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DISCURS METONIMIC
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Pere Salabert

1. L'analisi. Ambigiiitat del discurs estétic

Si tot al llarg dels textos és l'ambigiitat, alid que un «excés» en la
significacié de la pintura fomenta i protegeix —per una mena de retorsio
d'aquest suspens que trobem en-el lloc dels significats—, alldo que la pro-
duccio estética provoca en cada operacié critica (0 en cada analisi) és una
sistematica destruccié del «codi» que amb aquesta operacio precisament
pretenem trobar. Destruccié que fara veure, finalment, una ductilitat com-
binatoria dels significants, un funcionament entropic del text, i, en conse-
quiéncia, el recolzament de I'obra en I'mprevist,’ en |'atzar.

Aixi, una «posta en practica» del discurs pictoric en 0 a través del
model estructural («simulacre») dels quadres, no produeix altra cosa, des-
prés de tot, que una minva accelerada en la significacié (seleccié d'una
via en el significar obert, d'una parcella de sentit, d'acord amb Jes inten-
cions de I'analisi). Procediment que fa témer, a cada moment, una defallen-
¢a irreversible de |'objecte.

Es per aquest motiu que cal tenir continuament present el caracter
de «model explicatiu» d'alld construit per |'exploracio, per l'analisi, prete-
nent explicitar el seu objecte: model hipotétic, no necessariament probable.
| que: ni tan sols alli on aquest «model proposat funciona operativament
sabré quines i quantes-altres possibles relacions l'operacio ha deixat de
bandan»?

Tinguem en compte, doncs, que la transcripcio analitica {(que es pretén
«tética») del discurs «estétic» no és més que /a resolucid final d'un mime-
tisme desesperat que hom presenta com una explicacio tendint al logic i
raonable (tant com dir, amb uns altres termes: transformar / posar una
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rad «practica», bastida sobre el desig, sota el domini esclaridor de la ra6
«tedrica» —a canvi, diu Lyotard?® d'«une sorte de VULGARITE IRREMEDIA-
BLE»—; substitucié o desplacament realitzat amb la comprensié —sovint
fatal— de |'objecte d'aquest teoritzar) * Si aixd ho tenim en compte, veurem
gue tot assaig en aquest sentit obliga no solament a parcialitzar |'objecte
analitzat, sind també a substituir-lo; obliga a efectuar una destruccié que
s'amaga (es dissimula) sota l'allure d’'aquella rad i d'aquest métode s «Re-
mei» —a l'ambigiitat de les practiques de significacié en el domini este-
tic— que consisteix, en el fons, a posar una metafora de sentit abastable
(dissimulada pel fet de la seva convencionalitzacié, que la fa «passar sense
escarafalls»), alli on la metafora brillant i inesperada del discurs-objecte
(I'obra artistica) resulta simplement fruible, perd inexplicable.

I s’ha d’admetre, segons aix0, que la lectura semidtica es constitueixi,
en la seva necessitat de precisié, com un procés auto-reflexiu gracies al
qual tracta de dominar-se, intenta posar fre a una metafora que —per aques-
ta ra0— s'enfronta a la propia degradacié (en la que es presenta com
a metonimia). La semiodtica prova aixi de revaloritzar-se com a critica en la
seva voluntat de meta-significacié «motivada» o «natural», directa, de la sig-
nificacié (e! sistema?) del discurs estetic (del) que estd parlant.

Considerada la pintura com a portadora de sentit —una zona vasta,
global, on situar els significats—, i el «muntatge» critic sobre ella com la
instauracié d'un discurs segon sobre aquest «portar sentit», considerat aixi,
ja no no resulta estranya (i molt menys paradoxal) |'observacio de Greimas,
segons la qual el sol mitja per a parlar adequadament del sentit consistiria
en construir-se un llenguatge que no signifiqués res. Trobariem aixi una dis-
tancia objectivant apropiada per a fer discursos sense sentit sobre discur-
s0s amb sentit.’ Perd és clar, no es tracta tant d'inventar-se'ls per principi,
els termes d'aquest llenguatge de l'analisi, com de realitzar-se (la mimesi
de I'«aparell» critic) en ['exasperacié; de tendir a una literalitat, a una
sinonimia del discurs pictoric en el text que |'explora apassionat. El que
defensa Greimas, de fet, és la possibilitat {en certa mesura utdopica) de
construir I'analisi com un trop retoric enorme i discontinu: metafora total i
Unica en els seus recursos significants.

I és aqui, justament, on resulta obvia la dicotomia existent entre la pre-
caria realitat del discurs sobre la pintura i la seva utopia d'eficacia. L'am-
biguitat de la produccio estética es reflecteix clarament —aix0, com a mi-
nim— en una «profunditat» de la reflexié analitica, en una profusio de la
interpretacié que ella provoca, car en definitiva el problema es troba en
saber de quina manera un signe en pot produir un altre que el digui’
D’aqui que el comentari interpretatiu estigui condemnat a assemblar-se
indefinidament al seu objecte®: si I'analisi no mima en el seu fer referen-
cial els quadres, els imita —fins i tot sense voler-ho— en llur organitzacié:
en el desordre’ | és aqui on trobem, finalment, el cul de sac en qué la
interpretacio i l'analisi cauen, malmeses per llur inépcia enfront de la veri-
tat —substituible, en ultima instancia, per una versemblanga epidérmica
que constitueix el seu Gnic contingut—. Imatge virtual, discordant, d'un
mode! que conserva la forca de significacié original (essent aquesta for¢a,
molt probablement, el significat), la critica oscilla entre (i és) una fidelitat
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fatalment destructora del seu objecte i una possible desercié d'aquest gest,
d'anduvi defectuds, de tal forma que en endavant pugui ésser concebuda
com a «creacid» autonoma. {Tal com demanava Baudelaire. Teoritzat —i
practicat també— per Barthes: el discours «amoureux». Exigéncia, en Jean-
Frangois Lyotard, de qué la «veritat» buscada per la critica esdevingui en el
text, també, una qliestio subjectiva i estilistica. Etcétera.) En qualsevol cas:
Procés de comprensié que liquida —primer segmenta i després substitueix—
l'obra analitzada.

2. Metafora/metonimia

Ara, fins a quin punt cada un d'aquests dos discursos, emprats aqui
com a camp d'operacid (tedoricament) unificats. en I'opositivitat pertinent
per a la lectura (ACT/JHP),” posseeix un grau d'ambigiitat que —pel seu
desnivell, basicament— mantingui aquest enfrontament?, o que, cas de no
ser aixi, ens el negui amb una clara ressemblanga?

A veure.

El comprensible es:

Primer, que establir una relaci6é del funcionament
polisémic, dispersiu (extrem que no caldra demostrar de tenir en compte
que quasi tot l'escrit aqui en pateix i aixi |'expressa, aquest funcionament
multivoc), amb la quantitat de metafores posades en circulacié pels qua-
dres, resulta una actitud simplista —tot i que |'estructuracio del discurs
{ACT, notablement) sobre !'eix metaforic de la seleccid es mostri empiri-
cament origen d’d@mbiguitat.

Segon, que l'operacié consistira més aviat en re-
collir i ampliar les diversas allusions possibles a un nivell tropologic (reto-
ric) del discurs ACT/JHP per a situar-lo, aixi, en l'oposicié metafora/me-
tonimia. .

D'aquesta manera sorgira un nou nivell dicotomic, un estrat d'analisi
segons el qual tot alld que comporta (en la pintura) una contigiitat en el
sentit —des del treball inscriptiu de la figura, I'empremta, fins al representar
que anomenem icOnic— correspondra tedricament a la metonimia, mentre
que la metafora mantindra la superficie en un suspens, d'aquest sentit, en
un aillament d’'alld que el quadre diu en una altra cadena: un segon discurs
al qual substitueix, desplaca, i que cal trobar sota la metafora COM A SIG-
NIFICANT METONIMIC del discurs que s'analitza.

Aixi doncs, no n'hi ha prou constatant que I'objecte reuneix unes carac-
teristiques generals (formatives, lexicals, sintactiques, etc.), caracteristi-
ques previstes ja pel «meétode» utilitzat per a descriure’l. Caracteristiques,
insisteixo, pre-donades pel sistema estructurant («simulacre»} que hom
sobreposa a |'objecte tot esperant que un i altre s'acordin, que llur ajus-
tament no faci aigiies {d'aqui la vaguetat metodica de !'exploracio semio-
tica, que guanya en possibilitats allo que perd en precisié i objectivitat).
La manera, I'ocurrencialitat d'aquests trets discrets, significants, hauria de

* A. Cardona Torrandell i J. Hernandez Pijuan. ACT i JMP a partir d'ara.
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poder ser esbrinada. S'hauria de poder isolar cada unitat sintactica com a.
membre d'una classe: construir un ordre global combinatori que generaria
la seriacio del discurs, p. ex., o que impulsaria simplement la repeticio
d'uns procediments representatius, iconics. En assajar aquesta construccid,
pero, o aquest «model» explicatiu, ens trobem amb una impossibilitat d'a-
vangar —d'explicar les «normes»— a partir d’'un punt que resulta ja difi-
cilment perfilable, per bé que real. Punt, aquest, on el discurs esvalota els
codis, s'allunya de la convencié («creativa») sobrepassant el llindar d'allo
que €s a priori desitjable perqué (i Unicament) és previsible.
[Evidentment, en relacié al que acabem de veure.

1. No hi ha manera
de significar a partir d'aquest limit; és a dir: a l'interior d'un «excés» que
descarta els codis i (per tant) inintelligible.

' 2. Tota produccié
autenticament «creativa» comenca, en conseqléncia (perd sobretot per a
I'analisi), en un terreny normatiu, «vulgar»: enceta, de fet, una deflagracié
del dir amb la perspicacia de fer-se entendre.
Aixi:

A) LUanalisi pervé, per la seva banda, a una re-sistematitzacio
(hipotetica) del desordre imposat pel discursejar estétic als quadres, perd
a condicio de veure'l, aquest desordre, en allo que d'ells resulta visible-intel-
ligible (€s clar, la gliestié continua essent aquesta: la visié: 'ull).

B) Re-sistematitzacio.que impulsa el discurs estétic a una signi-
ficacié «legal» (ho déiem només comencar). Legalitat, perd, que en ell —el
discurs estétic, els quadres analitzats— €s, ALLi ON LA DIU L'ANALISI,
INEXISTENT."]

