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Leszek BROGOWSKI

ZAYOZENIA
PROGRAMOWE

Andrzej Pierzgalski (1938—2016) zalozy} i prowa-
dzil w Lodzi w latach siedemdziesigtych Galerie A4.
W Sztuce i Dokumentacji otwarta zostala w 2012 roku
po$wiecona mu galeria. Od 2018 roku autorem jej
programu jest Leszek Brogowski.

Pomyst tego numeru 8 galerii Dokumenty artystow
polegal poczatkowo na skonfrontowaniu sposobu,
wjaki arty$ci czytaja i interpretuja Marcela Ducham-
pa, poprzez wlasng wrazliwosc¢ i wiedze, z pracami
badaczy w dziedzinie historii lub teorii sztuki. Istotnie,
wystepujacy tutaj artySci podchodza do prac wynalaz-
cy ready made — cytuja je, parodiuja, czynig do nich
aluzje itp. — z zaangazowaniem praktycznym, zrodlem
specyficznych kompetencji, ktére moga uzupehmic
kompetencje badaczy akademickich w rozumieniu
i poznawaniu tej tworczosci majacej kapitalne znacze-
nie w dziejach praktyk artystycznych. PostanowiliSmy
umiesci¢ w centrum tej dokumentacji La Boite verte...
(Zielone pudetko) Ernesta T., kopie zrealizowang na
podstawie La Boite verte Marcela Duchampa, zwlasz-
cza po to, by zastanowi¢ sie nad statusem dziela i jego
kopii, szczegoblnie wtedy, gdy samo kopiowane dzieto
przybiera forme druku, a tym samym zostaje powie-
lone 300 razy jako twor oryginalny. Ta refleksja ma
szczegblny sens w odniesieniu do sztuki Duchampa,
artysty, ktory walnie przyczynit sie do ewolucji rozu-
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mienia i pojecia sztuki, zwlaszcza w relacji z repro-
dukcja, kopia i przedmiotami wytwarzanymi seryj-
nie. Zielone pudetko Ernesta T. byto eksponowane
w caloéci w Gabinecie Ksigzki Artysty w 2013 roku;
ponizej przedrukowujemy artykul redakeyjny opu-
blikowany z tej okazji w Sans niveau ni metre. Jour-
nal du Cabinet du livre dartiste; p6zniej trafilo ono,
jako dar artysty, do zbioréw FRAC-Artothéque Nou-
velle-Aquitaine, nalezacych do Rady Regionalnej
Nowej Akwitanii, obok wielu innych prac Ernesta T.

Wielkie byto nasze zaskoczenie, kiedy Associa-
tion Marcel Duchamp, stowarzyszenie reprezentuja-
ce wlascicieli praw do jego tworczosci, otrzymawszy
wszystkie informacje na temat naszego projektu,
uznalo, ze dzielo Ernesta T. ,moze stanowic falsyfi-
kat” i odmowilo naszemu pismu zgody na publikacje
thumaczenia notatek zatytutlowanych ,,Panna mtoda
rozebrana przez swoich kawalerow, jednak,” bedacych
transkrypcja zawarto$ci Zielonego pudetka Marce-
la Duchampa; notatki te stanowig, wedhug artysty,
integralna cze$¢ Wielkiej szyby i od roku 1958 byly
publikowane, najpierw przez wydawnictwo Le ter-
rain vague, a potem u Flammariona od roku 1975,
a ich aparat krytyczny zostal niedawno odswiezony.
Duchamp myslal poczatkowo o opublikowaniu tych
notatek w formie albumu, kt6ry bylby udostepniony
‘ogladaczom’ obok Wielkiej Szyby, jako swego rodzaju

« doi:10.32020/ARTandDOC



komentarz podsuwajacy intelektualne tropy mogace
uprzystepni¢ percepcje dziela. Lecz ostatecznie wydat
je w formie pudelka zawierajacego nieuporzadkowane
faksymilia wszystkich fragment6w, notatek i szkicow,
ktore sktadaja sie na jego zawarto$c. Pézniej Michel
Sanouillet ulozyl te zapiski w porzadku, ktérego nie
wymyslit sam Duchamp, i opublikowal je pod tym sa-
mym tytulem, ,Pana mloda rozebrana...”. To wydawca
zakomunikowal nam odmowe zgody wiaScicieli praw
na opublikowanie polskiego przekladu tego tekstu:
sprojekt nie jest wystarczajaco dojrzaly,” czytamy
w tej odpowiedzi (e-mail z 28 grudnia 2021). Od czasu
upadku muru berlinskiego jest to decyzja bez prece-
densu w polskiej sferze wydawniczej, w kraju, ktory
doéwiadczal przez pot wieku cenzury pod nadzorem
ZSRR, podczas gdy prosba wyszla od pisma nauko-
wego i jest umotywowana potrzebami zwigzanymi
z badaniem tworczosci Marcela Duchampa i wiedza
na jej temat.

Zawarto$t Zielonego pudetka zostata wydruko-
wana w nakladzie 300 egzemplarzy przez samego arty-
ste, ktory byt skadinad wyszkolonym drukarzem. Tyle
Ze w 1966 roku gotowych bylo zaledwie 200 egzempla-
1zy; Marcel Duchamp umart w roku 1968. Nie mamy
zatem pewnosci co do liczby rzeczywiscie wykonanych
egzemplarzy, a wykonywaniem kolejnych pudelek
zajmowala sie gléwnie jego ‘dozorczyni’ (wszystkie te
szczegoly wraz ze zrodlami zawarte s w zamieszczonej
ponizej dokumentacji). Trudno nam okresli¢ stano-
wisko Association Marcel Duchamp; grozenie sgdem
i cenzura z innej epoki w erze nauki otwartej, ktore
$wiadczg o glebokim niezrozumieniu statusu kopii
oraz dziel-kopii w sztuce wspolczesnej, i to zwlaszcza
od czasu prac samego... Marcela Duchampa. ,,Panna
mloda rozebrana przez swoich kawaleréw, jednak”
jest dokumentem sztuki o pierwszorzednym znacze-
niu dla wszystkich badan nad tworczoscia artysty,
a decyzja o zakazie pierwszej jego publikacji w jezyku
polskim, w czasopi$mie naukowym, z ktérego zadna
osoba ani instytucja nie czerpie jakiejkolwiek korzysci
finansowej (upowszechnianie w Open access zaréw-
no wydania papierowego, jak i publikacji online), co
wiecej zaledwie kilka lat przed data, od ktérej prawa
Marcela Duchampa znajda sie w domenie publicznej —
to wszystko zmusito nas do zmiany koncepcji naszego
dossier poswieconego Zielonemu pudetku. Z jednej
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strony przesuneli$émy jego Srodek ciezkoSci, czynigc
7z postawy stowarzyszenia, ktore zarzadza prawami
Marcela Duchampa, pelnoprawny przedmiot badan,
w ktorym problematyka prawnicza krzyzuje sie z in-
terpretacjami sztuki artysty i ktory kaze zastanawiac
sie nad kwestiami dotyczacymi granic sztuki i prawa
autorskiego, statusu sztuki, jej dziel i jej dokumentow.
W pracach tych wzial udziat profesor prawa uniwer-
sytetu Rennes 2, Gaél Hénaff.

Z drugiej strony, wobec takiego stanowiska
Stowarzyszenia, podjeliémy wspoélnie — Ernest T.,
FRAC-Artothéque Nouvelle-Aquitaine oraz pismo
Sztuka i Dokumentacja — decyzje o opublikowaniu
calej zawartosci pudelka, podczas gdy pierwotnie za-
mierzali$my reprodukowa¢ jedynie jej fragmenty,
oraz o skorzystaniu z prawa do krotkiego cytatu w celu
sparafrazowania tekstu ,,Panna mloda rozebrana...,”
przytaczajac wylacznie zdania niezbedne dla zrozu-
mienia jego tresci, te ktére mozna przettumaczy¢
(wrécimy do tego sformulowania), oraz te, ktore sg
wyrazem stanowiska artysty. Warto podkresli¢, ze
calo$¢ elementow skladajacych sie na Zielone pudetko
Marcela Duchampa nie zostala wedlug naszej wiedzy
nigdy opublikowana, co stawia pod znakiem zapyta-
nia polityke rozpowszechniania jego tworczosci. Jesli
chodzi jednak o nasze dossier, to decyzja zreprodu-
kowania wszystkich elementow Zielonego pudetka
Ernesta T. byla podyktowana checia dania polskim
czytelnikom pisma mozliwo$ci dysponowania elemen-
tami wystarczajacymi do zrozumienia sensu, skoro nie
mozna im po prostu udostepni¢ thumaczenia. Naszym
poczatkowym celem bylo zwrdcenie uwagi na znacze-
nie ‘appropriacji’ artystycznej i sposobu asymilowania
dzieta Duchampa przez inspirujace sie nim pokolenia
artystow; cel ten musial sie zatem poszerzy¢.

Zanalizujemy szczegblowo rozmaite cele na-
szych wyborow, na przyklad status tego pudetka w sto-
sunku do Wielkiej szyby (wybor artysty), transkrypcje
elementow Zielonego pudetka w postaci tekstu, ktory
narzuca jego rozproszonym kawatkom pewien arbi-
tralny porzadek (wybdr wlascicieli praw) czy wreszcie
nasza decyzje o naruszeniu prawa autorskiego, za kto-
ra bierzemy odpowiedzialno$¢ na potrzeby niniejszej
pracy, aby uszanowac stanowisko Marcela Duchampa
w stosunku do sztuki, do swoich dziet i do ich kopii,
a w szczegoblnodci ze wzgledu na prawo, jakim dys-
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ponuje publiczno$é, aby poznac dzielo Marcela Du-
champa, czyli takze aby moc zrozumieé jego rozmaite
‘appropriacje’ dokonywane przez pokolenia artystow,
ktore po nim nastapily. Godzi sie zauwazy¢, ze artysci,
ktorzy nawiazuja do jego dziela, aby zrobic z niego wla-
sne, czynia tak, poniewaz ich interpretacja tworczosci
Duchampa zapladnia ich wlasna prace; a zbieznosc
ich rozumienia sztuki z koncepcjg Duchampa jest tego
warunkiem. Dlatego tez ich wiedza oraz ich spos6b
rozumienia dziela Marcela Duchampa jest zasada
organizujaca prezentowane tutaj prace badawcze,
ktorych prawo — konstytutywne i konstytucyjne —
do wolnosci zostaloby zakwestionowane, gdyby nie
mialy one mozliwoéci odniesienia sie do dokumen-
toéw bedacych ich przedmiotem, a w szczegblnosci do
zawartych w Zielonym pudetku notatek Marcela Du-
champa. Drukowany ponizej artykul Brigitte Aubry,
badaczki z Université Toulouse II, na temat Wielkiej
szyby, jej relikwii i jej replik, jest zatem uzupeliony
dokumentacja prac artystow zaproponowang przez
Aurélie Noury, koordynatorke do roku 2022 Gabinetu
Ksiazki Artysty na Université Rennes 2, tego samego,
w ktorym w 2013 roku eksponowano w calosci pudel-
ko Ernesta T. Przypomnieniu opublikowanego z tej
okazji edytorialu towarzyszy wstep do ksiazki, ktora
Marc Décimo poswiecit bibliotece Marcela Duchampa.
Gabinet Ksigzki Artysty jest bowiem malg bibliote-
ka, specjalizujaca sie w publikacjach artystow, ktorej
zbiory uzyskaly w 2017 roku znak CollEx (wybitna
kolekcja badawcza) i zostaly wlaczone, w roku 2023,
do kolekeji dzialu dokumentacji Université Rennes 2.
To na podstawie zbioréw tej biblioteki uniwersyteckiej,
w roku 2013, Aurélie Noury, podjela sie odtworzenia
biblioteki Marcela Duchampa; projekt ten zamyka
zaprezentowane nizej dossier.

TR

PROGRAMME
ASSUMPTIONS

Andrzej Pierzgalski (1938—2016) established and
managed the A4 Gallery in £6dZ, in the nineteen-
seventies. In 2012 the Art and Documentation
journal created a gallery dedicated to him. Since
2018 Leszek Brogowski has been authoring the
gallery’s programme.

The idea for the eighth issue of the “Artists’
Documents” gallery initially assumed blending the
way artists read and interpret Marcel Duchamp,
through their sensitivity and the knowledge they
possess, with the works of researchers in the field
of the history and theory of art. Indeed, artists
featured here approach the works of the inventor
of readymades — quoting them, parodying them,
winking at them, etc. — with practical engagement,
a source of particular skills that may usefully
complement those of academic researchers in their
effort to understand and broaden the knowledge
concerning this ceuvre which is so crucial in the
history of artistic practice. We have chosen to place
The Green Box... [La Boite verte...] by Ernest T.,
a facsimile made after The Green Box [La Boite
verte] by Marcel Duchamp, at the very heart of
the dossier in order to question the status of an
artwork and its copy, particularly when the copied
work itself first emerged in printed form, having
been, thus, copied 300 times as an original piece.
This question is immensely meaningful with
regard to the art of Marcel Duchamp, an artist
who contributed decisively to the evolution of the
concept of art, especially in relation to written
work, reproductions, copies and mass-produced
objects. The Green Box... by Ernest T. was exhibited
in its entirety at the Cabinet du livre d'artiste in
2013; below we reproduce an editorial published
on this occasion in Sans niveau ni metre, Journal
of the Cabinet du livre d'artiste; as a gift from the
artist, the piece has since entered the collection
of the FRAC-Artotheque Nouvelle-Aquitaine,
property of the Nouvelle-Aquitaine Regional
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Council, alongside many other works by Ernest T.
To our great surprise the Association Marcel
Duchamp, who represent the copyright holders,
after having obtained all information concerning
our project, concluded that Ernest T.'s work was
“likely to constitute an infringement”, and thus
refused to grant our journal the permission for
the translation of the notes entitled, “The Bride
Stripped Bare by Her Bachelors, Even” [,La
mariée mise a nu par ses célibataires, méme”];
a transcription of the contents of The Green Box
by Marcel Duchamp which remains, according
to the artist, an integral part of The Large Glass.
The text has been published several times since
1958, by Editions Flammarion since 1975, and
their critical apparatus was renewed in the 2013
edition. Duchamp first thought of publishing
these notes in the form of an album available for
“viewers” alongside the Large Glass, as a kind of
commentary by way of intellectual resources to
approach the whole piece. Nevertheless, in the
end, he published them as a box containing loose
facsimiles - reproductions of all the pieces, notes
and sketches that constitute the box. Later, Michel
Sanouillet organized these notes in an order that
did not come from Duchamp, and published them
under the same title, “The Bride Stripped Bare...”.
It was the publisher who communicated to us the
refusal of the copyright holders to grant us the right
translate the text into Polish: “It seems to them
that this project is somewhat rushed (précipité)”
(an email from December 28, 2021). Since the fall
of the Berlin Wall, this has been an unprecedented
decision in the publishing field of Poland, a country
which experienced half a century of censorship
under the USSR dictatorship, even though the
request was issued by an academic journal,
and motivated solely by the needs of research
concerning the artwork of Marcel Duchamp.

The contents of The Green Box were to be
printed in 300 copies by the artist who had also
been a trained printer. However, by 1966 only two
hundred copies had been actually made; in the
year 1968 Marcel Duchamp died. We, therefore,
remain uncertain about the number of copies that
were in fact made - work carried out chiefly by
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its “caretaker” (all the details and sources can be
found below in our dossier). The position taken
by the Association Marcel Duchamp is difficult
to understand: legal threats and censorship from
a different epoch in the era of “Open Access,”
all of which reflect a profound misconception
concerning the status of copying and copy-pieces
present within contemporary art, particularly
since the emergence of the works by... Marcel
Duchamp himself. “The Bride Stripped Bare by
Her Bachelors, Even” is an artistic document of
primary importance to the whole body of research
conducted on the artist's ceuvre, and the decision
to prohibit its first translation into Polish - in an
academic publication, from which no financial
benefit is derived by any person or institution (it
is distributed as an open access research journal
— with printed copies as well as its online version),
just a few years before the date when the rights of
Marcel Duchamp enter the public domain — all
that forced us to review the design of our dossier
dedicated to The Green Box. On the one hand,
we shifted its center of gravity by making the
position of the Association managing the copyrights
of Marcel Duchamp an object of research in its
own right, where legal issues intersect with the
interpretations of the artist’s art, where questions
relating to the limits of art and copyright, as well as
the status of Art, artworks, and related documents
are posed. University of Rennes 2 law professor
Gaél Génaff took part of this work.

On the other hand, faced with the attitude
of the Association, we made collectively — Ernest
T., the FRAC-Artothéque Nouvelle-Aquitaine and
the Art and Documentation journal — the decision
to publish the contents of the box in full, in such
manner that initially only fragments would be
reproduced; and to paraphrase the text of “The
Bride Stripped Bare...”, exercising the right of short
quotation by quoting only those sentences essential
for the understanding of its contents, those that can
be correctly translated (see below) and where the
artist take a specific position. It is worth stressing
that all the pieces forming The Green Box by Marcel
Duchamp have never, to our knowledge, been
reproduced; which raises questions concerning
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the distribution policy for his work. But for our
dossier, the decision to reproduce the set of pieces
from The Green Box... by Ernest T. was dictated
by the desire to give Polish readers of the journal
the opportunity to have enough elements at their
disposal to enable them to understand the work’s
meaning, as we lacked the possibility to simply offer
them a full translation. Our initial objective was to
highlight the importance of artistic appropriation
of Marcel Duchamp's work by the generations of
artists who have been inspired by it; this objective
has therefore been forced to evolve.

We shall analyse in detail different issues
associated with the choices made, such as the status
of the box in relation to The Large Glass (the artist's
choice), the transcription of the The Green Box in
the form of a text which imposes a peremptory
order of the originally dispersed pieces (choice of
the copyright holders and the publisher), or even
our decision to make an exception concerning
copyright which we assume for the purposes of
this research in order to respect the position of
Marcel Duchamp regarding art, his works and their
copies, but especially with regard to the right of
the public to know the work of Marcel Duchamp,
including understanding the appropriations of this
work by artists of the generations that followed
Duchamp. It should be noted that the artists who
transform his work to make it their own do so
because their interpretation of Duchamp fuels their
own art; and the convergence of their conception
of art with that of Duchamp is the condition. Also
their knowledge and their way of understanding
the work of Marcel Duchamp remains a regulating
principle for the research work presented here,
whose freedom - constitutive and constitutional
- would be damaged if we were unable to refer us
to the documents which they study, in particular
to the notes of Marcel Duchamp contained in The
Green Box. Therefore, the article which follows
on The Large Glass, its relics and its replicas,
written by Brigitte Aubry - a researcher at the
University of Toulouse II, is supplemented by
a several artists' works proposed by Aurélie Noury,
the coordinator of the Cabinet du livre d'artiste
until 2022 at the University of Rennes 2 where
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Ernest T.'s box was exhibited in its entirety in 2013.
The remainder of the editorial published on this
occasion is supplemented by the introduction to the
book that Marc Décimo devoted to the library of
Marcel Duchamp. The Cabinet du livre d'artiste is
a small library specializing in artists' publications,
whose collection obtained the CollEx label in 2017
(Collection d’excellence pour la recherche), and
in 2023, it joined the collections of the library of
the University of Rennes 2 in 2023. It was from
the funds of this university library that in 2013
Aurélie Noury attempted to reconstitute the library
of Marcel Duchamp; our current project closes the
dossier presented below.

HYPOTHESES DU
PROGRAMME

Dans les années 1970, Andrzej Pierzgalski (1938-
2016) a fondé et dirigé a £.6dz la galerie A4. Depuis
2012, la revue Art & Documentation lui dédie en
son sein une galerie. Leszek Brogowski est chargé
de sa programmation depuis 2018.

L’idée de ce numéro 8 de la galerie Documents
d’artistes a initialement consisté a croiser la facon
dont les artistes lisent et interprétent Marcel
Duchamp, a travers leur sensibilité et leurs savoirs
propres, avec les travaux des chercheurs en histoire
et en théorie de I'art. En effet, les artistes réunis
ici abordent les travaux de I'inventeur des ready
made — les citent, les parodient, y font un clin
d’ceil, etc. — avec un engagement pratique, source
de compétences spécifiques qui peuvent utilement
compléter celles des chercheurs académiques
dans la compréhension et la connaissance de
cette ceuvre cruciale dans l'histoire des pratiques
artistiques. Nous avons choisi d’inscrire au coeur
du dossier La Boite verte... d’Ernest T., une
copie réalisée d’apres La Boite verte de Marcel
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Duchamp, pour interroger le statut de ’ceuvre et
de sa copie, notamment lorsque I'ceuvre copiée
elle-méme prend la forme de 'imprimé et se
trouve donc copiée 300 fois dans son étre original.
Cette interrogation a un sens tout particulier par
rapport a I'art de Marcel Duchamp, artiste qui
a contribué de maniere décisive a I’évolution
du concept de I'art, notamment en relation avec
I’écrit, la reproduction, la copie et les objets
produits en série. La Boite verte d’Ernest T. a été
intégralement exposée au Cabinet du livre d'artiste
en 2013, et nous reproduisons ci-dessous I'éditorial
publié a cette occasion dans Sans niveau ni métre.
Journal du Cabinet du livre d'artiste ; elle est
depuis entrée, en tant que don de l'artiste, dans
le fonds du FRAC-Artotheque Nouvelle-Aquitaine,
propriété du Conseil régional Nouvelle-Aquitaine,
aux cotés de nombreuses autres ceuvres d’Ernest T.

Grande a été notre surprise lorsque
I'’Association Marcel Duchamp, qui représente
ses ayants droit, aprés avoir obtenu toutes les
informations sur notre projet, a considéré que
I'ceuvre d’Ernest T. est « susceptible de constituer
une contrefagon » et a refusé a notre revue la licence
pour la traduction des notes intitulées « La mariée
mise a nu par ses célibataires, méme », transcription
du contenu de La Boite verte de Marcel Duchamp qui
constitue, selon I'artiste, une partie intégrante du
Grand verre. Ces notes sont publiées depuis 1958,
d’abord dans Le Marchand du sel. Ecrits de Marcel
Duchamp (Paris, Le terrain vague), ensuite chez
Flammarion, depuis 1975, et leur appareil critique
a été renouvelé dans I'édition de 2013. Duchamp
a d’abord songé a publier ces notes sous la forme
d’'un album disponible pour les « regardeurs »
a coté du Grand verre, comme une sorte de
commentaire en guise de ressources intellectuelles
pour approcher I'ceuvre. Mais, finalement, il les
a publiées sous la forme d’une boite contenant en
vrac les reproductions en fac-similés de tous les
morceaux, notes et croquis, qui en constituent le
contenu. Plus tard, Michel Sanouillet a organisé ces
notes dans un ordre qui ne vient pas de Duchamp, et
les a publiées sous le méme titre, « La mariée mise
anu...». CestI'éditeur qui nous a communiqué le

refus des ayants droit de nous autoriser a traduire
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le texte en polonais : « Il leur semble que ce projet
est quelque peu précipité » (e-mail du 28 décembre
2021). Depuis la chute du mur de Berlin, c’est une
décision sans précédent dans le champ polonais de
I’édition, pays qui a connu un demi-siécle de censure
sous la tutelle de I'URSS, alors que la demande émane
d’une revue universitaire, et qu’elle est motivée par
les besoins de la recherche portant sur 'ceuvre de
Marcel Duchamp.

Le contenu de La Boite verte a été tiré a 300
exemplaires par I'artiste, qui avait d’ailleurs lui-
méme une formation d'imprimeur. Mais en 1966,
seuls 200 exemplaires avaient été confectionnés ;
I'année 1968, Marcel Duchamp décede. On n’a donc
pas la certitude du nombre d’exemplaires réellement
confectionnés, travail assuré notamment par sa
« concierge » (toutes ces précisions et les sources
se trouvent ci-dessous dans notre dossier). La
position de I'Association Marcel Duchamp est pour
nous inexplicable : menace juridique et censure
d’une autre époque a l'ere de la « science ouverte »,
qui traduisent une incompréhension profonde
du statut de la copie et des ceuvres-copies dans
I'art contemporain, et ce notamment depuis les
travaux de... Marcel Duchamp lui-méme. « La
mariée mise a nu par ses célibataires, méme » est
un document d’art de premiére importance pour
toutes les recherches sur I'ceuvre de I'artiste et la
décision d’interdire leur premiere traduction en
polonais, dans une publication universitaire, dont
aucun profit financier n’est tiré par personne ni par
aucune institution (diffusion en open acces aussi bien
du tirage papier que de la publication en ligne), a
quelques années a peine de la date ou les droits de
Marcel Duchamp vont tomber dans le domaine public
- tout cela nous a obligé a revoir la conception de
notre dossier consacré a La Boite verte. D'une part,
nous avons déplacé son centre de gravité, en faisant
du positionnement de I'Association Marcel Duchamp
un objet de recherche a part entiere ou se croisent les
problématiques juridiques avec les interprétations
de l'art de I'artiste, et ol sont posées les questions
relatives aux limites de I'art, au droit d’auteur et aux
droits patrimoniaux, au statut de l'art, de ses ceuvres
et de ses documents. Nous saluons la contribution
importante de Gaél Hénaf, enseignant-chercheur en
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droit privé a 'université Rennes 2, a cet aspect de
notre dossier.

D’autre part, face a I'attitude de 'Association,
nous avons pris collectivement - Ernest T, le FRAC-
Artotheque Nouvelle-Aquitaine et la revue Art et
documentation - la décision de publier intégralement
le contenu de la boite, alors qu’initialement seuls des
fragments devaient étre reproduits, et d’utiliser le
droit a la citation courte pour paraphraser le texte
de « La Mariée mise a nu... », en ne citant que les
phrases susceptibles d’étre correctement traduites,
et celles qui sont indispensables pour témoigner de
la prise de position de 'artiste. Il est a souligner que
I'ensemble des pieces de La Boite verte de Marcel
Duchamp n’a jamais été reproduit, ce qui interroge
la politique de diffusion de son ceuvre. Mais pour
notre dossier, la décision de reproduire 'ensemble
des pieces de La Boite verte d’Ernest T. a été dictée
par la volonté de donner aux lecteurs polonais
de la revue la possibilité de disposer d’éléments
suffisants pour en appréhender le sens a défaut
de pouvoir simplement leur en offrir la traduction.
Notre objectif initial était de souligner 'importance
de 'appropriation artistique de I'ceuvre de Marcel
Duchamp par les générations d’artistes qui s’en
inspirent ; il a donc dii évoluer.

Nous analyserons dans les détails les divers
enjeux de ces choix, comme par exemple du statut
de cette boite par rapport au Grand verre (choix de
'artiste), la transcription des pieces de La Boite
verte sous la forme d'un texte qui, a ses morceaux
dispersés, impose un ordre péremptoire (choix des
ayants droit et de I'éditeur) ou encore notre décision
de faire une exception au droit d’auteur, que nous
assumons pour les besoins de cette recherche afin
de respecter la position de Marcel Duchamp par
rapport a l'art, a ses ceuvres et a leurs copies, mais
surtout eu égard au droit du public a connaitre
I'ceuvre de Marcel Duchamp, y compris pour en
comprendre les reprises et les appropriations par
les artistes des générations qui I'ont suivi. Il est
aremarquer que les artistes qui reprennent son
ceuvre pour en faire la leur, le font parce que leur
interprétation de Duchamp irrigue leur propre
travail ; et la convergence de leur conception de
I'art avec celle de Duchamp en est la condition. Aussi
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leurs savoirs et leur facon de comprendre I'ceuvre
de Marcel Duchamp est un principe régulateur de
travaux de recherche présentés ici, dont la liberté
- constitutive et constitutionnelle - serait mise a
mal sans pouvoir nous référer aux documents qu'’ils
étudient, notamment aux notes de Marcel Duchamp
contenues dans La Boite verte. Ci-dessous, I'article de
Brigitte Aubry, chercheure a I'université Toulouse II,
sur Le Grand verre, ses reliques et ses répliques, est
donc complété par un dossier de travaux d’artistes,
proposé par Aurélie Noury, coordinatrice du
Cabinet du livre d'artiste a 'université Rennes 2
jusqu’en 2022, celui méme ou la boite d’Ernest T.
a été intégralement exposée en 2013. Le rappel de
I’éditorial publié a cette occasion est accompagné
par l'introduction a I'ouvrage que Marc Décimo
a consacré a la bibliotheque de Marcel Duchamp. Le
Cabinet du livre d'artiste est une petite bibliothéque,
spécialisée dans les publications d’artistes, dont le
fonds a obtenu en 2017 le label CollEx (Collection
d’excellence pour la recherche) et a intégré en
2023 les collections patrimoniales du Service
commun de documentation de I'université Rennes
2. C’est a partir des fonds de cette bibliothéque
universitaire qu’en 2013, Aurélie Noury a entrepris
de reconstituer la bibliothéque de Marcel Duchamp ;
ce projet clos le dossier présenté ci-dessous.
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Yannick MILOUX

OPIS ZIELONEGO PUDELKA,
FAKSYMILE AUTORSTWA
ERNESTAT., ZNAJDUJACEGO SIE
W KOLEKC]I FRAC-ARTOTHEQUE
NOUVELLE AQUITAINE

Po przeszlo dwudziestu pieciu latach znajomoséci
z Ernestem T. sadze, ze mam prawo stwierdzié jego
prawdziwa pasje do ksiazek, jego zainteresowanie
niektérymi wydaniami dawnych czasopism (w ro-
dzaju Almanach Vermot czy Assiette de Beurre),
jego wyrazne rozmilowanie w gazetach, karyka-
turach oraz publikacjach, w ktérych rysunek hu-
morystyczny wywiera wplyw na tekst, weiggajac
czytelnika, zachecajac go do przeczytania danego
artykutu. Do jego ulubionych rysownikéw naleza
Chaval, Don Martin, Chas Adams, Gotlib, Pierre
La Police, a ceni rowniez wysoko Topora, Willema
i Vuillemina.

W roku 1977 odkrywa u pewnego ksiega-
rza z dzielnicy Saint-Germain zbiér dokumentow
pochodzacych z Zielonego Pudetka Marcela Du-
champa. Poniewaz plocienne pudetko pierwotnego
wydania zaginelo, dokumenty te sg wystawione na
sprzedaz w nizszej cenie niz egzemplarz kompletny.
Po krotkim wahaniu Ernest T. postanawia wydac
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na nie troche oszczednosci. Weze$niej sprzedat
troche swoich prac i miat dzieki temu pewne za-
soby gotoéwki. Dokonawszy tego zakupu, umawia
sie w Centrum Pompidou, aby dokona¢ pomiarow,
pozna¢ wewnetrzny uklad pudelka oraz dokladne
rozmieszczenie tytulu na okladce, by moc zlecié
jego wykonanie sitodrukiem zaprzyjaznionemu
grafikowi. Zielona tkanina imitujaca zamsz (fr. sué-
dine), bardzo podobna do oryginalnej, pochodzi
z zaktadow Motelet & Compagnie, specjalizujacych
sie w wymy$lnych gatunkach papieru; jej numer
katalogowy to 59005!

Prawie trzydzieéci lat pdzniej, w roku 2005,
Ernest T. zmuszony jest ku swemu ubolewaniu
sprzeda¢ pudelko — takie bywaja koleje zycia ar-
tystow — ale zanim sie z nim rozstanie, postanawia
wykonac osobiscie jego dokladna kopie. Wszystkie
dokumenty zostaja skrupulatnie odtworzone w ory-
ginalnej skali, na rozmaitych no$nikach — ksero-
kopie na kalkach, rysunki na papierach o réznej
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gramaturze, zapiski przepisane recznie atramen-
tem, lacznie z poprawkami i skre$leniami... — og6t
dokumentéw zostaje przepisany.

Na modte bardzo skrupulatnego archiwi-
sty, drobiazgowy Ernest T. odtwarza szczegotowo
meandry poszukiwan swego znakomitego poprzed-
nika. Przez blisko miesiac, w stanie absolutnego
skupienia, zanurza sie z ztozonej mys$li Duchampa
i prowadzi z nig dialog. Kiedy, w przyszlosci, ja-
kis badacz zechce poréwnac wersje pierwotna z ta
przepisang przez Ernesta T., znajdzie z pewnoécia
jakies bledy, niedokladnosci, zwlaszcza w przejéciu
pomiedzy drukiem i pismem odrecznym, czy po-
miedzy odbitkami fotograficznymi i kserokopiami,
czy wreszcie pomiedzy skresleniami Duchampa
a skre$leniami Ernesta T. Donioslto$¢ tego dzie-
la polega na checi podazania krok po kroku, jak
naj$cislej, za my$la Duchampa — na prawdziwej
rozmowie.

Przez nastepnych dwanascie lat, od roku
1978 do 1990, Ernest T. usilowat kontynuowac ten
dialog, wysylajac okolo dwudziestu listobw na r6zne
adresy amerykanskie, pod ktorymi mieszkat kiedy$
Duchamp. Wrécito do niego czternadcie listow,
w tym trzy puste koperty. Zbior tych przesytek, kto-
re wrocily do nadawcy, uciele$nia to niepowodzenie
i stanowi ,,Bezowocna korespondencje z Marcelem
Duchampem,” przekazana FRAC w 2003 roku.

Listopad 2022

Yannick Milou jest dyrektorem artystycznym
FRAC-Artothéque Nouvelle-Aquitaine, France
(Regionalne Zbiory Sztuki Wspolczesnej, region
Nowa Akwitania, Francja).
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Yannick MILOUX
A DESCRIPTION OF

LA BOITE VERTE,

A FACSIMILE BY ERNEST T,

IN THE COLLECTION OF FRAC-
ARTOTHEQUE NOUVELLE-
AQUITAINE, FRANCE

From the more than 25 years that I have known
Ernest T., I believe I can affirm his true passion
for books, his interest in certain editions of old
magazines (such as Almanach Vermot or Assiette
au Beurre, for instance), his pronounced taste
for newspapers, caricatures, and publications
where the cartoons draw the reader into the text,
and make him want to read the article. Among
his favorite artists are Chaval, Don Martin, Chas
Adams, Gotlib, Pierre La Police; and he is very fond
of Topor, Willem, and Vuillemin.

In 1977, he unearthes a folder in a bookstore
in Saint-Germain containing documents from
Marcel Duchamp's Green Box. The canvas casing
of the original edition having disappeared, the
loose documents are on sale at a better price than
a complete edition. After hesitation, Ernest T.
decides to dip into his savings. He has sold works
before and has the luxury, at the moment, of
a little spare cash. After the purchase, he makes
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an appointment at the Center Pompidou to take
some measurements; the interior arrangement of
the box, and the exact layout of the cover title, for
its re-creation by friends who are screen printers.
The green suede, very similar to the original, comes
from the Establishment Motelet & Cie, specialists
in fancy papers, reference number 59005!

Almost 30 years later, in 2005, Ernest T.
reluctantly brought himself to put the work
up for sale — the vagaries of an artist's life —
and, before parting with it, he decided to make
a detailed personal copy. All the documents are
carefully reproduced to scale, on various media —
photocopies on tracing paper, drawings on paper
of various weights, manual transcriptions in ink,
retouching and redactions included... — every single
document is transcribed.

Like an archivist of great precision, the
meticulous Ernest T. follows in detail the intricacies
of the research of his illustrious predecessor.
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A month-long exercise in concentration to immerse
yourself in, and dialogue with, the complex thought
of Duchamp.

When, in the future, a researcher wants
to compare the original version with the one
transcribed by Ernest T., he will certainly find
errors, and approximations, in particular in the
passage between the printed and the handwritten,
or between photographic prints and photocopies,
or between the redactions of Duchamp and those
of Ernest T. himself. It is the whole scope of this
work to want to walk in the footsteps, as close as
possible to the thought of Duchamp: to have a real
conversation.

In the 12 years that followed, from 1978
to 1990, Ernest T. tried to extend the dialogue by
sending some twenty-odd letters to the various
American addresses where Duchamp had lived. 14
of these were returned to him, including 3 empty
envelopes. All of these letters ‘returned to sender’
concretize this failure and make up the “Unfruitful
correspondence with Marcel Duchamp,” donated
by the artist to the FRAC in 2003.

November 2022

Yannick Miloux is artistic director of the FRAC-
Artothéque Nouvelle-Aquitaine, France.

. 2 0 Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) ‘ Art and Documentation no. 28 (2023) » ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



GALERIA

Yannick MILOUX

DESCRIPTION DE LA BOITE
VERTE, FAC-SIMILE PAR ERNEST T,
DANS LA COLLECTION DU
FRAC-ARTOTHEQUE NOUVELLE-

AQUITAINE

Depuis plus de 25 ans que je connais Ernest T., je
crois pouvoir affirmer sa véritable passion pour les
livres, son intérét pour certaines éditions de revues
anciennes (type Almanach Vermot ou Assiette au
Beurre, par exemple), son gotit prononcé pour les
journaux, les caricatures, et les publications ot le
dessin humoristique impacte le texte pour absorber
le lecteur, lui donner envie de lire un article. Parmi
ses dessinateurs favoris, on trouve Chaval, Don
Martin, Chas Adams, Gotlib, Pierre La Police, et
il apprécie beaucoup Topor, Willem et Vuillemin.

En 1977, il débusque chez un libraire du
quartier Saint-Germain un dossier contenant
des documents issus de La Boite Verte de Marcel
Duchamp. L’emboitage toilé de I’édition d’origine
ayant disparu, les documents sont en vente
a meilleur prix que I’édition complete. Apres
hésitation, Ernest T. décide d’y consacrer quelques
économies. Il a vendu des ceuvres auparavant et
bénéficie, a I'époque, d’'un peu de trésorerie. Apres

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) | Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC

cet achat, il prend rendez-vous au Centre Pompidou
pour prendre les mesures, I’agencement intérieur
de la boite et la disposition exacte du titre de
couverture pour sa réalisation par un sérigraphe
de ses amis. La suédine verte, trés conforme a
l'originale, provient des Etablissement Motelet &
Cie, spécialistes de papiers de fantaisie, référence
59005 !

Presque 30 ans plus tard, en 2005, Ernest T.
doit a regret se résoudre a la vendre — les aléas de
la vie d’artiste — et, avant de s’en séparer, il décide
d’en réaliser une copie personnelle détaillée. Tous
les documents sont minutieusement reproduits a
P’échelle, sur des supports variés — photocopies sur
calques, dessins sur papiers de divers grammages,
retranscriptions manuelles a I’encre, retouches et
biffures comprises... — I'intégralité des documents
est retranscrite.

Tel un archiviste de grande précision, le
méticuleux Ernest T. suit en détail les méandres
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de la recherche de son illustre prédécesseur. Un
exercice de concentration, pendant un mois environ,
pour s'immerger et dialoguer avec la pensée complexe
de Duchamp. Lorsque, dans le futur, un chercheur
voudra comparer la version d’origine avec celle
retranscrite par Ernest T., il trouvera certainement
des erreurs, des approximations, notamment dans le
passage entre I'imprimé et I’écrit a la main, ou entre
les tirages photographiques et les photocopies, ou
entre les biffures de Duchamp et celles d’Ernest T.
C’est toute I'envergure de cette ceuvre que de vouloir
cheminer pas a pas, au plus pres de la pensée de
Duchamp : une véritable conversation.

Dans les 12 années qui suivirent, de 1978 a
1990, Ernest T. tenta de prolonger le dialogue en
envoyant une vingtaine de courriers aux différentes
adresses américaines ou vécut Duchamp. 14
lettres lui furent retournées, dont 3 enveloppes
vides. L'ensemble de ces courriers revenus a
I'envoyeur concrétisent cet échec et constituent
les « Correspondances infructueuses avec Marcel
Duchamp », données par l'artiste au FRAC en 2003.

Novembre 2022

Yannick Miloux est directeur artistique du FRAC-
Artothéque Nouvelle-Aquitaine, France.
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Ponizej przedrukowujemy wykonana przez Ernesta T.

kopie ,Panny mlodej rozebranej przez swoich kawaleréw,

jednak,” czyli Zielonego pudelka Marcela Duchampa oraz

‘parafraze komentowana’ tego dokumentu opracowang

przez Leszka Brogowskiego.

Leszek BROGOWSKI

INVISIBLE MAIS VOYABLE.
METODOLOGIA PARAFRAZY

Racje ma niewatpliwie Michel Sanouillet, wydawca
transkrypcji Zielonego pudetka, czyli Panny miodej
rozebranej przez swoich kawaleréw, jednak, opu-
blikowanej w wydawnictwie Flammariona,* kiedy
zaleca on ,czytelnikowi pié ten magiczny napoj
intelektualny z umiarem. Jedno zdanie dziennie,
rano i wieczorem, wydaje nam sie stanowié od-
powiednig dawke,” pisze. ,Inaczej upojenie lub
niesmak pojawig sie juz w pierwszej godzinie.”?
Uwaga ta usunieta zostala z nowego wydania Pan-
ny miodej z roku 2013, przy ktérym wspolpraco-
wal Paul Matisse, syn Teeny, malzonki Marcela
Duchampa (powrdcimy do tej ewolucji decyzji
wydawniczych). Prezentowana ponizej $wiatowa
premiera przedruku kopii Zielonego pudetka, wy-
konanej przez Ernesta T., odpowiada na wielorakie
oczekiwania §rodowisk artystycznych i naukowych,
dla ktorych sztuka Marcela Duchampa jest Zrodtem
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inspiracji, o czym za$wiadczaja — miedzy innymi
— prace artystéw opublikowane w tym numerze
czasopisma Sztuka i Dokumentacja, wsrod kto-
rych sztuka Ernesta T. zajmuje szczegblne miejsce.
Artysta ten wykonal kopie jednego z egzemplarzy
Zielonego pudetka wydanego przez Duchampa
w 1934 roku, zawierajacego dokumenty, rysunki
i odreczne zapiski z lat 1911-1915, czyli z okresu
pracy nad Wielkq szybq, zreprodukowane technika
fototypii (20 ,luksusowych” egzemplarzy zawieralo
dodatkowo jaka$ prace z podpisem artysty). Choé¢
Duchamp sam opublikowal je w nakladzie 300
egzemplarzy (poczatkowo planowal nawet naklad
500 egzemplarzy), cato$¢ elementow pudetka jest
do dzi$ nieznana, bowiem nigdy nie zostala ona
zreprodukowana, wydana w postaci faksymilowe;j
i udostepniona szerokiej publicznosci. Opubliko-
wana zostala jedynie wzmiankowana transkrypcja
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tekstu autorstwa Sanouilleta — za zgoda artysty, to
prawda — z fragmentami rysunkow wyjetymi z ich
oryginalnego kontekstu, co istotnie przeksztalca
nature tego fundamentalnego dla sztuki wspolcze-
snej dokumentu; istnieje tez wydanie ksigzkowe
po angielsku, zrealizowane z inicjatywy Richarda
Hamiltona i zatwierdzone przez Marcela Ducham-
pa jako typograficzna ‘wersja’ Panny miodej. Po-
wrocimy takze do tego wydania.

Transkrypcja, faksymile

Poddali$my zatem krytycznej refleksji niektore
z przyjetych przez wydawce zasad francuskiej tran-
skrypcji. Przeksztalcenie zawartosSci pudeltka — luz-
nych skrawkéw papieru, rozproszonych zapiskow
i szkicow — w ustrukturowany tekst, narzucajacy
arbitralny porzadek jego czytania, a takze nadanie
mu postaci ciaglego tekstu z dodanymi §rodtytutami
poszczegblnych czeSci, zmieniaja znacznie status
dokumentu i sposéb jego rozumienia. Duzo lep-
szym rozwigzaniem niz dodanie 24, w wiekszosci nie
pochodzacych od artysty tytuléw byloby ustalenie
indeksu terminéw, umozliwiajacego czytelnikowi
tematyczne ‘wedrowanie’ po pudelku. Sanouillet
pisze w nocie wydawniczej: ,poniewaz wszystko,
co dotyczy Duchampa, musi by¢ jedyne w swoim
rodzaju, nie mogt on zebra¢ tych dokumentow w ba-
nalnej ksigzce.”s Nie mozna w zadnym razie zgodzi¢
sie z ta sugestia, dlatego, ze insynuuje ona, jakoby
artysta poszukiwat 7le pojetej oryginalno$ci. Mimo
ulepszen wydania z roku 2013, ten komentarz Sa-
nouilleta zostal w nim zachowany in extenso. Ot6z
Duchamp pisze jasno: ,Boje sie stowa ‘tworzenie’
[création]. W sensie spolecznym, zwyczajnym, to
bardzo mile, ale ja nie wierze w tworcza funkcje
artysty. To czlowiek, jak kazdy inny, to wszystko!
Zajmuje sie on robieniem pewnych rzeczy, ale biz-
nesman takze robi pewne rzeczy, rozumie pan? Za
to bardzo mnie interesuje stowo ‘sztuka’.”* W ten
sposéb wydawca tej transkrypcji stara sie — nie-
zrecznie — uprawomocni¢ zadany dokumentowi
gwalt. Bo jesli wybor Duchampa padl na pudetko
jako zasobnik, w ktérym umiescit wydrukowane
reprodukeje rozmaitych karteczek i zapiskow, to ze
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wzgledu na nature samej ksiazki, bo kartki papieru
potaczone sg w ksiazce w taki sposob, ze narzuca-
ja czytelnikowi pewien linearny porzadek recepcji
(czytania), ,bez mozliwoéci ich uporzadkowania,
podiug woli ich posiadacza, a zwlaszcza za spra-
wa przypadku,”s jak slusznie skadinad zauwaza
Sanouillet. Swiadom trudnoéci, konstruuje on mato
przekonujace argumenty, takie jak: ,,z pomocg Mar-
cela Duchampa usilowali$my odtworzy¢ porzadek,
jesli nie chronologie, ich sporzadzania. Porzadek
ten, jak zobaczymy, wykazuje pewne podobienstwo
do tego, ktéry André Breton proponuje w swojej
legendzie o Wielkiej szybie.”® Sanouillet, ktory
uporzadkowal te notatki wedlug wybranych przez
siebie kategorii tematycznych, sam sobie zaprze-
cza sugerujac, ze jego wybor zbliza sie do porzadku
zaproponowanego przez Bretona, jak gdyby istnial
jakis najlepszy porzadek prezentacji tych zapisa-
nych czy zarysowanych skrawkow papieru. Uwaga
ta dotyczy nie tylko tematycznego uporzadkowania
tych fragmentow; w wypadku niektorych kartek (np.
fragment [57]) Sanouillet arbitralnie zdecydowat
o tym, ktora ich strona jest awersem, a ktora re-
wersem; w transkrypcji notatek [57] i [71] pomiat
takze fragmenty tekstu bedace opisami rysunku,
a sam rysunek z fragmentu [57] zreprodukowany
jest trzy strony dalej;” notatce towarzyszy zas ry-
sunek z fragmentu [23]. Tym sposobem notatki
i rysunki pochodzace z kilku r6znych fragmentow
Pudetka zostaly przemieszczone jedne w stosunku
do drugich.

Zasady te zaprzeczaja jasno wypowiedzia-
nym przez artyste intencjom, a mianowicie wybra-
niem przez samego Duchampa czystego przypadku
jako metody recepcji i interpretacji Wielkiej szyby:
,Czysty przypadek interesowal mnie jako sposob
przeciwstawienia sie rzeczywistoéci logicznej: rzucié¢
co$ na plotno lub na skrawek papieru (...).”8 Dlatego
zasady, na ktorych oparte jest niniejsze wydanie
kopii Ernesta T. zostaly zmodyfikowane: wyplywaja
one w naszym wypadku z szacunku dla formy do-
kumentu. Przedrukowujemy integralnie wszystkie
notatki zawarte w zrealizowanej przez Ernesta T.
kopii, a ich uklad jest catkowicie efektem przypad-
ku: zachowaliémy porzadek, w jakim Frédérique
Avril wyjmowala z pudelka kolejne elementy, by je
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dla nas sfotografowaé. W kilku miejscach, porzadek
ten zostal dodatkowo zaburzony niespodziankami
zwigzanymi z przygotowaniem ponizszej parafrazy
(na przyklad wspomniany wybor strony, od ktorej
zaczyna sie czyta¢ dwustronnie zapisany fragment,
jesli sam Duchamp nie narzucit porzadku czytania
numerujac awers i rewers lub piszac: ,,prosze od-
wroci¢ karte,” ,ciag dalszy” itp.). Poszczegdlnym
fragmentom — skrawkom, kartkom, stronom — na-
dajemy kolejne numery, aby moc skonstruowac
aparat krytyczny (sprecyzowac strone, na ktorej
w wydaniach Flammariona widnieje transkryp-
cja danego fragmentu, odesta¢ czytelnika do innej
notatki, podkresli¢ réznice w stosunku do wydania
ksigzkowego itp.), ale numery te podajemy w nawia-
sach kwadratowych, sygnalizujac w ten sposob ich
calkowicie przygodny charakter. W tym wzgledzie
mamy prawo sadzi¢, ze jesteSmy calkowicie wierni
intencjom Marcela Duchampa; ,Duchamp nie mial
preferencji co do kolejnosci pojawiania sie notatek”,
pisze Richard Hamilton, ,,wiec o kolejnos$ci decy-
dowat typograf”,® to znaczy sam Hamilton. Wér6d
spozostalych notatek” znalez¢ wszak mozna hipote-
tyczna alternatywe dla formy pudelka, a mianowicie
ksiagzke, ktorej czytanie zaczaé mozna na obojetnie
ktorej stronie, tzn. ktéra nie ma ani poczatku, ani
konca; oczywiscie, kazda ksiagzke otworzy¢ mozna
przez przypadek na dowolnej stronie, jednak strona
tytulowa stanowi jej ,poczatek.”

Wykonac okrqglq ksiazke, tzn. ksigzke bez
poczatku i bez konca (albo kartki sa niepo-
wiazane i uporzadkowane tak, by ostatnie
stowo na danej stronie zostalo powtdérzone
na stronie nastepnej (bez numeracji stron)
— albo grzbiet wykonany jest z pierscient,
wokot ktorych strony moga sie obracaé
(szkic) / Zastanowi¢ sie takze nad ksztal-
tem strony.*

Jest oczywiste, ze pudelko jest rozwiaza-
niem prostszym i bardziej eleganckim, niz ,,okragla
ksigzka.”

Idealnym rozwiazaniem byloby zatem nowe,
popularne wydanie Zielonego pudetka, albo przy-
najmniej wydanie faksymilowe, tak, jak wyda-
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ne zostaly w roku 1980 — i nigdy nie wznowione
— ‘pozostale’ Notatki Duchampa; nie idzie nam
jednak o tak luksusowe wydanie, lecz o publika-
cje skromna, ale faksymilowa. Mamy nadzieje, ze
niniejsza publikacja przyblizy moment, kiedy stanie
sie to mozliwe. Nie pomniejszamy przy tym zastug
Sanouilleta, ktory przygotowal do druku pierwsze
wydanie ksiazkowe Panny mlodej* i dokonal miej-
scami nielatwej transkrypcji manuskryptu, cho¢
pominal kilka sléw i opisow rysunkow. Nasza pra-
ca odbiega jednak w kilku istotnych punktach od
zasad, na ktérych opart on wydanie u Flammario-
na. ,,Zapiskom czesto towarzysza rysunki i szkice
piérkiem. Niektore sa zwyklymi figurami bez zna-
czenia. Te pomineliSmy,”? pisze on we wstepnej
nocie wydawniczej. Zaden szkic nie jest z pewnoécia
decydujacy dla zrozumienia calosci Zielonego pu-
detka, ale poming¢ niektore z nich, to juz dokonaé
ich interpretacji. Otz to wlasnie ,,za sprawa rysun-
koéw mechanicznych, ktore nie poddaja sie zadnemu
gustowi, poniewaz pozostajg poza wszelkg malarska
konwencja,”*® Duchamp usituje wyzwoli¢ sie spod
dominacji gustu. Nawet je$li w nowym wydaniu
z roku 2013 uklad graficzny zostal nieznacznie
zmieniony, lamanie rysunkéow z tekstem zmienia
calkowicie poszukiwany przez artyste cel rozbraja-
nia zasady gustu rzadzacego interpretacja i oceng
dziel, proponujac odbiorcy obcy mu, bo pochodzacy
od wybordow autora publikacji i layoutu uklad. Jest
on w sferze wizualnej rownie arbitralnym zabiegiem
interpretacyjnym, jak dodanie do transkrypcji $rod-
tytuléw, czy nawet tytutéw do niektorych rysunkow,
rowniez w wydaniu z roku 2013 (fragmenty [5],
[13], [78]1 [57]), co determinuje okreélenie zakresu
tematyki, a takze porzadku, w jakim sie one poja-
wiaja i w konsekwencji sa odczytywane przez od-
biorce. Ot6z, pisze Sanouillet, ,naszym celem nie
jest tutaj interpretacja, lecz jedynie przedstawienie
w czytelnej formie dokumentow, ktore stanowia
objasniajacy katalog Wielkiej szyby.”"s Szkice i ry-
sunki — wydanie z roku 2013 utrzymuje w mocy to
przekonanie Sanouilleta — ,,zostaly, w przyblizeniu,
wpisane w miejsce, jakie zajmowaly w rekopisie,
na ile pozwalala na to kompozycja typograficz-
na.”® ;W przyblizeniu” i ,na ile pozwalala na to
kompozycja typograficzna” — czyli nigdzie i nigdy.
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Association Marcel Duchamp, ktéra szczegdtowo
poinformowaliSmy o naszym projekcie i o jego za-
lozeniach badawczych, odmoéwilo naszemu pismu
licencji na przeklad Panny miodej. W liscie z 12
lutego 2022, jej przewodniczacy, Antoine Monnier,
pisze miedzy innymi:

Chcialbym, aby Zielone pudetko, ktore jest
kluczowym dzielem Marcela Duchampa,
stalo sie przedmiotem szczeg6lnej uwagi,
poprzez publikacje w tym samym duchu,
co wzorcowe thumaczenia, ktore juz istniejg
w jezyku francuskim [sic!] i angielskim. Thu-
maczenia te skorzystaly z obecno$ci artysty,
ale wymagaly tez bardzo duzego naktadu
pracy ze strony ttumaczy, mimo ze znali
oni juz jego tworczosc. (...) Ecke Bonk moze
jeszcze zaswiadezy¢ o roznych napotkanych
trudnosciach i o ich wspolnych wysitkach,
by zachowac jak najwieksza wierno$c¢ ory-
ginalnemu tekstowi.

W Swietle tych do$wiadczen z prze-
szlo$ci, prawa majatkowe, ktéry repre-
zentuje (...), wymagaja zatem gruntow-
nego tlumaczenia przez jednego lub kilku
doswiadczonych thumaczy, przynajmniej
w dziedzinie sztuki. Thumaczenie takie byto-
by opatrzone przypisami, zawieraloby szcze-
g6ty dotyczace wyboru tego czy innego sto-
wa, a takze ujawnialoby trudnoéci zwigzane
z przejSciem z jednego jezyka do drugiego.
Bylby to oczywisScie projekt dlugofalowy,
ktory nie dotyczylby [waszego] czasopisma,
ale niewatpliwie zainteresowalby czytelni-
kow polskojezycznych.”

Wytrawni znawcy sztuki Duchampa nie
uchronili catkowicie przekladu od bledow, a sam
artysta, jak wiadomo, nie ujawnial wszystkich
sekretow swoich dziel, pozostawiajac badaczom
— a wérdd nich amatorom tworczosci Duchampa
— ich stopniowe odkrywanie; dlatego przeklad no-
tatek Duchampa nie bedzie miat nigdy ostatecznie
okreslonego ksztaltu, bo — jak zobaczymy ponizej
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— nowe odkrycia zaszyfrowanych senséw rzucaja
tlumaczom coraz to nowe wyzwania. Wobec tej
odmowy musieliémy zmieni¢ koncepcje prezentacji
niniejszego wydania Galerii Dokumentu Artystow.
Poczatkowo zamierzaliSmy przedrukowac jedynie
dla przyktadu kilka szkicow i notatek skopiowanych
przez Ernesta T., aby zda¢ w ten spos6b sprawe
z natury zawartych w Zielonym pudelku doku-
mentéw i dokona¢ przekladu transkrypcji Michela
Sanouilleta (nieznacznie zmienionej przez Paula
Matisse’a w wydaniu z roku 2013) opublikowa-
nego w tej samej serii wydawniczej Flammariona.
Poniewaz przeklad okazatl sie niemozliwy, pod-
jeliSmy wspdlnie — Ernest T., FRAC-Artothéque
Nouvelle-Aquitaine, w ktorego kolekcji znajduje
sie kopia Ernesta T. oraz pismo Sztuka 1 Doku-
mentacja — decyzje o opublikowaniu calej zawar-
tosci jego pudelka, oraz o skorzystaniu z prawa do
krotkiego cytatu w celu sparafrazowania tekstow
zawartych w Zielonym pudelku, czyli Panny mio-
dej rozebranej przez swoich kawaleréw, jednak.
Paradoksalnie, odmowa licencji okazala sie dla
naszego projektu zbawienna, bo pozwolila nam
uzmystowic¢ sobie ostatecznie, ze Zielone pudetko
jest nieprzetlumaczalne! Aby uchwycic oryginalne
sensy Wielkiej szyby, jej wieloznacznosci i potencjat
interpretacyjny, trzeba czytac je po francusku, nie
spuszczajac oka z towarzyszacych jej szkicow....
ale takze z Panny mlodej — zreprodukowanej tu-
taj w postaci znajdujacej sie w Moderna Museet
kopii,"® do ktorej calosé tych dokumentow stanowi
faze przygotowawcza.

»Pisownia tych pospiesznych zapiskow jest
czesto niedorzeczna lub celowo niepoprawna. Za-
chowali$my ja,”* pisze Sanouillet. Jest to oczywi-
$cie mozliwe w transkrypcji, ale nie w thumaczeniu.
,Niepoprawno$¢” mozna oddac¢ jedynie przez inng
niepoprawno$¢, bo jak pyta Ludwig Wittgenste-
in: ,jaki jest poprawny przeklad na niemiecki
angielskiej gry stow? By¢ moze calkiem inna gra
stow”2° - odpowiada. Ale rzeczywistos$¢ jest cza-
sem jeszcze bardziej skomplikowana; bo czy ,,Do
shit again. Douche it again”* jest francuska czy
angielska gra stow? Kiedy Marcel Duchamp obja-
$nia geneze gry stow ,Rrose Sélavy (,,Rrose” czy-
tane po francusku brzmi jak ,eros”, bo ,R” czyta
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sie ,er”, a nastepnie ,rose” — ,e” jest nieme, a ,,s”
miedzy dwoma spolgltoskami czyta sie jak ,z”...
to jedyne ,,niedomaganie” tego nowego imienia;
Sélavy jest homonimem ,c’est la vie” — ,takie jest
zycie”) — dowiadujemy sie, ze gra slow byla jeszcze
bardziej wyrafinowana: ,Picabia” jest homofonem
,Pi Qu'habilla Rrose Sélavy,”?? co znaczy ,,Pi, ktory
ubiera Rrose Sélavy.” Thumaczowi nietrudno straci¢
orientacje. Teksty z Zielonego pudetka sa zatem nie
tylko nieprzettumaczalne, ale nie sa nawet tekstem
we wlasciwym tego stowa znaczeniu, lecz zbiorem
tekstowo-ikonicznych fragmentéw, oderwanych
zdan, aforyzmow, zawierajacych niezliczone aluzje,
dwuznacznoéci, niedopowiedzenia, ewokujace ob-
razy poruszajgce wyobraznie odbiorcy itp. Nie ma
dostatecznych podstaw, by sadzi¢, ze moze istniec¢
jaki$ ‘wzorcowy’ — jedyny, najlepszy, zblizajacy sie
do ideatu — przeklad tego typu poetyckiego tekstu.

Calkiem osobnym zagadnieniem jest wy-
dana w 1000 egzemplarzach przez Percy Lund
i George’a Wittenborna w 1960 roku ksigzka
zatytutlowana po angielsku: The Bride Stripped
Bare by Her Bachelors, Even. Jej podtytul wyraz-
nie precyzuje, ze chodzi o ,typograficzng wersje
Zielonego pudetka Marcela Duchampa, zapropo-
nowana przez Richarda Hamiltona, przetozona
przez Georga Hearda Hamiltona.” Potwierdzona
podpisem samego Duchampa, nastepujaca formuta
figuruje na koncu ksigzki: ,,Ta wersja Zielonego
pudetka jest tak dokladnym tlumaczeniem zna-
czenia i formy oryginalnych notatek, jak moze to
zagwarantowaé jedynie nadzor autora. New York
1960.” Dwakro¢ powtdrzone jest zatem, ze mamy
do czynienia z ,wersja” Zielonego pudetka, przy-
gotowang przez trzech autoréw, w tym samego
artyste. Podkreslone jest rowniez to, ze jedynie
,hadzor autora” moze uprawomocni¢ ,,dokladne
tlumaczenie znaczenia i formy”! Duchamp dodaje
wiec, iz autoryzacja jego dotyczy calo$ciowej wizji
nowego dokumentu: ,znaczenia i formy,” czyli nie
tylko przekladu.

Choc¢ nie jest przedmiotem niniejszej pra-
cy badawczej poréwnywanie Zielonego pudetka
do jego ksigzkowej wersji, to jednak poroéwnanie
takie przynie$é moze wiele ciekawych obserwa-
¢ji. Tytutem przyktadu wspomnie¢ mozna o kilku
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przypisach Sanouilleta méwiacych, ze dane stowo
lub uwaga Duchampa sa ,,odrecznymi przypisami
autora,” tzn. notatkami dorzuconymi na wydruko-
wanych juz fragmentach. Informacja ta moze zdzi-
wit czytelnika w pierwszym momencie, bo wszak
przedrukowane notatki takze sa ,odreczne.” Jest
ona jednak interesujaca, bo pokazuje, ze artysta
dysponowal dostatecznie precyzyjna koncepcja
calosci, ze dwadziesScia lat po ich sporzadzeniu
mogt ciggle uzupeliac i ‘ulepszac’ jej fragmenty.
Ale informacja ta nabralaby prawdziwego sensu
dopiero wtedy, kiedy moglibySmy stwierdzié, ze te
dodatki zostaly recznie wprowadzone do wszyst-
kich 300 egzemplarzy pudelka, a nie tylko do tego
jednego, ktérego Sanouillet uzywat do transkrypcji!
W przypadku drukowanej serii 300 egzemplarzy
nie jest to mozliwe, a historycy ksiazki dawno juz
zdali sobie sprawe z faktu, ze druk nie wyrugowal
catkowicie pisma recznego z ksiazek, bo konstatujac
btad w druku, drukarze-wydawcy przez dlugi czas
po wejsciu w uzycie prasy Gutenberga recznie na-
nosili poprawki na juz wydrukowanych kartkach.
I tu wlasnie poréwnanie z wydaniem Hamiltona
nabiera sensu: okazuje sie bowiem na przyklad, ze
dwa wtracenia we fragmencie [73]* — ,O$wietlenie
gazowe (I)” — stanowia integralny fragment tego
angielskiego wydania, czyli Ze odreczne notatki
dodane na faksymilowych-drukach-odrecznych-no-
tatek wchodza nastepnie w sklad ich nowej, dru-
kowanej wersji. Mozna zatem przyjaé, ze dodatki
te powinny zostaé wlaczone do transkrypcji tego
dokumentu, a nie figurowac jedynie w przypisie.

Dodajmy, ze wydawcy angielskiej wersji
Zielonego pudetka zdecydowali, aby strony tej
ksigzki nie zostaly ponumerowane! Jesli poszu-
kujemy w ‘zielonej ksiazce’ (ktora, jak widzieli$my,
Hamilton nazywa The Green Box przez analogie do
Zielonego pudetka) konkretnych fragmentéw, naj-
lepiej identyfikowadé je po rysunkach, schematach
i podkreslonych stowach. Nietrudno zrozumie¢ mo-
tywy tej decyzji, bo jak zobaczymy ponizej, zgodna
jest ona z intencjami Duchampa, aby towarzyszacy
Wielkiej szybie komentarz byt ,tekstem amorficz-
nym, ktoéry nigdy nie przybral ksztaltu.”2

Jesli zastanowi¢ sie nad konsekwencjami
postawy Duchampa w stosunku do ‘zielonej ksigzki’
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jako wersji Zielonego pudetka, odmowienie Sztu-
ce 1 Dokumentacji licencji na przeklad tegoz pod
pretekstem, ze grupa do$wiadczonych ttumaczy
moglaby przygotowac¢ ,publikacje w tym samym
duchu, co istniejace juz, wzorcowe przeklady na
francuski i angielski,” czyli — w domysle — do-
réwnujace wydaniu Hamiltona, jest co najmniej
sprzeniewierzeniem w stosunku do postawy ar-
tysty. Podobnie, wykorzystanie w The Essential
Writings of Marcel Duchamp (1975) angielskiego
przekladu ,znaczenia” notatek z Zielonego pudetka,
ijednocze$nie pominiecie ,przektadu (...) formy
oryginalnych notatek” nie moze w zaden sposob
ro$ci¢ sobie prawa do ,gwarancji,” jaka Marcel
Duchamp przyznawal edycji Richarda Hamilto-
na. Bo jesli przeczytac¢ oSwiadczenie artysty jako
antyfraze, to moéwi ono ni mniej ni wiecej, jak tylko
to, ze bez artysty jako wspoélautora wydania nie
jest mozliwy dokladny przeklad Panny miodej;
nazywa sie go wtedy przekladem autoryzowanym.
Spadkobiercy praw majatkowych nie dziedzicza po
artyScie wladzy takiego autoryzowania przekladu,
poniewaz jest on czeécia procesu tworczego, a nie
prawa wiasnoéci. ,Traduttore — traditore” (prze-
ktad, to zdrada)*® — Sigmund Freud rozwodzi sie
nad ta sentencjg w ksigzce poswieconej wlasnie
nieprzetlumaczalnemu niemieckiemu stowu Witz,
stowu funkcjonujacemu zresztg w jezyku polskim
jako kalka — ‘wic’ — ale ktorego pole semantyczne
jest zawezone w stosunku do niemieckiego ory-
ginalu.” Mowiac pogladowo, aby przelozy¢ dany
tekst na inny jezyk, trzeba najpierw zrozumieé jego
sens i odda¢ go w nowym jezyku. Dlatego, zdaniem
Waltera Benjamina, przeklad oczyszcza i subli-
muje sensy.?® To prawda, ze tlumacz poszukuje
niestrudzenie najstosowniejszych stow; ale jak ma
postapic wobec tekstu, ktorego intencje zmierzaja
wieloma tropami do konstruowania i podtrzymania
wieloznaczno$ci? W wielu sytuacjach, przeklad
Zielonego pudetka zmusza ttumacza do wybrania
jednego z mozliwych senséw i usprawiedliwienia
sie w przypisach z uzytych slow, tak wlasnie, jak
sie tego domaga Antoine Monnier. We fragmen-
cie [62] podajemy przykladowo trzy z mozliwych
przekladéw zdania ,,En général, le tableau est I'ap-
parition d’'une apparence,” a ich sensy znacznie sie

W 2

od siebie roznia. Jak stusznie zauwaza Sanouillet:
stekstowe przystawki [les hors-texte] wspomoga
zreszta lekture.”®

Zasady edytorskie

Pojawiaja sie wtedy jednak rozliczne pytania edy-
torskie. Czy sposobem tym oddana zostaje poli-
semiczna natura tekstu? Czy stowo przekres§lone
przez Duchampa nalezy zachowaé w transkrypcji
i opatrzy¢ notg precyzujaca, ze jest ono skreslo-
ne? Czy nalezy je przedrukowac jako skreslone?
A moze usuna¢ z transkrypcji, poniewaz jest ono
wlasnie przekreslone, czyli uniewaznione przez
autora? Pierwsze rozwigzanie stanowilo zasade
organizujaca transkrypcje w wydaniu Flammariona
z roku 1994, drugie — w wydaniu z roku 2013, trze-
cie (z kilkoma wyjatkami) w wydaniu Hamiltona /
Duchampa z roku 1960! Analogicznie ewoluowaly
zasady edytorskie odno$nie podkreslen, ktore Sa-
nouillet konsekwentnie przeksztalcal w kursywe,
jak gdyby Duchamp traktowal te znaki graficzne
jako znaki performatywne bedace instrukcjami dla
wydawcy (jak znaki korektorskie). Tymczasem sam
Duchamp wybrat dla tych dokumentow catkowicie
inng forme wydawnicza, a mianowicie faksymilowg
reprodukcje niecalej setki szkicow i notatek, zacho-
wujacych ich pierwotna forme postrzepionych lub
powycinanych skrawkoéw papieru, powielonych
w nakladzie 300 egzemplarzy i luzem pomiesz-
czonych w oklejonym zielonym zamszem pudetku.

Wiaczenie sie Paula Matissa do tandemu wy-
dawniczego (Sanouillet zmart w roku 2015) pozwoli-
to réwniez na skorygowanie kilku podobnych bledow
edytorskich, jak na przyklad interpretacja strzatki
z fragmentu [6] jako instrukeji dla wydawcy, aby
zmienil porzadek dwdch pierwszych linii, potrak-
towanie otaczajgcej dang notatke linii - ‘chmurki’
- jako wziecie w nawias [64 rewers], systematycz-
na zamiana ,,c.a.d”. na ,,c’est-a-dire” (czyli ,,tzn.” na
,,t0 znaczy”), zastapienie pigciu kropek typograficznym
trzykropkiem, czy tez przywrdcenie niektorych, lecz
nie wszystkich, pominietych w transkrypcji stow
i zapiskow. Jednak transkrypcja tego typu dokumen-
tow, gdzie granica miedzy abstrakcyjnym zawijasem
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ilinia kreslaca koslawe litery pisma jest czasem
plynna, bedzie zawsze problematyczna. Czy stowo,
ktorego nie mozna odczytac, jak we fragmencie [57
awers], jest gryzmolem, czy tez pismem? W istocie,
we fragmencie tym, wszystkie notatki opisujace
rysunek zostaly pominiete,®° a wsrdd nich i ta,
gdzie znajduje sie trudny do rozszyfrowania gry-
zmot: ,rotacja nadana [donnée?] przez pulsujaca
igle” (wydanie Hamiltona wydaje sie potwierdzaé
te transkrypcje). Wezmy jeszcze przyklad stowa,
ktére Duchamp dorzuca po czasie, kiedy zdanie
zostalo juz napisane; postuguje sie wtedy zawijasem
przypominajacym zdeformowana litere V. Intu-
icja i zdrowy rozsadek kaza oczywiscie uzupeic
zdanie dodanym slowem... ale czy jest to jedyna
mozliwa interpretacja dokumentu, na ktory skla-
daja sie tekst i szkice? W wydaniu Hamiltona, ten
zawijas w ksztalcie litery V jest czasem ‘polozny
poziomo,’ a czasem zastapiony krzyzykiem, lub
krzyzykiem z podwojna pionowa kreska — jesli sa
dwa wtracenia. Inne jeszcze trudnosci napotyka
transkrypcja z interpunkcja, czasem niepoprawng
lub niekompletna; w transkrypcjach Flammario-
na, gdzieniegdzie kropka zostaje dodana na kon-
cu zapisku traktowanego jako zdanie; tymczasem
Duchamp pisal: ,Wzbogacié¢ interpunk.[cje], aby
pozby¢ sie niepotrzebnych stow.”s* W wypadku
wielkich liter, transkrypcja zmuszona jest czasem
interpretowac dana litere juz to jako wersalik, juz
to jako minuskute. Inaczej méwige, we wszystkich
tych wypadkach, transkrypcja jest juz pierwszym
poziomem interpretacji, ktéry moze zawazy¢ na
rozumieniu dokumentu (albo z niego wynikacé).
Nie nalezy przeciez zapominac, ze Duchamp — jak
widzieli$my — ‘wiedzie walke’ z porzadkiem logicz-
nym syntaksy zdania, ortografii i gramatyki jezyka.

W wydaniu w Galerii Dokumentu Artystow,
faksymilowe reprodukcje notatek sg dla transkryp-
¢ji — tutaj dla parafrazy — zasada regulujaca, bo
pozwalaja czytelnikowi poréwnac je z orygina-
lem. Jedynym satysfakcjonujacym rozwigzaniem
wszystkich tych trudnosci jest zatem przedruk ory-
ginalnych dokumentoéw, tak, jak uczynil to sam
Duchamp wydajac je w 300 egzemplarzach. Wzor-
cem wydawniczym pozostaje wiec dla nas zreali-
zowane w roku 1980 przez Paula Matissa wydanie
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Notatek Duchampa, zawierajace ,,faksymilowe,
barwne reprodukcje niemal wszystkich notatek,
ktorym towarzyszy transkrypcja po francusku i ich
przeklad na angielski.”3> W niniejszym wydaniu
poszli$my wlasnie takim tropem. Innym, takze inte-
resujacym rozwigzaniem bytoby dopuszczenie — lub
wrecz zainicjowanie — kilku przekladow na jezyk
polski, w calkowitym przeciwienistwie do polityki
Association Marcel Duchamp. A poniewaz zaden
przeklad nie jest w stanie odda¢ skomplikowanych
sensOw tych dokumentoéw, takie rozwiazanie po-
zwalaloby przyjaé, ze sensy te sg wspdolnym hory-
zontem wszystkich przektadow. Przy takiej polityce
wydawniczej mozna mnozy¢ przeklady bez konca...,
co tez byloby zgodne z wyjSciowa ideg Duchampa.

Parafraza

Dla oddania w jezyku polskim sprawiedliwosci
tak poetycko wieloznacznym zapiskom jak Zielo-
ne pudetko, parafraza okazala sie bardziej dosto-
sowana do natury dokumentdéw, ktére pragniemy
udostepni¢ w ten sposob polskiemu czytelnikowi,
niz przeklad w klasycznym tego slowa znacze-
niu. Jest to wybor metodologiczny. Parafraza jest
rodzajem przekladu, ale dokonanego w ramach
jednego jezyka; tutaj jednak staje sie ona metoda
sprzektadu”. Parafrazujemy mianowicie po polsku
tekst francuski. Wedtug klasycznego podrecznika
retoryki autorstwa Pierre’a Fontanier, Les Figures
du discours, parafraza jest figura ,,dzieki ktorej
w tym samym zdaniu — [w tym samym dyskursie
- LB] — rozwija sie i kumuluje kilka przyleglych
idei, wywiedzionych z tego samego podloza, tj.
z tej samej my$li przewodniej.”33 Tak wiec nasza
metoda polega na parafrazie komentowanej, gdyz
parafraza jest wlaénie rodzajem komentarza Scisle
przylegajacego do oryginalu, gdyz czerpie ,,przylegle
idee” — ,tekstowe przystawki” [les hors-texte] —
z tych samych zrdodel, ktorymi przesigkniety jest
oryginalny dokument. Przyjete zatem tutaj zostaly
nastepujace zasady edytorskie.
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Transkrypcja zapiskow zostala zastgpio-
na przedrukami oryginaléw faksymilowej kopii
Ernesta T. Sa to kopie ‘trzeciego stopnia,’ bo, naj-
pierw, Duchamp przedrukowal technika fototypiis+
zapisane na kartkach i skrawkach papieru szkice
i notatki; nastepnie, Ernest T. skopiowal recznie
i/lub przy pomocy kserografu te wydruki, a teraz
my przedrukowujemy cyfrowo te kopie. Wycho-
dzimy wiec z zalozenia, ze w ,,epoce reprodukcji
technicznej,” wybor przez artyste przemystowej lub
polprzemystowej techniki (fototypia, kserokopia,
cyfra itp.) jako materialnego nosnika swoich prac
oznacza wprowadzenie ich w nieskonczony cykl
powielania, kopiowania i reprodukgji.

Przeklad niektérych, krétkich fragmen-
tow sygnalizujemy, zgodnie z ogdlnymi zasadami
edytorskimi, poprzez ujecie w cudzystow. Zgodnie
z prawem francuskim, postlugujemy sie krotkimi
cytatami, ktorych przektad nie wymaga zgody wla-
$cicieli praw autorskich. Podstawa tych cytatow
jest przeklad zrealizowany na potrzeby niniejszej
parafrazy przez Tomasza Strozynskiego, ale niejed-
nokrotnie zmieniony przez Leszka Brogowskigo,
a ich wybory podlegaly podwdjnej konieczno$ci:
zrozumienia sensu dokumentéw oraz przypisania
autorstwa ‘o$wiadczeniom’ lub ‘deklaracjom’ de-
finiujacym postawe Duchampa (w odréznieniu od
‘narracji’ i komentarzy zwigzanych z Wielkq szybq).

Parafraza zostala przyjeta jako metoda.
Daje ona parafrazujacemu pewna swobode w przy-
wolywaniu kontekstu nieodzownego dla zrozumie-
nia dokumentéw, w tym takze w zrozumieniu ich
wieloznaczno$ci, swobode ktora pozwolita nam na
odwotlanie sie do innych prac Duchampa oraz jego
tekstow i wypowiedzi, czy na przywolanie pisa-
rzy i filozofow, ktorych pisma pozwalaja rozjasnié
sensy notatek i szkicow, czasem na przypomnienie
publicznych debat z tamtej epoki, na wylozenie
sensu niektérych pojeé¢ wprowadzonych przez te
notatki, a takze na odeslanie do innych notatek ze
zreprodukowanego przez Ernesta T. egzemplarza
Zielonego pudelka. W konsekwencji, istotna czes$é
niezbednego przy przekladzie aparatu krytycznego
zostala tutaj wlaczona do samego tekstu parafrazy.

.30

Zastosowana jako metoda, parafraza pozwa-
la na zrealizowanie samoobjasniajacego sie i auto-
-refleksyjnego tekstu, traktowanego jako pewien
ekwiwalent zrodlowego dokumentu. O ile przeklad
jest z definicji interpretacja tekstu, parafraza jest
$wiadomym siebie przekladem, zdajacym na bie-
zaco sprawe z napotykanych trudnoéci, z konotacji
i podtekstow oryginatu, z dokonywanych wyboréw
translacyjnych, z ich motywow i konsekwencji dla
zrozumienia zrodlowego dokumentu, czyli Panny
miodej rozebranej przez swoich kawaleréw, jednak.

Translatologia i wersje autorskie

Nie wnikajac w tym miejscu nadmiernie w teorematy
przekladu,3s usytuujmy w ich panoramie dokonany
tutaj wybor parafrazy. Translatologia operuje poje-
ciami tekstu Zrodtowego i tekstu docelowego; stad
tytul ksigzki Jean-René Ladmirala: Zrédiowey i do-
celowcy.®® Autor nie tylko broni w niej pewnej formy
synkretyzmu, czyli koniecznosci aczenia réznych
— nawet rozbieznych i sprzecznych — narzedzi i kon-
cepcji uzywanych w pracy nad tym samym tekstem,”
ale nawet przestrzega przed fetyszyzmem tekstu
zrodlowego, ktory domaga sie, aby ,,tekst docelowy,
w nowym jezyku, byl zabarwiony przez jezyk zro-
dlowy, z ktorego pochodzi, i nosit na sobie tuszczace
sie jeszcze $lady oryginatuy, jak stygmaty jego auten-
tycznosci. Ostatecznie, logika dostownego przektadu
z perspektywy zrodlowcdéw polega na ograniczeniu
inter-wencji ttumacza do Scistego minimum, czyli
ostatecznie na sprowadzeniu jej do zera.”s® Zdaniem
tego wybitnego lingwisty, aby poprawnie odda¢ sens,
thumacz musi czasem przyjaé, ze ,,przeklad moze byé
dtuzszy, niz tekst oryginalny,”3 a nawet ,,dokonac
uzupelnien na poziomie znaczacego i/lub na poziomie
znaczonego.”#° W istocie, jak Franck Barbin pod-
sumowuje teoretyczng postawe tego translatologa,
,Ladmiral zaklada, ze thumacz zawsze staje przed
alternatywa: inkrementalizacja lub entropia. (...) Aby
zrekompensowaé brak informacji, thumacz musi uzy¢
peryfraz lub nawet przypisow, aby rozjasnic¢ tekst do-
celowy. To, co niewypowiedziane, jedynie domyslne
w tekscie Zrodlowym, musi uczyni¢ wyraznym. Taki
jest sens pojecia inkrementalizacji, wprowadzonego
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przez Jean-René Ladmirala.”# Zwracajac uwage na
réznice miedzy ‘peryfraza,” czyli om6wieniem, a ‘pa-
rafrazg,’ ktora uzupeknia przeklad ‘ideami’ pochodza-
cymi z tego samego podloza, wprowadzajac kontekst
tekstu, nasze rozwigzanie metodologiczne sytuuje
sie zdecydowanie po stronie ‘inkrementalizacji,’ tzn.
zapozyczonej z informatyki metody polegajacej na
dodawaniu malych, nieplanowanych zmian, ktérych
kumulacja prowadzi¢ moze do radykalnej zmiany
rezultatu. Tak powstaje nasza parafraza, wychodza-
ca poza transkrypcje i przeklad, aby oddac nie tylko
sens dokumentu, ale zarazem udokumentowac jego
kontekst i w zrozumialy sposéb wpisaé go w nowy
kontekst kulturowy i jezykowy... a zarazem omina¢
cenzure nalozong na nasz projekt badawczy. Parafra-
za pozwala zatem w optymalny sposéb ominac rafy
przektadu zbyt kurczowo trzymajacego sie dokumen-
tu zrédlowego, i zwigzanej z taka metoda entropii
prowadzacej do tekstu pozbawionego sensu; inaczej
mowiac, pozwala ona uniknaé rozproszenia sensu az
do stanu, gdy staje sie on nieuchwytny.

Rozwiazaniem bliskim przyjetej tutaj metody
parafrazy jest interpretacja Wielkiej szyby zapropono-
wana — z inspiracji Bretona i z aprobatg Duchampa —
przez Jean’a Suqueta w ksiazce zatytulowanej Lustro
Panny miodej.** Opierajac sie z poetycka swoboda
na Zielonym pudetku i innych dokumentach, podjat
sie on proby — i ryzyka — dokonania kartografii pej-
zazu duchampowskiego majstersztyku. 15 lipca roku
1949 pisal on do artysty: ,Je$li mam pisa¢ o Panu
i Panskim dziele, nie zrobie tego jako krytyk, ale jako
poeta.” Warto zacytowac in extenso odpowiedz ar-
tysty z 9 sierpnia.

Zgadzam sie catkowicie na Panski projekt.
I jak Pan pisze, [méwienie] ,,z pozycji po-
ety” to jedyny sposob, by co$ powiedziec.
Rzecz jasna, jestem ostatnig osoba, ktéra
moze Panu pomoc; najwyzej mogtbym powie-
dziet tak lub nie i z duza przyjemnoécia prze-
czytalbym Panskie ,,moje odbicie w lustrze”.
Znieksztalcenie lewo-prawo jest wieksze
w pisaniu o sobie, niz w lustrzanym odbiciu.
Mary Raynolds méwi mi, ze mial Pan oka-
zje przejrzed u niej zielone pudetko. Prosze mi
powiedzie¢ czego Panu brakuje.+
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Po przeczytaniu pierwszych czterdziestu prze-
stanych przez Suqueta stron, Duchamp wyraza swoj
entuzjazm i potwierdza zasadnos$c jego ‘komentarza,’ss
a zwlaszcza jego teze,

ze szyba nie miala by¢ ogladana (oczami ‘este-
tycznymi’): miat jej towarzyszy¢ tekst ‘literacki’
jak najbardziej amorficzny, ktéry nigdy nie
przybral ksztaltu; a te dwa elementy, szklo
dla oczu, tekst dla ucha i rozumienia, mialy
sie uzupeiaé, a przede wszystkim nie dopu-
$ci¢ do tego, by przybraly forme estetyczno-
-plastyczna czy literacka. Mam wszak wobec
Pana dlug wdziecznosci za to, ze obnazyl Pan
(d’avoir mis a nu) moje obnazenie (ima mis
anu).#°

Gdzie indziej Duchamp notuje: nowe ,mozli-
woéci bez najmniejszej namiastki etyki estetyki i me-
tafizyki.”# — Ten ,komentarz” Suqueta reasumuje
jego nowa kartografia Wielkiej szyby, wielokrotnie
przedrukowywana#*® i stanowigca do dzi$ jedna z jej
zrodlowych interpretacji.

Wspodlczesna refleksja metodologiczna nad
statusem przektadu asymptotycznie zbliza sie wiec do
parafrazy, ale niniejszy projekt zdaje sie by¢ pierwsza
proba przesuniecia jej ku granicy ‘inkrementalizacji,’
przynajmniej na polu studiéw duchampologicznych.
Refleksja ta nie moze w zadnym razie sprowadzaé sie
do poszukiwania najstosowniejszych stow, choé¢ ani
przeklad, ani parafraza nie zwalniajg oczywiscie thu-
macza z obowigzku optymalnego doboru slownictwa.

Niewidoczna, lecz przejezdna

Na dowdd podamy tutaj jeden przyklad — inne
czytelnik sam odkryje zaglebiajac sie w wyzwania
ponizszej parafrazy. Przyklad ten ilustruje sposob,
w jaki niniejszy projekt jest przyczynkiem do stop-
niowego rozszyfrowywania gier stownych i pulapek
zakodowanych przez Duchampa w Pannie mlodej.
Trudnoéci translatorskie kulminuja we fragmencie
[55 rewers], w ktorym pojawia sie termin voyable.
Voyable, to stowo rzadko juz dzi$ uzywane, ktore
Francuzi spontanicznie rozumieja jako nieprawi-
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dtowo skonstruowane slowo bedace ekwiwalentem
visible — ‘dajacy sie zobaczy¢;’ visible jest przymiot-
nikiem utworzonym od czasownika voir. Wiekszos¢
stownikéw polsko-francuskich — jesli nie wszystkie
— pomija milczeniem stowo voyable, a automatycz-
ne aplikacje translatorskie dzialajace na zasadzie
‘deep learning’ blednie przekladaja voyable jako
‘widzialne’ (viewable). Tak rozumieja je rowniez
wybitni specjalisci od sztuki Duchampa, tak prze-
lozyl je Georg Heard Hamilton pod nadzorem ar-
tysty! Alain Jouffroy tak pisze w Encyclopadia
Universalis: ,W dwoch swoich glownych dzielach,
Duchamp osaczyt ze wszystkich stron problem wi-
dzenia, ‘widzialnego’ i wizji (du ‘voyable’ et de la
vision), fizycznego i umyslowego. Zacheca nas by
stang¢ wobec ich przepastnoéci, w sercu naszych
fantazmat6w, w taki sposob, aby samym sobie wy-
kazac, ze ‘to ogladacze tworzg obrazy’.”+ W isto-
cie, wbrew intuicjom jezykowym, stowo voyable
istnieje w jezyku francuskim. W brzmieniu bliskie
jest voyant — ‘widzacy’ albo ‘jasnowidz,” ‘wizjoner’
(dzisiaj takze ‘Swietlna kontrolka’) — ale oznacza
co$ zupehie innego! Voyable pochodzi bowiem
od rzeczownika voie — droga lub jeden z paséw na
drodze, albo trasa, szlak itp. (a takze voie lactée —
droga mleczna), i oznacza: jako rzeczownik rodza-
ju zenskiego ,to, przez co sie przechodzi, aby co$
zrealizowac lub otrzymac,”s° czyli ‘przejscie,” a jako
przymiotnik stowo voyable oznacza droge przejezd-
ng, drozna trase; drozna droge, czyli taka, ktoéra
mozna uczeszczaé. Pulapka, jaka zastawil jezyk
francuski bierze sie stad, ze z jednej strony mamy
czasownik: voir (widzieé¢), rzeczownik: vision (wi-
dzenie, wizja) i przymiotnik (a nie imiestow!): vi-
sible (widzialny), a z drugiej, nie ma czasownika,
ale jedynie rzeczownik: voie (droga) i przymiotnik
(a nie imiestow!): voyable (drozny). Voyable nie
pochodzi od czasownika voir (widzie¢) jako imie-
stow bierny, chociaz imiestow czynny bardzo jest
don podobny: voyant, (widzacy); voyable (drozny)
jest przymiotnikiem utworzonym od rzeczownika
voie (droga).

Zauwazmy, ze w notatce Duchampa, w na-
wiasie, zaraz po voyable pojawia sie stowo route
— ‘droga,’ jak echo voyable. Oto nasz przektad:
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~W 0g6lnosci, otrzymana figura [odwracamy
kartke] jest przejezdnym (zatrzymanym w drodze)
splaszczeniem zwielokrotnionego ciala.” Wszystko
to uklada sie w sp6jna calosé: uczeszczana przez
kawaleréw, przejezdna droga mleczna (voie lactée)
jest moze najbardziej wyrafinowana sposrod ero-
tycznych metafor Duchampa. Nie widzialna (lub
wrecz: niewidzialna), lecz drozna, przedstawiona
w ‘odwroconym w czwartym wymiarze’ odlewie
zatytulowanym Objet-dard, ta ‘mleczna droga’ jest
miejscem posuwisto-zwrotnego ruchu, ktoéry sym-
bolizuja, miedzy innymi (takze pompa, tloki, zadlo,
taran itp.), trzy ‘slabowite cylindry’ (cylindres bien
faibles) widoczne w gornej cze$ci Wielkiej szyby,
wprowadzone w ‘droge mleczna.” Stad tytul niniej-
szego wstepu metodologicznego: ,invisible mais
voyable” (nie dajaca sie zobaczy¢, lecz drozna).

Z punktu widzenia jezykowego, z ktéorym
nieuchronnie utozsamia sie rygorystycznie poste-
pujacy thumacz, przeklad voyable jako visible jest
w wydaniu Hamiltona ewidentnym bledem; angiel-
skim ekwiwalentem tego stowa jest traversable lub
unobstructive. Nie ma powodu, aby zaklada¢, ze
Duchamp nie znal prawdziwego znaczenia slowa
voyable, cho¢ nie mozna tez tego wykluczy¢. Tak
czy owak, rzetelny thumacz nie moze sobie pozwoli¢
na pominiecie milczeniem tej dwuznacznosci...
z jednym wyjatkiem: jesli taka byla wola artysty.
Duchamp zmart w roku 1968, Georg Heard Hamil-
ton, amerykanski historyk sztuki, w 2004, Richard
Hamilton, brytyjski artysta w 2011. Pozostaje wiec
samemu czytelnikowi odpowiedzieé¢ na pytanie czy
jest to Witz artysty czy tez jego pod$swiadomo$ci.

Trzeba bylto zatem polskiego projektu ba-
dawczego, wytrwalosci i nieustepliwo$ci polskich
badaczy i wydawcow (pomyst ‘opowiedzenia’ tresci
Zielonego pudetka w miejsce thumaczenia pochodzi
od Aurélie Noury, metode krotkich cytatow podsu-
nal Gaél Hénaff, a Lukasz Guzek jest autorem wielu
pomyslow interpretacyjnych), aby rozszyfrowadé te
przewrotng gre stow wynaleziong przez Duchampa,
ktora z jednej strony umacnia Benjaminowska hi-
poteze o oczyszczaniu i precyzowaniu sensoOw przez
przeklady, a z drugiej potwierdza role obses;ji ero-
tycznej jako motoru wynalazezo$ci napedzajacego
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sztuke i paradoksalne konceptualizacje artysty, kto-
re zostaly uznane za Zrodlo sztuki konceptualne;j.
»Wszystko stawalo sie konceptualne (conceptuel),
tzn. ze zalezalo od czego innego, niz siatkowka,”s*
powiada Duchamp.

Konceptualizm Duchampa

Na czym polega paradoks konceptualizmu Du-
champa? Czy jest to projekt freudowski? Tak,
w sensie wszechobecno$ci libido, pozadania i fan-
tazji erotycznej, jako motoru zyciowego. Jednak
skonstruowany przez Duchampa w Wielkiej szy-
bie model sztuki jest calkowicie oryginalny5? i nie
da sie bez reszty wpisa¢ w model psychoanalizy,
bo nie ma w nim miejsca ani na wypieranie do
podswiadomosci, ani na sublimacje. Na pytanie
Cabanna o to, jaka role odgrywa erotyzm w jego
dziele, artysta odpowiada: ,,0gromna. Widoczna
lub wizjonerska (visible ou voyante — voyante, to
po francusku takze jasnowidz,” ‘wrozka’), a w kaz-
dym razie podszywa wszystko (sous-jacent).”53
Czy ten erotyzm jest jednak ‘widoczny’ w Wielkiej
szybie, bo jesli spojrzec na dostojna, po angielsku
powsciagliwa, stoicka twarz artysty, to naprawde
trudno podejrzewac, ze skrywa ona w swej glebi
tak dalece posunieta obsesje seksualng? I tak i nie:
odpowiedz na to pytanie jest wyjatkowo skompli-
kowana, a moze nawet niemozliwa. Nie przemienia
sie on w nic innego za sprawa jakiejs$ alegorii, bo
cala narracja, poczynajac od tytutu Panny miodej
jest dosadnie erotyczna: posuwisto-zwrotny ruch
tlokdéw w cylindrach, benzyna, tzn. esencja milo-
sna wybuchajaca w cylindrach silnika, zadlo osy,
formy splywajacego ochlapania lub opryskania (éc-
laboussures) czy ,pompa sprowadzajgca erotycz-
ny roztwor.”s+ Jak zobaczymy ponizej — fragment
[54 awers] — Duchamp uprzedza widza, ze Wielka
szyba ma tylko pozory alegorii, a w Notatkach,
wprowadza pojecie analogie inframince. To tak-
ze pulapka dla thumacza, bo w intencji artysty, to
ostatnie pojecie oznacza — najprawdopodobniej —
ze mechaniczne analogie do aktu seksualnego nie
roznig sie ‘prawie niczym’ (inframince) od samej
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rzeczywisto$ci. Inaczej mowiac, erotyka Wielkiej
szyby nie jest zawoalowana: dzielo to ma pozory
mechanicznej alegorii, jednak jego tres¢, to tema-
tyka popedu seksualnego i jego fizjologiczno-ma-
gnetycznych awataréw. Wielka szyba i erotyka, to
jedno i to samo..., lub prawie to samo: infamince.
Gdzie indziej Duchamp pisze: ,Tautologia. w akcie
(panna mloda rozebrana...).”s® Tautologia, czyli
dwa sposoby powiedzenia tego samego... lub prawie
tego samego; a to ,prawie”, to wlasnie inframince.
Artysta znalazl wiec metode, ktora pozwala patrzec
na Wielkq szybe, jak na ‘tablice okulisty,’ i ten voy-
euryzm — to ogladactwo — godny jest uwagi nie
tylko, jako oryginalny dyskurs form artystycznych,
czyli jako ,malarstwo precyzyjne [jak mechanika
precyzyjna] i [jako] piekno obojetnosci.”s”
Voyeuryzm ten jest takze intrygujacy jako
projekt ‘konceptualnego’ przezwyciezenia ‘siatkow-
kowosci.” W istocie, twierdzi artysta, jego sztuka
szalezy od czego innego, niz siatkdwka.” Jak in-
terpretowac ten aksjomat w stosunku do Wielkiej
szyby? Duchamp sam podsuwa kilka sugestii.
Wyjaéniwszy najpierw, ze zawarto$¢ Zielonego
pudetka planowal najpierw wydaé w postaci albu-
mu, dodaje: ,,Chcialem, aby ten album towarzyszyt
Wielkiej szybie i aby mozna sie bylo z nim zapoznaé
i dopiero wtedy oglada¢ Szybe, bo moim zdaniem
nie powinno sie na nig patrze¢ w estetycznym
sensie tego stowa. Nalezalo zapoznaé sie z ksiazka
i ogladac¢ je razem. Polaczenie tych dwoch rzeczy
odejmowalo caly ten aspekt siatkowkowy, ktorego
nie lubie. Bardzo to bylo logiczne.”>® Inaczej mo-
wiac, z punktu widzenia ,ogladacza”, odniesienie
do projektu, do notatek i refleksji anuluje czysto
wizualny — siatkbwkowy — wymiar Wielkiej szyby.
Z punktu widzenia artysty za$, erotyczna esencja
wizualno$ci jest juz anulowana w samym zamysle,
ktoérego meandry i pojecia przybliza ‘ogladaczowi’
Zielone pudelko; tre$c tego dokumentu ‘pozbawia’
zatem dzielo charakteru siatkbwkowego, tak, jak
akt notarialny z 15 listopada 1963 roku sporzadzony
przez Roberta Morrisa, ,Deklaracja estetycznej
odjecia,” pozbawia plaskorzezbe zatytulowang Li-
tanie, ,wszelkich tresci i wartoSci estetycznych.”
Notatki Zielonego pudetka pozbawiaja zatem Wie-
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kq szybe charakteru siatkbwkowego, ale nie ero-
tycznego. Innymi stowy, erotyka nie sprowadza sie
do ogladania, do wizualno$ci czy do projektowania
przez odbiorce glebokich struktur pod$éwiadomosci
na formy malarskie (‘figuralno$¢’ w ujeciu Jean-
-Francois Lyotarda®); ale zarazem zyciowy poped
erotyczny jest motorem wynalazczo$ci, czyli wlasnie
on jest podlozem paradoksalnego konceptualizmu
Duchampa. W tym kontekscie, pojecie ‘piekna obo-
jetnoéci’ nabiera szczeg6lnego znaczenia.

Nie idzie tu bowiem o omijanie lub unikanie
erotycznych treSci. Sa one uznane jako takie (tau-
tologia? allégorie inframince?), cho¢ do pewnego
stopnia anulowane przez potepienie ‘sztuki siat-
kowkowej;’ sa jawne za sprawa niepostrzegalnej
jedynie roznicy, inframince. Czy mozna by zatem
moéwicé o nierozréznialnej (inframince) tautolo-
gii? Jak widzieliSmy, Cabanne pytal o role erotyki
w dziele Duchampa, ale mogt go rownie dobrze
zapytaé o role intelektu i wynalazczo$ci w eroty-
ce! Niewykluczone, ze w Wielkiej szybie Duchamp
blizszy jest Heglowskiej koncepcji dialektyki, niz
Freudowskiej psychoanalizie. Aufhebung jest
u Hegla ruchem przezwyciezania danego stanu
rzeczywistos$ci, ruchem ktory polega na zanego-
waniu i usunieciu go w pierwszym momencie, ale
zarazem na jego zachowaniu w jezyku, ktory jest
jego odbiciem (filozofia spekulatywna). Ten ruch
dialektyczny — jak w dyskursie Diotymy u Platona®
— pozwala wiec wykorzysta¢ napiecie wynikajace
z nie dajacej sie rozwigzac¢ sprzecznosci, by w ten
spos6b wznieé¢ sie ponad to pierwsze stadium,
a w konsekwencji podnies$¢ debate — dyskurs —
na ‘wyzszy poziom, Aufheben. Erotyka jest tu
wiec najpierw podwodjnie zanegowana. Pierwszy
raz przez minimalne (inframince) przesuniecie
w sfere ,mechaniki precyzyjnej,” drugi raz poprzez
odrzucenie czystej wizualnoSci w sztuce (l'art réti-
nien). Ta podwdjna dialektyczna negacja (bowiem
wizualno$¢ pozostaje caly czas obecna, choc jest
przezwyciezona), ktora nie przestaje jednak kon-
frontowac widza z mechaniczno-fizjologicznym wy-
miarem erotycznej kinetyki, geometrii i gimnastyki
prowadzi w rezultacie do innego — konceptualnego
— sposobu praktykowania sztuki przez Duchampa,
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co wyjasnia pojawianie sie teoretycznych refleks;ji
wérod rubasznych notatek i obscenicznych rysun-
kéw Panny miodej: ,,Ograniczy¢ liczbe readymades
na rok (?)” [41]; ,Zapisa¢ naturalnie te date, go-
dzine, minute na readymade jako informacje” [9];
~Postuzy¢ sie obrazem Rembrandta jako deska do
prasowania” [44] itp. Zebranie wszystkich uwag
teoretycznych na temat readymadeéw w jednym
rozdziale transkrypcji , jak to czyni Sanouillet, nie
ulatwia zrozumienia subtelnego potaczenia tego, co
wizualne z tym, co pojeciowe. I przeciwnie, przyjeta
tutaj metoda parafrazy pozwolila nam polaczy¢
erotyzm Duchampa z wylanianiem sie w jego sztuce
nowych form praktyki artystycznej, a moze nawet
dostrzec probe podniesienia erotyzmu do rangi
sztuki. Sam Duchamp tak definiuje sens swojego
‘konceptualizmu:’ ,,Prosze zauwazy¢, ze nie trzeba
mi wiele konceptualnosci, zebym sie w czyms za-
durzyl (pour me mettre a aimer). Nie lubie tylko
kiedy nie ma ani krzty konceptualnosci, tzn. gdy
jest tylko czysta siatkbwkowo$¢; denerwuje mnie
to po prostu.”®

Breton to przeczuwal: trudno przecenié cy-
wilizacyjna stawke przyjetej przez artyste postawy —
a zatem i do pewnego stopnia sztuki konceptualnej
— w epoce, ktora ma tendencje do sakralizowania
obrazu, jak gdyby nosit on w sobie caly swoj sens
niezaleznie od sposobdow, w jaki jest uzywany i od
konkretnego kontekstu, zazwyczaj niestychanie
zlozonego, w jaki zostal on wpisany; niezaleznie
takze — co moze najbardziej szokujace — od widza
i sposobu, w jaki nadaje on obrazowi sens. Inaczej
mowiace, Duchamp sprzeciwia sie radykalnym for-
mom tej sakralizacji, odrzucajgc fetyszyzm obrazu,
lub wrecz fetyszyzm estetyczny, polegajacy na oce-
nie rzeczywisto$ci wedtug kryteriow estetycznych,
jakiego najbolesniejszym przykladem sa spoleczne
stereotypy Cygana, Zyda, Araba itp.

