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ABSTRACT
On the Creativity of Oral Poets

Academic discourse on oral poetry usually underlines the accuracy of intergenerational trans-
fer of tradition. Long, narrative-based poems, realized orally as songs, and poetry works are
perceived as the most basic medium of this transfer, along with ritual formulas. In opposition
to that perspective, this paper focuses on the role of poets’ creativity and limits of memory,
as well as, in consequence, changing and multi-variant nature of messages. That latter stance
neglects the concept of oral works’ collective authorship by reaching for examples of how
individual authorship of particular works was acknowledged in certain societies. Meanwhile,
the concept is founded on the notion that those works were composed in performance, there-
fore there were no canonical versions available. The further reaching version of the argument
states that each performance was in fact a different work of the performer created during
and by the interaction with the public. Memory limitations along with society-sanctioned
poets’ drive for innovation influenced the performance which went beyond just repeating
of traditional works. Instead, poets used already existing formulas, motives, and narrative
schemes to improvise their own versions of well-known stories or create completely new
stories. A modest version of the argument is based on the assumption that the link between
creation and memorization was undergoing changes and depended on a particular genre
and a performer which led to the whole range of practices, from improvisation to performing
pre-composed and memorized works. Both stances underline that oral poets’ creativity was
in a dialectic relation with traditionalism. While creating new stories, a poet had to follow
traditional themes and narrative schemes expected by the audience. His creative imagination
was shaped by his culture’s patterns - tradition remained his basic or even only resource
of themes and formal methods used.
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Wistep

Kultury pierwotnie oralne, a wiec kultury przedpi$mienne (zwane takze pierwot-
nymi, prymitywnymi, dzikimi czy plemiennymi), postrzega si¢ zwykle nie tylko jako
tradycjonalistyczne, ale tez tradycyjne: pisze sie nie tylko o ich niecheci do zmian,
ale tez o ich niezmienno$ci. Traktuje sie je jako nastawione na trwanie, zastygte
w utrwalonych formach. Akcentuje sie tym samym wiernoé¢ miedzypokoleniowego
przekazu informacjil. Za podstawowe medium tradycji uznaje sie przy tym, oprdcz
formul rytualnych, dlugie utwory narracyjne majace forme poetycka, realizowane
oralnie w postaci pie$ni. Zwlaszcza na gruncie antropologii strukturalnej i struktural-
no-funkcjonalnej dominowato przekonanie o trwalo$ci pewnych narracji ze wzgledu
na ich znaczenie dla stabilizacji tadu spolecznego. Szczegélng wage przywiazywano
do mitéw stuzacych, jak sagdzono, podtrzymywaniu istniejacej struktury spote-
czenstwa, a zwlaszcza pozycji wtadcdw. Uznawano przy tym, ze zebrane w trakcie
badan terenowych spisane wersje mitéw dajg wglad w trwate i powszechne w danej
spotecznos$ci przekonania, pozwalajg odtworzy¢ dominujacy w niej $wiatopoglad.
Poglad ten funkcjonuje réwniez w obrebie teorii oralno$ci?, rozwijanej od lat
60. XX wieku przez takich badaczy jak Walter J. Ong (1912-2003), Eric A. Havelock
(1903-1988) i Jack R. Goody (1919-2015), ale wywodzacej si¢ z badan prowadzo-
nych w pierwszej polowie stulecia m.in. przez Milmana Parry’ego (1902-1935)
i Alberta B. Lorda (1912-1991). Jego czotowym reprezentantem byl Havelock, akcen-
tujagcy mnemoniczng role poezji epickiej, zwlaszcza dziel monumentalnych, jak
»lliada”, traktowanych jako ,,plemienna encyklopedia”. Odmienne ujecie problemu,
ktéremu poswigcony jest ten artykut, akcentuje role kreatywnosci oraz zapomi-
nania, a w konsekwencji wielowariantowosci i zmiennoéci kultury. W ramach
tego nurtu teorii oralnosci, reprezentowanego gléwnie przez Goody’ego, uznaje
sie konkurencyjny poglad za oparty na niezrozumieniu funkcjonowania mecha-
nizmoéw przekazu informacji. Dowodzi sie, ze oponenci zapominajg o ptynnoéci
twdrczosci ustnej, bo tylko akcentowanie stabilno$ci i dominacji pewnych struktur

1 Takna przyklad, piszac o zbieznoéci mitycznych wizji ,poczatkowego stanu niebytu” zawar-
tych w poematach staroindyjskich (jak ,,Rygweda”) i germanskich (jak ,,Edda poetycka”),
ale takze starogreckich (u Hezjoda), Andrzej P. Kowalski dowodzi, Ze wywodza si¢ one
z tradycji indoeuropejskiej utrzymywanej dzigki temu, ze przez cale stulecia dokonywano
»zdyscyplinowanego formalnie, wrecz skostniatego przekazu” utrwalonych wczesniej tresci
(Kowalski 2001, s. 61- 62).

2 Czeéciej uzywa sie okreélenia ,teoria pismiennoéci”. Nie wydaje si¢ ono jednak przystawac
do tematu artykutu. Takze zakres, skadinad najbardziej uzytecznego przy zakrojonych
szerszej badaniach, terminu ,teoria oralno$ci/pismiennosci” wydaje si¢ implikowa¢ koniecz-
no$¢ prowadzenia rozwazan wykraczajacych poza ramy tego tekstu. Zapewne najbardziej
uzasadnione byloby postugiwanie sie sformutowaniem ,teoria oralnoséci formularnej”
(oral-formulaic theory), ukutym na okreslenie badan poréwnawczych folkloru batkanskiego
i greckich eposow. Nie stosuje go w tym tekécie, uznajac, ze wchodzi w zakres pojecia ,,teoria
oralnoéci” (Elmer 2013, s. 341; Foley, Gejin 2012, s. 384; Godlewski 2007, s. 163; 2008, s. 151;
2016, s. 51; Lord 2010, s. 401; Majewski 2006, s. 12-13; Mitchell, Nagy 2010, s. 23-26; Trybulec
2015, s. 57-58).
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narracyjnych, rzekomo przekazywanych w niezmienionej postaci z pokolenia
na pokolenie, pozwala dowodzi¢ ich funkcji stabilizatora struktury spotecznej.
Przyjecie sztywnych zalozen teoretycznych prowadzi wiec do blednej interpretacji
danych empirycznych. Same dane byly przy tym, do lat 60. XX wieku, niewlasciwie
pozyskiwane. Podczas badan terenowych spisywano przekazy dyktowane przez
miejscowego informatora, na ogét w zaaranzowanych warunkach, a nie w trakcie
autentycznego wystepu. Uzyskiwano w ten sposob wersje przekazéw wyrwane
z naturalnego kontekstu i odbiegajace od rzeczywistych realizacji typowych dla
danej kultury. Dotyczylo to zwlaszcza utworéw bedacych elementem rytualéw,
niefunkcjonujgcych samodzielnie. Zmiana kontekstu wykonania nieuchronnie
prowadzita do zmiany formy wypowiedzi. Dyktujacy utwor tubylec nie wystepo-
wal przed czlonkami wlasnej spotecznosci, tylko przed badaczem czy badaczami,
i staral sie dostosowa¢ do jego/ich oczekiwan. Zdaniem Goody’ego prowadzilo
to do nadmiernego wyeksponowania elementu narracyjnego (jako tego, ktéry
najlatwiej przedstawi¢ w nowym kontekscie i ktéry prawdopodobnie najbardziej
zainteresuje stuchajacych). Za podstawowy blad uznaje si¢ jednak przyjmowanie
pozyskiwanych wersji jako kanonicznych i niezmiennych (Goody 1987, s. 94-96).

