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{7}MODERNÍ UMĚNÍ je něčím odlišným od toho, čím bylo umění vjiných civilizacích ivstarších dobách civilizace naší. Bývalo vždy jejich samozřejmou součástí; nyní je něčím samostatným, do sebe se uzavírajícím, co zůstává vůči ostatní naší civilizaci vnapětí, které se sice střídavě stupňuje azmírňuje, ale nikdy neustává. Zaslouží si proto zvláštní pozornosti: může nám ozřejmit něco důležitého onaší duchovní situaci. Nestačí tudíž pojmout je jen jako danou dějinnou skutečnost auvnitř ní pak zkoumat jeho mnohé {8}arozmanité projevy. Dějepisci moderního umění vyvolávají iluzi, že toto umění se udržuje apokračuje vlastní silou aže velké osobnosti, vjejichž díle můžeme dějiny umění pozorovat, jsou nositeli jeho autonomního vývoje, přispívajíce do něho díky individuálním schopnostem, které jsou jim vrozeny. Jestli však vnaší době umění vytváří takovou oblast, která se zdá udržovat jen sama ze sebe, už to samo je teprve důsledkem zvláštního ustrojení naší doby aodtud izvláštního osudu umění vní. Přitom ti, kteří tuto oblast uchovávají, sami napořád přicházejí do ní zprostředí, které je jí vzdáleno: většina znich se teprve postupem svého života apráce konvenci toho ustaveného už světa umění přizpůsobuje. Někteří však celým svým postojem adílem do nějaké míry proti ní protestují asnaží se sami zní vyloučit; adějiny moderního umění jsou čím dál tím více dílem právě těchto jedinců, kteří předpokládaný autonomní vývoj umění asním ijeho ezoterní uzavřenost napořád narušují. Proto jsou dějiny tohoto moderního umění tak převratné.

Marcel Duchamp je příkladem, dokonce krajním příkladem takové osobnosti. Obětoval celý svůj život bez výhrad umění azároveň oněm stále pochyboval. Proto byl aje zjevem tak sporným. Patřil do mladší vrstvy oné slavné generace, která byla generací Matissovou, Kandinského, Maleviče, Brancusiho, de Chirica, Chagalla, Picassa, Picabii, Kleea, Mondriana, Kupky ařady dalších. Ti všichni mají dnes už své pevné místo vdějinách umění. Okolo Duchampa však trvá diskuse. Je to charismatická postava, která má dát modernímu umění nový smysl? Nebo je svedl na scestí? Jsou známí kritikové, kteří psali {9}oDuchampovi jako opouhém provokatérovi, showmanovi, ajsou umělci, kteří na něj vzpomínají jako na světce. Existuje už rozsáhlá literatura oDuchampovi, píše se tam oněm často jako ozasvěcenci okultních nauk ajeho dílo se vykládá pomocí alchymie ahermetické symboliky. Duchampovo dílo je rozhodně nezvyklé, ale po takových výkladech připadá ještě záhadnější.

Byla to osobnost vskutku nad jiné složitá. Existuje Duchamp spontánní malíř aDuchamp spekulativní intelektuál. Duchamp inženýrský konstruktér aDuchamp redukující tvůrčí akt na volbu banálního předmětu. Duchamp dadaista aDuchamp optických strojů. Duchamp cynik aDuchamp čtenář Platona, Duchamp slovních hříček aDuchamp dlouhého mlčení. Duchamp zatracující všechno smyslové působení umění aDuchamp komponující teatrální dioráma. Duchamp, který je rozhodnut nebýt umělcem, aDuchamp, který je jenom umělcem. To všechno po sobě izároveň. Jak tomu rozumět? Bude asi nejlépe, pomineme-li dosavadní interpretace asestoupíme-li kfaktům Duchampova života adíla, abychom se pokusili dospět kjejich společnému úběžníku atím kjejich smyslu.



KRÁSNÁ LÉTA

Marcel Duchamp přichází do Paříže roku 1904; ukončil právě bakalářskou zkouškou střední školu vRouenu, kde byl jeho otec notářem. Narodil se blízko Rouenu, vBlainville, 8.června 1887. Teď mu tedy bylo sedmnáct. Pár let už maloval akreslil ateď byl rozhodnut se stát malířem. Měl vPaříži dva bratry, starší {10}ovíc než deset let, kteří tam žili jako umělci. Byli to grafik amalíř Gaston, podepisující se Jacques Villon (1875–1963), asochař Raymond, podepisující se Raymond Duchamp-Villon (1876–1918). Oba se později měli stát známými. Také jedna ze tří sester {11}Duchampových, odva roky mladší než Marcel, Suzanne (1889–1963), malovala.

OMarcelových prvních letech vPaříži se nedá mnoho říci. Když tam přišel, začínala právě velká doba moderního umění, která měla potrvat až do války aběhem níž měl vývoj tohoto umění strmě vyvrcholit. {12}Vletech 1905 a1906 je to nástup fauvistů; zanedlouho kubisti, abstraktivisti, futuristi. Ale mladý Marcel si toho, zdá se, dost dlouho nevšímá. Nechce se ani nijak uplatnit, stačí mu, že žije svobodným životem, jaký obdivoval usvých bratrů, zejména uGastona, tedy Jacquese Villona. Ostatně ani ten nemá zvláštních ambicí, spokojuje se tím, že ve stopách Forainových aSteinlenových kreslí aotiskuje humoristické kresby. Kmalbě avlastnímu názoru se dostává teprve pozdě. Marcel také po bratrově vzoru kreslí; je obratný apodaří se mu několik kreseb otisknout adokonce vystavit, roku 1907 a1908, na Salonu humoristů. Trochu také maluje. Navštěvuje nejprve soukromou školu Akadémie Julian, pokusí se bez úspěchu opřijímací zkoušku na École des Beaux-Arts apracuje pak utiskaře grafik vRouenu. Od roku 1909 vystavuje iobrazy; nejprve vPodzimním salonu, pak vSalonu Nezávislých asNormandskou společností moderního malířství. Dva obrazy dokonce našly kupce. Něco zobrazů té doby se ztratilo, ale nikdy jich asi mnoho nebylo. Je to dost obratné, ale neosobní malování, které zůstávalo vokruhu přežívajícího se impresionismu.

