1 Castokrat sa stretneme aj
s anglickymi prekladmi infra-
thin alebo infra-slim.

2 Od roku 1912 si Duchamp
svoje myslienky systematicky
zaznamenaval vo forme
poznamok, kratkych zdznamov
na rdznych utrzkoch papiera.
V roku 1914 publikoval prva
sadu pozndmok pod nazvom
Krabica (The Box). V roku 1934
zalal s produkciou druhej sady
s nazvom Nevesta zvliekand
svojimi mlddencami, dokonca,
nazyvanou tiez Zelend krabica
(The Green Box) a v roku

1966 publikoval treti subor

V nekonecne alebo inak Biela
krabica (The White Box).
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Marcel Duchamp’s Idea
of an Infinitely Thin Difference

The paper explores the work of Marcel Duchamp, especially the enigmatic
category of infra-mince. Duchamp mentioned this exclusively conceptual
category, which by its very nature escapes any physical grasp, only in
hints in his notes. It is known that Duchamp was interested in the
theme of the fourth dimension, especially in regard to the study of the
French mathematician Esprit Pascal Jouffret and his treatise Traité
élémentaire de géométrie a quatre dimensions from 1903, describing the
way four-dimensional hyperbodies exist. He also adopted the idea of

an ‘,infinitely thin layer’, extending between our three-dimensional
space and a four-dimensional continuum of Jouffret. The imaginative
(conceptual, performative or otherwise transformative) basis of
Duchamp’s work lies in the mathematical-geometric conception of

the fourth dimension. Duchamp imagined a world we live in as one

of shadows cast by four dimensional bodies. Although Joufferet did

not believe in seeing the fourth dimension, as our senses have already
adapted to the three-dimensional physical space, Duchamp would try to
display it in the form of an image of apparition. He would find an analogy
for perceiving four-dimensionality in the principle of the mirror. The
mirror image perfectly interprets the illusion of the third dimension in
the plane. Several mirror reflections become an analogy for a part of the
four-dimensional perspective. Duchamp notices inversion as the law of
mirroring. The reality rotates around its axis and changes its orientation
in this movement.

Therefore, Duchamp is interested in these mechanisms of change and
transformation, or dissimilation, causing the movement inside a sign.
Finally, infra-mince can be another name for concept, which appears to
be the key to the methodological schedule of author’s work to be studied
as advised by Duchamp.

Klaéové slova
Marcel Duchamp - infra-mince — $tvrtd dimenzia — dimenzie —
kontinuum - tiefl — zrkadlo — pant — alegéria

Keywords
Marcel Duchamp - infra-mince — fourth dimension - dimension -
continuum - shadow — mirror - hinge - allegory

Autorka je nezdvisld kriticka a teoreticka umenia. Nasledujiica Studia
nadvizuje na tému dizertacnej prdce. Vyskumny projekt bol podporeny z
verejnych zdrojov poskytnutych Fondom na podporu umenia.
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NEKONECNE TENKY ROZDIEL
V PREDSTAVE MARCELA DUCHAMPA
LUCIA MIKLOSKOVA

Infra-mincel je neologizmus Marcela Duchampa, enigma-
ticka kategoéria, ktord sa zd4 byt organizaénym principom
ako aj cielom jeho tvorby. Napriek tomu, Ze termin navonok
posobi ako drobny detail v celku vacsej myslienkovej kom-
pozicie2, kumuluje v sebe energiu autorského konceptu. De-
finujicou stcastou tohto konceptu je, Ze sa vyhyba svojmu
uchopeniu a ako fenomén unika vizudlnemu znizorneniu.

Slovo infra-mince je z francizstiny. Jeho prva ¢ast vyjad-
ruje najniz$ie miesto na vertikalnej osi. Slovo mince zname-
na ,tenky®, ¢ize spojenie dvoch slov ma vyjadrovat minimal-
nu, priam limitne nizku hrabku.

Nasledovna $tidia nadvazuje na doktorandsky vyskum,
ktory sa venoval interpretdcii Duchampovych textovych
zdznamov. Na zdklade Duchampovych poznamok sme sa vtedy
pokasili zostavit slovnik pojmov urc¢ujici pre autorovo uvazo-
vanie o vystavbe obraznosti. Zistili sme, Ze Duchamp, vo svo-
jom raciondlnom pristupe k poznaniu skuto¢nosti, bol naraz
maliarom aj vedcom, teda umelcom, ktory vystavbu obraznosti
odovodioval zdkonmi fyziky (¢iastoéne matematicko-geomet-
ricky, ¢iasto¢ne filozoficky). Duchamp si prisvojil novy mate-
maticky vyklad priestoru (neeuklidovskych geometrii), svet
ponal ako viacrozmerny a cielom jeho tvorby sa stala stvrtd
dimenzia. Prave v tomto momente, ked sa vyklad aktudlneho
sveta stal zaroven vykladom pre svet umenia, sa zd4, Ze obe ob-
lasti sa prelinajui a jedna v druhej splyva. Kategéria infra-min-
ce sa nam ukazuje byt zdsadna pre pochopenie Duchampovho
diela, pretoze vzajomne prepdja jeho zlozité myslienky o umenti
a stdva sa metodologickym néstrojom jeho tvorby.



3 “Just as the straight line is
divided into two equal infinite
parts by one of its points, and
the plane by any one of its
straight lines, and space by any
one of its planes, in the same
fashion, space divides the four-
dimensional continuum into
two infinite regions, which are
identical between themselves,
which sit on each side of the
dividing space, and between
which the dividing space forms
an infinitely thin layer.” [Jouffret
zapisal kurzivou] Podla:

Esprit JOUFFRET, Traité
élémentaire de géométrie

a quatre dimensions, Paris:
Gauthiers-Villars, 1903, s. 28,
citované in: Craig E. ADCOCK,
Marcel Duchamp’s Notes from
Large Glass, An N-Dimensional
Analysis, Michigan 1983.

4 Slovo kontinuum vyjadruje
metrické prostredie a definuje
moznosti (resp. subor
spolo¢nych vlastnosti) istej
skupiny elementov v priestore.

5 Takto tento rez identifikuje
aj Craig Adcock. Blizsie
pozri: ADCOCK, Marcel
Duchamp’s Notes, s. 49.

6 Spomenme, ze Frangois
Lyotard préave funkciu rezu
menuje za operatora disimilacie,
podielajiceho sa na premene
foriem. Blizgie pozri: Jean-
Frangois LYOTARD, TRANS/
formers. Venice, CA: Lapis Press
1990, s. 96.

