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ANARCHIZM | TRANSCENDENCIJA.
O TRADYCJI ARTYSTYCZNEJ READY-MADES.*

Dyskusja na temat ready-mades, tak jak dyskusja nad kazdym niemal przejawem dzia-
talnodci artystycznej Duchampa pozornie wydaje sie tatwa. tatwa, poniewaz bardzo
obszerna juz literatura dotyczaca sztuki autora ,,przedmiotéw gotowych” powinna do-
starczyé wystarczajagcych punktéw orientacyjnych, powszechnie podzielanych sadow.
Tymczasem ogromna réznorodno$é sformutowanych wobec tej twdérczosci propozycji
interpretacyjnych, przewaznie catkowicie roztgcznych, podwaza nasze poczucie jej wy-
jasniania, a niepokojaca podatno$¢ artystycznych przedsiewzie¢ Duchampa na owe roz-
taczne interpretacje rodzi obawy co do adekwatnosci ktoérejkolwiek z nich. Opubliko-
wana w 1989 roku ksigzka W. Camfieldal, ktéry w sposéb niezwykle skrupulatny
odtworzyt historie Fontanny oraz réwnie dokladnie zrelacjonowal towarzyszaca jej
przez dziesieciolecia dyskusje krytykow i badaczy, dowodzi, ze powyzsza obserwacja
prawdziwa jest rowniez w przypadku ready-mades. Do$¢ powiedzie¢, ze sensu Fontanny
a takze innych ,przedmiotow gotowych” poszukuje sie, penetrujac zarébwno obszary
historii sztuki, jak i socjologii, polityki, n-wymiarowej geometrii, a nawet wiedzy ta-
jemnej. Dodatkowg komplikacje wprowadzajg dokonane przez Duchampa manipulacje
procesem odbioru jego artystycznych dziatan, a ktorych egzemplifikacjg moga by¢ wy-
stawiennicze aranzacje Fontanny autorstwa samego artysty2.

W 1917 roku podkreslono, iz o artystycznym znaczeniu przestanego na pierwszg
wystawe American Society of Independent Artists pisuaru stanowi uniewaznienie jego
uzytkowego kontekstu, dokonane, procz opatrzenia tytutem i podpisem, przez odwro-
cenie go o 90 stopni. W roku 1950 Duchamp, prezentujagc Fontanne na wystawie ,,Chal-
lenge and Defy” przywrdcit jej normalng, uzytkowa pozycje, umieszczajac jg tak, by,
jak sam mowit, ,,mogli skorzysta¢ z niej mali chtopcy”. W 1953 roku Fontanna zawista
w tej samej galerii, ale z okazji innej wystawy (Dada 1916- 1923), wysoko, nad przej-
$ciem pomiedzy dwiema salami, ozdobiona gatazka jemioty, a w kilka lat pdzniej, do-
ktadnie w takiej pozycji, w jakiej prezentowana jest w Boite en Valise, wystawit ja

* Tekst wygtoszony w centrum Sztuki Wspo6tczesnej w Zamku Ujazdowskim, Warszawa; czerwiec 1992.
'W. A. Camfield, Marcel Duchamp. Fountain, Houston 1989.
2 lbidem,
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U. Linde, twierdzac, nie bez aprobaty artysty, ze w ten sposoéb umieszczona — w bli-
skim sasiedztwie Wielkiej szyby, na wysokosci strefy Panny miodej, istotnie dopowiada
znaczenie tego enigmatycznego dzieta. Podobna niejednoznaczno$¢ charakterystyczna
jest rowniez dla wypowiedzi artysty, ktore czesto pozostajac ze soba w sprzecznosci
i to w tych momentach, ktére dla rozumienia ready — mades wydaja sie kluczowe ra-
czej dez — niz orientujg badaczy w gaszczu dotychczasowych dociekan.

W roku 1912, zwiedzajac ,,Salon de la Locomotion Aeriene”, Duchamp poruszony
nowym, maszynistycznym pieknem $migta samolotu zwroécit sie do Constantina Bran-
cusi tymi stowami: ,Malarstwo si¢ skonczyto. Ktdz potrafi zrobi¢ co$ lepszego niz to
$migto? Powiedz, czy potrafisz?”3.

W Apropos of ready-mades czytamy jednak, ze wybo6r przedmiotéw gotowych:
»opierat sie na wizualnej objetosci a jednocze$nie absolutnej nieobecnos$ci dobrego czy
ztego smaku... W rzeczywisto$ci na zupeinej niepamieci”’4, a zatem, ze ,estetycznos$¢”
ready-mades, jakkolwiek rozumiana, byta czym$, czego Duchamp starat sie unikngc.
Niezwykle wazna, jak czytamy dalej w tym samym teks$cie, byta rola tytutu, ktéry po-
winien ,,prowadzi¢ umyst widza ku innym obszarom”5. Indagowany przez P. Cabanne’a
stwierdza Duchamp jednakze co$ catkiem odwrotnego: :To byta topata do $niegu6. Rze-
czywiscie, napisatem na niej to zdanie (In Advance of the Broken Arm, przyp. — P.J.),
oczywiscie miatem nadzieje, ze nie miato ono sensu...”7 Te sprzeczno$ci i manipulacje
artysty, podtrzymujac niejasno$é statusu ready-mades rozpietych pomiedzy asemanty-
cznym przedmiotem a symbolicznym dzietem, raczej komplikowaty niz ujednoznacz-
niaty sensy przedmiotéw gotowych, raczej mnozyty ich odczytania niz wykluczaty jakis
sposéb interpretacji. Ale ta ucieczka przed jednoznacznos$cig, przed dointerpretowaniem
nie byta jedynie cyniczng grag Swiadomego mechanizmoéw sztuki artysty. Byta natomiast
czeScig szeroko zakrojonej przez artyste akcji, w ktérej prébowat broni¢ sie przed unie-
ruchomieniem, dodefmiowaniem przez widza — instancje, ktéra w ostatecznym razie
decyduje o istnieniu dzieta i artysty. Akt kreacji bowiem, jak mowit na zakonczenie
swojej wypowiedzi w 1957 roku w Houston Duchamp, ,Nie jest dokonywany jedynie
przez samego artyste. Widz doprowadza do kontaktu dzieta ze Swiatem zewnetrznym
odszyfrowujac je i interpretujac jego wewnetrzne warunki, biorgc udziat w akcie kreacji.
Staje sie to bardziej oczywiste kiedy potomnos¢ wydaje swéj finalny werdykt...”8. Otéz
Duchamp akceptujagc doniostg role publicznosci, broni sie przezd tym finalnym wer-
dyktem, wybierajac niejednoznacznos$¢, oscylacje, ptynnos¢ jako sposob istnienia. Sa-
dze, ze uparte utrudnianie procesu interpretacyjnego przez autora Wielkiej szyby, a przez
to sformutowania przez publiczno$é jakiego$ adekwatnego wizerunku artysty to czesé

