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VIZUELNI TEKST I/KAO DVOSTRUKO PISANJE
VISUAL TEXT AS/AND 'DOUBLE WRITING'

Bojana Mateji¢
Novi mediji, Fakultet likovnih umetnosti
Univerzitet umetnosti u Beogradu

REZIME

Predmet razmatranja u ovom tekstu jeste Deridina teoreti-
zacija vizuelnog teksta kao dvostrukog pisanja. Tekstom se
hoce ukazati 1 demonstrirati da pojam dvostrukog pisanja
u Deridinom shvatanju statusa vizuelnog umetnickog dela
pretpostavlja uslov proizvodnje vizuelnog teksta. Dvostruko
pisanje jeste granicni pojam koji oznacava interval izmedu
ukidanja i pojavljivanja vizuelne predstave. Vizuelni tekst u
Deridinoj perspektivi misljenja nikada nije prisutan kako je
to postavljeno u tradicionalnim ontoloSko-esencijalistickim
koncepcijama umetnickog dela. Vizuelni tekst jeste otvoren
1 uvek uslovljen svojom ,,marginom‘ — liminalnim elemen-
tom (drugo) koje otkriva dvostruko pisanje, bilo da je rec
o okviru (parergon) umetnickog dela ili povrsini (podlozi)
realizacije tj. ,,pojavljivanja® vizuelne predstave, ili tragu
kao nesvodivosti znacenja koje se jednom vizuelnom pred-
stavom moZze generisati.

Kljuéne reci: vizuelni tekst. drugo, parergon, subjectile,

T Habbimt

liminalno, trag, pisanje, Derida et

e

Antonin Artaud, crtez, 1947.



Uvod

Setimo se poznatog Deridinog (Jacques Derrida) iskaza da ,,nema ni¢ega izvan teksta“. Ovaj iskaz upucuje
na zamisao dvostrukog pisanja (écriture double), pisanja koje radi endogeno, ,,iznutra®, ali tako da je
,unutra® istovremeno ,,spolja“ na nestabilnoj granici mogucih opozicionih polova. Dvostruko pisanje nije
niSta drugo do sam dekonstruktivisticki interventni zahvat u vizuelnom tekstu, uvek ve¢ usmeren ka uka-
zivanju na drugu, marginalnu perspektivu vizuelne predstave. Kako dekonstrukcija nalaze, taj se postupak
ne sastoji u otkrivanju greske ili onoga $to se opire vizuelnom sistemu, ve¢ u omogucéavanju pojave efekta
dislokacije, disfunkcije, rupture, granice totalizacije, granice u kretanju silogistickih sinteza.'

U nekoliko navrata tokom svoje karijere, Derida poklanja posebnu paznju marginalnom, liminalnom aspe-
ktu objekta umetnosti 1 estetike u odnosu na dominantnu preokupaciju kanonskog, tradicionalnog pristupa
pisanja o umetnosti. Namera ovog teksta, prema tome, jeste da pokaze kako je pojam liminalnosti u Deridi-
noj filozofiji razlike vid uslova za svaki pokusaj Citanja i mogucéeg obuhvatanja (ali i izneveravanja) smisla
vizuelne reprezentacije ili predmeta estetike. Ovaj se motiv moZe jo$ jasnije nazreti ukoliko se uzme u
obzir zamisao oprostorenja (espacement) u Deridinom pisanju, kao pisanja (écriture) koje ,,postavlja pore-
dak jezika i upisivanje izgradivanja subjekta koji se u njemu izvr§ava nesvodivim cepanjem®.? Deridinim
reCima, oprostorenje je ,,nemogucnost da se identitet zatvori u sebe, u sopstvenost svoje unutrasnjosti ili u
svoje podudaranje sa sobom samim. Nesvodljivost oprostorenja je nesvodljivost drugog. 3

Prema Deridi, jezik zahteva dinamiku prostora, drugim reima, pisanje kao oprostorenje ili, mozemo
re¢i, jednu ,,ekonomiju pisanja‘“ koja omogucava proizvodnju i otvaranje staniSta — mesta boravka smisla,
prostora koji Zapadna misao tezi da izgradi i utemelji u svrhu osiguravanja njene falusne pozicije moc¢i.
Oprostorenje ne oznacava prisutnost na odstojanju, ve¢ nesvodljivu spoljasnost (drugo). Motiv opros-
torenja je, shodno tome, neodvojiv od drugog, sto indicira njegovo heterogeno stanje. Recimo, autori
knjige ,,Dekonstrukcija i vizuelna umetnost* (Deconstruction and the Visual Arts: Art, Media, Architec-
ture) Piter Brinet (Peter Brunette) i Dejvid Vils (David Vills) na ubedljiv nacin opisuju interventnu mo¢
motiva heterogenosti ili pisanja kao oprostorenja koje upisuje i postavlja drugost spram pitanja vizuelnog
u uvodu knjige: ,,Inauguracija prostora neminovno povlaci za sobom otvaranje mesta boravka (staniste).
Za arhitektu/cu se podrazumeva da je to njegov/njen osnovni zadatak. Slicno tome, u slucaju vizuelnih
umetnosti, delo je, kako Derida podseca, poput pribezista, mesta boravka smisla, ¢ije su granice istovre-
meno jasno definisane 1 konzistentno potisnute da obezbede posmatracu lak pristup njegovom sredistu
1 sedistu.* Jer, pisanje, kako Derida razmatra u svojoj studiji O gramatologiji, implicira da u opoziciji
phone-langue jezik nije ograni¢en skup koji cirkuliSe u vidu neprekidne razmene smisla, ve¢ oprostorenje
koje intervenise otporom. Da bi se ,,nesto* pojavilo ili reklo, ,,re¢i moraju da putuju“.s Govor se zadrzava
kako bi ostao unutar hegemone cirkulacije smisla, odredene subjektom govora, u ,,zaboravu‘ oprostoren-
ja, kretanja koje ga (govor) omogucava: ,,Ono $to daje strukturalnu neophodnost 'iluziji', 'gresci' 1 'zabo-
ravljanju', je, prema tome, neobi¢no 'otvaranje' ovog ¢etvorougla, njegove nedostajuée strane [...] dok
ostajemo usredsredeni, fascinirani, zalepljeni onim §to se predstavlja, nesposobni smo da vidimo pred-
stavu kao takvu, buduc¢i da predstava ne predstavlja sebe, kao ni vidljivost vidljivog ili ¢ujnost ¢ujnog,
medijuma ili 'vazduha' koji nestaje u aktu omogucavanja da se (predstava) pojavi.

1 Derrida, J. and Ferraris, M. (2002), A Taste for the Secret, Oxford: Blackwell, p. 4.

2 Derrida, J, (1981) Positions, prev. Alan Bass, Chicago: University Chicago Press.

3 Ibid. p. 94.

4 Brunette, P. and Wills D. (1994) Deconstruction and the Visual Art. Art, Media, Architecture, Cambridge: Cambridge University Press, p. 3.
5 Idem.

