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Nie ma rozwiqzania, bo nie ma problemu.

MARCEL DUCHAMP1

1 Powledzenie Duchampa cytuje Calvin Tomkins, The Bride and the Bachelors: The 

Heretical Courtship in Modern Art, New York 1968, s. 57.

2 Wybrana bibliografla do roku 1996, zestawiona przez biografa artysty Calvina Tom- 

klnsa, obejmuje kilkaset pozycji - tegoz, Duchamp. Biogrqfia, tlum. I. Chlewitlska, Po

znan 2001, s. 459-469.

3 G. Steiner, Rzeczywiste obecnosci, tlum. O. Kubinska, Gdansk 1997, s. 37 i 59.

4 P. Juszkiewicz, Marcel Duchamp. Wolnosc i metaftzyka. O tradycji artystycznej

Wybör dzieia Marcela Duchampa Panna mtoda rozebrana przez 

swych kawaleröw, Jednak. zwanego tez Wielkq szybq, jako obiektu 

b^d^cego przedmiotem „wielkich interpretacji”, moze si$ wydac szalen- 

stwem. Niedaj^ca si(j ogarnqc literatura dotycz^ca 1 Duchampa, i jego 

najwi^kszego dzieia2, jakimjest Le Grand Verre, wywoluje odruch buntu 

wobec wyroslego woköi niego „wtörnego miasta”. „Wtörnego miasta”, tak 

druzgoc^co opisanego przez George’a Steinera, Jako „swiat interpreta- 

cyjnego i krytycznego dyskursu [w ktörym] ksi^zka rodzi ksi^zkQ, esej 

plodzl esej, artykul klonuje artykul [...] monografia zywi si£ monografi^, 

wizja karmi si£ re-wizj^ [...] esej przemawia do eseju, artykul swlergoce 

do artykulu w bezdennej studni gderliwego echa”3.

Piotr Juszkiewicz, podejmujqc prac$ poswi^conq Duchampowi, pisal 

z kolei o „zasionie utkanej z interpretacji, domysiöw, mitöw i przyzwyczajen, 

wiasnie dlatego nieprzenikliwej, bo niepozwalaj^cej uchwycic wyraznego 

ksztaltu”4. W odniesieniu zas do WielkieJ szyby zwracai uwagQ, ze przybli- 

zanie siQ do Duchampa jest oddalaniem si<j od artysty, ktörego „wyobraznia 

i dzieio staj^ si£ coraz bardziej enigmatyczne”. „Bo czyz Wielka szyba moze 

byc naraz: ilustracjq praw perspektywy, wykiadem koncepcji czterowy- 

miarowego kontinuum, wyrazem psychoseksualnych obsesji, alchemiczn^ 

alegoriq,, zapisem refleksji nad stanem i ewolucj^ sztuki dokonanym za 

twörczoSci Marcela Duchampa, Poznan 1995, s. 11. 229
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pomocq. ezoterycznych symboli i swiadectwem trwania artysty? A Panna 

mioda z tejze Szyby czy moze jednoczesnie byc Herq, Zuzann^ - siostrq 

Marcela, czterowymiarowq dziewic^, alchemicznym alembikiem, upostacio- 

wanq SztukQ i »wisielcem« z karty tarota?”5.

5 Tamze, s. 8.

6 Tamze, s. 11.

7 T. de Duve, Kant öfter Duchamp, Cambridge, Mass. 1998, s. 196.

8 Cyt. za D. Gambonl, Potential Images. Ambiguity and Indeterminacy in Modern Art, 

London 2002, s. 148. Tu dodac mozna slowa juz nie samego Duchampa, ale znajqcego 

swietnie jego intencje Waltera Arsenberga, przysziego wlaSciciela wielkiej kolekcji dziel ar

tysty. Gdy w 1917 roku w Society of Independent Artists w Nowym Jorku dyskutowano nad 

dopuszczeniem Fontanny na wystawg, malarz George Below zaprotestowai, twierdzgc, ze 

obiekt jest nieprzyzwoity. „Tylko w oczach widza” - odpari Arsenberg.

9 Wlasnie technologia jest punktem wyjscia rozwazah o Szyble dla Thierry’ego de 

230 Duve, op. clt., s. 185 i n.

Dodac tu mozna, ze ani sam Duchamp, ani Szyba nie doczekaly sifj 

„wielkiej interpretacji”, ktöra zdominowaiaby, jesli nie wymiotia, inne 

i chocby na Jakis czas zajyla uprzywilejowane miejsce w akademickim dys- 

kursie. Ale o tym chyba zadecydowai sam artysta. Owa zaslona jest bowiem 

„w znacznej mierze efektem manipulacji. w trakcie ktörych ukrywanie 

i »ujednoznacznianie« sensöw stalo si£ dla Duchampa röwnie istotne, jak 

ich prezentacja”6. Mozna tylko zauwazyc, ze Wielka szyba wraz ze swym 

interpretacyjnym bagazem jest wyj^tkowo wyrazistym przykladem sytuacji, 

ktörq Thierry de Duve okreslii jako trzymanie przez historiQ sztuki dziel 

jako zakiadniköw dawno przebrzmiaiych ideologii7.

Marcel Duchamp byl wyj^tkowo swiadom roh, jak^ powierza widzo- 

wi. Tak ch^tnie myl^cy tropy, zaprzeczaj^cy sam sobie, tu byl konse- 

kwentny. Powtarzal t$ ideQ przez lata. W 1957 roku Jean Schuster oglosil 

w Le Surrealisme, meme zdanie Duchampa, ktöre stalo siQ kanoniczne: 

„To WIDZOWIE tworztj obrazy. Dzis odkrywamy El Greca; publicznosc 

maluje jego obrazy trzysta lat po tym, jak upowaznii jq autor”8.

