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Mallarméov ritam: izmedu fenomena i différance

Sazetak

Pojam ritma u opusu Stephanea Mallarméa zauzima specificnu poziciju na kojoj se prela-
maju gotovo sve najizazovnije pjesnikove ideje. Slijedeci nit koju nam taj pojam pruza, u
prvom se koraku utvrduju paralele izmedu Mallarméovih estetskih postulata i Husserlove
fenomenologije. U drugom koraku, paralela Husserl — Mallarmé sluzi kao matrica za ra-
zumijevanje nekih temeljnih paradoksa Derridaove dekonstrukcije. Pokazat ce se kako je i
Derrida bio u potrazi za odredenim, osebujnim ritmom. U trecem koraku bit ée pokazano
kako je od Mallarméa, preko Derridaove razrade, ritam (rvitam pojavnosti i ritam stiha,
ritam rijeci i ritam bjeline) postao jednom od diskretnih, ali najradikalnijih teorijskih pre-
misa nekih od najvaznijih filozofa postmoderne: Agambena, Kristeve, Ranciérea, Nancyja.
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Uvod

Utjecaj Mallarméova opusa na francusku filozofiju druge polovine 20. stolje-
¢a gotovo je o¢igledan: Derrida, Barthes, Kristeva, Nancy, Foucault, Ranciére
i Lacan oslanjaju se na Mallarméa kao na svojevrsnu krajnju, radikalnu tocku
modernisticke poetske prakse.! Nista manja nije uloga §to ju je za navede-
ne filozofe igrala fenomenologija Edmunda Husserla; ona je, naroc¢ito unutar
Derridaovih analiza, zauzela poziciju krajnje tocke stanovite ovoga puta ne
poetske, nego filozofske tradicije. U ovom radu pokusavamo, donekle nasil-
no, iz Mallarméova opusa izluciti pojam ritma. Pokusat ¢emo pokazati kako
se u Mallarméa semantika ritma razvija na dvije razli¢ite razine te kako on
unutar tog jednog pojma diskretno sazima ¢itav poststrukturalisticki prelazak
s onu stranu Husserlova fenomena, skicirajuci tako putanju koju ée pratiti
neke od najvaznijih postmodernih estetickih teorija.

Da bismo izveli zacrtanu demonstraciju slijedit ¢emo sljedeci raspored. U pr-
vom se koraku izlazu temeljni postulati Husserlove transcendentalne fenome-
nologije jer nas oni vode u analizi Mallarméovih tekstova do odredene tocke.
Zatim se, slijede¢i samog Mallarméa, u drugom koraku pokuSava pokazati
kako na posljednjem stupnju analize Husserlova fenomenologija prestaje biti
odgovarajuca interpretativna matrica za poetski predlozak. U treCem koraku
pokuSavamo usporedno izloziti Derridaov rad na Husserlovoj fenomenologiji

1

Mallarméov se utjecaj, medutim, proteze i s  stvaralastvu Paula Austera te, analizirajuci niz
onu stranu modernizma, prema autorima koje  manifestacija odrzanih povodom stote obljet-
se ve¢ gotovo rutinski svrstava medu post-  nice pjesnikove smrti, pokazuje kako njegov
moderniste. Tako Rosemary Lloyd naglasa-  opus nije izgubio na vitalnosti ni na kraju jo§
va ulogu koju je francuski pjesnik odigrao u  jednog stoljeca (usp. Lloyd, 2000).
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i Mallarméovim zapisima — Derridaova je rasprava, s obzirom na snagu njenih
odjeka, mozda presudna za navedenu problematiku. U ¢etvrtom, zakljuénom
koraku, pokuSavamo pokazati kakvi su i koliko dalekosezni bili ti odjeci te
analiziramo na koji nacin odredena estetska strujanja zasnovana na radikalno
modernistickoj knjizevnoj tradiciji, naizgled paradoksalno, zahtijevaju susret
poetskog teksta sa stvarno§céu.

Prema fenomenu

Zapocinjemo kratkim pregledom najvaznijih Husserlovih teza, a kao temeljni
¢e nam tekst posluziti djelo u kojem su one mozda najjasnije artikulirane —
Ideje za cistu fenomenologiju i fenomenologijsku filozofiju. Polaziste ¢e nam
biti Husserlov »princip svih principa«:

»Nikoja zamisliva teorija ne moze nas zbuniti glede principa svih principa: da je svaki originar-
no dajuci zor izvor opravdanosti spoznaje, da se sve §to nam se originarno nudi u intuiciji (tako
re¢i u svojoj tjelesnoj zbiljnosti) treba naprosto prihvatiti tako kako nam se daje, ali takoder
samo u granicama u kojima nam se tako daje.« (Husserl, 2007: 52)

Koliko god se jasnim doimao ovaj princip, koliko god nam se on »originar-
no intuitivnim« ¢inio, njegove su posljedice neizmjerno velike. Princip svih
principa ve¢ implicira intencionalnost: svijest je za Husserla uvijek »svijest
o Necemu; svaki doZzivljaj struje svijesti ima »neku vlastitu bit koja se treba
intuitivno zahvatiti, neki ‘sadrzaj’ koji se u svojoj vlastitosti moze pojmiti za
sebe« (Husserl, 2007: 73). Kako zahvatiti »vlastitu bit« predmeta, kako da se
on prezentira »u svojoj vlastitosti« kao fenomen svijesti postaje, medutim,
jedan od temeljnih i najtezih problema transcendentalne fenomenologije.

Werner Marx naglasava da Husserlova fenomenologija, postulirajuéi strog
paralelizam izmedu akata svijesti i njihovih predmeta, zapravo i akte i1 pred-
mete koncipira kao donekle polimorfne:

»Njegova (fenomenologova) tema su predmeti u onomu Kako njihove danosti kao intencio-
nalnom korelatu prema aktima koji ih daju — svejedno radi li se o realnoj, reelnoj, idealnoj ili
fiktivnoj predmetnosti.« (Marx, 2005: 47; kosopis A. P.)

Kljucni je naglasak prebacen sa »Sto« na »kako«, »kako nam se daje«. Tih
»kako«, tih nacina na koje se objekt daje, ima vise, a oni, prije svega, ovise
o stavu (usp. Marx, 2004: 21) Sto ga svijest zauzima prema objektu: dok ¢e
prirodni stav imati svoje predmete, prirodoznanstveni ¢e imati svoje, a trans-
cendentalno fenomenoloski svoje. Pritom, vazno je naglasiti da ¢e se puka
stvar, ovisno o stavu koji svijest zauzima, za tu svijest pojaviti kao tri posve
razlicita predmeta, a nijedan neée biti lazan. Husserl, stoga, pise:

»U tom smislu prirodnjak u potpunosti ima pravo slijediti ‘princip’: da se za svaku tvrdnju koja
se odnosi na prirodne ¢injenice treba pitati o iskustvima koja je utemeljuju.« (Husserl, 2007: 52)

Prirodnjak zauzima odreden stav koji podrazumijeva specificnu korelaciju
izmedu svijesti 1 njenog objekta te dopusta da se unutar tog odnosa pojave
odredeni predmeti, a upravo zato Sto slijedi taj specifi¢ni stav, prirodnjak je u
potpunosti u pravu.

Princip svih principa Zeli, ono §to se svijesti nudi »tako reci u svojoj tjelesnoj
zbiljnosti«, zahvatiti u vlastitoj biti, a takvom zahvacanju ne odgovara svaki
stav. Tako, primjerice, prirodnjak unutar svog stava jest u potpunosti u pravu,
ali samo u odredenoj mjeri. »Istrazivac biti« ipak se njegovim principom ne
moze zadovoljiti, on mora pronaci vlastiti princip koji ¢e u neku ruku biti
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nadreden prirodnjakovom »jer zapravo netom priznati princip utemeljenja
svake Cinjeni¢ne spoznaje putem iskustva sam ve¢ nije iskustveno uvidljiv«
(Husserl, 2007: 53). Ako stavova ima viSe te svakom odgovara njegov pred-
met, tek se unutar odredenog stava predmet doista pojavljuje u svojoj biti,
kao fenomen.

Da bi se ono Sto se nudi intuiciji pojavilo u svojoj biti, potrebno je izgraditi
radikalan stav koji ¢e, naizgled paradoksalno, dovesti u pitanje i samo posto-
janje svojega predmeta. Potrebno je izvrSiti epohé (éwoyn), suspregnuti svaki
sud o intencionalnom predmetu, ali i sam prirodni stav koji uvijek pretpostav-
lja da predmet postoji:

»Kada to ¢inim, §to je stvar moje potpune slobode, tada, dakle, ne negiram taj ‘svijet’, kao kad
bih bio sofist, ja ne sumnjam u opstojanje svijeta, kao kad bih bio skeptik; ali ja vr§im fenome-

nologijsku éroyrn koja mi potpuno onemogucuje svaki sud o prostorno-vremenskom opstoja-
nju.« (Husserl, 2007: 68)

Epohé znali posumnjati u samu pradoksu, staviti svijet u zagrade, liSiti se cak
i moguénosti da se svijet proglasi postoje¢im ili nepostojec¢im (usp. Kidder,
1987: 232). Tek ¢e taj fenomenoloski, potpuno neutralni stav dopustiti da se
predmet pokaZe u svojoj biti, kao eidos (£150¢), kao fenomen transcendental-
ne fenomenologije:

»Eidetska redukcija je svodenje ¢injeni¢nog stanja na njegovu bitnu strukturu s nadovezujuéim
opisom istoga.« (Marx, 2004: 34)

Nakon §to je provedena epohé, akti svijesti i njihovi predmeti mogu biti spo-
znati kao bitne strukture te ¢e kao te bitne strukture dobiti i nova imena: no-
esis 1 noema.

