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sensow ności nadanej z zew nątrz. Schem at zaś — owa niezm ienność, jeżeli s ię  
powtarza — n ie kojarzy w izji rozum iejącej, jest niejako synchronią form , w zor
ców, w ed le  których konstruuje się pow ieść. Jednakże tak ie w zorce utrzym ują  
się przecież, są w łaściw e literaturze zaw sze.

K onflikt zatem  interpretacji „w ew nętrznej” i „zew nętrznej”, by rzec in a 
czej — synchronicznej i diachronicznej, jest obecny w  książce R eizow a. H ie
rarchia, jaką ustanaw ia autor m onografii, daje prym at badaniu historycznem u na 
tyle, na ile  zdoła ono tłum aczyć schem at kultury zaw arty w  literaturze, bądź to  
kom pozycję, styl, bądź to m odyfikację m odeli form alnych. Taki stan rzeczy n ie  
jest przypadkiem , książka R eizow a w yrasta przecież z bogatych tradycji litera tu 
roznaw czych, pow stała  w  kręgu inspiracji badaw czych B achtina, K ożynow a, W ino
gradowa, kszta łtu je zaś m odel m etodologii m arksistow skiej, próbuje w  jak iś spo
sób odpow iedzieć na podstaw ow e pytanie kontrow ersji: jak badać literaturę?  
Odpowiedź jest w pisana w  cały  m ateriał analityczny, w  kształt estetyk i pow ieści 
historycznej Scotta. P odjęta przez Reizow a próba m arksistow skiego literaturo
znaw stw a rodzi nadzieję, że „historia literatury n ie jest historią pom yłek”.

Bogdan O w czarek

ТЕОРИЯ ЛИТЕРАТУРЫ. ОСНОВНЫЕ ПРОБЛЕМЫ В ИСТОРИЧЕСКОМ 
ОСВЕЩЕНИИ. [K om itet Redakcyjny:] Г. Л. А б р а м о в и ч ,  Н. К. Г ей , В. В. Е р м и 
л о в , М. С. К у р г и н я н ,  Я.  Е.  Э л ь с б е р г .  [Том 1:] ОБРАЗ, МЕТОД, ХАРАКТЕР  
(Москва 1962). Издательство Академии Наук СССР, s. 450, 2 nlb. [Том 2:] РОДЫ И 
ЖАНРЫ ЛИТЕРАТУРЫ. (Москва 1964). Издательство „Наука”, s. 484, 2 nlb. [Том 3:] 
СТИЛЬ, ПРОИЗВЕДЕНИЕ, ЛИТЕРАТУРНОЕ РАЗВИТИЕ. (Москва 1965). Издательство 
„Наука”, s. 502, 2 nlb.

Idea poetyki historycznej ma w  R osji bogatą tradycję i dość urozm aiconą  
biografię. Zrodzona jako protest przeciw ko teorii, „spekulatyw nej, filozoficznej, 
dogm atycznej” *, rozw ijana przez badaczy-praktyków , zw łaszcza przez A . W iesio
łow skiego, w spierająca prześw iadczenie jego kontynuatorów , że „w sam ym  ży
w iole, w  sam ym  m a t e r i a l e  sztuki leżą prawa jej segm entow ania, organizacji 
i form y” 2, n ie pogodzona z estetycznym i koncepcjam i lingw istów , g łów nie A. P o -  
tiebni, i jednocześnie bardzo im  bliska, nieobca rów nież ani form alistom 3, ani 
tym , którzy uczestn iczyli w  akcji likw idacji form alizm u, powraca dziś — jakże  
odm ieniona! — na kartach trzytom ow ej T eorii lite ra tu ry . N ie jest już ty lko ideą  
p o e t y k i  historycznej. Chce być całościow ym  ujęciem  problem ów  t e o r i i  zja
w isk  literackich  podporządkow anej nadrzędnej kategorii h i s t o r y z m u .

„W w ielu  w ypadkach jeszcze eksperym entalny charakter T eorii li te r a tu ry

1 Б. К азанский, Идея исторической поэтики. W zbiorze: Поэтика. Сборник статей. Ле
нинград 1926 [Photomechanic Reprint: London—Paris 1966], s. 6.

2 Ibidem, s. 7.
3 Zwracając uwagę na chwilowe poniechanie prac kontynuujących idee Wiesiołowskiego, 

pisze K azansk ij (ibidem, s. 10, przypis): „Jedyny, nawiasem mówiąc, wspaniały wyjątek — 
W. Szkłowskij, inicjator »metody formalnej« i inspirator »Opojazu«, rozwija »poetykę siużetu« 
Wiesiołowskiego. J. N. Tynianow, który wysunął problemy »literackiego faktu«, »literackiej ewo
lucji« i »funkcjonalności«, zdąża również ku poetyce historycznej, ale nie drogą Wiesiołowskiego”.
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określił n ieuniknioną różnorodność w chodzących w  nią rozdziałów  [w liczbie 29 —  
Е.В.]. W spólność postaw  w yjściow ych nie w yklucza bynajm niej w  tych rozdzia
łach odm ienności punktów  w idzenia na poszczególne zagadnienia ani rów nie od
m iennych relacji m iędzy tym , co teoretyczne, a tym , co h istoryczne” 4.

H istoryzm  — najogólniej — dotyczy tu zarówno sam ej literatury (dom inuje  
schem at typu: od Hom era do Szołochowa), jak i dziejów  pojęć badaw czych  
w  św iadom ości literackiej (od A rystotelesa do Bachtina). W obec tak olbrzym iego  
m ateriału, który — niczym  ow e „potoki” rodzajów , m alow niczo opisane przez 
Elsberga (II, 5) — rozlewa się na przestrzeni ponad 1400 stronic, ograniczenie pola  
obserw acji w ydaje się czym ś nieodzow nym . W tej recenzji zrezygnuję w ięc, na  
przykład, z analizy problem atyki ściśle filozoficznej prac T eorii li tera tu ry;  szcze
gólnie interesujące byłoby tu określenie funkcji heglizm u; H egel jest, obok M arksa, 
najczęściej cytow anym  filozofem ; można sądzić, że pow rót do H e g la 5 ma być 
próbą powrotu do źródeł m arksizm u i — poprzez pow tórzenie drogi Marksa, 
poprzez sw oistą m i m e  s i s  g e n e z y  m aterializm u dialektycznego — konstrukcją  
ostateczną praw  estetyk i m arksistow skiej. N ie będę też zabierał głosu w  spraw ie  
zagospodarow ania m ateriału historycznoliterackiego; niektóre rozdziały z tom u 2 
mogą być czytane jako „syntezy” dziejów  pow ieści (W. Kożynow ), dram atu  
(M. K urginian) czy satyry (J. Boriew); w  tym  zakresie spór o kryteria selekcji 
tekstów  'w ydaje się beznadziejny, przy czym  łatw o popaść w  subiektyw izm , 
zw łaszcza w tedy, gdy na arenie europejskiej broni polskich barw  narodow ych — 
nadal! — „sam otny jak bór w  borze” autor Quo vadis... Pom inę w reszcie in ter
pretacje tw órczości i pojedynczych dzieł pisarzy rosyjskich; tom  3 zaw iera roz
działy o stylu  Puszkina (W. Skw oznikow ), o stylu  Gorkiego (J. Eisberg), o stylu  
Szołochow a (Ł. K isielew a), które choć pow iązane z ogólną problem atyką T eorii 
lite ra tu ry , mogą w szakże egzystow ać poza tą książką — na tle  tradycji stanu badań; 
podobnie zresztą analiza C h adży-M u ra ta  L. Tołstoja (P. P alijew sk ij, I i III) czy 
om ów ien ie Z brodn i i k a ry  F. D ostojew skiego (W. Kożynow , II).

Tę problem atykę T eorii lite ra tu ry ,  którą uważam  za centralną, chcę przed
staw ić w  trzech różnych ujęciach. T eoria lite ra tu ry  jest pew nym  s y s t e m e m  
pojęć literackich, przy czym  niektóre pojęcia n ie mają polskich odpow iedników , 
nadto: n iektóre pojęcia polsk ie nie mają odpow iedników  rosyjskich. Przede
w szystk im  będzie chodziło recenzentow i o rekonstrukcję ow ego system u. T eoria  
l i te ra tu ry , po drugie, jest w yrazem  pew nej orientacji m e t o d o l o g i c z n e j ,  
dyrektyw y zaś postępow ania badaw czego kształtują się tu w  ogniu w a lk i ze 
strukturalizm em , rodzim ym  i obcym. Zadaniem recenzji będzie tedy opis i ocena 
stanu m etodologii oraz stanu w alki. Teoria lite ra tu ry , po trzecie, zaw iera szereg  
prób użycia tak pojęć teoretycznych, jak i zaleceń m etodologicznych do k r y 
t y c z n o l i t e r a c k i e g o  bilansu w spółczesności, a naw et — do tw orzenia w izji 
przyszłościow ych. Sposób w artościow ania zjaw isk literackich  X X  w. ma być 
niejako em pirycznym  spraw dzianem  idei historyzm u; tu w łaśn ie  odbyw a się ekspe
rym ent, tu rozpościera się pole dyskusji na tem at istn ien ia—nieistn ien ia  praw i
dłow ości w  rozwoju sztuki słow a. Warto zatem , na koniec, przyjrzeć się  bliżej 
krytyce literackiej T eorii litera tu ry .