Tehdy zároveň vrcholí ona neuvěřitelná dnes už doba, „belle époque“; nikdy se nežilo krásněji anikdo, alespoň vPaříži, netušil, že to má tak brzo auž nenávratně skončit. Víme toho málo, skoro nic, oMarcelově tehdejším soukromí. Uměleckého světa si málo všímá. Nejdříve sice bydlí, jako jeho bratři, na Montmartru, vtradiční umělecké čtvrti, ale když se bratři přestěhují dál do Puteaux za Paříží, najme si ateliér vpředměstské čtvrti Neuilly, na půl cestě mezi Montmartrem aPuteaux. Zdá se, že si tu lidovou tehdy čtvrť {13}oblíbil; zůstal tam od roku 1908 do roku 1912. (Po mnoha letech bude mít vNeuilly ateliér jeho sestra Suzanne apo její smrti si Duchamp, přesídlivší zatím už do New Yorku, tento ateliér pro své občasné pobyty vPaříži podrží; abude to také tady, vNeuilly, kde ho zastihne smrt.) Lpí na své rodině, pořád se vrací do Rouenu ajeho nejbližšími přáteli jsou ivPaříži jeho rouenští spolužáci: Dumouchel aTriboute, kteří studují medicínu. Dumouchela bude portrétovat. Rád se toulá po ulicích anačrtává si postavy, které ho zaujaly, hraje náruživě kulečník, ale nechodí do kaváren, kde se setkávají apoznávají mladí umělci; zůstává raději celé dny ve svém ateliéru.

Trvá to do roku 1910, než se Marcel začne sžívat suměleckým světem Paříže. Je mu tehdy třiadvacet let. Vrozhovorech sCabannem roku 1966 vzpomněl, že Matissovu malbu poznal vletech 1906 nebo 1907: tehdy byly Matissovy obrazy největší událostí vmoderním umění, ale ve své práci na ně mladý Marcel nijak nereagoval. Vpřednášce Pokud jde omne roku 1964 uvedl, že si povšimnul umění Cézannova afauvistů – to znamená zvláště Matissova – až vletech 1909–10. Rozhodně teprve roku 1910 začíná malovat obrazy, které obrážejí zájem osoučasné umělecké dění. Prvním je Podobizna umělcova otce, inspirovaná Cézannem; příští obrazy budou fauvistické. Poslední zDuchampových obrazů zroku 1910 mají ostrý expresionistický akcent – zdá se, že se tu uplatnil vliv tehdy dosti známého apak zapomenutého fauvisty Pierra Girieuda. Vystaví je téhož roku 1910 na Salonu Nezávislých aGuillaume Apollinaire je zmíní vnovinové kritice jako „les nus très vilains“ – {14}velice ohavné akty. Jsou to všechno obrazy udělané se zřejmým malířským talentem, ale neosobně. Je to, jako by malíř jenom sám pro sebe si chtěl složit zkoušku ztoho, co bylo tehdy moderním uměním, ale problémy tohoto umění se ho přitom nijak pronikavěji nedotýkaly. Ještě roku 1910 toto údobí Duchampova díla končí. Příští obrazy zkonce roku 1910 ajara 1911 mají temná symbolická témata inázvy; vprostorovém {15}řešení navazuje tady malíř na Gauguina. Je to všeho všudy jenom pět obrazů, ale pro jeho příští vývoj jsou velmi důležité. První znich jsou malovány dost nemotorně, postupně se jejich faktura uvolňuje aposlední znich, Mladíka adívku na jaře, ponechává Duchamp už jen vživém náčrtu; nedomalovaná definitiva prosvítá pozdějším obrazem Síť ustálených prototypů měr.

Vté době se Duchamp začíná sžívat sumělci kolem sebe. Prostředkují to asi jeho bratři. Od roku 1911 se scházejí každé úterý vateliéru malíře Gleizese ahlavně pak každou neděli uMarcelových bratří vPuteaux mladí umělci – Metzinger, Gleizes, Léger, La Fresnaye, Le Fauconnier, Gris, Lhote, pozdější básník azatím malíř Ribemont-Dessaignes ajiní, vesměs zaujatí kubismem. Také soused Duchampů vPuteaux Kupka, teoretici apropagátoři kubismu Apollinaire, Hourcade, Raynal aamerický malíř Walter Pach, který, až vypukne válka, pozve Marcela do New Yorku. Marcel je mezi nimi nejmladší: ostatním je {16}pětadvacet až třicet, Villon je pětatřicetiletý, Kupka patří dokonce do jiné generace, je mu čtyřicet. Také Marcel se začíná zabývat kubismem ateoriemi opovaze prostoru ačasu aojejich vztahu, které se okolo kubismu rozvíjejí.

Ústředním jevištěm výtvarných událostí byly tehdy vPaříži dva salony, na jaře Salon Nezávislých, na podzim Podzimní salon. Zde se také odehrály první velké manifestace fauvismu. Ale kubismus sem nepronikal. Vlétě roku 1908 dospěl Braque, až do té doby jeden zmenších fauvistů, knovému utváření obrazu, jemuž se mělo dostat názvu „kubismus“. Poslal tyto obrazy hned téhož roku na Podzimní salon, jehož se dosud účastnil, ale tam celý jeho soubor porota odmítla. Braque tedy vystavil obrazy vobchodní galerii Kahnweilerově, kde vystavoval také Picasso, asalony přestal obesílat (svýjimkou malé účasti na Nezávislých 1909). Ani Picasso nevystavoval vsalonech, takže širší veřejnosti přicházející kubismus zpočátku unikal. Neunikal však mladým malířům: viděli vněm rozhodnou událost pro dějiny umění asnažili se vněm svým způsobem pokračovat. Tito malíři pak vnesli kubismus do salonů: poprvé se kubistická plátna objevila na Podzimním salonu 1910, následujícího roku už „kubisté“ vystoupili společně vjednom sále Salonu Nezávislých ana Podzimním salonu. Byli to Metzinger, Gleizes, Léger, Delaunay, Le Fauconnier, ati tehdy reprezentovali pro veřejnost kubismus. Marcel Duchamp na jarním Salonu Nezávislých 1911 také vystavoval, ale zůstával ještě mezi tradicionalisty. Teprve na Podzimním salonu 1911 se objeví už mezi „kubisty“ jedním svým obrazem, figurální kompozicí Sonáta.



{17}AKT SESTUPUJÍCÍ SE SCHODŮ

Zdá se tedy, že se Marcel Duchamp začleňuje do proudu tehdejší pařížské avantgardy. Ale to mělo trvat jen docela krátce. Vzápětí přichází událost, která tyto začínající svazky zpřetrhá.

