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PRZECIW OBRAZOWI TADEUSZ PEIPER I WIZUALNOSC

Tadeusz Peiper uchodzi za jednego z najbardziej radykalnych wrogéw obrazu w hi-
storii polskiej poetyckiej awangardy. Jego wspoétczesni niekoniecznie wszak zgadza-
li sie z ta diagnoza. Oto jak podsumowuje ,problem obrazu” w twérczosci autora
Tedy Jan Brzekowski:

Peiper wystepowatl przeciw obrazowi poetyckiemu, ale rownoczesnie przy jego zbytniej predylek-
cji do stowotwoérstwa terminologicznego (obraz, widzenie wewnetrzne, akt wyobrazni itp.) okazatoby
sie, iz réznice miedzy nami byly moze mniejsze, niz sie wydajel.

Brzekowski chwile wezesniej sugeruje, ze nawet tym uchodzacym za najbardziej
odrealnione metaforom Peipera, jak ,hymn z jedwabiu ponad okrucienstwem z cu-
kru”, nie mozna odmowi¢ waloréw obrazowych. I oczywiscie ma racje, mimo ze
dowodzi tego w sposob zbyt prostomyslny (podpowiada mianowicie obraz bialej,
nieopalonej nogi {M 20-21))2.

Co prawda w tekstach o poezji Peipera rzadko pojawia sie jednoznacznie brzmia-
ca teza o jej antyobrazowosci, ale kiedy badacze wypowiadaja, sie o metaforach
autora Nowych ust, na pierwszy plan wydobywana bywa zazwyczaj ich pojeciowosé,
skutkujaca diagnoza radykalnej autonomii.

Barbara Sienkiewicz, przywotujac sad Karola Irzykowskiego o wierszu Latarnia,
ze to ,rzeczywistosc literacka samorodna; przerastajaca olbrzymio prawdziwe za-
potrzebowanie tresciowe”3, metafore Peiperowska wiaze z czysta, gra, pojeé, unie-
wazniajaca, — albo maskujaca, — przedmioty odniesienia. Autorka Literackich ,teorii
widzenia” poréwnuje reguly tak rozumianej metafory do regutl stosowanych w po-
kerze, stematyzowanych w przytoczonej przez nia anegdocie Wernera Heisenberga

1 J. Brzekowski, Piecdziesiqt lat... Przedmowa w: T. Peip er, Mysli o poezji. Przedm. J. Brze-

kowski, J. Kurek. Krakéw 1974, s. 21. Dalej do tej ksiazki odsytam skrétem M. W rozpra-
wie stosuje tez inne skroty: O = G. Boehm, O obrazach i widzeniu. Antologia tekstow. Red.
D. Kotacka. Przet. M. Lukasiewicz, A. Pieczyrska-Sulik. Krakéw 2014. - T =
T. Peiper, Tedy. - Nowe usta. Przedm., koment., nota biograf. S. Jaworski. Krakéw 1972.
Liczby po skrétach wskazuja stronice.

Tak samo zreszta, T. Peiper (Komizm, dowcip, metafora, T 294) - nieco ,}topatologicznie”, dobu-
dowujac do metafory uprawdopodabniajaca, ja historie — bedzie bronit wykpionego przez K. Irzy-
kowskiego ,tyfoidalnego milczenia”.

Cytza: B. Sienkiewicz, Od konstrukcji do de-konstrukgji, czyli dziwna przygoda Awangardy
Krakowskiej. Peiper i Przybos. W: Poznawanie i nazywanie. Refleksja cywilizacyjna i epistemolo-
giczna w polskiej poezji modernistycznej. Krakow 2007, s. 258.
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(jezyk w pokerze uzywany jest inaczej niz w nauce: stuzy nie do przedstawiania rze-
czywistosci, ale do jej maskowania wtasnie). ,Kazde kolejne stowo likwiduje znacze-
nie poprzedniego. Gra znaczen niweczy przedmiot odniesienia. Tworzy nowa, czysto
stowna, rzeczywistos¢” - pisze Sienkiewicz o Latarni#. Znika przedmiot odniesienia
(i znak jako taki), pozostaja, tylko ,czyste”, puste reguly, ktore niczego juz nie regu-
luja. Badaczka — nie bez racji — porownuje tak pojeta autonomiczna, rzeczywistosc¢
Peipera do technik unistycznych Wiadystawa Strzeminskiego. Spotecznym skutkiem
unistycznego upraszczania jest bliskie antyutopii zacieranie sladéw tego, co ludzkie,
w tym réwniez samej unistycznej idei funkcjonalnosci®.

Chociaz zaproponowane przez Sienkiewicz reguty antyobrazowe Peiperowskiej
metafory wydaja sie przekonujace, sprobujmy spojrzeé na te metafore nieco inaczej.

Obraz i metafora

Metafora jest miejscem, w ktérym odbywa sie ,praca obrazu” - i realizowane sa
strategie antyobrazowe — zaréwno w teorii Peipera, jak i w jego praktyce poetyckiej®.

Mimo ze autor Nowych ust cze¢sto méwi o modusie percepcyjnym doswiadczania
rzeczywistosci, ze bierze pod uwage zmiany w — podpadajacej wszak szczegolnie pod
oglad wzrokowy - ,skorze swiata”, chce uchodzié za poetyckiego ikonoklaste. ,Za-
kazem obrazu” objeta jest przede wszystkim jego antyrealistyczna metafora, ponie-
waz rekomendowana w niej odleglos¢ poje¢ powinna stuzy¢ efektowi antyrealizmu,
czyli tworzeniu perspektywy urojonej, wyobraZniowej; jesli mamy tu do czynienia
z obrazem, bytby to obraz ,nieopisowy”. Za gléwny cel tego przedsiewziecia nalezy
uzna¢ konstruowanie rzeczywistosci poetyckiej, ktérej miara okazuje si¢ dystans
do zdroworozsadkowej, zorientowanej na tradycyjnie komunikowane uczucia i re-
alistycznie postrzeganej rzeczywistosci.

Okreslenie Peipera jako ,wroga obrazoéw” — wielokrotnie mowil o tym, ze poezji

4 Ibidem.

5 Zob. ibidem, s. 261.

Przypomnijmy: nowa metafora, proponowana przez twérce Zywych linii i nazywana przez niego
metafora terazniejszosci, opiera sie na zasadach antyrealizmu i ,ekonomizmu”, co oznacza przede
wszystkim, ze powinna ona przeksztalcac¢ rzeczywistos¢ doznan na rzeczywistosé poetycka
(a tym samym realizowac ogolniejszy cel ekwiwalentyzowania uczué¢, pseudonimowania obser-
wowalnych stanéw rzeczy) i ze ma by¢ oszczedna, czyli podporzadkowacé sie regule skrotu (me-
tafora jako skrocone poréwnanie). Jednemu i drugiemu stuzy odlegtosé¢ poje¢. Uzasadniajac jej
poetycka skutecznosé, Peiper odrzuca myslenie zdroworozsadkowe, poniewaz wywodzi ono te
odleglos¢ z faktycznego sposobu widzenia rzeczywistosci, wszakze nie o taki ,fizyczny”
wymiar odlegtosci semantycznej mu idzie. Motywacja powinna by¢ tu przede wszystkim estetycz-
na, czyli metafora terazniejszosci rzadzi¢ maja nie reguty rzeczywistosci, w tym reguty postrze-
gania rzeczywistosci, ale reguty wewnatrzpoetyckie. Jej terazniejszos¢ nie jest wiec sprawa, te-
matu (a przynajmniej nie tylko tematuy), lecz konsekwencja nowych rozwiazan poetyckich. Te nowe
rozwiazania to gléwnie ,rozbijanie tworzydel”, czyli burzenie dotychczasowych hierarchii w po-
strzeganiu rzeczywistosci i wartosciowaniu pojeé, i komplikowanie tych procedur przez wprowa-
dzanie do nich naj$wiezszych danych kulturowo-cywilizacyjnych. Oddziatywanie tzw. vivifikacji
(animizacji), ktora, Peiper rozpoznaje jako gtowny mechanizm metaforyzacji, w stuzbie metafory
teraZzniejszosci powinno objac¢ calosé postrzegalnego swiata, nie tylko — co miato miejsce dotad —
jego przyrodniczo-naturalna domene. Zob. T. Peip er, Metafora terazniejszosci, T.
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nie nalezy wywodzi¢ z obrazu” - nie oznacza wszak rezygnacji z obrazowosci,
obrazowania, widzenia. Wydany przez autora Zywych linii ,zakaz obrazowania”
dotyczy bowiem tylko wybranych - ,opisowych” — obrazow, a proces widzenia jest
dla niego jednym z najbardziej intrygujacych poetycko, bo domagajacych si¢ ,prze-
konwertowania” na reguly poetyckie, probleméw. Takze koncepcja metafory opie-
ra sie na ,skréconym widzeniu”.

