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zbiorowe] (zalezne od danego ukladu materialnego) przetwarzane sg w okreslony
utwoér (prad, styl) artystyczny.

Przyjawszy taki model estetyki marksistowskiej, udaloby sie z kolei w sposéb
miarodajny odrzuci¢ jako wtrety — ktére w omawianej doktrynie znalazly sie
z przyczyn jedynie zewnetrznych (presja historycznie usprawiedliwionych tych lub
owych paradygmatéw) — tego rodzaju propozycje, co np. uznanie czego$ takiego,
jak instynkt estetyczny, jakosci estetyczne ,zalozone” w samej naturze, oraz przy-
pisanie metodzie matematycznej prymatu w badaniach nad sztuka. O ile te kon-
cepcje nalezy okre§li¢ jako obce marksizmowi, o tyle do znieksztalcen, spowodowa-
nych tylez uproszczonym pojmowaniem przyjetej doktryny co i maciskiem z ze-
wnatrz, trzeba by zaliczyé takie tezy, jak np. stwierdzenie czysto biernej roli indy-
widualnosci artystycznej (medium Kklasowych postaw), absolutyzacje tego lub owego
czynnika spotecznego jako ostatecznej instancji decydujacej o ksztalcie zjawisk arty-
stycznych, uniwersalizacje realizmu jako cechy konstytutywnej wszelkiej sztuki, etc.

Na zakonczenie wypada wszakze jeszcze raz przypomnieé¢, ze taka préba wy-
znaczenia korpusu rozwigzan wlasciwych dla marksistowskiej mysli o sztuce nie
tylko nie eliminuje, lecz wrecz zaklada wielo§¢ i réznorako$é orientacji estetycz-
nych w jej granicach. Jest to bowiem na szczeScie ten obszar marksizmu, na kté-
rym kanonizacja tez i odpowiedzi byla, relatywnie biorac, najstabsza i jesli ogar-
niala szerokie kregi kulturowe, to tylko przejSciowo. Natomiast repertuar pytan,
otwartych na dynamike sztuki i inne poglady estetyczne, zmuszal niejako, by
w wewnetrznych kontrowersjach szukaé coraz lepiej uzasadnionych odpowiedzi na
fundamentalne kwestie objete przeprowadzona przez nas analizg typologiczna.

Jesli tedy narzuca sie jaka$ rzetelna konkluzja z przedstawionych tu rozwigzan,
to mozna by jg sformulowaé nastepujgco: nie nalezy szukaé¢ rozwigzan wlasciwych
dla estetyki marksistowskiej w jej poszczegélnych realizacjach, choéby nawet tak
wielkiego formatu, jak my$l Lukacsowska. Wyrdzniki owej doktryny estetycznej
wydaja sie uchwytne wylgcznie w calym jej globalnie potraktowanym rozwoju;
w wariantach wprawdzie niekiedy znoszacych sie, ale najczeSciej uzupelniajacych
sie wzajemnie, zaréwno w jej antynomiach dotad nie rozwiazanych jak w proébie
dialektycznego respektowania wartosci artystycznych i pozaartystycznych; w este-
tycznej i kulturowej funkeji sztuki, w S$cistych metodach badawczych i1 historio-
zoficznej refleksji.

Stefan Morawski

B. A. Ycnernckuit, IOOTUKA KOMITO3ULIUU. CTPYKTYPA XVJIOXECTBEHHOI O
TEKCTA U TUIIOJIOTUA KOMIO3UIIMOHHOM ®OPMEI. Mocksa 1970. ,,Ackyccrso”,
ss. 224 -} 30 wklejek ilustr. ,,CeMmOTHYECKHE HCCIENOBAHUS IO TEOPUM HMCKyccTsa”. 1.

Radzieckie badania semiotyczne maja zdecydowang orientacje: od problematyki
jezyka naturalnego i jezyka literatury — ku problematyce semiotyki kultur jako
swoistych calosci, ich typologii, wykrywania tych samych systeméw znakéw, prawi-
dlowosci ich transformacji w réznych materialach semiotycznych (stowo, gest, ko-
stium), materiatach wykorzystywanych przez heterogeniczne manifestacje kulturowe
(dzielo literackie, rytual, zachowanie etykietalne, moda itp.).

W publikacji pt. Tesuctr dokaados aemneil WKOABL HO 6MOPUNHBIM MOOCAUDYIOWUM CUCTE-
mam (,,Semeiotike” II (Tartu 1965)) program badan sformulowany jest nastepujgco:

1. Wszelkg dzialalno$¢ czlowieka w zakresie wytwarzania, krgzenia i zachowy-
wania informacji przy pomocy znakdéw cechuje okreslona wspéizaleznosé. Poszcze-
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golne systemy znakowe, chociaz stanowia immanentnie zorganizowane struktury,
funkcjonuja jedynie we wspoélzaleznosci, opierajgc sie jeden na drugim. Zaden
z systeméw znakowych nie rozporzadza mechanizmami, ktére by mu zapewnialy
izolowane funkcjonowanie. Z tego wynika, Ze razem z ujeciem pozwalajacym stwo-
rzy¢ serie¢ wzglednie niezaleznych dyscyplin semiotycznych przyjmujemy i drugi
punkt widzenia, wedle ktérego te dyscypliny rozwazaja tylko czgstkowe aspekty
semiotyki kultury, nauki o funkcjonalnych wspélzaleznosciach rézinych systemoéw
znakow.

2. Stad szczegélna waga problemu hierarchicznosci zwiazku jezykoéw kultury,
rozgraniczenia ich sfer, okre$lenia przyleglosci lub przecinania sie tychze.

3. Nalezaloby okres$lié minimalny zespdt systemoéw znakéw (jezykéw Kulturo-
wych) konieczny dla funkcjonowania kultury jako calo$ci i skonstruowaé model
najbardziej elementarnych stosunkéw miedzy nimi, czyli model kultury.