Dzis mozna powiedziec, ze potomnosc nie tyle w postaci publicznosci, 

ile krytyki i historii sztuki nie tyle maluje, ile tworzy dzieia Duchampa, 

niestrudzenie mnozac ich interpretacje. I pozostaje w tym dziaianiu nie 

tylko „upowazniona” przez samego autora. Duchamp pozostawil dzielo 

otwarte. dajqc wolnq rtjkt; budowniczym „wtörnego miasta” i zach^caj^c 

ich do pracy. Budulec, jakim rozporz^dzaj^, jest wszakze calkowicie 

odmienny od tego, jaki zostawil nam El Greco. Nie chodzi tylko o cos 

innego niz „malowanie”, choc technologia Szyby jest osobnq, sprawq9.

Tym, co „upowaznilo’" potomnosc, a raczej, uzywajqc okreslenia 

Duchampa, „odkr^cilo kran ze slowami”, byl jego wiasny, obszerny komen- 

tarz do dzieia. „Kiedy sporz^dzaiem Szybg - tiumaczyi Duchamp - nie 

zamierzalem zrobic obrazu do ogl^dania [...]. Tak wi^c chcialem dodac 

ksiqzk^ lub raczej katalog, w ktörym kazdy detal b^dzie wyjasniony,
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Schema du Grand Vene 

de Marcel Duchamp

1 - Broyeuse de chocolat.

2 - Glissiere.

2 A - Agrafe motrice et chalne de revolution.

2 B - Pedale en sous-sol.

2 C - Moulin ä eau.

3 - Grands ciseaux.

4 - Celibataires.

5 - Tubes capillaires.

6 - Horizon — vetement de la Mariee.

7 - Mariae, tete ou yeux.

7 A - Anneau de Suspension du Pendu femelle.

7 B - Guepe.

7 C - Girouette.

8 - Voie lactee chair.

8 A - Allongement met^orologique.

8 B - Aller-retour des lettres de l’Inscription.

9 - Tamis.

10 - Pentes d’ecoulement.

10 A - Mobile de l’eclaboussure.

10 B - Fracas — öclaboussures.

11 - Canon (?)

11 A et

11 B - Beliers du combat de boxe.

12 - Tableaux d’oculiste.

13 - Tir£s.

14 A - «Trepied» du jongleur-manieur-soigneur de

gravite.

14 B - Ressort du jongleur-manieur-soigneur de 

gravite.

14 C - Plateau et boule noire du soigneur de gravite.

1. Jean Suquet Le Grand Verve. Visite guidee, Paryz 1992

skatalogowany”10. I tak Panna mtoda, poczynajqc od pierwszej wersji 

La boite verte z 1914 roku, stopniowo obrastala zbieranymi od poczqtku 

pracy autorskimi notatkami i komentarzami, a w istocie komponentami 

pracy. Duchamp wielokrotnie uzasadniai potrzeb^ publikacji rosnqcego 

latami komentarza11. Jak wyjasnial w liscle z 1949 roku, nie chciai, aby 

fizyczny oblekt, Jakim byla Szyba, byl widzlany jako produkt estetycz- 

ny. „Powinien Jej towarzyszyc tekst tak amorficzny, Jak to tylko mozliwe 

i nigdy nie przyjmujqcy ostatecznego ksztaltu. I dwa elementy, szyba dla 

oka i tekst dla ucha i umyslu, powinny nie tylko säg wzajemnie uzupel- 

niac, ale przede wszystkim chronic przed tworzeniem sig estetyczno-wi- 

zualnej jednosci”12. To zdanie znosi rozdzial mi^dzy dzielem a komen-

10 Cyt. za Juszkiewicz. Marcel Duchamp. op. cit., s. 21.

11 Dzleje publikacji przedstawia Juszkiewicz, Marcel Duchamp, op. cit. Takze tegoz, 

Projekty i szkice Marcela Duchampa, [w:] Projekt - szktc - bozzetto. Materiaiy Semina- 

rium Metodologicznego Stowarzyszenia Historyköw Sztuki, Nieboröw, 22-24 czerwca 

1989, red. M. Poprzqcka. Warszawa 1993, s. 79-86.

12 H. Belting, The Invisible Masterpiece, London 2001, s. 323. Belting uwaza, Ze

gdyby Duchamp nie zrobll Szyby, pozostawiaj^c notatki i szkice, antycypowaiby swoim 

post^powaniem konceptualizm lat szescdziesiqtych. 231
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2. Marcel Duchamp Zielone pudetko

tarzem. Szyba i komentarz, skladnik wizualny i intelektualny, stajq si$ 

röwnowazne. Ale to nie znaczy, ze tlumaczqce si<j wzajemnie. Wypowiedzi 

Duchampa, ktöry dodatkowo komentowal swa prac§ w listach, esejach 

i wywiadach, przez dziesi^ciolecia budujqc korpus hermetycznych tek- 

stöw odbijajqcych 1 dopeiniajqcych zawartosc Zielonego pudetka, to 

nie dawne eksplikacyjne autokomentarze, ktöre miaiy wiese i wiodly 

ku wyjasnieniu dziela. Tradycyjna funkeja autokomentarza jako klucza 

interpretacyjnego zawodzi, bo sam komentarz, jako cz^sc dziela, wyma- 

ga interpretaeji. Rzecz jeszcze bardziej komplikuje j^zyk, pseudologiczny, 

niby-naukowy, quasi-poetycki, po cz^sci francuski, po cz^sci angielski, 

z masq francusko-angielskich gier slownych, kalamburöw i aliteraeji, 

ktöre Duchamp uwielbial. Autor przemyslnie uruchomil tu mechanizm 

skutecznie broniqcy swoje dzielo przed jednoznacznosciq.

