a futuros movimientos como el arte

concreto: Mondrian, Theo Van Doesburg, entre otros.
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maquinal de los futuristas; pseudo-cientifica, erdtica, esta maquinaria deseada y
deseante posee componentes dadaistas. El proceso de ideacién se desprende de
toda materialidad superflua, aunque en ella se inscribe indefectiblemente, como un
vestigio sobre un vidrio traslicido. «Estos son afios de intensa convivencia durante
los cuales la “Novia”, ambigua y contradictoria, se torna un fantasma que se suenay
gque se niega a ser sofiado. El pensamiento de Duchamp es el lugar de sus
apariciones» (Bianchedi, ibid.). A partir de aqui el arte serd el escenario de las
apariciones y abandonara en sus variantes mas radicalizadas, las sombras de las
apariencias. Este concepto de artisticidad -como escenario de apariciones-
propuesto por Duchamp, sentara la base de los conceptualismos de los afios 60°. A
la vez que la figura de Duchamp ser& recuperado como precursor de los artistas

“postmodernos” (Morgan, ibid.).

[Imagen 92] Virgen No. 2,

Duchamp, (julio 1912). [Imagen 93] No. Ei pasae de lVirgen a
Lapizy acuarela, 40 cm. x 25,7 Nowia, Duchamp, (juliof agosto 1912).
- QOleo sohre tela, 59,4 cm. x 54 cm.
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[Imagen 94] Noviz,Ducharmp, [Imagen 95] La Novia puesta al desnudo por sus Solteros,
éagggs'fg; 912). Oleo sobre tela, Duchamp, (julio 1912). Lapiz y aguada, 23,8 x 32,1 cm.
A X85 cm.

8.2.2. Isotopias y significaciones posibles de los mecanismos de la Novia
como dispositivos de subjetivacion femenina

La Novia, fantasma metafisico, apariciébn de apariciones, actriz principal de una escena
ideada y planificada por Ella Misma, esta como el resto del elenco atrapada en su propia
fatalidad. Goce infecundo mantenido a perpetuidad. Sin comienzo ni fin. Ella es un espejo

en blanco.
Bianchedi, ibid.

El dominio de La Novia se encuentra en la mitad superior del Gran Vidrio. Es en
realidad, quien posee un centro de vida y quien proyecta, como maquina deseante, la
existencia de los solteros en los nueve moldes malicos. Recordemos que estos moldes
malicos son concebidos como arquetipos y/o desdoblamientos del ego del creador
(Schwarz, ibid.). O también como prototipos machos ambiguos entre los arquetipos

platénicos y los moldes mecanicos (Paz, op.cit., pp. 42).

Con respecto a la Novia, esta integrada por diversos elementos, de izquierda a
derecha a saber: el colgado Hembra, que Duchamp toma como fragmento de una
de sus pinturas: Novia (Marié) [Imagen 96]. Mas alld de ciertas formas
antropomorfas que algunos criticos han visto en ella, para Lebel, por ejemplo, este
elemento seria la cabeza, pero no en un sentido literal, sino en la posicion en el
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conjunto. Para Octavio Paz, la Novia es una realidad ideal, un simbolo que produce
simbolos. El funcionamiento de la Novia es a un mismo tiempo fisiolégico, mecanico,
ironico, simbdlico e imaginario. La sustancia que la alimenta es un rocio llamado
automovilina, sus éxtasis son eléctricos y la fuerza que mueve sus engranajes es el
deseo, o0 mejor dicho el magneto-deseo. En su base, la Novia tiene un depoésito de
combustible, la automovilina, o “gasolina amorosa” ylo “gasolina del amor’®®’
(Duchamp, ibid.; Bianchedi, 2001b; Paz, op.cit, pp. 46; Ramirez, op.cit, pp. 125).
Este pequefio motor autbnomo produce chispas eléctricas, que hace que la Novia se
expanda (“épanouit’), en éxtasis de su deseo. Ademas produce otras chispas

artificiales como consecuencia del desnudamiento eléctrico (“mise a nu électrique”).

[Imagen 96] La Novia, Nota de la Caja [Imagen 97] Esquema que elabora Ramirez
Verde, Duchamp, (julio 1913). superponiendo la nota anterior al esquema de la
30,5 x 20,5 cm. Novia.

A su vez, el colgado Hembra estd colgado de una especie de gancho. Este motor
tiene dos tiempos: el primero, ligado al magneto-deseo, gobierna el arbol-tipo, o
cuerpo central del cuerpo femenino; el segundo tiempo gobierna el mecanismo de
relojeria, que regula el desnudamiento de la Novia por los solteros. Duchamp se
refiriere asi a estos dos movimientos:

En esta expansion, la Novia se presenta desnuda bajo dos apariencias: la primera la de la
puesta al desnudo por sus solteros, la segunda (...), la imaginativa-voluntaria de la Novia.
Del acoplamiento de estas dos apariencias de la virginidad pura (...) depende toda la
expansion, conjunto superior y corona del cuadro.

(Duchamp, op.cit., pp. 52-53).

5" “.a Novia en su base es un motor. Pero antes de ser un motor que transmite su timida potencia,

es esa timida potencia misma. Esa timida potencia es una especie de de automovilina, gasolina
amorosa, que distribuida a los debilisimos cilindros, al alcance de las chispas de su vida constante,
sirve para la expansion de esta virgen llevada a cabo por su deseo” (Duchamp, op.cit., pp.52).
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Constatamos las dos operaciones y direcciones complementarias en el flujo
energético de la Novia. Por un lado la que es generada por ella misma, se sitla a la
izquierda (en el arbol-tipo) y va hacia la derecha para «reunirse» con lo que
proyectan los solteros. La otra, avanza en sentido opuesto, es una consecuencia del
desnudamiento y se origina en el tercio derecho del vidrio (Duchamp, ibid; Ramirez,

op.cit., pp. 126).

Debajo de la Via-Lactea y continuando con la anatomia de la Novia, como ya lo
seflalamos, se encuentra el Colgado-Hembra o Ahorcado hembra (Le pendu
femelle, Female hanged Body) (Schwarz, op.cit., pp. 585). Se trata de un complejo
de varias piezas suspendidas en el vacio y balanceables para su ventilacion; la de
mas abajo, llamada veleta -una especie de vastago que puede moverse en todas
direcciones-, mide la “presién atmosférica” como un barémetro, oscilando en el
horizonte vestido de la Novia. Ramirez plantea segun un esquema de la Caja Verde,
que el colgado Hembra esta formado en la parte superior, como dijimos, como una
especie de cabeza fija, que seria el magneto-deseo o timpano. El cilindro central
contiene la materia de filamentos (invisibles) que se apoyan sobre el magneto-deseo
y transportan la secrecion de la Novia cuando esta florece proxima al éxtasis
[Imagen 96] e [Imagen 97] (Ramirez, op.cit., pp. 137). Esa materia es una secrecion
de la Novia, cada vez que se produce su “florecimiento” (Bianchedi, ibid.; Schwarz,
ibid.; Paz, op.cit.,, pp.47). El asta del magneto-deseo es un eje y de ahi que su
nombre sea &rbol-tipo. Este arbol-tipo, una especie de columna vertebral, esta
conectado debajo de los filamentos a una especie de jeringa o lanceta llamada
avispa o avispa-sexo y a la veleta [Imagen 98] (Schwarz, ibid.). Debajo de la avispa,
se encuentra el “tanque de gasolina (...) distribuida en el motor de los cilindros
débiles, al contacto de las chispas de su vida constante (magneto-deseo), explota y
hace florecer a esta virgen llegada al término de su deseo” (Duchamp en Paz,
op.cit., pp. 48, Bianchedi, ibid.). Las Notas de la Caja Verde muestran una especie
de embudo y es llamado también tina oscilante y/o cilindro del sexo, que procura la
higiene de la Novia (Duchamp, Nota 106 y 108, pp. 79 y 83; Schwarz, ibid.) [Imagen

99]. Es decir, abajo la aguja-pulso con sus movimientos vibratorios activa el cilindro
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del sexo, que segrega la “gasolina amorosa”, produciendo calor.?*® Este es su “centro-
vida”, a diferencia de los solteros que precisan un combustible externo que genere el
gas que toma su forma en los moldes malicos. El sistema de ventilacion de la avispa
le permite bascular hacia delante y hacia atras. La gasolina amorosa es producida por
las glandulas sexuales de la Novia, complementada con las chispas eléctricas de la
puesta al desnudo. “Ella es quien suministra la gasolina amorosa a las chispas de la
puesta al desnudo eléctrica y mas aun secunda su desnudez total afiadiendo el 1°
Centro de chispas (puesta al desnudo eléctrica) el 2° Centro de chispas de su

magneto-deseo” (Duchamp, op.cit., pp.54).
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[Imagen 98] Estudio para el grabado La Novia, [Imagen 99] Avispa o cilindro-sexo
Duchamp, (Verano 1965). Partes constitutivas del Duchamp, (1913). Manuscrlto en lapicera
motor de la Novia: colgado Hembra, magneto- azul. 26.7 x 20 cm.!

deseo, arbol-tipo, avispa-sexo, veleta y aguja.

Por su parte el colgado Hembra se emparienta con cierta tecnologia ginecoldgica de
la época, mezclando elementos viscerales, mecanicos e instrumental ginecoldgico
para auscultar internamente el aparato sexual femenino (Ramirez, op.cit., pp. 139).
Por altimo, la veleta, disefiada en “metal camaledn”, produce una especie de coz en

la aguja. Esta aguja golpea uno de los puntos de la veleta, que al contactarse con el

8 | a aguja pulso esta montada “sobre una correa de vagabundeo.” Tiene la libertad de los animales

enjaulados, tiene la forma de un péndulo, oscilando sobre el vacio: el horizonte vestido de la Novia
(Paz, ibid.).
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casco se funde, en un estado liquido aumentando su tamafo. Esta veleta -
singularmente representada en un original dibujo del Gran Vidrio M. Martins y R.
Freitas-, apoya exactamente sobre el sexo de una mujer erguida ubicada a la par del
colgado-Hembra [Imagen 100] (Antelo, 2006, pp. 129). Ademéas Ramirez considera
que la ubicacion de la avispa-sexo y la veleta justo por encima de los moldes
malicos actia como una cascada invisible. Segun esta hipotesis los solteros
encuentran a la Novia por la derecha y ésta a los solteros por la izquierda, emulando
una especie de pose sexual: el sesenta y nueve (69) (Ramirez, op.cit., pp. 141).
Dicha hipotesis es factible, ya que la connotacién de esta pose es recurrente en
obras posteriores de Duchamp, como en Etant Donnés, donde son sesenta y nueve
los ladrillos que componen el boquete, que permite ver el maniqui yaciente (cfr.
supra. 1V.6.2.).

Dadoe: 1 Bre viiive, 2. fara. Oitogon o ¥ My ¢ ¥ Faloe, 000

[Imagen 100] Dados: 1. Gran Vidrio, 2. Vara, (2006).
Dihuins de M. Martins v R. Freitas.

Continuamos ahora con el segundo movimiento de la Novia, el que se dirige desde
la izquierda hacia la derecha. Alli encontramos la Via Lactea, que ocupa el centro de
la parte superior de la pintura [Imagen 101]. Es una especie de nube grisacea, cuyo
extremo izquierdo es levemente rosado -remarca Duchamp-. Se enlaza con esta
especie de “cabeza” del ahorcado-hembra y todo el aparato descrito anteriormente.

Michel Carrouges cree ver agui una oruga gigantesca, como una proto-forma de la
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mariposa nocturna (noctia) que es la Novia. Mientras para Octavio Paz, la Via
Lactea es una especie de emanacion de la Novia en el momento de su florecimiento
(épanouissement) y se relaciona con significados tales como apertura, dilatacion,
expansion, plenitud. No alude a la plenitud del orgasmo en si sino a las sensaciones

que lo preceden (Paz, op.cit., pp. 50).

[Imagen 101] Estudio acuarelado para la prueba de aguafuerte-
aguatinta de la Inscripcién de arriba, Duchamp, (verano 1965).

[Imagen 102] Uno de los tres
Pistones de aire, al interior de la
Via Lactea,
Duchamp. (1914).

La Via Lactea envuelve a tres Pistones, de forma relativamente cuadrada y cada
uno cuelga de un gancho o clavo. Los pistones son también llamados redes, como
tules o cuadrados de telas blancas, que Duchamp colg6 sobre una ventana abierta,
reproducida en tres fotos [Imagen 102]. Nuevamente, éstas permiten un sistema de
aireacion para bajar la temperatura, donde las telas son mecidas por la corriente de
aire. Los pistones o redes se llaman también inscripcion de arriba, ya que contienen
la escritura del deseo de la Novia. Son en parte cajas vacias y también,
transmisores de las descargas eléctricas de la Novia a los solteros y al Juglar de la
gravedad.

Hacia la derecha abajo encontramos Los nueve disparos de los solteros [Imagen
101]. Bianchedi divide esta parte del Vidrio en tres regiones. La primera es la Region
de la Escultura de gotas, constelacion inicial de la zona superior del Vidrio. «Como
los “Nueve tiros” y las “Sombras proyectadas”, la region de la “Escultura de gotas”
esta hecha de puntos y de sombras luminosas, a la manera de las que aparecen en
los mapas astronémicos» (Paz en Bianchedi, 2001c). Paz aclara que las gotas
proyectadas -también llamadas “gotas espéjicas™ forman una especie de

constelacién, por tanto llam6 a esta zona del vidrio como celeste. A su vez,
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Bianchedi recalca que « la Escultura... es el gas en estado solido y que (...) tampoco

fue “pintada”. Fue pensaday.

Luego Bianchedi establece la segunda constelacion no “pintada” sobre la cual
Duchamp hace referencia en una nota escrita alrededor de 1913: Las sombras

9

proyectadas,”® consistiria en una zona intermedia entre las gotas y sus

proyecciones.

Por dltimo, Los nueve tiros, tercera y ultima constelacion del Vidrio resultaron de los
impactos obtenidos por fésforos de madera embebidos en pintura y disparados por
un cafidén de juguete. Tres veces, desde tres puntos de vista diferentes, pero hacia
un mismo objetivo. Estos puntos serian la “proyeccion de los principales puntos de
un cuerpo tridimensional, pudiéndose reducir a un solo punto (el blanco)” (Duchamp
en Bianchedi, ibid.; Duchamp en Ramirez, op.cit., pp. 130, Paz; op.cit., pp. 52). De
ahi que Ramirez infiera cierta influencia de las construcciones anamoérficas de los
tratados barrocos, recomponiendo una imagen aparente amorfa desde un unico
punto de vista (en este caso el blanco). Aqui concluye el periplo, es el «“Final de
partida”. Sonaron los nueve disparos. Ya sonaron. El tiempo, dimension invisible,
‘orden de lo no-consistente” fue puesto al desnudo.» (Bianchedi, ibid.). En esta
secuencia, la Escultura de gotas y las sombras proyectadas del plano superior,
ambas no pintadas indican las apariciones, mientras los Nueve Tiros del plano
inferior indican las apariencias. En este sentido, las formas de arriba son
relativamente reales porque son proyecciones de las formas que pueblan la cuarta
dimensién. EI mundo de arriba no es la proyeccién de nuestros deseos: nosotros

somos su proyeccion (Paz, op.cit., pp. 72).

Sobre el horizonte y separando las dos mitades, se halla invisible el vestido de la
Novia. Hacia la derecha y ya en el dominio de los solteros, nos encontramos con dos
dispositivos que Duchamp empled alternadamente en el mismo sitio. Primero el
sistema Wilson-Lincoln, también invisible; luego, en el grabado de 1965, lo suplanta

El combate de boxeo, anteriormente descrito [Imagen 102]. Por su parte, el vestido

29« la ejecuciéon de un cuadro por medio de fuentes luminosas y dibujo de las sombras en esos

planos siguiendo simplemente los contornos reales proyectados...es por lo que se refiere a la parte
del Vidrio superior comprendida entre el horizonte y los nueve agujeros (los nueve disparos)/
Sombras proyectadas formadas por salpicaduras/ saliendo de abajo como ciertos surtidores/ agarran
formas en su transparencia” (Duchamp en Bianchedi, ibid.).
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de la Novia se extiende a lo largo de la parte inferior de sus dominios, en el limite
con la mitad inferior de los solteros. Este vestido cumple -segun Schwarz- tres
funciones: 1) En el extremo izquierdo actia como un refrigerador. 2) En el extremo
derecho él es responsable del efecto Wilson-Lincoln (como los retratos que vistos
desde la derecha muestran a Wilson y vistos desde la izquierda a Lincoln);
conectado con los Testigos oculistas y su proyeccién de las “gotas espéjicas”, entre
los Nueve tiros y la imagen de Escultura de gotas. 3) En el medio, el vestido indica el
horizonte del vidrio. El invisible vestido de la Novia posee dos cualidades, por una
parte, la transparencia realza su contenido eroético, a la vez que en el Vidrio se
vuelve filoso, cortante. En este sentido, Schwarz asocia el vestido de la Novia con la
espada de Tristan. “Ambos llenan la misma funcion, separar dos amantes de la
misma manera -acostandose entre los dos- y presentando la amenaza implicita en
su comun cualidad filosa. La connotacién de castracion se halla en el filo de la hoja

» 260

del cuchillo. La excitacion hace florecer a la Novia y estallar en orgasmo el

semen de los solteros, sin embargo la unién finalmente no se produce.

Sobre el andlisis de las isotopias y del/os contenido/s hipotético/s de la figura de la
Novia, Bianchedi sintetiza diferentes interpretaciones: «“La interpretacién de André
Bretbn es por demas hermética, casi erética. La de Arturo Schwarz es
definitivamente alquimica y la de Jean Clair se propone como la lectura de “un viaje
de la tercera dimension dentro de una cuarta dimension”» (Bianchedi, ibid.). Las
multiples interpretaciones de la Novia la asocian con lo inefable, ya sea en la figura
como Virgen, “La inmaculada concepcion y las maquinas”, tal es la interpretacion del
filésofo aleman Jirgen Brock. O bien como deidad femenina de la Madre Tierra, tal
cual la describe Schwarz, sobre los escenarios que provocan las propias
proyecciones de una fémina deseosa de ser copulada y a la vez atrapada en su

propio deseo.

Para Schwarz y algunos otros intérpretes de teorias psicoanaliticas, la Novia
constituye una apoteosis de la virginidad y todo el mecanismo del Gran Vidrio

encierra un narcisismo por parte de los solteros, cuyo complejo de castracion impide

9 4t js natural, then, to associate the Bride’s Garment with Tristan’s word. Both fulfil the same
function: to separate two lovers in the same way -by lying between them- and presenting the same
menace implicit in their common quality-sharpness. The connotation of castration in the sharp blades
(...),(Schwarz, op.cit., pp. 150).
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la unién entre la Novia y ellos, evitando asi presuntas relaciones incestuosas
(Schwarz, ibid.). Ademas asociamos el mecanismo de los solteros con el onanismo,
la glorificacion de la Madre/ la Virgen y del arquetipo femenino, el narcisismo, la
castracion, la autosatisfaccion y la autodestruccion. Por su parte, Octavio Paz
considera esta interpretacion correcta aunque insuficiente, ya que concibe esta obra
como la versién moderna del Mito. En esta versidn falta el héroe enamorado que
atraviese los dominios, rescate a la Novia, la libere y la desvirgue, fundiéndose
finalmente en un encuentro pleno. La paradoja es que la Novia estd condenada a ser
virgen. La ansiada union esta proxima, mas jamas se produce (Paz, op.cit., pp. 76).
Sin embargo, el mito de la Novia y sus solteros reproducen otro mito; su naturaleza
es circular. EI motor-deseo hace que la Novia salga de ella misma y ese mismo
deseo la encierre (Paz, ibid.). Ella posee un centro-vida desde donde fabrica el
combustible, la “gasolina amorosa”. Habita en el mundo de las apariciones, donde se
generan las matrices o moldes. Es ella la que en realidad proyecta la existencia de
este mundo descrito y de los solteros, con sus respectivos moldes malicos. Estos
deambulan con un combustible ajeno en una letania de onanismo; propiciando un
encuentro que -aun conformado por complejos mecanismos de relojeria: mecéanicos,
fisicos, quimicos y Opticos-, no sobrepasan el mundo de las apariencias. La Novia es
activa, los solteros son pasivos. La Novia es una representacion y el mundo de los
solteros seria una segunda representacion, la sombra de una sombra (Paz, op.cit.,
pp. 81). Ahora bien, Paz nos interroga: si la Novia proyecta la existencia y la
apariencia de los solteros, ¢ quién, que energia o entidad proyecta la existencia de la
Novia? Con esta operacién, Duchamp critica la nocién tradicional del mito moderno,
en una actitud ambivalente, negandolo y afirmandolo a la vez. “No es una afirmacion
(actitud metafisica), ni una negacion (ateismo), ni una indiferencia (agnosticismo
asceético). Su version del mito no es metafisica ni negativa, sino irénica: critica” (Paz,
op.cit., pp. 83). Reduce el culto a la diosa, la virgen o al amor romantico a un mito
grotesco en su version moderna; se burla de la visién positivista del amor, 0 mas
bien de lo que el hombre ha hecho con el amor. El cuerpo ha sido reducido a una
maquina, que aunque productora de simbolos, torna el erotismo como un mero
impulso sexual pulsional. Muestra su faceta mas cinica y se deslinda de la union con
lo trascendente. Cabe sefialar que esta critica que hace Paz, a la cual adherimos, no
trae aparejada connotaciones moralizantes. Ahora bien, tratindose de Duchamp,

respondamos la pregunta: ¢quién proyecta la existencia de la Novia? Es la idea, la
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ironia contrarresta un tema demasiado serio como el erotismo o demasiado sublime
como la idea (Paz, op.cit., pp. 88). Como un testamento, Duchamp afirma que la
idea es la directriz en el disefio de toda poética, la partitura de toda aparicién para
construir apariencias, donde lo visual le deja paso a la idea matriz mélica, invisible y

no por ello menos implacable.

8.3. Deseo y ensofiacion. Los mecanismos de los solteros
8.3.1. Andlisis de los solteros, su superficie significante y su/s contenidol/s.
Elementos iconogréaficos constitutivos de la maquina solipsista y el aparato

conjuntivo

El Gran Vidrio estd compuesto -como ya adelantaramos- por dos partes, la inferior
corresponde al mecanismo de los solteros y la superior a la Novia, objeto de su
deseo. El esquema de esta topografia definitiva la encontramos en El Gran Vidrio
terminado, el grabado de Duchamp fechado en 1965 [Imagen 103]. La maquinaria
de los solteros esta representada a través de un dibujo técnico y una perspectiva
polar, cuyo Punto de Fuga®® se ubica arriba, es decir coincidente con el punto de
vista de la Novia. En una primera impresion, la maquinaria de los solteros pareciera
consistir en una serie de mecanismos superpuestos, pero luego comprobamos que
los elementos se ubican a diferentes niveles espaciales, a modo de pantallas
[Imagen 104]. Este recurso es empleado por Duchamp para lograr Profundidad, tal
como se titula la Nota de la Caja Verde: «4°. Plano Gran Receptor (que pasa bajo el
salto de agua)/ 3° plano Tubos capilares/ 2° Plano Filtro Triangular/1° Plano
Mantequera» (Duchamp en Ramirez, op.cit.,, pp. 79). Varios de estos elementos no
seran los definitivos (por ejemplo la mantequera), algunos otros no fueron pintados, son
invisibles, como la cascada. Aqui esta bien definida la idea, que el “gas” sufre una serie
de mutaciones desde la profundidad hacia el primer plano. Ramirez advierte como El
gran receptor se convirtié en los moldes malicos y el filtro triangular se convirtié en los
tamices. Otros elementos como el trineo y el molinillo de chocolate, constituyen parte de

un segundo sistema relativamente independiente del primero. Con esto advertimos, que

61 A donde convergen, segun el sistema ideado por Leonardo Da Vinci y Filippo Brunelleschi, las

lineas paralelas horizontales del espacio tridimensional en la representacion bidimensional de la
perspectiva cénica.
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el panel inferior de los solteros contiene dos mecanismos diferenciados, tanto en forma
como en funcion y que se han confundido por compartir un Unico espacio fisico, es
decir un mismo espacio grafico o campo visual. Ambos aparatos son denominados
como la «méquina solipsista», es decir aquella que produce un circulo vicioso/onanista
y no trasciende el plano de los solteros. El segundo sistema, llamado por Ramirez
como «aparato conjuntivo», es el destinado a establecer contactos con la Novia,

ubicada en el plano superior del vidrio.?®?

[Imagen 104] Detalle de la mitad inferior del
Gran Vidrio completado (El mecanismo de los solteros),
Duchamp, (1965). Grabado.

[Imagen 103] El Gran Vidrio completado
Duchamp, (1965) Grabado.

8.3.2. La «maguina solipsista»

El segundo aparato que comparte el plano grafico con el «aparato conjuntivo» ha
sido denominado por Ramirez como la «maquina solipsista», debido a que los
movimientos que aqui se generan no se conectan con la esfera de la Novia y tienen
mas bien un caracter de autosatisfaccion y letania onanista. Este segundo
mecanismo esta integrado por el trineo con la rueda del salto de agua o la cascada
de agua y el molinillo de chocolate. Ambos estan enganchados por una varilla (eje

de la rueda) y enlazadas al trineo en la parte superior por dos varillas o

%2 5j bien tomamos esta clasificacion de Ramirez, que deslinda el plano inferior de los solteros en los

dos mecanismos citados, invertimos en este caso el orden de la descripcién, a los fines de organizar
ésta desde el plano de los solteros, donde estudiamos primero la «maquina solipsista» y
posteriormente «aparato conjuntivo». Esto para constatar asi el caracter circular de la obra.

202



Tesis Doctoral Fabiola de la Precilla

prolongaciones verticales, que permiten el abrir y cerrar de las aspas de las tijeras.
Esta imagen general de funcionamiento corresponde al esquema de la siguiente
imagen (Ramirez, op.cit., pp. 82) [Imagen 105]. Esta maquinaria cumpliria al menos
dos funciones diferenciadas: la primera, ligada a la rueda del salto de agua cuyas
aspas son movidas por la cascada (invisible) y por los rodillos. El giro de las aspas
hara que el trineo se mueva -0 al menos inicialmente asi fue pensado por Duchamp-
circularmente en torno al molinillo de chocolate y viceversa. Las ruedas moviles del
molinillo de chocolate permiten su desplazamiento en cualquier direccion. El
segundo movimiento, ligado al primero, corresponde al trineo ubicado sobre unos
rieles que permiten su desplazamiento de izquierda a derecha y viceversa, de
manera indefinida. Este desplazamiento del trineo avanzando hacia el molinillo de
chocolate provoca que las aspas de las tijeras se abran y se cierren; girando el eje
vertical central del molinillo de chocolate produce movimientos circulares con los
cuales cada uno de los tres molinillos muele el chocolate. Ambos movimientos son
combinables y actian al unisono: el trineo desplazandose de izquierda a derecha, la
rueda de aspas movida por una cascada de agua invisible, alude a la electricidad del
impulso erético, que esta presente luego -como iconografia explicita- en Etant
Donnés, ademas de las aspas de las tijeras que abriéndose y cerrandose generan el
movimiento circular de las muelas (cilindricas) del molinillo de chocolate. Todo esto
insinla una gran metafora parddica de las practicas masturbatorias masculinas. Ese
despilfarro de energia que se produce a través de movimientos ascendentes,
descendentes y circulares, logrando la ereccion, posterior eyaculacion y reinicio de
un circulo de auto-satisfaccion, en eterna letania actta como un mecanismo

programado a repetirse indefinidamente...

[Imagen 105] Esquema de funcionamiento de la maquina solipsista de los
solteros: cascada de agua, trineo y rueda de la cascada o salto de agua,
corbata, molinillo de chocolate, aspas de las tijeras.
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8.3.2.1. El trineo y larueda de la cascada de agua

El trineo (chariot, trineau, glissiere) es un paralelepipedo de varillas metélicas, que
apoya sobre dos deslizaderas curvas. Aunque ausentes en el vidrio, estas
deslizaderas podrian apoyarse sobre dos rieles, para permitir el movimiento de
izquierda a derecha. En el interior del trineo se encuentra la rueda del molino, cuyas
aspas se mueven por la fuerza de la cascada invisible, que Duchamp no representé
para no “caer en la trampa del paisajismo” [Imagen 106]. Si esta cascada estuviese
representada, vendria desde atras, “desde lejos en semicirculo por encima de los
moldes malicos” (Duchamp en Ramirez, op.cit., pp. 83). Aungque ausente, hace girar
las aspas del molino, en el sentido contrario a las agujas del reloj, visto desde el

molinillo de chocolate.

[Imagen 106] Trineo y rueda de
molino de agua, movida por la
cascada invisible, Duchamp.

[Imagen 107] El trineo conteniendo
un molino de agua en metales
vecinos, Duchamp (1913-1915)

Duchamp realizé una serie de estudios de cada una de las partes que componen
este mecanismo. Este caso del trineo y su rueda interior giratoria, es conocido como
El trineo conteniendo un molino de agua en metales vecinos (1913-1915) [Imagen
107], como ensayo de esta parte del Gran Vidrio. La obra consiste en un panel de
cristal semicircular y giratorio, que se cuelga de unas bisagras a la pared y permite

mediante una leve presion, corroborar el movimiento lateral del trineo. El semicirculo
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que actua como formato, puede leerse a la vez como una gran D, de Duchamp, a la
manera de un gran anagrama con la firma del artista (Linde, Ulf en Ramirez, op.cit.,
pp.83). Con respecto a este anagrama, existe una foto que muestra a Duchamp
recostado sosteniendo este trineo movil, ubica su sexo justo a la altura del eje de la
rueda, indicando de donde proviene la cascada que mueve las aspas del molino. El
artista aluda aqui irbnicamente a la pasion del artista y a la vinculacién entre la
energia erdtica y la fuerza expresiva del arte (Ramirez, ibid., pp.83). Estableciendo
una vez mas la analogia entre la fuerza erética y la energia propulsora del acto

creativo.

Refiriéndonos a otros aspectos del contenido, la rueda hidraulica esta conectada a la
generacion de la electricidad, en analogia a la excitacion que provoca el objeto de
deseo. En este sentido la rueda hidraulica esta presente -también en Etant Donnés- en
tanto metonimia sustitutiva de la mujer como fuente generadora de electricidad.
Ramirez establece ciertas similitudes con la iconologia mecéanico-energética de la
época, con una serie de publicidades en catalogos de ruedas hidraulicas, como por
ejemplo la rueda Pelton, de fabricacién inglesa. Irbnicamente Duchamp coloca esta
rueda hidraulica en el interior del trineo y flotando por debajo de los moldes malicos,
gue representan en realidad diversos prototipos masculinos. EI mecanismo se completa
con una grapa o forma metélica enganchada a una cadena sin fin. Al fundirse la barra
de metal acciona el movimiento del trineo, haciéndolo avanzar hacia el molinillo de

chocolate y abriendo y cerrando las tijeras (Ramirez, op.cit., 74, pp.86) [Imagen 108].

[Imagen 108] Este esquema de la Caja Verde muestra la
grapa enganchada a una cadena sin fin (invisible) que
desliza el trineo hacia delante (Ramirez, ibid.).
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Luego la grapa es suplantada por una botella Bénédictine, colgadas de las tijeras,
gue hace avanzar al trineo, mientras unos muelles en la parte posterior lo retornan

hacia atras. Por su parte Bianchedi describe este proceso del siguiente modo:

“un mecanismo de pesas” en forma de botellas de marca (...) Bénédictine”, que no fue
‘pintado”. Cada una de estas pesas, cuatro o cinco, esta atada por un piolin a los patines y,
al caer, obligadas por la Ley de Gravedad tiraran de la Carreta. Por razones inherentes a
su “composiciéon celular’ las pesas pueden subir, pero adormecidas, desplomarse
nuevamente. Recuerdo un texto de Franz Kafka: Strafkolonie (La colonia penitenciaria).

Bianchedi, (2001 c, pp. 65).

Segun Duchamp, la sustitucion de la grapa por esta botella de Bénédictine se trata
de una concesion irénica a las naturalezas muertas (Duchamp en Ramirez, op.cit.,
pp. 86). De este modo, existe una légica mecanica de un sistema concatenado. La
cascada de agua mueve la rueda cuyo eje hace girar una cadena sin fin (entre el
trineo y el molino de chocolate); en ella estd enganchado algo pesado (grapa o
botella de Bénédictine), que actia como un sistema de pesas, que a Su vez
desplaza del trineo soélo la estructura rectangular hacia la derecha y cuyo
movimiento tiene un tope, si bien las pesas se elevan, volveran indefectiblemente a
caer. Las tijeras se abren cuando el trineo avanza, ya que sus aspas estan unidas a
la prolongacién vertical de las varillas de la derecha del trineo. Este mecanismo
alude a un movimiento de izquierda a derecha, de arriba abajo, sin embargo con un
tope vy reinicio, que deambula en circulos. Prisién del deseo y de los sentidos, se
repite como un circulo vicioso emulando -una vez mas- la practica masturbatoria,
que una vez completada puede reiniciarse de manera indefinida. Al respecto,
Duchamp afirma: “Vida lenta/ Circulo vicioso/ Onanismo/ Horizontall Tope de Vida/
Vida soltera considerada como brinco alterno sobre ese tope...” (Duchamp, 1998
Nota 61, pp.88). Asi la masturbacién aparece como practica cotidiana, rutinaria y

enajenada para la vida del soltero.

8.3.2.2. El Molinillo de Chocolate.

Bianchedi establece la cronologia y la historicidad del intertexto entre Desnudo

bajando por la escalera (1912) y a posteriori del Gran Vidrio, en la ideacion abstracta
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y mecanica tanto de la Novia, como del monillo de chocolate.?®

” o«

Duchamp evita el peligro “retiniano” “mediante un dibujo mecanico que no soporta ningtin
gusto, puesto que esta al margen de todo tipo de conviccién pictérica.” Con esta mirada, en
Rouen, en casa de un chocolatero de la rue des Crames, descubre la chocolatera que
provocara “El Molinillo de chocolate N° 17 (65 cm. x 63,5 cm., 6leo sobre tela, Neuilly,
1913).

Bianchedi, ibid.

