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oryginał zaginął. 
100 lat 

„amerykańskiego” 
Duchampa

15 czerwca 1915 roku z pozoru nic ory-
ginalnego się nie wydarzyło. oczy ca-

łego świata stabilnie skierowane były na 
europę, która zajęta była niemal od roku 

„wielką wojną” (choć ta nazwa miała za-
przątnąć wyobraźnię ówczesnych dopiero 
w latach 20.). Działania wojenne toczyły 
się w tym czasie na wielką, nieznaną do-
tąd skalę: niemcy zdążyli już zrzucić 168 
ton gazu chlorowego pod ypres, po ofen-
sywie w okolicach Gorlic blisko było też 
załamania rosyjskiego frontu. 

Tego dnia kapral Alec riley z austra-
lijskiej 42. Dywizji pisał z Helles (innej 
sceny wyniszczających walk pozycyjnych): 

„Drapaliśmy się i drapaliśmy aż do upadłe-
go. Przewracaliśmy nasze ubrania na lewą 
stronę i przypalaliśmy papierosami szwy. 
Dźwięk pękających od tego podsmaża-
nia wszy był najsłodszym, jaki znaliśmy”.

Tego dnia do brzegu w nowym Jorku 
przybił francuski liniowiec rochambeau. 
Jednym z pasażerów, którzy tego upal-
nego dnia zeszli na amerykański ląd, był 
Marcel Duchamp. Biograf Calvin Tom-
kins wita ten fakt chłodnym przypusz-
czeniem: „Duchamp prawdopodobnie 
czuł, że w Ameryce odrzucono w pewien 
sposób przeszłość i świadectwo kultury”, 
i powołuje się na zdanie samego artysty 
z rozmowy przez niego przeprowadzo-
nej: „w Paryżu, w europie młody człowiek 

w każdym pokoleniu zawsze zachowuje 
się jak wnuk jakiegoś wielkiego człowie-
ka. [...] w Ameryce jest inaczej. Gwiż-
dżecie na Szekspira, nieprawda? w ogóle 
nie jesteście jego wnukami. Jest to więc 
doskonały teren dla nowych wydarzeń”. 
Duchamp w Ameryce – można powie-
dzieć w dużym uproszczeniu – zaczyna 
swobodnie „gwizdać” na „niezniszczalny 
tradycjonalizm”.

1915: Paryż – Nowy jork
oczywiście, ów „amerykański” Duchamp 
nie zaczyna się w roku 1915. Pierwsze do-
niesienia prasowe co prawda mylą tropy 
(podczas gdy „Arts and Decoration” ob-
wieszcza przybycie rudowłosego, piegowa-
tego artysty „o figurze amerykańskiej na-
wet wśród Amerykanów”, „Tribune” mó-
wi o blondynie, zadbanym raczej niczym 
Anglik niż Francuz), ale w tym żywym za-
interesowaniu rozpoznać być może wolno 
przeczucie, że oto świat po cichu przesunął 
swoje centrum. Duchamp znany był ame-
rykańskiej publiczności przede wszystkim 
jako autor Aktu schodzącego po schodach, 
obrazu zaprezentowanego na słynnej wy-
stawie sztuki nowoczesnej Armory Show. 
Pierwszą wersję tego obrazu kupił w cza-
sie wystawy John Quinn, prawnik i kolek-
cjoner, którego w pierwszych miesiącach 
swego pobytu w nowym Jorku Duchamp 
uczył języka francuskiego (sam przy tym 
wytrwale doskonaląc swój język angielski). 
Druga wersja Aktu schodzącego po scho-
dach wiąże zaś autora tego obrazu z jego 
wieloletnim amerykańskim przyjacielem 
(i mecenasem), walterem Arensbergiem, 
który kupił go za tysiąc dolarów.

Te biograficzne, anegdotyczne szcze-
góły co prawda pozwalają odtworzyć  aurę, 
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Marcel Duchamp, In Advance of the Broken 
Arm / Nim złamiesz rękę, 1964, replika oryginału 
z roku 1915, readymade, wys. 121,3 cm, Museum 
of Modern Art (MoMA), nowy Jork

Marcel Duchamp, Koło rowerowe, 1964, replika 
oryginału z roku 1913, readymade, wys. 64,8 cm,  
Museum of Modern Art (MoMA), nowy Jork