Piszqc o „zaslonie utkanej z interpretaeji, domyslöw, mitöw i przyzwy- 

czajeh”, Piotr Juszkiewicz zauwaza, ze kolejni interpretatorzy majq do 

wyboru albo zignorowac poprzedniköw, albo dokonac wyboru pod wlas- 

nym kqtem, albo podejmowac pröb^ sklejenia z tych nieprzystajqcych do 

siebie elementöw spöjnej caiosci, co wydaje si$ skazane na niepowodze- 

nie13. Pomna tej przestrogi, wybieram rozwazania, dla ktörych punktem 

wyjscia jest pytanie: „co widac na szybie, w szybie, poprzez szyb^?”. 

Choc moze siQ to wydawac sprzeczne z zalozeniami Duchampa. deklaru- 

jqcego niech^c do „aspektu slatköwkowego”, zdaje siQ, ze wlasnie warstwa

232 13 Juszkiewicz, Marcel Duchamp, op. cit. s. 11.
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3. Marcel Duchamp Wirujq.ca pötkula, 1925 + M. Poitevin L'appareil pour la 

recomposition de la lumiere, „La Nature” 1889, 7 sept., s. 237

wizualnajego dziela pozwala dochodzic znaczen bardziej przekonuj^cych 

niz dywagacje o kazirodztwie, alchemil czy czwartym wymiarze. Kilka 

interpretacjl z niedawnych lat jest niczym elevage de poussiere, oczysz- 

czaj^cy Szybg z nawarstwionego egzegetycznego kurzu, z uszanowaniem 

wszakze - tak jak to zrobil Duchamp odkurzaj^c Szybg - pewnych gene- 

ralnych Unii myslenia.

Duchamp przez caie zycie Interesowal si$ zwodniczosci^ spojrzenia14, 

pulapkami, jakie zastawia otaczaj^ca nas wizualnosc i nasze jej postrze- 

ganie. Przez dlugie lata konstruowal urzqdzenia optyczne, ktöre stanowiq, 

istotny skiadnik jego oeuvre. Te maszynerie, bezuzyteczne, niby-uczone, 

wyglqdajq jak dziewi^tnastowieczne aparaty optyczne i optyczno-akustycz- 

ne, konstruowane nie tylko przez szalonych wynalazcöw, ale tez wybitnych 

uczonych jak Ogden Rood15. Duchamp nie bylby sobtp gdyby nie si^gal tez 

po wizualne zarty. I tak, na przyklad, w 1945 roku zaaranzowal w nowojor-

14 Belting, op. eit., s. 332.

15 Por. wiele przykladöw w: Aux origin.es de l’abstraction 1800-1914, katalog wystawy,

Musee d’Orsay, Paris 2004. 233

origin.es
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4. Witryna z ksiqzkami Andre Bretona, 1945, fotografia

skiej ksi^garni aluzyjn^ witryn^ z okazji promocji ksi^zki Andre Bretona. 

W oknie wystawiony byl fotograficzny portret surrealisty, oczywiscie jego 

ksi^zki, ale i duchampowska Panna mtoda (rozebrana, ale nie do konca - 

bezglowy manekin, skqpo przysloni^ty fartuszkiem pokojöwki) z ksi^zk^ 

roztozonq. przy piersl. Na zdj^ciu, zrobionym przed ksiggarniq., Duchamp 

i Breton odbijajd si$ w szybie Jak kawalerowie, ale patrzq wprost na siebie. 

Natomiast my widzimy ich tak, jakby kierowali wzrok na oblubienic^.

Totez oswiadczeri Duchampa nie nalezy rozumiec Jako chgci elimi- 

nacji widzialnosci. Nie mozna by byio tego pogodzic ani z nawracaj^cym 

zainteresowaniem do konstrukcji optycznych urz^dzen. ani z powtarza- 

nym przekonaniem, ze to WIDZOWIE [OBSERVATEURS] tworzq obrazy. 

Dario Gamboni, sledzqcy histori^ „obrazöw potencjalnych”, uwaza wrgcz, 

ze Duchamp odnawia ide<j „niewinnego oka”, w ready-mades, odi^czajQC 

wrazenie od znaczenia, wyzwalaj^c postrzegany przedmiot od potocznych 

skojarzen i otwieraj^c mu drog§ nieograniczonych mozliwosci. Idea „obra

zöw potencjalnych”, to jest b^d^cych sugestiq i oddanych do dyspozycji 

wyobrazni i asocjacji widza, zostaje tu doprowadzona do ostatecznych gra- 

234 nie - pozycja autora i odbiorcy jest prawie nierozröznialna. Artysta ograni-
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5. Alfred Stieglitz Fontanna, fotografia

cza si^ do roli obserwatora16. Z kolei Octavio Paz poröwnywal ready-made 

do dalekowschodnich kolekcji kamyköw, ktöre pozostawione w stanie 

naturalnym sq przedmiotem estetycznej kontemplacji17. Zdaje si$ to trud- 

ne do pogodzenia z uporem, z jakim Duchamp w latach pi^cdziesiqtych 

- szescdziesiqtych podkreslal „antyestetyczny” i przemyslowy Charakter 

ready-mades. Ale wczesniej, gdy powstawaly i byly prywatnym ekspery- 

mentem, adresowanym do gromadki przyjaciöi bywajpcych w mieszkaniu 

Duchampa, dyskutowano raczej ich forme; i sugestywnosc18.

