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W przestrzeni pisma i litery*

Czytanie [...] to naprawdê niesamowita aktywnoœæ. Czarne
zawijasy na bia³ej kartce s¹ nieruchome jak grób, bezbarw-
ne jak ksiê¿ycowa pustynia, lecz daj¹ czytelnikowi przyje-
mnoœæ tak wyrazist¹, jak dotyk ukochanego cia³a, tak pod-
niecaj¹c¹, pe³n¹ kolorów i przemieniaj¹c¹, jak nic innego
w œwiecie realnym1.

Victor Nell

Pierwsza strona – pierwsze zdanie tekstu – ma spe³niæ rolê
sygna³u: ¿e tu oto koñczy siê milczenie, zaczyna siê strefa
g³osu2.

Stanis³aw Jaworski

S³owa s¹ zagnie¿d¿one w mowie oralnej, a jednak pismo
z ca³¹ bezwzglêdnoœci¹ zamyka je zawsze w polu widzenia3.

Walter Jackson Ong

Litera, jako znak pojedynczy i „z³o¿ony” w s³owie, buduje ró¿ne przestrzen-
ne formy pisma: od manuskryptu do druku oraz interaktywnego „sposobu by-
cia”. Z tego punktu widzenia niezmiernie interesuj¹ca jest kategoria przestrzeni,
gdy¿ kszta³tuje ona materiê s³owa, znakuj¹c wizualizacjê zapisu. Zapis s³owa

* Tekst ten stanowi fragment pracy doktorskiej: Dzie³o literackie – estetyka formy, powsta³ej
pod kierunkiem prof. El¿biety D¹browskiej na Uniwersytecie Opolskim.

1 Cyt. za: M. Rembowska-P³uciennik, Wizualne efekty i afekty. Obrazowanie mentalne a emo-
cjonalne zaanga¿owanie czytelnika, „Teksty Drugie” 2009, nr 6, s. 121.

2 S. Jaworski, „Piszê, wiêc jestem”. O procesie twórczym w literaturze, Kraków 1993, s. 38.
3 W.J. Ong, Oralnoœæ i piœmiennoœæ. S³owo poddane technologii, prze³. J. Japola, Lublin 1982,

s. 33.



w materiale jêzykowym (znak – litera) jest pierwszym elementem wizuali-
zuj¹cym jego semantykê. Wyraz utrwalony na kartce papieru dziêki procesowi
desygnacji odsy³a do rzeczy, zjawisk i pojêæ odbitych w rzeczywistoœci
(ogl¹dowoœæ wyobra¿eniowa4), a jednoczeœnie w strukturze zapisanych liter
aktualizuje wygl¹d wyrazu (obraz fizyczny s³owa). S³owo jest wiêc do ogl¹da-
nia – w kulturze piœmiennej – dziêki literze. Litera zaœ nie jest bezkszta³tn¹
plam¹, ale znaczy równie¿ przez estetykê zapisu, ma swoj¹ sygnaturê, co ozna-
cza, ¿e mo¿na mówiæ o obrazie, wygl¹dzie litery. Obraz s³owa wy³ania siê
z uk³adu liter „zapisanych”, czyli ukszta³towanych w formie przez grafiê. Lite-
ry, sylaby, s³owa w przestrzeni typograficznej tekstu podlegaj¹ wizualizacji5

(u¿ycie wielkiej b¹dŸ ma³ej litery, rozstrzelony druk, krój czcionki), która
wzmaga b¹dŸ te¿ ³amie desygnowany noœnik sensu. Przestrzeñ utworu to zatem
szczególny uk³ad wy-s³owienia, w którym sieæ powi¹zañ tworz¹ znaki przedsta-
wiaj¹ce na zasadzie umowy jêzykowej (wyrazy), znaki nieprzedstawiaj¹ce
o funkcji symbolicznej (interpunkcja, du¿e litery) oraz znaki ikoniczne (typo-
grafia)6. Wspó³czesne teksty, szczególnie utwory poetyckie, coraz czêœciej eks-
ponuj¹ dwa ostatnie rodzaje znaków, wytwarzaj¹c typ napiêcia semantyczno-
-ikonicznego w³aœnie przez swoj¹ architektonikê stymuluj¹c¹ znaczenie. Tak
rozumiana przestrzeñ tekstowa stanowi efekt utworu „oddanego” przez twórcê
czytelnikowi. Zanim jednak nast¹pi ten akt uzewnêtrznienia, „wyrzucenia z sie-
bie” przetransponowanej w utwór myœli, nastêpuj¹ wa¿kie pytania, na które
twórca musi sobie odpowiedzieæ. Stawia je Stanis³aw Jaworski: „W którym mo-
mencie dzie³o sztuki zostaje powo³ane do istnienia? Gdy powstaje pierwszy za-
mys³? A mo¿e plan? Pierwsza wersja ca³oœci (lub czêœci)? Czystopis? Ostatnia
korekta druku?”7.
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4 Czytelnik wiêc poprzez proces desygnacji dokonuje konkretyzacji wyrazu z przydawanym
mu obrazem, dŸwiêkiem oraz kontekstem. Rodz¹ siê jednak pytania: Czy s³owo narzuca zawsze
przedmiot wyobraŸni wzrokowej czytelnika? Jak objawia siê obrazowoœæ w utworze poetyckim?
Jak pisze H. Markiewicz: „[...] poezja – podobnie jak inne sztuki – wywo³uje œrodkami jêzyka na-
turalnego przedstawienia ogl¹dowe. Najczêœciej miano tu na uwadze malarstwo lub w ogóle sztu-
ki plastyczne – i wtedy owe przedstawienia ogl¹dowe w³aœnie poezji charakteryzowane by³y jako
wyobra¿eniowe – wizualne lub polisemiotyczne, w odró¿nieniu od wizualnych tylko przedsta-
wieñ postrze¿eniowych wywo³anych przez plastykê”. H. Markiewicz, Obrazowoœæ a ikonicznoœæ
literatury, [w:] idem, Wymiary dzie³a literackiego, Kraków 1984, s. 10. Poezja mia³a zatem funk-
cjonowaæ jak obraz – za spraw¹ jêzyka, który ewokowa³ ogl¹dowoœæ wyobra¿eniow¹.

5 Por. R. Piêtkowa, Wizualizacja semantyki. O niektórych sposobach zapisu we wspó³czesnych
tekstach, [w:] Styl a tekst, red. S. Gajda, Opole 1996, s. 159–168.

6 Za R. Lebd¹ wymieniam rodzaje znaków semantycznych – wed³ug podzia³u S. Morawskiego
– wystêpuj¹cych w dziele literackim i organizuj¹cych strukturê komponentów drukowanego
utworu poetyckiego. Zob. R. Lebda, Funkcje znaków graficznych w tekœcie literackim, [w:] Jêzyk
artystyczny, red. A. Wilkoñ, t. 1, Katowice 1978, s. 37.