4. Specjalnie nalezaloby rozwazy¢ zagadnienie stosunku miedzy pierwotnymi
a wtérnymi jezykami kultury. Czy taka dwustopniowo$é jest konieczna dla wy-
tworzenia kultury, na czym polega jej funkcjonalna niezbednodé? czy tylko jezyk
naturalny jest systemem pierwotnym?

5. Bardziej szczegélowe poszukiwania moglyby dotyczyé opisu miejsca okreslo-
nego systemu semiotycznego w kompleksie systemowym danej kultury. Moglyby
dotyczy¢ oddzialywania danego systemu na inne. Boloby to pytanie np. o miejsce
matematyki czy muzyki w kulturze jako semiotycznej caloci lub pytanie o role
kina w strukturze jezyka wspoéiczesnej kultury albo tez np. o role malarstwa w se-
miotyce poezji XX wieku. Autoréw programu szczegdlnie interesuje miejsce sztuki
w ogbélnym systemie kultury, niezbedno$é sztuki w kulturze.

6. Z kolei rysujq oni obszerny program badan typologii kultury. Stosunek kultu-
ry do znaku, tekstu i semiosis jako podstawa typologicznych charakterystyk. Bada-
nie kultury jako pamieci kolektywu, jako zorganizowanej pamieci. Z tym wigza sie
problemy ewolucji kultury i odpowiedzi na pytania typu: co powoduje konieczno$é
zmian jezykdw kultury? Zagadnienia nie motywowanych przemian systemoéw semio-
tycznych. Jak skonstruowaé model dynamiki systeméw semiotycznych? Co cechuje
modele cykliczne i lawinowe? Wreszcie — kultura jako dziedzina konfliktow spo-
lecznych, walka o pamieé kolektywu, spoleczne normy zapamietywania i zapomina-
nia.

Przytoczylem tu w nieco zmienionym, dla skrécenia tekstu, sformulowaniu
centralng, jak sadze, cze$é programu badawczego czolowej grupy semiotykéw ra-
dzieckich. Zmierza on do wypracowania technik opisu heterogenicznych zjawisk
kultury w jednym jezyku semiotycznej analizy, co pozwalaloby osiggngé poréwny-
walne wyniki badawcze w réznych zakresach, dotad z malym powodzeniem poréw-
nywanych, jak np. badania sztuki i polityki, etykiety i malarstwa. Poréwnywalno$é
opis6w pozwala na sensowne formulowanie pytan o podobienstwo lub réznice
mechanizméw funkcjonowania roéznych, tradycyjnie wyodrebnianych sfer kultury,
pytan o miejsce tychze w strukturze hierarchicznej cato$ci danej kultury. Wydaje
sie to droga do wypracowania metod badania kultury jako calo$ci. Takze zlozonych
kultur spoleczenstw historycznych, ktérych nie umiemy ujmowaé tak, jak antropo-
logowie ujmujg jako calosci kultury spoleczenstw przedliterackich.

Jest to zamierzenie niezmiernie ambitne. Wydaje sie osiggalne i drogg teore-
tycznej refleksji, i drogg wielu szczegélowych przyczynkdéw, rozwigzywania pytan
czastkowych. )

Do tego celu powolana zostala do zycia w 1970 r. odrebna seria ksigzkowa,
ktoérej tom pierwszy stanowi Poetyka kompozycji B. A. Uspienskiego.
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Autor, jak sam stwierdza (s. 164), rozpatruje jedynie elementarne mozliwo$ci
kompozycyjne. Zadanie, ktére sobie postawil, polegalo na zbadaniu owych mozli-
wosci i prawidlowosci kompozycyjnego ksztaltowania dziela. Za centralng dla pro-
blemu kompozycji uwaza badacz kategorie ,,punktu widzenia”, z kiérego prowadzone
jest opowiadanie. Odnosi sie ona do wszelkich sztuk semantycznych. Dziela ich
mozZemy nazwaé¢ dwuplanowymi, wydzielamy w nich bowiem $rodki wyrazu i tresé
— to, co przedstawia, i to, co przedstawione. Sg one sztukami przedstawiajacymi,
w przeciwienstwie do tych, ktére przede wszystkim zwigzane sj ze skladnig, a nie
z semantyks (np. malarstwo abstrakcyjne, architektura — zwigzane jeszcze i z prag-
matyka).

Uspienski nie definiuje swego podstawowego pojecia: punktu widzenia.
Wyjasnia je przez uzycie. W malarstwie i innych rodzajach sztuk przedstawiaja-
cych — problem punktu widzenia to przede wszystkim problem perspektywy. Per-
spektywa linearna, obowigzujgca w europejskim malarstwie poczawszy od odrodze-
nia, zaklada jeden i niezmienny punkt widzenia, $ci§le ustalong pozycje autora —
widza. Norma ta nigdy nie byla realizowana dostownie. Zawsze mieliSmy do czynie-
nia z odstepstwami. W innych wypadkach istniata zasadniczo wielo$¢ i réznorodnosé
zatozonych pozycji autora, a to znaczy i wielo§¢é punktéw widzenia. Przykladem
tej wielosci moze byé malarstwo Sredniowieczne, postugujgce sie w czeSci gléwnej
dziela tzw. perspektywag odwrdcong i jednoczeSnie perspektywg linearng na pery-
feriach obrazu. Z problemami punktéw widzenia w malarstwie zwigzane sa Scisle
problemy skrétéw perspektywicznych, oswietlenia, traktowania postaci semantycznie
waznych i niewaznych itp. W filmie problem punktu widzenia wystepuje jako
zagadnienie montazu. Takie elementy formalnej kompozycji kadru, jak wybér planu,
rézne rodzaje ruchu kamery itp., zwigzane sg z problematyka punktéw widzenia.
Nieobojetne jest to i dla teatru. Przykladem ,teatr w teatrze”, np. przedstawienie
w Hamlecie. Przestrzen sceniczng tego ,teatru w teatrze”, inaczej niz calg sztuke
Szekspira, oglgdamy z punktu widzenia widzéw-aktorow, odtwoércéw postaci Ham-
leta — Kréla, Krolowej, ksigcia Hamleta. W teatrze wspélczesnym liczymy sie
w wigkszym stopniu z punktem widzenia uczestnikéw akcji, gdy w klasycznym
teatrze XVIII—XIX w. przede wszystkim brano pod uwage punkt widzenia widza
(s. 6—9). W literaturze mamy do czynienia z analogiami w stosunku do sygnalizo-
wanych wyzej wszystkich mozliwosci i chwytéw kompozycyjnych.

