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i ogarnianie um iejętnym  okiem coraz rozleglej szych obszarów. 
A jeśliby chcieć zdać sprawę także z kształtującej aktyw ności obser
watora, trzeba by przywołać sytuację zbierania plonów. W skoja
rzeniu z ogarnianiem  coraz szerszego terenu  przekształciłaby się ona 
w sytuację postępującej koncentrycznie kolonizacji, osw ajania coraz 
dalszych widnokręgów.
Om awiając „sytuację na rracy jną” prac au tora Dzieła ■— języka  — 
tradycji  n ie  tłum iliśm y zbyt mocno in tencji polemicznej. K onkuren
cyjne (w m iarę sił...) ujęcie przestrzennego modelu w yjaśniającego 
przyjm owałoby w m iejsce koncentryczności wydzielanych terenów  
układ wielopoziomowej, w ertykalnie kom plikowanej mozaiki. Mię
dzy rozgraniczanym i działkami zachodziłyby relacje wym iany, nie 
absorpcji. Poznawanie byłoby nie tyle alpinistyką, ile tu rystyką  i nie 
tyle kolonizacją, ile miłością podróży.
N ietrudno zgadnąć, że rezygnacja z koncentryczności modelu prze
strzennego byłaby równoznaczna z rezygnacją z w ew nątrz literac
kiego monizmu. Okazałoby się może, iż w języku egzystuje nie tylko 
„dzieło” , litera tu ra , lecz i ulotki, podania i wszystkie inne użytko
we śmieci; że wobec tego poza zróżnicowaniami rodzaju „lingwistycz- 
ności” (innym i jednak niż nadm iar i niedostatek organizacji) rozm ai
tych tekstów  ku ltu ry  istotne są może również — na innym  pozio
mie, w innym  „przekroju mozaiki” — zróżnicowania „supralingw i- 
styczne”. Okazałoby się może, iż światopogląd nie rozpuszcza się w 
morfologii tekstu, a tylko otrzym uje w niej nowe wcielenie, nową 
ekspresję — i daje się w oparciu o morfologię rekonstruow ać. Oka
załoby się może, iż epoka, iż synchronia musi jednak liczyć się z wol
nością swych aktorów, z ich ludzkim „tak” i „nie” .

Marian Płachecki
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Późny, ale nie spóźniony przekład

Georges Blin: Stendhal i problemy powieści. Przeło
żyła Zofia Jaremko-Pytowska. Warszawa 1972 PIW, 
ss. 451.

Ukazująca się w Polsce z kilkunastoletnim  opóź
nieniem  książka Georgesa Blina o S tendhalu (pierwsze wydanie w 
1954 r.) odbierana jes t przez nas, siłą rzeczy, z perspektyw y później 
naw et powstałych, ale wcześniej przyswojonych polskiem u czytelni
kowi prac dotyczących poetyki klasycznej powieści realistycznej. 
Rozpowszechniony w  naszej świadomości teoretycznoliterackiej mo
del tej powieści odznacza się zdecydowaną opozycyjnością wobec 
późniejszych typów narrac ji powieściowej (np. przeciw staw ienie



„auktorialności” i „personalności” u Stanzela czy „homofoniczności” 
i „polifoniczności” u Bachtina); jest to model jednorodny, spójny 
wew ntęrznie, wolny od wszelkich antynom ii, radykalnie uproszczony. 
Model powieści realistycznej, z którym  m am y do czynienia w książ
ce Blina, której am bicją jest przecież wyjście poza twórczość samego 
Stendhala (podtytuł jej sugeruje „problem y powieści”), jest całko
wicie odm ienny, uderza właśnie opozycyjnością elem entów, z których 
został skonstruow any. Podstaw ą jego staje  się bowiem szczegółowa 
analiza dwóch antynom icznych zjawisk — ograniczania pola widze
nia narra to ra  oraz autorskich interw encji. Pierw sze z nich Blin w ią
że ze Stendhalowskim  relatyw izm em . Dostrzega, i to najbardziej 
słusznie, że ograniczanie wszechwiedzy i wszechwładzy narratora, 
uchodzące za wielkie osiągnięcie powieści nowoczesnej, nie jest w y
łącznie jej cechą, istniało bowiem już w powieści dziewiętnastowiecz
nej. U Stendhala zjawisko to związane jest z traktow aniem  powieści 
jako monografii bohatera, z przypisyw aniem  szczególnej roli p rota- 
goniście, ze skupieniem  uwagi na jego świadomości. Oczy głównej 
postaci u tw oru „są to oczy widzące, nie zaś widziane, są to te oczy, 
którym i oglądamy świat co najm niej w lwiej części powieści” (s. 156) 
Stendhal tym  samym opowiada się za techniką punktów  widzenia. 
