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Resum

Els ready-mades de Marcel Duchamp i les seves implicacions estétiques condueixen a
un canvi de paradigma en el mon i la teoria de ’art. Aquests objectes artistics sorgeixen
principalment en el context de les primeres avantguardes i suposen una revolucio estética
capdavantera en el seu temps. A través del qiiestionament de les categories estetiques que
sustentaven la modernitat, el ready-made s’erigeix com la superacido d’aquest projecte
modernista 1 inicia el pas al nou art que sustentara part de la teoria artistica postmoderna. El
ready-made, com a iniciador d’aquest trasbals estétic dins la filosofia de I’art, destacara
també per la seva influéncia a autors com Danto i el seu famos assaig Després del fi de [’art
o, també¢, dins la teoria institucionalista de E/ cercle de [’art de Dickie. Es considera aquestes
creacions de Duchamp com el precedent de molts dels canvis engegats en les practiques

artistiques contemporanies, sobretot, com a precursor de I’art conceptual.

Paraules claus: Ready-made, Duchamp, Estética, Teoria de I’art, Postmodernitat.

Abstract

Marcel Duchamp's ready-mades and their aesthetic implications lead to a paradigm
shift in the world and art theory. These art objects arise primarily in the context of the early
avant-gardes and represent a leading aesthetic revolution in their time. Through the
questioning of the aesthetic categories that supported modernity, the ready-made stands as the
overcoming of this modernist project and initiates to the new art that will support part of
postmodern art theory. The ready-made, as the initiator of this aesthetic trasbal in the
philosophy of art will also be noted for its influence on authors such as Danto and his famous
essay After the End of Art or, also, in the institutionalist theory of Dickie's, The Circle of Art.
These Duchamp creations are considered to be the precedent of many of the changes made to

contemporary artistic practices, especially as a precursor to conceptual art.
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0. Introduccio

Aquest treball s’engloba dins la linia tematica de “Historia de les idees estétiques i les
Teories de les Arts”, donat que gira entorn de les implicacions estétiques dels ready-mades
dins la teoria de I’art, elaborant una analisi de 1’esséncia i les caracteristiques intrinseques
d’aquesta produccio artistica que s’esforca a qiiestionar les principals categories esteétiques de
la modernitat, aixi com les repercussions i conseqiiéncies que generara el seu establiment per

part de Duchamp dins la teoria de ’art.

Els ready-mades son la creaci6 artistica més important de 1’obra de Marcel Duchamp,
unes peces que majoritariament s’insereixen dins el context artistic de les primeres
avantguardes, més concretament dins el primer quart del segle XX, on podem ubicar els seus

ready-mades més rellevants.

He escollit el concepte del ready-made introduit per Marcel Duchamp com a tema
d’estudi d’aquest treball perqué suposa entrar en la qiiestidé no resolta de que és Dart.
Precisament els ready-mades com a objectes artistics totalment innovadors en un context
historic molt primerenc, suposen el primer entrebanc d’aquesta dificil tasca per definir i
establir els limits del que és i no és ’art dins la teoria artistica. Es per aixo, que podem dir
que I’essencia dels ready-mades de Duchamp estara al centre del debat teoric de la

postmodernitat al voltant de la definici6 de I’art.

En aquest sentit, la hipotesi d’aquest treball és que la invencié dels ready-mades
implica el gran canvi de paradigma que qliestionara radicalment les categories estétiques de
la modernitat imperants des del Renaixement, amb un seguit de conseqiiéncies en les noves
practiques artistiques sorgides durant les segones avantguardes després de 1945. En realitat,
no ¢és casualitat que Fountain de Duchamp, el seu ready-made més paradigmatic, encapgalés
la llista creada en el marc del Premi Turner de I’obra més influent de 1’art modern, escollida
amb la participacié de 500 experts de 1’ambit artistic 1’any 2004 (BBC, 2004). Pero, encara és
més significatiu el fet que autors claus com George Dickie, Arthur C. Danto, Thierry de Duve
o altres, que han desenvolupat les seves teories estetiques, en més o menys mesura, al voltant

de les implicacions artistiques que plantegen els ready-mades.

En conclusio, he triat els ready-mades com a tema principal d’aquest treball perque la
finalitat de Duchamp amb aquestes creacions va ser qiiestionar d’una forma radical les

convencions que havien regit el mon de I’art 1 alhora reflexionar entorn de la naturalesa



mateixa d’aquest, un exercici estétic en si que ha donat com a resultat uns objectes amb gran
pes 1 repercussio dins la teoria artistica i les practiques artistiques contemporanies. Per tot
aixd, no ¢és d’estranyar que Thierry de Duve parli de I’art contemporani com un art

post-Duchamp (de Duve, 2007: 30).

1. Objectius i metodologia

L’objectiu principal d’aquest treball académic sera desvetllar les implicacions
estetiques dels ready-mades, evidenciant com suposen el primer pas d’un canvi de paradigma

en I’art 1 la teoria artistica posteriors.

Aix0 es fara a través d’una primera aproximacio a aquests objectes artistics i1 la seva
significacio. Haurem de contextualitzar aquesta producci6 dins les primeres avantguardes, 1
elaborar una analisi historicoartistica per extreure quines son les caracteristiques definitories i
I’estética que comparteixen els ready-mades de Duchamp, cercant trets comuns essencials
que puguin formar part de la seva definicio general. Cal presentar els ready-mades com una
revolucio estética que s’avanca d’una forma molt primerenca a les practiques artistiques
contemporanies i que enuncia d’una forma clara el cami de I’art després de la Segona Guerra

Mundial.

De la finalitat principal del meu treball, que com s’ha dit se centra a evidenciar el
canvi de paradigma que suposa la creacid dels ready-mades dins el mén de I’art 1 la teoria

artistica, es deriven dos objectius secundaris més, que son:

a) Constatar com els ready-mades qiiestionen la majoria de les categories estetiques de la

modernitat com a part d’aquesta revoluci6 estética que enuncia la postmodernitat.

A partir d’una primera analisi historicoartistica podrem establir exactament qué son i
com operen els ready-mades, per aixi anar desxifrant quines son les categories estétiques que
desmunta Duchamp amb aquesta creaci6. A través de la segiient recerca bibliografica de
diversos manuals d’estética establirem quines son les categories estétiques claus de la
modernitat, per aixi comprovar com ataca els conceptes classics de 1’art; com pot ser la
mimesi o la techné, aixi com altres vinculats amb el romanticisme; com la categoria de geni

creador, I’originalitat o I’autenticitat.

L’altre objectiu que es deriva d’aquest treball sera:



b) Descobrir la significacio, 1’aportacio o el paper que juguen els ready-mades dins la

teoria de I’art posterior.

L’analisi de la contribucid dels ready-mades dins la teoria de 1’art es fara
principalment a través de la figura de dos autors claus: George Dickie i Arthur C. Danto.
Ambdos autors han reflexionat al voltant de la creacio i significacié dels ready-mades dins les
seves teories estétiques, perd no seran els unics, atés que aquests objectes artistics han
protagonitzat gran part de D’extensa reflexid filosofica de D’art durant la nostra
contemporaneitat. Tanmateix, per la limitada extensio d’aquest treball s’ha determinat fer una
analisi de la preséncia i influéncia dels ready-mades dins la teoria de I’art tan sols a través de

dues figures prou rellevants dins 1’estética contemporania.

2. Estat de la qiiestio

M’he enfrontat a I’estudi dels ready-mades i les seves implicacions dins la teoria
estetica a través de dues vies. En primer lloc, per mitja d’una analisi historiografica de la
producci6 artistica de Duchamp, de la seva propia figura i la del seu context artistic,
especialment a través de les fonts directes que es conserven del creador dels ready-mades i de
la bibliografia que s’ha generat al voltant de Duchamp, els ready-mades i el dadaisme. En
segon lloc, s’ha continuat amb una recerca de la influéncia 1 preseéncia del ready-mades i les
seves implicacions artistiques dins la teoria de I’art, on hem pogut establir que autors claus
com George Dicke, Arthur C. Danto o Thierry de Duve han realitzat una especial contribucio.
Aquesta primera investigacid ens ha permés entrar en la qiiesti6 de com la creacid dels
ready-mades 1 les seves implicacions estetiques han influit en la teoria de 1’art contemporani 1

han canviat el paradigma de la concepcio artistica.

Si tenim en compte la primera part d’aproximacié historicoartistica als ready-mades a
través de la figura de Duchamp i el seu context, hem de parlar de la figura de Francis M.
Naumann, que dura a terme el primer estudi exhaustiu dedicat als artistes vinculats al dada—
Picabia, Duchamp o Man Ray—, que s’establiren als Estats Units durant la Primera Guerra
Mundial. La seva obra New York Dada 1915-1925 (1996) sera considerada el primer estudi

complet d’aquest moviment artistic. A més a més, també compta amb la recopilacid d’assaigs



sobre Duchamp 1 la seva obra titulada Marcel Duchamp: The Art of Making Art in the Age of
Mechanical Reproduction (1999).

Un altre especialista en la figura de Duchamp sera William Camfield amb la seva obra
sorgida a partir de la primera gran retrospectiva al voltant de Fountain de Duchamp de I’any
1987, titulada igual que el seu llibre Marcel Duchamp: Fountain (1989). Finalment, dins
aquesta primera aproximacié historiografica i ja dins un context més proper al nostre, es troba
I’aportacié de Gloria Moure, gracies a I’extens cataleg entorn de 1’obra de I’artista frances
que titulara Duchamp (1984), el qual és fruit de la realitzaci6 de la retrospectiva europea més
important d’aquest creador, on es troba una recopilacio d’articles d’acadeémics de gran renom
com Anne d’Harnoncourt, Dawn Ades, Maurizio Calvesi, John Cage, Octavio Paz, Yosihaki

Tono, entre d’altres, que reflexionen sobre la concepci6 estética de Duchamp.

La vida de Duchamp ¢s repleta de mites, pero la biografia més rigorosa 1 divulgada
d’aquest artista sera la de Calvin Tomkins publicada amb el nom de Duchamp (1996), la qual
ens ha servit per apropar-nos al seu pensament nuclear i a la seva produccié complexa i
original d’una forma directa. Si parlam de fonts directes al voltant d’aquest artista, les quals
resultaran cabdals per entendre el seu pensament artistic i el seu procés creatiu d’una forma
profunda i extensa, cal mencionar un text fonamental dins la historiografia de Duchamp, com
¢s I’aportacié de Pierre Cabanne amb el llibre que titula Entretiens avec Marcel Duchamp
(1977), on s’enregistren les entrevistes realitzades a ’artista al seu taller de Neuilly el 1976,
un text clau per entendre els trets que defineixen els ready-mades segons el seu creador, on
parla de I’anul-laci6 de la idea de gust, de la intervenci6 de 1’atzar en el seu procés creatiu o

del concepte anestetic' dels ready-mades.

Aquests ultims suposaren una obra complexa i avangada al seu temps, per aixo,
s’identifica en Duchamp una especial preocupacié per fer arribar al public les seves propostes
amb precisio, ell mateix dura a terme un seguit d’escrits importants, aixi com declaracions i
entrevistes sobre la seva producci6 artistica. Realment, Duchamp sera una de les figures del
seu temps que més parlara de la seva obra, per aquesta rad Michel Sanouillet i Paul Matisse
es dedicaren a fer una recopilacid sistematica de les seves manifestacions i escrits, pero
destacarem especialment la traduccio 1 revisio realitzada per José Jiménez a través del llibre

Marcel Duchamp, Escritos (2012), on s’exposen les principals fonts directes de ’artista en

' El concepte anestétic és utilitzat per Duchamp per referir-se a un procés d’indiferéncia visual per a 1’eleccié
dels ready-mades.



castella amb una exhaustiva tasca de revisio i anotacio dels textos. Jiménez estableix aqui una
terminologia per a la millor compressi6é de la produccié de Duchamp, on podrem descobrir
testimonis claus per a la classificacid i compressio dels ready-mades, com el text redactat pel
propi Duchamp; A4 propos des readymade (1961), on classifica 1 defineix els tipus de

ready-mades possibles.