Agquest domini, el de I'heterogeni dels discursos

(Kristeva: «que opera
a través de la significacio, malgrat ella i a més a més, per tal de produir
unes manques de sentit que no solament destrueixen creences i models
preestablerts en la significacid, sin6 també, i en les experiéncies radicals, la

mateixa sintaxi, que garantitzaria /a consciéncia tética» '), :
és &l lloc, doncs,
on EL LLENGUATGE ES DESIX DE LA LLENGUA, desarticula la «rad» i sig-
nifica-fora: en un no-sentit que és l'inesperat, I'«extramurs» del sentit (el
cos?). » :
La metafora rebutja aleshores els lligams {de convencié o d'analogia,
que estableix en aquest cas un iconisme de la «figura») que encara poden
mantenir una dependéncia congruent entre la seva matéria significant, la
figura detallable, analitzable, i el significant que en la llengua és jutjat amb
«pertinéncia» per a la significacid, i al qual el text desplaca. El joc meta-
foric ascendeix, en aquest moment (i posem aqui en relacié la regié del
significar «ilegal», heterogeni, amb un concepte de simbol diferent a l'uti-
litzat correntment en logica i en linguistica), al rang de la produccié sim-
bolica: produccié que en diversos autors, nordamericans sobretot, és una
practica tropoldgica de caire personal, «privat»: el «private simbolism».
Aixi, «/Je symbole se situe au niveau du sens. MAIS IL NE COINCIDE PAS
AVES LE SENS».? | és per aixd-que la conducta que provoca la «posicié» del
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discurs (mateéria, del sentit) en una relacié conflictual amb alld que preci-
sament se suposa que condueix, abriga i promou, resulta en si mateixa
improbable.” | és improbable perqué l'objecte (suposat) de la promocid del
discurs €s «un pensament», pero collectiu, compartit (és a dir: allo que en
el pensament del subjecte que fa discurs JA ESTA PENSAT: reemergéncia
d'una significacié social, politica, etc., predonada), puix que el pensar ver-
taderament «privat» és desordre, desobediéncia: onirisme que desbloqueja,
allibera per via de ficcid, e! pensar convenient; social. Hom podria entendre,
per aqui, que tan bon punt I'aparell tedric no defuig I'accio, ans bé s'hi
aplica, contorneja i delimita el seu objecte sense descriure’l, la carcanada
de! métode " —obligada als fets— s'esfondra.

Hi ha perd, sens dubte, una relacié entre aquesta desercié del signifi-
car normatiu i la simbolitzacié. En la metafora es produeix una plus-valua
de sentit, un augment (per tant) de l'estatut ambigu que és propi del
discurs estétic. (La connexié entre la produccié multivalent, metaforica, i
el discursejar afectiu, «irracional» —discurs que seria una primera i sobre-
tot directa aproximacid al significar, com volia Vico— la veurem més lluny.)
E! que convé tal vegada precisar és que !'eix selectiu de la metafora fa del
seu discurs un paradigma sense ordre, mentre que en la metonimia el pa-
radigma apareix només usat: per un sintagma de necessitat significant, ex-
pedient per aquest motiu de la seva artificiositat.

Ara bé, el simbol comparat amb la metafora desbarata, descompon,
opera una impugnaci6 total de la significacio para-doxal metaforica. Si I'am-
bigu es conserva en el simbol és perqué aquest no s'acomoda de cap ma-
nera als codis. —No és que practiqui una recodificacié amb altres termes
{com seria el cas de la metafora), sind que la seva «intencio» consisteix
en instaurar una practica que caldria anomenar a-topica. Es per aquesta ra6
que el simbol és més que la metafora: la conversié de la segona en el
primer es produeix —observa Urban "— en expressar continguts «ideals»,
no deidors d'altra manera. Si la produccié simbolica s'inventa necessaria-
ment un codi —en cada manifestacio, en cada lectura— (aquesta necessi-
tat, per altra banda, diferenciant-la de la metafora), codi que no arriba mai
a fixar,' la llei de! metaforic consistiria en exercir sobre un sistema donat
una coaccié que és sempre indeterminada (a no ésser que el text presenti
un «figurar» ja instituit) abans del desxiframent. En la metafora comenga,
doncs, UN PROCES DE CONSCIENCIA DE L'ESCRIPTURA; amb elia (i amb
el simbol) hom.es lliura a una critica del llenguatge.”

Pero si en el material significant del discurs no és obligatori un aspec-
te immediat i detallable, unes propietats en superficie d'allo que és meta-
foro-simbolic o bé metonimic, de quina manera reconéixer, sense produir
pressions, alld que significa en una o altra direccié? O, puix que la dualitat
oberta no respon a la realitat (no hi ha dos llenguatges dintre del ilenguat-
ge), ;com averiguar el grau d’inclinacig, el desequilibri que caracterizara el
discurs? El discurs simbolic en el seu procés referencial no exclou una ho-
mogeneitat metonimica en el significar; i la inversa: una configuracio textual
de caracter metonimic en el detall pot trametre a un contingut/significant,
segona cadena d'un altre efecte de sentit, metaforic.”

Aixi, decidir d'un discurs que actua només en la seleccié6 o en la
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contigiitat, resulta tan simple i irreal com adduir, a un nivell diferent, que
metafora i simbol son el final d'un mateix procés de subst|tuc10 seleccio, i
jue obeeixen a idéntiques necessitats.

Un sistema significant es basara en la seleccié (metaforica) i la con-
tighitat (metonimica) d'una manera que podem considerar horitzontal, és
a dir en la superficie (i en aquest cas hi haurd una progressié lineal dels
detalls, de les figures, un coeficient metonimic del(s) quadre(s), que cons-
tituira el procés significant/significat, tedricament, sense mediacions, i a
condici6 d'un sol contingut del discurs: el que és dit en el sistema tropolo-
gic que preval). Perod la produccio pot també incloure les dues vessants en
profunditat, verticalment. En el primer cas, apareixera el llenguatge com una
mescla més o menys equilibrada, una aparenca de rigor semantic que fara
passar per alt, moltes vegades, la component dispersiva —més debil—
que també comporta. El segon, en canvi, apregona (en) el sentit, de tal
forma que exteriorment és analitzable en les ruptures, en la discontinuitat:
el sintagma és construit a partir del paradigma, o, com fa veure Lefebvre
en el llenguatge poétic, s'«utilitza I'equacio per a construir la seqiiéncia».”

El discurs, aixd no obstant, treurd sempre la seva versemblanca del
fet de procedir com una mescla, d'ésser bipolar i emprendre la significacié
per un cami creuat, fet de desnivells.®

Una bipolaritat drastica del discursejar, a efectes operatius, es podria
organitzar esquematicament?® com segueix:

METAFORA.-
simbol

nivell PARADIGMATIC
Seleccio [
(/dent/f/cacid-simbo/iﬁme en Freud)

— catacresi '

discurs multivoc |
llenguatges artistics, surrea//sme
simbolisme, romant/C/sme etc.

[Lloc de |'afeccio, ellsentlment

la intuicio] J .
'__[E”S‘?Ufs]“-—— METONIMIA
optim

nivell SINTAGMATIC
Contigditat

(desplacament-condensacié en
Freud)

— sineécdoque

discurs univoc
llenguatges cientifics
Realisme, prosa, narracio.

[Lioc de la rgé, el pensament]



3. LA simetria del discurs ACT/JHP

Una exploracio lexicografica trobaria sens dubte una tendéncia meta-
forica (ACT) i una tendéncia metonimica (JHP) en aquest discurs que
pretenem unificar. Es clar, aixd situaria I'objecte ACT/JHP, i potser sense
voler, en un punt de desenvolupament optim (vegeu l'esquema). Pero és -
que d'una manera general d'aixd mateix es tracta. Consisteix, almenys, en
agafar, transferir la imatge al text en allo mateix que constitueix aquesta
imatge com a figura (iconica i representant, textual, retorica, etc.), per
tal de donar a entendre no pas la paraula, el substitut linglistic d'alio
que esta operant ja en representacié —i que diria en |'analisi els quadres—,
sind la improbabilitat absoluta de dir coherentment la imatge sense vuine-
rar-la, i la necessitat, en conseqgiiéncia, de dir-la Gnicament en el propl-
decurs metaforic-metonimic que la impulsa (a significar).

(El qual, en justa revenja, provoca un relaxament del discurs explora-
tori com a text «savi» —tendeix a dissoldre'l, |'exposa a totes les acusa-
cions: d'illegible, d’hermeétic, de laberintic, de confis—; discurs explicatiu
d'alguna cosa que només ell sap o veu i que els altres, suspectes de no
saber ni poder veure, abastaran a través seu. Aixd ja ho sabem.)

Per tant: s'hauria pogut dir el discurs ACT/JHP en el figurar retoric
sense dir gran cosa d’ell. No és solament (doncs) com una teoria, que
I'analisi es posa en dubte (a si mateixa) per tal de fer-se métode (tor-
neu, si us plau, a la nota 14). Aqui s’hauria de vigilar també en tant que
metode, lloc de reflexié dels quadres, i parlar de ACT/JHP a través de si
mateix, com una transparéncia.

Fem, doncs, per tal de no descurar la vigilancia, un nou paréntesi:
(El més clar problema que aixd pot plantejar —i no és pas l'inic— és el
saber de quina «figurativitat» retorica es tracta concretament en aquest
punt: la de la «lectura» o la del discurs pictoric que és el seu objecte?
L'Gnica resposta consisteix a admetre —i és cosa generalment admesa 2—
QUE NO HI HA SIGNIFICAC!O DEL DISCURS ESTETIC FORA DE LA LEC-
TURA, i que el seu estatut tropologic no és altre, per tant, QUE EL PRO-
DUIT PER ELL EN EL DISCURS QUE EL DIU.)

D'aquesta manera, el discurs optim de |'esquema és, del lloc tan precis
que ocupa, un discurs de significacié ideal, utopica, (tedricament) loca-
litzable en un meta-llenguatge en procés conscient de destitucié del seu
objecte, és a dir: reservant-se, mentre el diu, AQUELL DIR QUE EN ELL NO
H! HA. Ara, les conclusions parcials contribuien, tot i llur pertihéncia, a
dir fragmentariament el discurs ACT/JHP —en els detalls de cada extrem—;
a fer del text global un discursejar de les seves figures. El qual, si bé per
una banda era perfectament simptomatic del significar contextual (fins ara
res no indica el contrari), per |'altra organitzava el conjunt del seu objecte
com un conglomerat de programes discursius, de monografies. Es pot par-
lar —sense que e! terme sigui el més adequat— d'una significacié «peri-
férica» de! discurs en els de-talls, significacié tendenciosa (sempre a l'in-
terior de |'analisi} en la mesura que la segmentacid no diu, o no deixa
veure de manera clara (en JHP, especialment) ['oscillacié, el muntatge
discursiu entre els pols metafora/metonimia. Contrariament, i pel fet d'és-
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ser ACT/JHP la unid de dos discursos (aparentment) contradictoris, pero
suficients cada un en si mateix, res no és més logic que considerar |'exis-
téncia en cada extrem —i potencialment— de la seva propia desfeta, la
liquidacié del seu figurar segong la seleccié (ACT) o la contiglitat (JHP).