4 Cytat ze wstępu От редакции — I, 5. Tu i przy następnych cytatach recenzowanej książki 
stosuje się skrótowe oznaczenia tomu (liczbami rzymskimi) i stronicy (liczbami arabskimi).

5 Powrót, ponieważ idea poetyki historycznej narodziła się z buntu przeciw heglizmowL Zob. 
Казанский, op. cit., s. 7.
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i

Brak indeksu term inów , przede w szystkim  zaś niechęć do operacji typolo
gicznych, które by można było ująć w  schem at, wzór czy tabelę, w  konsekw encji 
więc: rozproszenie defin icji w  seriach powtórzeń, lub, w yprzedzając nieco tok  
naszego spraw ozdania, prym at sui generis „siużetu” teoretycznego nad teoretyczną  
„fabułą”, w szystko to w  znacznej m ierze utrudnia kontakt z książką. R ezygnacja  
ze „sztucznej system atyk i” (II, 205) odnosi się n ie tylko do gatunków. W. S kw oz- 
nikow  w  rozdziale o liryce  pisze w  pew nym  m om encie: „W yznaczyliśm y g łów n e  
punkty orientacyjne [ориентиры] w  rozwoju poezji lirycznej [...]” (II, 191). Otóż 
cała T eoria  lite ra tu ry  składa się z szeregu takich punktów  orientacyjnych. Jej 
lektura przypom ina m arsz w edług azymutu.

Jak się zdaje, podstaw ow ą kategorią ontologiczną, czym ś w  rodzaju G w iazdy  
Polarnej dla czytelnika, jest w  koncepcjach badaczy radzieckich o b r a z  a r t y 
s t y c z n y .

„Obraz pojm ujem y tu jako pow szechną (uniwersalną) kategorię tw órczości 
artystycznej. S łow o »obraz« bierzem y w  tym  szerokim  znaczeniu, jakie m a ono 
w klasycznych określeniach sztuki i poezji jako m yślenia obrazam i” (K ożynow , 
I, 58).

R ozwijając tę koncepcję, która w yw odzi się ze słynnego aforyzm u W. B ie liń 
skiego: „artysta m yśli obrazam i” (1,72), P alijew sk ij proponuje używ ać pojęcia obrazu 
w funkcji „jednostki sztuk i” (I, 92), a jednocześnie — w  funkcji „podstaw ow ej 
jednostki m yśli artystycznej” (I, 114). Zachodzi tu n iew ątp liw a identyfikacja  pro
cesu i w ytw oru, utożsam ienie tw órczości pojm owanej jako działalność z tw ór
czością rozum ianą jako produkt tejże działalności. P alijew sk ij bow iem  stw ierdza  
wprost: „obraz jest w łaśn ie  m yślą artystyczną” (I, 72); a w  innym  m iejscu: 
„obraz — to m yślen ie” 6. M amy w ięc jakby utożsam ienie do kwadratu. N ie ty lko  
obraz identyfikuje się z m yślą, a le  i m yśl z m yśleniem . Jednakże, jak w spom nia
łem  na w stęp ie, tw ierdzenia  T eorii li te ra tu ry  w yznaczają jedynie punkty orienta
cyjne, n ie pretendują do ostatecznej, jednoznacznej skończoności, są raczej „ge
stam i” naprow adzającym i na bardziej złożone zespoły zagadnień. Trudność polega  
na tym , iż często sądy o w iększej nieokreśloności — pow iedzm y za K ożynow em : 
w zniecające m glistszy „obłok znaczeń” (II, 31) — pojaw iają się po zdaniach bar
dziej precyzyjnych. A dzieje się tak w łaśn ie  w  w ykładzie teorii obrazu. Im presje  
P alijew sk iego  poprzedza zdyscyplinow any in telektualn ie szkic K ożynowa. W ujęciu  
autora P ochodzenia  pow ieśc i (M oskwa 1963) obraz nie jest ani tylko m yślą, ani 
tym  bardziej tylko m yśleniem . Stanow i natom iast dw oistą, d ialektycznie dw oistą  
strukturę. Jest k r e a c j ą  „nowego przedm iotu, rezultatem  tw orzenia św ia ta ” 
<1, 61), now ą rzeczą w śród rzeczy. I jest o d b i c i e m  św iata realnego, jego m o
delem  o sw oistym  przeznaczeniu epistem ologicznym . Znakiem  w śród znaków .

„Odbicie i praktyczne tw orzenie przedmiotu w ystępują w  obrazie w  takiej 
jedności, że n ieścisłością byłoby m ówić o nich jako o dwóch stronach natury  
obrazu; słuszn iejszy  w ydaje się sąd, że przy rozpatryw aniu jednolitej, całościow ej 
natury obrazu z r ó ż n y c h  s t r o n  jaw i się on raz jako kreacja, tw orzen ie  
przedm iotu, raz jako odbicie św ia ta” (I, 62). Jeszcze w yraźniej poglądom  P a lijew 
skiego zdaje się przeciw staw iać D. Gaczew, dla którego „obraz artystyczny jest 
zaw sze kom pleksem : m yśl — przedm iot — działanie” (I, 187).

Obraz — jako jednostka sztuki — daje się w yodrębnić zarówno spośród in 

6 Podaję sformułowanie P a lijew sk ieg o  w całości: „Образ — это мышление с п ом ош ь ю  
ин ди ви дуал ьн ости , созданной воображением художника” (I, 88).
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nych elem entów  literatury, jak i, z w iększą ostrością, spośród innych — n ie
artystycznych — form  ludzkiej działalności. N ajprostszym  m odelem  obrazu m oże 
być p o r ó w n a n i e .  P orów nanie typu „A  jak B ” spełnia podstaw ow e w arunki 
t y p i z a c j i  (I, 79): odbija w  sobie dwa przedm ioty, oplątując je pew nym  „w ę
złem  sprzeczności” (I, 76) i jednocześnie usiłując sprzeczności ow e pogodzić. P a li-  
jew sk ij ilustruje działanie m echanizm u porów nania dow cipnym  przykładem  z cen
taurem . Bez trudu, pow iada badacz, w yobrażam y sobie człow ieka podobnego do 
konia lub konia podobnego do człow ieka. „Z chw ilą  jednak, gdy spróbujem y  
pojąć ich w zajem ne odbicie jako jedność [...], przed nam i zjaw i się centaur” 
(I, 83). Tak w  obrazie artystycznym  w  całość splatają się praw da i fa łsz, logika  
i sw oista  logika sztuki. Obraz ustaw icznie kontaktuje się z p o j ę c i e m ,  n ieustan
nie  pretenduje do tego, by przekształcić się w  u o g ó l n i e n i e 7, zaw sze jednak  
„wraca ku w łasnem u żyw io łow i” (I, 78), jak „form a w ew nętrzna” słow a, która  
m oże być etym ologią słow a w yprowadzoną z jego genezy, a le  m oże być rów nież  
etym ologią fałszyw ą, zm yśloną, podyktow aną przez poetę. Pogranicze praw dopodo
bieństw a i fantastyki, praw dziw ości i fikcjonalności w  obrazie czyni zeń, zdaniem  
badaczy radzieckich, znak sui generis w spółzaw odnictw a artysty i życia. „Sprzecz
ność m iędzy fałszem  a prawdą zostaje w  obrazie zniw elow ana w  ten  sposób, 
że obraz ucieleśn ia ż y c i e  j a k o  t e n d e n c j ę ” (I, 85; podkreślenie E.B.).

N apisałem  — dość enigm atycznie — że obraz jest jednostką m ożliw ą do 
w yodrębnienia spośród innych elem entów  literatury. Chcę przez to pow iedzieć, 
że pojęcie „obrazu” kształtuje się w  opozycji do literatury pojm ow anej jako 
system . N ie sposób natom iast, referując koncepcje T eorii lite ra tu ry , m ów ić o „obra
zie” jako czym ś zasadniczo różnym  od pojedynczego utw oru literackiego. I tak, 
w  p a r a d y g m a t a c h  literackiego langue obraz z całą pew nością n ie  jest 
m e t o d ą  i, m niej w yraźnie, n ie jest rów nież s t y l e m .

