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Retrospekcja we własnej sprawie

Historia litera tu ry , jak  zresztą cała historia sztuki, była nader długo 
historią autorów  i dzieł. D yskrym inow ała lub przem ilczała swój „trzeci 
s tan” — czytelnika, słuchacza, odbiorcę. Rzadko mówiono o jego histo
rycznej funkcji, choć zawsze przecież była nieodzowna. K onkretnym  bo
wiem procesem historycznym  sztuka i lite ra tu ra  sta je  się dopiero dzięki 
pośredniczącemu doświadczeniu tych, którzy zajm ują się i delektują ich 
dziełam i oraz je oceniają, a tym  sam ym  akceptują je lub odrzucają, w y
bierają i zapominają, tworząc w ten  sposób tradycje; którzy również 
mogą przecież przejąć ak tyw ną rolę i odpowiadać na tradycje, sami z ko
lei tworząc dzieła. Ta teza stanow iła „prow okację” w ykładu inauguracyj
nego, w  k tórym  13 kw ietnia 1967 w  nowo założonym uniwersytecie 
w K onstancji zająłem  stanow isko w  spraw ie kryzysu mojej specjalności. 
Prowokacyjność w ynikającej stąd teorii tkw iła nie ty le w  ataku  na czci
godne konwencje filologii, ile raczej w nieoczekiwanej formie apologii. 
W obliczu doniosłych sukcesów struk turalizm u i niedawnego trium fu 
struk tu ra lnej antropologii, kiedy to w dawnych naukach hum anistycz
nych wszędzie można było obserwować odwrót od paradygm atów  histo
rycznego rozum ienia, widziałem szansę nowej teorii lite ra tu ry  właśnie 
nie w przezwyciężeniu historii, ale w niekończącym się poznawaniu owej 
historyczności, k tó ra  sztuce przysługuje i k tó ra  cechuje jej rozumienie. 
Nie panaceum, doskonałych taksonomii, zamkniętych system ów znaków 
i sform alizow anych modeli opisu, ale historyka, k tó ra  posługując się her
m eneutyką pytań  i odpowiedzi, potrafiłaby sprostać dynamicznem u pro
cesowi obejm ującem u produkcję i recepcję, autora, dzieła i publiczność,

[Hans Robert J a u s s  — zob. notkę o nim w: „Pamiętnik Literacki” 1972, z. 4, 
s. 271, oraz publikację kolejnego przekładu w: jw., 1975, z. 4. Najważniejsza spośród
ostatnio wydanych prac tego autora: Ästhetische Erfahrung und Literarische Her
meneutik. T. 1: Versuche im Feld der ästhetischen Erfahrung (1977).

Przekład według: H. R. J a u s s ,  Der Leser als Instanz einer neuen Geschichte 
der Literatur. „Poetica” 1975, nr 3—4.]
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powinna wyprowadzić studia nad lite ra tu rą  ze ślepych uliczek historii 
literatury , k tóra u tknęła  w  m anowcach pozytywizmu, i wyjść poza in te r
pretację, k tó ra  służyła sobie ty lko  lub m etafizyce „écriture”, czy też kom - 
paratystykę, k tóra porów nanie uczyniła celem samym w sobie.

Między zamierzeniem  a  efektem  prowokacji, tak  w  życiu politycznym, 
jak i w historii nauki, leży nie dający się przewidzieć obszar jej recepcji. 
Tego, czy prow okacja w  ogóle daje pożądane skutki, czy stanow i impuls 
d la  nowego rozwoju lub zostaje wcielona w  inne tendencje, czy też  zu
żywa się coraz bardziej bądź natychm iast ulega zapomnieniu, n ie m ożna 
z pewnością przypisyw ać w yłącznie jej autorowi. Dotyczy to w szczegól
nej m ierze Historii literatury jako wyzwania rzuconego nauce o litera
turze. Wokół niew ielkiej rozpraw ki z 1967 r. oraz jej rozszerzonej w ersji 
z 1970 r. rozgorzała dyskusja, która nie została zamknięta po dzień dzi
siejszy. M usiała ona w yraźnie zderzyć się z utajonym  zainteresowaniem , 
jakiem u w NRF w latach sześćdziesiątych sprzyjała m. in. k ry tyka , 
której rew olucja studencka poddała ,,burżuazyjny ideał nauki” . Powszech
ne niezadowolenie z tradycyjnego kanonu kształcenia filologicznego z pew 
nością podsycało to zainteresow anie — również w  niekończącym się spo
rze, k tóry  w  tych  latach rozgorzał między uniw ersytetam i, władzam i 
oświatowym i i szkołą, nad nowym  tokiem  studiów językoznawczych i li
teraturoznaw czych. Moja propozycja estetyki recepcji, k tóra m iała na 
nowo uzasadnić zainteresowanie historią litera tu ry  i sztuki wobec obroń
ców technokratycznego ideału kształcenia, dostała się wkrótce w  k rzy 
żowy ogień debaty  pomiędzy k ry tyką  ideologii a herm eneutyką. Na polu 
estetyki i teorii sztuki prowadzono tę debatę pomiędzy dwoma obozami, 
które nawzajem  obdarzały się m ianem  „m aterialistyczny” lub „burżua- 
zyjny” i odrzucały teorię recepcji jako „liberalną”, zabiegając zarazem  
o to, aby włączenie czytelnika bądź konsum enta potraktować jako p ra 
starą  zasadę swego kierunku kształcenia. Czyżby poetyka klasyczna nie 
stosowała od początku Arystotelesowskiej estetyki oddziaływania, czyżby 
m arksistowska teoria  sztuki nie m iała zawsze opracowanego już przez 
młodego M arksa m odelu dialektyki produkcji i konsumpcji? 1 Obecnie 
istnieją już nie tylko liczne antologie, k tó re  z różnych perspektyw  doku
m entują antecedencje aktualnie powstałej teorii recepcji (jak wiadomo, 
antecedencje zwykło się zawsze odkrywać dopiero ex  eventu, jako „pre- 
-h istorię” do „post-historii”). Jej aktualność wyraża się już pokaźną licz
bą rozpraw i dysertacji, k tóre poświęcono historii recepcji dzieła (przy 
czym często niewiele różnią się one jeszcze od tradycyjnych „historii sła

1 W związku z tą debatą odsyłam do mojej wypowiedzi Die Partialität der  
rezeptionsästhetischen Methode (1973) oraz do mojej repliki skierowanej do Man
freda Naumanna, pt. Zur Fortsetzung des Dialogs zwischen  „bürgerlicher” und 
„materialistischer” Rezeptionsästhetik  (przedruk w zbiorze: Rezeptionsästhetik. 
Theorie und Praxis. Hrsg. R. W a r n i n g .  München 1975, s. 343—352 i 380—394. 
„UTB” 303).
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wy pośm iertnej”) lub k tóre em pirycznie protokołują proces recepcyjny 
czytelnika bądź różnych grup  czytelniczych (ten proceder ostatnio chętnie 
stroi się w  m odną term inologię teorii inform acji lub przybiera nazwę „se
m iotyki”). By sięgnąć po przypadek kuriozalny, wspom nijm y jeszcze, że 
cen tralne  pojęcie estetyki recepcji zdaje się swój zenit powodzenia osią
gać również w codziennym  języku — zostało ono p rzejęte przez reportaż 
z meczu piłki nożnej: inform ując niedaw no o zwolennikach renom ow a
nego klubu z M onachium stwierdzono', że „zainteresow anie kibiców bazuje 
na wysokim  horyzoncie oczekiwań”.

Nie można jeszcze stw ierdzić, czy w  zjawiskach szkicowanej sytuacji 
rozgryw a się coś, co m ożna by z historycznonaukowego stanow iska tra k 
tować jako „zmianę paradygm atów ”. Należałoby sprawdzić, czy interakcja 
produkcji i recepcji, autora, dzieła i publiczności, jako teoria  herm eneu- 
tyczna tudzież jako wzór i upraw om ocnienie zastosowania in te rp re ta 
cyjnego potrafi przez dłuższy czas utrzym ać ciężar reorientacji badań 
i nowego kanonu kształtow ania praktyki, jak  to wcześniej czyniły trzy 
wielkie paradygm aty wiedzy o literaturze: klasyczno-hum anistyczny, hi- 
storyczno-pozytyw istyczny i estetyczno-form alistyczny. Za początkiem 
m ożliwej zm iany paradygm atu zdawałoby się przem awiać to, że chodzi 
tu ta j n ie tylko o rozwój specyficzny d la  sytuacji wewnątrzniem ieckiej. 
Moje założenia, prowadzące do nowej historyki lite ra tu ry  i sztuki, a w y
chodzące od herm eneutycznego priory tetu  recepcji, poprzedzone były 
m. in. przez praski strukturalizm , co dopiero później zauważyłem. Se
m iotyka Mukarovskiego, a później teoria  konkretyzacji Vodićki przezwy
ciężyły już dogm at niemożliwości pogodzenia synchronii i diachronii, sy 
stem u i procesu, kiedy również na Zachodzie postawiono sobie zadanie 
pom yślenia s tru k tu ry  jako procesu i wprowadzenia podmiotu w  sam ow y
starczalne lingw istyczne uniwersum . We Francji Paul Ricoeur wskazał 
już na wspólne korzenie herm eneutyki dem istyfikacji i herm eneutyki 
ponownego odzyskania sensu, kiedy to w NRF debata H aberm as—Ga- 
dam er jeszcze rozgryw ała przeciw sobie k ry tykę  ideologii i herm eneutykę; 
a przecież ci wrodzy bracia wspólnie przyczynili się decydująco do tego, 
by w brew  obiektywizmowi i logicznemu em piryzm owi tzw. jednolitej nau
ki znów przyw rócić do znaczenia językowy charak te r ludzkiego doświad
czenia świata, tym  sam ym  zaś kom unikację jako w arunek rozum ienia 
sensu.

