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Ясно, чому так не любиш чути 

цих слів із смітників, а не словників — 

це той бруд, який щодня підмітаєш 

під витертий килим свідомости. 

Це те бридке каліцтво душі,

 яке маскуєш протезою тіла.

 Це суть твого життя, яку не хочеш бачити,

 коли встромляєш голову в пісок рутини.

(Prysvjata, 1969; Tarnavs’kyj 1970: 289)

Jury Tarnawsky – one of the founders, with B. Rubchak and B. Boichuk, of the Ukrainian “neo-modernist” (Evšan 2002) emigrè literary group known as the “New York Group” – has been defined as “the most coherent” avant-garde writer [найпослідовнішій авангардіст] of all Ukrainian literature (Boichuk 1979: 26; Hundorova 2005: 217). Some critics, on the other hand, circumscribe the importance of his innovations to the New York Group, while putting an emphasis on his role as the group’s “most radical member”, as far as linguistic and thematic experimentation is concerned (Rubchak 1968; Barabaš 2002; Evšan 2002).

During the years, Tarnawsky has constantly been evolving, moving from the existentialist overtones of his poetic debut, Žyttja v misti (1956), to the geometrical precision of Poeziji pro niščo (1970), while never abandoning an overriding concern for the physicality [штучність] (Hundorova 2005: 217) of the words-objects in his poems.

In this paper, I shall focus on Tarnawsky’s poetic evolution during the two decades embracing the New York Group’s historical adventure (1956-1970). In particular, I shall take into account the spatial and ontological representation of the hierarchical relationship man-world, man-objects. 

As I shall show in my analysis, the collection Bez Espaniji, dating back to 1969, marks the emergence of a new symbolic geography. The Tarnawskian attempt to reshape his own cosmology results in what I shall define a cubist ‘de-hierarchization’ of all the basic spatial relations as they are  represented in the poem (high/low; near/far; laterality/proximity), while laying groundwork for a de facto ontological equivalence between the individual and the external objects. 

What I propose to argue here is that within this subverted ‘chronotopical’ frame, the anthropocentric perspective is deprived of its traditional hegemony, whereas objects overflow from the riverbed of ‘thingness’, invading the space and functions usually ascribed to human agents.

****

As compared to his later production, Tarnawsky’s first poetic collection, Žyttja v misti (1956), is imbued with traditional existentialist poetics (Boichuk 1970: 46), whose predominant ideas are carved out of a Heideggerian foreknowledge of death’s constant and creative presence. As death implies a certain degree of functional intersection between subjects and objects – with the former undergoing progressive reification as a consequence of their nothing-ness –, I shall argue that the poems in the collection contain some of the theoretical premises for the subject’s marginalization, which is to have its linguistic apotheosis in the grotesque objectuality of Poezii pro niščo (1970). 

In some poems, ‘phytomorphic’ representation of the subjects functions as a transitional stage to de facto reification. In Ljubov, the lover’s skin is “as hard as a lemon” (“та я мушу/ цілувати/ холодні уста/ моєї дівчини/, доторкатись пальцями/ її шкіри/, як цитрина, твердої”, Ljubov, Tarnavs’kyj 1970: 10), whereas in Dumky pro moju smert’, a parallel with an “apricot or a watermelon” epitomizes the exclusively physiological dimension of the subject’s bodily existence:  “думати про смерть/ тілом, яке росте/, яке повне твердої крови/, як абрикоса чи кавун” (Tarnavs’kyj 1970: 32)
. 

The extent of phytomorphic representation includes in its spectrum the subject’s psycho-emotive identity as well: in Ljubov, the poet’s love for his ‘hard-skinned girl’ is compared to a gustatory perception, which is as meaningless as the somehow naïve reiteration of the na syllable in the word “banana”: “моя любов банальна,/ як смак банана/в роті”.

