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PARTYTURY POEZJI DZWIEKOWE]

(cykl Bernarda Heidsiecka, Poémes-partitions)

ANDRZEJ] HEJMEJ*

I. PARTYTURA — TEKST DZWIEKOWY

Termin ,,partytura” w tyglu terminéw wspotczesnego literaturoznawstwa i kul-
turoznawstwa pojawia si¢ przede wszystkim jako metafora — zupetnie bezuzy-
teczna lub objasniajagca mechanizmy literatury poprzez analogie (jak chociazby
w postulowanej przez Rolanda Barthes’a koncepcji odpowiednio$ci zapisu mu-
zycznego i zapisu stownego w 5/Z"). Rzecz to oczywista dzisiaj, iz w momencie
obejmowania zapisu tekstowego mianem partytury akcentuje si¢ zbiezne aspekty
literatury i muzyki, zwlaszcza pewne umownie traktowane podobienstwa tekstu
literackiego do tekstu muzycznego w zakresie glo§nego odczytania z jedne;j stro-
ny, a muzycznej interpretacji z drugiej?. O ile jednak w takich sytuacjach dostrze-
gania paralel tekst literacki zaledwie komu$§ przypomina tekst muzyczny
(wcale jeszcze nie nasuwajac na mysl notacji muzycznej i wiadciwego zapisu par-
tyturowego), o tyle zdarzaja si¢ i inne sytuacje, gdy tekst stowny je st partyturg
— nie dla (i poprzez wysitki) interpretatora, ale dla samego siebie. Pojgcie ,,party-
tury” przestaje mie¢ wowczas wylacznie metaforyczne konotacje, jak na przyktad
w odniesieniu do tak zwanej poezji dzwigkowej, gdzie staje si¢, po pierwsze,
nazwg poetyckich eksperymentéw, po drugie — no$nym postulatem artystycznym.

Jesli idzie o tego rodzaju eksperymenty poetyckie w obrgbie poezji dZzwigko-
wej, mam na uwadze przede wszystkim interesujaca koncepcje cyklu utworéow

* Andrzej Hejmej — dr, adiunkt w Katedrze Teorii Literatury Instytutu Polonistyki Uniwersy-
tetu Jagiellonskiego.

I R. Barthes, La partition [w:] S/Z, Paris 1970, s. 35 (zob. R. Barthes, S/Z, przel.
M. P. Markowski, M. Golg¢biewska, wstgp M. P. Markowski, Warszawa 1999, s. 64).

2 Tak postrzegany problem pojawia sie najcze$ciej w zwiazku z zagadnieniem realizacji sce-
nicznej i konwencja terminologiczng obowiazujaca w teorii teatru, zob. m.in.: Z. Raszewski,
Partytura teatralna, ,,Pamietnik Teatralny” 1958, z. 34, s. 380-412; J. L. Sty an, Partytura dra-
matu, przet. K. Karkowski, ,,Pamietnik Literacki” 1976, z. 3, s. 209-249.



70 Andrzej Hejmej

Bernarda Heidsiecka zatytutlowanych Poémes-partitions. Nietypowy tytul ca-
tosci, tworzacy w sensie leksykalnym posta¢ wieloznacznego neologizmu, wyda-
je si¢ poczatkowo — zwlaszcza jezeli poprzesta¢ wytacznie na poziomie graficz-
no$ci zapisu — do$§¢ nieczytelnym sygnatem eksperymentu genologicznego. Tro-
py bowiem wizualno$ci i figuratywnosci, dobrze znane najnowszym badaniom li-
teraturoznawczym, okazujg si¢ w tym wypadku niezbyt trafnym wyborem inter-
pretacyjnym. I to nawet w momencie uwzglgdnienia wspolczesnego fenomenu
muzycznego — partytur graficznych, pojawiajacych si¢ na wystawach, to znaczy
partytur o statusie samoistnego dzieta artystycznego (najlepszym przyktadem ta-
kich partytur ,,dla oka” s oczywiscie Grafiki-partytury Bogustawa Schaeffera).
Poéemes-partitions od razu przedstawiajg si¢ interpretatorowi w zupelnie innym
$wietle, gdy juz wiadomo, ze te teksty napisane zostaly z my$lg o ich wykonaniu
,na glos”, ze musza one zaistnie¢ w jaki$ konkretny dzwigkowo sposob w realnej
przestrzeni.

Rozstrzygajac kwestie ,,partytury”, podnoszong w licznych manifestach poe-
tow 1 teoretykow poezji dzwigkowej (zwlaszcza H. Chopina, B. Heidsiecka,
J.-P. Bobillot, J.-Y. Bosseura), nalezatoby przede wszystkim stwierdzi¢, iz ten ter-
min definiuje status i funkcjg zapisu stownego — jako ,,pre-tekstu’™, przedwstep-
nego projektu czy konwencjonalnie zredukowanego szkicu, ktéry pozwala przy-
gotowac glosna realizacj¢. Graficzny zapis tekstu, bgdacy jedynie faza projekto-
wania, zawiera pewne wskazowki wykonawcze, staje si¢gpartytura poezji
dzwiekowej przeznaczong ,,na glos” poety-interpretatora. Krétko mowiac,
propozycja zapisu stownego stanowi ,,partyture” (tak stosowany termin ma zna-
czenie i dostowne, i metaforyczne). W konsekwencji, tekst w zapisie graficznym
nie jest tutaj wtasciwym stanem poezji; mozna by nawet powiedzie¢ wigcej: tekst
stowny poezji dzwigkowej poza publiczng realizacja jeszcze w ogole nie istnieje,
trzeba go dopiero — jak sugestywnie podpowiada B. Heidsieck — ,.katapultowac
w przestrzen™, W przypadku tego rodzaju poezji w zasadzie kazdy tekst, uzna-
wany za tekst dzZzwigkowy (niezaleznie od rozmaitych innych okreslen pa-
dajacych przy tej okazji, np. tekst ,,dla ucha”, tekst ,,aktywny’ itp.), musi zyskaé
wtlasng realizacje dzwigkowa, uzalezniong od autorskiej koncepcji, jak réwniez
od warunkéw i mozliwosci technicznych.