D'aqui que la bipolaritat pugui ésser considerada, en aquest cas, com a

(primer) contrast i equilibri del discurs ACT/JHP (en teoria: el dis-
curs optim ixent, si no del meta-llenguatge subversiu, de la reunié de
dos exemples oposats i «en natural desequilibri»); pero

(segon) agitacié interna del conjunt en tant que cap d'ells no pot fun-
cionar com a mirall de I'altre, com el seu revers idéntic: oscillacié -que
anima doncs d'alguna manera, perdo inevitablement, |'objecte ACT/JHP
(aquest moviment, aquesta funcié significant de la globalitat com a tal, no
seria més que el desacord quantitatiu —la diferéncia— entre els compor-
taments «afasics» de cada part) ®

Vejam de moment, i a partir d'aqui, una simetria progressiva:

/ ACT!/JHP \
YT L
) I N VT

— Simetria en estructurar-se cada discurs simultaniament sobre els
dos pols (nivell 0), un dels quals, restrictiu (A), es produeix enfront de
I"altre (b) com una «passié», una efervescéncia que «carrega» a un costat
0 altre: s'expressa en un sentit —clarificable o no—, en el que aixd com-
porta de transcurs significant.

— Progressiva en la mesura que sobrevé necessariament la inversio,
perd no solament d'un pol a l'altre pol (en un sol nivell 0, de metaforic a
metonimic en ACT, p. ex.) —el qual significaria una estabilitat oscillatoria,
una circulacié cautelosa en tant que calculable, sempre a ['interior del
discurs—, sind també fora d'ell, per un capgirament dels quadres, que
només seran apressables en un dir (metaforic o metonimic) d'acord amb
la perspectiva critica.

Trobem d'aquesta forma que el primer intercanvi verificable que s'e-
fectua (al nivell 0) dels quadres —d'A a b— no revé, estrictament par-
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lant, per un moviment idéntic pero invertit com sembla desprendre's de les
observacions de Rosolato en aquest terreny: «... un moviment es fa indis-
pensable entre els dos pols de significacio, per una abolicio del primer
impacte (metaforic o metonimic) per a virar en el sentit contrari: s'esta-
bleix aixi una oscillaci6 metaforo-metonimica per una remissié possible i
incessant» *

El que fa en realitat és obstruir el discurs en la seva propia, d'oscil-
lacio, i reproduir-la, tot invertint el desequilibri que la caracteritza —la
«passio» que orienta en un sentit el significar—, en un altre lloc (que ano-
menarem nivell 1). Aquest doble moviment —intern/extern, horitzontal/
vertical— contribueix a indicar de manera segurament més efectiva el fet
que «la creacio sembla sempre donar-se en la frontera dels dos plans»?
i no pas en la interseccio —que seria una forma de considerar la conviven-
cia d'opcions en el nivell 0 enfront del salt, la dissidéncia entre el nivell 0
i el nivell 1.

Aixi, si tornem enrera veiem des de molt abans la possibilitat de clas-
sejar el discurs ACT/JHP. Inscrivim el discurs JHP, per exemple, en |'es-
tructura METONIMIA/metafora segons aquest ordre donat, ordre on el pri-
mer terme representa l'acumulacio del dir, opressiu per al segon, que
cedeix, davant la immediatesa significant-significat del signe discursiu.
Efectivament: la incisio com a significant diu el quadre de dues maneres:
ella significa, tot representant, la propia representacié com un artifici (tre-
ball de fer la imatge, la pintura), produccié del subjecte significant-se en
aquest representar. En la mesura doncs d'una contigiiitat dels termes utilit-
zats per a aquest transcurs, JHP operara «en clau» metonimica: els seus
components son un fer repressiu del desig que mena a, comporta una fi
prevista d'aquest treball, conseqiientment de naturalesa practica.

(JHP)
Pero deixem la superficie-incisa i emprenguem, a titol només indicatiu
—de possibilitat raonable—, la travessia del seu pla fisic tal com |'efecti-

vitat del representar demana (fig. 1). Res a veure, aleshores (en aquest
/«paisatge» de la pintura/, nogensmenys), llevat d'unes tensions, uns equi-
libris cromatics (/lum/ombra, nit/dia, verd/madur, dalt/baix, etc.), anta-
gonismes encadenats en el discurs, fent aixi la seva reflexié. Un simbo-
lisme del temps a través del transcorrer natural —variant |'efecte de la
percepcio—, a través de la imatge permeable que representa, pero traves-
sada pel subjecte que intervé |'escena tentacular, implicada, per una mul-
tiplicitat d'espais on significar.

El temps és el transcurs —;qué representa la superficie o la «reixa», el
teixit manual fet d'una iteracio que fa-oblitera 'espai?—, é€s el canvi d'allo
que, significable, sembla remetre en un primer moment el quadre a l'ull, és
el desplacament i la usura. El temps és la metafora, el paradigma d'aquest
discurs JHP que opera en la metonimia de I'espai: |'espai combina, presenta
en contigliitat les coses; el temps, en canvi, es presenta/presenta aques-
tes mateixes coses en derivacio, declina |'objecte que s'obre per aquest
fer a la seva ocurrencialitat, i deixa la metonimia: S’/ABSENTA ESTRUC-
TURANT-SE.
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Fig. 1.

J. Hernandez Pijuan,
Espai verd

amb un arbre,

1974.

Hi ha doncs, pel que veiem, un simbolisme, una metafora fins i tot
acurada, complexa, que es despren del significant metonimic qué la censura,
metafora evolucionant amb el discurs, mostrant-se en diacronia. Possibi-
litat, en conseqiiéncia, de constituir-se en repertori de tot allo altre dit pel
llenguatge discursiu®: metafora del centre —composicions d'«<icona cen-
trada»—, de la creaci6 —I'ou, l'arbre, 'objecte receptacular, etc.—, d'un
temps reiteratiu, uniforme (;no es transforma ei fer practic de les cortines
de pluja» en una incidéncia ritual, en un insistir pulsional, del desig «do-
mesticat» —pero tanmateix present: «cicatriu» del color— sobre la tela?)
(fig. 2). L'altra cara, sempre possible, del discurs JHP —i en la que, tot i
no perdre-la de vista, no entrarem— es troba indubtablement per aqui.

Aixi, allo que anomenem nivell 0 con-viu realment en els quadres (JHP),
es presenta —no analitzable en detall— homogeni: cromatisme/ imprés.

4. La transcripcio analitica

Pero parlem d'una altra cosa.

Convindria atansar-se al corpus —després d'haver-se'n momentania-
ment allunyant— per a fonamentar encara (o destruir-lo) un teoritzar que,
d'alguna manera, pot descobrir per aquesta via un nou suspens, una deten-
cio dels arguments adduits fins aqui per a collocar el discurs ACT/JHP a
I'interior d'unes coordenades (o sigui: acreditar-10).

Ara, no és a una de-scripcio «desafectada», al que s'ha de recorrer
(pero existeix realment, aquesta desafecci6?), sind a una trans-codificacio

304




[ TR,

e

i~

Fig. 2. J. Hernandez Pijuan, Nota de treball-paisatge. El gest domesticat, «cortina de pluja».

dnicament probable de I'objecte en alld que anuncia —I'objecte de la seva
representacié— sense significar. (Amb unes altres paraules direm que el
discurs estétic EN EL FONS ES UN DESASTRE: el seu codi obert, escletxat,
fet a mitges —aquest colador bast de tots els discursos que provoca—, no
permet una des-codificacid. Trans-codificar-lo, en canvi, portant aquest tre-
ball legislatiu «mal fet» a un altre codi igualment inacabat, permetra de
veure el discurs en el moviment.) La immersié de la «lectura» en el fer
obligat i irreversible de la subjectivitat (d'on ha de partir si no el text
= «cette personne désinvolte qui montre son dérriére au Pere Politique»,
per Barthes? ?7) no exclou, perd, de cap manera, la seva necessitat, la seva
pertinéncia en el comentari critic de la pintura. Ben al contrari, aquest
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camp d'interpretacio eixit de les aptituds i preferéncies del subjecte que
maneja el llenguatge interpretatiu, haura de con-formar-se amb i a l'interior
d'alld que estad (i mai no deixa de fer-ho) dient, car en definitiva SENSE
OBJECTE QUE TRANSCRIURE EL SUBJECTE S'ANALITZA: «afegint la meva
situacio a l'obra que llegeixo puc reduir la seva ambiguitat; pero la situa-
cié, canviant, la composa, I'obra, no podem dir que la retrobi: I'obra no
protestara del sentit que li dono en sotmetre’'m jo mateix als constrenyi-
ments (contraintes) del codi simbolic que la fonamenta, és a dir en accep-
tar d'inscriure la meva lectura en l'espai dels simbols; sentit de |'obra,
per tant, que ella ja no pot autentificar» ®

La subjectivitat, suspecta o no -—aixd no té importancia—, fa altra cosa
que delirar: deixa de considerar el llenguatge, els métodes interpretatius,
el discurs savi (académic) en una paraula, com a «llei natural» per tal
d'entrar (el subjecte) en el producte estétic que vol dir (predicar},? com
el seu objecte.

En darrer terme, el problema de «lectura» es reso! tedoricament en esta-
blir un sistema d’'equivaléncies d'una a altra llengua® car, es prengui la
direccio que es prengui, el conjunt del treball transcriptiu es mostra sem-
pre com «une recherche de constantes du contenu aux dépens de ses
variables..., comme une valorisation de la substance du contenu par la mise
entre parenthéses des €léments de sa forme»® «Recherche»; el qual no
significa, per tant, que tot el decurs analitic no consisteixi precisament en
aguesta «mise entre parenthéses», que —d'ésser aixi— haura almenys ob-
tingut aix0: una mise au point de 'obra amb vista i d'acord amb unes inten-
cions estructurants, a la fi.®

5. Metatora/metonimia. Discurs ACT/JHP

Tornem ara, i tractem de veure aqui de més a,prop, a allo que abans
(punt 2 i comencament del 3) s’exposava només a un nivell teoric.