Konkluzja: artysta daje tylko znaki

Wielka szyba jest niedokonczonym ukladem ele-
mentoéw, wprowadzajacym catkowicie nowa me-
tode artystyczna, przy pomocy ktérej Duchamp
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zamierzal przedstawic¢ erotyke jako wieloznaczny
inieracjonalny, ale zarazem prozaiczny i oddrama-
tyzowany obieg energii seksualnej miedzy ‘kawa-
lerami’ a ‘panng mloda.” Ta globalna wizja dziela
umozliwia — a nawet ukierunkowuje — sposoby roz-
szyfrowywania poszczegblnych fragmentow Zielo-
nego pudelka. Ale zyczeniem artysty bylo, aby widz
ogladal Wielkq szybe ogladajac i czytajac jednocze-
$nie zawarte w pudelku notatki. Widz wpisany wiec
zostaje w typowe kolo hermeneutyczne, w ktérym
nie daje sie okresli¢ ani punku wyjScia, ani punktu
docelowego. Artysta wybral forme pudelka, aby
podkresli¢, ze przypadek decyduje zawsze o miej-
scu, w ktorym widz wlacza sie w ten kolowy ruch
interpretacji. Jedna z jej cech jest to, Ze nie daje
sie ona w zaden spos6b domkna¢, bowiem jej ce-
lem nie moze by¢ poszukiwanie precyzyjnej wizji
dziela, jakg — by¢ moze — stworzyl sobie Duchamp.
Skoro, jak widzieliSmy, po dwudziestu latach od
czasu opracowania notatek dopisywal jeszcze nowe
uwagi na wydrukowanych juz egzemplarzach, to nie
mozna wykluczyé, ze dysponowal taka precyzyjna
koncepcja... ale nam jej nie ujawnil, a na dodatek
zaakceptowal , definitywne nieukonczenie dzieta.”®?
Nam pozostawil tylko znaki, i to znaki nowego typu
w sztuce (readymady, ‘malarstwo precyzyjne,” kolor
jako naturalna barwa uzytej materii, formy przy-
padku, inframince itp.).

»Pan, ktérego wyrocznia jest w Delfach,
ani nie oznajmia, ani nie ukrywa, tylko daje znak
(semainei)”® twierdzil Heraklit. Czy artysta jest
wyrocznig? Do pewnego stopnia tak, z wyjatkiem
niektorych dziel tworzonych wedlug licencji Co-
pyleft lub Creative Commons. Jest on mianowicie
wyrocznig w stosunku do swoich dziel, zgodnie
nie tylko z obowigzujacym prawem autorskim, ale
zwlaszcza z dominujacg koncepcja aktu tworczego,
traktowanego jako ‘genialne,” czyli doskonate, nie
podlegajace dyskusji spelnienie. Jak widzieli$émy,
Duchamp krytykowat przekonanie, ze sztuka jest
uprzywilejowanym terenem tworczoéci, a artysta
geniuszem. Pozostaje jednak faktem, ze artysta ma
nieodwolalne prawo pisa¢ i wydawaé niezrozumiale
az po gramatyczng niepoprawno$¢ notatki; moze
on takze zatwierdza¢ niepoprawne tlumaczenia
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(voyable w przektadzie Hamiltona). Nikt nie moze
wszak dziedziczy¢ tego prawa po artyscie, i nie
mog3a tez w zaden spos6b uprawomocni¢ niepo-
prawnego przekladu ttumacze.

Duchamp zmart ponad p6t wieku temu, ale
pozostawil nam znaki, ktore ciagle jeszcze musimy
rozszyfrowac. Co wiecej, poprzez notatki, wywiady,
ale takze liczne repliki i kopie tworzone przez arty-
stow, ktorych byt wspdlnikiem, uruchomit fancuch
wzajemnie powigzanych ze soba lektur, do ktérych
dodajemy tutaj polska parafraze Zielonego pudetka,
dokonang wedlug zrealizowanej przez Ernesta T.
kopii. Nie ma ona ambicji zaproponowania nowej
interpretacji Wielkiej szyby na podstawie zawar-
tych w pudelku notatek i szkicow. Jest jedynie, na
moje zaproszenie, ‘wycieczka z przewodnikiem’ po
tym pudelku, z wlasciwa tego typu wyprawom doza
uproszczen i rozczarowan. Ale czytelnicy z calego
Swiata dysponuja juz teraz drukowana, faksymilowa
kopia kopii duchampowskiego oryginalu i moga
wreszcie, po niemal stu latach od jego wydania przez
artyste, rozpoczac te wycieczke na wlasna reke.

Faksymile Ernesta T.

Wykonane przez Ernesta T. faksymile Zielonego
pudelka sa kopig artysty w sensie, w jakim méowi
sie dzi$ o ksiazce artysty, o teorii czy o krytyce
artysty. Ambicje tego projektu zwigzane sa, jak
u Duchampa, z sensem, jaki sztuka nadaje nie tylko
swoim dzielom, ale takze krazacym w kulturowym
i spolecznym obiegu obrazom. Zaréwno zawarto$¢
pudelka, jak i forma poszczegblnych dokumentow
noszg wyrazne $lady interwencji artysty i kazdy
ekspert z fatwoScia stwierdzi, ze kopia Ernesta T.
ani nie imituje jednego z trzystu egzemplarzy wy-
drukowanych przez Duchampa kopii notatek, ani
sie pod pudelko artysty nie podszywa.

Jesli idzie o zawarto$é Zielonego pudetka,
stwierdzi¢ mozna trzy réznice w stosunku do tran-
skrypcji Michela Sanouilleta. W istocie, nie ma
wérdd faksymilow wykonanych przez Ernesta T.
trzech fragmentow, zawierajgcych trzy krotkie uwa-
gi: ,Zrobic¢ chory obraz i chore Readymade” (DDS
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1994, s. 49, DDS 2013, s. 55), ,Porzadek cigzenia /
Ministerstwo zbieg6w okolicznosci. / Departament
/ (lub lepiej): / Porzadek zbiegu okoliczno$ci / Mi-
nisterstwo cigzenia” (DDS 1994, s. 51, DDS 2013,
s. 56), ,Obraz lub rzezba / Plaskie szklane naczy-
nie — [zbierajace] wszelkiego rodzaju zabarwione
plyny, kawalki drewna, zelaza, reakcje chemiczne.
Wstrzasnaé naczyniem i patrze¢ przez przejrzysto$¢”
(DDS 1994, s. 51, DDS 2013, s. 58). Zastgpily je trzy
inne, krétkie notatki, zidentyfikowane jako pocho-
dzace z ,pozostalych” notatek Duchampa, wydanych
w roku 1980 przez Paula Matisse’a jako Notes: frag-
ment [37] (notatka 173): ,,Poszuka¢ Readymade,
0 z gbory wybranej wadze”, fragment [42] (notatka 4):
,Cieplo siedzenia, ktore ktos wlasnie opuscil jest
przykladem nierozréznialnego (infra-mince)”, oraz
fragment [43] (notatka 139): ,,Cze$¢ gtéwna $rod-
kowa rozebrania — Labirynt”. We wszystkich tych
trzech kopiach pismo reczne jest Duchampa, ale
formy kartek rézne sg od tych, ktore zostaly zre-
produkowane faksymilowo przez Paula Matisse’a.
Ostatnia z tych notatek powtérzona jest zreszta
drugi raz (notatka 1534), ale kopia ma forme kartki
zreprodukowanej na stronie 139.

Dokonany przez Yannicka Miloux opis®,
znajdujacego sie w kolekeji FRAC-Artotheque Nou-
velle-Aquitaine dziela Ernesta T. podkresla, ze ar-
tysta dal sie przenikna¢ duchampowskiej metodzie,
bo projektem jego byta transkrypcja ‘calosci doku-
mentéw;’ pojawia sie wiec intrygujace pytanie, czy
istnieja rozmaite warianty La Boite Verte, bo te trzy
nowe i wazne notatki sg przeciez autorstwa Ducham-
pa. Czesciowa weryfikacja bylaby mozliwa, ale tylko
wtedy, gdyby upubliczniono pelna tres¢ innych kopii,
bo do tej pory znana jest — jak sie wydaje — jedynie
publikacja transkrypcji Pudetka dokonana przez
Sanouilleta. Oczywiste jest, ze ten brak dostepu do
tego zrodlowego dokumentu ma negatywne skutki
dla badanh naukowych i narusza prawo publiczno-
$ci do znajomodci tego kluczowego elementu dziela
Duchampa.

Duchamp dorzucil do pudelka reprodukcje
dziewieciu obrazow, ktore poprzedzaly i przygoto-
wywaly Wielkq szybe (ponizej, ich lista poprzedza
parafraze); w kopii Ernesta T. pominieta zosta-
la reprodukcja pierwszej wersji Mtynka do kawy

.36

(Moulin a café) z 1911 roku oraz San z kotem wod-
nym z sqsiedzkich metali (Glissiere contenant
un moulin a eau en métaux voisins) z 1913-1915.
Drukowane bezrastrowa technika ‘collotypie’ po-
zwalajg one latwo odr6znié oryginalne reprodukcje
Duchampa od reprodukowanej tutaj kopii: w za-
stosowanej przez Ernesta T. technologii Xeroxu
z latwoscig skonstatowac¢ mozna pod lupg obecnosé
rastra. W podobnym do tych reprodukeji formacie
Duchamp dodal takze do pudelka cztery rysunki-
-schematy Wielkiej szyby. Na wszystkich tych plan-
szach tytuly albo sa czytelne na samej reprodukcji,
albo sa wydrukowane na odwrocie.

Jedli idzie o forme kopii Ernesta T., to istnie-
je wiele innych latwo dostrzegalnych materialnych
ro6znic miedzy jego praca i zawarto$cia Pudetka Du-
champa. Na przyklad typografia tytulow wydruko-
wanych na odwrocie powyzszych plansz pozwala
skonstatowac mniej lub bardziej dobra, odreczna
kopie. Jednak najpewniejszym sposobem odrdznie-
nia kopii Duchampa od kopii tych kopii wykonanej
przez Ernesta T. jest spojrzenie na fragmenty, gdzie
Duchamp podkreslit lub zakreslil niebieska lub czer-
wona kredka stowa lub grupy stéw; kserokopia nie
reprodukuje nalezycie tych dwoch koloréw i dlatego
linie te s recznie poprawione kredka. Efekt ten jest
fatwo dostrzegalny i — jak pozostale r6znice mate-
rialne — nie wymaga nawet poré6wnania z innymi
kopiami Zielonego pudetka wykonanymi przez same-
go Duchampa. Natomiast roznica tekstury i koloru
zamszu, ktéorym oklejone jest pudetko Ernesta T.
wymagalaby poréwnania z jedna z tych oryginal-
nych kopii.

Inaczej moéwiac, kopia Ernesta T. pozwala
na dostep do senséw notatek Duchampa, kto-
re zdaniem tegoz sa nieodzowne dla zrozumienia
Wielkiej szyby, bowiem stanowig jej integralng
cze$¢, ale takze do ich formy; podobnymi inten-
cjami cechowala sie koncepcja wydawnicza Paula
Matisse’a, ktory zreprodukowal faksymile ‘pozosta-
lych’ notatek do Wielkiej szyby, tych mianowicie,
ktore artysta pozostawil w klaserach po dokonaniu
wyboru notatek, wybranych do Zielonego pudetka.
Zaréwno kopia Ernesta T., jak i faksymilowa publi-
kacja Matisse’a omijaja zatem kwestie autentyczno-
$ci i oryginalnoSci, jakimi rzadzi sie rynek sztuki,
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ktory sytuuje je w sferze materialnej, gdy tymcza-
sem Duchamp sytuuje je w sferze konceptualne;j.
RzeczywiScie, w zjawisku ‘appropriacji’
w sztuce wspolczesnej odnajdujemy te dwa aspekty
procesu: kopiowanie i przyswajanie. Z jednej strony
wykonanie duplikatu, z drugiej — metoda asymila-
cji lub inicjacji. W pierwszym aspekcie, kopie dziet
wchodza w napiecie z oryginalem i rodza zlozone
pytania o status dziela i jego kopii (ale nie zapominaj-
my, ze Walter Benjamin analizowat praktyki sztuki,
w ktorych nowe media sprawiaja, ze dzielo istnieje
tylko w formie reprodukgji: druk, fotografia, kino
itp.). Drugi aspekt oferuje kopiScie metode przyswa-
jania dziela, zanurzania sie w jego bycie, rozumienia
podejscia artysty itp. Dziedzina przyswajania dziel
poprzez ich kopiowanie nie ma wyraznych granic.
Byla ona w ostatnich dziesiecioleciach szeroko eks-
plorowana i po$wiecono jej liczne opracowania.
Zacznijmy ten krotki przeglad od Pierre’a Ménar-
da, autora Kichota, powiesci Jorge Luisa Borgesa
zroku 1938 (Ménard do tego stopnia utozsamia sie
z Cervantesem i daje sie przeniknac jego pisarstwu,
ze dopisuje za autora nienapisane rozdzialy Don
Quichota) i od Fahrenheita 451 Raya Bradbury'ego
z roku 1953 (obywatele ucza sie na pamiec powiesci,
aby zachowac je w pamieci narodu). W 1993 r. wysta-
wa Kopiowa¢ tworzy¢ (Copier créer), zorganizowana
w Luwrze przez Jean-Pierre'a Cuzina,% przypomniata
nam, ze kopiowanie bylo odwieczna metoda inicjacji
w uprawianie sztuki: tworczoSci nie mozna sie ,na-
uczy¢”, ale mozna ja naby¢ poprzez proces inicjacji.
W kontekscie, w ktorym Rosalind Krauss miala kry-
tykowaé mit oryginalno$ci w sztuce nowoczesnej,
Sherrie Levine przesunela problematyke, odrzucajac
wymysSlanie nowych form i uznajac, ze oryginalnosc
wynika z postawy artysty, ktéry moze — po prostu —
kopiowa¢ prace innych artystow, takich jak fotograf
Walker Evans (After Walker Evans, 1981) czy Joris-
-Karl Huysmans (La Retraite de Monsieur Bougran.
After Joris-Karl Huysmans, 1996). Od 1965 roku
Elaine Sturtevant recznie reprodukowata obrazy pop
artu, jednocze$nie kategorycznie odrzucajac termin
appropriacjonizm. Innym przykladem, ktory wydaje
sie tutaj godny przywolania z tym skrétowym wyli-
czeniu, sa ksiazki kopiowane recznie przez artystow.
Nie wnikajac w cala glebie takiego doswiadczenia,
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mozna zasygnalizowad istnienie czego$ wspdlnego
miedzy dzielem Ernesta T. a recznymi kopiami Ma-
dame Bovary Flauberta autorstwa Bruna Di Rosa
(kolekcja Musée d'art contemporain w Lyonie) czy
licznymi kopiami powiesci i innych drukéw, wyko-
nanymi przez Gérarda Collin-Thiébauta:* kopio-
wanie jest tutaj sposobem czytania z uwaga, ktéra
nie pomija najmniejszego przecinka, kropki czy
my$lnika. Jest to przywlaszczenie, ktore nie ma juz
bezposredniego zwiazku z wlasnoScia w prawnym
rozumieniu tego pojecia. Prawda jest jednak, ze ten
rodzaj przyswajania w praktykach artystycznych
czesto kwestionuje koncepcje — ale takze spoleczng
praktyke — wlasnosci w odniesieniu do dziel sztuki
i praw autorskich. Chodzi o to, czy gesty, za pomoca
ktorych artysci przywlaszczaja sobie dziela sztuki, aby
zasymilowac je w procesie sztuki, maja cel politycz-
ny w odniesieniu do kwestii wlasnosci, czy tez sens
ten wyczerpuje sie w swoim wylgcznie artystycznym
doéwiadczeniu jako strategia tworzenia. Niezaleznie
od odpowiedzi, do jakiej moga prowadzi¢ analizy
tego artystycznego fenomenu, pewne jest, ze ma on
rowniez sile pociggania za soba spolecznych praktyk
wlasnosci w polu sztuki.®”

37 8



GALERIA

Przypisy

1 DDS. Zobacz liste skrotow w bibliografii.

2 Michel Sanouillet, prezentacja tekstu Panny miodej, DDS 1994, s. 40.
3 Sanouillet, prezentacja, DDS 2013. s. 44.

4 Cabanne, s. 21.

5 Sanouillet, DDS 2013, s. 44.

¢ Ibidem. Sanouillet czyni tutaj aluzje do artykulu André Bretona ,,Phare de la mariée” (1935), w ktérym, powiada, tenze okresla
Wielkq szybe jako ,wielki wspolczesny mit.” W istocie, Breton uznaje Wielkq szybe za ,glowne dzielo XX wieku,” po czym
konkluduje: ,,Cudownie jest widzie¢, jak zachowuje ona w nienaruszonym stanie cala swoja moc antycypowania. Wypada
zachowa¢ ja Swietlnie wzniesiona, dla przyszlych lodzi, dla cywilizacji, ktora sie konczy," w Lebel, s. 94. Zob. takze Tomkins, s.
204-295.

7DDS 2013, s. 75.

8 Cabanne, s. 58

9 Richard Hamilton, The Green Book, w BSB, brak numeracji stron.

10 NOTES, 2008, notatka 66, s. 41.

1 Zostalo ono przygotowane jeszcze przy wspolpracy Marcela Duchampa w roku 1958 pod tytutem Marchand du sel. Marcel
Duchamp, i bylo wielokrotnie przeksztalcane i wznawiane, w tym takze w innych jezykach.

2 Sanouillet, DDS 2013, s. 44.

13 Cabanne, s. 59.

4 Tytuly te nie figuruja w angielskiej wersji Hamiltona / Duchampa (zob. ponizej).

5 Sanouillet, DDS 2013, s. 45.

16 Thidem.

7 List z 12 lutego 2022 r. zaadresowany do Leszka Brogowskiego; w archiwum autora.

18 Zob. s. 250. Por. takze artykul Brigitte Aubry, wersja francuska s. 277-285, wersja angielska s. 286-295.
19 Sanouillet, DDS 2013, s. 45.

20 [ udwig Wittgenstein, Etudes préparatoires  la 2° partie des Recherches philosophiques (1948-1949), (wydanie
dwujezyczne), przeklad na francuski Gérard Granel (Mauvezin: T.E.R., 1985), § 278, s. 110.

22 NOTES 2008, notatka 232, s. 138.

22 Cabanne, s. 79.

23 DDS 1994, przypis 7, s. 69, przypis 4, s. 72, przypis 4 s. 73, itd.

24 DDS 1994, przypis 4 s. 73 i przypis 2, s. 75.

% Jean Suquet, Le Miroir de la mariée (Paris: Flammarion, 1992), s. 247.

26 Sigmund Freud, Le Mot d’esprit et sa relation a l'inconscient (1905), thum. Denis Messier (Paris: Gallimard, ,,Connaissance
de I'inconscient,” 1990), 86, passim.

27 Witz oznacza po niemiecku, nie tylko dowcip, gre stow lub psikus, ale takze pomyslowosé i inteligencje, zas romantyczni poeci
traktowali Witz jako uciele$nienie poetyckiej glebi i intensywnosci sensu. Stownik jezyka polskiego (Warszawa: PWN, 1981)
definiuje za$ ‘wic’ jedynie jako potoczny rownowaznik ,,dowcipu, zartu, kawatu,” t. IIL, s. 694. We wspolczesnej polszczyZnie
stowo wyszlo z powszechnego uzytku.

28 Walter Benjamin, ,,Zadania ttumacza,” w Tworca jako wytwdérea (Poznan: Wydawnictwo poznanskie, 1975), 293-307.
29 Sanouillet, DDS 1994, s. 40.

30 DDS 1994, s. 68; DDS 2013, s. 73.

3 NOTES 2008, notatka 772, s. 48.

32 Ibidem, s. 9.

33 Pierre Fontanier, Les Figures du discours (1821-1830) (Paris: Flammarion, 1977), 396.

34 Cabanne, s. 97.

35 Na temat historii translatologii, zob. Michel Ballard, Histoire de la traduction (Bruxelles: de Boeck, 2013); Michel Ballard, De
Cicéron a Benjamin. Traducteurs, traductions, réflexions (Lille: Presses universitaire de Lille, 1993).

36 Jean-René Ladmiral, Sourcier ou cibliste (Paris: Les Belles Lettres, 2014).
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37 ‘Przeklad sprzeczny,” ‘nieprzekladalnos¢’ itp.: Jean-René Ladmiral, Traduire : théorémes pour la traduction (Paris:
Gallimard, 1994), 89 passim.

38 Ladmiral, Sourciers ou ciblistes, 195.
39 Ladmiral, Traduire : théorémes pour la traduction, 219.
40 Ibidem.

4 Franck Barbin, ,Jean-René Ladmiral ou l'irréductible parcellisation de la traductologie,” Des mots aux actes, Editions
Anagrammes, 2012, [w sieci: hal-02089362].

4 Suquet, 202-203 (zreprodukowana ponizej, s. 297-300.).
43 Ibidem, 242.

4 Ibidem, 243-244.

4 Ibidem, 244.

46 Ibidem, 247.

7 NOTES, 2008, notatka 82, p. 51.

4 Oryginal: Suquet, plansza i opis przed strong 7, warianty s. 202-203. Przedruk np. w Gloria Moure, Marcel Duchamp
(London: Thames and Hudson, 1988), 78; Lyotard, s. 216 etc.

4 Alain Jouffroy, hasto ,DUCHAMP MARCEL - (1887-1968),” Encyclopaedia Universalis, dostepny 23 czerwca 2022. http://
www.universalis-edu.com.distant.bu.univ-rennes2.fr/encyclopedie/marcel-duchamp/

50 Trésor de la langue frangaise numérisé (TLFN), hasto ,,voyable” [w sieci].

5t Cabanne, s. 48. ,,Cala sztuka po Duchampie jest konceptualna,” pisat Joseph Kosuth w roku 1969. Dlatego przektadamy
‘conceptuel’ jako ‘konceptualny;’ nie nalezy jednak tracié¢ z oczu pierwotnego sensu tego stowa: ‘pojeciowy.’

% Nie cheemy tutaj przesadzac¢ czy model ten rozciaga sig na calg sztuke Duchampa i czy, na przyklad, moze takze postuzy¢ do
analizy innego, wiekiego majstersztyku artysty Etant donné: 1° la chute d’eau 2° le gaz d’éclairage.

53 Cabanne, s. 109.

5 NOTES, 2008, notatka 132, p. 83.

5 NOTES 2008, notatka 2, s. 21.

5 NOTES 2008, notatka 91, s. 55.

57 Fragment [62].

58 Cabanne, s. 52.

% Jean-Frangois Lyotard, Discours, figure (Paris: Klincksieck, 1971).

%0 Platon, Uczta, 210a-212c.

%t Cabanne, s. 96.

%2 Paz, s. 15.

% Heraklit, Zdania (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2005), (D32), s. 19.
4 Zob. ponizej, s. 17-18.

% Zob. publikacje pod tym samym tytulem, opublikowana w tym samym roku przez wydawnictwo RMN, Paryz.
% https://www.gerardcollinthiebaut.com/pages/oeuv/copi.html.

)

7 Zob. Leszek Brogowski, ,Don et appropriation dans I'art a 1a lumiére de la théorie de la propriété,” w Les Valeurs esthétiques
du don, Jacinto Lageira et Agnes Lontrade (éditeurs) (Paris: Mimésis, 2019), https://hal.univ-rennes2.fr/hal-01687092.

przelozyt Tomasz Strozynski
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Bibliografia

Obfitos¢ duchampowskiej bibliografii stawia dzi$ badacza w sytuacji porownywalnej — toute proportion gardée — do

studiéw nad Arystotelesem. Aby okresli¢ stan badan i poziom aktualnej wiedzy o jednym, jak i o drugim, musi on przebi¢ sie
przez niekonczace sie warstwy sensu i interpretacji poszczegdlnych komentatoréw, bo nie zawsze najnowsze publikacje sa
najcenniejsze, i nie zawsze konstruuja sie one w oparciu o badania poprzednikéw. Dlatego badacz staje przed alternatywa: albo
dazy¢ do wyczerpujacej syntezy stanu badan nad Duchampem, podejmujac ryzyko, ze stanie sie ona osobnym przedmiotem
badan, albo ograniczy¢ aparat krytyczny do wybranej literatury Zrodlowej, podejmujac ryzyko wiedzy niekompletnej

w szczegOlach, ale nad ktora badacz panuje za posrednictwem nadanego sztuce Duchampa sensu. Przyjeliémy tutaj ten drugi
wariant metodologiczny, opierajac sie na skonstruowanej na wlasny uzytek bibliotece.

Le Marchand du sel. Ecrits de Marcel Duchamp. Paris: Le terrain vague, 1958. Wydanie to, dzi$ juz rzadkie, zawiera pierwsza
Jkartografie” Wielkiej szyby (reprodukowana ponizej), a takze ,,Probe bibliografii ogolnej,” zebranej przez [Yves’a] Poupard-
Lieussou, s. 201-230. Uklad szkicow oddala sie juz tutaj od Zielonego pudelka, ale ilustracje sa dobrej jako$ci: wieksze, niz

w kieszonkowym wydaniu Flamariona, a wiec bardziej czytelne, niektore reprodukcje wydrukowane sa na papierze kredowym,
by lepiej oddac¢ polcienie. Czasem, choé rzadko, typografia probuje zblizy¢ sie do oryginalnego ukladu notatek. To tutaj po raz
pierwszy pojawia sie transkrypcja Zielonego pudetka zrealizowana przez Michela Sanouilleta.

Marcel Duchamp. Duchamp du signe. Ecrits. Réunis et présentés par Michel Sanouillet. Nouvelle édition revue et augmentée
par Michel Sanouillet avec la collaboration de Elmer Peterson. Paris: Flammarion, 1976. Wzbogacone o nowe teksty Duchampa,
wydanie to przyjmuje tytul odtad juz ustabilizowany w kolejnych wznowieniach: Duchamp du signe. Format tego wydania

jest nieco wiekszy niz format Marchand du sel (21 x 15 cm w pordwnaniu z 19,2 X 14,1 cm), co pozwala jeszcze zachowaé
odpowiednie miejsce na szkice i rysunki, ale grupuje reprodukcje na papierze kredowym w dwoch zeszytach, co jest juz znakiem
przemystowej logiki tego wydania.

The Essential Writings of Marcel Duchamp. Edited by Michel Sanouillet & Elmer Patterson. London: Thames and Hudson,
1975. Tom o tej samej zawarto$ci, co Duchamp du signe ukazal sie dwa lata weze$niej w Nowym Jorku (Oxford University
Press). Jego tre$¢ odpowiada juz Duchamp du signe, ale gra typograficzna na okladce podkresla jeszcze ciagtosc tej publikacji
z Le Marchand du sel. Innymi slowy, to angielskie wydanie jest lacznikiem miedzy Le Marchand du sel a Duchamp du signe.
Format jest tu jeszcze wiekszy (23 x 15 cm), niz w wypadku pierwszego wydania Duchamp du signe, a potkredowy papier
pozwala na lepsze rozlozenie ilustracji i zapewnia im bardzo dobra jako$¢. Przeklad Zielonego pudetka pochodzi od Georga
Hearda Hamiltona z wydania Richarda Hamiltona (1960), zob. ponizej BSB.

[DDS 1994] Duchamp, Marcel. ,La mariée mise & nu par ses célibataires, méme (la Boite verte).” W Duchamp du signe. Ecrits.
Réunis et présentés par Michel Sanouillet: Nouvelle édition revue et augmentée avec la collaboration de Elmer Peterson, 39-
102. Paris: Flammarion, ,,Champs Arts,” 1994.

[DDS 2013] Duchamp, Marcel. ,La mariée mise & nu par ses célibataires, méme (la Boite verte).” W Duchamp du signe. Ecrits
réunis et présentés par Michela Sanouillet et Paula Matisse: Nouvelle édition revue et corrigée avec la collaboration de Anne
Sanouillet et Paul B. Franklin, 44-109. Paris: Flammarion, ,,Champs Arts,” 2013. To nowe wydanie nie tylko poprawia niektére
bledy w transkrypcji Zielonego pudelka, ale takze zmienia zasady wydawnicze, ktdre organizuja transkrypcje (mowilismy

o tym); to wlasnie z tego wydania korzystali$émy najwiecej. Nie poprawia ono jednak zmarginalizowanej pozycji i niskiej jakosci
reprodukeji rysunkow i szkicow w wydaniu kieszonkowym Flammariona, jak to sie utrwalilo od 1994 roku.

[BSB] The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even. A topographic version by Richard Hamilton, of Marcel Duchamp’s
Green Box, translated by Georg Heard Hamilton. Z inicjatywy brytyjskiego artysty Richarda Hamiltona i z jego typografia
powstala angielska, ksigzkowa wersja pudelka, wspotfirmowana przez Duchampa, a wydana z roku 1960 w nakladzie 1000
egzemplarzy przez Percy Lund et George Wittenborn. Tutaj postugiwalem sie trzecim wydaniem tej ksiazki, opublikowanym
w nakladzie 2500 egzemplarzy przez Hansjorga Mayera, stynnego wydawce ksiazek artystow, ktorych historia rozpoczyna sie
zroku 1962. Stuttgart, London, Reykjavik: Editions Hansjorg Mayer, 1976. Brak numeracji stron.

[NOTES 1980] Marcel Duchamp. Notes. Préface Pontus Hultén. Présentation et traduction / Arrangement and Translation
Paul Matisse. Paris: Centre Georges Pompidou, 1980. Strony numerowane od I do XVII, a nastepnie notatki numerowane od
1do 289. Naklad 1000 numerowanych egzemplarzy. W roku 1980, Centre Georges Pompidou opublikowalo to luksusowe,
faksymilowe wydanie ‘pozostalych’ notatek Duchampa (format 41,5 x 27,5 cm), w tym wielu notatek bedacych komentarzem do
Wiekiej szyby, ale nie wlaczonych do Zielonego pudetka (notatki 47-166); wydanie to zawiera zar6wno transkrypcje notatek, jak
iich przeklad na angielski.

[NOTES 2008] Duchamp, Marcel. ,,Le grand verre.” W Notes. Avant-propos par Paul Matisse. Préface par Pontus Hultén,
39-102. Paris: Flammarion, ,,Champs Arts,” 2013. Oparta na wydaniu z roku 1980, transkrypcja tych notatek zostata wlaczona
przez Flammariona do serii kieszonkowej, podobnie jak Panna mloda, z kilkoma rysunkami w ukladzie wyjetym z kontekstu
oryginalnych zapiskow, bez aparatu krytycznego, ale z odnowionymi zasadami transkrypcji, tymi samymi, ktére postuza do
transkrypcji Panny milodej w wydaniu z roku 2013.

Sposérod wywiadow udzielonych przez artyste, za podstawowe zrodto obraliémy rozmowy z Pierrem Cabannem przeprowadzone

w czerwceu roku 1966, na dwa lata przed Smiercig artysty.
[Cabanne] Duchamp, Marcel. Entretiens avec Pierre Cabanne. (1966). Paris: Somogy, 1995.

Trzy publikacje uznaliémy za nasz ‘podreczny catalogue raisonné,’ wydanie Roberta Lebela (1959), przy ktorym wspolpracowat
sam artysta, oraz dwa katalogi, pierwszy opublikowany w roku 1973 przez Anne d’Harnoncourt i Kynastona McShine, drugi
z roku 1988, opublikowany przez Thames and Hudson.
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[Lebel] Lebel, Robert. Sur Marcel Duchamp, avec les textes de André Breton et H.P. Roché. Pouillenay: Trianon Press, 1959.
Layout Marcel Duchamp i Arnold Fawcus, wydawca. Dodajmy, ze w wydaniu tym przedrukowany zostal wazny tekst André
Bretona, ,Phare de la Mariée” (Latarnia Panny mlodej), pierwszy, ktory uznawal znaczenie tego dziela nie tylko dla sztuki, ale
takze dla catej nowoczesnosci, s. 88-94.

[MoMA] Marcel Duchamp, katalog wystawy w Museum of Modern Art, New York, Philadelphia Museum of Art, Anne
d’Harnoncourt et Kynaston McShine (wyd.). New York: MoMA, 1973.

Moure, Gloria. Marcel Duchamp. London: Thames and Hudson, 1988.

Za zrodlowe uznajemy studia o Wielkiej szybie Jean’a Suqueta (z ktdrego przedrukowujemy tutaj jej schematyczne objaénienia)
oraz Michela Carrouges’a; nie zapominamy jednak, ze pierwszy taki schemat zaproponowat Richard Hamilton na konicu
angielskiej wersji: Green Book, nie mowiac o samym Marcelu Duchampie, ktory kilka takich schematow wlaczyt do Zielonego
pudetka.

[Suquet] Suquet, Jean. Miroir de la Mariée. Essai. Paris: Flammarion, , Textes,” 1974.

Carrouges, Michel. Machines célibataires. Nouvelle édition entierement revue et augmentée. Paris: éd. du Chéne, 1976.

Dwie publikacje pozwalaja zglebi¢ stosunek Marcela Duchampa do biblioteki: studium Marca Décimo o bibliotece osobistej
artysty (stad pochodzi przelozona ponizej na jezyk polski ,Przedmowa”); esej Evelyne Toussain o Bibliotece Sainte-Geneviéve.
[Toussain] Toussain, Evelyne. ,Duchamp lecteur a la Biblioteque Sainte-Genevieve.” W Yves Peyré, Evelyne Toussain,
Duchamp a la Bibliotéque Sainte-Geneviéve, 88-209. Paris: Ed. du regard, 2014.

Décimo, Marc. La Bibliotheque de Marcel Duchamp, peut-étre. Dijon: Les presses du réel, 2002.

Z punktu widzenia interesujacych nas tutaj analiz statusu dziet drukowanych, dwie publikacje oddaly nam nieocenione
przyshugi, praca Francisa M. Naumanna i Adiny Kamien-Kazhdan.

[Naumann] Naumann, Francis M. Marcel Duchamp. L'art a l'ére de la reproduction mécanisée. Przeklad z angielskiego na
francuski Denis-Arman Canal. Paris: Hazan, 1999.

Kamien-Kazhdan, Adina. Remaking the Readymade. Duchamp, Man Ray and the Conundrum of the Replica. London, New
York: Routledge, ,,Studies in Surrealism,” 2018.

Dwie biografie pozwalaja ujaé tworczo$¢ artysty w caloéciowej perspektywie zycia i historycznie zmiennych kontekstow,
przynoszac cala serie znaczacych anegdot, gestow i wypowiedzi.

[Tomkins] Tomkins, Calvin. Duchamp. A Bibliography (1996). New York: MoMA, 2014.

Marcadé, Bernard. Marcel Duchamp. Paris: Flammarion, ,,Grandes biographies,” 2007.

Wéréd klasycznych studiow filozoficznych nie do pominiecia sa nastepujace pozycje (w porzadku chronologicznym).

[Paz] Paz, Octavio. Marcel Duchamp: apparence mise a nu... (1966). Paris: nrf/Gallimard, ,,Les essais,” 1977.

[Lyotard] Lyotard, Jean-Francois. Les Transformateurs Duchamp / Duchamp’s TRANS/formers. (1977). Leuven: Leuven
University Press, 2010.

Duve, Thierry de. Nominalisme pictural. Marcel Duchamp, la peinture et la modernité. Paris: Minuit, 1984.

Nastepujace pozycje pomagaja uja¢ prace Duchampa perspektywie historii sztuki i modernizmu.

[Cerisy] Marcel Duchamp: tradition de la rupture ou rupture de la tradition?, sympozjum w Cerisy, Jean Clair, ed. Paris: UGE,
,10/18,” 1979.

Duve, Thierry de. Résonances du readymade. Duchamp entre avant-garde et tradition. Nimes: Jacqueline Chambon, 1989.
Davila, Thierry. De l'inframince. Bréve histoire de l'imperceptible, de Marcel Duchamp a nos jours. Paris: éd. du regard, 2010.
Trzy lektury duchampowskie o charakterze bardziej osobistym uzupehniaja te bibliografie. Zbiorowa praca Inventing Marcel
Duchamp zwiazana jest z moimi studiami nad eugenistycznymi portretami kompozytowymi, do ktérych artysta odnidst sie

w ironiczny i krytyczny sposob; poszukiwatem w niej cech tej interesujacej i niebadanej jego postawy. Niedawno opublikowany
esej Maurizio Lazzarato odpowiada moim zainteresowaniom politycznymi implikacjami postaw artystycznych. A wreszcie
powieé¢ Chrisa F. Westbury ze sztuka Duchampa w tle pokazuje zasieg oddzialywania pomystow, postaw i praktyki artysty poza
waska sfera sztuki.

Inventing Marcel Duchamp. The Dynamics of Portraiture, Anne Collins Goodyear, James W. McManus, eds. London,
England, Cambridge, MASS: MIT Press, 2009.

Lazzarato, Maurizio. Marcel Duchamp et le refus du travail. Paris: Les prairies ordinaires, 2014.

Westbury, Chris F. The Bride Strippted Bare by Her Bachelors, Even. Berkeley: Counter Point, 2014.
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Nous reproduisons ci-dessous la copie réalisée par
Ernest T. de La Mariée mise a nu par ses célibataires,
méme, c’est-a-dire de la Boite verte de Marcel Duchamp,
ainsi qu’une « paraphrase commentée » de ce document

élaborée par Leszek Brogowski.

Leszek BROGOWSKI

INVISIBLE MAIS VOYABLE.
LA METHODOLOGIE DE LA

PARAPHRASE

Michel Sanouillet, I’éditeur de la transcription
de La Boite verte, c’est-a-dire de la Mariée
mise a nu par ses célibataires, méme, publiée
aux Editions Flammarion', a sans doute raison
lorsqu’il recommande « au lecteur de prendre
de ce philtre intellectuel avec modération.
Une phrase par jour, matin et soir, nous parait
constituer une dose convenable. Sinon, l'ivresse
ou le dégolit se manifesteront dés la premiére
heure? ». Cette remarque a été supprimée dans la
nouvelle édition de la Mariée qui date de 2013, a
laquelle a collaboré Paul Matisse, le fils de Teeny,
épouse de Marcel Duchamp (nous reviendrons
encore sur I’évolution des décisions éditoriales
dans cette nouvelle publication). La premiére
mondiale de la reproduction de la copie de La Boite
verte, réalisée par Ernest T., que nous présentons
ci-dessous, répond a des attentes multiples des
milieux artistiques et universitaires pour lesquels
P'ceuvre de Marcel Duchamp constitue une source

.42

d’inspiration, ce dont témoignent, entre autres,
des travaux d’artistes publiés dans le présent
numéro de la revue Sztuka i Dokumentacja (Art et
documentation), parmi lesquels 'ceuvre d’Ernest T.
occupe une place tout a fait exceptionnelle.
L’artiste a réalisé notamment une copie de I'un
des exemplaires de La Boite verte, publiée par
Duchamp en 1934, contenant des documents,
dessins et notes manuscrites des années 1911-
1915, c’est-a-dire de la période ou il travaillait sur
le Grand verre, reproduits par phototypie (20
exemplaires « de luxe » contenaient en plus chacun
un travail avec la signature de I’artiste). Bien que
Partiste l'ait publiée lui-méme en 300 exemplaires
(au départ, il envisageait méme un tirage de 500
exemplaires), la totalité des éléments de la Boite
reste inconnue jusqu’a nos jours car elle n’a jamais
été reproduite, éditée en fac-similé et mise a la
portée d’un vaste public. Seule a été publiée ladite
transcription du texte par Sanouillet — effectuée,
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certes, avec I'accord de l'artiste — accompagnée
de fragments de dessins sortis de leur contexte
original, ce qui transforme de fagon essentielle
la nature de ce document fondamental pour l'art
contemporain. Curieusement, les autres notes
prises pour accompagner le Grand verre, mais
qui ne sont pas entrées dans la Boite verte, ont,
quant a elles, été publiées en 1980 en fac-similé,
avec la transcription et la traduction en anglais,
dans une luxueuse édition du Centre Georges
Pompidou, avec la contribution décisive de Paul
Matisse (voir la bibliographie ci-dessous). Il existe
aussi une édition sous forme de livre en anglais,
réalisée a l'initiative de Richard Hamilton et
autorisée par Marcel Duchamp comme « version »
typographique de La Mariée. Nous reviendrons
aussi sur cette édition.

Transcription, fac-similé

Nous avons donc soumis a une analyse critique
quelques-uns des principes de la transcription
francaise adoptés par I'éditeur. La transformation
du contenu de la Boite — bouts de papiers détachés,
notes et esquisses éparses — en un texte structuré,
imposant arbitrairement 'ordre de sa lecture, de
méme que la simple forme d’un texte continu
avec des intertitres ajoutés aux différentes
parties, modifient considérablement le statut du
document et la maniére de le comprendre. Plutot
que d’ajouter vingt-quatre titres, pour la plupart
ne venant pas de Marcel Duchamp, il aurait mieux
valu établir un index terminologique qui permit au
lecteur une « visite thématique » de la boite. Dans
la notice éditoriale, Sanouillet écrit : « Tout ce qui
touche a Duchamp devant étre unique, il ne pouvait
réunir ces documents dans un banal ouvrages.» On
ne peut nullement accepter cette suggestion qui
insinue que l'artiste aurait recherché une originalité
mal comprise. En dépit des amendements apportés
al’édition de 2013, ce commentaire de Sanouillet
y a été retenu in extenso. Or Duchamp le dit
clairement : « J’ai peur du mot “création”. Au
sens social, ordinaire du mot, la création, c’est trés
gentil mais, au fond, je ne crois pas a la fonction
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créatrice de lartiste. C’est un homme comme les
autres, voila tout. C’est son occupation de faire
certaines choses, mais le businessman fait aussi
certaines choses, comprenez-vous ? Le mot “art”,
en revanche, m’intéresse beaucoup+. »De cette
fagon, I'éditeur de cette transcription cherche —
maladroitement — a légitimer la violence faite a
ce document. Car si le choix de Duchamp s’est
porté sur la boite en tant que contenant ou il a mis
des reproductions imprimées de diverses petites
feuilles et notes, c’est compte tenu de la nature
du livre lui-méme, parce que les feuilles de papier
sont reliées dans un livre de maniére a imposer
au lecteur un ordre linéaire de la réception (de la
lecture), tandis que dans la boite, les morceaux
« se déplacent sans ordre possible, au gré de leur
possesseur et surtout d’'un hasard que nous avons
0sé, ici, diriger »>, comme le remarque Sanouillet.
Conscient de cette difficulté, il construit des
arguments peu convaincants, comme : « Avec
l’aide de Marcel Duchamp, nous avions tenté
de restituer 'ordre, sinon la chronologie de leur
rédaction. Cet ordre, on le verra, n’est pas sans
analogie avec celui que propose Breton dans sa
légende du Grand verre »°. Sanouillet, qui avait
rangé ces notes selon des catégories thématiques
choisies par lui-méme, se contredit lorsqu’il
suggere que son choix se rapproche de 'ordre
proposé par Breton, comme s’il y avait un ordre
idéal pour présenter ces bouts de papiers couverts
de notes ou de dessins. Cette remarque concerne
non seulement 'agencement thématique de ces
fragments ; pour certaines fiches (par exemple
le fragment [57]) Sanouillet a décidé de facon
arbitraire laquelle de leurs faces en constituait le
recto et le verso ; dans la transcription des notes
[57] et [71], il a omis en outre les fragments du texte
qui décrivent les dessins, tandis que le dessin méme
du fragment [57] se trouve reproduit trois pages
plus loin” ; en revanche, la note est accompagnée
du dessin appartenant au fragment [23]. Ainsi les
notes écrites et les dessins de plusieurs fragments
de La Boite se trouvent désynchronisés.

Ces principes contredisent donc nettement
les intentions énoncées par l'artiste, a savoir le parti
pris du hasard pur, choisi par Duchamp lui-méme
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comme méthode de réception et d’interprétation du
Grand verre : « Le hasard pur m’intéressait comme
un moyen d’aller contre la réalité logique ; mettre
quelque chose sur la toile, sur un bout de papier
(...)%» Cest pourquoi les principes auxquels obéit
la présente édition de la copie d’Ernest T. ont été
modifiés ; ils résultent, dans notre cas, du respect
de la forme du document. Nous reproduisons
intégralement toutes les notes contenues dans la
copie réalisée par Ernest T., mais leur ordre est tout
a fait fortuit : nous avons suivi 'ordre selon lequel
Frédérique Avril sortait de la boite les éléments
successifs pour les photographier pour nous.
A quelques endroits cet ordre a été perturbé encore
par des surprises accompagnant la préparation de
la présente paraphrase (par exemple, le choix de la
face par laquelle on commence a lire un fragment
recto-verso quand Duchamp n’avait pas imposé
l'ordre de la lecture en numérotant les pages ou en
écrivant « veuillez retourner la feuille », « la suite »,
etc.). Nous numérotons les fragments particuliers
— bouts de papier, feuilles, pages — afin de pouvoir
construire un appareil critique (préciser la page
sur laquelle la transcription d’un fragment donné
figure dans les éditions de Flammarion, renvoyer
le lecteur a une autre note, souligner les différences
par rapport a I’édition sous forme de livre, etc.),
mais nous mettons ces numéros entre crochets, en
signalant de la sorte leur caractere fortuit. Sur ce
point, nous pensons étre parfaitement fideles aux
intentions de Marcel Duchamp ; « Duchamp n’avait
pas de préférence quant a 'ordre d’apparition des
notes », écrit Richard Hamilton dans le « livre
vert », « la séquence a donc été déterminée par
le typographe?® », c’est-a-dire par Hamilton lui-
méme. Mais on trouve dans les « autres notes »
I’hypothese d’une alternative a la forme d’une boite,
qui serait un livre dans lequel on pourrait entrer
par hasard a n’importe quel page, c’est-a-dire qui
n’aurait ni commencement ni fin ; remarquons que
tout livre le permet, mais que la page de titre n’en
constitue pas moins un commencement.

Faire un livre rond c.a.d. sans commencement

ni fin (soit que les feuilles soient détachées
et mises en ordre par le dernier mot de la

.44

page répété a la page suivante (pas de pages
numérotées) — soit que le dos soit fait de
cercles autour desquels les pages tournent
(croquis) / Voir aussi pour la forme des
pages*.

Certes, la boite est une solution plus simple
et plus élégante qu'un tel « livre rond ».

Evidemment, la solution idéale serait
de préparer une nouvelle édition, populaire, de
la Boite verte, ou au moins une édition en fac-
similé, semblable a I’édition des « autres » notes
de Duchamp, restée jusqu’ici unique ; nous
ne songeons pas a une édition aussi luxueuse,
mais beaucoup plus sobre, quoiqu’en fac-similé,
et espérons que la présente publication nous
rapprochera du moment ou cela deviendra possible.
Nous ne mettons point en question les mérites de
Michel Sanouillet qui a préparé la premiere édition
de la Mariée* sous forme de livre, et qui a réalisé
la transcription parfois compliquée du manuscrit,
bien qu’il ait omis quelques mots ou annotations.
Cependant, notre travail s’écarte a plusieurs
égards des principes sur lesquels il a fondé sa
publication chez Flammarion. « Les notes sont
fréquemment accompagnées de dessins et croquis
a la plume. Certains sont de simples figures sans
importance. Nous les avons omis »'2, écrit-il dans
sa note d’introduction éditoriale. Aucune esquisse
n’est certes décisive pour la compréhension de
I’ensemble de la Boite verte, mais en omettre
certaines, c’est déja en proposer une interprétation.
Or c’est justement « par le dessin mécanique [qui]
ne supporte aucun gott puisqu’il est en dehors de
toute convention picturale »'3 que Duchamp tache
de se libérer de la domination du gotit. Méme si la
composition graphique a été légérement modifiée
dans la nouvelle édition de 2013, la mise en page
des dessins et du texte change radicalement
l'objectif recherché par I'artiste qui est de désarmer
le principe du golit dominant I'interprétation et
I'appréciation des ceuvres, en proposant au lecteur
un arrangement qui lui est étranger ; la mise en
page de I’édition chez Flammarion résulte des choix
de l'auteur de la publication et du graphiste. Sur
le plan visuel, c’est un procédé d’interprétation
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tout aussi arbitraire que I'ajout des intertitres a la
transcription, voire des titres a certains dessins, y
compris dans I’édition de 2013 (fragments [5],
[13], [78] et [57]), ce qui détermine la thématique
et I'ordre dans lequel ils apparaissent et, par
conséquent, dans lequel ils sont lus par le lecteur.
Or, écrit Sanouillet, « notre propos n’est pas ici
d’interpréter, mais seulement de présenter sous
la forme lisible les documents qui constituent
le catalogue explicatif du Grand verre »'. Les
esquisses et les dessins — 1’édition de 2013
maintient cette conviction de Sanouillet — « ont été
inscrits, aussi bien que le permettait la composition
typographique, a la place approximative qu’ils
occupaient sur le manuscrit »*°. « Approximative »
et « aussi bien que le permettait la composition
typographique » — c’est-a-dire nulle part et jamais.

La censure

L’Association Marcel Duchamp que nous avions
informée de facon détaillée de notre projet et de
ses hypotheéses de recherche, a refusé d’accorder a
notre revue l'autorisation de publier une traduction
de La Mariée. Dans sa lettre du 12 février 2022,
son président, Antoine Monnier, écrit entre autres :

J’aurais souhaité que la Boite verte, qui est
une ceuvre phare de Marcel Duchamp, fasse
T'objet d’'une attention toute particuliere,
par le biais d’'une publication dans le méme
esprit que les traductions de référence déja
existantes en francais et anglais [sic !]. Ces
traductions avaient bénéficié de la présence
de l'artiste, mais avaient aussi requis un
investissement trés important de la part
des traducteurs — pourtant déja familiers
de son ceuvre. (...) Ecke Bonk pourrait
encore témoigner des diverses difficultés
rencontrées et de leurs efforts collectifs
pour rester aussi fidéles que possible au
texte original.

ATaune de ces expériences passées,
la succession que je représente (...), requiert
par conséquent une traduction approfondie
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par un voire plusieurs traducteurs
expérimentés, a minima dans le domaine
de I'art. Cette traduction serait annotée,
détaillerait les choix de tel ou tel mot plut6t
qu'un autre, et exposerait les difficultés
liées au passage d'une langue a 'autre. Ce
serait bien sir un travail de longue haleine
— qui ne concernerait donc plus la revue
mais serait sans doute intéressant pour les
lecteurs de langue polonaise?.

Fins connaisseurs de I'art de Duchamp, les
traducteurs de la Boite verte n’ont pourtant pas
évité certaines erreurs de traduction, et I'artiste
lui-méme, comme on sait, ne dévoilait pas tous
les secrets de ses ceuvres, laissant aux chercheurs
— dont les amateurs passionnés de son art — la
tache de les découvrir peu a peu ; c’est pourquoi la
traduction des notes de Duchamp ne sera jamais
définitive, les nouvelles découvertes des sens
chiffrés — comme on va le voir plus loin — mettant
les traducteurs face a des défis toujours nouveaux.
Ce refus nous a obligé de changer la maniere de
présenter cette édition de la galerie du Document
d’artistes. Au départ, nous avions I'intention de
reproduire a titre d’exemples seulement quelques
esquisses et notes copiées par Ernest T. pour rendre
ainsi compte de la nature des documents contenus
dans la Boite verte et faire la traduction de la
transcription de Michel Sanouillet (légerement
modifiée par Paul Matisse dans I’édition de 2013)
publiée dans la méme collection de Flammarion.
Puisque la traduction s’est avérée impossible,
nous avons décidé ensemble — Ernest T., le FRAC-
Artotheque Nouvelle-Aquitaine, qui a intégré la
copie d’Ernest T. dans ses collections, et la revue
Sztuka i Dokumentacja — de publier tout le contenu
de sa Boite et de profiter du droit a la citation
courte afin de paraphraser les textes contenus dans
la Boite verte, c’est-a-dire La Mariée mise a nu
par ses célibataires, méme. Paradoxalement, le
refus d’autorisation s’est avéré salutaire pour notre
projet dans la mesure ou il nous a fait prendre
définitivement conscience que la Boite verte était
intraduisible ! Pour appréhender les sens originaux
du Grand verre, sa polysémie et son potentiel
interprétatif, il faut le lire en francais, sans perdre
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de vue les esquisses qui 'accompagnent... mais
aussi La Mariée — reproduite ici sous forme de la
copie qui se trouve au Moderna Museet'®, et dont
I'ensemble des documents présentés ici constitue
la phase préparatoire.

« L'orthographe de ces notes hatives est
souvent aberrante ou volontairement incorrecte.
Nous I'avons respectée »', écrit Sanouillet. Cela est
évidemment possible dans une transcription mais
non dans une traduction. On ne peut rendre une
« incorrection » que par une autre incorrection car,
comme s’interroge Ludwig Wittgenstein : « Quelle
est la traduction correcte en allemand d’un jeu de
mots en anglais ? Peut-étre un jeu de mots tout
autre »2° — répond-il. Mais la réalité est parfois
encore plus compliquée ; en effet, « Do shit again.
Douche it again »*, est-ce un jeu de mots francais
ou anglais ? Quand Marcel Duchamp explique la
genése du jeu de mots « Rrose Sélavy (« Rrose »
lu a la francaise sonne comme « éros », parce que
« R » selit comme « er », et aprésil y a « rose » —le
« e » est muet et le « s » entre deux voyelles se lit
comme un « z »... c’est le seul « inconvénient » de
ce nouveau prénom ; Sélavy est 'Thomophone de
« cest la vie »), on apprend que le jeu de mots était
encore plus raffiné : « Picabia » est homophone de
« Pi Qu’habilla Rrose Sélavy »*2. Le traducteur risque
fort de se trouver déboussolé. Les textes de la Boite
verte sont donc non seulement intraduisibles, ce ne
sont méme pas des textes au sens propre du terme
mais un ensemble de fragments a caractere textuel
et iconique, de phrases détachées, d’aphorismes,
contenant d’innombrables allusions, ambiguités,
sous-entendus, évoquant des images qui frappent
I'imagination du lecteur. Il n’est pas raisonnable de
croire qu’il puisse exister une traduction « modéle »
— unique, la meilleure, presque idéale — de ce type
de texte poétique.

Le livre The Bride Stripped Bare by Her
Bachelors, Even, publié en 1000 exemplaires
par Percy Lund et George Wittenborn en 1960,
constitue une problématique a part entiere. Son
sous-titre précise expressément qu’il s’agit d'une
« version typographique de la Boite verte de
Marcel Duchamp, proposée par Richard Hamilton,
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traduite par Georg Heard Hamilton ». A la fin du
livre figure, attestée par la signature de Duchamp
lui-méme, la formule suivante : « Cette version
de la Boite verte est une traduction du sens et
de la forme des notes originales aussi exacte que
seule la surveillance de 'auteur peut garantir. New
York 1960 ». On souligne donc a deux reprises
qu’on a affaire a une « version » de la Boite verte,
préparée par trois auteurs, dont I'artiste lui-méme.
On insiste aussi sur le fait que « seule la surveillance
de l'auteur » peut légitimer « la traduction exacte
du sens et de la forme » ! Duchamp ajoute donc
que son autorisation concerne la vision globale du
nouveau document, « sa signification et sa forme »,
et non pas seulement la traduction.

Bien que ce ne soit pas l'objet de cette
recherche, la comparaison de la Boite verte avec
son édition sous forme de livre peut occasionner
des observations intéressantes. A titre d’exemple,
évoquons plusieurs annotations de Sanouillet
qui précisent que tel mot ou telle remarque
de Duchamp sont « des notes manuscrites de
lauteur »23, ¢’est-a-dire qu’il s’agit d’ajouts sur
des fragments déja imprimés. Cette information
peut d’abord étonner le lecteur, puisque les notes
imprimées sont « manuscrites » elles aussi. Elle
est néanmoins intéressante dans la mesure ou elle
montre que l’artiste disposait d’'une conception
suffisamment précise de 'ensemble pour pouvoir,
vingt ans apres leur rédaction, compléter et
« améliorer » ses divers fragments. Mais cette
information prendrait vraiment du sens si 'on
pouvait constater que ces ajouts ont été introduits
ala main dans tous les 300 exemplaires de la Boite,
et pas seulement dans I'exemplaire qui a servi a
Sanouillet pour sa transcription ! Dans le cas d'une
série imprimée de 300 exemplaires, cela n’est pas
possible, et les historiens du livre ont constaté il y
a longtemps que 'impression n’avait pas éliminé
compléetement des livres 1’écriture a la main
puisque, longtemps apres 'entrée dans 'usage de
la presse de Gutenberg, les imprimeurs-éditeurs,
quand ils avaient constaté une faute d’'impression,
apportaient des corrections a la main sur des pages
déja imprimées. Et c’est la qu'une comparaison
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avec I’édition de Hamilton prend tout son sens :
par exemple, il s’avere en effet que deux additions
dans le fragment [73]2 — « Eclairage a gaz (I) » —
constituent une partie intégrante de cette édition
anglaise, ce qui veut dire que les notes manuscrites
ajoutées sur les fac-similés imprimés des notes
manuscrites entrent par la suite dans leur nouvelle
version imprimée. On peut donc admettre que les
additions devraient étre intégrées a la transcription
de ce document au lieu de figurer uniquement en
notes, comme c’est le cas des transcriptions de
Sanouillet.

Ajoutons que les éditeurs de la version
anglaise de la Boite verte ont décidé de ne pas
numéroter les pages de ce livre ! Si nous cherchons
des fragments précis dans ce « livre vert » (que
Hamilton nomme The Green Box par analogie
la Boite verte, on I'a vu), le plus pratique est de
les identifier d’apres les dessins, les schémas
et les mots soulignés. Il n’est pas difficile de
comprendre les motifs de cette décision dans la
mesure ou, comme on va le voir plus loin, elle est
conforme a I'intention de Duchamp qui voulait
que le commentaire accompagnant le Grand verre
soit « un texte de ,littérature” aussi amorphe que
possible qui ne prit jamais forme?s ».

Si on réfléchit sur les conséquences de
lattitude de Duchamp envers le « livre vert »
comme version de la Boite verte, refuser a la revue
Sztuka i Dokumentacja 'autorisation d’en publier
une traduction sous prétexte qu'un groupe de
traducteurs expérimentés aurait pu préparer « une
publication dans le méme esprit que les traductions
de référence déja existantes en francais et anglais »,
par quoi il faut entendre : égalant I’édition de
Hamilton, est en contradiction avec I'attitude de
lartiste. De la méme maniere, la reprise dans The
Essential Writings of Marcel Duchamp (1975) de
la traduction en anglais « du sens » des notes de la
Boite verte sans la reprise de la « traduction (...) de
forme des notes originales » ne peut aucunement
prétendre a la « garantie » que Marcel Duchamp
s’est proposée d'apporter a I’édition de Richard
Hamilton. Car si on lit la déclaration de I'artiste
comme une antiphrase, elle signifie que, sans
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lartiste en tant que co-auteur de I’édition, une
traduction « exacte » de La Mariée, celle quon
appellerait la traduction autorisée, n’est pas
possible. Les ayants droits n’héritent pas de I'artiste
le pouvoir d’autoriser une telle « traduction »
et une telle autorisation, car elles relevent du
processus créateur et non du droit patrimonial.
« Traduttore — traditore » (la traduction est une
trahison)?® — Sigmund Freud s’étend sur cette
sentence dans son livre consacré au Witz, un mot
allemand intraduisible, fonctionnant d’ailleurs
en polonais comme un calque — wic — mais dont
le champ sémantique est rétréci par rapport a
l'original allemand?. Autrement dit, pour traduire
un texte dans une autre langue, il faut d’abord
en comprendre le sens et le rendre dans 'autre
langue. C’est pourquoi, selon Walter Benjamin, la
traduction purifie et sublime les sens®. Il est vrai
qu'un traducteur cherche inlassablement les mots
les plus appropriés ; mais quelle attitude doit-il
adopter face a un texte dont les intentions tendent
par des voies différentes a construire et maintenir
la polysémie ? Nombreuses sont les situations ou
la traduction de la Boite verte oblige le traducteur a
choisir 'un des sens possibles et a justifier en notes
les mots employés, comme le réclame précisément
Antoine Monnier. Dans le fragment [62] nous
donnons, a titre d’exemple, trois traductions
possibles de la phrase : « En général, le tableau
est 'apparition d'une apparence », les trois portant
des enjeux tres différents. Comme le remarque
judicieusement Sanouillet, « Les hors-texte,
d’ailleurs, aideront a la lecture »>29.

Les principes éditoriaux

Plusieurs problématiques éditoriales émergent
alors. Quelle méthode permet de rendre le mieux
la nature polysémique du texte ? Un mot supprimé
par Duchamp, faut-il le garder dans la transcription
et munir celle-ci d’'une note précisant qu’il a été
supprimé ? Faut-il le reproduire comme mot
supprimé ? Ou plutét 'éliminer de la transcription
parce que, précisément, il est supprimé, c’est-a-
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dire annulé par l'auteur ? La premiére solution
était le principe organisant la transcription dans
I’édition Flammarion de 1994, la deuxiéme — dans
celle de 2013, la troisieme (a quelques exceptions
pres) dans I’édition de Hamilton / Duchamp de
1960 ! Les principes éditoriaux concernant les mots
soulignés ont évolué de la méme facon ; Sanouillet
les transcrivait toujours en italiques, comme si
Duchamp considérait ces signes graphiques comme
des signes performatifs, constituant des indications
pour I'éditeur (comme des signes de correction). Or,
Duchamp lui-méme avait choisi pour ces documents
une forme éditoriale tout a fait différente, a savoir la
reproduction en fac-similé d’'un peu moins de cent
esquisses et notes, conservant leur forme originelle,
celle de bouts de papiers déchirés ou découpés, a
tirage important, et placés en vrac dans une boite
revétue de daim vert.

L’adhésion de Paul Matisse au tandem
éditorial (Sanouillet est mort en 2015) a permis
aussi de corriger quelques erreurs éditoriales
similaires, telles que l'interprétation de la fleche
du fragment [6] comme s’il s’agissait d’une
consigne adressée a ’éditeur pour changer 'ordre
des deux premieres lignes, le traitement de la
ligne-« nuage » entourant une note comme une
mise entre parenthéses [64 verso], le remplacement
systématiques de « c.a.d. » par « c’est-a-dire »,
le remplacement de cing points par trois points
typographiques; la nouvelle édition a également
rétabli certains mots et notes (mais pas tous) omis
dans la transcription. Pourtant, la transcription de
ce type de documents sera toujours problématique,
car la frontiere entre une fioriture abstraite et
une ligne tracant des lettres difformes est parfois
indéterminée. Un mot que 'on n’arrive pas a
déchiffrer, comme dans le fragment [57 recto], est-il
un gribouillis ou une écriture ? Effectivement, dans
ce fragment, toutes les notes décrivant le dessin ont
été supprimées dans la transcriptions®, dont celle
ou se trouve un gribouillis difficile a déchiffrer :
« rotation donnée [?] par I'aiguille pouls » (I’édition
de Hamilton semble valider cette transcription).
Prenons encore 'exemple d'un mot que Duchamp
ajoute apres coup, quand la phrase a déja été écrite ;
il se sert alors d’un signe qui rappelle la lettre V
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déformée. L’intuition et le bon sens nous suggerent
de compléter la phrase avec le mot ajouté... mais
est-ce vraiment la seule interprétation possible
d’un document composé d’un texte et d’esquisses ?
Dans I’édition de Hamilton, ce signe en forme
de V est parfois « couché horizontalement »
et parfois remplacé par une petite croix ou par
une petite croix a trait vertical double — s’il y
a deux additions. D’autres difficultés pour la
transcription sont liées a la ponctuation, parfois
incorrecte ou incomplete ; dans les transcriptions
de Flammarion, le point est quelquefois ajouté a la
fin d’'une note considérée comme une phrase ; or
Duchamp a écrit : « — Enrichir la ponctuat. pour
supprimer des mots inutiles »3'. Dans le cas des
lettres majuscules, la transcription se voit obligée
d’interpréter une lettre donnée tantét comme
capitale, tantét comme minuscule. Autrement
dit, dans tous ces cas, la transcription est déja un
premier niveau de I'interprétation qui peut peser
sur la compréhension du document (ou qui peut
en résulter). Il ne faut pas oublier pourtant que
Duchamp, on I’a vu, mene une « lutte » contre
l'ordre logique de la syntaxe de la phrase, contre
Porthographe et la grammaire de la langue.

Dans la présente édition de la galerie du
Document d’artistes, les reproductions des notes
en fac-similé sont pour la transcription — ici pour la
paraphrase — un principe régulateur dans la mesure
ou elles permettent au lecteur de les comparer
avec l'original. La seule solution satisfaisante de
toutes ces difficultés reste donc de reproduire les
documents originaux, comme Duchamp lui-méme
’a fait en les publiant en 300 exemplaires. C’est
donc I'édition des Notes de Duchamp, réalisée en
1980 par Paul Matisse, comportant « la quasi-
totalité de ses notes (...) reproduites en fac-similé
et en couleur, accompagnées de leur transcription
en francais et de leur traduction en anglais »32,
qui reste pour nous le modele éditorial. Dans
la présente édition, nous avons, précisément,
suivi cette piste, en choisissant de reproduire la
copie réalisée par Ernest T. Une autre solution
intéressante serait d’admettre — voire d’initier —
plusieurs traductions en polonais, une démarche
qui se situerait aux antipodes de la décision de
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I’Association Marcel Duchamp. Et puisqu’aucune
traduction n’est en mesure de rendre les sens
compliqués de ces documents, une telle solution
permettrait de reconnaitre que ces multiples
sens constituent I’horizon commun de toutes les
traductions possibles. Avec une telle politique
éditoriale, on peut multiplier les sens a I'infini...,
ce qui serait d’ailleurs tout a fait conforme a 'idée
de départ de Duchamp.

La paraphrase

Pour rendre en langue polonaise justice a des notes
aussi poétiquement polysémiques que la Boite
verte, la paraphrase s’est avérée mieux adaptée
a la nature des documents — que nous voulons
mettre ainsi a la portée du public polonais — que
la traduction au sens classique du terme. C’est
un choix méthodologique. La paraphrase est
une espéce de traduction mais faite dans le cadre
d’'une méme langue ; ici, elle a été choisie comme
une méthode de « traduction ». Nous paraphrasons
donc en polonais un texte frangais. Selon le manuel
classique de rhétorique de Pierre Fontanier, Les
Figures du discours, la paraphrase est « une sorte
d’amplification oratoire par laquelle on développe
et on accumule dans une méme phrase [dans un
méme discours — LB] plusieurs idées accessoires
tirées d’'un méme fonds, c’est-a-dire d'une méme
idée principale »33. Notre méthode consiste donc en
une paraphrase commentée car la paraphrase est
justement une espéce de commentaire qui adhére
strictement a 'original parce qu’il puise des « idées
accessoires » — des hors-texte — aux sources mémes
qui inspirent le document original. Nous avons
donc adopté ici les principes éditoriaux suivants.

La transcription des notes a été
remplacée par les reproductions des originaux
des fac-similés d’Ernest T. Ce sont des copies « au
troisieme degré » dans la mesure ou Duchamp
avait reproduit, d’abord, ses esquisses et notes se
trouvant sur des feuilles et des bouts de papier,
ce avec la technique de phototypie34, Ernest T.
a copié et/ou photocopié, ensuite, ces documents
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imprimés, tandis que nous reproduisons
numériquement ces copies. Nous partons donc du
principe selon lequel, « a I'age de la reproduction
technique », le choix par 'artiste d’'une technique
industrielle ou semi-industrielle (phototypie,
photocopie, impression numérique) comme
support matériel de ses travaux équivaut a leur
introduction dans un cycle infini de multiplication,

de copiage et de reproduction.

La traduction de certains fragments
brefs est signalée, comme c’est I'usage, par une
mise entre guillemets. Conformément a la loi
francaise, nous nous servons de citations courtes
dont la traduction ne demande pas 'autorisation
des ayants droit. A la base de ces citations, il y a une
traduction faite, en vue de la présente paraphrase,
par Tomasz Strozynski, modifiée maintes fois par
Leszek Brogowski, alors que leurs choix a tous
les deux résultaient de la double exigence de
comprendre le sens des documents et d’attribuer
clairement la paternité aux « affirmations » ou
« déclarations » définissant I'attitude de Duchamp
(a la différence des « récits » et commentaires
concernant le Grand verre).

La paraphrase a été adoptée comme
méthode. Elle offre au paraphrasant une certaine
liberté d’évoquer le contexte indispensable pour
comprendre les documents, y compris pour
comprendre leur polysémie, liberté qui nous
a permis de nous référer a d’autres travaux de
Duchamp, a ses différents textes et propos, ou
d’évoquer les écrivains et philosophes dont les
écrits permettent d’éclaircir le sens des notes et
esquisses, parfois de rappeler des débats publics
de cette époque, d’expliquer le sens de certains
concepts introduits par ces notes, ainsi que
renvoyer a d’autres notes de I’exemplaire de la
Boite verte, reproduit par Ernest T. Par conséquent,
I'essentiel de 'appareil critique nécessaire pour un
travail de traduction se trouve ici intégré dans le
texte méme de la paraphrase.

Appliquée comme méthode, la paraphrase
permet de réaliser un texte auto-explicatif et
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auto-réflexif, considéré comme un équivalent du
document source. Si la traduction est par définition
une interprétation du texte, la paraphrase est
une traduction consciente d’elle-méme qui rend
immédiatement compte des difficultés qu’elle
rencontre, des connotations et des sous-entendus
de l'original, des choix de traduction opérés, de
leurs motifs et de leurs conséquences pour la
compréhension du document source, c’est-a-dire
de La Mariée mise a nu par ses célibataires, méme.

La traductologie et les versions

Sans nous étendre trop ici sur les théoremes
pour la traduction3s, nous allons situer dans leur
panorama le choix de la paraphrase, fait ici. La
traductologie se sert des notions de texte-source et
de texte-cible ; d’ou le titre du livre de Jean-René
Ladmiral, Sourcier ou cibliste3°. L’auteur y défend
non seulement une forme de syncrétisme, c’est-a-
dire de la nécessité de combiner différents outils et
conceptions — méme divergents et contradictoires
— utilisés dans le travail sur un méme textes’,
mais encore il met en garde contre le fétichisme
du texte-source qui exige « que le texte-cible,
dans sa langue d’arrivée, y soit encore coloré de
la langue-source dont il vient, qu’il porte encore
les traces squameuses de l'original, comme des
stigmates de son authenticité. A la limite, la logique
littéraliste de la traduction dans la perspective
des sourciers, c’est de restreindre l'inter-vention
du traducteur a un strict minimum, c’est-a-dire
finalement a rien ! »38. Selon cet éminent linguiste,
pour rendre correctement le sens, le traducteur doit
parfois admettre « qu’une traduction puisse étre
plus longue que le texte original »3%9, voire qu’elle
puisse procéder « a des ajouts-cible au plan du
signifiant et/ou au plan du signifié »+°. En effet —
ainsi Franck Barbin résume l'attitude théorique de
ce traductologue — « Jean-René Ladmiral postule
que le traducteur est placé a tout moment devant
une alternative : incrémentialisation ou entropie.

.50

(...) Afin de compenser ce déficit d’informations, le
traducteur devra avoir recours a des périphrases,
voire a des notes explicatives pour alléger le
texte d’arrivée. Il lui faudra expliciter le non-dit,
I'implicite du texte-source, par ce que Jean-René
Ladmiral appelle des incrémentialisations »4.
En attirant I'attention sur la différence entre la
« périphrase » et la « paraphrase », cette derniére
complétant la traduction avec des « idées » venant
du méme fond, en introduisant le contexte du texte,
notre solution méthodologique se situe décidément
du coté de I'« incrémentialisation », c’est-a-dire de
la méthode empruntée a 'informatique qui consiste
a ajouter de petits changements non planifiés dont
laccumulation peut mener a un changement
radical du résultat. C’est ainsi que se construit
notre paraphrase qui dépasse la transcription et
la traduction pour rendre non seulement le sens
du document mais aussi pour documenter son
contexte et I'inscrire de maniere intelligible dans
un nouveau contexte culturel et linguistique... et
pour contourner en méme temps la censure qui
a frappé notre projet de recherche. La paraphrase
permet donc d’éviter le plus efficacement les écueils
d’une traduction trop esclave du document-source
et I'entropie résultant d’une telle méthode qui
conduirait a un texte dépourvu de sens ; autrement
dit, elle permet d’éviter la dispersion du sens au
point de le rendre insaisissable.

Notre méthode de paraphrase est proche
de linterprétation du Grand verre — inspirée
par Breton et approuvée par Duchamp — que
Jean Suquet a proposée dans son livre intitulé
Le Miroir de la mariée+*. En s’appuyant, avec
une liberté poétique, sur la Boite verte et sur
d’autres documents, il a pris le risque de réaliser
une cartographie du paysage du chef-d’ceuvre
duchampien. Le 15 juillet 1949, il a écrit a I’artiste :
« Sije dois écrire sur vous et votre ceuvre ce ne sera
pas en critique mais en poéte »43. Il est intéressant
de citer in extenso la réponse de I'artiste du 9 aoft.

Suis tout a fait d’accord pour votre
projet. Et comme vous le dites, « en poéte »
est la seule facon de dire quelque chose.
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Evidemment, je suis le dernier a
pouvoir vous aider ; tout au plus pourrai-je
dire oui ou non et j’aurai beaucoup de plaisir
a lire votre « mon miroir ».

La déformation gauche-droite est
plus sensible dans un écrit sur soi que dans la
réflexion de la glace.

Mary Reynolds me dit que vous avez pu
consulter la boite verte chez elle. Dites-moi ce
qui vous manque#.

Apres avoir lu les premiéres quarante pages
que Suquet lui a envoyées, Duchamp ne cache pas
son enthousiasme et confirme le bien-fondé de son
« commentaire® », et surtout 'idée

que le verre en fin des comptes n’est
pas fait pour étre regardé (avec les yeux
sesthétiques”) : il devait étre accompagné
d'un texte de ,littérature” aussi amorphe
que possible qui ne prit jamais forme ; et
les deux éléments, verre pour les yeux, texte
pour loreille et 'entendement devaient se
compléter et surtout s’empécher 1'un 'autre
de prendre une forme esthético-plastique
ou littéraire. Apres tout, je vous dois la fiere
chandelle d’avoir mis a nu ma mise a nu#.

Ailleurs, Duchamp écrit : « Le Possible
sans le moindre grain d’éthique d’esthétique
et de métaphysique# ». — Suquet a également
synthétisé son « commentaire » dans une nouvelle
cartographie du Grand verre, maintes fois
reproduite* ; elle en constitue jusqu’a aujourd’hui
une des interprétations sources.

La réflexion méthodologique contemporaine
sur le statut de la traduction se rapproche donc
asymptotiquement d’une paraphrase, mais
le présent projet semble étre une premiere
tentative de la pousser vers la frontiere de
I'« incrémentialisation », du moins dans le champ
des études duchampiennes. Cette réflexion ne
doit en aucun cas se réduire a rechercher les
mots les plus justes, bien que ni la traduction, ni
la paraphrase ne dispense le traducteur — cela va
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sans dire — du devoir d’utiliser le vocabulaire le
plus adéquat possible.

Invisible mais praticable

A titre de preuve, nous allons citer ici un exemple ;
le lecteur va en découvrir d’autres, en explorant
les défis de la présente paraphrase. Cet exemple
illustre la maniére dont notre projet contribue
a déchiffrer progressivement les jeux de mots et
les pieges encodés par Duchamp dans la Mariée.
Les difficultés de traduction culminent dans le
fragment [55 verso] ou apparait le terme voyable.
Voyable est un mot utilisé aujourd’hui rarement
que les Francais comprennent spontanément
comme un mot construit incorrectement, un
équivalent de visible — « qui se laisse voir » ;
visible est un adjectif formé a partir du verbe voir.
La plupart des dictionnaires polonais-frangais —
pas tous — passent sous silence le mot voyable,
tandis que les applications de traduction « deep
learning » traduisent erronément voyable par
viewable (can be seen) ou widzialne (mozna
zobaczyé). Ce mot est compris aussi de la méme
fagon par des spécialistes éminents de I'art de
Duchamp, c’est ainsi que I’a traduit Georg Heard
Hamilton sous le controle de l'artiste ! Alain
Jouffroy écrit dans U’Encyclopaedia Universalis :
« Par ses deux ceuvres maitresses, Duchamp
a cerné de tous cotés la question du voir, du
“voyable” et de la vision, physique et mentale. Il
incite a nous placer en abime par rapport a elles,
a l'intérieur de tous nos fantasmes, de maniére a
bien nous démontrer que “ce sont les regardeurs
qui font les tableaux” »4°. En réalité, contre les
intuitions linguistiques, le mot voyable existe
dans la langue francaise. Phonétiquement, il est
proche de voyant mais signifie quelque chose de
tout a fait différent ! Voyable est en effet dérivé
du substantif voie — chemin ou une des pistes
sur la route, tracé, itinéraire, etc. (mais aussi voie
lactée '), et il signifie : comme substantif féminin
« ce par quoi on passe ou on doit passer pour
réaliser ou obtenir quelque chose »5°, c’est-a-dire
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le « passage », et, comme adjectif, voyable signifie
une route praticable, un chemin non-obstrué que
Ion peut fréquenter. Le piege tendu par la langue
francaise vient du fait que d'un c6té, on a le verbe :
voir, le substantif : vision, et ’adjectif : visible,
tandis que de 'autre, on n’a pas de verbe, mais
seulement le substantif : voie, et I'adjectif : voyable.
« Voyable » ne vient pas du verbe « voir » comme
un participe passé, alors que « voyant » — qui 'y
« ressemble » — est bien le participe présent du
« voir » ; « voyable » c’est un adjectif qui vient du
substantif « voie ».

Remarquons que dans la note de Duchamp,
entre parentheses, voyable est directement suivi
de route — comme écho de voyable. Voici la note
en question : « En général, la figure obtenue [nous
tournons la page] est 'aplatissement voyable (arrét
en cours de route) du corps démultiplié ». Le tout
constitue un ensemble cohérent : fréquentée par
les célibataires, la voie lactée, voyable, est peut-
étre la plus raffinée des métaphores érotiques de
Duchamp. Non pas visible (voire : invisible), mais
praticable (voyable), représentée dans le moulage —
« retourné en 4° dimension » — intitulé Objet-dard,
cette « voie lactée » est le lieu d’'un aller-retour
glissant que symbolisent, entre autres (pompe,
pistons, dard, bélier, etc.), les trois « cylindres
bien faibles », visibles dans la partie supérieure
du Grand verre, introduits dans la « voie lactée ».
D’ou le titre de cette introduction méthodologique :
« Invisible mais voyable ».

Du point de vue linguistique, qu'un
traducteur rigoureux adopte inévitablement,
la traduction de voyable par visible dans la
traduction de Hamilton est une erreur évidente ;
c’est traversable ou unobstructive qui est
I’équivalent anglais de ce mot. Il n’y a aucune
raison pour admettre que Duchamp ignorait la
vraie signification de voyable, mais on ne peut pas
Pexclure non plus. De toute fagon, un traducteur
qui se respecte ne peut pas se permettre de passer
sous silence cette ambiguité... a une seule exception
pres : si telle était la volonté de I'artiste. Duchamp
est mort en 1968, Georg Heard Hamilton, historien
de I’art américain, en 2004, Richard Hamilton,
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artiste britannique, en 2011. C’est donc au lecteur
de répondre a cette question de savoir s’il s’agit 1a
d’un Witz de I'artiste ou plut6t de son inconscient.
11 a donc fallu un projet de recherche
polonais, la persévérance et de I'intransigeance de
chercheurs et éditeurs polonais (I'idée « raconter »
le contenu la Boite verte au lieu de le traduire vient
d’Aurélie Noury, la méthode de citations courtes
a été suggérée par Gaél Hénaff, alors que Lukasz
Guzek est 'auteur de nombreuses idées concernant
la compréhension du récit de La Boite) pour
déchiffrer ce jeu de mots ingénieux, inventé par
Duchamp, qui, d’'un c6té, conforte 'hypothese de
Benjamin sur la purification et la clarification des
sens par les traductions, et, de 'autre, confirme
le role de I'obsession érotique comme moteur de
I'inventivité stimulant ’art et les conceptualisations
paradoxales de I’artiste, reconnues par la suite
comme source de 'art conceptuel : « Tout devenait
conceptuel, c’est-a-dire que cela dépendait d’autres
choses que de la rétine »%, affirme Duchamp.

Le conceptualisme de Duchamp

En quoi consiste le paradoxe du conceptualisme
de Duchamp ? Est-ce un projet freudien ? Oui,
au sens de 'omniprésence de la libido, du désir
et du fantasme érotique comme moteur vital.
Mais le modele de I’art, construit par Duchamp
dans le Grand verre est tout a fait originals?, et
il ne se laisse pas inscrire sans reste dans celui
de la psychanalyse, car il n’y a de place en lui
ni pour le refoulement ni pour la sublimation.
Lorsque Cabanne lui demande quel est la place
de I’érotisme dans son ceuvre, I’'artiste répond :
« Enorme. Visible ou voyante, ou en tout cas sous-
jacente »53, Cet érotisme est-il pourtant « visible »
dans le Grand verre, puisque, quand on regarde
le visage de l'artiste, plein de dignité, stoique,
réservé a I'anglaise, on ne soupgonne pas vraiment
qu’il cache dans sa profondeur une obsession
sexuelle poussée si loin ? Oui et non : la réponse
a cette question est extrémement compliquée,
voire impossible. L’érotisme de Duchamp ne
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se transforme pas en quelque chose d’autre en
vertu d'une quelconque allégorie, puisque tout le
récit, a commencer par le titre de La Mariée, est
explicitement et incisivement érotique : le va-et-
vient glissant des pistons dans les cylindres, c’est-a-
dire 'essence d’amour explosant dans les cylindres
du moteur a explosion, le dard de la guépe, des
formes d’éclaboussures ou la « pompe amenant
le liquide érotique+ ». Comme on va voir plus
loin — fragment [54 recto] — Duchamp prévient
le spectateur que le Grand verre n’est allégorique
qu’en apparence, et dans les Notes, il introduit
le concept d’analogie inframincess. Cest aussi
un piege pour le traducteur car, dans l'intention
de l'artiste, ce dernier concept signifie — tres
probablement — que les analogies mécaniques avec
lacte sexuel ne se distinguent « presque en rien »
(inframince) de la réalité elle-méme. Autrement
dit, ’érotisme du Grand verre n’est pas voilé : cette
ceuvre offre les apparences d’une allégorie mais son
contenu, c’est la thématique de la pulsion sexuelle
et de ses avatars physiologico-magnétiques. Le
Grand verre et I’érotisme, c’est la méme chose...
ou presque ; inframince. Ailleurs, Duchamp écrit :
« Tautologie. en acte (mariée mise a nu...) »5°.
La tautologie, c’est-a-dire deux maniéres de dire
la méme chose... ou presque ; le presque, c’est
I'inframince. L’artiste a donc trouvé une méthode
qui permet de regarder le Grand verre comme les
« tables de consultation ophtalmologiques », et ce
voyeurisme est digne d’attention non seulement
comme un discours original de formes artistiques,
a savoir non seulement comme « peinture de
précision, et beauté d’indifférence »5.

Ce wvoyeurisme intrigue aussi notre
curiosité comme tentative de surmonter
« conceptuellement » le pouvoir de la rétine. En
effet, affirme lartiste, son art « dépend d’autres
choses que de la rétine ». Comment doit-on
interpréter cet axiome par rapport au Grand
verre ? Duchamp avance lui-méme quelques
suggestions. Apres avoir expliqué qu’il avait
d’abord l'intention de publier la Boite verte sous
forme d’un album, il ajoute : « Je voulais que
cet album aille avec le Verre et qu’on puisse le
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consulter pour voir le Verre parce que, selon moi,
il ne devait pas étre regardé au sens esthétique du
mot. Il fallait consulter le livre et les voir ensemble.
La conjonction des deux choses enlevait tout le c6té
rétinien que je n’aime pas. C’était trés logique. »%8
Autrement dit, du point de vue du « regardeur »,
la référence au projet, aux notes et a la réflexion
annule la dimension purement visuelle — rétinienne
— du Grand verre. Et du point de vue de l'artiste,
I'essence érotique de la visualité se trouve déja
annulée dans le projet lui-méme dont la Boite
verte révele au « regardeur » les méandres et les
concepts ; ainsi le contenu de ce document prive-
il ’'ceuvre de son caractére rétinien, comme 'acte
notarial du 15 novembre 1963, dressé par Robert
Morris, a savoir la « déclaration de ’'annulation
esthétique », prive le bas-relief intitulé Litanies
« de tous contenus et qualités esthétiques ».
Les notes de la Boite verte enlévent donc au
Grand verre son caractere rétinien mais non du
caractere érotique. Autrement dit, I’érotisme ne
se ramene pas a regarder, a la visualité, ni méme
a la projection par le « regardeur » des structures
profondes de I'inconscient sur les formes picturales
(le « figural » selon la conception de Jean-Francois
Lyotards®) ; mais en méme temps, la pulsion
érotique vitale est un moteur de 'invention, c’est
donc elle, précisément, qui est le fondement
du conceptualisme paradoxal de Duchamp.
Dans ce contexte, le concept de la « beauté de
I'indifférence » prend une importance particuliere.

Car il ne s’agit pas ici d’'omettre ou d’éviter
des contenus érotiques. Ceux-ci sont reconnus
en tant que tels (une tautologie ? une allégorie
inframince ?), mais ils sont, d’'une certaine
maniére, annulés par la condamnation de « I'art
rétinien » ; ils sont la seulement en vertu d'une
différence imperceptible, inframince. Peut-on donc
parler d’une tautologie inframince ? Comme on
I'a vu, Cabanne interrogeait Duchamp sur le role
de I’érotisme dans son ceuvre, mais il aurait pu lui
poser aussi des questions sur le role de I'intellect et
de I'inventivité dans I’érotisme ! Il n’est pas exclu
que, dans le Grand verre, Duchamp soit plus
proche de la conception hégélienne de la dialectique
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que de la psychanalyse freudienne. Aufhebung
est chez Hegel un mouvement de dépassement
d’un état donné de la réalité, un mouvement qui
consiste a nier celui-ci et a le supprimer dans un
premier moment, mais aussi a le conserver en
méme temps notamment dans le langage qui le
reflete (philosophie spéculative). Ce mouvement
dialectique — comme dans le discours de Diotime
chez Platon®® — permet donc de profiter de la
tension due a une contradiction insurmontable pour
dépasser ce premier stade et, par conséquent, élever
le débat — le discours — a un niveau « supérieur »,
Aufheben. L’érotisme se trouve donc doublement
nié ici. D’abord, par un déplacement minimal
vers le domaine de la « mécanique de précision »,
ensuite, par le rejet de la visualité pure dans l'art
(lart rétinien). Cette double négation dialectique
(car le visuel reste toujours 1a, tout en étant
dépassé), qui ne cesse pour autant de confronter
le spectateur a la dimension mécano-physiologique
de la cinétique érotique, de sa géométrie et de sa
gymnastique, conduit Duchamp a une autre facon
— conceptuelle — de pratiquer I'art, ce qui explique
le fait que des réflexions théoriques apparaissent
en plein milieu des notes grivoises et des dessins
obscénes de La Mariée : « Limiter le nombre
de readymades par année (?) » [41] ; « Inscrire
naturellement cette date, heure, minute sur le
readymade comme renseignement » [9] ; « Se servir
d’un Rembrandt comme planche a repasser » [44],
etc. Le fait de regrouper ces réflexions théoriques
sur le readymade dans un seul chapitre de la
transcription ne facilite pas la compréhension de
la subtile articulation du visuel et du conceptuel. La
méthode de paraphrase, admise ici, nous a permis,
au contraire, de combiner ’érotisme de Duchamp
avec le surgissement dans son art de nouvelles
formes de la pratique artistique, et méme de
percevoir une tentative d’élever 'érotisme au rang
d’un art. Duchamp lui-méme définit ainsi le sens de
son « conceptualisme » : « Remarquez qu’il ne me
faut pas beaucoup de conceptuel pour me mettre a
aimer. Ce que je n’aime pas, c’est le non-conceptuel
du tout, qui est le pur rétinien ; cela m’agace »°'.
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On ne saurait surestimer — Breton
I'a pressenti — ’enjeu civilisationnel de l'attitude
adoptée par l'artiste — et, dans une certaine mesure,
de I'art conceptuel — a une époque qui a tendance
a sacraliser 'image comme si elle portait en elle
tout son sens, indépendamment de 'usage qu’on
en fait et du contexte précis, contexte d’habitude
tres complexe, dans lequel elle est inscrite ;
indépendamment aussi — ce qui est peut-étre le
plus choquant — du spectateur et de la maniere
dont il attribue a I'image un sens. Autrement dit,
Duchamp s’oppose aux formes radicales de cette
sacralisation, en rejetant le fétichisme de 'image,
voire le fétichisme esthétique qui consiste a juger
la réalité selon des critéres esthétiques, dont les
stéréotypes sociaux du Tzigane, du Juif, de I’Arabe,
etc. constituent I’exemple le plus douloureux.

Conclusion : I'artiste ne fait que donner

Le Grand verre est un agencement d’éléments

inachevé, introduisant une méthode artistique
tout a fait nouvelle avec laquelle Duchamp voulait
représenter I'érotisme comme un circuit de
I'énergie sexuelle — polyvalent et irrationnel, mais
en méme temps prosaique et dédramatisé — entre
les « célibataires » et la « mariée ». Cette vision
globale de I'ceuvre rend possible — voire oriente —
les maniéres de déchiffrer les fragments particuliers
de la Boite verte. Mais le veeu de l'artiste était que
le spectateur regarde le Grand verre en regardant
et en lisant en méme temps les notes que contient
la boite. Le lecteur a donc été inscrit dans un cercle
herméneutique typique ou 'on ne peut indiquer
ni le point de départ, ni le point d’arrivée. L’artiste
a choisi la forme d’une boite pour souligner que c’est
le hasard qui décide toujours de I'endroit a partir
duquel le spectateur s’engage dans ce mouvement
circulaire d’interprétation. Une des caractéristiques
de celle-ci est qu’elle ne se laisse jamais refermer
complétement, car son but ne peut pas étre
de chercher une vision précise de ’ceuvre que
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Duchamp, peut-étre, avait pour lui-méme. Puisque,
comme on I'a vu, vingt ans apres 1’élaboration de
ses notes, il ajoutait encore de nouvelles remarques
sur des exemplaires déja imprimés, on ne peut
pas exclure qu’il disposait d’'une telle conception
précise... sans nous la révéler et en acceptant en
plus que le Grand verre ait été « définitivement
inachevé en 1923 »®. Il ne nous a laissé que des
signes, signes d’un nouveau type dans l’art (des
readymades, la « peinture de précision », la couleur
comme teinte naturelle de la matiére utilisée, les
formes du hasard, I'inframince, etc.).

« Le maitre dont l'oracle est a Delphes
n’affirme ni ne cache rien, mais donne des signes
(semainei)® », affirmait Héraclite. Mais I’artiste
est-il un oracle ? Oui, jusqu’a un certain degré,
excepté certaines ceuvres créées d’apres la licence
du Copyleft ou des Creative Commons. 1l est oracle
par rapport a ses propres ceuvres, conformément
non seulement au droit d’auteur en vigueur
mais surtout a la conception dominante de I’acte
créateur, considéré comme un accomplissement
« génial », c’est-a-dire parfait et indiscutable.
Comme on I'a vu, Duchamp critiquait la conviction
que l'art est un terrain privilégié de la création et
que lartiste est un génie. Il est néanmoins vrai que
c’est un droit imprescriptible de l'artiste d’écrire
et de publier des notes incompréhensibles, voire
grammaticalement incorrectes ; il peut aussi
approuver des traductions incorrectes (voyable
dans la traduction de Hamilton). Mais personne
n’hérite de ce droit de l'artiste, de méme que
les traducteurs ne peuvent pas légitimer une
traduction incorrecte.

Duchamp est mort il y a plus d’'un demi-
sieécle mais il nous a laissé des signes que nous
continuons a déchiffrer. Qui plus est, a travers
les notes, les interviews, mais aussi les répliques
et les copies nombreuses créées par des artistes
dont il était le complice, il a mis en marche une
chaine de lectures interdépendantes a laquelle nous
ajoutons ici une paraphrase polonaise de la Boite
verte, faite d’apres la copie réalisée par Ernest T.
Elle n’a pas 'ambition de proposer une nouvelle
interprétation du Grand verre d’apres les notes et
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esquisses contenues dans la boite. Elle est — sur
mon invitation — une « visite guidée » de cette
boite qui suppose une dose de simplifications et
de déceptions propres a ce genre d’excursions.
Mais les lecteurs du monde entier disposent
désormais d’un fac-similé d’'une copie de I'original
duchampien et ils peuvent enfin, presque cent ans
apres sa publication par I'artiste, commencer cette
excursion de leur propre chef.

Le fac-similé d’Ernest T.

Le fac-similé de la Boite verte réalisée par Ernest T.
est une copie d’artiste au sens ou l'on parle
aujourd’hui du livre d’artiste, de la théorie ou
de la critique d’artiste. Les ambitions de l'artiste
sont liées, comme chez Duchamp, au sens que I'art
attribue non seulement a ses ceuvres mais aussi aux
images qui circulent dans la culture et la société.
Aussi bien le contenu de la boite que la forme des
documents particuliers portent visiblement des
traces de l'intervention de 'artiste, et chaque expert
constatera que la copie d’Ernest T. n’imite pas I'un
des trois cents exemplaires des copies de notes
imprimées par Duchamp et ne veut pas la faire
passer pour une boite de Duchamp.

En ce qui concerne, d’abord, le contenu
de la Boite verte, trois différences ont pu étre
constatées par rapport a la transcription de
Michel Sanouillet. En effet, trois fiches comportant
trois notes bréves ne se trouvent pas dans le fac-
« Faire un tableau malade
ou un Readymade malade » (DDS 1994, p. 49,
DDS 2013, p. 55), « Régime de la pesanteur /

similé d’Ernest T. :

Ministere des coincidences. / Département / (ou
mieux) : Régime de la coincidence / Ministeére
de la pesanteur » (DDS 1994, p. 51, DDS 2013,
p- 56), « Tableau ou sculpture / Récipient plat en
verre — recevant] toutes sortes de liquides colorées,
morceaux de bois, de fer, réactions chimiques /
Agiter le récipient et regarder par transparence »
(DDS 1994, p. 51, DDS 2013, p. 58). Elles ont été
remplacées par trois autres notes bréves qui ont
pu étre identifiées comme provenant des Notes

55.



GALERIA

de Marcel Duchamp figurant dans I'édition de
Matisse de 1980 : le fragment [37] (note 173) :
« Chercher un Readymade qui péese un poids
choisi a I'avance », le fragment [42] (note 4) : « La
chaleur d’un siege (qui vient d’étre quitté est infra-
mince », et le fragment [43] (note 139) : « Partie
prineipale centrale de la mise a nu : Labyrinthe ».
Dans ces trois fragments, I’écriture manuscrite est
de Duchamp mais la forme des fiches est différente
de celle que I'on constate dans les fac-similés
reproduits par Paul Matisse. La derniére de ces
notes est d’ailleurs répétée une seconde fois (note
153"), mais la copie a la forma de la note reproduite
en page 139.

La notice de 'ceuvre rédigée par Yannick
Miloux, « Description de La Boite verte, fac-
similé par Ernest T., dans la collection du FRAC-
Artothéque Nouvelle-Aquitaine® », insiste sur
le fait que l’artiste s’est imprégné de la méthode
duchampienne pour retranscrire « I'intégralité des
documents », ce qui souléve la question intrigante :
existe-t-il des variantes de La Boite verte, étant
entendu que les trois nouvelles notes, de grande
importance, sont de Duchamp ? Une vérification
partielle serait possible si le contenu exhaustif
d’autres exemplaires était rendu public, car seule la
publication de La Boite transcrite par Sanouillet est
— semble-t-il — connue a ce jour. Il est évident que
la rareté met a mal le droit des chercheurs a accéder
aux sources et du public a connaitre ’ceuvre de
Marcel Duchamp, de surcroit sa partie cruciale.

Duchamp a ajouté a La Boite des
reproductions de neuf tableaux qui avaient précédé
et préparé le Grand verre (ci-dessous, leur liste
précede la paraphrase de La Boite) ; dans la copie
d’Ernest T., est absente la reproduction de la
premiére version du Moulin a café de 1911, ainsi
que celle de la Glissiere contenant un moulin a
eau en métaux voisins (1913-1915). Imprimées
avec la technique de « collotypie » sans trame,
elles permettent de distinguer facilement les
reproductions originales de Duchamp de la copie
reproduite ici : dans la technologie du Xerox utilisée
par Ernest T., on peut constater facilement sous
la loupe la présence de la trame. Dans un format
semblable a celui de ces reproductions, Duchamp

.56

a ajouté aussi a la boite quatre dessins-schémas
du Grand verre. Sur toutes ces planches, les titres
sont soit lisibles sur la reproduction méme, soit
imprimés au verso.

En ce qui concerne la copie d’Ernest T., il
existe aussi plusieurs autres différences matérielles,
visibles a I'ceil nu, entre son travail et le contenu
de La Boite de Duchamp. Ainsi, la typographie
des titres imprimés au verso de ces planches
permet de reconnaitre une copie manuscrite plus
ou moins réussie. Mais le moyen le plus siir pour
distinguer les copies de Duchamp de ces copies de
copies exécutées par Ernest T., c’est de regarder les
fragments que Duchamp avait soulignés ou dans
lesquels il avait encadré au crayon bleu ou rouge
des mots ou des groupes de mots ; la photocopie
ne rend pas fidelement ces deux couleurs, c’est
pourquoi ces lignes ont été corrigées manuellement
au crayon. Cet effet est bien visible et ne nécessite
pas — comme d’autres différences matérielles —
une comparaison avec d’autres copies de La Boite
verte, exécutées personnellement par Duchamp.
En revanche, la différence de la texture et de la
couleur du daim qui recouvre la boite d’Ernest T.
demanderait une comparaison avec I'une de ces
copies originales.

Autrement dit, la copie d’Ernest T. permet
d’avoir acces au sens des notes de Duchamp,
qui, selon ce dernier, sont nécessaires pour
la compréhension du Grand verre dont elles
constituent une partie intégrante, mais aussi a
leur forme ; les mémes intentions caractérisaient
la conception éditoriale de Paul Matisse qui
a reproduit en fac-similé le « reste » des notes
pour le Grand verre, a savoir celles que l'artiste
avait laissées en classeurs aprés avoir choisi celles
qu’il a mises dans La Boite verte. Aussi bien la
copie d’Ernest T. que la publication en fac-
similé de Matisse contournent donc la question
d’authenticité et d’originalité qui gouverne le
marché de l'art lequel les situe dans la sphere
matérielle, tandis que Duchamp les situe dans la
sphere conceptuelle.

En effet, dans le phénomene d’appropriation
dans l'art contemporain, on retrouve ces deux
aspects de la démarche : la copie et 'assimilation.

