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len ie  w ysokiej rangi pisarskiej G rabińskiego. N ie negując historycznego m iejsca au
tora Demona ruchu  w  rozwoju polskiej fantastyki, sądzę, że H utnikiew icz w każ
dym  razie w ykazał bardzo dokum entarnie, choć po części w brew  sobie, anachronizm  
Grabińskiego na tle literatury dw udziestolecia, jego m łodopolskość — ze w szyst
kim i tego konsekw encjam i dla oceny artystycznej, jakie mogą być z tego w ysnute  
przez dzisiejszego krytyka i czytelnika, praw ie z reguły niechętnego tam tym  kon
w encjom  i poetykom.

W artość pracy H utnikiewicza oceniać należy jednak nie stopniem  powodzenia, 
z jak im  spotka się jego próba w prow adzenia G rabińskiego do panteonu. Praca ta 
rejestruje w  sposób poprawny, choć tradycyjny, ciekaw e i niebłahe, a mało znane 
zjaw isko literackie. Już sam  rozdział Życie i twórczość  wraz z Bibliografią  mają 
niebagatelną wartość. H utnikiew icz zaś zrobił coś znacznie w ięcej niż to i niż za
rejestrow anie i uporządkowanie m otyw ów  twórczości Grabińskiego. Dał przede 
w szystk im  ciekaw ą i na ogół bardzo udaną — pom ijając niektóre dziw actw a, mało 
tu ważące, na szczęście, na w artości w yników  — próbę konfrontacji twórczości 
literackiej z jej kontekstem  intelektualno-kulturow ym . Z tego punktu w idzenia  
jest to praca o specjalnych am bicjach i osiągnięciach, zarów no m ateriałow ych, jak  
i — w  tym zakresie — m etodologicznych; jest w ięc chyba faktem  m niejszego zna
czenia to, że nie spełni pew nych nadziei, na których autorow i zależało w  sposób 
szczególny.

Jan Józef Lipski

В и к т о р  Ш к л о в с к и й ,  Х У Д О Ж Е С Т В Е Н Н А Я  ПРО ЗА. Размышления 
и разборы. Москва 1959. , ,Советский Писатель“ , s. 628.
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Już przy końcu lat dw udziestych  w iadom o było, że W iktor Szkłow ski nie należy  
do tego typu naukowców, którzy na tradycję kulturalną czy na proces literacki 
patrzą chłodno lub obojętnie. W ciekaw ym  om ów ieniu jego działalności historyczno
literackiej, napisanym  zresztą przez ucznia, można wyczytać, że autor Trzeciej  
fab ryk i  nie bardzo w ierzy w  obiektyw ną, bezstronną analizę zjaw isk literack ich l. 
Zresztą ani Szkłowski, ani — chociażby — Jakobson nie ukryw ali, że metoda 
analityczna szkoły form alnej pow stała w  dużej m ierze pod w pływ em  teoretycznych  
sform ułow ań futuryzmu rosyjskiego. Dyskusja nad słowem , funkcją słow a w ewnątrz  
form y poetyckiej, jaką Chlebnikow  i Kruczonych przeprowadzili z sym bolizm em  
W iaczesław a Iw anow a i Biełego, m iała rzeczyw iście decydujące znaczenie dla 
przyszłych form alistów 2. Szkłow ski w  dużej m ierze traktował w ów czas metodę 
form alną jako poetykę norm atywną rosyjskiego futuryzmu i tzw. prozy ornam en
talnej. Dzisiaj jest już sprawą oczyw istą, że definicję pojęć i term inów  literackich  
tw orzył na podstawie analizy tylko tej tradycji literackiej, która — jeśli weźm iem y  
pod uw agę prozę — przygotow ała działalność Biełego, Zam iatina czy Rozanowa.

Tej postawy historyka, zw iązanego jak najbardziej z aktualnym  procesem  
literackim , ze w spółczesnym i ideałam i estetycznym i, który proces literacki nie tyle 
opisuje, ile interpretuje, Szkłow ski i dzisiaj nie porzucił. Jego nowa książka,

1 Т. Т у к о в с к и й ,  Виктор Шкловский как литературиый историк.  З в е з д а ,  
1930, иг 1.

2 Por. V. E r l i c h ,  Russian Formalism.  History — Doctrine. ’S-G ravenhage 1955, 
s. 16— 32.
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0 prozie artystycznej, jest bezw zględną polem iką z założeniam i m etodologicznym i 
z okresu m łodości przede w szystkim  dlatego, że zm ieniły się jego gusty literackie, 
ideały estetyczne, którym — jak to u niego w  zwyczaju — chce stworzyć w ielką  
podbudowę teoretyczną.

Ideałem  w spółczesnej prozy jest dla Szkłow skiego przede w szystkim  Szołochow . 
W latach dw udziestych toczył się w  prozie radzieckiej dość ostry spór o w ybór  
tradycji. Pytanie: „Tołstoj czy D ostojew ski“ — było sprawą w agi najw yższej. 
Jak już dziś wiadom o, proza radziecka w ybrała Tołstoja i gdzieś od początku lat 
trzydziestych aż do dnia dzisiejszego tradycja ta dominuje, a w łaściw ie m ów iąc — 
jest jedyna, wyłączna. Ewolucja Leonowa od Złodzieja  do Rosyjskiego lasu m ogłaby  
być znakom itym  przykładem , ukazującym  przyczyny i znaczenie tego zjaw iska. 
Szołochow  jest za Tołstojem . Szkłow ski jest po stronie Szołochowa.

