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SUR ET AUTOUR D'UN TITRE (PEUT-ETRE 
APOCRYPHE) DE MARCEL DUCHAMP : TULIP 

HYSTERIA CO-ORDINATING 

ANDRE GERVAIS 

Quelques notes prises à partir d'un article de William 
Camf ie ld , h istor ien d'art amér icain, in t i tu lé «Marcel 
Duchamp's Fountain: Its History and Aesthetics in the 
Context of 1917» '. Cet article est un important effort pour 
déblayer le territoire—journaux, lettres, témoignages, etc.— 
relatif à ce qui est probablement le plus célèbre des ready-
mades: l'urinoir, pour le replacer dans le détail de son histoire 
immédiate^. 

Sans doute faut-il rappeler quelques faits. Très cavaliè­
rement, je dirai que Marcel Duchamp (1887-1968), dont 
l'oeuvre picturale commence en 1902, se met, à partir de l'été 
1911, à l'écoute du langage (la question du titre, particuliè­
rement) en regard de la peinture, et amorce sa traversée du 
cubisme; qu'il rencontre, en 1911 fort probablement, 
Apollinaire avec lequel (ainsi qu'avec Picabia) il voit en mai ou 
juin 1912 une pièce de Roussel «I felt that as a painter it 
was much better to be influenced by a writer than by another 
painter. And Roussel showed me the way.» dira-t-il en 1946—, 
Apollinaire qui lui pointera, au printemps de 1913 fort proba­
blement, l'oeuvre de Brisset (Laforgue, Mallarmé, Roussel et 
Brisset étant les quatre écrivains les plus suceptibles de lui 
avoir alors indiqué la voie); qu'il fait durant l'été 1912 un 
voyage à Munich —«the scene of my complete liberation» 
dira-t-il en 1964— où surgit le rapport mariée /célibataires si 
important dans la problématique de son oeuvre; qu'il 
«invente» en 1913 le ready-made (le nom ready-made ne 
surgissant qu'à l'automne 1915, lors du choix du premier 
ready-made américain). 

C'est sur la lancée de ce travail d'extraction picturale3 et 
d'implication langagière4 que se situe l'épisode new-yorkais 
de 1917 que retrace l'article en question et auquel je renvoie 
pour l'ensemble des détails. Je rappelle quand même les 
données suivantes: la Society of Indépendant Artists, faite 
sur le modèle des Indépendants de Paris (1884), est incor­
porée en décembre 1916; le principe de base est «No jury, no 
prizes», et chaque artiste doit payer 6$ pour en faire partie; 



Duchamp, l'un des directeurs de la Society et responsable de 
l'accrochage, propose de tirer au sort une lettre —ce sera 
—«R»— à partir de laquelle, selon l'ordre alphabétique du 
nom de l'artiste, se fera ledit accrochage de... plus de 2000 
oeuvres; l'ouverture est fixée au 9 avril pour la presse, au 10 
pour le public. 

Or, c'est ainsi que tout commence, une seule oeuvre 
semble avoir été rejetée (malgré le «No jury, no prizes»): 
Fountain, sculpture signée R. Mutt. R. Mutt est évidemment 
aussi inconnu que la plupart des artistes —plus de 1000— qui 
ont envoyé leur(s) oeuvre(s). Ce n'est que le 25 avril (voir p.88, 
note 17) qu'on indiquera dans la presse le prénom exact: 
Richard. Quant à Mutt, dès le début, prévaut l'association 
avec la bande dessinée Mutt and Jeff, association non 
sérieuse qui ne sera pas sans «déteindre», étant donnée 
l'oeuvre qu'il propose, sur la «crédibilité» (du nom) de cet 
artiste (p.74). L'oeuvre en question, et c'est là que le bât 
blesse pour l'ensemble des directeurs de la Society, est un 
urinoir en porcelaine blanche qui, au lieu d'être, comme il se 
doit, fixé à un mur, est renversé selon un angle de 90° et offert 
horizontalement, sur un socle (sur lequel il n'est pas fixé), 
l'ouverture de la cuve tournée, face au regardeur, selon un 
angle de 180°. Deux opérations ont donc été nécessaires pour 
«déplacer» l'objet de son contexte utilitaire (la quincaillerie 
d'une part, les w.-c. pour hommes d'autre part). Une troisième 
opération a été d'inscrire la signature («R.Mutt») et la date 
(«1917») directement sur le bord de l'objet, en bas à gauche. 

