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HISTORIA KOMPLEMENTARNA
ZARYS ZWROCONEJ KU CZYTELNIKOWI TEORII POWIESCI

Wszyscy jesteSmy narratorami, nawet jesli nigdy nie pisujemy nowel czy
powiesci. Codziennie w rozmowach, relacjach, meldunkach, a zwlaszcza we
wspomnieniach — niezaleznie od tego, czy snujemy je w duchu, czy na glos —
usilujemy nadac¢ forme naszemu doswiadczeniu rzeczywistosci, tj. nada¢ mu
spdjna strukture, sens, kompletnos¢ i znaczenie. Nadajac w ten sposob ksztalt
narracyjny naszemu doswiadczeniu, zarazem je przeksztalcamy, fikcjonalizuje-
my. Teza o fikcjonalnosci kultury uksztaltowanej przede wszystkim werbalnie
wydawala si¢ w epoce, powiedzmy, Benjamina Lee Whorfa nader $miatym
uogoblnieniem, a przeciez dla wspodlczesnych nam strukturalistow jest juz
niemal banalem. Ponizej sprobujemy wyciagnac z tego pogladu konsekwencje
dotyczace okreslonego aspektu literackiej teorii opowiadania, nie uciekajac si¢
do strukturalistycznych modeli wyjasniania.

Jezeli wszyscy jesteSmy narratorami, to jesteSmy narratorami takze jako
czytelnicy noweli lub powiesci. Jednakze okoliczno$é, iz czytelnik moze
w ogole wystapic w roli narratora albo wspotautora, byla do tej pory
przedmiotem rozwazan wylacznie w zwiazku z bardzo nietypowymi utworami
narracyjnymi, jak Tristram Shandy Sterne’a. Jak czesto bywa i tu przypadek
dos¢ oczyw1sty postrzezono najpierw w Jego niezwyczajnej formie. Wszelako
czytelnik moze wystapi¢ jako narrator i wspotautor takze przy lekturze
zwyklego tekstu narracyjnego, z tego prostego powodu, ze autor i powolany
przez niego do zycia narrator przedstawiaja swoja histori¢ przewaznie niekom-
pletnie. Czytelnik oczekuje, Ze otrzyma autentyczny, tj. dajacy sie okresli¢
nieskonczong liczba punktow obraz opisanej w opowiadaniu rzeczywistosci,
tymczasem autor i jego narrator odpowiadaja na to oczekiwanie ograniczona
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liczba zdan i stow. Rozlegle obszary opisywanej rzeczywistosci pozostaja tedy
sita rzeczy narracyjnie niedookreslone. To czytelnik, przynajmniej czesciowo,
dotwarza i wypelnia niedookreslone fragmenty opowiadania, to czytelnik
dodaje do powiesci czy noweli swoja komplementarna historig.

Powstawanie takiej komplementarnej historii najlatwiej wskaza¢ u konca
opowiadania. W wielu nowelach i powieSciach — liczba ich w najnowszej
literaturze narracyjnej zdaje si¢ wciaz rosna¢, dos¢ wspomnie¢ opowiadania
Czechowa, Joyce’a, Katherine Mansfield, Sherwooda Andersona i innych —
zakonczenie przybiera taka forme, ze czytelnik ma powody, by losy postaci
pociagna¢ dalej, poza ramy opowiadania, pozwoli¢ rozwinac si¢ sytuacji, ktorej
opis urywa siec w punkcie kulminacyjnym, przesledzi¢ o krok dalej cnqgl
znaczeniowe, ktore w ostatnich zdaniach zaledwie zaczely sie¢ zarysowywac.
Czytelnik zatem kontynuuje opowiadanie wykraczajac poza wyznaczony przez
autora koniec. Tyle teoria i nauka o interpretacji sztuki narracyjnej przyjeta do
wiadomosci. Nie zwrocono natomiast uwagi na to, ze przy lekturze dtuzszych
utwordéw narracyjnych, np. powiesci wiktorianskich, proces ten zachodzi
wielokrotnie, zanim jeszcze czytelnik dotart do zakonczenia opowiesci; przy
koncu poszczegdlnych ksiag, rozdziatow, fragmentow, odcinkéw albo tam
gdzie czytelnik — skloniony do tego czasem okoliczno$ciami zewngtrznymi
— przerywa lektur¢, nie wyrzucajac natychmiast ze swej wyobrazni od-
powiadajacego danemu fragmentowi ukladu postaci i stanu akcji®. Rowniez
wowczas postacie powiesci, dzigki cielesnosci i1 sile ciazenia, w jakie wyposazyta
je wyobraznia czytelnika, beda czgsto poruszaly si¢ dalej w kierunku, w jakim
je popchnigto, zanim znieruchomieja. Nalezy przeto pokazaé, w jaki sposdb
takie nastepujace po przerwaniu lektury fragmenty, na gruncie tekstu zrazu
niedookreslone lub zgota puste, sktaniaja czytelnika albo daja mu mozliwos¢,
by dopetnil opowiadana historie na podstawie wlasnych doswiadczen i po-
gladow lub niejako tytulem proby poprowadzit ja dalej, a wigc naszkicowat
histori¢ komplementarna w stosunku do tej, ktora przeczytal. Szczegotowos¢
i intensywno$¢ wymyslonego uzupelnienia bedzie przy tym bardzo rézna
w zaleznosci od czytelnika, poniewaz gotowos¢ tworczego ksztaltowania
jakiego$ postrzezenia lub doswiadczenia we wlasnej wyobrazni cechuje roz-
ne jednostki w bardzo réznym stopniu. Ponadto nauka o interpretacji do-
tychczas bynajmniej si¢ nie domagala takiej zdolnosci. Upatrywano w niej
raczej czynnik zaklocajacy, ktory w interesie intencji autora nalezy elimi-
nowac.

Kto6z z czytelnikow o literaturoznawczym wyksztalceniu odwazy si¢ dzis,
jak niegdy$ Wilhelm Meister, tropi¢ slady Hamleta az do Wittenbergi i dalej,
w glab wczesnej mlodosci na zamku w Elsynorze, aby wyszukaé ,,wszystkie

! Do wylozonego tu pogladu najbardziej zbliza si¢ W. Iser, ktéry rowniez podkreslat juz
znaczenie, jakie dla czytelnika i jego skionnosci do wypelniania pustych lub niedookreslonych
fragmentéw opowiadania majg zakonczenia powiesci albo zakonczenia poszczegdlnych partii
powiesci prezentowanej w odcinkach. Por. Apelatywna struktura tekstéw. Nieokreslonosé jako
warunek oddzialywania prozy literackiej. Przetozyta M. Lukasiewicz. ,Pamigtnik Literacki”
1980, z. 1. Utworzone przez F. Kermode’a pojgcie ,,sense of an ending” nie wiaze si¢ wprawdzie
bezposrednio z tym zagadnieniem, jednakze w szerszym, filozoficznym sensie jest dla niniejszych
rozwazan istotne. Por. The Sense of an Ending. Studies in the Theory of Fiction. Oxford 1966,
zwlaszcza s. 155 n.
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najdrobniejsze szczegdly mowiace o charakterze Hamleta w czasach poprze-
dzajacych $mier¢ jego ojca”??. Odkad L. C. Knights w eseju How Many
Children had Lady Macbeth?? rozprawil si¢ tylez ol$niewajaco, co nazbyt ostro
z przerostami charakterologicznej interpretacji Szekspira, osobiste obcowanie
z fikcyjna postacia uchodzi za sprzeczne z duchem krytycyzmu i banalne. Owo
potepienie tkwiacego pierwotnie w kazdym niewyksztalconym czytelniku
zainteresowania cala osobowoscia postaci godzi w czytelnika powiesci rownie
jak w czytelnika tekstu dramatycznego lub w widza w teatrze. Albowiem nawet
wieksza objetos¢ tekstu i wnikliwszy opis $wiata przedmiotowego w powiesci
nie moze w pelni zaspokoi¢ owego rozleglego zainteresowania ze strony
czytelnika: ograniczona liczba zdan tekstu moze z koniecznosci uchwycic tylko
pewna cz¢$¢ nieograniczonej okreslonosci postaci rzeczywistej czy rzeczywis-
tego przedmiotu. Mimo to na ogol czytelnik zywi wobec fikcyjnej postaci
powiesciowej ztudzenie, iz moglby ja spotkac takze w Swiecie swego doswiad-
czenia. Mozna tez sobie wyobrazi¢, ze wigksza szczegdtowosC, z jaka w dluz-
szym opowiadaniu charakteryzuje si¢ dana postaé, wzmaga jeszcze Oowo
czytelnicze zainteresowanie, poniewaz kazda przedstawiona okreslono$¢ wnosi
do obrazu danej postaci nowe niedookreslonosci. Totez trudno ganic¢ czytel-
nika, ktoremu po lekturze np. Moll Flanders Daniela Defoe narzuca si¢
pytanie, ile tez dzieci w swym obfitujacym w romanse i przygody zyciu Moll
Flanders wydata na $wiat i co z nich wyrosto. Dzi$ znamy problematycznosc¢
podobnych procedur interpretacyjnych na tyle dobrze, by odwazy¢ si¢ na
swiadome ich uzycie. Nalezaloby wrecz raz jeszcze zweryfikowaé wyrok
zapadly w tej sprawie przed 40 czy 50 laty*, a mianowicie w duchu
powszechnie si¢ dzi§ zapowiadajacej emancypacji czytelnika jako wprawdzie
nierownoprawnego, ale w pewnych granicach uprawnionego do wspoipode;-
mowania decyzji partnera autora. Jezeli emancypacja czytelnika postt;puje
wolniej niz emancypaqa ,,konsumenta” mnych rodzajow sztuki, to dzieje si¢
tak zapewne z racji silniejszego powiazania jezykowego dziela sztuki ze sfera
poznania.
Ilekro¢ kwestionuje si¢ rzekomy pewnik, trzeba liczy¢ si¢ z opozycja,
w naszym przypadku przede wszystkim ze strony nauki o literaturze, ktéra na
gruncie $cisle ontologicznego pojecia fikcji chciataby ograniczy¢ zakres i tres¢
przedstawionej rzeczywistosci Scisle do tego, co explicite powiedziano w tekscie:
Ze stwierdzenia, ze na ulicy padalo, chcesz wywodzi¢ prawo do wniosku, iz bruk jest
mokry. Gdy widzisz latem na drzewie wisnie, chcesz wnosi¢, ze wiosna drzewo okryte bylo
kwiatami. Jezeli biograficzny dokument pokazuje ci danego osobnika jako dziecko, a potem
jako zZolnierza, przypuszczasz, ze w migdzyczasie byl nastolatkiem. Jezeli opisuj¢ twarz
czlowieka nie wspominajac o reszcie jego ciala, mimo to uznasz przeciez za prawdopodobne,
ze jego fizyczna istota nie ogranicza si¢ do twarzy.
Roberta Champigny mozna uzna¢ za reprezentanta tego kierunku, skoro
wychodzac od zacytowanej tu obserwacji dochodzi on do nastepujacego