Pojem dedekindov rez pouzil
prekladatel Cleve Gray

v autorizovanom preklade
tretieho siboru pozndmok

V nekonecne, na mieste
franctzskeho coupure. Gray
vychédzal z toho, Ze Duchamp
rez v poznamkach ponimal
rovnakym spésobom ako

o fom uvazoval Henri

Poincare. Odbornym slovnikom
matematiky moZeme tento rez
nazvat Dedekindovym rezom.
Henri Poincare (1854-1912)
bol francizsky matematik,

>
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Matematicko-geometricky zaklad

Duchamp sa ingpiroval terminom infiniment mince franciz-
skeho matematika Esprita Pascala Jouffreta, autora spisu
Zdkladnd rozprava ku geometrii Styroch dimenzii (Traité élé-
mentaire de géométrie a quatre dimensions) z roku 1903.
Jouffret v odbornom dokumente nazorne ilustroval $tvordi-
menziondlne telesd, ich vznik a spdsob existencie. Duchamp
sa so spisom obozndmil okolo roku 1911 a vzapiti si osvojil
niekolko prikladov, prostrednictvom ktorych Jouffret opi-
soval predstavu $tvrtej dimenzie a dalej ich rozvijal. Medzi
nimi aj pripad nekone¢ne tenkej vrstvy. Jouffret tu uviedol:

Prave tak, ako je priamka jedinym bodom rozdelena na
dve rovnaké nekonelné ¢asti, a rovina akoukolvek z jej
priamok, a priestor hocijakou z jeho rovin, rovnakym
spOsobom priestor rozdeluje $tvordimenzionalne kon-
tinuum do dvoch nekoneénych oblasti, ktoré su si vza-
jomne identické, st posadené na kazdej strane rozdelu-
juceho priestoru a medzi ktorymi rozdelujaci priestor
vytvara nekoneéne tenku vrstvu.3

V citite Jouffret opisuje predstavu $tvordimenzionalneho
kontinua prostrednictvom nasobenia, ktoré sa deje rozde-
lenim jedného prostredia do dvoch alebo viacerych identic-
kych ¢asti. Vo svojom opise postupuje od jednoduchsieho
kontinua4 smerom k zloZitejsiemu, pricom prostriedkom
delenia, & skor ,rezania® je vzdy intervencia prvku prisla-
chajticeho nizgiemu kontinuu. Ked na rad prichiddza stvor-
dimenzionalne kontinuum, matematik hyperpriestor prede-
luje pomocou nekone¢nej tenkej vrstvy. Z citovanych slov
preto logicky vyplyva, Ze rozdelujucou vrstvou musi byt
trojdimenzionélny priestor.5

Ak je nas trojdimenziondlny priestor ¢asticou v §tvordi-
menziondlnom kontinuu (a vyrezom zo $tvordimenziondl-
neho kontinua), znamend to potom tiez, ze trojdimenzio-
nalna oblast funguje ako miesto dotyku, ale aj spoja dvoch
dimenzionalne rozdielnych (susediacich) kontinui. Ak je
tretia dimenzia stcastou $tvordimenzionalneho kontinua,

siritel neeuklidovskych
geometrii, autor spisov La
science et I'hypothése (1902),
La Valeur de la science (1904)
a Science et méthode (1908),
ktoré boli v predvojnovom
obdobi vyraznym zdrojom
in3piracie pre Parizskych
umelcov. Duchamp na
Poincarého meno v poznamkach
viackrat odkazuje. Blizsie
pozri: ADCOCK, Marcel
Duchamp’s Notes, s. 72., Linda
Dalrymple HENDERSON, The
Fourth Dimension and Non-
Euclidean Geometry in Modern
Art, Cambridge: MIT Press
2013, s.138.
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tak potom rovnako plati aj obratené prehlasenie a teda, Ze
$tvrtd dimenzia musi byt stéastou trojdimenzionalneho
priestoru — a to prave ako nekoneéne tenka vrstva.

Prechod medzi jednotlivymi kontinuami Duchamp ob-
hajil prostrednictvom geometrickej figury Dedekindov-
ho rezu.6 Podla neho kazdy bod v (trojdimenziondlnom)
priestore ukryva potenciu smeru $tvrtého kontinua. Ten-
to bod charakterizuje ako hrani¢na liniu $tvrtého smeru.
Bod oplodriuje plochu, a aj ked je sdm bezrozmerny a nie
je kontinuom, ma energiu rezu. Az linie prislichaji jednej
dimenzii. Linia v sebe obsahuje eventualitu svojho rozvrh-
nutia (rozvinutia sa) do roviny, ale z opa¢nej strany pohladu
je rezom tejto roviny. TakZe tri vzajomne sa v jednom bode
pretinajtce linie tvoria dvojdimenziondlnu rovinu a predi-
kuji uz trojdimenzionalne kontinuum. Z tohto vyplyva, Ze
aj nas (trojdimenzionalny) priestor je ,len“ rezom v hyper-
priestore, v $tvordimenziondlnom kontinuu, ktoré viak uz
bezprostredne spoznat nemdézeme, pretoZe nase oko sa uz
prisposobilo trojdimenziondlnemu fyzickému priestoru, nie
je schopné vnimat dal$i rozmer vlastny vyssej dimenzii.

Ak by sme vychadzali z logickych zasad geometrie, po-
tom by termin infra-mince nasiel svoje urenie v priamke,
zdkladnom jedno-dimenziondlnom elemente. Nekonec¢nd
tenkost je podmienkou jej existencie. Avsak, takato exis-
tencia moze byt realizovand iba v rovine predstavy, pretoze
nekonec¢nd tenkost ako takad nedokaze byt fyzicky stvirne-
na. Linia, ktor vpisujeme na povrch ma uz vzdy hrabku.
Nekonet¢ne tenka linia je idedlna predstava (je rozumovym
obrazom), respektive Duchamp by preferoval povedat moz-
nost (virtualita).

Nekonetno je oznacenie pre vec, ktord nema limit. V ma-
tematike sa pouZiva na vyjadrenie nezmeratelnej hodnoty
(pouziva sa aj oznacenie hyperrealne ¢islo). Ako predstava,
ktora vo svete fyzickych objektov nema referenta, je neko-
necno vzdy pritomné len vo svojej nepritomnosti. Toto je
moment, ktory je délezity aj pre Duchampa a vedenie para-
lely s predstavou $tvrtej dimenzie. Jouffret neveril, Ze $tvrta
dimenziu je moZné uzriet, pretoze podla neho nasa mysel,



7 Podla: Esprit JOUFFRET,
Traité élémentaire de géométrie
a quatre dimensions, Paris:
Gauthiers-Villars, 1903,
s.14-16, citované in: Linda
DALRYMPLE HENDERSON,
The Fourth Dimension and Non-
Euclidean Geometry in Modern
Art, Cambridge: MIT Press
2013, s. 240.

8 , This 4-dim’l solid will be
bounded by 3-dim’l volumes.

/ The shadow cast by a 4- dim’l
figure on our space is a 3 dim’l
shadow (see Jouffret ,Geom.
A4 dim’ page 186, last 3 lines.)
Three-dimensional sections of
four-dimensional figures by

a space: by analogy with the
method by which architects
depict the plan of each story

of a house, a four-dimensional
figure can be represented (in
each one of its stories) by three-
dimensional sections. These
different stories will be bound
to one another by the 4th dim. /
Construct all the 3-dim’] states
of the 4 -dim’l figure the same
way one determines all the planes
or sides of a 3-dim’] figure — in
other words: / A 4-dim’] figure

is perceived (?) through an e

of 3-dim’] sides which are the
sections of this 4-dim’] figure by
the infinite number of spaces

(in 3dim.) which envelope this
figure. -In other words: one can
move around the 4-dim’] figure
according to the 4 directions of
the continuum. The number of
positions of the perceiver is e but
one can reduce to a finite number
these different positions (as in
the case of regular 3-dim’] figures)
and then each perception, in these
different positions, is a 3-dim’l
figure. The set of these 3-dim’l
perceptions of the 4-dim’] figure
would be the foundation for
areconstruction of the 4- dim’l
figure.”

