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Mozna sie zgodzi¢ z wypowiedzig Northropa Frye’a o zastosowaniu
krytyki genologicznej, nie przyjmujgc jednoczesnie jego definicji ga-
tunku:

Celem krytyki operujgcej pojeciem gatunku jest nie tyle klasyfikacja, ile
wyjasnienie (..) tradycji i pokrewienstw, a tym samym wykazanie szeregu
zalezno$ci literackich, ktére nie zostalyby zauwazone tak diugo, jak dlugo nie
ustalono by ich kontekstu?l.

Frye wskazuje na operacyjna podstawe tego podejscia krytycznego,
gdy zauwaza, iz

krytyka genologiczna (..) jest retoryczna w tym sensie, ze gatunek okreslony
jest przez warunki ustalone miedzy poetg a jego odbiorcami?2.

Uzyteczno$¢ pojecia gatunku polega jednak nie tylko na tym, iz
umozliwia nam ono skoncentrowanie sie na stosunku pomiedzy wyko-
nawcg a publicznoscia; gatunki to takze nazwy nadawane tym trady-
cyjnym postawom i tradycyjnym strategiom, ktérymi moze postugiwaé
sie wykonawca, usilujagc komunikowaé sie z publicznoscig i oddzialy-
wa¢ na nia.

Krytyka genologiczna zajmuje sie klasyfikowaniem zwyczajow
i efektéw ekspresji; bierze pod uwage tre$¢ i struktfure samej wypo-
wiedzi, jak réwniez stosunek zaréwno tworcy, jak i odbiorcé6w do danej
jednostki stylowej. Wskazujemy na gatunki, gdyz nadajgc nazwy pew-
nym wzorom ekspresji, mozemy moéwié o tradycyjnych formach i kon-
wencjonalnych tresciach artystycznego przedstawienia, a takze o wzo-
rach oczekiwan, jakie zardéwno artysta, jak i publiczno$¢ wnoszg w to
wspoldziatanie estetyczne. To wlasnie akcentowanie tradycyjnych (czy

[Roger D. Abrahams — amerykanski teoretyk folkloru, profesor University
of Texas w Austin.

Przeklad wedlug wyd.: R. D. Abrahams, The Complex Relations of Simple
Forms. ,,Genre”, t. II, nr 2 (czerwiec 1969), s. 106—128.]

1 N. Frye, Anatomy of Criticism: Four Essays. Princeton 1957, s. 247—248.
2 Ihidem, s. 247.
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oczekiwanych) elementéow w dzielach sztuki sprawia, iz krytyka geno-
logiczna jest tg dziedzina, gdzie zbiegajg sie zainteresowania teoretyka
literatury i tecretyka folkloru.

Z drugiej jednak strony akcentowanie konwencji i wskazéwek po-
zwalajgcych obserwatorowi rozpozna¢ formy, z jakimi ma do czynienia,
jest tg wlasnie cechg krytyki genologicznej, do ktérej krytyk literacki
czgsto ustosunkowuje sie negatywnie. Podkreslanie znaczenia konwencji
jakiego$ gatunku w literaturze pieknej to w pewnej mierze podawanie
w watpliwos¢ oryginalnosci tego przedmiotu sztuki, ktory krytyk anali-
zuje wlasnie w kategoriach jego wyjatkowosci. Stad tez tak malo inte-
ligentnych komentarzy na temat gatunkowego porozumienia literackiego,
jakie autor wprowadza w do$wiadczenie tworcze, oraz $rodkow, dzieki
ktérym udaje mu sie wywolaé ten sam cigg oczekiwan ze strony jego
czytelnikow.

Folklorysta nie ma takich problemow, gdyz zdaje sobie sprawe, ze
ma do czynienia z konwencjonalnymi przedmiotami sztuki. Wie, ze kaz-
da pozycja literatury ustnej musi dostarczaé¢ bardzo oczywistych wska-
zowek tej konwencjonalnosci, w przeciwnym bowiem wypadku wyko-
nawca zostanie blednie zrozumiany przez swag publicznosé. Opowiada-
jacy czy pie$niarz musi nie tylko przedstawi¢ pozycje, ktéra odpowiada
rozpoznawanemu natychmiast i akceptowanemu typowi; musi takze
robié to tak, by kazda czes$¢ tego przedstawienia zgodna byla z zakresem
oczekiwan zwigzanych z danym gatunkiem. Ma on jednak do dyspozycji
pewien wachlarz tego, co mozna by nazwaé¢ kliszami [clichés], ktore na
poczatku i w pewnych decydujgcych odstepach czasu sygnalizujg publicz-
nosci, z jakim typem wypowiedzi ma do czynienia. Rozpoznawanie ga-
tunkéw jest wiec ogromnie wazne dla rozumienia komunikacji o charak-
terze obrzedowym w matych grupach.

Zastosowanie krytyki genologicznej w badaniach kultury ekspresyj-
nej moze by¢ dwojakiego rodzaju. Mozna, jak to robig etnografowie
(zwlaszcza ostatnio), $ledzié, jakie typologiczne rozréoznienia gatunkow
stosowane sa przez uczestnikow danej kultury 2. Analiza taka pozwala
nam zrozumie¢, jak czlonkowie tej grupy organizujg sig dla celéow towa-
rzyskich i retorycznych oraz jak te organizacje towarzyskie i estetyczne
wzajemnie sie wspomagajg. Przy takim podejsciu w centrum zaintere-

3 Pouczajace pod tym wzgledem sa badania przeprowadzone przez etnografow,
szczegdlnie na terenie Afryki. Niektére reprezentatywne prace z tej dziedziny to:
M. J. i F. S. Herskovits, Dahomean Narrative: A Cross-Cultural Analysis.
Evanston, Ill, 1958. — D. W. Arnett, Proverbial Lore and Word-Play of the Fu-
leni. , Afrika” 27 (1957), s. 379—396. — J. Blacking, The Social Value of Venda
Riddles. ,African Studies” 20 (1961), s. 1—32. — E. M. Albert, ,Rhetoric”, ,,Logic”
end ,,Poetics” in Burundi: Culture Patterning of Speech Behavior. ,American An-
thropologist” 66 (1964), nr 6, s. 24—54.
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sowania badacza znajduja sie genologiczne klasyfikacje stosowane przez
grupe jako jeden z aspektow jej kultury. .

Podejscie to ma jednak ograniczone zastosowanie dla przedstawiciela
folklorystyki poréwnawczej, ktory zajmuje sie¢ przede wszystkim analiza
pozycji wchodzacych w sklad tradycyjnej ekspresji, jakie pojawiajg sie
w repertuarze roznych grup. Aby krytyka genologiczna byla uzyteczna
dla takich folklorystéw, trzeba by najpierw dokonaé¢ przegladu typow
ekspresji, ktore wystepujg w wielu grupach i w ktorych istnieje tenden-
cja do powtarzania sie tych samych pozycji. Niestety jednak podejscie
to sklania sie ku etnocentryzmowi, gdyz badacz czesto wywodzi typolo-
gie gatunkéw z kategorii swego wlasnego jezyka i tradycji. Jednakze
zaréwno etnografowie, jak i przedstawiciele folklorystyki poréwnawczej
powinni zdawaé¢ sobie sprawe, ze najwazniejszy dla analizy jest nie
stworzony system typclogiczny, lecz system metodologiczny stosowany
dla rozrézniania i opisywania gatunkéw. Aczkolwiek krytyka genologicz-
na jest niewatpliwie pomocna we wskazywaniu konwencjonalnych ele-
mentéw formy, tre$ci i stosowania, niezaleznie od tego, czy wystepuja
one w jednym Srodowisku, czy w wielu kulturach, nie to jednak decy-
duje glownie o jej uzytecznosci. Najwazniejsze jest to, iz analiza genolo-
giczna dostarcza wspolnego ukladu odniesienia dla takich konwenciji
formy i uzycia, umozliwiajac ich poréwnywanie i pozwalajac jednemu
gatunkowi — lub grupie gatunkéw — rzucaé¢ $wiatlo na inny, czy to
w obrebie jednej grupy, czy tez w przekroju kulturowym.

Jesli terminy okres$lajace typy folklorystyczne majg by¢ uzyteczne,
konieczne wydaje sie opisywanie kazdego gatunku jako nalezgcego do
jakiej$ klasy pokrewnych pozycji, a jednoczesnie w specyficzny i do-
strzegalny sposéb odmiennego od innych gatunkéw tej klasy. Innymi
stowy, powinno sie¢ umieé nie tylko wskaza¢ klase takich gatunkéw, jak
przystowia i zagadki, lecz takze wykaza¢, jak roéznig sie one miedzy
sobg, i jak gry roznig sie od rytualow, a mity od Mdrchen. Ustalenie
przynaleznosci kazdego gatunku do jakiej$ klasy przedmiotéw moze staé
sie wazng podstawg poréwnywania gatunkow.