Na Salon Nezávislých na jaře 1912 pošle Duchamp jediný obraz. Namaloval jej na počátku roku 1912 apokládá jej za reprezentativní: Akt sestupující se schodů. Ale je to vůbec ještě kubismus? Tvary se nejen rozpadly, ale dostaly se do prudkého pohybu; jestli se tolik zdůrazňovala kubistická konstrukce, tento obraz mohl působit spíš dojmem řícení; námět anázev byly už docela nepochopitelné. Když obraz jeho přátelé kubisti při instalaci Salonu uviděli, vzbudil vnich zděšení. Je to zase doklad, jak málo se Marcel sostatními stýkal: nikdo znich, ba nejspíš ani jeho bratři, zřejmě netušili, na čem pracuje. Teď si nedovedli obraz vysvětlit jinak, než že jím Duchamp chtěl kubismus zesměšnit; možná je také urazilo, že obraz připomínal futurismus, proti němuž se tehdy ostře postavili.

Duchamp byl už „sociétaire“, člen Salonu, jeho zásilky tudíž nepodléhaly porotě aobraz nebylo možno odmítnout. Po dohovoru sDelaunayem, Le Fauconnierem aMetzingerem se tedy Gleizes rozhodl požádat Marcelovy bratry, aby uněj intervenovali apřiměli ho ktomu, aby si obraz vzal zpátky nebo aspoň změnil titul, který jim připadal zvláště pohoršující – vždyť byl dokonce proti všem zvykům napsán přímo na obraz. Oba bratři, Jacques Villon aRaymond Duchamp-Villon, Marcela tedy oficiálně vNeuilly navštívili atlumočili mu {18}žádost ostatních. Duchamp se ktomuto příběhu později často vracel. „Odpověděl jsem, no dobrá, no dobrá, odjel jsem taxíkem na výstavu asebral jsem svůj obraz aodvezl,“ líčil to Williamu Seitzovi roku 1963. Ale důsledky, které ztoho vyvodil, rozhodly ocelém jeho příštím životě. Bylo to tvrdé rozhodnutí, vzpomínal vrozhovorech sPierrem Cabannem 1967: „Řekl jsem si ,Marceli, tak smalováním je konec, hledej si zaměstnání.‘ Adal jsem se do hledání zaměstnání, abych mohl malovat sám pro sebe.“ Nejupřímnější je vzpomínka zroku 1963, kterou zachytila Francis Steegmullerová: „Byl jsem hotov se světem umělců, hotov. Řekl jsem si ,Ať jdou kčertu‘ anikoho znich už jsem nechtěl vidět. Uvědomil jsem si, že mé cíle jsou jiné než jejich. (…) Teď jsem věděl, jak jsem odlišný iod svého bratra. Jeho cílem byla sláva. Já neměl žádný cíl. Chtěl jsem jen, aby mne nechali na pokoji ajá mohl dělat, co se mi líbilo.“

Byl to pro pětadvacetiletého Marcela velký otřes. Ale vůbec ne ztroskotání životních plánů, vůbec ne rezignace. Spíše satisfakce: jeho nejbližší přátelé, ba dokonce ijeho bratři, ho utvrdili vnedůvěře kuměleckému světu ake všemu, co pro tento svět umění znamenalo. Ať to znamenalo cokoli, ujistil se, že on patří jinam. Na tom se už nic nezměnilo ani tím, že na podzim roku 1912 mohl tento obraz přece jen vystavit na výstavě Section d’Or. Myšlenka této výstavy vznikla mezi umělci vPuteaux; název Section d’Or, Zlatý řez, jí dal Jacques Villon ahlavním teoretickým mluvčím byl Apollinaire. Měla to být každoroční výstava, organizovaná stejně jako dosavadní salony, ale měla být především manifestací avantgardy {19}aneměla se vázat na kubistickou estetiku – tehdy už se začalo mluvit o„postkubismu“. Duchampovy obrazy působily ina této výstavě cize anepochopitelně. Apollinaire stál tehdy Duchampovi zvláště blízko, apřece zůstal vrozpacích. Duchamp, psal, je „zneklidňující“, vjeho obrazech není „žádné pravidlo“; jsou „divné“. Nemluvil jistě jen za sebe; tak viděli Duchampovy věci všichni ztehdejší avantgardy.

Duchampa se to však už skoro netýkalo. Důsledný jako vždy, nalezl si místo: stal se knihovníkem vKnihovně sv. Jenovéfy uprostřed Paříže; líbilo se mu tam, měl dost volného času amohl se probírat vknihách operspektivě, která ho tehdy začala mimořádně zajímat. Malovat přestal. Věci, které dělal nebo chystal, už na žádnou výstavu nepošle. Ani by tam nepatřily. Jeho účast na Section d’Or zůstane na dlouho poslední. Osmnáct příštích let se Duchampovo dílo na pařížských výstavách neobjeví.



SMUTNÝ MLADÝ MUŽ

Ale co to bylo, co odcizovalo Marcela Duchampa světu umění atento svět Marcelu Duchampovi? Nestačí říci, že to byla Duchampova umělecká odvaha. Ona léta před rokem 1914 byla odvaze zvyklá: odvaze fauvistů, odvaze kubistů, odvaze futuristů, odvaze abstraktivistů. Duchampova práce mohla alespoň rámcově zapadat do kubismu afuturismu. Duchamp sám se nepokoušel imponovat nějakou odlišností ajeho myšlenky oradikálně novém pojetí obrazu sdíleli tehdy okolo něho mnozí. Marcel se velmi zabýval {20}„čtyřrozměrností“ uměleckého díla, ale ani to nebyl jeho objev. Podivný je ovšem argument, který proti němu uplatňoval Gleizes iostatní: název obrazu. Stejně překvapující je, že ani vtéto zdánlivé maličkosti Marcel neustupoval. Stačilo zatřít nápis. Marcel raději nevystavoval.

