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Wiersz wolny bedzie tu rozpatrywany jako taka technika wersyfikacyjna, ktéra operuje ukta-
dem znakéw pisma czy druku na stronie. W ujeciu tym na material wiersza wolnego sktada sie
to, co wynika z relacji miedzy przestrzenia zapisana i obszarem pustym - czyli przede wszyst-
kim podzial na linijki tekstu, ich wewnetrzna segmentacja graficzna oraz pionowe i poziome
zaleznodci ksztaltujace sie na zasadzie zestawiania i separowania poszczegélnych wizualnych
komponentéw.

Tak pojmowany wiersz wolny nie powinien by¢ nazywany wierszem, lecz tekstem graficznym,
a stowa ,wiersz” i ,wers” bedziemy do niego odnosi¢ wytacznie ze wzgledu na panujacy uzus.
W jego wlasciwosciach nie ma bowiem nic z definicji negatywnej czy pochodnej. To nie jest
,wiersz pozbawiony metrum” i nie jest to réwniez ,utwoér pasozytujacy na tradycji wierszowa-
nia”. Stanowi on trzecie zjawisko obok wiersza i prozy. W przeciwienistwie do prozy, a na po-
dobienistwo wiersza — postuguje sie naddana, pozasktadniowa delimitacja, a jednoczesnie, ze
wzgledu na graficzny profil owej naddanej delimitacji, oferuje przekaz adresowany do wzroku,
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co z kolei oddala go radykalnie od wiersza i w pewnym stopniu przybliza do prozy. Analogicz-
nie bowiem jak w prozie przeznaczenie tekstu graficznego do lektury wizualnej nie przekresla
bynajmniej tego, ze stowa utworu wnosza do niego swoja fonetyke, ktéra moze by¢ w procesie
czytania réwniez rejestrowana. Nie ona jednak stanowi 6w naddany (nieprozatorski zgota)
czynnik delimitujacy. Tym czynnikiem jest — jak juz powiedziano — rozmieszczenie znakéw

pisanych na stronie.

Wiersz wolny jako tekst graficzny uzyskat szczegétowe ujecie teoretyczne w badaniach nad
literatura polska'. Nie ma zatem potrzeby wyjasniaé, na czym polegaja szczegbtowe zatozenia
tej koncepcji. W niniejszym artykule zajmiemy sie natomiast problematyka jego przektadu na
jezyki obce, poniewaz jest to zagadnienie do tej pory nieporuszane, ktére pozwoli zainicjowa’
droge w kierunku rozszerzenia teorii na caly europejski wiersz wolny. Pytanie, ktére bedzie
nas prowadzito przez kolejne rozwazania, mozna sformutowad mniej wiecej tak: co dzieje sie
z ukladem graficznym wersyfikacji w procesie ttumaczenia dzieta z jednego jezyka na drugi?
Czy uklad ten zostaje po prostu mechanicznie przepisany z tekstu na tekst, czy moze on réw-

niez podlega obowigzkowi przektadu - a jesli tak, to jakie uwarunkowania o tym decyduja?

W tomiku Pierre’a Reverdiego Main d’ceuvre, wydanym w roku 1949, znalazt sie miedzy innymi
utwor Portrait, ktéry przyciagnat uwage Julii Hartwig. Jesli sporzadzone przez nia ttumacze-
nie przeczyta sie réwnolegle z oryginatem, dadza sie zauwazy¢ do$¢ wyrazne r6znice miedzy
fragmentem francuskim i polskim. Dotycza one - co znamienne - nie stéw, lecz wersyfikacji:

Des fleurs de couleurs Kolorowe kwiaty
Des feux Ognie

La main ramenait des lignes Reka wyrzucala linie

a travers l'eau Poprzez wode
Lair Powietrze

Des lignes vivantes dans la nuit Linie zyjace wéréd nocy
La pire des choses Najgorsze z wszystkiego
Pierre Reverdy, Portrait? Portret (przet. Julia Hartwig)?

Dwukrotne uzycie w tekscie francuskim rzeczownika ,ligne” (linia) moze by¢ jednym z przy-
ktadéw potwierdzajacych obserwacje Isabelle Chol, ze wyraz ten byt dla Reverdiego stowem

kluczem - z jednej strony, sygnalizujacym zgtebiane w jego twdrczosci pytania ontologiczne;

! Por. Witold Sadowski, Wiersz wolny jako tekst graficzny (Krakéw: Universitas, 2004), passim.

2 Pierre Reverdy, CEuvres complétes, red. Etienne-Alain Hubert (Paris: Flammarion, 2010), tom 2, 184. Struktura
graficzna utworu tozsama z wydaniem, na ktérym opierata sie Hartwig: Pierre Reverdy, Main d’ceuvre: poémes
1913-1949 (Paris: Mercure de France, 1949), 216.

3 Pierre Reverdy, Poezje wybrane, thum. Julia Hartwig (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1986), 128.
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z drugiej za$, zwracajacym uwage na sama semantyke zapisu werséw*. Wystarczy wszelako
jeden rzut oka na tekst, by dostrzec, ze Julia Hartwig nie odwzorowata dokladnie graficznej
kompozydji linijek. Wprawdzie zaréwno w pierwowzorze, jak i w jego przektadzie stowa zo-
staja wyréwnane do jakiej$ linii; sg to jednak w obu wypadkach zupelnie rézne linie — tak pod

wzgledem wizualnym, jak i pod wzgledem sugestii znaczeniowe;j.

W tltumaczeniu na jezyk polski dwukrotne powtérzenie rzeczownika ,linie” koresponduje
z dwojgiem uszeregowan pionowych: jedynym - laczacym linijki przylegte do lewego mar-
ginesu, oraz drugim — kojarzacym ze soba wersy $rodkowe: czwarty, piaty i siédmy. Dzieki
tym wyréwnaniom mozliwe staja sie sktadniowe zwigzki na odlegto$¢® i ,transwersalne re-
lacje znaczenia”®, ktére w wierszu numerycznym osiggane bywaja czesto za pomoca rymu’,
tutaj natomiast zawdzieczaja swoje istnienie zapisowi. Wers sz6sty kontynuuje bowiem
tre$¢ wersu trzeciego nie tylko za sprawa relacji syntaktycznej i nie tylko dzieki anadiplozie
rzeczownika ,linie”, lecz takze z uwagi na swoja przynaleznos$¢ do tej samej grupy linijek.
Zgodno$¢ rozwiazan poetyckich w segmentach wyréwnanych do lewego marginesu zacheca
nastepnie do przypuszczen, ze réwniez wyrazenia srodkowe — ,,Poprzez wode”, ,Powietrze”
i ,Najgorsze z wszystkiego” — tworza razem zbidr werséw obstugujacych jakis wspélny wa-
tek myslowy.

Niczego takiego nie ma oczywiscie w oryginale, co nie oznacza, ze tekst francuski zostat po-
zbawiony jakichkolwiek graficznych uporzadkowan. Zostaly one jednak rozplanowane inaczej
niz w przekladzie. Oprécz stéw ,Des feux” (ognie) i ,L'air” (powietrze), skojarzonych wzajem-
nie identycznym odstepem od lewego marginesu, w cytacie z pierwowzoru da sie zaobserwo-
waé takze linie uko$na. Wersy trzeci, czwarty i piaty tworza grupe wyrazen, ktére wedruja

miarowo w prawo, a jednoczesnie ulegaja optycznemu skréceniu.
Czy te réznice sa istotne?

Zeby udzieli¢ na to pytanie odpowiedzi, wypada wréci¢ do roli wyrazu ,ligne” w twérczosci
Reverdiego, w ktérej przywotany rzeczownik stanowit jedno ze stéw kluczy okreslajacych prog
$mierci, a w konsekwencji takze horyzont, za ktéry chcialyby zajrzeé ludzkie dociekania na te-
mat trwalosci istnienia. Zdaniem Michela Collota po zgonie ojca poete przyttaczato wielolet-
nie poczucie pustki. Nie byto to wylacznie doswiadczenie braku kogo$ bliskiego. Byta to $wia-
domos¢, iz ukochany cztowiek oddalit sie w strone rzeczywistosci, ktéra nie przedstawiala sie
Reverdiemu inaczej niz jako wielka préznia i ktéra w zwigzku z tym znalazta w jego twérczosci
graficzng ilustracje w postaci bialych miejsc w zapisie utworu. W latach 20. ubieglego wieku
pod wplywem religijnego nawrdcenia poeta przeredagowatl czes$¢ dotychczasowych wierszy,
zdobywajac sie na odwage zastapienia w niektérych linijkach przestrzeni pustej stowami, co

4 Por. Isabelle Chol, Pierre Reverdy. Poésie plastique. Formes composées et dialogue des arts (1913-1960) (Genéve:
Droz, 2006), 38-40.