W roku 1955 powstaje pierwszy tekst dzwigkowy Bernarda Heidsiecka w nie-
typowej konwencji artystycznej, Poéme-partition ,,N”, inicjujacy oryginalny
w zamysSle cykl Poémes-partitions. Po debiutanckim zbiorze poetyckim Sitot dit
(Paryz 1955), pod wzgledem formy przekazu utrzymanym w stosunkowo trady-
cyjnej postaci literackiej, rozpoczynaja si¢ prace — pod egida postulatu: poezja pi-

3 J-P. Bobillot, Bernard Heidsieck: Poésie Action, Paris 1996, s. 51.

4 B. Heidsieck, Glasgow: Sound and Syntax, ,Canal” 1978, nr 18, s. 165. Zob. takze
B. Heidsieck, Poésie action/ Poésie sonore [w:] Voix et création au XXe siécle, ,,Actes du Col-
loque de Montpellier 26, 27, 28 janvier 1995”, red. M. Collomb, Paris 1997, s. 113.

5 Zob. m.in.: B. Heidsie ck, Domaine musical et poésie sonore [w:] Karlheinz Stockhausen,
Paris—-Lausanne, Festival d’automne/Contrechamps, 1988, s. 20-22; B. Heidsieck, Poésie ac-
tion/ Poésie sonore, op. cit., s. 113, 115. '
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sana nie ma juz racji bytu — nad serig zupetnie innego rodzaju utworéw. W pierw-
szej ksiazce poswigconej w catoéci Heidsieckowi (Bernard Heidsieck: Poésie Ac-
tion, Paris 1996), Jean-Pierre Bobillot uznaje nowe propozycje za moment
przetomowy w tradycji poezji dzwigkowej — za $wiadomy ,,gest inauguracyjny”®.
Ow gest, w zaleznosci od poszczegélnych pomystéw, rozwigzan artystycznych
i sposobow dzwigkowej realizacji, okreslany bgdzie w niedalekiej przyszlosci
rozmaicie, a to jako ,,poezja dzwigkowa” (ten termin pojawia si¢ w latach 60.),
a to jako ,,poezja akcji” (badz ,,poezja w akcji”), a to wreszcie jako ,,poezja multi-
medialna”.

Nalezatoby od razu podkresli¢, ze koncepcja cyklu Heidsiecka na przestrzeni
paru dekad ulega znacznym modyfikacjom, ze w zasadzie ewoluuje wraz z eks-
pansywnym rozwojem techniki w II potowie XX wieku (od czaséw najprost-
szych wersji magnetofonu po rzeczywisto$¢ tak zwanych zaawansowanych tech-
nologii i nowych mediow). Po fazie realizacji utworéw czysto werbalnych (w la-
tach 1955-1959) i od momentu zakupu pierwszego magnetofonu w roku 1959,
Bernard Heidsieck nagrywa przez najblizsze dekady kolejne Poémes-partitions,
intensywnie korzystajac z istniejacych i pojawiajacych si¢ z biegiem czasu mozli-
wosci oraz $rodkdéw nagraniowych, takich jak: mikrofon, ptyta winylowa, taséma
magnetofonowa, kaseta magnetofonowa, ptyta CD, studio radiowe, wspotczesna
scena etc. Stad tez zamierzony cykl poetycki pochiania do§¢ odmienne
w koncepcji realizacje — w rzeczywisto$ci, od pierwszych szesnastu tekstow
dzwigkowych przewidzianych na gtos solowy wiedzie dtuga droga do tekstow
pozniejszych, w ktorych wykorzystuje si¢ caly arsenal nagraniowej techniki,
wszelkie mozliwosci elektroniczne i elektro-akustyczne. Rzecz tu zresztg charak-
terystyczna, iz Heidsieck (podobnie jak wielu innych poetéw sonornych) tworzy
teksty dzwickowe w sposob cykliczny: dotyczy to nie tylko serii Poémes-
-partitions, ale rowniez 13 Biopsies (1966-1969), 29 Passe-partout (1969—1980),
26 utworéw dzwigkowych, sktadajacych si¢ na Derviche/Le Robert (1978—1986)
czy 60 utwordw Respirations et bréves rencontres, ktore powstaja od 1988 roku.
Przygladajac si¢ pobieznie paru realizacjom, sprobujmy ustali¢ przede wszystkim
reguly artystycznego dziatania Bernarda Heidsiecka, reguty poezji
dzwigkowej, a takze — specyfike tekstu dzwigkowego.

II. POEZJA DZWIEKOWA: POEMES-PARTITIONS

Fenomen ,,poezji dzwigkowe]”, siegajacy korzeniami i tradycji poezji oralnej,
i poczatkdéw literatury w ogole’, pojawia si¢ w europejskim obiegu kulturowym
w latach 50. XX wieku, stosunkowo szybko rozprzestrzeniajac si¢ poza granice
Paryza i Francji. Bezposrednich jego zrodet nalezatoby si¢ doszukiwa¢ w rozma-
itych probach znoszenia podzialéw migdzy sztukami w okresie pierwszych awan-

6 J.-P. Bobillot, Bernard Heidsieck: Poésie Action, op. cit., s. 39.

7 Scisty zwiazek dwoch tradycji poezji oralnej — §redniowiecznych truweréw i trubaduréw oraz
tworcow poezji sonornej = dostrzega mediewista Paul Zumthor, Une poésie de I’espace [w:] Poé-
sies sonores, red. V. Barras, N. Zurbrugg, Geneéve 1992, s. 5-18.
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gard poprzedniego stulecia®: w obrebie futuryzmu wioskiego (Filippo Tommaso
Marinetti, Giacomo Balla) i rosyjskiego (Wielemir Chlebnikow, Aleksander Kru-
czonych), dadaizmu (Hans Arp, Raoul Hausmann) czy letryzmu (Isidore Isou).
Sciezki dla wspotczesnej poezji dzwigkowej torowaty réznorodne eksperymenty
tworzenia na nowo ,totalnego dzieta sztuki”, by wspomnie¢ tylko o ,,poematach
fonetycznych” Hugo Balla, prezentowanych w Cabaret Voltaire (Zurych, 1916),
,poematach optofonetycznych” Raoula Hausmanna, eksperymentach w rodzaju
Poémes a crier et a danser (1916) Pierre’a Albert-Birota, Ursonate Kurta Schwit-
tersa (1922; ,Merz Magazine” 1932).

