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SVETOZAR PETROVIC

STYLISTYKA CHWYTOW WERSYFIKACYJNYCH
JOVANA JOVANOVICIA ZMAJA*

Czytelnik, ktory mial dos$¢ cierpliwosci, zeby zapoznac si¢ z wigkszoscig
moich prac o semantyce wiersza, dostrzegl z pewnoscia istniejace w tych
pracach roznice w zakresie aparatu pojeciowego, jakim si¢ postuguje. Na
podobne zroznicowanie moglt tez natrafi¢, gdy dokonuje wyboru podstawo-
wych opozycji pojeciowych w opisie i charakterystyce konkretnego materiatu
pod wzgledem stosunku migedzy wierszem a znaczeniem. W pewnych moich
pracach rozpatruje stosunek wiersza i znaczenia niemal wylacznie w aspekcie
opozycji mi¢dzy metryczna a metametryczng funkcja wiersza, w innych
proponuj¢ o wiele bardziej rozwinigta klasyfikacje semantycznych efektow
wiersza. W takim przypadku pojecie metametrycznosci pojawia sie jedynie
w obrebie pewnej wtornej klasyfikacji.

Wybor réznych zakresow kategorii nie jest wszakze, moim zdaniem,
wyrazem zmiennego i nieckonsekwentnego stosowania poje¢ podstawowych ani
tez wynikiem zmiany pogladow. Stanowi on nastgpstwo wyboru aparatu
pojeciowego odpowiadajacego szczegdlnej naturze zadan i sytuacji badaw-
czych. -

Biorac pod uwage lub starajac si¢ przedstawi¢ cala dziedzing semantyki
wiersza za najwlasciwsza uwazalem klasyfikacje potencjalnych efektéw seman-
tycznych wiersza wedlug poziomoéw utworu poetyckiego, czyli poziomow
stylistyki, retoryki i poetyki. Na poziomie poetyki z kolei, zaleznie od stopnia
wyrazistosci wartosci semantycznej, wyroznialem cytat, metametryczne nace-
chowanie form i asocjacje formalne. Klasyfikacja wedlug poziomow byla,
naturalnie, jedynie zastosowaniem do dziedziny badan wersologicznych ogol-
nej koncepcji dziela literackiego jako jednosci trzech wymiarow (autora, tekstu

[Svetozar Petrovi¢ (ur. 1931) — serbski teoretyk literatury, badacz wiersza, znawca
literatury indyjskiej. Profesor uniwersytetu w Zagrzebiu, nast¢gpnie w Nowym Sadzie i w Bel-
gradzie. Zwiazany z zagrzebskim kregiem badan teoretycznoliterackich wokol kwartalnika
»Umjetnost rije¢i”. Najwazniejsze prace: Kritika i djelo (1963), Problem soneta u starijoj hrvatskoj
knjiZevnosti (1968), Priroda kritike (1972), Oblik i smisao. Spisi o stihu (1986).

Przeklad wedlug: S. Petrovi¢, Stilistika versifikacionih postupaka Zmajevih. W: Oblik
i smisao. Spisi o stihu. Novi Sad, ,Matica srbska”, 1986, s. 328 —350.]

* W wersji skroconej praca przedstawiona na roboczym posiedzeniu Metrica et poetica I,
w Akademii Nauk i Sztuk Wojwodiny, w Nowym Sadzie, 6 XII 1983; ten tekst ukazal si¢
w zbiorze: Zmajev stih. Novi Sad 1985, s. 173—191.
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i czytelnika, czyli wymiarow poetyki, stylistyki i retoryki), ktora doktadniej wy-
fozylem juz w ksiazce Kritika i djelo (1963). Pierwszy raz zastosowalem ja bez-
posrednio w badaniu wiersza w referacie o metametrycznej funkcji wiersza na
konferencji wersologicznej w Brnie (1966), a szczegotowiej w referacie o wierszu
Antuna Branka Simicia na komparatystycznym sympozjum w Opatii (1973) i na
konferencji o stowianskiej metryce porownawczej w Warszawie (1983), gdzie
przedstawilem zarys opracowanego poOzniej systematycznie ujecia semantyki
wiersza w literaturach serbskiej i chorwackiej w drugiej polowie XIX wieku.

W innych pracach, poczawszy od rozprawy o problemie sonetu w starszej
literaturze chorwackiej (1966), zakladalem wprawdzie, ze efekty semantyczne
wiersza nie sprowadzaja si¢ do tego, co nazywalem metametrycznym nacecho-
waniem formy, podkreslalem to zreszta parokrotnie wprost (a czasem, np.
w pracy o przerzutni w jezyku serbsko-chorwackim, potrafitem tez powiedzie¢
co$ o innych efektach), jednakze problem rozpatrywalem przede wszystkim
w aspekcie opozycji metrycznosci 1 metametrycznosci, czyli czysto formalnych
oznak wiersza i jego stosunkowo samodzielnego i specyficznego znaczenia,
jakiego nabral poprzez uzycia w tradycji poetyckiej.

O podstawowym znaczeniu tej wlasnie opozycji przesadzil zaré6wno mate-
rial, jak tez potrzeby czasu, w ktorym prowadzitlem badania. Wynikato to nie
tylko z faktu, Ze krag zjawisk opisywanych jako metametryczne nacechowanie
form byl przez nasza nauke o literaturze najmniej dostrzegany, a praktycznie
w ogole nie zbadany. Istnialy pobudki bardziej istotne. Z punktu widzenia
panujacego w nauce o literaturze lat pie¢dziesiatych i sze$¢dziesiatych imma-
nentnego nastawienia badawczego cala dziedzina poetyki w semantyce wiersza
musiala pozostawa¢ poza polem obserwacji. Innymi stowy, podkreélajac
zainteresowanie poetyka, a nie stylistyka, przenositem sp6r z immanentnym
nastawieniem badawczym z obszaru zagadnien ogolnych (tego rodzaju spor
stanowil gtowna tre$¢ ksiazki Kritika i djelo) do dziedziny badania wiersza.
A byla to dziedzina, w ktorej badacze o nastawieniu immanentnym z najwigk-
sza wnikliwoscia i — rzeklbym — najwigkszym powodzeniem wprowadzali do
praktyki badan swa ogolna koncepcj¢ rozwoju literatury. Wiele z ich roz-
strzygnie¢ nalezy do trwalego zasobu naszej wiedzy o wierszu, a ich ogolnej
koncepcji wiersza nie mozna dzisiaj pomina¢ w zadnych powazniejszych
rozwazaniach z zakresu teorii wiersza. Moje skupienie si¢ na zjawiskach
o srednim nacechowaniu semantycznym (czyli tym, co nazwalem metametrycz-
nym nacechowaniem form) mozna zatem przynajmnie; czesciowo objasnic
kontekstem sytuacji i czasu badan. Zjawiska o najwyzszym stopniu nacecho-
wania semantycznego (cytat metryczny) pomijalem rowniez dlatego, ze chodzi
tu o efekt naprawde rzadki. Dla rozumienia utwordéw poszczegdlnych moze on
takze, gdy sie¢ pojawia, by¢ bardzo wazny, ale z punktu widzenia ogdlnej
problematyki funkcjonowania wiersza w poezji cytat metryczny jest raczej
wyjatkiem niz regula. Z kolei zjawiska o mniej pewnym nacechowaniu
semantycznym (to, co nazwalem asocjacjami formalnymi) sa wprawdzie bardzo
rozpowszechnione w poezji, ale nie mozna ich bylo uzna¢ za najbardziej
pozadany przedmiot rozwazan, ktore opierajac si¢ na konkretnym materiale
historycznoliterackim zmierzaly do przeprowadzenia dowodu stusznosci ogol-
nej koncepcji semantyki wiersza. Zjawiska te mianowicie byly tak oczywiste, ze
ich istnienie byto przez wszystkich, w sposob mniej lub bardziej obowiazuja-
Cy, zawsze uznawane, zarazem jednak — bardzo czgsto — tak niespecyficzne,
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ze ich prawdziwa natur¢ mozna bylo okresli¢ jasno dopiero w poréwnaniu
z bardziej specyficznymi zjawiskami tego samego rodzaju.

