MUZEUM HISTORII POLSKI

Seymour Chatman

O teorii opowiadania

Pamietnik Literacki : czasopismo kwartalne poSwiecone historii i krytyce
literatury polskiej 75/4, 199-222

1984

Artykut zostat zdigitalizowany i opracowany do udostepnienia
w internecie przez Muzeum Historii Polski w ramach

prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku
naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony w kolekcji
cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartosc polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.



Pamietnik Literacki LXXV, 1984, z, 4
PL ISSN 0031-0514

SEYMOUR CHATMAN

O TEORII OPOWIADANIA

Elementy formalistyczno-strukturalnej teorii opowiadania — z ktoérg
to teorig zasadniczo sie zgadzam — mozZzna w skrocie ujgé w nastgpu-
jacy sposob: kazde opowiadanie charakteryzuje sie dwoma elementami:
fabula (ang. story, fr. histoire), na ktérg sklada sie ,trese”, czyli lan-
cuch zdarzen (dzialania i wydarzenia), i to, co mozna okre$li¢ terminem
sistoty” [existents] (postacie i tlo), tj. przedmioty i osoby biorgce udzial
w tych wydarzeniach, pozostajace pod ich wplywem lub stanowigce ich
tlo; oraz ,dyskurs”, tzn. wyrazenie, srodek, za pomocg ktorego zostaje
przekazana tre§é, zespdl rzeczywistych ,,oznajmien” narracyjnych.

Teoria ta jest wiec dualistyczna: terminem ,fabula” okresla sie, co
jest przekazywane, a terminem ,dyskurs” — jak jest to przekazy-
wane. Ponizszy schemat ilustruje te teorie:

— dzialania
— zdarzenia
— fabula— .
— wydarzenia
tekst
narracyjny - _ postacie
— istoty
— dyskurs __ tio

[Seymour Chatman, amerykanski teoretyk literatury zajmujacy sie glownie
problemami jezyka poetyckiego, wieloletni profesor University of California, Ber-
keley. Opublikowal m. in. ksigzki A Theory of Meter (1965) i Story and Discourse.
Narrative Structure in Fiction and Film (1980) oraz wiele rozpraw rozproszonych
w czasopismach. Zredagowal kilka ksigzek zbiorowych, z ktérych najbardziej znana
jest Literary Style: A Symposium (1971).

Przeklad wedlug: S. Chatman, Towards a Theory of Narrative. ,New Li-
terary History” 1975, z. 2, s. 295—318.]
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Podzial tego rodzaju jest oczywiscie znany od czaséw Poetyki. Ary-
stoteles uwazal nasladowanie dzialan zachodzgcych w $wiecie rzeczywi-
stym, praxis, za ogdlny zarys, logos, z ktorego wybierano (w miare moz-
nosci w niezmiennym ukladzie) jednostki tworzace cigg zdarzeniowy,

mythos.
Formalisci rosyjscy takze wprowadzili takie rozréznienie, stosowali

jednak tylko dwa terminy: materiat fabularny (ang. fable, ros. fabula),
tj. ogblna suma wszystkich wydarzen, o ktérych moéwi sie w opowiada-
niu — jednym stowem ,material uzyty do konstrukcji opowiadania”,
i odwrotnie, ,,fabula” (ang. plot, ros. siuzet) !, tj. fabula tak, jak rzeczy-
wiscie sie ja opowiada, tak aby zdarzenia lgczyly sie ze sobg 2. Klasyczne
dla teorii formalistycznej okreslenie mozna znalezé w pracy Tomaszew-
skiego: ,material tematyczny” oznacza ,zespél zdarzen powigzanych
z sobg i przekazanych nam w toku dzieta”; lub ,,to, co zdarzylo si¢ w isto-
cie”’; ,fabula” to sposéb, w jaki ,czytelnik uswiadamia sobie to, co sie
zdarzylo”; jest to zasadniczo ,kolejno$¢ przedstawienia zdarzen w sa-
mym dziele” 3. Szyk ten moze by¢ ,normalny (a b c), lub retrospektyw-
ny (a ¢ b), lub zaczety in mediis rebus (b c).
Strukturalisci takze wiaczyli to rozrdznienie do swej teorii. Claude
Bremond utrzymuje, Ze istnieje:
warstwa o znaczeniu autonomicznym, posiadajgca strukture, ktéra mozina wy-
odrebnié¢ z cato$ci przekazu: fabula (ang. story, fr. récit). Tak wiec kazdy
przekaz narracyjny (nie tylko basnie ludowe), bez wzgledu na proces wyra-
zania sie, jakim sie postuguje, przedstawia sie w ten sam spos6éb i na takiej
samej plaszczyznie. Jest to niezalezne tylko od metody zastosowanej w samym
przekazie jako takim. Mozna {ransponowaé¢ ten przekaz z jednego rodzaju
$§rodkéw wyrazu na inny, przy czym nie straci on swych wlasciwosci zasad-
niczych: przedmiot opowiadania moze stanowié¢ libretto baletu, tematyke po-
wie$ci mozna przenie$¢ na ekran lub scene, mozina slowami opowiedzieé¢ film
komus, kto tego filmu nie widzial., Sa to slowa, ktére czytamy, obrazy, ktére
ogladamy, gesty, ktore rozszyfrowujemy - ale dzieki nim $ledzimy fabule,

1 [Oddanie po polsku terminologii, jakg formaliSci rosyjscy postugiwali sie
w swej teorii fabuly, jest klopotliwe. Fabula w ich ujeciu stanowila to, co oddaé
mozemy jako material tematyczny (lub fabularny), siuzet za$ jest odpowiednikiem
tego, co nazywa sie fabula w polskiej konwencji terminologicznej. — Przyp. red.}

® V. Erlich, Russian Formalism: History, Doctrine. The Hague 1965, s. 240—
241.

*B. Tomaszewskij, Tieorija litieratury (Poetika). Leningrad 1925. Zwig-
zane z tg tematyka rozdzialy znajduja sie w zbiorze T. Todorova, Théorie de la
littérature. Seuil, Paris 1965, s. 263—307, pod tytulem Thématique; zob, tez L. T. Le-
mon, M. J. Reis, Russian Formalist Criticism: Four Essays. Lincoln, Neb., 1965,
s. 61—98. Cytaty tutaj sy wziete z przekladu tekstu francuskiego Todorova, s. 268.
Rozréznienie miedzy terminami ,material tematyczny” i ,fabula” wystepuje u Le-
mona i Reisa, op. cit, s. 68.
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i moze to byé ten sam material tematyczny. To, co jest opowiedziane {raconté),
ma swoje wlasne elementy znaczgce; sg to elementy fabutly [story-elements,
(racontants)]; nie sg to ani stowa, ani obrazy, ani gesty, lecz zdarzenia, sytuacje
i zachowanie wyrazone za pomocg si6éw, obrazéw i gestéow 4.

Dyskurs narracyjny dzieli sie na dwie czesci skladowe; jedng z nich
jest sama struktura opowiadania, czyli struktura przekazu narracyj-
nego, drugg za$ — sposOb wyrazania tej struktury, czyli szczegdlny Sro-
dek wyrazu, za pomocg ktérego przedstawia sie opowiadanie: slowa, film,
balet, pantomima, itd. (jest to stosunek formy do tworzywa). Do okre-
§lenia ,,struktura przekazu narracyjnego’ wilaczam takze zagadnienia do-
tyczgce aspektu czasowego dyskursu (odtworzenie bezposrednie vs. re-
trospekeja itd.), tryby narracji, ,,punkty widzenia” itd. Jednakze nowo-
czesna lingwistyka i semiotyka uczg nas, ze zwyczajne rozroznienie mie-
dzy manifestacjg [manifestation] a strukturg — lub w terminach cze-
Sciej stosowanych — miedzy ,,tre$cig” a ,,formg” — jest na ogdl niewy-
starczajgce do uchwycenia wszystkich roéznic zawierajgcych sie w sytua-
cji komunikacyjnej; przekrdj tego rozréznienia to jest przekrdj miedzy
pirescia” a ,,wyrazeniem”. Mozna to zilustrowa¢ wykresem, ktéry jest
znany kazdemu, kto czytal Saussure’a i Hjelmsleva:

Tresé Wyrazanie

Substancja

Forma

Jednostki pola ,,wyrazanie” stanowia jednostki znaczenia, czyli na-
leza do pola ,tresé”. ,,Substancja” stanowi tworzywo elementéw semio-
tyeznych, np. rzeczywiste dzwieki wydawane przez glosy. Trudniejsze
do uchwycenia jest pojecie ,tresci” [content] jako substancji znaczgcej
[substance of meaning]:

Sam de Saussure pojmowal substancje znaczeniows (substancj¢ planu tre-
$ci) jako caloksztalt mysli i uczué¢ wspOlnych calej ludzkosci, niezaleinie od
jezyka, jakim Iludzie sie postuguja — rodzaj mglawicowej i niezréznicowanej
substancji, z ktérej w poszczegbélnych jezykach tworza sie znaczenia przez
konwencjonalne skojarzenia pewnych komplekséw glosek z pewna jej czescia 5.

41C. Bremond, Le Message narratif. ,Communications” 4 (1964), s. 4.

5 Czytelnicy, dla ktérych obce sg uiywane w dyskusji lingwistycznej i semio-
tycznej pojecia ,poziom”, ,manifestacja”, ,tres¢”, ,wyrazanie”, ,forma”, ,substan-
cja”, powinni skorzystaé z F. de Saussure, Kurs jezykoznawstwa ogélnego
(Warszawa 1961), oraz z L. Hjelmslev, Prolegomena to a Theory of Language.
Transl, F. Whitfield. Bloomington 1953. Dla poczatkujacych najbardziej wska-
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Otoz kazdy jezyk (jako odbicie kultury, ktorg wyraza) dzieli te do-
$wiadczenia umystowe w inny sposob. Stad potrzeba poznania nie tylko
same]j substancji znaczgcej, lecz takze formy slownictwa (lub planu
tresci), tzn. ,,abstrakcyjnej struktury zaleinosci, jaka narzuca konkretny
jezyk faktycznie tej samej substancji podstawowej’. Jako przyklad John
Lyons podaje fakt, ze angielski wyraz brother-in-law [szwagier] mozna
przetlumaczyé na rosyjski jako ziat’, szurin, swojak lub diewier’,

a wyraz =ziat’ nalezy czasem tlumaczyé jako son-in-law ([zie€]. Nie mozna
jednak wysnuwaé z tego przykiladu wniosku, ze stowo ,zie¢” ma dwa znacze-
nia, ani ze jedno z tych znaczen jest rownowazne z pozostalymi trzema. W je-
zyku rosyjskim cztery przytoczone wyrazy maja roéine znaczenia, mianowicie
stlowo ziat’ oznacza meza zaréwno siostry, jak cérki, natomiast innym wyrazem
okresla sie brata zony (szurin), meza siostry zony (swojak) i brata meza (die-
wier’)., Wlasciwie nie istnieje wiec w jezyku rosyjskim zaden wyraz, ktory
odpowiadalby angielskiemu brother-in-law, podobnie jak w angielskim nie
ma wyrazu, ktdory odpowiadalby rosyjskiemu ziat’®.