Dopiero upowszechnienie praktyki nagrywania oralnych wystepéw, mozliwe
dzieki magnetofonom kasetowym, umozliwilo falsyfikacje wielu wcze$niejszych
ustalen3. Pozwolito wychwyci¢ wielowariantowo$¢ i zmiennoé¢ przekazéw. Ustalono,
ze nie majg one formy kanonicznej, gdyz ona moze bowiem istnie¢ jedynie w kultu-
rze pisma (wyjatki dopuszcza sie gtéwnie dla formut magicznych, ewentualnie
tez genealogii). O ile wiec badacze dysponujacy zapisami pojedynczych wykonan
sklonni byli sadzi¢, ze prezentuja one jedynie istniejace, a przynajmniej podstawowe,
wersje ,,plemiennych opowiesci” (zar6wno gdy chodzi o tre$¢, jak i o forme), o tyle
na gruncie omawianego tu nurtu teorii oralnosci wskazuje sie, Ze sama opowie$¢
moze przybieraé rézne formy i petni¢ rézne funkcje. Dowodzi sig, ze w rzeczywi-
stoéci istnieje wiele wariantéw utwordw, w zasadzie tyle, ilu jest narratoréw czy
nawet wystepow (przy zalozeniu, ze kazde wykonanie rézni si¢ od pozostatych).
Tym samym uznaje si¢ tworzone na podstawie pojedynczych relacji oméwienia
badanych kultur, na przyklad ich mitologie, za konstrukt badaczy. Podobnie pojmo-
wane sg typologie przekazow oralnych. Ruth Finnegan uznaje za nieuprawnione
préby narzucania podzialéw typologicznych w odniesieniu do twdrczosci oralnej,
ktorej dominujacg cecha jest elastyczno$¢ (narrator ma swobode faczenia réznych
epizoddw, motywow, postaci i form literackich) (Finnegan 2012, s. 319-325).

Nie negujac catkowicie opinii, ze utwory oralne przekazywano wiernie w ciggu
kolejnych pokolen, w ramach swego opracowania koncentruje si¢ jednak na pogla-
dach tych badaczy, ktérzy podkreslajg role homeostatycznych przeksztatcen kultur
oralnych i eksponujg znaczenie kreatywnosci twoércéw. Wskazuja oni trzy rodzaje
przyczyn zmienno$ci: ograniczenia pamieci (w sytuacji gdy nie istnieje efektywny

3 Oczywiscie nagrania magnetofonowe nie oddaja wszystkich aspektow performance’u, a tylko
warstwe werbalna. Nawet jeéli jest ona najwazniejsza, to jednak pominiecie kodéw prozo-
dycznych czy somatycznych jest bardzo istotnym zubozeniem przekazu.
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sposob gromadzenia danych poza ludzkimi umystami), uznanie przez spoteczen-
stwo prawa do twdrczej swobody jednostek i manipulowanie przeszloécig w celu
legitymizacji wladzy (swego rodzaju ,,polityke historyczng”). Ponizsze uwagi dotycza
gltéwnie kreatywnosci, ktéra jednak wigzala sie z funkcjonowaniem pamieci oralne;j.
Poruszam w nich problem autorstwa utwordéw oralnych, polemizujgc z utartg tezg
o anonimowosci tworcow. Uzasadniam teze o tworzeniu utworéw w trakcie ich
wykonywania. Wskazuje tez na dialektyczng relacje innowacji i tradycji w twérczo-
$ci poetdéw oralnych.

Opracowanie dotyczy pierwotnej oralnosci, a wiec prehistorii, czyli okresu sprzed
powstania pisma. Kategoria ,,pierwotnej oralnoéci” jest, na gruncie teorii oralnosci,
przede wszystkim konstruktem heurystycznym, rodzajem modelu idealizacyjnego.
Z oczywistych wzgledéw, omawiajac jej funkcjonowanie, korzysta sie z wynikéw badan
przeprowadzonych wéréd egzystujacych wspdlczesnie spolecznosci oralnych. Przyjmuje
jednak, Ze poczynione w ten sposob ustalenia trafnie oddajg zasadnicze cechy kultur
przedpi$miennych, a wiec prehistorycznych. Wtasnie do nich odnoszg si¢ formulowane
ponizej uwagi, czego formalnym wyrazem jest stosowanie w nich czasu przeszlego.

Autorstwo

Tworczoé¢ oralna postrzegana jest przez wielu badaczy jako dzialanie spoleczne
w tym rozumieniu, ze dziela traktuje sie jako wytwor zbiorowy, sprowadzajgc role
poetdéw do recytacji utrwalonych w tradycji utworéw. Utwory oralne klasyfikuje sie
czesto jako ,,pie$ni ludowe”, niejako unikajgc problemu autorstwa przez przypisanie
go ,ludowi”, co jest typowe dla sposobu pojmowania folkloru. Symptomatycznym
przypadkiem sg tu rozwazania na temat autorstwa ,,Iliady” i ,,Odysei”. Zwolennicy
jednego ze stanowisk, okreslanego jako separatystyczne (analityczne), glosza poglad
o wielokrotnym, czy tez zbiorowym, autorstwie (communal composition) eposéw
(jedna z wyktadni mocnej wersji tej hipotezy ujmuje dzieta Homera jako kompilacje
krétszych, cudzych utworéw) (Lord 2010, s. 70-74; Luce 1987, s. 68-69). Niektorzy
z analitykéw uznajg, ze Homer nie istnial, a przypisywane mu dzieta sg wytworem
zbiorowosci. Poglad taki sformulowatl przed wiekami wloski filozof Giambattista
Vico (1668-1744), postrzegajacy Homera jako posta¢ fikcyjna, ,,idealng koncepcje,
czyli posta¢ bohaterska [...] symbolizujacg owych Grekéw, ktérzy spiewem opowia-
dali swe wiasne dzieje” (Vico 1971, s. 227).