2 J. W. Goethe, Lata nauki Wilhelma Meistra. ( Fragmenty). Przetozyt P. Chmielowski
(uzupetnita i poprawita A. Frybesowa). W: Dziela wybrane. Wydanie w 4 tomach. Pod redakcja
J. Z. Jakubowskiego i A. Milskiej. T. 4. Warszawa 1956, s. 281.

3 L. C. Knights, Explorations. London 1963, s. 1—39. Cytowany esej ukazal sie
w roku 1933.

4 W kwestii krytyki, jakiej L. C. Knights poddat tzw. ,,D.N.B. approach” [D.N.B. = Dic-
tionary of National Biography], por. ). Harvey, Character and the Novel. London 1965, s. 201 n.
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ustalenia: teksty fikcjonalne roznityby si¢ od tekstow niefikcjonalnych czy
historycznych tym wlasnie, ze wnioskowanie z wypowiedzi ,,padato” o ,mok-
rym bruku” albo z komunikatu ,latem na drzewie wisnie” o ,,drzewie wiosna
okrytym kwiatami” jest w gruncie rzeczy niemozliwe. Champigny ciagnie:
W sferze poznania musimy rozstrzygnaé, czy drzewa kwitly czy nie. W sferze estetyki
imperatyw ,tak albo tak” jest bez znaczenia. W tym zakresie, w jakim zdarzenia fikcyjne
stwierdzane sa explicite, przyczynowos¢ i prawdopodobienstwo stosuja si¢ zarowno do fikcji,

Jjak do historii. Inaczej méwigc, stowa uzywane w powiesci naleza do wspolnoty lingwistycz-

nej. Ale przyczynowos$¢ i prawdopodobienstwo nie powinny by¢ stosowane

w celu podania explicite tego, co w fikcji podane jest implicite’.

Najpdzniej w tym miejscu staje si¢ rzecza oczywista, ze konstatacje
ontologicznej teorii powiesci 1 wyobrazeniowe przezycie wielu czytelnikow
powiesci nie pokrywaja si¢ ze soba. Poniewaz stanowisko teoretyka powiesci
wykazuje solidne fundamenty logiczne, a przeto nie mozna go zasadniczo
zakwestionowac, nalezy sprobowac innych sposobow usprawiedliwienia herezji
czytelnika.

Usprawiedliwienia potrzeba jej takze w obliczu coraz szerzej otwieranej
dzi§ granicy migdzy literatura wysoka a trywialna. Ta niegdy$ tak pilnie
strzezona granica przepuszcza dzi§, i to w obie strony, wielu autorow
i czytelnikow. Nawyki produkcyjne i konsumpcyjne, do niedawna majace racj¢
bytu jedynie w obszarze literatury trywialnej, napotka¢ mozna juz takze
w rewirach literatury ambitnej. Wzmaga to wspomniang gotowos¢ czytelnika
do uzupelniania, zaokraglania i wypelniania $wiata, ktory w tekscie fikcjonal-
nym przedstawiony jest niekompletnie 1 schematycznie. W powiesciach trywial-
nych mianowicie struktura oddzialywania, nastawiona na afirmacje $wiata
oczekiwan czytelnika (facznie z jego Zyczeniowymi wyobrazeniami), znakomi-
cie poteguje owa sklonnosc. Byloby jednak blgdem wnosi¢ stad, ze chodzi
w przypadku tej skltonnosci o szczegolne oczekiwania czytelnikdw powiesci
trywialnych. Ponizej wykazemy, ze zjawiska charakterystyczne dla odbioru
literatury trywialnej wystgpuja zawsze rowniez przy lekturze powiesci wysokie-
go lotu.

Najpierw jednak warto uprzedzi¢ spodziewany powazny zarzut. Jesli
pozwolimy czytelnikowi oddawaé si¢ bez ograniczen sktonnosci do wymys-
lania wlasnej historii komplementarnej, wynik takiej lektury bedzie w znaczne)
mierze odbiegal od uformowanej w tekscie intencji autora. Na razie od-
powiemy na to, ze oczywiscie i dla czytelnika maja znaczenie wyraznie
widoczne w tekscie stupy graniczne, wytyczajace pole jego manewru. Celem
dalszych rozwazan jest nie na ostatku zwrocenie uwagi nauki o literaturze na
kwesti¢ mozliwego ograniczenia owego pola manewru. Juz teraz jednak mozna
powiedzie¢, ze na gruncie stwierdzonej niekompletnej okreslonosci opowiada-
nia w obrgbie tegoz pola rowniez czytelnik moze korzysta¢ z przywileju
dysponowania fikcjonalna rzeczywistoScia — przywileju zastrzezonego dotad
niemal wylacznie dla autorow. Moze wlasnie stosunkowo duzy stopien
dyspozycyjnosci $wiata fikcjonalnego rowniez wobec tworczej fantazji czytel-
nika wyjasnia wysoka rangg, jaka literatura narracyjna zachowuje niezmiennie
w naszym skadinad tak rzeczowym S$wiecie."W szczegolnosci wlasnie wtedy,

5> R. Champigny, Implicitness in Narrative Fiction. ,PMLA [ = Publications of the Modern
Language Association of America]” 85 (1970), s. 988, 989.
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gdy $wiat fikcjonalny pojmowany jest jako ,pole symulacji” dla projektow
modeli §wiatow — wprawdzie nie dajacych sie doswiadczy¢, ale dajacych si¢
pomysle¢ — czytelnikowi nalezy przyzna¢ pewna zdolnos¢ do wspdtksztai-
towania owego aktu symulacji®.

Najpierw zauwazmy, ze zaréwno dyspozycyjnos¢ fikcjonalnego s$wiata
wzgledem autora, jak roszczenie czytelnika do dysponowania tymi obsza-
rami fikcjonalnego $wiata, ktore w przedstawieniu autora pozostaja niedo-
okreslone lub puste, wymagaja przyjecia wspolnego zatozenia. Chodzi miano-
wicie o pole wyobrazni alternatywnej, o bezwarunkowa w przypadku autora,
o uwarunkowang w przypadku powiesciowych postaci swobodg¢ wyboru
roznych mozliwych zachowan. Okoliczno$¢, ze powies¢ oferuje swoim po-
staciom wigksze pole manewru niz dramat, wynika stad, ze powies¢ w po-
rébwnaniu do dramatu mniej jest skrepowana wzgledami ekonomiki przed-
stawiania. Takie historie alternatywne moga by¢ wlaczone do powiesci
na bardzo wiele réznych sposobow. Do najpotoczniejszych nalezy forma
oparta na sytuacji, w ktorej jedna z powiesciowych postaci sama snuje
rozwazania, co by bylo, gdyby..., jak np. Dawid Copperfield w rozdziale
LVIII historii swego zycia:

Czgsto i dlugo myslalem o tym, co mowita Dora, co moglo zajs¢ w pdzniejszych
latach naszego malzenstwa; myslalem, ze czgsto wypadki, ktore nigdy si¢ nie zdarzy-
ty, pociagaja za soba nastgpstwa bardziej niz realne. Usilowalem przez rozpamigtywanie
tego, co moglo mnie laczy¢ z Agnieszkg, tym mocniej potgpia¢ moje bledy i pomytki. I w ten
sposob, od przekonania, ze powinno si¢ bylo tak sta¢, doszedlem do wniosku, ze nie stanie
si¢ nigdy’.

