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Ruch jako podstawa materializacji
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Move as a Condition of Materializing Digital Concrete Poetry

Abstract

Concrete poetry is concerned purely with language. This poetry disregards syntax and
meaning in order to explore the relationships between literal characters. In the 60’s Max
Bense, a philosopher, theorist and the creator of concrete poetry, posited the idea of
using the computer in art. Artists started to use the computer to generate digital concre-
te poetry. The digital version characterizes movement and interaction. The movement
uncovers hidden layers, subtexts and reveals different correlations between literal cha-
racters. The movement visualizes the way of perceiving and understanding the work.
Max Bense used the category of connection in order to describe the multilayers found
in concrete poetry. I refer to this category in order to present kinetic digital concrete
poetry. I will describe a variety of compositional strategies, which concentrates solely
on language. I will highlight the different digital poetry genres in which the features of
concrete poetry are realized.

digital concrete poetry, Max Bense, kinetic features of concrete poetry, compositional strategies, digital
poetry genres
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Poczatki poezji cyfrowej

Na pierwszej miedzynarodowej wystawie Between Poetry and Painting w Londynie
w 1965 roku nie zabraklo uczestnikéw niemieckiej grupy poetéw konkretnych ze Stutt-
gartu. Czolowa postacia byl wéwczas Max Bense — profesor, filozof, poeta i pionier
semiotyki w Niemczech. Poetka Jasia Reichardt, przedstawiajaca swoje prace na wspo-
mnianym wydarzeniu, na pytanie Bensego o dalsza droge artystyczno-literacka, odpo-
wiedziala wprost, ze nie wie — ten bez zastanowienia poradzil jej, by spojrzata w kom-
puter i zbadata jego mozliwosci (Prince 2003: 4). Anegdotka stanowi osobliwy wstep do
historii poezji cyfrowej, ktéra — stowami Bensego — dokonata przeniesienia wzroku
z papieru na ekran komputera. Wskazuje rowniez na historyczne przejscie od poezji
konkretnej do cyfrowe;j.

Badacze poezji cyfrowej jak Chris Funkhouser, Friedrich W. Block, Roberto Sima-
nowski czy Anna Katharina Schaffner wysuwaja twierdzenie o powstaniu trzeciego eta-
pu rozwoju eksperymentéw literackich — pierwszym bylaby poezja wizualna (od XVI
wieku do poczatku XX wieku), a drugim poezja konkretna (druga potowa XX wieku)
(Schaffner 2006). Funkhouser definiuje poezje cyfrowg jako ,komputerowg sztuke li-
teracka, ktéra moze by¢ rozpatrywana idoceniana w kontekscie tradycji poetyckiej”
(Funkhouser 2007: 24), stad w swojej publikacji Prehistoric Digital Poetry wykazuje pew-
na historyczng ewolucje poezji digitalnej: od awangardzistéw z lat 20. XX wieku, po neo-
awangardzistéw z grupy OuLiPo z lat 60. Drudzy, wedlug Funkhousera, stanowig pre-
historyczng forme poezji cyfrowej, gdyz juz wtedy rozpoczeto eksperymenty w postaci
hipertekstu (przykladem jest Jesli zimowg nocg podrézny Itala Calvina) oraz literatury
kombinatorycznej (Sto tysiecy miliardéw wierszy Raymonda Queneau) (Pisarski 2001).

Za poczatek poezji cyfrowej, a raczej eksperymentéw ja zapowiadajacych, Funkho-
user uznaje rok 1959, kiedy Max Bense zasugerowal swojemu studentowi Theo Lutzo-
wi zaprogramowanie pierwszego generatora do losowego generowania elektronicznych
wierszy. Stochastycznie wyprodukowany, za posrednictwem komputera utwor, bazowal
na stowach zaczerpnietych z powiesci Zamek Franza Kafki (Funkhouser 2007: 37-38).
0d 1960 roku rozpoczeto proby tworzenia poezji komputerowej, a nastepnie Bense zde-
finiowal poezje komputerowy jako tzw. poezje sztuczng, ktéra w odréznieniu od ,na-
turalnej” nie angazuje subiektywnej $§wiadomosci przedstawianego $wiata, lecz redu-
kowana jest do automatycznego generowania za posrednictwem maszyny (Block 2010).
Lata 1959-1995 uznane sg za czas ,,pre-poezji cyfrowej”, ktora dzieki powstaniu systemu
WWW, otwierajacego etap zaawansowania technologicznego, rozwija¢ si¢ bedzie na
szerszg skale i dociera¢ do wigkszego grona odbiorcéw (Block 2010).
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Poezja cyfrowa powstaje zatem za posrednictwem nowych medidw, ktére nie sg tyl-
ko narzedziem do produkgji, lecz takze jego integralnym sktadnikiem i przede wszyst-
kim — kontekstem stuzacym do zrozumienia danego projektu cyfrowego, jego estetyki
i dziatania. Wlasciwosci takie jak: struktury przestrzenne, kinetyczno$¢, interaktyw-
noé¢, multlinearnos¢ i wielosktadnikowosé — umozliwity dalsze eksplorowanie i bada-
nie znaku jezykowego, zapoczatkowane przez poetéw konkretnych.

Reinhard Doehl, Emmett Williams i Augusto de Campos to tworcy tradycyjnej
poezji konkretnej, ktorzy zaczeli eksperymentowaé z komputerem, rozpoznajac jego
mozliwosci w zaréwno w komponowaniu nowych form poetyckich, jak iw szybkim
rozpowszechnianiu wlasnej tworczosci. W 1992 roku Augusto de Campos w jednym
z wywiadow wyrazil nadzieje, ze nowe eksperymenty multimedialne odpowiedza na
pytanie o to, co pozostaje jeszcze do odkrycia. Artysta, ktory jako jeden z pierwszych
zaanimowal swoje wiersze, podkreélil, Ze komputer zmaterializowal i wzmocnit to, co
bylo statyczne na papierze. ,Verbivocovisual” poezji konkretnej, czyli proba potaczenia
komunikacji werbalnej i pozawerbalnej, zostaje dostownie zrealizowana pod postacig
grafiki, dZzwieku i kinetyki. Augusto de Campos wprost stwierdzil, ze ,ruch konceptual-
ny statl sie ruchem rzeczywistym” (Schaffner 2006).

