O SEMANTICKOJ VRIJEDNOSTI METRICKIH
ELEMENATA U PALMOTICEVIM MELODRAMAMA

Pavao Pavlidié

Po metrickom svome obliku Palmoti¢eve su nam melodrame zanim-
ljive zbog istih razloga zbog kojih su interesantne i tematski, motivski,
kompozicijski ili strukturno. Ti su razlozi: relativno velik njihov broj,
njihova razmjerna raznolikost na razli¢itim nivoima, te relevancija tih
djela kako po knjizevnoj vrijednosti, tako i po utjecaju $to su ga u svoje
doba izvr$ila. Mnozina Palmoti¢evih melodrama pruza nam u metrickom
kao i u drugim aspektima — reprezentativan uzorak scenskog stvara-
lastva u hrvatskome knjiZzevnom baroku; raznolikost postupaka upotri-
jebljenih u tome uzorku garantira da on nije obiljeZen samo Palmotice-
vim autorskim individualitetom, nego i bitnim tendencijama razdoblja;
napokon, relevancija toga predlo$ka pruZa priliku da Palmoti¢ev scenski
opus shvatimo kao ekstrakt odnosa jedne epohe prema svim bitnim pita-
njima dramske literature. Buduc¢i da se ovdje, iz razumljivih razloga, ne
mozZemo baviti cijelim Palmoti¢evim opusom, morat ¢emo se ograniditi
aa to da podrobnije ogledamo jednu od njegovih melodrama, Dosastje od
Enee k Ankizu njegovu ocu! i da se, dovodeéi to djelo u vezu s ostalima,
upitamo o metri¢koj situaciji u scenskim ostvarenjima naSega autora,
pogotovu o ulozi stiha i strofe u njima.

To se pitanje, naime, samo po sebi neodlozno postavlja svaki put kad
imamo posla s melodramom. S tom je knjiZevnom i scenskom vrstom u
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vezi onaj nagli i znalajni prodor velike mnozine razli¢itih, dotada ugla-
vnom nerabljenih stihova i strofa u hrvatsku knjizevnost, koji se zbio
po¢etkom XVII stoljeta. Do tada, do baroka, najveéim je svojim dijelom
ta literatura bila pisana osmerackim katrenom i dvostruko rimovanim
dvanaestercem. Pojava novih metri¢kih formi posljedica je uvodenja
glazbe u scensko djelo: tekst se i u tome pogledu morao prilagoditi toj
sprezi, morao je pruziti razli¢ite ritmi¢ke uzorke pogodne za uglazblji-
vanje. Veza teksta i glazbe u melodrami imala je dalekoseZne posljedice
u raznim slojevima scenskog knjiZevnog djela. Te bi se posljedice cale
svesti na iri osnovne tocke.

a) Metricka Sarolikost. Premda se i ranije znalo dogoditi da u okviru
istoga djela dode do upotrebe raznih strofa ili — &eS¢e — do upotrehe
stihova razli¢ite duzine, bila je ta pojava u hrvatskoj knjizevnosti tek
izuzetak. Uvodenjem melodrame ona postaje pravilo. Melodrame se me-
dusobno razlikuju medu ostalim i po stupnju metri¢koga bogatstva: u ne-
kima od njih, kao u ranim Gunduli¢evim ostvarenjima, upotrebljava se
viSe stihova razlid¢ite duZine i njihovih strofi¢kih kombinacija; u drugi-
ma opet, kao u veéini Palmoti¢evih djela, ne varira se velik broj stihova,
ali su zato strofe ponekad raznolike; u tre¢ima, napokon, kao u Pavli-
miru, upotreba stihova i strofa dosta je jednoli¢na, ali ipak povremeno
dolazi do varijacija.

Dosastje bi po svojoj metri¢koj situaciji spadalo prije u prvu nego u
drugu skupinu. Od stihova najée$¢i je u njemu osmerac, ali se javlja i
Cetverac, peterac, Sesterac i dvanaesterac; od strofa je najceséi katren,
ali dolaze jo§ i oktave, sestine ababcc, dok je dvanaesterac, dakako, or-
ganiziran stihicki. O tome da je pojava raznih metri¢kih uzoraka i ovdje
zacijelo plod veze s glazbom svjedole nam didaskalije.

b) Statiéki motivi.2 Zbog sprege s glazbom javljaju se u melodrami
dramatur$ki nefunkcionalni prizori, takve scene u kojima se ne daje ni-
kakva informacija koja bi pridonosila razumijevanju radnje ili bi tu rad-
nju na bilo koji naéin pokretala. Takve se scene, slobodnije govoreci,
razvijaju mimo osnovnoga zbivanja, neovisno o njemu, a najée$te imaju
karakter lirskoga komentara dramske radnje ili predstavljaju iznoSenje
mifljenja nekoga lika o toj radnji. Najée$¢e su u obliku monologa ili
korova. Pridavanje takvoga znalaja upravo replikama kora ima zacijelo
uzrok u ugledanju melodrame na klasi¢nu tragediju koju je ona, veé pri
svome nastanku Zeljela nastaviti: i ondje kor iznosi »subjektivne« ko-
mentare »objektivno« prikazanoga zbivanja. Razlog zbog kojega se u
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monolozima javljaju staticki motivi identi¢an je, svakako, razlogu zbog
kojega do pojave takvih motiva u melodrami uopce dolazi: to je upravo
povezanost s glazbom. Pjevani se tekst razmjerno teZe auditivno perci-
pira od govorenoga; zbog toga se valjda teZilo da u one dijelove komada
za koje je bilo predvideno da se uglazbe ne dode takav sadrzaj koji bi
bio vaZan za razumijevanje radnje, jer se moglo dogoditi da gledalac taj
sadrzaj preéuje. Ako je ovo zapaZanje ispravno, ono bi u nekim situaci-
jama mogli biti i korisno: s obzirom da nemamo jasnih podataka o tome
§to se i kako se u vezi s melodramom u nas sviralo i pjevalo, smijemo
pretpostaviti da je glazba dolazila do rije¢i upravo u onim prizorima koji
nisu dramatur$ki funkcionalni; na taj ih nadin moZemo identificirati i
ondje gdje nema didaskalija koje bi ih oznaéavale kao uglazbljene. A u
kojoj mjeri je pojava takvih prizora utjecala na strukturu dramskih djela
ne treba posebno ni isticati, jer je to na prvi pogled o¢cito.