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) \ Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



D’une part, la réalisation d’'un double, d’autre
part, une méthode d’initiation. Le premier aspect
fait entrer en tension les copies des ceuvres avec
Toriginal, ce qui fait émerger les interrogations
complexes sur les statuts respectifs de 'ceuvre et
de la copie, étant entendu que Walter Benjamin
a théorisé les pratiques de I'art oti certains médiums
font que l'ceuvre n’existe que sous la forme de
reproduction : imprimerie, photographie, cinéma,
etc. Le second aspect offre a celui qui réalise la copie
une méthode d’assimilation de I'ceuvre, d'immersion
dans son étre, de compréhension de la démarche
de l'artiste, etc. Le champ, aux contours flous, de
lappropriation d’ceuvres a travers la copie a été
tres largement exploré depuis quelques décennies,
et de nombreuses études y ont été consacrées.
Commencgons donc ce bref rappel par Pierre
Ménard, auteur du Quichotte, roman de Jorge
Luis Borges (1938) dont le héro, Ménard, s'identifie
tellement a Cervantes et s'impregne tellement de
son écriture qu'il écrit les chapitres non écrits
de Don Quichotte pour l'auteur), ou Fahrenheit
451 (1953) de Ray Bradbury ou les citoyens
apprennent les roman par cceur pour qu'ils reste
dans la mémoire de la nation. En 1993, 'exposition
« Copier créer », organisée au musée du Louvre
par Jean-Pierre Cuzin® a rappelé que c’était une
méthode immémoriale pour s’initier a la pratique
de l'art : 1a création ne s’« enseigne » pas, mais elle
peut étre acquise par le procédé d’initiation. Dans
le contexte ot Rosalind Krauss allait critiquer le
mythe de l'originalité dans I'art moderne, Sherrie
Levine a déplacé la problématique en renongant a
inventer de nouvelles formes et en considérant que
l'originalité vient de la posture de 'artiste, la sienne
consistant a copier simplement les ceuvres d’autres
artistes, celles du photographe Walker Evans (After
Walker Evans, 1981) ou de Joris-Karl Huysmans
(La Retraite de Monsieur Bougran. After Joris-
Karl Huysmans, 1996). A partir de 1965, Elaine
Sturtevant reproduisait a la main les peintures
du pop art, tout en refusant catégoriquement le
terme d’appropriationnisme. Un autre exemple
nous parait encore important 8 mentionner dans
cette bréve énumération : les livres copiés par les
artistes a la main. En effet, sans entrer dans toute la
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profondeur d’une telle expérience, on peut signaler
quelque chose de commun entre le travail d’Ernest
T. et les copies a la main de Madame Bovary de
Flaubert par Bruno Di Rosa (collection du Musée
d’art contemporain a Lyon) ou les nombreuses
copies a la main de romans et d’autres écrits
par Gérard Collin-Thiébaut® : c’est aussi une
facon de lire avec 'attention qui n’'omet pas les
moindre virgule, point ou trait d'union. C’est une
« appropriation » n’ayant plus ici aucun rapport
direct avec la propriété au sens juridique du terme.
Mais il est vrai que ce type d’appropriation dans les
pratiques de l'art interroge souvent la conception
— mais aussi la pratique sociale — de la propriété
eu égard aux ceuvres d’art et au droit d’auteur. La
question est de savoir si les gestes par lesquels les
artistes s’approprient des ceuvres pour les assimiler
dans le processus de 'art ont une visée politique
par rapport a la question de la propriété, et donc
des conséquences juridiques, ou bien s’ils épuisent
leur sens exclusivement artistique comme des
stratégies de création. Quelle que soit la réponse
a laquelle peuvent conduire les analyses de ce
phénomene artistique, il est str qu’il a également la
force d’incliner les pratiques sociales de la propriété
dans le domaine de I'art®.
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Notes

1DDS. Voir la liste des abréviations dans la bibliographie.

2 Michel Sanouillet, présentation du texte de la Mariée, DDS 1994, p. 40.
3 Sanouillet, présentation, DDS 2013, p. 44-.

4 Cabanne, p. 21.

5 Sanouillet, DDS 2013, s. 44.

¢ Ibidem. Sanouillet fait ici allusion a I'article d’André Breton, « Phare de la Mariée » (1935) o, selon lui, Breton définit le
Grand verre comme une « grande légende moderne ». Breton, en effet, reconnait au Grand verre « une place prépondérante
parmi les ceuvres marquantes du vingtieme siecle », avant de conclure : « C’est merveille de voir comme il garde intacte toute sa
puissance d’anticipation. On convient de le maintenir lumineusement dressé, pour les barques futures, sur une civilisation qui
finit », dans Lebel, p. 94. Voir aussi Tomkins, p. 204—295.

7DDS 2013, p. 75.

8 Cabanne, p. 58.

9 Richard Hamilton, The Green Book, dans BSB, sans pagination.
1 NOTES 2008, note 66, p. 41.

1 Elle a été préparée encore en collaboration avec Marcel Duchamp, en 1958, sous le titre de Marchand du sel. Marcel
Duchamp, et a été plusieurs fois modifiée et rééditée par la suite, y compris dans d'autres langues.

2 Sanouillet, DDS 2013, p. 44.

13 Cabanne, p. 59.

14 Ces titres ne figurent pas dans la version anglaise de Hamilton / Duchamp (voir plus loin).

15 Sanouillet, DDS 2013, p. 45.

16 Thidem.

7 La lettre du 12 février 2002 adressée a Leszek Brogowski, archives de I'auteur.

8 Voir p. 250, Voir aussi I'article de Brigitte Aubry, version francaise p. 277-285, version anglaise p. 286-295.
1 Sanouillet, DDS 2013, p. 45.

=0 [ udwig Wittgenstein, Etudes préparatoires a la 2% partie des Recherches philosophiques (1948—1949), édition bilingue,
trad. frangaise de Gérard Granel (Mauvezin : T.E.R., 1985), § 278, p. 110.

2 NOTES 2008, note 232, p. 138.

22 Cabanne, p. 79.

23 DDS 1994, note 7, p. 69, note 4, p. 72, note 4, p. 73, etc.

24 DDS 1994, note 4, p. 73 et note 2, p. 75.

% Jean Suquet, Le Miroir de la mariée (Paris : Flammarion, 1992), p. 247.

26 Sigmund Freud, Le Mot d’esprit et sa relation a l'inconscient (1905), trad. Denis Messier (Paris : Gallimard coll.
« Connaissance de I'inconscient », 1990), 86 passim.

27 Witz signifie en allemand non seulement le mot d’esprit, le jeu de mots ou la plaisanterie, mais aussi I'ingéniosité et
l'intelligence, et les poétes romantiques considéraient le Witz comme incarnation d’'une profondeur poétique et d’'une intensité
du sens. Le Dictionnaire de la langue polonaise (Stownik jezyka polskiego) (Warszawa : PWN, 1981) définit de son coté wic
comme simple équivalent de « mot d’esprit, plaisanterie, blague »), t. IIL, p. 694. Dans le polonais contemporain ce mot est sorti
de 'usage.

28 Walter Benjamin, La Tache du traducteur, trad. Maurice de Gandillac, revue par Pierre Rusch, dans (Euvres I (Paris :
Gallimard, coll. « Folio Essais », 2000), 244-262.

29 Sanouillet, DDS 1994, p. 40.

30 DDS 1994, p. 68 ; DDS 2013, p. 73.

31 NOTES 2008, note 772, p. 48.

32 Tbidem, p. 9.

33 Pierre Fontanier, Les Figures du discours (1821—1830) (Paris : Flammarion, 1977), p. 396.

34 Cabanne, p. 97.
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35 Pour I'histoire de la traductologie voir Michel Ballard, Histoire de la traduction (Bruxelles : de Boeck, 2013) ; Michel Ballard,
De Cicéron a Benjamin. Traducteurs, traductions, réflexions (Lille : Presses universitaires de Lille, 1993).

36 Jean-René Ladmiral, Sourcier ou cibliste (Paris : Les Belles Lettres, 2014).

37 « Traduction contradictoire », « intraduisibilité », etc. : Jean-René Ladmiral, Traduire : théorémes pour la traduction
(Paris : Gallimard, 1994), p. 89, passim.

38 Ladmiral, Sourcier ou cibliste, p. 195.
39 Ladmiral, Traduire: théorémes pour la traduction, p. 219.
40 Thidem.

4 Franck Barbin, ,,Jean-René Ladmiral ou l'irréductibile parcellisation de la traductologie », Des mots aix actes, Editions
Anagrammes, 2012 [en ligne : hal-02089362].

4 Suquet, p. 202—203 (reproduites ci-dessous).
43 Ibidem, p. 242.

4 Ibidem, p. 243—244.

4 Ibidem, p. 244.

46 Tbidem, p. 247.

47 NOTES 2008, note 82, p. 51.

4 L'original : Suquet, planche et description avant la page 7, variantes p. 202—203. Reproduit par exemple dans : Gloria Moure,
Marcel Duchamp (London : Thames and Hudson, 1988), 78 ; Lyotard, p. 216, etc.

49 Alain Jouffroy, article ,DUCHAMP MARCEL - (1887-1968),” Encyclopaedia Universalis [en ligne], [23.06.2022]. http://
www.universalis-edu.com.distant.bu.univ-rennes2.fr/encyclopedie/marcel-duchamp/.

5 Trésor de la langue frangaise numérisé (TLFN), article « voyable » [en ligne].
5t Cabanne, p. 48. « Tout I'art apres Duchamp est conceptuel », a écrit Joseph Kosuth en 1969.

52 Nous ne voulons pas préjuger ici si ce modele s’étend sur tout I'art de Duchamp et s’il peut servir, par exemple, pour 'analyse
d’un autre chef-d’ceuvre de l'artiste, Etant donné : 1° la chute d’eau 2° le gaz d’éclairage.

53 Cabanne, p. 109.

54 NOTES 2008, note 132, p. 83.

55 NOTES 2008, note 2, p. 21.

5 NOTES 2008, note 91, p. 55.

57 Fragment [62].

58 Cabanne, p. 52.

% Jean-Francois Lyotard, Discours, figure (Paris : Klincksieck, 1971).
% Platon, Le Banquet, 210a-212c.

t Cabanne, p. 96.

%2 Paz, p. 15.

% Héraclite dans Yves Battistini, Trois présocratiques (Paris, nrf/Gallimard, 1968), frag. 107, p. 44 ; trad. modifiée.
% Voir ci-dessus, version francaise, p. 21-22.

% Voir son livre éponyme publié la méme année par la RMN.

% https://www.gerardcollinthiebaut.com/pages/oeuv/copi.html.

7 Cf. Leszek Brogowski, « Don et appropriation dans I'art a la lumiere de la théorie de la propriété », dans Les Valeurs
esthétiques du don, Jacinto Lageira et Agnes Lontrade (éditeurs) (Paris : Mimésis, 2019),
https://hal.univ-rennes2.fr/hal-01687092.
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Bibliographie

L’abondance de la bibliographie duchampienne met aujourd’hui le chercheur dans une situation comparable a celle qui existe
— toute proportion gardée — dans le domaine des recherches sur Aristote. Pour définir I'état des recherches et le niveau actuel
de la connaissance portant sur 'un comme sur l'autre, il doit percer d’innombrables couches du sens et des interprétations des
commentateurs, car les publications récentes ne sont pas toujours les plus précieuses, et elles ne cumulent pas forcément les
acquis des prédécesseurs. Cest pourquoi le chercheur se trouve devant I'alternative : ou bien aspirer a une synthése exhaustive
de I'état des recherches sur Duchamp, prenant le risque qu’elle devienne un objet de recherches a part entiére, ou bien limiter
Tappareil critique a des sources choisies, prenant le risque d’une connaissance incompléte des détails, mais que le chercheur
maitrise par le biais du sens attribué a I'art de Duchamp. Nous avons admis ici cette seconde variante méthodologique, prenant
appui sur une bibliothéque construite pour notre usage.

Le Marchand du sel. Ecrits de Marcel Duchamp. Paris : Le terrain vague, 1958. Cette édition, devenue rare aujourd’hui,
comporte la premiere « cartographie » du Grand verre (reproduite ci-dessous) ainsi qu'un « Essai de bibliographie générale »,
visant 'exhaustivité, réunie par [Yves] Poupard-Lieussou, p. 201-230. La mise en page de croquis sélectionnés pour illustrer
cette transcription s’éloigne déja de la Boite verte, mais les visuels sont de bonne qualité : reproductions d’'une plus grande taille
que dans I'édition de poche chez Flammarion, et donc plus lisibles ; certaines d’entre elles sont imprimées sur papier glacé pour
mieux rendre les dégradés. La typographie cherche parfois, bien que rarement, a s'approcher de la disposition originale des
notes. C'est dans cet ouvrage que parait pour la premiere fois la transcription de la Boite verte réalisée par Michel Sanouillet.

Marcel Duchamp. Duchamp du signe. Ecrits. Réunis et présentés par Michel Sanouillet. Nouvelle édition revue et augmentée
par Michel Sanouillet, avec la collaboration d'Elmer Peterson. Paris : Flammarion, 1976. Ce recueil, enrichi de nouveaux textes
de Duchamp, adopte le titre définitif désormais utilisé dans les rééditions : Duchamp du signe. Le format de cette édition étant
1égeérement plus grand que celui du Marchand du sel (21 x 15 cm contre 19,2 X 14,1 cm), il réserve encore des espaces convenables
aux dessins et croquis, mais regroupe les reproductions sur papier glacé dans deux cahiers, ce qui est déja la marque de la logique
industrielle qui s'impose dans I'édition.

The Essential Writings of Marcel Duchamp. Edited by Michel Sanouillet & Elmer Patterson. London : Thames and Hudson,
1975. Le méme volume est paru deux ans plus t6t & New York (Oxford University Press). Son contenu correspond déja a celui
de Duchamp du signe, alors que le jeu typographique sur la couverture insiste sur la continuité de cette publication avec Le
Marchand du sel. Autrement dit, cette édition en anglais est un maillon qui lie Le Marchand du sel 8 Duchamp du signe. Le
format est ici encore plus grand que celui de la premiére édition de Duchamp du signe (23 x 15 cm), et le papier semi glacé
permet de mieux répartir les illustrations et de leur assurer une trés bonne qualité. La traduction de la Boite verte est de Georg
Heard Hamilton, provenant de 'édition de 1960 (voir ci-dessous BSB).

LDDS 1994] Duchamp, Marcel. « La mariée mise a nu par ses célibataires, méme (la Boite verte) », dans Duchamp du signe.
Ecrits réunis et présentés par Michel Sanouillet: Nouvelle édition revue et augmentée avec la collaboration de Elmer Peterson,
39—102. Paris : Flammarion, coll. « Champs Arts », 1994.

[DDS 2013] Duchamp, Marcel. « La mariée mise a nu par ses célibataires, méme (la Boite verte) », dans Duchamp du signe.
Ecrits réunis et présentés par Michel Sanouillet et Paul Matisse: Nouvelle édition revue et corrigée avec la collaboration de

Anne Sanouillet et Paul B. Franklin, 44-109. Paris : Flammarion, coll. « Champs Arts », 2013. Cette nouvelle édition corrige

non seulement quelques erreurs de la transcription de la Boite verte, mais également les principes éditoriaux qui structurent

la transcription (voir ci-dessus) ; cest de cette édition que nous avons profité le plus. Elle n’améliore pas pour autant la place
marginalisée et la médiocre qualité de la reproduction des dessins et croquis de 'édition de poche telle qu'elle s’est établie depuis
1994.

[BSB] The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even, a typographic version by Richard Hamilton, of Marcel Duchamp’s
Green Box, translated by Georg Heard Hamilton. A I'initiative de I'artiste britannique Richard Hamilton et avec sa typographie
avu le jour cette version de la boite, sous la forme du livre (« The Green Book »), sanctionnée de l'autorité de Duchamp et publiée
en 1960 en 1000 exemplaires par Percy Lund et George Wittenborn. J’ai utilisé la 3¢ édition, publiée en 2500 exemplaires par
Hansjorg Mayer, célebre éditeur de livres d’artistes dont 'histoire commence en 1962. Stuttgart, London, Reykjavik : Editions
Hansjorg Mayer, 1976. Non paginé.

[NOTES 1980] Marcel Duchamp. Notes. Préface Pontus Hultén. Présentation et traduction / Arrangement and Translation Paul
Matisse. Paris : Centre Georges Pompidou, 1980. Pages numérotées de I a XVII, ensuite les notes numérotées de 1 a 289. Tirage :
1000 exemplaires numérotés. En 1980, le Centre Georges Pompidou a publié cette édition luxueuse en fac-similé des « autres »
notes de Duchamp (format 41,5 x 27,5 cm), dont beaucoup sont un commentaire du Grand verre, mais n’avaient pas été inclues
dans la Boite verte (notes 47-166) ; cette édition comporte aussi bien une transcription des notes que leur traduction en anglais.

[NOTES 2008] Duchamp, Marcel. « Le grand verre », dans Notes. Avant-propos par Paul Matisse. Préface par Pontus Hultén,
39—102. Paris : Flammarion, coll. « Champs Arts, » 2013. Cette transcription des notes a été reprise par Flammarion et publiée
en format de poche, tout comme la Mariée, avec quelques dessins sortis du contexte des notes originales, sans appareil critique
mais avec des regles de transcription renouvelées, les mémes dans I'édition de la transcription de La Mariée de 2013.

Parmi les interviews accordées par I'artiste, nous avons privilégié comme source principale les entretiens avec Pierre Cabanne,
réalisés en juin 1966, deux ans avant la mort de l'artiste.

[Cabanne] Duchamp, Marcel. Entretiens avec Pierre Cabanne. (1966). Paris : Somogy, 1995.
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Nous avons reconnu trois publications comme notre catalogue raisonné : I'édition de Robert Lebel (1959), a laquelle l'artiste lui-
méme a collaboré, le catalogue d’exposition de 1973, publié par Anne d’Harnoncourt et Kynaston McShine, et un autre catalogue
publié par Thames and Hudson en 1988.

[Lebel] Lebel, Robert. Sur Marcel Duchamp, avec les textes de André Breton et H.P. Roché. Pouillenay : Trianon Press, 1959.
Layout Marcel Duchamp et 'éditeur Arnold Fawcus. Signalons que dans cette publication se trouve reproduit le texte d’André
Breton : « Phare de la Mariée », premiére publication reconnaissant I'importance de cette ceuvre, non seulement pour I'art, mais
pour la modernité en général, p. 88-94.

[MoMA] Marcel Duchamp, cat. d’exposition au Museum of Modern Art, New York, et Philadelphia Museum of Art, Anne
d’Harnoncourt et Kynaston McShine (éd.). New York : MoMA, 1973.

Moure, Gloria. Marcel Duchamp. London : Thames and Hudson, 1988.

Nous reconnaissons également comme sources les études sur le Grand verre de Jean Suquet (dont nous reproduisons ici les
explications schématiques) et de Michel Carrouges ; mais nous n’oublions pas qu’un premier schéma de ce genre a été proposé
par Richard Hamilton a la fin de la version anglaise : Green Book, sinon par Marcel Duchamp lui-méme dans plusieurs schémas,
y compris dans la Boite verte.

[Suquet] Suquet, Jean. Miroir de la Mariée. Essai. Paris: Flammarion, coll. « Textes, » 1974.
Carrouges, Michel. Machines célibataires. Nouvelle édition entierement revue et augmentée, Paris: Editions du Chéne, 1976.

Deux publications permettent d’approfondir I'attitude de Duchamp envers la bibliotheque : I'étude de Marc Décimo sur la
bibliothéque personnelle de artiste (d’ot vient la préface traduite ci-dessous en polonais), et 'essai d’Evelyne Toussain sur la
Bibliotheque Sainte-Genevieve.

Décimo, Marc. La Bibliothéque de Marcel Duchamp, peut-étre. Dijon : Les Presses du réel, 2002.

[Toussain] Toussain, Evelyne. « Duchamp lecteur a la Bibliotheque Sainte-Geneviéve », dans Yves Peyré, Evelyne Toussain,
Duchamp a la Bibliothéque Sainte-Geneviéve, 88—209. Paris : Editions du regard, 2014.

Du point de vue des analyses du statut des ceuvres imprimées qui nous intéressent ici, deux publications nous ont rendu des
services inestimables : les travaux de Francis M. Naumann et d’Adina Kamien-Kazdhan.

[Naumann] Naumann, Francis M. Marcel Duchamp. L'art a lére de la reproduction mécanisée, traduit de I'anglais en frangais
par Denis-Arman Canal. Paris : Hazan, 1999.

Kamien-Kazhdan, Adina. Remaking the Readymade. Duchamp, Man Ray and the Conundrum of the Replica. London, New
York: Routledge, coll. « Studies in Surrealism », 2018.

Deux biographies permettent de saisir la création de I'artiste dans une perspective globale de sa vie et des contextes
historiquement changeants, en apportant toute une série d’anecdotes, gestes et propos intéressants.

Marcadé, Bernard. Marcel Duchamp. Paris: Flammarion, coll. « Grandes biographies », 2007.
[Tomkins] Tomkins, Calvin. Duchamp. A Bibliography (1996). New York: MoMA, 2014.

Parmi les études philosophiques classiques, les publications suivantes (énumérées dans I'ordre chronologique) ont été pour nous
incontournables.

[Paz Paz], Octavio. Marcel Duchamp: apparence mise a nu... (1966). Paris : nrf/Gallimard, coll. « Les essais », 1977.

[Lyotard] Lyotard, Jean-Francois. Les Transformateurs Duchamp / Duchamp’s TRANS/formers.(1977). Leuven : Leuven
University Press, 2010.

Duve, Thierry de. Nominalisme pictural. Marcel Duchamp, la peinture et la modernité. Paris : Minuit, 1984.
Les travaux suivants aident a situer le travail de Duchamp dans la perspective de 'histoire de I'art et du modernisme.

[Cerisy] Marcel Duchamp: tradition de la rupture ou rupture de la tradition ?, colloque de Cerisy, Jean Clair (éd.). Paris : UGE,
coll. « 10/18 »,1979.

Duve, Thierry de. Résonances du readymade. Duchamp entre avant-garde et tradition. Nimes: Jacqueline Chambon, 1989.
Davila, Thierry. De l'inframince. Bréve histoire de limperceptible, de Marcel Duchamp a nos jours. Paris : éd. du regard, 2010.

Enfin, trois livres « duchampiens » a caractere plus personnel complétent cette bibliographie. Le travail collectif Inventing
Marcel Duchamp est lié a mes études sur les portraits composites eugénistes envers lesquels I'artiste a manifesté une attitude
ironique et critique ; j'y cherchais les caractéristiques de cette attitude intéressante et jamais étudiée. Publié récemment, I'essai
de Maurizio Lazzarato répond a mon intérét pour les implications politiques des attitudes artistiques. Le roman de Chris F.
Westbury, dont I'art de Duchamp constitue I'arriére-fond, montre le rayonnement des idées, des attitudes et de la pratique de
lartiste en dehors de I'espace restreint de l'art.

Inventing Marcel Duchamp. The Dynamics of Portraiture, Anne Collins Goodyear, James W. McManus (eds). London,
England, Cambridge, MASS : MIT Press, 2009.

Lazzarato, Maurizio. Marcel Duchamp et le refus du travail, Paris : Les prairies ordinaires, 2014.

Westbury, Chris F. The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even. Berkeley : Counter Point, 2014.
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ASSOCIATION
MARCEL DUCHAMP

DROIT DE REPONSE

Par I'e-mail du 24 octobre 2021, nous avons informé 1’Association Marcel Duchamp
(AMD) du travail en cours sur le dossier consacré a Marcel Duchamp dans la Galerie
du document d’artiste. Les échanges avec TAMD n’ont pas permis d’obtenir la licence
pour la traduction en polonais des notes que Marcel Duchamp réalisée en guise de
commentaire pour Le Grand verre, ni 'adhésion de I’Association au projet de publication
du fac-similé de la Boite, réalisé par Ernest T. Nous avons communiqué a I’Association
le texte qui explicite la méthodologie qui a guidé notre travail de recherche, présenté
ici, en lui offrant le droit de réponse. Ci-dessous nous reproduisons donc le courrier de
AMD, recu par e-mail le 2 décembre 2022.

Cher Monsieur,

Nous sommes surpris de nous découvrir sous votre plume, associés a « La
censure ». Notre dernier courrier vous interrogeait pourtant en ces termes : « Y aurait-
il un malentendu ? Sachez que la succession de I’artiste comme ’AMD [Association
Marcel Duchamp] n’est pas fermée a la discussion ».

Répétons-le donc : Toute transcription de la Boite verte de Marcel Duchamp,
traduite en polonais ou dans toute autre langue, est encouragée par ’Association —
a condition que la traduction soit vérifiée par un, voire plusieurs locuteurs natifs, et étayée
de notes affichant les choix et les difficultés rencontrées (et sous réserve de 'accord de
Flammarion, cessionnaire des droits depuis 1973).

Richard Hamilton, George Heard Hamilton, Michel Sanouillet, Cleve Gray, puis
Jacqueline Matisse-Monnier et Ecke Bonk, se sont immergés dans ce travail ardu de
traduction des notes (Boite verte et Boite blanche) durant de nombreuses années, et les
quatre premiers ont bénéficié du soutien de I'artiste. Leur expérience, qui est d’ailleurs
documentée, démontre que ce travail collectif requiert une longue et « belle haleine », et
qu’il ne peut raisonnablement étre réalisé en quelques mois. Ce qui ne signifie nullement
que nous ayons jamais « cru » a I'existence d'une traduction « idéale » — pas davantage
pour les notes de Duchamp que pour n’importe quelle autre production de I'esprit.

Apres réflexion, vous écrivez désormais dans votre article : « Paradoxalement,
le refus d’autorisation s’est avéré salutaire pour notre projet dans la mesure ou il nous
a fait prendre conscience que la Boite verte était intraduisible ! Pour appréhender les
sens originaux du Grand verre (...), il faut le lire en francais ».

Nous sommes heureux d’avoir contribué, méme tres modestement, a cette prise
de conscience.

Bien cordialement,
L’Association Marcel Duchamp
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GALERIA

1. Oktadka ksigzki / Couverture du livre / Cover of the book : The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even, a typographic version by Richard
Hamilton, of Marcel Duchamp’s Green Box, Stuttgart, London, Reykjavik : Editions Hansjérg Mayer, 1976. Courtessy Hansjérg Mayer.

2. The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even, a typographic version by Richard Hamilton, of Marcel Duchamp’s Green Box : ksiqzka otwarta;
po $rodku prawej strony, podkreslone stowo “visible” jako angielski odpowiednik “voyable” / livre ouvert ; au milieu de la page droite, le mot
« visible », souligné, comme traduction du « voyable » / double page; middle right, underlined word “visible” as English equivalent of “voyable”.
Courtessy Hansjérg Mayer.

3. Marcel Duchamp. Notes. Préface Pontus Hultén. Présentation et traduction / Arrangement and Translation Paul Matisse, Paris: Centre Georges
Pompidou, 1980 : ksigzka otwarta; na stronie prawej, u géry, fragment 172: , Poszuka¢ Readymade, o z géry wybranej wadze”; notatka ta nie figuruje
w transkrypcji Sanoulleta, a w niniejszej reprodukgji faksymiléw Ernesta T. oznaczona jest numerem [37] / livre ouvert ; en haut de la page droite,
fragment 172 : « Chercher un Readymade qui pése un poids choisi & I'avance » ; cette note n'apparait pas dans la transcription de Sanoullet, et porte
le numéro [37] dans la présente reproduction des fac-similés d’Ernest T. / double page; on the right one, top, fragment 172: “Find a Readymade,
of the weight decided beforehand; this note does not appear in Sanoullet's transcription, and in the present reproduction of Ernest T's facsimiles,
itis numbered [37]. Droits réservés.
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P
DO ODPOWIEDZI

W e-mailu z 2 pazdziernika 2021 roku poinformowaliSmy Association Marcel Duchamp
(AMD) o pracy prowadzonej nad dokumentacjg po$wiecong Marcelowi Duchampowi
w Galerii Dokumentu Artysty. Prowadzona z AMD korespondencja nie pozwolila nam
uzyskac¢ licencji na polski przeklad zapiskow, ktére Marcel Duchamp sporzadzil jako
komentarz do Wielkiej Szyby, ani akceptacji Stowarzyszenia dla projektu opubliko-
wania faksymile Pudetka, wykonanego przez Ernesta T. Przestaliémy Stowarzyszeniu
tekst, ktory objasnia metodologie, jaka przySwiecala przedstawionej tutaj naszej pracy
badawczej, proponujgc mu skorzystanie z prawa do sprostowania. Publikujemy zatem
ponizej pismo AMD, otrzymane e-mailem 2 grudnia 2022 roku.

Szanowny Panie,

Jeste$my zaskoczeni tym, ze Paniskim piorem zostaliSmy powiazani z ,,cenzura”.
W naszym ostatnim pi$mie zadaliSmy Panu przeciez nastepujace pytanie: ,,Czy zaszlo
jakie$ nieporozumienie? Zapewniamy Pana, ze zaréwno spuscizna artysty, jak i AMD
[Association Marcel Duchamp] nie sa zamkniete na dyskusje”.

Powtbrzmy zatem: Stowarzyszenie popiera wszelka transkrypcje Zielonego Pudetka
Marcela Duchampa w przekladzie na jezyk polski lub na kazdy inny — pod warunkiem, ze
tlumaczenie zostanie zweryfikowane przez jednego lub kilku rodzimych uzytkownikow
jezyka, a takze opatrzone przypisami wyjasniajacymi dokonane wybory i napotkane
trudnoéci (oraz pod warunkiem uzyskania zgody wydawnictwa Flammarion, ktore za-
rzadza prawami od roku 1973).

Richard Hamilton, George Heard Hamilton, Michel Sanouillet, Cleve Gray, a na-
stepnie Jacqueline Matisse-Monnier i Ecke Bonk byli pochlonieci ta trudna praca nad
tlumaczeniem zapiskow (Zielone pudetko i Biale pudetko) przez wiele lat, a czterej
pierwsi korzystali przy tym z pomocy artysty. Ich do$wiadczenie, ktore jest skadinad
udokumentowane, pokazuje, ze ta zespotowa praca wymaga dlugiego czasu i ,szczegdlnej
staranno$ci”, i ze nie mozna jej odpowiedzialnie wykonaé w pare miesiecy. Co bynajmniej
nie znaczy, ze kiedykolwiek ,uwierzyliémy” w istnienie przekladu ,idealnego” — zaréwno
w odniesieniu do zapiskow Duchampa, jak i do jakiegokolwiek innego wytworu umystu.

Po przemysleniu sprawy pisze Pan teraz w swym artykule: ,Paradoksalnie, od-
mowa autoryzacji okazala sie zbawienna dla naszego projektu, poniewaz uswiadomita
nam, ze Zielone pudetko jest nieprzekladalne! Aby uchwyci¢ oryginalne sensy Wielkiej
Szyby [...], trzeba ja czytaé po francusku”.

Milo nam, Ze przyczyniliémy sie, cho¢by w skromnej mierze, do tego uéwiadomienia.

Z serdecznymi pozdrowieniami
Association Marcel Duchamp
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Fwd: Projet d'un dossier sur la prés de Marcel Duchamp chez certains artistes contempor

Le wern 3 dé. 2021 & 14:51, Leszek Brogowski <leszeke b rapowai@univ- rennesd i & donn:
Eonjour,
St & mon denn e &.mall, voaci quelques Sldmerts de la cophe faite par Ernest T. pour vous indiuer el n'est pas possible de la peendre pour Moviginal.

= Lo procadd o WR@IsTion Ui PAUT TR NNt Sur les Photos Ci-deisous (Une markds, levape o8 PousTHTe OU 1 rod 8 I reing ) | Morkiinal 831 nink &N pRAIOTYTHE, PTOCECE Gans TTAEE, 81 |'3UTE &0 PROLSCOpE
Xunox wees ung trame,

« Lus begentus d4 plis ieurs DOOUMENTS MORMENE Bien oU'il 3"at 0'URE CODM DAUS U MOINE GROSEHNE dé Cypographie © par exempie b met «S455in =

(dessin - o m. 33 hawt. - 1914)

(dessin ~ o m. 30 long. - 1913)

w LA, oun b defdrance Licte sy yu, 8 Lot Tout let Mol entounid 5w erayon bleu ou rouge. Cals 4e woit tur lei phetod ci-detinet ot wr besucoup Fastret disentl On vl hisn quil Cagit d'une phitecapis
PSS au Crayen,

i s P R =o

= Lh, ow b diffrence sacte ans yrus, o sent ooy bes mots entounds o craven Bleu e oo, Cela se vt sur bes phoios di=dessous ol sur beastoun Tautres slimentas, On voit ben ool dagil Fune photoosos

repassE au Crayon.

']oun_ I'S'OIIZL ‘fn_ i?i'ﬂhm;_‘—\l——— =
— e, d° m:""',"'féwf}
e PEY ittt

£, tin oFipix e AT

o ledd %@IL&.

ale I“ .I &
:{fd;ip]u e pligue i W‘?g/

lm‘fi. de E"'hai—l-&u.hv dnans |

S £0% FMTBEATS DEUVENT VOUS FARSATEE, NOUT FS%E pRoCkder mainTenant & i B1i0n de |3 Copie, o4, . SEFOAC MlS 80 SAdence, ks différences par rappon & une boire tinke par Marcel Duchamp.

Eiers cordislement,
Ledzek Brogowikl
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FAKSYMILE ZIELONEGO PUDELKA
AUTORSTWA ERNESTAT. Z KOLEKC]I
FRAC-ARTOTHEQUE NOUVELLE-
AQUITAINE, WRAZ Z PARAFRAZAA
»PANNY MLODE] ROZEBRANE) PRZEZ
SWYCH KAWALEROVW, JEDNAK”
MARCELA DUCHAMPA, AUTORSTWA
LESZKA BROGOWSKIEGO

THE FACSIMILE GREEN BOX BY ERNEST T.
FROM THE COLLECTION OF THE FRAC-
ARTOTHEQUE NOUVELLE-AQUITAINE,
WITH THE PARAPHRASE IN POLISH

OF ,THE BRIDE STRIPPED BARE BY

HER BACHELORS, EVEN” BY MARCEL
DUCHAMP, REALIZED BY LESZEK
BROGOWSKI

FAC-SIMILE DE LA BOITE VERTE, PAR
ERNEST T., DANS LA COLLECTION

DU FRAC- ARTOTHEQUE NOUVELLE-
AQUITAINE, ACCOMPAGNEE D’UNE
PARAPHRASE EN POLONAIS DE

«LA MARIEE MISE A NU PAR SES
CELIBATAIRES MEME » DE MARCEL
DUCHAMP, REALISEE PAR LESZEK
BROGOWSKI

0 » doi:10.32020/ARTandDOC 67 .
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Pudelko otwarte / La boite ouverte / The box opened — Pudelko rozlozone / La boite dépliée /
The box unfolded

Ernest T., faksymiles Zielonego Pudetka (zob. opis Yannicka Miloux, s. XXX), zbiory Frac-
Artotheque Nouvelle-Aquitaine / Ernest T., fac-similés de La Boite verte (voir la description
de Yannick Miloux, p. XXX), d'Ernest T., collection du Frac-Artotheque Nouvelle-Aquitaine

/ Ernest T., a facsimile of La Boite Verte (see the description by Yannick Miloux, p. XXX),

courtessy Frac-Artotheque Nouvelle-Aquitaine.

Zdjecia na stronach XXX - XXX Frédérique Avril / L’ensemble des photos p. XXX - XXX
Frédérique Avril / Photos p. XXX - XXX Frédérique Avril
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Reprodukcje nastepujacych prac, wlaczone przez Marcela
Duchampa do Zielonego pudelka, pojawiaja sie miedzy
notatkami w porzadku inspirowanym wydaniem Hamiltona /

Duchampa The Green Box.

La mariée mise a nu par ses célibataires, méme (Grand verre) [Panna
mioda rozebrana przez swoich kawaleréow, jednak

(Wielka szyba)], 1915-1923
La mariée [Panna mioda], 1912

Le passage de la vierge a la mariée [ Przejscie od dziewicy

do panny mtodej], 1912

Broyeuse de chocolat [Miynek do czekolady], 1914

Neuf moules malic [ Dziewie¢ matryc kawalerskich], 1914-1915

Cimetiéere des uniformes et livrées [Cmentarz uniformoéw i liberii], 1913
Elevage de poussiére [Hodowla kurzu], 1920

Plan général — perspective [Plan ogélny — perspektywal, 1914

Appareil célibataire — plan [Aparat kawalerski — plan], 1913

Appareil célibataire — élévation [Aparat kawalerski — uniesienie], 1913
Témoins oculistes [Swiadkowie okulistyczni], 1920

A regarder d’un ceil, de preés, pendant au moins une heure [Do oglgdania
jednym okiem, z bliska, przez co najmniej godzine], 1918

Poszczegolne fragmenty Zielonego pu-
delka opisane sa w nastepujacy sposob:
po numerze fragmentu, myS$lniku i — je-
§li kartka zapisana jest dwustronnie lub
sklejona z innymi kartkami — po infor-
macji czy idzie o awers czy o rewers lub o
numery polaczonych stron, podany jest
(zawsze po myS$lniku) numer strony (lub

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

stron) w wydaniu [DDS 1994], a nastep-
nie (zawsze po ukos$niku) — numer stro-
ny (lub stron) w wydaniu [DDS 2013].
Czasem tekst i rysunki tego samego frag-
mentu sa wydrukowane na oddalonych
od siebie kartkach; sygnalizuje to znak
+ miedzy numerami stron.

71.
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GALERIA

[1-86/92]

»>Prowadnica chodzi tam i z powrotem.” Z poczuciem humoru,
Duchamp eksploatuje obraz silnika spalinowego i posuwisto-
zwrotnego ruchu ttokéw w cylindrach (cylindres bien faibles —
powie gdzie indziej, np. fragment [53b]: slabe, stabowite, male,
miekkie...), silnika ktdrego zasada jest eksplozja wewnatrz tej
biologicznej mechaniki; silnik spalinowy, to po francusku: moteur
a explosion. W istocie, reakcja mechanizmu jest elastyczna, i ruch
do gory jest wolniejszy, niz z gory do dotu (tam i z powrotem);
roznica gestosci, notuje artysta, ktory chcialby znalezé konkretny
przedmiot odpowiadajacy temu opisowi. Tak, jak i igla maszyny
do szycia, maszyna parowa, walka bokserska, dziatko (zabawka)
czy wahadlo zegara, tak tez silnik spalinowy jest tu obrazem
mechaniki aktu seksualnego.

W literaturze nie jest to calkowita nowos$¢. Christine de
Pizan (1364-1430), pisze Fabienne Pomel, ,podwaza sposoby
przypisania plci w granicach chrzeScijanskiej kultury
patriarchalnej i (...) podwaza ich dychotomiczng binarnosé.
Zmienia rowniez metaforyke plci, aby wyrazi¢ procesy prokreacji
itworzenia: w przeciwienstwie do mlota i kowadla kuzni lub do
orki, preferowanych przez meskich autoréw, wybiera zlotnictwo
lub ucieka sie do formy gofrownicy, aby polaczy¢ numizmatyke,
gotowanie i cigze. (...) Jej metamorfoza w mezczyzne (...) wyraza
pokuse zaprzeczenia zdewaluowanej plci zeniskiej: Fortuna
sprawia, ze traci ona kapitana statku (meza), nadaje meski
charakter jej koniczynom i glosowi: od tej pory w swoim dyskursie
przyjmuje pte¢ meska: ‘Bytam wiec naprawde mezczyzna, i to
nie jest kpina: odtad sama bylam zdolna do pilotowania mojego
statku’.”
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A

[2-80-81/86+85]

Transkrypcja Sanouilleta wpisuje ten fragment w tematyke
‘sitek,” ale tutaj nie ma sitek (tamis), lecz sa ‘lejki’ (entonoir).
Jak zobaczymy dalej, sitko aparatu kawalerskiego jest
»~odwréconym obrazem porowatosci;” czasami wyglada na
to, ze lejek to rodzaj sitka o jednej dziurce; motyw ten laczy
sie w sitkami-parasolkami i cekinami. Fragment ten zawiera
skomplikowane obliczenia skali rzutu, bo Wielka szyba jest
rzutem na plaszczyzne wielowymiarowej rzeczywistosci. ,Zobacz
duzy rysunek ostateczny wykonany w Yport 1914,” notuje
Duchamp. W rozmowie z Pierrem Cabannem, méwi: ,Myslalem
o projekcji jakiego$ niewidzialnego czwartego wymiaru, bo
przeciez nie mozna zobaczy¢ go oczami.”? Sanouillet dokonuje
tutaj transkrypcji opiséw towarzyszacych rysunkowi. W innych
kartkach zazwyczaj je jednak pomija.

[3-awers-92-93/98-99]

O Wielkej szybie méwil sam Duchamp, zZe jest to ,wielkie
swinstwo” (grande saloperie, list do Jeana Crotti z 8 lipca 1918
roku); jest ona ironicznym i paradoksalnym zaproszeniem do
voyeuryzmu, ktdry stanowi centralny motyw tej dwustronnie
zapisanej kartki. ,,Ol$nienie z powodu opryskania tablic okulisty.”
Z kropel po tym opryskaniu powstanie rzezba, a ,kazda kropla
shuzy za kropke i jest odbijana zwierciadlanie w gérnej czesdci
szyby, w miejscu spotkania z 9 wystrzalami,” ktorych Slady widaé
u gory rysunku.

Wséréd motywow tego fragmentu znajduje sie zagadkowy
fragment nt. lustrzanego odbicia: ,Kazda kropla bedzie
przechodzi¢ przez” skomplikowany system plaszczyzn, ,z planem
perspektywicznym i planem geometrycznym,” a efektem bedzie
podwdjny portret zrealizowany w ,,systemie Wilsona-Lincolna
(to znaczy — odwracamy kartke...
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GALERIA

[3-rewers-93/99]

... — podobny do portretow, ktore ogladane z lewej strony
daja Wilsona, a ogladane z prawej strony daja Lincolna).”
Duchamp kredli strukture takich jarmarkowych pocztowek,
ale chcialby, aby ogladajacemu ukazywat sie np. kwadrat juz to
w rzucie izomorficznym, juz to w perspektywie. Musi przeciez
przezwyciezy¢ kiczowaty efekt, by przedstawié¢ formy widziane
w czwartym wymiarze. ,,(Moze uzy¢ pryzmatow przyklejonych
za szyba, aby uzyskaé pozadany efekt),” zastanawia sie.

Alicja weszla do krainy czaréw przechodzac przez plaszczyzne
lustra (1865), a Immanuel Kant sto lat wezeéniej sformulowal
problem odbicia w lustrze w terminach geometrycznych: ,,Co tez
moze by¢ do mej reki lub ucha bardziej podobne i we wszystkich
szczegOlach bardziej im rowne niz obraz w zwierciadle? A jednak
nie moge reki takiej, jaka widze w zwierciadle, przenie$¢ na
miejsce jej oryginalu, jezeli bowiem oryginal ten byl prawa
reka, to tamta w zwierciadle jest lewa, i obraz prawego ucha jest
lewym uchem, ktére nigdy nie moze zaja¢ miejsca pierwszego.
Ot6z nie mamy tu zadnych réznic wewnetrznych, ktére by
jakikolwiek intelekt moégt pomysleé. (...) Jakiez jest wiec
rozwigzanie?”3 — W poczatkach dwudziestego wieku, niektorzy
odpowiedza: czwarty wymiar! W czwartym wymiarze, notuje
Duchamp w wielu zapiskach, formy wkleste i wypukte (narzady
plciowe...) nie mialyby juz swych geometrycznych okreslen. Jak
w gofrownicy Christine de Pizan? A stad juz tylko krok do zmiany
plci: ,W istocie, chcialem zmienié¢ swoja tozsamo$cé (...) Czemu
nie zmieni¢ plci? [...] I stad wziela sie Rrose Sélavy.” Z jednej
strony ,M.D.,” z drugiej portret podpisany Rrose Sélavy.

[4-87/93]

Znacznie powiekszony spinacz (por. rysunek), operujacy
w podziemiu, w ktére wnika poprzez dwie dziurki usytuowane
miedzy prowadnica i zgniataczem. Rysunek dopowiada to, co
pozostato niedopowiedziane.

. 8 o Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC
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GALERIA

[5-94-96/100-102+101]

Rysunek przedstawia skomplikowana geometrie walki
bokserskiej. U gory dwoch pionowych osi widnieje, przemilczane
przez Sanouilleta, stowo bélier — taran, ulubione stowo Markiza
de Sade na opisanie meskiego czlonka.

- Walka bokserska, czyli wymiana cioséw, opisana jest w trzech
punktach: A, B, C. Uderzenie kuli bojowej w pierwszy szczyt
i upadek w punkt B; drugi atak bardzo gwaltowny, uderzenie
w szczyt i uruchomienie tarana, przejScie do punktu C. Trzeci
szczyt i uruchomienie drugiego tarana.

- ,Zongler srodkéw ciezkoéci, majacy swoje 3 punkty oparcia
na tym stroju, tanczy w rytm spadajacych taranéw sterowanych
rozbieraniem.” W istocie, ruchy tarana pociagaja przyodziewek
panny mlodej, ktéry sie na nim zawiesil. ,,Ubranie panny
mlodej” — to zapis na gornej, poziomej linii; a powyzej: ,stopa
zonglera [zonglujacego] mapami grawitacji” (zapisy opuszczone
w transkrypcji u Flammariona, ktérych odezytanie potwierdza
wydanie Hamiltona).

- Mechanizm zegarowy z czerwonej stali uruchamia uderzenia
tarana, jak uderzenia mloteczka w dzwonigcym zegarze.

- Zebatka steruje pozycja zazebienia; schemat wyjasnia nature
ruchu: uderzenie kuli bojowej, odczepienie, powroét ,tak jak drzwi
wracaja powoli,” dwa nastepne uderzenia.

Schemat podpisany: Marcel Duchamp, 1913, ale tytul Walka

bokserska zostal dodany przez wydawce.5 Nie ma go u takze
Hamiltona.
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GALERIA

[6-89-90/96]

~Mlyn Wodny (pejzaz). Majac na wzgledzie spadek wody.”
Duchamp notuje projekt rysunku do wykonania, ktéry mialby
unaocznic¢ jak miynskie kolo, z uderzajacymi w powierzchnie
wody lopatkami, wydajac charakterystyczne dzwieki wcigga w swe
ruchy Butelke Benedyktynki. Bénédiction = blogostawienstwo,
Benedyktynka = slynny, upojny eliksir produkowany przez
Benedyktynow z 27 orientalnych przypraw.

Szkic jest tutaj schematycznym przedstawieniem uderzajacych
w powierzchnie wody lopat kota mlyniskiego, ale mozna go tez
potraktowa¢ jako geometryczng abstrakcje, jak gdyby Duchamp
usilowal przezwyciezy¢ tutaj dualizm abstrakeji i figuracji.
W rozmowach z Cabannem moéwi o Wielkiej szybie: ,nie jest to
abstrakcja w zawezonym sensie tego stowa. Pochodzi z trzewi,
by tak rzec,”® tzn. z naturalnych popedéw. Formy wielkiej szyby
nie sg ,przedstawieniami” plastycznymi, ale quasi-przedmiotami
lub quasi-mechanizmami, a ich sens wymyka sie czystej
‘siatkowkowosci’ ku readymade i ,mechanice precyzyjnej.”

Evelyne Toussain odkryla zadziwiajace podobienistwa miedzy
notatkami w szkicownikach Leonarda da Vinci a tymi zebranymi
w Zielonym pudetku Duchampa. Podajemy tu jedynie
przyklad, thumaczac z francuskiego fragment, ktory ona cytuje
i pozostawiajac czytelnikowi odnalezienie ich w istniejacych
przektadach na polski. ,Biorac pod uwage gleboko$¢ wodospadu
i jego kat nachylenia, a takze moc kola, ktére jest jego
przedmiotem, staramy sie okresli¢, jaka bedzie wysokos¢ tego
wodospadu, aby doréwnaé mocy kola.””
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[7-87-88/94]

»Spinacz, ktory spada miedzy Zgniatacz i Prowadnice oraz wprawia
w §lizg Prowadnice, jest zrobiony z materii o zmiennej gestosSci.
Spinacz ten ma zatem nieokreSlony, zmienny i niedajacy sie
kontrolowa¢ ciezar.”

Od stanu spinacza, od jego zmieniajgcego sie ciezaru oraz od jego
przyspieszen, itd., zalezy rodzaj uderzen generowanych przez ten

mechanizm.
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[8-47/53]

Artysta wysuwa hipoteze istnienia stanu §wiadomo$ci, w ktéorym
traci sie zdolno$¢ rozpoznawania podobienistwa miedzy dwoma
kolorami, dwoma koronkami, dwoma kapeluszami i dwoma
jakimikolwiek formami. Odci$niety w pamieci kolor przenosi sie
wtedy z jednej rzeczy na druga. ,Ta sama mozliwo$é w przypadku
dzwiekow; mozgowia.” Podobny, opisany we fragmencie [76], stan
utraty zdolnoSci rozpoznawania strony lewej i prawej itd., jak intuicja

czwartego wymiaru w momencie spelienia.
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[9-49/54-55]

Duchamp ustanawia tu zasade wyboru readymade. Wazne jest ich
zarejestrowanie w okre$§lonym momencie — dzief, godzina, minuta:
LJest to rodzaj umoéwionego spotkania,” ,jak migawkowe zdjecie, jak
przemowienie wygloszone z byle jakiej okazji, lecz o danej godzinie.”
Jesli za$ idzie o wybor przedmiotu, ma on mniejsze znaczenie i moze
zosta¢ dokonany kiedykolwiek. ,,Zapisa¢ naturalnie te date, godzine,
minute na readymade jako informacje.” Ta procedura moze by¢
przykladem, sugeruje artysta, dla innych aktow sztuki: ,wzorcowy

aspekt readymade.”
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[10-94/100]
Aby zapanowac nad cigzeniem, lub nawet nim zrecznie manipulowac

(pielegnowac je), trzeba przestudiowac — ,by¢ moze??” — sprezyne
w ksztalcie drazka, usuwajac pret z jej $rodka. ,Operator
[uzdrowiciel] grawitacji.”




[11-50/56]
»3 wzorcowe upadki: przypadek w konserwie. 1914.” Pomyst ten

doczeka sie, jak wiadomo, osobnej realizacji. We fragmencie [76],
Duchamp interesuje sie ta ,zabawna” geometrig jednostki dtugosci,

ktéra zmienia swa dlugosé...
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[12-47/53]
»Rzezba muzyczna. Dzwieki trwajace i wydobywajace sie z roznych

punktéw, tworzace dzwiekowa rzezbe, ktora trwa.” Wielu trzeba
byto dziesiecioleci, aby artySci przezwyciezyli muzyke, by tworzyé
formy z dzwiekow, jak to sobie tu wyobrazil Duchamp. DZwieki jako
readymade — to wynalazek Johna Cage.

g e R e .



[13-99/103]

Sanouillet dodaje tutaj tytul: ,,Studium nogi fotelowej w stylu Ludwika
XV (1913).” Ale sam artysta mowi: erotyzm ,to zaiste sposéb na to,
by postara¢ sie ujawni¢ wszystko to, co jest nieustannie skrywane —
zreszta nie tylko erotyzm — z powodu religii katolickiej, z powodu regut
spotecznych.”® To prawda, ze w angielskim, autoryzowanym przez
Duchampa wydaniu Panny miodej, ta fotelowa noga zreprodukowana

jest w taki sposdb, w jaki figuruje ona w mtynku do czekolady. Ale

jesli przypadek sprawilby, ze widz wyjalby z pudetka te noge do gory
nogami? Idzie tu o pudelko Ernesta T.
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GALERIA

[14-76/81-82]

Pojawia sie tutaj termin moules maliques (zenski
rodzaj gramatyczny); w innych notatkach: formes
malics (meski rodzaj gramatyczny). Malics — to
przymiotnik ukuty przez Duchampa, pochodzacy od
male — samiec. Mozna go ttumaczy¢ jako ‘samczy,’
‘meski’ lub 'kawalerski.” Nawet kiedy forme i moule
odsylaja do identycznej geometrii, moule jest
forma ‘odwrocong,’ tzn. matryca odlewnicza, czyli
‘wklestoscia’ odpowiadajaca danej ‘wypuklosci.” Nie
zapominajmy jednak, ze moule, to takze malza, inna,
mozliwa, aluzja erotyczna. Wielokrotnie pojawi
sie tutaj kwestia ‘odwréconego’ — w czwartym
wymiarze(?) — obrazu tej czy innej formy lub danej
zmystowej. Godzi sie przypomnie¢, ze w roku 1951,
artysta dokonuje ‘odlewu’ ktérego forma odlewnicza
byla — lub moglaby by¢ — macica. Zatytulowana
Objet-dard (przedmiot-stupek, jak stupki i preciki
kwiatow), forma ta byla przez dlugi czas uwazana
za falliczng; zreszta tytul ten jest homonimem
objet d’art: gra slow sugerujaca, ze forma ta
zadeklarowana jest jako forma sztuki. Moules
malics moglyby zatem miec sens nie tyle jako ‘formy
samcze,” ale ich matryce, z ktorych pochodza ich
‘odwrocone obrazy.” Tych form jest w Wielkiej szybie
dziewiec (a nie osiem, jak notuje tutaj Duchamp).
Nie jest zatem mozliwe jednoznaczne rozumienie
tych termindéw, bo malic ma sens odwroconego
obrazu samca, co moze sugerowaé¢ odwrocenie
rodzaju, i — by¢ moze — zmiane tozsamosci (Rrose
Sélavy).

Pod tytulem ,Majac dane: o$wietlenie gazowe:
Postep (ulepszenie) o$wietlenia gazowego az do
plaszczyzn sptywu,” Duchamp dodaje tu kolejne
elementy mechanizmu kawalerskiego. ,Przez
matryce erosa rozumiemy zbioér 8 wydrazonych
mundur6w lub liberii,” czyli wnetrze — matryce —
form meskich. Czym wypelnia sie to wydrazenie?
Tutaj artysta daje dwa przyklady: ,zandarm,
kirasjer itp.” Kawalerowie byliby zatem odlewami
milosnego fluidu w dziewieciu réznych typach

I o4

samczych matryc? ,,Uzyskane w ten sposéb odlewy
gazu slyszalyby litanie, ktore recytuje wozek, refren
wszelkiej kawalerskiej maszyny,” pisze w zagadkowy
sposob artysta. Bo do jakich dzwiekéw moze byé
aluzja zalosne pojekiwanie nienaoliwionej osi
wozka? A jako ze kawalerowie skazani sg na
samotne ,mielenie swojej czekolady,” [47] ,,przez
caly czas ich zalow, sa jakby owinieci lustrem, ktore
odbijatoby ich wlasna zlozonosé do tego stopnia,
ze wywolywaloby to u nich do$¢ onanistyczne
halucynacje.”

Nie nalezy chyba laczy¢ onanizmu z autoerotycznym
mitem Narcyza; onanizm jest jednym z elementow
skomplikowanej relacji miedzy kawalerami (zawsze
w liczbie mnogiej) i panng mloda (jedna lub
jedyna). Nie ma najmniejszych watpliwosci, ze ta
autoironia obsesji seksualnej jest istotg Wielkiej
szyby, bedacej opowiescia o skomplikowanej
cyrkulacji milosnych fluidéw miedzy panna mloda
ijej kawalerami / praktykantami. ,Kazda z 8 form
kawalerskich [maliques] jest zbudowana ponad
i ponizej wspolnej poziomej plaszczyzny, plaszezyzny
seksu, ktora przecina je w punkcie [nazywanym]
punktem plciowym. (odestaé do ilustracji).” By¢
moze cale to dzieto szuka odpowiedzi na pytanie
jaki moglby by¢ tutaj sens ’postepu;’ bo co ma na
mysli artysta sugerujac mozliwo$¢ ulepszenia obiegu
milosnego eliksiru, fluidow (gazu), z ktérego odlane
sg kawalerskie formy? Moze idzie o to, ze ,pompa
sprowadzajaca erotyczny roztwor w akcie $ci$niecia
doprowadzi [w konicu] do molekularnej spdjnosci.”
A moze jest to po prostu erotyczna aluzja do
reklamy widniejacej na wszystkich nowoczesnych
budynkach Hausmannowskiego Paryza: ,woda
i gaz na wszystkich pietrach,” ktéra Duchamp
wykorzystal w jednym ze swoich readymade:
milosny fluid i pieniacy sie wodospad (zob. notatka
[54 awers]). ,Woda i gaz na wszystkich pietrach”, to
prawdopodobnie, w intencji Duchampa, metafora
uniwersalnego obiegu fluidow erotycznych.
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GALERIA

[15-77/82-83]

»Postep (ulepszenie) o$wietlenia gazowego az do plaszczyzn
splywu (ciag dalszy): 24 rurki kapilarne.” Zacznijmy od definicji
tej ostatniej: ,rurka szklana o bardzo malym wewnetrznym
przekroju, w ktorej wskutek zjawiska wloskowatosci nastepuje
podniesienie lub obnizenie poziomu cieczy.”° Rurki kapilarne:
to jeden z elementéow katalogu Wielkiej szyby. ,,Unikac
wszelkiego liryzmu formalnego, aby kazdy tekst by} rodzajem
katalogu,” notuje Duchamp. Stad seria mechanicznych obrazéow
odsytajacych do aktu plciowego. Oto proba przekladu fragmentu
tych zapiskow: ,A. Kazda forma kawalerska konczy sie na glowie
3 rurkami wloskowatymi, a wiec zadaniem 24 bylo pociecie gazu
na kawalki i doprowadzenie go do przebrania sie za 24 cienkie
mocne igly, aby staly sie one, skupiajac sie ponownie w obu
polsyfonach, mgla sktadajaca sie z tysiaca cekinow (paillettes)
oszronionego gazu.” Troche to mimo wszystko pompatyczne:
czy chodzi o przedstawienie miriady gwiazd, ktore o$lepiaja
kawalera w momencie ochlapania? Inne motywy tego fragmentu,
to pociecie gazu ,na dlugie igly juz o stalej konsystencji” ,zanim
stanie sie on ciecza wybuchowa,” a wszystko na ,zasadzie
zjawiska rozciaggniecia w jednostce dlugoéci,” ktéra prowadzi
do ,skraplania gazu przez sita.” ,Kazda pajetka (paillette)
zestalonego gazu robi, co moze, aby przebic sie pedem przez
otwory sita.”

Powracajacym wielokrotnie motywem w tych i innych notatkach
sa paillettes, blyszczace, cieniutkie nitki, uzywanie do haftowania,
albo — pociete w mikroskopijne skrawki — poblyskuja jako pajetki
na policzkach dziewczynek; po polsku brokat. Ze wzgledu na
rysunek, ktéry ukazuje ich forme, thumaczymy tutaj niezdarnie
jako pajetki, bo ‘zbiorcze’ pojecie brokatu ukrywa miriady
poblyskujacych blyszczacych ‘czasteczek’ brokatu. Gdzie indziej
jednak (np. fragment [73]), zgodnie z naszymi synkretycznymi
zasadami przekladu, thumaczymy je jako cekiny — cieniutkie,
blyszczace blaszki z dziurka, umozliwiajaca przyszycie do
materiatu.

Wielka szyba jest schematem obiegu gazu (fluidu?), ktory krazy
miedzy panng mloda i kawalerami; w schemacie Suqueta, strzatki
biegnace ku gorze, z obcigznikami u dohu, to ,,droga o$wietlenia
gazowego,” a strzalki ‘nagie,” biegnace w dol, to jezyk, ktorym
wypowiada sie panna mloda. W kontekscie Miynka do kawy,
w wersji z roku 1913, Duchamp wspomina ,strzalke, ktéra
wskazuje ruch. Nie zdajac sobie z tego sprawy,” mowi, ,otwarlem
okno z widokiem na co$ innego. / Ta strzaltka byla innowacja,
ktora bardzo mi sie podobala, jej aspekt diagramatyczny byt
ciekawy z punktu widzenia estetycznego.”*?

. 9 6 Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC
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[16-51/58]

Duchamp zastanawia sie nad mozliwo$cia wykorzystania ciepla
! \ (kaloryfer) do wprawienia w ruch mechanizmu, a takze do postuzenia

sie efektem éclaboussement: opryskania, ochlapania, pluéniecia,
wytrysku.
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[17-47/52]

s,Ustanowic¢ spoleczenistwo, w ktorym jednostka musialaby placi¢
za powietrze, ktérym oddycha (liczniki powietrza); uwiezienie
irozrzedzone powietrze w razie niezapltacenia, zwyklte uduszenie w razie
potrzeby (odciecie doptywu powietrza).” Sensu pozostalych notatek nie
da sie usytuowac, ale ta jedna wystarczy, aby moc polaczy¢ ja z krytyka
nadmiernej komercjalizacji coraz to nowych aspektow zycia, w tym takze
sztuki. Duchamp wypominal artystom, ze sprzedaja obrazy jak fasole;
uwazal, ze sami kreca na siebie bicz; kiedy wspomina federalny projekt
pomocy finansowej dla amerykanskich artystow, czyli ustanowiony
w roku 1934 Works Progress Administration (WPA), mowi: ,panstwowe
strychy pelne sa tych obrzydliwo$ci (petites saletés) robionych przez
tych wszystkich artystow.”s
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[18-awers-44-45/50]

Fragment enigmatyczny, prawdopodobnie odnoszacy sie do teorii
czwartego wymiaru: ,barwnik trwania w sytuacji,” ,,symetryczne
ksztaltowanie sytuacji wydzielonej po kazdej stronie osi wertykalnej,”
odrdznienie strony prawej od lewej ,jako osad do$wiadczen na stalych
punktach zewnetrznych.” Ostatnie zdanie jest urwane. Zob. odniesienie
do Kanta fragment [3 rewers]. ,,Czwarty wymiar byl czyms$, o czym sie

wtedy moéwilo, nie wiedzac, co to znaczy. I tak jest do dzisiaj,”+ twierdzi

Duchamp w 1966 roku.
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[18-rewers-45/50]

Dalszy ciag urwanego zdania. Potwierdza sie prawdopodobna aluzja do ksigzki Gastona
de Pawlowskiego Podroz w kraine czwartego wymiaru (1912). ,Wnetrze i zewnetrze (dla
powierzchni 4) moga otrzymac podobna identyfikacje, lecz oS nie jest juz pionowa i nie
wyglada na jednowymiarowa.” ,Powierzchnia 4” — to powierzchnia w czwartym wymiarze.
Awers i rewers, pion i poziom, lewa i prawa strona takze tracg tam swoj naturalny sens:
spowstalej w ten sposob figury (jakiejkolwiek) nie mozna juz okresli¢ jako lezacej po lewej
lub prawej stronie osi.” ,W Zielonym pudetku pelno jest notatek na temat czwartego
wymiaru.”s Powtérzmy: ,Wnetrze i zewnetrze (dla powierzchni 4) moga otrzymaé podobna

identyfikacje.” To tak, jak wspomniany powyzej Objet-dard, fragment [14].
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[19-100/106-107]

,Hodowanie koloréow.” Jest to fragment o szklarni, jako laboratorium
kolorow: kwiaty, kolory ,jeszcze w stanie optycznym” (a nie w stanie
pigmentdéw), ,zapachy (?)” koloréw, wzajemne efekty fizjologiczne
zapachow i kolorow (synestezja). ,, Tyle ze owoc powinien jeszcze

unikaé zjedzenia. W dojrzalych, nie ulegajacych gniciu kolorach”

— mowi sie wszak o zgnilej zieleni — ,,rozrzedzone kolory,” to jak
,Zasuszeni zebracy.”
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[20-47/52]

Fragment ‘scholastyczny:’ ,Ostrza brzytew, ktore tna dobrze, i ostrza
brzytew, ktdre juz nie tna. / Te pierwsze maja ‘ciecie’ w zapasie. /
Postuzy¢ sie tym ‘cieciem’ lub ‘substancja tngca’.” Podobnie Hobbes
kpil sobie z Kartezjusza: czy skoro mysle, jestem substancja myslaca?
Czy skoro brzytwa dobrze tnie, ma rezerwy ‘ciecia’? Coupage
i coupaison, to stowa nie istniejace — ale zrozumiale — w jezyku

francuskim, domniemane pochodne od couper — cigé.
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[21-66/71]

»,Panna mloda rozebrana przez swoich kawaleréw, jednak.” Artysta wprowadza tu motyw maszyny
rolniczej — aparatu, instrumentu (do wysiewania?). Wyobraza sobie fragment epistolarny: ,W odpowiedzi
na list Szanownego Pana z ... krotko. Mam zaszczyt... [ten interes] moze by¢ bardzo oplacalny...” Pisze,
Ze nie chce obarcza¢ tymi elementami tytulu.

W rozmowie z Cabannem, Duchamp przyznaje, ze przystlowek ,jednak” ,nie ma zadnego sensu,”
»hie odnosi sie ani do kawaleréw, ani do panny mlodej,” tzn. ze jest rozwigzaniem czysto poetyckim:
~przystowek w najpiekniejszym zaprezentowaniu sie przyslowka.” ,,Slowa interesowaly mnie,”® dodaje.
Cala ta notatka zostala przetransponowana w strone tytutlowa wydania Hamiltona / Duchampa.
Uwypuklony jest zapis: ,$wiat na zotto / o ile mozliwe w tekscie,” z duzym, czerwonym znakiem zapytania.
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[22-76/81]

»Ulepszanie gazu [o$wietleniowego] az do o pochyloéci. — / jako
‘komentarz’ do artykutu Pochyloéci = kazaé sfotografowac: mieé
praktykanta w sloncu.”

W Notatkach, Duchamp zapisuje: ,Pochylnia sptywu praktykant
w stoficu.”” Motyw ten mial najwyrazniej dla niego duze znaczenie:
» Avoir I'apprenti dans le soleil’, jesli dobrze przypominam sobie

zdanie, ktore towarzyszylo sylwetce jadacego pod gore rowerzysty,

bylo czescig krotkiej serii krotkich tekstéw w pudelku z plytami
fotograficznymi (1912 lub 1913?); ciesze sie, ze mdgl Pan je obejrzec
(bo byly tylko trzy egzemplarze) u Villona, ktéry wie jeszcze duzo
innych rzeczy na moj temat.”®
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[23-68-69/73]

Ruch wahadlowy miedzy punktem C u goéry i B u dolu uderza
w okrag A, znajdujacy sie po srodku. Ruchy tloka powoduja przepltyw
gazu, przeciag [ ¢! d’'air” = courant d’air]. Géra i dol, czyli to, co
powyzej, i to, co ponizej (co to znaczy?), powinny by¢ wziete pod
uwage w decyzjach przekazywanych przez te tloki. Ten swobodny

przeklad jest parafraza, ktora ogranicza nieco dwuznaczno$é, a nawet

ezoteryczno$¢ tekstu.
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[24-50/56]

,Pomysl do zrealizowania. Jezeli prosty poziomy sznurek dtugoéci
jednego metra spada z wysokoéci jednego metra na pozioma
plaszczyzne, znieksztalcajac sie dowolnie i daje nowa figure
jednostki dlugosci.” — Duchamp opisuje tu sposob realizacji pracy,
ktora zatytuluje 3 stoppages-étalons (1913), trzy unieruchomione,
wzorcowe przypadki. Czy to takze aluzja do fizjologii aktu plciowego?
»Zjawisko rozciggniecia w jednostce dlugoéci,” fragment [15].
Pomyst ten ma swe Zrodlo w szyldzie punktu ustugowego ,,Stoppage
et Talons” (podnoszenie oczek), nieopodal miejsca zamieszkania
Duchampa.
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[25-49/55]

Opis dwdch innych pomystow do realizacji, w tym ,,juz wykonany p6t-
readymade z blaszek miedzianych i klebka sznurka.” Idzie o Un bruit
secret (1916), readymade wspomagany. Drugi pomyst to skarbonka,
czyli konserwa (zaspawana puszka zawierajaca nierozpoznawalny

po dzwieku przedmiot). W obu pomystach ukryte dzwieki, ktérych

zrodlo niedostepne jest spojrzeniu.
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[26-57/62]
Przygotowania do ,konwencjonalnego przedstawienia” trzech ttokow

do przeplywu powietrza. ,3 fotografie kawalka bialej tkaniny” to

przyszle elementy Wielkiej szyby widoczne na tle ,aureoli” ,mlecznej
drogi:” ,tkanina przyjmowana i odrzucana” jest przez przepltyw

powietrza.
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[27-41/46]
»,Panna mloda...:” ,oddzieli¢ to, co gotowe, seryjne od tego, co

w calo$ci znalezione. — To oddzielenie jest pewna operacja.”



[28-89/95-96]
Motyw wodospadu: ,,Rodzaj wodotrysku dolatujacego z oddali droga
potkolistg,” ponad matrycami sameow (co przedstawia rysunek i jego
opis). Wytrysk pochodzi z prowadnicy (gliss. = glissiére, dostownie:
to, co sie §lizga lub po czym sie §lizga), $lizgacz.




[29-48/53]
Metoda poetycka inspirowana matematyka: ,Szukaj ‘Slow

pierwszych’ (‘podzielnych’ jedynie przez samych siebie i przez

jeden).”
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[30-58/63]
Duchamp zastanawia sie nad wyborem materialu przepuszczajacego

$wiatlo, ale nieprzezroczystego. Nositby on z obu stron $lady

opryskania i u goéry napis ,spelnienie.”




[31-42/48]

Namalowaé ,,obraz zawiasu. (Metr skladany, ksigzka...).” By¢ moze
aluzja do Episode of Flatland de Charles Howard Hinton (1907):
autor wyjasnia, ze ruch przedmiotu w przestrzeni bylby postrzegany
przez dwuwymiarowych mieszkancow Flatlandii, ktora przedmiot
ten spotyka na swojej drodze, jako punkt stajacy sie dziura, ktéra
sie w koncu zasklepia. Czym bylyby wahadlowe ruchy zawiasow

w przestrzeni czterowymiarowej? Hipoteza aluzji do Hintona pozwala

nadac sens dalszemu ciggowi notatki: ,,Przedstawié¢ zasade zawiasu
w przemieszczeniach: 1. na plaszezyznie; 2. w przestrzeni. Znalezé
automatyczny opis zawiasu.” Stowo ‘automatyczny’ — opuszczone
w wydaniu Flammariona z roku 1994 i uzupetione w wydaniu z roku
2013. Dlaczego Duchampa interesuje ruch wahadlowy?
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[32-93//99]
,Rzeezy-do Czesci do ogladania z ukosa, podobnie jak posrebrzana

cze$¢ w szklance, w ktorej odbijaja sie rzeczy znajdujace sie
w pomieszczeniu.” Przyklad nie dajacych sie rozwigzaé trudnosci przy
transkrypcji notatek: czy przekreslone stowo usunaé z transkrypcji,
czy tez je pozostawic, ale jako skreslone? W niektorych notatkach, jak
tutaj, widnieja stowa przekreslone, w innych sa slowa zamazane; ale
te daja sie czasem odczytaé... albo odgadna¢. W Zielonym pudetku
istnieja rozmaite gradacje skreslen i nieczytelnosci.
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[34-94/100]
»Zbadac 3 upadki.” Jak wiele notatek z tego pudelka, ta takze do$c

jest zagadkowa. Pierwszy upadek dotyczy ,gazu, ktory stal sie
plynny:” ,opryskuje go to, co ruchome (mobile).” Co to moze by¢?
Drugi upadek: ,zorientowac te §lady opryskania, ktére powinny
postuzy¢ manewrom manipulatora cigzenia.” Notatka [10], jak
pamietamy, mowi o potrzebie przestudiowania ,sprezyny w ksztalcie
drazka” aby lepiej manipulowaé grawitacjg. Wreszcie trzeci upadek:
»(Walka bokserska):” knock-out? Utrata przytomno$ci... Opisy do
rysunku: mobile i pochylosci.




[35-91/971
,Zderzenie powtorzone 3 razy.” Idzie tu o to opryskanie [ochlapanie

— éclaboussure], o jego powolne splywanie po pochyloéci, precyzuje
Duchamp, a nie o kanalizacje prowadzacg do polgczenia (spotkania)

u konca tej pochyloscei.

S S
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[36-55/60]

,Panna mloda...” jest rodzajem literatury, abstrakecyjna narracja o erotycznym podlozu; jest to opowiedziana
z przymruzeniem oka obsesja seksualna i sposoby, w jaki laczy ona i dzieli panne mloda i jej kawalerow.
Jaka by jednak nie byla polisemia tych notatek (system matrioszki), z punktu widzenia sztuki najwazniejsze
jest jednak to, ze Wielka szyba i zalaczony do niej komentarz w postaci Zielonego pudetka, to eksperyment
plastyczny w poszukiwaniu form o nieokreslonym z gory sensie, ktore anuluja tradycyjne kategorie: lewo/
prawo, wnetrze/zewnetrze, wklesle/wypukle, gora/dol, pionowe/poziome, awers/rewers, odlewy gazu,
nierozréznialne (inframince), hodowla kurzu lub koloréw, stan superszybkiego spoczynku, odcisk termiczny,
zakonserwowany przypadek, geometrie nieeuklidesowe, odwrdcona forma porowatosci, oscylujaca gestosc,
rozciggliwa jednostka dlugosci, mahon jako ,jako uczuciowy odpowiednik pokruszonego krzemienia,” ,olowiane
druty [...] podobne do wloséw,” readymade itd. — to feeria pomystéw na wynajdowanie nowych form i praktyk
sztuki. Majac to na uwadze, tak mozna odczytaé sens tego fragmentu: wpisanie ,tego, co zawsze mozliwe” [le
toujours possible] w konwencjonalne formy przedstawienia (perspektywa, kanon, itp.) ogranicza mozliwo$ci
i czyni z nich banalne przedmioty, ktorych formy (,linie, rysunek,” itd.) zostajg ,wymuszone” [forcés] przez
konwencje. Rola sztuki, w szczeg6lnos$ci sztuki Duchampa, polega nie tyle na odnawianiu konwencji, ile na
podtrzymaniu twérczej mocy tego, co tylko i ciagle jeszcze jest mozliwe. Inaczej moéwiagc, chodzilo artyScie
o uwolnienie sztuki od osadéw estetycznych, ktérych przedmiotem sg formy, style i dobry gust. Ale sens ten

zostal tu wypowiedziany w do pewnego stopnia zaszyfrowany sposob.



[37-nie figuruje u Sanouilleta, ale w Notes, notatka 172, s.
Poszuka¢ Readymade, o z g6 branej wadze.”

PUSNERSS. S

[38-55/60]
Trzy kategorie ,,do rozwiniecia:” ,wiatr” i thoki powodujace przeciag
lub strumien gazu, adresse, czyli zreczno$c, lub — jeszcze lepiej —

celno$é, w odniesieniu do ,,dziur” (zobacz fragment [55 awers]), oraz
sciezar” w stosunku do wzorcowych przypadkéw (stoppages étalons).
Dalszy ciag feerii pomystow na nowe sposoby praktykowania sztuki.




7 Sur de lei’j‘-ﬁ?u//%
At 4 f/bf,«ul‘.;{ b MeotS. 7«'43-’

by, nfple, Atz
fien 1-1&?1‘7'f = I

[39-77-78/831
+~Wyhodowa¢ kurz na szklankach. Kurz 4-miesieczny.. 6-miesieczny,
ktory zamyka sie nastepnie hermetycznie = Przezroczystosé.” Czy
Duchamp proponuje poszukiwaé w wyobrazni réznic miedzy tymi
dwoma hodowlami? Czy ma na mysli nie dajace sie rozr6zni¢ réznice
(inframince)? Motyw kurzu pochodzi by¢ moze od Alphonsa Allais,
jednego z prekursorow dadaizmu, ktory, jeszcze jako mlody czlowiek,

obserwowal czasteczki kurzu w strumieniach pochodzacego z lampy

naftowej $wiatla, i wyobrazal sobie, ze moga one posiadac¢ wlasna
wrazliwo$¢, a nawet forme zycia. Siostra méwila mu: ,,— Jak mozesz
mowié, ze cierpia! — przeciez nie s zywe. Odpowiadal kategorycznie:
— Co ty o tym mozesz wiedzieé¢!”9
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[40-47/52]

»Wahadlo z profilu:” tzn. punkt widzenia, ktéry czyni ruch
wahadla — i uplywajacy czas? — niedostrzegalny? Inframince?
Wszedzie wystepuja te same ruchy: obsesja jest u Duchampa
figura retoryczng, powracajacym nieustannie w coraz to innym
przedstawieniu motywem. ,Inspektor przestrzeni,” to by¢ moze jedna
z 9 samczych matryc Wielkiej szyby, a byé moze sam artysta, jako
badacz przestrzeni. W Notatkach czytamy: ,czas wielowymiarowy
= wahadlo z profilu.”2°

[41-50/55]

»Ograniczy¢ liczbe readymadéw na rok (?)” W tym samym roku
1934, w ktorym Duchamp realizuje Zielone pudetko, Wladystaw
Strzeminski notuje: ,kazdy nastepny obraz abstrakcyjny ma
racje bytu o tyle, o ile zdobywa nowe dane w stosunku do obrazu

21

poprzedniego.
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[42-nie figuruje u Sanouilleta, ale w Notes, notatka 4, s. 21]
,Cieplo siedzenia, ktore kto$ wlasnie opuscit jest przykladem
nierozréznialnego (infra-mince);” idea odcisku termicznego.

Jak przektadaé¢ na polski pojecie inframince? Mince oznacza
‘cienki,” infra-mince, pisane czasem z mys$lnikiem a czasem bez, to
niedostrzegalna zmystami réznica, to, co niepostrzegalne. Pojecie
to bliskie jest les indiscernables Gottfrieda W. Leibniza: to, co
nierozroéznialne, roznica, ktérej nie mozna uchwycié¢ zmyslowo, ale
ktora mozna pomysleé, czyli ujac¢ pojeciowo, lub wyobrazi¢ sobie.
Trzeba tylko pamietac, ze dla Duchampa inframince, to ,,(przym.
[iotnik]), a nie miano [nom] — nigdy nie robi¢ zen rzeczownika.”*?
Wiemy, ze co$ tam jest, ale nie mozemy tego ani zobaczy¢ ani
postrzec zmystami. Najczesciej przyjmujemy w przekladzie wersje:
yhieuchwytne;” na przyklad: ,Bramki metra. — ludzie przechodzacy
w zupelnie ostatnim momencie /nieuchwytne —"23;  Sztruksowe
spodnie — ich pogwizdywanie (z czasie marszu) przez pocieranie
2 ud jest rozréznieniem nieuchwytnym, sygnalizowanym przy
pomocy dzwieku (to nie jest? dZwiek nieuchwytny).”?4 Nie zawsze

jednak jest mozliwe takie thumaczenie, bo czasem, paradoksalnie,

trzeba przekladac¢ inframince jako ,identyczne”, ,to samo,”
a nawet ,tautologia,”? bo nieuchwytna roéznica czyni identycznymi
dwa seryjnie produkowane przedmioty. ,,To samo ([przy] prod.
seryjnej)”2® — notuje Duchamp. W innych jeszcze wypadkach,
inframince, to niepostrzegalne: , To, co mozliwe [le possible] jest
niepostrzegalne.”” Paradoks allégorie inframince, alegorii, ktora
jest niemal opisem rzeczywistoSci.
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[43-nie figuruje u Sanouilleta, ale w Notes, notatka 139, s. 85

(identyczny tekst, ale inna forma pisma: notatka 153 awers, s. 93)]
»Czes¢ gléwna Srodkowa rozebrania — Labirynt.” Hmmm...
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[44-49/55]
»Postuzy¢ sie obrazem Rembrandta jako deska do prasowania.”

Przypis w wydaniu Flammariona: ,,Powtérzone w Dictionnaire
abrégé du surréalisme w hasle ,Ready Made” i poprzedzone

nastepujaca definicja: ,, ’Przedmiot uzytkowy podniesiony do
godnosci dziela sztuki moca samego wyboru artysty.” Podpisane
(M.D.).”8
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[45-101/108]
»Ulozy¢ grzebienie wedlug liczby zeboéw.” By¢ moze ukrytym,
ironicznym sensem tego zdania jest klasyfikacja malarstwa wedlug

uzebienia artystow (zob. wyjasnienie we fragmencie [66 awers]).
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[47-46/52]

,Prawa, zasady, zjawiska”

~— Zjawisko rozciagniecia w jednostce dlugosci” — czy to aluzja do
wzorcowych przypadkow?

»,— Maksyma spontaniczno$ci = Kawaler miele sobie swoja czekolade
sam.” — spontaniczno$¢: by¢ samemu przyczyna swych inicjatyw.
Zob. uwage do fragmentu [14].

Dwa inne pojecia tej notatki, to ,zjawisko lub zasada gestosci
oscylujacej” i ,wyzwolony metal:” przedmiot z metalu w ruchu
swobodniejszym, niz ten, jaki narzucaja prowadnice tloka? Stad
wieksze tarcie ,,przywrocone w zamian.”
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GALERIA

[48-69/74]

»1913 W pendu femelle — oraz spelnienie barometryczne.”
Notatka ta przynosi calg serie nowych, erotyczno-mechanicznych
elementdw, stopniowo dodawanych przez Duchampa do projektu
Wielkiej szyby, jak np. ,materia wldknista, ktéra moglaby sie
wydtuzac lub kurczy¢ pod wplywem ci$nienia atmosferycznego
organizowanego przez ose.” Ale najtrudniejsza do
przetlumaczenia jest pendu femelle: samica-wisielec? Hamilton
nie probuje nawet przekladu na angielski i z aprobata Duchampa
pozostawia w tekscie termin francuski. Le pendu, wisielec: moze
idzie o obrazowe opisanie stanu calkowitego spadku zyciowego
napiecia w nastepstwie rozkwitu? Po francusku, ,,mala §mierc¢”
(petite mort) oznacza ,nerwowy dreszczyk, orgazm.” ,,Do rana
trwal ten splot dwoch cial stopionych w dlugiej pieszczocie:
mala $§mieré¢ zadzy nadala twarzy Juliette wyraz ekstatycznego
przeistoczenia; (Edmond de Goncourt, Faustin, 1882, s. 216).”3°
Moze trzeba by to przekladac jako ,zezwlok samicy”? A moze jako
zwis lub wahadlo? P6jdziemy jednak tropem wydania Duchampa
/ Hamiltona, i pozostawimy w tekscie termin francuski,
przekladajac wszelako stowo pendu, kiedy nie towarzyszy
mu femelle. Forma komentowanej parafrazy pozwolila nam
przyblizy¢ nieco sens tego zadziwiajacego terminu.

»(Czesé taczaca wisielca z manipulatorem) przypomina gesty,
to znaczy majacy moc ciala stalego, plomien. Lize on kule
manipulatora, przesuwajac ja jak chce.” Herman Parret tak
opisuje absurdalng figure Sztucznej Kobiety u Duchampa
(nieskoniczony jest wachlarz mozliwych odezytan): ,jej glownym
organem jest zenskie wahadlo, ktore jest przymocowane
u dotlu przez ose lub cylindryczny organ plciowy i przez
wiatrak meteorologiczny. Lezgca, naga — rozebrana przez
natarczywe spojrzenia kawalerow — Panna mioda jest matym,
samoczynnym motorkiem, ktorego potrzeby sa zaspokajane
przez jej wlasne opary miloéci — esencje milosci — przez iskry
jej magnetycznych pragnien. Opary te, i te iskry, sa wytwarzane
w osie i przemieszczane do pendu femelle, gdyz s znacznie
bardziej mobilne niz odpowiadajgca im cze$¢ obrazu z 1912 roku.
Wydaje sie nawet, ze pendu femelle, lekko jedynie zamocowana,
moze obracac sie w kotko pod naciskiem esencji milosci. Glowa
i korpus sa widoczne, podobnie jak na obrazie z 1912 roku, z ta
roznica, ze pendu femelle steruje maszyna, ktora ‘wypluwa’ Droge
mleczng.”s!

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC 135 .
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GALERIA

A

[49-awers-87/93]

»~Spinacz. (...) Rodzaj widelca (...), ktory powinien spadaé
okrakiem na o$ biegnaca od prowadnicy do zgniatacza. Tym
widelcem bedzie zwyczajny spinacz znacznie powiekszony, (...)
na tyle wysoki, Ze nie dotyka tej osi, a oba czubki widelca wchodza
w podziemie przez dwa otwory. W tym podziemiu uruchamia
on swym upadkiem prowadnice. Przybliza ja do zgniatacza,
a jednocze$nie rozwiera nozyce.” Rysunek przedstawia ten
spinacz, ktory najwyrazniej odgina sie i staje sie widelcem.

W prawym dolnym rogu skrot ,t.s.v.p.”, ktory oznacza: ,tournez
SVP”, tzn. prosze odwrocic (kartke). Zignorowany w transkrypcji
z roku 1994, staje sie w roku 2013 ,,pour”.32 Ewidentny blad
transkrypcji.

[49-rewers-87/93]

Na rysunku rozpoznajemy, u dotu, sanie, mlynek do mielenia
czekolady, oraz sptywanie, u gory — pendu femelle, a w $rodku,
jedna kreska zaznaczony ruch pajetek / sitek / parasolek.
Duchamp wzmiankuje tu rodzaj ,przektadni lancuchowej,” ktora
szwielokrotnia ruch, aby to dzialalo szybciej” (A). I dodaje podpis
do rysunku: ,,widelec” (B).

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 1 3 7 .
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GALERIA

[50-48/53-54]

Kartka zawiera projekt uniwersalnego alfabetu (jezyka), ale
ktory ,,nadaje sie najprawdopodobniej tylko do opisania tego
obrazu,” czyli Wielkiej szyby (?), jak zauwaza w konkluzjach
Duchamp. A moze jest to po prostu przyklad jezyka sztuki, ale
na pewno nie ,jezyka wizualnego,” ktérego artysta wystrzega
sie jako ognia?33  Nie chcialem sie nawet zajmowac jezykiem
wizualnym.”34 Artysta proponuje zatem wypisa¢ ze stownika
Larousse’a stowa zwane przez niego ,,abstrakcyjnymi,” to znaczy
takie, ktore nie maja konkretnego odniesienia. Wittgenstein
wyjasnia w wykladzie z roku 1932, ze stowa takie, jak ‘mysl,’
‘umyst’ czy ‘ideal’ — a u Duchampa ‘pragnienie,” ‘esencja milosci,’
ale takze ‘czwarty wymiar’ lub ‘sztuka’ — nie maja odniesienia
do przedmiotéw materialnych i dlatego nie mozna poda¢ ich
definicji ostensywnej (tzn. pokaza¢ czym sa, wskazac¢ palcem na
materialny przedmiot, aby wyjasnié¢ w ten sposob sens stowa),
w przeciwienstwie do stow takich, jak cylinder, igla czy zadlo,
ktore mozna pokazaé, mowiac, na przyklad: ,to jest taran.”ss
Kazdemu z tych wybranych ze slownika slow przypisany
zostanie znak graficzny i znaki te stana sie ,literami nowego
alfabetu,” z ktorych ukladane beda stowa. Kolorami odro6zni sie
rzeczowniki, czasowniki, przystowki, deklinacje, koniugacje i inne
funkcje gramatyczne tych stow. Bedzie to ,,rodzaj gramatyki,
niewymagajacy juz pedagogicznej budowy zdania. Ale pominiete
zostang réznice jezykéw oraz wilasciwe kazdemu jezykowi
‘zwroty,’ [... 1 wprowadzone bedg znaki] przedstawiajace nowe
relacje: koniugacje, deklinacje, liczbe mnoga i liczbe pojedyncza,
adiektywizacje, niewyrazalne przez konkretne alfabetyczne formy
obecnych i przyszlych jezykow zywych.”

. 142 Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC
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GALERIA

[51-88-89/94-95]

»Butelka Benedyktynki jako forma obcigznika.”
Opisujac konstrukcje tej erotycznej mechaniki,
Duchamp zauwaza w pewnym momencie, ze jest
ona ,zdecydowanie zbyt zawila.” Jak w zegarze
Sciennym, 4 olowiane obciazniki maja ksztalt butelek
Benedyktynki (dochodzi do tego ,,Pie$n rewolucyjna
butelki Benedyktynki”). Wozek powinien, recytujac
swoje pojekujace litanie, sprezynujac, przemieszczac
sie w podskokach z A do B i wraca¢ z B do A.
W przebraniu ,,Emancypacji,” skrywa on w sobie
formy tradycji (,pejzaz z mlynem wodnym”).
Butelka Benedyktynki ,idgc do gory zasypia; martwy
punkt budzi ja gwaltownie i z glowa w dol. Kreci
sie w kotko i upada pionowo zgodnie z prawem

ciazenia. Powraca pojecie ,,gestoSci oscylujacej:”
to ono ,okresla wybor spomiedzy trzech zderzen
[fracas]. To naprawde ta gesto$¢ oscylujaca
wyraza wolno$¢ obojetno$ci.” To ostatnie pojecie
zapozyczone od Kartezjusza: rozum dokonuje
wyboru bez sklonno$ci zmystowych lub pragnien,
ktore wplywalyby na wybor — taka jest racjonalna
wolno$¢ u Kartezjusza. Przez analogie, artysta
wprowadza pojecie ,,obojetnosci estetycznej,”s® ktora
powinna cechowaé wybo6r readymade. Przykladem
moze by¢ notatka [37]: ,,Poszukaé readymade,
o0 z gory wybranej wadze.” Przy wyborze przedmiotu
odpowiadajgcego temu kryterium, ocena estetyczna
nie bedzie juz odgrywaé zadnej roli: ,piekno
obojetno$ci” (fragment [62]).

\

[52-awers-57-58/62-63]

s[Spelienie] ABC. / Zrobi¢ z niego Napis (tytul,). /
Napis ruchomy, czyli taki, w ktorym zbiér jednostek
alfabetycznych nie bylby juz $cisle uporzadkowany
od lewej do prawej. (...) W A bedzie [co$ w rodzaju
skrzynki na Litery] (alfabet), ktore wyrusza
w kierunku B i C (rozwina¢, zbadaé).” Aby zrozumieé
te pomysly, trzeba przyjrzec sie rysunkowi. Trzeba
go takze porownaé z Wielkq szybq, aby ocenic ktore
z nich zostaly ostatecznie zrealizowane. Duchamp
przewiduje realizacje tego pomystu ,Metoda
fotograficzng (...) Za pomoca plyty — odwracamy
kartke...

[52-rewers-58/63]

... powiekszajacej: spreparowaé duza szybe z uzyciem
bromku srebra i zrobi¢ odbitke, stykowa odwr6cona
(zasiegna¢ informacji u fotografa). / Moze poszukac
sposobu, by otrzymac odbitki nakladajace sie na
siebie — (to znaczy pierwsza odbitka — pierwszej
jednostki alfabetycznej (na przyklad). / Uzyé
tiosiarczanu sodu — wykona¢ druga odbitke
drugiej jednostki alfabetycznej, naktadajaca sie na
pierwsza, lecz odbijajac tylko to, co najwazniejsze,

. 144

bez tla (przezroczyste tlo szkla). (...) Wszystko to
przestudiowac pod katem wykonania.”

O ile niektore notatki z pudetka sa niezrozumiale,
o tyle inne, takie, jak ta, pokazuja, ze projekt byt
traktowany bardzo konkretnie pod katem realizacji.
Sa takze jasne i wazne zapiski okre$lajace postawe
Duchampa jako artysty, zwlaszcza — ale nie tylko —
na temat readymade.

Jest takze szkic na awersie tej kartki...
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GALERIA

[53b-65-66/70-71]

»,Panna mloda. Szkielet. / Panna mloda, u swej podstawy, jest
zbiornikiem esencji mitoSci (czyli mocy i nie$mialosSci). Ta
nie$miala moc, dostarczana do silnika o stabowitych cylin-
drach, w zetknieciu z iskrami nieustajacego zycia (magnetycz-
ne pozadanie) eksploduje i doprowadza do rozkwitu dziewice,
ktora doszla do kresu swego pozadania.” Epanouissement od-
dajemy, w zaleznosci od kontekstu gramatycznego, juz to jako
‘rozkwit,” juz to jako ‘spelnienie;’ essence oznacza po francu-
sku esencje, ale takze benzyne, ktora eksploduje w cylindrach
silnika; squelette moze oznaczaé szkielet, ale takze schemat,
podstawe, baze.

»,Cylindres bien faibles,” slabe, stabowite cylindry; wyrazenie
pozostaje do pewnego stopnia enigmatyczne.

Oprocz iskier magnetycznego pozadania, ten dtugi opis wpro-
wadza motyw ,,dobrowolnego rozbierania” panny mlodej oraz
zasade silnika dwutaktowego.” Pierwszy takt, to emanacja
iskier pozadania, ktére ,,steruja nieruchomym typowym zwy-
klym drzewem.” Drugi takt, to iskry powodowane elektrycz-
nym rozbieraniem panny mlodej, ktére ,wprawiaja w ruch
mechanizm zegarowy (...) (wyrazajacy skokowy ruch duzej
igly zegardw elektrycznych).”

[53¢-66/71]

»,Panna mloda akceptuje to rozbieranie przez kawalerow,
skoro dostarcza esencji / benzyny miloSci iskrom rozbierania
elektrycznego; co wiecej, przyczynia sie do calkowitej
nagosci, dodajac do pierwszego ogniska iskier (rozbierania
elektrycznego) drugie ognisko iskier swego magnetycznego
pozadania. / Rozkwit.”
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GALERIA

[54-awers-43/48]

~Przedmowa. / Majac dane 1° Wodospad 2° O$wietlenie gazowe.”
Mozna ten tytul thumaczy¢ co najmniej na dwa sposoby. Biezaca
woda i o$wietlenie gazowe, to luksusy zycia miejskiego tamtych
lat. Stad stynna reklama: ,woda i gaz na wszystkich pietrach.”
Taki jest takze tytul ,imitowanego readymade” z roku 1958
(wspaniale ,znalezisko!”): Eau & gaz a tous les étages. Ale la
chute d’eau to przede wszystkim ,,wodospad,” i tak bedziemy tu
go tu przekladaé, aby zachowaé spojnosc dyskursu erotycznego.
Istnieje tez w jezyku francuskim doé¢ powszechne porzekadto:
Jest woda w gazie” (garnek wykipial i zalal palniki lub gaz jest
zlej jako$ci, zawiera wode, i zatyka palniki), ktore oznacza, ze
atmosfera jest napieta i zanosi sie na kldtnie.

,Dla chwilowego spoczynku = wprowadzi¢ wyrazenie
superszybki,” notuje dalej artysta, co daje paradoks spoczynku
i zarazem szybko$ci. W wahadle, superszybki spoczynek,
to oczywiscie punkty, w ktérych nastepuje zmiana kierunku
ruchu. U dotu kartki, zapis: apparence allégorique. Artysta
nie podkresla tu alegorycznego charakteru swoich rozwazan;
idzie mu nie tyle o ,wyglad,” ale o ,,(=pozor alegoryczny),” gdy
tymczasem erotyka Wielkiej szyby, niemal inframince, nie jest
zawoalowana.
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GALERIA

[54-rewers-43-44/48-49]

Lhic By¢ moze / Ostrzezenie:” to jakby inna wersja wprowadzenia.
Powtorzenie tytulu ,majac dane...,” ale teraz ,,(w ciemnosci);”
czyli bez gazu o$wietleniowego? Duchamp notuje: ,,Okreslimy
(warunki) superszybkiej ekspozycji (= pozor alegoryczny /
reprodukcja alegoryczna) wielu zderzen, ktére wydaja sie
nastepowac Sciéle jedno po drugim zgodnie z prawami, aby
wyodrebni¢ znak zbiezno$ci miedzy ta superszybka ekspozycja
(zdolna do wszystkich dziwactw) z jednej strony a wyborem
mozliwoséci uzasadnionych przez te prawa z drugiej.” Czy
idzie mu o co$ w rodzaju walki bokserskiej? Czy ,,zdolno$¢
do wszystkich dziwactw,” to poetycki spos6b nazwania
rozbratu z determinizmem i wiary w to, Ze rzeczywisto$c jest
wielowartoéciowa?

Calkiem nowy motyw: ,poréwnanie algebraiczne.” Ulamek
»,a/b, przy czym a jest ekspozycja, b jest mozliwo$ciami.” Do$¢
abstrakcyjne rozumowanie dowodzi, ze stosunek a do b miesci
sie w znaku-utamku, ktory oddziela a od b. Ale artyScie brakuje
pomyslow na dalszy ciag i notuje: ,(znak zgodnosci lub raczej...?...
szukac dalej).”

Co oznacza¢ moze stosunek ekspozycji do mozliwosci? Czy idzie
o mozliwo$¢ i jej aktualizacje? Pozioma kreska oznaczajaca
ulamek bylaby jak przejécie od tego, co tylko mozliwe (pomyslane,
wyobrazone), do tego, co mozna zobaczy¢, co ma forme i moze
by¢ zaprezentowane, eksponowane. Moze taki jest Duchampa
sposob myslenia o formach: nie jako o czym$ juz gotowym do
wystawienia (ekspozycja, siatkbwkowo$¢), ale jako o procesie,
w ktorym formy wylaniajg sie z pojec (le conceptuel).
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GALERIA

[55-awers-54/59-60]

~Wystrzaly. Z wiekszego lub mniejszego oddalenia; do celu. Cel
ten jest w sumie odpowiednikiem perspektywicznego punktu
zbiegu.” Duchamp strzela zapalkami z dzieciecej zabawki-dziatka
do celu na Wielkiej szybie, a koncowki zapatek pozostawiaja §lady
farby ,,(r6zne odbicia oznaczane kolorami od czarnego do bialego
wedlug odleglosci);” w tych miejscach wywierconych zostanie 9
otwordw. ,,Otrzymana figura bedzie rzutem (celnosci) glownych
punktow 3-wymiarowego ciala. Przy maksimum celnosci rzut
ten sprowadzalby sie do jednego punktu (celu). Przy zwyklej
celnosci rzut ten bedzie zwielokrotnieniem celu,” czyli pewnym
rozstrzeleniem punkéw wokét celu. Kazdy nowy punkt bedzie —
niedoskonalym — ,obrazem celu,” ,wspomnieniem.”

»W o0gdlnosci, otrzymana figura”... Aby przeczytaé dalszy ciag,
trzeba odwrocic kartke...
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GALERIA

[55-rewers-54/60]

~W ogoélnoéci, otrzymana figura [odwracamy kartke] jest
przejezdnym [voyable®’] (zatrzymanym w drodze) splaszczeniem
zwielokrotnionego ciala.” Inaczej méwiqc, Duchamp tworzy tu
konstrukcje wyimaginowanej geometrii czwartego wymiaru,
aby przedstawi¢ to, czego nie da sie zobaczyé: miejsce zarliwego
spotkania dwéch cial, czyli ciala ,zwielokrotnionego.” — ,,To
‘zabawne’ idee zawsze powodowaty, ze przechodzitem do czynu,
1 powtodrzone byly trzy razy...,”3® zwierza sie artysta.

Teraz dopiero artysta wyjasnia, ze postuguje sie ,,dziatem”
[canon] oraz zapaltkami ,ze $wiezo pokolorowanym lebkiem.”
Jak w ,zakonserwowanym przypadku,” zaleca ,powtorzyc¢ te
operacje 9 razy — 3 razy po 3 z tego samego punktu,” czyli 3
razy z kazdego z trzech. Jest to zatem przypadek do kwadratu,
bo ,A.B.C. nie sa w jednej plaszczyznie i przedstawiaja schemat
jakiegokolwiek przedmiotu / zwielokrotnionego ciala.” Rysunki
przedstawiaja zapalke, cel i rozstrzal; a dziatko jest tym, z czego
strzelaja kawalerowie, co wyglada na motyw autobiograficzny (?).
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GALERIA

[56-41-42/46-47]

Uwaga Sanouilleta do tych notatek: ,Powr6t z podréozy, dzis
juz dobrze udokumentowanej, odbytej przez Duchampa,
Apollinaire’a, Picabie i jego zone Gabrielle Buffet do rodzinnej
posiadloéci tej ostatniej w Etival (Jura). To podczas tej samej
podrézy postanowiono opublikowa¢ Malarzy kubistéow,
a Guillaume Apollinaire mial wymysli¢ tytul swego wiersza z tomu
Alkohole: — ‘Strefa’.”3* Duchamp, tutaj: ,,1912 / Maszyna o pieciu
sercach, czyste dziecko, z niklu i platyny, powinny zdominowa¢c
droge Jura-Paryz;” droga ta pojawia sie w tej notatce 6 razy;
»dziecko-latarnia” (l'enfant-phare) i ,szef 5 rozebranych
postaci (chef des 5 nus)”, to gry stowne: pierwsza czyta¢ mozna
jako en fanfare (w fanfarach), a druga jako seins nus (nagie
piersi). Podréz powinna ,,by¢ nieskonczona tylko po ludzku,
nie tracgc nic ze swojej nieskonczonoéci, spelniajac sie, z jednej
strony, w dominacji nagich piersi (chef des 5 nus), a z drugiej
w fanfarach / Termin ‘nieokreslony’ [indéfini] wydaje mi sie
trafniejszy od ‘nieskonczony’ [infini]. Droga mie¢ bedzie swoj
poczatek w dominacji nagich piersi i nie bedzie miala konica w
fanfarach.” Droga ta ,stopniowo straci ksztalt topograficzny,
zblizajac sie do tej idealnej prostej, ktora znajduje swoja dziure
ku nieskoniczonos$ci w dziecku-latarni,” czyli w fanfarach, ktore
sgq metafora erotycznego spelnienia. Artysta zastanawia sie nad
szczegOtami wykonania, nad wyborem Srodkow graficznych oraz
materialow (skruszony krzemien, mahon: ,,drewno, ktore jawi
mi sie jako uczuciowy odpowiednik pokruszonego krzemienia.”),
a takze nad rozmiarami plotna.

