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1. Fabuła i siużet w rosyjskim formalizmie

W praktyce analitycznej form alistyczna dychotomia fabuły  i siużetu 
okazuje się problem atyczna 1. Za jej niedostateczną operatywność odpo
w iedzialna jest już choćby niejednoznaczność pojęć. Formaliści używali 
obu kategorii w rozm aitych znaczeniach. Naw et tam, gdzie u podstaw 
leżały zasadnicze treści znaczeniowe: f a b u ł a  =  m a t e r i a ł  f o r m o 
w a n i a  s i u ż e t u ,  s i u ż e t  =  f o r m o w a n i e  m a t e r i a ł u  f a 

[Wolf S c h m i d  — niem iecki slaw ista  średniej generacji, profesor un iw ersyte
tu  ham burskiego; poprzednio pracow ał na un iw ersytecie w  U trechcie. Zajmuje się 
teorią literatury i historią literatury rosyjskiej. Autor m. in. książki Der Textauf
bau in den Erzählungen Dostojevskijs  (M ünchen 1973) oraz artykułów  rozproszo
nych w  czasopism ach naukowych.

Przekład w edług: W. S c h m i d ,  Die narrative Ebenen „Geschehen”, „Geschich
te”, „Erzählung” und „Präsentation der Erzählung”. „W iener S law istischer A lm a
nach” 9 (1982), s. 83— 110.]

1 Spośród bardzo licznych m etateoretycznych rozpraw o dychotom ii fabuły
i siużetu w ym ieńm y tutaj jedynie: E. V o l e k ,  Die Begriffe „Fabel” und „Sujet”
in der modernen Literaturwissenschaft. „Poetica” 9 (1977), s. 141— 166, oraz
A. A. H a n s e n - L ö v e ,  Der russische Formalismus. Methodologische Rekonstruk
tion seiner Entwicklung aus dem Prinzip der Verfremdung. W ien 1978. N ow sze ar
tykuły, zarów no syntetyczne, jak i analizujące poszczególne dzieła, zaw arte są  
w  w ydaw anych  przez Instytut Pedagogiczny w  D augavpils (Łotwa) tom ach zbioro
wych: Woprosy siużetosłożenija. T. 1—5. Riga 1969— 1978; tam  zw łaszcza L. М. С i-  
l e w i c z ,  Dialektika fabuły i siużeta, t. 2, 1972, s. 5— 17, oraz B. F. J e g o r o w  
i inni, Siużet i fabuła, t. 5, 1978, s. 11—21. — C zechosłow ackie badania problem u  
fabuły i siużetu reprezentuje słow acki zbiór: Problemy sujetu. Red. N. K r a u s o -
V â, J. S t e v é e k ,  F.  M i k o .  Bratislava 1971; tu artykuły N. K rausovej, J. S tev -  
ćeka, F. Miko, O. Ćepana, M. Grygara, J. Findra, V. Marćoka, K. Tom iśa (stresz
czenia w  językach zachodnich). N owsze efek ty  szeroko zakrojonych badań polskich  
zaw iera zbiór Tekst i fabuła. Studia pod red. C. N i e d z i e l s k i e g o  i J. S ł a 
w i ń s k i e g o .  W rocław  1979.



3 1 2 W OLF SCH M ID

b u ł y 2 — a to, jak  zaraz zobaczymy, nie zawsze miało m iejsce — za
chwiane były poważnie zakresy pojęć.

Obok m odyfikacji treści pojęć różnorakie hierarchizow anie i ognisko
wanie ich sem antycznych cech obserw ujem y u form alistów  i u bliskich 
im  teoretyków  także całkowite odwrócenie zasadniczych treści znaczenio
wych bądź zamianę sygnifikantów. Pouczającego przykładu dostarcza 
definicja Michaiła Pietrowskiego 3, k tóra — wym ieniając nomina  — zda
je się przeform ułowywać koncept Szkłowskiego: s i u ż e t  =  m a t e r i a  
t w ó r c z o ś c i  p o e t y c k i e j  w j e j  p r z e d p o e t y c k i e j  f o r 
m i e ,  f a b u ł a  =  s i u ż e t  t w ó r c z o  o p r a c o w a n y .  Zauważm y 
jednak: między sform ułow anym i przez Szkłowskiego i Pietrowskiego de
finicjam i tej kategorii, dla której utrw aliło  się określenie s i u ż e t ,  do
konało się pewne, na pierwszy rzu t oka nieznaczne, w rzeczywistości jed
nak w najw yższym  stopniu charakterystyczne, m etonim iczne przesunięcie 
znaczenia. Gdy Szkłowski definiuje swoje pojęcie siużetu w kategoriach 
form y czy form owania (opracowanie — obrabotka, form owanie — ofor- 
mlenije), Pietrow ski swoim równoważnym  pojęciem fabuły określa s u b 
s t a n c j ę ,  „poetycko opracowany przedm iot”.

Rozbieżności w ystępują przede wszystkim  w przyporządkow aniu dy
chotomii fabuła—siużet opozycji przedliterackość—literackość 4. Pod
czas gdy Szkłowski stawia znak równości między fabułą i estetycznie obo
jętnym , przedliterackim  dzianiem się, a jego artystyczne ukształtow anie 
(„deform owanie”) trak tu je  jako siużet, to Tomaszewski 5, wprow adzając 
pojęcie m otywu, już fabule przypisuje — co najm niej implicite  — cha
rak te r literacki (jest ona „ogółem m o t y w ó w  w  ich logicznym, przy
czyno wo-czasowym związku”) i definiuje siużet z jednej strony  jako 
rezu lta t perm utacji danych przez fabułę motywów, z drugiej strony  jako 
prezentację artystycznie uporządkowanej sekwencji m otyw ów 6.

2 Por. definicję W. S z k ł o w s k i e g o  (Parodijnyj roman. „Tristram Shandy” 
Sterne’a 1921. Cyt. w edług Texte der russischen Formalisten. T. 1: Tetxe zur allge
meinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa. Hrsg. J. S t r i e d t e r .  M ün
chen 1969, s. 269 n.): „fabuła jest jedynie tw orzyw em  form ow ania siużetu  
siużetem  Eugeniusza Oniegina nie jest rom ans bohatera z Tatianą, a obróbka tej 
fabuły zm ierzająca do uform ow ania siużetu dokonuje się przez w prow adzenie roz
bijających ją zm ian”.

* Zob. M. P i e t r o w s k i  j, Morfołogija Puszkinskogo „Wystrieła”. W zbiorze: 
Problemy poetiki. Red. W. В r i u s o w . M oskw a 1925, s. 197.

4 Por. T. T o d o r o v ,  Some Approaches to Russian Formalism. W zbiorze: 
Russian Formalism. Eds. S. B a n n ,  J. E. В o w  1 1. Edinburgh 1973, s. 12—19. Ory
ginał francuski w  „Revue d’E sthétique” 1971, nr 24, s. 129—143.

5 В. T o m a s z e w s k i ,  Teoria literatury. Przekład zbiorowy pod red. T. G r a 
b o w s k i e g o .  Poznań 1935, s. 153— 162.

* Trzeba w szakże postaw ić pytanie, czy „more coherent way of viewing  [bar
dziej spójny sposób w idzenia]” T om aszew skiego ( T o d o r o v ,  op. cit., s. 15) i jego  
rozwiązania — odbierane pow szechnie jako ostatnie, „kanoniczne” (V o 1 e k, op. cit., 
s. 142) słowo form alizm u rosyjskiego w  k w estii fabuły i siużetu — w  ogóle repre
zentują jeszcze m yślen ie form alistyczne. H a n s e n - L ö v e  (op. cit., s. 268) uw aża
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Decydującej przyczyny trudności z form alistyczną dychotomią upa
tryw ać jednak należy w tym , że oba pojęcia, jakkolwiek by były defi
niowane, nie wystarczają, by opisać budowę dzieła narracyjnego. Brak 
przede wszystkim  kategorii, k tó re  ukazyw ałyby fabułę jako produkt 
poetyckiej imaginacji, jako rezu lta t operacji kształtujących substancję 
i w ytw arzających sensy, oraz pozwalałyby rozpoznać jej artystyczną re -  
lewancję. Te niedostatki są sym ptom atyczne. Dychotomia fabuły  i siużetu 
odzwierciedla w  małej skali redukcjonistyczną estetykę co najm niej 
wczesnego fo rm alizm u7.

Formaliści poszukiwali estetyczności wyłącznie w aktach form owania 
i bardzo nisko cenili estetyczną relew ancję poddawanej form owaniu sub
stancji. „Sztuka” była „m etodą” — jak  postulował program ow y ty tu ł 
eseju Szkłowskiego Iskusstwo как prijom  — a metoda ta  wyczerpyw ała 
się w owych operacjach przegrupow ania danego z góry m ateriału, k tó re  
powodują wyobcowanie przedm iotu i u trudnienie  postrzegania. P rzed
m iotem  estetycznego postrzegania były same te  u trudniające ak ty  for
mowania, jak  m etaforyczno-m etonim icznie sform ułow ał to Szkłowski — 
„taniec za pługiem ” 8, „robienie rzeczy” 9. Opracowana w trakcie formo
wania substancja, np. „świat emocji, duchowych przeżyć” 10 czy „rom ans 
z Tatianą” Eugeniusza Oniegina n , została zdegradowana do roli jedynie

pogląd Tom aszew skiego na tem at jako jednoczącą zasadę konstrukcyjną za „jaskra
w e przeciw ieństw o im m anentyzm u F  I (tj. p ierw szej fazy rosyjskiego formalizmu,, 
dla którego charakterystyczny jest „paradygm atyczny m odel redukcyjny”), a także  
funkcjonalizm u F II/III (tj. fazy drugiej, „syntagm atycznej”, bądź trzeciej, „prag
m atycznej”) ”.