U Dosastju ima takvih prizora, premda se pri njihovoj identifikaciji
javljaju nesto vece poteskoce nego kod drugih — pa i Palmoti¢evih —-
melodrama. Ovo je djelo, naime, razmjerno siromasnije dramskom rad-
njom od ostalih: u njemu je opisan dogadaj iz Sestoga pjevanja Eneide,
kad Eneja silazi u podzemlje da bi se susreo sa svojim ocem. Sam susret
ne zauzima u igrokazu jako znafajno mjesto, a nije ni osobito drama-
tican. Veéinu komada zato zaprema Enejino upoznavanje s podzemnim
svijetom, njegovom topografijom i bi¢ima koja ga nastavaju, a ne njegov
susret s ocem. Glavninu smo prizora u djelu zato prisiljeni shvatiti bilo
kao dinamic¢ke motive, bilo kao stati¢ke, ovisno o interpretaciji smisla
cjeline. Ako, naime, kao glavni sadrzaj shvatimo opis podzemlja i nje-
govih stanovnika, vec¢ina ¢e motiva biti dinamicka; shvatimo 1i susret s
Ankizom kao glavni dogadaj, bit ¢e vecina stati¢ka. Ipak, ima prizora
koji ¢e se i u okviru jedne i u okviru druge interpretacije pokazati kao
stati¢ki. Takve su scene razgovora Sibile s furijama, pa njenoga razgo-
vora s duSama blaZenijem itd.

c) Simetri¢nost prizora. U melodrami se pojavljuje i teznja da se, u
onim prizorima u kojima se pojavljuje glazba, iekst pravilno organizira
u formalnome smislu. Ta se pravilnost manifestira u raznim sludajevima
na razli¢ite nacine: u broju sudionika u prizoru i broju njihovih replika,
u sadrzajnim odnosima medu tim replikama (obi¢no tako da jedni likovi
govore tekst, a drugi ponavljaju neki refren koji dijeli glavni tekst na
9dsjeéke), u odnosima medu likovima s obzirom na funkciju u komadu
itd. Najlesée se i najbolje ta pravilnost vidi na metri¢kome planu i to
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na tri glavna naé¢ina. Prvo, tako da se nastoji uspostaviti neki simetri¢an
odnos izmedu duzine replika pojedinih likova u okviru takvih prizora:
svaki lik ima uvijek isti broj strofa. Drugo, tako da se uéesnici u prizoru
medusobno razlikuju po metrickome uzorku koji upotrebljavaju, kako s
obzirom na stih tako i s obzirom na strofu: isti lik ima uvijek istu stro-
fu i isti stih. Trece, tako da se replike medusobno metri¢ki razlikuju s
obzirom na svoj karakter i funkciju: glavni se tekst najces¢e po stihu i
strofi razlikuje od refrena ili popratnoga teksta. A Sto je najvaznije,
metrika takvih prizora obi¢no je, u stihi¢kome i strofickom pogledu, raz-
li¢ita od metrike ostatka komada.

Takvih prizora ima u DoSastju. O njima ¢e biti jo§ rije¢i dalje, ovdje
tek ukazujemo na zavrS$no Cinjenje komada, gdje, u njegovome prvom
skazanju, duSe pjevaju (Sto se u didaskaliji i naznacuje), a njihove se
replike pravilno smjenjuju s obzirom na redoslijed pojavljivanja govor-
nika; sliéan je slu¢aj i u drugim prizorima komada u kojima se pojav-
ljuje kor.

Iz svega Sto je receno jasno je da je Dosastje melodrama. Pazljiviji
pregled, medutim, pokazuje da u njemu ima i takvih metri¢ckih izuzet-
nosti koje zacijelo nisu posljedica veze s glazbom. Potrebno je zato met-
ricku situaciju u komadu podrobnije ogledati.

2.

Upotrebu stiha i strofe u Do$astju moramo ovdje situirati s obzirom
na dvije vazne toc¢ke: na jednoj strani u odnosu na metri¢ku situaciju u
hrvatskoj melodrami uopée, a na drugoj u odnosu na metricku situaciju
u ostalim Palmoticevim djelima ove vrste. Slika koju ¢emo na taj nacin
dobiti govorit ¢e o poloZzaju DoSastja u okviru melodramatskog stvara-
lastva u nas, o njegovu polozaju unutar Palmoti¢eva opusa, i o znacenju
postupaka koji su upotrebljeni.

U scenskim djelima pisanim u stihovima prije pojave melodrame
najcéeséi je stih bio dvostruko rimovani dvanaesterac: javlja se on u Dr-
zi¢evim pastoralama, u Naljeskovic¢a i u ve¢ini drugih djela pastoralnoga
karaktera. Zato taj stih i neposredno nakon pojave melodrame na nasem
terenu, npr. u Gunduli¢a, tezi ponekad da zadrzi vode¢i status i to u dva
smisla. Prvo, on je uz osmeraéki katren i nadalje najées¢i stih upotreb-
ljen u nekome scenskom djelu, pa se svi drugi stihovi koji u tom djelu
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dolaze promatraju na njegovoj podlozi, dakle kao odstupanje od njega.
Drugo, on je, zbog reCenoga, najceSce onaj stih koji ¢e, u okviru djela
koje je cijelo pisano u stihovima, figurirati kao proza. On je, dakle, nulta
razina teksta prema kojoj se sve druge razine upravljaju. Pogled na tu
situaciju ponesto je zastrt dvjema d¢injenicama: prvo, u takvim se dje-
lima — uzmimo Gunduli¢evim — javlja velika mnozina raznih drugih
stihova i strofa, pa se dvostruko rimovani dvanaesterac ne isti¢e uvijek
dovoljno jasno. Drugo, u odmaklijoj fazi razvoja melodrame, nije takva
upotreba uvijek dosljedna, pa dvostruko rimovani dvanaesterac znade
posluziti i u druge svrhe, kao §to i drugi stihovi i strofe mogu preuzeti
funkciju govornoga medija. Upotreba dvostruko rimovanoga dvanaester-
ca kao temeljnog stiha ima korijene jo§ u XVI stoljeéu: u nekom se ob-
liku ona javlja u Drziéevu Grizuli.}

Metri¢ka situacija Palmoti¢evih melodrama uopée razlikuje se u tom
pogledu od netom opisanoga standarda. Vidljivo je to najviSe po ¢&inje-
nici da je u njega dvostruko rimovani dvanaesterac uopée izrazito rjedi
no u Gunduli¢a, da on, zapravo, u okviru Palmoti¢evih melodrama pred-
stavlja izuzetak. To moZe znaliti samo dvoje: ili je tu dvostruko rimo-
vani dvanaesterac izgubio ulogu nulte razine, ili nulte razine uopée ni
nema. Ispravnim nam se ¢ini prvi odgovor: ulogu nulte razine preuzima
u Palmoti¢evim melodramama osmerac¢ki katren.

To je vidljivo iz nekoliko okolnosti. Prvo, iz Sirine upotrebe toga
oblika u njegovim djelima: on je izrazito najce$¢i. Istovremeno, osmera-
¢ki katren nikada nije jedina upotrebljena metri¢ka forma, nego se jav-
ljaju i drugi stihovi i strofe koji se na toj podlozi isti¢u. Napokon, to is-
ticanje uvijek je u vezi s nekom posebnom dramaturskom situacijom, $to
ukazuje i na njihovu izuzetnu ulogu u komadima. Dovoljno je nasumi¢no
zaviriti u bilo koju melodramu pa da se vidi da je situacija upravo takva:
Aléina je pisana osmeradkim katrenom, ali se javljaju (V, 4) Sesteratki
katreni i sestine aabceb (4, 4, 8, 4, 4, 8) u Bisernici, koja je takoder veti-
nom pisana osmeraékim katrenom dolaze netom spomenute sestine, ali
i peteratke oktave aabbccdd; a sliénu situaciju imaju i Ipsipile, Natje-
canje Ajaca i Uliksa za oruZje Akilovo i druga djela. Pitanje o znacenju
ovih odstupanja moramo u ovome ¢&asu ostaviti postrani; ono ¢e se samo
Po sebi nametnuti kasnije.

