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Abstract

The paper will attempt an analysis of Edwin Morgan’s concrete poem Opening the Cage:
14 Variations on 14 Words as an example of the intermedial text. By writing through
John Cage’s conceptual poetry, Morgan constructs a “verbivocovisual” poem that works
both on a visual plane and in verbal performance. It is this fusion and interaction of dif-
ferent medial processes and procedures that makes Opening the Cage: 14 Variations on
14 Words so challenging from the cognitive point of view.

The paper will address: a) the way the constructivist scheme produces its own me-
anings, but also brings out the material aspect of the word, its plasticity; b) the incessant
game of (r)(d)econstruction of meaning; c) the poem’s exploration of the half-way house
between concrete and linear poetry, the so-called Morgan’s ,,third language”.

Edwin Morgan, verbal performance, intermedial text, John Cage’s conceptual poetry,
»verbivocovisual” poem
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— Your thinking’s full of holes.
— That’s the way I make it.
John Cage, Diary: How To Improve The World

Edwin Morgan, szkocki poeta narodowy, znany jest ze swoich poszukiwan nowych
form wyrazu — debiutuje w nurcie poezji katastroficznej, a z biegiem czasu osigga mi-
strzostwo juz to w poezji konkretnej, juz to w poezji science fiction; jest takze autorem
stynnych Sonetéw ze Szkocji (Sonnets from Scotland), aw XXI wieku daje si¢ pozna¢
jako dramaturg. W latach sze§¢dziesigtych Morgan dotacza do ruchu konkretystycznego
publikujac zbiér wierszy zatytulowany The Second Life (1968)!, ktory czyni go jednym
z najbardziej cenionych $wiatowych konkretystéw, a jednoczes$nie ukazuje predylekcje
poety do $wiadomego wychodzenia poza ramy gatunkowe poezji konkretnej, do budo-
wania dynamicznego dialogu z tradycja szkockiej, brytyjskiej, czy jeszcze szerzej, $wia-
towej poezji konwencjonalnej, i poszukiwania inspiracji juz to w tekstach kultur anty-
cznych, juz to w $wiecie popkultury.

Przedmiotem szkicu jest wiersz Opening the Cage: 14 Variations on 14 Words, ktéry
stanowi przyklad konkretystycznego palimpsestu. Poprzez prze-pisanie konceptualnego
tekstu Johna Cage’a, Morgan wydaje si¢ konstruowac “werbiwokowizualny” wiersz, kto-
rego kompozycja i konstrukcja sprawiaja, ze aspekty werbalny, dzwiekowy i wizualny
s3, przynajmniej w zalozeniu, trwale i nierozerwalnie ze sobg polaczone. Termin ,,wer-
biwokowizualny” podkresla: a) werbalny aspekt wiersza, czyli polozenie akcentu na sens
stéw w rozumieniu konwencjonalnym, b) aspekt wokalny/dzwigkowy, ktory podkresla
muzyczno$¢ wiersza (w znaczeniu rytmu, rymu, onomatopei, itp.>), oraz wage glosnej
lektury tekstu, c¢) wizualny aspekt wiersza w znaczeniu jego kompozycji, konstrukeji,
czasami ujmowanej jako konstelacja, odpowiedzialnej za budowanie znaczenia. I wias-
nie ta potencjalna fuzja i interakcja réznych proceséw i procedur medialnych stanie si¢

Inne wiersze konkretne autora mozna znalez¢ w tomach: Newspoems (1965-1971), Emergent Poems (1967),
Gnomes (1968), The Horseman’s World (1970), The New Divan (1977), Uncollected Poems (1949-1982). Cyto-
wany wiersz pochodzi z tomu Collected Poems z roku 1996.

Termin uzywany miedzy innymi przez Jamesa Joyce’a, brazylijskich konkretystéw, Marshalla McLuhana
(zob. McLuhan Marshall, Papanek Victor J. (1967), Verbi-Voco-Visual Explorations, Something Else Press,
New York.

O tym jakie chwyty stosuje Morgan w tym zakresie w poezji konkretnej pisze Colin Nicholson w mono-
grafii po$wieconej twérczosci Morgana: Nicholson Colin (2002), Inventions of Modernity, Manchester UP,
Manchester.



310 Monika Kocot

przedmiotem analizy. Ponadto, uwaga skupiona bedzie na sposobie aktualizacji wielo-
poziomowego dialogu Morgana z tekstem Cage’a, miedzy innymi w kontekscie widzenia
Opening the Cage jako wiersza sytuujacego sie na granicy poezji konkretnej i konwen-
cjonalne;j.

Jednakze, aby wskaza¢ i zrozumie¢ co inspiruje Morgana do eksploracji punktow
styku poezji konkretnej i konwencjonalnej, nalezy przywolal teoretyczne zalozenia
przyswiecajace dzialaniom poetyckim tzw. Drugiej Awangardy:

1. odkrycie przestrzeni, wlaczenie wartoéci ptaszczyzny i warto$ci graficznych do
procesu tworzenia tekstu;

2. stworzenie wyboru jezykowych form podstawowych iich oddzielnych przed-
stawien: tematyzacja srodkéw tworzenia tekstu;

3. konstruktywna albo aleatoryczna kompozycja podstawowych jednostek tekstu

— przestrzen tekstu zastepuje konstelacja;
a) izomorfizm formy i tre§ci — forma organiczna i fenomenologia ksztattowania;
b) izomorfizm czasu i przestrzeni — geometryczna i matematyczna forma ksztat-

towania;

4. przekaz struktury zamiast przestania wiadomosci; obiektywizacja i konkrety-
zacja zamiast reprezentacji i oznajmiania tresci;

5.  antysentymentalne, antysubiektywistyczne przedstawienie obiektywnych ele-
mentow i struktur jezykowych;

6. umiedzynarodowienie poezji przez ograniczenie jej struktur uniwersalnych

(Schmidt 1971: 45).
Réwnie wazne jest, jak zauwazaja Robert Crawford i W. N. Herbert, uswiadomienie
sobie, ze szkocki temperament twdrczy pozwala przekracza¢ Morganowi ustanowione,
konwencjonalne zasady i reguly tworzenia wiersza konkretnego®.
Poniewaz poezja konkretna jest zjawiskiem awangardowym, dzieli ona typowe dla
awangardy sklonnosci do tego, co Marjorie Perloff nazywa ,,radykalng sztu(cz)ka” (ang.
A rtifice).

Sztu(cz)ka w takim sensie — wyjasnia amerykanska badaczka — jest nie tyle kwestig po-
mystowosci czy maniery, wysitku i eleganckiego podstepu, co uéwiadomieniem sobie, ze
wiersz, obraz lub tekst-performance jest przedmiotem wytworzonym — zaaranzowa-
nym, skonstruowanym, wyselekcjonowanym — ize jego interpretacja jest rowniez pro-
cesem konstruowania, jakiego podejmuje si¢ odbiorca. W najlepszym wypadku éw proces
wzmacnia odbiorce poprzez zmiang sposobu w jaki postrzega on zdarzenia (Perloff 1991:
27-28)°.