R ozpatryw ana w  tym  szerszym naukowym  kontekście m oja pierw otna 
propozycja estetyki recepcyjnej wym aga zarówno socjologicznego uzu
pełnienia, jak  też herm eneutycznego pogłębienia. M etodyczna odpowiedź 
na pytanie, na co odpowiada tekst literacki lub dzieło sztuki i dlaczego 
w  określonym  czasie jest ono rozum iane w łaśnie tak, a w  czasie później
szym znów inaczej, wymaga nie tylko rekonstrukcji wew nątrzliterackiego, 
im plikow anego przez dzieło horyzontu oczekiwania. W ymaga ona również 
analizy  pozaliterackich oczekiwań, norm  i ról, zapośredniczonych [ver-

21 — P a m ię tn ik  L ite r a ck i 1980, z. 1
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mittelten] przez św iat życia praktycznego, które uprzednio orien tu ją  este
tyczne zainteresow anie różnych w arstw  czytelniczych i przy idealnym  
układzie źródeł mogą być w prowadzane również z powrotem  do sytuacji 
historyczno-ekonom icznej. W tym  względzie, można po powiązaniu este
tyki recepcji z fenomenologią i socjologią nauki obiecywać sobie nowe 
rozeznania na tem at genezy, zapośredniczania [V erm ittlung ] i praw o
mocności norm  społecznych 2. Z drugiej strony  w mojej pierw otnej pro
pozycji brakowało jeszcze psychologicznego bądź też „głęboko-herm eneu- 
tycznego” w yjaśnienia procesu recepcji. Przyjm ow anie dzieł sztuki przez 
współczesną im  publiczność, jak  też ich dalsze życie w pisem nych prze
kazach lub zbiorowej pamięci późniejszych pokoleń rozgrywa się tylko 
po części na płaszczyźnie refleksji sądu estetycznego, po części zaś rów 
nież na przedrefleksyjnej płaszczyźnie doświadczenia estetycznego. Mam 
tu  na m yśli zachowanie odbiorcze, które wyzwala sztukę i umożliwia jej 
istnienie, a  które da je  o sobie znać w  pierw otnych identyfikacjach 
z przedm iotem  estetycznym , takich jak  podziw, wstrząs, wzruszenie, 
współczucie, w spólny płacz i wspólny śmiech, i k tóre uzasadnia n a tu 
ralne kom unikatyw ne dokonania p rak tyki estetycznej, czyniące sztukę 
zrozumiałą w  sposób oczywisty, aż po próg jej autonomii.

Dlatego następnym  moim krokiem  była próba ujęcia swoistości i w y
ników  doświadczenia estetycznego: ujęcia historycznego — jako procesu 
wyzwolenia od au tory tatyw nego dziedzictwa platonizm u, i system atycz
nego w trzech podstawowych rodzajach doświadczenia: produktyw nej 
(pożesżs), receptyw nej (aisthesis) i kom unikatyw nej (katharsis) p rak tyk i 
estetycznej 3. Po teorii i historii doświadczenia estetycznego, jaką jeszcze 
należy zbudować, wolno spodziewać się rozw iązania niektórych trudności 
współczesnej estetyki. M ogłaby ona ująć zachowanie estetyczne zarówno 
w funkcjach praktycznych, tzn. religijnych i społecznych, sztuki daw
niejszej. jak  i w  m anifestacjach sztuki nowoczesnej sprzeciw iającej się 
wszelkiej służebności i w  ten  sposób przerzucić most nad przepaścią, 
k tó rą  aw angardow a estetyka negatywności (na terenie NRF głównie 
Th. W. Adorno) stw orzyła m iędzy sztuką przedautonom iczną a autono
miczną, „afirm ującą” a „em ancypatorską”. Mogłaby też znaleźć powią
zanie pomiędzy przeciw staw nym i sobie kategoriam i em ancypacji i afir- 
macji, innow acji i reprodukcji posługując się kategoriam i identyfikacji, 
k tóre leżą u podstaw  przyjm ow ania istnienia „wyższej” oraz „niższej”

2 Odsyłam do mojej rozprawy „La Douceur du foyer” — Lyrik des Jahres 1857 
als Muster der Vermittlung sozialer Normen  (1974; przedruk w zbiorze: jw., s. 401— 
434).

8 H. R. J a u s s ,  Kleine Apologie der ästhetischen Erfahrung. Konstanz 1972. 
„Konstanzer Universitätsreden” 59; wersja rozszerzona: Negativität und Identifi
kation. Versuch zur Theorie der ästhetischen Erfahrung. W zbiorze: Positionen der 
Negativität. Hrsg. H. W e i n r i c h .  München 1975, s. 263—339. „Poetik und Her
meneutik” 6.
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sztuki. K ategorie te  byłyby bardziej sposobne do tego, by sprostać kon
sum pcji sztuki w  epoce środków masowego przekazu, niż estetyka arcy
dzieł. A ponieważ p rak tyka estetyczna jako zachowanie reprodukcyjne, 
receptyw ne i kom unikacyjne przebiega po przekątnej m iędzy szczytami 
a codziennością sztuki, teoria i h istoria doświadczenia estetycznego mo
głaby wreszcie służyć również przezwyciężaniu jednostronności wyłącz
nie estetycznego i wyłącznie socjologicznego traktow ania sztuki oraz stwo
rzyć podstaw y nowej historii lite ra tu ry  i sztuki, której studiow anie po
now nie zyskałoby zainteresow anie publiczne.

Recepcja — empirycznie?

W analizie, k tó ra  tymczasem  stała się już paradygm atem  empirycz
nych badań rec e p c ji4, Heinz H illm ann przedłożył około 300 testow anym  
osobom (przede wszystkim  uczniom zawodu i gimnazjalistom) jeden z la
konicznych tekstów  z B rechta Geschichten von Herrn K enner  z nie mniej 
lakoniczną prośbą: „Proszę wypowiedzieć się na tem at tego tekstu” . Od
powiedzi były pisemne. Chodziło o

PO N O W N E  SP O T K A N IE

Człowiek, który długo nie widział pana Κ., przywitał go słowami: „Pan się
wcale nie zm ienił”. „Oh!” — powiedział pan K. i zbladł.

W ybraną m etodę postępow ania uważam za nieprzydatną do tego, by 
w yprowadzić form ułę o podstaw owych m echanizm ach recepcji, nie mó
wiąc już o czymś takim  jak  uzasadnienie „pedagogiki lite ra tu ry  [Litera
turpädagogik]” . Moje zarzuty  dotyczą trzech punktów :

1) sy tuacja recepcyjna jest sztuczna, tzn. nie dość em piryczna: zu
boża ona zaw arte w  tekście doświadczenie estetyczne właśnie o współ
czynnik estetyczny;

2) ponieważ w form ule recepcyjnej H illm anna b raku je  z góry orientu
jącego działania współczynnika recepcji, form uła ta ujm uje przede 
wszystkim  n ie  zachowanie wobec tekstu  jako tekstu, a le  nie w arunko
w aną przez tekst s tru k tu rę  poprzedzającą rozum ienie (ideologię) u od
biorców;

3) ponieważ tekst bez uwzględnienia jego form y literackiej mógł być 
użyty  tylko w  roli wyzwalacza tego rodzaju projekcji kw antyfikow ane 
form y reakcji nie mówią niczego ani o kodzie estetycznych grup bada
jących, ani o zależności im właściwych in te rp re tac ji od obiektywnych 
czynników społecznych.

Sytuacja recepcyjna jest sztuczna, ponieważ tekst został w  niedopusz-

4 H. H i l l m a n n ,  Rezeption — empirisch. W zbiorze: Historizität in Sprach- 
und Literaturwissenschaft.  Hrsg. W. M ü l l e r - S e i d e l .  München 1975, s. 433— 
449.
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czalny sposób w yrw any z kontekstu. Czytelnikowi „pan K .” znany jest 
na ogół jako postać Brechtow ska, o ty le przynajm niej, że rozpoznaje on 
go jako ,,m yślącego”, naw et jeśli nie ma przed oczami wszystkich historii 
z Keunerem . Chodzi tu  o znany od daw na gatunek narracy jny  „historii
0 jednym  człow ieku”, gatunek, którego s tru k tu ra  i sposób recepcji, po
cząwszy od ew angelij Nowego Testam entu  aż po Przygody dzielnego w o
jaka Szw ejka, bliskie są każdemu, z w yjątkiem  może ścisłych em piry
ków. Pytanie, k tóre czytelnik norm alnie k ieru je wobec takiej h istorii
1 k tó re  też zgodnie z in tencją B rechta kierować powinien, może brzmieć 
wyłącznie tak: Dlaczego pan  K. reagu je  tak  niezw yczajnie na  zwykłą 
form ułkę pozdrowienia? Dlaczego właśnie „m yślący” poczuł się do tknięty  
supozycją, że w  ogóle się nie zmienił, tak  bardzo, że aż zbladł? A ponie
waż czytelnikowi przy Hillm annowskim  postępowaniu z tekstem  nie mówi 
się, kim  jest pan Κ., nad  którego zachowaniem m a się zastanawiać, nie 
pozostaje mu nic innego, jak  ty lko postaw ić się na m iejscu nieznajo
mego i wymyślić sobie m otyw acje, które mogłyby wyjaśnić zblednięcie 
w om awianej sytuacji. To oczywiście nie musi być bezpożyteczne, może 
sprzyjać rozwojowi twórczego m yślenia klasy szkolnej i mogłoby zado
walać nie ty lko  nauczyciela religii, k tó ry  mógłby nawiązać do tego róż
nego rodzaju budującym i rozważaniam i, a le  również „pedagoga lite ra 
tu ry ” [Literaturpädagog] będącego pod wpływem kry tyk i ideologii i uspo
sobionego psychoterapeutycznie, k tó ry  w ten  sposób dostałby do ręki 
w spaniały m ateria ł dem askujących projekcji. Tylko: w sztucznie skon
struow anej, w najw yższym  stopniu nieokreślonej sytuacji recepcyjnej 
również „ in te rp re tac je” uczniów muszą być niespecyficzne, tzn. nie 
zhierarchizowane, nie mówiąc już o tym, że nie mogą być podawane za 
k o n i e c z n e  odbicie uprzednich sądów. O in terp retacji zaś w sensie 
rozum iejącej recepcji tekstu  w ogóle nie można przy tej okazji mówić.