Sumujac: uprzywilejowana pozycja, jaka w moich pracach o semantyce
wiersza uzyskala idea metametrycznej funkcji wiersza, stanowi poniekad
nastgpstwo sytuacji badawczej, ktorej wazna czescia sktadowa byl najbardziej
istotny spOr teoretycznoliteracki tamtego czasu, spor o tzw. immanentne
nastawienie badawcze. Dzisiaj ten spor jest juz za nami. Najlepsi z nastepcow
formalistycznej poetyki zajmuja si¢ bardzo czgsto pozatekstowymi odniesienia-
mi dzieta, a wspolczesni badacze wiersza wywodzacy sie z tradycji formalistycz-
nej i praskiej, strukturalistycznej, wykazuja wielkie zainteresowanie problema-
tyka semantyki wiersza, takze tymi jej problemami, ktore zgodnie z moim
podzialem naleza do sfery poetyki'. Dlatego pragnatbym podkresli¢, ze
koncentracj¢ na problematyce metametrycznego nacechowania formy uwazam
za postawg nie tylko stuszna metodycznie, lecz rowniez z zasady prawidlowa,
zawsze gdy nasze zainteresowanie nie ogranicza si¢ do interpretacji budowy
wersyfikacyjnej poszczegdlnego utworu.

Naturalnie, w pewnym sensie wszelkie efekty semantyczne wiersza sa
rownoprawne. Dlatego przede wszystkim, ze kazdy z nich moze mie¢ znaczenie
decydujace i moze na plan dalszy spychac pozostate. Dotyczy to pojedynczego
utworu, ale takze w skali calego dorobku poety czy nawet w skali calego
okresu historii literatury dostrzec mozemy zaréwno jednolite stosowanie
efektow réznych rodzajow, jak — niekiedy — wyrazng przewage efektow
jednego rodzaju. Przewage moga osiagnaé, dajmy na to, efekty stylistyczne nad
efektami z zakresu poetyki. Jednakze rowniez wtedy, gdy ma miejsce tego
rodzaju przewaga, jesli zalezy nam na historycznoliterackiej charakterystyce
zjawiska, a nie wylacznie na interpretacji poszczegdlnych zastosowan, rozumie-
nie poetyki metod wersyfikacyjnych stanowi¢ bedzie warunek wstepny rozu-
mienia stylistyki metod wersyfikacyjnych. Najwlasciwsza za$ droga do zro-
zumienia poetyki chwytow wersyﬁkacyjnych bedzie rozwazenie problemu
metametrycznego nacechowania form wiersza.

Wspomniane tutaj systematyczne ujecie semantyki wiersza w literaturach
serbskiej i chorwackiej drugiej polowy XIX w. wykazalo, ze podobnie
przedstaw1aja SIQ sprawy stylistyki chwytow wersyfikacyjnych Jovana Jovano-
vicia Zmaja i jego epoki. W zwiezlym zarys1e problematyki kwestia ta zostala
przedstawiona krotko, ale wyczerpujaco?. Mozna jedynie jeszcze zwigZlej
powiedzie¢, ze dla form wiersza poezji Zmaja i jego czasow charakterystyczna
jest niestabilnos¢ metametrycznego nacechowania (z mocnymi, ale czesto
jedynie czesciowymi aktualizacjami i, jeszcze czg$ciej, z calkowitymi neutra-

! O tej zmianie stosunku do semantyki wiersza wypowiadaja dzisiaj mocno krytyczne opinie
rowniez niektorzy z najbardziej zdecydowanych ongi$ krytykow formalizmu. Paradoksem jest, ze
domagaja si¢ przy tym, aby w badaniach ograniczy¢ si¢ w istocie do kwestii, ktore uznawano za
istotne rowniez w pierwotnej tradycji badania wiersza rosyjskich formalistéw. Zarzut L. 1. Ti-
mofiejewa (w ksiazce Slowo w stichie, 1982) wobec sposobu, w jaki stosunek wiersza i sensu bada
M. L. Gasparow, mozna w terminach, ktorych tutaj uzywam, opisaé jako postulat, Zeby
semantyczne efekty wiersza bada¢ jedynie na poziomie stylistyki, podczas gdy wobec badan na
poziomie poetyki Timofiejew jest wyraznie sceptyczny.

2 Zwlaszcza w czg$ciach 111/1 i III/2. Praca drukowana w zbiorze: Slowiariska metryka
porownawcza. [T. 3. Wroctaw 1988.]
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lizacjami). Stad tez, ogolnie rzecz biorac, w tworczosci tego poety i jego czasow
efekty stylistyczne sa w semantyce wiersza bardziej powszechne i wazniejsze od
efektow w zakresie poetyki. W historii serbskiego wiersza jest to okres
przemian. Zakwestionowane zostaly znaczenia, jakie formy wiersza uzyskaly
w tradycji (czyli to, co funkcjonuje na poziomie poetyki), i dlatego poeta musial
polega¢ przede wszystkim na tym, co mozna osiagna¢ w Wwierszu przez
odstepstwo od wzoru wersyfikacyjnego poszczegoélnych utworow wilasnych
(czyli na poziomie stylistyki).

Pierwsze zatem i najbardziej ogolne spostrzezenie na temat stylistyki metod
wersyfikacyjnych Jovana Jovanovicia Zmaja sprowadza si¢ do konstatacji, ze
wlasnie stylistyka stanowi najczgstsza i artystycznie najwazniejsza postad
semantyki wiersza w jego tworczosci. Wyjasnienia tego szuka¢ mozna jedynie
we wzajemnym stosunku poziomow stylistyki i poetyki. Mozna jednakze,
przynajmniej tymczasowo, pomina¢ sprawe¢ tego stosunku i opisaé, jak
funkcjonuje sama w sobie stylistyka wersyfikacyjnych chwytow Zmaja.

Celem naszego opisu jest wszakze historyczna charakterystyka wiersza
Zmaja, a nie interpretacja jego poszczegolnych rozstrzygnigé. Pytamy: kiedy
Zmaj postepuje tak, jak to czynig inni poeci, kiedy za$ si¢ od nich r6zni? Jako
punkt wyjscia postuzy nam tutaj zwigzly zarys pewnej ogolnej koncepcji tego
zjawiska w poezji. Odwotamy si¢ do istniejacych badan empirycznych oraz do —
raczej niewielu — ujeé teoretycznych przede wszystkim do studium J. Levego,
naJlepszego systematycznego ujecia styllstykl chwytow wersyfikacyjnych, jakie
znam? Nastf;pme trzeba bedzie rozwazyc w jakim stopniu decyzje Zmaja
roznig si¢ od tego, co jest w ogdle mozliwe i oczekiwane. Troch¢ mechanicznie
oddzielimy przy tym kwesti¢ repertuaru chwytow wersyfikacyjnych, jakimi
poeta si¢ postuguje, od kwestii repertuaru efektow, jakie za pomoca tych
chwytow osiaga (przyjmujac w zasadzie opis repertuaréw Levego, w wielu
szczegdtach bedziemy go do naszych celow zmieniaé; wyjasnianie przyczyn
tych zmian byloby w tym miejscu zbyteczne).

