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Jak ,dziata” wiersz?

O sktadni zdania awangardowego

Joanna Orska

Tekst powstal w ramach grantu ,Nauka chodzenia”. Swia-
domosé péznonowoczesna w metapoetyckich wypowiedziach
przedstawicieli polskiej neoawangardy lat 60. i 70. XX wieku
(nrrej. 11H 13 0651 82).

Potrojna delimitacja wiersza wolnego

Wiersz awangardowy, w formule wypracowanej przede wszystkim przez Awangarde Krakow-
ska w programach poetyckich Przybosia i Peipera, w polskiej wersologii byt tradycyjnie zwia-
zany z lekturg strukturalistyczng. Na taka wlasnie tradycje wskazuje kanoniczne do tej pory
opracowanie wersyfikacji wiersza wolnego, przygotowane przez Dorote Urbanska'. Przypo-
mne, ze klasyfikacja wiersza wolnego w propozycji Urbanskiej zasadza sie na mocnej opozycji
wiersza skladniowego i askladniowego z kryterium dlugoséci linijki wyznaczanej arbitralng
decyzja autora. Wiersz wolny w ten sposéb to tekst sygnalizujacy swoja poetyckos¢ odbiorcy
przede wszystkim w cichym czytaniu, we wzrokowej lekturze. Opozycja Urbanskiej wydaje
sie pochodna zdecydowanego rozdzialu pomiedzy wierszem a proza, zwiazanego jeszcze z du-
chem awangardy historycznej i z eksponowaniem autonomicznosci poetyckiego jezyka. Zde-
cydowany odpér koncepcji Urbanskiej daje na przyklad Adam Dziadek w tekscie Wersologia
polska — kontr(o)wersje, piszac, ze strukturalizm nie poradzil sobie wlasciwie z problemem

wiersza wolnego, a typologia Urbariskiej w zaden sposéb tego problemu nie rozwiazuje:

* D. Urbanska, Wiersz wolny. Préba charakterystyki systemowej, Warszawa 1995. Od zasadniczych ustalen
Urbanskiej dotyczacych wiersza wolnego nie odbiegajg zasadniczo tezy stawiane przez réznych badaczy,
ktérzy podtrzymuja przekonanie o podwéjnej delimitacji wiersza wolnego. Adam Kulawik uzaleznia owa
delimitacje od intonacji i pauzy, ktéra okresla jako ,fonetyczna” (Wersologia, Krakéw 1999); wczesniej Maria
Dtuska pisata o emocyjnej klauzuli tekstu, odnoszac sie tym samym réwniez do sfery prozodii, traktujac
pauze wiersza wolnego ekspresyjnie (Préba teorii wiersza polskiego, Warszawa 1962). Propozycja Aleksandry
Okopien-Stawinskiej sklaniata sie podobnie ku podwdjnej delimitacji, odnoszac sie przy tym gtéwnie do poetyki
wiersza Przybosia. Wynikata réwniez z prozodyjnego aspektu poetyckiej linijki, a delimitacja wersu wchodzita
w rezonans z glosowg interpretacja wiersza, poprzez deklamacje uzasadniajacego znaczenia takich a nie innych
decyzji skladniowo-wersowych, jedoczesnie uzalezniajac dtugosé wersu jako wynik arbitralnej decyzji autora
(np. Wiersz awangardowy, ,Pamietnik Literacki” 1965, nr 2). Por. takze nowsze studium Wiersz wolny: geneza
i ewolucja do 1939 roku, red. L. Pszczotowska, D. Urbanska.
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Trudnosci z opisem tego typu wiersza wigze sie oczywiscie z nieobecnoécia regularnej miary werso-
wej, ale czy w obliczu jej nieobecnosci mozna powiedzie¢, ze ten typ wiersza jest pozbawiony rytmu

— w zaden sposéb uczynic sie tego nie da®.

Wedlug Dziadka system przedstawiony przez badaczke nie daje sie odnie$¢ do poezji naj-
nowszej dlatego, ze ,ogranicza sie gtéwnie do kwestii sktadniowych”, wnosi wiec niewiele do
badan nad generowaniem znaczen w ,tekstach poetyckich”. Wraz z pojawieniem sie wiersza
wolnego zanikaja wprawdzie regularne kody metryczne, nie oznacza to jednak, ze ginie z nimi
takze rytm jako istotny czynnik wierszotworczy: ,Jest on w konicu zawsze obecny w dziele li-
terackim, bez wzgledu na to, czy mamy do czynienia z poezja czy proza™>. Nie zgodzilabym sie
z twardym stanowiskiem Dziadka w sprawie skladni wiersza wolnego, cho¢ rozumiem inten-
cje badacza kierujacego uwage czytelnika na antropologiczne i somatyczno-estetyczne zna-
czenia rytmu, dyskutowane m.in. w Anthropologie historique du langage Henriego Meschonni-
ca. Dziadek puentuje przy tym swoje rozwazania waznga z mojego punktu widzenia kwestia: to
zacieranie granicy pomiedzy proza a poezja stalo sie zasadniczym czynnikiem wypierajacym
tradycyjne metrum z roli zasadniczego czynnika wierszotwérczego. Uwaga twércéw awan-
gardowych byla, jak wiadomo, skupiona na intonacji zwigzanej z rytmem zwyklego zdania.
Znaczenia takiego zdania - jak chce p6zniej ukazaé - fundowane réwniez poprzez zabiegi
zwigzane ze skladnig uwolniong ze swoich logiczno-semantycznych zobowigzan wobec nor-
matywnego zdaniowego porzadku prozy - staly sie réwnie istotnym czynnikiem decydujacym
o poetyckosci tekstu awangardowego. W podobny sposéb jak Dziadek, cho¢ wezesniej i inaczej
dyskutujac z koncepcja Urbanskiej, podejmowat te problematyke Witold Sadowski w pracy
Wiersz wolny jako tekst graficzny. Wedtug Sadowskiego na wiersz mozemy narzuci¢ nawet dwie
siatki rytmicznych uporzadkowan jednoczesnie, co w efekcie daje nam mozliwos¢ az poczwér-
nej delimitacji wiersza wolnego. Nie uprzedzajmy jednak faktéw.

W trybie mocnych, dwéjkowych przeciwstawien teorie wiersza wolnego wypracowywali przed
Urbanska miedzy innymi Aleksandra Okopien-Stawinska i Janusz Stawiniski, do ktérych naleza
najwazniejsze, wczesne wypowiedzi dotyczace skadni wiersza awangardowego. Zasadniczym
czynnikiem decydujacym o poetyckosci wersu pozostawato u tych badaczy wzmozenie jej sygna-
t6w na innych niz metryczna ptaszczyznach. W teoriach Stawinskiej i Stawiriskiego rola sktadni
w odniesieniu do dlugosci linijki pozostaje uwzgledniona, ale nie jest réwnie mocno, co u Urban-
skiej eksponowana jako zasadniczy czynnik wierszotwérczy*. Wszystkie formuty wersologiczne,
zwigzane z podwdjna delimitacjag wersu w wierszu wolnym, sg w gruncie rzeczy sobie bardzo
bliskie i wigza sie z tekstem rozumianym jako tekst literacki w porzadku strukturalnym. Mozna
okresli¢ ten porzadek roboczo jako ,plaski”’, dwuwymiarowy, typowy dla tekstu funkcjonujace-
go na papierze, co jest widoczne zwlaszcza w koncepcji Urbanskiej — i co ta ostatnia otwarcie

2 A. Dziadek, Wersologia polska - kontr(o)wersje, [w:]: Strukturalizm w Europie Srodkowej i Wschodniej. Wizje
i rewizje, red. W. Bolecki, D. Ulicka, Warszawa 2012, s. 382.

3 Tamze, s. 383.

* Wiersz Przybosia wydaje sie wiec znaczy¢ w pelni, znajdowa¢ swoje konstrukcyjne uzasadnienie dopiero, kiedy
jest przeczytany na glos — zinterpretowany glosowo przez artyste: ,Stwarza to niezwykle dla prozy efekty
intonacyjne, sklania do zawieszania gtosu w momentach nieoczekiwanych, a przezwyciezajac utarte nawyki
intonacyjnej taczliwosci i rozdzielno$ci, Sciera z utworu pietno powszedniosci i automatyzacji’ (A. Okopien-
Stawinska, Wiersz awangardowy dwudziestolecia miedzywojennego (postawy, granice, mozliwosci), ,Pamietnik
Literacki” 1965, z. 2, s. 438).
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przyznaje. W jakims§ sensie staranie przetamania takiej ,plaskiej” (linearnej przy tym) konwen-
¢ji funkcjonowania wersu, a takze sposobu rozumienia towarzyszacych im figur skladniowych,
stanowi wspominana préba Witolda Sadowskiego, w ktérej autor usituje rozluznié ciasny gorset
podwdjnej delimitacji. Sadowski w swojej pracy, odnoszac sie w dalszym ciggu do strukturali-
stycznej wyjéciowo tradycji, stwierdza, ze kwestia podwdjnej delimitacji wiersza wolnego jest
nie do utrzymania - przede wszystkim w zwiazku z wynikajaca takze z pracy Urbanskiej ko-
niecznoécia reinterpretacji zapisu graficznego wersu. Jeszcze miedzywojenne badania pokazuja
mozliwosé¢ stosowania dwéch systeméw delimitujacych wers jednoczesnie, polegajaca na ,wila-
czeniu metrum do wiersza wolnego™. Sadowski méwi wiec o potrdjnej, a nawet poczwdrnej
w koricu zasadzie delimitacyjnej wiersza wolnego. Poza ,plaski” i linearny ukfad tekstu zapisa-
nego na stronie wydrukowanego papieru, do ktérego stylistycznych i wersyfikacyjnych wtasci-

wosci odnosili sie strukturalisci, Sadowski wychodzi w kierunku (ciaggle) , ptaskiego” rysunku:

[...] silny graficzny podzial tekstu na odcinki poziome i pionowe, grupujacy wersy nie tyle w stro-
fy, ile w bloki, stat sie wlasciwy co najmniej dla kilku utworéw o tematyce architektoniczne;j. [...]
Mozna sie domysla¢ wspoélnej wrazliwosci, ktéra cechowala tych poetéw w latach pie¢dziesigtych

i kazala widzie¢ w wierszu wolnym mozliwo$¢ nasladowania kubatury architektonicznej®.

Pytanie, jakie chciatam w moich wersyfikacyjnych rozwazaniach postawié, w punkcie wyjscia
dotyczy nie tylko i nie tyle sktadni zdania awangardowego. Zasadza sie ono raczej na prébie
zmierzenia sie z plaskos$cia kartki papieru - z czym powigzana bylaby intuicja mozliwej prze-
strzennosci i ruchomosci uktadéw sktadniowych - ktérej prébowali dopracowac sie awangar-
dzisci, stawiajac wobec swoich wierszy postulaty ,budowy”. Taka mozliwo$¢ stworzy¢ moze re-
toryka, jezeli w wiekszym stopniu retoryczne przestanki kompozycji dzieta (chce je rozumieé
raczej jako ,dziatanie”), wykorzystane zostang nie tyle jako narzedzia opisujace stylistyczne
aspekty tekstu, ale jako systemat twoérczych dyspozycji, powigzanych z odbiorem, traktowa-
nym w kategoriach actio - wykonywania tekstu artystycznego. Tekst poetycki w takim ujeciu
bylby ,notacjg” — na podobienstwo zapisu nutowego w muzyce — jego ,wykonanie” polegatoby

za$ na ,mimetycznym” powtdrzeniu czynnoéci twérczych autora.

Retoryczna koncepcja wiersza wolnego

jako budowy-wykonywania dzieta

Tradycja retoryczna laczy zapisany tekst poetycki, jako tekst przeznaczony do wygloszenia
przede wszystkim, z muzyka i taficem (ze wzgledu na rytm) — dzielac przy tym rozmaite sztu-
ki wedtug kryterium odnoszenia znakéw mimetycznych do poszczegélnych zmystéw. W ten
sposéb poezja powigzana zostata ze zmystem stuchu, malowanie obrazéw ze wzrokiem, ku-
charstwo ze smakiem, a komponowanie perfum z wechem (o ile te dzialania stuzg celom mi-
metycznym), dotyk za$ w koncu ze sztukami wizualnymi, architekturg - i znowu tanicem. Po
to, zeby zrozumie¢ ten szczegdlny aspekt retoryki, ktéry moim zdaniem zostaje uwolniony
dzieki zabiegom zwigzanym ze skladnig wiersza (stanowiaca szczegélna dyspozycyjno-kom-
pozycyjna notacje), nalezaloby uwzglednic jeszcze jeden aspekt, na etapie retoryki starozyt-
nej nie uwzgledniany - a mianowicie ruch, 1aczacy poezje z taricem, w sensie powtarzania

> W. Sadowski, Wiersz wolny jako tekst graficzny, Krakéw 2004, s. 201.
6 Tamze, s. 203.
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wykonywanych, przepisanych reguta krokéw. Konstruowaniu swego rodzaju wyobrazonych,
wspdlnotowych rzeczywistosci, stanowigcych system punktéw orientujacych nas w przestrze-
ni (jego mapa wytwarza sie w mézgu, kiedy nabywamy zdolnosci ruchowych), odpowiadataby
konieczno$¢ komponowania retoryczno-syntaktycznych uktadéw, stanowiacych zapis specy-
ficznie rozumianego doswiadczenia twdrczego. Mozna by je dookresli¢ jako doswiadczenie
praktyki tworczej: jednoczesnie poznawcze i funkcjonujace jako doswiadczenie rzemiosta
(tego, co wyuczone, czego znajomo$¢ zaréwno tworce, jak i doswiadczonego odbiorce sytu-
uje w roli eksperta). Udzial w poetyckich praktykach prowadzitby w taki sposéb, poprzez sy-
stem ,orientacyjnych” twérczych zalecen, do re-konstruowania wspélnotowo rozumianego
dos$wiadczenia $wiata. W sferze dyspozycyjno-kompozycyjnych zalecerr co do wykonania, od-
bioru ,budowy” wiersza wolnego, mozemy tak rozumiane notacje potraktowac jako swego
rodzaju uwewnetrznione symulacje ruchu.

Projektom awangardowej ,budowy” $wiata zawsze towarzyszyla utopia ,zmieniania” rzeczy-
wistosci. Ten fakt, ktéry mozemy widzie¢ jako swego rodzaju ,politykowanie” tekstem, powo-
duje, ze wiersz awangardowy tym latwiej przystosowaé do kategorii wlasciwych dla retoryki.
Wiersz awangardowy, ze wzgledu na swojg inwencyjnoé¢, odbieganie od odbiorczych tradycji,
jest zawsze szeregiem dyspozycji od-twdrczych, kierowanych pod adresem odbiorcy, pozosta-
jacego w przypadku historycznych awangard zawsze w pozycji ucznia, adepta czy tez prakty-
kanta w warsztacie poety-rzemieslnika. Stowo ,dyspozycja” pozostaje dla mnie na tym etapie
rozwazan szczegélnie wazne, odsylajac nas do ,dyspozycyjnych” dziatan retoryki, ktéra — jako
dziedzina w bezsporny sposéb powiazana z performatywnie rozumianymi narzedziami komu-
nikagcji i z prerogatywa perswazji, edukowania odbiorcéw: ksztaltowania ,wspélnego” swiata
za pomoca nowych sléw — znacznie lepiej nadaje sie do rozmowy o awangardowej poezji niz
klasycznie rozumiana stylistyka. Retoryka formuluje z powodzeniem wiele dylematéw teore-
tycznych, uniemozliwiajacych w gruncie rzeczy sprawnga, pozbawiong sprzecznoéci rozmowe
o interwencjonizmie awangardowej literatury’. Standardem zwigzanym z nowoczesnymi kon-
cepcjami poetyki jest przejmowanie calego arsenatu figur retorycznych, traktowanych jednak
po prostu jako figury stylistyczne — na specyficznych warunkach i nie zawsze w pelni w odnie-
sieniu do kontekstu, zjakiego sie wywodza. Z perspektywy stylistyki stosowanej we wszystkich
wlasciwie obecnie funkcjonujacych podrecznikach poetyki, licza sie przede wszystkim figury

przynalezace do sfery elokucji, do grupy tropéw — nie uwzglednia sie elementéw taczacych te