Duchamp realiza en el proceso de elaboracion plastica de esta idea, dos estudios
previos para el molinillo de chocolate. Este primer Oleo de técnica tradicional,
fechado entre febrero-marzo de 1913 (Schwarz, op.cit., pp. 358) [Imagen 109] y un
segundo estudio, fechado en febrero de 1914, donde indaga sobre la técnica
definida con hilos, dando el aspecto de un dibujo de mayor precisién, pegando
alambres y laminas de plomo sobre la superficie de cristal, rellenando luego los
huecos con pinturas u otros materiales (Schwarz, op.cit., pp.359; Ramirez, op.cit.,
pp.89) [Imagen 110]. Esta pintura de Duchamp, EI Molinillo de chocolate N° 1, tiene
tres molinillos en vez de los dos convencionales; esos rodillos giran cada uno sobre
Su propio eje y estan enlazados por un eje central, la bayoneta, rematado por una
plancha circular horizontal, la corbata (cravate). La corbata «debera su elegancia a
su grosor”, “sera brillante por encima”, “1° de color resplandeciente, 2° Provista de 4
esquinas de puntas muy puntiagudas (...)» (Duchamp, op.cit. [1989], pp.77-78); su
elegancia y brillo es para ganar la atencion de la Novia (Schwarz, op.cit., pp.177-
178).%%* La bayoneta continGa hacia arriba y es donde se enganchan las aspas de la
tijera; el basamento esta constituido por una mesita estilo Luis XV, cuyas patas
rematan con rueditas que facilitan su desplazamiento. En la parte inferior no hay
receptaculos para el chocolate molido, por lo que es probable que este caiga al piso
o metaféricamente, se derroche. Duchamp escribe en sus Notas: “El soltero se
muele su propio chocolate”, “el chocolate de los rodillos, que no se sabe de donde
viene, se convierte después de la molienda en chocolate con leche” (Duchamp,
ibid.). Luego agrega “lo inutil de la moledora de chocolate debe ser el cepillado de

manchas invisibles que el soltero mantiene a escondidas” (Duchamp, op.cit., Nota

283 Cfr. «Del “Desnudo bajando la escalera” a la “Novia” chocolatera» (Bianchedi, 20012, pp.21-22).

%4 «On top of the tree rollers is a circular platform called the Necktie, which “would have been of
aluminium foil with brilliant shimmering stretched and stuck down Playing on the double sense of the
French cravat, meaning both a necktie and, in nautical terminology, a thick cable, Duchamp describes
a necktie that “will owe its elegance to its thickness....It will be brilliant/resplendent above...
resplendent in colour”; but is beauty, probably intended to attract the Bride’s aftention, is countered by
an aggressive element, for it is also “provided at four corners with very sharp points.” (Schwarz, ibid.).
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115-118, pp. 89). Todo esto aludiendo a la eyaculacién y al semen derramado, que
el soltero debe ocuparse de ocultar. Ulteriormente, en una entrevista Duchamp
relaciona las formas circulares que giran, con una especie de onanismo y auto-
satisfaccion. Estas maquinarias que giran producen milagrosamente el chocolate
(Ramirez, op.cit., pp.90). Las Notas refuerzan los sentidos del molinillo de chocolate,
como la ultima pieza donde se produce el desenlace, de un complejo mecanismo

onanista, solipsista y de auto-satisfaccion, que se reanuda indefinidamente.

[Imagen 109] £/ Molinilo de, Chocolate M° 1, [Imagen 110] £/ Moiinifio de Chocolate N° 2,
Duchamp, {1913), Neuilly. Oleo sohre tela, Duchamp, {1914). Alambres y 1aminas de
65 cm. x63,5 cm. plomo sobre cristal y pintura, 62 cm. % 65 cm.

Convergerian entonces dos intertextos en la ideacién del molinillo de chocolate, por
un lado la iconografia sintetizada desde Desnudo bajando por la escalera, una
representacibon mecanica, cuya abstraccion muta en la Novia y desemboca
finalmente en la maquinaria de la novia-chocolatera. Bianchedi la concibe como el
objeto de deseo, que provoca fantasias sexuales. Como complemento, la
maquinaria circular giratoria produce milagrosamente el chocolate (Bianchedi, ibid.;
Ramirez, ibid.). A nivel del plano del enunciado, lo que caracteriza a la
representacion del molinillo de chocolate es su dibujo técnico, con lo cual Duchamp
se desprende del cubismo,?® y de su funcionalidad; mientras en la relacién
superficie significante-contenidos, el mecanismo del molinillo de chocolate evoca los

movimientos circulatorios, de auto-satisfaccion onanista. La molienda provoca el

285 “Gracias a la introduccion de la perspectiva directa y del dibujo tan geométrico de un molinillo

definido como éste, me senti liberado para siempre de la camisola cubista” en “A propdésito de mi
mismo”, citas de notas redactadas por M. D. para una conferencia “A Propos of Myself”, dada en el
City Art Museum de San Luis (Missouri), el 24 de noviembre de 1964, y reiterada con algunas
variaciones en otros museos en 1965 (Duchamp, 1978, pp. 195).
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“chocolate derramado, el chocolate con leche”, como indice explicito de la
masturbacion, el orgasmo masculino y el derramamiento del semen derrochado, sin

ningun receptaculo que finalmente lo contenga.

8.3.2.3. Las tijeras y el asno de Buridan

Las tijeras parecen haber mutado de forma de ideacion, simplificandose, ya que
ademas de abrirse y cerrarse, originariamente Duchamp las diseiid0 para que
pudieran desplazarse también de arriba hacia abajo, lo que completa la metafora
masturbatoria. EI movimiento de abrirse y cerrarse de las tijeras, originariamente
pensadas como aspas que giran sobre un eje, se relacionan con los ventiladores de
techo, cuya funcién consiste en enfriar los ambientes y hacer descender la
temperatura, en este caso la temperatura corporal. Es que el desplazamiento del
trineo y la molienda de chocolate provocan el aumento de la temperatura corporal,
propia de la excitacibn que provocan ciertas practicas eréticas, como la
masturbacion. Las tijeras evitan el recalentamiento excesivo, como otro componente
de la maquina célibataires. Duchamp concibié este elemento también con alguna
injerencia en el «aparato conjuntivo», ya que por un lado las aspas cortarian el gas
procedente de la salpicadura, algo dificil de enlazar segun su ubicacion espacial. La
segunda implicancia se relaciona con enganchar en las extremidades de las aspas
(de las tijeras) algo pesado -una especie de granada- que al abrirse las tijeras caeria
hacia la parte baja de las salpicaduras, haciéndola explotar. A esta especie de
granada explosiva, Duchamp la llamé Asno de Buridan, que estaria ligado a la
psicologia de los solteros, a su contradicciobn entre el deseo y su instinto de
supervivencia y al libre albedrio, “free will”. Aqui mencionamos la apologia del asno
de Buridan, que murié de hambre cuando estaba entre dos sacos de avena, porque
no sabia cual de los dos empezar a comer.?®® Luego, estos dispositivos de las
metaforas quimicas fueron sustituidos a partir de 1918, por otros dispositivos

opticos, como los testigos oculistas.

%“Duchamp dwelt again on the Bachelor’s uncertain behaviour in the note titled “free will”, in which he
mentions the apologue of Buridan’s Ass, who died of hunger when he placed between two equal
haystacks, because he was unable to decide which one to start eating” (Schwarz, op.cit., pp.106).
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8.3.3. «Aparato conjuntivo»

El primero de los aparatos asi nombrado por Ramirez como «aparato conjuntivo»,
(el segundo en nuestra descripcidon) es aquel que tiene como propoésito establecer
contacto con la energia femenina de la Novia. Para ello, una energia que no es
propia, el “gas” -presente en los solteros en tanto modelos masculinos- sufre una
serie de mutaciones de estado de la materia. Estos prototipos masculinos, llamados
moldes malicos, sin cuerpo y sin cabeza, representados sélo con sus atuendos o
uniformes [Imagen 112], son insuflados por el “gas” (como el gas de alumbrado

publico),?®’

gue es conducido a través de los tubos capilares hasta el primer tamiz.
Este gas sufre una serie de mutaciones al pasar por las siete cribas, transformado
en un liquido que cae en la salpicadura y es proyectado de manera especular a la
esfera de la Novia, a través de los testigos oculistas y del combate de boxeo -no
representado- salvo en el grabado de 1965 [Imagen 103]. Este trayecto se produce
de izquierda a derecha y en el sentido de profundidad, desde el fondo hacia el
primer plano, tomado desde la cara no pintada. Duchamp describe el trayecto por el
cual la energia amorosa masculina atraviesa una serie de procesos, pasando de un
estado gaseoso, pulverizado, brillante como de lentejuelas, a liquido espeso
(analogo al semen), que de modo especular entra en contacto con la Novia [Imagen

113].

[Imagen 111] Cementetio de uniformes v litveas N° 1,
Duchamp, {1913). Moldes malicos unidos por el Punto del
Sex0, Uhidos a un corazdn metalico central.

267 Comparese la relacion que existe entre el gas que insufla desde dentro los moldes malicos y los

ilumina y la Lampara de Gas, Le gas d"éclairage de Etant Donnés (cfr. supra. IV.6.1, 6.2 y 6.4).
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8.3.3.1. Los moldes méalicos: matriz del Eros

En el «aparato conjuntivo» se hallan los elementos que interactian con la Novia y
aqui se encuentra lo que Duchamp denominé “matriz del Eros”. Los moldes malicos
son nueve en total: “Uniformes de Gendarme, Coracero, Guardia municipal,
Sacerdote, Jefe de estacion, Libreas de Botones, Repartidor de grandes almacenes,
Criado, Sepulturero” (Duchamp, ibid.; Duchamp en Ramirez, op.cit., pp.93; Paz,
ibid.) [Imagen 111]. En realidad muestran uniformes sin cuerpo y sin cabeza, que
reproducen cierto tipo de dibujo como el de catdlogos de época de ropas
masculinas. Los moldes parecen flotar hacia la izquierda de la mitad inferior por
detras del trineo y las tijeras. Esta iconografia procede, segun investigaciones de
Schuster, de quermeses y especticulos populares, donde con frecuencia existian
juegos que representaban los personajes de una boda. Los espectadores debian
lanzar bolas y descabezar a los personajes, para obtener asi un premio (Ramirez,
op.cit, pp.94). En estos moldes malicos se produce o adquiere su forma una energia
o tipo de gas. Este gas es producido por una materia en combustion externa a los
solteros. Dice al respecto Duchamp: “La Novia tiene su centro de vida, los solteros
no. Viven gracias al carbon u otra materia prima obtenida no de ellos, sino de su no
ellos” (Duchamp en Ramirez, op.cit., pp.97). En este sentido, lo femenino aparece
como una entidad autbnoma y con vida propia, mientras los solteros necesitan de
una materia prima externa pero que en ellos toma su forma y se potencia en el

grupo como generadores y colectores de energia.

A su vez, cada uno de los moldes malicos esta cortado por un plano imaginario
horizontal en un punto llamado “el punto del sexo” (Schwarz, op.cit.,, pp.160).
Uniendo todos estos puntos se forma un plano, en cuyo centro aproximado, se ubica
un corazon central metélico, que es el botones (Ramirez, op.cit., pp.99; Schwarz,
op.cit., pp. 160 y 342) [Imagen 112]. La idea que esos nueve entes decapitados y
sin cuerpo actuen ligados por una linea imaginaria, que los conecta a cada uno en
su “punto del sexo” a un corazdon metalico central, reproduce la idea de las baterias
eléctricas agrupadas como los cilindros de un motor que actian conjuntamente. Por
lo tanto, estos entes y sus caracterizaciones particulares suman su potencia para
producir y proyectar un tipo de energia eléctrica (como en el caso de los cilindros de

un motor, las pilas de una bateria o el gas para el alumbrado publico), que es
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potenciada y proyectada por el grupo masculino hacia el universo femenino.

lImagen 112] Nueve moices malicos, con tuhos caplates,
Duchamp, {1914-1915).

Por otra parte, los moldes metélicos sirven también como matrices en la fabricacion
de piezas de vidrio a altas temperaturas, donde un “maestro coladero” sopla al
interior del vidrio y les da forma. Al respecto, Schwarz enfatiza el caracter vaginal,

doble-faz y antitético de los moldes malicos:

El caracter vaginal de los moldes malicos es enfatizado por el hecho que son matrices,
siendo un término arcaico para el regazo y derivado del latin “madre”. Una matriz también
debe ser entendida como “negativa”, de donde lo positivo se obtiene. Matriz y moldes
metalicos son antitéticos, como lo son Eros y Narciso en la mitologia.

Schwarz, (op.cit., pp.161).

De este caracter antitético, matriz y metal, negativo y positivo, Eros y Narciso,
Schwarz infiere la tendencia narcisistas del soltero en la propia caracterizacién de
Duchamp de los moldes malicos. La idea de multiplicarse en varios, alude a la idea
de “multiplicarse uno mismo en suefios y en el arte, advertida y ampliamente

analizada por Freud.”®® Mientras que la ambivalencia parece mostrarse en el

288 «| 3 novela psicoldgica en general sin duda nos debe su especial naturaleza a la inclinacién del escritor
moderno de separar su ego mediante la auto-observacion en varias partes de ego y en consecuencia
personificar los conflictos corrientes de su vida mental en varios héroes”.“Mi ego se representard en un
suefo repetido muchas veces ahora directamente y a través de la identificacién con personas extrafias”/
“The tendency to multiply one’s self in dreams and in arts is a old as mankind and has often been noted
and analyzed, especially by Freud. “The psychological novel in general no doubt owes its special nature to
inclination of the modern writer to split up his ego, by self-observation into many part-egos, and in
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namero nueve (9), nimero de la gestacion humana, como contrapartida Schwarz
interpreta el “punto del sexo” y la falta de cabeza como castracion simbdlica
(Schwarz, ibid.). La idea de los moldes y del onanismo remitiria a un narcisismo,
ligado a relaciones incestuosas (la madre o la hermana), por lo cual el impulso

sexual debe ser refrenado por la castracion.

La idea de la multiplicacion de moldes que actian conjuntamente, se relaciona
también con la psicologia de grupo y la pérdida de limites de la individualidad en las
vivencias grupales colectivas (Freud en Schwarz, op.cit., pp.162).2%°

Esta claro que los moldes son enteramente inconscientes y el significado poético del
Gran Vidrio, reside precisamente en el hecho que su creador es llevado por fuerzas
de las cuales él no es consciente (Schwarz, ibid.). En este sentido, Duchamp alude
al proceso creativo, donde el artista actia en un estado no plenamente consciente,
aspecto que desarrollaremos a posteriori.?’® Duchamp disefia un dispositivo
mecanico-poético, donde en los moldes malicos el gas que adquiere su forma es
trasladado a través de tubos capilares, como finisimas tuberias hasta llegar a los
tamices. En este transito esta energia (y/o materia) muta en diferentes estadios,
pasa de ser gaseoso, como finas agujas, pulverizado, como “lentejuelas” a ser ligera
(o espesamente) liquido. Ademas debe sortear una serie de obstaculos y atravesar
diversos dispositivos de procesamiento para llegar a su destino final, la Novia, su

objetivo implicito, su hogar.

8.3.3.2. Los tubos capilares

Los tubos capilares son delgados conductores, como finisimas tuberias o filamentos

consequence, to personify the conflicting currents of his own mental life in several heroes”. “Thus my ego
may be represented in dream several time over, now directly and trough identification with extraneous
E)Gegrsons” (Freud in Schwarz, ibid.) (Traduccion de Angela Leone y Fabiola de la Precilla).

“Las emociones de los hombres que pertenecen a un grupo son ampliaciones, que algunas veces o
nunca se tienen bajo otras condiciones; es una agradable experiencia para aquellos que se rodean,
se rinden y se reservan su pasion para devenir en un grupo y perder el sentido de los limites de su
individualidad” / “Men’s emotions are stirred in a group to a pitch that they seldom or never attain
under other conditions; and it is a pleasurable experience for those who are concerned to surrender
themselves so unreservedly to their passion and to become merged in the group and to lose the
sense of the limits of their individuality” (Freud in Schwarz, ibid.).

210 Cotéjese “El proceso creativo” y el enlace que realizamos con las solteras de Bianchedi (cfr. infra
V.9.2)).
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nerviosos, que trasladan el gas desde los moldes malicos hasta los tamices. Luego
de varias mutaciones en la generacion de la idea, Duchamp mantiene su funcion
originaria que consiste en licuar el gas para descomponerlo en pequefas laminillas,
cortar el gas en trozos para generar agujas finas solidas, como si fueran de hielo. El
proceso de ‘licuefaccion del gas, (...) comienza a través del tamiz y del filtro
horizontal. Cada laminilla de gas sélido se las ingenia en una especie de derby de
laminillas, para atravesar con gran impulso los agujeros del tamiz” (Duchamp en

Ramirez, op.cit., pp.101). Bianchedi describe este proceso del siguiente modo:

El gas, (corriente de aire calido) luego de inflar a los solteros escapa a gran velocidad por los
veinticuatro “Tubos Capilares”. Ellos segun Duchamp, “estan encargados de cortar el gas en
pedazos e inducirlo a disfrazarse como 24 agujas finas y soélidas, para que éstas se
conviertan en una niebla hecha de mil lentejuelas de gas escarchado. Tras despedazarse el
gas de esta manera, cada lentejuela al conservar en sus minimas particulas el tinte macho,
liberado al salir de los tubos, tiende a subir...”.

Bianchedi (op.cit. [2001 c], pp.
65).

De este modo el gas se transforma en laminillas sodlidas, finisimas, gélidas y
brillantes, que luego se convierten en una niebla de lentejuelas, esbozando cierta
analogia con los espermatozoides. Al reunirse en dos colectores, esta niebla de gas
es absorbida y se convierte en liquido al pasar por una criba o tamiz. El dibujo
trazado originariamente de los tubos capilares parece ser una planta, como una red,
dibujada luego en El Gran Vidrio desde una perspectiva conica. Sin embargo, este
trazado de planta original, parece haber sido una reutilizacién de Azar en conserva,
de su ready-made Trois stoppages étalon [Imagen 113]. Duchamp habria empleado
también estas tres reglas aleatorias para el diagrama del lienzo, Red de Zurcidos
(1914) [Imagen 114], como asi también para Tu m’, que servirian de base para
facilitar la tarea de construccion de esta perspectiva anamorfica (Ramirez, ibid.).
Este traslado del gas por los tubos capilares, su diseccion y licuacion en mil
lentejuelas -reflejo del brillo y la microfisica de los espermatozoides- alude a lo que
Duchamp llama “fisica divertida”, que se evidencia en el alargamiento del gas,
relacionado -irbnicamente- con el proceso de ereccién de los genitales masculinos,
estableciendo relaciones organico-mecanicas (Duchamp, Escritos, pp. 84; Ramirez,

op.cit., pp.280).
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[Imagen 113] Diagrama del aparato
conjuntivo: moldes malicos, tubos capilares,
tamices, tobogén, salpicaduras, testigos
oculistas.

[Imagen 114] Red de zurcidos, Duchamp,
(1914) Pintura y collage.

8.3.3.3. Los tamices

Asi como los moldes malicos y los tubos capilares, los tamices sufrieron varias
mutaciones hasta su concrecién final. Duchamp dispone siete cribas o tamices de
forma cénica, agrupadas en un eje central de forma tal que configure un semicirculo
perfecto (Ramirez, op.cit. pp. 103-104; Schwarz, op.cit., pp. 348-351) [Imagen 115].
La explicacién es que pasando por estos filtros, las laminillas pierdan el sentido de la
orientacién, su tendencia ascendente y de algun modo su “individualidad”. Asi se
orienten paulatinamente en este transito consecutivo de cribas y filtros (siete, el
namero de un ciclo completo), hacia una direccion comun. Duchamp describe este

transito del siguiente modo:

Las laminillas se disuelven, chocan entre si, es decir cambian poco a poco al atravesar
cada uno de los tamices (pasando) desde su estado de laminillas mas ligeras que el aire,
de una cierta longitud, de espesor elemental que no solicita ninguna direccion, suspension
dispersa a la salida de B, vapor de inercia, nieve, aunque conservando el cardcter liquido
por instinto de cohesion.

Duchamp en Ramirez, (op.cit. pp. 103).

En el estado de licuacion del gas, las laminillas son conducidas a un destino comun, las
siete cribas conicas, que emulan ubres metalicas con orificios. Las laminillas salen
desde los moldes malicos, se conectan con los tubos capilares y permiten el paso del
fluido organico. Esta acumulacion de cribas en forma de espiral en relacién a ese eje
semicircular, remite a la cartografia de un continente [Imagen 116]. También a la

anatomia de un cuerpo fisico-psiquico y a los procesos organico-mecanicos, que

215



Tesis Doctoral Fabiola de la Precilla

componen su fisiologia. El gas, la energia amorosa insuflada de consuno dentro de los
moldes malicos, se encauza, obtiene una direccion, a la vez que continla mutando sus
estadios. Su paso por las cribas metélicas produce desorientacion, pérdida de la
individuacion, orientacién comun en un derby de laminillas, conversion de un estado

gaseoso, filamentoso, pulverizado a uno liquido.

~.

oMl e & —pr

[Imagen 116] Estudio de acuarela
[Imagen 115] Tamices (Sieves, or para la segunda prueba de aguafuerte
Parasols) Duchamp (1914). Bosquejo. de Los tamices, Duchamp, (1965).

La idea de pulverizacién en forma de lentejuelas en que estallan las finas agujas en

el proceso de licuacion, se plasma -como materialidad significante->"*

en las cribas,
cubiertas de polvo, también procedente de diversos metales que se acumula con el
paso del tiempo. La acumulacion del polvo se concentra hacia la mitad derecha en
los dltimos cuatro tamices, como indicando el proceso de densificacion del gas hasta
convertirse en liquido espeso y salpicadura Elevage de Poussiére (1920) [Imagen
117]. “Fisica divertida”, produccion semental, acumulacion del polvo, paso del
tiempo, pulverizacion, pérdida de la orientacion, extravio, densificacion, ironia

poética en el relato de los procesos eroticos en términos mecanico-fisioldgicos.

271 En tanto sustancia de la expresién, en el sentido que lo entiende Hjemslev.
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[Imagen 117] Elevage de Poussiére (1920), foto de Man Ray del Gran
Vidrio con polvo acumulado, antes de que se limpiara la superficie de
los tamices.

8.3.3.4. Mantequera y ventilador

Segun la Nota 125, la mantequera fue pensada originariamente como receptaculo
donde cayese el fluido levemente densificado proveniente de los tamices (Duchamp,
op.cit. [1998], pp. 101). La mantequera, tal como su nombre lo indica, fue concebida
como receptaculo donde se batiese la manteca y luego fuese aspirada por una
bomba e introducida en un compresor, antes de caer hacia abajo en uno tubos
convertidos en un liquido espeso (Ramirez, op.cit.).Originariamente Duchamp pensé
que la mantequera podria batirse a través de una correa de transmision y un
sistema de ruedas dentadas, como un mecanismo ligado al trineo, con lo cual
sefiala su intencion original de enlazar ambos aparatos, el «solipsista» con el
«conjuntivo» (Ramirez, op.cit., 107). Otras Notas de la Caja Verde, la 101 y 102,
muestran la mutacion de este dispositivo por otro que cambia su forma y funcion
(Duchamp, Escritos, pp.61). Las aspas de un ventilador al batir el liquido en la
mantequera, lo convierten en un “iquido denso”, donde pegado a su base, adquiere
la apariencia de “glicerina mezclada con agua”. Finalmente ambos dispositivos estan
ausentes en la version definitiva del Gran Vidrio. Este elemento posee un alto
contenido er6tico, al tratarse de una mujer batiendo la leche y convirtiéndola en

“manteca”.
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8.3.3.5. El tobogan y otros dispositivos quimico-mecanicos

Luego de una serie de modificaciones, Duchamp disefia un mecanismo de
encuentro entre la caida de este fluido espeso -la salpicadura- y los anhelados
dominios de la Novia en la mitad superior del Vidrio, por medio de dispositivos
opticos. Schwarz toma el grabado de Duchamp de 1965, El gran Vidrio terminado
[Imagen 103], donde finalmente le agrega el tobogan y el combate de boxeo,
elementos ausentes en El Gran Vidrio original (1915-1923) [Imagen 14]. En El Gran
Vidrio terminado, Duchamp define de manera definitiva un mecanismo que consiste
en gue el gas descienda por una especie de tobogan dentado en forma de espiral,

gue emula a un sacacorchos. Duchamp lo describe de este modo:

(...) planos de deslizamiento en forma de tobogan o sacacorchos. El conjunto debe ser
descrito en el sentido de descorchado-modelo. La caida en A de los tres estruendos ayuda
al descorchado. La salpicadura termina la serie de operaciones solteras y transforma la
combinacion del gas del alumbrado y de las tijeras en un solo soporte continuo, soporte
gue sera regularizado por los 9 agujeros

Duchamp en Ramirez (op.cit., pp. 111)*"

Aparecen aqui una serie de elementos iconograficos, el tobogadn como
deslizamiento de la libido, que luego de haber alcanzado una energia ascendente,
culmina descendiendo vertiginosamente. El sacacorchos, probablemente de una
bebida alcohdlica, vino, espumante o champagne, con el que se descorcha y se
libera el liquido con gas acumulado de la botella. La caida es estruendosa, esta
acompafiada de una sensacion kinestésica (en sentido literal y figurado) y del

sentido auditivo. Bianchedi describe este proceso del siguiente modo:

Por la “Cuesta del desaglie” con forma de tobogan en espiral el gas se precipita y estalla
tres veces. Cada estallido es la resonancia de cada florecimiento de la Novia. Tres son sus
florecimientos. Los tres estallidos se escuchan en la “Regién de las Salpicaduras” para
culminar en una “Pesa moévil con nueve agujeros”. Esta pieza sera la encargada de
canalizar y conducir en forma ascendente el esperma explosivo.

Bianchedi, (op.cit., pp. 65).

Bianchedi lo explicita: “esperma explosivo”. Duchamp alude aqui no solo a la
eyaculacion, indicada por la salpicadura, sino a la sensacién del orgasmo masculino,
este “dejarse ir" como en un tobogan descendente, con una estampida estruendosa.

En este sentido, Duchamp sustituye la sensacion orgasmica en el plano grafico

"2 Marcel Duchamp, Notes for the Large Glass, (op.cit. N° 118, pp. 174-175).
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como una bola, una bomba o una granada que es lanzada por el tobogan, cuyas
salpicaduras, cada uno de los nueve puntos (provenientes de los nueve moldes
malicos) son lanzadas de manera especular en carrera ascendente hacia el plano
superior de la Novia.

[Imagen 118] Estudio lavado para el
[Imagen 104] Detalle del Gran Vidrio terminado, (1965) segundo estado de aguafuerte- aguatinta,

Tobogan del desagiie, estallidos de salpicadura, Los Testigos oculistas (1965) y la lupa.
Testigos oculistas y Combate de boxeo.

8.3.3.6. Los testigos oculistas

Sorprende la sutileza de mecanismos de los solteros para acceder al plano de la
Novia, sumando a los dispositivos organico-mecanicos los opticos. Luego del
proceso descrito, no es la salpicadura de los nueve puntos la que accede a la Novia,
sino su proyeccidon especular. Es la transferencia de una imagen espejada la que
asciende a la Novia, luego de pasar por tres elipses, bautizadas tardiamente por
Duchamp como testigos oculistas [Imagen 118] El acceso al plano superior, al
objeto de deseo, se produce a través de dispositivos 6pticos, como metaforas de las
sensaciones orgasmicas: los florecimientos de la Novia y el estallido de los solteros.
A través de proyecciones libidinales, se produce la generacién del deseo del otro en
una especie de transferencia, como la proyeccion especular del propio deseo. El
nombre de testigos oculistas parece ser de una lectura posterior a la concrecién de
la primera fase del Gran Vidrio; relacionado con la lectura surrealista que hiciera
Duchamp de su propia obra, luego de la reparacion del Vidrio en 1936 y de la tesis
expuesta por Andre Bretén en “Phare de la Mariée” (Ramirez, op.cit., pp.115).
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El segundo elemento de este dispositivo optico, lo constituye la lupa, ubicada entre
las aspas de la tijera. Esta lupa permite ampliar y magnificar la salpicadura de los
nueve moldes malicos hacia el plano de la Novia. Los testigos oculistas y como
culminacién la lupa -a través de los cuales se proyectan los nueve puntos de la
salpicadura- conforman una especie de juego de lentes circulares, similares al
sistema de lentes de los microscopios y/o de los objetivos fotogréaficos. Su funcién
es a través de este objetivo acercar la escena de los puntos de la salpicadura de los
nueve solteros, como indices orgasmicos y proyectarlo amplificadamente al territorio
de la Novia, completando su acercamiento. Este dispositivo conllevaria una
estrategia masculina de cortejo, basada en la amplificacion de los estimulos visuales
propiciados por los solteros desde el universo masculino y aceptado -en su vision
magnificada- por la Novia; cuestion que se relacionaria con la proyeccién de los
indicios orgasmicos masculinos y sus efectos de verdad o verosimilitud en el
universo femenino. La visibn amplificada no sélo provoca el pasaje proyectivo al
plano de la Novia, sino que ademas le permite deslizar su traje invisible, para

desvestirla (y vestirla) indefinidamente.

8.3.3.7. El Combate de Boxeo

El combate de boxeo, ausente en El Gran Vidrio (1915-1923), figura al igual que el
tobogan, en el grabado de 1965 [Imagen 104]. Consiste en un mecanismo que
arrastra hacia abajo el vestido de la Novia, produciendo su desnudamiento, tal como
lo indica el titulo de la obra. Esta situado entre ambos dominios, el inferior de los
solteros y el superior de la Novia, entre la lupa y en contacto con el controlador de
gravedad (manieur de gravité), respectivamente. Su nombre, el combate de boxeo
[Imagen 119] proviene de la idea originaria presente en las Notas péstumas, donde
Duchamp escribe: a cAmara lenta/ Coger una pelicula/ de un verdadero combate de/
boxeo hechos con guantes blancos/ y ennegrecer todo el /resto de las imagenes de/
modo que no se vean/ mas que los guantes blancos que boxean (Duchamp, op.cit.,
Nota 197, pp. 169; Ramirez, op.cit., pp. 117). Este complejo y desopilante
mecanismo funcionaria aproximadamente del siguiente modo: una bola (bille) o una
canica (Schwarz) seria lanzada tres veces sobre las tres cimas (sommet) distintas,
liberando dos arietes (bélieres), que a su vez hacen danzar al Juglar de la gravedad

(jongleur); cuyas tres patas se apoyan en el vestido de la Novia. Los arietes bajan
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sobre un cierre, que arrastra al descender el vestido de la Novia y como un
engranaje de relojeria, por esa misma cremallera se sube el vestido de la Novia.
Este mecanismo se repite ad infinitum. Esto es posible gracias a la energia
ascensional de la explosién que produce el gas liquido, su proyeccion especular de
la salpicadura de los solteros y la bola de combate. Contamos entonces con dos
operaciones simultdneas: una éptico-quimica, que permite la proyeccion especular
del gas hasta los dominios de la Novia; otra mecénica, con su desnudamiento
(Ramirez, op.cit., 118). Como la eleccion de Duchamp por el combate de boxeo es
relativamente tardia, es posible que en etapas anteriores haya especulado con otros
dispositivos para esta parte del mecanismo; como por ejemplo el sistema Wilson-
Lincoln, analizado como parte del «aparato conjuntivo» en importantes discursos de
reconocimiento (Paz, ibid.; Bianchedi, ibid.) y/o la piramide de A regarder d’un oeil
(Ramirez, ibid.).

[Imagen 119] El combate de boxeo,
Duchamp (1913). Nota de la Caja Verde.

Para concluir con el dominio de los solteros, en ambos aparatos, el «solipsista» y el
«conjuntivo» -de consuno con la Novia- el movimiento se produce como un
mecanismo circular, sin fin. A través del «aparato conjuntivo», los solteros
despliegan un dispositivo con dos lineas de accion: la 6ptico-quimica y la mecanica;
para desvestir y vestir a la Novia, para ponerla al desnudo y luego volver a cubrirla,
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deslizando su traje invisible y no por ello menos protagénico. En este sentido, la
desnudez implica no sélo la exposicion, la entrega y el estado natural del cuerpo en
una unién amorosa, sino el estado que alcanza la Novia estimulada por los solteros.
En relacion a los moldes mélicos, la sustitucion del ego o el desdoblamiento en un
plano artistico, se erigen como sustitutos de la desnudez efectiva de la Novia, ya
que para el psicoanalisis “ropas y uniformes son sustitutos de la desnudez”
(Schwarz, ibid.). Se trasciende aqui el caracter onanista y narcisista de la «maquina
solipsista» de los solteros, para enlazarse al objeto de deseo. Pero mas alla de
todos estos artilugios y mecanismos de mutua excitacidn, masturbatorios,
orgasmicos, la union finalmente no se produce. El complejo de -castracion
evidenciaria un estado del ser, donde ya no se es mas hombre o mujer, sino hombre

y mujer, sujeto andrégino, accediendo al aspecto masculino-femenino del propio ser.

9. Estrategias de artisticidad: el predominio de la idea en la pintura
9.1. Duchamp y El Gran Vidrio, de las superficies significantes a los

contenidos

Tuve la intencién de hacer no una pintura para los o0jos sino una pintura en que los tubos
de colores fuesen un medio y no un fin en si. El hecho de que llamen literaria a esta clase
de pintura no me inquieta; la palabra literatura tiene un sentido muy vago y no me parece
adecuada (...) Hay una pintura que sélo se dirige a la retina y una pintura que va mas alla
de la impresién retiniana -una pintura que se sirve de los tubos de colores como un
trampolin para saltar mas lejos-. Esto es lo que ocurre con los religiosos del Renacimiento.
El tubo de colores no les interesaba. Lo que le interesaba era expresar su idea de divinidad
de esta o aquella forma. Sin intentar lo mismo y con otros fines, yo tuve la misma
concepcion: la pintura no me interesa en si ni como finalidad. Para mi la finalidad es otra,
una combinacién o, al menos, una expresion, que soélo la materia gris puede producir.
Duchamp en Paz (op.cit., pp. 87).