Trzy podstawowe rodzaje efektow Levy wyprowadza z trzech pod-
stawowych zasad organizacji tekstu na poziomie fizycznym: z zasady ciaglosci
lub nieciaglosci (a) — efekt semantycznej koherencji lub niekoherencii;

3 J. Levy, The Meanings of Form and the Forms of Meaning. W zbiorze: Poetyka 11 —
Poetics 11 — Poetika II. Warszawa 1966, s. 45—59. Systematyczne ujecie Levego dotyczy
problematyki, ktora on uznaje za calo$¢ zagadnien semantyki wiersza, w zakresie, w jakim mozliwy
jest dzisiaj adekwatny opis. W mojej terminologii ta problematyka zawiera si¢ w tym, co okreslam
jako stylistyczny poziom semantyki wiersza. Levy byl swiadomy, ze istnieja zjawiska, ktore ja mam
na mysli w tej pracy piszac o poziomie poetyki (okresla je jako ,wartosci a posteriori, czyli
konwencjonalne™), ale pozostawil je poza obszarem rozwazan, poniewaz sadzil, iz czynnikow
historycznych nie umiemy ocenia¢ z jakakolwiek precyzja. Tym samym Levy konsekwentnie
pozostaje w granicach, jakie dla rozwazan o semantyce wiersza wytyczali na ogol rosyjscy
formalisci i prascy strukturaliéci. Interesujace jest jednak, ze jego stosunkowo poézne studium
stanowi zarazem jedyne szerzej zakrojone ujecie teoretycznych zagadnien semantyki wiersza w tej
tradycji. Wiele szczegotowych spostrzezen na omawiany tutaj temat, jakie w ciagu dziesig¢cioleci
formulowano w roznych specjalistycznych dyskusjach (najczesciej sprowadzaly si¢ one do
wykazywania lub przedstawiania waznosci estetycznej takiego czy innego rodzaju ,,zawiedzionego
oczekiwania” w wierszu), trudno, jak widac, laczylo si¢ w przedmiot odr¢bnej dziedziny badan.
Z innych rozpraw w tej samej dziedzinie na uwage zastuguje praca W. E. Chotszewnikowa
Pierieboi ritma (w zbiorze: Russkaja sowietskaja poezija i stichowiedienije. Moskwa 1969,
s. 173—184).
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z zasady jednorodnosci badz rdéznorodnosci jednostek (b) — efekt inten-
syfikacji (badz minimalizacji); z zasady regularnosci badz nieregularnosci
w rozkladzie jednostek (c) — efekt oczekiwania (przewidywalnosci) badz
nieprzewidywalnosci. W zasadzie kazda metoda wersyfikacyjna moze wywotaé
efekt kazdego z tych trzech rodzajow. Np. wiemy dobrze, ze rym w roznych
wypadkach, a czasami jednoczesnie, taczy to, co rozdzielone (a), podkresla to,
co si¢ rymuje (b), i pierwszym rymujacym si¢ stowem wytwarza oczekiwanie (c).
Zrozumiate jest tez samo przez sie, ze efekty przeplataja si¢ wzajemnie.
Przeplatanie widoczne jest np. bardzo wyraznie w wypadkach, w ktorych
chwyt wersyfikacyjny oznacza poczatek lub koniec utworu. W wypadkach tych
nasza ocena, z jakim efektem semantycznym mamy do czynienia, zaleze¢ bedzie
od zrozumienia charakteru danego utworu (inaczej oddziatuje koniec utworu
zamknigtego aforyzmem lub pointa, a inaczej koniec utworu unikajqcego takiej
kompozycji). O tym, ze efekty drugiego rodzaju sa w stylistyce wiersza, mowiac
ogolme najbardziej rozpowszechnione i najwazniejsze, przekonac si¢ mozna
nie tylko na podstawie badan empirycznych — przemawia za tym réwniez
okoliczno$é, ze szukajac dla tych wszystkich efektow wspolnego mianownika
teoretycy wiersza sprowadzaja je zazwyczaj do intensyfikacji, czyli , kursywy
rytmicznej”.

Repertuar efektow w zasadzie nie zalezy od jezyka i narodowej tradycji
poetyckiej, natomiast repertuar chwytow wersyfikacyjnych zalezy za-
rowno od jezyka, jak od tradycji. Dlatego tez w tym miejscu od razu mozemy
pozostawi¢ na boku to wszystko, co w serbskiej poezji czasow Zmaja
w zadnym wypadku nie moglo stac si¢ chwytem wersyfikacyjnym o jakiejkol-
wiek wigkszej semantycznej waznosci (w tradycji poetyckiej, w ktorej np.
wspolistnieja wiersz sylabiczny i sylabotonik, ten ostatni zas nigdy nie osiaga
takiej wyrazistej realizacji, jaka znamy z poezji rosyjskiej lub niemieckiej;
pojedyncze odstgpstwo od regularnego rozkladu akcentow w wierszu sylaboto-
nicznym nigdy nie moze by¢ tak wazne, jak jest niekiedy we wspomnianych
tradycjach poetyckich). Skupiajac sie zatem jedynie na tym, co w naszym
wypadku, przynajmniej teoretycznie, moze by¢ wazne, moglibySmy zapropono-
wac trojdzielng klasyfikacje chwytow wersyfikacyjnych. W zasadzie najczesciej
$rodkami wywolywania efektow wersyfikacyjnych moglyby by¢ (a) chwyty
intonacyjno-rytmiczne, zmienno$¢ w ksztaltowaniu granic syntaktycznych
1 wersyfikacyjnych oraz ich stosunkow wzajemnych; bylby to zespo6t chwytow,
w ktorym ze szczegOlna wyrazistoscia wyroznia sie naruszenie sredniowki i prze-
rzutnia. Z rozna czgstotliwoscia w roznych epokach i orientacjach stylistycznych —
bardzo czgsto np. w epoce romantyzmu i stosunkowo rzadko w klasycyzmie —
wystepuja w tej samej roli (b) rozne powtdrzenia brzmieniowe i w szczegolnosci
rym, przy czym najbardziej wyraziste efekty wywoluje rym wowczas, gdy
dochodzi do zmiany w juz ustalonym rozkladzie rymoéow lub jesli rym
nieoczekiwanie pojawia si¢ lub zanika. Bardzo mocny efekt moga wywotad
wreszcie (c) rézne niesystematyczne zmiany w rytmie utworu, zwlaszcza
wprowadzenie wiersza heterometrycznego w utworze skadinad konsekwentnie
izometrycznym, przy czym chwyt ten, sadzac po znanych mi opisach, jest
w poezji europejskiej przed w. XX bardzo rzadki (wedtug W. E. Cholszew-
nikowa w poezji rosyjskiej w. XIX jest on tak rzadki, ze wszyscy badacze,
ktorzy go omawiaja, przytaczaja kilka identycznych przyktadow).
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W odniesieniu do Zmaja zachowuje w przewazajacej mierze waznosc to
wszystko, co w systematycznym ujeciu semantyki wiersza w poezji serbskicj
i chorwackiej XIX w. przedstawilem jako glowne cechy poezji tego czasu.