„Obraz artystyczny — to to, w  czym sztuka odbija, odtw arza i poznaje  
życie” — pow iada Skw oznikow  — natom iast „metoda tw órcza to to, jak się  
zasadniczo w  obrazie życie odtwarza [...]” (I, 149). M etoda jest w ięc  jakby  
każdorazow ym , tak historycznie jak i indyw idualn ie zm iennym , u ż y c i e m  struk
tury obrazu. Można by ją rów nież opisać jako obraz ze zm ienną czasow ą t. 
Podobnie styl. S ty l w szelako, zdaniem  P alijew sk iego, indyw idualizuje n ie  tylko  
strukturę obrazu, ale i sam ą m etodę tw órczą. S ty l to „metoda, która w ystąp iła  na 
zew nątrz, struktura obrazu zarysow ana poza sw ym i granicam i: w  języku, który, 
w cielając zaw artość obrazu, uzyskuje zw ykle now e brzm ienie, w  w idocznych  
z całą w yrazistością elem entach kom pozycji, w  zasadniczym  nastroju czy »tonie« 
narracji, itp.” (III, 7). Różnica m iędzy obrazem, m etodą i sty lem  jest zatem  
różnicą stopnia faktyczności historycznoliterackiej i, jednocześnie, em pirycznej.

Jakież zachodzą zw iązki m iędzy obrazem a pojedynczym  dziełem  literackim ?  
Tu, w  przekazie, na poziom ie parole, w yodrębnienie obrazu — obrazu postaci, 
charakteru, sytuacji, porównania, jak iegokolw iek  przedm iotu i jakiegokolw iek  
odbicia przedm iotów  — stanow i operację ściśle analityczną. A lbow iem  sam  „czy
sty ” obraz, „jako tak i”, w  utw orze literackim  n ie  istn ieje. „Na pytanie — pisze  
S. Boczarow  — »gdzie« jest obraz w  utworze? — można odpow iedzieć: w szędzie” 
(I, 312). Na przykład, uzupełnia jak gdyby tę m yśl K ożynow , w  prozie odnajdujem y  
w szystk ie  sw oiste  w łaściw ości struktury obrazu, a w ięc: „w spółdziałanie, w spół-

7 Badacz operuje pojęciem, artysta obrazem. Badacz uogólnia, artysta typizuje. Na tym sta
nowisku stoi m. in. znany polskiemu czytelnikowi B. Run in (Badania naukowe ą wyobraźnia. 
„Przegląd Humanistyczny” 1966, nr 5).
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odbijanie rozlicznych sfer, sw ego rodzaju napięcia m iędzy poszczególnym i p la
nami, które w yzw alają  w  efek cie  energię artystyczną” (III, 308). Te czy inne e le 
m enty struktury dzieła n ie  są w  ścisłym  tego słow a znaczeniu obrazami, są nato
m iast, jak chce P a lijew sk ij, „ k a t e g o r i a m i  o b r a z u ” (III, 422). Na tym  tle  
nie pow inna dziw ić konkluzja tego ostatniego badacza, że faktyczną jed 
nostką sztuki literack iej, która w ydziela  się z niej s a m a ,  „bez pom ocy teoretyka”, 
jest w łaśn ie  u t w ó r  a r t y s t y c z n y  (III, 422).

P ew ien  porządek w prow adziłoby tu zapew ne — zastosow ane m. in. przez 
S. S k w arczyń sk ą8 — konsekw entne odróżnianie nazw  od pojęć i pojęć od przed
m iotów  badaw czych teorii literatury. Zapewne, „obraz” jest dla autorów  om aw ia
nej książki pojęciem , a jednak byw a rów nież traktow any jako przedm iot badaw 
czy, zw łaszcza tam , gdzie — na praw ach m etonim ii — dzieli losy  całej tw órczości 
literackiej, u legając np. e w o l u c j i .  D zieje s ię  tak  w  rozdziale o rozw oju  
„św iadom ości obrazow ej” w  literaturze (I, 186— 311). G aczew  — za W iesiołow skim  —  
w yprow adza obraz literack i z s y n k r e t y z m u  sztuki pierw otnej (I, 204), ś le 
dząc dalej jego ew olucję w  zm iennych relacjach typu „człow iek i w arunki” (208), 
„człow iek i św ia t” (220), przy czym , rzecz jasna, zarówno „człow iek” jak „w arunki” 
i „św iat” to też są obrazy; zm ian ie ulega albo charakter relacji, np. jej „w ielo 
znaczność” bądź „jednoznacżność” (242), albo obraz jako część w iększego układu  
obrazów, np. człow iek jako „typ” i człow iek  jako „charakter”, itd. K ierunek  
poszukiw ań Gaczewa w ydaje s ię  słuszny. N iepokoi tylko m igotliw ość granic  
przedm iotu badania, który raz jest elem entem  artystycznej św iadom ości epoki, 
kiedy indziej pojedynczym  dziełem , a w  innym  jeszcze w ypadku daje się  utoż
sam ić z m etodą, kierunkiem , prądem , szkołą itp. W ydaje się nadto, że n ie  sposób  
upraw iać tego typu badań poza problem atyką t y p o l o g i i  h istorycznoliterackiej. 
O bserw acje G aczewa aż się „proszą” o ujęcie strukturalistyczne, o „przetabli- 
cow an ie”; na tem at strat T eorii li te ra tu ry , które w ynikają  ze struktur of obii, będzie  
jeszcze w  tej recenzji m ow a.

Sw ego rodzaju rusztow aniem  chroniącym  teoretycznoliteracką budow lę om a
w ianej książki przed rozpadem  nadspodziew anie okazuje się tradycyjna para 
pojęć: „treść” i „form a”. R ozw ażając stary problem  jedności treści i form y, au to
rzy dochodzą do ustaleń  następujących: w  obrazie treść i form a stanow ią stop  
nierozerw alny, natom iast w  tym  czy innym  utw orze literackim , w  tej czy innej 
grupie utw orów , form a m oże s ię  od treści oddzielić. „Obraz stanow i całość jedno
litą  — pow iada P alijew sk ij — i w yodrębnien ie w  nim jakichkolw iek  stron oznacza  
naruszenie jego podstaw ow ego sposobu czy typu konstrukcji znaczeniow ej. Form a  
i treść nie są tu w yjątk iem ” (I, 94). Podobnie rozum uje Boczarow. W iem y już, 
że odm ianę obrazu stanow i charakter. Otóż charakter w łaśnie, zdaniem  B oczarow a, 
„jest jednocześnie rezultatem  poznania artystycznego i jego instrum entem . Jest 
i form ą, i treścią [...]” (I, 321). Czego nie można pow tórzyć w  odniesieniu do po
jedynczego utw oru. Owszem , utw ór rów nież n ie ma form y w  tym  sensie, że n ie  
istn ieje  jakiś sta ły  zespół e lem entów , który by tw orzył „stronę form alną” każdego  
przekazu literackiego. Forma tedy , pow iedzielibyśm y naszym  językiem , n i e  n a 
l e ż y  d o  b u d o w y  d z i e ł a  tak, jak np. w arstw a tw orów  brzm ieniow ych  
Ingardena. N atom iast zaw sze jakaś część utw oru s t a j e  s i ę  jego form ą.

„Formą staje się ta część treści artystycznej, która w ykazuje zdolność do 
w yizo low an ia  się, odosobnienia s ię  od konkretnego obrazu, i która m oże przyjąć  
znaczenie poszerzone, dające się  zastosow ać do obrazów innych” (I, 103).

8 Zob. S. Skw arczyńska, Wstęp do nauki o literaturze. T. 3. Warszawa 1965, s. 36.
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A kcja, typ kom pozycji, ba: naw et charakter (np. w  dram acie), słow em  — 
w szystko, daw niej pulsujące w  dziełach żyw ą treścią, z b iegiem  czasu staje się  
budulcem  form y. G aczew  i K ożynow  stw ierdzają, „M ów im y, że form a — a w  tym  
rów nież form a gatunkow a — jest stw ardniałą treścią” (II, 18). Treść znajduje się  
w  nieustannym  ruchu, form a odznacza się stabilnością. Treść ma zaw sze charak
ter indyw idualny, form a pow tarza się w  serii dzieł. I w reszcie: form a, skam ielina, 
jest bezpośrednio daną pow ierzchnią utworu, podczas gdy „treść artystyczna —  
to specyficzny x, który dla nauki o literaturze stanow i w łaśn ie  jej przynależny  
przedm iot badań” (I, 313).