” Marek Skwara na wstepie do antologii przekladéw ,Pamietnika Literackiego”, zatytulowanej Retoryka, zwraca
uwage na zasadnicze dla nowoczesnej i ponowoczesnej refleksji nad retoryka zredukowanie jej tradycyjnego
rozumienia do sfery figur retorycznych (tropéw, figur stéw i mysli) wobec jej tradycyjnego zakresu: inventio,
dispositio, elocutio, memoria — zwigzanego z pamiecia i zapamietywaniem, mnemotechnikami towarzyszacymi
sztuce wymowy i pronuntiatio — z aspektem rzeczywistego odegrania tekstu: actio, wygtoszeniem. Powiedzie¢
mozna, ze to operowanie wylgcznie na figurach, stanowigcych element elocutio, dostrzegalne jest, jak krytycznie
zarazem zauwaza Skwara, nie tylko w rozmaitych prébach adaptowania retoryki na rzecz nowych, ponowoczesnych
interpretacji tekstéw kultury czy historii (jak u de Mana czy Derridy, czy z innej perspektywy Hydena White’a) —
ale catkiem po prostu, w podrecznikach stylistyki i wersyfikacji, odnoszacych sie wprawdzie do sktadni zwyktego
zdania méwionego, ale nie uwzgledniajacych duzych, , suprasegmentalnych” konsekwencdji, ktére powinny sie
wigzaé z rozpoznaniem jego retorycznosci. Skwara stwierdza, ze aplikowanie narzedzi retoryki do nowoczesnych
nauk humanistycznych zawsze oddaje jej sprawiedliwo$¢ nie w pelni, zawsze w pewnym ograniczeniu, a taki stan
rzeczy wynika z upadku jej autorytetu. Przywotuje przy tym opinie badaczy (np. Todorowa), ktdérzy twierdza,
ze retoryka utracila swoje znaczenie w romantyzmie, kiedy zanikta kluczowa dla dyspozycyjnej ptaszczyzny
dychotomia naturalne - sztuczne. Jak komentowat ten stan kryzysu Chaim Perelman: , Jesli figury retoryczne nie
sa wlaczone do retoryki pojmowanej jako sztuka perswazji i przekonywania, przestaja by¢ figurami retorycznymi,
a staja sie ozdobami dotyczacymi tylko formy mowy”. Cyt. za: Retoryka (Tematy teoretycznoliterackie, archiwum
przektadéw ,Pamietnika Literackiego”), red. i wstep M. Skwara, Gdarisk 2008, s. 18.
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figury z innymi sferami i przestankami retoryki. Wobec podstawowego kryterium skoriczone-
go artystycznie dziela (zgodnie z ktérym plaszczyzny inwencji i dyspozycji pozostajg ukryte,
a kwestii pamieci i wymowy w ogdle sie nie porusza); wobec calej palety mozliwosci, jakie
daja srodki retoryczne, w wyrazny spos6b faworyzowane tropy, oparte na zwigzkach pojedyn-
czych stéw, skupiaja uwage odbiorcy catkowicie na semantycznym wymiarze tekstu i na jego
wieloznaczno$ci. Ta wieloznacznoé¢ formulowana jest wobec jezykowej normy i wobec stow-
nika (wiec jezyka rozumianego jako zbiér lekseméw). Tropy pelnig w stylistyce wiodaca role
- przed figurami stéw zlozonych, do ktérych naleza $rodki sktadniowe, i przed figurami mysli,
o ktérych w ogéle moéwi sie bardzo rzadko. Powiedzie¢ mozna, ze wlasnie w zwigzku z ograni-
czaniem znaczenia elementéw tekstu, ktérych rola wynika z wigzania wypowiedzi w znaczaca
calos¢ i prowadzi nas ku zagadnieniom kompozycji, zwigzanej bardziej bezposrednio ze sferg
dispositio, elementy ,dyspozycji twérczej” mozna upodrzedni¢ wobec sfery elokucji tym ?a-
twiej. Figury stéw, czyli figury sktadniowe, w najbardziej popularnych podrecznikach poetyki,
stuzacych jako material do nauczania na uczelniach wyzszych i w liceach (Kulawika, Korwin-
-Piotrowskiej czy Handkego), s3 uwzgledniane w podstawowym stopniu, przy czym nacisk
kladzie sie na takie, ktére podkreélaja rytmizacyjny, powtdrzeniowy, refreniczny czy zmierza-
jacy ku paralelizmowi aspekt sktadni, co wynika z dominanty wersu jako krétkiego odcinka
rytmu czy znaczenia, traktowanego jako czynnik wierszotwoérczy na zasadzie wylacznosci.
W ten sposéb zakres dzialania figur stéw ograniczany jest ,przywigzaniem” sktadni do wersu.
Wiersz wolny tymczasem powinien wyzwoli¢ nie tylko rytm, ale takze skladnie. Efektem po-
mijania retoryczno-skltadniowego aspektu, jakie niosg ze soba figury stéw powigzanych, jest
doraZne, na zasadzie erudycyjnego wyjatku tylko, przywolywanie takich elementéw wigzan
zdaniowych, jakie przynosza wszelkie diplozy, zeugmy (z jej wazna pochodng syllepsis), ana-
strofy, hyperbatony, chiazmy, prolepsy, paralepsy, metalepsy — nie méwiac o figurach mysli,
jak aposjopeza czy correctio. Analiza i interpretacja wiersza zazwyczaj sprowadza sie do de-
szyfracji znaczen (metafory, metonimii, synekdochy), traktowanych jako tropy odnoszone do
znaczen jezykowego uzusu lub jako wielkie figury semantyczne. Sam proces lektury w punkcie
dojscia doprowadzi¢ musi do ,stownikowego” unieruchomienia znaczen wiersza: do objas-
nienia poetyckiej wieloznacznosci nowych zwigzkéw stéw. Tekst podwéjnie delimitowany nic
nie oznacza samg swoja konstrukcja (ze wzgledu na kompozycje odnoszaca sie do sfery kon-
strukcyjnych decyzji autora) - nic, précz tego, ze jest wlasnie wierszem. Ten antyretoryczny
efekt interpretacyjny pokazuje dobrze sposéb, w jaki uporzadkowana zostaje kwestia sktadni
zdania awangardowego w najstynniejszej z rozpraw o Awangardzie Krakowskiej Janusza Sta-
winiskiego®. Autor Koncepdji jezyka awangardy, wyliczajac efekty polisemii osiggane poprzez
manipulacje sktadniowe, skupia sie wiec na paronomazjach, neologizmach tworzonych po-

przez aktualizowanie wieloznaczno$ci morfeméw, pisze bardzo ciekawie o przektadaniu ope-

8 Operacja zdaniotwércza - jak w Koncepgji jezyka poetyckiego awangardy dowodzit Stawinski — byta dla
zwrotniczan podstawowa jednostka dzialania poetyckiego; ona dopiero pozwalata traktowa¢ znaczenie
w kategoriach funkgji, dzieki ktérej mozliwe bylo takie ustosunkowanie wzajemne stéw, ,by ich spotkanie
stalo sie «<zdarzeniem» jezykowym o doniostosci niezaleznej od zdarzen rozgrywajacych sie poza sekwencja
wyrazowa . J. Stawinski, Koncepcja jezyka poetyckiego Awangardy Krakowskiej, Krakéw 1998, s. 91. Wspomniane
przez Slawinskiego ,akcje” czy ,zdarzenia”, rozgrywajace sie wr6éd znakéw, okazuja sie przy tym wynikiem
asocjacji wlasciwej dla metafory rozumianej do$¢ statycznie: jako zblizenie dwéch nieprzystajacych do siebie
elementéw — nie za$ jako wynik przyrastania informacji w zdaniu rozumianym jako struktura tematyczno-
rematyczna wiersza wolnego. Pisalam o tym m.in. w tekécie Zycie stowa. Sktadnia zdania (post)awangardowego,
ktéry ukaze sie w tomie Przybos dzisiaj, pod red. Zenona Ozoga, Janusza Pasterskiego i Magdaleny Rabizo-Birek
(Rzeszéw 2017).



praktyki | Joanna Orska, Jak ,dziata” wiersz? O sktadni zdania awangardowego

racji stowotwoérczych na szereg skladniowy w eufonicznych ciggach zdaniowych, o falszywej
homonimicznosci zwigzanej z grupowaniem podobnych brzmieniowo, a odrebnych znacze-
niowo wyrazéw, czy o wypelnianiu odmiennym materialem stownym zastanych szablonéw
syntaktycznych. Bardzo krétko wypowiada sie jednak o stynnym zdaniu rozkwitajacym (zda-
nie Peipera — w odréznieniu od eliptycznego zdania Przybosia — traktuje jako ,peryfrastycz-
ne”, tzn. mocno osadzone w anegdotycznym kontekscie, co za tym idzie, nie tak ptodne, je-
zeli chodzi o pozadane, polisemiczne efekty). O zeugmie pisze Stawinski tylko na marginesie,
w ogéle nie wspomina o konstrukcjach sylleptycznych, do wszelkiego rodzaju elips, kontrakcji
jako najczesciej wykorzystywanych przez awangardowa skladnie figur, odnosi sie na zasadzie
zbiorczej, widzac w nich narzedzie umozliwiajace Przybosiowi odejscie od Peiperowskich ry-
goréw awangardowego ,rozwijajacego sie” wiersza quasi-zdaniowego. Anakoluty nie s3 wiec
na przyklad twérczymi btedami w skladni, ale btedami umozliwiajacymi wieloznacznos¢. Tej
,hazewniczej” tendencji, podporzadkowanej stownikowi rozumianemu jako zbiér leksemow,
towarzyszy ukazywanie wiersza jako gotowego, poniekad zastygtego w jednoczesnosci olénie-

wajacych skojarzen, wiec takze statycznego obrazu pewnej rzeczywistosci.

Wers i wiersz. Trzy ptaszczyzny delimitacyjne wiersza wolnego

W jaki sposéb potréjna, a nawet poczwoérna delimitacja wiersza wolnego, proponowana przez
Witolda Sadowskiego, zasadniczo zmienia , stownikowo”-tropiczne, stylistyczne uwarunko-
wania lektury tekstu poetyckiego? W wierszu wolnym w koncepcji Urbanskiej, a takze wcze$-
niej Okopien-Stawinskiej, intonacja zostaje w jednoznaczny sposéb powigzana ze skladnia
zwyklego zdania — moze wiec poddawaé sie modulowaniu deklamacyjnemu ze wzgledu na
rozmiar linijki lub by¢ uzalezniona od logicznych zwigzkéw sktadniowych, ktére linijke prze-
kraczaja. Bez wzgledu na to, czy w lekturze poddamy sie determinancie wersu, czy sktad-
ni, intonacje bedziemy rozumie¢ jednoznacznie, jako zalezng od naturalnego rytmu zdania.
W wierszu wolnym, jak zauwazyt Sadowski, pojawiajg sie jednak czesto jeszcze inne rytmy,
takze okazjonalnie staje sie on wierszem wtaczajacym zalozenia regularnego metrum, czesto
na zasadzie swoistego cytatu tradycji (autor Wiersza wolnego jako tekstu graficznego przywotuje
przyklad wierszy Herberta). Spostrzezenie ich obecno$ci przynosi odmienng jeszcze realizacje
prozodyjnej formuly wiersza, ktéry moze nawet odnosi¢ sie jednoczesnie do dwdch systemow
wierszowych (wiersza regulowanego metrem i intonacjg) — dzieki czemu wiersz bedzie kon-
stytuowal swoje poetyckie znaczenia jednoczeénie na dwéch plaszczyznach. W ten sposéb
dzial odpowiadajacy jednostce wersowej ze wzgledu na metrum moze wypasé w srodku wersu,
utworzonego arbitralnie lub z przyczyn zwigzanych z operacjami na skladni, a powigzanymi
z intonacja. Wiersz wobec tego mozna przeczytac na kilka sposobéw - zgodnie z intonacja
zwigzang z segmentacja tekstu, zgodnie z intonacja zdania przekraczajacego granice linijki
i zgodnie z rytmem metrum - to zabieg oczywisty dla wielu wierszy Piotra Sommera, ktéry
czesto rytmika manipuluje, oscylujac pomiedzy rytmem zwyklego zdania i metrum, nawig-
zujacym do regularnego badz tonicznym. Uwieloznacznienie wiersza w kategoriach intonacji
powoduje, ze mamy tu do czynienia z calg sferg czytelniczych wyboréw, ktérych dokonywa-
nie modyfikuje tez na wiele sposob6éw znaczenia tekstu. Uwypuklenie znaczenia poetyckie-
go sfery intonacji ,wypycha” problemy skladniowe, zwigzane przez Urbanska z porzadkiem
»plaskim”, wiersza zapisanego na kartce, w przestrzen odnoszaca sie do sytuacji ,wymowy”

(enuntiatio) zanotowanego tekstu poetyckiego.
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Czy taki, potréjnie czy poczwérnie delimitowany wiersz mozna juz nazwac ,przestrzennym”?
Powiedzmy na razie, ze tekst uwzgledniajacy jednoczesnie kilka kryteriéw intonacji wykracza
poza ograniczenia wersu w kierunku, ktéry jest powigzany takze ze zobowigzaniami retoryki,
a nie tylko stylistyki poetyckiej — wiec w kierunku glosu. Wiersz wolny, uzalezniony jest od
czynnikéw zwigzanych z wymowa, deklamacja, stylem wygltoszenia — w zaleznosci od wyboru
stylu lektury. Rozmaite rozumienia intonacji powoduja takze, ze cala sfere zapisu zaczynamy
traktowac jako sfere ,,dyspozycji” — kompozycji do wykonania - nie tylko za$ jako plaszczy-
zne elokudji, $cisle okreslonego zapisu. Czytelnik ma wyboér, czy potraktuje wiersz jako prze-
de wszystkim odnoszacy sie do modelu regularnej rytmiki, czy uwzgledni przede wszystkim
kontur podzielonego na linijki zdania, czy tez uzna oba te kryteria za réwnowazne. Z punktu
widzenia wypowiedzi dotyczacych wersyfikacji Adama Wazyka odziedziczona po struktura-
lizmie, a zasadnicza dzi$, jezeli chodzi o reguly wyodrebniania wiersza wolnego, podwéjna
delimitacja wersu, stanowi zupelnie niepotrzebne ograniczenie. W odréznieniu od poetyki
wypracowanej przez Awangarde Krakowska Wazyk nie akcentowal tego elementu wersyfika-
qji, ktéry bylby zwigzany ze skladnia zwyklego zdania jako przeciwstawianej wobec rytmu
wynikajacego z metrum z jednej strony i wobec prozy z drugiej. Dla Wazyka rytmy wiazace
sie z tradycjg wiersza polskiego stanowily zbyt istotny czynnik wierszotwérczy, zeby mozna
byto z niego po prostu zrezygnowac — miedzy innymi dlatego, ze autor Amfiona, jesli chodzi
o wiersze, bardzo duza wage przywigzywatl do procedur ich zapamietywania, czyli do mnemo-

techniki. Jak pisal w Eseju o wierszu:

Poezja chce by¢ albo zapamietana dostownie albo czytana wielokrotnie [...] Poeta marzy o tym, aby
ten sam czytelnik wracatl do jego wierszy. Zalezy mu nie tyle na liczbie czytelnikéw, ile na ich wier-
nosci. Informacja, ktéra przekazuje, powinna by¢ czesto wznawiana, jezeli nie moze by¢ trwata.
[...] Ubytek informacji jest odpowiednikiem wzrastania entropii. Organizacja wiersza, powotana

do opéznienia tego procesu, sama mu réwniez podlega®.

Wazyk nie zastanawia sie nad tym, dlaczego wlasciwie poezja ,chce by¢ zapamietana” — nie
akcentuje w zaden sposéb retorycznych funkcji mnemotechniki i powigzanych z nia zabiegéw
stuzacych zapamietywaniu tekstu. Jednak tradycyjne rytmy wiersza polskiego (wypracowane
przez Kochanowskiego, Trembeckiego, Mickiewicza) wyznaczaja w jego wersologicznych in-
terpretacjach funkcje normy szeroko rozumianej, utrwalanej, zapamietywanej wiec wlasnie
przez wielokrotne powtarzanie. Wazykowy ,werlibryzm” nie ma sensu, jezeli nie ksztaltujemy
wiersza nowego, wolnego, nie pamietajac o dawnym metrum. Tak tez poeta ,werlibrysta”, kie-
rujac sie interesami zwyklego zdania, bliskiego prozie, jako zasadniczej jednostki ksztattujacej
wers, wprowadza w swoje struktury rozmaite miary wiersza zwigzane z tradycja — na zasadzie
swego rodzaju flirtu wiersza wolnego z regularnym systemem, ktéry w punkcie wyjscia stano-
wil odrzucang przez awangarde formule poetyckosci'®. Potréjna delimitacja linijki, budowanie
wiersza w swego rodzaju napieciu pomiedzy rozmaitymi tendencjami wersyfikacyjnymi (me-
trum, sktadnia, arbitralnie rozumiana dtugos¢ wersu wiersza wolnego), stanowila oczywistos¢
dla autora Amfiona, poniewaz w swoich pracach wersologicznych wprowadzal ,rzemieslnicze”

kryteria delimitacji. Wazykowy system wersyfikacyjny wydaje sie wykraczac poza ptaszczyzne

9 Tamze, s. 24.

YA, Wazyk, O wierszu wolnym, [w:] tegoz, Amfion. Rozwazania nad wierszem polskim, Warszawa 1983.
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konstytuowana przez tradycyjnie rozumiany wers wiersza wolnego i decydujace o jego poety-
ckosci, stosowane w nim $rodki stylistyczne, uwiezione poprzez strukturalistyczng tradycje
w wersie zapisanym na kartce i w stowniku, znowu ku wygloszeniu. Ku actio powigzanym ze
sferg pronuntiatio, ale takze ku memoria. Rytmowi i powtérzeniom powigzanym z regular-
na wersyfikacja przywrécona zostaje ich tak perswazyjna, jak i upamietniajaca poetycki gest
funkcja — niekonieczna za perspektywy kultury druku, ale majaca tez glteboko intymny wy-
miar, zwigzany z odbiorczym oswajaniem tekstu literackiego dzieki temu, co juz znane.

To jednak nie wszystkie mozliwosci ozywienia regul wierszotwérczych poprzez aplikowanie
do wiersza podejscia odbiorczego gleboko powigzanego z retoryka. Zabiegi skladniowe, ktére
prébuje pokazaé w mojej pracy, wprowadzaja jeszcze jeden wymiar delimitacyjny, jeszcze je-
den system sktadniowych cie¢ w obreb utworu, oparty w calosci na figurach stowa, a raczej na
wierszotworczym potencjale btedu sktadniowego. Zabiegi typowe dla awangardowej sktadni
umozliwiajg wlasnie wspominane na poczatku ,budowanie” wiersza; sktadnia rozumiana jest
przeze mnie nie tyle w unieruchomionych kategoriach figur stowa, powigzanych z ,,0zdob-
noscia”. Uruchamiajac konstrukcyjny potencjal skladni, uniezalezniajac ja od wersu i czynigc
z niej jeszcze jeden element delimitujacy jednostki znaczenia w wierszu (rozbijajac wiec wersy
na zdania poetyckiej prozy), uwalniamy jednostki sktadniowe poszczegdlnych werséw z wig-
zacych je funkcji wspéttworzenia porzadku wersowego, ktéry staje sie znowu porzadkiem ro-
zumianym jako dyspozycja do wyboru. Zdania wiersza wolnego pozostaja jednak wyzwolone
takze z koniecznosci tworzenia normatywnie rozumianego porzadku logiczno-semantyczne-
go poetyckich zdan — przestaja bowiem funkcjonowac jako sktadniowa norma wobec arbitral-
nie rozumianego porzadku wersu wiersza wolnego. Dziaty sktadniowe wewnatrz wersu wpro-
wadzaja w ten sposéb (jeszcze) dodatkowe pauzy i laczenia, umozliwiajac konstruowanie poe-
tyckich znaczen dzieki potencjatowi tych wigzan; sktadniowe, konstrukcyjne dziatanie moze
przypomina¢ wznoszenie budowli z cegietek. Przestrzen wiersza jest oczywiscie przestrzenia
wyobrazong; jezeli jednak jej uktad potraktujemy jako zwigzany ze sferg dyspozycji twérczych,
rozumianych takze jako kompozycyjne dyspozycje pod adresem czytelnika, wiersz stanie sie
budowly - twérczym zadaniem do wykonania. Tak jak wedlug Wazyka wiersz wolny pozosta-
wal w rzeczywistoéci cze$ciowo wolny, cze$ciowo wigzany, podobnie tutaj dzialania na sktadni

pozostaja rozpiete pomiedzy skladnia prawidtowego wypowiedzenia i bledem sktadniowym.