* Por. Teksty Roberta Crawforda i W. N. Herberta [w:] Crawford, Robert and Hamish White [1990], About
Edwin Morgan (red.), Edinburgh UP, Edinburgh.

o

“Radical artifice is less a matter of ingenuity and manner, of elaboration and elegant subterfuge, than the
recognition that a poem or painting or performance text is a ‘made’ thing—contrived, constructed, cho-
sen—and its reading is also a construction on the part of its audience. At best such construction empowers
the audience by altering its perceptions of how things happen” (Perloff 1991: 27-28).
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Wisréd ,,programowych” dziatan Edwina Morgana mozna wymienié: a) konstruowanie
za pomoca konstelacji stow; b) zawieszenie funkgji referencyjnej znaku (gra znaczacego
i znaczonego majaca na celu ,odkotwiczenie” znaczenia), potaczone z dziataniem zasa-
dy powtdrzenia i réznicy, prowadzace do (d)(r)esemantyzancji stéw; ¢) komponowanie
dzieta otwartego, dziela w ruchu, z jego wieloperspektywicznos$cia, niejednoznacznos-
cig i niedookreslonoscia; d) aktualizacje poetyki $ladu (,,gry resztkami”), polegajacej na
grze cytatami, aluzjami z tekstami kultury; e) podjecie swoistej gry z czytelnikiem, czy-
nigce go aktywnym (wspéhkompozytorem wiersza — odbiorca tekstow Morgana staje
sie podmiotem (wspol)tworzacym znaczenie w tekécie za-danym, jest tym, kto ,,odbiera”
morfodynamike tekstu, zgadzajac sie na procesualnos¢ znaczenia®.

W Programie poezji konkretnej sformulowanym przez brazylijska grupe ,,Noigan-
dres” czytamy o dwdch rodzajach izomorfizmu:

Rownolegle do izomorfizmu formy i tresci istnieje izomorfizm czasu i przestrzeni, z ktore-
go wynikl ruch. W pierwszej fazie poematu konkretnego izomorfizm zbliza si¢ do obszaru
nasladowania rzeczywisto$ci (wprawienie-w-ruch); na plan pierwszy wysuwa sie forma or-
ganiczna i fenomenologia ksztaltowania. W fazie wyzszej izomorfizm zmierza do rozto-
pienia sie w czystym ruchu strukturalnym (ruch wtasciwy); panuje tu geometryczna forma
i matematyka ksztaltowania (uwrazliwiony racjonalizm) (Solt 1970: 71)".

W dorobku Morgana mozna by znalez¢ wiele przykladéw wierszy konkretnych, w kté-
rych podkreslona zostaje forma organiczna wiersza, oddajaca znaczenie danej kompo-
zycji stow (lub nawet jednego stowa), ale wydaje sie, ze szkocki poeta jest (cenionym)
mistrzem przede wszystkim w geometrycznej i matematycznej (kombinatorycznej) for-
mie ksztaltowania, czy kompozycji wiersza. I nawet jezeli wiersze wykorzystujace dzia-
tanie zasady powtorzenia i roznicy wydaja sie mniej ekspresywne, w uwaznej lekturze
dostrzec mozna akcent jaki ktadzie Morgan na morfodynamike tekstu, na migotanie
sensow. Jezeli, jak chce Tadeusz Stawek, tekst konkretny ma ukazywac jakby materialny
proces uzyskiwania przez wiersz struktury, formy, postaci wizualnej czy akustycznej,
jezeli wiersz jest ,strumieniem energii, ruchem, kinezg” (Stawek 1990: 17), to nie dzi-
wi wyznanie Morgana: ,energia jest najwazniejszg rzecza w poezji. Przejawia si¢ ona
nie tylko w wyrazonych myslach, lecz takze i w rytmie. Dziala w prostych kolokacjach
i przeciwienistwach stownych” (Stawek 1990: 17-18). W poezji Morgana przykladéw na

,»,O ile komunikacja jezykowa oraz przedstawienie jezykowe oparte s3 na autorskiej umiejetnoséci przeka-
zywania czytelnikowi informacji, jak réwniez zdolnoéci tego drugiego do ich pojecia, to, co nie zostaje
powiedziane, jest réwnie wazne jak to, co zostaje powiedziane. Poniewaz znaczenie jest produktem syste-
mu réznicowego, co wykazat juz dawno Ferdinand de Saussure i 0 czym przypomina nam wcigz Jacques
Derrida, sens implikuje jego nieobecnos¢, i vice versa.” Bohn, Willard, Modern Visual Poetry, University
of Delaware Press, Delaware 2000, s. 25.

»Parallel to form-subject isomorphism, there is space-time isomorphism, which generates movement.
At the first stage of concrete poetry praxis, isomorphism tends to physiognomy, to movement imitating
physical appearance (motion): organic form and phenomenology of composition predominate. At a more
advanced level, isomorphism tends to resolve itself into pure structural movement (movement proper);
during this phase, geometric form and mathematics of composition (rational sensibility) predominate”
(Solt 1970: 71).
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czysta kineze jest wiele. Cho¢by Warning Poem (Morgan 1996: 554), The Moment of De-
ath (Morgan 1996: 555), czy Siesta of a Hungarian Snake (Morgan 1996: 174). Ale sg tez
wiersze, w ktorych zostaje podjety dialog kultury popularnej, z ktéra utozsamiany jest
nurt konkretystyczny, z szeroko pojeta kultura wysoka. Istotng cecha poetyki imma-
nentnej Morgana jest aktualizowanie poetyki sladu, gry cytatami z tekstami kultury;
wydaje sie, ze wlasnie matematyczna forma ksztaltowania otwiera przestrzen dialogu,
ktéry manifestuje sie w wierszach ,,przepisujacych sie przez” teksty kultury (o czym
w dalszej czesci szkicu). Intensywno$¢ tego procesu jest o tyle ciekawa, co niespotykana
u innych tworcéw-konkretystéw, moze poza Domem Sylvestrem Houédardem i Johnem
Furnivalem, cho¢ nawet oni podkreslaja wyzszo$¢ formy organicznej nad geometrycz-
ng i matematyczng metoda ksztaltowania (tym, co twoércy manifestu konkretystycznego
nazywaja ,uwrazliwionym racjonalizmem”).

Wiecej, w przypadku werbiwokowizualnych tekstéw Morgana iscie ,tricksterowe”
podkreslanie ptynnosci granic miedzy izomorfizmami formy i tresci a przestrzenii cza-
su zostaje zintensyfikowane poprzez eksplorowanie punktéw styku poezji konkretnej
i poezji konwencjonalnej. W artykule Morgan’s Words, W. N. Herbert cytuje stowa poety:

Wydaje mi sie, ze chciatem zobaczy¢ jak sie ma poezja konkretna do poezji w ogole. To
nie bylo tak, Ze przestawilem sie na poezje konkretna jako sposob tworzenia chwilowych
obrazdéw... szukalem punktéw styku miedzy poezjg konkretng a linearna. Wiele z moich
wierszy bada (are exploring) ten stan pomiedzy, nie do konica konkretny, nie catkiem line-
arny, lecz faczacy oba porzadki (Herbert 1990: 72)%.

