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Kiedy wiersz jest proza (i na odwrét)?
O (prozo)wierszu Zbigniewa Herberta Rovigo

,Gdy wstuchamy sie w brzmienie nazwy tego miasta”, pisze Tomasz
Kunicki-Goldfinger i chodzi oczywiscie o tytutowe Rovigo, ,,ustyszymy tytuly
dwéch utworéw, dramatu Johanna W. Goethego Clavigo i wiersza George’a
Gordona Byrona We'll go no more a Roving”. 1 dalej: , poprzez dzwiek wto-
skich stéw zapowiadajacych przyjazdy i odjazdy Herbert opisuje Rovigo jako
punkt chwilowego zatrzymania ruchu, biograficzny przerywnik bez znacze-
nia. Miasto zostalo w wierszu:

Zredukowane do stacji do przecinka do przekreslonej litery
Nic tylko stacja — arrivi — partenze” ™.

Chcialbym z powyzszych stwierdzeri wyprowadzi¢ dwa watki. Pierw-
szy, ze ten ,biograficzny przerywnik” (to doé¢ niefortunne okreélenie), to
zatrzymanie ruchu nie jest wcale bez znaczenia, podobnie jak ,liczne miej-
sca postoju” z innego wloskiego wiersza Herberta pt. Obloki nad Ferrarg.
W koricu wlasnie miastu Rovigo, w ktérym nigdy nie wysiadl, poswieca
poeta osobny wiersz.

1 T. Kunicki-Goldfinger, Rovigo — jakie to miejsce. Szkic do geografii fizycznej i duchowej, w: Swiat
piekny i bardzo rézny, red. J. M. Ruszar, D. Siwor, Krakéw 2018, s. 228.
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Po drugie, co wazniejsze dla tych rozwazan, Zze przecinki, ,stacje”, miej-
sca chwilowego zatrzymania (zapamietajmy to okreélenie) wazne sa w poezji
Herberta nie tylko w tym przestrzennym, geograficznym, podrézniczym sen-
sie. Ze Herbert od dawna poswiecat uwage tym niezauwazalnym na pozér,
nieoczywistym szczegétom Swiata, o czym z kolei §wiadcza takie utwory, jak
Kropka, Tamaryszek, Pan Cogito a Mate Zwierzgtko czy Brewiarz (,Panie, dzieki ci
sktadam za caly ten kram Zzycia”) i inne. Takich przyktadéw — poswieconych
rzeczom z pozoru niewaznym — moglibySmy poda¢ znacznie wiecej, takze
w utworach, w ktérych pojawiaja si¢ one na marginesie, jakze szerokim, in-
nych tematéw. Mozna ten watek podsumowac cytatem z niezamieszczonego
przez poete w zadnym z jego poetyckich toméw wiersza pod znamiennym
tytutem — Piosenka o rzeczach zbednych:

Najwazniejsze sa widry Swiata
$miecie, pidrka rozbite lusterka

$miecie, pidrka, rozbite lusterka
najwazniejsze i niepotrzebne?

Chcialbym sie¢ wiec zaja¢ réwniez ,miejscami chwilowego zatrzymania”,
obecnymi w przywolanym w tytule tego artykulu wierszu: pauzami, krop-
kami, my$lnikami, ale tez takimi znakami, bo s3 to przeciez znaki, jak ma-
juskuta, niestandardowy, zwiekszony odstep pomiedzy wyrazami, a nawet
brak (jako elementem znaczacy) niektérych znakéw interpunkcyjnych.

Jesli jednak na przykladzie konkretnego utworu zamierzam postawié
pewien problem wersologiczny, doktadniej méwigc — relacji miedzy zapisem
wierszowym i warstwg brzmieniowg tekstu, to wynika to réwniez z prze-
konania, ze Zbigniew Herbert, podobnie jak wigekszos¢ wybitnych poetéw,
w wyjatkowy sposéb organizuje czy tworzy warstwe brzmieniowag swoich
utworéw. Mamy tu do czynienia ze swoistym stuchem jezykowym czy po-
etyckim albo, patrzac na rzecz od innej strony, z wyobraznig stuchowa, stu-
chem wewnetrznym i pamieciag stuchowg, a z punktu widzenia, a wladciwie
z punktu styszenia czytelnika sg to zjawiska zauwazalne, cho¢ jak pokazuje
deklamatoryczna praktyka, dos¢ czesto pomijane?.

2 Z. Herbert, Piosenka o rzeczach zbednych, w: tegoz, Utwory rozproszone (Rekonesans), oprac.
R. Krynicki, Krakéw 2005, s. 87.

3 Zob. https: //www.youtube.com/watch?v=9ZK9DVVNHS8g. Ciekawym eksperymentem
bylaby préba zrekonstruowania zapisu wiersza na podstawie jego gtosowych realizacji, np. czy-
tania wierszy Herberta przez profesjonalnych aktoréw.
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W tych uwagach wstepnych istotne sg jeszcze dwie rzeczy. Po pierw-
sze, przelomowym jesli chodzi o konstruowanie nowej perspektywy werso-
logicznej jest tekst Adama Kulawika Istota wierszowej organizacji tekstu*. W tym
ujeciu wierszowosé¢ polega na arbitralnej, czyli niewynikajgcej ze skladni
dominacji jednej z cech prozodyjnych nad innymi: pauzy nad intonacja
i akcentem. W ostatnich dekadach najwazniejsze dokonania w odstanianiu
niesystemowej, a wiec pozostajacej w znacznej mierze w opozycji do kla-
sycystyczno-strukturalistycznej tradycji rozumienia wiersza, czy, jakbySmy
powiedzieli dzisiaj, niepoddajacej sie esencjalistycznym ujeciom ztozonosci
delimitacyjnej utworu poetyckiego przypadaja w mojej opinii Witoldowi Sa-
dowskiemu®. Do spraw tych powréce w dalszych czeSciach tego artykutu.

Po drugie, mimo Ze wiersze Herberta rzadko byly badane z wersolo-
gicznego punktu widzenia®, stwierdzi¢ mozna, Ze nalezy on do przedsta-
wicieli konserwatywnego modernizmu w literaturze polskiej, takze w es-
tetycznym (,,formalnym”), antyawangardowym rozumieniu tego terminu.
Ma to niewiele wspélnego z doraznym, politycznym rozumieniem konserwa-
tyzmu, swoje znaczenie uzyskuje przede wszystkim na tle historii literatury
polskiej XX wieku i literaturoznawczego rozumienia pojecia modernizmu’,
cho¢ historia polityczna, zwlaszcza okresu 1939-1989, aczkolwiek nie tylko,
odgrywa tu czesto wazng role. Wladciwos¢ ta, pewien konserwatyzm este-
tyczny, albo z innej strony patrzac, konstruowane w opozycji do klasycy-
zmu z jednej strony, z drugiej za$ do antytradycjonalizmu awangardowego
nowe, wiasnie modernistyczne (krytyczne) rozumienie tradycji, ma swoje od-
zwierciedlenie takze w ksztalcie Herbertowskich wierszy. Nie wyklucza to,
jak zobaczymy, stosowania pewnych rozwigzani wypracowanych na gruncie
awangardy, nadane im jednak zostaja inne funkcje i znaczenia.

4 A. Kulawik, Istota wierszowej organizacji tekstu, w: Problemy teorii literatury, red. H. Mar-
kiewicz (seria IV, prace z lat 1985-1994), Wroctaw 1998, s. 95-123. Doniostos¢ koncepcji Ku-
lawika omawia Arkadiusz Sylwester Mastalski w artykule Ostatnia wielka narracja w polskich
badaniach wersologicznych. Prozodyjna teoria wiersza Adama Kulawika w trzydziestq rocznice opubli-
kowania ,Istoty wierszowej organizacji tekstu”, ,Studia Poetica” nr 2 (2014), s. 191-207.

5 Zob. przede wszystkim: W. Sadowski, Wiersz wolny jako tekst graficzny, Krakéw 2004, zwlasz-
cza fragment Czy tylko podwdjna delimitacja, s. 198-214, ze schematem, powiedzmy, kombinato-
ryki delimitacyjnej [tablica 3. Udzial mechanizméw delimitacyjnych w powstawaniu kompo-
zycji tekstu, s. 214].

6 Zob. M. Mikotajczak, ,W cieniu heksametru”. Interpretacje wierszy Zbigniewa Herberta, Zielona
Goéra 2004; W. Sadowski, Wiersz wolny jako tekst graficzny, rozdz. Herbert a Leonardo, Ghirlandaio,
Kandinski, s. 36-46; J. Potkariski, Rola przerzutni w wierszach Zbigniewa Herberta, w: Herbert.
Poetyka, wartosci i konteksty, red. E. Czaplejewicz i W. Sadowski, Warszawa 2002, s. 25-34.

7 Zob. R. Nycz, Jezyk modernizmu. Prelogomena historycznoliterackie, Wroctaw 1997.
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2

Na przykladzie wiersza Rovigo chcialbym zatem opisaé pewien problem
wersologiczny, postawi¢ pytanie o relacje pomiedzy delimitacjq graficzna,
czyli zapisem wiersza, oraz delimitacjg warstwy brzmieniowej, o zachodzace
miedzy nimi zaleznosci lub, ujmujac rzecz inaczej, o to, w jakim stopniu
sie ze sobg pokrywajg i w jakim stopniu zapis wiersza jest tu wskazéwka do
konkretyzacji brzmieniowej utworu. Wazna dla moich rozwazan jest réwniez
kwestia fonicznych mozliwosci okreslonej konwencji zapisu wiersza, ktéra
jednakze w tym miejscu jedynie sygnalizuje.