Uspienski zmierza do ogélnej teorii kompozycji, waznej dla wszelkich rodza-
jéw sztuki. Teoria ta bada prawidlowosci strukturalnej organizacji tekstu arty-
stycznego. Przez ,tekst” rozumie on dowolne, semantycznie zorganizowane nastep-
stwo znakéw. ,Je$li montaz — znéw w ogdlnym znaczeniu tego stowa [nie ograni-
czonym do dziedziny filmu, ale w zasadzie stosowanym w odniesieniu do réznych
rodzajéw sztuki] — moze byé rozumiany jako generacja (synteza) tekstu artystycz-
nego, to przez strukture tekstu artystycznego rozumiemy wynik odwrotnego pro-
cesu — jego analizy” (s. 10).

Zakladamy, ze strukture tekstu artystycznego mozna opisaé, jesli si¢ bada réine
punkty widzenia, tj. rézne pozycje autora, z ktérych prowadzone jest opowiadanie,
oraz bada sie stosunki miedzy tymi pozycjami. Uspienski wyréznia cztery (naj-
wazniejsze, ale nie jedynie mozliwe) sposoby rozumienia punktu widzenia. Punkt
widzenia moze wyrazaé sie w planie ideowo-wartoSciujgcym — czyli w ,planie
oceny”. Moze byé wyrazony srodkami czysto lingwistycznymi, jak np. mowa po-
zornie zalezna. Bedzie to punkt widzenia dany w ,planie frazeologii”. Punkt widze-
nia moze zaleze¢ od czasowo-przestrzennej pozycji osoby, ktéra opisuje zdarzenia,
tj. zalezeé od ustalenia jej pozycji w ramach czasowo-przestrzennych koordynato-
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row. Bedziemy to z kolei nazywaé¢ ,planem czasowo-przestrzennej charakterystyki”.
Punkt widzenia autora moze odwolywaé¢ si¢ do danych raz tej, drugi raz innej
swiadomoséci indywidualnej. Bedzie to zatem taki lub inny psychologiczny punkt
widzenia. Odpowiednie za$§ zréznicowanie tak ujmowanych punktéw widzenia do-
konywa¢ sie bedzie, jak powiemy, w ,,planie psychologii” (s. 12 i 109).

Rozdziat 1 ksiazki Uspienskiego dotyczy zatem punktu widzenia w planie ocen.
Jest to najogélniejszy poziom, na ktérym moze wystepowaé zréznicowanie pozycji
zajmowanych przez autora, autorskich punktéw widzenia. Za Bachtinem, ktéry ta
problematykg zajmowal sie przed laty, mozna go nazwaé réwniez planem ideo-
logicznym. Przez ,ocene” bowiem rozumiemy ,0g6lny system ideowego pogladu na
$wiat” autora. Interesuje nas przeto, z jakiego punktu widzenia autor dziela ocenia
i ideologicznie ujmuje $wiat przedstawiony przez siebie. W najbardziej prostym
i z punktu widzenia mozliwosci kompozycyjnych trywialnym przypadku ocena bywa
przeprowadzana z jakiego$ jednego, dominujgcego punktu widzenia. W planie oceny
moze si¢ jednak w bardziej zlozonych przypadkach dokonywaé zmiana pozycji
autorskich. Mamy wtedy do czynienia z réznymi punktami widzenia. Dla przykladu
autor przywoluje Bohatera maszych czaséw Lermontowa, w ktérej to powiesci oso-
bowosé bohatera — Pieczorina — ogladana jest oczyma autora, samego Pieczorina,
wreszcie nosiciela naiwnego, ludowego punktu widzenia — Maksyma Maksymowi-
cza. System ocen tego ostatniego jest celowo przeciwstawiony systemowi wartosci
samego Pieczorina. W szczegélach analizowal to wlasnie dzielo i to zagadnienie
Lotman 1, Rézne punkty widzenia (systemy ocen) dane w dziele wystepujag w okres-
lonych wspoéizalezno$ciach, tworzac zlozony system przeciwienstw (réznic i tozsa-
mosci): jedne punkty widzenia sg zbiezne ze sobg, inne mogg byé zbiezne w pewne]
sytuacji, rozbiezne w innej, wreszcie pewne dwa punkty widzenia mogg byé prze-
ciwstawne z jakiego$ trzeciego punktu widzenia.

Podobny system zwigzkéw moze byé przy okres§lonym ujeciu traktowany jako
struktura kompozycyjna dziela, opisywana na odpowiednim poziomie. Je$§li rdézne
punkty widzenia nie sg sobie wzajemnie podporzadkowane, lecz wystepujg jako
rownorzedne, mamy do czynienia z kompozycjg polifoniczng, ktérg opisal Bachtin
analizujac poetyke Dostojewskiego w znanej ksigzce.

