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El¿bieta D¥BROWSKA

Gry stylem – jêzykiem – tekstem.

Wizualizacje – architekstura

– sztuka interaktywna*

„Metafory wygl¹du”: Retoryka s³owa i obrazu – Kulturowe znaki

Prze¿ycie estetyczne to prze¿ycie formy.

(Wiktor Szk³owski)

Forma znika, œwiat traci na symetrii.

(Wojciech Kuczok)

Graficzne inscenizacje treœci na ró¿ne sposoby projektuj¹ nie tylko ró¿ne
„gry form¹”, ale tak¿e ró¿ne „gry w interpretacjê”1. Jedn¹ z propozycji mog¹
byæ kompozycje przestrzenne wizualizuj¹ce przekaz literacki w taki sposób, by
pobudziæ znaczenia retoryk¹ obrazu i specjaln¹ architektur¹ w³¹czyæ do odbioru
kszta³t formy. Zabiegi takie charakterystyczne s¹ zw³aszcza dla ponowoczesnego
œwiata, gdy¿ – zwraca uwagê Michel Foucault – œwiat ów „jest prawdopodobnie
przede wszystkim epok¹ przestrzeni, znajdujemy siê w epoce symultanicznoœci,
¿yjemy w czasie umieszczania wielu rzeczy obok siebie, bliskoœci, oddalenia
jednego obok drugiego, rozproszenia”2. Ten stan rzeczy (razem i/a osobno) od-

* Przedruk czêœci rozdzia³u 3 z ksi¹¿ki E. D¹browskiej, Pejza¿ stylowy nowej literatury pol-
skiej. Artystyczne jêzyki, formy, gatunki, Opole 2012.

1 E. Rewers, Nowe media – kultura niedokoñczonej translacji, „Kultura Wspó³czesna” 1998,
nr 1, 49.

2 M. Foucault, dz. cyt.



daje te¿ profilowanie semantyki s³owa w formie graficznej, w wizualizacji zna-
czeñ pomiêdzy stylami, tekstami i wartoœciami:

Wszelkie czyste poznanie intelektualne Œwiergot siê sili na
koniecznoœæ
maj¹ to do siebie, i¿ ich nawet nie wiem czy ptaszek czy kos
pojêcia mog¹ byæ dane doœwiadczeniu. Zaufaæ niezawodnej
zwyk³oœci,
[...]
ani co siê tyczy ich idej. Strumieñ œwiadomoœci.
nie mog¹ byæ dane [...] przez doœwiadczenie ani
potwierdzone
ani odparte. KANT

(Artur Grabowski, Z czytelni – Pojedynek)

Tekstowe wygl¹dy i architektoniczne aran¿acje treœci tworz¹ szczególn¹ „re-
torykê wizualno-werbaln¹” i szczególny tryb odbioru: „przerwany zostaje impet
naporu liniowego, albowiem oko musi siê zatrzymaæ i wzi¹æ pod uwagê tak¿e
kszta³t”3.

Co
po wszystkim
i co po wszystkim
okna wie¿owca w którym nikt nie mieszka
wpatrzone w okna wie¿owca w którym nikt nie mieszka
mam coœ powiedzieæ
i co napijê siê zapalisz nie muœniêcie
jak by³o nie przepraszam nic muœniêcie
wiesz kiedyœ kiedy jeszcze nic muœniêcie

(Marcin Œwietlicki, *** – 49 wierszy o wódce i papierosach)

Styl poetycki Marcina Œwietlickiego (Zimne kraje; Czynny do odwo³ania;
Nieczynny) charakteryzuje szczególne wyczulenie na wartoœæ s³owa w jêzyku,
jego znaczeniow¹ noœnoœæ: „rozbija s³owa i utarte zwroty, przygl¹da siê
cz¹stkom jêzyka, bawi siê fonetyk¹ i morfologi¹, porównuje dŸwiêki, ekspery-
mentuje z nowymi brzmieniami” – zauwa¿a Gutorow4. Gra form¹ i wierszem
(graficzne wyró¿nienia: wyraz, morfem, pauza), metafora dŸwiêkowa i wzroko-
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3 D. Higgins, Strategie poezji wizualnej: trzy aspekty, przek³. K. Brzesiñski, [w:] tego¿, Nowo-
czesnoœæ od czasu postmodernizmu i inne eseje, oprac. P. Rypson, Gdañsk 2000, s. 163. Zob. te¿
W. Sadowski, Architektura i architektonika a wspó³czesny wiersz wolny, [w:] tego¿, Wiersz wolny
jako tekst graficzny, Kraków 2004.

4 J. Gutorow, Niepodleg³oœæ g³osu. Szkice o poezji polskiej po 1986 roku, Kraków 2003, s. 113.



wa tworz¹ swoiœcie pomyœlan¹ re¿yseriê przestrzenn¹, która nie tylko przeobra-

¿a „rysunek wiersza”, ale, dzia³aj¹c antywierszowym chwytem, dezaktualizuje

tradycyjne konwencje, zmienia formê przekazu i uzyskuje nowy efekt dramatur-

gii sceny5.

Jest wiêc tak, ¿e wszelkie niekonwencjonalne znaki przejœcia miêdzy formami

zawsze wywo³uj¹ estetyczne napiêcia (równie¿ aksjologiczne), inaczej bowiem

ustawiaj¹ s³owa, ale te¿ w innym otoczeniu kulturowym projektuj¹ treœci:

tanatalka, ta jedyna

prenatal w powidoku:

w zaraniu nocy gestagennej

ze snu siê zrywa kwietyzm endemitu

dla koniczynki dla niespodzianki

w gestach siê geny spisuj¹ i mity

w habitach skrytek popiel czarnej

skrzynki

widnieje zaczyna siê mroczyæ

leukocyt, iskierka gaœnie

(Joanna Mueller, kwietnoœæ, dzietnoœæ, bitnoœæ – Zagniazdowniki)

Figura danse macabre powtórzona w innym czasie (XVII-wieczna metafizy-

ka i kultura portretu trumiennego a ponowoczesne wizje œwiata i doœwiadczenia

ludzkiej egzystencji) gra ró¿nicuj¹cym stylem przedstawiania tematu. Nowy jê-

zyk u¿ycia tradycyjnej topiki (Eros, Thanatos i „tanatalka”, jako jego ¿eñska for-

ma) sprawia, ¿e s³owo dawne aktualizuje siê poprzez doœwiadczenie „ja” teraŸ-

niejszego (neologizmy jako styl w³asny podmiotu).

gdy struchlanki siê stan¹ ob³êdem koniecznoœci o œmierci ani s³owa

to niedobry temat gdy w ci¹g³ej rachubie cia³a zacznê nagle

szlachetnieæ [...]

i poœlê na pewn¹ mi³oœæ i niepewn¹ œmieræ

a kiedy zaczn¹ unikaæ was

s³owa co bezcielesne ranliwe

siê stanie

(Joanna Mueller, Czekaniki, grosenka – Somnambóle fantomowe)

Rozmaite uk³ady „tañców œmierci”, w tym wersje ludyczne, wskazuj¹ na

sta³e odnawianie wzorca a zarazem jego aktualizacjê w nowych formach i ryt-

mach wspó³czesnego wiersza (np. od Nenii Eugeniusza Tkaczyszyna-Dyckiego
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5 T. S³awek, Miêdzy literami. Szkice o poezji konkretnej, Wroc³aw 1989; zob. te¿ A. Grabow-

ski, Wiersz – forma i sens, Kraków 1999; J. Roszak, Zmy+S³owo, konkretnie, [w:] Nowa poezja
polska. Twórcy – tematy – motywy, red. T. Cieœlak, K. Pietrych, Kraków 2009.



do reklamówek w stylu: „w godzinê twojej œmierci – zdrapka”6). Mo¿na w typie
wi¹zania kultur (dawna/wspó³czesna) uchwyciæ albo sytuacje czystej zabawy
form¹ albo niepokoj¹c¹ grê konwencji i tonacji, gdy weso³e rytmy wiersza prze-
nika egzystencjalna fraza danse macabre (por. Tango dla Kici Koci Mirona
Bia³oszewskiego: „Nie bój siê nic / Bo ¿ycie nic nie znaczy / Bo œmieræ jak rydz
/ zdrowa dla umieraczy”; rymowanki Jaros³awa Marka Rymkiewicza: „Nie-
tzscheañskie wielkie ko³o / znowu toczy siê weso³o”; Tadeusza Ró¿ewicza To-
tentanz – wierszyk barokowy: „dosta³em dziœ w nocy / zaproszenie do tañca /
hop! dziœ dziœ! // le¿ê cicho w ciemnoœci / miêso odpada od koœci / hop! dziœ
dziœ! // albo Jacka Podsiad³y Kult cia³a: Gdzie mój trup znajdzie grób? / Kto
odda niesprawiedliwoœæ / wymyœlonym zaletom? / Kto mnie op³acze walet¹? /
Kto pójdzie za lawet¹? / Damy przeciwko waletom?)7. „Grê makabr¹” (pastisze,
parodie, ¿arty) mo¿e wywo³aæ dzieciêca rymowanka-przezywanka, ale te¿ pro-
wokuj¹cy groteskowo-ludycznym przerysowaniem styl prezentacji tematu:

Lata lec¹. Cz³owiek lata
bogom dorównuje prawie
lecz o pewnym prostym prawie
zapomina, œwiat³a snop
bierze za znak ³aski, snob
poœród snobów, drañ wœród drani
nie wart ani p³ata darni,
któr¹ zerwie dlañ ³opata
na cmentarzu, gdzie op³ata
jednakowa za opata,
psa czy psychopatê. P³ata nam œmiertelne figle ¿ycie,
sieje zamêt, k¹kol w ¿ycie [...]
cz³ek jak ptak. Ze¿re go robak,
jak za ³eb chwycona kobra
s³abnie dumny cia³a korab
i po wszystkim: creta, carbo.
Gnije w glebie Greta Garbo,
czeŸnie piêkno, czysty barok.
Równo siê obraca korba [...]

(Jacek Podsiad³o, S³uchaj¹c Awrama Hrebinia – Wiersze zebrane)
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6 Zob. w rozdz. I niniejszej ksi¹¿ki: Od „bruLionu” do klasycyzmu ponowoczesnoœci; E. D¹b-
rowska, „O œmierci niechybnej” – czyli topika vanitatywna w przestrzeni wiersza wspó³czesnego,
[w:] tej¿e, Teksty w ruchu...; B. Bodzioch-Bry³a, „W godzinê twojej œmierci – zdrapka”. O jêzyku
reklamy...

7 Zob. E. D¹browska, Stylistyka intertekstualna, czyli gry i zabawy ze œmierci¹, [w:] Teksty
w ruchu..., s. 312–324.



Metafizyczne zaplecze tradycji (barokowe œlady) kontrastowane z now¹ cho-
reografi¹ danse macabre (tradycyjna topika w dekoracjach wspó³czesnego wier-
sza i œwiata) daje te¿ nowe style gry ze œmierci¹8. Jednoczeœnie ów wracaj¹cy
temat odsy³a do „g³osu” poprzednika, a zarazem w innej formie, w innej przestrzeni
lirycznej, w innej rzeczywistoœci problematyzuje doœwiadczenie egzystencji:

kiedy napisa³em dziewi¹ty wiersz
o œmierci – pisa³ szarzyñski
spogl¹daj¹c daleko w przysz³oœæ – poczu³em
œmierteln¹ ochotê ruchu. Wybieg³em
bez czapki nadaæ na poczcie
polecony nekrolog. [...] œniegowe fortece, w których najm³odsi
bronili siê do pierwszych odmro¿eñ
albo dobrze udawanych zgonów [...] wtedy przysz³a œmieræ
i wzi¹wszy mnie za rêkê prowadzi³a za
sob¹, widzisz to czarne bydlê na jezdni,
rozwalone przez ciê¿arówkê?
tak siê umiera

(Pawe³ Lekszycki, miko³aja sêpa szarzyñskiego nieznany dot¹d dziewi¹ty wiersz
o œmierci i wojnie naszej któr¹ wiedziemy na œniegowe kulki – Wiersze przygodo-
we i dokumentalne)

Dialogiczne wi¹zanie œwiatów (echa barokowej „trwa³ej nietrwa³oœci”: „œmier-
telny ruch”, „œmiertelny strach”, „œmiertelna ochota” a wspó³czesny wiersz)
dzia³a zmieszan¹ retoryk¹ „wojny” cz³owieka ze œmierci¹. Miêdzy g³osami (cu-
dzy/w³asny) s³ychaæ przede wszystkim ludyczno-farsowe tonacje, a jednak wy-
raŸny jest tak¿e prowokuj¹cy rozdŸwiêk miêdzy symulacj¹ zabawy („dobrze
udawane zgony”) a doœwiadczeniem realnoœci („wtedy przysz³a œmieræ”). I choæ
pisanie „dziewi¹tego wiersza o œmierci” daje przewagê kreacyjnego gestu (uchy-
lanie rzeczywistoœci), to z kolei konkret zdecydowanie zmienia sytuacje pod-
miotu i zmusza do przyjrzenia siê faktom („widzisz to czarne bydlê na jezdni, /
rozwalone przez ciê¿arówkê? / tak siê umiera”). Gry znakami kulturowej trady-
cji dowodz¹, ¿e inicjuj¹ one rozmaite style i tonacje powtórzenia, w rozmaity
sposób w³¹czaj¹ tematyczny motyw do wspó³czesnej frazy. Mo¿e to byæ, jak
w przypadku wiersza Tadeusza D¹browskiego, ludyczna forma dedykowana
Miko³ajowi Sêpowi Szarzyñskiemu:

jak¿e ja
piæ mogê
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8 Zob. W. Wantuch, „Metafizyka przedstawiona” w poezji urodzonych po roku szeœædzie-
si¹tym, [w:] Literatura wobec niewyra¿alnego, red. W. Bolecki, E. KuŸma, Warszawa 1998;
E. D¹browska, Danse macabre w scenerii wiersza wspó³czesnego, [w:] Wariacje na temat...



kasy ju¿
nie maj¹c

uratuj
mnie Panie
bo jestem
w kropce

................

................

(Tadeusz D¹browski, Jak¿e ja – Mazurek)

Rytmy ludowej piosenki i Bakowskiego „siekañca” Uwag œmierci niechybnej
(3–4-sylabowe wersy), ale te¿ potoczna puenta („jestem w kropce”), wzmac-
niaj¹ ¿artobliwe odniesienia do wzorca (wykropkowane dwa ostatnie wersy mo-
¿na odbieraæ jak wizualizacjê dystychu elegiackiego). Gdy wiêc barokowa me-
tafizyka („cz³owiek znikomy”, „kropka na oceanie”) spotyka siê z banalnymi
dylematami egzystencji, dzia³a swoisty efekt „komicznego po³¹czenia powagi
pytañ retorycznych z sensem tych pytañ”9. Poza tym wieloœæ sposobów
„wywo³ywania imienia œmierci” pozwala tak¿e mówiæ o wieloœci stylów i obra-
zów przedstawiania tematu: od przekonania, ¿e tylko „œmieræ” mo¿e ocalaæ
przed „œmierci¹ metafizyki”, po parabolê definitywnoœci – „nak³adanie kropki
koñcz¹cej dzie³o na „kropkê koñcz¹c¹ pracê literatury” („nibyt”, jak poetycko
powiedzia³by Robert Tekieli) – do skrajnych „manifestacji doraŸnoœci” („wiem,
¿e umrê ca³y”)10.

Z kolei narracje wizualne, jak to siê dzieje w Almie Izabeli Filipiak, poprzez
specjalne wyró¿nienia elementów przekazu (ró¿ne wygl¹dy czcionki, litery,
wyrazu) teatralizuj¹ scenê œwiata przedstawionego. Przede wszystkim zaœ j¹
dramatyzuj¹ poprzez dialogicznie rozpisane g³osy postaci, ich zachowania, ges-
ty i emocje:

Spójrz tu. Przyjrza³am siê deskom sceny, na których ciemnia³y rozdeptane strugi
krwi. [...] Asteria unios³a klapê, cofnê³am siê uderzona wilgotnym ch³odem. To

w³aœnie tutaj. [...] Spojrza³am w górê, czerñ zamyka³a siê nade mn¹ jednolit¹
kopu³¹. A wiêc pu³apka? [...] Droga powrotna zosta³a wymazana z przestrzeni, nie
próbowa³am wywo³aæ jej ¿adn¹ proœb¹ czy zaklêciem.
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9 T. Cieœlak, Ludycznoœæ poezji roczników 60. i 70, [w:] tego¿, W poszukiwaniu ostatecznej
tajemnicy..., s. 170. Zob. A. Œwieœciak, Mazurek D¹browskiego, „Fa-art” 2002, nr 3. Kontamina-
cje zwrotów, paronomazje, przerzutnie, „elementy poematu rozkwitaj¹cego i paralelizmy” s¹
w poezji D¹browskiego „projekcj¹ czystej zabawy jêzykowej – ocenia Œwieœciak – manifestacj¹
mo¿liwoœci jêzyka oraz sprawnoœci i literackiej œwiadomoœci twórcy” (s. 55).

10 P. Œliwiñski, Detronizacja literatury. Kilka przypuszczeñ, [w:] Wariacje na temat..., s. 281.



A jednak by³o coœ jeszcze, wyczuwa³am czyj¹œ obecnoœæ lub wieloœæ obecnoœci tu¿
za mn¹, ko³o mnie. Brakowa³o tylko dowodu istnienia poœwiadczonego przez
zmys³y, szelestu, oddechu, skrzypniêcia. Coœ pe³znie, kiedy ja pe³znê, upada, kiedy

ja upadam. A mo¿e milczy i obserwuje. Mo¿e siê te¿ uœmiecha.
Dzieñ, w którym wypad³ mi pierwszy z¹b, przyjê³am jako zapowiedŸ zbawienia. Ten
z¹b starty i poczernia³y nosi³am odt¹d na piersiach pociêtych strugami i rozlewiska-
mi w znamienny pejza¿ – urozmaicony podskórnymi wykwitami barw od intensyw-
nej czerwieni poprzez ¿ó³æ zmierzaj¹c¹ do br¹zu przetykan¹ czerwieniej¹cymi guza-
mi, stercz¹cymi jak drogowskazy. Có¿ za rozmaitoœæ form, mo¿na w niej zab³¹dziæ
przy odrobinie nieuwagi.
W gabinecie? Tu jest p r a w d z i w y gabinet pani Frygi. G³os zawieszony nad
moj¹ g³ow¹ z ca³¹ pewnoœci¹ nie nale¿a³ do O [...].

(Izabela Filipiak, Alma, s. 96, 97, 98, 104)

Wizualne ró¿nicowanie wp³ywa na modelowanie czytelnika („perswazja
architektoniczna”11), zw³aszcza zaœ na zmianê jego odbiorczych przyzwyczajeñ,
gdy spotyka nietypowe style pisania i nietypowe instrukcje lektury. Dzia³aj¹c na
granicach normy albo przekraczaj¹c normê, kieruje siê wówczas uwag¹ czytel-
nika nie tylko na sposób prezentacji treœci, ale razem z ni¹ na wartoœæ s³owa
w przestrzeni tekstu, na jego semantyczny wymiar. Tak mog¹ dzia³aæ urwane
zdania i niedokoñczone sekwencje narracji, rozbite struktury akapitu i zmiesza-
ne gatunki, dysonansowe style i zró¿nicowana graficznie forma. Ju¿ tego rodza-
ju retoryka zapisu mo¿e zmieniæ i styl widzenia opisywanej rzeczy i jej aksjolo-
giczny wyraz. Reporta¿e Ryszarda Kapuœciñskiego by³yby jednym z ciekaw-
szych przyk³adów wzmocnienia retorycznej skali wypowiedzi, gdy relacje
z rzeczywistoœci (proza niefikcjonalna) podane s¹ obrazowym jêzykiem i pis-
mem, gdy ró¿nice treœci widaæ w kontrastowanych zestawieniach fraz i rytmów
(zdania krótkie i d³ugie w wersowej kompozycji zapisu, anaforyczne ci¹gi), zaœ
semantyczn¹ przestrzeñ s³owa buduje siê miêdzy literaln¹ a metaforyczn¹
mow¹, miêdzy referencjalnym a fikcjonalnym opisem przedmiotu:

Œnieg i œnieg.
Jest styczeñ, œrodek syberyjskiej zimy.
Za oknem wszystko wydaje siê zesztywnia³e z zimna, nawet jod³y, sosny i œwierki
wygl¹daj¹ jak wielkie, skamienia³e sople, wystaj¹ce ze œniegu ciemnozielone stalag-
mity.
Nieruchomoœæ, nieruchomoœæ pejza¿u, jakby poci¹g sta³ w miejscu, jakby by³ tej
okolicy czêœci¹ – te¿ nieruchomy.
I biel – wszêdzie biel, oœlepiaj¹ca, niezg³êbiona, absolutna. Biel, która wci¹ga [...]
Biel niszczy wszystkich, którzy próbuj¹ zbli¿yæ siê do niej, poznaæ jej tajemnicê.
Str¹ca ich z wy¿yn górskich, porzuca zamarzniêtych na œnie¿nych równinach [...].
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11 U. Eco, Nieobecna struktura, przek³. A. Weinsberg, P. Bravo, Warszawa 1996, s. 233.