A"Wywiad Dory Vallier z Ferdynandem Legerem, La viefait'oeuvre de Fernand Leger, ,,Cahiers d’Art"
1954, t. 29, nr 3; cyt. za: W. A. Camfield, Marcel Duchamp, op cii.

4M. Duchamp, Apropos of Readymades, wypowiedZ Duchampa w MoMA w Nowym Jorku, 19 wrze
sien 1961; opublikowany w , Art and Artists” 1966, t. 1, nr 4; cyt. za: The Essential Writings of Marcel
Duchamp. Marchand du Sel, Salt Seller, opr. Michel Sanouillet, London 1975, s. 141.

51lbidem, s. 141.

6Readymade, topata do $niegu. In Advance of the Broken Arm, 1915

7P. Cabanne, Dialogues with Marcel Duchamp, London 1971, s. 54.

8M. Duchamp, The Creative Act, tekst wygtoszony na zebraniu American Federation of the Arts, kwie
cien 1957, cyt. za: The Essential, op. cit.,, s. 140.
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systematycznej walki o swojg wolno$¢, jaka toczyt Duchamp na kazdym obszarze zycia:
o0 wolnos$¢ jednostki w masie, artysty w spoteczenstwie i wsérod artystow, pojedynczego
istnienia wséréd determinantow bytu.

Jednym ze sktadnikéw sztuki jest Nowe — sktadnik to tak zasadniczy, ze on sam nieomal ustanawia
catg Sztuke, i tak zasadniczy, ze bez niego, niby kregowiec bez kregéw sztuka rozpada sie i rozmieka
w galaretowato$¢ meduzy porzuconej przez odptyw na piasku. Otdz ze wszystkich teorii, o jakich szep-
tano w tych przedostatnich dniach, jedna tylko ukazuje sie jako nowa i to nowoS$cig niewidziang i nie-
styszang — Symbolizm, ktéry oczyszczony ze wszystkich uwtaczajacych znaczen, jakie mu nadawali
utomni krotkowidze, dostownie ttumaczy sie stowem Wolno$¢, a dla gwattownych stowem Anarchia”9.

Zapewne to witasnie symbolizm przesungt najdalej w ubiegtym stuleciu granice wol-
nosci artystycznej. W ramach tej koncepcji dzieto stawalo sie nowym, niezaleznym
wobec zewnetrznych wygladéw natury bytem, zorganizowanym wedle autonomicznych
praw sztuki, ktérych twdrcg stawat sie jedynie artysta, ograniczony wytgcznie wierno-
$cig wobec istoty bytu i zobowigzania do budzenia metafizycznych odczu¢. Dwudzie-
stowieczni twdércy kontynuowali dziewietnastowieczny postulat wolnego dziatania arty-
stycznego. Tym razem jednak uwolnienia artystycznego aktu dokonywano poprzez
Swiadome i celowe naruszenie tradycji, uderzajagc w to wszystko, do czego przywykita
publiczno$¢. Panny z Avinionu Picassa to w tym kontek$cie nie tyle $wiadectwo po-
szukiwan nowej organizacji formalnej, co wysitkdw rozbicia starej, prob malowania
alternatywnego, wbrew tradycji, a nie mimo niej. Takie dziatanie byto potwierdzeniem
indywidualnej wolnosci artysty, elementem ,walki przeciwko wrogom” — jak mawiat
Picasso. Towarzyszgca sztuce Picassa i kubistow krytykal0, pomawiajagc malarzy o ana-
rchizm niejednokrotnie podkreslata 6w element przekroczenia, sprzeciwu wobec tra-
dycji artystycznej. W Pannach z Avinionu widziano bombe podtozong pod gmach sztu-
ki, atak na usankcjonowany ksztatt formy, tematu, ikonografii i techniki malarskiej.
W takich wtasnie kategoriach, tworzenia bardziej przeciw czemu$ niz czego$, oceniat
dokonania Picassa R. Huelsenbeck: ,,W konsekwencji ograniczyt on (Picasso — przyp.
P. J.) swoje malarstwo do pierwszego planu, porzucit gtebie, uwolnit sie od moralnosci
plastycznej filozofii, zrozumiat relatywizm optycznych praw, ktdére rzadzity jego okiem
w okre$lonym kraju, w okreslonym czasie... Nie chciat juz wiecej malowa¢ mezczyzn,
kobiet, ostow i studentow wyzszych szkét, poniewaz byli oni cze$cig oszukahczego
systemu, teatru i blagi istnienia i dlatego jednocze$nie, ze malarstwo olejne stato sie
symbolem bardzo okres$lonej kultury i moralnosci” 1l

Wrogiem zatem byta nie tylko tradycja artystyczna. Ataki na nig byty atakami na
owa ,,bardzo okreslong kulture i moralno$¢”. Artystyczna manifestacja stawata sie czyn-
ng interwencjag w zycie i to nie poprzez ideologiczng deklaracje, ale akt wolnej woli,
akt sprzeciwu wobec tradycji i sankcjonujacej jg publiczno$ci. Tworczos$¢ czyniono za-
tem instrumentem szczegdlnego rodzaju, narzedziem wyrazania buntu przeciwko arty-
stycznemu status quo, kulturze jako catosci, a w konsekwencji cato$ci spotecznej or-

gR de Gourmont, Symbolizm, cyt. za: Modernisci o sztuce, opr. E. Grabska, Warszawa 1971, s. 286.

