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Michat Pawet Markowski

Szczesliwa mitologia,

cyli  pragnienia  semioklasty

Dla nas, ludzi Zachodu, wielkie niebez-
pieczeristwo tkwi w tym, Ze jesli nie
bedziemy braé znakow takich, jakimi sq,
a mianowicie jako znakow arbitralnych,
popadniemy w konformizm, ktory otwiera
droge moralizatorstwu [...] i przymusom
nargucanym przez wiekszos¢é [11 1023]"

Roland Barthes po raz pierwszy poje-
chal do Japonii 2 maja 1966 roku, na
zaproszenie owczesnego dyrektora Insty-
tutu Francuskiego w Tokio Maurice'a
Pingueta. Spe¢dzit tam dwa miesiace. Wra-
cat dwa razy: wiosna 1967 oraz na przeto-
mie roku nastepnego. W tym samym
czasie wydal Systéme de la mode, sys
tematyczna analiz¢ semiologiczna mody

" W ten sposéb odsytam do R.  Barthes,  Qeuvres
complétes, ed. établie et présentée par E. Marty, t. I-IH,
Paris  1993-1995. Liczba rzymska omacza tom, arabska
strone.



rozpoczat

kobiecej prezentowanej w czasopismach,
seminarium, ktérego owocem
bedzie S/Z. Jesienia 1968 po raz pierwszy
opublikowat — w ,, Tet Quel" — $lad swej
podrézy: Lecon décriture, ktéra z nie-
wielkimi zmianami wejdzie do Imperium
znakow. Ta niewielka ksiazka powstata
w duzej czgSci w Maroku, gdzie Barthes
przez rok (1969-1970) wyktadat na Uni-
wersytecie w Rabacie. Tam tez powstato
inne jego opusculum, Incidents, ktére
$wiatto dzienne ujrzy jednak dopiero po
$mierci autora, w 1987 roku, a to ze
wzgledu na jawnie homoseksualny chara-
kter zapiskow’.
Imperium  znakéw  wydane  zostalo
w roku 1970. W tym samym roku Barthes
publikuje S/Z i kréciutki artykut zatytuto-
wany Ce qu'il advient au Signifiant (To, co
przydarza sie Signifiant), tekst wazny o ty-
le, ze mowa jest w nim o ,,nowej mime-
sis", ktérej modelem ,,nie jest juz przygo-
da bohatera, lecz przygoda samego sig-

2

O  zwiqzkach  miedzy  tymi  dwoma  dzietkami  zob.
D.  Knight,  Barthes and  Orientalism, »New  Literary
History", vol. 24, nr 3 (Summer 1993). Knight pisze:
Hhikt, zdaje sie, nie zauwaziyt, i aluzje homoseksualne
swobodnie  krqizq  po catym  tekscie  [Imperium  znakow]"
(s. 633). I ja nie tropie ich w tym eseju, choé wiem, Ze
powinny by¢é one przedmiotem  osobnej  uwagi.



nifiant: to, co mu sie przydarzy" [II 967].
Przygoda signifiant: trudno o lepsza cha-
rakterystyke Imperium znakow, chodl nie
tylko’. Okres, w ktérym ksiazeczka ta
powstawata, to okres przetomowy: Bar-
thes ostatecznie porzuca wyrazana wielo-
krotnie nadziej¢ na sformalizowanie jezy-
ka opowiesdci i sam zaczyna przechodzié
na strong¢ literatury, wyciagajac ostateczne
konsekwencje z destrukcji metajezyka.
Wiecej nawet: zaczyna poddawad Kkrytyce
zatozenia swojej semiologii. Gdy w 1975
roku pisat swdj autoportret (Roland Bar-
thes par lui-méme), po raz pierwszy chyba
pokusit sie o zrekonstruowanie swojego
itinerarium, dzielac je na fazy, z ktérych
kazda wyrdézniata sie¢ odmiennymi inter-
tekstami. I tak, faza pierwsza, w ktdérej nie
powstato jeszcze zadne dzieto, cechowata
sie ,,zadza pisania" i za patrona miata
Gide'a. Faza druga (interteksty: Sartre,
Marks, Brecht), zwiazana z Le Degré zéro
de [lécriture, pismami o teatrze i Mito-
logiami, to faza ,mitologii spotecznej".
Faza trzecia, pod znakiem de Saussure'a,
to okres semiologiczny. Wéwczas powsta-

’ Taki whasnie tytut — Laventure du  signifiant:  une
lecture de Barthes (Paris 1981) — nadat swej rogprawce
Steffen  Lund  Nordhal.



ty Elements de la sémiologie oraz System
mody. 1 wreszcie faza czwarta (na niej

2z 2mn

si¢ zatrzymamy): ,tekstualno$¢”, niemoz-
liwa bez Sollersa, Kristevej, Derridy i La-
cana. W tej wtadnie fazie powstaty trzy
dzieta: S/Z, Sade, Fourier, Loyola oraz
— co interesuje nas najbardziej — Im-
perium znakow. Komentarz Barthes'a do
wtasnej ewolucji: ,najpierw interwencje
(mitologiczne), nastepnie (semiologiczne)
fikcje, potem =za$§ odtamki, fragmenty,
zdania” [111 205-2061. Imperium znakow
zostato napisane wiec w fazie ,tekstu-
alnej", cho¢ bez watpienia poczete zostato
znacznie wczesniej, w fazie ,,semiologicz-
nej", i dlatego mozna je odczytywaé dwo-
jako: jako krytyke koncepcji znaku, na
ktérej wspieraty sie dzieta wczesniejsze,
i jako zapowiedz fragmentarycznych prac
poswigeconych — najogdlniej mowiac
— przyjemnos$ci tekstu. O tym wtadnie
rozdwojeniu traktuje niniejsza opowie$é,
ktérej gtéwnym zadaniem nie jest pa-
rafraza tego, co powiedziane w Kksiazce,
lecz prefiguracja, gdyz w perspektywie
semiologicznej Imperium znakow nie po-
wstato na marginesie dzieta Barthes'a,
lecz w samym jego centrum. Tak wiec,
au centre, quoi? [1II 165].



W  swoim pierwszym  wywiadzie, HOMO

udzielonym w 1962 roku, Roland Barthes
wyznat: ,, Tym, co fascynowato mnie przez
cate zycie, byt sposdb, w jaki ludzie czynia
swéj swiat zrozumiatym [1 979]". A czynia
to, dodawat, nadajac sens rzeczom. Czto-
wiek produkuje znaki i dzigki temu rozjas-
nia $wiat, ktéry od momentu natozenia
nan siatki znaczen przestaje by¢ obcy
i nieprzychylny, w wyniku czego lek przed
nieznanym czy niesamowitym, das Un-
heimliche, jak powiedzieliby freudysci,
ustepuje miejsca swojskiemu sensowi. Wy-
twarzanie znakow jest wiec przede wszyst-
kim szansa ludzkiej wolno$ci wobec nie-
znaczacej, a wiec niepokojacej Natury.
Istnieje jednak takze druga strona znakéw,
l'envers des signes*, zdecydowanie mniej
wzniosta: alienacja, w ktdéra cztowiek
wpada, nie panujac nad nadwyzka wy-
produkowanych przez siebie znakow.
Cztowiek wspdtczesny, powiada Barthes,
otoczony przez znaki ma przed soba dwa
wyjécia’: albo im sie poddaé i zgodzié sie

* G. Genette, L'Envers des signes, w: Figures, Paris
1966. Caty ten  akapit stanowi  streszczenie — rozwazZan
Genette'a na temat etycznych Zrodet Barthes owskiej
semiologii, ktore  cytuje  bezposrednio  w  tekscie.

° ,Sens jest dta czlowieka tylez fatalnosciq, co wolno-
Scig" [ 1159].

SIGNIFICANS
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na panowanie mitu, albo tez staraé si¢ nad
nimi zapanowaé¢ i zdoby¢ potrzebne do
tego narzedzia. Bez watpienia najdogod-
niejsze instrumentarium powstato dzieki
Ferdynandowi de Saussure i dlatego walka
ze znakami moze przybraé naukowa po-
sta¢. Semiologia Barthes'owska, pisze Ge-
nette, nie miesci sie¢ w neutralnym porzad-
ku wiedzy i poznania, lecz zawiera w so-
bie ukryta aksjologie, ktéra ,,dla cztowie-
ka oblezonego przez znaki jest jedynym
mozliwym ratunkiem, jedyna obrona"
[2001. Analiza znaku, umiejetnosé roz-
tozenia go na (materi¢) signifiant i (ideo-
logig) signifié, ktéra dla de Saussure'a byta
li tylko ,,metodologiczna rutyna"”, u Bar-
thes'a przeistacza sie w ,,narzedzie ascezy
i pokuse zbawienia" [200]. Zbawienia
przed czym? Przed zagtuszajacym mowe
samych rzeczy betkotem alienujacego mi-
tu. Mitolog, a wlasciwie demityzator lub
demistyfikator, ktérym Barthes byt za-
wsze, odkad zafascynowaty go znaki, stara
sie ,,ochronié¢ rzeczywisto$é¢" przed wypa-
rowaniem, czyli catkowita jej przemiana
w  signifié.

,Rzeczy, pisal Barthes w artykule
o Robbe-Grillecie w roku 1962, zagrze-
bane sa pod stosem rdéznorodnych zna-



czen, jakimi ludzie [...] nasycili nazweg
", Dlatego ,,trud ka-
zdego powiesciopisarza jest do pewnego

kazdego przedmiotu

stopnia katartyczny: oczyszcza rzeczy ze
zbednego sensu, ktérym ludzie wciaz je
obdarzaja" [MZ 212]. Podobnie i mi-
tolog: pragnie ,,odstonié¢ rzeczywisto$é"
[IMZ 60], ,wyzwoli¢ przedmiot" [MZ
61] spod wtadzy ideologii, ktdérej narze-
dziem jest mit, ,,stowo skradzione". W za-
konczeniu Mitologii czytamy:

Zapewne miara obecnej alienacji jest
to, ze nie mozemy uchwycié¢ rzeczy-
wistosci inaczej niz chwiejnie, niepe-
wnie. Zeglujemy nieustannie miedzy
przedmiotem a jego demistyfikacja
[...]. Wydaje sie wiec, ze na jakis
czas jeszcze skazani jesteSmy na to,
by zawsze z przesada moéwié o rze-
czywistosci. [...] Szukac jednak trzeba
pogodzenia rzeczywistosci i cztowieka,
opisu i wyjasnienia, przedmiotu i wie-
dzy [MZ 61].

Stowa te pisal Barthes w roku 1956
i wowczas jeszcze wierzyt, ze jedynym

° R Barthes, Ostatnie stowo o Robbe-Grillecie?,  przet.
A.  Tatarkiewicz, w: Mit i znak, opraé. J.  Blorski,
Warszawa 1970, s. 212. Dalej jako MZ, z podaniem
strony.
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sposobem na demistyfikacje znaku jest
— na plaszczyZznie krytyki — staranna
analiza jego wewngtrznej struktury, skru-
pulatne oddzielenie signifiant od signifie,
za$ na ptaszczyznie literatury — ,regresy-
wny system semiologiczny", ktéry starat-
by sie znaleié ,przedsemiologiczny stan
jezyka" [MZ 53], w ktérym nie sens stéw
bytby istotny, ale sens samych rzeczy. Gdy
jednak w 1971 roku Barthes po raz kolej-
ny zastanawiat si¢ nad funkcja mitologii
i pytat, co si¢ zmienito, odpowiadat, iz
zmienity si¢ nie warunki polityczne badz
spoteczne, lecz warunki lektury. To pod
jej nowym spojrzeniem mit stat si¢ ,,innym
przedmiotem" [II 1183]. Okazuje si¢ bo-
wiem, ze ,,nowa mitologia nie moze lub
nie powinna juz rownie ftatwo oddzielaé
signifiant od signifié, ideologii od zdania".
Nie w tym rzecz, dodaje Barthes, ze
proceder ten bylby falszywy lub niesku-
teczny, lecz w tym, ze on sam nabrat
mitycznego charakteru. Juz nie mity nale-
zy demaskowaé, lecz sam znak! Barthes
porzuca wiec hermeneutyczna metodolo-
gie podejrzen, gdyz nie chodzi juz o to, by
»wyltawia¢ (ukryty) sens wypowiedzi, ja-
kiej$s cechy, opowies$ci, lecz naruszy¢ samo
przedstawienie sensu". Stawka nie jest juz



znak lub symbol, oczyszczony z ideo-
logicznego werniksu, lecz sama symbolicz-
nos$é¢, znakowo$¢, czyli strategia wytwa-
rzania sensu. Wiecej nawet: system sym-
boliczny panujacy w kulturze Zachodu.

Miat wigc racje Genette, piszac o ,,ety-
cznych Zrédtach" Barthes'owskiej semio-
logii. On sam, po wydaniu Imperium
znakow, przyznawat to otwarcie:

Nie mozna pisa¢ o sensie, o jezyku,
nie wyznajac pewnej etyki znakéw,
nie wchodzac ze znakami w osobisty
zatarg. W Mitologiach moéwitem, dla-
czego nie kocham znakéw, w Impe-
rium znakow mowieg, dlaczego je ko-
cham [II 1003].

Wiemy, dlaczego Barthes nie kochat
znakdow: bo obracaty sie przeciwko czto-
wiekowi, ktory je stwarzat, bo ‘tatwo
stawaty sie tupem mowy stadnej, bo nie
sposéb sie obronié przed ich ideologiczna
konsumpcja. Przede wszystkim jednak Bar-
thes nie kochat znakdéw za to, ze w kul-
turze Zachodu tworzyly to, co sam nazy-
watl ,cywilizacja signifi¢": ,,Na Zachodzie
nie cierpie tego, ze wytwarza si¢ znaki
i w tym samym czasie si¢ je odrzuca" [II

ZNAK I TEKST
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1023]. Co to znaczy odrzucaé¢ znak wy-
tworzony? Traktowaé go jako przebranie
lub maske tego, co naprawde istotne.
Znak odrzucamy woéwczas, gdy traktuje-
my go nie jak to, czym jest (a jest jedynie
arbitralnym zwiazkiem signifiant i signi-
fié), lecz jak to, czym chcielibySmy, by
byt: naturalnym elementem naszego $wia-
ta, odsytajacym do skrytego za nim Sensu.
Dla Barthes'a cywilizacja znaku opiera si¢
na przemoznej iluzji semiotycznej natural-
nos$ci, ktdéra nie tyle jest ,,atrybutem Natu-
ry fizycznej, co alibi, w ktdére stroi si¢
spoteczna wiekszosé" [III 195], (Barthes
protestant, homoseksualista i profesor bez
porzadnego dyplomu dobrze wiedziat, na
czym polega alibi spotecznej wiekszosci).
Naturalno$¢ znaku to marzenie o powro-
cie do Poczatku, do Zr(’)de%, do Physis,
marzenie, ktdre pragnie zapomnieé o swej
znakowej (a wigc sztucznej i historycznej)
artykulacji. A tymczasem: pas de Nature,
Natura dla cztowieka nowoczesnego nie

istnieje.
Wyobrazam sie¢ sobie dzisiaj — pisat
Barthes w 1975 roku — troche¢ na

sposéb starozytnego Greka, o jakim
pisat Hegel: namie¢tnie i bez ustanku
przystuchiwat sie on, powiada, szme-



rom lisci, zrdédet, wiatru, krétko mo-
wiac — dreszczom Natury, by od-
nalezé w nich §lad umystu. Ja za$
badam dreszcz sensu, przystuchujac si¢
szmerom jezyka — tego jezyka, ktory
jest dla mnie moja Natura [III 276].

Jes$li wigc Natura jest jezyk, to jego
szmery nie sa neutralna masa dzwigkéw,
poprzez ktéra — by pozostaé przy Heglu
— prze$wieca idea, lecz ,,muzyka sensu”,
,Czystym ciagiem rozkoszy" [III 275],
splotem signifiants, gra. 1 w koncu: Teks-
tem.

Najkrétszy  opis  podstawowych
wtasgciwosci Tekstu znalez¢ mozna w kla-
sycznym juz eseju Od dzieta do tekstu:

Dzieto zamyka si¢ na signific. Mozna
owemu signifi¢ przypisa¢ dwa sposoby
znaczenia: albo traktujemy je dostow-
nie i wowczas dzieto staje sic przed-
miotem nauki literalnej, czyli filologii,
albo tez owo signifié zostanie potrak-
towane jako sekret, ktéry nalezy od-
nalez¢, dzieto za$§ znajdzie sie¢ w or-
bicie hermeneutyki, interpretacji (mar-
ksistowskiej, psychoanalitycznej, te-
matycznej, etc). W sumie dzieto funk-
cjonuje jak ogdlny znak i oczywiste
jest, ze odgrywa role zinstytucjonalizo-
wanej kategorii cywilizacji Znaku.

15
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Tekst, przeciwnie: praktykuje nieskon-
czone odraczanie signifié i gra na
zwtoke. Jego pole to signifiant, ktore-
go nie nalezy traktowad jako ,,pierw-
szej warstwy sensu”, jego materialnego
przedsionka, lecz jako jego odwlecze-
nie. Tak samo, nieskoriczonos¢ signi-
fiant nie odsyta do jakiej$ niewyrazal-
nej idei (nienazywalnego signifié), lecz
do idei gry, rozrastanie si¢ wiecznego
signifiant (tak jak si¢ mowi o wiecz-
nym kalendarzu) w polu Tekstu (kt6-
rego polem jest Tekst) nie przypomina
organicznego dojrzewania lub herme-
neutycznego pogtebiania, bliskie jest
natomiast serialnemu ruchowi rozta-
czen, natozen i wariacji’.

Dzieto i tekst to dla Barthes'a dwie
rézne metafory krytyczne, za ktérymi
stoja dwie skrajnie rdézne interpretacje
znaku. Pierwsza powiada, iz znak definiu-
je si¢ wylacznie przez signifié, ktdérego
signifiant jest jedynie ,,materialnym przed-
sionkiem". Wedle drugiej, signifié pozo-
staje na zawsze odsuni¢te, odwleczone
poprzez nieskoniczona gre¢  signifiants.
W pierwszym przypadku chodzi o to, by
niestrudzenie dazy¢ do sensu, a wiec do

7 R Barthes, Od dzieta do tekstu, przet. M.P. Markow-
ski, , Teksty Drugie” 1998, nr 6, s. 190.



prawdy, ignorujac wszystkie napotkane
po drodze przeszkody. W drugim o to, by
znalez¢ upodobanie w tym, co stawia
opér interpretacji, co powstrzymuje po-
ped wiedzy. Dzieto jest dzietem o tyle,
o ile ignoruje swa materialnos¢. Tekst jest
tekstem o tyle, o ile jawnie swa material-
nos$¢ eksponuje. Dzieto jest — jakby to
powiedziat Ricoeur — hermeneutycznym
wezwaniem, Tekst za§ to ,figura negatyw-
nej epifanii"®. Tekst jest polem — lub
praca — signifiant, pisze Barthes. Ale
w Imperium znakéw napisze tez: ,w polu
signifiant, w ktérym Kkrdluje przyjem-
no$¢". Dla Barthes'a stowa: signifiant,
tekst, przyjemnos$¢, pisanie, sa synonima-
mi, gdyz odpowiadaja tej samej, nieprze-
chodniej, interpretacji znaku. Przyjemno$¢
tekstu to nic innego, jak tylko nihilistycz-
ny efekt semioklazmu. Uwolnienie sig-
nifiant to inna nazwa skonstatowanej
przez Nietzschego ,$mierci Boga".

Inwentarz wszystkich  rzeczy tego
Swiata zatrzymuje si¢ na Bogu, ktéry
jest zwornikiem, jako ze Bég moze by¢

¢ M.P. Markowski, Ciato, ktdre czyta, ciato, ktdre pisze,
w: R.  Barthes, S/Z, przet. M.P. Markowski, M. Gotebie-
wska, Warszawa 1999, s. 27.

17



18

jedynie signifié, nigdy za$ signifiant:
czy mozna by si¢ zgodzié¢, by oznaczat
cokolwiek innego, poza samym soba?
[1I 1024].

Oczywidcie nie mozna i dlatego wyj-
§cia z cywilizacji Znaku szuka¢ mozna
tylko przez literatur¢, do Kktdrej Barthes
wtadnie w czasie pisania Imperium zna-
kow si¢ zwraca, nie tyle traktujac ja jako
przedmiot badan (tak bowiem postepowat
od zawsze), co nasladujac jej gesty. Dla-
czego bowiem zajmowadé si¢ literatura
i ,,uprawiad¢" literatureg, to jest pisaé, a nie
analizowaé¢ kulture masowa? Dlatego, ze
w przypadku literatury ,signifie jest za-
wsze w pewnym oddaleniu w stosunku do
gry signifiants”, podczas gdy w przypadku
,przedmiotéw spotecznych”" mamy do
czynienia z ,istnieniem signifi¢ pelnego,
oznaczalnego, nazywalnego" [II 454].
A pelnia signifi¢ oznacza pragnienie wta-
dzy. Dlatego, przekonywal Barthes swo-
ich japonskich rozméwcéow w 1969 roku,

Zadanie literatury nie polega na bez-
posrednim wyrazaniu $wiata lub walce
za ta lub tamta opcja, jaka nam $wiat
narzuca, lecz na pracy, ktdéra krok po
kroku dokonataby rozbidrki systemoéw



symbolicznych, w ktérych zyjemy
i ktore wiaza si¢ z pewna alienacja
polityczna [II 551].

Wtadza, powiada Barthes, rzadko
przemawia wprost. Z reguty korzysta z li-
cznych mediacji kulturowych, z licznych
jezykéw, ktore zasadnie mozna — za
Arystotelesem — nazwaé doksq: opinia
publiczna, potocznym mniemaniem, ktére
rzadzi si¢ nie tym, co prawdziwe, lecz
tym, co prawdopodobne. Dyskurs enkra-
tyczny, czyli oparty na wtadzy, ,to dys-
kurs tozsamy z doksq, podporzadkowany
kodom, stanowiacym podstawe jego ideo-
logii” [II 1606]. To dyskurs petny, w kt6-
rym ,,nie ma miejsca dla tego, co inne" [II
1606] i ktéry manifestuje swoja ,,natu-
ralnos$¢" (oparta na powszechno$ci opinii,
zdrowego rozsadku, jasnos$ci). Nasza lo-
gosfera, powiada Barthes, podzielona jest
na dwie sfery dyskursu. Z jednej strony
Htrujacy" dyskurs enkratyczny opinii pu-
blicznej, z drugiej — dyskurs akratyczny
rozwijajacy si¢ poza doksq, a wicc dyskurs
para-doksalny, ,,oparty na mysleniu, a nie
na ideologii” [II 1611]. Dyskursy te tocza,
ze soba nieustana wojneg, prowokujaca
do opowiedzenia sie¢ po ktdérej$S ze stron.

WOJNA
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»,Skoro wojna jezykdw jest powszechna
— pyta Barthes w eseju La guerre des

langages — to co powinniSmy robic?
My, to znaczy intelektualiéci, pisarze,
uzytkownicy dyskursu". Odpowiedz
brzmi tak:

Z cata pewnodcia nie powinniSmy
uciekaé: dzicki wyborom politycznym,
kulturze, musimy si¢ zaangazowad,
stanaé po stronie jednego z jezykéw,
do ktdérego zmusza nas nasz $wiat,
nasza historia. A jednak nie powinni$-
my wyrzec si¢ rozkoszy, niechby i uto-
pijnej, jezyka pozbawionego miejsca,
niewyalienowanego [II 1612].

Odpowiedz jest wiec rzeczywiscie pa-
radoksalna: nie sposdb si¢ nie angazowad
(bo do tego sktania nas $wiat), ale nie
sposob tez sie angazowad catkowicie, za-
pominajac o niepostuszenstwie wobec
Prawa. Jedynym rozwiazaniem jest dla
Barthes'a wybor trzeciej drogi: ,,pluralis-
tycznej filozofii jezykdédw", albo inaczej
— uznania demonicznej wielo$ci w ob-
rebie jezyka naszej kultury. To osobliwe
miejsce (cet ailleurs, owo ,,gdzie indziej"),
ktére pozostaje jednak dedans, ,we-
wnatrz", to Tekst, wytwdr pisania, ktére-



go funkcja podstawowa jest neutralizacja
niszczacych  skutkéw wojny jezykow.
W jaki sposéb? Otdéz pisanie, praca sig-
nifiant, odgrywa role  potrdjna [11
1612-1613], Po pierwsze, dokonuje fik-
cjonalizacji najpowazniejszych i najbar-
dziej wtadczych jezykdw, co oznacza, ze
niejako wystawia je na scenie tekstu,
wykorzystujac je w charakterze ,literac-
kiego" budulca, teatralizujac je, tak jak
czynili to trzej wielcy logoteci, Sade,
Fourier, Loyola’. Po drugie, ,tylko pisa-
nie moze mieszaé jezyki (na przyktad
psychoanalityczny, marksistowski, struk-
turalistyczny), tworzac to, co nazywa si¢
heterologia wiedzy, nadajac jezykowi wy-
miar karnawalowy". Po trzecie, ,tylko
pisanie moze rozwijaé si¢ bez miejsca
poczatkowego", zamazujac odwotania do
zréodet i praw, umieszczajac si¢ w prze-
strzeni intertekstualnej, Kktdorej poczatki,
jak czytamy w S/Z, ,gina w perspek-
tywicznym ogromie tego, co juz-napisane"
[S/Z 55]. 1 wreszcie, po czwarte, pisanie
odsuwa od dyskursu gtadka przewidywal-
no$¢, znak nieprzezwyci¢zalnej nudy.

,Czym  jest teatralizacia? Nie ozdabianiem tego, co
przedstawione, lecz  wyzwoleniem  jezyka'. R. Barthes,
Sade, Fourier, Loyola, przet. R. Lis, Warszawa 1996, s. 8.
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Pisanie przeciwstawia wigec wladzy
pragnienie (czyz pragnienie nie jest zawsze
pragnieniem bycia gdzie indziej?) i tym
samym stara si¢ niejako uniknaé alienuja-
cych skutkédw podziatu jezykdéw. Za po-
moca Tekstu tworzy ,przestrzen spofecz-
na, ktéra nie tylko nie daje schronienia
zadnemu jezykowi, ale tez nikogo, zad-
nego podmiotu wypowiedzi, nie stawia
w pozycji sedziego, mistrza, analityka,
spowiednika, deszyfratora"'’, a wiec zad-
nemu jezykowi nie pozwala zapanowad
nad innym (a takze Innym). Ujawnia tym
samym swoéj utopijny charakter, ,,odwie-
czne marzenie o jezyku niewinnym, o [in-
gua adamica pierwszych romantykow"
[IT 1609]. Tego wtadnie niewinnego jezy-
ka bedzie Barthes szukat w Japonii, gdzie
pisanie — w sensie szerokim: jako praca
signifiant — nie odsyra do peini sensu,
lecz przeciwnie: §lizga si¢ po powierzchni
znakéw. Jedli wiec w Imperium znakow
(pierwszych bodaj fragmentach mitosnego
dyskursu) Barthes tftumaczy, dlaczego ko-
cha znaki, to moze to tylko zrobié, gtoszac
pochwate ich pustki.

“ R Barthes, Od dzieta do tekstu, s. 195.



