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Marek DYBIZBAÑSKI

Teoria powieœci niefabularnej

powieœci¹ poetyck¹ odmierzona

U schy³ku okresu klasyczno-romantycznych sporów, dok³adnie w 1830 roku,
a wiêc praktycznie w chwili zwyciêstwa nowego pr¹du, Walenty Ch³êdowski
powo³a³ Arystotelesa na sêdziego romantycznoœci1, dowodz¹c mo¿liwoœci wpi-
sania wspó³czesnych sobie form literackich, kojarzonych (niekiedy pochopnie)
z romantyzmem, w system estetyczny zbudowany w Poetyce. Gest sympatyka
romantycznoœci (doœæ powierzchownie rozumianej) mia³ wytr¹caæ klasykom
z rêki tê broñ, jak¹ stanowi³ autorytet greckiego filozofa2. Zarazem jednak od-
s³ania³ w³asn¹ nietrafnoœæ po pierwsze za spraw¹ ahistorycznej lektury Arysto-
telesa, któremu przypisywa³ romantyczn¹ otwartoœæ na mieszanie form i akcep-
tacjê gatunków nieznanych w staro¿ytnoœci, po drugie zaœ przez pominiêcie
tych akurat omawianych w Poetyce aspektów sztuki, które tak¿e w romantycz-
nej refleksji estetycznej bywa³y podejmowane (jak kwestie zwi¹zane z pojêcia-
mi mimesis i katharsis)3.

Jak siê w tym zwierciadle odbija zamys³ powo³ania romantycznoœci do spraw-
dzenia zakresu stosowalnoœci niearystotelesowskiej teorii opowiadania4? Po

1 Zob. W. Ch³êdowski, Arystoteles, sêdzia romantycznoœci, [w:] Polska krytyka literacka
(1800–1918), t. 1, red. J.Z. Jakubowski, Warszawa 1959.

2 Œciœle bior¹c, jak wskazuje E. Nowicka, mia³ to byæ uk³on skierowany w stronê klasycy-
zuj¹cych teoretyków, który wtórnie dopiero objawi³ sw¹ przewrotnoœæ, uœwiadamiaj¹c polskim
„arystotelikom” powierzchownoœæ obowi¹zuj¹cej lektury pism Stagiryty. Zob. E. Nowicka, Kla-
sycyzm i romantyzm – miejsca wspólne?, [w:] Nasze pojedynki o romantyzm, red. D. Siwicka,
M. Bieñczyk, Warszawa 1995, s. 215.

3 Zob. ibidem, s. 213 i 216.
4 Niearystotelesowska teoria opowiadania z za³o¿enia ma wype³niaæ przestrzeñ zarysowan¹ we

wspó³czesnej refleksji teoretycznoliterackiej w wyniku spotkania kilku w¹tków. B. Owczarek wy-



pierwsze niczego nikomu nie wytr¹ca, nie sposób bowiem absolutyzowaæ
modelu, który okreœla siê nawet w nazwie jako przeciwieñstwo innego,
równoprawnego. Po drugie kierunek jest odwrotny – tu nie teoria ma uwiary-
godniæ literaturê, lecz literatura teoriê. Po trzecie nie wchodzi w rachubê piêtno
ahistoryzmu – twórcy romantycznej epiki nie znali oczywiœcie opracowanej
w XX wieku niearystotelesowskiej teorii opowiadania (tak samo jak nie znali
innych wspó³czesnych metodologii, wykorzystywanych w badaniach historycz-
noliterackich), ale znali teoriê Arystotelesa i jej klasycystyczn¹ wyk³adniê,
której nie chcieli siê podporz¹dkowaæ, natomiast skierowanie uwagi teoretyków
powieœci niefabularnej w stronê materia³u literackiego starszego ni¿ ten, który
pos³u¿y³ do zbudowania nowoczesnej teorii, wydaje siê ze wszech miar
uprawnione.

I trzeba dobitnie to podkreœliæ, ¿e kierunek postêpowania bêdzie odwrotny od
tradycyjnego, gdy¿ nie chodzi tu o analizê dawnej formy literackiej w oparciu
o nowoczesn¹ teoriê, a przeciwnie: literacki dorobek romantyzmu pos³u¿y za
œrodek do analizy i oceny nowoczesnej koncepcji teoretycznej. Nie teoria bê-
dzie zatem narzêdziem opisu literatury – to literatura ma sprawdziæ teoriê.

Jeden jest tak naprawdê motyw wspólny obu strategiom – tej z roku 1830
i tej w niniejszej pracy proponowanej – mianowicie przekonanie, ¿e w omawia-
nym zjawisku nie ma nic specjalnie rewolucyjnego. Z tym, ¿e powo³anie epiki
romantycznej na sêdziego nowoczesnoœci posiada jeszcze wielce romantyczny
posmak zagrobowej zemsty zapomnianego upiora.

W przestrzeni teorii tekstu artystycznego bowiem romantyzm zaistnia³ zrazu
niefortunnie – i w³aœciwie tak zosta³o. Nie dyskutowano w tym zakresie z roz-
strzygniêciami Jurija £otmana.

£otman: rodzaje i zakresy przekodowañ

Warto przypomnieæ, ¿e £otman, formu³uj¹c w 1970 roku teoriê powstawania
znaczenia na przeciêciu dwóch ³añcuchów-struktur (planu wyra¿ania i planu
treœci) w drodze przekodowania5, wyró¿ni³ najpierw trzy mo¿liwe mechanizmy

4 Marek Dybizbañski

mienia „rozwój wspó³czesnej prozy i rosn¹c¹ nieadekwatnoœæ fabularnych narzêdzi do jej opisu”,
„poststrukturalistyczn¹ refleksjê nad podstawami teorii literatury” oraz „odradzaj¹ce siê zaintere-
sowanie Poetyk¹ Arystotelesa”. W³asn¹ propozycjê cytowany badacz sytuuje wœród prac J. Ricar-
dou (Pour une théorie du nouveau roman, Paris 1971), R. Scholesa (Fabulation and Metafiction,
Chicago 1980), L. Orra (Problems and Poetics of the Nonaristotelian Novel, London–Toronto
1991). Jako przyk³ady polskich literaturoznawczych analiz prozy niefabularnej wskazuje przede
wszystkim Poetycki model prozy W. Boleckiego i Sylwy wspó³czesne R. Nycza. Zob. B. Owcza-
rek, O niearystotelesowskiej teorii opowiadania, [w:] Problemy teorii literatury, red. H. Markie-
wicz, Wroc³aw 1998, s. 171.

5 J. £otman, Struktura tekstu artystycznego, prze³. A. Tanalska, Warszawa 1984.



przekodowania znaczeniotwórczego: 1) przekodowanie wewnêtrzne (wewn¹trz
jednego systemu semiotycznego), wystêpuj¹ce, przyk³adowo, w równaniach
algebraicznych typu a = b + c; 2) przekodowanie zewnêtrzne, obecne w jêzy-
kach naturalnych, prowadz¹ce do powstawania znaków przez formowanie siê
par z równowa¿nych elementów dwóch ³añcuchów-struktur; oraz 3) wielo-
cz³onowe przekodowanie zewnêtrzne, charakterystyczne dla wtórnych syste-
mów modeluj¹cych i oparte na zestawieniu nie dwóch, a wielu struktur, i budu-
j¹ce znak ju¿ nie z pary, a z wi¹zki elementów ró¿nych systemów6.

Wymienione trzy sposoby powstawania znaczeñ £otman przeniós³ na poziom
charakterystyki zjawisk tak z³o¿onych jak wtórne systemy modeluj¹ce typu
artystycznego.

1. Spoœród nich w³aœnie romantyzm zosta³ sprowadzony do systemu a = b + c.
Gdyby nawet chciano dowodziæ, ¿e ze wzglêdu na stopieñ skomplikowania jê-
zyka abstrakcyjnej matematyki i elitarny charakter grona wtajemniczonych po-
równanie takie nie jest wcale upokarzaj¹ce, to jednak sugestia osadzenia wtór-
nego systemu modeluj¹cego na najbardziej prymitywnym mechanizmie przeko-
dowania pozostaje dla romantyzmu obraŸliwa. £otman argumentowa³ swoisto-
œci¹ romantycznego systemu s³ownikowego, który zakres pojêæ wpisanych
w opozycje typu wielkoœæ–nicoœæ, niezwyk³oœæ–banalnoœæ, duchowoœæ–mate-
rialnoœæ kszta³towa³ przez odniesienie do „archiznaczenia”, zakotwiczonego
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6 Tylko w drugim modelu (przekodowaniu zewnêtrznym) J. £otman dostrzeg³ mo¿liwoœæ
wyodrêbnienia planu wyra¿ania i planu treœci. I s³usznie, bo jakkolwiek wczeœniej utrzymywa³, ¿e
w przyk³adowo podanym równaniu algebraicznym znak „a” ma okreœlon¹ treœæ, to jednak doda-
wa³ od razu, i¿ treœæ owa „nie wynika z jakichkolwiek zwi¹zków z systemami le¿¹cymi poza t¹
równoœci¹”. Ibidem, s. 56. To samo mo¿na powiedzieæ o pozosta³ych cz³onach równania, do-
daj¹c, ¿e jego – by tak rzec – wydajnoœæ semantyczna (w istocie ¿adna) przes¹dza o redukcji zna-
ku do samego tylko planu wyra¿ania. W takich warunkach w ogóle nie mo¿e dojœæ do powstania
znaczenia, czyli nie ukonstytuuje siê znak. Nale¿y jednak zaznaczyæ, ¿e w ten sposób podsumo-
waæ mo¿na tylko w pe³ni a b s t r a k c y j n e r ó w n a n i e a l g e b r a i c z n e. Wydaje siê bo-
wiem, ¿e ju¿ g e o m e t r y c z n e w z o r y typu P = a � h wymykaj¹ siê regu³om czystego przeko-
dowania wewnêtrznego, skoro przy okreœlaniu pola rombu czy równoleg³oboku oba cz³ony
mno¿enia (bok i wysokoœæ) okreœlone s¹ jeszcze poprzez relacjê wzajemnego wzglêdem siebie
po³o¿enia w dwuwymiarowej przestrzeni. Z kolei w równaniu algebraicznym kombinowanym
z wartoœci abstrakcyjnych i konkretnych (a = b + 2 czy a = 2b, niekoniecznie zaœ a = b2) dochodzi
ju¿ do jakiegoœ przeciêcia siê ³añcuchów-struktur, znak „2” ma naturê symboliczn¹ i nie doœæ, ¿e
sam znaczy tak¿e poza równaniem, to jeszcze znaczy w sposób w³aœciwy znakom jêzykowym.
A skoro tutaj przeciêcie ³añcuchów-struktur (planu wyra¿ania i planu treœci) znaku „2” zostaje
zderzone z innym kodem (systemem matematycznych wartoœci abstrakcyjnych, operuj¹cym prze-
kodowaniem wewnêtrznym), to czy w ca³ym równaniu zachodzi przekodowanie zewnêtrzne „pro-
ste” czy ju¿ wielorakie? Bo chyba do tej ostatniej kategorii nale¿a³oby ju¿ zdecydowanie zaliczyæ
wzór geometryczny okreœlaj¹cy obwód ko³a – do równania O = 2�r dwa znaki: „2” oraz „�”
wnosz¹ konwencjonaln¹ treœæ (treœæ – w granicach równania – pozasystemow¹), a element „r”
uwik³any jest z wartoœci¹ „O” w okreœlon¹ relacjê przestrzenn¹.



w specyficznej romantycznej œwiadomoœci7. Warto by jednak sprawdziæ, czy
przypadkiem dla ka¿dego systemu artystycznego nie da³oby siê stworzyæ takiej
siatki pojêæ – wszak kanoniczna definicja pr¹du literackiego, sformu³owana
przez Henryka Markiewicza, oprócz cech ideowych i gatunkowo-kompozycyj-
nych, uwzglêdnia te¿ swoistoœæ „pr¹dowego” jêzyka8.

2. Jêzyk systemu realistycznego – wed³ug £otmana – operuje ju¿ jednak
przekodowaniem zewnêtrznym, czego dowodziæ ma nastêpuj¹cy przyk³ad:

...szepcze sobie z cicha:
„Trzeba jej broniæ – jestem gotów,
Nie œcierpiê, aby m³od¹ duszê
Rozpustnik wodzi³ na pokusê
Blaskiem pochlebstwa i zalotów;
Aby obrzyd³y, jadowity
Czerw siê do p¹czka lilii wkrad³,
Aby ten jeszcze nierozwity
Dwudniowy uwi¹d³ w oczach kwiat”.
A to znaczy³o tak niewiele:
Bêdê siê strzela³ z przyjacielem9.

Wed³ug £otmana „romantyczna frazeologia Leñskiego wystêpuje jako wyra-
¿enie, a mowa odautorska – jako jej obiektywna treœæ”10. Przekodowanie ze-
wnêtrzne polegaæ ma wiêc na demonstracyjnym przejœciu od narracji romantycz-
nej (wypowiedzi postaci) do „mowy autorskiej”, w innym miejscu nazywanej
„narracj¹ nieromantyczn¹” (realistyczn¹?), która rzekomo „traktowana jest tu
nie jako jeden ze sposobów wyra¿ania, lecz jako treœæ, struktura samej rzeczy-
wistoœci”11.

Sama ju¿ u¿yta terminologia ods³ania niekonsekwencjê, by nie rzec: b³¹d.
Komentuj¹cy wypowiedŸ bohatera dwuwiersz nie wyra¿a stanowiska autorskie-
go, tylko postawê narratora, który jako jedna z figur semantycznych sam
podlega analizie oraz interpretacji, a relacja obu poziomów wypowiedzi (przy-
toczeñ i narracji) nie jest wszak raz na zawsze ustalona. Niew¹tpliwie w klasycz-
nej powieœci realistycznej narracja sytuowa³aby siê ponad poziomem wypowie-
dzi postaci. Ta sama zasada obowi¹zuje w cytowanym przyk³adzie, ale tu
wyrasta z innych za³o¿eñ artystycznych. £atwo zauwa¿yæ, ¿e jak na realistycz-

6 Marek Dybizbañski

7 Ibidem, s. 58.
8 Zob. H. Markiewicz, Próba periodyzacji nowo¿ytnej literatury polskiej, [w:] idem, Prace

wybrane, t. 2: Z historii literatury polskiej, Kraków 1996.
9 Cyt. za: J. £otman, op. cit., s. 59.

10 Ibidem.
11 Ibidem, s. 60.



nego narratora ten ironiczny komentator okazuje siê za ma³o „przezroczysty”.
Tote¿ wydaje siê, ¿e nie mo¿e przytoczony fragment wiarygodnie ilustrowaæ
zasad systemu realistycznego, tym bardziej ¿e zaczerpniêty zosta³ z Eugeniusza
Oniegina – poematu jednak romantycznego.

