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WIZUALNOSC TEKSTU LITERATURY - KONSTATACJE | UWAGI OGOLNE

0d serdecznego afektu to kotO
Ochotnie tocze ku tobie wesotO

Ode mnie pokton zeby-¢é oddawatO,

0 zdrowie proszac, tego-¢ winszowatQ.
Okazze tedy taskawe swe okO,

Obejrzy onym checi me szyrokQ,
Ochotnie bowiem wszystko sprawowatO,
Osobie co twej stusznie nalezatO?!

W ponad dwie$cie lat po tym slowno-literowym koncepcie sie-
demnastowiecznego anonimowego poety (mogtby to by¢ Jan Andrzej
Morsztyn) poeta Stephan Mallarmé pisze skomplikowane ukiady
sloéw i zdan na kartach swego ,,graficznego poematu”, w wiecej niz pot
wieku pozniej poeta Stanisiaw Drozdz pokazuje slowa na Scianach
galerii sztuki.

* k%

Literatura europejskiego kregu kulturowego w swoim dzisiejszym za-
sadniczym znaczeniu - jako piSmiennictwo artystyczne - od swych
poczatkow w antyku istnieje i rozwija sie w jakosciach graficznych,
wzrokowych, ktore, alez oczywiscie, pelnig takze czy przede wszyst-
kim funkcje transpozycji fonii jezykowej, jakoSci oralno-audialnych.
Twor literatury jako graficzny jest wiec zasadniczo quasi-foniczny.
Niezaleznie wszakze od tego swego zasadniczego quasi-foniczne-
go aspektu, tekst poetycki ujawnia aktywno$¢ specjalnie wizualng.
Wystepuja w nim elementy i czynniki strukturalne, ktore nie dajg sie
jednoznacznie albo tez nie dajg sie w zaden sposob tlumaczy¢ jako
walentne quasi-fonicznie, sg one siricte graficzne, trzeba je widziec,
nie dajq sie powiedzie¢ ani ustyszec.

W historii literatury tatwo zauwazyé¢ wzgledng stato$¢ przeja-
wow aktywnosci graficznej tekstu: ujawnia sie ona juz w literaturze
starogreckiej, obecna jest w rzymskim antyku, wystepuje nastepnie
w piSmiennictwie Sredniowiecznym, jest cechg utworéw epok rene-
sansujakibaroku, romantyzmuipozytywizmu (realizmu), wystepuje
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wewnatrz czesto przeciwstawnych prgdow literackich, np. w moder-
nizmie i futuryzmie, w utworach autoréw zwigzanych z poetyka an-
tagonistycznych grup tworczych: w polskim miedzywojniu u Juliana
Tuwima (Skamander) i Tadeusza Peipera (Awangarda Krakowska).
Jest obecna w tekstach réznych tworcow, o rozmaitej orientacji ide-
ologicznej i estetycznej w calej historii literatury europejskiego kregu
kultury. Aktywno$¢ wizualna tekstu jawi sie wiec jako wzglednie staia
historycznie cecha formalno-funkcjonalna literatury; jako taka pod-
lega r6znym natezeniom od zaniku do ekspansji i na odwrot i w ten
sposOb w pewnym zakresie musi by¢ uznawana za projekcje i zarazem
czynnik wspoitworezy ogolnego procesu historycznoliterackiego.

Widoczna w dziejach literatury (jak i sztuki w ogolnosci, jak i kul-
tury) jest opozycja dwoch przeciwstawnych sobie kategorii: ewene-
mentu wobec normy, novum w stosunku do konwencji, eksperymen-
tu na tle tradycji (na ktorg nawija sie ni¢ historycznych przemian
w sztuce w najogolniejszym sensie). Ewenement i norma wzajemnie
sie warunkujg, co$ jest ewenementem wobec normy i norma, na tle
ktorej uwidaczniajq sie ewenementy. Na osi tego mechanizmu opierac
sie bedzie niniejsze nasze rozpoznanie wizualnej aktywnos$ci tekstu
w historii literatury.

Trzeba wszak najpierw pamietaé¢, ze grafia i grafika tekstu po-
etyckiego w stanie wspolczesnym jest ogdlnie ewenementalna wobec
norm graficznych kultury pisemnej jako calosci. Te ostatnie sg na-
stawione na utylitarno$¢, podczas gdy tekst artystyczny ze swej na-
tury pragnie wyodrebni¢ sie z ogolnego piSmiennictwa, ucieka od
jego norm. Wytwarza natomiast wiasne, swoiste: od niepamietnych
czasow poezja dystansowala sie od prozy utylitarnej (a takze arty-
stycznej), uktadem wersowym i stroficznym, w grafice tekstu zupeinie
przeciez zbednym, bo dostatecznie segmentuje utwor w jego aspek-
cie quasi-fonicznym samo metrum. Swobodna organizacja graficzna
wiersza wolnego na plaszczyznie strony nie daje sie w zaden sposéb
tlumaczy¢ quasi-fonicznie; wiersz wspolczesny pozbawiony jest inter-
punkcji. Tak jest w calej niemal poezji XX wieku. Z drugiej strony
afoniczne wobec quasi-fonicznych czynniki tekstowe mogg tez byé
normalnymi w stosunku do ewenementalnych w catkowitej zgodzie
z normami ogolnej kultury pisemnej. Liczba wyrazona cyfrg jest
w teksScie utylitarnym normg wobec liczby wyrazonej napisem litero-
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wym: placgc rachunki, robigc notatki czy piszac kartke z zyczeniami
uzyjemy raczej cyfry ,,5” niz stowa ,,pie¢”. Natomiast w tekscie arty-
stycznym normalne jest uzycie fonemogramu , pie¢”, ale i uzycie cyfry
jako ideogramu (cyfry sg ideogramami, jak i inne znaki odrebne od
napisow literowych). Liczba wyrazona cyfrg w opozycji do zapisu slo-
wa moze by¢ w poezji zamierzonym Srodkiem artystycznym.

Znaki niefonemograficzne w tekScie poetyckim biorg sie z ogol-
nej skladnicy jezykowej, z roznych repertuarow i stownikow. Silnie
skonwencjonalizowanymi znakami grafii uzytkowej sg obok cyfr ide-
ogramy typu ,,+”, ,-” (minus), ,=", ,%”, rowniez ,,§”. Istniejg one po-
nad piSmiennictwami okre$lonych jezykéw etnicznych, a moga tez
by¢ specyficzne dla niektorych, np. znak ,,&” (w jezyku ang.), nie mo-
wigc o (amerykanskim) ,$”. Te ostatnie w specjalnych typach poig-
czen z fonemogramami przedostaja sie do tekstow innych jezykow.
W utworze poetyckim znak ,,&” moze by¢ wykorzystany semantycznie
i ekspresywnie.

chowajg sie za kepy suchotniczych drzew
ktére zesztg jesienig optukat kul war

(...)

na opuszczonym placu mur & merilis

tysigcem witryn przerazliwie szczekat?

,Mur & Merilis” jest to nazwa domu handlowego, znanego w Europie
przed pierwszg wojng Swiatowa.

Uzywajac tegoznakuwwierszu Psalm powojenny, Bruno Jasienski,
entuzjasta rewolucji 1917 roku, tuz po zakonczeniu I wojny personifi-
kuje kapitalizm (upostaciowany w zrujnowanym i okradzionym domu
towarowym), pokonany przez rosyjski i miedzynarodowy proletariat
podczas walk na ulicach Petersburga, jako ,,obce z10”, okaz ,,zgnilizny
Zachodu” i wlasnie znak ,,&” jest tu no$nikiem i przekazem owej ob-
coSci. Na pewne dyferencje napotykamy w konwencjach graficznych
roznych jezykow etnicznych, dotyczacych np. pisowni znakow potide-
ograficznych, jakimi sg skrotowce kombinowane z cyframi. W jezyku
polskim pisze sie ,XVIII w.”, w niemieckim ,,18. Jh.”, w angielskim
,»18th century”. Jezeli napisac¢ inaczej, bedzie blad - albo efekt arty-
styczny. ,,Moi siedzg w Prusach od 18. Jh.” — uzycie w tekS$cie polskiej
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literatury konwencji pisemnej niemieckiej daje efekt znaczeniowy
i ekspresywny, podobny do tego, ktory widzieliSmy powyzej3.

To samo zjawisko, co w grafii, obserwowaé¢ mozna w zakresie gra-
fiki tekstowej. Rozne jej formy konotujg przedmioty kultury pisma,
uksztaltowane w strukturze tekstu utylitarnego. Np. listy (nagiowek,
data, podpis), wystepujace giéwnie w utworach narracyjnych, uargu-
metowane sg normowanym ukiadem graficznym, z ktérego nieprze-
strzeganiem mozna by sie bylo spotkaé¢ najwyzej w liryce.

Warto w tym miejscu zwroci¢ uwage takze na graficzny aspekt
mieszania sie gatunkoéw i rodzajow literackich. Np. brak interpunk-
cji w wielu partiach Ulissesa Joyce’a jest srodkiem ,poetyzacji pro-
zy” (sama grafia ainterpunkcyjna konotuje poezje nowoczesnag).
Odwrotnie jest np. w poezji Tadeusza Rézewicza, gdzie stylistycznie
,Sprozaizowany” tekst zachowuje dystynkcje poetycka przez graficz-
ne rozbicie na linie wersowe i brak interpunkcji (tak np. w wierszu
Opowiadanie o starych kobietach, gdzie — nota bene — sam juz tytut
konotuje proze)®. Graficzna organizacja tekstu poetyckiego, optycz-
ne uporzadkowanie napisOw na plaszczyznie strony, rézne znaki po-
mocnicze tego uporzgdkowania, korespondujg niewatpliwie z szeroko
stosowanymi w réznego typu tekstach utylitarnych uktadami tabela-
rycznymi, w ktorych fonemogramy korelujg sie w r6zne porzadki, a nie
w jednoznacznie ulozong sekwencje. Struktury takie, integrujac sie
z ideo- i piktograficzng potencjg tekstu, tworzg spojone z fonemogra-
fig wykresy, diagramy, az do rysunkéw pogladowych nauki i techniki®.
Jest tez oczywiste, ze pisarskie i drukarskie upostaciowanie tekstu
stanowi ptaszczyzne wzajemnych wplywow kultury pisemnej in gene-
re iliterackiej w szczegolnosci z jednej strony, zas plastyki i techniki
graficznej z drugiej. Ideo- i piktografia literatury jest z innych pozycji
i jako inny przedmiot (cho¢ czysto formalnie ten sam) sferg ikono-
graficzng plastyki. Np. znak krzyza, krzyzyk o wartosci litery czy cy-
fry, w utworze Stowackiego, w podobnej funkcji znakowej, a w innym
ciggu historycznym, wystepuje np. w grafikach Grottgera. Mieszajg
sie nie tylko rodzaje i gatunki literatury, dochodzi do wzajemnych
inkursji rodzajow sztuk. Symbolowa funkcja krzyza silniej zapewne
zostala urobiona na gruncie przedstawienia obrazowego niz pisma’.
Organizacja graficzna wiersza wolnego w poezji nowoczesnej uksztal-
towala sie by¢ moze w konfrontacji z jakoSciami kompozycji abstrak-
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cyjnej w plastyce. Eksperymenty graficzne poetow futurystycznych,
czysto pisemne, lecz takze ingerujagce w materie Srodkow pisarskich,
drukarskich, oddziataly na rozwéj druku akcydensowego; niewat-
pliwy jest wplyw wiersza obrazkowego na wytworzenie sie podobnej
formy w plastyce reklamowej - w teorii i historii sztuk plastycznych
istnieje bibliografia dotyczgca zapozyczen i inspiracji jezykowych
plastyki poprzez pismo?. Wida¢ tez mozliwosci przeplywu znakéw
miedzy literaturg a muzykg, np. nuty w kaligramach Apollinaire’a:
muzyczny znak o wartosci ,,crescendo” i ,,decrescendo” koresponduje
z literackg formg krescentu i dekrescentu - oba za$ z matematycznym
,> | <” (wieksze od / mniejsze od).

Poprzez swe upostaciowanie graficzne tekst poetycki moze asy-
milowaé i przetwarzaé¢ czy wytwarzaé¢ znaki r6znego rodzaju, kore-
spondowac i zapozyczacé sie (zwrotnie) z wieloma dziedzinami kultu-
ry. Znaki te zawsze jednak podlegaja w strukturze tekstu tej samej
charakterystyce ogolnej co cata, historycznie okreslona struktura,
gdyz w jej obrebie sg ksztaltowane. W takim to aspekcie struktura
tekstu literatury jest odrebna od innych struktur kulturowych, np.
od struktury tworu plastyki, cho¢ w pewnych odosobnionych przy-
padkach (np. w tzw. poezji wizualnej jako odmiany poezji konkretnej,
popularnej takze wsrod plastykow) status literacki konkretnego kon-
struktu artystycznego moze wydawac sie watpliwy.

Na poziomie formuly tekstu en bloc w procesie historycznolite-
rackim jako calo$ci normg jest graficzny jego wyglad, zgeneralizo-
wany od Homerowskiej Iliady do wiersza wspoliczesnego, w wersji
poetyki - powiedzmy - Tadeusza Rézewicza. Natomiast ewenemen-
tem jest cigg od wiersza obrazkowego i figur typu akrostychu Greka
Symiasza do ,grafik literowych” (i jeszcze dalej) dzisiejszej ,, poezji
wizualnej” (nie tylko czy niekoniecznie konkretnej). Widzimy przy
tym wspoélng argumentacje genetyczng obu ciggow: rozczionkowa-
ny na linie wersowe tekst, mimo ze rozczlonkowanie to bylo w za-
lazku jedynie ,indeksem”, podkreSlajacym organizacje genetycz-
nie foniczng, ukonstruowang w mowie, wyjawial sie jako struktura
wizualna, podatna na ksztaltowanie w parametrach optycznych.
Widac tez przejScie od normy do ewenementu i odwrotnie w aspekcie
iloSciowym, rzutujgcym na subiektywng interpretacje quasi-fonicz-
ng lub afoniczng znakow: duza a mata litera inicjalna (np. , B6g” /
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/,bog”, ,czlowiek” / ,Czlowiek”), zréznicowania typu pisma czy dru-
ku, wystepujace w niewielkiej ilosci w danym tekScie czy pojedyncze
przypadKki ,ekstrawagancji” uktadu graficznego (np. u Norwida czy
Mickiewicza w Dziadach) odczuwane sg jako normalne, a nagroma-
dzone i zmasowane (W Exemple de mots en liberté Marinettiego) ja-
wig sie jako ,bijaca w oczy” ,kompozycja abstrakcyjna”. Znak ide-
ograficzny ,%”, normalnie wystepujacy w utworach literatury, np.
w powiesci Zeromskiego, w takim to fenomenie subiektywnie naby-
wa charakteru niebywalego ewenementu:

LICHWIARZ

%% % % % %% % % % %
%% % % % %6 % % % % %
%% % % % %% % % % %
%% % % % %% % % % %
%% % % % %% % % % %
%% % %% %% % % % %°

Uklad ewenement — norma roznie ksztaltuje sie w zaleznos$ci od
epoki historycznoliterackiej, na tle prgdu czy nurtu i kierunku, réznie
to wyglada w aspekcie danej poetyki osobniczej. W okreslonej jedno-
stce strukturalnej procesu historycznoliterackiego dany znak gra-
ficzny moze by¢ normg wobec swego ewenementalnego charakteru
w innych jednostkach. Trzeba przy tym pamietaé¢, ze o charaktery-
styce jednostek najbardziej ogdlnych, jak epoki literackie, decyduje
nie statystyka globalnej dziatalnoSci literatow, w ktorej z istoty rze-
czy przewazajq iloSciowo pierwiastki nietworcze, powielajace warto-
Scijuz utrwalone, a nie wytwarzajace zasadniczo nic nowego -iw ten
sposob nie majace wiekszego wplywu na proces kulturowy, ktérym
jest literatura, pierwiastki niejako ,,stojace” — lecz taka dzialalno$é
istotnie tworcza, ktoéra, opierajgc sie na konwencji, wytwarza novum,
eksperymentujac — tworzy nowe wartosci. Bedg one tradycjg wobec
przysziych eksperymentow; tak toczy sie kolo historii kultury.