Zjawisko polifonii kompozycyjnej w planie ocen polega na wystepowaniu
w dziele kilku niezaleznych punktéw widzenia ocen. Sg to punkty widzenia okre$-
lonych uczestnikéw akeji, brak wtedy abstrakcyjnej ideologicznej pozycji oceniania.
Réznica za$ punktéw widzenia przejawia sie gldwnie w tym, jak ten lub inny
bohater ocenia otaczajaca go rzeczywisto$¢ przedstawiang. Jak pisal w tym zwigzku
Bachtin: ,,Dla Dostojewskiego waZne jest nie to, czym jego bohater okazuje sie
w Swiecie, lecz przede wszystkim to, czym okazuje sie swiat dla bohatera i czym
jest on sam dla siebie [..]. W konsekwencji jako elementy, z ktérych powstaje
obraz bohatera, wystepuja nie cechy rzeczywistosci, cechy bohatera i jego otoczenia,
ale znaczenie tych cech dla niego samego, dla jego samopoznania” 2. Autor
zatem, narrator i bohater (postaé) mogg wystepowaé¢ w utworze jako nosiciele
ocen.

Uspienski analizuje sytuacje, gdy nosicielem ocen jest gléwna postaé, i inne,
gdy epizodyczna lub peryferyjna. Szczegdlng uwage poswieca przypadkowi ocenia-

1 0. JToTMaH, O npobaeme 3nauenuii 60 smopuunsix mooeaupyrowux cucmemax. W zbiorze:
Tpyost no 3Hakosvim cucmemam. T. 2. Tapty 1965, ,,VueHrle 3anucku TapTyCKOTO TroCyXapCTBEH-
Horo yHmsepcureTa” z. 181, Przeklad w: ,Pamietnik Literacki” 1969, z. 1.

2 M. baxtun, Ipobaemsr nosmuxu [Jocmoesckozo: Mockpa 1963, s. 16, 19.
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jacego rezonera i chéru tragedii antycznej, ktory niewielki zwykle mial udzial
w akeji. Nosiciel punktu widzenia moze byé aktualny i potencjalny. W tym ostatnim
przypadku wydarzenie opisywane jest jakby 2z punktu widzenia danej postaci,
choé¢ uczestnictwo tejze w danym wydarzeniu jest tylko potencjalne. Przykladem
twoérczoéé Chestertona. W kazdej prawie jego ksigzce wystepuje postaé, ktéra mogla-
by napisaé¢ te ksiazke (tj. postaé, ktérej swiatopoglad wyraza sie w ksigzce). Swiat
Chestertona wyobrazony jest jako potencjalnie przedstawiony z zewngtrz. Do waz-
nego rozréznienia wewnetrznego i zewnetrznego punktu widzenia — nie tylko w pla-
nie ocen — jeszcze wroécimy.

Uspienski analizuje z kolei sposoby wyrazenia oceniajgcego punktu widzenia.
Matlo jest specjalnych sSrodké6w wyrazu oceny., Wsréd nich autor wyrodznia trwale
epitety. Nierzadko oceniajgcy punkt widzenia wyrazany jest przy pomocy styli-
stycznej charakterystyki, przez odwotanie sie do specyficznych cech mowy, a zatem
Srodkami frazeologicznymi., Mozemy przeto poglad na $wiat danej postaci okresli¢
przez stylistyczng analize jej mowy. To wystepuje w roéznych sztukach postugu-
jacych sie slowem. Istnieje jednak i sposéb tylko swoiscie literacki: postugiwanie
sie mowg pozornie zalezng. Uzycie mowy pozornie zaleznej wskazuje, ze autor
wykorzystuje punkt widzenia okreslonej, wyraznie wskazanej postaci. Przy charak-
terystyce stylistycznej bowiem mozna wskazywaé albo na konkretng indywidual-
nos$é, albo tez tylko na pozycje spoleczng nosiciela danych ocen. Przykladem moze
byé wyodrebnienie przez Lotmana drogg analizy stylu® w Eugeniuszu Omnieginie
Puszkina dwu perspektyw: ,prozaicznej” i ,romantycznej”, ktérym odpowiadaja
dwie odrebne ideologicznie pozycje autorskie. Wspoélgranie dwu takich systeméw
ocen w jednym dziele dawalo w poezji romantycznej calej Europy znane efekty
autoironii.

Rola czynnika frazeologicznego zostala juz zasygnalizowana przy réznicowaniu
pozycji oceniajacych. W rozdziale 2 autor analizuje szczegdélowo punkty widzenia
w planie frazeologii.

Problematyke tego rozdzialu wymownie uprzystepnia analiza frazeologiczna
znanej anegdoty na temat kolejnych informacji podawanych przez prase¢ paryskg
o lgdowaniu we Francji Napoleona po ucieczce z Elby. Trzeba bylo wyraZnie zmie-
nié punkt widzenia w planie frazeologii i sposobie nazywania, by przej$é¢ od pierw-
szej informacji: ,korsykanski potwér wylagdowal w zatoce Juan”, przez: ,uzurpator
wkroczyt do Grenobli”, az do ostatniej: ,Jego Cesarska Mo$¢ oczekiwana jest
dzisiaj w swym wiernym Paryzu”. Analogicznie Uspienski analizuje zmiany frazeo-
logii dotyczacej Napoleona w Wojnie i pokoju, zalezne i od tego, kto méwi, i od
tego, w jakiej sytuacji moéwi. Sposéb nazywania Napoleona zmienia sie celowo
w ustach postaci, zmienia sie takze funkcjonalnie w mowie autorskiej w ciggu
czterech toméw epopei. ,R0znice pozycji autora przejawiaja sie¢ w tym, ze w tek-
§cie autorskim pojawiajg sie elementy cudzego tekstu — to znaczy elementy mowy,
charakterystyczne dla tej lub innej postaci [...]. Postugiwanie si¢ elementami cudzych
tekstéw, ktére mogg nalezeé do réznych oséb, staje sie podstawowsg metodsg wy-
razenia réznorodnych punktéw widzenia w planie frazeologii” — konkluduje Uspien-
ski (s. 46).