Sktadniowa teoria wiersza awangardowego niesie ze sobg $cisle wynikajace z ducha retoryki
konsekwencje; po to jednak, aby skladniowa teoria wiersza awangardowego byla mozliwa,
musi najpierw zosta¢ postawiona teza, ze nie ma wierszy askladniowych. Zalozenie askla-
dniowosci wiersza wiaze sie z przyjeciem podziatu na wersy jako prymarnej wierszotworczej
zasady. Istnieja jednak przeksztalcenia skladniowe, zakladajace odejscie od normatywnej
sktadni, ktére zyskuja semantyczne nacechowanie i staja sie elementem poetyckosci tekstu,
cho¢ moglyby nim by¢ zaréwno w wierszu, jak i w prozie. Na takiej zasadzie funkcjonowaé
moze proza poetycka. Podobnie jak w przypadku potréjnej czy poczwdrnej delimitacji wiersza
bedziemy rozpatrywac jako $rodki wierszotwércze rytm/metrum i sktadnie/intonacje odno-
szong do arbitralnie rozumianej dtugosci wersu, tak w przypadku wiersza, ktéry gra cala swoja
sktadniowa konstrukcja, poza wymienionymi czynnikami znaczaca dla czytelnika powinna
stac sie dlugos¢ wersu zderzana z dtugoscia calego zdania, czy tez calego wiersza, ktéry w na-
szym przypadku bedzie postrzegany jako okres retoryczny.
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Pozytki z retorycznej teorii wiersza

Szczegélnie przydatna dla ukazania istotnego potencjalu interpretacyjnego, jaki moze ptynaé¢
z poszerzenia puli narzedzi przyswajanych z retoryki do poetyki, jest oczywiscie klasyczna
praca Heinricha Lausberga Retoryka literacka. Podstawy wiedzy o literaturze. Polskie podreczni-
ki retoryki (Retoryka opisowa Ziomka, Zarys podstaw retoryki Korolki) powigzane sa bezposred-
nio ze sztuka wymowy, podczas gdy Lausberg za punkt wyjscia swoich rozwazan przyjmuje
punkty, w jakich interesy wymowry i literatury staja sie zbiezne, nakladaja sie badz przecinaja.
Interesowad mnie w tym przypadku beda przede wszystkim zbiegi zwigzane z przeksztalce-
niami ,,stéw polaczonych” (w mniejszym stopniu za$ pojedynczych, wiec tropéw). Retoryka
tradycyjnie bywa przektadana na kategorie dziela literackiego. Z awangardowego punktu wi-
dzenia najwazniejszy bylby ten jej element, ktéry wskazuje na praktyczny, czynnoséciowy cha-
rakter retoryki. Odniose sie w dalszej czesci tekstu jedynie do zabiegéw wykonywanych na
»stowach polaczonych”, zwigzanych z ,,0zdobnoscig”, nie poprawnoscia i jasnoécig wymowy
(ornatus - obok literaria i claritas). Retoryka — jako sztuka kompozycji wiekszych uktadéw
zdaniowych - i jako praktyka polegajaca na stosowaniu okreslonych technik w wymowie —
pomija (cho¢ zarazem takze i dokumentuje) rozdzial przyjmowany za Etykg nikomachejskg
Arystotelesa jako nieprzekraczalny - rozdzial poiesis i praxis''. Czyni to ktadac nacisk na wy-
konywanie, ¢wiczenie, praktykowanie regul dla osiagniecia okreslonego efektu; stawia wiec
odbiorce sztuki w sytuacji adepta, wykonujacego okreslone poprzez sztuke, poiesis, reguly, dla
osiagniecia efektu, ktéry wprawdzie jest ,praktyczny” (jest praktykowaniem sztuki), ale nie
staje sie wylacznie ‘przedmiotem’, takim jak na przyklad but tworzony zgodnie z regutami
sztuki szewskiej. Sztuka (techne, ars) wedlug definicji, jaka mozna by tu roboczo przyjaé za
znanym podrecznikiem Lausberga, zbierajacym i porzadkujacym cytaty ze wszystkich naj-
bardziej istotnych wykladni retoryki, rozumiana jest w ,,czynnos$ciowym” kontekscie retoryki
jako: ,uporzadkowany proces, ktéry zmierza do doskonatoéci”2. Ow proces — jak wywodzi
Lausberg — moze mie¢ charakter naturalny, korespondowa¢ z naturalnym biegiem wydarzen
(np. rozwijanie sie drzewa); moze jednak zaistnie¢ takze przez przypadek albo wskutek prze-
myslanego dzialania (techne/arte). Artystyczne dzialanie (epuos, opus), ktére nie odpowiada
naturze (phisis), nie moze istnie¢ bez jej wsp6tudziatu: takiego jak np. naturalna predyspo-
zycja jednostki do dziatania. Jesli jednostce brak doswiadczenia (apeiria), sztuka jest zdana
na los (tiche) — po pierwsze dzielo sztuki rozwija sie wiec na podstawie fisis poprzez apeiria

1 Etyka nikomachejska Arystotelesa jest pozycja przywolywang przez filozoféw dla podkreslenia réznicy pomiedzy
grecka poiesis (tworzeniem) i praxis (dziataniem, tlumaczonym tez jako doswiadczenie). Réznica ta wigze sie
z celem dzialania; na tej zasadzie poiesis obejmuje wszelkie tworzenie, ktérego cel moze zawierac sie w nim
samym, ale zwigzany jest z tym, co zewnetrzne, w przypadku praxis za$ cel zwigzany jest z samym dzialaniem,
$cislej zas$ z jego powodzeniem. Przynaleza jednak obie do ,filozofii praktycznej”, pozostajac na réwni pewna
Jtrwalg dyspozycja” czlowieka, wedlug Arystotelesa rodzajem , dzielnosci”, a wiec cnota. Arystoteles méwi, jak
przypomne: ,Owoz wszelka sztuka Iaczy sie z powstawaniem i z wynalazczym obmysélaniem tego, by powstato
co$ z rzeczy, ktére moga i by¢, i nie by¢, i ktérych zrédto thkwi w wytwarzajacym, a nie w wytworze; bo nie
s3 wytworami sztuki te rzeczy, ktére z koniecznosci istniejg lub powstaja, ani te, ktére istnieja lub powstaja
w sposé6b zgodny z nakazami natury (te bowiem rzeczy maja same w sobie swe zrédlo). Skoro zas tworzenie
i dziatanie to rzeczy r6zne, to z koniecznosci sztuka podpada pod tworzenie, a nie pod dzialanie” (Arystoteles,
Etyka nikomachejska, przel. D. Gromska, L. Regner, W. Wréblewski, Warszawa 2002, s. 196). Z mojej retorycznej
perspektywy, mozna doda¢, ze wobec dzisiejszej, kulturowej swiadomosci literatury, zaktadanie ,tworzenia”
jako czegos, co nie ma réwniez zrédla w wytworze (np. w innych dzietach lub w pamieci, cho¢by materiatu -
vide tradycje wersyfikacyjne) jest nieuzasadnione; caltkowicie za$ znika, jesli potraktujemy poezje jako system
dyspozycji odbiorczych przeznaczonych do ,wykonania”.

2H. Lausberg, Retoryka literacka. Podstawy wiedzy o literaturze, przekl., oprac. i wstep A. Gorzkowski, Bydgoszcz
2002,s.191in.



praktyki | Joanna Orska, Jak , dziala” wiersz? O sktadni zdania awangardowego

i tiche. Kazde powtérzenie tego znanego, lecz niezrozumiatego kontekstu dzialania prowadzi
do ,doswiadczenia” (empeiria). W doswiadczeniu (empeiria) los (tiche) wiedzie nas znang nam
droga. Pod tym wzgledem kazde powtdrzenie, ktére okresla i potwierdza doswiadczenie, jest
juz imitacja (mimesis). Dzialanie twércze, z praktycznej koniecznos$ci postrzegane w retoryce
jako nieoddzielne od odbiorczego, polega wiec na odtwarzaniu czy tez nasladowaniu wzordéw.
W retoryce imitacja, nasladowanie wzoréw, jest zawsze zwigzana z nauka i pozostaje jako taka
mimesis artystycznej praktyki. Z perspektywy poezji awangardowej, ktérej charakter wykra-
czal poza to, co oferuje poezji sama poetyka, rozumiana jako oddzielna od retoryki sztuka,
elementami, ktére s3 wrecz konieczne do uwzglednienia pozostawalyby nie tylko memoria
i pronuntiatio, ale (najpierw) inventio i dispositio pojete jako zdolnoé¢ do wynajdywania tego,
czego jeszcze nie byto i uwidoczniania procesu twérczego w samym zapisie nowych regut kom-
pozygcji, tak zeby mégt by¢ réwniez praktykowany. Sfera dyspozycji twérczych, uwidoczniona
w miedzy innymi ,sktadniowym” zapisie twérczego procesu, okreslona moze zosta¢ wlasnie
jako ,budowanie” wiersza awangardowego. Retoryczne rozumienie procesu komunikacyjnego
jest konieczne do zaaplikowania wtedy, kiedy wiersz i jego wykonanie rozumiane s3 jako dzia-
tania, nie zas w charakterze artystycznego przedmiotu, gotowego artefaktu.

Awangardowe dzielo, zgodnie z zasadami przeniesionymi z retoryki do poezji, to dzielo, ktére
wypracowuje wlasne warunki dziatania - uwidaczniajg sie one wlasnie w ,,notacji” sfery dispo-
sitio, rozumianej przeze mnie takze jako twércze dyspozycje odbioru — w zwigzku z ktérymi
wiersz jest kompozycja ,,do powtdrzenia”. ,Notacje” te utozsamiam z dziataniami twérczy-
mi zwigzanymi ze sktadnia - tworzacg dluzsze niz wers okresy, umozliwiajace przesledzenie
strategii konstrukcyjnej autora na przestrzeni calosci utworu. Dzielo awangardowe zawiera
w sobie element doswiadczenia twdrczego, rzemieslniczego, ktére jest w odbiorze powta-
rzane, a ktore staje sie¢ widoczne wlasnie w sferze kompozycji/dyspozycji. Uwzgledniajac na
plaszczyznie elocutio to, co wlasciwe dla dispostio, utwor imituje/zapisuje dziatania, ktére do-
prowadzily do jego powstania. Moga by¢ to dzialania wlasne autora, czy tez cudze, mistrzow-
skie: praktykujac je (wprowadzajac w sfere elokucji element praktyki), nasladujac i ¢wiczac
wzory, i sam wiersz, i jego autor zdaja relacje z twérczego doswiadczenia, ktére zostato naby-
te droga dziatan twérczych. Wiersz awangardowy ,performuje” wiec doswiadczenie, stosujac
odpowiadajace temu techniki. Jak podaje podrecznik Retoryki literackiej Lausberga, ujmujac
rzecz od jakby innej, bardziej retorycznej niz stylistycznej (jak powyzej) strony: ,Kazdej ars
mozna nauczy¢, a takze nauczy¢ sie poprzez komunikowanie regul” (20) i ,jesli uczen ma
predyspozycje i praktykuje wyuczong wiedze poprzez praktyczne jej zastosowanie [...] techne
(wiec element poiesis — przyp. J.O.) ponownie wnika w empeiria (element praxis — przyp. J.O.),
tyle ze teraz empeiria jest racjonalnie o$wiecona przez techne” (21). Sposéb, w jaki retoryka
podchodzi do funkgji sztuki i potrzeb jednostki, jakie spelnia ¢wiczenie przemyslanych regul,
$cisle odpowiada aktywistycznym i interwencjonistycznym tendencjom awangardy. Kenneth
Burke w szkicu Tradycyjne zasady retoryki wskazuje, ze retoryka ma przede wszystkim sklania¢
do podejmowania okreslonych dzialan (Arystoteles, Cyceron), a takze ksztaltowaé postawy
(Kwintylian)*®. Odniesienie pojecia perswazji do rozumianych etycznie postaw umozliwia sto-

sowanie terminologii retorycznej do struktur poetyckich - jesli rozpatrywac $rodki wyrazu

13K. Burke, Tradycyjne zasady retoryki, przet. K. Biskupski, [w:] Retoryka (Tematy teoretycznoliterackie, archiwum
przekladéw ,Pamietnika Literackiego”), s. 41.
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ze wzgledu na zdolno$¢ komunikowania i budzenia pewnych stanéw emocjonalnych, bez ko-
niecznosci przynoszenia skutkéw praktycznych. A jednak wlasnie Kwintylian awansowat reto-
ryke do rangi os$rodka calego systemu wychowawczego, przedstawiajac, ze doskonaty méwca
jest doskonatym obywatelem. Kiedy méwimy wiec o performatywnosci retoryki, nie boryka-
my sie z problemami teoretycznymi, jakie stawia przed nami zagadnienie performatywnosci
literatury czy performatywnosci poezji; z perspektywy retoryki zapisany tekst jest przykla-
dowym i zarazem mistrzowskim uzyciem reguly, ktérej éwiczenie prowadzi zaréwno do ich
uprzytomnienia, przywolania (elokucji rozumianej tu takze jako actio, wykonanie), jak i do
ksztaltowania postaw (twdrczych) poprzez owych regut uwewnetrznienie, spojenie ich z wlas-
nym do$wiadczeniem. Oczywiscie takie ksztaltowanie postaw moze by¢ rozumiane bardzo
wielorako; nauczyciel regul w poezji awangardowej moze by¢ szalonym nauczycielem-ekspe-
rymentatorem albo Ranciére’owskim nauczycielem-ignorantem, korzystajacym ze znajomosci
regul wyksztalconego czytelnika. Jedno nie ulega watpliwo$ci, poezja awangardowa to poezja
sprawcza, performatywna w tym sensie, ze zawsze prébuje sie w niej czego$ nas nauczy¢: wiec
sktoni¢ nas do bardzo §cisle okreslonego rodzaju twérczej imitacji. Zeby przeczyta¢ awangar-
dowy wiersz, musimy go poniekad nie tyle rozumie¢ — co czynnie, od-twérczo nasladowacd.

Ostatnia juz uwaga, jezeli chodzi o pozytki plynace ze §cilejszego polaczenia wiersza awan-
gardowego ze sposobem mysélenia o sztuce wlasciwym dla retoryki. W klasyfikacji artes, jak
podaje Lausberg, uwaga koncentruje sie albo na wykonywanym dziataniu, albo na tym, kto
owo dzialanie wykonuje (artifex, actor)*. Dziatanie ma trzy stopnie konkretnosci i wlasnie
w zalezno$ci od tego sztuki dziela sie na pojetyczne, praktyczne i teoretyczne. Sztuki pojetycz-
ne, zakladaja, jak wiadomo, umiejetnosci zasadzajgce sie na wykonaniu czego$, co ,moze by,
albo nie by¢” (buta, wiersza, krytyki). A jednak zaréwno wiersze, jak i utwory muzyczne (czy
w konicu krytyka), wytworzone za pomoca regul poezji czy muzyki (rozumianej jako teoria),
nabieraja cech ,zdarzenia” (bo nie przedmiotu), kiedy wykonywane sa za pomoca odpowied-
niej sztuki praktycznej. Takze sztuki praktyczne (performatywne) — zasadzajace sie na dzia-
taniu — musza (czy tez moga) zaklada¢ istnienie ,pojetycznego” opus: transformuja bezcza-
sowe, pojetyczne dzieto sztuki na skutek prezentatywny i trazytywny, na przyktad w trakcie
wystawiania dramatu na scenie. Lausberg zauwaza w koncu, ze sztuka filmowa i nagraniowa
naj$cislej zbliza sztuki praktyczne do pojetycznych?®. W zwigzku z przemianami §wiadomo-
$ci tworczej wlasciwymi dla XX wieku, podobnie ma sie sprawa, jezeli chodzi o awangardowy
wiersz — czesto, jak wiadomo, odwolujacy sie do technik filmowych. To wiersz procesualny,
czynnosciowy, ktérego tres¢ pozostaje ekwiwalentna w stosunku do wykonania, podobnie jak
w przypadku filmu - co nie wyklucza mozliwosci potraktowania awangardowego tekstu po-
dobnie, jak potraktowaliby$my zapis na tasmie filmowej, istniejacy na niej po prostu, i przed-
tem, i po tym, kiedy zostaje dokonana projekcja filmu. Wiersz awangardowy bytby w ten spo-
s6b raczej dokumentacja artystycznych dzialan, precyzyjnie zapisanym scenariuszem dzialan
raczej — niz tradycyjnie rozumianym wierszem. Bardzo taka koncepcje postrzegania nowo-
cze$nie rozumianej sztuki poetyckiej rozjasnia Deleuzejariska formuta ,obrazu-ruchu”, stoso-
wana wlasnie przede wszystkim w odniesieniu do kina, ale takze wybrzmiewajaca przy okazji

filozoficznej refleksji nad sztuka literacks. Deleuze pisze:

*H. Lausberg, Retoryka literacka..., s. 23 i n.

Tamze, s. 24.
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Specyficznym materiatem pisarskim sa stowa i syntaksa, syntaksa stworzona, ktéra wznosi sie nie-
odparcie w dziele i przenika do wrazen. Azeby wyj$¢ poza percepcje przezyte nie wystarczy, rzecz
jasna, pamie¢ przywolujaca jedynie stare percepcje ani pamie¢ mimowolna, ktéra dodaje remini-
scencje jako czynnik zachowujacy terazniejszo$¢. Pamie¢ wystepuje w sztuce w niewielkim stopniu
(nawet i przede wszystkim u Prousta). W rzeczywistosci kazde dzieto sztuki to pomnik, ale pomnik
nie jest tutaj tym, co przywoluje przeszlos¢, lecz blokiem aktualnych wydarzen, zawdzieczajacych
utrwalenie wylacznie samym sobie i nadajacych zdarzeniu polaczenia, dzieki ktérym jest ono sta-
wione. Dzialanie pomnika nie jest pamiecia, lecz fabulacja. Piszac, nie wykorzystujemy wspomnien
z dziecinstwa, ale dzieciece bloki, bedace stawaniem-sie-dziecka-terazniejszego. Muzyka jest tym
wypelniona. Nie potrzeba do tego pamieci, lecz ztozonego materiatu, ktéry nie istnieje w pamieci,

ale w stowach, w dzwiekach?®®.

Wiersz awangardowy nigdy nie jest wierszem gotowym, choé jest jednoczesnie tekstem utrwa-
lonym. Buduje swoje znaczenia poprzez zaburzanie porzadkéw skladniowych wlasnie — dla-
tego trzeba go rozumiec¢ czynnoéciowo, procesualnie - i owe porzadki przechowuje, aby$my

mogli je zaktualizowaé; w sposéb wolny, cho¢ zgodnie ze sztuka.

Skfadnia wiersza awangardowego

Stawinski uwzglednia w swoim wywodzie pewne tezy dotyczace skladni zdania awangardo-
wego (metaforycznego, peryfrastycznego); sktadnia stanowi wedlug badacza, jak méwi za
Peiperem, przede wszystkim $rodek rozruchu znaczen. Taka jednak regula odniesiona zostaje
przede wszystkim do Peiperowskiego zdania rozkwitajacego, w ktérym kolejne elementy roz-
wijajace wiersz rozumiane s3 jako ,,dopowiedzi”, obudowujace poczatkowe ujecia dopelnie-
niami'’. Aby bylo mozliwe wdrozenie takiej lektury wiersza, ktéra nie skupiataby sie tylko na
peryfrastycznym charakterze Peiperowskich pseudoniméw, ale umozliwiataby uzasadnienie
tego, dlaczego wiersz zostal skonstruowany za pomoca licznych powtérzen i nawarstwien, jak
wlasciwie odbywa sie 6w ,rozruch znaczen”, nalezatoby potraktowa¢, jak proponowatam, ca-
fo$¢ awangardowego wiersza jako retoryczny okres badz jako uklad kilku takich okreséw. Pe-
riodos, oznacza ,bieg okrezny” wypowiedzi — w odréznieniu na przykltad od mowy ciaglej (ora-
tio perpetua) o niesprecyzowanym celu. Na poczatku okresu pojawiaja sie zawsze rozproszone
elementy wymagajace uzupelnienia, ktére 1acza sie na koricu. Pierwsza cze$¢ okresu, tworzaca
napiecie — okreslona zostaje w retoryce jako protasis; druga rozluzniajaca jako apodosis. Brak
wypelnienia oczekiwania rozluznienia periodu traktowany jest jako blad (vitium). Jezeli je-
zykowego wyrazenia idei apodytycznej brak, wéwczas mamy do czynienia z elliptikon sche-
ma. Dzialanie, ktdre oparte jest na detrakcji powoduje, ze druga czesci periodu okreslana jest
jako anantapodosis. Jezeli odejscie od idei apodytycznej jest mniej oczywiste, np. brak jedynie
odpowiedniego spdjnika, wiec apodosis jedynie odbiega od oczekiwan — pojawia sie anakolou-
tos. Kazdy okres retoryczny ma przy tym kolistg strukture, na ktéra czasem sklada sie kilka

6G. Deleuze, P. Guattari, Co to jest filozofia?, przet. P. Pienigzek, Gdarisk 2000, s. 185.

