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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
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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

.12

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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STUDIA
DUCHAMPOWSKIE

DUCHAMP STUDIES

ETUDES
DUCHAMPIENNES

Sztuka i Dokumentacja nr 28 (2023) | Art and Documentation no. 28 (2023) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 1 5 .






GALERIA
doi:10.32020/ArtandDoc/28/2023/6

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.

19 i



GALERIA

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.
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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
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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.

25 i



GALERIA

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
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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:

o 32

~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
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(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.®”
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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
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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,

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



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

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

GALERIA

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
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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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