(JHP)

Com la propia evolucid del discurs indica, el moment més actual i ela-
borat JHP parteix d'una actuacié que podem considerar diafana en la seva
simplicitat. La practica gestual de la série de pintures, gouaches i tintes
de Xina —corresponents al periode «informal», 1959-1964— busca, en els
seus plantejaments, proporcionar la imatge d'una expulsié del subjecte
(corporal) a través de o en el gest. Es la literalitat grafica d'un impuls
muscular, d'un bragc en moviment connectat amb la resta del cos per una
dependéncia exclusivament mecanica. El gest és el quadre com a resultat
d'un esdeveniment (pictoric) que ha tingut lloc en I'espai real improvisa-
dament.® . :

Aixi, és en la puntualitzaci6 dels quadres com a «grafema textual»

{ien
certa mesura metaléptic,® per una disposicié necessaria del lloc que ocu-
pa(va) l'acci6-denotatum del quadre en la matéria) (especulacié de l'acte
productiu, que no vol intermediaris, amb un significant —mateéric— que no
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és estrictament el seu, i que troba en curs per a detenir-se impresa, en
un altre espai) (i és en aquest sentit que podriem dir amb Verdiglione que
la matéria «incumbeix i embaluma» *: matéria, efectivament, que es resis-
teix a desapareixer, manté la seva opacitat en la significaci6; aixd és:
EL SEU SIGNIFICAT NOMES POT SER ELLA MATEIXA COM A GEST EM-
PASTAT)

on es troba realment el principi d'una practica metonimica del
llenguatge que constitueix aquest discurs.

— Pero el Gouache en blanc i negre, 1962* és ja I'exemple d'una
direccié significant que recobreix i amplia el contingut de |'obra anterior
—o simplement el quiestiona, aquest contingut, es pregunta pel seu sentit.
El grafema textual (llegeixi's, ara com abans: analogic, motivat), versem-
blant, de |'acte gestual minim no se situa ja damunt d'una base neutra, un
suport escriptural que aixi el presenta tot dient-lo com a centre privilegiat
de la significacié. Tot el quadrangle treballa ara en més d'una direccié: a la
diafanitat gestual se superposa un capteniment iconic de la pintura. Matéria,
conseqiientment, que es desplaga, va perdent opacitat i diu fora seu, a /'al-
tre costat de la produccio.

Un dir, aixd no obstant, que és minim: si no inintelligible si almenys
indemostrable. Organitzacié «escenografica» del quadre, amb un fons refe-
rencial articulat («dalt-baix», que prové de dividir la superficie tot fent
figura de |'oposicié cromatica blanc-negre: «llum-ombra», «cel-terra») i la
/figura/, propiament, en primer terme: un residu (o un germen) d'escrip-
tura que fa «cos», s'articula teatralment en relacié a un fons: primer pla
d'un arrelament vegetal.

Perd res d'aixd no és probable. El quadre queda, un cop descrit, ban-
dejat d'aquest representar, torna al periode plenament informal i, en certa
forma, auto-denotatiu: 3/4 de la superficie d'un negre intens —la resta
és el suport, blanc— amb una mostra de grattage en arabesc al centre,
deixada en negatiu pel gest de la produccio.

Ara, sabem que és en la mesura que |'ull reconeix un fer representant,
un referent iconic de la pintura, que aquesta representacio existeix en
efecte. | comenca la indecisio del discurs (per a l'analisi), la disjuntiva que
té lloc en I'especularitat no deformant/la pértdua analogica que s'efectua en
el treball. Disjuntiva que proposa al seu torn i a la manera de problema
nuclear, de via per on la significacié discorre (la barra), una distorsid, la
diferéncia: punt on una possibilitat del quadre en tant que interpretacio
—d'un camp (objectual) verificable (és a dir: en la seva clara relacié amb
el llenguatge verbal)— s'installa metonimicament o metaforica.

En definitiva, la qiliesti6 consistiria aqui, esglaonada, en:

a) trobar un «relat» del quadre —o almenys constatar-ne |'existéncia—
com l'objecte d'una representacié que no mira necessariament al sig-
nificat;

b) tornar enrera: sorprendre aquest objecte en la pintura, superposar la
seva realitat o versemblanca, per dir-ho aixi, a la imatge que la nomena
tot (des)figurant-la; en resum: establir aquella diferéncia en la dis-
torsio;
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¢) indagar una direccio significant en allo que resulta representable per al
discurs en el «relat».

Fig. 3. J. Hernandez Pijuan, Pintura 5-63, 1963. Comportament semblant al de Gouache
en blanc i negre

(Es aquest desnivell produit per la figura en representacio, el que im-
pulsa un sentit. Lloc, finalment, de |'energia que treballa: que «plega, re-
brega el text per a fer-ne obra, una diferéncia, és a dir, una forma»") (fig. 3).

Mentrestant, sorgeix una questido teorica. Car, si aquest és el camp
d'accio discursiu de la pintura (i de la literatura, encara) construint-se
metaforicament, quin és en realitat |'estatut de la «figura» metaforica: la
«semblanca» ® o, obertament, la seleccio-substitucio? Si la metafora es
construeix aqui en superficie

(el contrari implicaria |'acceptacio d'un signi-
ficat avant la lettre en la pintura, quelcom al qual el quadre apunta des d'a-
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bans de fer-se, amb el que es juga (re)presentant-lo/ocultant-lo. Implicaria,
també, reconeixer la relacio significant-significat com una correspondén-
cia instituida, o, en tot cas, que allo que se significa és allo que es re-
presenta);

és a dir, resultat d'una operacio sintactica percucient/productora
de sentit, consequéncia d'un significant en lloc d'un altre —«un mot pour
I'autre»—, la metafora brollara «entre deux signifiants dont I'un s'est SUBS-
TITUE A L'’AUTRE EN PRENANT SA PLACE DANS LA CHAINE SIGNIFIANTE,
LE SIGNIFIANT OCCULTE RESTANT PRESENT DE SA CONNEXION (METO-
NYMIQUE) AU RESTE DE LA CHAINE»*

El comportament retoric del discurs de la pintura s'afegiria doncs a
la representacio en tant que en el seu procés és mostrat |'objecte sensible
fet discurs, treballat, vehicle de la diferéncia —pero sense coincidir amb ell
(en tot cas travessat, alterat dispersat o desmentit... des de fora). O més
ben dit: la coincidéncia es pot donar a condicié que la «forgca» deformant
figurativa es vegi reinvertida en el «relat», submergida en una narrativitat
transcriptible dels quadres: les «metamorfosis» a I'extrem ACT —vaixells-
copa, maquines-gat, etc—. L'hibridisme representatiu que inclou en l'ana-
morfosi de I'objecte (que s'esta dient) el dir de I'altre objecte (significant)
—£Els dos significants juxtaposats.

Tenim d'aquesta manera, i pel que fins ara hem vist, que:

1. L'anvers metaforic JHP esta present i resulta analitzable tot al Ilarg
de la produccid, i no solament —com ja véiem més amunt— des del mo-
ment en qué l'iconisme obert, la «literalitat» del representar en el seu detall
reclama |'exploracio sintagmatica o seqiiencial del discurs. D'aqui que |'ob-
servaci6 segons la qual I'obra JHP comporta en 1962-1963 una «... tematica
del vértigo, posiblemente traida por un deseo de mds alla incapaz de sa-
ciarse con la superficial expresion del gesto»® no estigui desentaminada.
Essent aquesta «tematica del vértigo» una interpretacié més que discu-
tible, hi ha efectivament «un deseo de mas alla» (pero a condicié d'enten-
dre «un més enlla de la pintura~», del quadre, designant aixi per transparén-
cia, lloc on una escena és nomenada). Desig provinent de la superficialitat
—diriem més aviat univocitat— del gest que impregna la tela amb ['nic
intermediari del suport cromatic, la matéria, que significa la produccio.

2. Per contra, és totalment inexacte que aquest mateix discurs resulti
esteril a l'analisi («no busque férmulas para explicar una obra...») donat
que tot ell és «tan sélo aspiracién y anhelo».* En realitat és la férmula,
la que reté encara l'obra, la seva insercio en un fer collectiu de la pintura.
«Aspiracion y anhelo», per altra banda, que només poden correspondre (el
llenguatge més «oficial» i avorrit, escrit ja abans que pugui €sser pensat,
resulta sovint més ininteligible que aquell que rep de vegades la qualificacié
d'«<hermeétic») a la indecisio que JHP provoca a partir d'aquesta data en
I'analisi.

Aixi, Gouache en blanc i negre es fa exemple d'aquesta oscillaci6
que esdevindra decisiva: cruilla per al llenguatge entre una estreta depen-
déncia de models exteriors (abstraccio gestual, action, pintura «signogra-
fica», etc.) i un qiliestionar-se que condueix inevitablement a la ruptura
amb aquests models.
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3. Mentrestant, hi ha una actitud perversa pel que fa a la produc-
ci6 ATC en aquest camp. Perversitat de |'ambivaléncia, la paradoxa, el
doble joc de I'«és i no és»: Les «metamorfosis» ((fig. 4) practiquen una
exhibicio, un erotisme —diriem— de la figuracio retorica. Exhibicio del
mecanisme selectiu (estant la substitucio absent?) que impulsa el quadre
a significar. Pero exhibicio que enterboleix, fins i tot deroga a cada moment,
el metaforic com a significacio.

L'hibridisme que el significant allega en tant que representa diu molt
bé, per altra banda, que el discurs no és pas en la metafora que treballa,
siné amb ella, objecte de I'exhibicio. (O que, en tot cas, /a llei constructiva
del metaforic obra com a «relat» de la pintura: un significant per l'altre,
pero els dos presents.)

Fig. 4. A. Cardona Torrandell, El metamorfisme. Vaixell-copa, 1957, i Gat, 1957.