On apprend, par un article paru le 14 avril dans la presse 
new-yorkaise (et cité p. 67-68), le titre de cette sculpture (on 
voit comment, inversant lui aussi le «courant», ce titre parti­
cipe poétiquement du déplacement en question), le lieu 
d'origine supposé de l'artiste (Philadelphie), le fait qu'«a long 
battle» a eu lieu (entre le 7 et le 9 avril, selon toute vraisem­
blance), qu'un vote également a eu lieu entre une dizaine de 
directeurs (sur vingt-six directeurs et officiers) et que ce vote a 
été négatif (p.71), qu'en tant que directeur Duchamp —artiste 
célèbre aux U.S.A. depuis 1913 à cause du très grand succès, 
cette année-là, de sa toile Nu descendant un escalier —a 
démissionné, retirant du même coup «his own entry (...) in 
retalation»: Tulip Hysteria Co-ordinating. Rien de moins. 

FOUNTAIN, DONC 

On sait maintenant que R. Mutt et Duchamp ne faisaient 
qu'un et, comme l'indique Camfield (p.68), «it is not yet clear 
when it became more generally known that Duchamp himself 
was the artist». On sait aussi que Katherine Dreier, l'une des 
directrices et une amie de Duchamp, a voté «non», sans savoir 
que R. Mutt était Duchamp (voir p. 73-74). On sait aussi que 
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Walter Conrad Arensberg, mécène et collectionneur, et 
Joseph Stella, peintre, également directeurs et amis de 
Duchamp, savaient, l'idée de choisir un urinoir et de l'intituler 
Fountain surgissant lors d'une conversation entre eux. 

Et pourquoi ne pas prendre à la lettre Duchamp quand il 
écrit le 11 avril à sa soeur Suzanne, alors en France (p.71 -72) : 

Une de mes amies sous un pseudonyme masculin 
Richard Mutt, avait envoyé une pissotière en porcelaine 
comme sculpture; ce n'était pas du tout indécent aucune 
raison pour la refuser. Le comité a décidé de refuser d'exposer 
cette chose. J'ai donné ma démission et c'est un potin qui 
aura sa valeur dans New York. 

Surtout qu'une autre lettre, écrite entre le 10 et le 14 avril 
selon toute vraisemblance, par Charles Demuth, peintre,à 
Henry McBride, critique d'art non traditionnel, afin de solli­
citer son aide éditoriale («It you think you could do anything 
with this material for your Sunday article we would appreciate 
it very much...»), contient ce détail (p.72): 

P.S. If you wish any more information please phone, 
Marcel Duchamp, 4225 Colombus, or, Richard Mutte, 9255 
Schuyler. 

Or, si le numéro de téléphone donné ici comme étant celui 
de Duchamp est bien le sien, celui donné comme étant celui 
de Mutt(e) est celui de Louise Norton, ex-épouse d'Allen 
Norton, directeur d'une petite revue, et future épouse 
d'Edgar Varèse, le compositeur. Les deux lettres sont liées et 
il y a là un jeu et un enjeu semblables à ceux qu'utilisera, dans 
les années 70, le romancier français d'origine russe Romain 
Gary en choisissant un pseudonyme (Emile Ajar) et en faisant 
porter publiquement ce pseudonyme par un jeune homme 
(Paul Pavlowitch) de sa connaissance5. L'idée étant toujours 
celle-ci : faire croire à l'équivalence Ajar / Pavlowitch (ou Mutt 
/ Norton) afin qu'on puisse penser qu'il y a, en fait, une autre 

équivalence: Ajar / Gary (ou Mutt / Duchamp). Le«e»de Mutte 
pouvant être lu alors, lapsus ou non, en tant qu'indice d'une 
identité féminine, comme l'indique Camfield (note 28, p.90)6. 
De plus, je verrais dans Norton, entre un no et un on ( un no 
inversé) qui pourraient se lire non (non, donc, à la Society, à 
sa façon de mépriser son «No jury, no prizes», par exemple), 
tel rt (un tr inversé: après Jeune homme triste dans un train ou 
Encore à cet astre7), première et dernière lettres de fî.Mutf! 