Estableciendo un recorrido desde el Renacimiento hasta nuestros dias, Octavio Paz
rescata la disolucion del pensamiento metafisico en el pensamiento critico. A partir
de Kant en el siglo dieciocho y de las teorias que lo cuestionan a posteriori, nuestra
Unica idea, dice Paz, es la critica. Con respecto a la pintura, durante el proceso de
autonomia del arte (Marchan Fiz, Blrger) en escuelas como el impresionismo, se
continta con el oficio de pintar, pero se extirpa la idea. La idea ha pasado a ser la
pintura misma, sus medios se han transformado en sus fines, su motivo en su tema.

Podria objetarse que esta operacion no conlleva necesariamente el extirpamiento de
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la idea en la pintura: tal es el caso de Piet Mondrian, Vasily Kandisky y Paul Klee
(pero estas poéticas —a su vez- son irénicas,’”® y el tema declarado se troca por una
reflexion metasemidtica). Sin embargo, para Octavio Paz, como asi también para
Remo Bianchedi, estas ideas son subjetivas y sus mundos (privados) se refieren a
mitos personales, “autorreferenciales”, (es decir, no importarian demasiado para un
autor modelo). Por el contrario, las problematicas desplegadas por Duchamp
exceden las historias personales para generar interrogantes sobre lo publico (cfr.
infra, 9.2.) -aunque él lo haya desmentido abiertamente-,*"* para cuestionar el
método, la idea critica en el momento en que reflexiona sobre si misma (Paz, op.cit.,
pp. 90, Bianchedi, ibid.). Y con ello, cuestionar y aparatarse €l mismo del propio

subsistema artistico.

Cuando Duchamp como artista reflexiona sobre El Gran Vidrio, se presenta ante
todo como sujeto de reflexién, cuya obra -como vehiculo de la idea-, refracta®”
multiples preguntas y fugas de significancia sobre los medios y los fines de la pintura
y en general de las artes visuales. El Gran Vidrio, obra crucial en su poética,?’

plasma -entre juego e ironia-,?"’

modificaciones profundas al concepto de
artisticidad.’’® En este paratexto sobre El Gran Vidrio, Duchamp corrobora la
hipétesis -que podria inferirse de la superficie significante de la obra-, que tuvo “la
intencién de hacer una pintura no para los 0jos sino para una pintura donde los
tubos de colores fuesen un medio y no un fin en si (mismo).” De este modo, el artista
enfatiza el caracter reflexivo -y alegorico- de esta obra, donde se despliegan en su
superficie significante y sus contenidos, isotopias que remiten al erotismo y a los
mecanismos de la naturaleza femenina y masculina del deseo amoroso. Tal y como

fuese ya descrito, en un segundo nivel de significancia, Duchamp enlaza el tema del

%3 |rénicas en tanto promueven la autoconciencia del arte, en el sentido que lo entiende Benjamin

g%r. supra, 11.3.2. y 11.3.3.).

Cfr. el texto de Apollinaire “Les peintures cubistes”, editado en el afio 1913. Alli Apollinaire califica
a Duchamp como un artista que indaga sobre lo publico y sobre la relacion arte-pueblo, a saber, “Tal
vez le estara reservado a un artista tan carente de preocupaciones estéticas, tan lleno de energia
como Marcel Duchamp, reconciliar Arte y Pueblo.” En respuesta a esta caracterizacion sobre su obra
de Apollinaire, después de sonreir, Duchamp afirmo: “Es una buena broma...el pablico siempre me
importé un carajo” (Bianchedi, ibid.).
2> En el sentido gue lo entiende Bajtin.
2% En el sentido que lo entiende Eco.
" ronia, respecto al caracter alegdrico en el sentido que lo entiende Benjamin, estrechamente ligado
al caracter inorganico de la obra vanguardista en general y a la obra de Duchamp, en particular.
Luego, para indagar algunos de los sentidos de lo alegérico en Duchamp en la relacion texto-
aratexto-architexto del Gran Vidrio (cfr. supra, V. 8.1.1.).
8 En el sentido que lo entiende Formaggio.

223



Tesis Doctoral Fabiola de la Precilla

erotismo con la pulsién hacia la creacién: “una fuerza universal de energia creativa y
potencia” (Duchamp en Schwarz, op.cit., pp. 84). Vinculando el erotismo con
practicas creadoras, a través de diversas superficies significantes (los tubos de
colores y también hablar) e intrinsecamente ligado al proceso creativo (cfr. supra,
IV.8.1.2.)."° Vinculo coincidente con las teorias de Sigmund Freud, para quien el
proceso creativo en el hombre deriva su dinamismo de las fuerzas del Eros (Freud
en Schwarz, ibid.).?®® Luego Duchamp desarrolla especificamente un texto llamado
“El proceso creativo”, que estudiamos a continuacion (cfr. infra, 1V.9.3.). Segun lo
expuesto, ElI Gran Vidrio deviene en una reflexion metasemidtica sobre la pintura
misma como género y como reflexion sobre el proceso creativo a través de sus
superficies significantes -en este caso los colores y las formas, que configuran
complejos sistemas-, constituyéndose simultdneamente en discurso artistico y
metacritico, en una actitud propia del arte vanguardista, de su caracter alegorico
mas radicalizado.?®! En este paratexto, Duchamp nos advierte sobre los peligros de
una pintura sensualista, retiniana, que se complace en el placer de los sentidos,
agotando alli sus pretensiones de eficacia simbdlica. Pues bien, la poética de

Duchamp se orienta en un sentido diametralmente opuesto.

La pintura del Gran Vidrio cuenta una fabula (del cuadro), cuyos mecanismos -
altamente complejos- son acompafados de sus paratextos a modo de explicacion. O
bien podemos considerar esta otra obra linguistico-icbnica homénima -La mariée
mise a un par ses célibataires, méme- comprendida en la Caja Verde como obra
especular, inorganica e inacabada (cfr. supra, 1V.8.1.2.). De alli que el vidrio fuese
catalogado por la critica como “pintura literaria” (Duchamp, sic.). Por su parte,

Duchamp responde “que la literatura tienen un sentido muy vago” y escasamente

2" Recordemos ademas, qgue el concepto de Eros de Duchamp es coincidente con el concepto de

arquetipo (proveniente de Hesiodo en la Theogonia), no meramente relacionado con el placer
sensual, sino que es un poder capaz de unir internamente los elementos separados (Schwarz, op.cit.,
. 84)
E)£“In recent times Freud has familiarized us with the notions that man’s creative processes derive
their dynamism for the force of Eros” (Freud en Schwarz, ibid.) (...) “These sexual impulses have
contributed invaluably to the highest cultural, artistic, and social achievement of the human mind”
(Sigmund Freud, A General Introduction to Psychoanalysis (1917), trans. Joan Riviere (New York,
Washington Square Press, 1965, pp. 27), (Duchamp en Schwarz, op.cit., pp. 91).
281 Alegdrico en el sentido benjaminiano del término, tanto por sus modos de presentacion, su
inorganicidad, cuanto por las particularidades que presenta su superficie significante en relacion tanto
a la fabula del cuadro, como al tema de la pintura (por su soporte traslicido, aunque no
exclusivamente). El Gran Vidrio, alegérico por antonomasia, consiste en una reflexion metasemiética
sobre el propio proceso creativo, sobre la pintura como género en si mismo y como género
predominante en la historia factica de las artes visuales occidentales.
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adecuado para comprender su obra. En cambio prosigue explicitando la finalidad (su

intentio autoris modélico?®?

) de esta obra en particular, donde manifiesta emplear las
cualidades sensibles de la materialidad significante de la pintura -los tubos de
colores sobre un soporte traslicido- como vehiculo de la idea. Promoviendo un tipo
de artisticidad con una densidad conceptual, ligado a la identidad filoséfica del arte,
en su proceso de autoconciencia (Burger, Adorno). En este sentido, Duchamp
apunta a hacer “una pintura que va mas alla de la impresion retiniana, una pintura
que se sirva de los tubos de colores para saltar mas lejos.” Curiosamente, Duchamp,
el artista promotor de un sin fin de experiencias retinianas (creador de una serie de
dispositivos oOpticos, estereoscopicos, y de multiples artilugios que se oponen a la

perspectiva tradicional),?®®

es quien promueve trascender la pintura retiniana para
restituir a la pintura el predominio de la idea. En este sentido y paraddjicamente a lo
que podria leerse de Duchamp de manera lineal -y pseudoespecializada- es el
propio artista quien remite “a los religiosos del Renacimiento. El tubo de colores no
les interesaba. Lo que le interesaba era expresar su idea de divinidad de esta o
aquella forma.” (Duchamp, ibid). Dicho en términos semioticos, tomando en
consideracion los desplazamientos cronotdpicos y las diferentes gramaticas,
Duchamp identificaria los procedimientos poéticos de la pintura con los de los
religiosos del Renacimiento, equiparando de este modo su arte con aquel otro. “Sin
intentar lo mismo y con otros fines, yo tuve la misma concepcion: la pintura no me
interesaba en si como finalidad. Para mi la finalidad es otra, una combinacion, o al
menos una expresion, que soélo la materia gris puede producir’ (Duchamp, ibid).
Vale decir que, si bien en ambos casos muta la fabula del cuadro (son otros los
mitos y los motivos subyacentes en las pinturas religiosas que en la pintura de

284 axiste -en ambos discursos artisticos- un tema comdn,

Duchamp, claro estd),
propio no ya de la fabula del cuadro sino de la pintura en si (Menna, ibid.). La pintura
-en ambos casos- se constituye simultaneamente y en un mismo acto en lenguaje y
en metalenguaje. Produciendo una combinacién entre ideacion y materizalizacion
a través del color, que apunta a esto que “solo la materia gris puede producir”: la

idea. De este modo Duchamp inscribe a esta obra vanguardista en la tradicion

*82 £n el sentido que lo entiende Eco, Charaudeau.

283 En obras como Estereoscopia a mano, Duchamp (1919-1919) [Imagen 82], Discos rotativos con
textos, Duchamp (1923), entre otras.

284 para Octavio Paz el Gran Vidrio es una obra vanguardista por sus formas mecanicas, y no lo es
por lo que dicen esas formas: una leyenda, un cuento, grotesco y maravilloso (Paz, ibid., pp. 184).
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(renacentista) de predominio de la idea por sobre las cualidades sensibles del

género.

La idea -como concepto preponderante de la pintura y como artificio de la
representacion-, se plasma -doblemente- en un soporte traslicido. Tal y como fuera
ya descrito, Bianchedi establece una relacion de homologia entre el vidrio como
soporte, que se erige como un dispositivo de reflexion, contraponiéndose a la pura
visualidad del arte. Ademéas que los pigmentos sobre una superficie trasllicida
actuan “simultaneamente (como) fuente luminosa y color” (Duchamp, sic.) [cfr.
supra, 1V, 8.1.1.]. Otra de las isotopias refractadas en la eleccion del soporte
traslicido del vidrio permite explicitar los mecanismos de la representacion
tridimensional en el plano bidimensional. Segun lo explica Duchamp en una nota de
la Caja Blanca, «El plano de cristal es una manera comoda de dar la idea de infinito
en tres dimensiones. Sera en ese plano donde se detenga el infinito (...) Hablando
incorrectamente, la linea que parece detenerse en el plano de cristal deberia
limitarse a cruzarlo y continuar hasta el infinito en su continuo de tres dimensiones»
(Duchamp, ibid.). En este sentido, El Gran Vidrio supone —mas que ninguna pintura
renacentista- una ventana o un corte perfecto de la piramide visual (Ramirez, op.cit.,
pp. 71; Paz, ibid.). De este modo, Duchamp reconstruye un sentido otro, develando
poéticamente el mecanismo de la representacion bidimensional de la vision retiniana

del espacio tridimensional.

Por su parte, para Bianchedi, EI Gran Vidrio se asemeja a los vitrales goticos,
hipétesis que se desprende de su superficie significante y de los materiales que lo
componen. En efecto, se trata de un vidrio traslicido, pensado originariamente por
Duchamp para ser montado orientado en paralelo a un ventanal, con suficiente
espacio para recorrerlo y mirar a través de él, interactuando con el entorno. Luego,
presenta pigmentos (mezclados con polvo proveniente de diversos metales) y
acumulacion de polvo en las cribas del aparato conjuntivo de los solteros (cfr. supra,
IV, 8. 3.). Las formas, tanto en el dominio superior de la Novia, como en el inferior de
los solteros, estan delimitadas por lineas de contorno, hechas con barras de
aluminio fundidas adheridas a la superficie del vidrio. Se trata en realidad de los
mismos materiales y procedimientos técnicos similares a los empleados en los

vitrales goticos y renacentistas. Y tal como fuese ya descrito, si bien los motivos (las
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fabulas del cuadro) se han modificado sustancialmente, los temas -el predominio de
la idea; de divinidad o de la idea en tanto critica y metasemiética de la pintura-,
definen un tipo de artisticidad, que podriamos inscribir en una larga tradicion de la
historia de las bellas artes o las artes visuales. En esta fuga de significancia del
concepto de artisticidad con una densidad conceptual y finalidad metacritica,
podriamos incluir tanto a Leonardo como a Duchamp (tomando claro esta las
diferencias de sus gramaticas y de sus circunstancias de enunciacion en relacion al
estadio del sistema artistico). Bianchedi restituye el predominio de la idea en la
pintura por sobre la impresion retiniana, critica insistentemente la denominacion de
“las mal llamadas” artes visuales.?® A la vez que inscribe a Duchamp y se inscribe él
mismo en lo que “Jiannis Kounnelis llamé «La Gran Tradicién», es decir, el arte es

idea, la idea es forma”.2%®

A continuacion, analizamos el texto de Duchamp titulado “El proceso creativo”, que
vinculamos con el tema del erotismo, ya desarrollado por Duchamp en El Gran
Vidrio. Estudiamos algunos aspectos mas detenidamente que nos permitirdn
completar el analisis de la poética duchampiana y de los modos de apropiacion que
de ella hace Bianchedi. Cuestion que nos aportara elementos metodoldgicos-
epistémicos para ajustar la investigacion de esta Tesis. Ya que -
recordemos- ésta sigue como modelo de investigacion la topografia del Gran Vidrio,

ahora en relacion con “El proceso creativo”.

28 Al respecto Bianchedi cuestiona: “;Por qué las llamamos «artes visuales», nombramos a nuestras

escuelas y facultades, «Facultad de Artes visuales», si las artes no son visuales, son mentales?”
gBianchedi en de la Precilla, 2006, ibid.).
% (Bianchedi en de la Precilla, 2006, ibid.).
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9.2. Intertextualidad, alegoria y dialogismo de “El proceso creativo” y El Gran
Vidrio de Duchamp, en El Sr. La fuente y sus solteras de Bianchedi

Barthes habla de la muerte del autor, yo eso lo pongo en acto, porque soy artista y lo que
pienso lo tengo que poner en acto. La muerte del autor es, cuando el autor, incapacitado de
accionar directamente sobre la realidad escribe, por ejemplo. Al escribir, ese autor muere
porque la escritura pasa a ser el sujeto de la observacion. Entonces en ese ocultamiento y
aparicion casi permanente, digamos, busqué de la historia del arte a ver qué personaje
correspondia a un personaje como un gris oficinista de la ciudad de Buenos Aires. Y se me
ocurrio, recordé que el famoso mingitorio se llama Fuente, dije: es El Sr. La fuente. Pero en
vez de sus solteros, sus solteras. Porque entre otras cosas, la obra en un principio siempre
es autorreferencial, la produccion artistica mas que la obra... ;Por que en vez de poner los
solteros, las solteras? Una porque soy heterosexual, el Sr. Lafuente era yo, que decidi vivir
soltero, ser soltero (...) Pero con esto lo que quiero ejemplificar es que el arte, en su origen
ontolégico, en su origen de produccion, siempre se remite a cosas muy sencillas (...) que
tienen que ver con la historia y patologia de cada artista que produce. Pero eso no es
necesariamente lo que se tiene que comunicar, ese es el deseo amoroso, la gasolina
amorosa, como decia Duchamp. Pero lo importante es el auto, no que nafta le pones”

Bianchedi (en de la Precilla, 2006).

Recordamos y completamos la cita de Bianchedi que trata sobre la muerte del autor
(Barthes, ibid.) y su relacion intertextual y alegérica con El Sr. Lafuente, ya
ampliamente desarrollada (cfr. supra, IV.5.4.). Hasta aqui hemos estudiado en las
obras de Bianchedi como se establecen sus respectivos intertextos en relacién con
determinadas obras de Duchamp, cuestion que nos permite analizar ambos
conjuntos en términos comparativos desde una perspectiva semidtica como
sistemas,?®’ reconstruyendo su red intertextual. En este sentido, Bianchedi propone
en algunos casos una transposicion, enlazando su obra con otra obra especifica de
Duchamp en un espacio de transtextualidad directa, vale decir obra por obra, creando
una especie de “obra substituta”?®® Tal es el caso del Sr. Lafuente con relacién a
Fuente y Nostalgia sobre Marcel D. en relacién a Etant Donnés. Cuestion que nos
permite analizar estas obras de Bianchedi como discursos de reconocimiento

(Verdn), en el marco del modelo analitico de transtextualidad (Génnette, Calabrese)

87 Obras como sustancias de la expresion -relacion -sustancia del contenido, en el sentido que lo

entiende Hjemslev.

8 E| concepto de “obra substituta” es un término que hemos acufiado para designar la cadena
intertextual, donde la obra en tanto discurso de reconocimiento sustituye, reemplaza especificamente
a la obra que constituye su intertexto directo. También se relaciona con las categorias propuestas por
José Luis Brea sobre distintos tipos de estrategias alegoricas en el arte contemporaneo, entre ellas y
dentro de las estrategias de desplazamiento, el apropiacionismo y citacionismo de obras de arte
(Brea, op.cit., pp. 47 y ss.), [cfr. supra, 111.4.2.].
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ya ampliamente desarrollado. A diferencia de estos casos mencionados, Bianchedi
se refiere al Gran Vidrio generando otro tipo de relaciones entre su obra y la obra de
Duchamp, que designamos como intertextualidad difusa. Aqui podemos identificar
ciertas fugas de significancia que se establecen de manera menos lineal. Las obras
de Bianchedi en relacién a las de Duchamp actuarian por sustitucion, aunque de
manera mas imprecisa, estableciendo espacios intertextuales difusos y superpuestos,

gue explicamos a continuacion.

Ya hemos descrito con anterioridad, como los contenidos refractados en El Gran
Vidrio, versan -entre otros ya desarrollados-, sobre el erotismo en si y como fuerza
pulsional y propulsora del acto creativo (Duchamp, Schwarz, Ramirez, Freud). En
este sentido y a los fines de estudiar mas detenidamente esta cuestién, tomamos el

escrito de Duchamp titulado “El proceso creativo”, 2%

0 -segun otras traducciones-,
“El acto creativo”. **° Para José Luis Brea, Marcel Duchamp en dicha conferencia
sienta las bases de una serie de aportes como postulacién analitica; la cual -en
perspectiva historica- se torna inaugural, ya que plantea directrices “fundacionales”
para la comprension de la condicidén actual en que puede darse nuestra experiencia

artistica.?®*

Duchamp formula en esta conferencia tres grandes tépicos concatenados. El primer
tépico se relaciona con el rol del artista durante el acto creativo, el concepto de arte y
los pasos en la definicibn de la propia poética, en el proceso de ideacion-
materializacion. El resultado de este proceso Duchamp lo define como «coeficiente
artistico», cuestibn que se relaciona con los aspectos programados y no
programados que se plasman en la obra. El segundo tépico -enlazado al primero y en
relacion con el «coeficiente artistico»-, requiere de la intervencion del espectador,
concebido por Duchamp no sélo como mero receptor, sino como usuario participe,
gue completa la obra. El tercer tépico, enlazado a los dos primeros, se relaciona con

el desplazamiento aleg6rico que propone la obra duchampiana en relacién a la teoria

289 Cfr. “El proceso Creativo” en Duchamp du Signe, Coleccién Comunicacién Visual, Gustavo Gili,
Traduccién de Joseph Elias y Carlota Hesse, 1978. (Duchamp du Signe, Flammarion, Paris, 1975).

2% Retomamos nuevamente , esta vez bajo la mirada de José Luis Brea el texto de Duchamp: “El
proceso creativo” y/o “El acto creativo” (“The creative Act”), leida por Duchamp en la America
Federation of Art en Houston, Texas, en abril de 1957, y publicada luego en Art News, N° 4,
Summer, 1957.

21 Cfr. el ensayo de Brea titulado “Releyendo el acto creativo. Por un «escribismo iluminador» (Brea,
op.cit., pp. 17-31).
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del «doble vinculo», produciendo la apertura del lenguaje no sélo hacia su referente
«exterior», «objetual», sino también hacia el interior de la propia tradicion o historia
como lenguaje, como sistema estructurado de significantes en tanto condicion misma
de nuestra actualidad, dentro de los cuales incluimos los lenguajes «plasticos»,
(Brea, op.cit., pp. 18-19).2 A continuacién desarrollamos brevemente cada uno de

estos tres aspectos.

Respecto al rol del artista, Duchamp lo describe durante al acto de creacion como

un médium, que no es plenamente consciente de sus facultades estéticas:

Si damos los atributos de un médium al artista, debemos negarle, entonces el estado de
conciencia en el plano estético, sobre el cual él esta haciendo o por qué el lo esta
haciendo: todas sus decisiones en la realizacién artistica de la obra se mantienen en los
dominios de la intuiciébn y no pueden traducirse mediante un self-andlisis, hablado o
escrito, incluso pensado.

Duchamp (1978, pp. 162-163). 293

Establecemos la diferencia entre el conceptualismo duchampiano y las
concepciones romanticas del artista como genio, basadas en el sistema kantiano.
Duchamp se distancia de las posiciones de los artistas que rechazan este papel de
médium e insisten en la validez de su plena conciencia durante el acto de creacion.
Sin embargo, para Duchamp, la historia del arte -frecuentemente- ha basado sus
validaciones de las obras, sin tomar en consideracion las explicaciones racionales
de los artistas (Duchamp, ibid.) y las elucidaciones de su intentio autoris (Eco, sic.).
Ademas, Duchamp concentra su atencion en el papel del espectador intentando
concitar su atencién y su reaccion (cfr. infra, topico dos y tres). En este sentido,
Duchamp compara este fendmeno a “una transferencia” del artista al espectador,
‘bajo la forma de una 6smosis artistica a través de una materia inerte: color,
marmol” (Duchamp, ibid.). En términos semiéticos, la “materia inerte” equivale a lo
gue nosotros entendemos como materialidad/es significante/s. De este modo,

Duchamp concibe al artista como un médium entre el plano de la idea (Paz, op.cit.,

22 | os postulados duchampianos presentes en esta conferencia se enlazan -segin Brea- con la

ruptura logocéntrica del lenguaje, que desarrollaremos luego como parte de la cadena dialégica
Rimbaud-Duchamp-Bianchedi (cfr. infra, V.11.4.).

23 9f we give the attributes of a medium to the artist, we must then deny him the state of
consciousness of the aesthetic plane about what he is doing, or why he is doing it.” (Duchamp) And
Jung too confirms this idea, with “one can paint very complicated pictures without having the least idea
of their real meaning” (Schwarz, ob.cit., pp. 162). El texto de la cita en italica es del texto original, por
lo tanto lo hemos trascripto literalmente de este modo.
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pp. 97) y sus realizaciones plasmadas -a través de diversas materialidades y
superficies significantes- en la obra de arte. Y en este pensar/se y hacer/se del acto
creativo -en tanto proceso de ideacion-materializacion-, la actividad creadora se
transforma en dispositivo de subjetivacion de la propia condicion de artista y de sus
decisiones para concretar una obra. En cuanto al proceso creativo y al acto de
creacion, se establece una lucha entre la ideacion y la concrecion, que Duchamp

caracteriza del siguiente modo:

Durante el acto de creacion el artista va de la intencién a la realizacién pasando por una
cadena de reacciones totalmente subjetivas. La lucha hacia la realizacién es una serie de
esfuerzos, dolores, satisfacciones, de rechazos, de decisiones que no pueden ni deben
ser plenamente conscientes, al menos a nivel estético. El resultado de esta lucha es una
diferencia entre la intencion y su realizacion, diferencia de la que el artista no es nada
consciente.

Duchamp en Schwarz, ibid.

Ademas de una serie de decisiones subjetivas que toma el artista en esta disputa al
interior del proceso de ideacidn-realizacion, decisiones que no son, segun Duchamp,
plenamente conscientes a nivel estético, se plasma en la obra la diferencia entre “lo
proyectado”, que no ha podido ser expresado integramente y aquello que como
contrapartida esta expresado “inintencionalmente”. A esta relacion entre ambos

aspectos Duchamp la define como «coeficiente artistico»:

De hecho, falta un eslabén en la cadena de reacciones que acompafian al acto creador;
este corte que representa la imposibilidad para el artista de expresar completamente su
intencién, esta diferencia entre lo que habia proyectado realizar y lo que ha realizado, es el
«coeficiente artistico» personal contenido en la obra. En otros términos, el «coeficiente
artistico» personal es como una relacién aritmética entre «lo que esta inexpresado y
estaba proyectado» y «lo que estd expresado inintencionalmente».

Duchamp (1978, pp. 163).

El “coeficiente artistico” en tanto “relacidon aritmética” entre “lo que esta inexpresado
pero estaba proyectado” y “lo que esta expresado inintencionalmente” en la obra
indica por un lado, las dificultades que implica para el artista todo proceso de
ideacidén-realizacion. Por el otro, lo que se plasma de manera inintencional, expresa
en la obra una serie de aspectos desconocidos para el propio creador.
Precisamente en el “coeficiente artistico”, en esa diferencia residiria el valor de la
obra, que actia como una expresion personal de una especie de “arte en bruto”y
cuyo indice no tiene ninguna influencia sobre el veredicto del espectador. Como

contrapartida, la “obra de arte en estado bruto” es “refinada por el espectador, igual
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que la melaza y el azucar puro" (Duchamp, ibid.). De este modo el espectador,

ahora artifice, es quien en contacto con la obra completa el proceso creativo.

El coeficiente artistico se relacionaria con la segunda y la tercera tépica planteada
por Duchamp. Lo cierto es que la obra se completa con el espectador, cuestién que
se constituye en la segunda topica de este ensayo y es uno de los principales aportes
de los postulados analiticos duchampianos: “En resumen, el artista no es el Unico que
consuma el acto creador pues el espectador establece el contacto de la obra con el
mundo exterior, descifrando e interpretando sus profundas calificaciones para afadir
entonces su propia contribucion al acto creativo” (Duchamp [1978], op.cit., pp.
163).2%* Este postulado duchampiano sienta las bases incipientes de una tradicion
interpretativa de lo que ha sido en llamar la estética de la recepcion, por lo cual el
«acto creativo» es impensable sin la participacidon interpretativa, descifratoria del
receptor.’®® Por su parte, la estética de la recepciéon®®® requiere cierta competencia
por parte del receptor -en el sentido de la teoria de accion comunicativa- para
desviarse del referente representacional de la obra, que nos llevaria al objeto «real» y
desplazarse hacia el interior de la tradicion del lenguaje y su universo referencial
dentro del campo disciplinar. Cuestion que se relaciona —tal y como fuese ya
descrito- con la modelacion temporal del espectador y su competencia enciclopédica
(Eco, 1985, op.cit., pp. 130-132), [cfr. supra, Ill. 2.3.]. De este modo, se establece una
relacion de la obra no tanto en su dimension “representacional” con el mundo, sino
entre obra y espectador como usuario, intérprete, descifrador activo de los sentidos
posibles. Desplazando la/s significancia/s de la obra desde el nivel del enunciado

hacia la enunciacion.

El tercer topico, estrechamente entrelazado al primero y al segundo, se refiere al
caracter alegérico de la obra vanguardista (que hacemos extensivo a las artes
visuales posmodernas y contemporaneas), justamente ligado a esta «teoria del

doble vinculo». La teorizacion duchampiana del «doble vinculo» -tal y como fuese

294 “All in all, the creative act is not performed by the artist alone; the spectator brings the work in
contact with the external world by deciphering and interpreting its inner qualifications and tus adds his
contribution to the creative act” (Duchamp en Brea, op.cit., pp. 20).

® En esta misma direccién se fundamenta el concepto de muerte del autor de Barthes ya
ampliamente desarrollado en esta investigacion (fr. supra, .IV.5.3.4.).
% se desplaza entonces la estética desde los lugares del autor (estéticas romanticas e idealistas) y
de la obra (estética formalista) hacia la estética de la recepcion (Brea, ibid.).
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ya descrito- constituye la concepcion de la naturaleza del signo proclive al
reconocimiento, enlazada a la doble capacidad del significante de indicar
simultdneamente al exterior y al interior del subsistema artistico, residiendo alli su
eficacia.?®’ Con este caracter de decir lo otro, se instaura el orden de lo alegérico,
tercera postulacion del hallazgo duchampiano, en tanto régimen deslizatorio de los
sentidos, entre otros factores, por la atribucion del sentido plastico de la palabra, en
tanto potencia alegorica. El/los sentido/s son atribuidos por los posibles usuarios,
completando la obra. De este modo, la alegoria conlleva esta doble dimension en la
pragmatica del lenguaje. Por un lado se alude a otro -en este caso en tanto
referente intertextual y/o alegérico al interior del propio lenguaje-; por otra parte, la
alegoria referencia al/los posibles receptor/es, lector/es que completa/n el/los
sentido/s (Brea, op.cit., pp. 30). Segun Brea, tanto con el caracter escritural del acto
creador, como asi también con su caracter alegorico como estructura dominante de
la representacion en las artes visuales, se constituyen en condiciones que conllevan
este desplazamiento hacia las teorias de la recepcion. Brea enlaza este caracter
escritural y deslizatorio de los sentidos presente en “El proceso creativo” con el
concepto de «Escribismo iluminador»®®® o «Nominalismo pictural»?*°, desarrollado
por Duchamp en la nota 185 de la Caja Blanca. *® Alli Duchamp postula la ruptura
logocéntrica del lenguaje, concerniente a la disolucion de la relacion significante-
significado (cfr. infra, 11.4.). Cuestién que conlleva, desde su caracter escritural un
instrumento analitico demostrando la enunciacibn como un proceso vacio en si
mismo, que se define, se «performa» en su puesta en acto.*** Desplegandose en el
tiempo en tanto acontecimiento como pensamiento no representativo, inacabado,
donde se confrontan multiples escrituras, relecturas, traducciones de un significante

a otro (Barthes, sic.).

7 En esta conferencia, Marcel Duchamp disertaba junto a Rudolph Arnheim y Gregory Bateson,

cuestion que revela las implicancias epistemolégicas de este postulado del «doble vinculo». Sobre
todo, constituye —siguiendo la linea de Bateson- el germen del modelo comunicativo de la llamada
Escuela de Palo Alto, centrada no sélo en el contenido del acto comunicativo, sino en el modo en que
se produce el proceso de interaccion entre los sujetos (Brea, ibid.).

298 Scribisme illuminatoresque, «A’l infinitif» (Duchamp en Brea, op.cit. pp. 26).

299 «Un sorte de Nominalisme pictural» (Duchamp en Brea, ibid.).

%% Brea enlaza el proceso creativo con el «escribismo iluminador» que describe Duchamp en la Nota
185 de la Caja Blanca (cfr. infra, V.11.4.).

%1 vya gue a partir de cada reinterpretacion (sumado a la ruptura logocéntrica del lenguaje y de la
unidad significante-significado univoco-), se generan simultineamente nuevos sistemas. En un
mismo acto se estipulan las reglas y se atribuye/n significado/s por parte del/ los posible/s y
potencial/es usuario/s. En ello consistiria el «coeficiente artistico» (Duchamp, ibid; Brea, op.cit., pp.
27-28).
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A continuacion, siguiendo los anclajes intertextuales y alegéricos de Bianchedi en la
obra y en los postulados duchampianos ya desarrollados, confrontamos nuestro
objeto analitico, El Sr. Lafuente y sus solteras de Bianchedi, intentando enlazar los
tépicos ya expuestos en “El proceso creativo” con El Gran Vidrio -que recordemos-
hemos tomado como modelo topogréafico de esta investigacién. Cuestion que nos
permitira inferir ciertos cruces entre ambos textos de Duchamp (EI Gran Vidrio y “El
proceso creativo”) y la obra de Bianchedi, ajustando hipdtesis y formulando algunas
conclusiones parciales que serdn completadas al final de esta Tesis (cfr. infra,
VI1.14.).

9.3. Duchamp, “El proceso creativo” y El Gran Vidrio como modelo

topografico de lainvestigacion del Sr. Lafuente y sus solteras, de Bianchedi

A fin de cuentas, el Vidrio no est4 hecho para que lo miren (con ojos estéticos).

Duchamp **

Recordemos en primer lugar algunos conceptos ya vertidos en capitulos anteriores,
con relacion a la topografia del Gran Vidrio. Tal y como fuera ya descrito, la mitad
superior corresponde al territorio de la Novia y la mitad inferior al de los solteros.
Este dominio a su vez, estd compuesto por dos mecanismos superpuestos, a saber:
la «maquina solipsista» y «el aparato conjuntivo» (Ramirez, op.cit.,, pp. 78 y ss.),
[cfr. supra, V.8.3.]. Recordemos ademas que es Duchamp quien emplea Fuente
como dos ready-made en uno, segun la doble posicién, bien sea apoyado sobre
una base se relaciona con el mecanismo de los solteros y colgado de la pared, con
la esfera de la Novia (Ramirez, op.cit., pp. 57 y ss.), [cfr. supra, V.5.1.]. Es mas, el
propio Duchamp -debajo del ready-made Fuente colgado en la pared-, se habria
hecho un autorretrato transparente como soltero [Imagen 65], (cfr. supra, 1V.5.2.).