Mozna si¢ zgodzi¢ z opinig Finnegan, Ze zwolennicy tego stanowiska kltada zbyt
duzy nacisk na niezmienno$¢ i wspolnotowoé¢ tradycji, nie doceniajac zakresu indy-
widualno$ci i kreatywnoéci poszczegdlnych twércow. Zdaniem badaczki utwory
oralne nie mogg by¢ identyfikowane z twérczoscig zbiorows; sg (a przynajmniej
czesto sg) zindywidualizowanymi (w ramach konwencji) tworami konkretnych
ludzi (Finnegan 1990, s. 166-173). Cho¢ w zasadzie uznaje si¢, ze w kulturze pier-
wotnie oralnej nie znano pojecia praw autorskich (prywatnego posiadania stéw),
to podaje si¢ jednak wiele przykladéw $wiadczacych o czyms$ przeciwnym. Kwestii
tej nie mozna rozstrzygac en bloc. W konkretnych kulturach, a takze zaleznie
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od poszczegdlnych rodzajoéw przekazéw, przyjmowano zréznicowane rozwigzania.
W niektérych przypadkach nazwiska kompozytoréw byly znane i pamigtane, by¢
moze przez kilka pokolen. W innych twdrcy byli anonimowi (a mimo to niekiedy
mogli si¢ cieszy¢ znakomita renoma) (Czeremski 2009, s. 232; Pitaszewicz, Rzewuski
2004, s. 183; Rakoczy 2012, s. 119; Rosenberg 1987, s. 88; Stolarek 1962, s. 18).

Tak na przyktad w odniesieniu do poezji staroskandynawskiej mozemy moéwi¢
o dwoch typach utworéw. Pierwszy stanowily pieéni eddaiczne, a drugi poezja skal-
déw. Roznily sie one zasadniczo kwestig samo$wiadomosci poetéw. Jak zauwaza
Ryszard K. Nitschke, tworcy pieéni ,,Eddy”™*
wprost swego stosunku do opisywanych wydarzen. Skaldowie nadawali za$§ swym
utworom osobisty charakter, jasno formulujac oceny (pochwaly czy krytyke)
(Nitschke 1983, s. 17). Poezja skaldéw, czesto odznaczajaca si¢ artyzmem, byla
dzietem indywidualnych twércéw, znanych z imienia. Gdy tworzono ja ad hoc,
w konkretnych sytuacjach, jako komentarz czy tez reakcje na czyje$ zachowania,
w oczywisty sposob miala charakter kreacji artystycznej. Skald byl, przynajmniej
wlwczas, tworcg, a nie odtworcy. Bez watpienia §piewal pie$n (recytowal wiersz)
komponowang wiasnie w danym momencie, a nie utrwalony w tradycji utwor.
Wysoce ceniono éwczesnie sztuke improwizacji, zwlaszcza w dramatycznych
okoliczno$ciach - znane sg przypadki improwizowania wierszy na polu walki
(Roesdahl 1996, s. 158). Takze jednak w odniesieniu do poezji eddaicznej wskazuje
sie, ze przeciez tworzyli jg konkretni ludzie, by¢ moze wlaénie skaldowie. Fakt,
iz utwory te byly anonimowe, mégt wynikac z tego, ze ich tematyka ,,uwazana
byta za wlasnoé¢ publiczng, a by¢ moze swobodniejsze formy wiersza tez uchodzily
za wspolne dziedzictwo” (Foote, Wilson 1975, s. 303). Nie ulega jednak watpli-
wodci, ze spora cze$¢ tej poezji miata zindywidualizowany charakter, byta wiec
zapewne dzietem skaldéw.

Rozwazajgc problem autorstwa dziet oralnych, wskazuje sig, ze jako swego rodzaju
wspolautora nalezy uwzgledni¢ publicznosé. Poeta oralny podporzadkowany byt
bowiem natychmiastowym reakcjom publicznos$ci (pisze sie¢ w tym kontekscie
o wspodtksztattowaniu tradycji epickiej przez ustnag krytyke literacka - okresla si¢
to zjawisko jako oral literary criticism). Wptywalo to na jego poczynania, zmuszajac
go do staran o przyciagniecie i utrzymanie uwagi stuchaczy. Poeta z géry uwzgled-
niat specyfike publicznoéci, dobierajac tematy lub forme wypowiedzi, a w trakcie
wystepu dostosowywal je do reakgji stuchaczy. Najbardziej oczywisty byt ich wplyw
na dlugo$¢ wystepu, wspdldecydowali tez jednak o repertuarze — mogli zagda¢
wykonania pie$ni na konkretny temat (a nie konkretnej pieéni, bo to sformuto-
wanie mozna odnie$¢ raczej do kultury pisma) (Azuonye, 1994, s. 136-139; Halili
2012, s. 132; Lord 2010, s. 82-86; Murko 1990, s. 117, 122; Zielinski 2014, s. 314-317).

Ten aspekt problemu eksponujg zwlaszcza badacze, poczawszy od Parry’ego i Lorda,
gloszacy teze o komponowaniu utworéw w trakcie wykonywania. Dowodzg oni,
ze wykonawca byl tworcg - inaczej niz ludzie, ktérzy nauczyli si¢ na pamie¢ tekstow

pozostawali anonimowi i nie wyrazali

4 Chodzi tu o zbiér pieéni epickich $wiata nordyckiego zwanych ,,Edda starszg” lub ,Edda
poetycka”.
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piesni, np. z drukowanych zbioréw. Kategorie literackie nie pasujg wiec do oralnoéci.
Nie ma sensu odnoszenie do tradycji oralnej pojecia oryginatu ani jego autorstwa: nie
istniata oryginalna forma utworu, ktérg mozna by przypisa¢ konkretnemu autorowi.
Utwory oralne nie byty tez jednak anonimowymi wytworami kultury ludowej - kazdy
wykonawca miat imie, a istnialy tylko konkretne wykonania. Skoro wykonywanie
utworu bylo jego tworzeniem, a nie odtwarzaniem, to wykonawca byt autorem. Mamy
tu do czynienia ze swoistg postacig koncepcji wielokrotnego autorstwa - istniato
tylu autoréw, ilu wykonawcéw. Mozna tez w odniesieniu do eposéw Homera pisaé
o wielokrotnym autorstwie oralnych dziet monumentalnych, rozumiejac przez
to, Ze zostaly stworzone przez konkretnego autora, ktéry jednak wykorzystal jako
tworzywo pie$ni, od dawna funkcjonujgce w obiegu oralnym. W tym sensie eposy
Homera powstawaly przez kilka stuleci. Nie mozna jednak w tym przypadku méwié
o wielokrotnym autorstwie w ujeciu wlasciwym literaturze, poniewaz nie chodzi
o utrwalone formy nadane przez konkretng osobe (Lord 2010, s. 317).