7 Tj. tej (nie rozum ianej chronologicznie) „fazy” F  I, którą H a n s e n -
-  L ö V e (op. cit. oraz Wissenschaftliche Theoretisierung künstlerischer Modelle 
und künstlerischer Realisierung (Literarisierung) theoretischer Modelle — dar
gestellt am Beispiel des Russischen Formalismus. „Wiener S law istisches Jahr
buch” 24 (1978), s. 60— 107) charakteryzuje jako opartą na paradygm atycznym  
m odelu redukcyjnym  i której koncepcja fabuły  i siużetu m anifestuje się g łów 
n ie  w  pism ach W iktora Szk łow skiego (do 1928 r.). Inny, funkcjonalistyczny  
(lecz o m niejszym  stopniu analitycznej operatyw ności) m odel zagadnienia daje 
T y n i a n o w  (Ob osnowach kino [w zbiorze: Poetika kino. Red. B. N. E i c h e n -  
b a  u m,  1927 — przyp. red.]; w ersja niem iecka w  „Poetica” 3 (1970), s. 510— 563). 
Por. K. M a u r e r ,  Eine unvollendete Poetik des Films. „Poetica” 3 (1970), s. 564— 
569. — T o d o r o v ,  op. cit., s. 16 n. — V о 1 e k, op. cit., s. 145 n. — H a n s en -
-  L ö y  e, Der russische Formalismus, s. 348—352.

8 W. S z k ł o w s k i  j, Swiaz’ prijomow siużetosłożenija s obszczimi prijomami 
stila (1916). Cyt. według: Texte der russischen Formalisten. T. 1, s. 36 n.: „tańczy
m y za pługiem ; jest tak dlatego, że orzem y — ale nie potrzebujem y zaoranej roli”.

* „Sztuka jest rodzajem przeryw ania robienia rzeczy, ale to, co zrobione, n ie  
jest w  sztuce istotne”, loco cit.

10 R. J a k o b s o n ,  Nowiejszaja russkaja poezija. Nabrosok pierwyj. W iktor  
Chlebnikow. Praha 1921. Cyt. według: Texte der russischen Formalisten. T. 2r 
Texte zur Theorie des Verses und der poetischen Sprache. Hrsg. W. D. S t e m p e l ,  
M ünchen 1972, s. 32.

11 S z к ł o w  s k i j, Parodijnyj roman..., s. 296 η.
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„środka uspraw iedliw ienia” (oprawdanije), „m otyw acji” (motiwirowka ) 
m e to d y 12, a produkt w yłaniający się z form owania m ateria łu  („to, co 
zrobione”, „zaorana ro la”) bez nam ysłu zbyty jako „niew ażny” .

Jakkolw iek definiowaliby formaliści fabułę i siużet, w spólny był im 
pogląd, że estetyczność dzieła narracyjnego m anifestuje się w  alienują- 
cej deform acji fabuły. W artość artystyczna została przyznana wyłącznie 
siużetowi. Siużet jednak redukow ał się do form y (lub formowania). Był 
„ taką samą form ą jak ry m ” 13, „zjawiskiem  stylu, kom pozycyjną budową 
dzieła” 14, w gruncie rzeczy stał się identyczny z „sum ą” czy — później — 
z „system em ” wszystkich deform ujących fabułę metod. Szkłowski dawał 
wciąż do zrozumienia, że nie trak tu je  siużetu jako substancji, np. jako 
uform ow anej treści lub jako m aterialnego produktu  zastosowanych wo
bec fabuły chwytów, podkreślał wręcz irrelew ancję kategorii treściowych 
dla siużetu: „Pojęcie »treści« nie jest potrzebne przy analizowaniu dzieła 
sztuki pod kątem  siużetu” 15.

Stosownie do tego fabuła została zdeprecjonowana jako m a t e r i a l 
n a .  W pojęciu „m ateriału” krzyżuje się kilka sensów. Był on często sy
nonim em  n i e u f o r m o w a n e j  s u b s t a n c j i .  W tym  znaczeniu fa
buła była surowcem, form owanym  dopiero przez siużet.

Drugie znaczenie stawiało znak równości między „m ateriałem ” 
a u f o r m o w a n ą  s u b s t a n c j ą .  Implikowało ono, że fabuła już 
sam a z siebie ma pewną form ę czy kompozycję. Siużet był zatem  syste
m em  takich metod jak  „przestaw ienie” (pieriestanowka), paralelizm , 
„konstrukcja stopniow a” (stupienczatoje postrojenije) elem entów bądź 
m otyw ów fabuły, nadorganizacja [Überformung], zniesienie, destrukcja 
porządku fabularnego przez nowy, sztuczny układ. O parta na tym  poję
ciu m ateriału  koncepcja napięcia nie tylko między dispositio według 
ordo naturalis i compositio w prowadzającej ordo artificialis, lecz także 
m iędzy rozmaicie uform owanym i substancjam i tem atycznym i, była do 
pewnego stopnia explicite i system atycznie reprezentow ana jedynie przez 
analityków  kompozycji — Tomaszewskiego, Pietrow skiego i Reform at- 
skiego 16. O ile formaliści wykazywali tendencję, by staw iać znak rów 

18 J a k o b s o n ,  op. cit., s. 32.
18 S z k ł o w s k i j ,  S w ia z ’ prijomow... , s. 108.
14 W. S z k ł o w s k i j ,  Matierial i stil  w  romanie Tołstogo „Wojna i mir". 

M oskw a 1928, s. 220.
15 S z k ł o w s k i j ,  S w ia z ’ prijomow... ,  s. 108.
18 Zob. T o m a s z e w s k i ,  op.  cit. — M.  P i e t r o w s k i j :  K om pozicy ja  no- 

w ie l l i  u Maupassanta. O p y t  tieorieticzeskogo opisanija i analiza. „Naczała” 1921, 
z. 1, s. 106— 127; Morfologija Puszkinskogo „ W ystr ie la”. W zbiorze: P rob lem y poetiki,  
s. 173—204; Morjologija nowielli .  W zbiorze: A rs poetica.  Red. M. P i e t r o w s k i j .  
T. 1. M oskwa 1927, s. 69— 100. Przekład polski: Morfologia noweli.  Przełożyła  
F. P l e s z k u n - G a w l i k o w a .  „Przegląd H um anistyczny” 1972, z. 1. — A. A. R i e- 
f o r m a t s k i j ,  O p y t  analiza nowiel l is t iczeskoj kompozicyi .  M oskwa 1922. W ydanie 
an gielsk ie: An Essay on the A nalysis of the Composition  of the Novella.  W zbiorze:
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ności między pojęciem form y a pojęciem  d z i a ł a n i a  e s t e t y c z n e -  
g o, redukow ali oni — jako dla nich estetycznie obojętne — uform ow a
nie fabuły do pasywnego kom ponentu m ateriału. Form a fabuły była 
trak tow ana jako „dana z góry” właściwość m ateriału . Pojaw iała się nie 
jako rezu lta t artystycznych czynności, w  każdym  razie nie jako w ynik 
czynności twórcy, k tóry  opracow ywał fabułę z pomocą technik siużetu 17. 
Ale także tam, gdzie fabuła uznana została (jak zalążkowo już u Toma
szewskiego) za l i t e r a c k o  uform ow aną substancję, form a jej mieści 
się w zakresie znaczeniowym w  istocie rzeczy negatyw nie nacechowanego 
pojęcia m ateriału. Dla analityka staw ała się relew antna jedynie jako tło 
um ożliw iające postrzeganie siużetu, jako m iara pozwalająca rozpoznać 
k ierunek  i zasięg odchylenia, a zatem  stopień estetyczności.

Trzecim znaczeniem „m ateria łu” było to, co p o d l e g a  o b r ó b c e  
i s ł u ż y  j e j  z a  p o d s t a w ę  (w znaczeniu Arystotelesowskiego ypo- 
kejm enon). Do tego najogólniejszego znaczenia (zawartego w bardziej 
szczegółowych treściach znaczeniowych odwoływali się formaliści, gdy 
podkreślali, że „zautom atyzow any” siużet obcego dzieła może stać się 
„m ateriałem ” dla nowego, reestetyzującego oraz/albo parodystycznego 
uform ow ania siużetu.

We wszystkich trzech treściach pojęcia „m ateriał” fabuła była czymś 
podporządkow anym  i jej raison d ’être  [racja bytu] wyczerpywała się 
w  tym , że służyła jako podstawa wyobcowującem u siużetowi. Była w aż
na tylko jako to, co miało być przezwyciężone, co stawiało opór defor
m acji, nie stając się w yjątkow ym  przedm iotem  o samoistnej wartości, 
jako to, co w konsekwencji w łaśnie tylko wzmagało „postrzegalność” 
(oszczutim ost’ siużetu, tj. m etod służących do przezwyciężania tego oporu.