Prosiguiendo con estas fugas de significancia, Bianchedi establece a través de un

“pun” (0 juego de palabras), juegos de deslizamiento del significante, que consisten

%2 Marcel Duchamp en una carta a Jean Suquet (Duchamp en Ramirez, op.cit., pp. 73; Duchamp en

Bianchedi, op.cit., pp. 17).
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en una cadena de sustituciones basadas en este sistema ya predisefiado por
Duchamp. En el esquema inicial del Gran Vidrio, el panel superior, consagrado a la
Novia, es sustituido en primer término por el propio Duchamp en la version del
ready-made colgado de Fuente. A su vez es reemplazada por Bianchedi por El Sr.
Lafuente, como personificacion del autor modélico. Mientras el panel inferior del
Vidrio, consagrado a los solteros, sera trocado por un conjunto de obras designado
como las solteras. En el nivel de la connotacién,**® ya hemos analizado en el caso
de Bianchedi, como este trueque de roles posibilitaria cierta metonimia sustitutiva
del artista empirico por el artista modélico (Eco, Charaudeau) y su intentio autoris
(Eco, sic.) en relacién a la puesta en acto de la categoria de muerte del autor
(Barthes, ibid.), [cfr. supra, 1V.5.3.4]. En el caso de Duchamp, la articulacion de
mecanismos que interacttan en El Gran Vidrio aparece como una gran metéafora del
proceso creativo, donde el artista -en tanto autor modélico- (como la figura de la
Novia), posee vida propia, produce “la gasolina amorosa,” es capaz de concretar
ideaciones, vive en el terreno de las apariciones, donde moldea la apariencia de los
solteros. En el caso de Bianchedi El Sr. Lafuente, como autor modélico, reemplaza
la figura de la Novia y a su vez personifica la tarea del artista. De modo similar a
coémo los solteros son ideaciones de la Novia, son el suefio que ella suefa, son “las
apariciones de las apariencias” (Duchamp, ibid.), las obras solteras establecen una
relacion de transferencia especular con su creador. Siguiendo la linea de la relaciéon
especular entre objeto artistico y sujeto creador, formulado por el psicoanalisis y la

psicologfa social (Pichén-Riviére, 1972, pp. 9-27).3%

303
304

En el sentido de Barthes.

En este sentido, podemos citar a Pichdn-Riviére y la relacién especular entre sujeto creador y
objeto artistico, donde lo creativo, siguiendo la linea de lo siniestro en Freud, consiste en un proceso
de elaboracion del sentimiento de muerte y de locura. Cuestion que se produce a partir de la
proyeccioén y transferencia del artista-sujeto creador hacia sus propias obras, quien experimenta una
ambivalencia frente al objeto interno, que provoca un deseo de destrucciéon (odio) y luego de
reconstruccion (amor). Luego, los roles se invierten y esta actitud que va del yo (sujeto hacia el
objeto) coexiste con otra que circula en el sentido contrario y que representa la inversion de estos
aspectos sobre su propia persona. El sujeto creador es ahora auscultado por el objeto creado,
completandose de este modo un proceso bifaz: “Como resultado de la ambivalencia del sujeto frente
al objeto interno (o predominantemente interno y total), éste es parcialmente odiado (fantasia de
destruccion) y parcialmente amado (fantasia de preservacion, defensa de la contaminacion,
reparacion), sin estar divididos en este momento ni el yo ni el objeto, pudiendo recurrir a la divisiéon
como defensa contra una destruccion total. (...) La consecuencia inmediata de la ambivalencia y el
proceso implicado en ella es la emergencia de sentimientos inconscientes y culpabilidad y necesidad
de castigo. Esta actitud que va del yo (sujeto) hacia el objeto, coexiste con otra que circula en sentido
contrario y que representa la inversion de estos aspectos por las proyecciones internas sobre el
objeto de ese amor y ese odio. Aqui el yo del sujeto siente ahora que él mismo, en calidad de objeto
del otro destruido (odiado y amado a la vez) esta sometido al impacto de un grave peligro
(retaliacion), es decir, de ser odiado (destruido ahora como “el otro” por su propio objeto) y amado a
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Continuando con la topografia del Gran Vidrio como metéafora del proceso creativo,
retomemos -en los dominios de los solteros- la coexistencia de dos mecanismos: la
«maquina solipsista» y «el aparato conjuntivo» (Ramirez, sic.). En la «maquina
solipsista», las piezas se articulan en mecanismos que producen la excitacién y
eyaculaciébn, en una metafora de la masturbacion masculina, onanismo
deambulatorio, como un mecanismo sin fin. Por el contrario, el aparato conjuntivo
de los solteros intenta por todos los medios, mecénicos, quimicos, épticos, alcanzar
los dominios de la Novia (Duchamp, Notas, ibid.) [cfr. supra, IV.8.3]. Ahora bien,
siguiendo la topografia del Gran Vidrio como modelo de esta investigacion, como
metéfora del proceso creativo y siguiendo la l6gica de estos juegos de
deslizamiento del significante/significado, podemos formular una hipétesis algo
osada, en relacién a nuestro corpus, ya definido como objeto analitico. Hasta aqui
hemos clasificado las obras solteras, segun sus funciones sean narrativas y/o
argumentativas. Narrativas, en el sentido que relatan hechos de la historia factica
de las artes visuales, de la historia socio-cultural moderna y contemporanea e
incluso de la biografia de los artistas. Y otras series de obras, que hemos
catalogado como argumentativas, donde ademas de los relatos y las fabulas del
cuadro (Menna, sic.), las obras de Bianchedi, como asi también sus intertextos,
interrogan y/o cuestionan la institucion arte y al propio subsistema artistico, en su
estadio actual de autocritica.>*® Pues bien, podriamos establecer ciertas relaciones
entre las series con funcién narrativa y la «maquina solipsista» y las series con
funcibn argumentativa y el «aparato conjuntivo» de los solteros. Donde,
naturalmente, inscribimos las obras de Bianchedi, cuya red intertextual y alegérica

estd entramada con la obra de Marcel Duchamp.

la vez en la misma proporcion en que el mismo inconsciente fantase6 tal destruccion dirigida al
objeto.” Pichon Riviere, Enrique: “Comentario final al libro de Franco Di Segni hacia la pintura” en El
proceso creador. Del psicoandlisis a la psicologia social (IlI). Ediciones Nueva Visién, Buenos Aires,
pp- 9-27. . . . .

Hacemos la salvedad de que toda la obra de Bianchedi, argumentativa y aun la narrativa, presenta
cierta friccion en sus superficies significantes entre presentacion y representacion, elementos
metaféricos y metonimicos, temas y motivos tanto de la fdbula del cuadro, como de la pintura en si
misma.
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El Gran Vidrio (Duchamp). El Sr. Lafuente y sus solteras El Gran Vidrio como modelo topogréafico
(Bianchedi). de la investigacion en cruce con “El
proceso creativo”.

Novia El Sr. Lafuente Bianchedi: autor empirico
El Sr. Lafuente: autor modélico

Solteros Obras solteras solteras

-«magquina solipsista» -series con funcién narrativa
-series con funcion argumentativa

-«aparato conjuntivo»

Cuadro N° 12: El proceso creativo y El Gran Vidrio (Duchamp) como modelo topografico de la
investigacion del Sr. Lafuente y sus solteras (Bianchedi).

Ahora bien, ¢cémo fundamentamos metodolégicamente esta hipétesis y
sustentamos este juego deslizatorio de los significantes, basado en metonimias
sustitutivas? Cabe sefalar que todas las obras son ideaciones del autor modélico y
producen esta relacion especular con su creador (Pichéon Riviére, ibid.). Ademas,
todas las obras de Bianchedi, en mayor o menor medida, estan construidas en base
a esta idea de muerte de autor en el sentido sociolingiistico del término (Barthes,
Foucault), [cfr. supra, IV.5.]. Sin embargo, las obras solteras con funcién narrativa
podrian equipararse al mecanismo de la «maquina solipsista» de los solteros, en
cuanto son ideaciones del autor modélico, en este caso del Sr. Lafuente, que
sustituye el lugar de la Novia. Una vez materializadas, deambulan de modo
onanista en un mecanismo sin fin y no pretenden retornar a la esfera de la Novia,
por ende, a los dominios del autor modélico. Vale decir, son obras cuya finalidad no
conlleva a plantear probleméticas al subsistema artistico o convertirse en una
reflexion metasemidtica del arte. Por el contrario, en ese sentido, podriamos
homologar las obras solteras con funcion argumentativa con el «aparato
conjuntivo», por esta finalidad metacritica, que plantea inte- rrogantes, criticas y
cuestionamientos al subsistema artistico, al funcionamiento del “circuito del
significar o mundo interno”, y/o al “circuito del hacer o mundo externo”
(Charaudeau, sic.). O bien reflexionar sobre algunas cuestiones del estado actual
del arte postauratico -y periférico-.

Con respecto a las obras de Bianchedi analizadas hasta ahora -que tienen su
anclaje intertextual, dialégico y alegorico en la obra de Duchamp-, consideramos

gue éstas cumplen una funcion argumentativa. Nos referimos a obras como El Sr.
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Lafuente (cuyo intertexto es Fuente), Nostalgia sobre Marcel D. (cuyo intertexto es
Etant Donnés) y a Schone Augen -Lindos ojos-. Las dos primeras, son
argumentativas en tanto plasman poéticamente cuestiones del estado actual del
subsistema artistico en la era postauratica. El Sr. Lafuente versa sobre la
institucionalizacién de la vanguardia historica, mientras Nostalgia sobre Marcel D.
apunta en clave irénica -entre otras cuestiones- al proceso de semiosis infinita. Y
ademas -basada en la biografia de Duchamp mientras realizaba Etant Donnés- a
las estrategias de artista, su aparente retiro de la actividad creadora y al artista
como sujeto que “determina las condiciones”, que hacen posible la continuidad de
la existencia de la obra (cfr. supra, IV.5.1.). Mientras Schéne Augen -Lindos ojos-,
obra alegdrica por antonomasia, menciona -irGnicamente- la cuestion del
predominio de la idea en la pintura, sobreponiéndose a las cualidades sensibles del
género (cfr. supra, IV.7.). Y en este sentido, esta obra se emparienta con las
isotopias del Gran Vidrio, ya ampliamente estudiadas (cfr. supra, 1V.8.y 9.1.). Estas
obras son argumentativas ademas, porgque tejen un entramado de intertextualidad
difusa a través de sustituciones metonimicas donde el Sr. Lafuente ocupa el lugar
de la Novia y las solteras el lugar de los solteros. Y el vidrio, soporte translucido, es
empleado como metafora del proceso creativo y su vinculo indisoluble con la fuerza
del Eros (Freud en Schwarz, op.cit. pp.91.), [cfr. supra. V.8 y 9.1.]. Continuando en
esta direccién, examinamos el resto de la obra de Bianchedi en su potencial
alegérico como estructura arbérea, ramificada o mas precisamente, como auténtica
“selva de signos.” Para ello, ademas del modelo de andlisis propuesto siguiendo
la topografia del Gran Vidrio en cruce con “El proceso creativo” de Duchamp,
sumamos los aportes epistemologico-metodoldgicos (Brea; Buchloh) sobre la
clasificacion de diversas estrategias alegoricas en el arte contemporaneo (cfr.
supra, 11.3.4.), completando de este modo la configurazibn de nuestro objeto

analitico.

Cabe entonces, una vez hechas estas observaciones sobre las relaciones
intertextuales, dialégicas y alegoricas entre Bianchedi y Duchamp, analizar el resto
de obras y autores citados. Luego de estudiar cada serie, hemos decidido analizar

con detenimiento sélo algunas de ellas y dentro de éstas escogemos sélo ciertos

%% En el sentido que lo entiende Benjamin.
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casos particulares que nos permiten ejemplificar de manera mas precisa, las
funciones narrativas y argumentativas respectivamente. Como asi también
seleccionamos determinadas obras que nos permiten graficar cuestiones
relacionadas con cadenas dialégicas de problematicas tedricas particulares, como
por ejemplo el inicio de la descomposicion de unidades minimas del lenguaje en el
simbolismo de Rimbaud, la ruptura logocéntrica del lenguaje de Duchamp y las
reapropiaciones que Bianchedi hace de ambos procesos (cfr. infra, V.11.4.). Si bien
este criterio de tomar casos ejemplares para cada una de las series analizadas, lo
hemos aplicado en general a todo al corpus y a lo largo de la investigacion, en
algunos casos hemos considerado necesario tomar la totalidad de las obras de una
serie, tal como acontece en Castillo Immendorf 1945 (Bianchedi, 1989-2004), [cfr.
infra, V.10.]. Esto a los fines de relevar los elementos iconolégicos-iconograficos en
la relacién expresion-contenido, donde Bianchedi establece una modalidad de
intertextualidad difusa, haciendo referencia al estilema del pintor Gustav Klimt y al
destino de un conjunto de sus obras durante la Segunda Guerra Mundial.
Estableciendo de este modo conexiones pero también distinciones entre la teoria y
la historia factica de las artes visuales, en relacién con la historia sociopolitica de la
modernidad y la contemporaneidad. Por otra parte, el resto de los capitulos esta
organizado en base al analisis de la obra de Bianchedi en relaciéon con sus anclajes
intertextuales, alegéricos y dialdgicos con obras de otros autores, tales como Arthur
Rimbaud (cfr. infra, V.11.), Ludwig Wittgenstein (cfr. infra, V.12.) y Joseph Beuys
(cfr. infra, V.13.), entre otros. Partiendo siempre de pinturas de Bianchedi que
plasman juegos de transposiciones en intersticios de transtextualidad directa, para
dirigirnos luego a otro tipo de relaciones, mas amplias e imprecisas, en espacios de

transtextualidad difusa.

A continuacion, analizamos entonces el resto de las obras solteras, dilucidando
como operan en relaciébn a esta red ya expuesta de relaciones interdiscursivas.
Cuestion que nos permitira -en primer término- estudiar cada caso en profundidad,
para luego arribar al bosquejo de algunas conclusiones sobre las caracteristicas,
los procedimientos y las estrategias intertextuales, alegoricas y/o dialdgicas, que
definen la poética de este autor (cfr. infra, VI1.14.).
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Analisis de las solteras de Bianchedi en su doble dimensidon

intertextual y alegorica

a. Series pictéricas con funcidon narrativa
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10. LAS OBRAS DE KLIMT EN LA SERIE CASTILLO IMMENDORF 1945, DE
BIANCHEDI (1993-2005)

[Imagen 36] Entartete Kunst (arte
[Imagen 35] El castillo Immendorf 1945, degenerado), Bianchedi (2004).
Bianchedi (2003).
Oleo sobre tabla.

[Imagen 120] Judith con la cabeza de
Holofernes
Klimt (1901). Belvedere, Viena.
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10.1. Introduccidn. La situacién socio-politica circa 1945

Escogemos dentro de las series de obras delimitadas por el autor a Castillo
Immendorf por entender que se trata de la més significativa de ellas, cuya funcion
hemos designado como “narrativa” (cfr. supra, 111.4.2.5.VIIl.). Esta serie se refiere
precisamente al relato de contenidos y hechos pertenecientes a la historia del arte y
de la politica de la cultura moderna. Histéricamente datada, la serie Castillo
Immendorf, 1945, tal como su titulo lo anuncia, esta fechada cronolégicamente en

1945, afio en que concluye la Segunda Guerra Mundial.

Otra serie de Bianchedi con funcion narrativa, como por ejemplo Un fantasma
recorre Europa -tal y como fuese ya descrito-, consiste en una remision transtextual
de las frases inaugurales del Manifiesto comunista escrito por Marx y Engels. A
partir de dicho manifiesto, los ideales del marxismo se expandiran por Europa y sera
en 1917 cuando se instale en el poder el sistema socialista, de la mano de Lenin y

Trotsky, liderando la revolucion bolchevigue en Rusia.

Por otra parte, la serie de Bianchedi titulada La noche de los cristales, 1938
(Bianchedi, 1993-2003) -segun lo ya descrito- se refiere al momento de inflexién
histérica, entre los procesos socio-politicos de las décadas del 20' y 30' y “la
antesala del infierno” (Kapszuck, ibid.). Luego se desencadena la Segunda Guerra
Mundial, que trajo como consecuencia la instalacion del nazismo en el poder y el
Holocausto judio, exterminio organizado de millones de vidas. Esta serie se
desarrolla en el plano del contenido hacia fines de la Segunda Guerra Mundial,
cuando la derrota de Alemania ya es inminente y acontecen tragicos desenlaces,
con relacibn a una pinacoteca trasladada para su preservacion en el Castillo
Immendorf, en 1945. Estamos en las postrimerias del desastre, donde, segun
Bianchedi, el hombre ha demostrado que desconoce la nocién antropoldgica del
bien. Visiones aterradoras que surgen ante la mirada de la barbarie, una crisis
profunda deviene después del Holocausto. Hace desconfiar enormemente de los
presupuestos de la modernidad y de la funcidon del arte en la historia de la

humanidad de aqui en adelante. Surge entonces el escrito de Adorno. “;Es posible
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configurar después de Auschwitz?”®"’, de la que Bianchedi se hace eco. Aqui surge
esta pequefa-gran historia, que afecta a la existencia misma de un conjunto
invalorable de pinturas. Historia contada, en una versién corregida, revisada y

actualizada, a través de esta serie de pinturas de Bianchedi.

10.1.2. Inter/transtexualidad de la obra de Klimt en la Serie Castillo Immendorf,
1945 de Bianchedi

10.1.2.1. Serie Castillo Immendorf, 1945 (Bianchedi, 1993-2005).

Sus superficies significantes y sus contenidos

La serie Castillo Immendorf, 1945, consiste en “una pequeia obra de camara, una
serie de pequenas tablas sin discriminaciéon de cantidad” (Bianchedi, op.cit., pp.
27).3% Esta serie esta conformada en nuestro corpus por doce pinturas. Integran
esta serie las obras: pintura “Cabeza de serie, Castillo Immendorf” (Bianchedi, 2005,
pp. 49) [Imagen 35] y Entartete Kunst, (arte degenerado) (Bianchedi, 2005)3®°
[Imagen 36]. Ademas, como ya mencionaramos anteriormente nos hemos permitido
numerar el resto de las obras sin titulo de esta serie, tomando como referencia
algunas frases escritas desplegadas en sus superficies significantes. Consideramos
para cada obra una frase especifica y decidimos agregarla a modo de subtitulo,
completando de este modo su paratexto.®'° Cuestién que nos resulta de utilidad en

la identificacién y clasificacion de nuestro corpus.®'! Cada pintura muestra a una

%7 Bianchedi (2001) “; Es posible configurar después de Auschwitz?”.

%86.8.03 Pequefia ‘obra de camara’: “El Castillo Immendorf, 1945” (Bianchedi, 2004, pp. 27). Cfr.
ademas las anotaciones del 22.8.03 “Cabezas de series:

naturaleza reducida a figura-fondo, sin pasos intermedios.

portadas de libros que vaya leyendo durante la produccion de la exposicion del 21.5.2004.
castillo immendorf, 1945.

vistas de objetos ‘indiferentes’ invertidos (ejemplo: ventana “realista” que se abre al revés).
carteles: la palabra como “objeto pictorico”. las “pinturas religiosas”, pinturas con movimiento.
39 2. 10 01 “Entartete Kunst”: una serie de pequenas tablas, sin discriminacién de cantidad: una cantidad
no-especifica. /Pintar en secreto. /Decir que “no pinto” (Bianchedi, op.cit. [2005], pp. 20).

319 Agregamos las frases escritas de cada obra -entre paréntesis-, cuestion que facilita su registro y
clasificacién. Esta operacion no se repite en la totalidad de obras sin titulo, ya que algunas estan
plagadas de textos, mientras otras obras presentan superficies significantes constituidas sélo por
imagenes.

311 Las obras de Bianchedi gue integran esta serie son las siguientes: Sin titulo N° 4 (Immendorf)
[Imagen 37]; Sin titulo N° 5 (Aquello de lo que soy excedido) [Imagen 38]; Sin titulo N° 6 [Imagen

39]; Sin titulo N° 7 (Acecha la muerte), (2005) [Imagen 40]; Sin titulo N° 8 (El FUEGO, La ley del
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mujer, algunas de cuerpo entero, totalmente desnudas y con exdticos tocados, tal es
el caso de la obra Sin titulo N° 6 [Imagen 39]. Mientras otra pintura, Sin titulo N° 5,
“Aquello de lo que soy excedido” [Imagen 38], divide el espacio plastico entre
presentacion y representacion, en un plano negro hacia arriba a la izquierda. A la
derecha la representacion mimética del rostro de una mujer, cuyo “vestido” esta
hecho de pinceladas medianas de colores diferenciables entre si. Dichas pinceladas
de color asi dispuestas componen una superficie que genera espacio y profundidad.
Desde abajo a la izquierda hacia arriba a la derecha del campo pictérico podemos
identificar una diagonal, compuesta por elementos ornamentales, también pintada en
negro, que semejan hojas. En este caso como en otros, conviven elementos
metaforico-miméticos, tales como el rostro y la fisonomia de cada mujer
representada, con elementos presentativos ornamentales-decorativos. Ademas, los
procedimientos técnicos e iconicos de la forma y del color presentan tratamientos
diversos. Fondos planos conviven con modelados y modulados. Mimesis y

abstraccion. Superficies de tramas por pinceladas y grandes planos plenos.

[Imagen 38] Sin titulo N° 5 [Imagen 39] Sin titulo N° 6,

(Aquello de lo que soy excedido), Bianchedi (2004).
Bianchedi (2004). Oleo sobre Oleo sobre tabla.
tabla.

O bien las pinturas representan solo retratos de mujeres con fondos traslicidos a
donde se abren las figuras, generando pasajes entre elementos metaforicos-

representativos: como rostros, gestos, tocados, ropajes -0 SuU ausencia-, con otros

amor) (2005) [Imagen 41]; Sin titulo N° 9 [Imagen 42]; Hojas N°1 [Imagen 43]; Hojas N° 2 [Imagen
44]; Hojas N° 3 (PINTURA, NO ENTRAR) [Imagen 45] y Hojas N° 4 [Imagen 46].
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componentes puramente metonimicos-presentativos, tales como planos de color,
manchas y escasos elementos ornamentales-decorativos, que evocan el idiolecto de
Klimt. Algunos de estos componentes decorativos presentan un grado de iconicidad
intermedia, por ejemplo formas ornamentales, que a la vez representan muy
sintéticamente, casi como un icono, hojas vegetales. O pinceladas bien definidas
componen una especie de trama, que sugiere un vestido, un fondo; tal como ocurre
en el vestido de la mujer de la imagen Sin titulo N° 5 (Aquello de lo que soy
excedido) [Imagen 38].

Otras pinturas, menos definidas, mas imprecisas, combinan la representacion
metaférica de los rostros con simples manchas de color. Huellas de gestos, que
generan fondos y envuelven la figura en enigméaticas atmaosferas. Para completar
esta friccion de tratamientos plasticos, presentes en las superficies significantes de
estas pinturas, Bianchedi agrega el elemento escritural. Todas las pinturas tienen
inscripciones, que aluden al tema de la serie Castillo Immendorf (1945). En algunas
de ellas, las frases estan escritas en los bordes y sus textos son -al menos en parte-
identificables, como por ejemplo, “Aquello de lo que soy excedido”, reza la pintura
Sin titulo N° 5 [Imagen 38], mientras que en otras obras, el elemento escritural
satura el campo pictorico y adquiere un protagonismo equiparable al lenguaje visual.
Ademas, el componente escritural adquiere importancia por la contundencia de los
contenidos alli enunciados y la fuga de significancias que provoca, tal es el caso de

la pintura Sin titulo N° 7 (Acecha la muerte) [Imagen 40].

[Imagen 40] Sin titulo N° 7 (Acecha la [Imagen 41] Sin titulo N° 8 (El FUEGO,

muerte), Bianchedi (2005). La ley del amor), Bianchedi (2005). Oleo
Olen snhre tahla. enhre tahla
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En cuanto el empleo del color, en algunos casos se establece un contrapunto entre
el elemento escritural, los contenidos de las frases, sus fugas de significancia y los
colores alli empleados. Tal es el caso de la pintura Sin titulo N° 8 (EIl FUEGO, La ley
del amor) [Imagen 41]. Aqui nuevamente el rostro de una joven sensual en tres
cuartos perfil, de labios carnosos, cabello recogido mira al espectador. A la
representacion metaforica de una mujer, de mirada seductora e inquisitiva, se
superponen pinceladas de color “azul Francia” (cuya temperatura es fria). La imagen
mimética parece envuelta en trazos de color, azul muy vibrante, que se hacen mas
cargados y densos hacia arriba. Dichos trazos, actuarian en la composicion general
del campo pictoérico como timbricos, generando puntos focales de atencién por
saturacion del color. Mientras hacia abajo a la izquierda del campo pictérico, las
pinceladas se hacen mas traslicidas, desvaneciéndose. En la parte inferior derecha
del campo pictorico Bianchedi escribe las siguientes frases: “EL FUEGO// La luz del
amor// A la sombra de un fantasma // Castillo Immendorf’. Cotejamos entonces
cémo se produce un contrapunto entre el frio color “azul Francia”, como parte de la
superficie significante de la obra y como contenido de la pintura, (velando en parte la
representacion metaférica de la mujer); con el contenido del enunciado de la
escritura: “EL FUEGO// La luz del amor”. Aqui se entremezcla el fuego, haciendo
referencia al hecho historico (de la quema de obras de arte por parte de los nazis en
el Castillo Immendorf), con “EL FUEGO” como simbolo “del amor” y la pasién. Este
contrapunto se exacerba con otras frases, por ejemplo “labios con helado” [Imagen
41], que incrementa cierto dejo de ironia, plasmado de manera predominante a

través del elemento escritural.

Aparece ademas la imagen de mujer caracterizada como espectro, recuerdo,
aparicién, evocando cierto aspecto fantasmagérico de las mismas. Aspectos
plasmados en la obra de Bianchedi a través de sus representaciones etéreas,
acentuado por las aserciones textuales: “A la sombra de un fantasma”. Esta
constituiria otra resefia transtextual a la pintura de Gustav Klimt, ya que en su obra
la representacion de la mujer a través del cuerpo femenino en poses eréticas, o0 con
gestos de éxtasis al borde del orgasmo, presuponen una imagen de mujer que se
convierte en obsesion y también en amenaza constante y recurrente en su

iconografia. Tal es el caso de Judith y Holofernes [Imagen 120].
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[Imagen 45] Hojas N° 3 (PINTURA,
NO ENTRAR), Bianchedi (2005).
Oleo sobre tabla.

[Imagen 120] Judith con la cabeza de
Holofernes, Klimt (1901). Belvedere,
Viena.

Ahora prosigamos con el elemento escritural en la pintura de Bianchedi. En algunas
pinturas los textos estan escritos a pincel, con color y ocupan una superficie
importante en el campo pictérico, tal es el caso de la pintura Hojas N° 3 (PINTURA,
NO ENTRAR) [Imagen 45]. En esta obra abunda el componente escritural. El texto
esta literalmente pintado por Bianchedi con un color rojo desaturado, mas bien
aguado y traslicido que se integra -por proximidad cromatica y gama de color- a la
representacion metaforica del rostro de la muchacha. La toma no es lo
suficientemente nitida, sin embargo deja ver como la escritura  -la palabra- adquiere
valor plastico y se convierte en un componente protagénico de la escena. El color
juega de manera armonica, no por contraste como en el caso anterior. Por el
contrario, en este caso conviven en una delgada pero sélida linea de equilibrio
elementos metaforicos-representativos, tales como el rostro de la muchacha, con
elementos puramente decorativos y ornamentales, como el empleo estas hojas
hechas con plantillas, ademas del elemento escritural ya mencionado. Ahora nos
detenemos nuevamente para destacar como Bianchedi cita otra caracteristica propia
de Klimt que consiste en la mixtura de elementos metaféricos-representativos con
elementos metonimicos y puramente ornamentales, tema que trataremos luego de
concluir con el andlisis del componente escritural en la obra Hojas N° 3 (PINTURA,
NO ENTRAR) [Imagen 45]. La frase es significativa, ya que advierte sobre los
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peligros de la pintura. Algo mas que “pintura fresca”, la pintura como género en si no
es inocua: produce efectos de sentido y modelos de mundo. Tanto los factores
metaforicos-representativos del cuerpo y rostro femenino, con otros metonimicos-
decorativos-ornamentales, pertenecientes al lenguaje visual se articulan con la
escritura de la palabra como en un palimpsesto. La estetizacién de la palabra como
imagen estda dada por el tamafio de las letras, el color amalgamado con la
representacion mimética, la densidad que ocupa y aporta al campo pictorico; la
escritura ya en esta obra no consiste en una mera inscripcion en los bordes o es
apenas perceptible, sino que verdaderamente se produce aqui, en términos de Brea,
una estrategia alegorica de yuxtaposicion por montaje escritural, donde conviven

lenguajes iconicos con linglisticos, bajo la forma de pintura escritural.>*?

Seguidamente nos ocupamos de este asunto de la relacién dual, tal y como fuese ya
descrito, entre lo metaférico-representativo y lo ornamental-metonimico.
Especificamente observamos como Bianchedi se reapropia de esta tension
dicotomica, caracteristica y tan cara a la obra de Klimt. La remision inter/transtextual
del elemento decorativo de Klimt, se produce en la obra de Bianchedi a través del
empleo de hojas de forma decorativa, como asi también por el uso del dorado. En
cuanto al empleo de las hojas, en algunos casos, tales como Entartete Kunst [Imagen
36] y mas especificamente las obras tituladas Hojas N° 1 [Imagen 43]; N° 2 [Imagen
44]; N° 3 [Imagen 45] y N° 4 [Imagen 46] se constituyen en remisiones intertextuales
a este elemento iconolégico (en tanto hipertexto), propio del Jugendstil y del Art
Nouveau. Baste sélo con pensar en la cupula de laureles dorados sobre el edificio de
la Secession, disefiado por el arquitecto Joseph Maria Olbrich (1897-1898) en Viena.
La remision de Bianchedi parece no aludir especificamente a los laureles, ya que sus
“hojas” presentan otra morfologia.®'® Obsérvese este mismo elemento en las pintura
recientemente descriptas, tales como Hojas N° 3 (PINTURA, NO ENTRAR), [Imagen
45], como asi también en la obra Sin titulo N° 5 (Aquello de lo que soy excedido)

[Imagen 38].

%12 Cfr. las estrategias alegoricas de yuxtaposicién, Brea (op.cit., pp. 49 y ss.) [cfr. supra, 11.3.4.].
%3 Aunque si se basa en este elemento ornamental con larga tradicion en la pintura europea,
especialmente hacia fines del siglo XIX.
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[Imagen 43] Sin titulo, Hojas N° [Imagen 44] Sin titulo, Hojas [Imagen 46] Sin titulo, Hojas
1 (Bianchedi, 2004). Oleo sobre N° 2 (Bianchedi, 2004). Oleo N° 4 Bianchedi, (2004). Oleo
tabla. Sobre tabla. sobre tabla.

Continuemos ahora con la relacién dicotomica sobre cierto tipo de imagen en la
pintura, donde convergen diversos procedimientos enunciativos. De hecho, la
coexistencia de elementos metafdricos con otros decorativos-ornamentales a través
del uso de laminas de oro, es otra caracteristica del estilo (del estilema) de Klimt.3**
Pero, ¢con qué estrategias y procedimientos Bianchedi se apropia de este otro
elemento caracteristico de Klimt, que es el uso del dorado? Si bien podemos
establecer luego las diferencias entre ambos autores, en el caso de Bianchedi oscila
en emplear el dorado como una lluvia, “un polvo de estrellas” que se mixtura y se
integra con la pintura, tal y como acontece en la obra Acecha la muerte [Imagen 40],
a un uso modo mas grotesco y obvio, como en la pintura Sin titulo N° 9 [Imagen 42].
Aqui el dorado es empleado en Ovalos con centros azules, que se despegan
totalmente de la representacion del retrato del fondo. Este retrato connota una alta
carga expresiva de contenido erdtico: boca carnosa, cabellos mojados sobre el

rostro y una figura desdibujada en un fondo de valor oscuro.

314 cuando analicemos Klimt veremos cémo esta nocion del uso del dorado como mero elemento

decorativo puede complejizarse, a partir de elementos simbdlicos y de la tradicion de la pintura
neoclasica europea, bizantina y egipcia. Cfr. Thomas Crow (2002, pp. 125-133).
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[Imagen 42] Sin titulo N° 9 (detalle)
Bianchedi (2004). Oleo sobre tabla.

Si en el primer caso el dorado esta integrado a la pintura y se torna casi
imperceptible, en la pintura Sin titulo N° 9 [Imagen 42], el uso del dorado por parte de
Bianchedi se halla completamente sectorizado. Remite a una iconologia psicodélica
de los 70' y también a algunos elementos de indole kitsch. En esta segunda pintura,
los ovalos dorados con centro azul proponen una horadacion y un conflicto entre
representacion y presentacion en una misma superficie significante, cuestion que
refracta cierta friccion en su coexistencia en el campo pictérico. Dejando traslucir
cierta estrategia alegérica de yuxtaposicién (Brea, Buchloh, Foster), que aporta a la
obra su inorganicidad.®'®> Con relacién a las isotopias y el uso del dorado, Bianchedi
advierte, siguiendo a Klimt, que este dorado no es el del esplendor, sino el de la
decadencia.

10.1.2.2. Géneros hibridos, pinturay sexualidad

Hay un aspecto que deviene de observar atentamente las pinturas de Bianchedi, una
especie de ambigiedad en los rostros. De hecho advertimos, por un lado gestos
sugerentes de éxtasis, casi al borde del orgasmo, que evocan a pinturas de Klimt
como Judith Holofernes (Klimt, 1901) [Imagen 120] En esta pintura estan plasmadas
dos ideas. En sus superficies significantes, el concepto de Gesamtkunstwerk (obra de
arte total) disuelve los limites entre arte y orfebreria, devolviendo a la pintura el status

de objeto ritual en un culto moderno de la subjetividad. En relacidn a sus isotopias o

*1°En el sentido que lo entiende Biirger.
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nivel del contenido, esta pintura trata sobre el conflicto entre compulsiones eréticas y
agresivas (Crow, ibid.), ademas de relacionarse, segun Freud, con el complejo de

castracion.