Inny cytat dookresla te kwestie:

Zainteresowalem si¢ poezja konkretng jako ekonomicznym $rodkiem tworzenia pewnych
efektow, ktore bytyby niemozliwe do wytworzenia za pomocg innej techniki. Owe efekty
s dla mnie czescig poezji jako takiej, i o ile wykorzystanie przestrzeni graficznej i swoista
nadekspresja wizualnych i dzwiekowych gestaltow istnieja w zalazku w poezji konwencjo-
nalnej, o tyle w poezji konkretnej przenosza wiersz do sfery malarstwa, rzezby, reklamy
czy muzyki. Nie odnosze wrazenia, Ze granice zostaja ostatecznie przekroczone, poniewaz
jestem silnie przywiazany do stow, jako sktadowych semantycznie warunkowanego potoku
(Morgan 1990: 256-257)°.

8 Ithink I wanted to see what concrete poetry was up to in relation to poetry in general. It wasn’t that I just

switched over to concrete poetry as a way of producing instantaneous images—that was part of it—but
I think I also wanted to see if there was some kind of common ground between it and linear poetry. Quite
anumber of my poems are exploring that half-way house, not strictly concrete and not strictly linear but
mixing the two” (Herbert 1990: 72).

»1 became interested in concrete poetry as a means of producing economically and arrestingly certain
effects which would not otherwise be possible. These effects I still consider to be within the realm of poe-
try, though the use made of graphic space, and the exaggeration of such visual or sonic gestalts as exist in
embryo in all poems, are clearly beginning to draw the poem over into other areas—painting, sculpture,
advertising, music. In my own work I don’t feel that the boundary into these other areas is crossed, because
I have a strong sense of solidarity with words as parts of a semantically charged flux” (Morgan 1990: 256-
257).
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Morgan stwierdza, ze o ile izoluje lub znieksztalca stowa, robi to w zgodzie z wyobra-
zeniowymi regulami/nakazami, ktére konstytuuja sie za posrednictwem jezyka, i ktore
owego jezyka w istocie nie niszcza:

Lubie rozcigga¢ mozliwo$ci humoru, satyry dzigki technikom konkretystycznym. I cho¢
to oznacza “gre” stow, liter, czy interpunkgji, jest to twdrczy (imaginative) a przez to za-
sadniczo powazny rodzaj gry... To oznacza, ze kazdy z moich wierszy jest ,,0 czyms”, a nie
jest jedynie obiektem kontemplacji... Lubig stuchac jak semantyczne matryce podskakujg
i trzeszczg, ale nie tamig si¢... By¢ moze anatomia wierszy konkretnych jest surowa i szkie-
letowa, lecz w $rodku jest co$ Zywego i prowokujgcego (Morgan 1990: 256-257)".

Jak zywe i prowokujace moze by¢ ,migotanie znaczacych” (Marjorie Perloff) w wyda-
niu wariacyjnym pokazuje wiersz Opening the Cage: 14 Variations on 14 Words, bedacy
»przepisaniem sie przez” sentencje z Cage’owskiego Lecture on Nothing (Wyktadu o ni-
czym): ,,nie mam nic do powiedzenia i méwie to i to jest poezja” (Kutnik 1997: 46). Wiersz
jest tekstem intermedialnym (konstytuowanym przez wiecej niz jeden system znakdow
(Cliver 2002: 166) tak, ze aspekty wizualny, werbalny i performatywny (rozumiany jako
performatywny akt lekturowej interpretacji') sa nieroztaczne. Z kognitywnego punktu
widzenia, to wlasnie interakcja réznych proceséw/procedur mentalnych i medialnych
stanowi wyzwanie dla odbiorcy.

I have nothing to say and I am saying it and that is poetry.
John Cage

I have to say poetry and is that nothing and am I saying it
Tam and I have poetry to say and is that nothing saying it
I am nothing and I have poetry to say and that is saying it
I that am saying poetry have nothing and it is I and to say
And I say that I am to have poetry and saying it is nothing
I am poetry and nothing and saying it is to say that I have
To have nothing is poetry and I am saying that and I say it
Poetry is saying I have nothing and I am to say that and it
Saying nothing I am poetry and I have to say that and it is
Itis and I am and I have poetry saying say that to nothing
It is saying poetry to nothing and I say I have and am that

10" Insofar as Lisolate or distort them I do this in obedience to imaginative commands which come through
the medium of language and are not disruptive of it. I like to extend the possibilities of humour, wit, and
satire through concrete techniques. And although this involves ,play, whether of words, letters, or punc-
tuation, it must be an imaginative and therefore fundamentally serious kind of play.This means that each
of my poems has a “point” and is not just an object of contemplation, though it is also that. I like to hear
the semantic mainsheets whip and crack but not snap. . . . Abstract painting can often satisfy, but “abstract
poetry” can only exist in inverted commas. In poetry you get the oyster as well as the pearl, and the pursuit
of purity is self-defeating. The best concrete poems, as it seems to me, acknowledge this fact inversely; their
anatomy may be rigid and exoskeletal, but there is something living and provocative inside” (Morgan 1990:
256-257).

1 Zob. Lopez Tony (2006), Meaning Performance: Essays on Poetry, Salt Publishing, Cambridge, 25-26.
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Poetry is saying I have it and I am nothing and to say that
And that nothing is poetry I am saying and I have to say it
Saying poetry is nothing and to that I say I am and have it
(Collected Poems 178)

1 am here » and there is nothing to say .
If among you arg
those who wish to get  somewhere N let them leave at
any moment P What we ye—guire in
silencs 3 but what silence requires
® shasl oo delkcog Give any one thought
a pusl : it falls down eaaily
: but the pusher and the pushed pro—duce that enter—
tainment called a dis—~cussion .
Shall we have one later ?
k(4
Or ,  we could simply de—cide not to have a dis—
cussion . What ever you like . But
now there are silences and the
words make help make the
silences .
I bave nothing to say

and I am saying it and that is

postry as I need it
“This space of time is organized

We need not fear these silences, —
w

we may love thera %

This is a composed
fadk » for I am meking it
just as I make a piece of music, Tt is like & glass
of milk " ‘We need the glace
and we nsed the milk . Or again it s like am
empty glass into which at any
moment anything may be poured
. An we go along s (who knows?)
en i~dea may occur in this  talk .
1 have no idea whether one will
or not. 1f one doss, Ist it Re-
w
gard it as something  sesm momentazily » a8
though from a window while traveling

Cage’owski Lecture on Nothing wygloszony jesienia roku 1949 w barze The Club, a opub-
likowany w ,,Incontri Musicali” w sierpniu 1959 jest jednym z najstynniejszych wykta-
dow/odczytéw Cage’a, a zarazem jednym z najwazniejszych manifestow artystycznych
wspolczesnej sztuki awangardowej. Warto przyjrzec sie fragmentom wykladu, by lepiej
zrozumie( filozofie tekstu Morgana.