16 Gamboni, op. eit., s. 145.

17 O. Paz, Aparlencia desnuda: La obra de Marcel Duchamp, Mexico 1978, s. 35-36.

18 Gamboni, op. cit., 146. 235

Przedmiotem estetyzuj^co-asocjacyjnych zabiegöw byla tez w swych 

poczqtkach Fontanna. Wysmakowana fotografia Alfreda Stieglitza, repro- 

dukowana w „The Blind Man”, ukazuj^ca urynai ustawiony pionowo na 

tle pölabstrakcyjnego obrazu Marsdena Hartleya, z podkreslajqcym jego 

ksztalt cieniem, kladqcym si? mi^kko we wn^trzu porcelanowego base- 

nu, wywolywala antropomorfizujqce i sakralizuj^ce skojarzenia. Pisuar 
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nazwano „Madonn^ lazienki”. Apollinaire zas poröwnywal jego ksztait 

do medytujqcego Buddy19. Sprawa „oboj^tnego” wizualnie i estetycznie 

charakteru ready-made powracala przez lata. Jeszcze w czasie dyskusji 

panelowej w Museum of Modern Art w 1964 roku jego dyrektor, Alfred 

Barr, spytai: „Wi^c. Marcelu, dlaczego wyglqdajq, tak pi^knie?” „Nikt nie 

jest doskonaiy” - skwitowai Duchamp, przywoiujqc niezapomnianq sen- 

tencj^ koncz^c^ Some Like it Hot Billy'ego Wildera z Marilyn Monroe20.

19 Histori^ Fontanny zbadai William Camfield, Marcel Duchamp/Fountain, Houston 

1989.

20 Anegdot? przytacza Robert Morris w „Art in America”, November 1989. Przypomnij- 

my, ze rok 1964 to rok premlery filmu Some Like it Hot.

236 21 A. Ozenfant, Foundations of Modern Art, New York 1931.

Takze Wielkq szybg przeciez widzimy. Nigdy nie byia pokazywana 

w Europie. Ale widzimy jq, w filadelfijskim muzeum, na tle okna specjalnie 

na zyczenie Duchampa wybitego dla niej w scianie. Widok przez okno jest 

wysoce aluzyjny, zakladajqc, iz wystarczajqco wiele wiemy o Duchampie. 

Na wewn^trznym muzealnym dziedzincu stoi naga kobieca figura z brqzu

- rzezba Yara, autorstwa pi^knej kochanki Duchampa Marii Martins, 

i fontanna, oczywiscie kojarzona z la chute d’eau z Etant donnes w tymze 

muzeum. Szybg widzimy bez zaklöcen, gdyz pomimo licznych odniesieh do 

Giocondy, La Mariee tlumöw nie przyciqga. Widzimy, chociaz jej rozmiary

- prawie trzy na dwa metry - nie pozwalajq ogarnqc jej jednym spojrze- 

niem. Widzimy Jq takze w historycznych perypetiach: na fotografiach Man 

Raya, pokrytq nowojorskim kurzem, gdzie wyglqda jak lotnicze zdj^cie 

pustyni Nasca, zarysowanej tajemniczymi, „kosmicznymi” znakami. Na 

zdj^ciu z pierwszego publicznego pokazu w Brooklyn Museum w listopadzie 

1926 roku, ktöre reprodukujqcy je Amedee Ozenfant uznal za konieczne 

objasnic: „Obiekt malowany na szybie. Poprzez niq mozna widziec obrazy 

Legera i Ozenfanta” . Wlasnie w transporcie z tej wystawy Szyba si£ stlu- 

kla, co wiascicielka, Katherine Dreier, trzymajqca obiekt w garazu swego 

domu w Connecticut, zauwazyla po pi^ciu latach. Zostala naprawiona

21

- a wlasciwie zakonserwowana w swej destrukcji przez uj^cie w zabezpie- 

czajqce szyby i aluminiowe ramy - dopiero podczas pobytu autora w USA 

w 1936 roku. Zostala tu odwröcona normalna kolej rzeczy - stluczenie 

Szyby nie stalo si§ jej kohcem, jak to zwykle bywa z przedmiotami ze szkla, 

przeciwnie, wzmocnilo jq i przydalo nowych efektöw i znaczeh. Siatka sp^- 

kan, to rysujqca si£ jak pot^zna pajQczyna, to znöw skrzqca siy na kraw<j- 

dziach, dodaia Jej wielkiej wizualnej atrakcyjnosci, co pi^knie pokazala na 

zdj^ciach robionych pod röznymi kqtami inna slynna fotografka, Berenice 

Abbot. Szyba byia wi^c dokumentowana na röznych etapach swego zywota 

i ta powierzana artystom dokumentacja tworzy kolejne, czysto wizualne 

warstwy duchampowskiego palimpsestu. Osobnq sprawq sq wyczyszczone
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6. Marcel Duchamp Wielka szyba w muzeum flladelfijsklm

7. Man Ray, fotografla WielkieJ szyby zakurzonej („Hodowla kurzu”) 237
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8. Marcel Duchamp Wielka szyba w Muzeum w Brooklynie

238 9. Berenice Abbot, Stiuczona Wielka szyba, fotografia
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10. Wielka szyba naprawiona w domu Katherine Dreier

z wizualnego kontekstu fotografie, fimkcjonujqce w publikacjach, gdzie 

Szyba nie ma wiele wspölnego z tym, co widac w filadelfijskim muzeum.