Istotnarole odgrywa tu takze wzglednosé ocen—ten sam w aspek-
cie formalnym i podobny w funkcjonalnym znak musi byé¢ oceniany
miarg zewnetrznych i wewnetrznych wyznacznikow literatury swe-
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go czasu i miejsca. Np. pikturalna funkcja ukiadu graficznego tek-
stu nie jest tg samg jakoScig u poety barokowego i u Apollinaire’a
oraz nastepnie u poety konkretnego. Moze sie tez zdarzy¢, ze ne-
gatywny i nietworczy w Swietle ocen Owczesnych i pdzniejszych
czynnik tekstu jawi sie po diuzszym uplywie czasu jako wartoscio-
wy. AKrostychy, telestychy, raki (Kochanowski), a zwlaszcza wier-
sze obrazkowe (,boska flasza” Rabelaise’'go) w renesansie sg raczej
ewenementem; w epoce baroku stajg sie normg. Ewenementem wo-
bec poezji tradycyjnej byl, wprowadzony przez awangarde poetycka
XX wieku, wiersz ainterpunkeyjny i uktady graficzne vers libre u,
podczas gdy dzisiaj te cechy tekstu poetyckiego sa normag w poezji.
Aspekt pikturalny np. wierszy angielskich poetéw metafizycznych
nie moze by¢ ujmowany najpierw z pozycji wartosciujacych wg wy-
znacznika ,ewenement a norma” z jakiegokolwiek punktu historycz-
nego; wobec silnego ataku na ten Srodek wyrazu w epoce o$wiece-
nia, ktére miato niechetny stosunek do ,graficznych form poezji”,
wyrugowano z kultury literackiej wartosSciowg liryke metafizykow
angielskich. George Herbert zostal ,ukarany za grzechy” Niemcow
z Pagnitz-Schaffer-Maisterschule w Norymberdze, uprzedzenia wo-
bec barokowych ,wizualiéw literackich” przeniosly sie na dwudzie-
stowieczny kaligram Apollinaire owski i dalej na utwory wizualne
poezji konkretnej. Oczywiscie, sekowanie wizualiow barokowych
W epoce oSwiecenia bralo sie z ugruntowujacych sie wia$nie podzia-
16w na literature (poezje), plastyke i muzyke, wobec czego literatura
uwazala za stosowne broni¢ sie przed inwagzjg innych sztuk, ale dzis
dzialania takie sg pozbawione sensu wobec faktu ostatecznego roz-
bicia formalnych kanonoéw genologicznych w sztuce, podwazanych
przeciez od konca XIX wieku - przyklad poezji konkretnej stanowi
tu przypadek najwiekszej jaskrawosci.

Totalny podzial na ,starg” (tradycyjng) i ,nowg” (nowoczesng)
sztuke (ktorej poczatku dla literatury upatruje sie w symbolizmie
francuskim w koncu XIX wieku) oparty jest na okreSleniu sztuki
starej jako domeny prymatu ,co” nad ,jak”, za$ sztuki nowej — na
odwrot. Wobec tego barokowy wiersz-obrazek oraz 6éwczesne ,gra-
ficzne formy poezji” typu raka i akrostychu mozna traktowac¢ jako
rodzaje gier formalnych tamtego etapu literatury. Natomiast piktura
Apollinaire owskiego kaligramu, graficzna tkanka futurystycznych
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,2uwolnionych stéw“ to czynniki tworcze, projektowane formuilg este-
tyczng zasadniczo odmienng od tej, z ktérg konfrontowaly sie tamte
dawniejsze zjawiska.

Ze wzgledu na owg tendencje funkcje poetyckg tekstu, owo ,,jak”,
okreS$li¢ mozna historycznie jako funkcje magiczno-ludyczng w sztu-
ce ,starej” (natchnienie lub kunszt), a w ,,nowej” sztuce jako funkcje
autotelizacji (Swiadomy akt konstrukcyjny). Nomenklatura ta po-
stuzy¢ ma rozdzieleniu walencji estetycznej tekstu artystycznego na
okres czasowy, gdy byla ona podrzedna wobec jako$ci pozaartystycz-
nych, nazywanych tematykg, ideologig, rzeczywistoscig przedstawio-
ngitp., do czasu, od ktorego jest ona dominantg w sztuce. Nalezy przy
tym pamietaé, ze sztuka ,,nowa” nie moze by¢ stad traktowana jako
autonomizujgca sie wobec rzeczywistosci w sensie ,formalistyczna”.
Motorem jej uformowania sie jest przeciez intencja lepszego niz w sta-
rej sztuce, prawdziwszego nazywania i interpretowania rzeczywisto-
Sci, ktorej to rzeczywistosci sztuka jest w istocie integralng czeScia,
az do zatarcia sie jej granic.

Przed podjeciem chronologicznej ekspozycji ulomkow i refleksow
procesu historycznoliterackiego ze wzgledu na aspekt wizualny tek-
stu wg powyzszego rozrzadu, trzeba jeszcze zwrocié uwage na kwe-
stie Swiadomosci a nieSwiadomosci optycznego nacechowania utwo-
ru u jego autora (nadawcy komunikatu artystycznego). NajczeSciej
nadawca nie zajmuje sie w ogole tg sprawg - jesli jego wiasne utwory
sq nawet szczegollnie walentne optycznie, wizualnie, zawierajg jakie$
czynniki afoniczne i nieakustyczne, to najprawdopodobniej dzieje sie
tak silg rzeczy samej. Nadawca uznaje, czy odczuwa, ze czynniki takie
znajdujg sie w gestii tworey literatury i stosuje je jako Srodki wyra-
zu. Jezeli natomiast nadawca zajmuje w tej sprawie jakie$§ stanowi-
sko explicite, mamy nastepujace sytuacje: (1) nadawca interpretuje
jakosci w istocie graficzne jako jednoznacznie quasi-foniczne, trans-
pozycyjne (np. tacy wspoiczesni polscy poecijak Czycz czy Drahan)!?;
(2) widoczna jest wyrazna ambiwalencja: w odczuciu nadawcy jest
to graficzno$¢ ,,po czesci quasi-foniczna, po czesci afoniczna” - przy
czym kwestia ta nie jest obcigzona wartoSciowaniem (np. Apollinaire,
Marinetti, Peiper)!!; (3) nadawca przyjmuje afoniczno$¢ pewnych
czynnikow tekstowych jako fakt (skoro ,kazdy widzi, ze sg” w utwo-
rachliteratury), ale potepiaich uzywanie, wyraza wobec nich lekcewa-
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zenie i aktywnie je zwalcza (np. Grochowiak, ale zwlaszcza Tuwim —
potepialjako teoretyk, bo jako praktyk sam uzywat, chyba nieSwiado-
mie)!?; (4) mamy do czynienia jakby z pomieszaniem postawy drugiej
i trzeciej (np. Zeromski, CzyzewskKi - ktory probowal interpretowac
swoje rysunki w tekstach fonicznie)!?; (5) nadawca traktuje czynniki
wizualne (afoniczne) jako naturalne oraz stwarzajgce specjalnie cen-
ne dla poezji mozliwo$ci semantyczne i ekspresywne (np. Grzes$czak —
i, ma sie rozumie¢, teoretyzujacy poeci konkretni)4.

Sformulowane postawy autoréw nie zawsze muszag zgadzaé sie
7 praktyka ich tekstow poetyckich. Fakt wystepowania czynnikow
transpozycyjnie watpliwych i niewatpliwie nietranspozycyjnych wo-
bec jakosci brzmieniowych u tworcow, i tych teoretyzujacych, i tych,
ktorzy nie czynig tego wcale, daje sie tlumaczy¢ najczesciej pewnymi
ogolniejszymi cechami poetyk osobniczych, grup, generacji i szko6? li-
terackich, pradéw czy nurtow i kierunkéw - jako funkcja instrumen-
talna tych poetyk. Nie jest kwestig przypadku, ze natezenie aktywno-
$ci wiuzualnej tekstu wystepuje u tych, a nie innych autoréw, komu-
nikujgcych w ramach tej, a nie innej sformulowanej lub immanentnej
poetyki danej jednostki strukturalnej procesu historycznoliterackie-
go.

Tyle teorii , prawie czystej”, przystapmy w jej perspektywie do po-
drozy po obszarach historii literatury.

FUNKCJA MAGICZNO-LUDYCZNA (OD SYMIASZA DO BRIUSOWA)

Rodowod sztuki wziat sie tylez z magii, co z zabawy; tylez z potrzeby
wiary wtajemne moce, do ktorych trzeba sie modli¢ i ktore nalezy zakli-
nacé, zyskujgc na nie jaki taki wplyw, ile z potrzeby uzewnetrznienia sit
witalnych ciataiumysiu oraz emocjonowania sie. Charakter magiczno-
-ludyczny literatury daje sie tatwo obserwowac w historii wiersza obraz-
kowego i form wieloporzadkowych typu akrostychu, raka, palindromu
i innych wizualiow poetyckich, zintegrowanych czesto w tych samych
konstruktach tekstowych. W pracach podstawowych z zakresu historii
literatury czy stownikach i encyklopediach literackich wystepujg one
niekiedy pod ogoélng nazwg ,,graficznych form poezji”’'s.
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Po raz pierwszy formy te pojawily sie w III w. p.n.e. i funkcjonowa-
1y przez caly okres hellenski greckiej literatury antycznej. Prawiersz-
-obrazek Grecy nazywali ,technopaegnion”; uksztaltowatl sie on jako
jeden z gatunkow liryki aleksandryjskiej — r6znigc sie od innych pie-
$ni pasterskich jedynie funkecjg pikturalng. W starogreckich przykia-
dach tego gatunku widoczna jest silna wspoizaleznoS$é i spoistosé
formalno-funkcjonalna obu - graficznej afonicznej i graficznej quasi-
fonicznej — funkeji tekstu. W rzymskiej carmen figuratum, a zwlasz-
cza w barokowych Figurengedichte aspekt pikturalny rozchodzi sie
nieraz z organizacjg metryczng; linie napisowe nie zawsze sg zarazem
wersami utworu'. Starogrecki wiersz-obrazek musial mieé¢ zapewne
wplyw na wytworzenie sie w fonie poezji hellenistycznej rozmaitych
miar wierszowych, zaro6wno w obrebie wersu, jak i strofy: forma piktu-
ralna, wymagajgca rozmaitych diugos$cilinii napisowych, determino-
wala w pewnym zakresie metrum. Np. Syringa Teokryta, utwor zio-
zony z siedmiu coraz to krotszych dystychow, data by¢ moze poczatek
gatunkowi dekrescentu. Dla powolania obrazka trzeba bylo uciekaé
sie niekiedy do szczegoélnych sztuczek: Jajko Symiasza jest w aspek-
cie quasi-fonicznym tekstem napisanym wg nastepujacego porzadku
wersowego, liczac linie napisowe od gory ku dotowi: 20, 2, 19, 3, 18, 4, 17
itd. do 10, 11. Znajdujemy tu zalgzek gry poetyckiej, wiersza-zagadki,
majgcego zabawic, ale i pouczy¢, zawierajgcego rozwazania o tajem-
nicy zycia: znak pikturalny denotujacy jajko jest symbolem zycia —
ktore wszakze nie zaistnialo jeszcze i ktore czeka niewiadoma: ptak
czy jajecznica?

W Symiaszowym wierszu-obrazie piktura peini funkcje spinajacej
calo$¢ metafory'”. Zapewne p6zniejsza, pobarokowa zia slawa wiersza
obrazkowego jest szczegolnie krzywdzgca wobec tworczosci aleksan-
dryjczykow. Technopaegnion jest tez funkcjg ogolnego zjawiska lite-
rackiego, jakim w III w. p.n.e. byt rozkwit krotkich form lirycznych:
krotki tekst mogt by¢ graficznie udatnie zorganizowany w obrazek,
latwo nastreczal sie wizualnie czytelnikowi.

Podobnie jak technopaegnion, miesci sie¢ w poetyce swego czasu
tacinska carmen figuratum, ktora pojawila sie w IV w. n.e., w rOwnie
,dekadenckim” okresie dla literatury starorzymskiej, co schytkowy
hellenizm dla Grecji. W twoérczosci Porfiriusza Optatianusa, giow-
nego w rzymskim antyku producenta ,graficznych form poezji”, jak
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poematy figuralne, wiersze ropaliczne, akrostychy, palindromy etc.,
widoczna jest dalsza komplikacja mozliwoS$ci wieloporzadkowych or-
ganizacji znakow w aspekcie quasi-fonicznym, tworzgcej, czesto jed-
nocze$nie, bardziej skomplikowane formalnie piktury: sg one skon-
struowane w sposob szczegodlnie wyszukany, niejako zaszyfrowane
w strukturze graficznej tekstu (przez co nasila sie element gry), ale
ipraktycznie, aby byly widoczne, zakresla sie jeliniami'®. W ten sposob
forma pikturalna, wylaniajgc sie w skomplikowanym ukonstruowaniu
przestrzennym znakow pisma, nabiera niejako samodzielnych walo-
row przedstawieniowych. Np. z tkanki graficznej utworu Porfiriusza,
ofiarowanego w Bizancjum w roku 325 n.e. cesarzowi Konstantynowi
Wielkiemu (utwor napisany jest heksametrem) wytania sie, zakreS$lo-
ny linig emblem Chrystusa-Odkupiciela: obraz ptyngcej todzi, ktorej
maszt i zagiel sg skgdingd ideogramem: przekreS$long na krzyz literg
P (symbol Chrystusa Pana). £1.6dz - rybak - ryba - symbol chrzes$ci-
janstwa, oto intencje zmys$lnego poety, zaszyfrowane w wierszu dla
laskawego polityka. Obrazki wierszowane aleksandryjczykow byly
maksymalnie uproszczone, tworzone z poziomych linii wersowych —
w utworach lacinskich mamy do czynienia z kunsztem ornamentacji;
kunszt ten chce byé nie tylko literacki, lecz takze ,plastyczny” - wy-
rafinowaniu tresci odpowiadaé musi jej kunsztowna forma, wyrazona
przez skrybe.