W jezyku rosyjskim po prostu nie istnieje element réwnorzedny ter-
minowi brother-in-law. Podobne rozréznienie nalezy przeprowadzi¢
w planie wyrazania. W rzeczywistosci w historii jezykoznawstwa bylo
to pierwsze uznane rozroznienie. Aparat glosowy czlowieka jest zdolny
do wydawania bardzo réznorodnych diwiekéw, jednakze kazdy jezyk
wybiera sobie stosunkowo niewielkg ilos¢ dzwiekoéw, ktérymi wyraza swo-
je tresci. Np. angielski wyro6znia trzy rézne diwieki samoglosek przed-
niojezykowych, jak w slowach beat, bit, bait, gdy tymczasem w wie-
kszosci innych jezykdow europejskich istniejg w obrebie tego samego za-
kresu fonicznego tylko dwa dzwieki, jak np. we francuskim w slowach
qui i quai, zaden za$§ diwiek posredni nie istnieje. Z drugiej strony we
francuskim istniejg mozliwoéci, ktérych nie ma w angielskim, np. za-
okraglone samogloski przedniojezykowe brzmig tak jak w slowach rue
i meuble. Musimy wiec odrézni¢ substancje wyrazania (fonicznego), ten
zakres dzwiekow, ktéry mogg wyda¢ organy mowy ludzkiej, od formy
wyrazania (fonicznego), konkretnego ukladu oderwanych jednostek fone-
tycznych (czyli foneméw), ktéorymi postuguje si¢ dany jezyk. Fonemy sg
ponadto jednostkami abstrakcyjnymi: nie stanowig rzeczywi-

zana jest ksigzka J. Lyons, Wstep do jezykoznawstwa. Przetozyt K. Bogacki.
Warszawa 1975, rozdz. 2 (zamieszczony tu cytat pochodzi ze s. 68). Lingwistyka i se-
miotyka ogbélna wyjasnily, ze we wszelkich rozwazaniach dotyczacych struktury
narracyjnej nalezy sie poslugiwaé terminem ,forma [form]’, a nie ,substancja
{substance]” czy ,Srodek przekazywania [manifestation]’ narracyjnej treSci wy-
razenia.

S Lyons, op. cit., s. 67.
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stych dzwiekéw, lecz raczej polozenia w diwigkowym ciggu rozpozna-
walne na zasadzie przeciwstawienia wszystkim innym dzwiekom w sy-
stemie fonologicznym 7.

Jezeli struktura opowiadania jest rzeczywiscie semiotyczna — tzn. sa-
ma przez sie znaczgca (niosgca tres§¢), niezaleznie od tresci fabuly, jaka
przekazuje — powinno by¢ mozliwe wytlumaczenie za pomocg przed-
stawionego wyzej czteroczesciowego ukladu. Struktura ta powinna wiec
zawiera¢ substancje i forme tresci oraz substancje i forme wyrazania.
Co faktycznie odpowiada takiemu rozréznieniu w opowiadaniu?

Podkreslitem juz rdznice, jaka istnieje miedzy dyskursem narracyj-
nym, tzn. strukturg przekazu narracyjnego, a fabula, czyli zespolem zda-
rzen i istot, o ktérych mowi opowiadanie. Pierwszy z tych elementow
jest oczywiscie formg wyrazania narracyjnego, drugi za$ trescig tegoz
wyrazania. Ustalilem takie réinice miedzy wypowiedziag a tym, co sta-
nowi tylko jej materialng manifestacje — drugi z tych elementéw stano-
wi oczywiscie ze wzgledu na opowiadanie — substancje wy-
razania; moze sie to wydawaé¢ dziwne, poniewaz manifestacja jest w kaz-
dym przypadku, sama w sobie, kodem semiotycznym, jezykiem lub quasi-
-jezykiem. Jednakze w semiotyce nie ma nic bardziej powszechnego niz
kody stuzgce jako substancje dla innych koddéw; Barthes np. wykazal, ze
kody oznaczajgce ubranie i zywnosé

odpowiadajg statusowi systemu tylko o tyle, o ile przechodzy przez przekaznik

jezyka, ktory wyciaga z nich elementy znaczace (w postaci nomenklatury)
i nazwy, jakie te elementy oznaczaja (w formie zwyczaju lub przyczyny).

Wedlug Barthes’a ,,wydaje sie coraz trudniejsze wyobrazenie sobie
systemu obrazéw i przedmiotéw, ktorego elementy znaczace moga istnie¢
bez jezyka”. I nawet jeszcze dobitniej: , modne ubranie (w formie pisem-
nej) jest systemem jezykowym (langue) na poziomie komunikatu doty-
czacego ubioréw, a wypowiedzig (parole) na poziomie komunikacji slow-
nej” 8. Dokladnie tak samo opowiadania sg systemem jezykowym [lan-

7 W jezykach naturalnych fonemy (najkr6tsze dZiwieki w systemie jezyka) sta-
nowig elementy czysto wyrazeniowe (tj. pozbawione tresci): zadanie ich polega
wylgeznie na lgczeniu sie w wieksze zespoly (morfemy i stowa), ktoére sg z kolei
zaréwno wyrazeniowe (one rdwniez istnieja na zasadzie kontrastu z innymi jed-
nostkami tego samego poziomu i tworzg kombinacje wiekszych jednostek na wyz-
szym poziomie, jak np. zdania, itd.), jak tez obcigzone tresciag. Mozemy np. odroz-
nié stowo ,pies” (dog, chien, Hund) od pojecia ,pies” (wybranego tylko w mysl
spoérod istot Swiata zwierzecego jako pojecie stale nie tylko w angielskim obsza-
rze jezykowym, lecz takze w innych, jak np. francuskim i niemieckim).

8 R. Barthes, Elements of Semiology. Boston 1967, s. 10.
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gue] na poziomie struktur narracyjnych, niesionych przez parole kon-
kretnych werbalnych lub innych $rodkéw komunikacji.

CzteroczeSciowy schemat zmusza nas do rozwazenia czwartego obsza-
ru wchodzacego w sklad opowiadania. Jezeli substancja wyrazania ozna-
cza rozne srodki wyrazu, za pomocg ktoérych mozna przekazywac fabule
(systemy jezykowe, film, itd.), czym wiec jest substancja tresci, kto-
ra mialaby odpowiada¢ stabszym skladnikom opowiadania, zdarzeniom
i istotom przedstawionym w opowiadaniu? Wydaje sie, ze odpowiedz
brzmialaby ,,catym §wiatem” lub — lepiej — zespolem mozliwych przed-
miotéw, zdarzen, abstrakeji itd., mozliwych do nasladowania przez auto-
ra (lub rezysera filmowego, lub kogokolwiek innego). Tak wiec opowia-
danie jako konstrukcje semiotyczng lub komunikatywng mozna przed-
stawi¢ za pomocg schematu podanego nizej:

Tresé Wyrazanie

Caly zesp6t przedmiotéw | Srodki przekazu, w takim

i dzialan w $wiecie rze- | stopniu, w jakim mogg prze-
s . czywistym, ktory to zespdl | kazywaé fabule (Srodki te
ubstancja . . . : ;

mozna nasladowaé przy | stanowia same w sobie syste-

uzyciu $rodkéw przekazu | my semiotyczne).

narracyjnego.

Narracyjne elementy skla- | Dyskurs narracyjny (struktura

dowe fabuty: przekazu narracyjnego), na kto-
Forma 1) zdarzenia rg skladajg sie elementy wy-

2) istoty korzystane w narracji przeka-

— oraz poigczenia miedzy | zywanej za pomocg jakiego-

nimi. kolwiek srodka przekazu.

Niniejsze studium dotyczy zasadniczo raczej formy opowiadania niz
jego substancji; oméwimy jednak substancje wyrazania, tam gdzie wy-
daje sig, ze znajomos¢ tego elementu ulatwi zrozumienie formy narra-
cyjnej. Jest np. przedmiotem zainteresowania to, Ze opowiadania zreali~
zowane w slowie mogg przekazywaé¢ pewnego rodzaju informacje nar-
racyjne — jak np. skroty czasowe — latwiej niz przekazy filmowe, gdy
tymczasem te ostatnie przekazujg przystepniej pewne powigzania, kt6-
rych ustne przekazanie byloby niezreczne. Wykorzystano np. catkowicie
dowolne powigzanie wizualne dla polgczenia dwoéch uje¢ filmowych (linia
nosnika stropu w domu dziecinstwa Charles’a Forstera Kane’a w {filmie:
Obywatel Kane ,zamienia sie” w sznurek owijajacy paczke pod choinka,.
ktéra daruje mu jego nieczuly opiekun; linia luku ciala aktorki holly-
woodzkiej na szezycie Bazyliki sw. Piotra w filmie Dolce vita ,,zamienia
si¢” w linie luku saksofonu grajagcego w klubie nocnym na wolnym po-
wietrzu).

Powyzsze rozwazania sklaniajg do przeksztalcenia naszego pierwot-—
nego schematu, a mianowicie
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— — Dziatania
Zdarzenia
Materiat — Wydarzenia
fabularny = Forma
— Postacie tresei
Istoty
— Tlo
OPOWIA- -
DANIE — Substancja treéci z realnego Swiata
Struktura przekazu -
"~ narracyjnego ___ Forma
" wyrazania
Dyskurs
" (wyrazanie) —
— slowna
|__ Manifestacja filmowa
(substancja wyrazania) = | paletowa

— pantomimiczna itp.

Zalezno$é zachodzacg miedzy materialem fabularnym, dyskursem
a manifestacjg nalezy ponadto odrézni¢ od zwyklych technicznych mo-
zliwosci przekazu opowiadania: rzeczywisty druk w ksigice, rzeczywiste
ruchy aktoréw, tancerzy lub marionetek, kreski na papierze lub plétnie,
itd.

To zagadnienie rozstrzyga estetyka fenomenologiczna, zwlaszcza dzie-
1o Romana Ingardena. Wedlug Ingardena istnieje zasadnicza réznica mie-
dzy ,przedmiotem rzeczywistym”, ukazywanym w muzeach, bibliote-
kach, teatrach, itd., a ,przedmiotem estetycznym”. Przedmiot rzeczywi-
sty jest rzecza w $wiecie zewnetrznym — kawalkiem marmuru, plét-
nem z wyschnietymi farbami, falami powietrza drgajacymi z okreslong
czestotliwoscig, plikiem zadrukowanych i oprawionych stron. Z drugiej
strony przedmiot estetyczny jest tym, co ,rodzi sie wtedy, gdy spelnia
sie przezycie estetyczne”; zasadniczo stanowi wiec konstrukcje (lub re-
konstrukcje) w umysle postrzegajgcego. Ingarden ukazuje, jak przed-
mioty estetyczne mogg istnie¢ nawet bez dostepnego bezposredniej per-
cepcji przedmiotu rzeczywistego. Mozna zaznaé przezycia estetycznego
na zasadzie przedmiotow calkowicie fikcyjnych, wymyslonych przez nas,
a nie postrzezonych; mozemy np. ,tylko wyobrazié sobie »litery« lub
odpowiadajgcy im dzwiek, np. gdy powtarzamy w pamieci wiersz”. Albo

mozemy sobie np. wymyslié jakas bardzo tragiczng sytuacje miedzyludzka,

o ktorej z goéry dokladnie wiemy, ze nigdy nie istniala, i ktérej tez nigdy nie
doswiadezyliSmy ani nie spostrzegliSmy w obcowaniu z realnymi ludZmi, a mi-
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mo to mozemy wobec niej zajaé pozytywna lub negatywng postawe este-
tyczng ®.