U Dosastju je sliéna situacija, i tu osmera¢ki katren prevladava. U
5 injenju prvome, on je jedini oblik u dva prva skazanja, dok se u tre-
¢em i ¢etvrtom odstupa od njega jednom, odnosno dvaput; u Cinjenju
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drugom, prvo je skazanje cijelo u tome obliku, dok se u drugome jav-
ljaju odstupanja; u Cinjenju treéem, osmeracki katren prevladava u pr-
vom i tretem skazanju, dok su u drugom i éetvrtom odstupanja izrazi-
tija; u Cinjenju &etvrtom, ta je forma ¢e$éa u skazanju drugom, éetvr-
tom, petom i sedmom, dok u ostalima prevladavaju drugi oblici; u Cinje-

Spomenuta odstupanja od nulte razine u DoSastju su po nekim svo-
jim osobinama sistematiénija i pravilnija nego u drugim Palmoti¢evim
melodramama, kao i komadima drugih autora, dok su po drugim nekim
svojstvima sloZenija. Sistemati¢nija su ona u tom smislu da su dosljed-
nije vezana za stanovite prigode, za scene za kakve smo ranije utvrdili
da u melodramama obi¢no bivaju pjevane. SloZenija su ta odstupanja
zato §to do njih ipak dolazi i u nekim drugim prigodama, u takvima kod
kojih teSko mozZe biti rije¢i o pjevanju, ali se ipak 1 u njima uocava sta-
novita sustavnost. Takva nam situacija s jedne strane pruza moguénost
za sistematizaciju odstupanja od nulte razine do kojih u Dosastju dolazi,
a s druge nam strane upravo nameée potrebu za takvom sistematiza-
cijom. Odstupanja je moguce podijeliti u tri skupine.

a) Prolog. Glas, koji je zacijelo ekvivalent onome $to su anti¢ki au-
tori nazivali Fama, govori petnaest osmeraékih sestina rime ababcc. Rep-
lika se moze podijeliti na dva podjednaka dijela: u prvih sedam strofa
(Glas govori o sebi, o svome porijeklu, svojstvima i svome boravistu, dok
u drugih osam strofa ukratko iznosi sadrzaj komada. I jedan i drugi dio
imaju donekle opcenit smisao: u prvome Glas govori o sebi kao o univer-
zalnoj i veoma vaznoj pojavi, dok u drugome viSe nastoji interpretirati
smisao Enejina silaska u podzemlje nego $to se trudi oko pripovijedanja
sadrzaja koji — kao 3to je veé rec¢eno — i nije ba§ bogat dogadajima.
Ta opcenitost ujedno je i to¢ka koja povezuje dva dijela prologa i u ko-
joj se njihov smisao sastaje: oni, na toj opcenitoj razini, predstavljaju
jedno drugome ilustraciju, pa su zato komplementarni.

b) Skupovi. U komadu se na viSe mjesta javljaju korovi, i to korovi
razli¢itoga karaktera: Skup od furija, Skup od dusa blazenijeh, Skup od
poroda rimskoga kao i Skup od duSa, bez pobliZze oznake, premda se
moze zakljuéditi da je i tu rije¢ o blazenijem duSama. Uz to, strofama i
stihom iznad nulte razine progovaraju pojedinac¢na lica kao Jedna od
dusa, Jedan od skupa itd., ali to ¢ine redovito kao élanovi kora, a ne
kao zasebne osobe. U vezi s korovima su i mjesta gdje Sibila odstupa od
nulte razine teksta. Tako u Skazanju ¢etvrtom Cinjenja treteg ona daje
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prorotanstvo i pri tome se sluZzi osmeratkom strofom ababcc, a prati je
Skup duSa peteratkim oktavama aabbcecedd. Istu strofu Sibila upotreblja-
va i u Skazanju prvom Cinjenja petog, dok je navedena oktava najéeica
strofa svih korova. Ima, medutim, i drugih: tako Skup od duSa uzima u
Cinjenju prvom Sesteracki katren, Skup od furija u istome Cinjenju ima
katren od peteraca i Sesteraca, kao i oktava u abbaccdd (8, 8, 4, 8, 5, 5,
5, 6); istu tu strofu upotrebljava u Cinjenju tre¢em Skup od dusa koji u
Cinjenju &etvrtome ima ovakva dva katrena: 8, 8, 5, 8; 5, 5, 5 6. Spo-
menutu oktavu 8, 8, 4, 8, 5, 6, 5, 6 imaju i Skupovi od dusa u posljednjim
dvama ¢injenjima. Takve se replike javljaju na dva naéina: kao poza-
dina razgovoru Eneje i Sibile, Eneje i Ankiza ili pak drugih likova, iz
tega se moze zakljuéiti (najviSe po kontekstu i zbog ¢injenice da se glav-
ni razgovor odvija mimo tih replika) da se oni ¢uju iz daljine, pa mozda
i ne prekidaju dijalog; drugo, javljaju se oni i kao jedini sadrzaj scena.
Sadrzaj takvih replika obi¢no ne stcji u évrstoj vezi s glavnim zbiva-
njem, a strofe i stihove koje smo spomenuli upotrebljavaju samo korovi
i njihovi predstavnici, a ne i glavni likovi, osim veé spomenutog slucaja
kad Sibila govori sestinom. Skup poroda rimskoga, odnosno pojedine o0so-
be iz njega, govore u ovdje ve¢ spominjanoj prvoj sceni posljednjega
¢ina osmerackim katrenom. O implikacijama te ¢injenice bit ¢e rijeéi
neSto dalje; ovdje je potrebno samo zapaziti da je sadrzaj tih replika sli-
Can sadrzaju Sto ga izgovaraju drugi korovi u ovoj melodrami.

c) Ankizove replike. Tekst toga lika sastoji se od dvostruko rimova-
nih dvanaesteraca, pa se razlikuje metri¢ki izrazito od ostaloga teksta u
komadu. Njihov je status, doduSe, ve¢ na prvi pogled izuzetan, jer je
dvostruko rimovani dvanaesterac inaée rijedak u Palmoti¢evim scenskim
djelima. Pogotovu je poloZaj toga stiha izuzetan u strukturi Dosastja.
Vazno je, naime, uotiti jedno: Ankize nikada ne upotrebljava nijedan
drugi osim dvostruko rimovanog dvanaesterca, a istodobno nijedan
drugi lik nikada ne uzima taj njegov stih. Dok Enea, Sibila i drugi go-
vore gotovo iskljuéivo osmerackim katrenom, dakle formom koja u ko-
madu predstavlja nultu razinu, Ankize upotrebljava iskljuéivo stih koji
u ovome komadu nije nulta razina, i nikad od njega ne odstupa. Prem-
da ¢e o razlozima ovakvoga stanja biti jo§ rijeé¢i, potrebno je ovdje jo$
ogledati i sadrzaj Ankizovih dvanaesteratkih replika, kao $to smo uéinili
i sa sadrzajima izretenim drugim stihovima. Njega je, za razliku od tek-
sta Sto ga izgovaraju drugi likovi, moguée neSto preglednije prikazati.
Dvostruko rimovani dvanaesterac sluzi Ankizu u tri glavne svrhe. Prvo,
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njime on razgovara s Enejom, govori o svome iS¢ekivanju da se sin po-
javi i uopée o svome boravku u podzemlju. Drugo, on upucuje Eneju u
topografiju podzemlja, obja$njava mu na¢in njegova funkcioniranja i
predstavlja osobe koje u njemu obitavaju. Trecte, govori Ankiz dvostruko
rimovanim dvanaestercima o buduénosti, najavljuje osnutak Rima, pred-
vida njegov razvoj i predstavlja jo§ nerodene osobe koje ¢e u povijesti
Rima odigrati neku ulogu (Cezara, Fabricija, Bruta i druge). Vazno je
uoditi da se u prvoj od spomenutih funkcija (razgovornoj) dvostruko ri-
movani dvanaesterac javlja kvantitativno najmanje, da se u drugoj (opi-
snoj) pojavljuje tek ne§to malo &eSte, a da u trecoj (prorocanskoj) dolazi
apsolutno najée$ce. Broj stihova u trec¢oj upotrebi olnosi se prema broju
stihova u prvim dvjema otprilike kao 9:1.

