.

M Pt Al E R I A & ¥
DO ,SLOWNIKA RODZAJOW LITERACKICH”

Hasla zamieszczone w biezacym zeszycie stanowig jakby dopelnienie
przegladu hasel slowiariskich, wydrukowanego w t. XXXI z 1(2)61 (62) ZRL.
Wsréd nich powiesé-krontka rézni si¢ od innych gatunkéw tym, Ze jest zja-
wiskiem ogdlnoeuropejskim, cho¢ jest niezle reprezentowana w literaturach
slowiariskich. W Polsce jej poprzedniczkg byla gaweda proza i wierszem,
w Anglii zas poprzedzily ja skezches [t. XVII, 1(32)].

Warto moze zwréci¢ uwage na odmienng, ale niewatpliwg sluzebno$é
wszystkich trzech gatunkéw wobec Zycia spolecznego. Pod tym wzgledem
dramat obrzgdowy stanowi jakby przej$cie od rytualu do tekstu literackiego,
deklamovdnka jest wyrazem potrzeb Zycia towarzyskiego, najbardziej za$
»sliteracka™ i potencjalnie najbardziej $wiadomie artystyczna powiesé-kronika
nalezy do szerokiej sfery refleksji i postaw kulturalnych elity intelektualne;.

SLASKI DRAMAT OBRZEDOWY:
gatunek ludowego dramatu wyrosly na kanwie
tradycji obrzedowej. Jego uksztaltowanie wigze
sig¢ z ewolucja teatralizujgca, prowadzaca
do uwolnienia potencjalu dramatycznego ob-
rzgdu od jego podloza magiczno-wierzenio-
wego, religijnego. W konsekwencji tego roz-
woju  teatralny jezyk™ obrzedu (muzyka,
taniec, $piew, recytacja, maska, kostium, rek-
wizyt) usamodzielnil sig, oderwal od funkcji
rytualnych i wszedl w obreb zjawiska drama-
tyczno-teatralnego. To zdecydowalo o innym
sposobie funkcjonowania owych teatralnych
skladnikow obrzedu, ktére z czasem staly sie
waznym artystycznym wymiarem obrzedowego
dramatu i jego estetycznym wykladnikiem.

Dawny obrzed stal si¢ materialem, ktéry —
artystycznie przetworzony — umozliwil po-
wstanie nowych formalno-tresciowych roz-
wigzan. Wyjscie poza obrzedowe kanony, zmia-
na w konwencji odbioru i w charakterze gry

~wykonawedw - pozwolily na swobodne trakto-

Zagadnienia Rodzajéw Literackich — 9
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wanie tradycyjnych tekstow. Aktorzy grajacy
obrz¢dowy temat proponujg teraz widzowi
wlasny sposéb interpretacji, a zachowane
z dawnego obrzedu czastki podlegajg tu swo-
bodnym tlumaczeniom zaréwno aktoréw, jak
i widzéw. Znaczy to, Ze istotne elementy
obrzgdu w drodze ewolucji poddaja sie rein-
terpretacji i przewarto$ciowaniu, Taniec i jego
wspolrzedne: épiew, muzyka, gesty — pier-
wotnie magiczne, sakralne, maja dzi$ funkcje
estetyczne i zabawowe. Mamy tu do czynienia
z twbrczym wykorzystaniem znanego i za-
chowanego w ludowej tradycji schematu.

W ten sposéb dawne dzialania obrzedowe
przeksztaleily sie w ludowy teatr. Specyfiky
omawianego gatunku i jedynym sposobem
jego istnienia jest jego wymiar teatralny.
Obrzedowy dramat nie jest zdeterminowany
wylacznie tekstem mozliwym do przyjecia
w formie odbioru czytelniczego, ale do
istoty jego nalezy ,.dramat wykonawstwa®”.
Lektura obrsgdowego dramatu  zaczyna  sie
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w chwili rozpoczecia teatralnego pokazu.
W nim wyraza sie indywidualizm i zréZni-
cowanie form opisywanego typu. Tworzy
si¢ wtedy cala atmosfera i artystyczny walor
przedstawien. Decyduje o nim Zywy aktor,
jego gra i uZyte w niej akcesoria: kostium,
maska, rekwizyt. Tak wykonawca obrzedowego
tetaru odtwarza dla widowni przebieg dra-
matu, w ten sposéb uwydatnia charakter
interpretacji tradycyjnege modelu. Owa za-
sada teatralnosci daje mozliwos¢ wielokrotnego
i rozmaitego odgrywania tego samego Ssce-
nariusza. W kazdym wypadku mamy do czy-
nienia z bezpofrednim wypelnieniem teatralng
materia okreélonej struktury ,tu 1 teraz'.

Ludowy aktor-amator nie dysponuje in-
formacjami jak grac¢, jak przedstawia¢ boha-
terow obrzedowego dramatu, a zatem gesty,
ruchy, mimika, sposéb mowienia sg wynikiem
jego umiejetnosei i tworezej intuicji.

Wséréd $laskich form  dramatyczno-tea-
tralnych tego gatunku popularne sz dwie
podstawowe odmiany:

I — tvp teatru bez dramatu czyli insceni-
zacja nie poshugujaca sie tekstem drama-
tycznym 2z wyposazeniem fabularnym, spojna
akcja z logicznie uporzadkowanymi zdarze-
niami. Ich kompozycja i koherencja rodzi
si¢ dopiero w wyniku dziatan aktorskich. Sg
to teksty — przedstawienia niejako ,,pisane
na scenie” i przez to kazde kolejne wykonanie
jest tworzeniem widowiska na nowo. Do tej
odmiany naleza: Szlachcice, Dziady, Mikolaje,
chodzenie z niediwiedziem, chowanie Basa.
Zewnetrzna forme tych przedstawien stanowi
korowod masek — przebieranicow obcho-
dzacych ze swym widowiskiem wiejskie domy
i podwoérka. Technika gry zasadza sig gléwnie
na improwizacji, a powstawanie kolejnych
scenek widowiska przypomina formule ko-
medii dell’arte. Tutaj aktorzy znajg pewien
schemat dzialan, schemat tradycyjnego sce-
nariusza, w zakresie ktorego improwizuja.
Nie okresla on dokladnie warstwy slownej
danej roli ani sposobu jej zagrania, ale wy-
konawey znajg ,,0soby dramatu™ oraz okre-
§lone elementy skladowe widowiska i te role
i sytuacje wypelniaja w trakcie swojej aktorskiej
prezentacji. W tym sensie moZna uznaé, Ze
6w tradycyjny model, ,pamigciowy zapis”
scenariusza ma tg¢ samg warto$¢ co epicko
sformulowane ,kanwy” dla komedii dell’arte.