R adykalny antysubstancjalizm  ich m yślenia przesłonił form alistom  
widok na sam oistną wartość artystyczną, na „sposób zrobienia” i sem an
tyczną zawartość poddawanej transform acji fabuły. U trudniał on im  tak 
że spojrzenie na fabułę i siużet jako na różnorodnie uform owane sub
stancje, k tórych niezgodność — w raz z napięciem  z niej w ynikającym  — 
odbija się nie tylko w  sam ym  efekcie wyobcowania, ale i w  nowych 
tem atycznych potencjałach znaczeniowych.

2. Analiza narracyjnej transformacji 
w noweli „Logkoje dychanije” I. A. Bunina w ujęciu Lwa Wygotskiego

Sem antyczny i estetyczny redukcjonizm , tkw iący w dychotom ii fa
buły  i siużetu, wychodzi szczególnie w yraźnie na jaw  w licznych ąuasi- 
-form alistycznych analizach, w których kategorie te są adaptow ane bez

Russian Formalism,  s. 85— 101. Por. L. D о 1 е ż e 1, N arrative  Composition. A  Link  
B e tw ee n  G erm an and Russian Poetics.  W: jw. — H a n s e n - L ö v e ,  Der russische  
Formalismus,  s. 263— 273.

17 Explicite  o tym  P i e t r o w s k i j ,  Morfołogija Puszkinskogo „W ystrie ła”,s .  197.
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towarzyszenia — kom pensujących ostatecznie wszelkie redukcje — pier
wotnych form alistycznych zainteresowań poznawczych.

W pouczający sposób ułatw ić może odsłonięcie redukcjonizm u form a- 
listycznej dychotomii fabuły i siużetu przykładowa analiza noweli Bu
nina Logkoje dychanije  dokonana przez Lwa W ygotskiego18. Chociaż 
W ygotski w swych teoretycznych wywodach k ry tyku je  i koryguje za
łożenia (wczesnego) form alizm u, w szczególności — co nas tu ta j in te re 
su je — rozszerza zakres pojęcia form y i „artystycznego tw orzenia” na 
konstrukcję [Konstitution] fabuły 19 oraz podkreśla swoistą w artość m ate
riału  dla estetycznego oddziaływania dzieła sztuki, jego analityczne po
dejście do dzieła — w  widoczny sposób zauroczone m odelem  form ali- 
stycznym  — wykazuje nadal charakterystyczne niedostatki.

Estetyczne oddziaływanie noweli sprowadza W ygotski do „dialektycz
nego przeciw ieństw a”, do „w alki” m iędzy „treścią” a „form ą”, do (Schil- 
lerowskiego) „unicestw ienia treści przez form ę”. Jako  „ treść” czy „m a
te ria ł” trak tu je  on fabułę, tj. przed- lub pozaliterackie dzianie się, a jako 
formę — „siużet”, tj. „przetw orzenie” (pierierabotka) i „przezwycięże
nie” (prieodolenije) m ateriału  poprzez jego „uporządkowanie w edług re 
guł artystycznej konstrukcji” . W łaściwe napięcie, na k tó rym  bazuje este- 
tyczność, istnieje według W ygotskiego m iędzy rozbieżnymi „s tru k tu ra 
m i” m ateriału  i „opowieści” (rasskaz). Podczas gdy pierwsza s tru k tu ra  
(„dyspozycja”, „anatom ia”, „statyczny schem at konstrukcji”) przedstaw ia 
m ateriał w „naturalnym  układzie znaczeń” (jestiestwiennoje raspoloże- 
nije sobytij, ordo naturalis retoryki), „s truk tu ra  opowieści” („kompozy
cja”, „fizjologia”, „dynam iczny schem at kom pozycji”) w prow adza m ate
riał w „porządek sztuczny” (iskusstw iennyj riad, ordo artificialis). Wy
gotski praktycznie redukuje  siużet do „przestaw ień” (pieriestanówka) 
m ateriału , mimo powoływania się w teorii na dalsze operacje, w szcze
gólności na ak t nazyw ania i perspektyw izacji, dla niego bowiem a rty 
styczne form owanie — całkiem w duchu wczesnoformalistycznego reduk
cjonizmu — staje się identyczne z destrukcją uprzednio danych form.

18 L. W y g o t s k i j, Psichołogija isku ss tw a  (m anuskrypt z r. 1925). M oskwa  
1965, s. 187—208. Stosunek W ygotskiego do form alizm u rosyjskiego jest trudny do 
określenia (choćby z powodu różnic m iędzy poszczególnym i, pow stałym i w  latach  
1915— 1922 partiam i książki, które były kolejnym i etapam i w ypracow yw ania kon
cepcji). W ygotskij — mimo krytycznych w obec form alizm u deklaracji — kształtuje  
sw ój m odel psychologii reakcji estetycznej w  term inologii zarówno w czesnej 
(Szkłowski), jak funkcjonalistycznej (Tynianow) fazy form alizm u. N ależałoby szcze
gółow o sprawdzić, czy u podstaw  tych sam ych określeń tkw ią te sam e ujęcia i rów 
noważne konteksty heurystyczne.

18 W y g o t s k i j ,  op. cit., s. 206: „Już dyspozycja, czyli w ybór podlegających  
form owaniu faktów , jest aktem  twórczym . (...) pisarz, który w ybiera tylko koniecz
ne dla niego w łaściw ości w ydarzeń, w  ten  sposób zdecydow anie przepracow uje  
i przebudowuje m ateriał życiow y”; s. 80: „Temat czy m ateriał konstrukcji okazuje 
się bynajm niej nieobojętny dla psychologicznego oddziaływ ania całego dzieła sztuki”.
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„Przestaw ienia” zm ieniają — i to jest najistotniejsze rozszerzenie kon
cepcji wyobcowania — „sens” i „emocjonalne znaczenie”, które przysłu
gują m ateriałow i jako takiem u. Opowiedziane w noweli Bunina zdarze
nia same w sobie w yw ołują ponure i w najw yższym  stopniu odpychające 
wrażenie; m ateriał obrazuje „m ęty życia” (żytiejskaja  m u t’). Ten afektyw - 
ny ton zasadniczy wzmacnia au to r (sic!) w swym utw orze przez „gru- 
biańskie i drastyczne wyrażenia, k tó re  odsłaniają nieupudrow aną praw dę 
życia” 20. (Wygotski — z metodycznego punktu  widzenia skrajnie niekon
sekw entnie — określa te właściwości narracy jnej prezentacji jako chwy
ty  siużetu!). Opowiadanie jako całość wyw ołuje wręcz przeciwne w ra
żenie: „Poczucie oswobodzenia, lekkości, pełnej przezroczystości życia” 21. 
W in terp retacji Wygotskiego m ateriał, pozostając substancjalnie taki sam, 
radykalną zmianę tonu zawdzięcza perm utacji swych części: „W ydarze
nia są tak  połączone i splecione, że tracą swój życiowy ciężar gatunkow y 
i nieprzezroczystą posępność” 22.

Inspirow any w widoczny sposób przez studium  Ju rija  Tynianowa 
o języku poetyckim 23 i zaw arte tam  spostrzeżenia dotyczące sem antycz
nej funkcji konstrukcji poetyckiej, Wygotski, we właściwym  mu silnie 
zm etaforyzow anym  wywodzie, w ypracow uje założenia semiotycznej ana
lizy owej dwojstwiennosti („dwoistości”), która jest w ynikiem  sym ulta
nicznej realności fabuły i siużetu, założenia, k tórych co praw da w dal
szym ciągu konsekwentnie nie przestrzega:

Słow a narracji czy w iersza niosą sw e w łasne, proste znaczenie, sw ą wodę; 
kom pozycja stwarza ponad tym i słow am i now y sens i sytuuje w szystko na in 
nej płaszczyźnie, i dokonuje przem iany w  wino. W taki sposób historia życia  
płochej gim nazjalistki przem ienia się tutaj w  sw obodny oddech B uninow skiej 
narracji 24.

O bserw ujem y tu dwie obciążające analizę W ygotskiego redukcje zde
term inow ane przez form alistyczną koncepcję fabuły i siużetu:

1. Funkcjonalne podporządkowanie „przeżycia m ateria łu” „przeży
ciu form y”, degradacja jakości m ateriału  i ich afektywnego oddziaływa
nia do roli pośredniczącego substra tu  ostatecznych jakości formy. Swoje 
teoretyczne deklaracje dotyczące swoistej wartości m ateriału  doprowadza 
W ygotski do absurdu. Ostatecznym  w rażeniem  opowiadania jest dla niego 
jedynie statyczny rezultat form owania m ateriału , owa „lekkość”, która 
wyrażona jest w ty tu le  noweli, a nie — jak pozwalałyby oczekiwać dia
lektyczne przesłanki — sama dwojstwiennost’ fabuły i siużetu, nie sam 
dysonans między „życiowym ciężarem gatunkow ym ” („treści”) a „prze

80 Ibidem,  s. 198.
21 Ibidem,  s. 199.
22 Ibidem,  s. 200.
2S J. T y n i a n o w ,  Problem a stichotwornogo jazyka .  Leningrad 1924. W ydanie 

niem ieckie: Das P roblem  der Verssprache. M ünchen 1977.
84 W y g o t s к i j, oP. cit., s. 201.
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zroczystością” („form y”), nie złożona, przedm iotowa j e d n o ś ć  p r z e 
c i w s t a w i a j ą c y c h  się sobie w rażeń postrzeżeniow ych25, a także 
nie — jak  ogólnie postulowano w jednej z dalszych partii książki, odwo
łując się do T yn ianow a26 — „odczucie przebiegu (...) w zajem nych re la 
cji m iędzy czynnikiem  konstrukcyjnym , podporządkowującym , a czyn
nikam i podporządkow anym i” 27.

