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Joanna Slésarska

FUNKCJA STRUKTUR POETYCKICH I MALARSKICH
W SWIETLE WSPOLCZESNE]J ANALITYKI
PRZEDSTAWIENIA

We wspélczesnej analityce przedstawienia podwazono szereg doty-
chczasowych twierdzen na temat zwiazku przedmiotu (materialnego,
wyobrazeniowego, pamigciowego) z jego prezentacja i reprezentacja w
sztuce. Podwazono réwniez charakterystyki poje¢ przedmiotu, znaku,
funkcji znaku (symbolicznej, ekspresywnej, mimetycznej) oraz podmio-
tu jako ,,miejsca percepcji i intencji”'. Jedna z konsekwencji nowego
podej$cia do zagadniefi twoérczoéci artystycznej i technik interpretacii
jest zmiana punktu widzenia na problem funkcji i etosu form poetyckich
i malarskich. Wéréd badaczy, ktérzy zakwestionowali tradycyjna kon-
cepcj¢ przedstawienia znajduja si¢ przede wszystkim francuscy i ame-
rykaiscy dekonstrukcjoni$ci (J. Derrida, E. Donato, P. de Man, H.
Bloom, B. Leitch). Zbiezne z nimi stanowisko zajmuja w niektérych
kwestiach M. Dufrenne, H.G. Gadamer i K. Maurin.

Za podstawe nowego ujecia relacji znak — przedmiot — podmiot
mozna uznaé koncepcje réznicowania i rézni sformutowana przez J. De-
mide. ,,Réznia jest tym, co sprawia, ze ruch znaczenia jest mozliwy
tylko wtedy, kiedy kazdy element zwany obecnym, ukazujacy si¢ na
scenie obecno$ci, odnosi si¢ do czego$ innego niz on sam, zachowujac
W sobie znamig¢ elementu przeszlego i pozwalajac, zeby odcisneto si¢
juZ na nim znamig jego stosunku do elementu przyszlego, przy czym
flad odnosi si¢ w nie mniejszym stopniu do tego, co nazywamy przy-
Szloscia, niz do tego, co nazywamy przeszioscia, ustanawiajac to, co
——

! Por. E. Donato: Ruiny pamieci. Fragmenty archeologiczne i artefakty tekstowe,
Przet. D. Gostyriska. ,,Pam. Lit.” 1986, z. 3, s. 320.
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. . . o
nazywamy terazniejszo§cia przez sam stosunek do tego, co nia nie jest,

nie jest w spos6b absolutny, tzn. do przesziosci lub przysztosci ujetych
jako zmodyfikowana teraZniejszo$¢2. Réznia, ktra nie jest bytem, anj
przyczyna aktéw réznicowania, dziata na rozsypanych w czasie i prz.
strzeni jakoSciach. Jedna z takich jakosci jest znak graficzny bedacy
naturalnym fenomenem istnienia. Wchodzi on w sklad zespotéw materij,
$wiadomosci, uczué, percepcji, idei, podmiotéw i przedmiotéw. Kate.
gorie podmiotu i przedmiotu nalezy, zdaniem J. Derridy, ujmowa¢ jako
niecatosci i nie bezposrednio dane®. Dekonstruujac pojecie przedsta
wienia J. Derrida zwrécit przede wszystkim uwagg na fakt pierwotnosci
znaku (graficznego, malarskiego) w stosunku do rzeczy zawieszonych
(rozsypanych) w przestrzeni réznicowania. Pierwotna (ale nie Zrédlowa)
obecno$¢ pisma zapoczatkowuje uobecnianie sie rzeczywsitosci (konfi-
guracje cech, dziafafi, stanéw) w zbiorze odniesieri do znaku. Konteksty
(percepcyjne, Swiadomosciowe, pod$wiadome, kody kulturowe, zespoty
innych znakéw) wytwarzaja “gre réznic" charakteryzujaca si¢ zmien-
noécia i otwartodcia. Rozprzestrzenianie znaku w kontekstach sprawia,
Ze jego ,,obecno$¢ zanika w promieniach swego oddzialywania”, nie
przestajac byé ,ukrytym Zrédlem $wiatta prawdy 1 sensu™. Znak jest
,»odroczona obecnodcig” rzeczy. WigZ genetyczna zapisu z tym, co za-
pisane, wyklucza relacje przedstawiania, zastgpowania, symbolizacji i
wyrazania przedmiotu (podmiotu) przez znak. Zasady te byly uznawane
za stuszne na skutek blednej, zdaniem J. Derridy, ontologii.

