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1. Fabula i siuzet w rosyjskim formalizmie

W praktyce analitycznej formalistyczna dychotomia fabuly i siuzetu
okazuje sie problematyczna!. Za jej niedostateczng operatywnos$¢ odpo-
wiedzialna jest juz chotby niejednoznacznos¢ poje¢. Formalisci uzywali
obu kategorii w rozmaitych znaczeniach. Nawet tam, gdzie u podstaw
lezaly zasadnicze tresci znaczeniowe: fabula = material formo-
wania siuzetu, siuzet = formowanie materiatu fa-

[Wolf Schmid — niemiecki slawista $§redniej generacji, profesor uniwersyte-
tu hamburskiego; poprzednio pracowal na uniwersytecie w Utrechcie. Zajmuje sie
teorig literatury i historig literatury rosyjskiej. Autor m. in. ksigzki Der Textauf-
bau in den Erzdihlungen Dostojevskijs (Miinchen 1973) oraz artykuléw rozproszo-
nych w czasopismach naukowych.

Przeklad wedlug: W. Schmid, Die narrative Ebenen ,,Geschehen”, ,,Geschich-
te”, ,,Erzihlung” und ,Prdsentation der Erzihlung”. ,Wiener Slawistischer Alma-
nach” 9 (1982), s. 83—110.]

1 SpoSréd bardzo licznych metateoretycznych rozpraw o dychotomii fabuly
i siuzetu wymienmy tutaj jedynie: E. Volek, Die Begriffe -,Fabel” und ,Sujet”
in der modernen Literaturwissenschaft. ,Poetica” 9 (1977), s. 141—166, oraz
A. A. Hansen-Ldve, Der russische Formalismus. Methodologische Rekonstruk-
tion seiner Entwicklung aus dem Prinzip der Verfremdung. Wien 1978. Nowsze ar-
tykuly, zaréwno syntetyczne, jak i analizujgce poszczegblne dziela, zawarte sg
w wydawanych przez Instytut Pedagogiczny w Daugavpils (Lotwa) tomach zbioro-
wych: Woprosy siuzetosioZenija. T. 1—5. Riga 1969—1978; tam zwlaszcza L. M. Ci-
lewicz Dialektika fabuty ¢ siuzeta, t. 2, 1972, s. 5—17, oraz B. F. Jegorow
i inni, Siuzet i fabula, t. 5, 1978, s. 11—21. — Czechostowackie badania problemu
fabuly i siuzetu reprezentuje slowacki zbiér: Problémy sujetu. Red. N. Krauso-
va, J. Stevéek, F. Miko. Bratislava 1971; tu artykuty N. Krausovej, J. Stev-
&eka, F. Miko, O. Cepana, M. Grygara, J. Findra, V. Maroka, K. Tomi%a (stresz-
czenia w jezykach zachodnich). Nowsze efekty szeroko zakrojonych badanr polskich
zawiera zbiér Tekst i fabuta. Studia pod red. C. Niedzielskiego i J. Sta-
winskiego. Wroclaw 1979.
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buty? — a to, jak zaraz zobaczymy, nie zawsze mialo miejsce — za-
chwiane byly powaznie zakresy pojec.

Obok modyfikacji tre$ci poje¢ rdéznorakie hierarchizowanie i ognisko-
wanie ich semantycznych cech obserwujemy u formalistéw i u bliskich
im teoretykow takze calkowite odwrdcenie zasadniczych tresci znaczenio-
wych badz zamiane sygnifikantéw. Pouczajgcego przykladu dostarcza
definicja Michaila Pietrowskiego %, ktéra — wymieniajgc nomina — zda-

je sie przeformulowywac¢ koncept Szklowskiego: siuzet = materia
twérczoséci poetyckiej w jej przedpoetyckiej for-
mie, fabula = siuzet twérczo opracowany. Zauwaimy

jednak: miedzy sformulowanymi przez Szklowskiego i Pietrowskiego de-
finicjami tej kategorii, dla ktérej utrwalilo sie okreSlenie siuzet, do-
konatlo sie pewne, na pierwszy rzut oka nieznaczne, w rzeczywistosci jed-
nak w najwyzszym stopniu charakterystyczne, metonimiczne przesuniecie
znaczenia. Gdy Szklowski definiuje swoje pojecie siuzetu w kategoriach
formy czy formowania (opracowanie — obrabotka, formowanie — ofor-
mlenije), Pietrowski swoim réwnowaznym pojeciem fabuly okresla sub-
stancje, ,poetycko opracowany przedmiot”.

Rozbieznosci wystepuja przede wszystkim w przyporzgdkowaniu dy-
chotomii fabula—siuzet opozycji przedliterackosé—Iliterackosé*. Pod-
czas gdy Szklowski stawia znak réwnosci miedzy fabulg i estetycznie obo-
jetnym, przedliterackim dzianiem sig, a jego artystyczne uksztaltowanie
(,,deformowanie”) traktuje jako siuzet, to Tomaszewski® wprowadzajgc
pojecie motywu, juz fabule przypisuje — co najmniej implicite — cha-
rakter literacki (jest ona ,0gélem motywdéw w ich logicznym, przy-
czynowo-czasowym zwigzku”’) i definiuje siuzet z jednej strony jako
rezultat permutacji danych przez fabule motywoéw, z drugiej strony jako
prezentacje artystycznie uporzagdkowanej sekwencji motywow °.

2 Por. definicje W. Szklowskiego (Parodijnyj roman. ,Tristram Shandy”
Sterne’a 1921. Cyt. wedlug Texte der russischen Formalisten. T. 1: Tetxe zur allge-
meinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa. Hrsg. J. Striedter. Miin-
chen 1969, s. 269 n.): ,fabula jest jedynie tworzywem formowania siuzetu (...),
siuzetem Eugeniusza Oniegina nie jest romans bohatera z Tatiang, a obrdbka tej
fabuly zmierzajgca do uformowania siuzetu dokonuje sie przez wprowadzenie roz-
bijajacych ja zmian”,

% Zob. M. Pietrowskij Morfologija Puszkinskogo ,Wystriela”. W zbiorze:
Problemy poetiki. Red. W. Briusow. Moskwa 1925, s. 197,

¢ Por. T. Todorov, Some Approaches to Russian Formalism. W zbiorze:
Russian Formalism. Eds. S. Bann, J. E. Bowlt. Edinburgh 1973, s. 12—19. Ory-
ginal francuski w ,,Revue d’Esthétique” 1971, nr 24, s. 129—143,

5B. Tomaszewski, Teoria literatury. Przeklad zbiorowy pod red. T. Gr a-
bowskiego. Poznan 1935, s. 153—162.

8 Trzeba wszakie postawié¢ pytanie, czy ,more coherent way of viewing [bar-
dziej spojny sposOb widzenia]” Tomaszewskiego (Todorov, op. cit, s. 15) i jego
rozwigzania — odbierane powszechnie jako ostatnie, ,kanoniczne” (Volek, op. cit.,
s. 142) slowo formalizmu rosyjskiego w kwestii fabuly i siuzetu — w ogole repre-
zentujg jeszcze myS$lenie formalistyczne, Hansen-L6ve (op. cit, s. 268) uwaza
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Decydujgcej przyczyny trudnosci z formalistyczng dychotomia upa-
trywaé jednak nalezy w tym, ze oba pojecia, jakkolwiek by byly defi-
niowane, nie wystarczajg, by opisa¢ budowe dziela narracyjnego. Brak
przede wszystkim kategorii, ktére ukazywalyby fabule jako produkt
poetyckiej imaginacji, jako rezultat operacji ksztaltujacych substancje
i wytwarzajacych sensy, oraz pozwalalyby rozpoznaé jej artystyczng re-
lewancje. Te niedostatki sg symptomatyczne. Dychotomia fabutly isiuzetu
odzwierciedla w malej skali redukcjonistyczng estetyke co najmniej
wezesnego formalizmu 7.

Formalisci poszukiwali estetycznosci wylacznie w aktach formowania
i bardzo nisko cenili estetyczng relewancje poddawanej formowaniu sub-
stancji. ,,Sztuka” byla , metodg” — jak postulowal programowy tytut
eseju Szklowskiego Iskusstwo kak prijom — a metoda ta wyczerpywala
sie w owych operacjach przegrupowania danego z géry materiatu, ktore
powoduja wyobcowanie przedmiotu i utrudnienie postrzegania. Przed-
miotem estetycznego postrzegania byly same te utrudniajace akty for-
mowania, jak metaforyczno-metonimicznie sformutowal to Szklowski —
»taniec za plugiem” 8, ,robienie rzeczy” %. Opracowana w trakcie formo-
wania substancja, np. ,,$wiat emocji, duchowych przezyé” !° czy ,,romans.
z Tatiang” Eugeniusza Oniegina !, zostala zdegradowana do roli jedynie

poglad Tomaszewskiego na temat jako jednoczaca zasade konstrukcyjng za ,jaskra-
we przeciwienstwo immanentyzmu F I (tj. pierwszej fazy rosyjskiego formalizmu,
dla ktorego charakterystyczny jest ,paradygmatyczny model redukcyjny”), a takie
funkcjonalizmu F II/III (tj. fazy drugiej, ,syntagmatycznej’, bgdz trzeciej, ,prag-
matycznej”)”.