Istnieje zatem wiedza wykonawcéw o prze-
biegu widowiska, o czastkach waznych dla
jego struktury, jednak ich zestawienie i wypel-
nienie tego konturu jest zalezne od zespolu
aktorskiego. Kanwy sa pewnym punktem od-
niesienia, okre$laja kierunek dzialan aktorskich
w ramach pewnego modelu. W sumie otrzy-
mujemy przedstawienie niezwykle Zywiolowe,
wypelnione tanicem, muzyka, $piewem, scen-
kami pantomimicznymi, popisami niemal cyr-
kowej akrobacji. Jest to bardziej teatr obrazu
o walorach plastycznych niz teatr slowa.

Zamaskowane i ukostiumowane postacie
wystgpujace w przedstawieniu, to gotowe typy
charakteryzujace si¢ okreslong pozycja w dra-
macie: np. Szlachcic-Zolnierz Samochwal,
Goral, Zyd-Wedrowiec, Swiniarz, Cygan, Cy-
ganka, Karczmarz, Cyrulik, Pan Miody,
Legniczy, Smieré, Diabel i inne. Aktorzy
grajacy poszczegélne postacie, réwniez po-
przebierani za przeréZne niedZwiedzie, kozy,
konie, dziady, baby... tworza ,klebowisko
roztariczone, niesforne, jazgotliwe, i dzwo-
nigce”. Slowo jest tutaj uproszczone, rymo-
wanki i monologi o malo sensownych ukladach
pelnych niedorzecznosci sg Zrodlem komizmu
i zabawy. Czasem napisy na kostiumach za-
stepuja stowa (np. napis na plecach diabla:
»memento mori” albo nazwy wystepujacych
postaci). Sa to kompozycje pelne barw i fan-
tazyjnych kostiumow, a ich teatralnos$¢ podkres-
lajg jeszcze maski i polmaski, co w efekcie daje
niepowtarzalng atmosferg i swoisty artystyczny
wymiar widowisk obrzedowych., W insceni-
zacjach tych nierzadko obserwujemy typ
dziatari happeningowych, dlatego aktorskie
lazzi rodzi si¢ czesto z przypadkowych sy-
tuacji zastanych ,,tu i teraz”, w bezposrednim
kontakcie z widzami,

Widowiska realizuja w swym podstawo-
wym zrebie stylistyke komediows, wyrazajgeg
si¢ glownie w dzialaniach postaci kreujacych
scenki spigtrzajace paradoksy 1 alogiczne
kompozycje w konwencji ,$wiata na opak”
(postugiwanie sig¢ chwytem groteski, pure
nonsensu, parodii). Indywidualne interpre-
tacje rol, dobdr postaci sprawiajg, Ze ten sam
scenariusz dramatu charakteryzuje sie zroi-
nicowang konkretyzacja teatralna poszczegol-
nych zespolow wykonawczych. Poza osobami,
ktore sg dla danego modelu inwariantne wpro-
wadza si¢ nowych bohateréw. Ich role wkom-
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ponowane w tradyeyjny uklad rozbudowujg
go i zmieniaja strukturalnie,

Istotng cechg omawianego typu jest
totalna gra wszystkich aktorow, (kompozycje
symultaniczne), co w polaczeniu z przebra-
niem i charakteryzacja sprawia, Zze mamy tu
do czynienia z teatralno$cia pozbawiong wszel-
kiej iluzji rzeczywistoéci. Aktorzy-recytatorzy,
aktorzy-tancerze, aktorzy-komicy, aktorzy-mas-
ki zwierzece tworza swoisty i jedyny w swoim
rodzaju collage typéw i sytuacji.

II — twvp inscenizacyi zdeterminowany
tekstem dramatyveznym  wyznaczajacym bieg
akcji i organizujgcym uporzadkowang kompo-
zycjg o okreslonej fabule. Technika wyko-
nawcza uzaleZniona jest od warstwy slownej
dramatu, wynika z ukladu rél, dialogéw, mono-
logéw i dramatycznie okre§lonych sytuacii.
Do tej odmiany naleza dramatyczno-teatralne
realizacje wgtku Heroda. Charakteryzuje je
istnienie wielu wersji organizowanych wokél
podstawowego tematu o Narodzeniu Chrys-
tusa.

Zasadniczo mamy tu do czynienia z jedna
sztukg, ale w wielu mutacjach tekstowych
i wykonawczych. Stale powtarza sie ten sam
temat, wydarzenia koncentruja sie wokél
centralnego bohatera — Heroda, a jednak
koncepcje poszczegdlnych zespoléw sa  od-
mienne. RéZnice obejmujg nie tvlko zalozenia
kompozycyjne (wystepowanie lub brak nie-
ktorych scen: scena pasterska, audiencja
Trzech Kroli, dialogi Heroda z Zong Rachelg,
wprowadzenie chéru oraz rozbudowanych
scenek intermedialnych typu komicznego, np.
chlopak z turoniem, diabeli czarownica i inne),
ale tez dobor postaci dramatu (obok Heroda
postacie marszalkéw, feldmarszatkow, rycerzy-
-adiutantéw, Zolnierzy Trzech Kro6li, ulana,
Zyda, Turka, czasem astrologa, pasterzy,
#ony Heroda, aniola, diabla, $mierci),

Jezeli opowieS¢ o Herodzie potraktujemy
jako baze dla $wiata przedstawionego dra-
matu, to zrozumiemy, Ze na tej bazie mogl
wytworzy¢ si¢ pewien formalny schemat
dopuszczajacy takie lub inne wypelnienie.
Istnieje mozliwo$¢ uzmienniania tradyecyjnego
modelu w jego dramatyczno-teatralnym wy-
pelnieniu — dodawaniu lub odejmowaniu
niektorvch elementéw struktury, w relacjono-
waniu jednych a pokazywaniu innych obrazéw
wzorcowej fabuly,

Formalnie i strukturalnie dadza sie wy-
rbézni¢ w omawianym typie pewne stale czgstki-
-segmenty, wyznaczajace organizacje tekstu
dramatyeznego. Wystepuja one zasadniczo
w kaidej proponowanej przez zespoly aktor-
skie formie dramatyczno-teatralnej. Sa to
trzy podstawowe i nast¢pujace po sobie czedci:
wprowsdzenie (swoisty prolog), dramatveczne
».dzianie sig” (przedstawienie dramatyczne —
struktura dialogowa) oraz zakoriczenie (tu
zawsze ten sam efekt finalny — $mieré He-
roda 1 scena danse macabre).

