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Hasła zamieszczone w bieżącym zeszycie stanowią jakby dopełnienie 
przeglądu haseł słowiańskich, wydrukowanego w t. XXXI z 1(2)61 (62) ZRL. 
Wśród nich powieść-kronika różni się od innych gatunków tym, że jest zja- 
wiskiem ogólnoeuropejskim, choć jest nieźle reprezentowana w literaturach 
słowiańskich. W Polsce jej poprzedniczką była gawęda prozą i wierszem, 
w Anglii zaś poprzedziły ją sketches [t. XVII, 1(32)]. 

Warto może zwrócić uwagę na odmienną, ale niewątpliwą służebność 
wszystkich trzech gatunków wobec życia społecznego. Pod tym względem 
dramat obrzędowy stanowi jakby przejście od rytuału do tekstu literackiego, 
deklamovdnka jest wyrazem potrzeb życia towarzyskiego, najbardziej zaś 
„literacka” i potencjalnie najbardziej świadomie artystyczna powieść-kronika 
należy do szerokiej sfery refleksji i postaw kulturalnych elity intelektualnej. 

ŚLĄSKI DRAMAT OBRZĘDOWY: 
gatunek ludowego dramatu wyrosły na kanwie 
tradycji obrzędowej. Jego ukształtowanie wiąże 
się z ewolucją teatralizującą, prowadzącą 
do uwolnienia potencjału dramatycznego ob- 
rzędu od jego podłoża magiczno-wierzenio- 
wego, religijnego. W konsekwencji tego roz- 
woju „teatralny język” obrzędu (muzyka, 
taniec, śpiew, recytacja, maska; kostium, rek- 
wizyt) usamodzielnił się, oderwał od funkcji 
rytualnych i wszedł w obręb zjawiska drama- 
tyczno-teatralnego. To zdecydowało o innym 
sposobie funkcjonowania owych teatralnych 
składników obrzędu, które z czasem stały się 
ważnym artystycznym wymiarem obrzędowego 
dramatu i jego estetycznym wykładnikiem. 

Dawny obrzęd stał się materiałem, który — 
artystycznie przetworzony — umożliwił po- 
wstanie nowych formalno-treściowych roz- 
wiązań. Wyjście poza obrzędowe kanony, zmia- 
na w konwencji odbioru i w charakterze gry 

„wykonawców :pozwoliły na swobodne trakto- 
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wanie tradycyjnych tekstów. Aktorzy grający 
obrzędowy temat proponują teraz widzowi 
własny sposób interpretacji, a zachowane 
z dawnego obrzędu cząstki podlegają tu swo- 
bodnym tłumaczeniom zarówno aktorów, jak 
i widzów. Znaczy to, że istotne elementy 
obrzędu w drodze ewolucji poddają się rein- 
terpretacji i przewartościowaniu, Taniec i jego 
współrzędne: śpiew, muzyka, gesty — pier- 
wotnie magiczne, sakralne, mają dziś funkcje 
estetyczne i zabawowe. Mamy tu do czynienia 
z twórczym wykorzystaniem znanego i za- 
chowanego w ludowej tradycji schematu. 

W ten sposób dawne działania obrzędowe 
przekształciły się w ludowy teatr. Specyfiką 
omawianego gatunku i jedynym sposobem 
jego istnienia jest jego wymiar teatralny. 
Obrzędowy dramat nie jest zdeterminowany 
wyłącznie tekstem możliwym . do przyjęcia 
w formie odbioru czytelniczego, ale do 
istoty jego nałeży „,dramat wykonawstwa”. 
Lektura obrzędowego dramatu. zaczyna się 
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w chwili rozpoczęcia teatralnego pokazu. 
W nim wyraża się indywidualizm i zróżni- 
cowanie form opisywanego typu. Tworzy 
się wtedy cała atmosfera i artystyczny walor 
przedstawień. Decyduje o nim żywy aktor, 
jego gra i użyte w niej akcesoria: kostium, 
maska, rekwizyt. Tak wykonawca obrzędowego 
tetaru odtwarza dla widowni przebieg dra- 
matu, w ten sposób uwydatnia charakter 
interpretacji tradycyjnego modelu. Owa za- 
sada teatralności daje możliwość wielokrotnego 
i rozmaitego odgrywania tego samego sce- 
nariusza. W każdym wypadku mamy do czy- 
nienia z bezpośrednim wypełnieniem teatralną 
materią określonej struktury „tu i teraz”. 

Ludowy aktor-amator nie dysponuje in- 
formacjami jak grać, jak przedstawiać boha- 
terów obrzędowego dramatu, a zatem gesty, 
ruchy, mimika, sposób mówienia są wynikiem 
jego umiejętności i twórczej intuicji. 

Wśród śląskich form dramatyczno-tea- 
tralnych tego gatunku popularne są dwie 
podstawowe odmiany: 

I — typ teatru bez dramatu czyli insceni- 
zacja nie posługująca się tekstem drama- 
tycznym z wyposażeniem fabularnym, spójną 
akcją z logicznie uporządkowanymi zdarze- 
niami. Ich kompozycja i koherencja rodzi 
się dopiero w wyniku działań aktorskich. Są 
to teksty — przedstawienia niejako „,pisane 
na scenie” i przez to każde kolejne wykonanie 
jest tworzeniem widowiska na nowo. Do tej 
odmiany należą: Szlachcice, Dziady, Mikołaje, 
chodzenie z niedźwiedziem, chowanie Basa. 
Zewnętrzną formę tych przedstawień stanowi 
korowód masek — przebierańców obcho- 
dzących ze swym widowiskiem wiejskie domy 
i podwórka. Technika gry zasadza się głównie 
na improwizacji, a powstawanie kolejnych 
scenek widowiska przypomina formułę ko- 
medii dell'arte. Tutaj aktorzy znają pewien 
schemat działań, schemat tradycyjnego - sce- 
nariusza, w zakresie którego improwizują. 
Nie określa on dokładnie warstwy słownej 
danej roli ani sposobu jej zagrania, ale wy- 
konawcy znają „„osoby dramatu” oraz okre- 
ślone elementy składowe widowiska i te role 
i sytuacje wypełniają w trakcie swojej aktorskiej 
prezentacji. W tym sensie można uznać, że 
ów tradycyjny model, „„pamięciowy zapis” 
scenariusza ma tę samą wartość co epicko 
sformułowane „„kanwy” dla komedii dell'arte. 

Istnieje zatem wiedza wykonawców o prze- 
biegu widowiska, o cząstkach ważnych dla 
jego struktury, jednak ich zestawienie i wypeł- 
nienie tego konturu jest zależne od zespołu 
aktorskiego. Kanwy są pewnym punktem od- 
niesienia, określają kierunek działań aktorskich 
w ramach pewnego modelu. W sumie otrzy- 
mujemy przedstawienie niezwykle żywiołowe, 
wypełnione tańcem, muzyką, śpiewem, scen- 
kami pantomimicznymi, popisami niemal cyr- 
kowej akrobacji. Jest to bardziej teatr obrazu 
o walorach plastycznych niż teatr słowa. 