1Jak kontynuuje Stawinski: , Jej rozwoj polegal na cigglym nawracaniu do faz minionych, byl wiec zmiennoscia
hamowana przez niezmiennos¢, przyrostem, ktéremu przeszkadzata identycznosé powtarzanych elementéw;
poczatek i koniec zdania byty nie tylko momentami przebiegu, ale takze punktami granicznymi systemu:
pomiedzy nimi [...] zawieral sie szereg wariantéw posrednich”. J. Stawinski, Koncepcja jezyka poetyckiego...,
s.127-128.
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,Systemoéw cyrkularnych”. Podstawowym przejawem wzajemnych relacji tych systeméw jest

najczesciej antyteza.

Z punktu widzenia zwigzkéw stéw w retoryce, w sferze elokucyjnej, wyrdznia sie trzy typy
figur'®: przez przylaczenie (per adiectationem, czyli na przyklad poprzez powtérzenie tych sa-
mych lub bliskoznacznych czy podobnie brzmigcych stéw, ktére mozna rozumieé jako rézne-
go rodzaju tautologie, albo poprzez nagromadzenie, na przyklad enumeracje, epitheton czy
polisyndeton), odlagczenie (per detractionem, w ktérym realizuja sie wszelkiego rodzaju elip-
sy, zeugmy z syllepsa, takze asyndeton), poprzez sposéb uporzadkowania (per ordinem, jak
anastrofa, hyperbaton czy réznego typu izokolony, wiec upodobnienia cztonéw retorycznych,
wyréwnanie ich liczby czy syntaktyczne uporzadkowanie). Pamietad przy tym warto, ze tropy,
figury sléw i mysli nie stanowia osobnych swiatéw; jest wiele zabiegdw, ktére mozna reinter-
pretowad, odnoszac sie do ich sposobu dzialania ze wzgledu na sktadnie czy ze wzgledu na to,
jaki stanowia typ operacji na stowniku. W kornicu wiele figur mysli, rozumianych jako wieksze
figury decydujace o porzadku czy sposobie interpretacji calosci dyskursu przez stuchaczy (dla
ulatwienia mozna by je nazwac suprasegmentalnymi), traktowane moga by¢ takze jako figury
sktadni czy nawet tropy. Tak alegoria, synekdocha to jednoczesnie tropy (i sa tak traktowane
w stylistyce), jak i figury kompozycyjne. W ten sposéb jako figura mysli réwnorzedna wobec
ironii interpretowana moze by¢ praeteritio (nazywana niekiedy paralepsg) lub reticentia (okre-
$lana takze jako aposjopeza). Pierwsza polega na retorycznej deklaracji pominiecia niekté-
rych kwestii, druga na zamilknieciu, ktére to figury z punktu widzenia semantyki wypowiedzi
moga by¢ postrzegane jako detrakcje, a sktadniowo niejednokrotnie sa po prostu elipsami.
Jezeli chodzi o semantyczne figury mysli, na podobnej supragranicznej zasadzie dziata¢ be-
dzie correctio, zakladajgce koniecznosé poprawienia mysli, poprzez powtdrzenie czesci zwigz-

ku sktadniowego.

Najbardziej wyrazistymi $rodkami awangardowej sktadni, decydujacymi o zgota odmiennych
strategiach tworczych, s3 wszelkiego rodzaju peryfrazy i elipsy. Te pierwsze, jako srodki sty-
listyczne zakladajace poszerzone oméwienie opisywanego faktu czy zjawiska, jesli chodzi
o figury stéw funkcjonuja jako réznego rodzaju powtérzenia, wiec tautologie, a takze nagro-
madzenia, wzbogacane o przestawienia i poprawki. Inng strategie twdrczg okreslaja figury de-
trakcyjne, zwigzane przede wszystkim z elipsa — rozbudowuja tok wiersza przede wszystkim
poprzez zeugmy, cho¢ takze zakladaja przestawnie i korekcje. Detrakcyjna skladnia zdania
awangardowego typowa byla przede wszystkim dla Przybosia, Brzekowskiego, do pewnego
stopnia detrakcyjng spuscizne wida¢ w wierszach Karpowicza, Milobedzkiej, a z mtodszych
poetéw na przyktad w ,awangardowych” wierszach Marcina Sendeckiego. Sktadnia zwigzana
cze$ciowo z porzadkiem ciecia i detrakdji, a cze$ciowo polegajaca na dziataniach addytywnych,
powtdrzeniach i znaczacych (konstrukcyjnie, nie stownikowo) tautologiach, wywodzi sie bar-
dziej z porzadku wersologicznego zdania rozkwitajacego Peipera. Taki porzadek wydaje sie
pézniej decydujacy, jesli chodzi o poezje Wirpszy, a wspélczesnie odnajduje sie w wierszach
Krzysztofa Siwczyka. Jezeli przywoluje tutaj trzech, niejednokrotnie powracajacych w litera-

8Podaje za klasyfikacja Jerzego Ziomka, ktéra stanowi swego rodzaju uproszczenie, w sensie porzadkujacego
skrétu z klasyfikacji przytoczonej przez Lausberga (J. Ziomek, Retoryka opisowa, Wroctaw 1990, s. 203-205).
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turoznawczych rozwazaniach programotwércéw historycznej awangardy (Peipera, Przybosia,
Brzekowskiego), nie robie tego, by w ramach jakichs porzadkujacych linii wytoni¢ podazaja-
ce ich tropem, zindywidualizowane projekty twoércze. Kierujaca sie konstruktywistycznymi
przestankami sktadni awangardowej Milobedzka, budujac swoje zdania na zasadzie detrakgji,
czasami odwoluje sie do takich figur sktadniowych, ktére powigzane bytyby z tradycjg Peipe-
rowska. Jesli jednak rozwija pewne skladniowe zabiegi zapoczatkowane przez Przybosia czy
podane dalej przez Karpowicza, nie oznacza to, ze jej poetyke mozna bezposrednio wywodzi¢
z sytuacyjnego, Przybosiowego projektu poezji. Awangardowa sktadnia po prostu zyje w poe-
tyckiej tradycji, podobnie jak regularne metry wierszy poetéw o$wiecenia czy romantyzmu.
Jest poniekad w podobnych eksperymentach upamietniania, a jej konsekwencje konstruk-
cyjne moga by¢ wykorzystywane jako $rodki techne niezaleznie od stopnia pokrewieristwa
pomiedzy danymi twérczymi poetykami. Z tej perspektywy, w jakims aspekcie, tropem skla-
dniowej tradycji Peiperowskiej (linii addytywno-tautologicznej), podaza wprawdzie Wirpsza
- ale takze zupelnie w innych rejonach poetyckich czujacy sie dobrze Piotr Sommer, ktérego
postawangardzistg mozna by okresli¢ tylko w bardzo $cisle rozumianych warunkach. Sktad-
nia wiersza Sommera absorbuje przy tym w swoim obrebie dzialania przypominajace zabiegi
sktadniowe w wierszach nowoczesnych, amerykanskich, ttumaczonych przez niego poetéw.
Podsumowujac: rewolucja, jaka w polskim wierszu spowodowala poetyka i program Awan-
gardy Krakowskiej, ktdrej spuscizna znaczaco wplyneta na wszystkie wlasciwie interpretacje
systemu (czy niesystemowosci) wiersza wolnego w Polsce, w duzej mierze byta wtasnie rewo-
lucja w obrebie sktadniowej konstrukeji zdania.

Chcialabym na koniec pokazac kilka mozliwych realizacji tradycji addytywno-tautologicznej,
w ktérej zdanie tworzace wiersz jest zdaniem w cigglym rozwoju, funkcjonujacym w ramach
okresu retorycznego (lub kilku takich okreséw), budujacym jednoczesnie pewne konstrukty
znaczeniowe o przestrzennym charakterze. Wezmy pod uwage najpierw slynny wiersz Ta-
deusza Peipera Chorat robotnikéw, pochodzacy z tomu A, do ktérego autor w Nowych ustach
odnosil sie jako do wiersza-obsesjii zrédta samego uktadu rozkwitania. O tym ukladzie Peiper

pisal, jak przypomne, wlasnie w kategoriach zwigzanych przede wszystkim z ruchem:

[...] przebieg widzerr odbywa sie w ruchu btyskawicznym. Pod wplywem przybytych widzen po-
przednie widzenia doznaja natychmiastowych pomniejszen, kawatkowan, przesunie¢ lub usunie¢,
a to wszystko staje sie jeszcze terenem najazdu dla widzen przybywajacych, ktére poruszaja sie
galopem najezdzcy. Zauwazy¢ tu nalezy, ze nie jest to ruch pochodzacy z opisywania ruchu [...]

Mamy tu ruch nie w $wiecie, lecz ruch miedzystowny?®.
A oto sam wiersz:

Cien

czarny ptak,

Czarny ptak naszych westchnien
ssie zlote wymie, ssie storice,

czarny ptak. 1)

T. Peiper, Tedy. Nowe usta, przedm. i kom. S. Jaworski, Krakéw 1972, s. 301.
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Aaa, my chce my je miec.
Mie¢!
Mie¢!

Zlote wymie chce my miec.

Nam twdj $piew,

nam zloty twéj $piew,

nam czarnym zloty twoéj $piew,
twoj $piew rzezbi nam $wiat,
nam $wiat

$wiat. @)

Patrzymy. Patrzymy? Kradniemy oczymal!
Kradniemy, kradniemy, kradniemy

oczyma.

Dym ma néz,

ma néz dym naszych westchnien,

ma noz, kraje storice na grosze i grosze rozdaje.

Dym ma néz i kraje. (3)%

Wiersz Peipera przeczytany w porzadku wersowym bedzie miat charakter wypowiedzenia
uporzadkowanego poprzez anafory i epifory, rozumiane jako stylistyczne figury skladniowe.
Zasada rzadzaca powtérzeniami zostanie w ten sposéb ,unieruchomiona” i sprowadzona do
roli wyznaczania poetyckich ekwiwalencji, podtug regul tradycyjnej analizy uktadu wersowe-
go. Powtérzenia tak rozumiane bedg jedynie wzmacnia¢ nasze przekonanie o poetyckosci po-
dzialu na wersy wobec braku normy metrycznej. Aplikowanie retorycznego aparatu do lektury
figur sktadniowych nie wyklucza tej obserwacji, ale wlacza ja jako porzadkujaca, poczatkows
do poszerzonego systematu retorycznych rozwazan, zwigzanych z poetyckoscia calego zdania.
Jezeli mieliby$my potraktowac catos¢ wiersza w kategoriach okresu retorycznego, musieliby-
$my najpierw uznaé, ze mamy tu do czynienia z porzadkiem kilku (trzech) okreséw potaczo-
nych ze sobg swego rodzaju przej$ciem, ktére mozna potraktowad jak wtracenie — wiec element
wlasciwy dla mowy ciagtej (oratio perpetua), nie poddajacej sie kolistej zasadzie periodu. W re-
toryce, sztuce wymowy, zamiast o wersach, jak w poezji, méwimy o kolonach (i czeéciach skta-
dowych kolonéw, czyli kommatach). Jezeli chodzi o skladnie zdania Peiperowskiego, podziat
na kommaty i kolony, odpowiadajgcy porzadkowi syntaktycznemu tu poniekad w napieciu
cedzonego, wyskandowywanego niemal zdania — czy tez kilku zdan, ktére nie moga w prawid-
towy sposéb sie utworzy¢ — znacznie lepiej nadaje sie do rozpatrywania porzadku konstruk-
cyjnego wiersza. Bedzie on mial wiec oprécz delimitacji wersowej jeszcze inne, wewnatrz-
-wersowe delimitacje. Trzy Peiperowskie okresy z Choratu robotnikéw opieraja sie na czterech
kolejnych, mocno metaforycznych, rozwijajacych swoje sensy nawzajem wypowiedzeniach
(przy czym ostatnia para stanowi wypowiedzenie rozwijajace ten sam temat w dwéch warian-

tach): ,Czarny ptak naszych westchnien ssie zlote wymie” ,Nam czarnym zloty twéj $piew

XTegoz, Chorat robotnikéw, w: idem, Pisma wybrane, Krakéw 1979, s. 273-274. Numery nadane okresom
zaznaczone przeze mnie.
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rzezbi $wiat” ,Dym ma néz naszych westchniert” ,Dym kraje storice na grosze”. Wypowiedze-
nia te w wierszu Peipera doznaja poniekad zatrzymania w swoim biegu, a nastepnie dopiero
rozwiniecia. Owo zatrzymanie (kazdy z okreséw mozna by przedstawic jako wyciggajaca sie
po cos$ i cofajaca przed czyms reke) nastepuje w dwdch porzadkach: wersowym i zdaniowym.
Porzadek rytmiczny, ktéry nazwatam tu - wystepujacym miejscami wyraznie — skandowa-
niem, bedacy rytmizacja zmierzajaca ku skandowaniu - stanowi wymiar towarzyszacy dwém
poprzednim, niewatpliwie od niego wazniejszym. Wymiar rytmiczny mozna réwniez postrze-
ga¢ w podobny sposéb, w kategoriach swoistego ,podcinania zdan”: ,,Cien//czar/ny/ptak//
czar/ny/ptak/na/szych/westch/nien’” (podwdjne ukosniki to granice werséw, wytluszczona
czcionka oznacza akcenty, przy czym mozna by jako akcentowang potraktowac takze sylabe
,0y"). Jezeli chodzi o sposéb, w jaki dziatajg zdania w ukladzie trzech okreséw — okres naleza-
toby tu rozumie¢ bardzo prosto, jako zdanie pojedyncze rozwiniete, ktéra to mozliwo$¢ reto-
ryka daje. R6znica pomiedzy retorycznym okresem a liniowa, okreslona przez Lausberga jako
bezksztaltna oratio perpetua, pozostaje, jak méwitam, jego ,kolistos¢”: porzadek polegajacy
na tym, ze na poczatku periodu pojawiajg sie mysli niepelne, ktére wymagaja integracji. Zwy-
kle niewypelnienie idei tworzacej napiecie, pierwszej czesci periodu (protasis), okreslane jest
mianem detrakgji, noszacej specjalng nazwe (anantopodosis). W tym sensie rozwijanie sie zdan
w trzech okresach zostaje do pewnego, granicznego stopnia, stanowiacego swoisty klimaks
sktadni, rozpedzone, a nastepnie ulega z powrotem $ciggnieciu. Zauwazy¢ przy tym nalezy,
ze w caloéci Chorat sie jednak rozwija i jego wariantywna puenta pozostaje w koricu otwarta.
Uzupelnianie poszczegélnych kommat, tworzacych kolony, odbywa sie na zasadzie zgodnej
ze skladniowym rozbiorem zdania: od podstawowych zwigzkéw grupy podmiotu, logicznego
poczatku zdania, uszczegélowianego o kolejne grupy dookreslajace podmiot i dopelnienie,
przechodzimy do grupy orzeczenia, znowu uszczegélowiajac informacje dotyczaca catosci.
Dzieje sie to réwniez na specyficznej, wielokrotnej, ,cietej” zasadzie. W ten sposéb na przy-
ktad catosc¢ strofy srodkowej, drugiego okresu, moglibysmy zapisa¢ nastepujaco: ,Nam twoj
$piew,//nam/czarnym zloty/twdj spiew,//twdj $piew/rzezbi/nam $wiat//nam $wiat//$wiat”.
Rozdzial na czlony zostaje tu wprowadzony zgodnie z porzadkiem tworzenia napiecia i roz-
luznienia go poprzez rozwigzanie; rozwigzania te jednak w drugiej czesci zdania nie rozwijaja
gojuz, ale §ciggaja z powrotem do jednego, znéw wyskandowanego stowa. Przy bardzo wolnej,
,cietej” lekturze nowe elementy zdania funkcjonuja w nim jak wtracenia (jako hyperbaton czy
tez parenteza, zalezy na jakim pietrze kompozycji je przeinterpretujemy) — co wydaje sie dziw-
ne, zwlaszcza kiedy zostaniemy zmuszeni do pomyslenia w takich kategoriach o orzeczeniu
(,rzezbi”). W ten sposéb zobaczy¢ mozna, w jaki sposéb tok zdania rozwija sie poprzez powté-
rzenia, wiec anadiploze w funkgji correctio (,ztoty twoj spiew// twéj $piew rzezbi nam $wiat”).
Zdanie jednoczes$nie zostaje zamkniete w kole poprzez gest bliski epanadiplozie (,Nam twdj
$piew... nam $wiat”). Parentezy, konieczne, bo rozbudowujace sensy wypowiedzen, funkcjo-
nuja wiec jako swego rodzaju wypustki, wyciaggniecia zdania ku granicy drugiego powtérzenia
(,nam $wiat/nam $wiat”), po to, by potem dokona¢ rozwinietych senséw detrakcji. Wiersz
Peipera zatytutowany Chorat robotnikéw jest wprost nabrzmialy glodem i pozadaniem, pulsuje
czy tez wyciaga sie — wlasnie ze wzgledu na gest rozbudowywania i $ciggania zdan - w reto-
rycznej figurze, ktérag mozna by tu okresli¢ mianem anantopodonu. Zwrécitam tu uwage na
jedynie nieznaczny element gry sktadniowej, ktéra nalezaloby uwzgledni¢ przy interpretacji
calosci Choratu; pozostaja jeszcze wspélbrzmienia, zagadnienie chiazmu, ktéry prawie ujaw-

nia sie w trzecim okresie, tworzac w nim swoisty klimaks, kwestia ryméw homonimicznych
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w tym wierszu, rozmaitych wspélbrzmien, paronomazji, ktére znowu mozna rozumiec w ka-
tegoriach instrumentacji gloskowej lub retorycznych powtérzen. Wiersz Peipera, w ktérym
wyznaczenie retorycznie rozumianych rozdzialéw, uwidaczniajacych sfere konstruktorskich
dyspozycji tekstu (na plaszczyznie elokucji odpowiadajacych sferze kompozycji), powoduje,
ze uzyskujemy jeszcze jedng warstwe, czy tez jeszcze jeden wymiar czytania poetyckich zdan
- warstwe ,budowy/wykonywania” tekstu, uniezalezniong od normatywnych senséw sktadni,
wobec ktérych metaforycznie opowiada sie wiersz, budujaca inne napiecie niz podziaty wer-
sowe, tnace sktadnie normatywnie rozumianych zdan. Retoryka, determinowana takze przez
wiedze o skladni, pozwala bada¢ operacje poetyckie na zdaniu uwolnionym ze sktadniowej
normy, typowej dla zdania prozatorskiego. Umozliwia badanie swoistej rekonstrukeji skia-
dniowej na przestrzeni ,calego zdania”, sktadajacego sie na okres retoryczny — o poetyckim
charakterze. Niewatpliwe skladnia ,dzialajaca” w takim sensie determinuje odbiorce, by trak-
towal wiersz nie w kategoriach gotowej propozycji estetycznej czy poznawczej, czytelnej w od-
niesieniu do codziennej normy komunikacji, ale by zaangazowal sie raczej w rekonstruowanie
wiersza jako swoistego procesu. Wiersz awangardowy bylby wierszem ,,ruchomym” niczym
niemy film, co pozostawaloby zgodne z politycznym wzmocnieniem jego dydaktycznych i per-

swazyjnych funkcji, powigzanej z performatywnym aspektem sztuki wymowy.

