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GATUNKI LOGOWIZUALNE
OD KRYTYKI JEZYKA DO KRYTYKI SPOLECZNEJ

Jezyk krytyki

»Jesdli to mozliwe, na lito§¢ boska, nie pokazuj tych, o pomste wotajacych
do nieba rzeczy (...) po przeczytaniu ktérych dostatem biegunki, zwymio-
towatem i zapadtem na suchoty. Dobieraj teksty staranniej, jesli ci moje
zycie mite - lepiej juz nic, nizli te okropne wiersze (...)”' - pisal wegierski
poeta, Sandor Petofie, w liScie do wydawcy pisma ,,Hazank”, a byt to ko-
mentarz do opublikowanego tam wiersza w ksztalcie krzyza. Logowizu-
alne formy ekspresji operujace wieloma mediami z rzadka miescity sie
w ramach tradycyjnych estetyk, poetyk, kanonicznych rodzajow i gatun-
kéw oraz utartych sposobéw percepcji dzieta sztuki. Nic wiec dziwnego,
ze probowano sie zmierzy¢ z wielomedialnoscia - gwattownie narasta-
jaca w dwudziestowiecznych praktykach artystycznych - za pomoca je-
zyka opisu immanentnie wartosciujacego. Formom tym zarzucano wielo-
krotnie bezgatunkowo$¢ lub amorficzng heterogeniczno$é tworzyw.

Po czesci dlatego wtasnie co najmniej od poczatku XX wieku formy
usytuowane miedzy stowem a obrazem niosa ze sobag tadunek krytyczny.
Prace okreslane mianem gatunkéw logowizualnych powstaja w prze-
strzeni miedzy réznymi mediami, istnieja miedzy materig stowng a prze-
strzenia wizualng, czesto rozwijajac sie w kierunku sztuk plastycznych,
natomiast wszelkie intermedia sztuki stowa to po prostu obszary pomie-
dzy niag a jakakolwiek inng dziedzing. Chodzi tu przede wszystkim o zja-
wiska immanentnie dwumedialne, ktérych status ontologiczny mozna

List przytaczany przez Dicka Higginsa w ksiazce Pattern Poetry: Guide to an
Unknown Literature, Albany, 1987. Cyt. za: P. Rypson, Obraz stowa. Historia poezji
wizualnej, Warszawa 1989, s.248.
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okresli¢ jedynie jako przej$ciowy, funkcjonujacy i istniejacy zawsze w przes-
trzeni ,pomiedzy” stowem a obrazem i niesprowadzajace sie do jednego
z tych mediow.

Kategoria intermediow zostata zaproponowana przez Dicka Hig-
ginsa w latach 60. XX wieku wtasnie jako préba przerzucenia pomostu
nad przepascia dzielaca nowe dziatania artystyczne i tradycyjne, negaty-
wne sposoby ich opisu’. Zasadniczo byto to stowo definiujace wszelkie
formy artystyczne, ktére nie miescity sie w ciasnych - cho¢ do przesady
czystych i schludnych - teoretycznych szufladkach literacko$ci, teatralno-
§ci, muzycznoSci czy plastycznosci. Higgins oswajal w ten sposob prace
artystyczne powstate miedzy réznymi mediami, na przyktad happeningi
oscylujace miedzy kolazem, teatrem i muzyka lub wiersze wizualne i kon-
kretne istniejace miedzy materia stowna a przestrzenia widzialna.

Sam Higgins wyjasniat w sposéb intermedialny wzajemne przenika-
nie sie medidow sztuki, tworzac oryginalne Eseje wizualne. Pierwszy po-
wstat w 1976 roku i obrazowat sytuacje poezji. Zostata ona umiesz-
czona w centrum narysowanego kota, a liczne strzatki prowadzity ze
srodka ku réznym dziedzinom. Wedtug Higginsa wiersze wizualne roz-
wijaja sie w kierunku sztuk plastycznych. Na tej samej zasadzie wyro6z-
niona zostata tu poezja video (w kierunku sztuki video), mail art (po-
czta), dzwiekowe wiersze konkretne (muzyka), poezja konceptualna (filo-
zofia). Wszelkie intermedia sztuki stowa to po prostu obszary pomiedzy
nig a jakakolwiek inng dziedzina.

Podobnie autor wyjasniat inne formy artystyczne takie, jak perfor-
mance, environment, fluxus, sztuka konceptualna. Ten sposéb myslenia
o rozwoju dziet artystycznych obrazuje takze kolejny intermedialny esej’:

Obszary oznaczone znakiem zapytania podkreslaja ptynnosé, nie-
stabilnos¢ i otwarto$¢ intermedialnej sztuki, a takze nie ortodoksyjnos¢
samego jej kategoryzowania.

Juz sama ptynnos$é¢, niestabilno$é i otwarto$é intermedialnej sztuki,
a takze nie ortodoksyjno$¢ samego jej kategoryzowania sprawia, ze

Zob.: D. Higgins, Intermedia i inne eseje, przet. M. i T. Zielinscy, Warszawa
1985; D. Higgins, Nowoczesnosé od czasu postmodernizmu oraz inne eseje, wyb.,
oprac., postowie P. Rypson, przet. K. Brzezifiski, Gdanisk 2000 (prezentacja koncep-
cji intermediow w tym artykule zostata oparta gtdwnie na eseju Intermedia opubli-
kowanym w tym tomie). Zob. takze: D. Higgins, Pattern Poetry: Guide to an
Unknown Lliterature, Albany 1987; D. Higgins, George Herbert s pattern poems: in
their tradition, New York 1977; D. Higgins, Horizons: the poetics and theory of
the intermedia, Carbondale 1983.

D. Higgins, Nowoczesnosé, dz. cyt., s. 114.
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Maolvena, ltaly
19. January, 1995

1. Esaj wizualny Dicka Higginsa

jezyk logowizualnosci staje sie krytyczny wobec zastanych sposobow
klasyfikowania. Intermedialno$¢ bywa dla Higginsa podstawa przewrot-
nego wartoSciowania dziet. Na tej zasadzie ready-made - jako niezgo-
dny z zadnym czystym medium - funkcjonuje na granicy artystycznych
srodkéw wyrazu i takich, ,ktérymi wyraza sie zycie’'. Przedmiot go-
towy jest wiec przede wszystkim czym$ pomiedzy rzezba i jakas inna
forma, ale nigdy nie daje sie utozsami¢ z jedng dziedzina. Taki twdr nie
osadzony bytowo w konkretnej ptaszczyzZnie ekspresji moze by¢ bardziej
wartoSciowy niz na przyktad obrazy Picassa hotdujace jednemu medium.
W tej koncepcji krytyce podlegaja tez pop-art i op-art jako dzieta be-
dace wynikiem samoograniczenia artystycznego, wynikajacego z wyko-
rzystania srodkdow wyrazu zawezonych do dawnych funkcji sztuki, gto-
wnie dekoratywnych. Autor prébuje wiec przekroczyé wszelkie poetyki
i estetyki oparte na czystych Srodkach ekspresji, opracowujac koncepcje
wobec nich krytyczna gdzie§ na przecieciu logowizualnej praktyki i in-
termedialnej teorii.

Istotne wydaja sie takze twierdzenia artysty-teoretyka dotyczace
wszechobecnosci odwiecznie istniejgcych intermediow zwykle marginali-
zowanych i usuwanych poza centrum estetyczne przez badaczy-urzed-
nikéw kierujacych sie kategoria czystosci tworzyw. W diugiej tradycji
gatunkow logowizualnych, petnigcych bardzo rézne funkcje w odmien-

¢ Tamze, s. 120.
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nych kontekstach historyczno-kulturowych, ten tadunek krytyczny wy-
znaczato mniej lub bardziej wyraznie niepewne, amorficzne usytuowanie
gatunku, ktéry prowokowal do pytan o granice literatury, sztuk plasty-
cznych, poezji czy po prostu wiersza, a wiec podwazat ustalone klasyfi-
kacje oraz ramy klasycznych poetyk i estetyk.

Dick Higgins dostrzega w intermedialno$ci wyréznik dwudziesto-
wiecznych form artystycznych, zwracajac jednoczes$nie uwage, ze idea po-
dziatu tworzyw sztuki nie istnieje obiektywnie, odwiecznie i niezbywal-
nie jako bezsprzeczny fakt. Autor lokalizuje w epoce renesansu narodzi-
ny koncepcji sztuki czystej, a nastepnie taczy ja z 6wczesna struktura
spoteczna oraz Swiadomoscia. Wedtug Higginsa podziat estetyczny od-
zwierciedla bowiem stratyfikacje spoteczna, oparta na mechanistycznym,
klasyfikujacym sposobie myslenia. Demokratyzacja jest wedlug niego
procesem, ktéry nie pozwala diuzej uzasadnia¢ sztywnych kategorii
pojeciowych czy artystycznych lub uzywad ich w stosunku do zjawisk
tworczych. Jak teatr sceniczny odzwierciedlat i podtrzymywat siedemna-
stowieczne pojecie porzadku, tak intermedia majg by¢ oparte na wspét-
czesnym pojmowaniu tadu spotecznego - dowodzit Dick Higgins. Nie
zawsze jednak formy logowizualne funkcjonowaty w kontekscie kryty-
cznym i wydobywajac rozdziwiek miedzy stowem a obrazem oraz zna-
kiem i znaczeniem.

Wydaje sie jednak, ze krytycznos¢ jezyka logowizualnego zostata
wydobyta na plan pierwszy dopiero w dwudziestowiecznych formach. Ga-
tunek ten jest pierwotnie rekopiSmienny. Wtasciwym sposobem jego ist-
nienia byt rekopis, a potem tekst wizualny. To osadzenie medialne ga-
tunku pozwala wykorzysta¢ wizualno§¢ wtasciwa pismu i uwypukla jego
prymarng przestrzenno$é¢, a wiec widzialnosé, ksztatt graficzny, a takze
odwotuje do praktyki wizualizacji stowa czy zapisywania obrazem (ideo-
gramy, piktogramy, hieroglify, kryptografia egipska, rebusy). Te potencje
pisma stajg sie w przypadku poezji wizualnej nie tylko elementami kom-
pozycyjnymi, ale tez semantycznymi.