Tworzenie w trakcie wykonywania

Kluczowe dla takiego sposobu pojmowania oratury (oralnego odpowiednika literatury),
ujmowanego w formute hipotezy Parry’ego-Lorda, jest uznanie, ze w odréznieniu
od literatury utwory oralne nie istniaty inaczej niz tylko w trakcie wykonywania.
Nie przybieraly postaci utrwalonego tekstu, w niezmienionej postaci przekazywa-
nego z pokolenia na pokolenie. Nie mozna si¢ ich bylo nauczy¢ na pamigé, stowo
w stowo, nie bylo wigec dwdch identycznych wykonan - za konstytutywna ceche
utwordw oralnych uznaje sie zmienno$¢ stowng (verbal variability)®. To, co mozna
by nazwa¢ ,,tym samym” wierszem (lub utworem prozatorskim), ulegato w trakcie
performance’u na tyle istotnym zmianom, ze byly to nowe dzieta. Kazde wykonanie
bylo osobnym utworem, poniewaz byto niepowtarzalne i w tym sensie tworcze.
Nawet gdy pie$niarze wielokro¢ wykonywali swe utwory, za kazdym razem tworzyli
je na nowo. Korzystali przy tym z zasobu tradycyjnych formut i motywow, a takze
zachowywali regularnos$¢ metryczng - byli zalezni od nabytych ,,nawykdéw i skoja-
rzen dzwiekowych, stownych, frazeologicznych czy wreszcie wersyfikacyjnych”

5 Tamocna wersja hipotezy formulowana jest do zanegowania opozycyjnej: przekonania o bier-
nej roli wykonawcow powtarzajacych wyuczone na pamie¢ teksty. Ujmujac problem bardziej
precyzyjnie, Finnegan wskazuje, ze trudno okresli¢ kategorycznie relacje miedzy memoryzacja
a kreacja, bo ukladaja si¢ one roznie w poszczegélnych przypadkach, zaleznie od wykonywanego
gatunku, wykonawcy czy kontekstu kulturowego. Oscyluja miedzy wiernym odtwarzaniem
a tworzeniem nowych form i treéci na bazie starych. Ogélnie rzecz biorac, trzeba uwzgledniaé
kreatywny aspekt wykonania, zdarzaja sie jednak sytuacje, gdy mamy do czynienia z repetycja
(przykladem genealogie dynastyczne czy teksty opisujace rytualy krélewskie w Rwandzie).
W wielu przypadkach nie mozna jednoznacznie orzec, na ile pie$ni mysliwskie, piesni pracy
czy inne utwory zwigzane z konkretnymi sytuacjami sg stereotypowe, a na ile daja mozliwo$¢
improwizacji. Na przyklad poezja mysliwska Yoruba daje znacznie wieksze mozliwoéci indy-
widualnej kreatywnoéci niz takiez pie$ni Ambo (Finnegan 2012, s. 10, 163, 202).
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(Lord 2010, s. 164; zob. 80, 94-99, 226-227; Finnegan 2012, s. 10-13, 375-378; Halili
2012, s. 76; Lanowski 1977, s. 25; Mitchell, Nagy 2010, s. 64; Ong 2011, s. 105-106).

Koncepcja Parry’ego i Lorda, w duzym stopniu podtrzymywana przez niektérych
teoretykéw oralnosci, ktadzie nacisk nie na aspekt memoryzacji, tylko na aspekt
kreacji. Ich zdaniem pieéniarze nie zapamietywali gotowych utwordw, bo tez one
nie istnialy w warunkach oralnoéci®. Istnial natomiast pewien zbi6r tematéw
i formul, bedacych dla poetdéw zasobem, a takze technika formularna, bedaca dla
nich narzedziem. Przygotowujac si¢ do podjecia swej roli, przez lata przystuchiwali
sie cudzym wystepom, poznawali tematy i formuly (np. nazwiska postaci). Przede
wszystkim jednak uczyli sie schematéw kompozycyjnych, wzorcéw rytmicznych
i sktadniowych, np. ,,dwie sylaby plus cztery sylaby”; nabywali zdolno$¢ tworzenia
fraz i werséw. Interioryzowali pewne sposoby mysélenia, wyrazania si¢ w rytmie
epiki (np. rytmie dziesieciozgloskowca), dtugosci fraz, pauz. Mogli dzieki temu
zmienia¢ formuly, konstruowa¢ wtasne, wstawiajac stowa pasujace do schematu,
np. nowe imi¢ bohatera. W ten sposéb funkcjonowala poezja epicka zaréwno wéréd
dwudziestowiecznych potudniowych Slowian, jak i w starozytnej Grecji. Eposy,
jak ,Iliada” czy ,,Odyseja”, zbudowane byly z formul majacych ksztalt heksametru.
Poeta dysponowal obszernym zbiorem zwrotéw, z ktérych mégt tworzy¢ wlasna
wersje eposu, zachowujgc przy tym poprawno$¢ metryczng. Potrzeby metrum byly
waznym powodem postugiwania sie formutami. Odys okreslany byt jako prze-
mys$lny nie tylko dlatego, ze oddawato to cechy jego osobowosci, ale takze dlatego,
ze bez tego przymiotnika jego imie nie pasowatoby dobrze do metrum. Chodzito
tez o ekonomie wypowiedzi. Formuly pozwalaly na uzycie niewielu stéw do wyra-
zenia bogatych treéci. Mialy charakter idiomatyczny, odwotywaly sie do calej sieci
skojarzen, typowych dla danej kultury (co oznacza, Ze rozumienie utworu wymagato
od stuchaczy pewnych kompetencji kulturowych). Dysponujac setkami formut, poeta
mogl na swéj wlasny sposob przedstawiaé tradycyjne motywy. Formuly stuzyly tez
organizacji tekstu, sygnalizujac przejécie do nastepnej sceny czy zmiane charakteru
wypowiedzi (np. rozkazu lub modlitwy). Okre$lane tez niekiedy jako ,,wigksze stowa”
(larger words), formuly byty dla poety bardzo uzytecznymi narzedziami kompozy-
cji, pozwalajacymi stworzy¢ wlasny styl narracji (podobna role odgrywaly typowe
sceny, jak uczta czy lament) (Foley, Gejin 2012, s. 400-412; Goody 2011, s. 141-144).