I0P. Leighten, Re-Ordering the Universe. Picasso and Anarchism 1897-1914, Princeton 1989.

i R. Huelsenbeck, En Avant DaDa, A History of dadaism, Hanover 1920; cyt. za: P. Leighten, Re
Ordering..., op. cit, s. 104.
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ganizacji oraz narzedziem kruszenia kolejnych ograniczen krepujacych jednostke.
Gwattownos$¢ i charakter tego artystycznego buntu ksztattowaty sie w bliskim kontakcie
z najbardziej radykalnym sposobem mysSlenia o spoteczenstwie — z anarchizmem.
W goracych latach 1896- 1914 obfitujacych w strajki, niepokoje spoteczne i zamachy
bombowe anarchizm postrzegany byt we francuskich kotach intelektualnych jako zde-
cydowana odmowa podporzagdkowania sie wszelkim nakazom, jako pragnienie prze-
kroczenia wszelkich narzuconych przez spoteczenstwo ograniczen politycznych, eko-
nomicznych czy moralnych i to anarchizm wtasnie w o wiele wiekszym stopniu niz
socjalizm bywat na przetomie wiek6w ideowym zapleczem radykalnej inteligencji. Nic
tez dziwnego, ze nieustannie splataty sie idee rewolucjonistow sztuki z ideami rewo-
lucjonistéw zycia.

Sztuka byta jednym z centralnych zagadnien rozwazanych przez teoretyk6w ana-
rchizmu zaréwno wtedy, gdy jej krytyczna diagnoza stuzyta jednoczes$nie jako kryty-
czna diagnoza spoteczenstwa, jak i wtedy, gdy przypisywano jej kluczowg role w stwo-
rzeniu nowego, utopijnego Swiata. Dla artystow za$ impuls anarchistyczny byt impulsem
kierujgcym ich zainteresowanie nie tyle ku sztuce zaangazowanej, ile ku sposobom
przesuwania granic wolnos$ci artystycznej, oswobodzenia z ograniczen artystycznej
wyobrazni. Dla G. Apollonaire’a, anarchizm w sztuce, jak pisze P. Leighten12 oznaczat
afirmacje indywidualnosci, sprzeciw wobec warto$ci spoteczenstwa burzuazyjnego. Ar-
tysta z kolei jawit sie krytykowi jako herold nowych czasow, ktére tym wyraznej byly
zwiastowane, im nowsza, bardziej odmienna i zaskakujaca byta formowana przezn sztu-
ka. Hasto wolnosci stanowito rowniez istotny element kubistycznego idealizmu. Revel
piszac o zagadnieniu czwartego wymiaru nurtujagcym artystéw, szczeg6lnie tych zwig-
zanych z kregiem Puteaux, do ktdrego nalezeli takze Marcel Duchamp oraz jego bracia
Gaston i Raymond, konstatowat: ,Mozliwe jest, aby ludzka Swiadomo$é wyzwolita sie
z kajdan albo poprzez wydobywanie z gtebin siebie za pomocg intuicji wrazen real-
niejszego, wyzszego $wiata, albo uzywajgc transcendentnych jakos$ci, aby wznie$¢ sie
ponad $ciany wiezienia, by spojrze¢ w poza-Swiaty” 1L

Czwarty wymiar dla Gleizesa i Metzingera byt instrumentem realizacji wolnosci
artysty. Oznaczat wolno$¢ formowania i deformowania, usprawiedliwiat odrzucenie
kwestionowanej do korica XIX wieku perspektywy koniecznoscig docierania do prawdy
0 rzeczywistosci i dazenia do ekspresji catej osobowosci artysty. Teoretyczng podstawa
nowej przestrzeni malarskiej, blizszej realnosci $wiata i artysty, stato sie w ksigzce Glei-
zesa i Metzingera dokonane przez Poincaré’go rozroznienie pomiedzy dwoma rodzajami
przestrzeni: naukowg i percepcyjng. Ta pierwsza stworzona przez cztowieka dla potrzeb
nauki byta, wedtug francuskiego matematyka, tworem idealnym, skonstruowanym
z matematycznych poje¢, druga za$ to w istocie synteza subiektywnych, zmystowych
doznan. Przekonanie, ze nasza percepcja zewnetrznego Swiata jest skomplikowanym
uktadem doznan optycznych, dotykowych i motorycznych, powstatych wskutek statej
pracy wszystkich mie$ni cztowieka, zarowno tych, ktére decydujg o ruchu catego ciata,
jak i tych, ktére kierujg gatka oczng, pozwalato autorom Du cubisme wierzy¢, ze udato

12 1bidem.
11 Revel. L'Esprit et I'espace: La Quatrieme Dimension, ..Le Théosophe" 1911; cyt. za: L. D. Henderson.
The Fourth Dimension and Non Euclidean Geometry in Modern Art, Princeton 1983, s. 28.
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im sie opisaé uprawomocniony naukowo sposOob adekwatnego, a zarazem subiektyw-
nego zobrazowania $wiata, poniewaz w konsekwencji, jak pisali: ,,cata nasza osobowos$¢
jest tym, co kurczac sie i rozszerzajac przeksztatca ptaszczyzne obrazu” 14