~Nieopisowe” obrazy

W artykule Metafora terazniejszosci znajdziemy fragment, w ktéorym Peiper po-
réwnuje nowe funkcje tego srodka stylistycznego do nowych form w malarstwie.
Plaszczyzna, porozumienia okazuje sie tu antyrealizm:

Nic [...] dziwnego, Ze dzisiaj, kiedy cata sztuka buduje swa, droge z wiaduktéw anty-realizmu,
przenosnia musiata sta¢ sie najbardziej poszukiwanym srodkiem poetyckim. Dokonuje ona tego
samego procesu transformacji, do ktérego innymi $rodkami zmierza plastyka dzisiejsza. Metafora
odgrywa w poezji czesc tej roli, jaka w malarstwie odgrywaja, formy abstrakcyjne. Mozna by nawet
powiedzie¢, ze kub, walec, tréjkat sa metaforami plastyki. [Metafora terazniejszosci, T 55]

W innym miejscu Peiper dystansuje si¢ wobec tych nowych form w malarstwie —
jego watpliwosci dotycza gtéwnie futuryzmu, gdzie nowe formy miatyby by¢ odpo-
wiedzialne za efekt ruchu, a wlasciwie za dynamizowanie konstrukeji obrazu,
podczas gdy — twierdzi poeta — sa one co najwyzej symbolami czy skojarzeniowy-
mi ekwiwalentami ruchu. Nawet wtedy akceptuje je jednak jako elementy czynne
w procesie odrealniania obrazu swiata, odchodzenia od naiwnego realizmu, na
czym bardzo zalezy mu réwniez w poezji.

Peiperowska koncepcja metafory nie jest rzecz jasna pomystem ,dziewiczym”.
Wyrazna semantyczna, odleglos¢ stéw tworzacych metafore warunkiem jej zaist-
nienia uczynit juz Fryderyk Nietzsche. Wedlug niego metafora taczy rzeczy najbar-
dziej sobie obce i dzieli najblizsze. Niczego nie reprezentuje, a juz najmniej prawde
(wywodzi sie wiec z krytyki pojecia prawdy). Co istotne, tak rozumiana metafora
zaktada posrednictwo obrazu. Uruchamia bowiem specyficzny mechanizm trans-
lacyjny: najpierw przektada pobudzenie nerwowe na obraz, nastepnie zas obraz na
dZzwiek. Nie mozna jednak mowi¢ o zadnej odpowiedniosci ani miedzy pobudze-
niami nerwowymi a obrazami, ani miedzy obrazami a stowami®.

Nawiazujacy do Nietzschego Gottfried Boehm, analizujac problem obrazu i wi-
dzenia w kontekscie historii sztuki i ewolucji teorii obrazu, zwraca uwage na wspol-
ne metaforze jezykowej i obrazowi ,tlo nie-tozsamosci” (O 211). W przypadku jezyka
chodzi o naruszajaca nawyki semantyczne nieokreslonos¢ powodowana, odlegto-
$ciami pomiedzy czlonami metafory, natomiast w przypadku obrazu - o rézne ro-

Zob. np. M 113: ,Ale w poezji awangardowej nawet przedmiot pograzony w bezruchu nie prowa-
dzi do obrazu poetyckiego”.

Skoro za$ dzwiek — podobnie jak stowo - to przektad z przektadu, jest on metafora metafory. Do
takich metafor drugiego stopnia F. Nietzsche (O prawdzie i ktamstwie w pozamoralnym sen-
sie. W: Pisma pozostate 1862-1875. Przet. B. Baran. Krakéw 1993, s. 197) zalicza kazde poje-
cie, tyle ze ,zwykle pojecia” mozna nazwac skostnialymi metaforami. Zob. tez A. Przybystaw-
ski, O metaforze i sztuce, czyli killkka uwag po lekturze ,O prawdzie i ktamstwie w pozamoralnym
sensie”. ,Principia” t. 13/14 (1995), s. 276.
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dzaje nietozsamosci: tytutu i zawartosci, o podwojna tozsamos¢ artystycznego ar-
tefaktu (ktory jak Gtowa byka Pabla Picassa jest rownoczesnie siodetkiem i kierow-
nica roweru {0 211)) albo o zaklécone relacje miedzy poszczegélnymi figurami czy
miedzy figurami a tlem. Ten ostatni przypadek sprzega metafore z czasowoscia.
Zatrzymajmy si€ przy nim na chwile. Przykladem tej zaleznosci niech bedzie (ana-
lizowane pod tym katem przez Boehma) malarstwo Paula Cézanne’a.

Rewolucja w widzeniu, jaka dokonala sie za sprawa, sztuki awangardowej, ale
ktorej poczatek przypisujemy wlasnie Cézanne'owi, zwiazana jest z przekroczeniem
albertiariskiego modelu okna. Jedna, z jego konsekwencji byta frontalnosé. Obraz-
-okno ogladamy, stojac na zewnatrz, majac go przed oczami; widzenie, oparte na
zasadach perspektywy geometrycznej, okazuje si¢ tu biernym procesem utwierdza-
jacym stabilny porzadek obrazu. Cézanne zakwestionowat regute odwzorowania,
uznal obraz za narzedzie poznania, funkcjonujace na podobnych prawach jak
nauka czy wiedza potoczna (O 50). Dzigki oslabieniu perspektywy oraz efektom
inwersji, czyli wymiennosci pozycji odlegtych i bliskich, przestrzen komplikuje sie,
zwielokrotnia, aktywizuje, innymi stowy, zmienia si¢ w czasoprzestrzen (O 51),
proces widzenia zas angazuje ogladajacego — cielesnie: jego oko miesza si¢ z rze-
czywistoscia, widzenie zas z widzianym (O 61). Postugujac si¢ plamami barwnymi
(taches), Cézanne tylez zaciera granice pomigdzy poszczegolnymi obiektami albo
pomiedzy obiektami a tlem, ile konfiguruje te obiekty. Przejscia miedzy nimi maja,
bowiem charakter ciagly i nieukierunkowany (O 257). W samym obrazie stanow-
czo mniej chodzi wiec o to, co przedstawione - co da sie, przektadajac widziane na
reguly jezyka dyskursywnego, wskaza¢ jako ,to a nie co innego” — lecz bardziej
o konstytutywne dla niego wieloznacznosé¢, ciagtosé, nieukierunkowanie. Cézanne
mowil o ,realizacji” rzeczywistosci za pomoca, tej ptynnej, niekonczacej sie synte-
zy elementéw (O 258), Boehm méwi natomiast o ,réznicy ikonicznej”, czyli wza-
jemnym warunkowaniu sie¢ materialnosci, cielesno$ci, zmystowosci i sensu?. Tak
jak wezesniej dla Henriego Bergsona — widzenie i poznanie to dla niego dwa aspek-
ty jednego aktu kognitywno-percepcyjnego 0.

Podobnie o mocy kognitywnej obrazu i wchodzacej z nia w konflikt sferze nie-
oznaczonosci i wieloznacznosci wypowiada si¢ Georges Didi-Huberman - te ostat-
nia lokujac dodatkowo w kontekscie psychoanalitycznym. Filozof rozpoczyna od
relacji szczeg6t versus potaé: zarowno szczegol, jak i potac, zeby je zobaczy¢, wy-
magaja, zblizenia sie patrzacego, a zatem podziatu (obrazu na mniejsze czesci),

9 Réznica ikoniczna” jest kategoria, do ktérej Boehm (zob. np. O 77) nieustannie wraca, dopre-

cyzowujac ja i ,odciazajac” rownoczesnie, wszystko wskazuje wiec na to, ze nie chce jej definicyj-
nie zamykac.

10 H. Ber gson (Materia i pamieé. Esej o stosunku ciata do ducha. Przet. R. J. Weksler-Wasz-
kinel. Przeklad przejrzal, poprawil i postowiem opatrzyl M. Drwiega. Krakow 2006) byl
jednym z pierwszych filozofow, ktérzy taczyli obraz, percepcje, cialo i ruch. W jego koncepcji
obraz jest realny (istnieje w swiecie) i idealny (nalezy do swiadomosci) zarazem - to miejsce ,sty-
ku” Swiata, ciata i Swiadomosci. W obrazie-ruchu spotykaja sie rézne plaszczyzny czasowe,
posredniczy on miedzy percepcja a pamiecia; pojawia sie jako obraz-percepcja, obraz-wspomnie-
nie, obraz-sen, stanowi wigc podstawe ustanawianego przez filozofa continuum przedmiotowo-
-podmiotowego, co z kolei czyni go fundatorem wszystkich kolejnych (wiaczajac Deleuzjariska)
koncepcji obrazu-ruchu (ibidem, s. 9-10).
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ciecia (wydobycia z catosci) - po to jednak, ,by lepiej stworzy¢ catosé” . Owa catosé
istnieje juz w odrebnych czesciach i nie ma zwiazku z realistycznym przedstawie-
niem, nawet jesli obraz za realistyczny chce uchodzi¢. Réznica miedzy szczegélem
a polacia okazuje si¢ zasadnicza: pierwszy jest rozciaglty, mierzalny, ,zagniezdzony”,
druga natomiast — niemierzalna, intensywna; to wydarzenie raczej niz przedmiot,
ekspansja. Pola¢ przejawia tendencje do podporzadkowywania sobie obrazul2, ty-
ranizuje, fantazmatycznie zaraza obraz!3, problematyzuje go, aby umozliwi¢ uchwy-
cenie czego$ ,innego”, co wymyka sie ogladanej z bezpiecznego dystansu, czesto
realistycznej catosci (Didi-Huberman wyjasnia pojecie potaci gléwnie na przyktadzie
obrazéw Johannesa Vermeera) 4. Owo ,cos” jest czysta materialnoscia, cielesnoscia,
niemal haptycznoscia. Badacz przyréwnuje potaé do (freudowskiego) symptomu:
doskonale zawieszonego miedzy oczywista widocznoscia a bedacym efektem wy-
parcia i zagrazajacym porzadkowi ukryciem.