Il ne m'étonnerait pas du tout, par ailleurs, que ce soit 
Duchamp qui ait froidement suggéré à Alfred Stieglitz, le 
photographe, de mettre telle toile, intitulée The Warriors, de 
Marsden Hartley (toile qui, bien sûr, devait être là, dans la 
galerie de Stieglitz) en guise d'arrière-plan au ready-made de 
Mutt, quand ils ont longuement discuté de la possibilité d'en 
faire une photographie, aujourd'hui célèbre, quelque part 
entre le 12 et le 19 avril (p.74 et 84, ainsi que p.77 pour une 
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reproduction de la toile avec indication de l'emplacement du 
ready-made, et p.65 pour la photographie en question). Ou 
encore amené Stieglitz —qui, comme Dreier, ne sait pas que 
Mutt est Duchamp— à formuler lui-même telle suggestion. A 
moins que, tout simplement, il ait accepté la suggestion du 
photographe comme il acceptera, dans les années 30,que le 
Grand Verre soit «KCFLÉ» —entendre: «cassé et fêlé»— et 
qu'il faille le réparer. Je vois bien, en effet, dans le nom de ce 
peintre quelque chose comme un rapport conflictuel entre 
«art» (côté peinture, au second plan) et «ard» (côté ready-
made, au premier plan)8, ainsi qu'une première syllabe (Mars-) 
qui est la même que dans Marcel. Je vois aussi dans la date de 
cette toile (1913) un rappel, pour Duchamp, du premier ready-
made: Roue de bicyclette (1913 également), façon, si je puis 
dire, de relayer la boucle9. De plus, le rapport Mutt (venu 
effectivement de Mutt and Jeff, ainsi que le confirmera 
Duchamp en 1966) / Mott (Duchamp s'étant procuré l'urinoir à 
laquincaillerie J.L. Mott Iron Works) n'est pas sans faire surgir 
Demuth, presque-anagramme de Richard Mutt) / motte(pubis, 
d'où ici pissotière / public ur ina l /pubic urinal —ou encore 
con /Conrad et water /Wal ter : il s'agit donc, dans les deux 
cas, d'enlever un «I», calembour d'«elle»). 

TULIP..., MAINTENANT (ET, PEUT-ETRE, DESORMAIS) 

Une fontaine, une tulipe: l'association se fait assez vite et 
assez facilement. On pense à un jardin public, on pense à la 
Hollande, on pense aussi, quand on connaît les aphorismes 
de Duchamp, à celui-ci qui date selon toute vraisemblance de 
1925 ,0 : 
De plante de serre à fleur de pot 
(Le parfait jardinier) 

Ici, ce serait plutôt l'inverse: de fleur de peau (la peau 
blanche de l'aine / fontaine) à plante de serre (la tulipe). Etant 
données les dates d'apparition et d'attribution des titres: 
Fountain côté Mutt d'abord, Tulip... côté Duchamp ensuite. 
Le seul point qui pourrait faire difficulté est que ce titre, qui 
apparaît dans plusieurs journaux le ou autour du 14 avril, 
n'apparaît pas dans le catalogue de l'exposition de la Society. 
Mais cela n'est pas une raison suffisante pour le rejeter. Sans 
qu'il soit possible, actuellement, de trancher sur son apocry-
phité, si je puis dire, je constate d'une part qu'il joue avec la 
syntaxe de la langue anglaise (comme Pulled at 4 Pins, ready-
made de 1915 qui sera vers 1917 dans la coll. de Louise et 
Edgard Varèse, comme par hasard, joue avec la sémantique 
en traduisant littéralement la locution française «tiré à 4 
épingles»), d'autre part que la recherche duchampienne, 
presque à chaque année, permet que surgissent sinon des 
précisions sur des oeuvres déjà connues (je pense, par 
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exemple, aux nombreuses entrevues publiées ici et là depuis 
1915 ou inédites), du moins des oeuvres inédites sur les­
quelles nous n'avions jusque-là pas la moindre idée (je pense, 
particulièrement, à Emergency in Favor of Twice, titre —éga­
lement étonnant d'un point de vue grammatical— d'un ready-
made de 1915 inconnu jusqu'à la publication " , en 1982, d'une 
lettre de janvier 1916 de Duchamp à sa soeur Suzanne). 

On ne sait pas encore, et peut-être ne saura-t-on jamais 
qui a fabriqué ce titre. Mais on peut constater déjà qu'il entre 
bien dans le paradigme duchampien des titres (avec leur jeu 
syntaxique et / ou sémantique), des mots à 5 lettres (dont les 
plus clairs exemples sont verre (glass), matière sur laquelle 
est travaillée, à partir de 1915, La Mariée... et Rose (Sélavy) 
qui, en 1921, devient Rrose), des motifs «maladie» (deux ready-
mades, déjà, le pointent: Pharmacie en 1914* In Advance of 
the Broken Arm en 1915) et «fleur» (issu du «champ» de son 
nom et dont participe, dès 1915, Florine Stettheimer, peintre 
et amie). 

Mais d'autres fils se tissent. Un simple regard au mot 
«tulipe» dans ce livre dont le sous-titre est Les origines de la 
vie quotidienne '- permet d'ouvrir le titre: 

Entre toutes les fleurs, la tulipe est l'une de celles qui ont 
le plus excité l'engouement des humains. Mais elle est la 
seule à avoir mêlé à ce point, chez eux, le pur sentiment de la 
beauté à une âpre passion nullement désintéressée, celle de 
l'argent, peu après son introduction en Europe. 

La tulipe provient d'une vaste zone qui correspond, grosso 
modo, au Proche-Orient: aire de la Méditerranée orientale, 
Russie méridionale, Caucase, Iran. A noter cependant que 
d'autres espèces de ce genre sont originaires du sud de 
l'Europe, du nord de l'Afrique, ainsi que des régions tem­
pérées de l'Asie aussi lointaine que le Japon. 