[57-awers-70/73+76]

Odwrocenie porzadku awers / rewers w stosunku do wydania
Flammariona; rysunek, od ktérego zaczynamy parafraze,
zreprodukowany tam jest trzy strony dalej,** za$ do notatek
tych dolaczony jest rysunek z fragmentu [23], kt6éry nastepuje
w tej transkrypcji po fragmencie [57]. Ta ostatnia pomija
zreszta wszystkie elementy opisu rysunku, a mianowicie (od
gory i wedtug ruchu wskazéwek zegara): ,w kierunku typowego
drzewa,” ,powstrzymujaca rose plyta ciala,” ,ciepto wytworzone
przez obroty,” ,rotacja zadana [donnée?] przez pulsujaca
igle,” ,rurki przyjmujace esencje mitosci,” ,.ku zbiornikowi,”
~pulsujaca igla,” ,w strone zyciowego centrum panny mlode;j.”
U gobry rysunku, po lewej: ,,Cylinder narzad plciowy — / (Osa).”
U dolu rysunku, przekreslone: ,pulsujaca igla musi mieé zrédlo
w oérodku zycia panny mlodej (panna mtoda ma oérodek zycia
— kawalerowie go nie maja. Zyja dzieki weglowi lub innemu
surowcowi, wydobywanemu nie z nich, lecz spoza nich.”
,Cylinder narzad plciowy (Osa),” w gbornej czeSci rysunku po
lewej, zostal (do$¢ arbitralnie) potraktowany przez wydawce,
jako podpis pod rysunek.+

. 1 64 Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

\/



2l L

...-ur L.

?.ef"

R‘fk‘:.‘t-- Hror wonad
p- "-mau;[f

:'J"V 4’, q_,'iu.'vm'l"

Vo “u, ?MIWFHML
l!n.—huuh -

—

el 8 i g € i

f )
Lol dx o | AN TS L-*-"’rab\,:r_ H:l = ev-'l f{rl _‘T h B o/

'?

,‘.;:I‘i .\,{, m-mt’rlﬂ(!ﬁ 1'1.:"4.1“1 h.d..- l; W ey

‘I( A F‘U b~ r_,‘l!
;"L-\_._r LA J tuﬂ LW ( h {L‘h—.ﬁ M\-‘ ﬁr“-"x




"f‘- ‘t-q f;;’q,{;"%' MxAZJ LA JL.FLIL'? e 1 ',:" r‘-"ﬁl(f’f—l’;‘ {?}
htgwtu, fl“ e FA.Q%( Ae F&}’Q{ﬂﬂﬁﬁ_{t.f- f,{é
1‘8; fcfp’&fr_ ﬂ; ity pmatek  en /A' o SN {Mﬂ)#w, .?u f‘//

f"“%ﬂ"d,{_ e foa .cqf M}fafm A‘-C)’_U}:uﬂ /!
(e l‘f’ttt.}lt. ﬂ;t’c“l‘ }/&Vﬁﬁ}& u'-] /M ?/;— ﬂfd

P 1;7 f'“/lal'? (j,, AA/ 4_‘%, ‘.-:‘-'t(/é' /,_14__‘,.... breA s
[{f—l——‘lﬂ £ Jjjgﬁu/lﬁ L AQ Le .;-{ X o 4.-*—-‘1' Clet e A'r:_
Lo Z; 3‘1_1% iy / ) »f*‘i i, ? P o et J-'c_./:. e v = _,{f;_,

"’]’z.uyd&m;:_, Aoy /Ld-«a ﬁ e J-z,__-_ ulr't.,

Nae lree t‘-”‘"f“ ) e

az&katmf‘ Mr\.‘_ 4 %ﬁﬁ(gxqﬁjlhxtgz
; PRKMAW‘& IOM"#‘Q‘JQ‘ 1('"/4'3‘& ? e _/ut;

‘e Mawrbﬁ /J—-u—-l

2! !EF‘EUZ.- p'\q_djtl.ﬂ-; Sedoqroreal fg.., 1]_4_?!‘
ﬁ{{ QJH?L&"&{I( 'i{_(( {{5..- r}'t_g.g_ea

b wbaiys, ree /1 arlce _._,_/_{:’,»f
P /lwrfn., (?u, ,:Jffc (gﬁzgiﬁ-z.
Ao, Ae urwuvap f‘? u._o-r":o/ll A
(4“.;:4-1‘,' }> /"_'{,;

')/ /?w AveTe sl(“- 2414 f’ﬂ.’!’é)uu Lany )

% )l/ (Aﬁz’;}t— )Ef[{_; ‘;4,,;/6

j;!’ Ft“'-a//‘ﬂ'ﬁ:—‘? /{l-d:.z.tt-i_f;.-umd}'

'{ édnft. l-t;_,{, Li e v .-" }‘rﬂ j,.‘\.*—;-".‘F # g
Q‘:‘LI?'QD Aeq.l-.lfr '—'I-e‘,. /-l.--l L
-’-“((g{:'l-’l!-f e

e 0{;, 'L@,l"t_wf:w Je Q‘ptr'lri-lm& 2 {‘a, }“‘MI Plase
'ho-/?., f ?.M;L'- #%\’F&}wﬂl Fexe vie la faston
£.% h.tr.t-FmtA—&;ﬂuh%/-; £ -t’:..'l -rn. gt ?
Firvaanin { RTS8 ey o ',_f {

{\ QLHI)C F’\n Cor e paa Aa \._ ‘ : 1




GALERIA

[57-rewers-67-68/72-73]

Aluzyjny opis mechanizmu erotycznego. Pulsujaca igla i jej
wibrujgcy ruch maja tylko pewien stopien swobody, bo ogranicza
je smycz, ale smycz wldczykija [une laisse de vagabondage];
wloczykij, to po francusku takze ten, kto zmienia bez przerwy
przedmioty swego zainteresowania, uwodziciel, lekkoduch. Do
motywow ,,ruchu wibrujacego” i ,,cylindra-narzadu plciowego,”
dochodzg teraz nowe obrazy: ,wolno$¢ zwierzecia w klatce,”
»,masztu” i ,blony bebenkowej,” pulsujacej igly, ,ktéra wypluwa
rose na blone bebenkowa” i ,wprawia Wisielca w ruch wahadlowy
w cztery strony Swiata.”

A oto wlasciwosci osy: ,,1° Wydzielanie esencji mitosci przez
osmoze,” 2° Zadziwiajace wlasciwosSci wechowe, jako Zrodla
rozkazow, 3° Wibracje i pulsacje igly, 4° ,Wentylacja powodujaca
ruch wahadtowy z przodu do tylu Wisielca” (Zwisu?). Do rysunku
z odwrotnej strony kartki, Duchamp dodaje nastepujacy opis:
u dotu zbiornika materia ciekla, ,,z ktorej osa bedzie czerpac
niezbedna dawke, by podlewa¢ blone bebenkow3 i odzywiaé
materie z wltokienkami.” Motyw higieny panny mlodej powroci
jeszcze w notatce [62].
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GALERIA

[58-66-67/71-72]

»Glowne formy maszyny-kawalera sa niedoskonale: prostokat,
trojkat, rownoleglobok, kablak symetryczny, pétkula (...)
W pannie mlodej gléwne formy sa mniej lub bardziej duze
lub male, nie sa juz, w stosunku do swego przeznaczenia,
wymierzone: Kula w pannie mlodej bedzie miala dowolny

£

promien.” Inaczej moéowigc, formy meskie sa kanciaste,
formy zeniskie — doskonale: kula, sfera. Caly ten fragment
odnosi sie do geometrii piekna, ktéra zajmowala pokazne
miejsce w rozwazaniach teoretycznych na temat sztuki. Poza
zlotym podzialem czy fantazmatami fizjognomii, rasowymi
i eugenistycznymi — Giovanni della Porta, Charles Le Brun,
Petrus Camper, Johann Caspar Lavater, Franz Joseph Gall czy
Francis Galton — najbardziej znani sa Villard de Honnecourt,
Leonardo de Vinci, Albrecht Diirer czy Le Corbusier. Duchamp
dystansuje sie wobec tych idealéw piekna: , Przedstawienie
materialne bedzie jedynie przykladem kazdej z tych dowolnych
form glownych. (Przykladem niereprezentatywnym, lecz
pozwalajacym na wiecej lub mniej).” Piekne rozwigzanie! — ideal
pozwala ,,na wiecej lub mniej!”

Geometria — a w wypadku Duchampa takze ,mechanika
precyzyjna” — jest terenem poszukiwania nowych form, a nie
metoda ustanawiania norm. Wittgenstein: ,Nie zapominajmy,
ze opis $wiata przez mechanike jest zawsze calkiem og6lny. Nie
mowi sie w niej np. nigdy o okreslonych punktach materialnych,
lecz zawsze tylko o jakichkolwiek.”+>
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GALERIA

[59-69/74]

Oto przyklad rozwazan nad geometria wielowymiarowsa:
»~dowolna forma jest perspektywa innej formy z pewnego
punktu widzenia i pewnej odleglo$ci.” Stad pomyst, ze ,mozna
by probowa¢ moze odnalez¢” ,,prawdziwa forme” pendu femelle
wychodzgc od jej ,formy w zwyczajnej perspektywie.” To byé
moze takze jedno z mozliwych zrédel formy Duchampowskiego
pendu femelle? Wyglada na to, ze spelnienie poréwnane jest
przez artyste z przejSciem przez czwarty wymiar rzeczywistosci
(zob. fr. [76]). ,Perspektywa stawala sie u mnie catkowicie (...)
matematyczna, naukowa,”3 moéwi artysta, ale zaraz potem
dodaje: ,Interesowalo mnie wprowadzenie tego aspektu
dokladnosci i precyzji naukowej, nie byto precedensow i nie
mowilo sie o tym wiele. Nie robilem tego z milosci do nauki,
przeciwnie, raczej po to, by ja krytykowaé, w sposéb tagodny,
lekki i bez nalegania. Ale byta w tym ironia.”#
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GALERIA

[60-78/85]

Motyw sitek, ktore wygladaja zreszta jak sitka z jedna dziurka,
kojarzone gdzie indziej z lejkiem, zadlem osy lub rurkami
kapilarnymi. ,Sitka aparatu kawalerskiego sa odwr6conym
obrazem [image renversée] porowatosci,” czyli — mozna
powiedziet¢ — §lizgiem. Odlew, ,odwrdcony obraz” i tym podobne
przedstawienia odsylaja czesto do rzeczywisto$ci czwartego
wymiaru, gdzie formy mialyby zmieniaé swe okreslenia
przestrzenne: wkleste i wypukle, itd. Tutaj: czy odwrécony obraz
porowato$ci jest §lizganiem sie (motyw san)? Duchamp odsyta
czesto do przestrzeni ,n-wymiarowej” (np. fragment [18 rewers]).

Niekiedy wystepuje u Duchampa pewna dwuznacznos$é
w terminologii dotyczacej obrazu; mozna zastanawiac sie nad
jej sensem. Najczeséciej mOwi on o obrazie w sensie przedmiotu
malarskiego — tableau lub painting, ale czasem — jak tutaj — idzie
o obraz jako przedstawienie: image. To ostatnie stlowo pisze
sie tak samo po francusku i angielsku, ale znaczy zupeknie co
innego; sytuacje takie jezyk francuski okresla mianem faux amis,
»~zwodniczy przyjaciele.” Po francusku tak, jak po polsku, obraz
(image) odsyta zaréwno do obrazu-przedmiotu, jak i do obrazu-
przedstawienia, za$ po angielsku jedynie to tego ostatniego:
image, to obraz myslowy, ,mentalny” (Vorstellungsbild+).
Przeklad Zielonego pudetka na angielski przestrzega skrupulatnie
tego rozr6znienia, i we fragmencie [24] thumaczy na przyklad
»~nowa figure jednostki dlugosci” (,,une figure nouvelle de I'unité
de longueur”) jako ,,a new image of the unit of the length.” Idzie
tu bowiem o nowa koncepcje, o nowe przedstawienie my$lowe
jednostki dlugoéci. W jezyku francuskim, jak i po polsku — ale nie
po angielsku —, te dwa sensy czesto sie jednak mieszajg; poniewaz
koncepcja obrazu ukuta zostala na podstawie obrazu jako dzieta
sztuki, mysli sie o obrazie jako o przedmiocie ,zamieszkalym”
przez sens, jak gdyby sens ,uciele$nial” sie w dziele. Mit ten
powoduje sporo zamieszania. Kiedy Duchamp pisze: ,,ce sont les
REGARDEURS qui font les tableaux+®” — ,to widzowie tworza
obrazy,” mozna by powiedzieé¢: nie! — widzowie tworza ich
my$lowe przedstawienia, czyli nadaja im sens, ale by moc to
uczynic, trzeba im najpierw materialnej realizacji, ktora tworzy
artysta (tableau). Coz, praktyki jezykowe sa jakie sa! Mozna wiec
zadac sobie pytanie czy cala problematyka czwartego wymiaru
nie wynika z tych wlasnie dwuznaczno$ci. Bo czy ,,odwrocony
obraz porowatosci,” to przestawienie wyobrazni czy tez mozliwosé
nowych form w sztuce?
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GALERIA

[61-98-100/105-106]

»Niech dany bedzie przedmiot z czekolady,” a nastepnie gra
stow: 1° apparence (wyglad, pozor), 2° apparition (pojawienie
sie, ukazanie sie, z ewentualng — ironiczna — religijng konotacja
cudu). Duchamp wprowadza tu rozréznienie ,wrazenia
siatkbwkowego (oraz innych konsekwencji zmyslowych)”
i sposobu pojawiania sie: objawienia lub przywidzenia! Ale nie
jest to chyba podejscie fenomenologiczne. Czekolada, to Zrédto
przyjemnosci, a nawet ekstazy zmystow, a moze i przywidzenia
transfiguracji — przebicia (sie) — w rzeczywisto$¢ czwartego
wymiaru. W kazdym razie ,Matryca przedmiotu z czekolady
jest negatywnym przywidzeniem plaszczyzny (o jednym lub
wielu zakrzywieniach);” geometria czwartego wymiaru bierze
pod uwage zakrzywienie przestrzeni. ,Przywidzenie negatywne
(wywolywane w przypadku postaci barwnej konwencjonalnie
przez perspektywe linearna, nap., lecz zawsze w §rodowisku
o wymiarze n — 1 w przypadku przedmiotu n-wymiar.[owego])”
Matryca przedmiotu z czekolady jest takim wtasnie objawieniem
lub przywidzeniem powstalym jako kompozycja 1° ,barwnej
postaci przedmiotu” (nowa koncepcja koloru w sztuce, zob.
ponizej notatke [72]) i 2° ,,masy elementéw $wiatla, (elementow
typu czekolady): w przejéciu od przywidzenia (matryca) do
wygladu, zlozona z elementow $wiatla typu czekolady plaszczyzna
wyznacza widoczng mase czekoladowa przez zabarwienie
fizyczne.” Czekolada ma swa wlasna barwe, typu readymade,
ale jest takze zrodlem ekstatycznego ol$nienia.

Fragment ten potwierdza hipoteze poszukiwania w Wielkiej
szybie nowych form sztuki: matryca/odlew i objawienie
negatywne; wyglad/pozér 1 objawienie/przywidzenie;
przyjemnos¢ estetyczna/elementy $wiatla z czekolady i ekstaza
milosna/transport w czwarty wymiar itd.
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[62-45-46/51-52]

W rozmowie z Pierre Cabannem, Duchamp przyznaje,
ze na Montmartrze obracal sie w $rodowisku
humorystoéw, a nie malarzy.+” Nie dziwne zatem,
ze ,notatki ogélne do obrazu rozweselajacego
(tableau hilarant)” konczg sie refleksja nad ,zasada
przyczynowosci ironicznej.” To bardzo istotny
przyczynek teoretyczny: zdecydowane odrzucenie
naturalistycznej koncepcji kultury i jej wyjasnien
przyczynowo skutkowych w sztuce czy historii. ,,Teoria
Srodowiska przyjeta przez Hippolita Taine’a jest
stuszna,” pisal w roku 1889 Joris-Karl Huysmans, ,,ale
shuszna na wspak, bo jesli idzie o wielkich artystow,
to $rodowisko oddzialuje na nich poprzez bunt,
poprzez nienawi$¢, jaka w nich wyzwala.”® Duchamp
zastepuje ironiag mechaniczny model wyjasnien
(pseudo)naukowych, ale jest to ironia podobna do
romantycznego modelu krytyki (Atheneaum, bracia
Schleglowie, Novalis i inni), odmienna — jak tu
czytamy — od ,ironicznoSci przeczacej, zaleznej tylko
od Smiechu.” Ambicja artysty jest ,,podawaé zawsze
lub prawie zawsze powod wyboru sposérod 2 lub

wielu rozwigzan.” Przyczynowo$c ironiczna, to wzor
krytycznej metody pracy.

Kilka watkow pozwala przesledzi¢ stopniowe
opracowywanie przez artyste najlepszych rozwiazan.
W Notatkach, znajduje sie taki zapis: ,Wolna wola
= osiolek Buridana, znalez¢ formutle.”# Nie ma
zadnych dokumentoéw potwierdzajacych, ze to ten
wlasnie, Sredniowieczny profesor Sorbony (Jean
Buridan), wymyslil ,,Osiotkowi w zlobie dano...” Ale
tak juz sie przyjeto we Francji. By¢ moze ,,piekno
obojetnosci” jest wladnie ta ,znaleziong” przez
Duchampa ,formula,” ktéra rzuca nowe $wiatto na
sposob wybierania readymade, jako przedmiotow
estetycznie neutralnych. Czy neutralne jest takze
,malarstwo precyzyjne” wzorowane na ,mechanice
precyzyjnej” — jest to pytanie otwarte (estetyka
maszyny).>*° — W tym samym fragmencie: ,,Poszukac
lepszego miana, niz ‘cylindry-piersi’.”

Nowe pojecia wprowadzone w tym fragmencie:
szasada symetrii wspomaganych,” ,higiena” lub
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»dieta w pannie mlodej,” ,réwnowaga chwiejna”
(zonglerowi potrzebne sa trzy nogi, by zapewnié
mu rownowage stabilna), a wreszcie: ,liczba 3
traktowana jako refren w trwaniu — (liczba jest
trwaniem matematycznym.”

Wielokrotnie Duchamp powtarza tworczy gest 3
razy, ale nie mozna zaakceptowa¢ twierdzenia
Sanouilleta, ze ,dla Duchampa liczba 3 jest liczba
magiczng.”s* Jeden to jednostka, dwa, to wielos¢,
trzy to calo$¢; to raczej zasada logiczno-filozoficzna.
Ale tutaj moze aluzja do kosmicznej koncepcji czasu,
przeciwstawionej czasowi psychologicznemu:
»Czas jest iloécig ruchu ze wzgledu na ‘przed’ i ‘po”™”
(Arystoteles, Fizyka, A 11, 219, b 1-2).

Ponownie refleksja nad apparence / apparition:
,Ogolnie rzecz biorgc, obraz jest ujawieniem sie
jakiego$ pozoru (zobacz wyjas$nienie).” Mozna
zaproponowac kilka przekladow tej uwagi: ,,obraz
jest pojawieniem sie jakiego$ wygladu;” ,,obraz jest
ukazaniem sie jakiego$ zludzenia” itd. ,Zobacz
wyjasnienie” — odsyla by¢ moze do fragmentu [61].

179 .
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GALERIA

[63-78/84-84]

Fragment techniczny, w ktérym artysta notuje techniki do
realizacji Wielkiej szyby. Poza przezroczystymi farbami
(laserunki) i werniksami do malowania na szkle, przewiduje
hodowle kurzu: ,,pozwolié¢ kurzowi opasé na te czesé, kurzowi
3- lub 4-miesiecznemu, i wytrze¢ dokladnie wokét tak, aby ten
kurz byl czyms$ w rodzaju przezroczystej farby pastelowe;j.”
W poszukiwaniu nowych form, notuje: ,,Wspomnie¢ o jakoSci
kurzu na wspak;” o odwroconym obrazie kurzu?
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GALERIA

[64-awers-82-83/87-88]

Opis ,,wbzka, san i prowadnicy.” Prezentacja i ,litanie” wozka
(zobacz fragment [14] i [60]): ,,Powolne Zycie / Bledne kolo
/ Onanizm / Poziom / Zyciowy zderzak / Kawalerskie zycie
traktowane jako wahadlowe odbijanie sie od tego zderzaka /
Odbijanie sie = tandetne zycie / Tania konstrukeja / Blacha /
Sznury / Drut / Prymitywne drewniane bloczki / Mimo$rodowe /
Monotonna kierownica.” Niektore z tych tematow sg wyjasnione
w tej notatce, np. ,Zyciowy zderzak: powstrzymujacy ped nie
przez nagly opor, lecz przez naciagniete sprezyny wracajace
powoli do pierwotnego potozenia.”

Warto tu zasygnalizowaé, ze realizacja Wielkiej szyby nie
zostala dokonczona; opisy i rysunki techniczne Zielonego
pudetka pozwalaja wyobrazi¢ sobie potencjal tematyczny
i plastyczny dyskursu, ktory opisuje obieg mitosnych fluidow
miedzy panna mloda i kawalerami. Nie jest jednak pewne czy
da sie zrekonstruowac spojna calo$¢ bedaca przedmiotem
tych notatek. Moze taki byl tez zamyst artysty: wiele jest w tej
relacji programatycznej irracjonalnosci i dlatego nie da sie jej
pomysleé jako spoistej rzeczywistoéci dajacej sie przedstawic
w mechanicznej postaci. Stad — by¢é moze? — ucieczka od
motoroéw, silnikéw i maszyn kawalerskich do czwartego wymiaru.

Zauwazmy takze, ze Duchampowska La Mariée: to mezatka,
ktora przyjelo sie thumaczyé na polski jako ,,panna mtoda” (i niech
tak juz pozostanie), i ze — w przeciwienstwie do kawaleréw
(les célibataires) — panna mloda pojawia sie zawsze w liczbie
pojedynczej, a kawalerowie najczeSciej w liczbie mnogiej. Jak
pisze Sanouillet, wymyslono wiele interpretacji tytulu Wielkiej
szyby, w tym takze podkreslajacych ,autobiograficzny charakter
tego dziela, poSwiadczony wciSnieciem w mase tytulu imienia
autora (La MARiée mise a nu par ses CELibataires).”s> Duchamp
moéwi jednak: ,Wrdcilem z Ameryki do Francji zostawiajac tam
niedokonczong Wielkq szybe. (...) Przez osiem lat pracowalem
nad tym projektem, ktory byl upragniony, opracowany wedlug
szczegbtowych planéw; a mimo to, nie chcialem, zeby byla
wyrazem jakiego$ zycia wewnetrznego. Moze z tego powodu jej
realizacja trwala tak dlugo.”ss

Dodajmy, ze pierwsze, przygotowane przez Sanouilleta wydanie
zapiskéw Duchampa nosi tytul Marchand du sel (handlarz sola),
ktory jest gra polstowek: Mar-cel-Du-champ / Mar-chand-du-
sel (champ=pole i chand, ktore nic nie znaczy, sg homonimami,
podobnie, jak sel=s0l i cel [czyt. sel], ktore po francusku nic nie
zZnaczy).
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GALERIA

[64-rewers-83-86/88-89-92+90-91]

Wszystkie rysunki przedstawiaja elementy mlynskiego kola,
usytuowanego u dotu Wielkiej szyby po jej lewej stronie.
Nalezy nierozlacznie ogladac Szybe i ‘czytaé’ tekst i rysunki
Zielonego pudetka, np. ,,Drazki te sa ksztaltu: [rysunek] /
przekr6j kwadratowy: [rysunek];” ponizej: ,najzwyklejsze.”
Ale obok, przed przekre$lonym stlowem carré, nie jest mozliwe
odczytaé ,,1 cm,” jak to proponuje transkrypcja Sanouilleta
/ Matisse’a, ktéra zdaje sie zapominaé, ze Wielka szyba nie
jest przedmiotem przestrzennym, ale jedynie jego rzutem na
plaszczyzne (grubo$é¢ Wielkiej szyby, to 8,6 cm), do czego
odnosi sie zatem notatka obok, po prawej: ,wielko$¢ pozorna
na ostatecznej wersji.” ,Rzut Wozka” — czytamy u dotu kartki
po lewej stronie, obok innego szkicu.

Zapiski na tej, dwustronnie zapisanej kartce przynosza cala
serie szczeg6low technicznych dla przyszlej realizacji. ,,Kolor:
z6tto-zielony (jak krolowa Kroéla i Krolowej...) ($nieznobialy
kadm). Zobacz tez o tym kolorze notatki z Monachium na
temat kompozycji koloréow z pierwszych studiow. / Wozek
jest podtrzymywany przez tyzwy, ktore §lizgaja sie (olej itd.)
w prowadnicy” — wozek ten tatwo rozpoznaé¢ w Wielkiej szybie.
Inne elementy, a spo$rod nich niektoére ,do przestudiowania,”
to 0§ kota mlynskiego, hak, drazek kompresora, a na koncu
zapadnia.

Niektore zapiski dotycza takze funkcjonowania mechanizmu:
~Wewnetrzne nasilanie sie ruchu kola mlynskiego — dla
uzyskania predkosci.” ,,Z tytu (na lewo od obrazu) wozek wraca
na swoje miejsce za pomocag liny elastycznej.”

I ta zagadkowa notatka, otoczona linig, ktéra transkrypcja
interpretuje jako wziecie w nawias: ,zrzucane przez lotnikow
bomby.” Wybuchy bomb, jako pod$éwiadoma projekcja
spelienia erotycznego?

[65-56/62]

Na rysunku rozpozna¢ mozna ,,mleczng droge,” figurujaca u gory
Wielkiej szyby, po lewej szkic pendu femelle (zob. fragment
[23]), a po prawej rzut wieloboku, ktorego wierzchotki sg §ladami
strzalow z ,dzialka,” na plaszczyzne ,n — 1” (zob. fr. [55] i [61]).
»,Rodzaj mlecznej drogi koloru ciata otaczajacej nieréwnie gesto
3 Tloki.” — Pierwszy rozdzial czwartej czeéci ksigzki Henri
Poincarégo, Nauka i metoda (1908), nosi tytul ,,Droga mleczna
iteoria gazow”.
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GALERIA

[66-awers-101-102/108]

W roku 1916 Duchamp kaze wygrawerowac¢ na grzbiecie
grzebienia do czesania psow z pozoru absurdalng formute: ,,3 lub
4 krople z wysoko$ci nie maja nic wspolnego z dzikoScig.” Zielone
pudeltko przynosi by¢ moze komentarz do tego readymade,
bo zastanawia sie nad natura erotyzmu: jaka jest jego rola
w sztuce, ale takze, jaka jest rola intelektu, dowcipu (Witz)
i przezwyciezania ,machinalno$ci” w erotyce?

Grzebien (peigne — czytaj ,,pen”) jest do pewnego stopnia
homonimem czasownika ,malowa¢” — peindre; w nieistniejacym
w jezyku polskim trybie subjonctif wyrazajacym watpienie lub
zyczenie, ,qu’ils peignent” (czytaj ,pen”) — ,niech maluja”
— peignent dzwieczy tak samo, jak peigne. We fragmencie
[45], ,classer les peignes...” moze wiec znaczy¢ ironicznie:
sklasyfikowaé ,ich” malarstwo. Jakby Duchamp chcial
powiedzieé¢: ,niech sobie maluja,” gdy tymczasem artysta
sam zaprzestal malarskiej praktyki w roku 191254 i zastapil
ja wynalezionymi przez siebie strategiami tworczosci. Opisy
grzebienia i sposobow jego uzycia w sztuce, jakie znalez¢é mozna
w Zielonym pudetku przynosza ich namiastke. ,Klekotka.
Okresli¢ zwiazki miedzy dwoma skrajnymi punktami grzebienia
oraz punkty posrednie (przez zabki wytamane), wykorzystujac
odstep miedzy dwoma zgbkami jako jednostke.” Grzebien ten,
z wylamanymi zabkami, oddzialywaé bedzie na inna materie,
»z}ozong z mniejszych elementéw (...). Na przyklad mniej lub
bardziej grube otowiane druty umieszczone jeden obok drugiego
na plaszczyznie (podobne do wlosow).”
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[66-rewers-102/108-109]

Nie zapominad, ze caly ten fragment zatytutowany jest ,klekotka,” jak gdyby grzebien
mial takze stuzy¢, jako co$ w rodzaju instrumentu muzycznego. Duchamp wyobraza
sobie, Ze grzebien ten przemieszcza sie po ,,plaszczyZnie z otowianych drutow [albo
obracajac sie w jednym punkcie, albo grzebien z zakrzywieniami, to znaczy nie
plaski lub z zabkami r6znej dtugosci.” ,Wszystkie te modele grzebienia oddzialuja
na materie z olowianych drutéw, pewnej grubo$ci, ale juz nie tylko ptaska...].”
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[67-97-98/105]

W transkrypcji Sanouilleta, krawat nie zastuzyl sobie na prawo do osobnego tytulu,
a przeciez jego polityczno-psychoanalityczna symbolika moglaby otworzy¢ nowa
perspektywe patrzenia na Wielkq szybe. ,Krawat bedzie zawdzieczac elegancki
wyglad swojej grubosci — najwyzej Y2 cm lub 1 cm / Bedzie blyszczacy u gory /
By¢ moze 4 ostre koncowki na bardzo spiczastych (jak wszystkie krawaty) bokach
ABCD.” ,Bardzo jaskrawego koloru.”
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[68-50/55-56]
»2, 3, 4, cienie Readymadow ‘zblizonych.’ (...) Wydoby¢ figure utworzona przez [dtugo$c] (na przyktad)
rowna wzietg z kazdego Readymade, ktéra przez projekcje stala sie czeScig rzucanego cienia. (...) Przy czym
kazdy z tych 10 cm stal sie czeécia rzucanego cienia. (...) Zrobié jego odwzorowanie na kalce, nie zmieniajac
naturalnie ich wzajemnego polozenia w rzucie oryginalnym.”

»,Cienie rzucane przez readymady” moga by¢ pomocne, jesli nie w przedstawieniu, to przynajmniej
w wyobrazeniu sobie czwartego wymiaru. Najbardziej znany wsrod tych cieni jest cien Wieszaka na kapelusze
(1917), ktérego oryginatl zaginal, ale utrwalony zostal w obrazie zatytutowanym Tu m’(1918) (tytut ten zbliza
sie do homonimu ,tu m’aime” — ,kochasz mnie”). Byl to ostatni namalowany przez artyste obraz. ,W obrazie
tym,” mowi Duchamp, ,zrealizowalem cienie rzucane przez kolo rowerowe, przez wieszak, ktory jest u gory,
a takze cien rzucany przez korkociag. Znalazlem latarnie, ktora rzucala tadne cienie, ktére malowalem potem
recznie na plotnie, Dodalem takze, w samym $rodku, reke namalowang przez malarza szyldow, i poprosilem,
aby podpisal ja facet, ktory ja namalowal.”s Piekny, malarski gest i manifest.
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[69-awers-55/61]
»,Napis u gory / Uzyskany za pomoca ttokow powodujacych przeciagi. (Wyjasnic sposob ‘przygotowywania’
tych tlokdw.). / Nastepnie ‘umieéci¢’ je na pewien czas (2 do 3 miesiecy) i pozwoli¢ im pozostawi¢ swoj odcisk
jako trzy siatki, przez ktore przechodza polecenia pendu femelle (polecenia, ktorych alfabetem i wyrazami
rzadzi orientacja 3 siatek [co§ w rodzaju potrojnej ‘kraty,” poprzez” — odwracamy kartke...
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GALERIA

[69-rewers-55/61-62]

.. ,ktora droga mleczna dZzwiga i przenosi rzeczone polecenia].”
Ten odcisk, to jezyk zaszyfrowanych liter (zob. fragmenty [50]
i[52]), ktérych kombinacje pozwalaja przesytaé ,polecenia,
rozkazy, zezwolenia itd.”, i ktory ,powinien sie potem polaczyc
ze $ladami po strzalach [z dzialka] i plama po opryskaniu.”

A

[70-41/46]

Bardzo wazny dla zrozumienia Wielkiej szyby fragment: ,Rodzaj
podtytutu / Opo6znienie ze szkla / Uzywaé slowa ‘opdznienie’
zamiast obraz [tableau] czy malarstwo [peinture]; obraz na szkle
staje sie opdznieniem ze szkla — ale op6Znienie ze szkla nie znaczy
obraz na szkle. — / To po prostu sposob, zeby przesta¢ uwazac, iz
rzecz, o ktorej mowa, jest obrazem — zrobic z niego op6znienie
w mozliwie najogo6lniejszym znaczeniu, nie tyle w r6znych
znaczeniach, w jakich mozna rozumie¢ opdznienie, lecz raczej
w ich mglistym polaczeniu. ‘Opo6znienie’ — opdznienie ze szkla,
tak jak sie mOwi o poemacie prozg czy o srebrnej spluwaczce.”

Odnotujmy ukazanie sie ksiazki z pogranicza filozofii
i psychoanalizy autorstwa Héléne L’'Heuillet, Eloge du retard
= Pochwala op6Znienia/sp6znienia (Paris: Albin Michel, 2020).
To w duchu Duchampa! Nie traci¢ czasu zycia na prace, na
malowanie. ,Uwazam, ze pracowac na zycie, to troche ghupkowate
z punktu widzenia ekonomicznego. Mam nadzieje, ze kiedy$
bedzie mozna zy¢ i nie musie¢ pracowac.”s® (zob. Maurizio
Lazzarato, Marcel Duchamp et le refus du travail = Marcel
Duchamp i odmowa pracy (Paris: Les prairies ordinaires, 2014).
Kontekst epoki sprzyjat takim postawom: Paul Lafargue, Prawo
do lenistwa (1880/1883), Kazimierz Malewicz, Lenistwo jako
istota cztowieczenstwa (1921).

Wielka szyba, to zatem praca ze szkla; nie obraz, nie malarstwo:
to ,opdZznianie” w procesie tworczym.
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GALERIA

[71-79/84]

W wydaniu Flammariona, kartka ta, z nagtowkiem Restauracji

operowej w Rouen, miasta, z ktérego artysta pochodzil i gdzie

znajduje sie jego grob, zostala zreprodukowana, ale pominieto

transkrypcje dwoch krotkich opiséw do rysunku, z ktorych jeden
(,spadek”) latwy jest do odczytania; odczytanie drugiego bytoby
zadaniem dla paleografa... gdyby nie istniala wersja ksigzkowa

Zielonego pudetka przelozonego przez Hamiltona: ,motyle do

przestudiowania.” Na nagrobku Duchampa w Rouen wyryto
epitafium pochodzace z jego notatek ,,... A ZRESZTA, UMIERAJA

ZAWSZE INNI,” (nie my).

[72-100-101/107-108]

Pod tytulem ,,O$wietlenie wewnetrzne” skrywaja
sie tu rozwazania nad nowym podejSciem do
problematyki koloru. Wychodzac z zalozenia,
»z€ kazda materia w swym skladzie chemicznym
wyposazona jest w jaka$ ‘fosforescencje’ (?),”
Duchamp notuje: ,barwny wyglad pewnej catosci
bedzie wygladem materii majacej molekularne
zrédlo Swietlne.” Pamietamy, ze Wielka szyba jest
~opOznieniem ze szkla;” dodaé by wiec nalezato:
iz metalu.

Mozna wysunaé hipoteze, ze najbardziej
uzasadniona interpretacja tych wlaénie
notatek i natury pracy artystycznej w Wielkiej
szybie jest praktyka malarska zaproponowana
przez Antoine’a Perrota pod szyldem ,ready
made color,” czyli ,koloru importowanego.”
Polega ona na postugiwaniu sie ,,naturalnymi”
barwami rozmaitych materii i przedmiotow,
w szczeg6lnosci materialow przemystowych.58
Artysta przezwycieza w ten sposob malarska
estetyke pokrywania farbami powierzchni ptotna
— Duchamp notuje tutaj: ,Materia kazdej czesci
jest zarazem zrédlem $wiatla i kolorem, innymi
stowy: widoczny kolor kazdej czesci jest zrodlem
barwnej widzialnoSci tej czesci.” W Notes, jest

. 200

wspanialy fragment na ten temat: ,Panna mloda
rozebrana przez swoich kawaleréw, jednak / Nie
ma koloréw w sensie zabarwienia powierzchni /
kazda cze$¢ ma naturalny kolor (a nawet wiecej:
pozorny ton jest tylko transkolorem tej cze$ci
uznanej za rozSwietlajaca przez siebie samag
[patrz uwaga specjalna]. — Tak wiec ton kazdej
czesci znajduje swoje uzasadnienie w znaczeniu,
w materialnym przeznaczeniu tej czesci (jedynym
wyjatkiem jest 9 matryc, ktére sg malowane,
pociaggniete minia).”>® W komentowanym tu
fragmencie [72], Duchamp dodaje jeszcze: ,,Do
zbadania. Spos6b rozmieszczenia ‘odstepow
miedzy czasteczkami?”” — w pewnym sensie
w taki wlasnie, molekularny spos6b chemicy
wytwarzaja dzisiaj nowe materialy o zadanych
z gbry, poszukiwanych wlasciwo$ciach, w tym
takze kolorach.

U dotu kartki: ,,Sztywno$¢ w stylu hugenockim,”
czyli — by¢ moze — bialy pidropusz i zielony
krawat. Jesli za$ ,calo$¢ obrazu wydaje sie by¢
z tektury, to dlatego, ze cale to przedstawienie
jest rysunkiem (w odlewie) pewnej rzeczywistosci
mozliwej, co powoduje pewne naciagniecie praw
fizyki i chemii.”
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GALERIA

[73-74-75/80-81]

Kolejna seria notatek na temat oswietlenia gazowego,
rodzaju fluidu krazacego miedzy panna mtoda i kawalerem.
Duchamp wyjasnia, co sie dzieje po przekroczeniu punktu
B na rysunku. Tutaj, ze wzgledu na rysunek, ktéry ukazuje
ich forme, ttumaczymy paillettes jako cekiny, Swiecidelka
z dziurka. Artysta tak opisuje zmiane stanu tych pajetek: ,Ze
swego otumanienia [chwilowego], ze swej utraty $wiadomosci
sytuacji, spowodowanych przechodzeniem przez kolejne sita oraz
niezauwazalna zmiang ukierunkowania tych sit (zmiana kierunku,
ktora nastepuje miedzy A i B), cekiny sie [rozpuszczaja]; cekiny
ochlapuja sie kazda z osobna, tzn. zmieniaja (powoli poprzez
ostatnie sita) swoj stan z: cekin 1zejszych od powietrza, pewnej
dtugoéci, podstawowej szeroko$ci z obsesja wznoszenia sie
do gory, w: elementarne ciekle rozdrobnienie, nie szukajace
zadnego kierunku, zawiesine rozdrobniona na wyjsciu z B, wapor
bezwladny, lecz zachowujacy charakter plynny przez instynkt
zwarto$ci (jedyny przejaw indywidualnoéci (tak ograniczonej!!)
oSwietlenia gazowego w jego zwyklych grach z konwencjonalnymi
srodowiskami. / Po prostu szmata!” (Pierwszy nawias pozostaje
niedomkniety.)

U dolu kartki, rysunek maslnicy-wentylatora, ktéremu
Duchamp chcialby nada¢ ksztalt motyla, pokazuje w jaki
spos6b pompowane s3 ,,rozpuszczone pajetki:” ,Obracajac sie,
wentylator zmusza gaz do zawieszania sie na ab, cd, ef itd.,
w stanie przypominajgcym gliceryne rozcienczona woda.”
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GALERIA

A

[74-91/97]

,Opryskanie (nic wspolnego z szampanem) konczy serie operacji
kawalerskich i przeksztalca kombinacje o$wietlenia gazowego
i nozyczek w jedno ciagle wspomaganie.” W Wielkiej szybie
trzeba przewidziec ,plaszczyzne sptywu / w ksztalcie toboganu,
ale raczej korkociagu, a opryskanie w A jest odkorkowaniem.”
Zderzenia [fracas] ,pomagaja w odkorkowaniu —.”

[75-96-97/102-104]

~Kawaler sam miele swoja czekolade.” Duchamp wylicza
elementy, z ktorych sktada sie zgniatacz do czekolady, rodzaj
mlynka. ,,Czekolada z walkéw, pochodzaca nie wiadomo skad,
osadzalaby sie po zgnieceniu jako czekolada mleczna.....”
Nastepnie krawat, ,bagnet (x) shuzy do podtrzymania preta
sprezajacego oraz duzych nozyc i plytek izolujacych.” ,Zgniatacz
jest oprawiony w niklowang rame w stylu Ludwika XV” — (zob.
fragment [13]). ,,Slogan handlowy, marka fabryczna, dewiza
handlowa napisana jak reklama na kawalku blyszczacego
i kolorowego papieru (zleci¢ wykonanie drukarni)” Zgniatacz
funkcjonuje na ,zasadzie samorzutno$ci (ktéra wyjaénia ruch
obrotowy zgniatacza bez innego wspomagania).”
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GALERIA

[76-72-74/75+78-79]

»Z wierzcholka kazdej matrycy kawalerskiej gaz
przebywa jednostke dlugos$ci w rurce o przekroju
podstawowym i, na zasadzie zjawiska rozciaggania
w jednostce dlugosci, gaz zostaje [zamrozony]
zamieniony w cialo stale w postaci prostych
pateczek.” Powraca motyw ,zjawiska rozciagniecia
w jednostce dlugosci:” ekwiwalent lub klucz do
czwartego wymiaru, a moze tylko fizjologia aktu
plciowego? U gory prawej kolumny, Duchamp notuje
na czerwono: ,uklad stoppages-étalons” (zob. [15]
i[24]). Zabawna metrologia, nauka o jednostkach
miary: po lewej, dwa ,,odrecznie dodane przez artyste
przypisy,” prawdopodobnie na wszystkich 300 juz
wydrukowanych egzemplarzach, i wprowadzone
potem do wydania Hamiltona / Duchampa.
Dolny przypis, jest projektem rozwiniecia ,tego
stosunku dlugosci do zmiany stanu ciala (os$w.
gazowego) podporzadkowanego tej jednostce
dlugosci. W przypadku rozciggniecia jednostka
dlugosci zmienia sie w zalezno$ci od przekroju
rurki. Gdy dana jest jednostka dtugosci o przekroju
podstawowym, rurki o przekroju podwéjnym beda
mialy podwojna dlugo$é (zabawna fizyka) wzorca
o przekroju podstawowym.” Pod wplywem ,gazu
z form kawalerskich,” rurki przeksztalcaja sie
i staja sie 1zejszymi od powietrza pajetkami (mgla
na sztuki).” Ten ostatni zwrot jest gra stow. ,Vente
au détail” znaczy ,,sprzedaz detaliczna,” czyli na
sztuki; tutaj: ,brouillard au détail” czyli ,mgla na
sztuki,” bo 1zejsze od powietrza pajetki tworza rodzaj
molekularnej mgly. ,,Podzielony w ten sposob na
kawalki gaz,” podczas gdy kazda pajetka zachowuje

w swych najdrobniejszych czes$ciach zabarwienie
kawalerskie, uwolnione u wylotu rurek, i probuje
unosi¢ sie do gory. / Pajetki sa powstrzymywane
(Pulapka parasolek) w swym wznoszeniu sie przez
pierwsza parasolke (sito).” Cala narracja Wielkiej
szyby, to historia spontanicznego wznoszenia sie
gazu — mitosnego fluidu — ku goérze, ku pannie
mlodej, i jego opadania w dol, ku kawalerom; ale
unoszone przez gaz pajetki, wypadajac z rurek, traca
poczucie gory i dotu...

Widoczne na rysunku formy, to sita, czyli
podziurawione parasolki; w kazdej, 8 dziurek
tworzy na potkulistej parasolce-globusie ,wielokat
wklesly plaski” na zasadzie ,zamoOwionej
symetrii” (geometria w czwartym wymiarze jest
nieeuklidesowa). Pajetki przenikaja ,na wyscigi”
przez dziurki parasolek-sit; ,pierwsza jest pozioma
i przyjmuje pajetki wylatujace z rurek”. W miare,
jak docieraja do punktéw D, E, F..., pajetki
straca poczucie gory i dotu [doprecyzowac] [...i]
oszotomione tym stopniowym, nieodczuwalnym
odwracaniem traca [chwilowo, potem je odnajda]
swoje poczucie lewej, prawej, gory, dotu itd., traca
$wiadomos$é sytuacji.” To typowe odczucia dla
doswiadczenia czwartego wymiaru! Ale parasolki
rozprostowuja pajetki, ,ktore, wyleciawszy z rurek,
byly wolne i chcialy i§¢ w gore: / rozprostowuja je
jak nazbyt zwinietg kartke papieru, ktora rozwija sie
wielokrotnie w przeciwnym kierunku.” Nastepuje
wtedy zmiana stanu pajetek, ktore nie ,zachowuja
juz indywidualnosci i lacza sie wszystkie” ze soba
doleciawszy do punku B.

\/

[77-awers-52-53/57] [77-rewers-53/58 |

y,Erratum muzyczne” — ten sam tekst powtorzony trzy razy

(Yvonne, Magdelaine, Marcel): ,Zrobi¢ odcisk zaznaczyé

kreskami figure na powierzchni odcisnaé piecze¢ w wosku.”

Przypisy Sanouilleta przynosza wazne informacje. , Tekst

do powtoérzenia trzy razy przez 3 osoby z 3 roznych partytur

skomponowanych z nut wylosowanych z kapelusza.”®° Yvonne

i Magdelaine, to siostry Marcela.

. 210
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GALERIA

[78-69-72+71/74-75+77]

Tytul rysunku , Klatka zawierajaca materie wioknista” dodany
przez wydawce, a fragment rysunku u dotu obciety przez grafika.
Moze pasowalby tutaj tytul rownie arbitralnie dodany do rysunku
na stronie obok (fragment [57 awers]): ,,Cylinder narzadu
plciowego (osa).”*

LArteria kanalizujaca zasilanie materii wioknistej, wychodzaca
z osy-narzadu plciowego (?), przechodzaca przez regulator
pozadania (magneto pozadanie).” Arteria ta (C) laczy czeéé
gorng mechaniki milosnej, jej cze$¢ ,nieruchoma” (A),
z materig wloknista. Punkt A, to zakonczenie drzeweca, ,,co$
w rodzaju gniazda czopowego (poszukaé wlasciwego stowa)
przytrzymywanego przez kuwete i umozliwiajacego ruchy we
wszystkich kierunkach drzewca poruszanego przez wentylacje.”
Wentylacja (ventilation) i przeciag (courant d’air) sa zwigzane
z posuwisto-zwrotnym ruchem cylindrow.

Kartka ta jest ilustracja trzech r6znych koncepcji transkrypcyj-
nych: w dolnej czeéci figuruje przekreSlone przez Duchampa
stowo remuant (mieszajaca). Wydanie Sanouilleta wyjasnia to
w przypisie (przypis 3, s. 72), wydanie Sanouilleta / Matissa
wprowadza do tekstu przekreslone stowo (s. 75), a wydanie Ha-
miltona / Duchampa po prostu je pomija, bo zastgpito je stowo
canalisant (kanalizujaca).
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GALERIA

[79-81-82/86-87]

Do pewnego stopnia, powtorzenie fragmentu [64]: ,,w6zek
sanie prowadnica.” Do listy tematow (,litanie wozka”), artysta
dodat tutaj jedynie ,,Profesora piwa” i notatke, aby wszystko
przemysle¢ od nowa... Inne, nowe elementy, to opis wozka i san.
Wozek ,,mialby te wlasciwo$c, ze poddawalby sie bez oporu sile
ciazenia sile dzialajacej nan poziomo,” za$ ,sanie, zamontowane
na lyzwach wpuszczonych w podziemna szyne, przeciagniete
z A do B, wracaja do swego pierwotnego polozenia na zasadzie
zjawiska odwrdcenia tarcia” (Slizgania?). Wprowadzony pdzniej
do angielskiej wersji, ,odreczny przypis autora” méwi: ,,Zasada:
tarcie przywrocone”. Gdzie indziej, mowa jest o ,,odwréconym
obrazie porowatosci.” Tutaj, ,tarcie lyzwy o szyne [zamiast
zamienia¢ sie w cieplo] zostaje przeksztalcone w sile powrotu
réwna sile drogi tam.”
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GALERIA

[80-1,2,3-58-62/63-64-67]

Strona 1

»Panna mloda rozebrana przez swoich kawaleréw.”
Dwa gléwne elementy ,,dlugiego plétna w pionie,”
to panna mloda oraz kawalerowie, ,panna mloda
na gorze, kawalerowie na dole,” w specyficznym
rozmieszczeniu graficznym. Opis Wielkiej szyby:
»,Poniewaz kawalerowie majg stuzy¢ za podstawe
architektoniczng pannie mlodej, panna mloda staje
sie czym$ w rodzaju apoteozy dziewictwa.” Podstawa
celebrujacego te apoteoze pomnika jest z cegiel, na
niej osadzona jest maszyna parowa, zapewne ze
wzgledu na cylindry i tloki powodujace obieg gazu.
~Maszyna-kawaler, tlusta, lubiezna — (rozwinac). /
Nieco wyzej, w miejscu, gdzie sie przeksztalca ten
erotyzm”, znajduje sie ,,glowny zespot kot zebatych
maszyny-kawalera.” To tutaj kawalerowie zazebiaja
sie z panna mloda.

Strona 2

»Z tego zawirowania kot zebatych rodzi sie cze$é-
pozadajaca maszyny / Zmienia ona zatem stan
mechaniki — ktora z parowej przechodzi w stan
silnika z wybuchami w $rodku. / (Dopracowacé
silnik pozadajacy, konsekwencje lubieznego zespotu
kotek zebatych).” Silnik pozadajgcy nie znajduje sie
w bezposredniej stycznoséci panny mlodej, ale jest od
niej oddzielony ,,chlodnica zeberkowa (lub wodna);”
w istocie, panna mloda nie jest ,pozbawiong
zmystowo$ci bryta lodu,” ale ,,odrzuca goraco (nie
cnotliwie)...

Strona 3

...pospieszng oferte kawaleréw.” Chlodnica skladac
sie bedzie ze szklanych plytek, aby zapewni¢ jej
przezroczysto$é. Bo ,mimo tej chlodnicy nie ma
rozwigzania ciagltoSci miedzy maszyng-kawalerska
a panna mloda. Lecz polaczenia bedg elektryczne
i beda wyrazaé w ten sposéb rozbieranie: dzialanie
alternatywne. W razie potrzeby krotkie spiecie.”

. 222

»,Pojawienie sie nowego silnika: panny mlodej,”
o czym nalezy, jak notuje artysta, jasno powiedziec.

Jak widzimy, rejestr erotycznych przedstawien
zmobilizowanych tutaj przez Duchampa nie
ogranicza sie do mechaniki, ale obejmuje co
najmniej takze termodynamike i elektrycznoéé, nie
mowigc o geometriach nieeuklidesowych.

»,Panna mloda. / Jezeli ten silnik panna mloda
ma sie jawic jako apoteoza dziewictwa, to znaczy
pozadanie nieSwiadome, pozadanie czyste (ze
szczypta zlosliwosci) i jezeli (graficznie) nie musi
on czyni¢ zado$¢ prawom przyciezkiej rownowagi,
to mimo wszystko szubienica z blyszczacego metalu
bedzie mogla symulowaé przywiazanie dziewicy do
jej przyjacidlek i rodzicow.”

Opisy do rysunku, opuszczone w obu transkrypcjach
Flammariona, a na samym rysunku, dwa slowa
obciete: ,plyta szklana,” ,panna mloda,” kaw.
[alerowie].”

Ogo6lna uwaga na temat mechanizacji erotyki
u Duchampa: czy wyraza ona antyfeminizm, pyta
Cabanne? ,To jest przede wszystkim odrzucenie
modelu kobiety w sensie spolecznym tego stowa,
to znaczy kobiety-zony, matki, dzieci itd.”*> — méwi
artysta. Z dzisiejszego punktu widzenia, mozna
by powiedzie¢, ze ,gwarantowa¢ mezczyznom
monopol dostepu do maszyn,” to zarazem — jak
dowodzi Fanette Pradon — spychac¢ kobiety, juz to
do roli ,domowego aniola, kobiety potulnej, ulegle;j,
delikatnej i niewinnej,” juz to do ,nieformalnej
ekonomii,” gdzie dyskryminacja, eksploatacja
i prekaryzacja kobiet jest jeszcze glebsza niz
w przemy$le: pomoc domowa, opieka nad dzie¢mi
lub prostytucja.®s
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Strona 4
I przyjaciotki i rodzice beda posiada¢ — w sensie wizualnym — solidny
grunt, podobnie, jak murowana podstawa maszyny kawalerskiej.

Panna mloda jest najpierw nie$mialg moca, ktora przekazuje
kawalerom stajgc sie motorem. ,,Ta niedmiala moc jest rodzajem
automobiliny, esencja/benzyna miltoSci, ktéra, dostarczana
do stabowitych cylindrow, znajdujacych sie w zasiegu iskier jej
statecznego zycia, stuzy rozkwitowi tej dziewicy, docierajacej
do kresu swego pozadania.” Duchamp sugeruje, ze zespot kotek
zebatych w mechanizmie pozadania ,bedzie zajmowac mniej miejsca
niz w maszynie-kawalerze,” jak ,wstazka, ktora otacza bukiet.”

Strona 5

Cala organizacja wizualna Wielkiej szyby dotyczy kinetycznego
spehlienia (épanouissement), ktorym ,kieruje obnazanie elektryczne
(zobacz przejécie od maszyny kawalerskiej do panny mlodej) [...]
uruchamiajace silnik o stabowitych cylindrach, ktory odkrywa
spelnienie (épanouissement) w obnazeniu przez kawalerow,
w swoim oddzialywaniu na kétka zebate mechanizmu zegara.”
To spelnienie kinetyczne powinno by¢ zaszczepione na typowym
drzewie panny mlodej, ktore zapuszczaloby swoje korzenie
w mechanizmie pozadania zlozonym z zazebiajacych sie kot. Notatka
moéwi o tym w dosé zawily sposob.

Strona 6

Jesli czytelnik/widz zadaje sobie — niestosowne? — pytanie
czy spelienie kinetyczne, to spos6b moéwienia o spétkowaniu,
Duchamp odpowiada: nie, to jedynie ,najwazniejsza cze$¢ obrazu
(graficznie jako powierzchnia). Jest ono, ogdlnie rzecz biorac,
aureola panny mtodej, ogdtem jej wspaniatych wibracji: graficznie
nie ma mowy o symbolicznym przedstawianiu przez egzaltowane
malowidlo tego blogostawionego wyrazenia — pozadania panny
mtlodej; jedynie jasniejsze, w calym tym rozkwicie, malowidlo
bedzie inwentarzem elementéw tego rozkwitu, elementow zycia
seksualnego wyobrazanego przez nig, pozadajaca panne mlodg.”
Artysta unika egzaltacji, symboliki, wzruszen, poezji, ekspresji,
gestykulacji i tym podobnych tradycyjnych repertuaré6w malarskich
przedstawien ekstaz. W stanie spelnienia, panna mloda pojawia sie
naga w dwojakiej postaci, jako rozebrana przez kawaleréw i jako
zrodzona z ,wyobrazni i woli panny mlodej. Od sprzezenia tych 2
postaci czystego dziewictwa — od ich zderzenia zalezy caly rozkwit,
nadrzedna calo$c¢ i zwieniczenie obrazu.”

. 2 2 6 Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC
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Strona 7

Artysta notuje tutaj kilka idei do rozwiniecia graficznego.

»1° spelnienie w rozbieraniu przez kawaleréw / 2° spelnienie
w wyobrazonym rozbieraniu przez pozadajaca panne mtoda /
3° Dla uzyskanych 2 rozwinie¢ graficznych znaleZz¢ mozliwo$é
ich pogodzenia, ktére byloby ‘spelnieniem’ bez wzgledu na
przyczyne.” To przemieszanie dwoch przyczyn ,(kawaler i pozadanie
wyobrazone), nie poddaje sie analizie logicznej. / Ostatni stan
tej nagiej panny mlodej przed rozkosza, ktéra doprowadzilaby
(doprowadzi) ja do upadku.”

Nastepnie Duchamp notuje pomyslty do graficznego sposobu
przedstawienia tego spehlienia tak, aby byt catkowicie ,,odmienny
od reszty obrazu.” Najpierw (1), sterowane elektrycznie rozbieranie
powinno by¢ przedstawione jako ruch mechanizmu zegarowego,
na podobienstwo zegaréw dworcowych, ale z podkresleniem
»obsesyjnego, skokowego ruchu duzej wskazowki.”

Strona 8

Materiat: ,matowy metal (cienka miedz, stal, srebro).”
Nastepnie (2), przedstawienie spelnienia ze wzgledu na
~wyobrazone rozbieranie pozadajacej panny mlodej.” Bedzie to
»subtelne rozwiniecie typowego drzewa.” ,,Galezie oszronione
niklem i platyng.” W miare oddalania sie od drzewa, ,spelnienie to
staje sie obrazem samo-chodu, ktory jedzie pod gore na pierwszym
biegu. (Samochéd coraz bardziej pozada szczytu wzniesienia i,
powoli przy$pieszajac, jakby zmeczony nadzieja, powtarza swe
regularne szarpniecia silnika przy coraz wiekszej predkosci, az do
tryumfalnego pomrukiwania (ronflement).” Drzewo z galeziami
oszronionymi niklem i platyna, to — najwyrazniej — pierwotna
niewzruszono$c¢ i chléd; droga dzielaca od tego stanu-drzewa do
stanu-spelnienia, przypomina w swej ostatniej fazie szarpanie
samochodu, ktéremu ciezko wystartowaé pod gore.

Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) | Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC 227 .
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Strona 9

A wreszcie (3), ukoronowanie spelienia (synteza dwoéch
poprzednich spelnien), tego zwigzanego z silnikiem o stabowitych
cylindrach i tego zwiagzanego z ,typowym drzewem, ktorego jest
ono kinetycznym rozwinieciem.” Silnik ,jest powierzchownym
narzadem panny mtlodej; jest on wprawiany w ruch przez
benzyne/esencje milo$ci, wydzieline gruczoléw plciowych
panny mtodej, oraz przez iskry elektrycznego rozbierania. (Aby
wyrazié to, ze panna mloda nie odrzuca tego rozbierania przez
kawalerow, wrecz je akceptuje, skoro dostarcza benzyny milosci
i pomaga nawet catkowitej nago$ci, rozwijajac iskrzaco swe ostre
pragnienie rozkoszy.”

Strona 10

Zatem ten silnik o slabowitych cylindrach, ,narzad
konstytutywny, lecz powierzchowny panny mlodej, jest 2
ogniskami elipsy rozkwitu.” Cato§¢ dwoch typow spelnienia
wprawia w ruch zazebiajace sie mechanizmy pozadania, czyli
~szkieletowa czes¢ panny mtodej.”

. 23 2 Sztuka i Dokumentacja nr 27 (2022) ‘ Art and Documentation no. 27 (2022) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC
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Elisabeth Rigal (Mauvezin: T.E.R., 1992), [37], s. 54.

36 Cabanne, s. 59.

37 Trudno$ci translacyjne tego fragmentu komentuje powyzej konkluzja wstepu metodologicznego, s. ###
38 Cabanne, s. 58.

39 DDS 2013, s. 46, przypis 10.

4 DDS 2013, s. 75.

4 DDS 1994, s. 70, DDS 2013, s. 76.

42 Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus (1922), przeklad Bogustaw Wolniewicz (Warszawa: PWN, 2000),
§6.3432,p. 7.
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43 Cabanne, s. 47.
4 Cabanne, s. 48.

4 Jest to termin, ktorym Ludwig Wittgensteina postuguje sie w Dociekaniach filozoficznych (Warszawa: PWN, 1972), § 367,

S. 166), aby precyzyjnie odréznia¢ wladnie obraz materialny (Bild) i przedstawienie (Vorstellung). Przeklad Bogustawa
Wolniewicza wyraznie pokazuje nakladanie sie pol semantycznych: ,,Obrazem w wyobrazni jest obraz, ktory opisujemy opisujac
swe wyobrazenie.” Nieco mniej czytelny jest przeklad francuski, ktory oddaje ten termin jako ,,I'image de la représentation”
(,obraz przedstawienia”), Recherches philosophiques, tham. Francoise Dastur, Maurice Elie, Jean-Luc Gautero, Dominique
Janicaud, Elisabeth Rigal (Paris: nrf/Gallimard, coll. “Bibliothéque de philosophie,” 2004), § 367, s. 170. Por. Philosophische
Untersuchungen / Philosophical Investigations, tham. Elizabeth M. Anscombe, P.M.S. Hacker, Joachim Schulte (Malden,
Oxford, Chichester: Wiley-Blackwell, 2009), § 367, s. 122.

46 Marcel Duchamp, ,,Regardeurs,” dans DDS, s. 247.

4 Cabanne, s. 27.

48 Joris-Karl Huysmans, « Certains », w L'Art moderne / Certains (Paris: UGE, 1975), 292.
49 NOTES 2008, notatka 1532, s. 94.

50 Zob. Leszek Brogowski. « Faire, faire faire. Exposer le savoir, incarner le pouvoir » (Dziala¢ i powodowa¢ dzialanie.
Wystawia¢ na pokaz wiedze, ucielesnia¢ wladze), Figures de l'art. Revue d'études esthétiques, dossier : « L'art et la machine »,
Daniéle Méaux ed., 2016, s. 33-46 (hal-01688024). Erotyczna mechanika Duchampa mogtaby byé konkluzja tego eseju albo jego
dalszym ciggiem.

5 DDS, s. 53, przypis 1; zachowany w wydaniu DDS 2013, s. 58, przypis 53.
52 DDS 1994, przypis 1, s. 39.

53 Cabanne, s. 22.

54 Zob. ponizej prace Pierre’a Granoux, Marchandesses, s. XXX

55 Cabanne, s. 73. W wywiadzie figuruje je stowo ,porte-drapeau,” chorazy sztandarowy. Traktujemy to jako przejezyczenie
i poprawiamy na ,porte-chapeaux” — wieszak do kapeluszy, bo odpowiada to obecnosci cienia tego wieszaka w obrazie,
o ktérym mowa.

56 Cabanne, s. 19.
57 NOTES 2008, notatka 256, s. 147.

58 Zob. http://antoineperrot.net/. Leszek Brogowski, « Pictura quid juris ? » w Tulle et Koto, katalog wystawy, Galerie Art &
Essai (Rennes: Université Rennes 2, 1999), 3-26; Leszek Brogowski, « Le monde change de couleur », katalog wystawy (Paris:
Galerie Lahumiére, 2002), 5-15; Leszek Brogowski, « Traduire la couleur », Art Présence, nr 46 (avril-mai-juin 2003): 2-30.

5 NOTES 2008, notatka 136, s. 84.

% DDS 1994, przypis 11 2, s. 53; DDS 2013, przypis 53, s. 58, przypis 54, s. 58-59. Ten ostatni przypis cytuje, opublikowany

w katalogu wystawy Duchampa z roku 1973-1974, ktorego nie identyfikuje, protok6t kompozycji muzycznej stworzonej

na zasadzie losowej. Idzie o katalog wystawy Marcel Duchamp, w Museum of Modern Art, New York i w Philadelphia
Museum of Art, zorganizowanej przez Anne d’'Harnoncourt i Kynastona McShine, 1973 [MoMA], s. 264: “Kazdy nr oznacza
nute; zwykly fortepian zawiera okolo 89 nut; kazdy nr to kolejny numer liczac od lewej / Niedokoniczenie; dla konkretnego
instrumentu muzycznego (pianino, organy mechaniczne lub inne nowe instrumenty, w ktorych wyeliminowano posrednictwo
wirtuoza); kolejnoéé nastepowania po sobie jest wymienna (do woli); czas pomiedzy kazda cyfra rzymska jest prawdopodobnie
staly (?), ale moze sie r6zni¢ w zaleznoéci od wykonania; bardzo zreszta uzytecznego; / aparat automatycznie rejestrujacy
fragmentaryczne okresy muzyczne / Waza zawierajaca 89 nut (lub wiecej: 1/4 tonu). cyfry wsrdd n°. na kazdej kuli do
losowania / otwarcie A powoduje spadanie kulek do szeregu wagonikow B,C,D,E,F itd. / Wagoniki B,C,D,E,F, jada ze zmienna
predkoscia, w kazdy z nich wpada 1 lub wiecej kulek / Gdy waza jest pusta: okres 89 not (i tyle) wagondw jest zapisany i moze
byé wykonany przez konkretny instrument / inna waza = inny okres = rownorzedno$¢ okresow i ich poréwnanie powoduje
powstanie czego$ w rodzaju nowego alfabetu muzycznego, pozwalajacego na wzorcowe opisy (do rozwiniecia).” — Na temat
~muzycznych readymade,” DDS 2013 odsyla tez do ,,waznego artykutu” Michéle Humbert, ,Marcel Duchamp et I'Erratum
musical: interprétation et modes d’apparition,” Les cahiers arts et sciences de Lart, nr 3 (février-mars 2008).

% DDS 1994, s. 70171, DDS 2013, 5. 761 77.
%2 Cabanne, s. 93.

% Fanette Pradon, « Ce que les féministes doivent aux ouvrieres de Glasgow », The Conversation, 4 juillet 2022, [w sieci].
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BT -
TR T e

i ; LA MARIEE MISE A NU PAR SES CELIBATAIRES, MEME.
(Huile et métal sur verve, 270 ¢ 170 em., 1915-23, Musée de Philadelphie. Photo Marcel Jean. Numérotage
de la main de M. Duchamp.)

L. Mariée (ou pendu femelle) réduite & ce qui S ; s

g qei perrt chef de gare). — 4. ssitre foun chariot, on Lealpean)

ffs';ﬂrr f"‘if -;fml """'f“-'""‘."" dans la toile de 1912 qui parte mep];_rvrfégpr:r les patlins glissant dans wne goulfidre. —

pisions de co hseription du haut (obtenue apvec les 3 5. — Moulin & ean. — £. Ciseaux. T Famis {ou

actde. - g “Narait dir entourds d'une sorfe de voie lans d’écoulement) §. Broyeuse de choenlat "Pfl_l'f’"’i‘

michine ué‘-'_b-"tuf noules malic (o moching d'Fros, ou e, erapuaie, roplecur, chassis Louis XV). — 8. Région de
vées Péelaboussure § nen figurée). {0, Témoins oculisles.

CHenderme o Liive, ou cimetidve des uniformes et liv s
de eqfd, ;;;,:,,‘:f:"’:f,”" dagent de e paix, prétre, chuassenr 11, Région de manienr de geavité fon soigneur de gray
grand magasin, larbin, erogue-mart, non figuré). — 12, Tirés. = {3 Vétements de la mar

André Brezas (Le Phare de la Marice) =

[ ———

— — Sk Reddedd g

T e T e T g —— T e =

- — —_ ——— e ———
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Zdjecie Wielkiej Szyby z numerami naniesionymi przez Marcela Duchampa,

wydrukowane na celofanie (25 x 18,2 cm) wklejonym na pierwszej stronie ksiazki

Le Marchand du sel. Ecrits de Marcel Duchamp, Paris, Le terrain vague, 1958.

Koncepcja edytorska: Le terrain vague (prawa zastrzezone).

Opis u dotu:
PANNA MLODA ROZEBRANA PRZEZ SWOICH KAWALEROW, JEDNAK.
(Farba olejna i metal na szkle, 270 x 170 cm, 1915-1923, Muzeum w Filadelfii.

Zdjecie Marcel Jean. Numery naniesione przez M. Duchampa.)

12.
13.

Panna mioda (czyli pendu femelle) zredukowana do tego, co moze uchodzié
za jej szkielet z obrazu z roku 1912, ktory taki wlasnie nosi tytut.

Napis u gory (zrealizowany przy pomocy 3 powodujqcych przeciqgi ttokow,
otoczonych rodzajem mlecznej drogi).

Dziewieé¢ matryc kawalerskich (czyli maszyna Erosa, lub maszyna kawa-
lerska, lub cmentarz uniformoéw i liberii — zandarm, kirasjer, milicjant,
kaptan, kelner, dostawca z doméw towarowych, postugacz, grabarz,
zawiadowca).

Slizgacz (lub wézek lub sanie) oparte na plozach i élizgajace sie w rynnie.
Miyn wodny.

Nozyce.

Lejki (lub plaszczyzna sptywu).

Mtynek do czekolady (bagnet, krawat, rurki, statyw Ludwika XV).
Strefa opryskania (nie przedstawiona).

. Naoczni swiadkowie.
. Strefa manipulatora ciezkosci (lub pielegniarza ciezkosci, nie przedsta-

wiona).
Wystrzaly.
Przyodziewek panny mlodej.

André Breton, ,Le Phare de la Mariée,” w Robert Lebel, Sur Marcel Duchamp
(Pouillenay: Trianon Press, 1959), 88-94.

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) | Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 243 .



GALERIA

=
=
= CINEMATIC BLOSSOMING HALO OF THE BRIDE TITLE TOP INSCRIPTION  MILKY WAY
=
>
(2
z
-
1 ’ 2 ’ 3
Alphabetic units ‘ |
LETTER BOX
(ALPHABET) DRAFT PISTONS  TRIPLE CIPHER  MNETS govern alphabet and terms of the Pendu femalle’s commands
=3
=
-
BRIDE ‘ z @ v
=%
ARBOR-TYPE
; WASP controls atmospheric pressure SHOTS
STEAM ENGINE s SEX CYLI secretes love gasoline from dew (by osmosis) PULLS
SKELETON a NDER contrels spark of desire magneto
o
PEMDU FEMELLE g
VIRGIN g Fese=sss =
E) I CAGE | contains filament material
& e e T
A %, A
A 4 e
MOTOR WITH o Py,
QUITE FEEBLE CYLINDERS e o "&% 2
%, 3
A ", =
P 2
J‘ -
RESERVOIR DESIRE-MAGNETO omits artificial sparks =
-
=
of love gasclina B
———— ——— — - =
r 1
| HANDLER 1
| rRaiver OF GraviTY |
BRIDE'S CLOTHES HORIZON ]I JUGGLER :
A GILLED COOLER ISOLATING PLATES WILSON LINCOLN SYSTEM I ! '
I BOXING MATCH I
| I
= 1 peared system ' |
>
2 L e 1 A
=
o
2
T SCISSORS control splash J
>
s b
-

#8000sd 919010 A SPURLILOS JIUSURY BI0|0Y30E

Ll

ARCHITECTONIC BASE FOR THE BRIDE

CAPILLARY TUBES

DRAINAGE

olidify and cut llluminating gas into spangles

CEMETERY OF UNIFORMS AND LIVERIES

MALIC MOULDS
EROS" MATRIX

Priest
Department-store da
Gendarme
Cuirassier
Policeman
Undertaker

Flunkey

Busbhoy
Station-master

mould illuminating gas .

livery boy

SDUEL| JE2Y

WATERFALL

L
v

II244

|
CHARIOT Q :' ': =
SLEIGH =
s Eel 1 & CHOCOLATE MACHINE
2 & CHOCOLATE GRINDER
GLIDER ! l o
z =) 13
ml FEn F Bayonet
recites litanias 5 ﬁ 1 Iz Necktie
o re Rollers
Chana Eainasre E (B Louis XV chassis
Al rta
[ 1 w !
| 2 L]
g
RUNNERS 1R
L - Jd of varlable density

SLOPES

¥,
&'%\

OCULIST CHARTS
OCULIST WITNESSES

spangles converted Into liquid scattered suspension

===
: PUMP |

L----i.---.l
! GHUTE |

I-----I‘

‘

SO

| WEIGHT WITH HOLES

L ————

| PLANES OF FLOW
SPLASH
FALLS
DiN S
CRASHES

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) ‘ Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



GALERIA

Schemat Wielkiej szyby zaproponowany przez Richarda Hamiltona /
La cartographie du Grand Verre, proposée par Richard Hamilton / The
interpretation of the Grand Verre by Richard Hamilton: The Bride Stripped
Bare by Her Bachelors, Even, a typographic version by Richard Hamilton, of
Marcel Duchamp’s Green Box, Stuttgart, London, Reykjavik: Editions Hansjorg
Mayer, 1976. Courtessy Hansjorg Mayer.
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FLECHES LESTEES : voyage du gaz d’éclairage

FLECHES NUES : langage de la Mariée

1. - Chariot
la. - Moulin & eau
1h. - Pignon
le. - Trappe ouvrant sur le

1d

le.

1.
i

2. - Cimetiére des uniformes et

2a
2

-

-

.

2.

afs

. - Livreur de grand magasin

1

]

sous-sol
Poulie de culbute

- Révolution de la bouteille de

Bénédictine
Patins du traineau
Sandow

livrées ou matrice d’éros
Prétre

Gendarme
Cuirassier
Gardien de la paix
Croque-mort
Larbin

Chasseur de café
Chef de gare
Tubes capillaires
Tamis

- Broyeuse de chocolat

Trépied Louis XV nickelé
Rouleaux

Cravate

Halonnette

6. - Grands-ciseaux
7. - Mariée
7a. - Anneau de suspension du
pendu femelle
7b, - Mortaise-rotule
7¢. - Hampe portant la matiére a
filaments
7d. - Guépe (??7)
8. - Voie Jactée chair
9. - Pistons du courant d’air
10. - Baratte-ventilateur
11. - Pentes ou plans
d’écoulement
12. - Fracas-éclaboussure
13. - Horizon-vétement de la
Mariée
13a. - Point de fuite de la
perspective célibataire
13h. - Prisme a effet Wilson-
Lincoln et 9 trous
14, - Béliers de combat
15. - Témoins oculistes
16. - Loupe-lentille de Kodak
17. - 9 tirés
18. - Soigneur de gravité
18a. - Trépied
18b. - Tige
18¢. - Boule ou stabilisateur

Trzy kartografie z ksiazki Jeana Suqueta, Miroir de la Mariée. Essai. Paris: Flam-
marion, coll. ,Textes", 1974 : s. 4-5, 202, 203. Courtessy Succession Jean Suquet.
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Strony 4-5.

STRZALKI OBCIAZONE: podréz
gazu o$wietleniowego
STRZAELKI proste: mowa Panny
mtlodej

1. Wozek

1a. Mlyn wodny

1b. Walek zebaty

1c. Zapadnia do podziemia

1d. Kolo pasowe

1e. Obrot butelki Benedyktynki
1f. Plozy san

1g. Pas transmisyjny

2. Cmentarz uniformoéw i liberii czyli
matryce erosa

2a. Ksiadz

2b. Dostawca z domo6w towarowych
2¢. Zandarm

2d. Kasjer

2e. Milicjant

of. Grabarz

2g. Postugacz

2h. Kelner

2i. Zawiadowca

3. Rurki kapilarne

4. Lejki

5. Mlynek do czekolady

5a. Niklowany statyw Ludwika XV

5b. Walki

5c. Krawat

5d. Bagnet

6. Wielkie nozyce

7. Panna mloda

7a. PierScienie, na ktorych wisi pendue femelle
7b. Przegub kulowy

7c. Obsadka przenoszaca materie wioknista
7d. Osa (??)

8. Cielista droga mleczna

9. Tloki powodujace przeciagi

10. Maslnica wentylatora

11. Pochylnie lub plaszczyzny spltywu

12. Uderzenia-rozpryski

13. Horyzont-przyodziewek Panny mlodej
13a. Punkt zbiezny perspektywy kawalerskiej
13b. Pryzmat z efektem Wilsona-Lincolna

0 9 dziurkach

14. Tarany do walki

15. Naoczni Swiadkowie

16. Lupa-soczewka Kodaka

17. 9 wystrzalow

18. Pielegniarz ciezko$ci

18a. Statyw

18b. Rekojesé

18c. Kula lub stabilizator

Strona 202.

\/

(HIPOTETYCZNY) SCHEMAT DIALOGU MIEDZY PANNA MEODA ET JEJ KAWALER-
AMI, DZIEKI PIELEGNIARZOWI CIEZKOSCL

Pierwsza wersja. — Pielegniarz tanca: 1° u podstawy (18a), wedlug uznania kawalerskich
taranéw; 2° u gory (18c), wedlug uznania intensywnego plomienia Panny mlodej [por.
fragment 52-awers].

Strona 203.

(HIPOTETYCZNY) SCHEMAT DIALOGU MIEDZY PANNA MEODA ET JEJ KAWALER-
AMI, DZIEKI PIELEGNIARZOWI CIEZKOSCI.

Druga wersja. — Pielegniarz taica: 1° u podstawy (18a), wedlug uznania kawalerskich taranow;
2° u gory (18c¢), na rozkazach liter Napisu — rozkwit [por. fragment 69-awers].
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SCHEMA (HYPOTHETIQUE) DU DIALOGUE ENTRE LA MARIEE
ET SES cﬁ.manmss, GRACE AU SOIGNEUR DE GRAVITE.

Premiére version. — Le Solgneur danse : 1° & sa base (18a),
au gré des béliers célibataires; 2¢ & sa téte (18c), selon
le gré de la flamme consistante de 1la Mariée.

202

GALERIA

SCHEMA (HYPOTHETIQUE) DU DIALOCUE ENTHE LA MARIEE

ET SES CELIBATATRES, GRACE AU SOIGNEUR DE GRAVITE.
Deuriéme version. — Le Sovigneur danse: 1° 4 sa base
(18a), au gré des béliers célibataires ; 20 & sa téte (18¢), aux

ordres des lettres de l'Inscription - épanouissement.

203
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The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even [The Large Glass]. Replica executed by Ulf Linde, 1961. Photo: Moderna Museet Stockholm
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Gael HENAFF
Leszek BROGOWSKI

MARCEL DUCHAMP:
SZTUKA SIATKOWKOWA

| KONCEPTUALNA, ASPEKTY
ARTYSTYCZNE | PRAWNE

W publikowanym ponizej artykule historyczka
sztuki na Uniwersytecie Toulouse II Jean-Jaures,
Brigitte Aubry bada — na przykladzie Panny mto-
dej rozebranej przez swoich kawaleréw, jednak
Marcela Duchampa — ewolucje praktyk muzeal-
nych wobec multiplikacji, kopii, replik i innych
rekonstrukeji w dziataniach i kregach artystycznych
drugiej polowy dwudziestego wieku.* Jako metoda
nauczania sztuki i wtajemniczenia w jej arkana,
kopiowanie dziel, zalecane przez ‘starozytnikow’ od
szesnastego wieku, zostalo ponownie uznane — i to
na wiele sposobdw — za czes¢ procesu tworczego
sztuki. Kopia Zielonego Pudetka Marcela Ducham-
pa, wykonana przez Ernesta T., bytla wystawiona
w Cabinet du livre d'artiste (CLA? - Gabinet ksigzki
artystow) na kampusie Uniwersytetu Rennes 2 od
26 wrze$nia do 14 listopada 2013 roku. Cele tej
prezentacji byly dwojakie, jedne, pedagogiczne,
polegaly na udostepnieniu dokumentacji Marcela
Duchampa spoleczno$ci uniwersyteckiej, studen-
tom i nauczycielom, inne, zwigzane z badaniami
nad sztuka, zostaly rozwiniete w artykule redak-
cyjnym nr 30 Sans niveau ni métre. Journal du
Cabinet du livre d'artiste [Sans niveau ni métre.
Dziennik Gabinetu ksiqzki artystow], opubliko-
wanym we wrze$niu 2013 r. i przedrukowanym
ponizej, s. 302-308.
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Czy byla to juz oznaka zmian kulturowych
wskazanych przez Brigitte Aubry? Odpowiedz musi
by¢ niewatpliwie wieloznaczna. W istocie prawo
autorskie i wynikajace z niego prawa majatkowe
nie stanowig jedynych ram prawnych okreslaja-
cych status przedmiotow tak skomplikowanych jak
Zielone Pudetko Marcela Duchampa, jednocze$nie
dzieto i dokument, rysunki i tekst, oryginal, a jed-
nak w 300 egzemplarzach, przedmiot mozliwego
doswiadczenia estetycznego, ale i poznawczego,
dzieto, ktore nadal ma wplyw na ewolucje sztuki
wspolczesnej, ale jednoglos$nie uznane za nalezace
do dziedzictwa kulturowego. Le Grand verre [ Wiel-
ka szyba] Duchampa, ktoérej Zielone Pudetko jest
komentarzem artysty, obecne jest na wszystkich
poziomach systemu nauczania: w liceach, szkotach
artystycznych, na uniwersytetach. Co wiecej, jest to
produkcja artysty, ktory — bardziej niz ktokolwiek
inny — przyczynil sie do ewolucji praktyk artystycz-
nych i koncepcji sztuki, dzieta i artysty. Niniejszy
artykul proponuje, zatem analize sytuacji prawnej
na styku tych licznych norm, zasad i praktyk.

Jak stwierdza Yannick Miloux w artykule
,Opis Zielonego Pudetka, Faksymile Autorstwa
Ernesta T., Znajdujacego sie w Kolekcji FRAC-
-Artothéque Nouvelle Aquitaine” to dzielo i kopia
zarazem jest przede wszystkim czeécia dialogu —
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‘prawdziwej rozmowy’ — ktéra Ernest T. prowadzi
z dzielem Marcela Duchampa: kopiowanie jest wiec
przede wszystkim sposobem zanurzenia sie w pro-
cesie tworczym. ,Metodologia parafrazy”, powyzej
S. 35-37, zawiera wszystkie szczego6ly niezbedne
do tatwego odréznienia kopii Ernesta T. od jakiej-
kolwiek kopii Zielonego Pudetka Duchampa: nie
chodzi tu o imitacje, a podpis Marcela Duchampa
nie jest skopiowany. Reprodukcja Ernesta T. nie
podszywa sie pod jedno z pudelek Duchampa, ale
zachowuje swojg dokumentalng tres¢: siatkbwkowa
i pojeciowa. Nie zajmujemy sie tutaj ogolna i zlozo-
na kwestia, by okresli¢ teoretycznie jak wiele musi
sie r6zni¢ kopia od oryginatu, aby stac sie pastiszem,
interpretacja, a nawet osobnym dzielem, poniewaz
kazdorazowo trzeba interpretowaé caly kontekst,
a ponadto zgodnie z francuskim orzecznictwem
,haruszenie praw autorskich ocenia sie na pod-
stawie podobienstw miedzy danymi utworami.?”
Niniejsza galeria dokumentu artystow jest wlasnie
studium pojedynczego przypadku, badaniem kli-
nicznym praktyki kopiowania w procesie tworczym.
Czy kopia artysty wykonana przez Ernesta T. nie
wchodzi w konflikt z prawami wlasnosci, wlasnie,
gdy jest eksponowana w Cabinet du livre d'artiste
[Gabinecie ksiagzki artystow]? Czy gdy wlaczona
zostaje do kolekcji publicznej FRAC-Artotheque
Nouvelle Aquitaine? Czy tez, gdy jest reproduko-
wana w ramach niniejszego projektu badawczego,
opublikowanego w Galerii Dokumentu Artystow?
W pytaniach tych polozyliémy akcent na kilka ter-
mindw, ktore nalezy dokladnie przeanalizowaé, aby
przygotowac odpowiedZ na pytanie, czy kopia dzie-
la, zakladajac, Ze jest ona zgodna z prawem (gdyz
przeznaczona do uzytku prywatnego lub uznana
za samodzielne dzielo), moze réwniez zgodnie
z prawem by¢ przedmiotem rozpowszechniania,
w szczego6lnosei w publikacjach naukowych.

Nim przystapimy do przedmiotowej analizy,
musimy zaznaczy¢, ze finansowe i pieniezne kon-
sekwencje zwigzane z faksymiliami wykonanymi
przez Ernesta T. (kopia, wystawy, wpisanie do ko-
lekeji publicznej, badania i publikacje) sa zerowe:
darowizna artysty dla kolekcji FRAC-Artothéque
Nouvelle Aquitaine, dokument ten zostal opubliko-
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wany w czasopi$émie naukowym Art et Documen-
tation, ktéra — zgodnie z dominujaca dzi$§ na calym
Swiecie polityka — jest z jednej strony publikowana
w $cislej formie otwartego archiwum w intrenecie
(Open Access), a z drugiej zas w 300 egzemplarzach
w niekomercyjnej wersji papierowej. Czy trzeba
przypominag, ze sztuka odegrala role prekursora
w ogdlnej polityce otwartego dostepu (Open Access)
i nowych licencji, takich jak Creative Commons czy
Licencja Wolnej Sztuki (postawa Copyleft), zezwa-
lajac na swobodna reprodukcje treéci autorow (tak
bylo w przypadku katalogéw Fluxusu czy pisma
Internationale Situationniste)? Ponadto wszyscy
badacze zaangazowani w biezacy numer Galerii
Dokumentu Artystow maja status naukowcoOw na
francuskich uczelniach (doktorantka, adiunkt, ad-
iunkt habilitowany, profesor uniwersytecki).

Wolnos¢ prowadzenia badan jest
wolnoscig podstawowq

Jezeli ekonomiczna funkcja praw autorskich zashu-
guje na potwierdzenie i energiczng obrone, nalezy
rowniez wzigé pod uwage ich funkcje spoleczna,
co zmusza nas do szukania wlasciwej rownowagi
pomiedzy prawami autorskimi a prawami pod-
stawowymi,* takimi jak wolno$¢ wypowiedzi lub
informacji, lub wolno$¢ badan. Nie ma dzi$ wat-
pliwoéci, ze badania naukowe sa przedmiotem
silnego uznania prawnego, we Francji poprzez za-
pewnienie niezaleznoSci publicznego szkolnictwa
wyzszego oraz nauczycieli-badaczy,> a bardziej
ogolnie w Europie, o czym $wiadczy artykul 13
Karty Praw Podstawowych zatytulowany ,,Wol-
no$¢ sztuki i nauki:” ,Sztuka i badania naukowe sa
wolne. Wolno$é¢ akademicka jest przestrzegana.”
Mozna sie jednak zastanawia¢ nad pogodzeniem
praw autorskich, czesto przedstawianych jako ab-
solutne, z badaniami naukowymi lub pedagogika,
ktora czesto im towarzyszy. O tym trudnym pogo-
dzeniu® $wiadcza pytania, jakie stawia dzi$ upo-
wszechnianie prac naukowych w systemie Open
Access. Jak mozna prowadzi¢ badania naukowe,
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a nawet nauczaé, nie pokazujgc calosci lub czesci
dziel, do ktorych sie odwolujemy?

Zbadanie zjawiska opisanego przez histo-
ryka sztuki Brigitte Aubry, polegajacego na tym,
ze wiele kopii, replik i rekonstrukeji dziet wehodzi
w obieg kolekcji publicznych i wystaw, pociaga za
sobg dla badaczy konieczno$¢ odwolywania sie do
nich, a czasem reprodukowania danych obiektow,
aby czytelnicy mogli je zobaczy¢. RzeczywiScie, jak
wykazano w powyzszym tekscie metodologicznym,
w przypadku dokumentéw takich jak zawarte
w Zielonym pudetku Marcela Duchampa, sama
transkrypcja nie wystarcza do prowadzenia ba-
dan naukowych, gdyz wymaga precyzji, niuansow
i metody, a przede wszystkim odczytania wiedzy
zmystowej (percepcyjnej) wlasciwej dla procesu
artystycznego. W badaniach nad sztuka czesto ko-
nieczne jest uprawomocnienie argumentow teore-
tycznych poprzez mozliwo$é¢ zobaczenia - lub nie
- przez czytelnika tego, co méwi badacz: w sztuce
teoria jest albo nieodlaczna od dziel, albo nie jest
teoria. Rozwazania Marcela Duchampa na temat
recepcji dziel mozna rozszerzy¢ z doSwiadczenia
artystycznego na do$wiadczenie poznawcze: ,to
OGLADAJACY tworzg obrazy”” lub ,publicznos¢ to
potowa pytania,®” zapewnia. Innymi slowy, artysta
wytwarza element znaczacy, a za nadanie znaczenia
odpowiada ‘widz.” W konsekwencji swoboda ba-
dan, zwlaszcza nad obiektem zwigzanym z polityka
publiczng instytucji kulturalnych i artystycznych,
wymaga ograniczonego i kontrolowanego wziecia
w nawias praw autorskich i/lub wynikajacych z nich
praw majatkowych.

Konieczna reprodukcja lub przedstawienie
utworu do celéw badawczych lub nawet edukacyj-
nych, bez wyraznej zgody autora, nie zostata chyba
jeszcze uwzgledniona przez ustawodawstwo doty-
czace praw autorskich, przynajmniej we Francji,
pomimo wspoélezesnej mnogosci wyjatkow od pra-
wa autorskiego.? Istnieje rzeczywiscie ‘klasyczny’
wyjatek ,analiz i krétkich cytatéw uzasadnionych
krytycznym, polemicznym, edukacyjnym, nauko-
wym lub informacyjnym charakterem dziela, do
ktorego zostaly wlaczone.®” Ogolno$é tego stwier-
dzenia nie usprawiedliwia jednak wszystkich repro-
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dukcji lub przedstawien, nawet jesli s3 one niezbed-
ne dla badan naukowych, nauczania lub wolnosci
slowa czy opinii. Krotki cytat nie jest prawdziwym
‘prawem’ dla prawa francuskiego: pozostaje wy-
jatkiem od monopolu praw autorskich, ktéry nie
zezwala ani na pelng reprodukcje dziel autora, co
latwo zrozumieé, ani nawet na pelna reprodukcje
dziela: wiersza, piosenki, obrazu, fotografii itp.,
poniewaz pelna reprodukcja podwazylaby ocze-
kiwana zwiezlo$¢ krotkiego cytatu. Ale — i to jest
zasadnicza kwestia — jesli krotki cytat jest doéé
dobrze przyjety w kwestiach literackich lub muzycz-
nych, to w przypadku utworéw audiowizualnych,
graficznych czy plastycznych jest kwestionowany.
Intuicje Duchampa byly stuszne, gdy chcial ,wyma-
za¢ idee oryginalu, ktdra nie istnieje ani w muzyce,
ani w poezji.t*” Jak pokolenia nauczycieli i badaczy
sztuki ‘radzily sobie’ z tym wyjatkiem w stosunku
do praw autorskich, by méc legalnie wykonywa¢c
swoja prace? We Francji Sad Kasacyjny w godnym
uwagi orzeczeniu z 19 marca 1929 roku rzeczywiscie
wydawat sie dopuszczac reprodukcje wizerunkow
rzezb autorstwa Rodina, precyzujgc jednak, ze ,nie-
mal mikroskopijne stanowily one [reprodukcje]
jedno$¢ z tekstem, w ktérym zostaly umieszczone,
nie mogly by¢ od niego oddzielone, byty bezuzy-
teczne i pozbawione jakiejkolwiek warto$ci poza
dzielem, w ktérym zostaly wlaczone.*?” To bardzo
nie$mialy spos6b dopuszczenia krotkiego cytatu
z dziela sztuki. P6zniejsze orzecznictwo francuskie
nie bedzie bardziej laskawe dla reprodukeji dziel
graficznych, plastycznych lub architektonicznych,
jakkolwiek koniecznych, a nawet praktycznych,
czego dowodzi sprawa, ktora dotyczyla reprodukeji
w katalogu aukcyjnym rysunku otéwkiem i dwoch
obrazow olejnych Maurice'a Utrillo. 5 listopada
1993 r. Sad Kasacyjny na posiedzeniu plenarnym,
czyli uroczystym, ustanowit zasade, ze ,,pelna re-
produkcja dziela, niezaleznie od jego formatu, nie
moze by¢ traktowana jako krotki cytat.s” Trze-
ba bylo az dwoch ustaw, tej z 27 marca 1997 r.,
a nastepnie z 1 sierpnia 2001 r., aby dopusci¢ cos,
co moglo sie wydawaé oczywista koniecznosScia
dla poinformowania potencjalnych nabywcow
dziet sztuki: ,pelne lub cze$ciowe reprodukcje
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dziel graficznych lub plastycznych przeznaczone
do umieszczenia w katalogu sprzedazy sadowej
przeprowadzonej we Francji dla kopii udostepnio-
nych publicznie przed sprzedaza wylacznie w celu
opisania wystawionych na sprzedaz dziel sztuki4”
wymykaja sie spod monopolu prawa autorskiego.

Wlaczenie do prawa francuskiego tak zwa-
nego wyjatku ‘edukacyjnego’ jest Swiadectwem tego
nowego podejscia, ktére ma na celu pogodzenie
praw autorskich, wolnoéci badan i potrzeb naucza-
nia. Europejska dyrektywa nr 2001-29 z dnia 22
maja 2001 r. w sprawie harmonizacji niektérych
aspektéw praw autorskich i praw pokrewnych
w spoleczenstwie informacyjnym przewiduje, jako
wyjatek lub ograniczenie prawa autorskiego ,uzycie
wylacznie w celach ilustracyjnych w nauczaniu lub
badaniach naukowych, pod warunkiem podania
zrodla, w tym nazwiska autora, chyba ze okaze sie
to niemozliwe, w zakresie uzasadnionym nieko-
mercyjnym celem.’s” Przyjecie we Francji ustawy
nr 2006-961 z dnia 1 sierpnia 2006 r. o prawie au-
torskim i prawach pokrewnych w spoteczenstwie
informacji (zwanej ustawg DADVSI) bedzie okazja
do wlaczenia do kodeksu wlasnoéci intelektual-
nej tego wyjatku, ktory w praktyce nazywany jest
niedoskonale ‘wyjatkiem edukacyjnym,” poniewaz
wyjatek ten nie tylko chroni cel nauczania, ale takze
wlacza cel badan naukowych, zwlaszcza publicznych
lub przynajmniej nienastawionych na zysk. Nalezy
jednak zatowag, ze ruch ten nie jest tak naprawde
pelny i Ze za pozorna prostota zwyczajowego ter-
minu ‘wyjatek edukacyjny’ kryje sie system opraco-
wany przez ustawodawce, ktory jest tak zlozony, ze
niewielu komentatoréw oémiela sie wyjasni¢ jego
tajemnice. Aby sie o tym przekona¢, odwolamy
sie do tekstu przeglosowanego w 2006 roku.'® Nie
mozna powiedzieé, ze nowa reforma, wprowadzona
Rozporzadzeniem nr 2021-1518 z dnia 24 listopa-
da 2021 r., ktéra oddziela dzialalnosé badawcza?”
od edukacyjnej,’® ma szanse ulatwi¢ zrozumienie
przepisow po$wieconych tej tematyce.

Dotykamy tutaj specyfiki obiektow sztuki,
ktore sg zaréwno dzielami, jak i dokumentami,
w zalezno$ci od tego, jak sie do nich podchodzi,
i dlatego moga by¢ uzywane zgodnie z jednym
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z tych dwbch aspektow ich podwojnego statusu
ontologicznego: jako dzieta moga by¢ wystawiane,
sprzedawane lub objete prawem autorskim, jako
dokumenty moga by¢ badane i analizowane przez
badaczy (historycy od dawna wiedza, ze powiesci
lub obrazy moga stac sie cennymi zrodlami doku-
mentalnymi). W konkretnym wypadku Zielonego
Pudetka Marcela Duchampa dychotomia miedzy
dwoma aspektami — dzielem i dokumentem — jest
szczegolnie silna, nawet jeéli pewne postawy zwia-
zane z jego produkcja sa w rownym stopniu podzie-
lane przez oba omawiane sposoby uzycia, takie jak
wyjatkowa staranno$¢ techniki czy wybor papieru,
ktore charakteryzuja zar6wno dobre wydawnictwa
w produkcji dokumentéw drukowanych, jak i pu-
blikacje artystow, ktorych efektem jest produkcja
dziel. Zielone Pudetko jest niewatpliwie dzielem
sztuki, cho¢ zwielokrotnionym, bo wydanym w na-
kladzie 300 egzemplarzy i sygnowanym przez arty-
ste. Ale jest tez dokumentem, wykonanym technika
o charakterze przemystowym (kolotypia), a nie ar-
tystycznym (Duchamp nie wybral bowiem ani lito-
grafii, ani akwaforty, akwatinty, wklestodruku itp.).
Jest to dokument z tekstem do czytania, co umozli-
wilo jego transkrypcje (na ogo6t nie ma transkrypcji
dziel plastycznych lub wizualnych, transkrypcja jest
zarezerwowana dla dokumentow takich jak dzien-
niki podro6zy lub manuskrypty); a przede wszystkim
Zielone Pudelko jest pomys$lane przez Duchampa
jako dokument, ktorego czytanie musi towarzyszy¢
ogladaniu dziela, jakim jest Le Grand verre. Jest,
wiec dzielem, ale dzielem w stuzbie innego dziela:
to ostanie jest dokumentem (komentarzem, wy-
jasnieniem, wkladem intelektualnym, konceptu-
alnym’ itp.), niezbednym do wyostrzenia spojrzen
na to dzielo. Jednym z poczatkowych pomystow na
forme, jakg miat przyja¢ ten dokument, byt album:
»Chcialem, zeby ten album szedt w parze z [ Wielkq]
Szybq i zeby mozna bylo do niego siegnac, potem
spojrze¢ na Szybe, bo moim zdaniem nie powinno
sie na niq patrzeé w estetycznym znaczeniu tego
stowa. Trzeba bylo zajrze¢ do ksiazki i zobaczy¢
je razem. Polaczenie tych dwoch rzeczy odbierato
aspekt siatkbwkowy, ktorego nie lubie.'9” Wyjscie
poza czysto estetyczne — osadzajace — spojrzenie
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w kierunku poznawczego podejécia do dziela, to
projekt Zielonego Pudetka. Wtedy, wedlug artysty,
»Wszystko staje sie pojeciowe, to znaczy zalezy od
rzeczy innych niz siatkowka.2°” Pojecia, wlasciwe
sq jezykowi, tekstowi, ale takze szkicom, diagra-
mom i innym $§rodkom informowania o projekcie
dziela; ‘siatkdwka’ oznacza u Duchampa redukcje
sztuki do wylgcznie wizualnego i estetycznego do-
$wiadczenia. Wprawdzie wymiar dokumentalny
jest nierozerwalnie zwigzany z wymiarem arty-
stycznym w Zielonym Pudetku Marcela Duchampa,
ale publikujac tutaj kopie wykonang przez Ernesta
T. pokazujemy zawarto$¢ Zielonego Pudetka jako
dokumentu (ktéry odtad moze by¢ analizowa-
ny przez badaczy i znany opinii publicznej), nie
stwarzajac tym samym mozliwo$ci wykorzystania
go jako dzieta Marcela Duchampa (brak podpisu
Duchampa, zauwazalne réznice miedzy Zielonym
Pudeltkiem Duchampa a jego kopig wykonang przez
Ernesta T., brak mozliwo$ci wystawienia go tak,
jak wystawia sie oryginal, brak mozliwosci uzytku
komercyjnego itd.).

Nalezy pamietac, ze ten nowy sposob upra-
wiania sztuki wprowadzony przez Duchampa wy-
warl niebagatelny wplyw na sztuke drugiej polowy
dwudziestego wieku i Ze sztuka konceptualna, jeden
z gléwnych nurtow tego okresu, przyjela — nie bez
powodu — idee ‘sztuki konceptualnej’ jako jedno
ze swoich gldwnych odniesien, relegujac ‘siatkow-
ke’ do ‘drugiego planu.’ , Interesowaly mnie idee”
— pisze artysta — ,,a nie tylko wytwory wizualne.
Chcialem odda¢ malarstwo na powr6t w stuzbe
umystu. A moje malarstwo bylo oczywiscie natych-
miast uznawane za ‘intelektualne’, ‘literackie’. (...)
To jest kierunek, w ktérym musi podazac sztuka:
ekspresja intelektualna, a nie zwierzeca. Dos¢ mam
okreélenia ‘glupi jak malarz’.2” Sztuka to juz nie
tylko sprawa form, ale takze koncepcji i idei, co
nadaje dokumentom sztuki bardzo szczegblne
znaczenie, nawet je$li moga one przybieraé formy
podobne do dziel.