Z perspektywy dzisiejszych badan, poezja dzwigkowa okazuje si¢ ruchem
(anty)awangardowym niespojnym i do$¢ niejednorodnym estetycznie, nie two-
rzacym programowo ,,nowej «szkoty», grupy lub «izmu»™. Niewatpliwie trudno
byloby wskazywaé¢ wzajemne punkty odniesienia realizacji powstajacych na
przestrzeni kilkudziesigciu lat, juz choéby dlatego, ze Frangois Dufréne postuguje
si¢ w Crirythmes mikrofonem, Bernard Heidsieck w Poémes-partitions od 1959
roku (podobnie jak Henri Chopin w Audio-poémes) — magnetofonem, a Brion
Gysin w Permutations — komputerem. Dzisiaj wigec z cala pewnoscia lepiej mo-
wi¢ o tego rodzaju poezji, uwzgledniajac jej niejednorodno$é i uzywajac liczby
mnogiej, co jasno akcentuje migdzy innymi tytul przegladowego tomu: Poésies
sonores (red. V. Barras, N. Zurbrugg, Genéve 1992)'°,

Niezaleznie od rozmaitych propozycji terminologicznych (a w tym zakresie
inwencja poetow sonornych i teoretykow zagadnienia nie ma chyba granic),
w stowniku wspotczesnego badacza kultury pojawia si¢ nowy termin okreslajacy
nowe tendencje poetyckie i nieznane wczesniej zjawiska kulturowe, ktore wciaz
przybieraja coraz to inne formy (aktualnym przyktadem bylby miedzy innymi
ruch Slam Poetry). W rezultacie, pojecie ,,poezja dzwigkowa” funkcjonuje dzi-
siaj, z jednej strony, w sensie czysto literaturoznawczym, gdy
okresla cato$ciowo fenomen literacki i sktadajace si¢ na niego formy hybrydycz-
ne, z drugiej — w sensie kulturowym i antropologicznym, gdy
dotyczy wspotczesnej cywilizacji, kultury masowej, przejawéw ekspresji czto-

wieka (znajduje to skadingd wymowny wyraz w okre$leniu ,,homo sonorus™'!,

8 Zob.: H. Chopin, Poésie sonore internationale, Paris 1979, s. 53-93; J.-P. Bobillot, La
geste fondatrice II: Pré-historique [w:]1d e m, Bernard Heidsieck: Poésie Action, op. cit., s. 55-64;
J.-Y. Bosseur, De la poésie sonore a la musique [w:] Les Polyphonies du texte, red. M. Prudon,
Paris 2002, s. 21-34.

9 B. Heidsieck, Poésie action/ Poésie sonore, op. cit., s. 122 (przypis 1).

10 Bernard Heidsieck zreszta proponuje rozmaite podzialy poezji dzwickowej — na przyktad
rozroznienie pigeiu nurtdw jest tylko jedng z wielu jego propozycji typologicznych (zob. Entretien
avec Bernard Heidsieck [z Heidsieckiem rozmawia Vincent Barras] [w:] Poésies sonores, op. cit.,
s. 137-139). W roku 1976, na I Migdzynarodowym Festiwalu Poezji Dzwigkowej w Paryzu (Fe-
stival International de Poésie Sonore), mowi on o czterech wariantach (zob. B. Heidsieck, Poé-
sie action/ Poésie sonore, op. cit., s. 117-121), za$ w roku 1983 w Wiedniu (International Festival —
Phonetische Poesie) o sze$ciu odrgbnych nurtach poezji dzwigkowej (zob. B. Heidsieck, La
poésie sonore: c’est ¢a + ¢a [w:] idem, Notes convergentes, Paris 2001, s. 256-257).

1l Zob. Homo Sonorus. An International Anthology of Sound Poetry, red. D. Bulatov, Kalinin-
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ktore stanowi kluczowa dewizg poetow sonornych). Sam termin w przekonaniu
B. Heidsiecka tworzy formute tautologiczng'?, skoro kazda poezja w swojej isto-
cie jest ,,dzwiekowa”. Jezeli wiec przysta¢ na wskazang tautologie, to z wszelki-
mi tego konsekwencjami, ze $wiadomoscig przede wszystkim faktu, iz obrana
formuta oznacza w rzeczywisto$ci powrot awangardowymi tropami do najstar-
szego modelu poezji, powroét, ktory mocno akcentuje jej nowe konteksty socjolo-
giczno-kulturowe!'3.

W przypadku prob analityczno-interpretacyjnych Poemes-partitions od razu
szczegolne zainteresowanie wzbudzaja sposoby artystycznego dziatania Bernar-
da Heidsiecka, tym bardziej ze idzie o inicjatora jednego z nurtdéw poezji dzwig-
kowej, tzw. nurtu semantycznego'?. Trop genologiczny, w jakichkolwiek by kate-
goriach postrzegac¢ eksperyment, ujawnia wysitki poszukiwania nowego jezyka
poezji, nowych drég docierania do sensow wspotczesnej kultury. W tym wiasnie
kierunku powinny i$¢ nasze zasadnicze pytania i hipotezy, dotyczace: po pierw-
sze, tekstu dzwiekowego i zapisu graficznego jako ,,partytury” w koncepcji Heid-
siecka (takze rzeczywistych relacji migdzy tekstem graficznym a tekstem dzwig-
kowym w momencie ,,publicznej prezentacji”); po drugie, intermedialnej specyfi-
ki kreacji 1 zasady amplifikacji (to znaczy regut rozrastania si¢ tekstu dzwigkowe-
g0); po trzecie, repertuaru figur retorycznych eksploatowanych w tym wariancie
poezji dzwigkowej, czyli kwestii wewngtrznej intertekstualnosci (czy precyzyj-
nie: intratekstualno$ci) catego cyklu. Inaczej mowiac, oglad konkretnych realiza-
cji sprowadza si¢ do uwarunkowan genologii, ktdre narzucajg nietypowy w obrg-
bie literatury wspoiczesnej rodzaj percepcji (z racji hybrydycznego charakteru
zjawisk), do funkcjonowania intertekstualnych i intermedialnych mechanizmow,
stuzacych, by tak rzec, reprodukc;ji tekstu dzwigkowego, oraz do kontekstow re-
toryki (w szerokim znaczeniu tego stowa, w wymiarze kulturowym).