Husserlova fenomenologija ima za cilj da ogromnim naporom pomocu epohé
dovede fenomen do prisutnosti unutar svijesti. Ona, stoga, nikako nije teorija
percepcije ili reprezentacije, u njoj nema niceg spontanog ili jednostavno in-
tuitivnog. Transcendentalna je fenomenologija, u neku ruku, razrada metode,
postupka, stava koji ¢e dovesti do pojave eidosa: fenomenologija omogucuje
fenomenu da postane prezentnim. Pritom, vazno je odmah naglasiti sljedece:
ako fenomenologija svoje nesto i pokazuje u njegovoj postalosti, ako i poka-
zuje kako se ono pojavljuje, to nesto — noesis ili noema — definirano je kao
eidos, forma, bitna struktura; ono je, dakle, nakon epohé poprimilo odreden
oblik neovisan o genezi, neovisan o vremenu. Problem je, medutim, u tome
da struja svijesti uvijek podrazumijeva vrijeme; svijest — ¢injenicna ili trans-
cendentalna — inherentno je vremenski fenomen (usp. Husserl, 2007: 190).
Pritom, ne radi se o kozmickom vremenu: ono je zajedno s prirodnim stavom
i svijetom stavljeno u zagrade pri eidetskoj redukciji. Radi se o fenomeno-
logijskom ili transcendentnom vremenu koje se »ne moze mjeriti nikakvim
polozajem Sunca, nikakvim satom, nikakvim fizickim sredstvima« (Husserl,
2007: 189). Pa ipak, fenomenologijsko vrijeme nikako nije ni individualno,
subjektivno vrijeme svijesti pojedinca: ono, kao fenomen koji se pojavlju-
je nakon eidetske redukcije, redukcije koja dozvoljava bitne uvide, zapravo
svjedoci o nemjerljivoj biti vremena:

»Uostalom, ne treba li se recimo kazati da je nacin, na koji se kozmicko vrijeme ocituje u

fenomenologijskome, isti kao i onaj na koji se fenomenologijski prikazuju drugi, stvarni bitni
momenti svijeta.« (Husserl, 2007: 189)
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Opis fenomenologijskog vremena, medutim, »stvara iznimne teSko¢e« (Hus-
serl, 2007: 189). Temeljna je forma tog vremena Sada, prezent, punktualni
trenutak:

»Aktualno sada nuzno jest i nuzno ostaje punktualno, ono je trajna forma za uvijek novu mate-
riju.« (Husserl, 2007: 191)

Time je problem naizgled uklonjen: bitne strukture pojavljuju se uvijek unu-
tar tocke prezenta koja je i sama forma; fenomenologijsko je vrijeme tako
beskonacan slijed tocaka, formi unutar kojih se pojavljuju druge forme; kad
se vrijeme sagleda u svojoj biti, ono gotovo da prestaje biti vrijeme te postaje
niz tocaka. Ipak, Husserl sustavno inzistira na vremenskoj struji, toku koji ne
dopusta da ga se konceptualizira kao niz punktualnih sada-formi. Zato je toc-
ku prezenta potrebno gotovo »rastegnuti«: svaki prezentni dozivljaj obuhvaca
retenciju, »primarno sjecanje« te protenciju, neposredno predvidanje (usp.
Husserl, 2007: 170), odredeno »netom bilo« i »buduce nadolazeé¢e« (Husserl,
2007: 170). Samo se Sada, medutim, time pojavljuje kao konstrukt, svoj Cisti,
punktualni identitet duguje ritmu retencija i protencija:

»Stalni tijek retencija i protencija posreduje putem jedne takoder tekuce faze originarnosti, u
kojem zivo ‘Sada’ dozivljaja biva posvijes¢eno nasuprot njegovom ‘Prije’ i ‘Kasnije’.« (Hus-
serl, 2007: 174)

Vrijeme je, s jedne strane, definirano kao tocka, ¢isto sada; s druge je strane
vrijeme definirano kao struja unutar koje tek ritam dolazeceg i netom proslog
stvara formu prezenta: prezent kao fenomen, kao bitna struktura pojavljuje
se tek kao rezultat tog neuhvatljivog ritma. S jedne strane, stoji struktura pre-
zenta, s druge strane, geneza iz ritma protencija i retencija. Zapravo se pro-
blem slican onome koji se ocrtao pri analizi fenomenoloSkog vremena moze
primijetiti ve¢ 1 unutar Husserlova rada na intencionalnosti. S jedne je strane
svijest uvijek svijest o neCemu, ona uvijek ovisi o nacinu na koji se unutar
odredenog stava pojavljuje njen predmet; parafrazirajuci jos jednom Wernera
Marxa, ona smisao pokazuje u njegovoj postalosti i time je kriticna prema
zatvaranju u metafizicki sistem. S druge je strane predmet transcendentalne
svijesti uvijek bit, apsolutno op¢i eidos predmeta, neovisan o svakoj postalo-
sti. Uz to Husserl zapravo krhku ravnotezu izmedu cogitatio 1 cogitationes ne
moze zadrzati; ako je svijest uvijek intencionalna, ona je ipak svom predmetu
i nadredena. Citirajmo nekoliko ulomaka:

»Teza svijeta, koji je jedan ‘slucajni’ svijet, stoji dakle nasuprot tezi mog Cistog Ja i jastvenog
zivota koja je ‘nuzna’, naprosto nedvojbena.« (Husserl, 2007: 102)

»Dakle, nikoji realni bitak, nikoji bitak koji se svjesno prikazuje i pokazuje putem pojava, nije
nuzan za bitak same svijesti.« (Husserl, 2007: 109)

»... svijest treba biti ono §to je apsolutno, u kojemu se konstituira sve transcendentno, dakle,
naposljetku, i ¢itav psihofizicki svijet.« (Husserl, 2007: 121)

Husserlovu fenomenologiju uvijek prati taj dvostruki pomak, gotovo kon-
trapunkt: s jedne strane, stoje bitne strukture, ¢isto Ja i punktualni prezent,
s druge, beskonacni ritam struje retencija i protencija, paralelizma noesisa i
noeme, postanak smisla unutar stava. Pokusat ¢emo pokazati kako Mallarmé,
razvijajudi teorije poetskog ritma, uspostavlja sli¢nu, aporeti¢nu logiku: knji-
zevni tekst pomocu ritma, s jedne strane, dovodi eidos do prisutnosti, on za-
mjenjuje epohé dopustajuci bitnim strukturama da postanu prezentne; s druge
strane, on uvijek svjedoci o genezi tog eidosa, genezi koja se po sebi nikad ne
moze pojaviti.
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Mallarméov ritam

Prije nego Sto predemo na interpretaciju Mallarméovih tekstova, analizu je
potrebno prekinuti kratkom metodoloskom napomenom. Gotovo svaki se ko-
mentator Mallarméova opusa nuzno suoc¢ava s onime §to se jo§ za Zivota pisca
nazivalo njegovom opskurnos$cu, hermeti¢nos¢u, nerazumljivoséu. Pred ovim
se problemom moze zauzeti dva opre¢na stava. S jedne se strane moze jed-
nostavno odustati od tumacenja; Charles Chassé u predgovoru svoje studije
Les clefs de Mallarmé navodi kako ve¢ pjesnikovi suvremenici nisu smatrali
da njegove »hermetiéne« pjesme imaju objektivno znacenje, »vjerovali su da
ta djela imaju jedan smisao ujutro, drugi u podne, a tre¢i po noci« (Chassé,
1954: 9). Iz ove je perspektive tumacenje Mallarméova opusa ne samo nemo-
guce nego i nepozeljno, kao da se priblizava svojevrsnom svetogrdu. S druge
se strane moze zauzeti upravo suprotan stav, moze se po¢i od premise da teski
stil, sintakticke inverzije i elipse, jednom kada se pronade »kljuc« njihova
¢itanja, skrivaju jasno odrediv, ponekad ¢ak i banalan sadrZaj; tu ¢e premisu
dosljedno slijediti prethodno citirana studija.