7 Tj. tej (nie rozumianej chronologicznie) ,fazy” F I, ktéora3 Hansen-
-Love (op. cit. oraz Wissenschaftliche Theoretisierung kiinstlerischer Modelle
und kiinstlerischer Realisierung (Literarisierung) theoretischer Modelle — dar-
gestellt am Beispiel des Russischen Formalismus. ,Wiener Slawistisches Jahr-
buch” 24 (1978), s. 60—107) charakteryzuje jako oparta na paradygmatycznym
modelu redukeyjnym i ktorej koncepcja fabuly i siuzetu manifestuje sie gtow-
nie w pismach Wiktora Szklowskiego (do 1928 r.). Inny, funkcjonalistyczny
(lecz o mniejszym stopniu analitycznej operatywnosci) model zagadnienia daje:
Tynianow (Ob osnowach kino [w zbiorze: Poetika kino. Red. B. N. Eichen-~
baum, 1927 —przyp. red.]; wersja niemiecka w ,Poetica” 3 (1970), s. 510—563).
Por. K. Maurer, Eine unvollendete Poetik des Films. ,Poetica” 3 (1970), s. 564—
569. ~— Todorov, op. cit, s. 16 n. — Volek, op. cit.,, s. 145 n. — Hansen ~
-L 6ve, Der russische Formalismus, s. 348—352.

8 W. Szklowskij Swiaz’ prijomow siuzetostozenija s obszczimi prijomami
stila (1916). Cyt. wedlug: Texte der russischen Formalisten. T. 1, s. 36 n.. ,tafnczy-
my za plugiem; jest tak dlatego, ze orzemy — ale nie potrzebujemy zaoranej roli”.

v ,,Sztuka jest rodzajem przerywania robienia rzeczy, ale to, co zrobione, nie
jest w sztuce istotne”, loco cit.

10 R, Jakobson, Nowiejszaja russkaja poezija. Nabrosok pierwyj. Wiktor
Chlebnikow. Praha 1921. Cyt. wedlug: Texte der russischen Formalisten. T. 2:
Texte zur Theorie des Verses und der poetischen Sprache. Hrsg. W. D. Stempel,
Miinchen 1972, s. 32.

1 Szktowskij, Parodijnyj roman..., s. 296 n.
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,$rodka usprawiedliwienia” (oprawdanije), , motywacji” (motiwirowka)
metody 1%, a produkt wylaniajgcy sie z formowania materialu (,to, co
zrobione”, ,,zaorana rola”’) bez namystu zbyty jako ,niewazny”.

Jakkolwiek definiowaliby formalisci fabule i siuzet, wspélny byl im
poglad, ze estetycznoéé¢ dziela narracyjnego manifestuje sie w alienuja-
cej deformacji fabuly. Wartos¢ artystyczna zostala przyznana wylacznie
siuzetowi. Siuzet jednak redukowatl sie do formy (lub formowania). By?
»takg samg formg jak rym” 13, | zjawiskiem stylu, kompozycyjng budowg
dzieta” 1%, w gruncie rzeczy stat sie identyczny z ,,sumg” czy — pézniej —
z ,,systemem” wszystkich deformujacych fabule metod. Szklowski dawat
wcigz do zrozumienia, ze nie traktuje siuzetu jako substancji, np. jako
uformowanej tresci lub jako materialnego produktu zastosowanych wo-
bec fabuly chwytéw, podkreslat wrecz irrelewancje kategorii tresciowych
dla siuzetu: ,Pojecie »tre$ci« nie jest potrzebne przy analizowaniu dzieta
sztuki pod katem siuzetu” 5.

Stosownie do tego fabula zostala zdeprecjonowana jako material-
na. W pojeciu ,,materialu” krzyzuje sie kilka senséw. Byl on czesto sy-
nonimem nieuformowanej substancji. W tym znaczeniu fa-
bula byla surowcem, formowanym dopiero przez siuzet.

Drugie znaczenie stawialo znak réwnos$ci miedzy ,materialem”
a uformowana substancjg. Implikowalo ono, ze fabula juz
sama z siebie ma pewnag forme czy kompozycje. Siuzet byl zatem syste-
mem takich metod jak ,przestawienie” (pieriestanowka), paralelizm,
,»konstrukecja stopniowa” (stupienczatoje postrojenije) elementéw hbgdz
motywoéw fabuty, nadorganizacja [Uberformungl, zniesienie, destrukcja
porzadku fabularnego przez nowy, sztuczny uktad. Oparta na tym poje-
ciu materialu koncepcja napiecia nie tylko miedzy dispositio wedlug
ordo naturalis i compositio wprowadzajgcej ordo artificialis, lecz takze
miedzy rozmaicie uformowanymi substancjami tematycznymi, byla do
pewnego stopnia explicite i systematycznie reprezentowana jedynie przez
analitykow kompozycji — Tomaszewskiego, Pietrowskiego i Reformat-
skiego 8. O ile formalisci wykazywali tendencje, by stawiaé znak row-

13 Jakobson, op. cit, s. 32.

B Szklowskij, Swiaz’ prijomow.., s. 108.

MW, Szktowskij, Matierial i stil w romanie Tolstogo ,,Wojna i mir”.
Moskwa 1928, s. 220.

B Szklowskij Swiaz’ prijomow.., s. 108.

18 Zob. Tomaszewski, op. cit. — M. Pietrowskij: Kompozicyja no-
wielli u Maupassanta. Opyt tieorieticzeskogo opisanija i analiza. ,Naczala” 1921,
z. 1, s. 106—127; Morfologija Puszkinskogo ,,Wystrieta”. W zbiorze: Problemy poetiki,
s. 173—204; Morfotogija nowielli, W zbiorze: Ars poetica. Red. M, Pietrowskij.
T. 1. Moskwa 1927, s. 69—100. Przekiad polski: Morfologia noweli. Przelozyla
F. Pleszkun-Gawlikowa, ,Przeglad Humanistyczny” 1972, z, 1. — A. A. Rie-
formatskij, Opyt analiza nowiellisticzeskoj kompozicyi. Moskwa 1922. Wydanie
angielskie: An Essay on the Analysis of the Composition of the Novella. W zbiorze:
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nosci miedzy pojeciem formy a pojeciem dziatania estetyczne-
go, redukowali oni — jako dla nich estetycznie obojetne — uformowa-
nie fabuly do pasywnego komponentu materialu. Forma fabuly byla
traktowana jako ,,dana z géry”’ wlasciwo$¢é materialu. Pojawiala sie nie
jako rezultat artystycznych czynnoéci, w kazdym razie nie jako wynik
czynnosci tworey, ktory opracowywat fabule z pomocg technik siuzetu 7.
Ale takze tam, gdzie fabula uznana zostala (jak zalgzkowo juz u Toma-
szewskiego) za literacko uformowang substancje, forma jej miesci
sie w zakresie znaczeniowym w istocie rzeczy negatywnie nacechowanego
pojecia materiatu. Dla analityka stawala sie relewantna jedynie jako tlo
umozliwiajgce postrzeganie siuzetu, jako miara pozwalajgca rozpoznaé
kierunek i zasieg odchylenia, a zatem stopien estetycznosci.

Trzecim znaczeniem ,materialu” bylo to, co podlega obroébce
i stluzy jej za podstawe (w znaczeniu Arystotelesowskiego ypo-
kejmenon). Do tego najogdlniejszego znaczenia (zawartego w bardziej
szczegdlowych tresciach znaczeniowych odwolywali sie formalisci, gdy
podkreslali, ze ,zautomatyzowany’ siuzet obcego dziela moze sta¢ sie
,materialem” dla nowego, reestetyzujacego oraz/albo parodystycznego
uformowania siuzetu.

We wszystkich trzech tresciach pojecia ,,material” fabula byla czyms
podporzgdkowanym i jej raison d’étre [racja bytu] wyczerpywala sie
w tym, ze stuzyla jako podstawa wyobcowujacemu siuzetowi. Byla waz-
na tylko jako to, co mialo by¢ przezwyciezone, co stawialo opér defor-
macji, nie stajgc sie wyjatkowym przedmiotem o samoistnej wartosci,
jako to, co w konsekwencji wlasnie tylko wzmagalo ,postrzegalnosé”
(oszczutimost’ siuzetu, tj. metod stuzacych do przezwyciezania tego oporu.

Radykalny antysubstancjalizm ich myslenia przeslonit formalistom
widok na samoistng wartos¢ artystyczng, na ,,sposéb zrobienia” i seman-
tyczng zawarto$é poddawanej transformacji fabuly. Utrudnial on im tak-
ze spojrzenie na fabule i siuzet jako na roéznorodnie uformowane sub-
stancje, ktérych niezgodno$é — wraz z napieciem z niej wynikajgcym —
odbija sie nie tylko w samym efekcie wyobcowania, ale i w nowych
tematycznych potencjatach znaczeniowych.