Oczywiscie skladniowe zdobycze awangardy nie musza mie¢ takiego wlasnie, perswazyjne-
go czy dydaktycznego charakteru. Mocna obecnos¢ ,dziatan” sktadniowych w nowej polskiej
poezji pozostaje ze spadkiem awangardowym jakos zwigzana, cho¢ najczesciej jej mozliwe ko-
neksje z retoryka wynikalyby w ogéle z formuly wiersza wolnego, uruchamiajacego w poezji
rytm i sktadnie zwyklego, najczesciej méwionego zdania. W taki sposéb daleka realizacja stra-
tegii addytywno-tautologicznej w poezji pozostaja niektére wiersze Piotra Sommera. WeZmy

pod uwage wiersz Wczoraj z Piosenki pasterskiej:

Jesien na malych dziatkach wokét doméw -
oprécz kilku jasmindéw wciaz jeszcze
w ubraniu i wrébli

przeskakujacych z jednego bzu

na drugi - dobywa z siebie taki goty
moral, taki upadek? przestanie
lisci za przerdzewialym plotem

ktore tak tadnie chronig nas

przed okiem przechodnia i sgsiadki
co kiedys kiedys pracowata w biurze paszportowym

i przed $wiattami samochodu, ktére gonia liscie
jak wiatr, tyle ze szybciej szybciej i
chyba z powodu tego pedu

przyspieszasz kroku®

2P Sommer, Po ciemku tez, Poznan 2013, s. 246.
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Wiersz Sommera, podobnie jak wiersz Peipera, traktuje o sktadni , rozwijajacej”, przy czym na
$rodki skladniowe, zwigzane z zabiegami konstrukcyjnymi (dyspozycyjno-kompozycyjnymi),
naklada sie jeszcze kilka innych warstw kompozycji stéw i znaczen, zwigzanych z innymi inte-
resami. Niewatpliwie wazny systemat podzialéw wewnatrz wiersza utworzy zaréwno sonet
(jako matly gatunek poetycki) z jego dwudzielng budowa, jak i intonacyjny kontur werséw i zna-
czenia przerzutni, polaczone ze sktadnia rozumiang jako czynnik wersyfikacyjny. Wezoraj zto-
zone jest z dwéch kolonéw (dwéch zdan, stanowigcych elementy jednego okresu), uporzadko-
wanych w zgodzie z hierarchia rozwijania poje¢ — od mniej dyskursywnie skomplikowanych,
odnoszacych sie wprost do jesieni, stanowigcych swego rodzaju metaforyczny do niej komen-
tarz, do bardziej konceptualnych, umozliwiajacych nawet w konicu opowiedzenie pewnej hi-
storii. Uporzadkowanie intonacyjno-skladniowe, rozumiane tu jako czynnik wersyfikacyjny,
idzie o lepsze z rozwojem caltego okresu, ktéry wprowadza pomiedzy wersy wlasne, dodatko-
we ciecia. Pierwsze zdanie, ktére stanowi dla nas poczatek (protasis), zostaje spuentowane
w drugiej strofie, wyznaczajac w niej mocny rozdzial znakiem zapytania. Ten rozdzial zaste-
puje poniekad tradycyjne rozréznienie czesci przedstawiajacej i refleksyjnej wewnatrz sonetu.
Rozluznienie napiecia, zawigzanego poprzez poczatek (w formie kommaty): ,Jesien na ma-
tych dziatkach wokét doméw — ” w formule ,,dobywa z siebie taki goly/moral, taki upadek?”,
odbywa sie poprzez wypelnienie zobowigzania okresu w sposéb pozorny, urywajac mysl po-
przez wyrazenie watpliwosci — i stwarzajac jednoczesnie przestrzen dla nowego rozwiniecia.
Pauzy wprowadzajace wtracenie to dodatkowe dzialy wewnatrz kolonu (pierwszy koriczy sie
wraz z wersem, tworzac co$ w rodzaju supermocnej, bo uwidocznionej pauzy), drugi rozdziela
pierwszy wers drugiej strofy, utrudniajac przy tym dodatkowo $ledzenie sensu calosci zdania.
Co typowe dla Sommera, wersy i przerzutnie szatkuja dlugie wypowiedzenia, zlozone tak,
jakby byly wypowiedziami typowymi dla oratio perpetua, ciggltymi, niekoniecznie zmierzajacy-
mi do okreslonego celu. Wszelkie naddane zabiegi sktadniowe pozostaja wiec niejako ukryte.
Jako kontynuacje wypowiedzi ,,0 jesieni” potraktujemy poczatkowo wers drugi: ,,oprécz kilku
jasmindéw wciaz jeszcze/w ubraniu”. Calo$¢ rozwiniecia zmierzajacego ku puencie zdania po-
zostaje takze urwana, czy tez rozwija sie w falszywy sposéb, ku réwnowaznikowi, poprzez
dwa okreslenia, okolicznik6w sposobu lub okolicznika i przydawki okreslajacej podmiot. Roz-
winiecie rozpoczynajacej kommaty sugeruje, ze ,w ubraniu” moga by¢ zaréwno jasdminy, jak
i sama jesien. Wprowadzenie réwnorzednego czlonu: ,i wrébli/przeskakujacych z jednego
bzu//na drugi”, moze tu w konsekwencji sugerowac nawet, ze ,jesien jest jeszcze w ubraniu”
oprécz jasmindw i takze wrébli — przy czym, jezeli chodzi o tok logiczny zdania — zbudowane
by bylo ono na zasadzie hyperbatonu, kiedy ,wciagz jeszcze w ubraniu” bytoby czlonem rozbi-
jajacym poprawng kolejno$¢ stéw w pelnym wypowiedzeniu, w ktérym cztony wyliczenia po-
winny znalez¢ sie koto siebie. W ten sposéb sledzony watek takze sie urywa, kiedy w kolejnej
strofie odkrywamy kolejng pauze, wyznaczajaca koniec parentezy — i tym samym spostrzega-
my swdj blad. Niemozliwe, zeby zaré6wno jesien, jak i jasminy i wréble (potaczone z nig i tak
na anakolutycznej, potocznej zasadzie z ,,oprécz” w funkgji ,i”), dobywaly z siebie wszystkie
»taki goly moral” — taka mozliwo$¢ bytaby czysto komiczna. Parenteza zbudowana zostala
raczej z dwdch paralelnych wypowiedzen (,jaSminéw wciaz jeszcze w ubraniu” i ,wrébli prze-
skakujacych”) o charakterze grup okolicznikowych w funkcji przydawki, jesli odniesiemy je do
jesieni; lub w funkcji rozbudowanego dopelnienia réwnorzednego wobec dobywanego przez
sjesienn” z siebie, znacznie pdzniej ,gotego moratu”. Jezeli ,jesierr” nie bytaby jednak ,wcigz

jeszcze w ubraniu” - za to ,oprécz kilku jaSmindéw i wrébli” dobywalaby z siebie ,taki goty
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moral, taki upadek?”, mielibyémy tu do czynienia z wtraceniem, ktére jest takze inwersja.
Sommer buduje w tym miejscu wiersz na zasadzie swego rodzaju falszywego wzmagania i roz-
praszania sens6éw; sktadnia jest permanentnie dwuznaczna, amfiboliczna. To, co petni funkcje
swoistego nagromadzenia, rozbudowanego pola okreslent podmiotu, okazuje sie mozliwym
dalszym ciggiem, przestawionym tylko — jakby moéwiacy wybiegl naprzéd myslg, a potem
chcial wréci¢ do tematu. Taka figure stowa okresli¢ mozna jako rozbudowang prolepse, uprze-
dzenie dalszego ciggu zdania rozumianego jako zdarzenie. Na koncu dlugiego, powolnego
zwlekania z puenta, swego rodzaju sktadniowej antycypacji czy retardacji, pozostawaliby$my
z aporia. Sens zdan, poprzez poszczegélne ,podciecia” (logiczne i wersowe, wynikajace z pauz
i przerzutni z jednej strony, a z drugiej z zabiegéw sktadniowo-retorycznych), jest w wierszu
Wezoraj niejako podwazany i rozmywany z wersu na wers raczej niz sumowany i ujmowany
w tradycyjnie rozumiane okresy. Powiedzie¢ mozna, zapowiada od razu sktadniowym ruchem
znaczenia lisci rozwiewanych przez wiatr, ktére pojawiajg sie w puencie. Tak tez fragment
podkreslony poprzez powtérzenie o charakterze anadiplozy z correctio (,taki goty/moral, taki
upadek?”) moze by¢ z punktu widzenia figury mysli interpretowany jako apozjopeza czy dubi-
tatio, a z punktu widzenia kompozycji bedzie wypelnieniem oczekiwania rozluznienia okresu
odbiegajacym od oczekiwan odbiorcy (zamiast dopowiedzi w sprawie ,,jesieni na matych dzial-
kach” uzyskujemy pytanie, watpliwo$¢, jak sugeruje stowo ,,goly”, podszyte by¢ moze rozcza-
rowaniem). Poprzez szczegélnego rodzaju rozluZnienie w obrebie skladni, spowodowane
btedna logika rozwijania czeéci zdan tworzacych kolony i okresy, w dwéch pierwszych stro-
fach uzyskujemy splot dwéch antytetycznych ,linii” wypowiedzi, ktére zyskuja jednak swoje
podsumowanie w czeéci drugiej. Powiedzie¢ mozna, ze wymieniaja sie one znaczeniami — ze
cyrkuluje ono miedzy nimi, wlasnie tak jak w retorycznym okresie. Druga cze$¢ powinna wiec
przynie$¢ oczekiwane rozluznienie. Okazuje sie niestety, ze takze w niej zdania Sommera sa
niejako ,podkrecane” — sugerujac swoja niby to potoczna, a w rzeczywistosci pokretna logika
zdazanie do okreslonego sensu (apodosis), ale oczekiwanie to jedynie pozornie, pretekstowo
— wiec anakolutycznie. Sktadniowe porzadki poddane s3 zasadzie swoistego narastania sen-
séw, poprzez pozornie logiczne ich doprecyzowywanie. To doprecyzowywanie prowadzi nie-
uchronnie nie do wyjasnien, a do pytan i rozproszen. Kolejny okres wiersza Wczoraj jest réw-
niez calym zdaniem, skrupulatnie pocietym przez uwieloznaczniajace sktadnie przerzutnie;
jego calos¢ opisa¢ mozna by bylo jako epanadiploze z rozbudowang korekcja, przechodzaca
w zawieszenie glosu wlasciwe dla apozjopezy. Druga cze$¢ powtarza wiec sktadniowo-reto-
ryczng zasade pierwszej, tyle ze w mocniejszy spos6b podkresla swoja kolistos¢: , przestanie/
lisci za przerdzewialym plotem...” prowadzi nas do $wiatet samochodu, ,ktére gonig liscie//
jak wiatr”. Poczatkowa antyteza dwdch idacych o lepsze sktadniowych watkéw zakonczona
zostaje paradoksem - podkreslonym powtdrzeniem tego samego znaczenia na granicach
okresu. Moze by¢ ono tylko homonimiczne (liscie za ptotem, chroniagce nas tadnie przed okiem
sasiada, nie musza by¢ tymi samymi lis¢mi, ktére pedza przed soba $wiatla samochodu).
A jednak skladniowo zdanie jest wlasnie wewnetrznie sprzeczne i dwuznaczne. Srodek tego,
co okala epanadiploza, to szereg wyliczen, wiec figura nagromadzenia (,liScie” chronig nas
»przed okiem przechodnia” i ,sgsiadki” i ,przed $wiattami samochodu”), ktérg mozna potrak-
towac jako polisyndeton, taczacy spéjnikiem ,i” wiele dopelnien. Sktadnia jest tu prostsza niz
w pierwszym kolonie, jednak poprzez paradoksalny element ,lisci”, pojawiajacych sie raz jako
jeszcze ,chroniace nas przed okiem przechodniéw”, a raz jako ,pedzone [po drodze] swiattami

samochodu”, zdanie zostaje zwigzane na zasadzie powtarzajacej efekt wczesniejszej antytezy,
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tylko w poniekad skrécony sposéb, w wypowiedzeniu, ktére jest po prostu wewnetrznie
sprzeczne, kontrlogiczne. Liscie jednoczesnie ,,chroniac nas” i ,bedac pedzone”, wiec nie chro-
nigc przed okiem przechodniéw i $wiatlami samochodu, s3 li$¢mi, ktére jeszcze pokrywaja
dos$¢ gesto otaczajacy dzialtke szpaler i takimi, ktére juz opadly. Prowadzi nas to ku ostatecz-
nemu rozluznieniu puenty wiersza, ktéry znowu - anakolutycznie — zamiast cokolwiek wyjas-
nia¢, najpierw rozpedza sie poprzez zwykle, ekspresywne powtdrzenie (,tyle ze szybciej, szyb-
ciej”) i poprzez spéjnik (wersyfikacyjnie zawieszajacy glos, niby przed wyjawieniem tajemni-
cy) wiedzie nas ku prostemu oznajmieniu, ktére niczego nie wyjasnia, stanowiac raczej kolej-
ny element ukladanki. By¢ moze pojawia sie w ten sposéb podmiotowa formuta méwiacego
w wierszu: ,i/chyba z powodu tego pedu/przyspieszasz kroku”, ku ktéremu nieuchronnie
zmierzalby ten ,skladniowo-liSciowy” zamet. Wczoraj — pomimo swego czasu przeszlego —
bardzo mocno ten peten niepokoju moment uprzytamnia, przy czym zabiegi sktadniowe wy-
daja sie bardzo skrupulatng notacjg — pamieci ruchu. Jezeli przyjmiemy te perspektywe,
w punkcie dojécia bedziemy musieli zmierzy¢ sie z sugestia, ze takze méwiacy jest jednoczes-
nie ,wewnatrz”, na dziatkach, po stronie statycznie przedstawianej jesieni — i ,goni” ulica,
razem z li§¢émi, przed $wiattami samochodu. W ten sposéb sktadnia catosci tekstu pozostawa-
taby do uzgodnienia z pamiecig poczatkowo wolniejszych, a pdzniej bez wyraznego powodu
przyspieszanych krokéw, czego powdd prébuje sie nam zarazem precyzyjnie, jak i niezgrabnie

przyblizy¢.

SLOWA KLUCZOWE | ABSTRAKT | NOTA O AUTORZE
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uktad rozkwitania

ABSTRAKT:

Pytanie, jakie chcialam w moich wersyfikacyjnych rozwazaniach po-
stawi¢, w punkcie wyjécia dotyczy nie tylko i nie tyle skladni zda-
nia awangardowego. Zasadza sie ono raczej na prébie zmierzenia
sie z plaskos$cig kartki papieru — z czym powigzana bytaby intuicja
mozliwej przestrzennosci i ruchomosci uktadéw sktadniowych - kt6-
rej prébowali dopracowac sie awangardzisci, stawiajac wobec swoich
wierszy postulaty ,budowy”. Taka mozliwo$¢ stworzy¢ moze retory-
ka, jezeli retoryczne przestanki kompozycji dzieta (chce je rozumieé
raczej jako , dzialanie”), wykorzystane zostanag nie tyle jako narzedzia
opisujace stylistyczne aspekty tekstu, ale jako systemat twérczych
dyspozycji, powigzanych z odbiorem, traktowanym w kategoriach
actio — wykonywania tekstu artystycznego. Tekst poetycki w takim
ujeciu bylby ,notacja” — na podobieristwo zapisu nutowego w muzyce
- jego ,wykonanie” polegaloby za$ na ,,mimetycznym” powtérzeniu
czynnoéci twérczych autora.
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HowDoesFreeVerse “Work”?

On the Syntax of the Avant Garde
Joanna Orska
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poetyckich wypowiedziach przedstawicieli polskiej neo-
awangardy lat 60. i 70. XX wieku (nr. 11H 13 0651 82).

A Three-Part Model for Free Verse:

Polish criticism has traditionally applied a structuralist reading to the avant-garde poetry de-
veloped, for the most part, through the Krakéw-based poetic programs of Przybo$ and Peiper.
Dorota Urbanska’s canonical essay on versification in free verse evokes precisely this tradi-
tion'. I will note that Urbanska’s classification of free verse is rooted in a strict dichotomy be-
tween verse with and without syntax, defined by line length determined by the author’s arbi-
trary choice. As a text, free verse therefore conveys its poetics to the reader primarily through
the act of reading quietly. Urbaniska’s dichotomy seems derivative of a totalising opposition
between verse and prose, linked in spirit to the historical Avant Garde and its demonstration
of the autonomy of poetic language. Urbarniska’s argument has provoked adamant pushback
from Adam Dziadek (among others) in his text Polish Versology — (contra)versy (Wersologia
polska — kontr(o)wersje), in which he argues that structuralism confronts the problem of free
verse, while Urbanska’s typology offers no resolution on this matter:

The difficulty of describing this kind of poetry is of course tied to its lack of regular metre. In the
face of this lack, however, can we really say that this poetry is devoid of rhythm, and that rhythm

is not conceivable within it??

! D. Urbanska, Wiersz wolny. Préba charakterystyki systemowej, Warsaw 1995. The consensus among many scholars
that free verse can be defined as a dichotomy does not fundamentally diverge from Urbanska’s claims. Adam
Kulawik designates a dichotomy between intonation and caesurae that he defines as “phonetics” (Wersologia,
Krakéw 1999); still earlier, Maria Dluska wrote of the emotional clauses of text, referring also to prose and
reading expression into caesurae in free verse (Préba teorii wiersza polskiego, Warsaw 1962). Aleksandra
Okopien-Stawiniska’s essay similarly supported a binary definition of free verse, referring mainly to the poetics
of Przybos. The prosaic feature of the poetic line resonated with the vocal interpretation of poetry, through
the declaration of the critical meaning of some decisions at the expense of other, syntactic ones, while defining
line length as the author’s arbitrary decision (such as in Wiersz awangardowy, “Pamietnik Literacki” 1965, issue
2). For further reading, see also the newest study Wiersz wolny: geneza i ewolucja do 1939 roku, edited by Lucylla
Pszczolowska and Dorota Urbanska (...).

2 A. Dziadek, Wersologia polska — kontr(o)wersje, [in:]: Strukturalizm w Europie srodkowej i wschodniej. Wizje
i rewizje, ed. W. Bolecki and D. Ulicka, Warsaw 2012, p. 382.
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According to Dziadek, the system Urbariska proposes is not compatible with contemporary po-
etry because it is “mainly limited to the question of syntax” and therefore haslittle to contribute
to the study of how meaning is generated in poetic texts”. With the advent of free verse, regular
metre disappears, to be sure. This does not, however, mean that rhythm dies with it as a crucial
component of verse production: “In the end, [thythm] is always present in the literary work, re-
gardless of whether we are speaking of poetry or prose™. I would not stand by Dziadek’s strong
position on the syntax of free verse, although I do understand his intention to draw the reader’s
focus to the anthropological, somatic and aesthetic meanings of rhythm, as discussed in texts
such as Henri Meschonnic’s Anthropologie historique du langage. Dziadek wraps up his observa-
tions with a question of profound importance, in my opinion: the disintegration of the border
between poetry and prose has become the driving factor displacing traditional metre as the core
component of verse production. The poets of the Avant Garde were focused, as we know, on
a form of intonation tied closely to the rhythm of casual speech. The meaning internal to their
sentences — as I hope to demonstrate further on — was also rooted in a form of syntax freed from
the logical and semantic requirements that govern normative sentence structure in prose. This
became a decisive aspect of the poetics of the avant-garde text. In his text Free Verse as Graphic
Text (Wiersz wolny jako tekst graficzny), Witold Sadowski adopts a position similar to Dziadek’s,
although his writing precedes Dziadek’s and relates somewhat differently to Urbanska’s claims.
According to Sadowski, we can simultaneously cast two organisational nets over poetry, effec-
tively yielding a four-part model for free verse. Let us not, however, anticipate our argument.