7 S. Jaworski, op. cit., s. 87.



Efektem tych¿e pytañ mo¿e byæ brulionowy zapis8, z którego mo¿na od-two-
rzyæ przestrzeñ kszta³towania dzie³a – „archeologiê tekstu”. Analiza przed-teks-
tu, zgodnie ze sformu³owaniem Jeana Bellemina-Noëla, obejmuje „ca³oœæ pisem-
nych wypowiedzi autora w ramach pewnego projektu”9, a wiêc relacji miêdzy
tym, co napisane, a tym, co skreœlone. W wyniku obserwacji przed-tekstu i teks-
tu widaæ: kszta³towanie siê struktury sk³adniowej, muzycznej i wersyfikacyjnej,
budowê semiotyki strony z ró¿nego rodzaju znakami graficznymi, rysunkami,
matrycami leksykalnymi, wyborem litery, zmian¹ pisma. Istotne s¹ zatem inwa-
rianty, czyli to, co „nie ulega zmianie od pierwszej do ostatniej wersji”10, ale ta-
k¿e spojrzenie „[...] na proces transformacji tekstu od pierwszego szkicu a¿ do
czystopisu ze wszystkimi œladami pisania”11.

W tak zarysowanej perspektywie obok przestrzeni litery (estetyka materii: for-
ma testowa z figuralizacj¹ zapisu) oraz przestrzeni pisma (gest pisania i skreœle-
nia) centralna wydaje siê przestrzeñ istnienia (projekt pisania jako „swoistej for-
my egzystencji: «piszê, wiêc jestem»”12; kiedy nazywam – tworzê).

Pisanie jest wiêc konceptualizacj¹ œwiata, prób¹, zmaganiem siê z oporem
jêzyka, z bez³adnoœci¹ matryc stylistycznych. Obecnie czytelnik coraz czêœciej
jest „dopuszczony” do przygl¹dania siê procesowi twórczemu, zmaganiom
z materi¹ s³owa, a to za spraw¹ coraz czêœciej wydawanych ksi¹¿ek, w których
obok tekstu finalnego znajduje siê rêkopis. Oczywiœcie gest autografu w du¿ej
mierze „ustawiony” jest przez twórcê tudzie¿ jego wydawcê, a zatem nie spo-
sób zapomnieæ o retoryczno-wizualnym chwycie takich edycji13. Niemniej jed-
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8 Z. Mitosek mianem brulionu „(etym. bouilli i brou) [okreœla] s³owo [które] wskazuje na ge-
netyczny nieporz¹dek, stan wrzenia. Oznacza ono, w przeciwieñstwie do innych elementów
«przedtekstu», na ogó³ któr¹œ z wersji utworu – tekstu. Cech¹ brulionów jest wielowymiarowoœæ:
uk³ad s³ów i poprawek odbiega od jednokierunkowoœci (linearnoœci) tekstu g³ównego. Nara-
staj¹cy nieporz¹dek sprawia, ¿e brulion czyta siê w wielu kierunkach, nawet gdy jest on zawarty
w obrêbie dwuwymiarowej stronnicy”. Z. Mitosek, Krytyka genetyczna, [w:] eadem, Teorie ba-
dañ literackich, Warszawa 1998, s. 371.

9 Cyt. za: S. Jaworski, op. cit., s. 90.
10 Ibidem, s. 92.
11 E. D¹browska, Styl artystyczny – kierunki nowe i najnowsze, [w:] Wspó³czesna polska

i s³oweñska sytuacja jêzykowa, red. S. Gajda, A. Vidoviè Muha, Opole 2003, s. 461.
12 Ibidem, s. 462.
13 Warto zauwa¿yæ, i¿ najczêœciej autografy publikowane s¹ w tomikach poetyckich. Jest to

sta³y element serii Biblioteka Poetycka Wydawnictwa a5 pod redakcj¹ Ryszarda Krynickiego.
Wydawane w tej serii ksi¹¿ki w „sta³ym miejscu” obok strony tytu³owej prezentuj¹ stronê rêkopi-
su, brulionu poety. Zdarzaj¹ siê teksty to¿same z ich wersj¹ drukowan¹ (por. W. Szymborska,
ABC, [w:] eadem, Dwukropek, Kraków 2005; S. Barañczak, Altana, [w:] idem, Chirurgiczna pre-
cyzja. Elegie i piosenki z lat 1995–1997, Kraków 1998. W rêkopisie poeta podkreœli³ pojawiaj¹cy
siê dwukrotnie w utworze czasownik „by³y”, co mia³o prze³o¿enie na formê drukowan¹ i na zasa-
dzie gestu znacz¹cego – s³owa te zosta³y zwizualizowane rozstrzelonym drukiem), ale równie¿ ta-



nak skoro coraz wiêcej jest rêkopisów do³¹czanych do tekstów drukowanych, to
warto zastanowiæ siê nad tym, co widaæ w procesie transformacji od przed-teks-
tu do tekstu.