6 Derrida, J. (2008) Dissemination, London — New York: Continuum, p. 345.



Zadatak dekonstrukcije je, stoga, da izvrSi obrt u tradicionalnoj filozofskoj hijerarhijskoj postavci
autoriteta govora-manifestnog nad pisanjem, istine kao jedinstva logosa i phone, u dijalektici istog i
drugog, spoljasnjeg i unutrasnjeg, homogenog i heterogenog, videnog (eidos) i pisanja koje ga artikuliSe,
omogucava ali i decentrira, drugim re¢ima, da destabilizuje svaku (novo)uspostavljenu hijerarhiju filo-
zofskih kategorija i pojmova. Taj zadatak je tezak buduci da apertura, predstava, govor, vidljivost, pojava,
jednom recju, homogena sfera ambivalentno odbija i prisvaja momente pisanja-oprostorenja u potrebi
perpetuacije njenog polozaja prioriteta.

Ispitivanjem uslova otvaranja granica koje determiniSu vizuelnu predstavu, Derida, zapravo, insistira
na dekonstrukciji vizuelne predstave koja bi, prema tradicionalnoj estetici, trabalo da stoji za prisutno i
ne-razlU¢no bivstvujuce. Predlog je, saglasno tome, da se ovo pisanje artikuliSe oko tri singularna mo-
tiva koje Derida sa razllkom i u razlUci ponavlja u svojim rukopisima potkopavajuc¢i nameru da zatvori
bliske, dodirujuc¢e pojmove: subjectile, parergon (ekonomija uokviravanja) i trag, ukljuc¢ujuci i njihove
moguce ekstenzije (maintenant, mimique, écriture,...). Ove figure ocrtavaju postupak oprostorenja unutar
totaliteta 1 neposrednosti vizuelne reprezentacije.

[subjectile-maintenant]

Subjectile. Artoova inventivna figura. Prinuda, snaga, pokreta¢, motiv, potpora, zaslon, performativ, ni
subjekt niti objekt pisanja. Rec¢ koja se opire prevodenju. Rec¢ima Deride, subjectile nikada nece preci rub
francuskog, (drugog) jezika. On je pozajmljuje, citira bez namere da je podvrgne zakonima Uma. Sub-
jectile priziva i najavljuje predstavu, omogucava vizuelni jezik, istovremeno je subjekt-on i subjekt-ona
ali ne 1 Subjekt saznanja. Subjectile je poput ,,porodajnog stola za tekst i platno®, radanje i izneveravanje
(smisla). Ono lebdi iznad teksta, ni tu niti tamo, ni izvan niti unutar teksta, ve¢ zaposeda liminalni pros-
tor, prostor izmedu, do/na same/oj granice/i, ruba/u izmedu pisanja, reci 1 sveta. Subjectile je granican
pojam i1 ne moze biti pretpostavljen imajuéi u vidu da je to ,,nesto Sto nije jo§ dato, nesto (neko nista)
koje ne konstituiSe objekat saznanja.' Deridinim re¢ima, ni ,,neSto* niti ,,nista* — nestabilni, srednji pojam
izmedu dva moguca entiteta. ,,Ja bih nazvao ovu scenu, 'scenom subjectile', da tamo nije bila ve¢ prinuda
rada, spremna da umanji sceni¢ne elemente: vidljivost, element reprezentacije, prisustvo subjekta, ¢ak i
objekta,” [...] ,,subjectile je interval izmedu iznad i ispod, vidljivog i nevidljivog, ispred i iza, ove i one
strane, 2 kaze Derida. Subjectile je ono §to treba biti imenovano, ali i ono §to potkopava to imenovanje:
,U samom momentu radanja, kada jos uvek nije, kada Artoov crtez postavlja coup de force, subjectile
priziva, a ponekada i izneverava.* Zasto Arto poziva u pomo¢ ovu re¢ poc¢etkom tridesetih godina proslog
veka referirajuéi na postupak crtanja, nepoznatu re¢ za rec¢nik francuskog govornog podrucja, koja ce,
mada u drugacijem znacenju u odnosu na Artoovu zamisao, biti upisana tek sredinom veka? Subjectile je
istovremeno ,,supstancija [i] predmet* — pripada kodu slike i1 ozna¢ava ono §to je ,,podbaceno, ono §to
»lezi ispod® (subiectum) necega Sto ¢e biti smisao, kao substanca, materija, preciznije izmedu ,,ispod* i
»iznad®, ono §to je u isto vreme podrska i povrSina, ponekad, takode materija recimo na slici ili skulpturi,
ali razli¢ita od forme, smisla, reprezentacije, reprezentovanog, premda (bi) u njihovoj izgradnji (mogla
da) ucestvuje. U tom slucaju, re¢ima Deride, pretpostavlja se da dubina i gustina mogu biti opazene samo
kao povrS$ina, poput one na zidu ili drvetu, papiru, tekstilu, platnu: ,,Subjectile, na primer papir ili platno,
tako postaje membrana; trajektorija onoga Sto je baceno na nju treba da pokrene taj omota¢ perforirajuci
ga, putujuéi i prolazeci kroz njega na drugu stranu.*

1 Derrida, J. and Thévenin, P. (1998) The Secret Art of Antonin Artaud, Cambridge — London: The MIT Press, p. 63
2 Ibid. p. 61- 80.

3 Idem.

4 Ibid. p. 76.



Derida skrec¢e paznju da postoje dva lica zamisli subjectile za koja se ¢ini da ocrtavaju Artoovu upotrebu u
njegovom postupku crtanja-belezenja (sl.1): jedno se tice manuelne operacije koje je samo crtanje — sub-
jectile se javlja u vidu medijatornog prostora kroz koji treba pro¢i — propustljivog, permeabilnog (porous)
locusa. Drugo lice Artoove figure implicira njenu netranzitivnost, neprevodivost, onako kako se ispisuje
u ovom pisanju — kao drugo, strano telo naSeg jezika. Subjectile, Sto ¢e rec¢i podrska, povrSina, materija,
grada bi bilo jedinstveno telo dela u njegovom ,,primarnom* dogadaju, u momentu njegovog rodenja,
koje se ne moze ponoviti (idiomski ostatak), koje prkosi formi, znaenju, smislu, prevodenju.

Moguénost misljenja pojma subjectile deluje paradoksalno, imajuc¢i u vidu da se njegova afirmacija ne
moze svesti na pozitivno ili negativno odredenje, participirajuci tako u ontoloskoj sferi. Zacudno je da
kao takav pripada poretku necega-nekog-ni¢ega-koje-nije-tek-nista, koje ostavlja, napusta svoj trag, be-
leg u procesu povlacenja sa scene na kojoj se trag u vidu oznacitelja pojavljuje kao nama tu-prisutan,
prezentan. Neprevodivi, nesaznatljivi ostaci — efekti kretanja, oprostorenja, pisanja upucuju na prostorno-
pokretljiv aspekt subjectile. Ono implicira pulsirajuéi karakter inskripcije, trasiraju¢i proces otvaranja i
otkrivanja postajanja vidljivim, koje se desava uvek izmedu. Tragovi Cetke, olovke, linije jesu projekcije i
podrska u kretanju u strukturi vizuelnog jezika koje omogucava generisanje predstave. “Subjectile je niSta
drugo do prazno postavljanje mesta, figura khore,' ako ne sama khora,* kaze Derida.>

Antonin Artaud, crtez, 1947 (sl.1)

1 Khora je, Deridinim re¢ima, ,nuznost koja nije ni generativna ni uzrokovana®“. U pitanju je pre-filozofski, pre-izvorni, ne-lokalizujuci,
ne-prostorni entitet.