Wybör szyby jako podobrazia potwierdza gl^bokic zainteresowanie 

Duchampa natur^ widzialnosci i mechanizmami dwuznacznosci wizual- 

nych. Szyba mnozy w nieskonczonosc wygl^dy dzieia, poprzez odbicia wkp 

cza w jego obszar widzöw 1 wszystko woköl, pozwala widziec na wskros, 

ogl^dac to, co po przeciwnej stronie. Jednoczesnie dwu- i tröjwymiarowa 

jest zarazem piaskq powierzchniq. (a wiasciwie dwiema powierzchniami) 

i obiektem przestrzennym. Daje si§ ogl^dac ze wszystkich stron. Od fron- 

tu, z boku, pod röznymi k^tarni, od tyiu. Poniewaz si$ biyszczy, z pew- 

nych miejsc widzimy tylko efekt Isnienia, tracimy caiq „ikonografi^”. Nie 

ma miynka, kawaleröw, panny miodej, caiej „machiny defloracyjnej”, tak 

pobudzaj^cej inwencj^ badaczy. Jest tylko blask szkia. „Nieukonczenie”, 

wpisane w sygnaturQ dzieia przez samego Duchampa, jest dwuznaczne, bo 

Szyba (jak kazda Inna) nigdy nie moze zastygn^c, Jak tradycyjny techno- 

logicznie obraz, w „ukonczonym”, ostatecznym wygl^dzie. „Nigdy nie przyj- 

muje ostatecznego ksztaitu” - jak sobie tego zyczyi twörca. Ze swej istoty 

musi si£ wciqz zmieniac, wchlaniajqc otoczenie, tez wci^z si<j zmieniaj^ce.

Niekwestionowane upodobanie Duchampa do gry wieloznacznosci?| 

ksztaitöw otwierajqcych nieograniczone wiasciwie pola asocjacji, prze- 

wrotne wykorzystywanie tych dwuznacznosci, nie stoi w sprzecznosci 239 
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z krytykq, „sztuki siatköwkowej”, ktörq. dla Duchampa bylo zaröwno 

malarstwo od Courbeta poczqwszy, jak potem actlon painting. Problem 

lezy gdzie indziej. Nie w poczuciu niemoznosci malarstwa, ale w niewy- 

starczalnosci tego, co w dzlele mozna zobaczyc. Powiedziec, przekonuje 

Thierry de Duve, ze Duchamp zamordowal malarstwo przez ready-made 

byloby zlq interpretacjq. faktöw i niesprawiedliwoscit]22. Warto przypo- 

mniec, ze Elzbieta Grabska juz dawno twierdzila, ze, wbrew etykiecie 

„ikonoklasty”, Duchamp byl ikonofilem i praktykuj^cym malarzem23. 

Ikonoklastyczne rozumienie Szyby zapocz^tkowal Andre Breton, piszqcy 

w 1938 roku w „Minotaurze”, iz „glupie, r^czne malowanie skohczylo si§ 

za jednym zamachem i raz na zawsze”, i jest niemozliwe, aby malarstwo 

trwalo we wspölczesnym swiecie niczym manuskrypty sprzed epoki 

Gutenberga24. Mozna wtr^cic, ze Breton, samym baudelairowskim tytu- 

lem artykulu Le Phare de la Mariee wpisuj^cy Szybg w ci^g wielkich, 

historycznych arcydziei, pracy Duchampa nie widzial25. Tymczasem, 

Panna mioda rozebrana przez swych kawaleröw, Jednak - okazale 

malowidlo na szkle, czy raczej pod szkiem - byio niezmozonq robotq, 

r^kodzielnika. Duchamp sp^dzil przy niej osiem lat, pracowicie przeno- 

szqc poszczegölne elementy z niezliczonych szkicöw przygotowawczych. 

Chociaz dzieio nie przypomina nawet awangardowych obrazöw z tamte- 

go czasu, niemniej jest to malarstwo - twierdzi de Duve. W dodatku nar- 

racyjne. Szyba opowiada histori^ i jest to historia skopofilii, pozqdania 

ujrzenia panny rozebranej, czyli zobaczenia malarstwa zredukowanego 

do jego nagiej postaci - czystego malarstwa. Zywione przez kawalera 

(to jest malarza) niemozliwe poz^danie oblubienicy (to jest malarstwa) 

zostaje uwi^zlone w kapsule przedmiotu gotowego i jego spelnie- 

nie bez kohca si^ odwleka. Duchamp kpi tu z idei czystej wizualnosci. 

Okulizm, podstawowa idea malarstwa abstrakcyjnego, staje si£ przed- 

miotem narracyjnej fantazji. Tak moglaby wygUjdac historia malarstwa 

abstrakcyjnego. Jakkolwiek by bylo, poztjdanic malarstwa wci^z trwa, 

chociaz kawaler niepotrzebnle juz miele sam swojq, czekolad^. Z wszyst- 

kimi onanistycznymi konotacjami odnosz^cymi si£ do malarstwa jako 

„staroswieckiej masturbacji”, kawalerska maszyneria jest ukrytym 

autoportretem Duchampa - twierdzi de Duve. Duchampa widzianego 

w historycznym kontekscie, ktöry oficjalnie porzuca malarstwo dla ready- 

-made, ale skrycie podtrzymuje lubq, dlubaniriQ malarza-majsterkowicza.