Mozda je, medutim, korisno vratiti se samom Mallarméu, pasusu iz njegova
razgovora s Julesom Huretom u kojem, suocen upravo sa zamjerkom o ops-
kurnosti, on gotovo jasno definira svoju poetiku:

»Imenovati predmet, to zna¢i ukloniti tri Cetvrtine uzitka u pjesmi, uzitka koji se sastoji u tome
da se malo po malo odgonetava: nagovijestiti ga, eto sna. To je savrSena uporaba onog misterija
koji stvara simbol: prizivati malo po malo neki predmet kako bi se pokazalo stanovito stanje
duse, ili obratno, izabrati predmet i iz njega izvu¢i stanje duse, serijom desifriranja.« (Mallarmé,
1970: 869)*

Cini se da je Mallarmé na strani onih koji se upustaju u tumacenje: serija
desifriranja trebala bi, ve¢ prema logici te operacije, u konac¢nici dovesti do
oznacenog predmeta ili stanja duSe. Samo nekoliko recenica kasnije, medu-
tim, Mallarmé ¢e ustvrditi:

»U poeziji uvijek mora postojati enigma, to je svrha knjizevnosti.« (Mallarmé, 1970: 869)

Tako se pasus o opskurnosti zavrSava radikalnom afirmacijom enigme, ne
njenog tumacenja. Kada Mallarmé navodi da u knjizevnosti ne smije biti »ni-
¢ega osim aluzije«, vise je nego upitno moze li se jos uvijek doprijeti do pred-
meta na koji se aludira. Suoceni smo, s jedne strane, sa stalnim zahtjevom za
tumacenjem, deSifriranjem, dok je, s druge strane, takav pokusaj u odredenoj
mjeri unaprijed osuden na neuspjeh; u Mallarméovim se tekstovima ne radi ni
0 potpuno proizvoljnom smislu koji se mijenja kroz dan, ni o jednostavnom
kljucu koji bi nam otkrio njihovo znacenje.

Da bismo zakljucili ovu uvodnu, metodolosku napomenu, navest ¢emo i rad
Jacquesa Derridaa koji je, u neku ruku, zaostrio skicirani problem. Polemizi-
rajuci s tematskom kritikom (sugovornik mu je J. P. Richard i njegova studi-
ja L’univers imaginaire de Mallarmé), Derrida navodi da su lateralni odnosi
medu Mallarméovim motivima potencijalno beskonac¢ni. Ako bi se, primjeri-
ce, htjelo analizirati mallarméovsku lepezu, trebalo bi uzeti u obzir sva »krila,
nabore, pera, stranice, Sustanja, letove, plesacice, jedra itd.« (Derrida, 1972:
283). Cak i kada bi se ovu seriju moglo zatvoriti, prema Derridaovu bi tuma-

2

Svi su prijevodi Mallarméovih citata autorovi.  Cesto strukturiran upravo tako da onemogucéi
Temeljni je princip bio da se pokusa prevoditi  precizan prijevod, moguce su greske i odstu-
sto doslovnije. Zbog tezine predloska koji je  panja o kojima ¢e Citatelj sam donijeti sud.
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¢enju i dalje ostao stanovit visak koji, strogo uzevsi, ne pripada polju smisla,
nego oznacava pokret samog teksta, teksta kao rastvaranja i zatvaranja lepeze:

»Bjelina je stoga ukupnost polisemicne serije, makar ona bila i beskonacna, plus spacionirani
procijep [entr ‘ouverture espacée], lepeza koja od njega formira tekst. [...] Bjelina je polisemic-
ni totalitet bjelina p/us mjesto pisanja.« (Derrida, 1972: 284)

Cak i kada bi interpretativni proces mogao zahvatiti »polisemic¢ni totalitet«,
pokret samog teksta i dalje bi mu izmicao.

Svaki pokusaj da se iz Mallarméova opusa izolira i1 tumaci jedan motiv ili
jednu rije¢ osuden je na to da bude donekle nepravedan prema tom opusu i
toj rijeci, osuden je na to da u nekoj mjeri bude neprecizan, ¢ak i pogresan.
Imajudi ova ograniCenja u vidu, mozemo se vratiti svojem interpretativnom
pitanju: koju ulogu u Mallarméovu opusu igra motiv ritma, a koje su paralele
izmedu tog ritma i transcendentalne fenomenologije? A to ¢e nas pitanje, na
koje ocito ne¢emo mo¢i dati iscrpan odgovor, odredenim lateralnim poma-
kom voditi do sljedeceg pitanja na koje ¢e se, kao Sto ¢emo vidjeti, moci dati
mnogo jasniji odgovor: na koji na¢in Mallarméov ritam okuplja neka od radi-
kalnih estetskih promiSljanja 20. (pai21.) stoljeca, kako se oko njega formira
odreden estetski program koji mozda, strogo uzevsi, viSe nije Malarméov,
ali kojem je pjesnikov opus sluzio kao presudan oslonac? Mallarméov ritam
sluzit ¢e nam kao svojevrsna nit vodilja pomocu koje ¢emo vise rasvjetljavati
teorijske postulate, nego njega samog, on ¢e predstavljati tocku okupljanja
teza koje diskretno, ali radikalno prevrednuju neke od najraSirenijih postulata
0 modernoj umjetnosti.

Analizu ¢emo zapoceti slijede¢i Mallarméa, istaknut ¢emo neka (nikako sva)
mjesta na kojima se unutar njegova opusa pojavljuje motiv ritma te ¢emo na
taj na¢in pokusati ocrtati konture problema koji nas zanima.

Ritam je za Mallarméa, prije svega, ritam stiha. Tako on, ponovno prili¢no
jasno, nastupajuci protiv dominacije aleksandrinca kao tradicionalnog fran-
cuskog metrickog obrasca, pise:

»Nije li vrlo abnormalno to da, otvarajuci bilo koju knjigu poezije, mozemo biti sigurni da ¢emo
u njoj naci, s kraja na kraj, uniformne i uobicajene ritmove tamo gdje tvrdimo, upravo suprotno,
da se zanimamo za esencijalnu raznolikost ljudskih osjec¢aja?« (Mallarmé, 1970: 867)

Problem je jasan, gotovo banalan: uniforman versifikacijski sistem aleksan-
drinca — ritam koji nalazimo u svakoj knjizi poezije — ¢ini svojevrsno nasilje
nad individualnim osjeéajima; ako pjesnik Zeli reprezentirati jedinstvene osje-
¢aje, pisati osobnu poeziju, potreban mu je slobodan stih kojim ¢e ih izraziti.
Odmah se, medutim, pojavljuje nekoliko problema. Prvo se mozemo zapitati
koji su to osjecaji kojima je potreban idiosinkratski poetski ritam, a to ¢e se
pitanje ponovno granati u dva smjera. Za pocetak, mozemo citirati kraj jed-
nog drugog pasusa koji se takoder bavi potrebom za time da se afirmira slo-
bodan stih. Mallarméov argument, medutim, ovoga puta zavrSava tvrdnjom
da je slobodan stih nuzan »jer je svaka dusa ritmican ¢vor« (Mallarmé, 1970:
644). Razliciti ritmovi sluze izrazavanju razlicitih osjecaja, koji su i sami ri-
tmovi. Tradicionalno receno, ritam je iz podrucja forme presao i na podrucje
sadrzaja. Ako sada prijedemo na najslavniji Mallarméov tekst o problematici
vers libre, »Krizu stiha«, zapadamo u daljnje probleme:

»Cisto djelo implicira izri¢ajni nestanak pjesnika, koji inicijativu prepusta rije¢ima, srazom nji-
hovih pokrenutih nejednakosti; one se osvjetljavaju reciprocnim odrazima kao nestvarna puta-
nja vatre po draguljima, zamjenjujuci primjetno disanje starog lirskog daha ili osobno, entuzija-
sticno usmjerenje recenice.« (Mallarmé, 1970: 366)
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Izgleda da s aleksandrincem, »primjetnim disanjem starog lirskog daha«, ne-
staje i pjesnik, pojedinac, onaj u ime ¢ijih je osjecaja, koji su bili ritmovi, u
poeziju trebalo uvesti ritmicku slobodu.

Kad rije¢i preuzmu inicijativu, ¢ini se da i sama razlika izmedu stiha i pro-
znog diskursa (osim, diskursa univerzalne reportaze) nestaje:

»Stil, versifikacija, ako ima ritma, i zato sva proza sjajnih pisaca, izvuéena iz uobiéajene proi-
zvoljnosti, vrijedi kao prekinut stih.« (Mallarmé, 1970: 644)

»Stih je svugdje u jeziku, svugdje gdje ima ritma, osim u oglasima i na ¢etvrtoj stranici novina.«
(Mallarmé, 1970: 867)

Ritam je, dakle, od kodificiranog versifikacijskog sistema, preko ljudske
duse, postao specifican modalitet jezika koji viSe nije svodiv na stih u uo-
bi¢ajenom smislu te rijeci. Sljedece je pitanje o tome kakav bi bio taj novi
modalitet. I opet nam odgovor nudi »Kriza stiha«: Mallarmé u njoj iznosi svoj
slavni argument o tome da su jezici nesavrseni jer ih je viSe, jer nijedan svoje
objekte ne imenuje na apsolutan nacin. Izlaz iz te situacije jest stih (u svom
punom znacenju ritmi¢nog jezika), koji »filozofski nadoknaduje nedostatak
jezika, taj vrhunski dodatak« (Mallarmé, 1970: 364). Naravno, ovaj vrhunski
dodatak najcescée se tumaci kao Mallarméov kratilovski zahtjev za time da se
stvori motivirana veza izmedu oznacitelja i oznacenog (usp. Ouellet, 1989).
Mallarmé neposredno prije citiranog fragmenta daje primjer nesavrSenosti
jezika: jour (fr. dan) zvuci neusporedivo tamnije u odnosu na nuit (hr. noc).
Stih, ritmiéni jezik, takva bi nepodudaranja trebao ispraviti uvodeci svojevr-
snu formalnu nadgradnju.