Fotografia Tomasz Cieślak-Sokołowski
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w której wykuwała się legenda jednego 
z najważniejszych artystów XX wieku 
(być może najważniejszego, jeśli zawie-
rzyć choćby tytułowi książki z 1989 roku 
zredagowanej przez rudolfa kuenzliego 
i Francisa naumanna Artist of the Centu-
ry), odwodzą jednak niebezpiecznie od 
samych jego prac. A to właśnie w biografii 
artystycznej Duchampa wydarzyło się w 
roku 1915 kilka zupełnie zdumiewających 
i zasadniczych spraw.

rzecz jasna warto uniknąć pokusy ob-
wieszczania zbyt łatwego zerwania, trud-
no nie zauważać linii łączących „francu-
ską” i „amerykańską” twórczość Ducham-
pa, trudno też zaprzeczać faktom (np. że 
Młynek do kawy z roku 1914 był ostatnim 
obrazem artysty na płótnie1, że w tymże 

„paryskim” okresie powstało już Pudełko 
z roku 1914 – „miniaturowa biblioteka 
czy muzeum myśli nowoczesnego arty-
sty-montera”, że już w 1913 roku artysta 
zapisuje swoje słynne zdanie: „Czy moż-
na tworzyć dzieła, które nie są dziełami 
«sztuki»?”, że jeszcze w Paryżu zaczyna 
pracę nad Wielką szybą)2, ale też – jak 
mi się wydaje – warto zwrócić uwagę na 
kilka z pozoru błahych faktów. ostatnimi 
pracami spośród ponad stu stworzonych 
przez Duchampa w okresie „paryskim” są 
dwa rysunki ołówkiem – portrety Suzan-
ne Duchamp jako pielęgniarka oraz Farma-
ceuta, podpisane „M.D.15” (znajdują się 
one w paryskiej kolekcji Arnolda D. Faw-
cusa). Te konwencjonalne portrety (plo-
ny „niezniszczalnego tradycjonalizmu”?) 
mają oczywiście okazjonalny charakter – 
Duchamp rysuje portret swojej siostry, 
która pełniła służbę w szpitalu wojsko-
wym w pierwszych miesiącach i wojny 
światowej. Ciekawe wydaje się jednak, że 

artysta zasadniczo nie korzysta z podob-
nych okazji w nowym Jorku – nie rysuje 
portretów; zamiast malować nowe obra-
zy, w pierwszym swoim „amerykańskim” 
roku dawał lekcje języka francuskiego, 
oprowadzał po nowym Jorku nowoprzy-
byłych, „ocalonych od rzezi” (jak notuje 
Tomkins) artystów europejskich (unik-
nął także – i w tym różni się od Francisa 
Picabii, który także w czerwcu 1915 roku 
zamienił Paryż na nowy Jork – „rzucenia 
się w wir przyjęć i alkoholu”). w katalogu 
prac Duchampa (por. Marcel Duchamp, 
red. Anne d’Harnoncourt i kynaston 
McShine, Filadelfia 1989) bezpośrednio 
pod „paryskimi” rysunkami – oznaczone 
numerem „111” w chronologii prac arty-
sty – odnaleźć można zdjęcie pierwsze-
go „amerykańskiego” readymade, czyli 
szufli do śniegu, której Duchamp nadał 
zabawny tytuł In Advance of the Broken 
Arm [Nim złamiesz rękę]. Readymade to – 
jak powszechnie wiadomo – takie dzia-
łanie artystyczne, które miałoby polegać 
na wykorzystaniu przedmiotu codzien-
nego użytku w kontekście innym niż ten, 
do którego został przeznaczony. Jest tak 
w rzeczy samej z Duchampowską szuflą. 
wydarza się tu jednak jeszcze kilka in-
nych ważnych spraw.

Szufla została przez Duchampa swo-
bodnie („po amerykańsku”) zawieszona 
za uchwyt (jej replikę z 1964 roku w ten 
właśnie sposób zaprezentowaną można 
oglądać w nowojorskim MoMA). Taką 
prezentację trudno uznać za normalny, 
codzienny sposób użycia tego przedmiotu, 
choć jednocześnie trudno zaprzeczyć sa-
memu codziennemu gestowi odwieszania 
szufli (o czym często zapomina się, opisu-
jąc to readymade). Jednym słowem, to nie 



prosta rekontekstualizacja użycia przede 
wszystkim czyni szuflę do śniegu dziełem 
sztuki. ważniejszy wydaje się skompliko-
wany gest artysty, na który składa się kil-
ka elementów. istotny jest oczywiście sam 
czynnik konceptualny, ale uwikłany jest 
on w sytuację codzienną – artysta odwie-
dza nowojorski sklep z narzędziami (nie 

artystycznymi jednak, lecz zwykły sklep 
żelazny), jest więc artystą-konsumentem 
(Duchamp potrafił całymi dniami błąkać 
się po nowojorskich sklepach i wybierać 
codzienne materiały do swoich „nowojor-
skich” prac3). Sam akt konceptualny zdaje 
się zapewniać poszczególnym readymades 
aurę unikatowości – ale i tu sytuacja się 