3. I wreszcie wielocz³onowe przekodowanie zewnêtrzne na poziomie wtór-
nych systemów modeluj¹cych w ujêciu £otmana realizuje siê poprzez zestawie-
nie dwóch (lub wiêcej) stylów ju¿ nie w uk³adzie hierarchicznym, lecz z pod-
kreœleniem ich równorzêdnoœci. Sens, by tak rzec, globalny, wy³aniaj¹cy siê
w wyniku takiego zabiegu, sytuuje siê miêdzy biegunami spójnej wizji œwiata
z³o¿onej z wielu punktów widzenia z jednej strony i brutaln¹ prawd¹ gry
pozorów, rozpadu œwiata, nieistnienia obiektywnej realnoœci z drugiej.

Dla obu tych biegunów mo¿na wskazaæ romantyczne prawzory. Dla pierw-
szego mog³aby nim byæ Maria Malczewskiego. Drugi sam £otman zilustrowa³
znów przyk³adem romantycznym – gr¹ iluzji i deziluzji w komediach Ludwiga
Tiecka (chwyt spotykany tak¿e w dramatach S³owackiego).

W innym znów aspekcie w³aœciwoœci¹ wtórnych systemów modeluj¹cych
okazywa³a siê mo¿liwoœæ tworzenia znaczeñ wed³ug dwóch ró¿nych typów
przekodowania jednoczeœnie, dziêki czemu pojêcie np. „ludu” w pismach
Jean-Jacques’a Rousseau zostaje okreœlone w drodze przekodowania zewnêtrz-
nego (2) przez znaczenie tego pojêcia w piœmiennictwie epoki, a w drodze prze-
kodowania wewnêtrznego (1) – przez kontekst pojêæ towarzysz¹cych „ludowi”
w systemie znaczeñ macierzystego tekstu12.

Zdawa³oby siê, ¿e tego rodzaju relacje znaczeniowe zachodz¹ ju¿ w obrêbie
jednego zdania, i to niekoniecznie tworz¹cego czy wspó³tworz¹cego tekst artys-
tyczny (a tylko taki mo¿e byæ realizacj¹ wtórnego systemu modeluj¹cego).

Jako¿ i £otman zastrzeg³, ¿e takie podejœcie nie uwzglêdnia „z³o¿onego sys-
temu znaczeñ, które powstaj¹ w³aœnie dziêki strukturze artystycznej”13, ale i tak
wskaza³ na struktury – tym razem gatunkowe – poddane dominacji któregoœ
z „pozaartystycznych” sposobów tworzenia znaczeñ. Przekodowanie wewnêtrz-
ne (1) (generuj¹ce znaczenie syntagmatyczne) dominowaæ ma w gatunkach wy-
raŸniej schematycznych takich jak powieœæ przygodowa lub kryminalna, nato-
miast prymatu przekodowañ zewnêtrznych (2) (wiod¹cych do znaczeñ paradyg-
matycznych) w XIX-wiecznej powieœci psychologicznej dowodz¹ w wyk³adzie
£otmana trudnoœci napotykane przy próbie jej streszczenia, poœwiadczaj¹ce w³aœci-
we tej odmianie powieœci rozluŸnienie wi¹zañ jego syntagmatycznej struktury.
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12 Zob. ibidem, s. 61.
13 Ibidem, s. 72.



Kryteria spójnoœci

Podatnoœæ na streszczenie w funkcji wskaŸnika stopnia œcis³oœci struktury
syntagmatycznej £otman przywo³a³ doœæ niezobowi¹zuj¹co, a s t r u k t u r a l i -
z a c j a – trzeci obok w y r a ¿ e n i a i o g r a n i c z e n i a podstawowy warunek
uznania zbioru zdañ za tekst artystyczny – zosta³a przezeñ wstêpnie okreœlona
jako „organizacja wewnêtrzna przekszta³caj¹ca go na poziomie syntagmatycz-
nym w strukturaln¹ ca³oœæ”14. W dalszym rozwoju badañ wszystkie te trzy
warunki zaistnienia tekstu zaproponowano sprowadziæ do roli aspektów wyzna-
czaj¹cych poszczególne rodzaje jego ca³oœciowoœci. Tê cechê tekstu – ca³oœcio-
woœæ w sensie delimitacyjnym, semantycznym i strukturalnym – Kazimierz
Bartoszyñski omawia³ jako przeciwieñstwo fragmentowoœci, dotycz¹cej tych
samych aspektów, a wiêc niekoniecznie odpowiadaj¹cej fragmentarycznoœci
w znaczeniu zasady kompozycyjnej. Wypada odnotowaæ, ¿e obok trzech pier-
wotnych „warunków” pojawi³y siê w tej koncepcji jeszcze inne wyznaczniki
innych rodzajów ca³oœciowoœci, ale typy £otmanowskie zachowa³y w zasadzie
rangê najbardziej podstawowych i uniwersalnych15.

1. Kryterium gatunkowe. Zasadê c a ³ o œ c i o w o œ c i s t r u k t u r a l n e j
tekstu Bartoszyñski proponowa³ rozumieæ jako „stopieñ jego podporz¹dkowa-
nia pewnym regu³om budowy «figur semantycznych», które konstytuuj¹ siê
niejako ponad tekstem, w sposób genotypowy, w du¿ym stopniu niezale¿ny od
jego przebiegu”, zapisany – w myœl tej akurat koncepcji – w zasadach realizacji
wzorca gatunkowego16. Tê zasadê badacz dobitnie odró¿nia³ od zasady c a ³ o œ -
c i o w o œ c i s e m a n t y c z n e j, która prawdopodobnie powinna odpowiadaæ
warunkowi „wyra¿ania” w £otmanowskiej koncepcji tekstu, ale sam £otman
wpisa³ jej istotê w³aœciwie w sens zasady „ograniczenia”, wyznaczaj¹cej zarów-
no regu³y delimitacji, jak i konstytuowania siê ca³oœci znaczeniowej17.

2. Kryterium jêzykowe. Bartoszyñski w okreœleniu zasady ca³oœciowoœci
semantycznej k³ad³ nacisk przede wszystkim na „zamkniêtoœæ znaczeniow¹”,
oznaczaj¹c¹ „wzglêdn¹ niepodatnoœæ tekstu na ró¿norodnoœæ interpretacji”18,

8 Marek Dybizbañski

14 Ibidem, s. 79.
15 Zob. K. Bartoszyñski, O fragmencie, [w:] Miêdzy tekstami. Intertekstualnoœæ jako problem

poetyki historycznej, red. J. Ziomek, J. S³awiñski, W. Bolecki, Warszawa 1992, s. 72.
16 Ibidem, s. 72–73.
17 W koncepcji J. £otmana „ograniczenie”, zwi¹zane oczywiœcie z pojêciem granicy (np.

„pocz¹tku” i „koñca” w tekstach literackich, ramy w malarstwie, rampy w teatrze), zawiera w so-
bie równie¿ aspekt niepodzielnoœci sygna³u tekstowego, któremu przys³uguje jedno tekstowe zna-
czenie, natomiast „wyra¿anie” realizuje siê jako materialne wcielanie przez tekst systemu znako-
wego. Zob. J. £otman, op. cit., s. 77–78.

18 K. Bartoszyñski, op. cit., s. 73.



os³abiaj¹c w ten sposób warunek jednoœci tematycznej lub uformowania siê
okreœlonej struktury tematyczno-rematycznej – zabsolutyzowany w koncepcji
tekstu Marii Renaty Mayenowej (1974), dla której podstawowym kryterium
tekstotwórczym sta³a siê spójnoœæ tekstu rozumiana jako „w³aœciwoœæ, która
sprawia, ¿e rozumiej¹cy tekst odbiorca ujmuje go jako wypowiedŸ jednego
nadawcy do jednego odbiorcy o jednym przedmiocie”19.

Na razie wystarczy przypomnieæ, ¿e uprzywilejowanie zwi¹zków tematycz-
no-rematycznych (okreœlanych za Mathesiusem terminami datum i novum,
gdzie pierwszy oznacza stan wyjœciowy, a drugi now¹ informacjê, która stanie
siê datum zdania nastêpnego, zawieraj¹cego kolejne novum itd., zgodnie z ³añ-
cuchowym schematem tekstu spójnego: datum + novum1 + datum(= novum1) +
novum2 + datum(= novum2) + novum3...) doprowadzi³o w koncepcji Mayenowej
do przypisania cechy spójnoœci jedynie tekstom o strukturze opowiadania (i to
œciœle przestrzegaj¹cego chronologii zdarzeñ), warunkowo mog³y j¹ uzyskaæ
struktury opisowe, niedostêpna zaœ pozosta³a monologom i dialogom.

Jak dalece koncepcja Mayenowej wytyczy³a kierunek myœlenia o kategorii
spójnoœci, œwiadczy nie tyle nawet zasiêg fali kontynuacji – jako ¿e prawa
sformu³owane w Poetyce teoretycznej przywo³ywano najczêœciej w celach
polemicznych – ile zakres zagadnieñ dyskutowanych: o spójnoœci dialogu nie
pisano praktycznie wcale (chyba ¿e pobie¿nie, mimochodem, na marginesie),
kwestiê mechanizmów spójnoœciowych opisu podejmowano sporadycznie (za to
efektownie – by przypomnieæ chocia¿by teoriê Janusza S³awiñskiego20), zdomi-
nowa³y zaœ dyskusjê propozycje formu³owane z myœl¹ o strukturze opowiadañ.

3. Kryterium fabularne. Dodatkowym bodŸcem rozwoju tej akurat ga³êzi
badañ sta³o siê zapewne automatyczne niejako usytuowanie ich problematyki
w orbicie tradycji narratologicznych analiz schematów fabularnych, zapo-
cz¹tkowanej pracami W³adimira Proppa i Claude’a Lévi-Straussa, a kontynuo-
wanej g³ównie przez francuskich strukturalistów z Rolandem Barthes’em na
czele. I jakkolwiek zaniechano ju¿, jak siê wydaje, celu zbudowania jednolitej
gramatyki narracji, to jednak stopniowalnoœæ fabularnoœci oparta na mocy spój-
noœciowych wi¹zañ sta³a siê porêcznym narzêdziem opisu powojennej prozy
narracyjnej.

W³aœnie na ³añcuchu takich pojêæ jak skoñczonoœæ – ci¹g³oœæ – spójnoœæ
swoj¹ koncepcjê powieœci niefabularnej opar³ Bogdan Owczarek21. W jej ra-
mach wyros³e (choæby poprzez polemikê) na gruncie przygotowanym przez
Mayenow¹ ujêcia problemu spójnoœci opowiadania pozwoli³y zmodyfikowaæ
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19 M.R. Mayenowa, Struktura tekstu, [w:] eadem, Poetyka teoretyczna, Wroc³aw 1979, s. 252.
20 Zob. J. S³awiñski, O opisie, [w:] idem, Próby teoretycznoliterackie, Warszawa 1992.
21 Zob. B. Owczarek, Poetyka powieœci niefabularnej, Warszawa 1999.



zasadê niefabularnoœci zaprezentowan¹ w jednym z dalszych rozdzia³ów mono-
grafii £otmana:

Teksty niefabularne maj¹ wyraŸnie klasyfikacyjny charakter, utrwalaj¹ one pewien
œwiat i jego konstrukcje. Przyk³adem tekstów niefabularnych mog¹ byæ kalendarz,
ksi¹¿ka telefoniczna albo liryczny niefabularny wiersz22.

Poetyka powieœci niefabularnej Owczarka prezentuje inny, mniej radykalny
(a wiêc te¿ i zapewniaj¹cy zbiorowi opowiadañ niefabularnych wiêksz¹ pojem-
noœæ) sposób rozumienia istoty zjawiska. Rodzaje tekstów podane przez £otma-
na lokuje w obszarze ca³kowitej afabularnoœci. Do uzyskania efektu niefabular-
noœci wystarcza zaœ odstêpstwo od tradycyjnej Arystotelesowskiej formu³y,
poniewa¿ „proponowana tu jako przyk³ad niefabularnoœci polska powieœæ
wspó³czesna drugiej po³owy dwudziestego wieku jest proz¹ zdarzeniow¹, naru-
szaj¹c¹ tylko niektóre zasady dobrej fabu³y w sensie Arystotelesowskim, przed-
stawiaj¹c¹ daj¹ce siê streœciæ opowieœci”23.

Déjà vu?

Arystotelesowska koncepcja fabu³y – w pracy Owczarka rekonstruowana na
podstawie rozsianych w Poetyce pojedynczych wzmianek – eksponuje kryteria
jednolitoœci, ca³oœciowoœci i skoñczonoœci, przy czym skoñczonoœæ osi¹ga siê
wówczas, gdy „na zasadzie prawdopodobieñstwa lub koniecznoœci” nast¹pi
„przemiana losu ludzkiego ze szczêœcia w nieszczêœcie b¹dŸ z nieszczêœcia
w szczêœcie”, ca³oœciowoœæ gwarantowana jest wyrazistoœci¹ pocz¹tku, œrodka
i koñca, jednolitoœæ zaœ fabule „nadaje przede wszystkim dzia³anie, a nie postaæ,
dzia³anie z kolei mo¿e byæ jednolite jedynie dziêki jednoœci przedmiotu tego
dzia³ania, to znaczy, ¿e jego poszczególne czêœci, czyli zdarzenia powinny tak
byæ ze sob¹ zespolone, „«aby po przestawieniu lub usuniêciu nawet jednego
z nich uleg³a naruszeniu i rozpad³a siê równie¿ ca³oœæ»”24.

Wszystkie trzy Arystotelesowskie warunki referowana teoria utrzymuje
w mocy dla wspó³czesnej powieœci fabularnej i trudno oprzeæ siê wra¿eniu, ¿e
jest pod tym wzglêdem co najmniej równie radykalna jak normatywne poetyki
XVII- i XVIII-wiecznego klasycyzmu wobec wierszowanej epiki bohaterskiej.

Klasycystyczne kodeksy gatunkowych regu³ – niezale¿nie od akceptowanych
w szczegó³owych rozwi¹zaniach modyfikacji, maj¹cych dostosowaæ staro¿ytny
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22 J. £otman, Struktura tekstu artystycznego, prze³. A. Tanalska, Warszawa 1984, s. 337.
23 B. Owczarek, Poetyka..., s. 14.
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wzór do nowych, obcych mu pojêæ religijnych, filozoficznych i antropologicz-
nych – powiela³y wszak podstawowy schemat Arystotelesowski. Pozostaj¹c ju¿
tylko w krêgu autorów polskich z prze³omu wieków XVIII i XIX, przypomnieæ
mo¿na, ¿e Euzebiusz S³owacki zaleca³, „aby czêœci nawet dzie³a wydawa³y siê
w pewnym wzglêdzie ca³oœciami”, co znaczy³o, i¿ ka¿da „pieœñ” czy „ksiêga”
epopei winna posiadaæ „swój pocz¹tek, œrodek i rozwi¹zanie”25, natomiast Lud-
wik Osiñski – t³umacz¹c zasadê „jednoœci rzeczy” – uzasadnia³ niemo¿noœæ
ogarniêcia ni¹ ca³ego ¿ycia epickiego bohatera tym, ¿e „ca³e ¿ycie cz³owieka
jest osnow¹ nazbyt rozci¹g³¹, ¿eby mo¿na j¹ by³o obj¹æ jednym wejrzeniem, na-
zbyt w czêœciach swoich ró¿n¹ i sprzeczn¹ nawet, i¿by z niej mo¿na jeden obraz
utworzyæ”26. Zarazem jednak doœwiadczenia lekturowe nie pozwala³y estetycz-
nym prawodawcom zbyt rygorystycznie okreœlaæ znaczenia podstawowego wa-
runku „jednoœci sprawy”. W miarê jeszcze precyzyjnie, a przecie¿ ju¿ mniej sta-
nowczo ni¿ Arystoteles, ujmowa³ rzecz S³owacki-ojciec:

Najistotniejszym przymiotem sprawy, która jest materi¹ epopei, ma byæ jednoœæ.
Niektórzy ten przymiot zasadzaj¹ na jednoœci bohatera, który jest g³ówn¹ osob¹
w epopei, niektórzy na jednoœci czasu, w którym siê sprawa jaka odbywa; ale rzecz
oczywista, ¿e pomimo zachowania tych jednoœci, rzecz poematu mo¿e byæ jeszcze
podwójn¹, uwaga czytelnika mo¿e byæ rozdzielona, jeœli wszystkie czêœci sk³adaj¹ce
celniejsz¹ sprawê nie bêd¹ zmierzaæ do jednego celu i ³¹czyæ siê w jednym punkcie
widzenia, jak w Iliadzie i Odysei27.

