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Nous reproduisons ci-dessous la copie réalisée par 
Ernest T. de La Mariée mise à nu par ses célibataires, 
même, c’est-à-dire de la Boîte verte de Marcel Duchamp, 
ainsi qu’une « paraphrase commentée » de ce document 
élaborée par Leszek Brogowski.

Leszek BROGOWSKI
INVISIBLE MAIS VOYABLE.
LA MÉTHODOLOGIE DE LA 
PARAPHRASE

Michel Sanouillet, l’éditeur de la transcription 
de La Boîte verte, c’est-à-dire de la Mariée 
mise à nu par ses célibataires, même, publiée 
aux Éditions Flammarion1, 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 paraît 
constituer une dose convenable. Sinon, l’ivresse 
ou le dégoût se manifesteront dès la première 
heure2 ». Cette remarque a été supprimée dans la 
nouvelle édition de la Mariée qui date de 2013, à 
laquelle a collaboré Paul Matisse, le fils de Teeny, 
épouse de Marcel Duchamp (nous reviendrons 
encore sur l’évolution des décisions éditoriales 
dans cette nouvelle publication). La première 
mondiale de la reproduction de la copie de La Boîte 
verte, réalisée par Ernest T., que nous présentons 
ci-dessous, répond à des attentes multiples des 
milieux artistiques et universitaires pour lesquels 
l’œuvre de Marcel Duchamp constitue une source 

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 l’œuvre d’Ernest T.
occupe une place tout à fait exceptionnelle. 
L’artiste a réalisé notamment une copie de l’un 
des exemplaires de La Boîte verte, publiée par 
Duchamp en 1934, contenant des documents, 
dessins et notes manuscrites des années 1911-
1915, c’est-à-dire de la période où il travaillait sur 
le Grand verre, reproduits par phototypie (20 
exemplaires « de luxe » contenaient en plus chacun 
un travail avec la signature de l’artiste). Bien que 
l’artiste l’ait publiée lui-même en 300 exemplaires 
(au départ, il envisageait même un tirage de 500 
exemplaires), la totalité des éléments de la Boîte 
reste inconnue jusqu’à nos jours car elle n’a jamais 
été reproduite, éditée en fac-similé et mise à la 
portée d’un vaste public. Seule a été publiée ladite 
transcription du texte par Sanouillet – effectuée, 
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certes, avec l’accord de l’artiste – accompagnée 
de fragments de dessins sortis de leur contexte 
original, ce qui transforme de façon 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 Boîte verte, ont, 
quant à 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 à 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 à une analyse critique 
quelques-uns des principes de la transcription 
française adoptés par l’éditeur. La transformation 
du contenu de la Boîte – bouts de papiers détachés, 
notes et esquisses éparses – en un texte structuré, 
imposant arbitrairement l’ordre de sa lecture, de 
même que la simple forme d’un texte continu 
avec des intertitres ajoutés aux différentes 
parties, modifient considérablement le statut du 
document et la manière de le comprendre. Plutôt 
que d’ajouter vingt-quatre titres, pour la plupart 
ne venant pas de Marcel Duchamp, il aurait mieux 
valu établir un index terminologique qui permît au 
lecteur une « visite thématique » de la boîte. Dans 
la notice éditoriale, Sanouillet écrit : « Tout ce qui 
touche à Duchamp devant être unique, il ne pouvait 
réunir ces documents dans un banal ouvrage3.» On 
ne peut nullement accepter cette suggestion qui 
insinue que l’artiste aurait recherché une originalité 
mal comprise. En dépit des amendements apportés 
à l’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 très 
gentil mais, au fond, je ne crois pas à la fonction 

créatrice de l’artiste. C’est un homme comme les 
autres, voilà 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 beaucoup4. »De cette 
façon, l’éditeur de cette transcription cherche – 
maladroitement – à légitimer la violence faite à 
ce document. Car si le choix de Duchamp s’est 
porté sur la boîte en tant que contenant où il a mis 
des reproductions imprimées de diverses petites 
feuilles et notes, c’est compte tenu de la nature 
du livre lui-même, parce que les feuilles de papier 
sont reliées dans un livre de manière à imposer 
au lecteur un ordre linéaire de la réception (de la 
lecture), tandis que dans la boîte, les morceaux 
« se déplacent sans ordre possible, au gré de leur 
possesseur et surtout d’un hasard que nous avons 
osé, ici, diriger »5, 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 l’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 »6. Sanouillet, qui avait 
rangé ces notes selon des catégories thématiques 
choisies par lui-même, se contredit lorsqu’il 
suggère que son choix se rapproche de l’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 l’agencement thématique de ces 
fragments ; pour certaines fiches (par exemple 
le fragment [57]) Sanouillet a décidé de façon 
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 même 
du fragment [57] se trouve reproduit trois pages 
plus loin7 ; en revanche, la note est accompagnée 
du dessin appartenant au fragment [23]. Ainsi les 
notes écrites et les dessins de plusieurs fragments 
de La Boîte se trouvent désynchronisés. 

Ces principes contredisent donc nettement 
les intentions énoncées par l’artiste, à savoir le parti 
pris du hasard pur, choisi par Duchamp lui-même 
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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 
(…)8.» C’est 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 
à fait fortuit : nous avons suivi l’ordre selon lequel 
Frédérique Avril sortait de la boîte les éléments 
successifs pour les photographier pour nous.
À 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 à 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 à une autre note, souligner les différences 
par rapport à l’édition sous forme de livre, etc.), 
mais nous mettons ces numéros entre crochets, en 
signalant de la sorte leur caractère fortuit. Sur ce 
point, nous pensons être parfaitement fidèles aux 
intentions de Marcel Duchamp ; « Duchamp n’avait 
pas de préférence quant à l’ordre d’apparition des 
notes », écrit Richard Hamilton dans le « livre 
vert », « la séquence a donc été déterminée par 
le typographe9 », c’est-à-dire par Hamilton lui-
même. Mais on trouve dans les « autres notes » 
l’hypothèse d’une alternative à la forme d’une boîte, 
qui serait un livre dans lequel on pourrait entrer 
par hasard à n’importe quel page, c’est-à-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.à.d. sans commencement 
ni fin (soit que les feuilles soient détachées 
et mises en ordre par le dernier mot de la 

page répété à 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 
pages10. 

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

Évidemment, la solution idéale serait 
de préparer une nouvelle édition, populaire, de 
la Boîte verte, ou au moins une édition en fac-
similé, semblable à l’édition des « autres » notes 
de Duchamp, restée jusqu’ici unique ; nous 
ne songeons pas à une édition aussi luxueuse, 
mais beaucoup plus sobre, quoiqu’en fac-similé, 
et espérons que la présente publication nous 
rapprochera du moment où cela deviendra possible. 
Nous ne mettons point en question les mérites de 
Michel Sanouillet qui a préparé la première édition 
de la Mariée11 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 à plusieurs 
égards des principes sur lesquels il a fondé sa 
publication chez Flammarion. « Les notes sont 
fréquemment accompagnées de dessins et croquis 
à la plume. Certains sont de simples figures sans 
importance. Nous les avons omis »12, écrit-il dans 
sa note d’introduction éditoriale. Aucune esquisse 
n’est certes décisive pour la compréhension de 
l’ensemble de la Boîte verte, mais en omettre 
certaines, c’est déjà en proposer une interprétation. 
Or c’est justement « par le dessin mécanique [qui] 
ne supporte aucun goût puisqu’il est en dehors de 
toute convention picturale »13 que Duchamp tâche 
de se libérer de la domination du goût. Même si la 
composition graphique a été légèrement modifiée 
dans la nouvelle édition de 2013, la mise en page 
des dessins et du texte change radicalement 
l’objectif recherché par l’artiste qui est de désarmer 
le principe du goût dominant l’interprétation et 
l’appréciation des œuvres, en proposant au lecteur 
un arrangement qui lui est étranger ; la mise en 
page de l’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 l’ajout des intertitres à la 
transcription, voire des titres à certains dessins, y 
compris dans l’édition de 201314 (fragments [5], 
[13], [78] et [57]), ce qui détermine la thématique 
et l’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 »15. Les 
esquisses et les dessins – l’édition de 2013 
maintient cette conviction de Sanouillet – « ont été 
inscrits, aussi bien que le permettait la composition 
typographique, à la place approximative qu’ils 
occupaient sur le manuscrit »16. « Approximative » 
et « aussi bien que le permettait la composition 
typographique » – c’est-à-dire nulle part et jamais. 