Reprodukcje: s. 168, 169, 171, 173, 174 – katalog Marcel Duchamp opracowany przez A. d’Harnoncourt 
i k. McShine’a, Museum of Modern Art & Philadelphia Museum of Art, © Museum of Modern Art, 
new york 1973, 1989
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mocno komplikuje, na co najmniej dwa 
sposoby. Duchamp zadbał ostatecznie, by 
niemal każde z jego readymades żyło w re-
plikach (sama szufla do śniegu ma dwie 
repliki z roku 1945 i 1963 oraz edycję ośmiu 
replik z roku 1964). oryginały zaś – za-
ginęły4. i tu – jak się zdaje – decydującą 
rolę odegrała przeprowadzka z Paryża do 

nowego Jorku. Jak powszechnie wiadomo 
pierwsze użycie terminu ready made po-
chodzi z „nowojorskiego” listu Duchampa 
do siostry Suzanne. Przytoczmy odnośny 
dłuższy fragment: „Gdybyś poszła teraz 
do mnie, zobaczyłabyś w mojej pracow-
ni [chodzi o pracownię przy rue Saint-

-Hippolyte – przyp. moje, T.C.-S.] koło 

Marcel Duchamp, Autoportret wielokrotny, 1917, fotografia
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rowerowe i suszarkę do butelek. kupi-
łem ją jako stworzoną już rzeźbę. Mam 
też pomysł dotyczący tej suszarki. Posłu-
chaj. Tutaj, w nowym Jorku, kupiłem kilka 
przedmiotów w tym samym stylu i trak-
tuję je jako «readymade». znasz angiel-
ski wystarczająco dobrze, aby zrozumieć 
sens «ready made», który nadałem tym 
przedmiotom. Podpisuję je i nadaję an-
gielskie tytuły. [...]

Mam na przykład wielką szuflę do od-
garniania śniegu, na jej dolnej części na-
pisałem In Advance of the Broken Arm 
[...]. nie staraj się tego zrozumieć w ro-
mantycznym, impresjonistycznym lub 
kubistycznym sensie – nie ma z tym nic 
wspólnego. [...]

weź tę suszarkę do butelek. na odle-
głość przekształcę ją w «Readymade». Bę-
dziesz musiała małymi literami, srebrną 
i białą farbą olejną napisać na jej podsta-
wie i wewnątrz dolnej obręczy to, co znaj-
dziesz poniżej, i podpisać jak następuje:

(od) Marcela Duchampa”.
z tym listem – datowanym na 15 stycz-

nia – wkraczamy w kolejny rok 1916. To 
jednak, co położyło kres spisanej w niej 
koncepcji readymade (czyli dzieła kon-
ceptualnego, oderwanego od ręki artysty, 
a związanego wyłącznie z umysłem i wo-
lą artysty – „na odległość przekształcę 
ją”; readymade jako antidotum na sztu-
kę siatkówkową), wydarzyć się musiało 
jeszcze w roku 1915. Suzanne, porządku-
jąc pracownię brata, wyrzuciła zarówno 
suszarkę do butelek, jak i koło rowero-
we – „uważając je za niepotrzebne” (jak 
zapisuje w swoim komentarzu do tej sytu-
acji Tomkins). Po raz pierwszy na wielką 
skalę w twórczości Duchampa przypadek 
(zwany życiem) zmienia, modyfikuje kon-

cepcję dzieła sztuki. Readymades w jego 
twórczości nie mogą odtąd być już serią 
codziennych przedmiotów (choćby pod-
danych samoograniczającej instrukcji5, 
zgodnie z którą nie powstało ostatecznie 
więcej niż dwadzieścia takich prac), uwol-
nionych od ręki artysty. wraz z zaginię-
ciem oryginału, pojawia się konieczność 
repliki (to jednak przeczuwał Duchamp 
już wcześniej, w okresie „paryskim”). Po-
jawia się także konieczność rzemieślni-
czego wytwarzania – zaznaczona w ta-
kim readymade, jakim są repliki szufli 
do śniegu, gestem grawerowania6 (indy-
widualnej pracy rzemieślniczej).