Jerzy Kutnik ttumaczy ten fragment nastepujaco:
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Jestem tutaj f

tacy, ktérzy chey

gdzie§ i§¢
kazdej chwili .

i nie mam nic do powiedzenia

Je§li wirdd was sg
, mogy wyjsé w
Nam po- trzebna jest

cisza H ale cisza wymaga
zebym méwit dalej
Mysl wystarczy  tylko
lek-ko popchnaé : zeby upadia
H ale ten, kt6ry popycha, i to, co jest popychane razem tworzy te za-
bawe nazywang dys-kusja ‘
Czy podyskutujemy potem ?
skeek '
Albo ,  moZemy po prostu u-stalié, 2¢ nie bedzie dys-
kusji i Jak sobie cheecie. Tymczasem
jednak mamy cisze i
stowa, ktére tworzy pomagajy tworzyé te
cisze '
Nie mam nic do powiedzenia
i méwig to ito jest
poezja , jakiej potrzebuje

Ta przestrzes czasu

mozemy jg polubié

pogadanka ,

tak, jak tworze
mieka
i potrzebujemy mleka
pusta szklanka 5
chwili. mozna

Z uptywem czasu
moze jaka§ i-dea pojawi sie w tej

czy nie.

Nie musimy si¢ baé tej
ek

jest zorganizowana
ciszy, ~

To jest komponowana

bo tworze ja
utwér muzyczny,

Jest jak szklanka

Potrzebujemy szklanki

. Albo Jjest jak

do ktérej w kazdej
co§ nalaé

' (kto - wie?)

pogadance

czy tak sig stanie
to dobrze.

Nie mam pojecia,
Jesli sie pojawi,

(Kutnik 1996: 44)

W komentarzu do wiersza krytyk pisze, ze cho¢ Cage deklaruje, ze nie ma nic do powie-
dzenia, w istocie mOwi nam, Ze jest catkiem odwrotnie, z tym jedynie zastrzezeniem, ze
to, co zamierza przekaza¢ nie jest konwencjonalnym komunikatem, skonstruowanym
w oparciu o zasady dyskursywnej logiki, lecz ze zostal pomyslany jako przyklad procesu
konstruowania dyskursu poetyckiego wedlug zasad stosowanych przez Cage’a w muzyce:

Nie mamy tu wiec do czynienia z odczytem ,,0” poezji, lecz z odczytem-poematem, hy-
bryda gatunkowa, ktdrej poetyckos$¢ realizuje si¢ w procesie czytania tekstu-partytury
zgodnie z zapisanymi w nim dyrektywami wykonawczymi. Zamiast wyklada¢ klarownym
jezykiem swoja poetycka teorie, autor ,na zywo” demonstruje mechanizm powstawania
poezji (Kutnik 1996: 45).
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We wstepie do tomu pism zatytutowanego Silence: Lectures and Writings, sam Cage pi-
sze, ze zajmujac sie réznymi dziedzinami twdrczosci, stara sie do dziela nalezacego do
jednej z nich wprowadza¢ elementy charakterystyczne dla innych dziedzin (Cage 1961:
IX). Ow zbiér odczytéw i esejow jest nieocenionym zrédtem wiedzy na temat filozofii
tekstow, zawiera bowiem noty i informacje na temat struktury formalnej i sposobu re-
alizacji partytur zaréwno utworéw muzycznych, jak i poetyckich. Nie mozemy wszak
zapominad, ze Lecture on Nothing traktowany jest przez autora jako utwor poetycki
wlasnie. Zapytany przez zaprzyjazniong poetke, Mary Caroline Richards, dlaczego nie
zaprezentuje konwencjonalnego odczytu, Cage odpart: ,,Nie wygtaszam tych odczytéow
po to, by zaskakiwa¢ publicznos¢, ale dlatego, ze odczuwam potrzebe poezji” (Cage 1961:
x). Nalezaloby doda¢ jedynie, ze poezji rozumianej jako ,,méwienie o niczym”. Wlasna
definicja Cage’a podana jest we wstepie do Silence i brzmi nastepujaco:

Wedlug mnie poezja nie r6zni si¢ od prozy tylko tym, ze jest w taki czy inny sposob sfor-
malizowana. Nie jest tez poezja ze wzgledu na swoja tre$¢ czy wieloznaczno$é, ale dlatego,
ze wprowadza do $wiata stow elementy muzyki (czas, dZwigk). Tradycyjnie, poezja prze-
kazywata jaki$ tadunek informacji, czasem catkiem ciezki (np. indyjskie sutry i $astry), bo
w tej postaci byt on latwiejszy do zrozumienia (Cage 1961: X)'.

Z definicji tej wynika, Ze o poetyckim charakterze utworu literackiego nie decyduje jego
tre$¢, lecz forma®. Pierwsze zdanie ponizszego fragmentu Lecture on Nothing ukazuje
pozorng prostote tej kwestii: ,,To, co ja nazywam poezja, czesto okreélane jest jako tresé.
Ja nazywam poezjg forme”.

12 “As I see it, poetry is not prose simply because poetry is in one way or another formalized. It is not poetry
by reason of its content or ambiguity but by reason of its allowing musical elements (time, sound) to be
introduced into the world of words. Thus, traditionally, information no matter how stuffy (e. g., the sutras
and shastras of India) was transmitted in poetry. It was easier to grasp that way” (Cage 1961: X).

Jesli chodzi o forme muzyczng, czyli warunek konieczny by Lecture on Nothing uznaé za utwor poetycki,
na wyktad sktadajg si¢ dwa rodzaje podzialéw wewnetrznych: w skali makrorytmicznej wyklad jest po-
dzielony na pi¢¢ gléwnych czesci w proporcji 7, 6,14, 14, 7, a w skali mikrorytmicznej kazda z tych czesci
sktada sie z odpowiedniej liczby czeéci mniejszych, zawierajacych po 48 taktow (7+6+14+14+7=48). Caly
wyklad jest ztozony z catostek dwunastowierszowych, kazda po cztery takty. Tekst, zapisany w poziomych
wierszach, tworzy na stronie cztery kolumny, ktére funkcjonuja tak jak pionowe kreski na pieciolinii, roz-
dzielajace poszczegolne takty (Kutnik 1996: 47).
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w
What I am calling poetry is often called content.
T myself have called it form It is the conti-
nuity of a piece of music. Continuity today,
when it is necessary i is a demonstration of dis—
interestedness. That is, it is & proof that our delight
lies in not pos—sessing myﬁﬁng Bach moment
presents what happens . How different
this form sense is from that which is bound up with
memory: themes and secondary themes; their struggle;
their development; the climax; the recapitulation (which is the belief
that one may own one’s own home) But actually,
unlike the snail » we carry our homes within us,
w

which enables us to fly or to stay
— to enjoy each. But beware of
that which is breathtakingly beautiful, for at any moment

the telephone may ring or the airplane
come down in a vacant lot v A piece of string
or a sunset ’ possessing neither .
each acts and the continuity happens
o Nothing more than nothing can be said,
Hearing or meking this in music is not different
—_ only simpler ~- than living this way .

