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POEZIJA NA DRUGI NA»IN

Od suradnje koja je ujedinila Féliciena Ropsa s
utemeljiteljskim romanom belgijske knjiæevnosti,
Legendom o Ulenπpigelu (La légende d’Ulenspiegel,
1867) Charlesa De Costera, spisateljska, a naroËito
pjesniËka Belgija, neprestano se promiπlja kroz
prizmu odnosa koji spajaju knjiæevnost s vizualnim
umjetnostima. Naravno, Belgija nema monopol nad
preklapanjima umjetnosti: redefiniranje vizualnih
modaliteta pisane komunikacije glavna je osobina
modernosti u zapadnom svijetu.1  Na tomu valja za-
hvaliti pjesnicima. Oni su protagonisti vizualnog
krpanja jezika, u Belgiji stalnog projekta, Ëija razno-
likost i ponavljanje, da ne kaæemo opsjednutost i strah,
svejedno postavljaju pokoje pitanje.

Kako razumjeti redovitost s kojom se frankofoni
belgijski pjesnici propituju o vlastitom naËinu izra-
æavanja? Odakle izvire ta sklonost vizualnoj subverziji
lingvistiËkih normi? Kako pisati zamiπljajuÊi slovo
kao sliku, ne odriËuÊi se unutarnje logike pjesniËkog
plana? »lankom pred vama æelio bih doprinijeti odgo-
netavanju problematike puteva i oblika koje pjesnici
rabe kako bi pismo promiπljali kao sliku.

Tekstovi kojih se ova pitanja tiËu dio su pjes-
niËkog projekta. Pjesnici nastoje liπiti jezik njegove
kognitivne funkcije tako πto podlozi (papiru, platnu,
predmetu…) i sredstvima (tinti, predmetu, alatu…)
pridaju srediπnju ulogu iz koje izvire “drugo” pismo
koje se, osim πto privlaËi pogled gledatelja, obraÊa i
njegovoj inteligenciji.

Razlog tomu πto Christian Dotremont, Paul Nou-
gé, Marcel Broodthaers, i drugi prije njih poput Maxa
Elskampa i Jeana de Boschèrea2, bez priprema i
poteπkoÊa prelaze s pisma na sliku, jest to πto ostaju
unutar pjesniËkog pristupa. Kad Verhaeren sanja o
“knjiæevnom crteæu” nadahnutom arabeskama arapske

kaligrafije da bi “uËinio oËima vidljivim boju i linije
pjesme”,3 on upisuje poeziju u putanju fizike pisanja,
a da pritom ne usvaja stav slikara. Viπe Ëimbenika
moæe objasniti tu teænju prema pismu u obliku “knji-
æevnoga crteæa”.

U frankofonoj Belgiji pribjegavanje sredstvima
izvan lingvistiËkog polja proizlazi iz krize jezika,
naroËito francuskog jezika. Slavna Plava biljeænica
Mauricea Maeterlincka radikalan je izraz toga nepo-
vjerenja koje su osjetili mnogi belgijski pisci.4  To se
objaπnjava raznoraznim razlozima povezanima sa
zemljopisnim i kulturnim poloæajem zemlje. Prestiæ
koji uæiva slikarska tradicija u Belgiji mnogo znaËi u
tom procesu zbog kojega pisci vide sebe kao slikare
knjiæevnosti.

S druge strane, ne moæe se iskljuËiti Ëinjenica da
veza izmeu srediπta frankofonije, Pariza, i njezinih
rubnih podruËja (meu kojima se nalazi Belgija)
uvjetuje oblike pjesniËkog izraæavanja: naglaπavanje
svojevrsnog slikovnog hedonizma u pismu pred-
stavlja, od kraja stoljeÊa do danas, tipiËno pozi-
cioniranje belgijskih pisaca na knjiæevnom polju.

Zatim, opÊeniti dojam jeziËne nesigurnosti u
frankofonih (ali ne i francuskih) pjesnika koji æive na
korak od Pariza, takoer motivira pribjegavanje
vizualnoj komunikaciji koja se doæivljava kao kom-
penzacija za nelegitimno, naime decentrirano, po-
rijeklo. Elskamp je otvoreno izraæavao æaljenje πto
ne raspolaæe belgijskim jezikom… Na neki naËin,
mogli bismo reÊi da je pribjegavanje slici odgovor na
nelagodu zbog nedostatka nacionalnog jezika.

STRANICE-SLIKE S KRAJA STOLJE∆A

U Belgiji pojava knjiæevnosti svjesne svoje vi-
zualne dimenzije poËiva na toËno odreenim feno-

Onkraj jezika

1 Vidi Poésure et Peintrie. D’un art, l’autre, Musées de Mar-
seille-Réunion des musées nationaux, Marseille, 1993.

2 Kada je 1945. uzeo francusko dræavljanstvo, Jean de
Bosschère iz prezimena je uklonio jedno s, zbog Ëega se njegovo
prezime moæe vidjeti s dvije razliËite grafije (nap. ur.).

3 Taj projekt “knjiæevnog crteæa” prenio je Charles Van
Lerberghe, Journal. Bruxelles, Arhiv i Muzej knjiæevnosti, ML
6949/1, 1861‡1889.