Stosunek Szkłow skiego do prozy D ostojew skiego nie jest — m im o pozorów —  
w ieloznaczny. Jego w ydana w  1957 r. książka o D ostojew skim  była — w  m niem aniu  
niżej podpisanego — nieudaną, aczkolw iek przejm ującą próbą ukazania D osto jew 
skiego jako w ielk iego „pocieszyciela serc“. Szkłow ski godził się w ów czas z Bach- 
tinem, że w  pow ieściach D ostojew skiego brak głosu autorskiego, który by — w  for
m ie m onologu — uporządkow ał św iat, że dla D ostojew skiego zw iązek sprzecznych
1 przeciw staw nych głosów  jest celem  sam ym  w  sobie i ostatecznie daną realnością 3. 
A le  —  jakże charakterystyczne! — Szkłow ski nie w yciągnął w ówczas w niosków  
z tego faktu. Zostało to potraktowane jako brak, jako błąd dopiero w  jego recenzo
w anej pracy Proza a r ty s tyc zn a :

„D ostojewski um iał skazyw ać ludzi na cierpienie, ale w  pow ieściach sw ych  
tw orzył ty lko  szereg decyzji, zderzając opinie ludzi, i w ycofyw ał się z nadrzędnej 
opinii autora. A tym czasem  opinia ta jest niezbędna“ (s. 48).

W książce tej teza, że głos autorski, św iatopogląd autora kształtuje jedność  
artystyczną pow ieści, została potraktowana jako norma estetyczna. Proza, która 
nie porządkuje św iata poprzez komentarz autorski czy odpow iednie zestaw ien ie  
faktów , jest prozą ubogą. Prozaik, który rezygnuje z oceny lub porządku, w yryw a  
prozie jej serce, n ie w ykorzystuje m ateriału, który trzym a w  rękach. D latego  
Szkłow ski wybrał Tołstoja i prozę radziecką, w ywodzącą się z tradycji autora 
W ojn y  i pokoju.

Tołstoj jest ideałem  dla Szkłow skiego jeszcze z jednego względu. Odrzucił on 
bow iem  już w e wczesnej m łodości tę m etodę twórczą, która stała się w  X X  w. 
podstawą now atorstw a w  literaturze zachodnioeuropejskiej. Odrzucił, gdyż zro
zum iał, że jest ona uboższa i — poniew aż prozaikowi chodzić powinno o naj
pełniejszą analizę rzeczyw istości — mało przydatna. W roku 1851 zaczął Tołstoj 
pisać utwór, zw iązany zresztą z jego ów czesnym  zachw ytem  dla Sterne’a, który  
nazw any został Historią dnia wczorajszego.  Jest to w łaściw ie monolog w ew nętrzny, 
zapis „potoku św iadom ości“ n iem al dokładnie taki sam jak u Joyce’a. „Gdyby 
Tołstoj dokończył sw ego utworu — pisze Szkłow ski — m ielibyśm y przed sobą  
książkę, jaką napisał Joyce w ie le  dziesiątków  lat później“ (s. 423). Jest to  zresztą  
obsesyjna myśl Szkłowskiego. W trochę naw et gw ałtow niejszych słow ach w ypow ie
dział on ją już w  roku 1939 4. Tołstoj zarzucił pisanie tego utworu. Ta w ielka de
cyzja w iązała się — w edług Szkłow skiego — ze zrozumieniem , że metoda m onologu  
w ew nętrznego jest uboższa. „[...] młody Tołstoj szedł od monologu w ew nętrznego

3 Por. В. Шк л о в с к и й ,  За и против. Заметки о Достоевском. Москва 1957, 
s. 2 2 2 -2 2 3 .

4 Рог. В. Шк л о в с к и й ,  Дневник. Москва 1939, s. 148 — 149.
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w  św iat i w iedział, że w  now ych połączeniach [сцеплен иях] odkryje się now ą  
istotę św iata. Podporządkował monolog w ew nętrzny ogólnej kom pozycji“ (s. 424) 5.

Proza osiągnęła w ięc swój szczyt w  dziełach Tołstoja. W w ieku X X  najw yższe  
osiągnięcia pow ieści w yw odzą się albo — jak w  w ypadku Szołochow a — bez
pośrednio z tradycji Tołstoja, albo — jak w  w ypadku H em ingw aya — z estetyk i 
prozy, którą stworzył autor W ojny  i pokoju. Tradycji D ostojew skiego Szkłow ski 
nie uw ażał za stosow ne obdarzyć uwagą. N owatorstwo Joyce’a jest pozorne.

Ideałem  Szkłow skiego jest w ięc w yraźnie proza przynosząca „pocieszćnie mo
ralne“, sztuka hum anistyczna, sycąca ludzi w iarą w  człow ieka. Jest to — na przekór 
„form alistycznej“ m łodości — powrót do podstawow ych założeń estetyki rew olucyj
nych demokratów, B ielińskiego i Czernyszewskiego, którego studia tołstojow skie  
Szkłow ski ceni dziś wyjątkow o. Proza ukazująca, że istotą św iata jest chaos 
i okrucieństwo, rozpaczliwa, pełna nihilistycznej ironii n ie uzyskała jego sym patii. 
Szkłow ski uważa, że cel, który nakreślił sztuce Tołstoj, jest jedynym  i najw ażniej
szym  celem  sztuki i p ro zy 6. N ie D ostojew ski, lecz Tołstoj w  w. X IX , nie proza 
B iełego czy Joyce’a, ale Szołochow  i Hem ingw ay w  X X  w. są najlepszym i w cie
leniam i tych postulatów. Proza rozw ijała się w ięc w  określonym  kierunku, m iała  
sw ój cel. M etam orfozy form  prozatorskich to nie jest zw ykły  szereg, choćby h isto 
rycznie uw arunkow anych, zmian. Istotą procesu literackiego jest bow iem , tak  jak  
w  rzeczyw istości, postęp, w  którym  realizuje się sform ułow any przez T ołstoja  
g łów n y cel sztuki.