Obrana przez Bernarda Heidsiecka i narzucana odbiorcy konwencja ,,poémes-
-partitions” akcentuje nade wszystko brzmieniowy, ale tez brzmieniowo-wi-
zualny charakter tekstow, sygnalizuje natychmiast reguty genologicznej hybrydy-
zacji. Compositum w postaci: poéme-partition tworzy swoisty semantycz-
nie neologizm, ktory zderza, w sensie etymologicznym, dwa rézne porzadki: poe-
tycki (‘poéme’) i muzyczny (‘partition’). Z pewnos$cia znacznym uproszczeniem,
a nawet nieporozumieniem bytoby tutaj stawia¢ znaki réwno$ci miedzy poezja
a muzyka, miedzy jakimkolwiek tekstem poetyckim a tekstem muzycznym.
W tym uktadzie ,,utwor poetycki” i ,partytura” to raczej emblematy — chodzi
w istocie o potaczenie dwdch konwencji, a mianowicie konwencji wilasciwej

grad 2001 (wydanie dwujgzyczne, rosyjsko-angielskie; dotaczone 4 ptyty CD z realizacjami poezji
dzwigkowej).

12 B. Heidsieck, Poésie sonore et musique [1980] [w:] i d e m, Notes convergentes, op. cit.,
s. 165.

13 Zob. J. Donguy, Une génération: 1960-1985. Poésie concréte, poésie sonore, poésie visu-
elle, Paris 1985, s. 23 i n. Zob. takze A. Spatola, Vers la Poésie Totale, przet. na j. franc. Ph. Ca-
stellin, Marseille 1993.

14 Zob. m.in.: H. Chopin, Poésie sonore internationale, op. cit., s. 44,7103 i n.
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wspoiczesnie poezji i konwencji wiasciwej muzyce. Jedna z nich zaktada ko-
nieczno$¢ zapisu graficznego i w rezultacie decyduje, iz akt cichej lektury staje
si¢ gldwna forma percepcji (percepcji wizualnej), druga natomiast — zaktada ko-
nieczno$¢ wykonania muzycznego oraz rodzaj odbioru, jakim jest stuchanie. Tek-
sty Heidsiecka, jesli pokusi¢ si¢ o ogolng konkluzjg, przetamuja tradycyjna kon-
wencj¢ poezji, a zwlaszcza wspolczesnej poezji intelektualnej. W efekcie, nie
podlegaja one wylgcznie regutom zastyglej formy nawet najbardziej eksperymen-
talnego zapisu graficznego, lecz domagaja si¢, jak w muzyce, ekspresji formy
dzwiekowej, zaktualizowania partytury stownej i ,,akcji”, by postuzy¢ sie jezy-
kiem teoretykow poezji dzwigkowe;.

Podazajac dalej tym tropem, najprosciej byloby utrzymywaé, iz Poémes-
-partitions ograniczajg zapis graficzny do ,,roli trampoliny”'® i sprowadzajg go —
wedle sugestii B. Heidsiecka — do postaci jakiej$ ,,prostej partytury”'®. W tych
sformutowaniach, jak sadze, kryje si¢ jednakze pewien paradoks, bo w przypadku
,,poéme-partition”, w sytuacji eksponowania przede wszystkim aspektow dzwie-
kowych tekstu, wcale chyba nie minimalizuje si¢ jego waloréw wizualno$ci. Jesli
wiec nawet w gescie awangardowym deprecjonuje Heidsieck znaczenie tradycyj-
nego zapisu, by za wszelka ceng twierdzi¢, ze poezja osigga swoj wlasciwy stan
ekspresji w przestrzeni dzwigkowej, to jednoczes$nie nie rezygnuje on — jak Mi-
chéle Métail — ani z zapisu graficznego i rozmaitych niuanséw typograficznych,
ani z publikacji tekstow w formie ksigzkowej'”.

Notacje graficzne B. Heidsiecka majg bardzo rdézng postac: raz idzie o rozsy-
pane na papierze litery (przypominajace poetyckie gry letrystow), na przyktad
o glosolalia i wizualizowanie tego rodzaju figury brzmieniowej, innym razem
o zapis dyskursywny, zgodny z przyjeta normg jezykows, ktérym rzadza jednak
nieco odmienne reguty. W przypadku takiego tekstu dzwickowego jak Vaduz'®
nie ukrywa si¢ zamierzonego efektu globalnej enumeracji: ,,Partytura — komentu-
je Heidsieck nadmierna, zwykle irytujaca odbiorcéw rozciagltosé tekstu — przed-
stawia si¢ jako diugi, wielometrowy papirus, na ktorym znajduje si¢ dlugie,
bardzo dhugie — niemalze niezno$ne — wyliczenie moich grup etnicznych [...]"".
W istocie, enumeracja, oprocz formy dzwigkowe;j, posiada w tym wypadku jesz-

I5 B. Heidsieck, Poésie action/ Poésie sonore, op. cit., s. 113.

16 [bidem, s. 115. W innym miejscu Heidsieck objasnia expressis verbis uzycie terminu: ,,Party-
tura, poniewaz uporzadkowywalem tekst na stronie w sposéb utatwiajacy gto$na lekturg”. Wywiad
z B. Heidsieckiem przeprowadzony przez Marie-Laure Picot w ,,Le Matricule des Anges” 2000,
nr 31.

