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Suvremene teorije slobodnoga stiha – mitovi i mogućnosti teoretskoga pristupa
Sažetak

U raspravi se slobodnom stihu pristupa kao obliku i kao književnopovijesnoj pojavi koja je bitno označila razdoblje poetskoga modernizma. Početne teoretske odredbe odnose se se na slobodni stih kao oblik.  Polazi se od pretpostavke da se svaki stihovni oblik može definirati uz pomoć »graničnih« i »unutrašnjih« obilježja koje zadovoljava u većoj ili manjoj mjeri. U tim terminima autor razgraničava opseg pojma »slobodni stih« od bliskih medija (vezani stih, poetska proza) i dolazi do početnih (minimalnih) definicija tih triju oblika. Na temelju već prije poduzetih analiza modernističkih poetika, uz pomoć kojih se slobodni stih razgraničava od njemu formalno srodnih pojava (stariji iregularni stihovi), i istodobno »popunjava« sadržaj pojma, potvrđuje se  teza prisutna u dijelu stručne literature, da se pod jedinstvenim terminom krije mnoštvo različitih stihotvornih procedura pokrivenih različitim estetičkim »mitovima«. Zbog toga se u drugom dijelu rasprave kritički razmatraju noviji teorijskih radovi koji tu činjenicu ne uvažavaju, ili ne uočavaju teoretske konzekvencije što iz nje proizlaze. Autor kritikom »ritmičkoga«, »sintaktičkoga« i »kontekstualnoga« pristupa nastoji utemeljiti pluralni, višerazinskui teoriju koja bolje udovoljava empirijskoj raznolikosti fenomena i u stanju je asimilirati navedene pristupe kao svoje parcijalne aspekte.

1. Preliminarne definicije - određenje opsega pojma

1. 1.
Pri početku rasprave o slobodnom stihu, potrebno je, prije svega, razgraničiti taj fenomen od njemu bliskih pojava, formulirati njegova specifična obilježja i ustanoviti kojim je sve činiteljima određen kao poseban književni medij. Teškoće i nedoumice koje se s tim u vezi pojavljuju pred proučavateljem slobodnoga stiha dobrim su dijelom povezane s književnopovijesnim okolnostima njegova nastanka. Naime, dok je situacija u svjetskoj književnosti oko 1850. takva da poezija - u tom trenutku još uvijek u najvećem broju slučajeva jednako stih - i proza sinkronijski obavljaju bitno različite zadaće, te je granica među tim kompleksima evidentna i općeprihvaćena, oko godine 1900.
 odnosi su se u velikoj mjeri zamutili tako da se poetski i prozni (ili pak stihovni i prozni) sustav mnogo snažnije prepleću. Žanrovski se sustav u tom razdoblju uvelike promijenio u odnosu na sredinu 19. stoljeća, i to ponajviše u onom segmentu koji zauzimaju tzv. hibridne književne vrste ili, gledano s formalnoga aspekta, tzv. prijelazne forme. I jedne i druge su u novonastaloj situaciji znatno prisutnije, a, može se slobodno dodati, svojim su nastankom najviše i pridonijele promjenama. Poremećaji koji su tada nastali u bazičnim relacijama bitno određuju cijeli književnokomunikacijski kontekst dvadesetoga stoljeća, a time i sveobuhvatni okvir rasprave i kad ona nije ograničena na formativni period.

Takvo je stanje, dakako, odavno percipirano u komparatističkim i teoretskim studijama posvećenim modernoj književnosti, a krupne konzekvencije po suvremeno shvaćanje pjesničkoga jezika sažeto je formulirao Gerard Genette: 

Znamo da od kraja XIX. i početka XX. stoljeća, osobito u Francuskoj, prisustvujemo razaranju i konačnom, bez dvojbe nepovratnom slomu toga sustava (u kojem je metar stabilni kriterij razlike između poezije i proze op. a.), i rađanju jednoga novog pojma, koji se udomaćio, ali nam nije sasvim transparentan: pojma poezije oslobođene metričkih ograničenja, a ipak različite od proze.
 

Genette vidi i potrebu za drugačijim teoretskim pristupom u odnosu na vremena prije nastanka takve poezije: 

Takva modifikacija, koja vodi ništa manje nego k novom ocrtavanju granice između proze i poezije, pa dakle i k novoj podjeli književnoga polja, izravno postavlja književnoj semiotici zadaću koja se znatno razlikuje od zadaća što su ih propisivale stare poetike ili udžbenici iz versifikacije posljednjih stoljeća.
  

Vjerujem da uzroci koji su doveli do novoga stanja stvari leže prvenstveno u naravi same modernističke poetike pa i refleksije o slobodnom stihu koji je upravo potkraj devetnaestoga i početkom dvadesetoga stoljeća ušao na velika vrata u europsku poeziju. Početna teoretska zadaća, rekao sam, ipak je nešto specifičnija: odrediti područje koje slobodni stih zauzima u toj »novoj podjeli književnoga polja«, tj. okvirno definirati koje ćemo tekstove smatrati verlibrističkima. Ako tu zadaću prevedemo u logičke termine, onda pitanje glasi: koje ćemo formalne uzorke uvrstiti u opseg pojma »slobodni stih«. 


Do početne definicije slobodnoga stiha pokušat ću doći sagledavši odnose u cjelokupnom književnom sustavu koji ga sinkronijski određuje, ili, radi veće jednostavnosti, u onom dijelu sustava koji pokriva pojam poezije (ili lirike)
 kao i onih hibridnih vrsta koje se rubno naslanjaju na to područje. Jednako tako, slobodni stih mora se uklopiti u cjelokupni formalni prostor koji nazivamo stihovno ustrojenim govorom. Ako, dakle, situaciju u hrvatskoj i europskoj književnosti oko g. 1900. promotrimo kao međuodnos različitih književnokomunikacijskih podsustava koji posreduju različite diskurzivne prakse, onda bi novonastalu poeziju u slobodnom stihu valjalo postaviti u odnos s barem trima susjednim poljima: poetskom prozom, poezijom u vezanom stihu i tekstovima pisanim starijim iregularnim stihovima.

Pitanje razgraničenja, na prvi bi se pogled možda činilo izlišno i čisto “akademsko”, kad uvid što u našu, što u inozemnu stručnu literaturu
 ne bi nalagao oprez i potrebu za čvršćim terminološkim utemeljenjem. Naime, i u teoretskim radovima, i u studijama posvećenim pojedinim pjesničkim djelima, u slučajevima kad se slobodni stih ne uzima za gotovo, još se provlače nedoumice u vezi s njegovim teoretskim određenjem. Labava unutrašnja organiziranost i protejska narav slobodnoga stiha najčešće se navode kao zapreke koje ometaju mogućnost njegove jedinstvene definicije. Pitanje se u stručnoj literaturi postavljalo i na način na koji se ovdje prilazi problemu: postoji li uopće jasna granica između određenih tipova slobodnoga stiha i određenih tipova umjetničke proze, s jedne strane, ili pak između slobodnoga stiha i njemu formalno bliskih starijih iregularnih stihovnih oblika s druge strane? Vjerujem da se do ispravna odgovora na postavljena pitanja, pa i do jedinstvene definicije slobodnoga stiha (iako minimalističke), može doći razumnim kombiniranjem teoretskih i književnopovijesnih argumenata, pri čemu će se problemu pristupiti sa što manje pretpostavki.


1. 2.

Da bi se egzaktnije rasvijetlila ta problematika poslužit ću se argumentacijom iz nekoliko teoretskih radova koji pružaju korisna polazišta za rješenje postavljenoga problema. Za početak oslonit ću se na neka temeljna zapažanja Cornelisa F. P. Stutterheima, što ih je taj nizozemski teoretičar izložio u članku Poetry and Prose, their Interrelations and Transitional Forms,
 posvetivši se upravo razgraničenju dvaju osnovnih medija književnoga izražavanja. Premda Stutterheim teži definiranju načelnih razlika između poezije i proze i njihovih međusobnih odnosa, većinu je zaključaka najzanimljivije testirati na razdoblju koje je u središtu naših razmatranja. Nas se u tom problemskom sklopu osobito tiču mogućnosti razgraničenja između slobodnoga stiha i poetske proze, koji, dovodeći u pitanje dotadašnje predodžbe o odvojenim medijima, svako na svoj način pripadaju prijelaznim oblicima. I sam Stutterheim članak započinje konstatacijom da su poezija i proza – shvaćene kao univerzalije - načini izražavanja prisutni u svim književnostima i to u tako širokom vremenskom rasponu da su bilo kakva uopćavanja opasna. Ponovit ću da su za razdoblje moderne ti pojmovi, shvaćeni kao kontrastivni polovi, osobito neadekvatni.

Analizirajući različite upotrebe tih pojmova Stutterheim zaključuje kako se u nekim slučajevima kao kriterij razlike uspostavlja »formalno«, a u nekim slučajevima “supstancijalno” određenje. Pod supstancijalnim određenjem kriju se ona svojstva književnoga izraza koje u običnom govoru poeziju povezuju s imaginacijom, emocijama i estetički pozitivno označenim sadržajima (»ljepotom«), a prozu s refleksivnošću i nižim estetičkim registrima (u tom smislu događajima, kako fikcionalnima tako i nefikcionalnima, pripisujemo atribut »prozaičnosti«). Kad poeziju i prozu razlikujemo uz pomoć formalnih kriterija, onda prije svega mislimo na činjenicu da proznom izrazu »pretežno« (pre-eminently) nedostaju određeni formalni elementi. Problem razgraničenja sastoji se upravo u tome što odredbu »većinom« ne možemo zamijeniti odredbom »isključivo« ni u rečenici »prozi nedostaju određeni formalni elementi«, ni u rečenici »poezija posjeduje određene formalne elemente«. Bilo da nas vode supstancijalni, bilo formalni kriteriji, nalazimo tekstove koji pripadaju obama područjima. 

Tako recimo, smatra autor, u sintagmi »poetska proza« pridjev pripada supstancijalnom, a imenica formalnom određenju.
 Promatrano u supstancijalnom, a u mnogim aspektima i u formalnom ključu, pjesma u prozi zasigurno je slobodnom stihu najsrodnije prozno književno polje. S poetskom prozom ili pjesmom u prozi slobodni stih dijeli važna zajednička obilježja. Obje su forme promovirane i etablirane u sličnim književnopovijesnim okolnostima,
 a često dijele i mnoga formalna obilježja kao što su eufonija, sintaktički paralelizam, različiti vidovi ponavljanja, umjerena ritmizacija, ili pak tip subjektivnosti, verbalne izražajnosti i prikazane predmetnosti (supstancijalna obilježja) koji se tradicionalno vezuju uz poetski govor. 

Stutterheimove početne kriterije provjerit ću na dvama primjerima poetske proze sa sama početka razdoblja koje je u središtu razmatranja ove rasprave. Obje pjesme u prozi objavljene su u Hrvatskom salonu 1898., ekskluzivnom glasilu prvoga naraštaja hrvatskih modernista. Zbog duljine tekstova navest ću samo uvodne dijelove:


Blijeda ležiš... na licu ti smrt...u srcu smrt...


Nisu te položili na odar, oko tebe ne gore voštanice, sa svojim mrtvačkim zadahom... 
Čudan je miris što me obavija u toj ložnici smrti


Blijeda ležiš, na tisućama bijelih, svježih ruža, na kojima se ljeska tisuću i tisuću kapi rose, što se čine kao tisuće isplakanih suza...
















(Zadnji stih, Srđan Tucić)

Kad šute vali, snivaju ljiljani nad njima, tihano snivaju nad tišinom vode. Sa obale dolijetaju zefiri, cjelivaju uspavano cvijeće i tihano opet odlijetaju u tamu. 


Kad šute vali, šute ruže male, rastvaraju blijeđana ustanca i smiješe se uzdrhtaloj rosi.


A lahor piri, grli ruže male i cjeliva sićušna ustanca.


Sa nebišta provirkuju zvijezde, zaklapaju zlaćane očice, niz koje se spuštaju sjajne alem-suze... suze bez boli.


Plaču zvijezde tihim plačem čežnje ... uz posmijeh plaču... i za to im katkad drhtnu zlatne usne i za to im katkad izmaknu suzice sa lišca i tihano odjeknu samo onda kada šute vali.


Kad šute vali, titra mjesečina, spušta se nad prastaru gradinu i priča zvjedicama drevne priče svoje.


I sve šuti... šuti... sluša... snatri.











(Kad šute vali..., Ylajali)
Kao što vidimo iz Tucićeve i »Ylajalijeve« pjesme,
 a teza bi se mogla potkrijepiti mnogim žanrovski srodnim tekstovima iz istoga perioda, ne manjka gotovo ni jedan od elemenata koji su dotada pripadali području stihovno organizirana govora. Čak ni stupanj ritmičnosti nije bitno manji u odnosu na tekstove koji se susreću u formativnom periodu slobodnga stiha.

Supstancijalno, a dobrim dijelom ni formalno određenje, ne daju nam, vidimo, dovoljno argumenata za razlikovanje poezije i proze na njihovim rubnim područjima, jer i jedna i druga mogu posredovati slične ili čak identične diskurzivne prakse, služeći se identičnim sredstvima. Stoga Stutterheim uvodi u igru i grafičku (»tipografsku«) komponentu teksta. S grafičkoga aspekta Stutterheim uvodi antitezu između A - redaka (koji završavaju neovisno o rubovima stranice) i B – redaka (koji završavaju tamo gdje to nalaže rub stranice). S obzirom na grafički izgled teksta prijelazni oblici nisu mogući.
 Stutterheim je, međutim skeptičan prema soluciji po kojoj je poeziju i prozu moguće razlikovati prema tipografskim kriterijima. Ta je odredba jasna već i na temelju činjenice što egzistiraju poetski tekstovi u formi A – redaka (npr. pjesme u vezanom stihu) i u formi B – redaka (pjesma u prozi). Zapravo, ako se uzme za polazište bilo koja od triju kategorija, ili bilo koja kombinacija supstancijalnih, formalnih i grafičkih obilježja, rezultati su prema nizozemskom teoretičaru nezadovoljavajući. Poezija i proza kao termini naprosto ne udovoljavaju kriterijima znanstvene egzaktnosti. 

1. 3.

Stoga je za ovu svrhu mnogo poticajniji onaj dio Stutterheimove studije koji isti problem pokušava riješiti polazeći od relacija što ih uspostavljaju stih i proza. Pritom odredbe kao što su poetsko i nepoetsko gube na važnosti, a prednost dobivaju formalni kriteriji. Za autora stih i jest realizacija formalnoga načela.
 Ta je apstraktna definicija korisna (premda, vidjet ćemo, u Stutterheimovoj verziji odviše kruta), jer nam je potreban pojam koji svojom širinom zadovoljava minimalne uvjete te je sposoban obuhvatiti sve moguće pojavne oblike stihovne ustrojenosti. Za potrebe definicije slobodnoga stiha tradicionalne bi se formulacije koje stih definiraju kao »ritmizirani govor«, pa čak i one manje precizne koje govore o »zvukovnoj ustrojenosti«, pokazale preuskima.
 Odmah valja dodati da, po Stutterheimu, pojam »stih« ne treba miješati s pojmom »redak« (»A – redak«).
 Formalno načelo počiva na dvama ključnim obilježjima. Prvo obilježje sastoji se u postojanju granice; bez postojanja granice (boundary characteristics) ni stih ni pojedini reci ne bi bili (diskretne) jedinice (units). Uzmemo li za primjer, recimo, dvostruko rimovani dvanaesterac, taj će stih kao jedinica biti ponajprije definiran konstantnom granicom iza dvanaestoga sloga (kombinacijom sintaktičke granice i rime). Stutterheim drži da se ta jednostavna činjenica prečesto zanemarivala na račun onih svojstava koja karakteriziraju ono što se u stihu događa između njegova početka i njegova kraja. Drugim riječima, teoretičari prvenstveno definiraju stih na temelju onoga što Stutterheim naziva drugom bitnom sastavnicom formalnoga načela, a to su unutrašnja obilježja (internal characteristics). U mom primjeru unutrašnja obilježja sastojala bi se u činjenici da stih ima dvanaest slogova, rimu, nešto dublju sintaktičku granicu (cezuru) nakon šestoga sloga, unutrašnju rimu, a u dubrovačkoj varijanti još i tzv. malu cezuru iza trećega, šestoga i devetoga sloga itd.). 

S obzirom na granična obilježja i unutrašnja obilježja stihovni oblici razlikuju se prema stupnju fleksibilnosti, odnosno »otpornosti« prema varijacijama unutar zadane sheme. Minimum fleksibilnosti nastaje kad se skupina unutrašnjih obilježja i skupina graničnih obilježja pojavljuje kombinirano i nijedna skupina ne podnosi varijacije. Takvu kombinaciju nalazimo u dvostruko rimovanom dvanaestercu koji je u tom pogledu izrazito nefleksibilan stih.
 »Između takvih slučajeva izrazite nefleksibilnosti i apsolutne slobode«, drži Stutterheim, »moguće je zamisliti mnogo prijelaza«.
 Može se uspostaviti opće pravilo: što je veći broj graničnih i unutrašnjih obilježja u pojedinom stihu, to je stih manje fleksibilan i obratno. 


U dosadašnjem toku Stutterheimove argumentacije ne vidim spornih elemenata, stoga sam ih i iskoristio kao dobru polaznu osnovu za naša razmatranja. Spornima mi se, međutim, čine njegove sljedeće odredbe: »Ukoliko ne postoje unutrašnja obilježja, ne može postojati ni granica. Ukoliko nedostaje granica, nema smisla govoriti o unutrašnjim obilježjima«
 Naime, kao što se vidi iz daljnjih formulacija, Stutterheim je odviše zarobljen pozitivističkom optikom i tradicionalnim predodžbama o formalnom načelu (stihu), da bi u granicama svoga teoretskoga okvira bio u stanju sagledati sve konzekvencije koje slobodni stih donosi samom svojom pojavom.
 Za njega, dakle, granica postoji samo ukoliko je rezultat događaja u unutrašnjosti stiha (koji moraju pokazivati stanovitu pravilnost), s jedne strane, i ukoliko je pozitivno definirana (egzistentna sintaktička granica ili rima), s druge strane. Sve ostalo, po njegovu shvaćanju, ostaje onkraj stihovnoga područja. Ako se Stutterheimove teze prevedu u nešto uobičajenije termine kojima se služi teorija stiha tada se dolazi do zaključka da za njega stih funkcionira samo ukoliko je u njemu moguće zapaziti (strogu) brojčanu pravilnost, odnosno da stih doista postoji samo onda kad postoje ritmičke konstante ili, u najboljem slučaju, ritmičke dominante. Iskustva koja nam pružaju nemetrički stihovi, međutim, svjedoče o tome da formalno načelo može egzistirati i znatno ispod praga takve pravilnosti, ukoliko se i granična i unutrašnja obilježja shvate elastičnije, a kad je posrijedi sam slobodni stih, pokazuju se nužnima radikalne izmjene u shvaćanju tih pojmova.