Tak wiegc ksigzka sama w sobie (tak samo jak jakikolwiek inny rze-
czywisty przedmiot fizyczny) nie jest ,,dzielem literackim, lecz tylko srod-
kiem, ktory to dzielo »utrwala«”, lub raczej udostepnia je czytelnikowi.
Takze samo tylko czytanie nie jest przezyciem estetycznym, po-
dobnie jak samo patrzenie na posag nie stanowi takiego przezycia; sg to
tylko preliminaria przeiy¢ estetycznych. Postrzegajacy musi w pewnym
sensie stworzy¢ w swoim umysle ,,pole” lub ,Swiat” przedmiotu estetycz-
nego. Jest wiele sposobow przedstawienia tego problemu, lecz najbar-
dziej oczywista metode stanowi po prostu stwierdzenie faktu, ze stan fi-
zyczny ksigzki (lub innego artefaktu) nie ma zadnego wplywu na utrwa-
lony przez te ksigzke przedmiot estetyczny: David Copperfield pozostaje
Davidem Copperfieldem niezaleznie od tego, czy czytamy te powiesc
w eleganckim wydaniu bibliofilskim, czy w poplamionym, brudnym wy-
daniu broszurowym. Ingarden udowadnia, Ze nawet przy odbiorze sztuki
wizualnej po prostu nie zauwazamy defektéw fizycznych przedmiotu
rzeczywistego — ciemnej plamy na nosie Wenus z Milo, réznych szorst-
kich miejsc, wglebien i dziur w jej piersiach — ani oczywiscie jej bra-
kujgcych rak. Aby uzyskaé ,harmonie jakosci”, czyli przezycie estetycz-
ne, stwarzamy we wlasnym umysle , kompensacje’’:

»W mys$li” lub nawet we wlasnym przedstawieniu percepcyjnym uzupei-

niamy przedmiot o takie szczegély, ktore grajg pozytywna role w uzyskaniu
optimum estetycznego ,,wrazenia” mozliwego w danym przypadku.

Rézni sie to wyraznie od zwyczajnej percepcji i poznania w realnym
Swiecie, jest to wlasciwie taki rodzaj zachowania, ktéry bylby bardzo
nieodpowiedni we wilasciwym sensie, ,,w podej$ciu badawczym do wila-
Sciwosei rzeczywistego kamienia” 30,

Przedmiotem estetycznym opowiadania jest fabuta w takim ksztalcie,
w jakim jg przekazuje dyskurs. To wlasnie okresla Suzanne Langer jako
wirtualny przedmiot opowiadania !, Srodek wyrazu — mowa, muzyka,
kamien, farba i plétno lub cokolwiek innego czyni opowiadanie przed-
miotem rzeczywistym: ksigzke, utwér muzyczny (drgajace fale dzwieko-
we w sali koncertowej lub na plycie gramofonowej), posag, obraz.

*[R. Ingarden, O poznawaniu dziela literackiego. Z jez. niem. przelozyla
D. Gierulanka. Warszawa 1976, s. 172. — Przyp. red.].

" R. Ingarden, Aesthetic Experience and Aesthetic Object. W: N. Law-
rance, D. OConner, Readings in Existential Phenomenology. Englewood
Cliffs, N.J., 1967, s. 304. Jest oczywiste, ze réznice te majg zwiazek z réznicami,
kiére omawia S. Langer w Feeling and Form (New York 1953), a ktére dotycza
czasu rzeczywistego i wirtualnego w muzyce. Zob. rozdz. 5—S8.

1t Langer, op. cit, s. 48 i inne. Rozdzial dotyczacy opowiadania jest na
s. 260—265.
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Fakt, ze opowiadanie samo w sobie stanowi przedmiot raczej wirtual-
ny niz rzeczywisty, prowadzi do stwierdzen w rodzaju przytoczonego po-
nizej, plytszego, niz mogloby sie wydawac:

Jezyk (...) jest $érodkiem wyrazu, na ktéry skladaja sie nastgpujgce po sobie
elementy tworzace posuwajgcg sie ku przodowi liniowg forme wyrazania, pod-
porzadkowang trzem cechom czasu: przemijalno$é, nastepstwo i nieodwracal-

nosé. Jak moze pisarz — pracujacy takim $rodkiem wyrazu — przekazywaé
wrazenie réwnoczesno$ci ruchu do przodu i do tylu, wrazenie bezruchu? 12

Mysle, ze korzystniejsze jest zadawanie takich pytan w inny sposoéb.
Oczywiscie musimy zaakceptowaé¢ zalozenie, ze mowa stanowi Srodek
wyrazu rozwijajaey sie w czasie, jednakze moze ona przedstawiaé za-
réwno elementy statyczne (lub w ogdle atemporalne), jak tez ruchy
w czasie. Jednakze nikt — oprécz teoretykéw — nie zdaje sobie w trak-
cie czytania wiasciwie sprawy z jezykowej przemijalnosci, nastepstwa
i nieodwracalnosei (tego $rodka wyrazu). Tkwimy tak dalece w opowia-
daniu, ze czytajac, sklonni jestesmy nie zwracaé¢ uwagi na Srodek wy-
razu. Wydaje mi sie, ze sposdb, w jaki srodek wyrazu wplywa na struk-
ture formalng przedmiotu estetycznego, jest wazniejszy i bardziej zastu-
guje na skoncentrowanie sie na nim niz konwencja tego Srodka wy-
razu, w danym przypadku fabula i dyskurs; nalezy je ujmowac catko-
wicie odrebnie od manifestacji powierzchniowej — niezaleznie od tego,
czy jest nig mowa, kreska graficzna i obraz powstajacy z wyprowadze-
nia tych kresek, kolor, ruch ciala, czy cokolwiek innego.

Czytelnikowi moze sie¢ wydawaé, ze roéznica miedzy fabulg a dyskur-
sem polega po prostu na tym, co w klasycznych retorykach okresla sig
jako roznice miedzy inventio a dispositio; sg to jednak rdznice wazne.
Termin inventio dotyczy nie tylko natury podmiotu (,,c0”), lecz takze
jego zrodia i procesu kompozyeji!d. Jednakze wedlug poetyki struktu-
ralnej opowiadanie jest zjawiskiem synchronicznym i stanowi skonczong
forme, nie wnika wiec w geneze jego powstania ani opracowania. We-
dlug zasad tej poetyki fabula (content) nie musi koniecznie stanowié
istniejgcego wczesniej materiatu [Urstoff], ktory czeka na dyskurs. Tym
samym unika sie wigc naiwnej dwoistosci. Ponadto termin elocutio
implikuje mowienie i wigze si¢ z faktem, Zze gléwna zasada struktura-
lizmu polega na tym, iz poziom wyrazania jest abstrakcja, a to, co je-
zykowe, jest tylko jednym z wielu réznych Srodkéw wyrazu.

,»Dyskurs” jest klasg wszystkich wyrazen fabuly zrealizowanej wszyst-
kimi mozliwymi $rodkami przekazu, nie tylko literackimi, tj. za pomocg
mowy, lecz takze w formie baletu (poprzez ,jezyk” tatnca), muzyki ,,pro-

12 A, A. Mendilow, Time and the Novel. New York 1965, s. 32.
13 Haslo ,Invention” w. Encyclopedia of Poetry and Poetics, Ed. A. Premin-
ger. Princeton 1965, s. 401—402.
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gramowej”’, komikséw, pantomimy, itd.* Dyskurs jest klasg abstrakcyj-
ng, charakteryzujacg sie tylko tymi cechami, ktére sg wspolne dla
wszystkich narracji rzeczywiscie wyrazonych za pomocg dowolnych $rod-
kow przekazu, mianowicie szeregowanie [orderingl i dobodr
[selection]. O pierwszej z tych cech juz moéwilem; druga za$§ mozna okre-
§li¢ jako zdolno$é kazdej wypowiedzi do dobierania sposréod dostepnych
dla fabuly przypadkéw i postaci wlasnie tych, ktére sg wlasciwe. Np.
w pojeciu doskonalym (to, co Arystoteles nazywa ogdlnym zary-
sem lub logos) oczywiscie kazda posta¢ musiala sie gdzies kiedys uro-
dzi¢, lecz opowie$¢ nie wymaga informacji o tych narodzinach; moze
wybraé¢ opowiadanie o tej postaci, gdy miala lat 10 czy 25, czy 50, lub
ile$ tam, odpowiednio do celow tej opowiesci. Tak wiec fabula stanowi
continuum wydarzen, o ktorych z gory zalozono, ze stanowia caly zespot
wszystkich szczegdlow, mozliwych do wyobrazenia sobie, tj. takich, ktére
mozna przedstawié¢ przy uzyciu normalnych praw S$wiata fizycznego.
Praktycznie jest to oczywiscie tylko takie continuum i taki zespol wyda-
rzen, ktory zalozyl sobie czytelnik; i tu wlasnie jest miejsce na réznice
interpretacyjne. (Mozliwe, ze jest to jeden ze sposobow, za pomoca kto-
rego opowiadanie — jak roéwniez inne struktury artystyczne — moze
by¢ réwnoczesnie ogdlne i jednostkowe).