2 Ibid. p. 123.



Khora ili ,tre¢i element” (triton genos), izmedu, reju Platona, eidosa, trajnog i nepromenljivog i
postojeceg sveta kao ¢ulnog, ono je Sto €ini u izvesnom smislu Deridine figure subjectile i maintenant
bliskim. Platonov prostor (khora) je ,,nevidljiva i bezobli¢na ideja koja sve prima, a na neki zamrSen 1
tesko uhvatljiv nacin ucestvuje u onom umnom...“.! Zato ¢e Kristeva (Julia Kristeva) reci da je khora ono
Sto jos uvek nije mesto koje zastupa nesto za nekoga (nije znak), niti je mesto koje zastupa nekoga za neko
drugo mesto (niti oznacitelj). Re¢ima Kristeve, khora pripada delimi¢no diskursu reprezentacije nudeci
je kao evidenciju; to je ruptura i artikulacija (ritam) koji prethode evidenciji, verovatnoéi, prostornosti i
temporalnosti. Svaki diskurs se krece sa 1 protiv khore/om tako da istovremeno zavisi od nje 1 u isto vreme
je odbija. Premda moze biti oznacen, pojam khora nikada ne moze biti do kraja smeSten, pozicioniran:
,heko moze da pozicionira khoru i da joj, ako je potrebno, pozajmi topologiju, ali niko joj ne moze dati
aksiomatsku formu.*

Sli¢no Kristevinom ¢itanju Platonove khore, Deridina khora prkosi Hegelovom Authebung-u 1 binarnosti,
impliciraju¢i heterogenost, nestabilnost svih struktura, da ponovim, ne pripada ni ¢ulnoj ni inteligibilnoj
sferi, ve¢ je ,.tre¢i rod* koji isklizava i bezi (u) konceptualnom zahvatu. Derida pita: ,,Nije li to naziv
za zjapece otvaranje, ponor ili hijatus?*“ Khora je nesto §to ne moze biti reprezentovano. To nije nisSta
skriveno ili te(le)olosko — to je (prazan) prostor.s Khora je interval, koji je uslov za sve §to treba biti upi-
sano. Ako uporedimo Deridino razmatranje razlUke (différance) u Marginama filozofije koja ,,nije ni re¢
ni koncept“,s razl( )ka, ponor izmedu I (razllka/diférrEnce) 1 U (razlUka/diférrAnce) — prostor izmedu
¢ulnog 1 inteligibilnog koji pokazuje ,,da nam mora biti dozvoljeno da referiramo na poredak koji ne pri-
pada vise ¢ulnoj sferi, ve¢ poredak koji se opire (njoj)“ — i njegovo ¢itanje Platonove khore, primeti¢emo
bliskost. Taj poredak koji se opire opoziciji, upravo zato Sto je prevodi, kako kaze Derida, najavljen je u
kretanju razlUke izmedu dve razllke (opozicije), dva slova, recimo. RazlUka ne pripada ni glasu, poja-
vnoj, manifestnoj, ili kako bi Bataj rekao homogenoj sferi, ni pisanju ili re¢ima Bataja, heterogenoj sferi.
RazlUka je ,,neobican prostor koji nas drzi zajedno sada... izmedu govora i pisanja‘“. RazlUku — odlag-
anje, je nemoguce pokazati, izloZiti, odnosno, reprezentovati, jer, ,,neko moze da izloZi samo ono §to u
odredenom momentu moze postati prisutno, manifestno, ono $to moze biti pokazano, predstavljeno kao
prisustvo, prisustvo bi¢a u svojoj istini, u istini prisustva ili prisustvu prisustva.” Drugim re¢ima, raz-
1Uka — neasimilujuci, neintegrisuci eksces koji operiSe putem 1 kroz oprostorenje kao ,,bivanje-prostorom
vremena ili bivanje-vremenom prostora“, bliska je dinami¢nomj figuri khore, neidentifikuju¢em ekscesu,
potresu — Deridinim re¢ima ,,oprostorenju koje je uslov za svako zaposedanje mesta“. Khorom se otvara
interval u vidu pluralizujuéeg pisanja u nedostatku prezencije.

Temporalna, dinami¢na dimenzija Deridinih bliskih zamisli khore, razlUke, arhi-pisanja, oprostoren-
ja, za relaciju subjectile-maintenant jeste klju¢na, buduéi da je re¢ o onome S$to najavljuje, obecava,
omogucava i/ili ustupa mesto za govor. Maintenant je, poput subjectile, nesvodljiv i neprevodiv pojam.
Recima Deride, maintenant je vid potpisa, signature, €iji intenzitet ,,autenti¢nosti®, ili bolje re¢i efekat
»autenti¢nosti“, zavisi od njene re-iterabilnosti, re-iteracije, odnosno, ponavljanja i performativnosti — sin-
gularnog slucaja premestanja, dogadaja/akcije/intervencije koji biva omogucen upisivanjem, belezenjem.
Upisana signatura podrazumeva aktualno ili empirijsko ne-prisustvo one/onoga koja/i potpisuje.

1 Platon (1995) Timaj, prev. Marjanca Pakiz, Vrnjacka Banja: Eidos, str. 105 — 107.

2 Kristeva, J. (1984) Revolution in Poetic Language, New York: Columbia University Press, p. 26.

3 Idem.

4 Kipnis, J. and Leeser, T. (1997) Chora L Works: Jacques Derrida and Peter Eisenman, New York: The Monacelli Press, p. 20.
51bid. p. 12.

6 Derrida, J. (1982) Margins of Philosophy, prev. Alan Bass, Brighton: The Harvester Press, p. 3.

7 Ibid. p. 5 - 6.



Taj potpis oznacava ali i zadrzava vezu se njenim/njegovim ,,pro§lim prisustvom* — u ,,proS§lom sada ili
prosloj prezenciji* (maintenant). Drugim re¢ima, maintenant je u izvesnom smislu upisano, inkorporirano
u uvek vec ,,evidentnu i singularnu prezentnu punktualnost forme signature®. U potrebi vezivanja za izvor
prezencije, ono $to mora biti zadrzano je ,,apsolutna singularnost potpisa-dogadaja i potpisa-forme: Cista
reproduktivnost ¢istog dogadaja“.' Da bi signatura, beleg, potpis imao svoju komunikativnu funkciju,
odnosno, da bi bio Citljiv, on mora imati ponavljajucu, iterabilnu, imitiraju¢u formu. Sugnatura mora na
neki nadin biti odvojena od prezencije i singularne intencije njene produkcije: ,,Cak i u krajnjem slucaju
mog pisanja necega sa ciljem da bude omoguceno za ¢itanje sada, ovo sada je konstituisan, podeljen —
samom iterabilno$¢u onoga Sto proizvodi sada.*