Metricki repertoar komada time je iscrpljen. Imajuéi u vidu da je
jetiti da je poredak Cestote drugih stihova obrnut od poretka kojim smo
ih ovdje pobrojali. NajviSe prostora zauzimaju Ankizove replike, neSto
manje replike kora i pojedinaca u vezi s njima, a najmalobrojnije su
sestine kojima govori Glas u prologu.

3.

Vrijedno je sada upitati se o statusu svakoga od ovih odstupanja od
nulte metri¢ke razine komada. Stihovi i strofe koji su u takvim sluca-
jevima upotrebljeni zanimljivi su tu u dva smisla: prvo, po odnosu nji-
hove upotrebe u Do3astju prema znafenju koje im je dala tradicija nji-
hove primjene u hrvatskoj knjiZevnosti do Palmoti¢a; drugo, po svojoj
ulozi u komadu, po funkciji koju vrSe u njegovoj strukturi. Razmotrit
¢emo skupine istim redom kojim smo ih pobrojali i opisali.

a) Prolog. U vezi s osmeractkom sestinom ababcc kojom govori Glas
potrebno je imati u vidu dvoje. Prvo, to da je ona u Palmoti¢evo dobha
za hrvatsku knjiZzevnost jo§ razmjerno nova strofa, i drugo, da su je upo-
trebe do Palmoti¢a ipak uspjele nekako obiljeziti, pridati joj nekakvo
znacenje. Pojavila se ona u hrvatskoj knjizevnosti, ¢ini se upravo u svezi
s melodramom, u ranim Gunduli¢éevim djelima Arijadni i Prozerpini
ugrabljenoj, da bi zati n pocela postajati sve ¢eSéom i prodirati u djela
razli¢itoga Zanra. U casu, dakle, kad je Palmoti¢ uzima za prolog Do3a-
stja, ona u hrvatskoj knjiZevnosti postoji tek koje desetljete, pa se zaci-
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jelo osjeca kao razmjerno svjez i nov oblik. S druge opet strane, najizra-
zilije upotrebe te strofe prije Palmoti¢a bile su dvije: ona u Gundulice-
vim Suzama sina razmetnoga i ona u Dervisu Stijepe Purdeviéa. I jedno
i drugo djelo uzivalo je, kao $to je znano, prilicnu popularnost i oba su
kruzila u rukopisu. Moze se zato pretpostaviti da je spomenuta sestina
ve¢ u XVII stolje¢u postala u Dubrovniku ono §to Jurij Lotman u svo-
jim Predavanjima iz strukturalne poetike* naziva arhisemom: autoritet
upotrebe u prvim i najpoznatijim djelima namece se i kasnijim autorima
za sliéne svrhe ili za djela istoga zanra. I Gunduli¢evo i Purdevi¢evo
djelo imaju monoloski karakter: Suze su najvecom stranom solilokvij
gre$nika koji se pred C¢Citateljem preobraca, Dervi§ je u cjelini govor
smijesna i neprilagodenog stranca koji se pokuSava na konvencionalan
na¢in udvarati Dubrovkinji. U Palmoticevoj odluci da za prolog uzme
upravo sestinu ababcc mogla je, tako, vaznu ulogu odigrati upotreba te
strofe u Gunduli¢evu i Durdeviéevu djelu: budu¢i da prolog upravo pred-
stavlja monolog jedne osobe, logitno je bilo da na§ autor posegne za
strofom koja se ve¢ na neki naéin u svijesti ¢itatelja vezala uz monolog.

b) Korovi. Scene u kojima sudjeluju skupovi nisu obiljezene upotre-
bom nekoga tradicionalnog metri¢kog oblika: peterac je bivao ve¢ ranije
upotrebljen u melodrami, jednako kao i njegova kombinacija u oktave sa
shemom aabbccedd, ali se naéin upotrebe nije ustalio, pa se nisu javila ni
znacenja koja bi iskrsnula u c¢itateljevoj svijesti ve¢ zbog same upotrebe
oblika: oblik nema semanti¢koga naboja. Za ostale stihove i strofe u ova-
&vim prizorima ne moZemo refi ni toliko koliko za oktavu: oni predstav-
ljaju nesto sasvim izuzetno, pa i u okviru Palmoti¢eva stvaralastva; oso-
bito to vrijedi za oktavu 8, 8, 4, 8, 5, 6, 5, 6. Neka znacenja, medutim,
oblici zadobivaju zbog naéina svoje upotrebe u ovome komadu, odnosno
zbog funkcije koja im se u njemu pridaje. Prizori u kojima se javljaju
ovakva odstupanja od nulte razine redovito predstavljaju staticke mo-
tive. Osim toga, oni su po svojoj strukturi ¢esto simetriéni. Da bismo to
pokazali, ogledat ¢emo dva najvaznija i najduza prizora u kojima je upo-
trebljena oktava.

U Skazanju drugome Cinjenja drugog, Enea i Sibila stiZzu u onaj dio
podzemlja gdje borave duSe blaZenih. Prizor zapo¢inje jedna od dusa
koja se javlja peteratkom oktavom, a odgovara joj Skup vas. Enea jed-
nim osmerac¢kim katrenom pita o ¢emu je tu rije¢, a Sibila mu dvjema
istim takvim strofama odgovara da su to duSe i moli ga da ih pazljivo
poslusa. Tada se opet javlja Jedna od duSa pa Skup vas, pa Enea jednim
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osmera¢kim katrenom, pa opet Jedna od duSa i Skup vas, i tako &etiri
puta, sve dotle dok se ne pojavi Hektore® Vazno je naglasiti da se u toj
sceni ne saopéava nista novo niti tekst ima ikakvu informativnu vrijed-
nost: rije¢ je tu o uZivanju u rajskim blagodatima, a duSe se nikome po-
sebno ne obraéaju, nego kao da pjevaju za sebe, pa je glavna informacija
koju u prizoru dobivamo zapravo vijest da te duSe postoje i da skladaju
pjesni. Vidi se to i po Enejinim replikama: on govori osmera¢kim katre-
nom, formom nulte razine, pa spominje i sebe i svojega oca, ali takoder
bez namjere da nesto saop¢i; strofe koje on izgovara nemaju drugu fun-
keiju do da isprekidaju replike Skupa i da tako pridonesu stvaranju si-
metrije prizora.