Opowiadanie — jak kazda sztuka — zaklada akty komunikacyjne,
musimy wiec przyjg¢ istnienie dwodch stron: nadawey i odbiorcy. Kazda
z tych stron reprezentuje kilka réznych postaci [personnages]. Na na-
dawce skladajg sie: autor rzeczywisty, autor implikowany [implied
author] oraz narrator (jezeli jest); na odbiorce zas — audytorium rzeczy-
wiste (stuchacz, czytelnik, widz, itd.), audytorium implikowane oraz ,,od-
bierajacy opowiadanie”, zewnetrzny lub wewnetrzny wzgledem fabuly
(audytorium mogg stanowi¢ takze pewne postacie fabuly, jak w Jgdrze
ciemnosci). Opowiadanie moze oddzialywaé na zmysly wzroku lub stu-
chu lub na oba naraz. Do kategorii wzrokowej nalezg wszystkie narracje
niejezykowe (obrazy, rzezby, balet, réznego rodzaju komiksy — z ,,dym-
kami” i bez nich, pantomima, itd.) oraz wszystkie teksty pisane. Do ka-

14 Kryterium rozpoznawczym jest w tym przypadku nie modalno$é, lecz ra-
czej system semiologiczny, poniewaz np. literature mozna przekazywaé za pomoca
tego samego systemu oczom i uszom. Réznice te opisal bardzo przejrzyscie Gerard
Genette w Frontiéres du récit (,Communications” 8, 1966), gdzie autor przy-
pomina nam, Zze ,diegesis” to méwienie poety w swoim wilasnym imieniu bez
préby przekonania nas, ze méwigcym jest kto inny (Platon), podczas gdy ,mime-
sis” to méwienie glosem danej postaci. E. Benveniste (Problémes de linguisti-
que générale. Paris 1966) ustalit omawiang réznice na podstawach $ciSle lingwi-
stycznych: dla diegesis zastosowal termin ,récit”, a dla mimesis — ,discours”.
Termin ,,discours” ma tam wigc nieco inny sens, niz nadajemy mu obecnie. Uzy-
wam wszedzie terminu ,opowiadanie literackie” dla okre$lenia wszystkich opo-
wiadan przekazywanych za pomocg mowy; zar6wno utwordéw fikcyjnych — po-
wieSci i opowiadan, jak tez przedstawiajgcych fakty autentyczne — biografii, re-
lacji historycznych, itd.
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tegorii stuchowej nalezg wszystkie narracje muzyczne, stuchowiska ra-
diowe oraz oczywiScie wszystkie teksty przekazywane ustnie. Powyzsze
zroznicowanie nie ujawnia jednak waznej cechy, ktéra jest wspolna dla
tekstow pisanych i moéwionych: wszystkie teksty pisane moggby¢ prze-
kazane ustnie; jes§li nie zostaly jeszcze tak przekazane, moze to na-
stapi¢ kazdej chwili. Oznacza to, ze s3 one podatne na taki rodzaj prze-
kazu nawet wtedy, gdy nie zostaly wyraZnie do tego celu przeznaczone.
Stwierdzenie powyzsze nie jest tak banalne, jak mogloby sie zdawac.
Niezaleznie od tego, czy narracja jest przekazana ustnie, czy nie — pelna
reakcja audytorium na te narracje wymaga interpretacji: w tym zakresie
audytorium nie wplywa na to, ze bierze aktywny udzial w samym akcie
narracji (pojecie, ktore jest obecnie standardowe w wiekszosci teorii este-
tycznych, takze w odniesieniu do wiekszosci przedmiotéw estetycznych
innego rodzaju). Odnosi sie to zaréwno do watku, jak i do postaci i tla:
audytorium musi wypehi¢ szczeliny wydarzeniami, cechami i przedmio-
tami, istotnymi lub tylko prawdopodobnymi, ktére ze wzgledu na rodzaj
sztuki nie zostaly wzmiankowane. Jezeli w jednym zdaniu moéwi sie nam,
ze Jan sie ubral, a w nastepnym, ze przyby! na lotnisko i szybko pod-
chodzi do kasy biletowej — domys$lamy sie, ze w okresie zawartym mie-
dzy zdarzeniami, o ktérych moéwi sie w powyzszych zdaniach, nastgpito
wiele innych wydarzen, nieistotnych estetycznie, lecz logicznie niezbed-
nych. Jan musial wzig¢ walizke, przejs¢ z sypialni do salonu, otworzy¢
drzwi wejsciowe, przejs¢é do samochodu, autobusu czy takséwki; otwo-
rzyé drzwi tego samochodu, autobusu albo takséwki, wejs¢é do ktoregos
z tych Srodkéw lokomocji, itd. Odbiorcy maja nieograniczone mozliwosci
dodawania uzupelniajgcych, wiarygodnych szczegélow (podobnie, jak
mamy nieograniczone mozliwosci wyobrazenia sobie nieskonczonosci lub
fragmentoéw przestrzeni zawartych miedzy dwoma punktami). Oczywiscie
nie czynimy tego w toku normalnej lektury. Rzecz polega na tym,
ze wlasciwoscia logiczng opowiadan jest mozliwos¢ wywolywania $wiata
olbrzymiej ilosci potencjalnych szezegolow, o ktorych w wiekszosci w ogo-
le si¢ nie wspomina, lecz odbiorcy moga je doda¢, co jest logicznym wy-
nikiem ich udzialu w opowiadaniu.

Oczywiscie to samo dotyczy postaci. Mamy moznoéé wniesienia do-
wolnej liczby szczeg6iow, ktoére beda doskonale dostosowane do postaci
na zasadzie tego, co zostalo wyraznie powiedziane. Zakladamy, ze postaé
ma wymagang ilo$¢ oczu, uszu, ramion, rak, palcéw u rgk i nég, itd.,
chyba ze poinformowano nas, iz tak nie jest. Jezeli przedstawiono dziew-
czyne jako ,niebieskooks”, ,jasnowlosy” i ,pelng wdzieku” — mozemy
na podstawie tego przypuszcza¢, ze ma ona skore jasng i czysts, ze mowi
mitym glosem, ze ma stosunkowo mate nogi, itd. Moze byé — rzecz
jasna — inaczej, lecz tak nam powiedziano, a nasza mozliwoé¢ domysla-
nia sie jest nieograniczona. W rzeczywistosci dodajemy coraz wiecej réz-
nych szczeg6low takze po to, aby wytlumaczy¢ sobie ,,sprzecznosci’.

14 — Pamieinik Literacki 1984, z. 4
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Do opowiadania odnosi sig¢ wiec termin ,wybieranie” w specjal-
nym znaczeniu tego stowa. W innych sztukach pojecie wybierania ozna-
cza wydzielenie (i nasladowanie) pewnej czeSci z reszty $wiata. Malarz
lub fotograf ujmuje w ramy te czes$t natury, reszta za$ Swiata pozostaje
poza ramami, Z samej definicji wynika, ze w tych sztukach pozostaje
znacznie mniej mozliwo$ci wzajemnego oddzialywania z reszta Swiata,
niz to sie dzieje w opowiadaniu, przy czym liczba wlaczonych szczegbiow
stanowi zagadnienie natury raczej stylistycznej niz strukturalnej: ho-
lenderski tworca martwej natury musi umiesci¢ na obrazie nawet naj-
drobniejszy przedmiot znajdujacy sie przed nim, gdy tymczasem impre-
sjonista zmierza raczej do tego, aby wywola¢ obraz szczegélow (tj. po-
zostawié¢ obserwatorowi wyobrazenie ich sobie), stosujac szybkie lecz su-
gestywne pociggniecia pedzla. Natomiast kazde opowiadanie — niezalei-
nie od stylu -— stanowi zawsze wybor skonczony, przedstawiony za po-
mocg ograniczonej ilosci oderwanych wypowiedzi sposréd continuum
dzialan; zaden taki wybdr nie moze by¢ catkowicie kompletny, poniewaz
liczba mozliwych oznajmien dotyczacych mozliwych niewielkich dzialan
lub fragmentéw dzialan szerszych jest nieograniczona.

W malarstwie realistycznym to, co widzimy, jest zdeterminowane
tym, co jest widoczne w przedstawionej scenie, czyli jest funkejg zakresu
pretendowania danego obrazu do odzwierciedlenia tejze sceny, zakres
ten reguluje wiec ilos¢ przedstawionych szczeg6low. Natomiast opowia-
danie nie jest ograniczone zadnym takim zakresem, nie istnieje wiec
taka regulacja: narracja wizualna, komiks lub film mogg bez trudu prze-
chodzi¢ od uje¢ zblizonych do dalekich i odwrotnie. Ponadto — co jest
jeszcze wazniejsze — opowiadanie stanowi continuum szczegdlow mie-
dzy wypadkami, z ktorych cze§¢ w ogdle nie jest opowiedziana, i nie-
zaleznie od stopnia drobiazgowo$ci stylu pozostanie ukryta. Autor do-
biera takie wydarzenia, o ktérych zdaje mu sie, ze bedg wystarczajace
do wywolania w umyslach odbiorcow wrazenia tego continuum. Odbior-
cy zas poprzestajg zazwyczaj na tym, ze akceptujg gléwne zarysy i wy-
pelniajg istniejgce luki informacjami z do$wiadczenia wlasnego zycia
codziennego, z zakresu $wiata zaroéwno fizycznego, jak tez moralnego
(kulturainego). Sila wzajemnego oddzialywania gra w strukturze opowia-
dania szczegblng role.

Dla zilustrowania powyzszego wyobrazmy sobie nastepujgcg sytuacje.
Wykonano duzg ilo§é ujec¢ do filmu fabularnego. Z otrzymanej tasmy moz-
na w sposob mechaniczny otrzyma¢ dwie wersje, réznigce sie pod kaz-
dym wzgledem: w pierwszej z nich bedg skasowane wszystkie klatki
oznaczone liczbami nieparzystymi i film bedzie sie skladal z klatek 2, 4,
6, itd.,, w wersji drugiej beda skasowane wszystkie klatki parzyste i film
bedzie sie skladal z klatek 1, 3, 5, itd. Teraz — przyjmujac, ze w obrebie
jednej skasowanej klatki nie zachodzi zadna istotna dla tresci akcja (jadro
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[kernel] ¥, co wydaje sie bardzo malo prawdopodobne) — obie wersje
mogg opowiada¢ dokladnie te samg fabule, mimo ze roéznig sie kazdym
szczegblem. Mozna sobie wyobrazi¢ podobne doswiadczenie przeprowa-
dzone dla opowiadan pisanych, chociaz ze wzgledu na charakterystyczne
wlasciwosci jezyka w wyniku roznych wariantéw stylistycznych i reto-
rycznych mogg powstaé zmiany tak duze, ie efekt koncowy bedzie
stanowi¢ dwie rézne fabuly. Sprawg zasadniczg jest jednakze to, ze fa-
buta stanowi continuum, tj. plynng spdjnos¢, wywolang w kazdym
punkcie przez zestaw oderwanych oznajmien podanych odbiorcy.

Jedynym warunkiem tej spojnosci jest to, ze wystepujgce w opo-
wiadaniu istoty [entities], ktére okreslam terminem existents, pozostajg
te same od jednego wydarzenia do drugiego. Wyrazajac to innymi sto-
wami, chodzi o to, ze jezeli fabula moéwi: ,Piotr zachorowal. Piotr
umar}. Piotra pochowano”, zakladamy, ze w kazdym przypadku byl to
ten sam Piotr. Albo, postugujac sie przykladem Forstera, ,krol umarl,
a krolowa zmarla z zalu”, musimy przyjaé, ze owa krolowa byla zong
tego krdla. Gdyby tak nie bylo, bylyby podane inne wyrazne powody
Smierci krolowej, jak np. ,,Wprawdzie go nie znala, jednakze umaria
z zalu, jaki odczula na skutek chylenia sie ku upadkowi wszystkich ro-
déw krolewskich”. Krotko moéwige, musi dzialaé pewna zasada spdjnos-
ci, jakie§ wyczucie, ze identycznos¢ osob jest ustalona i kontynuowa-
na. Nie jest az tak oczywiste, ze takie zwigzek przyczynowy
zachodzacy miedzy wydarzeniami stanowi warunek konieczny spdjnoéci.