On the other hand, the subject’s being for death is still outlined according to a traditional scheme of absence and nothing-ness: “я знаю,/ я згубив своє тіло […] не лишаючи сліду/, несений вітром, як голос/, я пролітаю вулицями” (Flores para los muertos). As an alternative, it takes the appearance of a post-mortem petrification: “я побуджую, немов навмисне, жаль/ через неминучість зостатися віддаленим/, бути, як в парку постать кам’яного невідомого генерала […]” (Dumky pro moju smert’); “ви лежите/білими статуями/в кімнатах чорних шовків,/непорушні, спокійні, байдужі” (Flores para los muertos). 

For even in such cases of subject-object intersections as those of the individual’s ‘phytomorphic’ representation, we witness a subtraction rather than an inversion of the existent ontological relations. In other words, the subject’s being-for-death, in implying a negation (viz. an absence of being), does not lead to an affirmation of objectual forms of existence. 

In Poezii pro niščo (1970), on the other hand, man’s disappearance does involve a subversion of traditional perspectives, as the subject is threatened by the objects’ grotesque triumph march.

Going back to Žyttja v misti, the most interesting aspect for our analysis is perhaps represented by the identification of such common phenomena as the color of the sky at sunset or the passing of time with a physical-chemical process, regulated by objective laws, which are extrinsic to man’s will and projectuality, as it happens in Dumky pro moju smert’:

вечір горить синім полум’ям,

холодним, німим, присипляючим:

 хемічна реакція одного дня, 

оксидація життєвого прагнення,

з високих веж, де годинники,

падають самітні години, 

деякі сумують очима, 

проходячись під зеленими світлами […]

(Tarnavs’kyj 1970: 35)

In the next stanza, the inescapability [неминучість] of natural laws – which was to be restated in the collection Idealizovana biohrafija (“Не можу я, не можу протверезіти/ від обезсилюючого алькоголю логіки,/ не можу визволитися із-під риштовань/ правил цієї плянети!” [1964])
 – urges the subject to proclaim the absurdity [абсурд] of both the universe’s teleological order [призначення до цілі] and of any anthropocentric conception [про центр всесвіту]: 

я розумію байдужі закони природи, 

неминучість їхнього здійснення, 

я розумію абсурд відчувати в грудях: 

про центр всесвіту, вічність і важливість, 

почуття Я, як кружляючої плянети,

про безперечне призначення до цілі […]

(ibid.)

The sudden shifting of the planet-I [почуття Я, як кружляючої плянети] to the periphery of an ideal solar system justifies, on the other hand, a resolute de-hierarchization of life’s ethical instances. The latter are described as pervaded by a radical ontological and axiological indifference.  

Paraphrasing the renown Sartrean statement that “it is indifferent whether one gets drunk or lead people”
 as all man’s actions are doomed to failure, Tarnawsky – who shows on his turn a more prosaic pessimism than Sartre – places on the same axiological level “going to the movies, reading a book […] stop existing”:

я можу піти в кіно, 

читати книжку, чи не думати, 

я можу сісти в поїзд 

і від’їхати в голубий тунель, 

я можу кинутись під авто
і, почувши зойкіт ґуми і гарячого металу, 

перестати існувати, 

як залишити непомітно кімнату” […] 

(ibid.).

In positing the subject’s peripheral position with respect to the sidereal indifference of cosmic equilibriums, the ‘Copernican revolution’ of Dumky pro moju smert lays groundwork for the ‘perspective inversion’ of the next 15 years.

****

In Bez Espaniji, which was published in 1969, the anti-anthropocentric inversion of the man-natural laws relationship begins to act directly on the cosmological model represented in the poetic text and on its spatial coordinates, inserting in them what I shall define a “cubist multi-perspective”. The apparently surreal prose
 of the collection posits the existence of a spatial structure dominated by simultaneous interrelation between all its different components (subjects, subjects’ anatomical parts, objects). The objects – anatomized and deconstructed by ‘cubist’ writing – are considered from multiple points of views, none of which prevails over the others. 

Tarnawsky’s interest in the creative possibilities of the cubist “grammar” is documented by the poet’s own words: “Кубізм дещо зацікавів мене […] пізніше мав він такий вплив на мою творчість, показуючи, як можно розбити реальність” (Tarnavs’kyj 1999: 279). 