Coœ w tym styczniowym, syberyjskim pejza¿u obezw³adnia, przygniata, pora¿a. Przede
wszystkim jego ogrom, jego bezgranicznoœæ, jego oceaniczna bezkresnoœæ. Ziemia
nie ma tu koñca, œwiat nie ma koñca. Cz³owiek nie jest stworzony na tak¹ bez-miarê.

(Ryszard Kapuœciñski, Imperium, s. 36)

Zwraca siê uwagê, i¿ wizualne formy wytworzy³y specjalny jêzyk, który
„przemieœci³ dawne wyznaczniki literackoœci oparte na jêzyku mówionym i pi-
sanym”. Teraz graficzny wygl¹d tekstu staje siê g³ównym noœnikiem sensu, ale
te¿ swoistym „substytutem oralnoœci w tekœcie pisanym” (wizualne przedsta-
wienie strumienia mowy, gry cudzys³owem, ale te¿ myœlnikiem, drukiem pros-
tym, pochy³ym, pogrubionym, normalnym i rozstrzelonym, nietypow¹ struktur¹
akapitów i semiotyk¹ strony12). Retoryczno-przestrzenne projekty by³yby zatem
sposobem uruchomienia stylowych interakcji wewn¹trz danego uk³adu, ale te¿
w planie nadawczo-odbiorczym. Haiku Ewy Sonnenberg (pisane na piasku) s¹
w³aœnie tego rodzaju aktywnoœci¹. Zaprojektowana tutaj architektura wi¹¿e
czasowo-przestrzenne relacje z efektem ekspresji indywidualnej (czas refleksji
wymuszony niejako „w przerwie”: miêdzy zdaniem otwieraj¹cym, umieszczo-
nym na pocz¹tku strony, a przestrzeni¹ pustego pola kartki i zdaniem zamy-
kaj¹cym umieszczonym na koñcu strony): „Ile p³atków liczy kwiat kwitn¹cej
jab³oni? [ ] Enfance, mon amour, n’etait-ce cela (Saint-John Perse)”. „Ni-
czym w happeningu – zauwa¿a Krystyna Wilkoszewska – dzie³o sztuki powsta-
je tu wraz z postêpuj¹cym procesem aktywnoœci osób bior¹cych udzia³ w wyda-
rzeniu i trwa a¿ do wygaœniêcia spotkania”13. Tak dzieje siê równie¿, gdy forma
prowokuje intersemiotyczne tropy (znaki graficzne, kszta³ty, „przeœwity”), gdy
odbiorca jest i czytelnikiem i widzem s³owa symbolicznie zobrazowanego. Wier-
sze Jacka Durskiego dowodz¹, ¿e artystyczne kreacje (werbalne/niewerbalne)
otwieraj¹ formy na poetycki styl, na g³êbokie treœci niesione przez kubistycznie
sk³adane s³owa i kszta³ty (ko³a, trójk¹ty, kwadraty, linie, symbole). „Szukanie
d³utem pióra”, jak nazwie swój styl Durski (pisarz, malarz, rzeŸbiarz, grafik),
przypomina poetykê awangardy i lekcje stylu Tadeusza Ró¿ewicza, dodatkowo
wzmacniane „elementami obrazowania wizyjnego czy onirycznego”14. Wzajemne
oœwietlenia s³owno-wizualnych kompozycji, symbolika figury i figura wiersza
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12 R. Piêtkowa, Wizualizacja semantyki. O niektórych sposobach zapisu we wspó³czesnych
tekstach, [w:] Styl a tekst, red. W. Balowski, S. Gajda, Opole 1996. Zob. E. Balcerzan, Poezja ja-
ko semiotyka sztuki, [w:] Pogranicza i korespondencje sztuk, red. T. Cieœlikowska, J. S³awiñski,
Wroc³aw 1980; E. D¹browska, Od rzeczywistoœci do jêzyka i tekstu – Ryszarda Kapuœciñskiego
opisywanie „Imperium”, [w:] Wêdrowaæ, pielgrzymowaæ, byæ turyst¹. Podró¿ w dyskursach kul-
tury, red. P. Kowalski, Opole 2003.

13 K. Wilkoszewska, Wprowadzenie, [w:] Estetyka japoñska: s³owa i obrazy. Antologia, red.
K. Wilkoszewska, t. 2, Kraków 2005, s. 11.

14 K. Uni³owski [z czwartej strony ok³adki], [w:] J. Durski, Wiersze, Warszawa 2004.



(nietypowe konfiguracje wersów), semantycznie nasycona gra œwiate³, odcieni,
kolorów (czarne, bia³e, szare, œwietliste) – wszystko to tworzy oryginaln¹ insce-
nizacjê treœci. Gra œwiat³em wywo³uje dramaturgiê obrazu i jego metafizyczn¹
aurê, która tym silniej uwydatnia tematyczne centrum jego treœci osnutych
wokó³ dramatu ludzkiej egzystencji: ¿ycia, przemijania, œmierci; strachu, cier-
pienia, wiary, nadziei, wyra¿alnoœci i niewyra¿alnoœci bytu i natury („W szufla-
dach biurka matki wiersze / pukaj¹ cicho / jak œmieræ. / Przesuwa siê po sercu
fioletow¹ ¿y³¹ / spotyka strach / czarny supe³ têtnic. / Id¹ razem w strach wielki.
/ Bez serca. / Tylko strach”; Jacek Durski, Puk – Wiersze).

S³owa i obrazy, symultaniczne aran¿acje treœci i znaczenia, sprawiaj¹, ¿e
czytelnik otrzymuje ró¿nie pomyœlane literacko-plastyczne projekty (realistycz-
ne, symboliczne, metaforyczne). Tego rodzaju figuralna estetyka z jednej strony
wywo³uje kulturowe Ÿród³a, z drugiej zaœ nasyca tekst dodatkowymi znakami
(pismo, litera, forma), kszta³tuje architekturê wiersza a zarazem ró¿nicuje
znacz¹ce profile wizualnych kompozycji. S¹ to bowiem formy, które swoim
„rozwichrzeniem sygnalizuj¹ rzeczywistoœæ wewnêtrzn¹ podmiotu, postrzêpio-
ne wizje ujawniane w poszczególnych wierszach. [...] Zdania, frazy migocz¹
w jaŸni, przenikaj¹ siê, nak³adaj¹, zas³aniaj¹ najwa¿niejsze wizerunki, nowe
s³owa. [...] Obrazy rozwijaj¹ siê dynamicznie, roj¹ siê, emanuj¹ nowymi skojarze-
niami, wspó³istniej¹ [...]. Mamy zatem do czynienia (czytania) z sytuacj¹ lirycz-
nego zawieszenia, filmowego monta¿u fragmentów, podobizn realnoœci. [...] To
przecie¿ poezja na wskroœ osobista, mg³awicowa, rozproszona, nerwicowa,
iskrz¹ca siê metaforami”15.

Wœród rozmaitych zwi¹zków literacko-obrazowych znacz¹ce miejsce zaj-
muj¹ równie¿ intermedialne ujêcia wzmacniaj¹ce „idiolekty utworu”16, wspó³or-
ganizuj¹ce oryginaln¹ estetykê i semantykê dzie³a literackiego. Przyk³adem:
Dukla Andrzeja Stasiuka (semantyka narracji i metafizycznych grafik Kamila
Targosza), Wroniec Jacka Dukaja (groteskowo-baœniowe ilustracje Jakuba
Jab³oñskiego w funkcji ludycznego komentarza do tekstu dzielonego krótkimi
akapitami organizuj¹cymi rytmy opowieœci; kolorowa czcionka wielkich liter
otwieraj¹cych akapity dodatkowo ów tryb opowieœci podkreœla), ilustracje
El¿biety Ho³oweñko-Matuszewskiej do poezji Wis³awy Szymborskiej (swoisty
„poetycki zielnik” z³o¿ony z przepisanych wierszy poetki, inkrustowany suszo-
nymi kwiatami, k³osami, liœæmi). Z kolei ornamenty delimitacyjne, nierzadko
te¿ akcentuj¹ce zmianê sytuacji podmiotu, podsuwa np. Tequila Vargi (ozdobne
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15 A. Frania, Lipton story. Eseje krytyczne o sztuce pisarskiej Jacka Durskiego, Warszawa
2009.

16 U. Eco, dz. cyt., s. 85. Zob. te¿ S. Wys³ouch, Literatura i semiotyka, Warszawa 2001; U. Weis-
stein, Literatura i sztuki wizualne, [w:] Antologia zagranicznej komparatystyki literackiej, red.
H. Janszek-Ivanièková, Warszawa 1997.



litery akapitów), Widmokr¹g Wojciecha Kuczoka (ró¿nicowanie czcionki i za-
pisu akapitów); znaki zmiany stylu narracji, gatunku wypowiedzi czy tematu
daj¹ teksty: Izabeli Filipiak Niebieska mena¿eria (ozdobne szlaczki dziel¹ce
narracje), Nataszy Goerke Fractale (semiotyka akapitu: izolowane zdania,
s³owa, fragmenty; wiersz wewn¹trz prozy, rysunek), Andrzeja Stasiuka Dzien-
nik pisany póŸniej (fotografie Dariusza Pawelca – zdjêcia-portrety osób spotka-
nych w podró¿y17). Intersemiotyczne uk³ady mog¹ wiêc tworzyæ bardziej lub
mniej spoiste zwi¹zki z treœci¹, ale zawsze wchodz¹ w semantycznie nacecho-
wany ruch interakcji i zró¿nicowanej funkcjonalizacji. Tarot paryski Manueli
Gretkowskiej ³¹czy na przyk³ad kompozycjê ze sposobem prezentacji treœci, wi-
zualizuje j¹ na poziomie narracji i na poziomie symboliki. „Tarot to karty.
Po³¹czone karty to ksi¹¿ka. Nic wiêcej. Tarot paryski to rozmowy, ulice, ludzie
posklejani s³owami...” – t³umaczy Gretkowska (czwarta strona ok³adki).

„Ekran u Ÿróde³, a u ujœcia futurystyczny papier”.

Gry stylem – wierszem – jêzykiem

Otwieranie siê literatury piêknej na nowe sytuacje komunikacyjne, na do-
œwiadczenia zró¿nicowanych stylów, gatunków i mediów sprawia, ¿e zmienia
siê jej charakter estetyczny. Nie tylko jest wielopostaciowa i wielogatunkowa
(sylwy/hybrydy), ale wchodzi równie¿ w przestrzeñ gatunków multimedialnych
(od werbocentryzmu do wizualizacji, od mono- do multimedialnoœci18). Przy
czym nowe media i kultura masowa wp³ywaj¹ zarówno na kszta³towanie jêzyka
„nowego paradygmatu”, jak te¿ na styl myœlenia o tekstach i komunikacji literac-
kiej („œwiadomoœæ istnienia w rozmytym œwiecie”19). Multimedialne formy
by³yby wiêc reakcj¹ sztuki literackiej na zmieniaj¹c¹ siê rzeczywistoœæ kultury
wspó³czesnej, zw³aszcza zaœ twórczym wyzyskaniem œrodków, które nowe me-
dia podsuwaj¹ nowej artystycznoœci. „Skupiamy siê na zjawiskach nowych,
rewolucyjnych, nierozpoznanych – mówi Jaros³aw Lipszyc. Balansujemy na
granicach rozmaitych sztuk”20. Owo „balansowanie na granicach sztuk” mo¿e
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17 Zob. A. £ebkowska, Fotografia jako empatyczna mediacja, [w:] Intersemiotycznoœæ. Litera-
tura wobec innych sztuk (i odwrotnie). Studia, red. S. Balbus, A. Hejmej, J. NiedŸwiedŸ, Kraków
2004, a tak¿e A. Juziuk, Miêdzy tekstem a jego wizualn¹ interpretacj¹, czyli o tym, jak grafika
i fotografika uzupe³niaj¹ sferê widzialnoœci w prozie artystycznej Andrzeja Stasiuka, [w:] Kody
kultury – interakcja, transformacja, synergia, red. H. Kubicka, O. Taranek, Wroc³aw 2009.

18 Zob. S. Wys³ouch, Werbocentryzm – uzurpacje i ograniczenia, [w:] Poetyka bez granic, red.
W. Bolecki, W. Tomasik, Warszawa 1995; E. Balcerzan, W stronê genologii multimedialnej...

19 M. Stala, Czy coœ siê zaczyna? Z Marianem Stal¹ o zjawisku najm³odszej polskiej poezji roz-
mawia Piotr Marecki, [w:] Tekstylia..., s. 516. Por. Z. Bauman, dz. cyt.

20 J. Lipszyc, Po co meblujemy, [w:] Gada!zabiæ?pa]n[tologia neolingwizmu, red. M. Cyrano-
wicz, P. Kozio³, Warszawa 2005. W tej stylistyce robiono „Meble” – pismo programowo



wiêc byæ miejscem odnowienia sztuki literackiej, której otwarta to¿samoœæ este-
tyczna pozwala na rozmaite eksperymenty z form¹ i jêzykiem, tak¿e tych do-
œwiadczeñ, jakie niesie komputerowo-internetowa retoryka wizualna21. Ró¿no-
rodnoœæ Ÿróde³ dowodzi te¿, ¿e „ruchome granice literatury” tak¿e w bardzo
ró¿nych przestrzeniach sytuuj¹ kulturê pisma i mowy, a w zwi¹zku z tym umo¿-
liwiaj¹ rozmaite komunikacje tekstów i rzeczywistoœci (kultura werbalna – au-
diowizualna – multimedialna)22. Przyk³ad „po-etycznej” grupy neolingwistów23

dobrze ów stan artystycznej zmiany ilustruje:

Wybieramy ekran, na którym s³owa pojawiaj¹ siê i gasn¹, jakby ich nigdy nie by³o.
Wybieramy zmianê, modyfikacjê i kolejne wersje systemu. Nic nie zosta³o powie-
dziane raz na zawsze. Nale¿y skracaæ i dopisywaæ s³owa Kochanowskim, Mickiewi-
czom, Mi³oszom. Nie ma orygina³u. Orygina³y nie istniej¹ i nigdy nie istnia³y. S¹ tyl-
ko kopie. Ka¿da inna. Wybieramy dialog zamiast dekalogu. Katalog zamiast
nekrologu. Jedyne normy, jakie znamy, to jêzykowe. Inni pisz¹ inaczej. My piszemy
tak. Ka¿dy po swojemu. ¯aden z naszych jêzyków nie jest przek³adalny. Osobnoœæ
nie boli, osobowoœæ niszczy. S³owa s¹ widoczne. Obraz mo¿e byæ naszym rymem tak
samo jak brzmienie. Brzmienie jest brzemienne w sens. Nowe organizacje bêd¹ kse-
rowane, a¿ wyblakn¹ w zniekszta³ceniach i zgin¹”24.

I choæ sam Manifest znalaz³ sw¹ antyfrastyczn¹ puentê, to zwróci³ uwagê na
znacz¹cy estetycznie i etycznie kierunek zmian („ca³a neolingwistyczna zawie-
rucha by³a bajeczk¹, szczeniackim wyg³upem i ¿artem”; „[Manifest] to przecie¿
ani wyznanie wiary, ani ideologiczny traktat, ani zarys metodologiczny, ani ¿a-
den inny zapis, którego regu³ [...] nale¿a³oby siê trzymaæ”– powie Joanna Muel-
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nawi¹zuj¹ce do komputerowo-internetowej grafii i wizualnej retoryki. Widoczne tutaj „formotreœ-
ciowe” zespolenia rozmaitych „stref tekstu”, rozwi¹zania architektoniki pisma wyraŸnie na-
wi¹zuj¹ do chwytów awangardowych. „MEBLE, to projekt kulturalny o charakterze progresyw-
nym [...] – mówi Lipszyc. – Awangarda jest dzisiaj mo¿liwa. Tylko powinna siê inaczej
nazywaæ” (s. 122).

21 Liternet. Literatura i Internet...
22 S. Wys³ouch, Ruchome granice literatury..., s. 15–18.
23 Zob. T. Cieœlak, Neolingwiœci warszawscy, [w:] tego¿, W poszukiwaniu ostatecznej tajemni-

cy..., s. 176. Grupa „narodzi³a siê” w stolicy w 2001 roku, w gronie uczestników warsztatów lite-
rackich prowadzonych w Staromiejskim Domu Kultury – pisze Cieœlak. Stworzyli oni po-etyczn¹
grupê (pocz¹tkowo: Aneta Kamiñska, Jolanta Gawryluk, Micha³ Fierla, Micha³ Kasprzak, Kata-
rzyna Hagmajer i Joanna Mueller). Wœród najciekawszych autorów z tego krêgu wymienia siê
Katarzynê Hagmajer, Marcina Ceckê, Mariê Cyranowicz, Micha³a Kasprzaka, Jaros³awa Lipszy-
ca i Joannê Mueller. Poeci ci – oprócz Hagmajer – s¹ sygnatariuszami, odbieranego przez krytykê
jako programowego, Manifestu Neolingwistycznego, zapisanego 3 grudnia 2002 roku w klubie
„Aurora”; opublikowanego nastêpnie w lutym 2003 roku w internetowym piœmie „Meble”.

24 Manifest Neolingwistyczny, [w:] Gada!zabiæ?..., s. 158–159. Por. J. Klejnocki, Sampluj¹cy
did¿eje (o nowym warszawskim lingwizmie), „Studium” 2003, nr 3–4.



ler25). Chodzi przede wszystkim o formalno-treœciowe doœwiadczenia z jêzy-
kiem, s³owem i tekstem, silnie przy tym wi¹zane z egzystencjaln¹ sytuacj¹
podmiotu, z doœwiadczeniem „ja” wœród tekstów i rzeczywistoœci (równie¿ wir-
tualnej). „Teksty umieraj¹ tak samo jak ludzie. Rêkopisy puœci³y siê z dymem,
ci¹gi zer i jedynek roztopi¹ siê w magnetycznym szumie. Wyprodukowaliœmy
sobie taki œwiat, na jaki nas nie staæ. Jesteœmy przera¿eni i zachwyceni. Wrzesz-
czymy, dopóki wrzemy. Wiemy za du¿o. Z ka¿dym dniem jest coraz gorzej”26.

Znaki szczególne nowej wspó³czesnoœci by³yby z jednej strony okreœleniem
jej cech charakterystycznych, z drugiej zaœ prób¹ uchwycenia nowego wymiaru
œwiata, ale te¿ rozpoznania siebie w nowym wymiarze. Krytyczna postawa
wobec „ujednolicaj¹co-uwzorowanej” postaci literatury, sztuki, kultury ma byæ
efektem zmiany uczestnicz¹cej a zarazem twórczym wyzyskaniem mo¿liwoœci,
jakie niesie s³owo w przekazie intertekstualnym i multimedialnym: „Wybiera-
my ekran”; „Dialog zamiast dekalogu”; „Nic nie zosta³o powiedziane raz na
zawsze”; „Brzmienie jest brzemienne w sens”; „S³owa s¹ widoczne” (Manifest
Neolingwistyczny).

Tego rodzaju projekty tekstu i formy znacz¹cej znajduj¹ wsparcie w graficz-
no-architektonicznych kompozycjach, w semantycznej pojemnoœci „przestrzen-
nego s³owa”. Odkrywanie jego nowego „p³odnego aspektu” staje siê tutaj
g³ównym tropem lingwistycznych poszukiwañ, ale te¿ prób¹ rozpoznania jêzyko-
wych pu³apek, przejœciem po „zadbanych, b³êdnych i rozwidlonych” drogach
jêzyka (jakby o tym powiedzia³ Wittgenstein). Wspó³dzia³ania formalno-treœcio-
we („formotreœci”) by³yby wiêc swoistym splotem figury tekstu i s³owa, które
w zaskakuj¹cej scenografii pisma/wiersza semantyzuj¹ grafiê, pobudzaj¹ grê
znaków i sensów.