Marcel DUCHAMP, ,l'infinitif“,
in: Michel SANOUILLET -
Elmer PETERSON (eds.), The
Essential Writings of Marcel
Duchamp. Salt Seller, London:
Thames and Hudson 1975, s.
89-90.
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uviaznend v konvencii troch rozmerov, neméze prekonat
,nekoneéne tenku rovinu [la tranche infinitesimale]”7, roz-
prestierajicu sa medzi nami a svetom $tvrtej dimenzie. Aj
ked Jouffret bol k uzretiu $tvrtej dimenzie skepticky, Du-
champ sa usiloval o jej zobrazenie.

Tiene

O $tvordimenzionadlnom priestore Duchamp uvazoval skrz
analégiu tienového obrazu. Vychadzal pritom z logiky, Ze ak
trojdimenziondlne objemy vrhaji rovinné obrazy, potom aj
trojdimenzionalne objemy mézu byt chapané (len) ako tiene
$tvordimenzionalnych hyperobjemov. Takto v jednej zo svo-
jich poznamok uvadza:

4-dimenziondlne teleso bude ohrani¢ené 3-dimenzi-
onédlnymi objemami. / Tienn vrhnuty $tvordimenzio-
nalnou figirou na na$ priestor je trojdimenziondlnym
tieiom (pozri Jouffret, '4 dim. geometria‘ strana 186,
posledné tri riadky). Trojdimenzionélne rezy $tvor-di-
menzionalnych figar priestorom: analogicky metéde
ako architekti opisuju pldn kazdého poschodia domu,
moéze byt Stvor-dimenziondlna figira znizornena
(vkazdom jednom zo svojich poschodi) troj-dimenzio-
nalnymi rezmi. Tieto odlisné poschodia budu jedno
s druhym vzijomne spojené $tvrtou dimenziou. / Rov-
nakym spésobom, ako sa urcuju vsetky roviny alebo
strany 3-dimenziondlnej figary, skon$truuj vsetky
3-dimenzionalne stavy 4-dimenzionalnej figary - iny-
mi slovami: / 4-dimenziondlna figara je vnimand (?)
skrz co 3-dimenziondalnych stran, ktoré sd rezmi tejto
4-dimenziondalnej figiry nekone¢nym poctom priesto-
rov (v 3dim.), ktoré obklopuju tato figuru. - Inymi
slovami: Okolo 4-dimenzionalnej figiry sa mézeme
pohybovat podla 4 smerov kontinua. MnoZstvo pozi-
cii recipienta je oo, mé6zeme ho ale redukovat na ko-
necné ¢islo (ako v pripade oby¢ajnych 3-dimenzional-
nych figur). Potom kaZzdé recipovanie v tychto réznych
pozicidch je 3-dimenziondlna figara. Subor tychto

9 Napriklad Lyotard uvazoval

o vztahu medzi Velkym sklom

a dielom Ak je dané

1. Vodopdd 2. Svietiplyn
(1946-1966) ako o vzhlade
javenia a obraze vzhladu. Blizsie
pozri: LYOTARD, TRANS/
formers, s. 169.

10 “Shadow cast by 2,3,4,
Readymades. ,brought together
/ (Perhaps use an enlargement
of that so as to extract from

it a figure formed by an equal
[length] (for ex.) taken in each
Readymade and becoming by
the projection a part of the cast
shadow / for ex. 10 cm

in the first Rdymade / 10 cm
““2nd “/ etc. / each of these
10 cm. having become a part of
the cast shadow / Take these
,having become’ and from
them make a tracing without of
course changing their position
in relation to each other in the
original projection”.

Marcel DUCHAMP, ,, The Green
Box", in: Michel SANOUILLET
— Elmer PETERSON (eds.),

The Essential Writings, s. 33.
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3-dimenzionalnych percepcii 4-dimenziondalnej figary
by bol zdkladom pre rekongtruovanie tejto 4-dimenzi-
onélnej figury.8

Predstava, Ze zijeme vo svete tiefiov je aZ priam platénska.
V Duchampovych poznamkach sa viackrat objavuju ,tiene®,
pri¢om autor prostrednictvom nich reflektuje vztah roviny
a objemu ako dvoch rozdielnych kontinui. Rovnako tiez Du-
champ uvazoval o vztahu formy a odliatku, prototypu a ké-
pie (mold and form). Forma uréend na odlievanie predstavuje
zakrivenu rovinu (2 dimenziondlny utvar) a uréuje pévod
vysledného vzhladu. Uvazovanie o forme a odliatku sa dalej
spaja s otdzkou uréenia vzhladu a zjavu veci (apparition and
appearance), pri¢om Duchamp pre svoje dielo uprednostiio-
val vzhlad zjavenia.9

Zaujimavé pritom je, Ze aj o readymadoch Duchamp uva-
zoval v stvislosti s témou tiefiov. V pozndamke s ndzvom Tiert
vrhnuty readymadom uvadza:

Tiers vrhnuty 2,3,4 Readymadami. ,,Spolu v blizkosti“ /
Mozno pouzi zvic¢Seninu toho tak, Ze z nej vyberie§ je-
den obraz vytvoreny rovnakou [dizkou] (napr.) ziskanou
z kazdého Readymadu a stavajucou sa skrz projekciu ¢as-
tou vrhnutého tiefla / napr. 10 cm v prvom Rdymade /
10 cm v druhom / atd. / kazdy z tychto 10 cm. sa stal
stucastou vrtnutého tietia / Vezmi tieto ,ktoré sa stali”
a obkresli ich, samozrejme bez toho, aby si zmenil ich
vzajomnu poziciu v origindlnej projekcii.10

Pri interpretdcii pozndmky ndm na mysel ihned prichadza
malba Tum‘z roku 1918. V nej Duchamp zhromazdil niekol-
ko odkazov k svojim predoslym pracam vo forme tiefiovych
projekcif. Jednalo sa o odkazy k dielam Tri $tandardné dizky
(1913-1914), Bicyklové koleso a Klobiikovy stojan (1917).
V rovnakom roku Duchamp vyhotovil aj fotografiu nazva-
nu Tiene vrhané readymademi (1918), zachytivajicu scénu
tietiov v jeho ateliéri. Vo vetkych tychto pracach sa autor
akoby pohrava s otdzkou ¢o je skutoéné, ¢i skor, ktory obraz



11 “The mirror= shadow
projected in 3 dims. Comparison
of a 3 sided mirror with

a shadow projected by a body on
a cube—This real image of the
mirror has 3 virtual dimensions
because the mirror is a plane--.

/ (incomplete?).” Poznamka je
datovana 27. 5. 1913, Pariz.
DUCHAMP, ,linfinitif“, s. 88.