4 “Le Cahier bleu, texte établi, annoté et présenté par Joanne
Wieland-Burston”, u: Annales de la Fondation Maurice Maeter-
linck, sv. XXII, 1976, str. 7‡184.
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menima meu kojima valja navesti nastanak pjesme
u prozi sredinom 19. stoljeÊa i pojavu pjesme u slo-
bodnom stihu oko 1880. godine. Ti novi oblici zna-
Ëajni su faktori u nastanku vizualne poezije. Naime,
tipografski raspored proze i slobodnog stiha utjeËe
na promjenu u shemi prijeloma.

Osloboena krute strukture koju nameÊe rima,
reËenica si prisvaja stranicu prema principu kompo-
zicije koji poËiva na novom elementu: promjeni sta-
tusa praznine. Ona se viπe ne ograniËava samo na
odvajanje rijeËi. Postavlja se kao pokretaËki element
oprostorenja (mise en espace) pisma. Æelja za ino-
vacijom koja je u temelju slobodnog stiha ne pripada
dakle samo razini jezika. TiËe se i prostornosti pisma.
Pjesnici si takoer zadaju cilj drugaËijeg iskoriπtavanja
prostora koje je pismo dotada zauzimalo. Stranica viπe
nije jedino nuæno sredstvo za prijenos sadræaja, veÊ i
mjesto koje pismu vraÊa vizualnu prisutnost. Stranica
viπe nije povrπina koju valja ispuniti tekstom, veÊ
medij u kojem jezik postaje predmetom oprostorenja.

Krajem 19. stoljeÊa uprizorenje pisma naÊi Êe
svoje povlaπteno mjesto izraæavanja na naslovnici
knjige. Ukraπena naslovnica zamijenit Êe uvez veli-
ËajuÊi knjigu sjajem svoje povrπine. Kao zaπtitna
ovojnica, ali i vizualni uvod, ona priprema Ëitatelja
na ulazak u svijet teksta.

Vizualna izgradnja teksta sluæi se i tipografijom.
Umjesto zdruæenih slike i teksta, ona gradi crteæ slova.
IstoËnjaËka kaligrafija i englesko izdavaπtvo bili su
pokretaËki elementi razvoja tipografije na podruËju
knjige. Maeterlinckova anglofilija zacijelo ima veze
i s njegovim osobnim upletanjem u osmiπljanje izvor-
nog izdanja njegovih prvih djela. Distribuirane po
umjetniËkim salonima i u briselskoj knjiæari Dietrich
& Co., te engleske ilustrirane knjige odigrale su u
Belgiji ulogu katalizatora. Uspostavila se tijesna veza
izmeu knjiga Kelmscott Pressa, koji je utemeljio
William Morris 1891, i zbirki kao πto je Enluminures
(Iluminacije, 1898), koje Elskamp zanatski izrauje
s pomoÊu tiskarskog stroja kojim je nauËio rukovati s
Henryjem van de Veldeom.

Elskampu dugujemo to πto je osmislio tri ksilo-
grafske knjige koje u povijesti belgijske knjiæevnosti
predstavljaju kljuËan doprinos s glediπta oprostorenja
pisanja. Prvu od tih knjiga, Les Sept œuvres de misé-
ricorde (Sedam djela milosra, 1898), tiskao je u
dvadeset pet primjeraka sam Elskamp. Drugi dio,
L’Alphabet de Notre-Dame la Vierge (Abeceda Naπe
Gospe Djevice), izdan je 1901. Naposljetku, mada
objavljena sa zakaπnjenjem 1923, zbirka pjesama Sept
Notre-Dame des plus beaux métiers (Sedam Gospi
najljepπih zanimanja) sadræi gravure izraene izmeu
1903. i 1905. pa izloæene 1908. na izloæbi pod nazi-
vom Salon pisaca-slikara ili Ingresove violine u
Bruxellesu. Flamanski narodni slikovni prikazi Ëine
priznati vizualni izvor Elskampove ksilografske pro-
izvodnje.

S L’Alphabet de Notre-Dame la Vierge, orga-
nizacija se usloænjava. RijeËi se mijeπaju sa slikama.

Ugravirane, one jesu “slika”. U tom sluËaju, slova i
likovi ne pojavljuju se viπe kao dvije razliËite datosti
ovisno o tehnici reprodukcije: sada nastaju iz iste tinte
koja pokriva stranicu koja je na taj naËin poimana
kao znaËenjska cjelina. Elskamp se brine za vizualnu
manifestaciju slova koja istodobno dobiva na vrijed-
nosti u drugim poljima primijenjenih umjetnosti. Na
svakoj lijevoj stranici, koju otkrivamo u ritmu nizanja
slova abecede, slogovi smanjenih dimenzija uokviruju
monumentalni inicijal. RijeËi koje ti slogovi oblikuju
raπËetvorene su na Ëetiri strane inicijala. Cjelina Ëini
stih Ëiji tipografski raspored zaobilazi fonetsku ulan-
Ëanost slogova i tako zamuÊuje praksu Ëitanja. Pismo
je dakle prvenstveno vizualna Ëinjenica. Na svaku
desnu stranicu Elskamp umeÊe figuru koja odraæava
stih. Sve su stranice jednako obogaÊene okvirom od
isprepletenih srdaca i girlandi od liπÊa. Ovakva orga-
nizacija odbacuje tradicionalni linearni smjer Ëitanja
i princip fonetskog kontinuiteta koji ide s njim ruku
pod ruku: na prvo Ëitanje, stranice se ne niæu toliko
koliko si odgovaraju da bi oblikovale vizualno jedin-
stvo. Elskamp tako prisiljava Ëitatelja da prouËi sve s
obje stranice ako æeli pojmiti smisao teksta ukloplje-
nog u crteæ. Figure i rijeËi povezuju se u dvosmjernoj
igri. Ta uporaba jezika ideografskog tipa pretvara
L’Alphabet de Notre-Dame la Vierge u doprinos koji
navjeπÊuje razvitak vizualne poezije 20. stoljeÊa.