W renesansie karolinskim obok prostej kontynuacji literackiej linii
greckiejirzymskiej,,piesniobrazkowej” -np.uAlcuina czy Bonifacego,
Milo od $w. Amanda - wystepujg fenomeny rozwiniete z takich ambi-
cji, jak owa wyzej wspomniana ,plyngca 16dz chrzescijanstwa”, np.
u Hrabanusa Maurusa'®. Literatura integruje sie tu z malarstwem -
mechanizm tego przemieszania widoczny jest w przepisanej i prze-
rysowanej przez skrybow karolinskich w bogatej i pieknej iluminacji
ksiedze Phaenomena Aratusa z Soli w ttlumaczeniu Cycerona. To po-
mieszanie wystepuje az do wieku XVIII, kiedy to Lessing kategorycz-
nie oddzielit malarstwo od poezji?’.

W Grecji, atakze w p6znym Rzymie, formy graficzne oscylowaly ra-
czej ku zabawie - w zgodzie z duchem czasu. Europejskie chrzescijan-
stwo wykorzystalo je do celow magicznych - co tez zgodne z duchem
Sredniowiecza. Kultura Sredniowiecza, ktora byta kulturg KosSciola,
potraktowala pismo jako Srodek sam w sobie magiczny - przez swa
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niedostepnosé i tajemniczo$¢ dla ludzi niepiSmiennych i nie znajg-
cych laciny. Pikto- i ideograficzne symbole wiary, autonomizujace sie
czynniki ogladowe tekstu, zintegrowane w manuskrypcie z czynnika-
mi iluminatorskimi, mogly wabi¢ wszystkich, przydajgc w ten sposob
tekstowi, dostepnemu w calosci tylko wybranym, tajemniczoscii sity.
Skomplikowane figury wieloporzgdkowe to kryja, to wyjawiajg tajem-
nicze znaki quasi-foniczne: rozmaite sentencje i przykazania religij-
ne, to zndéw oglgdowe symbole: krzyz, drzewo (wiadomosci dobrego
i zlego) jako funkcje ideo- i piktograficzne fonemogramow?'. Warto tu
zwroci¢ uwage na integralng w sobie gre stowa i obrazu: to, co poka-
zane jest magiczne wobec tego, co powiedziane, bo to jest przemilcza-
ne - zas$ to, co powiedziane jest magiczne wobec tego, co nieprzedsta-
wione wizualnie. Trzeba zauwazy¢ nawiasem, ze uklad ten obowigzu-
je we wszystkich kulturach, nie tylko w europejskiej??.

W renesansie, na skutek rozpowszechniania sie druku wypiera-
jacego rekopiSmniennictwo, postepowalo wyrazniej oddzielanie sie
graficzno$ci pisemnej, immanentnej wobec utworu literatury, od gra-
ficznoSci pisarskiej, zewnetrznej wobec tekstu. Iluminatorstwo (ilu-
stratorstwo) oddzielilo sie od drukarstwa (zecerstwa) — poczely sie
formowac¢ dwa odrebne dzialania wobec zintegrowanego dotychczas
w pracy skryby-iluminatora pisania i malowania??. Literatura rene-
sansowa, zgodnie z formulg ,homo sum, humani nihil a me alienum
puto”, przesunela funkcje form graficznych tekstu od magii ku zaba-
wie, od spraw boskich ku sprawom ludzkim. Taki to humanistyczny
charakter ma np. wspomniana juz stynna Rabelaise’owska ,boska
flasza” z pigtej ksiegi dzieta Gargantua i Pantagruel.

Objawila sie silnie Swiadomos$¢ graficznego aspektu tekstu ze
wzgledu na funkcje wlasciwg poetyce epoki kulturowej jako catosci
w literaturze baroku: Dlaczego nasz biogoslawiony Stworca nie miat-
by byc przedstawiany tak oczom jak uszom? Przed wynalezieniem
liter rozpoznawato sie Boga przez hieroglify i emblema Jego chwa-
ty - pisal w XVII wieku jeden z metafizykéw angielskich, Quarles?:.
Barok, okres niebywalego rozkwitu - i zarazem upadku - wiersza ob-
razkowego i innych ,graficznych form poezji” — kiedy to pojawily sie
one jako stata cecha poetyki pewnych pradoéw, kierunkow, grup, a na-
wet szko1 w krajobrazie tego okresu w literaturze; kiedy doczekaly sie
encyklopedycznych opracowan, a takze pobudzily gwaitowng reakcje
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przeciwko sobie, przypieczetowang poOzniej, w dobie racjonalizmu,
kategorycznym rozdzieleniem literatury i sztuk plastycznych, wobec
ktorego zwlaszcza wiersz obrazkowy jako ,,malarstwo” musial zostacé
potepiony i odciety od poezji, zas inne ,,graficzne formy literackie” ja-
wily sie w tym Swietle jako podejrzane — barok wykorzystal je zaro6wno
w celach magicznych, jak i zabawowych.

To pierwsze zastugiwalo w oczach kulturalnego racjonalisty doby
oSwiecenia na potepienie jako zabobon, drugie, jesli bylo niewybred-
ne - a takie w znacznej czesci byly barokowe wizualia literackie - jako
prostactwo. W ten sposob przepadta dla kultury literackiej duza cze$é
wartosciowej liryki metafizykow angielskich (Herberta, Harricka,
Quarlesa) czy tekstow hiszpanskiego gongoryzmu (samego Gongory
i innych poetow tej szkoty)?®. W §wiadomosci literatow i znawcow li-
teratury ,graficzne formy poezji” utozsamialy sie gtéwnie z rzemiesl-
niczg produkcjg poetow ze Szkoly Pasterzy Pegnickich, ktora - jak
to sie zwykle zdarza w przypadku szko? literackich — nabrata szyb-
ko charakteru maniery. Je§li w liryce George’a Herberta aspekt ob-
razowy jest pod kazdym wzgledem funkcjonalnie spojony z calos$cig
tekstowg, stanowi funkcje konstrukeji metrycznej (jak stynne Easter
Wings) — ktora zndéw musi by¢ zespolona z formg pikturalng, a cato$é
jednoznacznie i absolutnie rzgdzona jest konwencjami literackimi,
w zadnym razie nie popada w uwiklania w plastyke — o tyle kunsztow-
ne utwory autorow niemieckich, figurengedichtiy w ksztalcie dzba-
néw, koron, serc, oltarzy, kielichow, butelek, a nawet postaci ludzi
i zwierzat, nasuwaé¢ muszg podejrzenie o niejakg oddzielno$¢ notacji
quasi-fonicznej i przedstawienia graficzno-pikturalnego?¢. Tym bar-
dziej, ze skomplikowane i nieschematyczne formy obrazowe zmuszaly
poete do wspolpracy z drukarzem, uzaleznialy jego wytwor takze od
konwencji plastyki i techniki drukarskiej (skadingd sg to czestokroé
dziela wielkiego kunsztu drukarskiego tamtych czaséw - jako druki,
prace graficzne w sensie dziel plastycznych).

Funkcje magiczne pikturalnych mozliwosci konstruktu jezyko-
wego w piSmie, tkwigcych zaréwno w ukladzie graficznym tekstu,
jak 1 w znakach niefonemograficznych, podjal stabo romantyzm.
Tendencje te, widoczne choc¢by u romantykow polskich (Norwid,
Siowacki, nawet Mickiewicz), traktowaé trzeba jako wyraz ogolnego
cigzenia ku mistyce, zainteresowania kulturami pierwotnymi wias$nie
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w aspekcie magii, ,prawdy Swiata prymitywnego” przeciwstawianej
»zepsutej kulturze Europy”, jako przejaw zamilowania do symbolu.
Czynniki oglgdowe nie mogly jednak zdoby¢ prawa ogodlnej akcep-
tacji; romantyczna correspondence des arts rozumiana byla niejako
w planie opisu: ,muzyczne”, a zwlaszcza ,plastyczne” walory tekstu
polegaly na opisywaniu muzyki czy malarstwairzezby, a nie na postu-
giwaniu sie ich Srodkami, dzwiekiem czy obrazem - racjonalistyczny
podzial na rodzaje sztuk zostal zaakceptowany i utrwalony.

W drugiej potowie XIX wieku zarowno wiersz obrazkowy, jak i po-
etyckie formy wieloporzadkowe zostajg jednoznacznie zepchniete
na margines literatury. Mogg by¢ tylko igraszka, zabawka, rozrywka
umysiowa, nie moga by¢ , artystyczne”. Rak, akrostych, palindrom,
anagram itd. to juz tylko nazwy z rozrywkowych rubryk w gazetach,
gdzie wystepuja obok krzyzowek i szarad. Piktura poetycka, czyli
wiersz obrazkowy, staje sie domeng plytkiej satyry (pie$ni pijackie
w ksztalcie kielichow i butelek, formowane w serca satyryczne wier-
szyki milosne). Z tej perspektywy historia ,graficznych form poezji”
przedstawiona jest w zabawnej ksigzce Tuwima o ,dziwolagach li-
terackich”, spelniajgcej przez nastepne dziesieciolecia role gtéwnej
pozycji bibliograficznej zjawiska i problemu aktywnos$ci graficznej
tekstu w polskim literaturoznawstwie, na nig powolujg sie wszystkie
chyba polskie dotkniecia tej kwestii jako ogoélnej, podaje sie adres
Tuwimowych zartéw w stownikach terminologicznych.

W literaturze schytku XIX wieku, ktora poddawala sie akurat po-
rzagdkowaniu w formulujacym sie wowczas literaturoznawstwie jako
dyscyplinie naukowej, specjalne miejsce zajmowaé¢ musza niewatpli-
wie fenomeny tegorodzaju, co znany kazdemu dziecku,,ogonek” (wier-
szyk w ksztalcie ogona) z powieSci Lewisa Carrolla Alice’s Adventures
in Wonderland (1865). Jest to przyklad prekursorskiej funkcji ,lite-
ratury dzieciecej” (w tym przypadku koniecznie w cudzysiowie), kto-
ra, korzystajac z kredytu pobtazliwosci, moze niekiedy tworzy¢ for-
my nowe, nowatorskie, owocujace pdzniej w ,,powaznej literaturze”,
w obrazie literatury jako calo$ci historycznej. W kreowanym Swiecie
Carrolla, majgcym sie tak do Swiata powiesci realistycznej, jak Swiat
malarstwa surrealistycznego do Swiata malarstwa realistycznego,
,ogonek” nie jest ,ogonem kota” czy ,,ogonkiem myszy”, lecz ogonem-
-znakiem kulturowym, znakiem-kluczem, jak zegar czy klatka w ob-
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razach Salvadora Dalego czy Giorgio de Chirico. Takiego ogona nie
ma przeciez zadne zwierze, chyba waz, ktory wiasnie niejako caly
jest ogonem. Forme te u Carrolla nalezy wigza¢é raczej z przysziym
Apollinaire’'owskim kaligramem (poeta francuski z pewnoscia czy-
tal w dziecinstwie Alicje) niz z dziewietnastowiecznym gazetowym
wierszem-obrazkiem (tego ostatniego zapewne specyficznym warian-
tem sg ,,okna” w tek$cie Lalki Boleslawa Prusa, ukladajace sie Heluni
Stawskiej w ,literki”).

Symbolizm w poezji nawigzywal do poetyki romantyzmu - i jako
magiczne symbole, nie inaczej, trzeba interpretowaé znaki-krzyze,
stawiane w wierszu na prawach litery czy ukladane z grafiki napi-
sowej metoda wiersza-obrazka, w tekstach poetow miodopolskich
Tadeusza Micinskiego i Emila Zegadlowicza; podobnym przykiadem
jest Treugolnik Walerego Briusowa?". Trudno rozstrzygnaé, czy magia
symboli poetyckich, ktore wyjawiajg sie zarazem w tresci, jak i gra-
ficznej formie utworéw europejskiego symbolizmu, ma by¢ wyrazem
natchnienia, manii poetyckiej, czy tez juz produktem $wiadomego
aktu konstrukeyjnego. Taka wiasnie ambiwalencja dotyczy stynnego
Un coup de dés (1897) Stephana Mallarmé - ktory rozrzucal wersy po
catej stronie i komponowat wiersz, uwzgledniajagc roénorakosé czcio-
nek i ,,Swiatta”, tj. miejsca nie zadrukowane. Oczywista (1), ze ,Un
coup de dés” miatl dla poety francuskiego znaczenie metafizyczne, byl
niejako dzialaniem magicenym, irracjonalnym, ale znéw (2) Proba
jego musiala sitq rzeczy siegac glebiej [...], sama jest rodzajem po-
mystu [...], reecz w tym, by dzieki wyniktej 2 diugotrwalych praktyk,
maksymalnej, precyzyjnej i wyrafinowanej dyscyplinie wewnetrznej
osiagnqc kunsztownaq i niepowtarzalnag [...] catosé?.

Z tego kolazu cytatow wylania sie formula sztuki XX wieku, nowej
sztuki kreatywnej w odroznieniu od starej mimetycznej. Literatura
(jak i sztuka w ogolnosci) zamiast przedstawiac¢ swiat, ma przedsta-
wia¢ nade wszystko siebie samg. Miast sluzyé tresci, sama ma by¢
trescig. Co bylo w dawnej sztuce zabawka, pustg grg (Od serdecznego
afektu to kolO / Ochotnie tocze ku tobie wesol0), miato w nowej (to-
czonej raczej niewesolo - przyjdzie trauma pierwszej, a potem drugiej
wojny Swiatowej) by¢ sensem dla siebie. Owa ,kolista, od siebie ku
sobie” intencja stata sie w sztuce XX wieku czynnikiem ksztattotwor-
czym, kolem napedowym rozwoju struktur estetycznych.
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FUNKCJA AUTOTELIZAC)I (OD APOLLINAIRE'A DO POEZ)I KONKRETNE])

Trudno zastosowaé¢ do nowej literatury XX wieku metode chronolo-
giczng czy jakgkolwiek inng gotowg metode rozbioru - teoria procesu
historycznoliterackiego, podobnie jak teoria i historia sztuki XX wie-
ku in genere nie wypracowala zadowalajacej intersubiektywnej sys-
tematyzacji zjawisk artystycznych. Dobiegaja nawet glosy, ze w 0g0-
le nie istnieje nauka o sztuce XX wieku, lecz istniejq tylko poszcze-
go6lni badacze, ktérzy sie nig na wlasng odpowiedzialno$é zajmujg?’.
Taka np. kategoria jak ,polska literatura miedzywojnia” zdaje sie
mie¢ wylgcznie pozaliterackg argumentacje historyczng. Ujmowanie
w jedng formule rzeczy tak odleglych, jak np. polski futuryzm i dzia-
talno$¢ grupy ,,Przedmiescie”, poezja Juliana Przybosia i tworczos¢é
Jaroslawa Iwaszkiewicza, moze mie¢ zastosowanie w nauce szkolnej,
ale nie w nauce o literaturze. Zjawiska tego czasu wydajg sie zbyt roz-
norodne i zmieszane w sobie - funkcja autoteliczna tekstu wspolicze-
snego moze tez sie réznie przedstawia¢ nawet w tworczosci jednego
autora. Rozne sg zapewne wiersze Brunona Jasienskiego Wiosenno
i Stowo o Jakubie Szeli; znak ,,De-OO-tyma” (ideogram w fonemogra-
mie) w utworze Konstantego Ildefonsa Galczynskiego jest zdecydo-
wanie bardziej nastawiony na powiedzenie czego$ niepochlebnego
o popularnej niegdys literatce niz o samym tym znaku?®’. Inaczej znow
w wierszu Tuwima Scherzo (gdzie chodzi skadingd o dzwiek, a nie
o,wyglad”), o ktorym pisal krytyk: Zgtoska ,,smie” staje sie jak gdyby
rownorzednqg bohaterka akcji. Wiersz spiewa, Smieje sie i placze nad
sobq i na nadmiar diZwiekow - umiera®.