Per comprendre la complexitat dels ready-mades i la forma d’entendre 1’art de
Duchamp cal aprofundir més en les nombroses fonts directes que ell mateix va constatar. En
aquest sentit, destaca també 1’aportacié fonamental d’Herschel B. Chipp i el seu llibre Teorias
del arte contemporaneo. Fuentes artisticas y opiniones criticas (1968), on dins aquesta
recopilacio antologica de documents teorics fonamentals per entendre 1’art del segle XX hi ha
un document anomenat Marcel Duchamp, “Pintura... al servicio de la mente” (1946) que
adapta i recull declaracions de Duchamp recollides a una entrevista de James Jhonson
Sweeney titulada Eleven Europeans in America®, un text clau per entendre a Duchamp com a

precedent de 1’art conceptual per la seva forma d’entendre I’objecte i la creaci6 artistica.

Finalment, dins aquesta primera fase de recerca historiografica al voltant dels
ready-mades es recorrera a una analisi directa de les peces, per aixo0, sera molt util I’obra de
Juan Antonio Ramirez que sera el primer a sistematitzar i classificar aquesta produccid
artistica a través del seu llibre Duchamp. El amor y la muerte, incluso (1993), on es fa també
una bona analisi del procés artistic al voltant del sorgiment dels ready-mades. De fet, aquest
document sera cabdal per la sistematitzacié que és dura a terme durant el desenvolupament
d’aquest treball, la qual forma part dels annexos grafics, perd que ens sera molt util com a
primera presa de contacte per analitzar els ready-mades més importants i aixi poder entendre
les seves caracteristiques 1 trets comuns, aixi com les idees estétiques que comparteixen, les

quals definiran la ra6 de ser d’aquests objectes.

La segona via d’estudi dels ready-mades a través de la teoria de I’art estara marcada
per autors com Thierry de Duve, historiador i filosof de I’art, del qual cal destacar I’estudi de
les implicacions estétiques i la influéncia de I’obra de Duchamp dins la teoria i la historia de
I’art com a disciplina, encunyant el terme d’«Art post-Duchamp». El seu objectiu sera donar
cabuda a aquesta nova concepcio de 1’art que s’obri pas amb els ready-mades de Duchamp 1

tot alldo que impliquen, tasca que dura a terme principalment amb la seva publicaci6 titulada

2 Museum of Modern Art (New York, NY), & Sweeney, J. J. (1946). Eleven Europeans in America. Bulletin of
Museum of Modern Art, (13), 19-21.



Kant after Duchamp (1993), la qual defensa una versi6 actualitzada de la Critica a la rao

pura (1781) basada a substituir la paraula ‘bellesa’ en aquest text filosofic per ‘art’.

D’una forma més actual, Julian Jason Haladyn dura a terme el seu estudi titulat
Duchamp, aesthetics, and capitalism (2020), on s’analitzen les repercussions dels
ready-mades 1 del pensament artistic de Duchamp ja dins 1’art del segle XXI, interpretant de
forma seriosa el ready-made com una critica de les relacions i condicions del consum
capitalista. Situant aquest com un acte d’acceleraci6 del discurs de I’art, el qual impulsa fins a
I’excés els preceptes filosofics de I’estetica moderna dins 1’era de produccid global

capitalista.

El concepte de ready-made dins I’art contemporani sera estudiat també per Adina
Kamien, la qual se centra en objectes quotidians transformats gracies al seu retorn a la llar
dins el museu, aixi s’explica a I’exposicio No Place Like Home (2018). Perd també ens
apropa a categories estctiques claus com [’originalitat o 1’autenticitat a través del procés de
répliques que du a terme Duchamp i que explica a Remaking the Readymade: Duchamp, Man
Ray, and the Conundrum of the Replica (2020, on para especial atencid a les répliques de
ready-mades de Duchamp editades 1’any 1964 sota la supervisi6 de I’artista, les quals
paradoxalment conserven 1’aura dels originals, adquirint la seva mateixa consideracié malgrat
ser substituits a causa de la seva perdua. Un document molt interessant per a 1’analisi dels
conceptes inicials que manté Duchamp 1 per les qiliestions envir6 de la reproduccid, 1’autoria,

I’originalitat o el valor que s’adquireix en la formacié de les peces artistiques.

L’obra de Duchamp porta implicita una qiiesti6 estetica clau relacionada amb 1’estatus
que suposa la creacié d’una obra artistica, la qual constata un gir paradigmatic dins la seva
concepcio, entrant ara en joc una estética del «tot val»; és a dir, de qué qualsevol objecte pot
ser una obra d’art. De fet, aquesta capacitat inesgotable de reflexio estética del ready-made
sera estudiada per Horacio Zabala al seu assaig Marcel Duchamp y los restos del readymade
(2008), un assaig clau per la seva analisi exhaustiva de les multiples implicacions i

possibilitats significatives al voltant d’aquesta creacio.

El ready-made adquireix la seva importancia dins la teoria de 1’art pel fet que han
suposat un denotant o eix clau dins la confeccio de la filosofia artistica d’importants autors de
la segona meitat del segle XX. Aixi doncs, destacaré dos d’ells per la rellevancia de les seves
teories estétiques que parteixen de l'essencialisme: d’una banda, Arthur C. Danto, a través

principal del seu llibre The Transfiguration of the Commonplace (1981), on es demana quins
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son els mecanismes per distingir una obra d’art d’un objecte comu, aprofundint en el procés
de transfiguracié que eleva els objectes banals a la categoria d’obra d’art o, també, After the
End of Art: Contemporary Art and the Pale of History (1997), on parla del fi del relat de I’art
o la historia de I’art. D’altra banda, destaca George Dickie amb la seva teoria institucionalista
desenvolupada a través de The Art Circle (1984), on basicament defensa la classificacio
d’objectes quotidians com a obres d’art gracies a la validacié del mén de I’art, constituit per

un seguit de practiques institucionals i socials.

Per tot aix0, recordant que la tasca principal d’aquest treball sera desxifrar les
implicacions estetiques dels ready-mades 1 la carrega estetica que alberguen, és important
tenir en compte que aquestes creacions de Duchamp han estat considerades com un precedent
de I’art conceptual. Entendre aquesta concepcio reflexiva i antiretiniana sera clau, per aixo,
aportacions com la de Thierry de Duve amb el seu assaig titulat Echoes of the Readymade:
Critique of Pure Modernism (1994)— traduit a I’anglés des de I’original en francés per
Rosalind Krauss—, seran claus per I’analisi de les repercussions dels ready-mades en les
practiques contemporanies. I també, d’altres com Steven Goldsmith, que no sols parlen de la
contribuci6 a la teoria estetica dels ready-mades, sind que a més a més aprofundeix en les
contradiccions i ambigiiitats que alberga la nova concepcid artistica rere aquests, amb articles
molt divulgats com The Readymades of Marcel Duchamp.: The ambiguities of an Aesthetic
Revolution (1983).

3. Els ready-mades

La definicié en si del que suposa el concepte del ready-made introduit per Marcel
Duchamp implica entrar en la qliesti6 no resolta de que és I’art. Precisament aquests objectes
artistics totalment innovadors —en un context historic molt primerenc que podem ubicar en
el primer quart del segle XX—, suposen el primer entrebanc de la dificil tasca d’interpretar i
establir els limits del que és i1 no és I’art. Amb el ready-made comenca la controversia dins el
moén de I’art per definir que implica la consideracié d’obra artistica, ja que arran dels

postulats de Duchamp es desafien els seus limits (Zabala, 2012: 51).

Per entendre la significacié 1 les implicacions estétiques dels ready-mades calia
realitzar una primera sistematitzacio i analisi d’aquests objectes artistics. Perd, donat que

aquest no ¢és un dels objectius principals del treball, que s’ha de centrar en la teoria de ’art 1
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no tant en Dl’analisi historicoartistica, vaig valorar la necessitat d’introduir una primera
aproximaci6 a aquests ready-mades i1 les seves caracteristiques com a part dels annexos
(Fig.1); on s’identifiquen, es comenten i es classifiquen —segons el tipus de ready-made que
estableix Duchamp— els exemples que s’han considerat més representatius. S’ha considerat
important també el criteri que assenyala Duchamp quan 1’any 1964 fa répliques de catorze de
les seves obres més rellevants, perdo s’han afegit d’altres per trobar-se molt proximes
cronologicament. D’aquesta forma, he procurat identificar les peces més crucials, establint
una forquilla cronologica que ens ubica dins les primeres avantguardes, amb el proposit de

permetre ressaltar algunes de les seves caracteristiques comunes.

Per fer aquesta classificacio 1 analisi, m’he basat fonamentalment en la sistematitzacid
de Juan Antonio Ramirez al seu llibre Duchamp el amor y muerte, incluso, on tan sols té en
compte els ready-mades de 1913 fins a 1921. Aixi com, també, 1’aportacié d’un altre autor
com Enrique Encabo, el qual a la seva tesi doctoral titulada Del ready-made al ad-hoc-ismo:
la cultura del objeto en el arte y la arquitectura del siglo XX, comptabilitza un total de 27
ready-mades, concentrats entre 1913 i 1965, els quals també classifica segons els tipus que
defineix Duchamp al seu text A propos des readymade. Pero, basant-nos principalment en la
sistematitzacié de Ramirez i seguint també el criteri que assenyala Duchamp 1’any 1964—
quan realitza catorze séries de répliques® de les seves peces més famoses, per mor que la
majoria no es conserven o han desaparegut—, s’ha determinat que de forma implicita a través
d’aquesta seleccid, I’artista revela quins seran els més significatius dins la seva produccio,
perd a més a més, també s han afegit altres exemples que se situen durant el periode de les
primeres avantguardes, on definitivament es dona de forma principal la creacio dels
ready-mades més importants com; /n Advanced of the Broken Arm (1915), Fountain (1917) o
L.Q.0.0.0 (1919).

En definitiva, una primera aproximacid historicoartistica havia de ser el primer pas
per l’analisi de les implicacions estétiques dels ready-mades. A través de la taula de
sistematitzacio (Fig.1) hem decidit classificar i comentar un total de vint peces que s’ubiquen
cronologicament entre 1913 1 1923, per tant, establint les primeres avantguardes com el marc
historicoartistic dels ready-mades més destacats de Duchamp per descobrir a través de la seva
analisi 1 comentari de quina forma es creen conceben i quines idees estétiques o

caracteristiques comunes estableixen.

? Aquest procés de répliques esta degudament indicat al tercer apartat de la Fig.1. Son les realitzades per la
Galeria Schwarz.
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3.1. Aproximacio a una definicio dels ready-mades

La definici6 més repetida i canonica del ready-made és aquella recollida en el
Diccionari abreviat del Surrealisme el 1938 — formulada pel mateix Duchamp vint-i-cinc

anys després del seu primer ready-made—, on podem llegir I’entrada corresponent:

Ready Made: Objecte quotidia ascendit a la dignitat d’objecte artistic per la simple
eleccid de I’artista. «Ready Made reciproc: servir-se d’un Rembrandt como taula

de planxar» [M. D.] (Breton & Eluard 2003: 73)*.