N iew ątp liw ie, tak i podział ról w ynika z historyzm u T eorii lite ra tu ry . N ie po
pełnię chyba nadużycia, gdy pow iem , że w  tym  ujęciu  „form a” okazuje się  
elem entem  k o n w e n c j i ,  m oże naw et sui generis  „jednostką konw encji”. A skoro 
tak, koncepcje badaczy radzieckich m ogłyby się przyczynić do rew izji frazeologii 
krytycznoliterackiej, która w yrosła na gruncie form y i treści. A w ięc: hasło pry
m atu treści nad form ą należałoby, konsekw entnie, odnosić do aw angardow ych  
propozycji literackich . To one rozbijają stw ardniałe konw encje, one w ytrącają  
stereotypy form  z autom atyzm u pow tarzalności! Z k olei pojęcie eksperym entu  
form alnego trzeba by interpretow ać jako odnowę sem antyki „skorup” form al
nych. „Form alistą” natom iast byłby nie eksperym entator, lecz tradycjonalista, 
który p ow iela  obrazy, przyczyniając się do ich konw encjonalizacji. Jak przekona
m y się później, autorzy om aw ianej książki znajdują się o krok od takiego w łaśn ie  
przew artościow ania „form ” (też przecież form!) krytycznoliterackich . Jest jednak  
w  ich rozum ow aniu coś, co przed zrobieniem  tego kroku pow strzym uje.

T ym czasem  zw róćm y uw agę na system ow e i logiczne przejście od teorii obrazu 
do genologii. Rodzaje i gatunki literack ie bada się tu jako „содержательные формы”, 
co m oże znaczyć: form y „treściw e”, „znaczące”, „sem antyczne”. Lub w  innym  
języku: plan w yrażania planu zaw artości.

R ozdziały pośw ięcone genologii należą w  om aw ianej publikacji do najlepiej 
napisanych. W polem ice z E. Staigerem , który gotów  jest utożsam iać pojęcie  
rodzaju z pojęciem  stylu , badacze radzieccy zgłaszają szereg trafnych propozycji 
porządkujących to zagadnienie. Styl, pow iada K ożynow , w  sam ej rzeczy znajduje 
się jakby n a  p o z i o m i e  rodzaju, w  odróżnieniu od form  gatunkow ych, które, 
jak dow odzi E isberg, są „kom ponentam i sty lu ” (II, 8— 9). N iem niej jednak, pisze 
dalej K ożynow , „rodzaj (i gatunek jako postać rodzaju) — jest charakterystyką  
tego, co w  strukturze utw oru trw ałe i pow tarzalne; sty l — przeciw nie, jest cha
rakterystyką tego, co indyw idualne i zm ienne” (II, 45— 46). Pow iedzm y tedjr: rodzaj 
zmierza ku form ie, sty l chce być treścią, a przynajm niej podlega tym  samym  
co i ona prawom . „Pojęcie rodzaju obejm uje przede w szystk im  m iarę (wymiar), 
skład i zw iązek elem entów ; sty l natom iast — to raczej jakość, oblicze, koloryt 
całości” (I, 46). C ytuję z aprobatą n ie sam o określenie stylu , bardzo im presyjne, 
lecz określenie rodzaju w  r e l a c j i  do stylu.

K w estionow anie tradycyjnego podziału rodzajów  na lirykę, ep ikę i dramat 
należy dziś niem al do rytuału genologii, podobnie zresztą jak i działanie prze
ciw ne —  w  kierunku doboru jednolitych kryteriów  typologicznych. Na przykład  
(podaję za K ożynowem ): liryka — uczucie, epika — m yśl, dram at —  w ola; albo, 
też na p łaszczyźnie psychologicznej: liryka — w spom nienie, epos — przedstaw ienie, 
dram at — w ysiłek , działanie. A na płaszczyźnie lingw istycznej: liryka  — czas 
teraźniejszy, epika — przeszły, dramat — przyszły. Lub: liryka — w ypow iedź  
w  pierw szej osobie, epika — w  trzeciej, dramat — w  drugiej. Ba, naw et: liryka — 
dom inanta brzm ienia, epika — słow a, dramat — zdania (II, 40). Stanow isko Teorii
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lite ra tu ry  w obec tej problem atyki odznacza się — choćby tylko ze strategicznego  
punktu w idzenia — zdrow ym  racjonalizm em . Autorzy rozpraw genologicznych, 
z jednej strony, zachow ują tradycyjną triadę, dając rów nocześnie bardziej e la 
styczne kryteria podziału, z drugiej natom iast strony, aby n ie m ieć skrępow anych  
rąk, dość sw obodnie kształtują s z e r e g i  h istorycznoliterackich, jeśli tak  m ożna  
pow iedzieć, s p e c j a l i z a c j i  r o d z a j o w y c h .  I n ie  ma w  tym  zasadniczej 
sprzeczności.

A w ięc: n ie  ma potrzeby, stw ierdza Kożynow , szukać jednolitego kryterium  
podziału rodzajów. A lbow iem  inne cechy sw oiste  różnicują epikę i dramat, in ne  
zaś odgraniczają dram at i ep ikę od liryki. Fundam entalną kategorią ep ik i jest 
„zdarzenie”, które przeciw staw ia się dram atycznej kategorii „działania” (II, 40). 
Pod tym  w zględem  ani koncepcja A rystotelesa, ani tym  bardziej H egla, n ie  zesta
rzały się. W szelako oba te  rodzaje łączy „podstawa fabularna” („фабульная основа”; 
II, 44), nieobecna w  liryce. „Utwór liryczny n ie  poddaje się transform acji na  
dzieło ep ickie czy dram atyczne (albo odwrotnie); tym czasem  transform acje tak ie  
są zasadniczo m ożliw e w  w ypadku epiki i dram atu” (II, 44). Inaczej m ów iąc, 
„zdarzenie” epickie i dram atyczne „działanie” to dwa aspekty tej sam ej fu nkcji 
przedstaw iającej. N atom iast liryka doskonale się obyw a bez elem entów  unaocznia
jących, zbliża się do m uzyki, lub, przyjm ując inną analogię, „ma się tak  do epiki 
i dramatu, jak ornam ent — do m alarstw a [przedstaw iającego — E. B.] i gra fik i” 
(II, 44).

T yle triada rodzajów.
Można ją utrzym ać w  m ocy, ale tylko w obec zjaw isk  „epoki poezji”; now a  

epoka — „literatury” — która rodzi się wraz z d r u k o w a n ą  p o w i e ś c i ą  
(zob. I, 233; II, 131), dom aga się już nieco innej optyki genologicznej. Druk, pow iada  
Kożynow, zm ienił stosunek artysty  do dzieła: daw ny poeta m ógł tylko słyszeć  
sw oją w ypow iedź, pisarz ją rów nież w i d z i ;  „mowa w ystępuje teraz n ie  ty lko  
jako środek przedstaw ienia, a le  i jako przedm iot” (III, 294). Na tym  tle  w yłan ia  
się całkow icie now a problem atyka narracyjna, zw łaszcza zaś zagadnienie stosunku  
m ow y przedstaw iającej i m ow y przedstaw ionej, by posłużyć się term inologią  
Ingardena. I na tym  tle  kszta łtu je się a u t o t e m a t y z m  („obnażanie ch w ytów ”, 
np. w  prozie S terne’a); tu  m uszę dodać, że pojęcie „autotem atyzm u” sam ow oln ie  
podrzucam rozw ażaniom  K ożynow a; Teoria lite ra tu ry  słow a tego n ie zna.

W ujęciu h istorycznym  zachodzi w ięc potrzeba segm entacji poprzecznej c ią 
gów  rodzajow ych. Operacjom segm entacyjnym  zostaje poddana epika, która roz
pada się na klasyczny „epos ludow y” (pisze o nim  J. M ieletinskij) i „pow ieść —  
epos now ych czasów ” (K ożynow). Nadto: w yspecjalizow uje się rodzaj s a t y r y ;  
przyznanie satyrze statusu rodzaju jest jeszcze, zdaniem  Elsberga, spraw ą sporną, 
w każdym  razie należy pam iętać, że „utwór satyryczny posiada rów nież rysy  
tego czy innego gatunku lub tego czy innego rodzaju [klasycznego —  E. B .]” 
(II, 6). W zględną tożsam ość na przestrzeni w iek ów  zachow ują ty lko  liryka  
i dramat.