Peiperowski ,nieopisowy” obraz to obraz zbudowany z ,urywkéw” widzenia;
zasada jego dzialania nie wydaje sie odlegta od tego, co o metaforze-obrazie u Cézan-
ne’a moéwi Boehm, a nawet tez od tego, jak o ,symptomatycznych” potaciach mysli
Didi-Huberman. Albowiem fakt, ze metafora twércy Zywych linii ,przeksztalca
rzeczywistos¢ doznan”w,rzeczywistos¢ czysto poetycka’ (Me-
tafora terazniejszosci, T 55), Ze jest ,samowolnym spokrewnianiem pojec [...], ktorym
w Swiecie realnym nic nie odpowiada” (Metafora terazniejszosci, T 54-55), sugeru-
je tylko rezygnacje z jednoznacznosci, przedmiotowosci, rozpoznawalnej relacyj-
nosci, czyli z naiwnie realistycznego rozumienia obrazu, a nie z samego obrazu.
Przypuszczalnie na popularyzowana, przez Peipera idee ,urywkowych widzen”
wplyneta przede wszystkim awangardowa koncepcja obrazu, niemniej w rekonstru-
owaniu interesujacego go modelu widzenia pomocne moga, si¢ okaza¢ réowniez
nowsze teorie — pod warunkiem Ze pobudzaja do procesualnego myslenia o obrazie,
dopuszczaja zmiennos$é regut widzialnosci i doceniaja, odbiorce jako ,miejsce ob-
razow” (niezaleznie od materiatu, ktéry maja za podstawe).

Zacznijmy od tego, ze Peiper docenia metaforyczny potencjal nowych technik
malarskich, przede wszystkim wykorzystanie uproszczonych figur geometrycznych
i bryt. Cho¢ z drugiej strony nieprzesadnie docenia sposoby, jakimi awangardysci
chcieli oddawac¢ ruch. W stosowaniu uproszczonych figur i bryl, ciazacych w stro-
ne abstrakcji, dostrzega podstawowy nosnik antyrealizmu w sztukach plastycznych
(Futuryzm, T 161-162). Co istotne, rola owych form i obiektow zawsze zwiazana
jest z nowym uzyciem perspektywy: malarskiej u Cézanne’a i kubistycznej u jego
kontynuatoréw, polegajacej na zacieraniu granic miedzy poszczegolnymi elemen-
tami i taczeniu réznych punktéw widzenia. Ogladajacy konstytuuje obraz w akcie
percepcji, tak jak rekonstruuje obowiazujace w nim reguty widzialnosci. Nowe
,Sposoby poetyckie” oznaczaja réowniez burzenie dawnych, statycznych regut wi-
dzenia przy uzyciu tej nowej — skroconej lub zmiennej - perspektywy. W koncepcji

G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki. Przet. B. Brzezicka (na
s. 7-20 wykorzystano ttumaczenie A. Lesniaka). Gdansk 2011, s. 155.

12 Zob. ibidem, s. 182-184.

13 Zob. ibidem, s. 174.

14 Zob. ibidem, s. 176.
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autora Zywych linii widzenie okazuje sie wiec procesem destabilizacji, a ,nieopi-
sowy” obraz to obraz bedacy efektem dynamicznej rownowagi niewspétmiernych,
kontrastujacych ze soba, sit. Najistotniejsza jakoscia ,nowego widzenia” jest, wspo-
mniana wezesniej wielokrotnie, urywkowos¢ (versus migawkowos¢):

W dziedzinie wizualnosci daje nowa poezja to, co nazywam widzeniami wewnetrznymi. Do wia-
Sciwosci tych widzen nalezy, Zze przedmioty pojawiaja, si¢ w nich nie w catosci, lecz w utamkach,
w urywkach. [M 114]

W nowej poezji urywki wystarcza do narzucenia czytelnikowi poetyckiego waloru przedmiotow,
z ktorych pochodza,. [M 114]

Nie tylko zawartos¢ widzen wplywa na nasze wzruszenia, takze sposob ich przebiegania. Wzru-
szenia sa inne, gdy przebiegi wyobrazniowe sa inne. [M 114]

W prawdziwie nowej poezji urywki widzeniowe powstaja, pierzchaja, znikaja z szybkoscia bliska,
tej, jaka cechuje samorzutne ruchy wyobrazniowe, a jakiej dotad nie osiagnat zaden gatunek mowy
poetyckiej czy w ogole literackiej. [M 115]

W moich najbardziej posunietych utworach widzenia sa juz tylko migawkowe. Np. utwory Wsréd,
Latarnia. [M 115]

Gdy ujrzy sie najbardziej awangardowe posuniecie nowej poezji, gdy ujmie si¢ najbardziej odkryw-
cze jej czyny, gdy przeniknie si¢ kierunek jej wielkiej inicjatywy, wowczas zrozumie sie, Zze w tej poezji
nie moze chodzi¢ o tworzenie obrazéw; ze to, co daje ona najdonioslejszego, wyklucza je. [M 117]

Urywkowe widzenia wewnetrzne nie maja, zrosé sie w jakis jeden obraz, w jakas jedna, wizje,
wrecz przeciwnie: powinny pozosta¢ w urywkowosci, w urywkowosci zmiennej, ciagle réznej, wyste-
pujacej w réznych zwiazkach, zwiazkach tez urywkowych [...]. [M 117]

Paradoks obrazowosci w teorii Peipera wynika z tego, ze poeta, bedac zwo-
lennikiem sztuki awangardowej, odwotuje sie do przedawangardowych koncepcji
obrazu: proponowane przez autora Nowych ust wewnetrzne, urywkowe czy migaw-
kowe widzenia maja, przede wszystkim przeczy¢ statycznosci, a obraz jest wedtug
niego jej synonimem. Bytby to wiec obraz sprzed ,epoki redynamizacji”. ,Widzenia”
sa natomiast jak najbardziej awangardowe — w sztuce bowiem wiasnie awangarda
sproblematyzowala te statycznos¢. Przyktad pierwszy z brzegu: na procesualnosé
obrazu zwracal uwage — istotny w kontekscie Peipera — Strzemiriskil®. Dowarto-
Sciowuje on w percepcji obrazu ruch oka; pisze o wyzszosci widzenia ruchomego,
sukcesywnego (,wedrownego”) nad statycznym — ktorego wszakze nie pomija, a ra-
czej traktuje jako punkt wyjscia, zadany przez perspektywe albertiariskal6.

Procesualna tozsamosc¢ obrazu polega na ,podwoéjnej percepcji’, na wspotwy-
stepowaniu tego, co symultaniczne (mozliwe do objecia jednym spojrzeniem), i tego,
co sukcesywne (co wymaga ruchu oka, przechodzenia od elementu do elementu)
(O 230-234). Tak zredynamizowane widzenie zapobiega kostnieniu obrazu, spro-
wadzaniu go do pojecia, konstatowaniu statycznej obecnosci (za ktéra odpowie-
dzialna bylaby zabsolutyzowana symultanicznos¢). Broni sie tez przed dominacja,

15 Zwiazki poezji T. Peipera z teoria W. Strzemiriskiego badata wieloaspektowo Sienkiewicz

(op. cit., s. 248-255, 263-268).
16 W. Strzeminski, Teoria widzenia. [Przedm. J. Przybos]. Wyd. 3. Krakow 1974, s. 154.
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odwzorowywania, poniewaz tego, co przedstawione, nie nalezy traktowac jako
reprezentacji jakiego$ uprzedniego modelu, pojecia czy stanu rzeczy. Obraz, ktory
uwolnit sie od roli reproduktora i od widzenia konstatujacego, jest obrazem ,otwar-
tym”, za kazdym razem (,za kazdym widzeniem”) wytwarzajacym inaczej zorgani-
zowany zmyslowy sens, a wiec obrazem o zmiennej dynamice energii zmystowe;j.

Sukcesywne widzenie Strzemiriskiego, Cézanne’'owski obraz ,realizujacy” rze-
czywistoS¢, Boehmowska koncepcja dynamicznej rownowagi symultanicznosci
(statycznosci) i sukcesywnosci obrazul” czy kognitywno-fenomenologiczny (sym-
boliczno-symptomatyczny) status obrazu w teorii Didi-Hubermana — odwotuja si¢
do identycznej funkcji: widzenia niepoddajacego si¢ stabilizacji. Skoro Peipera in-
teresuje to samo: przeksztalcanie widzenia konstatujacego, majacego reprodukowac
rzeczywistos¢, w widzenie dynamiczne, zdolne ukazac jej zmienna dynamike, na-
suwa sie pytanie, dlaczego ,apostot awangardowej dynamiki” odrzuca awangardo-
we proby oddania ruchu. Zaréwno w wydaniu malarzy, jak i poetéw.