Marcin Œwietlicki uczyni³ z prezentacji brulionu wartoœæ, traktuj¹c go jako
swoist¹ grê z czytelnikiem i jako wskazówkê interpretacyjn¹ dla tomiku poetyc-
kiego Muzyka œrodka14. Przy pierwszym ogl¹dzie rêkopis wpisuje siê w konwen-
cjonaln¹ estetykê edytorsk¹ tomików poetyckich. Znajduje siê w „typowym”
miejscu, inkrustuj¹c stronê obok strony tytu³owej. W efekcie je¿eli czytelnik
chcia³by porównaæ brulion z ostatecznie wydrukowan¹ wersj¹ wiersza, musi
odnaleŸæ go w tomiku poetyckim. I w tym projekcie szukania ukryte zosta³o
uporz¹dkowanie naddane w „kontakcie” z poezj¹ i poet¹ Marcinem Œwietlic-
kim. Otó¿ czytelnik niew¹tpliwie siê zdziwi, gdy oka¿e siê, ¿e w tomiku Muzy-
ka œrodka nie pojawiaj¹ siê utwory, co sugerowa³by rêkopis: Moja historia i Kto
œpiewa. W gruncie rzeczy nie jest pewne, ¿e takie utwory w ogóle mia³yby byæ,
ale skoro ju¿ na stronie szóstej odnajdujemy wiersz Cena, to wchodzimy w œro-
dek tomu poetyckiego, poszukuj¹c innych utworów. Co stanowi o tak podjêtych
poszukiwaniach? Otó¿ u¿ycie wersalików (CENA i KTO ŒPIEWA) i powta-
rzaj¹ca siê fraza: „moja historia jest niezmiernie prosta”, stanowi¹ przes³ankê ku
temu, aby s³owa te w³aœnie odczytaæ jako tytu³y wierszy. Okazuje siê jednak, ¿e
ten trop poszukiwañ jest skuteczny tylko w przypadku utworu Cena, który ju¿ na
poziomie brulionu „wystêpuje” w wersji pierwszej i niemal ostatecznym szlifie
dzie³a ukoñczonego. „Pierwotny” zapis liryku ujêty by³ w dystychy i tercyny:
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kie, które ilustruj¹ pracê nad s³owem (por. W. Szymborska, Niektórzy lubi¹ poezjê, [w:] eadem,
Koniec i pocz¹tek, Poznañ 1997). Szczególny przypadek obrazuje twórczoœæ Tadeusza Ró¿ewi-
cza, który chêtnie gra z czytelnikiem w planie od przed-tekstu do tekstu (por. „ostatnie” tomy:
P³askorzeŸba, No¿yk profesora). Ciekaw¹ formê prezentuje wydana ostatnio ksi¹¿ka Orygina³
Laury Vladimira Nabokova. Otó¿ jest to niedokoñczone przez autora dzie³o, poniewa¿ pracê nad
ni¹ przerwa³a jego œmieræ. Wczeœniej Nabokov poprosi³ ¿onê o spalenie rêkopisu, je¿eli nie
uda³oby mu siê dokoñczyæ powieœci, jednak ani ¿ona, ani syn Nabokova nie spe³nili woli pisarza.
W 2009 r. ksi¹¿ka zosta³a opublikowana. Ksi¹¿kê zaprojektowa³ Chip Kidd. Ka¿da strona zawiera
reprodukcjê rêcznie wypisanej przez Nabokova karty oraz – poni¿ej – drukowan¹ wersjê tekstu.
Poniewa¿ Nabokov nie pisa³ chronologicznie i trudno ustaliæ w³aœciw¹ kolejnoœæ zapisków, brze-
gi reprodukcji s¹ perforowane, aby czytelnik móg³ je ³atwo wyrywaæ i uk³adaæ w wybranym przez
siebie porz¹dku (w polskim wydaniu zrezygnowano z tego zabiegu edytorskiego). Ponadto prze-
transkrybowana czêœæ tekstu zachowuje zarówno wszelkie uwagi, poprawki i skreœlenia, jakie Na-
bokov umieszcza³ na kartach, jak i pope³niane przez niego b³êdy ortograficzne (np. stomack za-
miast stomach lub bycycle zamiast bicykle). Por. D. Nabokov, Uwagi o tekœcie, [w:] V. Nabokov,
Orygina³ Laury, prze³. L. Engelking, Warszawa 2010, s. XIX. Recepcja ksi¹¿ki wywo³a³a dysku-
sjê i podzieli³a opiniê: czêœæ krytyków uwa¿a, ¿e jest ona ciekaw¹ ilustracj¹ procesu twórczego,
inni twierdz¹, ¿e nie wolno publikowaæ niedokoñczonego dzie³a, wykazuj¹c niedopracowane frag-
menty w Oryginale Laury.

14 M. Œwietlicki, Muzyka œrodka, Kraków 2006.



CENA

to kosztowa³o du¿o – po pierwsze: przepad³y
dobre ³agodne wysepki pamiêci,

naiwne chmurki wiatr rozwia³ i pozosta³o groŸne
szare, [nieczytelne – X.B.] niebo

po drugie: przesz³oœæ to jest degradacja,
degradacja wszystkiego,

po trzecie: nikt nie wróci do nikogo, ¿adna
ziemia nie bêdzie odzyskana, chocia¿

obiecywano, ¿aden kszta³t
nie powróci do normy, wszystko z dnia na dzieñ

bêdzie siê wypoczwarzaæ,
a po czwarte, ostatnie, trzeba robiæ w tym
zanikaj¹cym œwietle, trzeba robiæ, bo
[tu: Najprawdopodobniej tekst „dalej” kszta³tuje siê nastêpuj¹co – X.B.:]

Przepad³a ³agodna pamiêæ.
Naiwne chmurki rozwiane.
Przysz³oœæ zaœ to jest rozk³ad.

A ziemia obiecana
obmacana przez
profanów ju¿ jest

M. Œwietlicki, Cena – z rêkopisu

„Druga” wersja – najbli¿sza wersji drukowanej – ujawnia wiêksz¹ precyzjê
s³owa, lapidarna forma zaœ niweluje wczeœniejsze „rozgadanie”:

To kosztowa³o du¿o. Ju¿ przepad³a
³agodna pamiêæ. I ju¿ chmurki
naiwne s¹ rozwiane.
A przysz³oœæ to jest rozk³ad.

To kosztowa³o du¿o. Ziemia obiecana
ju¿ obmacana jest przez
profanów. Trzeba bêdzie
robiæ bez œwiata

M. Œwietlicki, Cena – z rêkopisu

Zatem droga od przed-tekstu do tekstu ilustruje proces twórczy. W utworze
drukowanym mo¿na obserwowaæ ostateczne zmiany. W niewielkim tylko stop-
niu odbiegaj¹ one od drugiej wersji. Wœród przekszta³ceñ semantycznych mo¿-
na zauwa¿yæ jedn¹ zmianê, a mianowicie wyraz „profanów” otrzyma³ postaæ
„nieprzyjació³”. W zakresie interpunkcji w incipicie pauzê wyznacza przecinek,
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a nie – jak wczeœniej – kropka, dlatego wyraz „ju¿” wydrukowany zosta³ ma³¹
liter¹. Ostatnie przekszta³cenie wnosi zapis z du¿ej litery drugiego cz³onu na-
zwy Ziemia Obiecana15.

Rodzi siê jednak pytanie, jak odczytaæ fragmenty, których autor nie wprowa-
dzi³ do tomiku? Niezmiernie wa¿na jest wy³aniaj¹ca siê z nich autoprezentacja
podmiotu mówi¹cego, kiedy wyznaje:

moja historia jest niezmiernie prosta.
[skreœlenie nieczytelne – X.B.] czasy na proste historie.
skoñcz¹ siê szybciej.

moja historia jest niezmiernie prosta.
mimo ¿e s¹ to czasy na proste historie.

moja historia jest niezmiernie prosta.
ale nie bêdzie jasna dla nikogo nigdy.

pracujê na to, ¿eby mn¹ straszono

moja historia jest niezmiernie prosta.
mimo ¿e s¹ to czasy na proste historie.
ale nie takie, jak moja historia,
która tak prosta jest, ¿e nigdy
nikt jej nie pojmie, tak jasna i prosta,
¿e nigdy nikt. Skoñczy siê to na tym
¿e bêd¹ straszyæ dzieci moj¹ jasn¹, prost¹
czyst¹ histori¹. ¯e bêd¹ zabijaæ
ze strachu przed ni¹.

KTO ŒPIEWA
moja historia jest niezmiernie prosta,
mimo ¿e s¹ to czasy na proste historie,
ale nie takie, jak moja historia,
która tak prosta jest, ¿e nikt jej nigdy
nie pojmie, która jest jasna i prosta,
¿e nigdy nikt. A wszystko zakoñczy siê tak,
¿e bêd¹ straszyæ dzieci moj¹ jasn¹, prost¹,
czyst¹ histori¹. ¿e zabijaæ
ze strachu przed ni¹.