Z tych pozycji patrzy Szkłow ski na dzieje prozy i ocenia przem iany form  proza
torskich. Pozycje te wyznaczają kierunek i zakres jego badań, decydują o selekcji 
materiału. Sform ułow ania teoretyczne, jakie powstaną w  w yniku tej nowej inter
pretacji tradycji literackiej, staną się podstawą w ielkiej krytyki założeń m etodo
logicznych szkoły form alnej.

2

K siążka o prozie artystycznej stanow i ostatnią fazę d ługoletn iej krytyk i daw 
niejszych poglądów teoretycznych jej znakomitego autora. W ydaje się, że bardzo  
w ów czas żyw y i silny socjologizm  w  badaniach literackich, reprezentow any przez 
P ieriew ierzjew a i jego szkołę, spowodował, że już przy końcu la t dw udziestych  
Szkłow ski zaczął zauważać — jak się sam w tedy w yraził — „szeregi pozaeste- 
tyczne“ w  sztuce. Chodziło po prostu o przyjęcie tezy, że treść, w  pew nym  cho
ciażby zakresie, organizuje, pew ne chociażby, elem enty utworu literackiego, takie

5 W rozum owaniu S z k ł o w s k i e g o  jest sporo nieścisłości. I u J o y c e ’a 
m onolog w ew nętrzny podporządkowany jest kompozycji (por. H. K e n n e r ,  D ub
lin’s Joyce. London 1955, passim. — W. T. N o o n ,  Joyce and Aquinas. N ew  H aven  
1957, zw łaszcza rozdz. V, A com edy  of Letters,  s. 86—104. — R. M. K a i n ,  Fabulous 
Voyager. A  Study of Jam es Joyce’s „U lysses“. N ew  York 1959). W ydaje się, że 
Szkłow ski jest zw olennikiem  zupełnie niezrozum iałej tezy, iż Joyce jest dekadentem , 
u którego analiza rzeczyw istości jest ciasna, ograniczona do tzw. „ja“. Ten błędny  
sąd w prow adził do krytyki rosyjskiej skądinąd znakom ity krytyk D. S. M i r s k i .

6 Próba pogodzenia Tołstoja z Szekspirem  (s. 124— 135), w brew  tekstom  i ośw iad
czeniu  sam ego Tołstoja, zw iązana jest z nagm inną w  ostatnich pracach S z k ł o w 
s k i e g o  chęcią ukazania pisarzy rezygnujących z tzw. „pociechy m oralnej“, takich  
jak Szekspir czy D ostojewski, jako hum anistów zatroskanych o dydaktykę etyczną. 
Jest to  pogłos teorii, że w ielk i artysta musi być jednocześnie w ielk im  m oralistą. 
Próby te są u Szkłow skiego szczególnie słabo udokumentowane.
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jak styl, kom pozycja czy leksyka. Temu przekonaniu dał Szkłow ski w yraz już 
w  T rzeciej fa bryce  (1926), a następnie w  pracy Materia l i s ty l  w  pow ieśc i  L w a  
Tołstoja „Wojna i p o kó j“ (1928). W ydaje się, że to ostatnie studium  zw iązane jest  
w yraźnie z ów czesnym i teoriam i krytycznym i RAPP-u, głoszącym i, że dzieło lite 
rackie pow staje w w yniku „zam ówienia społecznego“. N ie wiadomo, czy kontakty  
M ajakowskiego z R A PP-em  nie odegrały w  tym jakiejś roli. W każdym  razie 
Szkłow ski dał w yraz przekonaniu, że W ojna i pokój  to pow ieściow a form a kano
nizacji legendy o r. 1812, w ykonana pod naciskiem  klasow o określonego zam ów ienia  
społecznego. B yła to próba pogodzenia form alizm u z metodą socjologiczną. Sam  
P ieriew ierzjew  czynił rów nież takie w ysiłki. Jego praca o D ostojew skim  św iadczy
0 tym  bardzo wyraźnie.

Książkę o Wojnie i pokoju  skrytykował sam Szkłow ski już w  roku 1930. 
Jednakże artykuł Pomnik błędu naukowego  był raczej publicystyczną form ą w y
jaśnienia stanowiska. Zresztą nie był to czas, który by usposabiał do rzeczow ych  
polemik. Dopiero w ydany w  1939 r. Dziennik, a zw łaszcza rozdział R ozm ow a z  p r z y 
jaciółmi,  rozpoczął w  biografii Szkłow skiego etap rzeczowej krytyki form alizm u. 
M imo że zasadnicze tezy P rozy  artys tyczne j  zaw arte były już w  Rozm ow ie  z  p r z y 
jaciółmi,  w szystk ie te próby zbudowania now ego system u estetycznego można  
uznać raczej , za przypadkowe, sporadyczne. Szkłow ski negow ał już najogólniejsze  
zasady form alizm u, ale przecież n ie w iadom o było jeszcze, co w ybrał jego gust 
na m iejsce „ornam entyki“ B iełego i afabularnej prozy Rozanowa. P ierw szy sygnał 
zjaw ił się w  r. 1953, wraz z książką Notatk i  o prozie k lasyków  rosyjskich. W m o
m encie gdy w ybitny krytyk przyjął estetykę Tołstoja, pow stała pew na m ożliw ość  
przew artościowania daw nych założeń.