Jestli Akt sestupující se schodů působil tak cize anepochopitelně vtehdejším kontextu, muselo to být zdůvodů daleko hlubších, než byla nezvyklost názvu. Pařížské umění nesl tehdy jako nikdy jindy pocit radosti asvobody. Beznaděje dekadentů inedůvěra symbolistů kživotu minuly. Vpoezii přichází čas vitalismu se svou oslavou živelného elánu, se svým kultem krásy všedního života, se svým panteistickým optimismem. Radosti života, Přepych, klid arozkoš, Tanec se nazývají obrazy Matissovy apro všechny je Matisse velkým vzorem. Přizpůsobuje se iPicasso, umělec dosud vpodstatě tragický; po Avignonských slečnách se ve svém kubismu uchýlí kintimní aidylické tematice – sleduje přitom Braqua. Jsou tu výjimky, především Rouault, aje příznačné, že Apollinaire vtémže referátě ovýstavě Nezávislých 1910, kde psal o„velmi ošklivých Duchampových aktech“, se zmiňuje – jen mimochodem – oRouaultových obrazech, že jsou „neblahé“ a„nedá se na ně dívat“. Nakonec přicházejí futuristi se svou bezvýhradnou oslavou moderního světa, aMarinetti je dost důsledný, aby tedy oslavoval iválku, „jedinou hygienu světa“. Boccioni, Marinetti, Russolo, Sant’Elia adalší futuristé narukují také hned po vstupu Itálie do války roku 1914 do pluku „civilních dobrovolníků“; se stejným nadšením rukuje ve Francii iApollinaire.

{21}Duchampovi to vše bylo vzdálené. Zůstával ve své samotě, aměl-li dát název obrazu, který namaloval vprosinci 1911 akterý je jeho imaginárním autoportrétem, pojmenoval jej Smutný mladý muž ve vlaku. Je to tento obraz, který se mu pak promění vAkt sestupující se schodů. Smutný mladý muž ve vlaku má prapodivné téma. Nemá nic společného smyšlením kubistů ani futuristů, ikdyž používá kubistického rozkladu tvarů apřipomíná futurismus tím, že se snaží interpretovat pohyb včase. Tématem je kymácení muže, stojícího vchodbičce jedoucího vlaku, vysvětlil Duchamp Guy Habasquovi. Pokud jde onázev, říkal, že vznikl zpouhé záliby vasonanci slov „triste“ a„train“ („smutný“ a„vlak“). Ale to je zřejmě jeden ztak častých zastíracích manévrů, vnichž si Duchamp liboval. Ta cesta mladého muže vlakem je jedním zčastých Marcelových návratů zPaříže do Rouenu, kde sídlila jeho rodina; odva roky později na jedné ztěchto cest vznikne myšlenka stejně neradostného readymadu Lékárna. Akt sestupující se schodů je pokračováním Smutného mladého muže. Připadá to, jako by postava sestupovala do zoufalství. Ato je možná to, čeho se nejvíc zhrozili před tímto obrazem jeho přátelé.

Obraz má ostatně ještě jeden pramen: Duchampovu kresbu kLaforguově básni Ještě této hvězdě, kterou vytvořil současně se Smutným mladým mužem. Bylo těch kreseb kLaforguovi více, zachovaly se tři. Je jim těžko rozumět. Nejsou to ani ilustrace, ani snad volné parafráze textu. Jestliže zůstaly jen improvizovanými tužkovými náčrty, bylo to nejspíše proto, že si snimi autor sám nevěděl rady. Narážel tady už na podobnou výtvarnou nerealizovatelnost záměru, {22}ojaké svědčí omálo později jeho text Silnice Jura-Paříž. Zmíněná kresba nemá zřejmou souvislost sLaforguovým textem: Jsou tu dvě postavy, jedna nejspíše ženská, druhá snad mužská, vystupující po schodišti, amezi nimi maska hlavy pravděpodobně mužské; postava na schodišti vzdáleně připomíná dvě studijní kresby Aktu na žebříku zroku 1907–1908, hlava má obdobu vlevé ze dvou hlav Portrétu šachistů, současné skresbou. Duchampův zájem oLaforguovu poezii však mnoho napovídá. Na Cabannovu otázku, co pro něho znamenal Laforgue, Duchamp odpověděl: „Bylo to pro mne jako východisko ze symbolismu.“

Laforgue sám bývá arci pokládán za typického symbolistu, za sám „symbol symbolismu“. Tento titul však rozhodně patří Mallarméovi; vLaforguovi převažují složky dekadence. Dekadence asymbolismus byly současné asplývají často tak, že přesnější by bylo mluvit onich jako odvou pólech umění téže generace. Pro Duchampa byl právě dekadentní akcent vLaforguově díle té chvíle důležitý. Symbolismus měl pro Duchampa vždy rozhodný význam; Mallarmé zůstal pro něj největším básníkem azvýtvarného umění své doby nejvíce obdivoval dílo Odilona Redona. Ale symbolismus, především Mallarméův, byl aristokratický, hieratický, dokonce preciózní aantikvářský; Laforgue je naproti tomu jako Cros, Corbière, Rollinat, Lautréamont či Bloy plebejcem. Symbolisté věřili vmoc lidského ducha avposlání básníka vnaší civilizaci, umění mělo „znovu stvořit život“. Laforgue je naproti tomu iracionalista apokládá rozchod umění anaší civilizace za osudný anenapravitelný. Je to civilizace odsouzená kzániku azkušenost básníkova otom {23}jednoznačně svědčí. Umělec žije vtomto světě jako ve světě už prázdném aneživém. Humor Laforguův – adekadentů vůbec – je humorem zoufalců, kteří nemají už co ztratit. Jeho jedinou nadějí je poezie abásník svou zavrženost „prokletého básníka“ přijímá jako jediné útočiště.

Příběh Laforguova života je krátký amálo radostný. Nicméně není to jeho osobní neštěstí, co dalo tak pesimistický charakter jeho poezii. Je to neštěstí básníka: jeho samota, zbytečnost jeho života. Poezie nemá vnašem moderním světě místa. Zbyla zní pouhá literatura – adekadenti jako nikdo jiný chápali zbytečnost výroby knih. Stejně pro Duchampa bude zbytečná výroba obrazů. Nechtěli mít nic společného stím, čemu se ještě vtéto společnosti říká umění. „Umění nezná mne, já neznám umění,“ píše Tristan Corbière. Umění je umělé útočiště před osudem moderního člověka. Symbolisté se však tomuto osudu chtějí vydat. Civilizace, která vyloučila poezii aumění, není už lidskou. Ztratila smysl. Odtud zoufalství básníkovo. ULaforgua se promítá vzoufalství kosmické. Nejen tato civilizace, nýbrž stvoření vůbec je omyl amarnost. „Život je příliš, příliš špinavý, planeta Země byla dokonale zbytečná.“ Laforgue chystal dílo o„tanci smrti posledních dnů Planety“ ajedna jeho báseň se nazývá „Smuteční pochod pro smrt Země“. Jeho iracionalismus je stejně důsledný jako jeho pesimismus. „Do zbraně, občané! Už není žádný ROZUM,“ je jeho slavná apostrofa. Světem Laforguovým zůstává současné město aefemérní krása anonymní dívky na ulici ho dojímá víc než umělecké dílo vmuzeu. Používá hovorové řeči, písničkových forem; vymýšlí si nová {24}slova, která jsou jedovatými vtipy; dá přednost blasfémii před patosem. „Mám pět smyslů, které mne vážou kživotu; ale ten šestý smysl, smysl Nekonečna!“ volá Hamlet jeho Legendárních moralit.