Skazanje ¢etvrto Cinjenja treéega razvija se ovako: Enea se dvama
katrenima obraéa Ankizu, traze¢i od njega prorostvo o nekome detalju
koji ga posebno zanima, a Ankiz mu odgovara replikom od osam dvo-
struko rimovanih dvanaesteraca. Onda se Enea jednim katrenom obraca
Sibili i trazi da mu ona otkrije ono $to Ankiz nije u stanju proreéi. Sad
Sibila izgovara jednu strofu ababcc, Skup jednu peteratku oktavu
aabbcedd, pa se opet javlja Sihila, pa Skup, u svemu svatko po triput.
Scenu zavrSavaju Enea jednim katrenom i Ankize dvama dvanaesterci-
ma. Simetrija centralnog dijela prizora i tu je posve o¢ita; Sto se tice
sadrzaja, potrebno je re¢i da je u njemu prisutno neko saopéenje (a ne
samo komentar radnje) ali je to saopenje posebne vrste: ono ni na koji
na¢in ne utjefe na radnju i osim toga je, kao pravo proroc¢anstvo, iska-
zano posve pitijski. Nije, dakle, za gledaoca velik gubitak ako ga i ne
shvati u potpunosti; funkcija je toga prizora, zato, identi¢na funkeiji
scene koju smo opisali ranije.

¢) Ankizovi dvanaesterci. Nacin upotrebe dvostruko rimovanoga dva-
naesterca u ovome komadu ukazuje na izuzetnost lika koji taj stih upo-
irebljava i na izuzetnost funkcije njegovih replika u melodrami kao
cjelini. Potrebno je to dvoje izblizega ogledati.

Enea silazi u podzemlje zato da bi susreo svoga oca i da bi ga upitao
za savjet, te da bi mu otac rasvijetlio svrhu njegova vlastitog pothvata
i prorekao budué¢nost. Na tom putu vodi ga Sibila koja po Apolonovom
dopustenju moze svakamo zaci, te Enea putuju¢i s njom susrete skupove
furija i skupove dusa, te duSe jo$ nerodenih i ve¢ umrlih osoba. Zanim-
1jivo je, medutim, da od svih stanovnika podzemnoga svijeta Enea za-
pravo razgovara samo s dvojicom: s Ankizom i s Hektorom koji mu, pri-
je no $to susretne Ankiza, dolazi ususret. Ostali likovi u komadu (Cezare,
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Bruto, Fabricijo, duSe) zapravo se ne obra¢aju ni Eneji, ni Ankizi, ni
uopée ikome od prisutnih, nego govore opéenite misli o ¢ovjekovome po-
slanju, o upravljanju drzavom, mudrosti, hrabrosti itd.; njihov govor,
dakle, nije dijalo$ki, nego monoloski orijentiran. To znaéi da je nulta
razina teksta, osmeracki katren, primjerena razli¢itim likovima, kako
zivima, tako i onima koji su zivjeli ili ¢e tek Zivjeti, jednako onda kad
razgovaraju kao i onda kad drze monologe. To, nadalje, znaci, da je
Ankizov polozaj izuzetan, jer on spada medu one koji su veé¢ zivjeli, a
ipak upotrebljava drugaédiji stih. Ta bi se izuzetnost sada mogla tuma-
¢iti na slijede¢i naéin: Ankiza ima osobitu vaznost u komadu; to se moze
tvrditi na osnovi metri¢koga polozaja njegovih replika, ali i na osnovi
nekih drugih elemenata. Oni su svodivi na dva osnovna: prvo, susret s
Ankizom predstavlja cilj Enejina putovanja i smisao scenskoga zbivanja,
pa su zato i smjeStene u drugu polovicu djela; drugo, Ankizove replike
su i nosilac zbivanja u djelu: melodrama ne zavrS$ava Enejinim odlaskom
iz pakla, kako bi bilo logi¢no, nego onoga ¢asa kad Ankize kaZe sve §to
je imao re¢i. Po svojoj funkeciji, dakle, Ankizove su replike vrhunac ko-
mada; ali one su to i po svome sadrZaju: u njima se nalazi kljué cijele
radnje, one sadrze ono zbog ¢ega je Enea i doSao u podzemlje, ono zbog
Cega je komad i napisan; vidljivo je to i po éinjenici da sve ono $to go-
vore znamenite osobe buduéega Rima zapravo predstavlja tek ilustraciju
Ankizovih rijeéi, isto kao i sama pojava tih osoba.

Potrebno je sada ogledati kakvu je ulogu u situaciji kako smo je
dosada prikazali odigrala sprega s glazbom. Pitanje je, naime, ovo: u
kojoj su se mjeri pojedini prizori formirali na opisani naédin, a replike
likova zadobile osobit metri¢ki karakter, u namjeri da se povezu s mu-
zikom. Jo§ odredenije, ali i pone$to pojednostavnjeno govoreéi: jesu li
sva odstupanja od nulte razine bila uglazbljena; ako nisu, onda koja i
zaSto. Razmotrit ¢emo to drze¢i se opet osnovne naSe podjele.

a) Prolog. Ovo odstupanje od nulte razine teksta vjerojatno nije
posljedica veze s muzikom; prolog, dakle. po svoj prilici nije bio pjevan.
T'ri okolnosti govore u prilog takvoj pretpostavci: duzina toga teksta, nje-
gov sadrzaj i njegov polozaj u komadu. Sto se ti¢e prve od spomenutih
tinjenica, malo je vjerojatno da se tekst od petnaest strofa, i to jos se-
stina, mogao u cjelini pjevati: bilo bi to suviSe naporno za glumca, a
zamorno za publiku: pjevane su replike (tamo gdje na njihovu vezu s
glazbom upuéuju didaskalije) uvijek kraée. Drugi razlog — sadrzaj —
jo¥ je ja&i: u prologu se iznosi o ¢emu ée u djelu biti rije¢i i predstavlja
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se onaj koji o tome govori. Prolog zato, vjerojatno, nije bio pjevan iz
istoga razloga zbog kojega nisu pjevani ni ostali dinami¢ki motivi: autoru
je vazno da slusalac ispravno razumije tekst. Napokon, polozaj prologa u
komadu takoder govori protiv njegove veze s glazbom: scenska vrsta
kojoj djelo pripada nije, pretpostavlja se, poznata gledaocu prije pocetka
igre, pa bi bilo neopi¢no da se pjeva prije no Sto postane vidljivo da se
radi o melodrami. Osim toga, u trenutku kad se prolog izvodi, nulia
razina jo§ nije poznata, pa prolog ne mora znaciti odstupanje od nje i
nije morao nuzno biti i uglazbljen.

b) Skupovi. Da su korovi i replike u vezi s njima bili pjevani poka-
zuje nekoliko ¢injenica o kojima je ovdje ve¢ bilo govora. To je, najprije,
njihova mala informativna vrijednost; to je, nadalje, njihova simetrija,
koja ce zacijelo biti posljedica simetri¢nosti pretpostavljene ili veé¢ po-
stojete muzitke kompozicije. Napokon, to su didaskalije i indikacije koje
o glazbi nalazimo u tekstu samom. Didaskalije nisu sistemati¢ne, ali se
pojavljuje takva naznaka (pjeva) u Skazanju prvome Cinjenja petoga,
za koje smo ve¢ utvrdili da je simetri¢no. Osim toga, u ovdje ve¢ opisa-
nom Skazanju drugome Cinjenja drugog, Enea pita Sibilu:

Koje s’ odi pjesni ¢uju
rajskijem glasom toli mile,
ke li s’ ono prem raduju

u veselju lijepe vile?