2. Uderzające niedocenianie znaczeniowej relew ancji substancji
1 „s tru k tu ry  m ateria łu”. K atartyczne uwolnienie od przygnębiającego od
działywania opowiedzianych fragm entów  egzystencji następuje w noweli 
Bunina nie ty le w  w yniku ich „przestaw ienia” w  siużecie, co w w yniku 
artystycznej organizacji samej fabuły. Już fabuła w ykazuje pew ną kom 
pozycję, która w yryw a to, co egzystencjalnie „przerażające” (uwiedze
nie, nikczemność, zabójstwo, żałoba itd.) z b e z p o ś r e d n i e g o  związ
ku z p rak tyką życiową postrzegającej jednostki, bierze jednocześnie 
w nawias te aspekty egzystencji i nadaje sm utnem u w ydarzeniu (a n ie 
dopiero opowiadaniu!) komiczno-pogodną barwę, nie likw idując jednak 
zasadniczego tonu tragicznego. Do chwytów kompozycji fabularnej, któ
re to osiągają, należy w tym  dziele komicznie przypadkow a k o n s t e 
l a c j a  sytuacji, przedm iotów i protagonistów, przede wszystkim  za
skakujące, bardzo częste e k w i w a l e n c j e  m iędzy bohateram i, ekwi
w alencje s e m a n t y c z n e ,  powstałe dzięki ich związkom pokrew ień
stwa, tej samej lub przeciw staw nej sferze i pozycji społecznej, dzięki ich 
ideologii i zachowaniom, ekwiwalencje p o z y c y j n e ,  istniejące w sku
tek  w ystępowania protagonistów  w  porów nyw alnych m iejscach historii, 
oraz — co nie najm niej ważne — ekwiwalencje w e r b a l n e ,  k tó re  
sprow adzają się do powtórzeń w wypow iadanych kw estiach (będących 
przecież częściami „fabuły”, a nie pojaw iających się dopiero w „siużecie”).

N aw et nie analizując tu ta j w szczegółach noweli Bunina, możemy 
stw ierdzić, że dialektyka tragizm u i kom izmu ma swój fundam ent już 
w „m ateriale”. Form owanie siużetu, na  k tó re  składają się oprócz perm u- 
tacji części także ściągnięcie i wzdłużenie, werbalizacja i perspektyw i- 
zacja, p r o f i l u j e  jedynie ustanowioną w  fabule równoczesność an ty - 
nom icznych emocji. Podobnie jak u form alistów  pojawia się u W ygotskie- 
go niedocenianie relew ancji znaczeniowej fabuły, idące w parze z d ra
stycznym  przecenianiem  siły sprawczej siużetu.

25 O rów noczesnym  oddziaływaniu przeciw staw nych w rażeń w yw oływ anych  
przez narrację i przez to, co opow iedziane, oraz o ich przedm iotow ej jedności por. 
W. S c h m i d ,  Jedinstvo  suprotnih utisaka u percepciji .  P r ipovedan je  i ono èta se  
prip oveda  и  „Braći K a ra m a zov im a”. „K njizevna reć” (Beograd) 1981, nr 161; posze
rzona w ersja rosyjska Jedins tw o raznopraw lennych  w p iecza t len i j  wospri ja t i ja .  Ras-  
ska zyw a n i je  i ra sska zyw a jem o je  w  „Bratjach K a ra m a zo w ych ”. „D ostoevsky S tudies”
2 (1982); w  druku w ersja angielska: Narration and N arrated  C ontent in D o s toevsky ’s 
„Brothers K ara m a zov”.

2β p or т  у n i a n o w , op. cit., s. 10.
27 W y  g о t s k i j, op. cit., s. 279.
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3. „Histoire (récit)” vs. „discours (narration)” w strukturalizm ie
francuskim

Także zastąpienie fabuły vs. siużet przez récit vs. narra tion28 lub 
histoire vs. d iscours29 tylko częściowo rozwiązuje problem  konstrukcji 
[Konstitution] narracyjnej. Francuscy strukturaliści, definiując swe ka
tegorie, sięgali do dydaktycznie wygładzonej (lecz zubożonej o istotne, 
praw dziw ie form alistyczne wym iary) koncepcji Tomaszewskiego i powo
ływali się szczególnie na świadomie upraszczającą jej eksplikację w  słyn
nym  przypisie do Tieorii litiera tury  (zwróćmy uwagę na użycie cudzy
słowu!):

K rótko m ówiąc: fabuła jest tym , „co rzeczyw iście się sta ło”, siużet tym , 
„jak czyteln ik  dow iedział się o tym ” *°.

Na podstaw ie powyższego sform ułow ania Todorov definiuje:
Na poziom ie najbardziej ogólnym  dzieło literack ie ma dw ie postaci: jest 

ono zarazem  histoire  i  discours.  Jest ono histoire  w  tym  sensie, że ew okuje  
pew ną rzeczyw istość (...). A le dzieło jest zarazem discours  (...). Na tym  pozio
m ie liczą się n ie relacjonow ane zdarzenia, lecz sposób, w  jaki narrator zapoz
naje nas z n im i81.

Jeszcze Seym our Chatman, k tó ry  w książce S tory  and Discourse usi
łu je „zsyntetyzow ać” najw ybitniejsze ujęcia form alistów  i francuskich 
strukturalistów , w  swej wyjściowej definicji przetw arza uproszczoną 
form ułę Tomaszewskiego: „Prostym i słowy, story  jest tym , co w opo
w iadaniu jest przedstawione, discourse — jak ” 32.

Mimo zależności od pierwotnego ujęcia form alistów  i mimo pozornej 
homologii kategorii, francuska dychotom ia histoire (récit) vs. discours 
(narration) im plikuje poprzez rozszerzenie zakresu i pragm atyczną re- 
hierarchizację swych członów co najm niej trzy  istotne przesunięcia akcen
tów, k tóre przyczyniają się do stworzenia bardziej adekwatnego modelu 
konstrukcji narracyjnej:

1. S truk turaliści francuscy uw alniają histoire od skazy, jaką jest m a
teria lny  status, i wyraźnie przyznają jej swoistą wartość artystyczną 33.

88 R. B a r t h e s ,  Introduction à l’analyse structurale des récits. „Communica
tion s” 8 (1966), s. 1—27. Przekład polski: W stęp  do analizy  s truktura lne j opowiadań.  
P rzełożyła W. B ł o ń s k a .  „Pam iętnik L iteracki” 1968, z. 4, oraz w  zbiorze: Studia  
z  teorii  l i teratury. A rch iw u m  p rzek ładów  „Pamiętnika L iterackiego’’. I. Pod redak
cją M. G ł o w i ń s k i e g o  i H.  M a r k i e w i c z a .  W rocław 1977.

29 T. T o d o r o v ,  Les catégories du récit li ttéraire.  „Com m unications” 8 (1966), 
s. 125— 151. Przekład polski: Kategorie  opowiadania literackiego. Przełożyła W. В ł o ń - 
s к a. „Pam iętnik L iteracki” 1968, z. 4.

80 T o m a s z e w s k i ,  op. cit., s. 153—154.
81 T o d o r o v ,  Kategorie  opowiadania literackiego,  s. 295.
82 S. C h a t m a n ,  S to r y  and Discourse. N arra t ive  S tructure  in Fiction and  

Film. Ithaca—London 1978, s. 19.
88 T o d o r o v ,  Kategorie  opowiadania li terackiego,  s. 296 η.
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W w aloryzacji h istorii niektórzy z nich w ykazują w prawdzie tendencją 
do skrajności przeciwstawnej jednostronnem u faw oryzow aniu siużetu, do 
wyłącznego zainteresowania regułam i, które rządzą konstrukcją  histoire 
czy récit (najdobitniej w znanych pracach C laude’a Bremonda).

2. Mimo że Szkłowski wyraźnie wskazuje na wyobcowujące działa
nie poetyckiego nazywania oraz opóźnianie postrzegania przez parale- 
lizmy, budowę stopniową i dygresje, i mimo odpowiednio szerokiego za
kresu znaczeniowego jego pojęcia siużetu, formaliści, zwłaszcza Toma
szewski, dawali de facto p rio ry tet pośród chwytów siużetu perm utacji 
elem entów  fabuły. Natomiast Francuzi podkreślają chw yty am plifikacji, 
perspektyw izacji i w erbalizac ji34.