Problem ruchu i ,skoordynowane dzialanie sit”

Uproszczona odpowiedZ na to pytanie brzmiataby tak: Peiper potepia wszystko, co
przeczy logice i $wiadomej konstrukcji. Z tego wynika wlasnie jego dwuznaczny
stosunek do awangardy. Dla przyktadu, specyficzna Peiperowska ,obrona surreali-
zmu” opiera si¢ na trzech kategoriach negatywnych: ,Zupetna bezplanowos¢, bez-
rozumnos¢, zupelny beztad pisania” (Droga rymu, T 77). Poeta, ktéry wysoko ceni
budowe i rygor ,pieknego zdania”, nie moze zaakceptowac przypadku i automatyzmu,
mimo Ze te, wydawaé by sie mogto, oddaja dynamike psychicznego Zycia cztowieka.
Twierdzi odwaznie, Ze notowanie czystego funkcjonowania mysli prowadzi jedynie
do powstania spisu, a nie dzieta sztuki (Droga rymu, T 79). Inaczej z futuryzmem:
rozumiejac role tego ruchu w procesie zmiany kulturowej!8, Peiper nie akceptuje
jego podstawowych — uprawomocnionych gléwnie przez Filippa Marinettiego — zasad.
Po pierwsze, wloski poeta uprawia kult materii, nie traktuje jej wiec racjonalnie,
ale niemal religijnie. Po drugie - i co jest konsekwencja, pierwszego — dowartoscio-
wuje rzeczownik, uznajac go za rzekomo najblizszy materii, i proponuje regute ,stéw
na wolnosci”, ktéra, zdaniem autora Tedy, oddala go od celu, jakim powinno by¢
odzwierciedlenie ruchu: Zycia materii. W efekcie, tak jak w przypadku surrealistéw,
futurystyczne teksty literackie to — utrzymuje Peiper — katalogi rzeczy (Futuryzm,
T 153-155). Zarzuty wobec obydwu kierunkow sa, zatem analogiczne: odrzucenie
regutl sktadni, ktora jest koniecznym w strukturze tekstu artystycznego elementem
racjonalnym, nieporzadek i przypadek w miejsce tadu i logiki oraz lekcewazenie
celu estetycznego. Co najwazniejsze: ruch, dynamika, pozadane i przez surrealistow,

Czyli koncepcja ,roznicy ikonicznej” i — bedacej jej istota — réwnowagi miedzy sitami (pobudze-
niami) a danymi (pojeciami), do ktérych te silty bywaja, (tymczasowo) sprowadzane, czyli miedzy
wscalaniem« obrazu w symultanicznos¢ i ponownym »réznicowaniem« w sukcesywnosé” (O 236).
18 Tu dominuja wprawdzie anarchia oraz ,postulaty zyciowe” - taka anarchia i takie postulaty zy-
ciowe, ktore prowadza do imperializmu i ,zordynarnienia zycia” — ale futuryzm ma w sobie moc
odrodzenia (,sa w nim zadatki na zupeine przeobrazenie zycia, na stworzenie nowego metra
moralnosci i kultury”), na jego sztandarach widnieje wypisane hasto nowatorstwa (Futuryzm,
T 147). Co istotne wiec, w polskich warunkach daje on szanse na wyjscie z choroby romantyczne;j.
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i przez futurystéw, sa w ich pracach - twierdzi poeta — pozorne. Jego zdaniem,
futurystyczny dynamizm nie odzwierciedla istoty zmiany cywilizacyjnej poczat-
ku XX wieku. Rozumiany jest on tu najzwyczajniej: jako ruch, szybkosé¢, tym-
czasem powinien by¢ pojmowany jako ,sprowadzanie zjawisk do sit” (Futuryzm,
T 157), ktore dzialaja tez w spoczynku. Ten problem ilustruja zaré6wno manifesty,
jak i obrazy futurystow, ktorym autor Zywych linii zarzuca, méwiac najprosciej,
naiwnosc. Sprowadzajac rzeczywistos¢ do ruchu, prawde o tej rzeczywistosci ro-
zumieja, albo bardzo prozaicznie, usitujac oddaé¢ swiat tak, jak przedstawia sie on
w danym miejscu i danym momencie obserwujacemu go podmiotowi (uzyskujemy
wowczas efekt turboimpresjonizmu, czyli naiwnego realizmu), albo dynamizm jest
tu pewna wewnetrzna dyspozycja podmiotu (artysty), ktéry narzuca ja swiatu.
Woéwczas nie bedziemy mowic o obrazie reprodukujacym konkretne sytuacje zwia-
zane z ruchem, ale o dynamicznej konstrukeji obrazu. I w tym podejsSciu, zdaniem
Peipera, nie brakuje naiwnosci: artysci sadza, ze formy statyczne (szeScian, pira-
mida, linia prosta, kat prosty) mozna zastapi¢ dynamicznymi, takimi jak odwro-
cony stozek, linia elipsoidalna, kat ostry, ktére niejako same z siebie ,robia ruch”
na obrazie. Po pierwsze jednak, formy te nie sa dynamiczne, wprowadzaja, tylko
asocjacje ruchu. Po drugie, to podejscie, mimo Ze reprezentuje idee czysto malarskie,
okazuje si¢ arbitralne, zalozenie o powszechnej dynamicznosci Swiata stanowi bo-
wiem wedtug polskiego poety naduzycie (to filozoficzna presupozycja); w sztuce kon-
strukcje dynamiczne powinny by¢ réwnoprawne ze statycznymi.

Wskazana przez Peipera udana realizacja, dynamizmu w sztuce, ktéra nie
sprowadza si¢ do stosowania symboli czy asocjacyjnych ekwiwalentéw ruchu, ale
polega na ujawnianiu panujacych w rzeczywistosci sitl9, jest twérczosé¢ Kazimie-
rza Malewicza:

W jego rysunkach odczuwa sie dziatanie sit. Odczuwa sie parcie form, ich ciazenie ku sobie,
chciatoby si¢ powiedzie¢: jakie$s namietne wyciaganie ramion, jakies zmierzanie do uscisku. A przy
tym formy te zlaczone sa w organiczna jednosé. I to nie - jak to sie przewaznie dzieje — za pomoca,
geometrycznego systemu budowy, lecz dzigki specjalnemu, blizej nie dajacemu si¢ okresli¢, skoordy-
nowaniu dzialania sit. [Futuryzm, T 163]

Tym, co moze interesowac poete w pracach oraz w koncepcji Malewicza - i co
wiaze sie z podnoszonym przez niego do rangi glownej zasady ,dziataniem sil” -
wydaje sie ich manifestacyjny antyrealizm. W tekstach teoretycznych Malewicz
moéwi o sztuce podporzadkowanej czystemu doznaniu, ktére przektadane jest na
srodki malarskie za pomoca nowych, stuzacych dokladnie temu celowi znakéw,
a nie przez przedmiotowe zaposredniczenia. Suprematyzm okazuje sie wiec sztu-
ka nieutylitarna, gdzie znaczenie maja, nie ,przedmiotowa struktura zycia i »sztu-
ki«; idee, pojecia, przedstawienia [...]"20, ale wrazenie, doznanie, czyste przezycie.

Gdzie indziej — w kontekscie filmu - T. Peiper (O statyzmie, T 230) méwi o tym, ze ,spoczynek
(lub ruch powolny) moze by¢ uzyty jako sSrodek natezenia wrazenia ruchu poprze-
dzajacego spoczynek lub nastepujacego po nim”.