Jak sprébuje wykazaé, podzial na wersy pelni niekiedy funkcje trady-
cyjnych znakéw interpunkcyjnych, jest ekwiwalentem sktadniowego znaku
interpunkcyjnego i nie posiada innych brzmieniowych ekwiwalentéw niz te,
ktére wynikajg z podziatu intonacyjno-sktadniowego. Zapis wierszowy jest
tu po prostu pewng tradycja z jednej strony, z drugiej za$ jest on bardziej
ekonomiczny, jesli tak mozna powiedzie¢, pozwala potaczy¢ delimitacje skta-
dniowg ze zjawiskami nieskladniowymi w spos6b mimo wszystko bardziej
czytelny, niz gdyby$Smy prébowali robi¢ to w obrebie prozy uzupelnionej
o jaka$ dodatkowa notacje, co wynika takze, jak nalezy sadzi¢, z przyzwy-
czajenia do wielowiekowej konwencji.

Waznym kontekstem rozwazan jest to, ze w dziejach wiersza polskiego
wyksztalcily sie dwie gléwne metody zapisu tekstu poetyckiego, trady-
cyjna i awangardowa. Domaga sie to bardziej szczegétowych badan, w tej
chwili postuzmy sie wiec upraszczajagcym zapewne modelem, ze zapis tra-
dycyjny dzielitby wiersz na wersy graficzne przy jednoczesnym zastosowa-
niu znakéw interpunkcyjnych, wykorzystywanych réwniez w prozie®. Zapis
awangardowy, w uproszczeniu oczywiscie, rezygnowalby ze znakéw inter-
punkcyjnych, jego dodatkowym uzupelnieniem moze by¢ natomiast typo-
graficzna wizualnos¢, problematyzujaca niejednokrotnie kwestie lektury li-
nearnej. (Stanowi ona jednak osobny problem.) W takim rozumieniu kazdy
zapisany wiersz jest tekstem graficznym, podobnie zreszta jak zapis proza-
torski; pewne utwory, ktére w mniejszym lub wiekszym stopniu odstepuja
od tradycyjnego linearnego zapisu lub dodajg réznego rodzaju wyréznienia
(np. pogrubienie, niestandardowe rozmieszczenie tekstu, pionowe ustawienie
fragmentu utworu, ikoniczno$¢ wiersza i in.) okresla¢ by nalezalo mianem
,wiersza (lub utworu) typograficznego”. Jeszcze innym rodzajem wiersza
jest tzw. wiersz graficzny (wizualny, ilustracyjny; kaligram). Réznica miedzy

8 Jak wiadomo, réwniez w prozie mozliwa jest rezygnacja ze znakéw interpunkcyjnych
i wielkich liter, jak np. w Duszyczce Tadeusza Rézewicza.
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wierszem a proza w zapisie polegataby wiec na tym, ze w prozie rozmiar
wersu (linii) zalezna jest od dostepnej ,przestrzeni” (szerokosci/dtugosci)
materialnego nosnika, jego mozliwg rozpietosc/szerokosé okresla szerokosc¢
strony i parametry typograficzne, wiersz natomiast delimitowany jest graficz-
nie inaczej, nie tyle w niezwigzany, co w znacznie mniejszym stopniu pod-
legajacy materialnemu ograniczeniu sposéb. Wida¢ to nie tylko wtedy, gdy
wers utworu literackiego nie wypetnia catej rozpietosci strony, ale i wtedy,
gdy ja przekracza, co oznaczane jest przeniesieniem pozostatej czeéci do ko-
lejnej linijki, wyréwnaniem jej do prawej strony i, niekiedy, poprzedzeniem tej
przeniesionej czastki nawiasem kwadratowym. Chodzi o to, ze zapis wiersza
tradycyjnego, jego powiedzmy graficzne signifiant, traktowany jest zazwyczaj
jako ,przezroczysty” noénik znaczenia tekstu lub nienastreczajgca proble-
moéw interpretacyjnych wskazéwka realizacji brzmieniowej, gdy de facto ta
przezroczysto$¢ nie jest wcale oczywista takze w przypadku tradycyjnych
form zapisu®.

W swoim wywodzie postuze sie eksperymentem graficznym, jakim jest
inny — prozatorski wtasnie — zapis wiersza lub zapisanie jego fragmentu przy
pomocy innej konwencji zapisu wiersza niz przyjeta przez poete. Nie jest to
w zadnym wypadku cheé poprawiania poety, a jedynie préba zobrazowa-
nia doé¢ prostego faktu, ze specyfika organizacji brzmieniowej tego utworu
w przypadku wielu jego czesci (wersow w sensie graficznym) nie zmieni-
faby si¢ w zapisie prozatorskim. Jak wiadomo, ten typ eksperymentu ,za-
pisowego” jako pierwszy zastosowal Kazimierz Wéycicki w opublikowanej
w roku 1912 pracy Forma dZwigkowa prozy polskiej i wiersza polskiego:

Kazimierz Woéycicki, z ukosa patrzacy na rozszerzanie sie w miodopolskiej po-
ezji vers-libre’u i solidaryzujacy sie z jego francuskimi krytykami, przeprowadza
analize prozodyjng Ogrodu uspionego Staffa, rozpatrujac tekst bez uwzglednie-
nia nadanego mu podziatu wierszowego. Wéycicki stwierdza, ze granice, jakie
nadal wersom Staff, pokrywaja si¢, z jednym wyjatkiem, z granicami intonacyj-
nymi wystepujagcymi w normalnym toku jezyka artystycznego. Na tej zasadzie
rozczlonkowuje nastepnie fragment analizowanej przez siebie przedtem prozy
poetyckiej (D-moll, Andante) i otrzymuje z niej ,, wiersz wolny” (cudzystéw cha-
rakterystyczny dla Wéycickiego). Wniosek ogélny o tozsamosci wolnego wier-
sza i prozy poetyckiej — odbil sie dlugotrwatym echem w pogladach fachowcéw
i niefachowcéw °.

9 Najlepszym przykladem niewystarczalnosci grafii tradycyjnej jest poezja Kamila Cypriana
Norwida z jej rozbudowang interpunkcjg i parainterpunkcjg. Na temat wersologicznego spro-
blematyzowania tej kwestii w odniesieniu do wiersza wolnego zob. W. Sadowski, Wiersz wolny
jako tekst graficzny.

10 Przedstawiam to w oméwieniu Zygmunta Siatkowskiego. Zob. Z. Siatkowski, Wersyfikacja
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Cel tych zabiegéw bedzie podobny: sprawdzi¢, czy i w jakim stopniu tra-
dycyjny zapis wierszowy jest konieczny, czy w realizacji gtosowej domaga
sie jakich$ dodatkowych w stosunku do prozy cech eufonicznych i, z dru-
giej strony, czy zapis prozatorski jest w stanie odzwierciedli¢ te cechy, ktére
sa uznawane za wlasciwe jedynie dla wiersza? Pytania te wydajg sie za-
sadne réwniez ze wzgledu na skomplikowanie skladniowe utworu Zbi-
gniewa Herberta.

3

Rovigo ma zapis wierszowy i to jest pewne, dostrzegalne tzw. golym
okiem. Problemy pojawiaja si¢ w momencie, w ktérym chcemy nada¢ mu
ksztalt brzmieniowy. Gdy pytamy, jak nalezy ten utwoér wykonaé, jak go,
w miare poprawnie, zgodnie z zawartymi w jego zapisie wskazéwkami, prze-
czytaé. Kwestia ta pojawia sie na samym poczatku utworu, juz w pierwszym
wersie bowiem Herbert, na koricu tworzacych go dwéch réwnowaznikéw
zdan stawia kropki:

STACJA ROVIGO. Niejasne skojarzenia. Dramat Goethego!!

Kropka w wierszu nie jest oczywiécie niczym dziwnym, podobnie jak
zdanie czy jego rownowaznik w obrebie wersu. Tak si¢ jednakze sklada,
ze gléwny, najczeSciej wystepujacy w tym utworze wzorzec rytmiczny
— pieciozestrojowiec — w Rovigo pojawia sie dopiero od drugiego wersu
i ze pierwszy wers to wlasciwie proza, z wyraznie wydzielonymi samo-
dzielnymi czastkami sktadniowymi, o czym $wiadcza wlasnie postawione
przez poete kropki.

Wers ten — w zapisie, a wiec wers graficzny — jest wprawdzie w reali-
zacji glosowej szedcioprzyciskowy, ale wyraznie wyczuwalne jest jego rozpa-
danie si¢ na trzy dwuprzyciskowe calostki. Na tyle wyrazne, ze trudno go
potraktowac jako samodzielng catostke brzmieniowsa, ,naddang” wobec po-
dzialu intonacyjno-sktadniowego. Zarazem swoistemu sprozaizowaniu tego
wersu towarzyszy dwuakcentowy rytm, bedacy wynikiem dwuprzyciwsko-
wosci rozpoczynajgcych wiersz rownowaznikéw zdania oraz nastepujacej po

Tadeusza Rozewicza wérdd wspélczesnych metod ksztattowania wiersza, ,Pamietnik Literacki” 1958,
nr 3, s. 124. Zob. tez K. Wéycicki, Forma dZwigkowa prozy polskiej i wiersza polskiego, Warszawa
1960, s. 262-263.

11 7. Herbert, Rovigo, w: tegoz, Wiersze zebrane, oprac. R. Krynicki, Krakéw 2008, s. 631-632.
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nich przedprzerzutniowej czesdci kolejnego. Juz na samym poczatku utworu
mamy wiec do czynienia z dos¢ zaskakujaca sytuacjg, tzn. wersowi jako
jednostce graficznej odpowiada proza na poziomie realizacji brzmieniowej,
z doé¢ wyraznym, dwuakcentowym porzadkiem rytmicznym (Albo, jesli bra¢
pod uwage rytm, w obrebie jednego wersu graficznego wystepuja trzy wersy
dwuprzyciskowe). Sprawe nieco komplikuje przerzutnia, do tego jednak po-
wrécimy w dalszych rozwazaniach. OczywiScie, pierwszy wers, o ile nie
koniczy sie przerzutniowo zawsze jest proza — o wierszowosci stanowi bo-
wiem, powtarzalno$¢ pewnych struktur, tak sie jednak sktada, ze o ile wers
szedcioprzyciskowy pojawi sie jeszcze trzykrotnie, to taka struktura szescio-
przyciskowosci, z jej specyfika rozdzielenia na trzy wyrazne czesci, juz nie
powrdci'?. Wazniejsze w tym miejscu wydaje sie rozbicie pierwszego wersu
(graficznego) Rovigo na trzy niezalezne brzmieniowo czastki, niepozwalajace
na potraktowanie go jako integralnej czastki brzmieniowe;.