Taka podj¢ta przez powiesciowa posta¢ proba przeniknigcia tego, co
J. Harvey okreéla jako ,,a shadowy penumbra of possibilities, of might-have-
-beens”8, moze rowniez czytelnika zacheci¢ do samodzielnego snucia podob-
nych rozwazan oraz wyproébowania w stosownych miejscach akcji mozliwych
warlantow losu powiesciowej postaci, choéby tylko w zarysach. W Kwartecie
Aleksandryjskim Lawrence’a Durrella tomy 2 i 3 tej tetralogii — Balthazar
i Mountolive — mozna okresli¢ jako historie alternatywne w stosunku do
tomu 1, Justyna, przy czym warianty wynikaja za kazdym razem z odmiennej
perspektywy. Z uwagi na nasz przedmiot jest rzecza cickawa, ze wlasnie w tym,
odniesionym do teorii wzglednosci, dziele powiesciowym czytelnikowi dostar-
cza si¢ materialy uzupelniajace oraz paralipomena (,dane uzupehniajace”
i ,robocze punkty orientacyjne”), co do ktorych autor na koniec (w uwadze
wstepnej do tomu 4, Clea) oswiadcza wprost, ze chodzi tu o ,.kilka mozliwych
kierunkoéw dalszego rozwijania charakterow i sytuacji w nastepnych czesciach
cyklu”®. Noty te w istocie sa wlasnie zwieztymi wskazoéwkami dotyczacymi
mozliwych historii komplementarnych w stosunku do powiesci. Z innym
jeszcze rodzajem historii alternatywnej mamy do czynienia wowczas, gdy autor
sam albo w postaci narratora auktoralnego nie wyproébowuje mozliwych

8 Por. wskazowki bibliograficzne w: G. Waldmann, Theorie und Didaktik der Trivial-
literatur. Miinchen 1973, s. 32.

7 Ch. Dickens, Dawid Copperfield. Przetozyla K. Beylin. Warszawa 1947, s. 277. W Powie-
dzmy Gantenbein M. Frischa historia alternatywna staje si¢ wlasciwym tematem powiesci.

8 Harvey, op. cit., s. 147.

® L. Durrell, Clea. Przelozyta M. Skibniewska. Warszawa 1975, s. 5.

14 — Pamigtnik Literacki 1993, z 1
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wariantoOw perspektywicznie, ale ksztaltuje je kolejno i tym samym przedkiada
czytelnikowi do dyskusji, np. przedstawiajac rézne mozliwos$ci przebiegu akcji,
ewolugji jakiej§ postaci albo koncowego rozwiazania. Bardzo pouczajacym
przykladem jest tu ,wiktorianska” powies¢ Johna Fowlesa Kochanica Fran-
cuzal®, gdzie autor podaje trzy alternatywne zakonczenia. Tego rodzaju
auktoralne historie alternatywne niejako wlaczaja mozliwe historie kom-
plementarne dopowiadane przez czytelnika juz do opowiadanej historii.
Odbieraja czytelnikowi zatem pewna czeSC dajacych si¢ pomysle¢ wariantow
gry, ale zachgcaja go zarazem do samodzielnego wysitku wyobrazni, poniewaz
uwalniaja §wiat powiesci od determinantow jednorazowosci i niecodwracalnosci
historycznej, a tym samym czynia go bardziej podatnym na ingerencje
imaginacyjnej wladzy narratora oraz czytelnika.

Tych kilka przyk{adow pozwala nie tylko stwierdzi¢, ze historia alternatyw-
na moze pojawiac si¢ w powiesci na wiele roznych sposobow, ale rowniez, ze
autorzy, zwlaszcza wspolczesni, nader chetnie dopuszczaja czytelnika do
udzialu w procesie ksztaltowania fikcyjnej rzeczywistosci lub przynajmniej
zachecaja go, by na odpowiedzialno$¢ wlasnej wyobrazni tu i 0wdzie uczynit
krok czy to w kierunku uzupehienia nie rozstrzygnietych przez autora szczego-
téw, czy to w kierunku mozliwych wariacji danego fikcyjnego elementu®?

Aby dopehic ten przeglad mozliwoéci alternatywnego i komplementarnego
rozbudowywania fikcjonalnych swiatow, wskazmy jeszcze przypadek, kiedy to
autor mozliwa histori¢ komplementarna czyni tematem samodzielnego utworu.
Powies¢ edukacyjna Jamesa Joyce’a Portret artysty z czaséw miodosci skrupu-
latnie ogranicza przedstawienie widowni, jaka jest Dublin, do dosy¢ waskiego
wycinka postrzezen gtownej postaci. Konsekwentnie utrzymywana personalna
sytuacja narracyjna — przerwana dopiero tuz przed zakonczeniem — jeszcze
bardziej podkresla ostre granice sfery przezy¢ i postrzezen bohatera i jego
otoczenia. Ludzie z dalszego otoczenia pojawiaja si¢ na scenie, z bardzo
niewieloma wyjatkami, tylko schematycznie i przelotnie. Ot6z wlasnie schema-
tyzm i ulotno$¢ postaci marginalnych oraz rosnaca izolacja bohatera od
otoczenia pobudzaja fantazje czytelnika do tego, by te schematy wypelni¢ zywa
materia, zatrzymac¢ pochdd $piesznie przemykajacych postaci, dopusci¢ barw-

10 powies¢ opublikowano w r. 1969 i wkrotce okazala si¢ bestsellerem w Stanach Zjed-
noczonych. Dla rozwazanej tutaj teorii miejsc niedookreslenia w opowiadaniu ciekawe jest to, co
Fowles moéwi o roznicy migdzy filmem a powiescia (dwie jego poprzednie powiesci byly juz
sfilmowane): ,,Powies¢ ma setki mozliwosci, jakich kino nigdy nie bgdzie mialo. Kino nie moze
opisac¢ szczegolowo przesztosci, nie moze pozwoli¢ sobie na dygresje, przede wszystkim nie moie
niczego pominaé. W tym tkwi cala niezwyklos¢ kina — na tasmie filmowej wida¢ okreslone cialo,
okreslone ubrania, okreslong sceneri¢. W powiesci mozna to wszystko opusci¢. W powiesci trzeba
da¢ tylko troch¢ dialogow. To jest ta negatywna strona, ktorej filmowcy nigdy nie zrozumieja.
Powiesciopisarz nie musi dawa¢ kompletnego scenariusza. Rozkosz pisania powiesci polega na
tym, ze na kazdej stronicy, w kazdym zdaniu tyle mozna opusci¢”. D. Halpern, J. Fowles, A Sort
of Exile in Lyme Regis. ,London Magazine” 1971, March, s. 46—47.

' Stan rzeczy sygnalizowany tu przez pojecia yhistoria alternatywna” i ,historia komplemen-
tarna” wymaga jeszcze dokladniejszego okreslenia ze strony nauki o literaturze. Przedsigwzigcie
takie mozna tez sobie wyobrazi¢ jako kolejny aspekt wielce dzi§ powazanej estetyki recepcji. (Por.
Rezeptionsdsthetik. Theorie und Praxis. Hrsg. R. Warning. Miinchen 1975). W obrgbie anglistycz-
nej nauki o literaturze funkcja i rola czytelnika w procesie recepcji zajmowat si¢ przede wszystkim
W. Iser (Der implizite Leser. Miinchen 1972; Die Appelistruktur der Texte. Konstanz 1970; oraz
rozprawy zamieszczone w tomie Rezeptionsdsthetik).
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ny, nieokielznany zywiot Dublina i w ten sposob przerwac ,,cordon sanitaire”
nietowarzyskosci bohatera. Dzis$, odkad znamy wcze$niejsza wersj¢ powiesci,
opublikowana pod tytulem Stephen Hero, wiemy, ze ciasne granice $wiata
przedstawionego Portretu sa poniekad $wiadoma asceza artystyczna. Jakich
pokus dublinskiej atmosfery przelomu wiekéw musial przy tym Joyce
unikna¢ — moze zaswiadczy¢ odrzucony przezen tekst Stephen Hero, a jeszcze
dobitniej Dubliriczycy, gdzie ponad tuzin mieszkancow Dublina, ktérych
czytelnik domysla si¢ w tle Portretu na placach, ulicach i w knajpach, uzyskato
fikcjonalna egzystencje wlasna. Joyce udostgpnit w ten sposob czytelnikowi
Portretu, a takze Ulissesa pewna histori¢ komplementarna, ktora dia naszych
rozwazan istotna jest m.in. dlatego, Zze pokazuje wyraznie, iz osiagnigcia
komplementarnej wyobrazni czytelnika nawet obdarzonego znaczna zdolnos-
cia wczuwania si¢ czy bujna wyobraznia pozosta¢ musza daleko w tyle za
analogicznymi przymiotami autora.

Historia komplementarna jest odpowiedzia czytelnika na $wiat charak-
terow, ktory w opowiesci przedstawiony jest zawsze tylko schematycznie tzn.
niekompletnie. W zw1qzku Z tym nalezy tez uwzglednic, _]ak wazna jest nie
doceniana zazwyczaj konwencja narracyjna, ktora autorowi i jego narratorowi
pozostawia praktycznie nieograniczona swobod¢ czasowego i przestrzennego
skracania przedstawianej rzeczywistosci, tzn. wybierania z kontinuum prze-
strzennego danej scenerii tylko poszczegélnych sektorow, a z kontinuum
czasowego danej akcji tylko poszczegdlnych segmentow. Selekcja przedstawia-
nego materialu lub tworzywa jest, ogélnie rzecz biorac, charakterystycznym
zabiegiem formowania artystycznego badz estetycznego. Jakoz Nicolai Hart-
mann w swojej Estetyce okre§la wybor i ograniczenie tworzywa jako istotne
momenty powstawania formy estetycznej. Ale ,,opuszczaniu” ze strony tworza-
cego artysty odpowiada tez zawsze ,dopelnianie” w $wiadomosci widza lub
czytelnika'?. Uzupelnianie i wypelnianie selektywnego przedstawienia we
wlasnej wyobrazni jest dla czytelnika o tyle koniecznoscia, ze — jak mowi
Roman Ingarden — czas i przestrzen w do$wiadczeniu rzeczywistosci, jak row-
niez w wyobrazeniach towarzyszacych lekturze nie toleruja luk '3. Totez czy-
telnik czuje si¢ zmuszony tam, gdzie autor selekcjonuje opisywana rzeczywis-
tos$¢, w wyobrazni na nowo ja uzupetniad, tak by przywrocic¢ ztudzenie ciaglosci
czasu 1 przestrzeni. Autor przychodzi tu zreszta czytelnikowi z pomoca, albo-
wiem z reguly takze i jemu zalezy na tym, by za sprawa swej ,,retoryki udawania
[rhetoric of dissimulation]”, jak trafnie okresla to Wayne C. Booth'4, wciaz na
nowo utwierdza¢ czytelnika w domniemaniu, ze nieuniknione w procesie
narracji zabiegi selekcyjne na materiale historii, jak np. kondensacja, przeskoki,
umieszczanie zdarzen w jakiej$ perspektywie, nie umniejszaja autentycznosci

12 N. Hartmann, Asthetik. Berlin 1966, s. 244 n.

13 R. Ingarden, O dziele literackim. Badania z pogranicza ontologii, teorii jezyka i filozofii
literatury. Przekladu dokonata M. Turowicz. Warszawa 1960, s. 288, 306.