Przyjmiemy zatem nastepujgce zalozenie: pewne ogolne cechy lite-
ratury XX wieku, charakterystyczne dla niej jako calosci, i szczegolne,
czyli charakterystyczne dla jej pewnych jednostek strukturalnych, dajg
sie zbiorczo egzemplifikowaé w sferze graficznej aktywnosci tekstu.

Wylaczone z tego sg utwory poezji konkretnej. Trzeba je skomen-
towac¢ oddzielnie nie dlatego, izby byly w istocie odrebne od calo$ci
zjawisk w literaturze swego czasu - wcale nie. Trzeba to zrobic¢ z tej
przyczyny, ze material ten sam w sobie wystarczylby az nadto, aby
pokazacé na nim pewne zjawiska ogoélne, a to mogtoby przesionié¢ fakt
niejako uniwersalnosci czynnikow wizualnie aktywnych w teks$cie ar-
tystycznym, w ograniczonym jedynie zakresie charakterystycznych
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dla tych czy innych jednostek systematyki historycznej literatury
w ogolnosci. Takze dlatego, ze poetyka poezji konkretnej stanowi wo-
bec autotelicznej tendencji literatury wspolczesnej najwyzszy stopien
eskalacji. W niebywalym dotad natezeniu i uwyraznieniu doprowadza
ona formuile tekstu do granic formalnej odrebnosci literatury zaréw-
no wobec innych sztuk (ze wzgledu na aspekt wizualny wiekszosci jej
produkcji zwlaszcza wobec plastyki), jaki wobec tego, co nie jest sztu-
kg - jest ona przy tym charakterystycznym przejawem zjawisk arty-
stycznych swego czasu jako cato$ci. Miejsce poezji konkretnej w ana-
lizie teoretycznolitrackiej, ktorg jest caly niniejszy tekst, jest takie,
jakie zajmuje 6w nurt czy zjawisko w ogdlnej problematyce aktywno-
$ci wizualnej tekstu literatury jako kategorii historycznej, roziozonej
na przestrzeni historii wielowiekowej kultury (kregu europejskiego)
jezyka w pismie. W tej wielowiekowej historii poezja konkretna jest
krotkim epizodem, trudno orzekaé, jakie ten epizod mégiby mieé zna-
czenie dla dalszych dziejow sztuki slowa czy sztuki w ogoéle, czy kultu-
ry jako calosci.

Zatem bierzmy sie do pracy.

W nowej poezji, ktora wyjawila sie jako obszar nowej sztuki (kre-
atywnej w odroznieniu od mimetycznej) w drugim i trzecim dziesigt-
ku XX wieku (ziarno zasiano juz wczes$niej: Mallarmé, Rimbaud),
siegnieto do form dawnych, zapoznanych i potepionych przez dzie-
wietnastowieczng ,,akademie”: (1) do obcych, pozaeuropejskich kul-
tur; (2) zainteresowano sie Srodkami i mozliwo$ciami tworzywowymi
innych sztuk, prébowano je asymilowaé¢ na grunt literatury i inspiro-
wano sie nimi; (3) siegnieto do sfery naukii techniki, przyciggajacych
logikg, dyscypling i - jak sgdzono - prawdg w interpretacji §wiata; (4)
wprowadzono do poezji ,,jezyk ulicy”, ,,uzwyklono” poezje; (5) zdecy-
dowanie odcieto sie od ogolnych konwencji piSmiennictwa; (6) od Kkil-
kudziesieciu lat cala niemal poezja wspoOlczesna posiada wiasng, od-
rebng od calosci piSmiennictwa grafie i grafike, kroluje wiersz wolny.

Konkludujgc: jezyk literatury XX wieku mial by¢ czyms niezalez-
nym i zgola ,innym” niz ,,jezyk literacki”. Mial tworzy¢ rzeczywistos¢
sztuki, a nie tylko nazywac rzeczywistos$¢ realng. Rozwdj poezji polega
na tym, 2e stowny ekwiwalent oddala sie coraz bardziej od istnienia
reeczy - oto stwierdzenie i postulat Tadeusza Peipera, poety, a zwiasz-
cza teoretyka nowej poezji — wtedy, u jej poczatkow, w Polsce??,
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A oto miedzynarodowa praktyka.

La nuit descend
On y pressent
Un long un long destin de sang33?

W nieoczekiwany sposob pojawia sie w nowej poezji akrostych, skom-
promitowany w dziewietnastowiecznych gazetach. Imie ukochanej
kobiety ,,spaja sie” z ,,zapadajgca nocg” w przeczuciu , diugiego, diu-
giego krwawego losu” zolnierza w okopach pod Nimes, w ktorych na
poczatku 1915 roku przebywal Apollinaire. Aby imie ,,LOU” moglo
ujawnié¢ sie odbiorcy, nie spodziewajacego sie Srodkéw tego rodza-
ju w poezji wspolczesnej, poeta napisal je prostopadle do linii wer-
sowych (w wersji graficznej powyzszej pierwsze litery trzech werséow
sq tylko wytluszczone, akrostych jednak jest czytelny). Podobnie
Apollinaire’owski kaligram - jako ,,obraz rzeczy” (doslownie, wizu-
alnie) jest reaktywacjg starozytnego, Sredniowiecznego i barokowe-
go wiersza-obrazka — w jego nowej funkcji: kreowania, a nie przed-
stawiania rzeczywistosci. Wida¢ tu realizacje tendencji zaznaczonej
wyzej cyfrg 1. Ale kaligram jest tez swoistym ideogramem, konotujg-
cym tajemniczg i wabigcg Europejczyka swa formulg prawdy kulture
Dalekiego Wschodu, przywodzacym na mysl kaligraficzng poezje-ma-
larstwo Chin i Japonii - tendencja zaznaczona jako 2. Tendencja 3:
dazenie do adaptacji Srodkow wyrazu plastyki przejawia sie nie tylko
w pikturalizacji grafiki utworu czy w formalnym zblizaniu jej do ku-
bistycznej, a potem abstrakcjonistycznej kompozycji malarskiej — ak-
tywnos$¢ graficzna, wizualna tekstu poetyckiego jest przede wszyst-
kim terenem realizacji wylonionej w plastyce idei symultaneizmu.
Stuzy temu szeroko rozpowszechniony eksperyment Mallarmégo
z ,,Un coup de dés jamais n'abolira l”hasard”: rownolegle prowadze-
nie waqtkow w tym utworze z2nacey tyle, co symultaneizm, spacjali-
zacja poezji [...] / jest to jedna /| 2 istotnych cech literatury nowocze-
snej. Ta spacjalizacja wystepuje miedry innymi w ,,Jatowej ziemi”
T.S. Eliota i w Piesniach Pounda, utworach, ktore trzeba obejmowac
jednym spojrzeniem?t. PodkreSleniu wizualnej dyspozycji tekstu stu-
zg zintegrowane z fonemografig znaki rysunkowe; jest ich mnéstwo
w Apollinaire owskim tomie Calligrammes, w wierszach futurystow —
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wloskich, rosyjskich, takze polskich, np. u Tytusa Czyzewskiego.
OczywiScie, rownolegle do zawlaszczen plastycznych grafika utwo-
ru poetyckiego jest tez w specyficzny, specjalnie wizualny sposob,
terenem inkursji muzycznych nowej poezji. W wierszach wymienio-
nych poetow wystepuja ,ideogramy quasi-dzwiekowe”, ktorymi sg
rozne diakrytyczne przekazy niediakrytycznych w zamysSle obrazow
dzwiekowych (jako wyraz tendencji rownolegliych do eksperymentow
w rodzaju jezyka pozarozumowego, namopanikow, mirohtadow itp.
i w nich takze obecne), zwlaszcza glosy instrumentéw muzycznych,
np. ,Tra-ta-ta-ta-tam” (werbel, fanfara), ,,Um-ta-ta. Um-ta-ta-ta-ta.
[...] Um-ta. Um-ta. Um-ta-ta-ta. (akordeon), dalej wokalizy, a takze
,muzyka ulicy”:

Trrrrrach!!!

Stoppp!!

Hamulec!

Aaaaaaaaaall
Przejechalil Przejechalil!

(przyklady z wierszy Jasienskiego)®. Pojawiajg sie notacje nutowe
(w Apollinaire’owskich Calligrammes konotujg one raczej pojecie
,muzyka” niz okreslone jakosci muzyczne, melodyczne). Wizualna
kondycja tekstu umozliwia rowniez imitacje Srodkow, ktoére wnoszg
najnowsze (wowczas) media: film i radio. Tekst przedzielony pozio-
mo liniami to niby-klatki tasmy filmowej (Czyzewski), uklad napi-
sOwW moze imitowaé¢ rozchodzgce sie z megafonu czy wiezy nadaw-
czej fale radiowe (Apollinaire)3¢. Tendencja, oznaczona cyfrg 4: cyf-
ry, symbole, znaki specjalne rozmaitych nauk ukladajg sie¢ w cale
syntagmy, ktorych mnostwo w manifestach i wypowiedziach futu-
rystow wloskich, rosyjskich, polskich — wystepujg tez w wierszach.
Nieoczekiwanym Srodkiem uzwyklenia poezji, zblizenia jej ku zyciu
(tendencja 5) sa skrotowce, cyfry, ideogramy typu ,+7, ,,=", ,&”, wy-
stepujace w codziennym, uzytkowym piSmiennictwie i w reklamie
ulicznej - sg prostsze, bardziej komunikatywne od pisanych stow?".
Tendencja 6: futurystyczna pisownia fonetyczna, bedgca w zaloze-
niu rewolucjg mowy poetyckiej, musiala wytworzy¢ takie fenomeny
jak stynne ,,nuz w bzuhu” czy ,tram wpopszek ulicy” i w konsekwen-
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cji doprowadzi¢ do uprawomocnienia sie w literaturze celowych od-
stepstw od ortografii konwencjonalnej.

Aspekt graficzny utworu poetyckiego moze w pewnym zakresie
wystepowacé jako plaszczyzna integracji (a takze jako funkcja ogol-
na) réznych poetyk zbiorowych i osobniczych, rozciggnietych na catej
przestrzeni zjawisk literatury XX wieku jako jednostki jej systema-
tyzacji historycznoliterackiej. Nowa, nowoczesna poezja jako calo$é
przeciwstawia sie starej, tradycyjnej, juz ,,na optyke”: poprzez brak
interpunkcji i likwidacje duzych liter. Natomiast wewnatrz dostrze-
galne sg zréznicowania: teksty futurystyczne wyrézniajg sie zapew-
ne - wobec, powiedzmy, imazynistycznych - zapozyczeniamiideogra-
mow z nauk $cistych: matematyki, fizyki, logiki formalnej, tatwo do-
strzegalnych w tkance graficznej. Wiersze poetow z kregu Awangardy
Krakowskiej juz jako pewne calosci graficzne majg inng charaktery-
styke wizualng niz utwory Skamandrytow, ktore sg zorganizowane
stroficznie w grupy napisowe.

Skala aktywnos$ci wizualnej tekstu w danej poetyce zbiorowej czy
indywidualnej ma zwykle swoja rozpietosé, czesto bardzo znaczng.
Przyklad moze stanowi¢ Wlodzimierz Majakowski. Bo jeSli zaczyna
sie od ,,schodkow”, wynalazku i cechy osobniczej poetyki rosyjsko-ra-
dzieckiego artysty, to konczy na wtretach rysunkowych - w takim -
juz literacko-plastycznym fenomenie tekstowym - jak Skazka o de-
zertirie.

WSIEM!
WSIEM!
WSIEM!
Wsiem
kto dalsze nie mozet!
W miestie
wyjditie
i iditie!
(podpisi:)
MIEST - CEREMONIJMIEJSTER,
GODOW - RASPORIADITIEL.
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SZTYK.
BRAUNING.
BOMBA.
(tri
podpisi
sekrietari).

Miedzy jednym a drugim mamy graficzne, wszakze pozostajgce
w granicach literatury przedstawienie ulotki czy plakatu: tekst objety
jest ramkg - dla zaznaczenia wizualnej kondycji wypowiedzi jezyko-
wej, ze ,to trzeba widzie¢”?. Zarowno ,,schodki” jak i majuskuly, jak
i tekst obwiedziony ramka, jak i rysunki w tym utworze poetyckim
korespondujg z tworczo$cia plastyczng Majakowskiego, w jego pro-
pagandowych plakatach (,okna ROSTA”) mamy i schodkowy ukiad
napisoéw, i wielkie litery, i linie, i oczywi$cie rysunki.

Podwdjna kondycja tekstu jako tworu nastawionego na transpozy-
cje glosowa, jak i w istocie stricte graficznego, wizualnego, moze by¢
Srodkiem uwieloznacznienia znaku. Popatrzmy, jak w tym aspekcie
z eksperymentow awangardy poezji XX wieku korzysta poOzniejsza
proza. Nazwisko ,,P6latiio”, ktore nosi postaé¢ (emigracyjnej) opowie-
Sci Stefana Themersona trudno wymowi¢ w jezyku utworu (angiel-
skim albo polskim; autor napisal powies¢ w dwoch wersjach) i trudno
przyporzadkowacé je konkretnemu jezykowi — niemiecki? wegierski?
finski? Jak to sie czyta? Powstaje afoniczna, bo oparta wylgcznie
na jakoSciach graficznych, niefonicznych konotacja: bohater utworu
Kardynat Poldtiio to czlowiek nieustalonego pochodzenia. A dalej: to
zagadka logiczna, gra dla gry, okaz literatury absurdu - tym jest wia-
$nie ten utwor w istocie w zamierzeniu autora?®.