Poezja wizualna w sensie Scistym zaczeta powstawad wraz z auto-
nomizacja i specjalizacja sfery artystycznej, w tym literackiej’. Sama for-
ma i sposéb przekazu, charakterystyczne dla tego gatunku, pojawiaty sie
jednak juz wczesniej, petniac funkcje odmienne od artystycznych czy po-
etyckich, a mianowicie: funkcje mnemotechniczng (zapis wykorzystywany

Zob. m.in.: J. Pelc, Stowo i obraz. Na pograniczu literatury i sztuk plastycz-
nych, Krakow 2002; P. Rypson, Piramidy, storica, labirynty. Poezja wizualna w
Polsce od XVI do XVIII wieku, Warszawa 2002.
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w funkcji pamieci), magiczna (stowo pisane traktowane jako rzecz). Two-
ry formalnie bliskie poezji wizualnej powstawaty jako logowizualne mod-
litwy, zaklecia, amulety gnostyczne, piSmienne formuty magiczne, kwad-
raty magiczne, zaklecia lecznicze, do ktdrej to tradycji odwotywali sie
czesto péZniejsi autorzy poezji wizualnej skupieni w swojej tworczosci na
alchemii liter i liczb czy mistycznej filozofii jezyka, czego Swiadectwem
sa Sredniowieczne, a potem renesansowe i barokowe, labirynty literowe
lub dzieta kryptograficzne.

Zwiazek stowa z rzecza byt wydobywany takzie w najwczesniejszych
realizacjach wtasciwej poezji wizualnej, powstajacej w sferze artystycz-
nej. Przyktadem moze by¢ literatura grecka okresu aleksandryjskiego. Wte-
dy to powstawaty wiersze wizualnie wyobrazajace przedmioty, do kto-
rych odnosita sie warstwa werbalna, nazywane technopaegnia, sposrod
ktorych najstynniejsze to utwory Topor, Skrzydta, Jajko autorstwa Sym-
iasza z Rodos, datowane na okoto 325 r. p.n.e. Przedstawiaty one ksztat-
ty tytutowych przedmiotow przy pomocy graficznych znakow-liter. Ist-
nieje hipoteza, ze mogty by¢ przeznaczone do umieszczania na konkret-
nych przedmiotach jako inskrypcje.

Wiersze-obrazy powstajace jako utwory literackie, ale petnigce tak-
ze pozaartystyczne funkcje, byty szczegélnie popularne w starozytnym
Rzymie. Z tego kregu kulturowego pochodza ich najbardziej znane for-
my, carmina cancellata [pol. wiersze kratkowe], zwlaszcza autorstwa
Optacjana. Byty to wiersze wplecione w tekst zasadniczy, uktadajace sie
na przyktad w znak krzyza czy monogramy Chrystusa. Stanowity one
gtownie formy symboliczne. W Odwczesnym kontekScie kulturowym
poezja wizualna szybko zaczeta stanowi¢ wyraz ideologii religijnej i pan-
stwowej, pelniac czestokroé¢ funkcje panegiryczng czy wrecz propagan-
dowa, a takze odwotujac sie do zrédtowej funkcji wizualizowanego pisma
funkcjonujacego w formie inskrypcji.

Ta tradycja logowizulano$ci zostata najpetniej wydobyta w popular-
nych w epoce baroku wierszach-pomnikach, wierszach-herbach czy
wierszach-piramidach. Takie utwory architektoniczne, nawiazujace do
celebracyjnej roli kolumn, obeliskdw czy innych form monumentalnych,
petnity funkcje uzytkowa. Tworzono je z okazji réznych uroczystosci,
miaty wychwala¢ i upamietniaé, odwotujac sie ksztattem wizualnym do
form przedmiotowych, a takze nawiazujac do tradycji inskrypcji na posa-
gach bogdéw, pomnikach wtadcéw, murach Swiatyn czy nagrobkach, prze-
suwajac zarazem ich znaczenie celebracyjne z przestrzeni publicznej w sfe-
re coraz bardziej prywatng - od dwordéw kroélewskich po dworki szlachec-
kie. Poezja wizualna uSwietniata druki okolicznosciowe, dedykowane na
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przyktad przedstawicielowi rodu szlacheckiego, czy druki funeralne pow-
stajace na cze$¢ os6b zmartych.

Réwnolegle poezja wizualna funkcjonowata w autonomizujacej sie
stopniowo sferze literackiej, petnigc nie tylko funkcje ludyczna - jako za-
bawa, szarada czy gra literacka, ale takze czysto estetyczng - jako prak-
tyka utozsamiana z poezja kunsztowna, uczona. Ta tendencja, siegajaca
korzeniami do tradycji labiryntow stownych, logogryféw, polyptotondw czy
tautograméw, zaowocowata trwatym nurtem poesis artificiosa. Okoto
XVI-XVIII wieku wyksztalcita ona emblematyke, hieroglifike oraz iko-
nologie nowozytna. Emblematyka z kolei stopniowo stawata sie oddzielna
dziedzing sztuki. Ten gatunek wiazat sie z erudycyjna, intelektualna gra,
ale réwnoczes$nie miat charakter moralizatorski, dydaktyczny, a takze
w symbolicznej formie zdawal sprawe z tajemnic boskich. Klasyczny
emblemat jako gatunek ustabilizowany sktadat sie z sentencji (motto, lem-
ma), ryciny umieszczonej pod nig (ikon, pictura, imago) oraz umieszczo-
nego jeszcze nizej wiersza (epigramma, subscripti). Tres¢ motta prowo-
kowata do gry znaczen w zderzeniu z trescia ikonu, przypominajac for-
me rebusu. Napiecie znaczeniowe prowadzito tu jednak do odkrycia wspdl-
nego znaczenia, a stowo i obraz funkcjonowaty w pewnym sklejeniu
semantycznym, odwotujac do spdjnego sensu. Funkcja emblematow -
zwigzana z kunsztem artystycznym, wartoSciowanym pozytywnie wraz
z autonomizowaniem sie sfery artystycznej w kulturze europejskiej -
pierwotnie odwotywata sie jednak do mozaik czy umieszczanych na
przedmiotach uzytkowych aplikacji, traktowanych jako ozdoby i okresla-
nych wtasnie terminem emblema. Ta forma poezji wizualnej $cisle wia-
zata sie z heraldyka i z niej tez jest wywodzona.

Po wynalezieniu druku zapis typograficzny wypierat drzeworytni-
cze, miedziorytnicze czy rekopiSmienne realizacje gatunkéow logowizual-
nych, przeksztatcajac ich forme i funkcje. Typografia jest idealizacja pis-
ma, ale poezja wizualna we wszystkich swoich odmianach postuguje sie
koncepcja nieprzezroczystosci stowa pisanego lub drukowanego. Samo
medium zwraca w ten sposéb na siebie uwage w lekturze (nieprzezro-
czystosc), nie pozwalajac traktowad stow jako przejrzystych naczyfi na
tres¢. Kulturowa funkcja czytelnosci, przejrzystosci przekazu pisanego,
a zwtlaszcza typograficznego, wiasciwa tekstom w sensie Scistym, staje
sie tu materiatem artystycznym, materia plastyczna. Logowizualno$é de-
zautomatyzuje w ten sposéb medium, w jakim powstaje, a takzie wtas-
ciwy mu sposdb odbioru. Dokonuje ona swoistej interpretacji stowa typo-
graficznego jako przedmiotu widzialnego, zmystowego, materialnego,
uzaleznionego bytowo i znaczeniowego od swojego nosnika i medium, od
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formy dZwiekowej lub wizualnej. Innymi stowy, jest to sztuka stowa wy-
dobywajaca nie tylko materialnos¢ tekstu, ale takze materialno$¢ same-
go znaku jezykowego, co zostalo w petni wykorzystane w nowoczesnej
i wspotczesnej tradycji logowizualne;.

Krytyka jezyka

Potencjat krytyczny nowoczesnych gatunkéw logowizualnych tkwi juz
w samym zderzeniu dwoéch réznych mediow (stowa i obrazu) w jednym
dziele, co prowokuje do wzajemnego podwazania, kwestionowania kaz-
dego z nich.

Nowoczesna tradycja typograficznej poezji wizualnej siega prze-
tomu XIX i XX wieku’. Duze znaczenie dla form logowizualnych majq
wtedy dwa czynniki: zmieniajace sie Srodowisko medialne oraz rozwija-
jace sie gwattownie nowe techniki reprodukcji (litografia, chromatogra-
fia, mechaniczna reprodukcja). Literacki tekst wizualny ulega przeksztat-
ceniom w interferencji poezji z typograficznymi praktykami logowizual-
nymi, takimi jak szyldy, plakaty, komiksy, reklamy, pocztéwki, magazyny
ilustrowane. Najpetniejsze Swiadectwo tej przemiany daje jeden z gio-
wnych tworcow dwudziestowiecznej poezji wizualnej, Guillaume Appolli-
naire: ,,Czytasz prospekty katalogi afisze Spiewajace gtosniej niz kobie-
ty/Oto poezja dzisiejszego poranku a dla prozy sa liczne gazety”’.

W tym sensie gatunki typograficzne - plakaty, odezwy, afisze, de-
klaracje, manifesty, ogloszenia i reklamy, wspottworzace miejskg logosfe-
re, zaczynajg stawac sie takze materiatem przetwarzanym tworczo przez
tworczosé logowizualng. Sztuka plakatu, jako nowa forma wizualnego
komunikatu werbalnego, przetworzyta w sposéb artystyczny informacje
funkcjonujace od dawna w urbanistycznym pejzazu na stupach ogtosze-
niowych. Byta takze polem eksperymentéw typograficznych, modyfikuja-
cych potem tradycyjne formy sztuki.