Zamaskowane i ukostiumowane postacie 
występujące w przedstawieniu, to gotowe typy 
charakteryzujące się określoną pozycją w dra- 
macie: np. Szlachcic-Żołnierz Samochwał, 
Góral, Żyd-Wędrowiec, Świniarz, Cygan, Cy- 
ganka, Karczmarz, Cyrulik, Pan Młody, 
Leśniczy, Śmierć, Diabeł i inne. Aktorzy 
grający poszczególne postacie, również po- 
przebierani za przeróżne niedźwiedzie, kozy, 
konie, dziady, baby... tworzą „kłębowisko 
roztańczone, niesforne, jazgotliwe, i dzwo- 
niące”. Słowo jest tutaj uproszczone, rymo- 
wanki i monologi o mało sensownych układach 
pełnych niedorzeczności są źródłem komizmu 
i zabawy. Czasem napisy na kostiumach za- 
stępują słowa (np. napis na plecach diabła: 
„memento mori” albo nazwy występujących 
postaci). Są to kompozycje pełne barw i fan- 
tazyjnych kostiumów, a ich teatralność podkreś- 
lają jeszcze maski i półmaski, co w efekcie daje 
niepowtarzalną atmosferę i swoisty artystyczny 
wymiar widowisk obrzędowych. W insceni- 

zacjach tych nierzadko obserwujemy typ 
działań happeningowych, dlatego aktorskie 
lazzi rodzi się często z przypadkowych sy- 
tuacji zastanych „tu i teraz”, w bezpośrednim 
kontakcie z widzami. 

Widowiska realizują w swym podstawo- 
wym zrębie stylistykę komediową, wyrażającą 
się głównie w działaniach postaci kreujących 
scenki spiętrzające paradoksy i alogiczne 
kompozycje w konwencji „,świata na opak” 
(posługiwanie się chwytem groteski, pure 
nonsensu, parodii). Indywidualne interpre- 
tacje ról, dobór postaci sprawiają, że ten sam 
scenariusz dramatu charakteryzuje się zróż- 
nicowaną konkretyzacją teatralną poszczegól- 
nych zespołów wykonawczych. Poza osobami, 
które są dla danego modelu inwariantne wpro- 
wadza się nowych bohaterów. Ich role wkom- 



układ 
So 1 zmieniają strukturalnie. 
pPonowane wo tradveviny rozbudowuji 

Istotną cechą omawiunewo tvpu o jest 
totalna gra wszystkich aktorów. kompozycje 

symulaniczne. co w połaczeniu z przebra- 
niem I charukteryzacją sprawia. że mamy tu 
do czynienia Z teatralnością pozbawioną wszel- 
Kiej Huzji rzeczywistości. Aktorzy-recvtatorzy, 
aktorzy-tancerze. aktorzy-komicy, aktorzy-mas- 
ki zwierzęce tworzą swoisty i jedyny w swoim 
rodzaju collage typów 1 sytuacji. 

HH — tvp tnsecnizacji 
tekstem 

zdeterminowany 
dramatycznym Wyznaczającum bieg 

akcji 1 organizającym uporządkowaną kompo- 
zycję o określonej fabule. Pechnika wyko- 
nawcza uzałcżniona jest od warstwy słownej 

dramatu. wnika z układu ról. dialogóre. mono- 
logów 1 dramatycznie określonych swtuacji. 
Do tej odmiany należą dramatyczno-tatralne 
realizacje wątku lłeruda. Charakteryzuje je 

Istnienie wiełiu wersji organizowanych wokół 
Narodzeniu podstawowego tematu o Chrvs- 

tusa. 

Zasadnicze mamy tu do czynienia z jedna 
sztuką. ule wo wielu mutacjach tekstowych 
r! wykonawczych. Stułe powtarza się ten sam 
iomut. wydarzenia koncentrują się wokół 
centralnego behutera —. Heroda a jednak  

koncepcie poszczególnych zespołów sa od 
micnne. Rożniec oheimuia nie tvlko założenia 

brak nie- kompozycyjne występowanie lub 
ktorych scen: scena pasterska. audiencja 
rzech Króli. dialogi Heroda z żoną Rachcdlą, 
wprowadzenie chóru oraz rezbudówanych 
"cenek intermedialnych typu komicznewe. np. 
chłopak z turoniem, diabeł i czarownica i inne . 
ale też dobór postaci dramatu obok Heroda 
postacie marszałków. teldmarszałków. rycerzy- 

Krol. 
astrologa. 

-adiutantow. Żołnierzy Wrzeci ułauna. 
ZYdau. Furka. 
zem Heroda. 

CZWECNI pasterzy. 

anioła. diabłu, Śmierci . 

jeżeli opowieść o Herodzie potraktujemy 
jako bazę dla Świata przedstawionego dra- 
matu, to zrozumiemy, że na tej bazie mógł 

tormalny | schemat wytworzyć się pewien 
depuszczający 1akie lub inne wypelnienie. 
Panicje możliwość uzmienniania tradycyjnego 
modelu wo jego dratmatyczne-tzatratnym wy- 
pełnieniu —— dodawaniu lub odejmowaniu 

niektorych elementów <strustury. wo relscjono- 
waniu jedzych a pokazywaniu Innvch obrazów 
wzorcowej Fubuły. 
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Formalnie i strukruralnie dadzą się wy- 

różnić w omawianym typie pewne stałe cząstki- 
tekstu 

zasadniczy 
-scynienty, Wyznaczające organizację 
dramatycznego. Występują one 
w każdej proponowanej przez zespoły aktor- 
skie formie dramatvczno-teatralncj, Są to 
trzy podstawowe i następujące po sobie części: 
wprowadzenie "swoistv prologł. dramatvczne 
„dzianie się” fprzedstawienie dramatyczne — 
struktura diałogowa, oraz zakończenie u 
zawsze ten sam ciekt tinalny —— śmierć He- 
roda i scena danse macabre'. 