Poza porzadkiem dramatycznym znajduja
si¢ typowe dla tego gatunku formuly sygnali-
zujace poczatek i koniec przedstawienia (np.:
,»Czy chcecie widzie¢ kréla Heroda ?”” — zwrot
do widza i réwniez do niego wprost skierowana
formula koriczaca spektakl: ,.Biedak Herod
juz nie Zyje, toz skoniczone komedyje. Wszyscy
si¢ sam dobrze miejcie, a nom za kolynda
dejcie. A my od wos odchodzimy, za kolynda
dzigkujemy™). Formuly te tworza pewien
typ ramy obejmujgcej, wewngtrz ktérej toczy
si¢ dramat wladciwy., Kazda z wymienionych
czescl modelu sklada sie z szeregu wariantéw,
€0 oznacza, ze¢ Ow tradycyjny szablon zdarze-
niowy (znany schemat dziejow Heroda) uzy-
skuje réznorodnod¢ przekazu, tworzge para-
dygmaty ,herodowego” watku. W efekcie
otrzymujemy dramaty o kompozycji prostej —
tu akcja toczy si¢ szybko, wydarzenia biblijne
sq tylko sygnalizowane, relacjonowane przez
bohateréw, a wszystko zmierza do wiadomego
rozwigzania — tafica §mierci; obok nich mamy
kompozycje zlozone, strukturalnie rozbudo-
wane, w ktérych plan akeji, dzialania postaci,
okredlone sceny wybrane dla przedstawienia
s zaplanowane ze szczegdlng dbalodcia o teat-
ralny i artystyczny efekt (dialogi mowione,
spiewane, wprowadzenie chéru, ktérego pieéni
sa komentarzem do rozwijajacej si¢ akeji 1 syg-
nalizuja  kolejne zdarzenia, wreszcie inter-
media).

Jednoczeénie przy owym zréznicowaniu
dramatyczno-teatralnym gatunék ten charak-
teryzuje si¢ pewng, nigdy nie naruszang,
kolejnoscia zdarzefi wynikajaca z ogélnego
planu fabuly. Dramat zbudowany jest na
zasadzie nastepstwa jednego obrazu po drugim,
co uwidacznia sig w kompozycji teatralnej
realizujgcej sceng sukcesywng.

Zmiane symacji dramatycznej okreélajg
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»wejscia” 1 ,,zejscia” postaci oraz przecho-
dzenie 0séb z grupy méwigeyvch do grupy shu-
chajacych 1 ogladajacych. Ten rodzaj sce-
nicznego ruchu jest istotna wartoscia teatralnej
kompozycji  ,,herodowych” dramatéw. Dla
widza stanowi wazna informacje o rozwoju
akcji 1 jednoczesnie sluzy budowie napigeia
dramatycznego.

Cechg charakterystyczna i niemal struk-
turalng obu omawianych typéw ludowego
dramatu obrze¢dowego jest istotna w jego rea-
lizacji teatralnej interakcja sceny (scena moze
tu by¢ ulica, podwoérko, izba, wydzielona
przestrzenn w plenerze itp.) i widowni. Tutaj
aktor staje wérdéd widzow, przemawia do nich,
powoluje na $wiadka majacych si¢ toczyc
wydarzen, reaguje na atmosfere widowni.

Wszelkie wstgpne zapytania, wproszenie
sig do domu, w ktorym aktorzy chcg daé
przedstawienie, bezposdrednie zwroty do widza
zawarte w aktorskich monologach sa istotne
dla natury gatunkowej obrzedowego teatru.
Sa to formy wymagajace widza aktywnego
1 to wynika z caloSciowej struktury widowiska
teatralnego. Tutaj widz moze zostac w kazdej
chwili poproszony o pomoc (np. ,Proszg
krzeslo dla pana mego™), moze zostac¢ wigczony
do akcji (taniec z aktorem, dialogi z publicz-
nofcig itp.). Teatr ten aktywizuje rowniez
interakcje ,,wyobrazniowa’. Za pomocg slowa,
gestu, rekwizytu, przebrania buduje wyobraZnie
widza o zdarzeniach tam, gdzie brak scenicznej
odpowiedniosci faktéw, o ktérych mowa w dra-
macie. Opisy, relacje aktorskie majg wywolac
odpowiedni obraz w $wiadomosci widza. Tg
sama warto$¢ majag wszelkie scenki panto-
mimiczne wyobrazajace roine sytuacje, ktore
widz winien odczyta¢ i zrozumiec, aby uczest-
niczy¢ w odbiorze dramatu. Ta zalozona for-
malnie interakcja spelnia si¢ faktycznie w reali-
zacji teatralnej i w duzym stopniu decyduje
o ksztalcie ludowego spektaklu.

Wazna dominanta kompozycyjng teatru
obrzedowepo s3 aktorskie przebrania. Maska,
kostium, rekwizyt oraz szczegolna charak-
teryzacjia decyduja o ekspresji i atmosferze
przedstawien.

Techniki komponowania scenek i kostiu-
moéw s3 bardzo réine i rézne jest tworzywo
uzyte w ich budowie (np. kolorowy papier,
wstazki, gazety, skorki krélicze, baranie, gips,
drewno, sloma, welna, kolorowe materialy,

choinkowe bombki, cynfolie itp.). Tu naj-
wyrazniej uwidacznia sig twoércza indywidu-
alno$¢ ludowego artysty, ktdry przez plas-
tyczna interpretacje postaci ujawnia swoje
wyobrazenie o niej.

Przebrania maja charakter kreacyjny. sa
W pewnym stopniu tradycyjne, ale w wiekszym
stanowig zupelnie wspolczesne rozwiazania.
Sg kontaminacja najrézniejszych materii i
przedmiotéw, ktore zestawione w jednym
rysunku postaci uzyskuja funkcje swoistej
metafory. Pozwalaja widzowi na wielorakie
interpretacje i skojarzenia.

Wiele egzotyki i niezwykloéci wprowadzaja
do przedstawien obrzedowych maski zwierzece.
Qdznaczaja si¢ one osobliwymi formami i nie-
zwyklg malowniczoscia, co decyduje o tresci
majgcej duza sile artystycznego wyrazu., Uzys-
kuje si¢ ja przez wszelkiego rodzaju sposoby
kontrastowania, wyolbrzymiania, zestawienia-
-oksymoronu. Dominujagcym bowiem stylem
w kompozycjach kostiuméw i masek jest
groteska i ona okresla formy i tres¢ aktorskiego
przebrania. Poniewaz chodzi glownie o wy-
wolanie wrazenia u widza, stad pierwsza
i najwazniejsza zasada jest udziwnianie i wy-
paczanie, nienaturalno$¢ i deformacja.

Fakt, Ze teatr obrzgdowmy rozwija sie glow-
nic w Srodowisku wiejskim i uprawiany jest
przez aktorow-amatordw, decyduje o jege
odrebnodci, charakteryzujgcej sie mieszaning
réznorodnych elementéw. Roéwniez srodki
artystyczne, ktorymi operuje, sq bardzo nie-
jednorodne, gléwnie z powodu krzyiowania
sig wplywow lokalnej sztuki ludowej i nielu-
dowej. W tym sensie przedstawienia obrzg-
dowe tworza swoisty collage styléow i form.
W ich strukturze 2z powodzeniem miesci
sig teatr tanca, teatr-opera, teatr plastyczny,
teatr jednego aktora i cyrk.