12 Takéto ponimanie rezonuje
s uvazovanim franctazskeho
filozofa Gillesa Deleuze a jeho
vymedzenim dvojic opozicii
virtualne — aktualne a mozné

- reélne. Filozof zrkadlo
ponima ako opticky obraz,

kde strany opozicie aktudlne

- virtualne splyvaju, a to tak,
ze medzi nimi prebiehaji
vymeny. Takyto poukaz nazyva
obrazom-krystalom. Ak to, ¢o je
virtudlne, je zaroven beztvaré,
este nesformované, tak sicasne
tu, v zrkadle, uz prekonalo stav
,Sstdvania sa“ a ukazuje sa ako
aktualizovana moznost. Blizsie
pozri: Gilles DELEUZE, Film

2. Obraz-cas. Praha: Narodni
filmovy archiv, 2006, s. 85.

13 Blizie pozri: Pierre
CABANNE, Dialogues with Marcel
Duchamp, London: Da Capo
Press 1971, s.47.

Zaujatie ¢islicou tri mozeme
vidiet napriklad na po¢te
jednotlivych elementov Velkého
skla. Popri tom je zaujimava

aj zvlastna rodinna savislost;
Duchamp bol v rodine tretim
potomkom, mal troch bratov

a tri sestry. Rodinné suvislosti
v pripade interpretacie
Duchampovho diela nie sa
nemiestne, kedZe vieme, Ze
autora tieto vztahy velmi
ovplyvniovali a formovali
(napriklad vztah so sestrou
Suzanne a pod.).

14 Blizsie pozri: LYOTARD,
TRANS/formers, s. 53.

15 Keby sme rozlozili dve
strany zrkadlenia a vedla seba
polozili pévodni skuto¢nost
a jej zmrazeny zrkadlovy
odraz, veci by boli dokonale
identické, aviak vzdjomne

>
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je skuto¢nejsi. A napokon je tu otdzka vztahu (pred)obrazu
a odrazu a teda patranie po tom, kde lezi pévod obrazu.

Zrkadla
Ak v hierarchii kontinui za rovinnym tiefiom nasleduje troj-
dimenzionalny svet ako ,tiei“ §tvordimenzionédlneho sveta,
tak Duchamp uvaZujuc o jeho stvarneni nachddza anal6giu
v priklade zrkadlového obrazu. Uvadza: ,Zrkadlo = tiefi pro-
jektovany v 3 dimenzidch. Porovnanie 3 stranného zrkadla
s tieflom projektovanym telom na kocku—Tento skuto¢ny
obraz zrkadla m4 3 virtualne dimenzie pretoZe zrkadlo je ro-
vina--. / (nedokoné&ené?).“11

Zrkadlovy odraz dokonale tlmo¢i iliziu hibky tretieho
rozmeru. V uvedenej pozndmke Duchamp stotozniuje sku-
to¢né s virtudlnym, pretoze nemozno povedat Ze zrkadlo-
vy obraz je neskutocny, ale zdroven ani, Ze je skuto¢ny ako
skuto¢nost — napokon je iny uz pre dotyk. Zrkadlovy odraz
je nalezitou sucastou skuto¢nosti, no divak musi byt oboz-
nameny s tym, Ze obraz, ktory vidi v zrkadle, je odrazom,
aby rozpoznal hranicu a neprepadol totélnej viere v jeho
skuto¢nost.12

Zrkadlo nésobi skuto¢nost. Odraz s predobrazom spolu
tvoria neoddelitelny par a diasto¢ne ildziu $tvrtej dimenzie.
O ¢o vsak autorovi ide pri zmienke trojstranného zrkadla?
MoézZeme sa domnievat, Ze volba poctu stien bola podmienend
zaujatim Duchampa ¢islovkou tri a potom jej ndsobkami.13
Spéjanie zrkadiel pomyselne predlZuje (rozpina) priestor v je-
ho samom vnutri. Nasobeny obraz, obraz odrazu-odrazu v zr-
kadlovom poli rozohrava sériu poukazov aj mimo pévodny
predmet, pricom hierarchia odrazov je rovnocennd. Ani jeden
z odrazov nemdzeme nazvat prvym, ani pévodnejsim.

Francois Loytard miesto zrkadla v Duchampovom diele
vnima dvomi spésobmi, ako mechanizmus asimilacie a disi-
mildcie.14 Zrkadlovy obraz pripodobniuje k obrazu (ob)kres-
lenému na skle podla zivej predlohy pred sebou, ktory rotu-
je okolo svojej vertikélnej osi, nahliadany z opacnej strany
(rubu). Tvrdi, ze zivy predmet a jeho obraz sa neprekryvaju
(ako lava rukavica sa neprekryje s pravoul5) a preto st vo

obratené — usporiadané

v opa¢nom poradi. Tento
acinok v charaktere zrkadlenia
mozeme vidiet na vietkych
veciach, ktoré nedisponuja
osou symetrie. Klasickym
prikladom je ruka. Tieto objekty
nadobudli pomenovanie chiral
(alebo chirdlne objekty). Slovo
je odvodené z gréckeho slova
pre oznacenie ruky a zvycajne
sa pouziva pre popisanie
vlastnosti molekdl. Ide o to, ze
niektoré chemické zmesi naraz
tvoria dvojaké krystaly, ktoré
st navzajom akoby zrkadlovo
inverzné.

16 Blizsie pozri: LYOTARD,
TRANS/formers, s. 40-62.

17 Ibid., s. 132.

18 Duchamp vyberom mena
Rose (najskér pouzival meno
bez zdvojeného ,r*) odkazal
ku pomenovaniu kvetu

a nepriamo tak k Stvrtej
dimenzii. Metafora kvitnutia
m4 vo francizskom jazyku
zaklad v slove épanouissement.
Duchamp tu bol inpirovany
franctzskym matematikom
Espritom Pascalom Jouffretom,
ktory pojmom oznacoval
geometricka expanziu, v ktorej
sa zjavuje Stvrta dimenzia.
Duchamp prisudil slovu
épanouissement transformativnu
energiu a chdpal ho ako néstroj
zmeny. Rozkvet, ktory bol

v pripade Jouffreta metaforou
tvrtej dimenzie v rozmedzi
geometrie, Duchamp obohatil
o dalsiu interpretaciu navyse.
V prenesenej obraznosti
vyznamu ho ponal ako udalost
sexudlneho charakteru.
Najskor ako moment, kedy
diev¢a prestéva byt pannou
(¢o interpretoval prechodom

z panny k neveste), neskor
ako premenu v ramci muzsko-
zenského priestoru.
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vztahu disimildcie, nie zhody. AZ vtedy déjde k zhode a te-
da k asimilécii a prekrytiu, ked k prvému zrkadlu prilozime
dalsie zrkadlo. Z Lyotardovho uvaZzovania vyplyva, Ze Du-
champ sa pohriva s myslienkou zhody a rozdielnosti, ktord
sa prejavuje v detailoch v désledku istého mechanizmu, ¢
skor machine.16 V pripade zrkadlenia je dosledkom a zdko-
nom inverzia.