On the other hand, a first hint to a geometrical treatment of space is found in Spomyny (1964), in which the narrative material is segmented into static units as in a collage papier: 

Піраміди присмерку над площами, що темнішають, як вигасаючі квадратові сонця. Прямокутня геометрія Єгипту, яснішає, як фосфор, серед сутінків […] Вулиці, немов радіюси колеса, що має прямокутню форму, випромінюють з центру : до білої алеї, що, як світанок, підходить до залізничої станції за містом; до кінотеатру, де на вельосипедах із трикутніми колесами їздять коні” (Večir I, Tarnavs’kyj 1970). Sempre in Spomyny, si trova un significativo accenno all’azione distruttiva e ‘riordinatrice’ degli oggetti sullo spazio: “Рухомі алеї військових валок. Розлізлі кипариси пилу. Світло, наче молот, розтрощуючий речі […] Місто, неначе млин, меле колони, що проходять крізь нього. Площі, як млинові камені, обертаються поволі, заокруглені рухом, білі, немов від борошна, від світла й пилу” (Vijina, Tarnavs’kyj 1970: 102; my emphasis).

In Bez Espanij, the way Tarnawsky creates a syntopical space (i.e. simultaneously related) may be synthesized as follows.

The relation between man and the external space is represented as a continuum, in which each of the two dialectical poles loses its ontological autonomy, as one is perceived as a prosecution of the other: 

Наближається до мене простір ліжка, і я розумію дерево й отлас, і чую в вухах скрип крови, і бачу крізь рожеві ковдри, і говорю крізь рожеві клунки, і передаю світло і стіну, що на правім боці, на лівий, і вулиця, що починається в моїх грудях, і що носить назву з моїх ребер, та що вела раз повз наші голови і рівнобіжно до простирал і до моїх сліз, тратить простір, як монета вартість (Vid’jizd III; Tarnavs’kyj 1970: 143)
.

In the next section, a long series of geometrical relations (perpendicularity/parallelism/laterality/proximity) reinforce this very interdependence, as they simultaneously refer to all the objects involved; this is again to give the impression of a complex architecture, in which each object establishes a relation of simultaneous proximity with all the others:

За кров, рівнобіжну до вапна. За простирала, рівнобіжні до крови. За зуби, рівнобіжні до скла. За стіни, рівнобіжні до слини. За ноги, рівнобіжні до цементу. За цемент, прямовисний до крови. За кров, прямовисну до простирал. За простирала, прямовисні до щік. За слину, прямовисну до вапна. За стіни по цей бік слини. За простирала по цей бік крови. За зуби біля скла й цементу. За кров біля стін і простирал. За кров біля колін. За коліна біля щік. За коліна біля крови. За коліна біля сліз. За щоки біля крови. За кров біля ніг. За тіло біля ніг. За шкіру біля простирал. За уста біля вапна. За серце біля чужої шкіри. За коліна біля серця. За щоки біля серця. За серце біля власної крови […] (Vid’jizd IV, ivi: 149-150)

As the text unfolds, algebraic operations offer a restatement of the scheme underlying the geometric formulae, as to invoke the moral patronage of natural laws over the new cosmological order. An imaginative catalogue of mathematical operations (addiction and multiplication) between objects gives as an invariant result the equivalence [рівняється] of all the addenda, thus erasing any hierarchical subordination within the different spatial constituents. Most importantly, this very equivalence (i.e. the emphasis on the obsessive reiteration of “рівняється”) represents a physical projection of the axiological indifference proclaimed in Dumky pro moju smert (“я можу піти в кіно/, читати книжку, чи не думати […] перестати існувати/, як залишити непомітно кімнату”):

Очі, додати ліжко, рівняється картка паперу. Рука, додати папір, рівняється порожня лямпа. Обличчя, додати ковдра, рівняється пусте дзеркало. Кров, додати цифри на годиннику, рівняється тиша. Ліжко, додати кров, рівняється поверхня стелі. Очі, додати стеля, рівняється смак вапна […] Тиша рівняється тіло, помножене на ліжко, додати очі й уста (Tyša II, ivi: 158).