K. Malewicz, Suprematyzm. W: Swiat bezprzedmiotowy. Przet. S. Fijatkowski. Gdansk
20086, s. 65.

20
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Mimo Ze jego tworczos$é ewoluowalta od obrazow ,cézannistycznych”?!, przez ku-
bizm, prymitywizm, futuryzm, do suprematyzmu, o Malewiczu pisze si¢ giéwnie
w kontekscie quasi-religijnej duchowosci czy podszytej metafizyka kosmologii.
Andrzej Turowski uznaje go za podwazajacego istnienie obrazu ikonoklaste, poza-
rozumowca, ktorego niewiele taczy z polska sztuka historycznej awangardy, a tym
mniej z funkcjonalista Peiperem?2, Ten jednak z jakichs wzgledow Malewiczowskie
~skoordynowanie dzialania sil” uwaza za doskonaty model odwzorowania dyna-
miki rzeczywistosci. Nie bez znaczenia wydaje sie tu fakt, ze Peiper podobnie jak
Malewicz rezygnuje z prostych efektow realizmu na rzecz bardziej skomplikowanych
relacji podmiotowo-przedmiotowych. ,Tworczy artysci” (w przeciwieristwie do od-
tworczych nasladowcow tzw. natury) - méwi pomystodawca suprematyzmu - ,uka-
zuja, coraz to inne rozwiazania odwiecznego konfliktu pomiedzy podmiotem
a przedmiotem”; ich dzieta ,tylko troche przypominaja codzienna, rzeczywistosc¢
lub weale jej nie przypominaja’23. Operuja oni zawsze ,elementem dodatkowym”,
odpowiedzialnym za odksztalcenia, za efekt nierealistycznosci. Chodzi o gest
tworezy, wyrazajacy sie w konkretnych stosunkach formalnych, w dynamice pro-
cesu formowania: w liniach (okreslonej kombinacji prostej i krzywej), plaszczyznach,
brytach, stosunkach barwnych, grach swiatla, czyli nowych formach malarskich.
Kazdy kierunek w sztuce ma wtasny element dodatkowy, ktory go okresla. To samo
mozna powiedzie¢ o ,prawdziwym” artyscie24. Peiperowskim ,elementem dodat-
kowym”, czyli gtownym wyktadnikiem funkcji poetyckiej, a jednoczesnie czynni-
kiem odpowiedzialnym za odksztalcenia realistycznego obrazu rzeczywistosciiza
jego dynamizacje, wydaje sie nowa metafora. To w niej przede wszystkim wytwa-
rzane jest pole semantycznych napieé, ,skoordynowanego dziatania sit”2,

Mimo ze Peiperowska koncepcja ,nowego widzenia’, mozliwa do zrekonstru-
owania chociazby na podstawie tego, co autor Zywych linii pisze o surrealizmie
i futuryzmie czy o Malewiczu - w tym postulat réwnoprawnosci form dynamicz-
nych i statycznych oraz dowartosciowywanie pol napie¢ — pozwala si¢ analizowaé
w kontekscie awangardowych i poawangardowych teorii obrazu, poeta nie dostrze-
ga (albo nie chce dostrzegac) catego potencjatu awangardowej rewolucji w sztuce.
W swoich ocenach nie tylko bywa dogmatyczny, czesto wydaje sie, ze jest wrecz
niesprawiedliwy, ze manipuluje czytelnikiem. A wszystko po to, by rola Peipera
jako pierwszego awangardysty, najwazniejszego innowatora polskiej poezji i jej

21 Takiego okreslenia (,cézannizm”, ,cézannistyczny”) uzywa K. Malewicz (Wprowadzenie do

teorii elementu dodatkowego w malarstwie. W: Swiat bezprzedmiotowy, s. 34).

A. Turowski, Malewicz rosyjski? W: Dziura w catym. O sztuce i historii sztuki wspoétczesnej.

Warszawa 2023, s. 410-411.

23 Malewicz, Wprowadzenie do teorii elementu dodatkowego w malarstwie, s. 32.

24 Zob. ibidem, s. 38-44.

25 Ppeiper (M 55), choé nie wspomina o ,elemencie dodatkowym”, wtasnie sposoby metaforyzowa-
nia uznaje za podstawowy wyroznik oryginalnego autora. Z Malewiczem taczy go tez nowy rytm.
W koncepcji tworcy Czarnego kwadratu na biatym tle rytm organizuje kwadraty i wywiedzione
z nich formy. Nowos¢ nie jest tu jednak bezwzgledna, rytm ten przypomina bowiem kompozycje
typowe dla prymitywnych rysunkow pracztowieka (zob. Malewicz, Suprematyzm,s. 73). Peiper
(M 67-68) rowniez méwi o swoim nowym rytmie — niemuzycznym - w nawiazaniu do rytmu pier-
wotnego.

22
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naczelnego prawodawcy mogla pozostac¢ niekwestionowana. Wolno przypuszczac,
ze jego postawa ,walki z obrazem” takze byla podszyta resentymentem — walczy
on wszak réwnoczesnie z tymi, ktérzy uchodza za tworcéw nowej poetyckiej obra-
zowoSci: Julianem Przybosiem i Janem Brzekowskim. Obydwaj popetniaja, jego
zdaniem, te same btedy, co malarze futurysci. Zatrzymuja sie¢ w pét drogi. Przy-
bos - jak pisze Peiper -
w swe obrazy wprowadza zawsze ruch. Czyni to nawet z obrazami przyrody [...].

To uruchamianie nieruchomych sktadnikéw natury ma by¢ unowoczesnieniem patrzenia; ruch

ma tu by¢ znakiem naszej epoki. Jest to nowoczesnosé powierzchowna. [...] W poréwnaniu z ruchami,
jakie stwarza miasto, nawet ruchome sktadniki przyrody czynia wrazenie nieruchomych. [M 112-113]

Przybo$ wysuwa postulat jednosci wizji, mowi o obrazach, a rownoczesnie przyjmuje moj postu-
lat metaforyzacji. Ot6z metaforyzacja przeczy wewnetrznie jednosci wizji. [M 118]

Peiper koniecznie chce widzie¢ w Przybosiu autora spod znaku stasis (statyki);
ruchu, ktéry daje sie sprowadzi¢ do ,jednosci wizji”, nie mozna, jego zdaniem, na-
zwac¢ prawdziwym ruchem, glownie dlatego, zZe nie wiaze si¢ z praca, nowej (Pei-
perowskiej) metaforyzacji, a ta przeciez opiera si¢ wylacznie na ,urywkowych
widzeniach”, czyli nie prowadzi do stabilizacji i nie skutkuje powstaniem obrazu.
Arbitralnosé i apodyktycznosé¢ sadéw Peipera trudno rozpatrywac¢ tu wylacznie
w kategoriach krytycznoestetycznych - bardziej przekonuja one jako przejaw wal-
ki o wladze.

Zeby odda¢ sprawiedliwo$é ruchowi w poezji autora Srub, nalezatoby oczywi-
Scie przygladna¢ sie wewnatrzwierszowym napieciom - dowartosciowywanemu
przez Peipera ,skoordynowanemu dzialaniu sil” - i terenem tych badan uczynié
poezje miejska, a nie obrazy natury (nazywanie Przybosia poeta natury wydaje
sie mniej wiecej tak samo uzasadnione jak okreslenie tym mianem Peipera).

Biorac pod uwage 6w ,polityczny” watek Peiperowskiej kampanii antyobrazo-
wej, trudno sie dziwic, ze jako przyklady stusznego zastosowania nowej koncepcji
widzenia i prawdziwej dynamiki w poezji autor Nowych ust podaje wlasne wiersze,
m.in. Wsréd i Latarnie. Zobaczmy wiec, jak te zasady sa w nich realizowane.

»Nie-obrazy” Peipera

Rzeczywiscie, zgodnie z deklaracja Peipera, utwor Wsréd wypelniaja, szczatki wi-
dzen, ktérym trudno przypisac ,jednos¢ wizji™:

Wsréd pni w Zalobie o galeziach w piesni Wsrod kwiatéw
ktorymi orze dzien Wsrod pszczot plujacych w boze tona
Wsréd ech z ktorych co drugie syczy, zwiniety ptéd gadow,
Wsrod cienia ktéry, urodziwszy sie wachlarzem, nozem skonat
Wsréd rak w ogniu, w ktérym szumi targ

Wsrod stéw o barwie usmiechu w swiatto opakowanych
btyszczacych na godzinach ktére drgaja, = uSmiechy na rteci
Wsrod pieszczot ktore klada si¢ same w nocy na dywany

i przykryte wargami kotysza, cukier pociechy na piersi

Wsrod wypoczetych rzes poranka Wsrod Tak?26.

26 T. Peiper, Wsréd. W: Poematy i utwory teatralne. Przedm., oprac. tekstu, koment. A. K. Wa §-
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Mozemy tu wskaza¢ pewne uprzywilejowane pola semantyczne - tacznie z po-
tepiona przez poete natura (obok niej znajda sie ciato, Swiatlo i czas) - mimo to
uktad widzen nadal pozostaje klopotliwy. Walczac z ,jednoscia wizji” w teorii,
w praktyce Peiper nie jest bowiem az tak rygorystyczny. Jak pamigtamy, koordy-
nacja dziatania sit, zakladajaca przeciez jakis poziom uspdjnienia, w wersji Male-
wicza nie tylko byla dla niego dopuszczalna, ale postuzyta mu za wzoér nowej
awangardowej dynamiki. Bez minimalnej koordynacji nie ma bowiem napigc.
Wiersze Peipera pelne sa tego rodzaju napieé, jakkolwiek trudniej uchwytnych niz
w poezji Przybosia czy Brzekowskiego. W ,uspéjnianiu wizji” moga wszak pomoéc
reguly zaproponowane przez teoretykéw obrazu.

Zacznijmy od tego, ze wiersz Wsrod zachowuje balans miedzy powtérzeniem
aréznica, miedzy efektem widzenia symultanicznego a sukcesywnoscia nastepu-
jacej tu zmiany. Rzecz jasna Boehmowskiej zasady sukcesywnosci i symultanicz-
nosci odnoszonej do obrazéw nie sposéb bezstratnie przepisa¢ na - z zalozenia
sukcesywny - tekst literacki, kategorie te nieZle uspdjniaja sie jednak z idea, sko-
ordynowanego dziatania sil w obrebie urywkowych widzen.

