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			Wprowadzenie

			Jak można rozumieć termin „ultraliteratura”?

			Dla objaśnienia terminu „ultraliteratura”, użytego w tytule niniejszej książki, konieczne okazuje się uściślenie, do którego z licznych sposobów rozumienia literackości będę się odwoływać w dalszym toku wywodu. Sprawa nie jest bynajmniej prosta, gdyż przedmiotem zainteresowania staną się zjawiska bardzo różnorodne, na razie wypada skupić się jednak na tym, co stanowić będzie nić przewodnią, która miała połączyć zaproponowane tu analizy. Ze względu na fakt, iż kolejne rozdziały obracać się będą wokół elementarnego zagadnienia, jak dany tekst został skonstruowany, mimo że pewne istotne aspekty chwilowo zostaną usunięte z pola widzenia, korzystnie będzie za punkt wyjścia przyjąć formalistyczne pojmowanie literackości – jako swoistej organizacji komunikatu językowego zasadzającej się na wykorzystaniu specyficznych chwytów1, uznawanych przez odbiorców za jawny sygnał artystycznego charakteru tekstu (co rzecz jasna uzależnione jest od stale się zmieniających praktyk czytania). Warto w tym miejscu przywołać sformułowaną przez Romana Jakobsona klasyczną już definicję, według której funkcja poetycka stanowi „nastawienie (Einstellung) na sam komunikat, skupienie się na komunikacie dla niego samego”2, czyli właściwość, jaką odnaleźć można przede wszystkim w tekstach o charakterze literackim, z pewnością zaś silnie skondensowaną – w dziedzinie poezji. Poprzez przywołanie w tytułowym haśle przedrostka „ultra” (sugerującego niebywałe natężenie danej cechy oraz ruch przekraczania, wykraczania poza czy nad), chciałam wyróżnić grupę tekstów – wierszy, fragmentów eseistyki i prozy powieściowej, w których dochodzi do wyeksponowania wyróżnionej przez Jakobsona funkcji poetyckiej, do silnie nacechowanego artystycznie – „ultraliterackiego” – użycia języka, w tym w szczególności do wprowadzania figur retorycznych i stylistycznych oraz do wykorzystania możliwości związanych z brzmieniem tekstu, jak również, dodatkowo, z jego kształtem wizualnym. Przy poprzestaniu na takiej próbie definicji pojęcia ultraliteratury być może miałoby ono szansę stać się narzędziem opisu pewnej klasy tekstów. 

			Wybrane przeze mnie przypadki owego specyficznego użycia potencjału literatury wykazują jednak istotną wspólną cechę: strategie „ultraliterackie” łączą się w nich z sugerowaniem możliwości wyjścia poza granice przekazu werbalnego, bądź dla odwzorowania strategii innych mediów, bądź dla próby uzyskania epifanicznych wglądów. Obydwa wymienione cele wiążą się z poszukiwaniem metod przejścia ku temu, co pozawerbalne; sprzyjają specyficznemu przekraczaniu literatury (i formalistycznie pojmowanej literackości), w tym kontekście – wychodzeniu poza samozwrotność komunikatu. Przy przyjęciu szerszej, „ponadpoetologicznej” perspektywy swobodnie potraktowane hasło „ultraliteratura” stanowić może zatem skondensowaną wizytówkę poszukiwań, które omówione zostaną w artykułach zebranych w niniejszym tomie.

			Mam świadomość, że z zaproponowanego pojęcia niełatwo jest zrobić użytek na gruncie literaturoznawczym. Nawet w owym pierwszym, bardziej ścisłym rozumieniu zapewne zbyt jest inkluzywne i wewnętrznie niejednorodne: obejmuje zarówno cechy języka poetyckiego, jak i wizualny aspekt tekstu, ponadto nie sposób wskazać granic pola literackiego, do którego miałoby ono odsyłać. Termin ten przede wszystkim zwracać miał uwagę na istnienie pewnego ekstremum na skali wyznaczającej stopień komplikacji formalnych oraz nasycenia przekazu funkcją poetycką. Ponadto chciałam, by zaproponowana nazwa budziła skojarzenia z określeniem „nadliteratura” – które Michał Głowiński odniósł do wybitnie uwikłanej intertekstualnie twórczości Witolda Gombrowicza3 – oznaczającym budowanie „literatury z literatury”. Wprowadzone przez tego badacza pojęcie, choć wyróżnia jednolity obszar aluzji, kryptocytatów i bezpośrednich przytoczeń, przy próbie uczynienia zeń kategorii czysto opisowej nastręczałoby podobnych trudności: z jednej strony pojawia się bowiem pytanie, od jakiego stopnia natężenia wyakcentowanej cechy utwór staje się „nadliteracki”, z drugiej zaś – wiadomo, że pozycje domniemanych ekstremów stale się przesuwają.