Ovaj kratilovski zahtjev, medutim, treba slijediti do njegovih krajnjih konze-
kvenci. Ako bi nastupilo potpuno podudaranje izmedu oznacitelja i oznace-
nog, ako bi nastao jedan savrSen jezik, onda bi pluralnost bila ukinuta, ostao
bi jedan jedini tekst kao utjelovljena istina:

»Sve knjige sadrze spoj kona¢nog broja ponovljenih fraza (redit): ¢ak i kad bi postojala samo
jedna — na svijetu, njegov zakon — biblija kako je lazno prikazuju narodi. Razlika, od jednog
djela do drugog, nudeci toliko predlozenih lekcija unutar ogromnog natjecanja za istiniti tekst,
medu dobima koja nazivamo civiliziranima ili — pismenima.« (Mallarmé, 1970: 367; kosopis
A.P)

Pokret ritmi¢nog jezika zamiSljen je, dakle, kao svojevrsno asimptoti¢no pri-
blizavanje jednom, istinitom, apsolutnom tekstu. Kad se taj ideal dostigne,
predmet ¢e potpuno odgovarati svom imenu:

»Kazem: cvijet! i, izvan zaborava u koji moj glas ne zatocuje nijedan obris, kao nesto drugacije
od poznate ¢aske, muzicki se uzdize, ideja sama i ljupka, odsutna iz svih buketa.« (Mallarmé,
1970: 368)

Ono §to odgovara svom imenu nije, medutim, nijedan stvarni referent nego
ideja — eidos (150¢) cvijeta, sama i ljupka. Baudelaire, jedan od Mallarméo-
vih velikih uzora, nesto je ranije napisao:

»Ritam je nuzan kako bi se razvilo ideju ljepote koja je najplemenitiji cilj pjesme.« (Baudelaire,
1976: 329)

U ovoj konstelaciji, ritmi¢ni jezik preko ideje cvijeta ili bilo kojeg drugog
predmeta cilja na ideju ljepote, on treba dovesti do prisutnosti eidos predmeta,
a time i eidos same ljepote.

Nije tesko primijetiti da ritam u svom novom opsegu za Mallarméa vrsi ulogu
sli¢nu ulozi fenomenoloske redukcije. Subjekt-pjesnik nestaje kao pojedinac;
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taj nestanak, medutim, mora u neku ruku biti aktivan: Mallarméova Knjiga
nema potpisnika, ali je istovremeno djelo genija (usp. Mallarmé, 1970: 346).
Genij time postaje onaj koji je sposoban aktivno ukinuti vlastitu, pojedinac-
nu subjektivnost, prepustiti se ritmu koji do prisutnosti dovodi eidos. Go-
tovo bismo mogli re¢i da genij mora biti sposoban promijeniti stav. Epohé
— stavljanje svijeta u zagrade — podrazumijeva da individualna psihologija
kao dio prirodnog svijeta i prirodnog stava i sama mora nestati; subjekt trans-
cendentalne redukcije ne oslanja se na osobno, individualno iskustvo unutar
prirodnog stava, on do fenomena dopire tek susprezuci svaki sud, uzdizuéi se
do polja inherentno ne-psiholoske, transcendentalne svijesti. U neku bi ruku
Mallarméov ritam slijedio istu putanju: on je na prvoj razini bio ritam pjesme,
jednostavan element versifikacije te izraza raznolikih osjecaja pojedinca; na
drugoj je razini on, medutim, bio sredstvo kojim pojedinac (taj ritmi¢ni ¢vor)
ukida vlastiti izraz, okrece se od pojedinacnih osjeéaja koji ostaju vezani uz
prirodni stav te omoguéuje da se pojave tri fenomena na tri razine: eidos jezi-
ka, eidos predmeta (cvijeta) te eidos ljepote.

Genijalnost se pomocu ritma izrazava kao svojevrsno kréenje puta eidosu,
ona ne reprezentira eidos, nego mu omogucuje da se pojavi: kad subjekt ra-
znolikih osjecaja prestane koristiti jezik kao sredstvo izraza te se prebaci na
razinu subjekta-ritmi¢nog ¢vora, on svom jeziku omogucuje da se i sam poja-
vi kao ritam. Drzec¢i se Husserlova paralelizma, mogli bismo taj odnos opisati
na sljede¢i nacin: kad noesis zadobije strukturu ritmi¢nog ¢vora, odgovara-
juca noema postaje ritmican jezik. Kako se taj jezik, medutim, sad pokazuje
kao bitna struktura, kako on od sredstva izraza postaje eidos jezika, on postaje
apsolutno istinit te ne reprezentira predmete nego ih do prisutnosti dovodi
kao fenomene; oni pak, kao forme, do prisutnosti dovode samu formu forme,
eidos ljepote.

Cvrstu vezu izmedu imenovanja i predmeta koji se sad pojavljuju kao feno-
meni, Mallarmé eksplicitno istice:

»Stih, koji od vise glasova iznova stvara fotalnu rijec, novu, stranu jeziku, kao inkantaciju, dovr-
$ava tu izolaciju govora: negirajuéi, suverenim potezom, slucaj koji ostaje u pojmovima, unato¢
vjestini njihovog izmjeni¢nog kaljenja u smisao i u zvucnost, izaziva u vama iznenadenje Sto
nikad niste culi tako obican fragment govora, dok se reminiscencija na imenovani predmet kupa
u novoj atmosferi.« (Mallarmé, 1970: 368; kosopis A. P.)

Cak i »tako obi¢an fragment govora« sada se pojavljuje kao bitan fenomen
jer je »suverenim potezom« iz pojmova izbrisan slucaj; poetski jezik, dakle,
nije nuzno kompleksan, on prije oznacava onu operaciju kojom se jezik, bilo
koja jezi¢na formulacija, prestaje manifestirati kao stvar u svijetu i pocinje
manifestirati kao fenomen — on inducira promjenu stava prema jeziku. A ta
promjena, takore¢i automatizmom, implicira i promjenu stava prema predme-
tu: reminiscencija na imenovani predmet kupa se u novoj atmosferi.

Iz te perspektive, Mallarméov bi se ritam moglo smatrati svojevrsnim sred-
stvom ocudenja: ritam kao epohé jednim potezom nudi nov pogled na jezik i
na predmet, oni se pojavljuju ocis¢eni svih naslaga dokse koje su se na njima
kroz vrijeme natalozili. U tom bi smislu Mallarméova estetika ritma zapra-
vo bila bliska romanticarskoj estetici Arthura Schopenhauera koji je trazio
da umjetnost reprezentira isklju¢ivo eidos, bitnu formu (usp. Schopenhauer,
2012: 17), ali i teorijama koje su na planu jezika kasnije razvijali ruski for-
malisti trazeéi uskrsnuce rijeci. Ritam koji je mijenjao razine — od ritma sti-
ha preko ritma duse do ritma umjetnickog jezika — u konacnici se smiruje u
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samoprisutnosti jezika i ideje te superiornom nacinu gledanja; kao $to je to
David Evans formulirao:

»Ritmicna priroda ljudske duse podrzava poetsku iluziju, uc¢vrséuje nuznu superiornost stiha
¢iji metar istovremeno zadovoljava urodenu ljudsku potrebu i pokazuje prema idealnom Ritmu
unutar bljestavog transcendentalnog predjela.« (Evans, 2004: 220)

Pa ipak, treba imati na umu nekoliko elemenata koji ¢e remetiti ovu urednu
shemu unose¢i u nju nemir, udaljavajuci je od estetskih postulata na koje smo
navikli. Kao prvo, ovdje se, kao i unutar Husserlove fenomenologije, ne radi
o teoriji reprezentacije: jezik ne predstavlja ideju istinito, on, jednom kada
postane savrsen, jest ideja. Mallarméov usklik »Stih, inkantacijski dah (¢rait
incantatoire)!« (Mallarmé, 1970: 400) dobiva u ovom kontekstu sasvim jasan
smisao: jezik poezije ne prikazuje; dolazeéi u prisutnost samoponistenjem su-
bjekta, on dovodi fenomen do prisutnosti — »Kazem cvijet! I iz zaborava...«

Odmah se, medutim, pojavljuje nov problem: ako su objekt i njegovo ime
jedno te isto, gdje je aluzija, sugestija, enigma koja je svrha knjiZzevnosti? Ov-
dje se, kako bi spasio knjiZevnost, pojavljuje nov ritam, ritam koji u beskraj
dijeli inkantacijski jezik — koji ne oznacava, nego dovodi do prisutnosti — od
njegove ideje:

»Sve postaje neizvjesnost, fragmentaran raspored, izmjenican i nasuprotan, tezeci totalnom ri-
tmu, koji bi bio uSutkana pjesma, u bjelinama.« (Mallarmé, 1970: 367; kosopis A.P.)