I

Terminem folklor obejmujemy tradycyjne wypowiedzi przekazujace
jaka$ wiedze, ktore pojawiajg sie w czestych odtwarzaniach. Pojgcie fol-
kloru jest niemozliwe bez tych kompozycji, gdyz to one wlasnie sg ka-
nalami przekazywania madrosci i rozrywki; dla istnienia folkloru nie-
odzowne jest jednak jego odtwarzanie. Aby folklor dzialal skutecznie
w trakcie wykonania, musi zatem istnie¢ zgodnoé¢ miedzy powstala sy-
tuacja, pozycja, do ktérej sie odwolano, i jej odtworzeniem. Wykonawca
musi rozpoznaé powstaly sytuacje, zna¢ odpowiednie tradycje i umie¢
skutecznie przedstawié wybrang pozycje. Tak jak we wszelkich bezpo-
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Srednich kontaktach miedzyludzkich, odtworzenie musi $wiadezy¢ o ro-
zumieniu decorum obowigzujacego w ukladzie spotecznym, ktérym obje-
ty jest zaré6wno wykonawca, jak i jego wystep.

Te wymogi stosownos$ci mozna uznaé za krepujace, a jednoczesnie
za pozwalajgce na pewng swobode. Wykonawca musi wybraé¢ takg po-
zycje, ktora nie tylko dotyczy wlasciwego tematu, wymaga odpowied-
niego stylu i ktorej przeslanie jest stosowne do danej sytuacji, ale ktéra
posiada takze wewnetrzne cechy skladajace sie na odpowiedni — a przy
tym rozsadny i oszczedny — komentarz do tej sytuaciji.

Sadzac z powyzszego opisu, mogloby sie wydawaé, ze wypowiedz
folklorystyczna stawia wykonawcy subtelne i trudne wymagania, w prak-
tyce jednak tak nie jest. Konwencje obowigzujgce w danej grupie wiazg
pewne zespoly probleméw z zespolami form ekspresji — gatunkiem
lub gatunkami. W rzeczywistosci sytuacja czesto wymaga okreslo-
nego wystgpienia, lapidarnie ujmuje problem i proponuje rozwigzanie.
T¢ niemal odruchowg reakcje obserwujemy w funkcjonowaniu takich
srodkéw, jak przystowia i przesady: te krotkie tradycyjne wypowiedzi
odnoszg sie do oczywistych problemow, jakie pojawily sie w trakcie
rozmowy. Jednakze stwierdzenie o kulturowo uwarunkowanej stosow-
nosci okazji jest rownie prawdziwe w odniesieniu do wiekszych form,
takich jak obrzedy i $wieta zwigzane z porami roku, gdzie w centrum
zainteresowania znajdujg si¢ dokuczliwe, przejsciowe okresy roku wyma-
gajgce tradycyjnego odlozenia na bok okazji do uroczystych wystgpien.

Wigkszos¢ gatunkéw tradycyjnych bierze swe nazwy z polaczenia wzo-
row formy, tresci i kontekstu. Wzory tresci i formy rozpoznawalne sg
w obrebie samych wypowiedzi i gatunkéw, wzory stosowania natomiast
sa wobec nich zewnetrzne. Tradycyjny zwigzek pomiedzy poszczegdlng
wypowiedzig a okreslong sytuacjg lub pomiedzy gatunkiem a pewnym
wachlarzem sytuacji moze by¢ w danej spolecznosci ustanowiony zwy-
czajowo. Ta sama pozycja lub ten sam gatunek moze by¢ jednak stoso-
wany w zupelnie innych kontekstach w innej grupie bagdZz tez reakcjg
na te same sytuacje mogg by¢ zupelnie inne pozycje. Niemniej jednak
pewne elementy struktury lub tresci sprawiaja, iz dane gatunki sg
nad wyraz uzyteczne w poszczegélnych typach powtarzajacych sie sy-
tuacji, co w rezultacie prowadzi do czestego i podobnego stosowania tych
samych typéw w réznych kulturach. Mimo to folklorysta nie moze nigdy
z goéry zaklada¢ tego miedzykulturowego siegania po okreslone gatunki.

Stosowno$¢ danego gatunku w konkretnej sytuacji okreélajg rdozne
elementy, z ktérych najbardziej oczywistym jest tres¢ tematyczna. Temat
przystowia, przesagdu czy ,,opowiesci przykiladnej” musi przystawaé do
problemu, ktéry sie wlasnie wylonil. Niektére réznice tresciowe sg nie-
co subtelniejsze, a co za tym idzie, ich konkretne zastosowanie jest
trudniejsze do rozpoznania. Np. tematy zaréwno przystéw, jak i docin-
kéw [taunts] sa jawnie etyczne; atakujg powtarzajace sie problemy ludz-



ZEOZONE RELACJE PROSTYCH FORM 325

kiego zachowania za pomocg podobnych oszczednych $rodkéw perswazji.
Réznig sie jednak znacznie stylem, jaki stosujg. Docinki cechuje podej-
Scie bezposrednie, zwykle uzywa sie tu zaimkow ,ty” i ,,ja” lub innych
zwrotow charakterystycznych dla kontaktéw miedzy konkretnymi oso-
bami. Przystowia natomiast sg bardziej powsciggliwe, stosujg podejscie
bezosobowe i styl emocjonalnie wyciszony. Jawnie agresywna tresé¢ do-
cinkéw sprawia, iz jest to forma niestosowna (,,nietaktowna”, jak mo-
wimy) dla wiekszosci probleméw tego typu.

Jesli elementy treSci sg najbardziej oczywistym czynnikiem oceny
stosownosci, to réwnie istotng role w wyborze danej pozycji mogg grac
jej cechy strukturalne, takie jak objeto$¢ czy czas trwania. Np. zarowno
przystowia, jak i opowiesci moralistyczne (takie jak bajki) atakujg pro-
blemy miedzyludzkie zwigzane z powszechng sprzecznoscig pomiedzy po-
trzebami jednostki a przymusem spolecznym. Z powodu dlugosci bajki
jej przydatnos¢ zalezy od czasu, jaki stuchacze sktonni sg poswiecié
wykonawcy. Poniewaz wiekszos¢ takich problemow etycznych pojawia
si¢ W rozmowie migdzy réwnymi sobie, w wielu kulturach wahano by
sie przedstawi¢ bajke, gdyz dobre obyczaje konwersacji nieczesto po-
zwalajg na przyznanie jednemu mowcey prawa do tak dlugiego zajmowa-
nia uwagi innych. Dlatego tez zwigzlo$¢ przystow zwigksza ich uzytecz-
nosé. W takich systemach wypowiadania bajki mogg wiec by¢ zastrze-
zone przede wszystkim dla ludzi starszych w ich rozmowach z mlodszy-
mi, gdyz osobie starszej przystuguje zarowno odpowiednio diugi czas,
jak i sposobnoé¢ do opowiadania bajek. Praktyka grupy pozwala ludziom
starszym na wiekszg swobode w rozwijaniu probleméw etycznych, a hie-
rarchia oparta na wieku przewiduje uzycie tego rodzaju $rodkéw wy-
chowaweczych.

Inng wazng role kontekstualng odgrywaé moze réwniez efekt zalez-
noci pomiedzy skladowymi czesciami kompozycji. Pouczajgce pod tym
wzgledem sg roznice miedzy zagadka a przystowiem ¢ W obu przypad-
kach mamy do czynienia z oszczednym opisem o dwu lub wiecej elemen-
tach. W przystowiach elementy te przystaja do siebie, tworzgc jasny
cbraz dajacy sie odczytaé w okreslony sposob. W przypadku zagadek
elementy opisu zdajg sie pozostawaé¢ w sprzeczno$ci, powodujgc niepew-
nos$¢, przynajmniej dopoki nie zostanie podane rozwigzanie. Dlatego tez
przystowie jest pomocne w sytuacjach wymagajacych wyjasnienia, pod-
czas gdy zagadki sg bardziej przydatne w sytuacjach rywalizacji (jak
,riddle-sessions”), gdzie dopuszczalna jest pewna agresja. Podstawg roz-
réznienia miedzy przyslowiem a zagadkg nie sg jednak wylacznie rézne

4 Szersze omoOwienie tych réznic znajdzie czytelnik w moich Introductory Re-
marks to a Rhetorical Theory of Folklore (,Journal of American Folklore” 86 (1968),
s. 143—158).
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sposoby wigzania wystepujacych w nich elementéw; o odmiennosci ga-
tunku decyduja réwniez istotne réznice tresci i uzycia.

II

W formach folklorystycznych mozemy rozroznié¢ trzy wazne poziomy
strukturalne: strukture materialow, strukture dramatyczng i strukture
kontekstu. Pierwszy obejmuje wzajemne relacje miedzy materiatami,
z jakich buduje sie pozycje folkloru — stowami, dzialaniami, dZwieka-
mi (drewnem i kamieniem). Na tym poziomie zajmujemy sie zaréwno
fizyczng wlasciwoscia materialu, jak i zorganizowana relacjg miedzy
poszczegbdlnymi komponentami kazdej pozycji. Takie wzory powtorzen
sugerujg przewidywanie i rozpoznawanie rézanych gatunkéw. Rozroz-
nienia te opierajg sie na stylizacjach pewnych materialéw. Np. ludy
wielu kultur rozréziniaja wiersz (tj. jezyk uporzadkowany przez narzu-
cenie metrum, dlugosci wersu i poczucia réwnowagi wewngtrz wersu
lub miedzy wersami) i proze (stosunkowo spontaniczne i przypadkowe
uzycie jezyka). Podobnie wyrézniamy gatunki, ktore stylizujg slowa
(literatura), dzwieki (muzyka), ruchy (taniec), kolory i ksztalty dwuwy-
miarowe (malarstwo), ksztalty tré6jwymiarowe (rzezba) itd.