Inny przykiad, z Galczynskiego:

A konie wystaé wieczorem.
Poczta Pinocchio, tuzin 15 lir.4°

15 lir. Kropka. Transpozycja giosowa denotuje 15 lir, instrumentow
muzycznych o nazwie ,lira”, atrybutu muzy poezji mitosnej, Erato;
jest to jedno z licznych stow-rekwizytow poetyki autora poematu
(,lir” to tez rym do ,,Sire”, ktory to wyraz wystepuje dalej w wierszu).

Od Morsztyna do Drézdza




Jednakze znak zlozony, zdanie (rownowaznik) ,,Poczta Pinocchio, tu-
zin 15 lir.” jest sensowny wowczas, gdy ,,15 lir.” rozumiemy jako ,,15 li-
row”, jak ,dolarow” czy ,,zlotych”. Zderzaja sie tu,,sensownos¢ poetyc-
ka”i,sensownos¢ utylitarna”, liry z poezjiiliry z rachunkow. Powstaje
swoiste napiecie (ekspresja), biorace sie z dwuznacznosci semantycz-
nej, wywolanej przez kropke — nie wiadomo: znaku interpunkecji na
koncu zdania czy tez czastki ideogramu cyfrowo-literowego. Tego
rodzaju Srodki w zabawowo-lirycznej poezji Galczynskiego sg czeste,
by¢ moze Swiadczg o wplywie Apollinaire’a (Calligrammes).

Sytuacje semantyczno-ekspresywne, wynikajagce z takiej dwu-
znaczno$ci, mogg by¢ nader charakterystyczng cechg i funkcjg pew-
nej poetyki osobniczej - tak jest w przypadku Bialoszewskiego*':

(1) co wazne
?
ze zne
ze wpadniecie z nadworu
ze zacier sie znaczen

ze wyniknie spod pierzyny

- wieszcz co?
-abojawiem

(2) co chcg?
co ja chce
ob sie
nie dac¢ sie
ob soba
(3) Ile czasu spatem?

przyszta sio. (piele.)
poszta sio. (piele.)
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Nanka przykro o mieszkanie
sio. (piele.) pytanie o natchnienie
Nie-pamietam, nie pamietam

Przyklad pierwszy. Obocznosé ,,zne” (od ,,zac¢”, ,zbiera¢ plon” — aspekt
formalny znaku, grafia i fonia) do ,rzne”, w sensie sugerowanym
stusznie przez krytyka (Sandauer): Gdyby odpowiedZ na pytanie ,,co
wazine” (, 2e 2ne”) byla bardziej ortograficena, nie wiem, c2y uszia-
by uwagi cenzury wydawniczej (aspekt funkcjonalny znaku, tylko
fonia)#?. Grafia jest tu fundamentem gry semantycznej, przez dwu-
znacznos¢é fonii, jakg projektuje: ,,zne” czy ,,rzne” (homonimy: roz-
nice tylko wida¢, nie stychaé¢) - drugi wariant zawiera w sobie znow
dwa znaczenia - oba ,nieprzyzwoite”. Przyklad drugi: Obocznos$¢ ,,0b
sie” (,obda¢ sie” jak ,,obrobi¢ sie”) w grafii, do ,,op sie” w transpozycji
fonicznej. Moze to by¢ skrot od ,opieraé¢ sie”, albo — mocniej: ,,0p...
sie” = ,wymigiwac sie”. Przyklad trzeci: Oboczno$¢ ,sio. (piele.)” jako
dwoch skrotow od dwoch nazw tego samego ich przedmiotu (syno-
nimy): ,siostra” = ,pielegniarka” (aspekt formalny znaku), co przy-
lega do wartos$ci fonemowej w znaczeniu ,,przyszia, niech sobie idzie,
sio!, niech mi nie przeszkadza, bo piele my$li, i Nanka niech idzie, sio,
bo piele” (aspekt funkcjonalny znaku). Sg to (wszystkie trzy) dwu-
znacznosci antonimiczne, ostro przeciwstawne znaczeniowo - $cisle
to przylega do calej przekornej, ironicznej i autoironicznej tworczosci
autora Mylnych wzruszen i Rachunku zachciankowego.

Czynniki graficzne, specjalnie walentne wizualnie, speinia¢ moga
zatem funkcje autotelizacji w tek$cie poetyckim zasadniczo w dwoja-
ki sposob; (1) przez sam fakt ich innoS$ci, niekonwencjonalnos$ci - bo
to, co ewenementalne jest ekspresywne wobec tego, co normalne -
oraz (2) przez uwieloznacznienie znaku, az do naruszenia spojnosci
tekstu - przy czym sytuacja ta rozpatrywana by¢ musi w aspekcie
czasu i miejsca danego fenomenu w procesie historycznoliterackim.
Eksperyment graficzny w Un coup de dés jako niebywale ewenemen-
talny i bulwersujacy na tle wspoiczesnej Mallarmé’mu produkeji po-
etyckiej, rozwiniety nastepnie w oparciu o rézne wyznaczniki ,ty-
pografii dynamicznej” (wigczajagc w to i Apollineire owski kaligram
i ,abstrakcyjne kompozycje” Stow na wolnosci Marinettiego) nabral
charakteru normy w pewnej eksterioryzujacej sie czesci zjawisk lite-
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rackich w pierwszych dziesigtkach lat XX wieku - pozostajgc wszakze
ewenementem w konfrontacji z literaturg swego czasu en bloc. Z kolei
poszczegolne formy obecne w tym eksperymencie, bgdz bedgce poz-
niejszg ich swoistg kontynuacjg nacechowywaly sie z czasem jako nor-
ma ogolna, inne za$ pozostaly na poziomie ewenementu. W dzisiejszej
totalnej kulturze literackiej jawig sie one — jedne jako skonwencjona-
lizowane, inne wcigz jako bulwersujgce. Swobodny ukiad linii napi-
sowych (wersow) w poemacie Mallarmégo jest dzis odczuwany jako
norma, natomiast tak duze zroznicowanie typu pisma jak w Rzucie
kosci raczej jako ewenement. To pierwsze stalo sie ogdlng cechg po-
ezji wspolczesnej, to drugie pozostalo indywidualnym zabiegiem ar-
tystycznym. Natomiast sytuacja druga jawi sie jako state nacechowa-
nie tekstu wspoéiczesnego na poziomie struktury ogolnej. W tekstach
poezji wspolczesnej wieloznacznos$ci sg czesto generalng konsekwen-
cja braku interpunkeji; brak ten niweluje status zdania jako calosci
formalno-intonacyjnej, segmentacja wypowiedzi poetyckiej na znaki
sktadowe jest w pewnym stopniu dowolna. Czytelnik (odbiorca ko-
munikatu poetyckiego) sam sobie ,,stawia¢ moze” kropki, przecinki,
pytajniki, wykrzykniki, dwukropki, Sredniki - w grafice tekstu tkwi
morze mozliwosci intonacyjnych, w transpozycji na fonie musiataby
nastgpié konkretyzacja: albo pytanie, albo twierdzenie, spokojne albo
wykrzykniete. Ta wiaSciwos$¢ tekstu poetyckiego roznie jest wykorzy-
stywana przez nadawce (poete).

Wywod niniejszy trzeba zakonczyé skomentowaniem poezji kon-
kretnej - zgodnie z zapowiedzig - w zakresie wyznaczonym miejscem
tego zjawiska w procesie historycznoliterackim ze wzgledu na aspekt
wizualny ogdlnej, ewoluujgcej struktury tekstu artystycznego.

Poezja konkreina: wynik krytycenego rozwoju form. Poezja kon-
kretna stwierdza, 2e historyczny cykl wiersza (jako formalno-ryt-
micznej jednosci) zamknqt sie, nastepnym krokiem jest uswiadomie-
nie sobie przesirzeni graficznej jako elementu struktury. Przestrzen
zostaje nazwana: struktura czasowo-przestrzenna miast tylko line-
arno-czasowego rozwoju. Stqd znaczenie konceptu ideograficzne-
go zarowno w ogolnym sensie przestrzennej lub wizualnej skiadni,
jak i w szczegolnym sensie (Fenollosa/Pound) metody kompozycji,
opartej na bezposrednim — analogicznym, a nie logiceno-dyskursyw-
nym - przeciwstawieniu elementow: nasza inteligencja musi sie pray-

38

Jacek Wesotowski



Rwyczaic¢ do pojmowania syntetyczno-ideograficznego zamiast ana-
lityczno-dyskursywnego (Apollinaire). Eisenstein. ideogramy i mon-
taze. Prekursorzy: Mallarmé (,Un coup de dés”, 1897) pierwszy krok:
Spryematyczneroztoenieidei”, przestrzen (nieopisana) i uktad typo-
graficzny jako rzeczywiste elementy ksztattowania. Pound (Cantos):
metoda ideogramu, Joyce (,,Ulisses” i ,Finnegans Wake”): ideogramy
stowne, przenikanie czasu i przestrzeni;, Cummings: autonomizacje
stow, typografia fizjonomiczna, ekspresjonistyczne natezenie prze-
strzeni. Apollinaire (,Kaligramy”): raczej ujecie intelektualne niz
praktyczne wykonanie. Przyczynki futurystyczne i dadaistyczne.
Poezja konkretna.: stowoprzedmioty rozpiete w uktadzie czasoprze-
strzeni. Struktura dynamiczna: wielos¢ wspoilzachodzqcych ruchow.
Podobnie w muzyce, ktora jako taka jest sztuka czasowaq - wtar-
gniecie przestrzeni (Webern i jego nastepcy, Boulez i Stockhausen,
muzyka konkretna i elektroniczna). W sztukach wizualnych - czyli
przestrzennych - wtargniecie czasu (Mondrianowskie serie boogie-
woogie, Max Bill; Albers i ambiwalencje postrzegania, sztuka kon-
kretna w ogdle). Ideogram. odwotanie do rozumienia dokonujgcego
sie inaczej niz przez stowo. Poemat konkreiny jest przekazem swo-
jej wiasnej struktury. Jest przedmiotem samowystarczalnym, a nie
przedstawieniem innego przedmiotu zewnetrznego albo mniej lub
bardziej subiektywnych uczud. Jego tworzywo: stowo (diwiek, wizu-
alna forma, semantyka). [...] W poemacie konkretnym urzeczywist-
nia sie 2jawisko metakomunikacji: zgodnoscé i jednoczesnosc przeka-
2u stownego i pozastownego, uwaga: chodzi o przekaz form i struktur,
a nie o tradycyjne przestanie wiadomosci*s.

Cytat ten brzmi jak podsumowanie (nieco bunczuczne i metne, jak
to bywa w manifestach artystycznych) cato$ci prowadzonego tu przez
nas rozpoznania aktywnosci wizualnej tekstu poetyckiego, stanowi
jakby dopelnienie formuly ,,graficznych form poezji” w odniesieniu do
poezji dawnych epok historii literatury od antyku poczawszy. Zawiera
takg samg - cho¢ dokonang na innym materiale historycznym - cha-
rakterystyke problemu. Tyle, ze aktywnos¢é wizualna tekstu poetyc-
kiego jest tu afirmowana - jako cecha wzbogacajgca twor artystycz-
ny, tak jak tam wartos$ciowano jgq jako zjawisko raczej niepozgdane,
obce genologicznie istocie sztukiliterackiej. Tu nalezy na nig patrzeé
w perspektywie ogromnej produkceji tworcow obszaru poezji konkret-
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nej, tam jawi sie jako margines literatury. Rzecz charakterystyczna,
ze ani ,niszowy” druk ulotny, ani ,powazna” encyklopedia nie przej-
mujg sie wcale sprawg ustawienia opozycji teoretycznej , jezyk — nie
jezyk” w sensie lingwistycznym wobec empirycznie konstatowanych
(czy takze normowanych literaturoznawczo) zjawisk.

Graficzno$¢, wizualnosé tekstu poetyckiego rozpatrywaé¢ mozna
jako fakt i jako konwencje. Fakt polega na tym, ze tekst jest graficzny
per se, konwencja natomiast na tym, ze jest lub nie jest graficzny dla
nadawcy (poety) i odbiorcy (czytelnika) na mocy istniejgcej miedzy
nimi umowy. Na przestrzeni dziejow literatury tekst byt zasadniczo
dla nadawcow i odbiorcow graficzny i wizualny o tyle tylko, o ile miat
by¢ foniczny, transpozycyjny wobec fonii jezykowej —i tak jest do dzis§,
jesli patrze¢ na to statystycznie. Jesli byt graficzny, optyczny, a nie
tylko quasi-foniczny oproécz tego i poza tym, to bez umowy lub w wa-
runkach niewyraznych propozycji umowy. Teoria i praktyka poezji
konkretnej stawia jasno kwestie wizualnej aktywnosci utworu litera-
tury, zas szczegolne znaczenie tego gestu wobec tradycji, do ktorej sie
w tym wzgledzie odwoluje, polega na tym, ze w tej wia$nie sferze wi-
dzi mozliwosci dalszego rozwoju historycznego struktury tekstowej —
znajdzie w niej by¢ moze i kres tego rozwoju, co jest juz inng kwestiag.
Co do innych spraw, poruszanych w wyzej zacytowanym manifescie,
trzeba sobie najpierw jasno zdaé¢ sprawe z tego, ze formuta utworu
poezji konkretnej wynika logicznie z rozwoju ogoélnej struktury tek-
stowej w procesie historycznoliterackim na calej przestrzeni dziejow
literatury. Nie jest to zaden wybryk, eksces, marginalna ekstrema —
takie epitety rzucano wczes$niej rowniez na tworczosé dzisiejszych
klasykow moderny: Mallarmégo, Apoillinaire’a, Marinettiego. Co do
realizacji ,,specjalnie optycznych” w nurcie poezji konkretnej (poezja
wizualna w wgskim rozumieniu) to nie sg one ,plastykq”, tak jak jej
realizacje ,,specjalnie foniczne” (fonoteksty, poezja dzwiekowa) nie sg
,muzykq”, tj. pierwsze nie nalezg do plastyki, jak i drugie do muzyki,
lecz obie nalezg do literatury w jej ogélnym torze rozwojowym.

Tekst (komunikat artystyczny) poezji konkretnej wylonil sie
z tekstu nowej poezji poczatkow XX wieku, poezja ,,nowa” za§ wy-
lonila sie z poezji ,starej”. Ta wiasnie nowa poezja moze byc¢ teraz
stara, czy tradycyjna wobec poezji konkretnej. W istocie poezja kon-
kretna nalezy do calosci zjawisk w historii literatury XX wieku z jej
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podstawowg cechg autotelicznosci - doprowadza jedynie te ceche do
stanu najwyzszej eskalacji.

