Predak umjetnosti kraja stoljeca

Marcel Duchamp u Palazzo Grassi, Venecija,
travanj-lipanj 1993.

JESA DENEGRI

Prirediti potpunu retrospektivu modernog umjetnika povijgsne
reputacije, kakvu medu nekolicinom posjeduje Marcel Duchamp,
Jedan je od najteZih organizacijskih pothvata, a u ovom sluéaju
taj se pothvat ¢ini gotovo neizvedivim jer je Duchampov opus
praktiéno nemoguce okupiti i vidjeti na jednom mijestu, Naime,
Veliko staklo i Darovi - oba djela trajno smjestena u muzeju u
Filadelfiji - ne mogu se pomicati, vide ready-madea definitivno je
izgublieno, i danas su nam dostupne jedino njihove kasnije
autorizirane replike. Ali, za utjehu, moglo bi se s prefjerivanjem
re¢i da umjetnost poput Duchampove nije ni potrebno gledat,
dovolino je o njoj Gitati | razmisljati. Tome u prilog ide €injenica
da je 0 Duchampovoj umjetnosti napisana golema, veoma detaljna
ali medusobno nimalo suglasna literatura, iz koje se dade razabrali
da, zapravo, ne postoji “Duchamp sam sa sobom" nego jedino
Duchamp u interpretacijama svojih brojnih tumaca, a medu njima
kao najpoznatija valja navesti imena Andréa Bretona, Michela
Carrougesa, Roberta Lebela, Jonna Goldinga, Jacka Burnhama,
Artura Schwarza, Maurizija Calvesija, Alberta Boatta, Octavija Paza,
Richarda Hamiltona, Jeana Claira, Petera Burgera, J. F. Lyotarda.
Metafora Harolda Rosenberga, po kojoj je suvremeno umjetnicko
dielo poput kentaura (“pola materijal, pola rijeéi"), mozda vise
nego za hilo kojega drugog modernog umietnika vrijedi bas za
Duchampa, ¢ija djela zaista nije moguce dokuciti u njihovu
znacenju iz samog videnja nego tek uz pomo¢ spomenutin vrlo
slozenih tumagenja.

Ipak, susret s umjetnickim djelom, ¢ak i kada je ono prvenstveno
mentalne naravi kao §to je sluéaj s vecinom Duchampovih, uvijek
ostaje nezamjenljiv doziviiaj, a tako je, dakako, bilo i u ovoj prilici.
Drugi put u Europi nakon retrospektive kojom je 1977, otvoren
pariski Muzej moderne umjetnosti u Centru Beaubourg, ponovo
kao i tada u organizaciji Pontusa Hultena, Duchamp s& na
venecijanskoj izlozbi u Palazzo Grassi predstaviia ne jedino kao
autor umjetnickih koncepata nego i kao tvorac umjetnickih
predmeta; predstavija se, dakle, u neponovijivosti svojih realizacja,
pri éemu treba imati na umu i to da je ovo Duchampovo
predstavijanje teklo otprilike u isto vrijeme kada je Bijenale, u
reziji Bonita Olive, stajao u znaku u osnovi disanovskog ponasanja
umjetnickog nomadizma, drugim rije¢ima, u znaku djelovanja
umjetnika u vide kulturnih sredina i vide razliéitih izraZajnih medija.