Le fait important est qu'au début du XVIIe siècle, la 
passion pour la tulipe, vite appelée «tulipomanie», se répandit 
dans toute l'Europe, et d'abord en Hollande, sa nouvelle terre 
d'élection, où, déjà, le talent des horticulteurs l'avait diver­
sifiée et embellie. A la même époque, les Hollandais venaient 
de créer les premières sociétés modernes par actions négo­
ciables et transmissibles, donc susceptibles de transactions 
en Bourse. Etant donné à la fois la rareté relative des bulbes et 
le goût nouveau de la spéculation, certains oignons attei­
gnirent des cotes fabuleuses, en particulier à la bourse de 
Haarlem. De 1634 à 1637, la «tulipomanie» provoqua la 
naissance et la mort de fortunes vertigineuses, ainsi que 
l'intervention des pouvoirs publics pour calmer le jeu. 

On voit tout de suite, du XVIIe siècle à 1917, la relation 
qu'il est possible d'établir avec l'hystérie (au sens courant du 
te rme" ) qui la suit immédiatement dans le titre. Mais il ne 



faut pas oublier, vu du paradigme duchampien, tout l'aspect 
spéculation -.Tzanck Check (ready-made, 1919, et première 
oeuvre à être inscrite «Paris» et «New York»), chèque fait au 
dentiste Daniel Tzanck, ami de Jean Crotti —époux de 
Suzanne Duchamp— et d'Apollinaire, en guise de paiements 
pour des traitements dentaires bien réels et portant telle 
raison sociale fictive («The Teeth's Loan & Trust Company, 
Consolidated 2, Wall Street, New York.»), ou encore 
Obligations pour la Roulette de Monte-Carlo (ready-made, 
1924), affiche bien réelle d'une compagnie fictive (bien que 
Duchamp ait fait de réels séjours sur la Côte et joué effecti­
vement à la roulette) et portant les signatures de «Rrose 
Sélavy» en tant que «Président du Conseil d'Administration» 
et de «M.Duchamp» en tant qu'«Administrateur», sans oublier 
l'importante note publiée en 1914 et qui se lit partiellement 
ainsi :«L'arrhe de la peinture est du genre féminin» ,4. Wall 
Street —autre «tr»— étant, bien sûr, cette rue où est la 
Bourse de Haarlem, nous amène d'une part à Harlem, le 
quartier noir, et à l'une de ses figures typiques, le (tout à fait 
pauvre) nègre cireur de souliers: voir Fresh Widow (ready-
made, 1920) et ce commentaire de Duchamp en 1964 à propos 
de l'oeuvre («I replaced the glass panes by panes made of 
(black) leather which I insisted should be shined every day like 
shoes»); d'autre part à la bourse qui contient les testicules: 
voir l'aphorisme «Orchidée fixe.» (1924), qui est probablement 
l'énoncé duchampien le plus près du titre dont on parle en ce 
moment, «orchidée» (étymologiquement «petit testicule») 
étant à «tulip» ce que «idée fixe» est à «hysterîa». 

Voici aussi, résumant la recherche de Freud jusqu'en 
septembre-octobre 1897, date de l'abandon apparemment 
définitif par lui de sa théorie dite de la séduction, ce qu'en dit 
Marianne Krüll, historienne de la psychanalyse1? : 

Charcot, tout en considérant que l'hystérie était un trouble 
névrotique qui avait des rapports avec le «système génital», la 
diagnostiquait aussi chez des hommes, ce qui allait tout à fait 
à /'encontre des conceptions médicales dominantes. Sa 
méthode thérapeutique était elle aussi inhabituelle, et vue 
d'un mauvais oeil dans le milieu médical traditionnel: pour 
agir sur les symptômes, il utilisait l'hypnose. Il en suggérait la 
disparition à ses patients... et l'apparition, quand la démons­
tration le requérait; et effectivement, les symptômes 'dispa­
raissaient, mais le plus souvent seulement passagèrement. 

Freud fut aussi, probablement, très impressionné par 
cette manière de concevoir et de traiter l'hystérie parce que, 
quatre ans auparavant [en 1882], Josef Breuer, son ami et 
collègue, de quatorze ans son aîné[...], lui avait parlé d'un cas 
d'hystérie à propos duquel il avait fait des expériences 
analogues. Freud s'était à l'époque informé de tous les 



détails. La malade n'était autre qu'Anna O., si souvent citée 
depuis, de son véritable nom Bertha Pappenheim, qui fut plus 
tard une des championnes du mouvement féministe juif[...]. 

t . . . ] 
Breuer découvrit un procédé —qui l'étonnait lui-même— 

grâce auquel la malade fut délivrée de ses symptômes. Il 
l'incitait à se rappeler le moment où le symptôme en question 
était apparu pour la première fois. Dès qu'elle en avait retrouvé 
le souvenir de cette première scène et des émotions qui s'y 
rattachaient, le symptôme disparaissait. Pour rendre la remé-
moration plus rapide, Breuer se servit de l'hypnose. A cette 
méthode nouvelle, il donna le nom de catharsis. 