M. Œwietlicki, moja historia jest niezwykle prosta – z rêkopisu

Jak mantra powtarzaj¹ce siê s³owa o „mojej” historii – która jest niezmiernie
prosta – gestem deiktycznym wskazuj¹ na figurê mówi¹cego. Co istotne, w Mu-
zyce œrodka role podmiotu lirycznego i autora wzajemnie siê uzupe³niaj¹
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15 Por. M. Œwietlicki, Cena, [w:] idem, Muzyka œrodka..., s. 6.



i dope³niaj¹ (por. wiersze: Œwietlicki – reaktywacja; Marcin). Owa polifonicz-
noœæ g³osów i gestów wi¹¿e siê bezpoœrednio z wywo³an¹ w tytule kategori¹
muzyczn¹. Rzecz jednak dotyczy i dotyka muzyki œrodka czy te¿ raczej wewnêtrz-
nego g³osu p³yn¹cego ze œrodka. W tym kontekœcie warto raz jeszcze spojrzeæ
na rêkopis, który „zniewa¿a” linearnoœæ i nakazuje czytanie „dookolne”, ewo-
kuj¹c ruch p³yty winylowej.

Brulion mo¿e wiêc byæ wskazówk¹ interpretacyjn¹, szczelin¹, która uchyla
czytelnikowi gest twórczy. Zapisy, bruliony, rêkopisy to zatem niezwykle wa¿ne
tropy w twórczoœci Œwietlickiego, co ilustruje przejmuj¹cy wiersz Karteczka:

Ja teraz œpiê, Marcinie,
bo jestem zmêczona.
Drzwi s¹ otwarte, wiêc wejdŸ,
mog³abym nie us³yszeæ
pukania, a nie
chcia³abym.

Tak napisano
na ma³ej karteczce,
a charakteru pisma
ju¿ nie rozpoznajê,
karteczka z¿ó³k³a, nie wiem
z jakiej jest epoki
– i tylko drzwi poznajê.

Ca³kiem odmiennie rêkopiœmienn¹ retorykê buduje Tadeusz Ró¿ewicz w to-
miku poetyckim zatytu³owanym Wyjœcie16, który otwiera rêkopis autora. Dziêki
„odwróceniu” konwencji pisania „czarno na bia³ym” poeta steruje „widzeniem”
odbiorcy, który ad hoc zauwa¿a ró¿nicê w odniesieniu do tradycyjnie konstruo-
wanych znaków. Jednoczeœnie czytelnik konkretyzuje pojêcie bieli w polu de-
notacji i konotacji. Autor pisze o bia³ym kolorze i czytelnik od razu ma przed
oczyma kolor bia³y, st¹d pomys³, aby tekst rêkopisu poddaæ obróbce typograficz-
nej tak, by sygnaturê litery przedstawiæ w bia³ej „czcionce” i umieœciæ w prze-
strzeni czarnego t³a. Nie ulega w¹tpliwoœci, ¿e takie ujêcie typograficzne, „rê-
kopiœmienne” sprawia, ¿e czytelnik bardziej odczuwa tajemnicê procesu twór-
czego, a operowanie kontrastem (biel–czerñ) uwypukla opisywan¹ barwê i daje
iluzjê œwiat³a. W efekcie obserwacji przed-tekstu i tekstu zmiany rysuj¹ siê tyl-
ko w strofie drugiej, z której autor usun¹³ s³owa: „nie m¹dry” i „o niej” (rêko-
pis: „nie m¹dry uparty / mówiê o niej do niej / ¿e jest bia³a”; wersja wydruko-
wana: „uparty / mówiê o niej / ¿e jest bia³a”). To proste z pozoru przekszta³cenie
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16 T. Ró¿ewicz, Wyjœcie, Wroc³aw 2004.



stylistyczne redukuje zbêdny nadmiar wys³owienia i Ÿle brzmi¹cy rym we-
wnêtrzny. W rezultacie poeta stworzy³ przejmuj¹cy wiersz:

biel siê nie smuci
ani weseli
tylko siê bieli

uparty
mówiê do niej
¿e jest bia³a

ale biel nie s³ucha
jest œlepa
g³ucha

jest doskona³a

i staje siê
bielsza
powoli powoli17

W wywiadzie Poeta pozna Targeta Ró¿ewicz przedstawi³ Annie ¯ebrowskiej
swoj¹ koncepcjê precyzji jêzyka w procesie twórczym:

D³ugo pisze siê taki krótki wierszyk o bieli?

Czasem miesi¹cami, czasem latami. Nie znaczy to, ¿e codziennie piszê od nowa te
15 linijek. No, niech bêdzie, ¿e 13. Ale wierszyk w jakiejœ formie le¿y wœród stosu
innych notatek. Jak siê na niego natknê albo jak mi coœ przyjdzie do g³owy – skreœlê
jedno s³owo, dwa dodam. Albo napiszê inny wariant. I znów le¿y miesi¹c, le¿y piêæ
miesiêcy. I ci¹gle mnie nurtuje, ci¹gle mnie ten wierszyk dr¹¿y. Sygnalizuje: „To ja!
czekam”. Dlatego jak mi ktoœ zaprz¹ta uwagê innymi problemami – przepêdza mi
moje wiersze. Czasem mimo to któryœ siê doczeka, przyjdzie jego moment... To
samo jest z listami. Szybko piszê odpowiedŸ, a potem list le¿y w zaklejonej kopercie
dwa, trzy miesi¹ce. Niekiedy go znajdujê i wysy³am z komentarzem na kopercie.
Przecie¿ ja nie mam biura ani sekretarki. Tak to wszystko wygl¹da...
O czym konkretnie myœla³ autor, pisz¹c o bieli?

Biel jest metafizyczna, mistyczna i jej objaœnianie to ja³owe zajêcie. Nie mogê tego
wiersza ani wyt³umaczyæ, ani skomentowaæ. Jak pani uwa¿nie przeczyta, to go pani
zrozumie18.

Mimo charakterystycznej dla Ró¿ewicza frazy ironicznej i maski przeœmiew-
cy rzeczywistoœci widaæ w cytowanej wypowiedzi metatekstowej „zmagania”
twórcy z materi¹ s³owa. Efektem tych¿e zmagañ jest m.in. wiersz Biel, który
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17 T. Ró¿ewicz, *** [biel siê nie smuci...], [w:] idem, Wyjœcie..., s. 7.
18 A. ¯ebrowska, Poeta zapozna Targeta, http://wyborcza.pl/1,75517,2432332.html?as=3

&startsz=x#ixzz0xeWhGVb4, dostêp: 9.07.2010 r.



przyjmuje lapidarn¹ formê oraz ironiczn¹ frazê pod adresem tytu³owego pojê-
cia. Biel zosta³a poddana formalnemu zabiegowi personifikacji, st¹d usankcjo-
nowany jest zwrot „ja” lirycznego do bieli. Co ciekawe, Ró¿ewicz zdecydowa³
siê na leksem rodzaju ¿eñskiego – biel, i to do niej siê zwraca jak do kobiety
(rzeczownik bia³y to z kolei rodzaj mêski). W konsekwencji przekszta³ceniu
uleg³o konwencjonalne wyra¿enie „ona siê czerwieni” na tautologiczn¹ frazê
„biel siê bieli”. Rejestr cech: „ale biel nie s³ucha / jest œlepa / g³ucha”, koñczy siê
paradoksalnym stwierdzeniem: „jest doskona³a”. Paradoks jest figur¹, która
przez to, ¿e ilustruje zaskakuj¹co sprzeczne z powszechnie przyjêtym mniema-
niem twierdzenie, ujawnia w b³yskotliwy sposób pewn¹ myœl, jest tropem najle-
piej ujmuj¹cym ontologiê bieli.