Toj replici prethodi replika Skupa dusa blazenijeh, pa je i iz teksta Ene-
jine replike i iz njenoga konteksta jasno da on zapravo pita tko to pjeva,
jer tvrdnja da su pjesni »rajskijem glasom toli mile« moze znaliti samo
to da im je lijepa melodija.

c) Ankizov dvanaesterac. Cini se da je isklju¢eno da ki Ankize svoje
replike pjevao. Protiv toga govore isti oni razlozi koji se protive pomisli
da je prolog bio pjevan: replike su dugacke, velika je njihova informa-
tivna vrijednost, a izuzetan njihov polozaj u komadu, njihova vaZnost,
onemogucuje da se one izjednale s replikama kora. A ¢ini se da se dvo-
struko rimovani dvanaesterac i inae svojom strukturom opire uglazblji-
vanju. Ipak, Ankizov dvanaesterac ne predstavlja ni neku drugu nultu
razinu. Njegov bi se polozaj mogao objasniti ako se ponovo dozove u pa-
met sadrzaj tih replika: on je najveéim svojim dijelom proro¢anski. To
moze znaciti samo jedno: Ankize ne govori prozom u onome smislu u
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kojemu govore Enea ili Sibila; ali on ni ne pjeva u onome smislu u ko-
jemu to ¢ine skupovi. On dakle rabi neku tre¢u razinu govora razlic¢itu
od pjevanja, ali ipak uzviSeniju od proze. Njegov bismo naéin govora
mogli ovako objasniti: ono $to Ankize govori ima donekle obredni karak-
ter, karakter formula, specifi¢ne vrste ureSenoga govora, jer predstavlja
-— najve¢im svojim dijelom — prorocanstvo. Njegov je naédin izrazavanja,
dakle, takoder konvencionaliziran, ali podleze drugac¢ijoj konvenciji nego
govor ostalih likova.

Da je Palmoti¢ veoma precizno osjetao i sasvim fine distinkcije u
upotrebi metri¢kih formi, pokazuje nam i njegova dosljednost u tret-
manu osmerackoga katrena kao nulte razine. Od toga se u djelu samo
jedanput odstupa: u ovdje veé viSe puta spominjanoj prvoj sceni posljed-
njega ¢ina gdje se u osmera¢kim katrenima pjeva. Uvidajué¢i, medutim,
da se ta forma tokom komada pocela vrlo jasno osjetati kao proza, on
naglaSava da se tu pjeva. I to je jedino mjesto u komadu gdje se takva
uputa eksplicitno daje.

4

NaSa bismo zapaZanja sada mogli sistematizirati na nesto opceniti-
jem nivou; to nam omoguéuje prilitno nedvosmislen karakter upotrebe
metrickih elemenata i razmjerna jasnoc¢a situacije u djeiu kao cjelini.
Pri poopt¢avanju valja se upitati u dvjema stvarima: o semanti¢koj vri-
jednosti upotrebljenih metriékih formi i o stupnju tipi¢énosti opisanoga
postupka za Palmoti¢ev melodramski rad u cjelini.

A) Pitanje o znatenju metri¢kih formi svodivo je na pitanje o na-
¢inu njihova funkcioniranja. Tri su osnovne funkcije metriékih oblika u
Dosastju.

a) Signal sadrZaja. Upotreba stiha i strofe sluzi zato da naznaéi ka-
rakter sadrzaja koji je njima izre¢en, stupanj njegove vaznosti i njegov
¢dnos prema glavnome zbivanju. Takav sluéaj imamo kod korova: tu
izuzetnost metritke slike naglasava da ée se iznositi nekakav drugaéiji
sadrzaj no inade, i da taj sadrzaj treba drugaédije shvatiti; sprega s giaz-
bom to jo§ vise potcrtava. Najbolje o tome svjedodi ona scena gdje Sibila
upotrebljava sestinu ababcc. Odstupajuéi od svoje uobitajene metricke
forme — od osmera¢koga katrena — ona naglaSava da sad iznosi sadrzaj
drugatije vrste. I doista, ona se na tome mjestu upusta u dijalog sa Sku-
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pom, pa je i sadrZaj njenih replika komplementaran sadrzaju Skupovih;
nema viSe zada¢u da saop¢i, nego da komentira.

b) Signal funkcije prizora. Metri¢ka slika signalizira — ondje gdje
se radi o odstupanjima od nulte razine — da prizor predstavlja komentar
radnje, a ne radnju samu, da se prema njoj odnosi kao ukras ili kao in-
termezzo. Metri¢ki signali, dakle, upué¢uju na osobito mjesto takvih pri-
zora u strukturi radnje, i ujedno tu strukturu ocrtavaju, ¢ine je bolje
vidljivom. Takav je slu¢aj u svim scenama gdje se javljaju staticki
motivi.

c) Signal statusa lika. Metri¢ka forma svojom izuzetnoSéu nagovie-
§tava bilo to da je lik koji se njome sluZi po nefemu izuzetan, bilo opet
to da je osobito vazan Takav slu¢aj imamo kod prologa i kod Ankizovih
dvanaesterackih replika. U oba se prizora lik upotrebljenim oblikom legi-
timira kao po nefemu drugaciji od ostalih. Zanimljivo je primijetiti da
je u obje prigode upotrebljen oblik koji je na stanovit nadin obojen tra-
dicijom. S obzirom da te replike — kako smo utvrdili — zacijelo nisu bile
pjevane, stvar je jo§ zanimljivija: metri¢ki oblik javlja se kao jedini no-
silac signala izuzetnosti lika, odnosno sadrzaja koji on izgovara. Na takve
je moguénosti zacijelo ukazala upravo veza s glazbom, a onda su one i
na ovako suptilan naéin iskoristene. Jer, dvostruko rimovani dvanaeste-
rac, na primjer, sa svojom obiljeZenoS¢u tradicijom, odjednom se poka-
zao kao stih pogodan da naznaéi izuzetnost, da istakne podignutost tona,
konvencionaliziran karakter Ankizovih replika. I nije slu¢ajno da dva-
naesterac rabi upravo taj lik: Ankize je i star, i osoba iz starih vremena,
pa je to i metri¢ki naglaSeno.