> O r6znych ,dzialaniach performatywnych w procesie odbioru” wiersza wolnego pisze Krzysztof Skibski,
»Relacyjnos¢ sktadniowa werséw w wierszu wolnym”, w Poezja jako iteratura. Relacje miedzy elementami jezyka
poetyckiego w wierszu wolnym (Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM, 2017).

6 Postugujac sie tym okresleniem, teorie rytmu Henriego Meschonnica referuje Adam Dziadek, Projekt krytyki
somatycznej (Warszawa: Instytut Badan Literackich PAN, 2014), 35.

7 Por. Lucylla Pszczotowska, Rym (Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, 1972), 52-58.
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w jakiej$ mierze pozwolitlo zwerbalizowa¢ semantyke wczesniejszych przemilczen, lecz nie
usuneto bolesnych pytan, ktdre teraz nieco chetniej znajdowaly swéj wyraz w sferze poety-
ckiego obrazowania. Podstawowa reprezentacja $mierci pozostat widok zachodzacego storica,
przedstawiany jako moment, w ktérym podséwietlona zostaje granica horyzontu. Jak pisze
Collot, w utworach eksponujacych ten watek miejsce na bezkresie, gdzie zstepuje czerwona
kula, ,jawi sie jako otchlan, w ktérej znika swiatlo™, a ,cala przestrzen wydaje sie podle-
gac przyciaganiu przez czelu$é otwarta na horyzoncie i podrywajaca sie jak «wolanie wiatru»
zmiatajacego pejzaz”’.

Co istotne, okres nawrdcenia nie doprowadzil do zapelnienia tekstem wszystkich pustych
miejsc. Nadal bowiem granica oddzielajaca czerni zapisanych wyrazéw od bieli pozostalej resz-
ty strony stanowila podstawowy artystyczny ekwiwalent niedajacego sie przecia¢ zwigzku po-
miedzy tym, co w scenerii zachodzacego storica przedstawia sie widzom jako wciaz nalezace
do $wiata materii, a gasnaca przyroda, ktérej wzrok juz nie dostrzega, poniewaz wydaje sie

zawleczona za prog horyzontu, w miare jak wydtuzaja sie cienie mistycznej nocy.

Poeta demonstrowat te granice w r6zny sposéb, starajac sie nie przenosi¢ uktadu werséw
z jednego utworu do drugiego, co jednak nie zapobiegto wyksztalceniu sie rozmaitych ten-
dencji kompozycyjnych, wymienianych przez Collota. W ich gronie warto zwréci¢ uwage na
jedna, polegajaca na ,stopniowym przesunieciu w prawo z ostrym skréceniem ostatniego
wersu”™?. Jest to bowiem wlasnie ten typ relacji, ktéry polaczyl wersy trzeci, czwarty i piaty
w cytowanej wersji francuskiej. W uzyskaniu ksztaltu odwréconego stozka pomogty tu Re-
verdiemu rozmiary wyrazu ,air”, czego nie sposéb osiagnac za pomoca dos¢ dlugiego w za-
pisie polskiego stowa ,powietrze”. Niezaleznie jednak od powodéw, dla ktérych ttumaczka
zmienita uktad linii w teks$cie, pozostaje faktem, ze w §lad za likwidacja pierwotnych stosun-
kéw graficznych, réwniez semantyczna sugestia przekraczania granicy zostata w przektadzie

zgubiona.

Jeslimozna powiedziec za Collotem, ze w utworach Reverdiego ,agonia stonicajest codziennym
powtdrzeniem $mierci ojca”?, to wolno tez doda¢, ze stanowi ona zarazem wyj$ciowy koncept
dla znacznie bardziej uniwersalnych rozwazan nad kondycja kazdego w zasadzie bytu, ktéry
poeta rozpatruje w dwdch ontologicznych usytuowaniach: w istnieniu obecnym (dos$wiadczal-
nym i postrzegalnym) oraz w postaci obiektu pochtonietego przez pustke. Swiadomos¢ tej
pustki nie wynika przy tym z empiryzmu, materializmu czy nihilizmu. Odzwierciedla raczej
niepokéj podmiotu, ktéry widzi, jak wszystkie rzeczy podlegaja jej przyciaganiu, lecz nie po-
trafi zobaczy¢ ich dalszych loséw po przekroczeniu krawedzi miedzy jednym stanem a drugim.
Byt juz w swoim aktualnym funkcjonowaniu jest egzystencjalnie zasysany przez otchtan, co
w pewien osobliwy sposéb ja ujawnia, poete za$ inspiruje do zapisywania sil metafizycznej
dynamiki za pomoca czarnych werséw, ktérych stowa zdaja sie prowadzi¢ wzrok czytelnika

w kierunku biatej reszty strony.

8 Michel Collot, ,L’horizon typographique dans les poémes de Reverdy”, Littérature 46 (1982): 51.
9 Collot, 52.

10Collot, 51.

HCollot.
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Au bord du toit Na skraju dachu
Un nuage danse tanczy obtok
Trois gouttes d’edu pendent a Na rynnie zawisty
la gouttiére trzy krople
Trois étoiles Trzy gwiazdy
Des diamants diamenty
Et vos yeux brillants qui regardent I twoje blyszczace oczy ktére patrza
Le soleil derriére la vitre w slorice za szyba
Midi Potudnie
Pierre Reverdy, En face? Naprzeciw (przel. Julia Hartwig)®®

Obserwacje utworu francuskiego, zacytowanego tutaj w catosci, warto rozpocza¢ od stéw ,la
gouttiére” (rynna). Przygladajac sie ich intrygujacemu przesunieciu w prawo, mozna bowiem
odnie$¢ wrazenie, ze zawierajaca je linijka zostata celowo podczepiona pod sam koniec linij-
ki poprzedniej, tak aby przywodzita na mys$l pozioma rynne, ktéra mocuje sie pod ostatnia
wypustka dachu. Brak precyzyjnego odwzorowania tych stosunkéw w przekladzie pozbawia
tekst nie tylko zabawnej reprezentacji architektury opisywanej w utworze, lecz nade wszystko
usuwa z niego watek bytu zawistego na krawedzi apofatycznej pustki i trzymajacego sie ma-
terii jaka$ zupelnie watla nicig. W wersji francuskiej za sprawg rozbicia na dwie czesci wyra-
zenia ,a la gouttiére” (na rynnie) przyimek ,3” zastyga w oczekiwaniu na ciag dalszy, w stanie
bezposredniej konfrontacji z biela otwierajaca sie po prawej stronie wersu, dajac czytelnikowi
okazje do skojarzenia zwisajacych kropel wody - coraz bardziej nabrzmiatych od cigzenia, kt6-
re zostana za moment przyciagniete w przestrzen - z opisywana w utworze kula stonca, ktéra
takze juz za chwile zacznie staczac sie z potudniowego nieba w strone przepasci horyzontu.
Storice widziane jest - jak powiada utwér — za szyba, ktéra stanowi jeszcze jedno z mozliwych
okreslen granicy, a ponizej wersu, ktéry o tym moéwi, pojawia sie linijka pusta, ktéra w tym
kontekscie ewokuje pytania o niewidzialna sile, jaka zza rozmaicie pojmowanego progu przy-
wotuje do siebie wymienione byty.