Elementarna wiedza o prze³omie romantycznym nasuwa od razu przypom-
nienie œwiadomego i demonstracyjnego gestu odrzucenia tego wzoru, gestu zro-
dzonego ze sprzeciwu wobec oœwieceniowego za³o¿enia poznawalnoœci œwiata,
a wykonanego jakieœ sto piêædziesi¹t lat przed uformowaniem niefabularnej
prozy narracyjnej.

St¹d jeœli charakterystyka tej formy powieœciowej wymaga uzgodnienia
„niearystotelesowskiego przedmiotu” z poetyk¹ Arystotelesa, polegaj¹cego „na
takim przekszta³ceniu pojêæ i kategorii poetyki Arystotelesowskiej i kontynu-
uj¹cej j¹ narratologii, aby odkryæ i skutecznie opisaæ ca³¹ oryginalnoœæ wybra-
nej prozy”28, to oryginalnoœæ tê nale¿a³oby jeszcze skonfrontowaæ ze œwiadec-
twami romantycznego buntu w obszarze epiki wierszowanej, sprawdzaj¹c przy
okazji i na tej materii skutecznoœæ narzêdzi „niearystotelesowskiej teorii opo-
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wiadania”. Tym bardziej ¿e – jak zauwa¿y³ Marian Maciejewski – wymieniane
w klasycystycznych opisach gatunku „dominanty poetyki eposu – traktowane
zreszt¹ przez teoretyków doœæ fakultatywnie – tyczy³y g³ównie warstwy fabular-
nej”29, natomiast z problemów natury kompozycyjno-stylistycznej konsekwent-
nie i obszernie omawiano jedynie incipit epicki, programowo zawieraj¹cy
„za³o¿enie, w którym [poeta] ukazuje czytelnikowi cel ca³ego dzie³a; daje po-
znaæ swojego bohatera, i ukazuje w odleg³oœci wielkie zawady, z którymi wal-
czyæ, i które pokonaæ bêdzie musia³”30, a wiêc charakteryzowany – niezale¿nie
od koneksji z retoryczn¹ „dispositio”31 – tak¿e za pomoc¹ odwo³ania do zapo-
wiadanej fabu³y. Przyk³adu wzorowej realizacji przepisu dostarczyæ mo¿e inci-
pit Jagiellonidy Dyzmy Boñczy-Tomaszewskiego:

I

Ja, co niegdyœ w dniach ¿alu po stracie Ojczyzny,
Poœwiêci³em Rolnictwu wiejskie moje pienia
Œpiewaj¹c z niw uprawnych zbo¿owy plon ¿yzny
I rz¹dne pracowitych pszczo³ek zatrudnienia,
Dziœ w staroœci, w³osami okryty siwizny,
Gdym prze¿y³ tyle nieszczêœæ, tak wielkie zdarzenia,
Biorê lutniê, wœród tylu morderstw zarzucon¹,
Zanuciæ na niej Litwê z Polsk¹ zjednoczon¹.

II

Nawi¹¿ê nowe struny, ich dŸwiêki pieszczone
Przypomn¹ nam Jadwigê Monarchiniê m³od¹,
Jej westchnienia mi³oœci¹ Kraju przyt³umione,
Wdziêk uroczy wabi¹cy najœwie¿sz¹ urod¹.
I twoje W³adys³awie zwyciêstwa ws³awione
Pognêbieniem Tatarów i Krzy¿aków szkod¹.
I te czasy szczêœliwe, w których Polak mê¿ny
By³ przychodniom ³askawy, s¹siadom potê¿ny32.

Wszystko jasne – konsekwentne, ci¹g³e, spójne i skoñczone. „Ja” mówi¹ce
przedstawia siê najpierw zaimkiem osobowym, podkreœlaj¹c tym samym kon-
kretnoœæ swojego bytu, by ju¿ w drugim wersie podsun¹æ czytelnikowi, jako do-
wód usytuowania ponad œwiatem przedstawionym, to¿samoœæ z realn¹ osob¹
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29 M. Maciejewski, Epos, [has³o w:] S³ownik literatury polskiego Oœwiecenia, red. T. Kostkie-
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30 E. S³owacki, op. cit., s. 107.
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autora, poœwiadczon¹ u¿yciem tej samej formu³y autoprezentacyjnej na karcie
tytu³owej („przez pisarza poematu Rolnictwa”). Dalej dojrza³y wiek legitymizu-
je autorytatywny ton wypowiedzi i nie pozostawia w¹tpliwoœci co do przydzia³u
roli dysponenta „jednego punktu widzenia” spajaj¹cego ca³¹ epick¹ „sprawê”.
Jej treœæ wy³o¿ona zostaje w strofie drugiej, w której, nawiasem mówi¹c, novum
zdania wype³niaj¹cego strofê pierwsz¹ („lutnia”) przechodzi w datum przy u¿y-
ciu synekdochy i metonimii („struny”, „dŸwiêki”) splecione z kolejnym novum
– imieniem bohatera zapowiadanej pieœni. Na szczêœcie nastêpne zdania uœwia-
damiaj¹, ¿e opisany mechanizm nie bêdzie organizowa³ ca³ego tekstu, przynaj-
mniej nie na poziomie zwi¹zków miêdzyzdaniowych. Ale te¿ najwyraŸniej ta
cecha nie podlega³a ocenie – jak œwiadcz¹ teorie gatunku i sam tekst Jagielloni-
dy – wszak wpisany w jej strofy protekcjonalny stosunek do czytelnika wyra¿a³
siê równie¿ w tym, ¿e w formie systematycznego wyk³adu incipit podsuwa³ go-
towy zestaw obietnic, z których wolno bêdzie autora rozliczyæ. Jagiellonidzie
akurat nie wysz³o to na dobre.

Na tym tle wyraŸnie zarysowuje siê nowatorstwo rozwi¹zañ zastosowanych
przez Byrona:

Umilk³y wiatry, ciche lœni¹ siê fale
Przy grobowcowej Temistokla skale,
Która wynios³ym niebo czo³em bodzie
I z góry patrz¹c na morza i smugi
Najpierwsza wita l¹duj¹ce ³odzie.
Kiedy¿ siê zjawi Temistokles drugi?

(G.G. Byron, Giaur, prze³. A. Mickiewicz, w. 1–6).

Pocz¹tek Giaura nie spe³nia oczywiœcie ¿adnego z warunków ustanowionych
dla epickiego incipitu. Przyzwyczajony do zaznajamiania z celem, bohaterem
i zarysem zdarzeñ czytelnik, nie poznawszy osoby ani stanowiska narratora,
móg³by jeszcze po lekturze pierwszego fragmentu spodziewaæ siê, ¿e poczyta
o wypadkach z historii wojen grecko-perskich z udzia³em Temistoklesa (w ory-
ginale nie pada wprawdzie imiê „Ateñczyka” w narracji, ale pojawia siê w bar-
dziej nawet zobowi¹zuj¹cym, bo jednoznacznym nadawczo przypisie autor-
skim). Tymczasem – jak wiadomo – w kolejnych fragmentach Giaura opis
krajobrazu, zdynamizowany obrazem destrukcyjnej dzia³alnoœci cz³owieka,
przechodzi w rozbudowane porównanie wspó³czesnej Grecji do martwej twa-
rzy, w apel do jej obywateli okraszony poetyck¹ pochwa³¹ wolnoœci, prowa-
dz¹c¹ do refleksji nad literatur¹ i greckimi „powieœciami”, prezentowanymi da-
lej w ró¿nych modelach narracji.

Wszystko to jest bardzo dobrze znane historii literatury. Nowoczesna teoria
powieœci niefabularnej pozwala skonstatowaæ, ¿e wskazane dwa przyk³ady pre-
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zentuj¹ ró¿ne modele budowy tej samej podstawowej struktury jêzykowej –
struktury opowiadania. Ujmuj¹c zaœ rzecz w optyce niejako wewnêtrznej – od
strony teorii spójnoœci opowiadañ – nale¿a³oby skupiæ uwagê znów na cechach
ró¿nicuj¹cych te modele oraz na ich podatnoœci na opisywalnoœæ wedle kryte-
riów ustanawiaj¹cych odmiany (nie)fabularnoœci.

Kryteria kwalifikacyjne powieœci niefabularnej

Spoœród trzech zasadniczych w³aœciwoœci opowiadania, maj¹cych swoist¹
moc kwalifikacyjn¹, status wyró¿nika najbardziej podstawowego uzyska³a
kategoria s k o ñ c z o n o œ c i, oddzielaj¹ca prozê niefabularn¹ (w której „szeregi
zdarzeñ powi¹zanych ze sob¹ [...] zaczynaj¹ siê i koñcz¹ w punkcie nieoznaczo-
nym, przypadkowym, niemotywowanym”) od fabularnej (gdzie „bieg akcji jest
wyznaczony tematycznie, rozwija siê od «zawi¹zania» do «rozwi¹zania» i koñ-
czy siê wraz z odwróceniem sytuacji pocz¹tkowej g³ównego bohatera”33). Na
pierwszy rzut oka kryterium wydaje siê precyzyjne, a jego charakterystyka
wyczerpuj¹ca.

Obszerniejszych wyjaœnieñ wymaga³a prezentacja kategorii wyznaczaj¹cej
drugi poziom kwalifikacyjny, odnotowany (czy s³usznie?) ju¿ tylko w obszarze
powieœci niefabularnej. Kategoria c i ¹ g ³ o œ c i – bardziej ni¿ skoñczonoœæ
skomplikowana, ale jeszcze uchwytna i definiowalna – rozstrzyga w propozycji
kwalifikacyjnej Owczarka o rodzaju spójnoœci opowiadañ niefabularnych, które
na trzecim kwalifikacyjnym poziomie, wyznaczonym przez k r y t e r i u m
k o m u n i k a c y j n e, tylko w niektórych przypadkach (konkretnych realiza-
cjach) poddaj¹ siê zabiegom typologizuj¹cym, ustanawiaj¹c poza ich zasiêgiem
nieopisywalny ca³oœciowo zbiór tekstów o wiêkszym skomplikowaniu i zindy-
widualizowaniu. Nie wdaj¹c siê w ocenê przydatnoœci takiego kryterium, które
przede wszystkim uœwiadamia bezkres obszaru wyj¹tków, mo¿na póki co odno-
towaæ widoczn¹ na tym tle arbitralnoœæ kryterium ci¹g³oœci.

Ci¹g³oœæ

Ci¹g³oœæ w koncepcji Owczarka to nic innego jak œcis³a spójnoœæ struktury
tematyczno-rematycznej, która wszak¿e nie zostaje tu wyniesiona do rangi
warunku spójnoœci tekstu w ogóle (jak u Mayenowej), a jedynie zastosowana do
opisu jednego z mo¿liwych jej modeli. Wprowadzenie kryterium mocy umo¿li-
wia rozró¿nienie zwi¹zków s³abych (równosk³adnikowych: tematycznych lub
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rematycznych) i mocnych (ró¿nosk³adnikowych, czyli tematyczno-rematycz-
nych)34. Z tym, ¿e cytowany badacz ewolucji form epickich proponuje stosowaæ
to kryterium do opisu zwi¹zków ju¿ nie miêdzyzdaniowych, a miêdzyzdarze-
niowych.

Niew¹tpliwie s³usznie i zapewne w sposób niesprzeczny z intencj¹ najwnikli-
wszego bodaj polemisty Mayenowej, przywo³anego zreszt¹ w rozwa¿aniach za-
mykaj¹cych prezentowan¹ typologiê powieœci niefabularnej – W³odzimierza
Boleckiego. Bolecki, odró¿niaj¹c zagadnienia nies³usznie, jego zdaniem, w roz-
prawie Mayenowej uto¿samione – rozwijanie ci¹gu wielozdaniowego i spój-
noœæ tekstu – zaproponowa³ postrzeganie tej drugiej kategorii nie tylko, jak za-
znaczy³, w uk³adzie wielopoziomowym, ale te¿ chyba w aspekcie kilkuwy-
miarowym:

Moim zdaniem, w obszarze analiz spójnoœci tekstu porusza siê tylko ten badacz, któ-
ry pyta o rodzaje zwi¹zków miêdzy ró¿nymi poziomami tekstu. Typy lub wyk³adniki
rozwijania ka¿dego poziomu tekstu s¹ ró¿ne: inaczej rozwija siê wers, inaczej fabu³a,
inaczej narracja etc. Niew¹tpliwie rozwój ka¿dego z tych poziomów jest jednym
z elementów spójnoœci tekstu. Jednak w³aœciwa problematyka spójnoœci dotyczy relacji
miêdzy poszczególnymi poziomami, a wiêc relacji miêdzy np. narracj¹ a fabu³¹, dialo-
giem a narracj¹, narracj¹ a przestrzeni¹, fabu³¹ a czasem, leksyk¹ a symbolik¹ uk³adów
ponadzdaniowych etc. Bo przecie¿ dopiero istnienie relacji miêdzy tymi poziomami
decyduje, ¿e jakieœ wypowiedzi jêzykowe rozpatrujemy jako utwory literackie35.

Wielowymiarowoœæ tak pojmowanej spójnoœci polega³aby na tym, ¿e po-
wstaj¹ce na poszczególnych poziomach wielkie figury semantyczne (by pos³u-
¿yæ siê okreœleniem S³awiñskiego) same w sobie s¹ ju¿ przecie¿ dwuwymiaro-
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jest silny) w zdaniach po sobie nastêpuj¹cych oraz mocnych, zak³adaj¹cych jednoczeœnie ci¹g³oœæ
i spójnoœæ (np. X walczy z Y + Y ucieka przed X)”. Ibidem, s. 25–26.

35 W. Bolecki, Spójnoœæ tekstu (literackiego) jest konwencj¹, [w:] Teoretycznoliterackie tematy
i problemy, red. J. S³awiñski, Wroc³aw 1986, s. 169–170.



we, skoro z za³o¿enia tworz¹ siê w procesie linearnego rozwoju wypowiedzi
i jednoczeœnie przez „poprzeczne” niejako relacje z innymi figurami, a z kolei
relacja miêdzy narracj¹ a fabu³¹ zachodzi wszak w innym wymiarze ni¿ na
przyk³ad miêdzy narracj¹ a dialogiem.