Nakon Elskampa valja vremenski smjestiti pjes-
nika, slikara i takoer ksilografa Jeana de Boschèrea,
Ëiji su Métiers divins (Boæanska zanimanja, 1913)
uostalom upravo posveÊeni autoru knjige L’Alphabet
de Notre-Dame la Vierge. Iako je Boschère objavio
brojne zbirke pjesama i sam ih ilustrirao, u okviru
njegova doprinosa nadasve valja istaknuti dizajn pje-
sama iz Métiers divins.5  Posebno mislimo na kompo-
ziciju triju stranica s poËetka zbirke. Na svakoj od tih
stranica, pet viπe-manje jednakih tipografskih blokova
smjeπteno je u okvir koji oËito odgovara motivu
πahovnice koji je Boschère stavio na naslovnicu zbir-
ke. Po uzoru na L’Alphabet de Notre-Dame la Vierge,
te stranice Ëitatelju nude fleksibilan, otvoren, kombi-
natoriËki protokol Ëitanja, umjesto horizontalnog i
linearnog. To je aspekt koji Êemo ponovno susresti
na nekim stranicama nadrealizma.

NADREALISTI»KO ©IRENJE
PODRU»JA PISMA

Oprostorenje pisma u nadrealizmu, koji se u
Belgiji pojavljuje 1924. s pamfletima Correspon-
dance, uglavnom je povezano s nizom slika-rijeËi koje

5 O knjigama koje je napisao i ilustrirao Jean de Boschère,
vidi Véronique Jago-Antoine, “Sens dessus dessous: tribulations
de l’image et du texte dans trois livres-ateliers de Jean de
Boschère”, u: Denis Laoureux (ur.), Peintres de l’encrier. Le livre
illustré en Belgique (XIXe‡XXe siècles), Bruxelles, Le livre &
l’estampe, 2009, str. 185‡214.
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Magritte radi tijekom boravka u pariπkom predgrau
izmeu 1927. i 1930. Ovdje se neÊemo vraÊati na taj
dobro poznati dio nadrealizma. S druge strane, valja
ipak priznati da je povijest belgijskog nadrealizma
kojom uvelike dominira Magritteova liËnost bila sklo-
na odbaciti knjiæevne eksperimente iz Ëega se pak
nameÊe zakljuËak da su neki autori, poput Paula
Nougéa i Camillea Goemansa, na razini oprostorenja
pjesniËkog teksta davali tim zaËudnije prijedloge πto
su se priliËno razlikovali od “Ëistog psihiËkog auto-
matizma” opisanog u Bretonovu Manifestu nadrea-
lizma.

DajuÊi povlaπteno mjesto fragmentiranom pisa-
nju, oprezno i precizno osmiπljavajuÊi poeziju, skloni
diskreciji zbog koje ih nije zanimalo Ëak ni objavlji-
vanje njihovih tekstova, belgijski nadrealistiËki pjes-
nici pristupili su oprostorenju rijeËi kroz raznorazne,
zapravo tek posthumno objavljene pokuπaje. Nasljed-
nici joπ æivahnog nadrealizma s poËetka 1920-ih
godina, u kojem se ne prepoznaju, Paul Nougé, Ca-
mille Goemans i Marcel Lecomte, kojima moæemo
zahvaliti pokretanje Correspondance, dakle poËetak
povijesti nadrealizma u Belgiji, dijele istu æelju za
“izlaskom iz knjiæevnosti”.

Nougé iz svijeta slika posuuje elemente koji mu
omoguÊuju da poeziju zamisli sredstvima drugaËijim
od onih koje pisci tradicionalno rabe. Fotografija je
jedno od tih sredstava s kojima eksperimentira isto-
dobno kad u Magritteovom slikarstvu pronalazi pjes-
niËku sliku na koju Êe se osloniti ne bi li teoretizirao
o pojmu potresnog predmeta. Neπto ranije, godine
1925, Nougé je skicirao ciklus tipografske pjesme
koju naziva La Publicité transfigurée (Preobraæena
reklama) i koja Êe biti objavljena 1966. u izdanju koje
je dizajnirao Marcel Mariën. Iznad La Publicité
transfigurée, Nougé je predvidio smjestiti upozorenje
koje poËinje ovako: “Bilo bi bolje uzeti za sluËajan
skup predmeta koji se ovdje predstavljaju, za æaljenja
vrijednu njihovu bliskost, taj ograniËen prostor koji
nije po njihovoj mjeri. No stranica koja ih u hipu hvata
ne moæe ih zadræati. Malo krede ili ugljena, nekoliko
tiskarskih slova, igra svjetlosti na platnu, na oblaku ‡
vidimo ih kako haraju po slabo posjeÊenim pustim
prostranstvima.” Vertikalno Ëitanje, igra s crninama,
varijacije u veliËini slova, prekid u nizanju rijeËi pri-
sutnoπÊu praznine, nelinearni raspored teksta, to su
sredstva koja rabi Nougé da bi pjesmu pretvorio u
potresan predmet, drugaËiji od uobiËajenih kaligrama
koje drugi belgijski pjesnik, Odillon-Jean Périer,
takoer piπe 1920-ih godina.