Drugim, i rownie waznym dla rozrozniania gatunkoéw, poziomem
struktury jest struktura dramatyczna. Plaszczyzna ta istot-
na jest jedynie w tych gatunkach, w ktorych istnieje zawiklanie drama-
tyczne — tj. w tych, ktére przedstawiajg konflikt postaci i zawieraja
rozwigzanie tego konfliktu. Istniejg np. rézne typy literackie, ktérych
odmiennos¢ polega na kierunku, w jakim rozwija sie dramat — tak wiec
rozrézniamy komedie (rozwdéj w kierunku malzenstwa lub polgczenia
bohateréw przeciwnej plci), tragedie (rozwdj w kierunku smierci boha-
tera jako reprezentanta grupy, prowadzacej do odrodzenia grupy) i ro-
mans {(kolejne konflikty bohatera prowadzgce do zdobycia przez niego
Zzrodla sily). Podobnie rozrézniamy opowiesci bohaterskie, ktére usta-
nawiajg wzory rywalizacji, opowiesci ku przestrodze, opisujace dziala-
nia, jakich nalezy unika¢. Nieodzowny dla tego rodzaju rozrdéznien ton
moze wprawdzie nadawa¢é tres$¢, zazwyczaj wystapi jednak jaki$§ rozwoj
dramatyczny (zwycigstwo wytrwaloéci bohatera, kleska lajdaka, zdema-
skowanie glupca), decydujgcy o punkcie widzenia i dydaktycznym celu
utworu. '

Trzeci — i najbardziej nas tu interesujacy — poziom struktury to
struktura kontekstu. Jest to ta plaszczyzna struktury, gdzie
w gre wchodzg wzory stosunkéw pomiedzy uczestnikami wspoétdziatania
estetycznego, a wigec wzajemne relacje aktoré6w i publicznoSci oraz
wplyw sytuacji badZz okolicznosci na te relacje.

Podstawg wielu rozréznien genologicznych sg glownie czynniki wy-
stepujace na poziomie tych wzoréw sytuacyjnych. Niektoére gatunki np.
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biora swe nazwy od okolicznosci, w jakich powstajg — koledy bo zo-
narodzeniowe, gry towarzyskie, itd. O innych decyduje
miejsce — sztuki sceniczne, opowiesci przy kominku, na

dobranoc. Jednakze w centrum struktury kontekstu znajdujg sie
relacje miedzy wykonawca a odbiorcg. Na tym poziomie wla$nie mozemy
np. ustali¢ roznice miedzy gléwnymi gatunkami folkloru: mitem, legen-
da i opowiescig ludowa, gdyz roznice miedzy tymi formami fikeji to
roznice poziomu wiary. Wigze sie to z tym, jak publiczno$¢ rozumie
ton wykonawcy i interpretuje jego intencje; interpretacja taka jest
nader istotna, poniewaz od niej z kolei zalezy, jak czlonkowie grupy
beda interpretowaé dzialania i rozréznia¢ te motywy, ktore nalezy na-
$ladowa¢ badz ktérych nalezy unikaé, i te, ktore po prostu tlumacza,
usprawiedliwiajg badz tez pozwalaja na fantazjowanie.

Jeden z gléwnych bledow pojeciowych popelnianych przez folklory-
stow w przesztosci wzigl sie stad, iz w mitach, legendach i opowiesciach
ludowych nie rozrézniali oni struktury kontekstu od struktury drama-
tycznej. Wprawdzie zgadzano sie powszechnie, ze glowne roznice miedzy
tymi gatunkami lezg w poziomie wiary, lecz nawet wtedy, gdy sklasy-
fikowano juz motywy dramatyczne, w klasyfikacjach tych nadal
stosowano podzial na gatunki. W rezultacie mamy osobne wykazy typoéw
i motywow opowiesci ludowych oraz typow i motywéw legend, chociaz
ich linia dramatyczna jest taka sama lub podobna i w istocie te same

historie czesto powtarzajg sie w réznych sytuacyjnych strukturach
wiary.

II1

Struktura kontekstu moze stanowié pewien uklad odniesienia dla ana-
lizy poroéwnawczej gatunkéw tradycyjnych. Istnieje istotna roznica po-
miedzy przystowiem a Mdrchen, a polega ona gléwnie (pomijajac oczy-
wiscie rozmiary tych form) na odmiennym stosunku miedzy wypowia-
dajgcym przystowia lub narratorem opowiesci a ich stuchaczami. Przy-
slowie bowiem pojawia sie na ogél w zwyczajnej rozmowie i stanowi
bezposredni komentarz do danej sytuacji.

Wypowiadajacy przystowie odwoluje sie, bezposrednio bgdz przez
analogie, do aprobowanego trybu postgpowania skutecznego w przeszio-
sci, po to, by rozwigzaé aktualny problem i wplyngé¢ na przyszle postawy
czy dzialania. Opowiadajacy jaka$ historie stosuje techniki werbalne
i pouczajace oraz wprowadza wymiar przyjemnosci estetycznej, ktorego
brak w konwersacyjnej sytuacji przystowia. Siega on czesto do wysoce
stylizowanego jezyka i dzialan wymagajacych wyodrebnionego czasu
i miejsca, by méc stworzyé wyimaginowany $wiat przy aprobacie (czy
wrecz zachecie) swych sluchaczy. Wprawdzie on takze probuje prze-
konaé¢ o czyms$ swa publiczno$é, lecz jego strategia ma na celu efekt
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mniej bezposredni. Krétko moéwiace, opowiadanie zwigzane jest z psy-
chicznym odseparowaniem wykonawcy od publicznosci, czego nie obser-
wujemy przy przystowiach.

Techniki wykonania przystowia i opowiesci ludowej nie wyczerpujg
wszystkich mozliwych stosunkow miedzy moéwigcym a stuchaczem.
W rzeczywistoéci gama relacji wykonawca—publicznosé przechodzi od
osobistego zaangazowania w rozmowe do calkowitego oddalenia czy
»odsunigcia” wykonawcy od odbiorcow przy prezentacji przedmiotéw
sztuki, np. malarstwa ludowego. W schemacie, w jaki ukladajg sie ga-
tunki folkloru na podstawie dajacych sie opisaé cech wykonania, po-
miedzy tymi biegunami bezposredniego zaangazowania a catkowitego
oddalenia mozemy wyodrebni¢ cztery czlony: gatunki konwersacyjne,
gatunki zabawowe, gatunki postugujace sie fikecjg i gatunki statyczne.
Posuwajac sie od bieguna bezposredniego zaangazowania w kierunku
bieguna calkowitego oddalenia, przechodzimy od mniejszych i bardziej
intymnych form, przywolywanych jako czesé bezposéredniego i sponta-
nicznego dyskursu, do wiekszych i bardziej symbolicznych gatunkow,
wymagajgcych glebokiego poczucia psychicznego dystansu pomiedzy wy-
konaweg a publicznoscig. Kroétsze formy stosuja .strategie dos¢ bezpo-
$rednie, starajac sie osiggnaé swoj cel za pomoca intensywnos$ci, bar-
wnosci i zwigzlosci. Chociaz wszelkie formy folkloru wymagajg zwiazku
emocjonalnego pomiedzy obiektem formalnym (pozycjg folkloru) a od-
biorcami, gatunki dtuzsze uciekaja sie w tym celu do zaangazowania nie
tyle bezposredniego, ile posredniego.

Catkowite
zaangazowanie Catkowite
bezposrednie oddalenie

Plaszczyzna wzajemnego oddzialywania pomiedzy wykonawcg a odbiorcg



Konwersacyjne 1

Zargon

Slang

Jezyk potoczny
Jezyki specjalne
Intensyfikatory

Konwersacyjne II

: Przysiowia
Przesady
Zaklecia
Przeklenstwa
Uroki

Utwory mnemotechnicz-
ne

Modlitwy

Docinki (Taunts)

Tradycyjne riposty
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Zabawowe 1

Zagadki
Dowcipy
Zawody slowne
Nieprogramowe
Gry i Tance

Zabawowe 11

Sporty widowiskowe
Tradycyjne spory i za-
wody

Zabawowe III

Zabawy ludowe

Rytual (3acznie z réino-
rodnymi praktykami
religijnymi)

Dramat ludowy
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Postugujace sie fikecjg 1

Cante Fables
(wigkszo§¢)

Catch Tales

Solista — Odpowiedz

Pieéni

Postugujace sie fikcjg II

Epika

Ballada

Liryka

Panegiryk i Hymn
Legenda

Anegdota

Inne formy narracyjne

Statyczne

Malarstwo ludowe
Rzezba ludowa
Wzornictwo ludowe

Gatunki konwersacyjne

W gatunkach konwersacyjnych jedna osoba kieruje swg wypowiedz
bezposrednio do ograniczonej ilo$ci oséb jako czes¢ codziennego moéwie-
nia. Méwigcy nie musi w tym celu przyjmowaé roli zadnej postaci; bie-
rze on udzial w spontanicznej komunikacji, w ktorej zwykle nadarza
sie ckazja, by wprowadzi¢ tradycyjne $rodki perswazji. Prawie kazdy
czlonek grupy postuguje sie — i to dosyé czesto — tymi formami.
W grupie tej mieszczg sie wszelkie klisze i banalty codziennej rozmowy.