La censure

L’Association Marcel Duchamp que nous avions 
informée de façon détaillée de notre projet et de 
ses hypothèses de recherche, a refusé d’accorder à 
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 œuvre phare de Marcel Duchamp, fasse 
l’objet d’une attention toute particulière, 
par le biais d’une publication dans le même 
esprit que les traductions de référence déjà 
existantes en français et anglais [sic !]. Ces 
traductions avaient bénéficié de la présence 
de l’artiste, mais avaient aussi requis un 
investissement très important de la part 
des traducteurs – pourtant déjà familiers 
de son œuvre. (…) Ecke Bonk pourrait 
encore témoigner des diverses difficultés 
rencontrées et de leurs efforts collectifs 
pour rester aussi fidèles que possible au 
texte original.

A l’aune de ces expériences passées, 
la succession que je représente (…), requiert 
par conséquent une traduction approfondie 

par un voire plusieurs traducteurs 
expérimentés, a minima dans le domaine 
de l’art. Cette traduction serait annotée, 
détaillerait les choix de tel ou tel mot plutôt 
qu’un autre, et exposerait les difficultés 
liées au passage d’une langue à l’autre. Ce 
serait bien sûr un travail de longue haleine 
– qui ne concernerait donc plus la revue 
mais serait sans doute intéressant pour les 
lecteurs de langue polonaise17.

Fins connaisseurs de l’art de Duchamp, les 
traducteurs de la Boîte verte n’ont pourtant pas 
évité certaines erreurs de traduction, et l’artiste 
lui-même, comme on sait, ne dévoilait pas tous 
les secrets de ses œuvres, laissant aux chercheurs 
– dont les amateurs passionnés de son art – la 
tâche de les découvrir peu à 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 à des défis toujours nouveaux. 
Ce refus nous a obligé de changer la manière de 
présenter cette édition de la galerie du Document 
d’artistes. Au départ, nous avions l’intention de 
reproduire à titre d’exemples seulement quelques 
esquisses et notes copiées par Ernest T. pour rendre 
ainsi compte de la nature des documents contenus 
dans la Boîte verte et faire la traduction de la 
transcription de Michel Sanouillet (légèrement 
modifiée par Paul Matisse dans l’édition de 2013) 
publiée dans la même collection de Flammarion. 
Puisque la traduction s’est avérée impossible, 
nous avons décidé ensemble – Ernest T., le FRAC-
Artothèque 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 Boîte et de profiter du droit à la citation 
courte afin de paraphraser les textes contenus dans 
la Boîte verte, c’est-à-dire La Mariée mise à nu 
par ses célibataires, même. Paradoxalement, le 
refus d’autorisation s’est avéré salutaire pour notre 
projet dans la mesure où il nous a fait prendre 
définitivement conscience que la Boîte verte était 
intraduisible ! Pour appréhender les sens originaux 
du Grand verre, sa polysémie et son potentiel 
interprétatif, il faut le lire en français, sans perdre 
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de vue les esquisses qui l’accompagnent... mais 
aussi La Mariée – reproduite ici sous forme de la 
copie qui se trouve au Moderna Museet18, et dont 
l’ensemble des documents présentés ici constitue 
la phase préparatoire. 

« L’orthographe de ces notes hâtives est 
souvent aberrante ou volontairement incorrecte. 
Nous l’avons respectée »19, 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-être un jeu de mots tout 
autre »20 – répond-il. Mais la réalité est parfois 
encore plus compliquée ; en effet, « Do shit again. 
Douche it again »21, est-ce un jeu de mots français 
ou anglais ? Quand Marcel Duchamp explique la 
genèse du jeu de mots « Rrose Sélavy (« Rrose » 
lu à la française sonne comme « éros », parce que 
« R » se lit comme « er », et après il 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 l’homophone de 
« c’est la vie »), on apprend que le jeu de mots était 
encore plus raffiné : « Picabia » est homophone de 
« Pi Qu’habilla Rrose Sélavy »22. Le traducteur risque 
fort de se trouver déboussolé. Les textes de la Boîte 
verte sont donc non seulement intraduisibles, ce ne 
sont même pas des textes au sens propre du terme 
mais un ensemble de fragments à caractère textuel 
et iconique, de phrases détachées, d’aphorismes, 
contenant d’innombrables allusions, ambiguïtés, 
sous-entendus, évoquant des images qui frappent 
l’imagination du lecteur. Il n’est pas raisonnable de 
croire qu’il puisse exister une traduction « modèle » 
– 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 à part entière. Son 
sous-titre précise expressément qu’il s’agit d’une 
« version typographique de la Boîte verte de 
Marcel Duchamp, proposée par Richard Hamilton, 

traduite par Georg Heard Hamilton ». À la fin du 
livre figure, attestée par la signature de Duchamp 
lui-même, la formule suivante : « Cette version 
de la Boîte verte est une traduction du sens et 
de la forme des notes originales aussi exacte que 
seule la surveillance de l’auteur peut garantir. New 
York 1960 ». On souligne donc à deux reprises 
qu’on a affaire à une « version » de la Boîte verte, 
préparée par trois auteurs, dont l’artiste lui-même. 
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 Boîte verte avec 
son édition sous forme de livre peut occasionner 
des observations intéressantes. À titre d’exemple, 
évoquons plusieurs annotations de Sanouillet 
qui précisent que tel mot ou telle remarque 
de Duchamp sont « des notes manuscrites de 
l’auteur »23, c’est-à-dire qu’il s’agit d’ajouts sur 
des fragments déjà imprimés. Cette information 
peut d’abord étonner le lecteur, puisque les notes 
imprimées sont « manuscrites » elles aussi. Elle 
est néanmoins intéressante dans la mesure où elle 
montre que l’artiste disposait d’une conception 
suffisamment précise de l’ensemble pour pouvoir, 
vingt ans après leur rédaction, compléter et 
« améliorer » ses divers fragments. Mais cette 
information prendrait vraiment du sens si l’on 
pouvait constater que ces ajouts ont été introduits 
à la main dans tous les 300 exemplaires de la Boîte, 
et pas seulement dans l’exemplaire qui a servi à 
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 l’impression n’avait pas éliminé 
complètement des livres l’écriture à la main 
puisque, longtemps après l’entrée dans l’usage de 
la presse de Gutenberg, les imprimeurs-éditeurs, 
quand ils avaient constaté une faute d’impression, 
apportaient des corrections à la main sur des pages 
déjà imprimées. Et c’est là qu’une comparaison 
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avec l’édition de Hamilton prend tout son sens : 
par exemple, il s’avère en effet que deux additions 
dans le fragment [73]24 – « Éclairage à 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 être intégrées à 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 Boîte 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 Boîte verte, on l’a vu), le plus pratique est de 
les identifier d’après les dessins, les schémas 
et les mots soulignés. Il n’est pas difficile de 
comprendre les motifs de cette décision dans la 
mesure où, comme on va le voir plus loin, elle est 
conforme à l’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 forme25 ». 