Tekst_nie_myœli/ tekst_
nie_ma intencji/ t_
a_ty_myœlisz_tym_tekst
em/ literowym_zestawem_/
specjalnym_wyrazowym_/ n
a_stela¿u_powieszonym_
zdarzeñ_znaczeniowych//
tekst_tu_jest/ a_ty_gdz
ie/ jesteœ/ za_tekstem_p
rzed/ tekstem_czy_w_tek
œcie/ gdzie_jesteœ/ no_w
iesz//
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25 J. Mueller, Miêdzy pancernikiem a jutrzenk¹, czyli którêdy na Dobr¹?, [w:] Gada!zabiæ?...,
s. 136, 138.

26 Manifest Neolingwistyczny, [w:] Gada!zabiæ?..., s. 158. Zob. te¿ Nowa audiowizualnoœæ...



[...]
tekst_nie_¿yje/ tekst_
nie_ma_biografii/ to_ty
istniejesz_tekstem/ tek
st_jest_tylko_powietrz
em/ wydychanym_przez ci
ebie/ tekst_jest_twoim
palimpsestem//
tekst_tu_jest/ a_ty_gdz
ie/ jesteœ/ za_tekstem_p
rzed/ tekstem_czy_w_tek
œcie/ gdzie_jesteœ/ no_w
iesz//

(Marcin Cecko, Tekscytacja – Gada!zabiæ?)

Komputerowy ³¹cznik wyznacza tropy i znaczenia, wzmacnia semantyczn¹
grê na granicach wersów i s³owa, gdy wadliwe przeniesienia inicjuj¹ zmienny
ruch cz¹stek i ca³ostek. Zatrzymywanie sensu w „pó³ s³owa” zmusza podmiot
wiersza i czytelnika do rozeznania siê w dialogicznie aktywnej grafii i wejœcia
w sferê refleksji tak komponowanej wypowiedzi:

P: Pi¹ty_element_to_fiksJA oczywista
i czysta jak t_e_k_s_t.

I: Pi¹ty_element_to_fiksJA testuj¹ca
specjalnie liter akcje.

¥: Pi¹ty_element_to_fiksJA spektaklu
rzeczy_w_istoœci.

T: Pi¹ty_element_to_fiksJA odmieniaj¹ca
wyrazy przez wypadki jêzyka.

Y: Pi¹ty_element_to_fiksJA systematyczna
konspektu t_e_k_s_t_a_z_y.

(Maria Cyranowicz, pi¹ty_element_to_fiksja)

Graficzne wyró¿nienia elementów (wyraz, litera, sylaba) prowokuj¹ roz-
ci¹ganie treœci, a specjalna scenografia zgodne albo zak³ócone relacje. „Koloro-
we s³owa” dodatkowo wizualizuj¹ tematyczne i tonacyjne ró¿nicowanie uk³a-
dów (czcionka czarna, ¿ó³ta, czerwona, zielona, niebieska w Psychodelicjach
Marii Cyranowicz). Gra ca³ym „futurystycznym sk³adem” tekstu (np. Fuga Ka-
tarzyny Hagmajer) otwiera zatem rozmaite doœwiadczenia tekstowe (estetyczne,
etyczne, egzystencjalne), a z tym rozmaite warianty czytania i rozumienia obra-
zowo-s³ownej retoryki („Ekran u Ÿróde³, a u ujœcia futurystyczny papier,
zape³niany tym samym kodem, co namopanik barwistanu Aleksandra Wata”27).
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27 P. Kozio³, Druk i œwiat³o, [w:] Gada!zabiæ?..., s. 305.



grudzieñ_ga³êzie_uci¹¿o
ne_bielm¹_samopocudnie_w_
samodnoœciach_drzew_spojr
zenia_ludzi_buzuj¹ce_w_tle
_wymijaj¹ce_przeimoœci_tr
awajowych_szyin_wypadek_

(Maria Cyranowicz, Psychodelicje)

Obserwacja stylowych strategii poezji neolingwistycznej (Joanna Mueller,
Marcin Cecko, Maria Cyranowicz, Micha³ Kasprzak, Katarzyna Hagmajer, Ja-
ros³aw Lipszyc28) pozwala zauwa¿yæ pewne grupowe podobieñstwa i ró¿nice
„krótkotrwa³ej wspólnoty œrodowiskowej” – jak o tym powie Joanna Mueller,
i doda: „³¹czy nas poetyka, natomiast sprawy, które za ni¹ stoj¹, idee, podsta-
wowe przekonania dla kogoœ, kto pisze, czy siê wierzy w podmiot, czy siê nie
wierzy, czy siê wierzy w coœ pozajêzykowego, czy nie – to wszystko nas ró¿-
ni”29. W ocenie lingwistycznych „prób jêzyka” podkreœla siê, i¿: „Nowy ling-
wizm [...] jest w istocie powrotem do filozofii jêzyka jako takiego, wiêc do filo-
zofii w ogóle. A ta chce mówiæ o cz³owieku, nie uprawiaæ publicystykê”30. Trop
prowadzi neolingwistów „od przestrzeni Gutenberga do przestrzeni Wittgenstei-
na”, do poruszenia znaczeñ w grach jêzykowych, sprawdzania mowy w grani-
cach, ale i poza granicami jêzyka, w buncie podmiotu przeciw „sieci” uwik³añ
myœli i jêzyka, „dokopywania” siê „ja” do g³osu w³asnego (wœród ró¿norodnych
zwi¹zków i zale¿noœci mowy)31.

Tak w³aœnie poetyckie gry z jêzykiem (wariacje graficzno-semantyczne) tra-
ktuje Joanna Mueller, która przyznaje, i¿ bli¿sza jest jej „postawa melancholika,
który jest nadœwiadomy, wie ¿e zawsze bêd¹ przez niego przemawia³y cudze te-
ksty, cudze jêzyki, ¿e nigdy nie bêdzie mówi³ w³asnym g³osem, a jednak próbu-
je siê dokopaæ do swojego g³êbinowego ja i robi to ze smutkiem. [...] Jestem
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28 Zob. tam¿e; Tekstylia...
29 Nic ci siê nie nagra... Rozmowa z Joann¹ Mueller, przeprowadzona przez I. Stokfiszewskie-

go ze wsparciem D. Pado, „Studium” 2003, nr 3–4; s. 22.
30 J. Klejnocki, dz. cyt., s. 35–36.
31 L. Wittgenstein, Uwagi ró¿ne, przek³. M. Kowalewska, Warszawa 2000. „Ludzie g³êboko

ugrzêŸli w koleinach nieporozumieñ filozoficznych, to znaczy gramatycznych – pisze Wittgen-
stein. Aby siê z tego wyzwoliæ, trzeba za³o¿yæ, ¿e wyrwie siê ich z tych bardzo ró¿norodnych
zwi¹zków, w jakie sie uwik³ali. Trzeba, by tak rzec, zmieniæ ca³y ich jêzyk. Ale jêzyk ten sta³ siê
przecie¿ taki w³aœnie, poniewa¿ ludzie mieli – i maj¹ – sk³onnoœæ, by tak myœleæ. Dlatego owo
wyzwolenie mo¿liwe jest tylko w wypadku tych, którzy ¿yj¹ w instynktownym buncie wobec
jêzyka. Nie w wypadku tych, którzy ca³ym swym instynktem ¿yj¹ w tej hordzie, która stworzy³a
ten jêzyk jako swój w³aœciwy wyraz” (s. 148). Por. Manifest Neolingwistyczny... „Przestrzeñ
Wittgensteina wa¿niejsza od Przestrzeni Gutenberga” – deklaruj¹ neolingwiœci i ten kierunek
rozwijaj¹ w poetyckich grach z jêzykiem, s³owem i myœleniem.



postmodernistk¹ w modernistycznym mo¿e przebraniu, a mo¿e modernistk¹
w przebraniu postmodernistycznym. [...] Przychodzê do jêzyka, którym piszê,
z treœciami z Norwida”32. Istotne w wyznaniu Mueller jest przede wszystkim
widzenie poezji w jej dynamicznej naturze jako nieustanne próbowanie siê twór-
cy z nieobliczaln¹ rzeczywistoœci¹ (równie¿ rzeczywistoœci¹ jêzyka). Z tego
wynikaæ mo¿e tak¿e etyczne ustawienie autorskiego g³osu, wa¿ne zw³aszcza
w czasie po-etycznym, gdy trzeba „odpowiednie daæ rzeczy s³owo” i w³¹czyæ je
do nowego dyskursu wartoœci. Norwid by³by zatem wyborem znacz¹cym, ges-
tem przywo³ania tej szczególnej tradycji, która wi¹¿e s³owo z doœwiadczeniem
etycznym, równie¿ z doœwiadczeniem po-etycznej ponowoczesnoœci.

Norwidowskie dziedzictwo okazuje siê nie tylko inspiruj¹c¹ sztuk¹ myœlenia,
ale te¿ trudnym æwiczeniem stylu i wyobraŸni, które dla dzisiejszych neoling-
wistów mog¹ byæ znakomit¹ lekcj¹ „poetyckiej dykcji” (metaforyka i graficzne
osobliwoœci wiersza: specyficzna spacja, pauzy, interpunkcja). Uwa¿ne czytanie
(od-czytywanie) by³oby swoistym podjêciem „ironicznego konceptyzmu” Nor-
widowego stylu i poruszeniem etycznej struny jego s³owa w „rozgrywkach” ze
œwiatem wspó³czesnym33.

Co znaczy³aby Ludzkoœæ, gdyby j¹ ktoœ zmierzy³,
Jaka ona jest...

Jak j¹ znam i ogl¹dam – nie zaœ jak w ni¹ wierzê –

C. K. Norwid, „Rzecz o wolnoœci s³owa”

powtórka z rozgrywki ze s³owa
mo¿na by zrobiæ wykaz posegregowaæ
wziête odrêbnie, có¿? znaczy:
Niewierny dŸwiêk i przywieœæ
mocen do rozpaczy co za
ró¿nica ksi¹¿ka czy
indeks o co te zachody
s³oñca ju¿ siê kryj¹ za
stosy malutkie kropki na nie
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32 Nic ci siê nie nagra..., s. 25.
33 Zob. A. van Nieukerken, Ironiczny konceptyzm. Nowoczesna polska poezja metafizyczna

w kontekœcie anglosaskiego modernizmu, Kraków 1998. Zw³aszcza konceptyzm ironiczny Norwi-
da mo¿e byæ dla wspó³czesnego twórcy bardzo dobrym tropem: „Ironia ta jest w pewnym sensie
dwojaka – mówi Nieukerken – w gruncie rzeczy jest ona egzystencjalna, ale wskutek zak³óconej
komunikacji miêdzy Norwidem a jego wspó³czesnymi mo¿na w wielu utworach wyodrêbniæ
drug¹ warstwê ironii retorycznej. [...] Istotna [...] jest jednak ta pierwsza ironia, egzystencjalna”
(s. 80). Mo¿na st¹d wnioskowaæ, i¿ cz³owiek uwik³any w „oksymoroniczne podstawy œwiatood-
czuwania”, jeœli pragnie rozpoznaæ powody „egzystencjalnej próby”, wybiera trop ironiczny, bo
ten pozwala na dystans, a nawet szczególny rodzaj konfrontacji z nieobliczalnym charakterem
œwiata. Por. J. Fert, Norwidowskie inspiracje, Lublin 2004.



zabrak³o wiêc zmieszajmy z
atramentem œlinê mo¿e to
dobry gest?
[...]

w jednym momencie zerwane
syntagmy wszystkie ksiêgi
œwiata zmienione w inwentarz
spisek nie treœci czêstotliwoœci
u¿ycia skoñczone pieœni i boleœci.
Dokumenty zachowaæ? Nie
Enter. Escape. Power.

(Joanna Mueller, 1.IV.2000. – Somnambóle fantomowe)

Z jednej strony katalogowanie cudzych stylów („muzeum wyobraŸni”)
i zak³adanie „jêzykowych masek” mog³oby œwiadczyæ o „klêsce sztuki i estety-
ki” (nowe „uwiêzione w przesz³oœci”, jak skonstatuje Fredric Jameson). Z dru-
giej jednak praktykowane w grach intertekstualnych dekonstrukcje (jêzyka, sty-
lu, konwencji, formy) w³¹czaj¹ cudze s³owa do nowych wypowiedzi, nierzadko
zmieniaj¹c ich brzmienie i znaczenie, jak to siê dzieje w powtórzeniu pierwsze-
go polskiego zdania: „Daj aæ ja pobruszu a ty pocziwaj”34, które w zmienionych
warunkach u¿ycia zmienia te¿ swoj¹ wymowê: „daj ja ci poœcielê a ty odpoczy-
waj w polu planszy siê s³ania / pos³aniec na jawie w jednej armii to samostier-
ra” (Joanna Mueller, czesaniki, grosenka).

„Powtórki z rozgrywki ze s³owa” nie s¹ ja³ow¹ zabaw¹, ale now¹ form¹
wi¹zania „zerwanej syntagmy” poprzez styl swobodnej rozmowy z wypowie-
dziami innej kultury literackiej, przede wszystkim zaœ w³¹czania cudzych
elementów do nowej „sk³adni œwiata” (wiersz dawny / wiersz nowoczesny; styl
cudzy / styl w³asny). Wizualne akcentowanie ró¿nicy z jednej strony na ni¹
wskazuje (kursywa i leksyka) z drugiej jednak efekt „niewiernego dŸwiêku”
wnosi doœwiadczenie mowy „odstaj¹cej” od œwiata. To w³aœnie podmiotowe
relacje z rzeczywistoœci¹ ów nierówny zwi¹zek s³owa i egzystencji wyraŸnie
eksponuje i problematyzuje „ja” wobec przedmiotu opisu („zmieszajmy z atra-
mentem œlinê / mo¿e to dobry gest?”). Gry jêzykowe nowych lingwistów (powtó-
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34 Ksiêga Henrykowska, z tekstu ³aciñskiego prze³. i wstêpem poprzedzi³ R. Grodecki, Po-
znañ–Wroc³aw 1949. „Jest to najstarszy u³omek jêzyka polskiego – zauwa¿a Grodecki – obej-
muj¹cy parê zdañ; wczeœniejsze dokumentowane u³omki jêzykowe przedstawiaj¹ siê jako luŸne
pojedyncze wyrazy, wyj¹tkowo w parowyrazowych zespo³ach. [...] Zdanie to trzeba uznaæ za pol-
skie. [...] prof. Rospond zwróci³ uwagê na zas³uguj¹c¹ tu na podniesienie okolicznoœæ, i¿ to naj-
starsze zdanie polskie zawdziêczamy w tym wypadku Czechowi, który osiad³szy na ziemi
polskiej i o¿eniwszy siê z Polk¹ dostosowa³ siê te¿ widocznie jêzykowo do nowego otoczenia”
(s. 143).



rzenia, kalambury, przejêzyczenia, „odwrócenia sensu”) jawi¹ siê jak dobrze
pomyœlana akcja „maksymalistów jêzyka poetyckiego”35.

Próby poruszenia systemów, wchodzenia i wychodzenia z kulturowo-jêzyko-
wych obrazów œwiata mo¿e bardziej s³u¿¹ uzmys³owieniu nieobliczalnej skali
jêzykowych mo¿liwoœci ni¿ epatowaniu odbiorcy niekonwencjonaln¹ form¹.
Przy czym próby te (leksykalne, frazeologiczne, syntaktyczne) nie tylko rozsze-
rzaj¹, naginaj¹ czy „przeginaj¹” znaczenia i sk³adniowe porz¹dki, ale poprzez
wszelkiego typu modyfikacje daj¹ te¿ nieoczekiwane, wiêc zaskakuj¹ce, ods³o-
ny nowych albo przeoczonych w³aœciwoœci rzeczy („o¿ywcze przeobra¿enie”).
Równie¿ w³¹czenie do gry cudzego doœwiadczenia lingwistycznego mo¿e byæ
zaskoczeniem dla poetyckiego s³owa, które teraz w innym stylu profiluje swoje
treœci. Tak dzia³a na przyk³ad przywo³anie mottem liryki Tymoteusza Karpowi-
cza. Wskazanie nie tylko konkretnego Ÿród³a lingwistycznych inspiracji, ale
przede wszystkim miejsce spotkania nowego wiersza z innym stylem, w innej
wersji zbli¿a s³owa „ku intelektualistycznemu symbolizmowi”36.

Jêzyk wyczerpie z serca nawet jego brak

T. Karpowicz

Chocia¿ ustom w Biblandzie
usta³ym zabrak³o snów, dŸwiêkom –
– wdziêku, z samotnoœci wyssane
palce pozosta³y przed progiem
zapisu
[...]
siebie pisze co ma do
zwiedzenia

(obejrzyjcie j¹ sobie,
niejasn¹, obruszeni, niepodlegli
wzruszeniu, gdy przed lustrem
wtuli siê w pustkê, kiedy

jêzyk
zwinie w
bolejek)

(Joanna Mueller, Autoentyzm – Somnambóle fantomowe)
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35 Zob. komentarz K. Karaska: T. Karpowicz, Rozwi¹zywanie przestrzeni, Warszawa 1989.
36 J. Mueller, Ksiêga wejœcia do Xiêgi Tymoteusza Karpowicza, „Twórczoœæ” 2004, nr 10; ta¿,

Ma³y cieñ wielkiego czarnoksiê¿nika (o Tymoteuszu Karpowiczu), „Lampa” 2005, nr 7–8; ta¿, Re-
mont nieskoñczony (O ksi¹¿ce „Mówi Karpowicz”), „Lampa” 2005, nr 12; J. J. Lipski, Ku intele-
ktualistycznemu symbolizmowi, [w:] Podziemne wniebowst¹pienie. Szkice o twórczoœci Tymoteu-
sza Karpowicza, red. B. Ma³czyñski, K. Mikurda, J. Mueller, Wroc³aw 2006, s. 89.



Wywo³any mottem „g³os” Karpowicza wywo³uje te¿ (synekdochalnie) jego
sposób anga¿owania jêzyka, zw³aszcza zaœ rozpiête do granic mo¿liwoœci „siat-
ki znaczeñ” („ostro zmodyfikowanych semantycznie wêz³ów”), które poeta roz-
ci¹ga na ca³y kontekst wiersza; „g³os” ten gra ponadto zmienn¹ semantyk¹
s³owa i obrazów rzeczywistoœci. Wywiedzione st¹d przekonanie, ¿e nie da siê
zamkn¹æ rzeczy zmiennych w jednoznacznych oznajmieniach, sprawia, ¿e w po-
etyckim dialogu s³owo równie¿ jawi siê w wielokrotnych wcieleniach i transfor-
macjach sensów. Œwiadomoœæ s³owa „na uwiêzi” i s³owa „wygadanego” skut-
kuje potrzeb¹ wyprowadzenia siê „ja” z uwarunkowañ i uzale¿nieñ jêzyka,
wyjœcia z potrzasku „okr¹g³ych zdañ” i konwencjonalnej mowy: „z samotnoœci
wyssane / palce pozosta³y przed progiem / zapisu”; „moje g³osy / proste z³o¿one
w mowie”; „s³owa s¹ wolne kiedy nas ju¿ nie ma” (Mueller, Autoentyzm; La
pasjonata konfesjonata).