Mozemy tu wyrézni¢ dwie grupy gatunkow. Pierwsza obejmuje naj-
mniejsze elementy ekspresji, ktéra budowana jest wedlug okreslonych
wzorow i jest wspdlna calej grupie, takie jak: lokalne imiona i nazwy
ludzi, miejse, ziot 1 kwiatow, ptakow, itd.; zargon, slang, wyrazenia po-
toczne i jezyki specjalne; intensyfikujacy i hiperbolizujgcy opis. Wszyst-
kie one uzywane sg w kontekscie konwersacyjnym w celu dodania sma-
ku i zintensyfikowania mowy. Zargon, wyrazenia potoczne, slang i jezyki
specjalne (takie jak sztuczny jezyk uzywany przez dzieci — ,,Pig Latin”)
i lokalne nazwy to specjalne wewnatrzgrupowe slownictwo stuzace
okresleniu przynaleznosci do grupy. Intensyfikatory funkcjonujg przy-
miotnikowo i czesto nazywa sie je ,przystowiowymi”, gdyz wchodzg tu
w gre jednostki kompozycji wigksze niz pojedyncze stowo. Brak im
jednak, podobnie jak przystowiom, samodzielnej linii rozumowania i sta-
nowig jedynie cze$¢ strategii wiekszego wywodu. Grupa ta obejmuje
tradycyjne pordéwnania, np. ,zielony jak trawa”, ,rusza sie jak mucha
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W smole”, réwniez wyrazenia w rodzaju: ,,jak po ogien” czy ,,jak $liwka
w kompot”. Sa to przyklady najpospolitszych form intensyfikacji:
inne, o bardziej zlozonej konstrukeji, takie jak ,jest tak glupi, ze nie
wiedzialby, jak wyla¢ siuski z buta, nawet gdyby mial instrukcje wy-
drukowane na podeszwie”, czy ,jest tak brzydka, ze zatrzymalaby zega-
rek” — to jedynie symboliczne rozszerzenie tych form.

Druga grupa konwersacyjna obejmuje formalne konwencje zwra-
cania sie do kogo$, prosby i zniewazania, a wiec przyslowia, przesady,
utwory mnemotechniczne, uroki, przeklenstwa, modlitwy, docinki i za-
klecia. W przypadku przystow, przesadow, i utwor6w mnemotechnicz-
nych mamy do czynienia z komunikowaniem réznych rodzajow wiedzy.
Przystowia zawieraja madros¢ spoleczng i méwig o relacjach czlowieka
z innymi ludimi, gdy tymczasem przesady i utwory mmnemotechniczne
zajmujg sie relacja: czlowiek a sity natury (,,Jesli w Swigtki pada, wielka
biede zapowiada”), lub: czlowiek a sily nadprzyrodzone (,,Psy wyja
w dol na czyja$ Smieré”). Probuja one zmniejszyé wstrzas przy zetknig-
ciu z tymi silami zewnetrznymi wobec nas przez sformulowanie trady-
cyjnej przepowiedni, wyja$nienia lub sposobow przeciwdzialania. Na-
tomiast przeklenstwa, uroki i docinki usilujg wplynaé na zjawiska spo-
leczne, naturalne i nadprzyrodzone samg potegg wypowiedzianego
stowa 5.

Gatunki zabawowe

Gdy idzie o takie formy jak zaklecia i docinki, odbiegamy troche od
rozmowy codziennej w specjalny rodzaj dyskursu, cho¢ jest on réwniez
oparty na modelu konwersacyjnym wahadlowym [back-and-forth] i sto-
suje podobne $rodki perswazji. WypowiedZz taka na og6! nie wymaga
wprawdzie zadnej maski czy roli, wymaga natomiast specjalnej okazji,
aby mogla sie pojawié, dlatego tez w naszym schemacie zbliza sie de
gatunkéw zabawowych. Wyrazniej jeszcze wida¢ to przy pewnym pospo-
litym typie rozmowy, ktoéry mozna by nazwaé ,konwersacyjnym ripo-
stowaniem”, w rodzaju: ,,Do zobaczenia, aligatorze!” — , Czeé¢ kroko-
dylu!” Z racji okoliczno$ci, w jakich sie pojawia, jest to wyraznie jeden
z gatunkéw kenwersacyjnych, lecz ta wymiana zdan, przebiegajgca we-
diug z gory okreslonego wzoru, blizsza jest dramatowi ludowemu. Jeszcze
blizsze takim ,,zabawowym” formom sa dluzsze, zwyczajowo ustalone
ciagi ripost, takie jak ,,To okropne. Co jest okropne? Zycie. Co to jest
zycie? Gazeta. Gdzie jg mozna dosta¢? Na rogu. Za ile? 10 centow. Mam
tylko 5. To okropne. Co jest okropne?”

5 Pelniejsza analize $rodkow perswazji stosowanych w tych formach konwer-
sacyjnych znajdzie czytelnik w moim studium A Rhetoric of Everyday Life: Tra-
ditional Conversational Genres (,,Southern Folklore Quarterly” 32(1968), s. 44—59).
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Takie tradycyjne ciagi ripost niewiele sie réznia od najprostszych
gatunkéw zabawowych, takich jak zagadki czy gry typu ,be-
rek”, gdyz te ostatnie réwniez opierajg sie na ,,wahadlowym” [od jednej
csoby do drugiej i z powrotem] modelu komunikacji miedzysobowej. Jed-
nakze zagadki pojawiaja sie mnajczeSciej na tzw. riddling sessions [spot-
kaniach, na ktorych zebrani bawig sie w rozwiazywanie zagadek], a wiec
przy specjalnych okazjach do wypowiedzi nieco oddalonych od przypad-
kowej, zwyklej rozmowy i operujgcych zawartym implicite zespolem re-
gul i ograniczen. Co wigcej, okazja taka wymaga przywdziewania pew-
nych masek (zadajacy zagadke i zgadujgcy), ktére mozemy od siebie
odréznié na podstawie samej sytuacji wspoélzawodnictwa oraz miejsca,
jakie uczestnik zabawy zajmuje w niej w danym momencie. Chwilowo
przywdziewanych masek mozemy sie rowniez dopatrywa¢ w tradycyj-
nym ripostowaniu, nie mozna ich jednak tak latwo od siebie odréznic.
Ponadto — granie rél w zgadywankach i innych formach zabawowych
r6zni sie zasadniczo od tego, z jakim mamy do czynienia w zyciu co-
dziennym, mniej natomiast od tego, jakie wystepuje w tradycyjnym
ripostowaniu. Role grane w gatunkach zabawowych sg tak tradycyjne
jak same zabawy i réwnie stylizowane. Aby role te staly sie znaczgce
i symboliczne, a takze po to, by zaznaczyé roznice pomiedzy zabawa
a innymi sferami dzialalno$ci, tworzy sie stylizowany $wiat zabawy, bar-
dzo podobny do $wiata realnego, lecz psychologicznie (a czesto i fizycz-
nie) oddalony od niego w czasie i przestrzeni.

Réznica miedzy gatunkami konwersacyjnymi a zabawowymi najtat-
wiej moze daje sie opisa¢ w kategoriach rozréznienia wprowadzonego
przez socjologbw miedzy rolami partykularystycznymi
a uniwersalistycznymi. Biorac udzial w zwyklej rozmowie,
wchodzi sie w role partykularystyczna, role okreslona swa pozycjg spo-
teczng w stosunku do pozostalych rozmoéwcow. Jest to wiec rola zwigzana
ze statusem, przyjeta przez mowigcego i uznana przez jego stuchaczy.
Po prostu rozméwcy zrajg sie nawzajem w kategoriach ciagtych stosun-
kow spolecznych i ich $rodki konwersacyjne beda w znacznej mierze
uwarunkowane tym spolecznym usytuowaniem. Natomiast wchodzac
w role, ktora jest nazwana, a zatem moze by¢ grana przez dowolng ilos¢
0so6b, gra sie role bardziej uniwersalistyczng. Jest to réznica miedzy
kims, kto jest ,moim ojcem”, a kim$, o kim moéwimy ,,0jciec”, nawet
jesli przypadkiem jest to ta sama osoba. W sytuacji roli uniwersalistycz-
nej funkcjonuje wiecej regul i konwencji dzialania stylizowanego. '

Zabawa, z samej swej definicji, pojawia sie w atmosferze, ktéra —
cho¢ kontrolowana — wywoluje zludzenie ekspresji swobodnej i nie
sterowanej. Efekt oddalenia od $wiata realnego w $wiat stylizowany
sprawia, iz dzieki sile identyfikacji tworzy sie napiecie, gdy jedno-
czesnie poprzez kreacje $wiata stylizowanego i przedstawienie zgodne
z okreSlong manierg tworzy sie dystans psychiczny. Pozwala to na
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katharsis — na taka reakcje, ktéra jest jednoczesnie utozsamianiem sie
t oddaleniem. Mozemy identyfikowaé sie z najbardziej nawet niepokojaca
sytuacjg, jesli dzieje sie to w kontrolowanym sSrodcwisku $wiata za-
bawy.