Uspienski drobiazgowo analizuje roézne mozliwosci zwigzkéw miedzy stowem
autora i stowem postaci w tekscie. Omawia cztery zasadnicze rodzaje wplywu
cudzego stowa na slowo autora oraz trzy odmienne problemy odwrotnego wplywu

3 10. JloTMaH, Xydoxcecmsennaa cmpykmypa ,,Eezenun Ownezuna”. ,,Tpynel mo pycckoit
H cnassiHckol ¢uomornu” z. 184 (Tapry 1966).
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stowa autora na stowo cudze. Omawia przypadki mowy zaleznej, niezaleznej, po-
zornie zaleznej, mowy wewnetrznej. Interesujacym tematem analizy sg rézne uzycia
jezyka francuskiego w tekscie Wojny i pokoju. Chodzi o to, jak zmienia sie punkt
widzenia autora przy rozmaitych opracowaniach francuskich wypowiedzi postaci, jaki
jest walor funkcjonalny kazdego rodzaju ujecia w tek$cie. Analogicznie jak francu-
skim Tolsto] postuguje si¢ w opisie polowania w Otradnym jezykiem mysliwskim,
obok zwyklej mowy autora. Pozycja autora bowiem moze byé w zasadzie dwojaka:
»~wewnetrzna” lub ,zewnetrzna”. W pierwszym wypadku owo polowanie pokazane
jest z punktu widzenia specyficznie mysliwskiego — wewnetrznego zatem w stosunku
do opisywanych zdarzen, przy uzyciu jezyka mysliwskiego, z pozycji samych my$li-
wych. W drugim wypadku mamy u Tolstoja chwyt jednoczesnego przekladu wy-
razen mysliwskich na jezyk neutralny, jest to zajecie zewnetrznej pozycji w sto-
sunku do opisywanych zdarzen, odpowiadajacej postronnemu obserwatorowi. Mamy
tu do czynienia z operowaniem zmiang pozycji autora, ktéra sprowadza sie do
przemiennos$ci ,,wewnetrznego” i ,,zewnetrznego” punktu widzenia (s. 70—76).

Punkt widzenia wlasciwy opowiadajgcemu moze byé ustalony w czasie i prze-
strzeni. W zwigzku z tym mozna méwié o czasowej i przestrzennej perspektywie
w ksztaltowaniu opowiadania. ,Perspektywa w szerokim znaczeniu tego slowa moze
by¢é rozumiana w ogéle jako system przekazywania tréj- lub czwérwymiarowej prze-
strzeni Srodkami chwytéw artystycznych wlasciwych danemu rodzajowi sztuki; [...]
w sztuce slowa moze to byé ustalenie przy pomocy stéw przestrzenno-czasowych
stosunkéw opisywanego zdarzenia do opisujgcego podmiotu (autora)” (s. 77). W od-
niesieniu do stosunkéw przestrzennych Uspienski analizuje przypadki zbieznosci
przestrzennych pozycji opowiadajacego i postaci, w ktérych autor weciela sie w po-
sta¢ lub tylko jej towarzyszy; omawia z kolei sytuacje rozbiezno$ci tych pozycji,
wskazuje tutaj na typologiczne analogie z kinem, jak uzycie chwytu zeSlizgiwania
si¢ kamery lub odpowiedni montaZz poszczegoélnych kadréw. Zmiana pozycji opisujg-
cego moze by¢ oddana nie przez nastepstwo oddzielnych ustalonych scen, ale jako
jedna scena w ruchu z charakterystycznymi deformacjami przedmiotéw. Gdy u Go-
gola czytamy w opisie drzew: ,cien jak ostry klin”, rozumiemy, ze opis dokonany
jest z punktu widzenia obserwatora patrzgcego z géry; gdy zas§ czytamy: ,cien
jak kometa”, wlasciwy komecie skret jest deformacjg widzianego drzewa pod wply-
wem szybkosSci przenoszenia sie samego obserwatora.

Podobnie analizuje autor stosunki czasowe. Szczegélng uwage poswiecajgc spe-
cjalnym funkcjom form czasownikowych, zwlaszcza form modalnych w poetyce.

Autor rozwijajagc opowiadanie moze w zasadzie albo postugiwaé sie danymi
czyjej$ percepcji lub faktami, ktére mu sg znane, moze ksztattowaé dzielo przez
odniesienie sie¢ do jakiej$ innej indywidualnej swiadomos$ci, wykorzystywaé jakis
subiektywny punkt widzenia, albo ,opisywaé zdarzenia mozliwie obiektywnie”
(s. 109). ,,W tych wypadkach, gdy punkt widzenia autora odwoluje sie do tej lub
innej indywidualnej $wiadomosci (percepcji), bedziemy moéwié o psychologicznym
punkcie widzenia; a sam plan, w ktérym przejawia sie takie zréznicowanie punktéw
widzenia, bedziemy umownie nazywaé¢ planem psychologii” (s. 109). W planie frazeo-
logii mowa pozornie zaleZzna sluzy wlasnie wyrazaniu subiektywnej pozycji. Tym
zagadnieniom pos$wieca autor rozdzial 4. Po dluzszej i subtelnej analizie wielu réz-
nych, typowych sposobow opisu zachowan w zwigzku z planem psychologii Uspien-
ski stwierdza: ,,JeSli uogélnié wszystkie mozliwe przejawy punktéw widzenia w pla-
nie psychologii, mozna powiedzie¢, ze centralne jest tu zagadnienie wiedzy autora
i zrédel tej wiedzy” (s. 132). Chodzi o to, jak bardzo réznymi sposobami autor
ogranicza swg mozliwg wszechwiedze i jak to rzutuje na kompozycje dziela. Zrézni-
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cowanie zakresu i Zrédel wiedzy autora ma znaczenie nie tylko w planie psycho-
logii, ale i przestrzenno-czasowej charakterystyki. Natomiast jest to czynnik nie-
istotny w planie oceny i w planie frazeologii.