Celem niniejszej pracy jest proba zanalizowania relacji miedzy tradycyjng poezja
konkretng a jej postacia cyfrowa. W szczegdlnosci skoncentruje sie na podstawowej roz-
nicy, jaka jest ozywienie statycznego utworu. Ruch bowiem jest podstawowg strategia
cyfrowej poezji konkretnej, odkrywajaca jej wielowarstwowos$¢ i multlinearnosé.

Charakterystyka poezji konkretnej
Pojecie ,konkretny” wywodzi sie od malarza Theo van Doesburga, ktory w Manifescie
sztuki konkretnej odniost je do metod malarskich, polegajacych na prezentowaniu przed-
miotu wylacznie dzieki srodkom obrazujacym (Wende 2006: 235). Poezja konkretna po-
jawila sie w latach 50. XX wieku w Europie i Ameryce. Za przedstawicieli gatunku uwaza
sie Szwajcara Eugena Gomringera i czlonkéw brazylijskiej grupy ,,Noigandres” (Decio
Pignatari, bracia Augusto i Haroldo de Campos). W 1953 roku Oyvind Fahlstrém ogto-
sit pierwszy Manifest poezji konkretnej. W latach 60. gatunek ten przybiera na sile. Naj-
wazniejszymi tworcami sg (oprocz wymienionych): S. S. Schmidt, F. Mon (Szwajcaria);
I. H. Finlay, D. S. Houédard, E. Morgan, S. Bann (Anglia); J. Hirsal, J. Kolat, J. Valoch
(Czechostowacja); E. E. Cummings (Stany Zjednoczone) (Gazda 2000: 550). W latach
60. Dick Higgins wprowadzil termin intermedia na okreslenie dziet bazujacych na roz-
nych dziedzinach sztuki, nadajac tym samym poezji konkretnej range gatunku (Higgins
2000: 127). Konkretysci wprowadzili wlasne pojecia na okreslenie tekstu przestrzenne-
go: ,,sfowo-przedmioty” — bracia de Campos — oraz ,konstelacja stow” — Gomringer,
odwotlujac sie tym samym do poezji wizualnej, ktéra stowo wzmacniata prezentacja iko-
niczna.

Pierwsze teksty-obrazy pojawily sie juz w starozytnosci i nosity nazwe technopaegnia
— z greckiego techne (sztuka, dzielo) oraz paegnion (gra, zabawa). Pojecie wprowadzo-
ne przez Decymusa Magnusa opieralo si¢ na trzech skfadnikach: ksztalcie ikonicznym,
tek$cie jezykowym oraz graficznym wykonaniu (Rypson 1989: 17). Od XVI-XVIII wieku
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zauwazy¢ nalezy bogaty rozwoj poezji wizualnej, wowczas bowiem pojawily sie rézne
odmiany piktograméw: labirynty stowne, kwadraty magiczne, logogryfy czy tautogra-
my.

Wierszowana kostka (tubus) to najczesciej kwadratowy lub prostokatny uktad liter,
zawierajacy wers lub dystych, ktéry czytelnik moze odczytywaé w tysigcach kombina-
cji, jak gdyby w labiryncie. Kolejno$¢ lektury tekstu podstawowego moze si¢ zmienia¢
zaleznie od zyczenia czytajacego, wlasciwa tres¢ jednak pozostaje niezmienna (Rypson
1998: 184).

Nielinearno$¢ i kombinacyjno$¢ tekstu o ustalonej konstrukeji uzyskiwane byly
dzieki stosowanej technice anagramowej, akrostychicznej czy chronograficznej. Zabawy
stowno-literowe z XVI wieku powracaja w drugiej pofowie XX wieku w poezji konkret-
nej pod postacig palindromoéw i takze anagramow, przyktadem sg utwory konkrecisty
Andre’a Thomkinsa (Bujnowski 1976: 21). Ustrukturalizowane figury poetyckie poja-
wiajg si¢ wtworczo$ci Stanistawa Drézdza, ktory stosowal czworobok, ,plaszczyzne
pokryta powtarzajacymi sie z okre$long czestotliwo$cig znakami, pulsujaca jednostaj-
nym, réwno odmierzonym rytmem” (Sterna-Wachowiak 1976: 66) — ilustracjg sa utwo-
ry Czasoprzestrzenie, Wahanie, Pewnos$¢ i Niepewnos¢. Konstrukeja architektoniczna
u Drézdza pojawia sie rowniez w ,,poetyckich krzyzéwkach™ ,,Stowa pokazujg si¢ wtedy
w zazebieniach, zachodzg na siebie, ktdcg sie lub wydaja w koherentne relacje” (Sterna-
-Wachowiak 1976: 68). Labirynty poetyckie i kwadraty magiczne sg istotnym korzeniem
poezji 3D, ktéra podobnie jak poezja konkretna bada wewnetrzne relacje miedzy ele-
mentami stownymi.