Najogolniej mownqc efekty opisanych rodzajow pojawiaja si¢ W jego
wierszach znacznie czcsmej niz w serbskiej poezji poprzedniego i nastepnego
okresu i nieco czgdciej niz w wierszach wspolczesnych mu autoréow. Wy-
stepowanie tych efektow w obrebie tworczosci Zmaja nie ma jednolitego
charakteru. Mozna powiedziec, ze w jego wierszach satyrycznych, politycznych
1 wierszach dla dzieci sa one czgstsze niz w powaznej liryce mitosnej, ale to
w zadnym wypadku nie powinno skiania¢ nas do wniosku, ze mamy do
czynienia ze zjawiskiem wystgpujacym w jednym tylko rodzaju jego utworow.
Wigcej, gdybysSmy o waznosci i funkcjonalnosci efektow mogli wyrokowa¢ na
podstawie sily i wyrazistoSci chwytow, ktore je wywoluja (waznos¢ i funk-
cjonalnos¢ efektow, sama w sobie, trudno byloby oceni¢ w taki sposob, zeby
dopuszczalne bylo porownanie wedtug czgstotliwosci), moglibysmy wrecz dojsé
do wniosku, ze w liryce milosnej zjawisko to jest wazniejsze niz, tacznie biorac,
w poezji politycznej i satyrycznej. W tej ostatniej np. pojedyncze wersy
heterosylabiczne pojawiajace si¢ w utworach izosylabicznych czesciej niz
w liryce milosnej Zmaja, a zgodnie ze stara tradycja naszej poezji, beda po
prostu oddzielnymi potowkami podstawowego rozmiaru lub wrecz graficznie
podzielonym na potowy rozmiarem podstawowym:

Pa kad vide sta si, ko si,
Sta te vodi, sta te nosi,
— Srpska kletva, srpski jadi —,

MoZe kogod
Da se zgadi. <OD VI, 14)*

W liryce mitosnej Zmaja pojedyncze wersy heterosylabiczne wystepuja,
ogolnie rzecz biorac, nieco rzadziej, sa to jednakze rozmiary naprawdg¢ inne
w stosunku do homogenicznego kontekstu izosylabicznego (5-zgtoskowiec
w przeplocie 7- i 6-zgloskowcow, 6-zgloskowiec w 8-zgloskowcu, 8-zgtoskowiec
w 6-zgloskowcu, itd.). Takie wylacznie sa w tomie Pulidi, a najczesciej takie
w tomie Duli¢i uveoci.

Opisany tutaj repertuar efektéw wystepuje w wierszach Zmaja w calo-
sci 1 zwykle w oczekiwany sposéb. Od innych poetow swoich czasow Zmaj
rozni sie pod tym wzgledem wyrazniej jedynie tym, ze w jego wierszach
omawiane efekty daja o sobie znac najczesciej pod koniec utworu. Jezeli wziaé
pod uwage wylacznie chwyty mocne, a sposrod nich te, ktorych mozna
spodziewac si¢ w kazdym miejscu utworu (wiersz heterosylabiczny, przerzutnia,
naruszanie Sredniowki), okazuje si¢, ze niemal jedna trzecia z nich wystgpuje
w ostatnim dwuwierszu utworu. Bardzo czgsto w tym samym utworze
napotykamy po kilka tego rodzaju chwytéw (np. przerzutnia i krotszy wers
w IV wierszu z cyklu Puliéi, skadinad opartym na sekwencji 7-zgloskowcow
i 6-zgtoskowcow):

4 Wiersze J. J. Zmaja cytuj¢ tutaj wedlug wydania Udabrana dela, w 10 tomach, pod
redakcja M. Leskovaca (Novi Sad 1979) — do tego wydania odsyta skrot OD, po ktorym liczba
rzymska wskazuje tom, arabska za$ stronicg. Wszystkie wnioski, porownania, proporcje liczbowe
podawane w tej pracy opieraja si¢ na badaniach tworczosci poetyckiej Zmaja tylko w tym zakresie,
w jakim przedstawia ja to wydanie.



STYLISTYKA CHWYTOW WERSYFIKACYJNYCH ZMAJA 223

Docarala si ptice
Da lete po cvelu,
Slavuji da se s mojom
Pesmom nadmedéu.

Lacza si¢ z tym czgsto inne charakterystyczne sposoby oznaczania konca
utworu: powtarzanie pierwszego wersu, instrumentacja gloskowa, refren itd.>
Np. znany refren, w tekscie wyrézniony rowniez graficznie kursywa i wzmoc-
niony przerzutnia:

Sta mislite, zasto su
Narodi na svetu? (OD V, 74)

Bardzo czesto na koncu utworu podkreslone zostaja w ten sposOb
aforystyczna konkluzja, pointa, ostrze epigramu lub zwrot w grze stow, jak
w heterosylabicznym trzecim wersie tetrastychu:

Lepo j' ime Nada.

Priznaju to ljudi;

Al' samo u Sarajevu

Mnogu sumnju budi. (OD 111, 215)

W tych wypadkach przypomina si¢ dawne spostrzezenie L. Nedicia, ktéry
sadzil, ze wlasnie wiersze z pointg sg ,,poetyckq specjalnoscia” Zmaja. Nedic¢
formutowal wlasnie na takiej podstaw1e swoj negatywny sad wartoscmjacy
o Zmaju jako o poecie ,rozuniu”, a nie ,uczucia”, poecie odznaczajacym si¢
dowcipem, a pozbawionym natchmema. w w1¢kszosc1 utworéw Zmaja, zda-
niem Nedicia, ,,rzecza gtéwna jest mysl wypowiedziana w ostatniej strofie, cala
za$ reszta jest drugorzg¢dna i stuzy jedynie uwydatnieniu owej mysli na koncu”.
Jako sad krytyczny opinia Nedicia moze by¢, oczywiscie, przedmiotem sporu,
ale spostrzezenie na temat poetyckiej techniki Zmaja tylko w czesci jest
nietrafne. Nie zawsze bowiem tak uderzajace oznaczanie konca utworu ma
funkcj¢ uwydatnienia pointy (nie polega, wedlug naszej terminologii, na efekcie
intensyfikacji). Bardzo czesto, mimo wyraznie oznaczonego zakonczenia, poin-
ty w ogéle nie ma (jak w przytoczonym wczesniej wierszu z cyklu Pulidi).
Funkcja szczegdlnego znaczenia konca utworu jest od przypadku do przypad-
ku zroznicowana. Czgsto jest wylacznie kompozycyjna (i w tym, co przyczynia
sic do ustanowienia calo$ci, ma w istocie charakter efektu koherencji;
w rezultacie stanowi czynnik oddzialujacy przeciwstawnie wobec tego, co
wywoluje efekt intensyfikacji; w takim razie poprzez akcentowanie wyodrgbnia
sie¢ z utworu miejsce akcentowane).

Pod wzgledem repertuaru efektéw, powiedzmy krotko, nie dostrzegliSmy
w utworach Zmaja niczego, co moglibySmy uzna¢ za naprawde nieoczekiwane
(oplsane uwydatnienie zakonczenia utworu stanowi cech¢ specyficzna ZmaJa
i moze by¢ istotne dla rozumienia jego post@powama poetyckiego, ale nie
nalezy to do owego elementarnego poziomu opisu, na ktéorym pragniemy
usytuowac historyczna charakterystyke jego wiersza). Odmiennie przedstawia
sic kwestia repertuaru chwytow wersyfikacyjnych Zmaja.