Punkty widzenia, z ktérych rozwijane jest opowiadanie, przejawiaja si¢ zatem
gléwnie w czterech oméwionych planach. Zwykle wybrany przez autora punkt
widzenia przejawia sie w tych czterech planach jednoczesnie (s. 135). Ta zbieznos¢
nie jest jednak konieczna. Interesujace sa artystyczne skutki celowej rozbieznosci.
Zagadnieniom tym poswiecony jest rozdzial 5. Rozpoczyna go analiza rozbieznosci
planu oceny i planu frazeologii. Rozbiezno$é¢ ta ma miejsce wtedy, gdy opowiada-
nie rozwijane jest z frazeologicznego punktu widzenia okreslonej postaci, a zada-
niem kompozycyjnym staje sie ocena tejze postaci z jakiego§ innego punktu widze-
nia. Tak uksztaltowane sa czesto wypowiedzi ojca i syna Welleréw w Klubie Pick-
wicka. Stale mamy z tym do czynienia w nowelach Zoszczenki. Chwyt ten mozna
uwazaé za typowy $rodek wyrazu ironii.

W dalszym ciggu autor omawia rozbieznosci wynikajace z mozliwych kombinacji
réznych punktéw widzenia w wydzielonych czterech planach. Analizuje wykorzy-
stywanie w toku opowiadania paru niezbieznych pozycji, co mozna rozpatrywaé
jako wynik nalozenia jednej na drugg Kkilku niezbieznych struktur kompozycyj-
nych. U Tolstoja np. mamy do czynienia z ksztaltowaniem opowiadania z punktu
widzenia specjalnego narratora. Ale ten punkt widzenia czesto lgczy sie z punktem
widzenia ktorejs postaci albo tez wrecz drugiego narratora. Mamy wiec do czynie-
nia przy ksztaltowaniu opowiadania z polgczeniem stalym lub epizodycznym pozy-
cji narratora z jaka$ inng pozycja. Moze to by¢ wigzanie pozycji wszystkowiedzg-
cego, znajacego motywy zachowan od wewnatrz, z pozycjg reportazysty, obserwa-
tora zewnetrznosdci. Z tym, ze narrator moze byé szczegélnie przenikliwy i madry,
jak to zwykle bywa u Tolstoja, ale nie bywa u Dostojewskiego, w ktérego opowia-
daniach bohaterowie bywajg madrzejsi od narratora.

W nastepnym rozdziale Uspienski podkre$la, ze dotgd zajmowal sie ilustrowa-
niem przykladami réznic kompozycyjnych punktéw widzenia, ale tylko w aspekcie
syntaktyki. A mozliwe jest przeciez uwzglednienie dwu innych jeszcze aspektéw roz-
wazan semiotycznych: semantycznego i pragmatycznego. Niezbiezno$é pozycji autora
i czytelnika dostrzegamy w aspekcie pragmatycznym. Zwykle te punkty widzenia sg
zbiezne. Uspienski pomija niezbiezno$é niezamierzong, charakterystyczng dla kiczu.
Badacza interesuje niezbiezno$é zamierzona, funkcjonalna. Przykladem moga byé
wspomniane wyzej nowele Zoszczenki. Cechuje je to, Ze postaé, z ktérej punktu
widzenia prowadzi sie opowiadanie, jednoczesnie wystepuje jako przedmiot oceny
z punktu widzenia czytelnika. Wtedy niezbiezno$é¢ punktéw widzenia autora (narra-
tora) i czytelnika moze np. w sposOéb zamierzony prowadzié czytelnika do oceny
narratora jako prostaka i $§miesznego glupca.

Uspienski proponuje, by w ogdle méwié o semantycznym, syntaktycznym i prag-
matycznym poziomie dziela. Na poziomie semantycznym badamy stosunek opisu do
rzeczywistosci opisywanej, na syntaktycznym badamy wewnetrzne, strukturalne
prawidlowosci uksztaltowania opisu, wreszcie na poziomie pragmatycznym badamy
stosunek opisu do odbiorcy, dla ktérego jest on przeznaczony. Podobnie mozna méwié
o tychze trzech aspektach kompozycji dziela. W aspekcie semantycznym beda to
problemy deformacji; w aspekcie syntaktycznym beda to wlasnie badane przez
Uspienskiego problemy znaczenia funkcjonalnego postugiwania sie takim lub innym
punktem widzenia tylko w wewnetrznym porzadku dziela; w aspekcie wreszcie
pragmatycznym interesujemy sie zwigzkiem dziela z czytelnikiem, pytamy, do kogo
jest ono adresowane, do jakich przewidywanych zachowan czytelnika dostosowane
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jest okreslone uksztaltowanie kompozycyjne dziela. Niestety, problematyke seman-
tyczng i pragmatyczng Uspienski tylko sygnalizuje, nie rozwija jej zupelnie.

W ostatnim rozdziale autor podejmuje centralne teoretyczne zagadnienie struk-
turalnej wspdlnoty réznych rodzajéw sztuki. Omawia wspélne zasady organizacji
dziela w malarstwie i literaturze. Realizuje tu, jak méwiliSmy, charakterystyczny
kierunek badan semiotyki radzieckiej. Prébuje da¢ poréwnywalne opisy semiotyczne
heterogenicznych zjawisk kultury, dotad opisywanych w jezykach i kategoriach
autonomicznych, je$li opisujacy chcial byé $cisty i unikal nienaukowych metafor.

Autor rozwaza przede wszystkim zjawisko tzw. odwréconej perspektywy, zna-
mienne dla malarstwa Sredniowiecznego. Wlasciwoscia tej perspektywy jest,zmniej-
szanie rozmiaréw przedstawionych przedmiotéw nie w miare oddalenia ich od
widza, ale odwrotnie, w miare przyblizenia ich ku niemu. Postaci w glebi obrazu
sg wieksze niZz pierwszoplanowe. W tym systemie przedstawiedi zmniejszenie owo
dokonane jest nie z naszego punktu widzenia — widzéw obrazu, ale niejako z punk-
tu widzenia naszego vis @ vis, kiéry wirtualnie zajmuje miejsce w glebi obrazu
(s. 180).