Tam gdzie b raku je  koniecznego wcześniejszego rozeznania, że zając 
zam iast w  zaroślach u k ry ty  jest w  em pirycznym  lesie, można z rów nym  
praw em  strzelać w  dowolnym kierunku, ale też n ie należy brać strzel
cowi za złe, iż sądził, że tra fi zająca mierząc właśnie w  danym  kierunku. 
Jeśli asystentka lekarza przypuszcza, że pan K. poddał się kuracji upięk
szającej; uczeń technikum  — że pan K. w  przeszłości popełnił jakieś prze
stępstwo; uczennica szkoły gospodarczej — że pan K. tymczasem został 
dyrektorem ; gim nazjalistka — że pan K. był w  czasie w ojny naród owym 
socjalistą; historyk starożytności — że pan K. zbladł, ponieważ nieulega- 
nie zmianom trak tu je  jako oznakę starzenia się; w ykształcony germ ani
sta  — że pan K. przestraszył się, bo pozbawioną znaczenia grzecznościo
wą form ułkę potraktow ał poważnie, a  naw et uznał ją może za oskarże
nie anonimowej instancji — to te  „ in terp re tac je” z pewnością więcej 
mówią o m glistych nadziejach asystentki lekarza itp. niż o specyficznych 
w stępnych założeniach rozum ienia tego tekstu. A przecież ta  diagnoza 
nie jest na  ty le  empiryczna, by z aktualizacji osób testowanych można
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było wyciągnąć ścisłe wnioski o ich zależności od grupy społecznej lub 
o ich „socjalizacji” w szkole, nawet jeżeli suponuje się z Hillm annem , że 
to, co testow anem u w  nie orientow anej sy tuacji recepcyjnej tego dnia 
n a j p i e r w  w padło do głowy, zdradza n i e c h y b n i e  jego specyficz
ny pod względem w arstw y horyzont oczekiwań. A bstrahując od tego, że 
tekst recepcyjny H illm anna przypuszczalnie nie spełnia wymogów psy
chologicznych, k tó re  należałoby postawić w  związku z tym  celem, ta  
w  gruncie rzeczy niehum anistyczna supozycja odsłania przede wszystkim  
ideologię empirycznego „pedagoga lite ra tu ry ”. Porównajm y, w  jaki spo
sób sam  H illm ann kom entuje następujący przypadek:

Asocjacja przejawia się w  toku interpretacji jako bezpośrednia projekcja, 
przy czym uczennica wypełnia puste miejsca w tekście (niektóre z nich naj
pierw wynajduje):

„Niewątpliwie panu K. byłoby miło usłyszeć, że zmienił się na korzyść. 
Bardzo możliwe, że pan K. przygotował się do tego spotkania (wypełnienie pu
stego miejsca). Mogło być tak, że pan K. nie był poprzednio osobą szczupłą 
(wypełnienie pustego miejsca), a teraz właśnie odbył kurację odchudzającą 
(wypełnienie pustego miejsca) i jest bardzo rozczarowany, że niektórzy ludzie 
tego nie zauważają”.

Uczennica może dojść do rozumienia tekstu, jak właśnie wskazują wypeł
nienia miejsc pustych, w ogóle tylko na podstawie swojego horyzontu rozu
mienia wstępnego (projekcja jest konieczna) i na gruncie tej struktury po
przedzającego zrozumienia nie mogłaby w  ogóle inaczej reagować na tekst 
(projekcja jest nieunikniona). <s. 442)

Wobec nieuchronnie niewesołej przyszłości, k tórej m a oczekiwać ta  
godna współczucia czytelniczka, tak  d la  niej, jak  i dla nas niew ielką tylko 
pociechą jest to, że na koniec przedsięwzięcia „pedagog lite ra tu ry ” okaże 
gotowość, by nieuniknione projekcje ofiar swego postępow ania skonfron
tować, zwyczajem psychoterapeuty, z zamierzonym znaczeniem tekstu, 
aby uczniowi „umożliwić wgląd w  stru k tu rę  jego wyobrażeń i ich przy
czyny oraz sym ulowanie przedtem  różnorodnej p rak tyki życiowej” 
(s. 446). W jaki sposób tę różnorodną praktykę życiową miałoby się nagle 
w yczarow ać z „pustego cylindra” tekstu  i „sym ulować” ją (symulowane 
zblednięcie?), tego nie dowiedzieliśmy się, podobnie zresztą jak nie w ie
m y też, skąd się bierze owo stale tylko przyw oływ ane ,,,zamierzone zna
czenie tek s tu ”, na k tóre czekamy darem nie do samego końca analizy. 
Czyżby nie można go było „em pirycznie” zbudować? Skąd następnie brał 
H illm ann podstawę tw ierdzenia, „że tekst Brechtow ski poddaje krytyce 
przew ażną część tych s tru k tu r  wstępnego rozum ienia, na k tórych zasa
dzie był aktualizow any” (s. 447), lub też na jakiej zasadzie, niby zakam u
flow any russoista, chwali uczniów zawodu, że „z całą oczywistością — 
co je s t pocieszające — odnoszą tekst do swoich problem ów życiowych”, 
podczas gdy przeuczeni gimnazjaliści lub wyalienow ani studenci germ a- 
n istyk i reprodukują  tylko „wszelkie możliwe przesądy na tem aty  społe
czeństw a lub lite ra tu ry ” (s. 445)? W w arunkach takich przesądów peda
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gogiki litera tu ry , k tó ra  w yw ołane ostatecznie przez nią samą błędne ro
zum ienia tekstu  urzeczowia w  ideologemy i klasyfikuje jako projekcje, 
jednym  tchem  mówi o tym , że są one konieczne i że m ożna przyjąć je 
za punkt w yjścia „stra teg ii zm ieniania czytelników” — w takich w arun
kach posiekana w  tabelę „ in terp re tac ja  in te rp re tac ji” również nie może 
przynieść efektów większych niż tw ierdzenia następującego rodzaju: 
w  grupie uczniów szkół zawodowych bardzo wysoką liczbę in terpretacji 
stanow i przypuszczenie, że pan K. żywi tajem ne życzenie zmiany w y
glądu lub sta tusu  społecznego, gdy tymczasem  w  grupie uczniów gim na
zjalnych relatyw nie wysokie liczby przem aw iają za rozwojem osobowo
ści lub procesem kształcenia się. Takie całkowicie z góry przew idyw alne 
w yniki mogą wywołać bladość ty lko u ,,pedagoga lite ra tu ry ”, k tó ry  do
praw dy powinien by zrewidować swe z góry powzięte m niem anie, że 
dystans uczniów szkół zawodowych wobec kształcenia się pozwala im na 
(optymistycznie usposabiające) praktyczne dostosowanie percepcji litera 
tu ry  do ich problem ów życiowych.