Jednoczeœnie miêdzy tym poziomym i jednopoziomowym mechanizmem
spójnoœciowym – opartym na powi¹zaniach miêdzyzdaniowych, zabsolutyzo-
wanym w koncepcji Mayenowej – a wielopoziomow¹ i wielowymiarow¹ wi¹z-
k¹ relacji z propozycji Boleckiego istnieje jeszcze jakaœ strefa poœrednia, przez
autora polemiki zreszt¹ zasygnalizowana: spójnoœæ poszczególnych figur se-
mantycznych. W przypadku postaci by³by to np. normowany konwencj¹ zestaw
cech, stopieñ psychologicznego pog³êbienia, wymiar egzystencjalny, ale przede
wszystkim konsekwencja w jej konstruowaniu z cech wzajemnie niesprzecz-
nych (albo konsekwentny brak tej konsekwencji w konstrukcjach awangardo-
wych). Dla figury narratora istotne s¹ takie kwestie jak jego wyrazistoœæ,
g³oœnoœæ, jednolitoœæ, ale tak¿e usytuowanie wobec œwiata przedstawionego,
warstwy zdarzeniowej, postaci, autora, odbiorcy itd. Podobnie przy charakterys-
tyce fabu³y niektóre przynajmniej kwestie wymagaj¹ przywo³ania uk³adów
relacyjnych.

O ile kryterium s k o ñ c z o n o œ c i wydaje siê mo¿liwe do uchwycenia na
poziomie samej tylko fabu³y, o tyle sprawa c i ¹ g ³ o œ c i uruchamia ju¿ prob-
lem relacji przynajmniej miêdzy fabu³¹ a narracj¹. W tym obszarze „relacyj-
nym” proponowa³a lokowaæ zagadnienie Seweryna Wys³ouch, kwestionuj¹c
jednostronne koncepcje spójnoœci zarówno wy³¹cznie jêzykowej (Mayenowej),
jak i wy³¹cznie fabularnej (Owczarka)36.

Wed³ug rozró¿nieñ zastosowanych w Poetyce powieœci niefabularnej „zwi¹z-
ki mocne tworz¹ ci¹gi zdarzeñ powi¹zanych ze sob¹ przyczynowo i tematycz-
nie”37. Wydawa³oby siê, ¿e taki ci¹g – tematyczno-rematyczny w warstwie zda-
rzeniowej – powinien byæ widoczny w linearnym narastaniu narracji, a nie
rekonstruowany dopiero w wyniku koñcowego zgromadzenia danych rozpro-
szonych w narracyjnym pozornym chaosie. Rozstrzygaæ o ci¹g³oœci opowiada-
nia winno siê zatem na podstawie analizy powi¹zañ miêdzy zdarzeniami nie
kolejno po sobie n a s t ê p u j ¹ c y m i, ale kolejno po sobie o p o w i a d a n y m i.

Na przyk³ad: P o s ³ o w i e k r z y ¿ a c c y przed murami zamku Litawora
rozmawiaj¹ z r y c e r z a m i pe³ni¹cymi nocn¹ wartê. / Zdezorientowani r y c e -
r z e postanawiaj¹ obudziæ starego s³ugê i ksi¹¿êcego doradcê – R y m w i d a. /

R y m w i d rozmawia z L i t a w o r e m. / L i t a w o r przywo³uje s³u¿bê asys-
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36 Zob. S. Wys³ouch, Retoryka fabu³y a retoryka narracji, [w:] Tekst i fabu³a, red. C. Niedziel-
ski, J. S³awiñski, Wroc³aw 1979.

37 B. Owczarek, Poetyka..., s. 26.



tuj¹c¹ przy wieczornej toalecie, aby dyskretnie wyprosiæ R y m w i d a. R y m -
w i d rusza w stronê komnat G r a ¿ y n y. / Prezentacja G r a ¿ y n y, zdynamizo-
wana opisem zwyczajów ksiê¿nej, uzasadniaj¹cym dodatkowo decyzjê R y m -
w i d a. / R y m w i d przedstawia G r a ¿ y n i e fakty w swojej interpretacji. /

G r a ¿ y n a obiecuje interweniowaæ u ksiêcia, licz¹c, ¿e dobr¹ wieœæ przyniesie
R y m w i d o w i. / R y m w i d okrê¿n¹ drog¹ pod¹¿a w tê sam¹ stronê co ksiê¿-
na skrótem – do komnat Litawora, gdzie czeka na wynik rozmowy i widzi gierm-
ka ksiê¿nej odprawiaj¹cego p o s ³ ó w. / P o s e ³ krzy¿acki grozi i wraz ze sw¹
œwit¹ odje¿d¿a, obserwowany przez R y m w i d a. / R y m w i d snuje domys³y
na temat przyczyny zwrotu akcji itd.

Spoiwem zapewniaj¹cym ci¹g³oœæ jest wiêc w Gra¿ynie przemieszczaj¹cy siê
bohater, uczestnicz¹cy po kolei w opowiadanych zdarzeniach. Co wiêcej, wyda-
je siê, ¿e mimo wzmo¿onej w tej pocz¹tkowej czêœci opowiadania aktywnoœci
Rymwida zachowana zostaje wymiennoœæ tematyczno-rematyczna. Oczywiœcie
nie o to chodzi, ¿e w streszczeniu jakieœ „personalne” novum jednego zdania
(np. „rycerze”) powtarza siê w zdaniu nastêpnym jako datum. Streszczenie tak
zosta³o pomyœlane, by rzecz uwidacznia³o. Wa¿ne, ¿e dzia³anie postaci staje siê
zdarzeniowym rematem, wnosz¹cym coœ nowego do tego stanu rzeczy, który
ukonstytuowa³ siê w wyniku dzia³ania postaci poprzedniej. Dlatego wydaje siê
uprawnione stawianie w jednym rzêdzie blisko czterystuwersowej rozmowy
Rymwida z Litaworem i jednego Litaworowego gestu uciêcia dyskusji przy-
wo³aniem s³ug. Ci¹g³oœæ zdarzeniowa uwra¿liwia bowiem szczególnie na ob-
szary pograniczne, a przy tym seria przemówieñ wype³niaj¹cych scenê rozgry-
wan¹ w ksi¹¿êcej komnacie funkcjonalizuje rozmowê bohaterów – niezgodnie
z jej strukturaln¹ natur¹ dyskusji – jako dialog sytuacyjny o s³abej noœnoœci dra-
matycznej. Pozyskanie informacji przez Rymwida oka¿e siê dla rozwoju akcji
wa¿niejsze ni¿ stopniowy przyrost emocjonalnoœci w odpowiedziach Litawora,
który fabularn¹ niefunkcjonalnoœæ rozegranej w³aœnie sceny osobiœcie poœwiad-
cza s³owami: „Dosyæ pró¿nej mowy” (w. 463). P³ynnoœæ przejœcia do nastêpne-
go dzia³ania zostaje zagwarantowana przez mocne wi¹zanie:

To powiedziawszy usiad³ i w d³oñ klasn¹³,
Skoczyli s³udzy, kaza³ zwlekaæ szaty
I leg³, nie na to mo¿e, aby zasn¹³,
Lecz aby Rymwid mia³ siê precz z komnaty.
I on, gdy widzi, i¿by nic nie sprawi³,
Ani co mówi³, ani d³u¿ej bawi³.

(A. Mickiewicz, Gra¿yna, w. 474–479).

Krótka scena „przechodnia” s³u¿y przeniesieniu fabu³otwórczej aktywnoœci
z postaci Litawora na postaæ Rymwida. W rozwoju akcji to pierwszy przypadek
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„zwrócenia” roli inspiratora zdarzeñ, dot¹d przekazywanej niejako na zasadzie
domina: pos³owie–stra¿nicy � stra¿nicy–Rymwid � Rymwid–Litawor. Dzia³a-
nie Litawora ograniczy³o siê do ods³oniêcia planów, odrzucenia argumentów
i wyproszenia Rymwida, a czas, którego stary s³uga potrzebowa³ do zmiany
miejsca, zosta³ przez narratora wykorzystany do prezentacji postaci Gra¿yny.

Tak rozumiana „ci¹g³oœæ” odpowiada³aby Arystotelesowskiej wyk³adni „jed-
nolitoœci”.

A w takim razie mo¿na by oczekiwaæ, ¿e opowiadanie zapowiedziane re-
fleksj¹ historyczn¹, opisem krajobrazu i aluzj¹ polityczn¹, które w swoim trzo-
nie g³ównym sk³ada siê z fragmentów przedstawiaj¹cych najpierw reakcjê zaan-
ga¿owanego emocjonalnie muzu³mañskiego narratora na widok tajemniczego
jeŸdŸca, potem oceniaj¹c¹ opowieœæ narratora wszechwiedz¹cego o spustosze-
niu poczynionym w domu Hassana, nastêpnie pierwszoosobow¹ narracjê mor-
skiego przewoŸnika o utopieniu ³adunku przez najemców jego ³odzi, dalej lirycz-
ne bezosobowe westchnienia nad samotnoœci¹ zranionego motyla i samobójcz¹
determinacj¹ skorpiona, a póŸniej relacjê narratora zbli¿onego do œwiata swej
opowieœci, ale jednak w tym œwiecie obcego, z zas³yszanych domys³ów okolicz-
nej ludnoœci na temat ucieczki ¿ony Hassana itd. – bêdzie nieci¹g³e. Zwi¹zki
miêdzy kolejnymi epizodami wydaj¹ siê co najmniej s³abe – zgodnie z charak-
terystyk¹ tego typu zwi¹zków odnajdywanych w nieci¹g³ej odmianie powieœci
niefabularnej:

[...] zwi¹zki s³abe nie tworz¹ zwi¹zków przyczynowych, sugeruj¹ jedynie to¿samoœæ
osoby dzia³aj¹cej, podobieñstwo cech osobowych lub podobieñstwo w sposobie
dzia³ania, ewentualnie to¿samoœæ przedmiotu oddzia³ywania. Przy tego typu zwi¹z-
kach zdarzenia nastêpuj¹ce po sobie zazwyczaj przyczynowo nie ³¹cz¹ siê z sob¹, na-
stêpuje rozproszenie osób dzia³aj¹cych, atomizacja dzia³añ i charakterystyk postaci38.

W Giaurze – mimo inwersji czasowej – to¿samoœæ osoby dzia³aj¹cej bywa
jeszcze sygnalizowana. „Muzu³mañsk¹” obserwacjê tajemniczego jeŸdŸca z au-
ktoralnym opisem upadku domu Hassana spaja na przyk³ad wskazanie sprawcy
spustoszenia39. Ale ju¿ zeznanie przewoŸnika z utopienia ³adunku z poprze-
dzaj¹cymi je fragmentami ³¹czy pocz¹tkowo zaledwie motyw przestrzenny wy-
brze¿a, têtent kopyt i orientalny koloryt, zaznaczony przede wszystkim w ubio-
rze przyjezdnych.
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38 Ibidem, s. 26.
39 „Przesz³a godzina – Giaur jak cieñ przemin¹³. / Uciek³? czy zgin¹³? czy sam tylko zgin¹³? /

W czarnej godzinie przyby³, jak zes³ana / Od niebios kara za grzechy Hassana, / Przyszed³ i smê-
tarz zrobi³ z baszy domu”, w. 276–279, wierne w tym aspekcie angielskiemu orygina³owi: The
hour is past, the Giaour is gone; / And did he fly or fall alone? / Woe to that hour he came or
went! / The curse for Hassan’s sin was sent / To turn a palace to a tomb.



Natomiast „rozproszenie osób dzia³aj¹cych” i „atomizacja dzia³añ postaci”
obowi¹zuj¹ w pocz¹tkowych przynajmniej fragmentach Marii Malczewskiego –
powieœci narracyjnie akurat jednolitej. S³ynne inicjalne: „Ej! Ty na szybkim ko-
niu gdzie pêdzisz, kozacze?” – jako wyraz rezygnacji z narratorskiej wszech-
wiedzy – uderza³o oczywiœcie w oczekiwania regulowane przez teoriê i prak-
tykê klasycystycznego poematu heroicznego, ale te¿ zaskoczyæ mog³o czytel-
ników przyzwyczajonych ju¿ do powieœci Byronowskich. Po pierwsze bowiem
Malczewski zrezygnowa³ ca³kiem z ekspozycji, nawet tak luŸno powi¹zanej
z akcj¹ jak w Giaurze (w nastêpnych powieœciach Byron te zwi¹zki zacieœni³),
i wprowadzi³ czytelnika bezpoœrednio w bieg zdarzeñ o nieoznaczonym po-
cz¹tku. Po drugie zaœ obserwowany od pierwszej sceny jeŸdziec mia³ siê okazaæ
postaci¹ epizodyczn¹, pe³ni¹c¹ w rozwoju fabu³y funkcjê czysto u¿ytkow¹: do-
starczyciela listu. Natomiast postaæ bêd¹ca g³ównym animatorem zdarzeñ –
Wojewoda – pojawi siê tu w krótkim epizodzie i nawet w jego obrêbie tylko siê
uka¿e i schowa, poœwiadczaj¹c sw¹ obecnoœci¹ zaledwie zgodnoœæ panuj¹cego
w zamku zgie³ku z w³asnym zamys³em. Zwi¹zek zaœ konnego pêdu Kozaka
przez stepow¹ równinê z przygotowaniami do wojennej wyprawy w zamku
Wojewody objawi siê czytelnikowi dopiero po kolejnym nieumotywowanym
„przeskoku” narratora do dworku Miecznika i po scenie prywatnej rozmowy
gospodarza tego miejsca z córk¹. Spojenie tych scen w jedn¹ fabularn¹ ca³oœæ
za spraw¹ przybycia tam Kozaka, a póŸniej Wac³awa, syna Wojewody i mê¿a
córki Miecznika, przypadaj¹ce na koñcowe partie pierwszej pieœni, zostaje natych-
miast os³abione na pocz¹tku pieœni drugiej wprowadzeniem nieznanej dot¹d po-
staci Pacholêcia i najazdem Masek. Epizod z Maskami, kompozycyjnie niedo-
mkniêty, znajdzie swój fina³ w relacji z tragicznego zajœcia, a fabularna funkcja
Pacholêcia zamajaczy gdzieœ w postakcji, której przewidywalnoœæ os³abia
chwyt otwartego zakoñczenia. Mimo to utwór Malczewskiego czytany w ca³oœci
zdaje siê spe³niaæ warunek fabularnej skoñczonoœci ze wzglêdu na przemianê
losu bohatera ze szczêœcia w nieszczêœcie (chocia¿ pocz¹tkowe szczêœcie by³o
bardziej obietnic¹ i nadziej¹ ni¿ odczuwalnym stanem). £amie natomiast zasadê
fabularnej ca³oœciowoœci, poniewa¿ otwarcie i zamkniêcie ca³ej powieœci nawet
gramatycznie jest bardziej „miêkkie” ni¿ niejedno przejœcie wewnêtrzne. St¹d
powstaje wra¿enie s³aboœci zwi¹zków miêdzy wydzielonymi segmentami teks-
tu. Dotyczy ono wprawdzie tylko pocz¹tkowej partii utworu (ten sam mecha-
nizm obowi¹zuje w otwarciu pieœni II, ale czytelnik zna ju¿ zasadê i lepiej jest
w akcji zorientowany), ale propozycja Owczarka przewiduje klasyfikowanie
wybranych czêœci tekstów (np. rozdzia³ów powieœci) do odmian prozy innych
ni¿ te, do których nale¿¹ owe teksty rozpatrywane w ca³oœci.