[,..]La découverte faite par Charcot qu'on pouvait influ­
encer les symptômes hystériques par l'hypnose, et ce qui 
était arrivé à Breuer —qui montrait qu'on pouvait mettre les 
symptômes en relation avec des expériences précoces et ainsi 
les faire disparaître— avalent fait de Freud un partisan 
convaincu d'une nouvelle théorie de l'hystérie; celle-ci fut 
rejetée par ses maîtres et ses confrères viennois. 

Breuer et Freud, comme on le sait, rassemblent ces hypo­
thèses dans leurs Etudes sur l'hystérie (1895), livre présent 
dans son édition allemande, semble-t-il, dans la bibliothèque 
d'Arensberg " dont l'appartement aura été, à l'époque (1915-
1920), le lieu de rencontre à New York le plus important 
pour les artistes d'avant-garde. On sait que dans l'histoire 
d'Anna O., la première des cinq «histoires de malades» 
consignées dans ce livre, le médecin raconte qu'à l'été 1881 la 
malade, ne s'exprimant plus qu'en anglais, parlait, écha-
faudant divers récits et, ce faisant, se soulageait, libérant son 
psychisme. «Elle avait donné à ce procédé le nom bien 
approprié et sérieux de «talking cure» (cure par la parole) et le 
nom humoristique de 'chimney sweeping' (ramonage)», écrit 
Josef Breuer " qui reconnaît ainsi qu'Anna O. avait trouvé le 
moyen —et le nom à épingler sur ce moyen— d'amorcer sa 
guérison. 

Cette façon de lier —de «coordonner», dit le titre '*— une 
fleuret une maladie semble ici le moyen de pointer ce qui se 
passe en ces jours d'avril 1917. Celui (ou celle) qui lance ce 
titre à la presse le lance comme un symptôme de la maladie de 
l'institution à la fois toute récente (incorporée en décembre 
1916, je le rappelle, et qui tient alors sa première exposition) 
et déjà vieille (étant calquée sur le modèle parisien de 1884), 
espérant aussi, peut-être, qu'il fasse diversion " . En ce sens, 
«tulip» et «hysteria» sont, bien qu'unies par une syntaxe 
quelque peu insensée, intimement «coordonnées»: par la 
pisse (-p / hys-) qui désigne l'urinoir; par les lèvres (two lips) 
qui, comme dans la «talking cure», font parler (de) la vulve et, 
partant, (de) l 'utérus-"; par cet outil ( too l / tu l - ) qu'est 
l'hypnose (hypnosis /-ip(nose)hys-) utilisé dès le début des 
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années 80 par Charcot (sa dernière syllabe étant la première, 
ici, du verbe) et par Breuer. 

Je n'hésiterai pas à dire qu'il faut avoir du nez —ce «nose» 
qui surgit entre «tulip» et «hysteria»— pour poser qu'il y a, 
derrière ce revirement de la Society, une morale sexuelle 
répressive-1 (ce qui amènera le trio Béatrice Wood /Henr i -
Pierre Roche / Marcel Duchamp à distribuer à la main, à partir 
du 5 mai, veille de la fermeture de l'exposition de la Society, 
l'important no 2 de la petite revue The Blindman qui contient 
la photographie de Stieglitz, un «editorial» non signé mais 
écrit par les trois et intitulé The Richard Mutt Case, et un 
article de Louise Norton intitulé «Buddha of the Bathroom»" ) 
qu'il y a, dans ce revirement, du refoulement (esthétique), 
qu'il y a entre le bulbe (bulb) de cette fleur et le bulbe rachi-
dien (medulla) de l'encéphale quelque relation dont se 
souviendra tel aphorisme de 1922 signé Rrose Sélavy («Il faut 
mettre la moelle de l'épée dans le poil de l'aimée.») et quelque 
relation avec le nom générique de l'objet ici en cause (ready-
made / medulla), qu'il y a entre la culture de cette fleur et la 
thérapie de cette maladie quelque croisement qui lie la terre et 
le cul. La filière tulip / rose / orchidée, doublée de hysteria / 
Eros / idée fixe, est donc bien constituée.Sans oublier —tou­
jours le «nose»— ce sens de l'olfaction qui surgit explici­
tement avec ße//e Haleine. Eau de Voilette (1921), c'est-à-dire 
eau de toilette et eau de violette d'un seul coup, inscription 
d'une étiquette d'une bouteille de parfum, ainsi que ce motif 
si important de la respiration (le «je suis un respirateur» des 
années 50 et 60 qu'Henri-Pierre Roche, dans son roman inti­
tulé Victor, lie au contexte du cas Mutt- ' ). 