Analiza recepcji tekstów  literackich zasługuje na zaszczytny ty tu ł 
„em pirycznej” dopiero w tedy, kiedy potrafi sprostać charakterow i este
tycznie zapośredniczanego [vermittelte] doświadczenia. Tego Hillm ann 
n ie  czyni ani w  referow anej praktyce, ani w  teorii, czego dowodzi jego 
form uła recepcji:

Recepcja dokonuje się jako przyjęcie uwarunkowań, które w tekście nie 
istnieją (substytucja); jako wybór, opuszczenie innej części uwarunkowań, 
które w  tekście istnieją (selekcja); jako powiązanie substytuowanych i w yse
lekcjonowanych założeń w inny niż dany w  tekście związek znaczeniowy (de
formacja). W tych momentach — występujących oczywiście zawsze w stosunku 
wzajemnego oddziaływania — ujawnia się subiektywność recypienta. <s. 441)

Po tym  w zajem nym  oddziaływaniu sam  H illm ann nie w ydaje się wiele 
oczekiwać, bo jego funkcjonow ania właściwie n ie opisuje. Później zaś 
w yraźnie trak tu je  projekcję jako  pierwszą fazę swego „procesu w  mo
delu” (s. 446). Ale jeśli naw et przystaniem y na to wzajem ne oddziały
wanie, to i tak  substy tuującą i przy tym  selekcjonującą czynność świa
domości w  procesie recepcji tekstu  w  sposób konieczny poprzedzałby 
przedrefleksyw ny ak t ujm ow ania [Aufnehm en], k tó ry  dopiero konsty
tuu je  wszelkie dalsze refleksyw ne czynności. Ten wszakże akt, który m u
siałby zająć pierwsze m iejsce w  ustopniowanej form ule recepcji i którego 
u Hillm anna brakuje, nie jest jeszcze rozpoznaniem  „zamierzonego zna
czenia tekstu”, co do którego Hillm ann niesłusznie stw arza pozory, ja 
koby było ono em pirycznie stw ierdzalną, raz n a  zawsze obiektyw nie 
z góry daną wielkością. K onstytutyw nym  aktem  dla całego procesu re- 
cepcji jest ujm ow anie preorientujących s truk tu r, schem atów czy „sygna
łów ”, w  ram ach k tórych postrzega się treść tekstu  (proces, opis bądź in 
form acja) i oczekuje się spełnienia jego znaczenia. W tym  akcie czytelnik, 
k tó ry  k ieru je  się tym i wskazówkami, zarysow uje im plikow any przez tekst
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horyzont oczekiwań. Nie mam nic przeciwko temu, że wprowadzone 
przeze m nie pojęcie „horyzont oczekiwań” zastępuje się tu ta j przez 
,,z góry dany  współczynnik recepcji [Rezeptionsvorgabe]”, pod w arun
kiem jednak, że w  przypadku tekstów  o form ie literackiej z góry dany 
współczynnik może mleć ty lko preorientujący charakter, ale nie może 
normować sensu samego tekstu. Tam gdzie „właściwe znaczenie” jest 
z góry określone, gdzie więc sy tuacja n ie  jest taka, że m ożliwych znaczeń 
wolno tylko oczekiwać i muszą być one dopiero wyłonione, zostaje za
wieszona recepcja zapośredniczona estetycznie, co może znaczyć, że apel 
do wolności czytelnika zostaje podporządkow any pierw iastkow i dydak
tycznemu, uzależniony od interesów  politycznych lub też że używ a się 
go dla zaspokojenia nie nazwanych potrzeb.

Form uła recepcji, k tó ra  m a sprostać estetycznem u podchodzeniu do 
tekstu  i od strony  tekstu, nie może wobec tego spajać ze sobą obydwu 
stron  relacji tekst— czytelnik, tzn. d z i a ł a n i a  jako uwarunkowanego 
przez tekst i r e c e p c j i  jako uw arunkow anego przez adresata elem en
tu  konkretyzacji, w m echanistyczny obraz „wzajemnego oddziaływania”, 
ale powinna pojmować zapośredniczenie jako proces stapiania horyzontu 
(zob. o tym  na s. 373— 375). Tym sam ym  na nowo pow staje pytanie, 
w  jaki sposób można ustalać w ew nątrzliteracki i praktyczno-życiowy ho
ryzon t oczekiwań w  procesie recepcji tekstu. Oczywiście n ie  czysto em 
pirycznie, jeśli przez to rozum ie się przyrodoznawczy m odel obserwacji, 
tw orzenia hipotez i w eryfikacji czy falsyfikacji. Ale również z tego 
względu nie w sposób czysto intuicyjny, jeżeli przez to ma się na myśli 
rzekomo herm eneutyczny model subiektywnego stanowiska, wczuwającej 
się w ykładni i określonego tradycją  rozum ienia sensu. Ale dzięki postę
powaniu, k tóre porzuca fałszywe przeciw ieństwo em piryzm u i herm e
neutyki, bada natom iast proces estetycznego doświadczenia w  świetle 
refleksji na tem at herm eneutycznych w arunków  tych doświadczeń. U sta
lenie horyzontów i s tru k tu r poprzedzających rozum ienie w  toku recepcji 
tekstu  wym aga następnie n ie  tego, by po prostu rejestrow ać „obserwacje 
tekstu” lub zachęcać testow aną osobę do dowolnych wypowiedzi, ale tego, 
aby proces recepcji ukazywać za pomocą instrum entarium , k tóre w za
kresie rozum ienia sensu zastępuje em piryczny model obserw acji zwany 
„trial and error” przez grę pytań  i odpowiedzi m iędzy czytelnikiem 
a  tekstem. Rozum ienie tekstu  staje  się dostępne kontroli w  tym  stopniu, 
w  jakim  ta  gra może być uśw iadam iana przy tekście współczesnym lub 
rekonstruow ana w  odniesieniu do tekstu  dawnego. S taje  się dostępne 
kontroli — em pirycznie i herm eneutycznie — zarówno na podstawie 
przedm iotu estetycznego, do którego kierow ane m oje pytan ia  o sens 
i form ę znajdują odpowiedź bądź też się n ie spraw dzają, jak  i na  podsta
wie odpowiedzi innych czytelników, k tórzy mój sąd estetyczny potw ier
dzają bądź też kw estionują jako uprzedzenie.

W om awianym  przypadku historii o panu K. Ponowne spotkanie u s ta 
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lenie w ew nątrzliterackiego horyzontu nastąpi przy pytaniach o czynniki 
recepcji uw arunkow ane gatunkow o: Czy należy czytać jakąś krótką h i
storię  jako anegdotę, czy jako dowcip? Jak  wobec tego pojmować jej 
lakoniczność, z całą powagą czy bardziej na wesoło? Czy to  coś znaczy, 
że jedna figura pozostaje bezim ienna, podczas gdy drugą w yróżnia imię 
i działanie? Dlaczego pan K. reaguje w tej sy tuacji tak  nieoczekiwanie? 
Czy pozostaje to w związku z tym , że w historiach o panu K eunerze ma 
on grać rolę osoby m yślącej? Z tym i pytaniam i łączą się następne, które 
zakładają drugi horyzont oczekiwań, horyzont praktyczno-życiowego do
świadczenia, a zatem  prowadzą do postaw ienia kwestii: Co dzieje się tu 
taj z powszednią, znaną form ułą powitania? Dlaczego nasuwa ona w tej 
sy tuacji jakiś problem ? Czy ta  zastanaw iająca sytuacja w inna mi powie
dzieć coś o nadużyw aniu języka czy też o człowieku myślącym, k tóry  
przeraża się tą  grzecznościową form ułką pozdrowienia? Kiedy gra pytań 
czytelnika i odpowiedzi tekstu  osiąga ten  punkt zetknięcia, w  którym  
czytelnik pyta, czy reakcja pana K. jest tylko jego osobistą przypadłością 
czy też typow ym  przejaw em  losu osoby myślącej, dzięki czemu m iałaby 
znaczyć coś również d la mnie, odpowiedź wym aga rozstrzygnięcia, wraz 
z k tórym  następuje połączenie się horyzontów.

Jednakże tego ostatniego kroku nie trak tu ję  jako jedynie słusznej 
odpowiedzi, k tórą każdy m iałby tylko przejąć. Tekst Brechta bowiem ze 
względu na swą literacką formę, jak  również na poprzednie i następne 
historie pana K. dopuszcza więcej in terpretacji. Właśnie ta  wielość moż
liw ych in terp re tac ji decyduje o estetyczności tekstu  i stw arza szczególne 
szanse d la analizy recepcji, k tó ra  chce uchwycić czy też zmienić prak- 
tyczno-życiowe rozum ienie w stępne różnym  warstw om  czytelników (ideo
logię, jak powiedzieliby m aterialiści). Ponieważ niespójny praktyczno-ży- 
ciowy horyzont daje  się lepiej sprecyzować, kiedy przestrzeń testow ania 
jest estetycznie z góry ukierunkowana przez czynniki recepcji, kiedy 
uwzględnia nie tylko ideologię, ale także kod estetyczny grup badanych. 
Również ideologicznie utrw alone rozum ienie w stępne u czytelnika da się 
lepiej rozszerzyć, jeżeli nie zawierzym y Hillm annowskiej form ule re 
cepcji, a zwłaszcza — w istocie au torytatyw nem u — postulatow i „peda
gogów lite ra tu ry ” , kierow anem u do pisarzy, by pisali „biorąc pod uwagę 
specyfikę w arstw ” (historie d la pielęgniarek, uczniów szkół zawodowych, 
itd.?) oraz opracowywali „strategie zmieniania czytelnika” (s. 441), i za
m iast tego zaufam y raczej dawniejszej form ule recepcji, k tóra bardziej 
odpowiada swoistości doświadczenia estetycznego, ponieważ apeluje 
do wolności czytelnika, oraz przesłance Jeana Paula S a rtre ’a mówiącej 
o czytaniu jako o „pakcie wielkoduszności m iędzy autorem  a czytel
nikiem ”.
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Tezy do dalszej debaty o czytelniku

F a ł s z y w e  i d e e  — p r o p o z y c j a  i c h  z w e r y f i k o w a n i a

Rozbrat m iędzy „burżuazyjnym ” a  „m arksistow skim ” obozem w sfe
rze polityki okazał się produktyw ny. Przeciw staw ianie stanow isk „idea
listycznego” i „m aterialistycznego” może nadal sprzyjać prow adzeniu dy
skusji filozoficznej, choć utrzym uje się ono tylko dzięki obustronnem u 
przecenianiu rzekom ej autonomiczności każdej z tych  pozycji. U trzym y
wanie tak  określonych frontów  w  sferze teorii litera tu ry , estetyki i h e r
m eneutyki okazuje się natom iast w  coraz większym stopniu bezproduk
tywne. Tutaj od paru  la t bez rozgłosu ukształtow ała się zupełnie inna 
linia dem arkacyjna, biegnąca w  poprzek daw nych frontów  i w ydaje się 
ona dla teorii i p raktyki literaturoznaw stw a bardziej obiecująca: z jednej 
strony, tradycjonalistyczna burżuazyjna oraz ortodoksyjna m arksistow 
ska estetyka trzym a się jeszcze klasycznego staw iania dzieła ponad czytel
nikiem, podczas gdy, z drugiej strony, now a teoria  estetyczna w obydwu 
obozach w m iejsce a u t o r y t e t u  dzieła postaw iła sposób, w  jaki d o- 
ś w i a d c z a j ą  dzieła czytelnicy, w  m iejsce substancji jego ponadcza
sowego sensu — funkcję sztuki w  społeczeństwie, w miejsce genezy zaś 
historię recepcji i znaczenia dzieła.