Poza porządkiem dramatycznym znajdują 
słę typowe dla tego gatunku formuły syvgnali- 
zujące początek i koniec przedstawienia np.: 
„Czy checcie widzieć króla Heroda 7 — zwrot 
do widza i również do niego wprost skierowana 

spektakł: „Biedak Herod 
już nie żyje, toz skończone komedyje. Wszyscy 
formuła kończąca 

się Sam dobrze miejcie. a nom za kolynda 
dejcie. A my od wos odchodzimy, za kolynda 
dziękujemy” Formułv te tworzą pewien 
tvp ramy obejmującej, wewnątrz której toczy 
się dramat właściwy. Każda z wymienionvch 
części modelu składa się z szeregu wariantów. 
co oZmtcza, że ów tadvctjny szablon zdarze- 
niowy znany schemat dziejów Heroda uzsy- 
skuje różnorodność przekazu. tworząc para- 

watku. W 

otrzymujemy dramaty o kompozycji prostej —— 

dvgmatv „„herodowego” efekcie 

tu aukcja toczy się szybko. wydarzenia biblijne 
są tylko sygnalizowane, relacjonowane przez 
bohaterów. « wszystko zmierza do wiadomego 
rozwiązania -— tańca smierci; ubok nich mamy 
kompozycje złożone. strukturalnie rozbudo- 
wane. w których plan akcji. działania postaci, 
okreslone scenv wybrane dla przedstawienia 
54 zaplanowane ze szczególną dbałością o tcat- 
ralny 1 artystyczny efekt dialogi mówione, 
śpiewane. wprowadzenie chóru. którego pieśni 
są komentarzem do rozwijającej się akcji i syg- 
nalizują kolejne zdarzenia, wreszcie rnter- 
medra'. 

Jednocześnie przy owym. zróżnicowaniu 
dramatyczno-teatralnym gatunek ten charak- 

pewną. nigdt nie 
kolejnością zdarzeń 

fabuły. 
zasadzie następstwa jednego obrazu po drugim, 

teryzuje Się Narusza, 
wynikającą Z 

Dramat 
ogólnego 

planu zbudowany jest na 

co uwidacznia się Wo kompozycji teatralnej 
realizującej scenę Sukcesywna. 

Zmianę syntacji dramatycznej określiją 
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sswejścia i „,zejścia”* postaci oraz przecho- 
dzenie osób z grupy mówiących do grupy słu- 
chających i oglądających. Ten rodzaj sce- 
nicznego ruchu jest istotną wartością teatralnej 
kompozycji „,herodowych” dramatów. Dla 
widza stanowi ważną informację o rozwoju 
akcji i jednocześnie służy budowie napięcia 
dramatycznego. 

Cechą charakterystyczną i niemal struk- 
turalną obu omawianych typów ludowego 
dramatu obrzędowego jest istotna w jego rea- 
lizacji teatralnej interakcja sceny (sceną może 
tu być ulica, podwórko, izba, wydzielona 
przestrzeń w plenerze itp.) i widowni. Tutaj 
aktor staje wśród widzów, przemawia do nich, 
powołuje na świadka mających się toczyć 
wydarzeń, reaguje na atmosferę widowni. 

Wszelkie wstępne zapytania, wproszenie 
się do domu, w którym aktorzy chcą dać 
przedstawienie, bezpośrednie zwroty do widza 
zawarte w aktorskich monologach są istotne 
dla natury gatunkowej obrzędowego teatru. 
Są to formy wymagające widza aktywnego 
i to wynika z całościowej struktury widowiska 
teatralnego. Tutaj widz może zostać w każdej 
chwili poproszony o pomoc (np. „Proszę 
krzesło dla pana mego”*), może zostać włączony 
do akcji (taniec z aktorem, dialogi z publicz- 
nością itp.). Teatr ten aktywizuje również 
interakcję „wyobraźniową”. Za pomocą słowa, 
gestu, rekwizytu, przebrania buduje wyobraźnię 
widza o zdarzeniach tam, gdzie brak scenicznej 
odpowiedniości faktów, o których mowa w dra- 
macie. Opisy, relacje aktorskie mają wywołać 
odpowiedni obraz w świadomości widza. Tę 
samą wartość mają wszelkie scenki panto- 
mimiczne wyobrażające różne sytuacje, które 
widz winien odczytać i zrozumieć, aby uczest- 
niczyć w odbiorze dramatu. Ta założona for- 
malnie interakcja spełnia się faktycznie w reali- 
zacji teatralnej i w dużym stopniu decyduje 
o kształcie ludowego spektaklu. 

Ważną dominantą kompozycyjną teatru 
obrzędowego są aktorskie przebrania. Maska, 
kostium, rekwizyt oraz szczególna charak- 
teryzacja decydują o ekspresji i atmosferze 
przedstawień. 

'Techniki komponowania scenek i kostiu- 
mów są bardzo różne i różne jest tworzywo 
użyte w ich budowie (np. kolorowy papier, 
wstążki, gazety, skórki królicze, baranie, gips, 
drewno, słoma, wełna, kolorowe materiały, 

choinkowe bombki, cynfolie itp.). Tu naj- 
wyraźniej uwidacznia się twórcza indywidu- 
alność ludowego artysty, który przez plas- 
tyczną interpretację postaci ujawnia swoje 
wyobrażenie o niej. 

Przebrania mają charakter kreacyjny, są 
w pewnym stopniu tradycyjne, ale w większym 
stanowią zupełnie współczesne rozwiązania. 
Są kontaminacją najróżniejszych materii i 
przedmiotów, które zestawione w jednym 
rysunku postaci uzyskują funkcję swoistej 
metafory. Pozwalają widzowi na wielorakie 
interpretacje i skojarzenia. 

Wiele egzotyki i niezwykłości wprowadzają 
do przedstawień obrzędowych maski zwierzęce. 
Odznaczają się one osobliwymi formami i nie- 
zwykłą malowniczością, co decyduje o treści 
mającej dużą siłę artystycznego wyrazu. Uzys- 
kuje się ją przez wszelkiego rodzaju sposoby 
kontrastowania, wyolbrzymiania, zestawienia- 
-oksymoronu. Dominującym bowiem stylem 
w kompozycjach kostiumów i masek jest 
groteska i ona określa formy i treść aktorskiego 
przebrania. Ponieważ chodzi głównie o wy- 
wołanie wrażenia u widza, stąd pierwszą 
i najważniejszą zasadą jest udziwnianie i wy- 
paczanie, nienaturalność i deformacja. 

Fakt, że teatr obrzędowy rozwija się głów- 
nie w środowisku wiejskim i uprawiany jest 
przez aktórów-amatorów, decyduje o jego 
odrębności, charakteryzującej się mieszaniną 
różnorodnych elementów. Również środki 
artystyczne, którymi operuje, są bardzo nie- 
jednorodne, głównie z powodu krzyżowania 
się wpływów lokalnej sztuki ludowej i nielu- 
dowej. W tym sensie przedstawienia obrzę- 
dowe tworzą swoisty collage stylów i form. 
W ich strukturze z powodzeniem mieści 
się teatr iańca, teatr-opera, teatr plastyczny, 
teatr jednego aktora i cyrk. 