Popatrzmy na dwa przykilady. Edward Balcerzan mowi o wierszu
Brunona Jasienskiego ZemBY, ze w nim stukajgce rozklekotane zemby
tojuzniezeby przerazonego chiopca, ktory wpadliw smierdzqcy kanat,
zeby brzydkiej prostytutki, zeby cgwaiconej dziewczynki,zeby podnie-
conego kochanka itd. —,, zemby” to ,zemby”, 2nak poetycki (o nacecho-
waniu specjalnie graficznym przez odstepstwo od ortografii, niepraw-
daz? —uwaga moja, J.W.) Fonetyczny zapis stowa ,,zeby” spelnia w ana-
lizowanym wierszu funkcje specjalnag. zbliza stowo do rzeczy, zdziera
2 przedmiotu ,etykietke” [...] staje sie przekaZnikiem dzwoniqcych ze-
bow swiata: nie tylko ich stukotu i loskotu, ale takze samych zembow*.
Ot6z to, ale nie tylko jako ,zemboéw” dzwieczacych (dzwonigcych), tez
jako wygladajacych (pokazywalnych), fakt, Zze okropnie, ,turpistycz-
nie” (wyszczerzonych), w pisemnej, graficznej strukturze tekstu. Ale
to jeden auto- czy meta-znak (wizualny) wsrod znakow oznaczajacych
zewnetrzng rzeczywisto$é, natomiast w utworze Stanistawa Drézdza
Czasoprzestrzenie*s autoznakiem jest cala konstrukcja tekstowa — sta-
nowiona czas swego czasu (przez swoja funkcje quasi-foniczng) i prze-
strzen wlasnej przestrzeni (przez sposob jej istnienia w piSmie, jakos$ci
graficznej, postrzegalnej wizualnie, nie inaczej).

OoDODODODODODOD
DODODODODODODO
OoDODODODODODOD
DODODODODODODO
OoDODODODODODOD
DODODODODODODO*®

Zatrzymajmy sie na chwile w tej czasoprzestrzeni. Tekst Drozdza
jest doskonalg okazjg do ukazania istoty wiersza konkretnego. Jest
pogladowg realizacjg formuly McLuhana ,verbi-voco-visuell explora-
tion”. Konstrukt ten zawiera dwa leksemy: ,,od” i ,,do”. Ich rozpozna-
nie umozliwia tytul, speiniajgcy funkcje klucza. Syntagmat werbalny
,0d... do” odnosi sie i do czasu i do przestrzeni. MOwimy ,,0d rana do
wieczora”, ,,od morza do morza”. Jezyk jest systemem addytywnym.
Komunikacja werbalna funkcjonuje poprzez sumowanie sie obiektow
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jezykowego systemu, paradygmatow i wyrazen o okreslonym stowniko-
wo znaczeniu. Tymczasem Czasoprzesirzenie nie sg suma, lecz skala,
jakoScig ciggtla, jak dwie barwy przenikajgce w siebie nawzajem. Widaé¢
to juz (wilasciwe stowo) na poziomie kontaminacji leksykalnej pojedyn-
czego elementu: ,-odo-,, / ,,-dod-,,, gdzie oba przyimKki spojone sg w jed-
no. W konstrukeji zbudowanej przez Drozdza wyglada to nastepujgco:

(1) odo (lub: dod)
o] d

(2) odo (lub: dod)
o] d
dod odo

(3) odo (lub: dod)
dod odo

i tak dalej. Cala struktura nasuwa na my$l koncepcje unizmu w ma-
larstwie. Unizm Strzeminskiego byl wszakze zjawiskiem ikonologicz-
nym, natomiast tekst Drézdza jest konstruktem jezykowym. I w tym
miejscu musimy oderwac sie od koncepcji napisu jako pasywnego nos-
nika fonemu czy leksemu. Ten tekst poety konkretnego jest bowiem
konstrukcjg przestrzenng, podobnie jak rysunek czy grafika, a wias-
ciwie - jest konstrukcjg jezykowg przez konstrukcje przestrzen-
ng. W tym sensie elementarng jednostkg tego tekstu jest nie leksem
przyimkowy, lecz graficzna warto$¢ litery, ktéra — nota bene — staje
sie literg dopiero przez rozpoznane slowo, bowiem w aspekcie prze-
strzennym jest jakoscig asemantyczng, odciskiem farby drukarskiej.
Ow aspekt przestrzenny litery jest aspektem przestrzennym stowa,
ukonstytuowanego w literze. Czas tekstu (parole) jezykowego (lan-
guage) to czas sumowania sie st0w, poprzez sumowanie sie grafemow.
Litery O i D sumujg sie, ale napisane stowa OD i DO przenikajg sie,
naktadajg na siebie. (2) OD++DO++0(D), (1) ODO. Dzieki konstruk-
cji graficznej calego konstruktu proces przenikania sie stow, a zatem
i sensow, nie jest procesem jednokierunkowym, jak proces czytania
wersu. Trzeba przedstawi¢ go w ten sposob:
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OD++DO0++0(D)
++ o+ ()
(2) DO++0D++D(0)
++ ++ +(+)
OD++DO0++0(D)

0DO(D)
(1) DOD(0)
0DO(D)

,0d”1,do”, spojone jako pojecia (jako para pojeciowa) poprzez grafe-
my O1iD, oznaczajg czas i przestrzen fizykalnie, czasem i przestrzeniag
swej egzystencji, a jednak Czasoprzestrzenie sa strukturg jezykowa,
istnieja w jezyku i poprzez jezyk.

Poezjaistniedbedzie wjezykuipoprzezjezyk, nawet wowczas, gdy-
by nie wiedziano juz, cczym ona jest witasciwie. To zdanie G. Mounina
(Poésie et société, 1962) zadedykowaé mozna zwolennikom ostrych
podzialéw na rodzaje i gatunki w sztuce, a takze niechetnym zjawi-
skom niekonwencjonalnym.

Ta , drastycznie wizualna” (ale i normalnie aktywna dzwiekowo
z uwagi na istote jezyka w piSmie, ktorym jest tworzywo literatury)
kontaminacja przyimkowa niejako nieskonczenie toczy sie w czasie
itrwa nieskonczenie w przestrzeni.

Utwor poezji konkretnej operuje zaledwie kilkoma czy nawet jed-
nym (zazwyczaj powielanym i wielokrotnie, a i wielostronnie ,,obra-
bianym”) znakiem prostym. W istocie poezja konkretna tg wiasnie
ascezg instrumentalng rézni sie jedynie od poezji lingwistycznej. Ot,
bardzo znany wiersz Tymoteusza Karpowicza, Zapora.

uparta sie
odniesc¢ rzeke
z powrotem
do kropli

pot z niej Scieka
na druga
rzeke
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mniejsza
od wysitku
do morza

Wiersz ten cytowany jest w podreczniku teorii literatury M. Glo-
winskiego i wspotautoréw z komentarzem (J. Stawinski ): Utwor ten
jest wtasciwie cyklem przeksztatcen semantycznych, probq okresle-
nia rzecey wyrazonej w tytule*’. Tekst lingwistycznego poety jest
zatem tekstem o znaku (tekscie), okreSlonym w tytule Zapora, jak
utwor poety konkretnego jest tekstem o znaku (tek$cie), okres§lonym
w tytule Czasoprzestrzenie. Opisowo$¢ czy nieopisowos$¢ obu tych
znakow jest tylko kwestig wiekszego i mniejszego podobienstwa in-
strumentalnego (normalnosci lub ewenementalnosci) do tradycyjne-
go (normalnego dla statystycznego odbiorcy poezji) tekstu poetyckie-
go, opisujacego rzeczywistosé.

To, ze ,poemat konkretny jest przekazem swojej wiasnej struktu-
ry” nie jest zatem kwestig nowej jakosci, lecz sprawg natezenia jako$ci
obecnej w pejzazu poezji wspolczesnej - jako calosci. Natomiast kon-
sekwencjg takiego programowego oswiadczenia jak w manifestach
poezji konkretnej musi by¢ uswiadomienie sobie, ze znak poetycki,
dajmy na to , kot”, to nacechowany semantycznie ksztalt (Dr6zdz na-
zywa swoje utwory ,pojecioksztaitami”) jako ewentualna transpozy-
cja dzwieku, a nigdy sam 6w dzwiek. ,,Kot” to najpierw konkretna ma-
teria, postrzegalna wizualnie, a nie inaczej, potem to cechy abstrak-
cyjne tej konkretnej materii, fizykalnie optyczne, a nie inne - i potem
dopiero znaczenie jako funkcja ksztaitu ,kot” ze wzgledu na jakieS$ jej
cechy, okreslone wartoscig grafemowo-fonemowa liter alfabetu tacin-
skiego i stownikiem danego jezyka (?), lecz moze i nie-jezyka (?) lub
urabiane pod jakis stownik czy repertuar znakowy.

JeSli tak, to mozna ksztalt, jakim jest stowo w piSmie, formowacé
nie przejmujac sie zbytnio dzwiekiem, ktory ksztait ten ma ewentu-
alnie (ale niekoniecznie) transponowac. Jesli ,kot“ jest” formg gra-
ficzno-wizualng (tak jak transpozycja gtosowa tego znaku jest formg
audialng), to jakakolwiek forma graficzno-wizualna (i dalej: jakakol-
wiek forma wizualna, optyczna) moze by¢ tymze, co ,kot” (jak kazda
forma foniczna moze by¢ tym, co fonemiczny znak , kot”, przylegajacy
do znaku grafemicznego , kot”).
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Tak ttumaczy sie obecno$¢ w systematyce poezji konkretnej wizu-
alnej kategorii ,,Pole czystej grafiki — CzeS$ci czcionek — Brak zwigzku
ze stowem” obok ,,Pole poezji konwencjonalnej — Strumien siow - za-
chowany porzagdek syntaktyczny” (sformulowania J. Bujnowskiego)*®.
I tak tlumaczy sie ostateczne formalne pomieszanie w sztuce najnow-
szej linii historycznych rozwoju poezji, muzyki, plastyki i innych ro-
dzajow sztuk, a tych znéw wszystkich razem z tym, co sztukg nie jest.
Kategorie te dajg sie jednakze stosowacé historycznie (przynajmniej
generalnie jak dotad) — problem zar6wno opozycji pojecia ,,sztuka”
wobec pojecia ,nie-sztuka”, jaki,literatura” wobec , plastyka”, wobec
,muzyka” itd., nie wymaga kategorycznego rozporzadzenia, jakkol-
wiek bylijest rozpatrywany w humanistyce naukowej.

Literatura czy sztuka nie ma zmartwien tego rodzaju, ktére musza
trapi¢ nauke o literaturze czy sztuce: w przytoczonym wyzej manife-
Scie artys$ci powotuja sie z satysfakcja na fakty, ze ,podobnie w muzy-
ce i w sztukach wizualnych”, nie ma tu $ladu niepokoju, ze jezeli tak,
to czym ma by¢ ,poezja” konkretna wobec ,,muzyki” i ,sztuk wizual-
nych” w plaszczyznie genologicznej. A czym ma by¢ poezja konkretna
(utwor Gomringera) wobec sztuki konkretnej (Bill, Albers) i muzyki
konkretnej? Co to jest zatem jezyk? W jakim zakresie ,wizualna for-
ma” badz ,dzwiek” jest to ,werbo-semantyka”, a w jakim tylko i wy-
lacznie ,wizualna forma” badz ,dzwiek” sq semantyczne w inny, nie-
jezykowy sposob? Mozna pojmowacé ,werbo-semantyke” niezaleznie
od substancji, jako forme, forme-abstrakt (jest taka tendencja w lin-
gwistyce ogdlnej). Wylacznie jednak poprzez forme-konkret mozna jg
okre§li¢, nadawac i odbieraé¢. Bez formy w substancji, w materii, nie
ma komunikatu i komunikacji w kulturze. Co sie tyczy meta-znaku
poezji konkretnej, nie moze on by¢ tylko ,przekazem swojej wiasnej
struktury”, formg znaku jako znaczeniem tej formy, jeSli ma by¢ zna-
kiem. Znak jest to cos, co jest czym innym.

Poezje konkretng (jak i sztuke konkretng jako calosé) trzeba ro-
zumie¢ w tym giownym dla niej zalozeniu jako mistyfikacje - wszakze
nie pustq: teorie autoznaku trzeba chyba widzie¢ jako wyraz braku
zaufania i gest odpowiedzialnosci wobec stowa (ogolnie wobec znaku,
W sensie semiotycznym) i jego funkcjonowania w rzeczywistosci re-
alnej, w komunikacji miedzyludzkiej. Nadawca komunikatu chce by¢
odpowiedzialny tylko za forme znaku, jego znaczenie jest rzeczg od-
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biorcy. Je$li chodzi o przekazy wizualne z tego terytorium, to obiek-
tywnym bytem ma by¢ tylko wyrazona w materii wzrokowo postrze-
galnej ,forma wizualna”), zaréwno ,,dzwiek” jak i ,,semantyka” sgq juz
kwestia konwencji, za ktorg odpowiadaé¢ ma odbiorca, nie nadawca®’.

W istocie poezja konkretna podlega konwencjom nie tylko stricte
paleograficznymilingwistycznym, lecz jako kategoria w sztuce jedno-
znacznie w sztuce literackiej lokuje historycznie swoje teksty. W ogol-
nej strukturze pojeciowej tekstu literatury. Podlega tez procesowi
historycznoliterackiemu jako niewatpliwy jego produkt i integralny
element calosci zjawisk literackich (niezaleznie od uwikian winne ro-
dzaje sztuk i wycieczek poza sztuke). Jak jej metody warsztatowe spo-
tykajg sie z identycznymi gestami poetyckimi w poezji wspoliczesnej
,hormalnej”, pokazujg dwa ,,blizniaczo podobne” przykiady w tek$cie
teoretyka literatury®: A oto dwa przyktady zautonomizowanej funk-
cji kropki [...]:

ZAPOMINANIE

ZAPOMINANI

ZAPOMINAN

ZAPOMINA

ZAPOMIN

ZAPOMI

ZAPOM L]

ZAPO o .
zaprzestancie prob

ZAP . o
ktorzy wchodzicie

ZA ) )

. gdzie nie trza bo
nie ma mnie tam
nie ma

Stanistaw Drézdz, Zapominanie gdzie
nie
ma

ni
n

Bolestaw Taborski, Ten Swiat i my
i znikniecie mojej osoby
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Interpretacja obu tekstow nie nastrecza trudnos$ci, poetyki dwéch
tworcow sobie wspoiczesnych, choé sg odmienne, nie bijg sie tutaj ze
sobga. Autor zestawienia zauwaza, ze oba utwory sq dekrescentem, for-
m3a gatunkowg znang w historii poezji od czasow bardzo dawnych.