Maintenant, u tom smislu, zadrzava prekid, tj. relaciju prema drugom kao takvu. Maintenant (u prev.
sada, od franc. particip glagola maintenir — odrZzavajuci, podrzavajuéi; od franc. se maintenir — ostajanje,
trajanje; od franc. main tenant, ruke koje drze) ili mozemo re¢i, zadrska, pricuva, ocrtava, prema Deridi,
ono §to se uvek ve¢ deSava, ono Sto se upravo sada desilo, ili obecava da se upravo sada desi ,,arhitekturi
i preko arhitekture; Ali tako da ono $to treba da se desi upravo sada ne implicira prisustvo singularnog
dogadaja, budu¢i da sintagma uvek ve¢ upucuje na skladiSta znacenja Cije je oznaceno prisustvo nak-
nadno, sa zadrSkom, (nachtriaglich), rekonstituisano.: Pretnja re¢ju ,,upravo* ne dozvoljava da maintenant
bude determinisano logikom istorijskog, hronoloSkog strukturiranja, jer ono prkosi domenu hijerarhi-
jskih, hronoloskih ili istorijskih odrednica, poput, recimo, prefiksa post- (post-moderna, post-struktural-
izam, itd). Maintenant je ,,'rizik' reverzibilnosti ili ponavljanja, transformacije i permutacije* za logiku
istorijskog progresivno-utopijskog kretanja, u utilitarnoj potrebi odrzanja stabilnosti, jasnim odvajanjem
determinanti pre i posle.*

Stavljaju¢i maintenant u pogon u tekstu Point de folie-Maintenant I'architecture, Derida denuncira nor-
mativnu, istorijsku i tradicionalnu, funkcionalnu i antropomorfnu postavku ,,arhitekture arhitekture za-
snovanu na Vitruvijevoj proporciji i teleoloSkom modelu staniSta — mesta boravka, i njenih invarijanti,
kao osnovnu paradigmu svega §to nazivamo Zapadnom kulturom.s Jo§ je Zorz Bataj, recimo, na samom
pocetku tridesetih godina proslog veka, zalazuci se za zamisao ,,anti-arhitekture®, rekao u svom Kritickom
rec¢niku da je arhitektura ,,izraz prave prirode drustva®, da su autoritativnost, mo¢ i prohibicije izrazene u
aktuelnim arhitektonskim konstrukcijama.c Prema Deridi arhitektura je izazov za dekonstrukciju, buduci
da ona generiSe poseban odnos prema reprezentaciji: ,,Sve druge umetnosti imaju telos reprezentacije,
ali za arhitekturu se ¢ini da ne zavisi od nje.*” Hajdeger je, kako Derida napominje, pisao o hramu kao
praznom prostoru koji je spreman za nastanjivanje Boga, $to je krajnji paradoks logocentrizma, buduci da
je arhitektura, za¢udno, ,,prisutnija““ 1 u isto vreme ,,odsutnija* nego bilo koja druga umetnost: ,,Ovakav
odnos prema reprezentaciji sugeriSe da u arhitekturi nalazimo nesto Sto protivreci metafizici reprezent-
acije i tako svemu u vezi sa reprezentacijom, ukljucujuci i subjekt reprezentacije. Eto zbog Cega je arhi-
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tektura vise logocentri¢na, i u isto vreme manje logocentricna u odnosu na druge umetnosti®.

1 Derrida, J. (1988) Limited Inc, Evanston Il: Northwestern University Press, p. 20.

2 Ibid. p. 49.

3 Derida, Z. (2007) Pisanje i razlika, Sarajevo - Zagreb: Sahinpasi¢, str. 226.

4 Hays, K. M. (1998) Architecture Theory since 1968. Cambridge — London: The MIT Press, 1998, p. 570.

5 Ibid. p. 89.

6 Bataille, G. Critical Dictionary, in: Krauss, R. and Michelson, A., October, No. 60., London — New York: The MIT Press, p. 25.
7 Kipnis, J. and Leeser T. (1997) Chora L Works: Jacques Derrida and Peter Eisenman, New York:The Monacelli Press, p. 8.

8 Idem.



Derida naziva Cumijev ,,Park de la Vilet“ (Parc de la Villette) i njegove distorzirane kubove ,.arhitek-
turom dogadaja‘“ 1 ,,iskustvom oprostorenja®, jednom recju, arhitekturom drugog. Dok je svaki punctuum
,asemanti¢kog ludila® (folie) Cumijevog Parka raskidajuéi, time §to prekida kontinuitet konstrukcije,
maintenant odrzava ,,sve na okupu* $to na neki nacin ocrtava endogeni, poludeli odnos izmedu sociusa
1 disocijacije. Paradoksalno, maintenant odrzava arhitekturu u disocijaciji arhitekture.,,Park de la Vilet*
(sl.2) 1 njegovo maintenant, tako, prkosi logocentri¢noj 1 istorijskoj, utilitarnoj zasnovanosti arhitekture;
ona nije pak ni arhiviranje proslosti, niti zastupa politicke, eticke, teorijske, nau¢ne premise. Poput Deri-
dine khore, koja ne moze biti reprezentovana, ili figure subjectile, ona je nestabilni prostor koji provocira
logocentri¢nu pretenziju na kategoriju arhitekture kao utilitarne, koherentne tvorevine. Cumijev ,,Park de
la Vilet* ne predstavlja, ali kao i khora ili subjectile omogucava 1 indicira prostor za moguca zastupanja.

Derida naziva Cumijev ,,Park de la Vilet“ (Parc de la Villette) i njegove distorzirane kubove ,.arhitek-
turom dogadaja‘“ 1 ,,iskustvom oprostorenja®, jednom recju, arhitekturom drugog. Dok je svaki punctuum
»asemanti¢kog ludila“ (folie) Cumijevog Parka raskidajuéi, time $to prekida kontinuitet konstrukcije,
maintenant odrzava ,,sve na okupu* $to na neki nacin ocrtava endogeni, poludeli odnos izmedu sociusa
1 disocijacije. Paradoksalno, maintenant odrzava arhitekturu u disocijaciji arhitekture.,,Park de la Vilet*
(sl.2) 1 njegovo maintenant, tako, prkosi logocentri¢noj 1 istorijskoj, utilitarnoj zasnovanosti arhitekture;
ona nije pak ni arhiviranje proslosti, niti zastupa politicke, eticke, teorijske, nau¢ne premise. Poput Deri-
dine khore, koja ne moze biti reprezentovana, ili figure subjectile, ona je nestabilni prostor koji provocira
logocentriénu pretenziju na kategoriju arhitekture kao utilitarne, koherentne tvorevine. Cumijev ,,Park de
la Vilet* ne predstavlja, ali kao i khora ili subjectile omogucava i indicira prostor za moguca zastupanja.

[parergon]

Pitanje o subjectile, oprostorenju, maintenant, dovodi nas do samog ruba (perargon) — praga koji treba
preci kako bi se stiglo do reprezentacije, onoga Sto jeste delo, ili u terminima Kantove filozofije ergon.
Ovo pitanje nas vodi ka Deridinoj dekonstrukciji Kantovih estetickih premisa, elaboriranih u Kritici mo¢i
sudenja, odnosno, ka dekonstrukciji njegove ontoloske, esteticke postavke ,,Cistog estetskog suda“.