Ludowi aktorzy-amatorzy grający obrzę- 
dowe przedstawienia są odbiorcami tradycyj- 
nego modelu, a sposób „„odczytania”” obrzędo- 
wej tradycji określają w propozycji insceni- 
zacyjnej, w teatralnej konkretyzacji scen i epi- 
zodów obrzędowych dramatów. Tutaj ukon- 
kretnia się twórcza wyobraźnia wykonawców. 
Przy czym niezwykle fascynująca w tym wzglę- 
dzie jest daleko posunięta umowność tego 
teatru, w którym wszystko jest udawaniem 
i niemal baśniową kreacją. Widz świadomy tej 
iluzji akceptuje ją (np. „„Herod może mieć 
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ładną buzię dziecięcą, a Anioł twarz obwiesia. 
ułan. padłszy trupem na podłogę. może po- 
deprzeć się łokciem i spogłądać z zaciekawie- 
niem na widownię”). Zdarza się (jak w podanym 
przykładzie), że owa iluzja teatralnego świata 
zostaje zerwana, co jeszcze wyraźniej podkreśla, 
że oglądane przedstawienia należą do teatru 
i są głównie teatrem. czvli nic nie dzieje się 
naprawdę. Tutaj „trupy” znudzone leżeniem. 
włączają się po chwili do akcji. a zabity Herod 
podnosi się majestatycznie i powoli opuszcza 
scenę — słowem w tej surrcalistycznej kon- 
wencji doskonale współżyją istoty ze Świata 
realnego i nadnaturalnego. treści poważne ze 
śmiesznymi, pierwiastki religijne z karnawa- 
łowo-groteskową zabawą: żadna ścisła defi- 
nicja nie oddziela jednych od drugich. 

Obie opisane tu grupy ludoctych przed- 
staicień obrzędowwch charakteryzują się róż- 
nymi konwencjami aktorskiej gry i szczególnym 
piętnem stvlistycznego zachowania. Są wierne 
tradycyjnym wzorom. ale jednocześnie stale 
poddają je współczesnemu oglądowi. Wskutek 
tego obserwujemy zmiany i modyfikacje 
scenariuszy adaptowanych do nowych 
runków, do potrzeb określonych zespołów 
wykonawczych i ich publiczności. W tym sensie 
dramatyczno-teatralne formy obrzędowe są 

wa- 

z jednej strony kontynuacją wartości tradycyj- 
nych, z drugiej — przykładami jej przekształ- 
cania. Obserwujemy tu stały związek zacha- 
wania — i odnowv. 

Bibliografia: B. Bazielich. S. Dep- 
ruszewski. „Szleckeieć” I „Dziady” — cei- 
dowiska zwyczajowe. „Polska Sztuka Ludowa”. 
1959. r. 13: P. Bogatyvriew. Teatr ludocwy 
Czechów i Słowaków, (w:] P. Bogatvriew, 
Semiotyka kultury ludostej, wstęp. wybór 
I oprac. M. R. Mavenowa. Warszawa 1975; 
J. Burszta, Współczesny folklor widowiskotwy. 
Zarys postaci zjawiska. „Lud”, 1972, t. 56; 
Z. Cieśla-Reinfussowa, Obrzędy ludowe 
w koukursach. pokazech I c" terenie, „Polska 
Sztuka Ludowa”. 1969, nr 2; J. Cierniak, 
Wiejskie uroczystości obrzędowe jaka zełaściwy 
tcatr ludowy. „Teatr Ludowy”, 1930, 9; 
G. Dąbrowska, Obrzęd I sieyczajć doroczne  

jako seidotwisko, Warszawa 1968; J. Dorman. 
Moje uwagi i spostrzeżenia na marginesie 
tmprczy „„erody”, „Polska Sztuka Ludowa”, 
197], 4; W”zniosłe i frywobie, „Polska” 1970. 7; 
K. Kaczko, Tradycyjne doroczne zwyczaje 
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cesiach Beskidu Śląskiego i Żywieckiego, „Polska 
Sztuka Ludowa”, 1973, 3;]. Ligęza, Słąska 
kuliura ludocwa, Katowice 1948; J. Marcin- 
kowa, K. Sobczyńska, Pieśn, taniec i oh- 
rzędy Górncegn Śląska, Warszawa 1973; 7. Szy- 
felbejn-Sokolewicz, Plon, córzęd I twido- 
zersko, Wrocław 1967; K. Zbijewska, „/łc- 
rody” «e Będzinie, „Życie Literackie”, 1979, 9. 

„Szłachciców”. swystępujących 

klżbicta Dabrocvska 

POWIEŚĆ — KRONIKA (kronika po- 
Ro- 

chroni- 
obszernej 

wieściowa, ros. roman-chronika, niem. 
ang. chronicle, franc. 

romanesque) — określenie 
manchronik, 
que 
formv prozaicznej. powstałej w pierwszej 
połowie XIŃ wicku jako synteza konstrukcji 
powieściowej z podłożem kroniki. Dla okre- 
ślenia gatunku kroniki w sensie ogólnym można 
wykorzystać Bachtinowe pojęcie chronotopu. 
7. tego punktu widzenia kronika posiada na- 
stępujące rysy: |. Czas kroniki pulsuje między 
mikrośrodowiskiem a „wielkim światem”. Z 
„domu”, „wsi”, „miasteczka” prowadzą „dre- 
gi” do „wielkiego świata” (przyjazd, odjazd, 
spotkanie, przenikanie 
przestrzeni kroniki charakterystyczny jest mo- 
tyvw stałych powrotów. 3. 
hamowany za 

informacji. 2. Pla 

Czas kroniki jest 
pemocą różnych środków. 

4. Łączy się on z poczuciem kontrastu między 
przeszłością a teraźniejszością. 

Przy tworzeniu teoretycznej definicji tego 
gatunku punktem wyjścia jest dla nas sprzecz- 
ność dwu komponentów — gatunku i metody 
gatunku, które z początku biegną równolegle, 
później jednakże oddzielają się od siebie i od- 
dalają się. (Gatunck jest wypełniony mate- 

pomocą metody; 
metoda wynika z gatunku i nawzajem gatunek 
kształtuje, ogranicza, pęta. Później. z chwilą, 
gdy się od siebie oddalają, powstaje między 
nimi napięcie. Gatunck się rozrasta, powią- 
zania między nim a metodą gatunku stają się 

riałem 1 opracowany za 
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coraz luźniejsze. Początkową symbiozę za- 
stępuje rywalizacja. Metoda przy tym gubi 
rysy konkretne a zachowuje jedynie rysy ogólne. 
Dla antycznych i średniowiecznych kronik 
charakterystyczna jest statyczność (jedno miasto, 
jedno państwo, ustabilizowany topos). Z chwilą 
wszakże, gdy dochodzi do rozhuśtania owej 
statyczności, ukazują się pierwsze symptomy 
rozziewu między metodą a gatunkiem (np. 
Chroniques, 1369—1395, Jeana Froissarta), kie- 
dy to nie chodzi już o kreślenie następujących 
po sobie wypadków, ale o „„reportaż”, w któ- 
rym kronikarz przypomina reportera akre- 
dytowanego przy wojsku). W dalszym rozwoju 
kronika-potomek tekstów jukstapozycyjnych, 
których zasady konstrukcyjne odnaleźć mo- 
żemy w mitach i narracjach mitycznych 
(u Sumerów, w Biblii itp.) — czerpie z szere- 
gu innych źródeł. Są nimi: epos rycerski, 
powieść łotrzykowska, tradycja idylli i elegii, 
cykliczne opisy przyrody. Kronika jako całość 
nie rozwija się nieustannie, ale tam, gdzie 
się pojawia jakby wytworzona z nowych źródeł, 
musi nawiązywać do przerwanej linii roz- 
wojowej. 