Zachodnia semantyka, mowit Barthes
tuz po powrocie z Japonii, zwiazana jest
niezwykle $cif§le z monoteizmem naszej
kultury, co oznacza, ze nieuchronnie poza
znakami umieszczamy , 0owo ostateczne
signifié, ktérym jest Bég. [...] Z poziomu
na poziom, caty nasz system znakdow
zmierza do tego, by znak ostateczny wy-
petnié transcendencja, petnia, Srodkiem,
sensem” [II 531]. Japonia'tymczasem to
kultura znakdédw pustych: starannie wy-
artykutowanych, lecz nie odsytajacych ku
skrytemu sensowi, ostentacyjnie odma-
wiajacych sobie transcendencji, to kraj
asemii, ktéra w przeciwienstwie do mo-
nosemii (chorobliwej utraty zdolnosci
symbolizacji) i polisemii (nadmiaru sensu,
ktory trzeba zinterpretowad) polega nie na
nadawaniu rzeczom sensu, lecz jego usu-
waniu, neutralizowaniu czy tez ,pusto-
szeniu", co najlepiej widaé w sytuacji,
w ktérej Mistrz Zen podsuwa uczniowi
koan. OdpowiedZz ucznia nie polega na
tym, ze ma on zrozumiec¢ przestanie Mist-
rza (jak uczynitby mnich na Zachodzie,
idealny uczen kultury polisemicznej), lecz
na tym, ze absurdalnemu zdaniu Mistrza
odpowiada rdéwnie absurdalnym, pozba-
wionym sensu zdaniem lub gestem

PUSTOSZENIE
SENSU
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[IT 890-891]. Japonia jest wigc krajem
o podwdjnej semantyce: nadmiarowi sig-
nifiants odpowiada nieobecnos¢ signifiés,
kodyfikacji znakéw — pustka sensu.
Pamietajmy jednak, ze pustka, o kto-
rej Barthes pisze w kontek$cie japonskiej
asemii, nie jest nico$cia, nie jest brakiem
lub nieobecno$cia, w sensie utraty sub-
stancji. W dyskursie Barthes'owskim
jest ona czym$, co przeniesione do
wspdtczesnej semiologii pozwala wy-
mknaé sie opresji petni, bedacej przede
wszystkim ,,zta forma". ,,Petnia to z su-
biektywnego punktu widzenia wspo-
mnienie (przesztos¢, Ojciec), neuroty-
cznego — powtdrzenie, spotecznego
— stereotyp” [II 1284]. Wspomnienie,
powtdérzenie 1 stereotyp ‘taczy semio-
tyczna zakrzepjos¢: pelnia signifié moze
prowadzi¢ wytacznie do martwoty si-
gnifiants, a wigc — w konsekwencji
— do obumarcia znaku jako takiego
(lub zmistyfikowania go w postaci znaku
naturalnego). Petnia, powiada Barthes
poza kontekstem japonskim, to impe-
rializm [IT 1290], majac na mysli wtadze
ideologii, ktéra dowolnie manipuluje
znakami pustymi skazanymi na powta-
rzalnos¢. Petnia to kres literatury, ktorej



poczatek tkwi poza zasada komunikacji,
a wiec poza repetycja i stereotypem.

Stereotyp to stowo powtarzane bez
zadnej magii i zadnego entuzjazmu
— jak gdyby byto naturalne, jak gdyby
to powracajace stowo jakims$ cudem za
kazdym razem znajdowato si¢ na swo-
im miejscu z innych powoddéw, jak
gdyby nagdladowania nie brano juz za
imitacje — bezwstydne stowo, preten-

dujace do trwatoéci i ignorujace wtas-

na natarczywosé'

Iluzja naturalno$ci znaku ktéci sie z li-
teratura dlatego, ze jezyk jako narzedzie
komunikacji z definicji jest skazany na
pozarcie przez opini¢ publiczna, zadajaca
wytacznie sprawnych narzedzi, ktére wre-
szcie przedstawia ,,prawdziwy" obraz rze-
czy. Literatura natomiast, nieprzechodnie
uzycie jezyka, opiera si¢ instrumentaliza-
cji, stajac si¢ tekstem, polem signifiants,
wciaz na nowo formutowanym paradok-
sem, ucieczka przed ,,mowa stadna" [III
810], ktora przemienia jezyk w dogmat,
a tekst w ,,zta forme". Jedynym ratunkiem

" R. Barthes, Przyjemnos¢ tekstu, przei. A. Lewariska,

Warszawa 1997, s. 62-63. Dalej jako PT, z podaniem
strony.
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przed petnia (ktérej odwrotna strona jest
ideologia prawdy przeciwstawiona fikc-
jom literatury) jest pisanie, owa ,potys-
kujaca tkanina ulotnych zrédet"'?, gdyz
tylko rozsunigcie miedzy dwoma cztonami
znaku, podkre$lanie ich nieusuwalnej ar-
bitralno$ci (a czym zajmuje si¢ pisarz, jesli
nie dowodzeniem nienaturalnos$ci jezyka?)
pozwala ,wskaza¢ palcem wzglednosé
norm ideologicznych i spotecznych"".
Jest tak dlatego, ze tylko ,,pisanie zdolne
jest do usunigcia ztej wiary, zwiazanej
z kazdym jezykiem, ktéry siebie nie zna"
[IT 432], a — jak wiadomo — przejawem
ztej wiary moze by¢ tylko zta forma. Jesli
wiec Barthes czyni z petni obiekt napalci,
to dlatego, ze jest ona ,,zZrédtem wtadzy
i jej hipostaz: nauki, rozumu, religii"'.
I nie chodzi wcale o to, ze nalezy si¢ nauki
i rozumu, i religii pozby¢, ale o to, by je
prze-pisaé, przenicowad, przetworzyé
w obiekt wiedzy radosnej: ,,czyz nie jest
tak, ze najlepszy sposéb na obalenie ko-
déw polega na ich przeksztatceniu, a nie
zniszczeniu?" [II 1129]. Niszczac kody,

“ R. Barthes, S/Z, s. 77

B V. Jouve, La littérature selon Roland Barthes, Paris
1986, s. &8.

" Dz. cyt., s. 90.



niszczymy samych siebie. Przeksztatcajac
je — wkraczamy na teren literatury.

Subtelnym obaleniem [subversion sub-
tile] nazwalbym operacje, ktdora nie
jest bezposrednio zainteresowana nisz-
czeniem, lecz wymyka si¢ paradyg-
matowi 1 poszukuje innego cztonu:
trzeciego cztonu, ktory bytby nie syn-
tetyczny, lecz ekscentryczny, nadzwy-
czajny [II 1522].

Czym moégtby byé ten niestychany
trzeci czton, komplikujacy heglowski pa-
radygmat? Odpowiedz Barthes'a brzmi:
neutrum”.

W rok po wyborze do Collége de
France (kandydatureg zgtosit Michel Fou-
cault), na specjalnie utworzona dlan Kate-
dre Semiologii Literackiej (wybor nastapit
w marcu 1976), Barthes rozpoczat semi-
narium na temat Neutrum.

Uzasadnienie tego kursu byto naste-
pujace: jako Neutrum zdefiniowano
wszelkie odchylenie, ktore omija lub
uniewaznia paradygmatyczna, opozy-

15

Por. B. Comment, Roland Barthes, vers le neutre,
Paris 1991.

NEUTRUM
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cjonalna strukture¢ sensu i w konsek-
wencji zmierza do zawieszenia Scieraja-
cych sie elementéw dyskursu [III 887].

Neutrum, pisze Barthes w swoim auto-
portrecie, nie jest ani czynne, ani bierne,
,t0 raczej va-et-vient, amoralna oscylacja,
stowem, jedli mozna tak rzec, przeciwiens-
two antynomii” [III 196], préba ominigcia
putapek dialektyki, ale tez szansa unik-
nigcia opresywnosci sensu. Antyteza, do-
dawat, to ,spektakl sensu", z ktdérego
mozna wyjs¢ tylko woéwceczas, gdy dwa
cztony zostana — jak w Balzakowskim
Sarrasinie — uzupetnione trzecim.
W  Przyjemnosci tekstu, gdzie Kkategoria
neutrum pojawia si¢ po raz pierwszy (nie
liczac dwéch stroniczek Le Degré zéro de
l'écriture), czytamy takie oto wyznanie:

Kocham tekst, poniewaz zadna logo-
machia, zadna ,,scena” (w sensie ma-
tzeniskim) w tej przestrzeni jezykowej
mi nie grozi. Tekst nie jest nigdy
,dialogiem": zadnych w nim forteli,
agresji, szantazu, zadnej rywalizacji
idiolektéw; w przeptywie miedzylu-
dzkich — biezacych — relacji tekst
stanowi swoista wysepke, objawia
aspoteczna nature przyjemnos$ci [PT
30, II 1502].



Otéz ta wlasnie wysepka, pisze Bar-
thes, gdzie przyjemnos$é wzigtaby gbére nad
agresja, gdzie toczona nieustannie wojna
jezykéw zostataby wyciszona, ta wolna od
logomachii wysepka bytaby przestrzenia
neutrum. Wtasciwie Barthes marzyl o niej
cate zycie. O $wiecie, ktéry ,,bylby zwol-
niony z sensu (tak jak jest si¢ zwolnionym
ze stuzby wojskowej)" [III 161]. Na tym
wtasnie polegat najwickszy paradoks
w dziele Rolanda Barthes'a: z jednej stro-
ny marzyt on o , nieobecnodci wszelkiego
znaku", z drugiej dowodzit koniecznos$ci
semiotycznych mediacji. Raz poszukiwat
,,lécriture  blanche”, mowy przezroczystej,
raz mnozyt tekstualne zapos$redniczenia.
Nie wierzac w powstrzymanie sensu (jego
jednowyktadalno$¢), musiat jednak bronié
si¢ przed popadnieciem w lIgk przed nie-
okietznana inwazja sensu, ktéry rzadzi
opinia publiczna, marzaca — jak on
— o0 przezroczysto$ci znakéw. Wydawad
by si¢ mogto, ze w obu wypadkach ,$wiat
zwolniony z sensu" wyglada tak samo.
Nic bardziej btednego. Kultura zachodnia
w obliczu wieloSci sensOw stara sie za
wszelka cene ja zredukowaé, podporzad-
kowujac ja Peini, Z'rc’)d%u, Poczatkowi,
ktéry zwrotnie upro$ci mrowiace si¢
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— a wiec demoniczne — signifiants, two-
rzac z nich przedsionek Sensu Ostatniego
i Prawdziwego. Tej regresywnej strategii
Barthes przeciwstawia utopie¢ zniesionego
sensu: nie chodzi o to, ,by odnalezé
pre-sens, poczatek i zZrédto $§wiata, zycia,
faktéw, uprzedni wobec sensu, lecz o to, by
raczej wyobrazié sobie pewien po-sens” [I11
161], ktéry mdéglby stanowié pewien ideat
kierujacy badaniem jezyka. Utopia Swiata
zwolnionego z sensu raz po raz powraca
w pismach Barthes'a, najczeéciej jednak
pojawia si¢ w Roland Barthes par |ui-méme,
zwiazana z kategoria Neutrum. Oto niektd-
re wymienione przezen ,figury Neutrum":
pismo przezroczyste [l 'écriture blanche],
,wolne od wszelkiego literackiego teatru”,
Jjezyk adamicki (o ktérym tak pisal w konte-
kécie jezyka Sade'a: , Dzicki surowosci
jezyka ustanawia si¢ dyskurs poza-sensem,
udaremniajacy kazda ,,interpretacje”, a na-
wet kazdy symbolizm, [...] rodzaj adamickie-
go jezyka, ktéry uparcie nic nie znaczy"'®),
gtadkosé, pustka, Proza — ,kategoria polity-
czna opisana przez Micheleta" (Michelet:
,Francja to kraj prozy. [...] Kto modwi:
proza, moéwi: forma najmniej wyrazista

" Sade, Fourier, Loyola, s. 144



i najmniej konkretna, najbardziej abstrakcyj-
na, najczystsza, najbardziej przezroczys-
ta"'’), brak osoby, .jeéli nie wyeliminowa-
nej, to przynajmniej nieuchwytnej"”, nieobec-
nos¢ imago, zawieszenie sqdu, priemieszcze-
nie, wybieg, rozkosz [III 196]. Figury
Neutrum (ktérych petny katalog znalezé
mozna w Imperium znakow, gdyz Japonia
to takze Imperium Neutrum) sa jednocze$-
nie figurami Utopii, w ktérej przede wszyst-
kim nie pojawia si¢ teatr Ja, nie pojawia si¢
histeria, nie pojawia si¢ ,,wtadanie sensem"”,
o ktérym Barthes tak pisat w S/Z:

Wtadanie sensem, prawdziwa semiur-
gia jest boskim atrybutem, skoro ow
sens jest okred§lany jako przeptyw,
emanacja, duchowa fala, rozlewajaca
sie¢ od signifié ku signifiant; autor jest
bogiem (pochodzacym =z Kkrainy sig-
nifi¢), krytyk za$§ kaptanem pochylo-
nym nad Pismem boga [/S/Z 215].

Jak potaczyé ze soba zatrate Ja, pustke,
rozkosz i odrzucenie atrybutéw boskiej
semiurgii? Na to wladnie pytanie Barthes
szukat odpowiedzi w Japonii.

7o Michelet, Introduction d ['Histoire  universelle,
1831. Cyt. za: R. Barthes, Michelet, [ 267.
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Japonia stata si¢ dla Barthes'a mitologia
szczesliwa. Jesli miataby staé si¢ odnalezio-
na i zrealizowana utopia, to gltéwnym
problemem, przed jakim stanal autor Impe-
rium znakow, musiata by¢ kwestia repre-
zentacji. Jak przedstawi¢ utopig, skoro
z definicji jest ona nieprzedstawialna, bo
nie zwiazana z zadnym miejscem? Przed-
stawienie bowiem jest kwestia topologii:
przedstawi¢ co$ to — dostownie — prze-
nie$¢ co$ z jednego miejsca w drugie,
zmienié jego status, wyznaczy¢ inny tryb
istnienia. Oznacza to, ze to, co nie zajmuje
zadnego miejsca, z natury swej jest nie-
przedstawialne i z topologicznego punktu
widzenia dyskusja nad mozliwo$cia tego
czego$ przedstawienia nie ma wicekszego
sensu. Utopia jest ostentacyjnie atopiczna
i dlatego moze by¢ tylko warunkiem mozli-
wosci wszelkiego przedstawienia, wszelkie-
go z wyjatkiem niej samej. Méwiac inaczej,
utopia jest obiektem pragnienia, ktdore
znikajac (w spetnieniu), pociaga za soba
w niebyt swdj przedmiot. Utopia — jak
pragnienie — moze tylko istnie¢ w ciagltym
niedopowiedzeniu, w ciagtym niespetnie-
niu, w stanie ciagtej nieprzedstawialnosci.
Przyktadem takiego wltasnie rozumienia
utopii jest Barthes'owski Tekst, $cislej



jeszcze: tekst pisalny, le texte scriptible.
Jest on utopia, gdyz nigdzie on nie istnieje
i nie mozna go znalez¢ na pdtce w ksiegar-
ni. Nie o to zreszta chodzi. ,,Znaczenie
[tekstu] pisalnego polega na tym, ze tworzy
on pojecie teoretyczne, ktére pozwala
nabra¢ dystansu wobec tego, co nazywam
tekstem czytelnym" [II 999]. Tekst jest
wiec utopia, bo — w przeciwienstwie do
dzieta, ktére jest ,,fragmentem substancji
— sam jest wytacznie ,,polem metodologi-
cznym"'®. Ale jest utopia takze dlatego, ze
,Wstrzasa mnaszym uzytkiem czynionym
z lektury” [II 999]. Utopia jest nierealizo-
walna, gdyz woéwczas pisanie przeksztatci-
toby sie¢ w zwykta komunikacje, jest jednak
takze nieusuwalna, gdyz wowczas catkiem
zapanowataby nad nami ideologia. Dlatego
utopia, podobnie jak Neutrum, jest nie-
ustannym va-et-vient, Krazeniem wokot
$§wiata, ktory czekajac na wystowienie, nie
pozwala wystowi¢ sie do konca. Gdyby
Orfeusz nie obejrzat sie za Eurydyka,
wiedziatby, jak smakuje speinienie, nie
wiedziatby jednak, ze tworzenie jest mozli-
we tylko za cen¢ odsunigcia signifié.

18

R. Barthes, Od dzieta do tekstu, s. 189.
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Powinienem w koncu powiedzied
— czytamy w wywiadzie, ktéry ukazat
sie¢ tuz po wydaniu Imperium znakow
— ze esej ten powstalt w tym momen-
cie mojego zycia, kiedy to doswiadczy-
tem koniecznosci catkowitego wejscia
w signifiant, to znaczy odcigcia si¢ od
instancji ideologicznej w postaci signi-
fié, od ryzyka powrotu signifié, teolo-
gii, monologizmu, prawa. Ta ksiazka
to poniekad wejécie nie tyle w po-
wiesé, co powiesSciowosé [II 1015].

Imperium znakow jako wejScie w po-
wiesciowo$¢é. Nie w powiesé {le roman),
lecz w powieSciowos$¢ (le romanesque). Co
to takiego? Kategoria dwuznaczna: Kkry-
tyczno-negatywna, zwiazana z typem
uprawianego przez Barthes'a dyskursu,
oraz pozytywna, odnoszaca si¢ do do-
$wiadczenia. Po pierwsze wigc, powies-
ciowo$é to ,strategia udaremniania ciag-
tosci", taki typ wypowiedzi, ktéry nie jest
,ustrukturowany wedle jakiej$§ historii"
i niweczy narracyjne continuum, i ktéry
jest wynikiem ,,zainteresowania codzienna
rzeczywistos$cia, ludzmi, wszystkim tym,
co zdarza sie¢ w zyciu" [III 327], co
stanowi powiesciowa powierzchni¢ zycia.
I dlatego, z drugiej strony, powiesciowos¢
— to akcydensy egzystencji, okruchy zda-



rzei, fragmenty doswiadczen, stowem:
signifiants, ktérych obecno$é w naszym
zyciu nie sktada si¢ w spdjna catosé,
utozona wedle wyrazistej fabuty. Jes$li Bar-
thes uzywa tej kategorii w podwdjnym
znaczeniu, to dlatego, ze i dyskurs, i ,,zy-
cie" maja charakter tekstualny, ze — jak
pisalt w S/Z, cytujac na swdj sposdb Derri-
de — ,,nic nie ma poza tekstem" [S5/Z40],
gdyz praca signifiant i tu, i tam jest réwnie
nieskonczona, ze nieciagtos$é naszego zycia
wymusza — ,,W pisaniu, w muzyce, w ob-
razach" — produkowanie nieciagltych wy-
powiedzi: ,,zdan, aforyzmoéw, stancji, ,,a-
namnez", ,epifanii”, jak powiedziatby Jo-
yce, krotkich opowiastek, jakie znalezé
mozna u mysSlicieli Wschodu, pozbawio-
nych jednak historii” [II1 763]. Zycie nie
jest powiescia, lecz jej parodia o postrze-
pionej fabule. Le romanesque to fragmenty
zycia napotkane przypadkiem, ,w zywym
pi$mie ulicy”, w Japonii-jako-tekScie.
Gdy w swoim autoportrecie Bar-
thes wymienia projekty swoich ksiazek, na
ostatnim miejscu figuruja Incidents, ,,Zda-
rzenia", ,,mini-teksty, fatdki, haiku, zapi-
sy, gry sensu, wszystko to, co spada jak
lis¢" [II1 209]. Zostanmy przy tej ostatniej
metaforze, ktorej Barthes po raz pierwszy
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chyba uzyt w 1971 roku, w eseju
o Pierre Lotim:

Opowiada si¢ tu nie o przygodzie, lecz
o zdarzeniach  [incidents]. Trzeba to
stowo bra¢ w tak niepozornym i tak
wstydliwym znaczeniu, jak to tylko
mozliwe. Zdarzenie, duzo stabsze od
wydarzenia (cho¢ by¢ moze duzo bar-
dziej niepokojace), to po prostu to, co
jak li§¢ ragodnie wupada na kobierzec
zycia; to lekka, ulotna fatdka dotozona
do tkaniny zycia; to, co z ledwosciq
mozna zauwazy¢: swego rodzaju zero-
wy stopien zapisu, to tylko, co potrzeb-
ne jest, by cokolwiek napisaé¢ [II 1403].

,To, co jak li§¢ tagodnie upada na
kobierzec zycia": by¢é moze jest to najlep-
sze (bo metaforyczne) okreSlenie haiku,
formy, ktéra odgrywa w Imperium zna-
kow role kluczowa. Haiku (podobnie jak
Bunraku) to jednak nie tylko okreslona
forma, to przede wszystkim emblemat
,Wizji bez komentarza", percepcji $wiata,
z ktérej wyciekto pytanie o sens, to wyda-
rzenie mowy, w tle ktdérej nie czai si¢
hermeneutyczne pragnienie. Poszczegdlne
Slady japonskiego tekstu nie sktadaja sie
w narracj¢ biegnaca w jednym kierunku,
lecz tworza wysepki ol$nienia, ktére ni-



czego nie wy-jasniaja, lecz wskazuja. Hai-
ku to czysta desygnacja (,,To!"), w cieniu
ktérej milknie gtos komentarza. To takze
figura semiotyczna, uniewazniajaca dwie
kluczowe reguty poznawcze mysli zachod-
niej, zarowno bowiem reguta przedstawie-
nia, jak reguta ekspresji przestaja obowia-
zywa¢ w S$wiecie pustych znakéw i od-
powiadajacych im pustych podmiotéw.
Haiku, napotkane w Japonii, staty si¢
podstawowa forma Barthes'owskiej écritu-
re, sztuki fragmentu'’, ktéra by¢é moze byta
tekstualnym spetnieniem marzenia o znale-
zieniu ,,formy trzeciej", ktéra podobnie do
opisywanego wczesniej Neutrum ostabia-
taby dialektyczna opozycje formy opartej
na rozumowaniu (Esej) i formy opartej na
opowiadaniu (Powie$¢). ,,Gdy wyobrazam
sobie siebie piszacego rézne rzeczy — mo-
wit Barthes w 1975 roku — to wiele z nich
miatoby w sobie co$ z haiku” [II1 319].
Korzy$¢ z pisania haiku miataby polegaé na
tym, ze nie produkujac sensu (to znaczy nie
moéwiac nic ponad to, co méwia stowa, nie
odsytajac do czego$, co bytoby niepowie-
dziane, ograniczajac si¢ do czystej denota-

" Zob. M.P. Markowski, Miedzy fragmentem a powies-
cigp cli za co kocham  Rolanda  Barthesa, , Teksty
Drugie” 1990, n. 2.
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cji, czystego signifiant), fragmenty te nie
bytyby jednocze$nie owego sensu pozba-
wione (korzystajac z formy caltkowicie
czytelnej, ,,gtadkiej", niemal ,,neutralnej"”,
przez ktora przezieratoby signifié), w zwia-
zku z czym dyskurs mdégtby balansowaé na
granicy sensu i non-sensu, tego, co mozna
sobie przywtaszczyé, i tego, czego przywita-
szczy¢é nie sposdb. Jak wiemy, nic nie jest
bardziej podatne na wciagnigcie w machi-
n¢ ideologii od sensu znaku. Podaé¢ znak
w watpliwo$¢ to pokazaé, ze relacja miedzy
signifiant i signifié nie jest wcale jednozna-
czna, lecz rozchwiana. I na tym, wedtug
Barthes'a, miato polegaé pisanie: na symu-
lowaniu wstrzaséw tektonicznych w ocig-
zatej masie jezyka. Haiku mozna wiec
traktowaé nie jako ekscentryczny wybryk
pisarski, lecz jako kwintesencje [écriture.

Po raz ostatni w dziele Barthes'a haiku
pojawito si¢ na prowadzonym przez niego
seminarium w College de France (w latach
1978-1979), ktérego prowizoryczny tytut
brzmiat:  Przygotowywanie powiesci:  od
Zycia do dzieta. Tytutowa powiesé¢ byta
jedynie wygodnym skrétem dla tego, co
— 7 jednej strony — taczy si¢ z literatura,
z drugiej za$, z zyciem. By¢ moze najlepiej
te powiesciowa idee¢ seminarium oddaje



wyznanie samego Barthes'a, wplecione
w pochodzacy z tego samego czasu Wwy-
ktad o Prouscie:

Czy oznacza to, ze zamierzam napisaé
powies¢? Skad moge wiedzieé¢? Nie
wiem nawet, czy bedzie mozna nadal
mowi¢ o ,powies$ci" w przypadku
upragnionego przeze mnie dzieta, ktdre
— bardzo bym tego chciat — zrywato-
by (korzystajac nawet z powieSciowych
narzedzi) z cata dotychczasowa moja
praktyka pisarska, podporzadkowana
jednoznacznie intelektowi. Ta utopijna
Powie$é¢ znaczy dla mnie o tyle, o ile
powinienem postepowad tak, jakbym
musiat ja napisaé. [...] Stawiam si¢
ostatecznie w sytuacji kogo$, kto co$
robi, a nie kogo$, kto o czym$ moéwi:
nie badam wytworu, lecz zajmuj¢ si¢
jego wytwarzaniem; uniewazniam wy-
powiedZz o wypowiedzi; $wiat nie uka-
zuje mi si¢ juz jako przedmiot, lecz jako
sposOb prezentacji, écriture, to znaczy
pewna praktyka; przechodze (jako
Amator) do innego typu wiedzy i w tym
wtasnie jestem metodyczny. [...] Za-
mierzam napisaé¢ powie$é, dzieki cze-
mu — jak przypuszczam — dowiedziat-
bym si¢ o powie$ci znacznie wigcej, niz
traktujac ja jako przedmiot wykonany
przez innych. By¢ moze wtlasnie w sa-
mym sercu tej subiektywnos$ci, tej inty-
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mnosci, ktéra przed Wami odstaniam,
by¢é moze na samym ,Szczycie mej
prywatnos$ci" jestem naukowcem na-
wet o tym nie wiedzac, wstydliwie
zwrécony ku tej Scienza Nuova, o ktd-
rej méwit Vico: czy nie powinna ona
wyraza¢ jednoczes$nie  wspaniatos$ci
i cierpienia tego $wiata, tego, co mnie
w nim uwodzi, i tego, co mnie od
niego odpycha??’

Pisanie powie$ci, jako wytwarzanie,
a nie badanie wytworu, bytoby wiec od-
krywaniem nowego dyskursu, wykraczaja-
cego poza wymogi intelektu ku namiet-
no$ciom i intymnosSciom. Ale pisanie po-
wiesci to takze odkrywanie $cistych zwiaz-
kéw zycia i dzieta, zwiazkdéw na poziomie
zapisu: ,,Co zapisuje si¢ z zycia, majac na
oku dzieto? W jaki sposdb prowadzi si¢
owe zapisy? Czym jest 6w akt mowy,
ktéory nazywamy zapisem?" [III 1059].
W sprawozdaniu z seminarium Barthes
pisze, ze forma, ktéra pozwala najblizej
zblizy¢ sie do zapisu, la notation, nie jest
wcale powie$é, lecz ,,egzemplaryczne spet-
nienie kazdego zapisu": haiku. 1 to wtas-

“ R Barthes, ,Przez dtugi czas kiadtem sie spaé wezes-
nie",  przet.  M.P.  Markowski, ,Literatura na  Swiecie"
1998, nr 1-2, s. 290.



nie haiku byto przedmiotem seminarium
poruszajacego si¢ miedzy zyciem a dzie-
tem. A 4cidlej trzy ,,pola zapisu" japon-
skiego tekstu: pory roku i pory dnia,
chwila i przygodnosci oraz delikatne uczu-
cia {laffect léger). Zwrdé6Emy uwage, ze
haiku, ktére w ksiazce o Japonii speiniato
funkcje krytyczna wobec symbolicznego
systemu Zachodu, teraz stato si¢ egzemp-
larycznym miejscem powrotu do patosu,
do lektury $wiata, w ktdérej ujawnia si¢
patos: smutek, lek, cierpienie, mito$é,
lito$¢®'. Byé moze sa to dwie strony tej
samej wyrwy w systemie znakéw, ktéra
sprawia, ze tekst zycia nie rézni si¢ niczym
od tekstu powiesci czy, szerzej: literatury.