22 De Duve, op. cit., s. 196.

23 E. Grabska, Window, Eros - Glass even, [w: ] Ars auroprior. Studia loanni Biatostocki 

sexagenario dicata, Warszawa 1981, s. 729-733.

24 A. Breton, Le Phare de la Mariee [1938], cyt. wg La Beaute conuulsive, katalog 

wystawy, Paris 1992, s. 217.

25 Polskie tiumaczenie wlersza Baudelalre'a Pochodnie dal Juliusz Starzynski, [w:] 

tegoZ, O romantycznej syntezie sztuk. Delacroix, Chopin, Baudelaire, Warszawa 1965,

240 s. 223 1 n.
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11. Marcel Duchamp Parma mtoda rozebrana przez swych kawaleröw, jednak 

(Wielka szyba)

Mlynek ukazuje malarza jako bezrobotnego i bezuzytecznego, odk^d 

podstawowe elementy jego warsztatu sej produkowane w fabryce. Malarz 

Juz nie „miele czekolady”, czyli nie uciera pigmentöw, ma je w fabrycz- 

nych tubach. Ale mlynek pokazuje tez malarza usiluj^cego nasladowac 

proces przemyslowy. Ucierany przez niego czekoladowy br^z, kolor naj- 

bardziej nieczysty, bo powstaiy z mieszaniny wszystkich innych, staje si^ 

kolorem czystym, jego barwq podstawowQ, „elementem fizycznym”, co 

mozna odczytac jako ironiczny pastisz öwczesnych wypowiedzi Roberta 

Delaunaya26.

Przytoczona interpretacja Thierry’ego de Duve jest klasyczng) inter- 

pretacjq alegorycznq. To nie jedyne takie odczytanie, dzi^ki ktöremu 

Wielka szyba zostaje wpisana w wielowiekowy lancuch wyobrazen alego- 

rycznych, b^d^cych wykladniq teoretycznych zalozen sztuki i twörczosci. 

Nie jest wszakze przedstawieniem alegorycznym, ale jest dzielem, ktöre 

w swym materialnym bycie, historii swego powstania i takze pözniejszej

26 De Duve, op. cit., s. 185 i n. 241
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12. Marcel Duchamp Etant donnes

profuzji interpretacyjnej samo staje si£ alegoriq. Zacznijmy od pod- 

obrazia. Szklo z racji swych fizycznych wlasciwoscl sytuuje si£ mi^dzy 

widzialnym a niewidzialnym. Jest, ale nie zatrzymuje wzroku, pozwala 

widziec poprzez siebie, tak jakby go nie byio. Zwodzi na wiele sposoböw, 

co chyba musialo Duchampa szczegölnie poci^gac. Jest fizyczmj barie- 

rq, ktöra moze ujsc niepostrzezona, byc zasadzkq 1 zagrozeniem, nawet 

smiertelnym, jak dla ptaköw roztrzaskujqcych siy o przejrzyste ekrany 

dzwi^kochionne. Owo zawieszenie mi^dzy widzialnosci^ a niewidzialno- 

sciq w sposöb wyjjtkowy predestynuje szyb$ do przyjmowania funkcji 

alegorycznych. Alegoria jest przeciez zasad^ retoryczmp odnoszq.cq, si^ 

do czegos innego niz to, co ukazuje. Poprzez widzialne mamy zobaczyc 

to, co niewidzialne.

Oczywiscie, jak zwykle u Duchampa, mamy tu odwröcenie relacji 

widzialnego i niewidzialnego, jawnego i ukrytego. Duchamp zawsze utrzy- 

mywai, ze Szyba nie jest przedmiotem, ale jest „akumulacj^ idei”, w ktörej 

elementy werbalne sq, przynajmniej röwnie wazne jak elementy wizual- 

ne, a moze nawet wazniejsze. W wywladzie udzielonym w 1959 roku 

242 powiedzial: „W Wielkiej szybie pröbowaiem znalezc calkowicie osobiste
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13. Marcel Duchamp Wielka szyba

i nowe srodki wyrazu; produkt finalny mial byc zaslubinami reakcji inte- 

lektualnych i wizualnych; innymi siowy, idee zawarte w Szybie byiy waz- 

niejsze od jej rzeczywistego speinienia wizualnego”27. Istotnie, bez nota- 

tek zaden widz Wielkiej szyby nie mialby najmniejszego poj^cia, co dany 

element przedstawia i jakQ rol^ odgrywa w calosci. Poczynaj^c od tego, 

ze w wizualnej warstwie Szyby nie ma zadnych odniesien erotycznych, 

nawet niczego, co bysmy potocznie nazwali „zmysiowosci^”. Poz^dliwe 

spojrzenie nie znajdzie tu ani podniety, ani satysfakcji. Tak zresztq^ 

mialo byc, mechanicznie. Przy najgorszej wierze nie mozemy oskarzyc 

autora o „fallookulocentryzm”. Caia seksualna historia Panny mtodej 

rozebranej przez swych kawaleröw, jednak, jej dziewiczosci czy tez 

nie, masturbacyjnych perturbacji kawaleröw, defloracji oblubienicy, aktu 

seksualnego, mozliwosci b^dz niemozliwosci osif}gniQcia orgazmu itd., 

itd. zawarta jest w notatkach z Zielonego pudetka i innych werbalnych 

komentarzach. Bez nich sztywne, przypominajq.ce nieco figury szachowe 

kadlubki nie byiyby „formami samczymi”, pendu femelle nie przywoly-

27 Cyt. za Tomkins, op. cit., s. 217. 243
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waiaby samiczych ksztaitöw, podobnle jak zenskich sama panna mioda. 