2. Analiza narracyjnej transformacji
w noweli ,,Logkoje dychanije” I. A. Bunina w ujgciu Lwa Wygotskiego

Semantyczny i estetyczny redukcjonizm, tkwigcy w dychotomii fa-
buly i siuzetu, wychodzi szczegblnie wyraznie na jaw w licznych quasi-
~formalistycznych analizach, w ktérych kategorie te sg adaptowane bez

Russian Formalism, s. 85—101. Por. L. DolezZel, Narrative Composition. A Link
Between German and Russian Poetics. W: jw. — Hansen-L&ve, Der russische
Formalismus, s. 263—273.

17 Explicite o tym Pietrowskij, Morfologija Puszkinskogo ,Wystrieta”,s. 197.
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towarzyszenia — kompensujacych ostatecznie wszelkie redukcje — pier-
wotnych formalistycznych zainteresowan poznawczych.

W pouczajgey sposob ulatwi¢ moze odsloniecie redukcjonizmu forma-
listycznej dychotomii fabuly i siuzetu przykladowa analiza noweli Bu-
nina Logkoje dychanije dokonana przez Lwa Wygotskiego 8. Chociaz
Wygotski w swych teoretycznych wywodach krytykuje i koryguje za-
lozenia (wczesnego) formalizmu, w szczegdlnosci — co nas tutaj intere-
suje — rozszerza zakres pojecia formy i ,artystycznego tworzenia’ na
konstrukeje [Konstitution] fabuly 1® oraz podkresla swoistg wartosé mate-
riatu dla estetycznego oddzialywania dziela sztuki, jego analityczne po-
dej$cie do dziela — w widoczny sposéb zauroczone modelem formali-
stycznym — wykazuje nadal charakterystyczne niedostatki.

Estetyczne oddzialywanie noweli sprowadza Wygotski do ,,dialektycz-
nego przeciwienstwa”, do ,,walki” miedzy ,,irescig” a ,,formg”, do (Schil-
lerowskiego) ,,unicestwienia tresci przez forme”. Jako ,tres¢” czy ,,ma-
terial” traktuje on fabule, tj. przed- lub pozaliterackie dzianie sie, a jako
forme — ,siuzet”, tj. ,przetworzenie” (pierierabotka) i ,przezwycieze-
nie” (prieodolenije) materialu poprzez jego ,,uporzgdkowanie wedlug re-
gut artystycznej konstrukeji”. Wiasciwe napiecie, na ktérym bazuje este-
tycznosé, istnieje wedlug Wygotskiego miedzy rozbieznymi ,,struktura-
mi” materialu i ,,opowies$ci” (rasskaz). Podczas gdy pierwsza struktura
(,,dyspozycja”, ,,anatomia”, ,statyczny schemat konstrukeji”) przedstawia
material w ,naturalnym ukladzie znaczen” (jestiestwiennoje raspotozZe-
nije sobytij, ordo maturalis retoryki), ,struktura opowiesci” (,,kompozy-
cja”, ,fizjologia”, ,,dynamiczny schemat kompozycji”) wprowadza mate-
rial w ,,porzadek sztuczny” (iskusstwiennyj riad, ordo artificialis). Wy-
gotski praktycznie redukuje siuzet do ,przestawien” (pieriestanowka)
materialu, mimo powolywania sie w teorii na dalsze operacje, w szcze-
gélnosci -na akt nazywania i perspektywizacji, dla niego bowiem arty-
styczne formowanie — calkiem w duchu wezesnoformalistycznego reduk-
cjonizmu — staje sie identyczne z destrukcja uprzednio danych form.

8], Wygotskij, Psichotogija iskusstwa (manuskrypt z r. 1925). Moskwa
1965, s. 187—208. Stosunek Wygotskiego do formalizmu rosyjskiego jest trudny do
okreSlenia (choéby z powodu réznic miedzy poszczegélnymi, powstalymi w latach
1915—1922 partiami ksigzki, ktoére byly kolejnymi etapami wypracowywania kon-
cepcji). Wygotskij — mimo krytycznych wobec formalizmu deklaracji — ksztaltuje
swéj model psychologii reakcji estetycznej w terminologii zaréwno weczesnej
(Szklowski), jak funkcjonalistycznej (Tynianow) fazy formalizmu. Nalezaloby szcze-
gélowo sprawdzié, czy u podstaw tych samych okreslen tkwig te same ujecia i row-
nowazne konteksty heurystyczne.

¥ Wygotskij, op. cit, s. 206: ,Juz dyspozycja, czyli wybdr podlegajacych
formowaniu faktoéw, jest aktem twoérczym. {..) pisarz, ktory wybiera tylko koniecz-
ne dla niego wlasciwosci wydarzen, w ten sposéb zdecydowanie przepracowuje
i przebudowuje material zyciowy”; s. 80: ,, Temat czy material konstrukcji okazuje
sie bynajmniej nieobojetny dla psychologicznego oddzialywania catego dzieta sztuki”.
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,,Przestawienia” zmieniajg — i to jest najistotniejsze rozszerzenie kon-
cepcji wyobcowania — ,,sens” i ,,emocjonalne znaczenie”, ktdre przystu-
guja materialowi jako takiemu. Opowiedziane w noweli Bunina zdarze-
nia same w sobie wywolujg ponure i w najwyzszym stopniu odpychajgce
wrazenie; material obrazuje ,,mety zycia” (2ytiejskaja mut’). Ten afektyw-
ny ton zasadniczy wzmacnia autor (sic!) w swym utworze przez ,,gru-
bianskie i drastyczne wyrazenia, ktore odstaniajg nieupudrowang prawde
zycia” 20, (Wygotski — z metodycznego punktu widzenia skrajnie niekon-
sekwentnie — okresla te wlasciwosci narracyjnej prezentacji jako chwy-
ty siuzetu!). Opowiadanie jako calo$¢ wywoluje wrecz przeciwne wra-
zenie: ,,Poczucie oswobodzenia, lekkosci, pelnej przezroczystosci zycia” 21.
W interpretacji Wygotskiego material, pozostajgc substancjalnie taki sam,
radykalng zmiane tonu zawdziecza permutacji swych czesci: ,,Wydarze-
nia sg tak polgczone i splecione, ze tracg swoj zyciowy ciezar gatunkowy
i nieprzezroczystg posepnosé” 2.

Inspirowany w widoczny sposob przez studium Jurija Tynianowa
o jezyku poetyckim 2? i zawarte tam spostrzezenia dotyczace semantycz-
nej funkecji konstrukcji poetyckiej, Wygotski, we wilasciwym mu silnie
zmetaforyzowanym wywodzie, wypracowuje zalozenia semiotycznej ana-
lizy owej dwojstwiennosti (,,dwoistosci”), ktéra jest wynikiem symulta-
nicznej realnosci fabuly i siuzetu, zalozenia, ktérych co prawda w dal-
szym ciggu konsekwentnie nie przestrzega:

Slowa narracji czy wiersza niosg swe wtlasne, proste znaczenie, swg wode;
kompozycja stwarza ponad tymi stowami nowy sens i sytuuje wszystko na in-
nej plaszczyznie, i dokonuje przemiany w wino. W taki sposéb historia zycia
plochej gimnazjalistki przemienia sie tutaj w swohodny oddech Buninowskiej
narracji 2.

Obserwujemy tu dwie obcigzajace analize Wygotskiego redukcje zde-
terminowane przez formalistyczng koncepcje fabuly i siuzetu:

1. Funkcjonalne podporzgdkowanie ,przezycia materialu” ,przezy-
ciu formy”, degradacja jakosci materialu i ich afektywnego oddziatywa-
nia do roli posredniczgcego substratu ostatecznych jakosci formy. Swoje
teoretyczne deklaracje dotyczgce swoistej wartosei materialu doprowadza
Wysgotski do absurdu. Ostatecznym wrazeniem opowiadania jest dla niego
jedynie statyczny rezultat formowania materialu, owa ,lekko$é¢”, ktéra
wyrazona jest w tytule noweli, a nie — jak pozwalalyby oczekiwaé¢ dia-
lektyczne przestanki — sama dwojstwiennost’ fabuly i siuzetu, nie sam
dysonans miedzy ,,zyciowym ciezarem gatunkowym” (,tresci”) a ,,prze-

20 Ibidem, s. 198.

21 Tbidem, s. 199.

22 JTbidem, s. 200.

28 J, Tynianow, Problema stichotwornogo jazyka. Leningrad 1924. Wydanie
niemieckie: Das Problem der Verssprache. Miinchen 1977.

# Wygotskilj, op. cit, s. 201.
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zroczystoscig” (,,formy”), nie zlozona, przedmiotowa jednos$¢ prze-
ciwstawiajgcych sie sobie wrazen postrzezeniowych?® a takze
nie — jak ogoélnie postulowano w jednej z dalszych partii ksigzki, odwo-
tujac sie do Tynianowa 26 — , odczucie przebiegu (...) wzajemnych rela-
cji miedzy czynnikiem konstrukcyjnym, podporzadkowujgcym, a czyn-
nikami podporzgdkowanymi” 7.