Taka była droga Szkłow skiego do nowej interpretacji fascynujących go n ie
gdyś problem ów i tem atów. Proza artystyczna  jest w ięc w  dużej m ierze antytezą  
klasycznej już dziś pracy Szkłow skiego z 1925 r. O teorii prozy  (wyd. 2: 1929), 
w  której zebrane zostały szkice pisane od roku 1916. A ntytezą mądrą, a w ięc  
także — próbą ocalenia cennych i potrzebnych poglądów, jakich dopracowała się  
historia literatury w  okresie, gdy przesadnie faw oryzow ano problem y form y  
literackiej. D otychczas bow iem  m anifestow ano głów nie nie dający się zrozum ieć 
nihilizm  lub publicystyczne krzykactwo. W Prozie artystycznej  pow rócił w ięc  
Szkłow ski do sw oich daw nych zainteresowań: do kompozycji form prozatorskich, 
do Boccaccia, cyklizacji now el, Don Kichota,  Sterne’a, pow ieści grozy, Dickensa. 
Jedynie m iejsce B iełego zajął Tołstoj, m iejsce zaś Rozanowa — Szołochow.

N ow e założenia estetyczne, nowa poetyka norm atywna Szkłow skiego i zw iązane  
z nią now e analizy pozw oliły  mu dokonać zabiegu, który nie pow inien ujść uw agi 
polskich teoretyków  i h istoryków  literatury. Wśród analiz i rozmyślań rozsiane są 
w  tej książce nowe, w  stosunku do dotychczas nam znanych, definicje term inów  
literackich, takich jak kompozycja, nowela, akcja, fabuła, metafora, m etonim ia itd. 
Szkłow ski jest uczonym o takim  autorytecie, że nie potrzeba chyba specjaln ie  
udowadniać, iż poznanie jego przem yśleń jest rzeczą nieodzowną. W cześniej czy 
później staną się one — jak to było z poprzednim i jego sform ułow aniam i — w ła 
snością powszechną i w szelka dyskusja nad sprawam i teorii literatury bez zna
jom ości jego książki będzie po prostu nierzeczowa.

Rzeczowa polem ika ze szkołą form alną nie jest jednak głów nym  celem  tej 
pracy. Jest to tylko w ynik  długoletnich rozm yślań autora nad wyborem  podstaw  
estetycznych metody badań literackich. G łównym  tem atem  książki jest problem  
tradycji i nowatorstwa. W ybór tego tem atu — jeśli się zna dobrze zainteresow ania
1 poglądy Szkłow skiego — nie jest zaskakujący. Z jednej strony, jest to zagadnienie  
nurtujące literaturę radziecką od w ielu  lat. Szkłow ski w ięc — jak to u niego
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w  zw yczaju — jest w  tym wypadku historykiem  uczulonym  na w spółczesne spraw y  
kultury. Z drugiej strony, tem at tradycji i now atorstw a pozw olił mu postaw ić  
centralny problem każdej szkoły historycznoliterackiej: zagadnienie praw rządzą
cych procesem  literackim .

Badania nad przem ianam i w  literaturze zm usiły  Szkłow skiego do reh ab ili
tacji starego terminu, zaczerpniętego z retoryki Q uintiliana, noszącego nazw ę  
„topos“. Chodzi tu o tzw. „miejsca w spólne“, topoi koinoi, loci communes,  общ ие  
м ест а , które w  term inologii niem ieckiej Curtiusa noszą nazw ę gemeinsame Ö r t e r 7. 
W naszej praktyce badawczej, w prawdzie niezm iernie rzadko, loci comm unes  za
stępow ano tu i ów dzie term inem  „konw encje“. W sw ej klasycznej już dziś pracy  
Sztuka  jako ch w y t  w  taki mniej w ięcej sposób traktował m łody Szkłow ski term in  
„obraz“. Chodzi tu bow iem  o pew ne ciągle się pow tarzające elem enty stylu, obrazo
w ania, kompozycji czy typów. W latach dwudziestych topoi  były u Szkłow skiego  
nieruchom e. Od stulecia do stulecia, od kraju do kraju, od tw órcy do tw órcy  
przepływ ały nie zm ieniając się. Były niczyje. Jak łąki i lasy — były „boże“ 8. W re
cenzow anej pracy sprawa przedstawia się zupełnie inaczej. Po pierw sze, źródłem  
toposu jest rzeczyw istość i w  toposie nigdy w  zasadzie n ie  przekształca się ona  
w  „czystą form ę“. Loci communes  dlatego w łaśnie się powtarzają, że  w yrażają  
jakąś istotę, jakąś prawdę o św iecie. A le powtarzając się — zm ieniają tę praw dę  
(s. 72). Topos m oże niekiedy zam knąć w  sobie coś, co jeszcze n ie istnieje, co jest 
zaledw ie m ożliwe. Tak byw a z „miejscam i w spólnym i“ w  utworach fantastycz
nych. Topoi — w  końcu — nie istnieją sam e dla siebie, lecz jedynie w  określonych  
połączeniach (сцеплениях). Źródłem ich przem ian są zm iany zachodzące w  h istorii 
i św iadom ości. A le byw a przecież i tak, że topoi, choćby takie jak schem aty fabu
larne utw orów  prozaicznych, zm ieniają się wolno, spóźniając się w  stosunku do 
zm ian zachodzących w  rzeczywistości.