3. Podczas gdy pojęcie siużetu definiowane było poprzez odniesienie 
do form y, term iny  discours czy narration są w yrazem  oglądu odnoszo
nego do substancji, przy czym w  discours/narration krzyżują się dwa 
aspekty:
a) discours i narration zaw ierają w  sobie histoire (récit) w p r z e t r a n s -  
f o r m o w a n e j  postaci,
b) discours/narration m ają kategorialnie inną s u b s t a n c j ę  niź hi
stoire/récit: są „mową [Rede]”, „ o p o w i e ś c i ą  [Erzählung]”, tekstem , 
k tó ry  nie jest prostym  nośnikiem  historii jako takiej i nie tylko ją  prze
obraża, lecz przede wszystkim  pro jek tu je  ją jako sygnifikat.

4. Triada Karlheinza Stierlego: dzianie się, historia, tekst historii

Dalszy postęp w m odelowaniu konstrukcji narracyjnej oznaczała tr ia 
da K arlheinza S tie rlego35: „dzianie się, historia, tekst h istorii”. Dzięki 
rozróżnieniu historii stanowiącej sensowną całość oraz implikowanego 
i interpretow anego przez nią dziania się odsłania ona — jako rezulta t 
znaczeniotwórczych operacji artystycznych — tę płaszczyznę, k tó rą  for
maliści uważali za estetycznie obojętny z góry dany m ateriał. Trzeba 
jednak wyrazić wątpliwość, czy opozycja dziania się i historii rzeczywi
ście da się opisać za pomocą cechy p o s i a d a n i a  s e n s u  („Historia 
w przeciw ieństw ie do dziania się m a pewien sens” 36). Różnica semiotycz- 
nego statusu  obu płaszczyzn tkw i zapewne raczej w sposobie istnienia 
sensu. Dzianie się bez w ątpienia niesie ze sobą „intencjonalną relację 
swych m om entów ” (której mu Stierle odmawia), tylko że relacja ta 
uwidoczniona zostaje dopiero na płaszczyźnie historii, a to poprzez se
lekcję w ątków  [Handlungen] z niewyczerpywalnego narracyjnego rezer

84 Odnośnie do punktów  pierw szego i drugiego por. S. R i m m o n, A C o m pre
hensive T heory  of Narrative.  G en e tte ’s „Figures III” and the S tructuralis t S tu d y  
of Fiction.  „PTL: A Journal for D escriptive P oetics and Theory of L iterature” 
1 (1976), s. 36.

85 K. S t i e r l e ,  Geschehen, Geschichte , T ex t  der Geschichte.  Ostatnio w : T ext  
als Handlung. M ünchen 1975, s. 49— 55.

38 Ib idem , s. 51.
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w uaru  dziania się i poprzez segm entację całości oraz jej części (ustano
wienie początku i końca). Nie tylko historia nie jest „pierwotnie dana”, 
ale i leżące u jej podstaw dzianie się jest już rezulta tem  artystycznego 
działania — poetyckiej wyobraźni. H istoria na pewno konkretyzuje uk ry 
ty  potencjał znaczeniowy dziania się, ale też sens, k tó ry  ona „posiada”, 
jest jeszcze tak  nieokreślony, że wym aga nie tylko konkretyzacji, ale 
i ustalenia jego intencjonalnego współczynnika kierunkowego drogą dal
szych determ inujących sens operacji na logicznie późniejszych płasz
czyznach.

W triadzie Stierlego do k ry tyk i prow okuje także pomysł „tekstu hi
s to rii”. Tak jak  preform ujące go pojęcie discours, łączy on dwa hetero
geniczne aspekty: 1) m anifestację historii w  m edium  języka, 2) perm uta- 
cję członów w kształt artystyczny. S tierle dostrzega, że obie operacje 
sy tuu ją  się w  odm iennych płaszczyznach konstrukcji i uwzględnia to 
przez „prowizoryczne” rozróżnienie m iędzy „translingw istycznym ” „dis
cours I (dyskursem  głębi)” a „discours II (dyskursem  powierzchniowym)”, 
k tó ry  „realizuje podwójną intencjonalność historii i discours I (a nie 
dziania się!) poprzez jej m aterializację stosownie do możliwości danego 
języka” 37.

W ywody Stierlego o „tekście historii” czy „discours I I” należy uzu
pełnić jeszcze w tym  względzie, że w erbalizacja dla substancjalnie neu
tralnego discours I im plikuje ak t artystycznej prezentacji [die Handlung  
der erzählerischen Präsentation]. A kt ten  (w odróżnieniu od opowiedzia
nej, „narracy jnej”, „przedstaw iającej [diegetisch]” akcji nazwijm y go 
a k c j ą  n a r r a c j i )  w dziełach, w których czynność opowiadania zy
skuje w ym iar przedm iotu przedstaw ienia (jawnego lub ukrytego), ma 
ze swej strony  charakter dziania się, które przekształcone jest w historię 
dzięki selekcji i segmentacji m omentów akcji narracji. H i s t o r i a  n a r 
r a c j i  konsty tuuje się we fragm entarycznie ją ujaw niających kom en
tarzach narra to ra  (które tem atyzują jakości i znaczenia opowiadanej hi
storii) i w explicite  ją przedstaw iającej autotem atyzacji narra to ra  (jako 
aktanta) oraz w czynności opowiadania (jako jego funkcji).

5. Cztery płaszczyzny narracyjne:
model „generatywny” i model semiotyczny

Obecnie omówimy model konstrukcji dzieł narracyjnych  starający  
się uwzględnić w ysunięte tu ta j zastrzeżenia. Stosownie do dwuw artościo- 
wego zakresu dychotomicznych pojęć fabuły i siużetu czy ich pochod
nych histoire/récit i discours/narration obejm uje on cztery  płaszczyzny:

1. d z i a n i e  s i ę  — nieograniczona, nieskończenie podzielna i da
jąca się nieskończenie dokładnie konkretyzować całość zaw artych w dzie-

' 87 Ibidem, s. 54.

21 — P a m ię tn ik  L ite r a ck i 1985, z. 2
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le narracyjnym , tj. przedstaw ionych explicite, pośrednio sygnalizowanych 
i logicznie im plikowanych osób, sytuacji i działań; fikcjonalny surowiec 
narracyjnej obróbki, lecz nie w negatyw nym  znaczeniu form alistycznego 
pojęcia m ateriału, lecz już jako estetycznie relew antny  rezu lta t twórczej 
inventio, enresis.

2. h i s t o r i a  — rezu lta t aktualizującej sens, s truk tu ru jące j s e- 
l e k c j i  osób, sytuacji i działań spośród nieograniczonej wielości mo
m entów dziania się, rezu lta t k o n k r e t y z a c j i  ich jakości, tj. selek
cji określonych jakości z nieskończonego zbioru właściwości dających się 
przypisać momentom dziania się, oraz rezu lta t s e g m e n t a c j i  w ąt
ków akcji; w pojęciach poetyki antycznej: rezultat, dispositio, taksis ; za
wiera ona wyselekcjonowane, skonkretyzowane i poddane segm entacji 
części dziania się w ordo naturalis.

3. o p o w i e ś ć  — rezulta t kompozycji 38; zawiera ona elem enty dzia
nia się w ordo artijicialis. K onstytutyw nym i chw ytam i są: a) 1 i n e a r  y- 
z a c j a  tego, co w  historii dzieje się równocześnie, w  sekwencję przed
stawień; b) nadanie czasowego w ym iaru akcji przez ś c i ą g n i ę c i e  
i w z d ł u ż e n i e ;  c) p e r m u t a c j a  segm entów historii.

4. p r e z e n t a c j a  o p o w i e ś c i  — płaszczyzna fonotypiczna wo
bec trzech płaszczyzn genotypicznych, rezu lta t elocutio, leksis. K onsty
tuującą ją m etodą jest werbalizacja, tj. odtworzenie jeszcze nie zw erba
lizowanej [substantiiert] opowieści w m edium  językowym, a nie np. 
w filmowym  czy mimicznym.

Elocutio, w stopniu, w jakim  sama staje się przedstaw ionym  (explicite  
lub implicite) przedm iotem, powiadamia o swym  fikcyjnym  podmiocie 
sprawczym  — narratorze. Jego kom entarze do opowiadanych zdarzeń 
i autotem atyzacja widziane w aspekcie konstrukcji nie am plifikują wprost 
opowieści, lecz wskazują bądź denotują c i ą g  c z a s o w y  o p o w i a 
d a n i a  [Erzählgeschichte], w którym  po raz pierw szy dokonuje się jej 
prezentacja.

Świat przedstaw iony dzieła narracyjnego łączy więc dwa całkiem  
odmienne akty: 1) prezentow aną opowieść i 2) sam ą prezentację, tzn. 
stanowiący jej fundam ent — ciąg czasowy opowiadania.