Simapler, that is . for me, ~— because it happens
that ¥ write music
w W

(Cage 1961: 111)

Spoéjrzmy teraz jak w kontekscie Lecture on Nothing sytuuje sie Opening the Cage: 14 Va-
riations of 14 Words Morgana. Dwuznaczno$¢ tytutu wiersza (Otwieranie klatki lub Ot-
wieranie Cage’a) jest jedynie preludium do inicjowanej przez Morgana gry illynx, aktua-
lizujacej sie w werbalnym odczycie odbiorcy (notabene waznym aspekcie lektury wiersza
w mniemaniu Morgana), bedacej efektem przeksztalcenia (pozornie?) parataktycznego
w swej strukturze zdania-motta w 14 parataktycznych wariacji na jego temat. Uksztalto-
wanie poziomu syntaktycznego wiersza stawia czytelnika wobec trudnego zadania, jako
ze sens poszczegdlnych slow i fraz jest niedookreslony. Langacker definiuje paratakse
jako ,unikanie ztozonych zdan na rzecz pojedynczych zdan potaczonych luzno w taki
sposéb, ze zadne nie jest podporzadkowane innemu” (Langacker 1991: 438). Analizu-
jac wskazniki zespolenia Paul J. Hopper i Elisabeth Closs Traugott zwracaja uwage, ze
»bardziej wyraziste i niezalezne sposoby sygnalizowania zespolenia (takie jak angielskie
»that”) lacza si¢ z minimalng semantyczno-pragmatyczna integracja, natomiast mniej
wyraziste sg skorelowane z maksymalng sematyczno-pragmatyczng integracja. W po-
réwnaniu z hipotaksg (wspodizaleznoscig) ipodrzednoscig (zaleznoscia), parataksa
(wzgledna niezaleznos¢) bylaby przykltadem minimalnej integracji semantyczno-prag-
matycznej — semantyczne zwigzki miedzy elementami w strukturze zdania paratak-
tycznego budujg si¢ jedynie poprzez odniesienie” (Hopper 2003: 179). Stabe zintegrowa-
nie wskaznikow zespolenia w wierszu Morgana warunkowane jest przez wariacyjnos¢
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ich uzycia w ramach 14-wyrazowej syntagmy. Kolejne wersy tworzg niejako $wiadomie
zle skonstruowane zdania ztozone, a brak interpunkeji utrudnia odnalezienie punktéw
odniesienia. Jako ze uktad elementéw sceny jest nieprawidlowy, pomijajac fakt, ze owe
elementy podlegaja cigglemu ruchowi, proces kotwiczenia (predykacji) jest powaznie za-
burzony. Wariacyjna w swej naturze aplikacja zasady powtdrzenia i réznicy prowadzi
do nieustannego ,odkotwiczania” sensu lekseméw i calych fraz. Majac do dyspozycji
14 stéw, Morgan przetwarza oryginalne zdanie tak, ze leksemy ,,nothing” (,nic”), ,,say”
»>mowic”), ,saying” (,moéwienie”) i ,poetry” (,poezja”), przy ciagle zmieniajacych si¢
punktach odniesienia, bedacych efektem umiejetnej manipulacji zaimkami ,,it” i ,,that”,
oraz przypadkowym przetasowaniom stéw, maja coraz to inny sens.

Gdy przyjrzymy sie wybranym wersom, dla przykladu “Poetry is saying I have it and
I am nothing and to say that” czy “It is and I am and I have poetry saying say that to
nothing”, wydaje sie jasne, ze linearne, syntaktyczne relacje miedzy czesciami sktado-
wymi zdania s3 rozluznione. Stagd nie mozemy méwi¢ o konwencjonalnej scenie, czy
obrazowaniu konwencjonalnym w rozumieniu Langackerowskim (Langacker 1991: 215-
217, 294-298, 364-366). Co nie oznacza, ze pewne wersy nie sprawiaja wrazenia bardziej
spojnych, ale nawet wtedy ,migoczacy” podmiot méwiacy pomija znaczgcy fragment
informacji lub facznik, bez ktérych nie fatwo jest odczytaé zwiazki przyczynowo-skut-
kowe w dluzszej wypowiedzi: “And that nothing is poetry I am saying and I have to say
it.” Biorac pod uwage, ze “nothing” moze odnosi¢ sie do “saying” z poprzednich werséw,
caly wers mozna by czyta¢ nastepujgco: “that is the poetry I am saying, and I have to say
it.” Ale nawet gdy niejako narzucimy sensy na wybrane stowa, przestanie zdan nadal
pozostanie niedookreslone, a czasami wrecz tautologiczne; a przeciez dla calej formacji
konkretyzmu (nie tylko poetyckiego), tautologia jako taktyka radykalnej autozwrotnosci
jest jednym z podstawowych chwytéw.

Dla Jean Matter Mandler, 14 werséw stanowi¢ mogloby 14 niezorganizowanych scen™
cho¢ zaden z werséw nie bylby pozbawiony sensu — Morgan proponuje 14 wariacji, ale
wybiera te, ktdre cho¢ troche spelniajg warunek koherencji. Czy mozna traktowad to
jako wskazowke dla czytelnika? Czy odbiorca powinien pozostawi¢ wiersz takim jaki
jest —pokawatkowanym, znieksztalconym, kaprys$nie opierajacym sie interpretacji —
czy moze powinien podja¢ wyzwanie i zagra¢ w gre. Jezeli nie gramatyka/syntaksa kon-
stytuuje tu dyskurs, c6z innego jest za to odpowiedzialne?

Dla Tony’ego Lopeza zaréwno cytat z Cage’a, jak i wariacje Morgana mozna widzie¢
jako performance (Lopez 2006: 25-35). Takie odczytanie wiersza konkretnego wskazuje
na bardzo wazny aspekt lektury, mianowicie na aktualizacje funkcji sprawczej w werbal-
nym odczycie. ,Mdéwienie” ,,niczego” stajace sie ,,poezja’, jest wszak tym, co czynit Cage
i do czego odwoluje sie w swych wariacjach Morgan. Intuicja Lopeza dotyczaca perfor-
matywnej natury Morganowskich wariacji wydaje sie uzasadniona, jako Ze mamy tu do
czynienia z tym, co Eco nazywa ,,dzielem otwartym”, czy ,,dzielem w ruchu”, a wedtug
poety, glosna lektura wiersza jest warunkiem koniecznym odbioru skondensowanych
w nim poziomoéw znaczeniowych.