B) Stupanj opcenitije primjenljivosti nasSih zapaZanja na Palmeti-
¢eva djela provjerit ¢emo ovdje tako da — ukratko i tek u glavnim crta-
ma — usporedimo na metrickome planu Dosastje s drugim dvama nje-
govim djelima i s njegovim stvaralastvom za scenu u cjelini. Pojedina-
¢na djela bit ¢e Pavlimir, zbog svoje poznatosti i zbog svoje razmjerno
izuzetne metri¢ke situacije, Atalanta zbog svoje neobi¢ne Zanrovske
opredijeljenosti (tradicionalno se ona, uz Gundulicevu Dubravku, smatra
posljednjom u nizu dubrovackih pastorala), dok ¢e se usporedba s cjeli-
nom dramskoga opusa zasnivati na pokusnom pregledu metrickih prilika
u takvim djelima.

a) Pavlimir je jedno od prvih Palmoti¢evih scenskih djela. U njemu
je ogromna vecina teksta pisana osmeralkim katrenom, obi¢éno abab, tek
izuzetno i abba i to bez uoéljiva znalenja, kao uostalom i u Dosastju.
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Samo u nekoliko prizora kao $to su Skazanje &etvrto Cinjenja prvog,
Skazanje osmo Cinjenja drugog ili Skazanje trinaesto Cinjenja treteg
javljaju se i drugi stihovi i strofe. Repertoar tih varijacija nije osobito
bogat: najée$¢i su od stihova Sesterci i to organizirani u katrene, dok je
od strofa potrebno jo$ spomenuti ababce i ababcee. Ta se odstupanja pone-
kad javljaju u vezi s korovima, ali su ponekad, bez uoéljivoga razloga i
bez pravilnosti, ubadeni i u replike likova, pa i tamo gdje nemamo posla
sa statiékim motivima i gdje se ne javlja simetrija. Iz toga se moze si-
gurno zakljuCiti samo to da se metri¢ka forma tu nije osamostalila kao
signal u onoj mjeri u kojoj je to slu¢aj u DoSastju. O razlozima te okol-
nosti moZe se pretpostavljati u nekoliko smjerova. Moguce je, npr., da u
Pavlimiru glazba nije igrala tako vaZnu ulogu kao u Dosastju. Moguce
je, nadalje, da su i osmeracki katreni tu bili uglazbljeni, da se dakle
glazba vezivala i za nultu razinu, a da odstupanja nisu uvijek bila u vezi
s muzikom. Moguce je, napokon, da je glazba bila razmjerno jednoli¢na,
pa da je to uvjetovalo i jednoli¢nost teksta. Metricki nam signali zato
predstavljaju malu pomo¢ u analizi strukture Pavlimira.

b) Zanimljivija je situacija u Atalanti. U tome djelu sluzi kao raz-
govorni stih, kao nulta razina, dvostruko rimovani dvanaesterac: njime
je izreena veéina sadrzaja koji su dramaturski funkcionalni i imaju veéu
informativnu vrijednost. Od te se razine obilato odstupa u vi$e navrata i
na razli¢ite naéine: upotrebljeno je viSe razli¢itih stihova i strofa, a pre-
vlast dvostruko rimovanog dvanaesterca nije onako izrazita kao prevlast
osmera¢koga katrena u DoSastju. U tim je odstupanjima, ipak, uoéljiva
i neka pravilnost. Prvo, u tome smislu da postoji razmjerno stalna veza
izmedu monologa i osmeratkoga katrena: ve¢ina monologa pisana je tim
oblikom. Ima i drugacijih monologa, ali je zanimljivo da su ovi u osme-
ra¢kim katrenima redovito ljubavni, dakle lirski; samo u Prvome atu
javljaju se dva takva monologa, Vukdraga satira i Divjaka satira. Na-
dalje, zanimljivo je i to da ima izrazito simetri¢nih scena, kakva je npr.
Sena deseta Ata drugoga. A treba zapaziti i da su takve scene dramatur-
Ski nefunkcionalne. Zaklju¢ak se tu sam po sebi nameée: u Atalanti se,
izgleda, moralo obilati i pjevati, morala je tu i muzika odigrati vaznu
ulogu. Samo veza s njom, naime, obja$njava i metri¢ku diferencijaciju
likova, i simetriju i pojavu stati¢kih motiva. I to je u nagoj znanosti veé
uoteno; kaze Kombol u svojoj Povijesti: »Atalanta je uostalom jedina
drama te vrste u Palmoti¢a, na granici izmedu pastorale i melodrame,
tako da se u jednom rukopisu i naziva musica pastorale, ma da su se u
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Dubrovniku vjerojatno pjevali samo korski dijelovi«.® Ako, dakle, po svo-
me sadrzaju i jest pastorala, Atalante nosi izrazite znakove utjecaja me-
lodrame, ona je i nacinjena kao melodrama, samo s pastoralnim sadr-
zajem. Istom analiza toga sadrzaja s obzirom na Zanrovske uzuse melo-
drame mogla bi pokazati u koju vrstu Atalanta zapravo pripada, koji su
elementi, pastoralni ili melodramski, u njoj odluéujuéi.

¢) Razli¢itosti dvaju djela koja smo netom ogledali na metri¢kome
planu, kao i njihovo razlikovanje od DoSastja u tome pogledu namecu
potrebu za analizom Palmoticeva dramskog opusa u cjelini. Ovdje takvu
analizu, razumije se, ne moZzemo poduzimati, nego ¢emo se morati zado-
voljiti time da postavimo pitanja koja se iz dosada zapaZenoga najneod-
loZnije namec¢u. Pitanja su: kakav je opseg Palmoti¢eva odnosa prema
metriékim elementima i ima li taj opseg jasne obrise i cjelovit smisao.
Prvo pitanje zapravo znaci: na koje se sve naéine na$ autor sluzio stihom
i strofem u svojim melodramama i kakav je utjecaj te upotrebe na smi-
sao djela; a drugo: postoji li medu razli¢itim njegovim upotrebama me-
trickih elemenata nekakva veza i unutrasnja logika.

Odgovor na oba pitanja stjete se u jo§ jednome opazaju o Palmoti-
¢evu dramskom opusu, u opazaju, naime, da u metri¢kome pogledu po-
stoji u njemu na jednoj strani kontinuitet, a na drugoj strani razvoj.
{ontinuitet je vidljiv po ustrajnoj upotrebi nekih od postupaka koje smo
ovdje opisali. simetrija prizora, metri¢ka diferencijacija likova, pojava
statickih motiva itd. Razvoj je prisulan u koli¢inskim omjerima u kojima
su ti elementi upotrebljeni u pojedinim melodramama i u njihovu znace-
nju za smisao djela. Moguce je, naime, primijetiti da je pojava tih postu-
paka u nekim djelima (kao u Pavlimiru) posve rijetka, a ponesto i slu-
¢ajna, da je ona u drugima malo ¢e$¢a, drugdje jo§ CeSéa, sve do onakve
razradene i precizne situacije kakvu imamo u DoSastju. Atalanta i Dosa-
stje predstavljaju tako ekstreme prema kojima u razli¢itoj mjeri teZe
sva druga djela s razli¢itim stupnjevima prisutnosti metri¢ke Sarolikosti
u njima.