W s p ó l n e  c e c h y  e s t e t y k i  n a s t a w i o n e j  
n a  r o z u m i e n i e  d z i e ł a

Klasycznemu rozum ieniu autonomicznego dzieła sztuki odpowiada 
jednostkowa kontem placja czytelnika jako paradygm atyczna postawa 
odbiorcy. Tę przesłankę podzielają teorie estetyczne o tak  odm iennych 
rodowodach i in tencjach, jak  teorie Adorna, G adam era i Lukacsa (rów
nież Benjam inowe pojęcie „au ry” związane jest z kultow ym  rozum ieniem  
autonomiczności dzieła i indywidualnego przeżyw ania sztuki). A rtystycz
ny charak ter dzieła określają takie w artości estetyczne, jak  doskonałość, 
form a jako całość, synteza wszystkich części w  organiczną jedność, od- 
powiedniość treści i formy, jedność tego, co ogólne, i tego, co szczególne. 
Wzorowość dzieła sztuki może uzasadniać egzemplaryczność w pozytyw
nym  sensie (Platońska triada  praw dy, dobra i piękna), ale również rady
kalna negatyw ność (nowe ujęcie „sztuki dla sztuki” u Adorna). Idealnym  
czytelnikiem  byłby wobec tego filolog dawnego pokroju, oczekujący sensu 
jako niepow tarzalnego objaw ienia tekstu  i znikający jako in terp re ta to r 
w  przedmiocie sw ych zabiegów [in der Sache].

W s p ó l n e  c e c h y  t e o r i i  d o ś w i a d c z e n i a  e s t e t y c z n e g o

Krok od substancjalistycznego ideału dzieła ku określeniu sztuki na 
podstawie jej doświadczenia historycznego i funkcji społecznej jest rów
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noznaczny z nadaniem  odbiorcy (czytelnikowi, publiczności) praw  długo 
m u odmawianych. Miejsce dzieła jako nosiciela praw dy lub jako form y 
jej przejaw iania się zajm uje postępująca konkretyzacja sensu, k tóry  kon
sty tuu je  się w  konw ergencji tekstu  i recepcji, uprzednio danej s tru k tu ry  
dzieła i przysw ajającej in terp retacji. P roduktyw na i receptyw na strona 
doświadczenia estetycznego wchodzą w  dialektyczny stosunek: dzieło nie 
istnieje bez swego oddziaływania, oddziaływanie dzieła zakłada recepcję, 
sąd publiczności w arunkuje  z kolei produkcję autorów. H istoria lite ra tu ry  
przedstaw ia się odtąd jako proces, w  którym  czytelnik jako czynny, choć 
kolektyw ny podm iot sta je  wobec indyw idualnie produkującego autora 
i nie może być już pom ijany w  historii lite ra tu ry  jako instancja pośred
nicząca.

R ó ż n e  p o z i o m y  „ h i s t o r i i  l i t e r a t u r y  c z y t e l n i k a ”

Podobnie jak  nie może istnieć historia typu  „viri illustres” lub histo
ria  samych insty tucji („historia sztuki bez nazw isk”), tak  nie może też 
istnieć autonom iczna h istoria  czytelnika. A przecież koncepcja historii 
lite ra tu ry  od strony  czytelnika, koncepcja, do której obecne badania do
starczają wielu przyczynków, niew ątpliw ie stanowi konieczne correcti- 
vum  dom inującej dotychczas historii autorów , dzieł, rodzajów i  stylów. 
O ile mam rozeznanie w  tych badaniach, kładą one zbyt m ały nacisk na 
rozróżnienie odm iennych poziomów recepcji. Pascal jako czytelnik Mon- 
taigne’a, Rousseau jako czytelnik Augustyna, Lévi-Strauss jako czytelnik 
Rousseau stanow ią przykłady szczytowego poziomu dialogu autorów, k tó 
ry  może stać się zaczątkiem epoki historycznoliterackiej dzięki przyswo
jeniu i przew artościowaniu twórczości poprzednika uznanej za rozstrzy
gającą. Tego rodzaju zm iany dopiero w tedy można zanotować jako do
datnie saldo, kiedy innow acyjne rozumienie poszczególnego czytelnika 
zostaje zaakceptow ane publicznie, przejęte przez szkolne kanony lek tu 
rowe lub usankcjonow ane przez insty tucje kulturalne. Na tej średniej 
płaszczyźnie zinstytucjonalizow anej lek tu ry  łam iąca norm y energia lite 
ra tu ry  zostaje ponownie pochwycona i przetworzona w funkcje norm o- 
twórcze. A przecież potrzeba lektury, jak  wszelka satysfakcja estetyczna, 
nie poddaje się całkowicie czynnościom „kanalizow ania” lub sterow ania. 
To, co in teresu je  generację uczniów, nie pokryw a się z norm am i este
tycznym i generacji ich nauczycieli i rodziców. Potrzeba estetyczna tej 
młodej generacji, potrzeba podziwiającej lub sym patyzującej identyfika
cji, a  także protestu  i nowych doświadczeń, znajduje odbicie na niskiej, 
powiedzmy lepiej: przedrefleksyjnej płaszczyźnie. Prowadzi to do tw o
rzenia się reguł obalających daw ne kanony, do zjawiska, które w  stosun
ku do procesu racjonalizacji n a  płaszczyźnie instytucji może wywołać 
nie m niej zm ian niż prowadzony na szczytach dialog autorów.
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C z y t e l n i k  j a k o  p r o t o t y p  s z t u k i  
o k r e s u  b u r ż u a z y j n e g o

W yróżnienie trzech płaszczyzn tw orzenia kanonu dzięki lekturze: re 
fleksyjnego na szczycie autorskim , społecznie normującego w  insty tu 
cjach ku ltu ry  i oświaty oraz przedrefleksyjnego tworzącego underground  
doświadczenia estetycznego, może przyczynić się do tego, że będziemy 
w  stanie w yraźniej zobaczyć historyczne granice estetyki zorientowanej 
na  czytelnika. Prowadzony na szczytach dialog autorów stw arza pozór 
kontinuum  św iata czytelników od Hom era do Becketta, gdy tymczasem 
jest inaczej: lek tu ra  jako insty tucja kształtow ania społeczeństwa stanowi 
historyczny epizod niew ielu stuleci ery burżuazyjnej. Ten, kto interesuje 
się doświadczeniem estetycznym  przew ażnej większości jeszcze lub już 
n ie czytającej ludzkości, m usi go szukać w  obszarach słuchania, oglą
dania  i gry, k tórych m anifestacje nie weszły jeszcze do historii sztuk. 
Teoria aktyw nego czytelnika, k tóry  sta je  się publicznością literacką, ma 
sw oją paradygm atyczną pierw otną dziedzinę w epoce, w  której — zgod
nie  ze sform ułow aniem  S a rtre ’a — wolność pisania była apelem do 
wolności czytającego obywatela. Rousseau, k tó ry  ustawicznie zwraca się 
do niego jako do rep rezen tan ta  całego genre humain, określił prowoka
cyjnym  obrazem  na początku I księgi W yznań  absolutny punkt kulm i
nacyjny  em ancypacji czytelnika: wzywa nieprzeliczone rzesze czytelni
ków („ПппотЪгаЫе joule de m es sem blables”), aby dokonały sądu nad 
nim  i nad sobą, kiedy będzie prezentow ał swą książkę Bogu w  Dniu 
Ostatecznym ; ta  książka wszakże pragnie odsłonić wszystkie tajem nice 
serca, k tó re  w chrześcijańskiej spowiedzi z całego życia — teraz pozba
wionej znaczenia — zastrzegał sobie „souverain juge”. Księga I W yznań  
obok ekscesyjnych nocnych lek tu r ojca i syna opisuje również drugą 
stronę m edalu: fascynację wyim aginowanym  światem  powieściowym, 
nieodparcie kuszącym i nie przeżytym i przygodami, nieosiągalnymi emo
cjami i sztucznym i rajam i — owo „podziem ne”, od Don Kichota po 
Emmę Bovary zawsze darem nie potępiane i tam ow ane doświadczenie 
estetyczne, k tó re  należałoby w  odniesieniu do burżuazyjnego czytelnika 
analizować w  rów nej m ierze jako narkotyk i obszar ucieczki od środo
w iska pracy, jak  też jako czynnik sentym entalnego wychow ania (Rous
seau: „Je n ’avois aucune idée des choses, que tous les sentim ents m ’é
taient déjà connus”).