Przetom XIX i XX wieku jest kolejnym okresem, w ktérym nastepuje odrodzenie
wizualnego zapisu pisma, dzieki dwém wielkim prekursorom: Williamowi Morrisowi
oraz Stéphane’owi Mallarmému. Francuski poeta i krytyk literacki Mallarmé wysunat
koncepcje powierzchni tekstu jako jego elementu konstytutywnego. W 1896 roku opub-
likowat poemat Rzut kos¢mi nigdy nie zniesie przypadku, ktory byl radykalng prezentacja
mozliwosci poezji wizualnej. Plan ikoniczno-przestrzenny byl réwnie istotny jak zapis
tekstowy. O znaczeniu poematu decydowalo zatem zaréwno potozenie stéw, jak iich
wlasciwosci typograficzne: format czcionki, kroj i typ. Liczylo sie zatem to, co dzieje si¢
wewnatrz tekstu, relacje miedzy znakami a przestrzenig. W ten sposéb Mallarmé zbu-
rzyt linearny sposéb odczytania utworu, wprowadzajac idee gry przypadku i znaczen,
zaleznych od kierunku lektury (Hopfinger 1993: 88). Waznym wydarzeniem, majacym
wplyw na rozwoéj poezji wizualnej, bylo odkrycie chemiografii, ktéra dokonata rewolu-
cji w reklamie (Bohn 2006: 12). Od 1912 roku zauwazy¢ zatem mozna inspiracje nowo-
czesng reklamg w dziatalnosci kubistow (Francis Picabia Kobieta), futurystow (Filippo
Tommaso Marinetti, Sfowa na wolnosci) i dadaistow (Kurt Schwitters, Krytyk). Wazny
krok ku abstrakcjonizmowi wizualnemu wykonat przedstawiciel francuskiej awangardy
poetyckiej Guillaume Apollinaire, wydajac w 1918 roku dzieto Kaligramy i zapoczat-
kowujac liryke kaligramatyczng. Artysta, nawigzujac do gatunku carmen figuratum
przelamat dotychczasowe konwencje wprowadzajac do tworzywa literackiego elementy
graficzne i nadat tekstom poetyckim charakter wizualny (Hopfinger 1993: 91).

W zalozycielskim tekscie poezji konkretnej z 1958 roku Plan piloto para poesia con-
reta bracia Augusto i Haroldo de Campos oraz Décio Pignatari glosza ,,ogolna sztuke
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stowa”, koncentrujaca si¢ na materialnosci i samorefleksyjnosci jezyka. Badanie stowa
jako przedmiotu fizycznego dokonuje si¢ dzieki jego uprzestrzennieniu i uwydatnieniu
whasciwosci dzwiekowo-wizualnych:

Poezja konkretna odkrywa przestrzen graficzng jako strukturalny element tekstu, zaste-
puje linearno-czasowy rozwoj wiersza czasoprzestrzenng struktura, tworzy specyficzny —
verbivocovisual — obszar jezykowy, w ktérym komunikacja werbalna wspdtpracuje z ko-
munikacjg pozawerbalng (Dziamski 2009: 127).

Oyvind Fahlstrém z kolei w manifeécie poezji konkretnej Z pgwigszgwaniem uroruro-
dziurodzin postuluje wyciskanie materii jezyka, czyli testowanie jego najdrobniejszych
elementow: stow i liter (Fahlstrom 2006: 96). Poezja konkretna polega na do§wiadczaniu
utworu, a nie na jego rozumowaniu, stad warstwa semantyczna jest zredukowana. Jak
stwierdzit Eugen Gomringer, s3 to teksty bedace rzeczywisto$ciag sama w sobie. W ob-
rebie utworu konkretnego dostrzega sie warianty tego samego zwrotu, ktére na plaskiej
powierzchni odszukiwane i odczytywane sg symultanicznie. Utwor odbiera sie jako sy-
stem zwrotdw, ujawnianych jako efekt gry jezykowej. Wtasciwosciag poezji konkretnej
jest przesuniecie ciezaru z procesu znaczeniowego na zwigzki miedzyznakowe. Ben-
se wskazuje na najwazniejsze kategorie poezji konkretnej, jakimi sg przestrzen (uktad
strukturalny wiersza), sktadniki (stowo, obraz i dzwigk) oraz odbiér symultaniczny, od-
krywajacy roznorodne mozliwosci semantyczne:

Chodzi tu o poezje, ktora redukuje swdj jezyk prawie catkowicie do momentdéw struktural-
nych i semiotycznych, a wigc do bezposrednich materialnych funkcji mowy i lingwistycz-
nych danych. Konkretne teksty wykorzystuja w idealnym wypadku mowe nie tylko jako
nosiciela znaczen, lecz poza tym — ito by¢ moze silniej — jako akt wokalny i wizualny.
Stowo wystepuje wigc rownocze$nie na plaszczyznie morfologicznej (znaczenie), graficznej
(figuratywna spostrzegalno$¢) i fonicznej (przebieg dzwiekowy) jako srodek poetyckiego
ksztaltowania. Kontekst tekstu konkretnego stanowi rownoczesnie semantyczny, wizualny
i foniczny zwigzek (Bujnowski 1976: 6).

Istotna w poezji konkretnej jest tzw. gramatyka obrazu oraz gestykulacja tekstu, opisa-
ne przez Franza Mona. Pierwsza polega na polozeniu tworzywa jezykowego, odleglo-
$ci znakow oraz ich gestosci. Gestykulacja z kolei okre$la sposob, w jaki tekst jezykowy
ukazany jest na powierzchni: jego ekspansja, uszeregowanie czy spietrzenie (Mon 2006:
246). Poezja konkretna uzyskuje forme konstelacji, czyli zbioru elementéw jezykowych,
ktére wchodza ze soba w rozmaite relacje. Gomringer w 1955 roku scharakteryzowat
konstelacje jako:

(...) najprostsza mozliwo$¢ uksztaltowania poezji opartej na stowie, obejmuje ona grupe
stow — tak jak obejmuje grupe gwiazd i staje si¢ gwiazdozbiorem — dane sg stowa utozone
obok siebie albo jedno pod drugim, dwa lub trzy lub wigcej — nie za duzo — stéw, my-
$lowo-materialny stosunek i to wszystko! Konstelacja jest porzadkiem i zarazem swobod-
ng przestrzenia o ustalonych wielko$ciach, pozwala na gre, pozwala na seryjne tworzenie
stowo-poje¢ a, b, ¢ i ich mozliwych odmian (Rypson 1989: 320).
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Architektoniczna dbalo$¢ o wizualne przedstawienie utworu sprawia, ze nastapito prze-
suniecie od ,,zwigzku stéw do zwigzku konstrukeji” (Hopfinger 1993: 104). Oprocz ukta-
du strukturalnego licza sie rowniez wlasciwosci typograficzne, jak ksztalt i wielkos¢ li-
ter, zastosowana czcionka oraz barwa.