In this anti-hierarchical space – for there are neither absolute ethical coordinates nor point of views – each part interacts with others, participating in their essence:

Напрямляю до тебе мої уста і їхню тінь, від товстих жінок, повних пилу та павуків, від заслинених телефонів, по той бік колючого дроту і мого мяса, від ніг на рівні мозку, і поту на рівні ніг і тротуарів, від квадратів, від яких я не можу себе відрізнити […] від стін що починаються в вапні в моїх щоках (Vistka).
****

As the objects are declared equivalent to the subjects by geometric and algebraic laws, the cubist geography of Bez Espaniji anticipates the objectified space of Poeziji pro niščo (1970), whose dominant idea is that of ‘perspective inversion’. 

As I shall now argue, in this collection Tarnawsky adopts the object’s point of view, in order to re-read – anatomizing and x-raying them – such common gestures as that of a hand holding a glass. This has to be regarded as an immediate effect of the new symbolic geography established in Bez Espaniji: as men and objects coexist, more algebrico et geometrico, on the same ontological level, any point of view on the poetic material is valid per se. 

The marginalization of the subject becomes manifest in the linguistic layer of the poems as well: as the personal pronoun “ja” is systematically expunged from the text, it is substituted by an ideal de-humanized panopticon. 

Moreover, the poems’ titles (Čolovik ide v sad vesnoju, Čolovik ide dorohoju, Žinka ide v sad, Čolovik vmiraje, Čolovik rodyt’sja) witness the reduction of the universe to a series of elementary predicaments: thus, the skeletonization of grammar transposes on a linguistic level the process of simplification of a given object or image that is typical of cubist techniques. 

Finally, the linguistic disappearance of a traditional lyrical subject results in both the humanization of objects and the symbolic ‘dismembering’ of the subject, whose ontological Lebensraum is annexed to the realm of objectuality. 

The first of these aspects imbues with unparalleled force the stanzas of Skljanka ne može vpasty z ruky: the movement of a hand holding a glass, in order not to let it fall to the ground, is described from within, in a crescendo of radiographic precision, which ends up involving the atoms’ orbits:

Рука, забандажована м’язами
і бандажами, подібними до м’язів,


біла, як стіни лікарень і їхні простирала, 

які вона називає своїми родичами, 

від наслідків недуг, і прізвищ, і дат, 


тримає всі орбіти, всі прямі дороги
атомів, кіл, і циліндрів, які вона зібрала з усього всесвіту, 

і наказує склу не відступати, 

не опускати позицій на своїх поверхнях і нутрі […]

(Skljanka ne može vpasty z ruky, Tarnavs’kyj 1970: 321)

The action – atomized by Tarnawsky’s radiographic approach – is tinged with epic rhythms, which exceed the limits of sheer objectuality: this is the case of the somehow metaphysical opposition between the glass’ domestic banality and the “void’s columns” summoned to prevent its fall: “Не випускай, не випускай, не випускай!”/, і білі кола збираються, від тиску/, довкруги уст і склянки, довкруги/ колон порожнечі, що, потріскані/, усе підпирають”.
The ‘radiographic’ nature of Tarnawsky’s verse is stated more explicitly in Noha znachodyt’sja v čerevyku: a foot, wrapped in the “leather night” [ночі зі шкірі] of a shoe, appears both as an X-ray image [рентгенівський знімок такої] and the “scheme” [як схема ноги] of a foot, which bears an echo of the cubist “simplification” of the object’s architecture. As in Skljanka ne može vpasty z ruky, a meaningless detail grows to immense proportions, conflating with poetic space. 

An additional emphasis on the latter aspect is provided by the lines’ estranged topography, for the shoe is given threatening proportions by the radiographic method. The sole “stretches for miles” [Підошва простягається, тиха і повна верств] under the shoe’s “starry sky” [вакса і/ дратва блищать на/ нім, як зорі], while acquiring the status of an “emerged land” [як земля], radically independent from the body to which it has once belonged:

Підошва простягається, тиха 

і повна верств, як 

земля, чорний верх 

підноситься склепінням 

над нею, вакса і 

дратва блищать на
 нім, як зорі.