Kubistyczna przestrzen, bedac zatem tworem powstatym w wyniku totalnej perce-
pcji rzeczywisto$ci odbieranej przez artyste jednocze$nie duchem i ciatem, emocjonal-
nie i zmystowo, stawata sie odbiciem catej osobowosci artysty, zapisem niezwykle zto-
zonego a zarazem syntetycznego doznania. Tym samym kubisci przekreslali tradycyjng
koncepcje przestrzeni jako zewnetrznego, obiektywnego, dajagcego sie wyrazic¢ iloscio-
wo medium, zmierzajagc do ustanowienia przestrzeni jakosciowej jako wyniku indu-
widualnego, gtebokiego poznania. Podobna dychotomia, jak wskazuje R. M. Antliffl5
analizujgc konstatacje Gleizesa i Metzingera, obecna jest w filozofii H. Bergsona. Fran-
cuski filozof krytykowat intelekt jako zrédto tworzenia naukowych konwencji nakta-
danych przez cztowieka na rzeczywisto$¢ i dajacych mu ztudne poczucie poznania,
a catkowicie niezdolnych do oddania istoty tak ztozonych zjawisk, jak ruch czy trwanie.
Tylko za pomoca intuicji mozna, jak twierdzit, dotrze¢ do rzeczywisto$ci prawdziwej,
ale w tym celu trzeba przekroczy¢ naukowe, stworzone przez pragmatyczny rozum,
schematy. Takiego przekroczenia jest zdolny dokonaé jedynie artysta, ktéry uwolni sie
spod ograniczen intelektu. Jego dziatanie, odrzucajace jakiekolwiek ograniczenia, moze
zaowocowaé wtedy w postaci ekspresji doznania prawdziwej rzeczywistosci. Dla ku-
bistow zatem, podobnie jak dla malarzy symbolistow, dotarcie do natury bytu zwigzane
byto nieodzownie z wolnos$cig dziatania. Dla tych pierwszych jednak wolny gest byt
niezbednym czynnikiem odczucia wiecznej zmiany, jaka jest bergsonowska rzeczywi-
stos¢, dla drugich za$ stanowit on raczej narzedzie opisu doznan ptyngcych z kontaktu
z niezmiennym $wiatem platoriskich idei. Ow kontakt opisany byé musial w sposob
catkowicie nie skrepowany artystycznymi konwencjami, by zachowaé jego $wiezos$¢ i
niezwykto$¢. Kubista najpierw musiat by¢ wolny, by mégt dozna¢ transcendencji. W
obu przypadkach jednak wolno$¢ warunkowata artystyczng skuteczno$¢ ekspresji meta-
fizycznego odczucia.

Anarchizm i filozofia Bergsona nie byty jedynymi zrodtami impulsu, zachecajacego
do przekraczania ustalonych ram rzeczywistosci, ale wraz a okultyzmem, gnoza, al-
chemig i filozofiag Swedenborga tworzyty wielowagtkowy zespdt idei, do ktérego od-
wotywali sie podejmujacy wielka akcje demontazu ustalonego przez dziewigetnastowie-
czny pozytywizm obrazu zdeterminowanego, uporzadkowanego i zrozumiatego $Swiata.
Nieustanne ataki na tradycje artystyczna, jako jeden z elementéw owego $wiata, do-
konujace sie w obliczu kruszenia sie podstaw pozytywistycznego $wiatopogladu, takich
jak pojecia czasu i przestrzeni, obiektywnosci poznania naukowego, prowadzity w re-
zultacie do zakwestionowania uznanych granic sztuki i pojedynczego dzieta. Pojawia-
jace sie w obrebie kubistycznych obrazéw literki, a potem kawatki gazet i tapet naru-
szaty artystyczny immunitet sztuki, konfrontujagc jej realno$¢ z realnosciag
rzeczywistosci, prowokujgc pytania o status ontologiczny obu i zasadnos$¢ ich rozdzie-
lania. Zasade kolazu stosowat réwniez Erik Satie, z ktdrym Duchamp wspotpracowat

H4A. Gleizes, J. Metzinger, Du Cubisme, s. 18, cyt. za: L. D. Henderson, The Fourth Dimension,
op. cit., s. 82.
5R. M. Antliff, Bergson and Cubism: A Reassesment, , The Art Journal” 1988, t. 47, nr 4.
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przy realizacji kréciutkiego baletu Rel<che. Piszac w 1915 roku muzyke do Parade,
ktéra miata by¢ wspdélnym dzietem Cocteau, Diagilewa i Picassa, Satie ,przygotowat
klarowng partyture dekorowang partiami na maszyny do pisania, syreny, lotnicze $mig-
ta, nadajniki Morse’a, i loteryjne kota fortuny” 16. Ten sam kompozytor podczas koncertu
zorganizowanego w 1920 roku przez Pierre Bertina w galerii Barbazagne tak zwracat
sie do publicznosci: ,,Prosimy bardzo nie przywigzywac zadnej wagi do tej muzyki
i dziata¢ tak, jakby nie istniata” i wotat: ,,Cokolwiek robicie — nie stuchajcie”17. Ta,
jak sam ja nazwat, meblowa muzyka miata, bowiem uczestniczy¢ w zyciu na takiej
samej zasadzie jak przypadkowa rozmowa czy stojace w galerii réwnie przypadkowe
krzesto, na ktérym kto$ siedzi lub nie. Kwestionowana przez kolaz granica pomiedzy
dzietem a rzeczywistos$cia tracita w kompozycjach Satiego zupetnie swojg wage. W roz-
mowie z K. Kuh Marcel Duchamp podobnie okres$lit role pojecia ,,ready-made” w za-
cieraniu tejze granicy: ,,Powiedzmy, ze uzywa pani farby z tuby — nie zrobita jej pani,
a kupita i uzyta jako ready-made. Nawet jeSli miesza pani razem dwa biekity, jest to
wcigz mieszanina dwu ready-mades. Tak wiec cztowiek nie moze oczekiwac, ze bedzie
zaczynat od samego poczatku. Musi zaczyna¢ od rzeczy gotowych nawet takich, jak
jego wiasna matka i ojciec. Nie jestem catkowicie pewien, czy pojecie ready-made nie
jest najwazniejsza, pojedynczg ideg wynikajagcag z mojej pracy” 18