Theo Hermans zauwazyl, ze w poetyce Reverdiego, utwor ,jest ksztattowany w ciggltym koncep-
tualnym wspoétoddziatywaniu fragmentaryzacji i spéjnosci. Przebiega to na zasadzie interakeji
miedzy, z jednej strony, konieczna porcja semantycznej odrebnosci wielu wzglednie wyizolo-
wanych syntagm a, z drugiej strony, percepcja calosci, ktéra tworzy jednos¢ dzieki relacjom
przylegania i w ramach ktdrej kazdy sktadnik otrzymuje sobie wtasciwe miejsce”*. Z ujeciem
Hermansa zdaje sie korespondowac interpretacja przytoczonego wyzej utworu przez Isabelle
Chol. Badaczka zwraca uwage na wspdtwystepowanie w tekscie dwdch przeciwstawnych ten-
dencji (zapowiadanych zreszta w tytule). O ile , ostatnie wyizolowane stowo, wyeksponowane
na samym $rodku strony, powiela cechy sugerowane przez utwdr, ktéry sam w sobie stano-

12Reverdy, CEuvres complétes, tom 1, 194. Struktura graficzna utworu tozsama z wydaniem, na ktérym opieratla sie
Hartwig: Reverdy, Plupart du temps (Paris: Gallimard, 1969), tom 1, 201.

13Reverdy, Poezje wybrane, 123.
“Theo Hermans, The Structure of Modernist Poetry (London: Croom Helm, 1982), 161.
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wi chwiejny punkt réwnowagi”?, o tyle w utworze jako catosci mozna sie dopatrze¢ ksztattu
owalnego, ktéremu w warstwie werbalnej odpowiada ,znaczenie okraglosci sugerowane przez
goutte [krople] i soleil [storice]”*®. Analiza napiecia wynikajacego z dziatania antagonistycznych
sit prowadzi Chol do nastepujacego wniosku: , Pisanie przestrzeni jest wiec napedzane dwoma
przeciwstawnymi dazeniami: poszukiwaniem stabilno$ci przechodzacej w symetrie oraz bra-
kiem pelni, w sensie konkretnym i abstrakcyjnym, ktére spotykaja sie w punkcie réwnowagi

i w tym wszystkim, co zaktada kruchog¢™"".

Skierujmy teraz uwage na przektad, zadajac sobie pytanie, ile z tych tresci udato sie przetrans-
ponowac. O ile Chol miata prawo dostrzec owal w graficznym uktadzie linijek pierwowzoru,
o tyle nie sposéb dojs$¢ do podobnej obserwacji, przygladajac sie wersji polskiej. Wyraz ,,Potu-
dnie” spoczywa wprawdzie w powietrzu (tak samo, jak wisial w prézni francuski rzeczownik
»,Midi”), lecz odsuniecie go od lewego marginesu o te sama odlegloé¢, co w wypadku linij-
ki ,diamenty”, zdaje sie sugerowa¢ miedzy nimi zupelnie inny charakter uporzadkowania,
niz zamierzono w oryginale. Linijka ,Des diamants”, przesunieta przez Reverdiego daleko
w prawo, byla wszak wyrazem tendencji, ktéra Chol nazywa ,pragnieniem zdecentralizowania
i roztadowania segmentéw graficznych”. Sam $rodek tekstu francuskiego zostal dzieki temu
oprézniony z wyrazdw, a ze otaczajace go rzeczowniki w liczbie mnogiej dobrano starannie
tak, by nazywaly wielo$¢ zjawisk promieniujacych blaskiem - krople, gwiazdy, diamenty,
blyszczace oczy - odbiorca, kojarzac to, co czyta, z tym, co widzi, mial prawo rozpatrywac
analogie miedzy odlegltoscia, jaka przemierza jego wzrok w poszukiwaniu liter, a nieskonczo-
noscia, w strone ktérej ucieka opisywane w utworze $wiatto. Przypomina sie w tym miejscu
opinia Collota na temat strategii operowania przez poete biela: ,Odej$¢ w strone horyzontu
to przylaczy¢ sie do $mierci zachodzacego storica. W tym kontekscie wypetnienie utworu po-

wietrzem bieli zwielokrotnia «efekty oddalenia»™'®.

+Wypelnianie utworu powietrzem” byto zresztg praktyka wiekszej liczby poetéw modernistycz-
nych. Reverdy nie dysponowat patentem na swoje rozwiazania i nie miat ich na wytacznos¢. Paul

Claudel poswiecil temu zagadnieniu obszerne ustepy swojego eseju Filozofia ksigzki z 1925 roku:

Biel nie jest wiec dla utworu jedynie materialna koniecznoscia narzucona z zewnatrz. Stanowi ona
wrecz warunek jego istnienia, jego zycia i jego oddychania. Wiersz to wers, ktory sie zatrzymuje —
nie dlatego, ze dotarl do materialnej granicy i brakuje mu miejsca, lecz dlatego, iz jego wewnetrzny
przekaz jest kompletny, a jego walor wyczerpany. Pomiedzy calo$cig wiersza a strona, ktéra go za-
wiera (taca, na ktdrej jest nam prezentowany, jak japoniskie naczynia, ktére ujmuja caly krajobraz

w miniaturze) istnieje niejako muzyczna relacja®.

Skojarzenie bieli z powietrzem znajdujemy takze w innych literaturach europejskiego moder-

nizmu - na przyklad niejeden raz w cyklu The Cantos Ezry Pounda:

5Chol, Pierre Reverdy. Poésie plastique. Formes composées et dialogue des arts (1913-1960), 52.
6Chol.

Chol.

8Collot, ,L'horizon typographique dans les poémes de Reverdy”, 53.

¥Paul Claudel, ,La Philosophie du livre”, w CEuvres en prose, wyd. Jacques Petit, Charles Galpérine (Paris:
Gallimard, 1965), 77.

11
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Firm even fingers held to the firm pale stone;
Swung for a moment,

and the wind out of Rhodez
Caught in the full of her sleeve.

. the swallows crying:
"Tis. ’Tis. Ytis!

Acteeon...

and a valley,

The valley is thick with leaves, with leaves, the trees,
IVZO

Duzo w tym fragmencie stéw wskazujacych na otwarta perspektywe, oferujaca krajobraz do-
stepny wizualnie, ale bedacy tez przestrzenia dla $piewu ptakéw. Ttumacze réznie poradzili
sobie z rola elementéw pustych, ktére w angielskiej podstawie rozciagaja i odwlekaja proces

krystalizacji znaczerr. Por6wnajmy dwa warianty spolszczenia:

Mocne stanowcze palce $cisnely mocny blady kamien;
Chybotata sie chwile
i wiatr od Rhodez

Wydat jej rekaw.

...jaskolek krzyki:
I tu. T tu. Itu!

Akteon...

idolina,

W dolinie tyle liici, tyle lisci, drzewa,

(przel. Leszek Engelking)*

Mocno a pewnie wpily sie palce w kamien krzepki i blady:
Zwista na chwile

i wiatr gdzie$ od Rhodez
Wydat jej rekaw.

... w krzyku jaskotek:
"Tis, ’Tis, Itis!

Akteon...

i dolina -

W dolinie gesto od liscia, lisci i drzew,

(przet. Jerzy Niemojowski)*

20Ezra Pound, The Cantos (New York: New Directions, 1993), 13-14. Poczatkowa wersja byta nieznacznie inna (inna
tez niz w omawianych translacjach). Por. Ezra Pound, A Draft of XVI Cantos (Paris: Three Mountains, 1925), 13-14.
Jednakze w artykule ten i pozostale utwory poety cytujemy za wydaniem z 1993 roku, w ktérym zachowano bez
zmian sktad przyjety w edycji zrewidowanej, ktéra ukazala sie trzy lata po $mierci autora: Ezra Pound, The Cantos
(London: Faber & Faber, 1975). Te wlasnie zrewidowana wersje traktujemy jako wigzaca dla thumaczy. "Canto IV"
and "Canto I" by Ezra Pound, from THE CANTOS OF EZRA POUND, copyright ©1934 by Ezra Pound. Reprinted by
permission of New Directions Publishing Corp.