Sin embargo, aparecen en estos rostros de Bianchedi rasgos equivocos, como
masculinos o bien hermafroditas. Esta fisonomia de tipo andrégina la constatamos de
manera mas evidente en algunas pinturas tales como Entartete Kunst (arte
degenerado) [Imagen 36], Sin titulo N° 6 [Imagen 39], Hojas N° 4 [Imagen 46]. La
identidad de estos rostros aparece, en alguna medida, como ambivalente, ya que
connotan algo familiar y a la vez extrafio, como un aspecto siniestro en el sentido
freudiano del término;**® cuestién que nos lleva a preguntarnos por el género y la
sexualidad de los personajes representados. Efectivamente, inte-rrogado el artista
Bianchedi sobre el tema, admite que ha tomado por intertexto fotos de travestis
neoyorquinos de la década del 70' para disefiar esta serie. Vale decir, que cualquier
sujeto que se haya erotizado con estas imagenes (en principio de sexo masculino,
pero también femenino), debera replantearse seriamente sus fantasias eroticas, al
corroborar que estas lindas y extraiilas muchachitas se tratan en realidad, de
fotografias tomadas de transexuales. El intertexto se refiere a la cronotopia de fines
de los afios 60' y los 70", cuando la posmodernidad trajo aparejado el derecho por
las minorias étnicas, religiosas y sexuales. También Crow (2002) asocia la
recuperacioén de ciertos aspectos de Klimt (que en su caso son analizados en la
obra de de Ross Bleckner), estableciendo ciertas analogias entre finales del siglo
XIX y siglo XX. En este udltimo siglo, la aparicion del S.I.D.A., la muerte de
homosexuales, pensemos s6lo a modo de ejemplo en la vida y obra de Félix
Gonzalez Torres, genera, segun Crow, una situacion similar a la que acaecia a
finales del siglo XIX, cuando no habia antibi6ticos, todavia el asesinato en masa de
la guerra civil estaba fresco y se temia por la fragilidad de la existencia (Crow,
op.cit., pp. 132). Con esta operacion de transtextualidad empleando fotografias de
transexuales, Bianchedi busca producir cierto shock, o al menos cierto desconcierto
en el espectador. No sin ironia, provoca adrede mensajes ambiguos, ocultos, donde
el espectador debe replantearse -desde una pintura en apariencia inofensiva y de
algun modo convencional-, sobre sus creencias y modelos de género y sobre su

propia sexualidad, como configurante de su propia subjetividad.

%1% Nos referimos al concepto de lo sublime-siniestro freudiano.
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10.1.2.3. Castillo Immendorf y las huellas del incendio en la obra de Bianchedi

Bianchedi realiza la serie de pinturas “Castillo Immendorf, 1945” , cuyo intertexto remite

por un lado en la forma y sustancia de la expresion y el contenido®!’

a las pinturas de
Gustav Klimt; citando varias de sus caracteristicas formales y estilisticas ya enunciadas,
tales como el empleo de elementos metaforico-representativos: como la iconografia de
la mujer fatal de finales del siglo XIX y principios del siglo XX; con metonimicos-
ornamentales: el uso del dorado, el empleo de hojas decorativas, que caracterizan el ya
descrito edificio de la Secession vienesa. Por otra parte y con respecto al contenido del
enunciado, Bianchedi alude al hecho histérico de la quema de obras de arte en el
Castillo Immendorf, al norte de Viena en Austria, en 1945. Tanto la pintura cabeza de
serie “Castillo Immendorf, 1945” [Imagen 35] como la pintura Sin titulo N° 4 [Imagen 37]
plasman en su superficie significante marcas textuales iconicas que remiten a dicho

incendio.

[Imagen 37] Sin titulo N° 4

[Imagen 35] El castillo Immendorf (Immendorf), Bianchedi (2004).
Bianchedi (2003). Oleo sobre tabla Oleo sobre tabla.

En la primera pintura, las marcas textuales se plasman a través de elementos
ornamentales que semejan columnas de humo; mientras en la segunda, las llamas
del fuego estan sugeridas por manchas en negativo, de color naranja amarillento
gue contrastan con un fondo casi negro y componen una textura diagonal que
envuelve la figura central. A continuacion desarrollamos algunos aspectos referidos

tanto a la pintura de Klimt, como a las circunstancias que llevaron a estas trece

%17 En el sentido que lo entiende Hjemslev.
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obras a su fatidico destino, en el Castillo Immendorf, donde finalmente fueron

incineradas.

10.2. Gustav Klimt y el Castillo Immendorf, 1945

Nos ubicamos cronoldgicamente hacia fines de la Segunda Guerra Mundial. Era el 7
de mayo del afio 1945, los aliados habian ganado -extraoficialmente- la guerra; el
tercer Reich estaba destruido. Ya el 29 de enero el Ejército Rojo liberaba los
detenidos en los campos de concentracion de Auschwitz y el 2 de mayo tomaba
Berlin. El dia 8 de mayo se declaraba oficialmente la victoria aliada en Europa, al
ratificarse la rendicion alemana en Berlin. Sin embargo, en esos dias varios
kilbmetros hacia el sur de Austria, una unidad de la SS*'® llega al Castillo
Immendorf. Era la Gltima noche de la guerra, el ejército nazi estaba vencido, ya
habian firmado su rendicion y sus tropas debian retirarse a la mafiana siguiente. El
Castillo Immendorf era un lugar seguro y bello y de hecho las obras de Klimt habian
sido en realidad alli trasladadas para evitar su deterioro, dado los constantes
bombardeos de los aliados sobre la ciudad de Viena. Entonces los soldados
entraron al castillo y vieron alli las pinturas de Gustav Klimt. Las versiones mas
ortodoxas cuentan que, al ver esas hermosas musas sensuales y pinturas de
belleza extraordinaria, estos soldados nazis decidieron quemarlas, para que no

cayeran -tal como ya habia caido Berlin- en manos del Ejército Rojo.

Sin embargo, otras investigaciones mas recientes, como la del critico de arte inglés
Jonathan Jones (2009) nos cuentan otra historia.>*® El arte sensual de Klimt, sus
mujeres con gestos extasicos, su atmosfera onirica y el esplendor de sus
ornamentos dorados, habria sido el telébn de fondo para una noche de orgia y
brutalidad. Segun Jones, el informe policial de 1946 relata, que aquella noche del 7

318 En septiembre de 1934 Hitler crea el ala militar del partido aprobando la formacion de las SS

Verfligungstruppe o SS-VT (tropas de servicios especiales), bajo sus érdenes directas. Pronto Hitler
se decide a crear dos nuevos regimientos de las SS, el Germania y Deutschland, que junto con la ya
creada Leibstandarte, constituyeron la semilla de las futuras Waffen SS. Se elige para comandar esta
fuerza a Paul Hausser como general de brigada, quien introdujo las innovaciones en entrenamiento y
equipo, fue el impulsor del uniforme mimetizado y supo inculcar a sus hombres muchas de las teorias
nazis sobre la supremacia de los hombres arios y los “subhumanos”. La S.S. era conocida por la
brutalidad de los homicidios en todas sus misiones.

319 jonathan Jones (2008) “Klimt’s dazzling demons”, Wednesday 7 May 2008, The Guardian, Article
history of arts (“Los demonios deslumbrantes de Klimt”). Traduccién de Fabiola de la Precilla y Angela
Leone.

253


http://www.guardian.co.uk/profile/jonathanjones
http://www.guardian.co.uk/theguardian
http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2008/may/07/art#history-byline
http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2008/may/07/art#history-byline

Tesis Doctoral Fabiola de la Precilla

de mayo “se celebraban orgias en todos los cuartos del castillo”, mientras las
menadas y las musas de Klimt los observaban (Jones, ibid.). Nadie sabe precisar a
ciencia cierta como fueron esas orgias, si las pinturas que representaban mujeres
sensuales de Klimt fueron meros testigos mudos de un acto vandalico y brutal; o si
fueron empleadas como imagenes estimulantes, a la manera de pornografia; o si
ademas, fueron vejadas, como se puede humillar a mujeres de carne y hueso,

despuntando asi los ultimos estertores del desenfreno que las guerras producen.

Siguiendo esta hipétesis de Jones, no se sabe si por ocultar los vestigios de aquel
acto macabro, por el estado de las habitaciones pero también por las posibles
marcas que pudieran dejar los soldados sobre las superficies significantes de las
obras, o como el ultimo acto de brutalidad, al dia siguiente el Castillo Immendorf fue
destruido. Los soldados de la S.S. dinamitaron sus cuatro torres, un hombre regreso
y encendi6é una mecha, primero se incendié una torre y luego todas las demas; el
fuego se propag6 y ardié durante dias (Jones, ibid.). En los informes que llegaron
mas tarde en el caos hacia el final de la guerra, ninguna pintura de Klimt habia
sobrevivido. Pero ¢,qué sentido tendra incinerar un pufiado de pinturas, ademas de
aquel historico edificio, reproduciendo con estas obras las mismas acciones que con
los sujetos de carne y hueso, tal como acontecié en el Holocausto? ¢ Por qué ejercer
violencia y exterminio sobre los productos culturales, como la quema de libros®® y
mas aun de pinturas, cuya condicidbn genérica las hace Unicas e irrepetibles,
reduciéndolas a cenizas, borrandolas del decurso de la historia (de las artes visuales
y de la cultura) y de las cuales so6lo quedan registros fotograficos como testimonio
de su existencia?

Antes de intentar responder a este interrogante, nos detendremos en las obras
extintas de Klimt, cuyas caracteristicas formales y sus circunstancias originarias de
enunciacion (de produccion y circulacién) conllevan una serie de factores historicos

y politicos, que definen el desenlace de su fatidico destino.

320 Esta ha sido para mi una pregunta que me he hecho desde nifia, cuando teniendo ocho afios y
regresando de la escuela me encontré con una pira de libros quemandose en una hoguera en el patio
de mi casa paterna-materna, mientras nos avisaban que un camion militar estaba llegando a nuestro
domicilio. Desde entonces, constaté que los tiranos no sélo persiguen y exterminan sujetos, sino
también libros, imagenes, pinturas, musica. Estos “cuerpos del delito” ideoldgicos también pueden
desaparecer. Sin saber muy bien por qué, intui desde entonces que los productos culturales no son
inocuos y que deberian ocultar algin extrafio poder dentro de si, por los cuales los tiranos
consideraban, que debian ser exterminados.
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10.2.1. Las pinturas de Klimt incineradas, ambivalencia y sentido tragico

A comienzos del siglo XX, en Viena se conforma una agrupacion de artistas (que
luego dara origen a un movimiento) llamada Secession vienesa, cuyo lider fue el
pintor Gustav Klimt. Esta agrupacion realiza en 1902 la XIV Exposicion de la
Secession vienesa, en el edificio especialmente proyectado por el arquitecto Joseph
Hoffman. En esta ocasion exponen veintiln pintores; entre las obras expuestas se
encuentra el Friso Beethoven de Klimt y la escultura de Beethoven realizadas por
Max Klinger. Todas las obras alli expuestas apuntan al concepto de
“Gesamtkunstwerk” u obra de arte total (Fiedl, 2006, pp. 96 y ss.). Otra figura
importante -perteneciente a dicha agrupacion- es la de Macintosh, quien influencia la
pintura de Klimt. Consecuentemente la obra de Klimt presenta ciertas mutaciones:
desde la pérdida de corporeidad del primer periodo, hasta diluirse luego en un juego
de ritmos, lineas, arabescos, tonos y texturas. De este modo su tematica simbolista,
presente en obras como por ejemplo Las tres edades de la mujer (1905) [Imagen
121] y El beso (1907-1908) [Imagen 122], queda diluida en una composicion
abstracta, compartimentada, decorativa y bidimensional, que favorece su condicion
de pintor muralista y su adecuacion a la Wiener-Werkstéatte, con obras como el
mosaico del Palacio de Stoclet, La espera (1906) [Gombrich, 1998, pp. 916].

[Imagen 121] Las edades de la mujer, Gustav Klimt [Imagen 122] El beso, Gustav Klimt (1907-

(1905).0leo sobre tela 1908). Oleo sobre lienzo.
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La pintura de Klimt es extremadamente refinada, quintaesencia del decadentismo

vienés,3?

con la exquisitez del dibujo y del lujo orientalizante. Esta elegancia,
fastuosidad, el empleo de las laminas de oro y el juego de refraccion de la luz, se
remiten a una larga tradicién en la pintura europea.®* Lo cierto es que estos retratos
candidos e imbuidos en un mundo ornamental, dan paso a una pintura cada vez
mas atmosférica, mas compleja, que se alza contra los paradigmas racionalistas de

la época.

Entre 1906 y 1907 la Universidad de Viena y el Ministerio de Educacion encargan a
Klimt tres obras, que luego pasaran a conformar la coleccién Lederer y que
finalmente seran quemadas en el Castillo Immendorf. Las tres obras encargadas a
Klimt en esa oportunidad representaban a La Filosofia [Imagen 123], La Medicina
[Imagen 124] y La Jurisprudencia. Estas representaciones consistian en alegorias
(en el sentido clasico del término) sin embargo, ninguna encajaba con los modelos
de ciencia preponderante en los ambientes académicos a comienzos del siglo XX.
Por el contrario, las representaciones de Klimt recuperan la mitologia griega,®* pero
lo hacen desde la perspectiva de Nietzsche, evocando su sentido tragico; por
ejemplo, La filosofia (Klimt, 1900-1907) [Imagen 123] consistia en un manifiesto
pictérico explicito de la filosofia nietzscheana (Jones, ibid.). No estdn presentes en
esta obra ni el dominio racional de la naturaleza -base sobre la cual el capitalismo,
propulsado por la burguesia, promueve la idea de progreso-, ni el ideal de ciencia
positivista, todos paradigmas que se promueven y se reproducen en el ambiente
académico vienés. Algo similar acontece con La Medicina, donde Klimt no hizo el

minimo esfuerzo por representar la ciencia médica tal como se la imaginaban los

%21 E| Decadentismo vienés consiste en una manifestacion literaria integrada por tres grandes

escritores de lengua alemana, Hugo von Hofmannstahl, Stefan George y Rainer Maria Rilke, que
discrepa del otro gran movimiento de Alemania en ese tiempo, el Naturalismo, mostrando una mayor
preocupacion por el individuo y su mundo interior, por los impulsos individuales como reflejo de la
pérdida de valores y de la crisis de identidad generalizada experimentada en la Viena de estos afios,
donde las convenciones resultan estériles. La conciencia de formar parte de una cultura a la vez
exquisita y agonizante y la impotencia para superar los valores establecidos que han conducido a tal
situacion, es el sentimiento tragico dominante en los principales autores decadentistas (Rasch, 1986,
. 58).
Eg La desmaterializacion de cuerpos iluminados podemos encontrarla por ejemplo en el
Neoclasicismo, especificamente en la pintura de Anne-Louis Girodet, El suefio de Endimién (1971).
Como asi también en la obra Corral de locos, de Francisco Goya (1793-1794), 6Oleo realizada
directamente sobre el metal (Crow, op.cit. pp. 125-129).
23 Cfr. el sentido tragico representado en las mencionadas obras de Klimt, con relacion al particular
enfoque sobre la mitologia griega, desarrollado por Nietzsche en El origen de la tragedia, hacia 1871.
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doctores,*** algo similar ocurre con La Jurisprudencia y el sentido de la justicia.
Ante estas disidencias estéticas, pero también filoséficas e ideologicas, los
profesores rechazaron estas obras, Klimt desistio del encargo y restituyo el dinero
recibido. A partir de entonces se produce la ruptura definitiva de Klimt con la

academia.

[Imagen 123] La Filosofia, Gustav Klimt o
(1900-1907).0Oleo sobre lienzo. [Imagen 124] La Medicina, Gustav
Klimt (1900-19007). Oleo sobre lienzo.

A partir de esta ruptura con la academia, el artista comienza a vivir de encargos,
muchos provenientes de la comunidad judia adinerada.®*® El hombre que vino a
rescatar a Klimt, Augusto Lederer y su esposa Serena, eran judios propietarios de
una fabrica y ambos se transformaron en los principales comitentes de Klimt;
ademas la familia Lederer coleccionaba obras de arte del Renacimiento. El
matrimonio Lederer se hizo propietario de dos obras que refractan plenamente el
pensamiento nietzscheano: La Musica Il [Imagen 125] y Schubert al Piano [Imagen
126]. Luego compraron su Friso (Jones, ibid.), pero en 1938, cuando los nazis
invadieron Austria, la pinacoteca de Lederer es confisacada.

%24 a Medicina, Hygieia, una transmutacion de la serpiente en figura humana, ofrece a la serpiente el

cuenco con el caudal del Leteo para que beba de su liquido primordial. Klimt anuncia con ello la
unidad de la vida y muerte, la compenetracion de energia vital instintiva y la composicion individual
(Gottfried Fliedl, op.cit., pp. 81).

328 cfr, por ejemplo el retrato que pinta Klimt de la hermana de Wittgenstein, obra titulada Retrato de
Margaret Stonborough Wittgenstein, Klimt (1905), 6leo sobre lienzo, 180 x 90 cm.
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[Imagen 125] La Musica Il, Gustav Klimt, (1898) [Imagen 126] Schubert al Piano
Oleo sobre lienzo Gustav Klimt, (1899)
Oleo sobre lienzo

Sucede que el arte de Klimt esta estrechamente ligado a la historia de la Viena
hebrea, ya que la comunidad judia vienesa estaba constituida por una burguesia
adinerada y culta.®®® Hasta el advenimiento de Hitler, la comunidad hebrea de
Alemania y Austria consolidaron una fuerte union y se constituyeron en promotores
de los procesos de modernizacion societal de las grandes urbes, Viena y Berlin,
pero la invasién nazi lo destruye todo.**’ Hacia 1945 los nazis han asesinado a mas

de cincuenta mil vieneses, por el sélo hecho de ser judios.

10.3. Entartete Kunst (Arte degenerado). Saqueo y destruccion

“Dort wo man Bulicher verbrennt, verbrennt man am Ende auch Mannchen.”

Heinrich Heine**®

Hacia 1937 el Nacional Socialismo organizaba en Munich la exposicion llamada
entartete Kunst (Arte degenerado), donde se ridiculizaba las obras de los autores mas

representativos de la vanguardia histérica, tales como Kandinsky, Kirchner, Franz

326 Y también por una aristocracia -ya en decadencia en toda Europa-, pero que conserva su vasto

capital cultural. Pensemos s6lo a modo de ejemplo en el caso de Benjamin en Berlin.
%27 E| papel preponderante de la comunidad hebrea en la pintura de Klimt, se constata en Judith y
Holofernes (1901), pintura que se refiere a una heroina judia, que hecha esposa por un guerrero, en
su noche de bodas y luego del acto sexual por el cual es desflorada, pierde su virginidad. Judith le
corta la cabeza a Holofernes y la muestra como trofeo en un gesto de éxtasis, que une el placer
erético con el del homicidio. Se superpone un motivo patriético con uno sexual.
328 « . . . .. » — .

Alli donde se queman libros, finalmente también se queman personas”, Heinrich Heine.
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Mark, Chagall, Ernst, Klee, Munch, Nolde, et. al. [Imagen 127]. La muestra estaba
constituida aproximadamente por cinco mil obras, pinturas, esculturas, expuestas de
manera abarrotada en un pequefio espacio de exposicion, ademas las obras
vanguardistas eran acompafadas con textos que las ridiculizaban, tildandolas de
“corruptas y contaminadas” (Martinez Veron, Jesus, 2010). Esta exposicion fue un
auténtico acontecimiento social y artistico, sobre todo porque se presenté de forma
paralela a la primera Gran Exposicion de Arte Aleman (Grosse Deutsche
Kunstausstellung), ligada a tendencias mas tradicionales, que propiciaba el ideal ario
de raza pura y heroica, en la misma ciudad de Munich. El publico tenia la oportunidad
de comparar y “convenientemente aleccionado,” elegir. Mas el objetivo que perseguia
el nazismo con la organizacion de la exposicibn de Arte degenerado resultd
contraproducente. Planeada para producir una respuesta colectiva de rechazo sobre
el arte moderno, la muestra como contrapartida- tuvo un éxito rotundo, triplico en cifras
el publico de la exposicion oficial, ya que ciertamente significaba la oportunidad de ver,
reunidas en una misma exposicion, obras y autores de mdultiples movimientos de

vanguardia, tales como el expresionismo, el cubismo y el arte abstracto [Imagen 127].

“ﬂ{!}_& 1

1RO Vit vt wam
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[Imagen 127] Foto de publico esperando para
visitar lamuestra Entartete Kunst en Munich, 1937.

Cabe sefialar que la exposicion Arte degenerado fue conformada con obras
provenientes de museos y colecciones privadas, ya que previamente se organizaron
al mando de Josef Goebbels varias “camaras de arte” agrupadas en
Reichskulturkammer (Camara de Cultura del Reich), para “purgar el arte aleman”,
confiscando mas de cinco mil pinturas, esculturas, dibujos y libros; procedentes de

aproximadamente treinta y dos museos (Martinez Veron, ibid.).
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Sin embargo, la confiscacion de obras de los museos por parte del nazismo no sélo
perseguia como finalidad “depurar el arte” de la contaminante vanguardia, sino que
ademas perseguia el objetivo de preservar -entiéndase, también de hurtar, confiscar-
obras relevantes de la historia del arte de todos los tiempos. Esta politica de
preservacion de los bienes artisticos y culturales, era llevada adelante por todos los
paises beligerantes del conflicto de la Segunda Guerra Mundial, luego el tragico
saldo que habia dejado la Primera Guerra Mundial en materia de pérdidas de bienes

artisticos y culturales (entre otras).>*

A partir de 1938 ademas de la invasion a Austria, el régimen nazi se ocupa de la
conservacion de las colecciones confiscadas y de las pinacotecas estatales.
Resguardando las obras artisticas en sitios como castillos, tales como el de
Bayreuth y Neuschwanstein (Ludwig Il) y minas abandonadas, para protegerlas de
los ataques aéreos aliados. De esta manera, se gobernaba un tesoro artistico y
cultural, aproximadamente de 10.500 pinturas (Hartmann, ibid.). El Castillo
Immendorf en Austria era uno de los sitios escogidos para resguardar obras de arte.
Una vez confiscadas las bibliotecas y pinacotecas privadas, entre ellas la coleccion
Lederer, pasaron a formar parte del patrimonio artistico del Tercer Reich y las obras

fueron enviadas alli para su preservacion.

Por otra parte, hacia 1943 se realiza una exposicion de Klimt en Viena. En este
sentido es importante destacar, que las obras de Klimt tienen un matiz diferente al
llamado arte degenerado, al menos en Austria. Al respecto Jones afirma:

9 La Segunda Guerra Mundial no encontr6 desprevenidos a los responsables de los museos

franceses. Ya en el otofio de 1936, a la vista de lo que ocurria en Madrid (la completa evacuacion de
los tesoros del Prado a Suiza) y todavia fresco el recuerdo de la precipitada evacuacién del Louvre a
Toulouse al principio de la Gran Guerra, comenzaron a preparar minuciosamente un plan de
proteccion de sus tesoros artisticos. En 1937 los franceses disponian ya de listas de las obras mas
importantes de sus museos y estudiaban cada departamento para localizar los castillos, iglesias y
abadias donde pudieran quedar a buen recaudo. Se fraguaba asi un largo periplo que resultaria a la
vez dramatico y surrealista (...) Por su parte los rusos, veinticuatro horas después de iniciada la
invasion nazi, el Comisariado Popular de Cultura y Educacion de la URSS emitié un decreto cuya
funcién era proteger el patrimonio cultural, lo que implicaba la eventual evacuacion de los edificios y
museos en caso de extrema necesidad. Antes de que la guerra de Hitler se fuera por el desagie de
Stalingrado en 1943, los objetivos prioritarios del Ill Reich eran Moscu y Leningrado, cuyos museos
no tardaron en dar la voz de alarma.“Cuando en septiembre las tropas fascistas empezaron
activamente a acercarse a Moscl comenzd a prepararse la evacuacion. Fueron enviados soldados
gue ayudaron a enviar obras en las cajas de madera”’, comenta Lidia Lévleva, vicedirectora
responsable por el mantenimiento y restauracion de la Galeria Tretiakov de Moscu, la mejor
pinacoteca de arte ruso del mundo con mas de 100.000 lienzos. Cfr. Hartmann, Erich (2005)
“Alemania, Francia y la U.R.S.S.: Politica artistica”, 22/06.
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Bastante extrafiamente, en 1943 el Tercer Reich admitié6 una exhibicion de las obras de
Klimt en Viena. Los nazis, eran famosos por odiar todo modernismo o “arte degenerado”’,
pero la exhibicion revel6 que habia un matiz en su posicién, al menos en Austria -
decidieron evidentemente- celebrar a Klimt como icono nacional. De modo que (Klimt)
estaban fuera del desprecio general y para preservar sus obras, luego de ser vistas en
Viena, la mayoria de los Klimt de la coleccién Lederer fueron trasladadas a Immendorf,
donde eventualmente fueron incineradas.

Jonathan Jones (op.cit., pp.4). **°

De este modo, Jones despeja las dudas sobre como era considerado el arte de Klimt
por parte del Tercer Reich. Si en un principio, lo consideré como arte degenerado,
luego, por la unanime aprobacién publica, el arte de Klimt no podia ser soslayado -al
menos en Austria- ya que alli se lo consideraba como un icono nacional. Luego de
esta exposicion hacia 1945, todas las obras que -otrora- integraran la pinacoteca
Lederer, fueron trasladadas al Castillo de Immendorf, algunos kilbmetros al norte de
Viena. Tal como fuera ya descrito, esta pinacoteca estaba integrada por trece
pinturas de Klimt, ademas de varias obras renacentistas. Por ende, no solo fueron
guemadas esa noche del 7 de mayo de 1945 exclusivamente las pinturas de Klimt,
sino también todas las obras de la pinacoteca Lederer, incluidas las obras clasicas.
Cuestion que responde mas a una politica de estado del régimen Nazi de “tierra

quemada o tierra arrasada”®*!

que a un exterminio focalizado en la obra de Klimt, por
ser considerado arte degenerado, tal como seria posible inferir a partir de la obra de

Bianchedi; o bien por su alto contenido erético, tal como sostiene Jonatahn Jones.

330 “Strangely enough, in 1943 the Third Reich sponsored an exhibition of Klimt's work in Vienna.
Famously, the Nazis hated all modern or "degenerate" art, but the exhibition revealed there was
nuance to their position, at least in Austria -they evidently decided- to celebrate Klimt as a national
icon. So it wasn't out of contempt but in order to preserve them that, after being shown in Vienna, most
of the Klimts in the Lederer collection were transported to Schloss Immendorf where they were
eventually incinerated.” Jonathan Jones (2009).

31 | a conocida "politica de tierra quemada" o de "tierra arrasada", es una tactica militar consistente
en destruir cualquier cosa que pudiera ser de utilidad al enemigo cuando una fuerza avanza a través
de un territorio o se retira del mismo. La politica de “tierra arrasada o tierra quemada, abarca ademas
los bienes artisticos y culturales, empleados como motin de guerra. Valga s6lo a modo de ejemplo
saber, como los alemanes se habian apropiado de obras de arte en Polonia, Francia, Holanda y
Bélgica. Los aliados agruparon los tesoros encontrados en los llamados "puntos de recoleccién", uno
de los mas importantes estaba en Munich, con el fin de que los duefios pudieran reclamar su
patrimonio. S6lo en museos publicos hay unas 1 7.000 obras que proceden de estos ultrajes y que
figuran en una pagina de internet, para que sus antiguos propietarios las reconozcan. También la
entonces Unién Soviética se apropié de obras de arte en concepto de "compensacion” por lo robado
anteriormente por el régimen nazi. Hay casos, sin embargo, singulares. Viktor Baldin, un soldado
ruso, sacé en una maleta después de la guerra 364 obras que encontro en el Castillo de Karnzow, en
el pueblo de Kyritz, al norte de Berlin. Habia obras de Rafael, Rubens, Degas, Delacroix... (Cfr.
Hartmann, ibid.).
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[Imagen 36] Entartete Kunst ,arte
degenerado, Bianchedi, (2004)

Si tomamos la obra de Bianchedi titulada entartete Kunst, veremos un rostro, de un
transexual, que semeja a las mujeres de Klimt. Alli se inscribe una frase
enmarafiada en sus cabellos, que se repite indefinidas veces: entartete Kunst. Aqui
se combinan todos los aspectos iconogréaficos de Klimt, ya previamente analizados,
citados por Bianchedi. La metafora de un rostro erotizado, la combinacion de
componentes metaférico-miméticos del rostro con los ornamentales-decorativos.

Ademas hay una inscripcién de que reza:

“NOMASLAGRIMAS
El arte no tiene género
por eso es degenerado
Esy se hace
Asi mismo
10.09.2005. Bianchedi, Entartete Kunst

Bianchedi realiza un juego de palabras, que recuerda los “puns” duchampianos que
propician el régimen deslizatorio del/os sentido/s. En este caso realiza una
asociacion entre entartete Kunst, arte degenerado y la hibridacién de los géneros
artisticos (propios del arte vanguardista y neovanguardista), haciendo referencia al
plano del contenido y respecto a las circunstancias de enunciacién en que fueron
puestas a circular dichas obras. Sin embargo, esta obra de Bianchedi, en tanto
discurso de reconocimiento convoca, por un lado estos contenidos de hechos
histéricos y por el otro remite en un espacio de intertextualidad difusa a ciertos

rasgos iconoldgico-iconograficos y tematicos propios del idiolecto de Klimt, se
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configura como un simbolo (en el sentido semiético de Peirce), sino equivoco, al
menos ambiguo. Porque, mas alla de su belleza y su atractivo, esta condensacion
de intertextos, como los que remiten inter/transtextualemnte a Klimt, se plasman en
esta figura de cabellos flamigeros; con inscripciones de arte degenerado. En una
primera lectura el sentido pareciera ser, que las obras de Klimt hubiesen sido
guemadas en el Castillo Immendorf por ser consideradas por el nazismo como arte
degenerado; cuestibn que no coincidiria, histéricamente, con investigaciones
recientemente desarrolladas sobre estos hechos. Sin embargo, podemos entender
esta imagen de Bianchedi como una condensacion de sentidos, de recuerdos
superpuestos de diversos intertextos: las obras de Klimt y el hecho histérico de su
guema en este Castillo Immendorf. Siguiendo la l6gica empleada en su poética, esta
obra puede leerse como un palimpsesto y en este sentido el arte no debe remitir
necesariamente a los hechos histéricos de manera fidedigna, dada su misma
condicion “artificial”®*? y polisémica Cuestién que nos lleva a replantearnos el modo
en gue se despliega la funcion narrativa en esta serie analizada, con relacion a los
hechos de la historia del arte y de la cultura ya mencionados. Un haz de remisiones
esta plasmado de una manera rizomatica, superpuesta, no lineal. Bianchedi se
remite en espacios de intertextualidad difusa a diversos niveles del discurso: ciertos
rasgos estilististicos de Klimt, el mero plano del contenido histérico, tanto de las
circunstancias de enunciacion de produccion (el decadenstismo vienés), de
circulaciéon (la Segunda Guerra Mundial) y luego establece una relacién cronotdpica
de sus obras en sus circunstancias de enunciacion, con la década del 90" en la
Argentina neoliberal; lo hace de manera poética, yuxtapuesta, por transparencias,
aparece como una condensacion de recuerdos, intertextos y sentidos no ajenos a la

intencidn y creencia del autor sobre estos temas, refractadas en estas serie.

%2 En el sentido gue lo entiende Aristoteles en La Poética.
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10.4. Inter/transtextualidad y alegorias de la obra pictérica de Klimt en la serie Castillo
Immendor 1945, de Bianchedi (Cuadro N° 12)

-Obras
Autores

-Intertextualidad de Klimt

-Klimt Discursos de produccion-
reconocimiento.
(Castillo de Immendorf)

-Bianchedi Discursos de
reconocimiento.

Enunciado:
PE (Plano
de la
Expresion)

Intertexto
(mas
relevantes)
Citay
alusion

- Uso del dorado

-Influencia de elementos bizantinos
y lujo orientalizante (Gombrich
1998).

-La desmaterializacion de cuerpos
iluminados proviene por ejemplo
del Neoclasicismo,
especificamente en la pintura de
Anne-Louis Girodet, El suefio de
Endimién (1971).

-Pintura realizada sobre superficies
metalicas, por ejemplo la obra
Corral de locos, de Francisco Goya
(1793-1794). 6leo realizada
directamente sobre el metal (Crow,
op.cit. pp. 125-129)

- Concepto de Gesamtkunstwerk
disuelve los limites entre arte y arte
aplicado, especificamente en
relacion a la orfebreria.

- Uso del dorado.

-Decadentismo vienés.

-La lluvia de oro sobre el cuerpo de
Danae remite a la leyenda griega
en la cual Zeus, transformado en
lluvia de oro, copulé con Danae y
de alli nacera el mito de Perseo.
Todos los elementos narrativos
han sido eliminados. Se representa
el acto sexual como un instante
intemporal. Remite al motivo
modernista “de la fertilidad total” y
la obsesién de Klimt por una
sexualidad femenina autosuficiente
(Fliedl 2006 pp. 208 SS.)

Superficie significante compuesta
por:

1-Elementos metaféricos miméticos.
Por ejemplo mujeres
paradigmaticas en la obra de Klimt
(Dannae, Judith, etc.)

2-Elementos metonimicos
decorativos:

Elementos iconolégico-
iconogréficos:

-Elementos visuales que
hacen referencia de diversas
maneras a las llamas y al
fuego. Por ejemplo:

[Imagen 35] A través de
formas ornamentales, con
figuras como esténciles, que
semejan cortinas de humo
enmarcando un pubis
femenino.

[Imagen 37] Una trama
multidireccional de lineas
rectas, cortas, entremezcladas,
de direccion
predominantemente diagonal,
de color amarillo naranja sobre
fondo oscuro. Esta trama
atraviesa figura y fondo, que
representa una mujer sentada
y alude formal y
cromaticamente a la imagen
de una pintura envuelta en
llamas.

- Uso del dorado.

-Es empleado de dos maneras
diferentes:
-[Imagen 40] ST. No. 7
(Acecha la muerte, )Bianchedi
(2005) ; empleado como lluvia
o “polvo de estrellas” que se
mixtura y se integra como
parte de la superficie
significante de la pintura
-[Imagen 42] ST. No. 9,
Bianchedi (2005); empleado
de manera completamente
sectorizada en grandes 6valos
con centros azules. Estos se
despegan de la imagen
mimética creando cierta
friccion en la superficie
significante de la pintura.(Cf.
Estrategias alegodricas) Remite
a una iconologia psicodélica
de los 70y a ciertos
elementos de indole kitsch.

Superficie significante
compuesta por:

1-Elementos metaféricos
miméticos que reproducen
retratos anénimos.