W tak rozumianej jednosci sztuki i $wiata dochodzi do pewnej syntezy — gest ar-
tystyczny staje sie jednocze$nie gestem zyciowym, artystyczne przekroczenie zaczyna
znaczy¢ nie tylko jako gest odmowy wobec nacisku spotecznych konwencji, ale takze
jako forma obrony witasnej indywidualno$ci przed formujgca okreslone stany sitg rze-
czywistosci. Artysta z najwiekszg moze konsekwencjg czynigcym owe gesty odmowy
i obrony byt Alfred Jarry, ktdrego postawa fascynowata Picassa, Duchampa i innych
artystow, dla ktérych ,nie” i ,ja” byty rdwnie waznymi kategoriami jak ,tak” i ,,my”.
Jarry nieustannie zacierat granice miedzy zyciem a sztuka, pomiedzy wtasng biografia
a sztuka, pomiedzy Ubu-krolem a samym sobg. Kazdy obszar ustalonej jako$ci poddawat
on probie swej indywidualnosci, formutujagc na swojg miare nie tylko artystyczne kon-
wencje, ale i sposéb ubierania sig, mdwienia czy poruszania. Kazde jego dziatanie byto
préba nieustannej transformacji zastanej rzeczywisto$ci, a nawet transformacji samego
siebie, ktorego to procesu sztuka byta cze$cig — istotng, ale nie jedyng. W kontekscie
tego co zostato wyzej powiedziane ready-mades nie jawig sie juz jako wybuch jedynie
indywidualnej woli buntu. Ready-mades okazujg sie by¢ wpisane w dazenia artystyczne
epoki, w ktorej, jak staratem sie to ukaza¢, postulat wolnosci byt jednym z naczelnych
elementéw ideologii artystycznych. Przedmioty gotowe jednak, cho¢ pokrewne Pannom
Z Avinionu, literaturze Jarry’ego, koncertom Satie’go czy idealistycznym marzeniom o
wyzwalajgcej mocy czwartego wymiaru, byty jednoczes$nie najbardziej radykalnym ge-
stem przekroczenia w stosunku do tradycji artystycznej, artystycznych medidéw i mitow,
spotecznego pojmowania roli artysty i publicznosci. Odziedziczone po symbolizmie

I6R. Shattuck, Erik Satie: Scandal, Boredom and Closet Music, w: The Banquet Years. The Arts in
France 1885-1918. Alfred Jarry, Henri Rousseau. Erik Satie. Gauillame Apollinaire, London 1958, s. 32.

17 Ibidem, s. 39.

1BK. Kuh, The Artist's Voice, New York 1960; cyt. zaz W. A. Camfield, Marcel Duchamp, op. cit.,
s. 97.
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przez dwudziestowiecznych tworcow pragnienie wolnosci artysty zostato przez nich
wzbogacone pragnieniem wolnos$ci artysty jako cztowieka, jako jednostki postawionej
wobec koniecznos$ci egzystencji. Ready-mades zrywaty z istniejacym stanem rzeczy, od-
rzucaty balast, ktérego ciezar magt zmusi¢ jednostke do respektowania istniejagcych w
Swiecie regut. Duchamp jednakze, idgc sladem A. Jarry’ego uczynitjednoczes$nie ,przed-
mioty gotowe” narzedziem zdobywania i obrony swej indywidualnej wolnosci. Aranzujac
gre z potomnosScig o0 znaczenie wiasnej sztuki, a wtasciwie o niewyczerpywalnos$¢ tego
znaczenia i niedefiniowalno$¢ wyinterpretowanej przez publiczno$¢ osobowosci tworcy,
autor ready-mades starat sie umkna¢ determinantom juz nie tylko rzeczywistosci arty-
stycznej, ale takze historii i ludzkiej egzystencji.

To, co do tej pory powiedzieliSmy na temat ready-mades, wywotuje oczywiscie py-
tanie nastepujace: czy znaczenie ,przedmiotow gotowych” wyczerpuje sie na tym, ze
pozostajg one znakami wolnych gestow, ze sg jedynie $Swiadectwem wolnosci artysty
i czy tradycja ready-mades to wytgcznie tradycja artystycznego buntu. Aby odpowie-
dzie¢ na to pytanie, odwotam sie do notatek Duchampa, ktére mimo swej enigmaty-
cznosci, czytane jako zapis namystu nad problemami artystycznymi, a nie, jak to naj-
czesciej czyniono, jako zaszyfrowany przekaz filozoficznych konstatacji, powinny
utatwic¢ zblizenie sie do sensu ready-mades. Pierwsza z nich dotyczy: ,Dokumentacji
dla ready-mades”, druga za$: kwestii ,wystawowego okna”.

»Specifications for readymades

by planning for a moment to come (on such a day such a minute),

to inscribe a readymade — The redymade can later be looked for. — (with all kinds of delays)
The important thing then is just this matter of timing, this snapshot effect, like a speech delivered no
on matter what occasion but at such and such an hour. It is a kind of rendezvous.

— Naturally inscribe that date, hour, minute, on the readymade as information,

also the serial characteristic of the readymade",9.

W notatce tej najbardziej istotny wydaje sie fakt podkres$lenia przewidzianego z go6-
ry momentu spotkania (rodzaj rendezvous). Przy czym mniej wazny okazuje sie przed-
miot tego spotkania, a bardziej moment jego zajScia — 6w migawkowy efekt. Opisane
doswiadczenie z ready-made ponownie nasuwa skojarzenie z mysla H. Bergsona. Fi-
lozof ten twierdzit, ze mechanizm naszego poznania uwiktany jest w skonstruowane
przez intelekt pojecia czasu i przestrzeni, za pomocg ktérych nie jesteSmy w stanie
uchwyci¢ istoty rzeczywistosci, jaka jest wieczna zmiana. Pisat on:

,Ot0z zycie jest ewolucja. ZeSrodkujmy pewien okres tej ewolucji w pewnym widoku statym, ktéry
nazywamy forma i gdy zmiana stata sie do$¢ znaczna, aby przezwyciezy¢ szcze$liwg bezwtadno$é na-
szego postrzegania, méwimy, ze ciato zmienito swa forme. Ale w rzeczywistos$ci ciato zmienia forme
w kazdej chwili. A raczej nie ma formy, poniewaz forma jest niezmiennoscia a rzeczywisto$¢ jest ruchem.
Rzeczywiste jest wiasnie ciggte zmienianie sie formy: forma jest zdjeciem migawkowym pewnego przej-
$cia”20