En aquest sentit, Al Diccionari de I’Art Modern: Conceptes, idees, tendencies trobam
definit el ready-made com un objecte confeccionat i trobat per 1’artista, el qual empara amb la
seva firma «No hi ha un treball de creacié en I’obra. No hi ha una actitud d’apropiaci6 de
I’objecte. Es tracta d’una actitud gratuita de lliure eleccié on s’amollen les amarres de la
personalitat. L’objecte adquireix aixi la seva independéncia i actua amb la gosadia d’un
producte alliberat de tota relacio artistica»’ (Aguilera-Cerni, 2001: 225). En aquesta accepcio,
es fa evident que en I’eleccid dels ready-mades no participa el gust personal de 1’autor, per
tant, son objectes aliens a una eleccid estetica. Al recull d’entrevistes de Pierre Cabanne,
Entretiens avec Marcel Duchamp, quan aquest li demana que determina 1’eleccié d’un
objecte com a ready-made, el propi creador afirma: «L’eleccio dels ready-made esta sempre

basada en la indiferéncia aixi com una caréncia total de bon o mal gust» (Cabanne, 1984: 72).
El ready-made, segons el Diccionari d’Art Oxford és una obra que inventa Duchamp:

«consistent en un article produit massivament, seleccionat a 1’atzar i exposat com a
obra d’art [...] Duchamp distingia entre el ready-made i I’objet trouvé i assenyala
que mentre que 1’objet trouvé és descobert i escollit a causa de les seves qualitats
estétiques interessants, de la seva bellesa i de la seva unicitat, el ready-made és un
objecte —un qualsevol— d’un nombre d’objectes indistingibles produits
massivament, sense cap mena d’individualitat ni unicitat. Per tant, I’objet trouvé
implica I’exercici del gust en la seva seleccid, en canvi, el ready-made no.»®

(Triadé, 1996: 671).

* Traducci6 propia. A partir d’ara totes les cites literals d’aquest treball apareixeran traduides al catala per I’autor
en un afany de facilitar la lectura fluida del text.

> Original en catala.

¢ Original en catala.
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En aquest sentit, el que tenen en comu 1’objet trouvé i el ready-made és la seva
qualitat d’obra d’art sense cap o amb minimes modificacions, trobat per un artista i exposat
com a pega artistica. Pero allo que els diferencia és la intervenci6 del gust, en el cas de 1’objet
trouvé aquest participa, mentre que l’elecci6 del ready-made es guia per una «anestesia

completa» (Jiménez, 2019: 237)

Segons afirma el propi Duchamp al seu text titulat 4 propos des readymade 1’elecciod
dels ready-mades mai ve dictada pel plaer estétic, sind6 que és fruit d’una reaccid
d’indiferéncia visual, amb una abséncia total de bon o mal gust, per tant, segons Duchamp
d’una anestesia total (Jiménez, 1983: 237). En aquest document redactat el 1961 indica que
sera el 1915, després de comprar en una ferreteria de Nova York una pala de neu, —que
esdevindra el seu famos ready-made titulat /n Advance of de Broken Arm — quan férmula per
primer cop el concepte de ready-made per designar aquest tipus d’obres que ja venia produint
des de 1913 amb —e¢l que es considera generalment el seu primer ready-made— Roue de

bicyclette (1913).

Malgrat que el sorgiment del terme ready-made no apareix fins al 1915, ja comptavem
amb obres que s’han definit per consens en la historiografia de 1’art i pel propi Duchamp com
a ready-mades: alguns d’aquests anteriors al 1915 és, per exemple, Egouttoir séchoir a
bouteilles hérisson (1914), una de les seves peces més ortodoxa per la quasi no-intervenciod
de I’artista. Pero, sera a partir de 1915 quan Duchamp posa nom a aquestes peces 1 afirma
«La paraula ‘ready-made’ [...] semblava adequar-se perfectament a coses que no eren obres
d’art, que no eren esbossos, que no s’aplicaven a cap de les expressions acceptades en el mon
artistic. Tot aix0 em va impulsar a fer-ho» (Cabanne, 1983: 71). Veiem com una de les
principals raons de ser dels ready-mades és trencar amb totes les consideracions que definien
I’art anterior i, per aix0, fer quasi impossible caracteritzar alld que fa que una obra sigui

apreciada com a art.

En realitat, els ready-mades no son antiart, sin6 a-artistics, ni son art ni son antiart,
sind que segons Octavio Paz es troben en el limit entre ambdos. En una zona d’indiferéncia,
on I’interés no ¢és plastic ni formal, sin6 filosofic 1 critic (Paz, 1994: 31). Aquest estudids
també afirma que «els ready-mades son objectes anonims que el gest gratuit de 1’artista, pel
sol fet de triar-los, converteix en obres d’art. Al mateix temps, aquest gest dissol la nocid
d'“obra d’art’», per tant, per aquest autor la contradiccio és 1’esséncia de I’acte artistic de

Duchamp (Paz, 1994, 31). Perd, certament, també elimina el gest de l’artista i aixi ho
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constaten algunes de les anotacions que realitza José Jiménez a la seva recopilacié d’escrits,
on explica que davant un suposat posseidor d’un ready-made fals, —que Duchamp es negava
a avalar— el propi artista assegura que té el mateix valor metafisic que qualsevol altre
ready-made, perod que inclus té I’avantatge de poder escapar del mercat de 1’art perque no
compta amb cap valor comercial (Jiménez, 2019: 62). D’aquesta forma, Duchamp evidéncia
com ¢&s conscient d’on prové o com s’adquireix el valor de les obres d’art; de I’artista, per

aixod, és capag elevar a la categoria obres d’art simples objectes mundans.

En conclusid, malgrat I’ambigiiitat dels ready-mades i la seva diversitat hi ha una
estructura comuna entre ells, almanco entre aquells que hem analitzat en més profunditat
entre 1913 1 1923, els quals podriem descriure com un producte ja elaborat que és seleccionat
per I’artista amb la finalitat de desacreditar el sistema que consagra les belles arts (Ramirez,
1993: 29). Perd, hem de tenir en compte que cercar una definicié concreta i tancada del
ready-made €s una tasca dificil, donat que ni tan sols el propi Duchamp ho va assolir del tot i
aixi ho recull Tomkins a través de les seves paraules: «El curids dels ready-made és que mai
he aconseguit donar amb una definicio o explicacié que em satisfaci per complet» (Tomkins,

1999: 179).

3.2 L’estetica dels ready-mades

Si a D’apartat anterior hem intentat definir que son els ready-mades, en aquest
procurarem enumerar les caracteristiques 1 1’estética comuna que alberguen. De la primera
aproximacié i classificaci6 dels ready-mades (Fig.1), hem pogut deduir que so6n una
producci6 prou heterogenia, la qual en cert punt comparteix aspectes definitoris comuns, pero
on podriem establir diferéncies graduals en aquests, per aix0, cal denotar que els ready-mades

es poden dividir també¢ en tres tipus segons la intervencié de I’artista.

En aquest sentit, a través d’una segona classificacié (Fig.2) als annexos hem establit
tres categories de ready-mades: en primer lloc, els ready-mades purs; on la intervencio de
I’artista €s minima, practicament sols signa, data 1 dona titol a 1’obra, mantenint 1’objecte el
més semblant possible a ’estat original. En segon lloc, els ready-mades intermedis; on la
manipulacié de ’objecte és reduida i encara conserva la seva esseéncia original, podent

identificar-se rapidament quin devia ser l’estat original de la pega sense intervencio.
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Finalment, els ready-mades impurs; que son aquells on I’autor canvia d’una forma evident

I’estat primer de I’objecte i el transforma.

En realitat, aquesta classificaciod ens interessa per destacar els ready-mades purs com
els més significatius i rellevants, donat que es mantenen d’una forma més fidedigna en la
definicid establerta per Duchamp, on la intervenci6é de I’artista és molt escassa, perque es

limita a seleccionar un objecte, signar-lo, datar-lo i titular-ho.

Un dels trets comuns que comparteixen els ready-mades ¢€s el seu caracter
descontextualitzador d’objectes que formen part de la realitat, és a dir, la seva pérdua de
funcionalitat a causa d’un canvi d’ambient. Aix0 es veu d’una forma molt il-lustrativa amb
Fountain, on un objecte quotidia i munda com un urinari perd la seva funcionalitat per
adquirir una nova categoria; la d’obra d’art. Precisament, 1’artisticitat dels ready-mades es
dona gracies a la perdua de tota utilitat real i quotidiana de [’objecte; quan entra en
contradiccido amb la seva funcio real (Sureda & Guasch, 1993: 62). Aquesta renuncia a la
funcionalitat assignada es relaciona també amb una critica a la tradicid estctica burgesa
imperant fins aleshores, la qual es basava en que segons enunciava Kant I’art no pot ser util
perque ha de ser desinteressat per ser bell, per tant, el seu valor depén de la seva autonomia
respecte a 1’us (Pérez, 2017: 38). L’art burges es veu bell en quant és inttil, en canvi,
Duchamp juga amb tot aixd i fa un exercici de critica i contradiccid convertint coses

essencialment utils en art.

Aquest canvi de paradigma de Duchamp té el seu fonament en que no I’interessa la
capacitat visual de [D’art, sin6 la seva capacitat reflexiva; I’art com a concepte. Els
ready-mades com a objectes ordinaris produits en massa son artisticament neutres, perd quan
s’elimina el seu valor funcional o técnic desapareix la seva funcionalitat i se subratlla el seu

contingut, d’aqui el caracter essencialment reflexiu dels ready-mades (Cascales, 2017: 3).

La intervencio de I’atzar com a part del procés creatiu que dona com a resultat un
objecte artistic sera un tret comu en la majora dels ready-mades. Aquest component atzards
que forma part de 1’elaboracio i el desenvolupament de molts de ready-mades s’evidencia de
formes distintes, perd principalment es troba o en el procés creatiu, per exemple, en
I’elaboracid de Trois stoppages-étalon (1913-1914) o com a component que va donant forma

a I’objecte 1 que no esta en mans de 1’artista, com passa amb Ready-made Malhereux (1919).
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Cal tenir en compte que ’elecci6 dels ready-mades no es basa en un objecte trobat a
I’atzar, sind que es tria amb atencid 1 intencio, per aixo, Duchamp escull objectes utilitaris
que es troben en els antipodes del que es concep com una obra d’art. No és casualitat que opti
per objectes industrials 1 seriats, descartant els productes artesanals, perque en els resultats de
la manufacturacio resideix 1’anonimat i I’anul-laci6é de I’empremta d’una ma creadora que es

pot donar en els objectes artesanals (Zabala, 2012: 33).

També identificam de forma general un clar component irdnic i humoristic, prou
evident amb la relacid de les peces i els titols que atorga Duchamp a aquestes, on sol afegir
jocs de paraules ironics 1 trets d’humor, com per exemple passa amb L.H.0O.0.Q (1919), que
la seva lectura en francés s’assimila a la frase «ella té el cul calent». Altres frases, com la
titula la pega In Advance of the Broken Arm, no es poden identificar com un titol
convencional que descriu la peca, perque segons Duchamp aquestes oracions tenen 1’objectiu

de transportar a 1’espectador a altres regions més verbals (Jiménez, 2019: 237).