W obu przyk³adach – Giaurze i Marii – siatka powi¹zañ fabularno-moty-
wacyjnych ods³ania siê stopniowo i przy za³o¿eniu aktywnego udzia³u uwagi
czytelnika.
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Wszak¿e cytowana koncepcja spójnoœci opowiadañ niefabularnych przyznaje
cechê ci¹g³oœci tak¿e opowiadaniom zawieraj¹cym 1) kilka naprzemiennie
biegn¹cych szeregów zdarzeniowych (konfiguracji), jeœli tylko ³¹czy je osoba
bohatera, ustanawiaj¹c s p ó j n o œ æ t e m a t y c z n ¹40, a nawet 2) kilka zbiorów
konfiguracji (czyli szeregów na poziomie zdarzeñ spojonych tematycznie)
powi¹zanych ze sob¹ albo poprzez wspólny motyw, albo na zasadzie procesu
wolnych skojarzeñ. W tym drugim przypadku ponad spójnoœci¹ tematyczn¹
(z poziomu zdarzeñ) powstaje s p ó j n o œ æ a s o c j a c y j n a41. Oba mecha-
nizmy wystêpuj¹ w odmianie prozy niefabularnej, nazwanej k o n f i g u r a -
c y j n ¹42.

Nieci¹g³a okazuje siê dopiero proza s e r i a l n a, charakteryzowana w Poety-
ce powieœci niefabularnej poprzez takie cechy prozy Leopolda Buczkowskiego
jak „niejednolitoœæ tematu narracji” i „nieokreœlonoœæ punktu widzenia”. W tej
odmianie prozy „zdarzenia nie tworz¹ ci¹gu, s¹ jednostkowe, rozproszone”,
a elementy œwiata przedstawionego „³¹cz¹ siê ze sob¹ albo na zasadzie to¿sa-
moœci postaci, które pojawiaj¹ siê [...] bez jakiejkolwiek wiêzi przyczynowej
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40 Za przyk³ady s³u¿¹ Owczarkowi: 1) pierwszy rozdzia³ powieœci W. Woroszylskiego Sny pod
œniegiem, w którym „mamy do czynienia z podwójn¹ sytuacj¹: umieraj¹cego pisarza, który le¿y
samotnie w przyleg³ej do salonu sypialni, oraz przyjêciem towarzyskim obok, w salonie” – frag-
ment (!) bêd¹cy „przyk³adem prozy spójnej i ci¹g³ej zarazem (chocia¿ ci¹g³oœæ ta jest przerywana
przez zdarzenia ci¹gu równoleg³ego), w której mo¿na wyodrêbniæ dwa w¹tki, dwie linie ci¹g³oœci
zdarzeñ” (Poetyka..., s. 21, 26); 2) Boski Juliusz. Zapiski antykwariusza J. Bocheñskiego – utwór
prezentuj¹cy z jednej strony historiê Juliusza Cezara w kilku wybranych momentach z jego ¿ycia,
a z drugiej strony komentarz antykwariusza – w „opowiadaniu niefabularnym”, które „na pozio-
mie zdarzeñ [...] jest spójne i ci¹g³e, ³¹czy je wspólny temat, generuj¹cy odrêbne szeregi zdarze-
niowe (konfiguracje)” – gdy¿ „poszczególne czêœci i epizody ³¹czy i zespala osoba Juliusza Ceza-
ra” (ibidem, s. 29–30); 3) Kalendarz i klepsydra T. Konwickiego – utwór pograniczny miêdzy
dziennikiem pisarza a powieœci¹ w formie dziennika, „ze wzglêdu na niejednolitoœæ przedstawio-
nych zdarzeñ oraz niezakoñczonoœæ ci¹gów zdarzeniowych”, bêd¹cy „przyk³adem prozy niefabu-
larnej”, w której „zdarzenia uk³adaj¹ siê w ci¹gi (konfiguracje), których wspólnym tematem
i ³¹cznikiem jest osoba autora, narratora i bohatera zarazem” (ibidem, s. 30).

41 Tu Owczarek wymienia: 1) Traktat o wyspach L. Gomolickiego (trzeci fragment ksi¹¿ki Ta-
niec Eurynome), w którym „opowiada siê rozmaite historie, zwi¹zane z ró¿nymi wyspami, znany-
mi z literatury, mitologii lub geografii” (s. 31), a „konstrukcja tekstu ods³ania podwójn¹ spójnoœæ
i ci¹g³oœæ” – na poziomie zdarzeñ spójnoœæ tematyczna „wi¹¿e poszczególne wydarzenia w konfi-
guracjê, tj. odrêbn¹ opowieœæ o losach wybranej postaci”, wy¿ej zaœ spójnoœæ asocjacyjna „na za-
sadzie ³añcucha skojarzeñ uruchomionego przez pojêcie «wyspy» ³¹czy jedn¹ opowieœæ z drug¹,
jedn¹ konfiguracjê z drug¹ konfiguracj¹” (Poetyka..., s. 31); 2) Lekcjê martwego jêzyka A. Kuœ-
niewicza, której „opowiadanie sk³ada siê z ci¹gów zdarzeniowych – konfiguracji, wi¹¿¹cych ko-
lejne zdarzenia przez wspólny temat, którym jest postaæ, zdarzenie zbiorowe lub okolicznoœæ”,
a dalej te konfiguracje „³¹czy [...] motyw skojarzeniowy, wspólny dla poprzedzaj¹cego i nastê-
puj¹cego epizodu” (Poetyka..., s. 32).

42 Ibidem, s. 35.



miêdzy nimi, albo na zasadzie ³¹czliwoœci semantycznej elementów poszczegól-
nych zdarzeñ, okolicznoœci lub rekwizytów i symboli, np. ¿o³nierz, wojna, ar-
mia, sztab, dywizja, twierdza, front itd., tworz¹cych jedno pole semantyczne”43.
Z powy¿szego opisu zdaje siê wynikaæ – czego Owczarek wprost nie dopowie-
dzia³ – ¿e w serialnym modelu opowiadania obowi¹zuje spójnoœæ ju¿ tylko aso-
cjacyjna, nie dzia³a zaœ mechanizm spójnoœci tematycznej. W ka¿dym razie bez
tego warunku trudno by³oby na podstawie opisu uchwyciæ ró¿nicê miêdzy
proz¹ serialn¹ a proz¹ konfiguracyjn¹ opart¹ na spójnoœci asocjacyjnej.

Roboczo mo¿na by ten podzia³ przedstawiæ z wyeksponowaniem cech
ró¿nicuj¹cych w nastêpuj¹cy sposób (pamiêtaj¹c, ¿e poni¿sza tabela nie
uwzglêdnia ostatniego stadium rozpadu fabu³y w prozie afabularnej):

proza fabularna
proza niefabularna

proza konfiguracyjna (niefabularna ci¹g³a)
proza serialna

(niefabularna nieci¹g³a)

zwi¹zki mocne zwi¹zki mocne zwi¹zki s³abe

sekwencje
(ci¹gi skoñczone)

konfiguracje
(ci¹gi nieskoñczone)

zbiory konfiguracji
(ci¹gów nieskoñczonych),

powi¹zane w sposób
nieci¹g³y

brak ci¹gów

spójnoœæ tematyczna

spójnoœæ tematyczna
(wi¹¿¹ca konfiguracje)
i asocjacyjna (miêdzy

konfiguracjami)

spójnoœæ asocjacyjna

Wynika z zastosowanych w teorii prozy niefabularnej zasad klasyfikowania,
¿e o wiele trudniej wydostaæ siê z prawa ci¹g³oœci ni¿ w nie wpisaæ. Jednoczeœ-
nie – jak widaæ w uzasadniaj¹cych kwalifikacjê analizach poszczególnych
utworów – przypisanie konkretnym opowiadaniom cechy ci¹g³oœci wymaga
czêsto skomplikowanych zabiegów wypreparowywania z narracji pojedynczych
ci¹gów (konfiguracji) i okreœlania zwi¹zków miêdzy nimi zachodz¹cych.

Powstaje wra¿enie rozmijania siê teoretycznych za³o¿eñ (wedle których
ci¹g³oœæ zdawa³a siê byæ znamieniem „rejestrowalnym” na bie¿¹co, w dowol-
nym momencie odbioru) z analityczn¹ praktyk¹ (czyni¹c¹ z ci¹g³oœci cechê
„rekonstruowaln¹” po lekturze ca³oœci opowiadania).

Warunek ogarniêcia ca³oœci (w sensie delimitacyjnym) zdaje siê wszak¿e
kwestionowaæ zasadnoœæ kwalifikowania fragmentów czy rozdzia³ów do typu
innego ni¿ typ odpowiadaj¹cy ca³oœci, z której zosta³y wymontowane – a takie
zabiegi s¹ przeprowadzane w badaniach fabu³ niearystotelesowskich44.
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Sama wreszcie metoda rekonstruowania ci¹g³oœci pojedynczych szeregów
zdarzeñ nasuwa skojarzenia z postêpowaniem tych XIX-wiecznych krytyków,
którzy w imiê jednoœci akcji eliminowali w streszczeniach Balladyny w¹tek Go-
plany i ca³¹ machinê cudown¹, dowodz¹c, ¿e „autor, wprowadziwszy w swoj¹
tragediê, wysnut¹ z podañ ludowych, owe przyrod¹ w³adn¹ce istoty, w które lud
wierzy i w swych podaniach wielk¹ im rolê odgrywaæ ka¿e, nie odj¹³ rzeczywi-
stym swym bohaterom, ludziom, samoistnoœci, nie zrobi³ ich narzêdziami bo-
giñ, sylfów i nimf”45. W takim ujêciu historia uwik³anego w romansow¹ akcjê
Goplany Grabca, odbijaj¹ca w tonacji buffo motyw awansu spo³ecznego Balla-
dyny, mog³aby ustanowiæ osobny ci¹g, przesuwaj¹c akcjê ca³ego dramatu
w stronê opowiadañ konfiguracyjnych. Gdyby nie jeden szkopu³: w Balladynie
oba ci¹gi s¹ skoñczone. Mniej natomiast istotne by³yby znamiona wynikaj¹ce
ze specyfiki gatunku. Nie tylko dlatego, ¿e w czasie swojego powstania, w epo-
ce wszechogarniaj¹cego synkretyzmu, Balladyna mog³a byæ postrzegana jako
„najprzeœliczniejsza epopea, ale nie Homeryczna, jak Pan Tadeusz, tylko Ario-
stowska, sama z siebie ¿artuj¹ca”46, ale przede wszystkim z tego wzglêdu, ¿e
przy rekonstrukcji biegu rozproszonych ci¹gów i tak nie ma znaczenia nastêp-
stwo zdañ, akapitów, wersów, strof czy wiêkszych jeszcze segmentów narracyj-
nych lub replik dialogowych, dziêki czemu w ogóle nie trzeba siê borykaæ
z problemem spójnoœci w tych warstwach tekstu, w których zachodz¹ ró¿nice
miêdzy gatunkami, a nawet podstawowymi rodzajami literackimi. (Tak napraw-
dê to trzeba, ale na razie mowa o wnioskach wynikaj¹cych z analiz towa-
rzysz¹cych wyk³adowi referowanej koncepcji).

Wniosek narzuca siê taki, ¿e o ile ci¹g³oœæ „rekonstruowalna” mo¿e faktycz-
nie ustanawiaæ jakieœ kryterium okreœlaj¹ce sam¹ fabu³ê, o tyle ci¹g³oœæ „reje-
strowalna” w bie¿¹cej lekturze – czy to na poziomie zdañ, czy wiêkszych jedno-
stek – przesuwa ju¿ problem w dwuwymiarow¹ przestrzeñ wzajemnych relacji
fabu³y i narracji.

Tymczasem w teorii powieœci niefabularnej Owczarka cechy narracji wyzna-
czaj¹ kryteria podzia³u dopiero „na drugim poziomie klasyfikacji”, ustana-
wiaj¹cym „podklasy prozy niefabularnej” i otwarcie na prozê afabularn¹. Ca³¹
dwupoziomow¹ klasyfikacjê ilustruje poni¿szy schemat (s. 42):
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45 D. [J. Dobrzañski], „Balladyna”, trajedja w 5 aktach przez Juliusza S³owackiego, po raz
pierwszy przedstawiona we Lwowie d. 7–go marca 1862, „Dziennik Literacki” 1862, nr 22,
s. 175–176.

46 List Zygmunta Krasiñskiego do Romana Za³uskiego z 13 maja 1840 r., cyt. za: M. Bizan,
P. Hertz, Glosy do „Balladyny”, [w:] J. S³owacki, Balladyna, Warszawa 1970, s. 232.



Znów trudno oprzeæ siê wra¿eniu, ¿e schemat nie w pe³ni odpowiada swoje-
mu opisowi. Nie wiadomo na przyk³ad, co ma oznaczaæ linia ³¹cz¹ca „mowê
(dyskurs)” z „ci¹g³oœci¹”, skoro podzia³ wed³ug opozycji „ci¹g³oœæ”–„nie-
ci¹g³oœæ”, podobnie jak ten podporz¹dkowany przeciwstawieniu „zamkniêtoœci”
i „otwartoœci”, przebiega na poziomie wyznaczonym przez „kryterium zdarze-
niowe”, a dopiero poziom drugi uruchamia „kryterium narracyjnoœci”47. Na tym
poziomie i wed³ug tego kryterium dochodzi zreszt¹ w towarzysz¹cym schema-
towi wyk³adzie do wiêkszego rozbudowania typologii. Odmiany prozy konfigu-
racyjnej zosta³y tam precyzyjnie scharakteryzowane technikami narracyjnymi,
realizuj¹cymi zasadê „mowy wewnêtrznej” (narracja pierwszoosobowa, mono-
log wewnêtrzny, mowa pozornie zale¿na) lub „mowy zewnêtrznej” (narracja
trzecioosobowa i pierwszoosobowa z dystansu)48. W grupie tekstów serialnych
„dyskursywizacja i przemiennoœæ narracji nie ma ju¿ charakteru ró¿nicuj¹cego,
tzn. jest bardziej charakterystyczna dla indywidualnej metody pisarskiej autora
niŸli dla okreœlonej grupy tekstów wielu autorów”49. Poza schematem pozosta³a,
przywo³ana w innym miejscu, ale wyró¿niona w oparciu o to samo narracyjne
kryterium (które pozwala obserwowaæ „rosn¹cy udzia³ dyskursu w wyró¿nio-
nych [...] typach prozy niefabularnej”), ca³a „sfera prozy dyskursywnej i bez-
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47 Zob. B. Owczarek, Poetyka..., s. 170–171.
48 Zob. ibidem, s. 38–39.
49 Ibidem, s. 41.



zdarzeniowej”50. Tote¿ wydaje siê, ¿e co najmniej równie dobrze odpowiada³by
intencji autorskiej schemat przestrzegaj¹cy zarówno kierunku wzrostu znacze-
nia „dyskursu” kosztem „historii”, jak i podzia³u na „poziomy kwalifikacyjne”.