Pojawienie sie nowych mediéw oraz sposob6éw przetwarzania stowa
i obrazu wzmogto literacko-plastyczne poszukiwania autodefinicji. Me-
chaniczna reprodukcja, ktéra pojawita sie w kulturze europejskiej wraz
z prasa drukarska, wykorzystywana przede wszystkich do powielania
przekazéw werbalnych, od kofica XIX wieku pozwalata na coraz tatwiej-

Zob.: B. Sniecikowska Stowo - obraz - dzwiek. Literatura i sztuki wizualne w
koncepcji polskiej awangardy 1918-1939, Krakéw 2005; ,Literatura na Swiecie”
2006, nr 11-12; Ut pictura poesis, red. M. Skwara, S. Wystouch, Gdarisk 2006.

G. Apollinaire, Strefa, przet. A. Waiyk, [w:] tegoz, Wybor poezji, red. J. Kwiat-
kowski, Wroctaw 1975, s. 37-38.
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sze powielanie obrazu czy stowoobrazu jako catosciowego znaku. Te
przemiany Srodowiska wizualnego znalazty réwniez wyraz w literaturze
i przeorganizowaty jej dawne formy. Jednoczesnie formy logowizualne
mozliwe juz do tatwego i szybkiego powielania otwieraty dyskusje zwia-
zang z krytycznym podejSciem do reprodukcji, ale i systemow reprezen-
tacji. W 1989 roku Hans W. Singer uwazat za catkowicie naturalng moz-
liwos¢ uzycia dzieta plastycznego w celu stworzenia nowego gatunku,
poniewaz mechanicznej reprodukcji poddawane jest nie tylko stowo, ale
takze wizerunek. Autor zaktada, ze wtasciciel fabryki mydta moze kupié
obraz olejny przedstawiajacy dziecko puszczajace banki mydlane, zlecic
zaktadowi litograficznemu druk barwnych kopii faksymilowanych i dodac
nazwe swej firmy, aby w ten sposéb otrzymac dzieto sztuki popularnej®.
tiacznie z wynalazkiem fotogralfii litografia uczynita szybkimi oraz maso-
wymi czynnoS$ci charakterystyczne dla dwudziestowiecznej ekspresji ar-
tystycznej: wydzieranie z kontekstu i cytowanie stow oraz obrazdow, umie-
szczanie ich w nowym kontek$cie, zestawianie z dowolnym elementem,
przetwarzanie oraz powtarzanie dzieta sztuki, ale takze reprodukowanie
stowo-obrazdow jako cato$ciowych znakéw. Waznym Zrédiem byta tez sztu-
ka reklamy, wykorzystujaca nowoczesny druk. Na poczatku XX wieku
odkryto cate spektrum Kkrojow, rozmiardéw i wygladdéw czcionek oraz
liter?. Plakat reklamowy moégt juz by¢ skutecznym dziataniem stowem
nawet bez udziatu tradycyjnego obrazu. W 1912 roku pisat o tym Apolli-
naire, ktory ,rozszerzat liste poetyckich rekwizytow o billboardy, tablice
i ogtoszenia, poréwnujac je wszystkie do stada rozwrzeszczanych, bar-
wnych papug'®”.

Nurt wizualny poezji byt najpetniej reprezentowany i wykorzysty-
wany w kregach awangardowych. Przywotano wtedy w poezji wyglad
reklamy czy ogloszenia prasowego, na przyktad wykorzystujac druk
dwuszpaltowy. Charakterystyczna jest tu tendencja - zwtaszcza w utwo-
rach futurystycznych - do taczenia w wizualnej przestrzeni tekstu stowa,
obrazu i zapisu liter jako idealizacji dZzwieku. Tradycja wizualna taczyta
sie tu takze z koncepcja wiersza fonetycznego oraz optofonetycznego.
Stanistaw Mtodozeniec podjat w jednym z wierszy probe przedstawienia
rozmowy telefonicznej:

8 H. W. Singer, Sztuka plakatu, przet. A. Steinborn, [w:] Modernisci o sztuce, red.

E. Grabska, Warszawa 1971, s. 483.

W. Bohn, Kryzys znaku, przet. K. Majer, ,Literatura na Swiecie” 2006, nr 11-12,
s. 11-12. Zob. takze J. Drucker, The Visible Word: Experimental Typography and
Modern Art, 1909-1923, Chicago 1994.

W. Bohn, Kryzys znaku, s. 12.
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o jakze - jak?!!' - 0 - - Holi - ho
----- o - mia ,lumba” - -
wyrzektas mi dalekie ,tak”
i zniktas w chinskich klombach

Element wizualny (kreska) staje sie tu obrazem dZwieku-szmeru, odgto-
su-szumu. Obraz stowa w tym przypadku jest wyobrazeniem dzwieku,
natomiast inspiracja byt tu niewatpliwie telegraficzny zapis komunikatu,
zwigzany z upowszechnieniem nowego sposobu komunikowania sie.

Ekspresja logowizualna w swojej wersji typograficznej stanowita
wyraz dwudziestowiecznych poszukiwan jednoSci lub odpowiednioSci
warstw stuchowych i wzrokowych, przypominajacych dazenie do reakty-
wowania utraconego zespolenia wszystkich sztuk w jedna, integralng
i nierozerwalna, wielomedialng cato$¢, nawiazujac w ten spos6b do od-
wiecznej idei korespondencji sztuk, ale odchodzita ona jednak od wczes-
niejszej symbolicznosci przekazu oraz wyrafinowanego kunsztu zwigza-
nego z wierszem-ornamentem:.

Takie intermedialne zestawienie jest krytyczne wewnetrznie, co wi-
dat juz w przypadku praktyk kubistycznych. Stowa, fragmenty tekstow
i litery pojawiajace sie w przestrzeni obrazdéw, stanowig pierwszy krok w
kierunku kubistycznych papiers colls. Georges Braque i Pablo Picasso
rownoczesnie zaczeli wprowadzac¢ stowa do utwordéw plastycznych. Do
tej pory istniaty one zwykle w europejskiej przestrzeni plastycznej w mi-
niaturowym malarstwie tablicowym i petnity tam najczesciej role ko-
mentarza do przedstawionych plastycznie scen. Do XIX stulecia stowo
partycypowato w obrazie jako inskrypcja, banderola lub napis, petniac
funkcje emblematyczna, aby catkowicie znikngé z przestrzeni malarskiej
w ciagu XIX wieku. Dopiero za sprawa kubistow pojawito sie ono w fun-
keji czysto plastycznej w przedstawieniu malarskim, w formie niesymboli-
cznej oraz nieemblematycznej'?, co oznacza ze litera stawata si¢ tu obra-
zem, forma plastyczna, nieodnoszacg do znaczen, ktére zwykliSmy odczy-
tywac czy rekonstruowad majac do dyspozycji ciag liter.

" S. Mtodozeniec, Radioromans, [w:] Antologia polskiego f[uturyzmu i Nowej

Sztuki, wstep Z. Jarosiniski, wyb. H. Zaworska, Wroctaw 1978, s. 185.
2 Zob.: Stowo i obraz, red. A. Morawifiska, Warszawa 1982, s. 226-228; P. Ryp-
son, Obraz stowa, dz. cyt., s. 143.
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Kubisci bardzo szybko uswiadomili sobie niebezpieczefistwo tworze-
nia sztuki, ktéra nie bedzie préba unaocznienia struktury Swiata, lecz
czym§ catkowicie oderwanym od zycia. Braque wdrukowat w obraz catg
fraze: namalowane przez szablon litery ,BAL”, prawie niewidoczne ,O”,
,CO” obok znaku ,&” i cyir 10, 40 (Portugalczyk, 1911). Wtaczat sylaby
pomiedzy debowa tapete i linie rysowane weglem (Miska z owocami,
1912). Celem byto dokonanie zréznicowania ptaszczyzny. Nieme, pozbawio-
ne znaczenia litery, sylaby, stowa sg tu formami znaczacymi o tyle, o ile
stanowig element ptaski wsréd przestrzennych form wyobrazonych pla-
stycznie. Przedmioty zaczynaly wiec reprezentowaé, podczas gdy lite-
ra-forma mogta by¢ tylko sama soba'’. Centrum zainteresowan nie jest
tu oczywiscie jezyk, lecz mozliwosci oraz sens plastycznego wyobraza-
nia rzeczywistoSci. Stowa przede wszystkim ,podbijaty” ztudzenie real-
nosci oraz znaczenie elementéw wyobrazonych technikami malarskimi:

W przeciwienstwie do innych reprezentacji, litery zyty takze na
zewnatrz obrazu. Wdrukowane litery zywego jezyka maja nieredu-
kowalne ponadbrzmieniowe znaczenia; samodzielne lub utozone w
stowa nie moga by¢ jedynie ogladanym przedmiotem - zawsze doma-
gajg sie odczytania. Okoto 1911 roku obaj artysci uzywali izolowanych
liter oraz stéw w kubistycznych ptotnach [...] wtaczajac je w swe
kompozycje jako notatki z rzeczywistoSci, wymagajace odczytania
przez widza. [...] W tej podwdjnej roli abstrakcyjnych elementéw
kompozycji i argumentéw ad hominem (co znaczy, ze funkcjono-
waly w dwéch réznych rodzajach rzeczywistosci) malowane litery
otworzyty drzwi wklejanym w obraz kawatkom gazet'*.

Ten przetomowy moment w pewien sposéb uwolnit potencjat krytyki je-
zyka, tkwiacy w formach logowizualnych, a kluczem do zrozumienia te-
go zjawiska jest powigzanie znaczenia stlowa z jego forma, poniewaz
druk to idealizacja pisma, ktérego zasadnicza funkcjg jest zapis idealizo-
wanej mowy: ,,Zwigzek miedzy stowami a obrazami jest odwzorowaniem
na planie przedstawienia, znaczenia i komunikacji zwiazkow, ktorych is-
tnienie zaktadamy miedzy symbolami a $wiatem, miedzy znakami a ich
znaczeniami .