Una caracteristica que podem considerar prou avangada al seu context es basa en la
necessitat o I’apel-lacio, en distints graus, de la participacid de I’espectador. Certament,
alguns ready-mades poden ser simplement observats, perd d’altres estan pensants perque el
public els accioni, com pot ser el cas de Roue de bicyclette, on la roda d’aquesta pega ha de
ser girada pel public perque es pugui observar el seu moviment o, també, 4 Bruit Secret
(1916) que s’ha d’agitar per sentir el renou de I’objecte secret que alberga. Segons Horacio
Zabala, Duchamp ¢s capa¢ d’anul-lar les diferéncies entre I’artista i 1’espectador, interpretant
aquests dos subjectes com la clau de la historia de ’art, donat que Duchamp afirma donar la
mateixa importancia a qui mira que a qui fa I’obra (Zabala, 2012: 54). Aix0 estara relacionat

amb el nou paper que el public adquirira en les practiques artistiques contemporanies.

Una qualitat clau ja mencionada és 1’anul-lacié del gest o I’empremta de 1’artista en
tractar-se d’objectes prefabricats on la intervencio técnica o manual, la techné, del seu
creador no intervé. Pero, com afirma Octavio Paz, el ready-made és una doble negacié que en
un exercici d’ironia «nega la técnica perque I’objecte manufacturat es converteix en
ready-made: una cosa inservible» (Paz, 1994: 36); no obstant aixo, també enalteix 1’artista
perque és per mitja de la seva eleccid i1 signatura que s’eleva I’objecte a obra d’art, per no
caure precisament en aquesta reafirmaci6 de la categoria estética de geni creador «la practica
del ready-made exigeix un absolut desinterés» (Paz, 1994: 37). Duchamp parla de 1’eleccio

d’aquests a partir d’una indiferéncia visual, sense cap gaudi estétic, i reconeix com aquest
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acte d’escollir és el gran repte en el procés creatiu dels ready-mades, perque cal eliminar el
gust personal. Aixo ens porta a la segiient caracteristica, el que Duchamp afirma que és el
caracter anestetic dels ready-mades perqué en cap cas s’han de triar influits per la seva

capacitat estetica, sin6 per la indiferéncia visual (Jiménez, 2019: 237).

En la concepcido dels ready-mades s’ha de destacar la manca de rellevancia del
concepte d’unicitat o originalitat com a caracteristica formal clau, perqué molts d’aquests
ready-mades purs que comentavem a I’inici no es poden quasi diferenciar d’altres objectes
manufacturats. Tal vegada, ’exemple més evident en aquest sentit és el d'Egouttoir séchoir a
bouteilles hérisson, el qual és considerat un dels seus ready-mades més ortodoxos o purs.
Aquest menyspreu pel concepte d’unicitat també queda patent amb la manca d’interes pel
propi artista per conservar i custodiar les seves creacions, donat que la majoria de
ready-mades a mitjans de segle s’han perdut o extraviat i Duchamp es veu obligat a realitzar
diverses repliques, tal vegada les més difoses son aquelles que du a terme I’any 1964 a través
de la galeria Schwarz’, les quals formen part de molts de museus que avui en dia compten

amb algun ready-made.

Totes aquestes idees estétiques darrere la concepcio dels ready-mades ens obliguem a
preguntar-mos si €s precisament aquesta capacitat de generar una reflexié intel-lectual el que
defineix la seva esséncia i, per tant, possibilita diferenciar els objectes mundans dels
ready-mades com a peces d’art? Si per a Duchamp, 1’art no ha de ser visual,— i precisament
el caracter antiretinia €s la caracteristica més fonamental d’aquestes peces, donat que se cerca
lluitar contra un tipus d’art essencialment visual—, definitivament no importa analitzar les
caracteristiques formals dels ready-mades perqué no hi ha cap mena d’estil comu que els

cohesioni.

Duchamp cerca la capacitat de generar reflexions estétiques al voltant del propi fet
artistic, aquesta seria el tret comu dels ready-mades, i també allo que els configura com el
precedent de I’art conceptual que es desenvolupara posteriorment. Segons Horacio Zabala, no
hi ha un estil ready-made, sind que aquestes peces es configuren com un génere, és a dir, son
un conjunt d’entitats que comparteixen «analogies conceptuals permanents que van més enlla
de les manifestacions formals» (Zabala, 2012: 59). Un ready-made no pot ser absorbit dins
les disciplines tradicionals del seu moment (pintura, escultura, etc.), perqué precisament entra

dins una nova categoria més amplia de 1’art (de Duve & Krauss, 1994: 63).

7 Cal dir que en alguns llocs aquesta galeria es pot veure escrita com Schwarzt.
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A tall de conclusid, podem dir que els ready-mades es configuren a través de la
indiferéncia, és a dir, son objectes elegits en la seva majoria d’una forma atzarosa i que al
mateix temps cerquen evitar una valoracid estética basada en el bon o el mal gust, per aixi
eliminar les imposicions de la tradicié. Duchamp lluitava amb aquesta creacié amb el que
anomenava tirania retinal, destruint els marcs que servien com a prejudicis visuals

(Navarrete, 2016: 37).

3.3 Context historic dels ready-mades: Dada, Duchamp i ’avantguarda

Hem de situar cronologicament els ready-mades dins el context concret de les
primeres avantguardes historiques, concretament entre 1913 i 1923, on a través de la nostra
classificacio (Fig.1) hem ubicat la produccié dels ready-mades més importants; entre el 1913,
quan realitza el primer, 1 el 1923, quan Duchamp es retira durant gairebé una decada de la

produccio artistica per dedicar-se principalment als escacs (Tomkins, 1999: 281).

Marcel Duchamp sempre es va mostrar poc partidari a inscriure's dins un moviment
artistic, en consonancia amb el seu afany de llibertat i rebuig al dogmatisme implicit en la
inserci6 dins un grup. Malgrat aixo, la seva vinculacié amb el dada és real i com ell mateix
afirma a una entrevista recollida per H.B Chipp: «Dada va ser molt atil com a purgant»
(Chipp, 2005: 22). Per a Duchamp la resta de moviments d’avantguarda no eren capagos de
veure més enlla de I’aspecte fisic de la pintura i, precisament la voluntat dels dadaistes de
cercar un art més vinculat amb la capacitat metafisica de la literatura va ser el que Duchamp
més valora. Segons les seves paraules —manco els dadaistes—; «Ningu deia res sobre la
llibertat» (Chipp, 2005: 422), perque en instal-lar-se dins corrents com el cubisme o el
futurisme ja estaves combregant amb els seus aspectes formals i1 teorics, restant llibertat

creativa a ’artista.

Duchamp afirma que I’art va més enlla d’allo fisic, pero dins altres moviments: «No
es va introduir cap visid filosofica [...]; el cubisme em va proporcionar abundants idees per
descompondre les formes. Pero jo tenia un concepte de I’art molt més ampli» (Chipp, 2005:
422), introduint aixi aquesta idea d’un art de la ment perqué principalment el que interessa a

Duchamp del dada és la seva protesta radical contra 1’aspecte fisic de la pintura.
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El propi Marcel Duchamp s’ha definit a ell mateix com un dadaista avant la lettre®.
En aquest sentit, el dada es funda 1’any 1916 en mig de la Primera Guerra Mundial perd dins
la neutralitat geopolitica de Zuric. Aquest moviment va proporcionar una etiqueta que volia
englobar artistes de tendencies semblants. No en va, un dels seus representants més coneguts,
Tristan Tzara, afirma: «Dada és de tot el mon. Igual que la idea de Déu o del raspall de
dents». Aquesta frase es recull en la revista New York Dada que edita Man Ray i Duchamp
als Estats Units com a evidéncia del vistiplau de Tzara per utilitzar el terme ‘dada’ (Rasula,
2016: 181). Per a Duchamp, I’esséncia del dada era «I’esperit anticonformista de cada segle,

el mateix que hi ha hagut a totes les époques d’enca que I’home és home»’ (Ades, 1984: 38).

Realment, el dadaisme serveix a Duchamp per a reflexionar entorn del fenomen de
I’art 1 iniciar el seu cami de 1’obra vinculada amb la idea (art-concepte), independentment de
tota la convencio plastica i de tot el servilisme estétic, técnic o tematic— que implica la
pertinéncia a un moviment d’avantguarda— (Sureda & Guasch, 1993: 58). Donat que com
afirma Tzara el dada «no era un dogma ni una escola, sin6 més aviat una constel-lacio

d’individus 1 facetes lliures» (Rasula, 2016: 181).

Es precisament el clima trencador i agitador de les primeres avantguardes i de molts
altres d’aspectes socials el que envoltara a Duchamp i ens portara una nova revolucio
artistica. Els artistes d’avantguarda volien canviar les estructures de I’art que els oprimien i
acabar definitivament amb la rigidesa de 1’Acadeémia. Com ens indica Raquel Cascales,
volien controlar tots els aspectes de I’art: que s’havia de pintar, per a qui, com fer-ho o de
quina forma 1 on s’havia d’exposar (Cascales, 2017: 1). En aquest moment historic sorgeixen
moviments artistics com el fauvisme, el cubisme, el futurisme, el constructivisme,
surrealisme, dadaisme, entre d’altres. Tots ells amb solucions diverses, perd amb una
caracteristica clau en comu: un afany de trencar amb el passat a través de la conviccid que

podien trobar 1’esséncia de I’art.

Les primeres avantguardes artistiques suposen també el moment on sorgeixen els
manifests artistics; textos fundacionals on es volien establir les bases per trencar amb les
imposicions estétiques tradicionals. Segons Danto, cada un d’aquests moviments s’orienta
cap a una veritat filosofica de ’art on «l’art és essencialment X 1 tot el que no siga X no ¢és

—o0 no essencialment— art» (Danto, 2019: 52). Pero, certament per Danto 1 m’atreviria a

8 Expressio en francés que fa referéncia al fet que Duchamp actuava com a dadaista inclus abans de saber que
existia el Dada
? Original en catala.
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incloure a Duchamp dins aquest sac, no és coherent identificar un estil particular amb
I’esséncia de 1’art, excloent qualsevol altre estil artistic i classificant els altres de falsedat
(Danto, 2019: 53). Aquesta concepcio que defuig de qualsevol dogmatisme €s precisament el
que diferencia a Duchamp 1, en general, als dadaistes de la resta de moviments

d’avantguarda.

Com hem pogut comprovar, Duchamp a diferéncia dels seus companys
d’avantguarda, no reivindicava el seu art com a Unic vertader. De fet, amb els seus
ready-mades defuig qualsevol definici6 d’art, ubicant-se en una direccid oposada a la que es
dirigien la resta d’artistes dels moviments d’avantguarda amb els seus manifests
fundacionals. Realment, a Duchamp no I’interessava obtenir respostes, sind fer preguntes
(Cascales, 2017: 2), per aix0, la seva creacid més paradigmatica, els ready-mades, ens han

deixat més qliestionaments que solucions.

La vinculacid, que no la militancia severa, de Duchamp en el Dada és evident.
D’aquesta forma, hem de definir el dadaisme com el corrent d’avantguarda amb el que més es
relaciona conceptualment 1 evidenciar les diferéncies d’aquest moviment en vers la resta.
Segons Peter Biirger al seu llibre Teoria de la Vanguardia, el dadaisme és 1’avantguarda
europea més radical, la qual no se centra a criticar els corrents artistics anteriors sind que
apunta directament contra la institucié de 1’art, que dicta i controla la produccié i la
distribucié de les idees que regulen la recepcid artistica, aixi com ataca 1’estatus de les obres
d’art en la societat burgesa (Biirger, 2010: 62). En aquest sentit, és evident que rere la creacid

dels ready-made hi ha aquests afanys de ruptura i critica a la institucio i1 a I’estatus de 1’art.