Trzeba przyznaé, Ze wypelnienie przez czytelnika luk istniejgcych
w opowiadaniu stanowi interpretacje na nizszym poziomie. Moze na-
wet nie zasluguje na takg nazwe, moze wlasciwsze byloby okreslenie
»Wyobrazenie opowiadania [narrative projection]”, poniewaz termin ,,in-
terpretacja’” ma ustalone w badaniach literackich znaczenie jako syno-
nim ,egzegezy”’. O opowiadaniu, ktére wypelnito luki, bardzo czesto
sie zapomina lub uwaza sie je za niewazne, za rodzaj odruchu warun-
kowego w umysle czytelnika, nie zastugujacego na wiecej uwagi niz
spos6b, w jaki oko przesuwa sie po stronicy. Pomijanie go jest jednak
bledem badaczy, gdyz zainteresowanie powinno sie kierowaé glownie
na to, czym roézni sie ten rodzaj interpretacji, czyli wypelnienie luk,
od interpretacji wymaganej np. w liryce i innych rodzajach artystycz-
nych.

Jak dalece potrzebna jest taka konkluzja, jest sprawg wagi styli-
stycznej. Niektére opowiadania przedstawiajg wydarzenia i przedmioty
bardzo czytelnie, tzn. ze wypowiedZ wyraza fabule bardzo szczegdlowo,
natomiast inne pozostawiajg czytelnikowi duzy margines wspélpracy.

15 Zob. méj artykul New Ways in Narrative Analysis (,Language and Style”
2 (1966, s. 3—36), gdzie wyjasniono okreslenie ,kernel”.
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Wyjaénimy to na przykladzie szczegétowym, pordéwnujagc znany po-
wszechnie ustep z pierwszego rozdzialu Dumy i uprzedzenia z fragmen-
tem z opowiadania Hemingwaya Wzgérza jak biale stonie.

— Ale, mezu drogi, kiedy pan Bingley tu zjedzie, musisz mu natychmiast
zlozy¢é wizyte.

— Zbyt wiele zadasz ode mnie, moja duszko.

— Pomys$l tylko o swoich coérkach, Zastanéw sig, jaka to §wietna partia.
Sir William i lady Lucas postanowili do niego pojecha¢ specjainie z tego wzgle-
du. Wiesz przeciez, ze na ogét nie skladaja wizyt nowo przybylym. Koniecznie
musisz jechaé, przeciez nie bedziemy mogly same zlozyé mu wizyty, jesli ty
nie pojedziesz!

— Nadmiar skrupuléw, moja duszko. Jestern pewien, Ze wasza wizyta
sprawilaby panu Bingleyowi wielkg przyjemnosé. PrzeS§le mu przez ciebie
pare slow, zapewniajac go, ze chetnie sie zgodze na jego malzenstwo z ktéra-
kolwiek z naszych corek, choé musze dodaé jakies dobre slowko za moja mala
Lizzy.

— Prosze cie, mezu, by$ tego nie robit. Lizzy wcale nie jest lepsza od
reszty, a z pewnoscig nie jest ani w polowie tak ladna jak Jane lub tak we-
sola jak Lidia. Zawsze masz dla niej specjalne wzgledy.

— Wszystkie one nie bardzo maja sie czym chwalié — odparl pan Ben-
net. — Ot, ploche gluptasy, jak to dziewczeta. Lizzy jednak jest bystrzejsza
od swych siostr.

— Jak mozesz tak okropnie krzywdzié wlasne dzieci! Sprawia ci przy-
jemnos$é, gdy mnie dreczysz. Nie masz litosci dla moich biednych nerwéw.

— Mylisz sie, moja droga. Mam dla twoich nerwéw najwyiszy szacunek.
To moi starzy przyjaciele. Co najmniej od dwudziestu lat stysze, jak méwisz
o nich z przyjeciem.

— Ach, nie wiesz, co ja cierpig!

— Mam jednak nadzieje, ze jako$§ to przezyjesz i zobaczysz jeszcze wielu
mlodych mezczyzn z czterema tysigcami rocznego dochodu przyjezdzajacych
w sasiedztwo.

— Nawet gdyby ich przyjechalo dwudziestu, nic nam z tego nie przyj-
dzie, je§li nie bedziesz chcial zlozyé im wizyty.

— Obiecuje ci, duszko, ze jesli ich sie zjawi dwudziestu, zloie wizyte
wszystkim, co do jednego.

Pan Bennet by! tak oryginalng mieszaning bystrej inteligencji, sarkastycz-
nego humoru, powsciggliwosci i dziwactwa, ze nawet doswiadczenie dwudziestu
trzech lat nie wystarczylo zonie, by go zrozumieé, J3 dalo sie przejrzeé¢ o wiele
latwiej. Byla to kobieta malego umystu, miernego wyksztalcenia i nieréwnego
usposobienia. Kiedy ja co$ gniewalo, wyobrazala sobie, iz cierpi na nerwy.
Celem jej zycia bylo wydanie cérek za maz, radoscia — wizyty i nowinki?ls,

W przykladzie tym sg wyraznie ukazane zaréwno wydarzenia, jak
postacie: jest oczywiste, ze panstwo Bennet sprzeczajg sig, poniewaz pan
Bennet nie chce odwiedzi¢ potencjalnego konkurenta jednej ze swych
corek; wyraza on ogllng dezaprobate dla tych cérek, udzielajge skapej
pochwaly Elzbiecie; jego Zona reaguje na to, uskarzajgc sie, ze postepo-

. 18 [J. Austen, Duma i uprzedzenie. Przelozyla A. Przedpetska-Trze-
ciakowska, Warszawa 1976, s. 6—17.]



O TEORII OPOWIADANIA 213

nowanie cérek bardzo jg denerwuje; pan Bennet konczy dyskusje sar-
kastyczng propozycja odwiedzenia tylu konkurentow, ilu ich tylko be-
dzie. Charakter postaci (ich cechy) jest takze jasno okreslony: pan Ben-
net ukazuje sie wyraznie jako czlowiek inteligentny, zlosliwy, nieco kap-
ry$ny i postepujacy w sposéb niezrozumiaty dla Zony, ktéra z kolei
charakteryzuje sie $rednim poziomem inteligencji, niewielkim zasobem
wiadomosci, wybuchowym temperamentem i sklonnoscia do hipochon-
drii.

Poréwnajmy teraz tekst poprzedni z tekstem przytoczonym nizej:

Z bufetu wyszla obstugujaca.

— Cztery reales — powiedziala.
— Poprosiliby$Smy jeszcze dwa Anis del Toro.

— Z woda?

— Nie wiem — odrzekla dziewczyna. — A to dobre z wod3a?

— I owszem.

— Ma byé z woda? — powtérzyla kobieta.

— Tak.

— Smakuje jak lukrecja — powiedziala dziewczyna odstawiajac szklanke.
— Tak jest ze wszystkim.

— Wiasnie — odparla dziewczyna. — Wszystko ma smak lukrecji. Zwia-

szcza rzeczy, na ktére czekalo sie tak diugo, na przykiad absynt.
— Och, dajze spokéj.
— Ty$§ zaczgl — odpowiedziala., — Mnie to bawito. Byto mi bardzo przy-

jemnie.

— Wiec sprébujmy tak zrobié, zeby nam znowu bylo przyjemnie.

— Dobrze. Wlasnie probowalam. Powiedzialam, Ze te wzgérza wygladaja
jak biate stonie. Czy to nie pomysiowe?

— I owszem.
— Chcialam sprébowaé tego nowego trunku. Przeciez wilaéciwie tylko to

robimy, no nie? Ogladamy réine rzeczy i prébujemy nowych trunkéw.
— Chyba tak 1.

Tutaj sytuacja w znacznie wiekszym stopniu zalezy od wyobrazni
czytelnika: rozmowa jest tak nieokreS§lona i banalna, ze zaczynamy po-
dejrzewac, iz to, co sie naprawde dzieje — faktyczna fabula — dzieje
sig gdzies poza tg rozmows; wyczuwamy, ze miedzy rozmawiajaca
parq istnieje jakie§ napiecie, ktére pokrywaja czcza gadaning o piciu.
Dopiero poéiniej okaze sig, Ze przyczyng napiecia jest prawdopodobnie
zadanie mezczyzny, aby kobieta zdecydowala sie¢ na usuniecie cigzy.
Autor w ogdle nie uzy! tego okreflenia i powyzsze przypuszczenie na-
suwa sie¢ nam na podstawie zwrotéw w rodzaju ,wlasciwie wcale nie
operacja (...) Tylko wpuszczaja powietrze, a potem to juz idzie zupel-
nie naturalnie” 18, Natomiast z wczesniejszych wypowiedzi mozna bylo

7 [E Hemingway, Wzgérza jak biale stonie. Przelozyl B. Zielinski. W:
E. Hemingway, 49 opowiada’. Przelozyl B, Zielifiski, M. Michalowska
i J. Zakrzewski. Warszawa 1966, s. 300.]

18 [Ibidem, s. 301.]
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tylko wnioskowaé¢ o jakiejs krytycznej sytuacji: dwoje ludzi moglo réw-
nie dobrze mieé¢ na mysli koniecznosé uczestniczenia w pogrzebie, odwo-
lania przyjecia, a nawet mogli moéwi¢ o tym, ze chcg mieé¢ dziecko.
Oczywiscie nie wiemy o nich nic ponadto, co mozemy wnosi¢ z sytua-
cji: np. fakt, ze sg mlodzi; fakt, ze s3 po raz pierwszy w Europie, itd.

Dyskurs narracyjny skilada sie¢ wiec z polgczonych ze sobg w jeden
ciag nastepujgcych po sobie oznajmien narracyjnych [statements,
énoncés], przy czym ,0znajmienie” jest calkowicie niezalezne od kon-
kretnego srodka przekazu (moze to by¢ oznajmienie wyrazone w tancu,
pozie, rysunku, itd.!%), okreSla si¢ za$ rodzaj polgczenia. Okre§lenia:
pOZnajmianie narracyjne” i ,,oznajmia¢ narracyjnie” stanowig wiec ter-
miny techniczne, nadajgce sie do stosowania przy kazdym sposobie wy-
razania elementu narracyjnego, rozpatrywanego niezaleznie od rodzaju
Srodka przekazu. Terminy te stosuje sie w bardzo szerokim zakresie nie
w sensie gramatycznym, lecz dyskursywnym, np. w mowie potocznej
mozna wyrazat oznajmienia narracyjne zaréwno przez rozkazy i pyta-
nia, jak tez za posrednictwem zdan oznajmujacych.