M yślę, że  czyteln ika polsk iego zainteresują w  pierw szym  rzędzie prace o dra
m acie (na tle  znanych prób usunięcia dram atu poza naw ias literatury) i o satyrze  
(z uw agi na oryginalność koncepcji B oriew a). W interpretacji K urginiana struk 
turę dram atyczną zasadniczo dałoby się sprow adzić do układu: sytuacja w yjśc io 
w a — akcja — rozw iązanie, tj. t r a n s f o r m a c j a  sytuacji w yjściow ej A  
w  sytuację końcow ą B. „Stosunek sytuacji w yjściow ej do rozw iązania zaw sze  
służy jako klucz do form y dram atycznej” (II, 318). W h istorii dram atu jako  
rodzaju i w  specjalizacji form gatunkow ych zmianom m oże ulegać w szystko.
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Zarówno typ relacji m iędzy elem entam i, jak i charakter sam ych elem entów  
konstytutyw nych. Celem  akcji m oże być w ięc albo całkow ite przeobrażenie sy tu 
acji w yjściow ej (II, 251), albo — odw rotnie: „zachow anie sytuacji w yjściow ej  
w  całkow itej n ienaruszalności” (II, 318). D oskonały przykład — R ew izor  Gogola. 
Akcja m oże dążyć do tego, by ujaw nić sytuację w yjściow ą i poddać ją reinterpre- 
tacji (II, 344). D zieje się tak w  Ślepcach  M aeterlincka. Sam a akcja — jako „łań
cuch zdarzeń i postępków ” (II, 263) — m oże ustąpić m iejsca charakterow i, tzn. 
przenieść się niejako do w nętrza psychik i bohatera albo z pola bezpośrednich  
działań przejść na pole dialogu, itp. Podobnie sytuacja w yjściow a może m ieć  
charakter m niej lub bardziej „rozw arty” (II, 366), m niej lub bardziej epicki. A le  
m o d e l  dram atu pozostaje zaw sze i w szędzie ten sam.

Otóż to, co upraw ia Kurginian, jest w  istocie  h istorycznoliteracką g r a m  a-  
t y k ą  t r a n s f o r m u j ą c ą  dramatu. Historyzm , bez w ątpienia , przejaw ia się- 
tu w  ustalaniu zespołu uw arunkowań takich czy innych zmian; n ie układa się  
w szakże w  prosty szereg im plikacji genetycznych. K ategoria determ inizm u —  
chcą tego autorzy T eorii li te ra tu ry  czy n ie — m usi ustąpić m iejsca kategorii 
praw dopodobieństw a m otyw acji pozaliterackich.

W sposób blisk i K urginianow ym  koncepcjom  rozstrzyga problem  satyry B o- 
riew . Zam iast „sytuacji w yjśc iow ej” operuje pojęciem  „punktu w yjścia” (II, 334), 
który jest zaw sze „m i a r ą” (a w ięc i punktem  odniesienia) dla ś w i a t a .  Św iat, 
i to koniecznie cały św iat, podlega w  dziele satyrycznym  m aksym alnej konden
sacji. „Satyra sprasow uje, koncentruje m ateriał życiow y na m inim alnym  dla tego  
m ateriału  placu artystycznym ” (II, 392). D eform acja św iata odbyw a się zaw sze  
w o b e c  c z e g o ś :  „m iarą” analizy satyrycznej może być człow iek (II, 375, 379), 
m oże być rów nież „ideał” (II, 384), w reszcie — tu B oriew  pow ołuje się na 
P lu sk w ę  M ajakow skiego — przyszłość. „Przyszłość (2030 rok, rok rozw iniętego  
życia kom unistycznego) — oto norma, którą m ierzy się zalety najlepszych i w ady  
najgorszych lu d zi-w sp ó łczesn ości” (II, 386). Pom ińm y fakt, że w  P lu skw ie  defor
m acja satyryczna jest obustronna, par excellen ce  ironiczna; M ajakow ski kom pro
m ituje n ie tylko św iat Prysypkina; to potrafi każdy hum orysta z „K rokodyla”; 
ośm iesza rów nież m echaniczne i uproszczone w izje przyszłościow e; ale jednak —  
sam problem  w  ujęciu Boriew a w ydaje się trafny. „Pozycje w yjściow e satyrycz
nej analizy rzeczyw istości zm ieniają się historycznie” (II, 387). I dalej: „w satyrze  
nieustann ie pulsują rytm  i arytm ia” (II, 396— 397).

N apisałem  na w stępie, że lektura trzech tom ów  Teorii li te ra tu ry  jest rodzajem  
m arszu w zdłuż azym utu. (Przypom ina się B iałoszew ski: „m ów ię wam , k iedy
m ów ię, to zupełn ie jakby idę [...]”.) Otóż dotyczy to nie tylko lektury. A lbow iem  
podstaw ow ym  sposobem  istnienia w szystkich n iem al w ażniejszych  elem entów , tak  
system u literatury jak i utworu, jest dla autorów  om aw ianej książki r u c h .  
D ialektyka ruchu, zm ian, przeobrażeń, rytm u i arytm ii, krążenia i przechodzenia 
jednego przedm iotu w  drugi stanow i uniw ersalny w ykładnik  historyzm u.

Obraz artystyczny „powtarza r u c h y  życia” (I, 70). „Myśl artystyczna jest 
w  pierw szym  rzędzie poznaniem  — ruchem  od nieznanego ku znanem ą” (I, 90—91). 
Istota słow a poetyckiego leży „w ruchu, w  zm ianie” (I, 203). „Obraz słow ny  
jest brzem ienny ruchem ” (I, 206). Zasada rozw oju pow ieści to „ z a s a d a  rucho
m ości” (II, 108). Ruch istn ieje  w  strukturze narracji prozy psychologicznej (II, 120) 
i w  „jak gdyby sam orzutnym  nabrzm iewaniu m ateriału życiow ego” pow ieści 
B alzaka (I, 256). Zm iany jakości rodzajow ych liryk i „rozpatruje się tu jako ruch 
treści i form y lirycznego ow ładnięcia św iatem ” (II, 194). W poszczególnych roz
działach odbywa się jakby spór o stopień ruchom ości tych czy innych form,
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w yścig. Zdaniem  K ożynow a, S łow o  o p u łk u  Igora  to poemat, który „cały stanow i 
przechodzący na w ylot ruch” (II, 412); zdaniem Kurginiana — „to w łaśn ie w  dra
m acie życie ludzkie po raz p ierw szy odbiera się p r z e d e  w s z y s t k i m  jako  
proces, ruch [...]” (II, 250). N aw et język poetycki, a w ięc system , „przedstaw ia  
ruchy, gesty ludzi i rzeczy, a n ie nieruchom e rysy” (III, 309).

Ł atw o zauw ażyć, choćby ty lko  w  pow yższym  m ontażu cytatów , że kategoria  
ruchu odnosi się tu raz do przedm iotu badań, raz do postępow ania badaw czego; 
ruch, dodajm y, w dziera się do system u ocen krytycznoliterackich T eorii l i te r a 
tu ry; np. bezruch dram atów  B ecketta  i Ionesco jest złem  (II, 348).

Najbardziej godne uw agi efek ty  teoretyczne w  zastosow aniu idei ruchu osiąga  
K ożynow  analizując stosunek „fabuły” do „siużetu”. Fabuła — „system  g łów nych  
w ydarzeń” (II, 422) — jest schem atem , który można oderwać od tekstu, streścić, 
przenieść z utw oru w  utw ór, ba, naw et w ynieść poza literaturę. P ow iedzielibyśm y, 
że stanow i odm ianę m itu. Inaczej „siużet”. To pojęcie odnosi się do m aterii l ite 
rackiej, zarówno językow ej jak i przedm iotow ej. „Siużet” — łańcuch g e s t ó w ” 
i „obrazów gestów ” (II, 437), następstw o „kroków” (II, 423) postaci, zmian psycho
logicznych. G e s t  należy pojm ow ać jako ujęcie rzeczy w  ruchu, jako gotow ość  
przejścia ze stanu A  w  stan B. G est słow a to z kolei jego przekształcenie sem an
tyczne. A le nie tylko. Sam a m ow a przedstaw iona w ystępuje w  form ie „szerokich  
ruchów ” (II, 416); podobnie m ow a przedstaw iająca, narracja.

W spółpraca fabuły  z siużetem  układa się w  poszczególnych dziełach rozm aicie. 
Fabuła m oże „przeistaczać się w  siużet” (II, 431) i może, np. w  literaturze dzie
cięcej (II, 436), dom inować złożonością nad prostym , uschem atyzow anym  siużetem . 
Na poziom ie słabo w yspecjalizow anych  przekazów  literackich  mogą r ó ż n e  
fabuły  w cielać się w  ten sam siużet (II, 437), podczas gdy w  czasach now szych  
zachodzi proces odw rotny — ten  sam schem at fabularny powtarza się w  serii 
niepodobnych ujęć siużetow ych” (II, 422).

„Siużet w  sw ej najgłębszej istocie to kolizja w  ruchu; każdy epizod siużetu  
pojaw ia się jako określony szczebel w  narastaniu bądź rozwiązaniu kolizji” (II, 462).