(Noha znachodyt’sja v čerevyku, 1970; Tarnavs’kyj 1970: 350)

The object’s autonomy is also prominent in Skljanka stojit’ vnoči, whose stanzas represent the emancipation of a glass from the functional and utilitarian aspects pertaining to objectuality, whereas the night of the title hints to a ‘utopian’ time-frame relegating man to the realm of sleep. As the radiographic method isolates it from the indistinct bottom of empiric perception, the object rises above the background plane as in a bas-relief:

Без пальців довкруги
неї, без
цілі, вона стоїть
у тіснім, тупім трикутнику
ночі […] 

(Tarnavs’kyj 1970: 323)

The representation of the object’s structural nakedness – i.e. without the accidental elements accompanying its phenomenal existence – dominates Ptach ne sydyt’ na hilci, which deals with the a-spatial and a-temporal dimension preceding the bough’s fall into the material world: “Не прилетів птах/до гилки, видно/на ній тільки місце/для його ніг, довкруги/ неї порожнечу” (Tarnavs’kyj 1970: 324).

The objects represented in Tarnawsky’s nature morts are “absolute” glasses, feet or boughs, as they do not have any dialectical relation with a subject (cf. “Не прилетів птах/до гилки”; “Без пальців довкруги”). Their geometrical neatness is surrounded by void [довкруги/ неї порожнечу]
, a treat that makes them hyperrealist incarnation of the idea of foot, glass, or bough
. 

In Rana maje imja a wound is granted the privilege of humanization, as a result of a distinctive spatial Dasein [займає собі місце]:

Рана має ім’я, право на здобування щастя,

 прибуває на поверхню тіла, займає собі місце […] 

Незалежно від того, 

чи світить чи не світить сонце, 

довга тінь падає з неї і має тулуб,

 голову, кінцівки, і біографію. 

(Rana maje im’ja, 1970; Tarnavs’kyj 1970: 327)

In the collection Pisni je-je, this same privilege – which can be epitomized by the right to a name and the pursuing of a eudaemonistic ideal [ім’я, право на здобування щастя] – is accorded to violets (Fijalky). The dystopian theorization of a ‘violet-centric’ universe, even mirroring the human semiosphere in its artifacts (Фіялки теж/ ставлять якнайвищі/ будинки […] ідуть на війни/ під фіялковими/ прапорами/, і вмирають на фіялкових/ багнетах!) once again ridicules the anthropocentric myth and its cultural arbitrariness:

Фіялки теж
мають життя,

ім’я


для пашпорту,

 наповненого проваллям,

шлунки, 

що травлять
те, що лишається
з душ,

кишки, 

форму яких
наслідують
пальці
нерви
що з насолодою
в’їдаються
в м’ясо..

Фіялки теж
ставлять якнайвищі
будинки
щоб важче
було жити
тілам
кохають
з затисненими
зубами
мріють
про фіялкові
моря
ідуть на війни
під фіялковими
прапорами
і вмирають на фіялкових
багнетах! 

(Fijalky; Tarnavs’kyj 1970: 226)

With objects advancing unexpected ontological claims, man is reduced to a grotesque summa of displaced anatomical parts, as in Staryj korol’: “На троні/ зі своїх костей/, що скриплять/, і з власної/ розхитаної/ тіні/ він сидить/ у короні/ з мух/ на лисій/ голові/, і сльози/ з вапна/ та синьої/ фарби/ течуть/ по його/ щоках/. Замість берла/ він тримає/ свій вказівний/ палець/, замість держави/, чашку/ свого холодного/ коліна” (Tarnavs’kyj 1970: 197).

The dethronement of the old king, who makes up from within for the absence of external symbols of his power, is indeed the dethronement of all human kind, threatened by the advancing of objects.

The dismembering of the body, now a substitute for external objects, is a constant of Pisni je-je: we find it also in Čornyj restoran, as the waiters lend their bones to the restaurant’s furniture: “кельнери, збиті з дерева/, позичають стільцям свої кості”. The poem also provides a significant hint to ‘role reversal’ as to an ontological issue, as the soup is described as overflowing from the dishes to suck the subject’s marrow: “причалює до грудей суп,/ щоб смоктати солодкі джерела в ребрах”. In both cases, the whole tendency is towards condensing external space into the subject’s anatomy, which thus becomes a somber surrogate (if not a victim) of thingness.