Nema dvojbe da u mnostvu izraZajnih medija kojima se Duchamp
sluzio disciplini slikarstva ne pripada srediénje mjesto, ali se ipak
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¢ini da venecijanska izlozba znatno ispravija vrlo rasiren dojam o
potpuno perifernom poloZaju slikarstva u ukupnosti Duchampovog
opusa, Duchamp je, naime, pocevsi od 1902. postupno i upravo
Skolski skrupulozno prosao kroz iskustvo kasnog impresionizma,
nesto azurnijeq ali i u ovom slucaju iakoder zakasnjelog sezanizma
i fovizma, da bi se gotovo pravodobno priblizio tekovinama
kubizma, a nije ostao nedodirnut ni futuristickim eksperimentom,
premda je o futuristima imac u osnovi negativno mislienje
smatrajudi ih "urbanim impresionistima’. Mozda ba$ zato §to je
brzim koracima sviadavao sva ta iskusiva europske umjetnosti
prvog desetlieéa, Duchamp je U isti mah skromno i pretenciozno,
zahvaljujuci svojoj urodenoj skepticnoj i ciniénoj naravi, bio kadar
na sva ta iskustva, vise iz prikrajka nego otvoreno, gledati sa
stanovite ironicne distance. On se, naime, medu prvima u svojoj
generaciji osmijelio da veliku avanturu moderne umjetnosti
promatra s mnogo manije ozbilinosti i s mnogo vide kriticnosti
nego itko drugi od umjetnika u njegovo vrijeme.

Dok su se, na primjer, protagonisti kubizma Picasso i Braque
gotovo sa znanstvenom temeljito8cu upustali u analiticke razrade
strukture i izgleda predmeta u slici, dok ce futuristi kao prva
avangarda pretendirati na to da posredovanjem umjetnosti utjecu
na izmjenu lika suvremene civilizacije, tada mlad | usamijeni
Duchamp u svojim pretkubistickim i kubistickim siikama s
futuristickim primjesama iznosi na racun iskustava svojih znatno
poznafijin prethodnika ironicne opaske ne kriju¢i da to Gini svjesno,
s teZznjom osporavanja a ne potvrdivanja tada najaktualnijih
umjetnickih tekovina. Pisat ce da je u slici u kojoj prikazuje pro-
file svojih sestara Yvonne | Magdeleine iz 1911, prvi put uveo
humor kao svoje ekspresivno sredstvo, a taj humorni dojam,
namjermo ili ne, odaju slike Sonata, Portret Duléineje i Igraci $aha,
sve tri takoder iz 1911, godine. Jean Clair iznosi vrlo indikativan
podatak da su mladog Duchampa na pocetku njegova bavijenja
umjetnodéu u tome ometali nitko drugi nego njegova starija brada
(slikar Jacques Villon i kipar Raymond Duchamp-Villon), i da otuda
proizlazi njegov animozitet prema pedantnom vizualnom slikanju
kakvim se bavio prvi, odnosno prema manualnom radu s
materijalom Sio ga je primjenjivao drugi. Slikarsivo i skulptura,
kada su liseni mentalne komponente, kada ostaju jedino na razini
plastickih i formalnih problema, ne samo da ne zadovoljavaju
nego i zamaraju Duchampa ¢iji duh i inteligencija od umjetnosti
veC tada, dok je jo§ nepoznat slikar, zahtijevaju nedto drugo |
vise. Zahtijevaju, prije svega, veci stupanj osobne originalnosti
od onoga Sto ga on nalazi ne samo u tada etabliranoj modernoj
tradiciji impresionizma nego Cak i u tadadnjim inovativnim
doprinosima kubizma i futurizma.

U ranom Duchampovu slikarstvu nagovjescéuju se brojni motivi
Sto ¢e se posredno trajno zadrzati U njegovu ukupnom
umijetnickom opusu. Jedan je od njih tema $aha, izrazito mentalne



Ugo Mulas, Duchamp na Washington Square, 1964./
Ugo Mulas, Duchamp ai the Washington Square, 1964.