Mislim da je Stutterheimu nedostajao presudan »metodološki skok«, koji je, istini za volju, plod kasnijih, strukturalističkih uvida u problematiku forme i njezine percepcije u književnopovijesnom okviru. Prvo, vjerujem da stih može funkcionirati i na temelju samih graničnih obilježja, bez ijednoga stalnog unutrašnjeg obilježja. Uz pretpostavku da je dovoljno naznačen književnokomunikacijski okvir (naslov pjesme, pojava u časopisu ili zbirci, postojanje početka i kraja, itd.),
 grafička organizacija teksta u stihovnim recima dovoljan je signal da prezentni oblik shvatimo kao stihovno ustrojen govor, odnosno da kraj retka shvatimo kao granicu, čak i u slučaju kad ona nije pozitivno određena (sintaktičkom granicom, rimom). Karakterističan primjer nalazimo u pjesmi Gotfrieda Benna Podzemna željeznica (Untergrundbahn) koja započinje stihovima:



Die weichen Schauer. Blütenfrühe. Wie



Aus warmen Fellen kommt es aus den Wäldern.



Blagi drhtaji. Rano cvjetanje. Kao



Iz toplih krzna ono dolazi iz šuma.

Na kraju prvoga retka smještena je sinsemantička riječ i granica je prividno učinjena krhkom. Time granično obilježje nije nestalo. Štoviše, napetost između sintaktičke i grafičke organizacije teksta još više svraća pažnju na (tada) neuobičajen način okončanja retka.
 Sličan postupak, zapravo još ekstremniji (koji se ovaj put provodi kroz cijelu pjesmu) zapažamo i u suvremenom slobodnom stihu:



Nešto je potom palo u vodu,



usrknulo u sebe



mulj, otplivalo gore. Je



li stiglo gore? Vjero-



jatno jest. I za njim jato



crnih riba nabreklih od žudnje.
Prelamanjem riječi na kraju strofe (vjero/jatno) u navedenom tekstu izrazito je označen kraj retka, a semantički učinak bez vizualnog momenta potpuno bi izostao.


Težnja za »bezobličnošću«, odnosno uklanjanjem svih vidljivih oznaka pripadnih tradicionalnom pjesničkom repertoaru može ići do krajnjih razmjera, ali ipak neće dokinuti čitateljevu svijest da se radi o intencionalnom postupku:



Na šalteru banke u Melbourneu



mijenjam nešto maraka za



domaću valutu. Na lošem engleskom



objašnjavam da mi trebaju novčanice



u manjim apoenima



da mi se žuri.
Samo postojanje tradicije tekstova u stihu čitatelju omogućuje da bilo koji dani tekst (izrazito fleksibilan u pogledu unutrašnjih obilježja) čita na podlozi postojećih (manje fleksibilnih) tekstova. Pozivam se, dakako, na danas široko prihvaćene poglede Jurija Lotmana o dijalektičkom shvaćanju teksta i književne strukture kao i sama fenomena slobodnoga stiha. Kritizirajući postavke ruskih formalista Lotman konstatira:

Ali stvar i jeste u tome što je takvo tumačenje »opipljive, materijalne stihovne organizacije« dosta usko. Ono razmatra tekst samo kao »sve što je napisano«. Odsustvo elemenata u slučaju kada je on u dotičnoj strukturi nemoguć, i kada se ne očekuje izjednačava se sa izuzimanjem očekivanog elementa, odustajanje od jasne ritmičnosti u eposi do nastanka stihovnog sistema svodi se na odustajanje od nje poslije tog nastanka. Elemenat se uzima izvan strukture i funkcije, znak – van fona. Ako se tako prilazi, onda se vers libre stvarno može izjednačiti sa prozom. 
 

Lotman se zapravo poziva na zapažanja Josefa Hrabáka iz teksta na istu temu, koji neposredno slijedi Stutterheimovu u zborniku Poetics: 

Općenito se može reći: Što u stihovnoj formi ima manje elemenata po kojima se stih razlikuje od proze, to jasnije treba ukazati da se radi o stihu, a ne o prozi. (...) Prema tome, postojeća granica između takva slobodnoga stiha i proze mora biti vrlo jasna, jer slobodni stih zahtijeva (potrebuje) grafički aspekt kako bi bio shvaćen kao oblik stihovnoga jezika.
 

Drugim riječima, grafički izgled teksta (u gornjem slučaju raščlanjenost teksta na stihovne retke) bit će dovoljan uvjet da dani tekst shvatimo kao stihovni govor i obrnuto, stih će biti dostatno određen već samom činjenicom da je grafički prezentiran kao stihovni redak. Još preciznije, grafika je dovoljan tekstualni signal da pojedine retke čitamo kao realizaciju formalnog elementa, dakle kao jedinice koje posjeduju granično obilježje. 

Definicijom stihovnoga retka kao retka koji završava neovisno o rubu stranice nije nužno rečeno da se on mora prostirati vodoravno. Stihovni redak, ne treba smetnuti s uma, nije sam po sebi stih, on je samo signal stihovnosti. Odredba je dovoljno široka da može obuhvatiti, stepenasti, okomiti ili koji drugi grafički aranžman pa se i takva rješenja mogu uvrstiti u definiciju. Primjeri iz poezije dvadesetoga stoljeća koji uključuju ikoničke aspekte znaka (vizualna, ornamentalna ili konkretna poezija) mogu se smatrati ekstremnim proširenjima formalnoga načela i zahtijevat će možda dodatne odredbe, ali smatram da neće bitno uzdrmati operativni model. Štoviše, vizualna poezija, premda izmiče linearnom načelu, može se shvatiti i kao oblik u kojem se unutrašnja obilježja teksta djelomično, a ponekad i u potpunosti, podvrgavaju graničnim obilježjima. 

Područje konkretne poezije također bi trebalo klasificirati na pojedine podvrste, pri čemu bi opis graničnih obilježja, vjerujem, imao važno mjesto. U svakom slučaju, takve tekstove valja čitati »na pozadini« verlibrističkih eksperimenata i u okviru općega modernističkog programa koji zahtjeva da se konstantno nadilaze tek stečene pozicije. Kako je »poezija za oko« daljnja emancipacija tekstualnoga grafizma u odnosu na bipolarne stihovno-prozne konvencije i ne pojavljuje se u formativnom periodu slobodnog stiha, zapravo mi u ovoj prigodi i nije nužno da se precizno odredim prema tom fenomenu, te ću pitanje o pripadnosti vizualne poezije zasad ostaviti otvoreno.


Sada je moguće izvesti okvirnu definiciju slobodnoga stiha: slobodni stih smatrat će se formalnim obilježjem književnoga teksta kad taj tekst zadovoljava uvjet da je prezentiran u formi stihovnih redaka, dakle posjeduje barem jedno granično obilježje, a može, ali ne mora posjedovati bilo koje unutrašnje obilježje. To u Stutterheimovim terminima znači da je slobodni stih forma s iznimno visokim stupnjem fleksibilnosti. Spomenute odrednice dovoljna su distinkcija prema poetskoj prozi,
 jer ona ne zadovoljava formu stihovnih redaka tj. ne posjeduje granično obilježje. I pjesmu u prozi, iako s manjim stupnjem preciznosti, možemo definirati u terminima unutrašnjega i graničnoga obilježja: pjesma u prozi je tekst koji određenim »formalnim« i »supstancijalnim« svojstvima zadovoljava kriterije pjesničkoga jezika u određenom razdoblju, ali ne mora posjedovati nijedno unutrašnje niti smije posjedovati granično obilježje. Granica između pojedinih smisaonih (katkad i ritmičkih) cjelina u pjesmi u prozi određena je isključivo jezičnim zakonitostima, dok specifično književno obilježje granice izostaje.
 Moja definicija zadovoljava i uvjet distinktivnosti prema vezanom stihu (jer on mora posjedovati barem jedno unutrašnje i jedno granično obilježje).

Ponavljam, odredbe koje sam ovdje uzeo u obzir zadovoljavajuće su u pogledu opsega pojma. Na planu njegova sadržaja one su nedovoljno precizne. Što će se prema danim kriterijima smatrati dovoljnim uvjetima da bi se moglo govoriti o unutrašnjim obilježjima (kad ih slobodni stih posjeduje), te na koji način unutrašnja i granična obilježja strukturiraju slobodni stih različito od vezanoga, odgovor će djelomično dati drugi dio ovoga rada, dok određene specifičnosti izlaze na vidjelo tek u analizama pojedinih tipova slobodnoga stiha. 
Daljnja razgraničenja, ona prema starijem nemetričkom stihu, djelomično leže onkraj formalnih obilježja kako su definirana u ovom dijelu te ih je moguće uspostaviti istom na razini povijesne poetike i konkretnih svojstava koja obilježavaju pojedine tipove slobodnoga stiha na terenu književnopovijesne realnosti.
 Pogled u strukturu starijega nemetričkoga stiha doveo bi do identična opisa kojim sam se poslužio pri objašnjenju formalnih načela u slobodnom stihu: obavezno granično obilježje i izrazita fleksibilnost na planu unutrašnjih obilježja.
 Od sličnih premisa polazi i Zoran Kravar u članku Prolegomena teoriji slobodnoga stiha: 

U diskusiji, na primjer, obilježenoj prevlašću stihovnopovijesnih interesa i osjetljivoj na aspekte funkcionalne ovisnosti stihovnih oblika o povijesnim poetikama po mom bi mišljenju termin “slobodni stih” bilo bolje ograničiti na njegov izvorni predmet, na nemetričke stihove modernoga pjesništva, i nipošto ga ne proširivati na stihovne oblike poput, recimo, psalmičkoga stiha Williama Blakea ili “slobodnih ritama” Friedricha Hölderlina. Naprotiv, u kontekstu stihovnoteoretskom, gdje povijesne činjenice gube na važnosti, a kao ključ za razlikovanje srodnoga i nesrodnoga dolaze u obzir uglavnom morfološka načela, jednoliko imenovanje povijesno udaljenih nepravilnih stihova i njihovo podvođenje pod pojam slobodnoga stiha ne bi moralo imati štetnih posljedica. Dovoljno bi bilo da se opseg primjene termina “slobodni stih” prethodno dogovori i razjasni.
 

Štoviše, kad je posrijedi hrvatsko pjesništvo koje u svom formativnom periodu (moderna/ekspresionizam) ubrzano evoluira, formalno vrlo srodni nepravilni stihovi sa starijim književnopovijesnim pokrićem i slobodni stihovi modernističke provenijencije zatječu se u neposrednom vremenskom susjedstvu tako da konačna odluka o naravi pojedinoga stiha zahtijeva priličan stupanj proučavateljeva ne samo stihovnoteoretskoga, nego i književnopovijesnoga senzibiliteta. Bez podrobnijega uvida u pjesničku scenu oko g. 1900. i dodatnih teoretskih odredaba nije moguće razlučiti te dvije skupine stihovnih oblika. Stoga ću u drugom dijelu studije dopuniti polazne odredbe teoretskim generalizacijama koje je suvremena znanost o stihu izlučila iz dosadašnje verlibrističke prakse. 
2. Mitovi novijih teorija - prema suvremenom opisu slobodnoga stiha

Usporedimo li broj teoretskih radova o slobodnom stihu, osobito onih kojima je svrha opisati ili definirati predmet u cjelini, s općim teoretskim interesom za neka druge literarne fenomene, ili pak s nepreglednom literaturom o pojedinim verlibrističkim opusima, ustanovit ćemo da je riječ o začuđujuće malobrojnoj skupini radova. Unatoč tome, plural iz naslova ovoga poglavlja ima višestruko opravdanje, i to ne u prvom redu zbog trivijalne činjenice da su svoja teoretska polazišta izložili različiti stručnjaci i da se ona u koječemu razlikuju. Čak i kad se zanemare (pretežno starije) studije u kojima se slobodni stih pokušava sagledati optikom tradicionalne metrike, neke su načelne razlike i dalje prisutne, bilo da se radi o razumijevanju fenomena (njegova ukupnoga opsega), bilo da se radi o stupnju obuhvatnosti kojem teoretska poopćavanja teže. Znatan dio teoretskih studija ograničava svoje uvide na pojedine tipove ili određena razdoblja slobodnoga stiha, a nerijetko se pod općom teorijom oblika nudi zapravo parcijalna teorija ili teorija nacionalnoga slobodnog stiha (ili slobodnoga stiha na nekom jezičnom području); jedan dio radova definira samo morfološka obilježja, dok se pak neki teoretičari zadržavaju na poetičkom i književnokomunikacijskom okviru.
 

Zato ćuo svojš prikaz – koji bi trebao biti komplementaran teoretskim razmatranjima iz prethodnih poglavlja – izložiti »evolutivnim« slijedom; od važnijih radova koji su ocrtali novi pristup, do onih koje smatram nezaobilaznim polazištem za svako buduće razumijevanje slobodnoga stiha. Kritikom onih pristupa koja držim nezadovoljavajućim nastojat ću doprijeti do polazišta koja smatram plodnijim uporištem za uspješan suvremeni opis sustava i njegovih empirijskih sadržaja.

2. 1.

Ono što nazivamo novijim teorijama slobodnoga stiha uistinu je staro već pola stoljeća i može se definirati dvjema karakteristikama: Prvo, za razliku od modernističkih teorija - bilo da je riječ o eksplicitnim poetikama, bilo da su u pitanju akademska stručna razmatranja iz toga razdoblja – pristup slobodnom stihu u drugoj polovici dvadesetoga stoljeća pretežno je deskriptivan, a ne preskriptivan. To se danas već može smatrati samorazumljivom metodološkom pretpostavkom, ali je slobodnom stihu trebalo nešto duže vremena da se afirmira kao predmet znanstvene obrade ravnopravan vezanome, bez obzira što se i u akademskim krugovima od početka priznavalo da je niz uspjelih pjesničkih djela napisan bez oslanjanja na metričku shemu.

Druga bitna značajka suvremenoga pristupa usko je vezana uz prvu, a proistekla je iz spoznaje da je slobodni stih oblik koji se ne može sagledati u pojmovnom okviru mjerodavnu za metrički stih. Još početkom šezdesetih godina Benjamin Hrushovski
 upozorio je: »ako ne želimo slobodne ritme isključiti iz područja poezije (...) moramo u potpunosti revidirati naš stari pojam poetskoga ritma«. Prvi je korak u tom pravcu razdvajanje koncepta metra kao apstraktne norme i koncepta ritma kao konkretne tekstualne konfiguracije.
 Samim tim, ritam može egzistirati i bez oslonca na konstantnu metričku normu.
 Bez obzira što je ovdje izloženi teoretski pristup slobodnom stihu, kako je ustanovljeno u preliminarnim odredbama, širi u odnosu na koncept stiha kao ritmiziranoga govora, ipak valja reći da se ritmičkoj problematici u slobodnom stihu, što zbog tradicionalizma u stručnoj literaturi, što zbog intrigantnosti i kompleksnosti predmeta, posvećivalo najviše pažnje, pa su teze Hrushovskoga vrlo značajne za našu temu. Osim toga, dosadašnje spoznaje o slobodnom stihu - a najveći njihov broj kako u svijetu tako i u nas odnosi se na  modernistički poetski kanon - sugeriraju da ni vers libre u svojim počecima nema tendenciju da se emancipira od ritma te će analiza te komponente biti nezaobilazan dio opisa.

U svrhu ritmičke konsolidacije, prema Hrushovskom - koji zastupa holistički, »organski« pristup književnom djelu - može poslužiti »praktično sve u napisanoj pjesmi«: »metrički nizovi i otkloni od idealne norme, granice riječi i njihov odnos prema granicama stopa, sintaktičke skupine i pauze kao i njihov odnos prema metrički analognim pojavama poput cezure ili kraja retka, sintagmatske relacije, poredak riječi, sintaktička napetost, zvukovna ponavljanja i zvukovni kontrasti, elementi značenja itd.«.
 Meni se, doduše, ta lista potencijalno ritmotvornih elemenata čini preduga, a pojedini njezini članovi mogu se svesti i na općenitije kategorije, ali je ovdje važnije ustvrditi sljedeće (što je u članku Hrushovskoga samo implicitno prisutno, ili se čak zbog ustupka ideji organske forme ignorira): svi nabrojani činitelji mogu oblikovati ritam pjesme samo ukoliko se distribuiraju s dovoljnom dozom pravilnosti. Ukoliko u teze Hrushovskoga ne ugradimo dodatne limitirajuće odredbe dolazimo u iskušenje da sve rekurzivne elemente u pjesničkom tekstu čitamo kao ritmičke. Drugim riječima, da u ritmičko čitanje neselektivno unosimo eufonijske i kompozicijske veličine, odnosno da pod vidom ritma uvodimo kategoriju aritmije. 

U analizi poetika koje prate uvođenje slobodnoga stiha nailazi se na problem koji bi se mogao opisati kao čvrstoća ili gustoća poetskoga ritma u slobodnom stihu. Pokazuje se da dobar dio modernističkih autora, također opravdavajući svoje inovacije idejom »organskoga« ritma koji korespondira sa sadržajem, nesvjesno promiče upravo aritmiju kao ideju vodilju za gradnju pjesme.
 Drugim riječima, iako se i u pojedinim tipovima slobodnoga stiha može percipirati relativno visok stupanj ritmizacije (u pojedinoj pjesmi ili nekom njezinu segmentu čak i viši u odnosu na prosječnu količinu ritmičkih signala u vezanom stihu), općenito se može ustvrditi kako u slobodnom stihu ritmička okosnica slabi, a u pojedinim slučajevima ritam može i izostati.
 Svaka pojedinačna pjesma, u vezanom ili u slobodnom stihu, posjeduje, naravno, elemente koji pridonose njezinoj ritmičkoj konsolidaciji i one elemente koji čvrstoću njezina ritma narušavaju u većoj ili manjoj mjeri. Slobodni je stih, međutim takav sustav koji već svojim početnim uvjetima (napuštanjem metra) favorizira prodor aritmije. U pjesmi čiji je ritam podvrgnut metričkom nadzoru podnaglašenost, sinkopa ili pomaknuta cezura idu u red onih pojava koje smatramo »prevarenim očekivanjem«. U slobodnom stihu, osobito u onim tipovima koji uopće ne uspostavljaju bilo kakav odnos prema metričkoj tradiciji, ta kategorija potpuno mijenja smisao. »Prevareno očekivanje« u slobodnom je stihu ugrađeno u početne pretpostavke sustava.