2-Elementos metonimicos
decorativos:
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- Arabescos, planos con texturas.

-Empleo del dorado (supra)

-Inclusion de escritura Cf.
Paratexto.

- Esténcils de hojas: [Imagen
36]Entartete Kunst, (arte
degenerado); [Imagen 37]Sin
titulo No. 4 (Immendorf);

[Imagen 38] Sin titulo No. 5
(Aquello de lo que soy
excedido); [Imagen 43]Hojas
No. 1; [Imagen 44]; Hojas No.
2;[Imagen 45]Hojas No.3
(PINTURA, NO ENTRAR);
[Imagen 46]Hojas No. 4

-Empleo del dorado(supra)

-Inscripciones lingliisticas como
parte de la superficie
significante de las obras.

La escritura se presenta como
notas o inscripciones hacia
los costados de la obra, de
pequefio tamafio, casi
imperceptibles. Por ejemplo
[Imagen 35] El castillo
Immendorf (1945); [Imagen
37] ST N°4 ( Immendorf)

-La escritura toma cuerpo y
adquiere mas importancia
como parte de la superficie
significante de la pintura. Por
ejemplo [Imagen 41] Sin titulo
No.8 (El FUEGO, La ley del
amor), Bianchedi (2005),
hasta llegar a saturar dicha
superficie y convertirse en
una pintura escritural. Por
ejemplo [Imagen 45] Hojas
No.3 (PINTURA, NO
ENTRAR), idea de
palimpsesto Cf.
Procedimientos alegéricos.

Paratexto

Aparato que

- Inclusion del paratexto en forma de
escritura en la superficie del
cuadro. Por ejemplo en Judith con
la cabeza de Holofernes, Klimt
(1901); Nuda Veritas, Klimt (1899)

-En algunos casos el paratexto
esté escrito en la superficie
significante de la obra. Por
ejemplo [Imagen 35] El castillo
Immendorf (1945); [Imagen
37] ST N°4 (Immendorf). Para

rodea al comprender la relacion entre
texto. paratexto, en tanto
(titulo, inscripciones linglisticas y su
subtitulo, coexistencia con los elementos
bibliografia, iconicos, Cf. item Inscripciones
referentes) lingliisticas como parte de la
superficie significante de las
obras (supra).
-Producido a posteriori El Sr.
Lafuente y sus soltera:
Me_tate>'<t0 -Nota: «6.8.03 Pequefia ‘obra
Indicaciones . . “E| Casti
metalingilis- de camara’: “El astll!o ‘
. Immendorf, 1945”»(Bianchedi,
ticas
concernien- 2004, pp.27)
-Nota: «2.10.01 “Entartete
tes a los - =
Kunst”: una serie de pequefas
textos AL
- tablas, sin discriminacion de
citados y al . . .
texto en cantidad: una cantidad no-
- especifica. /Pintar en secreto.
accion.

/Decir que “no pinto”»
(Bianchedi, 2005, pp. 20
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Architexto

(Conjunto de
las
propiedades

- Gesamtkunstwerk (obra de arte
integral)
Devuelve a la pintura el status de
objeto ritual en un culto moderno
de la subjetividad

-Transposicion directa de la
fotografia de modelos travestis
a la pintura.

-Friccion entre elementos
metafdricos y metonimicos
como contenido de la pintura

del género) misma.
Elementos iconoldgicos: Elementos iconolégico-
iconogréficos:
-Mujeres sensuales con gestos de -Fotografias de rostros
éxtasis orgasmicos. Por ejemplo sensuales, de travestis
Forma del Judith: heroina judia, muest(alla peoyorkinos de la década del
contenido cabezg de Holofernes. ((_Zap’ltan 70.
(aspectos conqmstad(_)r del pueblo judio que
semanticos) toma a Judith como esposa quien
accede a casarse con él, ser
. desvirgada y lo decapita en su
Hipertexto noche de bodas)
ETI:/IOeScanls- Significado erétic_o: Sig’nificado/s erético/ de
tipologicos -[Imagen 120] Judith con la cabeza género: o
de dg Holofernes, 1901. Belv_edere, - Genera ambigiiedad en el
transferen- Viena, trata sobrg _eI conflicto e_ntre espe_ctador_por la
cia) compulsmn(_es erdticas y agresivas _ambl_vglen_ma enla .
(Crow, op.cit.) identificacion del objeto de
-Segun Freud tiene que ver con el deseo; ironia. (Cf.
complejo de castracion. Circunstancias de
enunciacion)
- Relacién con la burguesia judia -Bianchedi relaciona
vienesa que jugd un importante rol cronotopicamente el
en proceso de modernizacion. decadentismo vienés con la
decadencia de la Argentina
neoliberal de fines de los "90.
“El dorado en Klimt no es el
del esplendor sino el de la
decadencia” (Bianchedi op.cit.
2006)
-¢ Arte degenerado (entartete -Identifica las obras de Klimt,
Kunst)?. Caracter ambiguo de esta consideradas arte degenerado
exposicién en Viena. Klimt fue por el nazismo. Esta hipétesis
reconocido como un icono nacional. puede entenderse por los
Condicio- Jonathan Jones (2008) efectos contraproducentes que
nes de o _ tuvo la muestra de arte
-Advenimiento del nazismo. degenerado en Munich (1937),
enuncia- Conquista de Alemania a Austria. organizada por el nazismoy a
cion _ _ _ donc_ie el pablico acudio
-Confiscacion de pinacotecas y masivamente.
colecciones privadas en manos de Si en un principio las obras de
los nazis. Entre ellas, la coleccién Klimt fueron consideradas
Lederer, integrada por 12/13 obras como arte degenerado, su arte
Contenido de Klimt y obras del Renacimiento nunca pudo ser soslayado en

clasico. Estas fueron trasladadas y
resguardadas en sitios como
castillos, por ejemplo Bayreuth,
Neuschwanstin e Immendorf.

-Hipétesis:

1- La quema de obras de arte de
Klimt, en el Castillo de Immendorf
(7 de mayo de 1945), se habria
producido por considerarse a estas
obras como arte degenerado
(hipétesis descartada). En esa
oportunidad fueron quemadas, no
solo las pinturas de Klimt, sino todas
las obras de la pinacoteca Lederer,
incluidas las obras clasicas.

Austria ya que se lo distinguia
como un icono nacional. El
Tercer Reich admite una
exhibicién de Klimt en Viena
(1943)

-Hipotesis:

1-Bianchedi produce una serie
de asociaciones que
convergen cronotépicamente
durante el nazismo, el arte
degenerado, las obras de
Klimt, el hecho puntual de la
guema de sus obras en el
Castillo Immendorf .
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2- La quema de obras de arte como
estrategia de “tierra arrasada”, para
evitar que estas obras caigan en
manos de los rusos.

-Jonathan Jones (2009), en base al
informe policial de 1946, afirma que
aquella noche se celebraron orgias
en todos los cuartos del castillo,
teniendo a las musas de Klimt como
testigos. Sabiendo el ejército aleman
que habia ya perdido la guerra, este
castillo se dinamit6 completo,
siguiendo la politica de “tierra
arrasada”, ademas, para borrar
cualquier vestigio de los hechos
acaecidos la noche anterior.

2-Esta serie ha seguido siendo
desarrollada por Bianchedi. En
las pinturas actuales (2009-
2010) recupera ciertas
caracteristicas del estilema de
Klimt, excluye la referencia al
arte degenerado y adopta la
segunda hipétesis sobre la
destruccion de las obras
(estrategia de “tierra
arrasada”), para que no
cayeran en manos de los
rusos.

-Thomas Crow (2002) asocia la
remision intertextual al
estilema de Klimt (analizados
en la obra de Ross Bleckner),
estableciendo ciertas
analogias cronotdpicas entre
fines del Siglo XIX (cuando no
habia antibiéticos y se temia
por la fragilidad de la
existencia) y fines del Siglo XX
(con la aparicién del SIDA, la
muerte de artistas
homosexuales reconocidos).

-Relacién con los modelos
travestis neoyorkinos de
Bianchedi. Transposicién de la
fotografia a la pintura.

Procedi-
mientos
alegoricos

-Si bien estamos analizando los
procedimientos alegéricos propios
del arte contemporaneo, podemos
identificar de manera insipiente en la
obra de Klimt, cierta friccién entre
elementos metaféricos miméticos y
elementos metonimicos decorativos
en la pintura. Por ejemplo los
arabescos, el uso del dorado y en
algunas obras la inclusién de textos
linguisticos.

-La escritura satura la superficie
significante de la pintura y se
convierte en una pintura
escritural. Por ejemplo
[Imagen 45] Hojas No.3
(PINTURA, NO ENTRAR).

Idea de palimpsesto como
sobreescritura sobre una
imagen metaférica. Estrategias
de yuxtaposicién (Brea, op.cit.
pp.49y ss.).

-Bianchedi emplea estrategias
de apropiacion irénica como
ready mades del mundo del
arte en relacion a
determinadas caracteristicas
gue conforman el estilema de
Klimt (combinadas con las
remisiones intertextuales a
Klimt ya ampliamente
desarrolladas).
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Analisis de las solteras de Bianchedi en su doble dimensidon

intertextual y alegorica

a. Series pictéricas con funcién argumentativa
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11. El exilio de Rimbaud en la pintura Frustrado retrato de Arthur R.
de Bianchedi. La sombra de una sombra

[Imagen 51] Frustrado retrato de Arthur R.,
Bianchedi (2003). Oleo sobre tabla.
35 cm. x 27 cm. Cérdoba, Argentina.

[Imagen 128] Autorretrato de Arthur
Rimbaud, en su estadia en Harar,
Etiopia.Fechado entre 1880-1890 269
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11.1.Descripcion de la pintura Frustrado retrato de Arthur R., de Bianchedi

(2003). Anélisis del enunciado, su superficie significante y sus contenidos

Son las raras aves del espiritu, aves de paso, que vuelan de sol a sol. No son aprisionadas
por el poema, sino que obtienen de él su liberacién. Ascienden con las alas de éxtasis y se
desvanecen en el fuego.

Henry Miller sobre Arthur Rimbaud®®

Frustrado retrato de Arthur R., Bianchedi (2003) consiste en una pintura que muestra
la figura de una hombre joven y moreno, ubicado de pie y con los brazos cruzados a
la derecha del campo pictorico. La definicion de la imagen es en general algo
imprecisa, tanto en la figura como en el fondo. Aqui Bianchedi representa un sujeto,
se trata del poeta francés Arthur Rimbaud (1854-1891). Quien aparece en una pose
erguida, en contraposto,®** bastante relajado. Mientras su rostro, construido también
por manchas poco definidas, dirige su mirada al espectador. Rimbaud viste una
chaqueta cruda y un pantalén suelto, en una tela aparentemente liviana, como hecha
de lino o lienzo. Lleva un atuendo al parecer fresco y cémodo. Pies descalzos, un
peinado algo desalifiado, con una pequefia gorra, que deja ver a ambos costados del
rostro parte de su cabello. Su figura podria ser tranquilamente la de un sujeto
contemporaneo, es de una actualidad inusitada. En la pintura, la representacion del
cuerpo del poeta se torna preponderante, ya que contrasta con un fondo también
difuso. La figura se destaca aun mas por ciertas resoluciones pictéricas de Bianchedi,
en relacion a la composiciébn como asi también al tratamiento del color. Con respecto
al color, la figura del poeta presenta amplios contrastes con relacion al fondo. Su
vestimenta estd tratada con planos de valores altos: blancos crométicos, blancos-
rosados, naranjas que forman los pliegues de la ropa sobre el cuerpo erguido y los

brazos cruzados. Blancura de su ropa, que contrasta con el rostro de piel morena del

%33 Miller, Henry (1965) EL tiempo de los asesinos, Ediciones SUR, Buenos Aires., pp. 65.

%3 Sumado a la nocién de canon y antropometria, aparece el concepto de contraposto. El contraposto
es la pose que plasma Policleto en el Doriforo, Grecia Clasica, en el siglo V a. C. Se refiere,-tanto en
el dibujo, la pintura y la escultura-, a la representacion del cuerpo humano erguido, apoyado en una
de sus piernas. Por ende, el eje de la cadera en la pierna que apoya el cuerpo, se eleva
determinando una oblicua. Que es directamente contrapuesta al eje -también oblicuo-, que se
produce en la parte superior de los hombros. Esta captacion de ejes horizontales de hombros y
caderas, que se presentan como oblicuos contrapuestos entre si es lo que da origen al término.
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poeta, seguramente oscurecido por la accién del sol.>* Las marcas textuales®* de la
pintura muestran, que el foco luminico, en este caso el sol, esta ubicado arriba a la
derecha, mostrando algunas luces cimeras en el rostro del Rimbaud. Otros colores y
valores altos, blanquecinos y rosados, rodean también su cabeza y se entremezclan
con algunos toques verdosos del fondo -aparentemente de follaje-, en el angulo
superior derecho del campo pictérico. Algunas pinceladas en tonos naranjas-pasteles
y tierra-siena en el costado derecho rodean la parte superior de su cuerpo: hombros,
rostro, dandole luminosidad a su semblante, redundando en marcas textuales que
refuerzan adn més la direccién de la luz. Bianchedi establece de este modo cierta
continuidad entre el cuerpo del poeta y el fondo de un follaje impreciso, destacandose
como una zona luminosa, que refuerza en el plano de la expresion como de la
significaciéon aun mas la figura del poeta. Un Rimbaud erguido, descalzo, abrazado
por el sol con su piel morena, en un follaje natural, inquisitivamente escudrifiando al
espectador. Ahora bien, surge la pregunta: ¢ddnde transcurre la escena plasmada en
la pintura? Inmediatamente a posteriori, ¢Quién es el que mira? ¢Somos nosotros los
espectadores, 0 nos hemos convertido por los procedimientos poéticos devenidos en
estrategias -en primer término las del propio Rimbaud-, representado a su vez por los
artilugios del pintor -Bianchedi-, nosotros también, en objeto de sus miradas? Esa
mirada que intentan conocer, develar nuestras inquietudes, interpelandonos desde el
mundo del arte. Escrutandonos, él -la figura de Rimbaud, por intermedio de
Bianchedi-, a nosotros, observadores sedientos, cazadores insaciables de imagenes

en pos de alguna verdad, iconoclastas sedados del pensamiento...

Ahora continuemos con la descripcion de esta pintura en relacibn a sus
caracteristicas formales: tratamiento del fondo y de la interaccién figura-fondo. El
fondo, también algo desdibujado, representa -de manera vaga- un espacio
exterior.®*” Esta compuesto por manchas de planos irregulares en colores mas bien
planos: tierras, ocres y grises. De modo similar, los valores intermedios y bajos se

presentan por planos irregulares, que decrecen en luminosidad desde el cuerpo de

%% Este rostro oscuro y moreno contrasta con los clasicos retratos de Rimbaud adolescente, de piel

blanca y ojos claros, que aparecen continuamente como portada de sus libros y/o en muchas de sus

biografias mas difundidas. Cfr. Rimbaud, Arthur (1998) Una temporada en el Infierno, Traduccion y

Esrﬁc')logo de Omar Oilhaborda, Ediciones del Libertador, Buenos Aires. Ademés (Cfr.infra, V.11.1.2.).
En el sentido que lo entienden Eco, Verdn.

%37 Cfr. la relacion “espacio exterior-espacio interior” y “espacios adentro de espacios” en el articulo de

Moisset, Inés (2008) “Donde esta el espacio interior”, en 30-60 cuaderno latinoamericano de

arquitectura, dirigido por Omar Paris, 12. Edicion, Cérdoba, pp. 28-31.
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Rimbaud hacia la izquierda del campo pictorico. Manchas en tierras sombra, grises
crométicos de valores intermedios y bajos, configuran aparentemente un paisaje,
donde se insinua el tronco de un arbol y aparece algo de follaje en los pequefios
timbricos verdes, anteriormente descritos. Los colores planos, en el sentido que no
son ni modelados ni modulados, presentan sin embargo superficies aparentemente
‘rayadas”, con pequefias manchas circulares, como la imagen de un lente de una
camara fotografica cuando es salpicada por el agua. La imagen del poeta, con sus
pies descalzos -definido por Bianchedi con escasas pinceladas-, pisa un suelo
calido, que podria ser de arena, tierra, barro. Ciertas formas de los planos del fondo,
que se agrupan en radio hacia un eje central en el plano inferior, indican una
morfologia sintetizada de una raiz del mencionado arbol, ubicado justo detras del
poeta. En el angulo inferior izquierdo, unas pinceladas blanquecinas, rosadas-ocres-
naranjas, insindan cierto relieve. Se trataria de una especie de oquedad en el plano
horizontal, como parte del plano de apoyo y la Linea de Tierra. Esta pequefa
oguedad esta captada en perspectiva oblicua del plano horizontal, apenas sugerido
e irregular, formando una especie de elipse. Alli, en el centro de esa elipse irregular,
como un hueco en un pequefio monticulo de arena en el angulo inferior izquierdo,

Bianchedi escribe literalmente las siguientes frases:

¢, Como retratar a la
sombra de un retrato? 14.09.03
FRUSTRADO RETRATO DE A. R.
(esto es el viaje)
Y agrega su firma:
Bianchedi, 2003,
-a los pies del poeta-.

Por dltimo, este texto linglistico, donde se entremezclan las superficies
significantes, organiza una composicién, en términos de estructura,®*® a través de
una diagonal compuesta por este plano inferior, el cuerpo y el rostro del poeta, que
se abre hacia un fondo luminoso, como tratamiento del angulo derecho superior del
campo pictorico. Sin embargo, dicha diagonal no se torna totalmente dominante,
gracias a la verticalidad de la figura del poeta y del tronco del arbol, que
contraponen sendos ejes verticales. Un equilibrio inestable compone la pintura,

mientras los planos recortados y los grandes puntos redondeados, delimitan formas

%8 Cfr. “Estructura como proceso unificador”, en el sentido gue lo entiende Gomez Molina (2000,
pp.139-145).
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gue sin embargo, son legibles con algun grado de dificultad, como con cierto grado
de imprecision, no sin esfuerzo -por parte del espectador-, de recomponer las
formas alli representadas. Ahora bien, tomando este texto escrito, que actua
simultdneamente como intertexto y como metatexto de la obra, ¢de qué se trata
esta pintura, titulada Frustrado retrato de Arthur R.? En primer término ya
identificamos las huellas,®° que remiten este frustrado retrato a la figura del poeta
francés Arthur Rimbaud. Bianchedi articula en esta pintura componentes simboalicos,
metaforicos, representativos con componentes metonimicos y presentativos, es
decir entrelazados con componentes alegoricos. Prosiguiendo, ¢como Bianchedi
cita a Rimbaud? ¢A través de qué fragmentos textuales: icénicos, linguisticos? Vale
decir, ¢ Cuales son los discursos de produccion de los que se vale Bianchedi para
evocar la figura de Rimbaud? Y especificamente sobre esta pintura: ¢ Cuales son los
componentes metaforicos-simbdlicos y cuédles los metonimicos-alegoricos de esta

obra?

Comenzamos respondiendo el ultimo de los interrogantes, partiendo del andlisis de
la superficie significante de esta pintura. Los componentes metaforicos de esta obra
estan plasmados en la figura del poeta, la representacion con una cierta
intencionalidad “mimética” (e icdénica) -aun con cierto grado de imprecision e
indefiniciobn en sus bordes-, tanto de la figura como del espacio circundante.
También esta presente en la representacion del espacio, tratado por planos y
grandes manchas, que construyen un escenario natural. Vale decir, se produce la

representacion de la linea de tierra (L. T.),3*°

o plano de base, que se articula con un
plano vertical, configurado por un arbol de tupido follaje. Sobre este plano horizontal

-el suelo- , se yergue el poeta.

Los elementos metonimicos estarian dados sobre todo por la escritura. El texto
linglistico escrito por Bianchedi produce cierta friccion en la superficie significante
de la obra, debido al empleo y por ende, la coexistencia de diversas economias

de lenguajes: el iconico y el linglistico. Ademas, el texto explicita —

339

En el sentido que lo entienden Eco, Verén.
340

LT (Linea de Tierra), tal y como se la conoce en mdltiples tratados de perspectiva.

273



Tesis Doctoral Fabiola de la Precilla

aparentemente- un interrogante sobre la problemaética de la mimesis®** en general
y particularmente sobre la dificultad de retratar “la sombra de este retrato.” Esa
dificultad, planteada al receptor para la lectura de la obra, parece ser directamente
proporcional al desafio del artista por “retratar la sombra de un retrato”. Pero ¢a
qué se refiere con esta frase? Esta claro, que un retrato directo seria
materialmente imposible, dada la diferencia cronolégica entre ambos artistas:
Rimbaud y Bianchedi. Para ser precisos, atengamonos al intertexto de la pintura,
gue nos ayudara a comprender sus fugas de significados de un modo especifico y

pertinente.

11.1.1. Descripciéon del autorretrato fotografico de Rimbaud. Sus

superficies significantes y sus contenidos

This is only to remind you my face and to give you an idea of the landscapes from here.
Carta de Rimbaud a su madre®*

Muchas dudas se disipan cuando tenemos acceso a este autorretrato fotogréafico de
Rimbaud. La foto esta invertida, o para ser mas precisos, la pintura esta invertida
con relacion a la foto. Sus motivos son ain mas reconocibles que en la pintura de
Bianchedi. Rimbaud efectivamente esta erguido, en contraposto. Sus pies,
aparentemente llevan un calzado cerrado, como acordonado. De brazos cruzados,
mira al espectador inquisitivamente. El enfoque-encuadre de esta fotografia es mas
amplio que la pintura, cuestion que le permite al observador tener una perspectiva
mas abarcadora. Efectivamente, el poeta estd parado al lado de un arbol, cuya
especie no podemos distinguir (gracias a nuestra completa ignorancia sobre

1 Del griego Mimesis, que en “Aristoteles significa reproduccion imitativa, es decir una sintesis de

acciones artificiales y artisticas, de modo que las artificiales se ordenen a las artisticas y en ellas
llegue la obra a su término Poético. Y en este sentido son igualmente poetas los pintores, escultores,
musicos vy literarios; y Aristoteles aplica su teoria a pintores, a escultores, a musicos... aunque se
dilate complacientemente en las producciones literarias” (Cfr. Poética, Céap. I, pp. 15- 20; Cap. I, pp.
5; Cap. VI, pp. 25, donde llama a Zeuxis y Polignoto poetas). No define Aristételes explicitamente en
parte alguna que deba entenderse por mimesis y por poiesis, pero del contexto puede sacarse con
relativa seguridad. (...) “En nuestra traduccion hemos empleado la frase reproduccidon imitativa,
reproduccién por imitacién, imitacién y reproduccion para verter el doble sentido de la palabra
aristotélica, fuera de los casos en que se toma esta palabra en sentido amplio y no estricto).” Garcia
Bacca, Juan David. Introduccion a La Poética en La Poética, Aristételes (1999), Traduccidn de Garcia
Bacca, Editores Mexicanos Unidos, México DF.

%2 Epigrafe de la foto del autorretrato de Rimbaud, intertexto directo de esta obra de Bianchedi.
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botanica). Este enfoque amplio de la toma fotografica, permite ver la continuidad del
follaje, aparentemente algunas hojas de una planta de platanos a la derecha de

Rimbaud, dejando ver -ademas-, el cielo y los espacios negativos®*

gue se forman
entre firmamento y follaje. Justo en la parte superior de la fotografia, pero mas
perceptible en este angulo derecho donde el arbol contrasta con el fondo, puede
percibirse con mas claridad una especie de “granulado” como parte de la superficie
significante de la imagen. Esto sumado a que la imagen presenta una cierta
imprecision, como cuando la toma fotografica esta algo “movida” o ligeramente fuera
de foco. En el angulo inferior derecho, aparentemente unas rocas aparecen a los
pies del arbol. El terreno es algo escarpado e irregular, con un suelo de tierra, rocas,
raices. Esta toma de cuerpo entero del poeta deja entrever -mas que la pintura de
Bianchedi-, algo méas del paisaje circundante. Debajo de la fotografia un epigrafe
reza: “This is only to remind you my face and to give you an idea of the landscapes
from here”.** Este epigrafe forma parte del epistolario que Rimbaud le escribe a su
madre desde las lejanas tierras de Africa. Méas alla del intentio autoris®®, vale decir
de la intencion del artista, ésta no acaba de plasmarse cabalmente en esta imagen
captada a través del dispositivo fotografico. Tanto para su madre entonces, como
para nosotros hoy y para el propio Bianchedi, reconocer su rostro, como asi también
darse una idea mas completa del entorno que Rimbaud transita y habita, se torna en

una tarea ardua y compleja.

El intertexto de la pintura de Bianchedi lo constituye este autorretrato del propio
Rimbaud, hecho a través de una toma fotografica, por cierto algo fallida. Vale decir,
qgue la pintura de Bianchedi estd basada en una toma fotografica, que Arthur
Rimbaud se saca y revela de su propia mano. Las fotos corresponden a la estadia
del poeta en Harar, Etiopia y fueron sacadas con el objetivo de enviarselas a su
madre. Al respecto comenta Bianchedi, «S6lo que él (Rimbaud) comete un error al
mezclar los liquidos para revelar y las fotos salen borrosas justo donde esté su cara.

Lo de un “Imposible retrato de A. R." sale porque nunca se va a poder retratar a ese

343 Espacios negativos en el sentido que lo entienden Edwards, Betty (1994); Gomez Molina, Juan

José (Comp.) (1995, 2001); Ching, Francis (2002) y de la Precilla, Fabiola (2.000).

%44 “Esto es solamente para que recuerdes mi rostro (mi cara) y tengas una idea de los paisajes de
aqui”. Texto de Rimbaud en una correspondencia dirigida a su madre.

%% En el sentido que lo entiende Eco (op.cit.; 1986) Cap. 1.2 “Tres tipos de intenciones” en Los limites
de la interpretacion, Traduccion de Helena Lozano, Editorial Lumen (cfr. supra, IV.5.4.) Dos
acepciones sobre la muerte del autor de esta Tesis.
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Rimbaud exilado en Africa, no se sabra nunca bien por qué» (Bianchedi, 2009).3%
En este sentido, Bianchedi convoca —con la transposicion ya descrita-, un tipo de
transtextualidad directa, obra por obra. En este caso particular, Bianchedi recupera
esta toma fotografica, una especie de testimonio, ya que se constituye en uno de los
escasos documentos que nos han llegado, como toma imprecisa, pero también
como un icono de la enigmatica vida del poeta simbolista en su exilio en Africa. El
exilio del poeta de los circulos parisinos y europeos, contribuyeron a crear la figura
de un Rimbaud devenido en mito literario y cultural. En este sentido, es imposible
sustraerse a su biografia. Si sus escritos tienen una contundencia irrefutable, su
tormentosa vida, signada por relaciones tortuosas, como su relacibn homosexual
con el poeta Verlaine,*’ su condicién de paria -fue expulsado incluso de los propios
circulos intelectuales de Paris-,3*® delinea la figura del poeta bohemio, escindido de
la sociedad e inclusive del propio campo literario y cultural. Rimbaud encarna un tipo

349_ donde

de subjetividad bohemia -que hoy llamariamos subjetividad descentrada
vida y obra son indisolubles. Rimbaud, conjuntamente con Baudelaire, Verlaine y
Mallarme, son considerados cuatro de los principales poetas simbolistas.**° Con

ellos nace y se expande al mito de los llamados “poetas malditos”,*** decadentes

346
347

Remo Bianchedi en entrevista electrénica de nuestra autoria (29/04/2009).

Verlaine le doblegaba en edad, estaba casado y tenia hijos hasta conocer a Rimbaud. Hace uso
de su gran influencia y presenta a Rimbaud en los circulos literarios parisinos. Rimbaud conoce asi a
Victor Hugo, colabora en la revista del Album Zutique, asiste a las veladas de Les villarns
bonshommes, pero su caracter exaltado, fuera de modales y pendenciero hara que sea rechazado de
los circulos parisinos. Hacia 1872 Verlaine y Rimbaud comienzan un largo y tormentoso romance,
conocido ademas de su produccion literaria, por sus excesos con drogas y alcohol.

%8 | a tortuosa relacion homosexual gue mantenian Rimbaud con Verlaine fue duramente juzgada por
los circulos intelectuales de Paris. Esta relacion transité ademas una serie de viajes, separaciones y
reconciliaciones. Uno de los hechos que marcaron una ruptura definitiva, fue el intento de Rimbaud
de embarcarse desde Bruselas nuevamente a Paris dejando alli a Verlaine. Este luego de una
discusion y en un intento desesperado le disparé a Rimbaud, hiriéndolo en el brazo. El agresor fue
detenido y arrestado por la policia, debiendo cumplir la pena de dos afos de carcel (Prélogo de Omar
Oilhaborda en Rimbaud (ibid.).

349 Subjetividad descentrada, tal y como lo plantea la vanguardia en el proyecto de modernidad
cultural, segun lo describe Habermas (op.cit.).

%9 E| simbolismo es el movimiento gue renueva la lirica en Francia a finales del siglo XIX. Su nombre
proviene de la tendencia de los poetas de expresarla realidad a través de simbolos. Este movimiento
surgido hacia el afio 1870 introduce un aspecto totalmente revolucionario: el verso libre como modo
de expresion, desatendiendo las normas de la métrica. Establecen una clara oposicién a la corriente
literaria anterior entonces vigente, llamada parnasianismo, que propugnaba el regreso a las formas
clasicas. Por el contrario, los simbolistas ademas de la liberacion de las prerrogativas de la métrica,
estaban interesados en percibir la realidad a través de los sentidos y en transformar en poemas llenos
de simbolos, con sugerencias y resonancias musicales y -tal como lo observamos en el propio
Rimbaud-, también coloristicas (cfr. infra, V.11.3.).

%1 La denominacién de “poetas malditos” proviene del propio Verlaine, quien publicé una serie de
semblanzas biograficas bajo el titulo Les Poétes maudits (1884), dando a conocer ademas una
seleccion de la obra de Rimbaud. Ramoén Buenaventura, Introduccién, traducciéon y notas de Una
temporada en el Infierno, lluminaciones y Cartas del vidente. Arthur Rimbaud.
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hasta la médula y profundamente criticos hacia la sociedad de su tiempo. Del cual
Rimbaud se considera un fiel exponente. Sin embargo, Bianchedi no acuerda
demasiado con esta denominacion. Opina al respecto: «no me gusta mucho el
término "artistas malditos". Es como si ellos hubiesen padecido de una maldicién. Es
un término muy del romanticismo en donde se hacia pasar a los artistas como seres

fuera del mundo, ausentes, voladores...marginales...».>*

Pero ahora retomemos el autorretrato fotografico de Rimbaud, al cual recurre
Bianchedi como intertexto de la pintura en cuestion. La fotografia y su epigrafe nos
llevan a imbuirnos en sus condiciones de enunciacion ¢Como llega Rimbaud a
tomarse esta foto en Harar, Etiopia? Mas aln, ¢qué lo lleva a exilarse en Africa,
torcer el rumbo de su vida de poeta y establecerse en un lejano continente?
Afiebrado, harapiento, el rostro curtido por el sol, un joven francés de veinticinco
aflos desembarca en el puerto arabe de Adén, en agosto de 1880, tras cruzar el
recién inaugurado canal de Suez. Rimbaud se exila y vive en Africa el Gltimo tramo
de su vida (1880-1891). Ahora bien, retomemos este autorretrato como discurso de
produccion,®® a partir del cual Bianchedi realiza esta pintura como discurso de
reconocimiento. El autorretrato es un testimonio desdibujado sobre la existencia de
Rimbaud en Africa y de su desdibujada vida, de la cual existen escasas certezas.
Las circunstancias de enunciacion que envuelven a esta fotografia se vuelven tan
imprecisas como los ribetes de aquella aventura.® Nada parece distinguir a este
joven de los otros aventureros europeos que llegan a Africa en busca de fortuna.
Pero ese muchacho alto y de ojos azules, Arthur Rimbaud, antes de abandonar
Francia escribe un pufiado de paginas que cambiarian para siempre la historia de la
poesia moderna. Sin embargo, Rimbaud abandona en Africa su actividad literaria y
se constituye en una excepcién de cierto estereotipo de habitus de francés
inmigrante de fines del siglo XIX. Algunos escasos datos de su biografia apuntan los
motivos de esta decision de vida, este auto-exilio y los escasos vestigios, como esta
foto, donde el artista pudo autorretratarse. Charles Nicholl realiza una investigacion
sobre Rimbaud en Africa, reconstruyendo la vida del poeta en esos afios, aportando

testimonios y correspondencia y algunas de las escasas imagenes existentes.

%2 Entrevista electrénica a Remo Bianchedi de mi autoria (29/7/ 2009).

%3 En el sentido gue lo entienden Eco, Veron.
%4 Claro esta, que muchos franceses migraron hacia los continentes “primitivos y salvajes”, como
Africa o Indochina. Teniendo en cuenta, que estas tierras conformaban las colonias anglo-francesas.
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Segun Nicholl, Rimbaud pens6 que podia trabajar como fotégrafo y para eso hizo
enviarse un costoso equipamiento. Previamente se habia hecho mandar toda una
serie de libros técnicos sobre el tema (Nicholl, 2001;** Bardotti, op.cit., pp. 23).
Pensemos que hacia fines del siglo XIX, la fotografia era totalmente analdgica y lo
mas probable es que la tecnologia empleada fuera aun los daguerrotipos, que
requerian una extrema precision para su revelado y se imprimia solo una copia por
toma.*® La empresa ideada por el poeta, como muchas otras, no fue exitosa. Sélo
guedan escasas tomas invaluables, conjuntamente con tres autorretratos, siendo
éste uno de ellos. Por ende, estos autorretratos adquirieron su halo de artisticidad a
través de un proceso paulatinamente consagratorio de la figura de Rimbaud en los
circulos literarios y artisticos parisinos y europeos, por varios motivos. El primero,
porque esta toma consiste en un autorretrato tomado y revelado por el propio
Rimbaud, hecho de su propia mano. El segundo, porque fue uno de los intentos
fallidos, no s6lo como toma fotografica, sino como posible profesion que Rimbaud
desempefiaria en Africa (Nicholl, ibid; Bardotti, op.cit., pp. 23). Luego, esta foto
aporta un testimonio de vida, ya que en algin momento se pensé que Rimbaud
habia fallecido en su exilio.*® Por ultimo, por constituirse en marca textual
(fotografica) de aquellos afios de autoexilio del poeta, donde abandonara -
aparentemente-, toda actividad literaria para dedicarse a una vida de comercio,
trafico de armas, marfil e incluso esclavos, en Harar, Shoa y en la Abisinia central,
donde residir4 varios afios. Con ello forja una fortuna, que asciende a varios miles
de francos.*® Su vida se caracteriza por el consumo de alcohol, drogas y sexo
indiscriminado -tanto por el género de sus amantes como por la fugacidad de sus

encuentros-. Sin embargo existen otras versiones, presentes en el cuarto capitulo de

%% Nicholl, Charles (2001) Rimbaud en Africa, Anagrama, Barcelona.