Goemans je autor pjesniËkog opusa u kojem se
nalazi ciklus koji je ËuËao zakopan u tiπini arhiva sve
do 1970, iako je napisan 1927. godine. U ciklusu
LXTROPH (1927/1970), svaka stranica sadræi πest
malih tipografskih blokova rasporeenih u dva stupca
na podlozi πahovnice koja omoguÊuje viπe smjerova
Ëitanja. Da bi uspostavio estetiku svoje stranice,
Goemans daje prednost velikim debelim slovima i ne
oklijeva presjeÊi rijeËi, Ëak i na fonetiËki neuobiËajen
naËin, kako bi dobio kompaktne tipografske blokove.

Treba naglasiti slobodu s kojom belgijski akteri
nadrealizma poimaju sredstva pjesniËkog Ëina. Nougé
je eksplicitan po tom pitanju koje utire put poeziji
stvorenoj od drugih materijala u odnosu na one koje
pisci tradicionalno rabe: sredstva nisu vaæna. Nougé
je veÊ 1941. konceptualizirao put poezije drugim sred-
stvima sa sljedeÊim proroËanskim tekstom:

O popustljivosti prema samome sebi sve je reËeno.
Nikada neÊemo dovoljno kritizirati podËinjenost rad-
nika alatu, slikara slikovnoj tehnici, pisca pisanju,
umjetnika svojim tikovima. […] Nadrealizam nije
toliko nastojao ocrniti tradicionalna sredstva izraæa-
vanja koliko je æelio dati jednako dostojanstvo svim
sredstvima izraæavanja. […] A ta æelja, koja ide ruku
pod ruku s temeljitom analizom pjesniËkog fenomena,
usmjeravala je otkriÊa i izume koji su preokrenuli po-
vijest umjetnosti. […] ©irenje i uopÊavanje pjesniËke
organizacije su pobjede koje moæemo zahvaliti nad-
realistiËkim pothvatima. PjesniËka se energija degra-
dirala i gasila, nespretno obuzeta staromodnim verbal-
nim ili plastiËnim sredstvima. A sada sjaji. (Nougé
1980, str. 143)

Ne samo da iz te perspektive knjiæevno polje
nema dakle viπe monopol nad poezijom, nego iznad
svega “poetska energija” biva obnovljenom vizual-
nim, plastiËnim sredstvima, onima izvan tradicio-
nalnih prerogativa spisatelja. Dva pjesnika proizaπla
iz nadrealistiËkog miljea u Bruxellesu nakon 1945.
ovdje Êe odigrati kljuËnu ulogu: Dotremont i Brood-
thaers. Promiπljanje poezije drugim sredstvima,
posebice likovnim, predstavlja srediπnji element u
putanji kojom Dotremont 1962. dolazi do izuma
slikovne poezije: logograma. To je na djelu i u odluci
koju je donio Broodthaers da napusti pjesniËku karije-
ru (koja uostalom nije pravo ni poËela) da bi 1964.
dao prednost likovnom radu koji artefakt zamiπlja kao
produæetak poetskoga djelovanja.6  PoËetkom 1960-
-ih godina, Dotremont i Broodthaers simultano pre-
oblikuju svoje pjesniËko djelovanje u umjetniËkom
polju. Mariën Êe ubrzo potom krenuti istim putem,
kao i Henry Bauchau koji Êe jedno vrijeme davati
prednost slikarstvu pred romanom.

PI©EM, DAKLE VIDIM

Suprotno Magritteovim slikama-rijeËima, u Do-
tremontovu sluËaju nije rijeË o istraæivanju moguÊih
prijelaza znaËenja izmeu vidljivog i njegove repre-
zentacije. Cobra, aktivna od 1948. do 1951. kao me-
unarodna grupa okupljena oko istoimenog Ëasopisa,7

6 Tu tezu razvijam u “Broodthaers et le moule des mots”, u:
Denis Laoureux (ur.), Écriture et art contemporain, Textyles, br.
40, Bruxelles, Le Cri, 2011, str. 33‡42.

7 Ovaj frankofoni Ëasopis koji nosi ime grupe zapravo po-
vezuje Høst (Kopenhagen), Revolucionarni nadrealizam
(Bruxelles) i Reflex (Amsterdam). Christian Dotremont je u Cobri
bio glavni urednik, a ujedno alfa i omega Ëasopisa.
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Magritteovu fiksnu formu zamjenjuje pokretnim,
spontanim svemirom, gdje slika postaje stjeciπte
pisanja u akciji.

U suradnji s danskim slikarom Asgerom Jornom,
Dotremont u okviru konferencije Centra za doku-
mentiranje avangarde u Maison des Lettres SveuËiliπta
u Parizu 8. studenog 1948. izrauje viπe slika-rijeËi.
Pisanje se koristi ekspresivnim naglaπavanjem geste
koja odbacuje formu kao krajnji proizvod unaprijed
stvorene ideje u korist improvizacije. Slika je pozvana
da postane tekst, a tekst da se uËini vidljivim tijekom
procesa nastajanja jednoga kroz drugo, koji Dotre-
mont opisuje sljedeÊim rijeËima: “slikanje svoje
pjesniËke poezije na slikarevoj slici brzim i spontano
uzajamnim intervencijama” (Dotrement 1949). Te-
meljeÊi svoj pothvat na principu spontane simulta-
nosti, Jorn i Dotremont otvaraju nove perspektive u
dijalektici rijeËi i slike. Slika-rijeË je faza stalnog kre-
tanja u kojemu se pisanje raa iz slike i obrnuto.