Ezra Pound, Piesni, wyb. Andrzej Sosnowski (Warszawa: Panistwowy Instytut Wydawniczy, 1996), 16.
22Ezra Pound, Poezje, przel. Jerzy Niemojowski (Warszawa: Wojciech Pogonowski, 1993), 163.
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Ogodlnie rzecz biorac, w obu przekladach dzieje sie z wersami to samo, co w podstawie. To co mia-
to by¢ przesuniete w prawo — wedruje w prawo, zostalo tez zachowane stopniowanie odlegtosci.
A jednak ostateczny wyglad utworéw jest inny. Podczas gdy Leszek Engelking odwzorowat skru-
pulatnie kazdy detal przestrzeni pustych, w przektadzie Jerzego Niemojowskiego zostaly one

$ci$niete do koniecznego minimum.

Przyczyn odmiennego podejscia nie trzeba dltugo szukaé. Gdy oglada sie caly tom drugiego z ttu-
maczy, dochodzi sie do wniosku, ze pole manewru, jakim dysponowat Niemojowski, zostato rady-
kalnie ograniczone przez ogdlny zamyst typograficzny ksiazki, ktérej narzucono od poczatku do
konica krétkie, zunifikowane wciecia akapitowe, systematyzujac zapis w sposéb rozbiezny z nie-
skrepowang poetyka Pounda. O ile w przekltadzie Engelkinga temat odziezy trzepoczacej na wie-
trze koresponduje z nieokietznaniem linijek odrzucanych raz dalej, raz blizej od lewego marginesu,
o tyle w wersji Niemojowskiego uktad werséw od drugiego do siédmego, wyréwnanych naprze-

miennie do dwéch pionowych linii, wprowadza co$ w rodzaju obcego oryginatowi automatyzmu.

Kwestia graficznej ilustracji wiatru okazala sie klopotliwa dla jeszcze jednego ttumacza twor-
czo$ci Pounda. Andrzej Sosnowski, przektadajac inny tekst graficzny z tego samego cyklu The
Cantos, wykazat sie zasadniczo maestria w przyblizaniu polszczyZnie tego dtugiego, herme-

tycznego utworu. Na tym tle odcina sie jednak krétki fragment z czeéci srodkowej:

but this air brought her ashore a la marina
with the great shell borne on the seawaves
nautilis biancastra
By no means an orderly Dantescan rising
but as the winds veer
tira libeccio
now Genji at Suma , tira libeccio
as the winds veer and the raft is driven
and the voices , Tiro, Alcmene
LXXIV%

ale to powietrze wynioslo ja na brzeg a la marina
z wielka muszla toczona przez fale
nautilis biancastra
W zadnym razie nie regularne dantejskie podejscie
ale jak réza wiatrow
tira libeccio

a teraz Genji w Suma , tira libeccio

jak wir wiatréw i dryf tratwy na fali

iglosy , Tyro, Alkmena

(przel. Andrzej Sosnowski)?*

ZPound, The Cantos (1993), 463. Sklad tozsamy z wydaniem: Pound, The Cantos (1975), 443. Struktura cytowanych linijek analogiczna
jak w publikagji: Ezra Pound, The Pisan Cantos (London: Faber & Faber, 1949), 27. "Canto LXXIV" by Ezra Pound, from THE CANTOS
OF EZRA POUND, copyright ©1948 by Ezra Pound. Reprinted by permission of New Directions Publishing Corp.

2Pound, Piesni, 97.
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W centrum cytowanego urywka utworu oryginalnego — tam, gdzie dokota méwi sie o rézy wia-
tréw i o wietrze libijskim (libeccio) — rozpo$ciera sie poszarpany pas przestrzeni pustej, ktéry
zakléca ciagtosé tekstu i nie pomaga blakajacym sie oczom czytelnika w znalezieniu szybkiej
odpowiedzi na pytanie, jaka kolejnos¢ lektury wyznaczono w utworze dla rozproszonych seg-
mentéw. Sosnowski, umieszczajac pierwsze wystapienie frazy ,tira libeccio” w $rodku wersu,
tak aby zachodzita na wszystkie sasiadujace segmenty, zaprowadzil miedzy nimi linearny po-
rzadek, uspokoit lekture i zlikwidowat problem.

2.

Przytoczone do tej pory przyktady stanowia ilustracje trwalej tendencji polegajacej na nie za-
wsze pieczotowitym stosunku ttumaczy (lub ich wydawcéw) do graficznej kompozycji wiersza
wolnego. W niektérych sytuacjach zastosowanie sie do pierwowzoru wydawato sie zadaniem
stosunkowo prostym, wymagato bowiem niemal mechanicznego przeniesienia odlegtosci
tekstowych z wersji angielskiej czy francuskiej do polskiej, a jednak — pomimo tej fatwosci —
zostalo czesciowo lub catkowicie poniechane. Jedna z przyczyn braku precyzji mégt stanowié
stan $wiadomosci wersologicznej samych poetéw, a wiec wcale nie translatoréw, lecz twércéw
dziet oryginalnych. Osoba dokonujaca przektadu miala przeciez prawo wziac¢ za dobra monete
tytul cyklu The Cantos, odwotlujacy sie bezapelacyjnie do tradycji melicznych. Wolno jej tez
byto traktowac serio deklaracje Pounda na temat muzycznosci, jaka miat sie cechowa¢ wiersz
wolny?®, kojarzony z ta ideg od czasu francuskich symbolistéw. Juz pod koniec XIX wieku mu-
zyczno$¢ znalazta kodyfikacje teoretyczng, co w znacznym stopniu zaprogramowato przyszte
poglady na temat tego zjawiska.

Gustave Kahn, ktéry zawsze przedstawial sie jako wynalazca francuskiego wiersza wolnego, a z pew-
noscia byl jego pierwszym teoretykiem, pisal, ze ,poeta méwi i pisze dla ucha, nie dla oczu”, a 6w nowy
wiersz charakteryzowal jako ,najkrétszy mozliwy fragment odzwierciedlajacy zatrzymanie glosu i za-
trzymanie sensu”: voix i sens, dzwiek i znaczenie, to dwa definiujace go kryteria. Vers libre symbolizmu
konstytuuje sie zatem jako rytmiczna i logiczna jedno$¢, bez przywiazywania jakiejkolwiek wagi do
wymiaru wizualnego czy graficznego. Poezja symbolistyczna, napedzana silnymi aspiracjami muzycz-
nymi, charakteryzuje sie przeto wyrafinowanymi poszukiwaniami rytmicznymi i foniczno-brzmienio-

wymi, dzieki ktérym poeci mieli ambicje stworzy¢ prawdziwa i wlasciwa ,,stowna muzyke™?.

W gronie pierwszych teoretykéw wiersza wolnego mozna tez wymieni¢ Edouarda Dujardina,
ktéry powstanie tego zjawiska wyjasnial nastepujaco: ,skoro fraza muzyczna wywalczyla so-
bie wolno$¢ dla rytmu, nalezy réwniez zdoby¢ analogiczna wolno$¢ rytmiczna dla wiersza™’.
Nie chodzito przy tym o wolno$¢ w sensie swobody prowadzenia mysli. T. Navarro Tomas,
hiszpanski wersolog z potowy XX wieku, widzial na pierwszym planie raczej to, ze ,w wierszu

wolnym czynnik, ktéry artystycznie porzadkuje stowa w odpowiednie grupy, opiera sie na

%Por. Chris Beyers, A History of Free Verse (Fayetteville: The University of Arkansas Press, 2001), 20.

*Elena Coppo, ,Pour l'oreille o pour l'oeil. Il verso libero di Laforgue e Claudel”, w Oralita e scrittura: i due volti
delle parole, red. Teresa Cancro, Chiara De Paoli, Francesco Roncen, Valeria Russo (Padova: Padova University
Press, 2019), 144.

ZEdouard Dujardin, Les premiers poétes du vers libre (Paris: Mercure de France, 1922), 63.
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nastepstwie podstaw psychosemantycznych, ktérymi poeta, intuicyjnie lub intencjonalnie,
dysponuje jako efektem wewnetrznej harmonii, kierujacej nim w tworzeniu dzieta””. Byta to
zatem wolno$¢ od metrycznych regul, ale nie od wtasnych impulséw, podsuwajacych twércy

mentalne przymusy rytmiczne®.