El quadre «metamorfic» és doncs en el simbolisme («més que la me-
tafora»), que es veu forcat a introduir-se. | tornem aixi, amb els fets pro-
bables, quasi al comencament (paragraf 2): I'exposicio del joc metaforic
—un mot pour un autre— com a «drama» del significant, només pot trobar
un relleu, un altre lloc que el quadre digui significativament en un camp
ni deidor ni representable, abctracte: la presentacié simbolica com una
ebifania del sentit.? D'aqui la constant disjuntiva de l'analisi entre una
interpretacio «literal» del discurs

) (el significant transcriptible és una
monstruositat geomeétrica, és el cos desfet, |'esquarterament, la corrosio
anatomica per una violéncia que el significant en el propi cos presenta)

iun
desbocament ideologic —extra-semiotic (Eco)— que aquesta multiplicitat
comporta. Fins on la implicacio simbolica ho permet (la «lectura» es pro-
dueix en): l'alliberament d'una passio del llenguatge significant un estat
repressiu de l'individu, que duu a la pintura el seu cos perbocat, el ma-
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lestar dissolvent, |'opressio, la dominacid politica i ideoldgica que des-
trueix, fragmenta —amb |'excusa de reforcar-lo— el cos social, I'intercan-
vi. Situacié de les figures constretes a un comportament silléptic: aquesta
ambivaléncia en la qual no se sap on és el recte sentit i on és la «figu-
racio».

6. Explicacio de la metafora (ACT)
Si tornem ara a la qliestio anterior, esglaonada en els tres punts a,

b i ¢, tindrem —a partir d'aqui i parallelament al que hem vist anterior-
ment— que:

1 sm[w}a—s/sww
| RT (A7 )~ 7 u

- |

i

2 SNT (rnt—rt x) === /8T x

Si l'objecte RT(A’) —del representar, nivell 1— no és/no mira (pel que
fa al grad a) allo que el quadre teoricament i per efecte de la substitucio
metaforica significa (nivell 2: St x), sin6 que, ben al contrari, el seu mo-
‘viment s'efectua en una aitra direccié (ST buit, o no-pertinent, pantalla
de! ST x que —aquest si— hem de suposar intencional). Si aix0 és real-
.ment aixi, ha d'existir per forca aquest pla ocult en o a través del qual
trobar I'«auténtic» procés significant: SNT(rntrt x). (Un altre quadre, de
fet, un significant que és representant i representat alhora, car hem de
suposar igualment d'aquest significant absent i enganyador, submergit per
la figura analitzable, que no comporta distorsié: és simplement impensa-
ble com a (des)figura.)

Tindriem aixi, d'una manera aproximada, I'operacié global en qué el
quadre es recolza per efectes de la substitucio metaforica: en el text ob-
jecte d'exploracié (nivell 1) hi ha allo que per a la «intencié significant»
(del nivell 2, ocult) resulta presentable. Ara, és dificil de pensar que l'e-
nunciacio de St x a través de la marrada, I'evasié metaforica del text en

el seu nivell «llegible», obeeixi a una necessitat de significacio exclusiva-
ment estética i impracticable en el nivell ocult, metonimic. L'objeccio im-
mediata aqui, i la més important, és la seglient: Essent la deformacio, la

{des)figura, el resultat d’'una emergéncia —o conservacié— de les formes
inconscients (el procés primari, en la psicoandlisi}) en l'objecte repre-
sentable
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(identificable en la representacié en la mesura que el procés se-
cundari, 'elaboracié conscient, li ho permet —superposant-se aixi i dirigint
la (des)figura aportada per i'inconscient),

ino sera la substitucio metafo-
rica un mecanisme previsible d'aquest treball de I'inconscient, aquesta in-
teraccié de les dues forces productives? Aquesta és una qiiestié complexa
que no es pot deixar de banda.

En tot cas, i en I'extrem més facilment analitzable del discurs ACT,
la resposta podria ésser amb moltes reserves positiva. Es a dir: la forca
deformant es mescla, s'involucra en la substitucié en les séries «meta-
morfiques» (d'una manera explicita, sobretot, a través del significant lingiis-
tic que 'acompanya. Pero el metamorfisme és una practica sempre present
en el discurs: |'ull-astral, el cos-mecanic, la dona-fallus, etc.). El que hi pot
haver és aquesta interpenetracid, aquest operar amb la metafora tot defor-
mant el camp, operacié que no exigiria, de la visi6 esquematitzada del
funcionament significant, el nivell 2 —integrat a la superficie de! quadre,
totalment o en part. No es pot parlar, en canvi, d'identificacié. Hi ha una
necessitat d’'omplir |'abséncia (de significant) que la metafora crea; far-
ciment, perd, que produeix un nou buit, una escletxa que determina el ver-
tigen de la significacid, dispersiva, irreprimible: la del significat simbalic.

En la produccié literaria aquesta forca del desig, (des)figura, procés
libidinal, primari, opera a conciéncia en la sintaxi

, (dificilment en la forma-
ci6 de lexemes: perd des dels jocs de paraules, les contradiccions multi-
voques de |'Ulises o el Finnegans Wake de Joyce, fins a les timides incur-
sions de Boris Vian en aquest terreny: pianocktail o députodrome),

men-
tre que en la pintura treballa a tot nivell. Un error en la produccid pictorica
consisteix tal vegada a interpretar retdoricament exemples que comporten
Unicament la dissolucié formal, 'empremta de! desig «expressionista» que
remet a un subjecte pulsional i no pas a una desviacié metaforica del signe.

D'una manera relativament clara, doncs, en la pintura —i per a un
determinat tipus d'afasia— a l'efecte retoric d'«una cosa per altra» dins
de la seleccio s'afegeix —clarament en la pintura moderna— una neces-
sitat d'intervenir aquest altre objecte RT(A’) (des)figurant-lo (RNT(A)),
convertint la seva «bona forma» en un vehicle o continent espectacular
del subjecte, aixi signant.

I. A, Richards proposa, de forma infinitament més simple,® la consti-
tucié de la metafora en la interaccié del «tema» i el «vehicle». Férmula que
convertida als termes que manegem aqui donara aproximadament: RT(A")/
ST buit per al «vehicle» i ST x per al «tema», és a dir el significat de
I'obra, que ell situa versemblantment en el pla ocult SNT{rntrt x) que
passa, per aquesta mateixa rad, per ésser la idea o el concepte ultim
que hauria de promoure la produccié. El cert és que la complexitat que
anavem veient de la metafora per la superposicié de la «figura» (retorica)
i la (des)figura (pictorica), resta aqui, de tan comprensible i versemblant
gracies als conceptes de Richards, gairebé dissolta, increible.

Ara, I'esglaonament a, b, ¢ —si recordem per on ens haviem desviat
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(pag.307)— no preveu tot aquest joc. | és fins a cert punt normal: no
podem treballar —en l'analisi de la pintura— amb un significat la propietat
principal del qual consisteix a ésser constantment diferit pel quadre. D'allo
que disposem a manera de significat és de l'objecte del denotar, el repre-
sentat. Perd en acceptar d'entrada que aquest representat no €s neces-
sariament alld que se significa, ens cal tornar enrera (gradé b), i, una vega-
da vista la representacié global del quadre com a objecte «relat»(able)
d'aquesta operacié denotativa, referencial, establir el desnivell o la dife-
réncia, la manera* que constitueix propiament el com dir de la pintura
—sovint amb total independéncia d'allo dit.

D'aqui que aquest «relat» només sigui pertinent, en tant que real,
imprés per un desig/objecte d'un plaer escriptural-pictoric, (des)figurat:
fet (grad ¢) —i en certa forma paradoxalment— representable.

Podem convenir en qué aqui es troba una parcella de l'especificitat
pictorica. [Pero aquesta especificitat cada vegada més dubtosa, també cal
convenir-hi. Altrament, riscariem de fer-nos illusions a proposit d'un «pro-
blema» —aquestes relacions entre les «arts»— que a la llarga mostra
ésser inexistent com a tal, 0, si més no, irrellevant —i no és aquest el cas.
Comportament doncs, el de la pintura, que considerariem com de «grau
de motivacio analogica», funcid especular dels materials —figures— que
utilitza. Aixi, deixem de banda el ple iconisme (que bandeja el subjecte
productor, fet subjecte-anonim, present en tant que no-res, rera l'escena),
iconisme d'una practica tradicional que seria e! centre innegable —a con-
dicié, pero, de no negar la «motivacié» del fer iconic— d’aquesta diferen-
cialitat dels discursos pictorics. Aixo, sense perdre de vista, un cop presa
aquesta direccio, la temporalitat dels signes pintura/poesia. En definitiva:
Lessing.]

Potser podriem dir que en els quadres, a diferéncia dels textos lite-
raris, la referencialitat importa (a nivell de 'enunciat la referencialitat de
I'H de Sollers resulta indemostrable) Gnicament, i a tots nivells, com a
procés. Evidentment, procés no pas del «relat» sind del subjecte en el
llenguatge, en la mateéria, «incumbéncia i embaras». L'anica seguretat és
que l'objecte (teatral) del com dir apareix sempre suspecte.

7. La metonimia JHP)

En definitiva descobrim que en l'organitzacié significant de Gouache
en blanc i negre —i de manera més explicita en els exemples posteriors—
es produeix una fina escletxa, un defecte d'ajustament indicatiu d’'un canvi
d’actitud, per on la (a partir d'ara) doble significacié del discurs JHP s’es-
cola. El procediment aqui consisteix a veure de quina manera |'ordre me-
tonimic —reconegut en el llenguatge «especialitzat», gestual— és llegible
en tant que metaforic.

L'entrada és simple: en la restitucid creixent d’un iconisme, d'un re-
presentar a l'altra banda de la produccio/de la pintura, i en la qual el
subjecte acostuma a veure's relegat: subjecte-a la llei del quadre-«relat»-
(able):
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1965: «fins ara he anat eliminant I'anécdota per a deixar-lo reduit
(el quadre) a un petit signe. En aquest moment treballo una mica en sentit
contrari: duc el signe a una realitat més proxima.®
~ La immediata reacci6 de I'ull enfront del Gouache €s /a de rebotre (per
efecte de la pintura) /travessar (per la «transparéncia» del quadre), consi-
derant aquesta operacié com un clar antagonisme, fet en ultima instancia
d'extrems irreconciliables. En la mesura, perd, que |'obra com a unitat apa-
reix en |'estasi d'aquest enfrontament, i que en conseqiiéncia un dels dos
extrems es deixa condicionar per ['altre, I'efecte és de refraccié, de des-
viacio (en el travessar la mirada el quadre perd amb dificultats) o de desor-
dre; és a dir: de distorsié en el denotar. Pintura, per tant, on es declara
I'estatut sumament ambigu del treball/allusiu en el llenguatge, d'esquelet
de la produccié del quadre com experiéncia del subjecte, perd esmercat
en un procés natural, alié a la superficie i a la productivitat que la de-signa,
gestualment: El geotropisme de |'«arrel vegetal» en primer pla.