2. Uderzajace niedocenianie znaczeniowej relewancji substancji
i ,struktury materiatu”. Katartyczne uwolnienie od przygnebiajgcego od-
dzialywania opowiedzianych fragmentéw egzystencji nastepuje w noweli
Bunina nie tyle w wyniku ich ,przestawienia” w siuzecie, co w wyniku
artystycznej organizacji samej fabuly. Juz fabula wykazuje pewng kom-
pozycjg, ktéra wyrywa to, co egzystencjalnie ,przerazajgce” (uwiedze-
nie, nikczemnos¢, zabojstwo, zaloba itd.) z bezpos§redniego zwigz-
ku z praktyka zyciowsg postrzegajgcej jednostki, bierze jednoczesnie
w nawias te aspekty egzystencji i nadaje smutnemu wydarzeniu (a nie
dopiero opowiadaniu!) komiczno-pogodng barwe, nie likwidujac jednak
zasadniczego tonu tragicznego. Do chwytéw kompozycji fabularnej, kt6-
re to osiagajg, nalezy w tym dziele komicznie przypadkowa konste-
lacja sytuacji, przedmiotéw i protagonistow, przede wszystkim za-
skakujace, bardzo czeste ekwiwalencje miedzy bohaterami, ekwi-
walencje semantyczne, powstale dzieki ich zwigzkom pokrewien-
stwa, tej samej lub przeciwstawnej sferze i pozycji spolecznej, dzigki ich
ideologii i zachowaniom, ekwiwalencje pozycyjne, istniejgce wsku-
tek wystepowania protagonistéw w poréwnywalnych miejscach historii,
oraz — co nie najmniej waine — ekwiwalencje werbalne, ktore
sprowadzaja sie do powtérzen w wypowiadanych kwestiach (bedacych
przeciez cze$ciami ,,fabuly”, a nie pojawiajacych sie dopiero w ,siuzecie”).

Nawet nie analizujgc tutaj w szczegdélach noweli Bunina, mozemy
stwierdzié, ze dialektyka tragizmu i komizmu ma swé6j fundament juz
w ,materiale”. Formowanie siuzetu, na ktore skladaja sie oprécz permu-
tacji czesci takze Sciagniecie i wzdluzenie, werbalizacja i perspektywi-
zacja, profiluje jedynie ustanowiong w fabule réwnoczesnos¢ anty-
nomicznych emocji. Podobnie jak u formalistow pojawia si¢ u Wygotskie-
go niedocenianie relewancji znaczeniowej fabuly, idgce w parze z dra-
stycznym przecenianiem sity sprawczej siuzetu.

%5 O réwnoczesnym oddzialywaniu przeciwstawnych wrazen wywolywanych
przez narracje i przez to, co opowiedziane, oraz o ich przedmiotowej jednosci por.
W. Schmid, Jedinstvo suprotnih utisaka u percepciji. Pripovedanje i ono §ta se
pripoveda u ,Braéi Karamazovima”, ,Knjizevna ret” (Beograd) 1981, nr 161; posze-
rzona wersja rosyjska Jedinstwo raznoprawlennych wpieczatlenij wosprijatija. Ras-
skazywanije i rasskazywajemoje w ,,Bratjach Karamazowych”. ,Dostoevsky Studies”
2 (1982); w druku wersja angielska: Narration and Narrated Content in Dostoevsky’s
,Brothers Karamazov”.

26 Por, Tynianow, op. cit,, s. 10.

7 Wygotskij op. cit, s. 279.
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. istoire (récit)” vs. ,,di i izmi
3. ,Hist cit)” vs. ,,discours (narration)” w strukturalizmie
francuskim

Takze zastgpienie fabuly wvs. siuzet przez récit vs. narration 2 lub
histoire wvs. discours ?® tylko czeSciowo rozwigzuje problem konstrukecji
[Konstitution] narracyjnej. Francuscy strukturali$ci, definiujagc swe ka-
tegorie, siegali do dydaktycznie wygladzonej (lecz zubozonej o istotne,
prawdziwie formalistyczne wymiary) koncepcji Tomaszewskiego i powo-
lywali sie szczegdlnie na $wiadomie upraszczajacy jej eksplikacje w styn-
nym przypisie do Tieorii litieratury (zwré¢my uwage na uzycie cudzy-
slowul):

Krotko moéwige: fabuta jest tym, ,,co rzeczywiscie sie stalo”, siuzet tym,
»jak czytelnik dowiedziat sie o tym?” 30,

Na podstawie powyzszego sformutowania Todorov definiuje:

Na poziomie najbardziej ogdlnym dzieto literackie ma dwie postaci: jest
ono zarazem histoire i discours. Jest ono histoire w tym sensie, ze ewokuje
pewng rzeczywisto$é (..). Ale dzielo jest zarazem discours (..). Na tym pozio-
mie liczg sie nie relacjonowane zdarzenia, lecz sposéb, w jaki narrator zapoz-
naje nas z nimi 3,

Jeszcze Seymour Chatman, ktory w ksigzce Story and Discourse usi-
luje ,zsyntetyzowaé”’ najwybitniejsze ujecia formalistéw i francuskich
strukturalistow, w swej wyjsciowej definicji przetwarza uproszczong
formule Tomaszewskiego: ,,Prostymi stowy, story jest tym, co w opo-
wiadaniu jest przedstawione, discourse — jak” 32,

Mimo zaleznosci od pierwotnego ujecia formalistéw i mimo pozornej
homologii kategorii, francuska dychotomia histoire (récit) vs. discours
(narration) implikuje poprzez rozszerzenie zakresu i pragmatyczng re-
hierarchizacje swych czlonéw co najmniej trzy istotne przesuniecia akcen-
téw, ktore przyczyniajg sie do stworzenia bardziej adekwatnego modelu
konstrukeji narracyjnej:

1. Strukturalisci francuscy uwalniajg histoire od skazy, jakg jest ma-
terialny status, i wyraznie przyznajg jej swoistg warto$¢ artystyczng 3.

% R. Barthes, Introduction & Uanalyse structurale des récits. ,,Communica-
tions” 8 (1966), s. 1—27. Przeklad polski: Wstep do analizy strukturalnej opowiadan.
Przelozyla W. Btonska. ,Pamietnik Literacki” 1968, z. 4, oraz w zbiorze: Studia
z teorii literatury. Archiwum przekladéw , Pamietnika Literackiego”. 1. Pod redak-
¢ja M. Gtowinskiegoi H Markiewicza. Wroclaw 1977.

2 T. Todorov, Les catégories du récit littéraire. ,Communications” 8 (1966),
s. 125—151. Przeklad polski: Kategorie opowiadania literackiego. Przelozyla W Bl on-
sk a. ,,Pamietnik Literacki” 1968, z. 4.

¥ Tomaszewski, op. cit,, s. 153—154.

3t Todor ov, Kategorie opowiadania literackiego, s. 295.

2 S. Chatman, Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and
Film. Ithaca—London 1978, s. 19.

3% Todorov, Kategorie opowiadania literackiego, s. 296 n.
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W waloryzacji historii niektérzy z nich wykazujg wprawdzie tendencje
do skrajnosci przeciwstawnej jednostronnemu faworyzowaniu siuzetu, do
wylgcznego zainteresowania regutami, ktére rzadzg konstrukcjg histoire
czy récit (najdobitniej w znanych pracach Claude’a Bremonda).

2. Mimo ze Szklowski wyraznie wskazuje na wyobcowujgce dziala-
nie poetyckiego nazywania oraz opodznianie postrzegania przez parale-
lizmy, budowe stopniows i dygresje, i mimo odpowiednio szerokiego za-
kresu znaczeniowego jego pojecia siuzetu, formalisci, zwlaszeza Toma-
szewski, dawali de facto priorytet posrod chwytow siuzetu permutacji
elementéw fabuly. Natomiast Francuzi podkreslajg chwyty amplifikacji,
perspektywizacji i werbalizacji 3.

3. Podczas gdy pojecie siuzetu definiowane bylo poprzez odniesienie
do formy, terminy discours czy narration sg wyrazem ogladu odnoszo-
nego do substancji, przy czym w discours/narration krzyzuja sie dwa
aspekty:

a) discours i narration zawierajg w sobie histoire (récit) w przetrans-
formowamnej postaci,

b) discours/narration maja kategorialnie inng substancje niz hi-
stoire/récit: sg ,,mowg [Rede]”, ,opowie$cig [Erzdhlung]’, tekstem,
ktéry nie jest prostym nosnikiem historii jako takiej i nie tylko jg prze-
obraza, lecz przede wszystkim projektuje jg jako sygnifikat.