H o r y z o n t  o c z e k i w a ń  c z y t e l n i k a — 
d o d a t k o w e  w y j a ś n i e n i a

Pojęcie horyzontu oczekiwań nie tylko zrobiło w  ostatnich latach 
karierę, ale z uwagi na metodologiczne im plikacje również przyczyniło
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nieporozumień, k tó rych  genezę po części muszę przypisać sobie samemu. 
Kiedy pisząc U ntersuchungen zur m ittelalterlichen Tierdichtung  (1959) 
natknąłem  się na to, że charakter Roman de Renart jako kon trafak tu ry  
względem heroicznej poezji i parodii dworskiej miłości mógł w  ogóle być 
rozpoznany dopiero po zrekonstruow aniu horyzontu dzieł i gatunków, 
które P ierre  de Saint-C loud w prologu do Branche II—Va uznawał za 
chętnie i szeroko czytane przez publiczność, wypróbowywałem  analizę 
horyzontu jako herm eneutyczny instrum ent im m anentnej in terp retacji 
[Deutung] literackiej. W ykład inauguracyjny wygłoszony w  Konstancji 
w  1967 r. posuwał rzecz o krok dalej dzięki postulatowi, by literackiego 
doświadczenia czytelnika szukać tam, gdzie ono „wchodzi w  horyzont 
oczekiwań jego p rak tyk i życiowej, kształtu je w  zarodku jego zrozum ienie 
świata, a tym  sam ym  oddziaływ a na jego społeczne zachowanie” 5. Temu 
postulatowi, aby funkcję literackiego kształtow ania społeczeństwa (nie 
zaś zawsze tylko funkcję reprezentatyw ną) traktow ać jako przedm iot 
nowej historii lite ra tu ry , n ie sprostała jeszcze w pełni m oja pierwsza d e 
finicja horyzontu oczekiwań:

Analiza doświadczeń literackich czytelnika jest w stanie uniknąć groźby 
psychologizmu wówczas, kiedy opisuje przyswajanie i oddziaływanie dzieła 
w dającym się zobiektywizować systemie odniesień do określonych oczekiwań. 
Systemie, który dla każdego dzieła w momencie historycznym jego pojawienia 
się wynika z ogólnego pojęcia gatunku, formy i tematyki wcześniej znanych 
dzieł i z przeciwieństwa między mową poetycką i nastawioną na cele prak
tyczne 6.

Konieczne rozróżnienie między literackim  horyzontem  oczekiwań, im 
plikowanym  przez now e dzieło, oraz społecznym horyzontem  oczekiwań, 
wyznaczanym  przez określoną praktykę życiową, zostało tu  wprawdzie 
zasygnalizowane jako przeciw ieństw o języka poetyckiego i praktyczne
go, ale nie wyłożone jeszcze explicite.

Analiza literackiego doświadczenia czytelnika albo — jeśli kto wo
li — społeczności czytelniczej obecnego lub minionego czasu musi 
obejmować obydwie strony  relacji tekst—czytelnik, tzn. o d d z i a ł y w a 
n i e  jako elem ent konkretyzacji sensu uw arunkow any przez tekst i r  e- 
c e p с j ę jako elem ent tej konkretyzacji uw arunkow any przez adresata, 
i jako proces syntetyzow ania lub stapiania obydwu horyzontów. Czytelnik 
zaczyna rozumieć nowe czy obce dzieło w  miarę, jak przyjm ując w stępne 
orientacje tekstu  (,,sygnały” w  rozum ieniu H aralda W einricha, „współ
czynniki recepcji” w  rozum ieniu M anfreda Naumanna) ustanaw ia we- 
w nątrzliteracki horyzont oczekiwań. Postaw a wobec tekstu jest jednak 
zawsze zarazem receptyw na i aktyw na. Czytelnik może tekst „skłonić

5 H. R. J a u s s, Literaturgeschichte als Provokation. Wyd. 5. Frankfurt/M 1974, 
s. 199. Cyt. według przekładu R. H a n d k e g o, w: „Pamiętnik Literacki” 1972, 
z. 4, s. 289.

e Ibidem, s. 173—174. Cyt. jw., s. 276—277.
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do m ów ienia”, tzn. skonkretyzować potencjalny sens dzieła nadając mu 
aktualne znaczenie, tylko w tej mierze, w  jakiej w  ram y  odniesienia 
literackiego współczynnika recepcji wnosi swoje w stępne praktyczno-ży- 
ciowe rozumienie. To zaś obejm uje jego konkretne oczekiwania w ynika
jące z horyzontu jego zainteresowań, życzeń, potrzeb i doświadczeń, uza
leżnionego od w arunków  społecznych, biograficznych i specyfiki w ar
stw owej. Nie trzeba wyjaśniać, że w  sam  ten  praktyczno-życiowy 
horyzont znów wchodzą doświadczenia literackie. Stopienie obydwu ho
ryzontów: danego przez tekst i wnoszonego przez ćzytelnika, może do
konać się spontanicznie, z satysfakcją spełnionych oczekiwań, z uwolnie
niem  od przym usów  i m onotonii codzienności, ze zgodą na ofertę iden ty
fikacji, lub jeszcze ogólniej — z aprobatą płynącą z jakiegoś rozszerzenia 
doświadczeń. Może ono jednak również nastąpić jako spojrzenie z dystan
su, jako rozpoznanie czegoś dziwnego, jako odkrycie metody, jako odpo
wiedź na inspirację myślową, a  to  wszystko jako przysw ojenie lub 
odrzucenie przejęcia we własny horyzont doświadczeń. Mam nadzieję, 
iż w yjaśniając to  zadem onstrowałem  również, że wprowadzone przez Ga- 
dam era pojęcie stopienia horyzontów nie jest tak  „konserw atyw ne”, jak 
m u się to wmawia, ale pozwala określić w  równym  stopniu te efekty 
literackiego doświadczenia, k tó re  łam ią normy, jak i te, które norm y 
spełniają, oraz te, k tóre norm y kształtują.

H e r m e n e u t y c z n a  w y ż s z o ś ć  c z y t e l n i k a  
z a k ł a d a n e g o  i m p l i c i t e

Rozróżnienie w ew nątrzliterackiego i praktyczno-życiowego horyzontu 
oczekiwań upraszcza w ystępującą obecnie bezgraniczną obfitość typologii 
ról czytelniczych (czytelnik idealny, norm alny, fikcyjny, realny, zakła
d a n y  implicite, superreader itd.) do stosunku czytelnika zakładanego 
im plicite  wobec czytelnika (wymieńmy go przecież raz!) istniejącego ex 
plicite. Zdaniem  W olfganga Isera przez czytelnika zakładanego implicite 
rozum iem y „zaznaczany w tekście charakter czytania jako ak tu”, następ
n ie  „wpisaną w  powieść rolę czytelnika”, k tórą należy rozumieć jako 
w arunek  możliwego oddziaływania i k tó ra  z góry ukierunkow uje, ale nie 
determ inuje aktualizacji znaczen ia7. Jak  przeciwstawieniem  w ew nątrz
literackiego jest praktyczno-życiow y horyzont oczekiwań, tak  przeci
w ieństw em  czytelnika zakładanego implicite jest czytelnik istniejący 
e k s p l i c i t e ,  tzn. czytelnik zróżnicowany historycznie, społecznie, a tak 
że biograficznie, k tó ry  jako coraz to inny podmiot dokonuje stopienia 
objaśnionych horyzontów. Nieodzownym wymogiem herm eneutycznie 
świadomej analizy doświadczenia czytelniczego jest oddzielenie zakła

7 W. I s e r, Der implizite Leser. Kommunikationsformen des Romans von 
Bunyan bis Beckett. München 1972, s. 8 п., 92.



3 3 4 H A N S  R O B ER T  J A U S S

danej implicite  roli czytelnika od tejże roli explicite, czyli — w  innej 
term inologii — kodu społecznie i historycznie określonego typu czy
teln ika od kodu literacko w ytyczonej roli czytelnika. Ponieważ zakładaną 
implicite rolę czytelnika m ożna odczytać z obiektywnych stru k tu r tekstu, 
a zatem  jest ona bardziej bezpośrednio dostępna niż rola czytelnika istn ie
jącego explicite z uwagi na  jej często uk ry te  subiektyw ne uw arunkow a
n ia  i społeczne zależności, należy tej pierwszej przyznać metodologicznie 
wyższy w alor pierwszego, łatw iej dającego się obiektywizować dojścia. 
Skoro zrekonstruujem y najp ierw  zaw artą implicite w  tekście rolę czy
telniczą, możemy z tym  większą pewnością ustalać s truk tu ry  wstępnego 
rozumienia, a tym  sam ym  również ideologiczne projekcje określonych 
w arstw  czytelniczych jako s tru k tu ry  drugiego kodu w  przeciw staw ieniu 
do pierwszego kodu.