Inny dyskurs: owego 6 czerwca, na
wsi, piekny poranek: stornice, ciepto,
kwiaty, milczenie, spokdj, promienie
stonica. Nic nie zagraza, ani pragnie-
nie, ani agresja; tylko praca przede
mna, niczym jaki§ powszechnik: wszy-
stko to petnia [III 232].

Inny dyskurs:

5 Zob. M.P. Markowski, Homo-logia. Proust w oczach
Barthes'a, ,Literatura na Swiecie” 1998, nr 1-2, s. 296.
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Dzien taki szcze$liwy.

Mgta opadta wczesnie, pracowatem
w ogrodzie.

Kolibry przystawaly nad kwiatem
kapry folium.

Nie byto na ziemi rzeczy, ktdéra
chciatbym mie¢.

Nie znatem nikogo, komu warto
bytoby zazdroscié.

Co przydarzyto sie ztego, zapomniatem.

Nie wstydzitem si¢ mys$le¢, ze bylem,
kim jestem.

Nie czutem w ciele zadnego bdlu.

Prostujac sie, widziatem niebieskie
morze i zagle.

Miedzy tymi dwoma dyskursami krazy
utopia bezposrednios$ci. Rdéznica polega
na tym, ze dyskurs pierwszy, ktérego nie
przytoczytem do konca, wieniczy pytajnik:
,Czy bytaby to Natura? Nieobecnos$¢...
reszty? Catos$¢?". Ten pytajnik to haiku
przezyte i prze-pisane, epifania, ktdérej
genealogie stanowi lekcja pustych zna-
kéw, odrobiona przez Barthes'a w Ja-
ponii.



Imperium znakoéw



dla Maurice'a Pingreta



Tekst nie ,komentuje” obrazow. Obra-
zy nmie ilustrujq” tekstu: kazdy z nich byt
dla mnie jedynie punktem wyjscia, swego
rodzaju  wizualnym  rozmigotaniem,  analo-
gicznym do tej zatraty sensu, ktorq Zen
nazywa satori; splot tekstow i obrazow
ma zapewni¢ obieg, wymiane takich sig-
nifiants, jak ciato, twarz, pismo, [ od-

cgytywaé¢ w  niej odwrot znakow.






Gdy chce wyobrazi¢ sobie fikcyjny
lud, moge nada¢ mu zmy$lona nazwe,
traktowaé¢ go otwarcie jak przedmiot po-
wiesci, zatozy¢é nowa Garabagne*, po to
tylko, by nie sprzeniewierzyé si¢ w mojej
wyobrazni zadnemu rzeczywistemu Krajo-
wi (wéwczas jednak za pomoca znakdéw
literackich sprzeniewierzam si¢ samej wy-
obrazni). Moge tez, nie roszczac sobie
prawa do przedstawiania lub analizowania
rzeczywistosci (sa to gltéwne cechy za-
chodniego dyskursu), zaczerpnaé¢ z ktére-
gokolwiek miejsca $wiata {stamtqd) pew-
na liczbe ryséw badz rys (w zaleznos$ci od
tego, czy moéwimy o grafice czy jezyku)
i rozmyS$lnie stworzy¢é z nich system. Sys-
tem, Kktéry nazwe: Japonia.

Garabagne — aluzja do Voyage en Grande Garaba-
gne Henri Michaux (przyp. ttum.).

TAM
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Wschodu i Zachodu nie mozna tu
zatem traktowaé jako ,rzeczywistosci",
ktére probuje sie zblizy¢é i przeciwstawid
historycznie, filozoficznie, kulturowo
i politycznie. Na istot¢ Wschodu nie pat-
rze z uwielbieniem, Wschdéd jest mi obo-
jetny, dostarcza mi po prostu pewnego
zapasu ryséw, ktorych uporzadkowanie,
niby wymys$lona gra, pozwala mi ,czaro-
wadé" idea niezwykltego systemu symbo-
licznego, catkiem odrebnego od naszego.
Celem rozwazan o Wschodzie nie sa inne
symbole, inna metafizyka czy inna mad-
ro$¢ (choé¢ ta wydaje si¢ godna pozada-
nia); pojawia sie¢ natomiast mozliwo$é
réznicy, mutacji, rewolucji w symbolicz-
nym systemie wtasno$ci. Trzeba by kiedy$
stworzy¢ histori¢ naszego wtasnego obs-
kurantyzmu, wykazaé spoisto$¢ naszego
narcyzmu, spisa¢é w porzadku historycz-
nym sygnaty réznicy, ktére mogliSmy cza-
sem ustyszeé, ideologiczne obciazenia,
ktére przyjmujemy w sposdb nieuniknio-
ny i ktére polegaja na ciaglym oswajaniu
naszej nieznajomo$ci Azji dzieki znanym
jezykom (Wschéd Woltera, ,,Revue Asiati-
que", powieSci Lotiego czy przewodniki
Air France). Bez watpienia tysiecy rzeczy
dotyczacych Wschodu trzeba si¢ jeszcze



nauczy¢; jest i bedzie do wykonania ogro-
mna praca poznawcza (jej opdznienie mo-
ze by¢ wytacznie rezultatem ideologicznej
niecheci); wazne jest jednak takze i to, by
cienka struzka swiatta, zostawiajac po obu
stronach ogromne strefy cienia (kapitalis-
tyczna Japonia, wplywy kultury amery-
kanskiej, rozwdj techniczny), szukata nie
tyle innych symboli, co pekniecia w samej
symbolicznosci. Peknigcie to nie moze si¢
pojawi¢ na poziomie wytwordédw kultury;
to, co tu przedstawione, nie nalezy (w
kazdym razie tego sobie zyczymy) do
sztuki, do japonskiego urbanizmu, do ja-
ponskiej kuchni. Autor nigdy, w zadnym
znaczeniu tego stowa, nie fotografowat
Japonii. Wrecz przeciwnie, to Japonia
oswietlita go btyskiem wielu gwiazd; albo
jeszcze inaczej mowiac: to Japonia zmusi-
ta go do pisania. Jest to sytuacja, w ktoérej
zaczynamy chwia¢ si¢ w posadach, gdy
nastepuje przenicowanie dawnych lektur,
wstrzas sensu, rozdartego, wyczerpanego
az do niezastepowalnej pustki, kiedy to
przedmiot nigdy nie przestaje by¢ znacza-
cy i godny pozadania. Pisanie jest w su-
mie, na swoéj sposdb, pewnego rodzaju
satori: satori (zdarzenie Zen) jest jak stab-
szy lub silniejszy wstrzas sejsmiczny (cat-
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MU, pustka

v 9

kiem zwyczajny), wywolujacy rozchwianie
wiedzy, podmiotu: wytwarza on pustke
stowa. Pustka stowa tworzy takze pismo;
to wtadnie z tej pustki wytaniaja si¢ rysy,
za pomoca ktérych wyzwolony z wszel-
kiego sensu Zen zapisuje ogrody, gesty,
domy, pateczki, twarze, przemoc.



Marzenie: poznaé jezyk obcy (dziwny),
a jednak go nie rozumieé: dostrzegad
w nim réznice, tak aby réznica ta nie byta
nigdy zréwnowazona przez powierzchow-
ne rytuaty mowy, komunikacji lub banal-
no$ci; pozna¢ doktadnie zatamane w no-
wym jezyku niemozliwosci naszego jezy-
ka; nauczyé sie systematyki niepojetego;

z 2

zburzy¢é nasza, ,rzeczywisto$¢" pod wply-
wem innych struktur, innych sktadni; od-
kryé nie spotykane dotad usytuowanie
podmiotu w wypowiedzi, przemiescié je-
go topologi¢; jednym stowem, zstapié
w nieprzettumaczalne; doswiadczy¢é ni-
czym nie ostabionego wstrzasu, w ktérym
cata tkwiaca w nas cywilizacja Zachodu
zacznie drzel i rozchwieja sie takze reguty
jezyka ojczystego, jezyka naszych ojcow,
ktéry czyni nas ojcami i wtascicielami
kultury przeksztatcanej przez historie
w ,,nature”. Wiemy, ze elementarne poje-
cia filozofii arystotelesowskiej zostaty
W pewien sposdb wymuszone przez ar-
tykulacje typowe dla jezyka greckiego. Ilez
korzySci wyniknie 2z przeniesienia si¢
w wizje nieredukowalnych rdéznic, ktére
moze nam zasugerowaé poprzez blyski
jezyk bardzo odlegty. Fragmenty prac Sa-
pira albo Whorfa o jezykach chinook,

NIEZNANY JEZYK
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nootka, hopi, Graneta o chinnskim, uwagi
jednego z przyjaciét o japonskim otwiera-
ja caty obszar powieSciowoSci, ktorej idee
moze da¢ jedynie kilka pojedynczych teks-
téw wspdtczesnych (ale zadna powiesé),
pozwalajac dostrzec pejzaz, ktérego zadne
stowo (to, ktérego jesteSmy wtadcicielami)
nie mogtoby za zadna cene¢ ani przepowie-
dzieé, ani odstonié.

Podobnie w jezyku japonskim, zatrze-
sienie przyrostkéw funkcjonalnych i zto-
zono$¢ form enklitycznych wymaga, by
podmiot wypowiedzi wyodrebniat si¢ po-
woli poprzez ciag ostroznie stopniowa-
nych powtérzenn, opdznienn i naciskéw,
ktérych ostateczna tréjwymiarowo$é (nie
bedzie wiec mozna méwié dalej o prostym
nastepstwie stow) tworzy z podmiotu wie-
lka pusta powloke stowa, a nie petne
jadro, ktére kieruje naszymi zdaniami
z zewnatrz i z géry; w ten sposéb to, co
wydawato nam si¢ zbytkiem podmioto-
woéci (moéwi sie, ze jezyk japonski wypo-
wiada wrazenia, a nie stwierdzenia), jest
bardziej forma rozcieniczenia, wykrwawie-
nia sie podmiotu w mowie rozdrobnionej,
pokawatkowanej, rozszczepionej az po
pustke. Albo jeszcze inaczej: podobnie jak
wiele innych jezykdéw japonski odrédznia
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ozywione (ludzkie i/lub zwierzece) od
nieozywionego, zwtaszcza na poziomie
czasownika byé; tak wiec postaci fikcyjne,
wprowadzane do narracji (typu: pewnego
razu byt sobie krol), sa naznaczone cecha
nieozywienia; i kiedy calta nasza sztuka
wysila sig¢, by udowodnié , ,zycie" i ,rze-
czywisto$¢" istot powiesciowych, sama
struktura jezyka japonskiego sprowadza
lub ogranicza owe istoty do statusu wy-
tworow, do roli znakéw pozbawionych
najdoskonalszego alibi referencjalnego:
statusu rzeczy ozywionej. Albo tez, jeszcze
bardziej radykalnie, gdyz chodzi o zro-
zumienie tego, czego nie rozumie nasz
jezyk: jak mozemy wyobrazi¢ sobie czaso-
wnik, ktéry nie miatby ani podmiotu, ani
dopetnienia, a bytby przy tym czasowni-
kiem przechodnim, jak np. akt poznawczy
bez podmiotu poznajacego i bez podmiotu
poznawanego? To wltasnie tego typu wy-
obrazenie potrzebne jest nam w obliczu
indyjskiego dhyana, bedacego Zrdédtem
chinskiego czan czy japonskiego zen, kto-
rych nie mozna oczywiscie tltumaczydé
przez medytacje, nie sprowadzajac ich
tym samym do podmiotu i boga: sprébuj-
cie si¢ ich pozby¢, a powrdca na grzbiecie
naszego jezyka. Te i inne fakty dowodza,
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jak $dmieszna jest cheé spierania si¢ z nasza
cywilizacja bez u$wiadomienia sobie gra-
nic jezyka, z ktérego pomoca (stosunek
instrumentalny) zamierzamy ja kwestio-
nowaé: to tak, jakby chcie¢ zniszczyé
wilka, sadowiac sie wygodnie W jego
paszczy. Tego typu ¢wiczenia z zakresu
obtednej gramatyki maja przynajmniej te¢
korzy$¢, ze stawiaja ideologie naszej mo-

wy Ww stanie podejrzenia.



Ta szumiaca masa nieznanego jezyka
tworzy rozkoszna ostone, otacza obco-
krajowca (o ile tylko kraj nie jest mu
nieprzychylny) dzwickowa blonka, ktdra
nie dopuszcza do jego uszu wszystkich
rodzajoéw alienacji, jakie niesie ze soba
jezyk ojczysty: pochodzenia terytorial-
nego i spotecznego osoby, ktéra moéwi
tym jezykiem, stopnia jej kultury, in-
teligencji, gustu, obrazu, poprzez ktéry
kreuje sie na osobe, za jaka chce by¢
brana. Céz za wytchnienie za granica!
Jestem tu wolny od glupoty, pospolito-
§ci, préznosci, Swiatowos$ci, przynalezno-
§ci narodowej, normalnosci. Jezyk nie-
znany, ktérego oddech, powiew uczucio-
wy jednak ztapatem, jednym stowem,
czysty proces tworzenia znaczen [signi-
fiance*], tworzy wokdét mnie, w miare jak
sie przemieszczam, delikatny zawrét glo-
Wy, upojenie, porywa mnie W Swoja
sztuczna pustke, ktéra otwiera sie wy-
tacznie dla mnie: Zyje w szczelinie,
uwolniony od petni sensu. Jak pan sobie
tam radzit 7z jezykiem? W domysle: Jak

* Termin ten oznacza proces wytwarzania sensu, jak
i rezultat tego procesu (w tym drugim wypadku znacze-
nie jest quasi-synonimem sensu). Signifiance obejmuje
dziatania tylko w obregbie signifiants, ktére nigdy nie
odnosza si¢ do signifié (przyp. ttum.).

BEZ SLOW
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pan sobie radzit 7z Zywotnq potrzebq ko-
munikacji? Albo w formie ideologicznego
twierdzenia: komunikacja istnieje wytqcz-
nie w mowie.

Tak wiec zdarza sie, ze w tym Kkraju
(w Japonii) imperium signifiants jest tak
rozlegte, przekracza na tyle mowe, ze
wymiana znakdw cechuje sie fascynuja-
cym bogactwem, ruchliwos$cia, subtelnos-
cia wbrew nieprzejrzystosci jezyka, czasa-
mi nawet dzieki niej. Przyczyna tkwi
w tym, ze tam ciato istnieje, rozposSciera
sie, dziata, oddaje si¢ bez histerii, bez
narcyzmu, ale zgodnie z czystym zamys-
tem erotycznym — choé subtelnie dys-
kretnym. Nie glos (z ktérym kojarzymy
,prawa" osoby) komunikuje (komuniko-
waé co? dusze — na pewno pigkna
— szczeros¢? autorytet?), ale cale ciato
(oczy, us$miech, kosmyk wloséw, gest,
ubranie), ustanawiajac miedzy wami coS$
w rodzaju paplaniny, z ktérej mistrzows-
kie opanowanie koddéw usuwa wszelki
charakter regresywny, infantylny. Wy-
znaczenie spotkania (poprzez gesty, ry-
sunki, nazwy wtlasne) zabiera bez wat-
pienia godzing, ale podczas tej godziny
w miejsce komunikatu, anulowanego
z chwila, gdy tylko zostat sformutowany
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(wszystko zarazem istotne i nieznaczace),
pojawia si¢ cate ciato innego, ktdére zo-
stalo poznane, posmakowane, zaakcep-
towane i ktére rozwingto (bez praw-
dziwego kresu i celu) wtasne opowia-

danie, wtasny tekst.



Tacka z positkiem przypomina finezyj-
ny obraz: jest to ramka zawierajaca na
ciemnym tle réznorakie przedmioty (czar-
ki, pudetka, podstawki, pateczki, drobne
porcje pokarmu, troch¢ szarego imbiru,
kilka kawatkdéw pomaranczowych jarzyn,
odrobing brazowego sosu). Jako ze naczy-
nia i kawatki pokarmu sa mate i delikatne,
cho¢ w duzej ilosci, mozna by powiedzie¢,
ze tacka dopetnia definicje malarstwa,
ktdore zdaniem Piero delia Francesca: ,,jest
wytacznie przedstawianiem powierzchni
i ciat zawsze mniejszych lub wiekszych
w zaleznos$ci od zajmowanego miejsca".
Jednak tego typu uktad, zachwycajacy
w chwili, gdy sie pojawia, skazany jest na
zburzenie i stworzenie na nowo, zgodnie
z samym rytmem jedzenia; to, co byto na
poczatku nieruchomym obrazem, staje si¢
warsztatem lub szachownica, nie prze-
strzenia ogladu, ale dziatania lub gry;
malowidto byto w gruncie rzeczy jedynie
paleta (powierzchnia pracy), ktdéra bedzie-
cie sie bawi¢ w miare jedzenia, nabierajac
tu szczypte jarzyn, tu ryzu, tu przypraw,
tu tyk zupy, w dowolnej kolejnosci, tak
jak grafik (zwtaszcza japonski) usadowio-
ny przed miseczkami z farba, ktory zara-

zem wie i waha sie; w ten sposdb ani nie
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odrzucone, ani nie pomniejszone (nie
chodzi o lekcewazenie jedzenia, co jest
zawsze postawa moralng), odzywianie
staje si¢ sladem pewnego rodzaju pracy
lub gry, ktéra nie tyle przerabia pier-
wotny surowiec (czynno$¢ witasciwa ku-
chni; 7zywno$¢ japonska nie wymaga
jednak wielu kuchennych zabiegdéw, skta-
dniki docieraja na sté6t w naturalnej
postaci; jedyna operacja, jakiej sa pod-
dawane, to C¢wiartowanie), co raczej
tworzy ruchomy asamblaz jakby inspi-
rowany przez elementy pobierane w ko-
lejnosci nie okreSlonej zadna etykieta
(mozecie bra¢ na przemian *tyk zupy,
kes ryzu, szczypte jarzyn): styl kom-
pozycji przyrzadzanych przez was porcji
zalezy od was, sami komponujecie to,
co jecie. Potrawa nie jest urzeczowionym
produktem, ktérego przygotowanie jest
u nas wstydliwie oddalone w czasie
i w przestrzeni (positki przygotowane
wczesniej za przepierzeniem kuchni,
w miejscu tajemniczym, gdzie wszystko
jest dozwolone, byle tylko produkt wy-
szedt przyrzadzony, ozdobiony, prze-
pojony wonia, upiekszony na pokaz).
Stad zZywy (co nie znaczy: hnaturalny)
60 charakter tego pokarmu, ktéry wydaje



sic o kazdej porze roku spetniaé pra-
gnienie poety: ,Stawié¢ wiosne wysmienitq
kuchniq...".

Pokarm japonski czerpie z malarstwa
wtadciwo$¢ mniej bezposrednio dostrze-
galna, najgtebiej zwiazana z ciatem (zwia-
zana z ciezarem i praca reki kreslacej lub
pokrywajacej), ktdéra nie jest barwa, lecz
dotknieciem. Gotowany ryz (ktérego ab-
solutnie odrebna tozsamo$é jest poswiad-
czona przez nazwe szczegdtowa, nie wska-
zujaca na ryz surowy) mozna zdefiniowad
wytacznie przez sprzecznos$¢ tkwiaca w sa-
mej materii; jest on jednoczesnie spoisty
i sypki; jego przeznaczenie substancjalne
jest czastka, lekkim skupieniem; jest on
jedynym elementem rdéwnowagi japons-
kiego pozywienia (w odrdéznieniu od po-
zywienia chinskiego); jest tym, co spada,
w opozycji do tego, co ptywa; rozprowa-
dza po obrazie gesta, ziarnista biel (w
przeciwienstwie do bieli chleba), a jednak
jest sypki; to, co dociera na stét Sci$nigte,
posklejane, rozdziela si¢ od jednego do-
tknigcia pateczkami, nigdy jednak nie roz-
praszajac si¢, jakby podziat dokonywat si¢
tylko po to, aby wytwarzaé jeszcze jedno
niezbedne spojenie; jest to wymierne (nie-
kompletne) odstepstwo, ktore dane jest
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do spozycia po tamtej (lub po tej) stronie
pozywienia. W ten sam sposéb — ale na
przeciwlegtym biegunie substancji — zupa
japonska (stowo zupa [soupe] jest bardzo
nieodpowiednie, a pofage przywodzi na
my$l tradycyjny positek rodzinny) wpro-
wadza w gre¢ odzywiania dotknigcie kla-
rownos$ci. U nas wodnista zupa jest zupa
biedna; ale tu lekko$¢ bulionu, ptynnego
jak woda, odrobina soi lub fasoli w nim
zawartych, z rzadka dwa lub trzy wigksze
kawatki (kawatek zieleniny, wtdékno wa-
rzywa, kawalteczek ryby), ktdore dzieli te
mata ilo$§¢ wody, ptywajac w niej — daja
wyobrazenie przejrzystej gestosci, pozy-
wienia bez ttuszczu, eliksiru tym bardziej
krzepiacego, ze czystego; co$ wodnego
(bardziej niz wodnistego), delikatnie mor-
skiego nasuwa mys$l o zZrdédle, o gtebokiej
witalnodci. W ten sposob japonskie pozy-
wienie samo ustanawia zredukowany sys-
tem materii (od przejrzystego do podzie-
lonego), wywotujac drzenie signifiant: oto
elementarne cechy pisma, ufundowanego
na swego rodzaju migotaniu mowy. I takie
wtadnie jest japonskie pozywienie: pozy-
wienie pisane, zalezne od gestéw podziatu
i pobierania, ktére zapisuje pokarm nie na
tacy z positkiem (nie ma to nic wspdlnego



z daniami sfotografowanymi, z kolorowy-
mi kompozycjami naszych pism kobie-
cych), ale w gtebi przestrzeni, uktadajacej
pietrowo cztowieka, stdét i swiat. Bo pismo
jest wlasnie aktem, ktdory taczy w tej samej
pracy to, czego nie sposob uchwycié ra-
zem w jednej, ptaskiej przestrzeni przed-

stawienia.
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Na Ptywajacym Targu w Bangkoku
kazdy handlarz siedzi w matej, nierucho-
mej pirodze; sprzedaje niewielkie ilo$ci
pozywienia: ziarna, banany, orzechy ko-
kosowe, mango, papryke, kilka jaj (nie
mowiac o tym, czego nie da si¢ nazwad).
Sam handlarz, jego towar i Y*édka sa mate.
Pozywienie zachodnie, powiazane zawsze
z prestizowymi czynnoSciami, zmierza
zwykle ku grubodci, wielkos$ci, obfitosci,
bujnosci; wschodnie podaza w przeciw-
nym kierunku, otwiera si¢ w strong¢ nie-
skoficzenie matego: przysztos$cia ogodrka
nie jest jego nagromadzenie czy pewien
rozmiar, ale jego podziat, jego delikatne
rozproszenie, jak o tym moéwi to haiku:

Pokrojony ogorek.
Jego sok cieknie
Rysujgc  pajecze  odnoza.

Istnieje wiec zgodno$é pomigdzy bar-
dzo matym a jadalnym: rzeczy sa mate nie
tylko po to, by je zje$é, ale takze sa
jadalne, by mogta wypetnié si¢ istota ich
bytu, ktéra jest mato$é. Harmonia pomig-
dzy wschodnim pokarmem a pateczka nie
moze by¢ jedynie funkcjonalna, instru-
mentalna; sktadniki sa pokrojone, aby



mogty by¢é uchwycone pateczka, ate tez
pateczka istnieje dlatego, ze sktadniki sa
pokrojone na mate kawatki; ten sam ruch
i ta sama forma wychodzi poza substancj¢
i jej narzedzie: podziat.

Pateczka ma wiecej funkcji niz samo
przenoszenie pozywienia z naczynia do ust
(jest ono mniej istotne, skoro te sama
czynno$¢ mozna wykonaé¢ palcami lub
widelcem), i te dodatkowe funkcje sa dla
niej najistotniejsze. Pateczka przede wszyst-
kim — juz forma méwi o niej wystarczajaco
duzo — petni funkcje deiktyczna: wskazuje
pokarm, okredla fragment, powotuje do
istnienia samym gestem wyboru, ktéry jest
indeksem; przez to zamiast machinalnego
nastepstwa, ktdére ogranicza jedzenie do
stopniowego poltykania potrawy, pateczka
okredlajac swdj wybdér (a wiec wybierajac
w danej chwili to, a nie tamto), wprowadza
do obyczaju jedzenia nie tyle porzadek, ile
fantazje i jakby rozleniwienie: w kazdym
razie oddziatywanie inteligentne, a nie
mechaniczne. Inna funkcja pateczek — to
chwytanie niby w szczypce kawatka potra-
wy (nie rwac go, jak czynia to nasze
widelce); szczypanie bytoby zreszta okreSle-
niem zbyt mocnym, zbyt agresywnym
(stowo to mozna odnie$é¢ do ztosliwych
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dziewczynek, chirurgéw, krawcéw, ludzi
o drazliwych charakterach), poniewaz po-
karm nie podlega tu nigdy naciskowi
wiekszemu, niz jest to konieczne do jego
uniesienia i przeniesienia; ruch pateczki
jest dodatkowo ztagodzony przez materiat,
z ktérego jest ona wykonana — drewno
lub lake; jest w nim co$ macierzynskiego,
ten sam umiar, doktadne wywazenie, z ja-
kim przenosi sie dziecko; sita (w operacyj-
nym znaczeniu tego stowa), a nie pchnie-
cie; jest w tym caty sposéb postepowania
z pozywieniem; widaé¢ to doktadnie na
przyktadzie dtugich pateczek kucharza,
ktdére stuza nie do jedzenia, ale przygoto-
wywania potraw: narzedzie nigdy nie prze-
ktuwa, nie rozcina, nie rozrywa, nie rani,
ale po prostu podnosi, odwraca, przenosi.
Albowiem pateczka (trzecia funkcja), chcac
podzielié, rozszczepia, rozsuwa, rozdrabnia
zamiast kroié¢ i nabijaé, jak to robia nasze
sztuéce; pateczka nigdy nie dokonuje gwat-
tu na potrawie; raczej stopniowo ja roz-
warstwia (tak jest w przypadku zieleniny)
lub rozdziela (w przypadku ryb, wegorzy),
odnajdujac w ten sposdb naturalne miejsca
podziatu substancji (zblizajac sie¢ w ten
sposéb bardziej do prymitywnych palcéw
niz do noza). W koncu, i jest to chyba



najpickniejsza ich funkcja, pateczki przeno-
szq potrawe zarowno wtedy, kiedy skrzyzo-
wane jak rece, niby podpora, a nie szczypce,
wélizguja sie¢ pod ptatki ryzu, podaja go
i przenosza do ust jedzacego, jak i kiedy
(tysiacletnim gestem Wschodu) spychaja
pokarmowy puch z czarki do ust w taki
sposob, jakby to byta ftopatka. Wszystkie te
ich funkcje, kazdy gest, jaki z nich wynika,
przeciwstawiaja pateczki naszemu nozowi (i
jego drapieznemu zastepcy — widelcowi); sa
narzedziem kuchennym odrzucajacym kroje-
nie, nabijanie, okaleczanie, przebijanie (gesty
bardzo ograniczone, zaniechane w czasie
czynnos$ci kucharskich: sprzedawca ryb,
ktory przed nami obdziera ze skory zywego
wegorza, dokonuje egzorcyzmu, sktadajac
na wstepie ofiare za zbrodni¢ popetniona na
pokarmie); pokarm brany pateczka nie jest
juz ofiara, na ktérej dopuszczono si¢ gwattu
(mig¢so, na ktére rzucamy si¢ zapamigtale),
ale harmonijnie przeniesiona substancja;
pateczka przeksztatca uprzednio podzielona
substancje w pokarm ptasi, a ryz w mleczny
puch; niestrudzenie towarzyszy macierzyns-
kiemu gestowi wktadania do rozwartych
dziobkdéw, pozostawiajac naszym zwyczajom
jedzenia armie pik i nozy zwiazanych
z drapieznoScia.
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POKARM BEZ Sukiyaki odpowiada naszej potrawce,
SRODKA ktérej wszystkie sktadniki sa znane i mozna
je rozpoznaé¢, bo przyrzadza si¢ ja na
naszych oczach, na tym samym stole,
w trakcie jedzenia. Produkty surowe (ale
obrane, umyte, przyozdobione juz estetycz-
na nagos$cia, btyszczace, kolorowe, harmo-
nijne jak wiosenny strdj: ,Kolor, delikat-
nos¢,  dotyk, efekt,  harmonia, potrawka,
wszystko sie tu znajduje”, powiedziatby
Diderot) sa zebrane i podane na jednej tacy;
to sama esencja targu, ktéry do was
przychodzi, jego $wiezo$¢, naturalno$é, jego
réznorodnos$¢ az po klasyfikacje, ktéra czyni
z prostej substancji obietnice zdarzenia:
zaostrzenie apetytu zwiazane z tym pomie-
szanym obiektem, ktdéry jest produktem
targu — jednoczes$nie natura i towarem,
natura handlowa dostepna kazdemu: jadal-
ne liscie, jarzyny, wlosy anielskie, kostki
gestej pasty sojowej, surowe zottko jajka,
czerwone migso i biaty cukier (potaczenie
o wiele bardziej egzotyczne, bardziej fascy-
nujace lub bardziej niesmaczne, bo wizual-
ne, niz proste slodzone-solone chinskiego
pozywienia, ktére bywa ugotowane i w kt6-
rym nie wida¢ cukru, z wyjatkiem btyszcza-
cych, karmelizowanych potraw ,lakowa-

68 nych") — wszystkie te surowe produkty,



wczesdniej potaczone, skomponowane jak na
holenderskim obrazie, na ktérym miatyby
obrysowane kontury, elastyczna niezawod-
nos¢ pedzla i barwny werniks (o ktorym nie
wiadomo, czy zalezy od istoty rzeczy, Swiatta
sceny, od zawiesiny pokrywajacej obraz czy
od od$wietlenia muzeum), sa stopniowo
przenoszone do duzego garnka, w ktérym
gotuja sie na waszych oczach, traca tu swoje
kolory, ksztalty i swoja ciagto$é, staja sic
miekkie, nienaturalne, rude, co jest charakte-
rystyczna barwa sosu; w miare jak wyciaga-
cie koncami pateczek kilka kawatkow tej
Swiezutkiej potrawki, zastepuja je kolejne
surowe produkty. Tym przybywaniem i uby-
waniem kieruje asystentka, ktéra znajdujac
si¢ nieco z tylu za wami, uzbrojona w dtugie
pateczki, podgrzewa na przemian plyte
i rozmowe; jest to mata odyseja pozywienia,
ktdéra przezywacie spojrzeniem: asystujecie
Zmierzchowi Surowosci.