Jeżeli nie ma autotem atyzacji i explicite  sform ułow anych odnarra to r- 
skich kom entarzy, to nie jest nam  uprzytam niany ciąg czasowy opowia
dania, m usim y jednak zasadniczo przyjąć istnienie (naturalnie również 
fikcyjnego) d z i a n i a  s i ę  n a r r a c j i  [Erzählgeschehen], bez k tó re
go nie istniałaby opowiedziana historia. W tedy żaden z elem entów n a r
racyjnego „dziania się” nie jest przeznaczony do kształtow ania ciągu

88 W system ie retoryki antycznej nie pojaw ia się nauka o artystycznej budowie 
akcji. O dpow iednie pojęcie compositio  (syn th e k e ) nie figuruje w  antyku jako nauka 
o budowie opow iedzianej akcji (diegesis), lecz oznacza naukę o łączeniu słów  w  zda
niu w edług praw ideł eufonii i w chodzi w  zakres elocutio (leksis); por. E. R. C u r -  
t i u s, Europäische L itera tur  und lateinisches M ittelalter.  Bern 1965, s. 80.
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czasowego opowiadania. W takich przypadkach czytelnik musi rekon
struow ać go ze wskazówek zaw artych w całej konstrukcji narracyjnej. 
Jeśli operacje transform acji niosą z sobą dostatecznie wyraźne sym pto
my, to naw et w  dziełach z pozoru absolutnie pozbawionych narra to ra  
można ekstrapolować świadome czynności k ierujące narracją. Skrajnym  
przykładem  jest tu  La Jalousie A laina Robbe-Grilleta, gdzie przy rady
kalnym  wzięciu w nawias „opowiadanego”, przeżywającego „ja” i przy 
zerowej autotem atyzacji opowiadającego „ ja” decyzje selekcji, konsty
tuujące opowiedzianą historię, w skazują na pozostające w ukryciu  n a r
racyjne „dzianie się” , rządzone przez uczucie zazdrości.

Szczególny problem  nasuwa perspektyw izacja czy ogniskowanie [fo
calisation] 39. Mieke B a l40 w  sw ym  czteroczłonowym modelu, obejm u
jącym  płaszczyzny dziania się [action], historii [histoire], opowiadania 
[récit] i tekstu  narracyjnego [texte narratif] (niezgodnym jednak z mo
delem  tu  przedstawionym ), przyporządkow uje ją — jako czynnik konsty
tu tyw ny — poziomowi r é c i t41:

Każda instancja realizuje przejście z jednego planu do drugiego: sprawca, 
w ykorzystując czyn jako m ateriał, czyni z niego historię; ogniskujący [focali- 
sateur]y który selekcjonuje ów  m ateriał i w ybiera kąt, pod którym go prezen
tuje, czyni zeń opow iadanie [récit],  podczas gdy narrator wprowadza opow ia
danie w  parole , czyniąc tekst narracyjny [tex te  narra tif].

Pom ijając to, że nieuw zględnianie abstrakcyjnego autora, co pojawia 
się explicite u  Bala 42 i co już przedtem  pomniejszyło wartość teorii Ge- 
n e tte ’a 43, prowadzić musi do w prost naiwnego przeceniania kom petencji 
przedstaw ionych instancji funkcjonalnych (zwłaszcza ogniskującego [fo- 
calisateur]), sugestyw ny model Bala upraszcza w niedopuszczalny sposób 
złożoność ogniskowania [focalisation]. Perspektyw izacja nie jest operacją 
jedną z wielu i nie może być przyporządkowana tylko jednej z płasz
czyzn lub jednem u z przejść m iędzy nimi. W ystępuje ona — jak 
wykazał to już Uspienski 44 — na różnych poziomach operacyjnych, tzn. 
konstytuuje się z chwytów [Verfahren] większej ilości płaszczyzn. Jest

89 G. G e n e 11 e, Figures III. Paris 1977, s. 206—223.
40 M. B a  1, Narratologie. Essai sur la signification narrative dans quatre romans  

modernes.  Paris 1977, s. 32 n.
41 K rytycznie o pojęciu „focalization” u Bala zob. W. B r o n z w a e r ,  Mieke  

B al’s Concept of Focalization. A  Critical Note. „Poetics Today” 2 (1981), s. 193—201.
42 Zob. М. В a 1, The Laughing Mice, or: On Focalization. „Poetics T oday” 2 

(1981).
48 Por. W. B r o n z w a e r ,  Im plied  Author. E xtradiegetic  Narrator and Public  

Reader: G erard G en e tte ’s Narratological Model and Reading Version of „Great  
E xpecta t ions”. „N eophilologus” 1978, z. 62, s. 1—18.

44 B. A. U s p i e n s k i  j, P oetika  kompozicyi. S truk tura  chudozestwiennogo t iek -  
sta i tipologija kom pozicyonnoj formy.  M oskwa 1970. W ydanie niem ieckie: Poetik  
der Komposition.  Frankfurt a.M. 1975. Por. W. S c h m i d ,  recenzja Poetik i kom po
zicy i  U spienskiego. „Poetica” 4 (1971), s. 124— 134.
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ona w gruncie rzeczy wypadkow ą wszystkich operacji narracyjnych. 
W zakresie nazywania (jako perspektyw a leksykalno-syntaktyczna) i w ar
tościowania (jako perspektyw a aksjologiczna) jest ona koniecznym  zja
wiskiem  towarzyszącym  w erbalizacji, tworzącej prezentacją opowieści. 
Inne jej postaci, jak  perspektyw a przestrzenna, czasowa, a naw et ideolo
giczna, są ustanowione już w  drugiej i trzeciej płaszczyźnie, tzn. są im 
plikow ane przez operacje selekcji, konkretyzacji, segm entacji (które 
transform ują dzianie się w  historię) i linearyzacji, ściągnięcia/wzdłużo-

Piaszczyzny: Operacje:
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nia, perm utacji (które z historii czynią opowieść). Ideologiczna perspekty
wa a u t o r a  jest już wcześniej im plikowana przez im aginującą dzianie 
się inventio, tj. przez sensowną kom binację i selekcję pozaliterackich lub 
pochodzących z innych dzieł literackich elem entów, zm ierzającą do stwo
rzenia protagonistów, sytuacji i działań.

Schem at na s. 324 przedstaw ia konstrukcję narracy jną  z idealizująco- 
-genetycznego („generatyw nego”) punktu  widzenia. Jak  wszystkie modele 
generatyw ne, także ten  schem at konstrukcji narracyjnej nie ilu stru je  
rzeczywistych procesów genetycznych. K onstrukcja narracyjna modelo
wana generatyw nie nie jest równoznaczna ani z powstawaniem  konkret
nego dzieła narracyjnego, ani ze stopniową konkretyzacją opowieści [des 
Erzählten] po stronie odbiorcy. Cztery płaszczyzny narracyjne nie poja
w iają się w czasowym następstw ie, lecz istn ieją  w  dziele równocześnie, 
a także powstają równocześnie w  sensie realnogenetycznym . Oddzielić 
się dadzą jedynie jako transform acyjne e tapy achronicznego generowania, 
k tóre kompleksową konstrukcję narracy jną  rozkłada na logicznie kon- 
sekutyw ne operacje częściowe.

Semiotyczne powiązania płaszczyzn narracyjnych  przebiegają w prze
ciwnym  kierunku:
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6. Ekwiwalencja jako wyznacznik sensu w  czterech płaszczyznach 
narracyjnych na przykładzie „Wystrzału” Puszkina

Dla semiotyki in teresujący jest przede wszystkim  udział płaszczyzn 
narracy jnych  czy też wyodrębniających je operacji w konstytuow aniu 
sensów.

Wyjść można od tego, że znaczenie w yłania się w trakcie fikcyjnych 
działań oraz redukujących je m aterialnie lub na nowo struk tu ru jących  
(a przez to i in terpretujących) transform acji, co jest skutkiem  powstawa
nia podobieństw i przeciw ieństw  między elem entam i. Oba te  typy  rela
cji zbiegają się w naczelnej relacji ekwiwalencji. Ekw iw alencja jest re la
cją fundam entalną, najm niejszą cząstką w znaczeniowej budowie dzieł 
literackich. Tworzy ona realizowany w syntagm ie paradygm at dwóch 
lub więcej elementów, które m ają co najm niej jedną cechę wspólną.
0  tym , czy ekwiwalencja postrzegana jest jako podobieństwo, czy jako 
przeciwieństwo, nie rozstrzyga liczba cech wspólnych, lecz jedynie m iej
sce łączących i odróżniających cech w hierarchii dzieła. Przeciwieństwo 
zakłada cechy wspólne, a podobieństwo im plikuje nietożsamość co n a j
m niej jednej cechy. Jeśli kontekst urzeczywistnia cechy wspólne, to 
ekw iw alencja wydaje się podobieństwem, jeśli natom iast na pierwszy 
plan w ysuw a się to, co niewspólne, to ekw iw alencję postrzega się — 
obojętne, ile cech elem entów się pokryw a — jako przeciwieństwo.

W d z i a n i u  s i ę ,  czyli w nieograniczonej i w konsekwencji nie- 
ustrukturow anej substancji narracy jnej, ekwiwalencja w ystępuje jako 
ekwiwalencja m a t e r i a l n a .  Postaci, sy tuacje i działania są połączone 
nieskończenie wieloma m aterialnym i ekwiwalencjam i. Każda z nich jest 
potencjalnym  nośnikiem  sensu, ale tylko nieliczne są istotnie spożytko
wane w dziele jako sygnifikant. Dzianie się nie jest więc pozbawione 
znaczenia, lecz niezm iernie bogate w potencjały znaczeniowe. Ich urze
czywistnienie jest efektem  transform acji narracy jnej. Je s t ona w ypadko
wą selekcji m aterialnych ekwiwalencji i sprofilowania wyselekcjonowa
nych relacji przez ekwiwalencje innego rzędu.