Kto neguje tę  herm eneutyczną wyższość czytelnika zakładanego im 
plicite, dlatego np., iż sądzi, że musi być posłuszny m aterialistycznej 
zasadzie o produkcji jako  momencie pierw otnym  i nadrzędnym, popada 
w  znany dylem at, w ynikający stąd, że w praw dzie form alnie zawsze moż
na  potwierdzić uw arunkow aną specyfiką warstw ow ą s truk tu rę  w stęp
nego porozumienia, czyli „ideologię” grup czytelniczych, ale treściow o 
nie można jej wywieść z m aterialnych w arunków  produkcji. Stosunki 
m aterialne, choć niew ątpliw ie w arunkują  estetyczne nastaw ienie czytel
nika, same z siebie nic n ie  mówią, nie wypow iadają się w „analogiach”, 
czy „homologiach”, ale trzeba je  wyprowadzić z refleksji na tem at sto
sunku podm iotów do tekstu. W jaki inny  sposób niż dzięki analizie 
horyzontu z pomocą instrum entarium  py tan ia  i odpowiedzi chciałaby tu ta j 
postępować „m aterialistyczna herm eneutyka”, nie mogłem zgłębić. Gdyby 
m iała odwoływać się do takich badań empirycznych, jakie prowadził 
Heinz H illm ann (zob. wyżej, s. 365—370), naraża się na zarzuty, które 
już podniósł Adorno przeciw  ścisłemu empiryzmowi badań społecznych: 
skostnienia w  kręgu badań rynku, ograniczenia do zachowań w  ram ach 
ról wyznaczanych przez rodzaj cenzusu (płeć, wiek, stan  rodzinny, do
chody, wykształcenie itd.), urzeczowienia metody, która nieuchronnie 
kończy na  urzeczowionej świadomości testow anych osób i tym  samym  
tylko fałszuje wym owę reprodukow anych faktów  in terpretu jąc ją jako 
ideologię8. Kto nie użytkuje roli czytelnika zakładanego im plicite , aby 
w  ram ach tego odniesienia pojmować zróżnicowane form y recepcji h i
storycznych i społecznych grup czytelniczych jako działanie konsty tuu ją
ce sens, ten  niechże nie dziwi się, jeśli na koniec zamiast nastaw ień i są
dów estetycznych będzie uzyskiw ał ty lko  hipotezy zachowań przew i
dzianych przez role lub w arstw ow o bądź statusem  uw arunkow ane

8 Th. W. A d o r n o ,  Soziologie und empirische Forschung (1957). Przedruk 
w zbiorze: Logik der Sozialwissenschaften. Hrsg. E. T o p i t s с h. Wyd 3. Köln— 
Eern 1966, s. 511—524.
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uprzedzenia, k tó re  zawsze przewyższa doświadczenie zapośredniczone 
estetycznie. Czytelnik zakładany implicite  nie może całkowicie zrezygno
wać z proklam owanego przez Rousseau uniw ersalnego roszczenia, jeśli 
tekst m a apelować do wolności estetycznej określonych historycznych 
czytelników; k to  przycina rolę czytelnika zakładanego implicite  na  m iarę 
roli, jaką pełni istniejący explicite  czytelnik, vulgo: pisze z uwagi na 
specyfikę w arstw y społecznej — ten może produkować jedynie książki 
kucharskie, katechizm y, mowy party jne, prospekty w akacyjne itp., 
a i w  zakresie tego gatunku nie te najlepsze, co widać na przykładzie 
książek kucharskich w. XVIII, nastaw iających się jeszcze na uniw ersalny 
dobry smak, a nie na ograniczone s tru k tu ry  poprzedzającego rozum ienia.

P r ó b a  o d g r a n i c z e n i a  s p o s o b ó w  r e c e p c j i  l i t e r a t u r y  
n i e  u k i e r u n k o w a n y c h  n a  d z i e ł o

Powyższe objaśnienie stosunku między czytelnikiem  implicite  a  czy
telnikiem  explicite  opierało się na przesłance, której historycznej ograni
czoności często się nie dostrzega i o której teraz będzie mowa. Zacho
w anie będące czytaniem  tekstu  nie ogranicza się bynajm niej do tego, że 
historycznie określony czytelnik przejm uje rolę czytelniczą wpisaną 
w jakąś powieść i łączy ze swoim praktyczno-życiowym  horyzontem  do
świadczenia. W odniesieniu do innych gatunków, takich jak liryka, afo- 
rystyka czy hom iletyka, obowiązuje w prawdzie korelatyw ny do każdego 
pisanego tekstu  charakter czytania jako aktu, ale nie sposób recepcji za 
pośrednictw em  z góry wyznaczonej roli czytelniczej. I nie każda recep
cja jakiejś powieści wiąże się z pełną aktualizacją niespójnej różnorod
ności i postaciowej jedności autonomicznego dzieła. Stosunek czytelnika 
do dzieła jako dzieła przy  bliższym przypatrzeniu się historycznym  w y
da je  się bardziej epizodyczny, niż się zrazu myśli, m ianowicie w ystępuje 
jako postulat estetyki hum anistycznej i sztuki okresu burżuazyjnego, 
postulat, k tó ry  — jak wskazuje historia doświadczenia estetycznego — 
n ie  da się uogólnić ani dla epoki sztuki przedautonom icznej czy poauto- 
nom icznej, ani dla różnych płaszczyzn recepcji przez czytanie.

Zacznijm y od doświadczenia, które dzisiaj niem al każdem u jest chyba 
dobrze znane. K to przeczytał tylko jedną powieść krym inalną i na  tym  
poprzestał, nie może w żadnym  razie powiedzieć o sobie, że oto wie, na 
czym polega satysfakcja czytelnika „krym inałów ”. Specyficzne doświad
czenie powieści krym inalnej rozpoczyna się dopiero z pojaw ieniem  się 
potrzeby czytania dalszych „krym inałów ”, oglądania podziwianego de
tek tyw a w  innych sytuacjach, poznania detektyw ów  inaczej pracujących, 
a także innych m etod budow ania i rozw iązywania zagadek. Pełna sa
tysfakcja  estetyczna w  przypadku w iersza lirycznego lub dram atu  może 
się pojaw ić już przy pierwszym  dziele — hipotetyczny czytelnik, który 
czy ta  tylko j e d e n  „krym inał”, i to jako „dzieło”, rozm ija się ze spe-
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cyficznym  nastaw ieniem , z którego konstytuuje się upodobanie w  „kry
m inałach”. Nie w ynika ono z samowystarczalnego pogrążenia się w  dziele 
jako dziele, ale z generycznego, rozwijającego się p o m i ę d z y  jednym  
a drugim  dziełem oczekiwania, w stosunku do którego satysfakcja czy
te ln ika  „krym inałów ” odnawia się wraz z każdym nowym w ariantem  
podstawowego wzoru. A więc d la swego czytelnika powieść krym inalna 
istn ieje  tylko jako plurale tantum , jako sposób czytania, k tó ry  musi 
negować pojedynczy u tw ór jako dzieło, aby czerpać podniety z rozpo
czętej już wcześniej gry o znanych regułach i nie znanych jeszcze nie
spodziankach. Ta s tru k tu ra  recepcji na zasadzie plurale tantum  w ystępuje 
w yraźnie również w  innych seryjnych produktach litera tu ry  konsum p
cyjnej i popularnej; w ym agałaby ona w nikliw ych badań według wzoru 
sem iotyki i k ry tyk i ideologii, k tó ry  Charles Grives tak  imponująco 
opracow ał dla powieści konsum pcyjnej Drugiego Cesarstwa 9. Tutaj w i
dzę naturalne pole dla zastosowania m etod semiotycznych, k tóre są n a j
bardziej w łaściwe wobec z n a k o w e g o  c h a r a k t e r u  tego rodzaju 
tekstów, popadają natom iast w  trudności, tzn. muszą się odwoływać do 
coraz bardziej skom plikowanych w tórnych system ów znaków, kiedy m a
ją opisać t e k s t  j a k o  d z i e ł o ,  tzn. pojedyncze dzieło sztuki jako 
znak  sui generis. M oment fascynacji łączący się ze struk tu rą  recepcji 
plurale tan tum  można uchwycić egzemplarycznie tam, gdzie po raz 
pierw szy w historii zam anifestow ał swe istnienie: kiedy ekspansja prasy 
codziennej w  latach trzydziestych XIX stulecia umożliwiła recepcję no
wego rodzaju powieści w  odcinkach w  form ie najm niejszych porcji, 
k tórej ogromne powodzenie wśród szerokich rzesz czytelników daje się 
porównać tylko z n ieodpartą siłą przyciągania telewizyjnych program ów 
seryjnych. W obliczu tego zjaw iska można by zapytać, czy popularna li
te ra tu ra  i sztuka, k tó ra  tak  w yraźnie różni się od „rozrywkow ych” sztuk 
wcześniejszych epok, nie powstała w XIX stuleciu w zależności od tech
nik reprodukcji (zwana „art industriel” !), jako korelat potrzeb, k tórych 
nie mogła zaspokoić powieść w odcinkach, całkowicie oparta na napięciu.