W jezyku najprostszymi §rodkami czasowania, rozprzestrzeniania,
taczenia i roztaczania jakoSci sa techniki syntagmatyzacji wyrazéw (be-
dace same w sobie juz efektem dzialania gry réznic). Przyjmujac za
punkt wyjScia dwuwyrazowa syntagme np. ,,pioruny kwiatéw” (Z. Her-
bert) mozna zinterpretowaé ja gramatycznie jako polaczenie dwéch
rzeczownikéw. Poddajac t¢ syntagme odmianie przez przypadki, opa-
trujac ja przyimkami i spéjnikami, zmieniajac wiazania migdzywyra-
zowe — otrzymujemy zréznicowany zbidr gramatycznych kon-
tekstow, np. piorunami kwiatdéw, kwiaty jak pioruny, nie kwiaty lect

2 J. Derrida: Réznia (différence), przet. J. Skoczylas. W: Drogi wspdtczesne
filozofii, pod red. J. Siemka. Warszawa 1978, s. 389.

3 ). Derrida: La voix et le phénomeéne. Paris 1976,

4 ). Derrida: Biata mitologia. Metafora w tekscie filozoficznym, przet. W. Krzemied
HPam. Lit.” 1986, z. 3, s. 314.
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pioruny, W piorunach kwiatow etc. W kontek$cie semantycznym i per-
cepcyjnym dochodzi w kazdym z tych zwiazkéw do innego ugrupo-
wania jakosci, np. syntagma ,pioruny kwiatéw” ustanawia splot stanu
i zachowania kwiatu (rozkwitanie) ze stanem i zachowaniem piorunu
(wybuch). Nastepuje tutaj natezenie wlasnosci kwiatu wspoigrajace ze
skrétem przestrzennym na osi wertykalnej (obnizenie piorunéw — pod-
niesienie kwiatow) i skrétem czasowym (natezenie szybkoSci rozkwita-
nia). W syntagmie z zaimkiem ,,jak” odniesienia znaczeniowe i percep-
cyjne dotycza réwniez ksztaltu (wyrastajaca z ziemi fodyga — spadajacy
w dét piorun). Z punktu widzenia gramatyki funkcjonalnej, formy przy-
padkéw, przyimki i pozycja syntagmy w konstrukcji zdaniowej beda
decydowac o tym, czy syntagma wypetni miejsce podmiotu, narzedzia,
przedmiotu, wiasnosci, lokalizacji, celu. Traktujac wyraz ,.kwiat” jako
znak pierwotnie obecny, uznamy, ze zawiera on w sobie §lady znacze-
niowe wyrazu ,,piorun”. Genetyczna wigZ obu wyrazéw uobecnia si¢
w metaforze, ktéra znéw zawiera w sobie §lady znaczeniowe mozliwych
dla niej kontekstéw — gramatycznych, semantycznych, percepcyjnych.

Skrét czasowy i przestrzenny w figurach stylistycznych sprawia, ze
odnosza si¢ one i nie odnosza zarazem do sfery percepcji zmyslowej
i $wiadomosci. ,,Metafora jest czym$ zagrazajacym i obcym wobec
ogladu (zobaczenia lub dotknigcia), wobec poje¢cia (uchwycenia
lub wiasciwej obecnosci signifié), wobec §wiadomo§ci (bliskosci
wlasnej obecnos$ci), ale zarazem metafora jest wspdlniczka tego, czemu
zagraza, jest niezbgdna w takiej mierze, w jakiej od-wrét jest po-wrotem
skre§lonym przez funkcje podobieristwa (mimesis i homoiosis). Pod
tym wzgledem przeciwstawienia migdzy ogladem, pojeciem i $wiado-
moscig traca wszelka waznos§¢. Te trzy kategorie przypisywane sa po-
rzadkowi i ruchowi tak samo jak metafora™”.

W malarstwie konfiguracje jakosci zapisuje linia i barwa. Wedlug
W. Kandinsky’ego linie pionowe i poziome, grube i cienkie, diugie
i krétkie, stopieni ich zakrzywienia na plaszczyZnie, sa no$nikami od-
rebnych skojarzedi zmystowych i pod§wiadomych. Linia pozioma jest
chfodna, rozlewna, czarna, Zeriska, materialna. Linia pionowa jest jasna,
$wietlista, goraca, meska, duchowa®. Zderzenie linii pod katem prostym