' W. C. Booth, The Rhetoric of Fiction. Chicago 1961, s. 44: ,Jakimkolwiek sposobem
osiaga si¢ intensywno$¢, musi ona by¢ intensywnoscia ztudzenia, ktore przedstawia prawdziwe
zycie {...>. I skoro kazdy rodzaj kompozycji lub selekcji falszuje zycie, to wszelka fikcja wymaga
skomplikowanej retoryki udawania”. Sposrod innych nasuwajacych si¢ zalozen widzi takze
R. Barthes charakterystyczna zdolno§¢ opowiadania (w powiesci) polegajaca na tym, ze jest ono
w stanie ,dawa¢ urojeniu formalng rekojmie prawdziwosci <...)". R. Barthes, Am Nullpunkt der
Literatur. Hamburg 1959, s. 35.
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opowiadania. W powiesci Tom Jones narrator auktoralny w przedmowach
do poszczegolnych ksiag daje liczne dowody takiej ,,rhetoric of dissimulation™:

Nasz czytelnik zechce sobie przypomnie¢, ze na poczatku drugiej ksiegi niniejszej
opowiesci wspominaliSmy o naszym zamiarze pomijania milczeniem okreséw czasu, kiedy nie
dzialo si¢ nic godnego zanotowania w naszej kronice.

Postgpujac w ten sposob mamy na uwadze nie tylko nasza wlasna wygodg i powagg, lecz
rowniez dobro czytelnika; bo nie kazemy mu marnowac czasu na czytanie rzeczy nie
przynoszacych ani rozrywki, ani pozytku, a w dodatku dajemy mu moznos¢ postugiwania sie
ta cudowng przenikliwoscia, w ktorej jest mistrzem, a ktora polega na wypelnianiu wlasnymi
domystami pominigtych okreséw czasu, do czego przygotowaliSmy go juz na poprzednich
stronicach. (III, 1>*3

Opisany tu i zilustrowany proces przebiega tak ,naturalnie”, ze badania
nad narracja odnotowywaly go dotychczas jedynie marginesowo. Poniewaz
jednak stanowi on wilasnie warunek historii komplementarnej, nalezy mu si¢
wiecej uwagi. Istotna pomoca w tym wzgledzie sa prekursorskie prace Romana
Ingardena z lat trzydziestych, O dziele literackim oraz O poznawaniu dziela
literackiego'®. Rowniez Ingarden wychodzi od tego, ze czas i przestrzen
w przedstawieniu literackim pojawiaja sie tylko jako struktury schematyczne,
tzn. niekompletne, zredukowane do kilku istotnych cech. Przedstawiony czas
1 przedstawiona przestrzen wykazuja tedy wiele miejsc niedookreslenia, sposrod
ktorych czytelnik w toku konkretyzacji przedstawianej rzeczywistosci we wlasnej
wyobrazni niektore wypehnia, inne pozostawia niedookreslone lub puste. W ba-
daniach naw1azumcych do Ingardena pOJ¢c1a ,,mlejsce niedookreslenia” oraz
»miejsce puste” uzywane sa na ogél synonimicznie. W naszym wywodzie
wprowadzamy jednak wazna réznicg znaczeniowa: miejsce puste to czasowa lub
przestrzenna luka w przedstawianiu czasu lub przestrzeni, luka, dla ktorej
skonkretyzowania czytelnik nie znajduje w tekscie opowiadania zadnych — lub
zadnych istotnych — wskazowek posrednich lub bezposrednich. Miejsca niedo-
okreslenia natomiast daja si¢ w przyblizeniu okresli¢ na podstawie sygnatow
zawartych explicite lub implicite w poprzedzajacych lub nastepujacych partiach
tekstu. Wobec miejsca niedookreslenia czytelnik nie jest przeto — jak w przypa-
dku miejsca pustego — zdany wylacznie na wiasne sily, gdy usituje w wyobrazni
wypelni¢ albo skonkretyzowac luki przedstawienia. Miejsca puste, np. dluzsze
odcinki czasu w przebiegu akcji, ktore opowiadanie przeskakuje, wskazuja
peryferyjnie na ogo6t miejsca niedookreslenia, znajdujace si¢ czgsciowo w zasiggu
promieniowania okreslonosci z uprzednich lub nastepujacych partii tekstu.
Zakonczenia rozdziatu, ksiggi albo calej powiesci przypadaja niemal zawsze na
miejsca niedookreslenia, ktore nastgpnie, w zaleznosci od ich wagi lub stopnia
napigcia, wolniej lub szybciej przechodza w miejsca puste. ‘

Reasumujac nalezy stwierdzi¢, co nastgpuje: suma konkretyzacji i uzupel-
nien miejsc niedookreslenia i miejsc pustych, jakie czytelnik podejmuje
w trakcie lektury opowiesci, stanowi histori¢ komplementarna. Historia ta
wywodzi si¢ z pragnienia czytelnika, by na podstawie tego, co w procesie
narracji uleglo selekcji i schematyzacji, w wyobrazni swej ponownie stworzyc

!5 H. Fielding, Historia zycia Toma Jonesa, czyli Dzieje podrzutka. Przetozyla A. Bidwell.
T. 1. Warszawa 1955, s. 103.

16 W sprawie teorii miejsc niedookreslenia zob. zwlaszcza R. Ingarden: O dziele literackim,
§ 38, 5. 316 n.; O poznawaniu dziela literackiego. W: Studia z estetyki. Warszawa 1957, s. 9, 24, 37,
196 i in.
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calo$¢ mozliwie okreslona, kompletna i ciagla. Historia komplementarna nie sta-
nowi, rzecz jasna, samodzielnej i spdjnej historii sama w sobie, lecz jedynie w po-
laczeniu z historig opowiedziang. Mimo to ma niemale znaczenie dla interpreta-
tacji, gdyz po czgsci pochodzi od samego czytelnika, w ten sposob nie tylko do-
konujacego uzupelnien, ale tez tworzacego pewnego rodzaju tlo, na ktoérym mniej
lub bardziej ostro rysuja sie kontury historii opowiedzianej. Aby zrozumie¢, jak
sie to dzieje oraz jak czytelnik za pomoca historii komplementarnej do pewne-
go stopnia reguluje wilasny dystans do utworu, a tym samym wlasna gotowoéé
poddania si¢ intencjom autora, nalezy wmknqc nieco glebiej w teorig narracji.

Nowsze teorie sztuki narracy]nej, mimo oszalamiajacej wielosci metod,
zagadnien i systemOw wyjasniania, na ogot zgodnie wyodrebniaja dwa prze-
ciwstawne sposoby prowadzenia narracji. Terminy oraz rozgraniczenia tres-
ciowe wprawdzie znacznie si¢ miedzy soba roznia, niemniej jednak mozna
zaklada¢ pewna zgodno$¢ co do zasadniczej tresci poje¢ w obrebie kazdej
z nastgpujacych kolumn:

narracja wlasciwa — narracja sceniczna (O. Ludwig)
picture — drama (P. Lubbock)
telling — showing (N. Friedman)
narracja auktoralna i pierwszoosobowa — narracja personalna i neutralna
(F. K. Stanzel)
relacyjny model tekstu albo model ja—ty — model narracyjny albo model tekstu
(J. Anderegg)
sfingowana wypowiedz rzeczywista — fikcjonalne opowiadanie (K. Hamburger)!?

W zaleznosci od tego, czy w opowiadaniu albo w czgsci opowiadania
dominuje ktoras z form uszeregowanych w lewej kolumnie czy ktéras
z kolumny prawej, zasadniczo odmiennie ksztaltuja si¢ warunki budowania
historii komplementarnej. Jak mozna to wyjasnic?

Narracja auktoralna albo narracja pierwszoosobowa, jak wynika juz
z uzytego przez J. Anderegga okreSlenia ,model ja—ty”!® jest silniej na-
kierowana na czytelnika niz narracja personalna, gdyz narrator auktoralny,
podobnie jak narrator pierwszoosobowy, ma czytelnika zawsze przed oczyma,
totez reguluje strategi¢ narracyjna zawsze z uwagi na to, by zaopatrzyé
czytelnika we wszystkie informacje niezbedne do wyobrazenia sobie tego, co
zostalo opowiedziane. Czytelnik budujac historie komplementarng styka sie
zatem ze zwyklymi, uwarunkowanymi narracyjnie miejscami niedookreslenia,
przy ktorych skonkretyzowaniu zreszta narrator auktoralny lub pierwszo-
0sobowy zapewnia mu wystarczajaca pomoc, natomiast ze stosunkowo niewie-
loma miejscami pustymi, przy ktorych wypetnianiu praktycznie nie moze liczy¢
na zadne wskazowki narratora. Narrator auktoralny i narrator pierwszo-
osobowy w opisach scenerii, w sprawozdaniach o toczacej si¢ akcji — czgsto
zreszta przeskakujacych spore odcinki czasu — we wskazujacych na zwiazki

17 Por. F. K. Stanzel: Die typischen Erzihlsituationen im Roman. Wien 1955; Die Typische
Formen des Romans. Gottingen 1976. — J. Anderegg, Fiktion und Kommunikation. Gottingen
1973. — K. Hamburger, Die Logik der Dichtung. Wyd. 2. Stuttgart 1968. Kontynuacja krytyczna
omawianych tu rozroznien dwoch modeli opowiadania i innych problemoéw zob. E. Leibfried,
Kritische Wissenschaft vom Text. Wyd. 2. Stuttgart 1972, 5. 240 n. — G. von Graevenitz, Die
Setzung des Subjekts. Tibingen 1973, s. S n, 36 n.