Od opowiadania fabularnego, zakotwiczonego na poziomie „historii”, po-
przez ró¿ne odmiany niefabularnoœci (wyznaczanej w planie fabu³y otwartoœci¹,
ró¿nicowanej – w tym samym wymiarze – wed³ug cechy ci¹g³oœci i dookreœla-
nej rodzajem narracji na poziomie „dyskursu”) wiedzie w omawianej typologii
droga ku prozie afabularnej, bezzdarzeniowej, realizuj¹cej siê w czystym
dyskursie.

O ile ostatnia odmiana – zw³aszcza w swoim modelu wzorcowym, formowa-
nym w krytycznych dyskusjach i projekcjach – sytuuje siê wy³¹cznie po stronie
„dyskursu” niejako automatycznie, o tyle oderwanie od warstwy dyskursu tego,
co stanowi przeciwny biegun skali, czyli najbardziej podstawowych opowiadañ
fabularnych – nasuwa niepokoj¹ce wnioski w temacie obligatoryjnoœci tego ich
sk³adnika, jakim jest jêzykowa narracja.

Do podobnych wniosków prowadzi³a – jak zauwa¿y³a Seweryna Wys³ouch –
koncepcja trójpoziomowej budowy opowiadania Barthes’a, który wyró¿ni³
w nim: 1) poziom „funkcji” (w terminologii Proppa, czyli dzia³añ fabularnych),
2) poziom „dzia³añ” (w znaczeniu Greimasowskich „aktantów”, a wiêc ról po-
staci powi¹zanych z poszczególnymi funkcjami) oraz 3) poziom narracji, czyli
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50 Ibidem, s. 173.
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artykulacji jêzykowej51. Seweryna Wys³ouch wykaza³a najpierw sprowadzal-
noœæ dwóch pierwszych poziomów do wspólnej sfery œwiata przedstawionego,
a wiêc ³atw¹ redukowalnoœæ schematu do dwupoziomowego modelu zapro-
ponowanego przez Tzvetana Todorova, który to model patronuje równie¿ typo-
logii Owczarka. Nastêpnie zaœ zwróci³a uwagê, ¿e przy za³o¿eniu pierwotnoœci
œwiata przedstawionego przed narracj¹ „poziom narracji nie by³by czymœ ko-
niecznym, skoro mo¿na funkcje i dzia³ania wyraziæ rozmaitymi «jêzykami» (fil-
mem, obrazem), i jego rola jest w³aœciwie domen¹ czystej konwencji”52. Inte-
gracja poziomów wymaga wiêc – zdaniem cytowanej badaczki – odwrócenia
ich hierarchii i rozpatrywania zjawisk jêzykowych jako elementarnego pozio-
mu, z którego wyrasta poziom œwiata przedstawionego (a wiêc nie tylko zda-
rzeñ!):

Nie ma opowiadania (literackiego) bez narracji, natomiast s¹ opowiadania, w których
obserwujemy daleko id¹c¹ redukcjê „funkcji”. Czy znaczy to, ¿e utwór mo¿e nie
mieæ poziomu wed³ug Barthesa [!] najni¿szego, elementarnego, a mieæ poziomy wy¿-
sze? Nale¿y raczej wyci¹gn¹æ wniosek, ¿e poziom „funkcji” nie jest poziomem ele-
mentarnym, skoro mo¿na siê bez niego obejœæ, ¿e takim elementarnym poziomem
jest w³aœnie narracja53.

S³abo te¿ chyba sprawdza siê struktura hierarchiczna sporz¹dzana z za³o¿e-
niem o fabularnym jedynie wymiarze cechy ci¹g³oœci. Wynika z niej bowiem,
¿e opowiadanie fabularne, a wiêc zamkniête, skoñczone, musi byæ koniecznie
ci¹g³e (niekoniecznie zaœ ci¹g³e musi byæ skoñczone).

Fabularnie Giaur Byrona wydaje siê skoñczony, chocia¿ w ostatniej, trzeciej
czêœci poematu bohater znajduje siê w zupe³nie innym miejscu swojej biografii
ni¿ w drugiej, zawieraj¹cej zasadniczy zr¹b akcji. Miêdzy tymi dwoma etapami
jego ¿ycia rozci¹ga siê rozleg³y obszar okryty mg³¹ tajemnicy, koñcowa
spowiedŸ Giaura nie daje jasnej odpowiedzi, czy w czasie wype³niaj¹cym tê
lukê pokutowa³ on za pope³nion¹ zbrodniê (raczej nie), czy te¿ zatraca³ siê
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51 Zob. R. Barthes, Wstêp do analizy strukturalnej opowiadañ, prze³. W. B³oñska, [w:] Studia
z teorii literatury. Archiwum przek³adów „Pamiêtnika Literackiego”, t. 1, Wroc³aw 1977.

52 S. Wys³ouch, op. cit., s. 71–72.
53 Ibidem, s. 72. Ten sam kierunek wyznacza³ – przyk³adowo – drogê rozwoju epiki wierszo-

wanej m³odego J. S³owackiego w omówieniu M. Ursela: jej drugi, warszawski etap otwiera³a dru-
ga redakcja Szanfarego (ukoñczona 16 maja 1829 r.): „O wartoœci nowej wersji «poematu arab-
skiego» stanowi pojawiaj¹ca siê tu po raz pierwszy akcja epicka. Poprzednio istnia³a ona
w postaci embrionalnej, ustêpuj¹c zdecydowanie partiom lirycznym i refleksyjnym. Teraz S³owacki
nie tylko j¹ wprowadza, konstruuje, ale i stara siê motywowaæ. Dziêki temu nowy Szanfary jest
utworem pe³niej i wszechstronniej realizuj¹cym formu³ê gatunkow¹ powieœci poetyckiej”. M. Ur-
sel, Wstêp, [do:] J. S³owacki, Powieœci poetyckie, Wroc³aw 1986, s. XIII.



w zbrodniach nowych (i to nie jest pewne)54. Nie sposób zarazem potraktowaæ
akcji obu czêœci jako dwóch osobnych ci¹gów spojonych tematycznie, skoro
ca³¹ psychikê bohatera w ostatnim fragmencie okreœla doœwiadczenie z odleg³ej
przesz³oœci, wype³niaj¹ce akcjê czêœci poprzedniej. A jednoczeœnie widoczna
w obu czêœciach niejednolitoœæ perspektywy narracyjnej uchodzi w teorii powieœci
niefabularnej za jeden z wyznaczników opowiadania nieci¹g³ego (prozy serialnej).

Zamkniêta jest równie¿ fabu³a Konrada Wallenroda. I tak¿e ona, jakkolwiek
nie pozbawiona luk, okazuje siê ostatecznie ci¹g³a, skoro fragmentarycznie
prezentowane epizody z ¿ycia bohatera pozwalaj¹ siê pod koniec akcji u³o¿yæ
w ci¹g przyczynowo-skutkowy. Ponadto sekwencje zdarzeñ nale¿¹ce do preak-
cji – w odniesieniu do biegu wyraŸnie zarysowanej akcji g³ównej – prezentowa-
ne s¹ w relacjach, wspomnieniach, aluzjach przypisanych poszczególnym
postaciom. Narracja pozostaje jednolita; i tak¿e w tym wymiarze poemat
wydawa³by siê ci¹g³y, ale z kolei doœæ bezceremonialne nieraz rozbijanie
narracyjnej ci¹g³oœci innorodnymi tekstami (pieœniami, ballad¹, powieœci¹
Wajdeloty) zdaje siê wskazywaæ na rosn¹cy udzia³ dyskursu.

Maria Malczewskiego i narracyjnie, i fabularnie wydawa³aby siê bliska jed-
nemu z modeli – wszystkie oderwane epizody ostatecznie ³¹cz¹ siê jakoœ z osob¹
Wac³awa, g³ównego bohatera, narracja uruchamia mowê pozornie zale¿n¹, a za-
koñczenie pozostaje otwarte. Taki zestaw cech okreœla³ opowiadanie konfigura-
cyjne o spójnoœci tematycznej. Tylko niestety ci¹g formuj¹cy konfiguracjê Marii
nie znajduje ci¹gów „partnerskich”, z którymi móg³by siê tematycznie spoiæ.

Nie da siê obroniæ negacja tych przyk³adów swoistoœci¹ materii, która
pos³u¿y³a za budulec teorii powieœci niefabularnej. Taki argument wskazywa³by
bowiem albo na bardzo ograniczon¹ przydatnoœæ analityczn¹ wypracowanych
przez tê teoriê narzêdzi, albo na daleko id¹c¹ schematycznoœæ niefabularnej
literatury powojennej, przekroczon¹ kilkanaœcie dziesiêcioleci wczeœniej przez
romantyczn¹ epikê wierszowan¹. Taki wniosek nie odpowiada³by oczywiœcie
prawdzie. Zarazem jednak trudno by³oby dowodziæ, ¿e epika romantyczna i po-
wieœæ powojenna s¹ od siebie oddalone w sposób uniemo¿liwiaj¹cy porówny-
wanie. Oba rodzaje opowiadañ legitymuj¹ siê przecie¿ elementarnymi katego-
riami epickimi. Nie mo¿na te¿ zapominaæ, ¿e podstaw¹ dla sformu³owania nie-
arystotelesowskiej teorii opowiadania by³a koncepcja fabu³y wypracowana w sta-
ro¿ytnoœci, a proponowane w tej teorii poziomy operacji analitycznych wyzna-
czy³a tradycja badawcza zainicjowana rekonstrukcj¹ schematu bajki magicznej
i opowieœci mitologicznej (struktury tej ostatniej przechowa³y siê w fabu³ach
eposów i tragedii).
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54 Spowiednik s³yszy tylko, ¿e „kto wraz postrada / I ca³e szczêœcie, i wszystkie nadzieje, / Po-
kornie g³owy pod wyrok nie sk³ada, / Ale klnie losom i z bolu szaleje / I w zbrodniach szuka mê-
czarniom ul¿enia” (w. 1121–1125).



Nie od dziœ wiadomo, ¿e metody analityczne Proppa czy Barthes’a – skon-
centrowane na „funkcjach”, „rolach” i fabularnych dzia³aniach, komplikowane
przez naœladowców – najlepiej sprawdza³y siê przy opracowywaniu schematycz-
nie zorganizowanych struktur w rodzaju bajki magicznej, powieœci tendencyjnej
czy opowiadania kryminalnego. W omówieniach powieœci poetyckiej podskórnie
têtni, a czasem wyraŸnie dochodzi do g³osu teza o wczesnym zu¿yciu siê formu³y
gatunkowej ze wzglêdu na szybko postêpuj¹ce jej skonwencjonalizowanie.

Mo¿na by eksperymentalnie pokusiæ siê o próbê sporz¹dzenia najpierw
zestawu ról odgrywanych przez postacie powieœci poetyckiej: 1) bohater zbun-
towany, swoisty „znak firmowy” gatunku: Giaur, Litawor, Wac³aw, Nebaba,
Walter Alf vel Konrad Wallenrod; 2) kobieta – skrzywdzona lub poœwiêcaj¹ca
siê: Leila, Gra¿yna, Maria, Orlika, Aldona; 3) „czarny charakter”, wywo³uj¹cy
swym dzia³aniem bunt g³ównego bohatera, dziêki czemu ów bohater g³ówny
czêsto staje siê trochê mniej z³ym: Hassan w Giaurze, Wojewoda w Marii,
Rz¹dca w Zamku kaniowskim, ale ju¿ w powieœciach Mickiewicza zdecydowa-
nie mniej wyrazisty (ca³y zakon krzy¿acki w Konradzie Wallenrodzie?, w Gra-
¿ynie Witold?); 4) towarzysz¹cy parze g³ównych bohaterów „opiekun”, czasem
o cechach autorskiego rezonera (Rymwid), czasem naiwny (Miecznik), a cza-
sem – jak Halban – wychylony ju¿ w stronê nastêpnej grupy postaci; 5) postaci
„fantastyczne”, niejednoznaczne ontologicznie, ¿yj¹ce gdzieœ na pograniczu
œwiatów, a wiêc przeró¿ne deformacje epickiej machiny cudownej: w Marii
Pacholê i Maski; w Zamku kaniowskim Puszczyki, Ksenia, Lirnik.

A jednak nie da siê zbudowaæ schematu fabularnego powieœci poetyckiej –
nawet mniej ze wzglêdu na nieobligatoryjnoœæ niektórych ról (brak np. postaci
fantastycznych u Byrona i Mickiewicza, niewyrazistoœæ lub brak „opiekuna”
w wiêkszoœci kanonicznych realizacji), a bardziej z racji braku precyzji
w okreœleniu fabularnej funkcji poszczególnych „aktantów” (Maria i Aldona s¹
bierne, ale Gra¿yna i Orlika ju¿ aktywne; Konrad Wallenrod dokonuje zemsty
przy niedostatkach motywacyjnych55, Wac³aw odwrotnie, a w Zamku kaniow-
skim nieudolnego bohatera wyrêcza zbieg okolicznoœci czy – jak kto woli –
z³oœliwy los56).

Jeszcze silniej podwa¿a tezê o skonwencjonalizowaniu powieœci poetyckiej
zaprezentowana powy¿ej próba przy³o¿enia do niej schematyzuj¹cych rozstrzy-
gniêæ teorii powieœci niefabularnej. Efekt wykaza³, ¿e obszarem oryginalnoœci
i wielorakoœci otwieraj¹cym szanse wieloperspektywicznych ujêæ jest w³aœnie –
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55 Ze wzglêdu na niemo¿noœæ pe³nej asymilacji w œwiecie pogañskiej Litwy. Zob. S. Chwin,
Wstêp, [do:] A. Mickiewicz, Konrad Wallenrod, Wroc³aw 1990, s. LXVII–LXXVI.

56 O ironii losu w Zamku kaniowskim zob. R. Przybylski, Œwiat jako maszyna piekielna
(O „Zamku kaniowskim” Goszczyñskiego), [w:] Studia z teorii i historii poezji, red. M. G³owiñ-
ski, Wroc³aw–Warszawa–Kraków 1970.



albo raczej: ju¿ – ten obszar, w którym ujawnia siê cecha ci¹g³oœci. I najwyraŸ-
niej nie jest to – jak chcia³by Owczarek – teren samej fabu³y („historii”), tylko –
zgodnie z sugesti¹ Seweryny Wys³ouch – przestrzeñ relacji miêdzy fabu³¹ i nar-
racj¹ („dyskursem”). Czyli jakoœ tak:

W krêgu zasad spójnoœci zdaniowo-zdarzeniowej
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W tej przestrzeni wspólnej dla fabu³y i narracji zawodz¹, jak siê okazuje,
narzêdzia analityczne narratologii57, stosowane w opisie epiki niefabularnej
(a wrêcz u¿ywane do jej zdefiniowania).