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) | Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

GALERIA

Prawo publicznosci do wiedzy

W dynamice konfrontacji prawa autorskiego z pra-
wami podstawowymi koniecznie nalezy znalez¢
miejsce dla wolnoSci stowa, a takze dla prawa
spoleczenstwa do informacji, ktore jest jej nastep-
stwem.?? Prawo spoleczenstwa do informacji jest
coraz czeSciej obecne w kodeksie wlasnoéci inte-
lektualnej, podobnie jak w orzecznictwie,* nawet
jesli wydaje sie, podobnie jak prawo cytowania,
by¢ zapisane w przepisach, ktore sg raczej wymi-
jajace lub wrecz przeciwnie, bardzo restrykcyjne
i w rzeczywistos$ci nie zobowiazuja do realizacji
tych praw. Jesli pominiemy wspomniane wyzej
wyjatki dotyczace krotkich cytatow, przegladu pra-
sy i odtwarzanie wystapien przeznaczonych dla
publiczno$ci w kontek$cie biezacych wydarzen,
trzy nowe wyjatki od 2006 r. §wiadcza o tej zmianie
perspektywy w imie prawa publiczno$ci do pozna-
nia dziel: zwielokrotnianie i przedstawianie dziel na
rzecz 0sOb niepelnosprawnych;? ,zwielokrotnianie
lub przedstawianie, w calo$ci lub w czeéci, dziet
sztuki graficznej, plastycznej lub architektonicznej
w prasie pisanej, audiowizualnej lub interneto-
wej, wylacznie w celu natychmiastowej informacji
i w bezpoérednim zwigzku z tymi ostatnimi?¢” oraz
reprodukcja i przedstawianie dziet architektonicz-
nych i rzezb umieszczonych na stale na drogach
publicznych,?” lepiej znanych pod lakoniczna, ale
sugestywna nazwg wolno$ci panoramy.® Wpro-
wadzenie tych wyjatkow od prawa autorskiego
ilustruje ten wspolczesny trend, obok Open Data
i Open Science, do zachowania praw autorskich
przy jednoczesnym stworzeniu miejsca dla innych
praw podstawowych, takich jak wolnos¢ wypowie-
dzi czy komunikacji. Mozna nawet argumentowac,
ze bardziej niz nowe wyjatki od prawa autorskiego,
ktore wowezas bylyby Scisle interpretowane w ob-
liczu nadrzednego prawa, reformy te wprowadzaja
ograniczenia, z ktérymi prawo autorskie musi sie
teraz pogodzi¢. Te nowe ograniczenia w pehi ilu-
struja idee, ze poza wolnoécia informowania, to
réwniez prawo do bycia informowanym i do wiedzy
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przyznane jest spoleczenistwu, czy to profesjonal-
nemu, czy laickiemu.

‘OGLADAJACY’ dziela Duchampa jest za-
proszony nie do czczej kontemplacji (,Nigdy nie
mialem szczegblnego szacunku dla sztuki, jako
przedmiotu uwielbienia,?®” pisze Duchamp) jedy-
nie estetycznej, zwykle zarezerwowanej dla dziel,
ale do spojrzenia nieestetycznego (nie ‘siatkowko-
wego’), a wiec poznawczego (‘konceptualnego’),
spojrzenia, ktére odkrywa ‘idee,” w celu poglebienia
wiedzy o dziele. Publiczno$¢é ma prawo do pozna-
nia i zrozumienia twoérczo$ci Marcela Duchampa,
a w szczegoOlnosci Wielkiej szyby, ktora stala sie
emblematyczng produkcja awangard artystycznych,
czyli sztuki wspolczesnej. Dla nauki (antropologii,
historii, socjologii, historii sztuki itd.) jest obecnie
jasne, ze sztuka jest zjawiskiem, ktorego nie mozna
zredukowac wylacznie do jej ekonomii i ram praw-
nych, ani do jej estetycznego odbioru, czy do osadu
piekna dziel. Oprocz dziel sztuki r6zne naukowe
podejscia do sztuki badaja to, co antropolodzy na-
zywaja sprawczoscia (agency), czyli rézne czynniki
— a nie tylko aktorow (artystow i widzow) — sztuki,
takie jak nieformalne sieci, poprzez ktore sztuka
ijej idee kraza w spoleczenstwie, takie jak rézne
dokumenty i obiekty inne niz dzieta sztuki, takie
jak druki (broszury, pocztowki, zaproszenia, ulotki,
manifesty, pliki dokumentéw, a nawet biblioteki
artystow itp.), takie jak r6zne zjawiska i wydarze-
nia, w ktorych celebruje sie dziela i wymysla jezyki,
by o nich méwié itp. Dokumenty zawarte w Zielo-
nym Pudetku i prace badawcze nad nimi — w tym
niniejszy numer galerii — naleza do tych czynni-
koéw sztuki, ktore z punktu widzenia publicznosci
sg niezbedne do lepszego poznania i zrozumienia
tworezoéci Marcela Duchampa.
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Marcela Duchampa

Powielanie i zawtaszczanie wedtug

Kolejnym punktem, ktory nalezy tu przeanalizowad,
jest stosunek Marcela Duchampa do kopii, replik
itp., zwlaszcza w odniesieniu do jego wlasnych
prac, do jego koncepcji artysty i tworzenia oraz ich
konsekwencji dla statusu dziela i wreszcie produk-
¢ji seryjnej w sztuce. Duchamp zajmowal bardzo
powsciagliwe stanowisko wobec znaczenia, jakie
zwykle przypisuje sie sygnaturze artysty. Przypo-
mnijmy, ze pisuar Fontanna zostal podpisany ,R.
Mutt” (z waznym pytaniem o status tego nazwiska,
ktore jest pseudonimem) lub ze na jego obrazie Tu
m’z 1918 r. oprocz wlasnego podpisu,3° Duchamp
wkomponowal podpis malarza szyldow nazwiskiem
SA. Klang” — ktérego reka z palcem wskazujacyms3!
jest ironicznym, wieloznacznym gestem. Ale najbar-
dziej wyrazny dystans do fetyszyzujacej koncepcji
podpisu artysty znajdziemy w ,Projektach:” , kupié¢
lub wzigé¢ znany lub nieznany obraz i podpisaé¢ go
nazwiskiem znanego lub nieznanego malarza —
Roznica miedzy ‘faktura’ a nazwiskiem nieoczeki-
wanym przez ‘ekspertow’ — jest autentycznym dzie-
tem Rrose Sélavy i przeciwstawia sie podrobkom.32”
Co oznacza ,,Przeciwstawianie sie podrébkom”?
Kwestionowanie autentycznoéci dziel? Kwestiono-
wanie ekspertyzy dotyczacej atrybucji dziel, zwa-
zywszy na ich nieprzewidywalna wyjatkowo$c? Czy
nawet: podwazanie statusu falsyfikatu jako oszu-
kanczej produkcji, przyznajac, ze wszelkie kopie
ireatrybucje autorstwa sg czeécig procesow sztuki
jako jeden z jej czynnikow? Duchamp zwierzyt sie
Dore Ashton z nastepujgcej anegdoty.

Pewnego dnia, wiele lat temu, jadlem kolacje
z przyjaciotmi w starym Hoétel des artistes,
tutaj w Nowym Jorku, a za nami znajdowat
sie duzy, staro$§wiecki obraz — scena bitwy,
jak sadze. Wstalem wiec i podpisalem go.
Widzi Pani, to byt ready-made, ktory miat
wszystko oprocz smaku. I zadnego syste-
mu. Wie Pani, nie chcialem by¢ nazywany
artysta. Chcialem wykorzystaé swoja mozli-
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wo$¢ bycia jednostka i chyba mi sie to udalo,
prawda?3s

Te anegdote nalezy chyba traktowaé jako opowieséc
o powstawaniu opisanego powyzej ready-made,
zapisang przez artyste w notatkach zatytulowanych
~Projekty.”

W konsekwencji — dobrowolnej lub mimo-
wolnej — sygnowanych przez Marcela Duchampa
‘gier’ i ‘praktyk,” kwestie atrybucji mogly powodo-
wac trudnoSci prawne, o czym $wiadczy sprawa
rozstrzygnieta w maju 2013 r. przez Sad Apelacyj-
ny w Paryzu.24 Aukcja pracy Richarda Hamiltona
opartej na Pannie miodej rozebranej przez swoich
kawaleréw, jednak zostata uniewazniona z powodu
bledu w atrybucji, uznanego za blad merytoryczny.
Praca, ktéra stanowila partie 575, nosita tytul The
Sieves i zostala skatalogowana jako dzielo Marcela
Duchampa. Nabywca po kupnie za kwote 50 000
euro, odkryl, Ze praca prezentowana jako dzieto
Marcela Duchampa, takze podczas wystawy po-
przedzajacej aukcje, nosita maly, malo widoczny
napis: ,after Marcel Duchamp by Richard Hamil-
ton 40/50” (wedlug Marcela Duchampa autorstwa
Richarda Hamiltona 40/50). Ekspert wezwany na
potrzeby sprawy udzielil nastepujacego wyjasnie-
nia: ,nie jest to praca autorstwa samego Marcela
DUCHAMPA, jak podano w katalogu sprzedazy, ale
nie mozna tez jej uznac za prace autorstwa samego
Richarda HAMILTONA, gdyz Marcel DUCHAMP
postanowil zachowa¢ kontrole i swoje nazwisko
nad ta pracg powstala z ‘The Bride Stripped Bare
by her Bachelors, Even’ w cigglo$ci pracy nad jego
rekonstrukcja.” Przypadek ten $wiadczy o pewnym
stestowaniu zwigzku miedzy osoba a dzielem,3” jak
zauwaza socjolog Nathalie Heinich.

Aby zobiektywizowaé znaczenie uwagi Du-
champa na temat falszerstwa, nalezy wpisacé ja
w glebokie kwestionowanie praktyk i koncepcji
sztuki zapoczatkowane przez Marcela Ducham-
pa. Jak na ironie, ta uwaga przypomina nam, ze
artysta nie tylko wyprodukowal wiele multipli
(Zielone Pudetko w 300 egzemplarzach, 7 serii
Pudetka w Walizce, 8 reedycji ready-mades Artu-
ro Schwarzas3® itd.), ale takze hojnie autoryzowal
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kopie i repliki swoich prac, tym samym niwelujac
unikatowo$¢ obiektow sztuki, poprzez ich ‘reedycje’
w taki sposob, aby zwielokrotnié ich obecnosc i wia-
dze nad $wiatem sztuki. Szczegdlnie nadaja sie do
tego ready-mades wybrane spo$rod przedmiotow
produkowanych przemystowo. Duchamp stwierdza
na przyklad, ze ,innym aspektem ready-made jest
to, ze nie ma w nim nic wyjatkowego... Replika
ready-made niesie to samo przesltanie; w rzeczy-
wistoéci zaden z istniejacych dzis ready-mades
nie jest oryginalem w przyjetym znaczeniu tego
slowa.?” ” W ten sposob, i na wiele innych jeszcze
sposobow, Duchamp wywrocit reguly sztuki do
goéry nogami, i sam potem do$wiadczyt rozdZzwieku
miedzy swoimi nowymi koncepcjami i praktykami
z jednej strony, a funkcjonowaniem instytucji i ryn-
ku sztuki z drugiej, mianowicie gdy w 1963 roku
poproszono go o zaprojektowanie na Armory Show
— 50th Anniversary Exhibition w Nowym Jorku
plakatu, do ktérego chcial wykorzystaé swoj Akt
Schodzqcy po Schodach. ,,Oto zabawna ironia hi-
storii,” pisze Francis M. Naumann: ,,obawiajac sie,
ze jesli Duchampa wykorzysta swoje wlasne ptotno
naruszy copyright, organizatorzy wystawy poprosili
artyste o napisanie do Muzeum Sztuki w Filadelfii
o0 zgode.3®” Inne rozczarowanie spotkaniem z za-
sadami komercyjnej eksploatacji praw autorskich:
w liScie do artysty Douglasa Gorsline'a Duchamp
pisze: ,Wlasnie podpisalem w Mediolanie umowe
ze Schwarzem, upowazniajaca go do opublikowa-
nia (osiem replik) wszystkich ready-mades, w tym
suszarki na butelki. Zobowiazalem sie zatem na
pis$mie, ze nie podpisze juz zadnych ready-mades,
aby chronic jego wydanie. Mgj podpis czy nie, twoje
znalezisko ma taka sama ‘metafizyczng’ warto$¢ jak
kazde inny ready-made; ma nawet te zalete, ze nie
ma zadnej warto$ci handlowej.?9” Rok wezeséniej,
kiedy Duchamp podpisywal dla Irvinga Bluma
suszarke na butelki, Richard Hamilton podbieg}
do niego i zauwazyt: ,Jest pan oczywiscie Swiado-
my, panie Blum, ze aby zdewaluowac swoja pra-
ce, Duchamp podpisze wszystko.4” R6zne uwagi
Hamiltona budza watpliwo$ci czy Duchamp chcial
kontrolowaé niekonczacy sie proces reprodukeji
i replik jego dziel, proces, do ktérego, jak sie wy-
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daje, przyczynial sie z nieukrywang satysfakcja. Sy-
gnatura byla wazna jedynie dla komercyjnej eksplo-
atacji dziela, ale nie zmieniala jego artystycznego
— ‘metafizycznego, jak twierdzil, statusu, ktory jest
przedmiotem badan w niniejszej pracy, zglebiajacej
ontologie dziela bedacego jednoczes$nie reprodukeja
dziela. Niniejsze dossier ma wla$nie na celu usta-
lenie cigglosci pomiedzy postawg samego Marcela
Duchampa wobec kopii, replik, reedycji, przerdbek,
rekonstrukeji i reinterpretacji jego dziel, o ktorych
istnieja liczne $wiadectwa, a problematyka zaréwno
artystyczna, jak i prawna, zwiazana z ‘po$miert-
na’ historia tych kopii i replik, ktére mnoza sie po
$mierci artysty, i ktorym po$wiecona jest niniejsza
publikacja galerii dokumentow artystow.

Ale zmiana etosu artysty u Marcela Du-
champa wykracza daleko poza kwestie podpisu:
krytykuje on fetyszyzacje geniuszu (artysta nie jest
bardziej kreatywny niz przedstawiciele innych za-
wodéw), wyjatkowos$é dziela, ktora nie jest gwa-
rancja jego oryginalnosci (dziela powielane), tak
samo jak jego wykonanie przez samego artyste
nie jest gwarancja jego autentycznosci (realizacje
powierzone innym osobom, np. Jacqueline Mon-
nier+!), forma dziela nie jest czynnikiem decydu-
jacym o jego tozsamoSci (interwencja przypadku,
reedycje i repliki, proba telefonicznego opisu ko-
lor6éw przy produkeji kopii Le Grand verre** itp.),
a nawet wiecej: nowe repliki moga by¢ okazjg do
rozwiniecia koncepcji i formy: kiedy w 1960 roku
Robert Rauschenberg poprosit Marcela Duchampa
o podpisanie dla niego jednego z ready-mades, ten
ostatni ,,zlozyl swoj podpis na wewnetrznej stronie
suszarki do butelek i dodal nastepujacy napis: ‘Nie
moge sobie przypomnieé oryginalnego zdania’,
odnotowujac w ten sposéb zapomnienie tego, co
napisal w 1914 r.43”

Marcel Duchamp zdecydowanie postano-
wit uprawiac sztuke inaczej, czyli wymysla¢ nowe
praktyki, a w konsekwencji zmodyfikowac jej
pojecie. Oprocz entuzjastycznej akceptacji logiki
reprodukcji w sztuce i jej konsekwencji zapropo-
nowat takze, jak widzieliémy, uwolnienie sztuki
od sadow estetycznych, w szczego6lnoSci pietnujac
redukeje sztuki do tego, co jest dane tylko do zoba-
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czenia; ‘Widzowie’ musza mie¢ mozliwos¢ dostepu
do notatek i moc je rzeczywiscie czytaé, poniewaz
wprowadzajg one do Wielkiej Szyby idee, projek-
ty, refleksje, odniesienia, komentarze itp. Z tego
punktu widzenia umozliwienie publicznos$ci obej-
rzenia i przeczytania notatek z Zielonego Pudel-
ka jako dokumentu — co czynimy w tym wydaniu
galerii — co pozwala nam wyj$¢ poza siatkowkowe
widzenie dziela, i przez ten wla$nie gest uczynic je
‘konceptualnym,’” doskonale wpisuje sie w intencje
i projekty Marcela Duchampa. W istocie, notatki
z Zielonego Pudetka rzucaja decydujace Swiatlo
na zestaw wynalazkow artystycznych i nowych
form plastycznych, ktérych miejscem ekspery-
mentowania byto Le Grand verre; jako przyklady
przytoczmy praktyki wizualne majace na celu wy-
eliminowanie tradycyjnych kategorii: lewo/prawo,
wnetrze/zewnetrze, wklesto$é¢/wypuklosc, gora/
dotl, pion/poziom, przod/tyt itd., lub odlane formy
gazu, nierozrdznialne i inframince, hodowla kurzu
lub koloru, kolor-ready-made, ultraszybki stan
spoczynku, odcisk termiczny, zakonserwowany
przypadek, nieeuklidesowe geometrie w sztuce,
odwrocona forma porowatos$ci, oscylujgca gestose,
rozciggliwa jednostka dlugoéci itd. Mozna sie tyl-
ko dziwié, ze notatki te nigdy nie zostaly opubli-
kowane w calosci, podczas gdy pozostale notatki
z Le Grand verre (ktore nie weszly do Zielonego
Pudetka) sa opublikowane w postaci faksymilow44
od ponad 40 lat, a transkrypcja, publikowana od
kilkudziesieciu lat przez Flammarion, pokazuje
tylko cze$é szkicow, wyjetych z kontekstu ich in-
terakcji z tekstem. Publikacja notatek w tej formie
jest wysoce problematyczna zar6wno z ogdlnego
punktu widzenia edytorskiego, jak i z punktu wi-
dzenia publikacji naukowe;j.

Zmystowe formy nadal odgrywaja wazna
role w sztuce Duchampa, ale artysta opowiada sie
raczej za poznawczym, niz osadzajacym podej$ciem
do swojej pracy. Przewaza nie ‘piekno’ form, ich
warto$¢ estetyczna, ale wiedza pochodzaca z per-
cepcji zmyslowej, ktorg przekazuja. Od niej zalezy
zrozumienie dziela, a czasem — jak w tym przypad-
ku — wiedza ta odbija sie na zrozumieniu tekstu;
rzeczywiscie w Zielonym Pudelku ,granica miedzy
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abstrakeyjnym zawijasem a linig kreslaca koslawe
litery bedzie zawsze problematyczna.4” W opubliko-
wanym powyzej tekScie metodologicznym szkicuje-
my ograniczenia zwigzane z transkrypcja tego typu
materialu dokumentacyjnego i wynikajaca z tego
koniecznos$¢ faksymilowej i calo$ciowej publikacji
notatek, tekstu i szkicow, tego, co konceptualne
i tego, co siatkdbwkowe. Nalezy réwniez pamietad,
ze w Green Book, typograficznej wersji Zielonego
Pudetka opublikowanej po angielsku przez Richarda
Hamiltona, Duchamp ma zaskakujaca formule na
nierozlacznosé tych dwoch aspektow: ,thumaczenie
znaczenia i formy oryginalnych notatek.+¢” Innymi
stowy, nie wystarczy przettumaczy¢ znaczenia no-
tatek, trzeba tez wzia¢ pod uwage ich forme: kom-
petencje te posiada jedynie artysta, w tym wypadku
zar6wno Hamilton, jak i Duchamp. W ten sposéb
zblizamy sie do zr6dla wspomnianego wyzej napie-
cia: dzielo czesto utozsamiane jest wlasnie z jego
forma zmyslowa, przedmiotem estetycznej kontem-
placji, podczas gdy Duchamp traktuje forme jako
swoisty wklad w to, co konceptualne. ,Lubie idee”
— moéwi. ,Nigdy nie miatem szczegblnego szacun-
ku dla sztuki jako przedmiotu uwielbienia.+”” Jesli
wezmiemy to pod uwage, znajdujemy sie w sercu
zaproponowanej powyzej analizy dotyczacej prawa
spoteczenstwa do poznania tworczoSci Marcela Du-
champa, ktora jest obecnie — bez watpienia — cze-
$cig dziedzictwa kulturowego dwudziestego wieku,
nawet jesli jej prawa wlasno$ciowe nie sa jeszcze
w domenie publiczne;j.

To prawda, ze nie dalo sie jeszcze wtedy my-
§le¢ o kopii jako oryginalnym dziele, ale Duchamp
polozyl podwaliny tego typu eksperymentow; ksiaz-
ka Rosalind Krauss Oryginalno$é awangardy
1 inne modernistyczne mity (Originality of the
Avant-Garde and Other Modernist Myths) zostala
opublikowana dopiero w 1985 roku, a pierwsze
zawlaszczajace kopie dziel Sherrie Levine (After
Edward Weston, After Karl Blossfeldt) pocho-
dzg z 1981 roku. Jednak wazna ksigzka Francisa
M. Naumanna, Marcel Duchamp. Sztuka w do-
bie zmechanizowanej reprodukcji [Marcel Du-
champ. L’art a Uére de la reproduction mécaniséel],
a zwlaszcza jej rozdzial 8: ,Proliferacja ‘gotowcow.’
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Kopie, repliki i prace edytorskie. 19060-1964,” do-
wodzi ponad wszelka watpliwo$é, ze Duchamp do-
konat swiadomego wyboru, by wprowadzi¢ cale
swoje dzielo w nieskoniczony cykl multiplikacji,
reprodukcji, autoryzujac wszystkie repliki i ko-
pie, o ktore zostal poproszony. ,Sam Duchamp
przez kilka lat zabiegal” — pisze Richard Hamilton
— ,,0 rozpowszechnienie swoich dokonan za pomoca
drukowanych reprodukcji i po§wiadczonych kopii,
tak ze dzi$ zaczynamy traktowaé substytuty jako
oryginaly.#®” Ksiazka Naumanna nie tylko oddaje
skale zjawiska ‘reprodukcji’ czy ‘reedycji,” ktorego
artysta byl czesto wspolnikiem — a czasem inicja-
torem — ale pozwala tez oceni¢ jego znaczenie dla
statusu, jaki Marcel Duchamp tak szybko uzyskat
jako gléwne zrédlo inspiracji dla sztuki drugiej
polowy dwudziestego wieku: ,Duchampowska
goraczka wérdd intelektualistéw od okolo 1975
roku.#” We wszystkich faktach zebranych przez
Naumanna, Duchamp entuzjastycznie towarzy-
szy replikom i kopiom swoich dziel, nie wspomina
on tez o zadnej odmowie czy zastrzezeniu w tym
wzgledzie, poza wspomnianym wyzej przypadkiem,
kiedy to z konkretnych powodéw komercyjnych
artysta nie podpisat repliki ready-made, podkre-
§lajac jednoczeénie, ze zachowuje ona calg swoja
‘metafizyczna’ warto$¢, czyli ontologiczny status
dziela. Ta ogo6lna postawa Duchampa sprawila, ze
Pontus Hultén, przyszly dyrektor Centre Georges
Pompidou, powiedzial przy okazji wystawy, kt6-
ra przygotowywal wowczas dla Moderna Museet
w Sztokholmie, ze ,,Duchamp podpisywatl w konicu
wszystko, co chcieliémy. Podobala mu sie idea, ze
dzielo sztuki moze by¢ reprodukowane. Niena-
widzit ‘oryginalnych’ dziel sztuki, ktore kosztuja
tak wiele.5°” ,RzeczywiScie” - zauwaza Naumann
- ,powielanie i przywlaszczanie sa operacyjnymi
strategiami artystycznymi w tworczo$ci Duchampa
juz od 1905 roku, kiedy to przedrukowal miedziane
plyty swojego dziadka w starym Rouen.5"”

Nalezy zwro6ci¢ uwage na pewien paradoks:
to nie tylko ready-mades Duchampa, ale wszystkie
jego postawy artystyczne zwrécily uwage badaczy
sztuki na fakt, ze kazdy przedmiot wystawiony
na piedestale w instytucji sztuki, reprodukowany
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w czasopi$mie artystycznym lub zakupiony przez
kolekeje publicznag lub prywatng itp. uzyskuje sta-
tus dziela sztuki, podczas gdy poczatkowo jest tylko
skandydatem do estetycznego uznania” (George
Dickie), zwyklym pisuarem czy stojakiem na butel-
ki. Zdaniem wielu teoretykow sztuki, dzieto sztuki
nabywa status dziela w okre$lonych warunkach
instytucjonalnych, takich jak wystawy, prywatne
lub publiczne kolekcje, reprodukcje w katalogach
lub czasopismach o sztuce itp. (Arthur Danto,
George Dickie, Gérard Genette i inni). To wlaénie
wystawa ustanawia obiekt w jego semiotycznym
statusie dzieta,* moéwi Jean-Marc Poinsot. Mutatis
mutandis, cala instytucjonalna droga faksymile
autorstwa Ernesta T. — wystawa w Cabinet du livre
d'artiste w 2013 r., jego wejScie do (publicznej)
kolekcji FRAC-Artothéque Nouvelle Aquitaine
w 2022 r., publikacja towarzyszaca projektowi ba-
dawczemu w czasopi$mie Sztuka i Dokumentacja
— to wszystko czynniki decydujace o uznaniu go za
dzielo sztuki samo w sobie. Jednak te same czyn-
niki, ktore czynia ja dzielem uznanym, wchodza
— paradoksalnie — w konflikt z prawem wlasnosci,
poniewaz ta nowa kopia dziela wykracza poza to, co
moze ‘zosta¢ poddane transkrypcji’ i jako taka jest
dostepne w kilku wydaniach, w tym Flammariona;
praca Ernesta T. zawiera wszystkie teksty, diagramy
i szkice niezbedne do badan, czyli forme notatek
Zielonego Pudetka Marcela Duchampa. Prawda
jest, ze przepisy dotyczace wlasnosci literackiej
i artystycznej daja niewiele odpowiedzi na ten pa-
radoks,> a jednak procedury instytucjonalnej wali-
dacji dziela sg dzi$ dobrze udokumentowane przez
antropologiczne i socjologiczne badania nad sztuka.
Chodzi zatem o to, by okresli¢, wedtug jakich kwa-
lifikacji i zasad prawnych — praca zbiorowa, praca
zespolowa, praca zlozona lub praca sui generis —
mozna by poradzi¢ sobie z tymi paradoksami, aby
uznac¢ implicite obecno$é w dziele, w tym przypad-
ku Ernesta T., wkladu wszystkich tych czynnikow
‘Swiata sztuki,” ktore sa nierozerwalnie zwigzane
7 jego statusem.

Podsumowujac te analizy, nalezy najpierw
stwierdzié, ze Association Marcel Duchamp bylo
skrupulatnie i na biezaco informowane o postepach
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w realizacji niniejszego projektu od pazdziernika
2021r., a jego prawo do odpowiedzi bylo respekto-
wane. Kiedy zwrociliSmy sie don z tytulu praw wla-
sno$ciowych do prac Duchampa, ktéorych jest wla-
Scicielem, Association skierowata nas do wydawcy
Flammarion (,,z zastrzezeniem zgody Flammarion,
licencjobiorcy praw od 1973 r.);” wydawnictwo
Flammarion, ktore poprosiliSmy o pozwolenie na
reprodukcje integralnych elementéw Zielonego
Pudelka, skierowalo nas do Association Marcel
Duchamp.

Mozna tez podkresli¢, ze bardziej niz z sym-
bolikg stosunkéw wladzy spolecznej, z racji swo-
ich obecnych funkcji, sztuka wspoélczesna zajmuje
sie tworzeniem ‘nowego’ i odnawianiem znaczen,
prowokacjac i dekonstrukcjac status quo. Marcel
Duchamp ma w tym swdj istotny udzial: ,Bylem
zachwycony byciem sukcesem skandalu,” powie-
dzial o burzliwym przyjeciu w Nowym Jorku Aktu
Schodzqcego po Schodach, ,poniewaz byla to dla
mnie forma rewolucyjnej akcji.>+” RzeczywiScie,
,W sztuce s tylko rewolucjonisci lub plagiatorzy55”
powtarzal niestrudzenie Paul Gauguin. Kwestio-
nowanie regutl sztuki i jej roli w spoleczenstwie,
czy przekraczanie granic, ktore praktykuja artysci
w odniesieniu do instytucji spolecznych, prowadzi
ich czasem do sytuowania sie na granicy legalno-
$ci, co niektdrzy z nich otwarcie uznaja to za swdj
program. Krzysztof Wodiczko uwaza na przyklad,
ze artysta musi ,starac sie interweniowac w sfere
publiczna jak najblizej granic prawnych i narzuco-
nych przez nie technik.5*” Nie nalezy zapominac,
ze w zalezno$ci od kontekstu te konflikty artystow
z prawem prowadza rowniez, wedlug réznych cza-
sowosci, do ewolucji norm i praktyk spolecznych;
niniejszy projekt badawczy przyczynia sie do tego,
biorac udzial w refleksji nad polityka kulturalna,
szczegoblnie ta opisana przez Brigitte Aubry, po-
przez badanie réznych aspektow: artystycznego
i historycznego, naukowego i redakcyjnego, trans-
lacyjnego i prawnego.
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Przypisy

1Zobacz takze ,Remake, reprise, répétition,” Marges. Revue d'art contemporain, [,,Przerobka, przyswojenie, powtorzenie,”
Marges. Przeglqd sztuki wspdlczesnej], nr 17, 2013. Online: https://journals.openedition.org/marges/83.

2 Gabinet ksigzki artystow (CLA) nalezy obecnie do biblioteki uniwersyteckiej (SCD - serwis dokumentacji); jego zbior ksiazek
artystow wyr6zniony zostal krajowym znakiem ,,Collection d’excellence pour la recherche” (CollEx) [kolekcja znaczaca dla
prowadzenia badan naukowych] i jest obecnie czeScia kolekeji biblioteki uniwersytetu Rennes 2.

3 Sad Kasacyjny, izba karna, 16 czerwca 1955, Dalloz 1955, Jur. s. 554; zob. niedawne zastosowanie, Sad apelacyjny w Paryzu,
Wydzial 5 — izba 1, 23 lut 2021, nr 19/09059 : Revue trimestrielle de droit commercial [Kwartalny przeglad prawa handlowe-
go] 2021, s. 818 nota Frédéric Pollaud-Dulian: ,, Fait d'hiver:’ la revanche des trois petits cochons sur le grand méchant Koons.”

4 Christophe Geiger, Droit d'auteur et droit du public a l'information. Approche de droit comparé [ Prawa autorskie i prawo
opinii publicznej do informagji. Podejscie poréwnawcze prawal, kolekcja ,,Prawo handlowe — Wlasnoéé intelektualna,” Paryz,
Litec/IRPI, 2004; zapozna¢ sie rowniez z Christophe Geiger, La Fonction sociale des droits de propriété intellectuelle [ Funkcja
spoleczna przepisow prawa w zakresie wiasnosci intelektualnej], Recueil Dalloz, 2010, s. 510.

5 Kodeks o$wiaty, artykuly L 123-9, L. 141-6 i L 952-2.

5Poczawszy od - paradoksalnego - umieszczenia prawa do publikacji w kodeksie badawczym w art. L 533-4, a nie w kodeksie
wlasnosci intelektualne;j.

7 Marcel Duchamp, ,Regardeurs,” w DDS 1994, s. 247.

8 Pierre Cabanne, 32. zob. powyzej, s. 41-42.

9 Zob. lista z artykutu L 122-5 Kodeksu wlasnoéci intelektualnej, ktora zawiera aktualnie okolo 18 wyjatkow.
10 Kodeks wlasnosci intelektualnej, artykut L 122-5 3° a.

1 Rozmowa z Otto Hahn, cytowana przez Marcadé, s. 120.

12 Sad Kasacyjny, izba karna, 19 mars 1926, Dalloz Périodique 1927, 1, 25, wpis Marcela Nast.

13 Sad Kasacyjny, zgromadzenie plenarne, 5 listopada 1993, nr 92-10.673 : Biuletyn 1993 A. P. nr 15.

4 Kodeks wlasnosci intelektualnej, artykul L 122-5 3° d.

5 Dyrektywa 2001/29/WE Parlamentu europejskiego i Rady z dnia 22 maja 2001 w sprawie harmonizacji niektorych aspektow
praw autorskich i praw pokrewnych w spoleczenstwie informacji, artykul 5 3° a.

16 Kodeks wlasnosci intelektualnej, artykut 3° e wersja oryginalna: , Przedstawianie lub powielanie fragmentéw utworéw, z
wyjatkiem utworéw przeznaczonych do celéw edukacyjnych i partytur muzycznych, wylacznie w celach ilustracyjnych w kon-
tekScie nauczania i badan, w tym opracowywania i rozpowszechniania tematéw egzamindw lub konkurséw organizowanych w
nastepstwie proceséw nauczania, z wylaczeniem jakiejkolwiek zabawy lub dzialalnosci rekreacyjnej, poniewaz to przedstawienie
lub powielanie jest przeznaczone, w szczegdlnoscei za posrednictwem cyfrowej przestrzeni pracy, dla publicznosci skladajacej sie
glownie z uczniéw, studentow, nauczycieli lub pracownikow naukowych, ktorych bezposrednio dotyczy akt nauczania , dziatal-
noé¢ szkoleniowa lub badawcza wymagajaca tego przedstawienia lub tej reprodukeji, ze nie jest ona przedmiotem jakiejkolwiek
publikacji lub dystrybucji wérod osob trzecich w ten sposob utworzonych, ze korzystanie z tego przedstawienia lub tej reproduk-
¢ji nie powoduje zadnych roszczen handlowych eksploatacji i Ze jest to rekompensowane wynagrodzeniem wynegocjowanym na
zasadach stalych, bez uszczerbku dla przeniesienia prawa do zwielokrotniania przez reprografie, o ktorym mowa w artykule L.
122-10.”

17 Kodeks wlasnosci intelektualnej, artykut L 122-5 3° e.

18 Kodeks wlasnoéci intelektualnej, artykul L 122-5 12° 1 L 122-5-4.
1 Cabanne, 52; my to podkre$lamy.

20 Cabanne, 48.

2t Marcel Duchamp, ,,Propos,” DDS 1994, s. 171-172 1 174.

22 Christophe Geiger, Droit d'auteur et droit du public a linformation [ Prawa autorskie i prawo opinii publicznej do infor-
macjt], op. cit. i La Fonction sociale des droits de propriété intellectuelle [ Funkcja spoleczna przepiséw prawa w zakresie
wlasnosci intelektualnej], op. cit.

23 Sad Kasacyjny, I izba cywilna, 15 maja 2015, Klasen, nr 13-27391, biuletyn 2015, I, nr 116. Nawet, jesli Sad Apelacyjny w
odestaniu od Sadu Apelacyjnego w Wersalu, 16 marca 2018 r., nr 15-06029 uzna w swoim wyroku, ze ,,z okoliczno$ci sprawy
wynika, Ze poszukiwanie odpowiedniej rownowagi miedzy wolno$cia wypowiedzi Pana Piotra K., w tym w swoim wymiarze
refleksji o charakterze spolecznym, co nie uzasadnia, ze korzystanie bez zezwolenia ze zdje¢ Pana A. Malki bylo niezbedne do jej
wykonywania, a prawa autorskie M. A. Malki uzasadniaja, ze nakazat mu zaptate odszkodowania tytutem zado$¢uczynienia za
popehione naruszenia.”

24 Kodeks wlasnoéci intelektualnej, artykut L 122-5 3°a, bic.
25 Niemniej, w kodeksie nie wyglada to w ten sposob, zob. Kodeks wiasnoéci intelektualnej, artykut L 122-5 7°.
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26 Kwestia zbyt kompleksowa, aby mozna bylo ja stresci¢ w kilku stowach, zob. Kodeks wlasnosci intelektualnej, artykut L 122-5 9°.
27 Kodeks wlasnosci intelektualnej, artykut L 122-5 11°.

28 Zob. akty sprawy https://www.legifrance.gouv.fr/dossierlegislatif/ JORFDOLE000031589829/ przeciwstawiajacej
Wikimédia France https://libertedepanorama.fr/ stowarzyszeniom autoréw, takich jak ' ADAGP, Association de Défense des
Arts Graphiques et Plastiques. Zob. https://www.adagp.fr/fr/actualites/tout-ce-que-vous-avez-toujours-voulu-savoir-sur-l-ex-
ception-panorama.

* Marcel Duchamp w Dore Ashton, Rencontre avec Marcel Duchamp [Spotkanie z Marcelem Duchampem], ttumaczenie
Patrice Cotensin (Paris: L'Echoppe, kolekcja ,,Envois,” 1996), 15.

30 Robert Lebel, 169.

3t Cabanne, 73.

32 _Projets,” w Notes, nr 169, s. 105.

33 Marcel Duchamp, w Ashton, Rencontre... [Spotkanie], 17-18.

34 Sad apelacyjny, Paryz, Wydziat 2, izba 2, 24 maja 2013 — Repertorium ogélne: nr 11/07274.

35 Nathalie Heinich, ,,Art contemporain et fabrication de I'inauthentique” [,,Sztuka wspodlczesna i tworzenie nieautentycznos-
ci”], Terrain 33 (1999): 10.

36 Francis M. Naumann, Marcel Duchamp. Sztuka w dobie zmechanizowanej reprodukcji [Marcel Duchamp. L'art a l'ére de la
reproduction mécanisée], pelny przypis, 222.

7 Marcel Duchamp, ,,A propos des Ready-mades” (1961), w DDS, 1994. s. 192.
38 Naumann, 224, plakat odtworzony s. 223.

39 Marcel Duchamp, list z 24 lipca 1964, cytowany przez Naumanna, s. 249.

40 Cytowany przez Naumanna, s. 235.

4 Prosze podejmowaé decyzje, ktore uwaza Pani za shuszne, bez brania pod uwage moich preferencji,” pisat do niej Duchamp,
gdy wykonywata nowa serie Boite en valise, cytowane przez Naumanna, s. 208.

42 Naumann, 216.

43 Ibidem, 210.

44 NOTES 1980.

4 Zob, ,Metodologia...”, s. 28-29.

46 BSB, brak numeracji stron.

47 Marcel Duchamp, w Ashton, Rencontre..., 15.
4 Cytowane przez Naumanna, s. 235.

49 De Duve, 11.

50 Cytowane przez Naumanna, s. 213.

st Naumann, 18.

52 Jean-Marc Poinsot, ,Déni d’exposition” [,Negowanie wystawy”], w Art conceptuel I [Sztuka konceptualna I], katalog wys-
tawienniczy w CAPC Musée d’art contemporain [Muzeum sztuki wspodlczesnej], Bordeaux, 7 pazdziernika -27 listopada 1988,
1988, s. 19.

53 Moga one jednak zostac wniesione przez orzecznictwo, o czym $wiadcezy sprawa Jakoba Gautela przeciwko Bettinie Rheims,
dotyczaca stowa ‘Paradise’ ze zlotych liter z efektem patyny w pewnym projekeie graficznym oraz nad starymi drzwiami do
ubikacji, z zamkiem w ksztalcie krzyza, w bylym szpitalu psychiatrycznym dla alkoholikéw. Reprodukeja fotograficzna tego
dziela bez zgody autora zostala uznana za naruszenie przez Sad Apelacyjny w Paryzu w wyroku z dnia 28 czerwca 2006 r., co
potwierdzit Sad Kasacyjny w wyroku z dnia 13 listopada 2008 r. W Czyniac to, sad uznaje, ze ,.konceptualne podejécie artysty,
polegajace na umieszczeniu stowa w okre§lonym miejscu poprzez zmiane sensu w stosunku do jego potocznego znaczenia, zos-
talo formalnie wyrazone w oryginalnej realizacji materialnej.” Sad Kasacyjny, I Izba Cywilna, 13 listopada 2008, nr 06-19.021:
Biuletyn 2008, I, nr 258.

54 Cytowane przez Marcadé, s. 80.

55 Zob. na prgyklad ,A propos de Sévres et du dernier four” [,,O Sévres i ostatnim piecu”], Le Soir, 25 kwiecief 1895, w Paul Gau-
guin, Ovirt. Ecrits d'un sauvage [Oviri. Pisma dzikusa], teksty wybrane przez Daniela Guérin (Paris: nrf/Gallimard, kolekcja
»ldées, 7 1974),137.

56 Krzysztof Wodiczko, ,,A Conversation with October,” w Critical Vehicles. Writings, Projects, Interviews (Cambridge, Mas-
sachusetts, London, England: MIT Press, 1999), 156. Zobacz takze stynna sprawe Brancusiego opisana i skomentowang przez

Bernarda Edelmana w L'Adieu aux arts, 1926: sprawa Brancusiego, Paryz, Aubier, kol. ,,Alto,” 2001, co doprowadzi Apelacy-
jny Sad Celny do uznania, ze Ptak w przestrzeni byl rzeczywiscie rzezba, a nie zwyklym przedmiotem.
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Gael HENAFF
Leszek BROGOWSKI

MARCEL DUCHAMP :

LE RETINIEN ET LE CONCEPTUEL,
ASPECTS ARTISTIQUES ET
ASPECTS JURIDIQUES

Dans l’'article publié ci-apres, Brigitte Aubry,
chercheure en histoire de l'art a l'université
Toulouse II Jean-Jaures, étudie — sur 'exemple
de La Mariée mis a nu... de Marcel Duchamp
— I’évolution des pratiques muséales face a la
multiplication, dans les pratiques et circuits
artistiques de la seconde moitié du XX¢ siecle,
des copies, répliques et autres reconstitutions’.
Méthode d’enseignement et d’initiation a l'art, la
copie des ceuvres pronée par les Anciens depuis le
XVIe siécle a été, en effet, a nouveau reconnue —
et de multiples maniéres — comme faisant partie
du processus créateur de I'art. La copie d’artiste
de La Boite verte de Marcel Duchamp, réalisée
par Ernest T., fut exposée au Cabinet du livre
d'artiste (CLA)? sur le campus de I'université
Rennes 2 du 26 septembre au 14 novembre
2013. Les finalités de cette présentation ont été
doubles : I'une, pédagogique, visait a mettre
une documentation sur Marcel Duchamp a la
disposition de la communauté universitaire,
étudiants et enseignants ; autre, de recherche sur
Part, a été développée dans I’éditorial du n°30 de
Sans niveau ni metre. Journal du Cabinet du livre
d'artiste, publié en septembre 2013 et reproduit en
fac-similé ci-apres, p. 298-301.
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Etait-ce déja un signe des évolutions
culturelles identifiées par Brigitte Aubry ? La
réponse doit sans doute étre nuancée. En effet,
le droit d’auteur et les droits patrimoniaux qui
en résultent ne constituent pas I'unique cadre
juridique qui définit le statut d’objets aussi
complexes que La Boite verte de Marcel Duchamp,
a la fois ceuvre et document, dessin et texte, travail
original et multiple (300 exemplaires), objet
d’expérience esthétique et cognitive possible,
ceuvre qui continue a agir sur I'évolution de I'art
contemporain, mais unanimement reconnue
comme appartenant au patrimoine culturel.
Le Grand verre, dont La Boite verte est un
commentaire d’artiste, est présent dans les
formations a tous les niveaux : lycées, écoles d’art,
universités. Qui plus est, c’est une production de
lartiste qui a — plus qu’aucun autre — contribué
a faire évoluer la pratique et le concept de I'art,
de I'ceuvre et de l'artiste. C’est donc la situation
juridique au croisement de ces multiples normes,
régles et pratiques que le présent article se propose
d’analyser.

Comme le précise la « Description de La
Boite Verte, fac-similé par Ernest T. », signée par
Yannick Miloux, cette ceuvre/copie s’inscrit d’abord

263 .
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dans un dialogue — « une véritable conversation »
— qu'Ernest T. méne avec 'ceuvre de Marcel
Duchamp : copier c’est donc d’abord s’imprégner
du processus créateur, s’y « immerger ». La
« Méthodologie de la paraphrase », ci-dessus
p- 55-57, apporte tous les détails nécessaires
pour distinguer facilement la copie d’Ernest T.
d’avec un exemplaire quelconque de La Boite de
Duchamp : il ne s’agit pas d'un faux-semblant, et
la signature de Marcel Duchamp n’est pas copiée.
Le fac-similé d’Ernest T. ne se fait pas passer pour
une des Boites de Duchamp, mais en retient le
contenu documentaire : le rétinien et le conceptuel.
Nous n’étudions pas ici la question générale et
complexe de savoir quelle « importance » d’écart
ferait de la copie un pastiche, une interprétation,
voire une ceuvre a part entiere, car c’est tout un
contexte qu’il faudrait interpréter a chaque fois et,
de surcroit, selon la jurisprudence francaise, « la
contrefacon de droits d’auteur s’apprécie au regard
des ressemblances entre les ceuvres en présence? ».
Le présent dossier est, précisément, I’étude d’'un
cas singulier, étude clinique sur la pratique de la
copie dans le processus créateur. La copie d’artiste
réalisée par Ernest T. n’entre-t-elle pas en tension
avec les droits patrimoniaux au moment ou elle
est exposée au Cabinet du livre d'artiste ? quand
elle entre dans la collection publique du FRAC-
Artotheque Nouvelle-Aquitaine ? ou lorsqu’elle
est reproduite dans le cadre du présent projet de
recherche, publié dans la Galerie du document
d’artiste ? Nous avons souligné dans ces questions
quelques termes qu’il faudrait analyser de pres pour
préparer la réponse a la question de savoir si la
copie d’'une ceuvre, a supposer qu’elle soit 1égitime
(soit parce qu’a l'usage privé, soit parce que
reconnue comme une ceuvre a part entiére), peut
aussi légitimement faire objet d'une divulgation,
notamment d’une publication scientifique.
Avant d’entamer ces analyses, il faut
préciser que les enjeux pécuniaires de ces
opérations concernant le fac-similé réalisé par
Ernest T. (copie, expositions, patrimonialisation,
recherches, et publications) sont strictement nuls :
don de l'artiste a la collection du FRAC-Artotheque

. 264

Nouvelle-Aquitaine, ce document est publié dans
la revue académique Art et Documentation qui
— conformément aux politiques publiques qui
dominent aujourd’hui dans le monde entier —
I’est sous la forme stricte des archives ouvertes
sur internet, d'une part, et, d’autre part, en 300
exemplaires en version papier non commercialisée.
Faut-il rappeler que 'art a joué le role précurseur
de ces politiques publiques d’open access et de
nouvelles licences, telles que Creative Commons ou
Licence Art Libre (Copyleft attitude), en autorisant
la libre reproduction des contenus d’auteurs (tel
fut le cas de catalogues Fluxus ou de la revue
Internationale Situationniste) ? Par ailleurs, tous
les chercheurs intervenant dans ce numéro de la
Galerie du document d’artiste bénéficient d’'un
statut de chercheurs dans les universités frangaises
(doctorante, maitresse de conférences, maitre de
conférences HDR, professeur des universités).

La liberté de la recherche est une
liberté fondamentale

Si la fonction économique des droits d’auteur
mérite d’étre réaffirmée et défendue avec vigueur,
leur fonction sociale doit également étre prise
en considération, ce qui invite a rechercher un
juste équilibre entre droits d’auteurs et droits
fondamentaux* comme la liberté d’expression ou
d’information, ou encore la liberté de la recherche.
Il ne fait pas de doute aujourd'hui que la recherche
fait I'objet d'une reconnaissance juridique forte,
en France par laffirmation de I'indépendance
du service public de 'enseignement supérieur
comme des enseignants-chercheurss et plus
généralement en Europe comme en atteste 1'article
13 de la Charte des droits fondamentaux intitulé
« Liberté des arts des sciences » : « Les arts et
la recherche scientifique sont libres. La liberté
académique est respectée. » Or on peut s’interroger
sur la conciliation entre les droits d’auteur,
souvent présentés comme absolus et la recherche
scientifique ou la pédagogie qui I'accompagne bien
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souvent. Les questions que souleve aujourd’hui la
diffusion en Open Access des travaux scientifiques
témoignent de cet accommodement difficile®.
Comment pourrait-on faire de la recherche ou
méme enseigner sans montrer tout ou partie des
ceuvres auxquelles on se réfere ?

Etudier un phénoméne décrit par I'historienne
de l'art Brigitte Aubry, consistant a faire entrer dans
les circuits des collections et expositions publiques
nombre de copies, répliques et reconstructions
d’ceuvres, entraine pour les chercheurs la nécessité
d’y faire référence, et parfois de reproduire les
objets concernés afin que les lecteurs puissent
les voir. En effet, comme il a été démontré dans
le texte méthodologique ci-dessus, dans le cas de
documents comme ceux que contient La Boite verte
de Marcel Duchamp, la seule transcription n’est pas
suffisante pour mener les recherches scientifiques
les concernant, car elles ont besoin de précision,
de nuances et de méthode, et surtout des savoirs
sensibles propres a la démarche artistique. Dans les
recherches sur l'art, il est souvent indispensable de
1égitimer les arguments théoriques par la capacité
qu’a — ou n’a pas — le lecteur de voir effectivement
ce que le chercheur avance : dans I'art, la théorie est
inhérente aux ceuvres ou elle n’est pas. Sur ce point,
les réflexions de Marcel Duchamp sur la réception des
ceuvres peuvent étre élargies de I'expérience artistique
al'expérience cognitive : « ce sont les REGARDEURS
qui font les tableaux’» ou « le public représente la
moitié de la question® », affirme-t-il. Pour le dire
autrement, 'artiste produit le signifiant, le signifié
étant a la charge du « regardeur ». Par conséquent,
la liberté de la recherche, qui plus est sur un
objet en rapport avec les politiques publiques des
institutions culturelles et artistiques, nécessite une
prise entre parentheéses, limitée et contro6lée, du
droit d’auteur et/ou du droit patrimonial.

La nécessaire reproduction ou représentation
d’une ceuvre a des fins de recherche ou méme a des
fins pédagogiques, sans autorisation expresse de
lauteur, n’a peut-étre pas encore été réellement
prise en considération par la législation sur les
droits d'auteur, en France au moins, et ce, malgré
la multiplication contemporaine des exceptions

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) | Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC

GALERIA

au droit d’auteur’. Il existe bien 1'exception
« classique » des « analyses et courtes citations
justifiées par le caractere critique, polémique,
pédagogique, scientifique ou d'information de
Poeuvre a laquelle elles sont incorporées® ». La
généralité de cet énoncé ne justifie cependant
pas toutes les reproductions ou représentations,
fussent-elles rendues nécessaires par la recherche,
I'enseignement ou la liberté d'expression ou
d'opinion. La courte citation n'est pas un véritable
« droit » pour la loi francaise : elle reste une
exception au monopole des droits d'auteur qui
n'autorise ni la reproduction intégrale des ceuvres
d'un auteur, ce qui se congoit aisément, ni méme
la reproduction intégrale d'une ceuvre : un poeme,
une chanson, un tableau, une photographie...
car l'intégralité de la reproduction viendrait
remettre en cause la brieveté attendue de la courte
citation. Mais — et c’est bien 1a ’essentiel — si la
courte citation est assez bien admise en matiere
littéraire ou musicale, elle est contestée pour les
ceuvres audiovisuelles, graphiques ou plastiques.
Les intuitions de Duchamp ont été justes lorsqu'’il
voulait « effacer I'idée de I'original, qui n’existe
ni en musique ni en poésie®* ». Comment des
générations d’enseignants et de chercheurs en
art se sont-ils « arrangés » de cette exception
au droit d’auteur pour accomplir leur métier en
toute légalité ? En France, la cour de cassation,
dans une décision remarquée du 19 mars 1929,
avait bien semblé admettre la reproduction
d'images de sculptures de Rodin*? en précisant
toutefois que, « presque microscopiques, elles
[les reproductions] faisaient corps avec le texte
dans lequel elles étaient insérées, ne pouvaient
en étre séparées, étaient inutilisables et sans
aucune valeur en dehors de 'ouvrage auquel
elles étaient incorporées. » Une maniére bien
frileuse d’admettre la courte citation d'ceuvres
d’arts plastiques. La jurisprudence francaise
postérieure ne sera pas plus généreuse envers la
reproduction d’ceuvres d'art graphiques, plastiques
ou architecturales, quelle qu’en soit la nécessité,
méme pratique, comme en témoigne cette affaire
qui concernait la reproduction dans un catalogue
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en vue d'une vente aux enchéres d'un dessin au
crayon et de deux peintures a 1'huile de Maurice
Utrillo. Saisie de cette reproduction contestée, le 5
novembre 1993, la cour de cassation en assemblée
pléniere, c’est-a-dire en formation solennelle,
érigera en principe que « la reproduction intégrale
d'une ceuvre, quel que soit son format, ne peut
s'analyser comme une courte citation' ». Il ne
faudra pas moins de deux lois, celle du 27 mars
1997, puis celle du 1* aofit 2001, pour admettre ce
qui aurait pu sembler une évidence indispensable
a l'information des acquéreurs potentiels d’objets
d’art : « les reproductions, intégrales ou partielles
d'ceuvres d'art graphiques ou plastiques destinées
a figurer dans le catalogue d'une vente judiciaire
effectuée en France pour les exemplaires mis a la
disposition du public avant la vente dans le seul
but de décrire les ceuvres d'art mises en vente'# »
échappent au monopole des droits d’auteur.
L’inscription en droit francais de 'exception
dite « pédagogique » témoigne, il est vrai, de cette
nouvelle approche cherchant a concilier droits
d’auteur, liberté de la recherche et nécessités de
I’enseignement. La directive européenne n°2001-
29 du 22 mai 2001 relative a I'harmonisation de
certains aspects du droit d'auteur et des droits
voisins dans la société de l'information prévoit bien
comme exception ou limitation aux droits d’auteur
I« utilisation a des fins exclusives d'illustration
dans le cadre de I'enseignement ou de la recherche
scientifique, sous réserve d'indiquer, a moins que
cela ne s’avere impossible, la source, y compris
le nom de I'auteur, dans la mesure justifiée par
le but non commercial poursuivi®® ». L'adoption
en France de la loi n°2006-961 du 1¢ aoiit 2006
relative au droit d'auteur et aux droits voisins dans
la société de l'information (dite loi DADVSI) sera
I'occasion d’inscrire dans le code de la propriété
intellectuelle cette exception que la pratique
nomme imparfaitement « exception pédagogique »,
car I'exception ne consacre pas seulement la finalité
de l'enseignement, mais intégre également celle de
la recherche, spécialement de la recherche publique
ou en tout cas non lucrative. On peut regretter
cependant que le mouvement ne soit pas vraiment
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achevé et que, derriere 'apparente simplicité de la
dénomination usuelle d'exception pédagogique,
le régime concocté par le législateur soit d'une
complexité telle que peu de commentateurs
se risquent encore a tenter d’en expliquer les
mysteres. On se référera au texte voté en 2006
pour s'en convaincre*®. On ne peut pas dire que la
nouvelle réforme, opérée par l'ordonnance n°2021-
1518 du 24 novembre 2021, séparant les activités
de rechercheV et les activités pédagogiques*®, soit
de nature a faciliter l'intelligibilité des dispositions
consacrées a la matiere.

On touche ici a une particularité des objets
d’art qui sont, tous, a la fois ceuvres et documents,
selon la facon dont on les approche, et peuvent
donc étre utilisés selon un de ces deux aspects de
leur double statut ontologique : comme ceuvres, ils
peuvent étre exposés, vendus ou étre protégés par
le droit d’auteur, comme documents, ils peuvent
étre explorés et analysés par les chercheurs (les
historiens savent depuis longtemps que les romans
ou peintures peuvent devenir de précieuses sources
documentaires). Dans le cas particulier de La
Boite verte de Marcel Duchamp, la dichotomie
entre les deux aspects, celui d’ceuvre et celui
de document, est particulierement forte, méme
si certaines postures liées a sa réalisation sont
équitablement partagées par les deux aspects en
question, comme par exemple le soin extréme de la
technique ou le choix du papier, qui caractérisent
aussi bien I’édition de qualité dans la production
de documents imprimés que les publications
d’artistes qui aboutissent a la production d’ceuvres.
La Boite verte est indubitablement une ceuvre,
certes, bien qu’elle soit multiple, car publiée a 300
exemplaires, et elle est signée par I'artiste. Mais
elle est aussi un document, réalisé a ’aide d'une
technique a caractéere industriel (phototypie, c’est-
a-dire collotype), et non artistique (car Duchamp
n’a choisi ni la lithographie, ni la gravure a 'eau-
forte, ni 'aquatinte, ni la taille-douce, etc.). Cest
un document comportant des textes a lire, ce qui
a rendu possible sa transcription (il n’existe en
général pas de transcription d’ceuvres plastiques
ou visuelles, la transcription étant réservée pour
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des documents, tels des carnets de voyage ou des
journaux manuscrits) ; et surtout, La Boite verte
est congue par Duchamp comme un document
dont la lecture doit accompagner le regard porté
sur I'ceuvre, a savoir Le Grand verre. Elle est
donc ceuvre, mais une ceuvre au service d'une
autre ceuvre : celle-1a est donc un document
(commentaire, éclaircissement, apport intellectuel,
« le conceptuel », etc.), nécessaire pour affiner le
regard porté sur celle-ci. Une des idées initiales
pour la forme que devait revétir ce document a été
celle d’'un album : « Je voulais que cet album aille
avec le Verre et qu’on puisse le consulter pour
voir le Verre parce que, selon moi, il ne devait
pas étre regardé au sens esthétique du mot. 11
fallait consulter le livre et les voir ensemble. La
conjonction des deux choses enlevait tout le coté
rétinien que je n’aime pas®. » Dépasser le regard
purement esthétique — appréciatif — vers une
approche cognitive de I'ceuvre, tel est le projet
de La Boite verte. Alors, selon I'artiste, « Tout
devenait conceptuel, c’est-a-dire que cela dépendait
d’autres choses que de la rétine=°. » Le conceptuel
est propre au texte, mais aussi aux croquis,
schémas et a d’autres moyens de communiquer
sur le projet de I'ceuvre ; la « rétine » désigne chez
Duchamp la réduction de l’art a la seule expérience
visuelle et esthétique. Certes, la dimension
documentaire est inséparable de la dimension
artistique dans La Boite verte de Marcel Duchamp,
mais en publiant ici la copie réalisée par Ernest T.,
nous montrons le contenu de La Boite comme
document (qui, désormais, peut étre analysé par
les chercheurs et connu du public), ne créant ainsi
aucune opportunité de l'utiliser comme ceuvre de
Marcel Duchamp (pas de signature de Duchamp,
différences notables entre La Boite de Duchamp
et sa copie par Ernest T., pas de possibilité de
I’exposer comme on exposerait l'original, pas
d'opérations commerciales, etc.).

Il convient de rappeler que cette nouvelle
facon introduite par Duchamp de faire de l’art
a produit un impact considérable sur l'art de la
seconde moitié du XXe siécle et que I'art conceptuel,
un des courants majeurs de cette période a — non
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sans raison — adopté I'idée du « conceptuel »
comme une de ses références capitales, reléguant le
« rétinien » au « second plan ». « Je m’intéressais
aux idées », écrit l'artiste, « — et pas simplement
aux produits visuels. Je voulais remettre la peinture
au service de l'esprit. Et ma peinture fut, bien
entendu, immédiatement considérée comme
“intellectuelle”, “ littéraire”. (...) Voila la direction
que doit prendre I'art : 'expression intellectuelle,
plutot que 'expression animale. J’en ai assez de
I’expression “béte comme un peintre” »2, L’art
n’est plus alors I'affaire des formes seules, mais
aussi des concepts et des idées, ce qui confére
aux documents de 'art une importance toute
particuliére, quand bien méme ils peuvent revétir
des formes assimilables a celles des ceuvres.

Droit et intérét du public a connattre

Dans la dynamique de confrontation des droits
d’auteur aux droits fondamentaux, il faut faire
une place a la liberté d'expression ou encore
au droit du public a I'information qui en est le
corollaire®2. Le droit du public a I'information
est de plus en plus présent dans le code de la
propriété intellectuelle, comme d'ailleurs dans la
jurisprudence?®, méme s’il apparait, a l'instar du
droit de citation, enchassé dans des dispositions
plutot évasives ou au contraire tres restrictives qui
n’engagent pas vraiment a la mise en ceuvre de ces
droits. Si on laisse de coté les exceptions de courte
citation, évoquée ci-dessus, de revue de presse et
de reproduction des discours destinés au public
au titre de l'actualité4, trois exceptions nouvelles
depuis 2006 témoignent de ce changement de
perspective au nom du droit du public a connaitre
les ceuvres : la reproduction et la représentation
d’ceuvres au profit de personne souffrant d’'un
handicap® ; « la reproduction ou la représentation,
intégrale ou partielle, d'ceuvres d'art graphique,
plastique ou architecturale, par voie de presse
écrite, audiovisuelle ou en ligne, dans un but
exclusif d'information immédiate et en relation
directe avec cette derniere®® » ; la reproduction
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et représentation d'ceuvres architecturales et de
sculptures, placées en permanence sur la voie
publique?, plus connue sous I'appellation laconique
mais évocatrice d’exception de panoramaz®.
L'introduction de ces exceptions aux droits d'auteur
illuste cette tendance contemporaine, a coté de
I'Open Data et de la science ouverte, a préserver
les droits d'auteur tout en faisant place a d'autres
droits fondamentaux tels que la liberté d'expression
ou de communication. On peut méme soutenir
que, plus que de nouvelles exceptions aux droits
d'auteurs, qui seraient alors d'interprétation stricte
face a un droit supérieur, ces réformes introduisent
des limites avec lesquelles les droits d’auteur
doivent désormais composer. Ces nouvelles limites
illustrent pleinement l'idée selon laquelle, au-dela
de la liberté d'informer, c'est aussi le droit d'étre
informé et de connaitre qui est reconnu au public,
qu’il soit un public professionnel ou profane.

Le « REGARDEUR » des ceuvres de
Duchamp est invité non pas a une contemplation
révérencieuse (« Je n’ai jamais eu de respect
particulier pour I’art comme objet de vénération® »,
écrit Duchamp) et uniquement esthétique,
habituellement réservées aux ceuvres, mais a un
regard non esthétique (non « rétinien »), donc
cognitif (« conceptuel »), regard qui en déniche
les « idées », afin d’approfondir la connaissance
de I'ceuvre. Or, le public a non seulement I'intérét,
mais aussi le droit de connaitre et comprendre
Pceuvre de Marcel Duchamp, et en particulier Le
Grand verre, devenu une production emblématique
des avant-gardes artistiques, c’est-a-dire de I'art
contemporain. Il est aujourd’hui évident pour
la science (anthropologie, histoire, sociologie,
histoire de I'art, etc.) que I'art est un phénomene
irréductible a sa seule économie et a son cadre
juridique, ainsi qu’a sa seule réception esthétique
et appréciative. Outre les ceuvres d’art, divers
approches scientifiques de I’art étudient ce que
les anthropologues appellent I'agentivité (agency),
c’est-a-dire divers facteurs — et non seulement
acteurs (artistes et spectateurs) — de l'art, tels les
réseaux informels a travers lesquels circulent dans
la société I'art et ses idées, tels divers documents
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et objets autres que les ceuvres, comme par
exemple des imprimés (brochures, cartes postales,
cartons d’invitation, tracts, manifestes, classeurs
de documents, voire les bibliotheques d’artistes,
etc.), tels divers phénomeénes et événements dans le
cadre desquels on célebre les ceuvres et on invente
les langages pour en parler, etc. Les documents
contenus dans La Boite verte et le travail de
recherche dont ils font 'objet — y compris dans le
présent dossier — font partie de ces facteurs d’art
indispensables du point de vue du public pour
connaitre et pour améliorer la compréhension de
I'ceuvre de Marcel Duchamp.

Duplication et appropriation selon

Marcel Duchamp

Un autre point a analyser ici est I'attitude de Marcel
Duchamp a I’égard des copies, répliques, etc.,
notamment en relation avec ses propres ceuvres,
al’égard de la conception qu’il se faisait de I’artiste
et de la création ainsi que de leurs conséquences
pour le statut de 'ceuvre, et, enfin, de la production
sérielle dans l'art. Duchamp avait une position
trés réservée par rapport a I'importance que I'on
accorde habituellement a la signature de lartiste.
On peut rappeler que l'urinoir, Fountain, a été
signé « R. Mutt » (avec la question importante
relativement au statut de ce nom, qui est un
pseudonyme) ou que, dans sa peinture de 1918, Tu
m’, outre sa propre signatures°, Duchamp a intégré
celle d’'un « bonhomme » — peintre d’enseignes « A.
Klang » — a qui il a fait faire dans le tableau la main
al'indice qui pointe3!, geste ironique a de multiples
sens. Mais la distance la plus explicite par rapport
a une conception fétichisante de la signature de
lartiste se trouve dans les « Projets » : « acheter ou
prendre des tableaux connus ou pas connus et les
signer du nom d’un peintre connu ou pas connu —
La différence entre la “facture” et le nom inattendu
pour les “experts”, — est l'ceuvre authentique de
Rrose Sélavy, et défie les contrefacons®? ». « Défier
les contrefacons », qu’est-ce a dire ? Interroger
lauthenticité des ceuvres ? Mettre en cause les
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expertises relatives a attribution des ceuvres, étant
donné la singularité imprévisible de ces derniéres ?
Voire : contester le statut de la contrefagcon comme
production frauduleuse, en admettant que toutes
les copies et réattributions de la paternité des
ceuvres font partie des processus de 'art comme un
de ses facteurs ? A Dore Ashton, Duchamp confie
l’anecdote suivante.

Un jour, voici de nombreuses années, je
dinais avec des amis au vieil Hotel des
artistes, ici a New York, et il y avait une
grande peinture démodée derriére nous —
une scene de bataille je crois. Alors je me
suis levé et je I'ai signée. Vous voyez, ¢’était
un ready-made qui avait tout, excepté le
gott. Et aucun systéme. Je ne voulais pas
étre appelé artiste, vous savez. Je voulais
utiliser ma possibilité d’étre un individu, et
je suppose que j’ai réussi, non ?33

On doit sans doute considérer que cette
anecdote raconte la réalisation du ready-made
décrit ci-dessus, consigné par l'artiste dans les
notes intitulées « Projets ».

Conséquence — volontaire ou involontaire
— des « jeux » et des « pratiques » de Marcel
Duchamp en matiere de signature, les questions
d’attribution ont pu susciter des difficultés
judiciaires comme en témoigne cette affaire jugée
en mai 2013 par la Cour d’appel de Paris3+. La
vente aux enchéres d’'une ceuvre réalisée a partir
de la « Mariée mise a nu par ses célibataires » par
Richard Hamilton y a été annulée pour erreur sur
lattribution, considérée comme erreur sur une
qualité substantielle. L'ceuvre, qui constituait
le lot 575, était intitulée « The Sieves » et avait
été présentée au catalogue comme une ceuvre de
Marcel Duchamp. L’acquéreur découvrira apres
l’acquisition pour une somme de 50 000 euros,
que I'ceuvre présentée comme étant de Marcel
Duchamp y compris lors de l'exposition préalable,
portait une petite inscription difficilement visible
« d'apres Marcel Duchamp par Richard Hamilton
40/50 ». L'experte sollicitée pour les besoins de la
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cause apportera ces précisions : « il ne s'agit pas
d'une ceuvre du seul Marcel DUCHAMP comme
indiqué au catalogue de vente mais elle ne peut pas
étre considérée non plus comme une réalisation
du seul Richard HAMILTON, Marcel DUCHAMP
ayant décidé de garder un controle et son nom sur
cette ceuvre réalisée a partir de La Mariée mise a
nu par ses célibataires, méme dans la continuité
du travail de sa reconstruction ». Cette affaire
témoigne d'une certaine « mise a 1'épreuve du
lien entre la personne et 'ceuvres », comme le
remarque la sociologue Nathalie Heinich.

Afin que le sens qu’on donne a la remarque
duchampienne sur la contrefacon puisse étre
objectivé, il faut I'inscrire dans la profonde remise
en cause des pratiques et concepts de I’art initiée
par Marcel Duchamp. Ironique, cette remarque
rappelle que l'artiste non seulement réalisait des
ceuvres multiples (La Boite verte, 7 séries de la
Boite en valise, 8 rééditions des readymades par
Arturo Schwarz3°, etc.), mais encore il autorisait
généreusement les copies et répliques de ses
ceuvres, en remédiant ainsi a I'unicité des objets
d’art, en les faisant « rééditer » en quelque sorte
pour démultiplier leur présence et leur pouvoir
sur le monde de l’art. Les readymades choisis
parmi les objets produits industriellement
s’y prétent tout particulierement. Duchamp
déclare par exemple qu'« un autre aspect du
ready-made est qu’il n’a rien d’unique... La
réplique d'un ready-made transmet le méme
message ; en fait, tous les ready-made existants
aujourd’hui ne sont pas des originaux au sens
recu du terme?¥ ». De cette maniere, et de bien
d’autres encore, il a bouleversé les regles de l'art,
non sans faire lui-méme ’expérience de I’écart
entre ses nouvelles conceptions et pratiques,
d’une part, et le fonctionnement des institutions
et du marché de l’art, d’autre part. Duchamp en
a lui-méme fait les frais lorsqu’il voulait, en 1963,
reprendre son Nu descendant Uescalier dans une
affiche qu’on lui a demandé de dessiner pour
« Armory Show — 50" Anniversary Exhibition »
a New York. « Ironie facétieuse de I’histoire »,
écrit Naumann, « craignant que ’appropriation
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par Duchamp de sa propre toile ne viole les lois
du copyright, les organisateurs de I’exposition
demanderent a l'artiste d’écrire au Museum
of art de Philadelphie pour 'autorisation3® ».
Autre rencontre désillusionnée avec les reégles de
I’exploitation commerciale du droit d’auteur : dans
une lettre a lartiste Douglas Gorsline, Duchamp
écrit : « Je viens juste de signer a Milan un contrat
avec Schwarz, 'autorisant a faire une édition (huit
répliques) de tous les ready-made, y compris le
Porte-bouteilles. Je me suis donc engagé par écrit
a ne plus signer de ready-made, afin de protéger
son édition. Ma signature ou pas, votre trouvaille
a la méme valeur “métaphysique” que n’importe
quel autre ready-made ; il a méme I'avantage
de ne pas avoir de valeur commerciale®. »
L’année précédente, lorsque Duchamp signait
un porte-bouteilles pour Irving Blum, Richard
Hamilton s’est empressé de lui faire la remarque
suivante : « Vous étes naturellement conscient,
monsieur Blum, que pour dévaluer son ceuvre,
Duchamp signe n’importe quoi*® ». Diverses
remarques de Hamilton permettent de douter que
Duchamp ait voulu contréler le processus infini
des reproductions et répliques de ses ceuvres,
processus auquel il semble avoir joyeusement
contribué. La signature importait pour la seule
exploitation commerciale de I'ceuvre, mais ne
changeait pas, selon lui, son statut artistique —
« métaphysique », dit-il — celui méme qui est
dans le présent dossier I'objet de recherche, ot 'on
explore I'ontologie d’une ceuvre qui est en méme
temps un fac-similé d’'une ceuvre. La présente
étude cherche a établir une logique de continuité
entre la posture de Marcel Duchamp lui-méme a
I’égard des copies, répliques, rééditions, remakes,
re-enactments et réinterprétations de ses travaux,
ce sur quoi il existe de nombreux témoignages, et
la problématique indissociablement artistique et
juridique, relative a histoire « posthume » de ces
reprises, qui pullulent apres la mort de I'artiste, et
auquel est consacré le présent dossier de la galerie
des documents d’artistes.

Le changement de I'éthos de l'artiste chez
Marcel Duchamp dépasse de loin, cela va sans
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dire, 1a seule question de la signature : il critique la
fétichisation du génie (I'artiste n’est pas plus créateur
que d’autres professions), I'unicité de I'ceuvre qui
n’est pas le gage de son originalité (ceuvres multiples)
tout comme sa réalisation par I'artiste lui-méme n’est
pas le gage de son authenticité (réalisations confiés
a d’autres personnes, par exemple a Jacqueline
Monnier+), la forme de 'ceuvre n’est pas un enjeu
décisif de I'identité de I'ceuvre (I'intervention du
hasard, les rééditions et répliques, une tentative de
décrire les couleurs par téléphone pour la réalisation
d’une copie du Grand verre* etc.), bien plus : les
nouvelles répliques pouvaient étre I'occasion pour
en faire évoluer le concept et la forme: lorsque, en
1960, Robert Rauschenberg a demandé a Marcel
Duchamp de signer pour lui un de ses readymades,
celui-ci « apposa sa signature a 'intérieur du porte-
bouteilles et ajouta I'inscription suivante : “Impossible
de me rappeler la phrase originale”, relevant par la
P'oubli de ce qu’il avait écrit en 191443 ».

De maniere résolue, Marcel Duchamp
a décidé de faire de I'art autrement, c’est-a-dire
d'en inventer de nouvelles pratiques et, par
conséquent, d'en modifier les concepts. Outre
son acceptation enthousiaste de la logique de
reproduction dans I’art et de ses conséquences,
il se proposait également, on I’a vu, de libérer
l’art des jugements esthétiques, notamment en
stigmatisant la réduction de l'art a ce qui est
donné a voir seulement ; les « regardeurs »
doivent avoir la possibilité d’accéder aux notes,
et de les lire effectivement, car elles apportent au
Grand verre idées, projets, réflexions, références,
commentaires, etc. De ce point de vue, donner au
public la possibilité de voir et de lire les notes
de La Boite verte comme un document — ce que
nous faisons dans le présent dossier — qui permet
de dépasser la vision rétinienne de ’ceuvre, et la
rendre par ce geste méme « conceptuelle », est
parfaitement conforme aux intentions et projets
de Marcel Duchamp. En effet, les notes de La
Boite verte apportent un éclairage décisif sur un
ensemble d’inventions artistiques et de nouvelles
formes plastiques dont Le Grand verre était le
chantier ; mentionnons a titre d’exemples les
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pratiques visuelles visant a annuler les catégories
traditionnelles : gauche/droite, intérieur/extérieur,
concave/convexe, haut/bas, vertical/horizontal,
recto/verso, etc., ou encore les formes coulées de
gaz, I'indiscernable et I'inframince, ’élevage de
poussiere ou de couleur, la couleur-ready-made,
l’état de repos ultrarapide, 'empreinte thermique,
le hasard conservé, les géométries non euclidiennes
dans I'art, la forme inversée de porosité, la densité
oscillante, 'unité de longueur extensible, etc.
On ne peut qu’étre étonné que ces notes n'ont
encore jamais été publiées intégralement, alors
que les autres notes du Grand verre (qui ne sont
pas entrées dans La Boite verte) ont été publiées
en fac-similé+ depuis plus de 40 ans, et que la
transcription, telle qu’elle est publiée depuis
plusieurs décennies chez Flammarion, donne a
voir seulement une partie de croquis, sortis du
contexte de leur présence conjointe avec le texte.
La publication des notes sous cette forme n’est
d’ailleurs pas sans poser des problemes, tant du
point de vue éditorial en général que du point de
vue de I’édition scientifique.

Les formes sensibles continuent, bien siir,
a jouer un role important dans I’art de Duchamp,
mais l'artiste prone une approche cognitive et non
pas appréciative des ceuvres. Ce n’est donc pas la
« beauté » des formes, leur valeur esthétique,
qui 'emporte, mais le savoir sensible qu’elles
véhiculent. La compréhension de I'ceuvre en
dépend, et parfois — comme c’est le cas ici — ce
savoir rejaillit sur la compréhension du texte ;
en effet, dans La Boite verte « la frontiére entre
une fioriture abstraite et une ligne tracant des
lettres difformes est parfois indéterminée+s ».
Dans le texte méthodologique publié ci-dessus,
nous tracons les limites de la transcription de ce
type de documents, et la nécessité qui en découle
de publier intégralement les notes, texte et
croquis, le conceptuel et le rétinien. Il convient
de rappeler aussi que dans le Green Book, version
typographique de La Boite verte publiée en anglais
par Richard Hamilton, Duchamp a une formule
surprenante pour désigner le caractere inséparable
des deux : « traduction du sens et de la forme des
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notes originales*® ». Autrement dit, il ne suffit pas
de traduire le sens des notes, car il faut également
tenir compte de leurs formes : seul I'artiste, en
Poccurrence aussi bien Hamilton que Duchamp,
en détiennent le secret. Ainsi approchons-nous la
source de la tension évoquée ci-dessus : 'ceuvre
est souvent identifiée, précisément, a sa forme
sensible, objet de contemplation esthétique,
tandis que Duchamp considere la forme comme
une contribution spécifique au conceptuel.
« J’aime l'idée », dit-il. « Je n’ai jamais eu de
respect particulier pour 'art comme objet de
vénération¥. » Sil'on en tient compte, on retrouve
les analyses proposées ci-dessus sur le droit du
public a connaitre ’ceuvre de Marcel Duchamp,
qui fait désormais partie — sans aucun conteste
possible — du patrimoine culturel du XXe¢ siecle,
méme si ses droits patrimoniaux ne sont pas encore
dans le domaine public.

Certes, la copie comme ceuvre originale ne
pouvait pas encore étre pensée a cette époque, mais
Duchamp en a posé les prémisses ; L'Originalité
de lavant-garde et autres mythes modernistes
de Rosalind Krauss ne parait qu’en 1985, et les
premieres ceuvres-copies appropriationnistes de
Sherrie Levine (After Edward Weston, After Karl
Blossfeldt) datent de 1981. Mais le livre important
de Francis M. Naumann, Marcel Duchamp. L'art
a lere de la reproduction mécanisée, et tout
particulierement son chapitre 8 : « Prolifération
du “déja fait”. Copies, répliques et ceuvres en
édition. 1960-1964 », démontre au-dela de tout
doute possible que Duchamp a fait le choix délibéré
de faire entrer son ceuvre entier dans un cycle infini
de multiplication, de reproduction, autorisant
toutes les répliques et copies pour lesquelles il a été
sollicité. « Duchamp s’est efforcé lui-méme pendant
plusieurs années », écrit Richard Hamilton,
« de diffuser ses réalisations par le moyen de
reproductions imprimées et de copies certifiées, si
bien que nous commencons aujourd’hui a recevoir
le substitut au méme titre que 'original+®. » Le
livre de Naumann non seulement rend compte de
I'ampleur du phénomeéne de « reproduction » ou
« réédition », dont l'artiste a souvent été complice
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— et parfois initiateur —, mais encore il permet de
mesurer son importance pour le statut que Marcel
Duchamp a si rapidement acquis comme principale
source d’inspiration de I’art dans la seconde moitié
du XX siécle : une « fievre duchampienne chez les
intellectuels depuis environ 19754». Dans tous les
faits réunis par Naumann, Duchamp accompagne
avec enthousiasme les répliques et copies de ses
ceuvres, et il ne fait état d’aucun refus ni réserve a
ce sujet, sauf celui évoqué ci-dessus, ou, pour des
raisons commerciales explicitement mentionnées,
Partiste n’a pas signé une réplique de readymade,
tout en soulignant que celui-ci gardait toute sa
valeur « métaphysique », c’est-a-dire son statut
ontologique d’ceuvre. Cette attitude générale
de Duchamp a fait dire a Pontus Hultén, futur
directeur du Centre Georges Pompidou, a 'occasion
d’une exposition qu’il préparait alors pour Moderna
museet de Stockholm, que « Duchamp signait, a la
fin, tout ce que I'on voulait. Il aimait I'idée qu'une
ceuvre d’art plt étre répétée. Il haissait les ceuvres
d’art “originales” qui cofitent si cher®. » En effet,
précise Naumann, « duplication et appropriation
sont des stratégies artistiques opérationnelles
dans 'ceuvre de Duchamp des 1905, alors qu’il
réimprimait des plaques de cuivre de son grand
pére sur le vieux Rouen> ».

Il faut relever un paradoxe : ce sont non
seulement les readymades de Duchamp mais
encore ’ensemble de ses postures artistiques qui
ont attiré 'attention des chercheurs en art sur le
fait que n’importe quel objet, exposé sur un socle
dans une institution artistique, reproduit dans une
revue d’art ou acheté par une collection publique
ou privée, etc. acquiert le statut de I'ceuvre, alors
qu’il n’est d’abord qu’un « candidat a 'appréciation
esthétique » (G. Dickie), simple urinoir ou porte-
bouteilles. Selon nombre de théoriciens de I'art,
en effet, le statut d’ceuvre d’art vient a I'ceuvre
dans des cadres institutionnels précis, tels que les
expositions, les collections, privées ou publiques,
les reproductions dans les catalogues ou les revues
d’art, etc. (Arthur Danto, George Dickie, Gérard
Genette et autres). Cest I'exposition qui institue un
objet dans son statut sémiotique d’ceuvre®, affirme
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Jean-Marc Poinsot. Mutatis mutandis, ’ensemble
du parcours institutionnel du fac-similé réalisé par
Ernest T. — I'exposition au Cabinet du livre d'artiste
en 2013, entrée dans la collection (publique) du
FRAC-Artotheque Nouvelle-Aquitaine en 2022, la
publication accompagnée d’un projet de recherche
dans la revue Art & Documentation — sont autant
de facteurs de sa reconnaissance comme ceuvre
d’art a part entiere. Or, ces mémes facteurs qui en
font une ceuvre reconnue entrent — paradoxalement
— en tension avec le droit patrimonial, car cette
nouvelle ceuvre-copie va au-dela de ce qui est
simplement « transcriptible », et a ce titre disponible
dans plusieurs éditions, dont celle de Flammarion ;
I'oeuvre d’Ernest T. fait voir I'ensemble des textes,
schémas et croquis, indispensables pour la
recherche, c’est-a-dire la forme des notes de La
Boite verte de Marcel Duchamp. Certes, les regles
relatives a la propriété littéraire et artistique
n’apportent que peu de réponses a ce paradoxess,
et pourtant les procédures de la validation
institutionnelle de I'ceuvre sont aujourd’hui bien
documentées par une approche anthropologique et
sociologique de I'art. La question est donc de savoir
selon quelles qualifications et modalités juridiques
— ceuvre collective, ceuvre de collaboration, ceuvre
composite ou ceuvre sut generis — ces paradoxes
pourraient étre pris en charge afin de reconnaitre
la présence implicite dans 'ceuvre, en 'occurrence
celle d’Ernest T., des contributions de tous ces
facteurs du « monde de I’art », inséparables du
statut de celle-ci.

En conclusion de ces analyses, on doit
d’abord préciser que ’Association Marcel Duchamp
a été scrupuleusement informée et tenue au
courant de I’évolution du présent projet depuis
octobre 2021, et que son droit de réponse a été
respecté. L’Association Marcel Duchamp a qui nous
nous étions adressés dans un premier temps nous
arenvoyé a I'éditeur Flammarion (« sous réserve de
I'accord de Flammarion, concessionnaire des droits
depuis 1973) » ; les éditions Flammarion, a qui
nous avions demandé l'autorisation de reproduire
les éléments intégraux de La Boite verte, nous ont
invités a contacter I’Association Marcel Duchamp.
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On peut également insister sur le fait que,
plus qu’a la symbolisation des rapports sociaux de
pouvoir, lart contemporain est aujourd’hui associé
a la création du nouveau et au renouvellement
du sens, a la provocation ou a la déconstruction
du statut quo ; Marcel Duchamp y contribue
grandement : « J’étais ravi d’étre un succes de
scandale », dit-il a propos de la réception houleuse a
New York du Nu descendant un escalier, « car pour
moi, ¢’était une forme d’action révolutionnaire>* ».
En effet, « en art, il n’y a que révolutionnaires
ou plagiaires® », répétait inlassablement Paul
Gauguin. La remise en question des regles de
l’art et de son role dans la société, ou le passage a
la limite que les artistes pratiquent a ’égard des
institutions de la société, les conduit parfois a
se situer a la limite de la 1égalité, ce que certains
d’entre eux assument ouvertement. Krzysztof
Wodiczko, par exemple, considere que 'artiste
doit « tacher d’intervenir dans la sphére publique
aussi pres que possible des limites 1égales et des
techniques qu’elle impose™® ». Il ne faut pas oublier
que, selon les contextes, ces conflits des artistes
avec le droit conduisent également, selon les
temporalités diverses, a 'évolution des normes et
pratiques sociales ; le présent projet de recherche
y contribue en s’inscrivant dans la réflexion
sur les politiques culturelles, celles notamment
que décrit Brigitte Aubry, en en étudiant divers
aspects : artistiques et historiques, scientifiques et
éditoriaux, traductologiques et juridiques.
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Notes

' Voir aussi le dossier « Remake, reprise, répétition » de Marges. Revue d’art contemporain, n° 17, 2013. En ligne : https://
journals.openedition.org/marges/83.

2 Le CLA fait partie du service commun de documentation (SCD) de I'université. Il a été distingué du label national « Collection
d’excellence pour la recherche » (CollEx). Le fonds du CLA fait désormais partie des collections patrimoniales de la bibliotheque
de l'université Rennes 2.

3 Cour de cassation, chambre criminelle, 16 juin 1955, Dalloz 1955, Jur. p. 554 ; v. pour une application récente, Cour d'appel
de Paris, Pole 5 - chambre 1, 23 février 2021, n°19/09059 : Revue trimestrielle de droit commercial 2021 p. 818 note Frédéric
Pollaud-Dulian : « <Fait d'hiver> : la revanche des trois petits cochons sur le grand méchant Koons ».

4 Christophe Geiger, Droit d'auteur et droit du public a l'information. Approche de droit comparé, coll. « Le droit des affaires
— Propriété intellectuelle », Paris, Litec/IRPI, 2004 ; voir également Christophe Geiger, La Fonction sociale des droits de
propriété intellectuelle, Recueil Dalloz, 2010, p. 510.

5 Code de I'éducation, articles L 123-9, L 141-6 et L 952-2.

6 A commencer par l'insertion — paradoxale — du droit de publication dans le code de la recherche a I'article L 533-4 et non dans
le code de la propriété intellectuelle.

7 Marcel Duchamp, « Regardeurs, » dans DDS 1994, p. 247.

8 Cabanne, p. 32.: Pour les références bibliographiques, voir p. 60-61.

9 Voir la liste de 'article L 122-5 du Code de la propriété intellectuelle qui comporte aujourd’hui pas moins de 18 exceptions.
10 Code de la propriété intellectuelle, article L 122-5 3° a.

u Entretien avec Otto Hahn, cité par Marcadé, p. 120.

12 Cour de cassation, chambre criminelle, 19 mars 1926, Dalloz Périodique 1927, 1, 25, note de Marcel Nast.

13 Cour de cassation, assemblée pléniere, 5 nov. 1993, 1°92-10.673 : Bulletin 1993 A. P. n°15.

4 Code de la propriété intellectuelle, article L 122-5 3° d.

15 Directive 2001/29/CE du Parlement européen et du Conseil du 22 mai 2001 sur 'harmonisation de certains aspects du droit
d'auteur et des droits voisins dans la société de 1'information, article 5 3° a.

16 Code de la propriété intellectuelle, article 3° e version d'origine « La représentation ou la reproduction d'extraits d'ceuvres,
sous réserve des ceuvres congues a des fins pédagogiques et des partitions de musique, a des fins exclusives d'illustration dans
le cadre de l'enseignement et de la recherche, y compris pour 1'élaboration et la diffusion de sujets d'examens ou de concours
organisés dans la prolongation des enseignements a I'exclusion de toute activité ludique ou récréative, des lors que cette
représentation ou cette reproduction est destinée, notamment au moyen d'un espace numérique de travail, a un public com-
posé majoritairement d'éleves, d'étudiants, d'enseignants ou de chercheurs directement concernés par l'acte d'enseignement,
de formation ou 'activité de recherche nécessitant cette représentation ou cette reproduction, qu'elle ne fait I'objet d'aucune
publication ou diffusion & un tiers au public ainsi constitué, que l'utilisation de cette représentation ou cette reproduction ne
donne lieu a aucune exploitation commerciale et qu'elle est compensée par une rémunération négociée sur une base forfaitaire
sans préjudice de la cession du droit de reproduction par reprographie mentionnée a l'article L. 122-10 ».

7 Code de la propriété intellectuelle, article L. 122-5 3° e.

18 Code de la propriété intellectuelle, article L 122-5 12° et L 122-5-4.
19 Cabanne, p. 52 ; ¢’est nous qui soulignons.

20 Cabanne, p. 48.

2t Marcel Duchamp, « Propos », DDS 1994, p. 171-172 et 174.

22 Christophe Geiger, Droit d'auteur et droit du public a l'information, op. cit., et La Fonction sociale des droits de propriété
intellectuelle, op. cit.

23 Cour de cassation, 1" chambre civile, 15 mai 2015, Klasen, n°13-27391, bull. 2015, I, n°116. Méme si la cour d'appel de

renvoi Cour d'appel de Versailles, 16 mars 2018, n°15-06029 considére dans son arrét « qu'il résulte des faits de I'espéce que

la recherche d'un juste équilibre entre la liberté d'expression de M. Peter K., y compris dans sa dimension de réflexion d'ordre
social, qui ne justifie pas que l'utilisation sans autorisation des photographies de M. A. Malka était nécessaire a son exercice, et
le droit d'auteur de M. A. Malka justifie qu'il soit condamné a lui payer des dommages et intéréts en réparation des contrefagons
commises ».

24 Code de la propriété intellectuelle, article L 122-5 3° a, b et c.
25 Mais elle ne se présente pas ainsi dans le code, voir Code de la propriété intellectuelle, article L 122-5 7°.
26 Trop complexe pour étre résumé en quelques mots, voir Code de la propriété intellectuelle, article L 122-5 9°.

27 Code de la propriété intellectuelle, article L 122-5 11°.
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28V, le dossier législatif : https://www.legifrance.gouv.fr/dossierlegislatif/ JORFDOLE000031589829,/ opposant notamment
Wikimédia France https://libertedepanorama.fr/ et des sociétés d'auteurs comme 'ADAGP, Association de Défense des Arts

Graphiques et Plastiques. Voir https://www.adagp.fr/fr/actualites/tout-ce-que-vous-avez-toujours-voulu-savoir-sur-l-excep-
tion-panorama.

29 Marcel Duchamp, dans Dore Ashton, Rencontre avec Marcel Duchamp, trad. Patrice Cotensin, Paris, L'Echoppe, coll.
« Envois », 1996, p. 15.

30 Lebel, p. 169.

3t Cabanne, p. 73.

32 « Projets », dans Notes, n°169, p. 105.

33 Marcel Duchamp, dans Ashton, Rencontre..., op. cit., p. 17-18.

34 Cour d'appel, Paris, Pole 2, chambre 2, 24 Mai 2013 — Répertoire Général : n° 11/07274.
35 Nathalie Heinich, « Art contemporain et fabrication de 'inauthentique », Terrain, 33, 1999, p. 10.
36 Naumann, p. 222.

7 Marcel Duchamp, « A propos des Ready-mades » (1961), dans DDS, 1994. p. 192.

38 Naumann, p. 224, affiche reproduite p. 223.

39 Marcel Duchamp, lettre du 24 juillet 1964, citée par Naumann, p. 249.

40 Cité par Naumann, p. 235.

4 « Je vous prie de ne pas hésiter a prendre les décisions que vous jugez bonnes, sans vous soucier de mes préférence », lui écrit
Duchamp alors qu’elle réalisait une nouvelle série de la Boite en valise, cité par Naumann, p. 208.

4 Naumann, p. 216.

43 Naumann, p. 210.

44 NOTES 1980.

4 Ci-dessus, « Méthodologie... », p. 48.

46 BSB, non paginé.

47 Marcel Duchamp, dans Ashton, Rencontre..., op. cit., p. 15.
48 Cité par Naumann, p. 235.

49 De Duve, p. 11.

50 Cité par Naumann, p. 213.

5 Naumann, p. 18.

52 Jean-Marc Poinsot, « Déni d’exposition », dans Art conceptuel I, cat. d’exposition au CAPC Musée d’art contemporain, Bor-
deaux, 7 octobre-27 novembre1988, 1988, p. 19.

53 Mais elles peuvent étre apportées par la jurisprudence comme en témoigne I'affaire ayant opposé Jakob Gautel a Bettina
Rheims a propos de I'inscription du mot « Paradis » en lettres dorées avec un effet de patine et dans un graphisme particu-
lier au-dessus d’une porte vétuste, a la serrure en forme de croix, des toilettes de I'ancien dortoir des alcooliques d'un hopital
psychiatrique. La reproduction photographique de cette ceuvre, sans l'autorisation de son auteur, est considérée comme une
contrefacon par la cour d’appel de Paris dans un arrét du 28 juin 2006, ce que confirme la cour de cassation dan une décision
du 13 novembre 2008. Ce faisant, la cour reconnait que « I'approche conceptuelle de I'artiste, qui consiste & apposer un mot
dans un lieu particulier en le détournant de son sens commun, s'était formellement exprimée dans une réalisation matérielle
originale ». Cour de cassation, 1" chambre civile, 13 novembre 2008, n°06-19.021 : Bulletin 2008, I, n° 258.

54 Cité par Marcadé, p. 80.

55 Voir par exemple : « A propos de Sévres et du dernier four », Le Soir, 25 avril 1895, in Paul Gauguin, Oviri. Ecrits d'un sau-
vage, textes choisis par Daniel Guérin, Paris, nrf/Gallimard, coll. « Idées », 1974, p. 137.

5 Krzysztof Wodiczko, « A Conversation with October », dans Critical Vehicles. Writings, Projects, Interviews, Cambridge,
Massachusetts, London, England, 1999, MIT Press, p. 156. Voir également la fameuse affaire Brancusi relatée et commentée
par Bernard Edelman dans L'Adieu aux arts. 1926 : l'affaire Brancusi, Paris, Aubier, coll. « Alto », 2001, qui conduira la cour
d'appel des douanes a considérer que ['Oiseau dans l'espace était bien une sculpture et non un simple objet manufacturé.
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Brigitte AUBRY

Université Toulouse II Jean-Jaures

« RELIQUE » AUTHENTIQUE
ET « REPLIQUES » FACTICES ?
LE GRAND VERRE DE
MARCEL DUCHAMP

A TRAVERS SES « AUTRES »

« Créer est divin. Reproduire est humain. »
Man Ray, 1973*

Forever young

T want to be forever young

Do you really want to live forever?
Forever, and ever...

Alphaville, 19842

« Le vrai est-il un moment du faux ? », s’interroge
la journaliste Olivia Gesbert dans une émission
de Radio France3. Ainsi la phrase énoncée
par Guy Debord4, il y a plus de quarante ans,
revient-elle sous une forme interrogative. A la
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crainte du faux (et de ses avatars), dénoncé
par de nombreux auteurs depuis les années
1960 (de Debord a Jean Baudrillards et Gilles
Lipovetsky®), répondrait aujourd’hui le culte de
lauthentique qui remonte a Rousseau. Absorbé
par la culture pop et le consumérisme, sa portée
contestataire s’est atténuée mais 'authentique
ferait désormais partie des Nouvelles mythologies
de « 'hypermodernité” ».

Dans un registre artistique, répliques,
copies et reconstitutions ont pourtant fleuri
dans les collections des musées d’art moderne.
Le faux — qui n’est pas ici le contrefait — aurait-
il gagné ces institutions dont la mission est
d’assurer la protection des ceuvres d’art et d’en
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garantir lauthenticité ? Ainsi qu’en témoigne
en effet Nathalie Leleu® dans son ouvrage Bis
repetita’®, les exemples ne manquent pas : Victory
Boogie-Woogie de Mondrian (1943-1944/1946,
Stedelijk Museum, Amsterdam), Recreation of
First Public Demonstration of Auto-Destructive
Art, de Gustav Metzger (1960/2004, 2015, Tate,
Londres), Why Not Sneeze Rose Sélavy ? de
Marcel Duchamp (1921/1964, MoMA, New York),
etc. La liste des réplications n’a cessé de s’allonger
apres-guerre et s’est accrue sensiblement depuis
les années 1980°. La perte, la destruction, et plus
généralement l'altération ou la fragilité extréme
des artefacts originaux en sont les principales
motivations. Le nombre de ces « anomalies" »
des inventaires est a ce point important, que toute
« historiographie culturelle et matérielle du musée
du XXe siecle, et probablement du XXI*? » devrait
intégrer, selon Nathalie Leleu, les « conditions
d’apparition et la circulation des copies, répliques
et reconstitutions® ».

Si ces questions intéressent d’abord
les institutions muséales®, si elles concernent
déja le marché de I'art's, la prise en compte par
Thistorien-n-e d’art de '« acte performatif:® »
dont ces duplications relévent, devrait également
s'imposer. Il s’agira dans le texte qui suit d’examiner
I'histoire exemplaire des « réplications » de La
Mariée mise a nu par ses célibataires, méme /
The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even,
de Marcel Duchamp, autrement dit le Grand
Verre (1915-23). Repartant de quelques moments
significatifs, et sans négliger « 'environnement
muséal qui les a fait naitre ou qui les a assimilés (et
parfois rejetés)v », notre analyse se concentre sur
les rapports que les créateurs de ces « autres »
ont entretenus avec Duchamp et son ceuvre — la
distance le disputant a la proximité, la fiction a la
sincérité. Resituer ainsi les ceuvres « refaites » offre
d’interroger ce qui en elles se joue au regard de la
notion d’authenticité mise a I'’épreuve du temps.
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Copie, réplique, reconstitution

Pour désigner la « restitution d'une ceuvre d’art
dans son état le plus abouti (et dont la nature n’est
pas d’étre reproductible)*® », trois termes entrent en
concurrence'. La copie est comprise comme étant
la « réalisation a I'identique de son référent par un
tiers indépendamment de I'auteur de I'original° »,
alors que la « réplique est la répétition (avec ou sans
modification) d’un original, exécutée par I'artiste ou
sous son contrdle*' ». La « reconstitution procéde
(quant a elle) de mesures prises en vue de recréer
tout ou partie d’'une ceuvre d’apres des sources
historiques, littéraires, graphiques, visuelles ou
autres® ». Copie et réplique seront privilégiées
ci-apres, et une attention particuliere sera portée
aux modalités des relations entre celles-ci et leur
modele « authentique?3 ».

Acquis en 1918 par Louise et Walter Arensberg,
qui le cédent a Katherine Dreier en 1921, le Grand
Verre (277,5 x 177 / 8 x 8,6 cm) est déclaré
définitivement inachevé par Marcel Duchamp
en 1923. Il fait sa premiére apparition publique au
Brooklyn Museum de New York en 1927, et en 1931,
est découvert brisé de haut en bas. N’étant que plus
tard informé de I'état de son ceuvre, c’est ainsi en 1936,
soit treize années apres avoir cessé d'y travailler, que
Duchamp s’emploiera a solidariser les éléments brisés
par le remploi du fil de plomb et du vernis, avant de
sécuriser I'ensemble entre deux nouveaux panneaux
de verre sertis dans un grand cadre en aluminium. Un
dernier déplacement a lieu au Museum of Modern Art
de New York (de 1943 a 1946), moyennant quelques
réparations supplémentaires. I'ceuvre entre en 1952
dans les collections du Philadelphia Museum of Art,
ou elle rejoint les numéros de la donation Arensberg.
Depuis lors, jugé définitivement intransportable,
scellé au sol, le Grand Verre se dresse au centre
de la salle consacrée a I'artiste. Aux photographies
de le donner a voir a tous ceux qui ne peuvent faire
le « pélerinage® » jusqu’a Philadelphie. L’ceuvre
devenue une « relique® », ses répliques entrent en
sceéne au début des années 1960.

Silon s’en tient a la terminologie énoncée,
et sans compter ses « avatars® », Le Grand
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Verre a fait l'objet de deux répliques et autant de
copies. Réalisée par le critique d’art Ulf Harald
Linde (1929-2013) en 1961, la premiére réplique
est conservée au Moderna Museet a Stockholm
qui possede aussi la copie fabriquée en 1991-92
par Linde assisté d’Henrik Samuelsson et John
Stenborg, sous le controle d’Alexina dite « Teeny »
Duchamp (1906-1995), derniere femme de I'artiste
épousée en 1954. Le peintre anglais Richard
Hamilton (1922-2011) exécute en 1965-66 la
seconde réplique qui fait partie des collections de
la Tate Gallery a Londres. Finalement, en 1980,
une « copie de voyage » est élaborée a 'université
de Tokyo par les étudiants de Tadashi Yokoyama
et le critique Yoshiaki Tono, commissaire de
Pexposition Duchamp au Seibu Bijutsukan (Seibu
Museum of Art, Karuizawa), a I'été 1981.