Za efekt symultanicznosci odpowiada tytutowy przyimek: jukstapozycyjne
sasiedztwo miejsc, w ktorych lokuje nas ,wsrod”, nie porzadkuje, nijak nie hierar-
chizuje owych przestrzeni, jestesmy ,wsrod” tego wszystkiego naraz. Rownoczesnie
samo to stowo stanowi leksykalne tto, z niego wylaniaja sie poszczegdlne miejsca:
pomaga im si¢ ukonstytuowac, ale i zaciera granice miedzy nimi. Owym ,wszyst-
kim” natomiast sa kolejne ,nieopisowe” obrazy, abstrakcyjne, nieostre, oparte na
uwydatniajacych ,antyrealizm” semantycznych odleglosciach. A jednak sekwen-
cyjne, na efekt ruchu pracuje tu bowiem uptywajacy czas (ruch swiatla i cienia;
sekwencja: dzien, noc, poranek). Cata sytuacja zacierania granic miedzy ludzkim
cialem i nie-ludzka, ale, jak to cialo, ptlodna natura a innymi elementami (wachlarz,
noz, targ, rtec, cukier), ktére luzno wiaza, sie z tamtymi domenami, wspéttworzy
efekt rozproszonej sensualnej (albo wrecz erotycznej) przyjemnosci. I komunikuje
kruchosé: ulotnos¢ oraz niejednoznacznos¢ owego uktadu.

W Latarni sytuacja wyglada — mozna rzec — odwrotnie:

Z blekitnego serca czchnat zotty gotab w ulice!
Chrzaknat biata kula w powietrze ukotysane,
czek slorica, strat dnia wsrod nocy z przeczenia;
Swiatlem ociosal przeciwlegle kamienice,

wpadl w ciemne okno, zapatka w rane,

wypad! deszczem na mleku i wpisal si¢ w dlon cienia
ktory unieruchomit przechodzaca dziewczyne
przylepiwszy ja do nocy niedziela gwiazd czarna,
Potem, unoszac z soba, oble wspomnienie o niej,
piersi ulicznej lipy wdmuchnatl w biala tkanine,
tajemnica nocy zapial, ogtaskatl choragwia parna
iwzial z soba w podréz miod ich tréjkatnych woni.
Po takim przystanku swiat jest 1za bez przystani.
Pod czarnym cieptem dwéch murow,

pod plaszczem z cegly

kiewicz. Utwory Z drég wojennych oprac., koment. S. Jaworski. Krakéw 1979, s. 58 (wiersz
pochodzi z tomu zatytutowanego A {1924)).
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dymito smutne btoto w uzebionej piesni;
blotem byt stary zebrak, piesnia fachman na nim.
Ukazat je przechodniom golab przebiegly,
krzyknat swiattem, wydobyl ich oczy z kieszeni,
- wiosto prawdy w niewiadomych fal algebrze —
i, odbiwszy si¢ od guzika generalskiego,
ptetwami odblaskow skandujac kazanie wieloryba,
polewat ropiacy sie chodnik manifestem o srebrze
i triumfujaco wiédl samotnika

wmurowanego w dlaczego
na terase kawiarni, pétmisek radosci, i... Baaa!2”

Dominuje tu tryb sekwencyjny, poniewaz sledzimy ruch swiatta wydobywaja-
cego z mroku strzepy obrazéw, natomiast mozliwe do odtworzenia i symultanicz-
nego ogladu tlo tworza pojecia, ktérych wspolnym elementem sa niejednoznaczne,
zacierajace granice rzeczywistosci doswiadczenia zmystowe: przede wszystkim
wzrokowe, ale takze stuchowe, zapachowe i dotykowe, synestezyjnie splatane.

Irzykowskiemu, ktorego komentarz do wiersza Latarnia cytuje redaktor Poe-
matéw i utwordw teatralnych Peipera®8, tego rodzaju technika - Didi-Huberman
moglby ja nazwaé symptomatyczna naddeterminacja?? — wydaje sie nieefektywna.
Spetnia ona co prawda kryteria rygorystycznej Peiperowskiej metaforyzacji, lecz
dowodzi réwnoczesnie jej niecelowosci: Latarnia to ,istotnie rzeczywistosé literac-
ka samorodna; przerastajaca olbrzymio prawdziwe zapotrzebowanie tresciowe”3,
Irzykowskiego rozdraznit wieloryb i jego pletwa, ktéra uznat za sztuczna, wysilona
konotacje swiatta: ,Szukajac juz pietnastego obrazu do Swiatla, [Peiper] znalazt
pletwe [...]"3L.

Aby ,usprawiedliwi¢” poete, wro¢my do pojecia naddeterminaciji: (Zrodtowo
Freudowski) symptom wyraza si¢ w materialnym jezyku znaczacych, ,co prowadzi
do »rozgaleziajacych sie« skojarzen sensu, ale tez do przedstawienia weztow wielo-
znacznosci i zaznaczenia w symbolice miejsc non-sensu”32, Rozpraszajace sie
skojarzenia przeciwdziataja zamknieciu obrazu, a zamkniety (jak pisze Didi-Hu-
berman, ,w skrzynce Idei”) obraz ,staje sie martwa woda pozbawiona mocy fal”33.
Innymi stowy, naddeterminacja symptomu utrzymuje obraz w permanentnym
konflikcie, zapobiega ostatecznemu scaleniu na jakimkolwiek poziomie — pozwala
tylko na scalenia chwilowe — i wtacza go w ekonomie watpienia, krytycznej uwagi.

W Latarni droga Swiatla niesionego czy rozprowadzanego przez golebia wy-
raznie dzieli sie na dwie strefy: lekka, biala, rozerotyzowana, ktérej osrodkiem jest
dziewczyna, i ciemna, ciezka, brudna, zbudowana wokot postaci zebraka z gene-
ralskim guzikiem. Calos¢ podlega tu grze Swiatla i cienia, ale w pierwszym frag-
mencie swiatto okazuje sie radosne, Smiate, erotycznie agresywne, w drugim nato-

27 T. Peiper, Latarnia. W: jw., s. 64-65 (wiersz z tomu Zywe linie {1924)).

28 Przywotywatam go na poczatku w kontekscie ,antyobrazowej tezy” Sienkiewicz.
29 Didi-Huberman, op. cit.,, s. 118-119.

30 T. Peiper, komentarz do wiersza Latarnia w: Poematy i utwory teatralne, s. 658.
31 Ibidem.

32 Didi-Huberman, op. cit., s. 118.

33 Ibidem, s. 119.
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miast - przebiegle. Symptomatycznymi elementami obrazu, zakiécajacymi jego
odbiér jako zwyktlej sceny rejestrujacej kilka momentéw pracy nocnej latarni, sa
niemal wszystkie Peiperowskie metafory; takie wszak maja zadanie: zaposredniczag,
komplikowac znaczenia. W pierwszej czesci najaktywniej robia to, moim zdaniem,
wyrazenia ,czek stonca”, ,strat dnia” i ,zapatka w rang”. Denotatem kazdego z nich
jest golab, w pierwszej ,metaforycznej instancji” bedacy réwniez swiatlem. Metafo-
ry wprowadzaja niepok¢j, ktory znajdzie potwierdzenie — rozrosnie sie — w drugiej
czesci wiersza. Obrazy czeku znamionujacego dtug, osadu nie do usuniecia i roz-
draznionej rany kumuluja sie w obrazie zebraka, majacego za soba najpewniej
generalska, przesztosé, przed soba natomiast droge na terase drogiej kawiarni. Nie
chodzi rzecz jasna o to, zeby, jak zrobil niegdys Peiper z ,tyfoidalnym milczeniem”,
ttumaczyé, czyli rozbraja¢ metafory. Symptom stanowi minimalny poziom scalenia,
wizja powinna pozosta¢ - i pozostaje — ,urywkowa”, wewnetrznie skonfliktowana.
Neutralny obrazek rodzajowy rozsadzany jest z jednej strony erotyczna walka,
z drugiej konfliktem klasowym. Technika swiatlocienia wydobywa peknigcia i kon-
trasty: poczynajac od niepokojacego objawu ,ekonomii natury” (.czek slorica”),
a koriczac na protorewolucyjnym obrazie spotecznej nier6wnosci.

Jakiego rodzaju symptomem byltby tu natomiast drazniacy Irzykowskiego
wieloryb i jego pletwa? Po pierwsze, nie wydaje sie on tak arbitralny, jak sugeruje
krytyk. Okazuje si¢ bowiem czescia dosy¢ rozbudowanego watku morskiego: znaj-
dziemy tu przystan, fale, wiosto; mamy tez polewany woda, ,ropiacy sie” chodnik
(jako dalekie echo ,zapatki w ranie”). Po drugie, jezeli uznac, ze zebrak, wieloryb
i kazanie tworza kolejny poziom chwilowego scalenia, to — biorac pod uwage, ze
pojawiaja, sie one w kontekscie spotecznej nierownosci — niewykluczone, iz bytoby
to echo (albo echo echa) biblijnego Jonasza i grzesznej Niniwy. Tyle ze symbolicz-
na34 rama wiersza — przez erotyczne, biblijne, rewolucyjne symptomy problematy-
zowana, ale nie ,odwotywana” - nadal pozostaje przygoda kilku promieni $wiatta
miejskiej latarni.