Postoji bitna razlika između analitičkoga pristupa ritmu u pjesmi pisanoj vezanim stihom i onoj koja je pisana slobodnim, drži Hrushovski: hijerarhija i funkcija ritmotvornih činitelja u pjesmi nije unaprijed zadana, nego se za svaku pjesmu mora iznova utvrditi.
 Kako oni zajedno djeluju, što je od primarne, a što od sekundarne važnosti odlučuje kontekst. Primarni je kontekst svake pjesme u slobodnom stihu prije svega sama pjesma, kao cjelina organizirana ukupnošću svojih morfoloških obilježja, a potom ustanovljena morfološka obilježja treba uklopiti u širi generički okvir (eventualni odnos prema vezanom stihu ili nekom drugom tradicionalnom modelu, odnos prema profiliranim tipovima slobodnoga stiha, prema žanru, tematici, programskom usmjerenju ili »zajedničkim funkcionalnim tendencijama modernističkoga pokreta«).
 Hrushovskijeva ključna metodološka uputa sasvim je suglasna načinu na koji se u ovoj studiji prilazi definiciji i opisu slobodnoga stiha: »(...) komparativno istraživanje može mnogo više objasniti od onoga što se čini 'prirodnim' unutar jednoga jezičnoga prostora.«

Još jedno važno zapažanje istoga autora u vezi s načelnim razlikama između metričkoga stiha i stiha koji nije rukovođen metričkim pravilima jest da se ritam potonjega prvenstveno gradi uz pomoć »mjesnih činitelja«,
 tj. da se ritmički blisko vezuju skupine stihova, a konstantna mjera (»provodni činilac«, koji određuje ritam cijele pjesme) izostaje. Zapravo jedini provodni činilac u slobodnom stihu, kako naglašava S. Petrović, jest grafički aranžman pjesme, dakle ono svojstvo koje smo i mi odredili kao minimalni uvjet stihovnosti. Stoga pravilnu distribuciju ritmotvornih činitelja u slobodnom stihu valja također shvatiti na taj način: dostatno je (ali i nužno) da se koji od njih periodički ponovi u susjednim recima ili skupini redaka kako bi se uspostavio mjesni ritam. To istodobno znači da statistički potkrijepljene analize koje bi se zasnivale na suviše općenitom uzorku (npr. broj paralelizama u Janka Polića Kamova, šestoiktičnih redaka u Krležinoj lirici, deseteraca ili dvanaesteraca u Šimićevoj, opkoračenja u ranoga Mihalića itd.) ili na traženje ritmičkoga leitmotiva u nekom opusu (npr. daktilske stope u Jelovšekovu slobodnom stihu) mogu eventualno sugerirati određenu tendenciju u nekoga pisca ili skupine pisaca, ali ne pružaju pouzdan oslonac za percepciju ritmičkih efekata i određivanje njihova hijerarhijskoga položaja u konkretnoj pjesmi.

U mojim analizama hrvatskoga slobodnog stiha
 polazi se od pretpostavke koju podržava domaća stihovnoteoretska literatura, da se ritam slobodnoga stiha (ukoliko ga ima) temelji prvenstveno na istim jezičnim (fonološkim) elementima kao i ritam vezanoga stiha: na pravilnoj distribuciji broja slogova, prozodema (suprasegmentalnih fonema) i sintaktičkih granica.
 Ipak, na pojedinim lokalnim razinama moguće je da ulogu dodatnoga ritmotvornoga faktora preuzmu i drugi tipovi ponavljanja (fonemskoga, verbalnoga ili sintagmatskog) koji inače (na nižim ili višim razinama) imaju drugačiju strukturnu funkciju.

 Recentnije teorije, u opoziciji prema tradicionalnoj metrici, inzistiraju na kompleksnosti ili multidimenzionalnosti poetskoga ritma, bez obzira radi li se o ritmu vezanoga ili slobodnog stiha. U osnovnim polazištima, vidjeli smo, takva je i koncepcija Hrushovskoga. No, ako je u Hrushovskoga potreba za revizijom odnosa između metra i ritma izravno izazvana raspravom o slobodnom stihu, u vrlo zapaženoj opsežnoj studiji Richarda D. Curetona slobodni stih, čini mi se, djeluje kao pozadinski regulativ ili latentni motiv za temeljito preispitivanje temeljnih metričkih pojmova.
 Cureton svoju vrlo rafiniranu teoriju
 ritma zasniva na kritici pet »mitova tradicionalne prozodije« te ću na temelju kritičkoga prikaza njegove kritike preciznije definirati i svoja polazišta u vezi s problemima stihovnoga ritma:

1. mit - stihovni je ritam jednodimenzionalan; Cureton smatra da »većina tradicionalnih 'pristupa' (uključujući i 'slavenske metričare') nisu uopće teorije ritma, nego teorije metra«. Varirajući misao Hrushovskoga on konstatira da je »veliki dio jezika uposlen u ritmičke svrhe, a nije metričan, dok cijeli metrički jezik sadrži upravo one strukture koje se za ritmičke učinke rabe u nemetričkim formama«. Kako dakle Cureton polazi od pretpostavke, na koju smo i mi pristali, da nema načelne razlike među ritmom slobodnoga i metričkoga stiha, njegova zapažanja odnose se na opće ritmičke zakonitosti neovisne o vrsti stihovnoga medija. Zalažući se za »hijerarhijski-relacionirane periodičnosti« nasuprot jednodimenzionalnom ritmu on, uz pomoć teorije D. Attridgea,
 iznosi svoju nomenklaturu »globalnih« ritmotvornih sredstava (opkoračenje, cezura, oblici riječi i sintagmi, sintaktičko ponavljanje, semantička očekivanja, strofička struktura, rima i dr.). 

Ostavimo li za trenutak postrani primjedbu da je baš opkoračenje prvo na listi ritmički potencijalno djelotvornih postupaka i da je »semantičko očekivanje« također vrlo dvojben pojam u kontekstu rasprave o ritmu, treba reći da je mit protiv koga se Cureton bori prisutan isključivo u doista tradicionalnim metričkim teorijama, a da ni među boljim »slavenskim metričarima«, ni u našoj novijoj teoretskoj literaturi o stihu (Slamnig, Petrović, Užarević, Kravar) nikada nije ni postojao.
 Taj mit zapravo je najprisutniji u onom dijelu angloameričke teoretske literature koji pozornost isključivo posvećuje unutrašnjim obilježjima stihovnoga retka (akcenatskoj i, eventualno, kvantitativnoj periodičnosti), a sve što nadilazi tu razinu (silabička korespondencija, sintaktička izomerija, problem granica u stihu, funkcija strofike) ne ulazi u njezin pogled. Ni Cureton, u krajnjoj instanci, nije imun na isti mit kad primjećuje kako »svi priznaju da je metar snažno uvjetovan leksičkim naglaskom«. 

2. mit – stihovni ritam je fizički/lingvistički (fenomen). Kritika drugoga mita u središte pažnje dovodi ontološki status ritma. Usmjerena je prvenstveno protiv fonološki utemeljene metrike istočnoeuropske provenijencije koja svoju teoriju ritma bazira isključivo na tekstualnim činjenicama (»fizičkoj i lingvističkoj supstanci teksta«), a izuzima »kognitivne moći subjekta koji percipira«, točnije njegovu »sposobnost da složen i raznolik fenomenalni input objedini u relativno jednostavne i usporedive oblike«. Dok se s Curetonovom kritikom ekstremno tekstualno centriranih metričkih teorija mogu složiti (osobito u onom segmentu u kojem se ritmički događaji traže i u dubinskim fonemskim strukturama nepravilne distribuiranosti),
 dotle mi se, kao što ćemo vidjeti, njegova vlastita teorija ritma čini odviše subjektno centrirana.

3. mit – stihovni ritam je pravilan. Cureton drži da su tradicionalni pristupi odviše naglašavali pravilnost stihovnoga ritma, budući da su ritmi pravilnoga vraćanja (»izokrona ponavljanja«) prilično rijetki. U kompleksnoj teoriji ritma, koju on izlaže, »pravilno vraćanje nije odredbeno obilježje ritma, nego samo postignuće stanovite vrste ritmičkoga oblika (koje treba opisati zajedno s drugim ritmičkim oblicima)«
 Nasuprot tome on smatra da se ritam uspješnije može definirati pojmom »oblika (modela)« (shape). »S tom promjenom, glavno prozodijsko pitanje mijenja se od 'Je li ovaj tekst dovoljno pravilan da bi bio ritmičan?' u 'Koji ritmički oblik ovaj tekst uspostavlja?'«

Prvi prigovor Curetonovoj reviziji bio bi taj da pojam »oblika« ili »modela« ima znatno širu primjenu od ritmičke te ne vidim kako bi mogao kao distinktivno (definitonial) obilježje poslužiti uspješnijem teoretskom obrazloženju ritmičkoga procesa nego što je to činio pojam pravilnoga ponavljanja (vraćanja). Drugo, Cureton iznova za metu napada odabire lošije tradicionalne varijante u izučavanju stihovnoga ritma. Čak i u analizama vezanoga stiha redovito se uzimaju u obzir odstupanja od ritmičke dosljednosti, u suprotnom kategorije kao što su »dominanta« i »tendencija« ne bi ni ulazile u pojmovni aparat stiholoških rasprava. Senzibilniji pristupi slobodnom stihu (dilema o pravilnosti valjda ni ne dolazi u obzir kad se radi o metričkim stihovima), čak i kad ne izlaze iz okvira rasprave kakav je vrijedio za vezani stih, više se bave pitanjima o karakteru oblika nego o njegovoj pravilnosti. 

Najvažniji prigovor Curetonovoj reviziji sastoji se, međutim, u tome što i ona ide u smjeru onih teoretskih razmatranja koja u pojam ritma uključuju i momente stihovne aritmije. Nedvojbeno je da je u svaki ritmizirani tekst (u vezanom, slobodnom stihu ili u prozi) ugrađena i određena doza aritmije. Moguće je braniti i tezu da upravo pravi stupanj aritmije čini djelo (stih) estetički djelotvornim, što modernistička poetika (Holz, Eliot) i postulira. To nam, međutim, ne daje pravo da pojam ritma opteretimo sadržajima koji su s njim u suprotnosti. Očito je zapravo da pojam aritmije jako nedostaje Curetonovoj, i ne samo njegovoj, teoriji stihovnoga ritma. Opisujući (i pozitivno vrednujući) iregularne forme teoretičari su često u iskušenju da pojam ritma nepotrebno naprežu onkraj njegovih granica. Dok se za dio tradicionalne metrike doista moglo reći kako nije imala sluha za nepravilne oblike, dotle jedan dio suvremenih teorija, a rekao bih da je Curetonova vodeći predstavnik trenda, naginje predimenzioniranju jezičnih (i stihovnih) ritmotvornih potencijala, odnosno svojevrsnu promicanju panritmije.

4. stihovni ritam je konvencionalan. Dilema koja se načinje u vezi s mitom o konvencionalnosti ritma, dobro raskriva jedan od središnjih problema suvremenih teorija, čak i kad su pokrivene tako kompleksnom i detaljnom aparaturom kakva je Curetonova. Kad on uspostavlja dijagnozu da je »vodeća pretpostavka tradicionalnih teorija kako su stihovni ritmi konvencionalni«,
 tada na vidjelo izlazi činjenica da ni u njegovoj koncepciji ritam nije dovoljno razlučen od metra, odnosno da ta dva pojma u Curetonovu tekstu znaju nepredvidljivo zamijeniti mjesta. Na temelju njegovih formulacija da je metar »samo jedan od aspekata ritma«
 ili »tapeta koja može početi i završiti bilo gdje« postaje jasno da on metrom zapravo označava pravilan (akcenatski) ritam. Dok su modernistički autori svoje teorije gradili na neopravdanoj pretpostavci da su metar i ritam suprotstavljeni pojmovi, u Curetona se oni logički poravnavaju, pa metar postaje osjetilna reakcija (»naš ritmički odaziv na [relativno] pravilnu pulsaciju«). Hrushovski je, međutim, pokazao da metar i ritam nisu pojave kojima se može pridati isti spoznajni status (metar je racionalna predodžba, ritmički odaziv osjetilna reakcija), a Kravar da se ritmu vezanoga stiha, koji je podvrgnut racionalnoj, brojčanoj regulaciji, može suprotstaviti samo ritam (nemetričkoga stiha) građen na temelju intuicije.
 Kad metar i ritam zamijene mjesta, ili se uopće ne diferenciraju, onda je shvatljivo i to da je cjelokupna teorija izgrađena na pogrešnim terminološkim i konceptualnim osnovama pa ritam postaje (zaokružen) oblik ili model, a metar - koji bi se upravo tim kategorijama mogao opisati – načelno beskonačna pravilna alternacija.

Stoga dilema je li ritam konvencionalan ili prirodan u biti i ne postoji. Sud da je »naš ritmički odaziv na stih uvijek uvjetovan konvencijama, a općenito vrlo prirodan«,
 u svjetlu pogledâ na ritam za kakve se ovdje zalažem, treba prevesti tako što ćemo, u skladu s dosadašnjim dominantnim uvidima teorije stiha reći, da je metar, kao shema koja postoji u idealitetu, uvjetovan konvencijama, a naš ritmički odaziv na stih u osnovi vrlo prirodan. Zajedno s Curetonom možemo, naravno, govoriti o »ritmičkoj kompetenciji« koja je, između ostaloga i rezultat procesa učenja, pa tako i jednim dijelom uvjetovana stečenim znanjem o (stihovnim) konvencijama, ali samu sposobnost za doživljaj ritma, koji je prvenstveno osjetilna reakcija, možemo, u krajnjoj instanci, locirati u područje naših prirodnih predispozicija.
 Stoga je i moguć ritmičan stih bez metra. Slobodni stih, svojim izbjegavanjem ritma poduprta konvencionalnom mjerom, često, ne i uvijek, računa na prirodne predispozicije recipijenta.

5. mit – stihovni ritam je linearan/ravan. Kao i u vezi s prvim mitom (o jednodimenzionalnosti stihovnoga ritma) Curetonova kritika »mita o linearnosti« pogađa samo jedan dio tradicionalnih teorija, dok, vodeći se načelima hijerarhijske periodičnosti, u pojedinim segmentima ide predaleko. Fenomenološki orijentirani proučavatelji ritma, s jedne strane, i (uglavnom) istočnoeuropski stručnjaci strukturalističke orijentacije, s druge, uspješnije su, po mom mišljenju, definirali kompleks ritmotvornih ponavljanja i njihove funkcije u strukturi ritmiziranoga teksta. Domaća teorija (Slamnig, Kravar) dala je svoj doprinos uvidima u način na koji ritmotvorni činitelji oblikuju pojedine skupine stihova, i na kojim hijerarhijskim razinama (mjestu tvorbe) oni djeluju, a ocrtala je i analitički okvir za semantičke aspekte stihovnih oblika (Petrović, Pavličić) . 

U osnovi cjelokupne Curetonove teorije, pa tako i kritike tradicionalnih nazora, leži sintetička ideja ritma, vrlo bliska Hrushovskijevu holističkom programu. Svaka teorija koja uvlači ritam u sve hijerarhijske nivoe pjesničke strukture uskraćuje ritmičkoj komponenti relativnu autonomiju prema ostalim oblikovnim programima, a samim tim pospješuje i ideju o neizbježnoj ritmičnosti stiha (iako se ona u Curetona deklarativno negira). Tako nestaje mogućnost da se u teoriji odvoje sistemske od nesistemskih kategorija (sve se pojavljuje u svemu), pa i način i mogućnost identifikacije pojedinih stihovnih skupina. Samim tim poetička vrijednost stihovnih oblika postaje nevažna, a historičnost stihotvornih postupaka izlazi iz obzora.
 Lociranjem ritmičkih struktura isključivo »u struju našega iskustva«
 (gdje one također zasigurno egzistiraju) gubi se iz vida još jedno važno svojstvo ritma – njegova uvjetna objektivnost, ili bolje, intersubjektivnost i podložnost kolektivnoj percepciji.
 

2. 2. 

 Dobre strane kao i osnovne nedostatke »ritmičkoga« pristupa slobodnom stihu (u nas prisutnoga u Petrovićevim i Slamnigovim tekstovima) relativno je jednostavno izdvojiti. Istraživanja pjesničkoga ritma imaju dugu tradiciju, a samim tim i niz dobro utemeljenih spoznaja, elaboriranih do u najsitnije detalje. Iako postoje razmimoilaženja u pogledu opisa pojedinih pojava, ona su znatno manja u odnosu na neke druge elemente poetskoga jezika. Pokazalo se da nije toliko nužno revidirati »tradicionalni« pojam ritma, koliko razjasniti pojmove i termine te ih uspješno uklopiti u drugi sustav kakav je slobodni stih. U slobodnom stihu ne egzistira ritam koji bi bio načelno drugačiji od ritma vezanoga stiha, ali se on pojavljuje fakultativno, a kad se pojavljuje djeluje na drugačiji način nego u tradicionalnim versifikacijskim sustavima. 

Ritmički pristup morao bi objasniti tu novu funkciju ritma u pjesmi, bilo da se radi o poetičkoj, retoričkoj ili stilističkoj vrijednosti ritmiziranoga oblika.
 Također, dodjela prvenstva ritmičkom opisu u razdoblju konsolidacije (formativnom periodu) slobodnoga stiha ima jako opravdanje u poetičkom pokriću nove forme. Nijedan od modernističkih autora koji je diskutirao o formi (a vjerujem da je to opća značajka razdoblja) ni ne pomišlja na zapuštanje ritmičke osnove stiha, štoviše upravo je nezadovoljstvo ritmom vezanoga stiha, odnosno entuzijazam prema novom oblikovanju ritma, jedan od temeljnih pokretača cjelokupne reforme poetskoga jezika. Zato se s pravom može pretpostaviti da u pjesničkoj praksi modernizma ne samo da nećemo naći velik broj tekstova koji potpuno ignoriraju ritmičko strukturiranje, nego će u mnogih autora novi ritam biti nosivi dio poetske informacije.

S tim je u vezi i vrijednosno polazište koje pogoduje ritmičkom pristupu. Mnogi proučavatelji ritmizirani slobodni stih vide kao »bolji dio« njegove tradicije (tom tipu proučavatelja pripadaju Hough i Hrushovski, unatoč svojoj nedogmatičnosti). Kanonska pjesnička djela modernizma redovito su unosila inovacije i na ritmičkom planu, dok se na tekstove (uglavnom novije), koji s ritmom kao oblikovnom strategijom ozbiljno ne računaju, gledalo sa znatno manjim stupnjem estetičkoga povjerenja. Moment tradicije i specijalističke znanstvene orijentacije tu se iskazuje izrazito snažno.

Slabosti ritmičkoga pristupa dobrim su dijelom vidljive već na temelju njegovih netom nabrojanih pogodnosti. Budući da je ritam u slobodnom stihu fakultativna odredba, oblik se njime u cjelini ne može ni definirati ni opisati ni klasificirati. To što je tradicionalnom pogledu ritmizirani slobodni stih vredniji od onoga koji počiva na drugim principima, više, naravno govori o proučavatelju nego o samom predmetu. Ne treba zaboraviti da je ono što danas smatramo modernističkim kanonom, nekada bilo izloženo istoj estetičkoj sumnji kojoj se danas podvrgavaju djela čije se organizacijsko uporište krije drugdje, budući da poznavanje ritmotvornih procedura nije više neizostavni dio pjesničkoga umijeća, ili se ritmizacija teksta (kao na primjer u tzv. minimalističkom slobodnom stihu) hotimično izbjegava. Isključiva orijentacija na proučavanje ritma ometa pravilan uvid u važnost drugih oblikovnih strategija, a u lošijoj verziji vodi ishitrenim zaključcima o neorganiziranosti i generičkoj pripadnosti (nestihovnom ili »nepoetskom« karakteru) neritmiziranih tekstova.

2. 2.

Bez obzira što dobar dio proučavatelja slobodnoga stiha primjećuje slab ili nikakav stupanj ritmiziranosti u pojedinim tipovima, a neki od njih i heterogenost njihovih oblikovnih načela, malo njih je povuklo dovoljno odlučne teoretske konzekvencije koje iz njega proizlaze. Za ljubav elegancije, ekonomičnosti, nekoga estetičkog uvjerenja, a nerijetko i naslijeđenih predrasuda o prirodi stiha i u recentnijim se raspravama cjelokupna tradicija slobodnoga stiha podvodi pod jedan organizacijski princip ili, kad to više nije moguće, rješenja se traže izvan jurisdikcije verlibrističkoga sustava pa se upotreba termina ograničava na (kanoniziranu) modernističku stihovnu praksu. 