E. Wolfram, History of Collage, New York 1975, s. 16.

H. Janis, R. Blesh, Collage. Personalities - Concepts - Techniques, Philadelphia
and New York 1962, s. 12 (przet. A.K.).

' W. J. T. Mitchell, Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago 1986, s. 43 (przet.
AK).
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Zapis oparty na alfabecie fonetycznym dzieli przekazywang tresc
na mate elementy (litery), ktére nie przypominaja niczego rozpoznawal-
nego w otaczajacej rzeczywistosci, a nawet w samym jezyku. Mozna je
wiec traktowacd jako niemimetyczne formy plastyczne i eksplorowac arty-
stycznie przestrzenie miedzy pismem, znakiem wizualnym a znaczeniem:

Tak wiec filtr alfabetu gruntownie odmienit jezyk, réwniez jezyk
moéwiony - w sensie pozytywnym, ktérym nie sposéb sie tu zajaé, i w
sensie negatywnym, a to gtéwnie dlatego, ze jezyk nie tylko zostat
wyplukany ze swojej jakosci dzwiekowej (zwlaszcza w poezji), lecz
takze wizualny wymiar jego znakéw ulegt sfunkcjonalizowaniu w
stuzbie utrwalania jezyka werbalnego, a zatem nastapita w owym
wymiarze utrata substancji'’.

Ten brak substancji przedstawienia plastycznego i werbalnego (a wiec
reprezentacji) podlega krytyce, a jednoczes$nie probuje sie ja tu przywro-
ci¢. Nowoczesne formy logowizualne traktujace pisane stowo jak obraz
przynosza bowiem koncepcje stowa jako przedmiotu konkretnego, mate-
rialnego, uzaleznionego bytowo i znaczeniowo od swojego nosnika i me-
dium, czyli na przyktad formy wizualnej. Dla artystow reprezentujacych
ten nurt stowo pisane, mimo swojej abstrakcyjnosci, jest zmystowo-
-konkretne, faktyczne, zmaterializowane i materializujace sie w sztuce.
Na poczatku XX wieku stowo zaczeto pojawial sie masowo w formie
bezpodmiotowej na plakatach, szyldach, w reklamach, gazetach, bedac
niema literg wizualnych ptaszczyzn. Stad wynika po czeSci problem zna-
czenia stowa pisanego, ktére zaczeto budzi¢ watpliwosci co do jezyko-
wych mozliwosci oznaczania w ogdle:

Poeta wizualny nie dowierza ,czystemu stowu”, jest Swiadomy jego
niewystarczalno$ci. Dlatego wtasnie proponuje przekroczenie granic
izolowanych, technologicznie heterogenicznych jezykéw poprzez
oryginalng kombinacje. JednoczesSnie przeksztatca strukture kodoéw
komunikaciji, a takze kodéw estetycznych'’.

Niedowierzanie, podwazanie, badanie i sprawdzanie znaczef to stosunek
do ,znaczenia znaku” (stowa lub obrazu) pobudzajacy powstanie kolej-

16

F. Mon, Pedy jezyka rosna i rosng, przet. A. Kopacki, ,Literatura na Swiecie”
2006, nr 11/12, s. 252.

M. D'Ambrosio, Collage et poesia visiva: problémes de d finition, lecture et
analyse rhétorique, ,Revue d’Esthétique” 1978, nr 4, s. 152 (przet. A.K.).
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nych sposobow wykorzystania stowa pisanego lub drukowanego w prze-
strzeni plastycznej. Artysta surrealistyczny, Ren Magritte, zwykt na przy-
ktad umieszczad podpisy pod malarsko przedstawionymi przedmiotami.
Na obrazie Klucz snéw widzimy obrazy podpisanych po angielsku przed-
miotéw: zegar nosi ,nazwe ,wiatr’, dzbanek to ,ptak”, teb konia -
~drzwi”, a walizka - ,walizka”. Z jednej strony, tematem pracy plastycznej
jest stosunek wizualnego przedstawienia danej rzeczy do niej samej oraz
jej nazwy:

Sposéb, w jaki postrzegamy rzeczy, zalezy od naszej wiedzy badz
wiary. W $redniowieczu, gdy wierzono w fizyczne istnienie piekta,
widok ognia musiat mie¢ inne znaczenie anizeli to, ktére ma obecnie.
[...] Widzenie, ktére poprzedza stowa i ktore nigdy nie daje si¢ do
korica w nich zawrzeé, nie sprowadza sie jednak do mechanicznej
reakcji na bodzce. [...] Widzimy tylko to, na co patrzymy. Widzenie
jest aktem wyboru'®.

Z drugiej strony, artysta dotyka tez problematyki jezykowej nazwy i rze-
czy, do ktorej to okreslenie ma sie odnosi¢, poniewaz: ,Kazda ekspresje
jezykowa obarcza ryzyko nieufnos$ci. Nigdy nie jest catkowicie pewne,
czy to, co méwie, odpowiada temu, co sktania mnie do danego oznajmie-
nia [..]""".

Krytyka jezyka przywotuje tu problem znaku jezykowego i zwiaza-
nego z nim procesu z zakresu historii mediéw. Samo stowo pisane to zja-
wisko wizualne. Te specyfike zawdziecza ono miedzy innymi rozwojowi
nowych mediow materializujacych jezyk w formie graficznej. W koncepcji
Waltera J. Onga pismo alfabetyczne, a nastepnie druk poddaja stowo mo-
wione dekontekstualizacji, czyniac je zjawiskiem statycznym, przestrzen-
nym, wizualnym, a jednocze$nie abstrakcyjnym®’. Pisane litery bezpo-
Srednio nie odnosza sie do zadnych znaczen, wiec odbieramy je jako abs-
trakty, jednak maja one zawsze swoja wtasna, graficzng materialnos¢.
Samo medium zwraca w ten sposéb na siebie uwage w lekturze (nie-
przezroczystosé), nie pozwalajac traktowac stow jako przejrzystych na-
czyn na tre$é. Pozornie pismo alfabetyczne, szczegélnie w porzadku ty-
pograficznym drukowanej stronicy, wydaje sie¢ niematerialnym, niemal
przezroczystym naczyniem na tres¢ bezposrednio zaposredniczong przez

' J. Berger, Sposoby widzenia, przet. M. Bryl, Poznan 1997, s. 8.
9 F. Mon, Pedy jezyka rosnq i rosna, dz. cyt., s. 250.
20 W. J. Ong, Oralnosé i pismiennosé, przet. J. Japola, Lublin 1992.
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mowe. Stowo pisane jest jednak zawsze formg postrzezeniowa, przy
czym jej specyfika polega na tym, ze patrzymy réwnoczesnie na nia i przez
nia®".

Wedtug Stefana Themersona, jednego z autorow awangardowej
sztuki logowizualnej, ludzki sposéb myslenia o Swiecie wytania sie zza
dzwiekowej i obrazowej fizycznosci liter, stosunkéw przestrzennych stéw
lub gramatycznych, logiczno-syntaktycznych form jezyka. Themerson su-
geruje, ze eksperymentujac na zewnetrznej materialnosci znakéw mozna
dziata¢ w rzeczywistosci - modelowaé jg i zmienia¢ stereotypowe formy
percepcji. Punkt wyjscia to przekonanie, ze struktura medium, w ktérym
wyrazamy poglady o Swiecie jest tozsama ze strukturg naszego mysle-
nia o tym Swiecie. W tej kwestii Themerson wypowiada sie niczym Mar-
schal McLuhan:

We wczesnej fazie druku, i dzisiaj jeszcze, drukarze wybierali
czcionki pojedynczo i upychali je w przedmiot zwany wierszowni-
kiem (...). W rezultacie otrzymywano czysto linearny uktad stow. A
jesli [...] uktad znakéw lingwistycznych, takich jak te na zadrukowa-
nej stronie, odzwierciedla stosunki zachodzace w Swiecie, to tech-
nika drukarska musiata mie¢ jaki$ zwiazek z naszym sposobem mys-
lenia. Zaiste, linearny sposdb drukowania, linearny sposéb méwienia
i linearny spos6b mySslenia zostaty, nie wiadomo czemu, uznane za
naturalne, przynajmniej dla gatunku ludzkiego [...]. Czy wolnosé¢ w
uktadaniu symboli w dwdéch wymiarach na zadrukowanej stronicy
spowoduje, utatwi, nielinearny sposéb filozoficznego myslenia o
strukturze Swiata?**

Zasada typograficznej przejrzystosci tekstu trwa prawie w niezmiennym
stanie od potowy XV wieku. Ta technika drukowania zostata nazwana
wprost idealizowaniem pisma, do dzi§ wiernym swej pierwotnej funkcji
imitowania kaligrafii metodami pozwalajacymi ja reprodukowaé szybko
i tatwo. Ksztatt liter staje sie wiec zjawiskiem estetycznym, zaleznym
formalnie od rodzaju alfabetu. Mamy tu oczywiscie do czynienia ze
sztukg funkcjonalna. Znaki tacinskie warunkuja swoim ksztattem for-
malne nieregularnosci, ale to wtasnie dzieki nim pismo staje sie czytelne.
Typografia ksigzkowa podporzadkowana jest przeciez zasadzie, wedtug

21

M. Perlofi, Radicale Artifice. Writting Poetry in the Age of the Media, Chicago
1991, s. 120.

S. Themerson, Logic, Labels and Flesh, Gaberbocchus, London 1974. Fragment
w przektadzie E. Kraskowskiej, cyt. za: tejze, Twdrczos¢ Stefana Themersona -
dwujezycznosé a literatura, Wroctaw 1989, s. 115.
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ktérej musi ona pozostal niezauwazalna, zeby umozliwi¢ tatwa lekture
tekstu, czyli w istocie tresci.