Prema Kantu, postoji procep (abyss), granica ili ,,srednji ¢lan* (Mittelglied) izmedu medusobno odeljenih
sfera na relaciji pojmova poput objekt — subjekt, priroda — um, spoljasnje — unutraSnje itd. koji, kako
treca kritika kaze, treba biti razreSen metafizickim jedinstvom. Ovaj posrednicki ¢lan ili srednja artiku-
lacija jeste estetski sud (Urteil). Osnovni cilj Kantove Kritike mo¢i sudenja je da otkrije sponu, vezu za
prevazilazenje diskontinuiteta — ,,srednju artikulaciju®, transfer ili liniju premos¢avanja izmedu prve i
druge kritike, kritike Cistog teorijskog uma i kritike prakticnog uma. Kantovu tesko¢u u odredenju ,,treceg
¢lana® Derida izlaZe u slede¢em paragrafu: ,,Cini se da Kant istovremeno kaZe dve protivre¢ne stvari:
da treba odvojiti srednji ¢lan kao odvojiv deo, da treba izvrsiti podelu dela, ili takode da treba rasclaniti
celinu ponovo oblikujuéi nexus, povezanost, ponovo pripajanje dela dvama velikim stubovima korpusa.*
Premda estetski sud ne pripada ni €istoj ni prakticnoj sferi, Kant, ipak, u trecoj kritici tvrdi da on pov-
ezuje opozicione sfere u metafizicki sistem koji demonstrira sli¢nosti, ili tacke povezivanja izmedu sve tri
kritike. Drugim re¢ima, zadatak tre¢e kritike u Kantovoj Kritici mo¢i sudenja se sastoji u transcediranju
rascepa izmedu prve 1 druge kritike, koje se odvija analoski, tj. posredstvom simbola. Ovo pomirenje je
predstavljeno u tre¢oj kritici kao trebanje (sollen) koje se projektuje u beskona¢nost. Medutim, problem
Kantovog ispitivanja i analize estetskog suda proizvodi paradoks sadrzan u samom insistiranju na uokvi-
ravanju koje (bi) sa jedne strane (trebalo da) definiSe autonomnost umetnickog dela/umetnosti, 1 sa druge

1 Derida, Z. (2001) Istina u slikarstvu, prev. sa franc. Spasoje Cuzulan, Nik3i¢: Jasen, str. 44,
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specificnost estetskog suda. Ovaj problem, tako, proizvodi temeljnu podelu na opozicije.! Uokviravanje je
uslov za ergon. Zatvaranjem predstave i zasStitom njene unutrasnjosti proizvodi se ono §to je ,,odbaceno®,
ono §to ne ulazi u kontekst smisla predstave, jednom recju, njena spoljasnjost koja joj je bliska, sa kojom
se dodiruje i komunicira. Problem trec¢e kritike koja treba da transcedira konflikt izmedu ova dva pola
1 okonca ,.teleolosko kretanje je u tome Sto ona u svojoj operaciji uvek ve¢ proizvodi spoljasnjost. Ta
»SpoljaSnost* izaziva ponavljanje operacije uokviravanja u svrhu dostizanja moguceg cilja, sadrzanog u
metafiziCkom pomirenju, koje ona nudi, odnosno, prevladavanju jaza izmedu suprotstavljanih entiteta.
Ci]j trece kritike, tako, ,,podsti¢e” ekonomiju Zelje za novim uokviravanjem proizvedene spoljasnjosti,

(O

¢iju proceduru Derida naziva ,,energeia parergonalne logike*.

Pojam perargon, koji Derida evocira, prvi put se u Kantovoj upotrebi pojavljuje u ,,Analitici lepog*.
Prema Kantovom odredenju, perarga je dodatak delu koji ne ¢ini integralni deo unutras$njeg sadrzaja
dela ve¢ ima funkciju pomoc¢nog, dekorativnog elementa poput okvira slike, kolonada palate, draperije
na statui. Parergon (gr¢€. para + ergon)® ima 1 zna¢enje ne€eg izuzetnog, nesvakidasnjeg, neobicnog, tako
da implicira izvesno dopadanje, ,,zavodenje uma“, drugim re¢ima, visak kome se ¢esto pripisuju osobine
,hatprirodnog®, misterije, cuda. Treba podsetiti da bez obzira Sto parergon ,,preti Cistom, formalnom
sudu ukusa prema Kantovoj koncepciji, on ga moze i podrzati. Za Kanta, parergon ne mora biti nuzno
iskljucen, ve¢ samo pod odredenim uslovima. On moze povecati svidanje ukusa ukoliko se pojavljuje
kroz svoju formu, koja je klju¢na kategorija same predstave (ergon), $to ga ¢ini, kako bi Derida rekao
»hormalnim perargonom*, medutim, ukoliko ne podleze zakonu ¢istog ukusa, odnosno, ne poseduje for-
malnu lepotu, parergon deluje kao ukras. Saglasno tome, Kant upucéuje da parergon mora biti osloboden
»svake empirijske ¢ulne materijalnosti*. Imajuéi u vidu da su ¢isti ili formalni estetski sudovi, u Kanto-
voj estetici, jedini sudovi ukusa u pravom smislu re¢i, moze se zakljuciti da sve ono $to pripada domenu
empirijskog dopadanja (sudovi ¢ula), premda delimi¢no mogu ucestvovati u formiranju Cistih sudova,
podrazumeva element koji ne sme nikako postati osnovni sadrzaj dela, budu¢i da se ,,estetski sud mora
odnositi na unutra$nju lepotu, a ne na ono $to je okolo.“ Razlog tome je $to taj sekundarni element,
samim tim S§to je sekundaran, deluje ,,sa strane®, drugim re¢ima, na margini. Zato je Derida, mozemo
reci, 1 izrazio interes za preispitivanje ovog kantovskog pojma, imajuéi u vidu da je, kako pise u Istini u
slikarstvu, ,.filozofski diskurs uvek bio protiv perargona®... jer, u dekonstrukciji, pitanje ovog protiv i jeste
problematican.

Polaze¢i od Kantovog odredenja, Derida pisSe da je parergon atopican jer ne predstavlja ni delo (ergon)
ni materiju izvan dela, ,,ni unutar ni spolja, ni iznad ni ispod* ve¢ sam rub koji odvaja delo od njene eks-
teriornosti. Samim tim, Derida naglaSava, perargon je ,,osuden da se ,,uvek ve¢ deli na dva®. Premda
ucestvuje u smestanju dela ili bolje re¢i smesta delo, poput subjectile ili maintenant, perargon ipak, za
razliku od ovih figura-pojmova, ne ostaje neodreden. Parergon ne ostaje neodreden zato Sto ,,ne pada sa
strane®, jer se nalazi ba§ na samoj granici, na samom rubu. Kao takav, on je blizak zamisli subjectile,
imajuéi u vidu da je grani¢an pojam, ali dok subjectile anticipira predstavu ,,iz podloge™ (ekran) kao
medijatorni prostor koji treba biti perforiran, na kome i u kome treba dejstvovati, kao ono Sto je podrska i
povlaci se nakon ¢injenja, perargon je uvek tu da ide ,,protiv sa strane i pored ergona®; perargon uokviru-
je, (sl. 3) za razliku od subjectile koji u vidu podrske samo omogucava generisanje vizuelne predstave.
Cini se da se perargonom pokusava odgovoriti na pitanje ,,3ta je to?“, jer, ,,pitanje §ta je? konstruise okvir

1 Rodowick D. N., Impure Mimesis, or the Ends of the Aesthetic, in: Brunette, P. and Wills D. (1994) Deconstruction and the Visual Art. Art,
Media, Architecture, Cambridge: Cambridge University Press, p. 98.