Przestrzenne rozlozenie stéw zmusza do zastanowienia si¢ nad sposobem czytania
poezji konkretnej, ktéra odrzucita dotychczasowe schematy lektury linearnej na rzecz
multilinearnej. Celem czytelnika jest obserwacja utworu, a nastepnie wyznaczenie wlas-
nej linii odbioru, polegajacej na odkrywaniu kolejnych warstw syntaktycznych i seman-
tycznych. Kontemplacja pozwala na dostrzezenie tego, co niewidoczne, na wykazaniu
relacji czy przejs¢ miedzy stowami, ktore ujawniajg si¢ wylgcznie w trakcie — modwiac
stowami Marjorie Perloff — ,patrzenia zaréwno na tekst, jak i przez niego” (Bohn 2006:
9). Poezja konkretna wymaga bowiem poszukiwana ,,czego$ poza tym”, co jest przeka-
zane bezposérednio, jak wyznaje Franz Mon:

Cos poza tym zajmuje mnie bezustannie; tego tutaj prawie nie ma lub raczej: mnie w tym
nie ma, poniewaz nieodlacznie cos poza tym kusi mnie i odwodzi. We wszystkim, co mnie
spotyka, tkwig obydwa momenty, a cos poza tym oddziatuje najsilniej w obrazach zreduko-
wanych do znakéw-odsytaczy, zwlaszcza w znakach pisma (Mon 2006: 243).

Dzieto konkretne silnie angazuje zmyst wzroku, odbiorca postrzega utwor szeregiem
spojrzen wielokierunkowych, dzieki czemu jest w stanie odkry¢ rézne wcielenia tego sa-
mego tekstu. Sens poezji konkretnej polega zatem nie na ostatecznym uksztaltowaniu
jednosci utworu ijego interpretacji, lecz na cigglym procesie jego przeobrazania i nie-
ustannym wylanianiu nowych ujeé.

Od kategorii ,spdjnika” do kinetycznosci poezji cyfrowej

Bense akcentuje znaczenie systemu strukturalnego poezji konkretnej, ktorego silg jest
dokonywanie ciaglego zwrotu obserwacyjnego, polegajacego na negowaniu wczesniej-
szego ujecia nowa perspektywa odczytania. Lektura staje sie aktem nieskoniczonego
odkrywania kolejnych warstw: ,,znaczenie nie da si¢ zamkna¢ w prostej postaci to, lecz
przybierze postac zbioru figur (...), ktére moglibysmy zapisa¢ jako ito ito i... (Stawek
1989: 21). Bense, prezentujac program poezji konkretnej, wprowadzit kategorie ,,spoj-
nika”, ktory jest jej sita napedowa, bowiem ma wskazywaé na nieskonczone mozli-
wosci strukturalne utworu (Stawek: 18). Znak spajajacy podkre$la rozmaito$¢ wcielen
tego samego tekstu jezykowego, stad ponownie akcentuje sie element formalny, a nie
semantyczny. Niemiecki filozof demonstruje tym samym znaczenie tego, co przejéciowe,
»pomiedzy” i marginesowe. W poezji konkretnej eksponuje sie problematyke marginesu
— tego, co jest miedzy tekstem a pusta przestrzenia kartki (Stawek: 19). ,,Spéjnikiem”
w cyfrowej poezji konkretnej jest proces przejscia — ruch, taczacy poszczegélne odsto-
ny obiektu i ujawniajacy ukryte warstwy. W cyfrowej odmianie ,,i” réwniez jest gtow-
nym mechanizmem obiektu i elementem wprawiajacym go w czyn. Dynamika ujawnia
wlasciwosci autoprodukeyjne tekstu, wskazuje bowiem na zdolno$¢ niekoniczacych sie
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modyfikacji tego samego tworzywa jezykowego. Aktywnos¢ w cyfrowej poezji konkret-
nej jest realizacja jej naczelnej wlasciwosci, jaka jest nieustanny ruch miedzy tym co
jawne, a tym co ukryte.

W wersji cyfrowej konstrukcja poszerzona jest o sktadnik dzialania, ozywiajacy
utwor. Ruch obiektu odkrywa ukryte zaleznosci miedzy znakami jezykowymi, odsta-
nia subteksty, kryjace si¢ w tekécie pierwotnym oraz w efekcie konstruuje obiekt wtér-
ny. Mechanizm demaskuje tekst jezykowy poprzez ujawnienia wewnetrznych uktadéw,
ktére w tradycyjnej poezji konkretnej nie byly dostepne bezposrednio. Ruch wizualizuje
odbidr, ktéry w analogowej wersji odbywal sie w umysle czytelnika. W poezji konkretnej
istotg jest eksplorowanie materii jezykowej — stad wazniejszy od rezultatu (i semantyki)
jest proces stawania si¢ (generowanie struktury). Kluczowa funkcje pelni zatem dziata-
nie — przejscie od jednego wariantu tekstu do drugiego (Pawlicka 2011).

Schaffner wymienia cztery najwazniejsze cechy cyfrowej poezji konkretnej: kinetycz-
no$¢ utworu — moze by¢ on zaprogramowany na pewne dziatanie lub zaanimowany;
symultaniczno$¢ — odkrywanie wszystkich wymiaréw utworu jednocze$nie; wariacyj-
no$¢ i dynamicznos¢ oraz przestrzenno$¢ — obiekt zyskal wymiar objetosciowy, w kto-
rym liczy si¢ zaréwno polozenie, znakéw, ich wzajemna odlegto$¢ i gestos¢ (Schaffner
2006). Przestrzen i ruch — te dwie kategorie decydujg o wieloptaszczyznowosci utworu,
ktory staje si¢ konstrukcja zbudowana z kolejnych odston. Interaktywnos¢, fluktuacyj-
noé¢ i trojwymiarowosé pozwalajg na penetrowanie obiektu oraz na jego cigglej rearan-
zacji i modyfikacji.