Napięcie powstające między metodą po- 
stępowania krok po kroku a ruchliwością 
materiału wybija się dwojako: 1. poprzez 
likwidację metody: gatunek wypracowuje sobie 
nową metodę, którą „legalizuje”. 2. Gatunek 
i metoda tak się od siebie oddalają, że już nie 
konkurują między sobą, alekontrastują. W związ- 
ku z tym kronika występuje w czterech od- 
mianach historycznych: 1. Kronika. [est to 
zarodkowy kształt gatunku, którego cechuje 
annalistyczne zapisywanie rzeczywistości. Anty- 
cypacja i przyczynowość sjużetowa są w nim 
słabo rozwinięte, dramatycznie zaś konstruo- 
wany świat pojawia się wyłącznie w zamknię- 
tych historyjkach. 2. Kronika „„upowieściona” 

(romanizowana kronika). Należeć tu będą 
formy przekraczające zapis annalistyczny, roz- 
sadzające stały topos, rozwijające barwne 
opisy i ludyczne funkcje literatury. Występuje 
już w nich dramatyczna budowa świata (Frois- 
sart). 3. Kronika powieściowa. Konstrukcja 
powstała w pierwszej połowie XIX wieku 
na przecięciu powieści i kroniki (patrz niżej). 
4. „Ukronikowiona” powieść (kronikalizo- 
vany romdn). Kronika występuje tu jedynie 
w zarysie, nie ma też decydującego znaczenia 
dla utworzenia „gatunku (G. G. Marquez). 

Powieść-kronika 

Do problemów zasadniczych należy sprawa 
granic gatunku. O ile w starożytności kronika 
wynurza się z plątaniny 'jukstapozycyjnych 
tekstów mitycznych i na wpół mitycznych, 
w średniowieczu niesie nie tylko noetyczny, 
ale i ideologiczny, i dydaktyczny ciężar, zwią- 
zany z usasadnianiem chrześcijaństwa, włącza- 
nia chrześcijaństwa do ciągu myśli ludzkiej 
oraz z koniecznością wspierania państwa chrześ- 
cijańskiego. Kronika zajmuje w ten sposób 
miejsce na pograniczu historii i literatury. 
Kronikarz chciał być zarazem historykiem 
i artystą; surowo przestrzega zasady następ- 
Stwa czasowego, wewnątrz jednakże wyko= 

środki artystyczne; historyk chce 
objąć temat całościowo, kronikarz — lokalnie 
(D. Tfreśtik). Jest rzeczą charakterystyczną, 
że „fachowość? kroniki nie zniknęła również 

w dalszych fazach rozwoju gatunku i prze- 
mieniła się w zjawisko, które nazywamy .,poe- 
tyką konkretu” (łańcuchy szczegółów artys- 
tycznych, opisy poszczególnych czynności, 
wymyślnych potraw itp.). 

rzystuje 

Historia i kronika stanowią dwa pojęcia, 
które we wczesnym średniowieczu formują 
się w dające się odróżnić konstrukcje, później 
(w renesansie) łączą się z sobą. W XVIII wieku, 
kiedy konstytuuje się powieść angielska i gdy 
H. Fielding wyznacza jej teoretyczne granice, 
pojęcia „history” używa się jako pojęcia 
dyferencjującego, które podkreśla autentycz- 
ność dzieła w odróżnieniu od francuskiego 
„roman”. Do dnia dzisiejszego w tradycji 
angielskiej używa się słów „novel? i „„ro- 
mance”. W owej dobie bowiem dochodzi do 
ostatecznego podzielenia się kroniki i historii. 
„(Historia jest powieścią mającą wywołać 
wrażenie autentyczności, „„kronika” jest swo- 
bodnie zestawionym ciągiem wydarzeń .(me- 
toda jukstapozycji). Kronika więc od. swego 
powstania ma koło siebie swych satelitów, 
porusza się w określonych parach. Wynika 
to z pogranicznej formy kroniki: jej skłańiania 
się ku faktograficzności a jednocześnie ku 
fabularyzacji. W' systemie (soukoli) gatun- 
ków epicznych w. ścisłej bliskości” kroniki 
znajdują się pamiętniki i powieść autobio- 
graficzna. W fazie kroniki powieściowej pod- 
stawowym zjawiskiem jest jej oddzielenie się 
od pamiętników. Obie formy były połączone 
w odległej przeszłości bardzo ściśle, niemniej 
wewnątrz szeroko rozumianych pamiętników 



Powieść-kronika 

widać „„szczeliny”, poprzez które kronika 
wplata się jakby poprzecznie w różne typy 
literatury memuarowej. 