Ludowi aktorzy-amatorzy grajgcy obrze-
dowe przedstawienia sa odbiorcami tradycyj-
nego modelu, a sposdb ,,odczytania’ obrzedo-
wej tradycji okreslaja w propozycji insceni-
zacyjnej, w teatralnej konkretyzacji scen i epi-
zodow obrzedowych dramatéw. Tutaj ukon-
kretnia sie¢ tworcza wyobraznia wykonawcow.
Przy czym niezwykle fascynujgca w tym wzgle-
dzie jest daleko posunigta umowno$é tego
teatru, w ktorym wszystko jest udawaniem
i niemal basniowg kreacjg. Widz $wiadomy tej
iluzji akceptuje ja (np. ,,Herod moze mieé
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tadng buzie dziecigea, a Aniol twarz obwiesia,
uklan, padiszy trupem na podioge, moie po-
deprzeé sig lokciem i spogladaé z zaciekawie-
niem na widownie™). Zdarza sie (jak w podanym
przykladzie), Ze owa iluzja teatralnego éwiata
zostaje zerwana, co jeszeze wyrazniej podkresla,
ze ogladane przedstawienia naleza do teatru
i sa glownie teatrem, czyli nic nie dzieje sig
naprawde. Tutaj ,,trupy”” znudzone lezeniem,
wlaczajg sie po chwili do akgji, a zabity Herod
podnosi si¢ majestatycznie i powoli opuszcza
sceng — slowem w tej surrcalistvcznej kon-
wencji doskonale wspdlivia istoty ze $wiata
realnego i nadnaturalnego, treici powazne ze
Smiesznymi, pierwiastki religijne z karnawa-
lowo-groteskowa zabawa; zadna $cista defi-
nicja nie oddziela jednych od drugich.

Obie opisane tu grupy Iudowych przed-
Stawiert  obrzedotwveh charakteryzujy sie r6z-
nymi konwencjami aktorskiej grv i szezegblnym
pigtnem stylistycznego zachowania. Sg wierne
tradycyjnym wzorom, ale jednoczesnie stale
poddajg je wspdlczesnemu ogladowi. Wskutek
tego obserwujemy zmiany i modyfikacje
scenariuszy adaptowanych do nowwch wa-
runkéw, do potrzeb okredlonych zespolow
wykonawczych i ich publiczno$ci. W tvm sensie
dramaryqzn:)-teatralnc formy obrzedowe sa
z jednej strony kontynuacja wartodci tradycyj-
nych, z drugiej — przykladami jej przeksztal-
cania. Obserwujemy tu staly zwigzek zacho-
wania — i odnowy.
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1971, 4; Waniosle i frywoine, ,,Polska” 1970, 7;
K. Kaczko, Tradycyjne doroczme zwyczaje

ludowe w Gdornoslgskim okregu przemvslotoyin,
+Kroniki Miasta Zabrza”, 1968; Zwyczaje
doraczne i rodzinne w pow. gliwickim, Gliwice
1961; J. Kurak, ., Mikolaje” — obrzed do-
roczny we wsiach Beskidu Slaskicgo, ,,Polska
Sztuka Ludowa”, 1975, 4; Préby wustalenia
genezy obrzeddw  dorocznveh — ,Mikolaji”,
wwSzlachcicow”, wwystepujqeyeh wspolezeinie we
wsiach Beskidu Slaskiego { Zywieckiego, ,,Polska
Sztuka Ludowa”, 1973, 3; J. Ligeza, Slgska
kultura ludowa, Katowice 1948; J. Marcin-
kowa, K. Sobczviiska, Piesni, taniec i ob-
rzedy Gdrnego Slaska, Warszawa 19733 Z. Szy-
felbejn-Sokolewicz, Plon, obrze¢d i wido-
wisko, Wroclaw 1967; K. Zbijewska, ,,He-
rody” w Bedzinie, ,Zycie Literackie”, 1979, 9.

Elzbieta Dgbrowska

POWIESC — KRONIKA (kronika po-
wiesciowa, roman-chronika, niem. Ro-
manchronik, ang. chronicle, franc. chroni-
que romanesque) — okreslenie obszernej
formy prozaicznej, powstalej w pierwszej
polowie XIX wicku jako synteza konstrukeji
powiedciowej z podlozem kroniki. Dla okre-
$lenia gatunku kroniki w sensie ogdlnym mo#Zna
wykorzystaé Bachtinowe pojecie chronotopu.
Z tego punktu widzenia kronika posiada na-
stgpujgce rysy: 1. Czas kroniki pulsuje miedzy
mikrosrodowiskiem a ,wielkim $wiatem”, Z
»domu®, ,,wsi'’, ,,miasteczka’’ prowadza ,,dro-
gi” do ,wielkiego $wiata” (przyjazd, odjazd,
spotkanie, przenikanie informacji). 2. Dla
przestrzeni kroniki charakterystyczny jest mo-
tyw stalych powrotéw. 3. Czas kroniki jest
hamowany =za pomoca réznych $rodkdw,
4. Eaczy sie on z poczuciem kontrastu miedzy
przeszloscia a teraZniejszoscig.

Przy tworzeniu teoretycznej definicji tego
gatunku punktem wyjdcia jest dla nas sprzecz-
nof¢ dwu komponentéw — gatunku i metody
gatunku, ktore z poczatku biegna réwnolegle,
poZniej jednakze oddzielaja si¢ od siebie i od-
dalaja siq. Gatunck jest wypelniony mate-
rialem 1 opracowany za pomocg metody;
metoda wynika z gatunku 1 nawzajem gatunek
ksztaltuje, ogranicza, peta. PéZnicj, 2 chwila,
gdy si¢ od siebie oddalaja, powstaje miedzy
nimi napigcie. Gatunck si¢ rozrasta, powia-
zania migdzy nim a metodg gatunku stajg sic

Tos.
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coraz luZnicjsze. Poczatkowa symbioze za-
stepuje rywalizacja. Metoda przy tvm gubi
rysy konkretne a zachowuje jedynie rysy ogdlne.
Dla antycznych i sredniowiccznych kronik
charakterystyczna jest statyczno$¢ (jedno miasto,
jedno panstwo, ustabilizowany topos). Z chwila
wszakie, gdy dochodzi do rozhustania owej
statveznodci, ukazuja sie pierwsze svmptomy
rozziewu miedzy metoda a gatunkiem (np.
Chroniques, 1369-—1395, Jeana Froissarta), kie-
dy to nie chodzi juz o kredlenic nastepujacych
po sobie wypadkéw, ale o ,reportaz”, w kto-
rym kronikarz przypomina reportera akre-
dytowanego przy wojsku), W dalszym rozwoju
kronika-potomek tekstéw jukstapozycyjnych,
ktorvch zasady konstrukeyjne odnalezé mo-
Zemy w mitach 1 narracjach mitycznych
(u Sumerdw, w Biblii itp.) — czerpie z szere-
gu innych Zrédel. Sa nimi: epos rycerski,
powies¢ lotrzykowska, tradycja idvlli i elegii,
cykliczne opisy przyrody. Kronika jako caloéé
nie rozwija si¢ nieustannie, ale tam, gdzie
sig pojawia jakby wytworzona z nowych Zrédel,
musi nawigzvwaé do przerwanej linii roz-
wojowej.