To všechno muselo být velmi blízké Duchampovi – Laforguova ironie, jeho hra se slovy, jeho nechuť kuměleckosti, jeho nostalgie po absolutnu; zvláště také motiv neplodnosti pozemské lásky. „Celibát, celibát, všecko je jen celibát!“ Toto kosmické zoufalství je také tématem básně Ještě této hvězdě, kterou Duchamp ilustruje. Hvězdou, již tady Laforgue apostrofuje, je naše Slunce, toto „mizerné Slunce“; zatímco my „pukáme zdravím amládím“, toto slunce je odsouzeno kzániku. Už jektá zuby, jeho skvrny je sžírají, je jak poďobané po neštovicích abrzo, „po tolika západech vnachu aslávě“, bude mezi ostatními bezcitnými hvězdami jen ksmíchu.



JE-LI DÁNO

Jestli byli dekadenti nešťastní ve svých životech, nebylo to důvodem, nýbrž následkem jejich pesimismu. Ani Duchampa neskličovalo žádné konkrétní neštěstí. Vedl vPaříži klidný život aPaříž byla krásná. Nevíme ožádných událostech, které by mohly vysvětlovat jeho samotářství ajeho smutek. Přál si ostatně vždy vystupovat jako člověk ne-li vyrovnaný asvrchovaný, tedy alespoň jako umělec, jemuž záleží jen na jeho díle. Vjednom svém pozdním projevu cituje výrok T.S.Eliota o„člověku, který trpí, amysli, která tvoří“. Osvém soukromí nikdy nemluvil. Přesto mezi {25}poznámkami zlet 1912–14, které roku 1914 vybral pro soubor nazvaný Krabice z1914 (ofotografoval je třikrát auložil do krabice od fotografických desek), je také tato úryvkovitá poznámka: „Je-li dáno, že…; předpokládámeli, že jsem velmi nemocen…“ Je to jediná zjeho mnoha set zachovaných poznámek, kde použil první osoby. Aještě důležitější je její syntaktická formulace. Dílo Duchampovo je neobyčejně jednotné. Po celý život se vněm Duchamp vrací zrůzných stran arůznými způsoby na tatáž místa. Také sentence „jeli dáno“ provází Duchampa až do konce. Poprvé se objevuje vjeho zápiscích zroku 1913. Dva listy jsou zde nadepsány „Předmluva“ a„Upozornění“; jsou to první plány kdílu, které ho zaměstná na léta akteré nazve Nevěsta svlékaná svými mládenci, dokonce. Vobou těch poznámkách čteme: „Je-li dáno: 1.vodopád, 2.svítiplyn…“ Akdyž po desítkách let končí své životní dílo, činí tatáž slova názvem svého stejně pracného dioramatu.

Symbolu svítiplynu asymbolu vodopádu přikládal Duchamp velkou váhu. Těžko si je vysvětlujeme. Trochu můžeme rozumět symbolu svítiplynu: hořel voné plynové lampě spunčoškou – Auerově hořáku –, která osvětlovala místnost rouenské koleje, kde Marcel bydlel, akterou jako šestnáctiletý nakreslil. Je to jedna zmála kreseb té doby, již si pečlivě schoval. Astejná plynová lampa vyvrcholí poslední zmíněnou Duchampovu práci. Nemáme však klíč ksymbolu vodopádu. Podle jedné Duchampovy poznámky zdob přípravy Nevěsty se zdá, že je za ním utkvělá vzpomínka na krajinu svodním mlýnem; ale ani žádný takový obraz od Duchampa neznáme. Jenom vpozadí dioramatu {26}Jeli dáno… je krajina, nikoli sice smlýnem, ale svodopádem. Vodopád akolo se uDuchampa zdají doplňovat avzájemně zastupovat: jako se bez ustání kzemi řine vodopád, stejně se nekonečně otáčí abezvýsledně navrací kolo vodního mlýna. Je to intuitivní symbolika, nikoli racionální alegorie, anedá se proto jednoznačně ado důsledků interpretovat. Nicméně snad se přece můžeme odvážit dohadu, jaký má přibližně smysl. Dvojice vodopádu asvítiplynu má tu asi stejný význam, jako symbol otáčejícího se kola: ten provází celé Duchampovo dílo, objevuje se vněm vnejrůznějších podobách asouvislostech avždy se do něho promítá nebo zněho vynáší něco světelného, zářícího, prchavého. Ve všem tom se Duchampovi zhmotňoval, zdá se, jeho pocit života; je to symbol konkrétní lidské existence, jejího uvěznění vneúprosném koloběhu živobytí azároveň nezmarné víry vmožnost její záchrany, jejího vykoupení.

To je tedy asi smysl Duchampova předvětí „je-li dáno“: je-li mi dán tento život sjeho neúprosnou skutečností aneúkojným toužením. Anevyslovená hlavní věta: pak mi nezbývá, než na sebe vzít úděl umělce, tvořit nové, abych nalezl, co mi sám život nedovede dát. Život – to byla ta nemoc, to bylo to utrpení, které ho zkrušovalo, aumění mělo být jeho uzdravením. Vnejobecnější formulaci je to symbolika základní Duchampovy životní zkušenosti. Vyjadřuje současnost fenomenálního atranscendentního, hmotného aduchovního, faktického anevýslovného. Je to paradoxní vztah: vztah nikoli protikladnosti (sama protikladnost může být jen imanentní), nýbrž absolutní cizoty. Jsme od narození do smrti stále vtomto hmotném světě {27}avněm ajenom vněm musíme uskutečnit svůj život, jako vněm ajenom vněm může umělec uskutečnit své dílo. Také jeho dílo je dílo hmotné. Ale jestliže přece zde, ve fenomenálním, víme otranscendentním, byťsi jen jako oněčem docela jinakém (tak jinakém, že vůči tomuto fenomenálnímu aexistujícímu je něčím nejsoucím), ajestliže přece se nám zde to jinaké nějak hlásí, jestli přece něco zde ktranscendentnímu ukazuje, snad je tu pro nás nějaká naděje. Je to beznadějná naděje, ale nic jiného nemůže být důvodem onoho nevysvětlitelného počínání, jakým je počínání umělcovo.