To rozumowanie stawia nas wobec problematyki odrebnosci §wiata danego dzie-
la. Uspienski wprowadza tu wazne pojecie ,ram” dziela. Odgraniczaja one swoisty
Swiat dziela z wlasciwa mu przestrzenia i czasem, hierarchiami wartosci i normami
zachowan. Z koniecznosci zajmujemy wobec tego $wiata pozycje zewnetrznego
obserwatora. Obcujac z dzielem powoli jednak wchodzimy w nie, zaczynamy je
przezywaé¢ niejako ,z wewnatrz”, a nie tylko ,z zewnatrz”. PrzejScie od Swiata
realnego do przedstawionego to wlasnie problem ,ram” artystycznego przedstawie-
nia. Ramy te to przede wszystkim poczgtek i koniec, bardzo istotne w ogdle dla
ksztaltowania wszelkich systeméw kultury. Wyodrebnienie wyrazne poczatku i konca
mamy np. w obrzedach koscielnych. Ramy stanowig réwniez rampa i kurtyna
w teatrze, Przelamanie ram oddzielajacych swiat sztuki od realnego znamy z wy-
darzen, gdy publiczno$é teatralna, tracgc poczucie owych ram, rzucala si¢ oburzona
na jaka$ posta¢ zbrodniczg ze sztuki. W XX wieku zamierzone przekroczenie ram
mieliSmy w tzw. collage’ach kubistéw, lgczacych z plétnem fragmenty gazet, frag-
menty pozaartystycznego, realnego zycia.

Przykladem stosowania omawianych ram w malarstwie mogg byé te dziela
s§redniowieczne, ktére w centrum obrazu postuguja sie wewnetrznym punktiem widze-
nia. Artysta wtedy przedstawia przedmioty tak, jakby sie znajdowal wsréd nich,
wewnatrz przedstawionego $wiata. Ramy natomiast stanowig przedmioty i postaci
przedstawione na peryferiach obrazu z innego, zewnetrznego punktu widzenia. Sg
to formy odpowiadajgce pozycji zewnetrznej, obserwatora stojgcego przed obrazem.
Moze to dokonywaé sie poprzez przechodzenie od form odwrdconej perspektywy
do form tzw. perspektywy ,ostro zbiegajgcej sie” (,Niedersicht”) na peryferiach
danego plétna.

Ramy w folklorze literackim to czesto pojawienie sie ,ja” narratora, to w baséni
stwierdzenie cudu. Moze w tej funkcji wystepowaé zwrot do czytelnika. W zakon-
czeniu Rewizora Gogola Horodniczy wychodzi poza ramy przestrzeni dziela, gdy
zwraca si¢ wprost do publicznosci, a jego partnerzy, odwrotnie, zastygaja w mart-
wych pozach.

Jako osobne zagadnienie omawia Uspienski problem tla w réznych sztukach.
Rozwazania te prowadza go do wniosku, ze istnieje typologiczna, nieprzypadkowa
wspolnota chwytéw malarstwa i literatury przy przedstawianiu ram i tta. Dzielo
bowiem obu tych sztuk tworzy zamkniety system, totez w przypadku percypowania
tla i ram nalezy oczekiwaé zewnetrznej, a nie wewnetrznej pozycji odbiorcy. Tylny
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plan obrazu spelnia te sama funkcje co i przedni. Oba te plany przeciwstawione sg
temu, co mieSci sie wewngtrz Swiata przedstawionego. Przeciwstawiony mamy tu
zwykle opis z zewnetrznego punktu widzenia opisowi z wewnetrznego punktu wi-
dzenia.

Uspienski, podkre§lajac tak réznorodne i wazne funkcje przemiennosci tych dwu
podstawowych punktéw Widzenia‘ w roznych sztukach, proponuje w zakonczeniu
stworzenie typologii systeméw artystycznych wedlug mozliwych pytan o ZzZrédia
wiedzy autora, pytajgc: gdzie byl autor? na zewnatrz zdarzen czy wewnatrz tychze,
skad przeto wie co$ o nich? jako ,reportazysta” czy jako ,wzywajacy sie” we wne-
trze aktoréw tych zdarzen? Wielo§é autorskich punktéw widzenia nie jest zdobyczg
nowoczesnej sztuki, wystepuje i w starozytnych zabytkach, takze literackich. Totez
artysta (i kazdy z nas w codziennym zyciu) stoi z reguly przed podstawowym wy-
borem: czy opowiadaé zdarzenia po kolei, czy tez przedstawié je w jaki$ reorganizo-
wany sposéb? Wyborom tym, domys$la sie badacz, odpowiadajg okreslone stanowiska
swiatopogladowe.

Znakomita ksigzka Uspienskiego, przynoszaca analizy precyzyjne i jednoznaczne,
wyrosla z inspiracji Bachtina, jak to sam autor przyznaje (s. 11). Uspienski celowo
i manifestacyjnie nawiagzuje do wielkiej tradycji radzieckiej poetyki strukturalnej
lat dwudziestych i jej kontynuacji w latach sze$édziesigtych. Méwig o tym odsylacze
i cytaty, liczne, u spodu prawie kazdej strony. Mozemy z tych przypiséw odczytaé,
ktére wyniki owej poetyki sa dzisiaj ciggle jeszcze aktualne. Uspienski dobrze zna
wyniki europejskich badan strukturalnych i czerpie z nich pelng garscia.

Ksigzka jego przynosi rezultaty konkretne i, jak sgdze, trwale.

Nasuwa sie jedna, ale chyba istotna, uwaga krytyczna. Uspienski interesuje sie
tylko aspektem syntaktycznym w swej analizie. Z tego punktu widzenia ustala
swoje klasyfikacje, formuluje kategorie badawcze. Z tego punktu widzenia przy
koncu prébuje ustali¢ okres§lone prawidlowosci. Sg to kategorie i prawidlowosci tylko
wewnetrznego uporzgdkowania tekstu. W dyrektywach takiego postepowama badaw-
czego autor nie jest wierny inspiracji Bachtina.