Ostateczng instancja warunkujaca ksztatt drukowanej strony jest
przeciez zawsze cztowiek-czytelnik, a we wszystkich uktadach drukowa-
nych, praktykowanych przez rozmaite szkoty, wzorcem i miara nadrze-
dna typografii sg proporcje ludzkiego ciata, a zwtaszcza oka, dtoni, przed-
ramienia oraz anatomia umystu.

Jednak wedtug Themersonéw drukowany znak to materialna war-
stwa dzieta sztuki, a na obrazie, jakim jest drukowane stowo mozna prze-
prowadzaé¢ podobne operacje, jak na warstwie dzwiekowej czy brzmie-
niowej stéw, albo na tasmie filmowej lub btonie fotograficznej. Srodki
techniczne, a w tym rzemiosto typografa, przeobrazajg sie tu w katego-
rie artystyczne, zmieniajac potencje twoércze artysty i poszerzajac prze-
strzen, w ktérej moze on dziata¢. Dzieki temu zwieksza sie obszar per-
cepcji oraz sposéb myslenia o materii Swiata. Themersonowie natomiast
daja zywe Swiadectwo narodzin nowego, dwudziestowiecznego Srodo-
wiska audiowizualnego, co jest przejawem nowej Swiadomosci, wspdt-
czesnego sposobu bycia w Swiecie i myslenia o nim.

Warto przywota¢ w tym kontekscie hipoteze teoretyka mediéw -
Marshalla McLuhana - méwiaca, ze to wtasnie wynalazek druku stano-
wit przyczynek do hegemonii okocentrycznosci i percepcji wzrokowej
w XX wieku. Juz samo czytanie jest w tej koncepcji poczatkiem narasta-
jacego procesu wizualnego zdobywania, powielania i rozpowszechniania
wiedzy oraz wigze sie z narodzinami dominacji widzenia stowa nad jego
styszeniem. McLuhan wydobywa wiec kolejna warstwe splotu znaku pi-
sanego z obrazem, odwotujac sie do mentalnego poziomu percepcji,
a wiec poczatek wspotczesnej kultury obrazkowej, o ktorej czesto mowi sie
niestusznie, ze zabija kulture ksiazkowa, to wtasnie wynalazek druku.

W twdrczosci Franciszki i Stefana Themersonéw takze typografia
stata sie petnoprawna wypowiedzia artystyczna, sztuka w petlnym tego
stowa znaczeniu i tez byta wyrazem tej postawy artystycznej. Punkt
wyjscia to przekonanie, ze struktura medium, w ktérym wyrazamy po-
glady o Swiecie jest tozsama ze struktura naszego myslenia o tym Swie-
cie. Themerson sugeruje wiec, podobnie jak jeden ze wspdlczesnych ty-
pografow, autor Elementarza stylu w typografii*®, ze porzadek, w jakim
drukujemy i zapisujemy tresci jest jednoczes$nie porzadkiem intelektual-
nym, a w konsekwencji odsyta do porzadku spotecznego przez ukrytg

e R. Bringhurst, Elementarz stylu w typografii, przet. D. Dzieworiska, Krakéw

2007.
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w nim strukture logiczng, hierarchiczna, Swiatopogladowa. W poetyc-
ko-metaforycznej formie autor Elementarza pisat o matzefistwie pisma
i tekstu polegajacym na tym, ze kazde z nich wnosi w ten zwigzek swoj
rodow6d, czyli dziedzictwo kulturowe. Majuskuta i miniuskuta stajg sie
w tej perspektywie reprezentacja ,monarchii konstytucyjnej alfabetu”,
a wiec jednymi z instytucji kultury. Mowa tu o warunkowanych spotecz-
nie modach wyrazajgcych sie takze w kroju pisma. Przyjmowane po-
wszechnie miejsce przypiséw w teksScie wspotgra na przyktad z wikto-
rianskim porzadkiem, w ktérym stuzba kuchenna powinna pozostawac
poza zasiegiem wzroku. Bringhurst potrafi w typograficznej formie do-
strzec przejawy rasizmu albo etnocentryzmu, kiedy fonty sktadaja jedy-
nie alfabet angloamerykanski. Nawet banalny - wydawatoby sie - pro-
blem wizualnego rozréznienia liter ,{” i ,i” w alfabecie tureckim prowadzi
tu do odkrycia relatywizmu typograficznego na wzor relatywizmu kultu-
rowego - zjawiska nieobecnego w potocznym mysleniu o druku.

Od projektow ksiazeczek dla dzieci przez awangardowa technike
Wewnetrznego Pionowego Justunku po wydawane przez nich ksigzki-
-dzieta sztuki, twérczos¢ Themersonéw wiaze sie wtasnie z przekona-
niem, ze wizualna forma liter i stow w porzadku drukowanej strony jest
nie tylko dziedzina ekspresji artystycznej, ale tez forma wyrazajaca i poz-
walajaca przeorganizowac sposoby ludzkiego mys$lenia o Swiecie; ze ta-
czy sie z problemem mentalnosci, etyki i polityki. Typografia jest tu nie
tylko wypowiedzig plastyczna, ale takze przedtuzeniem mysli.

W dziedzinie sztuki stowa artysci eksplorowali takze sktad gratfi-
czny i typografie, eksponujac materialnos¢ i fizycznos¢ stowa czy poje-
dynczej litery poszukujac odpowiednikéw miedzy stowem, obrazem, dZwie-
kiem, ruchem oraz znaczeniem. ,Multimedialne” eksperymenty, umiesz-
czajace dzieto na pograniczu sztuki stowa, obrazu i dZwieku sa takze
badaniem mozliwosci przektadu tego, co styszalne na kategorie widzial-
ne, a wzrokowego na brzmieniowe. Literacko$é, obrazowo$¢ oraz muzy-
czno$¢ funkcjonuja jako ekwiwalentne, przektadalne wspottworzace se-
mantyke dzieta totalnego.

W literaturze Themersona kategorie i symbole graficzne oraz typo-
graficzne moga wyraza¢ wartoSci brzmieniowe lub rytmiczne, a takze
wprowadzaé¢ ruch w czasie i przestrzeni. Pytanie o mozliwos¢ oddania
dzwieku lub ciszy na milczacej kartce papieru za pomocg milczacych
znakéw w jej przestrzeni prébuje autor rozwigzaé¢ na przyktad w Wykta-
dzie profesora Mmaa za pomocgq graficznych symboli zapisu nutowego®*.

24

S. Themerson, Wyktad profersora Mmaa, Warszawa 1994, s. 262-263.
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Jest to jednak dZiwiek, ktory milezy i trwa, zamiast brzmieé¢ i wybrzmied.
Stanowi jedynie partyture, ktéra nabierze znaczenia dopiero w momen-
cie wykonania. Przestrzen audialna uaktywniona by¢ musi w sposdb in-
telektualny, a nie zmystowy:

Instytut Sejsmograficzny donosit, iz fala wstrzasow powta-
rza si¢ z periodycznoscia: 1, 3, 5, a potem: 2, 4, 6; 1, 3, 5,
a potem znéw - za kazdym razem o okoto 600 milimetrow

blizej - 2, 4, 6...
AR

crescendo

Przy lekturze bedzie wiec zrealizowana w ciszy mysl jako wyobra-
zenie dZwieku, tonu, rytmu i czasu trwania. Muzyka istnieje bowiem w
czasie, natomiast zapis graficzny - w przestrzeni. Wizualnym odpowie-
dnikiem wartosci dZwiekowych jest wiec zawsze partytura, zapis nuto-
wy, dajacy wskazowki dotyczace wykonania:

Sekretarz Ministra stat bezradnie gdzies o kilka warstw
termitéw nad nim i nie mégt si¢ ruszy¢ z miejsca. Formicae
szly w gore, od strony okupowanych juz piwnic, o fortyn-
brasowej odsieczy ani stychu nie bylo i tylko ten Rytm z ze-
wnatrz, rytm R mieszajacy sie teraz z rytmem typu
JZiz Czeowieka”: L7110 [TT)

- Czy nie sadzi pan, panie profesorze - szepnat Artur
Rzeczucha - ze te rytmy walcza ze sobg, ze sig bija. Niech
pan profesor przylozy wyrostek stuchowy do éciany. Rytm:
& 2J Jamie sig i cichnie, a rytm: i dzieli sie na dwa: f
il Czy pan profesor styszy, jak 1 przyspiesza, skacze,
jak gdyby wokoto Ly zwycigza go. Podczas gdy il
trzymuje si¢ powoli, niby o b o k tamtych...

Detektyw, ktdry przez caly czas nie odzywat sie ani sto-
wem, zagruchat teraz szydercza piesn Odwiecznego Wroga
Termitéw Golebia: ,u+ —v Uju~ —L U] U~ —y Ul
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Podobne eksperymenty wymagaja od czytelnika umiejetnosci lektury,
jakimi dysponowali by¢ moze ludzie wiele tysiecy lat przed nasza era, kie-
dy krolowata jeszcze percepcja stuchowa. Hipotetycznie czytanie mogto
wtedy polega¢ na ,s t y s z e n i u zapisu klinowego’ i ,halucynacji
mowy’ >’

Drugi typ eksperymentéw typograficznych Themersonéw to kolaz
typograficzny, podkreslajacy samoistno$¢ stowa, czyli zjawiska graficz-
nego lub dZwiekowego. To jezyk rozumiany jako system konkretnych,
materialnych znakdéw. Jest nim typografia, eksponujgca materialnos$é i fi-
zyczno$¢ stowa, a nawet litery. W ten sposdb jezyk przestaje by¢ rozu-
miany jako przezroczyste naczynie na abstrakcyjne sensy; przestaje od-
nosi¢ i reprezentowad, lecz po prostu jest. Ponadto zostaje wpisany w wi-
zualna, wzrokowa praktyke odbioru drukowanego tekstu. Punktem doj-
Scia do typograficznej koncepcji Wewnetrznego Pionowego Justunku
(WPJ) byta Poezja Semantyczna, ktéra wymagata zastapienia w druku
jednego stowa wieloma wyrazami budujacymi jego definicje tak, aby w tek-
$cie pojawitl sie oczyszczony, jednoznaczny przekaz utkany ze stow, ktore
bytyby Scisle precyzyjne, a wiec nie zafatszowatyby znaczen. Przektad
piesni Hajda trojka na Poezje Semantyczna wzbogacony zostat o grafi-
czne przedstawienie ptatkéw $niegu, eksponujace ich przynaleznosé¢ do
»systemu hexagonalnego”’*°. Dzieki temu wszystkie stowa definicji $niegu
istnieja symultanicznie, sa nierozerwalnie zwigzane ze soba. Koncepcja
WPJ nie jest tylko graficznym ozdobnikiem strony, lecz kryje sie w niej
bunt intelektualny. W Bayamusie to konsekwencja projektu odnawiania
i odSwiezania jezyka, a ostatecznie - ludzkiego, bardzo automatycznego
stosunku do stowa oraz jego wygladu, co oznacza réwniez automatyczny
stosunek do rzeczywistosci.