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

Dalszy postep w modelowaniu konstrukcji narracyjnej oznaczala tria-
da Karlheinza Stierlego 3%: ,dzianie sie, historia, tekst historii”. Dzieki
rozroznieniu historii stanowigcej sensowng calo$é oraz implikowanego
i interpretowanego przez nig dziania sie odslania ona — jako rezultat
znaczeniotworczych operacji artystycznych — te plaszczyzne, ktorg for-
maliSci uwazali za estetycznie obojetny z gory dany material. Trzeba
jednak wyrazi¢ watpliwo$é, czy opozycja dziania sig i historii rzeczywi-
$cie da sie opisaé za pomocg cechy posiadania sensu (,Historia
w przeciwienstwie do dziania sie¢ ma pewien sens” 3). Réznica semiotycz-
nego statusu obu plaszczyzn tkwi zapewne raczej w sposobie istnienia
sensu. Dzianie sie bez watpienia niesie ze sobg ,intencjonalng relacje
swych momentow” (ktérej mu Stierle odmawia), tylko ze relacja ta
uwidoczniona zostaje dopiero na plaszezyznie historii, a to poprzez se-
lekcje watkow [Handlungen] z niewyczerpywalnego narracyjnego rezer-

3 Odnosnie do punktdéw pierwszego i drugiego por. S. Rimmon, A Compre-
hensive Theory of Narrative. Genette’s ,Figures III” and the Structuralist Study
of Fiction. ,,PTL: A Journal for Descriptive Poetics and Theory of Literature”
1 (1976), s. 36.

3% K. Stierle, Geschehen, Geschichte, Text der Geschichte. Ostatnio w: Text
als Handlung. Miinchen 1975, s. 49—55.
38 Ibidem, s, 51.
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wuaru dziania sie i poprzez segmentacje calosSci oraz jej czesci (ustano-
wienie poczatku i konca). Nie tylko historia nie jest ,pierwotnie dana”,
ale i lezgce u jej podstaw dzianie si¢ jest juz rezultatem artystycznego
dziatania — poetyckiej wyobrazni. Historia na pewno konkretyzuje ukry-
ty potencjal znaczeniowy dziania sie, ale tez sens, ktéry ona ,,posiada”,
jest jeszcze tak nieokreSlony, ze wymaga nie tylko konkretyzacji, ale
i ustalenia jego intencjonalnego wspdlczynnika kierunkowego drogg dal-
szych determinujgcych sens operacji na logicznie poéZniejszych plasz-
czyznach.

W triadzie Stierlego do krytyki prowokuje takze pomyst ,tekstu hi-
storii”. Tak jak preformujace go pojecie discours, lgczy on dwa hetero-
geniczne aspekty: 1) manifestacje historii w medium jezyka, 2) permuta-
cje czlonéow w ksztalt artystyczny. Stierle dostrzega, ze obie operacje
sytuuja sie w odmiennych plaszczyznach konstrukeji i uwzglednia to
przez ,prowizoryczne” rozréznienie miedzy ,translingwistycznym” ,,dis-
cours I (dyskursem glebi)” a ,,discours II (dyskursem powierzchniowym)”,
ktory ,realizuje podwojng intencjonalnosé¢ historii i discours I (a nie
dziania sie!) poprzez jej materializacje stosownie do mozliwosci danego
jezyka’ %7,

Wywody Stierlego o ,,tekscie historii” czy ,,discours II"” nalezy uzu-
pelnié jeszcze w tym wzgledzie, ze werbalizacja dla substancjalnie neu-
tralnego discours I implikuje akt artystycznej prezentacji [die Handlung
der erzghlerischen Prdsentation]. Akt ten (w odréznieniu od opowiedzia-
nej, ,narracyjnej”’, ,przedstawiajacej [diegetisch]” akcji nazwijmy go
akcjag narracji) w dzielach, w ktorych czynnosé¢ opowiadania zy-
skuje wymiar przedmiotu przedstawienia (jawnego lub ukrytego), ma
ze swej strony charakter dziania sie, ktoére przeksztalcone jest w historie
dzieki selekcji i segmentacji momentéw akeji narracji. Historia nar-
racji konstytuuje sie we fragmentarycznie jg ujawniajgcych komen-
tarzach narratora (ktore tematyzuja jakosci i znaczenia opowiadanej hi-
storii) i w explicite jg przedstawiajacej autotematyzacji narratora (jako
aktanta) oraz w czynnos$ci opowiadania (jako jego funkcji).

5. Cztery plaszczyzny narracyjne:
model ,,generatywny” i model semiotyczny

Obecnie oméwimy model konstrukeji dziel narracyjnych starajgcy
sie uwzgledni¢ wysuniete tutaj zastrzezenia. Stosownie do dwuwartoscio-
wego zakresu dychotomicznych poje¢ fabuly i siuzetu czy ich pochod-
nych histoire/récit i discours/narration obejmuje on cztery plaszczyzny:

1. dzianie sie — nieograniczona, nieskonczenie podzielna i da-
jaca sie nieskonczenie dokladnie konkretyzowac cato$é zawartych w dzie-

' & Ibidem, s. 54.

21 — Pamietnik Literacki 1985, z. 2
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le narracyjnym, tj. przedstawionych explicite, posrednio sygnalizowanych
i logicznie implikowanych oséb, sytuacji i dziatan; fikcjonalny surowiec
narracyjnej obrobki, lecz nie w negatywnym znaczeniu formalistycznego
pojecia materiatu, lecz juz jako estetycznie relewantny rezultat twoérczej
inventio, enresis.

2. historia — rezultat aktualizujgcej sens, strukturujgcej se-
lekcji osob, sytuacji i dzialan sposréd nieograniczonej wielosci mo-
mentéw dziania sie, rezultat konkretyzacji ich jakosci, tj. selek-
cji okreslonych jakosci z nieskonczonego zbioru wlasciwosci dajaeych sig
przypisa¢ momentom dziania sie, oraz rezultat segmentacji wat-
kow akceji; w pojeciach poetyki antycznej: rezultat, dispositio, taksis; za-
wiera ona wyselekcjonowane, skonkretyzowane i poddane segmentacji
czeSci dziania sie w ordo naturalis.

3. opowies$¢é — rezultat kompozycji 3%; zawiera ona elementy dzia-
nia sie w ordo artificialis. Konstytutywnymi chwytami sg: a) lineary-
zacja tego, co w historii dzieje sie ré6wnoczesnie, w sekwencje przed-
stawienn; b) nadanie czasowego wymiaru akcji przez Sciggniecie
i wzdluzenie; ¢) permutacja segmentow historii.

4. prezentacja opowies$ci — plaszezyzna fonotypiczna wo-
bec trzech plaszczyzn genotypicznych, rezultat elocutio, leksis. Konsty-
tuujaca ja metodg jest werbalizacja, tj. odtworzenie jeszcze nie zwerba-
lizowane]j [substantiiert] opowie$ci w medium jezykowym, a nie np.
w filmowym czy mimicznym.

Elocutio, w stopniu, w jakim sama staje sie przedstawionym (explicite
lub implicite) przedmiotem, powiadamia o swym fikcyjnym podmiocie
sprawczym — narratorze. Jego komentarze do opowiadanych zdarzen
i autotematyzacja widziane w aspekcie konstrukeji nie amplifikujg wprost
opowiesci, lecz wskazujg badz denotujg ciagg czasowy opowia-
dania [Erzdhlgeschichte], w ktéorym po raz pierwszy dokonuje sie jej
prezentacja.

Swiat przedstawiony dziela narracyjnego lgczy wiec dwa calkiem
odmienne akty: 1) prezentowana opowie$¢ i 2) samg prezentacje, tzn.
stanowigcy jej fundament — ciag czasowy opowiadania.

Jezeli nie ma autotematyzacji i explicite sformulowanych odnarrator-
skich komentarzy, to nie jest nam uprzytamniany ciag czasowy opowia-
dania, musimy jednak zasadniczo przyja¢ istnienie (naturalnie réwniez
fikcyjnego) dziania sie narracji [Erzdhlgeschehen], bez ktére-
go nie istnialaby opowiedziana historia. Wtedy zaden z elementéw nar-
racyjnego ,dziania sie” nie jest przeznaczony do ksztaltowania ciggu

38 W systemie retoryki antycznej nie pojawia sie¢ nauka o artystycznej budowie
akcji. Odpowiednie pojecie compositio (syntheke) nie figuruje w antyku jako nauka
o budowie opowiedzianej akcji (diegesis), lecz oznacza nauke o lgczeniu slow w zda-
niu wedlug prawidel eufonii i wchodzi w zakres elocutio (leksis); por. E. R. Cur-
tius, Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter. Bern 1965, s. 80.
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czasowego opowiadania. W takich przypadkach czytelnik musi rekon-
struowaé go ze wskazowek zawartych w calej konstrukeji narracyjnej.
Jesli operacje transformacji niosg z sobg dostatecznie wyrazne sympto-
my, to nawet w dzielach z pozoru absolutnie pozbawionych narratora
mozna ekstrapolowaé $wiadome czynnosci kierujace narracjg. Skrajnym
przykladem jest tu La Jalousie Alaina Robbe-Grilleta, gdzie przy rady-
kalnym wzieciu w nawias ,,opowiadanego”, przezywajacego ,ja”’ i przy
zerowej autotematyzacji opowiadajacego ,ja” decyzje selekcji, konsty-
tuujgce opowiedziang historie, wskazuja na pozostajace w ukryciu nar-
racyjne ,,dzianie sig¢”, rzgdzone przez uczucie zazdrosci.