Innymi stowy, w $wiecie zabawy panuje duch swobody, pozwalajacy
na ,wygranie” tych motywéw, na ktére nie pozwalamy sobie w warun-
kach realnego zycia. Areng zabawy moze staé¢ sie kazde miejsce, a okazja
kazdy moment, jednakze w bardziej skomplikowanych gatunkach zaba-
wowych czas i miejsce sg czesto tak tradycyjne jak gry w nich prowa-
dzone. Proste gry mogg pojawié¢ sie w kazdym miejscu, lecz bardziej
ziozone dzialania zabawowe wymagajg boiska, sceny lub miejsca uswie-
conego o wyraznych granicach, jako uzupelnienia regut i konwencji za-
bawy.

Podobnie jak w przypadku gatunkow konwersacyjnych — takze gru-
pa zabawowa dzieli sie na gatunki o wiekszym zaangazowaniu bezpo-
$rednim i gatunki bardziej zlozone, charakteryzujace sie wiekszym dy-
stansem, w grupie tej mozemy jednak wyro6zni¢ az trzy podgrupy.
Pierwsza z nich odznacza sie mniejszym stopniem psychicznego odda-
lenia i odgrywania rél niz pozostale i dlatego tez gatunki wchodzgce
w jej sklad wystepujg czeSciej i bardziej spontanicznie. Typy nalezace
do drugiej kategorii cechuje zwykle bardziej formalne przedstawienie
i dlatego wymagajg one wiecej zawczasu poczynionych przygotowan.
Pierwsza podgrupa obejmuje wiekszo$¢ gier, zagadek, dowcipéw i in-
nych tradycyjnych form rywalizacji stownej oraz nieprogramo-
we tance ludowe. W drugiej podgrupie znajduja sie sporty widowiskowe
oraz tradycyjne spory i konkursy, takie jak konkursy poprawnej pisow-
ni. Trzecia obejmuje gry i tance o ustalonym przebiegu (jak opowiada-
nie) oraz tradycyjne odgrywanie rél, rytuaty i sztuki ludowe.

Pierwsza podgrupa, jak juz zauwazyliSmy, ma pewne cechy wspolne
z gatunkami konwersacyjnymi, takie jak akcent padajacy na wahadlo-
wy rytm rozmowy, Scisla identyfikacja wykonawcy z rolg i niezbyt
skomplikowany zespot regul, granic i konwencji kontrolujgcych przebieg
zabawy. W zgadywankach czy grach typu ,berek” ogolny wzoér zabawy
jest wprawdzie z gory ustalony, nie dotyczy to jednak kierunku, w ja-
kim potoczy sie zabawa. Tg wla$nie dramatyczng konfrontacjg bez usta-
lonego z goéry rozwigzania charakteryzuja sie wszystkie gatunki w dwoéch
pierwszych grupach form zabawowych.

W gatunkach bardziej bezposrednich gracze sg nawzajem swoimi stu-
chaczami i nie ma tu wlasciwie miejsca dla widzow, gdyz kazdy z obec-
nych jest potencjalnie uczestnikiem tej zabawy. Natomiast w II grupie
gatunkéw zabawowych zaznacza sie réznica miedzy uczestnikami a wi-
downia, a dystans ten zwieksza sie jeszcze w grupie III, gdzie poczucie
oddalenia jest catkowite. W grupie II oddzialywanie wcigz jeszcze uwa-
zane jest za oddzialywanie bezposrednie, miedzy jednostkami, podczas
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gdy w III grupie element jednostkowy zostaje po$wiecony dla ogélnego
wrazenia odgrywania ro6l i dlatego tez widownia skupia swg uwage
przede wszystkim na odiwarzanych motywach symbolicznych. Poczucie
oddalenia wystepujace w bardziej bezposrednich formach zabawowych
jest, podobnie jak rozmowa, spontaniczne i chwilowe, natomiast w ga-
tunkach zabawowych grupy II to poczucie spontanicznosci jest juz
znacznie slabsze, grupa za$§ III charakteryzuje sie wysokim stopniem
sformalizowania i konwencjonalnosci. W tej ostatniej grupie wystepuje
wieksze poczucie sztucznosci dramatycznego zawiklania, gdyz rozwigza-
nie konfliktu jest z goéry ustalone. '

Réznica miedzy takimi grami jak ,berek” w grupie I a sportami
widowiskowymi w grupie II siega glebiej niz to wzrastajgce poczucie
oddalenia przez wprowadzenie publicznosci. W gatunkach grupy I mamy
zazwyczaj do czynienia z dwiema tylko odrebnymi rolami — takimi jak
»zajae 1 psy”, ,policjanci i zlodzieje” (tj. gonigcy i goniony) lub zada-
jacy zagadke i zgadujacy. Kiedy w strukturze kontekstu pojawiajg sie
widzowie, potrzebujg oni jakiego$§ reprezentanta, ktéry gwarantowalby
zachowanie regul i granic. Tak wiec w grupie II mamy dalszg odrebng
role, jedng osobe na scenie lub na boisku, ktéra zaczyna i konczy impre-
ze i ktérej zadaniem jest przestrzega¢ poszanowania regul (takie role
pelnig chronometrazysta, arbiter, osoba prowadzaca zapis w grze, sedzia).
Im wieksze jest wérod widowni poczucie oddalenia, tym wieksza jest
liczba reprezentantéw znajdujgcych sie na miejscu.

W gatunkach zabawowych grupy III dochodzi co najmniej jeszcze
jedna odrebna rola. Zmiane te wygodnie jest ujmowaé¢ jako rozszcze-
pienie roli reprezentanta z grupy II na tego, ktéry otwiera i zamyka
impreze, bezposrednio zwracajgc sie do publicznosci, i tego, ktoérego za-
daniem jest posuwanie akcji naprzoéd badz jej wznawianie (posta¢ ha-
mujaca, posta¢ ozywiajacu, rozjemca). Formy grupy III charakteryzuja
sie wiec tym, ze wystepuja w nich zazwyczaj co najmniej cztery od-
rebne role.

Gatunki poslugujace sie fikcja

W bardziej aktywnych gatunkach zabawowych grupy III, takich jak
dramat ludowy, kontakt miedzy wykonawcami a publiczno$cig zostaje
niemal calkowicie zerwany — to wlasnie rozumiemy przez termin ,,dy-
stans psychiczny”. Identyfikacja z konfliktem dokonuje sie poprzez oscby
zastepcow, a nie poprzez wspodluczestnictwo, jak to ma miejsce w grze.
Zamiast kierowa¢ swe dzialania do siebie nawzajem, tak jak to sie dzieje
w takich zabawach, jak zabawa ,,w chowanego”, aktorzy w sztuce ludo-
wej koordynujg swe dzialania dla ogoélnego efektu obliczonego na wi-
dzéw przygladajacych sie z oddalonych miejsc. Aczkolwiek aktor moze
utozsamiaé¢ sie ze swg rola i czerpaé z jej odegrania korzys¢ dla swego
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»€go”, to aby sztuka mogla spelni¢ swe zadanie, musi on przede wszyst-
kim kierowaé swa energie na efekt ogdlny utworu. To zaangazowanie
publicznosci poprzez osoby zastepcow jest integralng czesScig techniki
wszystkich gatunkéw znajdujgcych sie po tej stronie naszego schema-
tu — a wigc gatunkoéw zabawowych grupy III, gatunkéw postugujacych
sie fikcja i gatunkow statycznych — narzucajge ich okreslong organi-
zacje 1 wplywajac na strategie wszystkich pozycji w obrebie tych ga-
tunkoéw.

Grupa gatunkéw postugujacych sie fikcjg obejmuje
te gatunki, ktére wiekszos¢ folklorystow nazwataby gléwnymi typami
(a wielu uznaloby za jedyne gatunki folkloru). Wystepuje tu jeszcze
wigkszy dystans pomiedzy tym, ktéry moéwi, a tymi, do ktorych mowi;
wszystkie dzialania i motywy przedstawione sg fikcyjnie, tj. poprzez
sugestywny opis w stowach i gestach. Podobnie jak w gatunkach zaba-
wowych mamy tu do czynienia z symbolicznym odgrywaniem rol w cza-
sie i miejscu oddalonych od realnego zycia, lecz calo$¢ rozwoju drama-
tycznego musi byé ujrzana oczyma duszy. Na ogél jeden wykonawca
uzycza swego glosu wszystkim postaciom, chociaz w pewnych przypad-
kach w wykonaniu bierze udzial grupa ludzi dzialajgca badz to antyfo-
nalnie, badz to w zgodnym chorze.