5 J. Derrida: Biata mitologia..., op. cit., s. 317.

® W. Kandinsky: Punkt i linia a plaszczyzna, przel. S. Fijatkowski. Warszawa
1986, s. 55-126, por. takze: J.C. Bouman: The Figure-Ground Phenomenon in Expe-
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(przeciwienistwo jakoSci np. jak w syntagmie ,,pioruny kwiatéw™) lub
ich ptynne przechodzenie w siebie po tukach, decyduje nie tylko o
rytmie i kierunkach przez nie wyznaczanych, ale takze o zestroju ich
§ladéw znaczeniowych. Slady te zachowuja si¢ réwniez wtedy, gdy
skomplikowanie linii prowadzi do zarysownia §ladéw rzeczy. Linia w
immanentnej czasoprzestrzeni obrazu moze wydluzaé, skracaé, natgza¢
lub ostabia¢ formy istnienia. W obrazach J. Mird, cienkie obrysy figur
sa wydtuzonymi, geometrycznie uproszczonymi przez przestrzefi i czas,
formami postaci ludzkich, przedmiotéw, gwiazd, zwierzat, rolin. Linie
wielokrotnie nie domykaja ksztaltéw, co powoduje, ze postacie zlewajy
sie z tlem. Otwarte, faliste linie wyodrgbniajg fragmenty przestrzeni,
otaczaja inne formy, tacza je biegnac przez $rodek plaszczyzny obrazu.
Stanowig same w sobie zarys rzeczy, ktérych uobecnienie wymaga
kontekstu transcendentnego lub podéwiadomos$ciowego. Ksztalty barw-
ne bez obrysu liniowego nakladaja si¢ w obrazach J. Miré na figury
wydobyte linia. Stanowia odrgbna sferg rzeczywistosci. Niektore z figur
zamykaja elementy barwne bgdace zwielokrotnieniem szczeg6téw Swia-
ta ozywionego, np. oczu, rak, twarzy. Niedomykanie konturéw przed-
miotéw, przeplatanie ich struktur wewnetrznych (przes§witujace nakla-
danie jednych przedmiotéw na drugie), zawieszanie rzeczy w przestrze-
ni, rozpoScieranie linii oderwanych od ksztaltéw, wprowadza dyskurs
z danymi percepcji. Dla do§wiadczenia zmystowego niezbgdne jest, aby
przedmiot byl ,,spéjny w czasie i przestrzeni, jego czg§ci musza byé
powiazane, a ponadto niezb¢dne jest, aby przedmiot mozna bylo wy-
izolowaé i podda¢ manipulacjom (...), aby tworzyt catos$¢, zamknieta
w sobie i wydzielong lub mozliwa do wydzielenia spo§réd innych, ale
tez zeby jego czesci nie byly rozproszone, lecz znajdowaty sie blisko
siebie, a zwlaszcza aby posiadat on granice okre$lajace jego domknigcie
i zabezpieczajace jego wnetrze”’. Formy plastyczne, podobnie jak me-
tafora, tworza, niszcza i zachowuja odbierana zmystami rzeczywistosC.
Metamorfozy linii w malarstwie (wedlug W. Kandinsky’ego barwy sa
réwniez metamorfozami linii) odpowiadaja metamorfozom wyrazow.
Linia, ktéra moze byé poprowadzona w kierunku poziomym lub pio-

rimental and Phenomenological Psychology. Stockholm 1968, s. 240, s. 134-138, FE
Boesch: Das Magische und das Schone. Stuttgart 1983, s. 250-261.

7 J. Piaget: Réwnowazenie struktur poznawczych, przel. Z. Zakrzewska. Warszawd
1981, s. 111.
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powym, nie przestaje by¢ ta sama linig. Jej ciaglos¢ jest odpowiednikiem
wiezi genetycznej wyrazéw w syntagmach poetyckich.

Przedmioty wylaniajace si¢ w polu réznicowania znakéw jezyko-
wych i plastycznych nie sa, zdaniem J. Derridy, zakorzenione ani w
naturze, ani w §wiadomosci, ani w transcendencji. W analizie metafizyki
E. Lévinasa J. Derrida stwierdza, ze sfera transcendencji wylania si¢
réwniez ze znaku. Gdyby znak nie zawieral §ladéw znaczeniowych
transcendencji, nie mogtaby si¢ ona objawi¢ umystowi. Bledem dawne;j
metafizyki bylo rozlaczenie i przeciwstawienie sfery duchowej i ma-
terialnej®. Zatozenie o ,braku zakorzenienia” przedmiotéw przedsta-
wionych stanowi réznic¢ w pogladach J. Derridy, E. Donato, M. Du-
frenne’a i H. Blooma. Kazdy z badaczy zajmuje w tej kwestii inne
stanowisko. E. Donato uwaza, ze ,je$li przedstawienie wyklucza obe-
cnos¢ lub jesli epifania przedmiotu naturalnego uniemozliwia przedsta-
wienie, percepcja utrzymuje »Przedmiot Naturalny« w stanie zawiesze-
nia w czasie (...) dzigki pamieci. Takie przedstawienie mozna nastgpnie
przywréci¢ przez wspomnienie badZ ponowne przypomnienie w mowie
poetyckiej™. Zdaniem H. Blooma przedmioty przedstawione sa zako-
rzenione w osobowos$ci podmiotu. Przedstawienie wylania sig i rozrasta
z wnetrza osobowosci, ktérej rdzeniem jest jedno$¢ psychiki, natury i
transcendencji. H. Bloom przyjmuje tutaj punkt wyj$cia W. Blake, pod-
kreslajac, ze “"Drzewo Natury" ro$nie nie w naturze, ale w umySle
ludzkim. Figury stylistyczne sa zbiorem §rodkéw wyrazajacych psychi-
czne gesty obronne wobec rzeczywistoSci zmyslowej. Stuza, wedlug
H. Blooma, zawieszeniu tej rzeczywisto$ci w imi¢ przedstawiefi zabez-
pieczajacych emocje i pod$wiadomoé¢ podmiotu!®. Zdaniem M. Du-
frenne’a, ksztalty plastyczne, stanowiac ,,pierwsza wizje pierwszego
przedmiotu”, zakorzenione sa w porzadku egzystencji przeciwstawiaja-
cym si¢ porzadkowi kosmologicznemu. Ré6wnoczeénie sa czgécia natury,
skladnikiem gry $wiata. Przedstawienie to ostateczny wyraz harmonij-
nego zestrojenia natury, znaku i podmiotu'!. Istotne znaczenie réznic