To nije vise ritam rijeci savrSenog jezika, nego ritam bjelina koje ih dijele, to-
talni ritam tiSine, »kao let skupljen, ali spreman da se rasiri, zahvat svijanja ili
ritam, pocetni uzrok toga da zatvoren list sadrzi tajnu, tiSina na njemu ostaje,
dragocjena, i evocirajuci’ znakovi slijede, za duh, za sve literarno unisten«
(Mallarmé, 1970: 379; kosopis A. P.).

Citav je problem mozda sadrzan u inkantaciji: jezik, s jedne strane, napusta
svoju reprezentativnu, referencijalnu funkciju; on zaziva, ali, s druge strane,
zazvana ideja jo$ nije dosla do prisutnosti: poetski jezik (premda se ovdje
zapravo radi o opcoj estetici koja u najmanju ruku ukljucuje ples, kazaliSte
1 muziku) viSe ne znaci, a jo$ nije postao tijelo istine. Ako je Derrida dva
velika (i jedina) modusa promisSljanja istine na Zapadu definirao kao mime-
sis (uipnoic) — vjerno oponasanje jednostavno prisutnog modela — i aletheia
(dnBewn) — svojevrsno samorazotkrivanje istine, »podizanje vela, razotkri-
vanje same stvari, onoga $to jest utoliko Sto jest« (Derrida, 1972: 219), onda
bismo mogli re¢i da je poetski jezik, kako ga zamislja Mallarmé, napustio
prvi modus, ali josS nije, a nikad ni nece, dose¢i drugi. Jedino $to preostaje ri-
je¢ima koje su se nasle u tom meduprostoru jest onaj slavni centre de suspens
vibratoire (Mallarmé, 1970: 386), a taj meduprostor, bjelina ili nabor, postaje
drugi ritam, prostor vibracije rijeci koje su uhvacene, same, izmedu dviju
artikulacija istine.

Gotovo da nije potrebno pokazivati koliko je taj ritam vibracije raSiren
Mallarméovim opusom, dovoljno je sjetiti se ritmi¢nih pokreta krila, lepeze
ili klatna sata i otkucaja srca u Igituru; mozemo se takoder prisjetiti inkanta-
cije »Literarne simfonije« — »Moderna muzo Nemo¢i §to mi odavno branis
poznatu riznicu Ritmova.« (Mallarmé, 1970: 261). Ritmovi su ovdje, s jedne

3

Napomenimo da za francuski glagol évoquer
rjecnik nudi viSe znacenja, medu ostalim: do-
zivati, prizivati, oziviti.
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strane, pisani velikim slovom, te bismo mogli re¢i da jednostavno oznacavaju
umjetnicko stvaranje; s druge se strane ne smije zanemariti uporabljenu mno-
zinu (trezor Ritmova, ne Ritma): kao da je to umjetnicko stvaranje razapeto
medu svim navedenim ritmovima: onog stiha, forme, ideje, i onog drugog,
ritma bjeline, tiSine, tajne, vibrirajuce rijeci koju je istina napustila.
Naglasak je, dakle, prebacen s fenomena na proces njegovog nastanka ili,
drze¢i se terminologije koju smo uveli daju¢i pregled temeljnih Husserlovih
postulata, s bitne strukture na njenu genezu. Sama geneza fenomena, njego-
vo postajanje, dolazak do prisutnosti — bilo jezika, bilo predmeta — mora se
prezentirati kao fenomen. Ritam tako postaje preduvjet, temelj fenomena, te
se sam ocituje ne ocitujudi se, jedino u prazninama, kao totalni ritam bjeline;
poetski tekst ne mora samo dovesti do prezencije eidosa jezika i predmeta, on
sebi, kao nemogu¢ zadatak, zadaje prezentirati postajanje fenomena prezen-
tnim: fenomenom mora postati postajanje fenomenom.

Oko tog drugog, izazovnijeg pola ritma gradit ¢e se estetske teorije koje ¢e
odsad predstavljati temeljni predmet naSeg interesa, ali ¢e se isto tako pokaza-
ti da je presudno vazno ne izgubiti dvostruku semantiku Mallarméova ritma iz
vida, ako se Zeli dosec¢i odredenu tendenciju modernisticke umjetnosti koju ¢e
ova analiza pokusati skicirati. Kao prva i temeljna tocka analize te tendencije
posluzit ¢e nam paralelno prikazane Derridaove analize Hussserla i Mallar-
méa te ¢emo pokusati pokazati kako on oba autora pronalazi isti paradoks:
radikalno promisljanje prezencije forme — bilo estetsko, bilo fenomenolosko
—uvijek se u konacnici suocava s neprezentnim u svojemu temelju.

Izmedu Husserla i Mallarméa: Derrida i ritam pojavnosti

Kako se Derridaova rasprava s Husserlom provlaci kroz velik broj tekstova,
a nas je prostor ograni¢en, morat ¢emo se zadovoljiti time da skiciramo tek
nekoliko kljuénih kriti¢kih naglaska.

U pocetku je vazno naglasiti da Derrida u potpunosti priznaje kriticki stav
S§to ga je Husserlova fenomenologija zauzela prema metafizickom ili, Derri-
daovim vokabularom, ontoteoloSkom nasljedu. Ipak, Husserl kao da se nije
usudio do krajnjih konzekvenci slijediti vlastite premise te se u klju¢nim tre-
nutcima ipak morao vratiti radikalno metafizickim postulatima. Dva su te-
meljna Husserlova postulata sustavno izlozena Derridaovoj kritici: s jedne
strane, punktualni prezent ¢iji smo opis pokusali ponuditi, s druge strane,
transcendentalno Ja koje se refleksivno odnosi samo prema sebi unutar Ciste
samoprisutnosti: »prezent ili prisutnost smisla u punoj i originarnoj intuiciji«
(Derrida, 1976: 3).

Derrida, medutim, smatra da same Husserlove premise zapravo ve¢ urusavaju
moguénost originarne intuicije i prezenta. Dekonstrukciju prezenta veé smo
donekle skicirali: prezent se uvijek pojavljuje kao fenomen tek razlikujuci se
od retencija i protencija, nose¢i na sebi njihov trag; procitajmo jo§ jednom
pazljivo Husserla:

»Forma dobiva uvijek novi sadrzaj, dakle, svakoj se impresiji, u kojoj je dan dozivljaj Sada,
‘prikljucuje’ neka nova impresija koja odgovara nekoj kontinuirano novoj tocki trajanja; impre-
sija se kontinuirano pretvara u retenciju, a ta se retencija kontinuirano pretvara u modificiranu
retenciju itd.« (Husserl, 2007: 191)

Naizgled se ovdje radi o jednostavnom toku prezentnih trenutaka koji, ¢im
produ, postaju retencije; Derrida, medutim, uo¢ava da se svakom Sada kao
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Sada ve¢ prikljucuje novo Sada — potencija — te se to Sada kontinuirano pre-
tvara u retenciju: sada u svojoj strukturi ve¢ nosi nuznost toga da ¢e postati
retencija te da ¢e biti smijenjeno protencijom; identitet Sada ovisi o ¢istom
tragu retencije 1 protencije koji se u njega upisuje:

»Zivi se prezent ne konstituira kao apsolutan izvor percepcije osim u kontinuitetu s retencijom
kao ne-percepcijom.« (Derrida, 1976: 75)

Prezent se konstituira unutar onoga $to Derrida, pomalo metaforicki, naziva
»treptajem; prezentni trenutak percepcije ovisi o igri tragova bilo koje reten-
cije ili protencije, o igri traga po sebi:

»... trag u najuniverzalnijem smislu, jest mogucnost koja ne mora samo nastanjivati ¢istu aktu-

alnost sadasnjosti, nego je i konstituira samim pokretom différance $to je u sadasnjost uvodi.«
(Derrida, 1976: 75)

Pritom nije nevazno obratiti paZznju na francuski termin clin d’eil §to ga
Derrida upotrebljava: on, s jedne strane, oznacava trenutak, mogli bismo ga
prevesti s »tren oka«, s druge strane, doslovno, on pretpostavlja zatvaranje
oka, prekid percepcije. U toj je dvoznacnosti zapravo sadrzan paradoks fe-
nomenologijskog vremena za Derridaa: trenutak nastaje tek na osnovu traga,
ne-percepcije, neuhvatljivog treptaja koji se nikad ne pojavljuje kao fenomen.
To bi otprilike bio smisao prelaska s onu stranu fenomenologije: nakon eidet-
ske redukcije, nakon S$to je svijet stavljen u zagrade, pojavit ¢e se Cisti feno-
meni, ali ée opc¢a forma — prezent — unutar koje se pojavljuju te forme u sebi
vec¢ nositi trag nepojavnog, différance. Treba, medutim, uzeti u obzir to da se
différance pojavljuje tek kroz ogromni napor fenomenologijskog istrazivanja:
ako Husserlova filozofija nju ne moze integrirati, to ne znaci da se tu filozofiju
moze odbaciti; transcendentalna je fenomenologija nuzna kako bi se pojavilo
ono $to nikada ne postaje fenomenom.