Przedstawione analizy dowodz¹, i¿ zmiana pola obserwacji, przesuniêcie „od
tekstu jako zamkniêtego wytworu semiotycznego do produkcji tekstów”, „od
napisanego («l’écrit») do pisania («l’écriture»), od druku do rêkopisu”19 stanowi
mo¿liwoœæ uchwycenia nowych w¹tków interpretacyjnych. Jednoczeœnie tak za-
rysowana perspektywa jest wa¿nym gestem semantycznym, który nie tylko po-
zwala widzieæ typograficzn¹ estetykê ksi¹¿ki w inkrustracyjnych rejestrach,
lecz tak¿e pozwala zrozumieæ przestrzeñ semiotyczn¹ litery, pisma i pisania
jako formy egzystencji. Warto zauwa¿yæ, i¿ odwrócenie pola analizy w relacji
od rêkopisu do druku zwraca uwagê na s³owo drukowane. „Druk sytuuje s³owa
w przestrzeni znacznie bardziej bezwzglêdnie, ani¿eli czyni³o to pismo – mówi
Walter Ong i dodaje – Pismo przenosi s³owo ze œwiata dŸwiêku do œwiata prze-
strzeni widzialnej, druk natomiast wiêzi s³owo w przestrzennej pozycji”20. Nie-
zmiernie wa¿ne jest wiêc to, jak kszta³tuje siê w drukowanym utworze obraz
skomponowany ze s³ów. W rezultacie kszta³tuje siê znaczeniowo noœna jeszcze
jedna przestrzeñ – fizyczna przestrzeñ tekstu, „upleciona” z literosfery, która
stanowi najszybciej postrzegany „widzialny” obraz utworu. Rzecz najdobitniej
wyra¿a siê na gruncie liryki, co nierozerwalnie ³¹czy siê ze struktur¹ wersow¹
poezji, w której ka¿da delimitacja nadaje sens s³owom. Jednoczeœnie wszelkie
uk³ady s³ów na stronie sk³aniaj¹ czytelnika do retorycznego21, a zatem w du¿ej
mierze – perswazyjnego odczytania. Wspó³czesne teksty coraz czêœciej ujaw-
niaj¹ swoj¹ zewnêtrzn¹ przestrzeñ, dziêki graficznej architektonice utworu po-
etyckiego22. Zabudowywanie przestrzeni strony jest dzia³aniem nie tylko gatun-
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19 K. Hurlebusch, cyt. za: S. Jaworski, op. cit., s. 93.

20 W.J. Ong, op. cit., s. 165.

21 G. Bonsiepe, Retoryka wizualno-werbalna, „Pamiêtnik Literacki” 1985, nr 3, s. 303–309.

22 Zob. G. Gazda, Architektonika graficzna poetyckiego utworu drukowanego, [w:] Literatura
i metodologia, red. J. Trznadlowski, Wroc³aw 1970.



ków literackich œwiadomie architektonicznych23 (formy poezji wizualnej), lecz
tak¿e wspó³czesnego wiersza wolnego, którego semantyzacja przebiega w planie:
od zapisu zewnêtrznego do wewnêtrznego uwarunkowania treœci¹ wypowiedzi.

Ong powraca do rozwa¿añ zwi¹zanych z sytuacj¹ pisma i druku: „Pismo
zmieni³o pierwotne oralne s³owo mówione w przestrzeñ widzialn¹. Druk
zwi¹za³ s³owo z przestrzeni¹ bardziej definitywnie”24.

Obecnie s³owo jeszcze bardziej zwi¹zane jest z przestrzeni¹, co w znacz¹cy
sposób zmienia strukturê tekstu:

Przede wszystkim zmieni³a siê kondycja druku poetyckiego. Komputer u¿ywany jako
supernowoczesna maszyna do pisania spowodowa³, ¿e poeta ma wiêksz¹ œwiadomoœæ
typografii. Pisz¹cy widzi od razu tekst prawie tak, jak bêdzie on wydrukowany, a wiêc
mo¿e na przyk³ad wybraæ czcionkê do swojego tomiku. To w³aœnie dziêki komputero-
wi bez trudu rozpoznajemy typy czcionek w drukach reklamowych, których charakter
w sposób istotny decyduje o percepcji treœci. Przy tak rozbudowanej wizualnej œwiado-
moœci tekstu powinna pojawiæ siê naturalna tendencja do tworzenia poezji, w której
druk nie jest ju¿ „przezroczysty” [...] Zmieni³a siê struktura tekstu i oto powoli zisz-
czaj¹ siê marzenia awangardy z pocz¹tku XX wieku o nowym jêzyku poezji, o wierszu
wyzwolonym z gatunku i schematu druku oraz poecie „wykrzykniku ulicy”25.

Postulaty tak rozumianej przestrzennej formy „bycia” tekstu charakterystycz-
ne s¹ dla œrodowiska tzw. neolingwistów warszawskich, z którymi „sympatyzu-
je” autorka artyku³u. W ironicznie zdystansowanej antologii neolingwistycznej
poezji Gada! zabiæ?26 obok utworów literackich umieszczone zosta³y teksty
krytyczne. Wœród nich szczególne miejsce zajmuje manifest po co meblujemy,
w którym Jaros³aw Lipszyc zwerbalizowa³ za³o¿enia nowego art-zinu „Meble”
i interesuj¹cych w tym kontekœcie oczekiwañ wobec nowej poezji:

Prezentujemy m³od¹ literaturê (lub szerzej – sztukê), robi¹c to w sposób atrakcyj-
ny wizualnie, a przede wszystkim adekwatny do zmieniaj¹cych siê realiów naszej
kultury. Skupiamy siê na zjawiskach nowych, rewolucyjnych, nierozpoznanych. [...]
Jedynym kryterium dopuszczenia materia³ów do druku jest nowatorstwo, intere-
suj¹ca problematyka albo forma27. [...] Formotreœæ stanowi niepodzieln¹ ca³oœæ. [...]
Grafika nie tylko towarzyszy tekstom. Grafika wspó³tworzy pismo. Wyra¿a wspó³czesne
trendy w sztukach wizualnych28.
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23 Zob. E. Czaplejewicz, Przestrzeñ architektoniczna a gatunek literacki, „Przegl¹d Humani-
styczny” 1989, nr 2, s. 121–138.