Charakterystyczna jest tu takze jednoczesna zabawa werbalna i wi-
zualna. Eksperymenty optofonetyczne polegajace na akcentowaniu wzro-
kowej lub brzmieniowej warstwy utworu wytracajg stowa z ich tradycyj-
nych, automatycznych senséw. Przez literackie eksperymenty na jezyko-
wym tworzywie przemawia gleboka samoswiadomos$¢ oraz potrzeba
odnalezienia nowej funkcji stowa (i tworczosci stownej) w kulturze prze-
chodzacej wtasnie od dominacji stowa drukowanego do wielo$ci mediéw
stowa i obrazu. Obraz byl w tej tworczosci interpretowany wielokrotnie

28 A. Manguel, Moja historia czytania, przet. H. Jankowska, Warszawa 2003, s.

76-77.
S. Themerson, Bayamus, [w:] Generat Pies¢ i inne opowiadania, Warszawa
1980, s. 74.
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jako czes¢ logosfery, natomiast stowo pisane czy drukowane rozumiano
jako element dwudziestowiecznej ikonosfery, co pozwalato ujrzeé cate
spektrum praktyk, ktére wspdttworza Srodowisko typograficzne i nie
ograniczac przestrzeni druku do biatej karty ksigzki; nie zamyka¢ druko-
wanego tekstu w abstrakcyjnym uniwersum czarnych, jednolitych zna-
czkéw-liter zamieszkujacych biate stronice ksiazek. Praktyki kultury
druku to przeciez takze karty wizytowe, znaczki pocztowe, instrukcje
obstugi, formularze, napisy na opakowaniach produktéw, plakaty, szyldy,
reklamy. Dlatego tez Themersonowie wykorzystywali bardzo rézne ga-
tunki i formy druku w literaturze oraz edytorstwie.

Traktowanie stowa drukowanego jako wartosci odbieranej wzroko-
wo towarzyszyto Themersonom takze w pracach nad imponujacymi ukta-
dami graficznymi ksiazek wydawanych we wtasnej oficynie Gaberboc-
chus, zatozonej na emigracji w 1948 roku w Londynie, gdzie Themerso-
nowie zmuszeni byli schroni¢ sie w czasie drugiej wojny Swiatowej. Ko-
laze typograficzne zawsze towarzyszyty tworczosci Themersona, ktory
byt przeciez uczestnikiem europejskiego ruchu poezji wizualnej, wielbicie-
lem Apollinaire’a i jego kaligraméw.

Zabawne niekiedy eksperymenty typograficzne zaczynaja tu nagle
odpowiada¢ procesowi docierania do prawdy o rzeczywistosci, maja pobu-
dzac do dziatania, ale tez wykraczaé¢ daleko poza ksiazkowsq strone, poka-
zywal alternatywnos$é, rownowazno$¢ rdznych sposobow zapisywania
my$li, ale i samych mysli, a w konsekwencji uczyé tolerancji i szacunku
dla wszelkich form, ktére wydawatyby sie nam nawet dziwacznymi eks-
perymentami, tréjnoznym Bayamusem, tytutowym bohaterem jednego
z opowiadan Themersona nie posiadajacym okreslonej ptci i wygladaja-
cym jak dziwolaga, dziwacznymi wynaturzeniami, odbiegajacymi od nor-
my - na przyktad od normy typograficzne;.

O plastycznych kolazach innego emigranta, swojego przyjaciela,
Kurta Schwittersa, ktéry jako niemiecki dadaista zydowskiego pocho-
dzenia zostal wygnany z hitlerowskich Niemiec pisal Themerson jak
o probie tworzenia alternatywnego porzadku rzeczywistosci wtasnie
przez rozbijanie utartych klasyfikacji, klas i norm:

Dzisiaj wydaje sie nam, ze akt zestawienia ze sobg dwdéch niewinnych
stow, powiedzenie: «Btekit jest kolorem twoich z6ttych witoséw» to
niewinna kwestia estetyczna; ze akt zestawienia razem dwoch lub
trzech niewinnych przedmiotéw, takich jak bilet kolejowy i kwiat z
kawatkiem drewna - to niewinna kwestia estetyki. Lecz wcale tak
nie jest. Bilety sq wtasnoscia przemystu kolejowego, kwiaty nalezg



Gatunki logowizualne.... 427

do ogrodnikdow, kawatki drewna do handlarzy drzewem. Jesli zmie-
szasz te przedmioty ze soba, powodujesz batagan w systemach klasy-
fikacyjnych, na ktérym opiera sie caty rezim, odzwyczajasz ludzkie
umysty od utartych sposobow mySlenia, a utarte sposoby myslenia sg
podstawa tiadu, czy to bedzie Stary czy Nowy Lad. Jesli burzysz spo-
s6b myslenia, wtedy - nawet jesli nie jeste$ Galileuszem ani Giorda-
nem Bruno z ich zabawnymi koncepcjami ruchu, ani Einsteinem z
jego zabawnymi koncepcjami czasu i przestrzeni, (...) ani kubistami z
ich zabawna koncepcja formy (...) - jeste$, czy tego chcesz czy nie,
jestes w samym sercu politycznych zmian. Hitler o tym wiedziat®’.

Rozrywanie schematow typograficznych, eksperymentowanie na czyms$
tak matym, drobnym pozornie niktym, oczywistym i niewaznym, jak
literka, staje sie wiec wyrazem postawy etycznej Themersona, jaka za-
wsze glosit: ,Boze, ktéry jesteS we mnie,/nie pozwd6l mi mysle¢ za po-
moca nalepek,/ z6tknacych nad szufladami, na ktére podzielono $wiat”**,
a miat tu tez na mysli sztampowe, ujednolicone i schematyczne czcionki
rozmieszczone w szufladkach zecerskich.

Logowizualnos$é - krytyka spoteczna

W wielomedialnym Srodowisku XX i XXI wieku, poddajacym stowo i ob-
raz technologicznej reprodukcji i wykorzystujacym je w funkcji propagan-
dowej, reklamowej, ideologicznej czy perswazyjnej, sztuka logowizualna
staje sie gatunkiem podwazajacym i kwestionujacym relacje miedzy sto-
wem, obrazem a znaczeniem, dziedziczac tym samym pierwsze tendencje
awangardowe, ale takze stajac sie samoswiadoma, filozoficzna refleksja
krytyczna nad systemami reprezentacji*®, z czym mieliSmy do czynienia
juz w niektdrych realizacjach awangardowych, na przyktad w tworczo-
Sci Stefana Themersona:

Chciatem jezyk otrzgsna¢ z tych wszystkich skojarzen i parafialnych
subtelnosci (...). Dziato sie to bowiem w okresie, w ktérym jadra stow
stracity byty wszelki kontakt z rzeczywistoscia, a emocjonalne wo-
koto nich aureole zaistniaty same w sobie i uzyskaty moc magicznag
dziatania na nasze systemy nerwowe. Wystarczyto pare sylab, by

27 S. Themerson, Z encyklopedii wieczoréw rodzinnych, [w:] Generat Piesé, dz.

cyt., s. 162.
Tenze, Kurt Schwitters in England, London 1958 (przet. AK).
W. Bohn, Kryzys znaku, dz. cyt.
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zmusi¢ nas do kupowania pasty do zebdow albo do wyrzynania sie
nawzajem na $mier¢. Buntowatem sie przeciw tym aureolom. Chwi-
lami wydawato mi sie, Ze urodzitem sie byt na Marsie i, kiedy spogla-
datem na napuszone ziemskie stowa, widziatem dzungle miesozer-
nych storczykéw moéwitem sobie: ,Konie rozumiem, Psy rozumiem,
Ludzi - nie rozumiem”. Poniewaz sprawami koni i sprawami pséw sa
zawsze sprawy zywotne obecnej chwili, podczas gdy sprawami zy-
wotnymi ludzi sg stowa, ktére reprezentuja sprawy zywotne dnia
wczorajszego. Chciatem je odrzeé z asocjacji. [..] Chciatem stowa wy-
dezynfekowaé, wyszorowa¢ do samej kosci ich stownikowej defini-

cji’’.

Swiadectwem kontynuacji takiej postawy intelektualnej jest zblizenie po-
ezji wizualnej do grafiki literowej, wtasciwe poezji konkretnej. Utwor sta-
nowigcy koncept graficzno-semantyczny nadal podwaza granice katego-
rii klasyfikujacych i porzadkujacych zjawiska estetyczne, ale najwazniej-
szy wydaje sie tu potencjat krytyki jezyka. Wydobywa sie tu znak jezy-
kowy, jego materialno$é i jego graficzna forme.