Napigcie powstajace miedzy metoda po-
stgpowania krok po kroku a ruchliwoscia
materiatu  wybija si¢ dwojako: 1. poprzez
likwidacje metody: gatunek wypracowuje sobie
nowg metode, ktéra ,.legalizuje”. 2. Gatunek
i metoda tak si¢ od sicbie oddalaja, Ze juz nie
konkurujg miedzy sobg, alekontrastuja. W zwigz-
ku z tym kronika wystepuje w czterech od-
mianach historycznych: 1. Kronika. Jest to
zarodkowy ksztalt gatunku, ktoérego cechuje
annalistyczne zapisywanie rzeczywistoSci. Anty-
cypacja i przyczynowosé sjuZzetowa sa w nim
slabo rozwinigte, dramatycznie zaé konstruo-
wany swiat pojawia si¢ wylacznie w zamknig-
tych historyjkach. 2. Kronika ,,upowiesciona”
(romanizowand kronikd). Naleze¢ tu beda
formv przekraczajace zapis annalistveznv, roz-
sadzajace staly topos, rozwijajace barwne
opisy i ludyczne funkcje literatury. Wystepuje
juz w nich dramatyczna budowa swiata (Frois-
sart). 3. Kronika powiefciowa. Konstrukcja
powstala w pierwszej polowie XIX wieku
na przecigciu powiesci i kroniki (patrz nizej).
4. . Ukronikowiona” powies¢ (kronikalizo-
vany romdn). Kronika wystgpuje tu jedynie
w zarysie, nie ma tez decydujjcego znaczenia
dla ut“-'orzcniaigatunku (G. G. Mairquez).

Do probleméw zasadniczych naleiy sprawa
granic gatunku. O ile w starozytnodei kronika
wynurza si¢ z plataniny “jukstapozvcyjnvch
tekstow  mitycznych i na wpdl mitycznych,
w $redniowieczu niesie nie tylko noetyezny,
ale 1 ideologiczny, i dydaktyczny cigzar, zwig-
zany z usasadnianiem chrzescijanstwa, wlgcza-
nia chrzefcijanstwa do ciggu myvéli ludzkiej
oraz z koniecznos$cia wspierania panstwa chrzes-
cijaniskiego. Kronika zajmuje w ten sposob
miejsce na pograniczu historii i literatury.
Kronikarz chcial bvé zarazem historvkiem
i artysta; surowo przestrzega zasady nastep-
stwa czasowego, wewngtrz jednakze
rzystuje Srodki artystyczne; historyk chee
obja¢ temat calo$ciowo, kronikarz — lokalnie
(D. Ttestik). Jest rzecza charakterystyczna,
ze ,.fachowo$é” kroniki nie zniknela rowniez
w dalszvch fazach rozwoju gatunku i prze-
mienila si¢ w zjawisko, ktére nazywamy ,,poe-
tyka konkretu” (lancuchy szczegdlow artys-
tycznych, opisy poszczegolnych czynnosci,
wymyslnych potraw itp.).

wyko=

Historia i kronika stanowia dwa pojecia,
ktére we wezesnym Sredniowieczu formuja
sie w dajace sie odrdzni¢ konstrukeje, pdZniej
(w renesansie) 13czg sie z sobg. W XVIII wieku,
kiedy konstytuuje sie powie$¢ angielska i gdy
H. Fielding wyznacza jej teoretyczne granice,
pojecia ,history” uZywa sie jako pojecia
dyferencjujacego, ktére podkresla autentycz-
noéé¢ dziela w odréznieniu od francuskiego
»roman”. Do dnia dzisiejszego w tradycji
angielskiej uZywa sie slow ,.novel” i ,ro-
mance”, W owej dobie bowiem dochodzi do
ostatecznego podzielenia si¢ kroniki 1 historii.
,,Historia” jest powieicia majgca wywolaé
wrazenie autentycznodci, ,.kronika” jest swo-
bodnie zestawionym ciagiem wydarzen (me-
toda jukstapozycji). Kronika wigc od swego
powstania ma kolo siebie swych satelitow,
porusza si¢ w okredlonych parach. Wynika
to z pogranicznei formv kroniki: jej sklaniania
si¢ ku faktograficznosci a jednoczesnie ku
fabularyzacji. W systemie (soukoli) gatun-
kéw epicznych w - Scislej Dbliskosci - kroniki
znajduja si¢ pamictniki i powie$é autobio-
graficzna, W fazie kroniki powieSciowej pod-
stawowym zjawiskiem jest jej oddzielenie sie
od pamietnikow. Obie formy byvly polaczone
w odleglej przeszlosci bardzo $cifle, niemniej
wewnatrz szeroko rozumianych pamigtnikow
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widaé ,szczeliny, poprzez ktére kronika
wplata sig jakby poprzecznie w rdéine tvpy
literatury memuarowej.

Narrator kroniki — podobnic jak narra-
tor powiefci autobiograficznej — skrywa swa
tozsamosé, lub przeciwnie — ujawnia sie jako
kronikarz jedynie, jako bierny rejestrator
wypadkow. Usiluje wywolaé wrazenie obiek-
tywizmu — co jest wynikiem dawnego wspol-
istnienia historii i literatury, kroniki i historii,
historii i powiedci, a co pdiniej znajdzie swe
odbicie w sprzecznoSci opartego na iluzji
romanetta i powiedci realistvcznej. Ten
rys zbliza kronike powiesciowa do powiesci
autobiograficznej. Inny wszakze rys jg wyraz-
niej wyodrebnia: o ile w powiesci autobio-
graficznej narrator zmienia imie, stylizuje
sic na er-forme, a w pamigtnikach wystepuje
z otwartg przylbica — w kronice powiesciowej
dochodzi do ostrego rozréZnienia autora i nar-
ratora, wystepujacych jako dwa glosy glowne,
miedzy ktérymi dystans powieksza sie. Nie
wystarcza juz skrywanie sie opowiadacza za
przyjrzystymi pseudonimami, musi on byé
wyraznie wyodrebniony: ze wszystkich stron
bowiem przenika historia, dazenie do obiekty-
wizacji opowiadania, do odsuniecia go od
doswiadczen jednostki, do przelamania optyki
indywidualnej. Owo daZenie do wtloczenia
w narracje indywidualng tzw. spojrzenia obiek-
tywnego, spojrzenia z zewnatrz realizuje sic
poprzez: 1. wyrazne oddzielenie autora i nar-
ratora, tak jak to czvni M. J. Saltykow-Szczed-
rin  (Poszechonskaja starina, 1887—1889).
2. Nieustanng wymiane er-formy i ich-formy
(N. S. Leskov, Secboriane, 1872; M. Gorkij.
Zizii Matwieja Kozemjakina, 1910—1911).
3. Stylizacje narratora na kronikarza, zapisy-
wacza czv zwvklego rejestratora wypadkéw
(W. Raabe, Dic Chronik der Sperlingsgasse,
1857; G. Uspienskii, Nrawy Rastieriajewoi
ulicy, 1866). 4. Oscvlacie¢ pomiedzy przezy-
ciami indyvwidualnymi (autobiografizmem) a
opisem $rodowiska w przebiegu czasowym
(kronikowos¢), jak czvni to np. M. Twain
(Life on the Mississippis 1885).