W obydwu Peiperowskich ,przypadkach obrazowych” istotna wydaje sie jesz-
cze jedna, pomijana dotad, kwestia. Dla Peipera — tak jak dla Strzeminskiego, ale
i dla jego nastepcow — ruch konstytuuje Swiadomos¢ wzrokowa, ktéra mozna by
nazwaé, za twoérca unizmu, $wiadomoscia widzenia fizjologicznego®®. Ruch jako
najistotniejsza cecha widzenia (wlasnie dlatego, zZe jest to widzenie w ruchu, okazu-
je sie ono fragmentaryczne, urywkowe, wewnetrzne) materializuje widzacego, jego
aparat odbiorczy, jego ,subiektywny swiat”36. Spojrzenie zostaje wiec ugruntowane
w sferze cielesno-psychiczno-biograficznej3”. Peiperowska synestezja petni w Latar-
ni nowa, role, przetamuje jej dotychczasowe funkcje symbolistyczne (positkujac si¢
pojeciem Didi-Hubermana — lokuje si¢ po stronie symptomu). Nie chodzi w niej tez
o korespondencje sztuk - synestezja znaczy tu antropologicznie, posredniczy migedzy
somatycznym a semantycznym, innymi stowy: wkracza w obszar afektu.

34 W znaczeniu, jakie ,symbolicznemu” w kontekscie obrazu nadaje Didi-Huberman.

35 Zob. Strzeminski, op. cit., s. 158.
36 Ibidem, s. 192.
37 Jak u P. Cézanne’a. Zob. O 269.
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Obraz i afekt

W mysleniu o obrazie jako czyms uciele$nionym i ruchomym spotykaja, sie filozofo-
wie i historycy sztuki. Hans Belting podsumowuje te poglady prostym stwierdzeniem:
czlowiek jest miejscem obrazéw. Magazynuje i archiwizuje obrazy postrzegane (ze-
wnetrzne) i przez siebie produkowane (wewnetrzne); kolektywne i indywidualne,
a takze kolektywne, ktére po odpowiedniej ,obrébce” staja sie indywidualne38.
Belting, nie powotujac si¢ co prawda na Bergsona, ale idac jego Sladami, pokazuje,
jak widzenie cialem i widzenie refleksyjne (wizje, sny, uczucia, wspomnienia, wy-
obrazenia) uptynniaja granice miedzy percepcja, zewnetrzna a wewnetrznaS®.
Gottfried Boehm stawia sprawe nieco inaczej, méwi: widz jest w obrazie
(O 312). Owo bycie umozliwia mu réznica ikoniczna, przeobrazajaca obraz w zda-
rzenie, ktore zawsze okazuje sie¢ zwiazane z wahaniem miedzy ,symultanicznym
natarciem a sukcesywnym ruchem” (O 313); w centrum obrazu znajduja, sie wiec
ruch, czasowos¢, zdarzenie (O 310). To wiasnie zdarzenie: wymuszona na obser-
watorze konfrontacja z wpisana w obraz asymetria, konfrontacja skutkujaca roz-
maitymi konfiguracjami sensu, moze by¢ rozumiane - jak chce Gilles Deleuze —
w kategoriach afektu. Boehm nawiazuje do Deleuze’a pod sam koniec swoich roz-
wazan o obrazach i widzeniu. Analogia miedzy jego réznica, ikoniczna a ,maszyna,
abstrakcyjna’” Deleuze’a pozwala, jak sie wydaje, wlaczy¢ w przestrzen tych rozwa-
zan jedno z istotniejszych Deleuzjariskich poje¢ — intensywnos¢. W rozdziale Mille
Plateaux, do ktérego odsyta Boehm, ,maszyna abstrakcyjna” nazwana jest ,maszy-
na, utwarzowienia”#0. Jej dziatanie okazuje sie polityczne, przemocowe: ma ona
gwarantowa¢ wszechmoc znaczacego i autonomie podmiotu, ale réwnoczesnie —
dzieki nieskoriczonym niemal mozliwosciom potaczen, jakie generuje (czyli sile de-
terytorializacji) — daje szanse wyzwolenia sie z wtadzy znaczacego i podmiotowosci,
z terroru twarzy. Inny nawiazujacy do Deleuze’a badacz, Brian Massumi, poziom
intensywnosci okresla wtasnie jako ten, ktory nie podlega semantycznemu ani se-
miotycznemu uporzadkowaniu, ,nie trzyma sie rozréznier”4!. Deleuze przekonywat,
ze deterytorializacja podlega kontroli, jest reterytorializowana przez dziatanie dru-
giej sily, z ktora, zazwyczaj wspotwystepuje, i zeby uzyskaé wolnosé, trzeba wyjscé
poza 6w zamkniety obieg (szukac linii ujscia). Massumi bada owe nienormatywne
przebiegi, zaklocenia liniowego przejScia miedzy przesztoScia, terazZniejszoscia
a przyszloscia, bedace temporalnym i narracyjnym szumem: napiecia miedzy ob-
razem-wydarzeniem a ekspresja-wydarzeniem. Ta ostatnia okazuje si¢ paradoksem;
czyms, czego nie sposob przyswoi¢ — oto wlasciwa intensywnosé, czyli afekt. Afekt
uabstrakcyjnia cialo, stanowi site poczatkowa, ktérej nie mozna w catosci funkcjo-
nalnie wykorzysta¢, poniewaz jest jej ,za duzo”, musi wiec pozostaé czesciowo in
potentia i in abstracto. To ona jednak zakloca przebiegi czasowe — kontaktuje przy-

38 Zob. H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie. Przet. M. Bryl. Krakéw 2012,
s. 71-95.

39 Dzieje sie to w sztuce awangardowej, najwyrazniej w surrealizmie. Zob. ibidem, s. 269.

40 Zob. G. Deleuze, F. Guattari, Rok zerowy. Twarzowosé. W: Tysiac plateau. Red. J. Bed-
narek. Wspotpraca merytoryczna B. Banasiak. Przedm. M. Herer. Warszawa 2015
(e-book).

4l B. Massumi, Autonomia afektu. Przet. A. Lipszyec. ,Teksty Drugie” 2013, nr 6, s. 113.
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szlosé z przeszloscia z pominieciem terazniejszosci, otwiera przestrzen fazowa,
wirtualnosé, w ktérej rezonuja, ze soba, rozmaite poziomy obdarzone odmienna, lo-
gika, i organizacja, temporalna, (umyst i cialo, przesztosé i przysztos¢, wola i pozna-
nie, wnetrze i powierzchnia, wesotosé i smutek, akcja i reakcja, spokdj i pobudzenie,
pasywnos¢ i aktywnosé itd.). Afekt okazuje sie nie tylko punktem ich wylonienia,
ale i umykajacym punktem ich zbiegu — Massumi méwi w tym kontekscie o ,dwu-
stronnosci, rownoczesnym uczestnictwie wirtualnego w aktualnym i aktualnego
w wirtualnym [...]”#2. Owa ,dwustronnosé” sprawia, ze afekt ma charakter syneste-
tyczny -

wiaze sie z udziatem poszczegélnych zmystow w sobie nawzajem [...]. Afekty to wirtualne syne-

stetyczne perspektywy zakorzenione w faktycznie istniejacych rzeczach poszczegélnych,
ktére je ucielesniaja, (a zarazem funkcjonalnie ograniczaja)*3.

Cala ta sfera niejednoznacznosci, wirtualnosci kaze mysle¢ o afekcie w kate-
gorii otwarcia: afekt to nadmiar, resztka, ktora otwierajac potencjal rzeczywistosci,
utrzymuje ja przy zyciu. W owym otwarciu mieszcza, si¢ rowniez Deleuzjanskie
linie uj$cia, Boehma réznica ikoniczna i symptomatologia Didi-Hubermana.

Jak tak rozumiana koncepcja afektu ma sie do Peiperowskiego ,nie-obrazu”?