2 Ibid. p. 99.
3 Royle, N. (2003) Jacques Derrida, London — New York: Routledge, p. 15.
4 Derrida, Z. Istina u slikarstvu..., op. cit. str. 70.



Polazec¢i od Kantovog odredenja, Derida piSe da je parergon atopican jer ne predstavlja ni delo (ergon)
ni materiju izvan dela, ,,ni unutar ni spolja, ni iznad ni ispod* ve¢ sam rub koji odvaja delo od njene eks-
teriornosti. Samim tim, Derida naglaSava, perargon je ,,osuden* da se ,,uvek ve¢ deli na dva“. Premda
ucestvuje u smestanju dela ili bolje re¢i smesta delo, poput subjectile ili maintenant, perargon ipak, za
razliku od ovih figura-pojmova, ne ostaje neodreden. Parergon ne ostaje neodreden zato Sto ,,ne pada sa
strane®, jer se nalazi ba§ na samoj granici, na samom rubu. Kao takav, on je blizak zamisli subjectile,
imajuéi u vidu da je grani¢an pojam, ali dok subjectile anticipira predstavu ,,iz podloge* (ekran) kao
medijatorni prostor koji treba biti perforiran, na kome i u kome treba dejstvovati, kao ono Sto je podrska i
povlaci se nakon Cinjenja, perargon je uvek tu da ide ,,protiv sa strane i pored ergona®; perargon uokviru-
je, (sl. 3) za razliku od subjectile koji u vidu podrske samo omogucava generisanje vizuelne predstave.
Cini se da se perargonom pokusava odgovoriti na pitanje ,,3ta je to?*, jer, ,,pitanje §ta je? konstruiSe okvir
koji prisvaja energiju onoga $to je u potpunosti neasimilujuée i apsolutno potisnuto.* 'Subjectile pak samo
omogucava vizuelni tekst a ponekada ¢ak moze ponuditi odgovor na pitanje ,,kako*?
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Allan McCollum_Plaster Surrogetes 1982-83 (s1.3)

1 Derrida, J. (1981) Economimesis, Diacritics, Vol. 11, The Johns Hopkins University Press, p. 25.



Deridino pisanje o/u Istini u slikarstvu implicira da nema jedinstvenog, transcedentalnog izvora odakle
delo (ergon) dolazi, za koje ono stoji, ve¢ kroz pisanje, u oprostorenju delo biva omoguceno. Jer, ono §to
daje utisak prisustva predstave, onoga $to nam se pojavljuje u svojoj punoci prisustva, jeste efekat rada
aparatusa Cije kretanje proizvodi ovu ,,strukturalnu gresku®, iluziju. Ta je apertura uslovljena, prividna;
ona je ,.efekat povrSine* pisanja.! Neki perargon ukazuje na nacin odvijanja postupka uokviravanja —
moguceg nacina ,,radanja‘ ergona, imajuci u vidu da se sam mehanizam uokviravanja, koji omogucava
pojavu, ne moze pojaviti. Perargon nema funkciju reprezentovanja, niti predstavljanja slike kao proizvoda
uokviravanja, ve¢ ih priziva u svesti.> Parergon, nije ni dodatak koji tezi da ponudi predstavu, imajuéi u
vidu da nedostatak u samoj predstavi, ergonu evocira parergon: ,,Nedostatak ergona je nedostatak parer-
gona odece ili stuba koji medutim ostaju izvan®.* Drugim re¢ima, jedno je uslovljeno drugim.

Svaki okvir je u Deridinoj filozofiji razlike fraktura, artikulacija koja prisvaja, pridruzuje i odbija, evakuira
prostor na koji pretenduju iluzija, fikcija, istina, smisao, reprezantacija, predstava, glas, itd. Bez perma-
nentne mogucnosti 1 potencijalnosti uokviravanja i re-uokviravanja, znacenje svakog vizuelnog teksta
bi bilo apsolutno zatvoreno, fiksirano. Deridino promisljanje parergona kao elementa koji tradicionalna
estetika ,,drzi na margini®, bas zato $to je sam margina, upucuje na neophodnost transformacije estetskog,
umetnickog objekta ,,izvan* pojmovne sheme prepoznatljivog i samorazumljivog.*

[ trag-pisanje |

,Ono Sto odlaze prisustvo, naprotiv, je polaziste odakle je prisustvo najavljeno ili Zeljeno u svom re-
prezentu, svom znaku, svom tragu...

Kada predemo rub (perarga) u ,,unutrasnjost™ onoga $to nam se otkriva u svojoj prisutnosti (eidos), drugim
re¢ima, ako se prestupi granica, ali na takav nacin da ,,se nikada ne smeStamo u prestupanju, nailazimo
na vizuelni tekst ili pak znak. Znak ne moze funkcionisati ukoliko ne referira na neki drugi znak koji ni
sam kao takav nije prisutan, jer, znak se uvek ve¢ dodaje, ,,dogada se u dodavanju, iznad i povrh, te dolazi
kao dodatak*.c Kako gramatologija ukazuje, znak mora biti ¢itan u procesu brisanja, buduéi da je on uvek
ve¢ zahvacen tragom drugog znaka koji se kao takav nikada ne pojavljuje.’

Prema Deridi, igra razllka, ¢ineci tkanje pisma, pretpostavlja sinteze i upucivanja, ne dozvoljavajuéi da
se jedan element zatvori, fiksira i pojavi po sebi. Stavise, ovo po sebi i jeste efekat igre razlika, sinteza
i upucivanja. Uclanjivanje datih elemenata, (fonem ili grafem) generiSe se na osnovu tragova drugih
elemenata, koji ¢ine tkivo vizuelnog teksta.® Deridin, mnogo puta citirani iskaz da ,,ne postoji nista iz-
vantekstualno® 1ili da ,,tekst ne poznaje granice®, ¢ini okosnicu njegovog osnovnog argumenta da nema
takvog necega a da nije ve¢ efekat razllke, iterabilnosti i traga kao ne-prisutnog ostatka.’

1 Derrida, J. (2008) The Apparatus or Frame, Dissemination, London — New York: Continuum, p. 329.

2 Ulmer L. G. (1985) Applied Grammatology. Post(e)-Pedagogy from Jacques Derrida to Joseph Beuys, Baltimore — London: The Johns
Hopkins University Press, p. 92-93.

3 Derida, Z. Istina u slikarstvu..., op. cit.

4 Owens, C. Detachment: from the parergon, in: Bryson, S. and Kruger B. (1992) Beyond Recognation. Representation, Power and
Culture, University of California Press, Berkely — Los Angeles — Oxford, p. 38.

5 Derrida, J. (1981) Positions, prev. Alan Bass, Chicago, University Chicago Press, p. 8.
6 Derrida, J. Struktura, znak i igra u obradi ljudskih znanosti, u: Beker, M. (1986) Suvremene knjizevne teorije, Zagreb, SNL, str. 205.