Podobnie jak w innych grupach naszego schematu i tu réwniez mo-
zemy wyr6zni¢ gatunki bardziej bezposrednie i gatunki bardziej odda-
lone. Wsréd tych pierwszych znajduja sie takie formy, w ktérych pu-
blicznosé (lub jej cze$é) bierze udzial w przedstawieniu. Podgrupa ta
chejmowalaby wszystkie pozycje o wzorze antyfonalnym (typu solista —
odpowiedz) czy te, w ktéorych wystepuje chor dodanych gloséw; tu za-
liszku, cante-fables, w ktorych powtarzajacg sie piosenke S$piewa pu-
bliczno$é, tradycyjne kazania przeplatane reakcjami sluchaczy oraz
catch-tales. Gatunki drugiej podgrupy to te, ktére majg charakter cal-
kowicie monologowy, tu znalazlaby si¢ wiec wiekszosé¢ form narracyj-
nych: epika, ballada, opowies¢ ludowa, mit, legenda, anegdota i wigkszos¢
dowcipéw. (Osobny problem stanowig dowcipy opowiadajgce jakgs hi-
storig, gdyz w pewnych sytuacjach funkcjonuja one tak jak zagadki,
tzn. podkreslaja triumf bystrego umystu.) Do tej podgrupy nalezaloby
rowniez zaliczyé szereg form lirycznych, takich jak lamenty, liryke
mitosng i utwory dla uczczenia czego$, np. koledy, jesli sa one wyko-
nywane indywidualnie.

Gatunki statyczne

W ostatniej grupie, ktérg nazwalem gatunkami statyczny-
m i, mieszczg sie te typy, gdzie wykonawca wyraza sie w formie kon-
kretnej, ktora pozostaje po wykonaniu. Wykonawszy swe dzielo, arty-
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sta wycofuje sie i pozwala temu dzielu , moéwi¢ za siebie”; tworzy cos,
co0 uniezaleznia sie od niego. Podobnie jak gatunki postugujgce sie fik-
cja, wypowiedzi statyczne odwoluja sie do wyobrazni. Dotyczy to szcze-
golnie tych obrazéw, rzezb i form wzornictwa, ktére opowiadajg jaka$
historie. Istniejg takze wypowiedzi statyczne, ktére portretujg jaka$
posta¢ z utwordéw narracyjnych popularnych w danej grupie, nie nawiag-
zujac jednak do zadnej konkretnej historii czy nawet sceny: bedac pro-
stymi formami uczezenia zdolnosci czy cech charakterystycznych postaci
przedstawionej, w pewnym sensie zakladajg wiedze o tym, skad sie one
wzigly. Sztuka ludowa tego rodzaju jest zatem bliska tym gatunkom
fikeji, ktérych celem jest uczczenie czego$; rozni sie od nich jednak re-
lacja wykonawca—publicznos¢, gdyvz wykonaweca jest tu caltkowicie od-
dalony od dziela po jego wykonaniu — stworzyl co$, co sie od niego
uniezaleznia.

v

Wypracowanie tego continuum pozwolilo na przeglad tradycyjnych
sposobow ekspresji w kategoriach relacji wykonawca—publiczno$e. Mo-
del ten moze réwniez rzuci¢ $wiatlo na inne aspekty tradycyjnej tech-
niki estetycznej; rozpatrujac kolejno czlony naszego schematu, mozemy
cbserwowat, jak przesuwa sie akcent dramatyczny.

Zajmujgc sie relacjg miedzy wykonawcami a publicznoscia, rozpa-
trywaliSmy gatunki jako zespoly wypowiedzi, jakimi wykonawcy postu-
guja sie w celu oddzialywania na publiczno$¢, poruszania jej.
Oddzialywanie to jest mozliwe dzieki wlgczeniu odbiorcow w konstruk-
cje wypowiedzi. Kazda pozycja bedzie usilowala wplyngé na przyszle
dzialania poprzez odwolywanie sie do doswiadczen przesziosci; nie
oznacza to jednak, by we wszystkich pozycjach akcent jednakowo padal
na przeszloéé. Niektére ujmuja sytuacje terazniejsza w kategoriach bez-
posrednich konsekwencji i w zwigzku z tym akcent pada w nich na naj-
blizsza przyszlo$é. Inne przyjmuja dalsza perspektywe, szukajac reper-
tuaru anegdot, ktére rzucityby $wiatlo na terazniejszo$¢ i wplywajac na
postawe, wplynelyby réwniez na dziatania. Tak wiec formy konwersa-
cyjne ktada nacisk na potencjalne mozliwosci tkwigce w sytuacji teraz-
niejszej, natomiast w miare wydluzania sie form strategia perswazji co-
raz bardziej wymaga ponownego odtworzenia badZ opisu dziatan juz
dokonanych.

Wszystkie gatunki postuguja sie strategiag wyartykulowania kon-
fliktu, co ma na celu wciggniecie publicznosei w przebieg danej pozycji.
Nie we wszystkich gatunkach jednak akcent zostaje réwnomiernie roz-
lozony na konflikt i rozwigzanie. W rzeczywistosci, w miare jak przesu-
wamy sie w naszym continuum od bieguna bezposredniego zaangazo-
wania w kierunku bieguna calkowitego oddalenia, odtworzenie przebiegu
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danej pozycji staje si coraz bardziej formalne i zorientowane na wyko-
nawce, w coraz wigkszym stopniu odwotuje si¢ do symbolu, wyobrazni
1 posredniego zaangazowania publiczno$ci. Ponadto akcent przesuwa sie
coraz bardziej z wyartykulowania konfliktu na przedstawienie drama-
tycznego rozwigzania. Podczas gdy w krétkich gatunkach akcent dra-
matyczny pada niemal wylacznie na konflikt, w fikeji i gatunkach sta-
tycznych kladzie sie nacisk niemal wylgcznie na rozwigzanie. W for-
mach zabawowych IIT i w formach postugujacych sie fikcjg interesuje
nas struktura dramatyczna, tj. artykulacja modelu projekcji dra-
matycznego konfliktu i rozwigzania. Model ten nie znajduje jednak za-
stosowania w gatunkach konwersacyjnych, poniewaz projekcja taka tam
nie wystepuje. Nie jest on réwniez przydatny, gdy chodzi o gatunki
statyczne.

zabawowe

posiugujgce sie fikcjg

korwersacyjne ;EE;

/ statyczne

zainteresowanie wylgcznie zainteresowanie i
" " wytgcznie

konfliktem, przebiegiem rozwigzanienm, pocgucie

apokoju, stabilnosé

Gatunki konwersacyjne akcentujg i wzmagajg konflikt tkwiagcy
w powtarzajgcej sie sytuacji, ktora od niego bierze swg nazwe. Nie wi-
dzimy jednak Zzadnego rozwigzania z wyjatkiem implikowanego bgdZ
proponowanego. Gatunki te usiluja nie tyle wyraznie przedstawia¢ ja-
kie$ dzialanie, ile do niego zacheca¢. W zagadkach i innych bezposred-
nich gatunkach zabawowych réwniez silniej akcentowany jest konflikt
niz rozwigzanie. Kazdy z poszczegdlnych punktéw, ktére skladajg sie na
calos¢ takiej zabawy, zbudowany jest wedlug maltego modelu dramatycz-
nego, tak iz nastepuja tu jedynie male rozwigzania: np. za kazdym ra-
zem, gdy kto$ zostanie dotkniety w grze ,,w berka” lub gdy zostanie
podane rozwigzanie zagadki, mamy do czynienia z rozwiazaniem bez-
posrednio poprzedzajgcego konfliktu, a nie calosci. Innymi stowy, mamy
tu serie kolejnych konfliktow, bez zadnego poczucia ostatecznego i cal-
kowitego rozwigzania. Tak jak nikt nie wygrywa naprawde w grze
»W berka”, tak tez nie oglasza sie zwykle najlepszego w zgadywaniu
zagadek. Poniewaz nie obserwujemy Zadnego prawdziwego rozwigzania,
nie mozna tu dostrzec struktury dramatycznej, lecz jedynie akcent
dramatyczny.
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Przy bardziej oddalonych rodzajach dzialan zabawowych akcent za-
czyna sie przesuwaé na rozwigzanie; odnosi sie to bardziej np. do rytua-
16w niz do zabaw ludowych i bardziej do sztuk ludowych niz do wie-
kszosci tancéw ludowych. Ilekro¢ w gre wchodzi narracja, to, co wy-
nika z danej historii, odgrywa wazng role w strategii utworu — w isto-
cie rownie wazng jak wyjSciowa sytuacja konfliktu. Tradycyjne opo-
wiesci sg na ogo6l tak dobrze znane publicznosci i tak stereotypowe
w konstrukcji, ze ich wykonanie zawiera rozwigzanie od pierwszego
stowa lub gestu. Rezultat tej tendencji staje sie wyraznie widoczny,
gdy dochodzimy do utwordéw lirycznych i utworéw dla uczczenia czegos:
lament czy utwoér liryezny to przedstawienie stosunkowo statyczne,
w  ktorym wszelka fabula zwigzana z utworem albo zostaje przedsta-
wiona jako co$, co zdarzylo sie wczesniej, w przeszlosci, albo tez wyko-
nawca przyjmuje, iz publicznos¢ zna bieg wypadkéw. Akcja zostaje
zatrzymana na rzecz sytuacji emocjonalnej, opisywana scena jest na ogét
przedstawiana jako rozgrywajaca sie po zakonczeniu akcji. Utwory takie
zakladaja, iz publiczno$¢ posiada pewng wiedze o poprzedzajgcych wy-
padkach. Tym mozna wytlumaczyé silne uczucie retrospekcji i aluzyj-
nosci towarzyszace takim gatunkom. W gatunkach statycznych wreszcie
mamy do czynienia z fait eccompli [faktem dokonanym], z przedstawio-
nym rozwigzaniem i w wielu wypadkach musimy sobie dopiero wyobra-
zi¢ i zrekonstruowaé¢ poprzedzajgce je konflikty. W miare jak posuwa-
my sie dalej w kierunku bieguna calkowitego oddalenia, coraz bardziej
interesuje nas budowa wypowiedzi, mniej za$ sytuacje, jakie artykutuja.
To przesuniecie akcentu na styl i konstrukeje stwarza zwykle uczucie
potencjalnego spokoju, wynikajace prawdopodobnie z wiekszego poczucia
oddalenia publicznosci od przedstawienia.