DefinirajuÊi jezik kao trijumfalno izviranje,
Dotremont prilazi pisanju slikovnom logikom. Odvo-
jena od strogosti tiskanog znaka, rijeË se afirmira kao
osjetna prisutnost. Spontan i ekspresivan, pokret ruke
pretvara abecedni znak u vizualni znak. Smisao rijeËi
ne prethodi toliko gesti koliko se u njoj ukorjenjuje.
Tekst, premda je takoer i slika, ostaje Ëitak.

To iskustvo pisanja svedenog na njegovu prvo-
bitnu materijalnost oslanja se na Ëitanje eseja koje
Gaston Bachelard posveÊuje psihoanalizi tvari.
Njegovi tekstovi belgijske Ëlanove Cobre dovode do
miπljenja da slika ne predstavlja cilj po sebi, nego
precizan izraz iskustva proæivljenog u imaginarnom.
Na toj osnovi 1958. i 1959, u druπtvu slikara Sergea
Vandercama, Dotremont stvara nekoliko serija radova
koji istraæuju uprizorenje pisanja u slikovnom pro-
storu.

To 1962. dovodi Dotremonta do izuma lo-
gograma. Meutim, taj izum moæe zahvaliti nastav-
ku istraæivanja koje je zapoËeo u okviru Cobre
(1948‡1951). Godine 1950, u tekstu Signification et
sinification, objavljenom u Cobri, Dotremont kaæe da
rukom pisana stranica okrenuta obrnuto i slijeva na
desno otkriva naizgled orijentalno pismo odvojeno
od “apstraktnog barbarstva latinskih slova” i “dikta-
ture tiska”. VeÊ je ondje, dakle, pobornik logike
logograma. “Prava poezija”, zakljuËuje Dotremont,
“jest ona u kojoj pismo ima pravo glasa” (Dotremont
1950, str. 20). DokidajuÊi granicu izmeu Ëina pisanja
i Ëina slikanja, Cobra je bila otvorila put slikovnom
preslagivanju pisma. Naglaπena gesta i egzaltacija
materije oslobodili su pismo njegovih formi fiksiranih
u tiskanom znaku. Princip spontane simultanosti
doveo je do sinergije u plimi i oseci ruku koje slikaju
i piπu. Da, to je nagonska sinergija, dubinski sporazum
izmeu pisanja i slikanja, izmeu dva ritma, ali ne ni
sinteza ni fuzija. Dotremontu Êe trebati viπe od deset
godina da bi uspio ujediniti pisanje i sliku u jedno te
isto poetsko uznesenje: “Moj cilj”, piπe on o logo-
gramu, “jedinstvo je verbalno-grafiËke inspiracije;
moj cilj je taj izvor” (Dotremont 1974).

Konvencionalnom izgledu abecednog znakovlja
fiksiranog u svojoj tipografskoj rigidnosti Dotremont
odluËuje suprotstaviti æivot pisanja rukom, u potpu-
nosti predan slobodi svojih oblika kroz improvizaciju
pokreta poduprtu fluidnoπÊu kineske tinte. Smisao
logograma je domoÊi se pisma, izmijeniti mu oblike,
da bi se utjelovilo pjesniËku misao u ispisanim abe-
cednim znakovima a da se pritom ne pokuπava
udovoljiti uobiËajenom zahtjevu Ëitkosti. Dotremont
to razjaπnjava u pismu upuÊenom Émileu Languiju
28. rujna 1971: “U slikama-rijeËima, tekst je bio
ispisan vrlo pomno i Ëitko, dok je u logogramima moje
pisanje slobodno, ne optereÊujem se ËitkoπÊu, i
dolazim do ‘Ëitkosti crteæa’; osim toga i gledatelja
ostavljam slobodnim: on moæe vidjeti samo ‘crteæ’,
to jest grafizam, a moæe, ako to æeli, uz logogram
proËitati njegov tekst, koji poslije ponovno ispisujem
malim Ëitkim slovima” (Dotremont 1971). Pretvoreno
u osjetnu prisutnost, pismo logograma odvaja se od
uobiËajene forme slova. Emancipira jezik od njegove
kognitivne funkcije da bi uhvatio pogled u igri formi
uljepπanih prazninama.

Dotremont rabi razliËite podloge, iako prednost
daje bijelome papiru. Jednako tako varira i tehnike,
naËine kompozicije i formate. Od poËetka 1970-ih
godina dimenzije se poveÊavaju, Ëak postaju monu-
mentalne. Evolucija u praksi logograma daje pretpo-
staviti æelju za dodatnim smanjivanjem razmaka
izmeu poezije i slikarstva. Taj transfer knjiæevnog
polja prema svijetu umjetnosti u sræi je pothvata kojim
se istodobno bavi Broodthaers, za poËelo uzevπi lin-
gvistiËku tvrdnju ipak poneπto razliËitu od onoga πto
moæemo proËitati u Signification et sinification.