Komponowanie w trakcie wykonywania okre$li¢ mozna jako improwizacje.
Na gruncie teorii oralno$ci konieczne jest jednak zastrzezenie, ze nie chodzi
o spontaniczng kreacje, a o §wiadome komponowanie tekstu opartego na konwen-
cjonalnych formach artystycznych (Finnegan 2012, s. 259-261). Negujac zasadno$¢
uzywania w odniesieniu do ,,poezji ustnej” pojecia ,improwizacja” w potocznym
rozumieniu, Lord wskazywal, Ze w jej przypadku ,mamy [...] do czynienia ze szcze-
gélnym, jedynym w swoim rodzaju procesem, w ktérym ustne uczenie si¢, ustna

6 Poezja oralna nie funkcjonowata na podstawie uczenia sie¢ ze stuchu na pamie¢ (zapamie-
tywania wielokrotnych wykonan). Szkolenie poety oralnego polegalo raczej na nabywaniu
umiejetnosci jezykowych niz na zapamietywaniu tresci utworéw (Edwards 1992, s. 295).
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kompozycja i ustny przekaz niemal pokrywajg sie ze sobg — s3 roznymi aspektami
tego samego zjawiska” (Lord 2010, s. 65-66).

Wielu badaczy akcentujacych kreatywny aspekt twdrczoéci oralnej dystansuje
sie od tezy Lorda o tworczym charakterze kazdego wykonania pie$ni (dowodzac
co najmniej, ze nie mozna uznawac jej za dogmat) (Zielinski 2014, s. 348). Wskazuje sie,
ze w niektoérych z istniejacych wspoélczesnie kultur oralnych rzeczywiécie dominuja
efemeryczne, improwizowane piosenki. Poza tym, zgodnie z dynamikg wykonan
utworéw oralnych, artyéci zmieniajg stowa piosenek tak, ze w konsekwencji istniejg
rozne teksty polaczone tg samg melodig (w spoteczenistwach oralnych nie istnieje
tak silna jak w $wiecie Zachodu presja na zgodnos¢ z ,,oryginalng” wersjg utworu,
co jest zrozumiate w sytuacji, gdy nie ma jego kanonicznej wersji, do ktérej mozna
sie odwota¢). Pisze si¢ tez jednak o ustabilizowanych (fixed) utworach, podaje si¢
takze przyklady poetéw bez zadnych zmian powtarzajacych ulozone wczeéniej
i dokladnie zapamietane utwory. W tym ujeciu relacja miedzy kreacja a memo-
ryzacja byta zmienna, zaleznie od gatunku i wykonawcy; mogta tez ksztaltowa¢
sie odmiennie w warstwie muzycznej i werbalnej. W praktyce wystepowata cata
gama rozwiazan, od improwizacji do wykonywania wczeéniej skomponowanych
i zapamietanych utworéw (Goody 1987, s. 81; Rosenberg 1987, s. 81-82).

Niezaleznie od tych zastrzezen przyjmuje, Ze nie mozna sprowadzaé wystepéw
oralnych do repetycji utrwalonych wczeéniej piesni. Co wigcej: takie praktyki nalezy
traktowac jako marginalne, a w kazdym razie to nie one decydowaly o specyfice
oratury. Czynnik memoryzacji byl oczywiscie dla niej kluczowy, ale wspoélistniat
z kreatywnoscig. Kompetencje tworcy oralnego okreslata zdolno$¢ wykorzystywania
zasob6w kulturowych do kreowania dziet dostosowanych do oczekiwan publicznosci.
Wigzalo sie to z homeostatycznym charakterem kultury oralnej, taczacej memo-
ryzacje z kreacja. Poezja byla w niej medium pamieci, zachowywata dziedzictwo
spolecznodci, ale nie w calosci, a jedynie elementy przydatne do biezacych potrzeb.
Spoleczenstwo uznawato, w pewnych granicach, prawo twdrczej inwencji, niekiedy
za$§ wrecz wymuszalo na tworcach dokonywanie zmian i wprowadzanie nowych
elementéw, np. modyfikowanie genealogii czy uktadanie wierszy pochwalnych
odwotujgcych sie do historii plemienia i dominujgcych w nim pogladéw, ale tez
nawigzujacych do biezgcych wydarzen (Dougherty 1991, s. 99).

Jako istotny, a niekiedy najistotniejszy, czynnik wymuszajacy zmienno$¢ wyko-
nan wskazuje sie specyfike pamieci oralnej, pozbawionej wsparcia w postaci pisma.
Uznajac, Ze wykonawcami kierowata potrzeba wariacji na wybrany temat, dowodzi
sie, ze wspolgrata ona z ograniczeniami pamieci: niemoznoécig dostownego zapa-
mietywania i powtarzania dtugich pieéni. Jak to ujal Goody, w kulturach oralnych
wyobrazni i kreatywno$ci towarzyszyto zapominanie: ,Zapominanie wymaga
inwencji i kreatywnodci, a tworzenie wymaga zapewne troch¢ zapomnienia” (Goody
2012, s. 106). Za charakterystyczne dla oralno$ci uwaza sie to, iz pie$niarze uwazali
sie za kontynuatoréw tradycji, byli przekonani, ze nawet po wielu latach dostownie
powtarzajg zaslyszane pies$ni. Lord, ktérego rozméwcy skladali takie deklaracje,
ustalil, ze rzeczywiscie biegly w swej sztuce pie$niarz umial powtérzy¢ kazda pieén,
nawet po jednorazowym wysluchaniu. Tyle ze nie czynit tego dostownie: znajac
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temat i formuly, potrafil opowiedzieé po swojemu te samg historie (Lord 2010,
s. 100-106, 222-223). Poeci oralni nie rozumieli, co to znaczy ,,stowo w stowo” czy
»wers w wers”, gdyz sa to okre$lenia wlasciwe kulturze pisma. Chodzilo im o to, ze nie
zmienig sensu opowiadanej historii, a nie o to, ze powt6rzg ja literalnie. Mieli oni
odmienne pojecie identycznosci lub tozsamosci utworu niz np. redaktor dwoch
pisemnych wersji tekstu, ktéry moze polozy¢ je przed sobg i poréwna¢é. Bardzo
trudno bylo im dokonywac zestawienia réznych wersji pie$ni (mozna to bylo uczynié
jedynie przy réwnoczesnej recytacji przez co najmniej dwie osoby). W tej sytuacji
pojecie identyczno$ci ulegato relatywizacji; mogto odnosi¢ si¢ nie do tozsamosci
werbalnej (verbal identity), ale do ogdlnie pojetego strukturalnego podobienistwa
(Goody 1987, s. 87-88; 2011, s. 48—49).