Ta nowa koncepcja toposu powstała w  w yniku przejścia Szkłow skiego na po
zycje estetyk i arystotelicznej, w  w yniku zastosow ania w  analizie teorii im itacji, 
tak jak proponował jej stosow anie Czernyszewski. W latach dw udziestych Szkłow ski 
uw ażał, że forma sama tworzy sobie treść, przyw ołuje ją i układa, zm ienia i na
gina 8. Dziś odw rotnie — treść rządzi formą. Szkłow ski bow iem  — w brew  pozo
rom — nigdy nie opuścił klasycznego dla estetyki dziew iętnastow iecznej podziału  
na treść i formę.

Ta koncepcja toposu zbliża się do koncepcji, jaką po w ojnie stw orzył Curtius. 
Tak jak Curtius, Szkłow ski skłonny jest stwierdzić, że podstaw ow ym  źródłem  
w szelk ich  „m iejsc w spólnych“ w  całej nowożytnej literaturze europejskiej jest 
retoryka antyczna. Szkłow ski — badacz prozy — zajął się ze szczególną pasją  
„w spólnym i m iejscam i“ pow ieści greckiej, co w  zasadzie pom inięte zostało przez 
Curtiusa. Pomocny mu był w tym  znakom ity artykuł W iesiełowskiego.

D zięki w ięc badaniom  nad m etam orfozam i „miejsc w spólnych“ Szkłow ski 
m ógł sprostać swem u zasadniczemu założeniu. Mógł podjąć się ustalenia praw

7 Teoretyczne sform ułow ania dotyczące „miejsc w spólnych“ znajdują się w  na
stępujących dziełach E. R. C u r t i u s a :  1) A n tike  Rhetorik und vergleichende  
Literaturwissenschaft.  W: G esamm elte  Aufsätze  zur romanischen Philologie. Bern 
und M ünchen 1960, s. 7—8. 2) Europäische L itera tu r  und lateinisches M itte la l ter .  
Bern 1954, zw łaszcza rozdz. V.

8 В. Ш к л о в с к и й ,  Искусство как прием. W pracy zbiorowej: Поэтика.  
Сборник по теории поэтического языка. Петроград 1919, s. 102.

9 В. Шк л о в с к и й ,  Связь приемов сюжетосложения с общими приемами смиля. 
ЛУ: Поэтика, s. 123.
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i norm rządzących procesem literackim . Było to posunięcie ze w szech miar słuszne. 
Jak się wydaje, innej drogi do przebadania tych spraw  w  ogóle nie ma.

Jedność „m iejsc w sp óln ych “ tw orzy gatunek literacki. Podstaw ę tej jedności 
stanow i jedność św iatopoglądu. G atunek jest określonym  typem  reakcji na 
świat. Reakcja ta przejaw ia się w  określonym  system ie połączeń m iędzy poszczegól
nymi elem entam i jedności. Jest to naturalnie definicja szersza w  stosunku do tej, 
którą w ystaw ił Szkłow ski niegdyś w  Teorii prozy,  aczkolw iek zalecenie badaw cze, 
które w ów czas sform ułow ał, w  stosunku do prozy nie straciło do dziś na aktualno
ści. U w ażał wtedy, że znaleźć określenie dla gatunku to w iedzieć, jakim i cecham i 
powinien być nasycony m otyw  albo w  jakie połączenia pow inny w chodzić m otyw y, 
aby ukształtow ały się wt a k c ję 10. Obecnie w ięc stara się Szkłow ski ustalić zasadę 
tych połączeń n .

Gatunek jest w  dużej m ierze ostoją tradycji. Ostatecznym  źródłem now ator
stwa jest zaw sze now a interpretacja świata, poniew aż dzięki niej następuje roz
bicie gatunku, rozpadnięcie się system u „miejsc w spólnych“. Wraz z now ym  wi
dzeniem  św iata rodzą się oczyw iście now e topoi, a le nie tylko one są głów ną  
sprawą procesu literackiego. To, co jest w  tym wypadku istotne, dotyczy odno
w ienia „miejsc w spólnych“. W ówczas załam uje się cała dotychczasowa autom atyka  
powtórzeń, następuje m asow e zanikanie stereotypów. W szystkie znaki i sygnały  
zostają odświeżone. Z procesem  tym  zw iązane są dwa zjawiska: ironia, której 
Szkłowski skłonny jest przypisać cechę kategorii estetycznej, takiej jak tragizm  
czy patos, i parodia, która — z kolei — ma dla Szkłow skiego n iezw ykle w ażne  
znaczenie. N ie jest to ani określona forma gatunkowa, ani zabawa literacka, lecz  
metoda twórcza, pojaw iająca się w  przełom owych mom entach procesu literackiego.