Ta Surowo$¢, jak wiadomo, jest du-
chem opiekunczym japonskiego pozywie-
nia; wszystko jej sie poswigca, i jedli
japonskie czynno$ci kulinarne wykonuje
si¢ zawsze na oczach jedzacego (cecha
podstawowa tej kuchni), dzieje si¢ tak
dlatego, ze by¢ moze wazne jest uswiece-
nie poprzez spektakl $mierci tego, co si¢
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czci. To, co sie czci w surowosci (termin,
ktorego dziwnie czesto uzywamy w liczbie
pojedynczej, by oznaczy¢ seksualnos$é je-
zyka, bedaca tabu w naszym menu), nie

3 N

jest, zdaje sie, jak u nas, wewnetrzna istota
pokarmu, krwistym nadmiarem (krew ja-
ko symbol sity i $mierci), ktéry osiagamy
poprzez przemieszczenie energii zyciowej

(u nas surowos¢ jest stanem mocy zawar-

Fr. crudité — surowo$é, pot. rubaszno$é (w 1.
poj.); crudités — surédwki, surowosci, rzeczy surowe
przeznaczone do jedzenia (w 1I. mn.) (przyp. dum.).



tej w pozywieniu, co metonimicznie pokazu-
je ostre doprawianie tatara). Surowosé
japonska jest w swojej istocie wizualna;
oznacza pewien stan zabarwienia migsa lub
ro$liny (jak wiadomo, kolor nie jest nigdy
wyczerpany przez katalog odcieni, ale odsyta
do catej rozmaitosci dotykowej substancji;
W ten sposob sachimi rozwija mniej barw niz
faktur, réznicujacych utozone na tacy suro-
we miegso ryb, ktére przechodzi przez
kolejne etapy — zwiotczatoéci, wrdknistosci,
sprezystosci, zwartos$ci, szorstkosci, Slisko$-
ci). Catkowicie wizualny (pomyslany, zapla-
nowany, nakierowany na spojrzenie, nawet
na oko malarza czy grafika) pokarm méwi
przez to, ze pozbawiony jest gtebi: jadalna
substancja nie ma cennego jadra, ukrytej sity,
tajemnicy zycia: zadne danie japonskie nie
posiada srodka (u nas $rodek ten wynika
z rytuatu polegajacego na kolejnosci dan,
serwowaniu przystawek, zmianie nakrycia);
wszystko jest tu przybraniem innego przy-
brania: po pierwsze dlatego, ze pokarm jest
wytacznie kolekcja fragmentéw, w ktdrej
zaden z nich nie jest uprzywilejowany przez
kolejno$¢ spozywania: je$¢ — nie znaczy
przestrzegaé¢ menu (planu dan), ale wyciagaé
delikatnym dotknigciem pateczek razjeden
kolor, to znowu inny; po drugie dlatego, ze
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pokarm ten — to wtasnie stanowi o jego
oryginalnos$ci — wiaze w jedno czas przy-
rzadzania i czas spozycia; sukiyaki to
danie bedace bez konnca w przygotowaniu,
w spozyciu i, jes$li tak mozna powiedzied,
w ,trakcie rozmowy", nie z powodu trud-
nos$ci technicznych, lecz dlatego, ze z natury
swej wyczerpuje sie w trakcie gotowania,
i dlatego, ze si¢ powtarza; sukiyaki ma
zaznaczony wytacznie moment rozpoczecia
(przyniesiona, przyozdobiona sktadnikami
taca); ,napoczete"” nie ma wiecej momen-
téw czy tez miejsc dystynktywnych; traci
swij $rodek niczym nieprzerwany tekst.

ofkame

dus wWecorein
Kommloa,



Kucharz (ktéry niczego nie gotuje)
bierze zywego wegorza, wpychajac mu
dtugie ostrze w gtowe oskrobuje go i ob-
dziera ze skory. Ta szybka, raczej wilgotna
(niz krwawa) scenka, drobne okrucienst-
wo, zakonczy sie koronkq. Wegorz (albo
kawatek jarzyny, jaki§ skorupiak), skrys-
talizowany w smazeniu jak gataz salzburs-
ka*, kurczy si¢ do kawateczka pustki,
zbioru dziurek: pokarm Ztaczy sie¢ tutaj
z paradoksalnym marzeniem: przedmiotu
catkowicie porowatego, tym bardziej
przyciagajacego uwage, ze pustka ta wy-
tworzona jest po to, aby si¢ nia zywiono
(czasami pokarm jest skonstruowany
w formie kulki jak powietrzny kigebuszek).

Tempura pozbawiona jest znaczenia,
ktére my tradycyjnie wiazemy ze smaze-
niem, a ktére wskazuje na ciezko$é. Maka
odnajduje tu swoja istote rozpylonego
kwiecia, rozprowadzonego woda tak deli-
katnie, ze tworzacego mleczko, a nie
ciasto; to poztacane mleczko, przychwy-
cone przez olej, jest tak delikatne, ze
pokrywa niekompletnie kawaltek pokar-

Aluzja do O mitosci Stendhala, gdzie rozdziat
Gatq? Salzburska mowi o krystalizacji uczué (w wydaniu
Dzieta wybrane. Przet. T. Zelenski-Boy. Warszawa
1982, s. 82-83) (przyp. ttum.).

SZCZELINA
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mu, odstania ré6z krewetki, zielen papryki,
braz oberzyny, tak ze wyjety ze smazenia
racuszek jest ostonka, powtoka, gestoscia.
Olej (ale czy rzeczywiscie chodzi tu o sub-
stancje czysto oleiste}) jest natychmiast
§ciagany papierowa serwetka, na ktérej
ktadzie si¢ tempura w matym wiklinowym
koszyczku; olej jest osuszony, bez zadnego
zwiazku z jakakolwiek substancja nattusz-
czajaca, ktéra w kulturze $rédziemnomor-
skiej i na Wschodzie pokrywa si¢ wyroby
kuchni i wyroby cukiernicze; tempura
usuwa sprzeczno$¢ cechujaca nasze pro-
dukty przyrzadzane na oleju lub thluszczu,
wynikajaca z przypalenia bez odgrzewa-
nia; ta zimna spalenizna ttustej substancji
jest tu zastapiona przez jako$¢, ktdora zdaje
si¢ eliminowaé¢ wszystko, co smazone:
$wiezosé. SwieZOéé, krazaca w tempura
poprzez maczna koronke, wzmacnia naj-
bardziej odzywcze i najdelikatniejsze
z produktow, ryby, zielening; $wiezos$¢ ta,
bedaca jednocze$nie $wiezo$cia tego, co
nietknigte, orzezwiajace, dotyczy takze
oleju: restauracje tempura Kklasyfikowane
sa wedlug stopnia zuzycia oleju, ktdory
stosuja: $wiezy olej, raz uzyty, odsprzedaje
si¢ innej, skromniejszej restauracji itd.; nie
decyduje o tym jakos$¢ produktu, Kktory



kupujemy, ani nawet jego $wiezo$¢ (jesz-
cze mniej zalezy od komfortu lub obstugi),
ale dziewiczo$¢ jego usmazenia.

Czasami kawatek fempura ma uktad
pietrowy: warstwa zapieczona obwodzi
(brzmi to lepiej, niz otacza) kawatek pap-
ryki wypeiniony wewnatrz matzami. Waz-
ne jest to, by produkt zostal stworzony
w kawaltku (stan podstawowy japonskiej
kuchni, gdzie pokrywanie — sosem, kre-
mem, skoérka — jest nieznane), nie tylko
W momencie przygotowywania, ale tez
w momencie zanurzenia w plynnej jak
woda substancji, spajajacej jak ttuszcz,
skad wychodzi juz gotowy, oddzielny,
nazwany, a przeciez catkowicie przejrzys-
ty; obwddka jest tak delikatna, ze produkt
staje sie w niej abstrakcyjny: powitoka
produktu jest wytacznie czas (sam skad-
inad bardzo krétki), powodujacy jego
krzepniecie. MOwi sie, ze tempura jest
daniem pochodzenia chrzescijanskiego
(portugalskiego): jest to danie wielkopost-
ne (tempora), ktore, udelikatnione przez
japonskie techniki uniewazniania i elimi-
nacji, staje sie¢ pokarmem innego czasu:
nie postu i ekspiacji, lecz swego rodzaju
medytacji, tylez widowiskowej, co
o(d)zywczej (skoro tempura przygotowuje
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si¢ na naszych oczach), wokdt czego$, co
z koniecznos$ci (by¢é moze z powodu na-
szych tematycznych przyzwyczajen) okres-
lamy wedtug kategorii lekkos$ci, ulotnosci,
momentalno$ci, delikatnos$ci, przezroczys-
to$ci, $wiezosci, cho¢ najlepsza nazwa
bytaby tu szczelina o niewypetnionych
brzegach albo jeszcze lepiej: znak pusty.

Wréémy, na koniec, do mtodego ar-
tysty, ktory robi koronke z ryb i papryki.
Je$li przyrzadza nasz positek przed nami,
przenoszac weggorza gest za gestem,
z miejsca w miejsce, z akwarium na biaty
papier, gdzie, na samym koncu, lezy on
catkiem przejrzysty, to czyni tak nie tylko
po to, aby dostarczy¢ nam dowodow
wysokiej precyzji i czystos$ci swej kuchni,
ale i dlatego, ze jego dziatanie jest dostow-
nie graficzne: wpisuje ono potrawe w ma-
terie; jego lada jest urzadzona jak stot
kaligrafa; dotyka substancji jak grafik (ja-
ponski w szczegdlnosci), ktéry zmienia
kolejno czarki, pedzle, tusz, wode, papier,
wypetniajac w ten sposdb, w zgietku re-
stauracji i w splocie zamodwien, stopnio-
wanie nie czasu, ale czaséw (nalezacych
do gramatyki tempura), uwidacznia skalg
dziatan, opowiada produkt nie jako skon-
czony towar, ktdérego sama doskonatos$é

Jrevelira
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miataby jakas warto$¢ (jak to jest w przy-
padku naszych dan), ale jako wyrdb, kté-
rego sens nie jest ostateczny, ale po-
stepujacy, wyczerpany, by tak rzec, wow-
czas, gdy jego wytwarzanie jest zakon-
czone: wprawdzie to wy jecie, ale to on
grat, pisat, wytwarzat.



PACZINKO

78

Paczinko jest maszyna na pieniadze.
Kupuje si¢ maty zapas metalowych kulek,
a potem, stojac przed automatem (rodzaj
pionowej tablicy), jedna reka wktada sig
kulki do otworu, a druga, za pomoca
dzwigni, wprawia si¢ kulke w ruch poprzez
uktad przegréd. Je$li moment uruchomienia
jest wrasciwy (nie za mocno i nie za stabo),
kulka uwalnia inne kulki i caty ich potok
spada do reki gracza. Teraz moze rozpoczaé
gre od nowa albo wymieni¢ wygrana na
jakis drobiazg (tabliczke czekolady, poma-
rancze¢, paczke papieroséow). Salonéw Pa-
czinko jest bardzo duzo i zawsze sa one
peine przeréznych ludzi (mtodzi, kobiety,
studenci w czarnych tunikach, mezczyzni
w réznym wieku w biurowych garniturach).
Mowi sig, ze obroty Paczinko doréwnuja
obrotom we wszystkich wielkich sklepach
Japonii (co bez watpienia znaczy ogromne
pieniadze), a nawet przewyzszaja je.

Paczinko jest jednocze$nie gra zespo-
towa i gra w pojedynke. Automaty sa
ustawione w dlugich rzedach. Kazdy sto-
jac przed swoja tablica gra sam, nie ogla-
dajac sie¢ na sasiada, ktérego jednak po-
traca. Stycha¢ tylko hatas kulek wprawia-
nych w ruch (okres ich przebiegu przez
automat jest bardzo kroétki). Sala przypo



mina ul albo hale fabryczna; gracze przypo-

minaja robotnikéw pracujacych przy tasmie.
Patrzac na sale gry, odnosi si¢ nieodparte
wrazenie, ze gracze sa catkowicie pochto-
nieci przez mozolna, trudna, staranna prace.
U zadnego z nich nie widaé oznak rozleni-
wienia, swobody, kokieterii; nie maja nic
z teatralnego prézniactwa zachodnich gra-
czy otaczajacych matymi grupkami elektry-
czny bilard, ktérzy catkiem $wiadomie
przyjmuja przed klientami baru postawe
zniecheconych bogéw-fachowcdw w swojej
dziedzinie. Sztuka tej gry rézni si¢ znacznie
od sztuki gry na naszych automatach. Gracz
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zachodni musi korygowaé opadanie wy-
strzelonej kulki za pomoca przyciskéw
umieszczonych w automacie. Dla gracza
japonskiego wszystko rozstrzyga sic w mo-
mencie uruchomienia kulki, wszystko zalezy
od sity, z jaka uwolnit kciukiem dzwignig;
dotyk jest jednorazowy i ostateczny, w nim
zawiera sie talent gracza, ktéry moze
korygowaé przypadek tylko przez dotknig-
cie dzwigni i tylko jeden raz, a doktadniej,
przed uruchomieniem kulki, ruchem deli-
katnie zwolnionym badz przyspieszonym
(nie ma to nic wspdlnego z regulowaniem
toru kulki); jedno jedyne dotkniecie uru-
chamia i kieruje kulke. Reka gracza jest
reka artysty (w stylu japonskim), dla kté-
rego linia (graficzna) jest ,,kontrolowanym
poslizgiem". W rezultacie Paczinko po-
wtarza, w porzadku mechanicznym, zasady
malarstwa alla prima, wedtug ktérych
kreska ma by¢ wyznaczona jednym ruchem.
Nigdy nie mozna jej poprawié¢, co wynika
z rodzaju papieru i tuszu uzywanych w tego
typu malarstwie. Tak samo nie mozna
poprawié toru uruchomionej kulki (bytoby
to niegodnym prostactwem, sponiewiera-
niem automatu, co czynia zachodni szule-
rzy); jej kierunek jest wyznaczony jednym
btyskiem chwili uruchomienia.
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Czemu stuzy ta sztuka? Regulowaniu
obiegu pokarmowego. Zachodni automat
podtrzymuje symbolike penetracji: chodzi
o to, aby jednym poprawnym strzaltem
uzyskac pin-up (przyszpilenie), ktére cat-
kowicie os$wietlone na tablicy bilardowej
drazni, prowokuje, podnieca i rozbudza
oczekiwanie. W Paczinko nie ma zadnego
seksu (w Japonii — w tym kraju, ktéry
nazywam Japonia — seksualno$é zawarta
jest w seksie i nigdzie indziej; w Stanach
Zjednoczonych, przeciwnie, seks jest obe-
cny wszedzie z wyjatkiem seksualnos$ci).
Automaty sa ustawione w szeregi jak
koryta; gracz szybkim ruchem, powtarza-
nym wielokrotnie tak szybko, ze wydaje
sie¢ trwaé¢ bez zadnej przerwy, karmi auto-
mat kulkami, wktada je do niego tak,
jakby karmit ges; od czasu do czasu
przepetniony automat upuszcza z siebie
kulki wartos$ci kilku jendéw; gracz sym-
bolicznie zostaje zasypany pieniedzmi. La-
two zatem zrozumieé¢ surowos¢ i powage
gry, ktéora zwartemu charakterowi kapita-
listycznego bogactwa, zatwardziatej osz-
czednos$ci, przeciwstawia rozkoszne uwol-
nienie spadajacych kulek-pieniedzy, ktdre
od jednego celnego uderzenia wypetniaja
dton gracza.
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Miasta czworokatne, trdjkatne (np.
Los Angeles) wywotuja w nas silny niepo-
kéj; rania nasze poczucie catosSciowego
doswiadczenia miasta, zgodnie z ktérym
cata przestrzen miejska powinna mied
centrum, do ktérego mozna i$¢ i z ktérego
mozna wrdoci¢, miejsce-cato$é, o ktérym
sic marzy i wzgledem ktérego si¢ kieruje,
jednym stowem — odnajduje si¢. Z wielu
(historycznych, ekonomicznych, religij-
nych, militarnych) powoddéw Zachdd nie
tylko nazbyt dobrze zrozumiat te zasade:
wszystkie miasta sa koncentryczne; ale tez
stosownie do ruchu metafizyki zachod-
niej, dla ktdérej kazde centrum jest miej-
scem prawdy, centrum w naszych mias-
tach jest zawsze petne: miejsce naznaczo-
ne; to w nim zbieraja i si¢ streszczaja
warto$ci cywilizacji: duchowo$¢ (kos$cio-
ty), wtadza (urzedy), pieniadz (banki),
handel (wielkie sklepy), stowo (agory:
kawiarnie i promenady); iS¢ do centrum
— to spotkaé¢ ,prawde" spoteczna, to
uczestniczy¢ we wspaniatej petni ,,rzeczy-
wisto$ci”.

Miasto, o ktérym mowa (Tokio),
przedstawia niezwyktly paradoks: posiada
oczywiscie centrum, ale jest ono puste.
Cate miasto otacza miejsce jednoczes$nie



zakazane i obojetne, siedzibe zamaskowa-
na zielenia, ochraniana przez fosy wodne,
zamieszkana przez cesarza, ktérego nigdy
nie wida¢, dostownie — zamieszkana
przez nie wiadomo kogo. Kazdego dnia
taksowki, prowadzone szybko, energicz-
nie i sprawnie, jak po linii strzatu, omijaja
6w krag, gdzie niskie korony dachéw,
widzialna forma niewidzialnego, ukrywaja
$Swigte ,,nic". Jedno z dwéch najpotezniej-
szych miast wspdtczesno$ci jest skonstruo-
wane wokoétr pier§cienia muréw, wody,
dachéw i drzew; a wigc samo centrum jest
jedynie ulotna idea, istniejaca tu nie po to,
aby promieniowata z niego wtadza, ale po
to, aby naciskiem pustego centrum zmu-
sza¢ caty ruch miejski do ciagltej zmiany
kierunku. Jak powiadaja, w ten wlasnie
sposdb wyobrazenie rozwija si¢ koliScie
poprzez objazdy i nawroty wokdt pustego
podmiotu.



BEZ ADRESOW
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Ulice tego miasta nie maja nazw. Jest
adres pisany, ale ma on tylko wartos¢
pocztowa, odwotuje sic do urzedowego
spisu nieruchomosci (dzielnicami i bloka-
mi, zupetnie niegeometrycznie), ktéry zna
listonosz, ale nie zwiedzajacy: najwicksze
miasto $§wiata jest praktycznie nieuporzad-
kowane; przestrzenie, ktdére je tworza
w szczegdtach, sa nienazwane. To domo-
we zatarcie wydaje sie niewiarygodne dla
tych (np. dla nas), ktérzy przywykli sa-
dzi¢, ze to, co najbardziej praktyczne, jest
zawsze najbardziej racjonalne (zasada, we-
dtug ktérej najlepsza toponimia miejska sa
ulice-numery, jak w Stanach Zjednoczo-
nych albo Kioto, miescie chinskim). Tokio
potwierdza jednak, ze to, co racjonalne,
tworzy wytacznie system w$rdéd innych
systemow. Aby opanowal rzeczywistos$é
(w tym przypadku rzeczywisto$§¢ adre-
séw), wystarczy mieé system; ten system
pozornie nielogiczny, niepotrzebnie
skomplikowany, dziwacznie sprzeczny:
rzecz dobrze sklecona moze, jak wiado-
mo, nie tylko wytrzymac¢ dtugi czas, ale
dodatkowo jeszcze usatysfakcjonowaé mi-
liony mieszkancéw, podporzadkowanych
skadinad wszystkim zaletom cywilizacji
technicznej.
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Anonimowo$¢ uzupetnia pewna liczbe
wybiegédw (przynajmniej nam si¢ tak wy-
daje), ktérych kombinacja tworzy system.
Mozna przedstawié¢ adres za pomoca Sys-
temu orientacyjnego (narysowanego lub
drukowanego), swego rodzaju wyciagu
geograficznego, ktdory sytuuje miejsce za-
mieszkania na podstawie znanego punktu
orientacyjnego, np. dworca kolejowego
(mieszkancy celuja w tych improwizowa-
nych rysunkach na skrawkach papieru, na
ktéorych powstaja: ulica, budynek, kanat,
tory, wskazéwka, i ktére czynia z wymia-
ny adreséw delikatna komunikacje, w kto-
rej ma miejsce zycie ciat, sztuka gestu
graficznego; zawsze to przyjemnos$é ogla-
da¢ kogo$, kto pisze: tym bardziej kogos,
kto rysuje; za kazdym razem, kiedy mi
w taki sposéb podawano adres, zatrzymy-
waltem w pamigci gest mojego rozmowcy
odwracajacego otéwek, aby lekko wyma-
za¢ gumka umieszczona na jego korcu
przeciagnieta linie drogi, potaczenie wia-
duktu [mimo ze gumka jest przedmiotem
sprzecznym z graficzna tradycja Japonii,
gest ten tchnal spokojem, %tagodnoécia
i pewnoScia, jakby nawet w tym btahym
akcie ciato ,pracowato 7z wieksza rezerwq
niz umyst”, zgodnie z zaleceniem aktora
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Zeami; wytwarzanie adresu byto znacznie
wazniejsze niz sam adres, i, zafascynowa-
ny, zyczylbym sobie, aby zapisywanie ad-
resu trwato catymi godzinami]). Mozna
tez, znajac juz miejsce, do ktdrego zmie-

rzamy, samemu kierowad¢ takséwkarza
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z ulicy na ulice. Mozna w konicu poprosicé
szofera, aby sam dat si¢ prowadzi¢ przez
turyste z daleka, po ktdérego jedzie, przez
jeden z tych wielkich czerwonych telefo-
ndéw zainstalowanych przy prawie kazdym
straganie na ulicy. Wszystko to czyni
doswiadczenie wzrokowe decydujacym
elementem orientacji: banalne stwierdze-
nie, jes$li moéwi¢ o dzungli czy stepie, cho¢
mniej banalne, gdy dotyczy to wielkiego
nowoczesnego miasta, ktérego znajomos¢é
zwykle zapewnia plan, przewodnik, ksiaz-
ka telefoniczna, jednym stowem, kultura



drukowana, a nie dziatanie wyrazajace
si¢ gestami. Tu, przeciwnie, miejsca za-
mieszkania nie podtrzymuje zadna abs-
trakcja; poza spisem nieruchomosci jest
ono tylko czysta przylegtosdcia: znacznie
bardziej faktyczne niz legalne, przestaje
ono stwierdza¢ poltaczenie tozsamosci
i wtasnosci. To miasto mozna poznad
tylko przez dziatanie typu etnograficz-
nego: trzeba sig¢ w nim orientowaé nie
z pomoca ksiazki czy adresu, ale cho-
dzenia, wzroku, przyzwyczajenia, do-
Swiadczenia; cate odkrycie jest tu inten-
sywne i delikatne, i bedzie mozna je
powtorzy¢ tylko poprzez wspomnienie
Sladu, jaki w nas zostawito; zwiedzad
jakie§ miejsce po raz pierwszy — to
w jaki§ sposéb zaczal je pisaé: adres
nie zapisany musi sobie sam stworzyc¢
wlasne pismo.
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DWORZEC
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W tym ogromnym mieScie, prawdzi-
wie wielkomiejskiej przestrzeni, nazwa ka-
zdej dzielnicy jest wyrazna, znana, umiesz-
czona na nieco pustym planie (skoro ulice
nie maja nazw) niczym ogromny btysk;
przybiera ona te¢ nader znaczaca tozsa-
mos$¢, ktéra na swédj sposéb Proust badat
w Nazwach Miejsc. Jedli dzielnica jest
dobrze ograniczona, skupiona, zwarta, za-
kotwiczona pod swoja nazwa, to ma swoje
centrum, ale to centrum jest duchowo

puste: jest nim zwykle dworzec.