Osobng sprawg jest zastosowana na samym poczatku majuskuta, ale jako
Ze pojawia si¢ ona w wierszu jeszcze raz — chyba po raz pierwszy Herbert sto-
suje w tekScie wiersza takie wyréznienie graficzne, wczesniej bardzo rzadko
stosowat rozstrzelony druk®® — to zajmiemy si¢ nig pdzniej.

4

Wréémy zatem do kropki. Poeta pisal o niej tak:

W istocie kropka, ktérg za wszelka cene staramy sie oswoié, jest koscig ster-
czaca z piasku, zatrzasnieciem, znakiem katastrofy.

Jest interpunkcjg zywiotéw. Ludzie powinni postugiwaé sie nig skromnie
i z nalezyta powaga, jak zwykle, gdy wyreczaja los4.

Herbert postugiwat sie kropka bardzo skromnie. W pierwszych pieciu
tomach kropka pojawia sie tylko raz, w wierszu Prolog, ktéry jak wiadomo,
mial by¢ poczatkiem planowanego dramatu. Interpunkcja Herberta jest, jesli

12 Zob. ,W systemach bezrozmiarowych, czy to zdaniowych, czy to emotywnych, i w wier-
szach nieregularnie mieszanych bardzo czesto zestaw dwoéch werséw nie wystarcza do ich
identyfikacji. Nie wystarcza tez w regularnej, ale r6znorozmiarowej strofice” [M. Dtuska, Prace
wybrane, red. S. Balbus, t. 2: Préba teorii wiersza polskiego, Krakéw 2001, s. 121].

13 Np. ,kalendarz informuje doktadnie / ze ksiezyc byt w nowiu / i tak byto na pewno / ale
czy ona byla i on / i ogréd i czeresnie” [Z. Herbert, Kalendarze Pana Cogito, w: tegoz, Wiersze
zebrane, s. 625].

14 Z. Herbert, Wiersze zebrane, s. 352.



136 Radostaw Sioma

mozna tak rzec — myS$lnikowo-dwukropkowo-nawiasowa, a wlasciwie, bio-
rac pod uwage skladniowe zakoniczenia werséw, takze wersowo-stroficzna.
Te trzy znaki interpunkcyjne s uzywane przez poete bardzo oszczednie.
Nie wystepuja zatem przecinki, kropki, $redniki, co zmieni si¢ w péZniej-
szej twoérczosci. Podkreslmy to — mowa jest o interpunkgji graficznej, formie
zapisu, nie za$ o sktadni, ta bowiem u Herberta jest o wiele bardziej skompli-
kowana, takze dlatego, ze zalezna od podziatu tekstu na wersy. Wypowiedzi,
fikcyjne badz realne zaznaczone sg przez tego poete cudzystowem lub mysl-
nikiem dialogowym'>. W zapisie wiersza zmiana nastepuje natomiast wtasnie
w tomie Rovigo. Poeta zaczyna stosowaé kropki, a nawet przecinki.

Brak znakéw interpunkcyjnych w poezji J6zefa Czechowicza pozwolit
Jerzemu Kwiatkowskiemu wysnué wniosek, ze Czechowicz maksymalnie
uprodcit sktadnie’®, co ma fatalne skutki w dydaktyce, bo rzadko ktéry stu-
dent o$mieli si¢ nie zgodzi¢ z wybitnym krytykiem i literaturoznawca. Cze-
chowicz ma akurat sktadnie dos¢ skomplikowana, niekiedy, a na tle innych
poetéw dosé czesto, wieloznaczng wlasnie z powodu niestosowania znakéw
interpunkcyjnych i, z wyjatkiem pierwszego zbioru, wielkich liter. Herbert
w swoich pierwszych pieciu zbiorach oddziela od siebie zdania albo przy
pomocy wielkich liter, albo przy pomocy werséw, albo przy pomocy strof
(interlinii). To wazne dla teorii wiersza, zwlaszcza wiersza wolnego — podziat
na wersy moze by¢ graficznym znakiem podziatu skltadniowego, znakiem
korica zdania lub poczatku zdania, takze podrzednego, a krétsza lub diuz-
sza strofoida graficznym ekwiwalentem zdania. Nie jest to nic nowego, jesli
wzigé pod uwage np. tzw. wiersz zdaniowy. Nie chodzi przy tym o zbiez-
noé¢ podziatéw wersowego i sktadniowego, ale o to, ze znak graficzny,
jakim jest tzw. ztamanie wersu, odpowiada wtasnie podziatowi
skfadniowo-intonacyjnemu ijedli nie wystepuja dodatkowe zjawiska, ta-
kie jak rytm, w zapisie nie tyle zastepuje tradycyjne znaki interpunkcyjne?’,
co jest ich ekwiwalentem. Uwaga ta dotyczy oczywiScie zapisu pozbawio-

15 Inaczej wyglada to oczywiécie w krotkich prozach poetyckich, w ktérych mamy do czynie-
nia z tradycyjng interpunkcjg. Osobng sprawg jest stosowane przez Herberta wciecie graficzne
czesci tekstu, ktére odpowiada zazwyczaj pewnej ambiwalencji w obrebie jednego podmiotu
moéwigcego (,,wielogtosowosci”) i moze mie¢ wplyw na sposéb recytacji, bez modyfikacji jed-
nakze ksztattu wersyfikacyjnego.

16 7. Kwiatkowski, Literatura Dwudziestolecia, Warszawa 1990, s. 151.

7" W najbardziej klarownym modelu podzial na wersy odpowiada wyodrebnieniu zdan pod-
lub wspétrzednych faczonych bezspdjnikowo, podziat na strofoidy zamknieciu, zakoniczeniu
zdania zlozonego. Z tym wariantem mamy do czynienia na przyktad w przypadku wiersza Julii
Hartwig Na czes¢ Monteverdiego. Zob. R. Sioma, Proza, wiersz, proza. Ryszard Krynicki ,Kamies,
szron”, w: Polska poezja i proza po 1989 roku wobec tradycji, red. A. Gtéwczewski i M. Wréblewski,
Torun 2007, s. 269-271.
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nego znakéw interpunkcyjnych. W interpunkcyjnym, powiedzmy, zapisie
wiersza, czyli w zapisie przedawangardowym, wystepowanie znakéw inter-
punkcyjnych w klauzulach werséw nie tworzy odrebnego rodzaju zjawiska
brzmieniowego, czyli jakiej$ specjalnej, odmiennej od wyznaczanych przez
porzadek skladniowo-intonacyjny pauzy, podwoéjnosé¢ delimitacji nie ozna-
cza tu zniesienia ktorej$ z nich, metryczna wierszowo$¢ nie musi kolidowa¢
z intonacjg.

Powréémy ponownie do kropki. W Rovigo zaznacza sie¢ w ten sposéb
korice zdan, takze wielokrotnie ztozonych, lub ich réwnowaznikéw, za wy-
jatkiem tych zakoriczen zdania, ktére przypadajg na konicach ostatnich wer-
sOw poszczegOlnych czesci wiersza, strof czy tez dokladniej méwiac, strofoid.
Co wiecej, w niektorych strofoidach kropka nie pojawia si¢ ani razu. Podzia-
fowi na czesci odpowiadaja w tym utworze zmiany w tonacji emocjonalne;j:
na poczatku jest o wiele bardziej opisowy, relacjonujacy, przerzutnie'® i pauzy
wewnatrzwersowe zdajg sie¢ odpowiada¢ przypominaniu sobie, zastanawia-
niu sie, spowalniaja tok wiersza. Od drugiej czesci coraz wyrazniej widoczna
staje sie zdumiona emocjonalnos$¢, ktéra kulminuje w krétkich czeéciach kon-
czacych utwér. Logika, jesli tak mozna powiedzieé, wiersza wskazuje na to,
ze znak zakonczenia zdania nie pojawia si¢ na konicu strofy, gdyz jest tam
najwyrazniej niepotrzebny. Znakiem konca czesci (strofoidy) i zarazem korica
zdania jest w tym wypadku (zakoniczenia strofoidy) odstep pomiedzy po-
szczegOlnymi czeéciami, tzw. interlinia. Ten sam znak - interlinia — pelni
podwdijng funkcje delimitacyjng. Podkreslmy to: kropki sa potrzebne we-
wnatrz poszczegdlnych czesci. Z punktu widzenia badacza twdérczosci Her-
berta, uwzgledniajacego takze warstwe brzmieniowq jego wierszy i technike
ich zapisu, nasuwaé si¢ musi pytanie, dlaczego wczeéniej do zaznaczania
poczatkéw zdan, a co za tym idzie, koricow zdan je poprzedzajacych, wy-
starczaly poecie tylko wielkie litery, tutaj za§ wstawia dodatkowo kropki?