'8 Anderegg, op. cit., s. 28 n.
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przyczynowe komentarzach dostarczaja czytelnikowi dos¢ spojna i zwarta sie¢
przestrzenno-czasowo-przyczynowa, natomiast na ogot niezbyt zwarta siec
odniesien i powiazan. Totez czytelnikowi dos$¢ latwo jest nanie$¢ na czgsto
z grubsza tylko zarysowane partie mapy rzeczywistosci fikcyjnej rowniez pare
subtelniejszych linii konturowych.

W powiesci z narracja personalna czytelnik znajduje natomiast mozliwosci
konstruowania historii komplementarnej wobec tego, co opowiedziano, na
sposob calkowicie odmienny niz w powiesci z dominujaca narracja auktoralna
lub pierwszoosobowa. Przede wszystkim wyrazista perspektywizacja — przed-
stawiana rzeczywisto$¢ postrzegana jest tu z reguly z dokladnie zlokalizowane-
go punktu widzenia, odpowiadajacego wybranej postaci — powoduje, zZe
w historii komplementarnej akcent przesuwa si¢ z wymiaru czasowego na
przestrzenny. Najwazniejsze miejsca niedookreslenia i miejsca puste znajduja
si¢ mianowicie poza S$ci$le wyznaczonymi przez perspektywe personalnych
medidow sektorami przedstawianej przestrzeni lub na peryferiach tych sek-
torow. W powiesci o narracji auktoralnej narrator osobowy osadza — chocby
niewyraznie — w¢zszg sceneri¢ zdarzen w jej szerszym horyzoncie i tym samym
zaciera granice migdzy wilasciwym $wiatem opowiadanym a otaczajaca go
przestrzenia, aby odciagna¢ uwage czytelnika od tych granic. Natomiast
narracja personalna z cala moca uwydatnia ostre odgraniczenie postrzeganego
wycinka $wiata. Ponadto nie ma tu oczywistego osobowego narratora, ktéry
dawalby czytelnikowi pewno$¢, ze naprawde udostepniono mu wszystkie
wazne dla historii informacje. Przestrzen poza sektorem naswietlonym przez
projektor swiadomosci jednej z postaci jest przestrzenia pusta, w ktdrej moga
zagniezdzi¢ si¢ domysty, obawy, leki zblizone do strachu przed tym, co
absolutnie nieokreslone, do horror vacui dawnych epok. Nie przypadkiem lgk
istnienia i egzystencjalna niedola czlowieka w nowoczesnym s$wiecie swoj
najbardziej dobitny wyraz znajduja w personalnej formie powiesci, co szczegol-
nie wyraznie wida¢ w powiesciach Kafki.

W zwiazku z tym nasuwa si¢ tez pytanie, wciaz nie doceniane jako problem
ogoélny w teorii powiesci, w jakim stopniu czytelnik uswiadamia sobie, ze na
jego gotowo$¢ do wspotodczuwania lub do odrzucania, na jego sympati¢ lub
antypatie wobec postaci powiesciowych w sposob decydujacy wptywa wybor
charakteréw, jakie autor obdarza przedstawieniem introspekcyjnym. Intro-
spekcja powoduje w sposob niemal nieunikniony, ze ,,zogniskowanie sympatii
[focus of sympathy]” czytelnika przenosi si¢ na posta¢, ktorej mysli 1 uczucia sa
dlan bezposrednio dostgpne. Tu jednak chodzi nam nie tyle o u§wiadomienie
czytelnika co do mozliwosci zjednywania sobie jego sympatii, ile o kwesti¢ po-
szerzenia zakreSlonego przez autora horyzontu personalnego. Czytelnicy wyma-
gajacy i krytyczni beda mianowicie probowali rozciaga¢ swoja historie¢ kom-
plementarna takze na te postacie powiesciowe, dla ktorych autor zastrzegl
uprzywilejowana pozycje punktu widzenia. Niemal w kazdej opowiesci jeden
przynajmniej charakter zaleca si¢ jako focus takiej kontra- lub komplementar- -
no-perspektywistycznej lektury. W znanym opowiadaniu Aldousa Huxleya
Usmiech Giocondy przygoda milosna 1 morderstwo przedstawione sa przede
wszystkim ze stanowiska matzonka zamordowanej, na ktérego pada podejrze-
nie. Histora zyskuje niespodziewanie na intensywnosci, a poczatkowo na pozor
banalne szczegoly nabieraja znaczenia, gdy czytelnik z wlasnej inicjatywy podej-
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mie probe ogladania wypadkow takze z punktu widzenia drugiej gtéwnej boha-
terki, ktora ostatecznie zdemaskowana zostaje jako morderczyni. Autor pozo-
stawil te perspektywe jako miejsce niedookreslenia, a przeto dobrym prawem
czytelnika jest uwzgledni¢ owa — w tekscie otwarta — mozliwo$¢ w dokony-
wanej przez siebie konkretyzacji. Ostatecznie sami autorzy, jak wiemy,
w brulionach i kolejnych redakcjach zawsze biora pod uwage perspektywy
alternatywne, ktorych nastepnie z jakichs powodow jednak nie realizuja. Jako
przyklad stuzy¢ moze zawarty w r¢kopisie Zamku, w powiesci jednak (jeszcze?)
nie zuzytkowany przez Kafk¢ fragment protokotu wioskowego sekretarza Mo-
musa o mierniczym K., gdzie niejako in nuce zarysowana jest mozliwos¢ alter-
natywna, do$¢ antagonistyczna w stosunku do opowiedzianej historii owego
mierniczego '°. We wspomnianym juz wieloperspektywicznym Kwartecie Ale-
ksandryjskim Lawrence’a Durrella, w Uzupefnieniu dodanym do ostatniego
tomu, Clea, czytelnika niejako wzywa si¢, by samodzielnie zarysowat kolejny
wariant perspektywy, mianowicie ,,opowie$¢ Hamida o Darleyu i Melissie” 2°.

Tam gdzie uchwytny jest narrator osobowy, przy narracji auktoralnej albo
pierwszoosobowej, zalozenia przestrzenno-czasowej konkretyzacji fabuly przez
czytelnika wygladaja zatem inaczej niz w przypadku narracji personalnej albo
neutralnej. Wynikaja stad, jak juz pokazano, wazne konsekwencje dla historii
komplementarnej. Dopoki czytelnik ma przed oczyma narratora osobowego,
zawierza — zakladajac naturalnie, ze nie chodzi o ,narratora nieautorytatyw-
nego [an unreliable narrator]” wedle formuly W. C. Bootha — rzetelnoSci
i dyskrecji owego narratora w doborze najwazniejszych faz akcji, w decyzjach,
co ma zosta¢ przedstawione, a co pozostanie niedookreSlone lub puste.
W tekscie, gdzie osoba narratora jest nieuchwytna, czytelnik musi zrezygnowacé
z takiej pomocy, zarazem jednak tym baczniej wstuchuje si¢ w znaczace miejsca
niedookreslenia tekstu, albowiem na podstawie swego czytelniczego doswiad-
czenia z takimi tekstami wie, ze wlasnie tutaj znalez¢ mozna istotne wskazowki
interpretacyjne. Przedstaw1my te roznlc(; na przykladzie kroétkiego fragmentu
zacytowanego najpierw w wersji narracji pierwszoosobowej, a potem w wersji
narracji personalnej. Nadaja si¢ do tego poczatkowe rozdziaty Zamku Kafki,
ktore autor zapisal najpierw w formie pierwszoosobowej, a potem przetrans-
ponowal na narracj¢ personalna. Skorzystamy przy tym z wynikow analizy
dokonanej przez Dorrit Cohn.

Mierniczy K. przybyt wlasnie do wiejskiej gospody, gdzie na schodach wita
go oberzysta. Z lewej i prawej strony oberzysty dostrzega dwoch me¢zczyzn,
ktorych widzial przelotnie w czasie jazdy do gospody:

9 Protokot ten przedrukowany jest w poslowiu do wydania 1, opracowanego przez
M. Broda: F. Kafka, Das Schloss. Roman. Berlin, S. Fischer-Schocken Books, 1946, s. 486 —487.

20 Durell, op. cit., Uzupelnienia. O tym, jaka podnieta do projektowania historii komplemen-
tarnej sa takie ,robocze punkty orientacyjne”, dobitnie $wiadczy nastgpujacy fragment pewnej
interpretacji Kwartetu Aleksandryjskiego: ,Jedna z roboczych wskazowek podanych na koncu
tomu Clea wspomina np., ze pierwszy maz Justyny, Arnauti, umiera powoli na paraliz. Od razu
nasuwa si¢ domysl, ze Arnauti mog} zarazi¢ Justyneg i ze wiele z jej nieobliczalnych zachowan, jak
rowniez lekki wylew, jakiego doznaje niedtugo przed rozpoczgciem akgcji Clei, moze znajdowac proste
wyjasnienie medyczne. Moze uraz, jakiego doznalo jej zycie seksualne, ma charakter fizyczny, a nie
metafizyczny”. G. S. Fraser, Lawrence Durell. A Study. Wyd. 2. London 1973, s. 121. Por. tez
V. Neuhaus, Typen multiperspektivistischen Erzdhlens. Kéln—Wien 1971, s. 145 n., gdzie jednak
nie bierze si¢ pod uwage mozliwosci perspektywy komplementarnej czytelnika.
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— Coscie za jedni? — spytalem wodzac wzrokiem od jednego do drugiego.