Strictly binary models for a theory of free verse have been offered by several scholars pre-dating
Urbanska, such as Aleksandra Okopien-Stawiniska and Janusz Stawiriski, who were some of the
first to comment on the syntax of avant-garde verse®. For these scholars, the critical compo-
nent in the poetics of verse is the intensification of its significations beyond the level of metre.
Stawinska and Stawinski’s theories take into account the role of syntax in determining line
length, but, unlike Urbariska’s model, they do not prioritise it as a fundamental component of
verse structure®. All models of verse structure that honor the strict dichotomy between verse
and free verse fundamentally resemble one another. All of them relate to text as a literary prod-
uct that is organised structurally. For now, we might describe this organisational model as “flat”,
two-dimensional, and particularly relevant for paper-based text. This becomes especially clear
in Urbanska’s model - as she herself openly concedes. In a sense, Witold Sadowski’s contribu-
tion consists of his attempt to transcend this “Aat” (not to mention linear) model for verse and
its functions, along with the new understanding of syntactic figures he provokes. Sadowski
seeks to loosen the tight cords of the corset set in place by this binary model. In his text, Sad-
owski ultimately takes structuralism as his reference point and argues that the binary model for
free verse is not sustainable, mostly due to the need to reinterpret Urbanska’s assessment of the
graphic notation of verse. Even during the interwar period, criticism argued for the simultane-

ous application of two descriptive systems to verse to relate to its “incorporation of metre into

3 Ibid, p. 383.

4 Sawicki, Siatkowski

> Przybo§’s poem thus seems to attain its full meaning and to find its structural basis only when it is read out
loud - interpreted vocally by the artist: “This creates a tonal effect unusual for prose, tending to suspend the
voice at surprising moments and overcoming worn-in tonal habits of spacing out syllables, which cleanses the
work of its imprint of banality and automisation” (A. Okopien-Stawinska, p. 438).

93



94

FORUMOF ICS fall 2017 no. 8

free verse”®. Sadowski therefore introduces a three- or even four-part model for mapping out
free verse. Looking beyond the “flat” and linear system appropriate for text printed on a page
of paper, whose stylistic and poetic properties were the reference point for the structuralists,
Sadowski turns (perpetually) toward the “flat” drawing:

(...) the pronounced graphic division of text into perpendicular and level fragments, grouping
verse not so much into stanzas as into blocks, was at the very least appropriate for poems dealing
with architectural themes. (...) One might discern a shared sensibility among the poets of the ‘50s

that suggests an attempt to model free verse after architectural cubist motifs’.

The question [ wish to contribute to the ongoing conversation on versification does not take
the syntax of the avant-garde sentence as its sole point of departure. I am interested, rather,
in the Polish Avant Garde’s attempt to reckon with the flatness of the piece of paper and the
sense of spatial and dynamic possibilities it implies for syntactic systems. The poets of the
Avant Garde tried to interrogate this and framed their poetry under the banner of “construc-
tion”. This notion can be developed as a rhetoric if the rhetorical and compositional premises
of the work (or “action”, as I'd like to call it) are used not as tools for describing stylistic as-
pects of the text, but as a system of creative cues linked to reception and understood in terms
of actio - the implementation of artistic text. With these ideas in mind, we can view poetic
text as a “notation” — the equivalent of written notes in music — while its “implementation”
consists of a “mimetic” repetition of the author’s creative gestures.

A Rhetorical Understanding of Free Verse

as a Work of Structure-Building

The rhetorical tradition associates the recorded poetic text (as a text to be recited for an audience)
with music and dance (by way of rhythm). It classifies the arts by the criteria of mimetic signs ref-
erencing the senses. Poetry is thus linked to the sense of sound, painting to sight, cooking to taste,
and perfume design to scent (in so far as this work serves mimetic purposes), while touch, finally,
islinked to the visual arts, architecture, and once again, dance. In order to understand this particu-
lar aspect of rhetoric that, in my opinion, must be suspended in the case of poetic syntax (being
a particularly directive and compositional notation), we ought to take into account one aspect that
was neglected by classical rhetoric - namely, movement. Movement connects poetry with dance,
as the performance of prescribed steps. Movement develops its own vision of collective reality and
forms a system of points that orient us in space (its map is generated in the brain when we first
develop our motor skills). In this way, it might respond to our need for rhetorical and syntactic sys-
tems that capture the creative experience as we understand it. We might also describe this as the
experience of creative practice: it is simultaneously cognitive and experienced as craft (that which
islearned; a set of skills that identifies the artist and seasoned audience members alike as experts).
In poetic practices, this process might unfold through a system of “orienting” creative guidelines
leading to the reconstruction of a collectively conceived experience of the world. Bearing in mind
these compositional cues for the implementation and reception of the “structure” of free verse, we

can treat poetic “notation” accordingly as a kind of internal simulation of movement.

6 W. Sadowski, Wiersz wolny jako tekst graficzny, Krakéw 2004, p. 201.
7 Ibid, p. 203.
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The Avant Garde’s projects of “constructing” the world always appear in the context of a utopia
of “transforming” reality. This fact, which we might see as a form of “politicisation” through
text, makes avant-garde verse even more compatible with the concepts proper to rhetoric.
Because of its interventions in and divergences from traditions of reception, avant-garde
verse has always offered a set of creative/reconstructive cues directed at the reader who, in
the case of the historical avant gardes, is assigned the role of student or apprentice in the
workshop of the poet-craftsman. In my writing, the word “cue” remains incredibly important
in that it directs our attention towards the “directive” forces of rhetoric, which- as a field so
firmly linked with communicative tools understood performatively and with the prerogative
to persuade and educate one’s audience, using new words to produce a “shared” world - is
considerably better suited to the study of avant-garde poetry than classical stylistics. Rheto-
ric persuasively addresses a whole host of theoretical dilemmas, fundamentally disabling any
approach to the interventional nature of avant-garde literature that is totalising or single-
minded?®. In modern approaches to poetry, the standard is to take the whole arsenal of rhe-
torical figures (treated merely as stylistic figures) only under certain conditions, and often
divorced from their contexts. According to the vision of stylistics that currently presides over
all poetry textbooks in circulation, figures associated with elocution and tropes are marked
as significant, while other rhetorical figures and premises fall by the wayside. Following the
basic criterion for the work of art (according to which the devices of invention and direction
remain concealed, while aspects of memory and speech are suppressed entirely), when faced
with the whole spectrum of possibilities availed to us by rhetorical devices and tropes based
on linking words, it is clear that readers limit their focus to the semantic dimension of the
text and its multiplicity of meaning. This multiplicity of meaning is then articulated accord-
ing to linguistic conventions and the dictionary’s offerings (according to which language is
understood as a collection of lexemes). Tropes play a leading role in stylistics, becoming more
significant than complex figures such as syntactic and conceptual devices that are rarely men-
tioned. One might say that it is precisely due to the limitations on the meaning of text, culled
from the statement’s connection with the signifying whole and allowing us to link the com-
position more directly with its sphere of dispositio, that we can freely subordinate elements
of “creative direction” to the sphere of elocution. In the poetry textbooks most heavily circu-
lated in high schools (by Kulawik, Korwin-Piotrowska and Handke), figures of speech (or of
syntax) are only explored superficially. Emphasis falls only on aspects of syntax distinct for

8 In his introduction to the anthology of translations published in “Pamietnik Literacki,” Retoryka, Marek
Skwara draws attention to the basic distillations of traditional rhetorical figures (tropes, figures of thought,
and conceptual figures) essential to modern and contemporary thinking on rhetoric against their traditional
scope (inventio, dispositio, elocutio, memoria — associated with memory, memorisation and the mnemotechnics
of recitation and pronuntiatio — as an actual enactment of the text: actio, through speech. One might say that
this mode of operation is only relevant for figures related to elocutio, and is visible (as Skwara has critically
noted) not only in the various attempts to adapt rhetoric to newer approaches to cultural and historical texts
(such as de Man’s or Derrida’s, or from another angle, Hayden White’s) — but in textbooks of stylistics and
versification that deal with the syntax of the colloquial, spoken sentence without attending to the significant
“suprasegmental” implications rightfully associated with its rhetorical meaning. Skwara claims that attempts
to apply rhetorical tools to the contemporary humanities always fail to do this legacy justice. This state of
things, he argues, is the result of the decline in rhetoric’s authority. He evokes the positions of scholars such as
Todorov, who argue that rhetoric lost its meaning during the romantic period, when the essential dichotomy
between the natural and the artificial was dissolved. Chaim Perelman has said of this crisis: “If rhetorical
figures are divorced from rhetoric (the art of persuasion), then they cease to be rhetorical figures, and become
instead adornments that merely describe a manner of speaking.” (from Retoryka [Tematy teoretycznoliterackie,
from the translation archives of “Pamietnik Literacki’]), ed. M. Skwara, Gdanisk 2008, p. 18).
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their rhythmic, repetitive and recurring qualities, producing correlations and parallelisms.
This is due to the poetic line’s dominance as a unit of rhythm or meaning, treated as the sole
component of verse structure. In this way, the range of activity available to figures of speech
is limited to their syntactical “link” to the verse. Free verse, however, should not only liber-
ate rhythm, but syntax as well. Because rhetorical and syntactic aspects of complex figures
of speech are generally overlooked, we end up evoking them only cursorily, with impromptu
references to diplosis, zeugma (and its derivative syllepsis), anastrophe, hyperbaton, chias-
mus, prolepsis, paralepsis and metalepsis as a kind of erudite exception. The same applies
to figures of thought, such as aposiopesis and correctio. The analysis and interpretation of
poetry tends to decode meaning (of metaphors, metonymies and synecdoches) by treating
these devices as grand semantic figures, or as tropes pointing back to linguistic meaning.
The very process of reading thus leads to the “lexical” fossilisation of the poem’s meaning,
thereby allowing us to explicate the poetic ambiguity of surprising word combinations. The
text delimited twice-over signifies nothing through its own sheer construction (since the
composition in turn points back toward the author’s constructive decisions) — nothing, that
is, but the fact that it is indeed a poem. This anti-rhetorical hermeneutic effect excellently
demonstrates how the matter of avant-garde syntax is addressed in Janusz Stawiniski’s most
acclaimed essay on the Krakéw Avant Garde®. In Concepts of Avant-Garde Language (Koncepcja
jezyka awangardy), Stawinski lists the effects of polysemy produced through syntactic ma-
nipulation. He brings special emphasis to paronomasiae and neologisms created by reviving
the ambiguous meanings of morphemes. Stawinski brings great insight to the displacement
of word formation to the level of syntax in euphonic sentence sequences, and to the false
homonymity produced by grouping together words with similar sounds but disparate mean-
ings, or the operation of filling familiar syntactic templates with surprising verbal material.
He is less concerned with the much-discussed “blossoming sentence” (he treats Peiper’s sen-
tence structure — so distinct from Przybo$’s elliptical one — as “periphrastic”, which is to
say, deeply embedded in anecdotal contexts and potentially yielding undesired polysemic
effects). Stawiniski only references zeugmas as an aside, and he leaves out sylleptic construc-
tions entirely. He designates all forms of ellipsis and contraction as the syntactic figures most
commonly used by the Avant Garde. He sees these figures as tools that allowed Przybo$ to
depart from Peiper’s tenets for the “evolving” avant-garde quasi-prosaic poem. In this sense,
anacolutha, for instance, are not read as creative syntactic errors, but as errors that generate
a multitude of meanings. This “appellative” tendency, subordinated to the understanding of
language as a collection of lexemes, paints a portrait of the poem as a finished set of shim-

mering associations congealed, as it were, into one piece to project a static image of reality.

¥ For Zwrotniczan, sentence formation — as Stawinski demonstrated in Koncepcja jezyka poetyckiego awangardy —
was a fundamental unit of poetic activity. Only this act allows us to view meaning in terms of its function, thus
allowing us to adapt words to one another, “so that the encounter between them becomes a linguistic »event«
whose significance is not contingent on whatever takes place beyond the phrasal sequence” (J. Stawinski,
Koncepcja jezyka poetyckiego awangardy krakowskiej, Krakéw 1998, p. 91). The “action” or “event” Stawinski
mentions, unfolding within the text, turns out to be the product of an associative gesture proper to metaphor,
understood as a static figure (the approximation of two incongruent elements) rather than as the result of the
production of information in a sentence read according to the topic-focus structure of free verse. I have written
about this in the text Zycie stowa. Skladnia zdania (post)awangardowego, which appears in the volume Przybos
dzisiaj, ed. Zenon Ozog, Janusz Pasterski and Magdalena Rabizo-Birek (Rzeszow 2017).
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Verse and Poem. A Three-Level Model for Free Verse

How did Witold Sadowski’s three-part (if not four-part) model for free verse fundamentally
alter stylistics’ “lexical” tropes and premises for reading the poetic text? In Urbanska’s concep-
tion of free verse, and according to Okopien-Stawinska’s earlier notions, intonation remains
unambiguously tied to the syntax of casual speech. Its enunciation can therefore be modu-
lated according to line length or logical syntactic conjunctions that the lines might transgress.
Regardless of whether we obey the line breaks or syntax while reading, we can view intonation
as unambiguously contingent on the natural rhythm of the sentence. As Sadowski has noted,
other kinds of rhythm appear regularly in free verse. So many poems incorporate a sense of
regular meter, often by citing a specific tradition (the author of Free Verse as a Graphic Text
(Wiersz wolny jako tekst graficzny) cites an example from Herbert). Bearing this in mind, we
can locate yet another manifestation of the prosaic form within poetry, one that might even
obey two verse systems simultaneously (verse regulated by both metre and intonation). Po-
ems composed accordingly can generate their own poetic meaning simultaneously on two
plains. In this way, in terms of metre, the poetic unit’s break might fall in the very middle
of an arbitrarily established line, or might correspond to syntax or intonation. We can read
a verse of this sort in a number of ways - by following the intonation suggested by the text’s
segmentation, or the intonation of the sentence structure as it spills over line breaks, or ac-
cording to the metre’s rhythm. This last choice is the obvious one for many of Piotr Sommer’s
poems, since the poet often manipulates metric rhythm, oscillating between the rhythm of
casual speech and metre, be it regular or tonal. Multiplying the poem’s meaning by exploring
its possible intonations brings about a whole new realm of reader-guided choices that can
alter the meaning of the text. Placing emphasis on the poetic meaning of intonation “pushes”
to the background the problem of syntax. Urbanska associates syntax with “flat” composition
and the poem printed on one page. In this approach, we drift instead towards the moment of

the “speech act” (enuntiatio) “scored”, as it were, by the poetic text.

Can we consider this three- or four-part sketch of the poem to be spatial? Let us provisionally
decide that the text read simultaneously by several tonal criteria does in fact transgress the
borders of verse and veers toward the realm of poetic stylistics and rhetoric alike, which is to
say, towards the voice. Free verse thus becomes contingent on speech, utterance, and the style
of speaking, depending on how one chooses to read the text. The range of possible intonations
allows us to finally treat the poem’s “score” as a set of “cues” — a composition to be enacted,
not only at the level of elocution. The reader can choose to treat verse as something linked,
first and foremost, to regular rhythm, or instead to prioritise the contours of the sentence
divided into lines, or perhaps to acknowledge both these criteria in equal measure. In his
writing on versification, Adam Wazyk suggests that the binary model of verse — the legacy of
structuralism that has informed conventions for reading free verse today— imposes entirely
unnecessary constraints. Wazyk does not emphasise the syntax of everyday speech as a coun-
terpoint to both prose and metric rhythm in versification, making his approach somewhat at
odds with the poetics of the Krakéw Avant Garde. For Wazyk, the tradition of Polish poetry
prioritises rhythm to excess as a crucial component of verse composition, and we therefore
might as well dismiss it entirely. Wazyk, who brought us Amphion (Amfion), gives more weight
to the mnemonic techniques of poetry, or the means by which it is memorised. As he writes

in Essay on the Poem (Esej o wierszu):
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Poetry wants to either be memorised word for word, or read several times (...) The poet dreams that
one reader might return again and again to his work. He does not crave a vast number of readers;
he only wants loyal ones. The information he conveys should be frequently revisited if it cannot be
remembered indefinitely. (...) Degradation of information runs parallel to the rise of entropy. The

poem’s structure, evoked in order to delay this process, is nonetheless vulnerable to it as well*°.

Wazyk does not pause to question why exactly poetry “wants to be memorised” — he does not
identify rhetorical mnemonic functions or procedures used for memorising text. In his approach
to versification, however, the traditional rhythms of Polish poetry (developed by Kochanowski,
Trembecki, and Mickiewicz) serve the function of a broadly accepted standard, solidified and thus
internalised through frequent repetition. Wazyk’s “vers libre” does not make sense unless we are
discussing a new form of free verse that disregards traditional metre. In this way, the poet of “vers
libre”, turning his focus to the colloquial, prose-like sentence as the essential unit for composing
verse, integrates into his verbal structure various aspects of traditional verse as a kind of dalliance
between free verse and the traditional system that has always been the point of departure for the
Avant Garde’s poetic model'". The three-part model of verse, constructing the poem by building
tension between the various forces within versification (in free verse: metre, syntax, and arbitrary
line length) seems rather intuitive for Wazyk, since he has alluded to “craft” in his essays on versifi-
cation. Wazyk’s system of versification seems to expand beyond the space of line in traditional free
verse. In Wazyk’s system, the stylistic methods that determine the poetics of free verse, having
been confined by structuralism to the flat page and the lexical mode of language, can once again
approach the act of speech. This actio is tied to the moment of pronuntiatio and memoria. Rhythm
and repetition restored from regular versification become just as compelling as the mnemonic
function of the poetic gesture — no longer necessary in print culture, but retaining the true inti-
macy of the reader who comes to intimately know a literary text by relying on former knowledge.

On the other hand, not all the principles of verse composition can be renewed and revitalised
simply when activated in poetry that engages its reader rhetorically. Syntactic devices, as I will
attempt to demonstrate here, introduce yet another aspect to our model of verse, which is to
say, another system of syntactic incisions into the work, based on figures of speech, or the
potential for syntactic error in poetry. The devices typical for avant-garde syntax enable the
“construction” of verse mentioned above. I understand syntax not so much as a fossilised set of
figures of speech as mere “decoration”. By activating the constructive potential of syntax, ren-
dering it contingent on verse and relating to it as one more defining element of poetic units of
meaning (thus breaking up verse into sentences of poetic prose), we liberate the syntactic units
of individual lines from their constrictive obligation to co-create the poem’s order. Once again,
we can now understand this order as a set of cues provoking us to make choices. In free verse,
sentences remain liberated only when we house them within a normative, logical and semantic
order, for only then can they cease to function as syntactic standards working against the ar-
bitrary line breaks of free verse. In this way, syntactic breaks within the line yield (even more)
pauses and conjunctions. We can thus construct poetic meaning through the potential latent

in these linkages. These syntactic and constructive gestures might recall the process of a build-

p. 24

1A, Wazyk, O wierszu wolnym, in: Amfion. Rozwazania nad wierszem polskim, Warsaw 1983.
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ing a house, brick by brick. The space of the poem is, of course, an imagined space; however, if
we treat its internal order as a set of creative, compositional cues addressed to the reader, then
the poem does become a building — a creative task to be performed. As Wazyk has argued, free
verse remains somewhat free in reality, and somewhat constrained, while in this case, syntactic

operations are dispersed between the syntax of proper speech and grammatical error.