Ironia stanowi dla Szkłow skiego kategorię, której pojaw ienie się w  literaturze  
jest uw arunkowane historycznie. Funkcja jej jest określona. Rozbija ona stereotypy  
i zbliża literaturę do prawdy, uczy przyw iązania i zaufania do poznania ludzkiego. 
Interesujące jest porów nanie teorii Szkłow skiego z poglądam i B rook sat2. D zieło  
literackie — w edług Brooksa — pow staje w  wyniku naśladowania świata. Każdy  
elem ent dzieła znajduje się w  otoczeniu, w  funkcjonalnych zw iązkach z innym i 
elem entam i. N igdy n ie w ystępuje oddzielnie. Kontekst jest tedy rozstrzygający  
dla w iedzy o każdym  elem encie struktury dzieła. Kontekst też autom atycznie  

• niem al pozbawia dzieło jednoznacznej w ym ow y ideow ej, moralnej czy estetycznej. 
Każdy elem ent dzieła tylko na tej zasadzie, że naśladuje życie, m oże być, i w  prak
tyce bywa, przez różnych ludzi różnie rozumiany. Sam  odbiór skazuje poniekąd  
dzieło na dwuznaczność. Ponadto kontekst z samej sw ej natury m odyfikuje sens 
i znaczenie każdego elem entu struktury. W tym praw ie m odyfikacji, jakim  roz
porządza kontekst, ukryta jest ironia w obec poszczególnych elem entów  dzieła. 
W szystkie elem enty struktury, podważając naw zajem  sw ą jednoznaczność, kpią 
z siebie. Ironia jest tedy dla Brooksa cechą im m anentną utworu literackiego, 
stałą, niezm ienną, od której nie ma odwołania. Narusza ona nasze zaufanie do

10 В. Шк л о в с к и й ,  ('mpoetiue рассказа и романа. W: О теории прозы. Москва 
1929, s. 08.

11 S z k ł o w s k i  używ a dziś term inu сцепления (połączenia) — jak się zdaje — 
um yślnie dlatego, aby odżegnać się od sym bolicznych correspondances,  którym  
W. I w a n o w  nadał w  Rosji w yraźnie znaczenie m istyczno-religijne.

12 Por. Irony as a Principle of S tructure  w  antologii M. D. Z a b e 1 a L iterary  
Opinion in America.  N ew  York 1951, s. 729—741. O istocie różnic pozornie po
dobnej teorii ironii u C. B r o o k s a  i I. A.  R i c h a r d s a  por. M. K r i e g e r ,  The  
N ew  Apologists for Poetry.  M inneapolis 1956, s. 120— 122, 124— 129, 142— 143.
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poznania ludzkiego. Są to tezy — jak w idzim y — krańcowo przeciw staw ne poglą
dom  Szkłowskiego.

Parodia jest jakby literackim  urzeczyw istnieniem  ironii. Parodia w  okresie 
pisania książki O teorii prozy  pełniła jedynie funkcję odnow ienia chw ytu  literac
kiego 13. Dziś, w  związku ze zmianą koncepcji sam ego procesu literackiego, funkcję  
parodii w idzi Szkłow ski inaczej. Jego poglądy są w  dużej m ierze rozw inięciem  
i uściślen iem  tez T yn ian ow a14. Parodia jest w ięc jakby w ielk im  trzęsieniem  ziem i 
dla gatunków  i „w spólnych m iejsc“. Ona — jak to określa Szkłow ski — odnaw ia  
sygnał św iatopoglądow y i estetyczny, dzięki czemu m ożliw e jest w  literaturze now e  
w id zen ie rzeczyw istości. Proces literacki m usi w ięc obfitow ać w  epoki parodii. 
N ow atorstw o bez parodii jest niem ożliwe. Boccaccio parodiow ał pow ieść grecką, 
rom ans rycerski — Boccaccia, Cervantes znęcał się nad rom ansem  rycerskim , ale  
Sterne — mimo całego szacunku dla autora Don Kichota  — m usiał sparodiować 
jego w ielk ie  dzieło itd. Ten pochód parodii zostaje przez Szkłow skiego przerwany  
w  jednym  miejscu: n ie można parodiować Lwa Tołstoja. Jest to  „punkt docelow y“ 
rozw oju prozy i w szelk ie kpiny z pow ieści T ołstojow skiej są w  zasadzie przejaw em  
nihilizm u. Parodie B iełego przestały interesow ać Szkłow skiego. Tołstoja można 
rozw ijać, kontynuować; Szkłow ski nie m ówi: naśladować. Proza dw udziesto
w ieczna, która żyw i się parodią starych, dziew iętnastow iecznych gatunków, nie 
uzyskała sym patii Szkłowskiego. Parodię Joyce’a uznał za przejaw  nihilizm u.

Ta koncepcja procesu literackiego ma w ięc coś z Hegla. W ydaje się, że nie  
przypadkiem  spotykam y w  książce Szkłow skiego tak w ie le  cytatów  i pow ołań na 
estetykę w ielk iego filozofa. Proza Tołstojow ska jest bow iem  w  system ie estetyki 
norm atywnej Szkłow skiego potraktowana tak jak idea państwa u Hegla.

3

Podstaw ą historycznoliterackiej analizy Szkłow skiego jest, jak w idzieliśm y, 
poetyka norm atywna prozy. Szkłow ski n ie wyraża przekonania, że jego stronniczy  
pogląd jest jednocześnie m anifestacją obiektywnej prawdy. Książka jego, jak każda 
inna praca historycznoliteracka, proponuje określone w idzenie faktu, w  danym  
w ypadku — dynam iki rozwoju form prozatorskich.

W iele kart tej ze w szech miar interesującej pracy pośw ięconych jest w  ogóle 
genezie i dziejom  nowożytnej pow ieści do XVIII w. w łącznie. Są to karty napisane 
znakom icie i — przynajm niej w  m niem aniu recenzenta — w ydają się przekonujące.