— Pana pomocnicy — odpowiedzieli.

— To sa pomocnicy — potwierdzit szeptem oberzysta.

— Co? — spytalem. — Wy jestescie moimi dawnymi pomocnikami, ktérym kazalem
przyjecha¢ za mna i na ktérych czekam? — Przytakngli. — To dobrze — rzeklem po
chwilce — to dobrze, zescie przyjechali. Zreszta — rzeklem po uplywie nastepnej chwil-
ki — bardzoscie si¢ spoznili, jestescie strasznie niedbali.

Dorrit Cohn w swojej interpretacji tego fragmentu wskazala, ze wedle
wszelkiego prawdopodobienstwa czytelnikowi odmawia si¢ tu waznej infor-
macji, ktorej wlasciwie miatby on prawo od pierwszoosobowego narratora
pra-Zamku oczekiwac¢, mianowicie wzmianki, co tez owo Ja mysli w czasie obu
wyraznie wtraconych pauz w dialogu, ktére za kazdym razem trwaja ,,chwil-
ke”. Dorrit Cohn moéwi o ,,dreczacym opuszczeniu dotyczacym niestychanego
faktu, ze oto bohater wita i beszta jako swych dawnych pomocnikéw dwoch
ludzi, ktérych nigdy przedtem nie widzial na oczy” (tj. przed przybyciem do
wsi)?!, W istocie owe trwajace za kazdym razem ,,chwilke” pauzy w dialogu sa
miejscami niedookreslenia opowiesci, gdyz akcja jest tu opowiedziana ze
skrotami, a dokladniej — dwukrotnie przeskakuje si¢ krotkie stadia. Czy
jednak czytelnik, jak Dorrit Cohn, miejsca niedookreslenia w wersji pierwszo-
osobowej pojmuje jako ,dreczace opuszczenia”, wydaje si¢ problematyczne,
i to z tego samego wzgledu, ktoéry Dorrit Cohn nader trafnie okresla
jako ,logik¢ narracji pierwszoosobowej”, ,samousprawiedliwienie — jezeli
nie samowyjasnienie”. Wilasnie ta naczelna zasada narracji pierwszooso-
bowej stanowi dla czytelnika gwarancj¢, ze w trakcie owych pauz pierwszo-
osobowy narrator nie mysli o niczym istotnym, inaczej bowiem co$ by o tym
powiedzial; jakoz nie wida¢ powodu, dla ktorego mialby co$ przed czytel-
nikiem ukrywaé. Natomiast wrazenie ,dreczacego opuszczenia” powstaje
nieodparcie w personalnej narracji trzecioosobowej, przyjetej w ostatecznym
tekscie powiesci:

— Coscie za jedni? — spytat wodzac wzrokiem od jednego do drugiego.

— Pana pomocnicy — odpowiedzieli.

— To sa pomocnicy — potwierdzil szeptem oberzysta.

— Co? — spytat K. — Wy jestescie moimi dawnymi pomocnikami, ktérym kazalem
przyjecha¢ za mna i na ktorych czekam? — Przytakngli. — To dobrze — rzekt K. po chwilce

— to dobrze, zescie przyjechali. Zreszta — rzek! po uplywie nastgpnej chwilki — bardzoscie
si¢ spoznili, jesteécie strasznie niedbali!??

Jedyna zmiana, jaka autor wprowadzit przerabiajac wersje pierwszoosobo-
wa na trzecioosobowa, to zastapienie zaimka pierwszej osoby przez ,K.” lub
zaimek trzeciej osoby, a mimo to te stosunkowo biahe roznice tworza z gruntu
odmienne warunki dla czytelnika. W ostatecznej wersji nie ma osobowego
narratora jako tego, ktéry moglby czytelnikowi zagwarantowaé rzetelne
oddanie wszystkich istotnych elementéw. Miejsca niedookreslenia, tu: obie
»chwilki” w scenie dialogu, przykuwaja tedy nieodparcie uwage czytelnika, staja

21 D. Cohn, K. enters ,The Castle”. On the Change of Person in Kafka’s Manuscript.
»Euphorion” 62 (1968). Z tego tekstu (s. 35) cytuje si¢ tu pierwotna wersj¢ Zamku.

22 F. Kafka, Zamek. Przelozyli K. Radziwill, K. Truchanowski. Wyd. 3. Warszawa
1983, s. 27—28. [W polskiej wersji przytoczonej sceny nie ma owych ,trwajacych chwilkg” pauz
w dialogu, totez korzystajac z tego przekladu odchodze oden tam, gdzie jest to niezbgdne dla
zrozumienia wywodu Stanzela. — Przypis ttum.]
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sic w dostownym sensie tego wyrazenia ,,drgczacymi opuszczeniami”, wzywaja-
cymi czytelnika do wypelnienia lub uzupelnienia. Zapewne wigkszo$¢ czytel-
nikow uwzgledni zagadkowe elementy w zachowaniu i toku mys$lowym K.
konkretyzujac te miejsca niedookreslenia. W wersji pierwszoosobowej nato-
miast obie ,,chwilki” pozostaja zasadniczo czastkowymi stadiami opowiadanej
akcji zewnetrznej: odpowiedz udzielona pomocnikom pada dwukrotnie po
stosownej pauzie, ktora ma im obu co najwyzej uprzytomni¢ nalezny dystans
dzielacy ich od Ja. W tej wersji zatem ,.chwilki” oddzialuja przede wszystkim na
pomocnikow, w wersji trzecioosobowej — bezposrednio na czytelnika. Innymi
stowy, tylko w wersji trzecioosobowej zawarte sa autentyczne miejsca niedo-
okreslenia, apelujace do czytelnika, by je w swej wyobrazni wypehil i tym
samym pociagnal o krok dalej histori¢ komplementarna.

Poréwnanie obu wersji tekstu miato pokazaé, ze miejsca niedookreslenia
i miejsca puste, sposéb ich mozliwej konkretyzacji, a zatem takze i komplemen-
tarna historia czytelnika okreslone sa w istotnej mierze przez modus narracji.
Ze wskazane tu roznice nie sa natury kategorycznej — nie ma potrzeby
obszerniej dowodzi¢. Wynika to bezposrednio z istoty obu przedstawionych
typowych sytuacji narracyjnych, miedzy ktorymi zalozy¢ mozna kontinuum
mozliwych reakcji czytelnika. Dalej, nalezy wzia¢ pod uwage, Ze uzyte
przyklady obok wielkiej zalety polegajacej na tym, iz nie sa to konstrukcje
zmyslone, lecz oryginalne teksty autora, maja tez wielka wade: czytelnik
mianowicie przy lekturze pierwszoosobowej wersji pierwotnej Zamku nie
bedzie umial z reguly do konca zapomnie¢ personalnej narracji ostatecznej
wersji powiesci, skutkiem czego wczuwanie si¢ w sytuacje narratora pierwszo-
osobowego bedzie nieco utrudnione. Totez przedlozona tu hipoteze nalezy
sprawdzi¢ na innych jeszcze przykladach tekstu.

Jak zauwazono przy interpretacji formy pierwszoosobowej w pra-Zamku,
sposOb tworzenia historii komplementarnej w przypadku powiesci z nar-
ratorem osobowym zalezy rowniez od tego, czy mamy tu do czynienia
z narratorem ,rzetelnym”, czy tez z narratorem ,zawodnym i nierzetelnym”,
wedle rozroznienia W. C. Bootha?3. Nieufno$¢ czytelnika wobec opowiesci
,harratora nierzetelnego” zaznacza si¢ w calosci historii komplementarnej,
ktora ewentualnie moze stac si¢ demaskatorska wersja przeciwna. Zdarza si¢ to
zwlaszcza wtedy, gdy w opowiesci wystepuja charaktery, ktorych zachowanie
zaprzecza przedstawieniu akcji przez ,narratora nierzetelnego”, wskutek czego
jego nierzetelno$¢ wychodzi na jaw.

Jeszcze inne uwarunkowania historii komplementarnej zachodza, gdy przy
personalnej sytuacji narracyjnej medium personalne utworzone jest na modle¢
metnego, znieksztalcajacego zwierciadla. W takim przypadku historia kom-
plementarna przejmuje raczej funkq@ IOZJasnlaJacq Historia komplementarna
wchiania tez tutaj znaczna czescé mterpretacp opowiesci. Do jakich komplikacji
moze wowczas doj$¢, pokazemy porownujac historie komplementarne do
dwoéch opowiadan Henry’ego Jamesa: W kleszczach leku, gdzie pierwszo-
osobowa narratorka, guwernantka, jest wedle wszelkiego prawdopodobienstwa
nierzetelna, oraz £garza, gdzie zdarzenia odbijaja si¢ glownie w nieco metnym

23 Booth, op. cit., s. 158 n. Nalezy jednak zauwazyé, ze Booth uzywa pojecia ,narrator” na
oznaczenie zarOwno narratora osobowego, jak medium personalnego.