Prva pomisao koja se javlja pri pokuSaju objasnjenja takve situacije
jest tematika: moguce je, npr., da je Palmoti¢ tezio vetoj metri¢koj jed-
noli¢nosti onda kad je obradivao domace teme, a veoj Sarolikosti onda
kkada je uzimao klasi¢ne. Takva pomisao, medutim, brzo biva obeshrab-
rena, jer npr. Lavinija kao i Dosastje obraduje klasiénu temu, a ipak je
od nje jednoli¢nija metri¢ki — i u njoj prevladava osmeradki katren.
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Druga je moguénost da postoji veta metri¢ka Sarolikost tamo gdje je
jadi utjecaj talijanskih autora na Palmoti¢a, a manja ondje gdje toga
utjecaja nema. Ni u tome se smjeru, medutim, ne moze daleko stici: izra-
zita je Palmoti¢eva veza s Testijem u Al¢ini (Kombol tvrdi ¢ak da je
prevedena),” ali ona nije metri¢ki mnogo raznovrsnija od Pavlimira, koji
ve¢ zbog teme o osnutku Dubrovnika nije mogao pretrpjeti znatnijega
stranog utjecaja.

Treéa je, napokon, moguénost kronologijska: moze se vretpostaviti
da je metri¢ka Sarolikost u nekakvoj vezi s vremenom nastanka djela.
I tu se, medutim, javljaju potesSkoce: ustaljene kronologije ni do danas
nemamo. U svome predgovoru izdanju Palmoti¢evih djela u SPH, Armin
Pavié¢,® na osnovi oznaka na rukopisima do kojih je mogao doéi o tome
kada je koje djelo igrano, predlaze ovakvu kronologiju: Pavlimir, Akile,
Natjecanje Ajaca i Uliksa za oruZje Akilovo, Ekena ugrabljena, Danica,
Aléina, Lavinija, Captislava, s tim da je prvo djelo igrano 1632, a pos-
ljednje 1652. U Pavi¢evoj kronologiji ne figuriraju ni DoSastje, ni Ipsi-
pile, ni Bisernica. U svojoj recentnoj knjizi Die Dramen des Junije Pal-
motic? Wilfried Potthoff uspostavlja drugu kronologiju, sluze¢i se nekim
novijim podacima, osobito onim iz Epicedija. Po toj kronologiji bilo bi
Do3astje prvo Palmoti¢evo djelo, Atalanta drugo, Pavlimir peto (prije
1634), a Bisernica posljednje (nakon 1652).

Prihvatimo 1li Potthoffovu kronologiju, a to zbog njene uvjerljivosti
moramo ufiniti, onda nam se i metri¢ka situacija u Palmoti¢evim scen-
skim djelima ukazuje u novome svjetlu. S obzirom, naime, da su upravo
Dosastje i Atalanta ona djela u kojima metri¢ki elementi igraju najzna-
Cajniju ulogu, valjalo bi pretpostaviti da je vaZnost tih elemenata u ka-
snijim djelima sve viSe opadala. Njihova je uloga ve¢ u Pavlimiru bila
malena, ali se ponekad jos ipak znala pojacati, no bez vaznijih posljedica.
To bi onda moglo znatiti da se Palmoti¢ u mladosti nalazio u metri¢kome
pogledu pod izrazitijim Gunduli¢evim utjecajem no kasnije, jer u Gun-
dulicevim je scenskim djelima metri¢ka situacija najsliénija situaciji u
Dosastju i Atalanti. Uzma o li mi stvar s te strane, moglo bi to prido-
nijeti i rjeSavanju spora je li Dubravka posljednje scensko djelo s pas-
toralnim motivima'® ili je to Atalanta: buduéi da je u Dubravci situacija
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s upotrebom metri¢kih elemenata u svemu sli¢na situaciji u Atalanti,
logi¢no bi bilo pretpostaviti da je i tu Palmoti¢ nasljedovao Gunduliéa.

Iz svega bi se toga moglo ponesto zakljuditi i o svezi teksta i glazbe
— od koje je sve i potelo — u kasnijim razdobljima, u ono vrijeme kad
je Palmotié stvarao zrelija svoja djela za scenu. Cinjenica da u tim os-
tvarenjima metri¢ke Sarolikosti nestaje moze znaciti samo dvoje: bilo da
u tome vremenu vaznost glazbe u tim djelima opada, bilo da ona raste.
Da ta vaznost biva manja, moglo bi se pomisliti zato $to se pojavljuje
sve manje scena u kojima se sistematski odstupa od nulte razine teksta,
dakle scena izrazito prilagodenih muzici. Ipak, to je manje vjerojatno
zbog druge jedne okolnosti, zbog ¢injenice da se i dalje javljaju stati¢ki
motivi, dramatur$ki nefunkcionalni prizori. To, onda, govori u prilog
drugoj moguénosti, pretpostavei da vaznost glazbe raste pa da zato i
ve¢i dijelovi teksta bivaju uglazbljeni, bez obzira na metri¢ki uzorak;
pojava stiha ili strofe iznad nulte razine mozda tada znaéi pojavu bitno
drugadije glazbe. To bi bilo u skladu s razvojem melodrame prema operi.
Sve su to, medutim, stvari o kojima ¢e trebati zakljuéivati u jednome
kasnijem trenutku, kad budemo neSto viSe znali o hrvatskoj scenskoj
knjizevnosti XVII stoljeca.

Za kasnije ¢e valjati ostaviti i definitivnije zaklju¢ke o Palmoti¢evu
melodramatskome opusu, o njegovoj povijesnoj ulozi i umjetni¢koj rele-
vanciji. Pri takvome bi poslu pak — kako i naSe razmatranje, valja se
nadati, pokazuje — poznavanje njegove metrike moglo pripomoé¢i u raz-
nim fazama, od kronologije do interpretacije i valorizacije.
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BILJESKE

1 Djela Gjona Gjora Palmotiéa, SPH XIII, dio II, Zagreb 1883; navodi,
imena likova i scenska terminologija ovdje su prema tome izdanju; ostala
Palmoti¢eva djela koja se spominju nalaze se u knjizi XII SPH (1882) i u
knjizi XIV (1884).

2 Upotrebljavam termin u smislu koji su mu dali ruski formalisti; u svo-
joj standardnoj Teoriji knjiZevnosti (Beograd — Sarajevo 1966). D. Zivkovié
kaze da staticki motivi »pokreéu radnju napred smenjujuéi jedau akciju
drugome, a stati¢ki »samo slikaju neku situaciju, ostavljajuéi radnju na onoj
ta¢ki na kojoj je bila i pre te situacije« (str. 192).

3 Pisao sam o tome u ¢lanku »Razine upotrebe stiha u DrZiéevu GriZulic,
Forum 7—8, Zagreb 1974.

4 Sarajevo 1971.

5 Treba na tome mjestu primijetiti da je prirediva¢ izdanja u SPH zaci-
jelo pogrije$io, vodeéi se mozda rukopisom kojega se drzao: u Palmoti¢evim
djelima pojava novog lika uvijek uvjetuje pojavu novoga prizora, §to ovdje
nije sludaj. Sliéno je i u Cinjenju Cetvrtome, gdje nakon Skazanja petog do-
lazi Skazanje sedmo; Skazanje Sesto, koje je ispusteno, zacijelo treba zapoceti
pojavom novoga lika — Scipijuna.

6 Povijest hrvatske knjiZevnosti do narodnog preporoda, Zagreb 1945. str.
246.

7 Isto, str. 249.
8 U predgovoru XIV knjizi SPH.
Y Wiesbaden 1973.

10 O problematici oko Dubravke v. veoma pouzdan pregled R. Bogisi¢a
»Problem Gunduli¢eve Dubravke«, Forum 7—=8, Zagreb 1975.
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