(Allo que per al discurs resulta representable de |'«anécdota»?: |'evo-
lucid, la germinacié que redistribueix Ilespai, el canvi, el procés temporal
d'allo que representa (recordem, per altra banda, que una part significativa
d’aquest fer I'haviem ja observat; calia fer-lo extensiu, veure la possibi-
litat del seu origen en el discurs, motivat per una manipulacié concreta de
la materia del lfenguatge que impulsa el discursejar).

El que resta indemostrable, metaforic —tant per la pintura com per

a l'acte que la transcriu—, és I'«arre! vegetal> —terme intrds, si som de
I'opinié que la metafora consisteix a dir de determinada manera una cosa
que s’hauria pogut dir més directament... | no solament I'«arrel» és inde-

mostrable, sind també els darrers «paisatges», avalats pel titol. Quant a
l'iconisme fort, aquesta /iteralitat de !'objecte en la pintura, continua es-
sent —demostrable ara, si bé innecessari— totalment accessori, a no
ésser que l'analisi es decanti vers un simbolisme estatuit (vegeu el pa-
ragraf 3).

Hi ha doncs una transicid, en la qual el sentit sembla estabilitzar-se
excedentari. Gouache en blanc i negre no és, ben segur, el capdavanter
d’aquest gir. E! moviment s'escampa, es defineix, en Pintura 36-62 (1962},
Pintura 37-62 (1962), fiins al Negre i blau amb moviment lateral blanc, 1964,
on tot un «motiu» tematic presenta ja I'escena, on —i de manera ara ben
oberta— I'escriptura (gestual) es ddéna a veure textu{r)alment tot estra-
nyant alguna cosa que no és pas el treball en el que s'engendra, enigma
d'alld que diu o que, finalment discurs, dira. Transicié, no obstant, remar-
cable en els seus alts i baixos; estabilitzacid que tarda per un consolidar-se
—aparent— de la metafora —perd esparracada, malmesa, indecisa, deam-
bulant pels quadres sense acabar d’esbiaixar el discurs, guanyant aixi un
territori just i susceptible d’analisi.

Alli on la metafora sembla incidir formant-se a distancia del sentit,
dient V'abisme que el separa de !'escena, com a enigma, aquest lloc és
I'objecte de la metonimia.

Només a titol d'exemple, d'aquest transcurs:
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A/B) Dibuix, gouache i llapis cera (1967 / Série de Les ceHes (1966).”
Alguna cosa és evident: diu la pertinéncia d’'enfocar aixi el discurs,
en aquest punt més feble i innocent cara a un sentit global, «veri-
table» —un i nu, ve a ésser per Derrida ®—, en el que hom creu
i del que hom parla per conveniéncia: excusa per a fer que ei qua-
dre digui en un discurs la probabilitat (discursiva), de la qual sempre
€S reserva. ’

En relacio al Gouache en blanc i negre (i titols coetanis) els qua-
dres com a representacié corren ara a entaforar-se en un cos com-
positiu que no els pertany, cos geométric que distribueix la figura,
compartimenta i «para» el suport per a significar. Aixi, tota la figura
s'esfondra, es fragmenta —Dibuix, gouache i llapis cera— 0 es
dissol —Les celles— al contacte amb amb una «ciéncia» aplicada
al pintar, técnica —enquadrar |'objecte, centrar-lo, aixafar el seu

Cetla H-19, 1966.

Cel la H-16, 1966.

Cel-la H-18, 1966.

Cella H-19, 1966.

e
Fig. 5. V'Les cel les.
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C)

D)

gruix corpori, la perspectiva, quadricular la tela i distribuir, organit-
zar trossejada la realitat— que divideix en alldo que té d'escriptural
(d’ortografic, adhuc) !'escena: d'una banda, |'objecte del represen-
tar, escapol i mai indemme; de l'altra, el pro-grama. Es a dir: la
técnica que registra la visualitat {que s'hi déna, a fer-ho), obra de
['ull, el cos enigmatic, estrany al representar que es vol, a través
seu (aquest cos}, legal, normatiu.

Pero aix0 no és tot. Car els dos exemples adduits s'articulen en
I'oposicid. Aixi, mentre Dibuix, gouache i llapis cera es titula —dei-
xant-se commutar pel significant que el diu— com a quadre d'uns
mitjans pictorics, d'una diversitat matérica conjuntada en signe,
Les celles efectuen (fig. 5}, amb el significant lingliistic de la série,
una metafora dels quadres. La figura anamorfica del /personatge/
que tant un com l'altra contenen, deriva en la série. La fragmentacid
que resulta d'aplicar al personatge (representable) |'escriptura del
representar, el cos estranyant, comporta una resposta en els gra-
vats de la série: el personatge dissolt, representant ambigu, «en-
claustrat» per efectes d'una llei amb la qual el representar es mo-
nopolitza.

Perpendicular A-B, 1965-1967.” Eliminacié del fer gestual i con-
versio del quadre en un qiiestionari d'aquest cos compositiu i geo-
metric. La figura —el /personatge/— desapareix igualment: |'or-
dre técnic és ara autosuficient. Ho és, pero, en I'exposicié que el
posa necessariament en dubte (en la pintura tradicional, que en
ultima instancia és allo que el discurs JHP interroga, aquest cos
€s per a no ésser vist, més present i efectiu com millor s'amaga)
tot endegant \'escena. ' '
Finalment, puix que allo que pretéen la critica (una determinada criti-
ca) no és tant dir —costi el que costi— el seu objecte, com dir-se
dins d’un discurs global ja acotat —discurs reiteratiu, «assenyat»,
censurat per la colectivitat que el fa i a la qual, en justa reciproci-
tat, s'adreca: en un procés continu d'intercanvi de «valors» recone-
guts—, tots els comentaris critics coincideixen en un punt des
des d'ara: pintura d'espai, d'espais, de mesures d'aquest espai. Etc.
| efectivament: tota la historia de la pintura és una historia de /a
representabilitat d'espais. (Perd, i,en quina mesura aquest espai no
€s aqui cosa imperceptible de tan obvia per a fer-se accessori im-
possible de bandejar?, i, per qué sdn els objectes, els relegats a un
simple paper d'introductors d’'espai? ;En quina mesura el dis-
curs reiteratiu de la critica, devot d'un «sentit» palés i superficial
dels quadres, no introdueix, a forgca de repetir-se i insistir, aquest
sentit en el discurs pictoric: fins a lograr que la pintura treballi en
la direccio indicada, com a veritable i real, desitjat sentit?).

Gran espai blanc, 1970 *® (fig. 6). Hi ha una refluéncia dels materials
iconics, renovat el repertori léxic. La superficie —d'aquest llen-
guatge— es mou ara, parcialment, en sentit especular: en reclou-
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E)

Gran espai blanc és, en aquest decurs, el darrer exemple d'una com-
plicitat declarada entre el representar objectiu del signe —deta-
llable perque és de-tallat: espai minucios d'una commutabilitat del
quadre— i I'extensié cromatica que |'exposa. El dys-curs es fa en la
productivitat d'aquest desnivell. (Pero si el sentit d'un text —pic-
toric, literari— és uUnicament previsible en el conjunt diagramatic
de les diferents «lectures» que demana,” la minima separaci6é d'una
transcripcio («interpretacio») a l'altra ;és indicatiu en JHP d'un
estatut tendent a la univocitat —al metonimic—: a una llei propia
del discurs, pero tancada?).

El fons de Paisatge, 1972. Aqui no es pot parlar de complicitat
entre els diversos nivells. El «paisatge» és el fons; la figura (la
/cinta meétrica/) intercepta el representar autonom d'aquest fons,
barrat, fet objecte d'una explicitacié de la impoténcia de la pintura.

El quadre/la ficcio apareix —exposat— en el treball que impreg-
na, programant-lo, aquest fons cromatic: |'espai profund és /a figura
obliterada. En un altre lloc ja hem vist de quina manera |'/objecte/
(ou, tisores, copa, etc.) es deixa substituir pel transcurs escriptural
(impres) en la matéria representant.

(Cal tenir en compte que la pro-gramacio present és el resultat d'una

revisio del pro-grama (A/B) tradicional pictoric: aquest cos normatiu i geo-
metric, que en els quadres anteriors resulta unicament localitzable en la
seva defeccio, transcriptible, precisament, per |I'enigma amb qué recobreix
la imatge.)

F)

Doble paisatge acotacio 12 ((1947), Llum-ombra (1976).* La
transcripcio interpretativa es torna en aquest punt insistent, reite-
rativa.

Pero hi ha alguna cosa encara a destacar: el doble joc menat pel
discurs es troba ara usualment introduit pel titol en cada un dels
quadres. Doble paisatge acotacié 12 i Llum-ombra duen implicita
una racionalitzacio, un fer reflexiu actuant en la matéria ficcional.
La imaginacio metaforica que tot ho dona per explicat i en conse-
qliencia practica substitucions amb finalitat «es-tetica» (o, del punt
de vista de Vico: ... que no tenint res d'explicat estableix relacions,
una «intelligéncia» entre les coses, que es diuen aleshores entre
si), es manté, perd objecte d'exploracio quant a la seva consis-
téncia i eficacia. Es aixi corn la metafora que s'expressa com a tal,
dient en el propi cos el sistema productiu que la impulsa, ES (so-
bretot) ANALITZABLE COM A METONIMIA.

El titol dels quadres contesta en aquest discurs, probablement en part,

a les preguntes de Derrida a proposit del lloc, I'accio, la necessitat, del
titol —«Quel est le topos du titre? A-t-il lieu et ol quant a I'ceuvre? Sur
le bord? sur la bordure interne? dans un par-dessus-bord remarqué et
réappliqué, par invagination, au-dedans, entre le centre présumé et la cir-



re's el questionament d'aquest estatut (representatiu) de la pintura
en els efectes compositius i teatrals, efectes que «fan figa» davant
la versemblanca. Teatralitat que és, per aquest motiu, confusa: si
. el cos legal emergeix amb forga —no ja subvertit sino invertit—
en el detall, és del text com a conjunt que es retira, on trontolla,
abandonant l'ordre sintactic' a un dir especulatiu marcat pel seu
replegament.
L'anic territori del quadre que detenta |'«auténtic» treball de repre-
sentar (/ou/) incideix aleshores, percut sobre la superficie com
un objecte postis, collage d'un retall fotografic en una extensio de
color, jugant amb la percepcio, amb la memoria de la visualitat:
descriptible en tant que fons escénic, tancament de la pintura rera
aquest objecte.
— 1. a) El detall isolat del quadre —grafema gestual o icona—
segueix essent la base teatralitzadora (que aprofundeix) |'espai bi-
dimensional pictoric.

b) (Pero hi ha una clara torsié del discurs, un canvi en el

funcionament dels quadres): el nivell de la referencialitat creible,
versemblant, no és ara aquest sintagma «teatralitzat», sino el retall,
significant aillable que proposa en l'analisi un fragmentar |'escena
per figures nominables (situacio inversa a la de Gouache en blanc
i negre).
— 2. Allo que la pintura diu en tant que «figurativa» és I'"EXTERMI-
NACIO DE L'ESPAI (TRIDIMENSIONAL) COM A UNICA CONDICIO
DE LA PINTURA. D’aqui que el discurs pictoric parli exhaustivament
de la propia impoténcia: i presenti aquesta «falla» com a lloc d'in-
terpretacio.