Jest oczywiście jeden jeszcze element 
owego skomplikowanego gestu artysty. 
Duchamp wspominał, że w paryskiej pra-
cowni przy rue Saint-Hippolyte lubił pa-
trzeć na Koło rowerowe, że sprawiało mu 
to przyjemność podobną do kontemplo-
wania iskier przeskakujących w rozpalo-
nym kominku („siatkówkowy dreszcz!”), 
słodko nastrajających dźwiękami pękają-
cych polan. Dlaczego zatem musiała się 
pojawić szufla? Ponieważ w „nowojorskim” 
roku 1915 – jak deklarował w tekście Od-
nośnie „Readymades” z 1961 roku, czyniąc 
dość wyraźną różnicę między 1913 i 1915 
rokiem – głównym staraniem artysty były 

„takie wybory «readymades», które nigdy 
nie byłyby wymuszone estetyczną dekla-
racją”, czyli ich „estetyzująca aestetyzacja”.

Być może w ten sposób – uświado-
miwszy sobie skomplikowanie pierwsze-
go „amerykańskiego” readymade – łatwiej 
zrozumieć fakt, że obok „samodzielnych” 
readymades pojawiają się w twórczości 
Duchampa inne ich warianty: readyma-
des „wsparte”, „poprawione” (wymaga-
jące „inżynierskiego” opracowania) czy 
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„niesamodzielne”, „wspomagane” (jak 
Z ukrytym dźwiękiem z roku 1916). Ale 
tu już wkraczamy niebezpiecznie w dy-
stans mniejszy niż 100 lat.

Filadelfia (2014)
Aura unikatowości oryginału określa ra-
czej „tradycyjne” oczekiwania odbiorcy 
niż same działania artysty. oryginalne 
działania artysty poszukującego „włas-
nego idiomu” podmienia innowacja od-
najdywana przez artystę w procesie ob-
róbki, rzemieślniczej obróbki tworzywa. 
w roku 1960 w rozmowie z katherine kuh 
Duchamp wyznał: „nie jestem pewien, 
czy idea ready made nie jest najważniej-
szym, jedynym pomysłem w całej mojej 
twórczości”.

wyłącznie „amerykańskie” readyma-
des Duchampa („francuskie” oryginały za-
ginęły) rozsiane są po różnych kolekcjach, 
muzeach na całym świecie. Szczególnie 
fascynujący ich zbiór zobaczyć można 
w Muzeum Sztuki w Filadelfii. w dwóch 

salach (182 i 183) zgromadzono tam pra-
ce z kolekcji luise i waltera Arensbergów. 
Sala 183 zarezerwowana jest dla „ostatnie-
go” dzieła Duchampa, czyli Étant donnés. 
w sali 182 zobaczyć można kilka ready-
mades: Z ukrytym dźwiękiem, jedną z re-
plik Koła rowerowego, Grzebień czy Air de 
Paris (rozbity i sklejony oryginał z roku 
1919 prezentowany jest na zmianę z repli-
ką z roku 1949). w listopadzie 2014 roku 
miałem szczęście zobaczyć „rozbity” ory-
ginał – w pustej sali, w narożniku (w pla-
nie muzeum sale Duchampa położone są 
w ten sposób, że łatwo można je ominąć), 
do którego docierają nieliczni (podczas 
niemal dwóch godzin, które udało mi się 
spędzić w tych dwóch salach, pojawiła się 
jedynie sympatyczna para młodych Ame-
rykanów – dziewczyna z niezachwianym 
znawstwem w głosie instruowała swego 
towarzysza na temat tego, co „zmieniło 
się we współczesnej sztuce”).

nie zamierzam narzekać na to, że 
prawie nikt nie chce się zadowolić 

Marcel Duchamp, Broyeuse 
de chocolat / Młynek do czekolady, 
1913, 61,9 × 64,5 cm, olej na 
płótnie, Philadelphia Museum 
of Art
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obejrzeniem repliki Koła rowerowego 
czy zaryzykować sporego kapitału w nie-
pewną podróż do oryginału Air de Pa-
ris (przecież można przemierzyć tysią-
ce kilometrów i zobaczyć tylko replikę 
z 1949 roku!). uwaga odbiorców skiero-
wana jest tu na inne oryginały. uwagę 
odbiorców gospodaruje już to, co przed 
muzeum. Słynne, mordercze schody do 
Muzeum Sztuki w Filadelfii były przecież 
sceną przekuwania słabości w siłę przez 
filmowego rocky’ego Balboę. To on ma 
tu, przed muzeum, swój pomnik, to tu 
dziesiątki turystów tworzą swoje niepo-
wtarzalne cyfrowe repliki jednym szyb-
kim naciśnięciem spustu aparatu. nie jest 
potrzebne do tego muzeum. Ale i dzieje 
się to jakby za szybko, bez obróbki.