Rys. 1 Endemic Battle Collage

Adekwatnym przyktadem obrazujacym wla$ciwosci cyfrowej poezji konkretnej jest ad-
aptacja utwor6w statycznych do warunkéw sieciowych. Zaanimowanie tradycyjnej poe-
zji konkretnej jest sugestywnym zaprezentowaniem zmian, jakie zaszty w omawianym
gatunku pod wptywem nowych mediéw. Przyktadem jest Endemic Battle Collage Geofa
Hutha (Huth 2006) — utwoér przyjmuje ksztalt komputerowego ekranu, na ktérym pre-
zentowane s3 rozne przeobrazania wyrazen jezykowych, wizualnie stylizowanych na je-
zyk komputerowy. W Endemic Battle Collage liczy si¢ przestrzen, na ktorej ujawniaja si¢
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stowa, zmieniajgce swe polozenie czy pomnazajace sie. Artysta nawigzuje do poezji kon-
kretnej wokalnej, ktéra akcentowala brzmieniowe warstwy jezyka. Podobnie jak niegdys
Ernst Jandl w Lustig rozciagal tytutowe stowo, wydobywajac dzwiecznos¢, tak Huth
multiplikuje na ekranie wyrazenie ,glasssky”, uzyskujac tym samym wizualny dzwiek
szumu. Kolejne odstony obiektu prezentuja przeksztalcenia na tym samym wyrazeniu
jezykowym, poprzez przestawienie miejsc liter i ich zwielokrotnienie, uzyskujac zwrot
»glass ask sky”. Nastepny kadr prezentuje fragment Cosmic Text Dona Sylvestera Hou-
édarda, w ktérym artysta poezji konkretnej za pomocg przestrzennego ultozenia stowa
»rain” oddal wrazenie strumienia deszczu. Podobnie jak u Hutha — w wyniku ruchu
zwielokrotnione stowo ,rain” rozpada si¢ na litery, odzwierciedlajgc przy tym do$wiad-
czenie ulewy. Tworca rozpatruje takze stowo ,echo”, ktére redukowane do ostatniej li-
tery ,,0” wizualizuje proces akustyczny zjawiska. Przyktadem konstelacji jest natomiast
mechanizm ujawniajacych si¢ na przemian wyrazéw ,thread”, ,red”, w ktérym drugi
zajmuje rézne miejsce, w efekcie literalnego odbioru i aliteracji stéw dostrzega sie i sty-
szy takze pojecie ,,read”. Ruch wskazuje na wydobywanie z jednego stowa innych termi-
néw w niego wplecionych. Ponadto, ponownie ujawnia si¢ charakter wokalny utworu.

W kolejnej odstonie ujawnia sie tekst przypominajacy siedemnastowieczne wiersze
labiryntowe — Huth przedstawia prostokgtny labirynt zbudowany z liter, w ktérym
stopniowo na zasadzie zabawy ,wykreslanki” zaznaczane sg slowa na bialym tle. Na-
stepnie na tym samym diagramie dokonywany jest proces analogiczny, z tym ze od-
najduje sie juz inne wyrazy wyrézniane tlem czarnym. W innym fragmencie Endemic
Battle Collage artysta nawiazuje do tradycyjnego tekstu konkretnego, bedacego reklama
czterechsetletniego jubileuszu Rio de Janeiro, w ktérym stowo ,,rio” wizualnie uktadato
sie w ksztalt gory Corcovado. Huth wykorzystuje ten sam wyraz, pomnazajac go przez
wariacje anagramowe, uzyskujac w efekcie dynamiczny tancuch jezykowy ,rioorioo-
ri”. Innym razem stylizuje si¢ na utwér Gomringera, ktéry stowo ,,schweigen” ulozyt
w szeregach i kolumnie pozostawiajac w srodku puste miejsce, majace odda¢ tytutowe
»milczenie”. Huth z kolei analogicznie buduje szeregi i kolumny z wyrazéw ,,window”
i ,sudden” — w wyniku ruchu stowa zmieniaja swoje potozenie, przez co puste centrum
takze ulega przesunieciu. Mechanizm u Hutha takze obrazuje znaczenie tytutu, ktory
interpretowa¢ mozna jako nagte otwarcie, gwattowna luke (Pawlicka 2011).

Adaptacja jest rowniez animacja Péndulo E. M. de Melo e Castro (De Melo e Ca-
stro), utworu tegoz autora z 1961/1962 roku. Tytulowe stowo utozone pionowo przyjmuje
posta¢ tytutowego wahadta, ktére wprawiane jest w ruch. Poczawszy od ostatnich liter,
wszystkie stopniowo poruszajg sie horyzontalnie. Iluzja optyczna sprawia, ze obserwu-
jemy pomnozenie sie liter, a kazda z nich staje si¢ odrebnym elementem wahadta. Drga-
nia wywolujg wrazenia hipnotyzujace, w wyniku czego mozna dostrzec wylaniajace si¢
nowe stowa.

Strategie tworzenia cyfrowej poezji konkretnej

Cyfrowa poezja konkretna porusza zagadnienia lingwistyczne. W centrum zaintereso-
wania znajduje sie jezyk — aspekt fonetyczny, morfologiczny, syntaktyczny oraz niekiedy
réwniez semantyczny. Strategiami kompozycyjnymi sa: wizualizacja utworu z odkry-
waniem jego wewnetrznych subtekstow; anagramowe przeksztatcania, w celu ukazania
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niezliczonych mozliwoéci modyfikacji; rozbijanie stéw na poszczegélne znaki, by uwy-
datni¢ zaréwno autonomicznos¢ liter, jak i proces generowania tekstu; lettrystyczne tg-
czenie liter badz sylab, majace podkresli¢ foniczno$¢ i rytmicznosé jezyka.