8 1. Derrida: Violence et Métaphysique. Essai sur la pensée d’Emmanuel Lévinas.
W: L'écriture et la différence. Paris 1967, s. 117-228.

® E. Donato: Op. cit., s. 324.

" H. Bloom: The Visionary Company, a Reading of English Romantic Poetry.
New York 1961.

"' M. Dufrenne: Esthétique et philosophie. Paris 1976, T2, z. 62/63, Phénome-
nologie de ’expérience esthétique. Paris 1953, s. 549-562.
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w pogladach J. Derridy, M. Dufrenne’a i H. Blooma ujawnia si¢ w
proponowanych przez wymienionych autoréw interpretacjach struktury
znakow jako zbioru uporzadkowanych (porzadkujacych sie) elementéw,

H. Bloom, w analizie poezji W. Blake’a wyodrebnit kilka, zasad-
niczych jego zdaniem, splotéw formalno-tematycznych odpowiadajs-
cych rozrastaniu si¢ struktury z podmiotowa geneza. Podstawe struktury
stanowi kreacja bohatera lirycznego. W poezji W. Blake’a kreacje taks
stanowi np. posta¢ Orka z poematu Ksigga Urizena. Ork jest postacig
przechodzaca cyklicznie kofo narodzin 1 $mierci. Kazdy cykl oznacza
zmiang tozsamo$ci bohatera (Adonis, Apollo, Chrystus). Ork jest réw-
noczesnym uosobieniem ludzkich pozadan, wyobraZni, sfery piekla i
sfery blasku. Gdy jest bogiem Storica, emanujacym $wiatto 1 odbijaja-
cym $wiatto stoneczne, depcze znaki tozsamo$ci ze sfera piekla (weza
i nietoperza). Dzialania bohateréw W. Blake’a rozgrywaja si¢ w czterech
przestrzeniach: raju, emanacji raju (kraina u$pienia, zefisko$ci), krainie
odrodzenia (obszar plodnoici) i §wiecie chaosu. Przedmioty przecho-
dzace przez kolejne przestrzenie zmieniaja swoja forme. Kwiaty w
Edenie s czystymi ptomieniami, w krainie snu ptomienie przyjmujs
pozér kwiatéw, w $wiecie odrodzenia posiadaja forme identyczna z
kwiatami postrzeganymi zmystowo, w $wiecie chaosu staja si¢ ni¢-
mi kwietnymi, siecia, ktéra wie¢zi elementy. Czas dla W. Blake’a to
terazniejszo$¢ skupiajaca w sobie przesztos¢ i przyszto$é. Ruch w czasie
w przéd i w tyl, przekraczanie ,teraz”, to bycie w rzeczach przesztych
i przysztych, ktére jest byciem w ,teraz”. Samostwarzanie i samo-
utwierdzanie sie¢ w naturze dokonuje si¢ poprzez uwspétzaleznienie czio-
wieka i jego ciala, czlowieka i drugiego cztowieka, cztowicka — jego
przesziosci i przyszloéci. W relacjach tych najwazniesza funkcje petni
opozycja ,,jest” do ,,ma”. Czlowiek ,jest” cialem, gdy rozprzestrzenia
si¢ jako istota zmystowa i pozadajaca (co jest rbwnoznaczne z rozsze
rzaniem percepcji), jesli tego nie czyni, wéwczas ,,ma” swoje cialo,
ktére go wigzi. Podobnie jak cialo, moze zosta¢ uwieziony umyst, ktory
mozna ,,mie¢”, ale ktéry nie ,jest”, jesli nie uczestniczy w poznawd
niu'2. Przyjeta przez H. Blooma technika interpretacji wydobywa 2
poezji W. Blake’a etos struktury, w ktérej nastepuje przegrupowanie
danych doswiadczen zewnetrznych i wewnetrznych. Gra czaséw, prze

12 por. H. Bloom: Op. cit., s. 8~110.
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strzeni, form i jakoSci uobecnia taka rzeczywisto$¢, wobec ktérej pod-
miot moze ustali¢ wlasna tozsamo$¢. Zdaniem H. Blooma, poczatek
wypowiedzi poetyckiej to blizej nieokreSlone ,,ja-tutaj-teraz”. Rozrasta-
nie sie struktury odpowiada procesowi przemian wewngtrznych i kry-
stalizacji prawdy o ,ja”. Wiedza o ,ja” nie jest domena $wiadomosci,
lecz pod$wiadomosci i musi zosta¢ wyloniona w zapisie. Podobne sta-
nowisko w tej kwestii zajmuja J. Derrida i M. Dufrenne. Sprzeciwiaja
sic oni tradycji husserlowskiej, wedle ktérej samoobecno$¢ podmiotu i
samo$wiadomo$¢ sktada si¢ na akty autoprezentacji w przedstawieniach.