Ponizej zamieszczamy schemat, za pomocg ktérego mozna przedsta-
wi¢ caly kompleks opowiadania. Dwa podstawowe elementy skladowe
opowiadania sg podane z lewej i z prawej strony schematu, w skraj-
nych jego punktach: fabula stanowi element treSciowy opowiadania,
a dyskurs jest elementem wyrazeniowym tegoz opowiadania. Na
kazdg fabule sklada sie konfiguracja wydarzen i istot (Toma-
szewski dla obu tych okreslen stosuje termin ,motyw’), ktore naste-

<Rolu narratora>

<{TRESC) <WYRAZENE)
. bezpogrednia : ,, odtwarza *
’ Y {mimesis, przedstawianie }
WYDARZENIA OZNAJMIENIA PROCESUALNE
OPOWIADA (..czyni”lub,,dzieje sie”)
\ pOSI’EdI"IG .szCzegstowo , .~
N Jelacjonuje “Idiegesis K
stopuen ~ mawnemel \‘019
waznosa rodzoj PR
~
FABUELA _- \'-04_ DYSKURS
kernel towcrzy- akcja zdarzenrcl/ 0,
szqce S

.- bezpoSredmo Ljawnie uka->
e~ 2uje”lmimesis, przedstawnume) \

§ m
ISTOTY OPISUJE OZNAJMIENIA STATYCZNE

{..jest”)
posrednia:,,przedstawia” lub
.identyfikuje " [diegesis, mowienie)
MANIFESTACJA
{werbaina,taneczna,
filmowa itp.)

POSTACIE TtO

1 T. Todorov (Grammaire du Décameron. The Hague 1969, rozdz. 2) stosuje
termin ,,proposition” w miejsce mojego ,statement”,
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puja po sobie w kolejnosci zgodnej z normalnymi prawami czasowo-
-przestrzennymi rzadzacymi $wiatem. Celem wypowiedzi jest oznajmie-
nie fabuly, a oznajmienia te sg dwojakiego rodzaju: procesualne
oraz statyczne. Sa to abstrakcyjne oznajmienia narracyjne, od-
powiadajace temu, czy co$ sie zdarzylo lub zostalo wykonane, czy tez
po prostu tylko istnieje. Rozpatrujgc wydarzenia, tryb ,czyni” lub
»dzieje sie”, musimy pamieta¢, ze nie mamy tu na mysli stow wypowie-
dzianych po angielsku lub w jakimkolwiek innym jezyku naturalnym,
lecz chodzi nam o poziom bardziej podstawowy i oderwany (mim, ktory
wbija sobie w serce wyimaginowany sztylet, przedstawia oznajmienie
»czyni”, cho¢ nie ma tu wcale slow). Z drugiej strony oznajmienia sta-
tyczne odpowiadajg temu, co ,jest”; tekst, ktory sklada sie wylacznie
z oznajmien statycznych, tzn. tylko oznajmia o istnieniu konfiguracji
rzeczy, moze tylko implikowa¢ opowiadanie. Wydarzenia (epi-
zody, przypadki) sg albo dziataniami, tzn. wydarzeniami, w ktérych
istota (posta¢ lub przedmiot) czego§ dokonujg, albo zdarzeniami, polega-
jacymi na tym, ze co$ zdarza sie istocie. Istota moze wiec byé¢ zaréwno
podmiotem, jak tez przedmiotem (lub dopelnieniem) narracyjnym nar-
racyjnego orzeczenia. Ponadto istota moze by¢ postacig lub elemen-
tem tta, zaleznie od tego, czy gra role istotng dla watku, czy nie.

Arystoteles w Poetyce wyjasnia powyzsze roznice, jak to widaé
w doskonalym komentarzu O. B. Hardisona 20:

Fabule definiuje sie jako ,obraz zdarzen” (..) Od akcji, ktéra jest nasla-
downictwem rzeczy, przechodzimy do fabuly, ktéra stanowi artystyczne zobiek-
tywizowanie akcji. Nalezy tez zwroéci¢é uwage, ze fabule (podobnie jak styl)
definiuje sig jako co$ aktywnego. To nie jest opowiadanie, lecz sposéb, w jaki
autor organizuje zdarzenia, aby sie staly opowiadaniem 21,

I dalej:

Wydaje sie, ze (Arystoteles) uznaje dodatkowg ro6znice miedzy ,o0gélnym
zarysem” (argument, logos) a fabulg. Uzyty w tym sensie termin ,,0g6lny za-
rys” odnosi sie do wszystkich wydarzen, ktére graja istotng role w akcji sztuki
lub poematu epickiego. Niektore z tych wydarzen dzieja sie przed rozpocze-
ciem wlasciwej sztuki. Sg one ,poza fabulg”, lecz nie ,,poza ogdélnym zarysem’.
Smieré Lajosa jest przypuszczalnie czescig ,,0g6lnego zarysu” Edypa, mimo ze
z rozdzialu XV (1.40) wiemy, ze jest poza fabulg. ,Ogélny zarys” jest wiec po-

20 Zob. Arystoteles, Poetyka. Przelozyl! i opracowal H. Podbielski.
Wroclaw 1983 (BN II, 209), rozdz. 17, s. 51, oraz dokonane przez O. B. Hardiso-
na omoéwienie tlumaczenia L. Goldena Aristotles Poetics, A Translation and
Commentary for Students of Literature. New York 1968.

21 Jbidem, s. 123. Réznica miedzy terminami: ,fabula [plot]’ i ,akcja [action]”
jest wlasciwie powszechnie przyjeta w nowoczesnych badaniach literackich. Zob.
np. popularny podrecznik Brooksa i Warrena, Understanding Fiction (New
York 1958, s. 77—84) oraz omowienie tych dwoéch terminéw w slowniczku, gdzie
wystepujg podobne stwierdzenia. Mozna przyjaé, ze opinie zawarte w tym pod-
reczniku stanowig kryterium rozwazan wykladanych w amerykanskich uniwersy-
tetach na temat opowiadania.
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jeciem szerszym niz fabula, wydarzenie np. o ktérym opowiada bdg znajacy
przeszio$¢ i przyszilo$é, jest czeScig ogdlnego zarysu, lecz nie stanowi cze$ci
fabuly, chyba ze jest przedstawione w epizodzie. Dalej, tresé rozdziatu XVII su-
geruje, ze epizod moze byé ,poza ogélnym zarysem”. W takim przypadku epizod
nie jest zwigzany z tematem, a wiec stanowi dygresje, albo (pod pewnymi
warunkami) moze by¢ wlaczony jako ozdobnik. W f{ragedii jest niewiele miej-
sca na takie uboczne epizody, lecz poematy epickie, mniej ograniczone objeto-
sciowo, moga je zawieraé. Zagadnienie to jest oméwione w rozdziale XVII i wy-
jasnione w rozdziale XXIV.

Mamy wiec trzy mozliwosci. Epizod moze byé¢ 1) poza ogélnym za-
rysem i poza fabulg; 2) wewnatrz ogolnego zarysu, lecz poza fabulg;
3) w obrebie ogdlnego zarysu i w obrebie fabutly.

Oznajmienie procesualne — jak sig¢ sadzi — albo szczegodlowo
relacjonuje wydarzenie, albo je odtwarza — zaleznie od tego, czy
narrator je wyraznie (posrednio) przedstawia, czy nie (na schemacie zda-
nie to uwidoczniajg strzatki ciggle, prowadzace od ,o0znajmienia pro-
cesualnego” do ,,wydarzenia”). Ponadto, oznajmienie procesualne moze
implikowa¢ lub proponowaé¢ termin techniczny, wskaza¢ istote
(strzalka przerywana, prowadzgca od ,0znajmienia procesualnego’ do
»Histoty”).

Te rozréinienia byly juz dawno odnotowane przez Platona. Roéinica
miedzy opowiadaniem, relacja o wydarzeniu, a odtworzeniem, bezpo-
$rednim przedstawieniem tego wydarzenia, odpowiada klasycznej rozni-
cy miedzy diegesis a mimesis (w tym sensie, jaki nadal tym terminom
Platon); lub stosujgc bardziej nowoczesne okre$lenia, miedzy opowia-
daniem a showing. Oczywiscie, dialog stanowi wyraZne odtwo-
rzenie, a kontrast miedzy wlasciwym opowiadaniem a odtworzeniem
mozna uwidoczni¢ na przykladzie dwoch form przedstawiania mowy po-
staci, tj. zaleznej i niezaleinej: ,,Jan powiedzial, ze jest zmeczony”; ,Jes-
tem zmeczony (powiedzial Jan)”. Forma pierwsza wymaga udzialu oso-
by, ktéra opowiada, co powiedzial Jan, a w formie drugiej Jan po prostu
co$ moéwi, niejako w obecnosci sluchaczy.

Oznajmienie statyczne jest odpowiednio albo bezposrednie, tzn. ja w-
nie ukazuje, albo posrednie, kiedy przedstawia lub identy-
fikuje. Przykladem réznicy sa zdania: ,Jan sie gniewal” i ,Niestety,
Jan sie gniewal”. Oznajmienie statyczne moze ponadto implikowa¢ —
lub okreslajac technicznie — ukazywaé¢ wydarzenie. Zdania ,Jan
wyszedl” lub ,Jan byl wysoki” sg mozliwie najblizsze w opowiadaniu
temu, co na scenie byloby wyraznie ,,nasladowane’” przez wyjscie aktora
ze sceny lub wybor aktora raczej wysokiego niz niskiego. Nie jest wiec
szczegblnym zakléceniem okreslenie oznajmien narracyjnych takich dzia-
lan i prezentacji jako ,bezpoSrednie”. Jednakze zdania ,Jan niestety
wyszed!” i ,,Jan byl niestety wysoki” jednoznacznie narzucaja obecnosé
narratora, ktéry sam podejmuje sie osgdzenia, co jest pomyslne, a co
niepomyslne. Sg to wiec w tym sensie oznajmienia interpretacyjne.
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Oczywiscie w sensie dostownym wszystkie oznajmienia sg ,,posred-
nie”, poniewaz kto$ je ulozyl, nawet dialog musi byé wymyslony przez
autora. Jest jednak zupelnie oczywiste — a takze ustalone w teorii li-
teratury — Ze istnieje réznica miedzy narratorem czy moéwigcym, ktéry
,opowiada” historie na biezaco (persona recytujgca poemat), a autorem
(poeta), ktory jest gldwnym projektantem fabuly i ktéry takze decydu-
je np. o tym, czy narrator w ogdle jest potrzebny, a jezeli tak, to jak
wyrazna ma by¢ jego obecno$¢. Podstawowg konwencjg jest pomijanie
autora, lecz nie narratora. Narrator moze by¢ widoczny jako rzeczy-
wista posta¢ (Marlow u Conrada) lub jako ingerujgcy spoza grupy (nar-
rator w Tomie Jonesie), albo moze by¢ nieobecny, jak np. w niektérych
opowiadaniach Hemingwaya, zlozonych wylgcznie z dialogdw i nieko-
mentowanej akeji. ,,Narrator”, jezeli sie pojawia, stanowi wyraing, roz-
poznawalng istote w samym opowiadaniu. Kazde opowiadanie, nawet
takie, ktore jest w peini ,,ukazane” lub bezpos$rednie, ma zawsze swego
autora, ktory je wymyslit. Jednak w tym sensie nie stosuje sie okresle-
nia ,narrator”. Termin ten oznacza raczej kogo§ — osobe lub obec-
nos¢ — kogo mozna sobie wyobrazi¢ jako rzeczywiscie opowiadajacego
stuchaczom pewna historie, niezaleznie od tego, czy jego glos brzmi wy-
raznie i czy stluchacze go sluchaja. Jezeli opowiadanie nie wywoluje
u czytelnika wrazenia takiej obecno$ci i posiada diluzyzny kryjgce jg —
mozna je $Smialo okresli¢ jako ,nienarracyjne”. (Pozorny paradoks jest
wylgcznie terminologiczny. Jest to skrét okreslenia ,,opowiadanie nie
jest opowiedziane wyraznie” lub ,unika wrazenia, ze jest opowiedzia-
ne”). Nie ma wiec powodu do stwarzania jakiejs trzeciej kategorii opo-
wiadania (jak ,,dramatyczne’”, ,,obiektywne”, itd.), poniewaz jest ona juz
ujeta w okreSleniu ,opowiadanie nienarracyjne”. Jak to okresla Gé-
rard Genette:

nawet jezeli (dialog) jest obszerniejszy od czeSci czysto narracyjnej, calosé po-

zostaje zasadniczo opowiadaniem, obejmujacym niezbedne dialogi rozwijajace:

sie poprzez czes$é narracyjng, ktéra stanowi {..) cze$é glowna, nawet jezeli nie

ma ani jednego wiersza ,bezposredniego” opowiadania 2

Mogloby sie wydawa¢, ze czes¢ dolna przedstawionego schematu —
czyli cze$¢ dotyczaca istot — jest zbedna lub Ze przynajmniej ma zna-
czenie drugorzedne dla teorii opowiadania ). Jednakze nie mozna wy-

22 Genette, op. cit., s. 153—154. Jednakie nie zgadzam sie ze zdaniem Ge-
nette’a, ze ,wszystkie rozinice, ktére oddzielaja opis od narracji, sa réznicami tre-
Sciowymi”. Moim zdaniem prowadzi to do konfuzji przebiegu wypowiedzi, czyli
funkeji (oznaczonej na moim schemacie strzatkami), z istotami opowiadania: nie-
narracja i opis stanowig element fabuly, lecz opowiadane wydarzenia i opisy-
wane istoty.

8 Jak stwierdza Genette (op. cit, s. 157), ,,Opis w sposéb naturalny jest
ancilla narrationis [niewolnicg opowiadania], niewolnicg zawsze konieczng, ale zaw-
sze poddang, nigdy nie wyzwolong”.
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tlumaczyé wydarzen, jezeli nie uzna sie istnienia rzeczy, ktére je wy-
walaty lub ktére zostaly przez nie wywolane. Ponadto takze na pozio-
mie dyskursu nie moze si¢ zrealizowaé, zadnym $rodkiem wyrazu, zad-
ne oznajmienie o wydarzeniu, ktére nie posiadaloby podmiotu. Oczywis-
cie jest prawda, ze opowiadanie moze zawiera¢ bardzo mato — lub na-
wet nie zawiera¢ wecale — wyraznych opiséw; jednak z punktu widze-
nia logiki jest niemozliwe opowiadanie, w ktérym nie jest zapewniona
przynajmniej obecnosé kogo$ lub czego$ biorgcego udziat w akcji. Jakis
chotby niewielki opis jest przy tym niezbedny, np. jezeli méwi sie nam
(lub pokazuje), ze kto§ kocha kobiete — i absolutnie nic wiecej — mu-
simy mieé przynajmniej ukryty opis, oznajmiajacy, ze ,,On jest tym,
ktéry kocha” (wskazuje sig postaé za poSrednictwem oznajmienia pro-
cesualnego).

Niezaleznie od rodzaju srodka przekazu jest oczywiste, Ze podstawo-
wym wymiarem opowiadania jest czas lub — dokladniej — nastepstwo,
tzn. czas rozpatrywany jako pewien obszar, w ktérym nastepujg po so-
bie kolejne wydarzenia. Sprawe te okre$lit Lessing w Laokoonie, od-
rozniajgce sztuke czasowg — jak literatura i muzyka, w ktérych zasad-
niczym kryterium jest Zeitfolge [nastepstwo czasu] — od sztuki prze-
strzennej, jak malarstwo i rzezba, dla ktérych czas nie ma znaczenia,
czyli elementy ich wspélistnieja w kazdej chwili percepcji. W sztuce
figuratywnej ani przedmiot przedstawiony (signifié), ani przedstawienie
(signifiant) nie ma kolejnosci ustalonej w czasie. Oczywiscie zarejestro-
wanie wszystkich elementéw obrazu i zintegrowanie ich w calo$¢ per-
cepcyjng zajmuje obserwatorowi pewien czas, jednakze arty$ci ,,wizual-
ni”, w przeciwienstwie do ,literackich”, nie majg mozliwosci kontrolo-
wania kolejnosci odbioru poszczegdlnych elementéw ani szybkosci od-
bioru swych dziet jako calosci. To prawda, ze w sztuce wizualnej od-
dzialujg pewne rodzaje dynamizmu: gdy patrze na obraz Matisse’a
Akrobata, na wygietego do tylu akrobate dotykajacego palcami ziemi,
wzrok moj przebiega pewng droge. Jednakze kierunek tej drogi percep-
cji nie jest sterowany, jak to sie dzieje w literaturze lub muzyce: moge
zaczat¢ od palcéw rgk albo od paleéw ndg. Nie musze takze kazdorazo-
wo przestrzega¢ tej samej kolejnosci oglgdania: kiedy tylko zapragne,
moge sobie odwrdéci¢ kolejno$é percepcji. Tak wiec artysta wizualny
steruje w pewnym stopniu percepcja odbiorcow, jednakze nie ma takiej
kontroli, jakg ma pisarz czy kompozytor. Tylko w literaturze i w mu-
zyce artysta ma absolutng wladze zmusi¢ nas do postrzegania A i tylko
A, pézniej B, itd. 2%, a jezeli nawet oszukujemy i zaczniemy w miejscu
pézniejszym lub co$ opuscimy, to nigdy nie mozemy zapomnie¢ o tym,
ze tak oszukalismy.

# Mendilow (op. cit.,, s. 25) interesujagco omawia relacje, jaka zachodzi mie-
dzy sztukg czasowg a przestrzenng. Zasadniczo zgadza sie on z Lessingiem: ,,Czyn-
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Tak wiec dokonujgc analizy opowiadania, musimy zwrocié uwage na
fakt, ze istnieje nie jeden, lecz dwa zakresy czasowe. Musimy odréznié¢
czas. wewnetrzny tresci (czas przedstawiony w fabule) od czasu ze-
wnetrznego, czyli czasu dy skursu, tj. czasu, ktéory jest potrzebny od-
biorcy do zapoznania sie z fabulg. Pierwszy z tych czaséw mozemy na-
zwat czasem fabuly [story-time], drugi — czasem dyskursu [dis-
course-time]. (Teoretycy niemieccy trafnie rozrdzniajy ,,czas opowiadany
[erzdhlter Zeit]” i czas ,,opowiadania [Erzdhlzeit]”). To wlasnie czas fa-
buty odréznia opowiadanie od innych struktur wypowiedzi. Podobnie,
zarOwno opisy w stowach, jak tez obrazy i rzezby, wymagaja pewne-
go czasu odbioru, ale ich czas fabularny réwna sie zeru. Aby przeczy-
taé urywek wypowiedzi opisowej: ,,W pokoju bylo niewiele mebli: ka-
napa pod oknem, w rogu fotel klubowy, na przeciwlegltej Scianie biblio-
teczka z zakurzonymi starymi ksigzkami” — niezbedny jest czas opo-
wiadania, ,,Erzdhlzeit”. Jednakze obraz, ktéry zostal wywolany, jest cza-
sowo statyczny: nie wystepuje tu czas fabuly, czyli ,erzdhlter Zeit”.
Fotel nie istnieje w zadnym sensie péZniej, w czasie, niz np. kanapa;
przeciwnie, $mieré Jana musi nastapi¢ po jego chorobie i poprzedzaé
jego pogrzeb; obcigcie glowy $w. Janowi musi poprzedza¢ darowanie
jego glowy Salome oraz nastepowaé po jej tancu przed Herodem — na
obrazie pedzla Benozzo Gozzoli przedstawiajgcym to wydarzenie, a znaj-

nik zasadniczo rézniacy sztuki plastyczne od czasowych polega na tym, ze w sztuce
plastycznej wzrok moZe sig przesuwaé w dowolnym kierunku i z dowolng pred-
koscig, stwarzajac podczas tego procesu wrazenie catosci obrazu lub rzezby. Widz
ma wige calkowita swobode koncentracji na dowolnym elemencie dowolnej wiel-
koéci przez dowolny okres czasu i w dowolnej kolejnosci — zgodnie z wilasnym
zyczeniem, a nie wskutek jakiejkolwiek koniecznosei zawierajacej sie w materiale
rzezby lub obrazu”.