Kw estionow ać koncepcję Szkłow skiego — to kw estionow ać praw o do patrzenia  
na tradycję literacką jak na poprzednika, „pomocnika teoretycznego“ w spółczesnych  
ideałów  estetycznych. Jest ona tak sam o uprawniona jak przekonanie, że uczony 
potrafi zbudować obiektywną, n ie związaną z potrzebam i jakiejś estetyki norma
tyw nej w izję procesu literackiego.

Niepokój budzą natom iast pew ne propozycje Szkłow skiego dotyczące samej 
analizy  historycznoliterackiej.

Historia literatury Szkłow skiego obywa się bez jakichkolw iek kontaktów z sy
stem am i filozoficznym i lub naw et obiegow ym i sądam i św iatopoglądow ym i epoki, 
w  której żył dany pisarz i pow staw ał dany utwór. B yło to już w idoczne w książce 
o D ostojew skim . Jest to stanowisko krańcowo przeciw ne do tego, które w m arksi
stow skiej historii literatury reprezentuje Lukacs. Można chyba twierdzić, że jest

13 Por. dla przykładu artykuł Роман тайн. W: O теории прозы, s. 175.
14 Ю. Т ы н я н о в ,  Достоевский и Гоголь. К теории пародии. Петроград 1921. 

Przedruk w: Архаисты и новаторы. Ленинград 1928, s. 412 — 455.
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to pogłos starej aw ersji z lat dwudziestych, kiedy gorąco i nam iętnie protestowano  
przeciw  sprowadzaniu historii literatury do „dyletanckiej historii filozofii“, kiedy  
przełom antypsychologistyczny spow odował gw ałtow ne ataki na zainteresow ania  
filozofią. Stanow isko takie sprawiło, że Szkłowski, kiedy dochodzi do określenia  
idei utworu czy choćby ideow ego znaczenia jego treściowej zawartości, obraca się 
z reguły w  kręgu ciągle tych sam ych ogólników: now e w idzenie świata, hum ani
styczne treści. Ogólniki te pozw alają mu ominąć dość istotną trudność czy m oże 
sprzeczność jego założeń: „pocieszenie m oralne“ ma bow iem  u Tołstoja w yraźnie  
źródła religijne, naw et jego ukochanie św iata i w iara w  człow ieka jest zw iązana  
z panteizm em  chrześcijańskim . W każdym razie zupełna obojętność Szkłow skiego  
na św iadom ość ideow ą czasu, w  którym pow stają analizow ane utwory, nie przy
czynia się do ścisłości i dokładności analiz.

Następna w ątpliw ość dotyczy zagadnienia, czy na m ateriale w yselekcjonow a
nym przez założenia estetyki norm atywnej można w  ogóle przeprowadzać uogól
nienia, które stają się później podstawą definicji term inów. Szkłow ski w yd aje się  
budować pewną ogólną poetykę prozy, gdy tym czasem  w  zasadzie nie m am y  
przecież opisu poszczególnych historycznych poetyk prozy. Chociażby w  w ieku X IX . 
Bez szerokiego kontekstu definicje w yw ołują niekiedy sprzeciwy. Inna sprawa, 
że recenzent, na przykład, jest przekonany, iż w  ogóle lepiej by było ograniczyć  
defin icję w  każdym wypadku tylko do określonego „system u“, „etapu“ czy „typu“ 
prozy.

Historia literatury Szkłow skiego jest ponadto historią poza prądami literackim i. 
Szkłow ski doszedł do wniosku, że w szystkie defin icje prądów są w ieloznaczne  
i n ieścisłe. Co gorsza, uznał w  zasadzie w szelk ie dyskusje nad uściśleniem  tych  
definicji za logom achie. Z jego sporu z W inogradowem wynika, że skłonny jest 
uznać, iż należy przyjąć jakąś — niekoniecznie ścisłą czy odpowiadającą praw dzie, 
jednak jasno określoną i w ew nętrznie niesprzeczną — definicję i posługiw ać się 
nią w analizie. Raz przy Tołstoju pada u niego term in „realizm “. N ie jest on 
jasno określony, W zasadzie jednak Szkłow ski obywa się bez prądów. Obywa się  
też bez pojęcia poetyki historycznej. W ten sposób skazał się Szkłow ski w prost 
autom atycznie na — niestety — ubogie określenia toposów. Szkłow ski zdaje się 
niekiedy nie dostrzegać, jak bardzo różnorodną i bogatą w  treści estetyczne i in te
lektualne problem atykę dźw igają ze sobą różne topoi, za którym i kłębi się historia  
i kultura. Pom inięcie tego bogactwa sprawia, że Szkłow ski w idzi przem iany za
chodzące w  procesie literackim  w  sposób uproszczony. Jego głębokie przekonanie, 
iż przem iany zachodzące w  kom pozycji struktury artystycznej odbywają się dzięki 
decyzji św iatopoglądow ej autora, który oderwany jest od idei napełniających epokę, 
od poglądów  estetycznych sw ego czasu, nie zasługuje na zaufanie. Dotyczy to  
zw łaszcza Tołstoja i D ostojewskiego.