B yłaby to w spaniała koncepcja, gdyby w yznaczyć siużetow i taki teren ruchu, 
taką, pow iedzm y, „bieżnię”, która n ie jest terenem  zmian gatunku czy obrazu, 
na której nie porusza się sty l ani narracja. Tym czasem  siużet urucham ia w szystko . 
K olizje tworzą się w szędzie. Czy n ie można pow iedzieć, pozostając w  zasadniczej 
zgodzie z koncepcjam i Teorii li te ra tu ry , że: „ d r a m a t  w  sw ej najgłębszej istocie  
to kolizja w  ruchu; każdy epizod dramatu pojaw ia się jako określony szczebel w  na
rastaniu bądź rozw iązaniu kolizji” ; albo: „ c h a r a k t e r  w  sw ej najgłębszej isto 
c ie  to kolizja w  ruchu; każdy składnik charakteru...” itd.; albo: „ s t y l  w  sw ej 
najgłębszej istocie to kolizja w  ruchu”; albo: „ m o w a  p r z e d s t a w i o n a  w  sw ej 
najgłębszej istocie to...” itd.? Można! I w  ten sposób koncepcja siużetu traci w łasn e  
granice, zatraca się w  ruchu, w  sui generis „potoku św iadom ości”, który tak n ie  
podoba się autorom  om aw ianej książki; n ie sposób m ów ić „siużet”, m ając p ew 
ność, że n ie m ów i się jednocześnie o czym ś po stokroć innym . Źródeł tego stanu  
rzeczy trzeba szukać i w  m etodologii, i w  s t r a t e g i i  m e t o d o l o g i c z n e j  
T eorii litera tu ry .

2

Czytam y: „inform acja” (II, 94), „znak” (I, 78), „struktura” (I, 19; II, 10), „m odel” 
(II, 87), „m odelow anie” (III, 319), „typologia” (I, 168), „język poetycki” (III, 239). 
P ow yższe term iny pochodzą ze stałego repertuaru strukturalizm u; w  T eorii l i te 
ra tu ry , na w skazanych stronach, są u jęte w  cudzysłów . Tak jak gdyby autorzy

15 — P am iętn ik  L iteracki 1967, z. 3
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zrzekali się  za n ie odpow iedzialności. Co zresztą n ie  przeszkadza im  używ ać „struk
tury” (II, 299) czy „m odelu” (I, 75) bez cudzysłow u.

A nalogiczny — i pozorny tylko! — brak konsekw encji ła tw o w ykryć w  bez
pośrednich naw iązaniach T eorii li te ra tu ry  do prac strukturalistów . Z jednej strony  
czyteln ik  m oże się dow iedzieć, że poetyka strukturalna jest „tak zw aną poetyką  
strukturalną” (III, 319), że form alizm  i strukturalizm  to jedno i to sam o (I, 125), 
lub, eufem istycznie, że „drobiazgowe rubrykacje” są cechą „literaturoznaw stw a  
burżuazyjnego” (II, 7). Z drugiej strony czyteln ik  natknie się  na ok reślen ie recenzji 
C. L évi-S traussa  o pracach Proppa jako „pisanej z pozycji strukturalizm u” i jedno
cześnie „ciekaw ej” (II, 60, przypis), spotka rów nież naw iązanie do N. W ienera  
(I, 110), poprzedzone użyciem  pojęcia „sprzężenie zw rotne” (I, 70), w  cudzysłow ie, 
ale bez grym asów; znajdzie rów nież — nienacechow aną em ocjonalnie — inform ację
0 badaniach prow adzonych przez strukturalistów  radzieckich, W. Iw anow a i W. To
porowa (II, 88).

A nalogiczne rozbieżności ujaw niły  się w  polem ice na tem at poetyki struktu
ralnej m iędzy P alijew sk im , K ożynow em  i I. R iew zinem .

P alijew sk ij jest zdecydow anym  przeciw nikiem  „tak zw anego” strukturalizm u  
w  badaniach literackich . „Strukturalizm  n ie nadaje się do w yjaśn ian ia  (n ie m ów iąc  
już o w ytw arzaniu) literatury, poniew aż jego m etoda w  niczym  n ie odpow iada  
m etodzie literatury” ®. Strukturaliści, w  w yobrażeniu P alijew sk iego , to scholastycy, 
ek lektycy, schem atyści, ludzie, którzy niosą literaturze śm ierć. Inaczej K ożynow . 
Ten badacz m oże się w ykazać w  pierw szym  rzędzie znakom itym  oczytaniem  w  se-  
m iologii, teorii inform acji, w  lin gw istyce  i pracach sam ych stru k turalistów -litera- 
turoznaw ców , od M ukarovskiego do Łotm ana. D alej, w  sw ym  artykule polem icznym  
zgłasza interesującą koncepcję „sygnału” i „znaku”, w  oparciu o idee G. W inokura
1 W. W ołoszynowa; polem izując z sem iologią, pracuje na jej korzyść. W nioski, do 
jakich dochodzi, odznaczają się  ostrożnością, spoza której przebija fascynacja  
perspektyw am i „ścisłej nauki o poezji” : „Czy ścisła  nauka o poezji jest w  ogóle  
m ożliw a — w  nieograniczenie dalekiej przyszłości? Jestem  zm uszony na to pytanie  
odpow iedzieć w  n ie najlepszy sposób... N ie w iem . Mam argum enty za i przeciw . 
[...] W żadnym  jednak w ypadku nie tw ierdzę, jakoby w ysiłek  stw orzenia poetyki 
strukturalnej był bezcelow y” ł0.

Są w  T eorii li te ra tu ry  obszary, na których spotyka się ona tw arzą w  tw arz 
ze strukturalizm em , i są takie, na których do przym ierza dojść n ie  m oże. Porozu
m ien ie w ydaje się osiągalne w  trzech punktach:

1. W e w spólnym  prześw iadczeniu, że literatura jest system em  sw oistym , n ie- 
redukow alnym  ani do św iadom ości, ani do języka; w  uznaniu potrzeby poszuki
w ania ow ej sw oistości. Sztuka słow a, czytam y, a deklaracje tego typu w ystępują  
tu w ielokrotnie, „rozwija się w edług w łasnych, artystycznych praw ” (III, 244).

2. W ujm ow aniu znaczeń przekazu artystycznego jako zespołu stosunków , „pa
kietu relacji” (term in L évi-Straussa). S tyl (to tylko przykład, jeden z w ielu ) autorzy 
chcą traktow ać jako „jedność”, która kształtuje się „w e w spółzależności i z r z e 
c z y w i s t o ś c i ą ,  i z t r e ś c i ą  a r t y s t y c z n ą ,  i ze ś w i a t o p o g l ą d e m ,  
i z m e t o d ą  pisarza” (III, 40).

3. W e w spólnej bazie tradycji literaturoznaw czej, w ykorzystyw anej albo przez

9 П. П алиевский, Мера научности. „Знамя” 1966, z. 4, s. 233.
10 В. К ож инов, Возможна ли структурная поэтика? „Вопросы литературы” 1965, 

nr 6, s. 106, 107.
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obie strony z zastrzeżeniam i, np. tradycje O P O JA Z -u11, albo z jednakow ym  entuz
jazm em , np. koncepcje M. Bachtina 12.

N ie w idzę natom iast szans pojednania rów nież w  trzech w ażkich punktach.
1. W stosunku do językow ej, czy, jak chce Kożynow , do „ponadjęzykow ej” 

(III, 247) natury dzieła literackiego. Strukturalista będzie czynił w szystko, aby n ie  
redukując w ypow iedzi artystycznej do innych typ ów  przekazu językow ego, od
naleźć mimo to w  sw oistym  u ż y c i u  języka naturalnego w yznaczniki literackości. 
A utorzy om aw ianej książki robią w szystko, aby tekst literack i oderwać od języka. 
„Utwór poetycki — K ożynow  cytuje G. W inokura — ma się rozum ieć, zaw iera  
w  sobie n ie po prostu język, lecz przetle w szystk im  — m yśl i uczucia, w yrażone  
w  języku” (III, 285). I jeszcze: „chodzi n ie o język w e w łaściw ym  sensie: język  
poetycki w  zupełności odpow iada pojęciom  języka m uzycznego, języka tańca, języka  
ornam entu” (III, 248). R zecz charakterystyczna, że „funkcja poetycka języka” po
jaw ia się tu bodaj jeden jedyny raz (III, 323), i to w  cytacie z W. W inogradow a, 
który, w  utajonej polem ice z R. Jakobsonem , usiłuje ją rozproszyć w  fun kcji ko
m unikatyw nej, a w ięc — zniszczyć.