Unatoč zapažanju da definicije slobodnoga stiha variraju i da je »linearni oblik« (lineation) njegov sine qua non, pa čak i da termin slobodni stih »pogrešno sugerira da se radi o jednom tipu poezije« Marjorie Perloff u mnogo čemu ostaje zarobljena pretpostavkom o primatu ritma pri definiranju pojma.
 Njezina teorija, koja pokazuje sluh i za različite nijanse na planu formalnih obilježja i za ovisnost semantičke vrijednosti književnih postupaka o »povijesnim, kulturalnim i nacionalnim činiteljima«, svoja ograničenja ponajviše duguje zatečenim definicijama uz koje pristaje. Pozivajući se na Ch. Hartmana i D. Attridgea (a u krajnjoj instanci na T. S. Eliota) koji slobodni stih vide prvenstveno kao ritmizirani (linearni) oblik koji nije podvrgnut brojčanoj regulaciji prozodema, autorica je prinuđena ostati unutar konceptualnoga okvira koji je proistekao iz spoznaja o metričkom stihu. Stoga ona mnoštvo različitih poetičkih pravaca u poslijeratnoj američkoj poeziji neselektivno podvrgava ritmičkom čitanju i gotovo redovito pronalazi ponešto od jampske, daktilske i trohejske inercije, sintaktičkoga paralelizma ili kakvu drugu »ritmičku pravilnost«.

O ritmičkoj pravilnosti, čak i na lokalnoj razini, jedva da se može govoriti, ali tradicija traženja stopa u stihu koji je daleko od stopnoga ustroja uporno se nastavlja u američkoj i engleskoj kritici. Budući da nema »metričkih ponavljanja, rime i strofičke strukture« autorica je prinuđena ispomagati se pojmom »kontinuiranoga ritma«. Ako se pojam pravilno shvati, potpuno je tautologičan. Ritam kao svojstvo određenih zbivanja (neovisno o mediju) načelno je beskonačan (vraćanje istoga), a kad uđe u stihovnu strukturu smisaona dimenzija pjesme (njezina završenost, teleologičnost) uvjetuje početak i kraj ritmičkoga događaja. Nasuprot autoričinu uvjerenju ritam u vezanom stihu uglavnom je kontinuiran, dok u ritmiziranom slobodnom stihu zamjećujemo prekid kontinuiteta. Ovdje je, međutim, »kontinuirani ritam« zapravo metafora koja označava oblikovnu proceduru drugoga tipa: često opkoračenje ili protezanje rečeničnoga perioda duž većega broja redaka, što dakako više pridonosi aritmiji nego ritmičkoj konsolidaciji stihovnih redaka. Opet se pojam ritma širi onkraj njegovih granica, jer analitičke metode naslijeđene iz ophođenja s metričkim stihom ili modernističkim oblikovnim programima (tzv. ghost of meter paradigmom) pogrešno sugeriraju da nekakav tip ritma u stihu mora egzistirati.

Budući da novije pjesništvo na engleskom jeziku (a mogli bismo odredbu proširiti i na druge jezične prostore)
 pokazuje još manje sklonosti prema tradicionalnom strukturiranju stihovnoga retka M. Perloff, očito inspirirana krovnim terminom za oznaku širih tendencija u književnosti i kulturi Zapada, smatra da je nastupio period »post-linearnosti« koji više ne pripada »kulturi slobodnoga stiha« nego otvara potpuno novu stranicu u stihovnoj povijesti. Moje je stajalište da od suženja pojma »slobodni stih« nema velike štete, ako se doista pokaže kako distinkcija vodi boljoj deskripciji novih pojava. Ipak, onako kako je obrazložena, rekao bih da nema dovoljnu snagu. Čini mi se, po analogiji s Marinettijevim neuspjelim pokušajem prekoračenja, tj. proglašenjem »smrti slobodnoga stiha«, da je slobodni stih kao sustav sposoban asimilirati i modifikacije koje su zapažene posljednjih tridesetak godina, pri čemu kontinuitet u sustavu (»obiteljska srodnost«) preteže nad promjenama. Versifikacijski su sustavi i u prošlosti s lakoćom preskakali epohe obilježene poetičkim i stilskim zaokretima pa nije isključeno da se isto dogodilo i ovaj put, ukoliko i prihvatimo pretpostavku da poezija posljednja tri desetljeća djeluje u drugačijim (postmodernim) okolnostima. Kako se ključna inovacija, prema autoričinu uvjerenju, tiče granica stihovnoga retka (»graničnih obilježja« stiha) i globalnoga razumijevanja sustava, na taj ću se segment njezine teorije vratiti kad te fenomene posebno preispitamo.

Kombinacija staroga i novog u opisu i definiciji slobodnoga stiha prisutna je i u teoretskim nazorima Paula Lakea.
 Iako je pogled američkoga teoretičara na slobodni stih parcijalan, u pojedinim momentima i prilično preskriptivan, a svakako vrijednosno angažiran, njegova metodološka polazišta - i konzekvencije koje iz njih proizlaze - mogla bi u nekoj kvalitetnijoj eksplikaciji biti plodna za buduće diskusije o predmetu. Uočavajući da termin »trenutno pokriva mnoštvo potpuno različitih pa čak i kontradiktornih strategija« Lake nastoji pokazati da samo »bolji dio tradicije« slobodnoga stiha može dosegnuti sistemsku kompleksnost svojstvenu poeziji vezanoga stiha (formal poetry), fraktalnoj geometriji i organskim prirodnim oblicima. Da bi obranio svoje teze Lake se oslanja na teorijske opise sustava kakve je ponudila teorija kaosa.

Pjesma u vezanom stihu služi kao paradigma uređenosti poetskoga govora, što je svrstava u »kaotične« ili »kompleksne« sisteme:

Poput drugih nelinearnih, dinamičkih sistema, pjesma u vezanom stihu je »vođena pravilima, holistična, osjetljiva na početne uvjete, rekurzivna i sebi slična na različitim stupnjevima.(...) Elementi na nižim stupnjevima, poput fonema, sudjeluju u određenju krupnijih aspekata pjesme kao što su riječi, reci itd. Te sličnosti među različitim stupnjevima uređeni su kao hijerarhija razinâ koje utječu jedna na drugu, od razine fonema, riječi, metričke stope, metafore, simbola, sintakse, strofe, sve do slijeda (logic), teme, sveukupne forme, etike i metafizike što ih implicira značenje pjesme.«

Ono što, prema Lakeu, neke tipove poezije u slobodnom stihu uvrštava u kompleksne sustave (prema kriterijima kompleksnosti u teoriji kaosa) jesu svojstva ponavljanja ili vraćanja (recursiveness) i međusobne sličnosti (self-similarity) jedinica u sustavu koje oni dijele s poezijom u metričkoj formi. Kako su vraćanje i međusobna sličnost prvenstveno karakteristike ritmičkih jedinica, Lake s entuzijazmom navodi stajališta iz Filozofije u novom ključu (Philosophy in New Key) Susanne Langer, gdje se ritam vrednuje kao središnja estetička kategorija. Ritam tako postaje jamac i čuvar »harmonične strukture« umjetničkoga djela, odnosno »ujedinjujuće sveobuhvatno umijeće« (unifying, all-embracing artifice of rhythm). 

Cijeli je Lakeov teoretski pothvat zapravo usmjeren prema negaciji »prostorno centriranih dekonstruktivnih poetika modernizma i postmodernizma«. Poezija u slobodnom stihu koji nije ritmiziran, ili je ritmiziran na način koji Lake drži nedostatnim, ostaje zarobljena »geometrijom euklidskoga prostora«, »atomizira iskustvo«, gubi vremensku dimenziju, proizvod je »vizualne imaginacije« i, konačno, ona se svodi na nesvrhovitu igru »koja nema značenja, samo niz arbitrarnih pravila koje je sama sebi nametnula«. 

Slabosti Lakeove teorije i križarskoga rata protiv dekonstruktivista vidljive su i u postavkama koje se tiču općega razumijevanja lirskoga (kon)teksta, i u uvjerenjima o ulozi ritmičke strukture u pjesničkom djelu, a i u njegovim pogledima na modernizam, pa čak i na slobodni stih Whitmana i prve generacije modernista, dok, čini mi se, potencijali koje teorija kaosa eventualno nudi istraživanju slobodnoga stiha nisu dovoljno iskorišteni.

Prije svega, značajke lirske pjesme svojstvene dinamičkim, nelinearnim sistemima (hijerarhičnost njezinih sastavnica i različitih razina) koje Lake navodi svojstvene su svim pripadnicima žanra. Pretpostavljena distinktivna obilježja ritmiziranih tekstova u odnosu na neritmizirane (ponavljanje i međusobna sličnost pojedinih elemenata) pojavljuju se i na drugim razinama strukture (eufonijska ponavljanja u službi figuracije ili glasovnoga simbolizma, ekvivalencija nejednakih redaka uspostavljena njihovim granicama, različite vrste semantičkih ponavljanja, strofička ponavljanja itd.). Otvaranje djela vremenskoj dimenziji samo putem ritmičkoga vraćanja također je pojednostavljenje složenoga problema temporalnosti u pjesničkom tekstu. 

Tvrdnja da stihovni tekstovi u kojima je dominantna vizualna imaginacija a međusobna sličnost redaka umanjena nisu sposobni realizirati »vlastitu jeku u auditivnoj memoriji«,cijeli teret auditivnih efekata pjesme prebacuje na ritmičku komponentu, dok se uloga interaktivnih procesa među sličnim fonemskim, gramatičkim ili izražajnim jedinicama u stihu zanemaruje. Složene temporalne aspekte pjesničke strukture koje sa sobom nose jedinice višega reda kao što su lirski subjekt, adresat, kompozicija, tema ili recipijent (koji postoje čak i kad pjesma radi na njihovoj razgradnji) mislim da u kontekstu ove rasprave nije nužno objašnjavati. Pjesnički tekst generira raznovrsne temporalne procese i u slučaju kad ih eksplicitna poetika zanemaruje ili negira.

Normativistička koncepcija ujedinjujuće uloge ritma Lakeu ne dopušta pravedniji pogled ni na temporalne, ni na kohezivne činitelje poetskoga govora. Ritam, međutim, nije jedino, a rekao bih ni najvažnije sredstvo za uspostavljanje jedinstva u tekstu. Tu funkciju mnogo bolje obavljaju kompozicijska, tematska ili smisaona dimenzija pjesme. Štoviše, u slobodnom stihu (i polimetričnim kompozicijama) ritam često postaje sredstvo kojim se tekst fragmentira na međusobno odvojene segmente. Upravo je u znatnom dijelu ranoga modernističkog pjesništva (koje Lake proglašava uzornom tradicijom) pojava slobodnoga stiha usko vezana s poetikama koje propagiraju fragmentarnost, montažu, usmjerenost na vizualne aspekte retka i tiskane stranice, ulazak (aritmičnoga) svakidašnjega govora u pjesnički tekst i druga sredstva koja nagrizaju tradicionalni pojam »harmonične poetske strukture«.

Ni način na koji je riješen položaj pojedinačnoga pjesničkoga teksta u tradiciji nije imun na (vrijednosna) preduvjerenja s kojima Lake ulazi u problem. Pozivajući se na Eliotove poznate teze o konzekvencijama ulaska novoga umjetničkoga djela u idealni poredak Lake simplificira književnopovijesni proces, definirajući ga kao »više rekurzivni i evolucijski model rasta (growth)«. U takvu modelu ruši se »mit o neprestanoj avangardi (...) koji implicira linearnu koncepciju vremena i progres«. U Lakeovu modelu (koji se služi metaforom »toka« (flow), po ugledu na Eliotov current), nema, međutim, dovoljno prostora za krupne diskontinuitete, zaokrete i suprotstavljene tendencije u književnoj povijesti – ukoliko je ne poistovjetimo s kronologijom - što ih relativno nepristran (ili barem manje vrijednosno opterećen) pogled u prošlost svakako može zapaziti. Ako zanemarimo pojedinačne iskaze samih avangardista ili neoavangardista, nijedna od novijih, metodološki osviještenih, književnopovijesnih koncepcija ne prejudicira nikakav »umjetnički progres«, a sve je dalje i od bilo kakve konstrukcije koja bi implicirala linearni razvoj i snažnu dijakronijsku vezu među pojedinim književnim pojavama. Valjanost i legitimnost svih »nadpersonalnih entiteta«
 kontinuirano se dovodi u pitanje, a normativizam koji Lake povremeno zastupa (»Ukoliko želimo pronaći nove vrste poezije s istom stupnjevitom [scaled] kompleksnošću što je vidimo u prirodi i ponovno otkriti ujedinjujuće sveobuhvatno umijeće ritma, moramo se okrenuti počecima modernizma i spasiti ono što ostaje lijepo i formalno izazovno u tim djelima koja su stvarala epohu«) potpuno im je stran.

Vođen uvjerenjima o kontinuitetu i evoluciji u književnoj povijesti kao i spomenutim nazorima o ritmu, Lake nije mogao uspostaviti slojevitiji odnos ni prema samoj ritmičkoj strukturi i njezinim semantičkim aspektima u Whitmanovu, Eliotovu i Poundovu stihu. Ne odvajajući jasno metričke i metametričke aspekte stihovnih oblika, on Eliotov slobodni stih čita kao produžetak eksperimenata s iregularnom formom u jakobinskoj drami, a Poundov i Whitmanov kao logaedski (akcenatski) stih, odnosno kao stih »koji se služi više nego jednom metričkom stopom u retku«. 

Da je iregularni stih koji koegzistira s čvrstom metričkom maticom vrlo različita pojava od onoga koji ruši metričku tradiciju, pokazao sam, na drugom mjestu, više puta.
 Ovdje se, međutim, valja podsjetiti i na Eliotovu tvrdnju kako nema stiha koji se ne bi dao skandirati. Promatramo li bilo koji stihovni redak stopnom optikom, nedvojbeno ćemo naći ono što tražimo: jambe, troheje, adoneje, korijambe, peone i sl. Logaedski stihovi (stihovi raznovrsna stopnoga sastava) funkcionirali su kao regularne forme zahvaljujući čvrstom identitetu svoje nadstihovne (strofičke) organizacije. Oni su kao takvi bili čvrsto usidreni u »auditivnu memoriju« ili »slušni univerzum raspršen u svim pravcima«, gdje Lake locira egzistenciju metričkih normi i ritmičkih uzoraka. 

U Poundovoj i Whitmanovoj poeziji nema takve situacije. Američki teoretičar i sam osjeća taj problem, kad konstatira nesličnost susjednih redaka (ili segmenata) u Pounda ili »rasutu paljbu« stopnim streljivom u Whitmana, ali ga ne može razriješiti. Pretpostavimo li da takvi oblici doista egzistiraju u poeziji tih autora, onda bismo morali odgovoriti na barem dva pitanja: koji je njihov sistemski (hijerarhijski) položaj unutar drugih tipova akcenatske alternacije ili, kao što je u Whitmana slučaj, kako ti oblici korespondiraju s uočenim sintaktičkim paralelizmima; i drugo, ako su doista tako česti kao što Lake tvrdi da jesu, te im daje vrijednost »ritmičkoga potpisa«, na kojoj razini funkcioniraju, metričkoj ili metametričkoj?

U konačnici, rekao bih da stihologiji nije bila potrebna konceptualna aparatura teorije kaosa kako bi se vratila »zanimljivom sportu traženja stopa«
 u slobodnom stihu i glorifikaciji odavno kanoniziranih djela. »Nova znanost« vjerojatno nudi mnogo više morfološkom opisu slobodnoga stiha, nego što je u Lakeovoj primjeni uspjela dati. Ona je, prije svega, na znanstvenim osnovama potvrdila zdravorazumsku pretpostavku (koju i mi prihvaćamo) da u sistemima prepuštenim spontanom uređenju ne može rasti stupanj uređenosti (za razliku od sistema koji su podvrgnuti stalnoj racionalnoj kontroli), dok u sustavima prepuštenim sebi (samoregulaciji), stupanj uređenosti može padati. Na nižim razinama (pjesma, zbirka, opus) slobodni stih, naime, pripada skupini djelomično nadziranih sustava, dok je, promatran u cjelini, poput većine drugih književnopovijesnih makrosistema, dobrim dijelom prepušten samoregulaciji, a samim tim manje predvidljiv i više kaotičan. Zakon o povećanju entropije pokazuje se važećim kako u pogledu odnosa među ritmom vezanoga stiha i ritmom u slobodnom stihu, tako i u pogledu stupnja ritmičke organiziranosti slobodnoga stiha, kad se promatra dijakronijski razvoj sustava u cjelini. 

Teorija determinističkoga kaosa mogla bi, čini nam se, baciti novo svjetlo na morfološka istraživanja (slobodnoga) stiha. Prva pretpostavka cjelokupnoga pothvata jest međutim ta da se teorijom služimo kao deskriptivnim sredstvom i relativno neutralnim konceptualnim okvirom. Pritom a priori ne isključujemo ni to da holistička teorija ritma, koja se zasada čini neuvjerljivom, a u svakom slučaju slabo obrazloženom, dobije znanstveno uporište. Bitno je da se do nje dođe empirijskim promatranjem ritmičkih događaja i njihove funkcije u sustavu, a ne normativnim predodžbama o harmoničnoj cjelini (»ne izvlačiti iz teorije više informacija nego što je potrebno«). 

Kako konzekvencije što iz nove teorije proizlaze, ili mogu proizaći, odviše brojne i kompleksne, te na sadašnjem stupnju istraživanja teško sagledive, samo ću iznijeti nekoliko radnih hipoteza o smjeru u kojem bi se istraživanja mogla kretati. Budući da je slobodni stih sustav sa znatno manjim stupnjem predvidljivosti nego metrički, mogao bi se ustanoviti »horizont predvidljivosti«
 u pojedinim tipovima slobodnoga stiha ili u pojedinim individualnim izvedbama. Takve bi analize možda bolje osvijetlile nijanse u međusobno bliskim varijantama (na razini komparativne stilistike), a eventualno detektirale i stupanj racionalnosti prisutan u pojedinim varijantama (na razini implicitne poetike). Nadalje, novi opis trebao bi preciznije definirati oblik(e) atraktora u pojedinim tipovima ili individualnim varijantama slobodnoga stiha, razriješiti o kakvu se sistemu radi (koliko parametara utječe na izgled stiha), odnosno postoji li u sistemu jedan ili više atraktora. Sukladno tome, u različitim tipovima ili individualnim varijantama trebalo bi definirati i razinu sistema na kojoj atraktor(i) stabilizira(ju) sistem u cijelom njegovu rasponu. Pouzdan opis tih veličina zasigurno bi pridonio uspješnijoj komparativnoj tipologiji slobodnoga stiha.