Dworzec to rozleglty organizm, gdzie
jednoczeénie znajduja sie pociagi daleko-
biezne, pociagi podmiejskie, metro, wielki
sklep i caty handel podziemny; jest on dla
dzielnicy punktem orientacyjnym, ktéry
zdaniem pewnych urbanistéw sprawia, ze
miasto znaczy i poddaje sie lekturze.
Dworzec japonski jest poprzecinany tysia-
cami drég funkcjonalnych, od podrézy do
zakupoéw, od ubrania do pozywienia:
z pociagu mozna wyj$¢ wprost na dziat
obuwia. Przeznaczony do handlu, przejs-
cia, odjazdu, a jednak umieszczony w nie-
zwyktym budynku — dworzec (czy zreszta
w ten sposdb nalezy nazywaé ten nowy
kompleks?) jest oczyszczony z tej cechy

Swieto$ci, ktéra naznacza zwykle wielkie



punkty orientacyjne naszych miast: kated-
ry, ko$cioty, ratusze, zabytki historyczne.
Tutaj punkt orientacyjny jest catkiem po-
spolity; bez watpienia réwniez targ bywa
centralnym miejscem zachodniego miasta;
w Tokio jednak handel jest utrudniony
z powodu niestabilnosci dworca: bezu-
stanne rozjazdy uniemozliwiajace zes$rod-
kowanie; mozna by powiedzieé, ze towar
jest tylko substancja przygotowawcza pa-
czki, i ze sama paczka jest przepustka,
biletem, ktory pozwala odjechad.

Tak wigc kazda dzielnica zbiera sie
w jamie swego dworca, w pustym punkcie
nattoku jej =zatrudnien 1 przyjemnosci.
Tego dnia decyduje¢ si¢ pojé¢é na taki albo
inny dworzec, a jedynym moim celem jest
swego rodzaju wydtuzona percepcja jego
nazwy. Wiem, ze na powierzchni dworca
Ueno spotkam mtodych narciarzy, wiem
jednak takze, ze jego rozleglte podziemia
obramowane sklepikami, popularnymi ba-
rami, zattoczone przez kloszardéw, przez
podréznych $piacych, jedzacych na samej
ziemi niechlujnych korytarzy, sa speinie-
niem powiesciowej istoty dna. Niedaleko
stad — kiedy indziej — beda to inni
ludzie: na ulicach handlowych Asakusa
(bez samochodéw), ozdobionych lrukami
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Zapasnicy worzq kaste;
Zyja na  uboczu, noszq
dtugie  wtosy i jedzaq
rytualne  positki. Walka
trwa  jednq chwile: czas
na powalenie innego
cielska.  Nie ma tu
tadnego kryzysu, Zadnego
dramatu, Zadnego
wyczerpania, stowem,
Zadnego sportu: znak
ciezkosci, a  nie
rozdraZnienie konfliktem.
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papierowych kwiatow wisni, sprzedaje sig
nowiutkie ubrania, wygodne i tanie: kurt-
ki z grubej skéry (zadnego zwiazku z prze-
stepczodcia), rekawiczki obszyte czarnym
futrem, bardzo dtugie wetniane szale, kto-
re zarzuca si¢ na jedno ramie, jak to robia
wracajace ze szkoly wiejskie dzieci, sko-
rzane czapki, btyszczacy ubidér robotnika,
ktdory potrzebuje si¢ ciepto okry¢, uprzed-
nio wzmocniony obfita zawartoscia du-
zych dymiacych mis, w ktérych gotuje sie
i dusi zupa z kluskami. A z drugiej strony
cesarskiego pierscienia (jak pamigtamy,
pustego) jest jeszcze inny lud: Ikebukuro,
robotnik i chtop, szorstki i przyjazny jak
wielki kundel. Kazda dzielnica wytwarza
inne rasy, inne ciata, a za kazdym razem
inna familiarno$é. Przejs¢ przez miasto
(lub drazy¢ jego glebig, gdyz pod ziemia
istnieja sieci baréw, sklepikow, do kté-
rych dochodzi si¢ czasami przez proste
wejscie do budynku, w taki sposdb, ze
przekroczywszy waska brame, odkrywa
sie imponujace, czarne Indie handlu
i przyjemnos$ci) — to podrézowaé po
Japonii z géry na dét, to naktadaé¢ na
topografie pismo wielu twarzy. Tak brzmi

* Aluzja do Les Indes Noires Jules'a Verne'a (przyp.
ttum.).



kazda nazwa przywotujaca idee wioski,
zaludnionej przez populacje¢ tak samo zré-
znicowana, jak populacja plemienia, dla
ktéorego ogromne miasto byloby stepem.
Ten dzwigk miejsca jest dzwigkiem histo-
rii, bo nazwa znaczaca jest tu nie wspo-
mnieniem, lecz anamneza, jakby cate
Ueno, cate Asakusa przychodzity do mnie
z tego dawnego haiku napisanego przez
Bash6 w XVII wieku:

Obtok  kwitngcych  wisni
Dzwon. Ten z Ueno?
Ten 1z Asakusa?
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Jesli bukiety, przedmioty, drzewa,
twarze, ogrody i teksty, jesli rzeczy
i zwyczaje japonskie wydaja si¢ nam
mate (nasza mitologia stawi to, co duze,
szerokie, rozlegte, otwarte), to nie z po-
wodu ich rozmiaru, ale dlatego, ze kaz-
dy przedmiot, kazdy gest, mnajswobod-
niejszy nawet, najbardziej ruchliwy, wy-
daje si¢ obramowany. Miniatura nie wy-
nika z rozmiaru, ale z pewnego rodzaju
precyzji, ktéra rzecz wykorzystuje po
to, aby si¢ ograniczy¢é, zatrzymaé, za-
konczyé. Precyzja ta nie jest ani wy-
rozumowana, ani moralnie uzasadniona:
rzecz nie jest czysta na sposdb pury-
tanski (dzieki poprawnoS$ci, szczerosci,
obiektywnos$ci), ale raczej dzigki halu-
cynacyjnemu dodatkowi (analogicznemu
do wizji wywotanej haszyszem, modowiac
za Baudelaire'em) lub tez cigciu, ktére
zdejmuje z przedmiotu pidropusz sensu
i odmawia jego obecnoS$ci, jego usy-
tuowaniu w S$wiecie wszelka niepewnosé.
Tymczasem rama ta jest niewidzialna:
rzecz japonska nie jest obwiedziona,
ozdobiona, nie jest uksztaltowana za
pomoca wyraznego konturu, rysunku,
ktéry shuzy ,,dopetnieniu” koloru, cienia,
linii; wokdt niej roztacza si¢: nmic, pusta



przestrzen, ktéra sprawia, ze rzecz ma-
towieje (i w naszych oczach staje sie:
ograniczona, pomniejszona, mata).
Mozna by rzec, ze przedmiot jedno-
czed$nie nieoczekiwanie i rozwaznie obraca

wniwecz przestrzen, w ktérej jest usytuo-

wany. Na przyktad: pokdj przestrzega
granic pisanych, sa to maty na podtodze,
ptaskie okna, $ciany obite listewkami (czy-
ste wyobrazenie powierzchni) tak, ze nie
widaé¢ rozsuwanych drzwi; wszystko jest
tu konturem, jakby pokdj zostat naszKico-
wany jednym ruchem pedzla. Jednakze
poprzez uktad wtérny ta doktadno$é jest
na swdj sposob udaremniona: $ciany sa
delikatne, tatwo je przedziurawié, sa tez
przesuwalne, meble si¢ chowa, w ten
sposdéb odnajdujemy w japonskim pomie-
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szczeniu te ,fantazje" (w szczegdlnosci
wystroju), dzieki ktdérej kazdy Japonczyk
odrzuca — bez trudu i bez teatralnych
gestobw — dostosowanie do ramy. Albo
mowiac jeszcze inaczej: w japonskim bu-
kiecie, ,rygorystycznie skonstruowanym"
(moéwiac jezykiem estetyki zachodniej)
— jakiekolwiek by byty intencje sym-
boliczne tej konstrukcji, oméwione w kaz-
dym przewodniku po Japonii i w kazdej
ksiazce o sztuce lkebana — wytworem jest
obieg powietrza, w ktérym kwiaty, liScie,
gatazki (stowa nazbyt botaniczne) sa w su-
mie tylko $cianami, korytarzami, prze-
grodami, ostroznie wyznaczonymi zgod-
nie z idea wyodrebnienia, ktére oddziela-
my jako nasza cze¢$é natury, jakby sam
nadmiar dowodzit naturalnoS$ci; bukiet ja-
ponski jest tréjwymiarowy; to nieznane
arcydzieto, o jakim marzyt Frenhofer,
bohater Balzaka, ktéry chciat, by mozna
byto przej$¢ za namalowana postaé, wsu-
naé¢ ciato w szczeling jej ramion, w prze-
Swit jej ksztattu, arcydzieto, ktdrego nie
nalezy odczytywaé (odczytywaé jego sym-
bolike), lecz odtworzy¢ droge reki, ktéra
je nakreélita: pismo prawdziwe, istniejace
w przestrzeni, ktérego lektura, nie bedac
prostym rozszyfrowaniem jakiego$§ komu-



nikatu (niechby i wysoce symbolicznego),
pozwala odtworzy¢ $lad wykonanej przez
reke pracy. Albo wreszcie (i przede wszys-
tkim): nie odwotujac si¢ nawet do znanej
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zabawki japonskiej sktadajacej si¢ z coraz
to mniejszych pudetek, z ktérych ostatnie
kryje w sobie pustke, prawdziwa medyta-
cje semantyczna mozna zobaczyé juz
W najmniejszej paczce japonskiej. Geomet-
rycznie, rygorystycznie wyrysowana, a je-
dnak zawsze oznaczona w ktérym$ miejs-
cu fatda, weztem, asymetrycznie, staran-
nie (sama technika sporzadzania paczek
jest gra oparta na polaczeniu Kkartonu,
drewna, papieru, wstazek), paczka nie

97



98

stuzy juz tylko do transportowania przed-
miotu, ale sama staje si¢ przedmiotem;
opakowanie samo w sobie jest uswiccone
jako rzecz drogocenna, chociaz nic nie
kosztuje; paczka jest mysla; tak wiec
w niemal pornograficznym piSmie znaj-
dujemy zdjecie mltodego nagiego Japon-
czyka doktadnie owinigtego sznurkiem jak
kietbasa: intencja sadystyczna (znacznie
bardziej wystawiona na pokaz niz rzeczy-
wista) zostata naiwnie — lub tez ironicz-
nie — wchtonigta nie przez bierna prak-
tyke seksualna, lecz skrajna postaé sztuki
robienia paczek, osznurowywania pakun-
ku.

Jednakze, przez sama doktadnos¢é,
opakowanie wielokrotnie powtarzane (nie
sposdb rozwiaza¢ pakunku) opdznia od-
stonigcie przedmiotu, ktdéry jest pod nim
ukryty — i ktéry jest czesto nieistotny, bo
na tym wtasnie polega wyjatkowosé ja-
ponskiej paczki, ze btahos¢ rzeczy jest
nieproporcjonalna do Iluksusowego opa-
kowania: stodycze, troche stodkiej pasty
sojowej, zwyczajna , pamiatka" (jakie Ja-
ponia umie niestety produkowacd) sa zapa-
kowane z takim zbytkiem, jakby to byta
bizuteria. Mozna by powiedzieé, ze to
pudetko jest przedmiotem przeznaczonym



na prezent, a nie to, co ukrywa: uczniowie
wracajacy z wycieczki szkolnej przywoza
rodzicom pigkne paczki zawierajace nie
wiadomo co, jakby wracali z bardzo dale-
ka i jakby dawato im to mozliwo$¢ zbioro-
wego radowania si¢ paczka. Pudetko za-
tem gra role¢ znaku; jak opakowanie,
ekran, maska — jest tym, co ukrywa,
chroni i jednoczeénie oznacza: wprowadza
w bitqd, fatszuje, jeSli wziaé¢ to wyrazenie
w podwdéjnym, monetarnym i psychologi-
cznym znaczeniu; ale sam fakt, ze pudetko
zawiera i znaczy, jest odtoiony na poZniej,
jakby funkcja paczki nie byto ochranianie
w przestrzeni, ale odsylanie w czasie;
wydaje sie, ze to wtasnie w opakowaniu
zawiera si¢ trud wytwarzania (robienia
czego$), tym samym przedmiot traci na
istnieniu, staje si¢ ztudzeniem: od opako-
wania do opakowania, signifi¢ umyka,
a gdy w koncu si¢ je ztapie (zawsze
w paczce jest co$§ matego), staje sig¢ ono
nieistotne, $§mieszne, bezwarto$ciowe: po-
le signifiant (przyjemnos$¢) zostato zajete:
pudetko nie jest puste, ale oprdznione:
znalez¢ przedmiot, ktéry jest w pudetku,
lub signifié, ktére jest w znaku, znaczy
odrzucié je; to, co Japonczycy transpor-
tuja z mréowcza energia, to w sumie znaki
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puste. W Japonii bowiem istnieje ogrom-
na liczba przedmiotéw, ktére mozna by
nazwalé S$rodkami transportu: wszelkich
rodzajow, form, substancji: pudetka, kie-
szenie, torby, walizy, chusty (fudZo: chus-
ta chtopska, w ktdéra zawija sie¢ przed-
miot), kazdy cztowiek na ulicy ma jaki$
pakunek, znak pusty, energicznie ochra-
niany, szybko przenoszony, jakby skon-
czonos$¢, oprawa, ulotna obwddka, ktdore
stanowia podstawe japonskich przedmio-
téw, przeznaczaty je do powszechnego
przemieszczenia. Bogactwo rzeczy i gtebia
sensu sa wyeliminowane tylko za ceng
potréjnej jakosci, narzucanej fabrykowa-
nym przedmiotom: maja one by¢ precy-
zyjne, przenos$ne i puste.
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Lalki Bunraku maja od jednego do
dwéch metréw wysokos$ci. Sa to mali
mezczyzni lub mate kobiety o ruchomych
nogach, regkach i ustach: kazda lalka jest
poruszana przez trzech widocznych mez-
czyzn, ktérzy ja obracaja, podtrzymuja
i towarzysza jej: mistrz trzyma gérna czesé
lalki i jej prawe ramig; ma twarz od-
stoniecta, gtadka, jasna, niewzruszona, zi-
mna, jak ,Swiefo umyta biata cebula’
(Bashd); dwaj pomocnicy ubrani sa na
czarno, twarze maja zastonigte chustami;
pierwszy z nich nosi rekawiczki z od-
stonietym kciukiem, trzyma krzyzak z nit-
kami, ktérymi porusza lewe ramie i dton
lalki; drugi petzajac podtrzymuje korpus
i porusza nogami. M¢zczyzni posuwaja si¢
w niezbyt gtebokim kanale, tak ze ich
ciata sa widoczne. Dekoracja znajduje si¢
za nimi, jak w teatrze. Z boku, na est-
radzie, znajduja si¢ muzycy i recytatorzy,
ktérych zadaniem jest wyraZanie™ tekstu
(tak jak wyciska si¢ owoc); tekst jest na
wpét méwiony, na wpdt $piewany; po-
dzielony mocnymi uderzeniami w struny
przez grajacych na shamisen, jest zarazem
miarowy i szarpany, gwaltowny i sztucz-

* Fr. exprimer — wyrazaé, ale tez wyciskaé owoc
(przyp. ttum.).



ny. Spoceni, nieruchomi chdrzyéci siedza
za matymi pulpitami, gdzie znajduje si¢
wielki tekst, ktory $piewaja i ktérego
pionowe litery wida¢ z daleka, w chwili
gdy odwracaja stronice libretta; tréjkat
sztywnego ptétna, przywiazany do ramion
jak latawiec, okala twarze wystawione na
pastwe wszystkich niepewnos$ci gtosu.
Bunraku praktykuje wiec trzy odrebne
pisma, ktore podsuwa do czytania jedno-
cze$nie, w trzech miejscach spektaklu:
marionetka, animator, recytator: gest od-
grywany, gest rzeczywisty, gest wokalny.
G1tos: faktyczna stawka nowoczesnosci,
szczegbdlna substancja mowy, ktdérej wta-
dze probuje sie wszedzie zaprowadzié.
W  Bunraku jednak panuje ograniczona
idea glosu; nie usuwa sie go, lecz wy-
znacza dla niego $ciSle okreSlona i w is-
tocie trywialna funkcje. W gtosie recytato-
ra zaczynaja sie¢ w rezultacie taczyé ze
soba: przesadna deklamacja, tremolo, zbyt
wysoki ton zenski, tfamane intonacje, tka-
nia, paroksyzmy gniewu, lamentu, blaga-
nia, zdziwienia, niestosowny patos, cata
kuchnia emocji, wypracowana na pozio-
mie tego ciata wewngtrznego, bebechowe-
go, ktorego posrednikiem jest migsien
krtani. A moze wtasnie to wydobycie
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gtosu mozliwe jest tylko dzieki kodowi
emisji: gtos ten milknie dopiero po kilku
nieciagtych znakach wzburzenia; wy-
pchnieta z nieruchomego ciata, Scisnicta
przez ubranie, przywiazana do ksiazki,
ktéora kieruje nia od swego pulpitu, ostro
obramowana lekko spéznionymi (wypa-
dajacymi nie w pore¢) uderzeniami w stru-
ny shamisen, substancja wokalna trwa
w postaci pisma, nieciagta, zakodowana,
podporzadkowana ironii (jesli pozbawié
to stowo ztosliwego znaczenia); a zatem,
gtos, w ostatecznym rachunku, uzewnetrz-
nia nie to, czego jest nosnikiem (,,uczu-
cia"), ale sam siebie, swoja wtasna de-
gradacje; signifiant jedynie chytrze od-
wraca sie¢ jak rekawiczka.

Gtos nie jest wiec wyeliminowany (co
bytoby rodzajem cenzury gtosu, tzn. za-
znaczenia jego waznosci), lecz odtozony
na bok (z punktu widzenia sceny recytato-
rzy zajmuja boczna czesS¢ estrady). Bun-
raku daje glosowi przeciwwage lub, jesz-
cze inaczej mdowiac, przeciwny bieg: gest.
Gest jest podwdjny: gest emotywny na
poziomie marionetki (ludzie ptacza z po-
wodu samobdjstwa lalki-kochanki), akt
przechodni na poziomie animatorow.
W naszej sztuce teatralnej aktor udaje
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Wschodni transwestyta nie kopiuje kobiety, lecz

znaczy  jq: nie  wslizguje  sie w  jej  model, lecz
odrywa sie od jej signifié:  Kobiecos¢ jest dana do
czytania, a nie do  oglgdania:  przeniesienie, a nie
przekroczenie; znak  przechodzi wielkiej roli ko-
biecej  na  piecdziesiecioletniego ojca  rodziny: to jest

ten sam  meZczyzna, ale gdzie sie zacgyna  metafora?
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dziatanie, ale jego dziatania sa zawsze tylko
gestami: na scenie nic tylko teatr, a jednak
teatr wstydliwy. Bunraku (oto jego definicja)
oddziela dziatanie od gestu: pokazuje gest,
pozwala zobaczy¢ dziatanie, eksponuje jed-
noczes$nie sztuke i prace, rezerwuje dla
kazdej z nich wtasne pismo. Gtlos (i nie
ponosi sie zadnego ryzyka, pozwalajac mu
osiagnaé przesadne strefy jego gamy) jest
podwojony przez rozlegtos$é ciszy, w ktdra
z tym wigksza subtelno$cia wpisuja si¢ inne
cechy, inne pisma. I tutaj wytwarza si¢
niebywaty efekt: pozbawione glosu i prawie
bez mimiki, te ciche pisma, jedno przechod-
nie, drugie gestualne, wytwarzaja podniece-
nie by¢ moze réwnie szczegdlne jak intelek-
tualna nadwrazliwosé¢, ktdra przypisuje sie
pewnym narkotykom. Gdy stowo pozostaje
nie tyle oczyszczone {Bunraku nie dba
o asceze), co, by tak rzec, skupione w catos$ci
po stronie gry, wowczas substancje, przeni-
kajace teatr zachodni, ulegaja rozpuszczeniu:
emocja ani si¢ nie przelewa, ani nie tonie,
lecz daje sie czytaé, stereotypy znikaja, zanim
spektakl nie popadnie w oryginalnos¢,
w ,,pomysty”. Wszystko to wiaze sie oczywi-
Scie z efektem dystansu zalecanym przez
Brechta. Dystans ten, ktéry uwaza sie u nas
za niemozliwy, zbedny lub $Smieszny i ktéry



skwapliwie sie odrzuca, chociaz Brecht
umiescit go doktadnie w centrum dramatur-
gii rewolucyjnej (co z pewnoscia wszystko
ttumaczy), tak wiec dystans ten i jego
funkcjonowanie pomaga nam zrozumiec
wtasnie Bunraku: poprzez nieciagtos$é ko-
déw, poprzez cezurg natozona na rdézne
cechy przedstawiania, w taki sposdb, ze
kopia wypracowana na scenie nie bytaby
catkiem zniszczona, ale jakby porozrywana,
porysowana, ocalona przed zarazliwa meto-
nimia gtosu i gestu, duszy i ciata, ktéra tapie
na lep naszego aktora.

Jako totalny, cho¢ podzielony spektakl
Bunraku wyklucza oczywiscie improwizac-
je: powrdt do spontanicznos$ci bylby po-
wrotem do stereotypdw, z ktérych zbudo-
wana jest nasza ,glebia". Jak zauwazyt
Brecht, panuje tu cytat, odrobina pisma,
fragment kodu, jako ze Zzaden z uczestni-
kéw gry nie moze osobiscie odpowiadad za
to, ze nigdy nie pisze sam. Jak w nowoczes-
nym tek$cie, splot kodéw, odniesien, ode-
rwanych stwierdzenn, antologijnych gestéw
pomnaza napisana linijke nie poprzez ja-
kie$§ odwotanie metafizyczne, lecz poprzez
gre kombinacji, ktéra otwiera si¢ na cata
przestrzen teatru: to, co jeden rozpocznie,
drugi prowadzi dalej, bez wytchnienia.
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Pismo wytryska wigc z planu zapisu,
gdyz bierze si¢ ono z niezauwazalnego
cofniecia i przesunigcia (nie twarza
w twarz; od samego poczatku pobudzajac
nie wzrok, lecz kreske), ktére dzieli po-
wierzchni¢ na korytarze, chcac jakby przy-
wotaé¢ mnoga pustke, w ktdrej sie spetnia
— pismo rozktada si¢ wytacznie na po-
wierzchni, zaczyna tkaé powierzchnig, wy-
gnane z gtebi, ktéra nie jest gtebia, ku
powierzchni, ktéra nie jest juz powierzch-
nia, ate wtdknem zapisywanym od spodu
pionowo ku jego wierzchowi (pedzel trzy-
ma si¢ w dfoni uniesiony) — ideogram
przeksztatca sie¢ w ten sposéb w kolumneg
— rurg lub drabing — i spigtrza si¢ jak
ztozona linia zrodzona 2z monosylaby
w przestrzeni gtosu: te kolumne mozna
okre$li¢ jako ,pusta gar$é", gdzie zrazu
pojawita si¢ ,pojedyncza kreska", jako
tchnienie, przechodzace przez wydrazone
rami¢, doskonale dziatanie, ktére winno
by¢ dziataniem ,,ukrytej puenty"” lub , nie-
obecnosci §ladow".

Philippe Sollers: Sur le matérialisme, 1969.
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/NIEOZYWIONE
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Wychodzac od fundamentalnego prze-
ciwstawienia  oZywione/nieoZywione,  Bun-
raku komplikuje je, rozprasza, bez jakiej-
kolwiek korzy$ci dla kazdego z obu czto-
néw. U nas marionetka (np. Pulcinella)
podsuwa aktorowi zwierciadto jego prze-
ciwienstwa; ozywia nieozywione po to,
aby wyrazniej zamanifestowaé swoja de-
gradacje, nikczemno$¢é swojego bezwtadu;
jako karykatura ,zycia" afirmuje tym sa-
mym granice moralne i roSci sobie prawo
do wyznaczania granic piekna, prawdy,
uczucia w zywym ciele aktora, ktéry wsze-
lako czyni z tego ciata ktamstwo. Bunraku
nie Swiadczy na rzecz aktora, lecz nas od
niego uwalnia. Jak? Doktadnie poprzez
pewna mys$l ludzkiego ciata, ktdéra wpro-
wadza tu materia nieozywiona z nieskon-
czenie wickszym rygorem i drzeniem niz
ciato ozywione (obdarzone ,,dusza"). Ak-
tor zachodni (naturalista) nigdy nie jest
pickny; jego cialo pragnie by¢ z istoty
fizjologiczne, a nie plastyczne: stanowi
kolekcje organéw, muskulature namietno-
$ci, w ktorej kazda sprezyna (gtos, miny,
gesty) podporzadkowana jest jakiemus
¢wiczeniu gimnastycznemu; jednak po-
przez odwrdcenie typowo mieszczanskie,
ciato aktora, mimo ze jest skonstruowane



wedtug jakiego$ podziatu uczuciowych
esencji, zapozycza z fizjologii alibi or-
ganicznej jednosci, jednos$ci ,zycia": to
aktor jest tutaj marionetka wbrew samej
grze, w ktdorej modelem nie jest tagod-
no$¢, lecz tylko bebechowa ,,prawda".
W rezultacie podstawa naszej sztuki
teatralnej w znacznie mniejszym stopniu
jest iluzja rzeczywistosci niz iluzja catosci:
co jaki$§ czas, od greckiej chorei do opery
mieszczanskiej, pojmujemy sztuke liryczna
jako jednoczesno$¢ wielu sposobéw wyra-
zania (gra, $piew, mimika), ktérych Zrédto
jest jednolite, niepodzielne. Tym zZrédtem
jest ciato, a postulowana catos$é bierze za
wzo6r jedno$é organiczna: spektakl zacho-
dni jest antropomorficzny; gest i stowo
(nie moéwiac o S$piewie) formuja w nim
tylko jedna tkanke, zwarta i nattuszczona
jak jednolity migsienn, ktéry uruchamia gre
ekspresji, ale nigdy jej nie dzieli: jednos$¢
ruchu i glosu wytwarza tego, kto gra;
inaczej mowiac, to wtasnie w tej jednosci
konstytuuje si¢ ,,osoba" osobowosci, tzn.
aktor. W koncu, pod ,zywymi" i ,natural-
nymi" wygladami zewng¢trznymi, aktor
zachodni zachowuje podzial swojego cia-
ta, pokarm dla naszych fantazmatow: tu
gtos, tam spojrzenie, gdzie indziej sylwet-
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ka nabieraja charakteru erotycznego, po-
dobnie jak cze$ci ciata, jak fetysze. Takze
marionetka zachodnia (co wyraznie wida¢d
w przypadku Pulcinelli) jest wtérnym pro-
duktem fantazmatycznym: podobnie jak
redukcja, zgrzytliwe odbicie, ktérego
przynalezno$¢ do porzadku ludzkiego jest
bez przerwy przywotywana przez karyka-
turalne nasladowanie, marionetka jako
ciato wstrzasane dreszczami nie istnieje
w catosci, lecz jako sztywna cze$é nalezaca
do aktora, ktdérego jest emanacja; jako
automat jest jeszcze czastka ruchu, szarp-
ni¢cciem, wstrzasem, esencja nieciaglosci,
zdekomponowana projekcja gestdw ciata;
w koncu, jak lalka, przypomnienie kawat-
ka szmatki, podpaski, jest ,,drobiazgiem"
fallicznym (,,das Kleine") odrzuconym od
ciata, by staé si¢ fetyszem.