Sli¢nu interpretaciju Derrida nudi i kada je u pitanju transcendentalni subjekt:
taj je subjekt, prema Derridaovu tumacenju, misljen kao Cista autoafekcija
glasom. Glas bi trebao Cuvati Cistu samoprisutnost, sazeti je u jedan jedini
trenutak onog poznatog »Cuti se govoriti, s entendre parler: dok se tihim
glasom obraca sebi, subjekt ve¢ Cuje samoga sebe, unutar momenta glasa
nema opasnosti od odgode ili eksteriorizacije koja se pojavljuje s pismom.
Pa ipak, Derrida naglasava, ¢im se pojavi autoafekcija — gotovo bismo mogli
re¢i razlika izmedu ja po sebi i ja za sebe — svaka Cista samoprisutnost postaje
nemoguca:

»Cim priznamo da je autoafekcija uvjet prisutnosti sebi, nikakva &ista transcendentalna reduk-
cija nije moguca. [...] Taj pokret différance ne dogada se slu¢ajno transcendentalnom subjektu.
On ga stvara. Autoafekcija nije modalitet iskustva karakteristican za bice koje ve¢ jest ono samo
(autos). Ona proizvodi isto kao odnos sa sobom unutar razlike prema sebi, isto kao neidentic-
no.« (Derrida, 1976: 92)

Koliko god glas trebao jamciti da ¢e se posiljatelj i primatelj savrSeno poklo-
piti unutar trenutka, on uvijek medu njih uvodi razliku: Derrida, stoga, pise da
biti »za sebe« (pour soi) uvijek ve¢ znaci biti »umjesto sebe« (a-la-place-de-
soi; usp. Derrida, 1976: 99). I opet, ne mozZemo zato jednostavno zanemariti
fenomenologijska istrazivanja; nastavimo prethodni citat:

»Cim priznamo da je autoafekcija uvjet prisutnosti sebi, nikakva &ista transcendentalna reduk-
cija nije moguca. Ali moramo njome proci kako bismo uhvatili razliku kad je najbliza samoj

sebi: ne njen identitet, ni njenu ¢istocu, ni njen izvor. Jer njih nema. Nego pokret différance.«
(Derrida, 1976: 92; kosopis A. P.)
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Zapravo se ¢itav Derridaov rad na Husserlovoj fenomenologiji o¢ituje unutar
tog prolaska transcendentalnom redukcijom: tek kad se pojave Cisti fenomeni,
Ciste forme, eidos predmeta, iza njih se moze nazrijeti ritam razlike i traga,
onoga §to se nikad ne pojavljuje:

»... trag koji se po sebi nikad ne moze prezentirati: pojaviti se i manifestirati kao takav unutar
svog fenomena.« (Derrida, 1975: 23-24)

Ako, medutim, fenomenologija gotovo protiv same sebe dolazi to te granice,
knjizevni tekst, Mallarméov tekst, svojevoljno sebi zadaje takvu putanju: od
savrsene, Ciste forme prije¢i do nemanifestnog, gotovo na silu natjerati ono
neprikazivo da izade iz svog skrovista. PokuSajmo sada pro¢i njegovom pu-
tanjom.

Derrida u svojoj analizi Mallarméa temeljni naglasak stavlja na pitanje mime-
sisa; on, analiziraju¢i »Mimique«, virtuozno ukazuje na razlic¢ite mehanizme
koji — od razine intertekstualnosti do razina sintakse i semantike — urusava-
ju klasi¢nu strukturu mimesisa u Mallarméovu tekstu te dolazi do zakljucka
da Mallarmé ne pokusava jednostavno napustiti reprezentaciju, prije¢i s onu
stranu prikazivanja, nego »zadrzava diferencijalnu strukturu pantomime ili
mimesisa, ali bez platonisticke ili metafizi¢ke interpretacije koja implicira da
je oponasano bi¢e nekog bivstvujuceg« (Derrida, 1972: 234). Za Derridaa se,
dakle, radi o samoj mimesis, takore¢i oponaSanju bez oponasanog i opona-
Satelja. Takvoj bi se interpretaciji, medutim, moglo predbaciti da je daleko
tradicionalnije filozofska, nego Sto se predstavlja, StoviSe, da sam Mallar-
méov tekst predstavlja daleko vise metafiziCkim, nego Sto on to jest. Derrida
kao da izvodi onu klasi¢nu gestu koju je toliko puta napadao i trazi mimesis,
oponasanje po sebi, odvojeno od svakog modela i kopije, mogli bismo reci
formu, eidos oponasanja. Time se jo§ jednom kre¢emo na planu prezentacije:
Mallarméov tekst ne nudi nam samo eidos jezika i eidos predmeta, on, krajnje
naprezuci odnose predstavljanja, do prisutnosti dovodi i ono §to ih povezuje:
mimesis kao prezentaciju reprezentacije.

Treba, medutim, uzeti u obzir da je oponasanje po sebi diferencijalna struk-
tura, da se odvija izmedu prikaza i prikazanog, kao §to se ritam odvija u raz-
macima otkucaja, prezent u razmacima treptaja, a ¢isto Ja u razmacima auto-
afekcije. Mimesis nije pozitivan entitet; ne moze prikazati gestu prikazivanja
po sebi, prikazivanje koje niSta ne prikazuje. Potraga za ¢istom mimesis tako
postaje potraga za elementom koji otvara prostor teksta, ali ga u tekstu, strogo
uzevsi, nema:

»Neprekidno se obréuci oko svog vrska, hijeroglif, znak, §ifra, napusta svoje ovdje, kao da se
zabija, uvijek ovdje i prelaze¢i onamo, od jednog do drugog ovdje, upisujuci u stigmu svog
ovdje drugi vrsak prema kojem se kontinuirano prenosi, drugu piruetu koja se u svakom obratu,
u letu svakog tkanja trenutno ponovno oznacava.« (Derrida, 1972: 272)

To ponovno oznaCavanje (remarque), »znak operacije oznacavanja« (usp.
Derrida, 1972: 274), »prostor pisanja« (Derrida, 1972: 284), »bjelina koja
dopusta znak« (Derrida, 1972: 285), to »vise ili manje teme« (Derrida, 1972:
284) ostaje »nepozeljivo« (indésirable) i neopisivo (Derrida, 1972: 284). Mo-
gli bismo rec¢i da mimesis po sebi kronoloski 1 logicki prethodi tekstu, ali da
ga tekst, uvijek ve¢ premrezen logikom oznacitelja, oznacenog i referenta,
nikada ne moze obuhvatiti. Tako Mallarméov mimesis donekle zauzima mje-
sto drugog ritma i différance izvedene iz Husserlove potrage za fenomenom.
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Ovakva bi paralela, medutim, ostala prili¢no slaba ako se ritam ne bi pojavio
iu Derridaovoj analizi. Vratimo se, stoga, uvodu Derridaova izlaganja. Ondje
¢itamo:

»To §to uniStava ‘bogobojazno veliko slovo’ naslova, radi na dekapitaciji teksta, to je redovita

intervencija bjeline, mjera i poredak diseminacije, zakon oprostorenja, po6udc (kadenca i karak-
ter pisma).« (Derrida, 1972: 204)

PoOuog, ritam bjeline, vrsak hijeroglifa, neizreciv i nepozeljiv, u Derridaa
tako zauzima onu poziciju koju smo pokusali izlu€iti paralelno ¢itajuci niz
Mallarméovih tekstova. Uz to nam Derrida nudi i zanimljivu biljesku, refe-
rencu na knjigu Problémes de linguistique générale Emila Benvenista, a u toj
¢emo studiji pronadi kratko poglavlje o rijeci ritam koje ¢e dodatno rasvijetliti
skiciranu problematiku.

Benveniste zapravo nudi jednostavnu biljeSku o etimologiji rijeci ritam. Ri-
tam, prema tradicionalnom shvacanju, dolazi od grckog glagola peiw — teci.
Kako je taj glagol povezan s pokretom vode, od njega se prelazi prema pra-
vilnom pokretu morskih valova te je moguce donijeti sljede¢i zakljucak: pro-
matrajuci ritam valova, anti¢ki ga je Grk povezao s glagolom peiw i tako je
nastao puOuog (usp. Benveniste, 1966: 327).

Veza izmedu peim i poOpdc za Benvenistea je neupitna, ali je veza izmedu tog
glagola i valova potpuno neodrziva: geiw se nikada ne upotrebljava vezan uz
more, on oznacava tok vode, primjerice rijeke, a »voda tekucica nema ritma«
(Benveniste, 1966: 328). P0Ouog kao pravilno udaranje valova stoga je poeti-
zirana, fikcionalna, neodrziva etimologija. Benveniste se zatim pita u kojem
se kontekstu doista pojavljuje pvOuUOG; on trazi najstarije dostupne uporabe
te rijeci te dolazi do iznenadujuéeg zakljucka: pvbpog se ve¢ u Demokrita i
Leukipa pojavljuje kao tehnicki termin te je istoznacan izrazu shema, forma:

»Nema nijedne varijacije, nikakve dvoznacnosti u zna¢enju koje Demokrit pripisuje pvOpdcu
koji je uvijek ‘forma’, pri ¢emu se misli na distinktivnu formu, karakteristicno uredenje eleme-
nata unutar cjeline.« (Benveniste, 1966: 330)

U Platona, a zatim i Aristotela, ta ¢e uporaba biti zadrzana te ¢e se znacenje
rijeci poOuodg pribliziti znaCenju rasporeda, figure uredenih proporcija (usp.
Benveniste, 1966: 330).