Domena nie§wiadomosci jest réwniez indywidualna, intuicyjna wie-
dza o ladzie natury. Konfiguracja skladnikéw $wiata dokonuje si¢ w
sztuce przede wszystkim w kontek$cie, zawartych w znakach, §ladéw
znaczeniowych porzadkéw kosmologicznych. W kosmogoniach i mitach
spotykamy sie¢ ze statyczng charakterystyka przestrzeni. Opozycji wer-
tykalnej (géra-d6t) i horyzontalnej (prawo-lewo, przed-za) towarzyszy
zréznicowanie jakosci przystugujacych odpowiednim fragmentom prze-
strzeni. Podstawa zréznicowania jest przeciwienstwo dobra i zia. ,,Po-
zytywnie nacechowane sg przewaznie: gémy, prawy, mgski, starszy,
bliski, swgj, suchy, widzialny, bialy lub czerwony, dziefi, wiosna, niebo
{(w odniesieniu do ziemi), ziemia (w stosunku do piekla), ogiefi (wobec
wilgoci), dom, wsch6d (w przeciwieristwie do zachodu), potudnie (w
stosunku do péinocy), Storice; negatywna kwalifikacja przystuguje na-
tomiast kategoriom: dolny, lewy, zefiski, mtodszy, daleki, obcy, ciemny,
wilgotny, niewidzialny, czarny, noc, ziemia (wobec nieba), pieklo, wil-
go¢ (w stosunku do ognia), las, zachéd, péinoc, Ksieiyc”1 . W $wiecie
poetyckim W. Blake’a §lady znaczeniowe porzadku mitycznego wido-
¢zne sa w zréZznicowaniu sfer przestrzeni, w metamorfozach rzeczy
przechodzacych przez kolejne sfery, w cyklicznosci proceséw i bina-
ryzacji skladnikéw.

Sladami fadu kosmicznego sa takze linie napi¢é na pustej plasz-
CzyZnie obrazu malarskiego. Zdaniem W. Kandinsky’ego géra plasz-
Czyzny obrazu przyciaga elementy rozproszone,lekkie i jasne. D6t —
skupione, cigzkie i ciemne. Strona lewa przyjmuje bez oporu elementy
Swobodne, otwarte i Izejsze w stosunku do prawej. Strona prawa przyj-
Muje elementy ograniczone i statyczne. Warto$é kazdego z katéw jest
——

" E. Mieletinski: Poetyka mitu, t1. J. Dancygier. Warszawa 1981, s. 288.
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inna i skupia w zlozeniu elementy géry i strony oraz dotu i strony,
Centrum, potencjalnie najbardziej nasycony fragment obrazu, skupia
warto$ci kierunk6éw i stron'®, Uktad znakéw plastycznych na obrazie
powstaje m.in. wobec ukrytych linii napig¢, Sladu porzadku mitycznego
nakladajacego si¢ czgSciowo na dane percepcji. W obrazie J. Mirg,
Blask storica raniqcy spdéinionq gwiazde, w gornej, lewej czeéci obrazn
narysowana jest grubymi liniami, o§miopromienna, czarna gwiazda. W
dolnym, lewym rogu zawieszony jest pomaraficzowy ksigzyc wystyli-
zowany na ludzka twarz. Migdzy nim a gwiazda namalowany jest nie-
domkniety, 261ty tréjkat storica z czutkami wazki dotykajacymi gwiazdy,
J. Mir6 przemiescit sfere nieba wzdtuz linii pionowej lewej strony
obrazu naruszajac w ten sposéb porzadek percepcyjny i kosmologiczny.
Odwotat si¢ zarazem do pod$wiadomosci archetypicznej, dla ktérej dét
oznacza ciemno$¢ i sen, a gora $wiatto i §wiadomo$¢. Czeri gwiazdy
w sferze nieba i blasku komentuje zapis jezykowy (tytul obrazu). Za-
stosowana przez J. Miré forma przekazu oparta jest na spigciu, w
jednym, zasadniczym sktadniku kompozycji, fenomenu $§wiadomosci
(natozenie blasku storica na niewidzialna, w wigc czarna w dzien, gwiaz-
de), percepcji (ksztatt, umiejscowienie), podswiadomosci (czerii gwiaz-
dy). Dominanta tematyczno-kompozycyjna obrazu zostaje zestrojona
ze wszystkimi pozostatymi sktadnikami. Postacie maja otwarte oczy,
sa zbudzone. W dole obrazu, nieco po prawej stronie owal gtowy-ciala,
narysowany podobnie jak gwiazda (grube, czarne linie) zdaje si¢ uo-
sabia¢ ziemi¢, materi¢. Owalny ksztatt (linie ziemi to linie poziome),
z wydluzonymi liniami pionowymi sugeruje takze zbudzenie i przeni-
kanie $wiatla w obszar ziemi, mimo czarnego konturu.