17 Wystarczy nadmienié, iz Bernard Heidsieck publikuje w roku 1973 pierwsza ksigzke w kon-
wencji ,livre-disque”, ,.ksigzka-ptyta” (do tekstow drukowanych dotgczono nagrania na 6 ptytach
winylowych). B. Heidsieck, Partition V: poémes-partitions; Ruth Francken (projektant), Ber-
nard Heidsieck (glos), Paris 1973.

18 B. Heidsieck, Vaduz [dotaczona ptyta CD), Francesco Conz Editeur/Al Dante éditeur,
1999. Publiczne wykonanie utworu miato miejsce m.in. podczas Migdzynarodowego Festiwalu
Poezji Dzwickowej (International Sound Poetry Festival) w Toronto w roku 1978.

19 Bernard Heidsieck [wywiad], ,,Le Coin du Miroir”, Dijon 1978. Zob. ,,Doc(k)s” seria 3, red.
Ph. Castellin, Ajaccio 1993, nr 4/5. Podkr. — A.H.
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cze dodatkowg realizacj¢ wizualng w postaci niekonczacego sig, ,,wielometrowe-
go” papirusu, ktérego widok w rekach poety ma zawsze kapitalne znaczenie
w momencie publicznej lektury.

[II. TEKST INTERMEDIALNY

Wszelkie proby ogladu zjawisk poezji dzwigkowej natychmiast pokazuja, iz
mowienie o konkretnym tekscie dzwigkowym nie jest mozliwe bez mowienia
o warunkach jego kreacji i warunkach percepcji. Na fenomen poezji dzwigkowej
w interesujacym nas wariancie Heidsiecka — od 1959 roku — sktadaja si¢ integral-
nie trzy fazy artystycznego dzialania, a mianowicie zapis graficzny, na-
granie (powiedzmy $cislej: nagrywanie) oraz prezentacja publiczna
(seria rozmaitych wykonan). Pierwszy etap to czas powstawania tekstu graficzne-
go, wstepnego szkicu czesto w formie tekstowego kolazu, stowem: partytury poe-
zji dzwigkowej (ze wzglgdu na charakter dziatania jest on zwykle etapem wizua-
lizacji, figuratywnego myslenia); etap drugi — polega na szukaniu optymalnych
rozwiazan dzwigkowych i rejestracji przy uzyciu magnetofonu kolejnych warian-
tow tego samego tekstu, a zatem polega na serii warsztatowych wykonan (idzie
w rzeczywistosci nie tyle o metode testowania rezultatgw, ile o zasadniczy me-
chanizm tekstotworczy); etap trzeci — finalny i z calg pewnoscig najwazniejszy —
wypetniajg komplementarne ,lektury publiczne”, prezentacje in actio tekstu
dzwigkowego, przetamujace ostatecznie barier¢ graficznosci.

Intermedialny charakter dziatan (w zasadzie typowy dla poetoéw sonornych
w kazdych okolicznosciach) zaznacza si¢ w petni od chwili uzycia magnetofonu,
ktéry umozliwia zastosowanie w poezji nowych technik zapisu i realizowanie no-
wych pomystow artystycznych. W przypadku Heidsiecka jest to bez watpienia
moment przelomowy, otwierajacy w jego tworczosci ,,0kres elektroakustycz-
ny”’?. W centrum artystycznego zainteresowania pojawiajg si¢ od razu konwen-
cje kolazowe, strategie dekonstruowania i powielania, czyli, mowiac lapidarnie
za B. Heidsieckiem: ,,multiplikacja wszelkiego rodzaju”™'. Ida z tym w parze naj-
czeg$ciej zabiegi testujgce jezykowa (a)semantycznos¢, polegajace na manipulo-
waniu szybkoscia zapisu i odtwarzania tekstu dzwigkowego, na ingerencji w po-
ziom glos$nosci, na wprowadzaniu efektow stereofonicznosci, na wchtanianiu
odglosdw rzeczywisto$ci (fatwo dostrzec tu analogie z wczesniejszymi juz w mu-
zyce .eksperymentami Pierre’a Schéffera) itp.

Technika montazu, zastosowana na przyktad w Poéme-Partition ,,J
(1961), gdzie magnetofon postuzyt Heidsieckowi po raz pierwszy w celu wyko-

1922

20 Zob. J.-P. Bobillot, Bernard Heidsieck: Poésie Action, op. cit.,s. 79 i n.

21 B. Heidsieck, Poésie action/ Poésie sonore, op. cit., s. 115.

22 B. Heidsieck, Poéme-partition ,,J”, Hattingen 1973. Zob. M. Derveaux, , Poéme-
-partition J", Bernard Heidsieck [w:]1d e m, La poétique sémiophone. Etude sur la sonorité du lan-
gage dans la modernité littéraire et musicale [rozprawa doktorska 2001; Université Paris 8 Vincen-
nes — Saint-Denis], s. 51-54.
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rzystania elementow niewerbalnych, czy w Poéme-Partition ,, V" (comme ville,
vitesse, Varez)®, pozwolita wprowadzi¢ do tekstu dzwigkowego imitacje hataséw
miasta’®. Stad pozostawal tylko krok do techniki kolazowej cut-up?, pole-
gajacej — najogolniej rzecz biorgc — na cigciu i wklejaniu, na zestawianiu partii
tekstowych w sposob przypadkowy, w konsekwencji alogiczny, co widaé §wiet-
nie w Poeémes-Partitions ,D2” i ,,D3Z” czy w Poéme-Partition ,,T” (1959).
Z przywotang konwencja ,,wycinanek” koresponduje technika zapisu ready -
-made (zaproponowana, jak wiadomo, przez M. Duchampa na zupetnie innym
gruncie artystycznym), a mianowicie formuta uzywania ,,gotowego”, ,,znalezio-
nego’?® materiatu, tworzenia zlepéw dzwiekowych w nowych realiach. Taka stra-
tegia kulturowej reprodukcji, w ktorej wykorzystuje si¢ mechanizm selekc;ji i in-
termedialnej rekontekstualizacji, znajduje doskonata egzemplifikacje w 12-minu-
towym tekscie dzwigkowym zatytutowanym La semaine?’. Materialem zrédto-
wym w tym wypadku sg wiadomos$ci emitowane przez stacje radiowa ,,Europe I”,
a Sci$lej rzecz biorac: fragmenty radiowe, w ktorych podaje si¢ aktualny czas.
Bricoleur-Heidsieck nagrywa informacje w godzinach od 7 do 9 rano przez jeden
tydzien i z takich wycinkéw informacyjnych — wtopionych w nowg narracj¢ (zde-
rzajaca glosy meskie i zenskie, energetyczng muzyke w ciggu tygodnia ze spo-
kojng muzyka w trakcie week-endu) — tworzy odrebng cato$¢ dzwickowa.