Nasz intelekt wycina ze zmieniajacej sie w ptynny spos6b ztozonej tkanki rzeczywi-
stosci jedynie fragmenty arbitralnie je rozgraniczajgc, nadajagc im ksztatt ze wzgledu
na przyswiecajagcy mu pragmatyczny cel zorientowania sie w otoczeniu. Dokonana prze-

19The Essential.... op. cit.,, s. 32.
20H. Bergson, Ewolucja twércza. Warszawa 1957, s. 264.
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zen rekonstrukcja wygladu Swiata przypominataby przegladanie, klatka po klatce, fil-
mowej tasmy, nieciggtych wizerunkéw ciagtej rzeczywistosci. ,Zdejmujemy widoki
niemal migawkowe z przechodzacej rzeczywistosci” — pisat Bergson — ,mecha-
nizm naszego poznania jest natury kinematograficznej” 2l

Zaplanowane spotkanie z ready-made mogtoby zatem unaoczni¢ éw migawkowy
charakter ogladu rzeczywistosci, a przez to wytraci¢ obserwatora z percepcyjnej rutyny,
ktéra powoduje, ze niepetny i nieadekwatny odbidr zewnetrznego Swiata uznajemy za
naturalny i zgodny z istniejgcym stanem rzeczy. Przekraczanie rutyny widzenia jest
rowniez tematem innej notatki Duchampa, traktujacej o ,,kwestii wystawowych okien”:

»The question ot shop windows

To undergo the interrogation of shop windows

The exigency of the shop window

The shop window proof of the existence of the outside world

When one undergoes the examination of the shop window, one also
pronounces one’s sentence. In fact, one's choice is ,round trip".

From the demands of the shop windows, from the inevitable response
to shop windows, my choice is determinated. No obstinacy, ad absurdum,
of hiding the coition through a glass pane with one or many objects of
the shop window. The penalty consists in cutting the pane and in
feeling regret as soon as possesion is consummated. Q. E. D"

Jak sugeruje notatka, przekroczenie percepcyjnych schematéw dokona¢ mozna dzigki
wystawowemu oknu, szybie czy raczej samemu faktowi wystawiania. Pozbawiony w ta-
kiej sytuacji swego witasciwego, uzytkowego kontekstu przedmiot daje sie zobaczy¢
w inny, odmienny od uksztaltowanego pragmatyka sposdb. Pojawienie sie w notatce
odniesien seksualnych (spétkowanie przez szybe) dowodzitoby przekonania artysty
0 szczegblnej intensywnosci i niezwyktosci owego innego widzenia, ktéremu kres ktad-
tyby zbicie szyby i konsumpcja przedmiotu, przywracajacego jego funkcje pragmaty-
czng i ustanawiajgce na powro6t oglad ograniczony intelektem.

Na tym wszakze problem sie nie wyczerpuje. Duchamp bowiem pisze o zgdaniach
(pragnieniach) wystawowych okien i ujawniajagcych sie kwestiach ontologicznych. Wy-
stawowe okno domaga sie zobaczenia, ale to co ostatecznie zostaje zobaczone jest prze-
ciez wizja obserwatora, nietozsama z tym, co jest jej przedmiotem. OkreS$lenie ,round
trip” (,,podréz po kole”) wydaje sie opisywaé¢ te ztozong sytuacje widzenia. Jej za-
mkniety obieg powstawatby jako efekt zgdania (pragnienia), by zosta¢ zobaczonym,
z jednej strony, i wytworzonej, jako odpowiedz na owo zgdanie, w umysle obserwatora
wizji tego, co on z kolei pragnie zobaczy¢, z drugiej. Sytuacja zamknietego obiegu
spojrzen komplikuje sie jeszcze bardziej w przypadku Wielkiej szyby (Panna mtoda roze-
brana przez swoich kawalerow jednak, 1915- 1922). Tutaj bowiem i ,,panna mioda”
1,kawalerowie” sg przeciez z zatozenia samoswiadomymi podmiotami. A zatem kazde
z nich pragnie by¢ zobaczonym przez drugiego. Oto ,,panna mitoda” i ,kawalerowie”,
izolowani od siebie, majg do dyspozycji jedynie wytworzone przez siebie wizerunki
przedmiotu erotycznego pragnienia i, co wiecej, takze widzenie siebie osiagaja jako

21 Ibidem, s. 267.
2H Bergson, Pamie¢ i zycie. Warszawa 1988, s. 5.
23 The Essential, op. cit., s. 74.
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pewng wizje, ktorej ksztat, jak sie spodziewaja, powstanie w umysle partnera, tak a nie
inaczej postrzeganego. Wszystkie zatem gesty, jakich dokonujg pozornie wobec kogo$
innego, sa w istocie gestami czynionymi w samotnos$ci, wobec wtasnych pragnien i wy-
obrazen, wobec wizerunkéw, w izolacji nie tylko od partnera seksualnego, ale i od
rzeczywisto$ci pozostajacej poza mozliwosciami ich percepciji.

Tak wiec test na istnienie zewnetrznego $wiata, ktérego to testu potrzebe sygnalizuje
omawiana przez nas notatka, to nie préba odpowiedzi na pytanie czy S$wiat istnieje,
ale jak istnieje w naszym postrzezeniu, ktére nie do$¢, ze uwarunkowane pragnieniami
obserwatora, to jest jeszcze ograniczone przez pragmatyzm intelektu. Postawmy wiec
w tym miejscu teze, ze ready-mades to przedmioty, ktére inaczej zobaczone mialyby
umozliwi¢ doznanie innego widzenia $wiata, ktdrego dotychczasowy obraz podwazany
takze przez filozofie Bergsona okazat sie w poczuciu filozoféow i artystow nieadekwatny
do ukrytej przed rutynowym ogladem prawdziwej rzeczywisto$ci. ,,Przedmioty gotowe”
w tym Swietle to préba rozwigzania jednego z najistotniejszych w catej tworczosci Du-
champa problemu, obecnego szczeg6lnie w Wielkiej szybie i wielu notatkach: adekwat-

nego i zarazem alternatywnego przedstawiania rzeczywistoSci — ale tej realnej, poza-
powierzchniowej. Przytoczmy w tym miejscu jeszcze jeden fragment zapiskow artysty:
Notice
»Given: | st the waterfall
lin the dark)
If, given 2nd illuminating gas,
consider considerations allegorical Reproduction
in the dark, we shall determine (the conditionsfor) the extra rapid expositions (= allegorical apearance)
lassaults | unnecessary

of several collisions seeming strictly to succeed each other according to certain laws, in order to isolate
the Sing of accordance between this extra rapid exposition (capable of all the eccentricities) on the
one hand and the choice of possibilities authorized by these laws on the other"2*.