Jak zauwazyt Ong, sposob funkcjonowania pamieci werbalnej w oralnych formach
sztuki byt oryginalny, réznit si¢ od tekstowego modelu pamieci w kulturze cyrogra-
ficznej (w kulturze oralnej nie mozna byto wkuwa¢ utworu na pamie¢ na podstawie
tekstu). Poeci uczyli si¢ tekstow, stuchajac miesigcami czy latami innych poetéw, ktérzy
jednak wykonywali swe narracje w niejednolity sposéb (nie mozna bylo zapamieta¢
dlugiej opowiesci po jednorazowym wystuchaniu, kolejne nie byly za$ identyczne).
Doséwiadczenia przeprowadzane w Afryce Potudniowej wykazaly, ze ludzie oralni
potrafig dostownie powtdrzy¢ najwyzej 60% wiersza (na ogét ,,rapsodyzujg”, a wiec
w zaleznoéci od reakeji widowni, wlasnego nastroju czy przypadku w odmienny
sposéb operujg formutami i tematami)” (Ong 2011, s. 104-110).

Badacze opowiadajacy sie za tezg o komponowaniu pie$ni w trakcie ich wykony-
wania powoluja si¢ tez na badania epiki batkanskiej prowadzone m.in. przez Matije
Murko (1861-1952), Lorda czy Parry’ego, a takze prowadzone przez Goody’ego
badania mitu Bagre. W ich trakcie ustalono, Ze pie$niarze nie uczyli sie utworéw
na pamieé, stowo po stowie, ale improwizowali je podczas wystepu. W trakcie
kolejnych wykonan, zwtaszcza dokonywanych po latach, zmieniali dlugo$¢ utwo-
réw a takze ich tres$¢. Nie chodzito przy tym jedynie o drobne odstepstwa: w obiegu
ustnym funkcjonowalo, w czasie i przestrzeni, wiele wariantéw opowiesci, w tym
mitéw, miedzy ktérymi wystepowaly niekiedy zasadnicze réznice, nawet na poziomie
$wiatopogladu. Zawodnos¢ pamieci powodowata, ze wykonawca musiat positkowaé
sie twdrczg inwencja, zapelniajac luki w zapamietanym materiale. Wierne odtwo-
rzenie utworu bylo niemozliwe, ale tez prawdopodobnie nie przywigzywano do tej
kwestii tak wielkiej wagi jak w wielu kulturach pi$miennych, w ktérych istnieje
klarowne rozréznienie miedzy wykonawcg a twdrcg, jak rowniez pomiedzy wersja
oryginalng a kopig. Transmisja poezji pomiedzy §piewakami wyraznie réznila si¢
przy tym od powtérnych wykonan dokonywanych przez autora (inaczej méwiac,
kolejne wykonania wlasnych utworéw réznily znacznie mniej niz w przypadku
wykonywania utworu cudzego; nie byty jednak identyczne - zaden z badanych nie byt
w stanie dokladnie odtworzy¢ dwa razy tej samej opowiesci, bo bez tekstu pisanego
nie mozna sie go dostownie nauczy¢ i powtdrzy¢ stowo w stowo). Stopien wiernosci

7 Niektére badania wskazujg jednak na wystepowanie udanych dostownych odtworzen. Chodzi
o formuly magiczne, a wiec dostowno$¢ wiaze sie z rytualizacjg (Ong 2011, s. 110-111).
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zastyszanej wersji czy tez innowacyjnosci byt przy tym rézny w zaleznoéci od dtugosci
przekazu, ale tez jego funkgji, a wiec takze kontekstu wykonania. Utwory zwigzane
z rytuatami ulegaly mniejszym modyfikacjom, poniewaz wykonawcy starali si¢
powtdrzy¢ je dokladnie, a przy tym zwigzanie wykonan utwordéw z ceremoniami
ulatwia zapamietywanie. Znacznie mniej doktadne byty odtwarzania utworéw
wykonywanych w trakcie nieformalnych spotkan w kawiarni. Pod uwage trzeba
tez wzigd to, jak czesto wykonywany byt utwdr - trudno po wielu latach przerwy
odtworzy¢ z pamieci dokladnie pierwotng wersje (Goody 1987, s. 84-88, 168-170;
2011, s. 48-49; 2012, s. 90, 102; Halili 2007, s. 95-96; 2012, s. 114-116; Haring 1994,
s. 10; Mitchell, Nagy 2010, s. 15; Murko 1990, s. 114-121; Sinko 1966, s. XLXIX-L).