!4 Zob. Mandler Jean Matter (1984), Stories, Scripts and Scenes: Aspects of Schema Theory, Lawrence Erlbaum
Associates, Hillsdale, NJ.
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Znaczgco determinujgce jest umieszczenie mowigcego “ja” w parataktycznej kon-
strukcji zdania, ktora w wierszu Morgana tworzy mozliwosci aktualizacji nowych
znaczen obecnych w za-danym slowie, frazie, zdaniu; tekst-cytat staje sie pre-tekstem.
Struktura wiersza, opierajaca si¢ na semantycznych przeskokach, kontrastach, inwer-
sjach czy transformacjach, lecz takze na fonicznych czy dzwiekowych uktadach, wskazu-
je na niedookreslono$¢ znaczenia i intensyfikuje semantyczng niesp6jno$¢ sr6d— i mie-
dzywersowa. Dzialanie wiersza oparte jest na swoistym ,,migotaniu”, ,,rozbtyskiwaniu”
znaku niepostrzezenie zmieniajacemu swdj kurs znaczeniowy i nieustannie zestawiaja-
cemu rozbiezne kursy. Znaczenie docelowe jest nieustannie odsuwane, opdzniane, od-
dalone, tym samym stajac jest systemem wcigz odnawiajacych sie réznic, za$ energia
owego nieustannego powrotu réznicy jest tym, co umozliwia wszelkie znaczenie. Piszac
o Derridianskiej rézni unaoczniajgcej si¢ w poezji konkretnej, Tadeusz Stawek stwier-
dza: réznia méwi nam, ze ,znaczenie nie da si¢ zamkna¢ w prostej postaci ,,to”, lecz
przybierze posta¢ zbioru figur (retorycznych, filozoficznych, tanecznych), ktére mogli-
by$my zapisa¢ jako to i to i toitoi...” (Stawek 1990: 21). Owe zabiegi maja na celu po-
wstrzymanie czytelnika od odkrywania jedynego, obiektywnego znaczenia, zmuszenie
go do zawieszenia, zakwestionowania oczekiwan wobec tekstu, z tym samym do eksplo-
rowania nowych odczytan, do prze-pisywania tekstu (juz zreszta prze-pisanego)®.

Opening the Cage jest dzietem otwartym par excellence — jest wystarczajaco spojne,
by mogto stanowi¢ przedmiot refleksji estetycznej, a jednoczesnie zbyt wielowymiaro-
we i niedookreslone, by mozna bylo uczyni¢ go obiektem linearnej deskrypcji, ujac ca-
tostki znaczace w nadrzedna, organizujaca calos¢. Tu bowiem kazde odkryte znaczace
aktywizuje machine generujacg kolejne znaczace, na ksztalt klacza, rhizome — systemu
acentrycznego i ahierarchicznego.

W jednym ze swoich pierwszych manifestow, From Line to Constellation z roku 1954,
Gomringer twierdzil, ze poezja konkretna konstytuuje rzeczywisto$¢ sama w sobie a nie
wiersz o tym czy owym. Postrzegana wizualnie albo jako cato$¢, albo jako struktura
skladajgca si¢ z mniejszych calostek, jej kompozycja miala wyobrazaé¢ konstrukcje (ar-
rangement) ajednoczes$nie przestrzen do zabawy w ustalonych ramach; oko odbior-
cy moglo do woli eksplorowaé owa przestrzen, bawi¢ sie jej pozalinearng, nielinearng
strukturg (Solt 1970: 67). Zaréwno Gomringer, jak i Bense podkreslaja znaczenie wizu-
alnej kontrukeji znaczenia, gdzie przekazem jest forma, materialny ksztalt wiersza (Solt
1970: 67).

Dla Morgana, o czym wspominalam juz wczeéniej, forma jest wazna, ale jeszcze
wazniejsza wydaje sie zabawa tym, co brazylijscy konkretysci nazywaja geometryczna
i matematyczng formg ksztaltowania (uwrazliwionym racjonalizmem); stad tyle miej-
sca w analizie po$wieca si¢ na metode kompozycji iinspiracje tejze, poniewaz kazdy
wiersz Morgana, bedacy ,,przepisaniem si¢” przez tekst kultury, a jest ich catkiem sporo
(cze$¢ z nich nazwana jest przez samego autora wierszami ,,wylaniajacymi si¢”), inicjuje
gre z tekstem Zrédlowym — tak oto Message Clear jest wielopoziomowym dialogiem
z Ewangelig Sw. Jana 11.25, w Wittgenstein on Egdon Heath Morgan bierze na warsztat

!5 Por. Goldenstein Jean-Pierre (1986), ,La Lecture au défi: Remarques sur quelques aspects de I’Esprit
nouveau en poésie”, En homage a Michel Décaudin, pod red. P. Brunel i in., Minard, Paris, s. 160.
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twierdzenie z Traktatu Filozoficznego: ,$wiat jest wszystkim, co jest faktem”, w Levi-
-Strauss at the Lie Detector z kolei poddaje dekonstrukcji twierdzenie antropologa struk-
turalisty zaczerpniete z jego Mysli nieoswojonej — ,kazda klasyfikacja ma wyzszo$¢ nad
chaosem”.

Typografia wyzej wymienionych wierszy konkretnych Morgana podkresla gre pustki
i znaku, wymaga od czytelnika zbierania/kompletowania stéw z (pozornie chaotycznie)
rozsypanych graféw/liter. Przykltadowo, na Message Clear skladaja sie 54 ,przeswiet-
lone”/,wytarte” wersy, bedace kombinacjami wersu ostatniego, wyjatkowo ukazanego
w pelni. Poprzez gre obecnosci i braku liter/graféw Morgan konstruuje nowe odczytania
stéw obecnych w pelni dopiero w wersie koicowym. Pozostate wiersze zaczynaja sie od
zdania-cytatu, po to by ulec dekonstrukcji. W blizszej lekturze jednakowoz, kazdy taki
akt de-konstrukgeji czy de-semantyzacji okazuje si¢ by¢ re-konstrukcja, re-semantyzacja,
zgodna z ,filozofia” tekstu Zrédlowego.