7 U Deridinoj dekonstrukciji, tradicionalna semioloska postavka razlike izmedu oznacitelja (manifestnog) i oznacenog (znacenje, sadrzaj)
¢ije homogeno jedinstvo znacenja u vidu znaka premoscava jaz, abyss, razliku kao takvu izmedu ovih opozicija, nije vise odrziva. Cf. Der-
rida, J. (1976) Of Gramatology, prev. Gayatri Chakravorty Spivak, Baltimore: Johns Hopkins University Press, p. xxxix.

8 Derrida, J. Positions..., op. cit. p. 26.
9 Hill, L. (2007) The Cambridge Introduction to Jacques Derrida, Cambridge — New York — Melburne: Cambridge University Press, p. 46.



,Nista, ni u elementima ni u sistemu, nigde i nikad nije naprosto prisutno ili odsutno. Svuda su samo
razlike i tragovi tragova.”! Razlika omogucava ,,0znacditeljski lanac* odnosno kretanje smisla, utoliko
Sto je svaki element, svojim pojavljivanjem na sceni prisustva, u relaciji sa proslim elementom, na takav
nacin da u ovom momentu pojavljivanja pusta da bude ispraznjen oznakom njegove relacije sa budu¢im
elementom. Drugim re€ima, trag se ne vezuje za ono §to se naziva buducim ili proslim, ve¢ konstituise
sadasnjost preko relacije sa potisnutim. Ono $to Cini trag nesvodljivim, neprisutnim je interval (differ-
Ance) koji ga odvaja od onoga §to on ne predstavlja.2 Prema Deridinoj gramatologiji, trag implicira nesto
poput otiska prsta, stopala, Sake. To je ono §to se pojavljuje nama u prezentu, premda ne oznacava prisus-
tvo. Trag moze u vidu rezerve (nachtrag) substituisati ,,arhe-pisanje* (archi-ecriture) ili razliku.:

Metafizika prisustva tezi da iskljuci drugo iz svog polja, pretendujuéi na formu (prezenciju), premda je
neprekidno u vezi sa drugim, kaze Derida. Drugim re¢ima, forma je uvek ve¢ po sebi trag (ichnos) nekog
neprisustva, ostatak besformnog, najavljujuci i opozivaju¢i njeno drugo u ,,celo* metafizike: ,, Trag ne bi
bio meSavina ili prolaz izmedu forme 1 bezoblicnog, izmedu prisustva i odsustva itd, ve¢ ono $to bezeci
iz ove opozicije, €ini opoziciju mogucom usled svog nesvodljivog ekscesa.* 4

Dakle, nema kona¢nog znaenja u vidu oznacenog sadrzaja (znak), koje stoji autonomno u poretku
vidljivog, oslobodeno igre razlika. Niti znacenje moze izdrzati kontinuirano premestanje i obrtanje raz-
lika, odnosno, konstantno talozenje tragova u vidu ,,idealnog identiteta“.s Ono $to je oznaceno u prezentu
nuzno ukljucuje diferencirajuci i neprisutan sistem oznacitelja u samom znacenju. MoZemo jedino da opo-
zovemo tragove onoga $to je pobeglo. Manifestni sadrzaj, bilo da je u pitanju manifestno slike, fotografije,
muzike, performansa, filma, teatra, itd. moguc je zahvaljujuci pisanju (écriture) — nevidljivoj 1 nesvesnoj
inskripciji tragova, koje mu prethodi i uslovljava ga; ,,Bivanje-primordijalnog mora biti misljeno na bazi
traga, a ne suprotno. Ovo protopisanje je na delu u samom poreklu smisla. Smisao, buduéi temporalan u
prirodi kako je Huserl zapazio, nikada nije jednostavno prezentan; uvek je ve¢ ukljucen u kretanje traga,
Sto ¢e re¢i u poredak oznacavanja.*

Derida kaze u rukopisu Glas i fenomen da mi ne znamo da li je ono $to je oduvek bilo prisutno, prezentno
kao izvedena ili preinacena re-prezentacija jednostavnog prisustva u vidu 'suplementa’, 'znaka', 'pisanja’,
ili 'traga' [...] starije od gledanja, sluSanja, dodirivanja, da li je oduvek bilo zasnovano na modifikaciji i po-
vratku pod starim imenima 'znaka' 1 're-prezentacije'.” Moguénost ponavljanja u svojoj najopstijoj formi,
Sto ¢e reci, konstitucija traga jeste, kako Derida obrazlaze, moguénost koja ne samo da mora nastaniti Cistu
aktualnost sadasnjeg, ve¢ se to mora desiti u samom kretanju razlike koju uvodi. Zapravo, idealnost forme
prisustva, prezencije po sebi, implicira beskrajnu po-novljivost, po-vratak — kao vracanje istog ad infinitum.

Punoca znacenja, odnosno, iterabilnost, ,,struktura* traga i/ili znaka, uvek je ve¢ nedostupna za percepciju
ili uopéte intuiciju kao iskustvo prisutnog sadriaja Vizuelna percepcija ili proces posmatranja gledanja,
tako, mozemo reci, postaje podrucje operacue u(1)splslvanja i belezenja linija raz- granlcenja oznaka, ok-
vira, koja ostavlja tragove. Na/u, crtezu, recimo, operisuci izmedu reprezentacue injenog drugog, subjec-
tile ili pak ekonomija uokviravanja proizvodi upravo ove tragove ne-opazanja smisla vizuelne reprezent-
acije; drugim re¢ima, ovaj pojam generise lazno obecanje prisustva kona¢nog smisla vizuelne predstave.
Mogucénost ponavljanja, odnosno iteracije, obelezava unapred sam prag percepcije.’

1 Derrida, J. Positions..., op. cit. p. 26.

2 Derrida, J. (1973) Speech and Phenomena. And Other Essays on Husserl’s Theory of Signs, Evanston II: Northwestern University Press, p. 143.
3 Jacques Derrida, Of Gramatology..., op. cit. p. xv.

4 |bid. p. 128.

5 Ibid. p. xxxviii

6 Ibid. p. 85.

7 Ibid. p. 103.

8 Derrida, J. (1998) Limited Inc, Evanston II: Northwestern University Press, p. 121.

9 Derrida, J. and Richter, G. (2010) Copy, Archive, Signature: A Conversation on Photography, Stanford: Stanford University Press, p. 17.