W nowej poezji (i nowej teorii poezji) autora Tedy najbardziej interesuje ucieczka
od ,wiedzy prymitywnej” (M 44), utrwalonych rozwiazan artystycznych blokujacych
nie tylko ewolucje literatury, ale i rozw6j cztowieka. Zeby uciec przed tyrania tresci,
tatwymi emocjami, nudnymi rymami, nieodkrywczymi metaforami czy tez unieru-
chamiajacymi rzeczywistos¢ obrazami, poeta tworzy caly system naddeterminacji
formalnych. Skoro jego celem jest wolnos¢, 6w system mozna by uzna¢ za naiwny,
bo ostatecznie prowadzi on od jednego determinizmu (zastany uktad tresciowo-
-formalny) do drugiego (systematyka Peiperowska). Co wszak zrozumiate, Peiper nie
postrzega w ten sposob swojej ,rewolucji’ (nawiasem moéwiac, o radosci wolnosci
méwi, ze odczuwamy ja jedynie wtedy, gdy ,odbija sie od granic” {M 72)). I w sytuacji,
w jakiej ja inicjuje, do ponownego unieruchomienia jest na tyle daleko, ze rzeczywi-
Scie wydaje sie, iz nie trzeba sie nim przejmowac. Z jego perspektywy wyglada to
wrecz przeciwnie: dopiero podchwycenie nowych rozwiazan uprawdopodobni prze-
tamanie starego systemu. Problem nie tkwi wylacznie w tym, Ze poeta prébuje na-
rzucac poezji nowy porzadek, ale i w tym, ze jedynie sobie przypisuje takie prawo;
innymi stowy, jego rewolucja od poczatku okazuje sie autorytarna. Przy czym to
tylko pierwszy aspekt zagadnienia. Drugi jest duzo bliZszy mechanizmom detery-
torializacji. Otoz Peiper zaleca jednokrotnosc, niepowtarzalnosc jako zasade wszyst-
kich swoich poetyckich chwytow. Otwiera zatem przestrzen wirtualnosci: oczeki-
wania, napiecia, nadmiaru. Produkowane sytuacyjnie, jednorazowe odpowiedniki
uczué sa wierniejsze — réwnie nieuchwytnym jak owe pseudonimy — stanom afek-
tywnym poety i odbiorcy niz ich unieruchomione nazwy (zob. M 56). W nowej me-
taforze rzecz polega wiec na tym, by oddac¢ ,odrebnos¢”, niesystemowos¢ uczucia:
jego ,zgiecia i przegiecia”, ,odksztatcenia jego ruchu” (M 55), a poniewaz Peiperowi
chodzi nie tyle o pojedyncza metafore, ile o metaforyzacje, tej zasadzie semantycz-

42 Ibidem, s. 124.
43 Ibidem.
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nego otwarcia podporzadkowuje sie nowa poezja jako taka. IdZmy dalej: stawka
nowego rytmu jest w przekonaniu Peipera rytm wilasny wiersza, niedajacy sie
sprowadzi¢ do zadnego poprzedzajacego go systemu (M 68, 81-94), stawka zas
nowego widzenia — uwolnienie poezji od ,uleglosci wobec swiata realnego” i mar-
twych wplywow opisu prozatorskiego (M 64-65). Szanse na to uwolnienie daje, jego
zdaniem, przede wszystkim uktad rozkwitania.

Peiper probuje nas przekonac o kognitywnej wiarygodnosci poematu rozkwi-
tajacego, ktory —
stosuje si¢ [...] do psychologicznych kategoryj poznawania (wiec i do uczuciowych) i to jest jednym ze

Zrodet jego sity dziatania. Wprawdzie nie daje przedmiotu takim, jakim jest, ale w pewnym sensie jest
prawdziwszy od innych poematéw, bo daje sposob poznawania przedmiotu. [M 63-64]

Zawsze poznajemy przedmiot w catosci; primo. Calo$ciami coraz szczegélowszymi; secundo.
W ten sam spos6b zaznajamia czytelnika ze swym przedmiotem poemat rozkwitajacy. Rosnie on
calo$ciami. [M 63]

Nowe zwiazki powstajace miedzy poszczegélnymi fazami poematu nie zyja, jedynie z bliskiego
zetkniecia efektéw, z ich grubego wbijania sie we wlasne boki, lecz tworza, si¢ na odlegtosé. Odlegle
i wyszukane stosunki jednocza poemat. [M 65]

To, co jednoczy poemat — i co moze swiadczy¢ o jego kognitywnej sile — tworzy
sie¢ na odlegtos¢ (jak w przypadku sukcesywnosci obrazu w koncepcji Boehma czy
symbolicznosci obrazu w teorii Didi-Hubermana). ,Z bliskiego zetkniecia efektéw”
powstaja wszak ,nowe zwiazki”, ktore z tymi tworzonymi na odlegto$¢ musza pozo-
stawaé w stanie napigcia — przypominaja, sie wiec Malewiczowskie ,skoordynowane
dziatania sit”. Mimo ze Peiper sugeruje systemowos¢ poematu rozkwitajacego i ta-
czacego sie z nim modelu poznania, w praktyce poetyckiej — na szczescie — rzecz
okazuje sie duzo bardziej skomplikowana. Zazwyczaj - tak bylo rowniez w omawia-
nych przeze mnie wierszach — kontrole przejmuja, owe napiecia, nierealizowane
oczekiwania i nadmiar, z ktérym nie wiadomo co zrobi¢. Dzieki temu Peiperowski
poemat nie przestaje by¢ konstrukcja otwarta, a nawet wielokro¢ otwarta, - powiedz-
my: perforowana - gdyz miejsc otwarcia jest w nim tyle, ile metafor opartych na
urywkowych widzeniach. Inaczej mowiac, procesualna tozsamos¢ ,rozkwitajacych
obrazow”, wymuszajac zwielokrotniona, percepcje i otwierajac poemat na rézne spo-
soby organizowania zmystowego i refleksywnego sensu, ,wirtualizuje” go. Nie bez
znaczenia sa w tym ukladzie synestezje, ktore, jak chce Massumi, uwrazliwiaja na
potencjalnos¢ rzeczy, dezorientuja, otwieraja uktady percepcyjno-poznawcze?4,
Peiper, czesto méwiacy o uczuciach, wzruszeniach, wyobrazni, z ktéorymi wspétpra-
cuja jego widzenia wewnetrzne i metaforyzacja, ma swiadomosé ukrytej w nich
afektywnej sity*>. Wtasnie wirtualizujace tekst odpowiedniki uczué i dynamizujace

44 Zob. ibidem.

45 A, Dauksza (Afektywny awangardyzm. ,Teksty Drugie” 2014, nr 1), badaczka podtoza afek-
tywnego tworczosci awangardowej (jako takiej), swoja koncepcje opiera na tezie, ze wiekszosc
awangardystow — niezaleznie od tego, iz przypisuje im si¢ zazwyczaj tendencje do depersonali-
zacji, zdystansowanie, powsciagliwos¢ i racjonalizacj¢ — na rézne sposoby przelamywata moder-
nistyczne antynomie: intelektualne-realne i racjonalistyczne-afektywne. Dauksza wspomina
o Peiperze tylko na marginesie wywodu, przy okazji niejednoznacznego stosunku awangardystow
do uczug; Peiper jest tu wlasnie przypadkiem artysty, ktory gloszac ,wstyd uczuc¢”, chce widziec¢
rownoczesnie w sztuce ,wytwornie wzruszen” (ibidem, s. 55).
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go wewnetrzne urywkowe obrazy, jak pisze, ,pozwalaja, oczekiwac |[...| glebszego
zniewolenia i silniejszych reakcyj wzruszeniowych” (M 56).

Rzecz zatem nie w tym, zeby pozby¢ si¢ obrazu, rytmu, wzruszen, ale zeby
wopracowac” je na nowo, zaktualizowac, tak by przystawaty do nowych warunkéw
cywilizacyjnych, nowej sytuacji spoteczno-kulturowej i nowej wrazliwosci. Wysiltek
ten — o ktoérym Peiper wypowiadatl sie przeciez expressis verbis — nie oznacza wcale
radykalnej autonomii, ucieczki od rzeczywistosci, ktéra skazuje na ,poezje pojecio-
wa’. Wrecz przeciwnie, oznacza prace nad ,koordynowaniem dzialania sit”, czyli
prace ,przeciw separacji’. A w Peiperowych splotach tego, co spoteczne, kulturowe,
psychiczne, somatyczne, afektywne, jezykowe itd., istotna role, bo role pasa trans-
misyjnego - czy moze raczej automatycznej przekladni - petnia zaangazowane w te
sploty obrazy.

Abstract

ALINA SWIESCIAK University of Silesia, Katowice
ORCID: 0000-0003-0459-1242

AGAINST THE IMAGE TADEUSZ PEIPER AND VISUALITY

Entering into polemics with the often unarguably accepted thesis on the “non-picturesqueness” of
Tadeusz Peiper’s poetry, the author of the paper attempts to present that the writer employed various
ways to incorporate the image in his verses, and that, undeniably, disallowing for the image, one
is unable to justify his theory and poetic practice. The image is understood in the avant-garde man-
ner: as an event, action, movement, and as an affective category, syneasthesically intense, open to
somatic-semantic flows.

Although Peiper often refers to the principles of new art, the image remains for him a static
entity. In his poetic programme he includes the notion of fragmentary images that in many ways
correspond to the avant-garde (and subsequent) aesthetic theories. Referring to the older and newer
theories of image and viewing (e.g. by Wladystaw Strzeminski, Gottfried Boehm, and Georges Didi-
-Huberman), Alina Swiesciak demarcates the role which Peiper ascribes to “new picturesqueness” in
his conception of poetry and poetic practice, as well as sets out the manner the picturesqueness
affects the ideological-aesthetic unity of this concept and practice.