W kontekscie wspomnianych wierszy Opening the Cage otwiera przed czytelnikiem
calkiem nowe wyzwanie. Bo oto, od strony wizualnej, wiersz stanowi $cisty blok teks-
towy o ksztalcie prostokatnej (14 stéw x 14 wersow) klatki (cage), ktora nie wydaje sie
otwarta. Jak sugeruje Jerzy Jarniewicz, wiersz jest niejako graficznym zaprzeczeniem
Cage’owskiego ,,nic”, bo oto przywolane w cytacie ,,nic”, tre§ciowa biala plama zaczernia
bialg kartke (Jarniewicz 2008: 83), krytyk wskazuje na typograficzne zaczernienie kartki
nicoscig, oczywiscie w rozumieniu Cage’owskim, Cage’owskie ,,nic” stuzy Morganowi
za tre$¢, ktdrg szkocki poeta wypelnia pustg przestrzen (Jarniewicz 2008: 83-84). Nowe
wyzwanie dla czytelnika polega na wytworzeniu cezur, pozwalajacych na uspdjnienie
tekstu. To odbiorca musi wytworzy¢ znaczenie sposrod wielu potencjalnych znaczen
i widzgc je wszystkie na raz, zdecydowa¢ kiedy i ktore wybraé; bedgc zmuszonym do
cigglego modyfikowania swoich oczekiwan i interpretacji, czytelnik/performer jest nie-
jako zmuszony do eksperymentowania z tekstem'.

Skad wiec tytulowe Opening the Cage? Dlaczego ,otwieranie” klatki, jakiej ,,klatki”
i kto ja otwiera? Biorgc pod uwage motto i aleatoryczng nature wiersza, domys$lamy sie,
ze otwierana klatka to nazwisko Johna Cage’a, a wigc metaforycznie wchodzimy w $wiat
muzyki i poezji Cage’a. Jego nazwisko dziala tu jako pre-tekst generujacy skojarzenia
takie jak: aleatoryzm i sonoryzm, operacje losowe, dekonstrukcja linearnych struktur
i quasi-logicznych sentencji, dyseminacja znaczenia, przyjemno$¢ metanarracji.

Antyestetyka Johna Cage’a, polegajaca na dezorganizowaniu klasycznego modelu re-
lacji syntagmatycznych, znana jest jako estetyka przypadku (estetyka aleatoryczna). Za-
wdzigczamy tez Cage’owi idee komplekséw dzwiekowych, komponowat przeciez utwo-
ry, w ktérych zamiast czystych dzwickow uzywat akordéw bez funkcji harmonicznej,
bedacych zasadniczo amalgamatem dzwiekéw potaczonych z barwami, czasem trwania,
intensywnoscia (Nattiez 1993: 9). Morgan robi rzecz podobng — poprzez zestawianie
ze sobg pozornie bezsensownych “zbitek” stownych. Biorgc pod uwage nature procesu
przepisywania, poeta dysponuje jedynie 14 stowami, ktére podlegaja dzialaniu zasady

' Por. Davies Margaret (1986), “Modernité and Its Techniques”, Modernism: Challenges and Perspectives,
pod red. M. Chefdor i in.,University of Illinois Press, Urbana, s. 155.
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powtdrzenia i réznicy. Poprzez ,,rozbrojenie” (Marjorie Perloff”) sktadni, poeta kwestio-
nuje linearnos$¢ danego stwierdzenia i pozwala kolejnym elementom zmieni¢ swoje poto-
zenie. Jak trafnie zauwaza Jean-Pierre Goldenstein, zadanie czytelnika polega na eksplo-
rowaniu przestrzeni poza linearnoécia i porzadkiem; poprzez ,,przygode pisania, dana
jest mu przygoda czytania” (Goldenstein 1986: 160). Relacje miedzy autorem a tekstem
i miedzy odbiorcg a tekstem sg odmienione. Zupetnie jak w przypadku Cage’owskich
performance’6w, gra poetycka Morgana ma zwigzek z naciskiem na aktywne, uczestni-
czace i kreatywne dziatanie odbiorcy tekstu.

Strategia Opening the Cage polega na ,ponownym nasycaniu” senséw sléw poprzez
ciggle zmiany kontekstéw. Czytelnicy sa zmuszani do modyfikowania interpretacji.
Morgan jest tu bliski eksperymentom zaréwno Gertrudy Stein, jak i Cage’a; podobnie
jak jego poprzednicy, Morgan uwaza, ze powtdrzenie jako takie nie istnieje, bo samo
stowo, nawet uzyte po wielokro¢, za kazdym razem ma nieco inne znaczenia, pojawia si¢
powiem w innym kontekscie. Za pomoca wariacji poeta nasyca jezyk, i tak oto kolejne
powtorzenia stow “poetry,” “nothing,” or “saying” naswietlaja coraz to inne ich sensy.

Roland Barthes tgczy nowa role performance’un zidea réznorodnych znaczgcych
w muzyce Cage’a inieustanng produkcja nowych znaczacych w akcie stuchania. Jego
zdaniem jest ogromna przepas¢ miedzy muzyka klasyczna i jej odbiorem polegajacym
na odcyfrowaniu konstrukeji kodu a tym, co nazywa ,,nowg muzyka”, ktérej przyktad
stanowi muzyka Cage’a i ktora oferuje stuchaczom ,,migotanie znaczacych”. Ta hetero-
geniczno$¢ kodéw i zmieniajacych sie znaczen i odniesient ma wplyw proces stuchania,
ktéry Barthes odnosi do do$wiadczenia czytania nowoczesnego tekstu: “podobnie jak
lektura nowoczesnego utworu [...] nie polega na odbiorze, na poznaniu i wyczuwaniu
owego utworu, lecz pisaniu go na nowo”, tak tez istnieje rodzaj kompozycji, ktéra wyma-
ga od nas bysmy ja ,,wykonali” (perform), ,,operowali” jej muzyka, ,,by$my zwabiali ja (o
ile sie da) w nieznang praxis” (Barthes 1985: 259, 265).

Tadeusz Stawek zauwaza, ze “poezja konkretna jest ciagglym ruchem, nieustanna
oscylacja miedzy jawnym a ukrytym, miedzy rzeczg a jej uzyciem” (Stawek 1990: 139).
Co ciekawe, te rdznice uswiadamiamy sobie dopiero post factum. ,,Zdajemy sobie sprawe
z mozliwoéci jednej interpretacji akurat w momencie, w ktérym przyjmujemy wilasnie
drugi wariant. Obie interpretacje drzemig wewnatrz siebie i poruszamy sie jak wewnatrz
popartowskiego obrazu od jednej konfiguracji do drugiej, gdyz w momencie osiggnie-
cia pewnego ksztaltu natychmiast rodzi sie podejrzenie i konieczno$¢ uzupelnienia go
postacia aktualnie nieobecna” (Stawek 1990: 139). Podobnie dzieje si¢ w analizowanym

'7 Zob. A nalize i interpretacje mezostychu “What you say” Johna Cage’a autorstwa Marjorie Perloff. Wiersz
jest prze-pisanym tekstem wypowiedzi Jaspera Johnsa na temat estetyki. Cage rozmawia o mezostychu
z Joan Retallack w wywiadzie opublikowanym w Aerial (1991), razem z Art Is Either a Complaint. Cage
wyjasnia: ,[...] caly wiersz skiada sie ze stéw Jaspera Johnsa, ktore poddane operacjom losowym, dzieki
czemu taczg sie ze sobg inaczej niz w oryginalnej wypowiedzi Johnsa. Z drugiej strony, wydaja sie uwydat-
nia¢ to, co méwil... I wladciwie nie wiem, czemu mnie to dziwi, bo wszystkie stowa sg przeciez jego (Smieje
sig). Ale tacza sie inaczej” (Retallack 107). Istnieje zaskakujace podobienstwo miedzy prze-pisanymi teks-
tami Morgana i Cage’a. Ideologie tekstow sa takie same. Roznica lezy w wizualnych technikach uzytych
przez Morgana w Opening the Cage z roku 1965. Wiersz Cage’a, pisany 20 lat pozniej, eksploruje przede
wszystkim muzycznos¢ jezyka.