Ak by to bolo tak, ako uvddza Lyotard, potom by tri zr-
kadliace plochy, ako aj kazdy iny neparny pocet reflexivnych
ploch, viedli k asimilacii. Avsak je zrejmé, ze Duchamp zr-
kadlo ponima v opac¢nej logike a jeho usilie smeruje k roz-
dielu a premene. Duchampa zaujal antagonizmus ukryty
v ,pravde zrkadla, ako lest ukrytd vo vnutri usporiadania
skuto¢nosti. Princip zrkadlenia pochopil ako mechanizmus
naruenia istého usporiadania veci, napriklad dvoch iden-
tickych objektov, ktoré v rovnakom ¢ase mézu byt zdroven
uplne odligné. Tento Gcinok si prisvojil ako vlastny metodo-
logicky prostriedok pochopenia povahy zobrazenia. Zrkadlo
sa pre Duchampa stalo symbolom $tvordimenzionalnej per-
spektivy, skuto¢nosti, ktora rotuje, a v tomto pohybe meni
svoju orientaciu.

Premeny a panty
Duchampa zaujimal moment premeny a skrz tato optiku
vnimal aj postavu nevesty. Vo francazskom jazyku je sta-
tus nevesty limitovany trvanim jedného dna a noci. Den
pred svadobnou udalostou je to e$te panna, po sldvnosti uz
manzelka. Pri tejto prileZitosti sa Lyotard pyta na to, ,aky
moment zachytava sklo, je nevesta uz vyzlecend, alebo este
nie?“17 V inom pripade Duchamp realizuje transformacie
naprie¢ priestorom rodovych diferencii. Robi tak prostred-
nictvom fiktivnej identity Rrose Sélavy.18 Zenské meno sa
pre neho stalo maskou a jednou z rekvizit. Duchamp v kos-
tyme Zeny ostava sebe podobny a predsa iny, ako odraz na
druhej strane zrkadla.

V ramci diania tejto premeny je otdzka, napriet ¢o, alebo
ako k nej dochadza? Ked Duchamp uvaZuje o tieni a kocke,
ide o jasné rozli§enie rozdielu roviny a objemu. Tento vztah



19 Z interpreta¢ného hladiska
je zaujimavé, ze Duchamp dielu

ponechal nazov Velké sklo, ktory

navonok posobi pracovne.

Uvedomujeme si, Ze tento nazov

je popularnejsi z dovodu diz

ky

originalneho titulu - Nevesta
zvliekand svojimi mlddencami,

dokonca. Napriek tomu je

zvladtne, Ze pomenovanie diela

vychddza z vlastnosti materialu,

z ktorého je zostavené.

20 Duchamp vo francazskom
jazyku uvadza charniére. Slovo
mozeme prelpiit’ ako ,pant”,
,spojivo“, ,klb“, alebo dokonca
Lzaves“ (suciastka na zavesenie,

kibovy svornik).

21 “Angles*: 2 spaces® R and

S intersect in the continuum

along a hinge-plane. The angle*is
thus determined by 2 spaces® as

sides and one plane? as hing

e”.

Marcel DUCHAMP, ,l'infinitif“,

in: Michel SANOUILLET -

Elmer PETERSON (eds.), The

Essential Writings, s. 96.

22 Blizsie pozri: DUCHAMP,

JLinfinitif, s. 97.

23, Perhaps make a hinge
picture. (folding yardstick,

book...) develop the principle of

the hinge in the displacement

1st in the plane 2nd in source. /
Find an automatic description of

the hinge. / Perhaps introduce
it in the Pendu femelle“. Marcel

DUCHAMP, , The Green Box", in:

Michel SANOUILLET - Elmer
PETERSON (eds.), The Essential

Writings, s. 27.

24 Tak sa o diele Duchamp
zmienuje v liste Bretonovi

datovanom 4. oktébra 1954.
Bliz8ie pozri: Craig ADCOCK:

Marcel Duchamp’s Notes from the

Large Glass: An N- dimensional

analysis, s. 39.

25 “These two faces look at

each other, or at least did look

at each other, before being

brought, by rotation, around the

hinge in the middle, onto one
and the same plane, that of the
Glass. The two virtual spaces
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porovnava s obrazom trojstranného zrkadla, v ktorom pre-
bieha zvlastny paradox ,dva v jednom®, objemu, bez ubytku,
zapisaného v rovine. Ak je obraz na skle (ktoré pouZiva re-
nesan¢ny umelec s ciefom prepisat skuto¢nost pred sebou
do mriezky a zachytit tak perspektivu) prepisom objemu do
roviny, potom je zrkadlovy obraz analogicky prepisu viacdi-
menzionalneho kontinua do nizsieho, ¢ize $tvordimenzio-
nalneho priestoru do trojdimenziondlneho média. Zrkadlo
m4 takto predstavovat analégiu rezu naprie¢ dvomi konti-
nuami. Ak Duchamp uvadza priklad zrkadla s tromi strana-
mi, je to preto, Ze si z nekone¢ného poc¢tu moznosti vybral
jeden ilustraény priklad, ktory je Iahko pristupny ¢itatelovej
fantazii.

Dnes vieme, Ze uvazovanie o zrkadle bolo cestou ku sklu
ako médiu, teda vytvarnému materidlu aj téme.19 Povrch
sklenenej dosky ma schopnost skuto¢nost jednak reflek-
tovat a sulasne aj prepustat. Duchamp takto na transpa-
rentnej ploche kumuloval dve funkcie a dospel k obrazu
»pantu“.20 Domnievame sa, Ze prave ,pantova oblast® je
domovom kategérie infra-mince. Pant pritom funguje ako
doty¢nica dvoch kruznic, miesto, v ktorom sa dve oblasti na-
raz stretdvaju a rozdeluju. V pripade nasobenej skuto¢nosti
(reprodukcie) je miestom, ktoré tvori identitu aj odlinost
zaroven, teda miestom nerozliitelnosti (indiferencie).

Duchamp uvadza: ,4-dim. uhol: dva 3-dim. priestory R
a S sa pretinaju v kontinuu pozdi# pantovej-roviny. Tak je
4-dim. uhol uréeny dvomi 3-dim. priestormi ako stranami
a jednou 2-dim. rovinou ako pantom.21 Z dalgich pozna-
mok zistime, Ze pantovd rovinu (miesto stretnutia dvoch
trojdimenziondlnych priestorov) charakterizuje rotacia.
Zvlastnostou pritom je, Ze m4 ist o staticky pohyb, ¢ize ro-
vina ako taka nerotuje a k pohybu dochéddza v jej ,vnutri®,
v kazdom jednom jej bode (1-dimenziondlnom elemente).
Kazdy bod potom vo svojom otd¢avom pohybe nesie liniu
(zostavent z bodov) kolmu na pant. Rotacia je funkcia sp6-
sobujiica dimenziondlny narast kontinua, a tym vytvorenie
nového druhu povrchu. Mé6Zeme si predstavit rovinny geo-
metricky dtvar rotujaci okolo jednej z jeho priamok, ktory

thus reflect each other (they

are married), but are strongly
incongruent (they are celibate)”.
Lyotard, TRANS/formers,

5. 59-60.
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sa v svojom pohybe meni z rovinného Gtvaru na priestorové
teleso. Kym v tomto pripade je rotacia fyzickym pohybom,
pri premene trojdimenziondlneho telesa na $tvordimenzio-
nalny hyperobjem to uz mozZné nebude. Pintova rovina -
jedna strana kocky - rotuje v statickom pohybe, v kazdej jed-
nej svojej linii a kazdom bode na nej a v tomto pohybe bod
vo svojom ota¢avom pohybe nesie aj liniu kolmu na rovinu
$tvorca.22 V tomto momente sa nechceme dalej hlbsie za-
oberat explikdciou matematicko-geometrickych konceptov,
ktoré Duchampa inspirovali a nésledne ich vo svojej tvorbe
rozvijal, aj ked ¢asto pre svoju zlozitost byvaju opominané.
Nateraz chceme len poukazat na jednu z interpretaénych li-
nii infra-mince ako pdntu, kvazi-matematickej kategoérie.