MÉDIUM

Duchamp platí za umělce krajně racionálního avskutku jím byl. Postupoval metodicky ahouževnatě; nedal se strhávat spontánností svého malířského talentu. Sám osobě říkal, že je kartezián. Vznikl ztoho dokonce názor, že jeho obrazy jsou jakési ilustrace či proklamace jeho převratných názorů, či jeho zvláštních vědomostí; že byl profesionálním uměleckým revolucionářem či zasvěcencem tajných nauk, či dokonce obojím zároveň, ato že dalo jeho umění tak nezvyklou podobu.

Ale jenom epigon může napřed rozhodovat osvém díle. Skutečný umělec nikdy nedělá své dílo, protože něco ví, ale proto, aby se něco dověděl. Jeho dílo není jeho samozřejmým výrazem; je něčím umělým; je vytvářeno; je právě dílem. Malíř se stává při své práci prvním divákem svého obrazu, básník svým prvním {28}čtenářem, skladatel nezná svou skladbu, dokud nenapíše poslední takt. Jako autor románu je překvapen, že se mu během psaní postavy vymykají zrukou, jednají po svém apřetvářejí si samy děj, stejně krajina, kterou malíř maluje, přestává být tou, kterou původně viděl – vyvstává před jeho očima teprve na plátně. Umělec se postupem své práce stále více dává vést tím, co se před ním zjevuje vjeho díle; obrací se kněmu, svěřuje se jeho vedení, protože od tohoto díla očekává něco důležitého, co by bez něho neměl. Ideálem umění je naposled ona Kniha, oníž snil Mallarmé akterá měla být bez autora, vznikat sama ze sebe, stát sama na sobě, být „orfickou“ podobou světa.

„Orfický výklad světa (…) je jediným úkolem básníkovým aliterární hrou povýtce,“ psal Mallarmé Verlainovi roku 1885. Když se blížil ke své ideální Knize, opouštěl Mallarmé vše, co dosud bylo literaturou. Jeho poslední dílo, Vrh kostek nikdy nezruší náhodu, není ani poezie, ani próza. Je to vlastně jediná dlouhá věta smnoha vsuvkami; kusy této věty jsou rozloženy po stránkách, vytvářejíce si imaginární prostor, kde se slova aúryvky vět potkávají, pronikají, kříží amizí, adůležitější než ony jsou prázdna, která mezi nimi zůstávají. „Ryzí dílo předpokládá zmizení výmluvnosti básníkovy, ten ponechá iniciativu slovům,“ psal Mallarmé veseji Krize verše. Duchamp také nyní cítí, že musí opustit, co bychom mohli nazvat „výmluvností malby“, aponechat iniciativu tvarům-významům.

„Nejsem člověkem, který se rozhoduje,“ poznamenal Duchamp Francis Steegmullerové. Šel naslepo. Co ho vedlo, byla stejná „negative capability“, {29}negativní schopnost, ojaké psal svým bratrům oVánocích 1818 John Keats: „…spočívá vtom, že je člověk schopen být vnejistotách, tajemstvích, pochybách anijak ho to nedráždí, aby hledal fakta adůvody.“ Duchamp mluvil vtomto smyslu osobě jako o„mediální bytosti“. Umělec nezná ani původ, ani cíl toho, čemu se obětuje. „Ve skutečnosti se všecko událo před vaším rozhodnutím,“ řekl Jouffroyovi 1961. Avtémže rozhovoru: „Malířství bylo (pro mne) jedním prostředkem mezi jinými, vedoucím kcíli dosti těžko definovatelnému. Nijak se nepokouším sám sebe soudit, ani nechci dojít knějakému zřetelnému cíli, napřed uváženému nebo sociálnímu.“ Podobně se vyjádřil ivrozhovoru sWilliamem Seitzem roku 1963: „Malování byl jen nástroj. Most, který by mne dostal někam jinam, kam, to nevím.“

Proto mluvil osobě jako o„médiu“. Toho termínu používal rád iBreton. Ze samých počátků surrealismu, ještě před prvním manifestem, je Bretonův text Příchod médií. Definuje už tady surrealismus jako „jakýsi psychický automatismus, který odpovídá dost dobře snovému stavu,“ apopisuje výsledek pokusů, jak vyvolat takový automatismus hypnotickým spánkem. Mluvil-li však Duchamp omedialitě, nemyslel tím takový bezvědomý abezvolný stav. Nemyslel ani na to, že by dílo mohly vytvářet neznámé moci podvědomí, jak si to vykládal Breton. „Mé nevědomí je němé jako všechna nevědomí,“ podtrhl nikoli bez polemického ostnu vdopise Bretonovi 1953. Umělec má dát svému dílu všechny své síly, svůj talent, svou dovednost, svou vůli, svůj intelekt, všechen svůj život – ale musí se dát přitom vést něčím, co je nějakým {30}způsobem mimo něj. Dovídá se otom teprve ve svém díle anesmí si to ani nijak vykládat. „Nenajdete žádnou řeč, jíž by se dalo mluvit oobraze,“ varoval Duchamp svého monografistu Artura Schwarze. „Přinejmenším docela překroutíte původní poselství, ať oněm řeknete cokoli.“ Je tomu docela tak, jako by dílo bylo už napřed někde hotovo, ale hluboko či daleko zasuto, ajako by všechna námaha toho, kdo se pokládá za jeho autora, byla obrácena ktomu, aby je odhalil aukázal ostatním. Když roku 1949 vdiskusi osoučasném umění mluvil otom, že je umělecké dílo docela neodvislé od umělce, akdyž se na něho obrátil jeden zúčastníků debaty, antropolog George Bateson, sotázkou, zda tedy umělecké dílo existuje dříve, než je umělec uskuteční, odpověděl Duchamp rozhodně: „Ano, musí se vytáhnout“ (it has to be pulled out) – nejspíše jako dítě zmatky. Umění vyžaduje námahu celého života, ale umělec se přitom dotýká něčeho, zač nemůže odpovídat. Je vůči svému dílu bezmocný ajím nevinný. Je to „řada úsilí, bolestí, zadostiučinění, zavrhování, rozhodování, které nemohou ani nemají být plně vědomé“, řekl vpřednášce Tvořivý proces roku 1957. To nepovědomé, neznámé ještě dílo samo vyžaduje od umělce jeho zápas, anaposled jeho zásluha bude tím větší, čím méně se osvé dílo zaslouží, čím více bude překvapen, když se jeho dílo objeví, čím lépe vtomto zápase svému dílu podlehne.