Narrator kroniki — podobnie jak narra- 
tor powieści autobiograficznej — skrywa swą 
tożsamość, lub przeciwnie — ujawnia się jako 
kronikarz jedynie, jako bierny rejestrator 
wypadków. Usiłuje wywołać wrażenie obiek- 
tywizmu — co jest wynikiem dawnego współ- 
istnienia historii i literatury, kroniki i historii, 
historii i powieści, a co później znajdzie swe 
odbicie w sprzeczności opartego na iluzji 
romanetta i powieści realistycznej. Ten 
rys zbliża kronikę powieściową do powieści 
autobiograficznej. Inny wszakże rys ją wyraź- 
niej wyodrębnia: o ile w powieści autobio- 
graficznej narrator zmienia imię, stylizuje 
się na er-formę, a w pamiętnikach występuje 
z otwartą przyłbicą — w kronice powieściowej 
dochodzi do ostrego rozróżnienia autora i nar- 
ratora, występujących jako dwa głosy główne, 
między którymi dystans powiększa się. Nie 
wystarcza już skrywanie się opowiadacza za 
przyjrzystymi pseudonimami, musi on być 
wyraźnie wyodrębniony: ze wszystkich stron 
bowiem przenika historia, dążenie do obiekty- 
wizacji opowiadania, do odsunięcia go od 
doświadczeń jednostki, do przełamania optyki 
indywidualnej. Owo dążenie do wtłoczenia 
w narrację indywidualną tzw. spojrzenia obiek- 
tywnego, spojrzenia z zewnątrz realizuje się 
poprzez: 1. wyraźne oddzielenie autora i nar- 
ratora, tak jak to czyni M. ]. Sałtykow-Szczed- 
rin (Poszechonskaja starina, 1887—1889). 
2. Nieustanną wymianę er-formy i ich-formy 
(N. S. Leskov, Soboriane, 1872; M. Gorkij, 
Żizń Matwieja Kożemjakina, 1910—1911). 
3. Stylizację narratora na kronikarza, zapisy- 
wacza czy zwykłego rejestratora wypadków 
(W. Raabe, Die Chronik der Sperlingsgasse, 
1857; G. Uspienskij, Nrawy Rastierjajewoj 
ulicy, 1866). 4. Oscylację pomiędzy przeży- 
ciami indywidualnymi (autobiografizmem) a 
opisem środowiska w przebiegu czasowym 
(kronikowość), jak czyni to np. M. Twain 
(Life on the Mississippi; 1885). 

Powieść-kronika (kronika powieściowa) 
reprezentuje najdonioślejszą formę kronikalną, 
która się w swym kształcie wyraźnie rozwinęła 
w porównaniu z zarodkową formą kroniki 
początkowej, będącej zapisem annalistycznym, 
choć mimo to zachowała pewność budowy 
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pierwotnej. Już kroniki średniowieczne odzna- 
czały się mieszaniem jukstapozycyjności (nie- 
-przyczynowego łączenia składników struktu- 
ralnych) i fabularności (wiązania składników 
w dramatycznie spajane całości) w postaci 
(„obramowania”. Następnym atrybutem kro- 
niki i powieściowej kroniki jest „„fachowość”, 
„rzeczowość”, znajdujące swe odbicie w tzw. 
poetyce konkretu (onomastyce i teologicznych 
rozważaniach, opisach sposobu pracy, jedzenia 
itp.; w powieściowej kronice ich celem jest 
retardacja czasu). Podobieństwa i różnice 
dadzą się zauważyć także w kształcie formuł 
incypialnych i eksplicytu. Poprzez incipit 
autor stara się włączyć dany kształt literacki 
w szereg innych dzieł, w historię ogólną (Bi- 
blia, ogólnoświatowy potop, ogólnospołeczna 
sytuacja). Explicit kroniki jest ukonstytuowany 
przez życie i twórczość kronikarza. Kronika 
jest kształtowana jako naturalna kontynuacja 
poprzednich narracji a zarazem jako tekst, 
który winien być kontynuowany. Dążenie 
do ujęć globalnych, do transcendencji dzieła 
historyczno-artystycznego ku rzeczywistości 
przejawia się w „nieskończoności kronik 
de facto. O ile kronikarz nie odczuwał potrzeby 
ukończenia swego dzieła, bowiem uznawał je — 
podobnie jak tok wydarzeń w świecie — za 
nieskończony, twórca kroniki powieściowej 
usiłuje swe dzieło zamknąć, zakończyć, i to 
zarówno za pomocą specyficznie funkcjonu- 
jącej przyczynowości — antycypacji, jak i po- 
przez naturalne zamknięcie dzieła, które kończy 
się wraz ze śmiercią postaci (N. S. Leskov, 
Soboriane, 1872), z opuszczeniem miejsca 
wydarzeń lub pożegnaniem się z nim (W. 
Raabe, Die Chronik der Sperlingsgasse, 1857; 
A. a V. Mritikowie, Rok na ost, 1903), z wy- 
prowadzeniem postaci z danego miejsca (A. 
Trollope, The Last Chronicle of Barsct, 1867); 
zakończenie może przybrać postać samowol- 
nego przerwania toku narracji (M. ]J. Sał- 
tykow-Szczedrin, _ Poszechonskaja startna, 
1889). 

Kronika powieściowa 'więc opiera się 
o pierwotny punkt wyjścia kroniki, ale rozwija 
go w procesie syntezy z formą tzw. powieści 
dramatycznej. W pierwszej połowie XIX wieku 
kronika powieściowa wytwarza sobie filozo- 
ficzno-rodową bazę. Punktem wyjścia jest dla 
niej polemika z utylitaryzmem i jego przeja- 
wami (]. Bentham, w Rosji działacze doby 
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Piotra Wielkiego np. Iwan Pososzkow, autor 
merkantylistycznego utworu Kinga o sku- 
dosti i bogatstwie, 1724; należy tu i utyli- 
tarny patos wierszy M. V. Łomonosowa, np. 
Piśmo o polze stiekla, 1752 oraz O połzie 
knig cerkownych w rossijskom jazykie, 1757; 
z utylitaryzmem polemizuje A. P. Sumarokow 
wytwarzający przeciwstawny model zacho- 
wania i postępowania, w którym pożytek 
kojarzy się ze świecką marnością). Punkt 
zerowy sjużetu (klidova poloha syżetu) w kro- 
nice powieściowej staje się jednocześnie punk- 
tem wyjścia dla płaszczyzny dialogu z uty- 
litaryzmem - (Ch. Dickens, N. S. Leskow, 
J. Holećek, A. Trollope, K. Hamsun). Główny 
atak przeciwko wąsko pojmowanemu, utyli- 
tarystycznemu rozumieniu życia kronika po- 
wieściowa przeprowadza w dziedzinie morał- 
ności. Kontrast między szeroko pojętą etyką 
a wąską moralnością utylitarną odzwierciedla 
się w konflikcie ograniczonej -przestrzeni 
lokalnej i „wielkiego świata”, wyznającego 
zasady utylitarne. Przestrzeń dzieła rozpada 
się na „wielki i „mały świat”. „„Mały świat” 
ma swe własne prawidłowości (gentlemani 
Dickensa, gospodarze Holećka, mieszczanie 
Raabego, ziemianie Aksakowa, popi Leskowa, 
koloniści Hamsuna). Spór z: utylitaryzmem 
w kronice powieściowej przejawia się również 
w typologii postaci, których „odchylenie 
(V. Szkłowski) jest odmienne niż w innych 
gatunkach: przeciwko nieczułym interwencjom 
w życie przyrody i społeczeństwa stawia się 
próbę odkrycia takich warstw psychiki ludzkiej, 
które mają zasadnicze znaczenie dla zacho- 
wania integralności osobowości człowieka, 
stojącego twarzą w twarz wobec zmian 
ekonomicznych i społecznych (ekspansja ka- 
pitalizmu, rewolucja przemysłowa, -.zmiany 
stósunków -rmiędzyłudzkich, ' znaczenie” pie- 
niędzy i kapitału). ... ASZOG 