Duchamp vo svojich poznamkach, v ktorych sa miesa
opis s instrukciou pise: ,MoZno urob pantovy obraz (skla-
dacie meradlo, knihu...), rozvi princip pantu v presunuti 1.
vrovine 2. v priestore. N4jdi automaticky opis pantu. Mozno
ho predstav v Pendu femelle.“23 Je to prave horna polovica
Velkého skla, obraz nevesty, ktora mala predstavovat pro-
jekciu $tvordimenzionalnej imagindrnej entity v podmien-
kach trojdimenzionalneho sveta, so zahrnutim prepisu do
druhej dimenzie roviny.24 Spodna ¢ast, zasvitend mladen-
covi, mala byt, na rozdiel od vrchnej, obrazom v linedrnej
perspektive na ¢o jasne poukazuje aj kresba vodného mlyna
alebo zobrazenie drvica ¢okolady. Lyotard v tejto suvislosti
ako pant oznacil prave stred skla, predel medzi dvomi oblas-
tami. Lyotard uvadza:

Tieto dve strany sa navzdjom na seba pozeraju alebo
prinajmengom pozerali sa predtym ako boli prenesené
rotaciou, okolo stredového pantu, na jednu a tad istd ro-
vinu, rovinu Skla. Dva virtudlne priestory sa navzijom
odrézaju (st zosobdsené), ale su silne inkongruentné (su
v celibate).25

Prenesenym vyznamom oddelenia mlddenca a nevesty tak
ma byt celibdt a prenesenym vyznamom spojenia man-
zelstvo. Ak by sme sa pytali, ¢o je tu v sluzbe infra-mince,



26 ADCOCK: Marcel
Duchamp’s Notes, s. 39.

27 Editorom magazinu bol
Charles Henri Ford. Casopis
bol orientovany na su¢asné
avantgardné hnutia, $pecilne

na surrealizmus. Konkrétne toto
¢islo obsahovalo 54 stran a popri

Kklasickych vytlackoch aj
100 limitovanych.

28 Islo o prvé anglické preklady
textov autorov: André Breton,
Gabrielle Buffet, Robert
Desnos, James Thrall Soby,
Harriet a Sidney Janis, Nicolas

Calas, Man Ray, Robert A.Parker,

Julien Levy, Henri Waste, Mina
Loy a Frederick J. Kiesler.

29 Vychadzame z anglického
prekladu pévodne francuzskeho
textu: ,WHEN /THE TOBACCO
SMOKE / ALSO SMELLS /

OF THE MOUTH / WHICH
EXHALES IT / THE TWO
ODORS / ARE MARRIED

/ BY INFRA-SLIM.” Arturo
SCHWARZ, The complete works
of Marcel Duchamp, London:
Thames and Hudson 1969,
s.519.

30 Blizsie pozri: Ibid.,
s.519-520.

31 Schwarz cituje jednu

z Duchampovych poznamok
na tému Velkého skla. Blizsie
pozri: DUCHAMP, , The Green
Box “, 5. 53.

32 Na symbolické prepojenia
medzi deviatimi falickymi
formami a Duchampom
poukazuje aj Arturo Schwarz.
Bliz8ie pozri: SCHWARZ,

The complete works, s. 127.

K téme androgynneho vzoru
v Duchampovom diele ibid.,
5. 89-94.

33 Spomenime, Ze na spodnej
Casti etikety parfumu sa
nachadzali inicialy RS, pri¢om
prvé pismeno bolo zapisané
zrkadlovo obrétene.

34 SCHWARZ, The complete

works, s. 520.
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odpovedou by mohla byt tuzba. Napokon motiv, ktory pre-
péja cely obraz Velkého skla, je ,erotickd tazba v pohybe“26,
aspon tak o tom referuje Duchamp v liste Bretonovi.

Véna dymu a zvuk mencestru
Duchamp sa o kategérii infra-mince zmienil len stru¢ne,
v naznakoch. Jedna z najznamejsich vypovedi o nej je v ma-
gazine View, publikovanom v marci 1945.27 Duchamp pre
magazin navrhol obalku s obrazom hviezdnej oblohy v poza-
di a dymiacou fTagou v popredi. Cislo obsahovalo vyznam-
né eseje venované Duchampovej tvorbe28 a navy$e ru¢ne
kolorovanu, datovant a signovanu reprodukciu diela Lekdreri
(1914). Na poslednej, zadnej strane obalky sa nachadzal Du-
champov text usporiadany do tvaru bisne. Kazdé pismeno sa
pritom riadilo inou typografickou tpravou. Duchamp uviedol:
,KED / TABAKOVY DYM / TIEZ CITIT / OD UST / KTORE
HO VDYCHOVALI / DVE VONE / SU ZOSOBASENE / SKZ
INFRA — MINCE.“29 Text bol zakonéeny podpisom autora.
Podla Artura Schwarza tu Duchamp nadvizuje na odkaz
Velkého skla.30 Flagu na obalke magazinu vnima ako pripo-
mienku k deviatim formdm mlddencov. Vychidza z podob-
nosti tvarov flage a muzskych figir. Z vnutra flase, tak ako
z hlav mladencov vo Velkom skle, unika para, ktora stiipa sme-
rom k mlie¢nej drdhe, kde sa premiefia na ,hmlu stvorent
z tisicov flitrov zamrznutého plynu“.31 Na obélke magazinu
sa stretdva plyn s mlie¢nou drdhou, no v prenesenom vyz-
name ma ist o spojenie nevesty a mladdenca. Schwarz prave
sobas vnima ako nematerialny (performativny) akt spojenia.
Zarovenl uvadza domnienku, Ze motiv flage a jej symbolicky
androgynny tvar, je (auto)referenciou k osobe Duchampa. No
nielen oni maju byt pripomienkou autora, rovnako aj vona
tabakového dymu (zastupujica mladenca32) a akt nadychu.
Na vo61iu a naddych napokon odkazuje dielo Belle Haleine, Eau
de Voilette z roku 1921,33 parfum, na ktorého etikete autor
po prvy raz verejnosti prezentoval podobu Rrose Sélavy.
Uéinok infra-mince Duchamp este pripodobnil k ,sobasu,
dalej zvuku mencestrovych nohavic, ktory vznika pri treni
latky o seba, alebo k diere medzi prednou a zadnou stranou

35 ,To be studiedlitisa category v tenkom papieri“.34 Duchamp pri tychto pripodobeniach

which has occupied me a great
deal over the last ten years.
I believe that by means of the

infra-thin one can pass from the

second to the third dimension".
Citovany je Marcel Duchamp.
Denis DE ROUGEMONT,

,Marcel Duchamp mine de rien®,

Preuves, Paris, ro¢. 18, 1968,
¢.204, s. 43-47, Citované in:
SCHWARZ, The complete works,
5. 520.