Réwnoczes$nie jednak [Mendilow] zdaje sobie sprawe z tego, Ze sztuka prze-
strzenna takze do pewmnego stopnia steruje percepcja i ze catkowite zaprzeczenie roli
czynnika czasu nie byloby wtasciwe: ,Czesto w kompozycji dziela malarskiego jest
pewien rytm i rOwnowaga mas, kresek i $wiatel, ktére oddziatujg na wzrok w taki
spos6bb, ze podaza on w okreSlonym kierunku w okreS§lonej kolejno$ci i nawet
z okreslong predkoscia” (Mendilow, op. cit.,, s. 25). W analogiczny spos6b sztuka
czasowa moze spowodowaé ustalenie tego, co statyczne: faktycznie ,wysitki nad
przenoszeniem iluzji nastepowania w czasie w sztuce przestrzennej oraz wspéi-
istnienia w czasie w sztuce czasowej, czynione za posrednictwem préb uniezalez-
nienia sie¢ od charakteru tworzywa, dajag podstawy do sprzeciwiania sie zapatry-
waniom Lessinga, ktory twierdzi, ze sztuka osigga najwiekszy efekt dopiero wtedy,
gdy poprzestaje na oddzialywaniu w obrebie czasowych lub przestrzennych ogra-
niczen $rodka wyrazu. Rzeczywiscie mozna by niemal twierdzié, ze najwazniejsze
doswiadczenia i innowacje, ktére przeprowadzajg malarze, rzeibiarze, kompozyto-
rzy i powiesciopisarze, wynikaja nie tylko z pelnego wykorzystania wlasciwosci
tworzywa, w ktéorym ci twoércy pracuja, lecz w -— wiekszym stopniu — gléwnie
z wysilkéw, jakie podejmuja, aby tworzywo to opanowaé i przenie$é efekty i iluzje
poza §$cisle ograniczenia przez nie stwarzane (s. 26—27).
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dujgcym sie w National Gallery. Istnienie opowiadan wizualnych rodzi
pytanie, czy jedno wydarzenie wystarcza do powstania opowiadania, czy
tez muszg zaistnie¢ co najmniej dwa wydarzenia. Oczywiscie, sg tysig-
ce obrazéw przedstawiajacych pojedyncze sceny i sytuacje z historii
i mitologii lub fikcyjne. Nie wydaje sie jednak sluszne okreSlanie ich
mianem ,opowiadan” samych w sobie; istotnie, moga one wywolywac
opowiadania, ktérych sa czescia, tzn. przypomina¢ widzowi lancuch wy-
darzen, ktére doprowadzily do przedstawionej sceny, jak rowniez lan-
cuch wydarzen, ktéry niejako wybiega poza te scene. I mozna by sie
spieraé, czy takie rekonstrukcje r6znig sig¢ bardzo od wysnuwania wnios-
kéw, zwykle niezbednych w autentycznych opowiadaniach. Réznica jest
jednak oczywista i zasadnicza: jezeli kto§ chce dopasowaé przedstawio-
ng sytuacje do jakiej§ historii, musi te historie juz zna¢. Natomiast, aby
dopasowaé brakujace wydarzenia do rzeczywistego opowiadania, odbior-
ca nie musi zna¢ fabuty, musi tylko zastosowa¢ zwyklg logike lub ocze-
kiwania, jakie nasuwa zycie.

Mozemy takze przeciwstawi¢ opowiadanie strukturom przedstawio-
nym. Mozna sobie latwo wyobrazi¢ schematy podobne do ponizszego.

Tresé Wyrazanie Srodek wyrazu
Gatunki Werbalny | Filmowy | Muzyczny Itd.
unxi Opowiadanie . . )
narracyjne Fabuta (dyskurs) opowiadanie | opowiadanie muzyka
literackie filmowe »programowa”
Esej postugu-|Film instruk-
Gatunki . jacy sie argu-|tazowy i pro- L
opisowo- Og6lny OPIS’ mentacja, pi- pagandowy, WSZ}'Stkl? in-
—komen. | zarys komentarz sma prawni-| dokumenty |ne rod-zaJe
tujace [exposition] cze, kazania,| nienarracyjne,| muzyki
poematy li-] filmy abstrak-
ryczne itd. cyjne itd.

Wprawdzie $rodek przekazu w kazdym przypadku charakteryzuje sie
nastepstwem czasowym, jednakze tylko w opowiadaniu takze tres¢ cha-
rakteryzuje si¢ tym samym. Zasada kolejnosci dla ogélnego zarysu jest
raczej logiczna, tzn. ze kolejno$¢ elementéw opiera sie na innych zasa-
dach niz nastepstwo czasowe. Wiasnie dlatego méwimy o punktach
[points] lub elementach [items], a nie o wydarzeniach w eseju, ponie-
waz sam termin ,wydarzenie” stanowi juz czasowg klasyfikacje danego
elementu.

A wiec mimo ze kazdy tekst slowny wyraza sie Srodkiem ciaglym,
jezykiem, struktura wewnetrzna tego tekstu jest tylko wtedy czasowa,
gdy tekst ten jest ,opowiadaniem”. Jezyk oczywiScie wymaga, aby
kazdy element zdania A poprzedzal zawsze inny element B, ktory po-
przedza C, itd. Obowigzuje to zawsze, niezaleiznie od tego, czy takze
tres¢ charakteryzuje sie nastepstwem czasowym, jak w opowiadaniu
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{i niezaleznie od tego, czy ciaglos¢ opowiadania jest przekazywana za
pomocg prostego czy odwrotnego porzadku oznajmien w wypowiedzi),
czy tez innym, jak w ogllnym zarysie.

Jak wiec inne niz czasowe Srodki wyrazu moga przedstawia¢ opo-
wiadanie? Wydaje sie, ze jest tu konieczne dodanie pewnych elementow
dla zaznaczenia odpowiedniej kolejnosci, jak np. konwencja ujmowania
kolejno w ramki (jak w komiksach). Poszczeg6lne obrazki ujete w ram-
ki, wycigte i zmieszane ze sobg, nie opowiedzg historii, moga jg poka-
za¢ tylko odpowiednio uszeregowane od strony lewej ku prawej. Ko-
lejnosé od strony lewej ku prawej ma znaczenie wylacznie kulturowe:
czytamy od lewej ku prawej, w tym samym kierunku sg wiec ulozone
komiksy. W Izraelu obowigzuje uszeregowanie przeciwne.

Porzadek czasowy w fabule jest ,mnaturalny”, tzn. zgodny z normal-
nymi regulami $wiata fizycznego. Dzieje sie wydarzenie A, pdzniej wy-
.darzenie B: dziecko gubi droge, nastepnie policjant je znajduje. Albo
postaé robi A, poézniej B: zlodziej okrada bank, pdzniej spedza czas na
grach hazardowych na Riwierze. Z drugiej strony, dyskurs — podanie
tych wydarzen — mozZe uszeregowa¢ je we wlasnym porzadku, zacho-
‘wujgc sens logiczny. Jest np. mozliwa kolejnos¢ odwrotna: najpierw
moze sie¢ zjawi¢ hazardzista na Riwierze, a dopiero pdzniej, w retrospek-
<ji, wystapi sprawa kradziezy. Taka inwersja stanowi ogélng zasade
opowiadania, nie tylko przekazywanego werbalnie. Stosuje sie tez do
komiksow i filmoéw — nawet do filméw niemych: pierwsze klatki moga
przedstawia¢ czlowieka (jeszcze nie zidentyfikowanego jako zlodziej)
w stroju wieczorowym, zgrywajgcego sie lekkomyslnie w wytwornym
kasynie; a nastepne ujecia pokazg go w czerni, przeslizgujacego sie przez
-okno o pélnocy. Jest to oczywiscie znana technika flashback, lecz tylko
nazwa powstala w kinematografii; ona sama funkcjonowala znacznie
wezesniej. Juz Homer stosowal taky inwersje, a jest ona mozliwa takze
w innych sposobach narracji, jak pantomima, balet, komiks. Na abstrak-
cyjnym poziomie opowiadania taka metoda wymaga terminu bardziej
ogolnego niz flashback, aby podkres$li¢, ze jest to technika, ktoérg film
spopularyzowal, lecz jej nie wymyslil. Nalezy sobie uswiadomié, ze jest
to metoda istniejgca na poziomie wypowiedzi, poniewaz mozna jg zasto-
sowaé w dowolnym S$rodku przekazu, co oznacza, ze w kazdym Srodku
przekazu, ktéry dziala w czasie, mozna przedstawi¢ wydarzenia w ko-
lejnosci stanowigcej odwrocenie ich rzeczywistego nastepowania. Nie jest
to jedyny rodzaj niecigglo$ci miedzy czasem fabularnym a czasem wy-
powiedzi. Istnieje takze kompresja (czas wypowiedzi krotszy od czasu
fabuly) i ekspansja (vice versa). Wydarzenia mogg zachodzi¢ w opowia-
daniu rownoczes$nie; wypowiedz literacka jest werbalna i moze je umie§-
ci¢ wylgcznie jedne po drugich, jednakze inne $rodki moga dostownie
przedstawi¢ dwa wydarzenia zachodzace w tej samej chwili.

Czytelnicy moga sie dziwi¢, dlaczego nie wilaczyltem tu zwigzku przy-
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czynowego jako istotnego elementu skladowego fabuly. Jest to oczywis-
cie Arystotelesowski punkt widzenia; jest zawarty w dyskusji na temat
prawdopodobienistwa i koniecznosci w IX rozdziale Poetyki. Jest jednak
wazne, aby pamietaé, ze zwigzek przyczynowy by! dla Arystotelesa ce-
chg dobrego opowiadania, nie opowiadania kazdego -—— a wiec opo-
wiadania niedobre mogg istnieé takze bez uzasadnienia przyczynowego.
Istnieje wiele modernistycznych i awangardowych powieSci i nowel,
w ktoérych elementy przyczynowosci sa co najmniej rozrzedzone; jed-
nakze skreslenie ich z listy opowiadan byloby dla teoretykow literatury
wyraznie klopotliwe. Uwzgledniajac powyzsze, a takze to, ze chodzi mi
o ogllng teori¢ opowiadania — traktuje zwigzki przyczynowe raczej ja-
ko ceche dodatkows, a nie gléwng ani decydujgca, ktéra to cecha moze
stuzy¢ do odréznienia podtypow, np. opowiadania tradycyjnego od mo-
dernistycznego, nie jest jednak cechg sine qua non.

Istniejg rozine sposoby wyrazania wypowiedzi, tj. wyrazenia narra-—
cyjne, ktére pod wzgledem logicznym nie majg nic wspoélnego z odnos-
ng fabulg. Arystoteles zdaje sobie dokladnie sprawe z faktu, Ze sposéb
narracji jest catkowicie niezalezny od materii:

Mozna przeciez za pomocg tych samych $rodkdéw przedstawi¢. te same
przedmioty badZz poprzez opowiadanie, przy czym mozina opowiada¢ jak Ho-
mer — za posrednictwem wprowadzonej postaci, lub wylacznie we wlasnej

osobie, badZz tez w ten sposéb, ze wszystkie przedstawione postacie wprowadza
sie jako bezposrednio dzialajgce 5.

Formalisci rosyjscy uwydatnili ten fakt: jak twierdzi Tomaszewski,

Jesli idzie o opowiadanie (fable), nie ma znaczenia, czy {..) wydarzenie jest.
przekazywane {czytelnikowi) bezposrednio (pokazane za pomoca dialogu), czy
za posrednictwem marginesowych aluzji (przewaznie wnioskéw wyciggnietych.
ze stwierdzen innego rodzaju, jak opisy nastroju). Odwrotnie, tylko przed-
stawienie (podkreflenie moje; tzn. $rodek, za posrednictwem ktoérego przed-
stawiono wydarzenia) odgrywa role w podmiocie {subject] (u mnie ,wypo-
wiedz”). Jako opowiadanie mogg stuzyé nowe elementy, wymysélone nie przez
autora. Podmiot jest konstrukcjg catkowicie artystyczng 28,

Tak wiec czeScig dyskursu sg wszystkie dostepne autorowi technicz-
ne Srodki narracji: punkt widzenia, ekspozycja, dialog, we wszystkich
postaciach przedstawiania. Rzeczywiste za§ wyrazenie ich w mowie sta-
nowi jednak inny (nizszy) poziom.

Przetozylta Irena Fessel

% Arystoteles, op. cit., rozdz. III, 1448a, s. 8.
2 Todorov, op. cit., s. 269.