Jedynie chwyty z grupy (b) z przedstawionej wczesniej klasyfikacji reper-
tuarow (czyli rézne powtdrzenia brzmieniowe i rym) wystepuja z oczekiwana

% Sposrod chwytow formalnych badz innych stosowanych do oznaczania konca utworu,
o ktorych pisze B. Herrnstein Smith (Poetic Closure. A Study of How Poems End. Chicago
1968) wszystkie niemal znajdujemy w poezji Zmaja.
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czestotliwoscia i wyrazistoscia. Zmaj stosuje owe chwyty obficie, nadzwyczaj
elastycznie i umiej¢tnie (zywiej chyba i zreczniej od wigkszosci swoich
wspolczesnych), wielokrotnie wprawdzie rozrzutnie igrajac fajerwerkami
wspoOtbrzmien, lecz nierzadko rowniez z bezposrednim pozytkiem semantycz-
nym. W chaotycznym rymowaniu Zmaja, pozostawiajacym wrazenie wielkiej
swobody i beztroskiej lekkosci, jest wszakze wigcej tadu, niz wydawatoby si¢ na
pierwszy rzut oka: brak rymu w oczekiwanym miejscu rekompensuje jednak
rym wewnetrzny, z reguly leoninski, czasem anafora lub tez jaki$ gtoskowy lub
syntaktyczny paralelizm. Znaczy to, ze te chwyty przejmuja rol¢ rytmicznego
sygnatu, przy czym wszakze rowniez sama zmiana w typie sygnalu wykorzy-
stywana jest dos¢ czgsto dla osiagnigcia opisywanych efektow stylistycznych.
W takiej roli rézne odstgpstwa od podstawowego typu rymowania wzmoc-
nione sa zazwyczaj chwytami w rodzaju (a) i (c), a podobnie dzieje sig
z refrenem (np. refren w satyrycznym wierszu w OD V, 183 —185, na koncu
ostatniej strofy zmienia si¢: w swym drugim, ostatnim wersie staje si¢
heterosylabiczny, 9-zgloskowy w czysto 8-zgloskowym utworze).

Ograniczona jest w stylistyce wiersza Zmaja rola chwytow grupy (a).
Odstgpstwo to musimy traktowaé jako istotne, gdyz chodzi tu o chwyty
spotykane w tej roli w poezji z reguly najcz¢sciej. Wbrew naszemu oczekiwaniu
postepuje, rzecz jasna, nie tylko Zmaj, lecz rowniez wigkszo$¢ jego wspolczes-
nych (wsrod serbskich poetow tamtego okresu chwyty te stosuje on wilasciwie,
w poréwnaniu z nimi, stosunkowo czgsto, czgsciej stosuja je tylko niektérzy ze
wspoOlczesnych mu poetow chorwackich). Czysto metrycznych powodow takie-
go ograniczenia nie ma. W istocie, umacnianie si¢ wiersza sylabotonicznego
zar6wno w poezp serbskiej, Jak chorwackiej tych czasow stworzyto podstawe,
zeby naruszenia $redniowki i przerzutnie uwazaé za oczekiwane w wigkszej
mierze.

Zmaj narusza Srednidowk¢ zawsze stabo, powiedzie¢ mozna: niezupehie.
Brak sredniowki sprowadza si¢ np. do tego, ze w oczekiwanym miejscu nie ma
granicy miedzy akcentowymi calosciami, lecz zachowana jest granica miedzy
wyrazami (w pierwszym hemistychu zostaje nieakcentowana proklityka, zwyk-
le spojnik albo przyimek). Prawdziwym wyjatkiem nie jest, naturalnie, nawet
»vesto okoprevrtanje [zr¢czne oczuprzewracanie]” w symetrycznym 8-zglos-
kowcu (OD VI, 192), jedyny znany mi przypadek, w ktérym na miejscu
sredniowki nie powinno by by¢ granicy migdzy wyrazami. Mozna by zatem
pomysle¢, ze w poezji Zmaja naruszen Sredniowki wlasciwie nie ma, ze
w opisanych tutaj wypadkach, w czasach kiedy tradycja skandowania wciaz
byla zywa, naruszenia jej neutralizowano w czytaniu. A przeciez jest chyba
inaczej. Ten sam rodzaj niezupelnego braku sredniowki. to najpospolitszy typ
naruszenia $rednidwki wszedzie w serbsko-chorwackim wierszu sylabotonicz-
nym, rowniez w tych czasach, kiedy w zadnym razie nie byloby wlasciwe
powolywanie si¢ na zwyczaj skandowania. Ponadto w poezji Zmaja brak
sredniowki — jako fakt wersyfikacyjny — w wielu wypadkach mozna wykaza¢
rowniez przez zbadanie dystrybucji owych wypadkow. Przynajmniej potowa
tacznej, niewielkiej wprawdzie liczby wersow bez Srednidwki znajduje si¢
w miejscach skadinad rzeczywiscie lub potencjalnie uwydatnionych: na zaak-
centowanym poczatku lub koncu utworu, w poincie wydzielonej wigkszej
czesci utworu itp. Charakterystyczne przyklady to wers z III wiersza cyklu
Duliéi (,,Zaboravi da si ikad ovde bila”, w 12-zgloskowcu 6+ 6), ostatni wers
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wiersza politycznego w OD VI, 148 (w ktorym drugi hemistych, nie poprze-
dzony prawdziwa $redniowka, w tekscie jest wyrdzniony graficznie kursywa)
albo drugi wers XV wiersza z cyklu Duliéi uveoci (wiersza, w ktorym zmieniaja
si¢ akatalektyczne i katalektyczne 8-zgloskowce, z wyjatkiem ostatniego,
heterosylabicznego, trojdzielnego):

U grob, u grob spustaju je,
Zivot moj, i moje sve.

Przerzutnia jest w poezji Zmaja o wiele czestsza niz naruszenie Sredniowki,
ale z nia sprawy tez nie przedstawiaja si¢ catkiem prosto. Dawniejsi badacze
naszego wiersza byli w istocie przekonani, ze w poezji Zmaja przerzutni
w ogoéle nie ma. Niektorzy ze wspolczesnych widza ja na kazdym kroku, za
kazdym razem, gdy syntaktyczna granica na koncu wersu nie jest mocna
i ,mys$l przechodzi do nastgpnego wersu”, co jest bardzo czeste w wierszach dla
dzieci:

I treéi je spreda doso
Svome cilju,

On je slonu opipao
Samo rilju. (OD VIII, 29)

Mozna wszakze znalez¢ u Zmaja dostatecznie duzo prawdziwych przerzut-
ni — rozejscie si¢ wersyfikacyjnej i syntaktycznej segmentacji tekstu sprawia
wtedy, ze granica syntaktyczna w srodku wiersza jest zdecydowanie mocniejsza
od granicy na jego koncu. Np. w ostatnim dwuwierszu XLIX liryku z cyklu
Duliéi:

Mili BoZe, ko ih bolje
Sad razume, ja il' ti?

Wielokrotnie na granicy wiersza nie ma nawet granicy caloéci akcentowe;j,
np. w XIX liryku z cyklu Dulidi:

Nece trebat’ niko da me
Dvaput pozove.

Albo tez w aforystycznej konkluzji wiersza politycznego w OD VI, 34:
Al' éovek se uéi i od
Zivotinja i zverova.