Szczegblny problem nasuwa perspektywizacja czy ogniskowanie [fo-
calisation] 3, Mieke Bal*® w swym czteroczlonowym modelu, obejmu-
jacym plaszczyzny dziania sie [action], historii [histoire], opowiadania
[récit] i tekstu narracyjnego [texte narratif] (niezgodnym jednak z mo-
delem tu przedstawionym), przyporzgdkowuje ja — jako czynnik konsty-
tutywny — poziomowi récit 41

Kazda instancja realizuje przejscie z jednego planu do drugiego: sprawca,
wykorzystujgc czyn jako material, czyni z niego historie; ogniskujacy [focali-
sateur], ktory selekcjonuje 6w material i wybiera kat, pod ktérym go prezen-

tuje, czyni zen opowiadanie [récit], podczas gdy narrator wprowadza opowia-
danie w parole, czynigc tekst narracyjny [texte narratif].

Pomijajac to, ze nieuwzglednianie abstrakcyjnego autora, co pojawia
sie¢ explicite u Bala *? i co juz przedtem pomniejszylo wartosé teorii Ge-
nette’a 43, prowadzi¢é musi do wprost naiwnego przeceniania kompetencji
przedstawionych instancji funkcjonalnych (zwlaszcza ogniskujgcego [fo-
calisateur]), sugestywny model Bala upraszcza w niedopuszczalny sposob
zlozono$¢ ogniskowania {focalisation]. Perspektywizacja nie jest operacjg
jedng z wielu i nie moze by¢ przyporzgdkowana tylko jednej z plasz-
czyzn lub jednemu z przej$¢ miedzy nimi. Wystepuje ona — jak
wykazal to juz Uspienski** — na roéznych poziomach operacyjnych, tzn.
konstytuuje si¢ z chwytow [Verfehren] wigkszej ilosci plaszczyzn. Jest

3 G. Genette, Figures III. Paris 1977, s. 206—223.

9 M. Bal, Narratologie. Essai sur la signification marrative dans quatre romans
.modernes, Paris 1977, s. 32 n.

4 Krytycznie o pojeciu ,focalization” u Bala zob. W. Bronzwaer, Mieke
Bal’s Concept of Focalization. A Critical Note. ,Poetics Today” 2 (1981), s. 193—201.

42 Zob. M. Bal, The Laughing Mice, or: On Focalization. ,,Poetics Today” 2
(1981).

4 Por. W. Bronzwaer, Implied Author. Extradiegetic Narrator and Public
Reader: Gerard Genette’s Narratological Model and Reading Version of ,Great
Expectations”. ,Neophilologus” 1978, z. 62, s. 1—18.

4 B. A. Uspienskij, Poetika kompozicyi. Struktura chudozestwiennogo tiek-
sta i tipologija kompozicyonnoj formy. Moskwa 1970. Wydanie niemieckie: Poetik
der Komposition. Frankfurt a.M. 1975. Por. W. Schmid, recenzja Poetiki kompo-
zicyi Uspienskiego. ,,Poetica” 4 (1971), s. 124—134.
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ona w gruncie rzeczy wypadkowsg wszystkich operacji narracyjnych.
W zakresie nazywania (jako perspektywa leksykalno-syntaktyczna) i war-
toSciowania (jako perspektywa aksjologiczna) jest ona koniecznym zja-
wiskiem towarzyszacym werbalizacji, tworzgce] prezentacje opowiesci.
Inne jej postaci, jak perspektywa przestrzenna, czasowa, a nawet ideolo-
giczna, sg ustanowione juz w drugiej i trzeciej plaszczyznie, tzn. sg im-
plikowane przez operacje selekcji, konkretyzacji, segmentacji (ktore
transformujg dzianie sie w historie) i linearyzacji, $Sciggniecia/wzdluze-

Piaszczyzny: Operacje:

@ ( inventio (tj. selekcja
i kombinacja elementow
V < < pozaliterackich)

implikuje ideologiczng

Lperspektywq autora

,

a) selekcja oséb, sytuacji

i dzia%an z dziania sie,

b) konkretyzacja jakodci

\V e { wyselekcjonowanych elementow,
c) segmentacja watkdw akeji,

implikuja przestrzenns,

czasowsg, ideologiczng

perspektywe narracyjng

r

a) linearyzacja,

b) Sciggnigecie/wzdIuzenie,

V < J ¢) permutacja -segmentdéw

('447 historii

implikuja czasowg, aksjologi-
L czng perspektywe narracyjng

[N
[N

opowie
werbalizacja,
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k—~————-—ﬂ> ["dzianie sie" narracjiJ
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nia, permutacji (ktore z historii czynig opowies¢). Ideologiczna perspekty-
wa autora jest juz wezedniej implikowana przez imaginujgcg dzianie
sie inventio, tj. przez sensowng kombinacje i selekcje pozaliterackich lub
pochodzacych z innych dziel literackich elementéw, zmierzajacg do stwo-
rzenia protagonistéw, sytuacji i dzialan.

Schemat na s. 324 przedstawia konstrukeje narracyjng z idealizujaco-
-genetycznego (,,generatywnego”) punktu widzenia. Jak wszystkie modele
generatywne, takze ten schemat konstrukeji narracyjnej nie ilustruje
rzeczywistych proceséw genetycznych. Konstrukeja narracyjna modelo-
wana generatywnie nie jest réwnoznaczna ani z powstawaniem konkret-
nego dziela narracyjnego, ani ze stopniows konkretyzacjg opowiesci [des
Erzihlten] po stronie odbiorcy. Cztery plaszczyzny narracyjne nie poja-
wiaja sie w czasowym nastepstwie, lecz istnieja w dziele réwmnoczesnie,
a takze powstajg réwnoczesnie w sensie realnogenetycznym. Oddzieli¢
sie dadzg jedynie jako transformacyjne etapy achronicznego generowania,
ktéore kompleksowsg konstrukcje narracyjng rozklada na logicznie kon-
sekutywne operacje czeSciowe.

Semiotyczne powigzania plaszczyzn narracyjnych przebiegajg w prze-
ciwnym kierunku:

(“—“l prezentacja opowiesci I__j
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oraz/albo wskazuje
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6 ! , ;
historia ‘ cigg czasow Se
8Sa &) et

wskazuje
przez implikacje wskazuje
przez implikacje

wskazuje
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6. Ekwiwalencja jako wyznacznik sensu w czterech plaszczyznach
narracyjnych na przykladzie ,,Wystrzalu” Puszkina

Dla semiotyki interesujacy jest przede wszystkim udzial plaszczyzn
narracyjnych czy tez wyodrebniajgcych je operacji w konstytuowaniu
sensow.

Wyjs¢ mozna od tego, ze znaczenie wylania sie w trakcie fikcyjnych
dzialann oraz redukujgcych je materialnie lub na nowo strukturujacych
(a przez to i interpretujgcych) transformacji, co jest skutkiem powstawa-
nia podobienstw i przeciwienstw miedzy elementami. Oba te typy rela-
cji zbiegajg sie w naczelnej relacji ekwiwalencji. Ekwiwalencja jest rela-
cjg fundamentalng, najmniejszg czastkg w znaczeniowej budowie dziet
literackich. Tworzy ona realizowany w syntagmie paradygmat dwadch
lub wiecej elementéw, ktdre majg co najmniej jedng ceche wspdlna.
O tym, czy ekwiwalencja postrzegana jest jako podobienstwo, czy jako
przeciwienstwo, nie rozstrzyga liczba cech wspélnych, lecz jedynie miej-
sce lgczgeych i odroézniajagcych cech w hierarchii dziela. Przeciwienstwo
zaklada cechy wspdlne, a podobienstwo implikuje nietozsamos$é co naj-
mniej jednej cechy. Jes$li kontekst urzeczywistnia cechy wspélne, to
ekwiwalencja wydaje sie podobienistwem, jesli natomiast na pierwszy
plan wysuwa sie to, co niewspélne, to ekwiwalencje postrzega sie¢ —
obojetne, ile cech elementéw sie pokrywa — jako przeciwieristwo.

W dzianiu sie, czyli w mieograniczonej i w konsekwencji nie-
ustrukturowanej substancji narracyjnej, ekwiwalencja wystepuje jako
ekwiwalencja materialna. Postaci, sytuacje i dziatania sg polgczone
nieskonczenie wieloma materialnymi ekwiwalencjami. Kazda z nich jest
potencjalnym nosnikiem sensu, ale tylko nieliczne sg istotnie spozytko-
wane w dziele jako sygnifikant. Dzianie sie¢ nie jest wigc pozbawione
znaczenia, lecz niezmiernie bogaté w potencjaly znaczeniowe. Ich urze-
czywistnienie jest efektem transformacji narracyjnej. Jest ona wypadko-
wa selekcji materialnych ekwiwalencji i sprofilowania wyselekcjonowa-
nych relacji przez ekwiwalencje innego rzedu.