Jednoczeœnie próba cudzego jêzyka w wierszu w³asnym mo¿e te¿ inaczej
oœwietlaæ poetyck¹ scenê, inaczej ustawiaæ „g³osy” (motywy, tematy, myœli),
które w innym wierszu, w innym stylu korespondencji lirycznej odnawiaj¹ a za-
razem odmieniaj¹ swoje znaczenia. Zmienne pola odniesieñ (dawne/ wspó³czes-
ne) wp³ywaj¹ przede wszystkim na ruch poetyckiej sk³adni, na nowe otwarcia
s³owa miêdzy wierszami i miêdzy stylami (np. Norwida, Karpowicza, Schulza,
Sommera). Ów ruch zmienny ka¿dorazowo prowokuje wiêc s³owa, aktualizuje
i dezaktualizuje ich wartoœci w coraz to innych przypadkach („janusowy
wiersz”, „zak³ócone wejœcia w s³owo”, „palimpsesty zachodz¹cych na siebie
znaczeñ”37), w przekszta³ceniach formy, jêzyka i treœci wypowiedzi („Forma
nieadekwatna czy streœci cokolwiek?”, Joanna Mueller, Korekta).

nie bêdziesz czytany do muzyki mowy
ale do zgie³ku rzeczy

P. Sommer

Nie jest rytmem ¿ycia rytm jêzyka,
rytm wiersza Wiêc dylemat:
zwi¹zek zgody? Rz¹du? Przynale¿noœci?
Upadaj¹ paradygmaty, a w syntagmach
coraz wiêcej pomy³ek: eliptycznych mijañ,
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37 J. Roszak, Janusowoœæ wiersza. Wieloœæ w poezji Tymoteusza Karpowicza, [w:] Ró¿norod-
noœæ i pluralizm. Idee naszego czasu? Studia pedagogiczno-artystyczne, red. W. Heller, M. Cho³o-
da, Poznañ–Kalisz 2005. Zob. J. Trznadel, Metafizyczna silva rerum, czyli poezja mo¿liwa i nie-
mo¿liwa (o „Odwróconym œwietle” Tymoteusza Karpowicza), [w:] Podziemne wniebowst¹pie-
nie..., s. 144; E. KuŸma, Kto mówi w „Odwróconym œwietle” Tymoteusza Karpowicza, [w:] Ja.
Autor... „Kim jestem ja? Moje pisanie-czytanie by³o mo¿liwe, bo znam (albo wydaje mi siê, ¿e
znam) wszystkie Porz¹dki, z których stworzone jest Odwrócone œwiat³o. A wiêc mnie te¿ nie ma,
skoro nale¿ê do Porz¹dku, do jêzyka [...]” (s. 161). Por. J. Podkañski, Lacanowski sens form Kar-
powicza, „LiteRacje” 2004, nr 2.



tautologicznych spotkañ. Poprawnoœæ
jest spraw¹ uzusu, nie normy, zreszt¹
mniejsza o to. Z Ksiêgi pozostan¹ po nas
cytaty, do których nie da siê zrobiæ
przypisów, trochê braków i powtórzeñ,
zdania, co nieskoñczonoœci¹ byæ mia³y,
a skona³y w niedokonaniu. B³¹dzenie
wzroku wœród liter staje siê b³êdem:
[...]
[...] Redakcja jest redukcj¹, ruina – ca³oœci¹, zawsze
fragment. Zaczynamy od fonemów. Koniuszek
jêzyka zaczyna dr¹¿yæ szpary miêdzy
zêbami

(Joanna Mueller, Korekta – Somnambóle fantomowe)

Znakomitym punktem odniesienia dramaturgii s³owa mo¿e byæ albo „roz-
wi¹zywanie przestrzeni” robione w stylu Tymoteusza Karpowicza albo w stylu
„pisania Bia³oszewskiego”. Widoczne tutaj graficzne kombinacje formy i zda-
nia, „roz³amane s³owa”, niespójne i rozbie¿ne kierunki myœli tworz¹ „wysoce
niestabilny obraz semantyki tekstu”, ale ods³aniaj¹ tak¿e z³o¿one tropy „jêzyka
i egzystencji”38.

s³owa s¹ wolne kiedy nas ju¿ nie ma
w gruncie rzeczy wiersze s¹ smutne
w gruncie wierszy rzeczy s¹ smutne
mówisz masz

(Joanna Mueller, La pasionata konfesjonata – Gada!zabiæ?)

Wszelkie zatem „odformienia i dotreœciowienia” trzeba by widzieæ jako uo-
becnianie i rozbijanie „gotowego jêzyka”, nowe pole gry w sensy i znaczenia
(„muszê to robiæ inaczej” – oznajmia Joanna Mueller). Jeœli bowiem, jak ma-
wia³ Miron Bia³oszewski, „Treœæ siê nie mieœci – nie przekazana, to pot³uc ³ad-
noœæ, formê, harmoniê, brzmienid³a i piêknid³a, wymiary, miary, estetyki, po-
etyki, granice poezjowe [...]. Rozwaliæ wierszowatoœæ, poectwo, wdziêk, umiar,
smak – a przekazaæ to, o co chodzi. Dot¹d pisaæ wiersz, a¿ doniesie, co trzeba”
(Rozkurz). Ze stylu „schodzenia po stopniach s³ów” mo¿na wiêc zrobiæ u¿ytek
i poprzez grafiê („schodkowy wiersz”) wizualizowaæ efekty „odklejania s³ów od
rzeczy”, zbli¿ania siê do Ÿród³a ich samych. Równie¿ wszelkie automatyzmy jêzy-
ka („wyœlizgany jêzyk”) bezceremonialnie narzucaj¹ce siê mowie mog¹ byæ podda-
ne próbie „rozbierania i sk³adania”, odkszta³cania i prowokowania prawd oczywis-
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38 R. Nycz, Nierozstrzygalnoœæ: niemo¿liwe œwiaty Karpowicza, [w:] tego¿, Tekstowy œwiat...,
s. 111; Pisanie Bia³oszewskiego. Szkice, red. M. G³owiñski i Z. £apiñski, Warszawa 1993.



tych, naruszenia jêzykowo-myœlowych stereotypów (wieloznaczne s³owa, tymczasowe
zwi¹zki, sprzeczne komunikaty). Gra miêdzy dos³ownym a metaforycznym, gra-
matycznym a metafizycznym, pozwala na jedyny w swoim rodzaju splot jêzyka
i egzystencji39. W tym znaczeniu lingwizm by³by „pytaniem o liryzm, liryzm jest
inkluzem lingwizmu”, doœwiadczeniem „ruchu w³¹czeñ i roz³¹czeñ”, które „raduj¹
i rani¹, kalecz¹ i lecz¹” – mówi Joanna Mueller i dodaje: „Prze-jêzyczenie szuka
prze-œwitu, tropy literackie krocz¹ po œladach obecnoœci, na dno tekstowego piek³a
schodzi siê po niewyra¿alne”40:

LINGWIZM
K

L

U

Z

A

„Lingwizm inkluza” ka¿dorazowo w³¹cza s³owa w ró¿nych przypadkach zna-
czenia, w ró¿nych warunkach jêzykowego dzia³ania podmiotu. Jeœli wiêc „na
dno tekstowego piek³a schodzi siê po niewyra¿alne”, to ju¿ sam proces scho-
dzenia ujawnia sytuacjê paradoksaln¹: œwiadomoœæ tekstowego uwik³ania a za-
razem nieustanne próbowanie wyrazu, jego ponawianie, sprawdzanie, odrzuca-
nie i ponawianie w kolejnym u¿yciu (gest Syzyfa). Mo¿na by w owych próbach
wzajemnie znosz¹cych siê treœci (semantyka s³owa w ruchu) uchwyciæ sposób
przekraczania granic miêdzy tym, co da siê wyraziæ, a tym, co niewyra¿alne, co
skrywa siê pomiêdzy powiedzianym a doœwiadczonym („siêgaj gdzie wzrok nie
ksiêga”, Joanna Mueller, apokopa poza zapisem). Gry lingwistyczne, akcje
„wypisywania” i „wygadywania” s³owa (tak¿e w formie, w kszta³cie wiersza)
dowodz¹, ¿e pozwalamy s³owu „torowaæ drogê zupe³nie nieprzewidywaln¹.
[...]. Wiêc mo¿liwoœæ zachowuje siê w niemo¿liwoœci”41.

wszystko znaczy siê!

przeznacza
przepadkowo
przypadam

to znaczy
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39 Zob. J. Kopciñski, Gramatyka i mistyka. Wprowadzenie w teatraln¹ osobowoœæ Mirona
Bia³oszewskiego, Warszawa 1997.

40 J. Mueller, ReinkluzJA, [w:] Gada!zabiæ?..., s. 162.
41 S³owo w ¿yciu: dialog pomiêdzy Jacques’em Derrid¹ a Héléne Cixous, przek³. K. Wajer,

[w:] Lektury poststrukturalistyczne, red. K. Liszka, R. W³odarczyk, Wroc³aw 2007.



z ka¿dej stro
fy
wychodzisz:
tytu³ w
oczywistoœæ
ustawiczne

przeczywanie
z(a)bawianie
z ka¿dej stro
fy
uchodzê

(Agata Nowosielska, priopozycja (przeznaczenie) – Gada!zabiæ?)

Lingwistyczne gry prowadzone pod has³em „granice œwiata – granice jêzy-
ka”42 ucz¹ te¿, jak mo¿na je przekraczaæ, gdy zwielokrotniona metafora zmierza
w stronê „niewidzialnych rzeczy”. Koncept mo¿e otwieraæ znaczeniowo-wy-
obraŸniowe przestrzenie miêdzy figur¹ wiersza a figur¹ myœli, miêdzy tym, co
powiedziane, i tym, co przemilczane („zapis milczenia”43). Tak dzieje siê rów-
nie¿ wtedy, gdy pokazany na „ja³owym biegu” jêzyk (automatyzmy) zostaje
wprawiony w rozkojarzony zwi¹zek s³owa i znaczenia, gdy destabilizacje i roz-
chwiania zak³ócaj¹ s³ownikowe treœci, destabilizuj¹ uk³ady komunikacyjne
i humanistyczne interakcje jêzyka:

w s³up os³upia³em
w s³up
[...]
je¿eli emigracja to tylko klimatyczna
[...]
Je¿eli tylko uk³ady siê licz¹
to nasz uk³ad nerwowy nie do odnowy
je¿eli uk³ady naprawdê siê licz¹
przestaliœmy uk³adaæ i sk³adaæ siê
z tych samych fragmentów mowy
(Marcin Cecko, emigracja – pl¹sy)
[...]
a œwiat niech znika skoro go unikam
izolacjonizm to w³aœnie zamieszki
napokuœliwy bestion zbiorowoœci
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42 S. Muc, W granicach œwiata – w granicach jêzyka (na marginesie „Odwróconego œwiat³a”),
„Fa-art” 1993, nr 1.

43 J. Suchecki, Zapis milczenia, „bruLion” 1994, nr 1. Zob. J. Roszak, PóŸny wnuk. Norwid
Karpowicza, „Kresy” 2006, nr 1.



wyt³umiam nie bêdê t³umaczyæ nie umiem pisaæ wierszy
od niemczyzny oddzielam m u s z ê t o r o b i æ i n a c z e j
ojczyznê w s³owiañszczyŸnie proroctwa zbyt retoryczne
obcownik wnika w domownika
z tego wyjœæ no¿e wir albo ciemnoœæ
albo i jeszcze coœ gorszego
chowaæ nas bêd¹ sêki drewna te same
domku z ostatnich desek
ratunku które nas tera pokryj¹ przed wami
przy tori amos tora naszej somy
brzemienne kromki nieposkromki cia³a
niech zaz³e nie wgryza siê w dom
tym gestem wyrz¹dzam siê tobie
i nie wygryza nas z domu
twój ruch niech bêdzie uspójnieniem
póki epitalamium póty epitafium
powieko trumny

(Joanna Mueller, dyptyk. strona domowa – Zagniazdowniki, wyró¿. – E.D.)

Wszelkie „zagniazdowniki”, „domowniki”, „obcowniki”, „urbanicje”, „nie-
poskromki”, „kwietnoœæ”, „dzietnoœæ”, „bitnoœæ”, „niedomówki”, „stratygrafie”
(Joanna Mueller, Zagniazdowniki) – tworz¹ szczególny s³ownik opisu œwiata
(gry poetycko-lingwistyczne prowadzone tropem etycznym jak u Stanis³awa
Barañczaka, którego te¿ s³ychaæ w kryptocytatowych przywo³aniach wierszy).
Tak uk³adane w przestrzeni wiersza s³owa, w ruchu miêdzy wersami i znacze-
niami, ujawniaj¹ nie tylko niestabiln¹ semantykê, ale tak¿e, poprzez wspó³-
dzia³anie leksyki, grafii, sk³adni, staj¹ siê swoistym testowaniem s³owa w tek-
œcie, jego „skrêcaniem” i „rozkrêcaniem” w wierszu („bo s³owa daje ¿e siê daj¹
/ rozkrêcaæ” – przekonywa³ wczeœniej Miron Bia³oszewski). Lingwistyczne gry
Mueller mo¿na te¿ traktowaæ jak „woln¹ grê” s³owa w „niekoñcz¹cej siê kon-
wersacji” (tak powiedzia³by Rorty), jego nieprzewidywalne miejsca w mowie,
destabilizacje i inwencje znaczeniotwórcze, mo¿liwe przewartoœciowania i ró¿-
nice znaczeñ. By³by tak¿e ów „nieujarzmiony s³ownik” odzwierciedleniem „chao-
su cechuj¹cego wspó³czesn¹ sztukê i jêzyk”, gdy wieloœæ podmiotów i punktów
widzenia rozprasza s³owa, podwa¿a wiarê podmiotu „w integralnoœæ znaczenia,
bez której idea s³ownika okazuje siê byæ iluzj¹”44. Równie¿ podwa¿anie „praw
jêzyka” widoczne wœród poetów lingwistów wyraŸnie pokazuje, ¿e „rozstêp
miêdzy pisz¹cym (doznaj¹cym, wspominaj¹cym, analizuj¹cym doznawanie
i wspominanie) i uobecnionym w pisaniu – co podkreœla Danuta Ulicka – nie
zniknie za spraw¹ magicznego zaklinania s³ów (anagramatycznego, pozarozu-
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44 E. Rewers, S³ownik i rozproszenie, [w:] Sztuka i estetyka po awangardzie..., s. 36.



mowego, grafemicznego, etymologicznego), przywracaj¹cego ich domnieman¹
pierwotn¹ wartoœæ ikoniczn¹”45 („neolingwizm magicznych niespe³nieñ”, jakby
rzecz poetycko okreœli³ Jakub Winiarski).

Wszelkie zatem „pozarozumowe jêzyki”, „dziwad³a”, „twory-potwory”, „sa-
moswoje kszta³tki”, „w³asnomowy” „snomowy”, „surrealingwistyczne dekon-
strukcje” by³yby z jednej strony sposobem odstêpowania od konwencjonalnych
znaczeñ, z drugiej zaœ jednak pokazania sytuacji podmiotu stale „re¿yserowane-
go” przez jêzyk i kulturê („jêzyk mówi nami”)46. Z tego punktu widzenia zna-
czenia nabieraj¹ bio-grafie s³owa w u¿yciu, semantyczne prowokacje w ruchu
tekstów i podmiotów, w nieustannej zmianie tradycyjnych „biegów jêzyka”
(„Tekstcytacje neolingwizmu”47). Dobrym tego przyk³adem s¹ poetyckie kom-
pozycje Anety Kamiñskiej (Zapisz zmiany), które sk³adaj¹ siê z e-mailowo pro-
wadzonej korespondencji prywatnej (zebranej i wydanej w wersji papierowej).
Sama forma zapisu rzeczywistoœci (datowany dziennik zdarzeñ i sytuacji: „roz-
dzia³y”, „dni” „tygodnie” „miesi¹ce”, „przystanki”, „wyjœcia”, „przejœcia”)
wprowadza jednoczeœnie dane i naddane figury (tekstu i myœli), które w zwi¹z-
kach s³owa i zapisu tworz¹ zaskakuj¹ce efekty zbie¿noœci i rozbie¿noœci zna-
czeñ. Lekcje jêzyka (lektorka Aneta uczy polskiego) okazuj¹ siê tekstem i pre-
tekstem rozmów o kulturach, emocjach, uczuciach, wartoœciach, rozumieniach
i nieporozumieniach. Co te¿ oznacza, ¿e „zapisane zmiany” nie tylko informuj¹
o postêpach w nauce jêzyka, ale poprzez to, co zdarza siê w jêzyku (formy po-
prawne, b³êdy, przejêzyczenia, powtórzenia) pokazuj¹ te¿, co zdarza siê posta-
ciom wœród jêzykowych interakcji, gdy „mówimy siebie” w pojedynczej liczbie
albo poznajemy siê w dialogu z innymi: „mówi, mówiê, zapisujê, œniê, mylê siê,
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45 D. Ulicka, Ja czytam moje czytanie, [w:] Narracja i to¿samoœæ (II), red. W. Bolecki, R. Nycz,
Warszawa 2004, s. 178.

46 Por. P. Marecki, Tekstowa partytura. O uwerturze do „Arwa” Stanis³awa Czycza, [w:] Teks-
-tura..., s. 151. Zob. te¿ Czyczujemy, [w:] Tekstylia..., s. 368–369. Wskazuje siê tutaj na te „czy-
czowe tematy”, które wywar³y wp³yw na formacjê „roczników siedemdziesi¹tych”: „rzeczywisto-
œci nie da siê opisaæ”; „egzystencja ma charakter fikcyjny”; „widmowoœæ i fantazmatycznoœæ do-
œwiadczeñ”; „dekonstrukcja jêzykowych konwencji”; „jêzyk gry i aberracyjnej komunikacji”;
¿ycie w œwiecie „braku i utraty”; „œwiat to mechanizm przemocy”; „alienacja i wycofanie jest je-
dynym buntem wobec degraduj¹cej rzeczywistoœci”. Por. M. Zaleski, Co dalej?..., s. 98; J. Muel-
ler, Czy istnieje jeszcze poezja lingwistyczna, [w:] Gada!zabiæ?..., s. 226–233. Autorka wskazuje
na ró¿ne przypadki i odmiany lingwizmu, m.in.: poezjê surrealingwistyczn¹ (Andrzej Sosnowski,
Jacek Gutorow, Rados³aw Kobierski, Roman Honet, Kuba Niklasiñski – „poeci ci tropi¹ tajne
powi¹zania s³ów i rzeczy”); poezjê lingwizuj¹c¹ (M. Cyranowicz, K. Siwczyk, A. Podczaszy,
Marcin Cecko: neologizmy, „ujêzycznienia” i „przejêzycznienia”, rozluŸnione „³¹czliwoœci” lek-
sykalne, „obna¿anie i rozbrajanie skorupy s³ów”). Zob. te¿ P. Kozio³, Ile lingwizmów? Ile Lingwi-
zmów? (s. 233) oraz J. Winiarski, Neolingwizm magicznych niespe³nieñ (s. 260), [w:] Gada!za-
biæ?... („neolingwizm magiczny” odnosi Winiarski do poezji Katarzyny Hagmajer).

47 Zob. przyk³ady poezji lingwistycznej (intertekstualnej) w Gada!zabiæ?...



mylê, wczeœniej, póŸniej, uczê siê, uczê, raniê siê, piszê, nie rozumiem, powta-
rzam, powtarzam siê, œni mi siê, piszê, mówi¹, pamiêtam, nie pamiêtam, jeszcze
raz, mieszam, œniê siê, œpiê, robiê b³êdy, zawsze, nigdy” (Aneta Kamiñska, Za-
pisz zmiany).

rozdzia³ 1. wejœcie 1.

dzieñ 1.

markusowi steinerowi
austriacy nie
s¹ ani sympatyczni ani uprzejmy aneta
ma
racjê zawsze jadê do
wiedeñ na weekend wieczorem
aneta idzie
do kina aneta nie
pije alkohol i nie je oliwki kogo
kocha
aneta

rozdzia³ 9.

dzieñ 14.

grupie po.etycznej (po wyjœciu)
wychodzê (z siebie, z za³o¿enia)

(joanna mueller)
metro
œwiêtokrzyska pró¿na osiem
to musi byæ jêzyk fleksyjny co robiæ z tak piêknie zaczêtym ¿yciem dzwoni kasia
idziemy [...] wszyscy polacy s¹ poetami a reszta ale okno by³o zamkniête mówi po
niemiecku co to za martwe podmioty tam s¹ pasy w wiedniu ale z insbrucku [...] ko-
niec epoki szwole¿erów wtedy mo¿na by³o tylko metaforami
co
robicie
szukamy wyjœcia
ewakuacyjnego
z
sytuacji
nastêpne drzwi na prawo
aneta_kamiñska 24.01.2003
(ale tam jest pub golfowy
to
nastêpne)

(Aneta Kamiñska, Zapisz zmiany)

Ju¿ samo zapisywanie codziennej interakcji „ze œwiatem” w elektronicznym
jêzyku (i ortografii), ale te¿ w poetyckiej formie wiersza, ka¿e inaczej widzieæ
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tematyczne w¹tki. Zw³aszcza, gdy tytu³owa dyspozycja wziêta z komputerowe-
go menu („zapisz zmiany”) staje siê w wersji papierowej swoistym archiwizo-
waniem e-mailowej korespondencji, razem z rejestracj¹ coraz to innych warian-
tów tekstowych („wejœcia” i „wyjœcia” z elektronicznej poczty, recyklingi,
kasowanie, tworzenie nowych wersji48). Nak³adaj¹ce siê tutaj treœci, rozmaite
„przejêzyczone” s³owa i znaczenia, bior¹ udzia³ w przestrzennej inscenizacji
„pokawa³kowanych” tematów i dialogów postaci. Ów ruch form odzwierciedla
te¿ nieustanne przemieszczenia siê s³owa i podmiotu w œwiecie zmiennych rze-
czywistoœci, niespójnych i niepewnych egzystencji („zawsze w przejœciu”49).
W³¹czone do semantyki wiersza motta „jêzyk, to ma³e wszystko, / mój i polski.
(piotr sommer)”; „obcych jêzyków uczymy siê od przekleñstw / ty mowy wiersza
ja jêzyka / mi³oœci (pawe³ kozio³)” – poszerzaj¹ kontekst odniesienia podmioto-
wych doœwiadczeñ z jêzykiem i w jêzyku, uk³adaj¹ to¿samoœæ „ja” miêdzy jê-
zykami (w³asny/kulturowy), uwydatniaj¹ niewspó³miernoœæ wyra¿ania i do-
œwiadczenia (mowa wiersza a mowa mi³oœci).