Takze dawniejsi badacze naszego wiersza dostrzegali prawdopodobnie tego
rodzaju przypadki. Dochodzili jednak do wniosku, Ze w poezji Zmaja nie ma
przerzutni nie wylacznie dlatego, ze byli sklonni widzieé¢ nasza poezje drugiej
polowy XIX w. jako blizsza normom wiersza ludowego, niz byla w istocie.
Prawdopodobnie dostrzegali rowniez dobrze pewne wazne ograniczenia w uzy-
waniu przerzutni przez Zmaja. Ograniczenia te pozwalaja na zakwestionowa-
nie samego istnienia przerzutni w jego poezji. Mozna bowiem na palcach jednej
reki, jak si¢ zdaje, wyliczy¢ te przypadki, w ktorych Zmaj przerzutnia wiaze
dwa dluzsze wersy, jak w tym oto przykladzie:

A kuda ée Srbin? — Zar on da se dade
Putu na kom nema zakona ni pravde? (OD VI 47)

Z reguly Zmaj przerzutnig zespala dwa krotsze wersy (8/8, 7/6, 8/6, 8/5
1 inne). Ponadto, co jeszcze wazniejsze, te dwa wersy sa zawsze w porzadku
nastegpstwa powigzane w pary jako oddzielne dystychy, pierwsze dwa lub dwa
ostatnie w tetrastychu itp. (w materiale, ktory przejrzalem, przerzutnia dostow-

15 — Pamigtnik Literacki, 1992, z. 2



226 SVETOZAR PETROVIC

nie nigdy nie laczy drugiego i trzeciego wersu tetrastychu ani tez w ogole
parzystego i nieparzystego w porzadku nastegpstwa). Innym1 slowy, w ten sam
sposob, w jaki w dawniejszych badaniach naszego wiersza przerzutni¢ ze-
spalajaca 6-zgloskowe segmenty przyjmowano za kryterium w odrdznianiu
12-zgloskowca od 6-zgltoskowca, bez wzgledu na graficzna posta¢ publikacji
wiersza, moglibySmy w omawianym wypadku uznaé, Ze nie z przerzutnia
mamy do czynienia, lecz z dtuzszymi formatami wersyfikacyjnymi — 16-zglos-
kowcem, polskim 13-zgloskowcem, 14-zgloskowcem itd. — graficznie po-
dzielonymi na hemistychy. Na poparcie tej koncepcji mozna by podac fakt, ze
na ogdt w wierszach Zmaja skomponowanych w drobniejszych formatach
wersyfikacyjnych dystych w wigkszym stopniu niz pojedynczy wers stanowi
najmniejsza jednostke szeregu stychicznego (np. wersy heterosylabiczne wy-
stepuja w poezji Zmaja najczgsciej na poczatku i na koncu utworu, ale rownie
czgsto w drugim, jak w pierwszym wersie, w przedostatnim, jak ostatnim).

Watpliwosci co do istnienia przerzutni w poezji Zmaja nie sa zatem
pozbawione podstaw. Jednakze wnioskowanie prowadzace do takiej watpliwo-
§ci tez moze budzi¢ zastrzezenia. Graficzna postaC wiersza nie jest przeciez
czym$, co mozna po prostu zlekcewazy¢, likwidacja za$ przerzutni przez
samowolne przeinaczenie oryginalnego ksztaltu graficznego nie moze cal-
kowicie usunaé owego rozejScia si¢ segmentacji syntaktycznej i metrycznej,
ktore wyraza si¢ w przerzutni. Dokladniejsze rozwazania na temat podjetej
kwestii musimy jednak tym razem pozostawi¢ na uboczu. Jest ona bardziej
zawila i bardziej interesujaca teoretycznie, niz to si¢ na pierwszy rzut oka
wydaje. Nie ma w tej kwestii w istocie zupelnie prostego i niedwuznacznego
rozstrzygniecia. Wszystko, co powiedzielismy dotychczas, pozwala problem
przerzutni u Zmaja zrozumie¢ w takiej mierze, w jakiej jest to wazne dla
naszych rozwazan: przeciwstawienie granic syntaktycznych i metrycznych jest
z cala pewnoscia waznym chwytem wersyfikacyjnym Zmaja; doprowadzito
ono do zjawiska, ktore, chocby warunkowo, mozemy nazwa przerzutnia
i rozpozna¢ w wielu wypadkach jako bardzo mocna przerzutnig. Wszystkich
jednak mozliwosci przerzutni jako chwytu Zmaj w zadnym wypadku nie
wykorzystal, dlatego tez rola przerzutm w styllstyce wiersza Zmaja, mimo ze
jest naprawde istotna, ma mniejsze znaczenie, niz mozna si¢ bylo spodziewac.

W stylistyce wiersza Zmaja zaskakuje nas ograniczona rola chwytow grupy
(a), lecz jeszcze bardziej zaskakujaca jest uwydatniona rola chwytow grupy (c).
Zakres tych chwytow, zaktocajacych w jakims$ miejscu podstawowy rytm Scisle
izosylabicznego utworu, jest bardzo szeroki. U Zmaja spotykamy wlasciwie
wszystkie, poczawszy od nieznacznego tylko i niepewnego zaklocenia (wprowa-
dza sig, powiedzmy, pojedyncza parg katalektyczna w konsekwentnie akatalek-
tyczny szereg jednorodnych wersow), do siegajacego daleko (wtracenie poje-
dynczej strofy roznigcej si¢ rozmiarem od wszystkich pozostatych w utworze).

Semantycznie najbardziej funkcjonalnie, a zarazem szczegdlnie czgsto,
uzywa Zmaj chwytu polegajacego na wprowadzeniu pojedynczego hetero-
sylabicznego wersu do skadinad jednolitego izosylabicznego szeregu wersow.
Zazwyczaj taki wtracony wers w swym rytmicznym charakterze jest pokrewny
podstawowemu rozmiarowi — 6-zgloskowiec w szeregu symetrycznych 8-zglo-
skowcow, symetryczny 8-zgltoskowiec w szeregu 6-zgloskowcOw, asymetryczny
8-zgtoskowiec w szeregu symetrycznych 10-zgloskowcow, itp. Niekiedy jest
jednak inaczej, stosunkowo czesty np. jest symetryczny 12-zgloskowiec w szere-
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gu 11-zgloskowcow 5+ 6 lub 7-zgloskowiec w szeregu 6-zgtoskowcow. Czasa-
mi wreszcie pokrewienstwo charakteru zachowane jest jedynie w pewnym
stopniu — symetryczny 8-zgloskowiec pojawia si¢ w miejscu 7-zgloskowca
w sekwencji 7/6, 14-zgloskowiec w miejscu 13-zgloskowca. Wszystkie rodzaje
wtraconych wersoOw pojawiaja si¢ w roznych miejscach utworu. Dostrzegalna
jest wszakze tendencja do pewnej regularnosci rozkltadu w gtownych punktach
ich skupienia, na koncu lub na poczatku utworu badz jego wigkszej samodziel-
nej czesci; na koncu heterosylabiczny wers bardzo czesto bywa krotszy od
podstawowego rozmiaru, a na poczatku czgsc1ej, d}uzszy

W zasadzie podobne chwyty stosuja rOwniez inni poeci serbscy i chorwaccy
czaséw Zmaja, ale niemal kazdy z nich w nieco odmienny sposob (w wierszach
Senoi dostrzegalna jest np. wyrazna tendencja do umieszczania pojedynczego
heterosylabicznego wersu na poczatku utworu, z reguly tez jest on dtuzszy od
podstawowego rozmiaru). Chwyt pojawiat si¢ rowniez w wierszach poprzedniej
generacji poetow serbskich (wystgpuje tez w pewnych formach lirycznych
poezji ludowej), co znaczy, ze nie musial by¢ tak niezwykly, jak byt, zdaje sig,
w pewnych innych literaturach europejskich. Jednakze wielu poetow, zwlaszcza
dawniejszych, chwyt ten stosowalo o wiele rzadziej. Znacznie czgsciej pojawia
si¢ u nich w roli wersu heterosylabicznego usamodzielniony hemistych pod-
stawowego rozmiaru utworu, a niekiedy chwyt ten stosuje si¢ wylacznie
w okreslonych gatunkach (np. w dramacie). Pod wzgledem formalnym Zmaj
chwyt ten doprowadzil do doskonatosci. Stat si¢ on jedng z najbardziej
charakterystycznych cech jego wersyfikacji: jest on, bardzo czesto, znakiem
rozpoznawczym utworow Zmaja. Prawdopodobnie tez bardziej niz jakakol-
wiek inna wlasciwos¢ wersyfikacji Zmaja sprawia on, ze jego wiersz wydaje si¢
nam naturalny, niewymuszony, lekki. Jest tak prosty, ze narzuca si¢ wrazenie,
jakby — zacytujmy to zdanie — ,,pojawil si¢ w ksiazce wprost z jakiej$ prostej,
niemytej, lecz roztanczonej piesni ludowej”®.