Oznacza to zarazem, ze podzial na wersy graficzne w niektérych przy-
padkach odpowiada stabszym niz zakoniczenie zdania podziatom sktadnio-
wym, ze odpowiada on granicom pomiedzy poszczegélnymi zdaniami czast-
kowymi, w obrebie zdania zloZzonego, czyli jest graficznym ekwiwalentem
przecinka lub $rednika. Oczywiscie, nie da si¢ jednoznacznie stwierdzi¢, czy

18 Na temat przerzutni zob.: R. Tsur, Sposoby dzwigkowej realizacji przerzutni — zagadnienia per-
peepcji i manipulacje eksperymentalne, przel. J. Ptuciennik, B. Sniecikowska, w: Jezykoznawstwo
kognitywne 11I: Kognitywizm w Swietle innych teorii, red. O. Sokotowska, D. Stanulewicz, Gdarnisk
2006, s. 396-409; A.S. Mastalski, Przerzutnia i wersyfikacja (na marginesie prac Giorgia Agambena
i Adama Kulawika), ,Forum Poetyki” 2021, nr 25, s. 26-41; A.S. Mastalski, Ruch i znaczenie
(w) przerzutni, ,,Studia Poetica” 2022, nr 10, s. 180-205; J. Potkariski, Rola przerzutni w wierszach
Zbigniewa Herberta, s. 25-34.
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koniec strofy ma posta¢ pelnej kadencji, czy nalezatoby bra¢ pod uwage ja-
kie$ zakoriczenia pétotwarte, ktére oddaje sie przy pomocy wielokropka lub,
niekiedy, trzech lub jednego myslnika, co zdarzato si¢ réwniez Herbertowi .
Jaki to jest rodzaj zakoniczenia zdania, rozstrzygnaé powinna juz szczego-
fowa interpretacja wiersza, uwzgledniajgca takze jego znaczenie i wymiar
emotywny, cho¢ nalezy bra¢ pod uwage sytuacje nierozstrzygalne?®.

5

Zacytujmy w caloéci pierwsza czes¢ Rovigo:

STACJA ROVIGO. Niejasne skojarzenia. Dramat Goethego
albo co$ z Byrona. Przejezdzatem przez Rovigo

n razy i wlaénie po raz n-ty zrozumiatem

ze w mojej geografii wewnetrznej jest to osobliwe

miejsce chociaz na pewno ustepuje miejsca

Florengji. Nigdy nie dotknatem go zywa stopa

i Rovigo zawsze przyblizalo sie lub uciekato w tyt

Z wyjatkiem zakoriczenia werséw trzeciego i ostatniego, ktére sa zgodne
z podziatem sktadniowym (prozatorskim), we wszystkich pozostatych przy-
padkach mamy do czynienia ze stabszg lub mocniejszg przerzutnig, tzn. w jej
tradycyjnym ujeciu niezgodno$cia podziatu skladniowego i wersowego,
w wiekszosci przypadkéw wyraznie tu wyczuwalng, domagajacy sie w re-
alizacji brzmieniowej zawieszenia glosu, jakiej$ postaci pauzy, nie na tyle
mocnej, by uznac ja za koniec lub urwanie zdania. Méwigc dokladniej, jakis
rodzaj pauzy wystepuje tu wraz z ostabianiem spadku lub wznoszenia si¢
intonacji, w zaleznosci od tego, w ktérym miejscu zdania przypada przerzut-
nia. Nie byloby w tym nic zaskakujacego, gdyby nie fakt, Ze z do§¢ mocnymi
pauzami mamy do czynienia réwniez w obrebie werséw, na dodatek wyste-
puja one po stowie przerzuconym, co skutkuje ostabieniem, jesli nie zniesie-

19 Np. w drugiej czesci wiersza O r6zy: ,koronacje zawite / wirydarze modlitwy / obrzedy
pelne zlota / ptongce kandelabry / potréjne wieze milczenia / promienie ztamane na szczy-
tach / dno - //” [Z. Herbert, Wiersze zebrane, s. 30]; w ,,wyglosie” ostatniego wersu pierwszej
czesci O bebnie, podobnie w ostatniej strofoidzie pierwszej czesci wiersza Pan Cogito mysli
o0 krwi. Trzy my$lniki pod rzad pojawiaja sie w Pan Cogito. Ars longa: wysilaja umyst i cialo /
by wyrazi¢ to co / poza — / to co / ponad — - —//” [tamze, s. 660]. W niemalej czeéci wierszy
Zbigniewa Herberta nie jednak jakichkolwiek znakéw interpunkcyjnych, co pozwala przypu-
§ci¢, ze wieloznacznoé¢ skladniowa poezji Czechowicza, jak si¢ wydaje, znacznie wieksza niz
Herbertowskiej, nie jest skutkiem rezygnacji ze znakéw interpunkcyjnych.

20 Zob. M. Glowiriski, Kunsztu wieloznacznoéci, ,Pamietnik Literacki” 1970, z. 3, s. 129-141.
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niem najczeSciej pojawiajgcego sie w tej czeSci — pie¢ na siedem werséw —
piecioprzyciskowca. W realizacji brzmieniowej w tych miejscach wiersz chyli
sie, jesli tak mozna powiedzie¢, ku prozie, w jej odmianie retorycznej, wzbo-
gaconej pauzami intencjonalnymi, niesystemowymi, tzn. takimi, ktére nie
wynikajg z polskiej sktadni i zasad interpunkcji. Sprawg dyskusyjng wydaje
sie to, na ile piecioprzyciskowos¢ tych werséw jest wyczuwalna, co prowa-
dzi do pytania o integralnoé¢ poszczegdlnych werséw jako niezaleznych od
sktadni jednostek brzmieniowych.

Czy w tej czedci wiersza co$ by sie zmienilo, gdyby$my zapisali go proza,
zamiast podzialéw wersowych wstawiajac znaki interpunkcyjne?

STACJA ROVIGO. Niejasne skojarzenia. Dramat Goethego... albo co$ z Byrona.
Przejezdzalem przez Rovigo... n razy i wlasnie po raz n-ty zrozumiatem, ze
w mojej geografii wewnetrznej jest to osobliwe... miejsce, chociaz na pewno
ustepuje miejsca — Florencji. Nigdy nie dotknaglem go zywa stopg — i Rovigo
zawsze przyblizato si¢ lub uciekalo w tyt.

Zalézmy wstepnie, ze wewnatrzzdaniowe pauzy oznaczone wielokrop-
kiem i myslnikiem, sa ekwiwalentami pauzy przerzutniowej (i w jednym,
i w drugim przypadku mamy do czynienia z arbitralnoscig pauzy). Jak zo-
stalo powiedziane, piecioprzyciskowos¢ jest w tej czesci az trzykrotnie osta-
biana mocnymi, koficzacymi zdanie (raz podrzedne) pauzami skfadniowymi
wewnatrz werséw. Rozpoczynajace pierwszy wers dwuslowne réwnowaz-
niki zdan, z ,mocnymi”, wyrazistymi zakoriczeniami, wprowadzajg dos¢
wolne, refleksyjne tempo, ktére bedzie zwalniaé i przyspiesza¢ wskutek in-
tonacyjnego ,kolysania” wywolanego zaréwno przerzutniami, jak i wspo-
mnianymi pauzami wewnatrzwersowymi (i jednych, i drugich najwiecej jest
wlasnie w tej czesci), oraz ,przyspieszeniami” na dtuzszych odcinkach po-
zbawionych takich intonacyjnych ,katarakt”. Tam, gdzie one sie znajduja,
wzorzec piecioprzyciskowy rozpada si¢ jednakze, raz na ukfad 3 + 2 akcenty
glowne, dwukrotnie za$ na 1 + 4. W tym drugim przypadku jest to o tyle
istotne, Ze czterostopowe czastki sa zarazem jedenastozgloskowe, w warian-
cie sylabicznym 6 + 5 oraz 7 + 4. Ten pierwszy wydaje sie¢ bardziej plastyczny
i fatwiej wyczuwalny, nawet wtedy, gdy wystepuje tylko jeden raz.

Mogtoby sie wydawad, ze takie doszukiwanie sie innych niz piecioprzy-
ciskowy wzorcéw metrycznych, na dodatek jako, wprawdzie znacznych, ale
tylko czesci werséw, czy tez doszukiwanie sie¢ ponadwersowych, tzn. realizo-
wanych przez wiecej niz jeden wers realizacji wzorca piecioakcentowego jest
juz przesada, jednakze nie jest to ani nic nowego w poezji polskiej, ani tez
nie s3 to tak catkiem odosobnione przypadki w tym wierszu. Tym bardziej,
ze czwarty, diugi, dwudziestodwusylabowy wers czesci czwartej przedzie-
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lony zostaje myslnikiem po 11 sylabie, czyli w potowie, co dzieli go na dwie
jedenastozioskowe czesci, z wyraznym dzialem $redniéwkowym 6 + 5:

wyrastata nagle z réwniny goéra — przecieta czerwonym kamieniotomem

Logika zdania (skladnia), kaze intonacyjnie aczy¢ imiestowowy réw-
nowaznik zdania z czeéci drugiej cytowanego wyzej wersu ze zdaniem je
poprzedzajacym, z jego ostatnim stowem, zarazem rozdzielajacy ten wers
(graficzny) my$lnik domaga sie jakiego§ deklamatorycznego rozdzielenia,
wzmocnienia przedziatu skladniowego w tym miejscu, nie takiego jednak,
ktére naruszyloby ciggtos¢ tego wielokrotnie zloZzonego zdania, co jedno-
cze$nie wydaje sie jesli nie niemozliwe, to przynajmniej bardzo trudne bez
rozdzielenia tej linii na dwie brzmieniowe czastki.

Z jakich$ wzgledéw Herbert te dwa jedenastozgtoskowce chcial jednak
zapisa¢ w jednym dlugim, cho¢ wcale nie najdluzszym w jego poezji wersie
i na dodatek rozdzieli¢ od siebie myslnikiem. Nie zmienia to jednak faktu,
ze realizuje ono pewien wzorzec sylabiczny i jesli wiersz rozumieé jako
rytm, ten monostych w zapisie sam w sobie jest juz wierszem: jedenasto-
zgloskowym dystychem ze $redniéwka po szdstej sylabie, czego nie zmie-
nitby nawet zapis prozatorski, tzn. w obrebie niedzielonej na wersy prozy
ten krotki fragment brzmialby tak samo.