Gdyby rozmaite eksperymenty z jêzykiem, poetyk¹ i przedstawianiem zoba-
czyæ w szerokiej perspektywie wieloŸród³owych inspiracji twórczych, to oka¿e
siê, ¿e najbli¿ej owej wielorakoœci bêdzie formu³a: sztuka mo¿e „wch³on¹æ
w siebie ka¿dy rodzaj jêzyka”50. Sztuka „ogarniania i eksploatowania jak naj-
szerszego spektrum wypowiedzi” by³aby jednoczeœnie swoist¹ odpowiedzi¹
twórcy na wieloœæ doœwiadczeñ i ró¿norodnoœæ materii gotowych do u¿ycia
i przetworzenia51. Rozleg³y kulturowo pejza¿ semiotyczny mo¿e wiêc insceni-
zowaæ treœci poprzez uchylanie linearnych zwi¹zków na korzyæ wielowarstwo-
wych kombinacji („palimsestowe happeningi”), które nie tylko skupiaj¹ „s³owa
mobilne”, ale otwieraj¹ je jednoczeœnie na rozmaite interakcje leksykalne, stylo-
we, tekstowe52. To mog¹ byæ oryginalne projekcje „uwalniania s³owa” z uk³a-
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48 Zob. P. Kozio³, Instrukcja obs³ugi ver. 2.0, [w:] Gada!zabiæ?..., s. 274–275 (recenzja tomiku
Kamiñskiej Zapisz zmiany).

49 Zob. M. Carlson, Performans, Warszawa 2007, s. 221.
50 Zob. A. Skrendo, Tadeusz Ró¿ewicz i granice literatury, Kraków 2007.
51 T. Kunz, „Próba nowej ca³oœci”. Tadeusza Ró¿ewicza poetyka totalna, [w:] Przekraczanie

granic. O twórczoœci Tadeusza Ró¿ewicza, red. W. Browarny, J. Orska, A. Poprawa, Kraków
2007, s. 16. Styl Ró¿ewicza okazuje siê tak¿e wa¿n¹ lekcj¹ dla neolingwistów, którzy i z tego
Ÿród³a czerpi¹ inspiracje. Zw³aszcza „mediacyjny teatr przedstawienia” Ró¿ewicza by³by tutaj
szczególnym doœwiadczeniem poetyckim, gdy „s³owa wizualne” i „s³owa przestrzenne” wchodz¹
w tekstotwórcze interakcje a jednoczeœnie daj¹ wyraz wspó³czesnej rzeczywistoœci kulturowej
i podmiotowej (zob. Zawsze fragment; no¿yk profesora, Szara strefa – zamazania, skreœlenia, aso-
cjacyjne nawarstwienia). Por. A. Krajewska, Dyskurs performatywny w literaturoznawstwie,
„Przestrzenie Teorii” 2008, nr 9. „Nic nie tkwi w tekœcie raz na zawsze” (s. 160).

52 Por. L. Manovich, Jêzyk nowych mediów, t³um. P. Cypryañski, Warszawa 2006.



dów obowi¹zkowych (np. futurystyczno-dadaistyczne koncepty, neologizmy,
„nowoznaczenia”, „nowobrzmienia”), jak w poezji Marii Cyranowicz, Joanny
Mueller, Marcina Cecki czy Micha³a Kasprzaka albo s³owne otwarcia „nieogra-
niczonej semiozy”, jak w wierszach Jaros³awa Lipszyca (bólion w kostce; Po-
czytalnia). Podmiot umieszczony w „labiryntach mowy” w strefie „niepoczytal-
nego jêzyka” mo¿e wiêc doœwiadczyæ jego reakcji bezpoœredniej, gdy ten
„œmieje siê z za-rozum-ia³ego [...] cz³owieka, próbuj¹cego go ujarzmiæ i przy-
szpiliæ, i wci¹¿ uczy go pokory wobec mowy, która nie tylko nie jest bezbronn¹
zwierzyn¹ schwytan¹ przez myœl-iwego, ale w dodatku wci¹¿ na nowo wpêdza
jego myœli w ob³êdne pomieszanie [...]”53.

zêby_zobacz_zi¹b_zr¹b_zbyæ
wrak-wrze_wrabia_warkot_warg
usta_ustaæ_urwaæ-ubraæ_ubarwiæ
trwoni_trwa_trawa_trawienie
[...]
frazes_fryzura_frajer_farba_fasada_fason
ekstra_ester_eklekt_elekt_elektron
drobina_drapie-drze_dr¿y_dni_dno_
cieñ_cienki_ciapki_ciarki_cierpi_ciasno_
braæ_brat_brak_bat_basta-bastion_bestia
astma_astra_atrapa_aplauz_atak_antrakt

(Maria Cyranowicz, pos³owoki – pi¹ty_element_to_fiksja)

S³owo „poddane nowej technologii zapisu”54, przepisane z ekranu na „futury-
styczny papier” (e-papier/p-papier) dzia³a jednoczeœnie w zró¿nicowanej prze-
strzeni medialnej (gry s³owem, pismem, kszta³tem). By³oby to tak¿e doœwiadcze-
nie nieustannej „restrukturyzacji” elementów ju¿ istniej¹cych w s³owniku, te¿
tradycji literackiej, st¹d Ÿród³a inspiracji zarówno w doœwiadczeniach poetyk
awangardowych, jak te¿ lingwistycznych55. Kiedy jednak praca ze s³owem ma
ujawniæ „nierzeczywistoœæ” jêzyka, wtedy eksponuje siê przede wszystkim
s³owa w izolacji (niezwi¹zane ani znaczeniem, ani sensem), z wyrazistym pod-
kreœleniem g³ównie ich materialnoœci, inaczej ni¿ w normalnym porozumiewa-
niu siê, gdy – zauwa¿a Fredric Jameson – „usi³ujemy poprzez materialnoœæ
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53 Zob. Gada!zabiæ?..., (tu: T. Hrynacz, Pochód konstruktów Marii Cyranowicz, J. Mueller,
Czy istnieje poezja Lingwistyczna ..., s. 232, A. Wolny-Hamka³o, Wykupiæ go z mafii).

54 W. Ong, Oralnoœæ i piœmiennoœæ. S³owo poddane technologii zapisu, przek³. J. Japola, Lublin
1982.

55 Zob. B. Œniecikowska, S³owo – obraz – dŸwiêk. Literatura i sztuki wizualne w koncepcjach
polskiej awangardy 1918–1939, Kraków 2005, a tak¿e, A. Œwirek, W krêgu wspó³czesnej poezji
lingwistycznej, Zielona Góra 1985.



s³ów (ich dziwne brzmienie albo postaæ drukowan¹, odcieñ g³osu albo szczegól-
ny akcent i tym podobne) dojrzeæ ich znaczenie. Gdy gubimy sens, materialnoœæ
s³ów staje siê obsesyjna [...]: znacz¹ce, które utraci³o swoje znaczone, prze-
kszta³ca siê po prostu w graficzny obrazek”56. S³owo – obraz – dŸwiêk (wiersze
geometryczne, graficzne, dŸwiêkowe, sztuka interaktywna, estetyka oralnoœci)57

tworz¹ szczególne figury tekstu, ale te¿, poprzez interaktywne formy, kompo-
nuj¹ semantycznie pojemn¹ figurê myœli. W tym obrazowaniu czytanie traci
sw¹ dominacjê, ustêpuje miejsca postrzeganiu; czytelnik staje siê widzem, zo-
staje niejako zmuszony do innego stylu wejœcia w akcjê58. Jeœli miar¹ gry jêzy-
kowej bêdzie sytuacja podmiotu w ju¿ omówionym œwiecie („rozrastanie
i p¹czkowanie” tekstów), wówczas te¿ podmiotowe doœwiadczenie tekstowej
egzystencji („metapokolenie”) prze³o¿y siê na doœwiadczenie fikcji i nierealne-
go bytu („czyli zawsze cytat”; „a ty gdzie jesteœ / za tekstem / przed tekstem /
czy w tekœcie / no wiesz”).

[...] Pytasz
co znacz¹ te dwie przed te dwie
u do³u dwie za i ponad
niedostrzegalne prawie
kreseczki Ta nieod³¹czna
od kpiny ironii Meta
rameczka Za szk³em
w rozbitym lustrze Œlad
Chocia¿ w epoce utraconej
Niewinnoœci Kochamy siê
(zosta³a nazwa a kolce
wci¹¿ bol¹ bol¹
bol¹
Naprawdê.

(Joanna Mueller, Metapokolenie – Somnambóle fantomowe)

dotyktaktyków poznasz po ³amaniu
s³owa gramatyk¹ wyj¹tków sensualnym
sensem somantyk¹ blasfemii poprawnoœci
b³êdem codziennie od nowa notuj¹ jej g³odowy
jêzyk rzeczy w³asnych niewiele nazw¹ je
po imieniu chwilowe lokum samotne
rozkojarzeniówka spisany z rozwi¹z³ych
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56 F. Jameson, Postmodernizm i spo³eczeñstwo konsumpcyjne..., s. 205.
57 Zob. A. Hejmej, Tekst (dŸwiêkowy) Mirona Bia³oszewskiego, „Przestrzenie Teorii” 2005,

nr 5; J. Chojak, Grafia a iluzja mowy potocznej, [w:] Pisanie Bia³oszewskiego...
58 Zob. M. Dawidek-Grylicka, dz. cyt., s. 135. R. Piêtkowa, dz. cyt.



powi¹zañ apokryf przeœcierade³ ma³a si³a
przebicia w liniach papilarnych tylko trochê
ufnoœci: ka¿dy œwiat ma dwa koñce i dwie
s¹ pêkniête monady w otwartym solipsis
cia³a zderzone symultanicznie wykrocz¹
[...]

(Joanna Mueller, wygnañcy bogów umieraj¹ m³odo – Zagniazdowniki)

Ogl¹dana z tej perspektywy sk³adnia powtórzenia (cudzys³owy, metateksty)
pokazuje zatem ten rodzaj gry z jêzykiem, która to gra eksponuj¹c regu³y jêzyka
i gramatyki podkreœla „niewzruszonoœæ prawa powszechnego” ale – w³aœnie
przez styl podkreœlenia – dzia³a równie¿ „jako parodystyczne simulacrum Prawa.
Ani odwrócenie, ani obalenie, lecz przekszta³cenie prawa w simulacrum” („Gra
to parodia rzeczywistoœci, ironiczna zemsta na Prawie” – powie Micha³ Pawe³
Markowski59). W tym kontekœcie ogl¹dana „gra w s³owa i s³ówka” mo¿e byæ
form¹ ekspozycji jêzykowych automatyzmów („gotowe tworzyd³a”), a jedno-
czeœnie prób¹ wytr¹cania ich z „mowy zwi¹zanej” (dekonstrukcje frazeologiz-
mów, udziwnione kontaminacje, zniekszta³cone formy). Dzia³aj¹ca wówczas
z zaskoczenia „stylistyka afektywna” (jakby o tym powiedzia³ Riffaterre) nie
tylko podnosi skalê ekspresji wypowiedzi, ale zmienia te¿ treœci i charakter
„rozbitych zwi¹zków”.

wyratuj mnie z powodzi tandetnych poruszeñ
zbyt ³atwo wpadaj¹cym w ucho lejtmotywem, bo
rzucona z nag³a na g³êbok¹ wodê
utonê z brzytw¹ w zêbach ci¹gn¹c œwiat za nogê

(Marta Podgórnik, Lipiec – Paradiso)

Semantycznie wygrywane zwi¹zki frazeologiczne („utonê z brzytw¹ w zê-
bach”, choæ „ton¹cy brzytwy siê chwyta”) naruszaj¹ bierne strony jêzykowych
schematów („zbyt ³atwo wpadaj¹cym w ucho lejtmotywem”) i w u¿yciu pod-
miotu staj¹ siê wyrazem mowy indywidualnej (g³os w³asny i przestrzeñ reflek-
sji). Zmiana ujêcia konwencjonalnego zwrotu odmienia zarówno sytuacjê „sa-
momówi¹cego” jêzyka, jak te¿ sytuacjê mówi¹cego podmiotu:

podobno jestem trudny do zgryzienia
jak dziki orzech
nikt siê ze mn¹ nie mo¿e dogadaæ
¿ycie nie jest literatur¹
powiadaj¹ mi
ludzie doœwiadczeni
bardzo przepraszam
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59 M. P. Markowski, Anatomia ciekawoœci..., s. 58–59.



znajdŸcie mi surowsz¹ dyscyplinê
ni¿ kaganiec poezji
który wsadzi³em sobie na pysk
dobrowolnie

(Andrzej Szmidt, Bardzo przepraszam – Wiersze wybrane)

Ruch miêdzy zgodnym a niezgodnym zwi¹zkiem (udziwnione z³o¿enia, lite-
ralne a metaforyczne) w szczególny sposób organizuje te¿ znaczeniowe mody-
fikacje: „meta rzutem oka na taœmê widnokrêgu”, „teatr mo¿e byæ na œwieczniku
i przy œwiecach” (Andrzej Sosnowski); „Ezra pub”, „lepszy bo nie ma tego
z³ego, co by na dobre nie wysz³o. Wysz³o szyd³o z worka. / Nie taki diabe³ stra-
szny, jak go maluj¹”, „niewiele wiem, bo niewiele jem” (Darek Foks); „nie
wszystko jedno niejedno bywa³o wszystkim teraz albo na zawsze” (Adam Wie-
demann); „Mickiewicz [...] – s³owotwórca / Genialny, rajski orzech do zgryzie-
nia” (Tomasz Majeran)60. Ju¿ samo w³¹czenie obiegowych formu³ do poetyc-
kiego jêzyka, na przekór s³owom i znaczeniom, zawsze wywo³uje dysonans,
zw³aszcza gdy „semantyczne inwersje” przemieszczaj¹ elementy stabilnych
uk³adów (roz³¹cznoœæ, niejednolitoœæ, dezintegracja „zrostów”), zniekszta³caj¹
artykulacjê i zaburzaj¹ logikê skojarzeñ (poczucie kulturowego zakorzenienia
w wartoœciach „a zarazem wyobcowane z nich”61). Z jednej strony „jêzykowy
obraz œwiata” wnosi do tekstu uzgodnione potocznie widzenie rzeczywistoœci
(antropologiczny wymiar stylu), z drugiej zaœ dekomponuje jêzykowo-mentalne
stereotypy, znaki i wartoœci (rezregulowania treœciowo-leksykalne). Przekszta³cenia
obejmuj¹ zatem i jêzykowe klisze (potoczne/poetyckie), i semantykê przestrzeni,
w której dzia³aj¹ („interpretacje lingwistyczne”62). Ich „podwójna natura” spra-
wia, ¿e graj¹ równoczeœnie sw¹ „form¹ wytart¹” w potocznej komunikacji,
a równoczeœnie wyj¹tkowo siln¹ „kumulacj¹ sensów i poetyckich mo¿liwoœci”
– podkreœla W³odzimierz Bolecki. „Okazuje siê – mówi dalej badacz – ¿e jêzyk
potoczny ze wszystkimi fa³szywymi etymologiami, sztucznymi i myl¹cymi ze-
stawieniami brzmieñ i znaczeñ wykorzystywany jest do mówienia o rzeczywi-
stoœci przez rozmaite formy zbli¿eñ, kontrastów, podobieñstw i analogii63.
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60 Macie swoich poetów. Liryka polska urodzona po 1960 roku. Wypisy, wybór i oprac. P. Du-
nin-W¹sowicz, J. Klejnocki, K. Varga, Warszawa 1996.

61 S. Greenblatt, Rezonans i zachwyt, [w:] Teorie literatury XX wieku. Antologia, red. A. Bu-
rzyñska, M. P. Markowski, Kraków 2007, s. 579.

62 W. Chlebda, Szkice o skrzydlatych s³owach. Interpretacje lingwistyczne, Opole 2005. Zob. te¿
A. Pajdziñska, Interpretacje w jêzyku, „Postscriptum” 2004/2–2005/1 (48–49). „Jêzyk z jednej stro-
ny narzuca swoim u¿ytkownikom okreœlon¹ konceptualizacjê rzeczywistoœci – przypomina Paj-
dziñska – z drugiej strony umo¿liwia wyjœcie poza jej ramy, przezwyciê¿enie ograniczeñ” (s. 217).

63 W. Bolecki, Pre-teksty i teksty. Z zagadnieñ zwi¹zków miêdzytekstowych w literaturze
polskiej XX wieku, Warszawa 1991, s. 220.



Retoryczno-aksjologiczne gry (skojarzenia/rozkojarzenia/kontaminacje/dysonan-
se) anga¿uj¹ w szczególny sposób sta³e i zmienne pola znaczeñ, powoduj¹, ¿e
„pary s³ów bliskich i zarazem ró¿nych” wchodz¹ – jak powie Roland Barthes –
w „trudn¹ komunikacjê lub j¹ porzucaj¹ [...] w³¹czaj¹ siê b¹dŸ dystansuj¹” i nie
chodzi ju¿ tylko „o przeciwieñstwo (dwóch s³ów), lecz o rozdŸwiêk (wewn¹trz
s³owa) [...]. Tym sposobem miêdzy s³owami, a nawet wewn¹trz s³ów przechodzi
«nó¿ wartoœci»”64.

budda buddzie ze ³ba nie ujdzie
budda dozna³ oœwiecenia pod fig¹ z makiem
Co jest mydlitwa?
bezczyszczenie
cz³owilk cz³owilkowi
psojrzeniem
[...]
PRZEKAZANIE
nie cudzo³ó¿
przyjmuj u siebie
równoœæ równoœci nie ma nawet na równiku
co dopiero na równole¿niku
wysoki styl
krótkie nogi
ale d³ugie rêce
tn¹cy siê chwyta brzytwy omama
z³ote myœli
maj¹ du¿e œrodki
wysz³o szyd³o z worka
wróci³y nici
[...]
WYZNAWCY CELIBATU
Wiedz¹ jakim dobrem jest rodzina

(Piotr Sobolczyk, Pierrformyzmy – Dywan Pierrota)

Aforystyczna „energia s³owa”, przedrzeŸnianie konwencji, semantyczne roz-
ci¹ganie jêzyka mo¿e byæ tylko estetyczn¹ zabaw¹ (estetyka, nie pragmatyka
stylu), albo zmuszaniem jêzyka „do osobliwego percypowania œwiata i jemu
tylko w³aœciwych kontaktów z otoczeniem”65. Wszelkie zak³ócenia etymolo-

72 El¿bieta D¹browska

64 R. Barthes, Roland Barthes, przek³. T. Swoboda, Gdañsk 2011, s. 141.

65 J. Klejnocki, dz. cyt. Zob. te¿ R. Nycz, Dwie strategie pisarskie, [w:] Literatura jako trop
rzeczywistoœci. Poetyka epifanii w nowoczesnej literaturze polskiej, Kraków 2001, s. 225 (kon-
tekst twórczoœci Bia³oszewskiego, charakter jego pisania, które Nycz analizuje, pozwala uchwy-
ciæ ogólne podobieñstwa i indywidualne ró¿nice w zakresie gier uprawianych przez neolingwis-



giczne, gry emocjami i wartoœciami mog¹ prowadziæ „tymczasowe s³owo”
w sprzeczne uk³ady i niepewne Ÿród³a sensów. Nierzadko te¿ ów „lingwistycz-
ny ekspresjonizm”66 dra¿ni kontrastywn¹ stylistyk¹, prowokuje estetyczne odwró-
cenia, ale te¿ uwra¿liwia na etyczne skutki mowy (nowa estetyka stylu jako
„skok ku innym regionom jêzyka i podmiotu”67).