Stylistyka chwytow wersyfikacyjnych Zmaja umozliwia rozpatrzenie kwes-
tii, ktoéra daloby si¢ okreslic jako podstawowy tworczy problem Zmaja
w postugiwaniu si¢ wierszem.

Sytuacja serbskiego wiersza w czasach Zmaja byla wyraznie nacechowana
sprzecznoscia. Funkcjonowaly w jego obrebie dwie gtowne tendencje, obie
przejawialy si¢ w tworczosci przewazajacej czesci poetow, cho¢ w kazdym
wypadku w inny sposob. Z jednej strony wiersz serbski ulega réznorodnym
przeksztalceniom — jako forma, ale tez jako nosnik pewnych tradycyjnych
funkcji i znaczen. Z drugiej zas poeci stowem i sercem $lubujg wierno$¢ temu
wzorowi tradycji, ktory wlasnie ulega przeksztalceniu, wzorowi, jakim w zasa-
dzie byl wiersz ludowy i klasyczne jego zastosowania w poezji w potowie
wieku. Zmaj — przez swdj temperament artystyczny, stosunek do poezji

¢ Jak bardzo to wraZzenie jest zawodne, jak bardzo zludna jest prostota formy wierszowej
Zmaja i jak bardzo dalekie od ,niemytej” spontaniczno$ci jest uzywanie przez niego hetero-
sylabicznych wersow w utworze, najlepiej mozna si¢ przekonac na podstawie ludowych wariantow
wiersza Zmaja Odbi se grana. Pisze o tym Dorde Peri¢ (,Zbornik Matice srpske za knjiZevnost
i jezik” XXXI, 1983, nr 3, s. 489 —497). W tym 8-zgloskowym utworze Zmaja sa dwa symetryczne
10-zgtoskowce; w zadnym z ludowych wariantow nie ma takiego odstgpstwa; w tradycji ustnej
wiersz zostal oczyszczony z wersow heterosylabicznych.
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i $wiata, wreszcie nature swej poezji — byl predestynowany do radykalizmu
w obu kierunkach. Byt jednocze$nie najbardziej Smialym nowatorem i najbar-
dziej zazartym konserwatysta wiersza.

Posiadal nie tylko wyjatkowa wrazliwos¢ rytmiczna i dzwigkowa, lecz tez
pewnos$¢ wyczucia odziedziczonych tradycyjnych funkcji i znaczen form
wierszowych oraz wersyfikacyjnych chwytow serbskiej poezji. Nikt chyba jak
on — w owym czasie destrukcji tych funkcji i znaczen — nie potrafit tak
umiejetnie i dyskretnie przywola¢ pierwotnego sensu, przyswajajac go raz jako
swego rodzaju aromat (tak poczyna sobie z polskim 13-zgloskowcem w wier-
szach dla dzieci albo z trojdzielnym 12-zgloskowcem w wierszach politycznych
i patriotycznych), innym znoéw razem tworzac sugesti¢ kilku rywalizujacych
znaczen (tak robi z epickim 10-zgtoskowcem)’. Z wyjatkiem jednak skadinad
takze rzadkich form (jak wiasnie polski 13-zgloskowiec i trojdzielny 12-zglos-
kowiec) tradycyjne, metametryczne znaczenia form wierszowych traca w cza-
sach Zmaja stabilnos¢. W swej wlasnej praktyce poetyckiej jest on jednocze$nie
$wiadkiem i uczestnikiem tego procesu destrukcji.

Ograniczony w mozliwosciach postugiwania si¢ jako pewna podstawa —
tradycyjnym tadunkiem semantycznym form, poeta w wigkszym stopniu musi
szukaé oparcia w mozliwosci semantycznego wykorzystania funkcjonalnego
mikrokontekstu wzoru wersyfikacyjnego poszczegdlnych utwordéw (stylistyka
chwytow wersyfikacyjnych staje si¢ zatem wazniejsza od poetyki tych chwy-
téw). Przydarza sie¢ to wszystkim znaczniejszym poetom serbskim i chorwac-
kim w drugiej potowie XIX wieku. Nasz opis sposobéw funkcjonowania
stylistyki chwytow wersyfikacyjnych Zmaja dowodzi jednak, ze owa zmiana
waznosci we wzajemnym stosunku dwoch postaci semantyki wiersza nie
doprowadzita do podania w watpliwos¢ zasadniczego prymatu owej wypartej
postaci, czyli poetyki chwytow wersyfikacyjnych.

Zrozumiala jest obawa przed zdecydowanie przyczynowym wnioskowa-
niem w interpretacji zjawisk historycznoliterackich. Lepiej takiego wnios-
kowania unikaé, gdy tylko si¢ udaje — po to, zeby nie u$pi¢ rozumienia
zjawisk historycznie jedynych. W naszym wypadku jednak, jak wynika
z dotychczasowych wywodow, nie mamy do tego prawa. Podobny splot
wzajemnych uwarunkowan mozna dostrzec rowniez w tworczosci innych
poetdw czasOw Zmaja, w jego wszakze poezji znalazt wyraz tak dobitny
i przewidywalny, ze moze stanowi¢ podrecznikowy przyklad.

Sytuacja serbskiego wiersza w czasach Zmaja, jak stwierdzilismy, sprawita,
ze efekty stylistyczne w semantyce jego utworow byly wazniejsze od efektow ze
sfery poetyki. Do wywolania efektow stylistycznych za pomoca wiersza miat
Zmaj do dyspozycji chwyty trzech gléwnych rodzajow.

Waznos$¢ chwytow drugiego rodzaju (b) — réznych powtorzen brzmienio-
wych, a zwlaszcza rymu, wzrosta wlasciwie tak, jak oczekiwaliémy, zarowno ze
wzgledu na sytuacje serbskiego wiersza w czasach Zmaja, jak i ze wzgledu na
rodzaj poetyki Zmaja, na orientacj¢ stylistyczna, do ktoérej ona nalezy.
Stylistyczny zasieg tych chwytow byt z natury rzeczy ograniczony. Rym oraz

7 Na ten temat wigcej w moich pracach o polskim 13-zgloskowcu [w zbiorze: Metryka
slowianska. Wroclaw 1971] oraz o semantyce wiersza w poezji serbskiej i chorwackiej w drugiej
potowie w. XIX [w zbiorze: Slowiariska metryka poréwnawcza, t. 3].
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inne powtdrzenia brzmieniowe majac funkcje sygnalow rytmicznych sa waz-
nymi faktami w metrycznej organizacji utworu, ale nie staja sie¢ zbyt czesto
mocnymi chwytami w semantyce wiersza, dlatego ze z reguly nie posiadaja
Scistosci i obligatoryjnosci wzoru, ktory dawalby szczegdlna sile odstepstwom.
Jest rzecza charakterystyczna, ze Zmaj chwyty tego rodzaju wzmacnia czesto
chwytami innych rodzajow.