Zapis utworu mial tu pelni¢ funkcje drugorzedna. Robert Pinsky ujat jego role krétko: ,wers
to wokal, dzwiek; uklad typograficzny to zapis tego dzwieku”°. Zarazem jednak oczekiwania
poetéw wobec drukowanej formy dzieta byty nader wygérowane. Wersyfikacja Paula Claude-
la brata za cel ,odtworzenie rytmu jezykowego, zaleznego od rytmu fizjologicznego — serca
i oddechu - ktdry z kolei jest wyrazem uniwersalnego rytmu witalnego”®'. Warto tu na mar-
ginesie wspomnie¢, ze jeszcze przed Claudelem polski teoretyk wiersza Stanistaw Mleczko za
idealne narzedzie do odzwierciedlania rytmoéw fizjologicznych uwazat grecki heksametr. Jego
zdaniem, wspoélczesnym czytelnikom wystarczy poprawnie wyrecytowaé Iliade lub Odyseje, by
uslysze¢ ,uderzenia serc czterdziestu pokolen narodu greckiego. Mozemy wstuchiwa¢ sie tu
w bicie serca ludzi, zyjacych przed trzema tysigcami lat”. Bolestaw Lesmian, ktéry w swoich
esejach teoretycznych umiescil czesto cytowane zdanie, ze ,wszelkiemu procesowi istnienia
towarzyszy ruch rytmiczny”®, w praktyce literackiej meandry tego ruchu starat sie odciska¢
w sztywnej strukturze sylabizmu i sylabotonizmu. Twércy wiersza wolnego mieli w zasadzie
cel podobny. Oni réwniez chcieli podporzadkowaé wersyfikacje ,czystej ekspresji osobistego
rytmu”*, ale zarazem swoje utwory woleli ,komponowa¢ w sekwencji frazy muzycznej, a nie
w sekwencji metronomu™®. ,\Wyglad, jaki wiersz przyjmuje na stronie”, mial ,za zadanie uczy-
ni¢ ten rytm widocznym”3¢. W ten sposéb narodzit sie poglad, ze ,w wierszu wolnym graficzna

kompozycja utworu stanowi co$ w rodzaju partytury muzycznej, ktéra pozwala zorientowad

sie w obowiazujacych miarach i dzieki temu dostrzec wartosci rytmiczne™.

8T, Navarro Tomads, Métrica espariola, Reseria histérica y descriptiva (Madrid: Guadarrama, 1956), 454.

29Stoja za tym pogladem liczne wypowiedzi poetéw referujacych doswiadczenie bycia owtadnietym przez
narzucajace sie im wewnetrznie rytmy. Czes$¢ opinii (Paula Claudela, Paula Valéry’ego, Juliana Przybosia,
Czestawa Milosza) cytuje Joanna Dembiniska-Pawelec, , Poezja jest sztukq rytmu”. O swiadomosci rytmu w poezji
polskiej dwudziestego wieku (Mifosz — Rymkiewicz — Baranczak) (Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu
Slaskiego, 2010), 22, 39-40, 131, 208-209. Niektére z tych wypowiedzi wiaza sie z przekonaniem, ze wiersz
wolny — z punktu widzenia autora — ma swoje przedtekstowe stadium istnienia, ktére by¢ moze zostato
nazwane w tytule utworu Urszuli Koziol, ,Przedwiersze” w Stany nieoczywistosci (Warszawa: Panstwowy Instytut
Wydawniczy, 1999), 90. Stadium to do$wiadczane jest nierzadko w sferze raczej wewnetrznego dotyku niz
stuchu, co w poezji Krystyny Mitobedzkiej bywa poré6wnywane z odczuwaniem embrionu w tonie matki. Por.
Sadowski, ,,«Potyczka we wsi Wiersze», czyli wersyfikacja jako temat poezji najnowszej”, w Nowy autotematyzm?
Metarefleksja we wspétczesnej humanistyce, red. Agnieszka Waligéra (Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM,
2021), 55-57. Na temat somatycznego podtoza wersyfikacji por. tez. Dziadek, Projekt krytyki somatycznej, passim.

30Robert Pinsky, The Sounds of Poetry. A Brief Guide (New York: Farrar, Straus and Giroux, 1998), 109.

31Coppo, ,Pour loreille o pour l'oeil. Il verso libero di Laforgue e Claudel”, 153. Por. Joanna Dembiriska-Pawelec,
wPoezja jest sztukq rytmu”. O swiadomosci rytmu w poezji polskiej dwudziestego wieku (Mitosz — Rymkiewicz —
Baranczak), 21-22.

%2Stanistaw Mleczko, Serce a heksametr, czyli gieneza metryki poetyckiej w zwiqzku z estetycznym ksztalceniem sie jezykow,
szczegélnie polskiego (Warszawa: Wende, 1901), 44. Por. oméwienie koncepcji w pracach: Dembiriska-Pawelec, , Poezja
jest sztukq rytmu”. O swiadomosci rytmu w poezji polskiej dwudziestego wieku (Mitosz — Rymkiewicz — Barariczak), 111-
113; Sadowski, ,, Psychofizjologia rytmu Stanistawa Mleczki”, w Sensualnos¢ w kulturze polskiej, publikacja 14 marca
2012, http://sensualnosc.bn.org.pl (dostep 24 czerwca 2021); Dziadek, Projekt krytyki somatycznej, 24-26.

$Bolestaw Lesmian, Szkice literackie (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1959), 84.

34Victoria Utrera Torremocha, ,Tipografia y verso libre”, Rhythmica 2, nr 2 (2004): 257.

%Charles O. Hartman, Free Verse: An Essay on Prosody (Princeton: Princeton University Press, 1980), 130.
%Coppo, ,,Pour l'oreille o pour l'oeil. Il verso libero di Laforgue e Claudel”, 148.

37Pietro G. Beltrami, La metrica italiana (Bologna: Il Mulino, 2011), 16.
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Stuzebna rola przydzielona zapisowi okazala sie jednak z dwdch powodéw problematyczna. Po
pierwsze z tego wzgledu, na ktéry zwrdécit uwage Michait Gasparow: ,Rzecz w tym, ze w ten sposéb
unicestwia sie granica miedzy tworzeniem a wyglaszaniem wierszy, wiersz wtapia sie w deklamacje,
stajac sie wylacznie jednym z jej element6w”. Po drugie dlatego, iz odrzucenie metrum wiazato
sie przeciez z poczuciem jego nieadekwatnosci w stosunku do artystycznych tesknot wobec utwo-
ru. Wiersz wolny miat uzewnetrznia¢ rytmy niewypowiadalne w wersyfikacji regularnej, ttumione
przez jej metryczne ujednolicenia®. W zwiazku z tym, szczegdlnie w okresie wplywéw Marinettiego
iApollinaire’a, poeci dazacy do przekazania czytelnikowi melodycznych fluktuacji mowy ijej falujacej
amplitudy stawali na rzesach, by w jakis sposéb zaklac typografie, wydusic¢ z niej, wyszarpa¢ zdolnos¢
do emanowania takim brzmieniem, jakiego ,zyczyt sobie poeta”®. W wywieraniu presji na odbiorce
z pomoca spieszyla teoria literatury. W eseju powstalym w 1945 roku Kazimierz Wyka pisat:

Graficzny wyglad catosci jest czyms$ na podobienistwo muzycznej notacji, wskazujacej wymagane
przez poete sensy logiczne i spadki glosu. I dlatego wlasnie nie jeste$my w prozie, poniewaz wygla-
dem notacji rzadzi swoista, celowa dyrektywa twércza. Dyrektywe te trzeba odkry¢, trzeba sie jej

doczytaé, azeby wiedzie¢, jakie napiecie rytmiczne kieruje uktadem?.