2. O porozum ieniu n ie  m oże być m ow y na polu „natury” i „kultury” dzieła  
literackiego. Dla strukturalisty  tw órczość artystyczna jest zjaw iskiem  kultury, w  tym  
sensie, w  jakim  p ojęcie to interpretuje J. S ła w iń sk i13. Autorom  om aw ianej k siążk i 
literatura jaw i się w  postaci dość gruntow nie z b i o l o g i z o w a n e j .  A  w ięc  
utw ór literack i to „organizm ” (III, 9); seria dzieł, np. cykl now el, to „organizm  
w ielokom órkow y” (II, 101). „Kom órką” jest, oczyw iście, obraz (I, 67), „ziarnem ” —  
m yśl artystyczna (I, 76). Ziarna rosną. „Liczne ziarna posiane jeszcze w  okresie  
ustnego istn ienia eposu — przerastają i dają ow oce aż do czasów  najnow szych” 
(II, 49). Zdolność „przerastania” (II, 296) w ykazują także struktury. Struktury  
gatunkow e, konsekw entnie, m ożna porów nać do drzew, np. „rosnące drzewo poezji 
lirycznej”, w  którym  siły  tajem ne „poruszają sok i” (II, 195). Drzewo, jak i każda  
inna form a artystyczna, ma „korzenie życiow e” (II, 9). Obraz, choć był już „ko

11 Atakując formalizm jako metodologię, autorzy omawianej książki odwołują się często 
do pozytywnych propozycji Tynianowa, Tomaszewskiego, Ejchenbauma, Szkłowskiego i innych. 
Analogiczne stanowisko zajmuje strukturalista J. M. Ł otm an (Лекции по структуральной 
поэтике. Введение. Теория стиха. Тарту 1964, s. 10): „A przecież mówimy nie о restauracji 
formalizmu, lecz o stworzeniu metodologii, która by się raczej formalizmowi wprost przeciwsta
wiała”. Charakterystyczne, że P alijew sk ij (op. cit., s. 234) odmawia pracy Łotmana jakiejkol
wiek wartości, natomiast K ożyn ow  (op. cit., s. 106) uważa tę książkę za niezwykle interesującą 
i rzetelną, jakkolwiek twierdzi, iż „nie ma tam żadnego strukturalizmu, wyłączywszy niektóre 
rozumowania natury ogólnej”. Wszelako właśnie wokół spraw „natury ogólnej” odbywa się tu 
zasadniczy spór.

12 Dla Teorii literatury M. Bachtin jest sprzymierzeńcem w polemice z koncepcjami lingwi
stycznymi. Tymezasem w Polsce J. S ław iń sk i zgłosił koncepcję „semantyki wypowiedzi narra
cyjnej” jako tworu zasadniczo słownego, odwołując się w tej, wyraźnie przecież konkurencyjnej 
wobec teorii „obrazu”, idei — też do... Bachtina (zob. R. H andke, Konferencja poświęcona teorii 
powieści. < Warszawa, 14—15 grudnia 1965}. „Pamiętnik Literacki” 1966, z. 2, s. 673). Wydaje 
się, że „wielka figura semantyczna” Sławińskiego zdradza szereg cech „obrazu” badaczy radziec
kich. Różnica polega na tym, że „obraz” ma charakter pozasłowny czy, jak twierdzi Kożynow, 
„ponadjęzykowy”.

13 Zob. J. S ław iń sk i, Koncepcja języka poetyckiego awangardy krakowskiej. Wrocław 1965, 
s. 43 n.
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m órką”, może być także „pniem ”, który „w ysysa soki »wprost z ziem i«” (I, 114). 
W idocznie w yrósł. N ie należy sądzić, że w yobraźnia uczonych zatrzym uje s ię  
w yłączn ie na poziom ie skojarzeń roślinnych. Oto bowiem  „struktura m yśli obra
zow ej w  swej celow ości odtwarza organizm ludzki” (I, 110). Gdyby chociaż od
tw arzała mózg człow ieka, do porozum ienia m ogłoby dojść. A le organizm  — nie.

3. Zwracałem  już uw agę na, jakby św iadom ie antystrukturalistyczny, brak 
poszanow ania w łasnej term inologii badawczej w  T eorii litera tu ry . Strukturalista  
ustaw iczn ie  (czy przesadnie? — chyba nie!) precyzuje sw e narzędzia, „rubrykuje” 
i „tab licuje” w ynik i badań. N ie jest prawdą, jakoby ignorow ał tajem nicę „nie
w iadom ego” 14. Prawdą jest, że chce przesunąć m ożliw ie najdalej sm ugę cien ia  
ow ej tajem nicy. Autorzy om aw ianej pozycji są n iew rażliw i na s z u m ,  na e n t r o -  
p i ę. Szczególnie dotkliw ie odczuwa się zam ieszanie w prow adzone do term inologii 
zapożyczonej w łaśn ie  u strukturalistów . Tak np. „struktura” i „form a” w ystępują  
raz na praw ach synonim ów  (II, 239), raz na praw ach pojęć znaczeniow o zróżnico
w anych (II, 107). „Struktura gatunkowa jest »stwardniałą« treścią” (II, 172). W zda
niu tym  „struktura” znaczy dokładnie ty le sam o co „form a”. Ale: „fabuła — to 
treść i jednocześnie struktura” (I, 205)? W tym  zdaniu „struktura” nie m oże rów nać  
się „form ie”. Chyba że można powiedzieć: „fabuła — to treść i jednocześnie  
form a”? N ie w iem . Łatw o się w  tym  zgubić.

3

Podczas gdy słow nik pojęć teoretycznych om aw ianej książki odznacza się  
niew ątp liw ym  bogactw em , a posługiw anie się nim — rozrzutnością, to w  częściach  
krytycznoliterackich Teorii lite ra tu ry  w ystarczają zasadniczo dwa term iny. „M oder
nizm ” i „realizm socjalistyczny”. Oba są nacechow ane em ocjonalnie, a ich użycie  
łączy się  zaw sze z w artościow aniem . Przyznajm y: niezbyt skom plikow anym . „Mo
dernizm ” stanow i kondensację najgorszych cech literatury X X  w. (nieludzkość, 
pseudonow atorstw o, peryferyjność). „Realizm socjalistyczny”, odw rotnie, kum uluje  
najautentyczniejsze w artości sztuki słow a (hum anitaryzm , odkrywczość, nadto: leży  
na głów nym  szlaku rozw ojow ym  literatury św iatow ej). Z jednej strony Gorki, M a
jakow ski, Szołochow , Brecht. Z drugiej — Kafka, Proust, B eckett, Sarraute, R cbbe- 
-G rillet.

Polem ika z tym podziałem  nie ma sensu. Po pierw sze dlatego, że zanim napi
sano i w ydano drukiem  T eorię litera tu ry , w  Związku R adzieckim  ów  system  norm  
i ocen uległ częściow em u przew artościowaniu. Po szkicu D. Zatonskiego pt. Kaf ka  
bez r e tu s z u 15 nie da się utrzym ać w  mocy bezw zględnych ataków  na „m odernizm ” 
autora Procesu. Inaczej patrzy się dziś rów nież na „m odernistów ” rodzim ych. P o
niżany w  tom ie 1 W. Chlebnikow  znajduje sprzym ierzeńców  w  tom ie 3, najpóźniej 
w ydanym ; jego w iersz, obok w iersza M. C w ietajew ej, z sym patią analizuje  
M. Girszm an (III, 361— 367). A już w  tom ie 2 W. Skw oznikow  stwierdza, że „roz
dzielan ie liryki X X  w. na modernizm  i realizm , jeśli się dobrze przypatrzeć, okazuje 
się w ca le  n ie tak oczyw istą i prostą do w yjaśn ien ia  spraw ą” (II, 227). Polem ika  
z autoram i filip ik  krytycznych nie ma sensu rów nież dlatego, że „realizm ” i „mo
dernizm ” nie odnoszą się do jakiejś jednolitej grupy dzieł, n ie oznaczają faktycznej 
sfery  zjaw isk  literackich, lecz — w  tej książce — są czym ś zupełnie innym . Sta
now ią m ianow icie k o n c e p c j e  s y s t e m u  w a r t o ś c i ,  aktualne niejako „na 
dziś”, tu i teraz, a w ięc jeszcze bardziej r u c h o m e  niż inne pojęcia.

14 Zob. Пал невский, op. cit., s. 229—230.
15 Д. Затонский, Кафка без ретуши. „Вопросы литературы” 1964, nr 5.
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„Literatura m odernistyczna stw orzyła »asatyrę«, w yśm iew ającą ideały stw o
rzone przez ludzkość. A satyra — to szczególna em ocjonalna krytyka idea łów  
z punktu w idzenia egocentrycznej, zam kniętej w  sobie osobow ości” (II, 386). Z ana
logicznym  praw dopodobieństw em  można postaw ić tezę, że to najpraw dziw sza sa 
tyra kpi z ideałów  — nie ty lko przez ludzkość tw orzonych, ale i ustaw iczn ie  
zdradzanych. W chw ili gdy idea ły  przeradzają się w  „stw ardniałą treść”, w kracza  
satyra, pustce „bytów  idealnych” przeciw staw iając człow ieka z krw i i kości.