Z kolei jednowersowa czes¢ piata realizuje, oprécz dominujacego piecio-
przyciskowego, wzorzec trzynastozgtoskowca polskiego, czyli 7 + 6, z obo-
wigzkowymi akcentami na sylabe széstg i dwunasta:

W ASYSCIE JAKICH DZWONOW ZJAWIASZ SIE ROVIGO

W czesci czwartej natomiast, trzywersowej, schemat ten jest realizowany
w wersie drugim, w pierwszym natomiast przed myslnikiem mamy do czy-
nienia z uktadem 8 + 5:

A przeciez bylo to miasto z krwi i kamienia — takie jak inne
miasto w ktérym kto§ wezoraj umart kto$ oszalat
kto$ calg noc beznadziejnie kaszlat

Trzynastozgloskowiec pojawia sie jeszcze trzykrotnie w wierszu, cho¢
nie zawsze w swej podstawowej, najbardziej plastycznej postaci trzynasto-
zgloskowca polskiego ze Srednidwka po siédmej sylabie i akcentami na sz6-
stej i dwunastej:

[strofoida 1]
miejsce chociaz na pewno ustepuje miejsca [13, 7 + 6, 2 + 11 (5 + 6)]
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[strofoida 2]

zrabowane miasto ojcéw. Zytem rozpiety [13, 8 + 5]
[strofoida 5]

miasto w ktérym kto§ wezoraj umarl kto$ oszalat [13, 7 + 6]

Z kolei jedenastozgtoskowiec z wyrazng Sredniéwka pojawia sie ponow-
nie w jednym z korficowych werséw:

nic tylko stacja — arrivi — partenze

6

Dodajmy jeszcze dwie rzeczy. Pierwszy wers Rovigo jest szeScioprzy-
ciskowy, z bardzo wyraznym podziatem na trzy dwuprzyciskowe czesci, na
tyle wyraznym, ze brzmieniowo mozna go potraktowac jako trzy odrebne
dwuprzyciskowe czastki-wersy. Po drugie, pytanie o réznice pomiedzy za-
pisem prozatorskim i wierszowym jest pytaniem o to, czy w tym drugim,
prozatorskim, wyczuwalna jest swoista, odwrécona intonacyjnos¢, tzn. ina-
czej niz w porzadku sktadniowym rozpoczynanie wersu od spadku intonacji
(kadencja), by od pewnego momentu, po szesciu sylabach w wersie drugim,
po dwéch w pigtym i trzech w széstym, kadencja mogta sie¢ wznosié¢. (Waz-
niejsze jest chyba jednak to, Ze w pierwszym przypadku wznoszenie zaczyna
sie po dwoch, a w pozostalych po jednym zestroju.) Bylyby to przypadki
odrebnej od prozatorskiej intonacji wersu, co stanowitoby zarazem o jego
integralnosci brzmieniowej jako wersu wtasnie — odmiennej od delimitacji
skladniowej, ale réwniez od nieskladniowej pauzy intencjonalnej (emotyw-
nej), ktéra moze takze wystapic¢ w prozie; calostki brzmieniowej, domagajacej
sie specjalnego, innego niz interpunkcyjny sposobu oznaczenia (wlasnie po-
dziatu na wersy).

STACJA ROVIGO. Niejasne skojarzenia. Dramat Goethego
albo co$ z Byrona. Przejezdzatem przez Rovigo
n razy i wladnie po raz n-ty zrozumiatem
ze w mojej geografii wewnetrznej jest to osobliwe

5 miejsce chociaz na pewno ustepuje miejsca
Florencji. Nigdy nie dotknatem go zywga stopa
i Rovigo zawsze przyblizato sie lub uciekato w tyt?!

2l Wszelkie wyréznienia przy uzyciu rozstrzelonego druku zastosowane w tekscie wiersza
pochodza od autora artykutu.
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Pozostale cztery wersy nie sprawiaja takiego problemu w zapisie pro-
zatorskim. Zrébmy zatem kolejny eksperyment i pamietajac o pytaniu
o konieczno$¢ zapisu wierszowego, zapiszmy teraz pierwsza czes¢ Rovigo
notacja, jaka poeta stosowal w pierwszych pieciu zbiorach wierszy, tzn. ,bez-
kropkowg”:

STACJA ROVIGO
Niejasne skojarzenia
Dramat Goethego [1]%
albo co$ z Byrona
[5] Przejezdzatem przez Rovigo [2]
n razy i wlaénie po raz n-ty zrozumiatem [3]
ze w mojej geografii wewnetrznej jest to osobliwe [4]
miejsce
chociaz na pewno ustepuje miejsca [5]
[10] Florencji
Nigdy nie dotknalem go zywa stopa [6]
i Rovigo zawsze przyblizato sie lub uciekato w tyt

W tym przypadku wyrazniej niz z zapisie prozatorskim wida¢, ze nieza-
leznie od zapisu zostaje zachowany swoisty, intonacyjny rytm werséw 8-11,
ktére w wersji oryginalnej sa wersami 5 i 6. Rytm, ktéry tworza przerzutnia,
krotki i z tego wzgledu, chcialoby sie powiedzie¢, gwattowny poprzerzut-
niowy spadek intonacji, obejmujacy jeden akcent czy zestr6j akcentowy,
wewnatrzwersowa w oryginale, tu miedzywierszowa pauza interpunkcyjna
i nastepujace po niej spokojne, ptynne, obejmujgce cztery zestroje wznosze-
nie sie¢ intonacji po tej pauzie, az do akcentu logicznego tych zdan przy-
padajacego w ostatnich stowach werséw — , miejsca”, ,stopa”. Podobnie jest
w wersach 415 w powyzszym zapisie. Czyli foniczng cechg tych fragmentéw
jest kolejno$¢ wystepowania pauz (sktadniowych i przerzutniowych) z jednej
strony, z drugiej natomiast powtarzalnoé¢ struktury w wersach 8-11 powyz-
szego zapisu (5-6 oryginalu): przerzutnia, jednoakcentowy spadek intonacji,
pauza, czteroakcentowe wznoszenie si¢ intonacji, na dodatek ujete w forme
jedenastozgloskowrca.

Jezeli jednak zapis prozatorski niewiele, a wladciwie nic tu zatem zmie-
nia, to po co go w ogoéle zastosowano? Odlézmy na chwile bardziej szcze-
goétowq, funkcjonalng odpowiedz, tzn. wykazujaca, ze jest to zapis najbar-
dziej ekonomiczny, ktéry pozwala tgczy¢ tradycyjnie rozumiany wiersz, czyli

22 Cyfry w nawiasach kwadratowych na kornicu niektérych werséw oznaczajg numer wersu
w oryginalnym zapisie.
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wiersz rytmiczny, z innymi zjawiskami, w tym z obszaru prozy, ale jak zo-
baczymy, nie tylko. Poki co odpowiedzmy ogdlnie, acz bez watpienia praw-
dziwie: bo taka jest gléwna tradycja poezji europejskiej.

7

Przyjrzyjmy sie teraz cytowanemu juz wczedniej czwartemu wersowi
czesci czwartej:

wyrastala nagle z réwniny géra — przecieta czerwonym kamieniotomem

W Rovigo taka do$¢ mocna pauza, my$lnikowa wtasnie, pojawia sie jesz-
cze dwukrotnie:

[strofoida 5]

A przeciez bylto to miasto z krwi i kamienia — takie jak inne
[strofoida 5]

nic tylko stacja — arrivi — partenze

Pierwszy z cytowanych wyzej wersow z czesci piatej jest o tyle ciekawy,
ze czed¢ przedmyslnikowa realizuje wzorzec zaréwno piecioprzyciskowy,
jak i trzynastozgtoskowy (mys$lnik wzmacnia tu tu dziat sktadniowy); drugi
przykiad to, jak zauwazyliémy wczeéniej, jedenastozgloskowiec. Nasuwa sie
jednakze pytanie o integralnoé¢ brzmieniowq takich werséw, zwlaszcza je-
§li stanowig one czes$¢ wielokrotnie zlozonych zdan z jednej strony, z dru-
giej strof, ktérych wersy koricza sie jakim$ wyraznym dziatem zdaniowym.
Dwudziestodwusylabowy wers, ktéry za sprawg podzielenia go myslnikiem
ukltada sie¢ w jedenastozgloskowy dystych, jest czescig takiej oto catosci —
trzeciej z kolei czesci tego wiersza (strofoidy czwartej):

Rovigo nie odznaczato sie¢ niczym szczegélnym byto

arcydzietem przecietnosci proste ulice nietadne domy

tylko przed albo za miastem (zaleznie od ruchu pociagu)

wyrastata nagle z réwniny géra — przecieta czerwonym kamieniotomem
podobna do §wigtecznej szynki obloZzonej jarmuzem

poza tym nic co by bawito smucilo zastanawialo oko

Jak widaé, poza wersem pierwszym, w ktérym mamy do czynienia
z przerzutnig, za sprawq ktorej jest on piecioprzyciskowy (w kolejnych wer-
sach tej czesci nie zostaje to zachowane), podzial na wersy odpowiada tutaj
granicom pomiedzy zdaniami podrzednymi i zapis prozatorski nie zmienia
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intonacyjnej postaci tej szeSciowersowej strofy. Znak specjalny, ktérym jest
wlasnie tamanie wersu, a ktéry bedzie odpowiednikiem pauzy intencjonal-
nej czy ekspresyjnej, a wiec pauzy niesystemowej, niesktadniowej, konieczny
jest tylko na konicu wersu pierwszego.