«Le parfait jardinier» —Duchamp ou quelqu'un d'autre— a 
lancé aux journalistes un titre. Et qu'est-ce qu'un titre sinon 
un mixte de ce «it» qui fait en sorte que ça parle —que ça 
«regarde» et que ça «fait le tableau»—, et de ce «tr» dont on 
peut dire qu'il est toujours très important? 

NOTES 

1. Dada /Surrealism, Iowa City, no 16 (no intitulé Duchamp Centennial), 1987 
(bien que paru début 1988), p. 64-94. 

2. Il bénéficie toutefois des recherches de Francis Naumann, autre historien d'art 
américain: voir, par exemple, «The Big Show: The First Exhibition of the So­
ciety of Indépendant Artists», Artforum, New York, vol. 17, no 6, février 1979, 
p. 34-39 (première partie) et no 8, avril 1979, p. 49-53 (seconde partie). Voir 
là-dessus la note 4 (p. 87), ainsi que les notes 23 (p. 89), 38 et 40 (p. 91). 

3. C'est Thierry de Duve qui a bien montré cela: «Le readymade est d'extraction 
picturale, il appartient à l'histoire de la peinture, mais sur le mode de l'aban­
don.» Voir Nominalisme pictural. Marcel Duchamp La peinture et la modernité, 
coll. «Critique», Paris, Minuit, 1984, p. 246-250 particulièrement. 

4. Voir, pour un grand nombre d'analyses, prenant fortement en compte le maté­
riau langagier, d'oeuvres picturales (les ready-mades, particulièrement) et litté­
raires (les aphorismes, essentiellement), André Gervais: La raie alitée d'etfets. 
Apropos of Marcel Duchamp, coll. «Brèches», Montréal, Hurtubise HMH, 
1984. 
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5. Voir là-dessus Romain Gary: We et mort d'Emile Ajar (une quarantaine de 
pages écrites en mars 1979, à la fin, pour lui, de l'aventure Ajar), Paris, Galli­
mard, 1981, mais surtout, pour l'ensemble des détails et pour la correspondan­
ce échangée, Paul Pavlowitch: L'homme que l'on croyait, Paris, Fayard, 1981, 
314 p. Ces deux livres, parus durant l'été 1981, après, donc, le suicide de 
Gary (décembre 1980), racontent cette incroyable histoire — dont il faut bien 
constater qu'elle aura eu un impact certain (autant en 1975 lors du Goncourt 
qu'en 1981 lors de leur publication) — de pseudonymes (Gary et Ajar en sont) 
et d'écriture (trois romans et un récit, Pseudo). 

6. Pour une lecture du pseudonyme, voir La raie..., p. 364-365. Camfield ajoute 
(note 28, p. 90): «Either Morton Schamberg and / or Charles Sheeler (two 
artists] could have served as the Philadelphia contact since both lived there 
and were friendly with Duchamp. However, no documents have yet been disco­
vered to link them to the Richard Mutt affair.» Toutefois, il est possible de voir 
que Sheeler a de quoi pointer «she» (ou «elle») et Morton, de quoi reconduire à 
«Norton». Et ce titre, de quoi incorporer, à la façon des anagrammes saussu-
riennes, ses prénoms et nom: «tulip hysteria» donnant u-l-i-s-e (ou Louise) et 
«co-ordinating» o-o-r-n-t-n (ou Norton). 

7. Cette allusion au «tr» dans le premier de ces titres de la fin 1911 est signalée 
par Duchamp lui-même dans ses entretiens de 1966 avec Pierre Cabanne: «Le 
'Jeune homme triste dans un train' montrait déjà mon intention d'introduire 
l'humour dans le tableau ou, en tout cas, l'humour de jeux de mots: triste, 
train. [...'] Le jeune homme est triste parce qu'il y a le train qui vient après. 'Tr' 
est très important». Voir La raie..., p. 148, pour une bonne idée de cette filière. 
Que le «tr» soit au début (train), à la fin (astre) ou au milieu (Norton) du moi, 
bien sûr. 