Dwukrotne uzycie w tym cytacie wyrazu ,dyrektywa” (ktéry powraca zreszta w dalszej czesci wywo-
du) oraz dwukrotne réwniez powtdrzenie ,trzeba” wspéttworzy co$ w rodzaju operacji ratunkowej,
przeprowadzanej w poczuciu, ze to wszystko, do czego nie zdotata nakloni¢ odbiorcy poezja, musi
by¢ wyegzekwowane przez teorie. Samo ryzyko, ze uklad graficzny moze wywotaé w lekturze inne
skojarzenia dzwiekowe niz te zamierzone przez poete, badacz literatury czuje sie tu w obowiazku
wyprzedzi¢ swoim upomnieniem, czyniac wersologie ostatnim przyczétkiem poetyki normatywne;j,
wydajacej wszelako swoje nakazy nie autorom, lecz czytelnikom. Paradoksalnie jednak, sugerowanie
r6znicy miedzy tym, co publiczno$¢ faktycznie przeczytala, a tym, czego winna sie byla ,doczyta¢”,
w coraz wiekszym stopniu eksponowalo problem zapisu. W celu droznej komunikacji z odbiorca,
majacej w zamierzeniu transferowad do jego wyobrazni zniuansowana, idiomatyczna ,muzyke poe-
zji”, ,odrebna dla kazdego utworu™*, modernisci zamkneli sie bowiem mimowolnie w do$¢ sztywnej
konwengji (mniej znormalizowanej niz metrum, nadal jednak schematycznej), jaka okreslata tech-
nologia druku, a jeszcze $cislej — maszyna do pisania. Na nieprzypadkowa koincydencje tego nowego
wynalazku z momentem popularyzacji wiersza wolnego zwraca uwage Richard Andrews:

pojawienie sie maszyny do pisania pod koniec XIX wieku dato poetom okazje do ukladania stéw
na stronie w partyture z blizszym podobieristwem do muzycznych zasad komponowania, a prze-
to takze wyrazac i odzwierciedla¢ rytmy inne od konwencjonalnych, regularnych rytméw, ktére
wczeéniej dominowaly w poezji. Maszyna do pisania pozwalata dokladnie odmierza¢ odstepy mie-

dzy literami, stowami i linijkami, sugerujac dokltadniej czas trwania kompozycji i recytacji®®.

%Muxaun Jleonosuu I'acniapos, Ouepk ucmopuu esponetickoco cmuxa (Mocksa: ®opryna, 2003), 232.
%9Por. Dziadek, Projekt krytyki somatycznej, 32-34.
“0Julian Przybos, Linia i gwar. Szkice (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1959), tom 2, 261.

“Kazimierz Wyka, ,Wola wymiernego ksztattu”, w Rzecz wyobrazni (Warszawa: Paristwowy Instytut Wydawniczy,
1977), 233.

42 T.S. Eliot, ,Muzyka poezji”, w Szkice krytyczne, przel. Maria Niemojowska (Warszawa: Panistwowy Instytut
Wydawniczy, 1972), 49.

*3Richard Andrews, A Prosody of Free Verse: Explorations in Rhythm (New York: Routledge, 2017), 25. Wyréznienie
oryginalne.
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Do poetéw, ktérzy za pomoca zwiekszonych spacji miedzy wyrazami chcieli podpowiadac ocze-
kiwane miary deklamowania, nalezat miedzy innymi Pound*. Jesli tak sie rzeczy maja, wowczas
zadanie tlumacza polega nie tyle na doktadnym skopiowaniu uktadu graficznego, ile na wymu-
szeniu tej samej sugestii recytacyjnej w odbiorze. W polskiej wersologii czynnikiem dodatkowo
konserwujacym poglad o stuzebnej roli zapisu byto silne dziedzictwo tradycji romantycznej, pod-
kreslajacej kluczowa role glosu poety®. Z tego powodu stosunkowo p6zno zdano sobie sprawe, ze
wbrew nadziejom na utrwalenie melodycznej niepowtarzalnosci wiersza wolnego, jedynym wersy-
fikacyjnym zjawiskiem, jakie maszyna do pisania pozwala skutecznie przekazac czytelnikowi, jest
uklad tekstu na stronie. O ile wiec za granica pierwsza préba opisu wiersza wolnego jako poezji
dla oka ukazata sie w roku 1980%, o tyle w Polsce podobne prace zaczely sie pojawia¢ dopiero na

przetomie XX i XXI wieku*” - w momencie, gdy maszyna do pisania odchodzita juz do przesztosci.

3.

Zadajmy jednak pytanie, czy przektad wiersza wolnego, pojmowanego nie jako tekst muzyczny czy

melodyczny, lecz jako tekst graficzny, wymaga z zasady $cistego odwzorowania wygladu oryginatu.

Zanim padnie odpowiedz, zwr6¢émy uwage na ciekawa rzecz. Niezaleznie od tego, ze nie da
sie zaprzac zapisu do spelniania funkcji fonografu, rejestrujacego idiomatyczng melodyke za-
mierzong przez poete, to sam fakt incydentalnosci struktury - nie akustycznej jednak, lecz
wizualnej - zostaje w tek$cie graficznym osiagniety. W przestrzeni druku udaje sie wiec uzy-
ska¢ podobny skutek do tego, ktéry w sferze jezykowej scharakteryzowat przed laty Edward
Balcerzan, opisujac sytuacje komunikacyjna w poezji Juliana Przybosia:

Chodzi o to, aby znaki jezyka, wyrwane mowie potocznej, , 0saczy¢ soba”, ,skaza¢ na siebie”: za-
mkna¢ w tak ,urzadzonej” sieci wspétodniesien, w takim, jak méwi Przybos, ,polikondensacie jezy-
kowym”, aby kazdy sktadnik tekstu okazal sie elementem niewymiennym. Znakiem nie do
zastapienia. Wlasnie niewymiennos¢ stéw stanowi owa gwarancje upragnionej niepowtarzalnosci
modelu. Powtdrzy¢ dany model komunikacyjny znaczytoby: przepisac ,stowo w stowo” caly tekst

danego wiersza. A to juz nie jest nasladownictwo. To juz jest ordynarny, ,kryminalny” plagiat®.

W tekscie graficznym 6w model angazuje nie tyle $piewaka i stuchacza, ile dwéch partneréw
komunikacji, ktérych spojrzenia zatrzymaly sie na tej samej stronie ksigzki. Autor i czytelnik

mogli sie nigdy nie spotkac i mogli nie mie¢ nawet szansy przejs¢ obok siebie, bo jeden tworzyt,

“4Por. Beyers, A History of Free Verse, 31.

45Nie bez znaczenia jest réwniez to, ze podwaliny pod polska wersologie ktadli wychowawcy romantykéw: Jozef
Elsner (nauczyciel Fryderyka Chopina) i Jézef Franciszek Krélikowski. Zywnoé¢ ich myéli w XX wieku przedtuzyly,
niezaleznie od werwy polemicznej, rozwazania najwybitniejszej polskiej badaczki wiersza — Marii Dtuskiej, Studia
z historii i teorii wersyfikacji polskiej (Warszawa: Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, 1978), tom 1, 299-306.

4Por. Otto Lorenz, Poesie fiirs Auge, w Hans-Jost Frey, Otto Lorenz, Kritik des freien Verses (Heidelberg: Lambert
Schneider 1980).

47Por. Artur Grabowski, ,Czemuz to wiersze pisze sie wierszem?”, Pamietnik Literacki 86, nr 3 (1995); Sadowski,
Tekst graficzny Biatoszewskiego (Warszawa: Wydzial Polonistyki UW, 1999), passim.

“8Edward Balcerzan, Przez znaki. Granice autonomii sztuki poetyckiej. Na materiale polskiej poezji wspétczesnej
(Poznan: Wydawnictwo Poznanskie, 1972), 191. Wyréznienia oryginalne.
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dajmy na to, stulecie temu, a drugi zyje dzisiaj, a jednak taczy ich percepcja jednej przestrzeni,
sktadajac sie niejako na wspdlne wydarzenie, na ktére przychodza z dwéch réznych czaséw.
Jak kazde wydarzenie literackie, struktura tej przestrzeni, przepisana do innego utworu, by-
taby elementem plagiatu. Sprawy przybieraja jednak odmienny obrét w momencie translacji.
Precyzyjne przeniesienie konstrukeji tekstu graficznego do przekladu nie jest procederem kry-
minalnym. Stanowi wystane obcojezycznemu czytelnikowi zaproszenie na to samo wydarzenie,

w ramach ktérego dany wiersz wolny obejmowany jest wzrokiem i poety, i ttumacza.