W poszukiwaniu r e g u ³ w s p ó l n y c h d l a p l a n u n a r r a c j i i p l a n u
f a b u ³ y Seweryna Wys³ouch proponowa³a wiêc siêgaæ do zasad nie gramaty-
ki, lecz r e t o r y k i58. Przydatnoœæ zasad retorycznych ilustruj¹ w omawianej
pracy analizy dzie³ literackich, których zarówno mikro-, jak i makrostruktura
ujawniaj¹ tê sam¹ dominantê strukturaln¹. W Donosach rzeczywistoœci Bia³o-
szewskiego okaza³a siê ni¹ zasada detrakcji (usuniêcia), Bramy raju Andrzejew-
skiego ujawni³y zasadê adiekcji (dodania, w tym konkretnym przypadku
w formie powtórzenia), a za przyk³ad tekstu podporz¹dkowanego zasadzie
permutacji (przestawienia) pos³u¿y³y Strefy Kuœniewicza59. Seweryna
Wys³ouch zastrzeg³a jednak, ¿e „regu³ê tê trudno traktowaæ jako bezwzglêdnie
i powszechnie obowi¹zuj¹c¹”, i przypisa³a jej „charakter nie prawa w znaczeniu
przyrodniczym, ale «instrukcji», z a s a d y s t r u k t u r a l n e j, k t ó r a d ¹ ¿ ¹ c
d o m a k s y m a l n e j i n t e g r a c j i m a t e r i a ³ u l i t e r a c k i e g o, «c h c e»
s i ê z r e a l i z o w a æ w u t w o r z e i m o ¿ e b y æ w r ó ¿ n y m s t o p n i u
r e a l i z o w a n a”60. A skoro tak, to ju¿ nic nie stoi na przeszkodzie, by j¹
sprawdziæ na terenie epiki romantycznej. Nadal jednak nie chodzi o jak¹œ
kompleksow¹ analizê, ale o swoisty test funkcjonalnoœci teorii i nowatorstwa
materii, która leg³a u jej podstaw.

W makrostrukturze utworu epickiego zasada permutacji – zgodnie z tez¹ van
Dijka – realizuje siê przez „nieustanne inwersje chronologiczne”61. To znamiê
fabu³y Stref Kuœniewicza uchodzi za cechê powieœci poetyckiej w sposób
w³aœciwie bezdyskusyjny, skoro przenika do najbardziej ogólnikowych definicji
gatunku. Mniejsza teraz o to, czy s³usznie i czy nie wynika to z si³y od-
dzia³ywania Byronowskiego wzorca. W Giaurze w ka¿dym razie wystêpuje. Na
poziomie zaœ narracji znajduje w powieœci Kuœniewicza swój odpowiednik
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57 Zob. S. Wys³ouch, op. cit., s. 70–75.
58 Do trzech retorycznych regu³: detrakcji (usuniêcia), adiekcji (dodania) i permutacji (przesta-

wienia), S. Wys³ouch sprowadzi³a wyró¿nione przez T. van Dijka w mikro- i makrostrukturze
(czyli na poziomie zdania jako cz¹stki tekstu i w przestrzeni tekstu jako zorganizowanej ca³oœci)
„transformacje elementarne” – powtórzenie, dodanie, usuniêcie, podstawienie, przestawienie – ar-
gumentuj¹c, ¿e „powtórzenie” jest jednym z rodzajów „dodania”. Zob. ibidem, s. 77–78. Korygo-
wana koncepcja T. van Dijka prezentowa³a przebieg wyró¿nionych operacji w mikrostrukturze
utworów lirycznych i makrostrukturze dzie³ epickich. Intencj¹ zaœ cytowanej autorki by³o wykaza-
nie istnienia spójnoœci tekstu opartej na jednoœci regu³ obowi¹zuj¹cych na terenie zdania i w fabule.

59 Zob. ibidem, s. 78–89.
60 Ibidem, s. 90.
61 Ibidem, s. 87.



w nieustannej wymiennoœci bohaterów monologuj¹cych na temat przesz³oœci.
I nie doœæ, ¿e „narratorzy ustawicznie siê zmieniaj¹”, to jeszcze „monologi
ujednolicone s¹ pod wzglêdem stylistycznym i nie zawieraj¹ s¹dów kontrower-
syjnych, a narrator nie informuje, kto aktualnie zabiera g³os”, co dodatkowo
utrudnia odbiorcy identyfikacjê „ja” mówi¹cego62. Nietrudno spostrzec, ¿e
blisko temu opisowi do wyk³adu zasad obowi¹zuj¹cych narracjê Giaura63.

W inn¹ stronê ci¹¿y narracja Marii Malczewskiego, gdzie – jak wiadomo –
narrator objawia siê w jednej postaci, czasami kryj¹c siê za bohaterami, którym
jednak nigdy nie przekazuje swoich opowiadawczych kompetencji64. Na kolej-
nych zaœ poziomach mikro- i makrostruktury coraz wyraŸniej objawia siê zasa-
da detrakcji. Jej stylistycznym wyrazem na poziomie zdania jest elipsa – i ta
w poemacie Malczewskiego daje siê wyœledziæ:

I d³ugo, i daleko s³ychaæ kopyt brzmienie:
Bo na obszernych polach rozleg³e milczenie; [panuje]
Ani weso³ej szlachty, ni rycerstwa g³osy, [nie brzmi¹]
Tylko wiatr szumi smutnie uginaj¹c k³osy;
Tylko z mogi³ westchnienia i tych jêk spod trawy, [s³ychaæ]
Co œpi¹ na zwiêd³ych wieñcach swojej starej s³awy.

(A. Malczewski, Maria, w. 21–26).

W obszarze wiêkszych segmentów narracji powieœci Malczewskiego detrak-
cja wystêpuje chocia¿by za spraw¹ pomijania zdañ wprowadzaj¹cych. W ma-
krostrukturze sprawa siê komplikuje, gdy¿ selekcja zdarzeñ jest w utworze lite-
rackim nieuchronna – co jako prawo uniwersalne podnosili te¿, w tym wypadku
s³usznie, cytowani wy¿ej klasycyœci. Aby zatem opuszczenie mog³o siê staæ
cech¹ organizuj¹c¹ strukturê, paraleln¹ wobec elipsy w warstwie narracyjnej,
musz¹ zostaæ spe³nione dodatkowe warunki. Wed³ug Seweryny Wys³ouch na
tym poziomie „pominiêcie jakiegoœ elementu jest odczuwane jako opuszczenie
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62 Ibidem, s. 87.
63 Doœæ przypomnieæ, ¿e w otwarciu ostatniej czêœci poematu na niewielkiej przestrzeni nie-

ca³ych stu wersów „ja” mówi¹ce dwukrotnie zmienia siê bez ostrze¿enia, a wobec braku s³owni-
kowych czy choæby stylistycznych cech ró¿nicuj¹cych poszczególne wypowiedzi dopiero
pogl¹dy, zakres wiedzy i stopieñ oddalenia od opisywanej sytuacji pozwalaj¹ zidentyfikowaæ
w narratorze najpierw muzu³mañskiego œwiadka dawnego odjazdu Giaura, nastêpnie greckiego
zakonnika, cz³onka zgromadzenia udzielaj¹cego schronienia g³ównemu bohaterowi, wreszcie
zdystansowanego narratora auktorialnego.

64 Na szczup³y, zaledwie trzydziestoprocentowy, odsetek przytoczeñ w powieœci A. Malcze-
wskiego (mniejszy ni¿ w klasycyzuj¹cej Gra¿ynie) zwróci³ uwagê M. Maciejewski, wskazuj¹c na
nieprzydatnoœæ tego kryterium w odmierzaniu stopnia redukcji komentarza odautorsko-narrato-
skiego, znamiennej dla epiki romantycznej. M. Maciejewski, Narodziny powieœci poetyckiej
w Polsce, Wroc³aw 1970, s. 321.



tylko wówczas, gdy ten element by³ przedtem sugerowany i bêdzie istnia³
w sferze czytelniczych oczekiwañ”65. Analizowane jako przyk³ad wzorcowy
Donosy rzeczywistoœci Bia³oszewskiego projektuj¹ takie oczekiwania przez sty-
lizacjê na dziennik intymny samego autora (pakt autobiograficzny):

Czytelnik przede wszystkim spodziewa siê refleksji na temat literatury, w³asnej twór-
czoœci Bia³oszewskiego, jego pracy pisarskiej. Tymczasem nic z tego. Plotki rodzin-
ne, pogrzeby, choroby, nieustanne tarapaty mieszkaniowe, rozmowy w poci¹gu i tram-
waju stanowi¹ ca³y materia³ zdarzeniowy tomiku66.

Skreœlony w krytycznym komentarzu portret czytelnika wyraŸnie ogranicza
dowolnoœæ stylu odbioru – tak naprawdê nie chodzi tu o przypadkowego, „ka¿-
dego” czytelnika, lecz o precyzyjnie okreœlon¹ indywidualnoœæ ukszta³towan¹
przez konkretn¹ kulturê literack¹, innymi s³owy – o odbiorcê wirtualnego,
zaprogramowanego w samym tekœcie. Nawyki lekturowe pierwszych czytelni-
ków Marii Malczewskiego kszta³towa³a z jednej strony szko³a epiki klasycystycz-
nej, z drugiej – s³abiej jeszcze wtedy spopularyzowana – estetyka powieœci po-
etyckiej typu byronowskiego. Pierwsza kaza³a ¿¹daæ jednoœci akcji, heroicznej
kreacji bohatera, zakoñczenia zamkniêtego, najlepiej z mora³em zawartym
w odautorskim komentarzu. Druga pozwala³a siê spodziewaæ przynajmniej wiê-
kszego udzia³u w akcji sprawcy ca³ego nieszczêœcia – Wojewody (i rozbudowa-
nia jego charakterystyki), oraz dope³nienia zemsty czy choæby próby podniesie-
nia buntu przez dotkniêtego nieszczêœciem bohatera, który po wszystkim
dokona³by drobiazgowej psychologicznej autoanalizy w obszernym monologu.
¯adnego z tych oczekiwañ utwór Malczewskiego nie zaspokaja³.

PóŸniejszy Zamek kaniowski Goszczyñskiego wygl¹da przy tym na poemat
pomyœlany bardzo tradycyjnie – podmiot mówi¹cy jeden, trzecioosobowy, przej-
œcia miêdzy zdarzeniami bardzo p³ynne, a odstêpstwa od klasycznego ukszta³to-
wania narracji tak dyskretne, ¿e czêsto ledwie zauwa¿alne przy pierwszej lektu-
rze. Jedynym chwytem „uderzaj¹cym” pozostaje jednorazowe, chwilowe rozpi-
sanie narracji na dialog Puszczyków. Czasami te¿ daje o sobie znaæ swoisty
rytm, nadbudowany nad rytmem wierszowym67 – dodatkowy rytm anaforycz-
ny68, np.:
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65 S. Wys³ouch, op. cit., s. 79.
66 Ibidem.
67 W przypadku epiki wierszowanej sam rytm wiersza tak samo nie powinien uchodziæ za

znacz¹cy wyraz zasady adiekcji, podobnie jak za istotne dla strukturalnej spójnoœci mikro- i ma-
krostruktury nie mo¿e uchodziæ „nieodczuwalne” opuszczenie fabularnego epizodu.

68 Anaforê jako jeden z podstawowych stylistycznych wyró¿ników techniki dodania w formie
powtórzenia wymienia S. Wys³ouch, op. cit., s. 81.



D³ugo trwaæ bêdzie ta igraszka dzika:
Ci dobrze goni¹, ta dobrze umyka.
Zbestwiona pogoñ drzwi po drzwiach wysadza:
Tu ju¿ stracili, tu znów krew j¹ zdradza,
Skoro o œcianê oprze siê jej rêka;
Tu drzwi ³upnê³y, tu zasuwa brzêka;
Tu biegiem skorszym zbudzi³a pod³ogê;
Tu prawie s³ychaæ, jak serce jej bije:
Tu j¹ dokona przeznaczenie srogie,
Niech tylko drzwi te wyprze ramiê czyje –
Ju¿ to ostatni przytu³ek za niemi,
Chybaby szatan schowa³ j¹ do ziemi!

(II, 20; podkr. – M.D.)

Niejeden jeŸdziec zwin¹³ siê bez g³owy,
Niejeden le¿a³ pod ciê¿arem konia,
Niejedna z ostrzem rozsta³a siê pika,
Niejeden w bryzgi poszed³ miecz stalowy
Nim przepe³niwszy bagniste parowy,
PowódŸ siê wojny rozla³a na b³onia.

(III, 21; podkr. – M.D.)

Jednak by zasadê adiekcji mo¿na by³o uznaæ za strukturaln¹ dominantê spa-
jaj¹c¹ narracjê z fabu³¹, trzeba j¹ zarejestrowaæ jeszcze w fabularnej makrostruk-
turze – i najlepiej, ¿eby siê tam okaza³a g³ównym mechanizmem organi-
zuj¹cym.

W Bramach raju Andrzejewskiego – omówionych w artykule Seweryny
Wys³ouch jako przyk³ad takiej budowy tekstu – zasada powtarzalnoœci elemen-
tów generuje koncentryczny (a nie linearny) rozwój fabu³y w monologach po-
staci opowiadaj¹cych o tych samych zdarzeniach z przesz³oœci z ró¿nych pun-
któw widzenia i przy ró¿nym (wzrastaj¹cym) zasobie wiedzy69.

W Zamku kaniowskim najbardziej wyrazistym przyk³adem zbli¿enia do zja-
wiska „obrastania” opowiedzianych zdarzeñ nowymi informacjami wydaje siê
opowieœæ o przebiegu miejskiej rebelii i zdobyciu zamku:

Po dniowym trudzie ma³¿onek œpi mocno:
Zmru¿onym okiem po co ¿ona czuje?
Czy, jak duch dobry, jego snu pilnuje?
Zegar wybija dwunast¹ pó³nocn¹.
„Czego to, gdzie to dzwony uderzy³y?” –
Porwa³ siê nagle rz¹dca przebudzony.
„Zda³o siê tobie; to zegaru dzwony”.
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69 Zob. ibidem, s. 83–84.



[...]
„Czego to tr¹by tak nagle zagra³y?” –
„Ach, Pan Bóg z tob¹! œwiat jak umar³ ca³y,
To zabrzêcza³a mucha obudzona”.
[...]
Usn¹³. Rz¹dczyni wci¹¿ mruga powieka:
[...]
Mignê³a w rêku b³yszcz¹cym ¿elazem.
M¹¿ siê obudzi³ i zawo³a³ razem:
„O, jak¿e sny miê strwo¿y³y niemi³o!
Jakby siê w zamku razem zapali³o,
Tak¹ mniema³em widzieæ b³yskawicê.
[...]
By³ to sen tylko. Prawda, sen niemi³y:
Ale te myœli, co miê w dzieñ k³óci³y,
Wróci³y na noc. Spij ju¿, œpij, kochanie”.
[...]
Usn¹³; a w rêku ma³¿onki ¿elazo.
Bóg¿e wie, kiedy i gdzie siê obudzi!