H i s t o r i a  konstytuuje się przez trzy  operacje redukcji: a) selekcję 
postaci, sytuacji i działań, b) konkretyzację jakości wyselekcjonowanych 
elem entów, co się równa selekcji określonych jakości z nieskończonego 
zbioru właściwości dających się przypisać elem entom  dziania się, c) seg
m entację wątków akcji, co się równa selekcji sekwencji. Te trzy  operacje 
w arunkują  też radykalną redukcję m aterialnych ekwiw alencji w ystępu
jących w dzianiu się. Redukcja jednak im plikuje determ inację sensów: 
wyselekcjonowane ekwiwalencje są urzeczyw istniane przez swą funkcję 
treściową. Ekw iw alencja m aterialna zostaje przekształcona w t e m a 
t y c z n ą  i widoczna jest jako przecięcie się wiązek cech s e m a n t y c z 
n y c h .  Do prym arnej, tem atycznej — w skutek ustanow ienia początku
1 końca, jak i w skutek segm entacji cząstkowych sekw encji — dochodzi
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w topologicznie ustrukturow anej historii w t ó r n a  ekwiwalencja p o- 
z y  c y j n a. Postaci, sytuacje i działania stają się ekw iw alentne przez to, 
że pojaw iają się w historii na ekw iw alentnych m i e j s c a c h .

Ekw iw alencja tem atyczna aspiruje do roli z góry założonego nośnika 
sensu. Tak więc w dziele literackim , które charakteryzuje się przecież 
dom niem aniem  semantyczności tylko z pozoru form alnych elementów, 
każda ekw iw alencja cech form alnych sugeruje (a nie wprost implikuje!) 
relację sem antyczną, a każda ekwiwalencja pozycyjna musi być trak to 
wana jako w irtualnie sem antyczna — albo lepiej: podlegająca seman- 
tyzacji.

D eterm inujący znaczenie efekt trzech operacji redukcyjnych zade
m onstrujem y na przykładzie noweli A leksandra Puszkina W ystrzał*5.

Z kontinuum  dziania się zostały w historii w ybrane cztery epizody, 
w  k tórych każdorazowo uczestniczy dwóch spośród trzech protagonistów 
(Sylwio, Hrabia, „opowiedziane ja ”):

epizod pierwszy: szczęśliwy czas służby wojskowej Sylwia, pojawie
nie się Hrabiego, „wysokie stanow isko” Sylwia zagrożone przez przewagę 
Hrabiego we wszystkich huzarskich cnotach, pojedynek zaczęty strzałem  
Hrabiego i tymczasowa rezygnacja Sylwia z własnego strzału;

epizod drugi (po sześciu latach): beztrosko-m onotonne życie wojskowe 
„opowiedzianego ja ”, jego fascynacja romantycznością Sylwia, relacja 
Sylw ia z pierwszego epizodu;

epizod trzeci (wkrótce potem): miodowy miesiąc Hrabiego na wsi, 
pojaw ienie się Sylwia, k tó ry  zakłóca początki szczęścia małżeńskiego 
Hrabiego, ponowne rozpoczęcie pojedynku, drugi strzał Hrabiego, osta
teczna „rezygnacja” Sylwia ze strzału, ponad wszelką wątpliwość śm ier
cionośnego;

epizod czw arty (pięć lat później): pełne trosk i monotonne życie „opo
wiedzianego ja ” na wsi, przybycie Hrabiego, fascynacja jego bogactwem, 
relacja Hrabiego z trzeciego epizodu.

W ybór tych  epizodów z ich narracyjnym i szczegółami z nieograni
czonego zbioru m aterialnych ekwiwalencji dziania się skrystalizował 
s tru k tu rę  tem atycznych ekwiwalencji. Ekw iw alencje te są podstawą róż
nych paradygm atów . Jeden z nich, k tó ry  chcemy tu ta j bliżej rozpatrzyć, 
jednoczy wszystkie trzy  postaci i ich ewolucję.

W epizodzie pierwszym  i drugim  trzy  te osoby łączy cecha sytuacyj
na — ż y c i e  w o j s k o w e .  Poza tym  w epizodzie pierwszym  między 
Sylw iem  a Hrabią istnieje ekwiwalencja cechy aw anturnictw a à la De
nis Dawidów (piewca życia rosyjskich huzarów), a w  epizodzie drugim  
ekw iw alencja między narrato rem  i Sylwiem  w cesze r o m a n t y c z n o -

45 W yczerpująco o tym  W. S c h m i d ,  In ter tex tu a li tä t  und K om position  in 
Puskins N ovellen  „Der Schuss” und „Der Posthalter”. „Poetica” 13 (1981), s. 82— 
132.
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ś c i  (Sylwio stylizuje się na demonicznego, zagadkowego bohatera à la 
Byron, a n a rra to r ulega w owym  czasie — jak  sam  w yznaje z dystansu 
„opowiadającego ja ” — „rom antycznej w yobraźni” Sylwia, k tó ra  każe 
w nim  widzieć „bohatera jakiejś tajemniczej opowieści”). Epizody trzeci 
i czwarty, w których charak tery  postaci korespondują w innych punk
tach, profilują zbieżności i kontrasty  w e w o l u c j i  trzech bohaterów. 
Czas zmienił i osoby, i ich konstelację. N arra to r w czw artym  epizodzie 
porzucił służbę i zmienił „huczne i beztroskie życie” na życie sam otne 
i pełne trosk w ,*ubogiej wsi okręgu N.” Młodzieńcza fascynacja rom an- 
tycznością ustąpiła trosce o gospodarkę jego podupadłej posiadłości i po
dziwowi dla bogactwa Hrabiego. Także H rabia w epizodzie trzecim  
i czw artym  znajduje się w nowej sytuacji życiowej: wziął dymisję, ożenił 
się i spędza życie ze swą piękną i młodą żoną w w iejsko-arystokratycz- 
nym  dostatku w „bogatym  m ają tku” w sąsiedztwie narra to ra . W m iejsce 
paradygm atu Sylwio—narra to r utworzonego przez cechę r o m a n t y c z 
n o  ś с i wkracza paradygm at H rabia—narra to r. Opiera on się z jednej 
strony na cesze r e a l i s t y c z n o ś ć  ż y c i a  w i e j s k i e g o ,  a z d ru 
giej — na s truk tu ra lnym  podobieństwie treściowo przeciwstawnej zmiany 
ich sytuacji (Hrabia ewoluował od aw anturn ika do żyjącego w szczę
ściu m ałżeńskim  posiadacza „bogatych” dóbr, n a rra to r natom iast — od 
młodego oficera z rom antyczną wyobraźnią do żyjącego w samotności 
i m aterialnych troskach posiadacza nędznego m ajątku).

Tylko Sylwio pozostał ten  sam. W trzecim  epizodzie, podobnie zresztą 
jak  przedtem , zachowuje się jak człowiek wiedziony żądzą zem sty i po
gardą śmierci, jeszcze w pięć lat po pojedynku, z m elodram atyczną afek- 
tacją, pokazuje przestrzeloną niegdyś przez Hrabiego czapkę. Na tle cha
rakterologicznej dynam iki Hrabiego i n arra to ra  odbija się znam iennie 
cecha stałości rom antycznej na tu ry  Sylwia.

K ształt relacji w ynikający z tem atycznych i pozycyjnych ekwiwalen
cji zaw artych w historii ustanaw ia dwa podlegające w yjaśnieniu konku
rencyjne potencjały znaczeń: 1) n ieustannie łaknący zem sty Sylwio — 
w  porównaniu z Hrabią i narratorem , którzy przezwyciężają młodzieńcze 
aw anturnictw o lub fascynację bajroniczną rom antyką — okazuje się nie
zmiennie infantylny; 2) w porównaniu z rzeczywistym i, ewoluującym i 
ludźmi bohater rom antyczny w ydaje się statyczną, literacką fikcją.

A lternatyw ę tę determ inują potencjały znaczeniowe ukształtow ane 
przez dalsze ekwiwalencje tem atyczne i pozycyjne.

Wysoce złożony paradygm at czterech w ariantów  tej samej statycz
nej sytuacji (szczęście lub nuda) czyni z „opowiedzianego ja ” „ogniskową” 
narrac ji i uw ypukla w nim  te właściwości, k tóre określają jego stosunek 
do kontrahentów : pasywność i zdolność do reakcji. Dzieje się to poprzez 
każdorazowe wystąpienie jednego z dwóch uczestników pojedynku: 1) po
jawienie się Hrabiego zakłóca szczęście Sylwia; 2) zagadkowość Sylwia 
zmienia kształt monotonnego wojskowego życia narratora; 3) pojawienie
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się Sylwia zakłóca miodowy miesiąc Hrabiego; 4) przybycie Hrabiego 
przeryw a monotonię wiejskiego życia narrato ra . Fakt, że „ja opowiedzia
n e” w różnych sytuacjach charakteryzuje  się taką samą łatwością u le
gania fascynacjom , relatyw izuje jego ocenę uczestników pojedynku. Przez 
to zagadkowość Sylwia ukazuje się w nowym  świetle. Czyż nie jest ona 
raczej konstruktem  rom antycznie usposobionego „ja opowiedzianego” 
niż w yrazem  rom antycznego rozdarcia? Redukcja romantyczności Sylwia 
do świadomości „opowiedzianego ja ” odsłania jednak tylko pół praw dy. 
Jak  rozstrzygnąć zrekonstruow aną wyżej alternatyw ę, sugeruje dopiero 
kolejny paradygm at, ten  mianowicie, k tó ry  rozwija wym ieniony w ty 
tu le tem at nie oddanego strzału.