Powiesc-kronika (kronika powiedciowa)
reprezentuje najdonioélejszq forme kronikalng,
ktora si¢ w swym ksztalcie wyraZnie rozwinela
W porownaniu z zarodkowa forma kroniki
poczqtkowej, bedacej zapisem annalistycznym,
cho¢ mimo to zachowala pewnoé¢ budowy

pierwotnej. Juz kroniki sredniowieczne odzna-
czaly si¢ mieszaniem jukstapozyevinosci (nie-
-przyvczvnowego laczenia skladnikow struktu-
ralnych) i fabularnosci (wigzania skladnikow
w dramatycznie spajane calo$ci) w postaci
(;obramowania”. Nastgpnym atrybutem kro-
niki i powieéciowej kroniki jest ,,fachowo§é”,
.rzeczowodc”, znajdujace swe odbicie w tzw.
poetyvee konkretu (onomastyee i teologicznyvch
rozwazaniach, opisach sposobu pracy, jedzenia
itp.;: w powiefciowej kronice ich celem jest
retardacja czasu). Podobienstwa i rdznice
dadzg sig¢ zauwazyé takie w ksztaleie formul
incypialnych i eksplicytu. Poprzez incipit
autor stara si¢ wlaczyé dany ksztalt literacki
w szereg innych dziel, w histori¢ ogdlng (Bi-
blia, ogdlno$wiatowy potop, ogdlnospoleczna
sytuacja). Explicit kroniki jest ukonstytuowany
przez zycie i twoérczosé kronikarza., Kronika
jest ksztaltowana jako naturalna kontynuacja
poprzednich narracji a =zarazem jako tekst,
ktéry winien by¢ kontynuowany. Dazenie
do uje¢ globalnych, do transcendencji dziela
historyczno-artystycznego ku  rzeczywistosci
przejawia si¢ w .,nieskoniczonodci kronik
de facto. O ile kronikarz nie odczuwal potrzeby
ukornczenia swego dziela, bowiem uznawatl je —
podobnie jak tok wydarzen w $§wiecie — za
nieskoficzony, twoérca kroniki powiefciowej
usiluje swe dzielo zamknaé, zakofiezyé, i to
zarowno za pomoca specyficznie funkcjonu-
jacej przyczynowosci — antycypacji, jak i po-
przez naturalne zamknigcie dziela, ktére konczy
sie wraz ze $miercia postaci (N. S. Leskov,
Soboriane, 1872), z opuszczeniem miejsca
wydarzen lub poZegnaniem sie z nim (W.
Raabe, Die Chronik der Sperlingsgasse, 1857;
A. a V. Mritikowie, Rok na vsi, 1903), z wy-
prowadzeniem postaci z danego miejsca (A.
Trollope, The Last Chronicle of Barset, 1867);
zakoriczenie moze przybraé postaé samowol-

nego przerwania toku narracji (M. J. Sal-
tykow-Szczedrin,  Poszechonskaja starina,
1889,

Kronika powieSciowa ‘wi¢c opiera sig
o pierwotny punkt wyjscia kroniki, ale rozwija
g0 w procesie syntezy z formg tzw. powieici
dramatyeznej. W pierwszej polowie XIX wicku
kronika powiesciowa wytwarza sobie filozo-
ficzno-rodowa bazg. Punktem wyjscia jest dla
niej polemika z utylitarvzmem i jego przeja-
wami (], Bentham, w Rosji dzialacze doby
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Piotra Wielkiego np. Iwan Pososzkow, autor
merkantylistycznego utworu Kinga o sku-
dosti 1 bogatstwie, 1724; nalezy tu i utyli-
tarny patos wierszy M. V. Lomonosowa, np.
Pismo o polze stiekla, 1752 oraz O polzie
knig cerkownyeh w rossijskom jazykie, 1757;
z utyvlitaryzmem polemizuje A. P. Sumarckow

wytwarzajacy przeciwstawny model zacho-
wania i postgpowania, w Kktorym pozytek
kojarzy si¢ ze sSwiecka marnoscia). Punkt

zerowy sjuzetu (klidova poloha syZetu) w kro-
nice powiefciowej staje sie jednoczesnie punk-
tem wyjécia dla plaszczyzny dialogu z uty-
litaryzmem (Ch. Dickens, N. S. Leskow,
J. Holegek, A. Trollope, K, Hamsun). Gloéwny
atak przeciwko wasko pojmowanemu, utyli-
tarystycznemu rozumieniu Zycia kronika po-
wiedciowa przeprowadza w dziedzinie moral-
nosci. Kontrast miedzy szeroko pojeta etvka
a waska moralnodcia utylitarng odzwierciedla
si¢ w konflikcie ograniczonej przestrzeni
lokalnej i ,wielkiego $wiata”, wyznajacego
zasady utylitarne. Przestrzen dziela rozpada
sig na .wielki” i ,.maly $wiat”. ,,Malv dwiat”
ma swe wlasne prawidlowosci (gentlemani
Dickensa, gospodarze HoleCka, mieszczanie
Raabego, ziemianie Aksakowa, popi Leskowa,
kolonidci Hamsuna). Spor z utvlitaryzmem
w kronice powie§ciowej przejawia sie rowniez
w typologii postaci, ktérych ,,odchylenie”
(V. Szklowski} jest odmienne niz w innych
gatunkach: przeciwko nieczulym interwencjom
w Zycie przyrody i spoleczenstwa stawia sie
probe odkrycia takich warstw psychiki ludzkiej,
ktore maja zasadnicze znaczenie dla zacho-
wania integralnodci osobowofci czlowieka,
stojacego twarza w twarz wobec zmian
eckonomicznych i spolecznych (ekspansja ka-
pitalizmu, rewolucja przemyslowa, zmiany
stosunkdw - miedzyludzkich,  znaczenie  pie-
nigdzy 1 kapitalu). :