218 FRANZ K. STANZEL

zwierciadle personalnego medium, malarza portrecisty, majacego osobiste
uprzedzenia w stosunku do innej glownej postaci. Moze kontrowersyjnosé
wigkszosci interpretacji tych dwoch opowiadan uleglaby ztagodzeniu w wyniku
dokladnej analizy zawartych w nich miejsc niedookreslenia??* Podjeta przez
Bootha proba zestawienia czytelniczej wersji Fgarza z wersja, ktoéra sam
zrekonstruowat z punktu widzenia medium personalnego, nasuwa zastrzezenia
z racji brzemiennego w nastgpstwa bledu transpozycji. Booth transponuje
personalna wersj¢ opowiadania £garz na narracje pierwszoosobowa, wskutek
czego wypowiedzi medium personalnego uzyskuja dajaca si¢ weryfikowaé —
lub falsyfikowa¢ — intencjonalnos¢, tego za$ wlasnie brak przy personalnej
narracji w tekscie opowiadania! Blad ten rzutuje o tyle na cata Rhetoric of
Fiction, ze Booth reprezentuje tu poglad, iz opozycja pierwszej i trzeciej osoby
w narracji nie ma znaczenia dla wartosci wypowiedzi?>.

Stwierdzony zwiazek miedzy miejscami niedookreslenia badz miejscami
pustymi a danym sposobem narracji pozwala tez dokladniej uja¢ zaobser-
wowany przez W. Isera wzrost liczby miejsc pustych w nowoczesnej powiesci.
Miejsca puste to wedlug Isera bodzce sklaniajace czytelnika do wykrycia na
wlasna reke opuszczonych powiazan; zatem wedtug przyjetej tu terminologii sa
one miejscami niedookreslenia zwlaszcza w zakresie odniesien syntaktycznych
i korelacji poszczegdlnych czgsci. Mozna si¢ zgodzi¢, ze w powiesciach
J. Joyce’a i S. Becketta dostrzegamy znaczny wzrost liczby takich miejsc
pustych — w poréwnaniu do powiesci Fieldinga i Thackeraya. Jednakze
wyjasnienie, jakie podaje Iser, nalezaloby uszczegotowi¢. Poniewaz zestawiane
powiesci roznia si¢ catkowicie sposobem narracji, w badaniach Isera najwaz-
niejsza moze przyczyna roznicy zwiazanej z liczba miejsc pustych, miedzy
powiesciami nowoczesnymi a dawniejszymi, pozostaje nie zauwazona. Ogolnie
o wzroscie liczby ,,miejsc pustych” mozna mowi¢ dopiero wtedy, gdy wykaze
si¢, ze rowniez w nowoczesnych powiesciach auktoralnych, a wiec co do typu
odpowiadajacych powiesciom Fieldinga i Thackeraya, stwierdzimy wzrost
liczby miejsc niedookreslenia i miejsc pustych 2.

Wsréd wielu mozliwych konkretyzacji miejsc niedookreslenia R. Ingarden
wyroznit tez takie, ktore ,,nieodpowiednio dobrane do pozostatych elementow
konkretyzacji niszcza lub co najmniej w istotny sposob psuja zestrdj jakos-
ciowy w niej wystepujacy”?’. Ingarden ma tu na mysli rozdzwick miedzy
stylem opowiadanej historii i stylem konkretyzacji czytelnika, a wigc i stylem
historii komplementarnej. Ingarden pozostaje jeszcze catkowicie pod wptywem
estetyki, ktora zasade jednolitosci stylu wyniosta do rangi najwyzszego
przykazania wszelkiej sztuki. Granice swobody, z jaka czytelnik moze pro-
jektowac¢ swoj wilasny wklad do opowiesci, zostaja w ten sposob powaz-
nie zawezone. Jest rzecza watpliwa, czy nowoczesny czytelnik moze w ogole
sprosta¢ takim wymaganiom, jako ze przy lekturze dziela o pewnym
nachyleniu stylistycznym, np. powiesci wiktorianskich, nie jest w stanie
wyprze¢ ze swiadomosci znajomosci dziet o calkiem przeciwnym nachyleniu

24 Por. ibidem, s. 311 n., 347 n.

25 Ibidem, s. 150.

26 Iser, Apelatywna struktura tekstéw, s. 272—278.

27 Ingarden, O poznawaniu dziela literackiego, s. 196.
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stylistycznym, np. nowoczesnej powiesci, 1 zwigzanych z nimi oczekiwan. Nie
pozostaje to bez wplywu na konstytuowanie si¢ historii komplementarne;j,
poniewaz miejsca niedookreslenia i miejsca puste daja wilasnie sposobnosc
do przypomnienia lektur dziet o odmiennym stylu. Okolicznos¢ ta ma
duze znaczenie zwlaszcza dla powiesci, poniewaz w tym gatunku od XIX w.
zmienit si¢ gruntownie choéby zasadniczy raster przedstawiania biografii.
Najpospolitsze szczegoly dnia codziennego, w dawniejszych powiesciach
niemal zawsze tylko skapo sygnalizowane albo catkiem pomijane, wysuwaja
sie W nowoczesnych powiesciach strumienia $wiadomosci nierzadko na plan
pierwszy. Podobnie dzieje si¢ z fizycznymi szczegdtami doczesnej egzystencji
charakteréw, ktore to szczegédly autor wiktorianski zmuszony byt wymijaé
szerokim tukiem. Ale czy mozna wymagaé¢ od nowoczesnego czytelnika,
by wyrzekl si¢ tej wiedzy w chwili, gdy przystepuje do lektury powiesci
wiktorianskiej, np. powieSci rozwojowej w rodzaju Dawida Copperfielda
czy nawet Drogi czlowieczej, tuz po przeczytaniu Portetu artysty z czasow
miodosci Joyce’a, gdzie fizyczne i psychiczne problemy mlodzienczej erotyki
przedstawione sa z ta sama konsekwencja, z jaka w poprzednio wymienionych
powiesciach je omijano? Czy mozna zapobiec, by czytelnik zzyty z Leopoldem
i Molly Bloom z Ulissesa przy konkretyzacji charakteru, powiedzmy, Izabeli
Archer z Portretu damy H. Jamesa nie zastanowil si¢ nad jej cyklem
miesigcznym i wynikajacymi stad okolicznosciami, a do wyobrazen o przebiegu
dnia Lamberta Strethera z Ambasadoréw nie dodal porannego stolca? Zgoda,
juz sama mysl o tym przyprawilaby Henry’ego Jamesa o dreszcz zgrozy,
co zreszta historyk literatury majacy poszanowanie dla czasow i osobowosci
autora doskonale moze zrozumie¢. Ale czy takze od nowoczesnego czytelnika
wymagac¢ nalezy podobnej cenzury mysli, czy tez raczej jego przywilejem,
jako czytelnika obytego z literatura, jest wymysla¢ do kazdej powiesci wlasnie
taka histori¢ komplementarna, ktora rzeczywistosci przedstawionej pozwala
maksymalnie uczestniczy¢ w tym, co ludzkie i arcyludzkie? O tym, jak
bardzo rozwazania te sa aktualne, zaswiadczy¢é moze wspomniana juz powiesé
Johna Fowlesa Kochanica Francuza (1969), gdzie tematem . jest wlasnie kom-
binacja wiktorianskiej historii z pewnego rodzaju historia komplementarna
stworzong przez $wiadomosé nowoczesna. W powiesci tej nowoczesny narrator
auktoralny probuje ex post wprowadzi¢ do wiktorianskiej historii trojkata te
informacje, ktore autor wiktorianski, chcac nie chcac, thumil, ktérych jednak
nowoczesny czytelnik oczekuje. Nawet wtedy czytelnikowi pozostaje jeszcze
do$¢ miejsc niedookreélonych by do auktoralnej historii komplementarne;j
mogi dorzuci¢ swoja wlasna. Ta ostatnia mogtaby sie, zwlaszcza przy ponow-
nej lekturze, skoncentrowal na postaci Sary, tajemmczej i zgola nie po
wiktoriansku namigtnej kobiety, ktora w powiesci, co znamienne, przed-
stawiona jest tylko pod wzgledem zewnetrznym, podczas gdy obydwie po-
zostale gldbwne postacie otrzymaty bardzo wnikliwa charakterystyke wewnetrz-
na i zewnetrzna. Taka dyskryminacja najbardziej interesujacej postaci powies-
ciowej to dla czytelnika wrecz wyzwanie, zmuszajace, by do swego kom-
plementarnego wizerunku Sary wprowadzit cho¢by domniemany moment
introspekcji 1 tym samym owej interesujacej figurze ,new woman” nadat
odpowiednia glebig.

Do tej pory mowa byla przede wszystkim o stosunkowo krytycznym
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czytelniku, zdolnym do ,lektury pod wios”2®. Cecha charakterystyczna takiego
czytelnika jest m.in. skionno$¢ do zmiany rastra selekcji w zalezno$ci od
sytuacji narracyjnej lub stylu epoki: czytelnik taki w swojej historii kom-
plementarnej zmienia uzywany w opowiadanej historii raster selekcji na raster
powiesci wobec tamtej przeciwstawnej, a wigc np. przy lekturze Portretu damy
stosuje raster Ulissesa. Sposrod wielu innych typow czytelnikow, wyodreb-
nionych wedle sposobu wysnuwania historii komplementarnej, wspomnijmy
jeszcze pokrotce o czytelniku czytajacym ,,z wlosem”. Przy czytaniu dluzszej
powiesci lektura ,,pod wlos” moze naturalnie przejsciowo ustgpowac miejsca
lekturze ,,z wlosem” — i odwrotnie. Nie nalezy tu stosowac kategorycznych
podziatow. Trafniejsze wydaje si¢ wyobrazenie pewnego kontinuum postaw
czytelniczych, siegajacego od danej pozycji skrajnej do pozycji biegunowo jej
przeciwstawnej.