322 Monika Kocot

wierszu — czytelnik doswiadcza kolejnych ,epifanii” tyczacych natury poezjii jej zwigz-
kéw z pustka, nicoscia, brakiem (oddawanych za pomoca stowa ,nothing”), a petnia,
obfitoscia, bogactwem kombinatorycznych ukladéw taczacych “nothing” z “poetry” iz
aktem ich wypowiadania, odgrywania.

Opening the Cage jest przykltadem wiersza wpisujacego sie w ponowoczesng konwen-
cje, ktorej cechg charakterystyczng jest zainteresowanie kierowane ku opozycji rzeczy
prostych inieskonczenie zréznicowanych izarazem podatnych na serializacje. Wyda-
je sie rowniez, ze konwencja poezji konkretnej, a $ci§lej méwiac, nieustanne przekra-
czanie regul tworzenia poezji konkretnej, pozwala Morganowi nawigzywac do catkiem
odlegtych tradycji. Poddajac 14 stéw dziataniu wariacji, ktéra bazuje na probabilizmie,
Morgan komponuje — a stawiajac czytelnika na pozycji tego, kto otwiera, a tym samym
“komponuje“ zarysowang (ramowanie) klatke stéw (Cage’a), z 14 wersami, a w kazdym
14 stéw — konkretng wersje sonetu'®. Oto Morgan decyduje si¢ wlozy¢ swoje przemysle-
nia na temat pustki/nicosci i poezji oraz niedookreslonosci znaczenia w klasyczna i su-
rowa forme sonetu; forma sonetu jest potaczeniem tradycji wloskiej i angielskiej, tre§¢
natomiast odbiega od klasycznych wzorcéw, tematyki mifosnej, a przede wszystkim od
lirycznego charakteru i osobistego przekazu. Wszak Morgan zanurzony jest w innym
tekscie do tego stopnia, Ze nie uzywa ani jednego swojego stowa, czynigc tym samym so-
net wierszem nie(od)autorskim, cho¢ wyjatkowo autotematycznym. Zderzenie miedzy
niedookreslonoécia i ptynnoscig semantycznych konturéw a sztywno$cig czy ogranicze-
niem formy wytwarza wyjatkowe srodowisko do pokazania wzglednosci idei dysemi-
nacji znaczenia. Werystyczne zasady pisania i komponowania wiersza s tu podwazone.
Harmonia, z zasady zwigzana z formg sonetu zostaje przeksztalcona w iluzje granic —
“klatka” (“the cage”) jest zamknieta i to czytelnik musi dokona¢ aktu jej otwarcia.

Odnoszac sie raz jeszcze do Lecture on Nothing, nalezy podkresli¢ wage struktury, czy
formy muzycznej, ktora akcentuje sensy bardziej niz uzyte w niej stowa:

'8 W szkicu po$wieconym Opening the Cage Jerzy Jarniewicz wnikliwie rozwija ten i inne watki. Zob. Jarnie-
wicz Jerzy (2008), Od pieéni do skowytu, Biuro Literackie, Wroctaw, 5.80-88.
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That music is gimplé o maks comes from one’s willingness to ac—
cept the limitations of structure. Structure is
simple be—cansa it com be thought out, figured out,
measuretd 5 It is a discipline which,
acospted, in return accepts whatever . even those
rare 1 of ecstasy, which, a8 sugar loaves train horses,
train us {0 make what we make . How could I
better tell what structure ia than gimply to
tell about this, this talk which is
contained within a gpace of time approximately
forty minutes long 7

w
That forty minutes has been divided into  five large parts, and
each unit is divided likewize. Subdivision in-
volving & aquare root ig the only possible subdivision which
permits this micro-macrocosmic rhythmic structure R
which I find so acceptabls and accepting .
Ag you see, I can say anything .
It makes very little difference what I say or even how I pay it.

(Cage 112)

Struktura wiersza Morgana jest waznym no$nikiem semantycznego przestania. W od-
réznieniu od wiekszodci dyskurséw w sztuce, prze-pisany wiersz-wyklad nie rozwija sie,
nie przechodzi w logiczny sposéb od watku do watku, od tezy do przyktadu lub analogii.
Moéwi raczej co$ o estetyce, uzywajac, przypomnijmy, nie wiecej niz 14 stéw. Oczywi-
$cie, fakt, ze ,mowi co$” jest wielka sitg wiersza. Mogliby$my czyta¢ Opening the Cage
w kontekscie stynnego teorematu z Cage’owskiej Muzyki eksperymentalnej, méwiacego
ze ,bezcelowa gra” sztuki oznacza ,budzenie si¢ do doswiadczania wlasnego zycia, kto-
re jest tak wspaniate kiedy pozbedziemy sie przeszkody w postaci umystu i pragnien”
(,waking up to the very life we’re living, which is so excellent once one gets one’s mind
and one’s desires out of its way”) (Cage 1961: 12). Bezcelowa gra nie jest kwestia robienia
»jakiegokolwiek eksperymentu”. Nie chodzi o to, ze wszystko jest dozwolone, ze kazdy
moze by¢ artysta, ze kazda przypadkowa koniunkcja stéw, dzwiekéw czy obrazdéw staje
sie sztuka. Raczej, jak to udowadnia Opening the Cage, zwyczajno$¢ (w tym przypadku
komentarz Cage’a o sztuce poezji) dostarcza artyscie wszystkiego tego, co potrzebne mu
do zrobienia ,,czego$ innego”. Ito wlasnie jest to, co Cage robi w swojej muzyce/poe-
zji a Morgan w poezji. Cho¢ dowiadujemy sig, ze nie ma zasadniczej prawdy tworzenia
sztuki, nie ma sposobu na powiedzenie czym jest sztuka i co robi artysta.

Konsekwentne stosowanie ,,poetyki gry resztkami”, ,,poetyki §ladu” stawia przed czy-
telnikiem zadanie polegajace na otwieraniu wizualnie zarysowanej (ramowanie) klatki
stow Cage’a, (wspobh)tworzenie tekstu w oparciu o dzialanie zasady pustki i znaku, czy
opozycji verbum/vox, a dzialania te, zgodnie z wykladnig Perloff, na zawsze odmieniajg
jego spojrzenie na rzeczy i zjawiska.
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