Fig. 6 Gran espai blanc, 1970.



conférence?... Est-ce que le topos du titre, comme d’un cartouche, com-
mande I'«ceuvre» depuis l'instance discursive et judicative d’'un hors-
d'ceuvre...? 5 Etcétera.

8. (ACT) Amants a la tardor: /'«escena original»

(ACT) Aqui no existeix, en canvi, aquesta posicié d'incertitud, aquesta
vacillacié inquisitiva. O, més exacte: aquest basculament del Ilenguatge
introduit sempre per l'interrogant.

ACT remet, s'agafi per on s'agafi —i en allo que té d'analitzable, el
qual no significa forcosament resoluble—, a una constant i normativa del
discurs: un estatut «excedentari» que impulsa i fa girar la pintura en els
sentits amagant /a significacié. La diferéncia entre els discursos, dins del
discurs ACT/JHP, és susceptible per aixd d'un nou control que reprengui
una part del que s’ha dit fins ara:

7} mentre les substitucions en JHP (el cos estranyant com a des-
encadenant metaforic}) es veuen configurades a l'interior d'un fer perfec-
tament pautat»

—parlen d’'una seleccié vertical (paradigmatica}, que apa-
reix en l'exploracié dels quadres, simultaniament al progrés horitzontal
sintagmatic (metonimic}. del dir propi del discurs—,

i aixi conforten aques-
ta contiguitat, mantenen I'equilibri dels quadres en relacié a, o en la rela-
cié del seu objecte

(perd aquest «espai» com a lloc de la significacic’) és
deidor, «relatable» en tant que commutable: pel fer productiu, com ja sa-
bem, treball que tempolaritza una matéria —espacial— per la inscripcio:
El basculament),

2} en ACT la direccié significant és.un encreuament continu dels dos
pols —metaforic-metonimic—, en el qual les substitucions metaforiques
representen si no un sentit si el discurs de la seva perdicié —car la ma-
teixa contigiiitat és en certa mesura intelligible a condicié d'ésser enfo-
cada en allo que comporta de metéafora.

Aixi, el codi subjacent (en hipodtesi, entengui’'s) a les relacions meta-
foriques (perd: aquestes relacions mateixes son el codi: l'inventari, el
paradigma) no és solament un codi producte de l'analisi —per la senzilla
raé que per a fer llegible I'obra cal obrar selectivament, efectuar una tria
de les «interpretacions» possibles *—, sin6 que només existeixen en la
mesura que la constitucié dels quadres en aquesta direccié (metaforica)
implica sempre, manifest, el dir sexualitzat, i per tant irreductible: SUB-
JECTE-A-PERDUA. D'on veure les clares relacions entre la metafora i el
desig esmercat en (un) text que —per un procés retroactiu (analeg al de
la metafora & metonimia)— devora el subjecte, el (re)presenta en el
discurs COM A COS EVAGINAT, MATERIA DEFECTUOSA, PELLERINGA EN
DISSOLUCIO.
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[De fet, no caldria continuar. El discurs (critic) produit pel discurs
ACT/JHP com el que és: un dispositiu «arreglat» per a inquirir el com i el
perqué, la raé dels discursos sobre la pintura, ha donat ja de si raona-’
blement.

Perd la raé no ha d'ésser buscada en la pintura (no pas com a in-
gredient determinant). De la mateixa forma que el transcurs o la part

Fig. 7. A. Cardona Torrandell, Amants a la tardor, 1971.

lexicografica s'obria continuament i necessaria en cada un dels seus exem-
ples —detalls— al seu context —no. podia passar-se de veure sintag-
maticament el discurs de la pintura—, aqui existeix, ineludible, 'obertura
paradigmatica de |'enunciat.

I, per tant, aixd0 no és tot. La pintura no es pot acontentar amb un
deixar-se dir amb final, limitat, siné que ha d'impulsar aquest dir, ha d'ex-
pulsar-fo del seu territori —al meu entendre. LA PINTURA S'HA DE PER-
DRE, OBLIDAR EN QUALSEVOL MOMENT DE L'ANALISI CRITICA, i defini-
tivament. (No és que l'escriptor, o el critic, o I'analista —o que, a la
larga?— hagi d’acabar parlant-se, fent el propi discurs a l'esquena de la
pintura, sind que la propia «logica» del seu objecte demana una extermi-
nacié de les figures-transcriptibles per un exili de la paraula que ha de
donar-se a l'exterior del quadre, de la mateixa manera que la figura no
val si no és alli on en realitat no es troba: en la ficcid, el representar.
| aquesta ficcid —només comengar m'ho preguntava—, ;com dir-la sense
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atemptar contra la superficie? —;o demanara aquesta superficie, al final
de tot, 'extradicio de la paraula? La qliestid, perfectament previsible, re-
sulta insegura.)

Continuem doncs, i amb totes les insisténcies que fan al cas.

Alld que no és segur és que |'objecte (pictoric) d'aquest discurs pugui
ésser definitivament abandonat.]

L'origen d'aquesta perdicié de sentit com a llenguatge (ACT) prové
sens dubte, en conjunt, d'una produccié fluent de la pintura —els quadres,
el discurs—, fluéncia que en el seu mateix moviment canvia constantment
de nivell o d'orientacio: joc de flux i reflux en la productivitat significant.
Del desig (flux) que compcrta el gest metonimic d'infiltracié/produccid
del subjecte en la matéria cromatica i/o dibuixistica, al capgirament (re-
flux) del gest en una actuacio discursiva on el significant es llanga, en
tant que representa, a la referencialitat delirant, a les substitucions meta-
foriques, a 'obsessié actuant en un terreny irrepresentable —pero repren-
sible, del punt de vista del subjecte. '

Aixi, Amants a la tardor (fig. 7), exemple particularment ilustratiu
al respecte, es podria reduir a una representacié allucinatoria de I'escena
original psicoanalitica, que ens acontentarem amb indicar.

Veurem efectivament aquest teatre en tots els seus elements: una
prolixitat gairebé inesperada de sentit —en I'especificitat d’aquest camp,

Fig. 7b. Amants a la tardor, per seqiéncies de sentit.
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s'entén— que arribaria a fer dubtar de la pertinéncia de 'orientacié (alld
excessivament clar resulta sempre suspecte) si no fos perqué tot el cor-
pus el corrobora, aquest sentit.

1. L'escena representa la parella, els «amants», com una superficie
torturada per 'escriptura que omple i cohesiona les diverses parts, drgans,
etcétera. Aixi, és el subjecte (operador) que simmisceix en I'escena re-
presentada pe! representar escriptural, el propi cos (metonimicament)
inserit, IN-CORPORAT en el cos en dissolucié de la parella: els pares de la
visio —efectiva i real o unicament imaginada— durant |'acoblament carnal,
el coit.

2. La parella és un cos esfumat pe! dibuix, un cos obert al seu entorn.
Es en realitat un retrat dels pares segons la visi6 monstruosa, que meta-
foritza en I'inconscient el fet real: un sol cos bicefal, d'on emergeixen
unes mans (no és aquest I'inic cas). Només en alldo que no participa de
l'acte sexual, totalment o parcial, trobem que la pintura («lloc textual d'un
plaer»: PERO DISSOLVENT) «deixa pas al quadre», representa en els caps,
els rostres enfrontats, mirant-se amb els ulls per on el cos «sucés» s'es-
capa, vessa, i les mans efusives.

De passada notarem que la imatge —per bé que dissolta, objecte de
pertorbacio: (recordem) el significant violentat— no és aqui «la parella
monoceéfala i monstruosa dels pares» (Rosolato) ® és a dir: un cap i dos
cossos, sind el contrari. El concepte d’escena original (o primordial) en
Freud (Urszene) implica diversos punts, alguns dels quals importa consi-
derar: la violéncia (del pare a la mare) i el poder (del pare); l'interrogant
de l'origen del subjecte/els germans (la procreacid) gracies a I'exercici
d'aquest poder sobre la mare que resta, aixi, reduida a un paper d'objecte,
de «cos habitat»: de capsa, receptacle («de la divinitat», per Kristeva),
continent del nadé, gresol.

3. Aquesta relacido poder-violencia-vida, vagament sexualitzada, obli-
tera I'escena amb el misteri general de la creaci, provocant aixi una de-
perdicio de significats de ['acte que esdevé simbolic (vegeu el paragraf 2).
Ara, aquest fantasma primordial, projectat en el discurs ACT, opera per
diverses vies: desguas libidinal del subjecte: 'escriptura de! desig —que
té com objecte la dissoluciéd del cos en el significant —separa els pares
actuant aqui per la pérdua de contorn de les figures, per una inscripcio
del subjecte en aquest significant com a forga de treball, perd negatiu (del
punt de vista de la representacié iconica); negativitat que re-produeix I'es-
cena, aquest cos Unic, com a «lloc textual d'un plaer».

4. Aixi, la representacié iconicament desviada dels pares no es |'nic
camp d'ingeréncia del subjecte en l'acte d'acoblament de la parella. No
és solament en aquesta «deglucidé mutua» d'espais carnals, en aquesta
ignorancia del «contorn com a frontera» -—situacié en la qual es veu re-
produida/censurada |'accid, el «relat»/el drama de la generacié en la repre-
sentativitat dels significants—, que l'escena funciona com a maquina de
significar (o de: «produrre interpretazioni», segons |'expressié d'Eco), «dis-
curs que se surt de mare», sind també en els diversos nivells de repre-
sentacié de I'acte en I'escenari, en la seva multiplicitat en un mateix espai
(fisic —el quadrangle del suport pictdoric—, no pas mental).
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El detall H 1 de la fig. 7 bis —sub-escena i «cos oval»— és, de fet, 'ull
voyeur que contempla des d'un angle |'operacié sexual/e! «quadre» en la
superficie del qual (perforada per la seva interferéncia) es reflecteix I'es-
cena. Reflexid, pero, de naturalesa «idillica»: Hloc on la unié de la parella
es re-realitza digerida per la visié: espai, en conseqiiéncia, de contencié
—d'(auto)interdiccio— de |'estat... que corromp els cossos... teatre
exempt de ['efecte (escriptural) de mort que apareix en el fer [plctorlc)
de la imatge significant incidint sobre el fantasma.