Zdaniem M. Dufrenne’a, w akcie tworzenia obrazu malarskiego
dochodzi do integracji, bezpo§rednio w tworzywie linii i barw, wszy-
stkich porzadkéw bytowych: naturalnego (tak jak postrzegana jest konfi-
guracja sktadnikéw w obserwowanym fragmencie rzeczywistosci), §wia-
domosciowego (aktualna konfiguracja fenomenéw §wiadomosci) i kos-
mologicznego (mityczny porzadek natury i aprioryczne formy pozna
nia)!>. Obraz, jako konkretna przestrzefi, w ktérej 6w akt integracji si¢
dokonuje, zawieraé moze tzw. pierwsze przedmioty, ktére nie daja si¢

4 W, Kandinsky: Op. cit., s. 127-164, takze: R. Amheim: Sztuka i percepcjd
wzrokowa, przet. J. Mach. Warszawa 1978, s. 45-48.
15 M. Dufrenne: Phénoménologie..., op. cit., s. 543-549.
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catkowicie sprowadzi¢ ani do danych $§wiadomosci, ani natury, ani praw
rzadzacych natura. Metamorfozy form, jakim ulegaja przedmioty, sa
powiem zwiazane z ukrywajaca si¢ w nich i wokét nich czasoprze-
strzenia. Struktura przekazu artystycznego rodzi si¢ z porzadku egzy-
stencji podmiotu, z intuicji ruchu i zmian Zycia rozgrywajacego si¢ w
immanentnej czasoprzestrzeni. Malowanie obrazu jest dziataniem w
imi¢ uzgodnienia wlasnego rytmu zycia z rytmem natury'®.

Rytm Zycia i porzadek jego przejawéw to réwniez problem koordy-
nacji tre§ci wylaniajacych si¢ na réznych poziomach egzystencji: psy-
chofizycznym, metafizycznym, doswiadczeniowym. W technikach ma-
larskich spdjne wyrazenie tresci tego rodzaju wiaze si¢ z jedno- lub
wielopunktowym ukazywaniem przedmiotéw. Uruchomienie konteks-
téw laczy si¢ pierwotnie z rozwojem psychofizycznym podmiotu. W
poczatkowym okresie rozwoju ,,przewazaja zwiazki topologiczne (sa-
siedztwo, ciagto$¢, zamknigcie, pofozenie w stosunku do linii granicz-
nych itp.), a dopiero pdZniej jednoczesnie ksztaltuja si¢ wspétzalezne
relacje euklidesowe i projekcyjne, i dalej, odpowiednie odniesienia me-
tryczne (umieszczenie w dwdch lub trzech wymiarach i wspéirzedne
naturalne) oraz koordynacja réznych punktéw widzenia”!”. W struktu-
rach plastycznych na tle percepcyjnej koordynacji punktéw widzenia
dokonuje si¢ koordynacja tresci swiadomosci i podéwiadomosci. Proces
ten moze doprowadzié¢ do ustalenia i prezentacji jednego punktu wi-
dzenia (perspektywa) lub przeciwnie — do rezygnacji z niego. Tech-
niki pionowego nakfadania planéw (lub tez w ogéle ich niezréznico-
wania) sa jednym z wariantéw eliminacji podmiotu jako ,miejsca per-
cepcji i intencji”. Pokorna desynchronizacja struktury stymuluje w od-
biorze dzieta indywidualne akty synchronizacji punktéw widzenia. W
strukturach jezykowych wielopunktowo$¢ ogladu przedmiotéw wpro-

16 M., Dufrenne: L’'Hexagone: une poésie naturante. W: Esthétique et Philosophie.
Paris 1981, T 3, s. 179—188; Vers [originaire, L’Esthétique de la représentation. W:
Esthétique et philosophie, T. 2, op. cit., s. 51-63, 85-98.

W podobnym duchu, co M. Dufenne, sformutowat swoja koncepcje sztuki jako
sym-bolicznego (Yaczacego) spotkania K. Maurin w: Logos — symbol — reprezentacja.
{Prdba filozofii teorii reprezentacji). ,,St. Fil.” 1983, z. 5/6, s. 8687, por. takze nieco
Inne ujecie: H.G. Gadamer: Sztuka i nasladownictwo. W: Rozum, stowo, dzieje, przel.
M bukasiewicz. Warszawa 1979, s. 128-141.