To wszakże, iż form y doświadczenia estetycznego, które nie odwołują 
się do klasycznego ideału dzieła, są rozpowszechnione także już w  epo
kach  sztuki przed autonom icznej, i to w  tym  stopniu, że receptyw ny 
stosunek do dzieła jako dzieła jest raczej czymś wyjątkowym, w yjaśnia 
w iele trudności, które ustaw icznie napotyka mediewista. Właśnie domi
nujący  tu ta j wciąż jeszcze k ierunek badań, k tóry  sam siebie uważa za 
ściśle pozytywistyczny, m usiałby np. przy pytaniu o „jedność Pieśni 
o Rolandzie”, na k tórej tem at od stulecia napisano tysiące rozpraw, prze

9 Ch. G r i v e s ,  Production de l’intérêt romanesque. Un État du texte (1870—
1880), un essai de constitution de sa théorie. The Hague—Paris 1973. „Approaches
to Sem iotics” 34.
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łknąć druzgocącą k ry tykę  Eugène’a V inavera, że cały spór w ogóle nie 
ma podstaw y w samej rzeczy, tylko jest nie poddanym  refleksji następ
stw em  estetyki stosowanej implicite, z  k tórą każdy francuski pozyty
w ista obnosi się od czasu swoich lekcji szkolnych o Corneille’u 10. W isto
cie staro francuska epika istnieje w  form ie płynnego przekazu, którego 
nie m ożna sprow adzić do zam kniętej postaci d z id a  czy oryginału lub 
nieczystych czy wypaczonych w ariantów  i k tó ry  wym aga szczególnych 
technik  edytorskich. Jako poezja w ykonyw ana w  „style form ulaire”, 
mniej lub  bardziej improwizowana, tak  że każde w ykonanie pozostawiało 
po sobie nieco odm ienną, nigdy ostateczną postać tekstu , chanson de 
geste była przedstaw iana we fragm entach i m iała s tru k tu rę  szeregu 
kontynuujących się odcinków. Panosząca się dalej cyklizacja przyczyniła 
się ponadto do tego, że granice dzieła w ydaw ały się ruchom e i p rzypad
kowe. Również samej fabuły  n ie można było traktow ać jako ostatecznej. 
Przy cyklu Rom an de Renart natknąłem  się na osobliwe zjawisko: oto 
naw et jądro  cyklu, bajka o spotkaniu królów u lwa, była zm ieniana przez 
cały szereg opowiadających, którzy dla sądu nad szelmowską figurą lisa 
w ynajdyw ali coraz to inne powody i coraz to inne zakończenie. To, co 
w  badaniach pozytyw istycznych traktow ano jako serię „zniekształconych 
w arian tów ” zaginionego oryginału, publiczność średniowieczna mogła 
przyjm ow ać jako ciąg kontynuacji, k tóre mimo stałego naśladow ania 
potrafiły  wprowadzić zawsze now y elem ent napięcia. Ta zasada, całko
wicie sprzeczna z hum anistycznym  rozum ieniem  oryginału i recepcji, 
czystości dzieła i w ierności naśladowania, n ie w ystępuje przecież jedynie 
na płaszczyźnie lite ra tu ry  ludowej czy stylu niskiego. Również w ielkie 
łacińskie dzieła wysokiega sty lu  filozoficzno-teologicznej epiki, k tó re  
szkoła C hartres stw orzyła w  w. XII, idąc śladem alegorycznej tradyc ji 
K laudiusza i Boecjusza, De um versita te m undi B ernharda Silvestrisa, 
Planctus naturae i Anticlaudianus A lanusa ab Insulis, do k tórych  
w  XIII w. naw iązyw ały powieść o  róży i w reszcie B runetto  Latini 
w swym  Tesoretto, m ożna w yjaśniać zasadę kontynuacji w  naśladowaniu, 
mogły być też czytane jako kontynuacje jednej alegorycznej fabuły, 
z k tórej w ynikają wciąż nowe p y tan ia !11 W skażemy tylko jeszcze na 
zjaw iska w ystępujące w  innych gatunkach, k tó re  rów nież m ogły być 
koncypow ane i recypow ane nie na zasadzie dzieła: na dram at kościelny, 
k tó ry  w każdym  przedstaw ieniu przekraczał telos stworzonego dzieła, 
ponieważ odnoszony był zawsze do historii Zbawienia jako jej p rzy 
pom nienie; ale również na lirykę kursującą w  zbiorkach i w edług okre
ślonych reguł gry  im prowizowaną w czasie publicznych turn iejów  (ten -

10 E. V i n a V e r, A la recherche d ’une poétique médiévale. Paris 1970.
11 Zob. H. R. J a u s s ,  Brunetto Latini als allegorischer Dichter. W zbiorze: 

Formenwandel. Festschrift für Paul Böckmann. Hrsg. W. M ü l l e r - S e i d e l ,  
W. P r e i s e n d a n z .  Hamburg 1964, s. 47—92, zwłaszcza s. 70.

22 — P a m ię tn ik  L ite ra ck i 1580, z. 1
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zone), a naw et na poésie form elle (canzone), k tórej właściwy powab 
w ynikał z postrzegania w ariacji idących od tekstu  do tekstu i k tó ra  
często naw et w tradyc ji tekstow ej była recypow ana i przekazyw ana nie 
m ając definityw nej postaci (dzięki zjawisku przestaw iania strof itd.).

W szystkie te przykłady potw ierdzają diagnozę sform ułow aną już 
przez C. S. Lewisa:

Wypada dziwić się, jak to się dzieje, że ludzie są równocześnie tak ory
ginalni, że wszystkiemu, co biorą z przeszłości, nadają nowe życie, i tak nie
oryginalni, że rzadko tworzą coś naprawdę nowego a .

Pojedynczego dzieła w  tradycji lite ra tu ry  średniowiecznej n ie  należy 
traktow ać ani jako jednorazow ej, zam kniętej w  sobie i ostatecznej po
staci, ani jako indywidualnego, z nikim  'n ie  dzielonego w ytw oru jej 
autora. Tego rodzaju kategorie klasycznej estetyki produkcyjnej pro
klam ował dopiero renesans, kiedy poezja jako dzieło uzyskała nowego 
rodzaju aurę — aurę jednorazowości oryginału ukrytego gdzieś w  odleg
łej przeszłości, którego czystej postaci należało dopiero szukać, rekon
struując ją  i uw alniając od zniekształceń, jakie wniosły całe epoki jego 
wykorzystyw ania, oraz chroniąc przed przyszłą profanacją dzięki editio 
ne varietur. Jeżeli spraw dzi się teza, że klasyczne utożsam ienie dzieła 
i oryginału jest w  ogóle dopiero hum anistycznego pochodzenia, można 
by nawiązać do niej dalszą hipotezę na  tem at powstania pojęcia auto
nomicznej sztuki w  erze burżuazyjnej : Czy rozw ijająca się k lasa  bur- 
żuazyjna odcinając się od hum anizm u i reprezentacyjnej sztuki dw orów  
książęcych nie stw arzała tu ta j sam a dzieł sztuki jako aktualnych orygi
nałów, k tóre mogły konkurow ać z dawnymi, nie dającym i się pomnażać 
oryginałam i antyku?

Nie trzeba wielu dowodów potwierdzających, że rom antyczną m oder
nę można pod wielom a względami rozumieć jako dystansow anie się 
wobec klasycznej estetyki auratycznego dzieła i samotnego odbiorcy. 
Słynna rozpraw a W altera Benjam ina Dzieło sztuki w  dobie reprodukcji 
technicznej (1936), k tó ra  pojęcie aury  przyporządkowała, nie bez nostal
gii, statusow i autonom icznego dzieła sztuki i via negationis od u tra ty  
au ry  doszła do recepcji masowej, została już przy jęta we w szystkich 
obozach teorii litera tu ry . Mniej znaną rzeczą jest to  natom iast, że Musée 
imaginaire M alraux (1951) stanow i n ie deklarow aną recepcję Benjam i
na: dzieło oryginalne, uwolnione od swego kultowego lub historycznego 
kontekstu, w łaśnie jako nieoryginał, jako obiekt estetyczny, z którym  
nie obcuje się już jako z dziełem, s ta je  się przedm iotem  zadowolenia dla 
świadomości estetycznej, często niesłusznie oczernianej. Najbardziej rzu 
cającym się w  oczy faktem  jest przezwyciężenie jednostkowości dzieła 
i rosnąca aktyw izacja odbiorcy w  zjawiskach nowoczesnego m alarstw a,

ц C. S. L e w  i s, The Discarded Image. Cambridge 1964, s. 209.
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począwszy od Ducham pa Ready Mades, w  k tórych  „akt prow okacji (zaj
m uje) naw et m iejsce dzieła” 13 ; ale również — daw niej nie do pom yśle
nia, dziś już zaaw ansow any niem al do roli określenia gatunkowego ty tu ł 
„Tekst” (albo „Teksty”), gdy chodzi o dzieło lub naw et dzieła zebrane, 
należy — w raz z im plikow anym  odniesieniem  do aktualizacji, jakiej 
m usi dopiero dokonać czytelnik — do tego kontekstu. Jako jeden z du
chowych ojców tej epoki m usiałby zasłużenie w  centrum  historycznego 
opracowania znaleźć się Paul Valéry, którego prow okacyjne zdanie: „Moje 
wiersze m ają tak i sens, jaki im  się przypisze”, zerw ało zarówno z teleolo- 
gią skończonego dzieła sztuki, jak  i z ideałem  jego spokojnego oglą
dania.

Jeżeli więc praw dą jest, że historyczne znaczenie pojęcia auratycz- 
nego dzieła sztuki ogranicza się właściwie do idealistycznego okresu 
sztuki społeczeństwa burżuazyjnego, należałoby przeto zapytać o w y
jaśnienie tego, że post festurn  całą historię sztuki u jęto  i przedstawiono, 
przyjm ując pierw szeństw o dzieł przed ich doświadczaniem  i ich au to 
ram i.

Przełożyła K rystyna Krzemieniowa

\

18 Tak formułuje P. B ü r g e r  (Theorie der Avantgarde. Frankfurt/M 1974, 
s. 77), chociaż poza tym uogólnia jeszcze klasyczne definicje pojęcia dzieła („jedność 
tego, co ogólne, i tego, co szczególne”).