KALUP RIJE»I

Popis svih Broodthaersovih zapisa pokazuje da
je mjesto pisanja bilo trajno u djelu kojemu su poËetak
komentatori navikli smjeπtati ne u 1945, πto je godina
prvog objavljenog teksta, veÊ u 1964. To glediπte po-
Ëiva na toËno odreenoj Ëinjenici: na Broodthaersovoj
vlastitoj ugradnji nekoliko desetaka primjeraka zbirke
Pense-Bête (1964) u podlogu od gipsa, za otvaranje
njegove prve samostalne izloæbe 1964. To je uistinu
snaæan Ëin, kljuËna faza u Broodthaersovu umjet-
niËkom æivotu, premda se publika na otvaranju, za-
nimljivo, nije zaËudila πto prisustvuje pjesnikovom
nijekanju svoje vlastite pjesniËke produkcije. Kritici
nije trebalo niπta viπe da u prvoj Broodthaersovoj
izloæbi vidi kraj kratke pjesniËke karijere.

Tekst naslovljen Art poétique (PjesniËko umijeÊe)
otvara Pense-Bête (Podsjetnik). Taj je tekst kljuËan
za razumijevanje pristupa pjesnika koji je odluËio
zapoËeti umjetniËku karijeru na temelju uvjerenja da
je svijet umjetnosti unosniji i pruæa viπe vidljivosti
od pjesnikovanja. U tom tekstu Broodthaers iznosi
postulat koji je oËito preuzeo iz, po njegovu miπljenju,
kapitalnog djela, naime platna La Trahison des
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images�(Izdaja slika) πto ga je Magritte naslikao 1929:
nemoguÊnost izraæavanja toËne prirode stvari jezikom.
Za Magrittea, imenovanje je zabluda. Kao istanËani
dijalektiËar, Broodthaers tvrdi da se ta zabluda po-
kazuje paradoksalno proporcionalnom formalnoj
preciznosti govora: “Pravna djela Ëesto su mi pobu-
ivala maπtu. Mjesto koje u njima zauzima rijeË jasno
je mjesto. Dvosmislenost prava zacijelo je povezana
s tumaËenjem teksta: ne doslovnim nego duhovnim.
RijeË u zakonima sjaji poput dijamanta. I to je ono
πto me oduπevljavalo otkad sam nauËio Ëitati.” Pjesnik
nastavlja dajuÊi ulomak iz svoje “omiljene knjige:
Sedmo poglavlje. Povrede javnog morala.”8  Zabavlja
Ëinjenica da je djelo koje Broodthaers uzdiæe kao
knjiæevni uzor kazneni zakon.9  Ta Ëinjenica zahtijeva
viπe napomena.

Kao prvo, shvaÊamo da se, svojim subverzivnim
znaËajem, utiskivanje Pense-Bête u gips predstavlja
kao “povreda javnog morala”. To znaËi da taj Ëin
“biblioklastiËne” konotacije, daleko od toga da po-
kopava poeziju, dapaËe proizlazi iz onoga πto, sve u
svemu, Ëini pjesniËku ispovijest: bit Êe pjesniËko ono
πto Êe se upisati u nijekanje konvencija. To je sluËaj s
gipsanjem zbirke pjesama. Pretvaranje Pense-Bête u
estetski objekt Ëini se u tom pogledu kao postignuÊe
programa sadræanog upravo na stranicama gipsane
zbirke.

Kao drugo, valjalo bi propitati prirodu te “pjes-
niËke umjetnosti”. U smislu u kojemu je poima
Broodthaers, ona funkcionira kao dijalektika. ©to su
rijeËi preciznije, jasnije, i reËenica obraenija, cize-
liranija, to jest bliæa pravnom pismu, manje Êe tekst
biti shvatljiv, i dakle potencijalno proturjeËan jer je
podvrgnut neograniËenom procesu tumaËenja. Jasno-
Êa poruke paradoksalno se gubi u pretjeranoj pre-
ciznosti forme. Vrhunsko njegovanje forme teksta
daje sadræaju tog teksta hermetiËnost za koju Brood-
thaers primjer nalazi u pravnim spisima. To je naËin
na koji Êe biti napisani tekstovi Poèmes industriels,
otvorena pisma, pozivnice πto utjelovljuju admini-
strativnu retoriku koju umjetnik neÊe propustiti
njegovati kad Êe otvarati viπestruke “sekcije” πto
saËinjavaju Département des Aigles (Odjel orlova)
njegova Musée d’Art Moderne (Muzeja moderne
umjetnosti, 1968‡1972).

Iz ovoga Êemo zakljuËiti da se ono πto prethodi
Broodthaersovoj pjesniËkoj umjetnosti s jedne strane
temelji na uvjerenju da je subverzija sastavna di-
menzija poezije, a s druge strane na dijalektiËkom

pokretu po kojemu jasnoÊa forme poveÊava skrivenost
smisla. To pokazuje u kojoj mjeri valja Broodthaer-
sove tekstove razumijevati kroz medijski prostor i
estetski kontekst koji su uobliËili njihov format, njihov
æanr, njihovu distribuciju, njihovo oblikovanje, a
dijelu njih i sposobnost iskrivljavanja formalnih
naputaka. Moglo bi se reÊi da Broodthaers s poezije
prelazi na projekt pjesniËke naravi utoliko πto liπava
jezik njegove sposobnosti da priopÊi sadræaj. Odu-
zimanje jeziku njegove moguÊnosti komunikacije u
Broodthaersa dogaa se kroz oprostorenje pisma u
kojemu su rijeËi svedene na svoj formalni ovitak.