\ 173, Piaget: Psychologia i epistemologia, przet. Z. Zakrzewska. Warszawa 1977,
8. 26-27.
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wadzaja aficuchy figur stylistycznych syntagmatyzujace duza grupe
wyrazéw, np. w konstrukcji syntagmatycznej ,.$nieg zgasi zielone pto-
myki drzew” (Z. Herbert) wigzi genetyczne pomigdzy poszczegSlnymi
wyrazami odstaniaja coraz to inne ugrupowania jakosci. Ich synchro-
nizacja zalezy od kompetencji odbiorcy.

M. Dufrenne taczy w swojej koncepcji etos integracji podmiotu,
natury i znaku w dziele sztuki z etosem rytmu, harmonii i melodii —
podstawowych wedlug niego wyznacznikéw struktury artystycznej (M.
Dufrenne stosuje termin ,,melodia” zaréwno do muzyki, jak do malar-
stwa i poezji). Rytm, harmonia 1 melodia nie sa autonomicznymi skfad-
nikami dzieta lecz sktadnikami rzeczywistoSci obiektywnej i $§wiado-
moéci réwnoczeénie. Podejécie M. Dufrenne’a zgodne jest z postulatami
W. Kandinsky’ego, ktéry stwierdzil, ze celem twérczosci i badar teo-
retycznych poswigconych formom plastycznym winno by¢: ,,1. odnaleZ
elementy zycia, 2. jego pulsowanie uczyni¢ dostrzegalnym, 3. uchwycié
prawidtowos¢ zycia”!8,

Propozycje M. Dufrenne’a J. Derrida uznatby za niekonieczng prébg
poszukiwania Zrédet i zabezpieczenn dla obecno$ci znakéw. Zdaniem
J. Derridy, podstawowe wyznaczniki struktury (centrum, rama, relacje
wiazace poszczegllne skiadniki, dominanta kompozycyjna) charakte-
ryzuja si¢ dyskursywno$cia. Sama struktura jest nieciagia i niereferen-
cjalna. Nie zawiera w sobie — ani tez nie odnosi si¢ do — zadnych
praw determinujacych uktad jej sktadnikéw. Struktury nie mozna zin-
terpretowaé inaczej, jak w systemie réznic. Konteksty w polu réznico-
wania si¢ struktury moga uobecniaé niektére tylko zwigzki elementow.
Tworzenie struktury i jej interpretacja, to spontaniczna, nie podlegajaca
przyjetym z géry zalozeniom, gra znakéw i gra ze znakami. Krytykujac
europejski logocentryzm J. Derrida napisal: ,istnieje przeciez bez-
pieczna wolna gra: ta, ktéra jest ograniczona do podstawia-
nia danych 1 istniejacych obecnych czesci™®. Dane,
istniejace 1 obecne czgéci to znaki. Ich zestawianie ma stanowi¢ genezg
swobodnej, lekkiej, radosnej gry ze $wiatem. Podjgcie gry wyraza po-
stawe afirmacji i catkowitej ufnosci w stosunku do pisma. Pismo rodzi
si¢ z pragnienia pisania. ,Pragnaé¢ pisa¢” jest jedyna, dopuszczalna,

18 W, Kandinsky: Op. cit., s. 164.
19§, Derrida: Struktura, znak i gra w dyskursie nauk humanistycznych, przet. M-
Adamczyk. ,Pam. Lit.” 1986, z. 2, s. 253.
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zdaniem J. Derridy, motywacja twércza. Afirmacja pisma i pisania to
zgoda na ruch i stawanie sig, bez prze§wiadczenia, ze dziatanie to ku
czemu$ okre§lonemu zmierza. ,,Bezpieczna, wolna gra”, to gra znakéw,
w ktérej nie chodzi o méwienie prawdy, ale ktéra takze nie wnosi
fatszu. Etos pisma w ujeciu J. Derridy, to etos nieskrgpowanego ist-
nienia.

Analizujac problem struktury, J. Derrida zwraca przede wszystkim
uwage na poprawng interpretacje centrum struktury i jej ramy. Doty-
chczasowe interpretacje centrum dotyczyly, jego zdaniem, jakiej$ stalej
obecnosci — ,.eidos, arche, telos, energia (istota, egzystencja, substan-
cja, podmiot), aletheia, transcendentalno$¢, swiadomos¢, sumienie, Bég,
cztowiek itd.”%0,