24 W.J. Ong, op. cit., s. 167.
25 M. Cyranowicz, Zmienia siê struktura tekstu, „Tygodnik Powszechny” 2007, nr 13, s. 21.
26 Por. Gada! zabiæ? Pa(n)tologia neolingwizmu, red. M. Cyranowicz, P. Kozio³, Warszawa 2005.
27 J. Lipszyc, po co meblujemy, [w:] Gada! zabiæ?..., s. 122.
28 J. Lipszyc, Manifest „Mebli”, [w:] Gada! zabiæ?..., s. 124.



A zatem programowa nowa metafora tektoniki przestrzennej tekstu nie tylko
wy³ania siê ze zwerbalizowanych manifestów, lecz tak¿e ujawnia przede wszyst-
kim mo¿liwoœci wykorzystania nowego medium. St¹d trafne wydaje siê okre-
œlenie Jacka Weso³owskiego, na które powo³uje siê Joanna Roszak, nazywaj¹c
noeolingwistów „maszynopisarzami”29.

Postulat artystycznie i konceptualnie kszta³towanej przestrzeni niew¹tpliwie
ujawnia siê w twórczoœci neolingwistycznie zorientowanych twórców, ale
otrzymuje tak¿e swoj¹ sygnaturê w antologii Gada! zabiæ?, w której po 360
stronach „maszeruje” „paso¿yt”, bêd¹cy „graficznym komentarzem grafika.
Znajduje siê na dole i biegnie przez wszystkie strony antologii neolingwizmu.
Wspó³uczestnictwo i harmonia, i idealna logika symbiozy pozwala grafikowi
paso¿ytowaæ na krawêdzi publikacji. Litery staj¹ siê pokarmem”30.

Wspó³czesne utwory „wykorzystuj¹” wiêc substancjaln¹ przestrzeñ strony,
nie chodzi tylko o „efektownie” wizualne chwyty, ale o podwojon¹ semantykê
s³owa, wygrywan¹ w estetycznej figuralizacji zapisu (u¿ycie wielkiej b¹dŸ
ma³ej litery, rozstrzelony druk, krój czcionki, zró¿nicowanie graficzne czcionki,
spacjowanie liter, wygrywanie morfologicznej semantyki leksemu poprzez
wprowadzenie dywizu31 powoduje rozbicie zastyg³ej struktury32).

Nietypow¹ delimitacjê wersow¹ ilustruje tom poezji Psychodelicje Marii
Cyranowicz, który w swej formie wizualnej, konceptualnej bliski jest poetyce
konkretystów:

M. Cyranowicz, kobroty33
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29 J. Roszak, Zmy+S£OWO, konkretnie, [w:] Nowa poezja polska: twórcy – tematy – motywy,
red. T. Cieœlak, K. Pietrych, Kraków 2009, s. 187.

30 Zob. Gada! zabiæ?..., s. 1–9 i n.
31 Zob. R. Piêtkowa, op. cit., s. 159–168.
32 Zob. B. Witosz, Rozbijanie zastyg³ych struktur. O tendencjach stylistycznych w tekstach

wspó³czesnej prozy, [w:] Styl a tekst, red. S. Gajda, Opole 1996, s. 135–141.
33 M. Cyranowicz, kobroty, [w:] eadem, psychodelicje, Warszawa 2006, s. 47.



Tytu³ utworu kobroty stanowi neologizm, bêd¹cy zestawieniem dwóch
cz¹stek – litery „k” i s³owa „obroty”. Tak zaprojektowane wys³owienie impliku-
je: kolor i obrót. „Kobrót” stanowi wiêc kontaminacjê leksemów: „skróconego”
do litery „k” s³owa „kolor” oraz wyrazu „obrót”, przez co w znakowym geœcie
semantyzuje wyra¿enie jako obroty kolorów (nawi¹zuj¹c w ten sposób do Miro-
na Bia³oszewskiego i jego tomiku poetyckiego Obroty rzeczy).

Wiersz Cyranowicz jest wiêc swego rodzaju gr¹ wizualno-werbaln¹. „Incipit”
zawiera tezê: „wszystkie komórki s¹ kolorowe”, i jest ona od razu wizualizowana
przez zapis s³ów ró¿nym kolorem czcionki. Gra miêdzy leksemem a kolorem
czcionki polega na tym, ¿e nie widzimy tu przystaj¹cego, paralelnego uk³adu miê-
dzy zró¿nicowaniem kolorystycznym liter a nazw¹ (desygnatem). Wrêcz przeciw-
nie – widaæ uk³ad „przeplatany”, „obrotowy” (np.: „niebiesko” zapisane czerwon¹
czcionk¹, a „czerwone” – niebiesk¹). Na tym wiêc polegaj¹ kolorystyczne obroty.

Elementem znacz¹cym utworu jest równie¿ zró¿nicowanie wielkoœci liter.
W ten sposób autorka poprzez grafiê oddaje „obraz” wgiêtych w niebo komórek
(zapis niebiesk¹ czcionk¹). Utwór Cyranowicz jest wiêc lingwistyczno-gra-
ficzn¹ gr¹ wykorzystuj¹c¹ nowe mo¿liwoœci technologiczne.

Jeszcze inny efekt uzyska³a Cyranowicz, buduj¹c przestrzeñ utworu
Pi¹ty_elememt_to_fiksja

34. Autorka pracuje na materiale jêzykowym, ilustruj¹c
podwojon¹ semantykê s³ów (o czym ju¿ wczeœniej wspomnia³am). W tym
utworze szczególnie mocno eksponowane jest „rozbijanie zastyg³ych struktur”
przez komputerowy znak „_”, ale przede wszystkim przez kolorystyczne ró¿ni-
cowanie czcionek (sym_pozycja; wmomentowaæ). Anga¿uj¹c zmys³y odbior-
cy, poetka projektuje sensualny tryb odbioru liryku, który trzeba „czytaæ
jêzokiem”. Przestrzeñ „wewnêtrzna” utworu na zasadzie ekspresji momentalnej
powoduje, i¿ czytelnik-widz ma odczuwaæ: t_e_k_s_t_a_z_ê, czyli przyjemnoœæ
obcowania z tekstem.

Struktura tekstu artystycznego ulega wiêc przekszta³ceniom, inaczej ni¿
w tradycyjnej literaturze modelowana jest semiotyka strony, ale tak¿e znacz¹co
zmienia siê sytuacja s³owa. Dzieje siê tak za przyczyn¹:

wejœcia literatury w obszar nowych mediów [co – X.B.] zmienia estetyczn¹, pragma-
tyczn¹, semantyczn¹ i etyczn¹ sytuacjê poetyckiego s³owa. Przede wszystkim dlate-
go, ¿e ³¹czy koncepty lingwistyczne z komputerow¹ poetyk¹ i programowo rezygnu-
je, jak „neolingwiœci” warszawscy (grupa „po.etyczna”) z konwencjonalnej tradycyjnej
poezji i poetyki35.
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34 M. Cyranowicz, Pi¹ty_elememt_to_fiksja, [w:] Gada! zabiæ?..., s. 281.
35 E. D¹browska, Pejza¿ stylowy najnowszej poezji polskiej, [w:] Jêzyk polski w europejskiej

przestrzeni kulturowo-jêzykowej, red. S. Gajda, Opole 2009, s. 235. Zob. te¿: T. Cieœlak, Poezja
neolingwistów warszawskich, [w:] Nowa poezja polska..., s. 175–186.