Podem dir, doncs, que Amants a la tardor conté a més a més de |'es-
cena delirant A/B en primer pla, tot el drama ulterior provocat per la visid
{(efectivament: la reproduccio «idillica» de la parella en H1 o en H2 cor-
respon versemblantment a un nivell conscient de l'acte, posteriorment
«elaborat» i acceptat per part del subjecte).

Amb una relacié concisa n'hi haura prou:

A/B El coit, la visio terrorifica del cos bicéfal.

H1 a) L'infant voyeur reduit a I'organ ocular a través del qual I'escena
es manifesta. '
b) Mirall del cuadre on l'acoblament com un acte de violéncia es
mostra commutat («treballat», censurat) per una visio «idillica».
¢) «Cos oval», al mateix temps, com una mostra {(persistent tot al
{larg del discurs) de la doble transferéncia metaforica: la mare-
entrada vaginal/espai buit, forat de la pintura/marca d'una abseéncia
del pare¥
d) Forat continuament obstruit pel designar de les figures que I'ha-
biten, dissimulat per un denotar propi (que paradigmatitza en totes
les seves operacions el discurs) com a «cos»-a metaforicament re-
presentable: ull (mirades), maquina teatral o remoli de les figures.
Possibilitat levitatoria de tot |'escenari, imatge astral (;no és en el
deliri de Daniel Paul Schreber, estudiat per Freud;’que una identi-
ficacio Déu-Sol-Pare resulta localitzable?)

H2 Repeticié d'H1 amb I'angularitat del corn fallic, d'objecte conoidal
emérgent del cap del personatge. Aquesta oposicié formal externa
H 1/H 2 evoca el terreny efectiu de I'acte mitjangant una nova trans-
feréncia que s'afegeix al cos bicéfal A/B, centre del «relat»: L'agres-
sio del mascle amb I'objecte punxant que perfora, violenta, fa sagnar
el cos matern. El pare, aixi representat, és el cos fallic, I'arma.

H3 L'«efecte i conclusié» d'A/B en el grup H3 és perfectament cohe-
rent, perd en un altre pla d’aquest drama. El subjecte voyeur troba-
ria aqui la fruicié al contacte amb el cos de la mare desitjada, i
en abséncia del pare (el grup estd coronat de manera molt precisa
per H 1: figura del buit patern). Pero:
a}) (Cobreix la ma femenina sobre els ulls del personatge el lloc -
transferit del castig del pare —la ceguesa com a castracié simboli-
ca—, resultat d’'una aspiracié ja consumada: fertilitzar la mare?
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C b) El cos matern —Ilevat del brag amb la ma protectora ocuitant
el nom-del-pare, imprés en el rostre del fill-adversari: la conca buida,
I'escletxa, el lloc deshabitat— és no-res, un grafisme no distingible
com a cos. El personatge reduit a una part, un organ, un membre:
una testa (un espai oval resseguit d'un gruix de negre), una capsa
hermética transparent per on el paisatge —les ondulacions d'una
terra retallada contra un fons— apareix com en una finestra. Rein-
versi6. simbolica de |'objecte del desig incestuds en l'origen repre-
sentable.”

La perspectiva psicoanalitica d’'Amants a la tardor proporciona —apa-
rentment— la clau de volta d'un significar encobridor dels quadres, ho-
mogeneitzador del discurs. Procés axial instigant alhora els discursos frag-
mentaris de les pintures, els detalls. El que resulta arriscat, perd —i per
estrany que sembli—, és intentar la reintroduccié d'aquestes imatges par-
cials dels quadres, i en cada una de les lectures que elles permeten, al
drama «nuclear» que I'Escena proposa, génesi d'una significacié que un
cop atribuida es dilata, rebrosta i dissimula (encobreix) en les seves ex-
crescéncies (de sentit) el sentit «original» de les figures.

Aixi, la imaginacié delirant, atiada per una visié o un so.® (es) pre-
senta (amb) multiples derivacions en l'obra, d’acord amb les més diverses
vies, algunes d'elles aparentment contradictories. Perdo el que resulta in-
teressant és que a manera de rerafons paradigmatic, aguest fantasma ex-
plica de retorn alguns desnivells de 'analisi que a primera vista semblen
desprovistos de sentit, i, sobretot, gense una minima relacié entre si. El
qual significa, en conjunt, que no és una reduccié dels quadres a l'origen
impulsor, alldo que cal practicar, siné ans bé un redescobriment d’aquest
origen perd amb un cert desequilibri o diferéncia amb respecte del primer:

Podem concebre el sistema «logic» del paranoic —diu Rosolato *'—
com el semblant d'una Escena immobilitzada que conté totes les contra-
diccions, les quals venen a proporcionar «brots» delirants en una mena de
procreaci6 intelectual. Aquests engendraments, d’ordre metonimic, par-
teixen d'una metafora delirant, no jpas una idea, sind tot un sistema (de-
lirant).

9. ACT, JPH

Una produccié —aixi unificada—, present a la «lectura» com un pou
sense fons, folrat d'imatges, encadenament d'un «figurar» (retoric) que re-
sulta inabastable en el seu propi final: a cada passa diferet, ajornat. E!
qual contribueix, l6gicament, a abonar el transcurs analitic constituit a la
manera de «sérié¢ monografica» incident en el discurs i en cada una de les
seves aproximacions (monografiques) segons un gest distint, re-organit-
zador del seu objecte, aplicant al text pictoric un fer textual critic que en
definitiva escriu els quadres. [Insistirem una vegada més en la in-discrecié
d'una sintesi conclusiva —que situaria el discurs ACT/JHP en un fora-de-
floc versemblant perd inatil, en I'a-topia de l'epileg—. En la pertinéncia,
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per contra, de l'escriptura com a tempteig de I'objecte (que se sostreu,
qui se dérobe), de l'oscillacié inherent a un discurs que no pre veu pas
un saber seu dels quadres, siné que el busca fent-se.]

Aixd explicaria —superficialment, perd amb una certa eficacia— el
fet que els moments en qué I'analisi critica incideix en el discurs ACT
siguin en conjunt més extensos i nombrosos que els moments d'incidén-
cia en el discurs JHP. Situacio irreductible, pero, a la realitat d'un discurs
«exuberant», per una banda (ACT) (sistema «delirant»: complex perd uni-
tari, travessat, re-modelat per multiples ingeréncies), i «parsimonios», ame--
surat, per l'altra (JHP): discurs que fa un sentit de la concisid, produccié
que es redueix, ajustant-se a un dir especialitzat. Resulta més congruent
de pensar que no és solament aquesta proliferacié de signes, el que pro--
dueix una activitat superior en la critica, sind el fet de constituir-se el
discurs sencer sobre una substitucié (metaforo-simbolica) que —alesho-
res si— impulsa I'escriptura, fa parlar, dispara els discursos —que la re-
animen. | aix0 resulta concebible de reflexionar i representar-se mental-
ment la pantalla sobre la qual en les diverses transcripcions |'analisi topa
com a fre: Per la via d'ACT una frontera mobil, un mur elastic que presen-
ta a cada collisié una textura renovada, un perfil que resulta, si bé continu
—el cos paradigmatic—, variat: fomenta i empeny la cursa del text critic
sempre al seu encontre. En canvi, tots els transcursos convergeixen, per .
la via JHP: duen al mateix enigma —addicte a la superficie textual—, que
constaten sense resoldre.

D'una forma contundent: la descarrega dels quadres o l'explosié de
sentit és aquest efecte dispersiu retrobable en el discurs que els anome-
na: buit de la significacio: «Imagine une partie du monde verse sur une
autre a travers une ombre ne supposant pas la lumiére. C'est cela que la
signification espére rejoindre. Ou bien la qu'elle poursuit une chasse et:
continue d’ ecrlre’ » &2

(1) Si JHP obre el discurs (metonimic) en un significant textu (r) al
(I'empremta, la signatura), endinsant-se en la significacié segons un meca-
nisme de contigiitats idéntic al primer perd treballant ara en un repre-
sentar iconic —I'Ginic significat presentable, mentrestant el diagrama dels
significants «llegits»—.

(1)  ACT reuneix

a) una articulacié ﬁgural que és —aparentment— geografia «logica»
en la qual una realitat exterior a la pintura es veu dissipada, vehicle (la
disipacié) d'un sentit contigu als quadres (metonimia);

b) presentacio de les imatges segons una «naturalitat» falsa —tea-
tralitzaci6. dels significants o sintaxi espectacular de les figures—, lloc de
la significacié com a procés connotant la superficie: a través d'un (aitre)
discurs fantasmatic —discurs efectiu, real; perd situat entre la ficcié ana-
litzable (del quadre en superficie) i la realitat representable: terme o nivell
buit, en flotacié. Buit substantiu implicit en (o alludit per) la substitucié
metaforica en qué es produeix el «quadre» —pictoric/tropologic, delirant.
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4. Que no és altra cosa que el procés jerarquic de la Critica del judici en Kant,
essent aquesta «troisieme faculté», el judici, «médiatrice entre la raison pratique et la
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dir que la sola diferéncia resideix —si la manera representa el subjecte i no 1a seva
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48. La vérité en peinture, Paris, 1978, p. 26.

49. Ref.: (MAPEC) JHP, p. 15.

50. Ref.: /bid., p. 18.
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chriebenen Fall von Paranoia (Dementia paranoides) (versi6é cast.: Paranoia, in Paranoia
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duccién al psicoanélisis, pp. 160 ss., on també es pot trobar un’segquit d'altres valéncies
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simple —en e! procés primari (inconscient) i secundari (conscient) freudia—, pero apli-
cades a la produccio artistica.

62. Jean-Louis Schefer, «Disjecta membra», L'espéce de chose. Mélancolie, p. 256.

63. J.-L. Schefer, Escenografia de un cuadro, Barcelona, 1970. (<E/ significado no es
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