In Poezii pro niščo, the “poetics of dismemberment” grows in complexity, as it entails a more specific ontological reflection. In particular, in Čolovik ide dorohoju – whose protagonist is described as a Gogolian assembly of tailor-made artifacts [камізелька, одяг, гудзики]
 – the laceration of the body-manikin by the air’s blades [леза повітря] functions as a powerful metaphor for the ‘perspective inversion’ suggested above:

Із радістю на
обличчі, як з камізелькою,

щільно прилиплою до грудей, 

з очима і устами
розкритими, 

як розхрістаний
одяг, з зубами, що відстають
від тіла і блищать, 

як ґудзики на
камізельці, з камізелькою
на грудях, під розхрістаним
піджаком, як з усмішкою, 

створеною, навіки, кравцем
 з ґудзиків, і ниток,

 і матерії […]

As the normal subject-object hierarchy is now reversed, space overflows from its riverbed [він прямує/дорогою, що поступово/поринає в ґрунті] to invade man’s ontological field, while fragmenting him into smaller units
: 

він прямує
дорогою, що поступово
поринає в ґрунті, 

що довкруги і під
нею, як дошка
у воді від тягару, 

покладеного на неї. 

Між його тулубом і
головою, як теж і на
місці усіх його
суглобів, видно сині
 леза повітря, і всі
 вони тремтять, наче
знаходяться у
 руках, що ще не
встигли заспокоїтися після
радости, викликаної його
розчленуванням.

The idea underlying the metaphor of dismembering is, quite significantly, that of dispersion into the phenomenal world, as opposed to the unity of what is eternal. 

In the same collection, hints to the “multiplicity” of man’s essence also inform the images of Čolovik vmiraje and Čolovik rodyt’sja. In the first of the two poems, the subject’s death consists in the separation – almost a disassembling process – of the different parts from the body-unit. One should notice the prominence accorded to the ‘separation’ prefix vid: 

Відвертається від своїх
рук, як від друзів, що прийшли
його відвідати, і скоро
вийдуть із кімнати, немов
картини, здіймає сліди
зацікавлення світом зі
щік, доземних, наче
стіни, як постіль, яку треба випрати […] 

(Tarnavs’kyj 1970: 361)
Being born (i.e. experiencing being in potentia), on the contrary, means assembling, accumulating:

Хоч ще не став 

собою, на те, щоб ним 

стати […] 

тягне із 

собою все, 

що має вистачити 

йому на ціле 

життя: 

автомобілі і 

паркувальні площі для 

них, 

місця на біль, 

який паркуватиме там, як 

автомобілі, хрести, щоб 

саджати їх там, де 

не болить, пальці, і зуби, і 

сльози, зв’язані у жмути, як 

бляшаний посуд, які 

дзеленчать, як такий” 
(Tarnavs’kyj 1970: 370). 

The dispersion of man into the phenomenal world is opposed, on the other hand, to the objects’ immutability, silently witnessing human death: “Поблизу, хоч і за/ стіною, каміння дал/і цвіте своїм цвітом/, що не в’яне, але й не/ росте ніколи” (Čolovik vmiraje).
The uncommon solidity attained by objects – whose destiny is to remain untouched by organic alteration – has its very antipode in the subject’s ‘sacrificial’ removal from the poem’s landscape. In Čolovik ide v sad vesnoju, the individual, whose immaterial transparence [майже прозорий] contrasts with the garden’s cubist sharpness [трави, що, як свіжо нагострені пили, блищить], chooses the invisibility
 of a symbolic crucifixion, in order to escape from the (not so metaphorical) garden’s jaws:

[…] виходить із них чоловік, майже
 прозорий, як віддих, босий і у піжамі […] 

Його ноги ступають небезпечно
 близько до трави, що, як свіжо
 нагострені пили, блищить 

рядами, квіти 

гарчать йому услід, рвуться 

на своїх стеблах, як пси на 

ланцюгах, стараються 

вкусити його за п’яти, сині 

від жил, і чистоти, і тіні 

піжами, часами 

його ноги майже 

поховзуються в скелі, в 

яких він може пропасти, як у проваллях, він 

іде до найвищого місця в саді, стає 

лицем до найчорнішої 

частини ночі, розкидає якнайширше 

свої рамена, і стоїть 

так непорушно, немов прибитий 

до хреста із дерева, такого 

твердого, що навіть не мусить бути 

видне.