Duchamp měl sílu zůstat při tomto neznámém, zůstat věren tomu, co se skrze něho hlásilo, setrvat při své nevědomosti, při svém prostředkování, být „médiem“. To je také vysvětlení Duchampovy „lenivosti“, okteré často mluvil, jeho neschopnosti dokončit {31}Nevěstu svlékanou svými mládenci, dokonce, jeho dlouhých zámlk, skrovného rozsahu jeho díla: sečte-li se pečlivě všecko, co za svůj dlouhý život udělal, každá kresbička, každá drobnost, je to podle důkladného soupisu Artura Schwarze zroku 1970 pouhých 141 věcí. Duchamp mohl jistě při své vůli, své inteligenci, svém talentu, své obratnosti vytvořit mnohem víc prací. Ale jako každý umělec věděl, že do svého tvůrčího procesu nesmí zasahovat, že musí své dílo trpělivě vyčkávat, ikdyž takové vyčkávání ho bude stát celá léta nečinnosti. Jeho „lenivost“ byla trvalým napjatým nasloucháním; Duchamp byl spíše kontemplativním umělcem východoasijským než podnikavým umělcem moderní Evropy.



NEZNÁMÉ

Dnes máme před sebou dílo Duchampovo hotové. Je vněm obrovská odvaha. Myšlenka díla izpůsob, jímž se pokoušel ji postihnout, byly bez příkladu. Nemohl si být ani jist, zda to, čeho se odvažuje, patří vůbec ještě do umění, ani kam jinam by to mohlo patřit. Třeba to bylo jen nějaké soukromé podivínství. Do čeho se dával, bylo nejspíše něco nemožného anesmyslného. Nás už dnes nepřekvapuje Mallarméův Vrh kostek svými dvojstránkami komponovanými jako nějaká partitura. Ale když krátce před smrtí ukázal Mallarmé rukopis mladému Paulu Valérymu, ptal se ho súzkostí, není-li to nějaký „čin zmatenosti“ (acte de démence). Epigon může být sebevědomý; ví napřed, jak jeho dílo má vypadat, amůže tedy také {32}posoudit, zda svého cíle dosáhl. Tvůrčí umělec nemá žádnou jistotu. Jde do neznáma; oč usiluje, je právě toto neznámé. Apollinaire to řekl za všechny vpamátných verších, zavírajících roku 1918 jeho knížku Kaligramy:



„…Nous qui combattons toujours aux frontières

De l’illimité et de l’avenir…“

„…My, kteří bojujeme stále na hranicích

neomezeného abudoucího…“



To neomezené abudoucí dokonce vůbec nemusí být ani umění. Může to být něco, co umění přesahuje anebo je vůbec mimo ně. Jako každý jiný, když se ve svém mládí rozhoduje stát se umělcem, také Duchamp měl před sebou příklad umělců jiných, asvého bratra Villona především; chtěl tehdy žít akonat jako ti, kteří se vnaší době pokládají ajsou pokládáni za umělce akteří se tedy také touto prací živí. Snažil se být profesionálem: uplatnit se nejprve mezi kreslíři, potom jako malíř – obesílal salony auspěl vnich. Ale od samého počátku je jeho zájem ototo uplatnění kupodivu vlažný; ba dokonce ijeho vztah ksoučasnému uměleckému dění je váhavý, ne-li lhostejný. Je to, jako by se od toho všeho odvracel; přál si být umělcem, ale přitom jako by mu záleželo pořád na něčem jiném než na tom, co může obsáhnout umění, nebo aspoň co mohlo obsáhnout umění jeho doby. Byla to velká doba, ale mladistvý Duchamp jako by už hleděl někam jinam, než kam spěla. Když pak došlo ke konfliktu sostatními mladými umělci, dokonce isjeho bratry, kvůli Aktu sestupujícímu se schodů, bylo pro něj poznání, že se dostal tak daleko od všech ostatních {33}{49}aže už nemůže snimi jít, jistě trpké, ale bylo to zároveň vysvobození. Nebude tím, čím je vnaší společnosti umělec; od nynějška bude docela svoboden, asvoboden iod toho, jak se vymezuje umění. To bude Duchampova samota azůstane vní důsledný.

Vydal se do neznáma; jeho dílo se napříště bude udávat vpřítomnosti něčeho, co mu musí zůstávat nevysvětlitelné, co pro něho bude tajemstvím. Bude to samota ve světě, který trvá jen na imanenci, který nechce vědět otranscendenci. Duchampova odvrácenost bude odvráceností od této imanence; atím také od našeho věku, od jeho umění – adokonce iod jeho umění moderního.



SYMBOLISTA

Ve svých začátcích se Duchamp obracel ke Gauguinově symbolismu: ktakovému obrazu, který by svou viditelností vyjadřoval avnukal něco, co nikdo vnašem prostoru neuvidí, nenahmatá, nenalezne, ačím se skutečnost přesto na něj obrací: její významnost. Významnost, nikoli významy: významy jsou už druhotné, vymezené zvýznamnosti, kterou skutečnost pro nás nabývá, jsou už racionální adílčí. Umění má obnovovat významnost vjejí prvotnosti, úplnosti, nediferencovanosti; nedá-li se převést řeč umění do řeči pojmů, je to proto, že ty ztrácejí aposléze ztratí souvislost se skutečností: nahrazují konkrétnost skutečnosti abstrakcí intelektuální konstrukce.

Často se zaměňuje alegorismus asymbolismus; je to však něco docela rozdílného. Není náhodou, že {50}to byl první velký moderní básník Johann Wolfgang Goethe, kdo to rozlišil. Alegorie je abstraktní pojem znázorňovaný něčím konkrétním – alegorie Spravedlnosti, Lásky, Neřesti. Naproti tomu symbol je zvláštní prezentací konkrétního. To právě podtrhnul Goethe: „To je pravá symbolika, kde zvláštní představuje obecné, nikoli jako sen astín, nýbrž jako zjevení nezbadatelného vživoucím okamžiku (als lebendig-augenblickliche Offenbarung).“ Romantikové potom se mnoho zamýšleli nad povahou acenou symbolu. Nejpregnantnější formulací je Schellingova: symbol je „nekonečnem vkonečné podobě“.