Zato, recimo, u tekstu Cinema-graphia: Eisenstein, Derida, and the Sign of Cinema, Laura Osvald uvodi
neologizam ,kino-grafija“ (cinema-graphia) na tragu , kinematografije”, (,,umetnosti ili nauke pokret-
nih slika fotografije®) u cilju dekonstrukcije prioriteta slike nad pisanjem u konvencijalnoj teoriji filma
od Ejzenstajnovog formalizma (sl. 4), do/preko Bazinove fenomenologije i Mecove psihosemiologije.
Crtica izmedu ,.kino* 1 ,,grafija®, dakle, ima dvostruku funkciju: (i) oznacava dualnost, odnosno, dvostru-
kost koja biva maskirana gramatickim premos¢ivanjem re¢ju — ,,to — (,,kinema-to-grafija®), i (ii) zahteva
podelu oznacenog, naglasavajuci, tako, proceduru pisanja kao oprostorenja i ekonomije koja ne dozvol-
java da se dva entiteta zatvore u jedan jedinstveni pojam. Tako moZemo re¢i da ,kino-grafija“ izvodi
svojevrsnu dekonstrukciju ,.kinematografije”. Prema Lauri Osvald, ,kino-grafija® oznacava teoriju ili
praksu filma koja je usmerena ka ispitivanju relacija elemenata iskazivanja ,,preko okvira“, podrivajuci
utemeljenost filmske slike, ili filmskog vizuelnog jezika u logocentri¢nom prostoru renesansne, statiéne
postavke okvira kao ,,prozora koji vodi u svet” (mimesis). Ovakav postupak implicira obrt u hijerarhi-
jskoj strukturalnoj sosirovskoj podeli slika/pojam koja bi trebalo da tvori celovito znacenje, jer je fokus
premesten na nestabilno kretanje pisanja, igru razllka u prostoru-vremenu ,,kino-grafije‘. Pisanje na kome
Derida insistira je, dakle, blisko onom koje Frojd u vidu metafore koristi da bi objasnio sadrzaj 1 aparat,
masineriju psihe. Poput subjectile ili perargona, pisanje, da se posluzim re¢ima Laure Osvald, u vidu
»eksternalizovane artikulacije oznacitelja u prostoru, 'izvan' tela, zaposeda poziciju margine*.! Medutim,
Sta je to $to u izvesnom smislu €ini relaciju trag-pisanje, pisanje-trag liminalnom? U pitanju je rez koji je
»prekid izmedu utiska i otiska®;> presek koji se dogada u performativnhom momentu uclanjivanja tekstova,
ostavljajuci evidenciju, trag. Upravo upisana crta ili pak ona crta koja treba biti povucena, izranja u vidu
fantazmatskog traga memorije. (Filmska) slika je, stoga, premda je prividno re¢ o ikoni¢noj predstavi za-
snovanoj na mimetizmu stvarnosti, indeksnog karaktera, budu¢i da belezi objekte iskustva, tacku gledista.

i §

Sergei Mikhailovich Eisenstein, dijagrami sekvenci za filmove Aleksandar Nevski (1938) i Oklopnjaca Potemkin (1925)
primeri Ejzenstajnove intelektualne montaze (sl. 4)

1 Oswald, R. L. Cinema-graphia: Eisenstein, Derrida, and the Sign of Cinema, in: Brunette P. and Wills D. (1994) Deconstruction and the
Visual Art. Art, Media, Architecture, Cambridge: Cambridge University Press, p. 254-255.

2 Derrida, J. (2002) Trace at archive, image et art, Dialogue. Collége iconiaue: INA. 25. 06.



Zakljucak

Deridino pisanje o vizuelnoj umetnosti implicira restituciju drugog unutar vizuelnog polja, situiranjem
grafickog podrucja kao prostora kretanja, ritma, oscilacija. Pisanje kao oprostorenje omoguéava pogled,
percepciju, prizor, i moze biti, sa jedne strane, kako Derida naglaSava, eksplicitno svojstvo proizvod-
nje dela u zavisnosti od ,,prirode* umetnickog izraza (poput arhitekture ili skulpture), i sa druge strane,
implicitan aspekt onoga Sto ostaje nevidljivo. Nevidljivo, pak, za Deridu, ne podrazumeva nesto $to
je jednostavno suprotno vidljivom, kako objasnjava u eseju ,,Memoari slepog® (Mémoires d'aveugle.
L'autoportrait et autres ruines, 1990.) ve¢ jednu zamisao vizuelne umetnosti kao umetnosti ,,slepoce*
— onoga (pisanje) Sto uslovljava i omogucava videnje. Iskustvo pisanja, crtanja, slikanja, belezenja kam-
erom, grafiCke inskripcije i utiskivanja, odvija se oprostoravanjem; ono je kretanje i zaposedanje prostora.
Zato znaCenje vizuelne predstave nikada nije zatvoreno, StaviSe, ona se uvek otkriva za nova ¢itanja. Ova
zamisao je na delu u Deridinom pisanju o vizuelnom koje interveniSe na uvek ,,nov* nacin, u ponavljanju
1 performativnom otpustanju vokabula subjectile, parergon, maintenant, R +, passe-partout...Cine¢i da
utvrdene 1 samorazumljive granice govora o vizuelnoj umetnosti budu olabavljene. One su homonimi,
fragmentirane reci koje ne pripadaju jeziku, ostataci koji ne mogu biti asimilovani diskursom. Recima
Deride, ove re¢i imaju ,,eksplozivno svojstvo®, jer se njihovim otpustanjem ,,neverbalno pojavljuje kao
verbalno.* Upotrebom njihovih ,,autenti¢nih* naziva, prekida se tvrdo jezgro diskurzivnog poretka.

U pokusaju da objasnimo razlike ovih vokabula, medutim, nailazimo na otpor, jer se one opiru obrazlag-
anju. Nailazimo na nesvodljivost ovih razlika. Ove reci se dodiruju, umnozavaju, ,,zgu$njavaju‘, granaju,
graniCe 1 ono §to se na trenutak ¢ini da ih u njihovom znacenju razgranicava, deli, u drugom, pak, izgleda
kao da je to njihovo zajednicko, temeljno svojstvo. A slicnost je ispoljena u onoj meri u kojoj ove reci
figuriraju na margini, rubu kanonskog, estetickog promisljanja umetnickog objekta. U Deridinoj estetici
razlike, pitanje ovog grani¢nog pojma, koji u zaposedanju liminalnog prostora ostaje neprevodiv, i jeste
klju¢no. To je pitanje kako izbe¢i ili probiti pregradu, determinisanu dualnom podelom, ali ne u cilju
destrukcije ve¢ promisljanja esteticke ,,specificnosti* na jedan drugi na¢in — kako kaze Dejvid Kerol —
nikako sa ciljem da se umanji status teorije, ve¢ njen dogmatski karakter.

Deridina filozofija razlike ne obezbeduje temelj za novu ,,prakti¢nu‘ estetiku ili teoriju umetnosti, ve¢
ukazuje na potrebu situiranja kriticke i/ili kriti¢ne estetike u prolazu — estetike liminilnog.
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Summary

This paper considers Derrida’s theoritization of a visual text as double writing. The paper underlines and demonstrates that
the notion of double writing in Derrida’s understanding of the status of a visual work of art implies the condition of producing
a visual text. Double writing is a border-line notion denoting an interval between the abolishment and appearance of a
visual image. According to Derrida, visual text is never present, as elaborated within traditional onthological and essentialist
conceptions of a work of art. A visual text is open and always dependent upon its “margin”- the liminal element (the other)
revealing double writing, regardless of whether it is about the framework (parergon) of a work of art or the surface (foundation)
of realization, i.e. the “appearance” of a visual image, or a trace, as the irreducibility of meaning that can be generated by a
visual image.

Keywords: visual text, the other, parergon, subjectile, liminal, trace, writing, Derrida
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