Cyfrowa poezja konkretna, koncentrujgca si¢ na materii jezyka, czesto przybiera cha-
rakter konceptualny — moéwiac stowami Jima Andrewsa — staje si¢ rodzajem ,jezy-
kowego gadzetu” (langwidget) (Andrews 1998a), gdyz skupia wylacznie uwage na abs-
trakcyjnych literowych performansach. Trafnym przykladem utworu konceptualnego
jest Sound poems Jorga Piringera (Piringer 2002-2008), ktéry skupia sie wylacznie na
fonetycznym brzmieniu liter. Tworca prezentuje trzy minimalne prace abstrakcyjne, wy-
magajace interaktywnego dzialania uzytkownika. W “gravity and reflection” odbiorca
»klika” na bialg przestrzen by wygenerowac litery, ktore spadajac wydobywaja nieprzy-
jemny dzwiegk zderzenia czy odbijania o powierzchnie metalu. Z kolei w ,,predator vs.
prey” — uzytkownik aktywuje siedem liter, ktére zaczynaja krazy¢ niczym pszczoly,
wydajac z siebie dzwiek adekwatny do swojego fonetycznego brzmienia.

Cyfrowa poezja konkretna wymaga okreslonej techniki kompozycji. Pierwszg jest
wizualizacja utworu, oddajaca jego przestrzenng architektonike oraz tym samym zwra-
cajaca uwage na jego wielowarstwowo$¢ i kryjace sie w nim subteksty.

Ars Poetica Zenona Fajfera (Fajfer 2007) jest dzietem emanacyjnym, definiowanym
przez tworce jako:

(...) tekst w calosci wywiedziony z jednego stowa (lub zdania), z ktérego pierwszych liter
wylaniajg si¢ nowe stowa, a z nich kolejne, itd. Jego lektura moze przebiega¢ w dwdch kie-
runkach: od Stowa-Matki do mniej lub bardziej obszernego wielowarstwowego tekstu oraz
z powrotem: poprzez redukcje owego tekstu do pierwotnego Stowa (Fajfer 2005: 20).

Ars Poetica jest wizualizacjg zasady akrostychu — tekst pierwotny zminimalizowany jest
do pierwszych liter stéw w kazdym wersie, w wyniku czego powstaje zdanie: ,,Twoimi/
Widzie¢/Oczami/Inaczej/Mie¢/Inne/Oczy/Chodz/Zobacz/Ale/Moimi/I”. Z danego wy-
razenia ponownie pozostaja wylacznie pierwsze litery, ktdre czytane pionowo tworzg
wyrazy ,twoimi oczami”. Analogicznie po kolejnej redukc;ji zostaje stowo ,,to”, z ktérego
wylania sie na koncu litera ,,t”. Po ukazaniu procesu inwolucji czytelnik moze klikna¢
na komende ,rewind”, ktéra uaktywni akt ,rozwijania si¢” tekstu, czyli inaczej jego
ewolucji — od jednej litery do calego poematu. Utwor przedstawia mechanizm redukeji
i emanacji, dokonywany na tym samym materiale jezykowym. Przejscie od zdania do
litery podkresla autonomiczno$¢ znakéw stownych i mozliwo$¢ ich faczenia w wieksze
elementy. ,Widzie¢/Oczami/Inaczej” oznacza w tym kontekscie patrzenie przez-tekst —
na to co marginesowe, ukryte, ujawniajace si¢ miedzy czynno$cia organizacyjng i reor-
ganizacyjng (Pawlicka 2011).

Esencja uprzestrzennienia poezji konkretnej jest poezja 3D, prezentujaca utwor li-
teracki jako obiekt tréjwymiarowy. Odbiér polega albo na poruszaniu ,tekstowa kost-
kg 3D”, jak w przypadku the arrival of the beeBox Karpinskiej, albo na penetrowaniu
~tekstowego opakowania” od $rodka, odczuwajac wrazenie bycia osaczonym przez sto-
wa — ilustracjg jest I, You, We Dana Wabera i Jasona Pimble’a. Aya Karpinska w swo-
im Manifeécie tekstu trojwymiarowego wskazuje na znaczenie przestrzeni, ktéra zyskata
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nobilitacje w drugiej potowie XX wieku za sprawg rozwoju nowych mediéow (Karpinska
2003). Spacjalizacja, wedlug Manovicha, dokonata si¢ we wszystkich sferach naszego zy-
cia i wymaga od czlowieka ponownego okredlenia sie w $wiecie ahierarchicznym i per-
spektywistycznym. W przeciwienstwie do ujecia dwuwymiarowego, plaskiego, linear-
nego — projekty 3D prezentuja obraz przestrzenny, nielinearny, kinetyczny, w ktérym
percepcja zalezna jest od miejsca postrzegania, lecz jednoczesnie kazdy punkt widzenia
posiada taka samg warto$¢. Poruszanie ,tekstowa-kostka” badz poruszanie si¢ w glebi
~tekstowego pomieszczenia” jest fizycznym doswiadczaniem wewnetrznych relacji mie-
dzy stowami. ,,Przestrzenne relacje sa fundamentalne dla kazdego aspektu naszego zy-
cia”, stwierdza Karpinska (Karpinska 2003).

Projekt I, You, We (Waber, Pimble 2005) przedstawia przestrzenne kombinacje teks-
towe w zalezno$ci od ruchu komputerowg myszka. Na ekranie rozmieszczone sg war-
stwowo, sze$ciowymiarowo, zaimki ,,I”, ,you”, ,we” oraz czasowniki — dopiero po po-
ruszeniu obiektu komputerowa myszka odkrywamy kolejno zasltoniete stowa. Odbiorca
wybiera sobie konkretny wyraz, a nastepnie poruszajac si¢ w wyznaczonym przez siebie
kierunku, tworzy wiasny tancuch stéw, np. ,,I stray you reintegrate we” czy ,we remon-
strate you attach”. Czyta¢ mozna podazajac od slow pojawiajgcych sie na pierwszym
planie ku srodkowi i odwrotnie; kierujac wzrok ku prawej lub lewej stronie, ku gérze lub
dotowi. Waber i Pimble oferujg niezliczong ilo$¢ tekstowych mozliwoéci, ktére sg efeme-
ryczne inietrwale — wystarczy poruszy¢ obraz, by nie powréci¢ juz do poprzedniego
uktadu. Artysci za pomoca techniki 3D ukazuja nie tylko polaczenia syntaktyczne, ale
przede wszystkim zwigzki miedzyludzkie — miedzy ,ja”, ,ty”/”wy”, ,my” przeptywa
szereg czasownikow/zdarzen, ktére zmieniaj relacje. Wystarczy tylko chwila by zwigzek
»zaimkow osobowych” zniszczy¢, trudniej na nowo go odzyskac.
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Rys. 2 I, You, We