Bardzo mozliwe, ze marionetka japon-
ska zachowuje co$ ze swego fantazmatycz-
nego pochodzenia, jednak sztuka Bunraku
odciska w niej inny sens; Bunraku nie

zn

stara sie ,,ozywia¢" przedmiotu nieozy-
wionego w taki sposéb, w jaki ozywia si¢
czesdci ciata, skrawek cztowieka, catkowi-
cie zachowujac jego powotanie jako ,,cze$-
ci"; Bunraku nie stara si¢ nasladowad

ciata, lecz raczej, jesli mozna tak powie-



dzieé¢, jego zmystowa abstrakcje. Wszy-
stko to, co przypisujemy ciatu ujetemu
w catos$ci i co pod pretekstem organicznej,
»2ywej" jednosci jest niedostepne dla na-
szych aktoréw, zbiera w sobie i wypo-
wiada bez zadnego ktamstwa maty czto-
wiek Bunraku: delikatnos$¢, powsciagli-
wo$¢, przepych, niebywaly odcieni, brak
jakiejkolwiek trywialno$ci, melodyjne fra-
zowanie gestow, krétko moéwiac, te same
jakosci, ktore dawna teologia ‘taczyta
w marzeniach z ciatami $wietych, czyli
niewzruszonos$é¢, czysto$é, lekkosé, sub-
telnos¢, oto, co spetnia Bunraku, oto
w jaki sposéb przeksztatca ono cia-
to-fetysz w ciato godne mitosci, oto w jaki
sposdéb odrzuca antynomi¢ oZywione/nie-
oZywione i wyzwala ide¢ ukryta za wsze-
Ikim oZywianiem materii, ktéra po prostu
jest ,.dusza".
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Wezmy teatr zachodni ostatnich wie-
kow; jego funkcja jest przede wszystkim
ujawnianie tego, co uchodzi za tajemnice
,uczucia", ,sytuacje", , konflikty"), przy
catkowitym ukryciu sztuczno$ci samego
ujawniania (maszyneria, malarstwo, szmin-
ka, zrédta $§wiatta). Scena a l'italienne jest
przestrzenia ktamstwa: wszystko dzieje si¢
tu we wnetrzu podstepnie i z zaskoczenia
otwartym, podpatrywanym przez ukryte-
go widza delektujacego sige w mroku.
Przestrzen ta ma charakter teologiczny
i jest przestrzenia Winy: z jednej strony,
w Swietle (udaje sie, ze tego $wiatta nie
ma) aktor, tzn. gest i stowa, z drugiej,
w ciemnosSci, publiczno$¢, tzn. sumienie.

Bunraku nie obala bezposrednio zwia-
zku pomiedzy widownia a scena (tym
bardziej ze widownie japonskie bywaja
nieskoniczenie mniej ograniczone, mniej
sttoczone, lzejsze niz nasze). Bunraku zna-
cznie silniej przeobraza wieZ motoryczna
idaca od aktora do postaci, ktéra u nas
zawsze pojmowana jest jako ekspresywny
gtos wnetrza. Trzeba sobie w tym miejscu
przypomnieé, ze dziatajacy na scenie
w  Bunraku sa jednoczeé$nie widzialni
i neutralni; me¢zczyZzni ubrani na czarno
krzataja si¢ przy lalce, lecz bez najmniej-



szej przesady w manifestowaniu zreczno-
$ci lub dyskrecji, i, jesli mozna tak powie-
dzieé¢, bez jakiejkolwiek reklamowej de-
magogii; milczacy, szybcy, eleganccy, ich
akty sa wybitnie tranzytywne, operacyjne,
ubarwione mieszanina sity i subtelnosci,
ktora cechuje gestykulacje japonska i kto-
ra jest jak estetyczna powtoka skutecznos-
ci; jeSli chodzi o mistrza ceremonii, to
jego gtowa jest odstonieta; gladka, ob-
nazona, pozbawiona makijazu, jego twarz,
ktéra traci przez to swdj teatralny charak-
ter, poddaje si¢ lekturze widzéw, aczkol-
wiek tym, co zostalo dane do czytania,
jest to, ze nie ma tu nic do odczytania;
odnajdujemy tu owo zwolnienie sensu,
ktdore z trudem mozemy zrozumieé, ponie-
waz, u nas, atakowaé sens to ukrywaé go
lub odwracaé, ale nigdy sie go nie po-
zbywaé. Wraz z Bunraku 7rédra teatru
wystawione sa w pustce. Ze sceny Wwy-
gnano histerig, tzn. sam teatr; a tym, co
umieszczono zamiast niej, jest dziatanie
niezbedne do wytworzenia spektaklu: pra-
ca zastepuje wnetrze.

Na prézno stawia sie wiec pytanie, jak
czynia to niektdérzy Europejczycy, czy
widz moze zapomnieé o obecno$ci anima-

toréw. Bunraku ani nie ukrywa, ani prze-
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sadnie nie manifestuje swego mechani-
zmu; w taki sposdb pozbawia zywo$é
aktora sakralnej stechlizny i znosi metafi-
zyczna wi¢z pomigdzy dusza i ciatem,
przyczyna i skutkiem, motorem i ma-
szyna, podmiotem i aktorem, Przezna-
czeniem i czlowiekiem, Bogiem i stwo-
rzeniem, przed ktdrej ustalaniem Zachodd
nie moze sie¢ powstrzymad: je§li animator
nie jest ukryty, to jak chcecie zen zrobié
Boga? W Bunraku marionetki nie pod-
trzymuje zadna ni¢. Nie ma nici, i dlatego
nie ma juz metafory, nie ma Przezna-
czenia; marionetka nie malpuje juz stwo-
rzenia, cztowiek nie jest marionetka w re-
kach bodstwa, wnmetrze nie kieruje juz ze-
wnetrzem.



Dlaczego na Zachodzie grzeczno$¢ tra-
ktowana jest podejrzliwie? Dlaczego kur-
tuazje wiaze sie¢ z zachowaniem dystansu
(lub nawet z ucieczka) czy hipokryzja?
Dlaczego uktad ,nieformalny” (jak sie
Onim moéwi z pewnym upodobaniem) jest
bardziej pozadany od relacji opartych na
okreslonym kodzie?

Niegrzeczno$é¢ Zachodu opiera si¢ na
pewnej mitologii ,,0soby". Typologicznie
przyjmuje sie, ze cztowiek Zachodu ma
podwdjna nature, ztozona ze spotecznego,
sztucznego, falszywego ,,zewnetrza" i oso-
bistego, autentycznego ,wnetrza" (miej-
sca, gdzie komunikuje si¢ z bogiem). We-
dtug tego schematu , osoba" ludzka jest
miejscem wypetnionym przez nature (lub
boskos$é czy tez poczucie winy), obwaro-
wana, zamknieta w spotecznej, niezbyt
powaznej powloce: uprzejmy gest (gdy
tylko sie go oczekuje) jest znakiem szacun-
ku, wymienianym miedzy jedna petnia
a druga, przekazywanym poprzez lini¢
graniczna $wiatowo$ci (tzn. na przekor
i za podrednictwem tej granicy). Skoro
jednak ,wnetrze" osoby ocenia si¢ jako
godne szacunku, to logiczne jest, ze lepiej
te osobe mozna poznaé tylko wdéwczas,
gdy odrzuci sie wszelkie zainteresowanie

UKLONY
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jej swiatowa powtoka: tak wiec to rzekomo
szczery, brutalny, obnazony, pozbawiony
(jak sie¢ uwaza) catego kodu informacyj-
no-symbolicznego stosunek, obojetny na
wszelkie kody posrednie, miatby oddawad
w peltni indywidualna warto$¢ drugiej
osoby: by¢ niegrzecznym — to by¢ praw-
dziwym, méwi logicznie moralno$¢ zachod-
nia. Bo jedli istnieje ,,osoba" ludzka (zwarta,
petna, zeSrodkowana, uswiecona), to w pie-
rwszym rzedzie wlasnie jej nalezy sig
,pozdrowienie" (gtowa, ustami, ciatem);
lecz moja wtasna osoba, wchodzac w nie-
uchronny konflikt z peltnia innej osoby,
moze otworzy¢ si¢ jedynie poprzez odrzu-
cenie wszelkiej sztuczno$ci, potwierdzajac
tym samym integralno$¢ (stowo catkowicie
dwuznaczne: fizyczne i moralne) swojego
,wnetrza"; i dopiero w drugiej fazie ograni-
cze¢ moje pozdrowienie, bede udawacl, ze
zmierzam do jego naturalnosci, spontanicz-
nos$ci, swobody, oczyszczenia z wszelkiego
kodu: bede zaledwie tylko uprzejmy zgod-
nie z podszeptem fantazji, jak ksiezniczka
Parmy (w powiesci Prousta), ktdéra swdj
majatek i pozycje (tzn. sposdb wladania
,petnia" rzeczy i okreélania si¢ jako osoby)
ujawnia nie tylko poprzez sztywnos¢ daleka

od naturalnego sposobu bycia, lecz poprzez 121
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celowa , prostote” zachowan: jakiz jestem
prosty, jakiz taskawy, jakiz szczery, jakze
jestem kims — tak wtasnie powiada nie-
grzeczno$¢ Zachodu.

Inna forma grzecznosci, poprzez roz-
drobnienie koddéw, poprzez wyrazny rysu-
nek gestow, nawet jesli wydaje si¢ nam
przesadnie ugrzeczniona (tzn. w naszych
oczach , ponizajaca"), bo odczytujemy ja
wedlug naszych przyzwyczajenn, zgodnie
z metafizyka osoby, otdz grzecznos¢ ta jest
pewnym ¢wiczeniem pustki (czego mozna
sic byto spodziewaé¢ po kodzie mocno
rozbudowanym, lecz zasadniczo nie ozna-
czajacym ,,niczego"). Dwa ciata sktaniaja si¢
bardzo nisko, jedno przed drugim (ramio-
na, kolana i gtowa zajmuja zawsze miejsce
Scisle okreslone), zgodnie z subtelnie skody-
fikowanymi stopniami gtebokosci uktonu.
Albo (jak na dawnym obrazku): wrgczajac
podarek, znizam si¢ w uktonie, z gtowa tuz
ponad mozaika podtogi, w odpowiedzi madj
partner czyni podobnie: u dotu, przy samej
ziemi — jedna linia taczy wreczajacego,
przyjmujacego i przedmiot bedacy przyczy-
na tego rytuatu, pudetko, ktére by¢é moze
nie zawiera niczego lub tak niewiele; forma
graficzna (wpisana w przestrzen pomiesz-
czenia) jest w ten sposéb nadana aktowi



wymiany, z ktérego, dzieki tej formie, znika
wszelka zachtanno$é¢ (podarek pozostaje
zawieszony pomiedzy dwiema skrywajacy-
mi si¢ postaciami). Ukton jest pozbawiony
jakiejkolwiek unizono$ci oraz wszelkiej
préznoséci, bo wtradciwie nikt nikomu sie nie
ktania; ukton nie jest znakiem nadzorowa-

Hrexenut }M}a/w jedm :
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nej, ulegtej i ostroznej komunikacji miedzy
dwoma autarkiami, dwoma odrgbnymi
imperiami osobowymi (kazde rzadzace
wtasnym Ja, matym dominium, do ktérego
posiada ,,klucz"); jest tylko cecha siatki
form, w ktdérej nic nie zostato powstrzyma-
ne, powiazane, pogtebione. Kfo kogo po-
zdrawia? Juz samo to pytanie uzasadnia
pozdrowienie, kaze si¢ sktaniaé¢ nisko,
ptaszczy¢ si¢, sprawia, ze w uktonie tryum-
fuje nie sens, lecz strona graficzna, i nadaje
pozycji, w ktorej odczytujemy przesade,
pows$ciagliwosé gestu, w ktéorym cate signi-
fié jest w sposOb niepojety nieobecne.
Forma jest pusta, mowi — wciaz od nowa
— buddyjska maksyma. I to wtasnie wyra-
7aja, poprzez praktyke form (sens plastycz-
ny i towarzyski tego stowa jest nierozerwal-
ny), uprzejmos$¢ ukfonu i zgiecie w uktonie
dwéch ciat, ktdére rozpisuja sie, a nie
ptaszcza przed soba. Nasze jezykowe nawy-
ki stanowia zrédto bteddéw, bo jesli stwier-
dzam, ze tam grzeczno$¢ ustanawia religie,
to nalezy spodziewad sig, ze jest w niej co$
$wietego; to wyrazenie domaga si¢ sprosto-
wania w taki sposéb, aby sugerowato, ze
religia nie jest tam niczym innym jak tylko
forma grzeczno$ci; albo jeszcze lepiej: ze
religia zostata zastapiona przez grzeczno$é.



Haiku posiada nieco fantasmagorycz- WELAMANIE SENSU
ne wlasciwosci, gdyz wyobrazamy sobie,
ze z tatwoscia mozemy je sami stworzy¢.
Méwimy sobie: cdz prostszego niz spon-
taniczny zapis tego typu (Buson):

Jest  wieczor, jesieH,
Mysle tylko
O moich rodzicach.

Haiku wzbudza pragnienie: iluz czytel-
nikéw zachodnich marzyto o tym, aby si¢
przechadzaé przez cate zycie z notatnikiem
w reku, zapisujac to tu, to tam ,,wrazenia",
ktérych zwigzto$é gwarantowataby dosko-
nato$é, ktérych prostota Swiadczytaby
o gtebi (w imig¢ podwdjnego mitu, jednego
klasycznego, ktdéry czyni zwiezto$¢ dowo-
dem sztuki, i drugiego romantycznego,
ktéry improwizacji przypisuje wartos¢ pra-
wdy). Catkowicie zrozumiate haiku nie ma
nic do powiedzenia, i wtasnie przez to
podwdjne uwarunkowanie zdaje si¢ ulegad
sensowi w sposoéb szczegdlnie swobodny,
ustuzny, na wzdér uprzejmego gospodarza,
ktéry pozwala wam sie¢ u niego wygodnie
rozgos$ci¢, bez wzgledu na wasze dziwact-
wa, zalety, zasady; ,,nieobecno$¢" haiku
(jak moéwi sig réwniez o nieprzytomnym 155
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umysle i wtascicielu, ktéry wyjechat) przy-
wotuje uwiedzenie, wtamanie, jednym sto-
wem, najwicksze pozadanie, jakim jest
pozadanie sensu. Haiku oczyszczone z wy-
mogdéw metrycznych (w dostepnych nam
przektadach) wydaje sie¢ dostarcza¢ nam
obficie, za dobra ceng¢, na zawotanie, tego
wtasnie witalnego sensu, pozadanego jak
fortuna (hazard i pieniadze); mozna by
powiedzieé, ze w haiku symbol, metafora,
morat nic nie kosztuja; ledwie kilka stéw,
obraz, uczucie — tu, gdzie nasza literatura
zwyczajnie domaga si¢ wiersza, rozwinig-
cia lub (w lapidarnych gatunkach) mysli
wygtadzonej, jednym stowem: dtugiej pra-
cy retorycznej. Haiku wydaje si¢ tez ofiaro-
waé¢ Zachodowi prawa, jakich jego litera-
tura mu odmawia. Macie prawo, mowi
haiku, by¢ powierzchowni, ograniczeni,
zwyczajni; zamknijcie to, co widzicie, to,
co czujecie, w watlym labiryncie stoéw,
a bedzie to dla was pasjonujace; macie
prawo sami (zaczynajac od was samych)
ustali¢ to, co warto zapisac¢; wasze zdanie,
jakiekolwiek by byto, wypowie morat,
wyzwoli symbol, bedziecie gtebocy; pozba-
wione chtodu wasze pisanie bedzie pefne.

Zachoéd nasacza kazda rzecz sensem,
tak jak to czyni religia autorytarna, ktdra



narzuca chrzest przez zbiorowo$é¢; przed-
mioty jezyka (wytworzone za pomoca
mowy) odwracaja prawo: pierwszy sens
jezyka przywotuje metonimicznie drugi
sens dyskursu, i przywotanie to ma wartos$¢
powszechnego zobowiazania. Mamy dwa
Srodki stuzace do unikania w dyskursie
niestawy nonsensu i systematycznie podpo-
rzadkowujemy wypowiedz (w oszalalym
zapetnianiu wszelkiej nicos$ci, ktéra pozwo-
litaby dostrzec pustke jezyka) jednemu lub
drugiemu znaczeniu (lub aktywnemu wy-
twarzaniu znakéw): symbolowi i rozumo-
waniu, metaforze i sylogizmowi. Haiku,
w ktédrym zdania sa zawsze proste, potocz-
ne, stowem, akceptowalne (jak moéwi si¢
w jezykoznawstwie), zmierza ku jednemu
lub drugiemu z tych dwéch imperidéw
sensu. Skoro jest to ,,wiersz", umieszczamy
go w tej czesci ogbdlnego kodu uczué, ktdra
nazywamy ,emocja poetycka" (Poezja jest
dla nas zwykle signifiant ,,tego, co rozpro-
szone", , niewypowiadalne", ,,zmystowe",
jest to klasa wrazen nie poddajacych si¢
klasyfikacji); mowi sie o ,,skoncentrowaniu
emocji", ,,rzetelnym zapisie wybranej chwi-
1i" i przede wszystkim o ,,ciszy" (cisza jest
dla nas znakiem petni jezyka). Kiedy jeden
z twércéw haiku (JO6co) pisze:
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Nikt  nie przechodzit
W jesiennym  deszczu
Po moscie Seta!

Widzimy tu wyobrazenie uciekajacego
czasu. Kiedy inny (Basho) pisze:

Fiotki  —
Jakie  cenne
Na gorskiej Scieice™ .

to znaczy, ze spotkat buddyjskiego
pustelnika, ,kwiat cndét”; itd. Ani $ladu
symbolicznego obciazenia, ktére wprowa-
dzitby zachodni komentator. W tercynie
haiku (jego trzech wersach kolejno pig-
cio-, siedmio- i pieciosylabowych) za
wszelka cene chcemy widzieé sylogistycz-
ny szkic w trzech cyklach (wzrost napig-
cia, zawieszenie, konkluzja):

Stara sadzawka,
Zaba — skok —
Plusk**.

* Przet. Czestaw Mitosz: Haiku. Krakéw 1992, s. 32.
** Przet. Cz. Mitosz: dz. cyt., s. 44 To samo haiku
w przektadzie Agnieszki Zutawskiej-Umeda {Haiku.
Wroctaw 1982, s. 38) brzmi tak:

Tu staw wiekowy

skacze Zaba — i oto

woda zagrata






pusta strona



(w tym pojedynczym sylogizmie wita-
czenie odbywa si¢ sita: by nastapita relacja
zawierania, przestanka mniejsza musi
,wskoczy¢" w wicksza). Z pewnoscia, jesli
zrezygnujemy z metafory czy sylogizmu,
komentarz stanie si¢ niemozliwy: moéwie-
nie o haiku bedzie po prostu jego po-
wtarzaniem. Oto co robi nieswiadomie
jeden z komentatorow Basho:

Juz  czwarta...
Wistawatem  dziewie¢  razy,
By  podziwiaé  ksiezyc.

,Ksiezyc jest tak pickny — mowi — ze
poeta wstaje i ktadzie si¢ nieustannie, by
podziwiaé¢ go z okna". Deszyfrujace, for-
malizujace, tautologiczne metody inter-
pretacji, przeznaczone u nas do przebicia
sensu na wylot, tj. do wprowadzania go
przez wtamanie — a nie przez rozchwia-
nie i doprowadzenie do wypadnigcia, jak
moze mieé to miejsce w przypadku zeba
przezuwacza absurdu, ktérym musi byé
praktykujacy Zen w obliczu swego koan
— musza obywaé sie bez haiku, gdyz
praca lektury, z nimi zwiazana, polega na
zawieszeniu jezyka, a nie na pobudzaniu
go: jest to przedsiewzigcie, o ktdrego
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trudnosci i koniecznosci dobrze wiedziat
mistrz haiku — Basho:

Godny podziwu

Ten kto nie pomysli: ,Zycie mija”

Widzqc btyskawice!

Przet. Cz. Mitosz: dz. cyt., s. 50.



Caty Zen prowadzi wojne¢ ze sprzenie-
wierzaniem sensu. Wiadomo, ze buddyzm
odrzuca nieuchronny charakter Kkazdej
asercji (lub negacji), zalecajac, by nie da¢
sie¢ pochwyci¢ przez zadne 2z czterech
nastepujacych zdan: o jest A — fto nie jest
A — to jest jednoczesnie A i nie-A — to nie
jest ani A, ani nie-A. Zauwazmy, ze ta
poczworna mozliwo$¢ odpowiada dosko-
natemu paradygmatowi, jaki stworzyta
lingwistyka strukturalna [4 — nie-A
— ani A, ani nie-A (poziom  zero)
— Ai nie-A (poziom zioZomy)]; inaczej
mowiac, droga buddyjska to droga za-
tkanego sensu: sam sekret znaczenia
— paradygmat — doprowadzony jest do
niemozliwosci. Kiedy Szésty Patriarcha
daje instrukcje dotyczace mondo, {¢wicze-
nia typu pytania-odpowiedzi, radzi, by
w celu wigkszego zaciemnienia funkcjono-
wania paradygmatu, gdy tylko =zostanie
wypowiedziany jaki§ czlton, przeniesé
uwage ku cztonowi przeciwstawnemu
(,Jesli ktos, kwestionujgc wasze zdanie,
zapyta o byt, odpowiedzcie przez niebyt.
Jesli was zapyta o niebyt, odpowiedzcie
przez byt. Jesli zapyta was o zwyktego
cztowieka, odpowiedzcie mowiqc o medr-
cu, itd"), po to, by ujawni¢ $mieszno$é

UWOLNIENIE
OD SENSU

131



132

funkcjonowania paradygmatu i mechani-
czny charakter sensu. Celem jest tutaj
(dzigki technice umystowej, ktérej precy-
zja, cierpliwo$¢, wyrafinowanie, wiedza
Swiadcza o tym, w jakim punkcie mys$l
wschodnia uznaje za trudne przedawnie-
nie sensu), tak wiec celem jest tutaj pod-
stawa znaku, a mianowicie klasyfikacja
(maya); haiku, ograniczone przez porza-
dek jezyka, stara sie w jak najmniej wi-
doczny sposéb uzyskaé jezyk ptaski, ktory
(co jest nieuniknione w naszej poezji) na
natozonych na siebie ptaszczyznach sensu
niczego nie osadza, co mozna by nazwad
,warstwowos$cia" symboli. Kiedy moéwi
nam si¢, ze to plusk zaby otworzyt Basho
na prawde Zen, mozna si¢ spodziewaé (a
jest to jeszcze ciagle nazbyt zachodni
sposéb mowienia), ze Bashd odkrywa
w tym plusku zapewne nie motyw ,ilumi-
nacji", symbolicznej nadwrazliwoéci, lecz
raczej kres jezyka: istnieje moment, kiedy
jezyk milknie (moment uzyskany za ceng
intensywnych ¢éwiczen), i to jest wlasnie
ciecie bez echa, ktdore ustala jednoczeénie
prawde Zen i krotka, pusta forme haiku.
Zaprzeczenie ,,rozwoju” jest tu radykalne,
bo nie wystarczy zatrzymadé jezyk w ciez-
kiej, petnej, glebokiej, mistycznej ciszy



albo nawet w pustce duszy, ktéra ot-
wierataby si¢ na boska komunikacje (Zen
jest bez Boga); to, co powiedziane, nie
musi si¢ wcale rozwinaé¢ w dyskurs ani
w jego zakonczenie, to, co powiedziane,
jest matowe i wszystko, co mozemy Zzro-
bi¢, to poddaé to rozwazeniu; wtasnie to
zaleca si¢ ¢wiczacemu, ktéry opracowuje
koan (lub anegdoteg, ktéra mu podsuwa
mistrz): nie moze go rozwiazaé, jakby
miat on jaki§ sens, ani nawet postrzegad
jego absurdalnosci (ktdra jeszcze jest sen-
sem), ale przezuwaé to, ,,p6éki nie wypad-
nie zab". Caty Zen, ktérego haiku jest
jedynie czeScia literacka, objawia si¢ w ten
sposob jako rozbudowana praktyka zmie-
rzajaca do zatrzymania jezyka, do przeta-
mania pewnego rodzaju radiofonii we-
wnetrznej, ktora rozlega sie w nas nie-
ustannie, takze podczas snu (by¢é moze
z tego wtadnie powodu nie pozwala sig
¢wiczacym zasypia¢), do oprdédznienia, do
otepienia, do wyciszenia nieustgpliwej pa-
planiny duszy; i by¢ moze to, co w Zen
nazywa si¢ satori, i co ludzie Zachodu
moga przettumaczy¢ za pomoca stéw nie-
jasno zwiazanych z kultura chrze$cijanska
(iluminacja, objawienie, intuicja), jest tyl-
ko panicznym zawieszeniem jezyka, biela,
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ktéra zaciera w nas panowanie Kodéw,
ztamaniem tej wewnetrznej recytacji, kto-
ra tworzy nasza osobe: i jedli ten stan
nie-mowy jest wyzwoleniem, to dla do-
$wiadczenia buddyjskiego nattok mysli
wtornych (myslenia o myS$leniu) lub — jak
kto woli — nieskonficzone uzupetnienie
nadliczbowych signifies — krag, ktérego
sam jezyk jest depozytariuszem i modelem
— bytby pewnego rodzaju blokada: roze-
rwanie zakletego kregu jezyka mozliwe
jest tylko dzigki zniesieniu mys$lenia o my-
§leniu. We wszystkich tych doswiadcze-
niach, jak si¢ wydaje, nie wystarczy przy-
gnie$¢ jezyk mistyczna cisza niewystowio-
nego, ale trzeba narzuci¢ mu pewna miare,
zatrzymacé ten stowny bak, ktéry porywa
W swOj wir obsesyjna gre symbolicznych
substytucji. Ostatecznie zaatakowany zo-
staje symbol jako operacja semantyczna.

W haiku ograniczenie jezyka jest
przedmiotem troski, catkowicie dla nas
niepojetej, gdyz nie wystarczy byé zwiez-
tym (to znaczy skroci¢ signifiant, nie
ograniczajac signifié), ale przeciwnie, trze-
ba dziata¢é na samo zrdédto sensu, by
otrzymac to, czego sens nie laczy, czego
nie uwewnetrznia i czego nie ukrywa
w sobie, od czego si¢ nie odcina i czego



nie porzuca na rzecz nieskonczonosci me-
tafor i symboli. Zwiezto$¢ haiku nie jest
formalna; haiku nie jest bogata mysla
zredukowana do krétkiej formy, lecz krot-
kim zdarzeniem, ktdére btyskawicznie od-
najduje wtasciwa sobie forme. Miara jezy-
ka jest tym, czego cztowiek Zachodu nie
potrafi zrozumieé; nie znaczy to, iz two-
rzy on dzieta zbyt dtugie lub zbyt krétkie,
ale to, ze cata jego retoryka narzuca mu
konieczno$¢ ustanawiania asymetrii mig-
dzy signifiant i signifié, albo przez ,roz-
cienczanie" signifi¢ w rozpaplanych wo-
dach signifiant, albo przez pogtebianie
formy w kierunku ukrytych obszaréw
tre$ci. Trafnos$¢ haiku (ktéra nie jest do-
ktadnym odmalowaniem rzeczywistosci,
ale catkowita zgodnoScia signifiant i sig-
nifié, usunigciem marginesow, skaz i rys,
ktére zwykle przekraczaja lub dziurawia
relacje semantyczna), trafno$¢ ta ma oczy-
wiscie w sobie co$§ muzycznego (muzyke
sensOow, a niekoniecznie muzyke dzwig-
kow): haiku ma czysto$é, sferycznosé
a nawet pustke muzycznej nuty; by¢é moze
dlatego powtarza sie je dwa razy, jakby
echem; wypowiedzieé te wyszukane stowa
jeden raz to potaczyé sens z niespodzian-
ka, puenta, z nagtoscia doskonatoéci; po-
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wiedzieé je wiecej razy to sugerowal, ze
sens pozostaje do odkrycia, to symulowa¢é
gtebie; w tym powtdrzeniu, ani pojedyn-
cze, ani gtebokie, echo kreéli jedynie ryse
pod nieobecno$cia sensu.