Benveniste, medutim, naglasava da u starogrckom postoji vise izraza koji bi
priblizno oznacavali formu — shema, morphe, eidos — od kojih se, barem u
nijansi, poOuog razlikuje. A do te se nijanse moze doprijeti uzme li se u obzir
dva elementa: s jedne strane, poveznicu s glagolom peiw, s druge strane, sufiks
-mos koji, povezan s apstraktnim izrazima, upucuje na odredenu nezavrsenost
(usp. Benveniste, 1966: 332); pvOudg tako pronalazi svoju specificnost:

»... on oznacava formu u trenutku u kojem je preuzima ono Sto je pokretno, mobilno, fluidno,
to je forma onoga $to nema organske konzistencije [...]. To je improvizirana forma, trenutac¢na,
promjenjiva.« (Benveniste, 1966: 333)

Po0uoe, »specifican nacin na koji se tece« (Benveniste, 1966: 333), u svojoj je
prvoj uporabi artikulacijski moment koji omoguc¢ava materiji postojanje, mo-
ment koji, formirajuci provizorne kombinacije medu atomima, dovodi stvari
do prisutnosti (usp. Benveniste, 1966: 333).

Zapravo se Citava problematika koju smo pokusSavali pratiti kretala oko ova
dva pola rijeci ritam: ritam je forma u smislu figure uredenih proporcija, ali
je ritam istovremeno forma u smislu temeljnog, negativnog principa artiku-
lacije, principa koji dovodi do pojavnosti. Ako se fenomenologija, gotovo
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protiv vlastite volje, u trenutku kada se ¢inilo da fenomen blista u vlastitoj
prisutnosti, morala suociti s tim nefenomenalnim principom, Mallarméov je
tekst svojevoljno ¢inio prijelaz od ritma pojave jezika i predmeta kao eidosa
do ritma bjeline.

Cvrstu vezu izmedu ritma i (ne)pojavnosti, vezu koja nas vraéa Derridao-
vu radu na Husserlovoj fenomenologiji, nudi Jean-Luc Nancy naglaSavajuci
da se ritam »ne ‘pojavljuje’; on je otkucaj pojavnosti utoliko ukoliko se ona
istodobno 1 neraskidivo sastoji u dolaZenju i odlazenju oblika ili prisutnosti
opcenito« (Nancy, 2014: 48). Nalazimo se na poznatom terenu: ritam je po-
novno koncipiran kao formativni princip forme i prisutnosti; Nancy, medu-
tim, takoder naglasava da ritam, taj formativni princip, »ima vlastiti moment
jedino u razmaku otkucaja koji ga ¢ine ritmom« (Nancy, 2014: 48; kosopis
A. P.). Zapravo bismo iz te perspektive mogli re¢i da se i sam ritam uvijek
razlikuje od sebe: on nije ni u naglasku ni u odsutnosti naglaska, ritam ritmom
¢ini iskljucivo njihova pravilna izmjena, o€ekivanje naglaska u trenutku tiSine
ili ocekivanje njegovog nedostatka u trenutku naglaska. Ako je ritam prven-
stveno vremenski fenomen, onda je takav vremenski fenomen unutar kakvo-
ga doista »ne postoji prezent« (Mallarmé, 1970: 372), Cista igra protencije i
retencije unutar koje je prezentni trenutak bezvrijedan. Ritam je najradikal-
niji oblik Derridaova traga (trace), ne samo da kontaminira identitet svakog
oznacitelja uvode¢i u njega razliku, ili samu mogucnost razlike prema drugim
oznaciteljima, nego ritmom i kao da je kontaminirana materijalnost, vrije-
me, oni morski valovi po kojima je, prema pogresnoj etimologiji, dobio ime;
princip prisutnosti i forme, ousia i eidos, otkucaj pojavnosti nalazi se jedino u
razmaku otkucaja, bjelini stranice koja je i sama svinuta.

Ritam je tako postao svojevrsno mjesto susreta Mallarméova poetskog rada
i Husserlove fenomenologije, on je onaj princip do kojeg se dolazi kada se
teoriju prezentacije napregne do krajnjih granica. Naravno, potrebno je jos
jednom podsjetiti na razliku izmedu ta dva diskursa: dok fenomenologija po-
kusava potisnuti princip fenomenalnosti i sa¢uvati sam fenomen, Mallarméov
tekst, kako na formalnoj, tako i na sadrzajnoj razini, pokusava izvesti svo-
jevrsnu kontaminaciju, ne dozvoliti fenomenu (savrSenom jeziku koji svoj
predmet dovodi do prisutnosti) da se odvoji od razlikovnog principa koji ga
stvara: ritam-formu mora se napregnuti do te mjere da se kroz nju nazre ri-
tam-otkucaj pojavnosti. Ako je Derrida tvrdio da se tek prolaskom kroz feno-
menolosku redukciju différance moze uhvatiti kada je najblize sebi, Mallar-
méov program postulira da se tek prolaskom kroz ritam savrSenog jezika i
savrSene forme moze pribliziti ritmu bjelina.

Odjeci Mallarméova ritma

Da bismo pokazali koliko je vazan i rasprostranjen postao ovaj estetski pro-
gram koji od umjetnickog djela trazi da prokr¢i put ne samo fenomenu nego i
ritmu koji se iza njega krije, skicom ¢emo prikazati teorije ritma troje velikih
suvremenih filozofa.

Rade¢i upravo na Mallarméovim tekstovima, Julia Kristeva dolazi do za-
kljucka da oni izrazavaju »ritam nesvjestan, nagonski, translingvisticki, upi-
san u nacionalni jezik, ali koji cilja, preko njega, neku drugu scenu« (Kriste-
va, 1974: 212). Taj ritam, ritam kore tezi »probiti ono $to je za subjekt znak
i rekonstruirati heterogen prostor njegovog stvaranja« (Kristeva, 1974: 95);
wrazderati veo reprezentacije kako bi se pronaslo materijalni proces oznaca-
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vanja« (Kristeva, 1974: 98). Potrebno je medutim, naglasiti da drugi ritam ni
za Kristevu ne upucéuje na jednostavnu materijalnost iza znaka: druga scena,
kora, prostor je unutar kojeg se nagoni upisuju u »materijale pogodne za se-
miotizaciju — glas, geste, boje« (Kristeva, 1974: 28), prostor u kojem materi-
jali prolaze kroz svojevrsnu prvu, nagonsku artikulaciju. Ritam je, dakle, jos
jednom postao negativan artikulacijski princip koji omogucéuje da se za »te-
ticki subjekt« (Kristeva izraz, naravno, izvodi iz Husserla) svijet pojavi kao
fenomen, kao »forma onoga $to nema organske konzistencije«, a taj se ritam
izrazava ne izrazavajuci se, prvenstveno u poetskom tekstu.

Giorgio Agamben u predzadnjem poglavlju studije Covjek bez osobina anali-
zira citat iz druge ruke; on navodi kako je Bettina von Arnim u svoju knjigu
Die Giinderoden ukljucila Holderlinovu recenicu koja potjece iz razdoblja
pjesnikove mentalne bolesti; citat, dakle, iz trece ruke:

»Sve je ritam, Citava ljudska sudbina jedan je bozanski ritam, bas$ kao §to je svako umjetnicko
djelo jedan ritam, a sve se njie s poetizirajué¢ih usana boga.« (Holderlin, cit. prema Arnim,
prema Agamben, 1999: 94)*

Agamben ¢e se odmah zapitati $to bi oznaCavao taj bozanski ritam. Prvo tje-
Senje koje on nudi, oslanjajuci se na Aristotela, jest to da je ritam za Holderli-
na strukturirajuéi princip, element ili sila koja bezobli¢nom daje oblik:

»U tom smislu ritam je struktura, shema, u opreci prema elementarnoj, neartikuliranoj prirodi.«
(Agamben, 1999: 95)

Agamben, medutim, oslanjajuéi se i dalje na Aristotela, odmah zatim upozo-
rava na temeljni paradoks svake strukture: ako je ona vise od zbroja svojih
dijelova, struktura ne moze obuhvatiti vlastiti princip, to »viSe«, onaj visak
koji je €ini strukturom (usp. Agamben, 1999: 95). Kre¢emo se, dakle, unu-
tar problematike sli¢ne onoj koju je Derrida skicirao u antologijskom eseju
»Struktura, znak i igra u diskursu humanistickih znanosti«: premda je struk-
tura definirana isklju¢ivo kao skup odnosa medu elementima, uvijek se po-
stavlja potreba za time da se uspostavi odredeno transcendentalno oznacéeno,
element koje ¢e upravljati njenom igrom, koji ¢e nositi pozitivan identitet te
joj time nikad nece u potpunosti pripadati (usp. Derrida, 1967: 409-410).