W drugiej potowie XX wieku poezja wizualna byta praktykowana
przede wszystkim w formie poezji konkretnej. Tekst wizualny w takim
ksztatcie wywodzi sie z tradycji letryzmu taczacego do$wiadczenie ma-
larskie, literature, inscenizacje-akcje lub film, a takze kaligraficzne hai-
ku. Poezja konkretna zbliza sie do grafiki literowej, stanowiac koncept
graficzno-semantyczny. Ujawnia sie w niej problem samego znaku jezy-
kowego, jego materialnosci i formy graficznej. Dominuje tu asceza, ten-
dencja konceptualna, doSwiadczenie $wiadomosci arbitralnosci znaku je-
zykowego, co przejawia sie w formie okaleczonego i oczyszczonego jezy-
ka, badanego w jego najbardziej abstrakcyjnej postaci, co jest z kolei
zwigzane ze Swiadomym wydobywaniem dekontekstualizacji, z jaka ma-
my do czynienia w przypadku tekstu drukowanego. Gtéwnym problemem
staje sie relacja miedzy litera, stowem a znaczeniem, a sama litera, jako
typograficzny znak na kartce papieru, zaczyna tu by¢ przedmiotem kon-
ceptualnych eksperymentéw, doSwiadczen na typograficznej tkance tek-
stu. Stowo i obraz kwestionuja wzajemnie swoja referencyjnosc.

Pograniczno$é, przejSciowosd i intermedialnos$¢ poezji wizualnej wy-
raza sie wiec takze w statym powracaniu do niej jako wtasciwej formy
artystycznego wyrazu w momentach, w ktérych niezbedne jest odnowie-

30 L . P . .
S. Themerson, Jestem czasownikiem czyli zobaczyé Swiat inaczej, wyb. i oprac.

M. Grala, Ptock 1993, s. 91-92.
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nie komunikacyjnosci tekstu poetyckiego, kiedy wyrazanie nowych idei
wymaga zmiany jakoSci nosnika, a Srodowisko werbalno-wizualne zmu-
sza do od$wiezenia artystycznego sposobu komunikowania, zwtaszcza
w obliczu wnikania w tkanke kultury nowych mediow stowa i obrazu.

Dlatego tez poezja konkretna bywa opisywana jako punkt kulmina-
cyjny poezji wizualnej jako przejawu tak zwanych ,kryzyséw reprezenta-
cji”, ,zmierzchéw sztuki i literatury”, ,upadkéw jezyka’ czy ,Smierci sto-
wa’, ktora to interpretacja ma dtuga tradycje historycznoliteracka. Re-
prezentatywna niech bedzie tutaj wypowiedZ Stanistawa Estreichera na
temat wizualnych wierszy Simandiego:

Jest to bardzo ciekawy okaz dla poznania ideatu poetyckiego w
chwili najgtebszego upadku litery. Cata ksiazka sktada sie z nader
sztucznych anagrammatéw, petnych sztuczek zabawek, zagadek,
ekwiwokow, rebuséw, zwyrodniefi artystycznych®'.

Gtéwnym problemem staje sie relacja miedzy litera, stowem i znacze-
niem, a sama litera jako typograficzny znak na kartce papieru zaczyna
tu by¢ przedmiotem konceptualnych eksperymentéw, doswiadczen na ty-
pograficznej tkance tekstu. Stowo i obraz kwestionuja wzajemnie swojg
referencyjno$é. Taka wizja jest istotng alternatywa na przyktad wobec
strukturalistycznej teorii arbitralnego, abstrakcyjnego znaku jezykowego.
Najbardziej reprezentatywny dla tego nurtu poezji wizualnej jest utwér
Stanistawa Drdézdza w sposéb skrajny wyrazajacy te problematyke w wi-
zualnej formie wiersza konkretnego, zapisanego na $rodku pustej kartki:
,stowo” (Stanistaw Drézdz, Bez tytutu, 1972).

Réwnoczesnie z ta tendencja konceptualna, ,obrazy stowa” sa kon-
tekstualizowane przez umieszczanie tekstow napisowych w przestrzeni
publicznej (na przyktad w codziennych przestrzeniach miejskich), taczac
sie z réoznymi odmianami dziatania przez sztuke (literowe environmenty
Stanistawa Drézdza, tworczosé Jadwigi Sawickiej czy grupy ,Twozy-
wo”). Wazny staje sie kontekst wizualnej przestrzeni sztuki stowa, ktéry
ma wplyw na znaczenie przekazu werbalnego. Przeniesienie samego
tekstu z jego macierzystego nosnika - kartki papieru, i umieszczenie go
w przestrzeni miejskiej zmienia znaczenie i funkcje tego tekstu.

Dzieje sie tak, poniewaz podwazany tutaj mechanizm pisma taczy
sie z niekoniecznie jawnym mechanizmem sprawowania kontroli spote-
cznej. Pismo alfabetyczne jest bowiem narzedziem sprawowania wizualnej
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kontroli i bodajze pierwszym, znanym cztowiekowi, mechanizmem pa-
noptycznym, ktéry pojawit sie w przestrzeni publicznej na dtugo przed
ekspansjg kamer i ekranéw. Pozornie, szczegdlnie w porzadku typografi-
cznym drukowanej strony, wydaje sie ono niematerialnym, niemal prze-
zroczystym, nos$nikiem tresci. Charakter typograficzny nadaje jezykowi
ksztatt wizualny pozornie przezroczysty, niewinny, niemal niewidzialny,
co wspomagaja réowne linijki drukowanych liter podporzadkowane sche-
matowi wizualnego tadu, porzadku i normy®?. Daleko idace konsekwen-
cje tej specyfiki druku dostrzega Michel de Certeau:

Druk wyobraza owo artykutowanie tekstu na ciele za pomocg pisma.
Obmyslony porzadek - poczety tekst - staje sie ciatem - czyli ksie-
gami - powielajacymi go, wytyczajacymi ulice i $ciezki, bedacymi sie-
ciami racjonalnosci w niespdjnosci §wiata. Proces ten bedzie powta-
rzany. Na razie stanowi zaledwie metafore techniki, ktére - gdy
zostang lepiej zorganizowane - przeksztatca zywe istoty w wydruki
porzadku®®.

Pismo ma moc sprawowania wtadzy nawet wtedy, gdy wtadza lub jej
wystannik-straznik jest nieobecny. Umozliwia ono kontrole spoteczna na
odlegtosé, poniewaz wizualny znak stowa przenosi ludzki gtos w czasie
i przestrzeni:

Wdrozeniu pis$miennych aparatéw nowoczesnej ,,dyscypliny”, nieodta-
cznej od ,kopiowania”, ktére umozliwito drukowanie, towarzyszyta
podwéjna izolacja, zaréwno ,Ludu” (od ,mieszczanstwa”), jak i gtosu
(od pisma). Stad przekonanie, ze ,Lud przemawia” w oddali, zbyt
daleko od wtadz ekonomicznych i administracyjnych®”.

Napisy w przestrzeni miejskiej, z ktorymi interferuja wspdtczesne formy
sztuki logowizualnej, stworzone najczesciej z duzych, drukowanych liter
dziedzicza i uwypuklaja typograficzna przezroczystosé, czyli bezosobo-
wa, apodyktyczng arbitralnos¢, bezdyskusyjnosé, obiektywnosé czy nie-
odwotalno$¢ przekazu. Przyktady takiego dziatania znajdziemy przede
wszystkim w przestrzeniach publicznych, a wtadza $wiecka i koscielna
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Zob.: M. McLuhan, Wybor tekstéow, red. E. McLuhan, F. Zingrone, przet. E.
Rézalska i J. Stoktosa, Poznan 2001.

M. de Certeau, Wynalezé codziennosé. Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Jan-
czuk, Krakow 2008, s. 145.
Tamze, s. 133.
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od zawsze zdawata sobie sprawe z tej funkcji pisma, o czym wielokrotnie
przekonywata historia. Armando Petrucci pisat szczegétowo na temat
wtadzy manifestujacej sie i celebrujacej sama siebie przez pismo ekspono-
wane w przestrzeni miasta®’. Ekspansje liter na ulicach miast zwykto sie
kojarzy¢ z wizualng rewolucjq przetomu XIX i XX wieku, poniewaz
wtedy szyldy, plakaty i reklamy wtargnety ze zdwojong moca w prze-
strzen miasta dzieki rozwojowi techniki (litografia, chromatografia, me-
chaniczna reprodukcja). Mozna jednak wskazaé gtebokie powigzania tych
zjawisk z obecnoscig pisma w mieécie w tradycji europejskiej. Swiadcza
o tym chociazby celebracyjne lub upamietniajace formy napisowe obecne
na pomnikach i budynkach Europy juz w XI wieku. Buduje to szeroki kon-
tekst dla warunkéw wprowadzania i upowszechniania pisma w prze-
strzeni publicznej, ale takze zdaje sprawe ze spotecznej funkcji pisma,
predestynujacej je do petnienia waznej roli w rekach wtadzy.

Podejmujac problem przestrzennosci pisma, ktére w swej istocie
jest forma graficzng, warto wskazaé na pierwotne zwiazki znakow alfa-
betu z architektura, o czym $wiadcza chociazby napisy pomnikowe i epi-
grafia funeralna na kamieniach nagrobnych. Mozna wrecz ujawnié¢ rygo-
rystyczng norme, geometryczne odniesienia miedzy obrazem a litera,
litera i jej miejscem w przestrzeni, co pokazuje przynalezno$¢ pisma do
pewnego porzadku, tadu, przestrzegania obowiazujacej normy: od rene-
sansowych imitacji antycznych i Sredniowiecznych zasad inskrypcji do
barokowych transformacji napiséw, zwigzanych nie tylko z estetyka wy-
razona przez przemiane i komplikacje form. RozluZnieniu norm towarzy-
szy takze zakorzenianie sie druku w kulturze, zmiana przeznaczenia pis-
ma, a takze materiatu i technologii. Waznym tacznikiem miedzy zjawis-
kami wizualizujacymi litere oraz pisaniem w mieScie okazuje sie zaadop-
towanie klasycznej typografii - funkcjonalnej i jednolitej - wspomagajacej
proces uniformizacji oraz standaryzacji, wykorzystywanej na tabliczkach
zakazu.