Nie zagiebiajac sie w szczeg6towe dociekania na temat wszystkich okreslen, uzy-
tych w tym zapisku, ktérego pierwsze stowa postuzyty jako tytut ujawnionego dopiero
po $mierci artysty, rownie zagadkowego jak Wielka szyba dzieta25, zauwazmy, ze réw-
niez w tym przypadku mamy do czynienia z namystem nad problemem adekwatnego
przedstawiania rzeczywistosci. Namyst ten dotyczy warunkéw, ktére pozwolityby
przedstawi¢ synteze pojedynczej sekwencji wydarzen, z jednej strony, i wyboru mo-
zliwosci rozwoju tej sekwencji, z drugiej. Najistotniejszg kwestig bytoby, jak mozna
whnioskowac, poszukiwanie nowego sposobu zobrazowania rzeczywistosci (several col-
lisions), dla ktdérej allegorical apearance, czyli, jak wynika z notatek z innego zbio-
ru — A LlInifinitif jedynie zewnetrzny wyglad (a sum of usual sensory evidences) nie
jest wystarczajagco adekwatnym wizerunkiem. Okreslenia, jakimi postuzyt sie Duchamp
w tym zapisku, opisujace wyglad wydarzen czy rzeczy jako ,ekstra szybka ekspozycje”,
mowigce o0 rzeczywistosci jako sekwencji wydarzern (pozornej) znéw przywodzg na
mys$l stwierdzenia Bergsona, ktéremu takze prawdziwa rzeczywisto$é, ta wcigz ewou-
lujgca, bedgca ruchem i zmiang wydawata sie niedostepna fotograficznemu, statyczne-

24 Ibidem, s. 28.
Etant donnés: 1 Le gaz d'eclairage, 2. La chute d'eau, 1946-1966.
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mu ogladowi. Zacytowana notatka bytaby wiec probag sformutowania takiej drogi po-
stepowania artystycznego, ktora prowadzitaby do przekroczenia reprodukcyjnych zadan
sztuki w celu dotarcia do istoty rzeczywistosci. W tym momencie wydaje sie juz mo-
zliwe pogodzenie twierdzenia Duchampa, ze kluczowym problemem w procesie po-
szukiwania ready-mades musiata by¢ estetyczna obojetno$¢ z jego zywa reakcjg na
ksztatt lotniczego $migta. Poszukiwanie dotyczyto bowiem nie pieknego przedmiotu,
ale przedmiotu dajgcego sie zobaczy¢ inaczej czy to dzieki jego szczeg6lnej formie,
czy szczegblnej sytuacji, w ktorej byt oglagdany. Owo inne zobaczenie miatoby umo-
zliwi¢, doznanie ukrytej przed uksztattowang pragmatyka percepcja, bogatej i zmiennej
rzeczywistosci.

Wyczerpujgce wyjasnienie kwestii zwigzanych z aktem wyboru ready-mades z pew-
noscig nie konczy sie na wnioskach zwigzanych, jak sadze, z istotg ,,przedmiotéw go-
towych”. Nalezatoby poruszy¢ réwniez takie zagadnienia, jak: odniesienie ready-mades
do obecnego w kulturze dwudziestego wieku problemu estetyki maszyny, sens eroty-
czny niektérych przedmiotdw gotowych czy kwestia relacji pomiedzy wybranymi przez
artyste przedmiotami a tytutami i podpisami, ktérymi je opatrzyt. Wymagatoby to jed-
nak znacznego przekroczenia ram tego artykutu. Konieczne natomiast wydaje sie pod-
jecie problemu bezposrednio zwigzanego z faktem uznania ready-mades za efekt dziatan
wyrostych z checi sprostania przez artyste skomplikowanej naturze rzeczywistosci
i sztuki. Jesli ready-mades miatyby byc¢ katalizatorami czy impulsami pozwalajacymi
dozna¢ metafizycznych odczué, to powstaje pytanie, formutowane z punktu widzenia
artystycznej praktyki, o przekazywalno$¢ takiego doznania. Marcel Duchamp chara-
kteryzowat postepowanie artystyczne jako domene intuicji:

»Wszystko wskazuje na to, ze artysta dziata jak medium, ktére szuka wyjscia z labiryntu poza czasem
i przestrzenig. Je$li przyznamy arty$cie wiasciwoséci medium, musimy mu odméwi¢ $wiadomosci, na
planie estetycznym, tego co robi i powodéw, dla ktérych co$ robi. Wszystkie jego decyzje twoércze co
do wykonania dzieta spoczywaja w czystej intuicji i nie moga by¢ przettumaczone w samoanalize moé-
wiong lub pisang, a nawet pomyslana”26.