W sztuce dawnej werbalny komentarz czy alegoryzujq.ca Interpretacja 

stawaly si§ wytiumaczeniem czy kamuflazem dla wyobrazen Jawnie 

erotycznych. Jak umleszczony na postumencie rzezby Berniniego dys- 

tych kardynaia Maffeo Barberini, przeksztalcaj^cy Apolla i Dqfne, czyli 

pelnq zqdzy 1 strachu scen^ ucieczki przed gwaitem, w moralizatorsko- 

-wanitatywn^ przestrog^ przed pogoni^ za „ziudn^ radoscif| formy”28. 

Tu jest na odwröt. Nie ma zadnej „ziudnej radosci formy”, w ogöle zadnej 

cielesnosci, czy to panny miodej, czy jej kawaleröw. Jest, poza daj^cym 

si§ identyfikowac ze staroswieckim sprz^tem cukierniczym miynkiem 

do czekolady, kombinacja czasem maszynowych, czasem amorficznych 

ksztaitöw. To tytui i komentarze robiq. z tego wyobrazenie erotyczne. 

I uruchamiajq, maszyn^ interpretacyjnq. Ich rola widoczna jest szczegöl- 

nie, gdy poröwnamy aktywnosc egzegetycznq wzbudzon^ przez Szybg 

z nieporöwnanie skromniejszym zasobem interpretacji Etant donnes. 

ktöre jest jej antytez^. Tarn wszystko widac. Jest obiekt erotyczny. Mamy 

peep show, tajemniczy, ale jawnie obsceniczny. Ale ani slowa komenta- 

rza. W tym wypadku „milczenie Marcela Duchampa” nie jest przece- 

niane. Z drugiej strony znamienne, jak Etant donnes, gdzie „wszystko 

widac”, wspomaga interpretacje Szyby29.

28 Anegdota opowiedziana przez Filippo Baldinucciego, Zyciorys Berniniego, [w:J 

Dwugtos o Berninim (Baldinucci i Chantelou), tium. M. Rzepinska, Wroclaw-Warszawa- 

Kraköw 1962, s. 7.

29 Juszkiewicz, op. cit.; - Belting, op. cit.

30 Belting, op. cit., rozdziai The Fiction of Absolute Art.

W notatkach Duchampa do Wielkiej szyby jest odniesienie do jej appa- 

rence allegorique. Ale nie ono przesqdza o alegorycznym charakterze dzie- 

ia. Hans Belting w swej interpretacji Wielkiej szyby30 przekonuje, ze oczeku- 

jemy dziela, a zamiast otrzymujemy jego alegori^. Sztukq absolutnq byla dla 

Duchampa sztuka bez dziela. Witjc tylko eksperyment z alternatywq, dziela 

lub widzialne nie-dzieio mogly go do tego zblizyc. Duchamp dokonuje tu 

wyabstrahowania idei z dziela, co jest posuni^ciem bardziej radykal- 

nym niz wyabstrahowanie formy z przedmiotu, jak to robili w tym 

czasie twörcy malarstwa abstrakcyjnego, Kandinsky, Mondrian, Malewicz31. 

Wyzwala wi^c dzielo ze sprzecznosci, polegajqcej na tym, ze dzielo reprezen- 

towaio ideQ, nie btylty nitp Przekreslony zostaje System alegorycznej repre- 

zentacji: cos w miejsce czegos innego. Celem staje sicj fikcyjny Charakter 

dziela. Jakby Nieznane arcydzieto Balzaca otrzymalo widzialny ksztalt. 

ktöry paradoksalnie, nie pozbawilby go niewidzialnosci.

Panna mioda rozebrana przez swych kawaleröw, Jednak jest wiqc 

alegori^ dziela. Wiyccj, jest alegoriq arcydziela. Przemawia za tym format 

szyby, godny opus magnum. Przemawia zrytualizowany proces powsta-

244 31 Belting, op. cit., s. 315.
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14. Slad po Monte Liste

wania. Jak w wypadku „prawdziwego” arcydzieia praca trwala latami, 

towarzyszyla jej masa roböt przygotowawczych, niezliczonych szkicöw, 

notatek etc. Przemawiajq tez wielkie historyczne odniesienia. Typ twör- 

czej osobowosci Duchampa, Jego tryb pracy, konkretne podobienstwa 

pewnych rysunköw, a nawet obrazöw, rozwazanla o perspektywle, 

wyzwanie rzucone Monie Lizie - wiele jest przesianek do poröwnywania 

twörcy Wielkiej szyby do Leonarda da Vinci32. Hans Belting, szeroko 

rozwazaj^c (nie on pierwszy) problem perspektywy tkwi^cy w dziele 

Duchampa, zauwaza, ze Szyba jest niczym innym, jak aparatem zaleca- 

nym przez Leonarda i uzywanym w renesansie do wykresu perspektywy, 

chociaz przeksztaiconym w nowoczesne dzielo, ktöre przewraca t$ star^ 

procedur^33. Takze decyzja o nieukohczeniu zdaje si£ przypominac Mong 

Lisg, ktöra wediug Vasariego pozostala tez nleukonczona. Natomiast juz 

zupeinym, ale efektownym przypadkiem jest to, ze praca nad Szybq 

32 Theodore Reff (Duchamp & Leonardo: L.H.O.O.Q.-Alikes, „Art in America” 1977, nr 1, 

s. 83-93) poröwnuje twörcze osobowosci, wskazuje na szereg przekonujqcych podobienstw 

rysunköw i projektöw etc. Wersja niemiecka Duchamp & Leonardo:L.H.O.O.Q und ähnli

ches, [w:J Mona Lisa im 20. Jahrhundert, katalog wystawy, Wilhelm-Lehmbruck-Museum 

der Stadt Duisburg, 1978, s. 57-111.