			Literatura w przestrzeni intermedialnej

			Uderzający wygląd określenia „ultraliteratura” oraz jego specyficzne brzmienie miały również po części stanowić zapowiedź poruszanej tu tematyki. Słowo złożone z pięciu elementów powtarzanych w pewnym rytmie – uchwytnym zarówno wzrokowo, jak i słuchowo, odsyła do zjawisk z kręgu muzyczności i ikoniczności literatury, szerzej: do wpisywania się wielu interesujących mnie tekstów w szeroki obszar intermedialności, a szczególnie w spektrum specyficznych strategii transmedialnych rozwijanych przy użyciu środków dostępnych literaturze. 

			Komparatystyka polegająca na porównywaniu różnych dziedzin sztuki ma już w Polsce długą tradycję, badania z tego kręgu były jednak przeróżnie określane. Warto prześledzić rozmaite nazwy tak zorientowanych dyscyplin, ponieważ, jak sądzę, pewne terminy teoretycznoliterackie, anonsowane już w hasłach wywoławczych tychże dziedzin, wiążą się z określonym definiowaniem przedmiotu analiz oraz metod postępowania. By wytłumaczyć precyzyjnie, na czym polega specyfika mojego podejścia, muszę przede wszystkim odnieść się do takich terminów, jak badania intersemiotyczne i intertekstualne (w kontekście utworów nieliterackich), komparatystyka międzyartystyczna, badania intermedialności czy też transmedialności. 

			Badacze z kręgu strukturalizmu i semiotyki, choć wskazywali na „uzurpacje werbocentryzmu”4 oraz na liczne ograniczenia związane z przekładalnością komunikatu z jednego kodu na inny, podkreślali nierzadko częściową ziszczalność tego projektu, formułując nawet specyficzne „gramatyki” owych translacji, tworzone na bazie konstatowanej „strukturalnej wspólnoty sztuk”5. Taka postawa, łącząca się z teoretycznym odseparowaniem treści od formy, charakteryzuje m.in. Sewerynę Wysłouch:

			Teza, że strukturalna wspólnota sztuk istnieje i że polega na stosowaniu tych samych operacji na poziomie stylistycznym i kompozycyjnym, prowadzi do optymistycznej konkluzji. Operacje nie są zdeterminowane rodzajem tworzywa, równie dobrze można je wykonywać na znakach językowych, jak i ikonicznych. A zatem dzieło literackie jest przekładalne na inny system znaków, na obraz, scenę czy ekran6.

			Mimo iż takie ujęcie przynosi wiele korzyści badawczych, czego dowodem są interesujące analizy konkretnych dzieł sztuki stworzone przez wspomnianą autorkę, a także przez szereg innych uczonych, na użytek moich analiz chciałabym w istotny sposób zmodyfikować optykę. Model skupiony na relacjach intersemiotycznych i intertekstualnych (gdy mowa o związku konkretnych utworów lub typów utworów w odniesieniu do, przykładowo, dzieł muzycznych czy obrazów) zdecydowanie podkreśla znakowy, językowy i tekstowy charakter przekazów tworzonych w różnych mediach; nadrzędnym modelem staje się komunikacja werbalna, dzieło rozumiane jako tekst oraz translatologiczne ujęcie relacji między sztukami. Obrazy malarskie, fotografie czy kompozycje muzyczne to jednak nie teksty (tradycyjnie rozumiane), zaś poszczególne dziedziny sztuki nie stanowią przewidywalnych systemów (zresztą również i literaturę, jako kod wtórny i pełen nieciągłości, trudno ująć w postaci systemu7), co za tym idzie: mimo mitu słownika i gramatyki przekładu, „translacja” z jednej sztuki na inną okazuje się nieporównanie bardziej skomplikowana niż z jednego języka naturalnego na drugi. Nierzadko przyjęcie jako nadrzędnego narzędzia analizy metod wypracowanych w odniesieniu do komunikatu werbalnego skutkować może wykrojeniem z pola zainteresowania wielu właściwości istotnych dla innych dziedzin sztuki. Sprzeciw taki został wyraźnie sformułowany w kręgu autorów identyfikowanych ze „zwrotem obrazowym”8, których metody stanowić mają polemiczną odpowiedź na wcześniejszy „zwrot językowy”9. Różnice uwidaczniają się między innymi na polu definiowana ekfrazy, dlatego warto przywołać artykuł Williama J.T. Mitchella Ekphrasis and the Other10. Zamiast modelu przekładu intersemiotycznego pojawia się tu model ekfrazy jako figury tekstowej zmierzającej do „przezwyciężania inności”, do fortunnej wizualizacji, która miałaby dążyć do przekraczania podstawowej różnicy: między słowami a obrazami – fundamentalnej odmienności mediów, dodatkowo jawiącej się jako uwikłana ideologicznie (m.in. ze względu na utwierdzanie przewagi „męskiego” słowa nad niemym, „kobiecym” obrazem). 