Ostateczny efekt dziatania artystycznego byt wiec dla niego, mimo tak rozbudowanego,
zanotowanego w notatkach namystu nad sztukg, wynikiem zawierzenia intuicji, a nie
intelektowi. H. Bergson, przekonany réwniez o przewadze poznania intuicyjnego nad
rozumowym i o intuicyjnej naturze procesu twoérczego, nie widziat mozliwosci, jak
wskazuje R. M. Antliff27, bezposSredniego przekazania przez artyste odbiorcy niewy-
stawialnego, bo wtiadnie intuicyjnego, odczucia trwania, a wiec doznania giebin rze-
czywistosci percypowanej bez posrednictwa poje¢ czasu i przestrzeni. To intuicyjne
doznanie daje sie jedynie, jak twierdzit francuski filozof, zasugerowa¢ za pomocg od-
powiedniej organizacji dzieta, takiej, ktdra zmusza widza do wykroczenia poza obraz.
Kubisci rozbijali ptaszczyzne obrazu w taki spos6b, aby, jak twierdzi R. M. Antliff,
widz za pomocg swej witasnej, twdrczej intuicji odnalazt jednosé dzieta i odkryt inte-
gralna, rowniez intuicyjng koncepcje malarza. Ostatecznie bowiem owa jednos$¢ tkwic
miata nie w dziele, ale w umys$le odbiorcy. Wypowiadajac sie w 1957 roku w Houston28,

26M. Duchamp, The Creative Act. op. cit., cyt za: The Essential, op. cit., s. 138.
2IR. M. Antliff, Bergson and Cubism, op. cit.
28M. Duchamp, The Creative Ad, cyt. za: The Essential, op. cit.
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na temat aktu kreacji dzieta sztuki, Duchamp okreslit je jako surowiec, ktéry musi by¢
rafinowany, jak cukier z melasy, przez widza. To on (widz) witasnie dokonuje aktu
transmutacji nieruchomej materii w dzieto sztuki. Ow akt przemiany zachodzacy w pro-
cesie odhioru to wtasciwe miejsce istnienia dzieta, czego$ r6znego, w pojeciu Ducham-
pa, od zorganizowanego w okre$lony sposdb wizualnego materiatu. Natura dzieta byta
dla twércy Etant donnés, jak wida¢, nietrwata, nieodtgcznie zwigzana z widzem i czyn-
noscig odbioru. Ready-mades zatem istniatyby jako dzieta sztuki tylko w tym krétkim
momencie, w ktorym zdolne bytyby pobudzi¢ tworczg intuicje widza, tak jak wczesniej
pobudzaty artyste. Podobny sposob istnienia ustanowit Duchamp réwniez dla innych
swoich dziet, Wielkiej szyby, ktéra zyskuje sens dopiero wtedy, gdy ozywiona dzigki
ludzkiej wyobrazni wzbogaconej tre$cig notatek maszyna rozpocznie swdj spektal i gdy
wiaczony w strukture Etant donnés widz nada swa obecnos$cig i aktywnoscia znaczenie
ukrytej za drewnianymi drzwiami scenie.

Stawiajac tak dobitnie problem odbiorcy, Duchamp raz jeszcze podejmuje tradycje
symbolizmu, w ktorej Swiadomie postawiono problem aktywizacji, za pomocga dzieta,
emocjalnej sity widza po to, by mégt on poza obraz wykroczy¢ i dozna¢ duchowego
kontaktu z transcendencja. Albert Aurier, jeden z czotowych teoretykdw symbolizmu,
pisat: ,,Obraz powinien by¢ zdolny do pobudzenia, w tym kto sie z nim komunikuje
w pewnych warunkach, emocji, idei, specjalnych uczué proporcjonalnych do gtebi
i czystosci jego duszy”29. Dzieto, zgodnie z tg koncepcja, spetniaé sie miato w pod-
waojnej funkcji: bycia jednoczesnie Swiadectwem i srodkiem kontaktu z transcendencja.
Ready-mades, jak usitowatem to wykazaé, sg zakotwiczone w takim witasnie sposobie
pojmowania dzieta, w ktdrym ujawnianie transcendencji stanowito istote i ostateczny
cel kreacji artystycznej. Przesuniecie wszelkich akcentéw z aktu artystycznego zrodzito
przy tym mozliwo$é redukcji dzieta do czego$, co niekoniecznie mieszczac sie w ra-
mach akceptowanego do tej pory pojecia ,,dzieta sztuki”, mogto jednakze spetniaé¢ fun-
kcje budzenia metafizycznych odczu¢. Ready-mades sg w tym sensie owocem takiej
redukcji i jakim$ punktem dojscia tradycji symbolizmu, w ktérej dla uwolnionej od
wszelkich ograniczen sztuki probowano znalezé adekwatne do przypisywanego jej zna-
czenia metafizyczne uzasadnienie.

ANARCHISM AND TRANSCENDENCE. ON THE ARTISTIC TRADITION OF READY-MADES

Summary

The text indicates artistic convictions of symbolists as the most essential area of artistic tradition for
Marcel Duchamp’s ready mades. The two key elements of this tradition: a postulate of freedom and a task
of revealing transcendence were taken up by the creator of ready-mades. Active manipulation with the re-
ception of his own art by Marcel Duchamp and his constant attempts at alternative expression are an evidence
that freedom was for him like it was for symbolists, and later for Picasso and cubists, an indispensable
element of creation. However, in case of the 20th century artists what was important was a purposeful break-
ing of the artistic tradition, its intended questioning and consistent transgression of a boundary betwen art
and life. The inspirations for such a versatile establishing of one’s own freedom were: anarchism, Alfred

2S. Loevgren, The Genesis of Modernism, London 1971, s. 157.
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Jarry’s activity, Bergson’s philosophy and other phenomena or sets of ideas which questioned the positivist
view of the world.

In this light ready-mades appear as gestures of freedom, transgressions and alternative expression. In-
terpretation of Marcel Duchamp’s notes which in case of this artist is sometimes an integral part of a work
of art indicates affinities between considerations of the creator of ready-mades and Bergson’s philosophy,
which appeared to be an important inspiration in artistic search of the ways of rendering experiencing full
reality. In this contexts ready-mades were objects which deprived of their function would make it possible
to take intellect away from the manner of perception of reality felt by us as a natural segmental one so
that its full feeling during the act of duration of experience could be voiced. Thus ready-mades would con-
stitute a continuation of postulates put forward by symbolists that a work of art be a free rendition of true
reality. This rendition seemed to symbolists to be possible to realize through activation of emotional powers
of the beholder. And in this sense Duchamp take up this tradition making an act of reception a proper place
of existence of his works. Ready-mades coming from the non artistic reality continues the tradition of sym-
bolism also in this sense that they are a consequence of shifting all the accents from an artistic act on a
metaphysical one.