Translacja linijek tekstu graficznego nie musi zatem przebiegad etapami (najpierw autor oferuje
jakas forme czytelnikowi, by ten w kolejnym kroku stworzyt druga forme, bedaca przektadem
adresowanym do cudzoziemca), lecz w warstwie wersyfikacyjnej wszystko moze sie rozegra¢
w ramach jednego uktadu komunikacyjnego. Do spotkania dwéch podmiotéw dosiada sie po
prostu kto$ trzeci: odbiorca przektadu. Wiersz wolny w przystugujacych mu obszarach wtadzy
budzi tym samym nadzieje na ziszczenie sie snéw o sytuacji sprzed wiezy Babel. O ile ttumacze-
nie wiersza numerycznego zaczyna sie czestokro¢ od znalezienia w drugim jezyku semantycz-
nego czy funkcjonalnego ekwiwalentu (np. polski 13-zgloskowiec uznaje sie zwykle za réwno-
wazny francuskiemu aleksandrynowi), o tyle tekst graficzny nie wymaga odpowiednika. W li-
teraturach cywilizacji europejskiej stat sie po prostu wazna czescia miedzynarodowego jezyka

poetyckiego i nie trzeba go przeprowadza¢ przez granice, zatrudniajac fachowych translatoréw.

Powré¢my jednak do wezesdniejszego pytania i zadajmy je w nieco inny sposéb: czy kazde od-
stepstwo tlumacza od wyjsciowej kompozycji tekstu graficznego nalezy uznac za wersyfikacyj-
ny btad - tak jak pominiecie sylaby wymaganej przez metrum bylo zgrzytem (zamierzonym
lub przypadkowym) w wierszu sylabotonicznym?

Trzeba niestety skonstatowad, ze do takich btedéw dochodzi dos¢ czesto, a dzieje sie tak z réznych
powodéw: niejednokrotnie - z winy samych ttumaczy, nierzadko - na skutek oglednego stosunku
wydawcéw do niuanséw typograficznych, a w jakiej$ mierze takze za sprawa wersologéw, ktérzy
toleruja w dydaktyce szkolnej i akademickiej mocno ugruntowane, lecz nieadekwatne koncepcje
wiersza wolnego. Tym niemniej podana tu odpowiedZ na pewno nie dotyczy wszystkich przypad-
kéw, a by¢ moze nie wyjasnia nawet potowy graficznych réznic miedzy podstawa a przektadem.
Mozna bowiem wskaza¢ co najmniej trzy okolicznosci, ktére te relacje nader komplikuja.

Po pierwsze, jesli chodzi o przekaz wersyfikacji, miedzynarodowa czytelno$¢ wiersza wolnego czyni
translatora nadmiarowym uczestnikiem uktadu komunikacyjnego. W tekscie graficznym przestrzen
objeta spojrzeniem na dzieto tworzy bowiem warunki do bezposredniego porozumienia miedzy poe-
ta i zagranicznym odbiorca, nawet jezeli ten drugi nie rozumie stéw utworu w obcym dla siebie jezy-
ku. Spelnienie marzen o doskonale przezroczystym przekladzie okazuje sie usmierca¢ thumacza, dla
ktérego jedynym sposobem na odzyskanie podmiotowosci jest uczynic¢ ryse na tym idealnym obrazie.

Po drugie, nalezy pamietac, ze w obrebie norm typograficznych, bedacych dla wiersza wolnego ma-
terialem, nie obowiazuje w $wiecie alfabetu tacinskiego czy cyrylicy pelna jednorodnos¢. Na przy-
ktad emfaza, ktdra w ksiazkach polskich oznacza sie tradycyjnie drukiem rozstrzelonym, w publi-
kacjach angielskich jest przewaznie sygnalizowana kursywa. Thumacz, zastajac ktéres z tych ozna-

czet w dziele, staje przed decyzja, co przetozy¢: wyglad danej formy czy zawarty w niej przekaz.
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Ta za$ droga dochodzimy do przyczyny trzeciej. Tak jak w poezji tradycyjnej nie ma czegos
takiego, jak czysta, samodzielna wersyfikacja, poniewaz wiersz numeryczny stanowi z zasady
brzmieniowa organizacje jakiej$ wypowiedzi jezykowej (lub przynajmniej opartej na glosola-
liach, neologizmach czy onomatopejach), tak tez teksty graficzne pozbawione stéw, operujace
wylacznie znakami interpunkcyjnymi - cho¢ istniejg — naleza do zdecydowanej mniejszosci.
Utwor pisany wierszem wolnym prawie zawsze prezentuje zatem rezultat wspétpracy wygla-
du i przekazu, przy czym nie jest to wylacznie relacja: wyglad druku contra przekaz werbalny;
jest to w istocie zalezno$¢ kilkupietrowa, uwzgledniajaca nadto w przekazie werbalnym jego
réznoraka forme (gatunkowa, skltadniowa, fonetyczna), a w wygladzie druku — ewokowane
przezen tresci semantyczne. Wreszcie skladnia danego jezyka nie zawsze musi pozwala¢ na
graficzna segmentacje w takich miejscach, ktére sa akceptowalne w innym jezyku. I wlasnie
ztozony charakter tych wspétodniesienn moze odpowiadac za lwig cze$¢ sytuacji, w ktérych

ttumacz $wiadomie i celowo decyduje sie odstapi¢ od wygladu oryginatu.

Sytuacje taka przeanalizujemy, biorac pod uwage dwa konkurencyjne rozwiazania, przyjete przez
Sosnowskiego i Niemojowskiego w przekladzie kréciutkiego fragmentu z I pie$ni The Cantos.

“ Stand from the fosse, leave me my bloody bever
“ For soothsay. ”
And I stepped back,

149

Odstap od tego dotu, daj mi méj krwawy trunek,
Bym wieszczyl.”
I odstapitem,

(przel. Andrzej Sosnowski)*

Odstap od fosy, pozwo6l mi napic¢ sie krwi,
A przepowiem.”
Odszedlem tedy,

(przel. Jerzy Niemojowski)*!

U Sosnowskiego przektad wersyfikagji jest wierny: w pierwszych w dwdch linijkach wida¢ poszuki-
wanie tej samej liczby wyrazéw co u Pounda, majacych na dodatek podobna liczbe sylab; linijka trze-
cia zachodzi za$ na druga w analogiczny graficznie sposéb. Precyzyjne wydaja sie réwniez leksykalne
odpowiedniki stéw uzytych w linijce trzeciej: ,,I” oznacza z grubsza to samo co ,,And”, ,odstapitem”
jest za$ faktycznie najblizszym mozliwym odzwierciedleniem angielskiego ,I stepped back”. Oprécz
tego, ze komunikuje podstawowe dla tej frazy znaczenie wycofywania sie w powsciagliwos¢, to ety-
mologicznie laczy sie z leksemem ,stopa”, wskazujac na niewielka odleglos¢ tego ruchu (o stope
wlasnie), tak jak w angielskiej podstawie stowo , stepped” sugeruje pojedynczy krok czyniony stopa.

“9Pound, The Cantos (1993), 4. Sklad tozsamy z wydaniem: Pound, The Cantos (1975), 4. Struktura cytowanych linijek
analogiczna jak w publikagji: Pound, A Draft of XVI Cantos, 6. "Canto IV" and "Canto I" by Ezra Pound, from THE CANTOS
OF EZRA POUND, copyright ©1934 by Ezra Pound. Reprinted by permission of New Directions Publishing Corp.

S0Pound, Piesni, 7.
>Pound, Poezje, 158.
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Niemojowski nie byt tak skrupulatny, lecz to nie oznacza jeszcze gorszego przekltadu. Wpraw-
dzie w przyjetej przez niego wersji w samej linijce trzeciej mozna wskaza¢ co najmniej kilka
réznic z oryginatem: ekwiwalent ,And” w postaci wyrazu ,tedy” nie rozpoczyna frazy, lecz ja
konczy, zas stowo ,Odszedlem”, cho¢ odpowiada niewatpliwie drugiemu ze znaczen angiel-
skiego ,,I stepped back”, zgubilto szereg innych elementéw pierwowzoru - etymologiczne od-
niesienie do kroku, semantyke niewielkiej odlegtosci (odejscie stanowi raczej cala sekwencje
krokéw), a takze sens powsciagania uczué. Réwniez minimalne wciecie przed linijka nie oddaje
wystarczajaco dobrze stosunkéw przestrzennych rysujacych sie w utworze Pounda. Mozna
rzec: trudno popelnié w tak krétkim wersie wiecej niedoktadnosci. Paradoksalnie jednak cata
ta seria r6znic sktada sie na sp6jna, cho¢ nieoczywista i nie od razu dostrzegalna, wiazke ekwi-

walencji z pierwowzorem.