 (Tarnavs’kyj 1970: 374).
The voluntary disappearance of man, surrounded by a silva monstruosa of grotesquely animated objects, marks the culmination of a poetic discourse that from the existentialist suggestions of the late ‘50s evolves into a radically new way of describing the space (or, rather, the absence of space) of man in the world. As I have suggested in the introduction, the awareness of human marginality within cosmic laws slowly grows into a radical reshaping of the existing man-world relationship, while creating a new spatial architecture, bearing evidence of that marginality in its very ontological order.

The cubist “multi-perspective” of Bez Espaniji shapes a ‘perspectiveless’ space, in which the absence of subordination between objects and subjects implies their ontological equivalence. The results of the new poetics can be fully appreciated in Poezii pro niščo and Pisni je-je (1970): the objects – monstrously expanded from both a physical and an axiological point of view by Tarnawsky’s “radiographic method” – are accorded much more importance than the subjects are. The latter, on the other hand, are reduced to a grotesque assembly of membra disjecta, in which one should see a metaphor for the defeat of western teleology.

�  In Idealizovana biohrafija (1964), “hardness” [твердость] has a funeral semantics as well, as it contains an obvious reference to the condition of rigor mortis: in Ne hnity mene…, the lover’s hands are “шорсткі як цегла”, whereas a building is paradoxically imbued with organic qualities [Пихтить як тісто] (Tarnavs’kyj 1970: 79).


�  In the same collection, natural laws compensate for the absence of “meaning” [значення]: “І знову мозок розуміє/ нудні формули міста, що мене обступило/, та ніяк не можу пригадати/ значення твого короткого імени” (Nahaduje den’ roky, 1964; Tarnavs’kyj 1970: 83).


�  Cf. Being and Nothingness.


�  In a Sučasnist’ interview (Bez Espaniji čy bez značennja?), Tarnawsky defined surrealism as a “dead literary movement”, while refusing to call Bez Espaniji a “surrealist” work. He also invited his readers to consider more closely the similarities between his anti-symbolism and Robbe Grillet’s chosism (Tarnavs’kyj 1969: 18). 


�  This interdependence was in nuce in Žyttja u misti (1956): “[…] про важливість простору, який займає/густими тканинами і теплом моє тіло […] “(Dumky pro moju smert’, Tarnavs’kyj 1970: 35).


�  For the idea of void see also Do kincja sliv: “Візьмімся/за олівці/і ходім туди,/де кінчаються/слова” (Tarnavs’kyj 1970: 201)


� I do not agree with V. Morenec’ (2002: 204), when he defines Tarnavs’yj’s poetry as a contemporary reincarnation of Ukrainian constructivist poetry of the 20s. In my opinion, what Morenec fails to take into account is the radical antifunctionalism (which is also an anti-techinicism) of Tarnawsky’s objects.


�  This Gogolian metonymy is also evident in Čolovik ležyt’: “він є як одяг, єдиний на світі, створений на те, щоб носив сам себе”. (Tarnavs’kyj 1970: 357).


�  For the necessity of defending one’s Lebensraum from the deforming action of the outside space see also Derevo kolyšaet’sja v vitri: “[…] старається/ затримати свою/ форму, яку вітер хоче/ вирвати” (Tarnavs’kyj 1970: 371).


�  For the theme of invisibility/disappearance, which is also typical of the OBERJU and absurdist tradition,see the poem Pral’nja: “Не ходім/повз цю пральню,/кохана,/шукаймо/найнепрозоріших рогів будинків/, щоб за ними скриватися/, коли навіть думаємо/про неї” (Tarnavs’kyj 1970: 212)