			Nowsze propozycje badawcze – w odniesieniu do literackiej ekfrazy, jak również w kontekście innego rodzaju relacji między różnymi dziedzinami sztuki – formułowane są na ogół poza klasyczną semiotyką (znamienne, iż pierwsze zdanie książki Jamesa Elkinsa On pictures and the Words that Fail Them brzmi: „Książka ta mogłaby równie dobrze zostać zatytułowana Antysemiotyka”11). Często występują one pod szyldem studiów nad intermedialnością. Pojęcie to wydaje się przydatne również ze względu na wyznaczanie szerszej dziedziny niż termin „komparatystyka międzyartystyczna” Stanisława Balbusa12, gdyż to drugie określenie sugeruje poruszanie się w obrębie sztuki (swoją drogą z definiowaniem tego pojęcia mamy chyba coraz większe kłopoty), „intermedialność” odsyła zaś do „pola dialogu między mediami”13. Przedmiotem zainteresowania badaczy intermedialności są zwykle „nowe media”. W kontekście „starych mediów” warto zauważyć, że przy takim ujęciu obiektem uwagi stać się mogą również przekazy, których status jako dzieła sztuki okazuje się wątpliwy (np. fotografia użytkowa). Co istotne, analizie poddaje się różnorakie aspekty przedmiotów, w tym m.in. ich zmysłową percepcję14. Pojęcie to kładzie nacisk na odrębność mediów – każde z nich ma właściwy sobie rodzaj reprezentacji, medialnego zapośredniczenia. W kontekście rozważań teoretycznych nad statusem ekfrazy symptomatyczne będzie stwierdzenie Adama Dziadka: „Różnica rysująca się pomiędzy obrazami a tekstami jest na wskroś oczywista. Obraz wiąże się z istnieniem śladu, obecności – obraz tworzy obecność i właściwie żaden dyskurs nie jest tu w stanie z nim rywalizować”15. W moich mikroanalizach, mających za przedmiot konkretne przykłady literackie zawierające odniesienia do innych sztuk, staram się brać pod uwagę podstawowe różnice między mediami, co szczególnie chyba uwidacznia się w odniesieniu do literackich odwołań do fotografii, gdyż nie do pominięcia jest jej silny status kulturowy jako typu reprezentacji, któremu na ogół przypisuje się głównie funkcję indeksalną.