Intermedialno$¢ cyklu pokazuja w szczegodtach nie tylko preferowane przez
Heidsiecka mechanizmy tekstotworcze, ale tez eksploatowane figury semantycz-
ne (idzie o repertuar figur dobrze znanych tradycyjnej retoryce). Zawiazujace si¢
w obrgbie Poémes-partitions relacje intratekstualne, wewnatrztekstowe, ujaw-
niaja — na tle jezyka ogdlnego — przede wszystkim elementarne reguty lingwi-
styczne poezji dzwigkowej: poczawszy od ,,autonomizacji fonetyzmu”® (poziom
fonetyczny), poprzez ekstremalne operacje leksykalne i tamanie zasad sktadnio-
wych, po uwarunkowania kompozycyjne — strategie asocjacyjne, koncepcje serii
itp. W $wietle, jak trzeba by méwié, poetyki dzZzwigkowe] daje si¢ wska-
za¢ charakterystyczne dla tego pokroju poezji elementy ,,gramatyki’, a mianowi-
cie pewne operacje fonetyczne, leksykalne i sktadniowe.

Rodzaj typowego uksztaltowania brzmieniowego i1 rozmiar przeksztatcen fo-
netycznych w tekstach dzwigkowych doskonale ilustruje jedna z pierwszych rea-
lizacji cyklu — Poéme-partition ,,A” (1958). Pojawiajg si¢ w niej figury po-

23 B. Heidsieck, Partition V. Poémes-partitions [1956], op. cit.

24 Notabene, jesli charakterystyczna aliteracja w Poéme-Partition ,,V"': ville, vitesse, Varez
przypomina Peiperowskie ,,3xM”, formutle futurystycznej awangardy: ,,Miasto — Masa — Maszy-
na’”, to trzeba by precyzyjnie ustali¢, iz pierwsza jest przede wszystkim aliteracjg fonetyczna, druga
— aliteracja czysto wizualna.

25 Tego typu konwencj¢ w poezji dzwigkowej rozpowszechnili William Burroughs i Brion Gy-
sin.

26 Bernard Heidsieck mowi o ,,utworach znalezionych” (les ,,poémes trouvés™). Zob. J. Don -
guy, Entretien avec Bernard Heidsieck [w:] Poésure et Peintrie. ,,D'un art, l'autre”, red. B. Blisté-
ne, V. Legrand, Marseille 1993, s. 407-418.

27 B.Heidsieck, La semaine [w:] Partition V. Poémes-partitions [1956], op. cit., s. 117-134.

28 J-P. Bobillot, Bernard Heidsieck: Poésie Action, op. cit., s. 42.
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ah // XA XA”®), aliteracje, asonanse, ale rowniez i figury niezmiernie
rzadkie w literaturze, jak reduplikacje spotgtoskowe i samogtoskowe (,.et
reeeeeeeeeeep’ / ploooooooonnnnnge / et reeeeeeeeceep’ / paaaaaaaaaaaaasse
[...]7%%) czy spolgtoskowe lub samogtoskowe glissanda (,,vaaaaaaaaaaaagues
/ hoooooooouuuuuule / vaaaaaaaaaaaagues / haaaaaannnnnnches [...]"*'. O ile fi-
gure reduplikacji spotyka si¢ w poezji niejednokrotnie, chociazby w poezji lin-
gwistycznej ($wietnymi przyktadami niektore zapisy Mirona Bialoszewskiego),
o tyle glissando w przestrzeni literatury wydaje si¢ zrazu czyms$ zupetnie obcym.
Powdd tego w kontekscie uwarunkowan intermedialnych jest oczywisty: redupli-
kacja i glissando — w perspektywie tekstu wizualnego — okazuja si¢ figurami
identycznymi, zasadnicze roznice migdzy nimi ujawnia dopiero tekst dzwigkowy.

Cecha intermedialno$ci przekazu decyduje, ze podobne komplikacje z rozszy-
frowywaniem elementow tekstu dzwigkowego istnieja w przypadku modyfikacji
leksykalnych. Bardzo tatwo bowiem dostrzec powtdrzenia (reduplikacje
leksykalne catkowite i czgsciowe), stosunkowo tatwo takze wskaza¢ rézne formy
paronomazji (figura to wyjatkowo czesto eksploatowana w pierwszych
Poémes-partitions), niemniej jednak w momencie zacierania i niszczenia granic
leksykalnych pojawiaja sie spore ktopoty z ustaleniem regut gry. Chodzitoby tutaj
na przyktad o takie uzycie w tek$cie dzwigkowym paronomazji, ktére prowadzi
finalnie do efektu onomatopei, lub o stosowanie tropow tak nietypowych, jak
tmeza. Jako figura retoryczna, tmeza (gr. tmesis ‘cigcie’, ‘dzielenie’) polega na
przemieszaniu fragmentow paru wyrazow, ktore bgda wcigz rozpoznawalne
w przestrzeni zapisu graficznego, ale trudne do zrekonstruowania w obrgbie reali-
zowanego tekstu dzwigkowego. Innymi stowy, tenze zabieg — rozsypania kilku
stow i zestawienia ich czgsci wedle zasad swoistej inwersji — skrywa w sobie dwa
odmienne zjawiska semantyczne.