Albo: „M anipulacje nad strukturą gatunku dram atycznego, jakie w ykonują  
m oderniści — to prędzej ordynarność bezpłodnego gw ałtu, a n ie  odwaga odnaw ia
jącego burzenia” (II, 351). To zdanie z kolei można potraktować jako przytoczenie  
m yśli tych w szystk ich , którzy n ie zgadzali się na „m anipulacje” M ajakow skiego  
nad gatunkiem  dram atycznym  w e W łodzim ierzu  M ajakow sk im  czy w  M ister iu m  - 
-Buffo. . .  A lbow iem , skoro już m ow a o funkcji „niew iadom ego” w  św iadom ości 
artystycznej krytyki, o „specyficznym  x ” w  badaniach literackich , to w łaśn ie  p łod
ność—bezpłodność operacji burzycielsk ich  warto by było, jako x,  tym czasem , póki 
ono żyje, uszanow ać.

Tym  bardziej że w  om aw ianej książce b r a k  k o r e l a c j i  m iędzy teorią  
a krytyką. O wszem , gdy badacze głoszą ideę ruchu i atakują bezruch w  sztukach  
B ecketta lub gdy do rangi w artości najw yższej podnoszą „charakter” i n ie  zga
dzają się na rozbicie charakteru w  „potoku św iadom ości”, teoria z krytyką istotn ie  
w spółpracują. W ycinkow o, a le  w spółpracują. Trudno natom iast zrozumieć, d laczego  
ruch „siużetu” w  prozie N. Sarraute ma być grzechem  „m odernizm u”. D laczego  
nie można pow iedzieć — język iem  T eorii lite ra tu ry  — że „nowa pow ieść” poddaje  
się j e d n e j  z w i e l u  m o ż l i w y c h  p r a w i d ł o w o ś c i  historycznej ew olu cji 
sztuki słowa? Przecież z teoretycznych  ustaleń badaczy w cale  n ie w ynika, jakoby  
rozw ój m iał tylko jeden kierunek ruchu. Przecież sensem  całej książki jest w sk a 
zanie ogromu „znaków drogow ych” dla literatury. W pew nym  m iejscu B oczarow  
cytu je N. Sarraute: „elem ent psychologiczny [...] stopniow o uw alnia się od obiektu , 
z którym  w spółtw orzył jedność. D ąży do sam odzielności [...]” (I, 449). Z danie to 
m ogłoby być argum entem  na d ialektykę „treści” i „form y”, „fabuły” i „ siużetu”. 
A jest przykładem  „bezpłodnego gw ałtu ”.

W partiach teoretycznych podkreśla się tu n ieustannie indyw idualny charakter  
rozm aitych zjaw isk  literackich. N atom iast w  system ach postulatów  nagle in d yw i
dualności przestają się liczyć, np. M ajakow ski okazuje się kontynuatorem  L. T oł
stoja (II, 472). Z apew ne m otto do tych zdań m ogłoby stanowić zakończenie w iersza  
M ajakow skiego Jeszcze P e tersb u rg  albo fragm ent jego autobiografii Ja s a m JB. 
Z kolei L. Tołstoj w ystęp u je  jako w spółtw órca pow ieści polifonicznej (I, 242), dzie
ląc z F. D ostojew skim  zainteresow anie „dialektyką duszy” (I, 275). Jaw ne n ieporo
zum ienie polega tu na odw oływ aniu  się do koncepcji M. Bachtina. Zdaniem  
B achtina bow iem  D ostojew skiego „pow ieść polifoniczna” stanow i bezpośrednie  
przeciw ieństw o prozy T ołstojow ej, jego w izji osobnych, szczelnie zam kniętych, ca ł
k ow icie  nieprzenikalnych św iatów .

*

T eoria lite ra tu ry  jako system  pojęć teoretycznych zaw iera szereg interesujących  
propozycji. Idea historyzm u znajduje tu bezsprzeczne w sparcie — nie w  sam ych  
deklaracjach, lecz w  pow ołaniu  sw oistej „gram atyki transform ującej” zjaw isk

16 Zob. В. М аяковский, Полное собрание сочинений. T. 1. Москва 1955, s. 17, 63.
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artystycznych. T eoria lite ra tu ry  jako zespół dyrektyw  m etodologicznych budzi za
strzeżenia; trzeba jednakże cenić praw dziw y niepokój o Tajem nicę Sztuki Słow a, 
który przestrzega przed nadm iernym  optym izm em . T eoria  lite ra tu ry  jako zbiór w y 
pow iedzi krytycznych przejdzie w krótce do historii.

E dw ard  B alcerzan

W YBRANE PROBLEMY TEKSTOLOGICZNE  
W PRACACH RADZIECKICH

Przegląd radzieckich prac w  zakresie tekstologii n ie został podyktow any po
trzebą okazjonalną. Przeciw nie, jest n ie  spłaconym  przez k ilka la t zobow iązaniem  
naukow ym  w  dziedzinie, która badaniom  uczonych tego kraju w ie le  zaw dzięcza. 
N ie sposób tu  pisać o w szelk ich  pracach problem y tekstologiczne podejm ujących: 
ostatnie dziesięciolecie przyniosło ich tak w iele, że naw et sporządzenie podstaw ow ej 
bibliografii przekraczać by m usiało i m ożliw ości kom petencyjne, i techniczne n in iej
szej w y p o w ied z i1.

W ypada zatem  ograniczyć się do paru pozycji o am bicjach syntetycznych  oraz 
przygodnego raczej zreferow ania ciekaw szych dyskusji, jak ie  się  w okół tych książek  
rozw inęły . Od razu należy także określić inne pow ażne ograniczenia: przegląd  
skupia uw agę na pracach dotyczących tekstologii literack iej, tzn. tej problem atyki, 
którą w yznaczają zainteresow ania edytorskie tzw . literaturą piękną. N ie obejm uje  
natom iast tekstologii folkloru — dyscypliny rozw ijającej się w  Związku R adziec
kim  bardzo szeroko i intensyw nie. Z kolei zainteresow ania osobiste kazały p iszą
cem u skoncentrow ać się  na kilku w ybranych zagadnieniach, pom inąć natom iast 
istotne spraw y w arsztatow e tradycyjn ie tekstologii przynależne, a w ięc  dyskusję  
nad typam i w ydań, układem  w ew nętrznym  edycji, problem atykę chronologizacji 
utw orów , ustalania autorstw a utw orów  anonim owych, tzw . atrybucji, badania źró
deł, technikę aparatu krytycznego etc., jakkolw iek  w ypadnie o spraw ach tych  
czasem  napom knąć.

W yeksponow ane tu zjaw iska w  zakresie teksto log ii dotyczą zasadniczych w y
znaczników  sam ej dyscypliny: jaki jest przedm iot i zakres tekstologii?  czy można  
pytać o cel tej gałęzi badań? co rozum ieć należy przez pojęcie „tekst” oraz pojęcie  
„tekst kanoniczny”?

W ydało się  rzeczą naturalną, że poszukiw anie przedm iotu dyscypliny coraz po
w szechniej nazyw anej tekstologią zacząć należy wśród prac kraju, który nazw ę 
tę w yznaczył i w  studiach sw ych przedstaw icieli szeroko spopularyzow ał. Czynności 
badaw cze określane gdzie indziej zw ykle jako krytyka te k s tu 2 bądź sztuka edy
torska 3 nobilitow ane zostały przez Borisa T om aszew skiego do rangi tek s to lo g ii*.

1 Bardzo obfitą literaturę w zakresie tekstologii, zwłaszcza mediewistycznej, a także prac 
ogólnych, podaje D. S. L ichaczew  w Tekstologii (na s. 556—582; zob. przypis 8); w zakresie 
tekstologii zajmującej się piśmiennictwem nowszym bibliografię zestawiono w Podstawach teksto
logii (na s. 482—498; zob. przypis 9).

2 Termin wprowadzony przez Ch. B édier (Tradition manuscrite du „Lai de VOmbre". Réfle
xions sur l'art d'éditer les anciens textes. „Romania” 1928); w Polsce użyty przez K. G órsk iego  
jako tytuł książki (Sztuka edytorska. Zarys teorii. Warszawa 1956).

3 Również w tytułach prac nowszych: P. C ollom p, La Critique des textes. Strasbourg 
1931. — G. P asquali, Storia della tradizione e critica del testo. Firenze 1934. — E. Ham, Textual