356 Al comienzo el francés Nicéphore Niépce y posteriormente el pintor francés Louis Jacques
Mandé Daguerre realizaron fotografias en planchas recubiertas con una capa sensible a la luz de
yoduro de plata: el daguerrotipo. Ambos descubrieron que, haciendo pasar vapores de yodo sobre
una placa de plata, se produce en esta Ultima una capa de yoduro de plata que se ennegrece con la
luz. Luego las imagenes eran tratadas con vapores de mercurio, que fijaban las imagenes. Pero se
obtenia una imagen Unica en la plancha de plata por cada exposicion. La fijacién de la imagen
perdurable y resistente, flexible, liviana, se logré en 1869 con la invenciéon del celuloide. Hacia fines
del siglo XIX fueron fabricadas en escala comercial. La fotografia constituy6 asi el arte y la novedad
de la burguesia de la época. Lo que es impreciso de determinar con cudl de ambas tecnologias-
daguerrotipos o celuloide-intenté Rimbaud desarrollarse como fotografo en Africa.

%7 3610 su madre y su hermana Isabelle conocian el paradero de Rimbaud y guardan este secreto
celosamente. Los lectores y criticos creen que Rimbaud ha muerto. A punto tal, que segun versiones
de Gustave Kahn y del propio Verlaine, quien publica lluminaciones y otros poemas en la revista La
Vogue, 6rgano de difusion simbolista, como obra del “difunto” Arthur Rimbaud.

%8 Omar Oilhaborda en Rimbaud (op. cit.)
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la obra de Nicholl, titulada “El africano”. Rimbaud emplea un nombre musulman, es
versado en Coran, es respetado por ello tanto como por sus conocimientos del arabe
y diversos dialectos. Ademas, por entonces redacta memorias para la Société de
Géographie y publica algunos articulos en Le Bosphore Egyptien (Bardotti, ibid.;
Nicholl, ibid.). Se decide a vivir, no sin un dejo de artista romantico, en un exotico,
salvaje y agreste continente, alejado de una sociedad y de los circulos literarios y
culturales -que habiéndolo inicialmente rechazado-, paulatinamente lo irian
consagrando durante su enigmatico exilio. Rimbaud se dedico a alimentar y a poner
en acto lo que sus versos habian proferido sobre su propio infierno.** Habitando el
exceso en todas sus formas, cuyo camino deberia desembocar en “el completo

desarreglo de todos los sentidos.”®

Luego, por un golpe del destino, Rimbaud debe regresar a su pais natal, enfermo,
preso de un tumor en su rodilla izquierda. Sélo un par de meses mas tarde, hacia
marzo de 1891, se queda postrado. Decide entonces regresar a Europa. Un barco lo
lleva hasta el puerto arabe de Adén, el mismo que lo acogiera once afos atras al
pisar el continente negro. Alli seré internado y posteriormente derivado desde Adén
en barco hacia Marsella. Se cierra el circulo de esta historia y parafraseando a Le
Clezio nos preguntamos ¢Como habra sido el mar en Adén, aquella mafana de
1891, “tal como lo vieran los ojos del poeta y desaparecido Arthur Rimbaud, antes de
embarcarse a Francia por Ultima vez?; o ¢cuales son los secretos de esa vida
africana que el poeta se llevo consigo, en un acto de supremo egoismo, ironia y
desdén?” (Le Clezio en Bardotti, ibid.).*** Ya en Marsella los médicos le diagnostican
cancer de huesos y se veran obligados a amputarle su pierna derecha. Rimbaud
muere en la ciudad de Marsella el diez de noviembre de 1891 con tan soélo treinta y
siete afios de edad (Oilhaborda en Rimbaud, ibid.; Nicholl, ibid.).**

%9 De sus terribles visiones deviene la célebre obra Una temporada en el infierno, que Rimbaud

comenzara a escribir hacia 1973, habiendo ya comenzado su tortuosa relacién con Verlaine.

%9 En Rimbaud (1871) "Lettres du Voyant", Las cartas de vidente.

*1Bardotti, Santiago (22-6-2009) Exilados de todas las certezas. Los escritores en busqueda: Arthur
Rimbaud, J. M. Le Clezi6 y Paul Bowles. Revista N, Revista de Cultura, Edicion especial, Africa. El
continente ignorado, Editorial Clarin, Buenos Aires, pp. 22-23.

%2 Sy comerciante y empleador Alfred Bardey dice al enterarse de su muerte: “Me he enterado de al
muerte de M. Rimbaud. Es mas conocido en Francia como poeta decadente, que como viajero, pero
también merece ser recordado con este ultimo titulo (...) Por su amor a lo desconocido y por su
personalidad absorbié avidamente las cualidades esenciales de las regiones por las que viajo.
Aprendid lenguas hasta el punto de poder conversar con soltura en cada regién y asimilé tanto como
fue posible las formas de ser y las costumbres de la poblacién nativa (...) Todos los que le hemos
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Con respecto a la portada del libro Charles Nicholl, el escritor incluye esta misma
fotografia de Rimbaud ya tratada a color, algo traslicida [Imagen 130]. Aunque
encontramos en esta pintura de Bianchedi ciertas similitudes formales y crométicas
con la imagen de la portada del libro de Nicholl, sin embargo no podemos afirmar
que esta pintura se trate de una transposicion directa de la portada del mencionado
libro, por ende no corresponderia a la serie tituladas por Bianchedi: “portada de

libros”.%®

CHARLES NICHOLL

Rimbaud en Africa

[Imagen 130] Portada del libro de
Charles Nicholl (2001) Rimbaud en
Africa, Anagrama, Barcelona.

[Imagen 129] Arthur Rimbaud
con 16 afios de edad circa
1870, Paris.

Al analisis textual ya realizado de la obra de Bianchedi y de su intertexto -el
autorretrato fotografico de Rimbaud, (mediado por la portada del libro de Charles
Nicholl), podemos comprenderlo con relacién a sus respectivas circunstancias de
enunciacion; tanto del discurso de produccién -el autorretrato de Rimbaud-, y de
los discursos de reconocimiento, la imagen presente en la obra de Charles
Nicholl, Rimbaud en Africa y la pintura Frustrado retrato de Arthur R. de
Bianchedi. Tomamos en consideracién los desplazamientos cronotépicos de las
tres imagenes y sus diversas gramaticas. Completamos esta red de discursos de
produccion-reconocimiento con las referencias escritas de Bianchedi en relacion a
esta pintura en particular y en general, a la obra de Rimbaud. Ademas de

complementar este analisis con los textos del propio Rimbaud.

conocido en los ultimos once afos le diran que era un hombre honesto, capaz y valeroso” (Bardey en
Nicholl, ibid.).

%3 T4l y como si sucede con las pinturas basadas estrictamente en las portadas de los textos-libros
homonimos. Nos referimos a: Diario intimo, de Wittgenstein, Y el asno vio al Angel, de Nick Cave y La
conciencia de Zeno, de italo Svevo, entre otras.
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11.1.2. Discursos de produccion-reconocimiento. Transtextualidad del
autorretrato de Rimbaud referido en la pintura de Bianchedi. Sus respectivas

circunstancias de enunciacion

¢,Cuando los angeles dejan de parecerse a si mismos?
364

Henry Miller sobre Arthur Rimbaud.
Rimbaud es una figura presente en toda la obra de Bianchedi, tanto en sus
imagenes como en sus escritos. Se constituye en uno de sus artistas referentes,
como un nodo temético, recurrentes a lo largo de toda su obra.
Ahora bien, ¢cudles son las remisiones intertextuales de Bianchedi a esta pintura en
particular y a la obra de Rimbaud en general? Existen algunas citas precisas en el
texto escrito: El Sr. Lafuente y sus solteras, Bianchedi (2005), que tal como lo
expresaramos con anterioridad, se constituye en el metatexto de esta obra soltera.**
Aqui encontramos (Bianchedi, op.cit., pp.48) una nota fechada el dia «12.8.03 (las
vueltas de Arthur Rimbaud)/ (para una pintura: “La anunciacion Soltera”)». A
posteriori, la cita del «19.8.03 (se anuncia la concepcion de una idea. Las imagenes
se anuncian entre si)». Este pun o juego de palabras enuncia la elaboracion de una
idea que versa sobre la figura del poeta. La concepcion de una idea “se anuncia”,
aparece como presagio, como anuncia un invitado que va a llegar a nuestro hogar.
La concepcidon de una idea sobre la pintura se “anuncia” al artista, requiriendo se le
otorgue su corporeidad, su materialidad significante, su forma, su color. Una imagen
lleva la otra, “las imagenes se anuncian entre si”. De la “anunciacion” como proceso
de ideacion a la materializacion por parte del artista: «14.9.03 (hoy pinté el retrato de
la sombra de un retrato: “Retrato frustrado de A. R.”) / FENOMENO-CONCEPTO»
(Bianchedi, op.cit, pp.56). El retrato es frustrado porque su intertexto, el autorretrato
de Rimbaud en la toma fotografica, también lo es. La idea del error en mezclar los
liquidos y de la toma que Rimbaud se saca y revela de su propia mano, al
convertirse en su intertexto, tanto de la foto de portada del libro de Nicholl, como de
la pintura de Bianchedi, transfiere esa imprecision. Entre estas dos ultimas

imagenes existe cierta similitud formal, por una serie de caracteristicas: ambas son

364

o Miller, Henry (op.cit., pp. 67).

Y de todas las obras que integran este corpus.
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a color. La imagen del libro de Nicholl aparece como traslicida, a modo de una toma
sobreexpuesta y con la figura centrada. En la pintura de Bianchedi, la carga
matérica hacen que los colores sean algo mas opacos y es adrede la textura con
salpicaduras y rayados, como acentuando los defectos del revelado. La figura de
Rimbaud se halla ligeramente hacia la izquierda del campo pictérico, produciendo
mayor dinamismo que la imagen anterior. El tratamiento del color es similar, aunque
en la pintura de Bianchedi los rasgos del poeta son mas indefinidos y toda la escena
se muestra mas ambigua e imprecisa. Cuestion que se enfatiza con las
inscripciones linguisticas sobre la “imposibilidad” de un retrato. La sombra de una
sombra. Este parece ser el desafio, vale decir el “viaje” del artista. Enlazar los
aspectos fenomenoldgicos, es decir perceptuales, matéricos, con los conceptuales,

en funcién de una produccion de sentido.

11.1.3. Andlisis de los paratextos y metatextos de la obra poética del
autorretrato de Rimbaud referida en la obra escrita de Bianchedi. Sus

respectivas circunstancias de enunciacién

El joven brillante, duefio de todos los talentos, parte bruscamente su vida en dos. Se
trata de un acto magnifico y horrible al mismo tiempo.

Henry Miller sobre Arthur Rimbaud.*®®

Tal y como lo adelantaramos, la figura de Rimbaud esta presente en innumerables
escritos y obras de Bianchedi. Remitiéndonos nuevamente al texto escrito El Sr.
Lafuente y sus solteras, (Bianchedi, ibid.), encontramos otras notas, que hacen
referencia al poeta francés. Una nota fechada «6.10.04. (Armonia es la carencia de
culpa). / (La Memoria del Regreso). / (“El Loto en Llamas”) / (Yo soy Dos, con
respecto a A. R.)» [Bianchedi, op.cit., pp.64]. Esta nota, como otras, remite a una
frase célebre de Rimbaud: "Je est un autre” “Yo es otro”. Esta presente en sus
"Lettres du Voyant" (Las cartas de vidente), dos cartas escritas en 1871 que
Rimbaud escribe con 16 afios y medio. Alli esboza su doctrina poética. La poesia
debe dejar de ser una expresion personal, reflejo del mundo que la rodea y no ser un

fin en si misma, sino que debe ser un medio para explorar el mas alla y un vehiculo

366 Henry Miller (op.cit., pp. 68).
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para llegar hasta él. La literatura estara ligada entonces con el don profético y con el
misticismo. El poeta se convertira en un médium. "Je est un autre” (Yo es otro),
repite varias veces. Esta frase se completa:"Le Poete se fait voyant par un long,
inmense et raisonné déréglement de tous les sens" (El poeta se hace vidente por

medio de un largo, inmenso y razonado desarreglo de todos los sentidos).**’

En otro pasaje del mencionado libro de Bianchedi, encontramos otra nota que reza:
«14.7.03 (...) Accion en la Asociacion del Museo Nacional de Bellas Artes: “jLa
poética de Rimbaud también fue un error de juventud?” (Bianchedi, op.cit., pp.30).
Efectivamente, estos son los datos fidedignos de una accion artistica que lleva a cabo
bajo este titulo. De este modo, Bianchedi hace suya en forma de interrogante otra
frase célebre de Rimbaud, ya en Africa. No sabemos cuanto conocia Rimbaud sobre

su éxito literario. Hacia 1890 le llega una carta a Africa:

Muy Sr. Mio y querido poeta: He leido algunos de sus versos y ni que decir tiene que me
sentiria feliz y orgulloso de ver al jefe de filas de la escuela decadente y simbolista
colaborar en la France Moderne que dirijo. Sea pues uno de los nuestros. Muchas
gracias por anticipado y simpatia admirativa.

Rimbaud no se molestd en contestar. Cuando se le pregunta sobre sus poemas, él
responde: “Mis poemas soélo fueron un error de juventud”. Esta frase puede
interpretarse como una absoluta indiferencia hacia la escritura en si, pero también
hacia el circulo literario parisino. Agquel que una década atrds, aun valorando su
genio poético, le habia expulsado sin piedad de todos los circuitos. La respuesta de
Rimbaud es la no respuesta, la indiferencia, una venganza sutil. Evidencia la falta de
importancia de pertenecer, de acudir alli mismo, donde unos afios antes habia sido

categéricamente expulsado.

*7(Rimbaud, ibid.).
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11.1.4. Rimbaud, un pufiado de versos antes del exilio final

He bebido un colosal trago de veneno. -jTres veces bendito el consejo que me ha llegado! -
Las entrafias me queman. La violencia de la pécima tuerce mis miembros, me hace deforme,
me embiste. Muero de sed, me ahogo, no puedo gritar. jEsto es el infierno, el castigo infinito!
iMiren como el fuego crece! Me quemo como es preciso. jVen, demonio!

Habia entrevisto la conversién al bien y a la dicha, la salvacién. No puedo detallar mi vision,
iel aire del infierno no permite himnos! Habia millones de criaturas encantadoras, un suave
concierto espiritual, la fuerza y la paz, las ambiciones nobles, jqué se yo! jLas ambiciones
nobles!

iY todavia resiste la vida! -jSi la condena es eterna! Un hombre que anhela mutilarse esta
bien condenado, ¢no es asi? Yo creo en el infierno, entonces estoy en él. Es la ejecucion del
catecismo. Soy esclavo de mi bautismo. Padres, han incitado mis desgracias y la de ustedes
mismos jPobre inocente! El infierno no puede atacar a los paganos. Y la vida resiste! Mas
tarde, las delicias de la condena seran mas profundas. Un crimen, de prosa, para sepultarme
en la nada, por causa de la ley humana.

Arthur Rimbaud, Noche del infierno (fragmento).

Rimbaud escribe desde el lugar de un rebelde furioso, muestra las hipocresias de la
sociedad burguesa y conservadora del siglo XIX en Paris. Sin embargo su critica se
extiende a la cultura europea, cuya genealogia parte de los galos caracterizados
como barbaros, tal como lo describe en el poema “Mala sangre”**® Plantea una
critica mordaz al sinsentido de las vidas en el mundo del trabajo en las urbes, al
sistema productivo de la economia: “jamas trabajaré”. Todas estas facetas del
sistema oprimente de las urbes, de la moral religiosa y burguesa, el encorsetamiento
a normas reproductoras del sistema socio-econémico y moral, ubican al sujeto en
una encrucijada existencial de la que sélo es posible salir con el rechazo, la
inadaptacion, la violencia. Versos adolescentes de coélera bullente, el asco, el odio,
los excesos, la busqueda incesante de los delirios, en pos del “completo desarreglo
de todos los sentidos.” Rimbaud, conjuntamente con Baudelaire, pero de manera
aun mas exacerbada que aquél, plantea la busqueda incesante de los limites, orada
en el lugar donde todos quieren escaparse. Desafia a sus coetaneos y a la vida,
goza siendo un inadaptado y poeta decadente, parte a Africa como el Gltimo de sus

multiples exilios.

%8 “De mis antepasados galos, tengo los ojos azul palido, el cerebro pobre y la torpeza en la lucha.

Me parece que mi vestimenta es tan barbara como la de ellos. Pero yo no me unto de grasa la
cabellera / Los galos fueron los desolladores de animales, los quemadores de hierbas mas ineptos de
su época. Les debo: la idolatria y la aficion al sacrilegio; joh! todos los vicios, coélera, lujuria -magnifica
la lujuria-; sobre todo, mentira y pereza. / Siento horror por todos los oficios. Maestros, obreros, todos
campesinos, innobles. La mano en la pluma equivale a la mano en el arado (...)” lluminaciones,
Rimbaud (op.cit., pp. 51).
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11.1.5. Inter/transtextualidad directa y difusa del autorretrato fotografico y de la obra poética de

Rimbaud en la pintura y los escritos de Bianchedi (Cuadro N° 13)

Discurso de reconocimiento-

Transtextuali- Discurso de produccion - Discurso de reconocimiento
dad directa produccion
Autor Obra A_utorretrato de Arthur Qharles Nicholl, Rimbaud en Frustrado_ retrato de Arthur R,
Rimbaud (1880-1890) Africa (2001) Bianchedi (2003)
Enunciado: -Autorretrato (1 de 3) - Autorretrato de Arthur Rimbaud | - Autorretrato de Arthur Rimbaud
PE (Plano de la (1880-1890) como portada del (1880-1890).
Expresion) libro
Intertexto
Carta de Rimbaud a sumadre | -CHARLES NICHOLL -¢,Cémo retratar a la sombra de un
retrato? 14.09.03
-“This is only to remind you my | -Rimbaud en Africa.
face and to give you an idea -FRUSTRADO RETRATO DE A. R.
Paratexto of the landscapes from here”. -*cronicas*ANAGRAMA (esto es el viaje)
-“Esto es solamente para que -Bianchedi, 2003,
recuerdes mi rostro (mi cara) (A los pies del poeta).
y tengas una idea de los
paisajes desde aqui’”.
-No existen registros - Cuarta parte de la obra, -En el texto literario El Sr. Lafuente y
titulada “El africano”. sus solteras (Bianchedi 2005,
pp.48) «12.8.03 « (las vueltas de
Arthur Rimbaud)/ (para una pintura:
Metatexto “La anunciacion Soltera”)»
Indicaciones «19.8.03 (se anuncia la concepcion

metalinglisticas
concernientes a
los textos citados

de una idea. Las imagenes se
anuncian entre si)»

y al texto en -«14.9.03 (hoy pinté el retrato de la
accion. sombra de un retrato: “Retrato
frustrado de A.R.”) / FENOMENO-
CONCEPTO» (Bianchedi, op.cit.,
pp.56).
-Fotografia, daguerrotipo. -Impresién de fotografia como -Pintura (6leo sobre tabla).
Architexto Autorretrato del propio portada de libro.

(Conjunto de las
propiedades del
género

Rimbaud.

-Rimbaud se equivoca en el
uso de quimicos y la foto sale
borrosa

Forma del -Autoexilio de Rimbaud en -Cfr. transtextualidad difusa.
contenido Africa, Harar, Etiopia, entre
(aspectos 1880 -1890.
semanticos)
Hipertexto
Mecanismos
tipologicos de
transferencia)
. -La superficie significante de la
Condiciones pintura presenta pequefias
de -Autoexilio de Rimbaud en manchas circulares y rayaduras,
L Africa, Harar, Etiopia. Circa casi translicidas. Elementos estos
enunciacion

1880 — 1890.

que evidencian la falla de Rimbaud
en mezclar los liquidos en el
proceso de revelado de esta toma
fotografica de su autorretrato.
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Contenidos

-Ruptura con los circulos
literarios parisinos.

-Fin a su relacién amorosa
con Verlaine.

-La falla técnica de los liquidos
de revelado de las fotos,
evidencia la dificultad con una
técnica compleja,
desarrollada en lugares
distantes y de manera
solitaria.

-AUn por azar, la foto se
vuelve més espectral y
enigmatica, como el mismo
exilio de Rimbaud en Africa.

-La pintura devela la imposibilidad
de reproducir este autorretrato, por
las condiciones “defectuosas” de su
intertexto directo.

-Propone cierta reflexion a través de
la pintura, sobre los limites de la
representacion.

Procedimientos

-Otorgar color a la pintura

-Leyenda del paratexto linguistico
incluido en la superficie
significante de la obra:

-¢,Cémo retratar a la

alegoricos
sombra de un retrato? 14.09.03
-FRUSTRADO RETRATO DE A. R.
(esto es el viaje)
Transtextuali-
dad difusa Arthur Rimbaud (S XIX) Remo Bianchedi (S XX, XXI)
1)"Je est un autre" “Yo es 1) El Sr. Lafuente y sus solteras
otro”. (Bianchedi 2005, pp.64)
"Lettres du Voyant", Las «6.10.04. (Armonia es la
cartas de vidente, 2 cartas carencia de culpa). / (La Memoria
escritas en 1871) del Regreso). / (“El Loto en
Llamas”) / (Yo soy Dos, con
2) Ante la invitacion que le respecto a A. R.)»
Enunciado: llega por carta a Africa circa
PE (Plano de la 1890 para publicar en 2) «14.7.03 ¢ La poética de
Expresion) France Moderne, érgano de Rimbaud también fue un error de
difusion simbolista. juventud? »
Intertexto Rimbaud no responde. Ante
el interrogante por los
versos que habia escrito en
Francia responde:
“Mis poemas sdlo fueron un
error de juventud”.
Paratexto 1) Cfr. supra., Intertexto. 1) Cita a Rimbaud en EI Sr.
Lafuente y sus solteras
Metatexto 2) Cfr. supra., Intertexto.
Indicaciones

metalinglisticas
concernientes a
los textos citados

2)14.7.03 (...) Accion en la
Asociacion del Museo Nacional
de Bellas Artes: «“;La poética de

y al texto en Rimbaud también fue un error de

accion. juventud?”» (Bianchedi idem,
pp-30)

Architexto

(Conjunto de las
pro- piedades del
género)

2) Frase dicha, transcripta
literalmente

2) Accion artistica en la
Asociacion del Museo Nacional
de Bellas Artes (2003)
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Forma del
contenido
(aspectos
semanticos)

Hipertexto
Condiciones
de enunciacion

Contenido

2) La poesia debe dejar de
ser una expresion personal

y no ser un fin en si misma.

Sino que debe ser un
medio para explorar mas
alld y un vehiculo para
llegar hasta él. La literatura
est4 ligada con el don
profético y con el
misticismo. El poeta se
convierte en un médium
(“Je est un autre").

2) La accion consiste en una
charla que dio Bianchedi sobre la
funcién del arte y el artista
contemporaneos

Procedimientos
Alegoricos

-Forma de enunciacion de los
paratextos

11.2. Laalquimia del verbo y la ruptura logocéntrica del lenguaje. Cadena

dialogica Rimbaud-Duchamp-Bianchedi

Delirios Il
LA ALQUIMIA DEL VERBO

Ahora yo. La historia de una de mis locuras. Desde hacia largo tiempo, me jactaba de
poseer todos los paisajes posibles, y encontraba irrisorias las celebridades de la pintura 'y
de la poesia moderna.

Me gustaban las pinturas idiotas, dinteles historiados, decoraciones, telas de
saltimbanquis, carteles, estampas populares; la literatura anticuada, latin de iglesia, libros
eréticos sin ortografia, novelas de nuestras abuelas, cuentos de hadas, libritos para nifios,

Operas viejas, canciones bobas, ritmos ingenuos.

Sofiaba con cruzadas, con viajes de descubrimientos de los que no hay relatos, con
republicas sin historia, guerras de religion sofocadas, revoluciones de costumbres,
desplazamientos de razas y de continentes: creia en todos los encantamientos.

ilnventé el color de las vocales! -A negra, E blanca, | roja, O azul, U verde-. Reglamenté la
forma y el movimiento de cada consonante y me vanagloriaba de inventar, con ritmos
instintivos, un verbo poético accesible, cualquier dia, a todos los sentidos. Me reservaba la
traduccion.
Al principio fue un estudio. Yo escribia silencios, noches, anotaba lo inexpresable. Fijaba
vértigos (...)
Las vejeces poéticas eran buena parte de mi alquimia del verbo.

Me acostumbré a la alucinacién simple: veia muy claramente una mezquita en lugar de una
fabrica, una escuela de tambores instalada por los angeles, calesas en las rutas del cielo,
un salén en el fondo de un lago; monstruos, misterios; un titulo de sainete erigia espantos
delante de mi.
iDespués explicaba mis sofismas magicos con la alucinacién de las palabras!

Acabé por encontrar sagrado el desorden de mi espiritu. Permanecia ocioso, presa de una
pesada fiebre: envidiaba la felicidad de los animales; las orugas, que representan la

inocencia de los limbos; los topos, el suefio de la virginidad.

Se me agriaba el caracter. Decia adios al mundo con unas especies de romances.
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De este poema, del cual sélo hemos trascripto el inicio y el final, tomamos la primer
parte. Ademas de encontrar “irrisoria las celebridades de la pintura y la poesia
moderna”, y de detenerse en la pintura como género “menor”, de lo cotidiano, lo
bajo, lo bizarro: “dinteles historiados, decoraciones, telas de saltimbanquis (...),
estampas populares; (...) libros eroticos sin ortografia, (...) cuentos de hadas,
libritos para nifos, et al.

Méas acto seguido, Rimbaud propone un giro que podriamos llamar analitico,
deconstructivo, aun inmerso en un clima enrarecido de alucinaciones y sopor. Al

respecto, Rimbaud propone:

ilnventé el color de las vocales! -A negra, E blanca, | roja, O azul, U verde-. Reglamenté
la forma y el movimiento de cada consonante y me vanagloriaba de inventar, con ritmos
instintivos, un verbo poético accesible, cualquier dia, a todos los sentidos. Me reservaba
la traduccion.

Este acto, de cardcter tipicamente simbolista, lo es en el sentido de relacionar las
letras con las resonancias de otros lenguajes: musicales, pictéricos. Pero quizas sin
ser plenamente consciente de ello, Rimbaud descompone el lenguaje escrito, o
quizas hablado, acusticamente hablado, en unidades minimas. Y ademas le atribuye
a cada vocal un color determinado: “jInventé el color de las vocales! -A negra, E
blanca, | roja, O azul, U verde-.” Luego el poeta agrega: “Reglamenté la forma y el
movimiento de cada consonante”. Rimbaud esta proponiendo un acto revolucionario
del lenguaje, del cual quizas es plenamente inconsciente. Pero lo que Rimbaud esta
proponiendo, por un lado, es descomponer el lenguaje en unidades minimas: las
vocales, la forma y el movimiento de las consonantes. En términos semiéticos,
podriamos hablar de unidades minimas del lenguaje, llamadas fonemas. Luego,
Rimbaud introduce una relacién entre las vocales -como fonemas- , y los colores,
estableciendo una relacion de correspondencia entre el lenguaje verbal en relacion-
contraste con el lenguaje visual. En este sentido, tomando la opcion analitica,
resulta pertinente a estos fines y como categorias operativas, la clasificacion que
establece Prieto en la codificacion de los lenguajes visuales en relacién-contraste
con el lenguaje visual, estableciendo diferentes niveles de correspondencia entre el

codigo visual y linglistico.®® Podriamos presuponer que esta teoria semiética de

%9 “La cuestidn puede plantearse desde un angulo mas estrictamente semidtico, utilizando las

indicaciones que proporciona Luis J. Prieto para una codificacion de los lenguajes visuales, en relacion —
contraste con el lenguaje verbal. De esta manera, se pueden determinar diversos niveles del cadigo visual,
gue estaria caracterizado por unidades elementales carente de significado, las figuras, y cuyo valor viene
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correspondencia entre el cédigo visual y linguistico,*”

podemos trasponerla a la
proposicion analitica de correspondencia formulada por Rimbaud. También
podriamos analizarla en términos de deconstruccion, ya que el poeta establece una
relacion entre unidades minimas de ambos lenguajes: el verbal en relacion-
contraste con el lenguaje visual. Al inventar las correspondencias entre vocales y
colores, Rimbaud establece la relacién entre figuras, o en este caso colores y las
vocales, que actiuan a la manera de fonemas. Lo propio hace con las consonantes
‘reglamentando la forma y el movimiento” de ellas. Luego, en el lenguaje
propiamente linguistico, avanza hacia unidades mas complejas: “me vanagloriaba de
inventar, con ritmos instintivos, un verbo poético accesible, cualquier dia, a todos los

sentidos”. Podemos entender los “verbos poéticos” como unidades linglisticas
correspondientes a los monemas. Luego, Rimbaud continua: “Me reservaba la
traduccién”. Frase que puede referirse a dos cuestiones. La primera, la continuidad
de la correspondencia entre ambos lenguajes, o mas aun entre varios lenguajes,
con “todos los sentidos”. La segunda, referida estrictamente al codigo linguistico,
donde el poeta se toma la atribucion de otorgarle un significado variable a un mismo
significante. Esta operacion implica la creacion de nuevas reglas lingiiisticas. Ya que
multiplica a partir de un Gnico significante mdultiples significados, provocando el
desplazamiento de la univocidad del significante-significado en el orden de la
significancia.*™

Con estas operatorias linglisticas Rimbaud sienta precedentes hacia la ruptura
logocéntrica del lenguaje, que sera continuada a posteriori por Duchamp. Quien
propone su “Nominalismo escritural”, remitiéndose explicitamente a Rimbaud y a
Mallarme. Duchamp busca la construcciéon de un lenguaje ideal, a partir del cual
fundaria su pintura de precision como belleza de indiferencia.’”* Este lenguaje,

segun Al infinitf de la Caja Blanca carece de sonido. ¢Pero qué es un lenguaje sin

dado por diferencias de posicién y oposicién dentro de un contexto sisteméatico (queriendo establecer una
equivalencia con el lenguaje verbal, las figuras podrian corresponder a los fonemas); por unidades mas
complejas resultantes de la combinacion de las unidades elementales y dotadas de significados; estas
unidades méas complejas, definidas como signos, se presentan como rasgos Ssémicos elementales
(equivalentes a los monemas); estas unidades linglisticas , a su vez se organizan en unidades mas
complejas, que corresponden propiamente a un enunciado iconico, que Prieto define como sema y que
considera como equivalente de la frase” (Menna, Filiberto, op.cit. pp. 16).

%9 Que en este caso Filiberto Menna emplea para analizar la pintura de Seurat.

31 podriamos decir gue Rimbaud propone generar a partir de un anico significante, la invencion de
multiples Sustancias de la Expresion en relacion el Contenido (SERC), en el sentido hjemsleviano de
tales términos.

32 Ta| y como lo describiéramos en el capitulo sobre Duchamp y El Proceso creativo (Cfr. supra.
1vV.9.2.).
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sonido? Escritura en estado puro (Brea, op.cit,, pp. 25). Segun Duchamp es
Scribisme iluminatoresque, una suerte de Nominalisme pictural, segun consta en la
Nota No. 185, a saber:

(...) Después de haber multiplicado B al infinito/ Llega asi a no autorizar ya el enunciado/ de
A. (A, teorema, ya no es formulado ni formulable) / Libera la palabra de la definicién, del /
sentido ideal. Aqui también / 2 estadios: 1°. cada palabra guarda / un sentido presente s6lo
definido de / momento por la fantasia / (algunas veces auditiva); / la palabra aqui / conserva
casi siempre su especie; es sustantivo / o verbo atributo etc. La frase todavia tiene su
esqueleto (ejemplos literarios / Rimbaud, Mallarme)

2°. Nominalismo [literal] = No mas / distincién genérica/ especifica / numérica/ entre las
palabras (mesas no es / el plural de mesa, comié no tiene nada en /comdn con comer). No
mas adaptacion / fisica de las palabras concretas; no mas / valor conceptual de las
palabras abstractas. La / palabra pierde también su valor conceptual. / Sélo es legible (en
tanto que / formada por consonantes y vocales), es legible / por los ojos y poco a poco
adopta una forma / con significacion plastica; es una realidad / sensorial de una verdad
plastica en igual medida/ que un trazo, que un conjunto de trazos.

(En el margen) Esta existencia plastica de la palabra difiere de la existencia plastica de una
/ forma cualquiera (2 trazos) en lo que hace al alfabeto convencional.

Duchamp, (1998) Notas, (op.cit. No 185, pp. 162-163)373

Se produce entonces una denegacién del orden logocéntrico, incluso fonocéntrico
del lenguaje tendiente a la insonoridad. Para Brea, este hallazgo duchampiano es
inaugural. Quizas lo sea en el sentido de la explicitacion de una teoria. Mas en la
teoria de los discursos, es Rimbaud quien en primer término establece -
inauguralmente en la literatura- este desplazamiento de la univocidad del
significante-significado.?’* Cuestién que conlleva, necesariamente la adquisicién de

cierta caracteristica plastica de la palabra, especie de arqueoescritura, de gramma,

378 185 (...) Aprés avoir multiplié B. a l'infini/ Il arrive ainsi @ ne plus autoriser I'énoncé / de A. (A,
théoréme, n’est plus formulé, ni formulable) Il libére le most de la définition, du/ sens idedl. Ici encore /
2 stades: 1°. Chaque mort garde / un sens présent défini seulment pour le / momento par la fantaisie \
(auditive qgfois) /, le mot ici/ garde presque toujours son espéce; i lest ou substantif/ ou verbe ou
attribut etc. La phrase a encore/ son squelette (Exemples littéraires / Rimbaud, Mallarmé)

2°. Nominalisme [littéral] = Plus de / distinction génnérique / spécifique/ numérique\ entre les mots
(tables n’est / pas le pluriel de table, mangea n’a rien de /commun avec manger). Plus d’adaptation /
physique des mots concrets ; plus de/ valeur conceptique des mots abstraits. Le / mot perd aussi sa
valeur musicale. I/ est seulment lisible / des yeus et peu a peu prend une forme/ a signification
plastique i lest une réalité/ sensorielle une verité plastique au méme titre / qu’ un trait, qu’un
ensemble de traits.