Također, budući da porast entropije u sustavu (ili jednom dijelu sustava) ne znači ujedno i porast entropije u svim slojevima sustava (ili u drugim dijelovima sustava), mogli bismo ustanoviti rezultira li porast entropije u ritmičkom sloju (u odnosu na vezani stih ili ritmički stroži tip slobodnoga stiha), eventualnim smanjenjem entropije u nekom drugom sloju (povišenoj sintaktičkoj pravilnosti, brojnijim ili strukturno važnijim eufonijskim ponavljanjima, ojačanju semantičkih veza među riječima ekvivalentnih po položaju, većoj izomorfnosti granica u stihovnom retku, i sl.). Kako je pjesnički tekst sustav suviše kompleksan da bi u cijelosti bio statistički obradiv, moglo bi se pokušati s izgradnjom hijerarhijske strukture pojednostavljenih modela za pojedine tipove slobodnoga stiha i tako ih učiniti praktičnijima za analizu na različitim razinama kompleksnosti.

Gornje su hipoteze više rezultat dosadašnjih empirijskih uvida u narav različitih tipova slobodnoga stiha, proisteklih iz spoznaja oslonjenih na fenomenološku ili »klasičnu« strukturalističku metodu, nego što proizlaze iz zbiljskih iskustava temeljenih na pretpostavkama teorije kaosa te je sasvim moguće da se pokažu ili odviše optimistične ili pak previše uske, ukoliko nova teorija postane uobičajeno i pouzdano oruđe među proučavateljima stiha. S obzirom da su u stručnoj literaturi o teoriji kaosa već povučene paralele između nelinearnih dinamičkih sistema u prirodi i onih koji su proizvod civilizacije i ljudskoga intelekta (društvo, jezik, umjetnički sistemi) vjerujem da nema odviše razloga za skepsu u pogledu uspješnosti nove teorije. Jedan dio sistemskih procesa već je objašnjen u okviru starijih znanstvenih paradigmi, dok bi novi pojmovni aparat i nova terminologija mogla osvijetliti dosada slabo uočene aspekte i unijeti više egzaktnosti na razinama koje su bile nejasno opisane.

Konačno, ukoliko pristanemo na dijagnozu po kojoj je slobodni stih kompleksni, nelinearni sustav (a ne vidim razlog koji bi je doveo u pitanje), prividno jednostavan (podliježe malom broju ograničenja) te pruža nebrojene kombinatorne mogućnosti, onda je već sada jasno (po analogiji s bolje proučenim sličnim sustavima) da elegantna rješenja (svođenje na jedan princip ili formulu) treba odbaciti kao neadekvatna. Nova teorija slobodnoga stiha mora se graditi na zapažanjima o »mnoštvu, kadšto i kontradiktornih strategija« (Lake), »različitim definicijama« (Perloff) ili »zavodljivosti jedinstvena termina« (Attridge). 

2. 3. 

Spoznaja da slobodni stih nije sudbonosno određen svojim ritmičkim ustrojem urodila je teorijama koje problemu definiranja pokušavaju prići s potpuno drugačijih polazišta. U dijelu slavističke literature o stihu proširio se pristup koji bismo mogli nazvati »sintaktički«. Ta skupina proučavatelja
 stih definira kao dvojno raščlanjen književni govor: stih je istodobno raščlanjen svojom sintaktičkom strukturom (raščlanjenost na sintagme, kolone, rečenice i sl.) i svojom specifično stihovnom strukturom (raščlanjenost na retke). To ga razlikuje od proze koja je raščlanjena isključivo na rečenice. Stihovna organizacija (raščlanjenost na retke, odnosno autorska orijentacija na stih) omogućuje da retke sagledamo kao ekvivalentne s obzirom na neko njihovo (gramatičko) svojstvo. Strofička organizacija, rima, i »veći tekstualni blokovi« nisu »sistemske značajke«, jer mogu izostati te su od sekundarne važnosti za (slobodni) stih. Slobodni stih moguće je pozitivno definirati na temelju odnosa koju uspostavljaju dvije razine organizacije.

Iako vođen različitom terminologijom, pa i različitom tradicijom proučavanja stiha, sintaktički se pristup na prvi pogled čini vrlo blizak mojim početnim odredbama. I ovdje je stih definiran na temelju njegove grafičke organizacije (raščlanjenosti na retke), odnosno na temelju graničnih obilježja koja igraju veliku ulogu i u sintaktičkoj teoriji. Razlike, ipak, treba pretpostaviti sličnostima. Prije svega, u mojoj teoriji argument graničnoga obilježja ima primarnu funkciju da stih razgraniči od proze (njime se definira opseg pojma), ali nema takvu informativnu snagu da bi odlučivao o prirodi slobodnoga stiha (ispunio sadržaj pojma), a kamoli da sam snosi teret tipoloških razlika, kao što je slučaj u sintaktičkoj teoriji. Moguće je, na primjer, da pojedini tipovi metričkoga stiha posjeduju ista granična obilježja kao i slobodni stih, ali ih, naravno, diferenciraju njihova unutrašnja obilježja.
 Tvrdnja da je »u odsutnosti prozodijskih i silabičkih regularnosti« pozornost pisca i čitatelja usmjerena na kraj retka«
 naprosto je preslobodna teoretska generalizacija koja nema dovoljnu empirijsku utemeljenost.

U tipovima slobodnoga stiha koji posjeduju neku vrstu unutrašnje strukturiranosti (ritam, fonemska ponavljanja ili semantički paralelizmi među riječima u pjesmi, anaforične konstrukcije itd.) pozornost može biti usmjerena prema početku ili sredini retka, dok usmjerenost prema klauzuli stiha, koja jest tradicionalno jaki položaj u stihu, može relativno slabiti. Slično rasterećenje klauzule primjetno je i u (obično dugačkom) slobodnom stihu koji intencionalno podcrtava sličnosti s proznim diskursom. U takvu tipu stiha završetak retka ne tretira se kao sistemska kategorija pa se sintaktičke granice distribuiraju potpuno nepredvidljivo, a sintagmatske veze, drugačije nego u tipovima stiha s ujednačenom klauzulom, dobivaju veću važnost od paradigmatskih. Drugim riječima, ekvivalencija redaka u takvim slučajevima osjetno slabi ili je načelo ekvivalencije realizirano drugim nivoima organizacije.

Stoga je u mojoj teoriji granično obilježje znatno slabije definiran pojam, što je prednost, a ne nedostatak teorije, uzimajući u obzir globalni karakter sustava (njegovu nehomogenost). Ono je na najopćenitijoj teorijskoj razini ograničeno na grafičku (vizualnu) raščlanjenost
 kojoj je pridana signalna funkcija, dok su ostali faktori ekvivalencije fakultativni te je pitanje njihove definicije, zastupljenosti i funkcije prepušteno nižim razinama teorije, odnosno empirijskim uvidima u karakter pojedinih oblika. Sintaktički pristup, jednako kao i ritmički, izvlači iz teorije više informacija negoli je to dopušteno, tj. radi elegancije modela implicira odlučujuću važnost jednoga elementa (distribucije sintaktičkih granica) nauštrb drugih koji mogu biti sistemski važniji. (Ista se spoznaja može formulirati i na sljedeći način: sintaktička i ritmička teorija pretpostavljaju u slobodnom stihu postojanje provodnih činitelja što ih taj versifikacijski sustav nije u stanju konceptualno izdržati.) Sistemsko prvenstvo sintaktičke granice mogu dobiti samo u tipovima slobodnoga stiha u kojima je pravilna distribucija granica, tj. postojan odnos između klauzule stiha i grafičkoga aranžmana, doista ključni element stihovne organizacije, dok ostali elementi stihovnoga govora izostaju ili nemaju sistemski značaj.

Nedovoljna distinktivnost, odnosno slabost sintaktičkoga pristupa, najbolje izlazi na vidjelo pri klasifikaciji (tipologiji) slobodnoga stiha. Cjelokupni dvadesetostoljetni verlibrizam svodi se na dva (tri) teoretska tipa: »sintaktički«, koji se dalje dijeli na »rečenični« (kraj retka podudara se s krajem rečenice, odnosno kolona),
 i »sintagmatski« (kraj retka podudara se s krajem sintagme),
 dok potpuno drugom tipu pripada »antisintaktički« (počiva na neskladu sintaktičke i stihovne raščlanjenosti, tj. na stalnom opkoračenju). Sintaktička teorija, doduše, načelno nije zatvorena ni za druge organizacijske principe (ritam, strofičnost, paralelizmi itd.) ali im pridaje status sekundarnih sistemskih obilježja te oni mogu biti tipološki relevantni samo u okviru navedenih skupina.

Uz već postavljene prigovore o nedovoljnoj empiričnosti teorije, odnosno velikom broju tipološki nečistih oblika,
 kao i nesigurnosti u pogledu istinske sistemske važnosti sintaktičkih granica nameće se i jedan, prema mom mišljenju, još važniji. Zaokupljena morfološkim obilježjima, ta teorija (i tipologija) združuje oblike bliske po crti jedne formalne značajke, a previđa većinu intertekstualnih komponenti koje mogu biti tipološki značajnije. Ako se relativno stabilna ritmička okosnica u ranom slobodnom stihu (ghost of meter paradigma) u većini slučajeva doista može tumačiti njegovom vezom s tradicijskom pozadinom (na temelju citatnih, aluzivnih ili polemičkih odnosa s metričkim ili kojim drugim tipom tradicionalnoga stiha), sintaktička organizacija odviše je općenita značajka da bi se pouzdana veza mogla postulirati na široj dijakronijskoj skali. Konkretnije, vežu li stih s opkoračenjem (i jednako tako stih bez opkoračenja) iz 1910., 1950. i 1990. doista tako krucijalni postupci da smo zbog teorijskoga modela spremni zanemariti sve ono što ih čini različitim. 

Slobodni stih nije nastao na istim pretpostavkama na kojima je utemeljen bilo koji od prijašnjih versifikacijskih sustava te ga se ne može ni teorijski opisati istim ili analognim pojmovnim aparatom (prema shemi: tamo ritam – ovdje sintaksa). Formalna obilježja u slobodnom stihu nisu proizvod jednostavnoga preuzimanja određenoga modela (npr. metra), nego su uklopljena u sustav koji je u stalnom procesu preosmišljavanja i prevrednovanja te su eventualne srodnosti prisutne prvenstveno u domeni istoga ili sličnoga poetičkoga usmjerenja. Da bi se takve srodnosti konstatirale u širim dijakronijskim rasponima, one moraju biti evidentirane znatno »vidljivijim« tj. individualnijim aspektima pjesme (npr. posebnim tipom grafike, orijentacijom na specifične zvukovne efekte, prepoznatljivom eufonijskom figuracijom ili postupcima »višega reda« - citatima, aluzijama, koncepcijom lirskoga subjekta, imaginarijem i sl.).

Zaokupljena prvenstveno sistemskim položajem granica stiha i (sintaktičkim) konfiguracijama stihovne klauzule, sintaktička teorija ne obraća dovoljno pozornosti na ostale funkcije raščlanjenosti i njihove konzekvencije po percepciju stihovnoga teksta. Uz rizik ponavljanja i iznošenja pred čitatelja odavno svladane abecede čitanja lirskoga teksta, podsjećam na sustavni pregled tih funkcija u slobodnom stihu koji je još g. 1966. izložio A. Žovtis.
 

Kako je u tom razdoblju proučavanja forme bilo potrebno još u većoj mjeri inzistirati na stihovnosti slobodnoga stiha, odnosno njegovoj diferencijaciji od proze, Žovtis ukazuje kako autorska orijentacija na stih (uvođenje stihovnih granica) dovodi do potpunoga prevrednovanja svih elemenata u tekstu. Stihovna raščlanjenost s jedne strane učvršćuje redak i formira ga kao »ritmičko-intonacijsku cjelinu«, dok s druge strane uspostavlja »fonetske korelacije s drugim recima«.
 Tako vertikalni položaj tekstualne jedinice postaje jednako relevantan kao i vodoravni: »Grafika ukazuje na nužnost ostanka glasa na zadanom mjestu«.
 Ono što Žovtis ustanovljava za položaj glasa (fonema), vrijedi naravno i za suprasegmentalne foneme (akcent, duljinu, sintaktičku granicu) kao i za hijerarhijski više jedinice jezične ili metričke organizacije (slog, riječ, sintagmu, rečenicu ili stopu, takt, članak, stih). Iako »logički (i emfatički naglasak) u grafičkom retku pada na posljednji slog i tada kad mu nedostaje završenost (fraze ili sintagme, m. o.)«,
 jasno je da upravo grafička raščlanjenost omogućuje i upućuje na ekvivalentne događaje u unutrašnjosti retka (redaka). Granično obilježje (ili obilježja) ne mogu, međutim, odrediti stupanj i karakter tih pravilnosti, kao što sugerira sintaktička teorija, inače ne bi postojali različiti stihovi s istim graničnim obilježjima.

Polazeći od pretpostavke da je slobodni stih »manje harmonična struktura«
 od vezanoga Žovtis primjećuje kako u njemu »motiviranost završetaka nije tako jasna«.
 Dok je u vezanom stihu motivirana formalnim razlozima (metričkim nacrtom), u slobodnom stihu motivacija može proizaći i iz sadržajnoga aspekta. Kao što grafička raščlanjenost dovodi u korespondentni odnos formalne (materijalne) aspekte znaka, tako isto ukazuje na korespondentnost sadržajnih aspekata, što Žovtis naziva »idejno-emocionalnim načelom«. Grafika, dakle, sve aspekte stihovnoga teksta, zaključuje autor, stavlja u utvrđene (korespondentne) međusobne odnose koji su suprotni proznom načelu. Stoga slobodni stih aktivira identične stihotvorne postupke koji su na raspolaganju vezanom stihu, ali se oni u novom sustavu drugačije raspoređuju.

Sagleda li se u tom kontekstu hipoteza Marjorie Perloff da odustajanjem od graničnih obilježja (»dovođenjem retka sama u pitanje«)
 noviji poetski pravci napuštaju područja slobodnoga stiha i zalaze u prostor »nelinearne poezije«, njezina tvrdnja gubi podosta od svoje uvjerljivosti. To ću stajalište »dovesti u pitanje« okoristivši se upravo »njezinom« spoznajom (koja je prisutna već u strukturalizmu te je od početka ugrađena u temeljna načela moga pristupa) da »odaziv na stihovnu raščlanjenost (lineation) sam mora biti historiziran«.
 Prije nego što odgovorim potvrdno ili niječno na tezu o nelinearnosti navest ću primjer koji M. Perloff vodi u pravcu revizije (sužavanja) pojma slobodni stih:

By Evening We're Inconsolable. Having Reached This Far, Bent

Over Tables of Effervescence Within The Claustrophobic Bounds

Of The Yellow Foreground: Art Kept Us High And Separate,

Hard In Pointed Isolation, Forever Moved By The Gestures Of Its

Positions And The Loosenes Of Even That: Now Vexed And

Irritated, Still Plotting Endless Similitudes: We Trip Over Things:

Strain To Extricate Ourselves From Closing Borders: (OOE: 206)







(Caroline Bergvall, Of Boundaries and Emblems)
I uz svjest da književnost (a počesto i književna kritika) često živi od zaborava i izolacije, a upravo zaboravu prošlosti i usredotočenosti na vlastitu nacionalnu tradiciju valja zahvaliti »originalni« doprinos C. Bergvall i razumijevanje njezina postupka u teoriji M. Perloff, ipak bih podsjetio da je »dovođenje retka u pitanje« stalni impuls verlibrizma još od njegovih početaka (Kahnove teze o primatu strofe kao »odsjaja cjelovite ideje«, Holzovi zahtjevi da se izađe iz forme koja »svijet zatvara uskim ogradama«, Marinettijevi napadi na slobodni stih i »tradicionalni tok lirske sintakse«, Eliotova zapažanja o stalnom »kontrastu između stabilnosti i promjene koji čini život stiha«, Apollinaireovi kaligrami, stepenasti stih Majakovskoga, brisanje svih pravilnosti u Lawrencea, postavljanje sinsemantičkih riječi u klauzulu kod Benna itd.). Uzevši u obzir i autoričinu tvrdnju o semantičkoj ovisnosti grafičke raščlanjenosti o »kulturalnim i nacionalnim činiteljima«, odnosno činjenicu da je stih bez opkoračenja ili stih s povremenim opkoračenjem postojana podloga na engleskom govornom prostoru, možemo se zapitati koliko doista gornji tekst (kao reprezentant cijele skupine sličnih) doista »ukida granice (retka, m. o.) i reorganizira zvukovne konfiguracije na drugim principima«. 

Da taj stih stalnim opkoračenjem i nepravilnom distribucijom sintaktičkih granica provocira klasične predodžbe o stihu, to je sasvim izvjesno. Time, međutim granice redaka nisu ukinute, njima su samo oduzeta neka od tradicionalnih graničnih obilježja. Grafička raščlanjenost, proizvedena računalnim poravnanjem margina, i dalje je prisutna. Nesporazum ovdje nastaje iz dvaju razloga: sintaktičke granice pogrešno se identificiraju sa stihovnim granicama, a novi tipovi organizacije teksta prosuđuju se na temelju tradicionalnih predodžaba o stihu, iako je primarna intencija studije M. Perloff da ukaže na njihovu neadekvatnost. Tvrdnja da je u poeziji (pa i u poeziji u slobodnom stihu) »lijeva margina uvijek početna točka, a desna margina završna«
 temelji se na pretežnom, ali ne i isključivom grafičkom uređenju teksta. Svi avangardni poetski pravci barem su povremeno napuštali tu konvenciju.

U gornjem primjeru, štoviše, granice (boundaries), sa svojim izvedenicama iz istoga semantičkog polja (bounds, borders), postaju središnjom temom teksta. Ogoljavanjem postupka i lociranjem ključnih riječi u klauzulu (s intencionalnim napuštanjem toga principa u završnom retku) pozornost se skreće upravo na problematičnost, ali i opstojnost stihovne granice. Ovdje treba iznova prizvati Lotmanova zapažanja da je minus postupak uvijek intertekstualan i dijalektičan (funkcionira na principima povratne sprege), što tekst Carolline Bergvall, i sve njemu slične, neizbježno situira u kategoriju poetskih i stihovnih ostvarenja. Zahvaljujući tome mi boundaries, bounds i borders shvaćamo kao poetske sinonime (što je naglašeno fonetskom sličnošću njihovih početaka) i aktiviramo vertikalno (i dijagonalno) čitanje koje je svojstveno lirskim tekstovima, jer upućuje na (preostale) činitelje ekvivalentnosti, odnosno važnost prostornoga položaja pojedinih tekstualnih jedinica.
 Tekst koji »još smišlja beskrajne sličnosti« (still plotting endless similitudes) ne može biti toliko udaljen od uobičajenih stihotvornih navika. Stoga je historizam pjesničkih postupaka u izvedbi Marjorie Perloff odviše usko shvaćen: upravo takvo shvaćanje historičnosti pati od pretjerane linearizacije. Svaka nova značajka shvaća se kao revolucionarni obrat koji ukida sistem u cjelini.