Djela koja izravno slijede gipsanje Pense-Bête
doimaju nam se kao da su sigurno bila postavljena u
odnos s koncepcijom poetskog iskaza koju smo
upravo opisali. Pomiπljamo na gomilanja ljusaka
dagnji koja zaokupljaju Broodthaersa 1965. i 1966.
To opaæanje, poetski ostvareno u Pense-Bête 1964. i
vizualno istraæeno kroz motiv πkoljke 1965‡1966,
Broodthaersa navodi na sagledavanje oprostorenja
pjesniËkog teksta kroz velik broj prijedloga. Ovdje
Êemo se ograniËiti na tri primjera.

Prvenstveno mislimo na knjiæevnu instalaciju
nazvanu Le Corbeau et le Renard (Gavran i lisica)
izloæenu u Antwerpenu, u Wide White Space Gal-
lery, od 7. do 24. oæujka 1968. Meu sastavnim
dijelovima te instalacije nalazi se film projiciran na
platno napravljeno od ulomka La Fontaineove basne.
To slaganje filma koji pokazuje raznorazne predmete
i tekst na ekranu koji je takoer sastavljen od teksta
stvara vizualne smetnje koje pisanje Ëine neËitljivim,
a sliku teπko raspoznatljivom. Uprizorenje pisma ide
u suprotnom smjeru od Ëitljivosti teksta. Cilj mu je
zanijekati komunikacijsku ulogu jezika vizualnoπÊu
pisma.

Coup de dés. Image (Bacanje kocki. Slika) πto ga
Broodthaers stvara 1969. takoer je sluËaj iznimno
zanimljive figure oprostorenja pjesniËkog teksta. Ta
umjetniËka knjiga osmiπljena je u okviru Exposition
littéraire autour de Mallarmé (Knjiæevne izloæbe na
temu Mallarméa), πto ju je Broodthaers organizirao u
Wide White Space Gallery 1969. Naslovnica i for-
mat izvornika iz 1914. vjerno su preuzeti. Mallarméov
tekst, suprotno od Ëesto ponavljanog miπljenja o toj
umjetniËkoj knjizi, nije zanijekan, jer je prepisan, na
linearan i naglaπen naËin. Broodthaers strogo poπtuje
prostorni raspored Mallarméova teksta, ali su reËenice
zamijenjene crnim trakama. RastereÊeno prisutnosti
rijeËi, pismo je ovdje svedeno na prostornost njegove
upisanosti na stranicu koja je postala slika. Brood-
thaers tako uzdiæe vizualnu dimenziju svojstvenu
Mallarméovu tekstu. ZamjenjujuÊi pjesmu slikom
pjesme, on potvruje ono πto je Mallarmé otkrio s
Manetom: nastanak poezije povezan je s prostorom.
Bacanje kocki. Slika je tako izraz Broodthaersova
glediπta po kojemu je Mallarmé izumio modernu
koncepciju prostora u kojoj praznina, interval, mar-
gina sudjeluju u procesu komunikacije.

Naposljetku, posljednji primjer, Un Jardin d’hiver
(Zimski vrt) knjiga je πto je Broodthaers izdaje 1974.

8 Debelo otisnutim slovima u izvorniku. Marcel Broodthaers,
“Art poétique”, u: Pense-Bête, Bruxelles, samizdat, 1964, bez
paginacije.

9 Broodthaers se ovdje pridruæuje Stendhalu koji u pismu
Honoréu de Balzacu iz 1840. kaæe da se za pisanje svoga Parmskog
kartuzijanskog samostana nadahnuo graanskim zakonom. Jer-
emy Benthams, kojemu Broodthaers odaje poËast 1974. u filmu
Figures of Wax (Jeremy Benthams) takoer je, kao i Pierre-Jo-
seph Proudhon, u graanskom zakonu vidio uzor jasnoÊe.
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u kontekstu jedne skupne izloæbe. Ta se knjiga
predstavlja kao tipografski katalog s raznim vrstama
fontova. Fount Schemes, Onyx, Palace Script, Univers
Bold Condensed neki su od tih fontova koji zajedno
saËinjavaju lepezu formi. RijeË je o dovoenju pisma
na svojevrsnu nultu razinu, na vrstu hipertrofije
oznaËitelja, to jest na tipografski repertoar u kojem
se znaËenje rijeËi iscrpljuje u izgledu te rijeËi, u
kojemu slovo upuÊuje samo na vlastiti izgled.

A DANAS?

Nevjerojatno je kako Broodthaersovo ponovno
dovoenje u pitanje autoriteta povjerenog jeziku i
Dotremontovo odbacivanje kognitivne funkcije pisma
koincidiraju s brojnim reformama belgijske dræave.
Njima je centralizirana uprava pretvorena u iznimno
sloæenu institucionalnu arhitekturu, neuglednu i iznad
svega heterogenu. Stvaranje Francuske zajednice
Belgije u kontekstu reformi 1980-ih godina potaknulo
je pitanje jeziËnog pripadanja Belgijanaca franko-
foniji.10  Francuska zajednica Belgije institucija je koja
namjerava uspostaviti kulturnu poveznicu utemeljenu
na jeziku izmeu dvije pokrajine priznate kao pu-
nopravni politiËki entiteti, Valonije i Bruxellesa, koji
su geografski odvojeni teritorijem treÊe pokrajine,
Flandrije, koja je takoer priznata kao entitet Ëija je
posebnost podudaranje teritorija s jezikom. »injenica
da Francuska zajednica ne odgovara geografskom
prostoru, jer se tiËe frankofonih graana koji æive u
Bruxellesu, koji je pak okruæen flamanskim tlom, u
Valoniji (koja takoer sadræi germanofonu zajednicu)
kao i na otoËiÊu smjeπtenom u Flandriji (Comines),
mogla je stvoriti shizofrenu klimu osnaæenu institucio-
nalnim ustrojem u kojemu se ne moæete ne izgubiti.
Ukratko, treba li se Ëuditi tomu da su se neki franko-
foni stanovnici Belgije postupno poËeli osjeÊati kao
stranci u vlastitom jeziku? Zacijelo ne. Stoga se na
pitanje jeziËnog identiteta koje je postavilo stvaranje
Francuske zajednice Belgije odgovorilo nesigurnoπÊu.