Si on réfléchit sur les conséquences de 
l’attitude de Duchamp envers le « livre vert » 
comme version de la Boîte verte, refuser à la revue 
Sztuka i Dokumentacja l’autorisation d’en publier 
une traduction sous prétexte qu’un groupe de 
traducteurs expérimentés aurait pu préparer « une 
publication dans le même esprit que les traductions 
de référence déjà existantes en français et anglais », 
par quoi il faut entendre : égalant l’édition de 
Hamilton, est en contradiction avec l’attitude de 
l’artiste. De la même manière, la reprise dans The 
Essential Writings of Marcel Duchamp (1975) de 
la traduction en anglais « du sens » des notes de la 
Boîte verte sans la reprise de la « traduction (…) de 
forme des notes originales » ne peut aucunement 
prétendre à la « garantie » que Marcel Duchamp 
s’est proposée d'apporter à l’édition de Richard 
Hamilton. Car si on lit la déclaration de l’artiste 
comme une antiphrase, elle signifie que, sans 

l’artiste en tant que co-auteur de l’édition, une 
traduction « exacte » de La Mariée, celle qu’on 
appellerait la traduction autorisée, n’est pas 
possible. Les ayants droits n’héritent pas de l’artiste 
le pouvoir d’autoriser une telle « traduction » 
et une telle autorisation, car elles relèvent du 
processus créateur et non du droit patrimonial. 
« Traduttore – traditore » (la traduction est une 
trahison)26 – 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 à 
l’original allemand27. Autrement dit, pour traduire 
un texte dans une autre langue, il faut d’abord 
en comprendre le sens et le rendre dans l’autre 
langue. C’est pourquoi, selon Walter Benjamin, la 
traduction purifie et sublime les sens28. Il est vrai 
qu’un traducteur cherche inlassablement les mots 
les plus appropriés ; mais quelle attitude doit-il 
adopter face à un texte dont les intentions tendent 
par des voies différentes à construire et maintenir 
la polysémie ? Nombreuses sont les situations où 
la traduction de la Boîte verte oblige le traducteur à 
choisir l’un des sens possibles et à justifier en notes 
les mots employés, comme le réclame précisément 
Antoine Monnier. Dans le fragment [62] nous 
donnons, à titre d’exemple, trois traductions 
possibles de la phrase : « En général, le tableau 
est l’apparition d’une apparence », les trois portant 
des enjeux très différents. Comme le remarque 
judicieusement Sanouillet, « Les hors-texte, 
d’ailleurs, aideront à 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 plutôt l’éliminer de la transcription 
parce que, précisément, il est supprimé, c’est-à-
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dire annulé par l’auteur ? La première solution 
était le principe organisant la transcription dans 
l’édition Flammarion de 1994, la deuxième – dans 
celle de 2013, la troisième (à quelques exceptions 
près) dans l’édition de Hamilton / Duchamp de 
1960 ! Les principes éditoriaux concernant les mots 
soulignés ont évolué de la même façon ; Sanouillet 
les transcrivait toujours en italiques, comme si 
Duchamp considérait ces signes graphiques comme 
des signes performatifs, constituant des indications 
pour l’éditeur (comme des signes de correction). Or, 
Duchamp lui-même avait choisi pour ces documents 
une forme éditoriale tout à fait différente, à 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, à 
tirage important, et placés en vrac dans une boîte 
revêtue 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 flèche 
du fragment [6] comme s’il s’agissait d’une 
consigne adressée à l’éditeur pour changer l’ordre 
des deux premières lignes, le traitement de la 
ligne-« nuage » entourant une note comme une 
mise entre parenthèses [64 verso], le remplacement 
systématiques de « c.à.d. » par « c’est-à-dire », 
le remplacement de cinq 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 frontière entre une fioriture abstraite et 
une ligne traçant des lettres difformes est parfois 
indéterminée. Un mot que l’on n’arrive pas à 
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 transcription30, dont celle 
où se trouve un gribouillis difficile à déchiffrer : 
« rotation donnée [?] par l’aiguille pouls » (l’édition 
de Hamilton semble valider cette transcription). 
Prenons encore l’exemple d’un mot que Duchamp 
ajoute après coup, quand la phrase a déjà été écrite ; 
il se sert alors d’un signe qui rappelle la lettre V 

déformée. L’intuition et le bon sens nous suggèrent 
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 l’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 à trait vertical double – s’il y 
a deux additions. D’autres difficultés pour la 
transcription sont liées à la ponctuation, parfois 
incorrecte ou incomplète ; dans les transcriptions 
de Flammarion, le point est quelquefois ajouté à la 
fin d’une note considérée comme une phrase ; or 
Duchamp a écrit : « – Enrichir la ponctuat. pour 
supprimer des mots inutiles »31. Dans le cas des 
lettres majuscules, la transcription se voit obligée 
d’interpréter une lettre donnée tantôt comme 
capitale, tantôt comme minuscule. Autrement 
dit, dans tous ces cas, la transcription est déjà un 
premier niveau de l’interprétation qui peut peser 
sur la compréhension du document (ou qui peut 
en résulter). Il ne faut pas oublier pourtant que 
Duchamp, on l’a vu, mène une « lutte » contre 
l’ordre logique de la syntaxe de la phrase, contre 
l’orthographe 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 
où 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-même 
l’a fait en les publiant en 300 exemplaires. C’est 
donc l’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 français et de leur traduction en anglais »32, 
qui reste pour nous le modèle 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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l’Association Marcel Duchamp. Et puisqu’aucune 
traduction n’est en mesure de rendre les sens 
compliqués de ces documents, une telle solution 
permettrait de reconnaître que ces multiples 
sens constituent l’horizon commun de toutes les 
traductions possibles. Avec une telle politique 
éditoriale, on peut multiplier les sens à l’infini..., 
ce qui serait d’ailleurs tout à fait conforme à l’idée 
de départ de Duchamp.

La paraphrase

Pour rendre en langue polonaise justice à des notes 
aussi poétiquement polysémiques que la Boîte 
verte, la paraphrase s’est avérée mieux adaptée 
à la nature des documents – que nous voulons 
mettre ainsi à la portée du public polonais – que 
la traduction au sens classique du terme. C’est 
un choix méthodologique. La paraphrase est 
une espèce de traduction mais faite dans le cadre 
d’une même langue ; ici, elle a été choisie comme 
une méthode de « traduction ». Nous paraphrasons 
donc en polonais un texte français. 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 même phrase [dans un 
même discours – LB] plusieurs idées accessoires 
tirées d’un même fonds, c’est-à-dire d’une même 
idée principale »33. Notre méthode consiste donc en 
une paraphrase commentée car la paraphrase est 
justement une espèce de commentaire qui adhère 
strictement à l’original parce qu’il puise des « idées 
accessoires » – des hors-texte – aux sources mêmes 
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 
troisième degré » dans la mesure où 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 

imprimés, tandis que nous reproduisons 
numériquement ces copies. Nous partons donc du 
principe selon lequel, « à l’âge de la reproduction 
technique », le choix par l’artiste d’une technique 
industrielle ou semi-industrielle (phototypie, 
photocopie, impression numérique) comme 
support matériel de ses travaux équivaut à leur 
introduction dans un cycle infini de multiplication, 
de copiage et de reproduction. 