Nowatorstwo w ramach tradycji

Zgodnie z ustaleniami Parry’ego i Lorda, poeta oralny postugiwat si¢ technikg
formularng jako narzedziem tworczym. Nie powtarzal wiernie zapamietanych
utworéw, tylko tworzyl nowe, korzystajac z zasobow tradycji. Tworczoé¢ oralna
aczyla wiec tradycje z kreatywnoécig pieéniarzy, a co za tym idzie, ze zmiennoscia
i wielowariantowoécig utworéw (wykonan). Méwigc inaczej, dopuszczata kreatyw-
noé¢, o ile mieécila si¢ ona w ramach okreslonych przez tradycje. Wykonawcy
utwordéw oralnych, bedac w istocie ich twércami, funkcjonowali w okreslonych
ramach kulturowych. Nie majac catkowitej swobody, musieli si¢ dostosowywac
do norm, schematéw, motywéw (poza tym ich wyobraznia byta uksztaltowana przez
uczestnictwo w okreélonej kulturze). Stanowity one jednak tylko ogélne punkty
odniesienia - istniejace juz ujecia jedynie cze$ciowo ograniczaly swobode twérczg.
Na pewno nie dominowalo w poezji oralnej powielanie niezmiennych schematéw.
W kulturach oralnych istnial margines swobody twoérczej, intelektualnych poszuki-
wan. Nie byly one tak statyczne i niezmienne, jak niekiedy zakladano. Tradycja byla
dynamiczna, ulegata zmianom, reinterpretacjom, uzupetnieniom - pisze si¢ w tym
kontekscie o jej otwartoéci. Nowe piesni musialy si¢ wpisywaé w tradycje, zarazem
jednak modyfikowaly ja. Funkcjonujace w niej motywy byly przerabiane - inwencja
tworcza polegata na ich nowatorskim wykorzystaniu. Poeci mogli nie tylko tworzy¢
nowe wersje znanych opowiesci, ale tez wymysla¢ calkiem nowe historie. Musieli
jednak stosowa¢ tradycyjne formutly, sceny typowe i schematy fabuty. Efektem
byta wielowariantowos¢ utwordw i ich zrdznicowanie typologicznie: istnialo wiele
réznych gatunkéw oralnych, kazdy z wlasnymi konwencjami dotyczgcymi tresci,
stylu, celu oraz postulowanych sposobdéw komponowania i wykonania. Wspdlng
cechg bylo tworcze wykorzystywanie tradycji, gra z publicznoscia, zaskakujace
wykorzystanie schematdw, innowacyjno$¢ oparta na typowosci i powtarzalnosci
(Finnegan 1990, s. 172-173; Goody 2012, s. 159-162; Zielinski 2014, s. 348, 428-429).

O ksztalcie piesni decydowalo dgzenie wykonawcy do pobudzenia i przykucia
uwagi stuchaczy. Poeta musial ich utrzymywac¢ w niepewnoéci co do dalszego prze-
biegu akgji. Snujac swa opowieéé, musiat wiec w jakims$ stopniu by¢ nowatorem,
cho¢ zarazem pozostawal w obrebie tradycji. Szczegdlnie istotne bylo to w tradycji
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greckiej, w ktdrej istnialy cykle epickie. Nie byl to specyficznie grecki fenomen,
o czym $wiadczy chocby ,Mahabharata”, tam jednak wystepowal najwyrazniej. Byty
to zestawy opowiesci przedstawiajace pewien zasadniczy cigg wydarzen, np. zdoby-
cie Troi, tworzace rame fabularng, w ktérg wpisywaly sie kolejne piesni, poswiecone
poszczegoélnym epizodom, ale odwotujace sie, przez system aluzji, do motywéw
i wydarzen znanych z wczeséniejszych utwordéw. Istnienie fabuly cyklu epickiego byto
czynnikiem ograniczajacym zakres swobody tworczej. Poeta mogt rozwijaé jeden
z watkow, musial jednak uwzglednia¢ pewne stale elementy fabuly, ewentualnie
poddajac je modyfikacjom. Takimi stalymi punktami mogty by¢ epizody z naszego
punktu widzenia drugorzedne. Tak na przyktad w tradycji batkanskiej w scenie
rozpoznania bohatera wazne bylo rozpoznanie przez konia (w ,,Odysei” zamiast konia
rozpoznal Odyseusza pies) (Zielinski 2014, s. 50-56, 86-87). W efekcie powstawaly
pieéni po$wiecone réznym bohaterom czy wydarzeniom z zakresu fabuly cyklu, ale
tez odmienne wersje tych samych historii, opiewajace np. gniew Achillesa czy powr6t
Odyseusza. Byly one przez pie$niarzy i stuchaczy wiaczane w obreb cyklu i w tym
kontekécie interpretowane. Musialy by¢ przy tym zgodne ze specyfikg cyklu. Piesniarz
mogt uwypuklaé pewne kwestie, nawet zmienia¢ treé¢ i znaczenie scen, by ukaza¢
nowe aspekty zdarzen. Nie mégt jednak zmieniaé zasadniczych zdarzen i znaczen.
Musial §piewa’ ,,po porzadku”, a wiec wedlug tradycyjnej sekwencji scen, podpo-
rzadkowanej rygorowi oddania czci bohaterom cyklu (Zielinski 2014, s. 120-121).

Eposy, takie jak ,,Iliada”, byty odtworzeniem ciggu zdarzen na tyle istotnych,
by by¢ podstawg zbiorowego do$wiadczenia spotecznosci. Wystep poety oralnego
byt rekonstrukcjg epickiej przesztosci. Silnie angazowat publicznosé¢, odwotujac sie
do zbiorowego doswiadczenia wspdlnoty. W tym sensie spektakl epicki nigdy nie byt
calkowicie oryginalny, gdyz nawigzywal do tradycji. Nie byt tez jednak wtorny: byt
rekonstrukejg, a nie repetycjg. Stanowit kolejne odtworzenie eposu, wiec publicz-
no$é¢ wiedziata z wyprzedzeniem, jaki bedzie przebieg opisywanych wydarzen. Nie
znaczy to, Ze poeta nie osiggal efektu dramatycznego. Wedltug niektérych badaczy
polegat on jednak nie na zaskoczeniu odbiorcéw (jak w nowoczesnych powieéciach),
ale na ponowieniu do$wiadczenia - przywotuje si¢ w tym kontekécie okre$lenie
experience experienced again (Bakker 1993, s. 10-14; Foley 1987, s. 101). Inni badacze
wskazujg jednak na mozliwo$¢ prowadzenia przez wykonawce gry z publiczno$cia
- odwotujac si¢ do jej znajomosci tradycji epickiej, moégl on zaskakiwaé, zwodzié
stuchaczy, utrzymujac ich w niepewnoéci co do dalszego przebiegu akcji. Jego opowies¢
nawigzywala, przez system aluzji, do innych narracji, wigc stuchacze nie mogli mie¢
pewnosci, ktéry ze znanych wariantéw wybierze (Zielinski 2014, s. 322-323, 380-381).