Seules les deux répliques, construites du
vivant de Marcel Duchamp (1887-1968) portent la
mention signée par lui : « Pour copie conforme ».

Ouvre donc le bal la réplique réalisée par Linde.
Elle fut congue pour figurer dans I'exposition
« Bewogen Beweging » présentée au printemps 1961
au Stedelijk Museum d’Amsterdam, puis au
Moderna Museet dirigé par le jeune Karl G. (Pontus)
Hultén (1924-2006). C’est lui qui encourage le
critique, déja auteur d’une version miniature du
Grand Verre (détruite) a en réaliser une version a
I’échelle 1. Contraint par son aérophobie, Linde ne
verra jamais « en vrai » le Grand Verre qu’il congoit
a partir de son « complément » — les notes de la
Boite verte éditée en 1934 —, et des photographies
en noir et blanc publiées dans la monographie de
Robert Lebel (Trianon, 1959). Sollicité, Duchamp
le conseille par courrier et par téléphone et finit par
se rendre a Stockholm au début de 'automne 1961.
De la collaboration entre le critique et I'artiste
résulte la reconstitution du Grand Verre exécutée
en seulement trois mois. Grace au don qu’ils en
font conjointement, la réplique certifiée par Marcel
Duchamp? integre deés 1961 les collections du
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Moderna Museet (en méme temps que plusieurs
readymade refaits par Linde).

En 1963, Richard Hamilton effectuait son
premier séjour aux Etats-Unis. Se rendant de New
York au Pasadena Art Museum pour y découvrir
la rétrospective consacrée a Duchamp et donner
une conférence sur le Grand Verre, il eut aussi le
loisir d’étudier la réplique de Linde, celle-ci ayant
traversé I’Atlantique avec ses readymade. Tout en
soulignant 'importance de ce précédent, et pour
réussie que cette premiere réplique ait été dans le
délai imparti et a distance de 'original, Hamilton
émet a son propos de sérieuses réserves portant
sur 'importance accordée a la ressemblance au
détriment d’'une prise en compte du processus
créatif. Linde en était conscient puisqu’il y reviendra
lors de son travail sur la copie en 1991-9228,

L’année suivante, c’est dans une évaluation
de I’état du Merzbarn d’Elterwater (1947-48)
di a Kurt Schwitters, que le peintre anglais
s’engage, apportant une contribution décisive
a la préservation et a la reconstitution (déja)
d’une piéce majeure de I’héritage moderniste.
En 1965, I’Arts Council accéde finalement au
souhait d’Hamilton de voir organisée la premiere
rétrospective Duchamp en Angleterre — a condition
qu’il en assure lui-méme le commissariat de la
Tate Gallery. Ne pouvant se résoudre a entériner
I’absence de son « chef-d’ceuvre », sa décision est
prise d’entreprendre une réplique du Grand Verre.

Bien que celle-ci réponde avant tout a un
« besoin® », remarquons qu’elle émane d’un artiste
— duchampien s’il en est3°. En outre, si I'ceuvre
ainsi produite est a son profit, 'institution muséale
n’en a pas l'initiative, et cela change la donne.
Au motif en effet de ne pouvoir acquérir que des
« originaux », la Tate refuse tout financement de
son projet a l'artiste qui doit s’assurer le soutien
du peintre et collectionneur américain William
Copley. La réplication sera effectuée en treize mois
dans les ateliers du département des Beaux-Arts de
King’s College a Newcastle ot Hamilton enseigne.
Avant son acheévement, considérant qu’il s’agit
d’une ceuvre et non d’une simple « reproductions' »,
Ronald Alley, directeur de la collection d’art
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moderne a la Tate, conduit I'institution a revenir
sur sa décision. L’accord trouvé avec Copley n’est
toutefois que provisoire, puisquune fois I'ceuvre
achevée et certifiée par Duchamp — qui trouvait
plaisant d’avoir désormais trois Grand Verres* —,
le généreux mécene ne voulut plus s’en séparer.
Finalement, la réplique entrera en 1975 dans les
collections de la Tate Gallery ou elle n’avait figuré
qu’un temps limité en dépot.

On I'aura compris, I'intention de Hamilton
n’est pas, en 1965, de concevoir une « copie » bis
du Grand Verre, fiit-elle corrigée. Cela est méme
impossible, estime l'artiste, convaincu qu’il lui
« faut trouver une autre facon d’arriver a [ses]
fins32 ». Quelle méthode adopter, sinon repartir
des sources duchampiennes, a 'exemple de Linde ?
Au demeurant, Hamilton peut se prévaloir d’avoir
fait de la Boite verte, indissociable de I'ccuvre et
de sa genése, un « manuel clair34 ». Titrée The
Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even, sa
version typographique en anglais s’était imposée,
il est vrai, des sa publication en 1960, comme
une restitution, dans sa complexité méme, de
la pensée de Duchamp — le peintre en devenant
de facto « [le] grand déchiffreur® » en méme
temps qu'une « sorte de disciple de la nouvelle
génération?” ».

Selon I'analyse qu’en formule Hamilton, le
Grand Verre résulte d'une succession « logique »
d’étapes pouvant étre suivies avec rigueur.
Rien de tel, en revanche, de son contenu, par
essence impénétrables®. Se gardant donc de toute
interprétation et se placant a distance de nombre
d’exégetes auxquels il réserve parfois ses critiques
acerbes3?, son objectif consistera a retrouver et
traduire matériellement les conceptions artistiques
de Duchamp. The Large Glass (1965-66) est ainsi
élaboré suivant une méthode alternative qui vise
a « reconstruire des procédures plutdt qu’imiter
les effets de 'action*° ». Hamilton distingue la
reconstruction (qui est a la fois une réplique) de
la « reconstitution# » et avance le terme de « re-
création* ». Comme il s’en expliquera des années
plus tard au documentariste Pascal Goblot : « Il
ne s’agissait pas d’'une simple reconstruction ou
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de la version en fac-similé du Grand Verre lui-
méme, mais d’une étude exhaustive de 'activité
ayant abouti a sa création, depuis les spéculations
initiales de 1912 autour du projet ». Au corpus
de I'exposition « The Almost Complete Works of
Marcel Duchamp » présentée a la Tate Gallery,
figure deés lors, non La Mariée mise a nu par ses
célibataires, méme, mais The Bride Stripped Bare
By Her Bachelors, Even — son tout jeune « fils# ».

Les vies des répliques

En 1977, la réplique de Linde est préférée a celle
de Hamilton pour 'exposition consacrée a Marcel
Duchamp, qui inaugure le Centre Pompidou dirigé
par Pontus Hultén. De méme en sera-t-il en 2014
pour « Marcel Duchamp. La peinture, méme », a
ceci pres que la « copie de Stockholm », également
concue par Linde, est cette fois privilégiée.
Opérons ici un bref retour en arriere. Depuis le
début des années 1990, fragilisée par trente ans
de mouvements, la premiere réplique du Grand
Verre ne peut plus quitter le Moderna Museet
Conservateur a Bonn, Hultén sollicite alors Linde
pour produire une nouvelle « copie de voyage ».
Achevée en 1992, celle-ci offre 'opportunité au
critique de mettre a profit ses récentes spéculations
sur I'ceuvre, I'installer dans un grand cadre de
bois ayant notamment pour effet de renforcer son
rapport a la peinture. Cet « autre » Grand Verre
est autorisé par Alexina Duchamp mais n’est pas
certifié.

Présenter cette version dans I'exposition
parisienne de 2014, permettait de rendre hommage
a l'immense travail accompli par Linde, disparu un
an plus tot#5. Ce choix n’est cependant pas dénué
d’ambiguités au regard du régime de 'ceuvre.
Considérons la notice qui, dans le catalogue comme
sur la page internet du Centre Pompidou, s’avere
tant imprécise qu’erronée (ce que nous pointons
en italiques) :

[...] la version originale [du Grand Verre],
fragilisée lors d’'un transport en 1936 [...]

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) ‘ Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



donna lieu a quatre répliques, comme
autant de copies conformes, dont la
premiére, celle d’Ulf Linde (1961) fut signée
« copie conforme » par Duchamp#.

L'exposition montre cette version?’.

« Réplique » et « copie » sont ici utilisés
indifféremment et sans autre précision. Il est vrai
que celles-ci étant désormais enchéassées dans un
similaire cadre de bois, méme un ceil averti peine
a distinguer la réalisation de 1961 de sa version
ultérieure, la « copie de voyage ». En fait, Linde
avait décidé d’appliquer cette nouvelle option
matérielle a sa réplique aussi, en dépit de son statut
de relique a Stockholm. La modification intervenue
postérieurement a la certification de Duchamp n’est
pas mentionnée. Il faut se reporter aux catalogues
des expositions de 1963 et 1977 et accepter ’histoire
donc, pour prendre la mesure de I’écart qui sépare
ces deux « versions » du Grand Verre.

Comme son titre le suggere, le propos
de T'exposition « Marcel Duchamp, la peinture,
méme » visait a re-faire de Duchamp un peintre.
La démonstration trées documentée (quoique
lacunaire*®), forte dun accrochage meélant
exhaustivité et surprises#, conduisait a la derniére
salle ou le Grand Verre culminait, tel le « dernier
tableau ».

Présence imposante mise en sceéne au centre
de la piéce, la copie de Linde s’y trouvait (rétro)
éclairée comme I'est une ville la nuit, a 'image de
celle figurant sur 'immense photographie couvrant
le mur de sorte a apparaitre a travers le Verre. Une
facon de rendre visible le paradigme photographique
proposé pres de quarante ans plus tét par Jean
Clair>* ? La volonté de renouer de maniére fantasmée
avec la vitalité créatrice, sinon des premieres
recherches effectuées pour le Grand Verre, celle
de sa longue exécution matérielle a New York ?
Cette monstration entrait en contradiction avec la
maniere, tout en présence austere, dont le Large
Glass refait par Hamilton se trouvait exposé dans les
rétrospectives posthumes que deux grands musées
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européens venaient de consacrer a son ceuvres2,
Elégante froideur de la mécanique complexe de
cette « machine’® » reproduite par l'artiste via une
précision extréme des tracés et des surfaces, associée
a la transparence affirmée du Vide. Il résulte de
ces contrastes apparents entre les protagonistes —
« Hamilton, I'artiste » et « Linde, I'interprete » —, que
les réalisations de ce dernier se trouvent aujourd’hui
institutionnalisées, non pas tant comme réplique
et copie, que comme les « substituts » fidéles de
l'original conservé a Philadelphie. A ce titre, elles
représenteraient I'incarnation méme d’une « figure
anthropologique de la constitution muséale>* ».

Plus complexe est en réalité le cas de 'ceuvre
recréée par Hamilton. L’artiste avait fait le voeu
d’offrir une cure de jouvence au Grand Verre ; ainsi
cette réflexion livrée a Mario Amaya en 1966 :

Notre Verre, nous l’espérons, restera
intact ; alors une autre différence majeure
entre celui-ci et le Verre de Philadelphie
est que la dégradation de la couleur causée
par la cassure de l'original ne devrait pas
se produire, de telle sorte que celui-ci, a
Londres, aura toujours l'air d’un jeune frére
— ou disons, d'un « Fils de la Mariée mise a
nu » ? — plutdt que son équivalentss.

Ironie du sort : en 1984 survient I'irréparable,
le panneau inférieur est retrouvé brisé. Duchamp, qui
avait accepté les « rides’ » de son Grand Verre, n’est
plus la pour opposer son indifférence souveraine
au passage du temps. Considérant les félures
comme ayant relevé d’'une « fatalité accidentelle’” »,
Hamilton ne les avait pas reproduites?®. De celles
survenues sur sa propre reconstruction, il est
catastrophé® car il y va de la perte d'un propos
incarné dans la jeunesse de son Verre. Décision est
donc prise de « restaurer » I'ceuvre avec le concours
de son auteur, cette entreprise étant rigoureusement
documentée des 1987°°. Les nouveaux enjeux
relatifs aux questions posées ne seront intégrés a la
recherche historique qu’a partir des années 1990,
et il faudra attendre 2016 pour voir la publication
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dans Tate Papers, d’'une analyse complete de cette
réplique dans une perspective tant historique que
technique, par 'historienne d’art anglaise Bryony
Bery®2. Sur le cartel de la Tate Gallery, le nom
d’Hamilton n’apparait plus « accolé » a celui de
Duchamp, I'ceuvre étant désormais inventoriée
comme suit : « Marcel Duchamp, The Bride Stripped
Bare by her Bachelors, Even (The Large Glass) 1915-
23, reconstruction by Richard Hamilton 1965-6,
lower panel remade 1985 ». Et, sil est précisé que
la certification autographe figure au dos, rien n’est
dit de son transfert sur la reconstruction restaurée,
a l'endroit méme de sa place initiale... « Mais a qui
appartient véritablement cette ceuvre ? % » ; quel
est le régime de cet artefact, résolument hybride ?

Vertu de la répétition

A la fin de sa vie, Duchamp se confiait a
Pierre Cabanne : « Je crois que la peinture meurt
[...]. Le tableau meurt au bout de quarante a
cinquante ans parce que sa fraicheur disparait. La
sculpture meurt aussi®». Serait-ce alors le destin
des ceuvres que d’étre refaites pour que puisse se
poursuivre le déchiffrement, une fois leur horizon
culturel irrémédiablement distant ? Agissant en
« passeur », Hamilton fut aussi d’'une certaine
maniere, 'exécuteur testamentaire de Duchamp.
Car c’est bien la pensée de ce dernier qu’il convoque
et reflete dans les différentes étapes qu'’il parcourt
pour recréer le Grand Verre. Quant a 'ceuvre ainsi
produite, elle entretient avec son référent un lien
intime, par-dela les apparences, sans que l'artiste
anglais ne s’y soit jamais laissé enfermer.

Le « fils » qu'Hamilton donne a La Mariée
mise a nu... confirme le régime de relique du Grand
Verre de Philadelphie. Sa « re-création » serait peut-
étre une réplique authentique®, fruit d'une démarche
partagée entre sincérité véritable et inévitable fiction,
propre a toute reconstruction historique. Comme le
dit la chanson, le Grand Verre est « forever young »,
il traverse le temps, fort d’'une jeunesse éternelle que
l'on se doit de verser a I'héritage de Marcel Duchamp
et de Richard Hamilton.
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Notes

1Cité en introduction par Francis M. Naumann, dans Marcel Duchamp. L'art a l'ére de la reproduction mécanisée, Paris,
Hazan, 1999, p. 15.

2 Forever Young, chanson du groupe Alphaville issue de I'album homonyme, sortie le 21 septembre 1984, 3:45 min.
3 « Le vrai est-il un moment du faux ? », La Grande table idées, France Culture, diffusée le 14 juin 2019.

4 « Dans le monde réellement inversé, le vrai est un moment du faux ». Cf. Guy Debord, La Société du spectacle [1967], Paris,
Gallimard, 1992, p. 19.

5 Jean Baudrillard ne voit d’abord que spectacularisation de toute I'information, la « vérité de la chose vue » ayant supplanté
celle de la chose vécue, car « c’est le plus vrai que le vrai qui compte [...] autrement dit [...] le phantasme » (La Société de
consommation, Paris, Deno€l, 1970, p. 31). Prend ensuite le pas '« hyperréel », soit la « génération par les modeles d’'un réel
sans origine ni réalité [...], le désert du réel lui-méme » (Simulacres et simulation, Paris, Galilée, 1981, p. 10).

¢ Pour le philosophe Gilles Lipovetsky, 'époque « postmoderne », celle des années 1960 et 1980, centrée sur l'individualisme
hédoniste, serait L’Ere du Vide (Paris, Gallimard, « Les Essais », 1983).

7Voir Gilles Lipovetsky, avec Sébastien Charles, Les Temps hypermodernes, Paris, Grasset, 2004, et Jérome Garcin (dir.),
Nouvelles mythologies, Paris, Seuil, 2007. Compilation de chroniques d'une soixantaine d’auteurs, cet ouvrage prend modele
sur le texte fondateur de Roland Barthes (Mythologies, Paris, Seuil, 1957).

8Chargée d’étude et de réalisation culturelle au musée national d’Art moderne, Nathalie Leleu est lauréate en 2004 d’'une
bourse d’étude de I'Institut de Recherche de la Fondation Getty pour Une autre histoire de lceuvre d'art au XX¢ siécle : réplique
et reconstitutions. Voir un de ses premiers textes sur le sujet : « Mettre le regard sous le controle du toucher. Répliques, copies
et reconstitutions au XX¢ siécle : les tentations de ’historien de I'art », Les Cahiers du Mnam, n° 93, Automne 2005, p. 84-103.

9 Voir Nathalie Leleu, Bis repetita. Répliques, copies et reconstitutions dans le musée du XX¢ siecle, Bruxelles, La lettre
volée, 2018.

1o Déduction de nos recherches, ne pouvant nous prévaloir de disposer de données chiffrées dont on regrette qu’elles ne figurent
pas dans I'ouvrage Bis repetita susmentionné.

uJbid., p. 13.
2N. Leleu, Bis repetita, op. cit., p. 132.
B Id.

4 En conclusion de son ouvrage (p. 132), Nathalie Leleu cite a titre d’exemple, le workshop « Inherent Vice : The Replica and its
Implications in Modern Sculpture », organisé les 18 et 19 octobre 2007 par la Tate Modern a Londres,
https://www.tate.org.uk/research/tate-papers/08

5 Quand elles n’ont pas été détruites, les duplications d’ceuvres déclinées en « copies d’exposition » acquiérent le statut d’objets
de collection au fort potentiel marchand.

1©N. Leleu, Bis repetita, op. cit., p. 14.
7Id.
8 Ibid., p. 6

9 1]y en a d’autres. Concernant le « remake », voir par exemple Marie-Héléne Breuil, « Replace or remake? Considérations sur
y
la notion de ‘remake’ en conservation-restauration », Marges, vol. 17, n° 2, 2013, p. 115-122.

20 N. Leleu, Bis repetita, op. cit., p. 6.
2Id.
21d.

23 D’autant que selon Walter Benjamin : « Le hic et le nunc de I'original forme le contenu de la notion de l'authenticité, et sur
cette derniere repose la représentation d’une tradition qui a transmis jusqu’a nos jours cet objet comme étant resté identique
a lui-méme. Les composantes de I'authenticité se refusent a toute reproduction, non pas seulement a la reproduction
mécanisée ». Walter Benjamin, « L'ceuvre d’art a I'ére de sa reproductibilité technique [1939] », dans (Euvres, Tome III,
trad. Maurice de Gandillac, Rainer Rochlitz et Pierre Rusch, Paris, Gallimard, 2000, p. 273.

24 Carlos Basualdo, Philadelphia Museum of Art: Handbook, Philadelphia, Philadelphia Museum of Art, 2014, p. 340-341.

2 Voir Christophe Lemaitre (dir.), La Vie et la mort des ceuvres dart, édition bilingue francais/anglais, s.l., Tombolo
presses, 2016.

26 Depuis la mort de Duchamp en 1968, d’autres copies peuvent étre signalées : celle mentionnée par Briony Fer
(https://www.tate.org.uk/research/tate-papers/26/through-the-large-glass), entreprise par les enseignants du College Louise-
Michel a Manneville-sur-Risle (Académie de Rouen), et la « reconstruction » (vouée a la destruction), élaborée par le cinéaste
Pascal Goblot en 2013 dans le cadre d’'un workshop « Sur les traces de la Mariée », a I'Ecole nationale supérieure des beaux-arts
de Paris (ENSBA) et pour les besoins d’'un ensemble de travaux. Pour plus d’informations, voir :
http://pascalgoblot.com/div/workshop/, http://pascalgoblot.com/titre/to-be-broken-legende/ et « Pascal Goblot de I'autre c6té
du Grand Verre, interview par Bernard Marcadé », Artpress, n® 415, 2014, p. 50-51
(http://pascalgoblot.com/pdf/Pascal%20Goblot_ total.pdf).
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27 « I11’a copiée exactement [La Mariée] (sans avoir vu le Verre a Philadelphie) par le méme procédé que j’ai employé. Il a fait en
trois mois ce que j’ai fait en huit ans. [...] la réplique donne suffisamment un écho de la vraie chose, trés proche, au point méme
que je I'ai signée derriéere en ajoutant “pour copie conforme” ». Marcel Duchamp cité par Alain Jouffroy, Une révolution du
regard. A propos de quelques peintres et sculpteurs contemporains, Paris, Gallimard, 1964, p. 119.

28 Richard Hamilton et Jonathan Watkins, « The Reconstruction of Duchamp’s “ Large Glass ”. Richard Hamilton in
Conversation with Jonathan Watkins », Art Monthly, mai 1990, p. 3.

29 « [...] T had the advantage of not having to act creatively. It was simply fulfilling a need of the exhibition ». R. Hamilton a
J. Watkins, art. cit., p. 3.

30 Voir par exemple : Brigitte Aubry, Richard Hamilton — Peintre des apparences contemporaines (1950-2007), Dijon, Les
presses du réel, « Inflexion », 2009 ; Brigitte Aubry, « Un paradigme Duchamp-joycien : ce que les mots de Richard Hamilton
nous disent (ou pas) », dans Christophe Viart (dir.), Les Mots de la pratique. Dits et écrits dartistes, Marseille, Le mot et le
reste, 2018, p. 51-70.

3t R. Hamilton a J. Watkins, art. cit., p. 4.
32 Ibid., p. 3.

33 « You have to find some other way of arriving at the end result ». Entretien de Mario Amaya avec Richard Hamilton, « Son
of the Bride Stripped Bare », Art and Artists, vol. 1, n° 4, juillet 1966, p. 22. Sauf mention contraire, dans la suite du texte, les
traductions sont de l'auteur.

34 Lawrence Alloway, « To turn an oracle’s out tray into a lucid manuel », Design, n°150, juin 1961, p. 101.

35 Cf. The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even, version typographique par Richard Hamilton, de la Boite verte de
Marcel Duchamp, traduction George Heard Hamilton, Londres, Lund Humphries, 1960.

3¢ Afin de complimenter Richard Hamilton, Duchamp lui offre I'épreuve phototypique d’un de ses dessins réalisés pour I'édition
de luxe de la monographie de Robert Lebel ; il porte la mention suivante : « Richard Hamilton mon grand déchiffreur ». Cf.

Le Grand déchiffreur. Richard Hamilton sur Marcel Duchamp. Une sélection d’écrits, d'entretiens et de lettres, rassemblés et
présentés par Corinne Diserens et Gesine Tosin, Zurich, JRP / Ringier, Paris, La Maison Rouge, 2009.

37 Richard Hamilton et Pascal Goblot, « Richard Hamilton, disciple en miroir de Marcel Duchamp. Interview par
Pascal Goblot », Artpress n° 384, décembre 2011, p. 37. Cette publication est associée au film documentaire de Pascal Goblot,
Richard Hamilton dans le reflet de Marcel Duchamp, prod. Le Miroir / Vosges TV CNC / SCAM, 53 min, DVD, 2014.

38 Richard Hamilton a Mario Amaya, art. cit., p. 24.

39 A Arturo Schwarz, notamment : « This blindness, coupled with an awesome lack of humour, makes him less than competent
to define a work of art which Duchamp called, among other things, a “ Hilarious ” picture ». Richard Hamilton, « Review

of “The Complete Works of Marcel Duchamp by Arturo Schwarz” », The Sunday Times, 22 février 1970. Repris dans

Richard Hamilton, Collected Words (1953-1982), New York, Londres, Thames and Hudson, 1982, p. 235.

40 « To reconstruct procedures rather than imitate the effects of action ». Richard Hamilton, The Bride Stripped Bare by Her
Bachelors Even Again, Newcastle upon Tyne, University of Newcastle upon Tyne, 1966, repris dans ibid., p. 212.

“1d.
42 Richard Hamilton a Mario Amaya, art. cit., p. 25.

43 Richard Hamilton se rappelle avoir : « reconstruit aussi les Moules maliques et la Glissiére, tout ce dont j’avais besoin. J’ai
méme suivi les étapes préparatoires ». Cf. art. cit. p. 38.

4 Cf. R. Hamilton, « Son of the Bride Stripped Bare », art. cit., p. 25.

4 Jean Clair dédie a Ulf Linde sa contribution au catalogue de 'exposition : « Marcel Duchamp et le dernier tableau », dans
Cécile Debray (dir.), Marcel Duchamp. La peinture, méme, Paris, Centre Pompidou, 2014, p. 282-301.

4 Cf. « La Mariée mise a nu par ses célibataires, méme [Le Grand Verre] 1915-23 », notice rédigée par Colin Lemoine, dans
ibid., p. 256.

47 Voir le dossier pédagogique de I'exposition « Marcel Duchamp. La peinture, méme » [exposition du 24 septembre 2014 au 5
janvier 2015, Centre Pompidou, Paris], mis en ligne en septembre 2014, consulté le 27 mai 2020. URL :
https://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ ENS-Duchamp_ peinture/

# Voir Evelyne Toussaint, « Duchamp lecteur 2 la bibliothéque Sainte Geneviéve. Références et irrévérences », dans Yves Peyré,
Evelyne Toussaint, Duchamp a la bibliothéque Sainte-Geneviéve, Paris, Regard, 2014, p. 91-209.

49 Par exemple, la réplique 4 1 / 10° d’Etant donnés réalisée par Linde en 1993-94.

50 Cf. Jean Clair, « Marcel Duchamp et le dernier tableau », dans C. Debray (dir.), Marcel Duchamp, la peinture méme, op. cit.,
p. 282-301.

5t Cf. Jean Clair, Duchamp et la photographie. Essai sur le primat technique dans l'évolution d'une ceuvre, Paris, Chéne, 1977.

52 Cf. « Richard Hamilton » : Tate Modern, Londres, 13 février — 26 mai 2014 et Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid, 24 juin — 13 octobre 2014.
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53 « It’s more like reproducing a machine », R. Hamilton 8 M. Amaya, art. cit., p. 23.
5 N. Leleu, Bis repetita, op. cit., p. 12.

5 « Our Glass, we hope, will remain unbroken so another major difference between it and the Philadelphia Glass is that
deterioration in the paint colour caused by breakage of the original, should not occur, so that this one in London will always
look like a young brother — or should be say a Son of the Bride Stripped Bare? — rather than an equivalent of it ». R. Hamilton a
M. Amaya, art. cit., p. 25.

5 « 17) Considérez-vous le “Grand Verre” dans son état actuel comme une ruine, tel que le présume Max Bill ? / M.D. Pas du
tout une ruine, des rides seulement ». Serge Stauffer, « Cent questions & M. Duchamp (1960) », dans Marcel Duchamp. Die
Schriften, trad. Serge Stauffer, Zurich, Regenbogen-Verlag, 1981, vol. 1, p. 281.

57 Richard Hamilton, « Towards a Typographical Rendering of the Green Box (1959) », dans R. Hamilton, Collected Words,
op. cit., note 7, p. 190.

8 Clest face au grand désarroi de sa collectionneuse et amie Katherine Dreier, lui apprenant la casse de son Grand Verre,
que lartiste aurait été « prét a accepter n'importe quel malaise » (« able to accept any malaise »). R. Hamilton a J. Watkins,
art. cit., p. 5.

59 Cf. Lettre tapuscrite de Richard Hamilton a Alan Bowness a The Tate Gallery, datée du 29.6.84, non publiée, Tate Archive.

% Voir Christopher Holden et Roy Perry, « The Reconstruction of the Lower Glass Panel of Duchamp / Hamilton’s ‘Large Glass’
1965-66 », The Conservator, n° 11, juillet 1987, p. 3-13 et Mary Yule, « “The Large Glass” Reproduced by Richard Hamilton
1965—6 », manuscrit non publié, avril 1990, Tate Archive.

% Voir notamment Béatrice Tessier, « Restauration de I'art contemporain. La question de la limite d’intervention a travers
T'histoire du Grand Verre de Marcel Duchamp et ses reconstitutions », mémoire de maitrise, Jean-Marc Poinsot (dir.),
Université Rennes 2, 1993 ; Michael R. Taylor, « To Loose the Possibility of Recognising 2 Similar Objects: Richard Hamilton’s
Version of Marcel Duchamp’s Large Glass », MA Thesis, Courtauld Institute of Art, University of London, 1994.

%2 Bryony Bery, « Through The Large Glass: Richard Hamilton’s Reframing of Marcel Duchamp », Tate Papers [En ligne],

n° 26, automne 2016, consulté le 27 mai 2020. URL : www.tate.org.uk/research/tate-papers/26/through-the-large-glass . Cet
article est issu d’'un chapitre de la thése de doctorat de I'auteur : « Volatility, Liquidity and Malleability: Replicating the Art of
the 1960s », PhD Thesis, University of London, 2016.

% Cf. Derek Pullen, « Whose Work is it Really? The Conservation of The Large Glass and Duchamp’s Sculptures at Tate »,
intervention non publiée, présentée dans « Duchamp and Sweden. On the Reception of Marcel Duchamp After World War II »,
Moderna Museet, Stockholm, 28-30 avril 2015.

4 Marcel Duchamp et Pierre Cabanne, Entretiens avec Marcel Duchamp, Paris, Pierre Belfond, 1967, p. 127.

% Autrement dit, « a work which has its own integrity, which is not really a copy in the sense that it’s a thing which has no life
of its own ». R. Hamilton & M. Amaya, art. cit., p. 25. Sa remarque rejoint celle-ci : « [...] puisque 'une des caractéristiques
spécifiques de I'influence de Duchamp [...] est qu'il provoque continuellement du neuf, méme les objets et les événements
sciemment inspirés de son exemple sont plus indépendants que dérivés. » Anne d’Harnoncourt et Walter Hopps, « Etant
donnés 1° la chute d’eau 2° le gaz d’éclairage : Reflections on a New Work by Marcel Duchamp », Philadelphia Museum of
Art Bulletin, vol. LXIV, n° 299-300, 1 avril 1969, p. 46. Cité en francais par Elvan Zabunyan dans « Striptease : désarticuler
Duchamp par le genre », Cahiers philosophiques [En ligne], n° 131, 2012 / 4, p. 64-82, mis en ligne le 24 décembre 2012,
consulté le 11 mars 2020. URL : https://www.cairn.info/revue-cahiers-philosophiques1-2012-4-page-64.htm
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AUTHENTIC ‘RELIC" AND

FALSE ‘REPLICAS™

MARCEL DUCHAMP’S LARGE
GLASS AS SEEN THROUGH ITS

'‘OTHERY’

“To create is divine. To reproduce is human.”
Man Ray, 1973*

Forever young

T want to be forever young

Do you really want to live forever?
Forever, and ever...

Alphaville, 19842

“Is the true a moment of the false?” On a Radio
France show, the journalist Olivia Gesbert? prompts
us to rephrase Guy Debord’s famous slogan from
1967 as a question.* The fear of the false (and its
avatars), as evoked by numerous authors since
the 1960s (from Debord to Jean Baudrillard> and
Gilles Lipovetsky®), is closely related to the cult of
the authentic, which goes back to Rousseau. Insofar
as this cult has itself been appropriated by pop
culture and consumerism, its powers of contestation
have waned. It too has become part of the New
Mythologies of ‘hypermodernity.”

In the artistic field, museums of modern
art have nonetheless seen replicas, copies and
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reconstitutions flourish within their collections.
Has the false — as opposed to the fake — taken over
these institutions, in spite of their mission to ensure
the protection of artworks and guarantee their
authenticity? As documented by Nathalie Leleu®
in Bis repetita,® there is no shortage of examples:
Mondrian’s Victory Boogie-Woogie (1943-
1944/1946, Stedelijk Museum, Amsterdam), Gustav
Metzger’s Recreation of First Public Demonstration
of Auto-Destructive Art (1960/2004, 2015, Tate,
London) and Marcel Duchamp’s Why Not Sneeze
Rose Sélavy? (1921/1964, MoMA, New York), etc.
The list of replicas has grown steadily throughout
the post-war period, with a marked increase since
the 1980s.% Loss, destruction, and the extreme and
ever-increasing fragility of the original artefacts are
amongst the principal causes. According to Nathalie
Leleu, the sheer abundance of these ‘anomalies™
in museum inventories is such that any “cultural
and material historiography of Twentieth and even
Twentieth First century museums”? should take
into consideration the “conditions that lead to the
appearance and circulation of copies, replicas and
reconstitutions.”
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While they appear to concern museums
first and foremost'4 - and increasingly the art
market, too® — the “performative act™® inherent
in these duplications should also be accounted for
by art historians. The following essay examines
the exemplary history of the “replications” of
Marcel Duchamp’s La Mariée mise a nu par ses
célibataires, méme / The Bride Stripped Bare
by Her Bachelors, Even, commonly known as
The Large Glass (1915-23). Tracing significant
moments and taking into consideration “the
museum environment, which spurned their
creation and assimilation (and sometimes
rejection),”” we focus on the creators of these
‘others,” and especially their relationship with
Duchamp and his works. By situating these
‘remade’ works on the faultlines between distance
and proximity, sincerity and fictionalisation, this
study seeks to shed historical light on the seemingly
ahistorical notion of authenticity.

Copy, replica, reconstitution

The “restoration of a work of art into a state
approaching the artist’s original creation (whose
nature it is to not be reproducible)”® can be
designated by at least three competing terms.*
A copy is understood to be an “identical rendering
of the reference piece by a third party, independently
of who made the original.”>* By contrast, a replica
is “the repetition (with or without alterations)
of an original, carried out by the artist or under
their supervision.” This in turn differs from
a reconstitution, which “results from measures taken
to recreate a work fully or in part, based on historical,
literary, graphic, visual, or other sources.”* This
essay will focus on the notions of the copy and the
replica, and focus specifically on the ways in which
they relate to their ‘authentic™3 models.

The Large Glass (277.5 x 177 / 8 x 8.6 cm)
was originally purchased by Louise and Walter
Arensberg in 1918. It was subsequently acquired by
Katherine Dreier in 1921 and declared definitively
unfinished by Marcel Duchamp in 1923. It was first
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exhibited at Brooklyn Museum, New York in 1927.
In 1931 it was discovered that the glass panes had
cracked. Duchamp was not informed of the damage
immediately. He repaired the work in 1936, thirteen
years after its original ‘completion,” using lead wire
and varnish. The splintered glass was secured by
two heavier glass panels, held in a new steel frame.
The piece was moved to the Museum of Modern Art,
New York, where it stayed from 1943 to 1946. After
further repairs, it finally entered the collections of
the Philadelphia Museum of Art in 1952, where it
was registered as part of the Arensberg Donation.
The Large Glass has been considered unfit for
transportation ever since and now stands, sealed
to the floor, in the centre of a room dedicated
to Duchamp. For those unable to undertake the
‘pilgrimage’* to Philadelphia, the only way to see
the work is through photographs. Thus transformed
into a ‘relic,’* the work begins to ‘replicate’ itself
from the 1960s onwards.

In keeping with the abovementioned
terminology and leaving aside its various ‘avatars, 2
The Large Glass can be said to have two replicas and
as many copies. The first replica was fabricated by
the art critic Ulf Harald Linde (1929-2013) in 1961
and is kept in the collection of the Moderna Museet
in Stockholm. The same museum also holds a copy
dated 1991-92 and likewise fabricated by Linde,
with the assistance of Henrik Samuelsson and John
Stenborg and under the supervision of Alexina
‘Teeny’ Duchamp (1906-1995), the artist’s last wife.
The second replica was fabricated by the British
artist Richard Hamilton (1922-2011) — it is dated
1965-66 and held by the Tate Gallery in London.
Last but not least, another ‘travelling copy’ is held at
the Seibu Bijutsukanm, Karuizawa (Seibu Museum
of Art). It was created in 1980 at the University of
Tokyo by Tadashi Yokoyama’s students and the
critic Yoshiaki Tono, who curated a Duchamp
exhibition at the museum in the summer of 1981.

Only the two replicas were made during
Marcel Duchamp’s lifetime (1887-1968) and bear his
signature, with the caption: “Pour copie conforme”
(certified copy).
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Let’s begin with Linde’s replica. It was conceived
for the exhibition Bewogen Beweging, first shown
at the Stedelijk Museum, Amsterdam in the spring
of 1961, then at the Moderna Museet, under the
direction of the young Karl G. (Pontus) Hultén
(1924-2006). The critic had already created
a miniature version of The Large Glass (now
destroyed) and it was Hultén who encouraged him
to make a full-scale version of it. Linde, inhibited by
his fear of flying, had never seen The Large Glass ‘in
the flesh.’ Instead, he recreated it using notes from
the so-called Boite verte that Duchamp published in
1934 — which the artist considered an indissociable
‘complement’ to his material work. Linde also had
recourse to black and white photographs featured
in Robert Lebel’s Duchamp-monograph (Trianon,
1959). Duchamp himself was also consulted and
gave Linde advice via letters and telephone calls,
before eventually travelling to Stockholm in early
autumn 1961. The collaboration between the critic
and the artist resulted in a recreation of The Large
Glass in barely three months. They donated the
replica, certified by Duchamp,?” to the Moderna
Museet in 1961 (along with several ready-mades
also recreated by Linde).

Richard Hamilton made his first trip to
the United States in 1963. From New York, he
travelled to the Pasadena Art Museum, where
he gave a lecture on The Large Glass and visited
a retrospective exhibition of Duchamp’s work.
There, he encountered Linde’s replica, which
had crossed the Atlantic together with several of
his ready-mades. Hamilton acknowledged the
importance of the precedent it set, as well as the
feat of having created it in such a short space of time
and at such a distance from the original. However,
he also voiced serious reservations about what he
considered to be primarily a lookalike, with little
concern for the creative process®® — a shortcoming
that Linde himself would seek to redress during the
making of the 1991-92 copy.

The following year, the British painter
successfully campaigned for the preservation
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and reconstitution of Kurt Schwitters’ Elterwater
Merzbarn (1947-48), which was at the time already
recognised as a major piece of modernist heritage.
In 1965, Hamilton organised and curated the first
Duchamp retrospective in England. The British
Arts Council finally pledged to support it, on the
condition it be held at the Tate Gallery. Unwilling
to accept the absence of Duchamp’s ‘masterpiece,’
he decided to create a replica of The Large Glass.

While this undertaking was first and foremost
aresponse to a ‘need,’® it is important to note that it
also emanated from an artist — a Duchampian one
at that.3° Even though the piece was produced for
the benefit of the museum, the initiative was artist-
driven. The Tate refused to finance the project on
the grounds that they could only acquire ‘originals’
— Hamilton therefore had to rely on the support
of the American painter and collector William
Copley. The replication was completed in thirteen
months at the workshops of the King’s College Fine
Arts Department in Newcastle, where Hamilton
was a teacher. Before it was completed, Ronald
Alley, keeper of the Tate’s modern collection, re-
appraised the piece as a work of art rather than
a mere ‘reproduction’ and the institution went
back on its decision.

However, once the work was completed and
certified by Duchamp, who was now quite pleased
to now have three Large Glasses,?* Copley was
reluctant to separate himself from it. After agreeing
to a provisional loan, the generous patron finally
donated the work to the Tate Gallery in 1975.

It is fairly clear that Hamilton had no
intention of creating a second ‘copy’ of The Large
Glass, even an amended one. He even deemed it
impossible and was convinced that he had to “find
some other way of arriving at the end result.”ss
What other method to adopt than to start afresh
from Duchampian sources, as Linde had? In fact, in
1960 Hamilton had himself been the first to transfer
the indispensible Boite verte into English — a task
of considerable complexity given its handwritten
and oftentimes enigmatic nature. Translating by
visual, linguistic and typographic means, he turned
the Green Box “from an oracle’s out tray to a lucid
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manual.”3* Upon publication, the English version
of the Green Box — now entitled, once again, The
Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even3s — was
hailed as a faithful rendering of Duchamp’s complex
thinking, with Hamilton becoming de facto “[the]
great decipherer”s® as well as a “kind of a disciple,
from another generation.”s”

In Hamilton’s analysis, The Large Glass
results from rigorously following a series of
‘logical’ steps, as laid out in the Green Box. Nothing
of the sort, however, applies to the artwork’s
content, which is in essence impenetrable.3®
Hamilton refrained from any interpretation and
kept his distance from the many exegetes whom
he sometimes lambasted,? focusing instead on
rendering Duchamp’s ideas about art in material
form. Hamilton’s The Large Glass (1965-66) was
thus created using an alternative method that
seeks to “reconstruct procedures rather than
imitate the effects of action.”° At once replication
and reconstruction, Hamilton distinguishes these
procedures from a ‘reconstitution’# and instead
suggests the term ‘recreation.’*> As he would explain
years later to documentary filmmaker Pascal Goblot:
“It wasn’t just a simple reconstruction or facsimile
version of the Large Glass itself, it was a study of the
whole of the activity going right back to the initial
speculations he had about the project in 1912.743

And so the exhibition The Almost Complete
Works of Marcel Duchamp presented at the Tate
Gallery did not feature La Mariée mise a nu par ses
célibataires, méme, but rather its freshly born ‘son’+
— The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even.
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The lives of replicas

In 1977, Linde’s replica was favoured over
Hamilton’s for the inaugural Marcel Duchamp
exhibition at the newly opened Centre Pompidou,
directed at the time by Pontus Hultén. This was
also the case in the Pompidou’s 2014 exhibition
Marcel Duchamp. La peinture, méme, which
featured the ‘Stockholm copy.’ It is worth dwelling
on that copy’s history: after thirty years of shipping,
the first replica of The Large Glass had become too
fragile to leave the Moderna Museet; Hultén, now
a curator in Bonn, again hired Linde to produce
a new ‘travelling copy.’ This other Large Glass was
completed in 1992. It gave the critic an opportunity
to revisit and update his thinking on the piece,
notably by setting it in a massive wooden frame
that emphasises its painterly qualities. The copy
was duly authorised — though not certified — by
Alexina Duchamp. Its presentation at the 2014
Paris exhibition paid tribute to all that Linde (who
died in 2013) had accomplished.

However, this choice was far from
unambiguous if one takes into account the work’s
uncertain status. Consider the descriptions both
in the catalogue and on the Pompidou’s website,
which are both imprecise and incorrect:

(...) the original version [of The Large
Glass], which was damaged during
transportation in 1936 (...), led to four
replicas being made, in the form of certified
copies. The first of these was created by Ulf
Linde (1961) and was signed as a ‘certified
copy’ by the artist.+
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This is the version shown in the

‘Replica’ and ‘copy’ are here used
interchangeably and without further qualification.
And indeed, even a trained eye will easily confuse
the 1961 replica and the Stockholm copy, as they
are now both set in identical wooden frames.
Satisfied with this new mode of presentation,
Linde proceeded to retrofit the 1961 replica (that
had become a relic) with the same wooden frame —
decades after Duchamp’s certification. Replica and
copy now sit side-by-side in the Moderna Museet,
without any mention being made of the alteration.
The historical gap separating them has been
obscured and can now only be deduced by going
back to the 1963 and 1977 exhibition catalogues.

As suggested by its title, the purpose of the
exhibition Marcel Duchamp, la peinture, méme
was to restore Duchamp’s status as a painter.
Abundant (albeit incomplete)*® documentary
materials and an exhaustive and striking visual
display* channelled visitors inexorably towards the
last room, where Linde’s Copy of The Large Glass
was shown in all its glory — as if it truly were the
‘last painting.’s* The monumental frame was (back)
lit, like the nocturnal silhouette of a building — an
echo of an enormous photograph of a city hanging
behind the Glass and visible through it. Could this
have been a way of illustrating the photographic
paradigm that Jean Clair had proposed almost four
decades earlier?s Or even an imaginary renewal of
both the initial creative impetus and the lengthy
process that led to The Large Glass’s original
material creation in New York?

This mode of exhibition stands in stark
contrast with the austere presence of Hamilton’s
version of The Large Glass in two posthumous
retrospectives of his work, staged by major
European museums.> Here, Duchamp’s work is
envisaged as a ‘machine.” Its complex mechanics
reproduced with cold elegance: precisely drawn
lines, transparent surfaces, an imposing emptiness.
The misleading contrast between ‘Hamilton the
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artist’ and ‘Linde the interpreter’ has led to the
latter’s works being institutionalised as faithful
renderings of the original Large Glass, rather
than mere copies or replicas. In this respect,
they could be considered the embodiment of an
“anthropological figure within the museum field.”s+

The case of Hamilton’s work is more
complex. The artist expressed his wish to give The
Large Glass a new lease of life in a 1966 interview
with Mario Amaya:

Our Glass, we hope, will remain unbroken
so another major difference between it and
the Philadelphia Glass is that deterioration
in the paint colour caused by breakage of the
original, should not occur, so that this one
in London will always look like a younger
brother — or should we say a Son of the
Bride Stripped Bare? — rather than an
equivalent of it.5

By a twist of fate, history repeated itself
in 1984: the lower panel of Hamilton’s Glass was
found shattered. Duchamp, who had accepted the
‘wrinkles’s® of his Large Glass with characteristic
indifference to the passage of time, was no longer
around to witness this remarkable coincidence.
Hamilton, who saw the cracks in the original
as an ‘accidental finality,’>” had never intended
to reproduce them?® and was devastated by the
damage.® In his view, it compromised the idea of
freshness that his Glass was supposed to embody.
It was decided that the piece should be ‘restored’
in collaboration with the artist and the procedure
was rigorously documented as of 1987.%° The issue
was not discussed in the historical literature until
the nineties.®* Only in 2016 was the first complete
historical and technical analysis of the replica
published, by British art historian Bryony Bery in
the Tate Papers.

Hamilton’s name no longer appears directly
next to Duchamp’s on the Tate Gallery’s plaque.
Rather, it is inventoried as “Marcel Duchamp, The
Bride Stripped Bare by her Bachelors, Even (The
Large Glass) 1915-23, reconstruction by Richard
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Hamilton 1965-66, lower panel remade 1985.”
While Duchamp’s certification on the back of the
piece is mentioned, nothing is said about it being
unquestioningly transferred onto the restored
reconstruction. But “whose work is it really?”*s How
is this resolutely hybrid artefact to be categorised?

The virtue of repetition

At the end of his life, Duchamp told the critic Pierre
Cabanne: “I think painting dies (...). After forty
or fifty years a picture dies, because its freshness
disappears. Sculpture also dies.”* Could it be the
fate of artworks to be remade so that they can be
deciphered again, once their cultural relevance
becomes irremediably distant? Like an ‘interceder’
of sorts, Hamilton was in a sense the executor of
Duchamp’s will. He harnessed his thought process
and reflected it in the various steps he undertook
to recreate The Large Glass. As for the work thus
produced, it shares an intimate connection with its
reference, which goes beyond mere appearances,
without the British artist ever being restricted by
them.

The ‘son’ that Hamilton gave The Bride
Stripped Bare confirms the Philadelphia Large
Glass’s status as a relic. His ‘re-creation’ may in fact
be an ‘authentic’ replica,® the result of a process
caught between sincere engagement and inevitable
fiction — as any historical reconstruction must
be. The Large Glass is, as the song goes, ‘forever
young,” its eternal youth the fruit of Marcel
Duchamp’s and Richard Hamilton’s combined
legacies.
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Notes

! Quoted as an introduction to: Francis M. Naumann, Marcel Duchamp. L'art a lére de la reproduction mécanisée (Paris:
Hazan, 1999), 15.

2 From the song Forever Young by the band Alphaville, from the eponymous album Forever Young released on 21
September 1984.

3 “Le vrai est-il un moment du faux?,” La Grande table idées, France Culture, broadcast on 14 June 2019.

4 “In a world which really is topsy-turvy, the true is a moment of the false.” See: Guy Debord, The Society of the Spectacle
[1967] (Detroit: Black & Red, 2002).

5 At first, Jean Baudrillard only noted the spectacularization of all information, the “reality of what is seen” superseding what
is experienced, in that “it is the truer and true which counts or, in other words (...), the fantasy.” See: Jean Baudrillard, The
Consumer Society (London: Sage Publications, 1998), 34. Then came the notion of the ‘hyperreal,’ namely the “generation by
models of a real without origin or reality (...), the desert of the real itself.” See: Jean Baudrillard, Simulacra and Simulation
(Ann Arbor: University of Michigan Press, 1994). For the philosopher Gilles Lipovetsky, the postmodern era, which spanned
the 1960s through to the 1980s and was centred on hedonistic individualism.

6 See: Gilles Lipovetsky, The Era of Emptiness [L’Ere du Vide] (Paris: Gallimard, “Les Essais,” 1083).

7 See: Gilles Lipovetsky with Sébastien Charles, Les Temps hypermodernes (Paris: Grasset, 2004); Gilles Lipovetsky, “La fievre
de l'authentique,” in Jérome Garcin, ed., Nouvelles mythologies (Paris: Seuil, 2007). This compilation of essays by sixty or so
authors takes as a reference Roland Barthes’ seminal book (Mythologies, Paris: Seuil, 1957).

8 Nathalie Leleu is a supervisor of research and cultural project at the Musée National d’Art moderne. She received a study grant
from the Getty Foundation’s Research Institute in 2004 for her work Une autre histoire de l'ceuvre d'art au XX¢ siecle: réplique
et reconstitutions. See one of her first essays on the subject: Nathalie Leleu, “Mettre le regard sous le contrdle du toucher.
Répliques, copies et reconstitutions au XX siecle: les tentations de l'historien de I'art,” Les Cahiers du Mnam, no. 93 (Autumn
2005): 84-103.

9 See: Nathalie Leleu, Bis repetita. Répliques, copies et reconstitutions dans le musée du XX siecle (Brussels: La lettre
volée, 2018).

1 This is a deduction from our research, as we had no access to numerical data, which are unfortunately missing from the
aforementioned Bis repetita.

1 Tbidem, 13.
2 ] eleu, Bis repetita, 132.
13 Ibidem.

41n the conclusion to her book (p. 132), Nathalie Leleu gives the example of the “Inherent Vice: The Replica and its
Implications in Modern Sculpture” workshop, organised by Tate Modern London on 18 and 19 October 2007,
https://www.tate.org.uk/research/tate-papers/o8

15 When the originals have not been destroyed, their duplicates are used as ‘exhibition copies’ and become highly valued
collector’s items in their own right.

16 Leleu, Bis repetita, 14.
7 Ibidem.
8 Ibidem, 6.

1 For further terms, see for instance: Marie-Hélene Breuil, “Replace or remake? Considérations sur la notion de ‘remake’ en
conservation-restauration,” Marges, vol. 17, no. 2 (2013): 115-122.

20 Leleu, Bis repetita, 6.
2 Ibidem.
22 [bidem.

23 According to Walter Benjamin: “The here and now of the original underlies the concept of its authenticity, and on the latter
in turn is founded the idea of a tradition which has passed the object down as the same, identical thing to the present day. The
whole sphere of authenticity eludes technological — and of course not only technological — reproduction.” In Walter Benjamin,
“The Work of Art in the Age of Its Technological Reproducibility” [1939], in The Work of Art in the Age of Its Technological
Reproducibility and Other Writings on Media, translated by Edmund Jephcott, Rodney Livingstone, Howard Eiland, et al.
(Cambridge, MA: Harvard University Press, 2008), 21.

24 Carlos Basualdo, Philadelphia Museum of Art: Handbook (Philadelphia: Philadelphia Museum of Art, 2014), 340-341.

% See: Christophe Lemaitre, ed., La Vie et la mort des ceuvres d’art (Nevers: Tombolo presses, 2016), 1. Bilingual French/
English edition.

26 Since Duchamp’s death in 1968, there have been several other copies: one, mentioned by Briony Bery
(https://www.tate.org.uk/research/tate-papers/26/through-the-large-glass) was undertaken by teachers at the College Louise
Michel in Manneville-sur-Risle (Académie de Rouen), and the other was a ‘reconstruction’ (intended for destruction) made in
2013 on the occasion of a workshop “Sur les traces de la Mariée...” at the Ecole nationale supérieure des beaux-arts de Paris
(ENSBA) and for the needs of a set of works by Pascal Goblot. For more information see:
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http://pascalgoblot.com/div/workshop/, http://pascalgoblot.com/titre/to-be-broken-legende/ and « Pascal Goblot de I'autre
c6té du Grand Verre, interview par Bernard Marcadé », Artpress, n° 415, 2014, p. 50-51
(http://pascalgoblot.com/pdf/Pascal%20Goblot_ total.pdf).

27 “He copied it [The Bride] (without having seen the Glass in Philadelphia) using the same process I had used. It took him three
months to create what took me eight years to achieve. (...) the replica echoes the original so closely that I even signed the back
of it, adding the mention ‘certified copy’.” Marcel Duchamp quoted by Alain Jouffroy in: Alain Jouffroy, Une révolution du
regard. A propos de quelques peintres et sculpteurs contemporains (Paris: Gallimard, 1964), 119.

28 Richard Hamilton and Jonathan Watkins, “The Reconstruction of Duchamp’s ‘Large Glass.” Richard Hamilton in
Conversation with Jonathan Watkins,” Art Monthly (May 1990): 3.

29 “T had the advantage of not having to act creatively. It was simply fulfilling a need of the exhibition.” Hamilton to Watkins.
Ibidem, 3.

30 See for instance: Brigitte Aubry, Richard Hamilton — Peintre des apparences contemporaines (1950-2007) (Dijon: Les
presses du réel, “Inflexion”, 2009); Brigitte Aubry, “Un paradigme Duchamp-joycien: ce que les mots de Richard Hamilton
nous disent (ou pas),” in Christophe Viart, ed., Les mots de la pratique. Dits et écrits d'artistes (Marseille: Le mot et le reste,
2018), 51-70.

3t Hamilton to Watkins, “The Reconstruction of Duchamp’s ‘Large Glass’,” Art Monthly, 4.
32 Ibidem, 3.
33 Richard Hamilton, “Son of the Bride Stripped Bare,” interview with Mario Amaya, Art and Artists, vol. 1, no. 4 (July 1966): 22.

34 “Richard Hamilton has turned an oracle’s out tray into a lucid manual.” Lawrence Alloway, “The Bride Stripped Bare by Her
Bachelors, Even,” Design, no. 150 (June 1961): 101.

35 See: The Bride Stripped Bare By Her Bachelors, Even. A typographic version by Richard Hamilton of Marcel Duchamp's
Green Box. Translated by George Heard Hamilton (London: Percy Lund, Humphries & Co., 1960). Based on Marcel Duchamp’s
Boite verte.

3¢ As a compliment for his work, Duchamp gave Richard Hamilton the phototype of one of the drawings he made for the special
edition of Robert Lebel’s monograph. The phototype bears the caption “Richard Hamilton mon grand déchiffreur” [“Richard
Hamilton my great decipherer”]. See: Le Grand déchiffreur. Richard Hamilton sur Marcel Duchamp. Une sélection d’écrits,
d'entretiens et de lettres, collected and edited by Corinne Diserens and Gesine Tosin (Zurich: JRP/Ringier, Paris: La Maison
Rouge, 2000).

37 Richard Hamilton and Pascal Goblot, “Richard Hamilton in the Mirror with Marcel,” Artpress, no. 384 (December 2011): 41.
The publication comes with a documentary film by Pascal Goblot, Richard Hamilton dans le reflet de Marcel Duchamp, prod.
Le Miroir/Vosges TV CNC/SCAM, 53’, DVD, 2014.

38 Richard Hamilton to Mario Amaya, “Son of the Bride Stripped Bare,” Art and Artists, 24.

39 Particularly Arturo Schwarz: “This blindness, coupled with an awesome lack of humour, makes him less than competent to
define a work of art which Duchamp called, among other things, a ‘hilarious’ picture.” In Richard Hamilton, “Review of ‘The
Complete Works of Marcel Duchamp by Arturo Schwarz,” The Sunday Times, 22 February 1970. Republished in: Richard
Hamilton, Collected Works (1953-1982) (New York, London: Thames and Hudson, 1982), 235.

40 Richard Hamilton, The Bride Stripped Bare by Her Bachelors Even Again: A Reconstruction by Richard Hamilton

of Marcel Duchamp's "Large Glass" (Newcastle: Dept. of Fine Art, University of Newcastle-upon-Tyne, January 1, 1966).

A documentation of Richard Hamilton's reconstruction of Marcel Duchamp's Large Glass as carried out at the University of
Newecastle. Republished in: Richard Hamilton, Collected Works (1953-1982) (New York, London: Thames and Hudson, 1982), 212.

4 Ibidem.
42 Hamilton to Amaya, “Son of the Bride Stripped Bare,” Art and Artists, 25.

43 Richard Hamilton mentions having “reconstructed the Malic Moulds and the Glider, everything that had to be done. I went
through the early stages.” Hamilton to Goblot, “Richard Hamilton in the Mirror with Marcel,” Artpress, 41.

4 See: Hamilton to Amaya, “Son of the Bride Stripped Bare,” Art and Artists, 25.

4 Jean Clair dedicated his contribution to the exhibition catalogue to Ulf Linde Marcel Duchamp et le dernier tableau in: Cécile
Debray, ed., Marcel Duchamp. La peinture, méme (Paris: Centre Pompidou, 2014), 282-301.

4 See: “La Mariée mise a nu par ses célibataires, méme [Le Grand Verre] 1915-23”, artwork specifications written by Colin
Lemoine, in Debray, ed., Marcel Duchamp, la peinture méme, 256.

47 See the educational file for the exhibition Marcel Duchamp. La peinture, méme, 24 September 2014 — 5 January 2015,
Centre Pompidou, Paris, published online in September 2014, accessed 27 May 2020,
https://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-Duchamp_ peinture/

4 See: Evelyne Toussaint, “Duchamp lecteur a la bibliothéque Sainte-Geneviéve. Références et irrévérences,” in Yves Peyré,
Evelyne Toussaint, Duchamp a la bibliothéque Sainte-Genevieve (Paris: Regard, 2014), 91-209.

40 For instance, Linde’s 1093-94 1:10 scale replica of Etant donnés.
50 See: Jean Clair, “Marcel Duchamp et le dernier tableau,” in Debray, ed., Marcel Duchamp, la peinture méme, 282-301.

5t See: Jean Clair, Duchamp et la photographie — Essat sur le primat technique dans lévolution d’une ceuvre (Paris: Chéne, 1977).
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52 See: Richard Hamilton, Tate Modern, London, 13 February — 26 May 2014, and Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid, 24 June — 13 October 2014.

53 “It’s more like reproducing a machine.” Hamilton to Amaya, “Son of the Bride Stripped Bare,” Art and Artists, 23.
54 Leleu, Bis repetita, 12. Author’s translation.
55 Hamilton to Amaya, “Son of the Bride Stripped Bare,” Art and Artists, 23.

56 “17) Do you take the ‘Large Glass’ in its present condition to be ruined, as Max Bill presumes to say? / M.D. Not ruined at all —
merely wrinkles.” In Susanne M.I. Kaufmann, ed., Marcel Duchamp. 100 Questions. 100 Answers (Munich: Prestel; Stuttgart:
Staatsgalerie Stuttgart, 2018).

57 Richard Hamilton, “Towards a Typographical Rendering of the Green Box (1959),” in Richard Hamilton, Collected Works
(1953-1982), 190, note 7.

58 When faced with his collector and friend Katherine Dreier’s distress at telling him about his damaged Large Glass, the artist
declared that he was “able to accept any malaise.” Hamilton to Watkins, “The Reconstruction of Duchamp’s ‘Large Glass’,” Art
Monthly, 5.

5 See: Typewritten letter from Richard Hamilton to Alan Bowness at The Tate Gallery, dated 29.6.84, unpublished, Tate
Archive.

%0 See: Christopher Holden and Roy Perry, “The Reconstruction of the Lower Glass Panel of Duchamp/Hamilton’s ‘Large Glass’
1965-66,” The Conservator, no. 11 (July 1987): 3-13; Mary Yule, “The Large Glass’ Reproduced by Richard Hamilton 1965-6"
(unpublished manuscript, April 1990, Tate Archive).

© See, among others: Béatrice Tessier, “Restauration de I'art contemporain. La question de la limite d’intervention a travers
I'histoire du Grand Verre de Marcel Duchamp et ses reconstructions” (MA dissertation, Jean-Marc Poinsot (sup.), Université
Rennes 2, 1993); Michael R. Taylor, “To Lose the Possibility of Recognising 2 Similar Objects: Richard Hamilton’s Version of
Marcel Duchamp’s Large Glass” (MA Thesis, Courtauld Institute of Art, University of London, 1994).

%2 Bryony Bery, “Through The Large Glass: Richard Hamilton’s Reframing of Marcel Duchamp,” Tate Papers [online], No.
26, Autumn 2016, accessed 27 May 2020, www.tate.org.uk/research/tate-papers/26/through-the-large-glass. The article is
an excerpt from the author’s PhD thesis: Bryony Bery, “Volatility, Liquidity and Malleability: Replicating the Art of the 1960s”
(PhD thesis, University of London, 2016).

% See: Derek Pullen, “Whose Work is it Really? The Conservation of The Large Glass and Duchamp’s Sculptures at Tate,”
unpublished paper, presented at Duchamp and Sweden. On the Reception of Marcel Duchamp After World War II, Moderna
Museet, Stockholm, 28-30 April 2015.

%4 Marcel Duchamp and Pierre Cabanne, Entretiens avec Marcel Duchamp (Paris: Pierre Belfond, 1967), 127.

% In other words, “a work which has its own integrity, which is not really a copy in the sense that it’s a thing which has no life of
its own,” Hamilton to Amaya, “Son of the Bride Stripped Bare,” Art and Artists, 25. Hamilton’s remark relates to the following:
“(...) since one special characteristic of Duchamp’s influence is that it continually provokes the new, even those objects and
events consciously inspired by his example are more independent than derivative,” in: Anne d’Harnoncourt and Walter Hopps,
“Etant Donnés: 1° la chute d’eau, 2° le gaz d’éclairage: Reflections On a New Work by Marcel Duchamp,” Philadelphia Museum
of Art Bulletin, vol. LXIV, no. 299-300 (1 April 1969): 46.
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Sans Niveau ni Metre

JOURNAL DU CABINET DU LIVRE D'ARTISTE

SANS NIVEAU NI METRE Gratuit gratu it REDACTEURS
« Sans niveau ni metre » est le titre donné BN esialamie G e s et o Srn
par Bruno di Rosa au Cabinet du livre l:észek-Broqowskis ir o ahiiin
d'artiste, qu'il a concu et réalisé en 2006. AvmeHesNonr Bt s
26 septembre / 14 novembre 2013 DEBALLAGE DE LA BOITE VERTE Numeéro 30
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Ernest T. achéte un porte-bouteilles au BHV l'année du centenaire de la naissance de Marcel Duchamp.



ption que Duchamp feint d'avoir onblice.




L'autre moitié de la question :
La Boite verte de la collection d’Ernest T.

« [..] II était facile de faire cette Boife. Et amusant. J'ai quand
meéme mis quatre ans a réaliser les documents, entre 1934
et 1940. [..] Jallais chez I'imprimeur tous les jours. Je fai-
sais tout moi-méme. Cela m'a couté tres peu cher. [..] J'ai
fait beaucoup de choses en phototypie, en grandes feuilles!. »

Arliste-collectinnneur » semble étre une des facettes
<< MMoriginales d’Ernest T. S'il convient d'en parler ici,
c’est parce que la Boite verle de Marcel Duchamp se trou-
ve déballée dans les vitrines du Cabinet du livre d'artiste
sur sa proposition, et de surcroit, elle provient de sa pro-
pre collection d'artiste. Notre interrogation - pourquoi
souhaile-l-il attirer I'attention sur celfe publicalion P - est
donc double : qu'y a-t-il en elle que I'on a pas encore vu ?
et : qu'apporte a I'art le fait qu'elle soit présentée au Cabinet
du livre d'artiste par un autre artiste ?

Une précision est d’emblée nécessaire, car a force de I'évi-
ter, on risque d'en rater le sens. La Boite verle fut publiée en
1934 a trois cents exemplaires par les Editions Rrose Sélavy,
18, rue de la Paix?. Rrose Sélavy étant une signature ironique
de Marcel Duchamp lui-méme3, il s'agit donc d'une publica-
tion a compte d'auteur, de quatre-vingt-treize notes manus-
crites, dessins et autres documents qui ont accompagné,
entre 1911 et 1915, le travail préparatoire pour le « Grand
Verre », réalisé, lui, entre 1915 et 1923, les deux portant le
titre : La Mariée mise a nu par ses célibataires, méme. 1l faut
bien s'entendre sur le terme « publication », car il y a ambi-
quité. Il s’agit d'une impression en phototypie (collolype en
anglais), une technologie utilisée notamment pour l'impres-
sion des anciennes cartes postales ; c'est donc a I'aide d'un
procéde industriel que Duchamp a choisi de réaliser les fac-
similés des notes et dessins sur des bouts de papiers, de
qualité et de nature variant d’une feuille a I'autre. Certains
documents ont été imprimés en plusieurs couleurs pour res-
tituer les traits de crayons rouges ou bleus, et la planche
représentant les « 9 Moules Malic » a été coloriée au pochoir.

Marcel Duchamp ne dit pas les choses ouvertement, tout en
laissant des indications. Pourquoi fallait-il quatre ans, de sur-
croit apres la date indiquée comme étant celle de la paru-
tion, pour réaliser La Boile verfe P A la question de Pierre
Cabanne : « Vous avez fait les 300 exemplaires vous-
méme P », I'artiste répond (on est en 1966) : « Ils ne sont
pas terminés. Il en reste une centaine a faire. Les choses
sont imprimées en paquets de 300. On fait une Boile 4. Puis
on prend les reproductions au fur et a mesure. [..] On en fait
des paquets de 25 a la fois. Il faut un petit mois, sans se
presser, pour faire une Boile. »5 « Mais qui la fait ? »,
demande Pierre Cabanne. « Actuellement une jeune femme de
ma famille, répond I'artiste. Avant, c’étaient d'autres person-
nes. Les vingt premieres, qui étaient les vingt de luxe, ou il
y avait un original, je les ai faites moi-méme. »0 Autrement
dit, Marcel Duchamp imprime ou fait imprimer les fac-simi-
lés de ses notes et autres documents « par paquets de ftrois
cents », mais récupere des feuilles qui ne sont pas encore
massicotées au bon format. Et pour cause : une trentaine de
papiers, certains tres petits, ont des bords déchirés. D'autres
sont découpés, mais en des formes irréqulieres, souvent pas
tout a fait rectangulaires. Pour produire les fac-similés,
Marcel Duchamp a donc fait faire des découpes a I'aide de
patrons en zinc pour chaque document’ ! Nous faisons donc
face a un paradoxe : tout le travail manuel, les efforts tita-
nesques de découpage, etc., le temps que prend finalement la
réalisation des trois cents exemplaires de La Boile verte, pro-
duisent un reésultat particulierement non spectaculaire. La
Boile verte serait donc une publication en trompe-I'ceil. C'est
d'abord un livre qui n'en est pas un, car c'est une boite dont
le contenu est en désordre, mais que I'on peut toutefois ran-
ger dans une bibliotheque. C'est aussi une impression indus-
trielle réaménagée a la main : peut-on alors y voir une
« reproduction mécanisée » ? En tout cas, elle est parfaite-
ment impersonnelle car une bonne part de la réalisation était
confiece a d'autres personnes (comme plus tard chez Sol
LeWitt). Tout semble donc étre I'effet d'une illusion, comme
au second degré (livre/non-livre, impression/non impression,
production/reproduction, mécanique/manuel).

Dans cette seule description I'on peut déja entr'apercevoir
quelques-unes des raisons pour lesquelles [I'attention
d’Ernest T. se porte sur [a Boilte verte : le rejet du travail
manuel considéré comme fétiche, et par conséquent de
I'unicité de I'ceuvre, la valorisation d'une technique indus-
trielle d'impression, ainsi que I'accent mis sur le processus
d’élaboration de I'cuvre plutot que sur I'ceuvre comme abou-
tissement (faut-il rappeler que La Mariée mise a nu par ses
célibataires, méme fut déclarée par Duchamp « définitivement
inachevée® » P), la condamnation de I'art « rétinien » et le
déplacement des accents de I'art vers le conceptuel, etc. De

pareilles suggestions peuvent étre validées par une double
lecture, d'un coté, de lI'ceuvre d’Ernest T9 de l'autre, de
divers propos de Marcel Duchamp : « Tout devenait concep-
tuel, c’est-a-dire que cela dépendait d'autre chose que de la
rétine!? ,, (48), disait-il a Pierre Cabanne, « C’était une sorte
de prise de position intellectuelle contre la servitude manuel-
le de l'artiste » (51), ou encore : « C'était un renoncement
a toute esthétique, dans le sens ordinaire du mot » (51).

Quant a I'art d’Ernest T., il interroge de maniere particulie-
rement incisive le sens de la modernité, ses valeurs et ses
limites. Pour le démontrer, il faudrait plus d’espace que n’of-
fre un simple éditorial. On se limitera donc ici a trois exem-
ples qui, tous, méme lorsqu'il s'agit de la peinture, impliquent
I'imprimé. Ainsi introduira-t-on la discrete approche ernes-
tienne de La Boile verte.

« L'artiste qui veut se faire un nom n'a pas trouvé mieux
que de peindre son nom!! ,, déclare Ernest T. Son nom étant
« I. », depuis le 13 mars 1986, Ernest T. réalise les peintu-
res nulles, ayant pour modele les motifs géométriques de la
culture arabe dans lesquels une forme (en I'occurrence la
lettre « T ») se répete et se compose avec elle-méme en
remplissant entierement une surface. Peinte en rouge, jaune
et bleu, ce qui n'est pas sans rappeler la peinture de
Mondrian, cette letire donne lieu a des tableaux abstraits
géometriques, pratique phare de la peinture moderne. Mais
chez Ernest T, ces tableaux apparaissent souvent au second
degré, comme confrontés a l'incrédulité, et ce notamment a
travers les imprimés, les tableaux étant soit intégrés dans
des dessins satiriques ou des photos, soit accompagnés de
divers commentaires imprimés, etc. Cet ensemble d'éléments
du projet pictural d’Ernest T. interroge donc l'origine et le
statut de I'abstraction dans I'art moderne, ou s’affrontent
deux traditions de la modernité. L'une, largement absente de
I'histoire de I'art, celle des Incohérents qui privilégiaient sys-
tématiquement le ratage a l'idéalisation (Ernest T. fait la pein-
ture nulle), est riche notamment d'un nombre impressionnant
de monochromes, dont la justification était toujours anecdo-
tique : l'abstraction avait besoin d'une plaisanterie ou d'un
Witz pour exister!2. L'autre tradition, celle des avant-gardes,
commence en 1911 et cherche systématiquement a légitimer
I'abstraction par des théories tres sérieuses et des concep-
tualisations raffinées, n’hésitant pas a flirter pour cela avec
la théologie (comme chez Malevitch ou Mondrian). Les avant-
gardes renouvellent-elles donc ou trahissent-elles la modernité
qui se construit progressivement au cours du XIXe siécle P

La question de la place de la conceptualisation dans Il'art
moderne est posée, précisément, dans Cloaca maxima - notre
deuxieme exemple - revue d'artiste dont les vingt-et-un
numeéros furent publiés par Ernest T. entre 1985 et 1988,
souvent en compagnie d'autres artistes : le déplacement du
curseur de I'art vers lintellectuel - comme le pronait l'art
conceptuel dans les années soixante-dix - suffit-il pour sau-
ver les valeurs de la modernité ? Le titre de la revue, Cloaca
maxima, est emprunté au célebre ouvrage d'art de
I'Antiquité, réalisé par les Romains : le « Grand égout .
(Cloaca maxima canalise donc les immondicités du monde de
I'art en en republiant - sans aucun commentaire - quelques
spécimens, signés par les artistes, les critiques d'art, les
hommes politiques, la presse, y compris spécialisée en art!3,
les institutions... ou I'on voit que I'intellect défend parfois les
mauvaises causes, qu'une théorisation raffinée peut étre
nauséabonde, et que les concepts sont souvent orientés par
des valeurs, invisibles a premiere vue, mais dont les enjeux
sont indissociablement artistiques et politiques.

Cloaca maxima est donc une collection de documents. Mais
Ernest 1. collectionne pour comprendre, et non pour reven-
dre. La confrontation de la peinture avec des collectionneurs
est un motif récurrent de ses railleries : « - Il me semble
que j'ai déja vu ce tableau. Comment est-il intitulé sur le
catalogue P », demande un connaisseur a une jeune femme
qui I'accompagne en galerie d'art. « Peinture nulle n° 167 »,
répond-t-elle. « C'est bien ce que j'ai pensé »!4, conclut ce
spectateur avisé. Le collectionneur, au sens exclusif de quel-
qu'un qui achete de I'art, est un détournement de valeurs,
surtout des valeurs cognitives.

Pour illustrer cette analyse, I'on peut se référer au rapport
que Marcel Duchamp entretient avec la tradition du rire,
encore pétillante dans la presse du début du XXe siecle.
« Remarquez que je ne vivais pas du tout dans un milieu
de peintres, mais dans un milieu d’humoristes, dit-il a Pierre
Cabanne. A Montmartre ou jhabitais [jusqu'en 1908, rue
Caulaincourt, a coté de chez Villon, nous fréquentions sur-
tout Willette, Léandre, Abel Faive, Georges Huard, etc., c'était
tout a fait différent [..]. » (27) Quelle compagnie ! On pour-
rait avoir I'impression que le jeune Duchamp est tombé dans
un milieu d'anarchistes et d’Incohérents.. Mais si I'on s'in-
téresse de plus pres a ces « humoristes », on découvre
qu'ils ont tous été antisémites et/ou antidreyfusards ! Bref,

il ne suffit pas d'étre caricaturiste (ni d'ailleurs de perpé-
trer des théories sophistiquées), pour défendre les valeurs
de la modernité. Une caricature de cette époque qu'Ernest T.
a choisie de reproduire dans le présent journal rappelle
d'ailleurs qu'une violence pernicieuse contre I'art moderne
s’exercait alors dans la presse.

Quant a Marcel Duchamp, il affiche ouvertement son « inten-
tion d'introduire I'humour dans le tableau » (36, passim),
mais I'exigence intellectuelle qui était la sienne I'a conduit a
construire une ceuvre camouflée, pleine dartifices et de
Witze. Au moment ou il publie La Boite verte, le philosophe
nazi Martin Heidegger, suivi jusqu'a nos jours par une pléia-
de d'intellectuels de tous bords, écrit une conférence De
l'origine de I'ceuvre d’art (1935) en orientant la philosophie de
I'art du XXe siecle vers la recherche de la « vérité a I'ceu-
vre », en décalage complet avec le nouveau paradigme de
I'art, critique et ironique, auquel Marcel Duchamp contribue
grandement. Ainsi aveuglée, la philosophie a été pendant
longtemps incapable de comprendre que l'acces a I'ceuvre
passe par un jeu de déguisement, par les faux-semblants,
les calembours ou les mots d'esprit ; voire, simplement, par
le faux, l'autre de la vérité. Et dans La Boite verle en parti-
culier, loin des facilités cocasses, Marcel Duchamp installe
une sorte d’humour platonique!>. On y reviendra.

Le troisieme exemple provenant de I'euvre d’Ernest T., c’est
son intérét pour Henri Rousseau, artiste emblématique de la
peinture naive, mais qu'il considére sans doute comme une
figure exemplaire de la modernité. C'est Ernest T. qui a réuni
dans son ancienne collection une série de tableaux perdus du
Douanier Rousseau, réalisés d'apres leurs titres et dimen-
sions, et qui ont été exposés en 1994 a Monchengladbach.
L'entretien publié dans le catalogue de cette exposition per-
met de mieux comprendre les raisons du choix fait par I'ar-
tiste pour présenter la partie disparue de I'ccuvre de
Rousseau. S'il y a une conclusion dans cet entretien, elle
s'annonce des son début, dans les propos de Manfred
Brunner : « Je pense que Rousseau n'a jamais eu une notion
d'art moderne, qu'il ne comprenait rien a ces changements
révolutionnaires qui avaient lieu en son époque. Il était et il
restait profondément naif. Sa naiveté lui imposait certaines
limites qu'il était incapable de surmonter. [..] Mais il disposait
aussi d'une liberté non négligeable pour choisir ses moyens
et les développer!V ».. Autrement dit, étre artiste vraiment
moderne, ce n'est pas tant suivre un mouvement, soit-il his-
torique, que d'avoir cette liberté et cette spontanéité qu'Henri
Rousseau a eues, et qui lui ont permis d'élaborer son pro-
pre langage. On pourrait en dire autant de Marcel Duchamp.

Ces exemples aident donc a reconstituer les raisons qui ont
motivé Ernest T. pour présenter La Boite verie de sa collec-
tion d’artiste au Cabinet du livre d'artiste. Sensible aux choix
de valeur qui fondent la modernité, I'artiste réexamine I'his-
toire de I'art moderne afin de les repérer par-dessus les
apparences (postures, formes ou pouvoirs symboliques) :
valeurs artistiques et politiques, valeurs culturelles et intel-
lectuelles, etc. En quel sens les retrouve-t-on donc chez
Marcel Duchamp, en particulier dans La Boite verie P

Le rire - comme a la fois attitude critique et expression de
joie - prend chez Marcel Duchamp cette forme particuliere de
I'humour « platonique » qui est un rire de l'intellect : com-
préhension et plaisir qui mettent en branle la pensée. Certes,
le prénom « Ernest » signifie étymologiquement « sérieux » ;
mais I'humour de Duchamp est énoncé le plus sérieusement
au monde (sinon, comment pourrait-il étre drole ?) et par un
sourire seulement on atteste de I'adhésion aux idées qu'il
porte. Il en est ainsi par exemple de I'amour dans la quatrie-
me dimension!” : « La quatrieme dimension devenait une
chose dont on parlait, sans savoir ce que ca voulait dire.
Encore maintenant d'ailleurs » (29), ajoute Duchamp innocem-
ment en 1966, alors que La Mariée mise a nu.. porte, précise-
ment, un projet trés « platonique » de I'amour dont les déter-
minants charnels se trouvent surmontés dans la quatrieme
dimension : « L'intérieur et 'extérieur (pour étendue 4) peu-
vent recevoir une semblable identification!s. » Autrement dit
- ruban de Mobius et bouteille de Klein pour preuve - la forme
phallique de I'« Objet-dart » (1951) n'est pas un phallus (I'ex-
térieur), mais le moulage du vagin (I'intérieur). Ft cetera.

Une conception euphorique de la vie (90), non sans rapport
avec ces idées « platoniques », peut dailleurs étre conside-
rée chez Duchamp comme ayant une valeur politique.
Démystificateur, il ne croit pas « a la fonction créatrice de
l'artiste » (21) et se méfie surtout du travail qui est devenu
un facteur majeur d'aliénation capitaliste : « travailler pour
vivre est un peu imbécile au point de vue économique » (19),
dit-il d’entrée de jeu a Pierre Cabanne. C'est une occasion
pour clarifier ce que veut dire chez Duchamp la réconcilia-
tion de I'art et de la vie. Non, il n'a pas fait de sa vie une
ceuvre ; affirmation pathétique et trop facile ! S'il peut
affirmer que l'art c’est la vie, c’est parce que, par la force
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de ses choix, il a réussi a vivre une vie émancipée, désalié-
née, une vie insoumise et sans contraintes : « J'ai compris
a un certain moment qu'il ne fallait pas embarrasser la vie
de trop de poids, de trop de choses a faire, de ce qu'on
appelle une femme, des enfants, une maison de campagne,
une automobile. Et je I'ai compris, heureusement, assez tot »
(19). Mais, par ailleurs, « manger, toujours manger et faire
de la peinture pour faire de la peinture sont deux choses
différentes » (91)!9. Autrement dit, Marcel Duchamp a renon-
cé a une vie productive - « mon ceuvre n'a pas été assez
importante au point de vue numérique » (92) - pour se
consacrer a une seule ceuvre et ses alentours. Pensons : La
Boite verte regroupe les notes provenant d'une période de
cing ans, suivie de la réalisation de La Mariée mise a nu..,
qui a duré huit ans, et les notes furent publiées plus de dix
ans apres la décision de I'« inachever », et en 1966, une
centaine de Boiles vertes ne sont pas encore confectionnées :
soit deux fois vingt-cinq ans de sa vie au total ! Pour consa-
crer sa vie a une seule ceuvre, il faut une forme de convic-
tion naive, il faut savoir jouer pour la simple joie de jouer,
c'est-a-dire ne pas craindre le regard du spectateur

« pourquoi ne pas élernuer m'a été commandé par la sceur
de Catherine Dreier [..] La pauvre femme n'a pas pu l'accep-
ter, ca I'embetait profondément ; elle I'a revendu a sa sceur
Catherine qui, elle aussi, en a eu assez au bout de tres peu
de temps. Elle I'a cédé au méme prix aux Arensberg. Cela
pour vous dire que c'était une chose qui n'a pas été tres
bien vue. J'ai pourtant été tres content de I'avoir faite » (81).

Quant aux valeurs artistiques, Marcel Duchamp est radical :
d'un coté, il souhaite voir I'art sorti du cercle des valeurs
esthétiques, en anticipant ainsi la « désesthétisation » de
I'art a partir des années soixante et, de l'autre coté, il est
foncierement méfiant par rapport a Ihistoire de I'art : il
avoue ne jamais fréquenter les musées (86-87), ne jamais
visiter ou méme faire des expositions (120-121), et conside-
re que I'histoire de I'art est, « probablement, I'expression de
la médiocrit¢ de I'époque » (83). Désillusionné, il ne soup-
conne pas encore en 1966 que sa position d'artiste s'impo-
sera universellement par la seule force de sa radicalité :
« Pourquoi voulez-vous qu'ils la suivent ? On ne peut gagner
de l'argent avec ca ! » (53). Comme on le sait, Marcel
Duchamp attachait au public d’'une eeuvre « autant d’impor-
tance qu'a celui qui la fait » (86) ; mais il ne perdait pas de
vue pour autant un role ambigu du public. L'histoire de I'art,
selon lui, en suit trop les gouts ; par exemple, « quand le
cubisme a commencé a prendre une forme sociale, on par-
lait surtout de Metzinger. Il expliquait le cubisme, tandis que
Picasso n'a jamais rien expliqué. Il a fallu quelques années
pour se rendre compte que ne pas parler valait mieux que
dire trop de choses. [..] C'est plus tard que Picasso est
devenu un drapeau. Le public a toujours besoin d'un drapeau
[..]. Apres tout, le public représente la moitié de la question »
(32). Le succes d'un artiste n'est donc pas forcément le gage
de la valeur de son art. Soit. Mais cette derniere formule
exprime avant tout une conception moderne que Marcel
Duchamp se fait de la rencontre de I'cuvre. L'ceuvre émer-
ge comme un signe vide, pur signifiant?0. Le signifié - le
sens - qu'on le veuille ou non, est toujours a la charge du
« REGARDEUR?! . Progressivement, dans un processus
social complexe et parfois long, ce signe vide se remplit de
sens. Autrement dit, le spectateur est responsable de I'art
qu'il aime, des ceuvres qu'il contemple et des artistes qu'il
soutient. Mais seulement pour moitié ; I'autre moitié, I'ceu-
vre - c'est-a-dire le signe dont le signifié est vide, du moins
dans un premier temps - revient a l'artiste. C'est pour cela
que, lorsque Pierre Cabanne demande a Marcel Duchamp
quelle est sa propre interprétation du « Grand verre », I'ar-
tiste peut lui répondre : « Je n'en ai pas parce que je I'ai fait
sans avoir d'idée » (51). Il ne faut pas penser que Duchamp
est ici faussement modeste en disant quil I'a réalisé sans
avoir d'idées ; La Boile verle est I'expression écrite de ces
idées ; elles foisonnent. Mais il n'a certes pas fait le « Grand
verre » en s'en représentant une interpreétation... Il faut donc
rester modeste devant La Boile verle, car c’est un geyser
d'idées dont on a du mal a4 maitriser la cohérence ; la pru-
dence voudrait qu'on se cantonne a cette autre moitié de la
question : tacher de suivre plutot les idées de l'artiste.

C'est en effet dans La Boile verte que semble se réaliser la
synthese, d'une part, du refus de I'esthétique et, d'autre

part, de la pensée de I'euvre, c'est-a-dire du processus de
son élaboration. En parlant de La Boite de 1914, qui a précé-
dé La Boite verte, Marcel Duchamp précise : « Je voulais que
cet album aille avec le Verre et qu'on puisse le consulter
pour voir le Verre parce que, selon moi, il ne devait pas étre
regardé au sens esthétique du mot. I fallait consulter le
livre et les voir ensemble. La conjonction des deux choses
enlevait tout le coté rétinien que je n'aime pas » (b2). La
fonction de La Boile verle est donc celle du livre, méme si

sa forme ne l'est pas. C'est pour cela que l'on peut poser
I'hypothese selon laquelle La Boite verte est porteuse d'une
idée originale que Marcel Duchamp se faisait de la place de
I'art dans la culture : le livre en serait une part inaliéna-
ble?2. Editeurs de livres d'artistes, nous nous posons donc
inévitablement la question : pourquoi personne n'a pensé a
rééditer La Boite verte afin qu'on puisse l'acheter pour trois
sous chez son libraire P C'est Ernest T. qui nous a proposé
une reponse.
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1. Marcel Duchamp, Entretiens avec Pierre Cabanne (1966), Paris,
Somogy, 1995, p. 97.
2. Id.
3. A défaut de trouver un nom juif qui lui plit, et pour changer de sexe,
meilleur gage pour changer d'identit¢, Marcel Duchamp a forgé ce
pseudonyme d’apres une idée qu'il a trouvée chez Picabia, ibid., p. 79.

4. 1l faut sans doute lire : « On fait une boite », car Duchamp parle ici
de la fabrication d'une boite comme simple objet. Marcel Duchamp,
Entretiens avec Pierre Cabanne, op. cit., p. 97.

5. Id. Sans doute veut-l dire : pour faire un « paquet de 25 » exemplaires.
6. Ibid., p. 98.

7. Marcel Duchamp, in Michel Sanouillet, « Dans l'atelier de Marcel
Duchamp », Les Nouvelles littéraires, n° 1424, 16 décembre 1954, p. 5.

8. «Je regrette méme de ne pas Iavoir finie, mais cela devenait telle-

ment monotone, ¢’était une transcription, il n'y avait déja plus d’'in-
vention a la fin », Marcel Duchamp, Entretiens avec Pierre Cabanne,
op. cit., p. 81.

9. Ernest T., Opera. Catalogue chronologique, thématique, empi-
rique et systématique, Limoges, FRAC Limousin / Dijon, FRAC
Bourgogne, 2001.

10. Désormais toutes les citations provenant des Entretiens avec

Pierre Cabanne seront signalées dans le corps du texte par le numé-
ro de la page indiqué entre parentheses.

11. Photocopie format A4, reproduite in Ernest T., Opera, op. cit.,
ill. n° 88, p. 38.

12. « En France, on peut considérer Paul Bilhaud comme le pere fon-

dateur du genre “monochrome pour rire”. Il fut cependant précédé

par le belge Louis Ghémar, qui, en 1870, a Bruxelles, en avait présen-
¢ un spécimen unique. Dés la seconde exposition d’octobre 1882,
Paul Bilhaud introduisit la monochromie aux Arts Incohérents avec
un “monochrome” noir, Combat de négres pendant la nuit. 11 est
peut-étre a l'origine de la monochromie en couleur, avec P’tit bleu
présenté également a cette exposition. L'année suivante, quelques
artistes, notamment Allais et Cohl, donnérent la contrepartie de sa
toile noire avec des “monochromes” blancs, tandis qu’E. J. N. Allard
‘n 1884, ce derni
“monochrome” noir pendant qu’Allais en donna un rouge et

présenta un “monochrome” bleu gri © exposa un

Coquelin cadet un bleu. En 1889, Paul Amillet, le jeune beau-frere de
Bilhaud, Timitera, exposant également un “monochrome” noir,

Eclipse totale de soleil en Alftique centrale. » Corinne Taunay, Pour
un catalogue raisonné des Arts Incohérents, These de doctorat sous la
direction de Pascal Bonafoux, soutenue a I'université Paris 8 le 15 juin
2013, t. 11, p. 143.

13. L'interrogation, telle que posée ci-dessous, est quasi-explicite dans

Cloaca maxima : « Schnabel par exemple, dont la démarche est enco-
re conceptuelle, est un tres grand artiste... / ARTENSION 11 été
1984 », Cloaca maxima, n° 4, avril 1986.

14. Ernest T., Opera, op. cit., ill. n” 180, p. 87.

15. Selon la définition que jai essayé d’en donner dans « L'humour pla-
tonique, ou de l'ironie a distance », in Witz Figures de I'esprit et for-
mes de lart, Bruxelles, La Lettre volée, coll. « Essais », 2002, p. 37-54.
16. Manfred Brunner et Peter-Jiirgen Sommer, « Des secrets mal gar-
dés. Entretien sur Henri Rousseau », in Henri Rousseau, der Zéllner.
Bilder aus der Sammlung Ernest T, catalogue d’exposition,
Monchengladbach, BIS - Zentrum fiir offene Kulturarbeit / Kéln,
Hiltrud Jordan Galerie, 1994, p. 25 (je souligne).

17. « Dans la Boite verte, il y a des tas de notes sur la quatrieme

dimension. [...] Cela travaillait dans ma téte quand je travaillais
Jai per
ble puisqu’on ne peut la voir avec les yeux », Marcel Duchamp,
Entretiens avec Pierre Cabanne, op. cit., p. 48-50.

18. Marcel Duchamp, « La boite verte », in Duchamp du signe, Paris,
Flammarion, coll. « Champs », 1994, p. 45.

1 I'idée d’un projection d'une quatrieme dimension mnvisi-

19. Ce n’est donc qu’en apparence que Marcel Duchamp est en diver-
gence avee la position d’Ad Reinhardt qui affirme que « 'art c’est I'art,
la vie c’est la vie », « “Art-as-Art” » (1962), in Ar Art. The Selected
Writings of Ad Reinhardt, Barbara Rose (ed. by), Berkeley / Los
ity of California Press, 1975, p. 54.

20. Ainsi « Marcel Duchamp » est un nom qui peut appartenir a d’au-
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tres personnes, comme en témoigne la publication M. D., a paraitre
aux L

itions Incertain Sens, regroupant les signatures manuscrites des
homonymes vivants de l'artiste.

21. Marcel Duchamp, « Alpha (B/CRI) tique », in Duchamp du signe,
op. cit., p. 246.

22. Le carton d’invitation de la présente exposition propose une
reconstitution partielle de la bibliotheque de Marcel Duchamp a par-
tir du livre de Mare Décimo, La Bibliotheque de Marcel Duchamp,
peut-¢tre, Dyjon, Les Presses du réel, 2002.
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Leszek BROGOWSKI
Aurélie NOURY

ROZPAKOWYWANIE ZIELONEGO
PUDELKA. DRUGA POLOWA
PYTANIA: ZIELONE PUDELKO

/Z KOLEKC]I ERNESTAT.

(z inferwencjg Matthieu Saladin)

[TLUMACZENIE]

»L...] Zrobienie tego Pudetka bylo rzecza latwa.
I zabawna. Potrzebowalem jednak czterech lat, by
wykonaé dokumenty, miedzy rokiem 1934 a 1940.
[...] Chodzilem codziennie do drukarni. Wszystko
robilem sam. Kosztowalo mnie to bardzo niewie-
le. [...] Wiele rzeczy robitem $wiatlodrukiem, na
duzych arkuszach.™

LArtysta-kolekcjoner” wydaje sie by¢ jedng z ory-
ginalnych rél Ernesta T. Jezeli wypada o niej tutaj
moéwié, to dlatego, ze Zielone pudetko Marcela *
zostalo rozpakowane w gablotach Gabinetu Ksigzki
Artysty z jego inicjatywy, a ponadto pochodzi ono
z jego wlasnej kolekcji artysty. Pytanie, ktdre sobie
zadajemy — dlaczego pragnie on zwr6ci¢ uwage na
te publikacje? — jest zatem dwojakie: co6z takie-
go w niej jest, czego dotad nie dostrzezono? oraz:
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co wnosi do sztuki fakt, Ze jest ona prezentowana
w Gabinecie Ksigzki Artysty przez innego artyste?

Na samym poczatku konieczne jest pewne
uscislenie, gdyz jesli go nie poczynimy, to mozemy
nie uchwycié jego sensu: Zielone pudetko zostalo
opublikowane w 1934 roku, w nakltadzie trzystu
egzemplarzy, przez wydawnictwo Rrose Sélavy,
mieszczace sie w Paryzu na rue de la Paix 18.2 Rrose
Sélavy to byl ironiczny podpis samego *.3 Chodzi
zatem o opublikowanie sumptem autora dziewieé-
dziesieciu trzech odrecznych notatek, rysunkow
i innych dokumentéw, ktore towarzyszyly, mie-
dzy rokiem 1911 a 1915, pracy przygotowawczej do
»Wielkiej szyby,” zrealizowanej miedzy rokiem 1915
a 1923, przy czym obie nosily tytul: Panna mioda
rozebrana przez swoich kawaleréw, jednak. Trze-
ba ustali¢, co oznacza termin ,publikacja”, gdyz nie
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jest on jednoznaczny. Chodzi o $wiatlodruk (po an-
gielsku collotype), technologie stosowang zwtaszcza
do drukowania dawnych widokowek; tak wiec *
postanowil zastosowac te metode przemystowq,
aby wykona¢ faksymile zapiskow i rysunkéw na
kawalkach papierow, ktorych jakos¢ i rodzaj byly
dla kazdej kartki inne. Niektore dokumenty zostaly
wydrukowane w wielu kolorach, aby oddaé kreski
czerwonych lub niebieskich olowkow, a plansza
przedstawiajaca ,,9 Form kawalerskich” zostala
pokolorowana za pomoca szablonu.

Marcel * nie méwi o tym otwarcie, pozo-
stawiajac jednak pewne wskazéwki. Dlaczego po-
trzeba bylo czterech lat, tym bardziej po wskazanej
dacie bedacej data wydania, aby wykonac Zielone
pudelko? Na pytanie Pierre’a Cabanne: ,Sam pan
wykonal 300 egzemplarzy?”, artysta odpowiada
(jest rok 1966): ,,One nie sg ukonczone. Do zro-
bienia pozostaje okolo setki. One sa drukowane
w pakietach po 300 sztuk. Robi sie Pudetko.* Po-
tem bierze sie po kolei poszczegdlne reprodukcje.
(...) Robi sie z nich jednorazowo pakiety liczace
25 sztuk. Potrzeba miesigca, bez po$piechu, aby
zrobi¢ jedno Pudetko.” ,,Ale kto je robi?” — pyta
Pierre Cabanne. ,Teraz pewna mloda kobieta
z mojej rodziny, odpowiada artysta. Wezeéniej byty
to inne osoby. Pierwsze dwadziescia, ktore byly
dwudziestoma luksusowymi, w ktorych byl jeden
oryginal, wykonalem sam.”® Innymi slowy, Mar-
cel * drukuje lub kaze drukowa¢ faksymile swoich
zapiskow i innych dokumentéw ,,w pakietach po
trzysta sztuk,” ale z drukarni odbiera kartki, ktore
nie s3 jeszcze przyciete do wlasciwego formatu.
I robi to nie bez powodu: okolo trzydziestu kartek,
niektore bardzo male, ma podarte krawedzie. Inne
sq pociete, lecz w nieregularne ksztalty, czesto nie
calkiem prostokatne. Aby wykonaé faksymile, Mar-
cel * kazal zatem robi¢ wykroje za pomoca cynko-
wych szablonow dla kazdego dokumentu!” Mamy
tu wiec do czynienia z pewnym paradoksem: cala
ta reczna praca, ogromny wysilek zwigzany z wy-
krawaniem etc., mnostwo czasu, jakiego wymaga
w konicu zrobienie trzystu egzemplarzy Zielonego
pudetka, daja wyjatkowo niespektakularny efekt.
Zielone pudetko tylko udawaloby zatem publika-
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cje? Po pierwsze jest to ksigzka, ktora weale nig
nie jest, gdyz jest to pudetko z nieuporzadkowang
zawarto$cia, ktére mozna jednak postawié¢ w bi-
bliotece. Jest to rowniez wydruk przemystowy po-
prawiony recznie — czy mozna go zatem uznac za
sreprodukcje zmechanizowang?” W kazdym razie
jest ona doskonale bezosobowa, gdyz wykonanie
zostalo powierzone w wiekszos$ci innym osobom
(jak p6zniej u Sol LeWitta). Wszystko wydaje sie
wiec efektem iluzji, niejako drugiego stopnia (ksiaz-
ka/nie-ksigzka, wydruk/nie-wydruk, produkcja/
reprodukcja, mechaniczne/reczne).

Juz w samym tym opisie mozna dostrzec
niektore z powodow, dla ktérych Zielone pudetko
zwrdcilo na siebie uwage Ernesta T.: odrzucenie
pracy recznej uznawanej za fetysz, a w konsekwencji
unikatowosci dziela, dowarto$ciowanie przemysto-
wej techniki druku, a takze nacisk polozony raczej
na proces wytwarzania dziela niz na samo dzieto
jako koncowy rezultat (czyz trzeba przypominadé,
ze * uznal Panne mlodq rozebrang przez swoich
kawaleréw, jednak za ,definitywnie nieukonczo-
na?”®), potepienie sztuki ,siatkbwkowej” i przesu-
niecie akcentow ze sztuki na konceptualnoéc etc.
Podobne sugestie znajduja potwierdzenie, z jed-
nej strony, w interpretacji tworczosci Ernesta T.,°
a z drugiej — w réznych wypowiedziach Marcela *:
~Wszystko stawalo sie konceptualne, to znaczy, ze
wszystko zalezalo od czego$ innego niz od siatkow-
ki”° (48) — moéwil Pierre’owi Cabanne. ,Byto to zaje-
cie pewnego stanowiska intelektualnego przeciwko
manualnemu zniewoleniu artysty” (51), albo: ,Byla
to rezygnacja z wszelkiej estetyki w zwyczajnym
znaczeniu tego stowa” (51).

Co sie tyczy tworczosci Ernesta T., to jest
ona wyjatkowo zjadliwa refleksja nad sensem no-
woczesnosci, jej warto$ciami i ograniczeniami. Aby
to wykaza¢, potrzeba by wiecej miejsca, niz oferuje
go zwykly edytorial. Poprzestaniemy wiec tutaj
na trzech przykladach; wszystkie trzy, nawet gdy
chodzi o malarstwo, wprowadzaja technike druku.
W ten spos6b wprowadzimy dyskretne podejscie
Ernesta T. do Zielonego pudetka.

SArtysta, ktory chce wyrobic sobie nazwisko,
nie wymys$lil nic lepszego jak namalowaé swoje
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nazwisko” — o$§wiadcza Ernest T. Poniewaz jego
nazwisko brzmi ,,T,” od 13 marca 1986 roku, Ernest T.
wykonuje obrazy nic niewarte (peintures nulles)
wzorowane na geometrycznych motywach z kultury
arabskiej, w ktorych forma (w tym wypadku litera
,I”) powtarza sie i komponuje sama ze soba, wy-
pelniajgc catkowicie powierzchnie. Malowana kolorem
czerwonym, zOltym i niebieskim, co przywodzi na mysl
malarstwo Mondriana, litera ta generuje abstrakcyjne
obrazy geometryczne, co jest sztandarowa praktyka
nowoczesnego malarstwa. Lecz u Ernesta T. obrazy te
pojawiaja sie czesto jako obrazy drugiego stopnia,
jako budzace niedowierzanie, i to zwlaszcza poprzez
wydruki, przy czym obrazy sa badZz wkomponowane
w rysunki satyryczne lub fotografie, badz opatrzone
rozmaitymi drukowanymi komentarzami etc. Ten
zbiér elementow sktadajacych sie na malarski pro-
jekt Ernesta T. sklania zatem do refleksji nad zr6-
dlem i statusem abstrakeji w sztuce nowoczesnej,
w ktorej zmagaja sie ze soba dwie tradycje nowo-
czesnosci. Jedna, zazwyczaj nieobecna w historii
sztuki, tradycja Niezbornych (Les Incohérents),'
ktorzy dawali systemowo pierwszenstwo niepo-
wodzeniu przed idealizacja (Ernest T. tworzy ma-
larstwo nic niewarte), obfituje przede wszystkim
w obrazy jednobarwne, ktérych usprawiedliwienie
bywalo zawsze anegdotyczne: abstrakcja, aby za-
istnie¢, potrzebowala zartu lub dowcipu.* Druga
tradycja, awangardowa, zaczyna sie w 1911 roku
i stara sie systematycznie uprawomocnic abstrak-
cje bardzo powaznymi teoriami i wyrafinowanymi
konceptualizacjami, nie wahajac sie flirtowa¢ w tym
celu z teologia (jak w przypadku Malewicza czy
Mondriana). Czy zatem awangardy odnawiajq,
czy zdradzajq nowoczesno$é, ktora konstruuje
sie stopniowo w XIX wieku? Pytanie o miejsce
konceptualizacji w sztuce nowoczesnej zostaje
postawione wlasnie w Cloaca maxima — naszym
drugim przykladzie — czasopi$mie artysty, ktérego
dwadzieécia jeden numerdéw Ernest T. opublikowal
miedzy rokiem 1985 a 1988, czesto w towarzystwie
innych artystow: czy przemieszczenie kursora
sztuki w strone intelektu — jak to glosila sztuka
konceptualna w latach siedemdziesigtych — wystar-
czy, aby uratowaé wartosci nowoczesnosci? Tytul
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czasopisma, Cloaca maxima, zapozyczony zostal
ze stynnej starozytnej konstrukeji, zrealizowanej
przez Rzymian: ,,Wielki Rynsztok” — Cloaca ma-
xima kanalizuje zatem nieczysto$ci $wiata sztuki,
publikujgc ponownie — bez zadnego komentarza
— kilka jej przykladéw, stworzonych przez arty-
stow, krytykow sztuki, politykdw, prase, rowniez te
specjalizujacg sie w sztuce, instytucje..., w ktorych
widag, ze intelektualnosc broni czesto zlych spraw,
ze wyrafinowane teoretyzowanie moze wywolywac
mdlosci i Ze pojeciami steruja czesto warto$ci, na
pierwszy rzut oka niewidzialne, lecz ktorych cele sa
nierozlacznie artystyczne i polityczne, a zwlaszcza
komercyjne.