Segons Horacio Zabala els avantguardistes i academicistes, malgrat la seva oposicio,
comparteixen una concepcid de 1’art que els uneix; marcada pels conceptes de técnica
artistica, factura, estil o ofici. Pero els ready-mades de Duchamp es col-loquen fora del
progrés avantguardista que defensa la novetat i la utopia d’un mén millor i, també, del
convencionalisme académic que defensa les normes establertes per consolidar la tradicid
basada en un domini del passat sobre el futur (Zabala, 2012: 43). Es a dir, segons els termes
d’Umberto Eco, el debat que genera Duchamp es troba al marge de la disputa entre
progressistes 1 retrograds o com es deia al segle XVII dins I’ Académia francesa; la Polémica
entre Antics 1 els Moderns. Perqué¢ Zabala afirma que «el ready-made és ali¢ a la logica
dialectica entre 1'obra avantguardista i I’obra académicay, donat que el valor d’aquestes obres

no esta ni en la teécnica, ni en la forma, ni en la matéria que els constitueix, sind en el conjunt
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de discursos critics que és capac de generar. Duchamp és un desertor de I’avantguarda i

ironicament ell es defineix com un anartista (Zabala, 2012: 43).

En realitat, considerem a Duchamp un dadaista, donat que com afirma Giulio Carlo
Argan; en el contrasentit d’un moviment artistic que nega 1’art és precisament on podem
ubicar els ready-mades (Argan, 1998: 325). Igual que el dada, Duchamp preten posar en crisi
tot el sistema de 1’art, per aixo, amb el ready-made renuncia a les técniques especificament
artistiques 1 no dubta en servir-se de materials i técniques de la producci6 industrial (Argan,

1998: 326).

També cal dir que la introduccié de la realitat (dels objectes que formen part
d’aquesta) dins la creaci6 artistica és precisament el context on es troben inserits els
ready-mades. Els cubistes varen voler trencar la barrera entre art i realitat a través de la
introducci6é d’objectes reals en la ficcid pictorica amb la creacid del collage, suposant un
fenomen de renovaci6 del concepte d’art i d’obra artistica i no sols una mera formalitzacio,
perd tanmateix, aquests artistes cubistes no varen voler continuar per aquest cami que havien

obert, mentre altres com Duchamp o Tatlin decidiren aprofitar-se.

Per aixo molts d’autors, com Horacio Zabala, indiquen el collage com a precedent del
ready-made, perque suposa la primera incorporacid elements concrets i reals a 1’obra d’art,
els quals son aliens a la representacid pictorica. D’aquesta forma, el collage se situa dins
I’inici d’una seqiiencia de renovacidé de les formes 1 les idees, no es pot veure reduit a un
simple procediment mecanic, sind que €s una eina privilegiada contra 1’ordre antic 1 el

ready-made la seva culminacio6 (Zabala, 2012: 16-17).

4. Implicacions estétiques i repercussions dels ready-mades

Malgrat que ja hem pogut anar perfilant les implicacions estetiques dels ready-mades,
el que farem a continuacidé sera definir d’una forma pautada quines seran les categories
estétiques vigents que el ready-made qiiestiona, per aixi, poder anar desxifrant quines seran

les seves conseqiiencies dins el mén de I’art i la teoria estética.

4.1 Qiiestionament de les categories estétiques de la modernitat
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L’analisi de les idees estétiques 1 les caracteristiques definitories dels ready-mades ens
ha permes determinar la capacitat de posar en dubte moltes de les categories estetiques que
configuren la modernitat: el gust, el treball manual (techné) producte de I’habilitat del
creador, la funci6 representativa (mimesi) de 1’art, la bellesa com a valor estetic fruit d’una
contemplacio desinteressada (Aranda, 2009: 27), aixi com el concepte de geni creador,

’autenticitat o la configuraci6 de ’artisticitat de I’obra, entre d’altres.

La lluita contra la categoria estetica del gust sera una de les constants en I’empresa
artistica que inicia Duchamp, a través dels ready-mades es resisteix a la imposicié de cert
gust, del tipus que sigui, en una especie de creuada per l'ascesi personal, per aixo, afirmava
«m’oblig a contradir-me per evitar seguir el meu gust» (Jiménez, 2019: 71). Com ja s’ha
pogut establir en la definicio dels ready-mades, aquests es caracteritzen pel desinteres estétic
o de gust en el seu procés creatiu, €s a dir, per triar aquestes peces «s’ha d’arribar a una
indiferéncia tal que no es posseeixi emocid esteticay (Cabanne, 1984: 72). Per aconseguir
aquesta renuncia al gust, que Duchamp defineix com «Un costum. La repeticié d’una cosa ja
acceptada» (Cabanne, 1984: 72), la creacio6 artistica s’ha de basar en la interrupciod per no
generar gust. En aquest sentit, afegeix: «si interromps la teva produccid artistica després
haver creat una cosa, aquesta es converteix en una cosa en si i es manté com a tal. Pero si es
repeteix cert nombre de vegades, arriba a ser gust» (Jiménez, 2019: 229). Duchamp detestava
la repeticié com a principi clau per a ’adquisicio del gust, a més a més, aquesta reiteracid
podria destruir amb facilitat una concepcid tan abstracta com la dels ready-mades (Moure,

1984: 176).

Per a Duchamp, el bon gust és la repeticido que aprova la societat i el mal gust és la
mateixa repeticio d’allo que no aprova (Jiménez, 2019: 229). Amb el ready-made se cerca
defugir del bon o del mal gust a través de les técniques mecaniques perqué aquestes porten a
la deshumanitzacio de 1’obra (Jiménez, 2019: 230). En realitat, els ready-mades, com el seu
propi nom indica, ja estan fets i en la seva produccié majoritariament industrial no ha
intervingut la ma humana, per tant, no s’han pogut contaminar del gust. Aquesta logica de
Duchamp el porta a limitar la produccio dels ready-mades i, de fet, al text A propos des

ready-mades escriu:

«No vaig tardar a adonar-me del perill que podia haver-hi a utilitzar sense
discriminacio aquesta forma d’expressié i vaig decidir limitar la produccio dels

ready-mades a un petit nombre cada any. Vaig comprendre per aquella época que,
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per a I’espectador més encara que per a |’artista, I’art és una droga d’habit i vaig
voler protegir els meus ready-mades contra una contaminacié de tal geénere.»

(Jiménez, 2019: 235-236).

Duchamp intenta, a través de la indiferéncia visual en 1’eleccio de la peca i de les
técniques industrials, escapar de la influéncia del gust sobre el ready-made. L’objecte
industrial escollit com a ready-made no és la creacid d’un subjecte real, sind el producte del
subjecte col-lectiu de la cadena de muntatge, assalariat i sense identitat, per tant, un subjecte
deshumanitzat (Zabala, 2012: 33). Més endavant podrem veure com aix0 també afecta

especialment a altres categories estétiques que tenen a veure amb la técnica i I’autor.

Segons Jaime Aranda, el ready-made també sera capag de rebatre el paper d’una de
les categories estetiques més arrelades en la noci6 d’art: la techné (Aranda, 2009: 30). Segons
Tatarkiewicz, «l’art és una destresa i I’artista un professional que posseeix tal destresa»
(Tatarkiewicz, 2002: 74). Pero, Duchamp a través d’un objecte manufacturat de forma
industrial i amb una finalitat practica i no estética, €s capag¢ de posar en dubte tot un sistema
de I’art que s’ha basat durant segles en la capacitat técnica dels artistes per crear obres segons
estils i normes establerts, les quals s’han anat perfeccionant durant segles (Aranda, 2009: 31).
Per a Tatarkiewicz la consigna de /’art est mort—procedent de la fenomenologia de Hegel—
significa sobretot la mort de I’art creat amb destresa, amb habilitat técnica (Tatarkiewicz,
2002: 74) i precisament dins aquesta sintonia és on trobam els ready-mades com a produccid
artistica on la destresa manual i personal (el gust) de I’artista €s totalment eliminada gracies a
I’eleccido d’una creacid industrial manufacturada. Segons Aranda, en altres paraules, «el
ready-made és producte d’una técnica aliena a les utilitzades en la creaci6 d’objectes
artistics», negant un dels aspectes més valorats de la técnica artistica; la bona factura fruit de

la destresa manual (Aranda, 2009: 31).

El ready-made implica que ’art pot existir fora dels mitjans convencionals del fet a
ma que comporta la pintura i D’escultura i, a més a més, podia estar per sobre de les
consideracions del gust, perque per a Duchamp 1’art tenia molta més relacié amb la intencio
de I’artista, que amb el que era capa¢ de fer manual o técnicament o del que pensara sobre la

bellesa (Smith, 1984: 212).

Pero la capacitat critica del ready-made va molt més enlld i també és capag de
qiiestionar una altra de les categories estetiques classiques fonamentals: la mimesi, el principi

d’imitacié de la naturalesa en les arts visuals que es consolida en el Renaixement i es
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perpetua després amb el patrimoni classic i el Romanticisme (Jimenez, 1999: 38). Aquest
qiiestionament s’assoleix per la lluita contra la qualitat visual, contra el que Duchamp

denomina art retinia, en favor d’un art reflexiu.

Els ready-mades com a peces d’art ja no imiten la natura o la realitat, sind que ells
mateixos formen part de la realitat. Tatarkiewicz ens indica com Socrates és el primer a
formular la teoria de la mimesi, que després accepten Aristotil 1 Plato, 1 a establir aquesta com
la funci6 basica de les arts visuals; imitar el que es veu (Tatarkiewicz, 2002: 302). Pero a
través del ready-made ’espectador ja no es troba davant un escenari que remet a la realitat,
sind que es troba davant objectes artistics que deixen de costat la representacio de la realitat,

perque es presenten com la realitat mateixa (Aranda, 2019: 37).

Segons Zabala el ready-made €s una «traici6 [...] a la tradicié humanista del sistema
de I’art» (Zabala, 2012: 22 i aix0 té sentit perque posa punt final a tot un sistema artistic basat

en la representacio de la realitat visual.

Aquesta ¢és la clau del ready-made: en aquests objectes artistics no importa la seva
capacitat visual, plastica o contemplativa, el que realment importa és la seva capacitat
reflexiva; la seva qualitat per generar reflexions estetiques, és aqui la llavor del canvi de
paradigma que repercutira en la postmodernitat i €s precisament en aquest sentit que s’han de

considerar el ready-made com el precedent directe de 1’art conceptual.

En I’¢poca clau dels ready-mades, el primer quart del segle XX, Duchamp afirmava
estar «més interessat en les idees que en el producte final» (Smith, 1986: 211), perque en els
ready-mades el que important €s la intencionalitat de ’artista, el seu afany per constituir-los
com a peces d’art. Aquests objectes no son valuosos com el resultat d’una 1’elaboracio, sind
de I’acte, de la capacitat d’actuaci6 de I’artista. Duchamp és capag de reduir 1’acci6 creadora
a un nivell practicament rudimentari; a la decisid, intel-lectual i en gran manera sotmesa a

I’atzar, de denominar aquest o aquell objecte ‘art’ (Smith, 1984: 212).