La traduction de certains fragments 
brefs est signalée, comme c’est l’usage, par une 
mise entre guillemets. Conformément à la loi 
française, nous nous servons de citations courtes 
dont la traduction ne demande pas l’autorisation 
des ayants droit. À la base de ces citations, il y a une 
traduction faite, en vue de la présente paraphrase, 
par Tomasz Stróżyński, modifiée maintes fois par 
Leszek Brogowski, alors que leurs choix à 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 l’attitude de Duchamp 
(à 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 à d’autres travaux de 
Duchamp, à 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 à d’autres notes de l’exemplaire de la 
Boîte verte, reproduit par Ernest T. Par conséquent, 
l’essentiel de l’appareil critique nécessaire pour un 
travail de traduction se trouve ici intégré dans le 
texte même 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-même 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-à-dire 
de La Mariée mise à nu par ses célibataires, même.

La traductologie et les versions
d’auteur

Sans nous étendre trop ici sur les théorèmes 
pour la traduction35, 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’où le titre du livre de Jean-René 
Ladmiral, Sourcier ou cibliste36. L’auteur y défend 
non seulement une forme de syncrétisme, c’est-à-
dire de la nécessité de combiner différents outils et 
conceptions – même divergents et contradictoires 
– utilisés dans le travail sur un même texte37, 
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. À la limite, la logique 
littéraliste de la traduction dans la perspective 
des sourciers, c’est de restreindre l’inter-vention 
du traducteur à un strict minimum, c’est-à-dire 
finalement à rien ! »38. Selon cet éminent linguiste, 
pour rendre correctement le sens, le traducteur doit 
parfois admettre « qu’une traduction puisse être 
plus longue que le texte original »39, voire qu’elle 
puisse procéder « à des ajouts-cible au plan du 
signifiant et/ou au plan du signifié »40. En effet – 
ainsi Franck Barbin résume l’attitude théorique de 
ce traductologue – « Jean-René Ladmiral postule 
que le traducteur est placé à tout moment devant 
une alternative : incrémentialisation ou entropie. 

(...) Afin de compenser ce déficit d’informations, le 
traducteur devra avoir recours à des périphrases, 
voire à des notes explicatives pour alléger le 
texte d’arrivée. Il lui faudra expliciter le non-dit, 
l’implicite du texte-source, par ce que Jean-René 
Ladmiral appelle des incrémentialisations »41. 
En attirant l’attention sur la différence entre la 
« périphrase » et la « paraphrase », cette dernière 
complétant la traduction avec des « idées » venant 
du même fond, en introduisant le contexte du texte, 
notre solution méthodologique se situe décidément 
du côté de l’« incrémentialisation », c’est-à-dire de 
la méthode empruntée à l’informatique qui consiste 
à ajouter de petits changements non planifiés dont 
l’accumulation peut mener à 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 l’inscrire de manière intelligible dans 
un nouveau contexte culturel et linguistique… et 
pour contourner en même 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 l’entropie résultant d’une telle méthode qui 
conduirait à 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 l’interprétation du Grand verre – inspirée 
par Breton et approuvée par Duchamp – que 
Jean Suquet a proposée dans son livre intitulé 
Le Miroir de la mariée42. En s’appuyant, avec 
une liberté poétique, sur la Boîte verte et sur 
d’autres documents, il a pris le risque de réaliser 
une cartographie du paysage du chef-d’œuvre 
duchampien. Le 15 juillet 1949, il a écrit à l’artiste : 
« Si je dois écrire sur vous et votre œuvre ce ne sera 
pas en critique mais en poète »43. Il est intéressant 
de citer in extenso la réponse  de l’artiste du 9 août.

Suis tout à fait d’accord pour votre 
projet. Et comme vous le dites, « en poète » 
est la seule façon de dire quelque chose. 
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Évidemment, je suis le dernier à 
pouvoir vous aider ; tout au plus pourrai-je 
dire oui ou non et j’aurai beaucoup de plaisir 
à 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 boîte verte chez elle. Dites-moi ce 
qui vous manque44.

Après avoir lu les premières quarante pages 
que Suquet lui a envoyées, Duchamp ne cache pas 
son enthousiasme et confirme le bien-fondé de son 
« commentaire45 », et surtout l’idée 

que le verre en fin des comptes n’est 
pas fait pour être regardé (avec les yeux 
„esthétiques”) : il devait être 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 l’oreille et l’entendement devaient se 
compléter et surtout s’empêcher l'un l'autre 
de prendre une forme esthético-plastique 
ou littéraire. Après tout, je vous dois la fière 
chandelle d’avoir mis à nu ma mise à nu46. 

Ailleurs, Duchamp écrit : « Le Possible 
sans le moindre grain d’éthique d’esthétique 
et de métaphysique47 ». – Suquet a également 
synthétisé son « commentaire » dans une nouvelle 
cartographie du Grand verre, maintes fois 
reproduite48 ; elle en constitue jusqu’à 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 être une première 
tentative de la pousser vers la frontière de 
l’« incrémentialisation », du moins dans le champ 
des études duchampiennes. Cette réflexion ne 
doit en aucun cas se réduire à rechercher les 
mots les plus justes, bien que ni la traduction, ni 
la paraphrase ne dispense le traducteur – cela va 

sans dire – du devoir d’utiliser le vocabulaire le 
plus adéquat possible. 

Invisible mais praticable

À 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 manière dont notre projet contribue 
à déchiffrer progressivement les jeux de mots et 
les pièges encodés par Duchamp dans la Mariée. 
Les difficultés de traduction culminent dans le 
fragment [55 verso] où apparaît le terme voyable. 
Voyable est un mot utilisé aujourd’hui rarement 
que les Français comprennent spontanément 
comme un mot construit incorrectement, un 
équivalent de visible – « qui se laisse voir » ; 
visible est un adjectif formé à partir du verbe voir. 
La plupart des dictionnaires polonais-français – 
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 (można 
zobaczyć). Ce mot est compris aussi de la même 
façon par des spécialistes éminents de l’art de 
Duchamp, c’est ainsi que l’a traduit Georg Heard 
Hamilton sous le contrôle de l’artiste ! Alain 
Jouffroy écrit dans l’Encyclopædia Universalis : 
« Par ses deux œuvres maîtresses, Duchamp 
a cerné de tous côtés la question du voir, du 
“voyable” et de la vision, physique et mentale. Il 
incite à nous placer en abîme par rapport à elles, 
à l'intérieur de tous nos fantasmes, de manière à 
bien nous démontrer que “ce sont les regardeurs 
qui font les tableaux” »49. En réalité, contre les 
intuitions linguistiques, le mot voyable existe 
dans la langue française. Phonétiquement, il est 
proche de voyant mais signifie quelque chose de 
tout à 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 »50, c’est-à-dire 
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le « passage », et, comme adjectif, voyable signifie 
une route praticable, un chemin non-obstrué que 
l’on peut fréquenter. Le piège tendu par la langue 
française vient du fait que d’un côté, on a le verbe : 
voir, le substantif : vision, et l’adjectif : visible, 
tandis que de l’autre, on n’a pas de verbe, mais 
seulement le substantif : voie, et l’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 parenthèses, 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 l’aplatissement voyable (arrêt 
en cours de route) du corps démultiplié ». Le tout 
constitue un ensemble cohérent : fréquentée par 
les célibataires, la voie lactée, voyable, est peut-
être la plus raffinée des métaphores érotiques de 
Duchamp. Non pas visible (voire : invisible), mais 
praticable (voyable), représentée dans le moulage – 
« retourné en 4e 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’où 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 
l’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 
l’exclure non plus. De toute façon, un traducteur 
qui se respecte ne peut pas se permettre de passer 
sous silence cette ambiguïté... à une seule exception 
près : si telle était la volonté de l’artiste. Duchamp 
est mort en 1968, Georg Heard Hamilton, historien 
de l’art américain, en 2004, Richard Hamilton, 