Cloaca maxima jest zatem zbiorem doku-
mentow. Ale Ernest T. kolekcjonuje, aby zrozumiet,
a nie zeby odsprzedaé. Konfrontacja malarstwa
z kolekcjonerami jest powracajacym motywem
jego drwin: ,— Wydaje mi sie, Ze ten obraz juz wi-
dzialem. Jaki tytul nosi on w katalogu?” — pyta
pewien koneser mloda kobiete, ktora towarzyszy
mu w galerii sztuki. ,,Obraz nic niewarty nr 167”
— odpowiada. ,, Tak wlaénie my$lalem”> — konklu-
duje 6w roztropny widz. Kolekcjoner w wylacznym
znaczeniu kogo$, kto kupuje sztuke, to ktos, kto
sprzeniewierza sie jej wartoSciom , zwlaszcza war-
toéciom poznawczym.

Dla zilustrowania tej analizy mozna przy-
wolaé stosunek, jaki tgczy Marcela * z tradycja
$miechu, bardzo jeszcze zywotna w prasie poczat-
kow XX stulecia. ,,Prosze zauwazyé, ze ja weale nie
zylem w Srodowisku malarzy, lecz w Srodowisku
humorystéw — moéwi Pierre’owi Cabanne — Na
Montmartrze, gdzie mieszkatem [do roku 1908]
na ulicy Caulaincourt, obok [Jacques’a] Villona,
chodziliémy najcze$ciej do Willette’a, Léandre’a,
Abla Faive’a, Georges’a Huarda etc., to bylo zu-
pelnie coé innego” (277) Co za towarzystwo! Mozna
by odnies¢ wrazenie, ze mtody * wpadl w $§rodo-
wisko anarchistow i Niezbornych... Jesli jednak
przyjrzymy sie dokladniej owym ,humorystom”,
to odkryjemy, ze wszyscy oni byli antysemitami
i/lub antydreyfusistami! Krotko méwiac, nie wy-
starczy by¢ karykaturzysta (ani skadinad fabry-
kowaé wymyslnych teorii), zeby broni¢ wartosci
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nowoczesnoSci. Karykatura z tamtego czasu, ktora
Ernest T. postanowit zreprodukowac w tej gazecie,
przypomina zreszta, jak zajadla walke ze sztuka
nowoczesng toczono wowczas w prasie.

Co sie tyczy Marcela *, to obnosi sie on
otwarcie z ,zamiarem wprowadzenia humoru do
obrazu” (36, passim), lecz jego wysokie wymagania
intelektualne sprawily, ze tworzyt dziela zakamu-
flowane, pelne sztuczek i dowcipéw. W momencie
gdy publikuje on Zielone pudelko, filozof nazista
Martin Heidegger, za ktorym po dzi$ dzien podaza
cala plejada intelektualistow wszelkich orientacji,
pisze odczyt O pochodzeniu dziela sztuki (1935),
ukierunkowujacy dwudziestowieczng filozofie
sztuki w strone poszukiwania ,,prawdy dziela,”
w kompletnym oderwaniu od nowego paradygma-
tu sztuki, krytycznego i ironicznego, do ktorego
Marecel * wnosi ogromny wklad. Zaslepiona w ten
sposob, filozofia nie byta przez dlugi czas zdolna
zrozumied, ze docieranie do dzieta odbywa sie po-
przez gre rozmaitych kamuflazy, poprzez falszywe
pozory, kalambury lub dowcipy; a nawet, po prostu,
przez falsz, przeciwienistwo prawdy. A zwlaszcza
w Zielonym pudetku, stroniac od latwej pikanterii,
Marcel * wprowadza co$ na ksztalt humoru plato-
nicznego.*® Do tego jeszcze wrocimy.

Trzeci przyklad wziety z tworczosci Ernesta T.
to jego zainteresowanie Henrim Rousseau, artysta
emblematycznym dla malarstwa naiwnego, kt6-
rego on uwaza niewatpliwie za modelowa figure
nowoczesnos$ci. To Ernest T. zgromadzil w swojej
dawnej kolekgeji serie zaginionych obrazéw Celni-
ka Rousseau, wykonanych zgodnie z ich tytutami
i wymiarami, ktore byly eksponowane w 1994 roku
w Mdénchengladbach. Rozmowa opublikowana
w katalogu tej wystawy pozwala lepiej zrozumieé
powody decyzji artysty, by pokazac zaginiong cze$é
tworczosci Rousseau. Jezeli z tej rozmowy wynika
jaki$ wniosek, to jest on zapowiedziany na samym
jej poczatku, w stowach Manfreda Brunnera: ,My-
§le, ze Rousseau nigdy nie mial Zadnego pojecia
0 sztuce nowoczesnej, ze niczego nie rozumial
z tych rewolucyjnych zmian, ktére dokonywaty
sie w jego czasach. On byl i pozostawal gleboko
naiwny. Jego naiwno$¢ narzucala mu pewne ogra-

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) | Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

GALERIA

niczenia, ktorych nie byl w stanie pokonac (...). Lecz
dysponowat on tez niebagatelna swobodq w dobo-
rze Srodkow i ich rozwijaniu.”” Innymi stowy, by¢
artysta naprawde nowoczesnym znaczy nie tyle
podazaé za jakims$ ruchem, choéby nawet histo-
rycznym, co miec te swobode i te spontanicznose,
jakie mial Henri Rousseau i ktore pozwolily mu
wypracowaé wlasny jezyk. To samo mozna by po-
wiedzie¢ o Marcelu *.

Te przykltady pomagaja zrozumie¢ powody,
ktore sklonity Ernesta T. do pokazania Zielone-
go pudetka ze swej kolekgji artysty w Gabinecie
Ksiazki Artysty. Wrazliwy na wybory wartosci, na
ktorych opiera sie nowoczesnosé, artysta bada na
nowo historie sztuki nowoczesnej, aby sie ich do-
szukaé ponad pozorami (postawami, formami czy
mocami symbolicznymi): wartoéci artystycznych
i politycznych, wartos$ci kulturalnych i intelektu-
alnych etc. W jakim sensie odnajdujemy je zatem
u Marcela *, w szczeg6lno$ci w Zielonym pudetku?

Smiech — jako réownoczeénie postawa kry-
tyczna i wyraz rado$ci — przybiera u Marcela * owa
szczegblng postaé humoru ,,platonicznego,” ktory
jest Smiechem intelektu: rozumieniem i przyjemno-
Scig, ktore uruchamiaja myslenie. Co prawda, imie
sErnest” znaczy etymologicznie ,powazny;” humor
* wyraza sie jednak najpowazniej w §wiecie (w prze-
ciwnym razie jak moglby by¢ zabawny?) a uSmie-
chem potwierdza sie jedynie swa zgode z postawa,
ktora powoduje $miech. Tak ma sie na przyktad
sprawa z mitoScig w czwartym wymiarze:*® ,Czwar-
ty wymiar stawatl sie rzecza, o ktorej sie mowilo,
nie wiedzac, co to znaczy. Jeszcze teraz zreszta”
(29), dodaje niewinnie * w 1966 roku, podczas gdy
Panna mioda rozebrana... jest akurat no$nikiem
bardzo ,platonicznego” projektu miltosci, ktorej
wyznaczniki cielesne sg przeniesione w czwarty
wymiar: ,,Wnetrze i zewnetrze (dla wymiaru 4)
moga przyjmowac podobna identyfikacje.”® Innymi
slowy — czego dowodem wstega Mdbiusa i butel-
ka Kleina — falliczny ksztatt Objet-dard (1951) nie
jest fallusem (zewnetrzem), lecz odlewem waginy
(wnetrzem). Et cetera.

Euforyczna koncepcje zycia (90), niepozo-
stajaca bez zwiazku z owymi ideami ,platoniczny-
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mi,” mozna zresztg uznaé¢ u * za majgcq pewne zna-
czenie polityczne. Jako demistyfikator nie wierzy
on ,,w tworcza funkcje artysty” (21), a szczeg6lnie
nie ufa pracy, ktora stala sie glownym czynnikiem
alienacji kapitalistycznej: ,,pracowac, aby zy¢, to
troche glupie z ekonomicznego punktu widzenia”
(19) — mo6wi na samym wstepie Pierre’owi Cabanne.
To okazja, by wyjaénié, co oznacza u * pojednanie
sztuki i zycia. Nie, on nie uczynit ze swego zycia
dziela; stwierdzenie patetyczne i nazbyt latwe! Je-
zeli moze twierdzié, ze sztuka to zycie, to dlatego,
ze — moca swoich wyborow — zdolal przezy¢ zycie
wyemancypowane, wolne od alienacji, zZycie niepo-
korne i bez przymuséw: ,,Zrozumialem w pewnym
momencie, ze nie trzeba obarczaé zycia nadmier-
nym ciezarem, nadmiarem rzeczy do zrobienia,
tym, co nazywa sie zong, dzieckiem, domem na
wsi, samochodem. A zrozumiatem to, na szczeécie,
dosé wezeénie” (19). Jednak z drugiej strony ,,jes¢,
wciaz je$¢ oraz uprawiac¢ malarstwo, zeby uprawiac
malarstwo, to sa dwie rézne sprawy” (91).2° Innymi
stowy, Marcel * zrezygnowal z zycia produktywnego
— ,moja tworczo$¢ nie byta zbyt pokazna z liczeb-
nego punktu widzenia” (92) — aby poswiecic sie
tylko jednemu dzietu i jego okolicom. PomyS$lmy:
Zielone pudelko gromadzi zapiski pochodzace z pie-
cioletniego okresu, po ktorym nastapila realizacja
Panny mlodej rozebranej..., ktora trwala osiem lat,
notatki za$ zostaly opublikowane ponad dziesie¢
lat po decyzji o jej ,,niekonczeniu,” a w roku 1966
niektore Zielone pudetka nie sa jeszcze wykonane:
czyli chodzi w sumie o dwa razy dwadzie$cia pie¢ lat
jego zycia! Aby poswieci¢ swe zycie jednemu dzie-
tu, potrzeba jakiej$ formy naiwnego przekonania,
trzeba umiec sie bawié¢ dla samej radosci z zabawy,
to znaczy nie bac sie spojrzenia widza: ,Dlacze-
go nie kicha¢ zamoéwila u mnie siostra Catherine
Dreier (...) Biedna kobieta nie byla w stanie tego
zaakceptowac, to ja wpedzalo w glebokie zaklopo-
tanie; odsprzedala to swojej siostrze Catherine,
ktora rowniez miala tego do$é po bardzo krotkim
czasie. Odstapila to za te sama cene Arensbergowi.
Chce przez to powiedzie¢, ze ta rzecz nie byla zbyt
dobrze widziana. A mimo to bylem zadowolony,
ze ja zrobitem” (81).

. 306

Jesli chodzi o warto$ci artystyczne, Marcel
* jest radykalny: z jednej strony pragnie, by sztuka
wyszla z kregu warto$ci estetycznych, antycypu-
jac tym samym ,deestetyzacje” sztuki rozpoczeta
w latach sze$cdziesiatych, a z drugiej strony jest
skrajnie nieufny wobec historii sztuki: wyznaje,
ze nigdy nie chodzi do muze6éw (86—87), nigdy nie
zwiedza, a nawet nie urzadza wystaw (120—121)
oraz uwaza, ze historia sztuki jest ,prawdopodobnie
wyrazem nijakoS$ci epoki” (83). Rozczarowany, nie
podejrzewa jeszcze w roku 1966, ze jego postawa
artysty zyska tak powszechne uznanie jedynie moca
swej radykalnoéci: ,Dlaczego uwaza pan, ze po-
winni ja nasladowaé¢?! Na tym nie mozna zarobic¢
pieniedzy!” (53). Jak wiadomo, Marcel * przywia-
zywal do odbiorcow dziela ,takie samo znaczenie,
jak do tego, ktory je wykonal” (86); ale nie tracil
bynajmniej z oczu dwuznacznej roli publiczno$ci.
Wedlug niego historia sztuki za bardzo schlebia jej
gustom; na przyklad, ,kiedy kubizm zaczal przybie-
ra¢ pewng forme spoleczna, méwilo sie zwlaszcza
0 Metzingerze. On objasniat kubizm, podczas gdy
Picasso nigdy niczego nie objaénial. Potrzeba byto
paru lat, aby zdac sobie sprawe, ze nie mowi¢ jest
lepiej niz moéwié za duzo. (...) Dopiero p6zniej Pi-
casso stal sie sztandarem (...) W koncu publiczno$é
stanowi polowe tego zagadnienia” (32). Sukces ar-
tysty nie musi wiec by¢ rekojmia wartosci jego sztu-
ki. Niech tak bedzie. Ale to ostatnie sformutowanie
wyraza przede wszystkim nowoczesne wyobrazenie,
jakie Marcel * ma na temat spotkania z dzielem.
Dzielo wylania sie jako znak pusty (Z. Dlubak),
czyste signifiant* (P. Lacan). Signifié — sens — czy
tego chcemy, czy nie, jest zawsze nadawany przez
~OGLADACZA.”>* Stopniowo, w trakcie ztozonego
i czasem dlugiego procesu spotecznego, ten pusty
znak wypelnia sie sensem. Innymi stowy, widz jest
odpowiedzialny za sztuke, ktora lubi, za dziela,
ktore kontempluje i artystow, ktorych wspiera. Ale
tylko w polowie; druga polowa, dzielo — czyli znak,
ktoérego signifié jest najpierw puste — nalezy do ar-
tysty. Dlatego tez, kiedy Pierre Cabanne pyta Mar-
cela *, jaka jest jego wlasna interpretacja Wielkiej
szyby, artysta moze mu odpowiedzie¢: ,Nie mam
zadnej, poniewaz zrobilem ja bez zadnej mysli” (51).
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Nie nalezy sadzi¢, ze * jest tutaj falszywie skromny,
mowiac, ze wykonat ja bez zadnych mysli; Zielone
pudetko jest tych mysli pisemnym wyrazem; jest ich
cale mnostwo. Lecz na pewno nie wykonal Wielkiej
szyby wyobrazajgc sobie jej interpretacje... Trzeba
zatem zachowac pokore wobec Zielonego pudetka,
gdyz jest to gejzer pomystow, ktorych spojnosc jest
trudna do ogarniecia; roztropno$¢ nakazywataby
raczej poprzestac na tej drugiej potowie pytania:
probowac¢ podazac raczej za my$lami artysty.

To bowiem z Zielonym pudetku wydaje sie
dokonywa¢ synteza, z jednej strony, odrzucenia
estetyki, a z drugiej, zamyshu dziela, czyli procesu
jego wytwarzania. Mowigc o Pudetku z roku 1914,
ktore poprzedzilo Zielone pudetko, Marcel * wyja-
$nia: ,,Chcialem, zeby ten album wspolgrat z Szybq
i zeby mozna bylo do niego zagladaé, aby widzieé¢
Szybe, gdyz moim zdaniem nie powinno sie go ogla-
dac¢ w estetycznym znaczeniu tego stowa. Nalezato
zagladac do ksigzki i widzie¢ je razem. Polaczenie
obu tych rzeczy usuwalo cala strone siatkowkowa,
ktorej nie lubie” (52). Funkcja Zielonego pudetka
jest zatem funkcja ksigzki, nawet jeli nie ma ono
formy ksigzki. To dlatego mozna wysunac hipoteze,
ze Zielone pudelko jest no$nikiem oryginalnego
wyobrazenia, jakie Marcel * mial na temat miej-
sca sztuki w kulturze: ksiazka mialaby stanowic jej
niezbywalng czeéc.>s
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Przypisy

! Marcel ¥, Entretiens avec Pierre Cabanne (1966), Somogy, Paris 1995, s. 97.
2 Ibidem.

3 Nie znajdujac zydowskiego nazwiska, ktore by mu sie podobalo, i Zeby zmienié pteé, co jest najlepsza gwarancja zmiany
tozsamosci, Marcel * ukul ten pseudonim wykorzystujac pomysl, ktéry znalazt u Picabii, ibidem, s. 79.

4 Trzeba to zapewne rozumie¢ jako: ,Robi sie pudelko,” poniewaz * méwi tutaj o wytwarzaniu pudelka jako zwyklego
przedmiotu. Marcel *, Entretiens avec Pierre Cabanne, 97.

5Id. Ma zapewne na mysli: aby zrobi¢ , pakiet 25” egzemplarzy.
¢ Ibidem, s. 98.
7 Marcel *, w: Michel Sanouillet, ,Dans 'atelier de Marcel *”, Les Nouvelles littéraires, nr 1424, 16 grudnia 1954, s. 5.

8 Zaluje nawet, 7e jej nie ukonczytem, lecz stawalo sie to strasznie monotonne, jak przepisywanie; na koficu nie bylo juz
tworezych pomystow,” Marcel *, Entretiens avec Pierre Cabanne, 81.

9 Ernest T., Opera. Catalogue chronologique, thématique, empirique et systématique (Limoges: FRAC Limousin / Dijon:
FRAC Bourgogne, 2001).

10 Odtad wszystkie cytaty pochodzace z Entretiens avec Pierre Cabanne beda zaznaczane w tekscie glownym numerem strony
podanym w nawiasie.

1 Swiatlokopia formatu A4 reprodukowana w: Ernest T., Opera, il. nr 88, s. 38.

12 Idzie o ugrupowanie artystow Sztuk niezbornych, zwane takze Akademig szyderstwa; zob. Sztuka i Dokumetacja no. 20,
,Galeria im. Andrzeja Pierzgalskiego. Dokumenty artystow 3,” 207-291.

13 We Francji mozna uzna¢ Paula Bilhaud za ojca zalozyciela gatunku ,monochrom do $§miechu.” Jego poprzednikiem by}
jednak Belg Louis Ghémar, ktory w roku 1870 zaprezentowal w Brukseli jego jedyny okaz. Juz podczas drugiej wystawy w roku
1882 Paul Bilhaud wprowadzil monochromatyczno$é do Sztuk Niespdjnych wraz z czarnym ,,obrazem jednobarwnym” Walka
Murzynéw nocq. Jest tez by¢ moze tworcg monochromii barwnej wraz z Ptit bleu, rowniez pokazanym na tej wystawie. W
nastepnym roku kilku artystow, zwlaszcza Allais i Cohl, pokazalo przeciwienstwo jego czarnego plotna w ,monochromach”
biatych, podczas gdy E. J. N. Allard pokazal ,monochrom” szaroniebieski. W roku 1884 ten ostatni wystawit ,monochrom”
czarny, podczas gdy Allais pokazal czerwony, a Coquelin Cadet niebieski. W 1889 roku Paul Amillet, mlody szwagier Bilhauda,
weZmie z niego przyklad, wystawiajac réwniez ,monochrom” czarny, Catkowite zaémienie storica w Afiryce Srodkowej. Corinne
Taunay, Pour un catalogue raisonné des Arts Inconhérents, praca doktorska napisana pod kierunkiem Pascala Bonafoux,
obroniona 15 czerwca 2013 roku na Université Paris 8, t. I1, s. 143.

4 Postawione wyzej pytanie pojawia sie niemal wprost w Cloaca maxima: ,Schnabel na przyklad, ktérego podejscie jest jeszcze
konceptualne, jest bardzo wielkim artysta...” / ARTENSION 11, lato 1984,” Cloaca maxima, nr 4, kwiecien 1986.

5 Ernest T., Opera, il. nr 180, s. 87.

16 Wedhug definicji, jaka probowatem sformulowa¢ w ,,L’humour platonique, ou de l'ironie a distance,” w Witz. Figures de
lesprit et formes de lart (Bruxelles : La Lettre volée, seria ,,Essais,” 2002), 37—54.

7 Manfred Brunner et Peter-Jiirgen Sommer, ,,Des secrets mal gardés. Entretien sur Henri Rousseau,” w Henri Rousseau, der
Zbllner. Bilder aus der Sammlung Ernest T. (Ménchengladbach: BIS — Zentrum fiir offene Kulturarbeit / K6In: Hiltrud Jordan
Galerie, 1994), 25. Katalog wystawy. (podkreslenie moje).

18 W Zielonym pudetku jest mnostwo zapiskow na temat czwartego wymiaru. (...) To zaprzatalo moja glowe podczas pracy (...)
Pomyslalem o idei projekeji niewidzialnego czwartego wymiaru, skoro nie mozna go widzie¢ oczami,” Marcel *, Entretiens avec
Pierre Cabanne, s. 48—50.

1 Marcel *, ,,La boite verte,” w Marcel * du signe (Paris: Flammarion, seria ,Champs,” 1994), 45.

20 A wiec tylko z pozoru Marcel * nie zgadza sie za stanowiskiem Ada Reinhardta, ktory twierdzi, ze ,,sztuka to jest sztuka, zycie
to jest zycie,” ,,Art-as-Art,” (1962) w Art-as-Art. The Selected Writings of Ad Reinhardt, edited by Barbara Rose (Berkeley / Los
Angeles: University of California Press, 1975), 54.

* Na przyklad ,Marcel *” jest nazwiskiem, ktore moze naleze¢ do innych osob, o czym $wiadczy publikacja M. D., ktora ukaze
sie wkrotce w Editions Incertain Sens, stanowigca zbior odrecznych podpiséw zyjacych imiennikow artysty.
Zob. ponizej, s, 350-353.

22 Marcel *, ,Alpha (B/CRDtique” [czytaj: alphabet critique], w * du signe, s. 246.

23 Zaproszenie na niniejsza wystawe proponuje cze$ciowe odtworzenie biblioteki Marcela * na podstawie ksiazki Marca Décimo,
La Bibliothéque de Marcel *, peut-étre (Dijon: Les Presses du réel, 2002). Zaréwno ta rekonstrukeja, jak i wstep do ksigzki
Marca Décimo sg przedrukowane w niniejszym numerze Galerii dokumentu artystow. Zob. ponizej, s, 381 oraz 365-380.
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Leszek BROGOWSKI
Aurélie NOURY

UNPACKING THE GREEN BOX

[English Summary]

In the Autumn of 2013, the Cabinet de Livres
d’Artiste (CLA) at the Villejean campus of the
University of Rennes 2, presented the exhibition
Unpacking the Green Box accompanied, as is
every CLA exhibition, by an issue of Sans Niveau
ni Maitre, the Journal of the CLA, which is
reproduced in facsimile on the opposite pages. This
box comes from the collection of Ernest T., who for
this event also provided the publication with photos
of purchase receipts and a bottle carrier, bearing
the following inscriptions: “Ernest T. buys a bottle
carrier at BHV (hardware store) on the centenary
of the birth of Marcel Duchamp” and “On the stand
he writes a caption which Duchamp pretends to
have forgotten.” The ninety-three handwritten
notes in the box were unpacked and presented in
display cases, to underline the clear intention of
Duchamp to place his art in the arena of printed
matter and reproducible art, which is one of the
main aims of the CLA. The editorial rubric “the
other half of the question” refers to Duchamp’s
comment that for him, “the public represents half
of the question” (all these quotes come from an
interview by Pierre Cabane, 1966); Unpacking the
Green Box should explore the hypothesis whereby
the ‘other” half of the question of Art is, according
to Duchamp, linked to the copy, the reproduction,
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to printed matter, and thus to the book. The Green
Box was published in 1934 in a run of 300 copies
by Editions Rrose Sélavy of 18 rue de la Paix, Paris,
containing reproductions of drawings and other
documents from between 1911 and 1915 which
constituted the preparatory work for The Large
Glass, itself completed between 1915 and 1923,
both works bearing the title The Bride Stripped
Bare by her Bachelors, even.

The technique used was collotype,
a technology then in widespread use to print
postcards, some documents were even printed in
various colors. This was therefore an industrial
procedure. In fact, Duchamp deliberately adopted
an “intellectual stance opposed to the manual
servitude of the artist” yet spent a great deal of
time, including manual labor, to assemble the 300
examples of the box, notably using zinc templates
to trim the original documents which had torn
edges. However, this manual labor was mostly
farmed out to third parties, only the ‘first crop’ of
twenty boxes seems to have been done by Duchamp
himself, who also added one original piece to each
box (an established procedure by publishers to add
value to a more prestigious print run). In 1966, 100
examples (out of 300) had still not been completed;
there was a production line, and the completion
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of 25 boxes took one month. As with readymades,
one of the axioms of esthetic theory is seriously
compromised: the work need not be made by the
artist himself, even if it is made by hand. The Green
Box, therefore, would be a trompe 'ceil publication:
production/reproduction, mechanical/handmade,
book/non-book... So, by evoking the Box of 1914,
which preceded The Green Box, Duchamp made
clear that he wished to treat it as an ‘album’ that the
spectator could consult while contemplating The
Large Glass which, itself, should not be “Looked at
in the esthetic sense of the word. You had to consult
the book and see them together. The conjunction of
the two things took away the whole retinal side that
I don't like,” as he told Pierre Cabane. A remark of
great importance: Duchamp emphasizes the fact
that the approach to art through books, documents
and the library diverts the experience of the work
from its unique inscription in seeing and aesthetics:
“everything became conceptual, that is to say that
it depended on something other than the retina,”
he specifies subsequently. The philosophy of art
has for a long time been unable to understand
that access to the work of this new genre passes
through an intellectual game: disguise, pretenses,
puns or witticisms, even, simply, the false, the other
of the truth. Little wonder then to learn from the
artist's mouth that, until 1908, he did not move so
much in an environment of painters, but in that of
humorists, anarchists and the Incohérents [satirical
artists] living in Montmartre!

To be sure, etymologically the name
“Ernest” means “serious,” but Ernest T. specifically
maintains the tradition of Duchampian — Platonic?
— humor, taken, of course, in the most serious way
possible. It is, among other things, for this reason
that the research carried out by Ernest T. on Marcel
Duchamp questions in a particularly incisive way
the meaning of modernity, its values and its limits.
Do avant-gardes which, in order to legitimize
pictorial abstraction, do not hesitate to flirt with
theology (as in Malevitch or Mondrian), renew or
betray the modernity which was gradually being
constructed over the course of the 19th century ?
The Unworthy Paintings, French Drawings, Artistic
Paintings, and other productions of Ernest T.
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provide answers in the spirit of the Witz which is
that of the Academy of Derision (the Incohérents),
whose long overdue rediscovery after a century of
obscurity has profoundly shaken the history of art.

Thus the artist's review Cloaca maxima,
published by Ernest T. between 1985 and 1988,
whose title is borrowed from the famous work
of ancient urbanism, the Grand Sewer, channels
all that is most filthy and disgusting in the art
world by republishing without commentary the
words of artists, art critics, politicians, journalists,
etc., where we see that the intellect sometimes
defends bad causes , that refined theorizing can
be nauseating, and that concepts are often driven
by commercial interests. Shifting the cursor from
art to the intellectual plane, as conceptual art
advocated, is clearly not enough to save the values
of modernity. Finally, the magnificent book “Henri
Rousseau, der Zollner. Bilder aus der Sammlung
Ernest T.” (Douanier Rousseau. Pictures from
the collection of Ernest T.) shows the value of an
artist's copy by presenting a series of lost paintings
by Douanier Rousseau, recreated only according
to their titles and dimensions, as exhibited in 1994
in Monchengladbach.

An interview with the art historian Manfred
Brunner allows us to better understand the reasons
for the choice made by the artist in presenting
this missing part of Rousseau's work: profoundly
naive, the painter never had a notion of modern
art, but in return did have the freedom to choose
and develop its means. To be a modern artist is not
to follow a movement, but to have this freedom
and this spontaneity, which Marcel Duchamp
also had, to forge a path against the tide of what
the history of art and philosophy have retained
of modernity: he renounces “all aesthetics, in the
ordinary sense of the word;” demystifying, he does
not believe “in the creative function of the artist”
and is wary of work, which has become a major
factor in capitalist alienation: “to work for a living
is a little dumb from the economic point of view.”
He admits that he never goes to museums, neither
to visit, or even to exhibit, and considers art history
to be, “probably, the expression of the mediocrity
of our time.” It is by opposing commonplaces of
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modernity that Duchamp constructs a modern
conception of the encounter with the work, which
emerges as an empty sign, a pure signifier; the
signified - the meaning - is always the responsibility
of the “OBSERVER.” When Pierre Cabanne wants
to know Duchamp’s own interpretation of the
Large Glass, Duchamp replies: “I don't have one
because I did it without having an idea.” We must
therefore remain modest when faced with The
Green Box, because it contains an abundance of
ideas whose coherence is difficult to grasp, just
like the coherence of the Large Glass. If The Green
Box is a book that is not a book, its copy made by
Ernest T. is a reissue which seems to confirm the
inalienable place of the book and, therefore, of the
library, in the culture of art. (L.B.)
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ERNEST T.
BIOGRAPHIE

ET SELECTION
D'CEUVRES
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BIOGRAFIA | WYBOR

PRAC

1) Nazwisko Ernesta T. pojawia sie w 1983 roku
jako podpis pod jednym z tekstow we Flash Art nr
2. Chwalit on naiwnie przyjemno$c¢ i dume artysty,
ktory bedzie ogladany (czytany?) przez kwartal. Dwa-
dziecia lat p6zniej dowiaduje sie z internetu, Ze na-
zwisko Ernest T. odwotuje sie do komicznej postaci
z telewizji amerykanskiej; to sie nazywa plagiat przez
antycypacje. W nastepnym roku, 1984, uczestnicze
w ostatnich dwdch sesjach Pierre et Marie, une expo-
sition en travaux (Piotr i Maria, wystawa w podrozy).
Polegalo to na dwoch wydrukowanych identycznie
tekstach z dwoch zaproszen, ktore méwily o tym, jak
wazna rzecza jest uczestniczy¢ w wydarzeniu, gdzie
widzi sie swoje nazwisko na liécie uczestnikow; drugi
kontynuowat ten watek, méwigc jak wazna rzecza
jest utrzymac sie na licie uczestnikow.

2) Po tej pracy, nieslusznie kojarzonej ze sztuka
konceptualng, mialem zblizy¢ sie do malarstwa,
a nawet je uprawiaé, cho¢ nie mialo w tym cho-
dzié o styl, o kompozycje, o cokolwiek waznego.
Monochromatyzm, bardzo woéwczas modny, zostal
wykluczony. Rozwigzanie autoreferencyjne nasu-
nelo sie za sprawa T (trzy kwadraty poziome, trzy
kwadraty pionowe inspirowane kostkami brukowy-
mi Penrose’a, na ktorych jeden kolor jest otoczony
dwoma innymi kolorami. Nazwane malarstwem bez
wartosct (peinture nulle), moze ono by¢ rozumiane
jako zle, bez wlasciwosci lub nijakie.
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3) Malowidta artystyczne sa wariantem pod-
legajacym dwom regutom: zeby modul T nie byt
nigdy kompletny i zeby kazdy kolor byl rozmiesz-
czony na réwnych powierzchniach.

4) Wdalem sie ryzykownie, nie w kopiowanie,
lecz w robienie pastiszéw (a la maniére de), zeby
przetestowaé swoje granice. To, co okazalo sie bez-
nadziejne, zostalo zniszczone, stajac sie prawdzi-
wymi dzietami Ernesta T.

5) Istnieje jeszcze kilka Ulepszen, ktore sa ‘bo-
homazami,” na ktérych motyw w ksztalcie T zostal
czesciowo zakryty.

6) W roku 2002 angielski matematyk Stephen
Wolfram publikuje ksiazke A New Kind of Scien-
ce, w ktorej odkrywa to, co nazywa ‘automatami
komorkowymi,” nieskonczone ciagi w kodzie bi-
narnym, ktore pozwolilyby, wedlug autora, od-
tworzy¢ fizyczna ztozono$é natury. Opierajac sie
na tych zasadach, postanowilem skonkretyzowac
ten projekt, zmieniajac kody z kazda linia lub pra-
cujac na przemian od lewej do prawej i od prawej
do lewej etc. Praca ta istnieje pod nazwa Ciggéw
automatycznych.

7) Jest jeszcze kilka plocien z tekstami, ktore
nazywam Obrazami gadatliwymi, oraz podobrazi
artystycznych ochrzczonych Smoud paintings.
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1) Le nom Ernest T. apparait en 1983 en
signature d’un texte dans Flash Art n°2. Il vantait
naivement le plaisir et la fierté de l'artiste qui sera
vu (lu ?) pendant un trimestre. Vingt ans plus tard,
japprends par internet que le nom Ernest T. fait
référence au personnage comique de la télévision
américaine ; c’est ce qui s’appelle un plagiat par
anticipation. L’année suivante, 1984, je participe
aux deux derniéres sessions de Pierre et Marie,
une exposition en travaux. Cela consistait en deux
textes imprimés a I'identique des deux cartons
d’invitation disant I'importance de faire partie d'une
manifestation ot I'on voit son nom dans la liste des
participants ; le second enchainait sur I'importance
de se maintenir dans la liste des participants.

2) Apres ce travail, faussement associé a l'art
conceptuel, je devais me rapprocher de la peinture,
et méme d’en faire, sans qu'’il s’agisse de style, de
composition, de pertinence. Le monochrome, trés
présent a cette époque a été banni. La solution
autoréférente s’est imposée par un T (trois carrés
horizontaux, trois carrés verticaux inspirés des
pavages de Penrose ot une couleur est entourée des
deux autres couleurs. Nommeée peinture nulle, elle
peut étre comprise comme mauvaise, sans qualités
ou neutre.
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3) Les peintures artistiques sont une variante
soumise a deux regles : que le module T ne soit
jamais complet et que chaque couleur soit répartie
en surface égale.

4) Je me suis aventuré non pas a copier
mais a faire des « a la maniére de » pour tester
mes limites. Ce qui s’est révélé sans espoir a été
vandalisé, devenant de vrais Ernest T.

5) Il existe encore quelques Améliorations
qui sont des « crotites » ou le motif en T. a été
partiellement recouvert.

6) En 2002, Stephen Wolfram, mathématicien
anglais publie A New Kind of Science dans lequel
il dévoile ce qu’il nomme automates cellulaires,
suites infinies en code binaire, qui permettraient,
selon l'auteur, de reproduire la complexité physique
de la nature. Sur ces principes, j’ai entrepris de
concrétiser ce projet en changeant de codes a
chaque ligne, ou en travaillant alternativement
de gauche a droite et de droite a gauche, etc. Ce
travail existe sous la dénomination de Suites
automatiques.

7) Il y a encore quelques toiles avec textes que
j'appelle Peintures bavardes, et des sous-peintures
artistiques baptisées Smoud paintings.
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Ernest T,
Amélioration / Ulepszenie

Ernest T,

Dessin frangais (années 30) et
peinture nulle incorporée.

« Ca clest pas chic : un vieil ami
qui vient de te voir & ton agonie,
et tu lui dis que ton Ernest T. est
déja retenu pour un autre Il » /
Rysunek francuski (lata trzydzieste)
i wbudowany obraz bez wartosci
(peinture nulle). ,To nie jest

w porzqgdku: stary przyjaciel
odwiedza cie w agonii, a ty mu
mowisz, ze twdj Ernest T. jest

juz zarezerwowany dla kogos
innego!!!”
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Ernest T, Linachevée 1997-2020 / Niedokoriczony 1997-2020.

Ernest T, Peinture bavarde [Si vous pensez production, réification et diffusion (mais rien d’autre que
Ga) alors en tant qu’artiste le succés vous est assuré] / Obraz gadatliwy [Jezeli myslisz o produkgjj,
uprzedmiotowieniu i upowszechnieniu (lecz o niczym poza tym), to jako artysta masz gwarantowany

sukces].
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Ernest T,
Peinture nulle / Obraz bez wartosci.

Ernest T,
Peinture vandalisée / Obraz zniszczony.
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Ernest T, Deux peintures artistiques / Dwa obrazy artystyczne.

Ernest T, Peintures bavardes [C'est mieux sans texte / Made in China / Mérite le détour]
/ Obrazy gadatliwe [Bez tekstu to jest lepsze / Made in China / Warto nadtozy¢ drogil.
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Ernest T, Trois smoud paintings laissées & l'initiative de ceux qui ont Ernest T, Suites automatiques / Ciqgi automatyczne.
fait 'accrochage / Trzy smoud paintings pozostawione inicjatywie
tych, ktdrzy wieszali wystawe.
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AURELIE
NOURY

ROZMAITOSCI
DLA MARCELA
DUCHAMPA

Opracowanie koncepcji wystawy na lamach czaso-
pisma, na wzbr drukowane;j galerii, jest wymarzona
okazja zgromadzenia pewnej liczby artystow, bez
ograniczen geograficznych lub czasowych. Pozwala
to zaprosi¢ artystow ze wielu krajow, sprostaé ich
wymogom technicznym, sprowadzi¢ dzieta, a nawet
zatrzymac je tak dtugo, jak ma sie ochote. Oczywiscie
ogladajacy — poniewaz to okreSlenie nabiera tutaj sen-
su — bedzie mogt uchwycic te dzieta praktycznie tylko
oczami. Nie bedzie mu dane przemieszczac sie wsrod
nich, oceni¢ zmystowo ich obecno$¢ w przestrzeni,
fotografowaé ani nawet wyobrazi¢ sobie, Ze popelnia
wobec nich jaki$ ‘niestosowny’ gest. Istotnie, niniejsze
dziela sa pomyslane pod katem druku, nie dlatego,
ze nie mozna ich pokazaé inaczej, lecz ten sposéb
istnienia niczego im nie ujmuje, co wiecej — stwarza
wielorakie mozliwosci, a w dodatku jest przenoény.
Skoro mowa jest o Marcelu Duchampie, dla ktérego
pojecie reprodukcji byto kluczowe, to mozna przy-
wolaé raz jeszcze slowa Johna Baldessariego, ktore
brzmig jak przepowiednia i zarazem jak zasada, ktora
bedzie przyswiecaé tworzeniu tej galerii: ,Nikt juz nie
oglada sztuki. Robcie od razu dziela do reprodukowa-
nia w czasopismach artystycznych. Skoro poznajemy
dziela dzieki reprodukcjom, nasze dziela powinno
sie tworzy¢ wylacznie dla reprodukcji.™ Czyz trzeba
przypominaé, ze Fountain Duchampa znamy tylko
za poSrednictwem fotografii wykonanej przez Alfre-
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da Stieglitza, wydrukowanej na okladce drugiego
numeru amerykanskiego pisma artystycznego The
Blind Man?? Znaczyloby to, ze sztuka wspolczesna
zawdziecza caly obszar swych poszukiwan dzielu,
ktdére nawet juz nie istnieje poza jego obrazami
i odtworzeniami To zacheca nas do pozbycia sie
przesadnie naboznego stosunku do przedmiotow,
tym bardziej, ze Duchamp miatl bardzo pozytywny
stosunek do takich pojeé jak powtorzenie czy odtwo-
rzenie, ktory bardzo za zycia propagowal. A jednak
ten stan faktyczny w przypadku wielu jego dziel
— zagubionych, zapomnianych, wspomaganych,
nieszczesliwych, uszkodzonych, reprodukowanych
etc. — nie tylko nie przemawia do rozsadku publicz-
nosci i komentatorom, lecz przeciwnie, wydaje sie
wzmacnia¢ balwochwalczy stosunek do nich. Jak
jakis wielki prestidigitator, Duchamp pozostawit
tworezo$¢ pelng dziur i szuflad, rozsiewajac tu i dw-
dzie swoje zagadki bez udzielania na nie odpowiedzi
lub sugerujac wlasnie zbyt wiele mozliwych odpo-
wiedzi. Tworczo$c, ktora jest tego owocem, mozna
poréwnac do rozgrywki szachowej, ktorej tysiac
sztucznych inteligencji, nawet przetrenowanych,
nie daloby jej rady.

Mniej wiecej z czyms$ takim mamy do czy-
nienia na tych stronach. Wszyscy sa tutaj wielkimi
milo$nikami Marcela Duchampa i wszyscy swoimi
propozycjami probuja przedrzec sie w okolice tej
mistrzowskiej tworczosSci. Uzyte $rodki sa dobrze
znane mistrzowi: inscenizacje, przywlaszczenia, gry
slow, nagromadzenia, odkrycia, powt6rzenia, nie-
prawidlowe ruchy... Techniki sa najprzerézniejsze:
fotografia, akwarela, montaz, rysunek, pismo... To
wszystko doprawione zgryzliwym niekiedy humo-
rem, ktéry zawsze dominowal nad jego gestami,
stowami, dzielami. Czternascioro artystow z galerii
laczy zblizony wiek oraz pokrewienstwo z ikonogra-
fia duchampowska, niezaleznie od tego, czy staraja
sie do niej zblizy¢, ja uhonorowaé, uchwycié, skry-
tykowa¢ czy nawet wykpic. Sie¢, jaka stanowia ci
artySci z calego $wiata, nie jest ostateczna, co — 55
lat po jego $mierci — jest pocieszajace. Skoro jest
rzecza powszechnie wiadoma, ze dzieki ksigzkom
zyskuje sie przyjaciol,? to ta maksyma odnosi sie
tez do Marcela Duchampa. Dzieki niemu wcigz
jeszcze zdobywa sie nowych przyjaciol.
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NOURY

MISCELLANEA
FOR MARCEL
DUCHAMP

To have the chance to design an exhibition for the
pages in a magazine, as if they were a gallery in print,
is the perfect opportunity to bring together a certain
number of artists without any of the geographical or
time constraints of a traditional exhibition space. This
makes it possible to invite artists from all around the
world, to respond to any technical requirements, to
transport works digitally, and even to keep them as
long as desired. Of course, the viewer — and here the
term takes on its widest meaning - will have little more
than their eyes to take in these pieces. They will not
have the leisure to move between them, to sensually
appreciate their presence in space, to photograph
them, or even to imagine ‘making a forbidden move,’
such as trying to touch them. Indeed, these works are
designed with their printed future in mind; not that
they cannot present themselves otherwise, but this
mode of existence does not take anything away from
them, better, it is multiple and, moreover, portable.
Since we are talking about Marcel Duchamp, for
whom the notion of reproducibility was central, we
can once more hear the words of John Baldessari
which sound like an augury and, ultimately, as the
principle which presides over the constitution of this
gallery: “No one looks at art anymore. Make works
directly for reproduction in art magazines. Since we
know works via reproductions, our works should
be made for reproduction only.” Is it necessary to
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recall that Duchamp's Fountain has only come down
to us through its photographic portrait by Alfred
Stieglitz, printed on the cover of issue two of the
American art magazine The Blind Man?? Does this
mean that contemporary art has devoted a whole
portion of its research to a work that no longer
even exists, outside of images or reconstructions?
This should convince us to get rid of any excessive
fetishism towards objects, especially as Duchamp
was very comfortable with the notions of revival
or re-enactment, having largely orchestrated them
himself during his lifetime. However, the state
of affairs of many of his works - lost, forgotten,
‘Helped,” Unhappy,” damaged, reproduced, etc. - far
from opening the eyes of the public and critics, will
actually have the opposite effect of reinforcing the
idolatry they have been spoon-fed. Like some great
conjurer, Marcel Duchamp has left a work with holes
and drawers, sowing his enigmas here and there
without providing answers or, in fact, by providing
too many possible answers. The resulting work must
be considered like a chessboard whose code even
a thousand artificial intelligences, however well-
programmed, would not be able to crack.

This is more or less what plays out in these
pages. Everyone here is a great admirer of Marcel
Duchamp and everyone, through their proposals, tries
to push the boundaries of his extraordinary work. The
means employed are those familiar to the master:
mise-en-scéne, appropriations, puns, collections,
found objects, new versions, ‘illegal moves’... The
techniques come from several fields: photography,
watercolor, editing, drawing, writing, chess... none
of which lack the sometimes grating humor that has
always hovered in the background of Duchamp’s acts,
his words, his works. What the fourteen artists in the
gallery have in common is their contemporaneity
and their affiliation with Duchampian imagery,
whether it is a question of approaching it, honoring
it, identifying it, criticizing it, or making fun of it.
Whichever. The network that these artists constitute
around the world continues still to grow, a fact which,
55 years after Duchamp’s passing, is heartwarming.
While it is obvious that ‘We make friends through
books, the proverb also applies to Marcel Duchamp.
Thanks to him, we never stop making friends.
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AURELIE
NOURY

MELANGES
POUR MARCEL
DUCHAMP

Pouvoir concevoir un accrochage dans les pages
d’une revue, a 'image d’une galerie imprimée,
est 'occasion révée de réunir un certain nombre
d’artistes sans la contrainte géographique ou
temporelle d’'un espace d’exposition traditionnel.
Cela permet d’inviter des artistes de tous pays,
de répondre aux ambitions techniques, de faire
transiter les ceuvres par voie dématérialisée et
méme, de les garder aussi longtemps que souhaité.
Bien stir, le regardeur — car ce terme prend ici
d’autant plus son sens — n’aura guere que ses
yeux pour appréhender ces piéces. Il n’aura pas
le loisir de se déplacer entre elles, d’apprécier
sensuellement leur présence dans l’espace, de les
photographier, ni méme d’imaginer « déplacer »
un geste envers elles. En effet, ces ceuvres-ci sont
pensées pour leur devenir imprimé ; non pas
qu’elles ne puissent se présenter autrement, mais
ce mode d’existence ne leur retire rien, mieusx, il
est multiple et, de surcroit, portatif. Puisqu’il est
question de Marcel Duchamp, pour qui la notion
de reproduction était centrale, on peut entendre a
nouveau les mots de John Baldessari qui sonnent
comme un augure et, finalement, comme le principe
qui aura présidé a la constitution de cette galerie :
« Plus personne ne regarde I'art. Faites directement
des ceuvres pour la reproduction dans les revues
d’art. Puisque nous connaissons les ceuvres par
des reproductions, nos ceuvres devraient étre
faites uniquement pour la reproduction’. » Est-il
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besoin de rappeler que Fountain de Duchamp n’est
parvenue jusqu’a nous que par 'intermédiaire de
son portrait photographique par Alfred Stieglitz,
imprimé en couverture du numéro deux de la revue
d’art américaine The Blind Man? ? Cela voudrait-il
dire que I’art contemporain doit tout un pan de ses
recherches a une ceuvre qui n’existe méme plus, en
dehors d’images ou de reconstitutions ? Voila qui
nous exhorte a nous débarrasser de tout fétichisme
excessif envers les objets, d’autant que Duchamp
était tres a l'aise avec les notions de reprise ou de
reconstitution, 'ayant largement orchestré de son
vivant. Pourtant, cet état de fait sur nombre de ses
ceuvres — perdues, oubliées, aidées, malheureuses,
accidentées, reproduites, etc. — loin de raisonner le
public et les commentateurs, aura au contraire eu
tendance a renforcer l'idolatrie qu’on leur porte.
En grand prestidigitateur, Marcel Duchamp aura
laissé une ceuvre a trous ou a tiroirs, semant ici
ou la ses énigmes sans apporter de réponses ou,
justement, en apportant trop de réponses possibles.
L’ceuvre qui en résulte doit se mesurer a I’échelle
de I’échiquier et milles intelligences artificielles,
quand bien méme surentrainées, n’en viendraient
pas a bout.

C’est un peu ceci qui se joue dans ces pages.
Tous ici sont de grands admirateurs de Marcel
Duchamp et tous, par leurs propositions, tentent
de forcer les parages de cette ceuvre magistrale.
Les moyens employés sont familiers du maitre :
mises en scene, appropriations, jeux de mots,
collections, trouvailles, reprises, coups illégaux...
Les techniques sont de plusieurs horizons : photo,
aquarelle, montage, dessin, écriture... Le tout non
sans ’humour parfois grincant qui aura toujours
régné en toile de fond sur ses gestes, ses mots, ses
ceuvres. Les quatorze artistes de la galerie ont en
commun leur contemporanéité et leur filiation
avec l'imagerie duchampienne qu’il s’agisse
de 'approcher, de I'honorer, de la cerner, de la
critiquer, de s’en moquer méme. Le réseau que
constituent ces artistes a travers le monde ne tarit
pas, ce qui, 55 ans apres sa mort, est réconfortant.
S’il est patent qu’avec les livres, on se fait des amis3,
un tel adage vaut aussi pour Marcel Duchamp. On
ne cesse de se faire, grace a lui, encore des amis.
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Przypisy

t John Baldessari, ,,Information Paintings Never Completed,”
w Konzeption / Conception (Leverkusen: Stidliches
Museum, 1969), brak numeracji stron. Katalog wystawy.

2 Marcel Duchamp, Henri-Pierre Roche, Beatrice Wood (eds),
The Blind man, nr 2, New York, maj 1917.

3 Roger Willems ed., Books Make Friends / Os livros fazem
amigos (Amsterdam: Roma Publication, 2006).

Notes

t John Baldessari, “Information Paintings Never Completed,”
in Konzeption / Conception (Leverkusen: Stadtisches
Museum, 1969), n.p. Exhib. cat.

2 Marcel Duchamp, Henri-Pierre Roche, Beatrice Wood (eds),
The Blind Man, n° 2, New York, May 1917.

3 Roger Willems, ed., Books Make Friends / Os livros fazem
amigos (Amsterdam: Roma Publication, 2006).

Notes

1 John Baldessari, « Information Paintings Never Completed »,
in cat. Konzeption / Conception, Leverkusen, Stidtisches
Museum, 1969, n.p.

2 Marcel Duchamp, Henri-Pierre Roche, Beatrice Wood (eds),
The Blind Man, n° 2, New York, May 1917.

3 Roger Willems (ed.), Books Make Friends / Os livros fazem
amigos, Amsterdam, Roma Publication, 2006.
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Nicolas GIRAUD

Nicolas Giraud mieszka i pracuje w Arles
iw Paryzu. Prowadzi poszukiwania artystyczne wokot
mechanizmoéw konstruowania i rozpowszechniania
obrazu. Jego prace reprezentuje galeria mfc-michele
didier w Paryzu oraz galeria Frank Dumont w Los
Angeles. http://www.ngiraud.com

Nicolas Giraud lives and works in Arles and Paris. He
is developing artistic research around the mechanisms
of construction and distribution of the image. His
work is represented by the mfc-micheéle didier gallery
in Paris and by the Frank Dumont gallery in Los
Angeles. http://www.ngiraud.com

Nicolas Giraud vit et travaille a Arles et Paris. 11
développe une recherche artistique autour des
mécanismes de construction et de circulation de
I'image. Son travail est représenté par la galerie mfc
michele didier a Paris et par la galerie Frank Dumont
a Los Angeles. http://www.ngiraud.com

Nicolas Giraud, Szyld dla apteki (aluminium
1 mm oraz sktadniki elektroniczne), plan
montazu, 2012/2021.

Nicolas Giraud, Pharmacy sign (1 mm
aluminum and electronic components),
assembly plan, 2012/2021.

Nicolas Giraud, Enseigne pour pharmacie
(aluminium T mm et composants
électroniques), plan de montage, 2012/2021.
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Pierre GRANOUX

Pierre Granoux (1963, Gap/Francja. Od roku
2000 mieszka i pracuje w Berlinie/Niemcy) jest
artysta konceptualnym, niezaleznym kuratorem
i zalozycielem galerii LAGE EGAL. Studiowatl
w Ecole des Beaux-Art w Nimes (Francja), po czym
osiadl w Niemczech, gdzie rozwinal dzialalnosc
kuratorska i artystyczng, sytuujaca sie pomiedzy
dadaizmem, appropriacjonizmem i tradycja sztuki
tekstualnej. Bedac od roku 2012 dyrektorem
artystycznym i mediatorem galerii LAGE EGAL,
ktorej wspolzalozycielem byt w roku 2010, Pierre
Granoux uczestniczy aktywnie w wystawach
indywidualnych i zbiorowych w Niemczech, we
Francji, w Luksemburgu i w Brazylii. Jego dziela
znajduja sie w wielu kolekcjach prywatnych
i publicznych. https://www.lage-egal.net

Pierre Granoux (1963, Gap /France. Lives and
works since 2000 in Berlin /Germany). Pierre
Granoux is a conceptual artist, independent curator
and founder of the project space LAGE EGAL. He
studied in Ecole des Beaux-Arts in Nimes, France,
before moving to Germany and establishing his
independent curatorial and artistic practice,
situated between Dadaism, appropriationism and
the tradition of text-based art. Besides co-founding
LAGE EGAL project space in 2010 and serving as
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its artistic director and mediator since 2012, Pierre
Granoux also actively participates in international
solo and group exhibitions in Germany, France,
Luxembourg and Brazil, amongst others. His works
are also included in numerous private and public
collections. https://www.lage-egal.net

Pierre Granoux (1963, Gap/France. Vit et
travaille depuis 2000 a Berlin/Allemagne) est
artiste conceptuel, commissaire indépendant et
fondateur de 'espace LAGE EGAL. Il a étudié a
I’Ecole des beaux-arts de Nimes (France), avant de
s’installer en Allemagne et d’y établir sa pratique
curatoriale et artistique, située entre le dadaisme,
lappropriationnisme et la tradition de lart
textuel. Parallélement a la co-fondation de I'espace
LAGE EGAL en 2010, dont il est le directeur
artistique et le médiateur depuis 2012, Pierre
Granoux participe activement a des expositions
individuelles et collectives en Allemagne, en
France, au Luxembourg ou au Brésil. Ses ceuvres
font également partie de nombreuses collections
privées et publiques. http://www.lage-egal.net

327 .



GALERIA

ALLEE
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
CELIBATAIRE MEME

QUAI
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
STOPPEUR-ETALONNEUR

PISTE
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
WANTED

ESPLANADE
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
BAGARREUR D’AUSTERLITZ

AVENUE
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
ELEVEUR DE POUSSIERE

RUELLE
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
ARROSEUR SELAVY

CARREFOUR
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
TREBUCHEUR

SQUARE
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
ETANT DONNEUR

Pierre Granoux, Marchandesses [Marszandessy], 2020. Emaliowane
tabliczki z nazwami ulic, kazda o wymiarach 30 x 50 x Tcm. ,Istnieje
w Paryzu ulica Marcela Duchampa, ktérej jedna z czterech tabliczek
zawiera btgd. Nazwisko Duchamp jest tam napisane z ‘s’ - rue Mar-
cel Duchamps. Innym wspaniatym btedem jest wzmianka ‘Malarz
i rysownik,’ piekna ironia w przypadku kogos, kto o$wiadczyt, ze
porzuca malarstwo w wieku 28 lat. To stynne zbedne 's’ i ten urojony
zawdd staty sie inspiracjq dla mojej serii tabliczek z nazwami ulic
(alej, bulwardw czy nabrzezy...), na ktérych nazwisko Duchampa
pisane jest z ‘s’ a wymieniane na nich zawody artysty, réwnie fanta-
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zyjne, wywodzq sie bezposrednio z tytutéw jego dziet - na przyktad
Rozrabiaka spod Austerlitz, RzeZbiarz podrdézny czy Hodowca kurzu.

Pierre Granoux, Marchandesses, 2020. Enamelled street signs,
30 x 50 x Tcm each. “There is a rue Marcel Duchamp in Paris, one
of the four plaques of which contains an error: Duchamp is spelled
with an s’ - rue Marcel Duchamps. Another splendid error is the
mention ‘Painter and draftsman,” a beautiful irony for someone who
declared having given up painting at the age of 28. This famous sup-
plementary ‘s and this illusory profession inspired my series of street
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ROCADE
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
SCULPTEUR DE VOYAGE

GALERIA

PARC
MARCEL DUCHAMPS

1887 — 1968
BROYEUR DE CHOCOLAT

COURS
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
BRUITEUR SECRET

IMPASSE
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
EMBOITEUR-EN-VALISE

BOULEVARD
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
MARCHAND DE SEL

PLACE
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
EMAILLEUR APOLINERE

CITE
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
CINEASTE ANEMIQUE

signs (avenues, boulevards or quays...) where the name of Marcel
Duchamp has an ‘s’ and where the mention of the professions of the
artist, just as fanciful, come directly from the fitles of his works, such
as Austerlitz streetfighter, Travel sculptor or even Breeder of dust”

Pierre Granoux, Marchandesses, 2020. Plaques de rues émaillées,
30 x 50 x 1cm chacune. « Il existe & Paris une rue Marcel Duchamp,
dont 'une des quatre plagques comporte une erreur : Duchamp y est
écrit avec un s, rue Marcel Duchamps. Une autre erreur magnifique
est la mention “Peintre et dessinateur’, belle ironie pour celui qui

ROUTE
MARCEL DUCHAMPS

1887 - 1968
FONTAINIER

on no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10

déclara abandonner la peinture & 28 ans. Ce fameux “s” de trop et
ce méfier illusoire ont inspiré ma série de plaques de rues (d’avenues,
de boulevards ou de quais...) ou le nom de Marcel Duchamp porte
un “s” et ol la mention des métiers de l'artiste, tout aussi fantaisistes,
viennent directement du nom de ses ceuvres, comme par exemple
“Bagarreur d’Austerlitz’, “Sculpteur de voyage” ou encore “Eleveur
de poussiere”. »

.32020/ARTandDOC
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Fiona HUY

Fiona Huy urodzila sie w Hongkongu, w roku 1979.
Mieszka i pracuje w Paryzu. Jest poetka i plastyczka.
W swojej pracy, zblizonej do poezji konkretnej,
eksploruje plastyczne mozliwosci typografii. Od
niedawna jej instalacje operuja obrazem cyfrowym
zbudowanym na pojeciu random. Reprezentuje ja
galeria Code.

Fiona Huy was born in Hong Kong in 1979. She lives
and works in Paris. She is a poet and visual artist. Her
work, close to concrete poetry, explores the plastic
potentialities of typography. Recently, her installations
have integrated the digital image around the notion of
randomness. She is represented by the Code gallery.

Fiona Huy est née a Hong-Kong en 1979. Elle vit et
travaille a Paris. Fiona Huy est poéte et plasticienne.
Son travail, proche de la poésie concrete, explore les
potentialités plastiques de la typographie. Depuis peu,
ses installations intégrent 'image numérique autour
de la notion de random. Elle est représentée par la
galerie Code.

Fiona Huy, L'Echec perpetuel [Ciagte
niepowodzenie], 2021, barwny druk cyfrowy,
21x29,7 cm.

Fiona Huy, The Perpetual Failure, 2021. Digital
color print, 21 x 29.7 cm.

Fiona Huy, L'Echec perpétuel, 2021.
Impression numérique couleur, 21 x 29,7 cm.
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Klaus KILLISCH

Klaus Killisch studiowat w Akademii Sztuk
Pieknych w Berlinie Wschodnim w latach 1981—
1986. Jego prace byly pokazywane na wielu
wystawach poswieconych sztuce niemieckiej,
miedzy innymi na Biennale w Wenecji, w Sezon
Museum of Modern Art w Tokio, w Folkwang
Museum w Essen, w New National Gallery
w Berlinie, w Brandenburgisches Landesmuseum
fiir moderne Kuns czy w Museum der Bildenden
Kiinste w Lipsku. Klaus Killisch mieszka i pracuje
w Berlinie.

Klaus Killisch studied painting at the Art Academy
in East-Berlin from 1981-1986. His work has been
represented in many exhibitions of German Art
including the Biennale in Venice, Sezon Museum
of Art in Tokyo, Folkwang Museum in Essen, New
National Gallery in Berlin, Brandenburgisches
Landesmuseum fiir moderne Kunst, Museum der
Bildenden Kiinste Leipzig. Killisch lives and works
in Berlin.

Klaus Killisch a étudié la peinture a I’Académie

des beaux-arts de Berlin-Est entre 1981 et 1986.

Son travail a été représenté dans de nombreuses

expositions consacrées la création allemande,

notamment la Biennale de Venise, le Sezon

Museum of Art de TOkyO’ le Folkwang Museum Klaus Killisch, Etant donnés or self-portrait in
d’Essen, la New National Gallery de Berlin, le my studio, 2015. Barwna fofografia cyfrowa.
Brandenburgisches Landesmuseum flir moderne Klaus Killsch, Given or self-portrait in my

studlio, 2015. Digital color photography.

Kunst ou le Museum der Bildenden Kiinste de o , .
Klaus Killisch, Etant donnés or self-portrait in

Leipzig. Klaus Killisch vit et travaille a Berlin. my ffudio, 2015. Photographie numérique
couleur.
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Lise LERICHOMME

Lise Lerichomme jest artystka, wykladowczynia
i badaczka w Université de Picardie Jules Verne
w Amiens. Jej praca wykorzystuje elementy kultur
ludowych i historii materialnej, w ktorych odczytuje
ona znaki przeobrazen i rewolucji spotecznych. Od
paru lat zajmuje sie w swoich pracach zglebianiem
uzytku jaki czynimy z ozdéb i klejnotow, aby
wyrazac kobieca cielesno$é i solidarnosc.

Lise Lerichomme is an artist and teacher-
researcher at UPJV-Amiens. Her work is
nourished by elements of popular cultures and
material histories in order to read the signs of
social transformations and societal revolutions.
For several years now, her work has explored the
use made of ornaments and jewelry to express
collective corporealities and feminine solidarity.

Lise Lerichomme est artiste et enseignante-
chercheure a I'UPJV-Amiens. Son travail se
nourrit d’éléments de cultures populaires et
d’histoires matérielles afin d’y lire les signes
des transformations sociales et des révolutions
sociétales. Depuis quelques années, ses travaux
creusent dans l'usage fait des ornements et bijoux
pour dire les corporéités collectives et les solidarités
féminines.

Lise Lerichomme, La Méme Bijou
(Dziewczyna Klejnot), 2021, akwarela na
papierze, 42 x 29,7 cm. Motywy inspirowane
bizuterig, ktérg Rrose Sélavy ma na sobie na
zdjeciu Man Raya z 1921 roku.

Lise Lerichomme, La Méme Bijou, 2021.
Watercolor on paper, 42 x 29.7 cm. Motifs
from the jewelry worn by Rrose Sélavy in the
1921 Man Ray photograph.

Lise Lerichomme, La Méme Bijou, 2021.
Aquarelle sur papier, 42 x 29,7 cm. Motifs
issus des bijoux portés par Rrose Sélavy sur le
cliché de Man Ray de 1921.
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Cécile MAINARDY/I

Od czasu wydania mniej wiecej dziesieciu ksigzek
poetyckich, ktére nosza juz wyrazne rys zalozen
programowych, Cécile Mainard/i zwraca sie
w coraz wiekszym stopniu ku pisaniu plastycznemu
irefleksyjnemu, jak rowniez ku uprawianiu pewnego
gatunku artystycznego/nieartystycznego wymyslanego
przez siebie, w oparciu o litery swego nazwiska:
Mainardises. Tworczo$é polega zatem nie na wyparciu
sie ‘poematu,’ lecz jego przemieszczeniu.

After a dozen poetic books which clearly already
bear the mark of systems, Cécile Mainard/i has
been moving more and more towards plastic and
reflexive writing as well as towards the practice of an
artistic / non-artistic genre that was created using the
letters of her name: the Mainardises. The work thus
advances not by the disavowal of the ‘poem,” but by
its displacement.

Depuis une dizaine de livres poétiques qui portent
nettement déja la marque de dispositifs, Cécile
Mainard/i s’oriente de plus en plus vers une écriture
plasticienne et réflexive ainsi que vers la pratique d'un
genre artistique/non-artistique qu’elle s’est inventé
a partir des lettres de son nom : les « Mainardises ».
L’ceuvre avance ainsi non dans le désaveu
du « poeme », mais dans son déplacement.

Cécile Mainard/i, WANTED: $2000 Drawer,
2018. Barwny druk cyfrowy, 37 x 46 cm,
alias: Marcel Duchamp, WANTED: $2000
Reward, 1923. Litografia, 41 x 30 cm.
Znalezisko archeologiczne, wykonane

z poprawionego ready-made Marcela
Duchampa z roku 1923. Wanted: $2000
Reward jest zrédtem tego obrazu.

Jest tez zrédtem ksigzki zatytutowanej
Roman d'exposition, ktéra powraca

do lustrzanego odbicia stowa REWARD

w stowie DRAWER, ktére pozostawato
dotqd niezauwazone. Roman d'exposition
ukazato sie w Editions Art&fiction.

Cécile Mainard/i, WANTED: $2000 Drawer,
2018. Digital color printing, 37 x 46 cm.
a.k.a.: Marcel Duchamp, WANTED: $2000
Reward, 1923. Lithograph, 41 x 30 cm.

An archaeological find, made in a rectified
ready-made by Marcel Duchamp dating
from 1923, Wanted: $2000 Reward is at
the origin of this image. It also appears
influenced by a recently unearthed book
called Roman d'exposition, whose fitle
came about as the result of the first word
being reflected in a mirror. Whether this
“discovery” was accidental or deliberate
remains unresolved to this day. Roman
d'exposition was to be published by
Editions Art&fiction.

Cécile Mainard/i, WANTED: $2000 Drawer,
2018. Impression numérique couleur,

37 x 46 cm, alias : Marcel Duchamp,
WANTED: $2000 Reward, 1923.
Lithographie, 41 x 30 cm. Une trouvaille
archéologique, faite dans un ready-made
rectifié de Marcel Duchamp datant de
1923, « Wanted : $2000 Reward » est &
l'origine de cette image. Elle I'est aussi
d'un livre intitulé Roman d'exposition qui
revient sur le retournement en miroir du
mot REWARD en celui de DRAWER, & ce
jour resté inavéré. Roman d'exposition est
paru aux Editions Art&Fiction en 2023.
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Mathieu MERCIER

Urodzony w 1970 roku Mathieu Mercier jest artysta
i kuratorem wystaw. Absolwent Ecole nationale
supérieure d’art w Bourges oraz Institut des hautes
études en arts plastiques w Paryzu, otrzymat
nagrode im. Marcela Duchampa w 2003 roku, po
ktoérej miat wystawe indywidualng w Centre Georges
Pompidou. Cala jego tworczosé zostala pokazana
w Musée d’Art moderne de la Ville de Paris w 2007
roku, a nastepnie w Kunsthalle w Norymberdze
w roku 2008. Od tego czasu mial wiele waznych
wystaw, miedzy innymi w CREDAC w Ivry, we FRI-
ART we Fryburgu, w Fondation Ricard w Paryzu
(2012), w Kunstmuseum w Sankt Gallen, w Villa
Merkel w Esslingen (2014), w Portique Centre d’art
w Hawrze (2018) oraz we FRAC Normandie w Caen
(2019). Jego tworczo$é jest reprezentowana przez
galerie: Mehdi Chouakri (Berlin), Massimo Minini
(Brescia), Lange & Pult (Zurych) oraz Albarran-
Bourdais (Madryt). Od poczatku kariery Mathieu
Mercier prowadzi rozwazania nad definicja miejsca
przedmiotow zaréwno w przemysle produkujacym
dobra konsumpcyjne, jak i w obszarze sztuki. Jego
poszukiwania znajduja wyraz w nieustannym
badaniu symbolicznych i utylitarnych funkcji
przedmiotéw. Przez dlugi czas pracowal nad wydana
wersja Pudetka-w-walizce Marcela Duchampa,
opublikowang przez Walthera Koniga.

. 338

Born in 1970, Mathieu Mercier is an artist and
curator. A graduate of the National School of Art in
Bourges and the Institute for Advanced Studies in
Plastic Arts in Paris, he won the Marcel Duchamp
Prize in 2003, followed by a personal exhibition
at the Center Pompidou. His complete works were
shown at the Modern Art Museum of the City of
Paris in 2007, then at the Kunsthalle in Nuremberg
in 2008. Several important exhibitions have since
been dedicated to him, at CREDAC in Ivry, at FRI
-ART in Friborg, at the Fondation Ricard in Paris
(2012), at the Kunstmuseum in St Gallen, at the
Villa Merkel in Esslingen (2014), at the Portique
Center d'art du Havre (2018) and at the Frac
Normandie in Caen (2019). His work is represented
by the Mehdi Chouakri (Berlin), Massimo Minini
(Brescia), Lange & Pult (Zurich) and Albarran-
Bourdais (Madrid) galleries. Since the beginning
of his career, Mathieu Mercier has been reflecting
on the definition of the place of the object both
in consumer industry and in the field of art. His
research results in a permanent questioning of the
symbolic and utilitarian functions of objects. He
worked at length on an edited version of Marcel
Duchamp's Box in a valise, published by Walther
Konig.
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Né en 1970, Mathieu Mercier est artiste et
commissaire d’expositions. Diplomé de I’Ecole
nationale supérieure d’art de Bourges et de I'Institut
des hautes études en arts plastiques de Paris, il
a obtenu le prix Marcel Duchamp en 2003, suivi
d’une exposition personnelle au Centre Georges
Pompidou. L’ensemble de son travail a été montré
au musée d’Art moderne de la Ville de Paris en
2007, puis a la Kunsthalle de Nuremberg en
2008. Plusieurs expositions importantes lui ont été
consacrées depuis, au CREDAC a Ivry, a FRI-ART
a Fribourg, a la Fondation Ricard a Paris (2012),
au Kunstmuseum de St Gallen, a la Villa Merkel
a Esslingen (2014), au Portique Centre d’art du
Havre (2018) et au Frac Normandie a Caen (2019).
Son travail est représenté par les galeries Mehdi
Chouakri (Berlin), Massimo Minini (Brescia), Lange
& Pult (Zurich) et Albarran-Bourdais (Madrid).
Depuis le début de sa carriere, Mathieu Mercier
meéne une réflexion sur la définition de la place de
I'objet a la fois dans I'industrie de la consommation
et dans le champ de I’art. Sa recherche se traduit
par un questionnement permanent sur les
fonctions symboliques et utilitaires des objets. Il
a longuement travaillé sur une version éditée de
la « boite en valise » de Marcel Duchamp, publiée
par Walther Konig.
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Mathieu Mercier, Przypadkowe zblizenie na zbidr przedmiotéw

i dokumentdw z epoki zwigzanych ze stynnymi ,zapiskami” Marcela
Duchampa, 2021. Barwne fotografie cyfrowe. Kolekcja zostata
pokazana po raz pierwszy w Muzeum Sztuk i Rzemiost w Paryzu

w 2018 roku, a nastepnie we FRAC-Normandie-Caen w roku 2019.

Mathieu Mercier, Random focus on a collection of period objects
and documents relating to the famous ‘notes’ by Marcel Duchamp,
2021. Digital color photographs. The collection was shown for the first
time at the Musée des Arts et Métiers in Paris in 2018, then at the Frac
Normandie-Caen in 2019.

Mathieu Mercier, Focus aléatoire sur une collection d'objets et de
documents d'époque relatifs aux fameuses « notes » de Marcel
Duchamp, 2021. Photographies numériques couleur. La collection
a été montrée pour la premiére fois au musée des Arts et Métiers
& Paris en 2018, puis au Frac Normandie-Caen en 2019.
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Bruno NAGEL

Bruno Nagel jest artysta i poeta, zapraszajagcym
poete do sfery sztuki a artyste do sfery poezji.
Stosuje naprzemiennie te formaty, prébujac
czasami zblizy¢ je do siebie i polaczy¢ jeden
z drugim. Na swoim blogu pod tytulem
Sprachbehausung zajmuje sie podstawowymi
zasadami dizajnu, takimi jak obraz, znaki, symbole,
typografia. Dla artysty pracownia jest wszedzie.
Wszystko jest tworzywem i inspiracja. Impulsem
rozmowy na temat poszerzonego pojmowania
sztuki. Niech strumien plynie.
https://www.brunonagel.de

Bruno Nagel works as an artist and a poet, taking
the poet into art and the artist into poetry. He
switches between the formats, brings them
together, and composes the one in the other.
With his label Sprachbehausung he examines
design fundamentals such as Image Sign Symbol
Typeface Letter Symbol Typography. The studio
in the classical sense is everywhere. Everything is
material and inspiration. The conversation impulse
for the expanded concept of art. Let the flow flow.
https://www.brunonagel.de

. 348

Bruno Nagel est artiste et poéte, invitant le poéte
dans la sphere de l'art et I'artiste dans celle de la
poésie. Il alterne les formats, tentant parfois de les
rapprocher et de composer 'un avec 'autre. Au sein
de son label Sprachbehausung, il s’intéresse aux
principes fondamentaux du design tels que 'image,
les signes, les symboles, la typographie. L’atelier
au sens classique est partout. Tout est matiére et
inspiration. L'impulsion de la conversation pour le
concept élargi de I'art. Laissez couler le flux.
http://www.brunonagel.de
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Bruno Nagel, Mit dem Lehrling in der Sonne, 2018. Barwna fotografia
cyfrowa wykonana przez Andreasa Bressmera, 35 x 50 cm.

Bruno Nagel, Mit dem Lehrling in der Sonne, 2018. Digital color
photography by Andreas Bressmer, 35 x 50 cm.

Bruno Nagel, Mit dem Lehrling in der Sonne, 2018. Photographie
numérique couleur par Andreas Bressmer, 35 x 50 cm.
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Aurélie NOURY

Aurélie Noury jest kierowniczka biblioteki w 1'Ecole
Supérieure d’Art & Média (ESAM) w Caen
i redaktorka w Wydawnictwie Incertain Sens,
w ktéorym wydawala miedzy innymi dziennik Sans
niveau ni metre oraz, wraz z Leszkiem Brogowskim
i Anne Moeglin-Delcroix, kieruje serig wydawnicza
Grise, po$wiecona badaniom nad publikacjami
artystow. W latach 2007-2022 byla koordynatorka
Gabinetu Ksigzek Artystow na Uniwersytecie
Rennes 2. Jest zaangazowana w prace badawcza
wokol figury wyrzeczenia, pojec reedycji i dziet
zaginionych lub fikeyjnych. W 2009 roku zalozyla
wydawnictwo Lorem Ipsum, w ramach ktérego
prowadzi dzialalnoé¢ plastyczna.
www.editions-loremipsum.com

Aurélie Noury is in charge of the library at the
Ecole Supérieure d’Art & Média (ESAM) in Caen
and editor at Editions Incertain Sens, where she
is in charge of the journal Sans niveau ni maitre
and, with Leszek Brogowski and Anne Mceglin-
Delcroix, she is responsible of the GRISE collection,
devoted to researches on artists' publications.
Between 2007 and 2022, she was coordinator of the
Cabinet du livre d'artiste (CLA) at the University

. 350

of Rennes 2. Engaged in research work around the
figure of renunciation, notions of reissues, and lost
or fictitious works, she founded Editions Lorem
Ipsum in 2009, within which she carries out her
artistic activity.

www.editions-loremipsum.com

Aurélie Noury est responsable de la bibliotheque
de I’Ecole Supérieure d’Art & Média (ESAM) de
Caen et éditrice aux Editions Incertain Sens, ol
elle est notamment en charge du journal Sans
niveau ni meétre et, avec Leszek Brogowski et Anne
Moceglin-Delcroix, de la collection Grise, consacrée
aux recherches sur les publications d’artistes. Entre
2007 et 2022, elle a été coordinatrice du Cabinet
du livre d’artiste (CLA) a I'université Rennes 2.
Engagée dans un travail de recherche autour de la
figure du renoncement, des notions de rééditions
et d’ceuvres disparues ou fictives, elle a fondé les
Editions Lorem Ipsum en 2009, au sein desquelles
s’inscrit son activité plastique.
www.editions-loremipsum.com
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Aurélie Noury, MD x 7, x 2 i x 3, 2017. Czarny druk cyfrowy na papierze japoriskim, 31 x 21cm
(3 egzemplarze kazdego). W wyniku korespondenciji z francuskimi imiennikami Marcela Duchampa powstata reprodukcja ich podpiséw w
pierwotnym miejscu na listach.

Aurélie Noury, MD x 7, x 2 and x 3, 2017. Black digital print on Japanese paper, 31 x 21 cm (edition of 3 for each). Following correspondence with the
French namesakes of Marcel Duchamp, reproduction of their signature, in their original place in the letters.

Aurélie Noury, MD x1, x2 et x3, 2017. Impression numérique noire sur papier japonais, 31 x 21cm
(édition de 3 pour chacun). Suite & une correspondance avec les homonymes frangais de Marcel Duchamp, reproduction de leur signature,
& leur place d'origine dans les lettres.

MNP,

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) | Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 3 51 .



GALERIA

Q{%ﬁ?f({ CE Ll(’@(.?’_w-r

. 3 5 2 Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) ‘ Art and Documentation no. 28 (2023) » ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) | Art and Documentation no. 28 (2023) » ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545

-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC 35 3 .



GALERIA

Hubert RENARD

Hubert Renard stara sie podawaé¢ w watpliwo$c
materialnoé¢ dziela sztuki oraz zglebiaé elementy,
ktére je otaczaja i decyduja o jego istnieniu —
jego ‘paratekst.” Buduje mozliwa kariere artysty,
ktory nosi jego nazwisko, tworzac od poczatku
archiwum dziela ‘modelowego,” ktére pojawilo sie
w latach siedemdziesiatych i podaza za modami,
wielkimi dyskusjami, ktére naznaczyly koniec
XX wieku. Dzielo sztuki zostaje tu wyparte przez
jego dokumentacje. Praca ta jest pokazywana
w formie wystaw dokumentalnych, wykladow
performatywnych (La Conférence des échelles od
roku 2001) lub publikowana w katalogach wystaw
i monografiach. Hubert Renard mial na przyklad
wystawy indywidualne w Artotece w Lyonie w 2003
roku, w Gabinecie Ksiazki Artysty w Rennes w roku
2008, w galerii CAUE w Limoges w 2009, w Centrum
Ksigzek Artystow w Saint-Yrieix-la-Perche w 2013 czy
w galerie mfc-michéle didier w Paryzu w 20171 2021.
Opublikowat calo$é wykonanej pracy, zadbawszy
o kompletnos¢ i Scisto$¢ katalogu raisonné: Alain
Farfall, Hubert Renard — Catalogue raisonné, 1969—
1998, mcf-micheéle didier, 2021.
http://hubrenard.free.fr

Hubert Renard seeks to question the materiality of
the work of art and to shake up the elements that
surround it and cause it to exist, its ‘paratext.” He
built the possible career of an artist who bears his
own name, by creating from scratch the archives of
an ‘exemplary’ work that appeared in the 1970s and
which follows the fashions and the great debates that
marked the end of the 20th century. The art object
is stolen for the benefit of its documentation. This
work is shown in the form of documentary exhibitions,
lectures-performances (The Conference of Ladders,
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since 2001), or published in exhibition catalogs or
monographs. Thus, Hubert Renard had personal
exhibitions at the artothéque de Lyon in 2003, at the
Cabinet du livre d'artiste in Rennes in 2008, at the
CAUE gallery in Limoges in 2009, at the Center for
artists' books in Saint-Yrieix-la-Perche in 2013 or at
the mfc-michele didier gallery in Paris in 2017 and
2021. He has published the sum of the work carried
out by playing on the exhaustiveness and rigor of the
catalogue raisonné: Alain Farfall, Hubert Renard —
collected works, 1969-1998, mfc-michéle didier, 2021.
http://hubrenard.free.fr

Hubert Renard cherche a metire en doute la
matérialité de I'ceuvre d’art et a bousculer les éléments
qui I'entourent et la font exister, son « paratexte ».
1l construit la possible carriere d'un artiste qui porte
son nom, en créant de toutes pieces les archives d'une
ceuvre « exemplaire » apparue dans les années 1970 et
qui suit les modes et les grands débats ayant marqué
la fin du xx° siecle. L'objet d’art est subtilisé au profit
de sa documentation. Ce travail est montré sous
forme d’expositions documentaires, de conférences-
performances (La Conférence des échelles, depuis
2001), ou publié dans des catalogues d’exposition
ou des monographies. Hubert Renard a eu des
expositions personnelles a I'artothéque de Lyon en
2003, au Cabinet du livre d’artiste a Rennes en 2008,
ala galerie du CAUE a Limoges en 2009, au Centre
des livres d’artistes de Saint-Yrieix-la-Perche en 2013
ou a la galerie mfc-michéle didier a Paris en 2017 et
2021. Il a publié la somme du travail réalisé en jouant
sur 'exhaustivité et la rigueur du catalogue raisonné :
Alain Farfall, Hubert Renard — Catalogue raisonné,
1969-1998, mfc-michéle didier, 2021.
http://hubrenard.free.fr
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Hubert Renard, Tout Duchamp, 2021. Arkusz A4, czarno-biaty druk
cyfrowy. Pierwsze i ostatnie pozycje réznych katalogdw raisonnés
twérczosci Marcela Duchampa.

TOUT DUCHAMP

LEBEL, Robert
Sur Marcel Duchamp [1902-1958]
Editions Trianon, Paris, 1959

GALERIA

N°1 >n°5cat. Clair >n°®6cat. Schwarz69  >n° 17 cat. Schwarz 97

L’Eglise de Blainville, 1902

N° 207 >n° 159 cat. Clair > n°342 cat. Schwarz 69 > n° 554 cat. Schwarz 97

Gilet, 1958

SCHWARZ, Arturo
The Complete Works of Marcel Duchamp
Thames and Hudson, London, 1969

N°1 >n°5cat. Lebel > n°6 cat. Schwarz 97
Suzanne Duchamp Seated in a Red Armchair, 1902

N°411 > n° 659 cat. Schwarz 97
The Mayor of Cadaqués, 1968

CLAIR, Jean
Marcel Duchamp
Centre National d'Art et de Culture Georges Pompidou, Paris, janvier 1977

N°1 >n° 2 cat. Schwarz 97
Parva Domus, Magna Quies, 1902

N° 181 >n° 410 cat. Schwarz 69 > n° 662 cat. Schwarz 97
Cheminée anaglyphe, 1968

SCHWARZ, Arturo
The Complete Works of Marcel Duchamp — Revisited and Expanded Edition
Thames and Hudson, London, 1997

N°1
Magdeleine at the Piano, 1900

N° 663
Faux Vagin (False Vagina), 1962-63

Hubert Renard, Tout Duchamp, 2021. One A4 sheet, black & white
digital printing. First and last occurrences of the various Complete
Works of Marcel Duchamp.
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Hubert Renard, Tout Duchamp, 2021. Un feuillet A4, impression
numérique noir & blanc. Premiéres et derniéres occurrences des
différents catalogues raisonnés de I'ceuvre de Marcel Duchamp.
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David RENAULT

David Renault urodzil sie w Rennes w 1979
roku, mieszka i pracuje w Ecouen (Francja).
Jest artysta i wykladowca. Od 2006 roku tworzy
z Mathieu Tremblinem duet Bracia Ripoulain.
David Renault wykorzystuje miasto jako obszar
eksperymentow wizualnych i dzwiekowych
oraz inspiruje sie praktykami nomadycznymi,
dzikimi i anonimowymi, aby transponowac
najprostszymi $rodkami cisze i nieporzadek
wlaséciwe terenom porzuconym i innym miejskim
nieuzytkom. Najbardziej interesuje go interwencja
w przestrzen miejska, tworzenie narzedzi,
nadawanie przedmiotom nowych funkcji, a takze
tworzenie instalacji, fotografii i filméw wideo
w celu dokumentowania i wzbogacania swoich
eksperymentow.

David Renault was born in Rennes in 1979, he lives
and works in Ecouen, France. He is an artist and
a teacher. He formed the Ripoulain Brothers with
Mathieu Tremblin in 2006. David Renault uses the
city as a territory for visual and sound experiments
and is inspired by nomadic, wild and anonymous
practices to transpose with rudimentary means the
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silences and disorders specific to the no-man’s-
lands and other neglected urban spaces. He favors
intervention in urban space, the creation of tools,
the détournement of objects, and uses installations,
photographs, and videos to document or further
explore his experiments.

David Renault est né a Rennes en 1979,
il vit et travaille a Ecouen, France. Il est
artiste et enseignant et forme avec Mathieu
Tremblin le duo les Freres Ripoulain depuis
2006. David Renault utilise la ville comme
territoire d’expérimentations visuelles et
sonores et s'inspire des pratiques nomades,
sauvages et anonymes pour transposer
avec des moyens rudimentaires les silences
et désordres propres aux terrains vagues
et autres délaissés urbains. Il privilégie
I'intervention dans I'espace urbain, la
création d’outils, le détournement d’objets,
et recourt a des installations, photographies,
et vidéos pour documenter ou réinvestir ses
expérimentations.
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David Renault, ReadyMade™, 2021.
Czarno-biaty druk cyfrowy, 21 x 29,7 cm.

David Renault, ReadyMade™, 2021 Black
& white digital print, 21 x 29.7 cm.

David Renault, ReadyMade™, 2021.
Impression numérique noir & blanc,
21x 29,7 cm.
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Matthieu SALADIN

Matthieu Saladin jest artysta i wykladowca sztuk
plastycznych na Université Paris 8 (TEAMeD
/ AI-AC). Jego praktyka artystyczna wpisuje
sie w konceptualne podejscie do sztuki bedace,
poprzez powtarzalne uzycie dzwieku, refleksja
nad tworzeniem przestrzeni oraz nad historig
form i procesow tworczych, a takze nad zwigzkami
miedzy sztuka i spoleczenistwem z punktu widzenia
ekonomicznego i politycznego. Jego tworczosc
reprezentuje galeria Salle Principale.

Matthieu Saladin is an artist and lecturer in visual
arts at the University of Paris 8 (TEAMeD / AI-
AC). His artistic practice is part of a conceptual
approach to art, reflecting, through a recurrent
use of sound, on the production of spaces and
on the history of forms and creative processes,
as well as on the relationships between art and
society, economically and politically. His work is
represented by the Salle Principale gallery.

Matthieu Saladin est artiste et maitre de
conférences en arts plastiques a 'université
Paris 8 (TEAMeD / AI-AC). Sa pratique
artistique s’inscrit dans une approche
conceptuelle de I'art, réfléchissant, a travers
un usage récurrent du son, sur la production
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des espaces et sur 'histoire des formes et
des processus de création, ainsi que sur les
rapports entre art et société du point de
vue économique et politique. Son travail est
représenté par la galerie Salle Principale.

Matthieu Saladin, * 2021. Zabieg
typograficzny. W pazdzierniku 1915 roku
Duchamp pisze po angielsku

tekst zatytutowany The, w kiérym kazde
pojawienie sie rodzajnika The jest
zastgpione asteryskiem. W pazdzierniku
2021 roku fen sam zabieg zostaje
zastosowany przy kazdym pojawieniu sie
nazwiska Duchamp w reprodukowanym
tutayj tekscie Leszka Brogowskiego

i Aurélie Noury.

Matthieu Saladin, * 2021. Typographical
intervention. In October 1915, Duchamp
wrote a text in English entitled The, where
any appearance of the arficle the was
replaced by an asterisk. In October 2021,
the same process was applied to each
occurrence of the name Duchamp in the
text by Leszek Brogowski and Aurélie Noury,
reproduced here.

Matthieu Saladin, % 2021. Intervention
typographique. En octobre 1915, Duchamp
écrit un texte en anglais infitulé The, ol foute
apparition de 'article the est remplacée par
un astérisque. En octobre 2021, le méme
procédé est appliqué & chaque occurrence
du nom Duchamp dans le texte de Leszek
Brogowski et Aurélie Noury, ici reproduit.
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L'intervention de Matthieu Saladin (*) est visible p. 302-308.
Interwencja Matthieu Saladin (*) na s. 302-308.
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Mathieu TREMBLIN

Mathieu Tremblin urodzil sie w Le Mans w roku
1980, mieszka w Strasburgu (Francja), a pracuje
w Europie i poza nig. Jest artysta, badaczem i wy-
kladowca. Wraz z Davidem Renault tworzy od roku
2006 duet Bracia Ripoulain. Mathieu Tremblin
czerpie inspiracje z anonimowych, niezaleznych
i spontanicznych praktyk i ekspresji w przestrzeni
miejskiej. Organizuje procesy tworcze lub proste,
ludyczne akcje, ktorych celem jest refleksja nad
systemami prawodawstwa, wyobrazania i symbo-
lizowania miasta. Rozwija rowniez tworcze bada-
nia wokol zwigzkéw miedzy miejskimi praktykami
artystycznymi, miejskim aktywizmem i globali-
zacja. Przybieraja one postaé przedsiewzie¢ wy-
dawniczych, kuratorstwa wystaw lub propozycji
wspolpracy: Editions Carton-pate (od roku 2007),
Paper Tigers Collection (od roku 2010), Office de
la créativité (2011—2013), Post-Posters (od roku
2019), zbiér dokumentéw Amicale du Hibou-Spec-
tateur (2021).

Mathieu Tremblin was born in Le Mans in 1980, he
lives in Strasbourg, France, and works in Europe
and beyond. He is an artist and teacher-researcher.
He formed the Freres Ripoulain duo with David Re-
nault since 2006. Mathieu Tremblin is inspired by
anonymous, autonomous and spontaneous practic-
es and expressions in urban space. He implements
creative processes or simple and playful actions to
question the systems of legislation, representation
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and symbolization of the city. He is also develop-
ing research-creation around the links between
urban artistic practices, urbanities and globaliza-
tion. This takes the form of editorial management,
exhibition curation or even collaborative proposals:
Carton-paste Editions (since 2007), Paper Tigers
Collection (since 2010), Office of creativity (2011—
2013), Post-Posters (since 2019), the Amicale du
Hibou-Spectateur documentary collection (2021).

Mathieu Tremblin est né au Mans en 1980, il vit
a Strasbourg, France, et travaille en Europe et
au-dela. Il est artiste et enseignant-chercheur.
Il forme avec David Renault le duo les Freres
Ripoulain depuis 2006. Mathieu Tremblin
s’inspire des pratiques et expressions anonymes,
autonomes et spontanées dans I’espace urbain. Il
met en ceuvre des processus de création ou des
actions simples et ludiques pour questionner les
systemes de législation, de représentation et de
symbolisation de la ville. Il développe aussi une
recherche-création autour des liens entre pratiques
artistiques urbaines, urbanités et globalisation.
Elle prend la forme de direction éditoriale, de
curation d’exposition ou encore de propositions
collaboratives : Editions Carton-pate (depuis
2007), Paper Tigers Collection (depuis 2010),
Office de la créativité (2011—2013), Post-Posters
(depuis 2019), le fonds documentaire de ’Amicale
du Hibou-Spectateur (2021).
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Mathieu Tremblin, Hair de Paris, 2018. Naklejka samoprzylepna Mathieu Tremblin, Hair de Paris, 2018. Autocollant sur vitrine, Paris
wykrojona na gablocie, Paryz (FR), 110 x 15 cm. (FR), MO x15 cm.

Mathieu Tremblin, Hair de Paris, 2018. Cutout sticker on window, Paris
(FR), 10 x 15 cm.
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Eric WATIER

Eric Watier jest artysta i profesorem sztuk
plastycznych w Ecole nationale supérieure
d’architecture w Montpellier. Jego praktyka,
poswiecona wylgcznie publikacjom, docieka
ekonomicznych, politycznych i spotecznych
konsekwencji dostepnoéci form przed i po rewolucji
cyfrowej. Jego prace mozna Sciggnaé z portalu
http://monotonepress.net.

Eric Watier is an artist and professor of visual arts
at the Montpellier National School of Architecture.
His practice, exclusively devoted to publication,
questions the economic, political and social
consequences of the availability of forms and
content before and after the digital revolution.
His work can be downloaded from http://
monotonepress.net.

Eric Watier est artiste et professeur en arts
plastiques a I’Ecole nationale supérieure
d’architecture de Montpellier. Sa pratique,
exclusivement consacrée a la publication,
questionne les conséquences économiques,
politiques et sociales de la disponibilité des
formes et des contenus avant et apres la révolution
numeérique. Son travail est téléchargeable sur

http://monotonepress.net.

Eric Watier, Im to Jest fatwiejsze, tym jest
pieknigjsze: prolegomena do najpiekniejszej
wystawy swiata, Rennes, Editions Incertain
Sens, 2015, s. 1. Druk offsetowy czarno-biaty,
19 x 13,4 cm. (Zamocowac na podtodze
wieszak na ptaszcze, zeby zrealizowad
Trébuchet (Putapka), to tatwe. Zrobit to
Marcel Duchamp i kazdy moze to zrobi¢
ponownie.).

Eric Watier, ‘The easier it is, the more
beautiful:’ introduction to the most beautiful
exhibition in the world, Rennes, Editions
Incertain Sens, 2015, p. 1. Black & white offset
printing, 19 x 13.4 cm. Fixing a coat rack to the
floor to make Trébuchet (Trap) is easy. Marcel
Duchamp did it and anyone can do it again.

Eric Watier, Plus c'est facile, plus c'est beau :
prolégoménes & la plus belle exposition du
monde, Rennes, Editions Incertain Sens, 2015,
p. 1. Impression offset noir & blanc,

19 x 13,4 cm.
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Fixer une patere au sol pour faire Trébuchet, ¢'est facile.
Marcel Duchamp I'a fait et tout le monde peut le refaire.
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BIBLIOTEKA
MARCELA
DUCHAMPA
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Marc DECIMO

BIBLIOTEKA MARCELA
DUCHAMPA, BYC MOZE

Przedmowa

Zycie jest cadowna rzecza do przezycia, kiedy przezywa sie je

z przyjemnoscia, i na tym, rzec mozna, polegat méj humor.

Marcel Duchamp & Alain Jouffroy

Marcel Duchamp, Dumerchez / Centre G. Pompidou

Paris 1997, s. 38.

Powiedzie¢ o jakiej$ bibliotece, ze sie tworzy i roz-
pada, niekiedy jeszcze za zycia wlaSciciela, to do-
strzec, jak Sciste sa zwigzki czasu z samym pojeciem
biblioteki. Rzadkie sa kolekcje zastygte, chyba ze
jakas instytucja zdota zachowaé czesé lub calosé
zbioréw, gdyz dana kolekcja ma jakie$ znaczenie
historyczne lub estetyczne. Inwentarz poSmiertny
pozostaje bardzo czesto dla potomnosci jedynym
wyraznym $wiadectwem tego, ze w jakim$ domu
nie miano oporu przed otaczaniem sie ksigzkami.
Rozproszenie biblioteki w domu aukcyjnym, anty-
kwariacie czy ksiegarni jest niemal nieuchronne ku
wielkiej rado$ci wszelkiej madci zbieraczy i poszu-
kiwaczy rzeczy rzadkich. Taki bywa najczeéciej los
bibliotek prywatnych, prestizowych lub nieznanych
(biblioteki plona rzadziej, niz o tym sie pisze), tak
ze kazdy moze znow zaczaé gdzie indziej to, co jakis
milto$nik ksiazek zaczal tam. Normalne jest w zyciu
ksiazek to, ze kraza, przechodza z rak do rak, sa
ofiarowywane, odbierane, wymieniane, pozyczane,
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kradzione, oddawane. Marcel Duchamp miat ksiaz-
ki i zostaly one zachowane. Mowi¢ o jego bibliotece
to uchwyci¢ ja w pewnym momencie jej historii. Od
roku 1968, w ktérym Duchamp umarl, biblioteka
byla przenoszona i z biegiem lat znacznie sie wzbo-
gacila. Historia tej biblioteki nie stanela w miejscu.
Alexina Sattler (1906—1995), zwana ,, Teeny” (zona
Marcela Duchampa), wciaz doktadata do niej w Vil-
liers-sous-Grez wlasne ksigzki, a pani Jacqueline
Matisse-Monnier, przejawszy spadek po swojej
matce, nadal rozwijala zbiory. Istnieje tam napraw-
de pewien zasob, bogaty w archiwa i ksiazki, ktory
zawiera nie tylko ksiazki, ktore nalezaly do Marcela
Duchampa, ale rowniez wiekszo$¢ dotyczacych go
publikacji. Dodalem do tego tych pare ksigzek, kto-
re dawniej nalezaly do Marcela Duchampa, a dzisiaj
sa w posiadaniu Paula Matisse’a i Pierre-Noéla
Matisse’a. W obecnym ksztalcie biblioteka ta sklada
sie tez ze starych ksiazek, ktorych cze$é pochodzi
prawdopodobnie z Rouen; sa tam rzadkie ksiazki
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dla dzieci, pare podrecznikow szkolnych czy ksiazek
rozrywkowych. Niektore, ktorych pochodzenie jest
wyraznie oznaczone, nalezaty do jego siostr i braci:
do Yvonne Duchamp (1895-1969), do Raymonda
Duchamp-Villona (1876—1918), do Suzanne Du-
champ (1889—1960) i do jej meza Jeana Crottie-
g0 (1878-1958), a przede wszystkim do Gastona
Duchampa (1875-1963) alias Jacques’a Villona.
Marcel Duchamp nigdy nie dysponowatl w domu
calosScia tej rodzinnej biblioteki; w posiadanie
niektorych ksiazek Teeny weszla nawet po roku
1968, kiedy zostala uregulowana sprawa spadku
po Villonie. A wiec ta biblioteka moglaby réwnie
dobrze by¢ biblioteka Jacques’a Villona jak Marcela
Duchampa. Duchamp wiele podrézowat po dwoch
kontynentach. Czesto sie przeprowadzal. Dlugo
mieszkal w malych mieszkaniach i pomieszkiwat
w hotelach. To pozwala przypuszczac, ze mogt
deponowac niektore ze swych ksiazek u Suzanne
Duchamp lub u Jacques’a Villona i ze mogt mie¢ do
niektérych pozycji dostep, gdy tego potrzebowal;
rodzina byla bardzo zgrana. W tych warunkach
trudno jest oczywiécie pozna¢ dzisiaj dokladna
historie niektorych ksiazek czy dokumentéw oraz
ustali¢, ktore z ksigzek w tej bibliotece nalezaly
z pewnoscia do Marcela Duchampa. Jedynie ksiaz-
kom zawierajacym dedykacje lub jakie$ szczegblne
wzmianki mozemy przyznac ten bezdyskusyjny sta-
tus. Mozna by doda¢ do nich ksigzki dedykowane
Rrose Sélavy i R. Muttowi. Czy nalezaloby jednak
wykluczy¢ niektore tomy, ktore nalezaty do Teeny,
do Teeny i Pierre’a Matisse’a (1900—1989), nowo-
jorskiego marszanda, za ktorego wyszla, do Pier-
re’a i Patricii Matisse’6w (bylej zony Roberta Mat-
ty)? Czy nie s3 one czesScia biblioteki malzenskiej?
Domys$lny inwentarz, ktory proponuje, wykracza
zatem poza ksigzki, ktore mialy sie znajdowaé u Du-
champéw na samym poczatku pazdziernika 1968
roku, w mieszkaniu w Neuilly-sur-Seine, ksiazki,
ktore — fizycznie dostepne, w zasiegu reki — byly
mozliwe do przeczytania.