No ¢és dificil lligar la figura individualista i original de Duchamp amb la categoria del
geni creador, precisament en 1’estética romantica sorgeix aquesta categoria fonamental de la
modernitat artistica, la qual tendra una amplia difusid. Segons Alejandro Escudero, al seu
assaig sobre el geni i el gust, la teoria artistica del romanticisme estableix ’art com una
expressio del que Iartista produeix, I’obra d’art no és altra cosa que I’exterioritzacid sensible

de la vida interior 1 de la personalitat original 1 excepcional del geni creador (Escudero, 1995:
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233). En aquest sentit, és evident que Duchamp posa a I’artista en el centre de la creacio, pero
la forma que ho fa es deslliga completament d’aquesta concepcid subjectiva del geni creador,
perque en aquesta actuacio no intervé ni el gust, ni la subjectivitat de ’artista. Gloria Moure,

quan parla de Duchamp, afirma:

«Tot 1 que lartista executa una tasca transcendental 1 es cultiva
continuament per a aixo [per a la creacio artistica] , no €s necessariament un
ésser superior que aconsegueix un resultat singular, ja que el procés creatiu

¢és objecte de veneraci6 i on el seu autor» (Moure, 1984: 19)

Duchamp planteja una visi6 renovada del creador i de I’obra, tal com ell mateix afirma
la veneracid dels artistes com éssers superiors €s un excés i una perversioé hereva del segle
XIX. Ell defensava que 1’accés a la creacid no estava sols reservada pels artistes, perque en
definitiva, a través del ready-made es presenten els conceptes d’obra i d’artista-creador com a

instruments per a la reflexio estetica (Moure, 1984: 19).

En realitat, un objecte industrial presentat com una obra d’art no pot estar més lluny
d’aquesta concepcio romantica de la relacié mistica entre I’artista i la inspiracid, entre aquest i
qualque cosa més enlla (Navarrete, 2016: 44), perque aquesta idea d’art que promulga el
ready-made; el d’un objecte tan munda, banal i quotidia com un urinari (Fountain) o el d’un
assecador d’ampolles (Egouttoir séchoir a bouteilles hérisson), no pot estar més allunyada de
la imatge privilegiada ideal que s’atorga a ’art creat per l'artista-geni romantic. Certament,
podem interpretar el ready-made com una forma de desmuntar aquesta creenga —hereva del
romanticisme— que pensa que un artista s’ha de dedicar a fer obres d’art originals que no

puguin ser copiades (Tono, 1984: 55).

Ame¢lia Pérez a la seva tesi doctoral afirma que través dels ready-mades Duchamp es
burlava del privilegi d’altres artistes, adquirint la mateixa aptitud i capacitat que semblava
reprovar en altres (Pérez, 2017: 43). Es per aix0 que s’assigna el poder de I’artista elevant
simples objectes a obres d’art i d’aquesta forma qliestiona si son els artistes els autoritzats per

decidir que és o no és art.

El ready-made també polemitza un concepte estétic clau com ’aura (I’autenticitat) a
través de la dessacralitzaci6 de I’obra tinica. Aquest fet no sols es dona quan Walter Benjamin
explicita les amplies possibilitat de la reproductibilitat técnica, sind que amb I’aplicacid critica

1 practica que suposen els ready-mades també es produeix aquesta dessacralitzacio. Els
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ready-mades com a objectes industrials, manufacturats 1 seriats no s6n una obra Unica
producte d’un artifex que els ha ideat, perqué com hem vist Duchamp acaba amb la techné i
supera el caracter retinia de 1’art (Garcia, 2015: 14). Si a través dels ready-mades no podem
distingir un original d’una reproduccid, donat que aquesta segons Giulio Carlo Argan manca
de carisma, el que esta fent Duchamp ¢és burlar-se del public que facilment pot ser manipulat

(Argan, 1998: 326).

L’autenticitat dels ready-mades sera un concepte clau al llarg de la seva existéncia i
reproduccié en el segle XX. Per a Eva Garcia, I’obra d’art tradicional sempre havia tingut un
seguit de trets 1 qualitats essencials que la definien, aquestes no eren altres que; 1’autenticitat,
la unicitat 1 la irrepetibilitat. Tot aix0 conferia originalitat a I’obra gracies a 1’esforg creatiu de
lautor (Garcia, 2015: 7). Pero, precisament el procés de répliques'® i reproduccions que
engega Duchamp a partir de la década dels cinquanta, ens evidencien la banalitzacié del
carcter unicitat que fa Duchamp. Es patent el seu qiiestionament de 1’aura, entesa com allo
que fa uniques les obres d’art, quan afirma que «el ready-made no té res d’unic... La replica
d'un ready-made transmet el mateix missatge; de fet quasi tots els ready-mades que avui

existeixen no son originals» (Jiménez, 2019: 238).

Realment, el ready-made és obra de la controveérsia i la contradiccid, de fet, obviar el
contrasentit i capacitat ironica de I’obra de Duchamp ha dificultat molt de cops la seva
compressio. Com assenyala Steven Goldsmith al seu assaig sobre les ambigiiitats d’aquesta
revolucid estetica, el ready-made genera una dicotomia entre, per una banda, el seu afany de
destruir el concepte d’obra d’art donada la idea implicita que qualsevol cosa pot ser art.
Mentre, per una altra banda, a través del seu posicionament conceptual reforga el sentit
tradicional de la institucié artistica com a vehicle per la comunicacio d’idees (Goldsmith,

1983: 198).

En definitiva, és manifest com a través del ready-made Duchamp cerca rebatre tot el
sistema de I’art i les seves categories estétiques fonamentals. Aquestes peces son complexes
per la seva autoexploracio, és a dir, pel seu qiiestionament de la natura o I’esséncia de la seva
propia existéncia (Goldsmith, 1983: 200). A través d’aquesta producci6 artistica Duchamp es
demana; que ¢és I’art?, que ho determina?, com el podem distingir?, qui acorda que ho €s?

D’aquesta forma, el ready-made ¢€s capag de posar en dubte el concepte d’art, el gust com a

1 Per aprofundir en les répliques que du a terme Duchamp es pot recorrer al tercer apartat de la Fig.1 en els
annexos grafics del treball.
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criteri estetic, I’obra artistica Uinica 1 original o 1’art com a expressio subjectiva de l'artista.
Pero, en realitat, segons Sureda i Guasch, el ready-made més que representar un nou concepte

d’obra d’art el que fa és destruir tota la concepcid anterior (Sureda & Guasch, 1994: 62).

4.2 Conseqiiéncies en les practiques artistiques contemporanies: la conceptualitzacio

Hem pogut anar desvetllant, a través de les implicacions estetiques del ready-made
relacionades amb la concepcid antiretiniana, com el seu sorgiment suposa un gir cap a un art
més reflexiu que formal que exigeix a I’espectador un nou tipus d’atencié més participativa i
intel-lectual. Tota aquesta nova concepcid estetica del ready-made tendra conseqiiéncies
directes en I’art posterior i aquestes passen fonamentalment pel seu gir cap a un art reflexiu,

mental o conceptual.

Certament, amb la introduccidé d’objectes quotidians com a obres d’art, la finalitat
primera d’aquests es transforma i desapareix. Segons J. Sureda i A.M Guasch suposa 1’inici
del procés de desmaterialitzacio de 1’obra que marcara les propostes artistiques després de la
Segona Guerra Mundial-—que culminaran amb les tendéncies del happening, la performance o
el body art—. Per tant, el ready-made és el precedent directe d’un art reflexiu on el projecte,
el que s’ha denominat com a poética, passa a ser més important que el resultat o la propia

execucid (Sureda & Guasch, 1993: 62).

Altres autors com Robert Smith també veuen en les idees de Duchamp la introduccio
del fenomen de I’art conceptual i estableixen precisament el ready-made com I’obra
protoconceptual per antonomasia, donat que varen ser les primeres creacions en qiiestionar
d’una forma conscient i irreverent el seu status i el de tot alld que configura el mén de I’art

(Smith, 1986: 212).

Es aixi com seguint 1’exemple iniciat pels ready-mades de Duchamp, artistes
posteriors tan diversos com Yves Klein, Piero Manzoni, Robert Rauschenberg, Joseph Kosuth,
John Cage o Joseph Beuys, entre d’altres, procediren a consagrar els valors conceptuals 1
efimeres de les seves obres. De fet, la gran aportacié de Duchamp (i també conseqiiéncia de la
seva incomprensio durant molt de temps) és precisament iniciar-se quasi cinquanta anys abans
a les practiques artistiques basades en la conceptualitzacid i1 significacido de I’experiencia

artistica (Barbosa, 2016: 8).
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Certament, 1’art conceptual ha generat escepticisme en el public general per la seva
inaccessibilitat per a un espectador que no esta familiaritzat amb aquestes propostes
conceptuals. Precisament aquesta desconfianga és la mateixa que identificam en el sorgiment
del ready-made, sobretot a través de tres aspectes: en primer lloc; el seu rebuig a I’experiencia
estetica o al gust. El segon; és el seu allunyament del treball manual, de la techné, és a dir de
la necessitat de creacié d’un objecte com a condici6 indispensable per crear art. Finalment, el
tercer; €s 1'émfasi en el projecte creatiu, en el procés d’eleccid en el cas del ready-made i en la

participacio de I’espectador (Vite, 2014: 8).

A través dels fonaments de 1’art conceptual podem identificar el concepte de
ready-made com a precedent d’aquest. Algunes caracteristiques precursores son: el rebuig al
plaer sensible, als aspectes formals de I’obra o a la bellesa com a finalitat artistica, el
qiiestionament de la nocid tradicional d’autoria i originalitat en el procés creatiu o la seva

proposta per un art mental, interessat per la representacioé semantica i no en la visualitat.

4.3 Un objecte o una obra d’art? El ready-made dins la teoria artistica de Danto i Dickie

En aquest punt farem un breu repas de la preséncia del ready-made en la teoria de I’art
postmoderna a través de dues figures claus. En primer lloc, Arthur C. Danto (1924-2013) i la
seva proposta a La transfiguracio del lloc comu (1981) 1 a Després del fi de [’art (1997). En
segon lloc, amb George Dickie (1926-2020) i la seva teoria institucional de D’art
desenvolupada principal a El cercle de I’art (1997), on defensa «la idea que les obres d’art
son art com a resultat de la posicid6 que ocupen dins d’un marc o context institucional»
(Dickie, 2005: 17). La teoria de 1’art 1 la reflexio estética d’aquests dos autors tenen en comu
que parteixen d’una qiiesti6 clau que s’inicia amb la invencid del ready-made: com definim
que ¢s Dart si les obres d’art poden semblar-se, fins i tot quasi no distingir-se, de les simples

coses?

Per una banda, si comencam per 1’aportacié de Danto, no podem obviar que en el
centre de la seva teoria artistica es troba la Brillo Box (1964) d’Andy Warhol; aquesta obra
donara origen a la seva reflexi6 estética (Danto, 2019: 175) 1 sera la més referenciada en la
seva aportacid filosofica. Malgrat aixo, també parla del ready-made i, a més a més, el
precedent d’aquestes practiques de I’art pop es troba en el pensament estétic de Duchamp.

Pero, no és estrany que Danto trii 1’art pop com a referent perque tot just quan neix la
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producci6 de ready-mades quasi es dona per acabada, en canvi, durant la seva &poca
formativa 1 académica I’art pop es trobava en auge i formava part del seu context més proper.
De totes maneres, el lligam entre els preceptes teorics de Danto i la concepcid estética
engegada amb el ready-made sera prou evident després d’haver compres la nova dimensio

artistica s’inicia amb aquestes obres.

Hem pogut desxifrar com el caracter antiretinia dels ready-mades suposa «no poder
definir les obres d’art en termes de certes propietats visuals particulars que haurien de tenir»
(Danto, 2019: 38), aix0 és el que per a Danto defineix I’art després de la modernitat i que
necessariament s’ha d lligar amb el sorgiment del ready-made duchampia. A més a més,
també afirma que el canvi de paradigma artistic implica que «No hi ha imperatius a priori
sobre I’aspecte de les obres d’art, sind que podem semblar qualsevol cosa» (Danto, 2019: 38).
Precisament aix0 ens remet al projecte estetic dels ready-mades com a I’inici d’aquesta
seqiiencia que acabara amb el projecte de la modernitat. Danto, afegeix «alld visual
desapareix amb 1’arribada de la filosofia de I’art: que era tan poc rellevant per a I’esséncia de
I’art com el bell» (Danto, 2019: 39), en definitiva, aquest és el canvi estétic que els

ready-mades introdueixen dins el mon de ’art; 1’inici del gir filosofic que enuncia Danto.