Ostateczny w ynik polem iki Szkłow skiego z w łasną m łodością naukową da się 
opisać w  sposób następujący. Formalizm — dzisiaj w idać to w yjątkow o w yraź
nie — był ostatnią, n iezw ykle subtelną i inteligentną fazą m etodologicznych uogól
nień, jakie w yciągnęła historia literatury z norm atywnej zasady „sztuka dla sztuki“. 
Subtelność i w yrafinow anie teoretyczne nadały szkole form alnej dośw iadczenia  
„dadaistycznego“ skrzydła futuryzm u rosyjskiego. W istocie był to ostatni etap  
estetyki, którą się niezbyt ściśle nazyw a modernistyczną, a która w  Rosji zw iązana  
była z nie spotykaną gdzie indziej ostrą reakcją na literaturę społecznikow ską, 
obyw atelską — z jednej strony, i z negacją „głębinowych poszukiwań“ sym bo
lizm u — z drugiej.

Rzeczą historyka jest w  dużej m ierze rejestr faktów, n iezależnie od jego  
w łasnych poglądów i ocen. Toteż należy stwierdzić, że wraz z dadaistycznym i

P am iętn ik  Literacki, 1961, z. 3 19



2 9 0 R E C E N Z JE

w ierszam i Kam ieńskiego w  L e f i e epoka ta odeszła już do przeszłości. Wraz 
z pow rotem  poezji i prozy rosyjskiej do estetyki rew olucyjnych dem okratów  
następow ały jednocześnie zm iany w  m etodzie badań literackich. Twórczość kry
tyczna Szkłow skiego jest dokum entem  tego ogólnego procesu. Historia literatury  
rów nież przeszła na pozycje C zernyszew skiego. W końcu, jeśli uw aża się, że tra
dycją prozy pow inien być Tołstoj, to jest rzeczą zupełnie naturalną, że za mistrza  
krytyki należy uznać Czernyszewskiego.

Te now e pozycje estetyczne pozw oliły Szkłow skiem u pogłębić swój sceptyczny  
stosunek do stylistyki lingw istycznej, datujący się już od czasów  m łodości. Jego 
książka jest w  dużej m ierze skierow ana — z jednej strony przeciw  Jakobsonow i, 
z drugiej zaś — przeciw  W inogradowowi. Szkłow ski nie godzi się ze stw ierdzeniem , 
iż literatura jest tylko zjaw iskiem  językow ym , gdyż oznaczałoby to przyznanie, 
że poznajem y nie św iat, lecz różne zw iązki słowne, że naw et sama historia ludz
kości jest tylko historią zmian stosunku człow ieka do słowa. Szkłow ski uznaje 
takie stanowisko za ciasne, fałszyw e, akadem ickie. Charakterystyczne, że pozw olił 
sobie naw et na ironię. W niedaw nej polem ice z Jakobsonem  o M ajakow skiego  
nie om ieszkał przypomnieć, że kiedy znakom ity językoznaw ca raczy już pisać 
o utw orach literackich, pasjonuje go g łów nie biografia autora. Szkłow ski nie zga
dza się też ze stanow iskiem  W inogradowa, sprowadzającym  w łaściw ie  historię 
literatury do dyscypliny podporządkowanej językoznaw stw u. B udow anie ocen, 
periodyzacji, definicji prądów i gatunków  — w  oparciu jedynie o h istorię języka, 
choćby się naw et przy tym stw ierdzało co parę zdań, że język jest wyrazem  
św iadom ości społecznej, jest dlań zabiegiem  bezpłodnym .

W roku 1960 toczył się w  naukowej prasie radzieckiej spór o sty listykę lingw i
styczną. Książka Szkłow skiego jest w ięc głosem  w  tej dyskusji, będącej w  istocie 
jednym  z najciekawszych wydarzeń w  hum anistyce lat ostatnich.

R yszard  P rzyby lsk i

TEORIA DRAMATU NA ZACHODZIE 
(1945—1960)

„Qui trop embrasse, mal e tre in t“. To ostrzeżenie w inna powtórzyć autorka sa
mej sobie, zanim  usłyszy je  od innych. O czywiście, każda próba ogarnięcia zw ię
złym  sprawozdaniem  w ielk ich  obszarów badawczych musi skończyć się  fiaskiem . 
W pow ojennych latach zaś dramat, jego istota, struktura, specyficzność fascyno
w ały tak bardzo badaczy, że wokół tych spraw  urosła ogromna, bardzo różnoraka 
literatura: naukowa, pseudonaukowa, eseistyczna, wspom nieniow a... Zabierają głos 
estetycy, teoretycy i historycy literatury, krytycy, ludzie teatru — reżyserzy, aktorzy, 
sam i tw órcy — poeci. G dzie tu przeprowadzić granicę? Jak oddzielić w ypow iedzi, 
które m ożna określić m ianem  „prac badaw czych“, od różnego typu „ré f lex ions“? 
Czy w  ogóle w arto do tego dążyć? Przecież nieraz w śród tych  sw obodnych „réflex
ions“ Jean Louis Barraulta czy Jean V ilara trafiam y na zaskakujące ujęcia, 
o w iększej potencji inspiracyjnej niż w ie le  uczonych traktatów.

Poza tym sprawy dramatu i teatru sp lotły  się  już dziś tak n ierozerw alnie, że 
próba odcięcia jednej dziedziny, oddzielenia dramatu od teatru jest w łaściw ie  
zupełn ie niem ożliwa. Naturalnie i dziś jeszcze spotykam y prace, które zapoznają 
charakter zapisu inscenizacyjnego w  dramacie, z tym  ujęciem  spotykam y się 
jednak rzadko, i to ty lko w śród badaczy starszej generacji.

Przegląd, który podejm ujem y, okaże się bardzo niepełny, nie tylko ze względu  
na w spom niane przed chw ilą w ahania autorskie. W iele pozycji zostało na pewno