			Literackie strategie transmedialne w kontekście ultraliteratury

			Ze względu na specyfikę interesujących mnie fragmentów literackich istotne okazuje się przejście od koncepcji intermedialności do koncepcji transmedialności. To drugie pojęcie bywa różnorako rozumiane. Definicję zgodną z przyjętą przeze mnie optyką sformułował Tomasz Załuski: „transmedialność odsyła do dynamiki przejścia danej praktyki z jednej dziedziny medialnej w inną, a także akcentuje wewnętrzną heterogeniczność powstającego w tym procesie wytworu”16. Pojęcie to zawiera więc interesujący mnie element „tranzytywności”, „przechodniości”; „zdarzenie przeniesienia cech jednego medium na drugie”17, czyli w skrócie, podług mojej interpretacji – nowe zastosowanie możliwości tekstów literackich w celu zasugerowania podobieństwa do innego medium. Kwestią nader wątpliwą w tym przypadku pozostawałoby wprawdzie, czy słowne ewokowanie kadrów malarskich, fotograficznych, czy też sprowadzanie skojarzeń z filmową praktyką montażu bądź z budową muzycznej kompozycji polifonicznej faktycznie owocuje powstaniem „heterogenicznego” wytworu. Jako że przedmiotem uwagi w artykułach opublikowanych w niniejszym tomie będą jedynie utwory literackie, nie zaś dwutworzywowe, wielotworzywowe albo z zakresu „nowych mediów” (łączące w sobie elementy kilku odrębnych mediów, czy nawet sytuujące się niejako ponad tradycyjnymi rozgraniczeniami na różne rodzaje sztuk) transmedialność może pojawić się tu jedynie w bardzo zawężonym zakresie: w postaci literackich strategii transmedialnych, tj. prób przekroczenia fundamentalnych różnic i przywoływania właściwości innego medium (muzyki, filmu, fotografii czy malarstwa) poprzez specyficzne użycie słowa oraz możliwości związanych z przestrzennym rozplanowaniem tekstu. Tym samym teza W.J.T. Mitchella – „All media are mixed media”18 – okazuje się w pewnym sensie adekwatna w stosunku do tradycyjnego medium literatury: konkretny tekst może bowiem ewokować obrazy, odznacza się określonym brzmieniem oraz wyglądem, posiada więc mniejszy lub większy potencjał wizualizacyjny, muzyczny oraz plastyczny, jak sądzę, nie jest to jednak równoznaczne z „heterogenicznością” któregokolwiek z wyróżnionych przypadków transmedialnego „wychylania się” tekstu.

			Wskazane jest skrótowe naszkicowanie spektrum tak rozumianych strategii transmedialnych wraz z odpowiednim przyporządkowaniem do nich przykładów literackich, które poddane zostaną analizie. Zaznaczyć muszę zarazem, iż przywoływane przeze mnie teksty zapewne nie będą stanowić najbardziej reprezentatywnych przypadków wspominanych strategii (zjawiska, takie jak poezja konkretna, wiersze o obrazach malarskich czy muzyczność literatury, zostały już szczegółowo opisane i na wiele ustaleń badawczych będę się w kontekście moich rozważań powoływać19). 

			Pierwszy krąg strategii transmedialnych odsyła do tzw. muzyczności literatury. W tradycyjnej formie – w sposobie kształtowania prozodii, właściwie trudno dopatrywać się interesujących mnie chwytów, gdyż brzmienie tekstu jest jego nieodzowną cechą (muszę jednak zaznaczyć, iż tego typu muzyczność stanowić może jeden z głównych elementów budowania „ultraliterackości” przekazu). Istotna jest przede wszystkim funkcja owego misternego ukształtowania prozodii wiersza: staje się ono chwytem transmedialnym, gdy tekst ma naśladować swoiste brzmienie lub rytmikę utworu muzycznego poprzez wykorzystanie instrumentacji głoskowej lub akcentacyjnego schematu, przykładowo właściwego określonemu tańcowi. Jako główna interesująca mnie strategia związana z muzycznością literatury pojawi się próba quasi-polifonicznej organizacji tekstu (czyli specyficzny podtyp „muzyczności III” według Andrzeja Hejmeja, polegającej na wykorzystaniu w literaturze konstrukcji muzycznych20). Znamienne, że już w tym momencie ujawnia się związek z graficznym rozplanowaniem wersów, o czym piszę szczegółowo w odniesieniu do wybranych wierszy Stanisława Barańczaka, jak również marginalnie przy okazji analizy Inwersji Joanny Mueller. Forma quasi-muzyczna nierzadko bywa sygnalizowana sposobem zapisu wyrazów, kształtem tekstu, wykorzystaniem odstępów między znakami. Taka odmiana muzyczności często stanowi specyficzny rodzaj konceptu, będącego podstawą wiersza.