artiste britannique, en 2011. C’est donc au lecteur 
de répondre à cette question de savoir s’il s’agit là 
d’un Witz de l’artiste ou plutôt de son inconscient.

Il a donc fallu un projet de recherche 
polonais, la persévérance et de l’intransigeance de 
chercheurs et éditeurs polonais (l’idée « raconter » 
le contenu la Boîte verte au lieu de le traduire vient 
d’Aurélie Noury, la méthode de citations courtes 
a été suggérée par Gaël Hénaff, alors que Łukasz 
Guzek est l’auteur de nombreuses idées concernant 
la compréhension du récit de La Boîte) pour 
déchiffrer ce jeu de mots ingénieux, inventé par 
Duchamp, qui, d’un côté, conforte l’hypothèse de 
Benjamin sur la purification et la clarification des 
sens par les traductions, et, de l’autre, confirme 
le rôle de l’obsession érotique comme moteur de 
l’inventivité stimulant l’art et les conceptualisations 
paradoxales de l’artiste, reconnues par la suite 
comme source de l’art conceptuel : « Tout devenait 
conceptuel, c’est-à-dire que cela dépendait d’autres 
choses que de la rétine »51, affirme Duchamp. 

Le conceptualisme de Duchamp

En quoi consiste le paradoxe du conceptualisme 
de Duchamp ? Est-ce un projet freudien ? Oui, 
au sens de l’omniprésence de la libido, du désir 
et du fantasme érotique comme moteur vital. 
Mais le modèle de l’art, construit par Duchamp 
dans le Grand verre est tout à fait original52, 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 l’érotisme dans son œuvre, l’artiste répond : 
« Énorme. 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, stoïque, 
réservé à l’anglaise, on ne soupçonne pas vraiment 
qu’il cache dans sa profondeur une obsession 
sexuelle poussée si loin ? Oui et non : la réponse 
à cette question est extrêmement 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, à commencer par le titre de La Mariée, est 
explicitement et incisivement érotique : le va-et-
vient glissant des pistons dans les cylindres, c’est-à-
dire l’essence d’amour explosant dans les cylindres 
du moteur à explosion, le dard de la guêpe, des 
formes d’éclaboussures ou la « pompe amenant 
le liquide érotique54 ». 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 inframince55. C’est aussi 
un piège pour le traducteur car, dans l’intention 
de l’artiste, ce dernier concept signifie – très 
probablement – que les analogies mécaniques avec 
l’acte sexuel ne se distinguent « presque en rien » 
(inframince) de la réalité elle-même. Autrement 
dit, l’érotisme du Grand verre n’est pas voilé : cette 
œuvre 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 l’érotisme, c’est la même chose… 
ou presque ; inframince. Ailleurs, Duchamp écrit : 
« Tautologie. en acte (mariée mise à nu…) »56. 
La tautologie, c’est-à-dire deux manières de dire 
la même chose... ou presque ; le presque, c’est 
l’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, 
à savoir non seulement comme « peinture de 
précision, et beauté d’indifférence »57. 

Ce voyeurisme intrigue aussi notre 
curiosité comme tentative de surmonter 
« conceptuellement » le pouvoir de la rétine. En 
effet, affirme l’artiste, son art « dépend d’autres 
choses que de la rétine ». Comment doit-on 
interpréter cet axiome par rapport au Grand 
verre ? Duchamp avance lui-même quelques 
suggestions. Après avoir expliqué qu’il avait 
d’abord l’intention de publier la Boîte verte sous 
forme d’un album, il ajoute : « 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 être regardé au sens esthétique du 
mot. Il fallait consulter le livre et les voir ensemble. 
La conjonction des deux choses enlevait tout le côté 
rétinien que je n’aime pas. C’était très logique. »58 
Autrement dit, du point de vue du « regardeur », 
la référence au projet, aux notes et à la réflexion 
annule la dimension purement visuelle – rétinienne 
– du Grand verre. Et du point de vue de l’artiste, 
l’essence érotique de la visualité se trouve déjà 
annulée dans le projet lui-même dont la Boîte 
verte révèle au « regardeur » les méandres et les 
concepts ; ainsi le contenu de ce document prive-
il l’œuvre de son caractère rétinien, comme l’acte 
notarial du 15 novembre 1963, dressé par Robert 
Morris, à savoir la « déclaration de l’annulation 
esthétique », prive le bas-relief intitulé Litanies 
« de tous contenus et qualités esthétiques ». 
Les notes de la Boîte verte enlèvent donc au 
Grand verre son caractère rétinien mais non du 
caractère érotique. Autrement dit, l’érotisme ne 
se ramène pas à regarder, à la visualité, ni même 
à la projection par le « regardeur » des structures 
profondes de l’inconscient sur les formes picturales 
(le « figural » selon la conception de Jean-François 
Lyotard59) ; mais en même temps, la pulsion 
érotique vitale est un moteur de l’invention, c’est 
donc elle, précisément, qui est le fondement 
du conceptualisme paradoxal de Duchamp. 
Dans ce contexte, le concept de la « beauté de 
l’indifférence » prend une importance particulière.

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 
manière, annulés par la condamnation de « l’art 
rétinien » ; ils sont là seulement en vertu d’une 
différence imperceptible, inframince. Peut-on donc 
parler d’une tautologie inframince ? Comme on 
l’a vu, Cabanne interrogeait Duchamp sur le rôle 
de l’érotisme dans son œuvre, mais il aurait pu lui 
poser aussi des questions sur le rôle de l’intellect et 
de l’inventivité dans l’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 à nier celui-ci et à le supprimer dans un 
premier moment, mais aussi à le conserver en 
même temps notamment dans le langage qui le 
reflète (philosophie spéculative). Ce mouvement 
dialectique – comme dans le discours de Diotime 
chez Platon60 – permet donc de profiter de la 
tension due à une contradiction insurmontable pour 
dépasser ce premier stade et, par conséquent, élever 
le débat – le discours – à 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 
(l’art rétinien). Cette double négation dialectique 
(car le visuel reste toujours là, tout en étant 
dépassé), qui ne cesse pour autant de confronter 
le spectateur à la dimension mécano-physiologique 
de la cinétique érotique, de sa géométrie et de sa 
gymnastique, conduit Duchamp à une autre façon 
– conceptuelle – de pratiquer l’art, ce qui explique 
le fait que des réflexions théoriques apparaissent 
en plein milieu des notes grivoises et des dessins 
obscènes 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 à 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 l’érotisme de Duchamp 
avec le surgissement dans son art de nouvelles 
formes de la pratique artistique, et même de 
percevoir une tentative d’élever l’érotisme au rang 
d’un art. Duchamp lui-même définit ainsi le sens de 
son « conceptualisme » : « Remarquez qu’il ne me 
faut pas beaucoup de conceptuel pour me mettre à 
aimer. Ce que je n’aime pas, c’est le non-conceptuel 
du tout, qui est le pur rétinien ; cela m’agace »61.