Historia konstytuuje sie przez trzy operacje redukcji: a) selekcje
postaci, sytuacji i dziatan, b) konkretyzacje jakosci wyselekcjonowanych
elementow, co sie réwna selekcji okreslonych jakosci z nieskonczonego
zbioru wlasciwosci dajacych sie przypisa¢ elementom dziania sie, c) seg-
mentacje watkow akcji, co sie rowna selekeji sekwencji. Te trzy operacje
warunkujg tez radykalng redukcje materialnych ekwiwalencji wystepu-
jacych w dzianiu sie. Redukcja jednak implikuje determinacje sensow:
wyselekcjonowane ekwiwalencje sg urzeczywistniane przez swa funkcje
treSciowyg. Ekwiwalencja materiaina zostaje przeksztalcona w tema-
tycznag i widoczna jest jako przeciecie sie wiazek cech semantycz-
nych. Do prymarnej, tematycznej — wskutek ustanowienia poczgtku
i konca, jak i wskutek segmentacji czgstkowych sekwencji — dochodzi
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w topologicznie ustrukturowanej historii wtérna ekwiwalencja p o-
zycy jna. Postaci, sytuacje i dziatania stajg sie ekwiwalentne przez to,
Ze pojawiajg sie w historii na ekwiwalentnych miejscach.

Ekwiwalencja tematyczna aspiruje do roli z gory zalozonego nosnika
sensu. Tak wiec w dziele literackim, ktére charakteryzuje sie przeciez
domniemaniem semantycznosci tylko z pozoru formalnych elementow,
kazda ekwiwalencja cech formalnych sugeruje (a nie wprost implikuje!)
relacje semantyczng, a kazda ekwiwalencja pozycyjna musi byé trakto-
wana jako wirtualnie semantyczna — albo lepiej: podlegajaca seman-
tyzacji. ‘

Determinujgcy znaczenie efekt trzech operacji redukcyjnych zade-
monstrujemy na przykladzie noweli Aleksandra Puszkina Wystrzal 45,

Z kontinuum dziania sie zostaly w historii wybrane cztery epizody,
w ktérych kazdorazowo uczestniczy dwoch sposrod trzech protagonistow
(Sylwio, Hrabia, ,,opowiedziane ja):

epizod pierwszy: szczesliwy czas stuzby wojskowej Sylwia, pojawie-
nie si¢ Hrabiego, ,,wysokie stanowisko” Sylwia zagrozone przez przewage
Hrabiego we wszystkich huzarskich cnotach, pojedynek zaczety strzalem
Hrabiego i tymczasowa rezygnacja Sylwia z wlasnego strzalu;

epizod drugi (po szesciu latach): beztrosko-monotonne zycie wojskowe
»opowiedzianego ja”, jego fascynacja romantycznoscig Sylwia, relacja
Sylwia z pierwszego epizodu;

epizod trzeci (wkroétce potem): miodowy miesigc Hrabiego na wrsi,
pojawienie sie Sylwia, ktory zakloca poczgtki szczesScia malzenskiego
Hrabiego, ponowne rozpoczecie pojedynku, drugi strzal Hrabiego, osta-
teczna ,rezygnacja” Sylwia ze strzalu, ponad wszelkg watpliwos¢ Smier-
cionos$nego;

epizod czwarty (pie¢ lat pézniej): pelne trosk i monotonne zycie ,,0po-
wiedzianego ja” na wsi, przybycie Hrabiego, fascynacja jego bogactwem,
relacja Hrabiego z trzeciego epizodu.

Wybér tych epizodéw z ich narracyjnymi szczegélami z nieograni-
czonego zbioru materialnych ekwiwalencji dziania si¢ skrystalizowal
strukture tematycznych ekwiwalencji. Ekwiwalencje te s3 podstawg réz-
nych paradygmatéw. Jeden z nich, ktory chcemy tutaj blizej rozpatrzy¢,
jednoczy wszystkie trzy postaci i ich ewolucje.

W epizodzie pierwszym i drugim trzy te osoby lgczy cecha sytuacyj-
na — zycie wojskowe. Poza tym w epizodzie pierwszym migdzy
Sylwiem a Hrabig istnieje ekwiwalencja cechy awanturnictwa é la De-
nis Dawidow (piewca zycia rosyjskich huzaréw), a w epizodzie drugim
ekwiwalencja miedzy narratorem i Sylwiem w cesze romantyczno-

45 Wyczerpujaco o tym W. Schmid, Intertextualitit und Komposition in
Pugkins Nowvellen ,Der Schuss” und ,Der Posthalter”. ,Poetica” 13 (1981), s. 82—
132.
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$ci (Sylwio stylizuje sie na demonicznego, zagadkowego bohatera a la
Byron, a narrator ulega w owym czasie — jak sam wyznaje z dystansu
,opowiadajacego ja” -— ,romantycznej wyobrazni” Sylwia, ktora kaze
w nim widzieé¢ ,bohatera jakiej$ tajemniczej opowiesci”’). Epizody trzeci
i czwarty, w ktérych charaktery postaci koresponduja w innych punk-
tach, profilujg zbieznosci i kontrasty w ewolucji trzech bohaterow.
Czas zmienil i osoby, i ich konstelacje. Narrator w czwartym epizodzie
porzucil stuzbe i zmienil ,huczne i beztroskie zycie” na zycie samotne
i pelne trosk w ,;ubogiej wsi okregu N.” Mlodziencza fascynacja roman-
tycznoscig ustgpila trosce o gospodarke jego podupadlej posiadiosci i po-
dziwowi dla bogactwa Hrabiego. Takze Hrabia w epizodzie trzecim
i czwartym znajduje sie w nowej sytuacji zyciowej: wzigl dymisje, ozenit
sie i spedza zycie ze swa piekng i mlodg zong w wiejsko-arystokratycz-
nym dostatku w ,,bogatym majatku” w sgsiedztwie narratora. W miejsce
paradygmatu Sylwio—narrator utworzonego przez ceche romantycz-
no$ci wkracza paradygmat Hrabia—narrator. Opiera on sie z jednej
strony na cesze realistycznos$é¢ zycia wiejskiego, a z dru-
giej — na strukturalnym podobienstwie tresciowo przeciwstawnej zmiany
ich sytuacji (Hrabia ewoluowal! od awanturnika do zyjacego w szcze-
Sciu malzenskim posiadacza ,bogatych” débr, narrator natomiast — od
mlodego oficera z romantyczng wyobraznig do zyjacego w samotnosci
i materialnych troskach posiadacza nedznego majatku).

Tylko Sylwio pozostal ten sam. W trzecim epizodzie, podobnie zresztg
jak przedtem, zachowuje sie jak czlowiek wiedziony zadzg zemsty i po-
garda Smierci, jeszcze w pie¢ lat po pojedynku, z melodramatyczng afek-
tacja, pokazuje przestrzelong niegdys przez Hrabiego czapke. Na tle cha-
rakterologicznej dynamiki Hrabiego i narratora odbija sie znamiennie
cecha stalo$ci romantycznej natury Sylwia.

Ksztalt relacji wynikajacy z tematycznych i pozycyjnych ekw1walen-
cji zawartych w historii ustanawia dwa podlegajace wyjasnieniu konku-
rencyjne potencjaly znaczen: 1) nieustannie laknacy zemsty Sylwio —
w porownaniu z Hrabig i narratorem, ktérzy przezwyciezajg mlodziencze
awanturnictwo lub fascynacje bajroniczng romantykg — okazuje sie nie-
zmiennie infantylny; 2) w poréwnaniu z rzeczywistymi, ewoluujgcymi
ludzmi bohater romantyczny wydaje sie statyczna, literackg fikcjg.

Alternatywe te determinujg potencjaly znaczeniowe uksztaltowane
przez dalsze ekwiwalencje tematyczne i pozycyjne.

Wysoce zlozony paradygmat czterech wariantéw tej samej statycz-
nej sytuacji (szczescie lub nuda) czyni z ,,opowiedzianego ja’ ,,ogniskows”
narracji i uwypukla w nim te wlasciwosci, ktore okreslaja jego stosunek
do kontrahentow: pasywnos¢ i zdolno$¢ do reakcji. Dzieje sie to poprzez
kazdorazowe wystgpienie jednego z dwoch uczestnikéw pojedynku: 1) po-
jawienie sie Hrabiego zaklOca szczescie Sylwia; 2) zagadkowos¢ Sylwia
zmienia ksztalt monotonnego wojskowego zycia narratora; 3) pojawienie
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sie Sylwia zakléca miodowy miesiac Hrabiego; 4) przybycie Hrabiego
przerywa monotonie wiejskiego zycia narratora. Fakt, ze ,,ja opowiedzia-
ne” w roéznych sytuacjach charakteryzuje si¢ taka samg latwoscig ule-
gania fascynacjom, relatywizuje jego ocene uczestnikow pojedynku. Przez
to zagadkowos$¢ Sylwia ukazuje sie w nowym Swietle. Czyz nie jest ona
raczej konstruktem romantycznie usposobionego ,ja opowiedzianego”
niz wyrazem romantycznego rozdarcia? Redukcja romantycznosci Sylwia
do $wiadomosci ,,opowiedzianego ja” odstania jednak tylko poél prawdy.
Jak rozstrzygna¢ zrekonstruowang wyzej alternatywe, sugeruje dopiero
kolejny paradygmat, ten mianowicie, ktory rozwija wymieniony w ty-
tule temat nie oddanego strzatu.