Pisanie w miejscach publicznych bylo od wiekéw zarezerwowane
dla autorytetow publicznych, klasy dominujacej. W zasadzie stowo pisane
w mieScie okazuje sie pierwotnie ideologiczne, publiczne, trzymane twar-
da reka przez oficjalne instytucje. Dopiero dziewietnastowieczny logos
wtadzy politycznej zaczynat by¢ stowem sprywatyzowanym za sprawa
powszechnej alfabetyzacji, a postep techniczny, umozliwiajacy rozwdj pla-

35 A. Petrucci, Pismo. Idea i przedstawienie, przet. Anna Osmoélska-Metrak, War-

szawa 2010.
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katu, szyldu i reklamy wizualnej, rozluZnit norme postugiwania sie pis-
mem w mieScie, czyniac to zjawisko bardziej demokratycznym.

To zagadnienie znoéw zbliza nas do koncepcji Michela de Certeau,
wedlug ktérego ekonomia piSmienna polega na ,wdrukowywaniu” zacho-
wan i ,zapisywaniu’ prawa takze na ciatach jednostek’’. W przestrzeni
publicznej za sprawa oddolnych, twérczych form, jak na przyktad graffiti,
rozgrywa sie wiec nieustannie walka ,na pismo’, a jej przedmiotem by-
wa miedzy innymi prestiz i wtadza. Piszac w tym obszarze, mozna nim
symbolicznie zawtadnaé, zawtaszczy¢ jego fragment. Zdaja z tego spra-
we choéby dwudziestowieczne nurty awangardowe czy rewolucyjne, mani-
festujace swoj sprzeciw wtasnie przez pismo w miescie i probujace narzu-
ci¢ wtasna wizje porzadku spotecznego w hastach na murach (Petrucci
analizuje jako przyktad role graffiti w stolicach europejskich w 1968 ro-
ku). Miejskie obszary otwarte, ze swoimi tabliczkami zakazu, nakazu,
drogowskazami i piSmienna celebra norm i zasad, zostajg utozsamione
z przestrzenig rezimu. Z kolei swobodne, demokratyczne pisanie w tej
przestrzeni oznacza tamanie owych obwarowan, indywidualne realizowa-
nie sie w piSmie, oddolne, graficzne anektowanie i prywatyzowanie cze-
Sci przestrzeni otwarte;.

W wielomedialnym Srodowisku, poddajacym stowo i obraz techno-
logicznej reprodukeji i wykorzystujacym je w funkcji propagandowe;j, re-
klamowej, ideologicznej czy perswazyjnej, poezja wizualna staje sie ga-
tunkiem podwazajacym i kwestionujacym relacje miedzy stowem, obra-
zem a znaczeniem, dziedziczac tym samym pierwsze tendencje awangar-
dowe, ale takze stajac sie samoswiadoma, filozoficzng refleksja krytycz-
ng nad systemami reprezentacji: ,W akcie przemiany literatury w sztuke
poezja wizualna odnosi sie nie tylko do siebie samej, ale réwniez do owe-
go wlasnego odnoszenia si¢”*’.

Wspétczesne gatunki logowizualne powstajg gtéwnie w formie miej-
skich neonéw czy billboardéw, ale pojawia sie takze na Scianach galerii
wystawienniczych i w salach muzealnych w postaci instalacji lub enuvi-
ronmentow. Jej wtasciwym obszarem wystepowania jest dzi§ przestrzen
pograniczna miedzy literaturg a reklamowym sloganem, sztuka a obra-
zem reklamowym, miedzy sztuka i poezja a graffiti i designem. W tej
postaci poezja wizualna petni czesto nie tylko funkcje krytyczna wobec
jezyka i arbitralnosci znaku, ale takze wobec konsumpcjonizmu czy kul-
tury masowe;.

30 M. de Certeau, Wynalezé codziennosé, dz. cyt.
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Historia gatunku zatacza wiec koto, nawiazujac wspotczesnie w pe-
wien sposéb do jego Zrédlowej przedmiotowosSci, inskrypeyjnosci, uzytko-
wosci. Poezja wizualna przekracza obszar kartki papieru oraz indywi-
dualnej, cichej, poetyckiej lektury, zagniezdzajac sie w sferze publicznej,
w obszarach zapewniajacych komunikatywnos¢ i komunikowalno$¢ prze-
kazu artystycznego we wspdtczesnym Srodowisku medialnym.

Wizualna litera jako forma kontestacji jest - paradoksalnie - préba
anulowania pisma publicznego przez pismo w przestrzeni publicznej, co
umozliwita dopiero powszechna alfabetyzacja, prowadzaca do zindywi-
dualizowania, spersonalizowania pisma oraz nowe, tatwe techniki wpro-
wadzania napiséw w architekture miasta. Nie bez przyczyny piSmienne in-
stytucje wtadzy obracajg sie przeciwko pismu, kiedy nie pozwalajg umie-
szcza¢ zadnych form napisowych w danym miejscu, o czym informujg
oczywiscie umieszczajac tam tekst zakazu.

Formy typograficzne, sktadajace sie na wspdtczesny panoptykon, sa
w interesujacy spos6b dekonstruowane w sztuce wspodtczesnej réwniez
przy pomocy pisma. Mozna powiedzie¢, ze gatunki logowizualne to bron
obosieczna: doskonate narzedzie sprawowania wtadzy, a jednoczesnie ide-
alny Srodek stuzacy jej podwazaniu i kontestowaniu. Panoptyczne wta-
§ciwosci pisma jako mechanizmu sprawowania kontroli spotecznej nie sg
jedynie efektem jego pozornie przezroczystej wizualnosci. Wydaje sie, ze
przyczyng jest tu takze mechanizm jezyka jako takiego. Bywaja sytua-
cje, w ktorych sprawuje on kontrole i stoi na strazy porzadku spoteczne-
go, chociaz zadna wtadza nie dzierzy go w sposdb jawny ani widzialny.
Nie chodzi tu tylko o jezyk wywtaszczajacy, jak rozumie go Jacques La-
can, bedacy narzedziem socjalizacji i jedynym sposobem wkroczenia
w porzadek symboliczny, pozbawiajacym jednak podmiot autonomii.

Wazniejsza kwestia jest nadzér jezykowy sprawowany w sposdb nie-
widzialny, bo uwewnetrzniony, czyli wszechwtadza nad zachowaniami
jezykowymi, warunkowana normami kulturowymi, co manifestuje sie
w zjawisku tabu jezykowego czy w wielokrotnie analizowanych juz z tej
perspektywy formach ,trzeba”, ,nalezy”, ,sie” i wielu innych. Warto przy
tym pamietaé, ze zachowania jezykowe sg jednoczesnie sposobami dzia-
tania oraz bycia w Swiecie, natomiast mowa i pismo stanowia w duzej
mierze zwyczaj stowny”® warunkowany kulturowo, a wiec podporzadko-
wany wtadzy norm czy zasad, chod z drugiej strony jezyk to byt elasty-
czny, pojemny na tyle, zeby jednostka mogta owe nakazy i zakazy prze-
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kraczaé. Stowo moze wspomagaé sprawowanie wtadzy, ale i ja dyskredy-
towacd, co dobrze pokazuje przyktad logowizualnych gatunkéw pisanych
w przestrzeni publicznej. Uwewnetrzniona kontrola jezykowa to z Kkolei
efekt wspotbycia spotecznego, w ktorym w zasadzie kazdy z nas nosi
w sobie niewidocznego straznika panoptykonu, a takze staje sie poten-
cjalnym nadzorcg wobec innych w interakcjach miedzyludzkich. Pismo
jednak obiektywizuje wtadze jezykowa, odrywa ja od konkretnej jedno-
stki, absolutyzujac zakazy i nakazy oraz wiazac litere alfabetu z literg zin-
stytucjonalizowanego prawa, przez co pozwala ono nadzorowa¢ tad spo-
teczny na odlegtosé¢ oraz upowszechniaé poczucie bycia obserwowanym
przez niewidoczne oko straznika - prawodawcy wtadajacego pismem, spo-
sobem jego funkcjonowania i miejscem umieszczenia tekstu w prze-
strzeni publicznej.

Ten wymiar krytycyzmu wtasciwego gatunkom logowizualnym
przypomina, ze podobne formy wynikaty zwykle z checi odnowienia pod-
staw komunikacyjnych tekstu, kiedy to wyrazanie nowych idei wyma-
gato zmiany jakosci nosnika, a Srodowisko werbalno-wizualne zmuszato
do zakwestionowania oraz odSwiezenia artystycznego sposobu komuni-
kowania. Krytyczna refleksja nad jezykiem i systemami reprezentacii,
niejako przygladajacymi sie sobie w obrebie jednego dzieta, podwazaja-
cymi sie wzajemnie i prowokujacymi odbiorce do krytycznego, zdezauto-
matyzowanego typu odbioru, po czesci wynika z dwudziestowiecznych
doswiadczen historycznokulturowych, a zawarta tu krytyczna refleksja
nad jezykiem ptynnie przechodzi w krytyke spoteczna, krytyke kultury.
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ABSTRACT

Logo-Visual Genres - From Language to the Social Criticism

Since at least the beginning of the 20th century located in between word and picture
logo-visual forms have a critical charge, which results from the impact of two different
media (word and picture) in a single work. This clash provokes the challenge and question
of each of them.

Modern tradition of typographic poetry comes from the turn of the 19th and 20th
centuries. Two factors: changes of media environment and rapid growth of new
reproduction techniques were crucial for the development of the logo-visual forms. The
multimedia of the 20th and 2Ist centuries, use technically reproduced word and picture
for advertising, ideological or persuasive purposes. Logo-visual art becomes a genre,
which call into doubt relationship between word, picture and the meaning. It becomes a
philosophical and critical reflection on the systems of representation.

Critical reflection on language and systems of representation, when one medium is
reflected by the other one in a single work, makes spectator’s reception of the work
critical and non-automatic. This way of expiring of the work partly results from the
twentieth-century experiences, thus the critical reflection on language fluently passes
into cultural criticism.