Nie dodaliSmy ksigzek podarowanych
przez Duchampa. Na przyklad Almanachu Ver-
mot 1919 ofiarowanego Michelowi Sanouillet 25
lutego 1952 roku.* Na przyktad ksiazki Kandinskie-
g0 (1866—1944) Uber das Geistige in der Kunst

. 366

(O duchowoéci w sztuce), ktéra wrécita do biblio-
teki po $mierci Duchampa, w ramach spuscizny
Jacques’a Villona. Teeny podarowata ja Pontuso-
wi Hulténowi w trakcie retrospektywy Duchampa
w 1977 roku, odbywajacej sie w ramach inauguracji
Centrum Georges’a Pompidou w Paryzu. Sg w niej
podkreslone, a niekiedy przettumaczone niektore
ustepy pierwszego, drugiego i szostego rozdziatu.
Na przyklad rowniez — autorstwa Pierre-Camille
Revela — Le Hasard, ses lois et ses conséquences
dans les sciences et en philosophie (Przypadek, jego
prawa i jego konsekwencje w nauce i filozofii), wraz
z Essai sur la métempsychose basée sur les princi-
pes de la biologie et du magnétisme physiologique
(Szkic o metempsychozie opartej na zasadach bio-
logii i magnetyzmu fizjologicznego), ktére ukazaly
sie w wydawnictwie Chacornac & Durville w roku
1909.2 Ta ksigzka zostala powierzona Davidowi
Gascoyne (1916—2001), angielskiemu poecie sur-
realiécie, zwigzanemu z Eluardem i Ernstem, ktory
wielokrotnie mieszkal we Francji... kiedy pewnego
dnia zostala przekazana Jacqueline Matisse-Mon-
nier przez jej sasiada ksiegarza, ktory widzial cza-
sem, ze Duchamp u niej bywal. Na okladce mozna
przeczytac napisane reka poety pytanie: ,,One of the
Sources of the Originality of Marcel Duchamp?”3

Nie chodzilo o to, by wymienia¢ tutaj ksiaz-
ki pozyczone i oddane, zagubione, wypozyczone,
ksiazki by¢ moze przejrzane lub przeczytane gdzie
indziej, oraz te zapewne przekartkowane w Bibliote-
ce Swietej Genowefy, w 1912 roku, kiedy Duchamp
byl tam bibliotekarzem. Ani nawet o to, by doda¢
do tego domyélnego inwentarza ksiegozbiér Mary
Reynolds (1891-1950), towarzyszki zycia Duchampa
przez blisko dwadzie$cia piec lat (poznaje ja w lipcu
1924 roku). Bez czego mozna by sadzi¢, ze biblio-
teka jest tylko czyms$ urojonym. Nie ulega jednak
prawie watpliwosci, ze sposrdd 612 ksiazek, ktore
liczy znakomity zbiér Mary Reynolds, zadna nie zo-
stala przez Duchampa dokladnie przeczytana: byla
to réwniez biblioteka mniej lub bardziej wspolna.
Niektore ksiazki zawieraja dedykacje, w ktorych
znamienne jest to, ze sa skierowane raz do jednego,
raz do drugiego z nich dwojga. A na 612 zgromadzo-
nych pozycji 71 toméw zostalo oprawionych przez
Mary Reynolds, niekiedy z pomocg Duchampa, ktory
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zaprojektowal makiete. Jezeli sg one dzisiaj prze-
chowywane w zasadzie w komplecie w bibliotece
Ryersona i Burnhama w Art Institute w Chicago,
to dzieki wstawiennictwu Duchampa. Cztery dni
potem, jak Duchamp zjawia sie u jej wezglowia, na
rue Hallé 9 w Paryzu, 30 wrze$nia 1950 roku, Mary
Reynolds umiera. Duchamp postanawia wowczas
pozosta¢ w Paryzu do 14 pazdziernika, aby spakowa¢
ksiazki zgromadzone przez trzydziesci lat i wystaé
je do jej brata Franka Brookesa Hubacheka, ktory
postanowi podarowac je Art Institute. Wiadomo,
ze od roku 1951 az do opublikowania katalogu Hu-
bachek i Duchamp pracowali pilnie przez prawie
sze$c¢ lat i ze Duchamp napisal przedmowe. Kiedy
w koncu katalog, zatytutowany Surrealism and its
Affinities: The Mary Reynolds Collection, bedzie
gotowy, w roku 1956, Hubachek upewni sie, ze kazdy
z przyjaciol jego siostry bedzie mogt otrzymac eg-
zemplarz.+ Adresy otrzymal nie tylko od Duchampa,
ale takze od Cocteau, Barnesa, Caldera, Flannera
iinnych. Jedna z najbardziej wzruszajacych odpo-
wiedzi przystat Cocteau, ktory napisat do Duchampa:

My very dear Marcel — It is rare that death
leaves warm ashes. Thanks to you, this is
what is happening for Mary. I congratulate
and embrace you.5

Przegladajac katalog tego ksiegozbioru ma
sie nieodparte wrazenie, ze Duchampa w ogoble
nie interesowaly te ksigzki, z ktorych niektore
sga jemu dedykowane, by przytoczy¢ tylko pare
przyktadow. Wezmy Pierre’a de Massot (1900—1969)
Prolégomenes a une éthique sans métaphysique:
ou Billy, bull-dog et philosophe (Prolegomena do
etyki bez metafizyki, albo Billy, buldog i filozof),
ozdobione szeScioma ilustracjami Tonny’ego
Kristiansa (1907—-1977).° Jest tam napisane:

Juz dawno temu podpisalbym te ksiazke,
gdybym wiedzial, ze nalezy do Pani, zwlasz-
cza od chwili, gdy zalozyla Pani mojemu
buldogowi tak suty i piekny plaszcz; prosze
wybaczy¢ zwloke, dowodzi ona, ze mimo
uplywu lat nadal sie kochamy. Love to you
and love to Marcel. Pierre. August 22.37.
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WeZzmy ksiazke Josepha Cornella (1903—-1973)
Monsieur Phot (seen through the stereoscope):
Scenario for a Film z 1933 roku, z nastepujaca
dedykacja:

Marcelowi Duchamp
w dowod wdziecznosci
Joseph Cornell

Jan. 1934.7

Albo Jeana Cocteau (1889—1963) Les Pa-
rents terribles: piéces en trois actes (Straszni ro-
dzice: sztuka w trzech aktach) (Gallimard, Paris ok.
1938) z dolgczona luzna kartka, na ktorej czytamy:

Moj drogi Marcelu, moja droga Mary,
Sélavy. Sciskam Was (1939).8

Czy wreszcie Jeana Crottiego (1878—-1958),
jego szwagra: Tabu Dada: poémes et dessins
1916—1921, Courants d’air sur le chemin de ma
vie, 1916—1921 (Tabu Dada: wiersze i rysunki 1916—
1921, Przeciagi na drodze mojego zycia, 1916—-1921)
ze wzmianka, ze to dla Mary Reynolds i Marcela
Duchampa.?

Jezeli wiekszosé ksiazek, ktore figuru-
ja w kolekcji przechowywanej w Villiers zostala
opublikowana po roku 1950, to trzeba przyjac,
ze biblioteka ta uksztaltowala sie cze$ciowo po
$mierci Mary Reynolds. Duchamp trzymatl w niej
jednak niektore sposrod swych ksiazek, zwlaszeza
te ulubione, ktorych zreszta by¢ moze nigdy nie
przeczytal.

Tak twierdza $wiadkowie: Duchamp czy-
tal niewiele. Dowody rzeczowe wydaja sie to po-
twierdza¢, ale prawda jest, ze bystry czytelnik moze
wywachac ksigzke po przeczytaniu pie¢dziesieciu
stron. Wiele tomoéw nie jest rozcietych, lecz nic nie
stoi na przeszkodzie temu, by czytaé rozchylajac
obie kartki od dotu. Niektore sg rozciete czescio-
wo — lecz na ogo6! nie dalej niz do strony 50, czy
Marcel Duchamp uzbroil sie w nozyk do papieru?
A co z ksigzkami rozcietymi?

Bliscy artysty klada mocny nacisk na fakt,
ze tyle rozmys$lal. Zapewniaja, ze duzo palil i ze
przez cale zycie zajmowat sie gtéwnie rozmyslania-
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mi i problemami szachowymi. Wszystkie te twier-
dzenia mozna zaakceptowac i zniuansowaé. Od
$mierci Marcela Duchampa minelo trzydziesci pie¢
lat, a niektore ksiazki wciaz wydzielaja, to prawda,
kiedy sie je bierze do reki, delikatny zapach cygar.
Zauwaza sie tez czasem u dotu niektorych ksiazek
§lady wypalenia pozostawione przez rozproszony
popiol. Co sie za$ tyczy zapiskow na marginesach,
podkreslen, notatek sporzadzonych i pozostawio-
nych miedzy kartkami, to znajduje sie je wylacznie
i bardzo rzadko w ksigzkach dotyczacych szachow
oraz w ksiazce hiszpanskiego eseisty i powieéciopi-
sarza Ortegi y Gasseta (1884—1955), opublikowa-
nej w wydawnictwie Doubleday & Company, Inc.,
Garden New York 1956, 187 stron: The Dehuma-
nization of Art. Mozna sadzi¢, ze sg to Slady uwaz-
nej lektury, by¢ moze w trakcie przygotowywania
odczytu, wygloszonego w 1957 roku w Houston, na
temat ,,procesu tworczego.” Zaktadki, zwyczajne
skrawki papieru pozostawione miedzy kartkami,
sa niezwykle rzadkie. Zostalo to dostrzezone. Ko-
neser uzna by¢ moze za budujace ustepy zakreslone
w ksigzce Maxa Euwe (1937) na temat szachow. Lub
za niepokojace kilka zdan zaznaczonych kreska na
marginesie w dziele Maxa Stirnera (1806—1856)
L’Unique et sa propriété (Jedyny i jego wlasno$c)
w thumaczeniu opublikowanym przez Pauwerta
w roku 1960. Czy Duchamp sprawdza tam, co
pomyslal? Co my$li? Czy znajduje tam sformu-
lowane, skonceptualizowane to, co zilustrowal?*°
Czy niepokoi sie o te teksty i kupuje je raz jeszcze,
poniewaz w latach sze$édziesiatych ludzie zadaja
mu tyle pytan? Nie trzeba mieszaé¢ spraw: zadna
rzeczywista biblioteka nie wyczerpuje sumy ksia-
zek, ktore ma sie w glowie, zar6wno tych, ktore sie
przeczytalo lub przejrzalo, jak i tych, o ktérych ma
sie jakieS wyobrazenie, prawdziwe lub falszywe, na
podstawie wiedzy powszechnej. Podobnie jak zadna
biblioteka, ktéra ma sie w umysle, nie musi pokry-
wac sie z ksigzkami, ktére ma sie do dyspozycji na
potkach. Wsr6d mechanizmoéw, ktore uruchamia-
ja sie w trakcie tworzenia lub obmyslania, tryby,
ktore wlaczaja pamieé czlowieka wyksztalconego,
otwieraja dostep do labiryntu, ktérego jeden z ko-
rytarzy ma $ciany wylozone ksigzkami. A ksigz-
kowe reminiscencje wyskakujg lub nie i ewoluuja
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wedlug czesto tez zagadkowych regul. Watki gubia
sie czasem w tej plataninie. Tajne i zapieczetowa-
ne archiwa, w ktérych juz nie wiadomo, co sie
znajduje, ksiazkowe lochy niepamieci, z ktérych
docieraja jedynie wrazenia szukajace oddzwieku,
by sie ujawni¢. Co pozostaje z lektur kogos, kto
twierdzac, ze poszukuje inspiracji wsrod pisarzy,
nie czytal lub czytal malo? Czy mamy szanse odkry¢
w trajektorii jego tworczoSci odciski, $lady lub nie
wiadomo co jeszcze?

Jezeli nakreslenie portretu Duchampa,
z pewnoécig nieukonczonego, lecz wyrazistego
w swoich konturach, na podstawie listy ksiazek
ma pewng szanse powodzenia, to biblioteka Mary
Reynolds jest nierozlacznie zwiagzana z tg, kto-
ra zamierzamy opisa¢, domniemana biblioteka
Duchampa. Z tych samym powodéw nie sposob
oddzieli¢ ksiazek Teeny i rzeczywiscie nie sg one
oddzielone, chyba ze chodzi o ksiazki na temat
szachow, do ktorych, jak sie wydaje, Duchamp
przywiazywal szczegdlna wage. Byé moze jest to
jedyny jego prawdziwy ksiegozbior. A jezeli tak jest,
to zgddzmy sie, ze ten portret Duchampa-bibliote-
karza, utrzymany w stylu Arcimbolda, zbudowany
iluzorycznie z ksiazek, nabiera pewnych cech praw-
dopodobienstwa. To, co powinni$my ukazaé czy-
telnikowi, to 6w efekt rzeczywisto$ci, lista ksiazek,
ktore figurowaly w 1968 roku w bibliotece Teeny
i Marcela. A przeciez stojaca na polce ksigzka, na-
wet opatrzona obfitymi notatkami (co zreszta nigdy
sie tu nie zdarza), nie $§wiadczy o tym, ze zostala
przeczytana, zrozumiana i przyswojona. Znaczyloby
to, ze ksiegozbior albo niczego nie dowodzi, albo
mowi wszystko. To badaczom zrodel, ktorzy pracuja
nad egzegeza, przypada w udziale delikatne zada-
nie odtwarzania tych zaryséw. Duchamp niektore
z nich ujawnil, inne ukryl. Wskazal pare nazwisk
z biblioteki idealnej, autoréw uwielbianych, kto-
rzy — na czysto subiektywnej zasadzie — sa ozdoba
jego regalow modzgowych. Tutaj jednak ‘biblioteka
Marcela Duchampa’ (wraz z ksiegozbiorem Teeny)
jest ta, ktora pod koniec jego zycia wypelniala jego
polki. Sa to wspodlezesne ksigzki o sztuce, powiesci,
jakies$ eseje czy ksigzki starsze, w tym pochodzace
ze zbioréw rodzinnych; wszystkie zostaly wydane
przed pazdziernikiem 1968 roku, co potwierdzaja
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metryczki drukarskie. Sa jeszcze ksiazki o szachach.
Ksigzki, ktore Duchamp mogt lub mogtby przekart-
kowaé, trzymajac je przed oczami. Sa to obietnice
lektury. Ale gdy tylko to powiemy, przytapujemy sie
na fantazjowaniu, a kiedy lista jest juz sporzadzona
(katalog jest tekstem wybitnie faktograficznym),
wkrada sie spekulacja. Niektore nazwiska, niektore
tytuly, niektore ksigzki — wezmy na przyklad te au-
torstwa André Bretona — nie sa juz tylko ksigzkami,
ktore mozna znalezé pod literqg B w alfabetycznym
wykazie autoréw dwudziestego wieku. Wszystkie
te ksiazki sa uznawane za wypuszczone strzaly bio-
graficzne. Przypominaja nieuchronnie o wiezach
przyjazni, ktore taczyly tych dwoch ludzi. Teksty
okoliczno$ciowe, ktore ma sie nadzieje tam znalezé,
to znaczy dedykacje, nalezy oczywiscie czytaé. Dzi-
siaj sa to relikwie, ktore — jako relikwie — przypo-
minajg mimo $mierci, ze jest wzruszenie, spotkanie
i powinowactwa, zycie. Totez nalezy oczekiwac, ze
znajdziemy tam pewnych autoréw: Apollinaire’a,
André Bretona," Francisa Picabie, Tristana Tza-
re, Pierre’a de Massot,'* Henri-Pierre’a Roché, s
Georges’a Hugneta. Raymonda Queneau...
Mobwig one o Duchampie przez pryzmat
przyjazni, a jednocze$nie wpisuja sie w dzieje da-
daizmu i surrealizmu (a wiec w historie literatury
i sztuki). Nie sa to juz tylko ksigzki Alphonse’a Al-
lais, o ktorych mowi sie, ze ich autor, podobnie jak
Duchamp Normandczyk, radowal swoja pomysto-
woécia mito$nika kalamburdéw. Nie sa to juz zwykle
ksigzki Roussela (zwykle jak dla kogo) w wydaniu
oryginalnym czy we wspolczesnych wznowieniach.
Odsylaja one niestrudzenie do rzekomej anegdo-
ty zalozycielskiej — do Duchampa ogladajacego
spektakl na podstawie Wrazen z Afryki w Teatrze
Antoine’a, w 1912 roku, w towarzystwie Apolli-
naire’a, Picabii i Gabrielle Buffet-Picabia. Nie sa
to wiec tomy Roussela. To sa punkty odniesienia
Duchampa. Poprzez nie oraz poprzez domniemane
ich odczytanie przez Duchampa (to, co Duchamp
z nimi zrobil) rozgrywala sie mniej lub bardziej
niejasno ‘nasza’ nowoczesno$¢, o ktorej weigz nie
przestaliémy dyskutowac. Ksiazki te, na przyklad
autorstwa Rimbauda, Lautréamonta, Jarry’ego,
Mallarmé’go, lub jego przyjaciol, sa rozpatrywane ze
wzgledu na oddzwiek, jaki wywoluja, oraz dlatego,
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ze Duchamp raczyl je zaszczyci¢ rzadka wzmianka.
Jezeli nie wspominamy tutaj Jean-Pierre’a Brisse-
ta, do dlatego, ze nie ma zadnej jego ksigzki.* Jest
natomiast jedna, znakomita, wspaniale oprawiona
w kolekeji Reynolds: dwie skory ropuch szarych
sgq winkrustowane w grube kartonowe okladziny,
pokryte cieleca skora, zielona na zewnatrz, czarna
wewnatrz; od wewnatrz kartony sa wzmocnione
dwoma innymi, tej samej wielkoéci. Okladka od
zewnatrz jest zielona i nosi zlocone napisy (Jean-
-Pierre Brisset na poczatku ksiazki; La Science de
Dieu na konicu) oraz dwie ztocone pionowe linie
na tomie powyzej wzmianki okreslajacej zawar-
to$¢ ksigzki. Zdobione papierowe kartki imitujace
zabia skore umieszczone sg naprzeciwko kartono-
wych okladzin; rowniez strony przedtytulowe ze
zdobionego papieru imitujg zabig skore; zaréwno
na poczatku, jak i na koncu znajduje sie wiele po-
$rednich czystych stron w rozmaitych odcieniach
szaro$ci. Grzbiet jest wykonany z czarnej skory
z pionowymi liniami zloconymi na zimno. Oprawa
jest podpisana na wewnetrznej stronie tytu oktadki
+,MR,” zlotymi literami. Okladka pierwotna zostala
zachowana.’» W Villiers sa przechowywane dwie
ksigzki w zwyklym wydaniu, ktore Mary Reynolds
zaczela oprawiac. Nie od rzeczy bedzie wspomniet,
ze chodzi o wydanie pospolite i ta wzmianka godna
jest szczegblnej uwagi. Sugeruje ona bez watpienia,
ze Mary Reynolds i Marcel Duchamp niewiele so-
bie robia z bibliofilskich zwyczajow introligatora;
oprawia sie najczesciej wydania oryginalne lub na-
klady luksusowe. Pierwsza ksigzka to broszurowy
egzemplarz tomu Alfreda Jarry z 1932 roku, na
ktory skladaja sie Les Minutes de Sable Mémorial
oraz César-Antéchrist, wydanego u Fasquelle'a
(Paryz, druk. Kapp, 263 s.). Kaze nam to sadzi¢,
ze zostal on wybrany tylko ze wzgledu na tekst i na
to, co on reprezentuje w umysle wlascicieli. Oprawa
nie zostala wykonana. Ksigzka ma jedynie oprawe
tekturowa, na ktorej jest zapisek, ze trzeba poztoci¢
brzeg (i zostal on faktycznie pozlocony). Jest tak-
ze pieczatka, ktora wskazuje date 30 marca 1950
roku. Grzbiet jest zgodnie ze zwyczajem zachowany
i wiele stron, wycietych z jakiego$ amerykanskiego
magazynu jako papier do przekladania, przedstawia
amerykanskie domy z lat piecdziesiatych z zewnatrz
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i wewnatrz.

Druga ksigzka tez jest Jarry’ego: Les Jours et
les Nuits. Roman d’un déserteur, wydana w Paryzu
przez Mercure de France (druk. Lahure, Paryz).
Chodzi o wydanie nieco bardziej luksusowe na weli-
nie alpha z fabryki papieru w Le Marais, egzemplarz
nr 1324/1500; pochodzi ono z roku 1948. Grzbiet
zostal zachowany jak trzeba, a egzemplarz czeSciowo
zszyty. Takze jego ochraniajg kartki z amerykan-
skich magazynow. W trakcie oprawy ksigzka zostala
najwyrazniej porzucona, prace przerwala zapewne
choroba i §mier¢.

Istnieje wreszcie trzecia pozycja Jarry’ego,
wy$mienicie oprawiona. Samo wydanie jest banal-
ne, lecz projekt zostal sporzadzony na podstawie
rysunku przekazanego przez Duchampa, jesie-
nig 1934 roku, Mary Reynolds, ktora wykonczyta
oprawe. Ten egzemplarz Ubu roi ou les Polonais.
Drame en cing actes (przedmowa Jeana Saltasa),
wydany przez Librairie Charpentier et Fasquelle,
Paris (druk. Kapp, Paryz, 192 s.) jest identyczny
z egzemplarzem eksponowanym dzisiaj w Chicago:
»Oprawa z marokinu hawana. Okladziny wykrojone
w ksztalcie U. Grzbiet w ksztalcie B jest mozaikowy.
Strony kontrtytulowe s z czarnego jedwabiu. Na
awersie karty przedtytutowej jest zlocona korona,
a na odwrocie zlocone nazwisko autora. Brzegi sa
tez zlocone. Calo$¢ pokrywa oryginalny papier.”

Wydzielenie tego, co bylo bibliotekg Marce-
la Duchampa, jest — jak rozumiemy — rzecza bar-
dziej skomplikowana, niz mogloby sie wydawac.
Ta, ktéra znajduje sie w Villiers, zawiera ksigzki,
o ktorych mozna powiedzieé, ze nalezaly do Teeny,
na przyklad stare ksigzki dla mlodziezy, literatura
niemiecka lub anglosaska czy pewne ksigzki doty-
czace sztuki czytania z linii dloni. Te ostatnie po-
chodza z czasow, kiedy Virginia Haggard McNeill,
towarzyszka zycia Chagalla, Dorothea Tanning,
zona Maxa Ernsta, oraz Teeny byly wprowadzane,
w latach pieédziesigtych w Nowym Jorku, przez
Angielke Mrs. Quest Brown, w tajniki chirologii.
Ta rozrywka stata sie okazja do wykonania tuszem
na papierze odciskow paru dloni (lewej i prawej)
— dloni Mir6, Henri Matisse’a, Chagalla, Bretona,
Balthusa, Matty, Yves’a Tanguy i Kay Sage (kazde
po jednej dloni), Marcela. Picasso nie opart sie po-
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kusie szybkiego sportretowania swych palcow pal-
cem wskazujacym, a na innej kartce odcisnat czolo.
Francoise Gilot przytozyta dton, a Claude dwa zabki.
Giacometti czoto, a Annette dlon. Oto temat, ktory
Duchampa nie interesowat — nie wierzy! w to; Teeny
za$ porzucila to zainteresowanie na rzecz szachow.
Z wyjatkiem paru ksigzek szachowych, w przypadku
ktdrych podzial jest wyrazny — sa tam ksiazki Teeny
i ksigzki Marcela — trudno byloby z pewnoscig snué
przypuszczenia na temat kazdego tomu. Kiedy dzie-
li sie z kims§ zycie, trzeba wierzy¢, ze dzieli sie tez
ksiazki, a przynajmniej fasade, jaka stanowia dla
oczu ewentualnych ogladaczy. Duchamp je widzial,
by¢ moze czasem szybko je kartkowat.

Czy zostal kupiony, odzyskany, podarowa-
ny, skopiowany — nikt tego nie wie, ale jest. Nie
wiadomo, jak znalaz} sie w bibliotece ten rekopis
La Négresse blonde (Jasnowlosa Murzynka), ktory
jednak nie zostal sporzadzony wlasnorecznie przez
autora. Georges Fourest (1867—-1945), poeta, au-
tor opowiadan, zyskuje rozglos opublikowaniem
w 1909 roku tego zbioru (z przedmowa Willy’ego,
w paryskim wydawnictwie A. Messein (in 16°, XVI-
124 s.). Ta ksiazka o niestosownym tytule bedzie
miala kilka wznowien, z ktorych drugie, u G. Cresa,
pochodzi z 1913 roku. Metryka drukarska podaje
rok 1912.7 Nie jest to data bez znaczenia. Pokrywa
sie ona z innymi znaczacymi wydarzeniami z zycia
Duchampa. W 1912 roku Duchamp poznaje swoich
braci w nowym $wietle: odmawiaja oni pokazania
Aktu schodzqgcego po schodach na Salonie Nie-
zaleznych (20 marca—16 maja). Duchamp odkry-
wa Roussela (11 maja—5 czerwca). W 1912 roku
przebywa od czerwca do sierpnia w Monachium
(przywiezie stamtad pierwsze rysunki do Wielkiej
Szyby), skad wroci dopiero we wrzesniu (zahaczy
jeszcze o Wieden, Prage i Berlin). Przyglada sie
pracy Kandinsky’ego i czyta jego ksiazke, ktorej
drugie wydanie wla$nie sie ukazalo (pierwsze wy-
szlo w styczniu, drugie w kwietniu). P6Zniej odbywa
z Gabrielle Buffet, Apollinaire’em i Picabia podroz
automobilem do Etival w Jurze, do regionu zwa-
nego Zone, dokad zaprosili ich rodzice Gabrielle
(Duchamp obmysla tam projekt Drogi Jura-Paryz,
a Apollinaire miat stamtad przywiezé tytul wiersza,
ktory ukaze sie w nastepnym roku w tomie Alcools).

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) | Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



W 1912 roku odkrywa Gastona de Pawlowskiego
i Voyage dans la Quatriéme Dimension (Podroz
w Czwarty Wymiar, Editions Fasquelle, Paris),®
pod koniec roku Brisseta oraz zapewne takze owa
zadziwiajaca ksiazke Henry’ego Vuiberta o anagli-
fach geometrycznych (pierwsze wydanie ukazuje
sie wlaénie w tamtym roku).* W tym samym roku
Duchamp pracuje jako bibliotekarz w Bibliotece
Swietej Genowefy, gdzie przeglada pewna liczbe
ksiazek traktujacych o perspektywie. Jezeli fakt, ze
mozna tam znaleZz¢ ten rekopis — jedyny trzymany
w tej bibliotece — moze by¢ zaskoczeniem, to nie
powinno ono by¢ takie wielkie, jesli weZmie sie pod
uwage klimat wierszy Georges’a Fouresta: swo-
ja sztuka niedorzecznos$ci*° bliski jest on stanowi
ducha Duchampa, jego upodobaniom literackim
ijego dazeniom. Cala ironia wierszy Fouresta musi
polegaé na tym, co ludzie zrozumieja — czy wezma
to, o czym moéwi, na serio, czy zauwaza, ze sobie
z nich kpi.

Apologie pour Georges Fourest

Je suis mal embouché, dit-on, scatologique,
wscurrile, extravagant, obscéne !...” Et puis apres ?
Pour blaguer le héros langoureux ou tragique
A moi le calembour énorme, et I'a-peu-prés !

Matagrabolisant le pleutre qui me rase,

Me souciant trés peu que 'on m’approuve ou non
Et laissant aux chatrés ’exsangue périphrase,
Eh! bien oui! J’ai nommé la Merde par son
nom:

En cinq lettres j’ai dit 'horrifique vocable
Sans méme I'adorner d’'un R comme Jarry;
Que si pour ce forfait votre courroux m’accable
Je m’en vante, couillons, loin d’en étre marri.

Apologia dla Georges’a Fouresta

Mowia, zem impertynent, cham skatologiczny,
Grubianin, arogant, cztek sproény!... I co
7 tego?

By wy$mia¢ bohater6w ckliwych lub tragicz-
nych,

Kalamburu mi trzeba, najlepiej pieprznego!
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Chcac dupkowi, co mnie mdli, spuécié tegie
razy,

Malo sie troszezac o to, co pomysli wielu,
Kastratom zostawiajac blade peryfrazy,

To prawda, tak, nazwalem Géwno po imieniu:

Z pieciu liter to stowo okropne zlozylem,

Nie przydajac mu, jak Jarry, R od parady;

A jesli bezczelnoscia gniew wasz obudzitem,
Tom z tego dumny, osly, nie skonfundowany.*

Pseudo-sonet, ktéry amatorzy latwych zar-
tow oglosza najpiekniejszym z calego tomiku:

NEMO (Nihil, cap 00)

XXX XXXXX XXX XXXXXXXXX
AXXXXXXX XXX XX XXXX XXX
XXXXXXXXX XX XXX XXXXXX
XXX XXXXX XXX XXXXXXXXX

):0:0:0:0:0:0:0:0:0:0:0:0:0:0:0:0:0:0:0:(& |

XXXXXXXXXXXXXXXXXXXX
XXXXXXXXXXXXXXXXXXXX

(*) Ze sie tak wyraze!
Przypis autora (G. Fourest)

Czy praca Duchampa nie jest czyms$ podob-
nym? Czy w dziedzinie sztuk pieknych i brzydkich
Duchamp nie stara sie prowokowa¢ uwagi oglada-
jacych, ukazujgc im przedmiot, co do ktorego nie
sa w stanie rozstrzygnac, czy intencja jest powazna
czy satyryczna? Podobne pytanie stawia Ubu krdl
i cala liczaca sie literatura utrzymana w podobnym
duchu. Na przyklad niektoére tytuly nadawane przez
Verlaine’a (1844—1896) i Laforgue’a (1860—1887)
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(na tego ostatniego autora Duchamp sie powoly-
wal), niektore utwory Charles’a Crosa (1842-1888),
Alphonse’a Allais (1885-1905), niektére wyghupy
iniezbornos$ci autoréw Chat Noir, niektore Poémes
amorphes (Wiersze bezksztaltne) Franc-Nohaina
(1823-1934),* pewne tytuly, aforyzmy i komentarze
Erika Satie (1866—1925),23 pewne tytuly obrazéw
Magritte’a (1898—-1967), ktorego Marcel bardzo
lubit i nieraz odwiedzat w Belgii... Literatura, do
ktorej zaliczajg sie jeszcze Roussel i Brisset, ktorych
trzeba umiesci¢ bezdyskusyjnie w tej estetyce, ktora
wymysla siebie. Czy Duchampowi nie chodzi o to,
aby zadziwic z kolei widzow, by przeksztalci¢ w sily
sprawcze to bierne uczucie zaskoczenia, jakiego do-
Swiadcza sie czytajac tych autoréw? Czy nie chodzi
o0 uczynienie atrakcyjnym przez fortel tego, co nie
jest atrakeyjne z natury, o nadanie sztucznej waz-
nosci rzeczom, ktore nie maja waznoéci naturalnej
— przy czym przez wazno$¢ nalezy rozumiec to, co
utrzymuje umyst w stanie pobudzenia? W rozmo-
wie z Marcelem Duchampem na temat aktualnych
konsekwencji Armory Show w Nowym Jorku w roku
1913, zatytulowanej Co sie stalo ze sztukq?, William
Seitz przypomina: ,Powiedzial pan kiedys, gdy roz-
mawialiémy o tym obrazie (Akcie schodzqcym po
schodach), ze chce pan wstrzasna¢ samym soba,” na
co Duchamp odpowiada: ,Tak. W tym caly problem:
widzi pan, trudno jest wstrzasna¢ soba samym. I dla-
tego powiadam, ze musialem by¢ wstrzaéniety, kiedy
zdecydowalem, ze schodzenie jest wazniejsze od
wchodzenia. W ten sposob prowadzilem subtelna gre
z zamiarem wstrza$niecia. Nie tylko publicznocia,
ale mng samym. Przez cale zycie zajmowatem taka
postawe. Zadne z nielicznych dziel, ktére wykona-
lem, nie zostalo ukonczone z poczuciem satysfak-
¢ji.”24 Czym jest Ubu krol? Sztubacka farsa? Henri
Morin twierdzi, ze my$lat ,tylez o Ubu, co o pierw-
szej kromce chleba z konfitura;” ,nie ma z czego by¢
dumnym, kiedy zrobilo sie co$ tak kretynskiego”
— wyznaje.? Czy tez chodzi — za posrednictwem Jar-
ry’ego — o prawdziwa sztuke teatralng? Co mysle¢ na
temat Georges’a Fouresta i Karnawatu arcydziet?
Czyz nie mozna go skojarzy¢ z gestem Duchampa
retuszujgcego niektore bezsporne arcydziela sztuki
— Gioconde, Courbeta, Ingres’a? Wezmy na przyklad
te stawna, poprawiong wersje Cyda:
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Palac Gormaza, hrabiego i gobernadora, jest
pograzony w zalobie: na zawsze spoczywa
pod kamieniem hidalgo, ktorego krew za-
czerwienila rapier Rodryga zwanego Cydem
Campeadorem. Zapada wieczoér. Przyzywa-
jac Swietych Piotra i Pawla, Szimena, w czar-
nych woalach, kleka pod wieza, a jej oczy,
ktorym tzy wypalily powieki, patrza, nie wi-
dzac, jak zlote slonice umiera... Lecz nagly
blysk zapala sie w jej Zrenicy: Rodryg stoi
przed nia na placu! Niewzruszony i wynio-
sty, okryty swym plaszczem, bohater zabojca
wolno sie przechadza; ,,Boze!” — wzdycha
na stronie jekliwie Szimena, ,Jaki piekny
chlopak z mordercy tatusia!**

Fakt, ze tak wazny filozof jak Bergson
(1859—1941) podjal sie pisania o Smiechu, jest
cenng wskazowka. Jego dzielko stanowi w tamtym
czasie najwazniejszy punkt odniesienia, podobnie
jak nieco p6zniej epokowy stanie sie artykut Freuda
o humorze (opublikowany w Variétés w 1929 roku).
»,Nakladanie sie na siebie niezaleznych ciggow
zdarzen” wydaje sie wowczas nie tylko opisywac
mechanizmy komizmu, ale moze tez stuzyé jako in-
strukcja obstugi. Duchampowi? Dlaczego nie? Du-
champ ma ksiazeczke Bergsona w swojej bibliotece,
co prawda w wydaniu Presses Universitaires de
France z 1950 roku, ale nic nie przeszkadza sadzié,
ze zapoznal sie wczeéniej z tymi czesto wznawia-
nymi tekstami, ktore ukazywaly sie najpierw jako
trzy artykuly w Revue de Paris, miedzy 1 lutego
i1 marca 1899 roku, a nastepnie, od roku 1900,
w formie ksiazkowej. Tak jak w przypadku Stirnera
i Gastona de Pawlowskiego, mozna przypuszczac,
ze Duchamp kupuje ponownie egzemplarz w latach
pieédziesiatych z ciekawoéci i dlatego, ze coraz cze-
$ciej go o to pytaja. Jest to zreszta jedna z niewielu
ksiazek filozoficznych.

W tej bibliotece znajduja sie trzy maszyno-
pisy. Chodzi o Miennes, ktore ukaze sie w ksigz-
ce w 1955 roku, z akwafortami Jacques’a Villona,
w paryskim wydawnictwie Caracteres, in folio,
40 s. Maszynopis nosi date 1953 i zawiera wier-
sze Tristana Tzary zatytulowane: Pont, Lampes,
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Hoétel, Neige, Forét, Grenier, Etendue. Drugi zbior
obejmuje wiersze Eluarda, Arpa, Bretona, Péreta,
Aragona, Ribemont-Dessaignes’a, J. Evoli, Picabii,
Crottiego, Soupaulta. Tej listy mozemy by¢ pewni,
poniewaz sporzadzil ja wlasnorecznie Duchamp:
atrament tak bardzo wyblakl, ze kartki sa nieczy-
telne. Trzeci i ostatni dokument jest z pewnoScig
najbardziej pasjonujacy, a jego autorem jest Geo-
rges Herbiet.

Urodzony w Angers w roku 1895, nazywany
‘Christianem’ alias Georges’em Herbiet, pisarz, kry-
tyk, ttumacz Ezry Pounda i malarz, Herbiet wspot-
pracowal w latach dwudziestych z L’Esprit nouveau
Paula Dermée,? z Action Florenta Felsa,?® oraz z Ca
ira, belgijskim czasopismem dadaistycznym. Pod
koniec zycia, w latach 1963—1967 (Herbiet umie-
ra w roku 1968, kilka miesiecy po Duchampie),
pisze i przepisuje na maszynie prace po$wiecong
Jacques’owi Villonowi, zaznaczajac, ze maszynopis
zostal sporzadzony w trzech egzemplarzach (jeden
zostal przekazany Marcelowi). Maszynopis ten,
zatytulowany L'Tntime Jacques Villon, ma postac
dwoch oprawionych razem tomoéw. Tom drugi (40
stron) zawiera kalendarium zycia i tworczo$ci Vil-
lona (s. 1—6) oraz bibliografie ksiazek i czasopism,
ktora dotyczy poczatkéw kubizmu i ruchow, ktore
sie zen wywodzg. Do tego dochodzi kalendarium
najwazniejszych wystawianych dziel, 6wczesnych
katalogow i recenzji. Tom pierwszy (93 strony)
ma postaé¢ monografii po§wieconej Jacques’owi
Villonowi (zwlaszcza do s. 66), ale jest rowniez
proba odtworzenia atmosfery, w ktorej ksztalto-
wala sie grupa z Puteaux w latach 1908-1914 (od
s. 67 do 93). Herbiet twierdzi, ze korzystal z doku-
mentdw uzyczonych przez samego Villona, gdyz
Villon, jak zapewnia, interesowat sie szczegblnie
pamiecia o tych wydarzeniach, ktére naznaczyly
trzech braci Duchamp (s. 39). Pierwsze strony tej
ksigzki sa po$wiecone wspomnieniom z dziecin-
stwa Duchampoéw. Godne uwagi jest to, ze Geo-
rges Herbiet kladzie na nie mocny nacisk. Choé
naleza one obecnie do duchampowskiej wulgaty
— z pewno$cia inaczej to wygladalo w latach szeéc-
dziesigtych — fakty te zastuguja na wzmianke jako
mozliwe przywolania w twoérczosci spedzonego
w Rouen dziecinstwa. Herbiet przytacza na przy-
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klad anegdote o tym, jak baron Huchet de Mont-
gascon, te$¢ Josepha de Pesquidoux i wlasciciel
domu w Blainville-Crevon, w ktorym urodzil sie
Marcel Duchamp, zarezerwowatl dla siebie zielony
pokdj na pamiatke Les Charmettes i Jana Jakuba
Rousseau, ktory kazal malowaé swoj dom z zielo-
nymi okiennicami (s. 5). Pokéj zamkniety, pokoéj
tajemniczy, pokoj intrygujacy, zielone pudelko.?
Rodzina Duchamp6w mieszka tam dwadzieScia
dwa lata, zanim przeniesie sie do Rouen. Ten sam
baron podarowal ojcu Duchampa, w roku 1891,
oryginalne wydanie utwor6w Marbota, ktorego
palac polozony jest w odleglo$ci paru kilometrow.
Chodzi zapewne o Pamietniki wspominanego ge-
nerala-pisarza (1782-1854), ktore akurat wtedy sie
ukazaly. Ten uczestnik i §wiadek prawie wszystkich
dni chwaly Pierwszego Cesarstwa uchodzi za czlo-
wieka obdarzonego dowcipnym i humorystycznym
zdrowym rozsadkiem, za atrakcyjnego i madrego
opowiadacza. Herbiet odnotowuje tez zachwyt
wywolany przez sklep cukierniczy Pod Zegarem
i przez eksponowana w jego witrynie maszyne do
rozdrabniania czekolady (s. 13). Maszyne koja-
rzaca sie nieuchronnie z takimi dzietami, jak Kon
(1914), ktory nieustannie ewoluowal w kolejnych
studiach (maly, bardzo maly, zmechanizowany,
duzy, najwiekszy) Raymonda Duchamp-Villona,
czy jak Akty szybkie i Akt schodzgcy po schodach
Marcela Duchampa3®. Herbiet przywoluje jeszcze
Texiera, profesora retoryki, a zwlaszcza innego
nauczyciela, Neubourga, poete poruszajacego sie,
rzecz niesamowita, na rowerze...

W tej wspomnieniowej ksiazce nieposlednie
miejsce przeznaczono Léonowi de Saint-Valéry.
Za tym sobowtorem, pseudonimem literackim,
kryje sie Julia Pillore (28 listopada 1868—21 wrze-
$nia 1960). Wedlug Herbieta kobieta ta, matka
chrzestna Marcela, wywiera wplyw na rodzine
Duchampoéw. Jest corka Léona Pillore’a, druka-
rza z Saint-Valéry-en-Caux, ktéry drukuje gazete
Le Pays de Caux oraz rozmaite dzietka: Nauke
plywania w trzech lekcjach J.-B. Galleta, swoja
pierwsza prace, oraz — pod wlasnym nazwiskiem
— Les Chemins de fer économiques (Tanie koleje),
1871, 36 s. [wyd. 3, 1972, 40 s.]; a poza tym Intéréts
locaux. Les améliorations nécessaires, I. L'eau et
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le gaz (Interesy lokalne, I. Woda i gaz), 1872, 11 s.;
iwreszcie L'Unirail Larmanjat (Kolej jednoszyno-
wa Larmanjata), 1874, 16 s. Ale Léon Pillore umiera
przedweczesnie (1833—1876). Jego zona, Marie Cary,
wyjdzie ponownie za m3z, 1 maja 1883 roku, za
Emile’a Nicolle’a (1830-1894), dziadka Marcela
Duchampa ze strony matki3'. Julia zostaje wiec
jego pasierbica. Wspélpracuje jako krytyk sztuki
z La Revue Bleue i La Gazette des Beaux-Arts,
pod pseudonimem Léon de Saint-Valéry: imie za-
pozycza od swego ojca, a nazwisko przyjmuje na
pamiatke portu morskiego z departamentu Dolnej
Sekwany, z ktorego pochodzil. P6zniej zostanie
sekretarzem i wykonawczynig testamentu Jeana
Aicarda (1848-1921), autora powie$ci Maurin des
Maures32. Jest ona autorka ksigzki zatytulowanej
Tendances d’art. Les formes peintes. Les impres-
sionnistes. Les classiques, Les tourmentés et les
aberrés volontaires, Perrin, Paris 1926, in 16, s. II-
-278.33 Wyjdzie za Paulina Bertranda (1852-1940),
malarza pejzazyste i rzezbiarza.

Sposéréd wydarzen, ktore wywarly pewien
wplyw na ludzkie umysly, Herbiet przypomina, ze
po przejSciu komety Halleya (w maju 1910 roku)
iza¢mieniu slonca (w kwietniu 1911 roku), powstat
niejako sprzyjajacy grunt dla przyjecia pewnych
ideis4. A w szczeg6lnosci Jacques Villon opowiadat
mu czesto o pewnej ksiazce ,wiecej niz ciekawej
i odkryweczej,” autorstwa Gastona de Pawlowskie-
go, pod tytulem Le Voyage dans la Quatriéme
Dimension (Podr6z w Czwarty Wymiar), ,ktora
zrobila na trzech braciach mocne wrazenie.” ,Byla
ona przedmiotem dtugich sporéw po ukazaniu sie
pierwszego wydania w roku 1912. A nowe zmie-
nione wydanie” — dodaje — ,ktére wyszlo po woj-
nie, zawiera niezwykly wstep, w ktérym figuruje
«manifest antynaturalistyczny», uzasadniajacy
poczatkowa koncepcje utworu” (s. 19). Herbiet
pokazuje, jak przechodzac od zainteresowan na-
ukowych do zainteresowan mniej lub bardziej na-
ukowych, doszlo sie najwyrazniej do zwatpienia
i do humoru.” Uznaje on jednak te strony za tak
istotne, ze przedrukowuje je w jedynym aneksie
do swojej ksigzki. Utwor Pawlowskiego wchodzi
zatem za sprawg tych wyimkow i rozwazan do bi-
blioteki Duchampa 25 kwietnia 1968 roku, podczas
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pobytu Duchampa w Paryzu, a wiec wkrétce po
tym, jak Duchamp wymienia to nazwisko, zreszta
znieksztalcone, w Entretiens (Rozmowach) z Pier-
re’em Cabanne (metryka drukarska pochodzi ze
stycznia 1967 roku).3¢ Marcel Duchamp umiera
wkrotce potem, 2 pazdziernika 1968 roku. W Ca-
hier dada surréalisme Association n° 3, Dada et
la typographie, 1969, Christian sklada mu hold:
Du Champ outre-tombe (s. 8—19), podobnie jak,
w tym samym numerze, Yves Poupard-Lieussou
zegna Herbieta, ktory umart w maju 1969 roku
(s. 20—21).

Ukazala sie wowczas (1912) pewna ksiazka,
ktora nie stala sie na pewno bestsellerem, a jednak
nie przeszla niezauwazona w Srodowiskach inte-
lektualnych. Zostala wydana wkrotce po przejéciu
komety Halleya, ktéra przecinala niebo Zachodu
i sprawiala, ze kazdego wieczoru wszyscy przechod-
nie na ulicach Paryza podnosili nosy do gory. Wy-
daje mi sie, ze sie nie myle, dodajac, ze niedlugo
potem widziano ich, jak spacerowali w samo polu-
dnie z przydymionym szklem przed oczami, zeby
zaobserwowa¢é calkowite zaémienie slonca.

W nastepstwie powtarzajacych sie w prasie
zapowiedzi bliskiego konca Swiata, zagadnienia do-
tyczace przestrzeni miedzygwiezdnej, czasu astro-
nomicznego, praw grawitacji, predkosci $wiatla...
dtugo pozostawaly na porzadku dnia. Kazda pu-
blikacja miala swego naukowego popularyzatora,
ktoéry probowal wyjaéniaé teorie wzglednoéci argu-
mentami tylez niedorzecznymi, co mato przekonu-
jacymi. Ze swej strony pamietam, ze przyswoilem
sobie pierwsze wiadomo$ci z astronomii dzieki lek-
turze czasopisma Je sais tout, ktore publikowalo
piekne schematy geometryczne, ktére musialem
przenosi¢ w wyobrazni w przestrzen, co sprawialo,
ze zanurzalem sie w nieskonczonos$ci ruchomych
wymiarow, nadymajacych sie i kurczacych niczym
balony z pecherza, bez wiekszego zwiazku z kla-
sycznym pojmowaniem $wiata tréjwymiarowego.
Przezywalem koszmar rozproszenia naszego globu,
ktore nastapi predzej czy p6Zniej; weiaz go ocze-
kuje, kiedy mnie juz tutaj nie bedzie. Kilkoro z nas
mlodych rozgrzewalo do czerwonos$ci mézgi w po-
szukiwaniu deformacji rzeczy w ruchu, ktéremu
pierwsze projekcje filmowe podsuwaly mnostwo
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problemoéw, jak na przyklad ten z automobilem wy-
krzywionym przez predkosé, ktorego kola zaczynaly
sie nagle kreci¢ w kierunku przeciwnym do jazdy.
Z kazdym dniem troche wiecej zycia codziennego
stawalo sie rownaniem z wieloma niewiadomymi.
Pochlonglem tapczywie rozmaite artykuly z gazety,
ktora nazywala sie bodajze Comeedia,” choé nie
jestem tego pewny, ktore dostownie wzburzyly mi
mozg. To wtedy Gaston de Pawlowski wydat jako
ksiazke swa Podréz do Krainy Czwartego Wy-
miaru, ktora stala sie na pewien czas moja biblia
hipotez naukowych, ktora miala mnie przywiesé,
wraz z wieloma innymi, ktorych jeszcze nie znalem,
do watpienia i do humoru.

Dopiero dwadzieScia lat pdzniej, w trakcie
rozmow na temat poczatkow Puteaux, Villon zdra-
dzil mi, Ze ta sama ksigzka zrobila na nim w tym
samym czasie wielkie wrazenie, podobnie jak na
jego braciach i przyjaciolach, oraz ze niektore
z zawartych w niej zapatrywan byly podczas ich
spotkan tematem dlugich sporéw. Wedtug niego to
Marcel Duchamp posunal sie w malarskich ekspe-
rymentach do skrajnosci, rezygnujac z obiektywne-
go przedstawiania na rzecz czystej koncepcji $wiata
abstrakcyjnego. Wszyscy wyniesli z tego otwarcia
na nieograniczona przestrzen poczucie nadrzed-
noéci idei nad zwyklym widzeniem rzeczy i uznali,
ze sztuka powinna polega¢ przede wszystkim na
kreacji, juz nie na wrazeniu, analizie i odtwarzaniu
wizualnym, lecz na wymyslaniu i wywolywaniu.
Dziela §wiadcza o tym poszukiwaniu poza grani-
cami $wiata namacalnego. Wydaje sie, ze kometa
naprawde zapowiadala koniec pewnego $wiata.

Wydaje mi sie rzecza niemozliwa oddzie-
lenie indywidualno$ci od zespolu propagatorow
uosabiajacego pewien zbiorowy stan ducha; réznia
sie oni jedynie zawodowymi specjalnoSciami. Nie
dostrzegam zadnego rozdzwieku miedzy mechano-
morficzna koncepcja Konia Raymonda Duchampa,
rzezbiarza, a na przyklad Aktem schodzqcym po
schodach malarza Marcela Duchampa. Wszystkie
stworzone przez nich dzieta wywodza sie z tej samej
mySlowej pracy analizy i syntezy, zaré6wno w ko-
lorystyce, jak i w formie, ruchu oraz przestrzeni
rozciagnietej na wielu poziomach glebokosci. Nie
powinniSmy nigdy traci¢ z oczu faktu, ze wszyscy

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) | Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

GALERIA

przedstawiciele nowoczesnosci postugiwali sie
w swojej tworczoéci trzecim okiem, okiem po-
znania rzeczy, ze wtajemniczeni zaro6wno w prawo
rownoczesnego kontrastu barw, jak i w liczby chro-
matyczne Charles’a Henry’ego,3® wpadli na pomyst
dodania rytmoéw sit mechanicznych w ruchu. Nie
moge wykluczy¢ z ich grupy, tak jak oni nie wyklu-
czali, eksperymentow Delaunaya, Légera, Picabii
ani nikogo innego. Ich sztuka przewidziala prze-
obrazenia rzeczywistosci, ktora dopiero sie rodzila.

Obok ksigzek o pewnej donioslosci histo-
rycznej i teoretycznej, spodziewamy sie znalezé
pozycje z ksiegozbioru podrecznego; sa to tomy,
ktore najczesciej kradnie sie z magazynow Biblio-
teki Narodowej, stowniki Larousse’a i zwyczajne
ksiazki kucharskie. Duchamp posiadal wydanie
Larousse’a z lat trzydziestych i zadnej ksiazki ku-
charskiej. Kiedy mieszkat w Nowym Jorku na 14.
Ulicy, mial zwyczaj jadaé posiltki w bardzo skrom-
nej restauracji wloskiej. Lubil frytki i pastrami.
Z oszczedno$ci i zeby moc spedzi¢ noc nie bedac
glodnym, kiedy zostawal w pracowni, zawsze trzy-
mal w pogotowiu kilka kawalkow czekolady Peter-
sa. Picie alkoholu, choé¢ zapewne zdarzalo mu sie go
naduzywac w latach dwudziestych z Picabia, tez go
nie interesowalo. A zatem naprawde nie ma ksigzki
kucharskiej w bibliotece Duchampa z wyjatkiem
Plain and Fancy Cook Book June Platt (The River-
side Press, 1941), oraz tej, w ktorej powstaniu miat
swoj udzial: The Artists’ & Writers’ Cookbook. Jak
wielu innych artystéw i znanych os6b, Duchamp
wystal jeden przepis do tej ksigzki wydanej w 1961
roku.3® Kiedy przyjezdzat do Paryza, lubil czasami
chodzi¢ z Teeny do Camille’a Renault, restauratora
z Puteaux, ktory wkrotce mial zosta¢ marszandem,
aby degustowa¢ specjalno$c¢ szefa, ktora byt ‘kur-
czak Gauguina.’#°

Znajdujemy jeszcze pare osobliwych ksig-
zek, Stownik imion i jedng falszywa ksigzke. Lub
raczej prawdziwa makiete ksigzki Marcela Jeana,
Histoire de la peinture surréaliste, ktora wychodzi
w listopadzie 1959 roku w wydawnictwie Seuil we
wspolpracy z Arpadem Mezei (Paris, imprimerie
Georges Lang, 384 s.). Na brzegu widnieje napis:
segzemplarz tymczasowy, wydany dla Teeni i Mar-
cela Duchamp / Marcel Jean.” Naklejona jest tez
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na nim fotografia glowy, zagbkowana jak znaczek
pocztowy i w identycznym formacie. Wérod cie-
kawostek warto tez zwroci¢ uwage na dwie ksigzki
poetyckie autorstwa Merana Mellerio.

Poniewaz te ksiazki byly wielokrotnie prze-
noszone, to nie figuruja tutaj zgodnie z klasyfikacja,
jaka moglby przyja¢ Duchamp (i ktéra warto bytoby
na pewno odtworzy¢), lecz zgodnie z logicznym
porzadkiem, ktérzy powinien ulatwié korzystanie
z niniejszej ksigzki.

Mamy tu wiec takie kategorie jak:

1. Ksiazki dla dzieci i podreczniki szkolne
II. Biblioteka literacka i okolice

III. Zbior publikacji Kolegium Patafizyki
IV. Ksiazki o sztuce

V. Ksiazki o szachach

(nalezace do Teeny i do Marcela).

Nie wracali$my juz do ksiazek czy rekopi-
sOw omawianych w niniejszym wprowadzeniu. Na
obrzezach literatury umiesciliSmy tych pare dziel,
ktore traktuja o filozofii, psychoanalizie czy seman-
tyce. Oddzielilismy publikacje Kolegium Patafizy-
ki, poniewaz tworza one zwarty zesp6t. Duchamp,
ktory nigdy nie wstapil do zadnego stowarzyszenia
mimo sympatii do pewnych ruchéw, podchodzit do
poczynan Kolegium z wielkim entuzjazmem.+ Be-
dzie otrzymywal wszystkie publikacje i uczestniczyt
w niektorych wydarzeniach. W korespondencji znaj-
duja sie kartki pocztowe i listy wysylane przez Anne
de Latis do Duchampa: kartka z 10 pazdziernika
1952 roku dotyczaca wysytki wszystkich publikacji;+*
okolnik z czerwca 1965 powiadamiajacy o $émier-
ci Wicekuratora, barona Molleta;* list z sierpnia
[1959?] z pro$ba o zgode na zreprodukowanie
portretu fotograficznego wraz z artykulem Leirisa
o Duchampie;# list z sierpnia 1965 roku z prosba,
by Duchamp zechcial by¢ jedynym elektorem w wy-
borach Wicekuratora Kolegium Patafizyki i zeby
zaglosowal na Queneau;* list z 8 wrzeénia 1965
zapraszajacy do Jeana Dubuffeta na przyjecie na
cze$¢ Wicekuratora oraz brudnopis odpowiedzi Du-
champa, nieobecnego;*° list z roku 1973 Kynastona
McShine’a, kustosza w Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Nowym Jorku, zainteresowanego relacjami lacza-
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cymi TS Marcela Duchampa z Kolegium.+

Potem s3 ksiazki zwigzane ze sztuka i sa-
mym Duchampem, ksiazki, przy ktorych Duchamp
wspolpracowal lub ktore o nim wspominaja. Wiek-
szo$¢ z nich dotyczy artystow, ktérych Duchamp
znal, czy chodzi o ksigzki samych tych artystow,
czy o takie, do ktéorych Villon wykonat ryciny,
lub tez o literature krytyczna i katalogi wystaw.
W miare mozliwo$ci pogrupowali$my te ksiazki
wedlug artystow i wedtug glownych nurtow w nich
przedstawianych (fowizm, kubizm, dadaizm, sur-
realizm, pop art), a w obrebie tych rubryk ulozy-
liSmy je w porzadku alfabetycznym: niewiele jest
ksigzek po$wieconych artystom klasycznym lub
dawniejszym.

Zrédlo: Marcel Décimo, La Bibliothéque de
Marcel Duchamp, peut-étre. Dijon: Les Presses
du réel, 2002. Seria Relectures, Préface (s. 5-34).

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) ‘ Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



GALERIA

Przypisy

' Okladka tego egzemplarza zostala zreprodukowana w Etant donné Marcel Duchamp, nr 1, pierwsze polrocze 1999, Baby
(Seine-et-Marne), s. 27.

2 Chodzi o trzecie wydanie tej ksigzki. Pokrywa sie ono z wydaniem z roku 1905, z wyjatkiem kilku poprawek, format in octavo,
498 stron. Piszac o wydaniu z 1905 roku, Caillet (Albert Louis, autor Podrecznika bibliograficznego nauk psychicznych

1 okultystycznych, 1912 — przyp. tham.) wyraza sie o nim w samych superlatywach (nr 9344). Pierwsze wydanie tej ksigzki
ukazalo sie w 1890 roku pod tytulem: Esquisse d’'un systéme de la nature fondé sur la loi du hasard (Zarys systemu natury
opartego na prawie przypadku). Bylo wiele wznowien: 1891, 1892, 1905, 1909, 1914, 1921, 1926, wszystkie wydane nakladem
autora. Ostatnie wydanie jest Compendium. P.-C. Revel oglosit tez, w 1887 roku, Esquisse d'une démonstration scientifique
de lexistence de la vie future, suivie d’une courte appréciation des conséquences qu'aurait sur la littérature et les arts une
démonstration compleéte (Zarys naukowego dowodu istnienia Zycia przyszlego wraz z krétka ocena konsekwencji, jakie mialby
dla literatury i sztuki dowod kompletny), imprimerie de Mougin-Rusand, Lyon, in octavo, 68 s.; w 1910 roku pisze przedmowe
iapendyks do ksiazki Philiberta Neuville’a, Au Bord de lAin. Apergus historiques, légendes, contes, coutumes, poésies (Nad
rzeka Ain. Uwagi historyczne, legendy, basnie, zwyczaje, wiersze), Cumin et Masson, Lyon; w 1927 roku ukazuje sie Esquisse
d'un essai sur les facultés humaines, suivie de trois petites études indépendantes de cet essai (Zarys eseju o ludzkich wiadzach
poznawczych wraz z trzema krotkimi studiami niezaleznymi od tego eseju), H. Durville, in 16°, VIII-206 s. P-C. Revel jest
takze autorem artykutu pod tytulem L’Aérosome et Lorigine solaire des étres terrestres (Aerosoma a pochodzenie solarne istot
ziemskich).

3 Jest ona zreprodukowana w: Jean Clair, Sur Marcel Duchamp et la fin de Uart (Paris: Gallimard, Art et Artistes, 2000), 35.

4 Hugh Edwards, Surrealism and its Affinities: The Mary Reynolds Collection (Chicago: The Art Institute of, 1956), 80; drugie
wydanie 1973. Do tego inwentarza mozna latwo dotrze¢ przez strone internetowa.

5 Letter from Jean Cocteau to Marcel Duchamp, Feb. 2, 1957 (,Najdrozszy Marcelu, Rzadko sie zdarza, ze §mier¢ pozostawia
gorace popioly. Dzieki Tobie tak dzieje sie z Mary. Gratuluje i $ciskam Cie”). Thumaczenie na angielski Duchampa, cyt. za:
Warm Ashes: Susan Glover Godlewski, “The Life and Career of Mary Reynolds,” Museum Studies, vol. 22, nr 2.

6 Editions de la montagne, dépositaire général Librairie Gallimard, Paris [1930], 74 s., [6] kart z ilustracjami; 24 cm, egzemplarz
nr 44, podpisany przez autora i ilustratora; ksiazka jest opisana w: Edwards Hugh, Surrealism and its Affinities, 86.

7 Flushing, L. I., New York, Joseph Cornell, 20 kart, 5 fotografii; 29 cm, egzemplarz nr 12; ksiazka jest opisana w: Edwards
Hugh, Surrealism and its Affinities, 26—27.

8 Na innej kartce znajduje sie rysunek.

9 [Paryz?, b. m., 1941], [27] stron, il.; 45 cm, egzemplarz zawierajacy jeden oryginal. Druk ukoniczono w Paryzu, 30 marca 1941,
w drukarni miedziorytniczej Leblanca i Trautmanna. Miedzioryty zostaly wykonane przez Jacques’a Villona a litery przez
Louisa Maccarda. Druk typograficzny Féquet et Baudier. Chodzi o egzemplarz nr 14 sposrod 50 wydrukowanych na papierze
vélin d’Arches, numerowanych od 11 do 60, wedtug opisu Edwardsa Hugh, Surrealism and its Affinities, 28.

10 Pod wplywem lektury Stirnera, przed rokiem 1913—1914, Duchamp miat stworzy¢ Trois Stoppages Etalon (3 wzorcowe
upadki: przypadek w konserwie. 1914). Der Einzige und sein Eigenthum zostalo opublikowane w grudniu 1844 roku.
Thumaczenia francuskie ukazaly sie w roku 1900: Henriego Lasvignes w wydawnictwie La Revue Blanche, a Roberta-L.
Reclaire’a u P.-V. Stocka. Wydanie Pauverta jest wznowieniem tego ostatniego.

1 Wielka sympatia z Bretonem. Byla taka sympatia jak z Picabia. Sympatia miedzy ludZmi, a nie miedzy teoriami” — Georges
Charbonnier, Entretiens avec Marcel Duchamp (Marseille: André Dimanche, 1994), 72. Poznaja sie latem 1921 roku; ta
deklaracja pochodzi z jesieni 1960 roku.

2 Odsytamy do Etant donné Marcel Duchamp, nr 2, drugie pélrocze 1999.

3 Henri-Pierre Roché (1879—1959), ,Marcel Duchamp,” La Nouvelle Revue frangaise, rok pierwszy, nr 6, 1 czerwca 1953, Paris,
s. 1133—1136, opowiada o pierwszym spotkaniu w Nowym Jorku w 1916 roku.

14 Co sie tyczy zainteresowania Duchampa i Bretona (oraz pozostalych) Jean-Pierre Brissetem, odsytamy do Marc Décimo,
Jean-Pierre Brisset, Prince des Penseurs, inventeur, grammairien et prophéte (Dijon: Les Presses du Réel, collection L’Ecart
absolu, 2001), zwlaszcza rozdzial zatytutowany ,Histoire d’'une lecture,” s. 165—216. W Marcel Duchamp, vite Jean Schuster
przypomina: ,Nie $miatbym podwazaé tego, co méwi wowezas Duchamp, a mianowicie, ze licza sie wylacznie dreszcze epoki,
albo prawie. Zapewnia on, ze nie bardzo rozumie, jak mozna weiaz by¢ na etapie Rimbauda, Lautréamonta po ogromnej
operagcji chirurgicznej na semantyce, jaka wykonali Roussel i Jean-Pierre Brisset.” Le surréalisme, méme, nr 2, 1957, Paris;
przedruk w Archives 57/68, Eric Losfeld, Paris, s. 8—9. Warto tez siegnaé do: Décimo, ,Jean-Pierre Brisset et Marcel Duchamp,
deux artistes en leur genre,“ 2002. W sieci: https://hal-univ-orleans.archives-ouvertes.fr/halshs-01503959/.

5 Edwards Hugh, 1956, Surrealism and its Affinities, il. 13. Binding for Brisset.

6 Edwards Hugh, Surrealism and its Affinities, 84: ,Mary Reynolds binding: full tan morocco binding; boards die cut in the
shape of U; onlays on spine in shape of B; black silk endleaves; crown stamped in gold on front endleaf; author stamped in gold
on back endleaf; gilt edges; original paper covers bound in. Binding designed by Marcel Duchamp.”

17 To wydanie (in 8°, 143 strony) jest poszerzone o dwa wiersze: Grisaille i Horace, z ktorych pierwszy nie bedzie sie pojawiat
w nastepnych wydaniach. Ukaze si¢ ono ponownie w roku 1920, w Editions de la Connaissance, z portretem i frontyspisem
autorstwa Georges’a Villi, Paris, in 16°, 127 stron, plansza i portret barwne, w dwdch wersjach, jednej na papierze chinskim

a drugiej na japonskim. Georges Fourest opublikuje p6zniej: Contes pour les satyres (1923) oraz Le Géranium ovipare (1935).
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18 Gaston William Adam de Pawlowski (1874—1933), literat, dziennikarz, byt redaktorem naczelnym Le Vélo, L'Opinion,

a nastepnie Comaedia w latach 1907-1914. Tekst ,,Le Voyage dans la Quatriéme Dimension” ukazal sie najpierw w jego gazecie,
a rok pozniej w wydaniu ksiazkowym u E. Fasquelle’a, in 12°, 324 strony z rysunkami Léonarda Sarluis (1874—1949); w 1923
roku znéw u Fasquelle’a, in folio, 182 strony; w maju 1945 roku w brukselskim Editions de la Boétie (Duchamp ma egzemplarz
tego wydania); to wydanie jest przedstawione jako definitywne (ilustracje Jeana Tauriaca); u Denoéla w roku 1962, seria
Présence du futur, nr 56, in 16° (18 cm), 256 s. Opublikowal: 1897, Sociologie nationale. Une définition de IEtat. V. Giard et

E. Briére, Paris; 1901, Philosophie du travail, praca doktorska, Wydzial Prawa Uniwersytetu Paryskiego, V. Giard et E. Briere,
Paris; 1913, przedmowa do: André Warnod, Le Vieux Montmartre, Paris; 1916, Inventions nouvelles et derniéres nouveautés,
E. Fasquelle, Paris; 4 maja 1914, Les Bleuets, rysunki Cappiella, Huarda, Gastyne’a, Barceta, Leroy, Villemota, P. La Baionnette,
nr 44, fasc. in 4°, Paris; 20 lipca 1916 Nos amis les Russes, rysunki Léandre’a, Gusa Bofy, Ancrenaza, Colombiera, Gallo,

Leroy, Roy etc., P. La Baionnette, nr 55, fasc. in 4°, Paris; 10 sierpnia 1916, Les Gendarmes, rysunki Marcela Capy, Fourniera,
Genty’ego, Villemota, P. La Baionnette, nr 58, fasc. in 4°, Paris; 1917, przedmowa do: Henry Decoin, Jeph, le roman d’un as,
wydanie francuskie ilustrowane, Paris; 1918, Contes singuliers, La Renaissance du Livre, Paris; 1918, Polochon, paysages
animés, La Renaissance du Livre, Paris; 1918, Signaux a l'ennemi, E. Fasquelle, Paris; 1923, Ma voiture de course, Le Roman
de sport, Librairie Olendorff, Paris; 1929, Alfredo Pina, J. Allard (b.d.), Dans les rides du front, La Renaissance du Livre, Paris...

9'W bibliotece Duchampa znajduje sie wiele jej egzemplarzy.

20 Przyznaje sie do niej W moim wydaniu z czerwca 1940 u José Corti, Paris, s. 26.

2 Wmoim wydaniu, s. 54.

Ten fragment Sardines a lhuile (Sardynki w oleju) zashuguje na przytoczenie, by przypomnieé jeden z najstynniejszych wierszy

7z tego zbioru (s. 59):

Dans leur cercueil de fer-blanc
plein d’huile au puant relent
marinent décapités

ces petits corps argentés
pareils aux guillotinés

la-bas au champ des navets!
Elles ont vu les mers les
cotes grises de Thulé,

sous les brumes argentés

la Mer du Nord enchantée...
Maintenant dans le fer-blanc
et I'huile au puant relent

de toxiques restaurants

les servent a leurs clients! (...)

W swojej blaszanej trumience / mocno olejem $mierdzacej / bez glow w marynacie leza / te male srebrzyste ciala / podobne do
zgilotynowanych / pochowanych na cmentarzu! / One widzialy morz wiele, / szare wybrzeza Grenlandii, / pod srebrzystymi
mglami / zaczarowane Morze Pénocne... / A dzi§ w pudetku z blachy / I w cuchngcym oleju / w trujacych restauracjach /

podaja je klientom! (...)

22 Na przyklad ten wiersz, ktory ukazat sie w Mercure de France w 1898 roku, zatytulowany ,Malheureuse Adele” w cyklu Trois
chansons a la charcutiére (Trzy piesni do rzezniczki), do ktérego muzyke skomponowat Claude Terrasse (1867-1923):

Ni la puissance des monarques,

La jeunesse ni la beauté,

Rien n’est donc a I’abri des Parques,
Tout doit subir la cruauté!
Malheureuse Adéle,

Hier, jeune et belle,

De ses chansons elle charmait les bois :
Et plus jamais sa chere voix
N’appellera ses compagnes fideles.
Adele?

Elle est morte, Adéle !

Ani monarchow potega,/ Ani uroda mtodoéci, / Nic

wladzy Parek nie umknie, / Wszystko ich zazna srogosci! /
Nieszczesna Adela, / Wezoraj, piekna i mloda, / Piosnkami
swymi lasy czarowala; / I nigdy juz glos jej drogi / Nie wezwie
wiernych towarzyszek. / Adela? / Umarla juz Adela!

. 378

En vain le ciel de I'Ttalie,

Plus d’un célebre praticien
Défendirent sa chére vie:
Contre le sort, nul ne put rien.
Préparez pour elle

La pale asphodele.

De tous cotés les funebres échos
Répéteront ces tristes mots
Dont gémiront les blanches tourterelles :
Adele?

Elle est morte, Adéle !

Na prozno stonce Italii, / Niejeden stynny lekarz / Walczyli

o0 jej zycie drogie: / Z losem nikt wygraé nie moze. /

Nazbierajcie dla niej / Bladego zlotowlosu. / Ze wszystkich

stron zalobne echa / Beda te smutne powtarzaé stowa /

Turkawek bialych wzbudzajace jek: / Adela? / Umarta juz

Adela!
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23 Frik Satie, Duchamp, Picabia i Man Ray wspolpracowali przy filmie Entr'acte (1924) René Claira.
24 Vogue, vol. 141, nr 4, 15 lutego 1963, przedruk w Etant donné, nr 2, drugie polrocze 1999, s. 41-50.

25 Charles Chassé, Dans les coulisses de la gloire. D’Ubu roi au douanier Rousseau (Paris: Nouvelle Revue Critique, rok), 36
oraz 52—53.

26 Fourest, op. cit., s. 101.
27 Pseudonim belgijskiego poety Camille’a Janssensa (1886—1951).

28 Pseudonim Florenta Felsenberga (1893—?), awangardowego krytyka sztuki, zalozyciela, a nastepnie wspoétredaktora
pisma Action.

20 W pazdzierniku-listopadzie 1911 roku Duchamp maluje Portrety szachistéw w $wietle lampy gazowej. Duchamp przypomina
Cabanne’owi (1995, s. 33), ze ,éwiatlo z gazu, ze starego palnika Auera, jest zielone.” Palnik ten kréluje w Etant donnés: 1)
Wodospad, 2) Gaz $wietlny (1946—1966). W ostatnim roku spedzonym w Ecole Bossuet, 1003—1904, Duchamp rysuje palnik
Auera z pokoju cichej nauki.

30 Patrice Quéréel, czerwiec 2000, Duchamp... a R(r)ouen, Les éditions page de garde, Rouen. W swego rodzaju topoanalizie
P. Quéréel pokazuje, jak rrouenska nieSwiadomosc¢ zdaje sie powracaé w tworczosci Duchampa.

3Na temat E. Nicolle’a: Francois Lespinasse, Emile Nicolle (1830-1894) (Rouen: Geda, 1998).

32 W archiwum miejskim w Tulonie, gdzie Jean Aicard mieszkal w willi Les Lauriers, znajduje sie zbiér dokumentéw nalezacych
do spus$cizny Madame Paulin Bertrand.

% Informacje o tej ksigzee mozna znalez¢ w: Marc Décimo, Marcel Duchamp, Prince des artistes (Dijon: Les presses du Réel,
seria L’Ecart absolu, 2002).

34 Ponizsze cytaty pochodzg ze stron 19—21.

35 Ibidem, 20. Po tej przedmowie reprodukujemy ,,Rozwazania krytyczne” zamieszczone przez G. de Pawlowskiego w wydaniu
pochodzacym z maja 1945 roku.

36 Tym, co nas wowczas interesowalo, byt czwarty wymiar. W Zielonym pudetku jest mnostwo zapiskow na temat czwartego
wymiaru. / Pamieta pan, méwi Duchamp do Cabanne’a (s. 48), kogos, kto nazywal sie chyba Povolowski? (...) Nie pamietam
dokladnie jego nazwiska. Napisat w jakiej$ gazecie artykuly o popularyzacji czwartego wymiaru, aby wyjasnicé, ze sg byty plaskie,
ktore majg tylko dwa wymiary etc. To byto bardzo zabawne, nawet w czasach kubizmu i Princeta.” Maurice Princet zostat
wspomniany wezesniej, s. 29.

37 Marcel Duchamp powiedzial mi w roku 1967, ze wycinat je z Le Journal [przypis do cytatu].
38 Charles Henry, ,,Introduction a une esthétique scientifique,” Revue contemporaine, Paris 1885, 31 s.

39 Angel Island Publications, Inc., edited by Beryl Barr and Barbara Turner Sachs, designed by Nicolas Sidjakov, Sausalito,
California, 307 s. Wspomniany przepis znajduje si¢ na stronach 138—139: ,,Steak Tartare. Let me begin by saying, ma chére,
that Steak Tartare, alias Bifteck Tartare, also know as Steck Tartare, is in no way related to tartar sauce. The steack to which
I refer originated with the Cossacks in Siberia, and it can be prepared on horseback, at a swift gallop, if conditions make

this a necessity. / Indications: Chop one half pound (per person) of the very best beef obtainable, and shape carefully with
artistry into a bird’s nest. Place on porcelain plate of a solid color — ivory is the best setting — so that no pattern will disturb

the distribution in ingredients. In hollow center of nest, permit two egg yolks to recline. Like a wreath surrounding the nest of
chopped meat, arrange on border of plate in small, separate bouquets:/ Chopped raw white onion/ Bright green capers/ Curled
slivers of anchovy/ Fresh parsley, chopped fine/ Black olives minutely chopped in company with yellow celery leaves/ Salt and
pepper to taste/ Each guest, with his plate before him, lifts his fork and blends the ingredients with the egg yolks and meat. In
center of table: Russian pumpernickel bread, sweet butter, and tall bottels of vin rosé.”

40 Jacques Villon, ktory mieszkat w poblizu, chodzil bardzo czesto do C. Renault (nie nalezy go myli¢ z jego imiennikiem, satrapa
Kolegium Patafizyki i rzezbiarzem z Attigny). Wykonat jego portret akwaforta i rylcem (1947), reprodukowany w: Colette de
Ginestet et Catherine Pouillon, Jacques Villon, les estampes et les illustrations (Paris: Arts et Métiers graphiques, Les Grands
Graveurs, 1979), 333. Catalogue raisonné. Imprimeur-Fabricant, impr. En Suisse, 511 s., il.; 26 cm.

4#'W roku 1912 Duchamp przysiagl sobie, ze nie wstapi do zadnej grupy, ze bedzie liczyt wylacznie na siebie, ze ,,bedzie sam”
w nastepstwie ,.incydentu:” odmowy przez Gleuzes’a i jego braci pokazania Aktu schodzqcego po schodach (Cabanne, 1995, s. 39).

42 Anne de Latis, Stuchacz rzeczywisty przed rokiem 86 Ery Patafizycznej, Prywatny Sekretarz Generalny Jego Magnificencji
Barona Mollet i Wspoétwiceinspektor od 25 merdre’a 86, Satrapa od 22 absolutu 93, zmarta 23 phalle’a 100.

43 Baron Jean Mollet, urodzony 22 haha 79, Satrapa 22 palotina 80, Wicekurator 21 palotina 86, zmarly 12 décervelage’a 91.

44 Michel Leiris (1 absolut 83—8 haha 118) zostal mianowany Satrapa 23 clinamena 84.

4 Raymond Queneau urodzony Satrapa 17 gueules’a 77, zmarly 200 haha 104.

46 Jean Dubuffet (4 merdre’a 81-zmarly przez rezygnacje w décervelage’u 93) zostal wyniesiony na urzad Satrapy 1 clinamena 87.

47 Wraz z Anne d'Harnoncourt Kynaston McShine byl w 1973 roku komisarzem wystawy retrospektywnej zorganizowanej
przez Philadelphia Museum of Art i Museum of Moderne Art w Nowym Jorku, oraz autorem katalogu zatytulowanego Marcel
Duchamp, 40 s., L., 26 cm.
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Aurélie NOURY

BIBLIOTEKI ARTYSTOW 16/
MARCEL DUCHAMP, BYC MOZE

W 2013 roku Gabinet ksigzki artysty (CLA) w Ren-
nes po$wiecil swa otwierajaca sezon wystawe pre-
zentacji egzemplarza Zielonego pudetka Marcela
Duchampa, kopii wielkodusznie uzyczonej przez ar-
tyste Ernesta T. Z okazji tego wydarzenia rozpako-
wano dokladnie wszystkie znajdujace sie w pudeltku
elementy, aby mozna je bylo ogladac oraz cierpliwie
iuwaznie czytac. Od roku 2010 CLA drukowalo za-
proszenia na swoje wystawy, odpowiadajace logice
kolekcji, zgodnie z ktorg prosiliémy zapraszanych
artystow, by nam dostarczyli zdjecie swojej osobi-
stej biblioteki, ktorg mogliby skomponowac wedtug
swego uznania. W ten sposéb mogliSmy wniknac
troche w ich prywatno$é. Ta seria, ktéra nosi tytut
Biblioteki artystow, liczy sobie dzisiaj czterdziesci
cztery obrazy.

W przypadku Marcela Duchampa, nie
mogac otrzymac takiej fotografii, sprobowatam
odtworzy¢ jego prawdopodobna biblioteke, opie-
rajac sie na znakomitej ksigzce Marca Décimo
La Bibliothéque de Marcel Duchamp, peut-étre,
wydanej dziesie¢ lat wczeéniej przez wydawnic-
two Presses du Réel. W tym eseju Décimo stara
sie bowiem, na podstawie obfitej dokumentacji,
stworzy¢ liste ksiazek, o ktérych wiadomo, lub co
do ktérych mozna przypuszczaé, ze nalezaly do
osobistej biblioteki artysty, choéby nawet wzbo-

. 382
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gaconej o niektére tomy nalezace do jego zony
Teeny. Autor sporzadza zatem obszerny inwentarz
podzielony na sze$¢ kategorii: ksigzki dla dzieci
(w liczbie jedenastu), literatura (od Jeana Aicarda
do Stefana Zweiga), publikacje Kolegium Patafizyki,
ksiazki o sztuce (w tym te o samym Duchampie),
oraz ksigzki o szachach (okolo czterdziestu). Jezeli
nawet taka lista byla zbyt ambitna jak na pocztow-
kowy format naszego zaproszenia, to wiele z tych
ksiazkach mozna bylo znalez¢ w naszych murach,
pare krokow od nas, w bibliotece Uniwersytetu
Rennes 2. Uzbrojona w przewodnik Marca Décimo,
poswiecilam cale popoludnie na poszukiwania, aby
zebraé wystarczajaca liczbe ksiazek do mojej foto-
grafii. Tytuly mialy by¢ wybrane przede wszystkim
przypadkowo, w zalezno$ci od tego, co znajdywa-
tam na potkach. Po skoniczonych poszukiwaniach
wybratam trzydziesci ksiazek, ktére rozlozylam
na stole, aby je sfotografowaé. Aby oddac¢ hold
pracy Marca Décimo, zwyczajowy tytul zdjecia,
w tym wypadku ,,biblioteki artystow 16 / marcel
duchamp,” jest uzupeliony dodatkiem ,by¢ moze,”
bo rzeczywiscie nic nie jest mniej pewne.
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Zalaczamy tu liste ksiazek widocznych na fotografii
i goraco zachecamy naszego czytelnika, by zaglebit
sie w calym inwentarzu.

Alphonse Allais, (Euvres [Dziela]

Guillaume Apollinaire, Le Poéte assassiné [Poeta zamordowany]

André Breton, Flagrant Délit [Goracy uczynek]

André Breton, La Clé des champs [Ucieczka]

Dante, La Divine Comédie [ Boska Komedia]

Rémy de Gourmont, Physique de 'amour. Essai sur l'instinct sexuel [Fizyka milo$ci. Esej o instynkcie
seksualnym]

Maurice Henry, Le Moulage de l'absence [Odlew nieobecnosci]

Hésiode, Les Travaux et les Jours [Prace 1 dnie]

Alfred Jarry, Tout Ubu [cykl Kréla Ubu]

James Joyce, Ulysses

Jean Maisonneuve, Les Sentiments [Uczucia]

Michel de Montaigne, Les Essais [Proby]

Vladimir Nabokov, Feu pdle [Blady ogieri]

Francis Picabia, Pensées sans langage [Mysli bez jezyka]

Raymond Queneau, Cent mille milliards de poémes {Sto tysiecy miliardéw wierszy]
Arthur Rimbaud, (Euvres [Dziela]

Francois Rabelais, Gargantua

Raymond Radiguet, Le Diable au corps [Opetanie]

Man Ray, Autoportrait [Autoportret]

Man Ray, Les Mains libres [Wolne rece]

Rainer Maria Rilke, (Euvres [Dziela]

Jean-Jacques Rousseau, Les Réveries du promeneur solitaire [Marzenia samotnego wedrowca]
Raymond Roussel, Comment j’ai écrit certains de mes livres [Jak napisatem niektore z moich ksiqzek]
Raymond Roussel, Impressions d’Afrique [Wrazenia z Afryki]

Raymond Roussel, Locus Solus

Laurence Sterne, Tristram Shandy

Patrick Thévenon, Aa

Tristan Tzara, De nos oiseaux. Poémes [O naszych ptakach. Wiersze]

Oscar Wilde, De profundis

Oscar Wilde, Salomé

Aurélie Noury, koordynatorka Gabinetu ksigzki
artysty od 2007 do 2022, dzialajacego na kampusie
Villejean Uniwersytetu Rennes 2. W 2010 roku
stworzyla serie "Biblioteki artystow".
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Aurélie NOURY

THE LIBRARIES OF ARTISTS 16 /
MARCEL DUCHAMP, MAYBE

In 2013, the Cabinet du Livre d'Artiste (CLA) in
Rennes devoted its back-to-school exhibition to the
presentation of a copy of La Boite verte by Marcel
Duchamp, realized and generously loaned by the
artist Ernest T. The event gave rise to a rigorous
unpacking of all the elements contained in the box,
offered to the eye, and to a patient and attentive
reading. Since 2010, the CLA has been engaged in
the production of invitation cards to its exhibitions
responding to a logic within the collection where we
asked each guest artist to provide us with a photo
of their personal library, as they saw fit. This was
a way of getting into their inner sanctum. The
series, which bears the overall title Libraries of
Artists, now comprises forty-four images.

For Marcel Duchamp, as we were unable
to obtain such a photograph, I attempted
a reconstruction of his probable library by relying
on the remarkable work of Marc Décimo, La
Bibliotheque de Marcel Duchamp, perhaps,
published by the Presses du Réel ten years earlier.
In this essay, from a vast documentation, Décimo
undertakes to produce a list of works known or
supposed to be in the personal library of the artist,
possibly including certain volumes belonging to his
wife, Teeny. The author thus draws up an important
inventory divided into six categories: children's

. 384

books (eleven in number), literature (from Jean
Aicard to Stefan Zweig), publications of the College
of 'Pataphysics, works of art (including those on
Duchamp himself), and books on chess (around
forty). While such a list proved too ambitious for
the postcard size of our small edition, many of
these books were nevertheless available within
our walls, only a few steps away, in the library of
the University of Rennes 2.

Armed with the guide from Décimo, I set
out on a quest, for a whole afternoon, to collect
enough books to take my photo. The titles chosen
owe everything to chance and their availability on
the shelves. At the end of the research, about thirty
books were selected and displayed on a table for
photographing. To pay tribute to the work of Marc
Décimo, the usual title of the snapshot - "artists’
libraries 16 / marcel ddchamp" - is augmented by
a "perhaps," because indeed, nothing is less certain.
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We attach here the list of books visible in the photo
and greatly encourage our readers to delve into the
complete inventory.

Alphonse Allais, (Euvres / Works

Guillaume Apollinaire, Le Poete assassiné / The Poet Assassinated
André Breton, Flagrant Délit

André Breton, La Clé des champs / Free Rein

Dante, La Divine Comédie / The Divine Comedy

Rémy de Gourmont, Physique de l'amour. Essai sur l'instinct sexuel
Maurice Henry, Le Moulage de l'absence

Hésiode, Les Travaux et les Jours / Works & Days

Alfred Jarry, Tout Ubu / The Ubu Plays

James Joyce, Ulysses

Jean Maisonneuve, Les Sentiments

Michel de Montaigne, Les Essais / Essays

Vladimir Nabokov, Feu pale / Pale Fire

Francis Picabia, Pensées sans langage

Raymond Queneau, Cent mille milliards de poémes / A Hindred Million Million Poems

Arthur Rimbaud, Euvres / Works

Francois Rabelais, Gargantua

Raymond Radiguet, Le Diable au corps / The Devil in the Flesh
Man Ray, Autoportrait / Self-Portrait

Man Ray, Les Mains libres / Free Hands

Rainer Maria Rilke, (BEuvres / Works

GALERIA

Jean-Jacques Rousseau, Les Réveries du promeneur solitaire / Reveries of a Solitary Walker

Raymond Roussel, Comment j’ai écrit certains de mes livres / How I Wrote Certain of My Books

Raymond Roussel, Impressions d’Afrique / Impressions of Africa
Raymond Roussel, Locus Solus

Laurence Sterne, Tristram Shandy

Patrick Thévenon, Aa

Tristan Tzara, De nos oiseaux. Poémes

Oscar Wilde, De profundis

Oscar Wilde, Salomé

[NAIT: included English titles only when a verified translation exists]

Aurélie Noury, coordinator from 2007 to 2022 of
the Cabinet du Livre D’Artiste (CLA), located on
the Villgjean campus of the University of Rennes 2.
She created the "Artists' libraries" series in 2010.
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Aurélie NOURY

BIBLIOTHEQUES D'ARTISTES 16 /
MARCEL DUCHAMP, PEUT-ETRE

En 2013, le Cabinet du livre d’artiste (CLA) a
Rennes consacra son exposition de rentrée a la
présentation d’'un exemplaire de La Boite verte de
Marcel Duchamp, généreusement prété par 'artiste
Ernest T. L’événement donna lieu au déballage
rigoureux de I'’ensemble des pieces contenues dans
la boite, offertes au regard et a une lecture patiente
et attentive. Depuis I'année 2010, le CLA était alors
engagé dans la production de cartons d’invitation
a ses expositions répondant a une logique de
collection selon laquelle nous demandions a
Iartiste invité de nous fournir une photo de sa
bibliotheque personnelle, celle-ci étant soumise
a sa propre appréciation. C’était 1a une facon
de pouvoir pénétrer un peu dans leur intimité.
Cette série, qui porte le titre de « Bibliotheques
d’artistes », compte a ce jour quarante-quatre
occurences.

Pour Marcel Duchamp, étant dans
I'impossibilité d’obtenir cette photo, j’ai tenté
une reconstitution de sa bibliotheque probable
en m’appuyant sur le remarquable ouvrage de Marc
Décimo, La Bibliotheque de Marcel Duchamp,
peut-étre, paru aux Presses du Réel dix ans plus tot.
En effet dans cet essai, Décimo entreprend, a partir
d’une vaste documentation, de produire la liste des
ouvrages connus ou supposés de la bibliotheque

. 386

personnelle de Tlartiste, soit-elle d’ailleurs
alimentée par certains volumes appartenant a son
épouse, Teeny. L’auteur dresse ainsi un important
inventaire divisé en six catégories : les livres pour
enfants (au nombre de onze), la littérature (de Jean
Aicard a Stefan Zweig), les publications du College
de ‘Pataphysique, les ouvrages d’art (y compris
ceux sur Duchamp lui-méme), et les livres sur les
échecs (autour d’'une quarantaine). Si une telle liste
était trop ambitieuse pour le format carte postale
de notre petit carton, beaucoup de ces livres étaient
disponibles dans nos murs, a quelques pas de 13,
a la bibliothéque universitaire de Rennes 2. Armée
du guide de Décimo, je me mis ainsi en quéte,
pendant tout un apres-midi, de suffisamment
d’ouvrages pour réaliser ma photo. Les titres élus
doivent surtout au hasard et a leur disponibilité
sur les rayonnages. Au terme de la recherche, une
trentaine d’ouvrages fut retenue et exposée sur une
table pour la prise de vue. Pour rendre hommage au
travail de Marc Décimo, le titre habituel du cliché,
ici « bibliotheques d’artistes 16 / marcel duchamp »
est complété d’un « peut-étre », car effectivement,
rien n’est moins sar.
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Nous joignons ici la liste des livres visibles sur la
photo et encourageons grandement notre lecteur
a se plonger dans I'inventaire complet.

Alphonse Allais, Euvres

Guillaume Apollinaire, Le Poéte assassiné

André Breton, Flagrant Délit

André Breton, La CIé des champs

Dante, La Divine Comédie

Rémy de Gourmont, Physique de l'amour. Essai sur l'instinct sexuel
Maurice Henry, Le Moulage de l'absence

Hésiode, Les Travaux et les Jours

Alfred Jarry, Tout Ubu

James Joyce, Ulysses

Jean Maisonneuve, Les Sentiments

Michel de Montaigne, Les Essais

Vladimir Nabokov, Feu pdle

Francis Picabia, Pensées sans langage

Raymond Queneau, Cent mille milliards de poémes

Arthur Rimbaud, (Euvres

Francois Rabelais, Gargantua

Raymond Radiguet, Le Diable au corps

Man Ray, Autoportrait

Man Ray, Les Mains libres

Rainer Maria Rilke, (Buvres

Jean-Jacques Rousseau, Les Réveries du promeneur solitaire
Raymond Roussel, Comment j'ai écrit certains de mes livres
Raymond Roussel, Impressions d’Afrique

Raymond Roussel, Locus Solus

Laurence Sterne, Tristram Shandy

Patrick Thévenon, Aa

Tristan Tzara, De nos oiseaux. Poémes

Oscar Wilde, De profundis

Oscar Wilde, Salomé

Aurélie Noury, coordinatrice du Cabinet du livre
d’artiste de 2007 a 2022, installé sur le campus
Villejean de I'université Rennes 2. Elle a créé la
série "Bibliotheques d'artistes" en 2010.
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Leszek BROGOWSKI

KONKLUZJA

MARCEL DUCHAMP JAKO
MACIWODA: SZTUKA, ESTETYKA,
PRAWO, EKONOMIA

W niniejszym numerze galerii Dokumentu ar-
tystow, poswieconym Marcelowi Duchampowi,
zradykalizowali$my metodologie stosowana przez
thumaczy ,,docelowcow”, polegajgca na usytuowaniu
rezultatu — tekstu docelowego — w zaktualizowa-
nym konteksScie kulturowym i jezykowym, i zamiast
przekladu, zaproponowali$émy parafraze komento-
wang Zielonego pudetka. Wyb6r ten podyktowany
zostal gléwnie przekonaniem, ze Duchampa nale-
zy czytac po francusku... To prawda, ale czytajac
go w innym jezyku lepiej rozumiemy to, co zro-
zumiano czytajac go po francusku! W ten sposob
odkryliSmy jedna z wielu putapek zastawionych
przez artyste w jego dziele: stowo ,voyable” ktore
od dawna wyszlo juz z uzycia w jezyku francuskim,
nie pochodzi od ,,widzie¢” (voir), lecz od ,drogi”
(voie, jak voie lactée, droga mleczna), i nie oznacza
ono ,tego, co da sie zobaczy¢”, jak wielu sadzilo,
lecz ,droge przejezdna, drozna; droge, ktéra mozna
uczeszezad”, i ktora uczeszezajg kawalerowie w Du-
champowskiej epopei. Droga — droga przejezdna
— to jedna z ,allégories inframinces”, wyrazajaca
Duchampowski sposéb méwienia z przymruzeniem
oka o akcie seksualnym, jak w drodze ,Jura-Paryz”,
ktora zaczyna sie od "nagich piersi" (gra stow ,,5
nus”, jest homonimem ,;seins nus” — obnazone
piersi), a konczy fanfarami (,enfant-phare” jest
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homonimem ,,en fanfare”). Czy wiec kazde tlu-
maczenie jest oryginalem? A moze poszukiwanie
oryginalu przestalo mie¢ sens po Duchampie?
Koncepcja erotyzmu Duchampa, i miejsce eroty-
zmu w sztuce, tworczoéci, literaturze i cywilizacji
to jeden z aspektow tworezosci artysty, nad kto-
rym badacze skupig sie podczas sympozjum, ktore
proponujemy zorganizowac¢ w nastepstwie tej pu-
blikacji, w Gdansku i Rennes, w trzech jezykach,
ktdre sa na co dzien uzywane w naszym pismie.
Podobnie, zapraszamy badaczy, aby przebadali
doktadnie kompozycje, a przede wszystkim rézne
sposoby istnienia Zielonego Pudelka: zasobnik, tran-
skrypcja, faksymile, album, ksiazka... czy wreszcie
Wielkq Szybe, jej repliki i rekonstrukcje. Bedziemy
rowniez analizowa¢ relacje miedzy gender a pseu-
donimem (Rrose Sélavy) oraz miedzy anonimowo-
$cig a pseudonimem (R. Mutt); przypomnijmy, ze
Ernest T., ktorego tworczo$¢ rowniez znajduje sie
w centrum uwagi naszej galerii, jest jednym z wielu
pseudoniméw jednego (?) artysty. Dzielo Duchampa
bedzie réwniez poligonem doswiadczalnym dla
$wiezego spojrzenia na wybory estetyczne: jak
pozby¢ sie estetyki, biorac pod uwage, ze ,,piek-
no obojetnoéci” weigz implikuje osad estetyczny?
Czy estetyka praktyk (a nie form) moglaby uwolnié¢
sztuke od estetyki? Celem sympozjum jest uaktu-
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alnienie kontrowersji zwigzanych z thumaczeniem
notatek z Zielonego pudetka, co pozwoli otworzy¢
nowe perspektywy dla areal studies, a mianowi-
cie dla zrozumienia osobliwo$ci miejsca Marcela
Duchampa — i znaczenia jego sztuki — w r6znych
obszarach kulturowych i jezykowych.

Wszystkie te pytania sa bezposrednio zwigzane
z glownym watkiem, przewijajacym sie przez niniej-
sze wydanie galerii Dokumentu artystow, z ktérego
wynika decyzja, aby zorganizowac to miedzynaro-
dowe sympozjum: ,Jak wydawac i wznawia¢ Mar-
cela Duchampa: transkrypcja, ttumaczenie, para-
fraza, reprodukcja, replika, reprint, kopia, reedycja,
wersje, prawa autorskie i prawa wlasnosci, itd.”
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Leszek BROGOWSK|

CONCLUSION

MARCEL DUCHAMP COMME
FAUTEUR DE TROUBLE : ART,
ESTHETIQUE, DROIT, ECONOMIE

Dans présent dossier de la galerie du Document
d’artistes, consacré a Marcel Duchamp, nous
avons radicalisé la méthodologie des traducteurs
« cibliste » : consistant a inscrire le résultat —
texte-cible — dans le contexte culturel et langagier
actualisé, et a la place d’'une traduction, nous
avons proposé une paraphrase commentée de La
Boite verte. Ce choix correspond essentiellement
ala conviction initiale qu’il faut lire Duchamp en
francais... Certes, mais c’est en le lisant dans une
autre langue que I'on comprend mieux ce que I'on en
a compris en le lisant en francais ! C’est ainsi que 'on
a découvert une des nombreuses chausse-trappes
tendues par l'artiste dans son ceuvre. Peu utilisé en
francais depuis longtemps, le mot « voyable » ne
dérive pas de « voir », mais de « voie » (comme «
voie lactée »), et il ne signifie pas « ce qui se laisse
voir », comme beaucoup l'ont pensé, mais « ce qui
se laisse traverser, fréquenter, pratiquer », bref un
chemin fréquentable (une voie voyable) et fréquenté
par les célibataires dans '’épopée duchampienne.
Laroutey est en général une « allégorie inframince »,
comme dans la « route de Jura » (c’est la fagon
propre a Duchamp de parler avec un clin d’ceil a
l’acte sexuel), route qui commence par les « seins
(5) nus » et finit en fanfares (enfant-phare). Toute
traduction est donc un original a part entiere? Ou
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— peut-étre — chercher l'original n’a plus de sens
apres Duchamp ? La conception duchampienne
de I’érotisme et la place de I’érotisme dans 'art,
la création, la littérature et la civilisation ce sont
des aspects de son art a approfondir dans le cadre
d’un colloque que nous proposons d’organiser
suite a la présente publication d’ici deux ou trois
ans a Gdansk et a Rennes, en trois langues, celles
qui sont couramment pratiquées dans notre revue.
Tout comme on interrogera alors la composition,
et surtout les divers modes d’existence de La
Boite verte : contenant, transcription, fac-similé,
album, livre... enfin Le Grand verre, ses répliques
et reconstructions. Le rapport entre genre et
pseudonyme (Rrose Sélavy) et entre anonymat et
pseudonyme (R. Mutt) sera également analysé;
rappelons qu'Ernest T., dont 'ceuvre se trouve au
coeur de notre dossier, est un pseudonyme parmi
d’autres d’un seul (?) artiste. L’ceuvre de Duchamp
est un chantier important pour poser a nouveaux
frais la question de savoir comment se débarrasser
de lesthétique, étant entendu que la « beauté
d’indifférence » implique encore un jugement
esthétique : une esthétique des usages — et non de
formes — pourrait-elle libérer 'art de 'esthétique
? Le colloque aura pour objectif de réactualiser la
controverse liée a la traduction des notes de La Boite
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verte, ce qui ouvrira une nouvelle perspective pour
étudier la singularité de la place de Marcel Duchamp
— et du sens de son ceuvre — dans diverses aires
culturelles et linguistiques (études aréales).

Toutes ses questions sont directement articulées
au fil conducteur du présent dossier de la galerie
du Document d’artistes, dont il résulte le projet
d’organiser ce colloque international : « Comment
éditer et rééditer Marcel Duchamp : transcription,
traduction, paraphrase, reproduction, réplique,
reprise, copie, réédition, versions, droits d’auteurs
et patrimoniaux, etc. ».
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CONCLUSION

MARCEL DUCHAMP AS
TROUBLEMAKER: ART,
AESTHETICS, LAW, ECONOMY

In the most recent project from the gallery
of artist's documentation, devoted to Marcel
Duchamp, we have gone even further with the
methodology of the “targetist” translators, by
embedding the “target text” in an updated cultural
and linguistic setting. Instead of mere translation,
we have offered an annotated paraphrase of the
Green Box. This choice more closely corresponds
to our initial conviction that Duchamp should really
be read in French... this is true, of course, but it is
precisely by reading via another language that we
better understand what we have learned by reading
in the original! This is how we discovered one of
the many traps set by the artist inside his work.
The word “voyable” has not been used in ordinary
French for quite some time. It does not derive from
the verb “voir” (to see), but from the noun “voie”
(“path”, or “way”; as in “milky way”); nor does it
mean “that which allows itself to be seen”, as many
have considered, but “that which can be crossed,
walked along, or followed”: in short, a frequentable
path (“une voie voyable”) and which is frequented,
in the Duchampian epic, by ‘Bachelors’. As to the
route, there is generally an “infrathin allegory”, as
in the “Jura road” (this is Duchamp’s own punning
manner of speaking with a nod and a wink to the
sexual act); a road which begins with “les 5 nus’
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(“bare breasts”) and ends in a fanfare (en fanfares
= enfant-phare). Is every translation therefore
an original in its own right? Or — perhaps — does
looking for an original make any sense at all after
Duchamp? Duchamp’s conception of eroticism and
the place of eroticism in art, creation, literature
and civilization is one of the aspects of his art that
needs to be explored further within the framework
of a symposium, which we propose to organize in
Gdansk and Rennes within the two to three years
following this publication. We will also examine the
composition, and above all the various iterations of
the Green Box: container, transcription, facsimile,
album, book... which brings us to the Large Glass,
its replicas and reconstructions. The relationship
between gender and pseudonym (Rrose Sélavy)
and between anonymity and pseudonym (R. Mutt)
will also be analyzed; let us recall that Ernest T.,
whose work is also at the heart of our project, is
just one pseudonym among others of a single (?)
artist. Duchamp’s work is also an important place
for asking afresh the question of how we can get
rid of aesthetics, it being understood that the
“beauty of indifference” nevertheless implies an
aesthetic judgment: could an aesthetics of uses —
and not of forms — liberate art from aesthetics?
Organized in the three languages commonly used
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in our journal, the colloquium aims to once more
look into the controversy linked to the translation
of the notes of the Green Box, which will open up
a new perspective for studying the singularity of
the place of Marcel Duchamp — and the meaning of
his work — in various cultural and linguistic areas
(areal studies).

All these questions are directly linked to the
common thread of the artists’ Document gallery,
which has led to the project of an international
colloquium: “How to edit and re-edit Marcel
Duchamp: transcription, translation, paraphrase,
reproduction, replica, reprint, copy, reissue,
versions, authors’ rights and legacies, and so on,
and so forth.”
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