i „Kronika .powieściowa jest blisko.spokrew- 
niona genologicznie z elegią (obraz niepo- 
wrotnej przeszłości, stojącej pod względem 
wartości wyżej: niż teraźniejszość) oraz z idyllą 
(obraz przyszłego, . harmonijnego' stosunku 
człowieka i świata). Istnienie pierwiastków 
elegii i idylli przejawia się z jednej strony 
w wytwarzaniu idylliczno-elegijnej atmosfery, 
z drugiej zaś strony w nadawaniu dialogowi 
zarysów idylliczno-elegijnych. W dialogu może 
się również przejawiać dążność do niszczenia 

idylli i elegii (wytwarzanie antyidylli i anty- 
elegii), jak to .się dzieje np. w kronikach -Sał- 
tykowa Szczedrina (Gospoda. Gołowlewy, 
1880), M. Gorkiego (Gorodok Okurow, 1909) 
czy bardziej radykalnie u L. Leonowa (Pie- 
tuszichinskij prołom, 1922), K. Fiedina (Na- 
rowczatskaja. chronika, 1924—1925), S. Le- 
wisa (Main Street, 1920), E. Cadwella (Place 
Called Estheruille, 1949) i I. Levina (The 
Sthepard Wives, 1972). Idylla może w kronice 
powieściowej (paradoksalnie) funkcjonować jako 
narzędzie krytyki społecznej (W. Biełow, 
Lad, 1979—1981). 

Najważniejszym rysem, niezbędnym dla 
rozpoznania kroniki powieściowej, jest jed- 
nakże- architektonika słowna, przede wszyst- 
kim zaś kształtowanie sjużetu. Dotychczasowe 
wyniki badań nad sjużetem ukazują, że fabuła 
i sjużet są terminami roboczymi, służącymi 
uchwyceniu stanu dzieła literackiego w okreś- 
lonym momencie mimesis, w drodze od rzeczy- 
wistości ku literackiemu modelowi tejże rzeczy- 
wistości. Odwołując się głównie do prac 
daugavpilskiej szkoły sjużetologicznej (L. M. 
Cilewicz) dochodzimy do wniosku, .:że w kro- 
nice powieściowej występują trzy całości 
(linie) sjużetowe, składające się z poszcze- 
gólnych kroków sjużetowych: dominujące (ma- 
ja główne znaczenie ilościowe i jakościowe), 
formatywne (zawierają zarodki tzw. powieści 
dramatycznej) oraz katena!lne (ukierunkowane 
ku otwarciu sjużetu na dalsze nawiązywania). 
Nikłe uwarunkowania przyczynowe wewnątrz 
sjużetu osłabiają w konsekwencji i jego anty- 
cypacje (Z. Mathauser): w kronice powieścio- 
wej przebiega bój między ostro przedzierają- 
cymi się do przodu dążeniami antycypacyjnymi 
a niepewnymi powiązaniami przyczynowymi. 
Rywalizacja owa. przejawia się w metodzie: 1) 
1) stopniowej integracji 'sjużetu (co jest spo- 
wodowane «wspomnianymi już 'trzema liniami 
sjużetowymi — -dzieło:. rozpada się: na skoń- 
czone, 'autonomiczne części,. np:'. portrety 
i szczegóły); 2) -głobalnej: integracji sjużetu 
(która ma swe -oparcie przede wszystkim 
w liniach forniatywnych, "wykazujących 'dąż- 
ność do redukcji sjużetu za pomocą biorącej 
górę intrygi, np.. miłosnej). 

Kronika powieściowa istnieje również 
w' postaci. nowoczesnej i jest bardzo ustabi- 
lizowaną konstrukcją „gatunkową. Obok . tego 
może formować: i bardzićj. obszerne. kształty 
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literackie. W XX wieku rozpoczął się proces 
otwierania granic kroniki powieściowej: od- 
rzuca się niektóre jej determinanty, inne rysy 
tradycyjne, przeciwnie, ulegają rozszerzeniu. 
Może stać się punktem wyjścia dla powieści 
pokoleniowej, jak to widać na przykładzie 
dzieł H. K. Laxnessa (Undir Helgahmik, 
1924), A. N. Tołstoja (Chażdienie bo mukam, 
1921—1941), T. Manna (Buddenbrooks, 1901), 
J. Galsworthy*ego (Forsyte Saga, 1906—1921), 
M. Gorkiego (Dieło Artamonowych, 1925), 
przy czym chodzić może zarówno o zobrazo- 
wanie upadku rodziny (Buddenbrooks) jak 
i ukazanie awansu pokoleniowego (Dieło 
Artamonowych). Do utworów, które wychodzą 
z kroniki i zmierzają ku epopei należy Tichyj 
Don (1928—1940) czy Sirćna (1935) M. Ma- 
jerovej. Kronika może także funkcjonować 
jako rama zewnętrzna (N. Ginzburg, Lessico 
famigliare, 1963, G. Stein, The Making of 
Americans, 1925), kiedy to kronika powieś- 
ciowa jest „„oblężana” przez powieść drama- 
tyczną. Do typowych należy też symbioza 
podstaw kroniki z mitem w tzw. powieści 
realizmu magicznego. Chodzi tu o powiązania 
powstające współcześnie, ale korzeniami swymi 
tkwiące głęboko w przeszłości, bowiem kro- 
nika jako narracja typu jukstapozycyjnego 
wyrastała wprost z mitu. W XX wieku syn- 
teza kroniki i mitu jest właściwa twórczości 
G. Marqueza, O. Cziladze, Cz. Ajtmatowa, 
T. Bibiluriego, J. Biezana i innych. Kronika 
powieściowa staje się w ten sposób .,stacją 
rozrządową” rozwoju literackiego. 
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"Tłumaczyła Krystyna Kardyni-Pelikdnovd 

DEKLAMOVANKA: czeski wiersz 
ókolicznościowy przeznaczony do recyto- 
wania na balach i zabawach narodowych 
w pierwszej połowie XIX wieku. Deklamovdnka 
jest wierszem liryczno-epicznym niezbyt: wy- 
sokiego lotu, przeznaczonym dla „średniego 
obiegu literackiego. -Jej tematem -bywały: prze- 
jawy: życia codziennego, -humorystycznie- po- 
traktowane „nowinki: (moda, palenie ty- 
toniu, picie kawy), ale i stosunki międzyludzkie 
(rosnące znaczenie pieniądza, życie rodzinne, 
wychowanie dziewcząt). Dydaktyzm dekla- 
movdnki związany był zazwyczaj z proble- 
matyką patriotyczną, wprowadzaną przeważnie 
w postaci motywu towarzyszącego, : choć 
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mogła stać się ona i tematem głównym wiersza 
(zwłaszcza w tzw. deklamovdńce' poważnej). 
Celem deklamovdnki było, obok zabawy, bu- 
dzenie . poczucia przynależności narodowej, 
najczęściej za pomocą sentymentalnych wizji 
idealizowanej czeskiej przeszłości, krajobrazu 
czy charakteru narodowego. Deklamovdnka 
zdobywała się również na potępienie obojęt- 
ności narodowej, ukazując w satyrycznych 
obrazkach zgermanizowanych dandysów pras- 
kich. 'DPworzona dla. określonego środowiska 
społecznego (drobnomieszczaństwo, inteli- 
gencja wiejska, studenci), hołdującego określo- 
nemu stylowi życia (biedermeier) deklamo- 
wdnka parodiowała' czasami niezrozumiały 
w. tych kręgach „wysoki* romantyzm 
K. H. Mźśchy. 