Strategie wszystkich gatunkéw maja na celu wywarcie wplywu na
przyszie dzialania poprzez odwolywanie sie do doswiadczen przesziosci.
Gatunki konwersacyjne apelujg bezposrednio do przyjecia postawy, kté-
ra prowadzi do dzialania w bliskiej przysztosci. Chociaz np. przesad
z gory zaklada, ze pewna postawa czy pewne praktyki byly skuteczne
w przeszloSci, jego dzialanie retoryczne polega na akcentowaniu wla-
$nie zaistnialej sytuacji oraz dzialan, jakie mogg by¢ podjete w celu
rozwigzania tego problemu. W gatunkach zabawowych natomiast akcent
retoryczny ulega przesunieciu z przyszlego dziatania na obecne odtwo-
rzenie. W grze ,,w chowanego” czy nawet w zabawie w wojne, takiej
jak zabawa w ,,Mauréw i chrzescijan”, istnieje wyrazne poczucie ,,tu
i teraz”. Wprawdzie reguly zabawy pochodzg z przeszlosci i ustanawiaja
wzory, ktéore mogg by¢ stosowane w przyszlosci, niemniej jednak powo-
dzenie zabawy polega na jej ,tu i teraz”. Zaréwno gatunki postugujgce
sie fikeja, jak i gatunki statyczne opisujg wydarzenia i dzialania, ktore
dokonaly sie w przeszloéci, badz tez do nich nawigzujg. W przypadku
mitu lub Mdrchen zostaje to wyraZznie zaznaczone przez umiejscowienie

22 — Pamigtnik Literacki 1979, z. 2
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historii w dalekiej przeszlo$ci — przez rozpoczynanie od stéw ,Na po-
czatku...” w przypadku mitu lub ,,Dawno, dawno temu...” w przypadku
Midrchen. A mimo to gatunki te, przez sam fakt opowiadania o dziala-
niach, w znacznie wiekszym stopniu niz utwoér liryezny czy hymn stwa-
rzajg wrazenie chwili obecnej, chociaz historia opowiadana jest w czasie
przesztym. Liryka prawie wcale nie stwarza wrazenia odtwarzania.

Ta zmiana akcentu 1 techniki retorycznej daje sie zauwazyé nawet
w obrebie réznych typow narracji. Na przyklad wiekszos¢ Mdrchen to
opowie$ci o cudownej fabule, w ktorych slyszymy o zdumiewajacych
przemianach: glupi Jas wygrywa pienigdze i coérke krola; pomywaczka
zostaje ksiezng, zwyciezajac zlg macoche. Z drugiej jednak strony,
w pewnych formach narracyjnych, takich jak podania o duchach, akcent
pada bardziej na liryczng emocje i historia opowiadana jest tak, iz
wywoluje znacznie silniejsze wrazenie akcji odtwarzanej retrospektyw-
nie. Opowiesci te, czesto wyjasniajgce pochodzenie typowych zjawisk
lokalnych, podkreslaja emocjonalny wymiar sytuacji obecnej (zazwyczaj
dlugotrwalej) i jedynie bardzo skrotowo opisujg akcje, ktéra dokonala sie
w przeszlosci. Taka historig jest La Llorona (Placzqca), bardzo popu-
larna i opowiadana powszechnie w spolecznosciach postugujacych sie
jezykiem hiszpanskim w Ameryce Poélnocnej® Opowies¢ zaczyna sie
zwykle od opisu upiornych dzwiekéw i pojawienia sie zjawy kobiety,
ktora — jak to zostaje podzniej wyjasnione — zabila swoje dzieci (bgdz
tez zginely one wskutek jej zaniedbania czy po prostu nieobecnosci)
i ktora skazana jest na wieczne ich szukanie. Chociaz zostaje nam tu
przedstawiony zaréwno konflikt, jak i rozwigzanie, zakonczenie akcen-
towane jest o wiele silniej, poniewaz otwiera ono i zamyka opowiesc
i poniewaz rozwigzanie to z natury swej nigdy rozwigzaniem nie bedzie.

‘7

Wobec takich przesunie¢ orientacji narracyjnej relacje pomiedzy
technikami i strategiami roznych gatunkow i grup gatunkow staja sie
wyrazniejsze. Juz to samo stanowiloby wystarczajace uzasadnienie kon-
strukeji takiego schematu. Nalezy jednak pamietaé, ze schemat ten to
nie tyle sformulowanie typologiczne, ile arbitralnie przyjety uklad od-
niesienia, ktory moze utatwié¢ badaczowi pelniejsze zrozumienie wachla-
rza /technik uzywanych w tradycyjnych formach ekspresji. Powinien on
pozwoli¢ na pelniejsze zrozumienie zaréwno tego, co moze by¢ wspolne
roznym kulturom, jak i tego, co stanowi o ich wyjatkowosci.

Tak wigc schemat ten moze sie okaza¢ pomocny dla etnografa, gdyz

6 Najnowsze omOwienie tej historii i jej niektérych wersji mozna znalezé w arty-
kule: B. L. Hawes, La Llorona in Juvenile Hall. ,Western Folklore” 27 (1968),
s. 153—170.
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pokaze mu, ze w grupach, ktére go najbardziej interesujg, wystepuje
przewaga jednej grupy gatunkéw nad innymi. BadZz tez, jak to sie zda-
rzylo w przypadku autora, schemat ten moze wskaza¢, iz grupa, ktorg
sie zajmuje, ciazy ku jednemu jego czlonowi. Np. w grupach murzyn-
skich Nowego Swiata mamy do czynienia z silnym cigzeniem (czy tro-
pizmem) ku gatunkom zabawowym. Inaczej moéwigc, zaré6wno gatun-
ki konwersacyjne, jak i gatunki oparte na fikcji cigzg ku centralnej
czesci naszego schematu.

Oznacza to, ze istnieje dostrzegalna tendencja obracania konwersacji
w okazje do tradycyjnego ripostowania lub nawet wiecej — w trady-
cyjne zawody stowne, jak np. mlodziezowej playing the dozen [gra
w tuziny]. Z drugiej strony oznacza to, ze wykonawca opowiesci i pies$ni
ludowych oczekuje tak silnego zaangazowania publicznosci, ze wezmie
ona udzial w wykonaniu, gloénymi komentarzami i okrzykami zmuszajgc
go do odpowiedniej reakcji. Z najjaskrawszym tego przykladem spoty-
kamy sie w niektorych spolecznosciach Indii Zachodnich, gdzie jedna lub
wiegcej 0s6b sposrod widzow nie tylko $piewa z narratorem przy wyko-
nywaniu cante-fable, lecz takze przejmuje role jednej z postaci w sce-
nach dialogowych. W przeciwienstwie do tego tropizmu, jaki cechuje
grupy afroamerykanskie, w bialych spotecznosciach wiejskich w Ame-
ryce Spiewak, narrator czy wykonawca jakiej§ roli usiluje zazwyczaj
stworzy¢ poczucie mozliwie najwiekszego oddalenia?.

Przedstawiony powyzej schemat gatunkéw moze by¢ takze przydatny
w ustalaniu granic wyznaczajacych zakres samego terminu folklor.
Ten hipotetyczny uklad kilkakrotnie w ciagu ostatnich lat przedstawiano
réznym audytoriom i prawie nieodmiennie spotykal sie on z niejakim
sprzeciwem, gdy dochodzilo do opisu gatunkéw znajdujgcych sie blisko
bieguna calkowitego oddalenia. Pewien wybitny etnograf dunski stwier-
dzil, ze moglby zaakceptowaé schemat catkowicie, gdybym wyelimino-

7 Oméwienie tych technik estetycznych w odniesieniu do tradycji anglo-amery-
kanskiej znajdzie czytelnik w moich Patterns of Structure and Role Relationships
in the Child Ballads in the United States (, Journal of American Folklore” 79 (1966),
s. 448--462). Wzory wystepujace w Indiach Zachodnich zostaly opisane w The
Shaping of Folklore Traditions in the British West Indies (,Journal of Inter-
American Studies” 9 (1967), s. 456—480) oraz w Public Value and Common Values
in Two Carrobean Islands (,Trans-Action” 5, nr 8 (lipiec—sierpien 1968), s. 62—T71).
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wal czlon statyczny. Reakcja taka swiadczy o pewnej obawie podobnej
tej, jakg zdradza wiekszos$¢ folklorystow w zetknieciu z tradycyjnymi ga-
tunkami, ktore zostaly zarejestrowane, zwlaszcza gdy chodzi o zapis pi-
semny. Szczegblnie wyraznie wystepuje to w badaniach nad piesnig lu-
dowa, gdy tylko pojawia sie problem wydania tradycyjnych pieéni dru-
kiem. Podobng nieche¢ wywotalo ostatnio uzywanie fonografu jako pew-
nego narzedzia badania folkloru8. Zjawiska tego rodzaju latwo jednak
zrozumie¢ i opisa¢ w kategoriach naszego schematu — s3a to pozycje,
ktore na skutek technik wykonania prowadzacych do powigkszenia li-
czebnego publicznosci staly sie pozycjami bardziej oddalonymi i z form
postugujacych sie fikcjg zmienily sie w forme statyczng.