Cal definir el concepte de transfiguracio que utilitza aquest autor dins la seva teoria i
explicar com aquest té una arrel religiosa en quant «significa I’adoracié de 1’ordinari», com
en el seu origen va significar en el cristianisme el fet d’adorar a un simple home com a déu
(Danto, 2019: 182). Per tant, segons Danto, aquest procés de transfiguracio el que fa és elevar
a l'estatus de temes d’art refinat objectes de la vida quotidiana (Danto, 2019: 182). Respecte a
aquest procés de «transfiguracid del lloc comt», Danto afirma que s’ha de considerar a
Duchamp el primer a dur a terme aquest «subtil miracle de transformar en obres d’art
objectes del Lebenswelt de 1’existéncia comu: un pinta, un assecador de botelles, una roda de
bicicleta, un urinari (Danto, 2002: 14)— fent referéncia sobretot als seus ready-mades més

purs (Fig.2).

Pero, aquest autor decideix centrar-se en 1’exemple de 1’art pop perque a diferéncia
del ready-made el seu exit va ser instantani, no eren objectes triats per la indiferéncia estética,
sind que les obres pop cercaven «transfigurar» alld que era més significatiu per la gent 1

elevar-ho obres d’art (Danto, 2019: 182).

Quan observam un ready-made com pot ser Peigne (1916) (Fig.1)— utilitzant els

termes de Danto;—, abans de la seva transfiguracio en obra d’art «l’inic canvi haura estat
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I’adopcié d’una postura estética», per tant, descobrir que és una obra d’art implica que té
unes qualitats per a prestar esment que el seu homoleg sense transfigurar no té (en aquest cas
una simple pinta) i que per aixo la nostra resposta estética sera distinta. Pero, a diferéncia de
Dickie, per a Danto aquest fet no és institucional, sind ontologic (Danto, 2002: 152), és a dir,
que forma part de I’esséncia d’una obra d’art i no d’allo que esta fora d’ella. La diferéncia
entre Danto 1 Dickie no és tant que el primer sigui un essencialista i l’altre un
institucionalista, sin6 que segons Danto les decisions del mén de 1’art que en teoria
determinen un objecte com obra d’art, requereixen a més a més d’un tipus de raons per no ser
reduides a simples fets de la voluntat arbitraria d’aquests agents culturals 1 socials que
configuren el moén artistic o la institucié de ’art, perqué realment «atorgar I'estatus d’art a
Brillo Box 1 Fountain va ser més un descobriment [per part del mén de I’art] que una

declaracié» (Danto, 2019: 269).

Per aquest autor, Fountain té unes propietats clares de les quals els urinaris manquen;
«¢és atrevida, insolent, irreverent, enginyosa 1 intel-ligent» (Danto, 2002: 144). La critica de
Danto a Dickie comenca aqui, quan afirma que aquest segon s’ha limitat a emfatitzar de
quina forma arriba qualque cosa a ser una obra d’art, des d’un punt de vista institucional, perd
ha passat per alt les consideracions estétiques, és a dir, quines qualitats constitueixen una obra
d’art un cop ho és (Danto, 2002: 145). La resposta d’aquest filosof es basa en el fet que
evidentment les obres d’art tenen moltes qualitats que en la practica son molt diferents dels
d’objectes materialment iguals, — com ¢és el cas dels ready-mades— perd per respondre
estéticament davant aquests objectes primer hem de saber que es tracten d’obres d’art (Danto,
2002: 145). Es a dir, per respondre d’una forma diferent davant un urinari que davant un
ready-made com la Fountain hem de saber que aquest ¢és art. L’argument de Danto és que hi
ha una estetica especial per a les obres d’art, aixi com un llenguatge especial de la valoracid

d’aquestes (Danto, 2002: 146).

Es molt interessant entendre com paradoxalment aquesta transfiguracié d’objectes
comuns —que s’inicia amb el ready-made—, malgrat dificultar la tasca de trobar una
definicid de I’art pel seu joc amb els limits d’aquest, segons Danto, tamb¢ fan urgent una
definici6 del tema. Perque (els ready-mades) tant s’assemblen al que comunament no és art
que fan necessari i posen en el centre del debat estetic descobrir que és alldo que porta a
denominar un objecte art i un altre no (Danto, 2002: 16). En realitat, les multiples revolucions

estétiques que es porten a terme durant el segle XX 1 que suposen la superacido de la
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modernitat exigeixen que qualsevol definicié hagi «d’assegurar-se contra tals revolucions»

(Danto, 2002: 16) i fer el conseqiient gir filosofic de I’art.

Continuant amb la teoria de I’art de Danto hem de parlar de la seva proposta de ’art
després de I’art, és a dir, del final d’aquest. Danto recull I’heréncia de Hegel i la seva
problematica de la mort de [’art 1, en conseqiiencia, afirma que I’art il-lustra en la practica
allo que explicava aquest filosof sobre la historia, segons el qual el desti de 1’esperit €s fer-se
conscient d’un mateix (Danto, 2002: 96). En aquest sentit, ’art ha recuperat la seva
autoconsciencia i en cert punt ha adquirit la seva consciéncia filosofica, segons paraules de
Danto; «la consciéncia de I’art de ser art» (Danto, 2002: 96). Aquesta ¢€s 1'explicacié del gir
filosofic que Danto defensa que ha patit 1’art i que 1’ha portat a un final, un fet que no implica
que no hauria d’haver-hi més art (és a dir una mort real) sin6 que les noves practiques
artistiques no poden sustentar cap mena de relat com eren considerats anteriorment, €s aquest
un final del relat de I’art (Danto, 2019: 23). Es a dir, en altres paraules, «la historia de I’art,

estructurada mitjancant relats, havia arribat al seu final» (Danto, 2019: 178).

Al llibre Després del fi de [’art critica que la historia de 1’art ha estat més relacionada
amb I’extensié que no pas amb la comprensio del concepte d’art. Per aixo, com hem alertat
agafa el relleu de Hegel, el qual segons ell és «I’Unic filosof que pren seriosament la dimensid
historica de I’arty (Danto, 2019: 270). En aquest sentit, podriem parlar de la historia de la
representacio pictorica, pero «no que I’art t€ una historia, 1 aixo €s aixi perque no es va poder
prendre en compte a Duchamp, perque després de tot, Urinari no té res a veure amb fer i

comparar» (Danto, 2019: 270).

Segons Danto, aquest canvi que porta a I’anomenat fi de [’art es deu al fet que obres
com Fountain de Duchamp o la Brillo Box de Warhol no podien haver estat considerades
obres d’art en qualsevol moment anterior i part d’aixo evidencia I’error que implica cercar
una essencia de Dl’art que esdevengui un tret historicament contingent, per aquesta rao
I’essencialisme que defensa Danto es vincula amb el pluralisme d’aquestes definicions

(Danto, 2019: 270-271).

Desenvolupar tota 1’extensa teoria de 1’art enunciada per Danto seria una tasca massa
ambiciosa per aquest treball, perd de qualque forma hem volgut perfilar la influéncia de
I’estetica 1 el pensament de Duchamp dins aquesta, exemplificada a través de la seva creacid
més paradigmatica: el ready-made. Aixo es fa evident quan Danto enuncia «I’art va arribar a

un final, quan I’art, tal com era, va recon¢ixer que 1’obra d’art no havia de ser de cap manera

32



especial» (Danto, 2019: 178). Aquest el cami que enceta Duchamp, perd que no es consolida

fins gairebé cinquanta anys després amb les practiques de 1’art pop i 1’art conceptual.

Per I’altra banda, la repercussié del nou pensament estetic del ready-made també
afectara la reflexid artistica de Dickie. De fet, dins la seva teoria institucional de 1’art cita
—de forma més evident que Danto— a Duchamp com a iniciador de tot aquest canvi de
concepcio artistica que marcara la postmodernitat 1 la necessitat de definir quins son els

mecanismes 1 les qualitats que eleven les coses 1 els objectes a obres d’art.

Per a Dickie, les obres artistiques son art com a resultat de la posicié que ocupen dins
d’un marc o context institucional i és per aix0 que afirma que la teoria institucional és
«contextualy (Dickie, 2005: 17). Segons aquest autor, les obres d’art son «artefactes que
tenen un conjunt de propietats que han adquirit cert estatus dins d’un marc institucional

particular anomenat mon de 1’art.» (Dickie, 2005: 19).

En aquest sentit, per entendre la teoria institucional de Dickie hem de definir que €s el
«moén de Party, segons Sixto J. Castro, per aquest autor el moéon de I’art és un rerefons, un
marc essencial per la practica i I’experimentacio artistica, perd en cap cas un grup legislatiu
que té el poder de decidir que €s 1 no és art (Castro, 2013: 07). Per a Dickie el marc minim
per a la creaci6 d’art es basa en la relacid de la figura de 1’artista i la del public, aixo és el que
ell anomena «grup de representacio» (Dickie, 2005: 102). Pero, defensa que el mon de Iart a
més dels rols de I’artista, el presentador i el public (que son essencials), també hi ha rols
complementaris que representen la totalitat del mon de I’art; productors, directors
d’institucions culturals, marxants, col-leccionistes, critics, periodistes, historiadors, teorics,

filosofs de I’art, etc. (Dickie, 2005: 106).

Pel que fa al ready-mades Dickie afirma que adquireixen «I’estatus d’obra d’art per
les seves declaracions''» (Dickie, 1975: 420), perqué Duchamp (com a part essencial del mon
de I’art) els considera peces d’art. Quan Duchamp declara els seus ready-mades com a art i
els introdueix dins el mon artistic de les exposicions, fent una declaracié publica 1 oficial que
els insereix dins el marc de referéncia institucional, les hi confereix I’estatus d’art (Dickie,
1975: 420-421). Paradoxalment, malgrat I’afany de satira i critica al mén de 1’art que hi ha
rere la concepcio dels ready-mades, segons Dickie €s precisament gracies a aquest moéon de

I’art que els ready-mades adquireixen valor.

" Al fet que Duchamp declara els seus ready-mades com a obres d’art.
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Les nocions centrals de la teoria institucional de 1’art son resumidament les cinc
segiients: en primer lloc; I’artista és una persona que participa amb el seu enteniment en
I’elaboracié d’una obra d’art. En segon lloc; una obra d’art és un artefacte creat per ser
presentat a un public del mon de I’art. En tercer lloc; el public és un conjunt de persones
preparades en cert per punt per comprendre 1’artefacte que se’ls presenta. En quart lloc; el
mon de I’art és la totalitat dels sistemes del mon de D’art'?. Finalment, en cinqué lloc; un
sistema del mon de 1’art €s un marc de presentacié d’una obra d’art per part d’un artista a un

public que també pertany al moén de I’art (Castro, 2013: 8).