Sylwio szeSciokrotnie wstrzymuje sie¢ od oddania strzalu, ktérego sie
od niego oczekuje. Motywem jego nie jest ani diaboliczna zadza zemsty,
jak sam utrzymuje, ani wielkoduszno$¢ czy protosocjalistyczny humanita-
ryzm, jak tlumaczylo to wielu interpretatorow. Wspélne tym ekwiwa-
lentnym sytuacjom jest, nie bardzo stosowne dla romantycznego msci-
ciela, pragnienie, by raczej pozwoli¢ strzela¢ przeciwnikowi, niz strzelaé
samemu, i nawet wlasny Smierciono$ny strzal odwlekaé¢ pod rozmaitymi
pretekstami czy — jak za széstym razem — uznaé¢ go za niepotrzebny.
Sylwio nie jest wigc romantycznym mscicielem, na ktérego sie stylizuje.
Chot¢ znakomity strzelec, nie jest zdolny zastrzeli¢c Hrabiego. Po-
trafilby najwyzej skrzywdzi¢ muche.

Gdy taka intencje znaczeniowa odniesiemy do analizowanych przed-
tem paradygmatow, to dojdziemy do nastepujacej syntezy senséw: Sylwio
nie jest ani infantylnym, realnym czlowiekiem, ani literacka fikcja,
jest — przy redukcji i modyfikacji atrybutéow — obiema mozliwosciami
jednoczesdnie: rzeczywisty (ale nie infantylny) czlowiek, ktéry chege
pokry¢ zachowanie odczuwane przez niego jako slaboséé, gra przed sobg
iinnymi role literackaga. Jego romantycznosé jest wypadkowa dwoch
czynnikéw, ktore maskujg lub zapoznajg rzeczywisto$é: jego wlasnej su-
gestii i projekecji romantycznie usposobionego ,,ja opowiedzianego”.

Juz dzianie sie zawieralo wszystkie te potencjaly znaczeniowe w sta-
nie utajonym. Ale potrzeba bylo trzech redukcji, by z niewyczerpalnej
wieloSci relacji utworzyla sie ta semantyczna postaé, ktéra tu zostala
zrekonstruowana.

Takze zmiana instancji relacjonujgcych (epizod pierwszy: Sylwio,
epizod drugi: narrator, epizod trzeci: Hrabia, epizod czwarty: narrator)
oraz ramowa kompozycja narracji (epizod pierwszy i trzeci to wtracone
historie Sylwia i Hrabiego, opowiedziane z perspektywy epizodu drugie-
go i czwartego, epizod drugi i czwarty tworzg historie ramowsg z opowia-
dajagcym ,,ja”’ jako instancjg podawczg i ,ja opowiedzianym” jako pry-
marnym aktantem i fokalizatorem) sg juz zjawiskami dziania sie, ktére
poprzez redukcje zostajg uksztaltowane w historii w struktury znaczenio-
tworcze.
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W opowiesci linearyzacja i przede wszystkim permutacja seg-
mentéw tworzy nowe pozycyjne, tzn. wirtualnie znaczenionosne, kores-
pondencje (ekwiwalencje trzeciego rzedu). Inwersja moze nada¢ dzianiu
sie nawet takie potencjalne znaczenia, ktérych historia jeszcze nie za-
wierala, wrecz odwroéci¢ potencjalne znaczenia historii. Przy tym teza
(sens historii) zostaje naturalnie zachowana w antytezie (sens opowiesci).
Artystyczng funkejg kompozycji nie jest przeciez zbudowanie koncowego
sensu, ktory wypiera sens historii lub degraduzje go do roli etapu przej-
$ciowego, lecz stworzenie dialektycznego ruchu znaczen, ktérego fazy sta-
ja sie lacznie fenomenalng rzeczywisto$ciag. W dziele artystycznym —
jak wiadomo — rezultat znaczeniowy jest mniej wazny niz proces jego
powstawania.

Rzadko wszakze kompozycja prowadzi do inwersji senséw. Najcze-
Sciej akcentuje i profiluje ona jedynie korespondencje, ktére zawierala
juz historia, i obnaza ukryte powigzania, by zaktualizowaé¢ je jako nos-
niki znaczen.

Cztery epizody Wystrzalu przedstawione sg w nastepujagcym porzad-
ku: epizod drugi, pierwszy, czwarty, trzeci. Ta symetryczna inwersja
nie oslabia ani nie ukrywa paralelizmu epizodéw, lecz przeciwnie —
uwydatnia go jako relewantng procedure znaczeniotworczg. Co wiecej
inwersja ta, maksymalnie oddalajac od siebie epizody drugi i trzeci, mie-
dzy ktorymi nie istnieje odstep czasowy, podkresla tematyczng cezure
miedzy watkiem Sylwia (epizody drugi i pierwszy) a watkiem Hrabiego
(epizody czwarty i trzeci), zaznaczong nastepnie w prezentacji opowiesci
takze przez podzial na rozdzialy (rozdzial I: epizody drugi i pierwszy,
rozdzial II: epizody czwarty i trzeci).

Poza tym inwersja daje chronologicznie pézniejszym opowiadaniom
ramowy narracyjny priorytet wobec poprzedzajacych je w historii opo-
wiadan wtraconych i wyznacza ich pierwotnemu aktantowi, ,,opowiedzia-
nemu ja”, wyzsze miejsce w hierarchii niz kazdorazowemu kontrpartne-
rowi (i zarazem przedmiotowi podziwu). W ten sposéb permutacja epi-
zodow wskazuje, ze wlasciwego tematu noweli nie przedstawiajg ani
antagonisci, ani tez sam pojedynek. Jest nim natomiast z jednej strony
kontrast miedzy opowiadaniami o pojedynku, ich aktantami i narratora-
mi wtérnymi, a z drugiej — recepcja ich przez naiwne, podatne na wply-
Wy ,,ja opowiedziane”.

Podobnie hierarchizujgecg funkcje ma w Wystrzale takze zabieg
wzdtuzenia. Opowiadania ramowe sg, zwazywszy konwencjonalne
proporcje, wydiluzone. Wskazuje to, ze ich osobowemu medium i pry-
marnemu aktantowi — ,,ja opowiedzianemu” — przypada znacznie po-
wazniejsza rola niz tradycyjnej ramowej instancji podawczej, ktérej za-
danie wyczerpywalo si¢ w tym, by motywowaé powigzanie opowiesci
kilku narratoréw.

W prezentacji opowiesdci rozrozni¢ trzeba ekwiwalencje
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formalne (czwartego rzedu) i pozycyjne (pigtego rzedu). Pierwsze tworzg
sie wskutek podobienstwa lub opozycyjnosci form werbalnego przedsta-
wienia: przez uzycie takiego samego lub kontrastujgcego repertuaru le-
ksykalnego, wzorcow syntaktycznych i szablonéw odtwarzania wypo-
wiedzi i mysli. Podzial prezentacji na zdania, akapity i rozdzialy stwarza
pozycyjne ekwiwalencje miedzy prezentowanymi watkami tre$ciowymi,
segmentami opowiadania.

Ekwiwalencje zaré6wno drugiego i trzeciego, jak i czwartego i pigtego
rzedu funkcjonujg jako sygnatly (w znaczeniu Bithlerowskim %5). Ape-
luja one do czytelnika, by przedmiotom i stanom rzeczy prezentowanym
w ekwiwalentnych formach i pozycjach stawial pytania o tematyczne od-
powiednios$ci, by konfrontowal wigzki ich semantycznych cech oraz ogni-
skowal uwage na ich podobienstwie i niepodobienstwie.

Zabiegi selekcyjne, reorganizujace (werbalizujace), ktore transformu-
ja dzianie si¢ w prezentacje opowiesci, tworzg wysoce zlozong forme wie-
lu ekwiwalencji i zwigzkéw miedzy nimi. Forma ta interpretuje dzianie
sie, tzn. uwidocznia potencjal jego ukrytych znaczen i steruje przejsciem
od potencjalno$ci do aktualizacji senséw. O tyle forma [Gestalt] powsta-
la wskutek narracyjnych transformacji poréwnywalna jest z kodem, kto-
ry z pozornie przypadkowej rozmaitosci elementéw tworzy znak. W od-
roznieniu od kodéw wlasciwych dla innych powiadomien, kod odstania-
jacy powiadomienie artystyczne nie jest dany z gory, lecz realizuje sie
w samym dziele sztuki, jako wypadkowa wszystkich zabiegéw arty-
stycznych.

Przelozyl Jacek Kubiak

4 K. Biihler, Sprachtheorie. Die Darstellung der Sprache. Jena 1934,