On ne saurait surestimer – Breton 
l’a pressenti – l’enjeu civilisationnel de l’attitude 
adoptée par l’artiste – et, dans une certaine mesure, 
de l’art conceptuel – à une époque qui a tendance 
à sacraliser l’image comme si elle portait en elle 
tout son sens, indépendamment de l’usage qu’on 
en fait et du contexte précis, contexte d’habitude 
très complexe, dans lequel elle est inscrite ; 
indépendamment aussi – ce qui est peut-être le 
plus choquant – du spectateur et de la manière 
dont il attribue à l’image un sens. Autrement dit, 
Duchamp s’oppose aux formes radicales de cette 
sacralisation, en rejetant le fétichisme de l’image, 
voire le fétichisme esthétique qui consiste à juger 
la réalité selon des critères esthétiques, dont les 
stéréotypes sociaux du Tzigane, du Juif, de l’Arabe, 
etc. constituent l’exemple le plus douloureux.

Conclusion : l’artiste ne fait que donner
les signes 

Le Grand verre est un agencement d’éléments 
inachevé, introduisant une méthode artistique 
tout à fait nouvelle avec laquelle Duchamp voulait 
représenter l’érotisme comme un circuit de 
l’énergie sexuelle – polyvalent et irrationnel, mais 
en même temps prosaïque et dédramatisé – entre 
les « célibataires » et la « mariée ». Cette vision 
globale de l’œuvre rend possible – voire oriente – 
les manières de déchiffrer les fragments particuliers 
de la Boîte verte. Mais le vœu de l’artiste était que 
le spectateur regarde le Grand verre en regardant 
et en lisant en même temps les notes que contient 
la boîte. Le lecteur a donc été inscrit dans un cercle 
herméneutique typique où l’on ne peut indiquer 
ni le point de départ, ni le point d’arrivée. L’artiste 
a choisi la forme d’une boîte pour souligner que c’est 
le hasard qui décide toujours de l’endroit à 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 
complètement, car son but ne peut pas être 
de chercher une vision précise de l’œuvre que 
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Duchamp, peut-être, avait pour lui-même. Puisque, 
comme on l’a vu, vingt ans après l’élaboration de 
ses notes, il ajoutait encore de nouvelles remarques 
sur des exemplaires déjà 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 »62. 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 matière utilisée, les 
formes du hasard, l’inframince, etc.).

« Le maître dont l’oracle est à Delphes 
n’affirme ni ne cache rien, mais donne des signes 
(semainei)63 », affirmait Héraclite. Mais l’artiste 
est-il un oracle ? Oui, jusqu’à un certain degré, 
excepté certaines œuvres créées d’après la licence 
du Copyleft ou des Creative Commons. Il est oracle 
par rapport à ses propres œuvres, conformément 
non seulement au droit d’auteur en vigueur 
mais surtout à la conception dominante de l’acte 
créateur, considéré comme un accomplissement 
« génial », c’est-à-dire parfait et indiscutable. 
Comme on l’a vu, Duchamp critiquait la conviction 
que l’art est un terrain privilégié de la création et 
que l’artiste 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 même que 
les traducteurs ne peuvent pas légitimer une 
traduction incorrecte. 

Duchamp est mort il y a plus d’un demi-
siècle mais il nous a laissé des signes que nous 
continuons à déchiffrer. Qui plus est, à 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 
chaîne de lectures interdépendantes à laquelle nous 
ajoutons ici une paraphrase polonaise de la Boîte 
verte, faite d’après la copie réalisée par Ernest T. 
Elle n’a pas l’ambition de proposer une nouvelle 
interprétation du Grand verre d’après les notes et 

esquisses contenues dans la boîte. Elle est – sur 
mon invitation – une « visite guidée » de cette 
boîte qui suppose une dose de simplifications et 
de déceptions propres à ce genre d’excursions. 
Mais les lecteurs du monde entier disposent 
désormais d’un fac-similé d’une copie de l’original 
duchampien et ils peuvent enfin, presque cent ans 
après sa publication par l’artiste, commencer cette 
excursion de leur propre chef.

Le fac-similé d’Ernest T.

Le fac-similé de la Boîte verte réalisée par Ernest T.
est une copie d’artiste au sens où 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 l’art 
attribue non seulement à ses œuvres mais aussi aux 
images qui circulent dans la culture et la société. 
Aussi bien le contenu de la boîte que la forme des 
documents particuliers portent visiblement des 
traces de l’intervention de l’artiste, et chaque expert 
constatera que la copie d’Ernest T. n’imite pas l’un 
des trois cents exemplaires des copies de notes 
imprimées par Duchamp et ne veut pas la faire 
passer pour une boîte de Duchamp. 

En ce qui concerne, d’abord, le contenu 
de la Boîte verte, trois différences ont pu être 
constatées par rapport à la transcription de 
Michel Sanouillet. En effet, trois fiches comportant 
trois notes brèves ne se trouvent pas dans le fac-
similé d’Ernest T. : « Faire un tableau malade 
ou un Readymade malade » (DDS 1994, p. 49, 
DDS 2013, p. 55), « Régime de la pesanteur / 
Ministère des coïncidences. / Département / (ou 
mieux) : Régime de la coïncidence / Ministère 
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 brèves qui ont 
pu être identifiées comme provenant des Notes 
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de Marcel Duchamp figurant dans l’édition de 
Matisse de 1980 : le fragment [37] (note 173) : 
« Chercher un Readymade qui pèse un poids 
choisi à l’avance », le fragment [42] (note 4) : « La 
chaleur d’un siège (qui vient d’être quitté est infra-
mince », et le fragment [43] (note 139) : « Partie 
principale centrale de la mise à nu : Labyrinthe ». 
Dans ces trois fragments, l’écriture manuscrite est 
de Duchamp mais la forme des fiches est différente 
de celle que l’on constate dans les fac-similés 
reproduits par Paul Matisse. La dernière de ces 
notes est d’ailleurs répétée une seconde fois (note 
1531), mais la copie a la forma de la note reproduite 
en page 139. 

La notice de l’œuvre rédigée par Yannick 
Miloux, « Description de La Boîte verte, fac-
similé par Ernest T., dans la collection du FRAC-
Artothèque Nouvelle-Aquitaine64 », insiste sur 
le fait que l’artiste s’est imprégné de la méthode 
duchampienne pour retranscrire « l’intégralité des 
documents », ce qui soulève la question intrigante : 
existe-t-il des variantes de La Boîte 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 Boîte transcrite par Sanouillet est 
– semble-t-il – connue à ce jour. Il est évident que 
la rareté met à mal le droit des chercheurs à accéder 
aux sources et du public à connaître l’œuvre de 
Marcel Duchamp, de surcroît sa partie cruciale. 