Oproti slovu-pojmu, jehož význam má být co nejpřesněji vymezen aomezen, slovo-symbol se naopak vyznačuje přebytkem významu. Zřetelně je to znát na rozdílu mezi ideálem pojmenování ve vědeckém uvažování aideálem řeči básnické. Právě vonom osmnáctém století, jež bylo stoletím racionalismu, si poezie uvědomila svou odlišnost: básnické slovo má být nepřesné, nejasné, rozplývavé, rozzářené, rozezpívané; otevírá se do významnosti všeho. Ještě výraznější je to ve výtvarném umění. Znázorňují se vněm podoby určitých věcí, ale tyto podoby jsou nadto tvary abarvami, které vedou ktvarovosti abarevnosti vůbec, uvádějí kutváření abarevnosti všeho existujícího. Anglický romantický básník Coleridge rozlišoval mezi „fantazií“ a„imaginací“: fantazie byla pro něho jenom „druh paměti, uvolněné od časového aprostorového pořádku“, který mechanicky skládá hotové materiály podle principů asociace, zatímco imaginace tyto materiály „rozpouští, rozlévá, rozptyluje proto, aby tvořila znovu“. Sestupuje za hotový svět, kprvním gestům {51}vědomí, kdy teprve znenáhla se začíná rozeznávat mezi vlastní existencí aostatním světem, kdy tento svět se začíná jevit azačíná mluvit kčlověku vobrazech, symbolech. Toto archaické vědomí není předstupněm racionálního poznávání, které by je mělo překonat apotlačit. Je trvalou podstatou našeho vědomí světa, stále je celé proniká aživí. Pouhý rozum nám neposkytne důvod kživotu, aživot redukovaný uměle na svůj racionální model ztrácí svůj vlastní důvod, stává se absurdním. Vumění však jsme upůvodu našeho vědomí světa, vědomí živé bytosti vživém světě.

Symbolika je pro rozumovou analýzu temná. Také vdíle Duchampově. Není to proto, že by do ní byl Duchamp uměle zašifrovával svou myšlenku. Malíř sám racionální smysl svých symbolů neznal; vystupovaly před ním samy, zjevovaly se mu, používaly ho jako svého „média“. Nemohly být dešifrovány, nemohly být objasněny; jejich význam spočíval právě vjejich temnosti. Časem budou dostávat přesnější kontury, ale jejich obsah zůstane stejně temný. Symbolistické obrazy Duchampovy zlet 1910–11 nesou názvy Ráj, Keř, Křest, ale ani tyto názvy nejsou výkladem nebo popisem; přispívají kjejich významům jen tak, že jsou vnich navíc jako „neviditelná barva“, poznamenal jednou Duchamp. Na obrazu Keř jsou dvě ženské postavy: jedna klečí adruhá, stojící, jí pokládá na hlavu svou ruku; za nimi je naznačena krajina, ale postavy se vznášejí na neurčitém modrém pozadí. Snad to tady je už ona Panna aNevěsta, jež bude ve středu Duchampova mýtu ajež je zde ještě rozpojena ve dvě osoby.

Obrazy jsou zprvu těžkopádně kresleny akomponovány, potom malovány vlehkých barvách {52}askicových náznacích: Upříležitosti mladé sestry, Průvan vjaponské jabloni, Mladík adívka na jaře. Poslední obraz byl svatebním darem pro Marcelovu odva roky mladší sestru Suzanne, ke které měl velmi blízký vztah. Obsah obrazu je zvláště hádankovitý, ato tím více, že jde onáčrt; definitivní verzi Duchamp nedokončil ačást zní je zachována pod přemalbou vobraze Síť ustálených prototypů měr. Cituje se často výklad Artura Schwarze, který vychází zalchymistické symboliky postavy Merkura vskleněné kouli uprostřed obrazu. Co pokládá Schwarz za (velmi málo zřetelný) emblém Merkura, mohlo by být spíš míháním několika rudimentárních figurek, znichž jedna vystupuje jasněji. Výklad je pak možná prostší, než tomu chce Schwarz. Symetrická dvojice mladíka adívky vzpínajících se květvím stromu mezi nimi by mohla být Adamem aEvou, společně sahajícími po ovoci Stromu poznání, akrajina, do níž je scéna umístěna, by mohla naznačovat kus nahého ženského těla; podobné torzo je na spodním plánu současného Aktu na aktu. Linie, obrýsovávající klín tohoto tvora, vedou kpohlavím obou postav anejasně načrtnutá postavička či postavičky uprostřed by pak byly přibližně vmístě dělohy torza. Byl by to tedy obraz početí. (Rentgenový snímek přemalovaných partií by tu mohl rozhodnout.) Ta koule zde je možná týž motiv, který se objevuje později vDuchampových poznámkách kVelkému sklu: „Jakožto kstředu života nevěsty dospět kmalé kouli matematicky sférické, prázdné, vyzařující – stále kvyjádření protikladu mezi božskostí nevěsty alidskostí mládenců.“

Malíř si zřejmě uvědomil nedostatečnost tohoto symbolismu. Nedal by se dál rozvíjet jinak než {53}intelektuální manipulací. Duchamp potřeboval naopak vyjádřit se výtvarně: jako je tomu vživotě; ukázat vobraze bezprostředním způsobem, nikoli symbolickým opisem, jak se ona symbolická hodnota zpřítomňuje ve smyslové přítomnosti světa. Tajemství skutečnosti se mělo dít vobraze před divákovýma očima; obraz měl uvádět do pochopení skutečnosti vjejí nekonečnosti; {54}měl být doslova iniciací. Ony poslední obrazy symbolistického údobí zjara 1911 patří kmalířsky nejkrásnějším Duchampovým obrazům. Nicméně svým způsobem souvisely ještě sfauvismem, vedly kpouhé smyslovosti, k„sítnicovému“ umění, kuměleckému monismu. Jako mnozí jiní voněch letech obrátil se Duchamp proto konomu velkému podnětu, který znamenal kubismus. Ze všech možností, které se tehdy otevíraly, zdál se nejbližší tomu umění, které zůstávajíc uvnitř fenomenality světa odhaluje ji vjejí pravdivější podobě metafenomenální: dává za příběhem našeho života vystoupit paradigmatu nadosobního mýtu.
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Toto je jen ukázka elektronické knihy, obsahuje pouze vybrané kapitoly.

























































































































OPS/CoverDesign.jpg