Punkt widzenia narrato ra  niekiedy do tego stopnia pokrywa się ze 
stanowiskiem  protagonisty, że „rozwój narracji regulowany jest ,w 
m iarę możliwości zależnie od zmian jego subiektywnego pola wi
dzenia” (s. 163), jak  jest np. w  Czerwonym i czarnym. Kiedy indziej 
au to r porzuca wprawdzie punkt widzenia głównego bohatera, ale 
czyni to na 'benefis innych postaci. Nie są to jednak postawy kon
sekw entnie i stale zajmowane. Na przykład w Pustelni parmeńskiej  
obck opisu bitw y pod W aterloo (dokonanego całkowicie z punktu  
widzenia nie orientującego się w  przebiegu zdarzeń Fabrycego, wi
dzącego tylko to, co mogła dostrzec zagubiona na pofałdowanym  
i pełnym  dym u polu 'bitwy jednostka) w ystępują też inne punkty  
widzenia, a także dążność do trak tow ania głównego bohatera „raczej 
jako przedm iotu niż jako źródła percepcji” (s. 179).
D rugą techniką narracyjną, w ystępującą u Stendhala na zasadzie 
opozycji wdbec ograniczania pola widzenia do punktu  widzenia pro
tagonisty, są bezpośrednie in terw encje autorskie w  tok narracji. 
Przeprow adzona przez Blina ich analiza program owo dotyczy przy
padków  „głośnego” pojaw iania się narrato ra . Wzorem literackim  tego 
ty p u  in terw encji byłaby dla Stendhala ironiczno-żartobliwa narracja, 
pojaw iająca się przede w szystkim  w powieściach Fieldinga oraz wT 
pew nej m ierze w  Kubusiu Fataliście D iderota i w utw orach W altera 
Scotta. Funkcje literackie pełnione przez interw encje są zaś tro ja 
kiego rodzaju — uzasadniają one wiarygodność prezentow anych 
faktów, wiążą kompozycyjnie poszczególne partie  powieści („uwagi 
typu  organizacyjnego”) i wreszcie — wprowadzają ton swobodnej, 
żartobliw ej rozmowy, gawędy z założonym odbiorcą tekstu, z którym
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n a rra to r niejednokrotnie łączy się poprzez używanie zaimka „m y”, 
zabiega też o jego życzliwość. In terw encje autorskie przejaw iają się 
także u S tendhala w zajm ow aniu oceniającej postaw y względem 
św iata przedstawionego, widocznej w jego stylu. Bohaterowie, zwła
szcza zaś protagoniści, nie są jednak  ukazani jednostronnie, wolni 
są od tendencyjnej idealizacji. W sum ie kom entarz autorski u S ten
dhala jest przede wszystkim  wyznacznikiem  egotyzmu, postawy, któ
rą  pisarz ten  zajm uje celowo i świadomie, ściągając właśnie na swą 
osobę uwagę odbiorcy.
S tendhal często spełnia w swych powieściach funkcję „przew odnika” 
po ich świecie, w ten  sposób eksponuje swą osobowość. In terw encje 
autorskie dom inują też w jego utw orach nad realizm em  punktu  
widzenia. Nie jest on bowiem zdolny, wedle Blina, do całkowitego 
w cielenia się w  swego bohatera, ani też do ukrycia się skutecznego 
przed sam ym  sobą, uniem ożliwia mu to „obsesja sam ym  sobą” 
(s. 292). In terp re tac ja  wprowadzona przez au tora  książki o S tendhalu 
w ydaje  się w tym  momencie kontrow ersyjna. Pow staje bowiem py 
tanie, czy wzory literackie, na k tórych się opierał pisarz, przede wszy
stkim  zaś żartobliwo-ironiczna narracja powieści Fieldinga, oraz 
tendencje dom inacji narra to ra  auktorialnego w całej ówczesnej epice 
przynajm niej w rów nym  stopniu nie pozwoliły mu „wcielić się do 
kqńca w swego bohatera”. Choć z drugiej strony — owa obsesja mo
gła też wpłynąć na w ybór określonych wzorów. Problem  na pewno 
nie da się rozstrzygnąć całkowicie jednoznacznie.
P unktem  wyjściowym, nicią przew odnią i zarazem  punktem  doj
ścia książki o S tendhalu  jest problem  realizm u. Blin pojm uje tę 
kategorię bardzo szeroko — w znaczeniu reprezentatyw ności w ery- 
stycznej, praw dopodobieństwa życiowego („powieść n ie jest zdolna 
przekazać nam  ani praw dy, ani rzeczywistości, lecz skazana jest 
wyłącznie na praw dopodobieństw o” — s. 11). Szerokość pojęcia rea
lizmu widoczna jest szczególnie w rozwiniętej przez Blina na pod
staw ie analizy powieści Stendhala kategorii realizm u subiektywnego, 
używ anej także przez badaczy współczesnej lite ra tu ry  am erykańskiej, 
w om awianej książce zaś powiązanej przede wszystkim z wyznacza
niem  ograniczonego pola w idzenia przez perspektyw ę protagonisty. 