36 ,Allegory (in general)
is an application of Infra-
mince“. ADCOCK, Marcel
Duchamp’s Notes, s. 139.

37 ,Allegory of oblivion.”
Paul MATISSE (ed.): Marcel
Duchamp, Notes. Boston:
G.K.Hall & Company, 1983,
nestr. (poznamka ¢. 16).

38 ,The possible is / an Infra-
mince -- / The possibility

of several / tubes of color /
becoming a Seurat is / the
concrete “explanation” / of
the possible as infra / thin. //
The possible implying / the
becoming - the passage from
/ one to the other takes place/
in the infra thin. // allegory on
“forgetting.” MATISSE (ed.),
Marcel Duchamp, Notes,

nestr. (poznamka ¢. 1).

39 Walter BENJAMIN, ,Ptvod
némecké truchlohry”, in: Dilo

a jeho zdroj, Praha: Odeon, 1979,

s. 237-407.

40 Ibid., s. 338.
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uvadza, Ze infra-mince unika vedeckému uchopeniu a slovo
»mince“ ma vyjadrovat mierku nie exaktnych ani technic-
kych (laboratérnych), ale Tudskych asociécii. Nasledne radi:
»loto $tudujte! [Inframince - vloZené LM] je to kategoéria,
ktora ma do velkej miery zamestndavala niekolko poslednych
desatroci. Verim, Ze prostrednictvom infra-mince mozeme
prechadzat z prvej do tretej dimenzie.“35

Alegoria zabudania
Infra-mince ma teda konat ako kategéria tranzicie v ramci
r6znych dimenzionalnych kontinui, ¢o Duchamp v praxi po-
fial ako sériu poukazov a indexov v ramci vlastného diela.
Infra-mince je kategdriou prechodu a premeny, ktora je spo-
jend s imagindaciou. To, &o je prv nevnimal(tel)né sa skrz dalsi
obraz stdva moznym. Mozné (alebo virtudlne) spojenia me-
dzi jednotlivymi dielami kladd na divdka poziadavku pamai-
te. Jedno dielo sa odlieva do druhého, respektive premieta
sa do neho ako tieni alebo vpisuje ako stopa. Duchamp pria-
mo reflektuje, Ze v prechode k moznosti je potrebna pamit.

Medzi autorovymi poznamkami nijdeme kratke pre-
hlasenia: ,Alegoéria je (zvycajne) aplikdciou Infra-mince“36
alebo , Alegéria zabidania.“37 Tieto stru¢né zapisky su roz-
$irené v inej poznamke: ,Mozné je Infra-mince. MozZnost
mnohych tab farby stat sa Seuratom je konkrétnym objas-
nenim mozného ako Infra-mince. Mozné implikuje stavanie
sa — prechod z jedného do druhého sa kond v Infra-mince.
alegéria na ,zabudanie'.“38

Duchamp v poznamke déva pamit do vztahu s alegé-
riou. Alegéria, z gréckeho allégorein, znamena ,hovorit inak*
a naznacuje hiadanku. Pojem alegérie obsirne rozpracoval
nemecky filozof Walter Benjamin v znamej stati ,Alegéria
a truchlohra“, poslednej kapitole svojej dizerta¢nej prace
Pévod nemeckej triichlohry.39 Benjamin vychadza z diel svo-
jich predchodcov a ich definicii. Medzi nimi uvadza priklad
Arthura Schopenhauera, ktory dal alegériu do suvislosti
s pismom (alegéria sa podla neho nema lisit od pisma).40
Benjamin alegériu stavia proti symbolu, pricom ich rozlisuje



41 ,Alegorické sa musi stéle
novo a stale prekvapivo
sebarozvijat.” Ibid., s. 353.

42 Ibid., s. 353.

Témou prepisu jedného
znakového systému do
iného sa Duchamp zaoberal
v poznamkach zo zvizku
l'infinitif, v ¢asti nazvanej
Slovniky a atlasy. DUCHAMP,
SLinfinitif, s. 77-79.

43 ,Dictionary- with films,
taken close up, of parts of

very large objects, obtain
photographic records which no
longer look like photographs

of something. With these
semi-microscopies constitute

a dictionary of which each film
would be the representation of
a group of words in a sentence
or separated so that this film
would assume a new significance
or rather that the concentration
on this film of the sentences or
words chosen would give a form
of meaning to this film and
that, once learned, this relation
between film and meaning
translated into words would

be “striking” and would serve

as a basis for a kind of writing
which no longer has an alphabet
or words but signs (films)
already freed from the *

’baby talk” of all ordinary
languages.” DUCHAMP,
Slinfinitif, s. 78.

44 Blizgie pozri: Peter BURGER:
Teorie avantgard. Stdrnuti
moderny. Stati o vytvarném
uméni, Praha: Akademie
vytvarnych uméni 2015,
s.127-131.

45 Autor sa o diele vyjadruje
v rozhovore s Pierrom
Cabannem nasledovne: ,,Chcel
som vytvorit staticky obraz
pohybu: pohyb je abstrakcia,
dedukcia artikulovana v ramci
malby, bez toho, aby sme vedeli,
¢i redlna osoba schadza alebo
neschadza po rovnako realnych
schodoch. V podstate, pohyb je
v oku divéka, ktory ho za¢leni
do malby.“ Cabanne, Dialogues
with Marcel Duchamp, s. 30.
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na zaklade ¢asového aspektu. Symbol je zamerany na mys-
ticky moment, v ktorom sa zjavuje totalita veci. Alegéria
nemd tento ,okamzity“ ani ,nadpozemsky" rozmer. Dava sa
ako zlomok, fragment. Je to ruina, poukazujtuca k zavtse-
niu predoslych dejin sveta, a tak suc¢asne k novému zaciat-
ku. Benjamin zdérazniuje, Ze v alegérii prebieha pohyb. Kym
symbol ostdva rovnaky, alegorické sa meni.41

Duchamp kond ako moderny alegorik. Vybera si zo sku-
to¢nosti predmety, prisvojuje si ich a nasycuje ich novym
vyznamom. Benjaminove vety su explicitne prizna¢né pre
jeho konanie:

V alegorikovych rukou se stava véc né¢im jinym, jejim
prostfednictvim mluvi alegorik o nécem jiném, je pro né-
ho kli¢em k oblasti skrytého védéni, za jehoZ emblém ji
povazuje, to dodava alegorii raz pisma. Alegorie je sché-
matem a jako schéma je pfredmét védéni, jez se neztraci
teprve tehdy, kdyZ je schéma ustaleno jako fixovany ob-
raz a fixujici znak v jednom.42