Segons Dickie, I’ts que va fer Duchamp d’un urinari en el mén de Iart el converteix
en un artefacte del sistema, el transforma d’urinari a Fountain. D’aquesta forma, segons
aquest autor, aquest ready-made és un artefacte doble: un artefacte del mon de ’art que esta
fet a partir d’un artefacte del negoci de la fontaneria (Dickie, 2005: 70). La innovaci6é que
introdueix el ready-made és que abans, durant segles, els artistes han estat aprenent a utilitzar
un mitja per crear art —segons Dickie aprendre a ser un artista ha significat dominar un mitja
com pot ser la pintura, les paraules, la pedra o les notes musicals—. Pero, Duchamp capgira
tot aixo 1 ara fa servir un objecte industrial com a mitja, és a dir, no fa res en quant habilitat
aplicada, sind que la seva intervencio es basa a exhibir aquest objecte dins el marc del mon de

I’art (Dickie, 2005: 90).

En definitiva, la rellevancia 1 1’avantatge d’ambdues teories artistiques és que han
tingut en compte un aspecte clau de 1’art després de Duchamp: la transfiguracio d’objectes
quotidians en obres d’art. Per tant, han sabut adaptar la seva proposta a la revoluci6 estética

que engeguen els ready-mades.
5. Conclusions

Atenent les conclusions d’aquest treball, hem pogut evidenciar com a través de les
implicacions estétiques dels ready-mades de Duchamp es produeix un canvi de paradigma en
el mon de I’art 1 la teoria estetica que donara pas a la nova teoria de 1’art postmoderna. A més
a més, també s’ha comprovat com el ready-made es posiciona com un precedent de les

practiques artistiques contemporanies, especialment d’aquelles derivades de 1’art conceptual.

12 Segons Dickie «Per exemple, la pintura és un sistema del moén de I’art, el teatre és un altre, i aixi
successivament.» (Dickie, 2005: 106).
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Hem pogut apreciar com aquesta revolucié del ready-made no és instantania, sin6 que
en certa forma el debat estétic i la practica artistica que plantegen no es desenvolupara fins

gairebé cinquanta anys després del sorgiment del primer ready-made.

El seu canvi de paradigma posa sobre la taula la reflexi6 al voltant de com i que
diferencia els objectes,— comuns i1 banals—, de les obres d’art; un eix clau dins la filosofia
de I’art postmoderna, on destaca la seva influéncia dins el desenvolupament de les teories de

I’art de Danto i Dickie.

A més a més, gracies a aquest estudi s’ha pogut confirmar la hipotesi central que
afirmava que la concepci6 estética dels ready-mades qiiestiona les principals categories
estétiques de la modernitat (mimesis, la bellesa, el gust, la techné, 1’autenticitat o el geni
creador), fet que condiciona i1 propicia de forma capdavantera la superacid del projecte
modernista 1 el pas a un nou paradigma de I’art on les categories estetiques anteriors ja no son

valides.

La rellevancia del ready-made es troba en la seva capacitat autoreflexiva per
qiiestionar el seu propi status com a obra d’art i els mecanismes que participen en la seva
configuracié com a tal, tot aixo, es revela de forma molt avancada en el context de les
primeres avantguardes, perque implica el precedent dels valors de 1’art conceptual que no es

desenvolupara fins gairebé cinquanta anys més tard.
A tall de cloenda podem enumerar les segiients conclusions fruit del nostre treball:

-El ready-made qiiestiona les principals categories estétiques de la modernitat i, per tant,

suposa el final del projecte modernista, enunciant la postmodernitat en un context primerenc.

-El ready-made, a través del seu plantejament reflexiu i1 antiretinia, s’erigeix com el
precedent de I’art conceptual i, per tant, també de les conseqiiencies d’aquests dins les
practiques artistiques contemporanies (desmaterialitzacié de 1’obra i implicacié activa de

I’espectador).

-El ready-made té un paper cabdal dins la teoria de ’art postmoderna, especialment present
en I’obra de Danto i Dickie, gracies a la qiiestid6 que introdueixen: com diferenciam els
objectes quotidians de les obres d’art?, la qual portara a la necessitat de repensar una nova

definicid essencial de I’obra d’art.
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2. Trois stoppages-étalon (3 parades Resultat de deixar caure des d’un Ready-made
estandard), 1913-1914. Original. metre d’altura fils d’un metre de rectificat
longitud sobre un superficie
horitzontal plana i després guardats | Es conserva
en la seva forma original entre dos | 1’original de
vidres, aixo servira de plantilla o 1914 al
model per crear aquestes “regles” Philadelphia
corves que cerquen socavar allo Museum of Art.
racional darrere les mesures que es
prenen amb un metro (Marcel
Duchamp. 3 Standard Stoppages.
Paris 1913-14, n.d.).
Caracteristiques:
(Imatge de I’original de 1914 que es troba al
Philadelphia Museum of Art) -Atzar
-Ironia
3. Pharmacie (Farmacia), guaix (tempera) | Una reproduccio6 de baix cost d’'un | Ready-made
sobre cromolitografia, 26,2 x 19,2 cm, paisatge pictoric, al qual afegeix rectificat

1914. Original.

(Imatge de I’original de 1914 que es troba dins
la Rouen Collection Arakawa)

dos punts de color vermell i verd.
D’aquesta forma Duchamp
s’apropia d’una litografia sense
interes artistic rellevant, on abaix a
I’esquerra apareix la signatura de
“SUEN” (artista que la va fer)ia
través de la seva intervencio
aplicant dues taques de color, escriu
en majuscules a la dreta de ’altre
signatura “PHARMACIE.
MARCEL DUCHAMP. 1914”. Per
tant, una obra resultant amb la
identificacio de dos artistes
(Zabala, 2012: 74).

Caracteristiques:

-Atzar

Edicio original
de tres copies
(1914), pero es
perden dues
(Encabo, 2017:
78); segona
edici6 de 100
reproduccions
numerades i
signades (1945)
(Zabala, 2012:
74).
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' Inscripci6 original: «3 uned 4 gouttes de hauteur n'ont rien a faire avec la sauvagerie».




9. Apolinére Enameled (Apolinere va

canviar de nom), 24,4 x 34 cm, 1916-1917.

(Imatge de I’original que es troba al
Philadelphia Museum of Art)

Sobre un anunci de llanda pintada
d’esmalt Sapolin, Duchamp afegeix
llapis, pintura i cart6. D’aquesta
forma, manipula les lletres del rétol
creant un joc de paraules amb el
nom del seu amic G. Apollinaire,
un escriptor i critic d'art frances,
amb I’objectiu d’accentuar d’una
forma ironica sobre la critica
implicita de la pintura tradicional
que elabora (4Apolinere Enameled,
n.d.).

Apareix un text prou criptic que
mescla I’anglés i el francés (Zabala,
2012, p.77)

Caracteristiques:

-Ironia, humor.

Ready-made
rectificat

Es conserva
I’original al
Philadelphia

Museum of Art.
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16. L.H.0.0.0, 19,7 x 12,4 cm, 1919. Les lletres majuscules del titol
llegides rapidament en frances
semblen dir qualque cosa semblant
a “ella té el cul calent”, en un clar
to humoristic i jocos per part de
Duchamp (Ramirez, 1993, p.46).
Aquest ready-made es tracta d’una
reproduccio d’una estampa barata
de I'obra de Leonardo Da Vinci, La
Gioconda, sobre la qual ha dibuixat
uns bigots i perilla anotant aquest
particular titol al capdavall.

Ready-made
rectificat

Original perdut;
segona versio
realitzada per
Louis Aragon
(1965) (Zabala,
2012: 80)
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Caracteristiques:
-Ironia, humor.

-Critica.

(Imatge de 1’original a la revista Tout Fait)
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20. Wanted: $2000 Reward (Se Cerca:
2000 $ Recompensa), 87,6 x 68,5 cm,
1923.

WANTED

$2.000 REWARD

For information leading to the arrest of George
W. Welch, alias Bull. alias Pickens etcetry.
etcetry, Operated Bucket Shop in New York under
name HOOKE, LYON and CINQUER Height about
5 feet 9 inches, Weight about 180 pounds. Com-
plexion medium. eyes same. Known also under na-

me RROSE SELAVY

(Imatge de la replica de 1961 de 1’exposicid
Inventing Marcel Duchamp: The Dynamics of
Portraiture, a la National Portrait Gallery de
Washington D.C)

Sobre un poster amb text veim dues
fotografies del rostre de Marcel
Duchamp (del perfil esquerre i
frontal), aferrades sobre un text que
es titula “WANTED” i més lletres
en tipografia impresa.

Segons A. Schwarz aquest cartell el
va trobar Duchamp a un restaurant
de Nova York i va adjuntar les dues
fotografies seves i una darrera linia
de text per incloure el nom de
Rrose Selavy, dins el llistat d’alies
del subjecte cercat. El text diu el
seguent:

«Per a obtenir informaci6 que
condueixi a l'arrest de George W.
Welch, alies Bull, alies Pickens,
etcetera, etcetera. Operava Bucket
Shop a Nova York sota el nom de
HOOKE, LIO i CINQUER. Altura
d'aproximadament 5 peus i 9
polzades. Pes al voltant de 180
lliures. Rostre mitja, ulls iguals.
Coneguda també amb el nom de
RROSE SELAVY.» (Alfaro, 2000).

Caracteristiques:
-Atzar

-Ironia, satira.

Ready-made
rectificat

Original perdut.

(Fig.1) Seleccio, sistematitzacid i comentari dels ready-mades més destacats de Marcel Duchamp.
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Ready-mades purs:

L’artista practicament sols
intervé signant, datant i posant
titol a I’obra. Manté quasi igual
I’estat original de 1’objecte.

Ready-mades intermedis:

La intervenci6 en I’objecte és
reduida, encara es veu a simple
vista quin era I’estat original.

Ready-mades impurs:

L’artista configura i canvia
I’estat original de 1’objecte
transformant-lo clarament.

Egouttoir séchoir a bouteilles
hérisson (Escurridor per a
botelles d’erig6), 64 x 42 cm,
1914.

Apolinére Enameled
(Apolinére va canviar de nom),
24,4 x 34 cm, 1916-1917.

Roue de beyclette (Roda de
bicicleta), 1913.

In Advance of the Broken
Arm (En previsio del brag
trencat), 132 cm, 1915.

L.H.0.0.0, 19,7 x 12,4 cm,
1919.

Trois stoppages-étalon (3
parades estandard), 1913-1914.

Peigne (Pinta), 3,2 x 16,5 cm,
1916.

Belle Haleine eau de Voilette
(Bell Al¢ perfum de vel), 15°2
x 11°2 cm, 1921.

A Bruit Secret (Amb soroll
ocult), 12,7 x 15,2 x 15 cm,
1916.

Pliant...De Voyage (Plegant...
de viatge o Element plegable
de viatge), 23 x 50 x 30 cm,
1916.

Wanted: $2000 Reward (Se
Cerca: 2000 $ Recompensa),
87,6 x 68,5 cm, 1923.

Sculpture de voyage (Escultura
de viatge), dimensions
variables perque és una obra
flexible, 1918.

Trébuchet (Parany), 2,2 x 100
x 12 cm, 1917.

Fresh Widow (Viuda fresca)
1,9 x 53,4 x 10,2 cm, 1920.

Why not Sneeze, Rose Sélavy?
o Why isn’t easy eros c’est la
vie? (Per que no esternudar,
Rose Sélavy?), 12,4 x 22,2 x
16,2 cm, 1921

Porte-Chapeau (Penjador de
capells), 46 x 46 x 29 cm,
1917.

Fontaine (Font), 38 x 48 x
63,5 cm, 1917.

Ready-made Malhereux,
(Malauradament ready-made,
també molt divulgat el seu titol
en anglés Unhappy
ready-made), mesures
desconegudes, 1919.
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Air de Paris (Aire de Paris),
altura: 13,3 cm) i diametre: 6,8
cm, 1919.

(Fig.2) Classificaci6 dels ready-mades: purs, intermedis i impurs.
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