Przestrzeñ36 stanowi równie¿ komponent rzeczywistoœci œwiata przedstawio-
nego w dziele literackim. Budowaniu przestrzeni „wewnêtrznej” w poezji s³u¿¹
œrodki deiktyczne i „wyk³adniki utrwalonej w jêzyku konwencjonalnej aksjolo-
gii”37. St¹d przestrzeñ „wewnêtrzna” poezji wynika z jej zwerbalizowania, nato-
miast przestrzeñ „zewnêtrzna” wpisuje siê w uk³ad s³ów na stronie (figuraliza-
cja zapisu).

W efekcie – jak dowodzi Jaros³aw Klejnocki –

Jedn¹ z zapowiedzi, ¿e w polskiej poezji wspó³czesnej nastêpuje stopniowo proces
powolnego, acz zapewne nieuchwytnego przesuwania siê akcentów w wielkiej archi-
tekturze poetyki [staje siê – X.B.] Liryka wyznania egzystencjalnego (czy szerzej:
moralnego, filozoficznego, religijnego etc.) [...] [która – X.B.] ustêpuje formu³om
poezji bardziej wyrafinowanej [...] bardziej „ukrytej” w g¹szczu chwytów, w maszy-
nerii mowy albo metafory38.

„Maszyneria mowy”, o której pisze Klejnocki, zmienia zasadniczo wizualizacjê
przestrzeni tekstu artystycznego, podsuwa zatem tryb lektury i daje odbiorcy wska-
zówki interpretacyjne, tzn. autor „podpowiada”, jak ogl¹daæ i odczytywaæ tekst.

„Substancjalna przestrzennoœæ «tu» kartki wyra¿aj¹ca siê w kszta³cie ty-
pograficznym tekstu”39 powoduje, ¿e tekst uzyskuje nowy wymiar przez kom-
pozycjê s³owno-obrazow¹. Jest to specyficzne dla carmen figuratum, która
„przekszta³ca jakby litery w obraz”40. Gatunek ten rodzi napiêcie semantyczne
miêdzy wizualn¹, symboliczn¹ form¹ wiersza a jej tekstow¹ realizacj¹41. Tak
rozumian¹ przestrzennoœæ i architektonikê wiersza ilustruje niedomówka. nutka
biograficzna Joanny Mueller42:
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36 R. Piêtkowa pisze, ¿e „system pojêciowy przestrzeni, zarówno w znaczeniach literalnych,
jak i zmetaforyzowanych, funduj¹ relacje: zewn¹trz–wewn¹trz, czyli granicznoœæ, góra–dó³,
przód–ty³, prawo–lewo, czyli trójwymiarowoœæ przestrzeni percepcji, blisko–daleko, czyli od-
leg³oœæ, a tak¿e relacja obokleg³oœci polegaj¹ca na globalnym postrzeganiu wzajemnego po³o¿e-
nia przedmiotów i wreszcie ostatnia instancja wyznaczanie przestrzeni – usytuowanie mó-
wi¹cego”. R. Piêtkowa, Byæ (po) miêdzy w niejednorodnoœci œwiata. O pojêciu granicy w tekstach
poetyckich, [w:] Jêzyk artystyczny, t. 10, red. D. Ostaszewska, E. S³awkowa, Katowice 1996,
s. 77.

37 R. Piêtkowa, Tu i teraz tekstu literackiego – przestrzeñ i czas w wymiarze pragmatycznym,
[w:] Kategorie pragmatyczne w tekœcie literackim. Wstêp do stylistyki pragmatycznej, red.
E. S³awkowa, Cieszyn [s.a.], s. 158.

38 Cyt. za: T. Cieœlak, op. cit., s. 180.
39 R. Piêtkowa, Tu i teraz tekstu..., s. 179.
40 Z. Kloch, S³owa i obrazy, „Pamiêtnik Literacki” 1990, z. 4, s. 201.
41 Por. P. Rypson, Obraz s³owa. Historia poezji wizualnej, Warszawa 1989, s. 161–162.
42 J. Mueller, niedomówka. nutka biograficzna, [w:] eadem, zagniazdowniki, Kraków 2007,

s. 27.



Wizualizacja przestrzeni mo¿e wynikaæ bezpoœrednio z architektoniki43

utworu poetyckiego. Kszta³t tekstu jawi siê wtedy jednoznacznie w estetycznym
aspekcie obrazowym. Wynika to z tego, i¿ „utwór literacki – jak stwierdza Bo-
¿ena Witosz – jako przyk³ad tekstu pisanego, jest wypowiedzi¹ co najmniej po-

tencjalnie wizualn¹”44. Ju¿ sama forma zapisu s³owa stanowi rodzaj gestu
optyczno-semantycznego i podpowiada znaczenie. Literê – znak pisma druku,
nazwaæ mo¿na „szeregowcem w formacjach zapisanych s³ów i zdañ”45. Je¿eli
zgodzimy siê z tez¹, i¿ „pisanie to zaczernianie strony” – to przyjmiemy tym sa-
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43 Por. G. Gazda, op. cit., s. 213–227; J. Weso³owski, Wizualnoœæ tekstu a tekst wizualny, [w:]
Pogranicza i korespondencje sztuk, red. T. Cieœlikowska, J. S³awiñski, Wroc³aw 1980,
s. 245–255; E. Czaplejewicz, Przestrzeñ architektoniczna a gatunek literacki, „Przegl¹d Humani-
styczny” 1989, nr 2, s. 126; W. Sadowski, Architektura i architektonika a wspó³czesny wiersz wol-
ny, [w:] idem, Wiersz wolny jako tekst graficzny, Kraków 2004, s. 21–35.

44 B. Witosz, op. cit., s. 138.
45 P. Rypson, op. cit., s. 11.



mym istotny walor zabiegów architektonicznych w tworzeniu literackiej wypo-
wiedzi i swoistego komunikowania treœci przez znaki litery – pisma. Wiersz –
ju¿ sam w sobie w pewien sposób zorganizowany – niesie wizualne œwiadectwa
swego wygl¹du. To sposób jego zapisu oddaje – albo lepiej – zostawia widocz-
ny znak „sekwencji semantycznych” (forma nacechowana stylistycznie i tre-
œciowo). Taka a nie inna „konfiguracja wersów” zwi¹zana jest wiêc z seman-
tyk¹ wypowiedzi, a nade wszystko to ona jest uzasadnieniem dla formy46.

Przypadkiem tego typu semantycznej wizualizacji jest wiersz niedomówka.
nutka biograficzna z jego podwójn¹ delimitacj¹ (delimitacja wierszowa / deli-
mitacja sk³adniowa) i „gr¹” miêdzy kszta³tem wiersza a znaczeniem, miêdzy
wersami a zdaniami. Graficzna postaæ tekstu jest wiêc efektem wspó³dzia³ania
formy zapisu i struktury znaczenia, napiêcie miêdzy okreœlonoœci¹ („grafo”)
a nieokreœlonoœci¹ („agrafo”) wspó³tworzy zaœ semantyczne mo¿liwoœci tekstu47.