. -Kronika powiesciowa jest blisko.spokrew-
niona genologicznie z elegia (obraz niepo-
wrotnej przeszlosci, stojacej pod wzgledem
wartosci wyzej:-niz teraZniejszosé) oraz z idylla
(obraz przyszlego, harmonijnego stosunku
czlowicka i $wiata). Istnienic pierwiastkow
elegii i idylli przejawia si¢ z jednej strony
w wytwarzaniu idylliczno-elegijnej atmosfery,
z drugiej za§ strony w nadawaniu dialogowi
zarysow idylliczno-clegijnych. W dialogu moze
si¢ rowniez przejawiaé daznos$é do niszczenia

idylli i elegii (wyvtwarzanie antyidylli i anty-
clegii), jak to si¢ dzieje np. w kronikach Sal-
tykowa Szczedrina (Gospoda  Goletvlerwy,
18803, M. Gorkiego (Gorodok Okurow, 1909)
czy bardziej radykalnie u L. Leonowa (Pie-
tuszichinskij prolom, 1922), K, Fiedina (Na-
rowczatskara chrontka, 1924—1925), S. Le-
wisa (Main Street, 1920), E. Cadwella (Place
Called Esthervifle, 1949) i 1. Levina (The
Sthepard Wives, 1972). Idylla moze w kronice
powiesciowej (paradoksalnie) funkcjonowaé jako
narzedzie krytyki spolecznej (W. Bielow,
Lad, 1979—1981]).

Najwazniejszym rysem, niezbednym dla
rozpoznania kroniki powieiciowej, jest jed-
nakzZe: architektonika slowna, przede wszyst-
kim za$ ksztaltowanie sjuzetu. Dotvchezasowe
wyniki badan nad sjuzetem ukazuja, Zze fabula
i sjuZet sa terminami roboczymi, shluzacymi
uchwyceniu stanu dziela literackiego w okres-
lonym momencie mimesis, w drodze od rzeczy-
wistodei ku literackiemu modelowi tejze rzeczy-
wistodci. Odwolujac si¢ gléwnie do prac
daugavpilskiej szkoly sjuzetologicznej (L. M.
Cilewicz) dochodzimy do wniosku, ze w kro-
nice powiedciowej wystepuja trzy calodci
(linie) sjuzetowe, skladajgce sie z poszcze-
golnvch krokow sjuzetowych: dominujace (ma-
ja gldwne znaczenie iloiciowe 1 jakoSciowe),
formatywne (zawieraja zarodki tzw. powiesci
dramatycznej) oraz katenmalne (ukierunkowane
ku otwarciu sjuzetu na dalsze nawigzywania).
Nikle uwarunkowania przyczynowe wewnatrz
sjuzetu oslabiaja w konsekwenciji i jego anty-
cypacje (Z. Mathauser): w kronice powiescio-
wej przebiega boj miedzy ostro przedzieraig-
cymi si¢ do przodu daZeniami antveypacyjnymi
a niepewnymi powigzaniami przvczynowymi.
Rywalizacja owa. przejawia sig w metodzie; 1)
1) stopniowej integracji sjuZetu (co jest spo-
wodowane wspommniahymi juz -trzema liniami
sjuzetowymi — -dzielo: rozpada sie: na skon-
czone, -autonomiczne czesci, np: portrety
i szczegdly); 2) globalnej. integracii sjuZetu
(ktébra ma swe -oparcie przede ‘wszystkim
w liniach forniatywnych, wykazujacych -daz-
nos¢ do redukeji sjuzetu za pomocy biorgcej
gore intrvgi, np.. milosnej).

Kronika powiefciowa istnieje rdwniez
W' postaci nowoczesnej i jest bardzo ustabi-
lizowana konstrukcja gatunkowa. Obok tego
moze formowac i bardzi¢j obszerne ksztalty
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literackie, W XX wieku rozpoczal si¢ proces
otwierania granic kroniki powieiciowej: od-
rzuca si¢ niektore jej determinanty, inne rysy
tradycyjne, przeciwnie, ulegaja rozszerzeniu.
Moze sta¢ si¢ punktem wyjécia dla powiesci
pokoleniowej, jak to wida¢ na przykladzic
dziel H. K. Laxnessa (Undir Helgahmik,
1924), A. N. Tolstoja (Cha2dienic po mukam,
1921—1941), T. Manna (Buddenbrooks, 1901),
J. Galsworthy’ego (Forsyte Saga, 1906—1921),
M. Gorkiego (Dielo Artamonowych, 1925),
przy czym chodzi¢ moZe zaréwno o zobrazo-
wanie upadku rodziny (Buddenbrooks) jak
i ukazanie awansu pokoleniowego (Dielo
Artamonozwyveh). Do utwordw, ktére wychodzg
z kroniki i zmierzajg ku epopei nalezy Tichyj
Don (1928—1940) czy Siréna (1935) M. Ma-
jerovej, Kronika moze takze funkcjonowaé
jako rama zewngtrzna (N. Ginzburg, Lessico
Jamigliare, 1963, G. Stein, The Making of
Americans, 1925), kiedy to kronika powies-
ciowa jest ,.oblezana®™ przez powie$¢ drama-
tyczna. Do typowych nalezy tez symbioza
podstaw kroniki z mitem w tzw. powiesci
realizmu magicznego. Chodzi tu o powigzania
Powstajace wspolczesnie, ale korzeniami swymi
tkwiace gleboko w przeszloéci, bowiem kro-
nika jako narracja typu jukstapozycyjnego
wyrastala wprost z mitu. W XX wieku syn-
teza kroniki i mitu jest wlasciwa twérczodci
G. Marqueza, 0. Cziladze, Cz. Ajtmatowa,
T. Bibiluriego, J. Bfezana i innvch. Kronika
powieSciowa staje sie w ten sposéb ..stacja
rozrzadowa” rozwoju literackiego.
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Tvo Pospiiil

Thumaczyla Krystyna Kardyni-Pelikdnovd

DEKLAMOVANKA:  czeski wiersz
okolicznosciowy przeznaczony do recyto-
wania na balach i zabawach narodowych
w pierwszej polowie XIX wieku. Deklamovdnka
jest wierszem liryczno-epicznym niezbyt wy-
sokiego lotu, przeznaczonym dla .Sredniego™
obiegu literackiego. Jej tematem bywaly prze-
jawy -Zycia codziennego, humorystycznie po-
traktowane ..nowinki” (moda, palenie ty-
toniu, picie kawv), ale i stosunki miedzyludzkie
(rosnace znaczenie pienigdza, Zycie rodzinne,
wychowanie dziewczat). Dydaktyzm dekla-
movdnki zwiazany byl zazwyczaj z proble-
matyka patriotyczna, wprowadzang przewaznie
w postaci motywu towarzyszacego, - choé
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mogla sta¢ si¢ ona i tematem gléwnym wiersza
(zwlaszcza w tzw.  deklamovdnee powaiznej).
Celem deklamovdnki bylo, obok zabawy, bu-
dzenie poczucia przynaleznosci narodowej,
najczesciej za pomocg sentymentalnych wizji
idealizowanej czeskiej przeszlodci, krajobrazu
czy charakteru narodowego. Deklamovdnka
zdobywala si¢ réwniez na potepienie obojet-
nosci narodowej, ukazujac w satvrveznych
obrazkach zgermanizowanych dandyséw pras-
kich. Tworzona dla okresilonego $rodowiska
spolecznego  (drobnomieszczanstwo, inteli-
gencja wiejska, studenci), holdujacego okreélo-
nemu stylowi zZycia (biedermeier) deklamo-
wdnka parodiowala  czasami niezrozumialy
w . tych kregach ,,wysoki” romantyzm
K. H. Michy.