Kolejng metodg strukturalng sg przeksztalcenia anagramowe, czyli permutacyjne zmia-
ny tekstu wramach wlasnego zbioru elementéw. Punktem wyjscia utworu EMOH 2
Tomasza Wilmanskiego (Wilmanski 2011) jest uklad o$miu rzedéw, w ktérym kazdy
sktada sie z tytulowych liter utozonych anagramowo. Labirynt stowny stopniowo zanika
na skutek operacji usuwania poszczegélnych liter, czemu towarzyszy dzwiek, kojarza-
cy sie z rzucaniem czaru. Magiczne brzmienie pojawia si¢ przy kazdym mechanizmie,
odslaniajacym poszczegdlne litery na czarnym tle (niewidocznym juz diagramie), ktére
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czytane literalnie (od gory do dotu) tworzg hasto tytutowe, z kolei czytane na wspak
oznaczaja ,home”. Animacja odstania ukryte stowa, kazdorazowo ulozone w innym
miejscu.

rys. 3 EMOH

Przyktadem jest rdwniez animacyjny utwor konkretny Enigma n Andrewsa (Andrews
1998b), prezentujacy stowo ,meaning”, ktére po aktywowaniu rozpada si¢ na litery swo-
bodnie dryfujgce w przestrzeni. Praca przedstawia zagadnienie postaci tekstu w ptyn-
nym $rodowisku cyfrowym, ktory staje si¢ nielinearny, performatywny i asynchroniczny.
Uzytkownik po wybraniu trzech opcji wymieszania liter, krazacych wokot niezbadanego
i niepewnego centrum, moze wybraé polecenie ,,przeliteruj”, by ustawi¢ znaki literowe
w pierwotne stowo. Jednak jak stusznie zauwaza Bill Marsh — opcja ,,Spell” jest ,,falszy-
wym zakonczeniem” (Marsh 1999), jest tylko pozorem stabilizacji stowa, gdyz aktywuje
kolejne polecenia: ,,0/1”, zatrzymujace akcje w danym punkcie, ,,Colour”, wprowadzaja-
ce zmiany barw liter oraz ,,Discombobulate”, modyfikujgce rozmiar czcionki obiektow,
»Speed”, umozliwiajgce przyspieszenie wybranych liter badz ich spowolnienie.

Andrews okreéla utwor jako ,filozoficzng poetycka zabawe dla poetéw”, ktorzy od
baroku dazyli do uprzestrzennienia pisma, do uzyskania wrazenia jego wielowarstwo-
wosci oraz do uwydatnienia znaczenia typografii. Kwadraty magiczne, labirynty lite-
rowe czy pozniejsze kaligramy Appolinaire’a byly niczym enigmy z zaszyfrowanym
znaczeniem ,,n” w tytule Andrewsa oznacza¢ moze z jednej strony kolejna tajemniczg
zagadke ukryta we wnetrzu stowa, z drugiej za$ nieskonczono$¢ kombinacji liter i moz-
liwo$ci ich projektowania.

Trzecig technikg konstrukcyjna jest rozbijanie stowa na poszczegélne znaki, w celu
uwydatniania autonomicznoéci liter oraz przedstawienia sposobu generowania wyra-
ZOW.
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Neil Hennessy w utworze Basho’s Frogger ¢ Jabber (Hennessy 2000a) odwotuje sie do
nonsensownego wiersza Lewisa Carrolla Jabberwocky, do jezyka zaumnego oraz lettry-
zmu. Jabberwocky Carrolla — zawarty w ksigzce Po drugiej stronie lustra — jest tekstem
absurdalnym, majacym odzwierciedli¢ §wiat odwrdcony, magiczny, bajkowy. Neil Hen-
nessy bazuje réwniez na haiku Matsuo Basho oraz na efektach tltumaczen owego utworu.
Projekt jest wizualnym, konceptualnym anagramem, polegajacym na rozbijaniu stéw
na poszczegolne litery, a nastepnie na ich faczeniu w wyrazy pozbawione sensu. Gene-
rowanie sléw odbywa sie zgodnie z pewnym prawdopodobienstwem powstawania haset
w jezyku angielskim, przez co mogltyby znalez¢ si¢ w stowniku. Idea ta kojarzy si¢ z Ur-
sonate Kurta Schwittersa, ktory stworzyt fonetyczny wiersz ze stéw nieistniejacych w je-
zyku niemieckim, a brzmigcych melodyjnie. Kombinacje liter wiaza si¢ z zasada taczenia
atoméw, w zwigzku z czym stowa traktuje sie jako zbiér molekul. Niebieskie pojecia po-
wstaja poprzez polaczenie permutacyjnych liter, nastepnie scalaja sie z kolejnymi ,,ato-
mami” tworzgc wyrazy o barwie zielonej. Wyrazenia zaznaczone czcionkg czerwong sg
swoistym bezproduktywnym odpadem, ktéry eksploduje i rozpada sie na kawatki-litery.
Basho’s Frogger ¢ Jabber przypomina ,alfabetyczng zupe” (alphabet soup), z ktdrej wy-
fowi¢ mozna nie jedne stowa, a takze tekstowa maszyne, generujaca utwory kombinato-
ryczne (Hennessy 2000b).
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rys 4 The Dreamlife of Letters