			Kolejnym obszarem jest traktowanie strony wizualnej tekstu literackiego jako znaku ikonicznego, m.in. w ramach poezji konkretnej. Tego typu eksperymenty z wyglądem wiersza nie muszą koniecznie wybijać się na plan pierwszy, lecz mogą także stanowić dyskretnie rozwijany komplementarny przekaz, towarzyszący konstelacjom znaczeń słów, co w kontekście wiersza wolnego w interesujący sposób wykazał Witold Sadowski21. Wśród wyróżnionych przeze mnie autorów zjawiskiem ikoniczności literatury zainteresowana jest przede wszystkim wspomniana Joanna Mueller. Choć przedmiotem uwagi w istotnym nurcie współczesnych badań intermedialnych stał się również trójwymiarowy, materialny aspekt książki (co w szczególności analizowane jest w kontekście tzw. liberatury22), wśród przywoływanych przeze mnie przykładów, znajdą się jedynie utwory, których dwuwymiarowa forma wykazuje cechy ikoniczne, bliskie poezji wizualnej. 

			Następny obszerny krąg strategii transmedialnych bazuje na wykorzystaniu środków retorycznych, na specyficznym użyciu języka i stylu. Okazuje się, że nierzadko dla zaktywizowania wizualizacyjnego potencjału tekstu w celu ewokacji wyobrażeń kojarzących się z malowidłem, zdjęciem czy sekwencją filmową, konieczne jest takie użycie języka, które dzięki mocy unaocznienia odznaczać miałoby się przezroczystym wskazywaniem, niezakłóconą przechodniością od słów do sprowadzanych obrazów. Zadanie to wydaje się paradoksalne i niemożliwe do zrealizowania, o czym często pisze się w odniesieniu do ekfrazy, co jednak nie przeszkadza twórcom wciąż ponawiającym tego typu eksperymenty. Po części do tego kręgu zjawisk przynależą sekwencje quasi-filmowe w prozie Bieńczyka (gdzie kolejne ujęcia i ich następstwo muszą być zasygnalizowane w sposób bardzo klarowny, np. przez czytelny rytm zdań, asyndetony itd.), choć u tego autora są one wyraźnie przemieszane z silnie upoetyzowanymi wstawkami, które przykuwają uwagę do samej warstwy werbalnej. Z pewnością apelowanie do mocy unaocznienia dotyczy ekfraz kształtowanych jak gdyby zgodnie z klasycznym wzorem Obrazów Filostrata Starszego. Stawką tego projektu jest wywołanie iluzji naocznego oglądu malowidła, jaki jawi się dzięki opisowi (nawet jeśli deskrybowane zdjęcie, obraz malarski czy kadr filmowy jest absolutnym zmyśleniem). Wydaje się, iż takie przypadki użycia „transparentnego” i tranzytywnego języka, choć niewątpliwie mają dzięki mocy wizualizacji wykraczać poza słowo, nie są właściwie „ultraliterackie” (programowo nie powinny zwracać uwagi na sam komunikat i, mimo że nieuchronnie i w tym przypadku przekaz werbalny nie tylko demonstruje coś poza sobą, ale też prezentuje siebie, z pewnością nie czyni tego w takim stopniu, jak opisy silnie zmetaforyzowane). Sytuowanie się wspomnianych ekfraz „nad” literaturą i jej transmedialne przekraczanie wynikać może głównie z aktywizowania wyobrażeń kojarzących się z innymi typami reprezentacji: filmowej, fotograficznej, malarskiej. Jednak nie sposób pominąć istotnego faktu: ekfraza czy passus quasi-filmowy musi być, mówiąc lapidarnie, dobrze napisana: inaczej z całą pewnością nie będzie skuteczna (warto w tym kontekście zadać sobie pytanie, w jakim stopniu ściśle potraktowany opis formalny tworzony w ramach historii sztuki, beznamiętnie wyliczający szczegóły przedstawienia i kompozycji, jest zdolny uobecnić malowidło). To lekcja krasomówczego kunsztu drugiej retoryki. Ów rodzaj odniesień intermedialnych, które mają szansę przerodzić się w wizję transmedialną, okazywać się może tym bardziej atrakcyjny dla twórców: jako próba sił, sprawdzian rzemiosła.