Zacznijmy od tego, ze 6w minimalny odstep graficzny przed linijka trzecia stuzy odzyskaniu
w sferze wizualnej, nieobecnego werbalnie, sensu niewielkiego kroku. Stowo ,Odszedlem”
z kolei — niejako odwrotnie: werbalizuje odlegto$¢, komunikowana w wersji oryginalnej prze-
strzenia pusta. Gdzie natomiast zaszyl sie odpowiednik angielskiego wyrazu ,back”? Moze
jest nim inwersja, przesuwajaca ,,tedy” na koniec linijki? Sktadajac ponownie w cato$¢ wszyst-
kie decyzje Niemojowskiego, mozna doj$¢ do wniosku, ze ttumacz nie tylko transponuje tekst
z jezyka angielskiego do polszczyzny, lecz przektada nadto stowa na obrazy i obrazy na stowa,
pracujac na rzecz powiazania tego, co Sosnowski raczej izolowal i przeciwstawial (podczas
gdy ,odstapitem” sugerowato ruch niewielki, wciecie przed linijka zdawalo sie wyrazaé cos
zupelnie odwrotnego).

Podobna decyzje krzyzowego ttumaczenia podjeta Julia Hartwig w odniesieniu do niektérych
elementéw utworu Reverdiego Réclame (Reklama):

Hangar monté Gotowy hangar
la porte ouverte drzwi otwarte na osciez
Le ciel Niebo
En haut deux mains se sont offertes Dwie dlonie u$cisnely sie na wysokosci
Les yeux levés Podniosly sie oczy
Une voix monte Glos biegnie w przestrzen
Les toits se sont mis & trembler Dachy ogarnia drzenie
Le vent lance des feuilles mortes Zeschte liscie leca na wietrze
Et les nuages retardés I spéznione chmury
Marchent vers l'autre bout du monde Suna na inny koniec $wiata
Pierre Reverdy, Réclame® Reklama (przel. Julia Hartwig)®®

>2Reverdy, CEuvres complétes, tom 1, 159. Struktura graficzna utworu tozsama z wydaniem, na ktérym opierala sie
Hartwig: Reverdy, Plupart du temps, tom 1, 165.

*3Reverdy, Poezje wybrane, 115.
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Wersja przyjeta przez Hartwig cechuje sie mniejszym stopniem graficznego radykalizmu
niz pierwowzoér. Jesli u Reverdiego linijka druga i szdsta zdaja sie uciekac spod werséw po-
przedzajacych, w ttumaczeniu zostaja pod nie stabilnie podczepione. W zamian za to zdania
przekladu przekazuja nieco wiecej treéci niz tekst francuski: w oryginale drzwi sa po pro-
stu otwarte, w translacji — ,otwarte na oéciez”; tam glos sie zwyczajnie wznosi, tu ,biegnie
w przestrzen”. Réznice wydaja sie wiec niebagatelne, cho¢ sa zarazem logicznie powiazane.
Ruchu otwierajacego rzeczywistosc ,na osciez”, ,w przestrzerr” Reverdy nie musial nazywac,
skoro wyrazil go za pomoca wersyfikacji. Poniewaz jednak ttumaczka zrezygnowata z kopio-
wania uktadu graficznego, stara sie wydoby¢ ten przekaz na poziom leksykalny, powtarzajac
tym samym innga decyzje francuskiego poety, ktéry - jak juz zostalto powiedziane - réwniez
we wczedniejszym okresie zycia przeredagowal swoje utwory, wypelniajac niektére biate

miejsca tekstem.

4,

Przedstawione w niniejszym artykule analizy - sila rzeczy ograniczone do kilku przyktadéw
- zdaja sie uprawnia¢ do pewnych uogélnien. Europejski tekst graficzny nie musi by¢ opisy-
wany jako pojecie zbi6ér obejmujace wiele narodowych wersyfikacji, jak to ma miejsce w wy-
padku wiersza numerycznego, lecz mozna go traktowac jako wspdlne zjawisko kregu kultu-
rowego zwigzanego z europejskimi jezykami zaniesionymi na rézne kontynenty. Na miano
lingua franca zastuguje on nie tyle z powodu swobody, z jaka rozprzestrzenia sie wspélczes-
nie literatura, i nie dlatego, ze tatwiej dzi$ odbiorcy o dostep do danych, jak nalezy wymawia¢
takie czy inne zdanie w jezyku obcym. Tekst graficzny jest sktadowa miedzynarodowego je-
zyka poetyckiego, poniewaz czytelnikom w réznych krajach jest tak samo dostepny wizual-
nie. Nie oznacza to jednak, ze wersologie przestaja interesowaé przektady. To w nich bowiem
ujawnia sie réznica miedzy faktyczna struktura wersyfikacji a tym, czym miaty by¢ wiersze
wolne w $wietle poetyckich projektéw lub czym jawily sie tlumaczom (i wersologom) uwie-
dzionym przez te wizje. Przeklady stawiaja tez w nowej roli translatora, ktéry nie musi teks-
tu graficznego w zaden sposéb uprzystepniaé (czasami wrecz nie powinien) — wystarczy,
ze najzwyczajniej udostepni czytelnikom jego pierwotna postaé. Jezeli jednak zdecyduje
sie podda¢ operacjom translatorskim réwniez wersyfikacje, wéwczas bedzie to przektad nie
tylko z jednego jezyka na drugi, lecz takze z obrazu na obraz, z jezyka na obraz lub z obrazu

na jezyk.
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SEOWA KLUCZOWE:

tekst graficzny

nieporozumienie

ABSTRAKT:

Wiersz wolny jest rozumiany w artykule jako tekst graficzny, czyli jako technika operujaca
uktadem znakéw pisma na stronie. Na materiale poezji Reverdiego i Pounda analizowany jest
problem ttumaczenia tak pojmowanej wersyfikacji na jezyki obce. Zostaje postawiona teza, ze
za nieporozumienia wynikajace z rozbieznosci miedzy struktura oryginalna i przyjeta w prze-
kladzie odpowiadaja silne utrwalone w kulturze przeswiadczenia o melodycznej formie wier-
sza wolnego. Zarazem rozwazania nad specyficzna pozycja translatora tekstu graficznego pro-
wadza do ustalenia powodéw, dla ktérych niekiedy decyduje sie on werbalizowaé semantyke

wersyfikacji, a stowa oryginatu ttumaczy¢ za pomoca uktadu graficznego.



teorie | Witold Sadowski, Wiersz wolny jako tekst graficzny...

PIERRE REVERDY

wersyfikacija

NOTA O AUTORZE:

Witold Sadowski — ur. 1974, profesor, wyktadowca na Uniwersytecie Warszawskim, litera-
turoznawca, autor publikacji na temat historii i teorii wiersza, zwiazkéw miedzy literaturag
a sztukami plastycznymi, form religijnych w poezji europejskiej, twoérczosci poetéw polskich
(wspélczesnych i dawniejszych) oraz genologii. Opublikowal miedzy innymi ksiazki: Tekst
graficzny Biatoszewskiego (1999), Wiersz wolny jako tekst graficzny (2004), Litania i poezja. Na
materiale literatury polskiej od XI do XXI wieku (2011), Europejski wiersz litanijny. W innej cza-
soprzestrzeni (2018). Monografie z 2011 i 2018 roku zawieraja miedzy innymi analize litanii
jako odmiany wiersza numerycznego operujacej uktadem syntagm i zestrojéw akcentowych.
Ksiazki z 1999 i 2004 roku proponuja natomiast teorie wiersza wolnego bioraca pod uwage

jego forme graficzna.
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