*k%

Wroémy teraz do poczatku naszego wywodu o aktywnos$ci wizualnej
tekstu poetyckiego w historii literatury. Do wiersza o kole, o ktorym
XVII-wieczny poeta mowi i ktére pokazuje przy pomocy duzej litery
,O”. To nie wszystko, bo wyraza tez istote kolisto$ci kola zaokragla-
jac swoj koncept potaczeniem akro- i telestychu, zwanym akroteleu-
tonem. W drugiej polowie XX wieku inny poeta pisze wyraz ,,ko1o”:
KO%LO - w taki sposéb, ze kazda nastepna litera obrécona jest o 90
stopni wobec poprzedniej. Powtarza napis w wersjach OLOK, L.OKO,
OKOL*. Sumowanie liter w procesie czytania symuluje ruch okrezny.
Przestawianie (permutacja) liter odbiera wyrazowi sens jezykowo-
slownikowy, natomiast eksponuje jego kolisto$¢ — jako pojecia, wyra-
zonego samym ruchem, czy tez jego symulacjg.

Kolo, ktore toczy wspoliczesny autor autotelicznego werbo-ide-
ogramu jest inne niz tamto, dawne, sprzed wiekéw, bo nalezy do inne-
g0 czasu, innej poetyki, innej epoki historii literatury. Tam zabawka
literacka, tu praca nad tworzywem poezji. Tam wiernos¢ wobec norm
literackich, tu wolno$¢ tworcza, przekraczanie granic rodzajowych
w sztuce. Lecz jest to przeciez jedno i to samo ,koto” - jako idea for-
malna i semantyczna. Kolo czy okrag, ktory wyobrazmy sobie jako
element spirali. Ta spirala to obraz procesu historycznoliterackiego,
szerzej: procesurozwojowego kultury. Kreci sie to kolo wokol osi wias-
nej, ale i pionowej, posuwa sie wzwyz.
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Anonim, (Koto), [w:] Poeci polskiego
baroku, t. I, Wroctaw — Warszawa — Kra-
kow - Gdansk 1970, s. 597.

B. Jasienski, Utwory poetyckie, manife-
sty, szkice, Wroclaw - Warszawa — Kra-
kow - Gdansk 1972, s. 30-31.

Z. Lustig, £ddzki haft, 1.6dz 1972, s. 18.
Tak narrator powie$ci z miasta ,lodzer-
menszow” podkre§la swoje niemieckie
parantele. O konwencjonalnym zwigz-
ku liczby z okre$lonym oznacznikiem
w polszezyznie zob. S. Skwarczynska,
Wstep do nauki o literaturze, t. II (Two-
reywo jezykowe dziela literackiego),
Warszawa 1954, s. 302.

Por. w przekl. polskim M. Stomczyn-
skiego: J. Joyce, Ulisses, Warszawa 1969,
S.797-824.

T. Rozewicz, [w:] Twarz trzecia, War-
szawa 1968, s. 29.

Wielkg rozmaito$¢ $rodkéw graficz-
nych takiego wlasnie pochodzenia wy-
korzystuje S. Themerson w powieSci
Kardynat Poldtio (zob. przypis 39). Ich
czeSciowa inwentaryzacja w tekstach
utylitarnych w: J. Trzynadlowski, Edy-
torstwo. Tekst, jerzyk, opracowanie,
Warszawal976, s. 99-111.

Krzyz w plastyce jest przede wszystkim
przedstawionym przedmiotem Kkulto-
wym, wystepujacym w malarstwie euro-
pejskiego kregu kulturowego na rowni
z postaciami Chrystusa czy Matki Bos-
kiej - funkcja symboliczna jest tu (tak
teziu wspomnianego wyzej A. Grottge-
ra) nabudowana na ikonicznej. Krzyzyk
w wierszu J. Slowackiego moze pelnié¢
funkcje symboliczng ,wprost” - jako
ideogram ws$rod innych ideogramow,
takich jak np. cyfry.

Zob. np. M. Wallis, Napisy w obrazach
[w:] Studia semiotyczne, 11, Wroclaw -
Warszawa - Krakow - Gdansk 1971, tam
dalsza bibliografia.

R. Gorzelski, Lichwiarz, ,,Odra“, 1973,
nr 10, s. 110. Poeta produkowal wiele
tekstow wg powyzszego schematu gra-
ficznego: nazywal je ,fraszkami-ma-
szynopisaszkami”. S. Zeromski, Ludzie
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bezdomni, Warszawa 1962, np. s. 337: [...]
w calym kraju korzysta 2 porady lekar-
skiej na koszt witascicieli 41%, a wcale
jej nie doznaje 59.

S. Czycz, Od autora (nota komentujgca
utwor), ,,Poezja”, 1976, nr 7/8. R. Drahan,
Kontrapunkt, wstep-instrukcja autora
do jego tomiku poetyckiego, Wroclaw —
Warszawa - Krakow - Gdansk 1971.

G. Apollinaire, wérod wielu zrodet np.
Duch nowych czasow i poeci, ,,Przeglad
Humanistyczny”, 1968, nr 6; F. T. Mari-
netti, np. Les mots en liberté futuristes,
Milano 1919; T. Peiper, Futuryzm (ana-
liza i krytyka), ,Zwrotnica”, 1923, nr
6, s. 170: [...] w naszych czasach poezje
spodywa sie przede wszystkim czyta-
niem, a nie stuchaniem, totez zewnetrz-
ny aspekt dzieta powinien byé uwarun-
kowany potrzebami oka [...].

12 S, Grochowiak, Polemiki, ,Kultura”, 6

II 1971. J. Tuwim wyraza explicite po-
tepienie dla ,wierszy-kobiercow“1i ,-ob-
razkow“ (jak sie wyraza) w Kksigzce
o Kkuriozach literackich Pegaz deba,
Warszawa 1950, przy czym do jednego
worka wrzuca poetow starej (od antyku
do baroku), jak i nowej sztuki (Apolli-
naire, Marinetti, Czyzewski) - bez réz-
nicy. WySmiewa utwor tego ostatniego
Mechaniczny ogrod. Fakt, ze falszywie
cytuje tekst i interpretuje go bez zrozu-
mienia dla poetyki jego autora, dowo-
dzi chyba, ze autor Kwialdow polskich
w swojej wlasnej tworczosci uzywa
Srodkéw specjalnie wizualnych najzu-
pelniej nieSwiadomie. W Tuwimowskim
slawnym poemacie, utworze skadinad
wybitnie fonicznym, jest ich spory re-
pertuar. Sg to zaréwno znaki idogra-
ficzne o warto$ci literowej, jak ,+7, ,,=",
wreszcie ,,§”, ten ostatni , obrazkowo”,
jako ,haczyk” - prawny — oraz ,hak” na
ktorym mozna sie by powiesié, tez jako
wijacy sie robak, tfu! - obok tego wyste-
puja piktury ewokowane grafika tekstu,
np. uklad literowy tablicy nagrobnej
z Kkrzyzem-ideogramem. Czynniki te
uwidaczniajg sie silnie jako specjalnie
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wizualne przez to, ze istnieja poza me-
tryczng organizacjg poematu, sg ,glu-
che”, nie nalezg do tekstu w aspekcie
quasi-fonicznym, sg jednak integralny-
mi skiadnikami Tuwimowskiego utwo-
ru: zob. zwlaszcza kilkadziesigt razy
uzyty znak ,+”, tak samo ,,="nas. 95-96
i 68 w J. Tuwim, Kwiaty polskie, War-
szawa 1955.

T. Czyzewski w artykule Neonaturalizm
Marinettiego gani wloskiego mistrza
i kolege futuryste nie za fakt uzywania,
lecz za nadmiar ,grafizmatow”. S. Ze-
romski, Wysoce utalentowany poeta
Kostrowicki, ,,Przeglad Humanistycz-
ny“, 1968, nr 6.

M. Grze$czak, Ruchome granice poezji
i plastyki, [w:] Ruchome granice, Gdy-
nia 1968. Z obszaru teorii poezji kon-
kretnej zob. dalej w tekScie obszerny
cytat z manifestu grupy ,Noigandres”
iadres w przyp. 45.

Zob. rzetelne opracowanie encyklope-
dyczne: Lexikon der alten Welt, Tubin-
gen und Zurich 1965, s. 2990; takze
niemieckie prace szczegélowe: U.V. Wil-
lamowitz-Moeledorf, Die griechischen
Technopaegnia, Deutsches archeolo-
gisches Institut, 1899, nr. 14, C. Ha-
berlin, Carmina figurata, Hannover
1887, B. Kytzler, ,,Manierismus” in der
klassischen Antika?, ,,Colloquia germa-
nica”, 1967. Poza tym tatwiej lub trud-
niej wylawialne wzmianki w dzietach
ogolnych, encyklopediach i stownikach
literaturoznawczych od Los Angeles po
Moskwe.

przykilady greckich technopa-
egnion i niemieckich Figurengedichte
w: K.P. Dencker, Text-Bilder. Visuelle
Poesie international. Von der Antike
bis zur Gegenwart, Kéln 1972.

17 Por. komentarz B. Bowler, The Word as

Image, ed. nie ozn., prawdopodobnie
London po r. 1970, s. 129. Jajko Symia-
sza zob.nas. 57.

Zob. haslo Optatianus Porfirius w Dic-
tionary of Latin Literature, New York
1936, s. 202, skad cytat. O utworach ob-

wiedzionych liniami: P. Mayer, Framed
and Shaped Writing, “Studio Interna-
tional” (1968), N° 903.

Zob. w: B. Bowler, op cit., gdzie utwor
ten pokazany jest tym bardziej intere-
sujaco, ze w dwoch upostaciowaniach
(grafizacjach): rekopiSmiennym z r. 325
idrukarskim zr. 1926 (s. 59160, komen-
tarze s. 129-130).

Okazy z ksiegi Phaenomena zob. u Bow-
lernas. 62-68, komentarze s. 130-131. Na
temat karolinskiego etapu historii ,gra-
ficznych form poezji”: N. Fickermann,
Eine karolingische Kostbarkeit z2wi-
schen Figurengedichten, ,Beitrage zur
Geschichte der deutschen Sprache und
Literatur”, Tlbingen 1961/62. Ekspono-
wany w antologii Bowler (s. 61) Chrystus
na krzyzu Hrabanusa Maurusa ma juz
wszelkie cechy malunku - z dzisiejsze-
go punktu widzenia powiedzieliby$Smy,
ze utwor ,stara sie by¢é dobrym malar-
stwem“ - jak uprzednio opisana car-
men figuratum Porfiriusza ,jest tylko
poezja” - pisang. Oba te utwory oparte
sq o tozsamy zamys! napisowo-prze-
strzenny. W swojej rozprawie Laokoon
cryli o granicach poezji i malarstwa
(1766) E. Lessing zdecydowanie rozciat
ten, platany do czaséw Gutenberga
w materii manuskryptu, wezel.

Zob. frapujacy przyklad u Bowler na
s. 71 (koment. s. 32), gdzie ilustracja
Sredniowiecznej idei wladzy krolewskiej
Zz mocy boskiej: tekst ma forme drze-
wa lub pieczeci jako ikon - natomiast
z akrostychu i telestychu wylania sie
sentencja ELISABETHAM REGINAM
DIU NOBIS SERVET IESUS INCOLU-
MEN. AMEN.

22 Relacja ta jest osig koncepcji antologii

B. Bowler (zob. Introduction, s. 7-15) —
w ktorej autorka - oprdécz materiaiu
z kultury europejskiej — prezentuje licz-
ne i frapujace przykiady z innych kultur
Swiata. Mozna i trzeba w tym miejscu
dodaé, ze praca Bowler przechodzi do
porzadkunad kwestig , tekst —nie tekst”
(,,jezyk - nie jezyk”). Przedmiotem jej
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ujecia jest tu ,,stowo jako obraz” ponad
zinstytucjonalizowanym w kulturze Eu-
ropy podzialem na literature i plastyke —
jasne, ze podzial ten jest problematycz-
ny czy zupelnie niebyly poza sztukg eu-
ropejska: Bowler wskazuje tu na znang
prace E. Fenollosy, The Chinese Writen
Charakter as Medium for Poelry. Zob.
na ten temat takze L. Korn, Puttenham
and the Oriental Pattern Poem, ,Com-
parative Literature” (1954), IV.

Zaczal sie tez coraz bardziej ostabiaé
aspekt ornamentacyjny ksigzki, pote-
gowala sie jej funkcja przekazu quasi-
fonicznego, podczas gdy w manuskryp-
tach Sredniowiecznych iluminacja byta
tylez wazna, co tekst. O stosunkach obu
tych aspektéw rekopiSmiennej ksigz-
ki Sredniowiecznej zob. L. Volkmann,
Bild und Schrift, ,,Bild und Schrift”, t. 4,
1930.

Cyt za B. Bowler, op. cit., s. 11.

Nowe spojrzenie na zastugi metafizy-
kow angielskich dla dzisiejszej formu-
1y poezji stoi u podstaw wartosciowej
proby ogolniejszego teoretycznego uje-
cia tematu aktywnosci graficznej tek-
stu poetyckiego w historii literatury:
Ch. Boltenhouse, Poems in the Shaped
of Things, “Art News Annual®, 1959.
Specjalnie na temat G. Herberta zob.
M. Church, The First English Pattern
Poems, “PMLA”, LXI (1946). , Sprawa
Gongory” natomiast stanowi jeden
z najjaskrawszych przykiladow wzgled-
nosci ocen w naukowej historii litera-
tury w odniesieniu do naszego tematu.
W duchu ,,neoklasycznych” zapatrywan
estetycznych pisal o Gongorze - i jed-
nym tchem o nowej poezji - T. Sinko,
Zarys historii literatury greckiej, t. 11,
Warszawa 1959, s. 283: We Francji w la-
tach osiemdziesiqtych XIX wieku oglo-
sit Stefan Mallarmé obskuryzm (u nas
nazywano go niezrozumialstwem) za
czes$cé programu poezji dla wybranych,
a wzor wskazal w Gongorze [...]. Nato-
miast M. Strzatkowa, Historia literatu-
1y hiszpanskiej, Wroctaw — Warszawa —

3
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Krakow - Gdansk 1968, s.154: Gongora
znajduje sie obecnie w centrum zainte-
resowania krytykow i badaczy ,ztotego
wieku” wilasnie przede wszystkim [...]
jako ,ksiqie ciemnos$ci”. Por. roOwniez
Angel del Rio, Historia literatury hisz-
panskiej, t. 1, Warszawa 1970, akapit
Gongora i gongoryzm, s. 382-393.
Obszerny wybor figurengedichtow nie-
mieckich daje antologia K.P. Denckera,
op. cit. Sg to znakomicie wykonane ko-
pie oryginaléw siedemnastowiecznych
i pézniejszych. Ze wzgledu na ozywiong
dzialalno$¢ norymberskich ,Pasterzy
Pegnickich” (Pagnitzschaffer) istnie-
je b. obszerna bibliografia przedmiotu
w niemieckiej historii literatury. Ogra-
niczmy sie do jednej pozycji szczegodlnie
cennej: pokazuje ona blisko$é od ,,opi-
sania obrazu” (obraz poetycki w liryce)
do wiersza-obrazu (jako pokazania ob-
razu): M. Rosenfeld, Das deutsche Bil-
dergedicht, Leipzig 1935. Zob. tez w jez.
ang. R. Warnock, R. Folter, The German
Pattern Poem [w:] Festschrift fiir Detlev
Walther Schumann, Munchen 1970.