Ked sa blizsie pozrieme na Duchampove textové zdznamy
na tému slovnikov, dobre uvidime, Ze Duchamp rovnako
uvazuje o obraze ako o druhu zapisu.43

V nadviznosti na filozofické skiimanie Waltera Benjami-
na sa témou alegérie v suvislosti s modernymi avantgarda-
mi a pojmom ,neorganického umeleckého diela“ zaoberal aj
nemecky teoretik Peter Biirger. Podla neho organické dielo
je zalozené na vyvolani celistvého dojmu, ¢ize divak nie je
schopny urcit komponenty, ktorymi bolo sformované. Na-
proti organickému stoji neorganické umelecké dielo, pritom-
né ako montaz fragmentov priznane prevzatych z reality.44

Burger nds nasmerovava k myslienke odmietnutia tradi-
cie a konca (jednych) dejin umenia, ktora je napokon obsiah-
nutd v logike moderny. V rovnakej logike mézeme chapat
aj Duchampove readymady. No posudzovanie zakonéené ta-
kymto zaverom by bolo kritkozraké, pretoze Duchampove
diela sice funguju v istom zmysle ako fragmenty, no zaroven
spolu vytvaraju koherentnt myslienkova skladbu. Medzi
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jednotlivymi dielami prebiehaju zvlastne energetické prady,
ktoré ich vzdjomne uvadzaju do pohybu, do siete poukazov,
ktoré na seba nadvizuju a tak odkryvaju dalsie moznosti
obrazu.

Duchamp akoby od pociatku tvorby smeruje k rovnaké-
mu cieluy, usiliu o statické vyjadrenie pohybu, ktory vystiz-
ne deklaroval uz v roku 1912 v znadmej malbe Aktu krdca-
juceho zo schodov ¢. 2. Malo ist o rozklad pohybu figury do
Casopriestorovej postupnosti vyjadreny v statickom médiu.
Duchamp usiloval o rezy ¢asopriestorom, kedy snahou ne-
bolo navodit dojem pohybu, ale naopak, rozlozit pohyb do
samostatnych parcidlnych udalosti45.

Kym v malbe bol este vyraz pohybu tvoreny formélne so
zameranim sa na zmysly divaka (bol vysledkom spoluprace
s nimi), tak v nasledujucom obdobi tvorby to uz je pohyb,
ktory m4 charakter premeny vo vnutri znaku, obratu, alebo
akéhosi fazového skoku z jedného rezimu videnia do dal-
sieho (ne-videnia). Uz nejde o pohyb vyjadritelny fyzickym
ukonom, ale mentalnou opericiou. Duchamp vychadzal
z uvedomenia si ¢asového aspektu vedomia samotného a ta-
to skuto¢nost premieta do chdpania obrazu ako re-prezen-
tacie. Preto néstoji na tom, Ze jeho diela vyzaduja pamait,
ktord v kazdom momente zahf1ia zabtudanie. Cez tento mo-
tiv nedplnosti (fragmentarnosti) moéze neustile dochadzat
k zjavovaniu prazdna v plnosti (respektive pritomnosti)
znaku (apparition).

Medzi Duchampovymi pracami existuje siet poukazov,
kedy jednotlivé diela st vzdjomne prepojené a odrazaju
(zrkadlia) sa v sebe. Zastupnym je priklad Duchampovych
najzasadnejsich prac Velkého skla (1915-1923) a Ak je dané
1. Vodopdd 2. Svietiplyn (1946-1966). Lyotard interpretuje
ich prepojenie ako vztah odliatku a formy. Kym Velké sklo
ma byt obrazom zjavenia, neskorsie dielo mé predstavovat
obraz vysledného vzhladu tohto (predosglého) zjavenia. Uva-
zovanie o vztahoch medzi dielami mézZeme rozvijat aj skrz
paralely obsiahnuté v postave Zeny, zastipenej rolami pan-
ny, nevesty a kralovnej, alebo v postave muZa, ktory sa stava
zenou. V tomto prechode je délezity proces premeny, proces



46 ,Use ,delay’ instead of
picture or painting”. Marcel
DUCHAMP, , The Green Box", in:
Michel SANOUILLET - Elmer
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Writings, s. 26.

47 ,The whole picture seems

to be in papier maché, because
the whole of this representation
is the sketch (like a mould) for

a reality which would be possible
by slightly distending the laws
of physics and chemistry*.
DUCHAMP, , The Green Box ,

s. 71.

48 Preto Lawrence Steefel
hovori o dvojitej obraznosti

v Duchampovom diele, kedy sa
dielo odohrava naraz vo vnutri
za jeho vonkajsou schrankou,
a stcasne aj na ,povrchu®.

Tu lezi rozporuplnost
Duchampovho diela, ktora
rie$ilen prijatie dadaistickej
prazdnoty (nonsensu). Blizsie
pozri: Lawrence D. STEFEEL,
“The art of Marcel Duchamp,
Dimension and Development in
Le Passage de la Vierge

ala Mariée”. in. Art Journal,
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49 Naskytd sa nam otazka,

¢ prave niekde tu nelezi aj
odpoved na uréenie readymadu
ako sériového priemyselného
vyrobku. Nemoézeme aj jeden
priemyselny vyrobok povyseny
do statusu umeleckého diela
chapat ako odraz odrazu-
odrazu-odrazu - a tak az do
nekoneéna?

134

stdvania sa niekym (alebo nie¢im) inym. Z tohto vyplyva,
ze Duchampove diela st prepojené neviditelnymi pantami
(infra-mince) a prave tieto prazdne (medzi)miesta, ,uzly®, su
délezité pri ¢itani jeho diela, oni st kategériou prechodu, ale
aj pohybu, ktory ,energizuje” staticky obraz do dynamické-
ho pohybu diania znaku (re-prezentécie).

Duchamp v jednej zo svojich pozndmok pise ,,pouzi one-
skorenie namiesto obrazu alebo malby*“.46 Prave toto ,one-
skorenie® zjavuje rozdiel, davajtc tak priestor k jeho vyplne-
niu moznostou. Tento permanentny rozdiel existuje nielen
vo vnutri Duchampovych diel, ale aj ako spojenie medzi
nimi, vytvarajic tak nepretrzita siet odkladov a novych dy-
namickych spojeni. Jedno dielo sa stava druhym, zjavenim
a zabudnutim minulého, alegériou zabudania.

Akoby o tomto autor vypovedal v jednej z poznidmok
Zelenej krabice, ked uvadza: ,Cely obraz sa zd4 byt v papier
maché, pretoze celok tejto reprezenticie je nacrt (ako formic-
ka) pre skuto¢nost, ktora by bola mozna jemnym rozsirenim
zdkonov fyziky a chémie.”47 Duchamp vypoveda o tom, Ze
obraz, ktory stvoril, je len moznostou, na¢rtom pre dal-
$1 obraz. Tento obraz moznosti sa neukazuje navonok, ale
»2dd sa“ byt niekde vo vnutri, ako neviditelny odliatok vy-
naty z formy. Formou ma byt skuto¢nost, ktora sa vzapati
na to stava odliatkom.48 Cielom je hra, v ktorej je vysledok
nerozhodny.49