Marcel Duchamp, Veliko staklo, 1915-23./ Marcel Duchamp, The Big Glass, 1915-1923
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igre, borbe na razmaku, $to se odviia za stolom, u slici Sahovska
partija, 1910,; u slici Grm (ili Zbun, Sikara), takoder iz 1910., s
prikazom dviju Zenski figura, Duchamp prvi put uvadi deskriptivan
naziv, naziv &to ne odgovara prikazanu prizoru; u slici Miadic |
djevojka u profjece (1911, iz kolekeije Artura Schwarza, nije bila
izloZena u Veneciji) upravo ¢e Schwarz prvi uogiti anticipaciju
tematike Velikog stakla. U malom Mlinu za kavu (prema tvrdnji
samog Duchampa nastalom na treZenje njegova brata Raymonda
da mu izvede dekoraciju kuhinje) prvi put se javlja tema stroja u
virtualnom pokretu; igra rijeci i slova prvi put je Uvedena U nazivu
slike TuZan mladic u vlaku (Jeune homme triste dans un train), s
ponavljanjem zvuka §to proizlazi iz trenja slova tr; napokan, u
cuvenoj slici Akt silazi niza stube iz 1912, izloZenoj i veoma
zapazenoj na Armory Show u New Yorku 1913, s temom prikaza
simultanog pokreta, Duchamp ¢e privuci veliku pozornost u
tadadnjem umjetnickom svijetu. Svi ti mozda | predobro poznai
podaci kazuju i ovo: Duchamp je imao relativno dugu i plodnu
fazu slikanja, on je u svome ranom slikarstvu utemeljio mnoge
idejne i koncepcijske pretpostavke svoje potonje umjetnosti
jednom rije¢ju, Duchampa slikara nipodto ne treba potcjenjivati
u odnosu na uistinu znatno atraktivnijeg i po posliedicama $to ¢e
ih izazvati svakako dalekoseZniieg Duchampa tvorca Velikog stakla
i Duchampa izumitelja ready-madea.

Ali, toCno je i fo da do invencije Velikog stakla | ready-madea
Duchamp ne bi stigao da je nastavio putem slikanja; da se nije
posvetio filozofskom preispitivanju naravi dotad zateCene
umjetnosti, da se u to vrijeme nije upoznao s razli¢itim
izvanumjetnickim tematikama (o perspektivi, o Cetvrioj dimenzij,
o okultnim paraznanstvenim disciplinama). On sam navodi i
priznaje jak upliv Sto ga je na njegovu tadasnju ukupnu spoznaju
imalo knjizevno dielo Raymonda Roussela, posebice roman Im-
pression d'Afrique (pisan 1910.), €iju je teatarsku verziju Duchamp
imao prilike vidjeti u Parizu 1912. i odatle crpsti prve zamisli o
stroju $to neprestano radi ali nista ne proizvodi, o igrama rijeci |
pojmova iz kojih proizlaze apsurdne situacije i visesmisleni odnosi
izmedu izgleda stvari i njihovih potencijalnih znacenja. Tek, dakle,
kada je svoje dotadasnje slikarsko iskustvo ukrstio s
izvanslikarskim spoznajama, kada je u vizualno i predodzbeno
polie slike bilo uvedeno mentalno i konceptualno tumacenje,
Duchamp je mogao dublie zakoraciti prema svojoj ve¢ iada
odluénoj nakani da uvede i provede u djelo jednu vrstu umjetnosti
ne vide upucenu samo oku (pogledu, videnju, gledanju) nego
ponudenu “sivoj kori® uma (promisljanju, razmisljanju,
razumijevanju). Tek tako i tada stici ¢e zadovoljiti viastite potrebe
za misaonim bavljenjem umjetno$cu, a modi ¢e se, makar u sebi,
podsmiehnuti | podsmiehivati svim umjetnicima koje nij cijenio,
koje je s razlogom ili bez razloga potcijenjivao, izjavijujuci da,
barem §to se njega samog ti¢e, naprosto ne Zzeli biti “glup kao
slikar”.