27 Symbol krzyza w literaturze polskiej nie

wymaga objasnien; nieco przykiladow
graficznie ukazanych krzyzy w polskiej
poezji romantycznej i modernistycz-
nej zebral G. Gazda w: Architektonika
graficena poetyckiego utworu druko-
wanego, [w:] Literatura i metodolo-
gia, Wroclaw - Warszawa - Krakow -
Gdansk 1970; o zywotnos$ci tego bardzo
polskiego symbolu w dzisiejszej poezji
(,normalnej”, nie konkretnej) mozna
sie przekonac¢ w: J. Wesotowski, O poezji
obrazkowej, ,Nowy Wyraz”, 1972, nr 6.
Natomiast o symbolu w wierszu Briu-
sowa: Dziala on na mocy opozycji ,,troj-
kat - latawiec” (w ksztalcie tréojkata).
Pierwszy ma konotacje ,rzecz idealna,
abstrakcyjna, wieczna”, drugi - ,realna,
konkretna, zniszczalna”. Jedna ,rzecz”
wyrazona jest obrazem (graficznym),
druga opisem (slownym). Ktora jest
ktora? Oto zagadka. Zob. W. Briusow,
Opyty, Moskwa 1918.

Jacek Wesotowski
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30 K.I. Galezynski, Mira, uwaiaj!,

Cytaty z: J. Kwiatkowski, Wstep [do:]
G. Apollinaire, Wybor poezji, op. cit.,
5. CXXVVIIin.

29 Por. M. Porebski, Czy istnieje historia

sztuki XX wieku?, [w:] Pojecia, proble-
my, metody wspoiczesnej nauki o sztu-
ce, Warszawa 1976.

[w:]
Dzieta, t. 1, Warszawa 1957, s. 314.

A. Sandauer, Samobdjstwo Mitrydate-
sa, [w:] Liryka i logika, Warszawa 1971,
5. 390.

T. Peiper, Nowe usta, Lwow 1925, s. 25.
G. Apollinaire, Si je mourais la-bas!!!,
[w:] G. Apollinare, Calligrammes, Paris
1956, s. 196.

M. Zurowski, Ostatni poemat Mallar-
mégo, ,,Poezja“, 1976, nr 7. O tym ,gra-
ficznym poemacie” wobec tradycji hi-
storycznoliterackiej zob. S. Bernard, ‘Le
coup de des” de Mallarmé dans la per-
spective historique, ,Reveue d histoire
literaire de la France”, 1951, April-Juni.
B. Jasienski, Utwory poetyckie, op. cit.,
przyklady kolejno na s. 21, 70, 34.

36 T. Czyzewski, zwlaszcza wyrazny przy-

ktad: Zapadnia, w tomie Noc - dzien,
s. 26-27. G. Apollinaire, Nowe przekia-
dy, Krakow 1973, s. 226 i Calligrammes,
op. cit. s. 34-317.

37 Te nowe Srodki wyrazu postulowane sg

w manifestach, wystepuja tez w wier-
szach; nastreczaja sie uwadze nawet
w tytulach, np. Majakowskiego 100%
czy 150 000 000 (z ktoérego to wiersza
fragment za chwile) albo E = 2718...
Chlebnikowa. Zob. przyklady w: A. Lam,
Polska awangarda poetycka, t. I i II,
Krakow 1969.

38 W. Majakowskij, 150 000 000, [w:] Izbran-

nyje proizwiedienja, t.2, Moskwa 1960,
s.90-91.

39 S. Themerson, Kardynat Poldtio, Kra-

kow 1971. Por. wczes$niejsze wydania
polskie i ang. Warto zwrocié tu uwage
na aluzje literackg w uksztaltowaniu
przez pisarza postaci bohatera powie-
Sci: Polatiio a Apollinaire-Kostrowicki.
K.I. Galczynski, Koniec Swiata, [w:]

41

Wiersze, op. cit., s. 92.

Przyklady: (1) Otworzyc okno na od-po-
wiedzialnosé, [w:] Wiersze, Warszawa
1976, s. 151. (2) Ibidem, Polka z sobq,
s. 169, (3) Z dziennika, [w:] Mylne wzru-
szenia, Warszawa 1961, s. 11.

42 A. Sandauer, Poezja rupieci (w:) Liryka

ilogika, op. cit., s. 292; tam tez na s. 296
interpretacja homonimicznej obocznos-
ci,wbrew” a ,wbhrew”.

A. de Campos, H. de Campos, D. Pi-
gnatari, Pilot plan for concrete poetry,
Sao Paulo 1958. Cytat za: J. Bujnowski,
Poezja konkretna, ,Poezja”, 1976, nr 6.
Bujnowski przelozy! manifest ,Noigan-
dresczykoéw” na polski za posrednic-
twem przekladu niemieckiego ze zbioru
w ,Schriften fur Literatur, Bildende
Kunst und Musik”, St. Gallen, Jahr-
gang 66, w ktorym dokument ten jest
bardziej znany niz w oryginale — na to
zrodio powoluja sie niemal wszystkie
ujecia teoretyczne poezji konkretnej.
Praca Bujnowskiego, otwierajaca nu-
mer miesiecznika ,Poezja”, w calosci
poswiecony zjawisku poezji konkretnej,
nalezy chyba do najbardziej rzetelnych
opracowan przedmiotu z pozycji na-
uki o literaturze, zawiera tez bogatag
dokumentacje - zarowno przykiady
jak i bibliografie. W o dwa lata wcze-
$niejszym slownikowym opracowaniu
(hasto Konkretna poezja, Materialy
do ,Stownika rodzajow literackich”,
,Zagadnienia Rodzajow Literackich”,
1974, nr 2, opr. J. Wesolowski) ujecie
tematu jest ze wzgledu na kanon ency-
klopedyczny krotkie i zwarte, co tyczy
sie takze bibliografii. Piszgcy te stowa
poleca czytelnikowi bibliografie w an-
tologii Denckera Text-Bilder, op. cit.,
ktora w bardzo znacznej czesSci skiada
sie z pozycji, rozpatrujacych zjawisko
poezji konkretnej w szerokim kontek-
Scie historycznokulturowym. Jest to
pozyteczne dla calos$ci rozpatrywanej
tu literaturoznawczej kwestii ogélnote-
oretycznej w przeciwienstwie do ujmo-
wania poezji konkretnej jako zjawiska
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odrebnego, izolowanego, jako swoistej
,diaspory” w literaturze czy kulturze
XX wieku. Przeciw takiej ,izolacjoni-
stycznej” tendencji wypowiada sie tez
S. Skwarczynska w: O miejsce w zain-
teresowaniach badawczych poetykina-
ukowej dla poezji konkretnej i zjawisk
pokrewnych, [w:] Pomiedzy teoriq a his-
toriq literatury, Warszawa 1975.

E. Balcerzan, Wstep [do:] B. Jasienski,
Utwory poetyckie, op. cit., s. LIX; wiersz
Jasienskiego ZemBY s. 41-45.

45 S. Drozdz, Czasoprzestrzenie, ,,Poezja“,

1971, nr 12. Dodaé¢ nalezy, ze w nrze 2
z 1972 r. tego miesiecznika dano foto-
kopiowany autograf utworu S. Dré6zdza:
siatka graficzna tekstu wypeiniatu calg
powierzchnie kartki, na ktorej go napi-
sano, wychodzi jakby poza nig - i tak
jest wiasciwie; pokazuje to dokonywana
W naszym wywodzie analiza utworu.
Patrz: wyjasnienie dotyczace tytulu
tego utworu w moim Komentarzu do
tekstu ,0d Morsztyna do Drozdia”,
publikowanym w niniejszym numerze
L»Dyskursu”.

Wiersz i komentarz w: M. Glowinski, A.
Okopien-Stawinska, J Stawinski, Zarys
teorii literatury, Warszawa 1972, s. 276.

48 J. Bujnowski, op. cit., zob. tabele na

™
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s.39. Por.rowniez S.J. Schmidt, Konkre-
te Dichtung. Theorie und Konstituion,
»Poetica“, 1971, Nr 1. Praca Schmidta
stanowi jedno z gruntowniejszych opra-
cowan tematu w §wiatowej humanisty-
ce, zawiera tez probe klasyfikacji sys-
tematycznej poezji konkretnej. Co do
pierwszego czlonu szeregéw klasyfika-
cyjnych w pracy Bujnowskiego, trzeba
zdecydowanie podkresli¢, ze to, co no-
minalnie jest tez poezjg konkretng, co
wystepuje w obszarze realizacji jej po-
etyki (takze w obrebie tworczosci tego
samego tworcy), czesto nie ma juz nic
wspolnego z ,literg” jak i z ,fonemem?”,
a wiec z ,,jezykiem”.

49 W nauce polskiej np. S. Morawski, Pro-

ba okreslenia pojecia ,sztuka“, [w:]
Ruchome granice, op. cit., M. Porebski,

Pojecie obrazu a badania nad sztukaq,
»Studia Estetyczne”, t. XI, 1974, gdzie
takie oto konstatacje: Obraz malarski
to nie tylko prostokqt pidtna pokryty
farbami czy nawet wyklejony z czegos
[...] - [to takze] kaddy Slad suwerennej
decyzji tworey, kazdy dowolnie wybra-
ny przezen przedmiot (sztuczny czy na-
turalny), kazde nagromadzenie takich
przedmiotow, kazda w odpowiednich
warunkach zaaranzowana czy tylko
pomyslana i sugerowana akcja lub
sytuacja. [...] Obraz muzyczny to nie-
koniecznie wykonanie utworu $cisle
okreslonego partyturq, to takze [...] ci-
sza prrzewidziana przez kompozytora,
wypeilniona sgmerami, tez tworzone sy-
tuacje i dzialania dZwiekowe i nie tyl-
ko. [...]1 Obraz poetyckito niekoniecznie
zespol stow oraz wyznaczonych przez
nie tropow i figur stylistycznych, [...]
te2 prozaizmy, pojedyncze znaki lite-
rowe i nieliterowe, rzeczy. Dalej naste-
puja rozwazania nad istotg sztukii po-
dzialami rodzajowymi w estetyce oraz
propozycje pozytywne. Takze autor
niniejszych slow pracuje wspoliczesnie
nad propozycjq ujecia ponad rodzajami
sztuk wszelkich fenomenow artystycz-
nych kondycji graficznej, takich jak
poezja wizualna (konkretna i ,normal-
na” czy tradycyjna), ,grafiki literowe”
obszaru sztuk plastycznych, komiks,
,muzyka graficzna” itp. Proba ta, pod
roboczym na razie tytutem Wizualnosé
tekstu i tekst wizualny, moglaby by¢ za-
prezentowana na konferencji IBL PAN
pod hastem Pogranicza i koresponden-
cje sztuk (w planach Instytutu Badan
Literackich w Warszawie i Instytutu
Teorii Literatury, Teatru i Filmu Uni-
wersytetu L.odzkiego na rok 1978).

Por. J. Wesolowski, Zjawiska awangar-
dowe w sztuce wspoiczesnej (Konceptu-
alizm, poezja konkretna), ,,Sprawozda-
nia z Czynnoscii Posiedzen Naukowych
LTN, (7), L.6dz 1973 oraz tegoz O tak
z2wanej poezji eksperymentalnej w An-
glii, ,Poezja”, 1976, nr 6.
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51 J. Wesolowski, Autonomizacja znakow

przestankowych, ,Nowy Wyraz“, 1972,
nr 6. To przyjazne spotkanie poezji kon-
kretnej z poezja wspoéiczesng ,normal-
ng” czy tradycyjng warto wykorzystaé do
uogolnienia: ta pierwsza oddzialywuje
tworczo na te druga, ,odgrzebuje” stare,
zapomniane $rodki wyrazu i wytwarza
nowe. Szczegollnie piekny przykiad wy-
korzystywania instrumentarium poezji
konkretnej (lub pobudzenia przez to in-
strumentarium) dla wiasnych, wybitnie
niezaleznych od jej ideologii celow arty-
stycznych moze by¢ tompoetycki A. Woz-
niesienskiego Tien cwuka, Moskwa 1972
(fotokopie daje Dencker w swojej anto-
logii), gdzie ikony graficzne, ideogamy
(m.in. znaki pisma chinskiego w funke;ji
ekspresywnej, konotacyjnej, nie sema-

tycznej), ,Gomringerowskie” konste-
lacje. Mamy jakby trzy typy integracji
»boezji nowej” (wobec ,tamtej nowej”)
i, wspoéliczesnej poezji tradycyjnej” (owej
niegdy$ ,nowej”, czyli siebie samej): Typ
1: Pierwsza sasiaduje z drugg w ogol-
nym Kkrajobrazie literackim (przypadek
Droézdz a Taborski). Typ 2: Obie sagsia-
duja ze sobg w tworczosci danego poety
(w réznych lub tych samych utworach) —
przypadek Grzesczak). Typ 3: Pierwsza
stuzy jako zrédio Srodkéw wyrazu dla
drugiej (nie trzeba dodawaé, ze i odwrot-
nie, bo inaczej byé nie moze — przypadek
Bialoszewski?).

S. Dro6zdz, Kolo, 1971. Kopia utworu
w posiadaniu autora niniejszego wywo-
du - niniejszym dobiegajacego konca —
takze w przypisach.

JACEK WESOLOWSKI

From Morsztyn to Dr6zdz. The Theory of Visual Activity of Artistic Texts in the Historic-
-Literary Process (a part of not published a research paper written in 1976 - in frame)

The text is a part of Wesotowski's doctoral thesis written over 30 years ago. It is pub-
lished in memory of Stanistaw Dré6zdz, and the phrase ‘in frame’ is connected with that
fact. The thesis analyzed visual aspects of Drozdz’s projects in the context of the visuali-
ty of literary texts and the history of European literature as considered from the per-
spective of literary theories. The text includes three chapters. The first one is entitled
The Visuality of Literature: Statements and Comments. Here, Wesotowski analyzes visu-
al activity of texts in the context of different literary phenomena which were recorded
throughout the history of literature. He writes about single signs (as doubtful or foni-
cally non-valent ideo- and picto-grams, not-written signs), and about textual graphics
(semantic-pictorial and graphic-expressive functions of entire texts and their parts).
The two chapters that follow, include the description of historic and literary process
connected with factors and functions of particular literary texts. Wesotowski divided
old (mimetic art of the 19t" century) from new art (the 20*" century art). The first chapter
is entitled Magic and Play Function from Symias to Briusov. The second chapter is en-
titled The Function of Autotelisation from Apollinaire to Concrete Poetry. Wesotowski
starts his analysis from the description of Polish anonymous acroteleuton from the 17t
century (possibly by Jan Andrzej Morsztyn) and finishes it describing Dr62zdz’s ‘concept-
shape’. Both texts are entitled A Circle.

Od Morsztyna do Drézdza