S tendhal świadomie opowiada się za realizm em  w literaturze, między 
innym i poprzez popularyzację m etafory zwierciadła obnoszonego po 
gościńcu, jako synonim u powieści. Sugeruje też związek utworu 
z rzeczywistością, kiedy posługuje się autentycznym i nazwami geo
graficznym i i nazwiskam i ludzi, wiążącymi jego powieści z historią 
i jego w łasną biografią. Ale nie prowadzi go to do ścisłości, korzysta 
bowiem z autentycznych szczegółów o tyle, o ile wym aga tego uzys
kanie prawdopodobieństwa.
A utentyczna toponom astyka w jego utw orach służy przede wszyst
kim  do tworzenia w nich system u gw arancji obiektywnego czasu te
raźniejszego i obiektywności w ydarzeń w nim  się rozgrywających.
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Stąd rola szczegółów (także i zmyślonych przez pisarza), trak tow a
nych jako fak ty  poręczające prawdopodobieństwo przedstaw ianych 
zdarzeń. Opis tych szczegółów w powieści najczęściej jednak  zjawia 
się przez pryzm at w rażeń bohatera. Nie m am y tu  bowiem do czy
nienia z ulubioną przez powieść opisową konstrukcją idealnego świad
ka, a w łaśnie z om awianym  już ograniczaniem  pola widzenia. Typ 
realizm u reprezentow any przez Stendhala nie jest oparty  na mo
delu realizm u obiektywnego, jest to  realizm subiek tyw ny,  p rzeja
wiający się zarówno w  zmienności punktów  widzenia, na niej się 
bowiem głównie opiera, jak  i w konstruow anym  w dziele obrazie 
jego tw órcy, w  owych „interw encjach autorskich” . W brew bowiem 
początkowym uwagom Blina, dochodzi on sam do konkluzji, że te 
ostatnie nie ograniczają tak  bardzo realizm u. „Jeśli pisarz popada 
czasem w egotyzm — podsumowuje Blin swą książkę — w iarygod
ność powieści zyskuje na tym  o tyle, że łatw iej nam  jest wczuć się 
w  św iat fikcji poprzez wyobraźnię jego tw órcy” (s. 300). Oba an ty - 
nomiczne żywioły w powieściach Stendhala wspólnie więc składają 
się na w ystępujący w nich realizm  subiektywny.
Koncepcja realizm u subiektywnego, w Polsce przejaw iająca się rzad
ko, choć wspom inana (np. H enryk M arkiewicz w ostatnim  w ydaniu 
Głównych problemów wiedzy o literaturze pisze o ekstraspekcyjnej 
i in traspekcyjnej w  stosunku do narra to ra  odmianie realizm u jako 
prądu literackiego) w ydaje się być in teresująca i w arta  szerszej po
pularyzacji. Zryw a ona bowiem z Lukacsowskim norm atyw izm em , 
trak tu jącym  powieści Balzaka i Tołstoja jako jedyny i niedościgły 
wzór realizm u, od którego późniejsza powieść może tylko odchodzić. 
Pozwala mówić o realizm ie prozy strum ienia świadomości, pozwala 
też dostrzec jej dziewiętnastowieczne źródła.
Za najw iększe osiągnięcie książki Blina uważam zresztą nie sam pro
blem subiektyw nego realizm u i jego rozwiązania, ale dokonaną prze
zeń analizę narrac ji powieści S tendhala, analizę nie upraszczającą, 
świadomie wychodzącą z założeń o antynom icznym  charakterze n a r
racji powieściowej, cenną w zestawieniu naw et z późniejszym i 
i głośniejszymi pracami. Owa dialektyka jest przy tym  nie tylko 
zauważoną przez Blina cechą prozy Stendhala, jest także cechą n a r
racji książki samego Blina, w której niejednokrotnie pojaw iają się 
elem enty antynom iczne, wzajem nie się zwalczające; tw ierdzenia czę
ściowe są ujm ow ane opozycyjnie, przezwyciężane przez inne tw ier
dzenia i końcowe uogólnienia. Pojawia się w niej często obraz zało
żonego odbiorcy, którego Blin nie prowadzi za rękę, niekiedy naw et 
wodzi go swym  rozum owaniem  na manowce, ale wreszcie go prze
konuje, nie przygniatając nadm iarem  erudycji, ale zachw ycając bły
skotliwością i żarliwością analiz i argum entacji.
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