ProSavsi, dakle, u viastitoj praksi kroz slikarsko iskustvo u rasponu
od pouka impresionizma do kubizma, Duchamp se uvjerio da ce
svaka slika, nezavisno od teme i stila, uvijek biti estetski predmet,
a upravo 1o svojstvo on Zeli izbjeci | u svome ga djelu zamijeniti
drugim osobama. O ¢inu &to ga izvodi 1913, kada pravi prvi
ready-made (Bicycle Wheel), sam ¢e Kasnije (u razgovoru s P.
Cabannom) skromno reci da tada jo$ nije imao svijest o svemu
sto Cinom izbora gotovog predmeta Zeli i moze postici. Al do
1924., dokad izvodi ukupno 19 ready-madea, ta ée operacia stei
sve svoje bitne karakteristike: to je, prije svega, pothvat
defunkcionalizacije uporabnog predmeta, njegova prekvalifikacija
U neku tajanstvenu stvar koja, samim time &o ne sluzi nicemu
funkcionalnom, moie - pod uvjetom da okolina na fo pristaje - biti
predmetom s umjetnickim znacenjem, jednom rijedju, moze bit
umjetnickim dielom. Valia, medutim, istadi da su svi ready-madei
odreda mnogo vide i nesto drugo od obiénih uporabnih predmeta
naprosto imenovanih djelom umjetnosti; to bi, naime, bilo odvise
jednostavno, ¢ak banalno, za suptilan i profinjeni Duchampov
duh sklon igri, ironiji, humoru, zamei koju zeli postaviti gledatelju
fih samo naoko obicnih stvari. Da je zaista tako, potvrduje videnje
ready-madea, zapravo njihovih kopija i replika (budugi da je vecina
originala izgubliena) na venecijanskoj izlozbi. Jer, otito je da i
predmeti nisu doslovce nadeni i uzeti, dakle naprosto izlozeni
kao takvi, nego su uvijiek modificirani, vrlo esto popradeni
nazivima §to prikrivaju uporabni karakter predmeta, provokativno
se odnoseci spram konteksta “institucijie umjetnosti" (najbolji je
primjer Cuvena Fontanaiz 1917.). No ipak tumaciti intencije ready-
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Marcel Duchamp, Fonlana, 1917./ Marcel Duchamp, Fountain, 1917

madea samo kao dadaisticke geste nedovoljno je i u osnovi
pogresno; uostalom, prvi ready-madei nastali su nekoliko godina
prije objave pocetka dadaistickog pokreta, iako je toéno da poneéto
0d dadaisticke klime apsurda, blasfemije i provokacije ovi predmeti
U sebi posjeduju, Ipak, jo$ vide posjeduju i odaju upravo onu
Duchampovu teznju $to gaje nagonila da napusti vizualno i retinalno
slikarstvo: ready-madef su, naime, po polaznoj intenciji i po
konkretnim rjedenjima radnje i radovi ponudeni umu na
razumijevanje a ne jedino oku na promatranje. To su, jednom
riiecju, mentalni predmeti, materijalizirane enigme, povodi za
duhovna zadovoljstva i za onoga koji ih zamidlia i za onoga kaji o
njima razmislia

Dielo kao enigma, kao labirint u koji umjetnik svojevaljno ulazi radedi
takvo djelo da bi potom u njega uveo i gledatelja- to je ono najbitnije
Sto se moZe reci za Veliko staklo, tu Gudesnu tvorevinu u nacrtima
zamislienu 1912, u materijalu zapocetu 1915, od koje je umjetnik,
ne dovrdivéi je definitivno, digao ruke 1923. godine. U Venecii
Veliko stakionije moglo biti prikazano, bila e izlozena rekonstrukcija
Ulfa Lindea koja je odavala dojam mozda previde tehnicki savréeno
obavliena posla, bez priviacnosti odtecenja $to ih posjeduie origi
nal iz Filadelfije. Gotovo beskrajne stranice ispisane su u nastojanju
desifriranja enigme Velikog stakla: uz mnoga druga tumacenja, u
studijama Burnhama, Schwarza i Calvesija nalaze se najcjelovitij
interpretativni sustavi posveceni tome jedinstvenom dielu u povijesti
Moderne. Ali nijedna od tih interpretacija ne posjeduje prioritet
jedino ispravnog Citanja, to je djelo takvo da prima sve &to se o
njemu argumentirano moZe reci, a sam Duchamp zasigurno bi
uZivao u provociranju hermeneutickih sposobnosti §to su se mogle
ocitovati na jednom znacenjski krajnje otvorenom all i visesmislenom
predlosku. Nikada nista slicno Velikom staklunie u poviiesti umjetnosti
bilo nacinjeno, a ukoliko je bilegom iz djelokruga discipline slikarstva
htio postici nesto neponavijivo i neusporedivo, Duchamp je do
takva osobnog podviga zaista i stigao, pristajuéi ipak na to da
pothvat u koji se upustio nije ujedno i zavrsio,