Konieczne jednak jest pewne zastrzezenie. Ot6z podzial na wersy uznac
mozna za czynnik nieposiadajgcy dodatkowego, pozaskiadniowego ekwiwa-
lentu brzmieniowego (z wyjatkiem wersu pierwszego), tylko przy uwzgled-
nieniu ,logiki sktadni” (struktury pod- i nadrzednosci syntaktycznej w zda-
niu wielokrotnie zlozonym) oraz przy prébie brzmieniowego oddania tej
wielokrotnej zltozonosci réwniez jako catosci intonacyjnej, tzn. przy pewnym
ostabianiu kadencji koriczacych zdania czgstkowe i antykadencji rozpoczy-
najacych po nich nastepujace, co umozliwia odtworzenie i zarazem odbior
(slyszenie) tego fragmentu wlasnie jako wielokrotnie zloZzonej sktadniowo
calodci. Pewng wskazéwka, ze tak wlasnie ma by¢, jest jednokrotne w tym
utworze zastosowanie w obrebie trzeciego wersu (graficznego) nawiasow
(parataksa) i w wersie nastepnym mys$lnika, wydzielajagcych osobne czastki
sktadniowe, przy jednoczesnej rezygnacji z uzycia przecinkéw, nie tylko ,wy-
liczeniowych”, ale réwniez miedzyzdaniowych. Szerzej — szeroko rozumiana
zdaniowos¢ tego wiersza, czyli koriczenie wiekszosci klauzul dziatami skta-
dniowymi, ale tez plastyczna, rozbudowana, réznorodna skladnia, ktéra po-
dobnie jak podzial na czesci i wersy, zdaje sie pelni¢ funkcje emotywna, jest
jego cechg réwnie wazng, jak zabiegi nieskltadniowe, takie jak rytm czy przy-
rzutnie. Herbert jest bowiem poetg pamieci nie tylko — pozostarimy na ptasz-
czyznie fonicznej — wersyfikacyjnej, za sprawg czego aktualizuje, nie zawsze
w calosci, ale bardzo czesto, ré6zne systemy wersyfikacyjne, a w ich obre-
bie r6zne miary wierszowe, pracujac jednakze w znakomity sposéb réow-
niez wierszem wolnym (bywa Ze rytmizowanym) i wykorzystujac przy tym,
tak semantycznie, jak i emotywnie z mozliwosci form pogranicznych. (Takze
zreszty, jak wiadomo, z jak najdostowniej rozumianej prozy). Herbert jest
réwniez poeta sktadni, delimitacja skfadniowo-intonacyjna odgrywa w jego
twoérczosci — poetyckiej — niemniejsza role niz wersyfikacyjna. (Cho¢ jest to,
oczywiscie argument o stabszej mocy.)

8

Jesli chodzi o druga cze$¢ wiersza to zapis wierszowy réwniez, jak
w pierwszej i trzeciej, wydobywa ,na jaw” przerzutnie koriczace niektére
wersy, cho¢ nie jest to tak czeste, jak w przypadku pierwszej. W ponizszym
zapisie te pauzy intencjonalne (nieskladniowe) zastgpione zostaly myslni-
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kami. Pewng watpliwos¢ nasuwaja dwa pierwsze wersy, w ktérych klauzu-
lach wystepujg stowa , Altichiera” (pierwszy) i , Ferrary”.

Zytem woéwczas mitoscia do Altichiera — z Oratorium San Giorgio w Padwie
i do Ferrary, ktérg kochatem, bowiem przypominata moje — zrabowane miasto
ojcéw. Zytem rozpiety — miedzy przeszioscig a chwila obecng, ukrzyzowany
wielokrotnie przez miejsce i czas?.

Dwa pierwsze wersy maja tacznie 27 sylab, wiec raczej nie zostang wy-
powiedziane na jednym wydechu, podzial na wersy wprowadza tu zatem
co$ w rodzaju tagodnej przerzutni, ktéra ostabia nieco zwigzek intonacyjny
grupy ,z Oratorium San Giorgio w Padwie” z poprzedzajagcym jg ,Alti-
chiera”. Biorac zatem pod uwage, ze wersy (graficzne) trzeci i czwarty maja
zakoriczenie przerzutniowe, mozna powiedzie¢, ze jedynym zjawiskiem fo-
nicznym, ktére domaga sie w tej czesci zapisu wierszowego (znaku innego
niz interpunkcyjny) sa trzy przerzutnie, modyfikujace intonacyjne zakon-
czenia werséw, na konicach ktérych sie pojawiaja, i poczatkow werséw po
nich nastepujacych. (Albo: trzy pauzy intencjonalne modyfikujace intona-
cje.) Wiecej, pierwsza z nich, wystepujaca po stowie , Altichiera” wydaje
sie niezastepowalna, ze wzgledu na swoja znacznie stabsza wyrazistos¢,
zadnym z do$¢ mocnych znakéw interpunkcyjnych, jak myslnik czy wielo-
kropek. Jak juz zostalo powiedziane, przerzutnie wydzielaja tu dwie cze-
Sci, z ktérych druga ma trzynascie sylab w wyraznie wyczuwalnym ukta-
dzie 7 + 6: ,ktéra kochatem, bowiem przypominata moje — zrabowane
miasto ojcéw. Zylem rozpiety”. Doé¢é wyraznie wyczuwalny jest tu zaréwno
czterozestrojowy rytm dwoch pierwszych werséw, ktéry powraca w dwéch
ostatnich, jak i pieciozestrojowy trzeciego i czwartego. Warto jednak pamie-
ta¢, ze ksztalt prozodyjny tej czeSci utworu Herberta tworzy — poza prze-
rzutnig i piecio- oraz czteroprzyciskowoscig — réwniez intonacja zdaniowa,
ktéra domaga sie wyodrebnienia dwéch samodzielnych ztozonych elemen-
tow skfadniowych.

Piecioprzyciskowo$¢ staje sie bardziej widoczna w koricowych partiach
tekstu, obejmujac pie¢ ostatnich werséw, w tym az dwie wydzielone stro-
foidy jednowersowe. Ten wzorzec rytmiczny jest jednak niezalezny od for-
my zapisu.

2 Zapis oryginalny tej czeéci przedstawia sie jak nastepuje: ,Zytem wéwczas mitoécig do Al-
tichiera / z Oratorium San Giorgio w Padwie i do Ferrary / ktérg kochatem bowiem przypomi-
nata moje / zrabowane miasto ojcéw. Zytem rozpiety / miedzy przeszioscia a chwila obecng /
ukrzyzowany wielokrotnie przez miejsce i czas”.
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9

W zakoriczeniu wiersza ponownie pojawia si¢ wielka czcionka, tym ra-
zem w calym, wyodrebnionym jako strofoida wersie (graficznym), w ostat-
nim za$ wersie mamy do czynienia z powigekszong pauza graficzng?. Jesli
chodzi o majuskule, to wydaje si¢ ona pelni¢ funkcje emotywna, wyrazac
zdziwienie mechanizmem pamieci, ktéry kaze pamietac o stacji Rovigo. Jest
wlasnie emocjonalnym wyréznieniem tego fragmentu, ale i, powiedzmy,
wzruszonym uwznio$leniem, by¢é moze melancholijnym, przestrzeni nie-
obecnosci. Interpretacja tego wersu i tego zabiegu, takze afektywna, to oczy-
wiscie rzecz do dyskusji. O wiele bardziej jednoznaczna jest funkcja zasto-
sowanej tu majuskuly, ktéra nie tylko bardziej, jesli tak mozna powiedzie¢,
wizualizuje utwor, ale pelni tez funkcje semantyczno-emotywna.

Trudniej natomiast zinterpretowa¢ pojawiajacq sie¢ na sam koniec po-
wiekszong pauze graficzng:

i dlaczego mysle o tobie Rovigo Rovigo

Jaki ksztaltt brzmieniowy jej nada¢? Jak ma by¢ mocna? I jak brzmieniowo
interpretowac to, co rozdziela? Czy da sie stworzy¢ jej inny ekwiwalent gra-
ficzny, zachowujacy ten sam efekt brzmieniowy? A moze sg to ,pauzy” (od-
stepy) tylko ,dla oczu”, to znaczy graficzne? Raczej nie, przypadaja bowiem
w miejscach mocnych dziatéw sktadniowych. W notacji prozatorskiej mo-
glyby one wyglada¢ tak: ,I dlaczego mysle o tobie... Rovigo... Rovigo...”.
Albo tak: ,I dlaczego mysle o tobie — Rovigo — Rovigo...”. Nie da sie¢ takze
wykluczy¢ takiego wariantu: ,I dlaczego mysle o tobie — Rovigo... Rovigo...”.
Nie bez znaczenia wydaje sie tez pytanie o wersyfikacyjny format tego frag-
mentu w notacji, ktérg Herbert stosowal wczesdniej, a ktéra nie tylko nie po-
stluguje sie kropka, ale réwniez tego typu ,rozstrzeleniem” (czeSciowym)
wersu. Wydaje sie, ze jedyny mozliwy ekwiwalent w tym przypadku wy-
glada nastepujaco:

I dlaczego my3le o tobie
Rovigo
Rovigo

2 Powiekszong pauze graficzng zastosowat Herbert w wierszu Do Yehudy Amichaja: ,A ty
jestes krol i patrzysz na mnie z przyjaznia / i obawa — jak dtugo moge tutac sie / po swiecie //
— Dlugo Yehudo Do korica//” [Z. Herbert, Wiersze zebrane, s. 610]. W tym utworze, inaczej niz
w Rovigo, mamy do czynienia z dwoma samodzielnymi catostkami sktadniowymi, ktérych nie
spaja w integralng brzmieniowo catoé¢ ani rytm, ani tok przerzutniowy. Méwiac inaczej, wers
graficzny odpowiada prozie. Pauza graficzna znakowi interpunkcyjnemu: kropce. To pozwala
pyta¢ nie tylko o prozatorski zapis wiersza, ale réwniez o wierszowy zapis prozy.
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Cho¢ zarazem mozliwe tu jest zastosowanie wcieé, ktérymi Herbert postugi-
wal sie juz wczesdniej, aczkolwiek w innym sposéb:

I dlaczego mysle o tobie
Rovigo
Rovigo

W tym wersie jednakze najwyraZniej widoczna jest, z jednej strony, nie-
rozstrzygalnoé¢ pewnych kwestii oraz rola czytelnika w interpretacji, takze
brzmieniowej, z drugiej natomiast konwencjonalnos¢, nieprzezroczystos¢ gra-
ficznego signifiant wiersza i mozliwo$¢ wiecej niz jednej konwengji zapisowej,
nie tylko prozatorskiej.