Agamben, medutim, nece traziti jedan element strukture koji upravlja svima
ostalima, on ¢e kao zasebnu snagu izdvojiti aristotelijansku ousiu (odcia),
»princip koji daje podrijetlo i sve zadrzava u prisutnosti« (Agamben, 1999:
97), ousiu kao svojevrstan prazni princip strukturiranja strukture, kao njen
visak. Ousia zato »nije materijalan element nego Forma (nopen xoi £180¢)«
(Agamben, 1999: 97).

Forma je tako izgubila stati¢nost, ona sama niti je Ideja, niti ureden skup
odnosa, nego »temeljni princip prisutnosti, podudg, struktura shvacena kao
sinonim Formi« (Agamben, 1999: 97). Idu¢i korak dalje, Agamben zatim,
unutar iznimno guste argumentacije, navodi kako bi se »bez ocitog nasilja
émoyn moglo prevesti kao ritam« (Agamben, 1999: 97). Epohé, medutim, ta-

4

Napomenimo da je Agamben, kao dobar
poznavatelj opusa Mauricea Blanchota, mo-
gao pronaci ovaj citat te njegovu analizu i u
knjizi L’ Entretien infini. Blanchot povodom
tog citata piSe: »U tom obratu koji je ritam
rije¢ se okrece prema onome Sto skrece i Sto
se preobrée. To je rijetka rijec: ne poznaje

uzurbanost, kao odbijanje da se ode dalje ili
sumnju koja titra jednoliko. Najiskrenija je u
sv0joj poprecnosti, uvijek ustrajuéi u upadici,
uvijek pozivajuéi na stranputicu te nas tako
drzeéi u napetosti izmedu vidljivog i nevid-
ljivog ili onkraj jednog i drugog.« (Blanchot,
1977: 43)
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koder gubi svoj huserlijanski smisao eidetske redukcije koja vodi do ideje ili
biti predmeta:

»Ali glagol emeyw ima trece znacenje u Grekom [...]: biti, u smislu ‘biti prisutan, biti ondje,
dominirati, drzati’.« (Agamben, 1999: 97)

Epohé je, dakle, kao i Forma, postala princip prisutnosti; ne radi se viSe o
¢udenju, o objektivnoj percepciji biti, nego o procesu samog njenog nastanka,
»pro-dukeiji u prisutnost«.

Ovi su semanticki pomaci od presudne vaznosti. Agamben eksplicitno izjed-
nacava sve elemente serije ritam — forma — epohé te im, jednim potezom,
izmijesta znacenje: od nepromjenjivih biti, modela za postojece predmete, oni
postaju djelatan princip, princip prve artikulacije:

»To da je umjetnost arhitektoni¢na znaci, etimoloski: umjetnost, poiesis, jest pro-dukcija
(tiktw) temelja (dpyn), umjetnost je dar originalnog ljudskog prostora, arhitektura par exellen-
ce.« (Agamben, 1999: 97)

Upravo bi se iz te holderlinovsko-agambenovske perspektive moglo Citati
Mallarméov drugi ritam, ritam invokacije koji dovodi do prisutnosti cvijet
odsutan iz svih buketa: ni kao ritam duSe, ni kao ritam rijeci, ni kao ritam
esencijalne i nepromjenjive forme-modela: ni prisutnost same ideje-cvijeta,
ni njen vjeran odraz u rije¢ima, ni mimesis, ni aletheia. Umjesto toga, ritam
se pojavljuje kao bjelina, nabor, apsolutni, ali tihi princip, eidos-ousia, koji
otvara prostor duse, stiha i forme, ali im istovremeno izmice. Potraga za tim
ritmi¢nim principom bila bi, pak, gotovo opsesija nekih struja postmoderne
estetike.

Pogledajmo kako taj sklop funkcionira kod Jacquesa Ranci¢rea. On polazi
od sljedece pretpostavke: prije svega, Mallarmé svjedoci krizi, ne stiha, nego
forme opcenito. U doba »prirode i njene reprezentacije« (Rancicre, 1996: 29)
ili, ako ho¢emo, poetskog rezima, postoje dvije temeljne vrste modela: likovi
¢ije iskustvo nalikuje naSem te likovi koji predstavljaju arhetipove hrabrosti,
liepote, duznosti itd. (usp. Ranciére, 1996: 30). Cak i ti arhetipovi, medutim,
imaju svoje modele:

»... ideju ili formu, platonovski eidos koji je svoj ljudskoj stvarnosti — pravdi grada ili sto-
larovom krevetu, ljepoti ili 08T — nudio bozanski model Sto ga je ona nesavrSeno pokusavala
oponasati.« (Ranciére, 1996: 30)

Problem je u tome $to su te forme, temelj svake reprezentacije, upale u krizu:

»Anegdotalna kriza poStovanog aleksandrinca upucuje na puno ozbiljniji nestanak neba Ideja.«
(Ranciere, 1996: 30)

Kada se, medutim, izgubi transcendentalni temelj mimesisa, »samo dijalekti-
ka stiha moze izbrusiti pecat ideje, grupirajuci prema esencijalnom ritmu, ‘sve
pravce, razbacane, zanemarene, plutajuce’« (Ranciére, 1996: 30; kosopis A. P.).

Nije tesko primijetiti da je ritam i ovdje postao element koji dovodi eidos do
prisutnosti, ritam stvara »prekarni idealitet« (Ranciére, 1996: 30). Kad em-
blem pjesme postane lepeza, njen dvostruki ritam rastvaranja i otvaranja te
mahanja, tad pjesma viSe nista ne govori, nego »emblematizira gestu govora
kao skandiranje pojavljivanja i nestajanja« (Rancicre, 1996: 50). Jo§ jednom,
pjesma mora uputiti na trenutak vlastite artikulacije, ritam koji brusi pecat
ideje, koji kronoloski i logi¢ki prethodi samom tekstu te mu ne pripada:

»Modus u kojem se misao izrazava kao ritam prethodi svom diskurzivnom modusu te mu je
superioran: on ne oznacava rezultat misli nego sam pokret njenog uzleta.« (Ranciére, 1996: 90)


https://en.wiktionary.org/wiki/%E1%BC%80%CF%81%CF%87%CE%AE
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Radi se, dakle, o nemogucoj inkorporaciji principa koji stvara Ideju-Formu,
ali joj ne pripada. Pjesma, premda autoreferencijalna — emblem same sebe —
kao da se istovremeno sustavno promasuje. A u tom razmaku, razmaku izme-
du Ritma-Forme i Ideje-Forme, otvara se, jos jednom, mozda posljednji put,
»ritual posvecenja ljudskog boravista« (Ranciére, 1996: 39).

Zaklju¢ak

Pokusali smo demonstrirati kako se oko pojma ritma, definiranog ve¢ kod
Mallarméa na dvije razine — ritma forme i ritma-postajanja formom, prelama
odredena suvremena estetska debata s fenomenoloskim postulatima. Pritom
je vazno naglasiti da teorija prezentacije fenomena kod navedenih filozofa
nije napustena; njen je naglasak promijenjen: od umjetnickog se djela ne trazi
samo to da dovede fenomen do prisutnosti te da postigne formalno savrSen-
stvo (prvi ritam) nego se od njega, prvenstveno, zahtjeva i da do prisutnosti
dovede dolazak fenomena (drugi ritam). Kako, medutim, stvarnost prolazi
kroz isti proces — artikulira je ritam kore, ritam ousie, ritam misli — ova este-
tika, utemeljena prvenstveno na visokom modernistickom nasljedu, nikako
ne postulira larpurlartizam: drugi ritam postaje scena susreta umjetnosti i
stvarnog; umjetnic¢ko djelo, krajnjim naporom doseZzu¢i savrSenu formu, po-
kusava izvesti na vidjelo nefenomenalan princip koji stvarnosti omogucuje
da se pojavi kao fenomen. Ono stoga doista kao da dubi prostor ritma, jedini
prostor unutar kojeg se moze smjestiti »ljudsko boraviste«, »originarni ljud-
ski prostor«.
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Adrian Pelc

Mallarmé’s Rhythm: Between Phenomenon and Différance

Abstract

The notion of rhythm in the works of Stephane Mallarmé has a specific position upon which
all the poet’s most taunting ideas refract. Following the line this notion opens, in the first
step established are the parallels between Mallarmé’s aesthetic postulates and Husserl’s
phenomenology. In the second step, the Husserl — Mallarmé parallel serves as a matrix for
understanding some basic paradoxes of Derrida s deconstruction. It will be shown that Derrida,
too, was in search of a specific, distinctive rhythm. In the third step, it will be shown how
from Mallarmé, over Derrida’s workthrough, the rhythm (rhythm of appearance and rhythm of
verse, rhythm of words and rhythm of whiteness) became one of the discrete, but most radical
theoretical premises among some of the most influential philosophers of the postmodern:
Agamben, Kristeva, Ranciéere, Nancy.
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