Duży wpływ na kształtowanie się gatunku 
wywarła sytuacja komunikacyjna, w jakiej 
deklamovdnka była przekazywana odbiorcy. 
Rozpowszechnianie utworu poprzez recytację 
nakazywało tak organizować jego treść i sięgać 
po takie środki wyrazu, by słuchacz z łatwością 
przyjął komunikat, do którego nie mógł — 
jak np. w akcie czytania — powracać. Dekla- 
movdnka przeważnie przybierała postać mo- 
nologu prowadzonego w pierwszej osobie. 
Często był to monolog przedstawiciela ja- 
kiegoś zawodu lub warstwy społecznej (np. 
wieśniak zmagający się komicznie z przejawami 
nieznanego mu życia miejskiego). Monolo- 
gizacja deklamovdnki pozwoliła w dalszym 
rozwoju gatunku na wprowadzenie pewnych 
elementów inscenizacji (kostium, charaktery- 
zacja). Jednocześnie przypominała o gene- 
tycznym związku tego typu wiersza z teatrem 
ludowym, w którym z reguły występowała 
postać tzw. „„zapowiadacza” (provoldvać) ko- 
mentującego oglądane zdarzenia i zapowiada- 
jącego dalszy kierunek rozwoju akcji. 

"Recytator (identyfikowany z autorem 
i z podmiotem lirycznym wiersza), zwracając 
się bezpośrednio do publiczności wypowiadał 
swój monolog językiem syntaktycznie prostym; 
obfitującym we frażeologię, słownictwo a często 
również morfologię i fonetykę gwar ludowych. 
W porównaniu z innymi gatunkami literackimi, 
których język w owej dobie ksztaltowano 
opierając się na dostępnej, biblijnej czeszczyźnie 
renesansowej; deklamovdnka bliższa była ak- 
tualnej rzeczywistości. Dzięki temu: wpłynęła 
w' znacznym stopniu na kształtowanie się 

czeskiego języka potocznego, który w owym 
czasie zaczynał wypierać z konwersacji niem- 
czyznę w środowiskach mieszczańskich, urzęd- 
niczych i inteligenckich. 

Zwracanie pilnej uwagi na sytuację od- 
biorczą deklamovdnki zmuszało jej autora do 
wypowiadania swych myśli w sposób jasny 
i zrozumiały. Unikać więc musiał wszelkich 
ozdobników czy tropów poetyckich, z których 
w deklamovdnce pozostawały jedynie: hiper- 
bola, pytania retoryczne i zwroty apelatywne, 
a więc głównie te Środki wyrazu, które pozwa- 
lały nawiązać i podtrzymywać kontakt ze 
słuchaczami. Deklamovdnka często symulowała 
improwizację, odgadując jakby zachowanie 
publiczności i komentując przewidziane z góry 
reakcje. W gatunku tym występuje zjawisko 
Ścisłej zależności między zdaniem a pojedyn- 
czym wersem, które się zazwyczaj pokrywają 
z sobą. Szczególnie też przestrzega się regu- 
larnej stopowości wiersza (możliwość skando- 
wania), nie przywiązuje się natomiast wagi 
do występującej w wersie ilości sylab. Panu- 
jąca tu reguła jasnego wyrażania myśli powo- 
dowała unikanie podziału utworu na zwrotki: 
deklamovdnka dzieli się na nieregularne części, 
będące całościami myślowymi. 

Początkami swymi omawiany gatunek 
sięga pierwszego dziesięciolecia XIX wieku, 
kiedy to przeciwstawiając się panoszącej się 
kulturze niemieckiej pierwsi „budziciełe” $wia- 
domości narodowej wprowadzali zwyczaj czy- 
tania czeskich wierszy na koncertach, akade- 
miach muzycznych, w antraktach przedstawień 
teatrów amatorskich a później także na balach 
i zabawach mieszczańskich i ludowych, gdzie 
deklamovdnka zadomowiła się, nabierając cha- 
rakteru wyraźnie żartobliwego. 

"Twórcą deklamovdnki był Vaclav Kli- 
ment Klicpera (1792—1859), który jako 
pierwszy określił jej zasadniczą funkcję spo- 
łeczno-kulturalną: budzenie uświadomienia na- 
rodowego poprzez zabawę. On również nadał 
deklamovdnce formę monologu. W latach 
trzydziestych tworzy nasycone sentymentalnym 
patriótyzmem deklamovdnki Josef Kajetan 
Tyl (1808—1856), który po raz pierwszy 
wprowadził monologi przeznaczone do wy- 
głaszania przez kobiety (np. Slzy vlastenck — 
Łzy patriotek); Okresem, w którym dekła- 
moudnka osiąga szczyty swej popularności 
pod piórem Frantiska Jaromira Rubesa (1814— 
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-—-1853a jest koniec lat trzydziestych i początek 
czterdziestych ubiegłego wieku. | Dekłameo- 

tdnkr Rubesa tworzone z myślą o okreslonym 
środowisku społecznym, poruszały tematy 
wmu Środowisku bliskie. pełniąc funkcję 
swoistego ustnego felietonu. Eksponujące mo- 
Mient zabawy. operujące niewymyślnym hu- 
morem Jskłanocdnki Rubesa nie były w stanie 
unieścić poważniejszej problematyki. "Toteż 
gdy w burzliwych latach okresu Wiosny Lu- 
dów zaczęto przed literaturą stawiać coraz 
poważniejsze zadania i cele, dochodzi do zaniku 
tego gatunku. który 
politycznej. wierszówi 

ustąpić musiał pieśni 
patrotwcznemu. ku- 
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pletowi oraz (na łamach rozwijającej się 
prasy) humorcscc i felictonowi. a więc gatun- 
kom bliskim kulturze masowej i dzięki temu 
zdolnym obsłużyć szerokie grono odbiorców. 
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