Wainos¢ chwytow grupy (c), ktora najwyrazisciej reprezentuje pojedynczy
wers heterosylabiczny w kontekscie izosylabicznym, wzrosta natomiast o wiele
bardziej, niz w pierwszym momencie oczekiwalismy. Doda¢ trzeba, ze w izo-
sylabicznych wierszach Zmaja zasada izosylabizmu jest przestrzegana wyjat-
kowo surowo. Poeta korzysta jedynie z tych swobod, ktore w jego czasach byly
uznane za dopuszczalne (z niektorych, by¢ moze, w wigkszym stopniu niz inni
poeci, zdarzaja si¢ mu np. elizje w rodzaju ,,s ist’a” zamiast ,,s istoka”, ,,¢’ala”
zamiast ,Cekala”). W granicach takiego surowego sylabizmu chwyty te,
w poezji skadinad rzadkie i dlatego wyraznie mocne stylistycznie, zostaja
potencjalnie mocne mimo czgstszego uzycia. Nie trzeba szczegolnie dowodzi¢,
ze heterosylabiczne wersy w kontekscie izosylabicznym nie pojawiaja sie
w wyniku praktycznych trudnosci z zachowaniem izosylabizmu. Wigkszos¢
tych wersOw nawet wierszopis o $rednich umiejetnosciach z latwoscig do-
stosowalby do sylabicznej normy. Dla Zmaja charakterystyczne jest, ze takie
wersy uwydatnia jako $wiadome w pelni naruszenie normy. Wida¢ to m.in.
w wierszach, w ktorych szczegolnie czgsto pojawiaja si¢ stlowa semantycznie
»puste”, czyli stowa, ktore zgodnie z logika i gramatyka mozna by w wypowie-
dzi bez szkody pomina¢, jak np. w ostatnim wersie tej strofy:

Ta ova pusta godina
Bese ko pogan Cdir,
Cir koji nije sazreo,
Pa da veé bude pravi mir... {OD VI, 135)

Fakt, ze chwyty tego rodzaju — w poezji skadingd rzadkie — sa
w tworczosci Zmaja tak czgste i tak wazne dla jego stylistyki wiersza, moze by¢
zrozumialy na podstawie ogolnego wyobrazenia o stylistyce chwytow wer-
syfikacyjnych Zmaja, jakie zdolaliSmy sobie wyrobi¢. Ich wazno$¢ musiala si¢
zwigkszy¢ nie tylko dlatego, ze w poezji Zmaja zwigkszyla si¢ waznosc calego
tego poziomu semantyki wiersza, lecz rowniez dlatego, ze zasieg chwytow
rodzaju (b) byt z natury rzeczy niewielki, natomiast wazno$¢ najczestszych
i najzwyklejszych w poezji chwytow grupy (a) byla w wierszach Zmaja
ograniczona. Na pytanie, dlaczego chwyty w rodzaju przerzutni i naruszenia
sredniowki nie maja w poezji Zmaja oczekiwanej waznosci, nie mozna
odpowiedzie¢ pozostajac w granicach stylistyki chwytow wersyfikacyjnych
Zmaja. Wyjasnienie mozna znalez¢ biorac pod uwage tradycyjne metametrycz-
ne nacechowanie tych chwytow, w szczeg6lnosci przerzutni, w poezji serbskiej
czasOw Zmaja. Wykazalem przy innej okazji®, ze przerzutnia w wierszu
serbsko-chorwackim i podobnie, cho¢ w inny sposob, naruszenie sredniowki
nie moga byc tylko zabiegiem metrycznym, w wezszym rozumieniu tego stowa,

8 W tekscie o przerzutni w wierszu serbsko-chorwackim [Enjambement in Serbo-Croatian:
A Stable Background. W zbiorze: Slavic Linguistics and Poetics. Studies for Edward Stankiewicz on
His 60th Birthday. “International Journal of Slavic Linguistics and Poetics” 1982].
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lecz zawsze sa rOwniez znakiem jakiego$ stosunku do narodowej tradycji ustnej
poezji ludowej, przede wszystkim znakiem odstgpowania od tej tradycji.
Opowiedziawszy si¢ radykalnie, przynajmniej programowo, za tradycja, Zmaj
nie mogl uwazaC przerzutni za najwlasciwszy chwyt wersyfikacyjny nawet
wowczas, gdy narzucala mu si¢ ona jako chwyt metryczny wyjatkowo
stosowny i pozadany dla osiagni¢cia efektow, jakie pragnal wywotaé®.

Okazalo si¢ zatem, ze nie tylko relatywna waznos¢ dziedziny stylistyki
w semantyce wiersza, lecz rowniez sposob, w jaki ta dziedzina, sama w sobie,
funkcjonuje, sa zrozumiale dopiero wtedy, gdy jednocze$nie uwzgledniamy
rozumienie dziedziny poetyki. Nawet wowczas, gdy bezposrednie oddzialywa-
nie efektow ze sfery poetyki jest w wierszu zlagodzone lub sttumione, w tej
dziedzinie, cho¢ nie wylacznie w jej obrebie, ustanawiane sa kryteria, zgodnie
z ktorymi buduje si¢ hierarchie chwytow stylistycznych.

Wreszcie jeszcze jedna zasadnicza uwaga na temat mozliwosci lub jako
ilustracja naszych rozwazan o wierszu Zmaja. Koncowe partie tej pracy nie sa
wlasciwym miejscem do oceny krytycznej i blizszego rozpatrzenia tego
problemu, ale bylaby szkoda, gdybym go cho¢by w formie pytania mozliwie
najzwiezlej nie przedstawil. Nie da si¢, mianowicie, uwaznie rozpatrzy¢
stylistyki wersyfikacyjnych chwytow Zmaja, jesli si¢ nie postawi pytania, czy
istnieje jakis$ istotny zwiazek — zwiazek wzajemnego uwarunkowania — mig-
dzy zjawiskami opisanymi wyzej a pewnymi ogdlnymi cechami wersyfikacji
Zmaja (jak chocby jego chaotyczne rymowanie) oraz specyficznymi, juz nie tak
konsekwentnie izosylabicznymi typami metryki Zmaja (jak choéby jego
polisylabika i polimetria, czyli nieprzewidywalne mieszanie kilku roznych
tradycyjnych wzorow wersyfikacyjnych w obrebie tego samego utworu oraz
sekwencje w obrebie jednego utworu mniejszych lub wigkszych fragmentow,
z ktorych kazdy pisany jest innym rozmiarem). Czy zatem, innymi stowy,
jednym z najbardziej ogélnych wnioskow z tych rozwazan nie moglaby by¢
mysl, ze od semantyki wiersza nalezaloby wychodzi¢, zeby wlasciwie moc
rozumie¢ takze sama morfologi¢ wiersza?

Przetozyt Jan Wierzbicki

9 O tym, ze takie wybory Zmaja nie byly calkiem nieswiadome, w pewnym stopniu swiadczy
jedna z jego zupelnie rzadkich bezposrednich wypowiedzi o wierszu, dotyczaca przerzutni ze strofy
do strofy. W liscie do Dorda Deri w listopadzie 1900 piszac o swoim tlumaczeniu trzech 6d
Horacego stwierdza, ze jednej z nich nie podzielit na strofy, ,,gdyz wedlug serbskiego obyczaju
niedobrze jest, gdy strofa nie konczy si¢ kropka — a tym razem tego nie dalo si¢ uniknac”
(,,Letopis Matice srpske” t. 262 (1910), z. 2)