10

Postulat Adama Kulawika, by przezwyciezy¢ numeryczng (mozna rzec:
klasyczno-strukturalistyczng) koncepcje wiersza, skutkowat prozodyjng teo-
rig wiersza: tréjdzielnym podziatem tekstéw na proze, wiersz oraz skando-
wanie (w praktyce réwniez formy posrednie). U podstaw tej typologii znala-
zly sie cechy prozodyjne mowy, dominowanie ktorej$ z nich w obrebie wypo-
wiedzi lub jej czesci: w prozie intonacji, w wierszu pauzy, za§ w skandowa-
niu akcentu. Ten ostatni rodzaj delimitacji tekstu tym by sie r6znit od dwéch
pozostalych, ze w jego obrebie wystepuja tylko dwie z wspomnianych cech
prozodyjnych (akcent i pauza), w wierszu i prozie natomiast wszystkie trzy
(jeszcze intonacja). Najwiecej watpliwosci budzi tu pauza jako kryterium
wierszowosci. Silg rzeczy musi nasuwacé pytanie o to, jakie cechy tekstu
— poza zapisem - rozstrzygajg, ze mamy do czynienia z pauzg wierszowq
w przypadku form nieregularnych, zwlaszcza wiersza wolnego, w sytuadji,
gdy w klauzulach werséw wystepujag mocne dzialy sktadniowe, koriczace
zdania lub oddzielajgce od siebie elementy zdania zlozonego, i gdy w za-
koriczeniu wersu (raczej graficznego) lub w jego obrebie nie dochodzi do mo-
dyfikacji intonacji zdaniowej? Ujmujac rzecz jeszcze inaczej: co w realizacji
glosowej pozwala odréznia¢ pauzy wierszowe od skladniowo-intonacyjnych
(wiersz od prozy)? Czy sa to rézne rodzaje pauz? Czy mozliwe sg przy-
padki, ze jaki$§ utwor poetycki zapisany proza brzmiatby tak samo w reali-
zacji brzmieniowej jak w zapisie wersowanym, tzn. czy podzial na wersy
z konieczno$ci oznacza jaki$ prozodyjny nadmiar lub r6znice w poréwnaniu
z proza? Czy, na przykltad, Stepy akermariskie w zapisie prozatorskim powinny
uzyskaé inng realizacje brzmieniowg niz w wierszowanym?
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Wplynaglem na suchego przestwér oceanu, wéz nurza sie w zielonos¢ i jak
16dka brodzi, $réd fali tak szumigcych, sréd kwiatéw powodzi, omijam koralowe
ostrowy burzanu.

Juz mrok zapada, nigdzie drogi ni kurhanu; patrze w niebo, gwiazd szukam
przewodniczek fodzi; tam z dala blyszczy oblok? tam jutrzenka wschodzi? To
blyszczy Dniestr, to weszla lampa Akermanu.

Stéjmy! —Jak cicho! — Stysze ciggnace zurawie, ktérych by nie doscigly Zrenice
sokofa; stysze, kedy sie motyl kolysa na trawie, kedy waz $liska piersig dotyka
sie ziola. W takiéj ciszy — tak ucho natezam ciekawie, Ze slyszalbym gtos z Litwy.
— JedZmy, nikt nie wota!

Dodajmy, Ze niematy utrudnieniem w lekturze gtosowej jest sugerowanie
czy domaganie si¢ przez tekst pauz Srednich, oznaczanych przez przecinki
i sredniki w zakoriczeniach zdan podrzednych, przy jednoczesnym wskaza-
niu na catodciowos¢, jesli tak mozna powiedzie¢, zdania wielokrotnie zlozo-
nego. Wiersz brzmieniowy jako tekst podwdjnie delimitowany, jak ujmowata
to tradycyjna wersologia, domaga sie przeciez zachowania takze delimita-
gji skladniowej i w przypadku Stepéw akermariskich jest ona sygnalizowana
bardzo wyrazZnie. Struktura prozodyjna jest wiec taka sama w obydwu przy-
padkach zapisu, a rytmiczno$¢ tego utworu rozpoznawalna bez wzgledu
na to, ktéra z jego wersji przyjmiemy?.

Cechy utworu Herberta o wiele lepiej oddaje zastosowane przez Wi-
tolda Sadowskiego w odniesieniu do wiersza wolnego odréznienie delimi-
tacji graficznej od réznych postaci delimitacji brzmieniowej, z tg zasadnicza
modyfikacja, Zze graficznos¢ wiersza, ktérg juz wczedniej odréznilismy od
jego typograficznodci, jest rowniez w przypadku wierszy tradycyjnych ze-
spofem pewnych konwengji, ktére nie musza miec i czesto nie majg swojego
dodatkowego odpowiednika fonicznego. Jest po prostu pewna tradycja za-
pisu wypowiedzi, odrézniajacej ja — graficznie — od zapisu prozatorskiego,
niekoniecznie za§ wskazéwka do odmiennej lektury. Odmiennos¢ wynika
z uksztattowania prozodyjnego, nie za$ z zapisu. Maria Dluska sugerowata
wprawdzie, ze w przypadku pojawiania si¢ w zakoriczeniach werséw gra-
ficznych sygnaléw pauz skladniowych nalezy je deklamatorycznie wzmoc-
ni¢?», jednakze rozbijaloby to wiersz na osobne monostychy. Poza tym wy-
czuwalna réwnowaznosc¢ jednostek wierszowych w wierszu regularnym nie

%5 Podobnych probleméw nastrecza zreszta pojecie prozy rytmicznej, ktérej tradycja wersolo-
giczna przypisuje czeSciowa rytmizacje, co pozwala zapytaé, czy odrdznia si¢ ona od wiersza
stopniem rytmizacji, czy moze czyms$ innym? I czy nie nalezaloby wprowadzi¢ rozréznienia
na proze rytmiczng (regularnie), czyli wiersz regularny (rytmiczny) i proze w mniejszym lub
wigkszym stopniu rytmizowana.

2% Wtedy [czyli w przypadku werséw réznej dlugoéci oraz niesylabotonicznych klau-
zul — R.S.] funkcja klauzuli, funkcja konstytuujgca wers, jest mozliwa do zrealizowania przez
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zawiesza fazowosci, a tym bardziej linearnosci lektury, ,projekcja zasady
ekwiwalencji z osi wyboru na o$ kombinacji”, by uzy¢ okredlenia Romana
Jacobsona?, nie wylacza, nie znosi szeregu wlasciwego dla osi kombinacji —
wprawdzie ,ekwiwalencja staje sie¢ konstytutywnym chwytem szeregu”, ten
ostatni jednakze nadal istnieje. Jesli nie wystepuja dodatkowe zjawiska eu-
foniczne, mamy do czynienia z réwnorzednoscig, nie zas podporzadkowa-
niem jednej zasady delimitacji drugiej, rytm i sktadnia wystepuja tu obok
siebie. Wlasciwie postawione pytanie brzmi zatem: ktére mechanizmy deli-
mitacyjne generuja pauze i jakie jej rodzaje? A takze, z jakimi w ogdle me-
chanizmami czy zasadami delimitacyjnymi mamy do czynienia w przypadku
tekstu, zwlaszcza w przypadku tzw. wiersza w jego realizacji brzmieniowej?

Zasady takie sg przynajmniej trzy: rytm (metrum oraz rytm wersowy
i stroficzny, ale réwniez intonacyjny), skfadnia oraz przerzutnia (pauza in-
tencjonalna), w wierszu regularnym przypadajaca po okreslonej liczbie sylab
lub akcentéw gtéwnych, pozbawiona tej konsekwencji w wierszu nieregu-
larnym i wolnym. Kolejng jest tzw. intonacja wierszowa, czyli modyfikacja
porzadku intonacyjnego, pelnigca funkcje rytmiczng. Niekoniecznie musza
to by¢ zresztg zasady delimitacyjne, a po prostu pewne zjawiska brzmie-
niowe naddane nad porzadek sktadniowy, a nawet rytmiczny, jak np. dekla-
matoryczne ostabienie dziatu sktadniowego, o ktérym wspominat Zbigniew
Siatkowski, opisujac wiersz R6zewiczowski?. Niektére z nich naruszajg lub

takie spotegowanie wyznacznikéw rozczltonkowania, jakie pojawia si¢ w prozie w momen-
tach szczegolnie ekspresywnych, a nie raz po raz, jako przecietna prozodyjna norma prozy.
Wzmacnia sie zakoniczenia, cho¢by nawet nie staly pod akcentem psychicznym, zwigksza sie
skale ich spadkéw lub wzniesiefi intonacyjnych, wzmacnia tempo, wydobywajgc w klauzulach
pauzy albo wzdtuzenia” [M. Dtuska, Prace wybrane, s. 161]. Oznacza to, ze jeli nie zastosujemy
dodatkowych §rodkéw deklamatorycznych, wierszowos¢ nie bedzie wyczuwalna, ich zastoso-
wanie jednak nie pozwoli odrézni¢ wiersza od prozy ekspresywnej: zapis wierszowy, o ile nie
pojawiajg sie pewne dodatkowe cechy, odpowiada segmentacji intonacyjno-sktadniowe;.

27 R. Jacobson, Poetyka w Swietle jezykoznawstwa, przet. K. Pomorska, w: Wspdlczesna teoria
badati literackich za granicg. Antologia, red. H. Markiewicz, t. 2, Krakéw 1972.