Sztuka zachodnia przeksztatca ,,wraze-
nie" w opis. Haiku nigdy nie opisuje; jego
sztuka jest przeciwopisowa w takiej mie-
rze, w jakiej kazdy stan rzeczy jest bezpo-
$rednio, z uporem, triumfalnie przeksztat-
cony w delikatna istote zjawiska: jest to
moment dostownie ,,nieuchwytny"”, kiedy
rzecz, bedac juz tylko jezykiem, ma staé
sic mowa, ma przej$¢ z jednego jezyka
w drugi i ustanawia sie jako pamieé o tej
przysztosci, spychajac ja przez to w prze-
sztos¢. W haiku bowiem dominuje nie
tylko zdarzenie sensu stricto,

(Widziatem pierwszy snieg.
Tego  ranka  zapomniatem
Umyé Twarz.)

ale nawet to, co zdawatoby si¢ spet-
niaé powotanie malarstwa, obrazka, kto-
rych tyle w sztuce japonskiej — jak na
przyktad haiku Shiki:

7 bykiem na poktadzie,
Lodka  przeptywa przez  rzeke,
W wieczornym  deszczu.

ktére staje sie, czy tez jest, tylko spo-
sobem absolutnego zaakcentowania (tak
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jak odbiera sie w Zen kazda rzecz, btaha
lub wazna), lekkim przymarszczeniem
chwytajacym znienacka stronice z zycia,
jedwab jezyka. Opis jako gatunek zacho-
dni ma swdj odpowiednik duchowy
w kontemplacji, metodycznym odkrywa-
niu atrybutywnych form bosko$ci lub epi-
zodow opowiesci ewangelicznej (u Ignace-
go Loyoli ¢wiczenie kontemplacji jest z is-
toty opisowe); haiku przeciwnie, artyku-
towane na gruncie metafizyki bez pod-
miotu i bez boga, odpowiada buddyjs-
kiemu Mu, albo satori Zen, ktdére nie jest
nigdy iluminacyjnym zstapieniem Boga,
ale , przebudzeniem sie w obliczu faktu",
uchwyceniem rzeczy jako wydarzenia,
a nie jako substancji, dotknigciem owej
krawedzi poprzedzajacej jezyk, granicza-
cej z nieprzejrzystoscia (catkowicie retro-
spektywna, odtwarzana) wydarzenia (kto-
re wydarza sie czesciej jezykowi niz pod-
miotowi).

Z jednej strony ilo$¢ i rozproszenie
haiku, a z drugiej zwicztos¢ i zamkniegcie
kazdego z nich wydaje si¢ dzieli¢, porzad-
kowaé¢ $wiat w nieskoniczono$é, wyzna-
czaé przestrzen czystych fragmentéw, pyt
zdarzen, ktérych z powodu braku ciaglo-
$ci znaczeniowej nic nie moze ani nie musi



tqczyé, konstruowaé, kierowaé, konczyé.
I dlatego czas haiku jest bezpodmiotowy:
lektura nie zna innego ja poza zbiorem
wszystkich haiku, ktérego owo ja, pod-
legajac nieskonficzonemu rozszczepieniu,
jest zawsze miejscem lektury; zgodnie
z obrazem zaproponowanym przez dok-
tryne¢ Hua-Yen mozna by powiedzieé, ze
zbiorowy korpus haiku jest siecia klej-
notéw, z ktérych kazdy odbija $wiatto
innego i tak dalej, w nieskoniczono$¢,
nigdy nie docierajac do centrum, jadra
promieniowania (najbardziej dla nas od-
powiednim wyobrazeniem tego samoist-
nego i nieskonczonego odbijania, tej gry
refleksébw pozbawionych zZrédta, bylby
stownik, w ktérym stowa moga by¢ defi-
niowane tylko przez inne stowa). Na
Zachodzie lustro jest przedmiotem cat-
kowicie narcystycznym: cztowiek mysli
o lustrze jako o przedmiocie, w ktérym si¢
przeglada; na Wschodzie jednak, jak sig
wydaje, lustro jest puste; jest symbolem
pustki symboli (,Duch cztowieka dosko-
natego, moéwi mistrz Tao, jest jak Ilustro.
Niczego nie chwyta i niczego nie odrzuca.
Przyjmuje, ale nie zachowuje”). Lustro
chwyta jedynie inne lustra, i to nieskon-
czone odbicie samo jest pustka (ktdra, jak
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wiadomo, jest forma). W ten sposéb haiku
przypomina co$, co nigdy nam si¢ nie
przydarzyto; rozpoznajemy w nim po-
wtdrzenie bez zrédta, zdarzenie bez przy-
czyny, pamieé¢ bez osoby, stowo bez
powiazan.

To, co powiedziatem tu o haiku, mogt-
bym powiedzie¢ o wszystkim, co si¢ przy-
darza, kiedy podrézuje sie¢ po kraju, ktory
tu nazywam Japonia. Poniewaz tam, na
ulicy, w barze, w sklepie, w pociagu,
zawsze co$ sie przydarza. To co$, co
etymologicznie jest przygoda, nalezy do
porzadku rzeczy drobnych: jest jak nie-
stosowny ubidr, anachronizm Kkulturowy,
swoboda zachowania, wategsanie si¢ itp.
Proéba spisania tych zdarzen bytaby praca
Syzyfa, gdyz rozbtyskuja one tylko
w chwili, gdy je cgytamy, w zywym piSmie
ulicy. Cztowiek Zachodu nie moglby
spontanicznie ich wypowiedzieé, nie ob-
ciazajac ich sensem swojego dystansu:
nalezatoby zrobi¢ z nich haiku, przeksztat-
ci¢ w mowe, ktora jest dla nas niedostep-
na. Mozna dodaé, ze te drobne przypadki
(ich nagromadzenie w ciagu catego dnia
wywotuje stan erotycznego upojenia) nie
maja nic wspolnego ani z malowniczos$cia
(japonska malowniczo$¢ jest dla nas obo-



pusta strona



il il i




govr i ol
: % Yo prat a&malﬁ;
3 s ) . ""‘m" I »
L d W e ;mh
Q o Wpray prama "

-

° 4 FVRETCEN



pusta strona



jetna, bo jest oderwana od tego, co tworzy
specyfike Japonii, co stanowi jej nowo-
czesnos$¢), ani z powiedciowos$cia (nie pod-
daja sie gadaninie, ktéra robitaby z nich
opowiadania czy opisy); tym, co daja one
do czytania (jestem tam czytelnikiem,
a nie turysta), jest prostota Sladu bez
wyztobienia, bez marginesu, bez wibracji;
owe drobne zachowania (od ubioru do
u$miechu), ktére u nas, w niezno$nym
narcyzmie cztowieka Zachodu, sa jedynie
znakami nade¢tej pewno$ci siebie, u Japon-
czykéw sa prostym sposobem poddawania
sie na ulicy temu, co niespodziewane,
albowiem pewnos$¢ i niezalezno$¢ gestu
nie odsytaja do utwierdzenia ja (do ,,zaro-
zumiatoéci"), ale jedynie do graficznego
sposobu istnienia; tak jak widowisko ja-
ponskiej ulicy (lub w ogdle miejsca pub-
licznego), podniecajace jako produkt es-
tetyki $wieckiej, ttumaczacej kazda po-
spolito$¢, nie zalezy nigdy od teatralnosci
(histerii ciat), ale, raz jeszcze, od pisania
alla prima, gdzie szkic i odrzucenie, za-
myst i poprawka sa niemozliwe, poniewaz
kreska, uniezalezniona od wyobrazenia
poprzedzajacego to, co pisarz chciat od-
daé, nie wyraza, ale po prostu powotuje
do istnienia. ,Kiedy idziesz, mowi mistrz
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Zen, ciesz sie z tego, Ze idziesz. Kiedy
siedzisz, ciesz sie 7 tego, Ze siedzisz. Ale
przede  wszystkim  nie wahaj sieT. To
wtadnie zdaje si¢ moéwi¢ miloda dziew-
czyna na rowerze, trzymajaca na unie-
sionej dtoni tace z glinianymi czarkami;
albo dziewczyna pochylona w gtebokim
uktonie, tak rytualnym, Zze pozbawionym
wszelkiej stuzalczosSci wobec klientow
szturmujacych ruchome schody wielkiego
sklepu; albo gracz Paczinko wrzucajacy,
wprawiajacy w ruch i wytapujacy swoje
kulki za pomoca trzech gestéw, ktdérych
sama koordynacja przypomina rysunek;
albo dandys w kawiarni, ktéry rytualnym
ruchem (btyskawicznym i meskim) od-
rzuca plastikowe opakowanie cieptego re-
cznika, w ktéry wytrze re¢ce przed wypi-
ciem swojej coca-coli: wszystkie te zdarze-
nia tworza materi¢ haiku.



Praca haiku, polegajaca na uwalnianiu
od sensu, dokonuje si¢ poprzez dyskurs
doskonale czytelny (sprzecznosci tej nie
zna sztuka Zachodu, ktéra potrafi nego-
waé sens wylacznie za pomoca niezrozu-
miatego dyskursu). Dzigki temu haiku nie
jest w naszych oczach ani ekscentryczne,
ani trywialne: jego czytelno$¢é sprawia, ze
traktujemy je jako co$ prostego, bliskiego,
znanego, przyjemnego, ,poetyckiego”,
stfowem — otwartego na cata gre¢ okreslen
zabezpieczajacych, a mimo to opiera si¢
nam ono, gubi w koncu przymiotniki,
jakimi chwile wcze$niej sie je okreslato,
i kaze nam uznaé to zawieszenie sensu,
ktére jest dla nas czym$ najbardziej ob-
cym, poniewaz uniemozliwia najpowsze-
chniejsza praktyke naszej mowy, jaka jest
komentarz. C6z powiedzieé¢ o tym:

Bryza wiosenna:

PrzewoZnik trzyma w zebach  fajeczke.

albo o tym:

Petnia ksiezyca
A na matach
Cieri  sosny.

e
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czy tez o tym:

W domu rybaka
zapach suszonej ryby
I upat.

lub jeszcze (ale nie ostatecznie, bo
przyktadédw mogtoby by¢ nieskornczenie
wiele) o tym:

Wieje zimowy  wiatr.
Migoczq
Oczy  kota.

Tego rodzaju rysy (to stowo odpo-
wiednie dla haiku, przywotujace delikatna
blizne wyryta w czasie) tworza to, co
mogliby§my nazwaé ,wizja bez komen-
tarza". Wizja ta (stowo to nazbyt jeszcze
zachodnie) opiera si¢ catkowicie na wyta-
czeniu; zniesiony jest nie sens, lecz sama
idea celowosci: haiku nie stuzy zadnej ze
skadinad bezpodstawnych funkcji (dzieki
technice powstrzymania sensu) nadawa-
nych literaturze: btahe i nieznaczace, jak
mogltoby pouczaé¢, wyrazaé, bawi¢? Po-
dobnie, gdy pewne szkoty Zen traktuja
siedzaca medytacje jako praktyke, ktorej
celem jest wtajemniczenie w buddyzm,



inne odrzucaja ten (zdawatoby si¢ najwaz-
niejszy) cel, twierdzac, ze trzeba siedziedé
Slko po to, aby siedzie¢”. Czyi haiku
(jak niezliczone gesty graficzne, ktére ce-
chuja najnowocze$niejsze, najbardziej
uspotecznione zycie japonskie) nie jest
rodzajem pisania ,tylko po to, aby pisac"}

W haiku zanikaja dwie podstawowe
funkcje naszego klasycznego (tysiacletnie-
go0) pisania: z jednej strony opis (fajeczka
przewoznika, cienn sosny, zapach ryby,
zimowy wiatr nie sa opisami, tzn. nie sa
przyozdobione znaczeniami, moratami,
nie spetniaja funkcji wskazéwek przy od-
stanianiu prawdy Ilub uczucia: rzeczywis-
to$¢ pozbawiona jest sensu; co wiecej,
rzeczywisto$¢ nie dysponuje juz nawet
sensem rzeczywistos$ci), z drugiej strony
definicja; jest ona nie tylko przeniesiona
na gest (chocéby graficzny), ale takze zwré-
cona ku swego rodzaju nieistotnemu
— ekscentrycznemu — rozkwitaniu
przedmiotu, o czym moéwi anegdota Zen,
w ktérej mistrz buduje pierwsza definicje
(co to jest wachlarz?) nie tyle dzigki
milczacej ilustracji funkcji (rozwingé wa-
chlarz), co przez wynalezienie tancucha
dziwacznych dziatan (zamkngé wachlarz,
podrapaé sie w sgyje, otworzyé go, umies-
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ci¢ na nim ciastko i zaproponowal je
mistrzowi). Nie opisujac, ani nie definiu-
jac, haiku (nazywam tak ostatecznie kazdy
nieciagty rys, kazde zdarzenie z japon-
skiego zycia otwarte na moja lekture)
kurczy si¢ do czystej i wylacznej desyg-
nacji. Otéz to, tak wtadnie, méwi haiku,
to jest to. Albo jeszcze lepiej: To! powiada
jednym ruchem, tak btyskawicznym i tak
kréotkim (bez wibracji i powtdrzen), ze
tacznik wydawalby si¢ tu dodatkiem jak
oddalone na =zawsze wyrzuty sumienia
z powodu zakazanej definicji. Sens jest
tylko btyskiem, dradnicciem: When the
light of sense goes out, but with a flash
that has revealed the invisible world*, pisat
Szekspir; a jednak btysk haiku niczego nie
osSwietla, niczego nie ujawnia; pochodzi
z fotografii, ktdora zrobiono by bardzo
starannie (po japonsku), nie wlozywszy
jednak filmu do aparatu. Albo jeszcze
inaczej: haiku (rys) odtwarza gest desyg-
nacji matego dziecka, ktére pokazuje pal-
cem, co jest co (haiku nie liczy si¢ z pod-
miotem), moéwiac po prostu: to! ruchem
tak szybkim (pozbawionym catego po-
$rednictwa: wiedzy, nazwy lub nawet po-

Swiatto sensu gasnie, ale z btyskiem, ktory odstania
niewidzialny Swiat.



siadania), ze to, co zostato wskazane,
wymyka si¢ wszelkiej klasyfikacji przed-
miotow: nic specjalnego moéwi haiku zgo-
dnie z duchem Zen: zdarzenia nie da si¢
nazwaé¢ wedtug zadnego gatunku, jego
wyjatkowos$¢ nagle wygasa; niczym kokar-
da haiku owija si¢ wokdt samego siebie,
jak $lad znaku, ktéry wydawat sie istnied,
aulegt zatarciu: nic nie pozostato, kamien
stowa wyrzucono na prézno: ani fal, ani
przeptywu sensu.



PAPETERIA To wtadnie papeteria, miejsce i katalog
rzeczy niezbednych do pisania, wprowa-
dza w przestrzen znakdédw; to w papeterii
reka styka si¢ z narzedziem i materia rysy;
to wtadnie w papeterii rozpoczyna si¢
wymiana znakdéw, zanim jeszcze zostana
one nakre$lone. Kazdy naréd ma swoja
papeterie. Amerykanska jest bogata, pre-
cyzyjna, pomystowa; jest to papeteria ar-
chitektéw, studentéw, a zatem handel
musi przewidzieé¢ postawy swobodne; we-
dle niej piszacy nie musi w ogdle zaan-
gazowalé sie¢ w pisanie, gdyz znajdzie tu
wszelkie udogodnienia, stuzace tatwemu
rejestrowaniu wytwordw pamieci, lektury,
nauki, komunikacji; dominacja przybo-
réw pozbawiona fantazmatu Kkreski, na-
rzedzia; pisanie, zepchnig¢te do poziomu
czystego uzytku, nie przeistacza sie nigdy
w gre popedow. Papeteria francuska, czes-
to umiejscowiona w ,Domach zbudowa-
nych w roku 18...", na ptytach z marmuru
inkrustowanych ztotymi literami, pozo-
staje  papeteria ksiegowych, kopistéw,
handlowcéw; jej typowym towarem jest
starannie zapisany brulion, zgodnie z pra-
wem w dwdch egzemplarzach, ktdrego
wtasdcicielami sa nieSmiertelni kopisci

148 Bouvard i Pécuchet.
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Przedmiotem papeterii japonskiej jest
pismo ideograficzne, ktére w naszych
oczach wydaje si¢ pochodna malarstwa,
cho¢ w rzeczywistodci jest catkiem od-
wrotnie (chodzi o to, by sztuka wywodzita
si¢ z pisma, a nie z ekspresji). O ile
papeteria japonska wynajduje formy i ja-
kosdci dla dwéch gtéwnych materii pisma,
czyli powierzchni i kreslacego narzedzia,
o tyle jednoczed$nie uwypukla marginesy
zapisu, ksztaltujace fantazmatyczny zby-
tek papeterii amerykanskiej: kreska wy-
klucza tu skre$lenie lub powtarzanie (sko-
ro litera rzucona jest na papier alla pri-
ma), gumka lub jej substytuty nie wchodza
w ogoble w rachube (gumka, emblematycz-
ny przedmiot signifié, ktore chciatoby sig
usunaé lub co najmniej zmniejszy¢, ogra-
niczy¢ petni¢; w przeciwienstwie do nas
Wschdd nie potrzebuje gumki, gdyz lustro
jest puste). Cate instrumentarium zmierza
ku paradoksowi pisma nieodwracalnego
i delikatnego, ktdore jest jednocze$nie,
W sposdb sprzeczny, nacieciem i $lizgiem:
tysiace rodzajow papieru, z ktérych wiele,
na podstawie zawartych w nich zdzbet,
kaze domys$laé si¢ ich roslinnego pocho-
dzenia; zeszyty, ktorych stronice sa ztozo-
ne na po6t, jak stronice ksiazki, ktora nigdy
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nie zostata rozcieta, by pismo przemierza-
Yo nadmiar powierzchni i nie zaznato
wyblaktos$ci, metonimicznego przenikania
lewej i prawej stronicy (pismo zostaje
nakre$lone , pod"” pustka): palimpsest,
§lad zatarty, ktory staje sie przez to tajem-
nica, jest niemozliwy. Je$li chodzi o pe¢-
dzel (lekko zwilzony w atramencie), to
porusza sie on, jakby byt palcem; podczas
gdy nasze dawne pidra potrafily jedynie
pogrubiaé¢ lub cieniowaé, a poza tym
ograniczaty sie¢ tylko do drapania papieru
w tym samym Kkierunku, pedzel moze sig
§lizgaé¢, wié, podnosié¢ sie, a jego $lad,
pozostawiony, by tak rzec, w przestrzeni,
posiada cielesna, namaszczona gibkos$¢ re-
ki. Pochodzacy z Japonii flamaster przejat
cechy pedzla: nie jest to ulepszona naost-
rzona koncéwka wywodzaca si¢ z (meta-
lowego lub innego) pidra, lecz bezposred-
nie dziedzictwo ideogramu. Te¢ my$l gra-
ficzna, do ktdérej odsyta cata japonska
papeteria (w kazdym wielkim sklepie pi-
sarz publiczny umieszcza na diugich ko-
pertach z czerwona otoczka pionowe ad-
resy prezenté6w), odnajdujemy paradoksal-
nie (przynajmniej dla nas) nawet w maszy-
nie do pisania; nasza $pieszy sie z prze-
ksztatcaniem pisma w produkt handlowy:



uprzedza ona edycje tekstu w chwili,
kiedy go si¢ pisze; ich maszyna, z powodu
niezliczonej liczby czcionek, nie uszerego-
wanych w jednym rzedzie, ale nawinie-
tych na watki, przywotuje rysunek, mozai-
ke fotograficzna rozrzucona na Kkartce,
jednym stowem przestrzen; w ten sposéb
maszyna przedtuza, przynajmniej wirtual-
nie, prawdziwa sztuke graficzna, ktdéra nie
bytaby juz dziataniem estetycznym poje-
dynczej litery, ale zniesieniem znaku rzu-
conego uko$nie, z cata sita, na wszystkie
strony kartki.



TWARZ NAPISANA

- 1 _ .

Ten zachodni
prelegent, gdy tylko
zostat wspomniany

przez Kobe

Shinbun, zmienia

sie w  Japoriczyka:

wydtuZone oczy,

Zrenice przyczernione
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Twarz teatralna nie jest namalowana
(uszminkowana), lecz napisana. Wytwarza
si¢ to nieprzewidziane przesunigcie: cho-
ciaz malarstwo i pismo maja wspdlne
narzedzie, pedzel, to jednak nie malarstwo
przyciaga pismo swym ozdobnym stylem
dekoracyjnym, swym zamaszystym, tagod-
nym pociagnigciem, swoja przedstawie-
niowa przestrzenia (co z pewnos$cia stato-
by si¢ u nas, gdzie kultura usankcjonowa-
nia jakiej§ funkcji polega zawsze na jej
nobilitacji estetycznej), lecz odwrotnie: to
akt pisania podporzadkowuje sobie gest
malarski, jako ze malowanie jest zawsze
zapisywaniem. Twarz teatralna (zamasko-
wana w No, zarysowana w Kabuki, sztu-
czna w Bunraku) sktada si¢ z dwodch
substancji: bieli papieru i czerni zapisu
(zarezerwowanej dla oczu).

Biel twarzy nie ma zmieniaé jej natu-
ralnej karnacji czy ja parodiowaé (jak to
jest w przypadku naszych klaundéw, dla
ktérych puder i gips sa tylko zacheta do
wypacykowania twarzy), jedynym jej ce-
lem jest wymazanie uprzedniego $ladu
kreski,

przestrzeni matowej tkaniny, ktérej zadna

sprowadzenie twarzy do pustej

naturalna substancja (maka, ciasto, gips
czy jedwab) nie ozywi metaforycznie ja-



kim$§ ziarnem, delikatnos$cia lub odbiciem.
Twarz to wytacznie rzecz do zapisania;
jednak przysztoé¢ ta juz jest napisana r¢ka,
ktéra musnegta biel brwi, wypuktoéé nosa,
ptasko$é policzkéw i obwiodta stronice
ciata czarnym zarysem czupryny zwartej
jak kamien. Biel twarzy, bynajmniej nie
naiwna, lecz ciezka, gesta az do obrzydze-
nia, niczym cukier, oznacza jednoczes$nie
dwie przeciwstawne emocje: znierucho-
mienie (ktére ,,moralnie" nazwiemy: obo-
jetnoscia) i delikatno$¢ (ktdéra nazwiemy
na podobnej zasadzie, cho¢ juz z mniej-
szym powodzeniem: emocjonalnoscia).
Starannie przedtuzona linia oczu i ust jest
wyryta, odciénieta, nie tyle na tej powierz-
chni, ile w niej. Oczy zamknigte, otoczone
prosta, ptaska linia powieki, nie podparte
od spodu zadna obwddka (obwddka oczu:
wartos¢ typowo ekspresywna twarzy za-
chodniej: zmeczenie, delikatnos$é, ero-
tyzm), wychodza wprost na twarz, jakby
byty czarna i pusta gtebia pisma,

katamarza";

, NOCQ

albo jeszcze inaczej: twarz
jest Sciagnieta jak obrus ku czarnej (ale nie
,mrocznej") studni oczu. Twarz zreduko-
wana do podstawowych signifiants pisma
(pustka stronicy i bruzda nacie¢é), pozby-

wa sie¢ wszelkiego signifié, to znaczy caltej

Z jego

punktu

widzenia, mtody

aktor Teturo
cytujqc

Perkinsa,

Tanba,
Anthony
traci
oczy.
wiec

agjatyckie
Czymze  jest

nasza twarz, jesli

nie cytatem?
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ekspresywno$ci: to pismo niczego nie pi-
sze (lub pisze: nic); nie tylko nie ,,oddaje"
sic¢ (stowo naiwnie policzalne) zadnej
emocji, zadnemu sensowi (nawet gdyby
miata to by¢ obojetno$¢, niewyrazalnosé),
ale tez nie kopiuje zadnej cechy: transwes-
tyta (role kobiet odgrywaja bowiem me¢z-
czyzni) nie jest chtopcem umalowanym
jak kobieta za pomoca duzej ilo$ci od-
cieni, werystycznych pociagni¢é, kosztow-
nych przebieranek, ale czystym signifiant,
w ktéorym to, co pod spodem (prawda),
nie jest ani potajemne (zazdro$nie zamas-
kowane), ani podstgpnie zaznaczone
(przez puszczenie oka zdradzajace ukryta
mesko$é, jak to sie zdarza transwestytom
zachodnim, bujnym blondynkom, ktérych
prostacka reka lub duza stopa niezawod-
nie ujawniaja sztuczno$¢ hormonalnych
piersi), lecz po prostu wunieobecnione; ak-
tor, jego twarz, nie gra kobiety ani jej nie
kopiuje, ale tylko ja znaczy; jesli, jak
mowi Mallarmé, pismo sktada sie z ,,ges-
tow idei", to transwestyta jest tu gestem
kobiecos$ci, a nie jej plagiatem; wynika
stad, ze widok piecédziesigcioletniego ak-
tora (bardzo znanego i szanowanego) od-
grywajacego role¢ mitodej, zakochanej
i przestraszonej kobiety nie jest wecale



niezwykty, to znaczy nacechowany (rzecz
niepojeta na Zachodzie, gdzie transwes-
tytyzm, sam w sobie, Zle si¢ odbiera i Zle
znosi); mtodos¢ bowiem, zreszta podob-
nie jak kobieco$¢, nie jest tu naturalna
esencja, prawda, za Kktdéra wszyscy si¢
uganiaja; skutkiem — lub uzasadnieniem
— wyrafinowania kodu, jego precyzji,
obcej wszelkim kopiom organicznym
(stworzy¢ rzeczywiste ciato, wyglad mto-
dej kobiety), jest wchtonigcie i zanik catej
kobiecej realnos$ci w subtelnym zatamaniu
signifiant: oznaczona, lecz nie przedsta-
wiona, Kobieta jest pewna idea (a nie
natura); jako taka jest sprowadzona do
gry klasyfikacji i do prawdy jej czystej
réoznicy: transwestyta zachodni chce by¢
jakqs' kobieta, aktor wschodni szuka tylko
kombinacji znakdédw kobiety.

W tej mierze jednak, w jakiej znaki te
sa skrajne, nie dlatego, ze sa emfatyczne
(bo raczej nie sa), ale dlatego, ze sa
intelektualne — bedac, jak pismo, ,ges-
tami idei" — oczyszczaja one ciato z catej
ekspresywnos$ci: mozna powiedzieé, ze
z tego tylko powodu, ze sa znakami,
wyczerpuja one sens. W ten wtasnie spo-
séb ttumaczy sie potaczenie znaku i obo-
jetnosci (stowo, jak sie rzekto, niewtas-
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ciwe, bo moralne, ekspresywne), cechuja-
ce teatr azjatycki. Wiaze si¢ to z pewnym
sposobem traktowania $mierci. Wyobra-
za¢ sobie i powotywaé do istnienia twarz,
ani niewrazliwa, ani obojetna (w czym
jeszcze tkwi sens), lecz jakby wytaniajaca
sic z wody, wymyta z sensu, to w pewien
sposéb odpowiada¢ na Smieré. Spdjrzcie
na fotografie z 13 wrzes$nia 1912 roku:
generat Nogi, zwyciezca Rosjan w Port
Arthur, fotografuje si¢ z zona; umiera ich
cesarz, a oni sa zdecydowani popetnié
nazajutrz samobdjstwo; a zatem wiedzq;
on, zastoniety przez brode, kepi, szameru-
nek, prawie nie ma twarzy; ona jednak
dumnie obnosi swoja twarz: obojetna?
gtupia? chtopska? godna? Tak jak w przy-
padku aktora transwestyty, uzycie jakie-
gokolwiek przymiotnika nie jest mozliwe,
predykat traci na warto$ci, nie przez patos
przysztej Smierci, ale wrecz przeciwnie,
przez uwolnienie od sensu Smierci, Smier-
ci jako sensu. Zona generata Nogi zdecy-
dowata, ze $mieré jest sensem, ze jedno
i drugie uniewaznito si¢ w tym samym
czasie, i w zwiazku z tym, co wida¢
z twarzy, nie nalezy ,,0 tym moéwié".