The syntactic theory of avant-garde poetry has implications closely bound to the spirit of rheto-
ric. In order for any syntactic theory of avant-garde free verse to be at all possible, however, we
must first state the thesis that there is no such thing as a poem without syntax. The very premise
of the poem without syntax insists on using line breaks as the primary component of verse com-
position. There are, however, syntactic maneuvers that diverge from normative syntax. These
semantically marked figures become an element of the text’s poetics, although they might play
this role in prose and poetry alike. Prose poetry might, in fact, operate on this very basis. In a for-
mulation not unlike the three- or four-part model of poetry, we will view rhythm and metre as
devices of verse composition, and view syntax and intonation in terms of arbitrary line length. If
a poem works by virtue of its entire syntactic structure, then the reader should bear in mind line
length alongside the components identified here. Line length is distinct from sentence length or

the poem’s length as a whole, which, in our reading, is understood as a rhetorical interval.

Advantages of the Rhetorical Theory of Poetry

Heinrich Lausberg’s classic work, Handbook of Literary Rhetoric: A Foundation for Literary Study,
is particularly helpful for demonstrating the hermeneutic potential of carrying over an expand-
ed toolkit from rhetorics to poetry is. Polish rhetoric textbooks (Ziomek’s Retoryka opisowa,
Korolko’s Zarys podstaw retoryki) deal directly with the art of public speaking, while Lausberg
refers instead to cases where the priorities of speech and literature converge, overlap or inter-
sect. In this area, I am mostly interested in the confluences associated with the manipulation
of “compound words” (and to a lesser degree individual tropes). Rhetoric has traditionally been
applied to literary works. Most relevant for the Avant Garde would be any emphasis on the
practical and dynamic character of rhetoric. Later on in this essay, I refer specifically to devices
that use “compound words” thought of as “ornamentation”, rather than correct grammar or
clarity of speech (ornatus — alongside literaria and claritas). Rhetoric - as the art of composing
complex phrasal systems, and as a practice that relies on the activation of techniques in speech
— transcends (though not always) the dichotomy seen as non-negotiable in Aristotle’s Nicoma-
chean Ethics: the dichotomy between poiesis and praxis*?. It does this by placing emphasis on the

2Aristotle’s Nicomachean Ethics is often evoked by philosophers for its emphasis on the distinction between
Greek poiesis (creation) and praxis (action, also described as experience). This distinction is based on the action’s
objective. Poiesis thus refers to all forms of creation whose objectives can be located within the act itself, but refer
to what is outside of it, while in the case of praxis, the objective is written into the action itself, or, to be more
precise, the action’s successful execution. Both, however, reside within “practical philosophy”, placing virtue
on equal grounds with the “consistent disposition” of man (a form of “valor”, according to Aristotle). Aristotle
says: “All Art deals with bringing some thing into existence; and to pursue an art means to study how to bring
into existence a thing which may either exist or not, and the efficient cause of which lies in the maker and not
in the thing made; for Art does not deal with things that exist or come into existence of necessity, or according
to nature, since these have their efficient cause in themselves. But as doing and making are distinct, it follows
that Art, being concerned with making, is not concerned with doing.” (Aristotle, Nicomachean Ethics, trans. H.
Rackham, Cambridge 1926, Book 6, Section 1). From the rhetorical perspective (my perspective), one might add
that in today’s cultural approach to literature, representing “creation” as something that has no real source (such
as in other works or in memory, even, of material — vide the tradition of versification), is hard to justify. This issue
becomes irrelevant if we treat poetry as a system of cues designed for the reader to then “implement”.
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execution, repetition and implementation of a set of rules for producing a desired effect. It thus
places the consumer of art in the role of the expert: the consumer plays her assigned role to pro-
duce an effect that is in fact “practical” (the practice of art) as defined by the work of art (poiesis).
The product, however, is not always an “object”, such as a shoe created according to the rules of
the shoemaker’s art. Art (techne, ars) according to the definition we might take, for now, from
Lausberg’s acclaimed handbook (which aggregates and organises citations from all significant
authorities on rhetoric) is understood in the “active” context of rhetoric as “an ordered process
that strives for perfection”?. This process — as Lausberg explains— can appear rather natural and
can resemble a natural course of events (such as the branching out of a tree). It can occur either
accidentally, or as the product of a deliberate process (techne/arte). Artistic production (epuos,
opus) that does not correspond to nature (fisis) cannot come into being without a complicit par-
ty, such as an individual’s natural disposition to engage in activity. If this individual lacks expe-
rience (apeiria), then art is passed over to fate (tiche) — in other words, the work of art develops
on the basis of fisis through apeiria and tiche. Each repetition of a known but poorly understood
form of activity builds up to “experience” (empeiria). In experience (empeiria), fate (tiche) directs
us according to our knowledge. In this way, each repetition that describes and confirms experi-
ence is in fact already an imitation (mimesis). For practical purposes, rhetoric perceives creative
acts as inseparable from the work’s reader/viewer. These acts thus consist of reproducing or
emulating templates. In rhetoric, imitation (the replication of templates) is always associated
with science, and as such remains the mimesis of artistic practice. In the context of avant-garde
poetry (which exceeds this definition by its very nature), poetics (an art distinct from rhetoric)
can bring to poetry more than memoria and pronuntiatio. Poetics can introduce inventio and
dispositio: the ability to create that which does not yet exist and to expose the creative process
in the form a compositional record, so that it can be put into practice. Creative cues now visible,
for example, in the “syntactic” record of the creative process, can be described precisely as the
“construction/building” of the avant-garde poem. The rhetorical approach to the communica-
tion process must be applied in those cases where the poem and its execution are understood as
actions, and not as an artistic object or found artifact.

According to the tenets imported from rhetoric into poetry, the avant-garde work is a work
that develops the conditions for its own operation - as revealed in the “notations” as a form
of dispositio, which I interpret as the reader’s creative cues. With the help of these “cues”, the
poem is a composition “to be rehearsed”. I associate these “notations” with creative acts of
syntax: composing intervals longer than the poetic line and enabling us to trace the author’s
constructive strategies throughout the space of the work as a whole. The creative, craftsman’s
experience is encoded into the avant-garde work and is then repeated by the reader, becoming
visible only in the composition/disposition of cues. If we view the elements of dispostio on the
level of elocutio, then the work imitates/records the actions that led to its creation. These might
be the actions of the author himself, or of some other master of the craft. By putting them
into practice (bringing the element of practice to the level of elocution), imitating and rehears-
ing given templates, the poem and its author make available the artistic experience gained
throughout their course of artistic actions. The avant-garde poem thus “performs” experience,

using techniques catered to that experience. As Lausberg suggests in his Handbook of Literary

3H. Lausberg, Handbook of Literary Rhetoric: A Foundation for Literary Study, trans. Matthew Bliss, Boston 1998, p.1.
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Rhetoric, viewing the matter from a rhetorical angle rather than the stylistic one referenced
above: “Every ars can be taught (...) and learned (...) by the communication of the rules (...)
of the ars in question (...) If the pupil possesses the natural predisposition (...) and practices
the knowledge learned through practical application (...) techne (thus, an element of poiesis
-J.0.) again flows into empeiria (an element of praxis — J.0.), only now the empeiria is rationally
enlightened by the techne”.** Rhetoric’s ability to serve the purposes of art and the individual’s
needs by way of the repetition of deliberate rules is extremely relevant for the interventional
and radical tendencies of the Avant Garde. In his essay A Rhetoric of Motives, Kenneth Burke
demonstrates that rhetoric should prompt us to undertake the actions it describes (Aristotle,
Cicero) and to generate new positions (Quintilian)**. Tying the art of persuasion to ethical
positions allows us to apply the terminology of rhetoric to poetic composition. In this case, we
must view expressive devices in terms of their ability to communicate and to arouse specific
emotional states without necessarily achieving pragmatic ends. And yet, it was Quintilian who
promoted rhetoric in the first place and brought it to the very heart of the education system
by demonstrating that an excellent speaker makes an excellent citizen. When we speak of the
performativity of rhetoric, therefore, we do not come up against the same theoretical problems
tied to theories of performativity in literature or poetry. In the case of rhetoric, the recorded
text is an exemplary and masterful application of a set of rules whose implementation leads
to their illumination, evocation (elocution is here understood as an actio as well: as execution),
and to the formation of new (creative) positions through the internalisation of these rules, now
infused with personal experience. Of course, creating these positions can be understood on
a number of levels: in avant-garde poetry, the teacher of these guidelines might be a deranged
experimental teacher, or a naive teacher 4 la Ranciére, simply applying his knowledge of the
rules as an informed reader. One thing remains indisputable: avant-garde poetry is agentive
poetry, performative in the sense that it always strives to teach us something, thus provoking
us to engage in a form of creative imitation, understood literally. To read the avant-garde poem

properly, we must not understand it so much as we emulate and perform it.

As a final comment on the usefulness of applying a rhetorical approach to avant-garde poetry:
in Lausberg’s classification of artes, emphasis is placed on either the execution of the action,
or the subject who performs that action (artifex, actor)'®. Any action has three degrees of con-
creteness that determine whether a work of art is classified as poietic, practical or theoretical.
The poietic arts, as we know, are based on the ability to make something that “might be, or
might not be” (aboot, a poem, critique). And yet, both poems and works of music (or even cri-
tique, for that matter) are generated according to the rules of poetry and music (understood
as theory) rendering them as “events” (for they are not objects), when they are made accord-
ing to the appropriate practical art. On the other hand, the practical (performative) arts are
also rooted in action, and must (or perhaps can) conceive the existence of the “poietic” opus.
This renders the timeless, poietic work as a present and transitive one, for example, in the

case of a play performed on a stage. In the end, Lausberg notes that film and music manage to

“Ibid, p. 3.
K. Burke, ARhetoric of Motives, Berkeley 1969, p. 49.
8H. Lausberg, Handbook of Literary Rhetoric..., p. 5.
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narrow the gap between the practical and poietic arts’’. Due to the changing creative philoso-
phies of the twentieth century, the situation of avant-garde poetry is rather similar since, as
we know, it often referenced film. The process-oriented, dynamic poem’s content becomes the
equivalent of the film, although this does not preclude treating the avant-garde text just as
we might treat the recording printed on the celluloid film strip, existing only to anticipate the
moment when the film will be projected. In this way, the avant-garde poem becomes some-
thing like the documentation of artistic activity, or rather, a detailed script for an action. This
is a radical revision of traditional notions of the poem. The deleuzian figure of the “movement
image” does a good job of illuminating this notion of the modern poem. Deleuze used this
figure mainly in reference to cinema, but it echoes throughout his philosophical reflections
on literature. Deleuze writes:

The writer’s specific materials are words and syntax, the created syntax that ascends irresistibly
into his work and passes into sensation. Memory, which summons forth only old perceptions, is
obviously not enough to get away from lived perceptions; neither is an involuntary memory that
adds reminiscence as the present’s preserving factor. Memory plays a small part in art (even and
especially in Proust). It is true that every work of art is a monument, but here the monument is
not something commemorating a past, it is a bloc of present sensations that owe their preserva-
tion only to themselves and that provide the event with the compound that celebrates it. The
monument’s action is not memory but fabulation. We write not with childhood memories but
through blocs of childhood that are the becoming-child of the present. Music is full of them. It is
not memory that is needed but a complex material that is found not in memory but in words and

sounds [...]*8.

The avant-garde poem will never be a finished poem, although it does become a consolidated
text. It produces meaning precisely by disrupting syntactic order — and this is why we must
understand it as active and processual. For it retains these syntactic orders so that we might

be able to realize them in our own free manner, in accordance with art.
Syntax of the Avant-Garde Poem

In his study, Stawinski takes into account several theses regarding the syntax of avant-garde
phrasing (metaphorical and periphrastic). In Stawinski’s opinion (bearing Peiper in mind),
syntax becomes, first and foremost, a device for putting meaning into dynamic play. This prin-
ciple, however, is particularly relevant in the case of Peiper’s “blossoming sentence”, whose
components build out the poem, becoming “addenda” to the poem itself and filling out its
original concept with further commentary®. To do such a poem justice, we must implement

a style of reading that doesn’t dwell on the periphrastic nature of Peiper’s pseudonyms, but

Ibid, p. 6-7.

18G. Deleuze, P. Guattari, What is Philosophy, trans. Hugh Tomlinson and Graham Burchell, New York 1994, p.
167-8.

9Stawinski goes on to write: “Its elaboration consists of the constant reclaiming of bygone phases, thus
amounting to transience incrementally disrupted by its opposite, hindered in turn by the sameness of repeated
elements. The beginning and end of a sentence are not only moments that mark its trajectory. They are points
that define the limits of its system: between them (...) lies a whole range of variations” (Stawinski, Koncepcja
jezyka poetyckiego awangardy, p.127-28).
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moves on to reconstruct how and why the poem was initially composed through frequent rep-
etition and layering, and how exactly its “dynamic instability of meaning” unfolds. To do so,
we would have to approach the entire avant-garde poem as a rhetorical interval or as a constel-
lation of several such intervals, as I have proposed. Periodos refers to the “cyclical course” of
a statement, running towards an unspecified endpoint (unlike, say, perpetual speech (oratio
perpetua)). At the beginning of the rhetorical interval, dispersed, inchoate elements appear,
becoming mutually coherent only at the end. The first part of the rhetorical interval builds
suspense (rhetoric defines this as protasis), while the second subdues this suspense into apo-
dosis. Failure to resolve the interval’s setup is treated as an error (vitium). In the absence of
a verbal articulation of the apodictic idea, we find ourselves dealing with an elliptikon schema.
A detractive gesture produces an end for the interval that can be defined as anantapodosis. If
the contrast to the apodictic idea is less obvious, as might be the case if a necessary conjunc-
tion is missing, then apodosis merely diverges from expectations, and this is called anako-
loutos. Each rhetorical interval therefore has a circular structure, often composed of several
“circular systems”. These interrelated systems most often appear as antithesis.

From a rhetorical perspective, elocution consists of three distinct figures®: through incorpo-
ration (per adiectationem, perhaps through the repetition of words, synonyms, or words that
sound similar, which is to say, through a form of tautology; or through accumulation, such
as enumeration, epitheton or polisyndeton), divergence (per detractionem, which includes all
forms of ellipses, zeugmas and syllepses, as well as asyndetons), by means of ordering (per
ordinem, such as anastrophe, hyperbaton or some forms of isocolon, meaning, the confor-
mation of rhetorical elements, their quantitative comparison, or syntactic ordering). It is
therefore important to note that tropes, as well as figures of speech and thought, do not rep-
resent discrete worlds. So many devices can be identified with a number of the terms above,
depending on their mode of operation in syntax, or the function they are assigned by the sur-
rounding words. In the end, all these conceptual figures can be understood as broad figures by
which the listener shapes her interpretation of the discourse as a whole (for convenience, we
might call them suprasegmental). They can also be treated as syntactic figures, or even tropes.
In this way, allegory and synecdoche are simultaneously tropes (and are treaded accordingly
in stylistics), and compositional figures. As conceptual figures, praeteritio (sometimes called
paralepsis) and reticentia (also called aposiopesis) can be interpreted as the counterparts of
irony. Praeteritio consists of the rhetorical gesture of evading certain issues, while reticentia
consists of staying silent. Semantically speaking, these figures might be perceived as forms
of detraction. Within syntax, however, they are often simply ellipses. If we turn to semantic
figures of thought, correctio operates in the same, suprasegmental way in that it consists of
the need to correct a thought by repeating a piece of the syntactic relationship.

The most prominent devices of avant-garde syntax, determining entirely distinct creative strat-
egies, are various forms of periphrasis and ellipsis. The former, as a stylistic device that ex-
pands our means for describing a given fact or phenomenon, is a figure of speech that functions

by repetition (tautology) as well as accumulation enriched with modifications or corrections.

*Here I am following Jerzy Ziomek’s classification, which is a somewhat simplified and abridged form of the
classification Lausberg offered (J. Ziomek, Retoryka opisowa, Wroctaw 1990, pp. 203-205)
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Detractive figures constitute another creative strategy usually associated with ellipses: in this
case, a trajectory is developed for the poem using mainly zeugmas, although these can also
include modifications and corrections. The detractive syntax of the avant-garde sentence was
most typical for Przybos$ and Brzekowski, and to a certain degree, its legacy can be seen in
the work of Karpowicz, Mitobedzka, and in the “avant-garde” poems of younger poets such
as Marcin Sendecki. Syntax partially tied to cutting and detracting as ordering mechanisms,
while partially employing additive and repetitive devices and meaningful (constructive, rather
than lexical) tautologies mainly emerged out of Peiper’s blossoming sentence as a prototype.
This structure seems to have been influential in the long run, if we look at Wirpsza’s poetry.
We can also find traces of it in the contemporary poetry of Krzysztof Siwczyk. If I am evoking
three major innovators of the historical Avant Garde who surface frequently in literary studies
(Peiper, Przybo$ and Brzekowski), I am not doing so in order to classify their individual outputs
by trope within some kind of hierarchical schema. Milobedzka, orienting herself towards the
constructivist premises of avant-garde syntax and constructing her own sentences by way of
detraction, often references syntactic figures we might associate with Peiper’s legacy. However,
if she manipulates syntactic devices introduced by Przybo$ or taken up later by Karpowicz,
this does not mean that her poetics have evolved directly out of Przybo$’s project. Avant-garde
syntax simply lives within the poetic tradition, right alongside the traditional metre of the En-
lightenment or Romantic poets. So it is, perhaps, in similar memorisation experiments, and its
constructive implications can be used as a form of techne, regardless of how similar the work of
two poets may be. In this sense, Wirpsza does in fact continue the trope of Peiper’s syntactic
model (the additive-tautological line). Meanwhile, in an entirely distinct poetic context, we see
similar exercises in the work of Piotr Sommer, who might be described as post-avant-garde only
in the most narrow sense. Sommer’s poetic syntax thus absorbs into itself a number of gestures
that recall the syntactic devices of the modern American poets he himself translated. In brief:
the revolution in Polish poetry launched by the poetics of the Krakéw Avant Garde, whose
legacy has had a major impact on all interpretations of the system (or lack thereof) of free verse

in Poland, was effectively a revolution in the syntactic structure of the sentence.

To wrap up, [ would like to demonstrate a few possible manifestations of the additive-tauto-
logical tradition, in which the sentence that constitutes the verse is constantly developing
and operating within the space of a rhetorical interval (or several such intervals), simulta-
neously building structures of meaning that appear spatially. Let us first consider Tadeusz
Peiper’s well-known poem Chorale of Workers (Chorat robotnikéw), from the collection A. The
author has cited this volume as a “poem-obsession” and the source of his blossoming syntax

in Nowe usta. I would recall that Peiper tends to describe this syntax in terms of motion:

(...) the projection of visions occurs at full speed. Under the influence of those that came before,
new visions undergo instantaneous degradation, fragmentation, displacement and removal. All
this occurs on invaded territory as new, incoming visions gallop at the invader’s same fast clip. At
this point, we must take note that this movement is not derived from the description of movement

(...) We are not dealing with movement in the world, but with movement between words*.