28 Siatkowski bierze zresztg pod uwage zaréwno ,zwigkszanie mocy rozgraniczenia intona-
cyjnego” w klauzuli, jak i skrécenie pauzy wewnatrz wersu. ,«Oto s3 moje sprawy. Zyje / I nic
mi nie jest tak obce / jak ty umarly Przyjacielu.» / Do umarlego // 1dzie o ekspresje intona-
cyjna. Bohater liryczny pospiesznie przechodzi przez pierwsze stereotypowe zdanie i zatrzy-
muje sig na stwierdzeniu najwazniejszym: «Zyjg», ktére samo jest wystarczajaca przeciwwaga
dla dwéch nastepnych werséw. Nic wiec dziwnego, ze musi by¢ ono od nich oddzielone odpo-
wiednio dlugg pauza. By to zapewnic, skraca si¢ pauze poprzedzajaca, nadaje si¢ jej podrzedny
charakter dzialu wewngtrzwersowego. A wiec powstaje dwuczlonowy wers”. Z. Siatkowski,
Wersyfikacja Tadeusza Rézewicza wsréd wspélczesnych metod ksztattowania wiersza, s. 126, 143. Ba-
dacz jednak nie bierze pod uwage ani wielkich liter, ani tez kropek, ktére zostaly zastosowane
W tym w cytowanym fragmencie.
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przynajmniej modyfikuja porzadek skiadniowy (,, prozatorski”), inne jedynie
z nim wspétwystepuja. Nie nalezy tu, moim zdaniem, dazy¢ do ujeé¢ unifiku-
jacych te réznorodnosé, wrecz przeciwnie, raczej tworzy¢ opis bedacy kom-
binatoryka szeregu zjawisk, odpowiadajacy ogromnej ré6znorodnosci empirii
literackiej.

Réwnie wazng sprawg wydaje sie kwestia stosowanej konwencji za-
pisu. Jak zostalo powiedziane, Herbert stosuje zapis mieszany, korzystajac
z niektérych zabiegéw wiadciwych poezji awangardowej. Zaré6wno kwestia
wierszowosci (czym jest wiersz?), jak i zapisu, przede wszystkim, dyspo-
zyqji deklamatorycznych zawartych w zapisie domaga sie obszerniejszego
oméwienia. Skoncentrujmy sie zatem na omawianym utworze. Jak wynika
z wczedniejszych rozwazan, nie we wszystkich wersach (graficznych) Rovigo
mamy do czynienia z dodatkowymi, wynikajagcymi wlasnie z podziatu na
wersy cechami brzmieniowymi: wiecej, zapis prozatorski, wykorzystujacy
tradycyjng interpunkcje bylby réwnie, a moze nawet bardziej adekwatny
w przypadku niematej czedci z nich. Kategorig, ktéra najtrafniej zdaje sie
oddawac¢ specyfike utworu Zbigniewa Herberta jest , prozowiersz”. Jest to
pojecie znane przynajmniej od dwudziestolecia miedzywojennego: tytut jed-
nego z utworéw Brunona Jasieriskiego brzmi Prozowierszem.

Z punktu widzenia tradycyjnej wersyfikacji Rovigo jest wierszem tonicz-
nym nieregularnym, o nieznacznej przewadze werséw piecioprzyciskowych
(15 na 28)%, na dodatek utworem, ktérego nieregularnos¢ jest potegowana
ostabieniem wyrazistosci toku piecioprzyciskowego w czesci pierwszej. Bar-
dziej wnikliwa charakterystyka kaze wyodrebni¢ wersy o formacie syla-
bicznym, co dotyczy najbardziej popularnych miar w poezji polskiej, czyli
11- i 13-zgloskowca. Tradycja mieszania réznych systemoéw wersyfikacyj-
nych oraz réznych miar z tych systeméw jest w liryce polskiej znana
przynajmniej od dwudziestolecia miedzywojennego, na tym bowiem zdaje
sie polega¢ stynna, jak to okreslit Kazimierz Wyka, nieSpiewna muzycz-
noé¢ poezji Jozefa Czechowicza®. Mozna w odniesieniu do jego twoérczo-
Sci uzy¢ kategorii: wiersz wolny polirytmiczny?'. Réwniez u Czechowi-

® Struktura numeryczna wiersza Herberta zobrazowana zostala w tabeli na koricu artykutu.

30 Zob. R. Sioma, ,,Stéw muzyka”. O eufonii Czechowicza [w przygotowaniu].

31 Zob. J. Dembiriska-Pawelec, ,Poezja jest sztukq rytmu”: o Swiadomosci rytmu w poezji pol-
skiej dwudziestego wieku (Milosz — Rymkiewicz — Barariczak), Katowice 2010, s. 104, 106. Poli-
rytmicznoéé jako mieszanie w obrebie wiersza wolnego réznych systeméw wersyfikacyjnych
i réznych formatéw w ich obrebie nalezy odrézni¢ od heterometrycznosci rozumianej jako
stosowanie r6znego metrum w obrebie jednego tekstu. Kazimierz Woycicki stosowat kategorie
heterometrycznosci do wierszy regularnych [Forma dZwigkowa prozy polskiej i wiersza polskiego,
s. 112-128].
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cza znajdujemy, cho¢ czesciej niz w poezji Herberta, aluzje wersyfikacyjne,
tzn. rozbijanie miar wierszowych na wiecej niz jeden wers (tak graficzny,
jak i brzmieniowy) lub wyodrebnienie jakiej$ miary — graficznie, za po-
mocg zwiekszonej pauzy graficznej czy myslnika — w diuzszej calosci wersu
graficznego.

Nie chodzi przy tym o formy posrednie czy mieszane, wyodrebniane
zwyczajowo lub w refleksji o wierszu od bardzo dawna, takie jak wiersz nie-
regularny, wiersz wolny rytmizowany, logaedy czy jeszcze inne. Raczej o to,
ze tak jak zapis wierszowy moze by¢ graficznym odpowiednikiem prozy,
tak zapis prozatorski, ciggly, moze odpowiada¢ strukturom brzmieniowym
uznawanym w tradycji za wiersz. Osobng sprawg jest bowiem sama kategoria
wiersza i delimitacji wierszowej, gdy mysli sie o wierszowosci jako strukturze
brzmieniowej. Z drugiej natomiast strony pojawia si¢ kwestia nierozstrzy-
galnosci w niektorych sytuacjach, nawet po uwzglednieniu tredci wiersza,
ktéra réwniez powinna by¢ brana pod uwage w przypadku rozwazan werso-
logicznych, zwlaszcza dotyczacych ksztaltu brzmieniowego, ktéry nadajemy
tekstowi zapisanemu. Jezeli bowiem za wiersz uznamy formy regularnie ryt-
miczne, w ktérych mamy do czynienia ze zgodnoscig delimitacji wierszowej
oraz intonacyjno-sktadniowej, to zaréwno w zapisie wersowanym, jak i pro-
zatorskim w réwnym stopniu utrwalona zostaje struktura rytmiczna, ktéra
nie zalezy przeciez od formy zapisu, gdyz ma charakter nie graficzny (wizu-
alny), ale brzmieniowy i jest zalezna od systemu fonetycznego danego jezyka
i nastepujacych po sobie stéw (ich uktadéw).

Mozna wiec powiedzie¢, ze w przypadku Rovigo mamy do czynienia
Z prozowierszem w sensie mieszania form rytmicznych i nierytmicznych
(wspolczesng logaeda), ale tez z prozowierszem rozumianym jako wier-
szowy zapis struktur intonacyjno-skfadniowych (prozatorskich), cho¢ nie-
kiedy niestandardowych, retorycznie rozbudowanych i rzadko spotykanych
nawet w pismiennych gatunkach mowy. Swiadomosé konwencjonalnoéci za-
pisu kaze w Rovigo widzie¢ polaczenie wiersza w sensie graficznym (zapisu
wierszowego), z elementami typograficznymi, oraz prozowiersza w sensie
brzmieniowym (struktury czedciowo tylko rytmicznej, czeSciowo za$ proza-
torskiej, uzupetnionej o dodatkowe zjawiska, takie jak przerzutnie, aluzje
rytmiczne itd.), utrwalonego pisemnie przy pomocy mieszanej konwencji
zapisu, uwzgledniajacej awanagardowy przelom w obrebie polskiego mo-
dernizmu. Nie oznacza to wcale, oczywiScie, ze w codziennej praktyce po-
winni$my zrezygnowaé z ujednoznaczniajacego te réznorodnosé okreslenia
,wiersz”. Byloby chyba lepiej, gdybysmy tego nie robili.



152

Radostaw Sioma

Strofoida

Wers

N OO N

1(8)
2 (9)
3 (10)
4 (11)
5 (12)
6 (13)

1(14)
2 (15)

1 (16)
2 (17)
3 (18)
4 (19)
5 (20)
6 (21)

1(22)
2 (23)
3 (24)

1(25)

1(26)
2 (27)

1(28)

Liczba sylab

175+7+5)
14 (6 + 8)

12

16

13 (2 + 11)
14 (3 + 11)
17

14
15
14
13 (8 + 5)
115 + 6)
14

12
10

16
18
17
22 (11 (6 + 5) + 11 (6 + 5)
16
19

18 (13 (8 + 5) + 5)
13
10

13 (6 +7)

20
11 (5 + 6)

15

Liczba akcentow

6Q2+2+2)

6
6
74+ 3)
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When Is a Poem Prose (and Vice Versa)?
On Zbigniew Herbert’s (Prose)poem Rovigo

Abstract

The article concerns the relationship between the transcription of
a poem and its tonal realisation, using as an example Zbigniew Herbert’s
Rovigo. The key question is the situation in which the verse text corresponds
to the rhythm of prose (intonational-structural delimitation). Two forms
of verse format are distinguished: ‘classical’, acknowledging punctuation
marks, and avant-garde, renouncing punctuation marks and, sometimes,
capital letters. Consequently, it is possible to use the category of the prose
poem understood both as a rhymed prose record in the sense of sound
as well as a term describing a type of work in which rhyme delimitation
in the phonological sense (rhythm) co-occurs with particles separated on
the basis of intonation and syntax. The terminology introduced makes
it also possible to consider Zbigniew Herbert as a representative of
aesthetic conservative modernism, which combines both conventions of
verse writing and uses both regular verse and various varieties of free verse.

Keywords: Zbigniew Herbert, text delimitation, graphic verse, heterometric
free verse, prose poem