Francuz (o ile nie jest za granica) nie
potrafi  sklasyfikowaé¢ twarzy francus-
kich; postrzega bez watpienia cechy
wspdlne, ale abstrakcja tych powtarza-
nych twarzy (bedaca klasa, do ktorej
naleza) zawsze mu si¢ wymyka. Ciato
jego rodakdéw, niedostrzegalne na co
dzien, jest mowq, Kktoérej nie potrafi
powiazaé z zadnym kodem; d§a wu
twarzy nie ma dlan zadnej warto$ci
intelektualnej; pieckno — je$li je spotyka
— nie jest dla niego nigdy istota, uwien-
czeniem lub spetnieniem poszukiwania,
owocem zrozumiatej dojrzatosci gatunku,
lecz tylko przypadkiem, wybrzuszeniem
na powierzchni przeci¢tnodci, odstepst-
wem od powtarzalnosci. Ten sam Fran-
cuz, kiedy widzi Japoniczyka w Paryzu,
postrzega go w $wietle czystej abstrakcji
jego rasy (zaktadajac, ze nie widzi w nim
po prostu Azjaty); pomigdzy tymi bar-
dzo rzadkimi ciatami japoniskimi nie
moze dostrzec zadnej rdéznicy; co wigcej:
po sprowadzeniu rasy japonskiej do jed-
nego typu odnosi 6w typ bezzasadnie do
kulturowego wyobrazenia Japonczyka,
takiego, jakie skonstruowat na podstawie
nie filméw nawet, bo filmy przedstawia-
ty wytacznie istoty anachroniczne, chto-

MILIONY
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pow albo samurajéw, ktérzy w mniejszym
stopniu naleza do Japonii niz do przed-
miotu ,,film japonski", ale kilku zdjeé
prasowych, kilku migawek aktualno$ci;
ten wzorcowy Japonczyk jest do$é za-
tosny: istota drobna, w okularach, po-
zbawiona wieku, w ubraniu poprawnym
i ponurym, maty urzednik z kraju sta-
dnego.

W Japonii wszystko si¢ zmienia: brak
Iub nadmiar kodu egzotycznego, na ktéry
skazany jest u siebie Francuz w obliczu
cudzoziemca (ktéry w zwiazku z tym nie
moze budzié¢ jego zdziwienia), pochtonigty
jest przez nowa dialektyke wypowiedzi
i systemu jezyka, serii i indywidualnoS$ci,
ciata i rasy (mozna tu mowi¢ dostownie
o dialektyce, poniewaz tym, co od razu,
w catej petni odstania przed wami przy-
jazd do Japonii, jest przemiana ilo$ci
w jako$é, przemiana drobnego urzednika
w bujna réznorodno$¢). Odkrycie jest
nadzwyczajne: ulice, sklepy, bary, kina,
pociagi rozktadaja wielki stownik twarzy
i sylwetek, gdzie kazde ciato (kazde sto-
wo) chce wypowiedzie¢ tylko samo siebie,
a jednak odsyta do klasy; w ten sposob
odczuwamy jednoczeé$nie rozkosz spotka-
nia (z krucha jednostkowoscia) i ol§nienie
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typowos$cia (gibki, chltopski, okragly jak
czerwone jabtko, prymitywny, laponski,
inteligentny, senny, roztargniony, ol$nie-
wajacy, zamyslony), zZrédto intelektualnej
uciechy, gdyz mozna opanowal to, co
nieopanowywalne. Zanurzajac si¢ w tlu-
mie stu milionéw ciat (wole liczyé ciata
niz ,dusze"), unika si¢ podwdjnej po-
spolitosci: absolutnego zrdéznicowania,
ktore jest w koncu tylko czystym po-
wtérzeniem (jak w przypadku Francuza
wydanego na pastwe rodakéw), i wyjat-
kowej klasy, pozbawionej wszelkiej roz-
nicy (przypadek drobnego urzednika ja-
ponskiego, jakim go widza w Europie).
Jednakze tutaj, jak w innych zbiorach
semantycznych, warto$¢ tkwi wytacznie
w punktach zbiegu: jaki§ typ narzuca sig,
chociaz jego jednostki nie znajduja si¢
nigdy obok siebie; w kazdej populacji,
ktora sig wam odkrywa w miejscu publicz-
nym na podobienstwo zdania, wytapujecie
znaki pojedyncze, lecz znane, ciata nowe,
lecz wedtug wszelkiego prawdopodobien-
stwa powtarzalne; na takiej scenie nigdy
nie wystepuja obok siebie dwa ciata po-
wolne i dwa ruchliwe, a przeciez obydwa
typy tacza sie w $wiadomosci: stereotyp
ginie, cho¢ wszystko mozna zrozumiecd.
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Albo tez — inny wybieg kodu — od-
staniaja si¢ nieoczekiwane kombinacje:
zderzaja sie ze soba typ prymitywny
i kobiecy, spokojny i wzburzony, dan-
dys i student, etc, wytwarzajac w serii
nowe poczatki, rozgalegzienia jednoczes-
nie jasne i niewyczerpane. Mozna by
powiedzie¢, ze Japonia narzuca t¢ sama
dialektyke ciatom, co przedmiotom;
spojrzcie na dzial chusteczek w wielkim
sklepie: chusteczki sa niezliczone, cat-
kowicie odmienne i jednocze$nie w o0gd-
le nie ograniczaja prawa serii, nie burza
porzadku. Albo tez haiku: ilez ich jest
w historii Japonii? Wszystkie mowia to
samo: pora roku, morze, wioska, po-
sta¢, a jednoczesnie kazde na swqj spo-
séb jest osobliwym zdarzeniem. Albo
znaki ideograficzne: nie podlegaja klasy-
fikacji logicznej, poniewaz wymykaja si¢
arbitralnemu, choé¢ ograniczonemu po-
rzadkowi fonetycznemu; sa wiec pamicg-
ciowe (alfabet), a jednak sklasyfikowane
w stownikach, w ktéorych to wtasnie
liczba i uktad gestédw niezbednych do
wykres§lenia ideogramu — zachwycajaca
obecno$¢ ciata w piSmie i klasyfikacji
— okre$laja typologi¢ znakéw. Podob-
nie rzecz si¢ ma z ciatami: wszystkie



ciata japonskie (a nie: azjatyckie) tworza
ciato ogdblne (lecz nie globalne, jak
sie wydaje z daleka), a jednak stanowia
liczne plemie¢ réznych ciat, z ktérych
kazde odsyta do jakiej$ klasy, plemig,
ktére nie wywolujac zametu zmierza
ku porzadkowi bez konca; jednym sto-
wem: ciata otwarte, w ostatniej chwili,
niczym system logiczny. Rezultat — lub
stawka — tej dialekty ki jest nastepujacy:
ciato japonskie zmierza az do kresu
indywidualnosci (jak mistrz Zen,
w  chwili, gdy wynagjduje dziwaczna
i zbijajaca z tropu odpowiedZ na po-
wazne i banalne pytanie ucznia), ale
tej indywidualno$ci nie mozna rozumied
w sensie zachodnim: jest ona oczysz-
czona z wszelkiej histerii, nie ma za-
miaru czyni¢ z jednostki ciata orygi-
nalnego, odrdézniajacego si¢ od innych
ciat, ogarnietego goraczka sukcesu, ktéra
dotyka caty Zachdéd. Indywidualnosé

Japonia zaczyna linie¢ na wzor Zachodu: traci
swe znaki, jak traci sie wlosy, zeby, skore;
przechodzi od (pustego) znaczenia do (maso-
wej) komunikacji. Tu: dwa urocze ,, Tygrysy",
popularni piosenkarze (tygrysy pocztowek, ka-
lendarzy i szaf grajqcych).




nie jest tu ograniczeniem, teatrem, goro-
waniem, zwycigstwem; jest po prostu za-
tamana, pozbawiona przywileju rdéznica
ciat. To dlatego pickno nie jest tu de-
finiowane na sposéb zachodni, w Kkate-
goriach niedostepnej wyjatkowosSci: po-
jawia si¢ ono to tu, to tam, biegnie
od réznicy do rbéznicy, umieszczone
w wielkiej syntagmie ciat.



Linie tworzace ideogram nakres$lone sa
w pewnym dowolnym, cho¢ regularnym
porzadku; linia, napocze¢ta caltym pedz-
lem, koniczy si¢ krétkim, zagietym czub-
kiem, zawréconym w ostatniej chwili
z wtadciwego kierunku. Jest to ten sam
§lad nacisku, jaki odnajdujemy w japons-
kim oku. Mozna by powiedzieé, ze kali-
graf-anatom kladzie caty pedzel w we-
wnetrznym rogu oka i przekrecajac go
lekko, jedna kreska, jak trzeba to robié
w malarstwie alla prima, otwiera twarz
eliptyczna szczelina, ktéra zamyka przy
skroni jednym szybkim skretem reki; ruch
jest doskonaty, bo prosty, natychmiasto-
wy, btyskawiczny i jednocze$nie dojrzaty
jak owe kregi, ktérych wykonanie jednym
niezawodnym gestem wymaga nauki cate-
go zycia. Oko zawiera sie¢ wigc miedzy
rownolegtymi liniami jego brzegdw i po-
dwdjna krzywa (odwrdécona) jego kran-
cOw: mozna by powiedzieé, wycicty od-
cisk liscia, pochylony $lad duzego, nama-
lowanego przecinka. Oko jest ptaskie (w
tym zawiera si¢ jego cudownos$é); ani nie
wytrzeszczone, ani nie zagtebione, bez
wypuktos$ci, bez zagtebienia i, jesli mozna
tak powiedzieé, bez skéry, jest ono gtadka
szczelina gladkiej powierzchni. Intensyw-
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na, delikatna, ruchliwa, inteligentna Zreni-
ca (bo to zagrodzone oko, trzymane przez
gdrny brzeg szczeliny, wydaje sie ukrywaé
zawieszona my$l, odtozona nadwyzke in-
teligencji, a umieszczona nie poza Spoj-
rzeniem, ale ponad nim) nie jest w ogdle
udramatyzowana przez oczoddt, jak to sie
zdarza w morfologii zachodniej; oko swo-
bodnie tkwi w swojej szczelinie (ktéra
wypeltnia niepodzielnie i delikatnie) i nie-
stusznie (z powodu oczywistego etnocen-
tryzmu) okredlamy je jako skosme;, nic go
nie powstrzymuje, gdyz jego przestrzen,
wpisana w skore, a nie wyrzezbiona
w koéécu, jest przestrzenia calej twarzy.
Oko zachodnie jest podporzadkowane mi-
tologii duszy, tajemniczego osrodka, kté-
rego ogien, skryty we wglebieniu oczodo-
tu, rozchodzi sie ku zmystowej, sensual-
nej, uczuciowej ze wnetrznosci; twarz ja-
ponska pozbawiona jest jednak hierarchii
moralnej; jest catkowicie zywa, zywotna
nawet (wbrew legendzie o wschodnim
hieratyzmie), bo jej morfologii nie mozna
czyta¢ ,,dogtebnie”, to znaczy na osi wnet-
rza; jej modelem nie jest rzezba, lecz
pismo: jest to tkanina miekka, delikatna,
zwarta (oczywiscie jedwab), w sposdb
niewyszukany i btyskawiczny wykaligrafo-



wana dwiema kreskami; ,,zycie" nie tkwi
w $wietle oczu, lecz w pozbawionej tajem-
nicy relacji miedzy ptaszczyzna i szczelina-
mi: w tym rozchyleniu, w tej rdznicy,
w tej synkopie, ktdore, jak mowia, sa pusta
forma przyjemnos$ci. Z tak mata iloScia
elementé4w morfologicznych zapadnigcie
w sen (co mozna zaobserwowaé na wielu
twarzach w  wieczornych  pociagach
i w metrze) jest bardzo tatwe: pozbawione
skornej fatdy oko nie moze ,stawaé sig"
ociezate; przebiega ono jedynie wymierne
stopnie rozwijajacej si¢ jednoS$ci, odnaj-
dywanej krok po kroku przez twarz: oczy
opuszczone, oczy zamknigte, oczy ,$pia-
ce", zamknieta linia raz jeszcze zamyka sie
w opuszczeniu powiek, ktére sie¢ nie kon-
czy.
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Kiedy mowi sie, ze walki Zengakuren
sa zorganizowane, to nie dotyczy to zbioru
chwytéw taktycznych (juz tu rodzi sie mysl
sprzeczna wobec mitu zamieszek), lecz
pisma dziatan, ktdére oczyszcza przemoc
z jej zachodniej esencji: spontanicznosci.
W naszej mitologii przemoc traktuje sie
z takim samym uprzedzeniem jak literatu-
re czy sztuke: mozna zatozy¢é wytacznie
jedna jej funkcje, a mianowicie wyraZanie
gtebi, wnegtrza, natury, ktérych miataby
by¢ jezykiem pierwotnym, dzikim, niesys-
temowym; bez watpienia wiemy dobrze,
ze mozna skierowaé¢ przemoc ku celom
obmy$lanym, zamieni¢ ja w narzedzie ro-
zumu, zawsze jednak chodzi tylko o to,
aby oswajaé site juz istniejgcq, W najwyz-
szym stopniu pierwotna. Przemoc Zenga-
kuren nie poprzedza wtasnych regut, lecz
rodzi si¢ w tym samym czasie co one: staje
si¢ ona od razu znakiem: niczego nie
wyrazajac (ani nienawis$ci, ani buntu, ani
jakiej$ idei moralnej), tym pewniej zostaje
uniewazniona w jakims$ konkretnym celu
(wzia¢ w natarciu urzad miejski, przeta-
ma¢ bariere zasiekdéw); skuteczno$¢ jednak
nie jest jedyna jej miara; akcja czysto
pragmatyczna bierze w nawias symbole,
lecz nie reguluje ich rachunkéw; uzywa si¢



podmiotu, pozostawiajac go nietknigtym
(sytuacja zotnierza). Walka Zengakuren,
catkowicie operacyjna, pozostaje wielkim
scenariuszem znakéw (sa to akcje, ktore
maja widownig), rysy tego pisma, nieco
bardziej liczne, niz mozna by sie¢ spodzie-
waé¢ po flegmatycznym, anglosaskim
przedstawieniu skuteczno$ci, sa nieciagte,
utozone, uregulowane nie po to, aby coS$
znaczyty, ale jakby nalezato z ich pomoca
skoniczy¢ (na naszych oczach) z mitem
zamieszek improwizowanych, petnia sym-
boli , spontanicznych"”: istnieje paradyg-
mat koloréw —  haski niebiesko-czerwo-
no-biate — ale te kolory, przeciwnie do
naszych, nie odsytaja do historii; istnieje
sktadnia dziatan  (przewroci¢, wyrwac,
przeciggnqgd, sttoczyc¢), dopetniona jak pro-
zaiczne zdanie, a nie jak natchniony wy-
trysk; istnieje znaczace powtdrzenie chwil
bezwtadu (wycofaé si¢ w regularnym szy-
ku na odpoczynek, zacie$ni¢ szeregi).
Wszystko to uczestniczy w wytwarzaniu
pisma masowego, a nie pisma grupy (gesty
dopetniaja si¢, nikt nikomu nie pomaga);
w koncu — i na tym polega skrajna
Smiatos$¢ znaku — czesto przyjmuje sie, ze
skandowane przez bojownikéw slogany
wypowiadaja nie Przyczyng¢ czy podmiot
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akcji (tego, za kogo lub przeciw komu sig
walczy) — bytaby to jeszcze jedna proba
uczynienia stowa wyrazem przekonan,
uzasadnienia wtasnych racji — ale sama
akcje (,Zengakuren idq walczy¢”), Kktoéra
dzieki temu nie jest utozona, ukierun-
kowana, uzasadniona, uniewinniona przez
jezyk — bdéstwo pozostajace z dala od
walki niczym Marsylianka w czapce frygij-
skiej — ale zdublowana przez czysta prak-
tyke glosu, ktéra po prostu dorzuca do
rozrastajacej si¢ przemocy gest, dodat-
kowy migsien.



W kazdym zakatku tego kraju tworzy
si¢ specjalna organizacja przestrzeni: po-
drézujac (na ulicy, w podmiejskim pocia-
gu, w gorach), postrzegam potaczenie dali
i rozdrobnienia, zestawienie pdl (w sensie
rolniczym i wizualnym) jednoczes$nie nie-
ciagtych i otwartych (parcele herbaciarzy,
sosny, malwy, kompozycja czarnych da-
chow, szachownica uliczek, niesymetrycz-
ny uktad niskich doméw): zadnych ogro-
dzen (a jedli tak, to bardzo niskie), a jed-
nak nie otacza mnie horyzont (ani tez slad
marzenia o nim): zadnej checi napetnienia
ptuc, wypiecia piersi dla upewnienia mo-
jego ja, uznania siebie za centrum wchta-
niajace nieskonczono$é¢: wprowadzony
w oczywisto$¢ pustej granicy, jestem nie-
ograniczony bez idei wielkosci, bez od-
wotan do metafizyki.

Od zbocza gérskiego do zakatka ja-
kiej$§ dzielnicy, kazde miejsce nadaje si¢ do
zamieszkania, a ja zawsze jestem w najbar-
dziej luksusowej czes$ci tego miejsca: ten
luksus (ktoéry gdzie indziej jest luksusem
altan, korytarzy, domoéw rozrywki, kolek-
cji malarstwa, prywatnych bibliotek) wy-
nika z tego, ze jedyna granica miejsca jest
szata jego zywych wrazen, zachwycaja-

cych znakéw (kwiaty, okna, ornamenty,
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obrazy, ksiazki); przestrzeni nie okresla
wielki, ciagly mur, mnie za§ otacza abs-
trakcja punkté$w widzenia (,,widokow"):
napis burzy mur; ogrdéd jest mineralnym
tréjwymiarowym kobiercem (kamienie,
Slady grabi na piasku), miejsce publiczne
jest nastepstwem przelotnych zdarzen,
ktore staja sie godne zapisu tak btys-
kawicznie i tak delikatnie, ze znak znosi
sam siebie, zanim jeszcze jakiekolwiek
signifi¢ bedzie miato czas go ,,wchtonac".
Mozna by powiedzieé, ze odwieczna tech-
nika umozliwia pejzazowi czy spektaklowi
wytwarzanie si¢ w czystym procesie two-
rzenia znaczen, stromym, pustym, jak
szczelina. Imperium Znakoéw? Tak, jesli
ma sie $wiadomos¢ tego, ze znaki sa puste
i ze rytuat pozbawiony jest boga. Spdjrzcie
na gabinet Znakéw (ktéry bylby Mallar-
meanskim domostwem), to znaczy, by
lepiej zrozumieé¢, jak tam jest zrobiony
kazdy widok miejski, domowy, wiejski,
wezcie za przyktad korytarz Shikidai: po-
kryty S$wiattem, otoczony pustka i nie
otaczajacy niczego, bez watpienia ozdo-
biony, ale w taki sposdb, ze obrazy (kwia-
ty, drzewa, ptaki, zwierzeta) zostaty pod-
niesione i umieszczone z dala od linii
wzroku, nie ma w nim miejsca na zaden
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mebel (stowo to jest paradoksalne, gdyz
oznacza zwykle wtasciwos¢ mato mobilna,
od ktérej domaga sie przede wszystkim
trwania: u nas przeznaczeniem mebla jest
przede wszystkim nieruchomos$é, podczas
gdy w Japonii dom, czesto rozbierany, jest
zwykle elementem ruchomym); w koryta-
rzu, jak w idealnym domu japonskim
pozbawionym mebli (lub z ich niewielka
iloScia), nie ma zadnego miejsca, ktdore
wskazywatoby na najmniejsza wtasnosé;
ani siedzenie, ani t6zko, ani stét, wzgle-
dem ktdérych ciato mogtoby ustanowié sie
jako podmiot (lub wtasciciel) przestrzeni:
centrum przestato istnie¢ (dojmujaca frus-
tracja dla cztowieka Zachodu, ktdory za-
wsze zaopatruje sie w fotel, tézko, i ktéry
zawsze jest wtlascicielem domowej prze-
strzeni). Pozbawiona centrum przestrzen
jest takze odwracalna: mozna odwrécié
korytarz Shikidai i nic si¢ nie stanie, poza
bezbolesnym odwrdéceniem goéry i dotu,
strony prawej i lewej: zawarto$¢ zostata
bezpowrotnie usunieta: bez wzgledu na
to, czy sie¢ przechodzi czy tez siada wprost
na podtodze (lub na suficie, jesli odwrdécié
obraz), nie ma si¢ czego chwycié.






pusta strona



Aktor Kazuo Funaki (archiwum autora) 46
Znak MU, znaczacy ,,nic", ,,pustka”, nakreslony

przez studentke (fot. Nicolas Bouvier, Gene-

wa) 50
Kaligrafia. Fragment r¢kopisu Ise-shu, znanego

pod nazwa Ishiyama-gire — atrament chin-

ski i farby na kolorowym papierze klejonym

— okres Heian, poczatek XII w. —

(20,1 x 31,8 cm.). Tokio, kolekcja Giichi

Umezawa (fot. Hans-D. Weber, Kolonia) 52/53
Starodawna maska uzywana w tancach ludo-

wych. Wtasnoéé¢ kaptana wioski Kiou-Siou

(fot. Pierre Rambach, Genewa) 56
Yokoi Yayu (1702-1783) — Grzybobranie

(Kinoko-Gari) — atrament na papierze

— (31,4 x 49,1 cm.). Ziirich, kolekcja

Heinza Brascha (fot. A. Grivel, Genewa) 70

Gdy Japoriczycy szukajq  grzybow, biorq ze
sobq todyge paproci lub, jak na tym obrazie,
ZdZbto  stomy, na  ktore nabijajq grzyby.
Malarstwo  baiga, zawsze zwiqzane Zz haiku,
krotkim trzywersowym wierszem:

SLapcgywy  staje  sie

opuszczony wzrok
szukajqcego grzybow”.
Zastona sznurkowa (Nawa-noren) — atrament

chinski i farby z dodatkiem ptatkow ztota

— pierwszy okres Edo, pierwsza pot. XVII

wieku — (159,6 x 90,3 cm.). Tokio, kolek-

cja Taki Hara (fot. Hans-D. Weber, Kolo-

nia) 76/77
Gracze Paczinko (fot. Zauho Press, Tokio) 79
Plan Tokio — koniec XVIII-poczatek XIX

wieku. Genewa, archiwum Nicolasa Bouvier 80/81
Plan dzielnicy Shinjuku, Tokio: bary, restaura-

cje, kina, wielki sklep (Isetan) 84/85
Schemat orientacyjny 85
Schemat orientacyjny na odwrocie wizytowki

(archiwum autora) 86
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Zapasnicy Sumo (archiwum autora)
Barytki sake (fot. Daniel Cordier, Paryz)
Nonne Rengetsu (1791-1875) — Imbryk do
herbaty (Chabin), tusz na papierze
(29,5 x 56,2 cm). Zurich, kolekcja Heinza
Brascha (fot. A. Grivel, Genewa)
Obraz ten nie jest haiga w sensie Scistym,
gdy? towarzyszqcym mu wierszem  nie  jest
haiku, lecz tanka, utwdr  pieciowersowy.
Jest to wszelako wiersz bardzo odpowiedni
dla ducha tej sztuki. W swym poemacie
Rengetsu stawi wode i ogromnq role, jakq
spetnia ona w  przyrzqdzaniu herbaty.
Ouji, niedaleko Kioto, daje najlepszq her-
bate w Japonii:
,Gdy  zaczerpngé  wody
ptyngcej  koto  Ouji,
to roztoczy sie  wokot
Jjej  wyjatkowy  zapach
przypominajqcy kwitnqce glogi”.

Kompozycja kwiatowa Mistrzow Herbaty
— Fragment Sansaiko Monjo (notatnik
Sansaiko), rekopis Hosokawy Tadaoki
Sansai (1563-1645). Kyoto, kolekcja Mi-
rei Shigemori (fot. Bijutsu Shuppan-sha,
Tokio)

Korytarz Shikidai — zamek Nijo, Kioto,
wzniesiony w 1603 r.

Statua mnicha Hoshi, ktéry zyt w Chinach
w poczatkach epoki Tang — koncu okre-
su Heian. Kioto, Muzeum Narodowe (fot.
Zauho Press, Tokio)

Aktor Kabuki, na scenie i w miedcie,
otoczony dwoma synami (archiwum au-
tora)

Gest mistrza pisania (fot. Nicolas Bouvier,
Genewa)

Nabrzeze Yokohamy — zdjecie z Japon Illu-
stre’ Féliciena Challaye'a, Librairie Larous-

90, 91
95

97
100/101
104
104/105
106, 107
110



se, Paryz 1915 (fot. Underwood, Londyn,
Nowy Jork)

Wreczanie prezentu — zdjecie z Japon Illu-
stré (dz. cyt.)

Anonim (prawdopodobnie pol. XVI wieku)
— Oberzyny i ogérek (Nasu Uri) — obraz
ze Szkoty Hokuso (Szkota Pdétnocna)
— atrament na papierze — (28,7 x 42,5
cm.). Ziirich, kolekcja Heinza Brascha
(fot. Maurice Babey, Bazylea)

Ogrod Swia;tyni Tofuku-ji, Kioto, zalozonej
w 1236 r. (fot. Fukui Asahido, Kioto)
Kobieta przygotowujaca sig¢ do pisania listu.

Verso karty pocztowej, ktora mi przystat
Japoriski  przyjaciel.  Recto jest nieczytelne:
nie wiem, kim jest ta kobieta, czy jest
umalowana czy ucharakteryzowana, co
chce napisaé¢: na tym polega utrata Zrddet,
w czym rozpoznaje samo pismo, ktorego ten
obrazek jest w moich oczach przepysznym,

zachowanym emblematem (R.B.).

Wycinek z gazety ,,Kobe Shinbun" i portret
aktora Teturo Tanba (archiwum autora)

Ostatnie zdjgcie generata Nogiego i jego
zony, zrobione na dzien przed ich samo-
bdjstwem — wrzesien 1912 — pochodza-
ce z Japon lllustré (dz. cyt.)

Procesja z relikwiami w Asakusa, Tokio,
wychodzaca ze Swimyni Sensoji (co rok
17 i 18 maja)

Portrety mtodych piosenkarzy z kalendarza
(archiwum autora)

Chtopcy i dziewczynki przed teatrem ,papie-
rowych marionetek". Jest to fteatrzyk ob-
razkowy, ustawiany przez zawodowego
gawedziarza na rogu ulicy razem ze stoja-
mi  cukierkow  umieszczonymi  na  bagaz-
niku roweru. Tokio 1951 (fot. Werner
Bischof)
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128/129
140/141
148/149
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156, 157
160, 161
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166, 167
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Zamieszki studenckie w Tokio przeciwko
wojnie w Wietnamie (fot. Bruno Barbey,
Magnum, Paryz)

Alkowa zwana tokonoma, przystosowana do

wystawiania dziet sztuki — zwoju obrazu,
kwiatéw, kaligrafii — w ktorej otwarcie
rammy zagospodarowuje przestrzen

i $wiatto (fot. Werner Blaser, Bazylea)
Belkowanie. Zdjecie to, podobnie jak zdjecie
barytek  sake,  pochodzi 7  prywatnej  kolek-
¢ji  Daniela  Cordiera, ktoremu  wyraZam
glebokq  wdziecznos'c (R.B.).
Twarz (fot. Nicolas Bouvier, Genewa)
Aktor Kazuo Funaki (archiwum autora)
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