Na knjiæevnoj razini, vidimo nastanak koncepta
“belgijanstva” da bi se imenovalo identitetarnu krizu
uzrokovanu osjeÊajem pripadanja jeziËnoj manjini
koji je sada upisan Ëak i u institucionalni ustroj. Na
razini vizualnih umjetnosti, ustvrujemo teænju da se
pismo uËini nemoguÊim: defiguracija, brisanje, kriæa-
nje vizualno pokazuju borbu koju pismo vodi da bi
postojalo kao tekst.

©to je danas s time? NeÊemo uÊi u pitanje umjet-
niËke knjige, ni u pitanje pribjegavanja rijeËima
suvremenih umjetnika utoliko πto se ovdje radi o
oprostorenju pjesniËkog teksta. OgraniËit Êemo se na

identifikaciju nekoliko orijentacija ne namjeravajuÊi
pritom u potpunosti iscrpiti korpus koji nadilazi gra-
nice ovoga teksta. Za velik broj frankofonih pjesnika
naraπtaja poslije Dotremonta i Broodthaersa, rijeË Êe
biti o izvlaËenju koristi iz semantiËkih uËinaka koji
se mogu proizvesti uprizorenjem rijeËi na stranici.

S jedne strane, doima se da je pikturalizacija
rukom pisanog teksta nadæivjela Dotremonta, koji je
preminuo 1979. Mislimo na slovnu grafiku Andréa
Lambottea     i na muziËku abecedu Jacquesa Calonnea,
dvojice suputnika osnivaËa Cobre. Takoer moæemo
navesti kemigrame Pierrea Cordiera, koji ne istraæuju
toliko pisanje kao takvo koliko izobliËenu, daleku
sliku rijeËi. Takoer mislimo na neke stranice
Frédérica Baala, Sophie Podolski, i na neki naËin, na
Jacka Keguennea Ëiji “kaligrafi” su odgovor kako na
Dotremonta tako i na Michauxove imaginarne
abecede.

S druge strane, usporedo sa slikarstvom pisma,
vidimo da se oprostorenje slobodnog stiha nastavlja
u iznenaujuÊim ili neuobiËajenim vizualnim kon-
figuracijama. One podsjeÊaju na tipografske igre koje
su cijenili nadrealisti i, prije njih, Boschère. Mislimo
na Eugènea Savitzkayau (Masculines, 1974), ujedno
i autora vizualnog izriËaja, na Christiana Hubina
(Laps, 2004) i na Veru Feyder. Raspored tipografije
ovdje ne odgovara ni na kakav slikovni zahtjev. Nije
rijeË o sastavljanju figurativnog crteæa s pomoÊu rijeËi,
nego upravo o slobodnom smjeπtanju sintagmi igra-
njem s prazninama: horizontalni pomak, vertikalni
pokret, pad u prazninu, povlaËenja, produæeci i bje-
govi vizualna su sredstva koja se koriste kako bi se
proizveli efekti ubrzanja, obustave i usporavanja
Ëitanja.

KonaËno, u nekim se sluËajevima Ëitatelj nalazi
pred pjesmama ili fragmentima teksta ubaËenima tu i
tamo, koji predstavljaju pozicioniranje tipografije po
logici πto ovaj put pripada obliku slikovne kaligrafije.
RijeË je o rijetkim pokuπajima, ali oni su dovoljno
ustrajni da bismo ih ovdje spomenuli: jesu diskretni,
ali su i odmah uoËljivi, poput primjerice naglo dija-
gonalno postavljenog tipografskog bloka u romanu
L’Oculiste noyé (Utopljeni okulist, 2000) Patricka
Roegiersa. Kompozicija se moæe Ëiniti vizualno jed-
nostavnom, ali je Ëesto obojena humorom, Ëak i
ismijavanjem ako se sjetimo πarenog Degré zorro de
l’écriture (Nulti stupanj pisanja, 1978) u kojem autor,
Jean-Pierre Verheggen, umnoæava efekte prijeloma.

S francuskoga prevela
Mirna ©IMAT

10 Podsjetimo na to da Francuska zajednica Belgije predstavlja
politiËku upravu i vlast koje se bave kulturom i obrazovanjem, te
tako nema nikakve veze sa sveukupnim stanovniπtvom francuske
nacionalnosti u Belgiji.
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SUMMARY

WHAT DOES PICTURE AWAKE IN WRITING

The article studies a propensity in Belgian franco-
phone literature observable since the 19th century to
associate image with text. The chosen angle is that of
spatialization of poetic texts. Through examining the
graphic and/or typographic experiments of poets like
Elskamp, de Boschère or Nougé, or the investigations
of Dotremont and Broodthaers, it aims to show that,
notwithstanding the variety of forms and methods,
an outstanding continuity ‡ connected to joint treat-
ment of text and image ‡ is at work in Belgian fran-
cophone poetry.

Keywords: Belgian francophone literature, po-
etry, image, spatialization,