Taka sytuacja dotyka tak¿e antyfrastycznych tonacji wypowiedzi czy paro-
dyjnego powtórzenia patetycznych gatunków (np. ody, elegie, hymny, litanie,
modlitwy):

b³ogos³awiona codzienna piesza pielgrzymka na targ
b³ogos³awieni spoceni, nieustaj¹cy w liczeniu pielgrzymi
[...]
b³ogos³awiony obrót tandet¹ i zbijanie fortuny na bezmyœlnoœci
[...]
b³ogos³awieni, którzy widz¹c to piek³o – wêdruj¹c ogl¹daj¹,
targuj¹c kupuj¹
bywaj¹ okradzeni albo kradn¹ sami,
dusz¹c siê s¹ duszeni,
wróciwszy do domów,
na pergaminach dyskietek rzeczy widziane opisuj¹
albowiem sami opisani zostan¹
pawe³ lekszycki. doc. 29.06.02.

(Pawe³ Lekszycki, kicz – Wiersze przygodowe i dokumentalne)

Dobrze tu s³yszane „gotowe jêzyki” poœwiadczaj¹ i swoj¹ powszechnoœæ i za-
razem swoj¹ „archaicznoœæ” – nieprzystawalnoœæ s³owa do rzeczy, które
opisuj¹. Obecne w wierszu frazeologizmy, a tak¿e leksyka kojarzona z religijnym
stylem i gatunkiem wypowiedzi (tok litanijny) prowokuj¹ nieoczekiwane napiê-
cia treœciowo-semantyczne. Anaforyczna rytmizacja, gra miêdzy wznios³ym
a przyziemnym stylem (sacrum/profanum) daje te¿ szczególny obraz sparodio-
wanego œwiata. Oto „³adotwórczy” paradygmat kultury zostaje naruszony przez
nieoczekiwane zwroty akcji i poddany ocenie nowej rzeczywistoœci (ka¿dy wers
staje siê niejako dysonansowo prowadzon¹ gr¹: wysoka retoryka modlitwy a nis-
kie rejestry rzeczywistoœci, do której siê odnosi). Litanijny katalog modlitew-
nych wyliczeñ (antyfrastyczne/oksymoroniczne) dzia³a przeœmiewczo i saty-
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tów, ich style kontaktowania siê z poezj¹ lingwistyczn¹ poprzedników); T. Cieœlak, Neolingwiœci
warszawscy...

66 Zob. W Bolecki, Pre-teksty i teksty..., s. 214–221; A. Pajdziñska, Frazeologizmy jako two-
rzywo wspó³czesnej poezji, Lublin 1993; Kreowanie œwiata w tekstach, red. A. M. Lewicki
i R. Tokarski, Lublin 1995.

67 B. Witosz, Estetyzm, antyestetyzm, anestetyzm – refleksy pluralizmu wartoœci wspó³czesnej
estetyki w stylu polskiej prozy koñca XX wieku, „Stylistyka” XI, 2002.



rycznie („b³ogos³awiona si³a mot³ochu”; „b³ogos³awione zbijanie fortuny na
bezmyœlnoœci [...] na nijakoœci gustu i dobrego smaku”; „b³ogos³awione zgni³e
owoce”; „b³ogos³awione dwustronne uœmiechy”; „b³ogos³awione k³ótnie prze-
kupek”). Gra „odwrócon¹ retoryk¹”68 s³u¿y przede wszystkim uwydatnieniu
i demaskacji okreœlonego modelu kultury, jej nowego wymiaru sacrum, które
Lekszycki parodiuje.

Naœladowcy i przeœmiewcy (imitatorzy, ironiœci), graj¹cy na cudzych reje-
strach mowy i uprawiaj¹cy ró¿ne odmiany mimesis (jêzykowa, krytyczna, ko-
miczna) nie tylko wyzyskuj¹ style tradycji (dawne/wspó³czesne), ale traktuj¹
te¿ literaturê (kulturê) jak pole doœwiadczeñ artystycznych. Mo¿na bowiem
w „cudzo¿ywnych formach” zobaczyæ rozmaite gry i zabawy wzorcem, jego
powa¿ne i niepowa¿ne powtórzenia retoryczno-wyobraŸniowych stereotypów
(stylizacje polemiczne, ironiczne, satyryczne) albo zupe³nie wywrotowe treœci
pierwotnych wersji i tonacji (od powagi do œmiechu69). Zaburzone decorum70,
znaki przejœcia w sferê innej estetyki i innego stylu przekazu organizuj¹ te¿ inne
doœwiadczenia z tekstem i jêzykiem. Przy czym rozbijanie „stosownych form”
nie tylko eksponuje owe znaki stosownoœci, ale przede wszystkim je dekompo-
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68 B. Allemann, O ironii jako o kategorii literackiej, przek³. M. Dramiñska-Joczowa, „Pamiêt-
nik Literacki” 1986, z. 1, s. 234.

69 T. Cieœlak, Ludycznoœæ roczników 60. i 70., [w:] tego¿, W poszukiwaniu ostatecznej tajemni-
cy... Por. E. Balcerzan, Adam Mickiewicz – poeta XX wieku [w:] Ksiêga Mickiewiczowska. Patro-
nowi uczelni w dwusetn¹ rocznicê urodzin 1798–1998, red. Z. Trojanowiczowa, Z. Przychodniak,
Poznañ 1998.

70 Zob. komiks A. Spigelmana, Maus. Opowieœæ ocala³ego, t. 1: Mój ojciec krwawi histori¹,
t. 2: I tu zaczê³y siê moje k³opoty, Kraków 2001 (rysunkowa „opowieœæ” o ocaleniu z Zag³ady).
Art Spiegelman, pisarz i rysownik, urodzony po wojnie, opowiada historiê swego ojca polskiego
¯yda ocala³ego z Zag³ady. „[...] Spiegelman zestawia ze sob¹ dwie p³aszczyzny czasowe:
pierwsz¹, któr¹ jest opowieœæ W³adka o jego dramatycznych doœwiadczeniach z Auschwitz,
obozowej rzeczywistoœci w codziennej walce o przetrwanie [...], druga zaœ, to relacja Arta
przenosz¹ca czytelnika w realia wspó³czesnej Ameryki, do domu rodzinnego [...]. Powoli,
wchodz¹c w rytm opowieœci, poznajemy kolejne losy jej bohaterów: od przybycia ojca do obozu
Auschwitz po czasy nam wspó³czesne. Spiegelman opowiada swoj¹ historiê ze szczeroœci¹
i prostot¹, unikaj¹c narzucaj¹cego siê patosu, tworzy ksi¹¿kê przemawiaj¹c¹ do czytelnika swoj¹
odwag¹ i poruszaj¹c¹ sugestywnoœci¹ obrazowania”; „Przyznajê od razu: komiksów nigdy nie
ogl¹dam – mówi Jerzy Jarzêbski. – Tymczasem dostawszy Maus do r¹k, przeczyta³em je
natychmiast od deski do deski [...]”; „Spiegelman pos³uguje siê kontrastem i skrótem, by oddaæ
dramaturgiê wydarzeñ – mówi Mariusz Czubaj. – A taki stopieñ komiksowej kondensacji jest
w³aœciwie nieosi¹galny ani dla pisarza ani dla filmowca”; „Maus jest ksi¹¿k¹ – komentuje
Umberto Eco – od której nie mo¿na siê oderwaæ. Kiedy dwie myszy mówi¹ o mi³oœci, jesteœ
poruszony, kiedy cierpi¹ – p³aczesz. Powoli w trakcie tej ma³ej przypowieœci zawieraj¹cej w so-
bie cierpienie, humor i codzienne wybory ¿yciowe zostajesz poch³oniêty przez jêzyk wschod-
nioeuropejskiej rodziny i wci¹gniêty w hipnotyzuj¹cy rytm narracji [...]” (z czwartej strony
ok³adki t. 2).



nuje, nierzadko prowokacyjnie zwracaj¹c uwagê odbiorcy na z³o¿one zjawiska
wspó³czesnego œwiata i skomplikowane sytuacje podmiotu. Z jednej strony
mamy wiêc zak³adanie „jêzykowych masek” (robionych równie¿ ze stylów histo-
rycznych), z drugiej zaœ powtórzenie (intertekstualne imitacje) jako inicjowanie dia-
logu o „starych porz¹dkach” i dekonstrukcje „rz¹dów oczywistych wartoœci”.

W sobie siê pogr¹¿y³ Niewyra¿alny, nad stworzeniem swoim zamyœli³, co ca³e z ga-
dania jest zrobione, z oddechu w s³owa odzianego, z tego, co przecie¿ wiecie! Nic tyl-
ko „S³owo na pocz¹tku” i „fiat”, „Niech siê stanie!” – jakbyœmy z komputera wszys-
cy wynikli, gdzie samymi s³owami wszystko siê stwarza! I zapragn¹³ raz Stwórca
NIE MOW¥, lecz mi³oœci¹ byt uprawiaæ! [...] ca³kiem nowy Wszechœwiat móg³by
z tego wytrysn¹æ, lepszy mo¿e, piêkniejszy od tego, któren ze s³owa powsta³?

(Lidia Amejko, ¯ywoty œwiêtych osiedlowych, s. 29)

Styl liberacki – miêdzy liberatur¹ medium elektronicznym.

Sztuka interaktywna

Przestrzenne kompozycje (kszta³ty, litery, pismo, grafia, symbolika wyrazu)
dzia³aj¹ szczególn¹ semantyk¹ form wizualnych i poprzez rozmaite gry „miê-
dzy literami” projektuj¹ te¿ wielowymiarowe teksty artystyczne71. By³by to
zatem liberacki styl tworzenia (wytwarzania), którego dominant¹ jest „estetyka
totalna” dzie³a literackiego – mówi Katarzyna Bazarnik. Tutaj „rysunek czy
niezadrukowana powierzchnia kartki maj¹ walor poetyckiej metafory a typogra-
fia podniesiona zostaje do rangi pe³noprawnego œrodka stylistycznego. Material-
ny wolumin, dowolnego kszta³tu i konstrukcji, przestaje byæ neutralnym
noœnikiem tekstu, staj¹c siê integralnym sk³adnikiem dzie³a – jego czasoprze-
strzennym fundamentem formowanym przez pisarza na równi ze œwiatami
wykreowanymi w jêzyku”72. Ów styl „liberacki” by³by te¿ efektem oryginalne-
go „splotu” treœciowo-formalnego, którego zasadnicza wartoœæ kszta³tuje siê
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71 Zob. T. S³awek, dz. cyt., s. 41; R. Lebda, Funkcje znaków graficznych w tekœcie literackim,
„Jêzyk Artystyczny”, t. 1, red. A. Wilkoñ, Katowice 1978. „Architektonika graficzna odgrywa
znaczn¹ rolê w poezji, zw³aszcza dwudziestowiecznej – pisze autorka. Uk³ad graficzny, jego od-
chylenia od normy tradycyjnej maj¹ nie tylko walor estetyczny, ale w powi¹zaniu ze struktur¹
utworu maj¹ w niej okreœlon¹ funkcjê i znaczenie. Poeta daj¹c utworowi pewien uk³ad graficzny,
odwo³uje siê do motywowanej pozajêzykowo konwencji kulturalnej” (s. 38). Zob. te¿ E. D¹bro-
wska, Tekst wizualny i jego interpretacja (na przyk³adzie poezji konkretnej Vaclava Havla), „Stu-
dia Slavica” III, [Ostrawa] 1996.

72 K. Bazarnik, Czas na liberaturê, [w:] Z. Fajfer, Liberatura, czyli literatura totalna. Teksty
zebrane z lat 1999–2009, red. K. Bazarnik, Kraków 2010, s. 7. Zob. Od Oka-leczenia do liberatu-
ry [spotkanie w krakowskim Bunkrze Sztuki 20 stycznia 2010 roku, z autorami trójksiêgu Oka-le-
czenie Katarzyn¹ Bazarnik i Zenonem Fajferem, z udzia³em Agnieszki Przybyszewskiej i Jana
Gondowicza; prowadzenie Grzegorz Jankowicz], „Ha!art” 2010, nr 30, s. 5–14.



w sztuce interaktywnej, w „wêdrówce czytelnika od jednego s³owa”, z którego
„tekst emanuje i do tego s³owa powraca” – t³umaczy Zenon Fajfer (znacz¹cy
jest sam proces „odkrywania, rozbierania takiego emanacyjnego wiersza” –
„jest to praca dla czytelnika, dla czytelnika dociekliwego, który nie boi siê
dzia³añ interaktywnych”)73.

Zarówno praktyka pisarska Katarzyny Bazarnik i Zenona Fajfera (Oka-lecze-
nie, (O)patrzenie), jak te¿ ich wyk³ady objaœniaj¹ce w³aœciwoœci sztuki liberac-
kiej, ten w³aœnie zasadniczy rys poetyki odbioru podkreœlaj¹. Chodzi tutaj o od-
krywanie „niewidzialnych tekstów”, które s¹ zakryte w „s³owie przestrzennym”,
o projektowanie przez formê znacz¹c¹ „emocjonalnej interpretacji” lektury
(„teksty widzialne zawieraj¹ w sobie zwiniête struktury tekstów ukrytych”74).
Forma znacz¹ca dzia³a zatem w ca³oœci semiotycznej (litera, stronica, ksiêga,
znaczenie), która – jak powie Wojciech Kalaga – jest „integralnym Ÿród³em
sensów”. W³aœnie Oka-leczenie Bazarnik i Fajfera daje przyk³ad tego rodzaju
„totalnego dzie³a”. Ten oryginalny „trójksi¹g”: „trzy sub-kodeksy po³¹czone
w jeden” zmusza odbiorcê do „kolistoœci doœwiadczenia”: otwieranie ksi¹¿ki nie
ma w istocie koñca, bowiem zamykaj¹c jedn¹ czêœæ, otwieramy kolejn¹. Owa
„cyrkularnoœæ”, jak zauwa¿a Kalaga, komunikuje na „najbardziej podstawowym
poziomie egzystencjaln¹ cyklicznoœæ œmierci, poczêcia, narodzin, œmierci,
poczêcia, itd. [...]. Jednoczeœnie technika emanacyjna wprowadza czytelnika
w dodatkow¹ przestrzeñ ikoniczno-symboliczn¹ powsta³¹ miêdzy grafemem
(liter¹) a leksyk¹ i sk³adni¹ pog³êbiaj¹c¹ dodatkowo wewnêtrzn¹ integralnoœæ
trójksiêgu: ka¿dy poziom odczytania zakorzeniony jest w poprzednim”75.

Nie bez powodu widzi siê wiêc prekursorów sztuki liberackiej wœród tych au-
torów, którzy w architekturze s³owa – w wizualnej estetyce, kompozycji aleato-
rycznej albo dekonstrukcji materii tekstu – projektowali sztukê lektury symul-
tanicznej, przypadkowej, interaktywnej (przyk³adem pociête na paski Sto tysiêcy
wierszy Raymonda Queneau, Rzut koœci Mallarmégo, Kaligramy Apollinaire’a,
Ulisses, Finnegans Wake Joyce’a, Gra w klasy Cortázara, Pereca ¯ycie. Instruk-
cja obs³ugi, poezja konkretna, sztuka awangardowa i eksperymentalna76). Spe-
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73 Z. Fajfer, W stronê liberatury, [w:] tego¿, Liberatura..., s. 96.
74 K. Bazarnik, Liberatura: ikoniczne oka-leczenie literatury, [w:] Tekstura. Wokó³ nowych

form tekstu literackiego i tekstu jako dzie³a sztuki, red. M. Dawidek-Grylicka, Kraków 2005. Zob.
te¿ Ikonicznoœæ znaku: s³owo – przedmiot – obraz – gest, red. E. Tabakowska, Kraków 2006.

75 W. Kalaga, Liberatura: s³owo, ikona, przestrzeñ, [w:] Z. Fajfer, Liberatura..., s. 12. Oka-
-leczenie – mówi badacz – realizuje na swój sposób postulat Mallarmégo: „Ksi¹¿ka, totalna eks-
pansja litery, winna z niej wprost wydobyæ ruchliwoœæ i odstêp, rozpocz¹æ nie wiedzieæ jak¹ grê,
potwierdzaj¹c¹ fikcjê” (s. 15).

76 Zob. W. Kalaga, dz. cyt., s. 16–17; K. Bazarnik, „Ksi¹¿ka jako przedmiot” Michela Butora,
czyli o liberaturze przed liberatur¹, [w:] Od Joyce’a do liberatury. Szkice o architekturze s³owa,



cjalne kombinacje „uk³adów wspó³rzêdnych” – jak Zenona Fajfera dwadzieœcia
jeden liter – tworz¹ te¿ specjalne „modele do sk³adania” (retoryczno-wizualno-
-przestrzenno-akustyczne77), które graj¹ s³owem (czcionka, litera, uk³ad) w wi-
docznych i ukrytych zwi¹zkach, w efektach wykonawczych, równie¿ multime-
dialnych (p³yta CD umieszczona wewn¹trz ksi¹¿ki zawiera re¿yserowany przez
Fajfera film: komputerowo przetwarzane wersje tekstów wyjœciowych, rozwija-
nie kolejnych wariantów wiersza). Typograficznie prowadzona „gra podejrzeñ”
prowokuje coraz to inne „metafory ogl¹du”, anga¿uje coraz to inne strony jêzy-
ka i medialnego przekazu treœci („na nowym ekranie / obejrzê ciê znów”).
S³owa wiarygodne i niewiarygodne, s³owa niepewne i zaskakuj¹ce, niewyraŸne
i ukrywane (zak³adki, zagiêcia, schowki miêdzy kartkami), litery i wyrazy pod-
kreœlane (pogrubiona czcionka, powiêkszone odstêpy, druk rozstrzelony, kursy-
wa, czcionka wyraŸna i wyblak³a, zanikaj¹ce i znikaj¹ce treœci), wizualno-jê-
zykowe z³o¿enia – wspó³tworz¹ efekty „epifanii medialnej”. Przy czym warun-
kiem odkrywania „tajemnicy w czytaniu” jest przede wszystkim ruch, zaœ
wywo³anie ukrytego „odbywa siê poprzez zapo¿yczone od nowych mediów cy-
frowych operacje umo¿liwiaj¹ce niejako rozci¹ganie tradycyjnego interfejsu li-
teratury – papieru. Czytelnikowi wolno zatem otwieraæ tekst, odginaæ i zaginaæ
strony, zagl¹daæ pomiêdzy sklejone kartki”78 (zob. Zenon Fajfer, dwadzieœcia je-
den liter):

To wszystko? Ocean i mewy i

wszystko inne. Dzbanek z iluzjami. Entuzjazm æmy
opiekanej czarnym z³otem. Ale... Mi³oœæ i

inne niewygody. Agni, czas zacz¹æ ekpyrosis. Jedz
moje inicja³y. Eksplozja æmys³ów
i na nowym ekranie

(Zenon Fajfer, Ars poetica – dwadzieœcia jeden liter)

Dzie³o liberackie – dwadzieœcia jeden liter – domaga siê te¿ liberackiego sty-
lu odbioru. Odbiorca dostaje rozmaite instrukcje wielokierunkowego chodzenia
wœród tekstów i odkrywania tego, co zakryte. Co po drodze rozpoznane mo¿e
byæ z³o¿one w nowe treœci i nowe odczytania, jak w utworze Ars poetica, gdy
z pogrubionych czcionek sk³adamy inne zdanie: „Twoimi widzieæ oczami”. Od
poziomu litery do architektury ca³oœci i jej mo¿liwych wyk³adni odbiorca znaj-
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red. K. Bazarnik, Kraków 2002; J. Olczak, Perec a liberatura, [w:] Perec instrukcja obs³ugi, Kra-
ków 2010 (w tomie zob. te¿ „liberackie czytanie” ksi¹¿ki Pereca przez: J. Gondowicza, G. Janko-
wicza, W. Brzozowskiego).