Bardziej jeszcze moze klopotliwy pod tym wzgledem jest szereg
tradycyjnych form ekspresji, ktéorych poczatek i wlasciwa forma wigzg
si¢ z pismem. Do tych ,,pogranicznych” gatunkéw folkloru zaliczaja sie
takie wypowiedzi, jak wiersze wpisywane do albumoéw, latrinalia i graf-
fiti, listy lancuszkowe, epitafia, przestrogi i dedykacje w ksigzkach oraz
zwigzle drukowane wywieszki w rodzaju tych, jakie znajdujg sie¢ w ba-
rach i restauracjach. Wszystkie one wystepujg zazwyczaj w formie za-
pisanej; na ogél sg one jednak przekazywane zasadniczo w ten sam
spos6b co inne gatunki folkloru, tzn. przechowywane w pamieci tych,
ktérzy podtrzymujg tradycje, i spisywane przez nich na odpowiednie
okazje. Poniewaz wykonawca, sporzgdziwszy zapis, oddala sie od swego
dziela, mozna je uwaza¢ za gatunki statyczne. Mamy tu bowiem do
czynienia z jedng stalg cechg retoryczng form statycznych: w procesie
oddalania przywracaja one ponownie podejscie bezposrednie — zwraca-
ja sie do kazdego z odbiorcéw z osobna, moéwigc w pierwszej osobie.
Szczegolnie wyrazne staje sie to w epitafiach, np.:

Remember me as you pass by;
As you are now so once was I.

As I am now, so you must be,
Therefore prepare to follow me.

[Przechodniu, pomnij na mnie; / Jak ty teraz i ja niegdy$§ bylem. / Jak
ja teraz i ty kiedy$ byé musisz, / Gotuj sie wiec do pdjscia za mna.]

Rownie wyraznie wida¢ to w wierszach wpisywanych do albumow:
kazdy z nich pozornie adresowany jest do wlasciciela albumu, chociaz
czyvta¢ go beda oczywiscie takze inni.

Wywod ten moina by rozszerzy¢ na inne gatunki ekspresji, ktore
posiadajg wiele elementéw tradycyjnych i ktére réwniez mozna by
umie$ci¢é w tym schemacie, lecz ktérych nikt nie nazwalby folklorem.
Inaczej moéwige, to continuum wykonawca—publicznosé jest w rzeczy-

8 Sytuacja ta czesto poruszana jest w pracach D. K. Wilgusa; zob. np. jego
The Rationalist Approach. W: A Good Tale and A Bonnie Tune. Dallas, Texas, 1964,
5. 227—231.
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wistosci czesciag wiekszego ukladu, w ktéorym miescilyby sie wszystkie
gatunki ekspresji, zar6wno te tradycyjne, jak i wszystkie inne. Réznica
miedzy folklorem a innymi zjawiskami ekspresji polega ma wachlarzu
mozliwych relacji przy ich wykonaniu. Zasadniczo odrézniamy folklor
od ,kultury popularnej” na podstawie metod rozpowszechniania (wyko-
nanija); moéwimy, ze folklor moze istnie¢ jedynie w spotkaniu twarzg
w twarz, co prowadzi do wylgcznie ustnego przekazu. Odnosi sie to tak-
ze — tylko w jeszcze wiekszym stopniu — do rozrdéznienia pomiedzy
folklorem a sztukg wysokg czy literaturg piekna. Nie roznig sie one tak
bardzo mozliwosciami ekspresji, sztukg czy nawet wystepowaniem tra-
dycyjnych elementéw kompozycji; lecz wraz z rozwojem technik repro-
dukcji przedmioctéw sztuki (druk, nagrania, litografia itd.) staje sie mo-
zliwe postepujgce oddalanie wykonawcy od publicznosci, co z kolei po-
zwala na rozwijanie sztuk popularnych i wysokich, odmiennych od sztuk
ludowych.

W tym ujeciu folklor to termin, ktérym obejmujemy takie formy
ekspresji, gdzie relacje pomiedzy wykonawcg a publicznoscig odznaczaja
sie pewng dozg bezposredniosci. Gdy wykonawca wyzbywa sie tego
podej$cia bezposredniego, ale wcigz usiluje bawi¢ szerokie masy (tzn.
publicznie czegos dowodzi, wykorzystujac w tym celu wartoSci po-
wszechne), wystgpienie jego nazywamy popularnym. Gdy ogranicza sw3
publicznos¢é i przystosowuje swe wartosci do grupy wyksztalconych
i wtajemniczonych, wkraczamy w sfere sztuki wysokiej. Wszystkie jed-
nak formy ekspresji mozna poréwnywac o tyle, ze wszystkie wykorzy-
stuja tradycyjne konwencje i gatunki.

Przy takim ujmowaniu kultury ekspresyjnej staje si¢ jasne, ze w pew-
nym arbitralnie wyznaczonym punkcie tego nie wyartykulowanego, lecz
podéwiadomie wyczuwanego schematu relacji wykonawca—publicznos¢
folklorysta decyduje, iz dystans pomiedzy wykonawca a jego publicz-
noscig jest zbyt wielki, by wypowiedZ taka mozna bylo uzna¢ za folklor.
(FolklorySci nie sg jednak zgodni co do tego, gdzie lezy ten punkt gra-
niczny). Podobne, i rdéwnie arbitralne, rozgraniczenia obserwujemy
w dziedzinie folkloru materialnego. W tym jednak wypadku zajmujemy
sie stosunkiem miedzy twoérca a uzytkownikiem, a nie mie-
dzy wykonawcg a publicznosci. W pewnym punkcie schematu relacji
tworca—uzytkownik oddalenie miedzy nimi staje sie tak wyrazne, ze
moéwimy o produkcie techniki, a nie o folklorze materialnym.

Dzieki stworzeniu tego rodzaju conmtinuum mozna skonstruowaé taki
uklad odniesienia, ktéry umozliwilby porownywanie gatunkow ekspre-
syjnych i materialnych wytworéw kultury. W rezultacie prowadzi to
jednak do niejakiego zakwestionowania S$cislego rozroznienia pomiedzy
folklorem a $rodkami tzw. kultur nietradycyjnych. Niewatpliwie wy-
godnie jest odrézniaé poziomy wzajemnych relacji pomigdzy wytworcami
(wykonawcami i tworcami) a odbiorcami (publicznoscig i uzytkownika-
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mi), nalezy przy tym jednak pamieta¢, ze jest to wprowadzanie jedynie
relatywnych rozréznien, a nie zamknietych kategorii. Nie byloby to
tak istotne, gdyby badacze kultury — folklorysei i inni — nie obstawali
przy tych rozr6znieniach jako sposobach definiowania swych dyscyplin
naukowych. Kiedy terminologia stuzy tak S$cislemu rozgraniczaniu zja-
wisk, czesto staje sie przeszkodg w ich rozumieniu.

Wreszcie — ekspresja artystyczna, zaréwno tradycyjna, jak i nie-
tradycyjna, powstaje na skutek tych samych bodzcéw i spelnia wiele
tych samych funkcji w kazdym rodzaju kultury. Ponadto kazdy artysta
do pewnego stopnia przedziera sie przez konwencje; dzialalno$¢ arty-
styczng okre$la jednak wybor kulturowy, na jaki pozwala sobie wyko-
nawca, oraz umiejetnose, z jaka artysta wyzyskuje ten wybér. Istnienie
tradycji czy tradycyjnych gatunkoéw nie powinno nam przestaniaé faktu,
ze stylizowane formy ekspresji na kazdym poziomie ozywajg jedynie
przez wykonanie. Wykonaweca jest rownie istotny jak tradycja ®.

Przelozyla Maria Bozenna Fedewicz

9 Chciatbym w tym miejscu wyrazi¢ swg wdzieczno§¢ wielu studentom i kole-
gom, ktorzy dyskutowali ze mng nad wcze$niejszymi szkicami tego eseju, propo-
nujac istotne zmiany; szczegélnie chcialbym tu podziekowaé prof. Francisowi Lee
Utleyowi, Richardowi M. Dorsonowi, Alanowi Dundesowi, Lindzie Dégh, Edowi
Crayowi i Américo Paradesowi. Ogromnie zobowigzany jestem rowniez redaktorowi
tego zeszytu pisma ,,Genre”, Danowi Ben-Amosowi, za jego sugestie daleko idgcych
poprawek, ktore w moim odczuciu przyczynily sie do wiekszej zwiezloSci wywodu.
Pierwszy szkic tego eseju powstal w czasie, kiedy korzystalem ze stypendium
Fundacji Simona Guggenheima, i zostal przedstawiony na 37 Kongresie Ameryka-
nistow w Mar del Plata, w Argentynie, we wrzes$niu 1966.