Sylwio sześciokrotnie w strzym uje się od oddania strzału, którego się 
od niego oczekuje. M otywem jego nie jest ani diaboliczna żądza zemsty, 
jak  sam utrzym uje, ani wielkoduszność czy protosocjalistyczny hum anita
ryzm, jak tłum aczyło to wielu interpretatorów . W spólne tym  ekw iw a
lentnym  sytuacjom  jest, nie bardzo stosowne dla romantycznego mści
ciela, pragnienie, by  raczej pozwolić strzelać przeciwnikowi, niż strzelać 
samemu, i naw et w łasny śmiercionośny strzał odwlekać pod rozm aitym i 
pretekstam i czy — jak za szóstym razem  — uznać go za niepotrzebny. 
Sylwio nie jest więc rom antycznym  mścicielem, na którego się stylizuje. 
Choć znakom ity strzelec, nie j e s t  z d o l n y  zastrzelić Hrabiego. Po
trafiłby  najw yżej skrzywdzić muchę.

Gdy taką intencję znaczeniową odniesiemy do analizowanych przed
tem  paradygm atów, to dojdziemy do następującej syntezy sensów: Sylwio 
nie jest ani infantylnym , realnym  człowiekiem, ani literacką fikcją, 
jest — przy redukcji i m odyfikacji a trybutów  — obiema możliwościami 
jednocześnie: r z e c z y w i s t y  (ale nie infantylny) człowiek, k tóry  chcąc 
pokryć zachowanie odczuwane przez niego jako słabość, gra przed sobą 
i innym i rolę l i t e r a c k ą .  Jego romantyczność jest wypadkową dwóch 
czynników, k tóre m askują lub zapoznają rzeczywistość: jego własnej su
gestii i projekcji rom antycznie usposobionego „ja opowiedzianego”.

Już dzianie się zawierało w szystkie te  potencjały znaczeniowe w s ta 
nie utajonym . Ale potrzeba było trzech redukcji, by z niew yczerpalnej 
wielości relacji utw orzyła się ta  sem antyczna postać, która tu  została 
zrekonstruow ana.

Także zmiana instancji relacjonujących (epizod pierwszy: Sylwio, 
epizod drugi: narra to r, epizod trzeci: H rabia, epizod czwarty: narrato r) 
oraz ram owa kompozycja narrac ji (epizod pierwszy i trzeci to w trącone 
historie Sylwia i Hrabiego, opowiedziane z perspektyw y epizodu drugie
go i czwartego, epizod drugi i czw arty  tw orzą historię ram ową z opowia
dającym  „ja” jako instancją podawczą i „ja opowiedzianym ” jako p ry - 
m arnym  aktantem  i fokalizatorem ) są już zjaw iskam i dziania się, które 
poprzez redukcje zostają ukształtow ane w historii w s tru k tu ry  znaczenio- 
twórcze.
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W o p o w i e ś c i  linearyzacja i przede wszystkim  perm utacja  seg
m entów  tworzy nowe pozycyjne, tzn. w irtualnie znaczenionośne, kores
pondencje (ekwiwalencje trzeciego rzędu). Inw ersja może nadać dzianiu 
się naw et takie potencjalne znaczenia, k tórych historia jeszcze nie za
w ierała, wręcz odwrócić potencjalne znaczenia historii. P rzy  tym  teza 
(sens historii) zostaje naturaln ie zachowana w  antytezie (sens opowieści). 
A rtystyczną funkcją kompozycji nie jest przecież zbudowanie końcowego 
sensu, k tóry wypiera sens historii lub degraduje go do roli etapu przej
ściowego, lecz stworzenie dialektycznego ruchu znaczeń, którego fazy sta
ją  się łącznie fenom enalną rzeczywistością. W dziele artystycznym  — 
jak wiadomo — rezu lta t znaczeniowy jest mniej w ażny niż proces jego 
powstawania.

Rzadko wszakże kompozycja prowadzi do inw ersji sensów. Najczę
ściej akcentuje i profiluje ona jedynie korespondencje, które zaw ierała 
już historia, i obnaża ukry te  powiązania, by zaktualizować je jako noś
niki znaczeń.

Cztery epizody W ystrzału  przedstawione są w następującym  porząd
ku: epizod drugi, pierwszy, czwarty, trzeci. Ta sym etryczna inw ersja 
nie osłabia ani nie ukryw a paralelizm u epizodów, lecz przeciwnie — 
uw ydatnia go jako relew antną procedurę znaczeniotwórczą. Co więcej 
inw ersja  ta, m aksym alnie oddalając od siebie epizody drugi i trzeci, m ię
dzy którym i nie istnieje odstęp czasowy, podkreśla tem atyczną cezurę 
m iędzy w ątkiem  Sylwia (epizody drugi i pierwszy) a w ątkiem  Hrabiego 
(epizody czw arty i trzeci), zaznaczoną następnie w  prezentacji opowieści 
także przez podział na rozdziały (rozdział I: epizody drugi i pierwszy, 
rozdział II: epizody czw arty i trzeci).

Poza tym  inw ersja daje chronologicznie późniejszym  opowiadaniom 
ram ow y narracy jny  p rio ry te t wobec poprzedzających je w historii opo
w iadań wtrąconych i wyznacza ich pierw otnem u aktantow i, „opowiedzia
nem u ja ”, wyższe miejsce w hierarchii niż każdorazowemu kontrpartne- 
rowi (i zarazem  przedm iotowi podziwu). W ten sposób perm utacja epi
zodów wskazuje, że właściwego tem atu  noweli nie przedstaw iają ani 
antagoniści, ani też sam pojedynek. Jest nim  natom iast z jednej strony 
kon trast między opowiadaniami o pojedynku, ich aktantam i i n a rra to ra 
mi w tórnym i, a z drugiej — recepcja ich przez naiwne, podatne na w pły
wy „ja opowiedziane”.

Podobnie hierarchizującą funkcję m a w Wystrzale  także zabieg 
w z d ł u ż e n i a .  Opowiadania ramowe są, zważywszy konwencjonalne 
proporcje, wydłużone. W skazuje to, że ich osobowemu m edium  i p ry - 
m arnem u aktantow i — „ja opowiedzianem u” — przypada znacznie po
ważniejsza rola niż tradycyjnej ram owej instancji podawczej, k tórej za
danie wyczerpywało się w tym , by m otywować powiązanie opowieści 
k ilku  narratorów .

W p r e z e n t a c j i  o p o w i e ś c i  rozróżnić trzeba ekwiwalencje
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form alne (czwartego rzędu) i pozycyjne (piątego rzędu). Pierwsze tworzą 
się w skutek podobieństwa lub opozycyjności form  werbalnego przedsta
wienia: przez użycie takiego samego lub kontrastującego repertuaru  le
ksykalnego, wzorców syntaktycznych i szablonów odtwarzania wypo
wiedzi i myśli. Podział prezentacji na zdania, akapity  i rozdziały stw arza 
pozycyjne ekwiwalencje między prezentow anym i wątkam i treściowymi, 
segm entam i opowiadania.

Ekw iw alencje zarówno drugiego i trzeciego, jak i czwartego i piątego 
rzędu funkcjonują jako s y g n a ł y  (w znaczeniu Bühlerow skim  46). Ape
lu ją one do czytelnika, by przedm iotom  i stanom  rzeczy prezentow anym  
w  ekw iw alentnych form ach i pozycjach staw iał pytania o tem atyczne od- 
powiedniości, by konfrontow ał wiązki ich sem antycznych cech oraz ogni
skował uwagę na ich podobieństwie i niepodobieństwie.

Zabiegi selekcyjne, reorganizujące (werbalizujące), które transform u
ją  dzianie się w prezentację opowieści, tw orzą wysoce złożoną form ę wie
lu  ekw iw alencji i związków między nimi. Form a ta  in te rp re tu je  dzianie 
się, tzn. uwidocznia potencjał jego ukry tych  znaczeń i steru je  przejściem  
od potencjalności do aktualizacji sensów. O tyle form a [Gestalt] powsta
ła w skutek narracyjnych  transform acji porównywalna jest z kodem, któ
ry  z pozornie przypadkowej rozmaitości elem entów tw orzy znak. W od
różnieniu od kodów właściwych dla innych powiadomień, kod odsłania
jący powiadomienie artystyczne nie jest dany z góry, lecz realizuje się 
w  sam ym  dziele sztuki, jako wypadkow a wszystkich zabiegów a rty 
stycznych.

Przełożył Jacek K ubiak

** К . В й h 1 e r, Sprachtheorie. Die Darstellung der Sprache. Jena 1934.