77 Zob. T. S³awek, dz. cyt., s. 41.
78 £. Je¿yk, Widzieæ, wierzyæ, wiedzieæ, „dwadzieœcia jeden liter” Zenona Fajfera, [w:] Z. Faj-

fer, Liberatura..., s. 181–186.



duje siê w interaktywnym zwi¹zku. Widoczna tutaj zasada „konstrukcji przez
redukcjê” uczula na czytanie œladów i znaków ukrytych w formie przestrzennej,
w wizualnie projektowanych znaczeniach („ikonosemantyczne” sugestie79).
Mamy wiêc tutaj do czynienia z zamkniêt¹ a zarazem otwart¹ przestrzeni¹ „teks-
towej partytury”, która daje okreœlony zapis formalno-treœciowych kombinacji,
a jednoczeœnie nie domyka wszystkich elementów uk³adu („¿eby by³ system
pe³ny, musi byæ dziurawy, musi byæ brak” – przekonuje Fajfer80).

Ten nowy typ materialnoœci literatury, wyzwala dzie³o literackie z tradycyj-
nej kultury ksi¹¿ki – mówi Grzegorz Gazda i dodaje: „To swoista nowa poetyka
– zespo³y chwytów i eksperymentów generuj¹cych «utwory», «dzie³a», «two-
ry», kreowane ponad genologicznymi paradygmatami i rodzajowo-gatunkowy-
mi granicami”81. Kontekst wspó³czesnoœci by³by jednak nowym doœwiadcze-
niem tekstu i nowym polem odniesienia liberatury, bo choæ jej zakorzenienie
siêga kultury staro¿ytnej, to jednak, dopiero postmodernistyczne warunki –
mówi Wojciech Kalaga – „umo¿liwi³y liberaturze autorefleksjê i œwiadomie
wyeksponowanie materialnoœci jako czynnika semantycznego. Ogromn¹, a wczeœ-
niej niemo¿liw¹ technologicznie, rolê ju¿ pe³ni, a bêdzie jeszcze bardziej pe³ni³o
medium internetowe/sieciowe (czy nawet tylko technologia ekranu komputero-
wego, jak w przypadku «animowanych» wierszy emanacyjnych Fajfera)”82.
Ogl¹danie tego typu „scenariuszy” pozwala nie tylko na widzenie efektów ru-
chu form i treœci, ale te¿ projektowane tym ruchem warianty znaczeñ i sensów
(komputerowa technika pisania na ekranie zmusza do pod¹¿ania za literami,
s³owami, treœciami, w ruchu ich rozwijania, przewijania i zwijania). Utwór „ma
krótkie trwanie” („figura momentalna”), rozsypuje siê i ponawia w innej for-
mie, gra na innych zwi¹zkach s³ów i wartoœci (dos³owne/metaforyczne). I jak
pokazuj¹ multimedialne ujêcia (Ars poetica, Traktat ontologiczny, SPOD)
mamy tu: aleatoryczne kompozycje, symultaniczne tropy, zbli¿enia i oddalenia
elementów, rozluŸnion¹ sk³adniê (liter, s³ów, zdañ), przejœcia z ekranu na ekran,
z konstrukcji w destrukcjê i now¹ konstrukcjê coraz to innych postaci wiersza
(przyk³adem Primum Mobile Fajfera: „Inny ekran: jestem widzem. Erupcja uta-
jonej fantazji”; „Interaktywna scena pracuje”83):
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79 M. Dawidek-Grylicka, Konstrukcja przez redukcjê, [w:] Tekstura..., s. 126.
80 Od Oka-leczenia do liberatury..., s. 8; Z. Fajfer, Nie(o)pisanie liberatury, „Ha!art” 2003, nr 2.
81 G. Gazda, [odpowiedŸ na ankietê „Liberatura – Awangarda XXI wieku czy nowe spojrzenie

na stare dzie³a literackie?”], „Ha!art” 2010, nr 30, s. 15.
82 W. Kalaga, [odpowiedŸ na ankietê „Liberatura – Awangarda XXI wieku...], s. 17. Por.

P. Rypson, Obraz s³owa. Historia poezji wizualnej, Warszawa 1989.
83 Z. Fajfer, Primum Mobile [multimedialne projekty tekstów na p³ycie DVD za³¹czonej do

tomu Fajfera, dwadzieœcia jeden liter], Kraków 2010 (przyk³ady wersji graficznych spisane
z ekranu).
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Równie¿ efekty dŸwiêkowe wzmacniaj¹ treœciowe wizualizacje, wspó³tworz¹
tematyczne motywy i pracuj¹ na ca³oœciow¹ estetykê odbioru (np. s³owa: „I co?
I nic. Niezbyt efektowna gra. Ostatni epizod. Podchodzisz i tr¹casz atelierow¹
flaszê. I uwalniasz mnie”, zamkniête odg³osami rozbijaj¹cego siê szk³a i przele-
waj¹cej siê wody wywo³uj¹ „klepsydrê dŸwiêkow¹”, „s³yszalne symbole” kru-
choœci ¿ycia, przemijania, œmierci). Swoista „f u z j a p o m i ê d z y l i b e r a -
t u r ¹ a m e d i u m e l e k t r o n i c z n y m”84 nie tylko zmienia dominanty
artystycznej komunikacji (s³owo w multimedialnym pejza¿u), ale wp³ywa te¿
na sam¹ retorykê i estetykê przekazu85. Strategie literackiej gry mediami (grafi-
ka komputerowa, konceptualizm komputerowy, gatunki internetowe) wiod¹ te¿
dzie³o literackie „od interakcji do interaktywnoœci”, „od mise-en-scene do mise-
-en-oeuvre”, „od rozproszonego (dzielonego) autorstwa do implikowanego artys-
ty”86. Z tego punktu widzenia Koniec œwiata wed³ug Emeryka Rados³awa No-
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84 M. Pisarski, Kartografowie i kompilatorzy. Pól ¿artem, pó³ serio o praktyce i teorii hiperfik-
cji w Polsce, [w:] Liternet.pl, red. P. Marecki, Kraków 2003, s. 23.

85 Zob. A. Leder, Kochajcie pop-kulturê, [w:] tego¿, Przemiana mitów czyli ¿ycie w epoce
schy³ku, Warszawa 1997; M. Lachman, Literatura wobec reklamy...; A. Kisielewski, Rzeczy,
media i estetyka populizmu, [w:] Nowa audiowizualnoœæ – nowy paradygmat kultury?, red.
E. Wilk, I. Kolasiñska-Pasterczyk, Kraków 2008. „Kulturê ekranu” okreœla „dualizm elitarnoœci
i populizmu, wyrafinowania i ordynarnego czêsto kiczu – pisze Kisielewski. – Wiele z tych
nowych kreowanych na komputerowym ekranie wytworów charakteryzuje siê szczególnego
rodzaju œwietlistoœci¹ i kolorystyk¹, jakich nie ma w naturze i których jedynym Ÿród³em jest
ekran telewizora lub komputera – przez co jawi¹ siê one jako oznaka elektronicznej iluzji”
(s. 170).

86 R. W. Kluszczyñski, Dylematy interaktywnoœci. (Sztuka w kulturze partycypacji), [w:] Nowa
audiowizualnoœæ..., s. 163 oraz tego autora, Komunikowanie w sztuce interaktywnej, [w:] Kultura
i sztuka u progu XXI wieku, red. S. Krzemieñ-Ojak, Bia³ystok 1997; Sztuka interaktywna. Od
dzie³a-instrumentu do interaktywnego spektaklu, Warszawa 2004, s. 18. Sztuka nowych mediów
to sztuka tworzona przy u¿yciu mediów technicznych, elektronicznych, cyfrowych, interaktyw-
nych i sieciowych – rejestruje badacz.



wakowskiego by³by ksi¹¿k¹ szczególnego rodzaju. Jak mówi autor, to opowieœæ
„o tym co mo¿e siê wydarzyæ pewnego gor¹cego czerwcowego dnia za kilka
lub kilkanaœcie lat kiedy to p-papier zostanie w koñcu zast¹piony e-papierem”.
Gdy siê wiêc przepowiednia spe³nia otrzymujemy „coœ do czytania”, tyle ¿e
czytanie musi byæ jednak realizowane w i n n y m s t y l u n i ¿ c z y t a n i e
t r a d y c y j n e g o t e k s t u: „nielinearnie, równolegle, mozaikowo – jako ¿e
relacje, kilkudziesiêciu przeró¿nych bytów dotycz¹ce pewnego z w a r i o w a -
n e g o h a p p e n i n g u, który mia³ byæ wstêpem do najwiêkszego widowiska
na œwiecie, czyli jego koñca, s¹ nielinearne, równoleg³e, mozaikowe” (wypis
z ok³adki „CV/ksi¹¿ki” Nowakowskiego, wyró¿. – E.D.). Do³¹czona do e-tekstu
papierowa broszurka zawiera komentarz objaœniaj¹cy artystyczny zamys³ auto-
ra, zw³aszcza jego dylematy zwi¹zane z wyborem odpowiedniej dla „opowie-
œci” formy („jak opisaæ œwiat, by by³ to opis mo¿liwie najpe³niejszy?”). Sytua-
cjê przedstawienia komplikuje bowiem obraz rzeczywistoœci niespójnej i rozmai-
toœæ opowieœci „dziej¹cych siê jednoczeœnie i niebywale ze sob¹ popl¹tanych,
gdzie jedna litera, jeden znak mo¿e nale¿eæ do wielu ró¿nych historii, a w nim
samym mo¿e zawieraæ siê wiele ró¿nych historii. Zatem mo¿e opisanie nale¿y
zast¹piæ nieopisaniem? Wszak ksi¹¿ka linearnie opisuj¹ca nielinearnoœæ to zu-
pe³nie co innego ni¿ ksi¹¿ka nielinearna, podobnie jak uporz¹dkowany opis chao-
su, to zupe³nie co innego ni¿ ksi¹¿ka chaotyczna, w której tego chaosu mo¿emy
doœwiadczyæ i dotkn¹æ. Byæ mo¿e takie powinny byæ ksi¹¿ki jaki jest œwiat”87.

St¹d wybór dzie³a otwartego (labirynt/k³¹cze), fragmentaryczne ujêcia (lek-
sje, czyli „wêz³owe punkty” tekstowej „sieci”), wreszcie linki otwieraj¹ce
kolejne struktury tekstu (5 linków) – wszystko to wydaje siê odpowiadaæ
wygl¹dom œwiata, który Nowakowski próbuje pokazaæ (hybrydyczna, nieupo-
rz¹dkowana rzeczywistoœæ). Jeœli zatem podstaw¹ twórczoœci Nowakowskiego
jest opowieœæ, to jednak w tym wypadku nie bêdzie ona „prostym, wybrukowa-
nym traktem – ka¿da jest popl¹tan¹, nieustannie rozga³êziaj¹c¹ siê œcie¿k¹
biegn¹c¹ na ró¿nych poziomach, poprzez rozmaite warstwy, p³aszczyzny, t³a”88.
Spe³nia siê zatem w owych hipertekstowych projektach nie tylko nowa forma
konceptualizacji œwiata89, ale tak¿e nowy styl lektury, zw³aszcza zaœ mo¿liwoœæ
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87 R. Nowakowski, Dlaczego moje ksi¹¿ki s¹ takie jakie s¹, [w:] Od Joyce’a do liberatury...,
s. 215. Zob. Koniec œwiata wed³ug Emeryka (cz. I) na portalu www.wici.info, zajmuj¹cym siê ¿y-
ciem kulturalnym Kielc. Kolejne czêœci opowieœci, ju¿ w formie projektu CV, mo¿na zobaczyæ
w „Czytelni Literatury” przy Ma³opolskim Instytucie Kultury w Krakowie, Rynek G³ówny pod
numerem 25.

88 Rashomon do potêgi entej. O hipertekstowej i hasarapenskiej opowieœci „Koniec œwiata
Emeryka”, z R. Nowakowskim rozmawia P. Marecki, „Ha!art” 2003, nr 2, s. 21.

89 K. Krzysztofek, Od logosfery do piktosfery. Czy ikonizacja jêzyka?, [w:] S³owo w kulturze
mediów, red. Z. Suszczyñski, Bia³ystok 1999. Zob. te¿ X. Borowiak, Dzie³o literackie – estetyka



„negocjowania znaczeñ z nadawc¹” i tworzenia tekstów wed³ug indywidualne-
go scenariusza czytania („pojedyncza sesja lekturowa”; „dyskurs jednorazowy
i ka¿dorazowo inny”90). Na tego rodzaju akcje pozwala interaktywne doœwiad-
czenie „nawigacji przez hipertekstualn¹ strukturê” i wielokierunkowo otwarte
œcie¿ki wyboru (dzie³o/k³¹cze bez pocz¹tku i zakoñczenia, bez fabularnego po-
rz¹dku). Czytanie by³oby zatem niepowtarzalne, „powtarzalne s¹ leksje”. Chyba
¿e, jak mówi Marek KaŸmierczak, „odczytanie, jako pewn¹ koniunkcjê odczy-
tañ, zapiszemy na stronie WWW, a wtedy na poziomie ontycznym odczytanie
stanie siê kolejnym tekstem – z wielu mo¿liwych do odczytania i do po³¹czenia
siê”91.

A zatem wymiana wzajemnoœci miêdzy literatur¹ i Internetem nie tylko
stylistycznie modyfikuje tradycyjn¹ retorykê („topika internetowa”), ale zdecy-
dowanie te¿ wp³ywa na kszta³towanie siê nowej formy estetycznej („Liter-
net”92) i mentalnych przeobra¿eñ, jakie prowokuje wejœcie literatury i czytelni-
ka do „¿ywego systemu” globalnej sieci (cyberprzestrzeñ). Zauwa¿a siê przy
tym, ¿e wzrost zastosowañ hipertekstów nie tylko mo¿e „zmieniaæ nasz sposób
myœlenia”, a nawet – dowodzi Bevilacqua – „byæ mo¿e w miarê jak bêdziemy
siê uczyæ poruszaæ po tekstach w sposób nieliniowy, poczucie zagubienia
w tekœcie zniknie jako problem. Byæ mo¿e tak¿e zniknie przekonanie, ¿e mo¿na
skoñczyæ czytaæ ksi¹¿kê”93. Z tego punktu widzenia doœwiadczenie czytania na
ekranie, by³oby dla czytelnika „wyzwaniem hipertekstu”, jego zwielokrotnionej
formy bycia wœród swobodnych nawigacji odbiorcy po tekstowych roz-
ga³êzieniach (ekrany wyœwietlaj¹ inne ekrany). To tak¿e oznacza, ¿e mamy do
czynienia z tekstem „rozproszonym”, który bardziej siê „rozsiewa” ni¿ integruje
(mno¿enie, powielanie, reprodukcja, rekonfiguracja, poprawianie): „sieæ jest
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formy (praca doktorska, pisana pod moim kierunkiem, obroniona w 2011 roku na Wydziale Filo-
logicznym Uniwersytetu Opolskiego).

90 M. KaŸmierczak, Wirtualny nadawca w sieci. Wstêpna kategoryzacja, „Przestrzenie Teorii”
2005, nr 5, s. 237. Por. E. Szczêsna, Poetyka w œwietle domen cyfrowych, „Teksty Drugie” 2004,
nr 4, s. 22; M. Pisarski, Powieœæ jako zwierciad³o umys³u. Szkic do poetyki hipertekstu na podsta-
wie klasyki gatunku: afternoon, a story, Patchwork Girl. A. Further Xanadu, [w:] Liternet. Litera-
tura i Internet...

91 M. KaŸmierczak, dz. cyt., s. 237. Por. powieœæ hipertekstualn¹ (http://www,ryman-novel.
com) oraz eksperyment literacki Jerzego Pilcha og³oszony pod has³em: „wspólne pisanie powie-
œci” (fragmenty ró¿nego autorstwa z³o¿y³y siê na niejednorodn¹ stylowo i tematycznie „po-
wieœæ-k³¹cze”).

92 P. Marecki, Liternet, [w:] Liternet. Literatura i Internet... Zob. P. Kowalski, Sporne proble-
my w badaniach kultury popularnej, [w:] Sporne i bezsporne problemy wspó³czesnej wiedzy o li-
teraturze..., s. 146.

93 Cyt. za: T. Szkudlarek, Media. Szkic z filozofii i pedagogiki dystansu, Kraków 1999, s. 98.



wspólna, ka¿dy porusza siê w³asnymi drogami. ¯aden hipertekst nie jest zatem
produktem pojedynczego autora, który by³by heroicznym architektem, albo
twórczym Ÿród³em”94.

Jeœli wiêc estetyka wizualna organizuje zarówno „inscenizacje referencjalno-
œci” (teatralnoœæ realnoœci), jak te¿ kreacje artystyczne w ró¿norodnych odmia-
nach tekstowych kombinacji, to trzeba powiedzieæ, ¿e oba przypadki spotykaj¹
siê w intersemiotycznej praktyce pisania (s³owo, obraz, dŸwiêk) i dysponuj¹
wzajemnie wspomagaj¹cymi siê strategiami budowania tekstów. Z ca³¹ pewnoœ-
ci¹ kompozycje literackie korzystaj¹ce z „sieci interakcji” (kola¿e, palimpsesty,
skreœlenia, uniewa¿niania zapisu, „tekscytacje) mo¿na traktowaæ jak swoisty
rodzaj „ruchomej scenografii” („ruchomego kontekstu”) przypominaj¹cej –
sugeruje Anna Krajewska – „zmianê dekoracji w teatrze”, projekty porównywa-
lne „jedynie z adaptacj¹ sceniczn¹”95. Temu te¿ s³u¿¹ publikacje tekstów
w wersjach wzbogaconych (np. zdjêcia rêkopisów, autorskie notatki, prywatne
dokumenty, wywiady, rysunki, skreœlenia, monta¿e), które nie tylko mo¿na
traktowaæ jak „dramatyczne didaskalia” objaœniaj¹ce tekstowe konkretyzacje, ale
te¿ rodzaj „akcji plastycznej” w³¹czonej do semantyki przedstawienia s³owa
i tekstu96.

Zarówno teksty liternetowe, jak te¿ œwiadectwa ich odbioru wskazuj¹, ¿e
mamy tu do czynienia z otwart¹ form¹ w ruchu, której zasadnicz¹ w³aœciwoœci¹
jest zmienne pole lektury, „scenariusz obliczony na emocjonalne reakcje
czytelnika”97. Nawet jeœli sam tekst wykazuje siê klasyczn¹ dominant¹ gatunku,
to przecie¿ wprowadzenie i u¿ycie internetowego „pisma” (grafia, ortografia,
e-maile, blogi, cz@ty) uruchamia specjalny kod przekazu, nowe „sieci”
literackiej komunikacji. I tak, powieœæ Janusza Wiœniewskiego S@motnoœæ
w sieci. Tryptyk z jednej strony pozwala siê rozpoznaæ jako tradycyjna odmiana
„sentymentalnego romansu”, z drugiej jednak kreuje œwiat dzie³a wed³ug
poetyki internetowej. Ta wersja zapisu nie zmienia zasadniczo gatunku, ale mo-
dyfikuje jêzyk i œrodowisko œwiata przedstawionego. Romans bowiem rozwija
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94 J. Roszak, Narren, navigare – narracje hipertekstu, [w:] Narracje po koñcu (wielkich) nar-
racji..., s. 142. Zob. T. Szkudlarek, dz. cyt., s. 99.

95 A. Krajewska, Dramat wspó³czesny, teoria i interpretacja, Poznañ 2005, s. 61.
96 Tam¿e.
97 A. Nasi³owska, Estetyka postmodernizmu wobec literatury w dobie Internetu, [w:] Co dalej

literaturo? Autorka omawia charakter zwi¹zków polskiej literatury z Internetem, now¹ sytuacjê
komunikacyjn¹ i now¹ publicznoœæ. „Internet wyzwoli³ ogromn¹ energiê. Bardzo zreszt¹ ró¿no-
rodn¹”, pisze Nasi³owska (blogi, czaty, emotikony, czyli specjalne znaki typu, uœmiech, ca³usy
itd., specjaln¹ etykietê, zwan¹ netykiet¹). Nie s¹ to jednak „œwiadectwa jakiejœ bardzo g³êbokiej
zmiany, która wiedzie do skonstruowania uniwersalnego kodu jêzyka wizualnego, niezwi¹zanego
z ¿adnym jêzykiem naturalnym. Jest to komunikacja doœæ swobodna [...]” (s. 216).



siê w poetyce nowych mediów, prowadzony jest w wirtualnym œwiecie za
poœrednictwem poczty elektronicznej (e-maile). W gruncie rzeczy autor ³¹czy
doœwiadczenie Internetu z modelem wzorca tradycyjnego, który tutaj powtarza:
listy kochanków to „d³ugie episto³y”, pe³ne retorycznych popisów, co zdecydo-
wanie odbiega od stylistyki e-mailowej korespondencji, jej „netowego” skrótu
i m³odzie¿owego slangu. Jeœli jednak w³¹czy siê do poetyki odbioru „¿ywy
zapis” czytelniczych g³osów, to oka¿e siê, ¿e w³aœnie w tej formie sprawdza siê
owa dodatkowa wartoœæ tekstu, jego poszerzenie o „rozga³êzion¹ sieæ” odbior-
czych interakcji. Chodzi tutaj o odmienny od kodu krytyki literackiej styl
wartoœciowania, o bezpoœredni i nacechowany ekspresj¹ emocyjny styl lektury.
„Efekt hipertekstu – zauwa¿a Nasi³owska – dzie³a w ruchu, otwartego (dopisa-
ny epilog, wielog³osowoœæ) jest wiêc pewnym zdarzeniem zainicjowanym przez
tekst i niemo¿liwym do wyre¿yserowania, a Tryptyk, dziêki zapisowi obszernej
dyskusji, jest ksi¹¿k¹ wielowymiarow¹ i niemo¿liw¹ do sprowadzenia do senty-
mentalnego romansu”98.