Ju¿ fraza wprowadzaj¹ca: „Bruno Schulz w chwilach lêku / kreœli³ palcem /
w powietrzu / kszta³t / domu” [podkr. – X.B.] zwraca uwagê czytelnika-widza
na s³owo „dom”. W poetyce sugestii to, co zosta³o zwerbalizowane (dom), „do-
maga siê” kszta³tu – graficznej reprezentacji pojêcia. Przy czym „gra” polega na
relacji miêdzy symbolem domu (bezpieczeñstwo) a gestem kreœlenia znaku
domu w chwilach strachu. Dom stanowi ponadto miejsce szczególne w prywat-
nej mitologii Schulza (a to przecie¿ on w tej „nutce biograficznej” – anga¿uje
uwagê odbiorcy):

Schulz kilkakrotnie w ci¹gu ¿ycia zmienia³ mieszkanie, mitycznym domem jego
opowieœci pozosta³a jednak na zawsze kamienica numer 10 przy drohobyckim Rynku
[...] By³ to dom naro¿ny, piêtrowy, z niewielkim spadzistym dachem, w stylu ty-
powych mieszczañskich kamienic z XIX wieku [...]. Struktura przestrzenna rodzinne-
go domu – od strychu, komunikuj¹cego siê z niebiosami, do podziemi, symboli-
zuj¹cych „pok³ady tradycji” czy „nieœwiadomoœæ” – by³a dla Schulza zawsze
struktur¹ mityczn¹: odbija³a w sobie strukturê psychiki cz³owieka i strukturê œwiata.
W tej formie – mitycznego uporz¹dkowania przestrzeni – trafi³a te¿ do jego opowia-
dañ. W prywatnej mitologii Schulza – podobnie jak w wiêkszoœci kultur – dom jest
oœrodkiem œwiata, elementarnym schronieniem cz³owieka, miejscem pocz¹tków (Nem-
rod) i schy³ku ¿ycia (Samotnoœæ). [...] Dom ma u Schulza dwa podstawowe wymiary:
po pierwsze jest jednorodnym symbolem-emblematem, oznaczaj¹cym bezpieczeñ-
stwo, wolnoœæ od lêków, jakie budzi œwiat (Jerzy Ficowski wspomina, ¿e do zwycza-

jów Schulza nale¿a³o rysowanie znaku domku: „prostok¹t ze sto¿kiem dachu

i wyrostkiem komina – jak na prymitywnym dzieciêcym rysunku. Rysowa³ go
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teorii sugestii, Warszawa 1995, s. 197–207.



palcem na œcianie, w powietrzu, na stole – o³ówkiem na skrawku papieru. Tym infan-
tylnie zabobonnym gestem magicznym odtwarza³ w sobie zacisznoœæ, zak³ócon¹
przez napieraj¹ce nañ podmuchy obcoœci”; RWH 93). Po drugie jest dom wzorcow¹
struktur¹, znacz¹c¹ przestrzeni¹, pozwalaj¹c¹ rozeznaæ siê w porz¹dku œwiata48

[podkr. – X.B.]

W zacytowanym ze S³ownika schulzowskiego fragmencie wa¿ne s¹ dwie
kwestie, po pierwsze symboliczna dla autora Sklepów cynamonowych prze-
strzeñ domu (bezpieczeñstwo, wzorcowa struktura œwiata), a po drugie (przede
wszystkim) – ów magiczny gest rysowania domu w celu uchronienia siê przed
niepokojem. W istocie kszta³t, który kreœli³ w powietrzu Schulz, jest adekwatny
do obrazu wy³aniaj¹cego siê ze struktury wersowej liryku Mueller. St¹d poja-
wiaj¹ siê okreœlenia buduj¹ce pozytywn¹ przestrzeñ domu (azyl, przystañ), ale
tak¿e te, które rodz¹ dyskomfort (niepokój, ¿ona Œmierdka Trupieñka).

Specjalne chwyty graficzne, jakie znajdujemy w poezji Mueller, pozwalaj¹
przypuszczaæ, ¿e proponuje ona swego rodzaju „gry” przestrzenne tekstów
(równie¿ przez w³¹czenie cudzych s³ów i tekstów, quasi-cytaty z „obcego” jê-
zyka) i w intertekstualnym wnêtrzu projektuje scenariusze o wielowariantyw-
nym przebiegu lektury. Puenta ujawnia ironicznie przywo³an¹ frazê z jêzyka
potocznego: „nie da siê pisaæ wierszyka w kszta³cie domu / nie da siê pisaæ
domu w kszta³cie wiersza / (teraz poka¿ ró¿nice miêdzy obrazkami)”.

* * *
Analizowane przyk³ady liryków wspó³czesnych dowodz¹, ¿e percepcja tekstu

poetyckiego podporz¹dkowana jest lekturze „oka”. Aktualizuj¹ca siê w poezji
ca³a gama graficznego ogl¹du liter – s³owa pisanego i drukowanego, stanowi
pierwszy „widzialny” chwyt wizualizuj¹cy semantykê treœci i w istotny sposób
organizuj¹cy poetykê odbioru (czytania) wspó³czesnego wiersza (jego prze-
strzeñ). W efekcie kategoria przestrzeni buduje figuraln¹ estetykê litery, s³owa,
pisma i druku.

Niew¹tpliwie „rozwi¹zania przestrzenne” obecne s¹ na kilku p³aszczyznach.
Pierwsz¹ tworzy znak litery i kszta³t s³owa, kolejn¹ rêkopis twórcy. Zatem
p³aszczyznê tê symbolizuje swoista literosfera. Nastêpnie wchodzimy w prze-
strzeñ twórcy w wymiarze egzystencjalnym („piszê, wiêc jestem”). Z perspek-
tywy wytwórcy mo¿na dojœæ do finalnej przestrzeni – przestrzeni tekstowej
w wymiarze tego, co zewnêtrzne (kszta³t), wobec tego, co stanowi przestrzeñ
„wewnêtrzn¹” dzie³a.
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IN WRITING AND LETTER SPACE

S u m m a r y

The article illustrates how words create different spatial forms of writing: from manuscript to
print. Notation of word in language material (sign-letter) is a first element visualizing its
semantics. Next to letter’s space (aesthetics of matter: test form with representation of record) and
space of writing (a gesture of writing and deletion) the space of existence seems to be very
important (project of writing as a kind of a form of existence). Note- paper’s analysis that is
pre-texts, shows that gestures, deletions, additional writing and transformations pose about
meaning and stylistics of a work. The article presents analysis of a manuscript (M. Œwietlicki,
T. Ró¿ewicz) and illustrates as a word „closed in a space of a print” (M. Cyranowicz, J. Mueller),
builds semantics of stamen and architecture of poem’s form.
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