Duchamp a ajouté à La Boîte des 
reproductions de neuf tableaux qui avaient précédé 
et préparé le Grand verre (ci-dessous, leur liste 
précède la paraphrase de La Boîte) ; dans la copie 
d’Ernest T., est absente la reproduction de la 
première version du Moulin à café de 1911, ainsi 
que celle de la Glissière contenant un moulin à 
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 à celui de ces reproductions, Duchamp 

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

En ce qui concerne la copie d’Ernest T., il 
existe aussi plusieurs autres différences matérielles, 
visibles à l’œil nu, entre son travail et le contenu 
de La Boîte de Duchamp. Ainsi, la typographie 
des titres imprimés au verso de ces planches 
permet de reconnaître une copie manuscrite plus 
ou moins réussie. Mais le moyen le plus sûr 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 fidèlement 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 Boîte 
verte, exécutées personnellement par Duchamp. 
En revanche, la différence de la texture et de la 
couleur du daim qui recouvre la boîte d’Ernest T. 
demanderait une comparaison avec l’une de ces 
copies originales.

Autrement dit, la copie d’Ernest T. permet 
d’avoir accès 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 à 
leur forme ; les mêmes intentions caractérisaient 
la conception éditoriale de Paul Matisse qui 
a reproduit en fac-similé le « reste » des notes 
pour le Grand verre, à savoir celles que l’artiste 
avait laissées en classeurs après avoir choisi celles 
qu’il a mises dans La Boîte 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 sphère 
matérielle, tandis que Duchamp les situe dans la 
sphère conceptuelle. 

En effet, dans le phénomène d’appropriation 
dans l’art contemporain, on retrouve ces deux 
aspects de la démarche : la copie et l’assimilation. 
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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 œuvres avec 
l’original, ce qui fait émerger les interrogations 
complexes sur les statuts respectifs de l’œuvre et 
de la copie, étant entendu que Walter Benjamin 
a théorisé les pratiques de l’art où certains médiums 
font que l’œuvre n’existe que sous la forme de 
reproduction : imprimerie, photographie, cinéma, 
etc. Le second aspect offre à celui qui réalise la copie 
une méthode d’assimilation de l’œuvre, d’immersion 
dans son être, de compréhension de la démarche 
de l’artiste, etc. Le champ, aux contours flous, de 
l’appropriation d’œuvres à travers la copie a été 
très largement exploré depuis quelques décennies, 
et de nombreuses études y ont été consacrées. 
Commençons donc ce bref rappel par Pierre 
Ménard, auteur du Quichotte, roman de Jorge 
Luis Borges (1938) dont le héro, Ménard, s'identifie 
tellement à Cervantès et s'imprègne tellement de 
son écriture qu'il écrit les chapitres non écrits 
de Don Quichotte pour l'auteur), ou Fahrenheit 
451 (1953) de Ray Bradbury où les citoyens 
apprennent les roman par cœur pour qu'ils reste 
dans la mémoire de la nation. En 1993, l’exposition 
« Copier créer », organisée au musée du Louvre 
par Jean-Pierre Cuzin65 a rappelé que c’était une 
méthode immémoriale pour s’initier à la pratique 
de l’art : la création ne s’« enseigne » pas, mais elle 
peut être acquise par le procédé d’initiation. Dans 
le contexte où Rosalind Krauss allait critiquer le 
mythe de l’originalité dans l’art moderne, Sherrie 
Levine a déplacé la problématique en renonçant à 
inventer de nouvelles formes et en considérant que 
l’originalité vient de la posture de l’artiste, la sienne 
consistant à copier simplement les œuvres 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). À partir de 1965, Elaine 
Sturtevant reproduisait à la main les peintures 
du pop art, tout en refusant catégoriquement le 
terme d’appropriationnisme. Un autre exemple 
nous paraît encore important à mentionner dans 
cette brève énumération : les livres copiés par les 
artistes à la main. En effet, sans entrer dans toute la 

profondeur d’une telle expérience, on peut signaler 
quelque chose de commun entre le travail d’Ernest 
T. et les copies à la main de Madame Bovary de 
Flaubert par Bruno Di Rosa (collection du Musée 
d’art contemporain à Lyon) ou les nombreuses 
copies à la main de romans et d’autres écrits 
par Gérard Collin-Thiébaut66 : c’est aussi une 
façon de lire avec l’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 œuvres d’art et au droit d’auteur. La 
question est de savoir si les gestes par lesquels les 
artistes s’approprient des œuvres pour les assimiler 
dans le processus de l’art ont une visée politique 
par rapport à 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 
à laquelle peuvent conduire les analyses de ce 
phénomène artistique, il est sûr qu’il a également la 
force d’incliner les pratiques sociales de la propriété 
dans le domaine de l’art67.
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Notes
1 DDS. 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.
6 Ibidem. Sanouillet fait ici allusion à l’article d’André Breton, « Phare de la Mariée » (1935) où, selon lui, Breton définit le 
Grand verre comme une « grande légende moderne ». Breton, en effet, reconnaît au Grand verre « une place prépondérante 
parmi les œuvres marquantes du vingtième siècle », 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. 294–295.
7 DDS 2013, p. 75.
8 Cabanne, p. 58.
9 Richard Hamilton, The Green Book, dans BSB, sans pagination. 
10 NOTES 2008, note 66, p. 41.
11 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.
12 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 Ibidem.
17 La lettre du 12 février 2002 adressée à Leszek Brogowski, archives de l’auteur.
18 Voir p. 250, Voir aussi l’article de Brigitte Aubry, version française p. 277-285, version anglaise p. 286-295. 
19 Sanouillet, DDS 2013, p. 45.
20 Ludwig Wittgenstein, Études préparatoires à la 2de partie des Recherches philosophiques (1948–1949), édition bilingue, 
trad. française de Gérard Granel (Mauvezin : T.E.R., 1985), § 278, p. 110.
21 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.
25 Jean Suquet, Le Miroir de la mariée (Paris : Flammarion, 1992), p. 247.
26 Sigmund Freud, Le Mot d’esprit et sa relation à l’inconscient (1905), trad. Denis Messier (Paris : Gallimard coll. 
« Connaissance de l’inconscient », 1990), 86 passim.
27 Witz signifie en allemand non seulement le mot d’esprit, le jeu de mots ou la plaisanterie, mais aussi l’ingéniosité et 
l’intelligence, et les poètes romantiques considéraient le Witz comme incarnation d’une profondeur poétique et d’une intensité 
du sens. Le Dictionnaire de la langue polonaise (Słownik języka polskiego) (Warszawa : PWN, 1981) définit de son côté wic 
comme simple équivalent de « mot d’esprit, plaisanterie, blague »), t. III, p. 694. Dans le polonais contemporain ce mot est sorti 
de l’usage.
28 Walter Benjamin, La Tâche du traducteur, trad. Maurice de Gandillac, revue par Pierre Rusch, dans Œuvres 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 Ibidem, p. 9.
33 Pierre Fontanier, Les Figures du discours (1821–1830) (Paris : Flammarion, 1977), p. 396.
34 Cabanne, p. 97.