Duzy wplyw na ksztaltowanie sie gatunku
wywarla sytuacja komunikacyjna, w jakiej
deklamovdnka byla przekazywana odbiorcy.
Rozpowszechnianie utworu poprzez recytacje
nakazywalo tak organizowaé jego tresé i siegaé
po takie §rodki wyrazu, by sluchacz z latwoscia
przyjal komunikat, do ktérego nie mégt —
jak np. w akcie czytania — powracaé. Dekla-
movdnka przewaznie przybierala postaé mo-
nologu prowadzonego w pierwszej osobie.
Czesto byl to monolog przedstawiciela ja-
kiego§ zawodu lub warstwy spolecznej (np.
wiesniak zmagajacy si¢ komicznie z przejawami
nieznanego mu Zycia miejskiego). Monolo-
gizacjia deklamovdnki pozwolila w  dalszym
rozwoju gatunku na wprowadzenie pewnych
elementéw inscenizacji (kostium, charaktery-
zacja). Jednoczesnie przypominala o gene-
tycznym zwigzku tego typu wiersza z teatrem
ludowym, w ktérym z reguly wystgpowala
posta¢ tzw. ,zapowiadacza’” (provolivad) ko-
mentujacego ogladane zdarzenia i zapowiada-
jacego dalszy kierunek rozwoju akcji.

“Recytator (identyfikowany 2z autorem
i z podmiotem lirycznym wiersza), zwracajac
si¢ bezpoérednio do publicznodci wypowiadat
swoj monolog jezykiem syntaktycznie prostym,
obfitujagcym we frazeologig, slownictwo a cz¢sto
réwniez morfologig i fonetyke gwar ludowych.
W poréwnaniu z innymi gatunkami literackimi,
ktorveh jezvk w owej dobie ksztaltowano
opierajac si¢ na dostepnej, biblijnej czeszczyinie
rencsansowej, deklamovdnka blizsza byla ak-
tualnej rzeczywistodci. Dzigki temu wplyngla
W znacznym Stopniu na ksztaltowanie sieg

czeskiego jezyka potocznego, ktéry w owvm
czasie zaczvnal wypiera¢ z konwersacii niem-
czyzne w Srodowiskach mieszczanskich, urzed-
niczych i inteligenckich.

Zwracanie pilnej uwagi na svtuacje od-
biorcza deklamovdnki zmuszalo jej autora do
wypowiadania swych mys$li w sposéb jasny
i zrozumialy, Unikaé wigc musial wszelkich
ozdobnikéw czy tropéw poetyckich, z ktérych
w deklamovdnce pozostawaly jedvnie: hiper-
bola, pytania retoryczne i zwroty apelatvwne,
a wige gléwnie te $rodki wyrazu, ktére pozwa-
laly nawigzaé i podtrzvmywaé kontakt ze
stuchaczami. Deklamovdnka czesto symulowala
improwizacje, odgadujac jakby zachowanie
publicznosci i komentujac przewidziane z géry
reakcje. W gatunku tym wystepuje zjawisko
scislej zaleznos$ci miedzy zdaniem a pojedyn-
czym wersem, ktdre si¢ zazwyczaj pokrywaja
z soba. Szczegllnie tez przestrzega si¢ regu-
larnej stopowoéci wiersza (mozliwoéé skando-
wania), nie przywiazuje sie natomiast wagi
do wystepujacej w wersie iloSci sylab. Panu-
jaca tu regula jasnego wyrazania my$li powo-
dowala unikanie podzialu utworu na zwrotki:
deklamovdnka dzieli sie na nieregularne czesci,
bedace calo$ciami myslowvmi.

Poczatkami swymi omawiany gatunek
sigga pierwszego dziesigciolecia XIX wieku,
kiedy to przeciwstawiajac sig¢ panoszacej sie
kulturze niemieckiej pierwsi ,,budziciele’ §wia-
domos$ci narodowej wprowadzali zwyczaj czy-
tania czeskich wierszy na koncertach, akade-
miach muzycznych, w antraktach przedstawien
teatréw amatorskich a pdZniej takZze na balach
i zabawach mieszczanskich i ludowych, gdzie
deklamovdnka zadomowila sie, nabierajac cha-
rakteru wyraznic Zartobliwego.

Tworca deklamovdnki byl Viclav Kli-
ment Klicpera (1792—1859), ktéry jako
pierwszy okreélil jej zasadnicza funkcje spo-
leczno-kulturalna: budzenie udwiadomienia na-
rodowego poprzez zabawe. On réwniez nadal
deklamovdnce forme monologu. W latach
trzydziestych tworzy nasycone sentymentalnym
patriotyzmem  deklamovdnki  Josef Kajetan
Tyl (1808—1856), ktory po raz pierwszy
wprowadzil monologi przeznaczone do wy-
glaszania przez kobiety (np. Slzyv viastenek —
£zyv patriotek). Okresem, w ktorym dekla-
movdnka osigga szczyty swej popularnosci
pod pidrem Franti$ka Jaromira Rubefa (1814—
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—1853), jest koniec lat trzydziestvch i poczatek
Czterdziestych ubieglego  wicku.  Deklanio-
vanki Rubeda tworzone z myéla o okrelonym
$rodowisku spolecznym, poruszaly tematy
temu  Srodowisku bliskie, pelnigc funkejg
swoistego ustnego felietonu. Eksponujgce mo-
ment zabawy, operujgce niewymyslnym hu-
morem deklamovdnki Rube3a nie byly w stanic
unieici¢ powazniejszej problematyki. Totez
gdy w burzliwych latach okresu Wiosny Lu-
dow zaczeto przed literatury stawia¢ coraz
powaznicjsze zadania i cele, dochodzi do zaniku
tego gatunku, ktory ustapi¢ musial
polityeznej,

piesni

wierszowi patriotveznemu, ku-

pletowi oraz (na lamach rozwijajacej sig
prasy) humoresce i felictonowi, a wigc gatun-
kom bliskim kulturze masowej i dzigki temu
zdolnym obsluzy¢ szerokie grono odbiorcow.
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