2AT. Peiper, Tedy. Nowe usta, with commentary by S. Jaworski, Krakéw 1972, p. 301.
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And the poem itself:

Shadow

black bird,

black bird of our sighs

suckles at the golden udder, suckles the sun,
black bird. (1)

Aaa, we wa -nt it we wa -nt it.
To have!
To have!

The golden udder we wa -nt to have

Ours! your song,

ours! your golden song,

ours, of the black, your golden song,

your song sculpts us the world,

our world

world. 2)

Let’s see. Shall we see? We steal with our eyes!
We steal, we steal, we steal

with our eyes.

Smoke has a knife.

the knife of our sighs,

the knife, it slices the sun into coins and coins it hands out.

Smoke has a knife and slices. (3)

(Cien

czarny ptak,

Czarny ptak naszych westchnien

ssie zlote wymie, ssie storice,

czarny ptak. @

Aaa, my chce my je mieé.
Mie¢!
Mie¢!

Zlote wymie chce my miec.

Nam twbj $piew,

nam zloty twdj $piew,

nam czarnym zloty twdj $piew,

twdj §piew rzezbi nam $wiat,

nam $wiat

$wiat. 2
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Patrzymy. Patrzymy? Kradniemy oczyma!
Kradniemy, kradniemy, kradniemy

oczyma.

Dym ma néz,

ma néz dym naszych westchnien,

ma noz, kraje slonice na grosze i grosze rozdaje.

Dym ma néz i kraje. (3)*

If we read Peiper’s poem verse by verse, it comes across as a declaration ordered by anaphorae and
epiphorae, understood as stylistic syntactic figures. The rule governing repetition is thus “immo-
bilised” and assigned the role of marking poetic correlations according to the rules of traditional
verse analysis. If we understand repetition in these terms, this will only reinforce our dependence
on line breaks in the absence of metric norms. Reading syntactic figures according to the rhetorical
conceptual apparatus does not rule out this insight, but incorporates it as a device for organising
and beginning to expand a rhetorical model for the poetics of the full sentence. If we are to treat
the poem in its entirety as a set of rhetorical intervals, then we must first acknowledge that we are
dealing with a text that consists of several (three) moments linked together transitions that might
be described as interjections— an element proper to ongoing speech (oratio perpetua) and therefore
not subject to the circular law of the period. Whereas in poetry we speak of verses, in rhetoric (the
art of speech), we speak of cola (and their constituent commas). In Peiper’s sentence structure,
syntax is suspended in the tension of the drawn-out, nearly scanned sentence - or perhaps multiple
sentences that cannot be spoken without violating the rules of grammar - thus yielding a colon-
comma division that lends itself more easily to analysis. Aside from its verse structure, this poem
has one more division internal to the verse. The three intervals that make up Peiper’s Chorale of
Workers are based on four consecutive declarations that are extremely metaphorical and develop
their meaning in tandem (the latter pair will elaborate on one theme in two variations): “black bird
of our sighs suckles at the golden udder”; “ours, of the black, your golden song, your song sculpts
us the world”; “Smoke has a knife. the knife of our sighs,”; “The knife, it slices the sun into coins”. In
Peiper’s poem, these statements halt in the middle of their course, and only then develop further.
These halting maneuvers (each interval might be represented as a hand reaching out for something
and then pulling back in the face of something else) unfold on two levels simultaneously: that of the
verse, and of the sentence. The rhythmic order that I here call the poem’s scan, which is to say, the
rhythmic tendency towards the poetic scan (and in certain places this comes across rather vividly)
becomes yet another aspect to consider. Rhythm can be read somewhat similarly, in terms of its
particular “trimming of sentences”: “Cien//czar/ny/ptak//czar/ny/ptak/na/szych/westch/nieri”23
(“Shadow//black bird//black bird of our sighs)” (here, double slashes mark the verse’s endpoints,
while boldface indicates stressed syllables, although the syllable “ny” can also be stressed). How do
sentences operate within these three rhetorical intervals? In this case, we must understand “inter-
val” in rather simple terms, as an individual, built-out sentence. Rhetoric supports this definition of
an interval. The distinction between the rhetorical interval and the poetic line, defined by Lausberg
as an amorphous oratio perpetua, remains its “circularity”, As I have already mentioned, the interval
is organised thus: incomplete thoughts are introduced at the beginning and then need to be as-

similated. When the initial, tension-building idea (protasis) is not resolved, this results in a form

22T. Peiper, Poematy i utwory teatralne, Krakéw 1979, p. ... The intervals are numbered by me.

23This effect is more visible in the Polish (translator’s note)



practices | Joanna Orska, How Does Free Verse “Work”? On the Syntax of the Avant Garde

of detraction designated as anantopodosis. In this sense, the sentence develops over the course of
three intervals to a limit point defined as the syntactic climax, and is then dispersed and ultimately
pulled back in. As a result, we must note that while Chorale does develop as a whole, its climax is
left open at the end. Certain commas and their accompanying colons are only resolved through the
sentence’s syntactic layout: from basic links back to the subject group, the logical beginning of the
sentence, which are then specified further by subsequent groups that define the subject and its
object, after which we move on to the predicate group, which again brings more specificity to the in-
formation supplied by the text as a whole. This process can also be specific, multi-stepped and “frag-
mented”. The entire middle stanza (the second interval) can thus be scanned as follows: “Nam twdj
Spiew,// nam/czarnym zloty/ twdj Spiew,// twdj Spiew/ rzezbi/ nam swiat// nam swiat//swiat™* (Ours!
your song, // ours! your golden song,// ours, of the black, your golden song,// your song sculpts us
the world,// our world// world). Here, the division of units is laid out according to the mounting
tension and the subsequent denouement through resolution. In the second part of the sentence,
however, these resolutions halt, and are instead are pulled back into one scanned word. If we read
carefully and “in fragments”, we see that new syntactic elements are at work, such as interjection
(in the form of hyperbaton or a parenthetical clause, depending on which level of the composition
we examine). This seems somewhat strange, especially when we scrutinise the predicate (the act of
sculpting) in this light. We can begin to see how the trajectory of the sentence develops through
repetition: anadiplosis is used as a form of correctio (“your golden song,/your song sculpts us the
world”). Meanwhile, the sentence closes its circle through the gesture of close epanadiplosis (“Ours!
your song... our world”). These are parentheticals, of course, because the developing sense of the
statement functions as a kind of aside, extending the sentence to the limit of the second repetition
(“us the world/ our world”) in order to then finalise the developed sense of the detraction. Peiper’s
poem, Chorale of Workers, teems with hunger and longing. It throbs and reaches out - precisely by
way of this gesture to expand and draw out the sentence structure by way of a rhetorical device we
might call anantopodon. I have only managed here to point out one somewhat insignificant ele-
ment of the game of syntax that we constantly bear in mind while interpreting Chorale as a whole.
I have left out homonyms, the matter of chiasma (one of which nearly emerges in the third interval,
creating its own form of climax), the question of homonymic rhymes, various phonic combinations,
and paronomasia (which can also be understood in terms of the instrumentalisation of letters, or
rhetorical repetition). When we analyse the internal divisions within Peiper’s poem rhetorically, we
lay bare the text’s constructive cues (on the level of that composition’s elocution). This, in turn, al-
lows us to grasp yet another layer or dimension that expands our reading of poetic sentences — the
layer of the “construction/implementation” of the text, contingent on its engagement of norma-
tive meanings syntax. This builds yet another form of tension that runs parallel to the line breaks,
tearing through the syntax of normatively-read sentences. Rhetoric, which is also informed by the
knowledge of syntax, allows us to examine poetic operations upon the sentence, now liberated from
the conventions that the prose sentence must obey. We can then examine our own syntactic re-
construction within the space of the “complete” sentence that makes up the rhetorical interval: the
poetic moment. In this sense, “active” syntax compels the reader to approach the poem unhindered
by aesthetic or cognitive notions already harnessed to everyday communication norms. Instead,
we are compelled to reconstruct the poem as a process in and of itself. The avant-garde poem thus
becomes a poem “in motion”, not unlike a silent film. This is in keeping with the political emphasis
on its didactic and persuasive functions, tied to the art of speech as a performative act.

24See above
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Naturally, not all the syntactic triumphs of the Avant Garde are necessarily persuasive or di-
dactic. The strong prevalence of syntactic “actions” in contemporary Polish poetry extends the
legacy of the Avant Garde, but more often than not, it generally references rhetoric in terms
of free verse and its attempt to mobilise the rhythm and syntax of the colloquial, spoken
sentence within poetry. In this way, many of Piotr Sommer’s poems offer a distant realisation
of additive-tautological poetic strategies. Let us look, for instance, at his poem Yesterday (Wc-

zoraj) from Pastoral Song (Piosenka pasterska):

Fall in the small gardens around the houses -
aside from some jasmine all is still
clothed and the sparrows

jumping from one lilac

to the next - yield such a bare
moral, such a downfall? the passage
of leaves beyond the rusted fence
they shield us so well

from the eye of passerby, the neighbor
who once, long ago, worked in the passport bureau
and from the headlights of the car, that chases the leaves

like wind, so that faster and faster and
perhaps driven by this speed

you hasten your step

(Jesien na matych dziatkach wokét doméw -
oproécz kilku jasminéw wcigz jeszcze

w ubraniu i wrébli

przeskakujacych z jednego bzu

na drugi — dobywa z siebie taki goty
moral, taki upadek? przestanie
lidci za przerdzewialym plotem

ktore tak tadnie chronig nas

przed okiem przechodnia i sasiadki
co kiedys kiedy$ pracowata w biurze paszportowym
i przed $wiatlami samochodu, ktére gonig liscie

jak wiatr, tyle Ze szybciej szybciej i
chyba z powodu tego pedu

przyspieszasz kroku)?

%P. Sommer, Po ciemku tez, Poznan 2013, p. 246.
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Sommer’s poem, not unlike Peiper’s, has a “developing” syntax, whose rhetorical devices as con-
structive directives (compositional cues) coincide with several other layers of the composition
that serve other interests. The sonnet (as a poetic subgenre) offers a clear template for the po-
em’s internal breaks with its binary structure, its tone-based line structure, and meaningful
enjambements associated with syntax as a form of versification. Yesterday is made up of two
colons (two sentences that add up to one interval), organised according to a hierarchy of con-
ceptual development. The thoughts proceed from that which is less discursively complex (refer-
ring bluntly to autumn), then become a metaphorical commentary on autumn, and ultimately
lead to more conceptual content that allows us to convey a specific narrative. The poem’s organ-
isation, shaped by intonation and syntax, is thus a component of versification, flowing more
smoothly as the rhetorical interval develops as a whole. This creates additional segments within
individual lines. The first sentence, acting as our beginning (protasis), reaches a climax in the
second stanza, marking its strong internal division with a question mark. This break takes the
place of more traditional divisions between the expressive portion of the sonnet and its subse-
quent commentary. The denouement of the tension introduced at the poem’s beginning (in the
form of commas): “Fall in the small gardens around the houses -” articulated as “yield such
a bare moral, such a downfall?”, unfolds as the deceptive, superficial fulfillment of the rhetorical
interval’s expectations. The thought breaks off with the expression of doubt, which simultane-
ously makes room for new developments. The pauses interject additional subsections within
the colon: the first one ending as the line does, yielding something like an exposed and thus
emphatic pause, while the second bisects the first line of the second stanza, making it difficult
to then trace the sense of the sentence as a whole. In keeping with Sommers’ idiosyncratic style,
lines and enjambements break up a long declaration. They seem to be pulled straight out of
oratio perpetua: they are ongoing and do not necessarily lead to a defined endpoint. All other
syntactic devices remain somewhat hidden. We can provisionally treat the second line as a con-
tinuation of the statement “about autumn”: “aside from some jasmine all is still clothed”. The
entire development towards the sentence’s climax is also broken off, or deceivingly extends to-
wards its equivalent through two descriptions, by way of adverbials or an adverbial and modi-
fier. The development of the initial commas suggests that the jasmine as well as autumn itself
might both be “clothed”. Introducing the equalising unit: “and the sparrows // jumping from
one lilac// to the next”, might go so far as to suggest that “Fall is still clothed”, just like the jas-
mine and the sparrows. If we follow the logical course of the sentence, modeled as a form of
hyperbaton, then “still clothed” is a unit that disrupts the correct word order of the statement
as a whole, whose listed units ought to lie side by side. In this way, the motif we trace tapers
away in the next stanza, when we come upon yet another pause that now marks the end of the
parenthetical. Only now do we realise our own error. For it is not possible that the autumn and
the jasmine and the sparrows (linked with autumn and by way of anacoluthon used colloquially,
with “aside from” also meaning “and”), all simultaneously yield “such a bare moral” - thus, the
very idea becomes pure comedy. The parenthetical is constructed, rather, via two parallel state-
ments (“jasmine [...] is still clothed” and “sparrows jumping”) in the form of adverbials acting as
modifiers if we choose to link these modifiers to the autumn. We can also choose to perceive
them as developed counterparts of the “bald moral”, which appears significantly later and is
equally linked to everything associated with “Fall.” If “autumn” is not, in fact, “still clothed” -
and thus itis “some jasmine [..] and the sparrows” that produce “such a bare moral, such a down-
fall?”, then we are instead dealing with an interjection that is simultaneously an inversion. Here,
Sommer constructs his poem as a kind of misleading intensification and dispersion of sense:
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syntax is always ambiguous and amphibolic. That which enacts its own accumulation, supple-
menting the field of descriptions linked to the subject, turns out to be dependent on what is to
come, as if the speaker has run ahead of his thought, and then seeks to return to the topic at
hand. We can describe this figure of speech as a developed prolepsis: a push toward the culmina-
tion of the sentence understood as an event. At the end of the long, slow postponement of the
climax in the form of syntactic anticipation or retardation, we have, at last, aporia. In the poem
Yesterday, the meaning of the sentences, through specific “subdivisions” (be they logical or
marked as line breaks, produced by pauses and enjambements on the one hand, and rhetorical
and syntactic devices on the other) is somehow undermined. From line to line it softens, rather
than accumulating and solidifying over the course of traditional intervals. We might say that
from the very start, the syntactic gesture anticipates the image of leaves blowing about in the
wind that appears in the climax. By this same token, the fragment underscored by repetition in
the form of anadiplosis and correctio (“such a bare/ moral, such a downfall?”) can be interpreted
as the conceptual figures of aposiopesis or dubitatio. In compositional terms, the fragment can
be read as the fulfillment of the interval’s expectation of anticlimax at the expense of the read-
er’s expectations (in lieu of additional commentary on that “Fall in the small gardens”, we re-
ceive a question, or doubt, surfacing in the word “bare” and perhaps laced with disappoint-
ment). In the first two stanzas, through a special kind of anticlimax within the syntax, the de-
veloped parts of the sentences that constitute the colons and intervals by way of erroneous
logic, two antithetical “lines” of one statement are spliced, only to be merged in the second part.
We might say that they exchange meanings, or perhaps that meaning circulates between them,
just like in a rhetorical interval. The second part should therefore yield the desired anticlimax.
Unfortunately, it turns out that Sommer’s sentences are somewhat “inflated”, as it were. They
project their pursuit of concrete sense (apodosis) by way of seemingly colloquial, but in fact
rather devious logic. The expectations, however, are established only on the surface, as a kind of
pretext (thus, as an anacoluthon). Syntactic order is subject to the principle of its own accumu-
lation of sense, through its deceivingly logical specifications. These specifications inevitably
lead not to explication, but to questions and to the scattering of sense. The subsequent interval
in Yesterday is also an entire sentence. Its syntax is meticulously segmented through ambiguous
enjambements. In its entirety, it might be described as an epanadiplosis that is then revised,
crossing over into the suspension of a voice associated with aposiopesis. In this way, the second
part repeats the syntactic and rhetorical premise of the first part, so much so that its circular
nature becomes emphatic: “the passage/ of leaves beyond the rusted fence...” leads us to the
headlights of a car “that chases the leaves/ like wind”. The initial antithesis of two syntactic
motifs culminates in paradox: the stressed repetition of the same meaning at both endpoints of
the interval. Perhaps this is only true on a homonymic level (the leaves behind the fence, kindly
shielding us from the neighbor’s eye, are not necessarily the same leaves that flutter before the
headlights). And yet, in terms of syntax, the sentence is internally contradictory and withholds
latent meaning. This device, which borders on epanadiplosis, is a series of enumerations and
therefore a figure of accumulation (“leaves” shield us “from the eye” of both “the neighbor” and
“the headlights of the car”). We might treat this as a kind of polysyndeton: a sequence of ad-
denda linked by the conjunction “and”. Here, the syntax is simpler than in the first colon. And
yet, due to the paradoxical nature of the “leaves” that appear once to “shield us so well/ from the
eye of passersby, the neighbor”, and once as those “hastened” by the headlights, the sentence is

cobbled together by repeating the earlier antithesis in a rather abbreviated manner, in a state-
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ment that is internally contradictory and runs counter to logic. The leaves simultaneously
“shield us” and are “chased” by the headlights, thus failing to shield us at all. These leaves are
simultaneously those that continue to thickly blanket the lane bordering the garden, and those
that have already fallen. This leads us to the final denouement of the poem’s climax, which again
- by way of anacoluthon - fails to explain anything, and at first accelerates through regular,
expressive repetitions (“so that faster and faster”) and through conjunction (the use of verse to
suspend the voice, as if right before the disclosure of a secret). These techniques lead us to
a simple declaration that explains nothing and simply provides the next piece of the puzzle.
Perhaps, in this way, the subject speaking in the poem is introduced: “and/ perhaps driven by
this speed/ you hasten your step”, for it is to this climax that the the mayhem of the “syntactic
leaf” strives. Wczoraj - in spite of its use of past tense — reveals this moment of anxiety vividly,
so that the syntactic devices appear as an extremely rich notation: as the memory of movement.
If we adopt this approach, we must ultimately grapple with the insinuation that the speaker is
simultaneously “inside”, in the garden, on the side where the Fall is static and stable, and
“chased” down the street, alongside the leaves, caught in the headlights of a car. In this way, the
syntax of the text as a whole becomes a kind of reconciliation with a memory of steps that are
slow at first, and then rushed for some unknown reason, a reason toward which we crane our

necks, both carefully and clumsily.

KEYWORDS | ABSTRACT | NOTE ON THE AUTHOR

111



112 FORUMOF ICS fall 2017 no. 8

KEYWORDS

performativity

blossoming syntax

ABSTRACT:

The question I wish to pose through my remarks on versification is
not limited to the syntax of the avant-garde sentence. It is rooted,
rather, in an attempt to reckon with the flat nature of the sheet of
paper, and the spatial and dynamic possibilities it implies. The artists
of the Polish Avant Garde attempted to refine this, identifying their
poems as “constructions”. Rhetoric allows us to hone this possibility,
if its premises for the composition of a work (which I prefer to defi-
ne as an “action”) are mobilised not only as tools for describing the
stylistic aspects of a text, but as a system of creative cues that engage
the reader. This process is understood as actio — the implementation
of the artistic text. In this approach, the poetic text becomes a “no-
tation”, not unlike the sequence of notes documented in music, whi-
le its “implementation” consists of the “mimetic” repetition of the

author’s creative actions.
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