59

GALERIA

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

35 Pour l’histoire de la traductologie voir Michel Ballard, Histoire de la traduction (Bruxelles : de Boeck, 2013) ; Michel Ballard, 
De Cicéron à 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 : théorèmes pour la traduction 
(Paris : Gallimard, 1994), p. 89, passim.
38 Ladmiral, Sourcier ou cibliste, p. 195.
39 Ladmiral, Traduire: théorèmes pour la traduction, p. 219.
40 Ibidem.
41 Franck Barbin, „Jean-René Ladmiral ou l’irréductibile parcellisation de la traductologie », Des mots aux actes, Éditions 
Anagrammes, 2012 [en ligne : hal-02089362].
42 Suquet, p. 202–203 (reproduites ci-dessous).
43 Ibidem, p. 242.
44 Ibidem, p. 243–244.
45 Ibidem, p. 244.
46 Ibidem, p. 247. 
47 NOTES 2008, note 82, p. 51.
 48 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),”Encyclopædia Universalis [en ligne], [23.06.2022]. http://
www.universalis-edu.com.distant.bu.univ-rennes2.fr/encyclopedie/marcel-duchamp/.
50 Trésor de la langue française numérisé (TLFN), article « voyable » [en ligne].
51 Cabanne, p. 48. « Tout l’art après Duchamp est conceptuel », a écrit Joseph Kosuth en 1969. 
52 Nous ne voulons pas préjuger ici si ce modèle s’étend sur tout l’art de Duchamp et s’il peut servir, par exemple, pour l’analyse 
d’un autre chef-d’œuvre de l’artiste, Étant donné : 1o la chute d’eau 2o le gaz d’éclairage.
53 Cabanne, p. 109.
54 NOTES 2008, note 132, p. 83. 
55 NOTES 2008, note 2, p. 21.
56 NOTES 2008, note 91, p. 55.
57 Fragment [62].
58 Cabanne, p. 52.
59 Jean-François Lyotard, Discours, figure (Paris : Klincksieck, 1971).
60 Platon, Le Banquet, 210a-212c. 
61 Cabanne, p. 96.
62 Paz, p. 15.
63 Héraclite dans Yves Battistini, Trois présocratiques (Paris, nrf/Gallimard, 1968), frag. 107, p. 44 ; trad. modifiée. 
64 Voir ci-dessus, version française, p. 21-22. 
65 Voir son livre éponyme publié la même année par la RMN. 
66 https://www.gerardcollinthiebaut.com/pages/oeuv/copi.html.
67 Cf. Leszek Brogowski, « Don et appropriation dans l’art à la lumière de la théorie de la propriété », dans Les Valeurs 
esthétiques du don, Jacinto Lageira et Agnès Lontrade (éditeurs) (Paris : Mimésis, 2019),
https://hal.univ-rennes2.fr/hal-01687092. 
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L’abondance de la bibliographie duchampienne met aujourd’hui le chercheur dans une situation comparable à celle qui existe 
– toute proportion gardée – dans le domaine des recherches sur Aristote. Pour définir l’état des recherches et le niveau actuel 
de la connaissance portant sur l’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. C’est pourquoi le chercheur se trouve devant l’alternative : ou bien aspirer à une synthèse exhaustive 
de l’état des recherches sur Duchamp, prenant le risque qu’elle devienne un objet de recherches à part entière, ou bien limiter 
l’appareil critique à des sources choisies, prenant le risque d’une connaissance incomplète des détails, mais que le chercheur 
maîtrise par le biais du sens attribué à l’art de Duchamp. Nous avons admis ici cette seconde variante méthodologique, prenant 
appui sur une bibliothèque construite pour notre usage.

Le Marchand du sel. Écrits de Marcel Duchamp. Paris : Le terrain vague, 1958. Cette édition, devenue rare aujourd’hui, 
comporte la première « cartographie » du Grand verre (reproduite ci-dessous) ainsi qu’un « Essai de bibliographie générale », 
visant l’exhaustivité, réunie par [Yves] Poupard-Lieussou, p. 201-230. La mise en page de croquis sélectionnés pour illustrer 
cette transcription s’éloigne déjà de la Boîte verte, mais les visuels sont de bonne qualité : reproductions d’une plus grande taille 
que dans l’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, à s'approcher de la disposition originale des 
notes. C’est dans cet ouvrage que paraît pour la première fois la transcription de la Boîte verte réalisée par Michel Sanouillet. 

Marcel Duchamp. Duchamp du signe. Écrits. 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 
légèrement 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 déjà la marque de la logique 
industrielle qui s’impose dans l’édition. 

The Essential Writings of Marcel Duchamp. Edited by Michel Sanouillet & Elmer Patterson. London : Thames and Hudson, 
1975. Le même volume est paru deux ans plus tôt à New York (Oxford University Press). Son contenu correspond déjà à 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 à Duchamp du signe. Le 
format est ici encore plus grand que celui de la première 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 très bonne qualité. La traduction de la Boîte verte est de Georg 
Heard Hamilton, provenant de l’édition de 1960 (voir ci-dessous BSB). 

[DDS 1994] Duchamp, Marcel. « La mariée mise à nu par ses célibataires, même (la Boîte verte) », dans Duchamp du signe. 
Écrits 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 à nu par ses célibataires, même (la Boîte verte) », dans Duchamp du signe. 
Écrits 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 Boîte verte, mais également les principes éditoriaux qui structurent 
la transcription (voir ci-dessus) ; c’est 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 l’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. À l’initiative de l’artiste britannique Richard Hamilton et avec sa typographie 
a vu le jour cette version de la boîte, 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 3e édition, publiée en 2500 exemplaires par 
Hansjörg Mayer, célèbre éditeur de livres d’artistes dont l’histoire commence en 1962. Stuttgart, London, Reykjavik : Editions 
Hansjörg 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 à XVII, ensuite les notes numérotées de 1 à 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 Boîte 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 règles de transcription renouvelées, les mêmes dans l’édition de la transcription de La Mariée de 2013. 

Parmi les interviews accordées par l’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 : l’édition de Robert Lebel (1959), à laquelle l’artiste lui-
même 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 l’éditeur Arnold Fawcus. Signalons que dans cette publication se trouve reproduit le texte d’André 
Breton : « Phare de la Mariée », première publication reconnaissant l’importance de cette œuvre, non seulement pour l’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 à la fin de la version anglaise : Green Book, sinon par Marcel Duchamp lui-même dans plusieurs schémas, 
y compris dans la Boîte verte. 

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

Carrouges, Michel. Machines célibataires. Nouvelle édition entièrement revue et augmentée, Paris: Éditions du Chêne, 1976. 

Deux publications permettent d’approfondir l’attitude de Duchamp envers la bibliothèque : l’étude de Marc Décimo sur la 
bibliothèque personnelle de l’artiste (d’où vient la préface traduite ci-dessous en polonais), et l’essai d’Evelyne Toussain sur la 
Bibliothèque Sainte-Geneviève.

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

[Toussain] Toussain, Evelyne. « Duchamp lecteur à la Bibliothèque Sainte-Geneviève », dans Yves Peyré, Evelyne Toussain, 
Duchamp à la Bibliothèque Sainte-Geneviève, 88–209. Paris :  Éditions du regard, 2014. 

Du point de vue des analyses du statut des œuvres 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 à l’ère de la reproduction mécanisée, traduit de l’anglais en français 
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 l’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 l’ordre chronologique) ont été pour nous 
incontournables. 

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

[Lyotard] Lyotard, Jean-François. 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 à situer le travail de Duchamp dans la perspective de l’histoire de l’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. Nîmes: Jacqueline Chambon, 1989. 

Davila, Thierry. De l’inframince. Brève histoire de l’imperceptible, de Marcel Duchamp à nos jours. Paris : éd. du regard, 2010.

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