			Z dziedziny ekfraz malarstwa głównym przedmiotem mojego zainteresowania stają się przypadki silnie zmetaforyzowanej, „ultraliterackiej” wersji tej figury retorycznej – w postaci fragmentów wypreparowanych z tekstów eseistów: Zbigniewa Herberta, Wojciecha Karpińskiego, Joanny Pollakówny, Józefa Czapskiego, Konstantego Jeleńskiego, Gustawa Herlinga-Grudzińskiego czy Jarosława Iwaszkiewicza. Przejawiające się tu strategie transmedialne wynikają stąd, iż bardzo misterna, nierzadko synestezyjna metaforyka ma za zadanie naśladować styl malarza, aurę obrazu – właściwości, które zwykle okazują się nieprzekładalne na nienacechowany rejestr języka. Analizując kolejne ekfrazy, próbuję śledzić ewokowane wizje – apelujące już nie tylko do zmysłu wzroku, ale też słuchu, dotyku, a nawet smaku i zapachu; spiętrzające artystyczne i sensualne odniesienia. Centralną pozycję w tych rozważaniach zajmuje kwestia wyobraźni: indywidualny sposób metaforyzowania staje się zapisem prywatnego doświadczenia obrazu przez eseistę, a zarazem oddziaływać ma na czytelnika, by „zarazić” go owym intymnym widzeniem dzieła malarskiego. Przy analizie sposobu oddziaływania literatury na wyobraźnię, śledząc owe idiomatyczne wypowiedzi, odwołuję się do kognitywnej oraz interakcyjnej teorii metafory oraz do fenomenologii percepcji. Uwzględniam też różne interesujące realizacje ekfraz: w tym opisy kompozycji abstrakcyjnych oraz ekfrazy imaginacyjne (czyli deskrypcje widoków wziętych z rzeczywistości pozaartystycznej, tak skonstruowane, że przedmiot opisu jawi się jako potencjalny kadr malarski lub fotograficzny).

			Wątkiem powracającym w tym zwięzłym przeglądzie literackich strategii transmedialnych okazuje się moc oddziaływania specyficznie ukształtowanego komunikatu słownego. Nie sposób więc zlekceważyć faktu, że przytaczane przykłady, dla zaktualizowania swego potencjału, wymagają określonego typu czytelnika: cierpliwego, kompetentnego i czujnego23. Odbiorca ów powinien być podobny do tego opisanego przez Głowińskiego w kontekście „nadliteratury” Gombrowicza, stawiającej przed czytelnikiem „wyraźne wymagania, niekiedy zresztą takie, że trudno im sprostać”24.

			Poszukiwanie pozawerbalnego

			Spoiwem obszaru literackich strategii transmedialnych okazuje się specyficzna próba wyjścia poza słowa, naginanie tworzywa języka po to, by mógł wyrazić coś innego (przykładowo, w najbardziej oczywistym wariancie: by zdolny był ewokować faktycznie istniejący obraz malarski czy 
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Pojawiajacy sie w tytulowym hasle przedrostek ,ultra"
(sugerujacy niebywate natezenie danej cechy oraz ruch
przekraczania, wykraczania poza czy nad), sluzy¢ mial
wyréznieniu grupy tekstow — wierszy, fragmentow ese-
istykii prozy powiesciowej, w ktérych dochodzi do silnie
nacechowanego artystycznie — ,ultraliterackiego” —
uzycia jezyka, w tym w szczegélnosci do wprowadzania
figur retorycznych i stylistycznych, oraz do wykorzys-
tania mozliwosci zwiazanych z brzmieniem tekstu oraz
2 jego ksztaltem wizualnym. Uderzajacy wyglad okre-
slenia ,ultraliteratura” oraz jego specyficzne brzmienie
mialy po czesci stanowic zapowied? poruszanej tu tema-
tyki. Slowo zlozone  pieciu elementéw powtarzanych
W pewnym rytmie - uchwytnym zaréwno wzrokowo, jak
iistuchowo, odsyla do zjawisk z kregu muzycznosci i iko-
nicznosci literatury. W pracy szczegélowo analizowane
sa literackie strategie transmedialne, czyli préby odwzo-
rowania wiasciwosci konstrukeyjnych i percepcyjnych
innych mediéw (muzyki, filmu, fotografii | malarstwa),
rozwijane przy uzyciu $rodkéw dostepnych literaturze.
Stad terminem wielokrotnie powracajacym w ksiaice
okaze si¢ ekfraza. Obszerne oméwienia zarysowujacych
sie w tym kontekicie préb wyjécia poza granice przekazu
slownego w finale zostaja dopetnione szkicami dotycza-
cymi literackiego projektu ,poszukiwania pozawerbal-
nego", realizowanego jako dazenie do uzyskania epifa-
nicznych wgladéw.
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