Smatram kako je termin »slobodni stih« dovoljno fleksibilan da uokviri i takva formalna rješenja. Ukoliko je pobuna protiv stihovnoga retka zaštitni znak cjelokupnoga poetskoga pravca (tzv. L=A=N=G=U=A=G=E škole) taj oblik, pod oznakom »antisintaktičkoga stiha«, ili kojom drugom, može oformiti poseban tip. Ako se razlike među tim tipom formalne organizacije i dominantnom američkom tradicijom slobodnoga stiha pokažu dovoljno važnima tj. ako je nesuglasje grafičke i sintaktičke organizacije primarna sistemska karakteristika škole, može se čak i opravdati novi termin (»non-linear« ili »post-free verse«). Bilo bi, dakako, poželjno da se nova stihovna načela obrazlože kompleksnijim stihovnim i historističkim aparatom, nego što je to učinjeno u teoriji Marjorie Perloff. U suprotnom, gubi se iz vida komparativna vrijednost pojedinih inovacija, a elementi koji proizvode napetost na crti povijesnoga kontinuiteta i diskontinuiteta bivaju interpretirani isključivo kao linearna otkidanja od matice.

2. 4.

Na početku ovoga selektivnoga prikaza novijih teorija činilo se da pravi pristup slobodnom stihu valja započeti revizijom koncepta poetskoga ritma. Pokazalo se, međutim, da klasični nazori na ritam, uz određene modifikacije, dobro funkcioniraju i u objašnjenju prozodijskih pravilnosti u slobodnom stihu, ali da treba iz osnove redefinirati tradicionalni pojam stiha. Novije su teorije to i pokušale učiniti, ali, čini se, nedovoljno uspješno. Ili se, u zastupnika ritmičkoga pristupa, pojam ritma širi na segmente teksta koji ne služe ritmičkoj regulaciji, ili se, u sintaktičkoj teoriji, sistemska funkcija pridaje isključivo graničnim obilježjima (i to samo nekim elementima stihovne raščlanjenosti), dok unutrašnjost stiha »ispada iz sustava« pa je, sukladno tome nedostatno, a u pojedinim segmentima i pogrešno interpretirana. Sumarno promatrajući, pod vidom univerzalne teorije slobodnoga stiha redovito se provlači parcijalna teorija, sposobna reagirati samo u primjeni na tekstove iz nekih ogranaka verlibrističke tradicije.

Pristupajući kritici reprezentativnih znanstvenih tekstova s područja teorije (slobodnoga) stiha, računalo se s temeljitijim i obuhvatnijim pokušajem revizije predmetnoga polja kakav je u glavnim crtama iznio Zoran Kravar u članku Prolegomena teoriji slobodnoga stiha.
 Kravarov teoretski program, čije smo pojedine dijelove već akceptirali, usmjeren je na morfološka obilježja stihovnoga govora te ne može razriješiti pitanje razgraničenja slobodnoga stiha od drugih iregularnih formi, ali je to ograničenje uračunato i prepušteno drugim tipovima stiholoških generalizacija. Strogo uzevši, taj problem dobrim dijelom i ne pripada općoj teoriji stihovnih oblika, nego klasifikaciji na području povijesti stiha (poetičkoga zaleđa stihovne forme).
Središnja ideja Prolegomene sastoji se u zamjeni tradicionalne predodžbe o stihu kao ritmiziranom govoru nizom »uvjeta (kriterija) stihovnosti«.
 Za razliku od sintaktičke teorije, koja također počiva na uvjerenju o potrebi za preinačenom definicijom stiha nakon pojave novih oblikovnih strategija, Kravarov pristup ne prejudicira da bi ijednoj od sastavnica pjesničkoga govora pripadao nadmoćan položaj u odnosu na ostale. Tako se pojam »stih« razgrađuje na stihotvorne elemente, jer je svaki od elemenata sposoban samostalno organizirati formalni program verlibrističkoga teksta. Dubinska je razgradnja rodnoga pojma nužna, jer na razini opće teorije omogućuje konzekventniji i »pravedniji« odnos prema empirijskoj raznovrsnosti dosadašnje (i buduće) verlibrističke prakse. 

Pogodnost Kravarova nacrta je u njegovoj elastičnosti, budući da općoj teoriji dodjeljuje samo regulativnu, usmjeravajuću funkciju, a iskustvu i nižim nivoima generalizacije ostavlja rješenja o hijerarhijskom položaju među kriterijima stihovnosti:

Ako se prihvati da predodžba o stihu kao ritmičkom govoru diskusiju o slobodnom stihu opterećuje ponajviše kompleksnošću svojih pretpostavaka o uvjetima stihovne ustrojenosti govora i hijerarhijskim poretkom svojih sadržaja, nije se teško dosjetiti čime bi je proučavalac slobodnoga stiha mogao zamijeniti. On bi, namjesto od gotovih, zaokruženih definicija stiha, morao polaziti od nekoga što potpunijega, ali i bezobličnoga popisa morfoloških svojstava stiha u kojem fenomeni tipa ˝ritam˝, ˝grafički aranžman˝, ˝eufonija˝ ne bi bili postavljeni jedan ispod drugoga, nego jedan do drugoga, uz mogućnost da se pitanje njihova poretka rješava istom naknadno, na osnovi empiričkih spoznaja ili dojmova o njihovu ponašanju u konkretnim uzorcima slobodnoga stiha.

Osim što poravnava važnost nižih teoretskih veličina (morfoloških svojstava) ovaj prijedlog opisa predviđa i njihovu elastičniju primjenu. Grafika, eufonija, ritam (i strofika, kojoj se također pridaje status kriterija stihovnosti) shvaćaju se kao »otvorena polja mogućnosti», a ne kao »zaokružene taksonomije«
 te se čvrstoća teorije dodatno omekšava na račun konkretnih empirijskih spoznaja, odnosno uvidâ u potencijalno vrlo raznovrsne korelacije u koje mogu stupiti spomenuta morfološka obilježja.

Vjerujem da su opća polazišta, izložena u dosadašnjem dijelu rasprave, potpuno kompatibilna izloženim zahtjevima za »mekom« i pluralno usmjerenom teorijom slobodnoga stiha. Koncept stiha, zasnovan na unutrašnjim i graničnim obilježjima, kad se ona shvate kao povijesno promjenljive veličine, podložne kontekstualnoj reinterpretaciji, pokazuje se dovoljno širokim da obuhvati vrlo raznovrsne fenomene na terenu književnopovijesnih činjenica. U tom pojmovnom okviru može se bezbolno odustati od identifikacije stiha i ritmičkoga govora, a da se ne negira kompleksnost (višerazinska ustrojenost) stihovnoga ritma, niti se ritmu oduzima primarna funkcija tamo gdje empirijske spoznaje potvrđuju hijerarhijsko prvenstvo toga morfološkog obilježja (metrički stih, pojedini tipovi starijega iregularnog stiha i ranoga slobodnog stiha). 

Kad je posrijedi opis slobodnoga stiha granično obilježje dobiva funkciju minimalnoga uvjeta stihovnosti, ali se ono ne ograničava na vizualni aspekt stihovne granice, niti se unaprijed proglašava hijerarhijski nadređenim svojstvom u odnosu na aspekte unutrašnje organizacije. Osobito se izbjegava svođenje graničnoga obilježja na sintaktički aspekt stihovne granice, iako se dopušta mogućnost da u pojedinim slučajevima odnos grafike i sintakse postane ključno distinktivno obilježje konkretnoga slobodnoga stiha. Pitanje poretka među morfološkim obilježjima, kao i u Kravara, prepušta se analizi tipova i konkretnih uzoraka slobodnoga stiha, s tim što se u mom pristupu sintaksa (tj. njezin odnos prema grafičkoj raščlanjenosti) također pribraja poisu kriterija (uvjeta) stihovnosti.
I uloga eufonije u gradnji stiha može se preciznije i slojevitije protumačiti u novom terminološkom ključu: u pojedinim stihovnim oblicima ona dobiva funkciju graničnoga obilježja (rima, zvukovna anafora, zvukovna epifora), dok u drugima preuzima teret unutrašnje organizacije (tipovi eufonijskih figura kao što su asonanca, aliteracija, glasovni simbolizam, zvukovno ojačavanje veza među ritmičkim leitmotivima, i sl.). Pritom se može pokazati važnim uspostavljaju li eufonijske veze načelo ekvivalentnosti (kad se prostiru duž nekoliko redaka) ili konsolidiraju redak kao relativno samostalnu kompozicijsku jedinicu. U pojedinim pjesničkim pravcima (francuski simbolizam) eufonija (u svim nabrojanim tipskim konfiguracijama) izrasta u središnje poetičko obilježje te u određenoj mjeri premošćuje rascjep između slobodnoga i metričkoga stiha. Taj primjer iznova ukazuje na neophodnost historizacije i diversifikacije stihovnih obilježja, osobito u okolnostima izrazite povijesne dinamike kakvoj podliježe slobodni stih od njegovih početaka do danas.

Iako se promatra kao kriterij stihovnosti funkcionalno ravnopravan ostalima, »strofika«
 ima unekoliko poseban status u slobodnom stihu. Ona je u većini slučajeva u potpunosti neovisna o graničnim i unutrašnjim stihovnim obilježjima te se bilo kakav strofički ustroj može pojaviti u gotovo svakom tipu slobodnoga stiha.
 Drugim riječima, strofika ne donosi informaciju o karakteru redaka koji ulaze u međusobne formalne odnose, ali ima funkciju dodatnoga oblikovnoga signala koji situira tekst u odgovarajuće književno polje. S druge strane, i strofa se može smatrati kompleksom unutrašnjih i graničnih obilježja višega reda. 

Kako u diskusiji o slobodnom stihu baratamo znatno labavijim pojmom strofe nego kad je riječ o vezanome, ostale spoznaje u vezi sa strofičkom organizacijom uglavnom nemaju što ponuditi općoj teoriji slobodnoga stiha. Spektar potencijalnih strofičkih rješenja praktično je nepregledan, jer proistječe iz jednostavne činjenice da strofom smatramo svaku grafički odvojenu skupinu redaka. Čak i primjere vizualnoga mimetizma možemo smatrati strofičkim tipom signala. Samo u takvim slučajevima strofika je osnovni nositelj forme i njezine semantičke informacije, jer u tom slučaju granična obilježja cijeloga teksta ili većega tekstualnoga segmenta neposredno određuju značajke (oblik) nižih jedinica.

Gornja zapažanja nemaju namjeru negirati ili umanjiti važnost informacija koje strofika donosi u verlibrističkim pjesmama. Ona samo ukazuju na ograničen doseg teorije, čime se utjecaj strofe na stihovnu semantiku prepušta posebnim aspektima teorije ili tumačenju konkretnoga teksta. Osobito označene tipove odnosa između stiha i strofe podrobno je opisao Pavao Pavličić u člancima Stih kao strofa, gdje analizira funkcije grafički izdvojenih stihova, i Slobodni stih u vezanoj formi, gdje tematizira prisutnost tradicionalne strofike u novom stihovnopovijesnom kontekstu.
 Pavličićeve studije pokazuju koliko je semantika strofe, čak i kad se strofa formira prepoznatljivo, vezana uz individualne varijante slobodnoga stiha i poetička usmjerenja pojedinih autora. Kad se uzme u obzir da su tradicionalni oblici otoci u moru strofičke nepravilnosti u verlibrističkom sustavu, postaje sasvim jasno da težište proučavanja valja prebaciti na empirijski, književnopovijesni teren.

2. 5.

Zbog svega što je do sada rečeno čini se da pristup koji možemo nazvati »historijskom kontekstualizacijom« oblika ima najviše izgleda na uspjeh. On bi trebao biti i dovoljno empiričan (distinktivan) i dovoljno osviješten u pogledu kulturalnih i estetičkih pretpostavaka koje uvjetuju formalnu izvedbu; s izoštrenim sluhom (vidom) za pojedinosti, a bez gubljenja cjeline iz obzora. Ipak, onako kako je u novije vrijeme branjen, historistički pristup ima vidljivih nedostataka.
 I u Timothyja Steelea i u Chrisa Beyersa slobodni se stih shvaća kao tip forme koja svoj cjelokupni identitet duguje poetičkoj refleksiji što iza nje stoji. Poetika, osobito u razumijevanju povijesne dinamike verlibrizma, nedvojbeno zauzima važno mjesto, a po svemu sudeći mora imati i prioritet. Slobodni stih, međutim, nije u potpunosti svediv na poetičku pozadinu, ili barem ne na onu razinu poetičke refleksije kojoj Steele, pa i Beyers dobrim dijelom, poklanjaju neupitno povjerenje.

Oba autora, koncentrirajući se na eksplicitnu poetiku, odnosno središnje ideje kojima se obrazlagala pjesnička forma u predmodernom i modernom razdoblju, u slobodnom stihu nalaze samo one teoretske aspekte koje su američki modernistički pjesnici (svjesno) ugradili u povijest pojma. Tako znatan dio onoga što izlazi na vidjelo komparativnom analizom, raskrivanjem implicitnih sadržaja slobodnoga stiha ili aspekata modernističke forme koji nisu u suglasju s teoretskom refleksijom ne ulazi u opis fenomena. Beyers, recimo, cijelu povijest slobodnoga stiha gradi na »estetičkim mitovima« o »organskoj formi« i »prodoru proznih modaliteta« u poeziju (Steele ima nešto širu skalu poetičkih paradigmi). Koliko je različitih estetičkih (i ne samo estetičkih) mitova pridonijelo nastanku slobodnoga stiha može se nazrijeti iz diskusije o novoj tehnici što su je prvaci modernizma vodili međusobno ili s pripadnicima konzervativnijih književnih škola,
 a pretežno europske intelektualne raspre zasigurno nisu ostale bez odjeka ni u američkih pjesnika, osobito kad se prizove u pamćenje Eliotova i Poundova dvojna pripadnost.

Ključni prigovor kontekstualistima sastoji se, međutim, u njihovoj nespremnosti da slobodni stih shvate (i) na temelju poetske produkcije. Nalazeći u pjesmama samo oprimjerene poetičke »mitove«, oni ne dopuštaju da oblik (i tekst) dâ odgovore o svom vlastitom ustroju i o estetičkim idejama koje eventualno utjelovljuje. Moguće srodnosti među piscima koji ne dijele ista estetička uvjerenja, ili pak razlike među onima koji ih dijele na taj će način ostati nerazjašnjene. Drugim riječima, kontekstualisti sukladno svom usmjerenju više kruže oko slobodnoga stiha, nego što nam govore o slobodnom stihu. Stoga njihove analize oblik opisuju »prilično mutno« (rather vaguely),
 nerijetko su apstraktne, nepotrebno normativne (u Steelea), ili naprosto pogrešne.
 Dobro vođene egzaktne analize (scientific verifiability) ne vode zamagljivanju poetičkih srodnosti ili razlika (dubinskih estetičkih mitova), kako Beyers tvrdi, one ih, naprotiv, potvrđuju ili demantiraju. Stoga nazore kontekstualista naprosto možemo pridodati mitovima dogmatično shvaćena historizma. 

Ne vodeći računa o nijansama pjesničke forme i ne posjedujući uvid u sistemske značajke pojedinih tipova stiha, kontekstualisti nesvjesno podliježu i većini mitova što ih je akumulirala stručna literatura o slobodnom stihu. Baveći se »krupnijim temama« oni ne dovode u pitanje ispravnost identifikacije stiha s ritmičkim govorom, ponekad preuzimaju prijašnje analize kao posljednju riječ o stihu određenog pjesnika, a autorov opis vlastite prakse redovito uzimaju za gotovo, pogotovo u slučajevima kad pjesnik posjeduje veći autoritet. Konačno, neposjedovanje odgovarajućega stihološkog aparata plaća se gubitkom autonomije u proučavanju stiha te se kontekstualistima, shodno tome, događaju neprestani »usponi« u supstancijalnu sferu, pri čemu analiza stiha biva prigušena ili u potpunosti zamijenjena analizom semantičkih sadržaja pjesničkoga teksta.

***

Izbalansiran kontekstualni pristup morao bi jasno odvojiti (ali i povezati) morfološke i semantičke aspekte konkretnoga stihovnoga oblika, ali i ukazati na cjelinu sustava kojem slobodni stih pripada. On, dakako, mora računati s povijesnom poetikom slobodnoga stiha, ali i s globalnim pogledom na razvoj forme koji relativnu cjelovitost može osigurati samo potvrdom »odozdo«, iz raznolike empirije verlibrističkoga pjesništva. Stoga se plodna teorija i uspješan opis slobodnoga stiha mogu zamisliti samo pod vidom pluralističke orijentacije prema različitim deskriptivnim razinama. Čak i tako labavi koncepti kakav je na primjer »organska forma« ili »otvorena forma« mogu se pokazati pretijesnima za opis sustava u cjelini.

Kao što je upozorio Svetozar Petrović,
 slobodni stih je jednostavan sustav, jer posjeduje mali broj ograničenja (grafičku raščlanjenost redaka, tj. barem jedno granično obilježje). Baš zato što je jednostavan, može se dodati, taj sustav otvara veliki broj mogućnosti i visok stupanj nepredvidljivosti. On nije poput prijašnjih versifikacijskih sustava jedinstven na morfološkoj razini; jedinstvenim ga čini njegov književnokomunikacijski okvir. U preliminarnim definicijama s toga je aspekta definiran kao (modernistički) stih bez »metričkoga ugovora«.
 Nakon pomnijega ispitivanja ispostavilo se da je slobodni stih tip književne komunikacije s minimalnim početnim ugovornim obavezama (autorska i čitateljska orijentacija na stih), dok se ostala regulativa uvijek iznova konstituira u tekstu. On je sustav koji operira različitim i promjenljivim signalima stihovnosti i podvrgnut je stalnom preosmišljavanju, redefiniciji pa čak i razgradnji. Stihovna forma u okviru novoga sustava (kad se on promatra u cjelini) ponaša se kao prazan prostornovremenski okvir koji može biti ispunjen bilo kakvim stihotvornim sadržajima. Jezični elementi koje stih ima na raspolaganju preuzeti su iz konteksta (tradicije) i na njega upućuju, ali način njihova kombiniranja redovito podliježe prevrednovanju.

U dijakronijskoj perspektivi slobodni se stih, kao egzemplarni izdanak modernističke koncepcije književne povijesti, iskazuje kao sustav prepušten samoregulaciji (individualnoj inicijativi koja više teži prekidu s neposrednom prošlošću, nego stabilizaciji zatečenoga stanja). Određena stabilnost može se nazrijeti samo u kraćim dijakronijskim rasponima, dok se dugoročno gledajući slobodni stih opire čvrstoj sistematizaciji. Drugim riječima, slobodni je stih sličan onim kompleksnim sustavima koji u svojim temeljima sadrže novum kao načelo reprodukcije. On se održava stalnim otvaranjem novih sklopova selekcije među sistemskim veličinama pa mu, s tim u skladu, valja pristupati teorijski otvoreno i sa što manje apriornih pretpostavki.
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�Radi pogodnosti zasada se služim tom nepreciznom vremenskom odrednicom. Zapravo je posrijedi vremenski raspon od otprilike četiri desetljeća (1885-1925), ovisno o razvoju pjesničke scene u pojedinom nacionalnom kontekstu. Tu početnu fazu uspostave oblika nazivam »formativnim periodom«.


�G. Genette, Figures II, Paris 1969. str. 124.


�Isto, str.126.