Prestanak rada na Velikom staklui prestanak s produkcijom ready-
madea, do Cega dolazi 1923/24., navest e na Cesto ponavijanu



tvrdnju da je Duchamp, navadno, U jednom trenutku napustio
bavljenje umjetnodéu predavajuci se igranju Saha. Nema,
meduiim, ni¢eg tocnog u toj popularnoj, neznanstvenoj
interpretaciji Duchampova ponadanja: jer, netko tko je poput
Duchampa bio toliko odan pozivu umjetnika ne mozZe prestai to
biti, ¢ak i ako su se vidljivi tragovi (konkretna djela) njegove
umjetnicke prakse s vremenom prorijedili. Duchamp je, naime,
nacin svoga bavljenja umjetnoScu uistinu sve vise prenosio s
razine produkcije na razinu ponasanja; posliednju uljanu sliku
na platnu (Tu'm) nacinio je 1918, ali ni ¢asa nije prekinuo s
vlastitim umjetnickim djelovanjem, ni ¢asa se nije prestao osjecati
umijetnikom (a ysporedo s tim $ahom se bavio kao akfivan turnirski
igra¢, bio je u vise navrata ¢lan francuske olimpijske
reprezentaciie, posjedovao je snagu medunarodnog majstora).
Duchampova umijetnicka praksa u dvadesetim i tridesetim
godinama konstantna je iako se ne o€ituje u ucestalim javnim
nastupima, a da je ta praksa bila ne samo relativno intenzivna
nego i u trajnom kvalitetnom usponu svjedoéi podatak da je
izmedu 1946, i 1966. u krajnjoj povucenosti radio na svome
drugom remek-djelu Darovi (Etant-donnés), poput Velikog stakla
takoder stalno montiranog u muzeju u Filadelfiji. Osim toga
svojevrsnog osobnog Gesamtkunstwerka, kasni Duchamp tvorac
je brojnih prividno malih pothvata, ali prepunih i prebogatih
umjetnickim idejama. Neke od tih ideja, poput onih iz radova
Torture-morte i Sculpture-morte iz 1959., ili grafika prema motivima
Cranaha, Ingresa, Courbeta i Rodina iz 1967/68., anticipirat ce
kasnije pojave hiperrealizma i hipermanirizma, pripadajuci tako
najuzem problemskom krugu Duchampovih inovativnih
umijetnickih rezultata.