Konwencje tamania badzZ przestrzegania regut sktadniowych w poezji dzwig-
kowej w znacznej mierze uwarunkowane sg roOwniez charakterem jgzyka komuni-
kacji, w istocie jezyka ekspresji par excellence. Warunki realizacji tekstu dzwig-
kowego (momentalno$¢ wypowiedzi i zwigzany z tym element improwizacji) de-
cyduja o uzyciu prostych, zredukowanych konstrukcji. Biorac pod uwage funk-
cjonowanie elipsy (w sensie waskim, sktadniowym), kwesti¢ asyndetycznosci
konstrukcji zdaniowych czy sposéb wigzania zdan pojedynczych, ktéorym rzadzi
z reguly parataksa, mozna by wysuna¢ hipotezg, iz zapis poezji dzwigkowej jest
z definicji eliptyczny®? (w szerokim znaczeniu tego stowa). Taki typ uwiktan syn-

29 B. Heidsieck, Poéme-partition ,,A” [1958], Electre Editeur, 1992.

30 Jbidem.

31 Ibidem. Skadinad, glissanda nacechowane semantycznie i kompozycyjnie pojawiajg sig¢
u Heidsiecka bardzo czgsto, jak chociazby w Syzyfie, gdzie tego rodzaju efekt dzwigkowy imituje
kolejne momenty upadania wspotczesnego Syzyfa (wspinajacego si¢ na... kolejne pigtra budynku),

32 Zob. J.-P. Bobillot, Bernard Heidsieck: Poésie Action, op. cit., s. 40 i n.
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taktycznych pozwalaltby skadinad przywotaé termin ze stownika retoryki, a mia-
nowicie epitrochasmos. Pojecie to, okreslajace rezultat zderzania krétkich,
czgsto eliptycznych zdan (albo cztonéw zdaniowych), zestawianych najczesciej
bezspojnikowo, zgodnie z podstawowa definicjg odnosi si¢ do skrajnej w charak-
terze konwencji ekspresji. W poezji tradycyjnej idzie zwykle o celowe, konwen-
cjonalne uzycie figury retorycznej, tzn. eksponowanie funkcji ekspresywnej jezy-
ka badz zwigzlosci stylu, w poezji dzwigkowej natomiast — idzie przede wszyst-
kim o nadrzgdny mechanizm jgzykowy, ktory decyduje o specyfice kazdego tek-
stu dzwigkowego.

IV. KONKLUZJE

Poezja dzwigkowa w pordwnaniu z poezjg ,tradycyjna”, jesli postuzy¢ si¢ ta
elementarng opozycja Bernarda Heidsiecka®?, jawi si¢ niewatpliwie jako odrebny
fenomen kulturowy. Bez wigkszego trudu mozna wskaza¢ migdzy dwoma kon-
wencjami poezji zasadnicze réznice, uwzgledniajac zwtaszcza trzy aspekty: onto-
logiczny, psychologiczno-socjologiczny i antropologiczny?*. Kryterium ontolo-
giczne, w tym zestawieniu chyba najmniej sporne, pozwala wyodrgbni¢ dwa roz-
ne sposoby funkcjonowania poezji (wedle opozycji: medium wizualne — medium
dzwigkowe), a zatem akcentuje przesuni¢cie, mowiac jezykiem retoryki, z elocu-
tio na actio. Kluczowe tego konsekwencje ujawnia kryterium psychologiczno-
-socjologiczne, okreslajace odmienny charakter i zasieg oddziatywania dwoch ro-
dzajéow poezji, a mianowicie poezji bezposrednio atakujacej odbiorce pu-
bliczng realizacja, intermedialnej ,,poezji w akcji” (Heidsieck nie bez po-
wodu uzywa liczby mnogiej i znaczacego zapisu majuskuta: ,,LECTURES
PUBLIQUES™), i poezji — pod wzgledem aktu komunikacji — zupetnie neutral-
nej. Kryterium antropologiczne z kolei dotyczy aktywno$ci poety (chodzi tutaj
nie tylko o jego gtos w sensie fizykalnym, ale tez o cialo w sensie fizycznym),
pokazuje uwiklanie poety sonornego w specyficzny dialog dzwigkowy, traktowa-
ny jako powtarzalna i ,,najbardziej personalna forma komunikacji poetyckiej .

Sprébujmy jeszcze inaczej ujaé zagadnienie: o ile poezji ,,tradycyjnej” wystar-
cza w zupetnosci lektura mentalna (w tym wypadku publiczne odczytania utwo-
réw poezji ,tradycyjnej” majg charakter akcydentalny, okolicznosciowy, zaspo-
kajajacy ciekawos$¢ audytorium, np. uczestnikdw spotkan poetyckich), o tyle poe-
zja dzwigkowa zyje wylacznie glos$ng lektura, wciagajaca $wiadomie stuchaczy

33 Entretien avec Bernard Heidsieck [z Heidsieckiem rozmawia Vincent Barras] [w:] Poésies
sonores, op. cit., s. 140 1 n.

34 W istocie te elementy wilasnie decyduja o odrgbnosci poezji dzwigkowej od innych ruchow
awangardowych XX wieku, np. dadaizmu: ,,Bez watpienia — podkresla w jednym z wywiadow
Heidsieck — postugujemy sie na nowo praktykami i metodami Dada, ale, wydaje mi si¢, w zupelnie
innym duchu, w innych celach” (,,Doc(k)s” seria 3, red. Ph. Castellin, Ajaccio 1993, nr4/5, s. 53).

35 B.Heidsieck, Cet oeil a tout retenu: merci! [w:] E. Janicot, Poésie en action. Photo-
graphies, Issy-les-Moulineaux 1984, s. 52.