Tymczasem centrum rodzi si¢ réwniez z réZnicowania, nie jest nig-
dy catkowicie obecne poza systemem réznic. Centrum jako analogon
#rédta, odsylajace ku Bogu lub jazni podmiotu mistyfikuje akty roz-
poznawcze. W analizie poezji P. Valery’ego J. Derrida ujmuje podmiot
jako nieokre§lone ,,ja-teraz-tutaj” wchodzace w dyskusje z ,.nie-ja”. W
dyskursie tym nie dochodzi do orzeczei, ale do ciagu watpliwosci i
negacji. Podmiot rozpoznaje si¢ w tym, czym nie jest, jak méwi J. De-
rrida, w spos6b absolutny?!. Dyskursywnosé ramy struktury J. Derrida
uzasadnia mozliwo$cia zawarcia jej wewnatrz calosci. W poezji rame
wewnetrzng (ograniczajaca strukture od wewnatrz) moga stanowié za-
sady np. cyklicznoéci przemian postaci, binaryzacja sktadnik6w, przy-
jecie okreSlonych regut metamorfoz rzeczy etc. W malarstwie rama
struktury moze by¢ tozsama z rytmem form sugerujacym ich powta-
rzanie si¢ w nieskoriczonym ciagu. Postulat J. Derridy réznicowania
struktury oznacza — podobnie jak w odniesieniu do znaku —= rozprze-
strzenienie si¢ struktury w istnieniu ("rozsiewanie"). Zarazem w wyniku
réznicowania otrzymujemy calo$¢ strukturalna zbudowana z jej tylko
wlasciwych sktadnikéw.

Zniesienie we wspdtczesnej analityce przedstawienia opozycji miedzy
akiem a przedmiotem i podmiotem, elementem znaczqcym i znaczo-
nym, miedzy mowq i pismem, stanowi powrdt do antycznych idei trdj-
Jednosci filozofii, gramatyki i logiki. W stosunku do tradycji arystote-
lesowskiej istota tego powrotu jest zmiana ontologicznej interpretacji
—————

2 Jw., s. 266.

21 1. Derrida: Marges de la philosophie. Paris 1972, s. 325-363.
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istnienia. W tradycji arystotelesowskiej ,,u podstaw klasyfikacji sposo.
bow orzekania i sposobow bycia tkwito zatozenie, ze Swiat fizyczny
sktada si¢ z rzeczy (substancji), ktére posiadaja pewne cechy (akcy-
densy), inicjuja pewne procesy albo im podlegaja, znajduja si¢ wzgle-
dem siebie w pewnych relacjach 1 maja pewna rozciagtoé¢ i potozenie
w przestrzeni albo w czasie (...), ze struktura jezyka odzwierciedla
strukturg $wiata: wyrazy sygnifikuja rzeczy zgodnie ze sposobami bycia
tych ostatnich: jako substancje albo akcydensy. Znajomo§¢ $wiata mo-
zliwa jest dzigki tej wlasnie odpowiedniosci miedzy sposobami bycia
a sposobami sygnifikacji. Kategorie bytu, sygnifikacji i rozumienia,
odpowiadaja sobie nawzajem”??, Wedtug J. Derridy, M. Dufrenne’a i
H. Blooma, znaki stanowia skladnik bytu i rozumienia, przy czym byt
to uobecnienie akcydenséw, jako ze przedmiot rozbija si¢ w polu rdz-
nicowania na strumiefi cech, stanéw, jakosci. Znak otwierajacy prze-
strzenn ré6zni, umozliwiajacy jej zdarzanie sie, jest impulsem do przy-
wotania (integracji — M. Dufrenne) rozproszonych tre$ci Swiadomosci
i percepcji. Etos moralny i1 poznawczy struktur jezykowych i plastycz-
nych to wzorcowanie mechanizméw my§$lenia i przezywania. Sztuka nie
jest, jak to podkreslat Dufrenne, filozofia istnienia; sztuka jest dziafa-
niem w istnieniu. Figury stylistyczne (literackie 1 malarskie), typy kom-
pozycji, koordyncja punktéw widzenia stanowia zbiér technik samo-
zabezpieczania przed natura i wlasnymi popedami (H. Bloom). W naj-
szerszej formule — obecno$ci w istnieniu — zaproponowanej przez
J. Derride, wytwarzanie struktur artystycznych i ich aktywna interpre-
tacja dokonuje si¢ bez zadnego celu i nie posiada absolutnej przyczyny
(Zrédta). Nie opiera sig tez na wczesniejszych ustaleniach dotyczacych
technik tworzenia i technik dyskursu z zapisem. Kazde zapisane stowo
jest ,,bezpieczne”, podobnie jak kazdy znak malarski. Pismo zapoczat-
kowuje doswiadczenie rzeczywistosci przez ciag niesystemowych od-
niesiei do ,,odroczonych obecnosci”’. Gra ze znakami pisma to gr
nieobecnosci z obecnoscia, a takze, jak napisat J. Derrida, w ostatecz-
nym wymiarze, gra Zycia ze §miercia23.

2 . Lyons: Wstep do jezykoznawstwa, przet. K. Bogacki. Warszawa 1975, s. 301
2 ), Derrida: Signéponge — Signsponge. New York 1984, s. 109-121.