8. Ce rapport «art» / «ard», on peut le saisir facilement lorsqu'on constate que, 
dans les notes des années 10 relatives au Grand Verre (dont le titre exact est La 
Mariée mise a nu par ses célibataires, même), Duchamp, proposant «retard en 
verre» comme possible sous-titre à cette oeuvre, écrit: «Employer 'retard' au 
lieu de tableau ou peinture»: on voit bien que retard est le presque-anagramme 
de peinture et de tableau, et qu'à cette union de syllabes il fait subir le déca­
lage différentiel aigu d'une finale en -rd, la même exactement qui terminera, en 
1951, tel ready-made intitulé Objet-dard: dans les deux cas, et pour reprendre 
la suite de cette note, c'est «simplement un moyen d'arriver à ne plus considé-
rerque la chose en question est un tableau» ou une peinture, ou un objet d'art. 
Je renvois là-dessus, pour une mise en perspective générale, à ma communi­
cation au Marcel Duchamp: colloque du centenaire (Halifax, octobre 1987): 
«Filières: de l'art et de l'arrhe». 

9. Sur cette oeuvre, voir mon article dans le premier volume (qui portera sur le 
ready-made en général) de Chantiers, Paris, Macula, à paraître à l'automne 
1988. Et, question, peut-être, de boucler la boucle, n'y aurait-il pas, dans La 
bagarre d'Austerlitz (ready-made, 1921, et première oeuvre à être signée «Mar­
cel Duchamp» et Rrose Sélavy»), un rappel d'une part par «bagarre» du titre 
The warriors, d'autre part par «Austerlitz» du nom de Stieglitz. 

10. Si cet aphorisme n'a été publié qu'en 1960 par Pierre-André Benoit dans un 
tout petit Quatre inédits de Marcel Duchamp, c'est que ces inédits, qui sont 
des aphorismes, ont été tirés de la correspondance Duchamp / Pierre de Mas-
sot, poète et journaliste français, alors en la possession de l'éditeur. Cette 
correspondance, pas toujours datée, permet cependant de mieux circonscrire 
la date d'écriture (entre 1922 et 1925) d'une dizaine d'aphorismes. Dans le cas 
de cet aphorisme, il figure dans une lettre qui, bien que non datée, fait état de 
la lecture de Saint-Just ou le divin bourreau, petit livre de Massot qui vient 
alors (en 1925) tout juste de paraître. 

11. Publication due à Francis Naumann (voir notel). Je précise que seul le titre (et 
non une «description», si je puis dire, de l'objet) est donné par cette lettre. 

12. PierreGerma: Depuis quand?[1979], Montréal, Libre expression, 1981, p. 330. 

13. Le sens courant est le sens 3 proposé par Le Grand Robert (2e édition revue et 
enrichie par A. Rey), 1985. 

14. Sur les Obligations... et sur l'«arrhe», voir ma communication au colloque 
d'Halifax (note 6). Sur le chèque, voir La raie..., p. 163, ainsi que Peter Read: 
«The Tzanck Check and Related Works by Marcel Duchamp», dans le même no 
de Dada / Surrealism (voir note 1), p. 95-105. 
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15. Marianne Krüll : Sigmund, fils de Jacob. Un lien non dénoué [1979], Paris, Gal­

l imard, co l l . «Connaissance de l ' inconscient — sér ie: La psychanalyse dans 
son histoire», 1983, p. 24-25. 

16. «Beatrice Wood recalls that at that t ime «Freud was top d iscuss ion» and 
Arensberg had all of Freud's books in his l ibrary» écrit Francis Naumann dans 
un art ic le de 1977, en se basant sur quelques «explanatory notes accompa­
nying t ranscr ibed passages of her unpub l ished 'Diary'». La première t raduct ion 
anglaise de ce livre est de 1936, vingt ans exactement avant la première traduc­
t ion française (voir note 17). 

17. S igmund Freud et Josef Breuer: Etudes sur l'hystérie, Paris, PUF, co l l . «Bi­
b l io thèque de psychanalyse», 1956, p. 21-22. J'ajouterai que Pulled at 4 Pins, 
ready-made déjà c i té, est, l i t téralement, une mi t re de cheminée du type qu i , 
sur le toit d'un édi f ice, tourne sur son axe, aux 4 vents et po ints cardinaux, 
pour que, jus tement , telle cheminée «tire» mieux, et, bien sûr, que le ramo­
nage a aussi quelque rapport avec cela. Pour une lecture d'une phrase bien 
précise de L'interprétation des rêves de Freud par un aphor isme duchampien 
(de 1959), voir La raie..., p. 293-294. 

18. En a l lemand — on n'est pas lo in de Freud, ici —, «coordonner» se t radui t , me 
dit le d ic t ionnai re , par «zu-ordnen» («adjoindre, coordonner»), «bei-ordnen» 
(id.) et «zusammen-stel len» («mettre ensemble, grouper, rapprocher, comb i ­
ner»). Ce dernier mot joue, bien sûr, avec «Samen» («semence») et «Samen-
drûse» («testicule»). 