36 S. Hanson, A propos de poésie sonore , Live” [w:] F. Janicot, Poésie en action. Photo-
graphies, op. cit., s. 47.
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w ,,akcje”, w swoisty seans dzwigkowy; o ile glosne odczytania poezji ,.tradycyj-
nej” sa, by tak rzec, neutralne i fakultatywne, tzn. umozliwiajace w zasadzie kaz-
demu zmierzenie si¢ z danym tekstem (zwykle to jednak zadanie dla aktora, by
przywota¢ tylko K. Globisza interpretacje Tryptyku rzymskiego Jana Pawta II°7),
o tyle publiczne realizacje poezji dZwigkowe]j — zarezerwowane dla samego twor-
cy — stanowig warunek niezbedny jej zaistnienia; o ile nagranie gltosu poety ,.tra-
dycyjnego” staje si¢ przygodnym zapisem np. spotkania poetyckiego (dyskogra-
fia tego typu uzupeinia biografie S. Baranczaka, Z. Herberta, Cz. Milosza,
J. M. Rymkiewicza i wielu innych?®), a niekiedy swoista forma publicznego glosu
(mysle o prezentacjach radiowych i telewizyjnych utworu W. Szymborskiej pt.
11 wrzesnia po wydarzeniach w World Trade Center), o tyle nagranie glosu poety
sonornego jest bardzo czesto jednym z koniecznych etapéw jego pracy (jak
w przypadku B. Heidsiecka), a takze rejestracja finalnych wersji tekstu dzwigko-
wego, ktore wzbogacaja indywidualng fonoteke poetycka.

Konkludujac: podstawowe reguty tworzenia nowego jezyka poezji ,,w akcji”
oraz wspoélczesnej mitologii dzwig¢kowej wymykaja si¢ systematy-
zujacym rozstrzygnieciom, jakie przyjely sie w dzisiejszym literaturoznawstwie.
Eksperymenty pokroju Poémes-partitions to w rzeczywisto$ci bardzo spdjne, za-
mierzone od poczatku cykle, ktore rozrastaja si¢ w okreslonym czasie pod presja
rozmaitych realizacji publicznych. Ze wzglgdu witasnie na serie publicznych wy-
konan i konwencj¢ intermedialng — teksty dzwigkowe pozostaja z natury in statu
nascendi, stajg si¢ $wietna, peryferyjna egzemplifikacja ,,dzieta otwartego™° we-
dle znanej propozycji Umberta Eco. W $wietle genologii maja one charakter po-
graniczny, niedefiniowalny w obrebie danej dziedziny sztuki, daja si¢ opisywaé
w zasadzie wylacznie formutami dialektycznymi. Jak wiadomo, sposoby rozpo-
znania i diagnozy tego rodzaju zjawisk kulturowych pojawily si¢ juz wraz
z pierwszymi eksperymentami dzwigkowymi w poezji XX wieku. W sytuacji na
przyktad Ursonate Kurta Schwittersa (jednego z pionieréw poezji konkretnej
i eksperymentatora w zakresie dzwigkowego uksztaltowania tekstu) mozna jed-
noczesnie utrzymywac, ze ,,idzie i zarazem nie idzie o partytur¢ muzyczng, ze
idzie i zarazem nie idzie o tekst, ze idzie i zarazem nie idzie o dzieto graficzne
czy typograficzne™!. Poezja dzwigkowa — z racji zatozen oraz intermedialnego
charakteru* — tworzy gatunkowe hybrydy, uruchamiajace w istocie wszelkie wy-

37 Jan Pawet 11, Tryptyk rzymski [dotgczona ptyta CD zawierajaca teksty w interpretacji
Krzysztofa Globisza], Krakow 2003.

38 Na przyktad do jubileuszowego 80. numeru ,,Zeszytéw Literackich” (2002, nr 4) dotaczono
piyte CD z ,glosami poetéw’ (swoje utwory czytajg m.in.: S. Baraiczak, J. Brodski, J. Hartwig,
Z. Herbert, P. Hertz, R. Krynicki, C. Mitosz, T. Venclova, A. Zagajewski). W formule literatury in-
termedialnej ukazal si¢ wybor poezji Jarostawa Marka Rymkiewicza, Cicho ciszej. Wybrane
wiersze z lat 1963-2002, Warszawa 2003.

39 Zob. F. Janicot, Poésie en action. Photographies, op. cit.

40 U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetvkach wspdtczesnych, przel.
J. Gatuszka, L. Eustachiewicz, A. Kreisberg, M. Oleksiuk, Warszawa 1973.

41 A. Wyss, Eloge du phrasé, Paris 1999, s. 181.

42 W tej perspektywie, tzn. w kontekscie intermedialnosci i propozycji Dicka Higginsa, przed-
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miary multimedialno$ci. Tym samym zbliZa si¢ ona ostatecznie migdzy innymi
do sztuki performence’u czy tez, niejednokrotnie zreszta, do kompozycji muzyki
eksperymentalnej*’.

Andrzej Hejmej
SOUND POETRY SCORES (BERNARD HEIDSIECK’S CYCLE POEMES-PARTITIONS)
Summary

Rooted in the tradition of oral poetry and a number of avantgarde movements of the last century
(futurism, Dadaism and Lettrism), sound poetry entered the European literary and cultural scene in
the 1950s. Bernard Heidsieck began his poetic sequence called Poémes-partitions in 1955 and con-
tinued to expand it in the following decades. The Poémes-partitions inaugurated one strand of this
type of poetry, subsequently labelled semantic. The article focuses, firstly, on the modalities of
sound poetry, composed no doubt with an eye to its public presentation by the author himself
(cf. the conventions and pronouncements made by theoreticians of the genre, among them Henri
Chopin, Bernard Heidsieck, Jean-Paul Bobillot and Jean-Yves Bossuer) and, secondly, on the
poetics of Bernard Heidsieck’s poetry and his individual artistic style.

stawia uwarunkowania poezji dzwigkowej Grzegorz Jankowicz, Intermedia (miedzy poezjq
a muzykg), ,Halart” 2001, nr 2.

43 Rzeczywiste relacje zachodzace miedzy poezja dzwigkowa a muzyka — poczawszy od pierw-
szych przedstawiciceli nurtu po Johna Cage’a — ustala skrupulatnie Jean-Yves Bosseur, De la poé-
sie sonore a la musique [w:] Les Polyphonies du texte, op. cit., s. 29 i n.