Svi ti mnogobrojni Duchampovi pothvati, u pocetku obavijeni i
shvaceni jedino u probranom drudtvu njegovih poznanika i
privrienika, postat ce, zahvaljujuéi kasnijim medijskim
promociama, Siroko prihvacene spoznaje Sto dovode u sumnju
mnostvo konvencionalnih pretpostavki o samoj naravi umjetnosti.
Od Duchampa dalje dolazi do konaénog razdvajanja pojma estetsko
od pojma umjetnicko, teZiSte znaCenja prenosi se od normativnog
suda o umjetnickom djelu na djelo kao umjetnikovu slobodnu odluku
(pod devizom “umjetnost je sve $to umjetnik u ime umjetnosti ¢ini").
Umjesto metafizickog shvacanja “stvaraladtva’, na nastanak
umjetnosti kod Duchampa i poslije Duchampa presudna postaje
kriticka sposobnost Citanja problematike prethodne umjetnosti,
Umietnost koja iz takvih pobuda i procesa nastaje vise ne zagovara
kolektivne i opdeprihvatliive vrline, nego, naprotiv, tezi tome da
umietnik kao pojedinac, zahvaljujuci vlastito] moci inteligencije, ishodi
za sebe onaj | onoliki prostor slobodnog djelovanja u kojemu ce
upravo umjetnik, a ne bilo tko drugi, biti nosiocem razloga djelovanja
i mjerilom kriterija vrijednosti. Za Duchampa ce se reci da je svojim
dielom i svojim ponasanjem uspio afirmirati “aristokratsku vrlinu
vlastite samoce’, da je “heroj sobe’, da borbu u koju se upusta
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vodi “odsutnoscu pokreta, sjiedenjem” (otuda je za nj simboli¢an
oblik borbe igranja §aha). | dok su pokreti ekspanzivnih i socijalno
usmierenih avangardi tezili da svijet preoblikuju prema svojoj
ideoloskoj projekeili, a time su se neizbjezno sukobljavali s
politickim silama i u tim sukobima na kraju stradali, Duchamp je
usamljenicki radio na vlastitu unutradnjem preobraZaju, umjetnost
nije zapostavio u ime bilo kojeg drugog ideala i time je na kraju
odnio individualnu pobjedu koja se ogleda u tome &to ga danas
paoviiest umjetnosti gotovo jednoglasno priznaje za jednu od
najvecih licnosti u modernom razdoblju.

Namjerno ili samo stjecajem prilika, trajanje Duchampove
retrospektive u Palazzo Grassi podudaralo se s otvaranjem 45.
bijenala, i ta prostorna i vremenska blizina tih dvaju umjetnickin
dogadaja odmah namece pitanje: 3to Duchamp znadi za danasnju
umjetnost, koliko su Duchamp i njegovo djelo/djelovanje
odgovorni za ono 5to se u umjetnosti kraja stoljeca zbiva. Prob-
lem Duchampova utjecaja na potonje umijetnicke procese vec je,
zapravo, akademska tema (vidjeti o tome akademsku studiju
Johna Tancocka The Influence of Marcel Duchamp u katalogu
njegove izlozbe u MoMA u New Yorku 1973.), ali da se ta tema
neprestano inovira u tekucim umjetniékim pojavama moglo se
primijetiti i pratiti u mno$tvu primjera na posljednjem
venecijanskom bijienalu, iako mnogi autori mozda vise ni sami
to¢no ne znaju Sto sve duguju ovom neospornom pretku najveceg
dijela vitalne umjetnosti kraja stoljeca (i kraja milenija). Nema za
umjetnika vece potpore od one $to mu je moZe dati umjetnicka
praksa koja se na njegovo nasliede poziva, a vise nego itko drugi
iz redova povijesnih pionira moderne umjetnosti Duchamp i danas,
kao uostalom u cijelom poslijeratnom razdoblju, ne prestaje uzivati
takvu potporu.

Summary
Jesa Denegri: “Ancestor of The Art of The End of The Century"

The text is on Marcel Duschamp’s 1993 exhibition in Palazzo
Grossi in Venice, which coincided with the opening of the 45th
Biennial. Arranging the entire retrospective of a contemporary
artist with a historic reputation like Marcel Duchamp’s, appears
to be the most difficult project in way of organization. It seems to
be almost unaccomplishable in his case, since it is quite impos-
sible to get and exhibit all Duchamp's works in one place. Namely,
his two works “The Great Glass” and “The Presents”, perma-
nently exhibited in the Philadelphia Museum, cannot be moved,
several ready-made works have been irrevocably lost, and only
the authorized replicas are available today. Anyway, it is comfort-
ing, even if too far-fetching, that Duchamp’s art need not be
looked at, it is enough to read and think about it. On the other
hand, an artist can find no greater support than that given to him
by way of the art practice claiming his heritage as its own. And
Duchamp, more than any other of the historic pioneers of the
contemporary art, enjoys this kind of support.