33 Belting, op. cit., s. 326. Belting bardzo wiele miejsca poswi^ca problemowi perspektywy

w aspekcie Wielkiej szyby, co na potrzeby tego tekstu zostalo tylko zasygnallzowane. 245



Maria Poprzgcka

zostala zacz^ta, gdy po kradziezy Giocondy w Luwrze pozostal na scianie 

slad po obrazie, jakby „niewidzialne arcydzielo”34.

34 Tu przypomnieC mozna konceptualn^ prac^ Andrzeja Diuzniewskiego Obraz 

246 nieobecnego obrazu, jednorazowe ujawniente, 1979.

Czas intensywnej pracy, a potem diugie okresy zaniechania, pozo- 

stawienie Szyby na pastw^ nowojorskiego kurzu, ktörego warstwy 

mialy swiadczyc o uplywie czasu w pracy nad dzielem, ceremonial- 

ne Elevage de Poussiere, uwiecznione przez Man Raya, zamkni^cie 

stluczonej szyby w zabezpieczaj^ce szkla i ramy, niczym cennych 

szczqtköw w wielkim relikwiarzu, siatka sp^kan dumnle prezentowa- 

na jakby krakelura pokrywajqca stare plötno - wszystkle te zabiegi 

mitologizowaiy dzielo Juz w trakcie jego powstawania. Wreszcie jedy- 

na w swoim rodzaju historia interpretacji pobudzonych przez Panng 

miodq., bezprecedensowe egzegetyczne obrz^dki, potwierdzaj^ „arcy- 

dzlelny” Status Szyby.

W swych rozwazaniach Hans Belting nie do konca pozostaje przy 

wyiqcznie „wldzialnych” aspektach Le Grand Verre, upowazniony 

alegorycznq, zasad^ odczytywania czegos innego, niz to co si£ widzi. 

W jego rozumieniu dzielo Duchampa jest ci^glym odchodzeniem od 

sztuki i powracaniem do niej. Dwie polöwki Szyby to - jak wiado- 

mo - dziewicza panna mioda i „mechaniczna mania” sfrustrowanych 

kawaleröw niemog^cych jej rozebrac. Duchamp mialby tu objawic 

ambiwalencj^ wpisan^ w koncepcj^ samej sztuki. Kazde dzielo sztuki 

jest takim strojem. Po pierwsze s^dzi si^, ze sztuka jest jak czysta 

oblubienica odziana w dzielo niczym narzeczona w swojq sukni^ 

slubn^. Rozbieranie sztuki z tego stroju jest zabronione. Ale mozna 

uznac inaczej: sztuka sama jest strojem panny mlodej, a panny w nim 

nie ma. Oznaczaloby to, ze to, co uwazamy za dzielo sztuki, jest albo 

zaledwie wymyslem, albo wyzszq, prawdq., ktöra uzywa sztuki tylko 

jako maski, jako swego stroju.

Ale na tym nie wyczerpuje si£ koncept Szyby. Dzielo przedstawia 

nie tylko stary ideal sztuki, ale w röwnym stopniu nowy - technologii. 

Sam Duchamp chcial pracowac jak inzynier racjonalnie przygotowuj^cy 

precyzyjne projekty dla swej pracy, a nie jak powodowany intuicjq arty- 

sta. Ale Wielka szyba nie dziala jak maszyna. Motor nie rusza, machi- 

na defloracyjna nie dziala i kawalerzy nigdy nie posi^d^ oblubienicy. 

Duchamp prowadzi nas z powrotem do sztuki. Jego perfekcyjny projekt 

Jest fikcjQ. Wszystkle obrazy z natury rzeczy sq fikcjq, ale tutaj fikcja 

przejmuje rzckoniQ rol^ funkcji: sztuki.

Etant donnes - pözne dzielo ukryte za drzwiami zostaio zinter- 

pretowane jako paradoksalna realizacja „nieznanego arcydziela” 
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Balzaca35. Ale taki - twlerdzi Belting - byi juz temat Szyby. Im mniej 

mozna zobaczyc w d z 1 e 1 e, tym bardziej pojawia si£ bezcielesna i d e a 

sztuki. Absolut, zgodnie z dosiownym rozumieniem absolvere [uwal- 

niac], sam wyzwala si£ z ubran oblubienicy i tym samym z materialne- 

go swiata. Duchamp analizuje fikcj^ zawart^ w potocznym rozumieniu 

sztuki. Tylko idea, a nie dzielo, moze byc absolutem. Ale poci^ga t^ 

mysl jeszcze dalej. Sztukajest „strojem panny miodej”, ale oblubienica 

nie moze byc rozebrana. Albo jest tylko ströj, to znaczy nie tylko sztu- 

ka, albo nadto, poza sztuk^ jest cos jeszcze, dla czego sama sztuka 

moze byc tylko strojem36.

35 T. Zaunschlrm, Marcel Duchamps unbekanntes Meisterwerk, Klagenfurt 1986, 

s. 80 1 n.

36 Belting, op. cit., s. 334.