�Čini mi se da se ta dva pojma kad se primjenjuju na noviju književnosti u našoj stručnoj literaturi rabe manje-više kao sinonimi, dok se hrvatski termin »pjesništvo« primjenjuje nešto šire te je sposoban apsorbirati i epiku u stihu. Već supostojanje različitih termina koji potječu iz različitih kulturnih sredina, ali i podrazumijevaju različita klasifikacijska polazišta, dovoljno govori o kompleksnosti i isprepletenosti književnoga sustava. Radi jednostavnosti početnih definicija neću ulaziti ni u složeno pitanje o odnosu književnosti i društvenih struktura, njezine relativne autonomije i interakcije s drugim tipovima diskursa. Time se djelomično bavi studija Slobodni stih u eksplicitnim poetikama, koja je u pripremi za objavljivanje u časopisu »Književna smotra«. Tu studiju valja promatrati komplementarnom razmatranjima koja ovdje donosim.


� Uspije li se definirati slobodni stih u odnosu na susjedna polja, otklonit će se potreba za razgraničenjem prema oblicima i vrstama koje obavljaju bitno različite funkcije u vladajućem sinkronijskom sustavu. Odnos prema neknjiževnim tekstovima ili drugim oblicima neknjiževne komunikacije radi jednostavnosti trenutno ostavljam postrani. 


�Nažalost se ne može ustvrditi da ekskluzivno pravo na zablude s tim u vezi imaju samo starije rasprave o slobodnom stihu.


�Poetics – Poetyka – Поeтика, Warszawa 1961. ur. D. Davie et al. str. 225-237. Kako se pozivam na veći broj radova iz toga važnog zbornika u daljnjem tekstu navodit ću ga u skraćenu obliku »Poetics«.


� Ja bih upotrijebio drugačiju formulaciju i rekao da se imenica tu odnosi na samo jedan aspekt forme.


� Obje forme svoje poetičko pokriće duguju ranom modernizmu. Manje-više izolirani primjeri pjesama u prozi kao što su Novalisove Himne noći ili Gašpar noćnik Aloysiusa Betranda po svojoj su »preuranjenosti« analogni osamljenoj primjeni slobodnoga stiha u Whitmanovim Vlatima trave. Slobodni stih tek je s razvojem francuskoga simbolizma postao »legitimnim« poetskim postupkom.  


� Pod tim se pseudonimom krije zapravo pjesnikinja Nina Vavra. Taj podatak dugujem recentnoj Antologiji proze hrvatske secesije pod naslovom Tijelo tvoje duše Branimira Donata, Zagreb 2004. Pjesma se nalazi na str. 364. pod naslovom Kad vali šute. Ovdje je navedena prema časopisnom izdanju.


�Mislim da je povijest pjesništva u slobodnom stihu i u ovom pogledu »iznevjerila« stroge klasifikacijske podjele, ali ta činjenica neće bitno utjecati na ovdje izloženi operativni model. 


�Sa svom složenošću odnosa u koje stupaju poezija i proza kao i teoretskim problemima i terminološkim neodređenostima na tom planu, susrela se u nas Sanja Črlek nastojeći locirati pjesmu u prozi unutar cjelokupnoga književnoga sustava. Uvrštavajući u raspravu mnogobrojne komponente poetskoga i proznoga izraza (u Stutterheima tipizirane odredbama »supstancijalno« i »formalno«) autorica dolazi do sličnih zaključaka u pogledu mogućnosti da se poezija i proza kao književnoteoretska polja precizno definiraju. V. S. Črlek, Poetika pjesme u prozi i suvremeno hrvatsko pjesništvo u: Suvremeno hrvatsko pjesništvo, Zagreb 1988. str. 99-134.


�Formalno načelo prema pojedinim stihovima uspostavlja otprilike isti odnos kao fonem prema svojim realizacijama, smatra Stutterheim, a ako postoje varijacije, one imaju funkciju devijacije prema idealitetu koji je prisutan u čitateljevoj svijesti. 


� U članku Prolegomena teoriji slobodnoga stiha Zoran Kravar pokazuje koliko te definicije jednostrano prilaze pojmu stiha, ograničavajući cjelokupni »areal stihovno ustrojenoga govora« na vezani stih. »Umjetnost riječi«, XXXVI (1992), br. 3. str. 203-218.


� Termin »A – redak« preimenovat ću u »stihovni redak«, jer je taj termin jednostavniji, uobičajeniji i pogodniji pri deklinaciji. Stutterheim uvodi i suprotni termin »B – redak« koji se može zamijeniti terminom »prozni redak«.


�»U tom pogledu«, jer u pogledu rasporeda akcenata dvostruko rimovani dvanaesterac izrazito je fleksibilan. Raspored akcenata u tom stihu ne igra ulogu formalnoga načela. 


� Stutterheim, Poetics, str. 229.


�Isto.


�Nije slučajno, rekao bih, da slobodni stih kao primjer potpuno izostaje u članku posvećenom prijelaznim formama. Čak i akcenatski stih postaje suspektan, jer podnosi znatne varijacije na planu unutrašnjih obilježja. Govoreći o mogućem nizu sve fleksibilnijih i fleksibilnijih oblika u pogledu unutrašnjih obilježja autor zaključuje: »Odluka o tome na kojoj ćemo točki niza još uvijek radije govoriti o “stihu”, a gdje prema našem mišljenju prestaje rimovana poezija i počinje rimovana proza, maje je ili više arbitrarna«. Isto str. 230.


�Opet radi jednostavnosti, to ću smatrati dovoljnim uvjetima da tekst smatramo književnim (u našem slučaju pjesničkim), kako ne bih dublje ulazio u složeno pitanje razgraničenja književnoga i neknjiževnoga teksta.


�Osobito kad znamo da je u prethodnom razdoblju koje je obilježila simbolistička poezija riječ »kao« (odnosno otvorena usporedba) pripada zabranjenom dijelu pjesničkoga vokabulara. 


� Predavanja iz strukturalne poetike, Sarajevo 1970. str. 97.


� J. Hrabák, Remarques sur les corrélations entre le vers et la prose, surtout sur les soi-disant formes de transition, str. 245. I Genette preraspodjelu književnoga polja i pojavu novih oblika čvrsto vezuje uz porast vizualnoga nad auditivnim načinom primanja književnoga djela. Toga su uostalom bili svjesni već sami promotori novih književnih vrsta i oblika. Važnost vizualnoga elementa naglašavaju i noviji radovi poput B. Bjorklund, Form, Anti-Form, and Informality: Reiventing Free Verse,  »Poetics Today«, Vol. 16. br. 3, 1995. str. 547-567. v. osobito poglavlje Recent German Scholarship, str. 551-555, ili studija P. Lakea Disorderly Orders, Free Verse, Chaos and The Tradition, »Southern Review, 34. br.4. 1998. str. 780-803, o kojoj će biti više riječi u drugom dijelu studije.


�Postoje i dodatne poteškoće kad se želi definirati poetska proza, odnosno pjesma u prozi. Terminom »pjesma u prozi« neselektivno se služimo kao oznakom za književnu vrstu, ali i kao oznakom za oblik književnoga teksta. Mislim da je termin bolje upotrebljavati kad je posrijedi književna vrsta, dok se pri razgovoru o formalnim obilježjima koju zadovoljava određena skupina tekstova bolje služiti terminom poetska proza.


�Spomenute značajke pjesmu u prozi ne isključuju iz područja poezije, u čiji se sustav savršeno uklapa, ali su dostatne da je isključe iz područja stihovnoga jezika. 


� V. bilj. br. 4.


�Zakoračimo li malo unaprijed i usporedimo li rezultate što su ih polučile dosadašnje stihovnopovijesne analize moglo bi se reći da je moderni slobodni stih na formalnom planu ipak u stanju podnijeti znatno veći stupanj fleksibilnosti od onoga koji je dopuštala predromantička i romantička poetika. Na ovom stadiju rasprave kriterije razlike nije moguće uspostaviti.


�Prolegomena, str. 205. 


� Tako, recimo, The New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics iz 1993. ima posebne natuknice (i zasebne opise) za »vers libre« i »free verse«. Takav je postupak opravdan kad se žele istaknuti nacionalne specifičnosti i razvoj slobodnoga stiha u nekom određenom periodu, ali se istodobno gubi pogled na cjelinu procesa, odnosno komparativni aspekt koji je ovdje iznimno važan.


� On Free Rhythms in Modern Poetry, Style in Language, ur. Th. A Sebeok, Cambridge, Mass. 1960. str. 173-190. Hrushovski preferira termin »slobodni ritmi« jer smatra da francuski izraz »vers libre« konotira slobodu od silabičkoga sustava. Kako je prvi termin ipak vezan uz odsječak starije njemačke stihotvorne tradicije o kojoj smo govorili, bolje je ostati kod termina »slobodni stih«. 


� Na prvi pogled reklo bi se da autorska prava na taj uvid posjeduje G. Hough, koji u članku Free verse iz 1957. već ima dvojnu koncepciju pjesničkoga ritma, kad konstatira da su u »konvencionalnom metričkom stihu uvijek dva ritma na djelu«. Mislim, međutim, da Hough ne računa s istim pojmom ritma na kakav nailazimo u članku Hrushovskoga. Hough, naime, smatra da se »prvi ritam uspostavlja metričkom normom, a drugi sintaktičkom strukturom« U slobodnom stihu pak, postojao bi samo ritam koji proizlazi iz sintaktičke strukture. (v. str. 174). Mi ćemo također pokazati funkciju sintakse u kreiranju poetskoga ritma ili slobodnoga stiha, ali Houghova formulacija sugerira da je ritam uspostavljen sintaksom neizostavna sastavnica svakoga ritmiziranoga teksta, što ipak nije slučaj. Ne može se naprosto utvrditi da je redak slobodnoga stiha »redak jedino zato što je ritmička jedinica«, jer se pretpostavlja da je on »ritmička jedinica zato što je smisaona jedinica, sintaktička jedinica« (isto). Kako smo pokazali u uvodnom poglavlju, samo grafički izgled stihovnoga retka posjeduje karakter distinktivnoga obilježja, ali ni to svojstvo ne prejudicira sud o smisaonom ili ritmičkom jedinstvu retka. Houghova je koncepcija preslobodna, budući da je izgrađena na malom broju uzoraka (Eliot, Pound, Lawrence), a ne uzima u obzir tipove slobodnoga stiha koji svoj identitet grade na intencionalnom nepodudaranju smisaone, sintaktičke, ritmičke i grafičke organizacije retka.


� O odnosu metra i ritma v. Kravarova zapažanja u njegovu već navođenom tekstu Prolegomena teoriji slobodnoga stiha. str. 210-212.


� On Free Rhythms, str. 180-181.


� Čini se da i Hrushovski djelomično pristaje uz takvu koncepciju ritma.


� Za razliku od većine anglosaksonskih kritičara koji, barem u kanonskim djelima napisanima slobodnim stihom (Eliot, Pound, Carlos Williams), nalaze bogatstvo kadenci i ritmova, Hough je zapazio »kako skoro uvijek osjećamo prorijeđenost i umanjenost ritma (...) što se više odstupa od prihvaćene metričke forme« (nav. djelo, str. 172). Kravar također zastupa mišljenje da metrička norma osigurava ritmičku stabilnost: »Osnovni (...) uvjet valjanosti ritma jest stalnost forme i mjere, a jedini je jamac te stalnosti metar. (...) mjereni je ritam uvijek valjaniji od nemjerenoga«. Prolegomena, str 211. 


� U verlibrističkoj pjesmi, kako smo više puta ustvrdili, pravila stihovne konstrukcije uspostavljaju se isključivo u tekstu. Prevareno očekivanje se, međutim, može pojaviti na intratekstualnoj razini, a ne kao narušavanje pravila izvedenih iz poznavanja formalno srodnih tekstova (instancija metra je nadindividualni fenomen par excellence). Ukoliko, recimo, konkretan slobodni stih upadljivo izbjegava opkoračenje, o prevarenom očekivanju možemo govoriti kad se ono pojavi. U ranom slobodnom stihu, čini mi se, situacija je nešto kompleksnija. Budući da vers libre nastaje kao opozicija metričkoj versifikaciji, iznevjeravanje pojedinih pravila u gradnji stiha valja čitati i kao važan metatekstualni signal.


� To dakako ne mora biti privilegij analitičkoga pristupa. Mallarmé u eseju Kriza stiha sličnu zadaću namjenjuje čitateljevoj intuiciji.


� Hrushovski, nav. djelo, str. 184.


� Isto.


� U članku A. Žovtisa (A. Жовтис, Границъі свободного стиха, »Вопросъі литературъі«, X, 1966. str. 105-123.), vjerojatno po ugledu na Hrushovskoga, uvodi se suprotni pojam, »provodna (stalna) mjera ponavljanja«. Pojmovi Hrushovskoga i Žovtisa u izmijenjenu su obliku, kao »mjesni« i »provodni« činitelji ritma, preko S. Petrovića već zaživjeli u dobrom dijelu naše stručne literature o slobodnom stihu. Kako i lokalnih efekata i provodnih (i lokalnih) ponavljanja u pjesmi može biti i kad ne služe ritmičkoj konsolidaciji te bi pojave valjalo terminološki lučiti od onih koje su u ritmotvornoj funkciji.


� V. S. Jurić, Tendencije u ranom hrvatskom slobodnom stihu, »Umjetnost riječi«, Zagreb, 1.2, XLVII (2003), str. 107-128.


� Eksplicitno je iskazana u teoretskim poglavljima Hrvatske versifikacije Ivana Slamniga (Zagreb, 1981) i u studiji Z. Kravara Ritam u retku i ritam redaka u: Tema »stih«, Zagreb 1993. str. 45. Slamnig doduše uvodi i ritam kojem je osnova fonetska riječ, ali dosadašnja stihovnopovijesna i teoretska razmatranja nisu dokazala postojanje takva stihovnoga ritma u hrvatskom pjesništvu. U radovima S. Petrovića također se podrazumijevaju iste osnove u ritmizaciji vezanoga i slobodnoga stiha.


� To sam pokazao na primjerima iz Šimićevih Preobraženja. V. S. Jurić, Šimićev slobodni stih – modernističko (p)osvajanje tradicije, u: 4. kijevski njiževni susreti, Kijevo 2005.


� Rhythmic Phrasing in English Verse, London & New York, 1992.


� Chris Beyers u zaključku svoje knjige History of Free Verse donosi prikaz žive diskusije koju je izazvala Curetonova teorija. Rasprava, vođena na stranicama časopisa »Poetics Today« vol. 17.  br 1. (1995) dobro pokazuje suprotstavljena stajališta u recentnoj stihologiji. Prigovori Curetonovj reviziji stigli su iz nekoliko pravaca: Beyersov prikaz te rasprave nije odviše pouzdan. Ono što Beyers navodi kao prigovore »subjektivista(?!)« (Küper, Attridge) zapravo se može smatrati njegovim vlastitim uvjerenjima. Njegova se ključna  primjedba sastoji u tome da tako minuciozna teorija kao što je Curetonova ne mora odgovarati ritmičkim kompetencijama (ili ritmičkom doživljaju) drugih čitatelja, tj. da upotreba posvojne zamjenice u množini nije legitimna na tako sofisticiranoj razini. Iako je subjektivističko stajalište najlakše braniti, rekao bih da ono nije valjano polazište za prosudbu (književno)znanstvenih teorija i konkretnih analiza. One se uvijek grade s pretpostavkom idealnih perceptivnih i intelektualnih sposobnosti recipijenta, o mogućnosti znanstvene egzaktnosti kao i verifikacije i opovrgljivosti dobivenih rezultata, a ne na realnim očekivanjima o kompetenciji prosječnoga čitatelja. Upotreba zamjenice u množini, prisutna i u ovoj studiji, dijelom je konvencija, a dijelom uvjerenje da su spoznaje u načelu intersubjektivno dostupne i da je u znanstvenim pitanjima konsenzus načelno moguć. Beyersov prigovor da Curetonova i slične teorije nemaju adresata (pjesnike koji bi učili iz njihovih analiza) čini mi se potpuno anakrona, pa čak i pomalo »diletantska« (premda Beyersova studija dobrim dijelom to nije). Pjesnici se, doduše, mogu okoristiti spoznajama »književne kritike« (Beyersa zavodi upravo termin »criticism« koji na engleskom govornom prostoru još uvijek konotira postojanje tijesnih veza između stručne refleksije o književnosti i književne produkcije), ali književnoznanstvena istraživanja već više od stoljeća – barem od nastanka pozitivizma - nemaju osobite veze s tečajevima kreativnoga pisanja. Drugi Beyersov prigovor, da Curetonove i slične teorije zakrivaju »povijesni kontekst koji je od krucijalne važnosti« djelomično je opravdan. Kao što ćemo pokazati, Curetonova teorija doista premalo vodi računa o povijesnim i konvencionalnim aspektima stihotvornih postupaka, ali to ne znači da je, općenito govoreći, detaljno proučavanje književnih formi u proturječju s njihovim razumijevanjem u povijesnom kontekstu. Vjerujem da će to pokazati i ovaj rad. Vrline i slabosti (Curetonove) teorije treba tražiti u stupnju njezine koherentnosti, definiranosti osnovnih pojmova i plodnosti ili neplodnosti njezinih spoznajnih rezultata, a ne u pragmatičnoj svrhovitosti ili u njezinu gnoseološkom »elitizmu«. Ono što Küper i Attridge doista dovode u pitanje jest Curetonova donekle ekscentrična upotreba osnovnih metričkih termina (»metar«, »ritam«, »prozodija« i sl.), s čime se u potpunosti slažem i, štoviše, držim da iz Curetonovih terminoloških zamjena proizlazi dobar dio njegovih konceptualnih promašaja. Kako u ovoj raspravi iznosim kritiku Curetonove teorije, koja se u nekim crtama podudara s Küperovom i Attridgeovom, čitatelja ovdje samo upućujem na Küperov uvodni tekst Metrics today II: An Introduction i Atrridgeov članak Beyond Metrics: Richard Cureton's Rhythmic Phrasing in English Vers, koji se nalaze u gore navedenom broju na str. 1-7. i 9-27.


� Iz Attridgeove knjige Rhythms of English Poetry, London & New York, 1982.


� S drugačijih pozicija od Curetonovih ideju o kompleksnosti ritma u nas je branio J. Užarević, definirajući ritam kao periodično (pravilno) ponavljanje (smjenjivanje) višekomponentnih (tj. do određene granice složenih) jedinica (ili struktura) u vremenu i prostoru. Element prostornosti, prema Užareviću, ritam dobiva svojim »prelaskom u strukturu koja će aktivirati značenje položajnosti«. Kompozicija lirske pjesme, Zagreb 1991. str. 68-70.


� Cureton, naime, fonološku analizu prezentira na pjesmi The Sick Rose W. Blakea, pokazujući kako segmentacija teksta na sve niže jezične razine udaljava od sintetičke percepcije stihovnoga ritma. v. str. 103. Sada odjednom višedimenzionalnost oblikovnih programa prijeti sintetičkoj percepciji, dok je ritmička višedimenzionalnost netom prije bila uzdignuta do postulata. Ni prigovor fonološkoj teoriji (u njezinim boljim izdanjima) nije sasvim na mjestu. Ne poznajem radove koji bi cjelokupnoj fonemskoj strukturi teksta pridavali obilježje ritmičkoga događaja. Ni u studijama iz rane formalističke faze (O. Brik), ni u Jakobsonovim tekstovima, ni u Lotmanovim proučavanjima pjesničke strukture (spominjem samo reprezentativne autore) ne uspostavlja se identitet između ritmičkih ponavljanja i fonemskih struktura u poetskom tekstu, niti se ritam hipostazira kao čisto tekstualni supstrat neovisan o reakcijama recipijenta. Samo se u J. Tinjanova pojmovi ritma i instrumentacije djelomično preklapaju. Curetonov pristup kao da implicira kako poezija postoji zbog euritmije, a da su sve ostali nivoi uređenosti u pjesmi drugorazredne važnosti.