Andrews w poezji-grze Arteroids (Andrews 2004) nawiazuje do klasycznej gry zrecz-
nosciowej Asteroidy z 1979 roku, w ktérym gracz poruszal si¢ statkiem kosmicznym
po przestrzeni planetarnej, jego celem bylo strzelanie w asteroidy i latajace spodki oraz
zniszczenie ich, by nie wywota¢ kolizji. W projekcie Andrewsa w miejsce statku pojawia
sie na §rodku ekranu albo stowo ,,poezja” (poetry), albo ,,pragnienie” (desire), ktdre stuza
za bron przeciwko wylaniajacym sie wyrazom. Odbiorca za pomocag strzalek na klawia-
turze porusza slowem-pistoletem, a nastepnie przyciskiem ,x” strzela w wyrazy, ktére
w efekcie rozpryskujg, pozostawiajac na ekranie $lady w postaci pojedynczych liter.
Tworzenie projektow za posrednictwem nowych technologii polega wiasnie na roz-
ktadaniu i deformacji istniejacych postaci, w celu polaczenia réznych elementéw w nowa
jakos¢. Gra o poezje jest nieustanna gra w poszukiwanie formy innowacyjnej i jezyka
niepowtarzalnego. Huth zauwaza, zZe Arteroids zmusza nas do zastanowienia si¢ nad
ograniczeniami poezji i do przelamania barier miedzy formami sztuki (Huth 2006).
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»Strzelanie” w stowa byloby metaforg rozbijania owych granic oraz takze obserwowa-
nie zachowan ,,uwolnionych stéw” w rzeczywisto$ci nowomedialnej. Pop¢ekane slowa
pozbawione znaczenia, eksploduja i rozpadaja sie na pojedyncze litery, ktére wolne sg
od wewnetrznych relacji i staja si¢ otwarte na nowe kombinacje. Konceptualna gra, po-
legajaca na ,rozrywaniu” stéw, zostala poréwnana przez samego Andrewsa do techniki
cut-up stosowanej przez Williama S. Burroughsa, ktory cial tasmy audio, traktujac tym
samym dzwiek jako obiekt dajacy sie komponowaé (Andrews 2005). Litery-atomy, po-
wstale po rozstrzelaniu stéw, podobnie stajg sie autonomicznym obiektem, ktéry mozna
projektowaé, konstruowa¢ i uklada¢ w okreslonej czasoprzestrzeni. Jezyk traktowany
jest przez Andrewsa niczym programowalny przedmiot, w ktérym mozna zmieni¢ kod,
by wyrezyserowaé nowy proces, nowy uktad i sens.

Ostatnig metoda konstrukcyjng cyfrowego utworu konkretnego jest uwydatnienie
dzwiecznosci liter, ktore taczg sie w harmonijnie brzmigce sylaby i stowa. Brian Kim Ste-
fans w The Dreamlife of Letters (Stefans 2000) porusza zagadnienie funkcji jezyka oraz
mechanizmu powstawania stéw. Wariacyjnie prezentowane litery alfabetu tacza sie ze
sobg, przemieszczaja, rozpadajg, by w efekcie wygenerowaé nowe wyrazy. Twoérca na-
wigzuje do francuskiego kierunku w poezji lettryzmu, wedlug ktérego istota poezji sg
jednostki fonetyczne — stad utwor Stefansa okreslony zostat jako ,,neolettryzm”. Wyko-
rzystywana aliteracja [me, mean, member; abilities, about, abut] wskazuje na wylanianie
sie stow z poje¢ juz istniejacych. Ponadto tworca wizualnie eksponuje zwigzek miedzy
stowem a jego znaczeniem — przykladem jest cho¢by wyraz ,dream”, ktéry pomnozony
»przeplywa” przez ekran i znika niczym ulotne marzenia.

DﬁmﬂﬂmM

Rys. 5 The Circus

Przyktadem sg takze animacje konceptualne Anny Marii Uribe, okre$lone przez Sima-
nowskiego jako ,.elegancki minimalizm z orzezwiajacym humorem” (Simanowski 2004).
W The Circus (Uribe 2000b) artystka prezentuje manifestacyjny pochdd liter i znakow
interpunkcyjnych, ktére poruszajg sie w rytm muzyki. Marsz liter ,h”, ,m”, ,n” pojawia
sie takze w Animal Parade (Uribe 2000a), insynuujac parade zwierzat. Barwy liter (m.in.
z0lty, niebieski), dZwieki oraz ruch (wydluzanie i obnizanie) majg wywotaé wrazenie, ze
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zamiast znakéw mamy do czynienia ze zwierzetami: stoniem, koniem czy zyrafg. Oka-
zuje si¢ zatem, ze litery sg niezalezne, posiadaja wlasng nature i dodatkowo maja site
kreacyjng.

Do lettryzmu odwotuje sie réwniez Andrews w interaktywnym utworze audialnym
Nio (Andrews 2001a), w ktorym uzytkownik przejmuje role kompozytora, generujgc
muzyke z dzwiekdéw przypisanych poszczegolnym sylabom. ,Nagrywanie” melodii sta-
nowi¢ ma analogie do pisania utworu harmonijnie brzmigcego, opartego na rytmicz-
noéci glosek. Andrews zauwaza, ze tatwiej jest skomponowaé utwoér z pojedynczych
elementéw uprzednio zaprojektowanych wizualnie i dzwigkowo (Andrews 2001b). Nio
jest réwniez projektem dowodzacym programowalnosci poezji i sterowania obiektami
multimedialnymi. Poszukiwanie upragnionych dzwigkéw, ich obrdbka, manipulacja
i taczenie do ztudzenia przypomina proces pisania tekstu literackiego, w ktérym dzwie-
ki zostajg zamienione na stowa. Nio okresli¢ mozna zatem jako ,pisanie dzwiekiem” czy
jako ,lettrystyczny taniec”.

Nowe media proponujg poetom niezliczone mozliwosci badania jezyka, dzieki ki-
netycznoéci, interaktywnosci, wielowymiarowo$ci i multilinearnosci. Cyfrowa poezja
konkretna jest spelnieniem zamierzen artystycznych niemieckiego filozofa Maxa Bense-
go, ktéry postulowat wykorzystanie potencjatu nowych technologii. Omawiany gatunek
wykorzystuje rozne techniki kompozycyjne, odwolujac si¢ tym samym do poezji wizu-
alnej, poezji gry, poezji audialnej czy 3D po to, by jeszcze glebiej zanurzy¢ sie¢ w materie
jezyka.
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