Z dotychczasowych wywodow, odnoszacych si¢ przede wszystkim do
krytycznej i tworczej lektury ,,pod wlos”, wynika¢ powinno jasno, ze historia
opowiedziana i historia komplementarna moga zaré6wno wzajemnie si¢ uzupel-
nia¢, jak i ze soba kontrastowaé. Jezeli historia opowiedziana pelna jest
napiecia, dramatyczna, przebieg akcji wyraziScie zaznaczony, to odpowiadaja-
ca jej historia komplementarna b¢dzie miata za przedmiot raczej stany albo
powolne procesy, rutyn¢ dnia codziennego: mozna wyobraza¢ sobie Moll
Flanders, jak miedzy opowiedzianymi przygodami zajgta jest porzadkowaniem
i reperowaniem garderoby, moze tez dogladaniem dzieci; a Tom Jones
w historii komplementarnej musi spedzac niejeden dzien dziecinstwa i mtodosci
pod okiem domowego nauczyciela, zgarbiony nad wypracowaniem i rachun-
kami. W ten sposOb historia komplementarna moze sta¢ si¢ ogolnoludzkim
ttem dla ,skomplikowanej wyjatkowosci [complicated umqueness]”29 charak-
terOw w historii opowiedzianej. Moze czytelnicy powiesci dlatego wiasnie sa
zawsze gotowi zaakceptowac przedstawiane im przez autor6w unikaty ludzkiej
indywidualnosci, ze unikaty te w historii komplementarnej stracone zostaja
z piedestatu swej wyjatkowosci i1 postawione na rozleglym fundamencie cech
powszechnych? Jezeli historia opowiedziana sklania si¢ do innowacji, do
udziwnien, ktore powodowaé maja zaskoczenie, do negatywnosci, do wiklania
i zageszczania zwiazkOw sensu, to historia komplementarna dziala niejako
usmierzajaco, afirmujaco w sensie harmonii i przejrzystosci. Historia kom-
plementarna nie zna — aby przetozy¢ sformulowana przez Weinricha charak-
terystyke paraliteratury na $wiat historii komplementarnej — ,,zakazu szczgs-
cia”3% Podczas gdy historia opowiedziana wlasnie w wielkich powiesciach
literatury Swiatowej zmierza zawsze do tego, by zakwestionowa¢ sama siebie
oraz mozliwo$¢ opowiadania w ogoéle, to historii komplementarnej obce sa

28 Pojecie to pochodzi od R. Wenzela (Vom ,,Gegen-den-Strich-Lesen”. W zbiorze: Projekt
Deutschunterricht. T. 3. Hrsg. H. Ide i inni). Stuttgart 1972, s. 84—100.

29 Por. M. Mudrick, Charakters and Event in Fiction. ,Yale Review” 50 (1960), s. 211:
JJezeli ludzie byli — lub sa — zawsze w tak skomplikowany sposob rézni miedzy soba, jak
chcieliby nas przekona¢ XIX-wieczni powiesciopisarze, to oczekiwanie i odbioér tak skom-
plikowanej wyjatkowosci w literackich prezentacjach natury ludzkiej jest niemal tak nowoczesne
jak sama powies¢”.

30 H. Weinrich, Drei Thesen von der Heiterkeit der Kunst. W: Literatur fiir Leser. Stuttgart
1971, s. 15.
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tego rodzaju skrupuly. Czytelnika jako ,autora” historii komplementarnej
nigdy bodaj nie kusi rola ,narratora samoswiadomego”3!.

Generalnie nie nalezy zatem zaprzecza¢ pewnemu rodzinnemu podobien-
stwu migdzy historia komplementarna, zwlaszcza uktadana przez czytelnika
»pod wlos”, a historia opowiedziana w powiesciach brukowych. Mowiac
najogolniej, to fizjonomiczne podobienstwo ukazuje sie jako rezultat wspodlnej
im obu struktury afirmatywnej32. Jest ona przeciwienstwem apelatywne;
struktury historii opowiedzianej w powiesciach wysokiego lotu. Jednakze
owa struktura apelatywna — moze zreszta nalezaloby znalezé na to inne
okreslenie — opiera si¢ nie jak u Isera na pustych miejscach tekstu?33, lecz
odwrotnie, wlasnie na wypelnionych narracyjnie partiach powiesci, na tych
partiach, gdzie czytelnik najbardziej stanowczo wzywany jest do wyrzeczenia
si¢ zakorzenionych pogladow i oczekiwan i gdzie zatem najsilniej dochodzi do
glosu jego zaskoczenie. Historia komplementarna, jaka czytelnik taki wypelnia
miejsca niedookreslenia i miejsca puste w historii opowiedzianej, powoduje
raczej ,ruch przeciwbiezny”34, jakim czytelnik, czesto moze nie§wiadomie,
stara si¢ cho¢ chwilowo uchyli¢ od zaskakujacej go sytuacji. W jego historii
komplementarnej przeto znajdowac si¢ beda czgsto cechy owej ,,schematycznej
zwartosci”, jak Anderegg okresla jalowy bieg opowiesci opartej na kliszach,
gdzie ,konkretyzacja pozostawiona jest czytelnikowi”. Anderegg powiada
dale;j:

Podczas gdy w tekscie zwartym poszczegolne wyobrazenia — integralne sktadniki pewnej

w calosci obcej rzeczywistosci — uzyskuja wartos¢, ktorej nie maja w polu odniesien

czytelnika, poniewaz — wigczone w proces interpretacji — modyfikuja si¢, podczas gdy

konkretyzacji zatem nieodmiennie towarzyszy poczucie obcosci, operujacy kliszami jezyk
tekstu schematycznego pozostawia konkretyzacji tak swobodne pole wyobrazni, ze wzajemna
modyfikacja wyobrazen jest wykluczona. Nie okre§lona przez klisz¢, ale swobodna kon-

kretyzacja sklada si¢ z asocjacyjnych skojarzen, ktére pojmowaé nalezy jako prosta
reprodukcje tego, co ma znaczenie w polu odniesien czytelnika 3.

Te uwagi Anderegga, odnoszace si¢ do powiesci brukowej, znajdujg
potwierdzenie — cho¢ moze nie tak oczywiste — w kazdej powiesci, takze
w najwigkszych dzietach tego gatunku. I tam niekiedy wizerunek rzeczywi-
stosci przedstawionej budowany jest z wyobrazen przejmowanych ,w nie-
zmienionej postaci z pola odniesien czytelnika”3®, i tam rzeczywisto$é re-
produkowana jest lub wprowadzana przez czytelnika do miejsc niedookres-
lenia bez efektu wyobcowania. Proces komunikacji miedzy opowiadajacym
a czytelnikiem mozna tedy rowniez w wybitnych powiesciach przedstawic jako
sekwencje¢ kwestionowania badz szokowania obcoscia oraz potwierdzania
badz aprobaty pola odniesien czytelnika. Juz sama dlugo$¢ powiesci i wynika-
jacy stad czas trwania lektury wyklucza, z czysto fizjologicznych powodow,

31 Booth, op. cit., s. 155, 430—432.

32 Por. Waldmann, op. cit, s. 21 n. Waldmann stwierdza zreszta, ze w powiesciach
brukowych ze znaczna liczba miejsc niedookreslenia o czgsto duzej rozleglosci kontrastuje bardzo
ograniczona swoboda realizacji. Tlumaczy si¢ to tym, ze konkretyzacja opowiesci przez czytelnika
zawezona jest do niewielu stereotypowych mozliwosci.

33 Por. Iser: Die Appelistruktur der Texte; Der implizite Leser, s. 317 n.

34 Pojecie to uzywane jest w podobnym sensie przez Weinricha (op. cit., s. 20, 21 i passim).

3% Anderegg, op. cit,, s. 120—121.

36 Ibidem, s. 122.
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by czytelnik znajdowaé si¢ mial przez caly czas w stanie zaskoczenia co do
problematycznoséci badz banalnosci wlasnego pola odniesien. Aktywna rola
czytelnika, obok charakterystycznej jakosci roli — okreslonej przez Weinricha
stowem ,,pogodnos¢ [ Heiterkeit]” i oznaczajacej wedtug niego pole manewru,
do ktorego czytelnik rosci sobie prawo wobec negatywnosci $wiata (z perspek-
tywy autora)’ — kaze takze swobodg fantazji, banalnosc i kliszowy charakter
rzeczywistosci oraz brak zaskoczenia ze strony czytelnika wprowadzi¢ ex post
do tekstu opowiedzianej historii niejako na zasadzie wersji ,,migdzywier-
szowej”. Lektura powiesci jako splot historii opowiedzianej i historii kom-
plementarnej to stata przemienno$¢ systole i diastole, wyobcowania i iden-
tyfikacji, zaskoczenia i afirmacji, powiklan i schematyzmu, gotowosci do
innowacji i sklonnosci do stereotypu.

W pewnym sensie tezy te potwierdzaja tylko to, co krytyce wiadome jest
od dawna, ze mianowicie nawet wielkie dzieto i przynalezna mu konkretyzacja
ze strony czytelnika sktadaja si¢ z elementéow bardzo réznych norm i pozio-
mow estetycznych. Przypomniat to ponownie T. Todorov moéwiac, ze kazde
dzieto nalezy do dwoéch gatunkow: nowego, ktory samo dopiero stwarza,
oraz starego, ktory przezwyciezylo38. Kazda wybitna powies¢ osmiela si¢
opowiadana przez siebie historia wtargna¢ na nowa ziemi¢ mozliwych lub
wyobrazalnych przezy¢; czytelnik swoja historia komplementarna porzadkuje
topografi¢ owej terra nova na rzetelnej mapie wlasnych doswiadczen z wczoraj
i dzis.

Przetozyta Malgorzata Lukasiewicz

37 Weinrich, op. cit., s. 17.
38 T. Todorov, Poetik der Prosa. Frankfurt am Main 1972, s. 55.