Natomiast ju¿ Cz@t Krzysztofa Rudowskiego wyraŸnie poddaje tradycyjny
gatunek genologicznej modyfikacji nowego medium. Ów „wirtualny dramat”
rozgrywa siê bowiem na „cz@cie” (gatunek i pismo wskazuj¹ miejsce akcji)
wœród 5 kobiet i 6 mê¿czyzn oraz postaci epizodycznych, którzy prowadz¹
„wirtualne pogawêdki” (e-mailowy dyskurs) zgodnie z konwencjami interneto-
wej „profesjonalnej mowy” (mówienie tzw. netspeakiem inkrustowanym wyra-
zami pochodzenia angielskiego). Bohaterami dramatu s¹ studenci, uczniowie,
pracownicy banku, znawcy Internetu i to oni narzucaj¹ okreœlone praktyki
mówienia (mowa potoczna, slang m³odzie¿owy, skrótowce, ideogramy, emoti-
kony, eksklamacje). Tekst utworu jest swoistym „polilogiem” spisanym z ekra-
nu komputera (przypomina w tym Hübnerowski „dramat pisany na scenie”).
Sztuka Rudowskiego wykorzystuje „elektroniczne pismo”, zw³aszcza zaœ typo-
wy dla sieciowej korespondencji s³ownik skrótów i akronimów (np. „Cze” –
„czeœæ”; K czy M – kobieta czy mê¿czyzna; „priv” – prywatny kana³; symbole
internetowe zamiast s³owa: @ # ); postaci „wirtualnego dramatu” mówi¹ te¿
jêzykiem niewyszukanym, niedba³ym, trywialnym („mocne s³owa”)99.

Zauwa¿alny wp³yw „sieci” na styl i poetykê dzie³a literackiego, na „mutacje
genologiczne” pozwala uchwyciæ kierunki i skalê ró¿nicuj¹cych jakoœci, jakie
wnosi do tradycyjnych rejestrów jêzyk nowych mediów. Wytwarza on pewne
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98 Tam¿e. Autorka odwo³uje siê tutaj do drugiego wydania S@motnoœci w sieci, do którego
do³¹czono „prawie stustronicowe omówienie reakcji na ksi¹¿kê” (œwiadectwo bezpoœrednich re-
akcji mo¿liwych dziêki Internetowi).

99 H. Janaszek-Ivanièková, Modyfikacja genologiczna dramatu pod wp³ywem Internetu (Na
przyk³adzie sztuki Krzysztofa Rudowskiego „Cz@t”), [w:] Zánrové metamorfózy v støedoevro-
pském kontextu. Stabilita a labilita zánrù, red. L. Pavera a kolektiv, Opava 2005, s. 130–143.



medialne chwyty, które z jednej strony okreœlaj¹ ogólne w³aœciwoœci poetyki
mediów, z drugiej zaœ konfiguruj¹ funkcjonalnie owe chwyty w konkretnych
u¿yciach. W przypadku „wirtualnego dramatu” by³yby to – obok stosowania ty-
powego s³ownika (dialogi redukowane do e-maili, rezygnacja z retorycznych
funkcji stylu na rzecz œrodowiskowego dowcipu, zastêpowanie s³ów ikonami,
ignorowanie zasad ortograficznych) – przede wszystkim zmiana roli antycznego
chóru, który nie wiedzie ju¿ do katharsis, ale (w swej jednoosobowej postaci)
raczej do parodii popkulturowej rzeczywistoœci (odtwarzanie tego, co ju¿ by³o),
dominanta dialogu i polilogu („nomadyczne k³¹- cze”), zamiast autentycznej to¿-
samoœci bohaterów projekcje i kreacje utajonych d¹¿eñ i kompleksów, odcho-
dzenie od „grzecznej konwencji” w stronê „rozmaitych tabu seksualnych i jêzy-
kowych: ci¹g³e przekraczanie bariery naturalnego wstydu [...]”100.

Otwieranie sztuki literackiej na nowe œrodki przekazu i wyrazu (retoryka
„sieci”; œwiaty masowej wyobraŸni) rodzi te¿ pytania natury ontologiczno-epi-
stemologicznej, zw³aszcza w sytuacji, gdy œwiaty wirtualne wyraŸnie zak³ócaj¹
pole odbioru rzeczywistoœci. Jeœli bowiem komunikujemy siê i nawigujemy we
wnêtrzu „tekstów, ikon, obrazów lub dŸwiêków”, to mo¿e tak¿e „obraz nie
przedstawia tego, co realne, lecz symuluje to” („kopie bez orygina³u, znaki bez
odniesienia, mapa bez terytorium”)101.

Rozpatrz siê w mojej rozpaczy
Ja nie jestem wierszem raczej
[...]
iskrzenie na z³¹czach zamiast d³ugich po³¹czeñ
krótkie smsy chwilowe rozpogodzenia
litoœæ litera mnóstwo znaczków graficznych
przejêzyczasz mnie sobie
przepisujesz w nowej scenografii czasem stenotypi¹
na skórze a ja wykraczam
poza tekst choæ wo³am ciê
przypisami

(Katarzyna Hagmajer, nie chcê byæ mow¹ zwi¹zan¹ – Fuga)

Tego rodzaju „zniewalaj¹ca moc” jêzyka i kultury staje siê znacz¹cym pre-
tekstem humanistycznego dyskursu rozwijanego wokó³ skomplikowanych rela-
cji cz³owieka i jego doœwiadczenia realnoœci102. Obrazowaæ j¹ mo¿e w³aœnie
specjalna retoryka pisma i litery, ale te¿ przemieszczenia s³ów i znaczeñ („nie-
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100 Tam¿e. Por. M. Górska-Olesiñska, S³owo w sieci. Elektroniczne dyskursy, Opole 2009,
s. 33–39.

101 J. Baudrillard, dz. cyt.
102 Zob. A. Szahaj, Jean Baudrillard – miêdzy rozpacz¹ a ironi¹, [w:] Zniewalaj¹ca moc kultu-

ry. Atyku³y i szkice z filozofii kultury, poznania i polityki, Toruñ 2004, s. 74–92.



ci¹g³oœæ i przesuniêcie”103), które prowokuj¹ rozmaite „wêdrówki semantycz-
ne”, zestrojone albo rozstrojone wartoœci, niepewne œwiaty i egzystencje „ja”
w œwiecie (realne/tekstowe/wirtualne).

Pi¹ty_element_to_fiksJA
rzeczywistoœci jak t_e_k_s_t
kon_spekt_akt spacji_liter

sym_pozycja wyrazowa
kon_strukcja g³osowa
in_stal_akcje tekstowe
na/w/o tobie tob¹

(Maria Cyranowicz, pi¹ty_element_to_fiksja)

to ja sprowadzam na miasto i niszczê potwory.
jestem Ÿród³em rozrywki i pracy, mecenasem sztuki.
to jest mój œwiat, wiêc nie mieszaj mi w g³owie.
nie rozmawiaj ze mn¹ o motywie boga
w poezji wspó³czesnej, nigdy nie strasz mnie
œmierci¹. znam wszystkie kody na nieœmiertelnoœæ.
Enter.

(Pawe³ Lekszycki, sim city – Wiersze przygodowe i dokumentalne)

Trzeba te¿ powiedzieæ, ¿e „ruchome granice literatury” (stylów, gatunków,
sztuk) wiod¹ nie tyle ku „zag³adzie gatunków”, ile ku ich „hybrydyzacji”
(ponowoczesne sylwy, swobodne szczepy realnych i wirtualnych œwiatów).
Ogl¹dane z tej perspektywy wszelkie przekszta³cenia rzeczywistoœci dowodz¹,
¿e postmodernistyczne pejza¿e epoki „technicznej reprodukcji, systemów cy-
bernetycznych oraz hipertekstualnoœci”104 wnosz¹ nowe style przedstawiania
œwiata, ale te¿ nowe formy prezentacji dzie³a literackiego (medium elektroniczne,
ekran interaktywny, e-czytelnie, komputorium). Przy czym charakter zmiany
pozwala te¿ okreœliæ na tyle wyraziste cechy, ¿e mo¿na mówiæ o kszta³towaniu
siê nowego paradygmatu kultury i literatury, zw³aszcza zaœ nowych warunków
i efektów zmian estetycznych, tekstowych i komunikacyjnych (multimedialne
gatunki, sztuka interaktywna)105.
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103 M. P. Markowski, Nieobliczalne. Eseje, Kraków 2007.
104 A. Ogonowska, Dzie³o sztuki w epokach: technicznej reprodukcji, systemów cybernetycz-

nych oraz hiperrealnoœci Waltera Benjamina, Billa Nicholsa i Jeana Baudrillarda wizja rozwoju
mediów, „Przegl¹d Kulturoznawczy” 2007, nr 2. Zob. te¿ Ruchome granice literatury...

105 Zob. E. Balcerzan, W stronê genologii multimedialnej, [w:] Genologia dzisiaj, red. W. Bo-
lecki, I. Opacki, Warszawa 2000; C. Geertz, O gatunkach zm¹conych (Nowe konfiguracje myœli
spo³ecznej), „Teksty Drugie” 1990, nr 2; B. Witosz, Genologia lingwistyczna. Zarys problematy-
ki, Katowice 2005; E. D¹browska, Tekst artystyczny miêdzy stylami i gatunkami (genologiczne silva
rerum nowej i najnowszej literatury polskiej), „Przestrzenie Teorii” 2006, nr 6; R. W. Kluszczyñ-
ski, Dylematy interaktywnoœci...



Inny styl przedstawiania to tak¿e konsekwencja przekraczania granic konwen-
cjonalnej poetyki (tekstu/odbioru), ale te¿ gotowoœci przyjêcia komunikacyjnej
zmiany i ³¹czenia form (równie¿ dawnych) z „jêzykami” nowej rzeczywistoœci
medialnej. Skoro – jak zauwa¿a Maria Cyranowicz – po raz kolejny „zmieni³a
siê skóra œwiata” (s³ychaæ tu odbite echem s³owa Tadeusza Peipera), to zrozu-
mia³a jest tak¿e zmiana struktury tekstu, stylu mówienia i pisania, interaktywnej
akcji wypowiedzi. „Znakiem czasu w poezji jest dziœ slam, który powsta³ z po-
czucia buntu wobec tradycyjnej roli poety i przypomina awangardowe d¹¿enia
do wyprowadzenia sztuki na ulice”106. Slam poetry uaktywnia zatem inn¹ sytua-
cjê komunikacyjn¹ wiersza, którego autorska recytacja ³¹czy g³osowo-sceniczne
wykonanie utworu z interpretacj¹ jego treœci. „Skanduj¹cy poeta slamser –
mówi Maria Cyranowicz – niewiele ró¿ni siê w ekspresji od wokalisty zespo³u
hip-hopowego, poniewa¿ musi tworzyæ z myœl¹ nie o oku, ale o uchu. A zatem
sposób, w jaki poeta prezentuje swoje wiersze, wp³ywa na to, jak bêd¹ one przez
niego pisane. Kiedy jednak odwrócimy perspektywê i potraktujemy piosenkê
jako gatunek poetycki równie¿ raper oka¿e siê poet¹. Mówiê tu o hip-hopie,
poniewa¿ pe³ni on tak¹ rolê dla m³odych poetów, jak dla bruLionowców punk
czy rock, czyli swoistego kontekstu muzycznego. [...]. Zmieni³a siê struktura
tekstu i oto powoli ziszczaj¹ siê marzenia o nowym jêzyku poezji. O wierszu
wyzwolonym z gatunku i schematu druku oraz o poecie «wykrzykniku ulicy»”107.

Tego rodzaju „performanse” spe³niaj¹ siê wiêc w akcji bezpoœredniej, w „tur-
nieju jednego wiersza”, autorsko przedstawionym na scenie, poddanym krytyce
reaguj¹cej „na ¿ywo” publicznoœci. Mamy tu zatem do czynienia ze szczególn¹
form¹ teatralizacji wykonania a zarazem szczególn¹ wspólnot¹ estetycznego
prze¿ycia czy, jak powiedzia³by Roger Caillois, „ekstazy komunikacyjnej”. Au-
torskie popisy wywo³uj¹ bowiem momentalne reakcje widza, jego „tu i teraz”
emocjonalne zaanga¿owanie: akceptacjê lub negacjê wiersza. Niepowtarzalny
klimat turniejowej rozgrywki poetów wyzwala te¿ emocjonalnie niepowtarzaln¹
dramaturgiê ca³ego spektaklu, gdy „s³owa w akcji” pobudzaj¹ widowniê, która
albo z aplauzem przyjmuje tekst, albo go odrzuca ju¿ w trakcie prezentacji.

W ka¿dym przypadku interaktywne pole dzia³ania literatury zak³ada pe³ne
zaanga¿owanie uczestnicz¹cego odbiorcy. Czy bêd¹ to œwiaty interaktywnych
fikcji powieœci wirtualnych (komputerowo-internetowych), czy innego rodzaju
„n@wigacje s³owa w przekazach audiowizualnych”108 (ekran komputera, este-
tyka „wierszy krêconych”, interaktywne instalacje), zawsze bêdzie to – w po-
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106 M. Cyranowicz, Zmieni³a siê struktura tekstu, „Tygodnik Powszechny” 2007, nr 13, s. 21.
107 Tam¿e.
108 Zob. A. £ebkowska, Odmiany s³u¿ebnoœci fikcji literackiej..., s. 32. Zob. tak¿e E. Wilk,

N@wigacje s³owa. Strategie werbalne w przekazach audiowizualnych, Kraków 2000; E. Szczês-
na, dz. cyt.



równaniu z czytaniem tekstu tradycyjnego – zupe³nie nowe doœwiadczenie
tekstu i odbioru. Przede wszystkim dlatego, ¿e tradycyjny paradygmat „ust¹pi³
miejsca zmultiplikowanym punktom widzenia”, a „interakcyjny ekran” lepiej
tak¿e odpowiada naszej wizji ponowoczesnej rzeczywistoœci (fragmentaryczna,
nieci¹g³a, „bardziej ulotna”)109. Równie¿ style otwarcia literatury na nowe do-
œwiadczenia z tekstem i komunikacj¹ przek³adaj¹ siê na zmianê jej stylów
wykonawczych i coraz wyraŸniejszych form obecnoœci literackiego s³owa
w przestrzeni publicznej. Przy czym projektowane tutaj aktywnoœci odbiorcze
domagaj¹ siê ju¿ nie tylko tradycyjnego czytelnika, ale równie¿ widza a zara-
zem wspó³uczestnika artystycznego „spektaklu przedstawiania”. Z tej perspek-
tywy lektura wierszy Wis³awy Szymborskiej w „œwietlnych projekcjach” Jenny
Holzer by³aby œwiadectwem twórczych mo¿liwoœci dzie³a i niezwyk³ej sztuki
jego odbierania. Proponowane przez Holzner realno-wirtualne „strefy kontaktu”
z wierszem wywo³uj¹ nieoczekiwane gry s³owa i œwiat³a, a z tym tak¿e nieocze-
kiwane efekty znaczeñ i sensów, jakie ze œwietlnych tropów mo¿na „wyczytaæ”.
Przede wszystkim dlatego, ¿e œwiat³o zmienia sytuacjê s³owa w tekœcie, gdy
kieruje uwagê widza na wybrany fragment, d³u¿ej lub krócej zatrzymuje na nim
oko, zmienia ujêcia, podsuwa i gubi œcie¿ki interpretacji. Jednoczeœnie ów styl
„prowadzenia wiersza” wyraŸnie oczekuje nie tylko medialnej interakcji, ale
przede wszystkim zmusza odbiorcê do pog³êbionej refleksji. To oczekiwanie
ma wsparcie w samym charakterze instalacji pomyœlanej g³ównie jako akt
„interwencji artystycznej”, jako akt prezentacji, który daje impuls do wspó³-
uczestnictwa odbiorcy w budowaniu treœci przekazu („konfrontacja wpisanej
w projekty Holzer dialektyki przestrzeni publicznej i prywatnej [...]” stanowi
„pocz¹tek owocnej refleksji”110).

Przechodzenie od wersji linearnej (przesuwanie œwiat³a „wers po wersie”)
do s³owno-œwietlnych akcentów i sugestii semantyzuje treœci „[...] litera jest
zamkniêt¹, niezmienn¹ lini¹; linia ta otwiera literê, która mo¿e byæ zamkniêta
w innym miejscu, lub po drugiej stronie. Otwórz literê i otrzymasz obraz, scenê,
magiê. Zamknij obraz i otrzymasz znak” – powiada François Lyotard111 (œwiat³o
gaœnie / tekst gaœnie). „Redagowane œwiat³em” wiersze Szymborskiej (Chmury,
Terrorysta on patrzy, Tortury, Koniec i pocz¹tek, Dzieci epoki) daj¹ ich „efeme-
ryczny, niematerialny obraz”. Wersy „snuj¹ce siê z wolna w górê fasady Ratu-
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109 M. Filiciak, Druk kontra piksele. Hipertekst w literaturze, [w:] Liternet. Literatura i Inter-
net..., s. 123–124.

110 F. Lipiñski, Miêdzy tekstem a obrazem, [w:] Poznañskie projekcje Jenny Holzer. Projekcje
œwietlne wierszy Wis³awy Szymborskiej / Light projecions of poems by Wis³awa Szymborska, For
Poznañ. Stary Browar 8.04. 2011, Ratusz 9.04. 2011. Wystawa Jenny Holzer, Art Stations 08.04.
– 31.08.2011 [nlb.].

111 Cyt. za: F. Lipiñski, dz. cyt.
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Wiersz Wis³awy Szymborskiej Koniec i pocz¹tek w „œwietlnym spektaklu” Jenny Holzer, www.
jennyholzer.com/Projections/credit/Poznan 2011/



sza, w zale¿noœci od kondygnacji, na której siê akurat znajdowa³y, ulega³y pew-
nym zniekszta³ceniom, strzêpi³y siê i wygina³y w splocie z kolumnami loggi
i arkadami galerii. Nabieraj¹c koloru polichromii, p³ynnie zmienia³y sw¹ postaæ
[...]. W tym przypadku s³owa nie tylko przemijaj¹ w czasie, ale i w przestrzeni,
a ich sens wydarza siê w ogl¹dzie. To w³aœnie w takich momentach, gdy medium
przestaje byæ jedynie noœnikiem treœci, lecz j¹ równie¿ kszta³tuje, a wiêc jest z ni¹ nie-
rozerwalnie zwi¹zane, prace te osi¹gaj¹ najwiêksz¹ moc przekonywania [...]”112.

„Œwietlne spektakle” Jenny Holzer dowodz¹, ¿e jej styl dzia³ania na tekstach
i dzia³ania tekstami w przestrzeni publicznej charakteryzuje szczególna forma
etycznego dyskursu. Wiersze Szymborskiej „rzutowane œwiat³em” na budynki
Starego Browaru i Staromiejskiego Ratusza w Poznaniu tworz¹ bowiem mul-
timedialny przekaz o wyraŸnie sugerowanych wartoœciach, co te¿ powinno pro-
wadziæ do wywo³ania odbiorczego napiêcia i wejœcia w artystyczny zamys³ autor-
ki instalacji. Trzeba te¿ zauwa¿yæ, i¿ ów zamys³ artystycznej interwencji doskonale
tak¿e wspó³pracuje z etycznym brzmieniem g³osu Wis³awy Szymborskiej:

O czym mówisz ma rezonans
o czym milczysz ma wymowê,
tak czy owak polityczn¹.

(Dzieci epoki)
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112 Tam¿e.