Pie$niarz musiat dostosowywacd sie do oczekiwan publiczno$ci, ktore bywaly
rozbiezne. W pewnych sytuacjach stuchacze domagali sie uwzgledniania w utworach
biezacych wydarzen, a poza tym lubili innowacje. Bardzo cz¢sto jednak oczekiwali
wykonywania tradycyjnych pieéni. Problem w tym, ze nie znali w pelni tradycji
epickiej, a poza tym, nie dysponujac tekstem, czesto nie byli w stanie stwierdzi¢,
czy slyszg te sama opowies¢. Poeta mdgt wiec prezentowa¢ oryginalng pieén, o ile
sprawiala wrazenie tradycyjnej, a wiec tworzona byla zgodnie z obowigzujgcymi
konwencjami. Niekiedy, pod presja publicznosci proszacej o opowiedzenie historii,
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ktorej nie znal, musial improwizowaé nows pieén, odwolujac si¢ do znanych sobie
zasobow tradycji. Czerpiac z nich, przeksztalcat tradycyjny materiat w stopniu
pozwalajacym stwierdzi¢, ze wymyslal postaci czy zdarzenia, a w kazdym razie
przedstawial nowe ujecia tradycyjnych tematéw. Stosownie do sytuacji (kontekstu,
reakcji publiczno$ci) balansowal miedzy tradycja a innowacja® (Goody 2011,
s. 141-144; Zielinski 2014, s. 318-321).

Poszczegdlne wykonania byly przy tym zaledwie epizodami. O tym, czy zostang
zapamietane, czy wejda w sklad tradycji decydowala reakcja stuchaczy. Indywidualne
osoby mogly kreowa¢ nowe dzieta, prezentowa¢ warianty znanych narracji, ale
podlegaty one pézniej ocenie spotecznoéci i byly dostosowywane do kanonu. Goody
pisat w tym kontekscie o dialektycznym zwigzku twércy i kultury. Uznajac kreatyw-
no$¢ tworcéw/wykonawcdw dowodzil, ze indywidualny charakter ich dziet, o ile
stang sie cze$cia tradycji, ,,ulega zatarciu w procesie tworczego przekazu” (Goody
1987, s. 87-88; 2011, s. 48—49).

Zakoticzenie

W odréznieniu od uje¢ ktadgcych nacisk na niezmiennos¢ kultur oralnych, majacg
wynika¢ z wiernej repetycji, a wiec wtdrnosci kolejnych wykonan, omawiane wyzej

ujecie kladzie nacisk nie tyle na memoryzacjg, ile na kreatywnos$¢ wykonawcédw
oralnych. Wskazuje sie na performatywny charakter wystepow, w ramach ktorych

kazde wykonanie bylo nowa wersja utworu - nie miat on utrwalonej formy, ta poja-
wila sie bowiem dopiero wraz z pismem. W rezultacie w kulturze oralnej funkcjo-
nowalo wiele wariantéw przekazow (co wykluczalo uniformizacje pogladéw, w tym

postulowane przez strukturalistow istnienie w spotecznoéciach pierwotnych jedno-
litego $wiatopogladu, ktéry mozna pozna¢ dzigki analizie spisanych przez badaczy
mitologii). Mialy one przy tym w wielu wypadkach znanych z imienia autordéw,
ktérym przystugiwaly okreslone prawa do utworéw (np. wylaczne prawo ich recy-
towania). Autorzy ci, na przyklad skandynawscy skaldowie, dazyli do wykazania

sie kunsztem, stworzenia oryginalnych dziet, przewyzszajacych inne poziomem

artystycznym. Postugiwali si¢ przy tym technikg formularng i czerpali z zasobu

tradycyjnych formut, scen typowych i schematéw fabuly. Ich twércza kreacja nie

przekraczala ram okreélonych przez tradycje. Tylko pod tym warunkiem mogta

stac sie jej czescia.

8 Stopien, w jakim poeta oralny przeksztalcal tradycje, bywa rozbieznie okre$lany. W bardziej
sceptycznym co do roli kreatywnoéci ujeciu uznaje sie, ze mialt on swobode cigglego przerabiania
swej opowiesci, wiec w tym sensie kulturom oralnym, przy calym ich tradycjonalizmie, nie
brakowalo pewnej oryginalnosci. Nie polegala ona jednak na wymyslaniu nowych fabul, ale
na interakcji z konkretnym audytorium. Istnialo wiec tyle wersji opowiesci, ile jej oralnych
realizacji. Chodzito tu jednak raczej o ,miksowanie” formut i tematéw niz zastepowanie
starych nowymi (Ong, 2011, s. 82-83).
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STRESZCZENIE

Piszac o kulturach pierwotnie oralnych, podkresla si¢ zwykle wierno$¢ miedzypokolenio-
wego przekazu tradycji. Za podstawowe jej medium uznaje sie przy tym, oprécz formut

rytualnych, dtugie utwory narracyjne majace forme poetycka, realizowane oralnie w postaci

pieéni. Opozycyjne stanowisko, omawiane w niniejszym artykule, eksponuje role kreatyw-
noéci poetéw, a takze ograniczen pamieci, a w konsekwencji wielowariantowoéci i zmiennosci

przekazéw. Neguje poglad o zbiorowym autorstwie utwordw oralnych, wskazujac na przyklady
uznawania w poszczegdlnych spotecznosciach indywidualnego autorstwa utwordw. Uznajac,
ze byly one komponowane w trakcie wykonania (compose in performance), wskazuje, ze nie

istnialy ich kanoniczne wersje. Mocna wersja tej tezy glosi, ze kazde wykonanie bylo odreb-
nym utworem, dzielem wykonawcy, tworzonym w interakcji z publicznoécig. Ograniczenia

pamieci z jednej strony, a usankcjonowane przez spoteczno$¢ dazenie poetéw do innowacji

z drugiej strony, powodowaly, Ze wykonawca nie powtarzal wiernie tradycyjnych przekladow.
Korzystajac z funkcjonujacych w danej kulturze formul, motywéw i schematéw narracyjnych,
improwizowal wlasne wersje znanych opowieéci, niekiedy za$ tworzyl zupelnie nowe historie.
Staba wersja tezy zaklada, ze relacja mi¢dzy kreacja a memoryzacjg byla zmienna, zaleznie

od gatunku i wykonawcy; w praktyce wystepowata cala gama rozwigzan, od improwizacji

do wykonywania wcze$niej skomponowanych i zapamietanych utworéw. W obu przypad-
kach uznaje si¢, ze kreatywnos¢ poetéw oralnych pozostawata w dialektycznej relacji z trady-
cjonalizmem. Tworzac wlasne opowiesci, poeta musial przestrzega¢ tradycyjnych tematéw
i schematéw narracyjnych, tego oczekiwala bowiem publiczno$¢. Jego twdrcza wyobraznia

byta przy tym uksztaltowana przez wzorce rodzimej kultury, tradycja byta tez dlan podsta-
wowym czy wrecz jedynym zasobem temat6éw i rozwigzan formalnych.

Stowa kluczowe: teoria oralnosci, poezja oralna, tradycja, kreatywno$¢, tworzenie w trakcie
wykonywania