Pono, nie we œnie rz¹dcy bi³y dzwony,
Nie we œnie rz¹dcy tr¹by gra³y g³oœno,
Nie we œnie rz¹dcy p³onê³y po¿ary:
Trudno jest poznaæ œród nocy zgêszczonej,
Ale nad miastem jakieœ dymy rosn¹
I zas³yszane wr¹ tam jakieœ gwary.
„Czy¿ zaraz ka¿de ma trwo¿yæ zjawisko?
[...]
Com wzi¹³ za orê¿, za têtnienie koni,
Ani to konie, ani b³ysk orê¿y”.
Szyldwach zamkowy, gdy oko snem ciê¿y,
Tak sobie myœla³ i usn¹³ na broni.
Lecz zawsze b³yska, lecz zawsze coœ dzwoni,
Niby blask stali, niby têtent koni;
I coœ siê wznosi podobne do huku –
Tutaj przed zamkiem, a tu ju¿ po bruku.
Razem zagrzmia³o, wrzas³o, zabrzêcza³o:
Zgin¹³eœ, zamku! Piek³o siê zaœmia³o!

(II, 16–17).

Kolejni „odbiorcy” sygna³ów – rz¹dca zamku w sypialni, szyldwach zamko-
wy na murach i niedowidz¹cy w ciemnoœci, czyli blisko usytuowany narrator –
rejestruj¹ to¿same lub zbli¿one wra¿enia wzrokowe i s³uchowe: dzwony–
tr¹by–b³yskawice || dzwony–tr¹by–po¿ary || b³yski–dzwonki–blask–huk–grzmot–
brzêk. Powtórzenie tych samych motywów wype³nionych nowym znaczeniem
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w zmienionej perspektywie narracyjnej prowadzi do podanej przez ca³kiem ju¿
dobrze zorientowanego narratora relacji z wybuchu w mieœcie rebelii pod
wodz¹ Szwaczki i szturmu na zamek – w nastêpnym, osiemnastym fragmencie.

Oczywiœcie opisany mechanizm nie awansuje do rangi regu³y organizuj¹cej
zdarzeniow¹ makrostrukturê, a w dodatku na poziomie makrostruktury powtó-
rzeniu ulega jakby inny sk³adnik ni¿ jego odpowiednik z poziomu zdania.
W przytoczonym fragmencie powtarzalnym z d a r z e n i e m jest w istocie mo-
mentalne doznanie zmys³owe – wzrokowe lub s³uchowe. W czêœci trzeciej po-
wtórzy siê ca³e zdarzenie zamykaj¹ce czêœæ drug¹ – zdobycie zamku – obser-
wowane najpierw z daleka, z w¹wozu, w którym dru¿yna Nebaby przegrywa
w³aœnie bitwê z przewa¿aj¹cym liczebnie oddzia³em wojsk polskich, a po chwili
znów od wewn¹trz, z pozycji obserwatora pogoni Szwaczki za Orlik¹
(III, 19–20). Uzasadnieniem dla tego powtórzenia pozostaje arbitralna decyzja
narratora, który w pierwszych wersach czêœci III postanawia „w czasie cofnio-
nym” puœciæ „wzrok wieszczy za jezdcem zgubionym” (III, 1).

Ten sam narrator wczeœniej chowa³ siê za rozmow¹ Puszczyków (I, 5), za
dialogiem zbiorowym w formie mowy niezale¿nej i pozornie zale¿nej (I, 12), za
referowaniem zas³yszanych relacji (I, 17), a zmieniaj¹c miejsce, pod¹¿a³, jeœli
nie zawsze bezpoœrednio za bohaterem, to przynajmniej za jego myœl¹ czy cho-
cia¿by wzrokiem, natomiast w otwarciu czêœci III nie tylko wyst¹pi³ jawnie
i g³oœno, ale jeszcze w roli osoby decyduj¹cej o dawkowaniu informacji i kolej-
noœci ich przekazywania. Mo¿na by wiêc o narracji Zamku kaniowskiego po-
wiedzieæ to samo, co stwierdzi³a Maria Janion o narracji Agaj-Hana – ¿e ani tak
dyskretna, jak wymaga³by romantyczny realizm historyczny powieœci poetyc-
kich, ani tak jawna, jak dopuszcza³a poddana za³o¿eniom ironii romantycznej
poetyka poematów dygresyjnych70.

I od razu trzeba zaznaczyæ, ¿e w przestrzeni rozci¹gniêtej miêdzy tymi dwo-
ma punktami granicznymi utwór Goszczyñskiego sytuuje siê zdecydowanie bli-
¿ej formu³y gatunkowej powieœci poetyckiej – w wiêkszoœci aspektów poetyki
dzie³a. A miêdzy innymi tak¿e ze wzglêdu na to, ¿e fabu³a nie rozwija siê
w nim z narracji, ¿e zdarzenia fabularne nie powstaj¹ ze zdarzeñ s³ownych.

Ta cecha wspólna wszystkim przywo³anym (i chyba wszystkim w ogóle)
powieœciom poetyckim zatrzymuje je w przestrzeni wyznaczonej za³o¿eniami
przyjêtymi w propozycji Seweryny Wys³ouch. Wydaje siê, ¿e w schemacie
Owczarka ta przestrzeñ mieœci siê w obszarze prozy konfiguracyjnej, tyle ¿e
znacz¹co modyfikuje jego charakterystykê. Czyni z niego mianowicie obszar
równowagi miêdzy „histori¹” i „dyskursem”, w którym nie tyle obowi¹zuje
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70 Zob. M. Janion, „Agaj-Han” jako romantyczna powieœæ historyczna, [w:] eadem, Roman-
tyzm. Studia o ideach i stylu, Warszawa 1969.



ci¹g³oœæ fabularna, ile powstaje swoisty stan napiêcia miêdzy c i ¹ g ³ o œ c i ¹
jako cech¹ n a r r a c j i i c i ¹ g ³ o œ c i ¹ jako cech¹ f a b u ³ y.

Natomiast rzadkie – ale wszak odnotowane w pracy Seweryny Wys³ouch –
przypadki generowania fabu³y z narracji71 poœwiadczaj¹ mo¿liwoœæ zachwiania
tego stanu równowagi przy wzroœcie znaczenia „dyskursu”. W budowie opo-
wiadania oznacza to nic innego, jak spójnoœæ asocjacyjn¹, czyli wyznacznik
prozy serialnej, ale i... poematu dygresyjnego. Bo jakkolwiek podporz¹dkowa-
nie rozwoju fabu³y poematów zasadzie swobodnych skojarzeñ podmiotu
mówi¹cego mo¿e przyjmowaæ ró¿ny stopieñ (wiêkszy chyba w Podró¿y do
Ziemi Œwiêtej z Neapolu, mniejszy, jak siê zdaje, w Beniowskim), to asocjacyjne
wi¹zanie dygresji pozostaje faktem bezspornym72.

Jeœli zaœ poemat dygresyjny mo¿e stanowiæ poetycki odpowiednik prozy se-
rialnej, tak jak klasyczny poemat epicki jest wierszowan¹ odmian¹ podstawo-
wego modelu fabularnej powieœci, to usytuowanie powieœci poetyckiej równole-
gle do prozy konfiguracyjnej, pomiêdzy dwoma modelami skrajnymi, wydaje
siê ca³kiem naturalne.

* * *

Rozmieszczenie w poszczególnych obszarach (nie)fabularnoœci okreœlonych
g a t u n k ó w epiki wierszowanej podsuwa jeszcze na koniec myœl o powrocie
do genologicznego kryterium spójnoœci, wymienionego w propozycji Barto-
szyñskiego i najbardziej chyba zdecydowanie przenosz¹cego zagadnienie w sfe-
rê konwencji, eksponowanej w propozycji Boleckiego nawet w tytule.

Spoœród wymienionych form w czasie prze³omu romantycznego gotow¹ „in-
strukcjê” gatunkow¹, zapisan¹ w normatywnych poetykach klasycyzmu, posia-
da³ tylko poemat heroiczny, zasadzaj¹cy swoj¹ spójnoœæ na „jednoœci sprawy”,
niezbyt precyzyjnie przez krytyków definiowanej. Receptê na uzyskanie tego
efektu w praktyce zapisa³ m³ody adept sztuki rymotwórczej, Adam Mickiewicz,
w recenzji Jagiellonidy, og³oszonej w roku 1818. Utrzymywa³ on wtedy, ¿e
akcjê jednolit¹, której „wszystkie, mniejsze nawet zdarzenia [...] z jednego roz-
wijaj¹ siê punktu, postêpuj¹ w ci¹g³ej od siebie zale¿noœci, wik³aj¹ siê i roz-
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71 Zob. ibidem, s. 68–70.
72 „Asocjacyjny tok myœlenia, wi¹zania (kompozycji) utworu” w omówieniu Podró¿y do Ziemi

Œwiêtej z Neapolu L. Zwierzyñski okreœli³ jako „swoiste po³¹czenie obu modeli: linearnego i figu-
ralnego”, polegaj¹ce na „wywodzeniu z jednej figury, postaci bytu, problematyki kolejnej figury,
dotycz¹cej zazwyczaj pokrewnej, lecz czasem zupe³nie innej sfery rzeczywistoœci, zawsze jednak
zaczepionej w poprzedniej, przez jakiœ punkt – kilka punktów, które zostaj¹ przekszta³cone
i stwarzaj¹ nowy kszta³t, nowy byt czy problem”. W charakterystyce Beniowskiego akcentowa³
asocjacyjne powi¹zanie dygresji. Zob. L. Zwierzyñski, Poemat dygresyjny Juliusza S³owackiego.
Próba modelu dwuwymiarowego, [w:] Poemat dygresyjny Juliusza S³owackiego. Struktura, kon-
teksty, recepcja, red. M. Kalinowska, M. Leszczyñski, Toruñ 2011, s. 162–165.



wi¹zuj¹ nareszcie”73, nale¿y jeszcze tak prowadziæ, aby g³ówny bohater mia³
szansê „ze wszystkich stron daæ siê poznaæ widzowi”74. Tymczasem w Jagiello-
nidzie g³ówny bohater „przez ca³¹ pierwsz¹ po³owê gra tylko sekundarn¹ rolê
i jest czêsto cudzej woli narzêdziem”75, na domiar z³ego „poeta [...] wprowa-
dzaj¹c go na scenê, prawie zawsze stawi obok osobê, która wiêcej ani¿eli sam
bohater interesowaæ zwyk³a”76. Recenzencka precyzja w interpretacji gatunko-
wych regu³, kszta³tuj¹ca w wyobraŸni œciœle okreœlony wzorzec, kaza³a te¿ ne-
gatywnie wartoœciowaæ nieumotywowane podró¿¹ bohatera przenoszenie akcji
z Litwy do Polski i odwrotnie:

Ta niedogodnoœæ czêstego miejsc zmieniania byæ ni¹ przestaje, jeœli sam ci¹g akcji
koniecznie zmiany takowej wymaga, jak to widzimy w podró¿ach Ulissesa w Odysei,
Eneasza w Eneidzie i Wasko da Gamma [s] w Luzjadzie. Tam bowiem w³aœnie w tych
podró¿ach i charakter bohatera, i jego czyny najœwietniej siê okazuj¹. U nas, prze-
ciwnie, wprowadza siê d³ugie opisanie Polski, kiedy czytelnik, ¿adnej zrazu do tego
nie upatruj¹c przyczyny, chcia³by siê wiêcej bohaterem Jagie³³¹ zajmowaæ77.

W gruncie rzeczy mniej istotne dla okreœlenia konwencjonalnej spójnoœci ga-
tunkowej s¹ te zarzuty, które podsuwa³ Mickiewiczowi romantyczny ju¿ g³ód
kolorytu lokalnego i historycznego. Ten walor nie wchodzi³ w sk³ad gatunko-
wego „wyposa¿enia”, chocia¿ móg³ jakoœ korespondowaæ z zasad¹ prawdopo-
dobieñstwa, a za jej poœrednictwem projektowaæ styl odbioru, którym pos³u¿y³
siê recenzent, przechodz¹c z poziomu „historii” na poziom „dyskursu”:

Zdaje siê, ¿e poeta nie bardzo szczêœliwie porównywa rzeczy dawno zdarzone do
teraŸniejszych. Przypomina nam to zawsze pisarza, gubi iluzj¹ i wra¿enie, jakie na
nas staro¿ytnoœæ sprawiaæ zwyk³a78.

Ostatecznie Jagiellonida – mimo ¿e przecie¿ skoñczona i fabularnie ci¹g³a –
jako poemat heroiczny okaza³a siê niespójna, gdy¿ nie zaspokajaj¹c wszystkich
wymagañ gatunkowych, nie ustanawia³a ca³oœci strukturalnej (w terminologii
Bartoszyñskiego). Wszak¿e w¹tpliwoœci dotyczy³y g³ównie relacji czasoprze-
strzennych i dwupoziomowoœci narracji, przywo³uj¹cej obok czasu zdarzeñ

36 Marek Dybizbañski

73 A. Mickiewicz, Uwagi nad „Jagiellonid¹” Dyzmasa Boñczy Tomaszewskiego, [w:] idem,
Dzie³a, Wyd. Jubil., t. 5, s. 160.

74 Ibidem, s. 162.
75 Ibidem.
76 Ibidem, s. 162–163.
77 Ibidem, s. 171.
78 Ibidem, s. 169.



równie¿ czas opowiadania. Czyli ¿e najwa¿niejsze „usterki” poematu Boñczy-
-Tomaszewskiego – gdyby je trochê bardziej œwiadomie i z wiêkszym rozma-
chem zastosowaæ – w powieœci poetyckiej (gwa³townoœæ zmian czasu i miejsca)
czy w poemacie dygresyjnym (podwójnoœæ perspektywy narracyjnej) ucho-
dzi³yby za chwyty bardzo nowatorskie. Tyle ¿e tam by³yby œwiadectwem spój-
noœci gatunkowej, uformowanej jednak w wyniku uprawomocnienia mechaniz-
mów spójnoœciowych dzia³aj¹cych w obszarze i zdañ, i zdarzeñ, i relacji miêdzy
tymi dwoma obszarami.

THE THEORY OF THE NON-FICTION NOVEL MEASURED
BY THE VERSE NOVEL

S u m m a r y

The theory of the non-fiction novel was developed for these forms of 20th century prose for
which the traditional description tools seemed inadequate. Proposals formulated on the basis of
this theory provoke further experiments, such as this attempt to verify the theses of the
non-Aristotelian theory of storytelling by referring them to the genre of Romantic literature,
which was also, after all, formulated in a contradictious reference to a Classicistic interpretation
of Aristotle’s Poetics and the notion of fiction. The proposed direction of study is opposite to the
traditional one, as the objective is not to present an analysis of an old literary form based on
a modern theory, but quite the contrary: the literary achievements of Romanticism serve as a tool
to analyze and evaluate a modern theoretical concept. As a result, four historical and literary
phenomena are reflected in one another in various combinations, i.e. the normative Classicistic
poetics, the Romantic rhymed epic work, the modern non-fiction novel, and the non-Aristotelian
theory of storytelling deriving from it. However, the superior position is occupied by literature; it
is literature that has to verify the theory.
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