tomasz cieślak-Sokołowski
15 czerwca 2015 roku

przypisy
1 Choć sprawa jest oczywiście znacznie bardziej 

skomplikowana, ponieważ już w roku 1912 Du-
champ – odwiedzając z rzeźbiarzem Constan-
tinem Brâncușim Międzynarodowy Salon lot-
niczy w Paryżu – miał powiedzieć, patrząc na 
samolot: „Malarstwo się skończyło. Jak można 
by zrobić cokolwiek lepszego niż to śmigło”. 
w tymże 1912 roku zaczyna się także fascyna-
cja Duchampa dziełem raymonda roussela.

2 „za moment przełomowy artysta i krytycy 
przyjmują rok 1912, rok, w którym powstały 
pierwsze mechanistyczne rysunki, będące 
próbą «ucieczki przed dobrym i złym sma-
kiem», działaniem «poza wszelkimi malarskimi 
konwencjami»” – pisze Maria Hussakowska 
w książce Spadkobiercy Duchampa? (kraków 
1984, s. 43) i trudno się z tym faktem nie zgo-
dzić. o ile więc odejście od malarstwa kon-
wencjonalnego do „malarstwa intelektualnego” 

byłoby w twórczości Duchampa prawdziwym 
przełomem, o tyle wypracowywanie koncep-
cji readymade zapewne uznać by można za 
wyciągnięcie najdalej idących konsekwencji 
z tego przełomu.

3 Marjorie Perloff w książce Modernizm XXI 
wieku (kraków 2012) zwraca między innymi 
uwagę na ciężką pracę artysty – pisze, anali-
zując okres powstawania Zielonego pudełka 
(ok. roku 1934): „Paradoks [...] kryje się w tym, 
że Duchamp nigdy ciężej nie pracował w czasie 
tworzenia owych wielokrotności, i to w czasach, 
gdy rzekomo nie robił prawie niczego poza grą 
w szachy” (s. 149). zakupy, rzemieślnicza praca 
skłaniają nawet Perloff do postawienia pyta-
nia: „Czy «manufaktura» boîtes en valise była 
kapitulacją wobec towarowego kapitalizmu?” 
(s. 148). z tego pytania oczywiście badaczka 
dzieła Duchampa się wywikłuje.

4 w tekście Odnośnie „Readymades” z 1961 roku 
Duchamp zwraca uwagę na ten fakt, zaznacza-
jąc jednak, że readymades nie są „oryginałami 
w konwencjonalnym rozumieniu”, że są po-
zbawione „niepowtarzalności”, ale i że „każda 
z replik mówi to samo”.

5 Por. zdanie z Zielonego pudełka z części Wymogi 
dla „Readymades”: „ogranicz liczbę readyma-
des na rok (?)” (cyt. za The Essential Writings of 
Marcel Duchamp, red. Michel Sanouillet i el-
mer M. Peterson, london 1975, s. 33).

6 Można by w tym miejscu podjąć spór z tłumacze-
niem fragmentu z Zielonego pudełka zapropono-
wanym przez Piotra Januszkiewicza w świetnej 
książce Wolność i metafizyka. O tradycji arty-
stycznej twórczości Marcela Duchampa (Poznań 
1995). Januszkiewicz frazę „d’inscrire un ready-
made” tłumaczy „zapisać readymade”, tymcza-
sem znacznie bliższe skomplikowanego gestu 
readymade wydaje się podążanie za inną moż-
liwością, którą sugeruje angielski tłumacz tego 
zdania George Heard Hamilton przekładający 
frazę następująco: „to inscribe a readymade”. Ten 
element grawerowania, wyrycia napisu okazuje 
się zatem szalenie istotny zarówno dla „wymo-
gów”, które Duchamp stawia przed swoimi ready-
mades, jak i przed własną praktyką twórczą.

Marcel Duchamp, Panna młoda rozebrana przez swych kawalerów, jednak (tzw. Wielka Szyba), 
1915–1923, olej, werniks, kurz, blacha ołowiana na szybie, umieszczone między dwiema taflami szkła, 
272,5 × 175,8 cm, Philadelphia Museum of Art. ilustracje na s. 173, 174.