19. C'est Francis Naumann qui propose dès 1979 («The Big Show», première par­
t ie, p. 37) que ce t i tre a peut-être été lancé dans la mêlée pour cette dernière 
raison («Apparently to mislead in tent ional ly», écr i t - i l ) . Il c i te auss i , en le résu­
mant, un autre art icle paru probablement le ou autour du 14 avr i l , et qui a joute 
quelques détai ls : «a Cubist canvas said to have been inspired by a yel low tu l ip 
bed he had seen at an earlier show at the Grand Central Palace» ( ibid.). Si le 
Grand Central Palace est bien le lieu où se déroule actuel lement l 'exposi t ion 
en ques t ion , le lieu de l 'action donc, un «f lower bed» est, me dit le d ic t ionna i ­
re, «a smal l plot of cul t ivated or planted land»: entre un petit co in de terre et 
une peti te intr igue (dans un roman, par exemple), voire un petit complo t (en 
vue d 'un coup d'éclat, par exemple), il n'y a qu 'un petit g l issement — réussi 
grâce à la polysémie de «plot». Il ne m'étonnerait pas, d.e p lus, qu 'une pro­
pos i t ion tel le que «the plot th ickens» ( l 'act ion — l ' intr igue — se corse) joue 
mal ic ieusement avec rien de mo ins que [Wi l l iam] Glackens, le nom du prési­
dent de la Society. Quant à «yel low», je ne puis que constater qu'en 1917, on 
est entre cette note publ iée en 1914 et int i tu lée «Un monde en jaune», et cette 
toi le de 1918 ( int i tu lée Tu m', t i t re dont on a déjà remarqué qu' i l est le pal indro­
me de «Mutt») où un empi lement perspect iv iste d 'échant i l lons de couleurs en 
forme de losanges commence justement par un échant i l lon jaune. 

20. Le sens 1 proposé par Le Grand Robert est le sens le plus près de l 'é tymologie 
(«grec hustera «utérus», l 'att i tude des malades étant autrefois considérée com­
me un accès d 'érot isme morbide spéc i f iquement féminin») et le sens 2 associé 
à la psycho log ie , la psychiatr ie et la psychanalyse (via, part icul ièrement, Char­
cot et Freud, le premier étant le maître de l'autre à Paris, en 1885-1886). 

2 1 . Il n'y avait pas de jury, en effet, mais il y a eu un vote (et, donc, une décision). 
Un jury «is a body that passes on aesthet ic meri ts» comme l'écrit, dans une 
lettre (18 janvier 1937) à Al f red Barr Jr, d i recteur du MoMA, John Sloan, alors 
président de la Society. Tandis qu'un vote d 'exclusion ne sert, écr i t - i l auss i , 
qu'à éviter des d i f f icu l tés avec «what the pol ice thought to be our r ights» (sic). 
Enf in , il réaff i rme telle sc iss ion (où cela a buté et où , mani fes tement , vingt ans 
après, cela bute encore): «[we were] in the pos i t ion of reject ing an exhibi t of­
fered as a work of art when, as you know, we were deal ing wi th a matter total ly 
unrelated wi th art». Cette lettre et ses sui tes sont dans Clark Mar lor : The So­
ciety of Indépendant Artists. The Exhibition Record 1917-1944, Park Ridge 
(New Jersey), Noyés Press, 1984, p. 37-40. 

22. «It is not known who ini t iated the associat ion of Fountain w i th a seated Bud­
dha, but Asian art was important for some of Duchamp's fr iends and acquain­
tances» (note 46, p. 92). L'une de ces amies est Beatrice Wood . Et faut- i l rap­
peler l 'or igine part iel lement asiat ique de la tu l ipe, dont le nom, doublet de 
«turban», vient du turc? 
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23. Henri-Pierre Roche (1879-1959), intime de Duchamp qu'il rencontre au tout 

début de 1917, est l'auteur, dans les années 50, de trois romans: Jules et Jim 
(1953) et Deux anglaises et le continent (1956), devenus des films de François 
Truffaut (en 1962 et 1971), puis Victor (écrit en 1957 et publié en 1977 à l'occa­
sion de la rétrospective Duchamp à Beaubourg). Ce roman inachevé relate les 
faits, gestes et idées de Victor — surnom donné par Roche dès 1917 à Du­
champ (à cause de son allure victorieuse) — et de ses amis et amies dans un 
temps qu'une chronologie issue de sources extérieures permet de situer, réfé-
rentiellement, entre février et juillet 1917 essentiellement. La phrase relative à 
la respiration est dans la bouche de Patricia (i.e. Beatrice Wood): «Il dit qu'il 
respire à fond et qu'il regarde le monde sans vouloir influencer personne.», et 
est précédée par celles-ci: «Personne n'a prise sur lui. Cela met certains en 
colère, ils sentent bien que ses idées qu'il n'exprime pas bouleverseraient 
tout.» 
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