� Rhythmic Phrasing, str. 108.


� Isto, str. 110.


� Isto, str. 79. U Curetonovoj teoriji ima ih tri: metar, grupiranje i »odgoda« (prolongation). Posljednjom kategorijom uvodi se teleološka komponenta u ritmički odaziv (po shemi strukturni polazak/dolazak).


� V. Prolegomena, str. 211. Kravar smatra da gradnja ritma oslonjena na intuiciju neizbježno vodi slabljenju stihovnoga ritma, odnosno povećanju aritmije.


� Isto, str. 111.


� Time ritmički doživljaj ipak ne bih izdvajao iz povijesti. Modernističke tvrdnje o »finijem sluhu« suvremenika u odnosu na starije naraštaje tumačio bih upravo porastom ritmičke kompetencije, ili, ukoliko želimo izbjeći bilo kakve vrijednosne sudove, izmijenjenim osjećajem za ritam koji je, združen s ostalim razlozima, proizveo potrebu za slobodnim stihom u književnosti ili poliritmičnim i aritmičnim kompozicijama u modernističkoj glazbi. Drugim riječima, nije se izmijenio ritam, izmijenila se predodžba (zapadnoga kulturnog kruga) o poželjnom udjelu ritmičke pravilnosti u umjetničkom djelu. To što Cureton ispovijeda »slab ritmički odaziv« na bazične ritmičke događaje (otkucaje sata ili metronoma), a Užarević ih ne priznaje (jer ne prepoznaje ulogu pauze kao ritmičkog signala) ima svoj dubinski uzrok u estetičkim polazištima dvojice teoretičara. Medicina, neopterećena umjetničkim razvojem u 20. stoljeću, ima ispravniju terminologiju u vezi s našim fenomenom. Pri radu srca kriza ritma (ili terminološka zbrka u operacijskoj dvorani) imala bi kobne posljedice.


� Nastojeći svoju teoriju ritma utemeljiti interdisciplinarno (neovisno o mediju u kojem se ritam pojavljuje) Cureton mora žrtvovati ponešto od specifičnih obilježja stihovnoga ritma, pa tako i poetičke aspekte stihovnih oblika. 


� Cureton istina ne definira referentni opseg svoje sintagme, ali metafora »struje« više vodi prema interpretaciji koja forsira individualnu i subjektivističku crtu ritmičkoga iskustva.


� Ovdje su uglavnom izložene sporne točke Curetonove teorije ritma. Uz stanovitu redefiniciju središnjih pojmova i reduciranje pojedinih njezinih segmenata ona bi se dala braniti. Mnoge od njegovih konkretnih analiza pokazuju iznimno visok stupanj stručne kompetencije (što mu kritičari skloni intuitivnom pristupu ili historističkoj kontekstualizaciji tj. tumačenju slobodnoga stiha isključivo poetičkim odrednicama navode kao nedostatak). Njima bi se moglo postaviti sljedeće pitanje: Ukoliko autor sam nije formulirao svoja poetička polazišta, ili ona nisu u suglasju s njegovom pjesničkom praksom, kako bez temeljita uvida u oblik možemo ustanoviti kojim je implicitnim uvjerenjima ili intuitivnim predodžbama uvjetovan?  


� Termini potječu od S. Petrovića, iz njegova rada Метаметричка функциjа стиховніх oблика, iz knjige Облик и Смисао iz 1986. Knjiga je ponovno izdanje doživjela 2003. (Фабрика књига, Београд). Navedeni rad nalazi se na str. 431-455.


� After Free Verse: The New Non-linear Poetics. nav. prema � HYPERLINK "http://wings.buffalo.edu/" �http://wings.buffalo.edu� ( 1998 str. 1-24.


� Kad bi ova studija bila usredotočena samo na slobodni stih u suvremenom hrvatskom pjesništvo tema »ritam« imala bi znatno manju težinu nego što je ima u diskusiji o počecima, pa čak i o »srednjem« razdoblju (1930-1970) u evoluciji oblika.


� Disorderly Orders, Free Verse, Chaos and The Tradition, »Southern Review, 34. br.4. 1998. str. 780-803. nav. prema http://search.epnet.com


� Isto. Stalni oblici, kao što su sonet, blank verse ili katren u Lakeovoj književnoznanstvenoj interpretaciji determinističkoga kaosa imaju ulogu »neobičnih atraktora«. Atraktor se definira kao faktor stabilnosti dinamičkoga sustava koji izgleda kaotičan. On regulira dugoročno ponašanje sustava. Neobični (kaotični) atraktori svojstveni su dugoročno nepredvidljivim sistemima koji ipak ostaju u određenim granicama. Kompleksni i kaotični procesi su oni u kojima interaktivno sudjeluje veliki broj članova i za koje nije vjerojatno da će ikad biti matematički razriješeni.


� Termin potječe od D. Perkinsa. O metodološkim pretpostavkama, problemima i trendovima u novijoj književnoj historiografiji v. njegovu studiju Is Literary History Possible?, Baltimore & London 1992.


� Lake, nav. djelo.


� V. bilj. 4. Objassnio je to već Z. Kravar u tekstu ……..


� Dosjetka potječe od A. Holdera, iz knjige Rethinking Meter, London 1995. V. osobito poglavlje The Haunting of Free Verse, str. 103-128.


� »Horizont predvidljivosti« u teoriji kaosa je zona (domena) u kojoj su predviđanja moguća. Što je sistem kompleksniji predvidljivost se limitira na manje raspone sistemskoga (ili podsistemskoga) niza. Obično se za primjer uzima meteorološko vrijeme koje u kratkim rasponima (minuta, dvije) pokazuje visok stupanj predvidljivosti, dok je za period od dva tjedna potrebno unijeti toliki broj raznovrsnih parametara da pouzdani izračuni postaju nemogući. S druge strane, i na znatno duže periode sustav redovito ostaje stabilan u okviru svojih ekstrema (npr. maksimalnih temperaturnih oscilacija).


� Sintaktičku teoriju slobodnoga stiha razvila je Dorota Urbańska u studiji Wiersz wolny. Próba charakterystyki sistemowej, Warszawa 1995. Knjiga gospođe Urbańske još uvijek mi je, na žalost, nedostupna. Njezine teoretske postavke, međutim, preuzima i ekstenzivno izlaže Aleksandar Bjelčevič u dvodijelnom članku Svobodni verz, objavljenom u časopisu Jezik in slovstvo, 43, br. 6, 1997/98, str. 255-268. i 44, br. 1-2, 1998/99. str. 29-44. Sintaktička je teorija poljske teoretičarke implicitno prisutna i u članku Mirjane Stefanović Slobodni stih u hrvatskoj i srpskoj poeziji dvadesetih godina XX. stoleća, objavljenu u zborniku Wiersz wolny, Geneza i evolucja do roku 1939, ur. L. Pszczołowska i D. Urbańska, Warszawa, 1998. str. 171-204.


� Takvu situaciju možemo zamisliti ako usporedimo granična obilježja nerimovanoga metričkog stiha i pojedinih tipova slobodnoga stiha. I u jednoj i drugoj vrsti stiha može se identično organizirati kraj retka. Sintaktička teorija, barem u Bjelčevičevoj verziji, premalo vodi računa o unutrašnjim obilježjima stiha kad prozodijski ritam poistovjećuje s metrom te konstatira da »slobodni stih nema prozodijskoga ritma (osim naravno najosnovnijega koji posjeduje svaki slovenski tekst)«. Vidimo da se i ovdje polazi od neutemeljenih pretpostavki da je književni tekst (stihovni ili prozni) neizostavno opremljen nekakvim (»najosnovnijim«) ritmom. U drugom se pak dijelu članka tvrdi, da su pojedini tipovi slobodnoga stiha ritmični, a neki nisu.


� Bjelčevič, Svobodni verz, II: Lastnosti sistema, »Jezik i slovstvo« 44, br. 1-2, 1998/1999. str. 34.


� Koliko je slobodni stih kao sustav situiran u tip kulture orijentirane na vizualni način recepcije teksta, o tome je već bilo govora. I sintaktička teorija računa s vizualnim (grafičkim) aspektima stiha, ali im ne dodjeljuje sistemsku funkciju, neopravdano pretpostavljajući da ekvivalentnost uvijek počiva na »jačim« graničnim obilježjima. Ta teorija, naravno, nema što reći ni o vizualnom mimetizmu i semantičkom konkretizmu kao važnim pravcima u poeziji 20. stoljeća.


� Takav je, rekao bih, oblikovni program u ranoj poeziji Slavka Mihalića (Komorna muzika, Put u nepostojanje. Završetak retka ili se podudara sa završetkom kolona (v. sljedeću bilješku) ili potpune rečenice, dok se opkoračenje (prijenos posljednje riječi ili sintagme u naredni redak) pojavljuje kao sistemski obilježena značajka. Ni u Mihalića, međutim, distribucija sintaktičkih granica nije jedino obilježje stiha.


� Termin »kolon« u ovoj studiji ima značenje zavisne ili nezavisne rečenice u složenoj rečenici. U knjizi Sintaksa hrvatskoga književnog jezika: nacrt za gramatiku, Zagreb 1991. njime se služi Radoslav Katičić, ali samo kao oznakom za zavisni dio složene rečenice (»perioda«). Kako se »kolon« još u antičkoj metrici rabio kao skupina stopa koja ne čini potpun, samostalan stih, mi ćemo ga primjenjivati u nešto proširenom značenju, kao stihovni članak, sintaktički oblikovan kao zavisni ili nezavisni dio složene rečenice. V. i natuknicu »Kolon« Zdeslava Dukata u Rečnik književnih termina, Beograd 1985.


� U ovoj teoriji grafički izolirana riječ dobiva status sintagme, s čim se moguće složiti. Takvo prevrednovanje jezičnih realija samo podcrtava važnost vizualnoga (grafičkog) elementa u modernoj poeziji, odnosno primat specifično literarnih kodova nad općejezičnima.


� U kolikoj je mjeri sintaktička teorija podložna apriorističkim konstrukcijama, najbolje govore njezine teze o ritmičnosti pojedinih tipova. Dok su rečenični i sintagmatski tipovi a priori ritmični (što je upitno), dotle je antisintaktički tobože a priori neritmičan, budući da ekvivalencija redaka u njemu slabi. O periodičnoj akcenatskoj alternaciji koja konstituira ritam u retku, što je, naravno, izvedivo i u stihu sa stalnim opkoračenjem, sintaktička teorija ne vodi računa, budući da prozodijski ritam prepoznaje samo onda kad je reguliran metrom.


� Zastupnici teorije svjesni su, dakako, te mogućnosti pa uvode kategorije konstante, dominante i tendencije. Kako svaki oblik neizostavno mora pripadati jednom od ovih modela, postavlja se pitanje o statusu onih oblika čiji reci, na primjer, u polovini slučajeva (ili u manje od polovine) završavaju sintagmom, oko trećine kolonom ili rečenicom, dok bi ostatak bio obilježen opkoračenjem. U toj bismo situaciji čak i kategoriju tendencije morali poprilično nategnuti.  


� U već navođenom tekstu Границъі свободного стиха. v.bilj. br. 210.


� Isto, str. 107. Žovtis, koji se u mnogo čemu naslanja na Tinjanovljevo učenje također, kako vidimo, stoji na stajalištu da je stih neizostavno ritmičan. Ritmički pristup ne zaprječuje mu, međutim, uvid u niz realnih procesa koji upravljaju percepcijom stihovnoga retka. Ti su procesi svojstveni i vezanom i slobodnom stihu. Štoviše, oni i čine zajedničku osnovu stihovnosti.


� Isto.


� Isto.


� Eventualno u atipičnim slučajevima kao što je stepenasti stih Majakovskoga. Taj bi se stih mogao opisati kao stih s umnoženim graničnim obilježjima (različitih hijerahijskih položaja). Tamo se i unutrašnjost stiha oprema graničnim obilježjima, ali, prema evidenciji ruskih istraživača, u unutrašnjosti Majakovskijeva stiha postoji i stanovita akcenatska pravilnost koja se da objasniti multiplikacijom grafičkih pauza.


� Pojam harmonične strukture, koji smo susreli i u Lakea, nije jasno definiran i pripada onom redu kategorija koje su u proučavanje ušli iz tradicionalne estetike, i to s nedvojbenim vrijednosnim konotacijama. Rekli smo da komparativna analiza metričkoga i verlibrističkoga sustava još nije pouzdano pokazala ne prati li relativni porast entropije na jednoj razini eventualno smanjenje entropije na nekoj drugoj (barem u pojedinim tipovima slobodnoga stiha). Sklon sam mišljenju da pojam harmoničnosti koji se bazira na tradicionalnim predodžbama ili na usporedbi pojedinih komponenti iskaza podliježe istim onim preinakama u historijskom procesu kojima je izložen i pojam ritmičke kompetencije. 


� Nav. djelo, str. 108.


� After Free Verse, str. 15.


� Isto, str. 4. Začuđujuće je da autorica, osporavajući tezu o grafičkoj raščlanjenosti (lineation) kao dovoljnom signalu poetskoga govora, strukturalistima pripisuje (ne navodeći izvor) manjak osjećaja za »aktivnu ulogu praznine (»tišine«) u vizualnoj i auralnoj percepciji pjesme« kao i za historičnost pjesničkih postupaka. Lotmanove teze s početka ove rasprave demantiraju njezina stajališta. Čini se da je stalni problem većega dijela američke znanstvene scene istodobni susret s formalizmom i strukturalizmom (ponekad i iz druge ruke) te počesto grade neselektivan odnos prema sovjetskoj znanstvenoj tradiciji. Na slične smo površne predodžbe nailazili i u Curetonovu obaranju mitova tradicionalne metrike.


� Isto, str. 16.


� Tako je lijeva vertikala i središnja os pjesme organizirana asonantskim skupom (evening, effervescence, endless, even, extricate ) koji se veže uz drugu riječ iz naslova (emblems), te je zvukovni (i semantički) prostor lirskoga teksta vrlo čvrsto (iako devijantno) definiran. Akumulacija (statistički natprosječna distribucija fonema »o« ) uspostavlja drugi pol sinonimije, a sve kulminira »potpisom« OOE u kojem se simbol otvorenosti (»e«) i simbol zatvorenosti »o« u tradicionalno najjačoj točki pjesme spajaju u dijalektičko jedinstvo. Prozna organizacija stranice ne bi stimulirala takav način čitanja. 


� V. bilješku br. 14.


� Prolegomena, str. 216.


� Isto, str. 214.


� Isto, str. 218.


� U literaturi o slobodnom stihu uobičajeno je da se pojam »strofika« rabi u proširenom značenju, tako da uključuje i »slučajeve grupiranja redaka u nepravilne skupine ili slučaj stihičkoga oblikovanja pjesničkoga teksta«, Prolegomena, str. 218. Kravar predlaže i daljnje proširenje pojma koje bi se odnosilo i na odnose među recima »s obzirom na njihovu sintaktičku artikulaciju« ili njihov »semantički sadržaj«. 


� Zato slobodni stih favorizira stihički aranžman ili raspored u nepravilne strofoide.


� Obje studije nalaze se u knjizi Stih i značenje, Zagreb 1993. str. 7-56. i str. 57-91. Pavličić zapaža da su koncept slobodnoga stiha i strofičke uređenosti donekle u proturječju. U tradicionalnoj versifikaciji organizacija nadstihovnih cjelina motivirana je izometrijom i rimom, stihovnim svojstvima koja u slobodnom stihu načelno izostaju ili su neperiodički raspoređena. Ipak, i tradicionalni sustavi poznaju situaciju u kojoj stihovni redak identitet stječe ulaskom u prepoznatljiv strofički oblik, a ne kao jedinica izometrične cjeline (tako je npr. u logaedski stihovima i strofama). U svakom slučaju, veza između pojedinačnoga retka i strofičke cjeline u slobodnom je stihu slabije motivirana, a samim tim i u određenoj mjeri arbitrarna, odnosno podređena drugim organizacijskim načelima (logici iskaza ili individualnoj stilizaciji). 


� Prikaz se prvenstveno temelji na dvjema opsežnim monografskim studijama s američkoga tla: T. Steele, Missing Measures : Modern Poetry and the revolt Against Meter, iz 1990. i Ch. Beyers, History of Free Verse iz 2001. Beyersovu knjigu već sam spominjao u dosadašnjem izlaganju. Isti je pristup uočljiv i u opisanim radovima M. Perloff i P. Lakea, pa i u B. Hrushovskoga, ali je u knjigama Steelea i Beyersa historijska kontekstualizacija dominantna analitička procedura.


� Glavne smjernice te diskusije ekstenzivno sam izložio u studiji koja je navedena u 4. bilješci.


� Istini za volju, Steele ističe internacionalni karakter fenomena, ali se »zbog bliskosti i pristupačnosti većini čitatelja« odlučuje za američke i engleske autore.


� Tom sintagmom sam Beyers opisuje vlastitu analitičku proceduru u zaključku knjige.


� Prostor mi ne dopušta raspravu o analizi konkretnih stihovnih uzoraka (kojih je u Beyersa malo, a u Steelea još manje. Ipak, kao ilustraciju nudim Beyersova zapažanja o verlibrističkom sonetu Flash Cards pjesnikinje Rite Dove. Tumačeći minus postupak kao »alegorizaciju forme« on sonet čita kao realizaciju »nevidljive prozodije« pa, shodno tome, uglavnom nerimovane retke opskrbljuje egzaktnom shemom (ABAB CDCD EFE GGF). Koliko se navedena (virtualna) shema podudara sa stvarnim stanjem stvari neka čitatelj sam prosudi na temelju priloženih četrnaest riječi kojima završavaju reci soneta (keeper, understand, faster, came; geranium, pain, rain, home; work, Lincoln, dark; hissed, guess, ten). V. History of Free Verse, str. 228-229. Kad zamislimo nevidljivu prozodiju i interpretiramo je tako slobodno, minus postupak (termin uvodim ja, a ne Beyers) može poslužiti za apsolutno svako arbitrarno objašnjenje koje nam padne na pamet. Navedeni primjer nije na žalost ni približno jedini slučaj nezadovoljavajuće interpretacije stihovnoga oblika u Beyersovoj knjizi.


� Cтих A. Б. Шимића и питање o компаративној типологији слободног стиха, u: Облик и смисао, str. 431-455. Navedena konstatacija nalazi se na str. 450.


� Pojam »metričkoga ugovora«, odnosno njegova razvrgavanja, još uvijek implicira zaostatak određenih obaveza prema čitatelju naslijeđenih iz razdoblja metričkoga stiha (ritam, stanovito poštivanje drugih poetskih normi, određeni stupanj konvencionalnosti u kompoziciji pjesme i sl.). Neki ogranci verlibrističkoga pjesništva daleko su odmakli od takve paradigme te se mogu značajnije vezati još samo uz prethodeću avangardnu praksu u odnosu na koju čine daljnji iskorak.
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