(a cote) Cette existente plastique du mot differe de I'existence plastique d’une/ forme quelconque (2
traits) en ce que de l'alphabet convention. (Duchamp, op.cit. 1998: Nota 185, pp. 160 y 162)

%% Tal y como lo adelantaramos, para Brea el Nominalismo escritural de Duchamp puede
parangonarse con el proyecto heideggeriano y su desplazamiento en Jacques Derrida, en el sentido
de deconstruccion de la metafisica occidental, en tanto programa genérico a partir de un pensamiento
no determinado, ya que produce la disociacién a partir del olvido del ser que en su dominio instaura la
palabra (Brea, ibid., pp. 26).
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donde se entremezclan forma y significancia.®”®> Por ende, el nominalismo pictural
duchampiano, se erige como fundacional en las artes visuales, enlazandose a los
proyecto fundacionales en las letras, -formulados previamente- , por Mallarme y
Rimbaud. Mas alla de las diferencias: Rimbaud modula el ritmo y movimiento de
cada consonante, mientras Duchamp llega a proponer un lenguaje -sin sonido-,
podemos establecer las similitudes y continuidades visto de la perspectiva de la
teoria de los discursos. 1) La ruptura logocéntrica del lenguaje tanto en Rimbaud
como en Duchamp. 2) La consecuencia -¢0 la causa?- : en Rimbaud la
correspondencia de relacién-contraste entre el lenguaje visual y el linguistico; adn
de sus respectivas unidades de diversa complejidad. En Duchamp: “La palabra
pierde también su valor conceptual (...) Soélo es legible por los ojos y (...) adopta
una forma con significacion plastica; es una realidad sensorial de una verdad
plastica en igual medida que un trazo, que un conjunto de trazos.”*’® Vale decir,
ambos-Rimbaud y luego Duchamp-se refieren al estatuto visual que adquiere la
palabra. Este alcance de “la palabra como imagen” (Bianchedi, op.cit) es
impensable sin Duchamp ni Rimbaud. Como es impensable la obra de Bianchedi
sin ambos dos.*’” Hay tareas tan cicldpeas, que no pueden ser llevadas a cabo por
un unico sujeto en un cronotopo determinado. Por eso en la teoria de los discursos,
podemos establecer -siguiendo a Bajtin- , los eslabones de una cadena dialdgica, -
en este caso- , en relacion a cierto tipo de artisticidad. Rimbaud comienza esta
reduccion y correspondencia analitica y Duchamp, unas décadas mas tarde, la
retoma y la completa. Quizas éste sea el sentido profundo de la historia de la
cultura. Poder continuar las tareas en el orden del pensamiento, del conocimiento y

del arte, a la altura de los desafios ya planteados.

375 Cierto es, tal como lo anticiparamos, que dicha ruptura del lenguaje hace colapsar, por ende, la

categorias centrales de la estética occidental, tales como autor, obra, representacion, (Brea, ibid..;
Barthes, op.cit.; Foucault en Chartier, op.cit.) [Cfr. supra. IV.5.4].

376 (En el margen) “Esta existencia plastica de la palabra difiere de la existencia plastica de una /
forma cualquiera (2 trazos) en lo que hace al alfabeto convencional.” Duchamp, (ibid.)

" Nos referimos al concepto de Bianchedi La palabra como imagen (cfr. supra. V.2. 12).
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12. Obra autobiogréfica y filoséfica de Wittgenstein en la obra plastica y escrita

de Bianchedi. Diarios Secretos, proposiciones y juegos del lenguaje®”®

[Imagen 49] Diarios secretos, Ludwig Wittgenstein
Bianchedi (2000). Oleo sobre tabla.

[Imagen 131] Diarios Secretos, Ludwig Wittgenstein (1998).
Edicion de Wilhelm Baum, Alianza Editorial.

$®Geheime Tagelicher, Satze und Sprachspiele.
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12.1. Descripcion de la pintura Diarios Secretos, Ludwig Wittgenstein, de
Bianchedi (2000). Andlisis de su superficie significante y sus contenidos

La pintura de Bianchedi titulada Diarios secretos, Ludwig Wittgenstein, reproduce la
portada de la primera edicion -traducida al castellano-, del libro homénimo de
Ludwig Wittgenstein (1991). Tardiamente publicado, los Diarios secretos fueron
escritos originalmente por Wittgenstein en escritura cifrada, simultaneamente al
Diario Filosofico (1914-1916). Ambos diarios fueron escritos por Wittgenstein
mientras combatia en la Primera Guerra Mundial. A la derecha, en escritura normal,
el filésofo anotaba su “trabajo”, vale decir sus elucubraciones especificamente
filosoficas, mientras a la izquierda, en clave, escribia comentarios personales sobre
sus vivencias intimas. Mientras las paginas de la derecha aparecieron publicadas en
1961, los Diarios secretos fueron ocultados durante casi siete décadas, por una
serie de motivos que explicaremos en el transcurso de este capitulo. Por otra parte,
en el Diario Filoséfico (1914-1916) Wittgenstein sienta las bases de lo que a
posteriori desarrollard como teoria del Tractatus.®”®

Esta pintura de Bianchedi muestra en primer plano, el rostro de un sujeto masculino de
ojos exaltados, cuya mirada se dirige al espectador, expresando desolacién y —
posiblemente ademas- un pedido de auxilio. El rostro del sujeto esta cubierto por una
mascara de gas. Inferimos que el sujeto en cuestion, se trata de una representacion del
retrato de Wittgenstein en su juventud. En los aspectos morfolégicos, la pintura consiste
en la transposicion de una fotografia, reduciéndola practicamente a tres sintéticos
valores: luz, media tinta y sombra; un recurso grafico empleado en este caso, consiste
en que el valor de maxima luminosidad esta dado por el blanco del papel. Bianchedi
realiza una transposicion de la fotografia -del retrato de Wittgenstein- (tomada en
blanco y negro) y la lleva al color. En este pasaje (partiendo de la fotografia de la
portada del libro a la pintura), el blanco del fondo es sustituido por un color “hueso”, con
un tratamiento mas bien plano, que se difumina hacia abajo y termina de configurar la
imagen; es decir, la figura es cerrada hacia arriba y abierta hacia abajo. Asi mismo, en

la parte superior del campo pictérico, el encuadre de la figura -en primer plano- del

9 “Para el Wittgenstein del Tractatus, la naturaleza légica del lenguaje se oculta tras el uso informal y

contingente del habla cotidiana. El andlisis ldgico del lenguaje sera el instrumento que lograra extraer su
rigor latente, mientras que la sintaxis légica le fijara alli sus reglas de formacién y construccion” (Albano,
2006, pp. 49) Wittgenstein y el lenguaje, Editorial Quadrata, Buenos Aires.
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retrato del filésofo, se focaliza en el rostro y suprime partes superior y laterales de la
cabeza y parte de las orejas. Este encuadre en primer plano del rostro que escoge
Bianchedi determina, que la observacion se concentre ain mas en la mirada del sujeto
-entiéndase el rostro de Wittgenstein- y en la mascara de gas que porta. En cuanto a la
relacion color-valor, el foco luminico se halla a la izquierda arriba del campo pictorico.
En la parte superior de la pintura, la figura se muestra cerrada, dado que la cabellera es
tratada por planos de valor negro y algunos escasos planos de grises cromaticos:
grises tierras, azulados. Luego aparecen resaltados los ojos, las cavidades oculares
tratadas con un alto contraste, los parpados blanquecinos y los 0jos negros con sendos
puntos blancos, muestran pequefas luces en la mirada. Hay en la expresion algo de
desesperacion, de pedido de socorro, también de un profundo desasosiego. La
expresion de esta mirada se comprende cuando se identifica la mascara de gas que
porta el filésofo; esta mascara daria sentido a semejante gesto de desesperacion.
Dicha méscara es tratada por el artista de modo patrticular, tanto por su posicién central
en el campo pictorico, como por los colores aqui empleados. Dos grandes évalos vistos
de frente representan los filtros, que filtraran gases -algo mas que lacrimoégenos- y que
seguramente eran la Unica defensa posible una vez inmerso en una batalla con armas
quimicas y/o en una camara de gas. El filtro de forma ovoide de la izquierda es pintado
por Bianchedi de color rojo, constituyéndose esta relacion forma-color en un timbrico,
gue concentra la atencion focal de la imagen. Inmediatamente a su izquierda, el otro
filtro de la mascara de gas es negro; constituyéndose ambos filtros, tanto por su forma
redoblada, por el color como por la ubicacion centralizada en el campo pictorico, en la
zona de maximo contraste. A partir de alli la relacion figura-fondo cambia. Hacia abajo a
la izquierda, la figura, conjuntamente con la mascara de gas, se abren hacia la luz; a la

derecha, hacen lo propio hacia la sombra.

Tal y como ocurre en la portada del libro de esta edicién, sobre la imagen ya
descrita se halla pintado el texto escrito, transcripto por Bianchedi en la parte

superior del campo pictorico, de modo centrado, en el siguiente orden:

Ludwig Wittgenstein
Diarios secretos
Edicion de Wilhelm Baum
Alianza Editorial

Las frases Ludwig Wittgenstein, Edicion de Wilhelm Baum y Alianza Editorial estan
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pintadas en el no-color negro, mientras el titulo del libro remitido, Diarios secretos,
esta pintado en color rojo, resaltando visualmente el mencionado titulo.
Perceptualmente el color rojo de las letras que designan el titulo del texto, Diarios
secretos, se asocia por color con la superficie oval de la izquierda de la mascara de
gas y ambos elementos actian conjuntamente como timbricos. De este modo,
Bianchedi focaliza la atencién sobre el titulo del libro como significante
preponderante del lenguaje textual escrito y hacia uno de los 6valos pertenecientes
a la representacion de la mascara de gas, como significante icénico, ambos

elementos contundentes en la transmisién de un lenguaje poético.

Ahora bien, cabe interrogarnos ¢qué extrafia operatoria de la cultura moderna ha
hecho que los sujetos porten mascaras de gas, transformando su rostro en una
imagen siniestra? Pero lo verdaderamente siniestro no son las méscaras de gas, ya
que éstas sirven s6lo a modo de defensa para la subsistencia, como otrora podrian
haber sido una armadura, un yelmo o un escudo; lo siniestro es la aplicacion del
conocimiento puesto al servicio de la industria de la guerra, empleando gases de
diversas tipologias como armas quimicas en el campo de batalla durante la Primera
Guerra Mundial.*®® Recordemos que Wittgenstein es vienés, octavo hijo de una
familia adinerada de origen judio cuya posicion dirigente en la siderurgia austriaca le
permite acceder a un enorme capital econémico y cultural. Aunque vale también
aclarar, que Ludwig Wittgenstein jamas sufri6 persecucion ni tortura por su
ascendencia hebrea; por el contrario, su participacion en la guerra fue deliberada, ya

gue se alisté voluntariamente a participar en el ejército austriaco durante la Primera

%80 «_a historia moderna de las armas quimicas comienza el 1° de marzo de 1915, durante la Primera

Guerra Mundial, cuando el ejército aleman colocé cilindros de gas cloro a lo largo de la linea de
trincheras de Ypres, en Bélgica, trabajo que duré poco mas de un mes. Esperaron a que el viento
soplara fuerte hacia el oeste vy, finalmente, el 22 de abril de ese afo abrieron las valvulas, liberaron
mas de 150 toneladas del mortifero gas y provocaron cerca de 10.000 casos de intoxicacién y 5.000
muertos. Un célculo moderado marca que entre 1915 y 1918 se liberaron 125.000 toneladas de
compuestos toxicos distintos, provocando mas de 1.300.000 bajas, entre ellas méas de 90.000
muertos. Los productos quimicos méas empleados fueron el cloro, el fosgeno (un gas asfixiante y casi
siempre letal), el gas mostaza (un compuesto que causa graves quemaduras) y los gases
lacrimégenos (los mismos que hoy dia emplea la policia para disolver manifestaciones). Entre las dos
grandes guerras, se firmé el Tratado de Versalles (Protocolo para la prohibicion del uso de gases
asfixiantes, venenosos u otros gases y de métodos bacterioldgicos de operaciones militares, 1925),
que en esa época fue bastante ignorado.”(...) “A pesar de todo, en la Segunda Guerra Mundial no se
emplearon armas quimicas contra tropas enemigas, mas por temor a las represalias que por falta de
ellas; quizas en ello influyd que Adolf Hitler fue una de sus victimas en la Primera Guerra Mundial’.
Ruiz Loyola, Benjamin (2002) “Las armas quimicas”, en “;Coémo ves?”, revista de divulgacion de la
ciencia, Facultad de Ciencias Quimicas, UNAM (Universidad Autbnoma de México), afio 4, N.° 38.
Enero del 2002.
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Guerra Mundial. Mas tarde reconoceria, que en 1914 en este acto volitivo de

combatir en la guerra buscaba la muerte.

¢,Que lo llevaria a buscar de cerca el peligro, si tenia en mente desarrollar un
sistema filoséfico, que habia ya comenzado previamente en Oxford? ¢Existe otro
consejero mas estricto y estimulante que la muerte para desarrollar algun proceso
creativo? ¢Como crear un sistema de pensamiento l6gico y por otro lado el registro
de este proceso, bajo la espada de Damocles de una muerte casi anunciada? Estos
escritos de Wittgenstein tienen una contundencia insolita; porque muestran la
fragilidad, las dudas y flaquezas del filosofo y de su condicion humana. En pleno
ruido de cafiones, artilleria y bombardeos, Wittgenstein desarrolla sus Diarios
secretos en escritura cifrada en las paginas de la izquierda y por otra parte,
simultAneamente, escribe un sistema logico de filosofia del lenguaje en sus Diarios
Filoséficos (1914-1916) en las paginas de la derecha. En sus Diarios Secretos
registra casi cotidianamente si ha podido trabajar o no.*®! Ahora bien ¢Cual es la
ensefianza profunda de esta obra y por qué la elige Bianchedi entre muchos otros

textos muy difundidos del filosofo?

Se trata en primer lugar de la biografia de Wittgenstein en los comienzos de la
formulacién de la construccion de un sistema original de pensamiento, que se halla
plasmado en el Diario Filosofico (1914-1916); luego cabalmente desarrollado en el

382 teniendo como directriz la filosofia analitica del

Tractatus logico-philosophicus,
lenguaje. Quizas las respuestas a estos interrogantes las podemos encontrar al
indagar sobre los intertextos directos, entiéendase ambos diarios y las circunstancias

de enunciacion de dichas obras.

%! Esta referencia es practicamente cotidiana, a lo largo de todo el Diario Secreto.

%2Cabe sefialar que Wittgenstein es un pensador fructifero. A lo largo de su vida construye dos
sistemas de pensamiento, siempre dentro de la filosofia del lenguaje. El primero, tiene como dijimos,
su comienzo en los Diarios Filosoficos; del cual Diarios Secretos se transforma en su metatexto o
texto autbnomo y a la vez complementario. El segundo sistema de pensamiento basado en los juegos
del lenguaje, se halla plasmado plenamente en las Investigaciones Filoséficas. Cfr. Introduccion de
Wittgenstein (1986) Diario filosofico (1914-1916), Traduccion de Jacobo Mufioz e Isidoro Reguera,
Editorial Planeta-De Agostini, Barcelona (Titulo original: Notebooks, 1961 y 1979, Basil Blackwell,
Oxford).
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12.2.1. Dispositivo texto-libro. Descripcion de Diarios secretos de Ludwig
Wittgenstein (1914-1916). Sus superficies significantes y sus contenidos

Mi tema se ha alejado mucho de mi. Es la muerte y no otra cosa, lo que da su significado a
la vida.

Wittgenstein (DS, 5.9.1916).%%

El intertexto directo de esta pintura de Bianchedi lo constituye efectivamente el libro
homénimo, Diarios secretos, redactados por Wittgenstein entre 1914 y 1916.
Comenzaremos por la portada, se trata de una especie de carta de presentacion de
dicho texto y luego trabajaremos los contenidos del texto linguistico. En la portada
del dispositivo texto-libro la imagen se desambigua, alli reconocemos la fotografia
del autor en sus afios de juventud. A diferencia de la pintura, se perciben de manera
mas nitida los pasajes de valor, la vestimenta del filésofo, el cuello de su camisa y
los pliegues de su puléver. También podemos observar de manera evidente el
montaje fotografico, que consiste en el mencionado retrato de Wittgenstein y sobre
éste, una mascara de gas, en tanto objeto del mundo-de-vida, puesto a la manera
de un assemblage. En cuanto al uso del color, esta portada tiene un tratamiento mas
neutro y menos contrastante que la pintura de Bianchedi. La fotografia en blanco y
negro esta impresa sobre un fondo blanco tiza. La mascara de gas, objeto del
mundo-de-vida, es de color verdoso muy tenue. No existen grandes contrastes, todo
parece estar dentro de una misma tonalidad y valores semejantes. La portada,
ademas de la imagen, tiene l6gicamente impresa las leyendas textuales que

identifican al titulo de la obra, autor, responsable de la edicion y editorial:

Ludwig Wittgenstein
Diarios secretos
Edicién de Wilhelm Baum
Alianza Editorial

De aqui observamos que la transposicion de los textos es rigurosa de la portada del
libro a la pintura de Bianchedi, conservando esta ultima su ordenamiento, su
disposicion espacial en el plano gréfico e inclusive su tipografia original de la

portada del libro. Si es notable en esta ultima el agregado de color y el gran

383 A partir de aqui y durante todo este capitulo referido a Wittgenstein, emplearemos a la abreviatura
DS para designar los Diarios Secretos y DF para el Diario Filoséfico (1914-1916). Abreviatura que es
empleada por Wilhelm Baum e Isidoro Reguera en los Diarios Secretos.
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contraste de valores en la construccion de la forma, que apunta en la pintura a un
tipo de representacién mas bien gréafica®®* en el aspecto formal y contrastante en el

empleo del color.

Podemos observar las diferencias de tratamiento entre la pintura de Bianchedi y la
portada del libro de Wittgenstein. A la vez que podemos establecer un tipo de
transtextualidad directa entre la imagen y los textos escritos de la portada del dispositivo
texto-libro y su transposicién a la pintura. Esta reproduce a un Wittgenstein acosado por
la guerra y portando una mascara de gas. En ese sentido, la metafora de la imagen
consiste en el fildsofo escribiendo, empleando ambas escrituras (la “convencional” del
Diario Filosoéfico y la cifrada de los Diarios Secretos, pero fundamentalmente esta
ultima), como la méscara de oxigeno en el denso y enrarecido aire del frente de batalla.
En cuanto a la mascara de gas se constituye en un elemento iconografico-iconolégico
predominante a partir de la Primera Guerra Mundial y deviene en un elemento simbdlico
-en el sentido semidtico- de las armas quimicas empleadas durante la Primera Guerra
Mundial (Ruiz Loyola, ibid.); cuestion que puede constatarse en los aguafuertes de Otto
Dix sobre este tema, como por ejemplo en “Asalto bajo ataque de gases” (1924)

[Imagen 132].

[Imagen 132] Asalto bajo ataque de gases
Otto Dix, (1924).

%4 Gréafica en el sentido que lo entiende Rocca, Cristina, en su clasificacion de tipos del dibujo en

grafico, caligrafico y pictérico. Cfr. Rocca, Cristina (1991) Hacia una teoria del dibujo. El caso
venezolano (1970-1986), Mérida, Coed. Universidad de los Andes y otros.
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Ludwig Wittgenstein -tal y como fuese ya descrito- despliega los Diarios secretos a la
izquierda en escritura cifrada y simultdneamente, por el otro, construye un sistema
l6gico de filosofia del lenguaje en sus Diarios Filoséficos a la derecha.®*® Sobre los
contenidos de la obra, podemos decir que Wittgenstein expone aqui su condicion
humana, explicita sus debilidades y dudas existenciales, teniendo como trasfondo la
Primera Guerra Mundial. Los Diarios Secretos se componen de tres cuadernos,
escritos por el filosofo en el frente de batalla, en diversos escenarios. El primero,
datado entre el 9 de agosto al 30 de octubre, donde se desempefia como tripulante
del Goplana,®® encargado de reflector. Durante la escritura del segundo cuaderno,
fechado entre 30 de noviembre de 1914 al 22 de junio de 1915, Wittgenstein es
trasladado a una fabrica de artilleria en Cracovia, donde aplica sus conocimientos de
ingenieria. Luego se traslada a un tren—taller militar aparcado en una estacion de
ferrocarril de un lugar apartado de Ucrania (hoy Rusia), en la retaguardia. La
escritura del tercer cuaderno, datado entre el 28 de marzo al 19 de agosto de 1916,
resulta ser su periodo mas critico y peligroso, ya que combate en el frente oriental de

Galitzia y Olmiitz.%®’

Que los tres cuadernos que conforman los Diarios Secretos los
haya escrito Wittgenstein como combatiente de la Primera Guerra Mundial no es un
dato menor, ya que experimenta vivencias horribles, propias del conflicto armado
con sus caracteristicas cronotopicas. Si bien guerras cruentas habian existido
siempre, la conmocién es aun mayor, ya que por vez primera vez el mundo entero

entra en guerra, incluyendo las grandes potencias europeas,®® Rusia,*® EE.UU.**y

%5 “En sus periodos mas fructiferos desde el punto de vista de la reflexion vertida en escritura,
Wittgenstein acostumbraba a llevar unos «cuadernos de notas» en los que de manera fragmentaria,
pero siempre intensa, desarrollaba apuntes o reflexiones relativos a la materia de sus preocupaciones
filosoficas del momento. Algunos de estos cuadernos, verdaderas compilaciones de remark, llegaron a
ser considerados, segun parece, como «libros» por parte de su autor (...) «Libros» en ninguno de los
sentidos convencionales del término, por supuesto tan cargado de connotaciones «sistematicas» en la
produccion filosdfica usual. En realidad, ni el Tractatus o las Investigaciones filoséficas lo son” (Jacobo
Mufioz en Wittgenstein, Diarios Filoséficos, pp. 6y 7).

386 Goplana: nombre del barco patrullero, requisado por los austriacos a los rusos, que navegaba por
el Vistula y en el que sirvi6 Wittgenstein en los primeros meses como encargado del “reflector”
(Wittgenstein, 2000, pp. 43) Introduccion de Wilhelm Baum y traduccién de Sanchez Pascual, Alianza
Editorial, Madrid.

387 Cfr. Cap. 5. “La guerra”’, en Cuadernos de Guerra, de Isidoro Reguera, en Diarios Secretos,
Wittgenstein, (op.cit., pp. 177-187).

%8 | as grandes potencias se disputan la influencia de los Balcanes. El atentado en Sarajevo contra el
archiduque Francisco Fernando, es la chispa que desata el “polvorin europeo”.

%9 Austria declara la guerra a Rusia: es el comienzo de la Primera Guerra Mundial. Alemania invade
Francia y el Imperio Otomano se une a las potencias centrales. En este frente de Austria contra Rusia
es donde combate Wittgenstein, hacia 1914 a bordo del Goplana que navegaba las aguas del Vistula,
ya que este rio en la margen izquierda pertenecia a Rusia (Wittgenstein, DS, notas 16.y 17.8.1914,

pp. 43).
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cercano oriente.**! Se suma a esto la revolucién bolchevique en Rusia en 1917.3%
Ademas, esta conmocién generalizada trae consecuencias en las relaciones
interpersonales del filosofo. Wittgenstein sufre por ello grandes contradicciones -que
se constatan al cotejar su epistolario- ya que varios de sus amigos son britanicos, tal
es el caso de Bertrand Russell y George Edward Moore, oriundos de paises
enfrentados en este conflicto; Austria se alia con Alemania y ambas confrontan con
Gran Bretafia y Francia. En la correspondencia del filbsofo aparecen sus afectos, la
repercusion de las noticias de sus familiares y amistades caidos o heridos en la
guerra de ambos bandos. Wittgenstein también describe sus esfuerzos por
mantenerse en pie, por concebir y crear un sistema filoséfico en el medio del
combate, el hambre, el cansancio y de todo tipo de penurias. Se halla inmerso en
muchedumbres que generalmente desprecia, preso de una absoluta soledad, sin
encontrar la mayoria del tiempo interlocutores validos para confrontar sus ideas;
como trasfondo, el fantasma de la muerte sobrevolando cotidianamente su
existencia. Ademas en los Diarios Secretos expone, quizas porgue fue escrito sin la

393 también su

idea de ser publicado, sus debilidades y obsesiones privadas,
tendencia homosexual y el onanismo como practica casi cotidiana; asi como sus
conflictos existenciales, la preocupacion permanente por el trabajo y su actitud
profundamente creyente. En esta instancia, le acompafian las cartas con Russell y
Frege y sus lecturas, tales como las traducciones de Kierkegaard realizadas por
Theodor Haecker y la Breve exposicion del Evangelio de Tolstoi, «obra que -en su

momento- fue la que realmente me mantuvo en vida».

%0 En 1915 Italia se une a los aliados. EE.UU. invade Republica Dominicana y Haiti. Surgen revueltas
nacionalistas en las Antillas holandesas.

%1 También en 1915 los turcos matan y/o deportan a un millén y medio de armenios.

%2 La Revolucion Rusa sucede en 1917: el zar abdica, luego llega el gobierno liberal de Kerenski.
Lenin y Trotsky dirigen la revolucion bolchevique, se produce el armisticio con Alemania. En el mismo
afio, EE.UU. entra en la Primera Guerra Mundial del lado de los aliados.

% En 1950 Wittgenstein ordend, ademéas la destruccion de buena parte de sus notas y
observaciones: las mas preparatorias, sin duda, las que de su particular sentido de la concentracion y
del laconismo le hizo asumir como mera «viruta de taller» (referidas tanto a los DF, a las notas de las
Investigaciones Filosoéficas y también a parte del Tractatus) (...) Algunas de aquellas notas quedaron
a salvo en casa de Gmunden, la méas joven de sus hermanas, la Sra. Stonborough. Escritas entre
1914 y 1916 estas notas fueron publicadas en 1961 por G.H. von Wright y G.E.M. Anscombe, bajo el
titulo de Notebooks” (Jacobo Mufioz en Wittgenstein, DF op.cit., pp. 6 y 7).
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12.2.2. Wilhelm Baum: una investigacion para recuperar los Diarios secretos
de Ludwig Wittgenstein

Esta obra (Breve exposicién del Evangelio de Tolstoi) en su momento fue la que realmente
me mantuvo en vida.

Wittgenstein.***

Descubrir los Diarios Secretos fue una ardua tarea de investigacion a cargo del
tedrico aleman Wilhelm Baum, estudioso de la filosofia de Wittgenstein. Baum tuvo
que lidiar con un sinfin de obstéculos, prohibiciones y presiones a las editoriales
para la no publicacion de sus avances de investigacion.’*® Sucede que los
apoderados del legado literario de Wittgenstein: Elizabeth Anscombe, Georg Henrik
von Wright y Rush Rhees, se caracterizaban por prohibir y obstaculizar todo acceso
a los escritos del filésofo.>*® En el caso de Baum, el acceso a los escritos de
Wittgenstein como fuentes primarias le fue denegado sisteméticamente por parte de
sus apoderados. En el transcurso de su investigacién, estudiando la relacion entre
Tolstoi y Wittgenstein, Baum se extrafiaba, que no hubiera ninguna referencia
explicita por parte del fildsofo hacia el escritor ruso, de quien era un gran admirador.
Hasta que en un momento, Baum se percata de un detalle (en algunos casos, como
en este, una simple nota o su ausencia desata la tormenta. Dado que, para el 0jo
avezado, en los pequefios detalles se filtra 0 se oculta la verdad). Fue entonces
cuando una simple nota al pié de pagina, presente en el Diario Filoséfico (el epigrafe
que reza al comienzo de nuestro texto), desencadend la investigacion de Baum, que
condujo al descubrimiento de estos Diarios secretos. Baum tuvo la sospecha de que
existian otros Diarios, ocultos por los administradores del legado literario de
Wittgenstein. Luego, hacia 1981 Baum accede en la Universidad de Tubinga, al

“Archivo Wittgenstein”, en el cual estaban depositadas todas las fotocopias de los

%% Esta simple nota a pie de pagina es la que pone en marcha la investigacién de Baum sobre los
escritos vedados de Wittgenstein (Baum en Wittgenstein, DS, pp.17).

%%Tal fue el caso de un articulo previsto de ser publicado en el tomo 107 (1984) de la conocida revista
Zeitschrift fir Katolische Theologie, donde aparece un hueco entre las pp. 439 y 460. Se trata del
articulo de Baum Los Diarios Secretos de Wittgenstein. Nuevas fuentes para la vision del mundo del
gran filésofo. Que los administradores obstaculizaron a ultimo momento, denegando una autorizacién
previa para mostrar y traducir los textos de Wittgenstein. Baum (op. Cit., pp. 21).

% Tal y como ya le habia sucedido en 1974 al premio Nobel de Ciencias Econémicas August von
Hayek (Baum en Wittgenstein, op.cit., pp. 12).
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manuscritos del filésofo. Alli consulta especialmente los Diarios que Wittgenstein
habia llevado durante la Primera Guerra Mundial;, entonces descubre que
Wittgenstein no solo llevaba los diarios de indole filosofica, sino que también
existian otros diarios, unos verdaderos ‘Diarios secretos”, escritos en clave,
totalmente ocultos por sus administradores. Normalmente, Wittgenstein escribia en
clave las paginas pares (izquierda) de los cuadernos y en escritura normal las
impares (derecha), llevando un diario doble y paralelo. Los administradores habian
publicado sélo el diario de la derecha, el de escritura normal. Hacia 1960 Anscombe
y von Wright dieron a conocer el tomo | de los Escritos del fildsofo publicado por
Suhrkamp, a los cuales llamaron Diarios 1914-1916. Y ambos se tomaron
atribuciones de omitir o dejar afuera “esbozos de simbolismos que no hemos podido
interpretar, o que por otros motivos, carecen de interés”.**’ Segin Wilhelm Baum,
esa “muy poca cosa” que habia sido omitida por sus administradores, consiste en el
libro Diarios secretos. Cuando Baum tiene acceso a los “Archivos Wittgenstein” en la
Universidad de Tubingen, su estudio devela que la clave empleada por Wittgenstein
para su diario de la izquierda era sencilla: “Wittgenstein intercambiaba las letras del
alfabeto, partiendo de los extremos: a equivale a z, b a y, y asi sucesivamente”
(Baum, op.cit, pp. 20).3® La Dra. Ulrike Baum, su esposa, transcribe cuidadosa y
literalmente la parte cifrada de los tres cuadernos, a los que ambos autores bautizan
con el nombre de Diarios secretos. Esta publicacién revoluciona los estudios
académicos y cientificos realizados hasta entonces sobre la obra de Wittgenstein;
cuestion que permite tener una mirada mas completa sobre el autor, al cotejar su
diario personal, donde vuelca sin tapujos toda su humanidad, simultaneamente a la

escritura de sus diarios filoséficos.

Ahora bien, mas alla del ocultamiento y de las miserias de los administradores del
legado literario, uno llega a preguntarse ¢como llega Wittgenstein a depositar su
obra literaria en estos custodios? Para comprender este proceso es indispensable
retrotraernos a algunos datos de la biografia del fildsofo. Wittgenstein comienza
estudiando aeronautica y luego filosofia hacia 1906 y para ello se traslada a Berlin.
Alli pasa dos afios, ademas estudia geometria descriptiva en la Escuela Técnica de

Charlottenburg, entablando relacién con su maestro  Stanislaus Jolles quien muy

%7Anscombe y von Wright en el prélogo de DF, y luego en la Introduccién de Baum, DS.
%% | a clave de escritura le es explicada a Baum por los propios funcionarios del mencionado archivo.
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probablemente recomienda a Wittgenstein que conozca a Frege y le posibilita este
contacto. Luego de su paso por Berlin y un breve regreso a Viena, Wittgenstein
parte hacia Cambridge, para estudiar con Bertrand Russell, ya entonces conocido
por su obra Los principios de las matematicas, publicada en 1903.**® Cambridge
significa al comienzo para Wittgenstein un ambiente muy propicio para su actividad
intelectual. Es admitido en el Trinity College como Undergraduate student en febrero
de 1912. La universidad de Cambridge es por ese entonces el foco intelectual de la
ciudad y goza de gran prestigio académico; alli habian ensefiado Isaac Newton y
Alfred Whitehead, entre otros; mientras tanto, los contemporaneos de Wittgenstein
son Russell, Moore y Nehru. El primer texto que se conserva de Wittgenstein data
de 1913 y se titula Notes on Logic,*® cuidadosamente corregido por el autor y por
Russell. Pero luego se desata una enemistad entre ambos, donde Wittgenstein
explicita sus diferencias con su maestro en una correspondencia que le envia desde
Skjolden, Noruega.*®* Posteriormente hacia 1914, su profesor Moore lo visita en
Noruega y alli Wittgenstein le dicta un texto conocido como Notes dictated to Moore.
Sin embargo, a la hora de revisar este escrito para obtener el titulo de Bachelor of
arts, Wittgenstein se niega a hacerle correcciones y darle ciertas formalidades
requeridas por los escritos académicos.*? Con esto, se distancia también de Moore
y esta enemistad tanto con él como con Russell durara aproximadamente quince
afos. Después de la fascinacion, Wittgenstein se siente escindido del mundo
académico.’®® Corre el afio 1914, entonces desahuciado por este “desengafio
intelectual” -en un acto de arrojo- decide alistarse en el ejército austriaco y alli
escribe ambos diarios. Aunque luego regresara a Cambridge quince afios mas tarde
e intentara reestablecer las relaciones con sus colegas Russell y Moore,
Wittgenstein definitivamente se aislaria del ambiente académico. Hacia el final de su
vida, se familiariza con tres 