Uspienski bowiem tworzy kategorie ubogie, stuzgce typologii modeli literackich,
uwzgledniajgce tylko aspekt syntaktyczny. Bachtin natomiast dla tychze celéw tworzy?
kategorie bogate, uwzgledniajac jednocze$nie wszystkie trzy aspekty: semantyczny,
syntaktyczny i pragmatyczny. I tak np. jest stworzona znana Bachtinowska kate-
goria modelowa — ,literatury karnawalowej”. Bachtin odpowiada, jak wspoélicha-
rakteryzujg ten model literatury w{aéciwoéci uchwytne poprzez analize w tych
trzech aspektach jednocze$nie. Literatura karnawalowa w aspekcie semantycznym
ma charakter groteskowy, to, co przedstawia, deformuje przedstawione.
W aspekcie syntaktycznym wlasciwy jest jej okres§lony system znakéw,
oznaczajacy sfere niskiej doczesnoS$ci, materialny ,dél”, przeciwstawiony oficjalnym
sduchowym” wyzynom. W aspekcie wreszcie pragmatycznym — ciagle przyktado-
wo — model literatury karnawalowej uksztaltowany jest tak, Ze wpisany wen
wirtualny adresat jest to nie kto inny jak uczestnik ludowej kultury
§miechu S$redniowiecza, reagujacy zgodnie z jej wlasciwymi normami zachowan,
z jej wladciwymi znaczeniami nadanymi zachowaniom skladajacym sie na ,,wesoly
bunt” karnawalowy, ograniczony w przestrzeni i czasie, spolecznie dozwolony i pe-
riodycznie powtarzajgcy sie. Taka kategoria bogata pozwala wyodrebnié model
literatury w ten sposob, by ten konstrukt pojeciowy odpowiadal zjawisku histo-
rycznie funkejonujgcemu w procesach spolecznej komunikacji danej zbiorowosci.
Stuzy on przeto badaniu historycznie stwierdzalnych funkcji spolecznych literatury
danego czasu i miejsca.
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Uspienski w swoich konkluzjach interesowal sie¢ jednym zagadnieniem z tego
zakresu. Wspélodpowiednio$cia miedzy wewnetrzng lub zewnetrzng pozycja autora
a okre$lonym poglgdem na $wiat. Opowiadanie epickie, ,tak, jak rzeczywiscie bylo”,
z zewnatrz, opowiadanie przez wszechwiedzacego, wlasciwe zasadniczej obiektyw-
nosci percepcji $wiata, ma wynikaé z negowania arbitralnoéci zwigzku miedzy zna-
kiem a oznaczonym, co bylo w ogdle charakterystyczne dla $wiatopogladu S$rednio-
wiecznego. Opowiadanie za$§ odwolujagce sie¢ do danych czyjejs swiadomos$ci, prowa-
dzone z wewnatrz, z pozycji subiektywnej, ,tak, jak sie wydaje komus$” — zwraca
uwage na metode narracji (szczegélnie na jezyk), uzaleznia opisywane fakty od meto-
dyki ich przedstawienia, narzuca skupienie uwagi na tym, ,jak”, a nie ,,co” jest
opisane — ma by¢é charakterystyczne dla nowozytnego pogladu na $wiat (s. 218).

Te twierdzenia autora wydajg sie wiecej niz watpliwe. Typologia poglagdéw na
$wiat, ktéra tu zdaje si¢ byé zalozona, jest zbyt sumaryczna. Historycznie jest nie-
prawdziwa, bo wlasnie w sztuce Sredniowiecznej czesta byla perspektywa odwrécona,
subiektywizujaca przedstawienie. Sadze, ze typologia modeli literackich, zasadniczych
postaw autorskich, oparta tylko na danych zbieranych w aspekcie syntaktycznym
jest zbyt uboga, by stuzyé budowaniu hipotez na temat wspotodpowiednio$ci miedzy
okreslonymi modelami literackimi a innymi systemami kultury, jak $wiatopogladowy
w naszym przypadku. Tak skonstruowane modele nie sg literackimi, sg wla-
Sciwie tylko modelami syntaktycznymi. S sztucznie wyabstrahowane. Inaczej
z takimi modelami, jak wspomniana literatura karnawalowa. Jest to bowiem model
zjawiska rzeczywiscie funkcjonujgcego w procesach komunikacji spolecznej w danej
kulturze. Jest to model dostatecznie bogaty, by ustala¢ jego wspoélodpowiedniosci
z innymi systemami tejZze kultury. Bachtin moze zasadnie moéwi¢ o wspélodpowied-
niodci literatury karnawalowej i ideologii okre$§lonej postaci buntu przeciw oficjal-
nemu pogladowi na $wiat okreslonej kultury. Jest w stanie wskazaé¢ spolecznych
nosicieli tej ideologii buntu. Wskazaé¢ instytucje spoleczne i systemy znakow, ktore
stuzg komunikowaniu tresci tej ideologii.

Model tylko syntaktyczny zdaje sie by¢é wynikiem pracy nie zakonczonej. Jest to
etap konieczny. Moze jednak stanowié tylko etap na drodze zbudowania typologii
modeli, uwzgledniajgcej razem trzy aspekty semiotycznej analizy: semantyczny, syn-
taktyczny, pragmatyczny.

Wydaje sie, ze te same wlasciwosci syntaktyczne moga odpowiadaé réznym
systemom S$wiatopogladowym. Nie ma koniecznych zwigzkéw miedzy np. chwytem
perspektywy odwréconej a okreslong ideologiag. Co innego natomiast, gdy ta per-
spektywa jest tylko jednym z elementéw o wiele bogatszego syndromu wlasciwosci.
Ale wlasciwosci, powtarzam, widzianych nie tylko w aspekcie syntaktycznym,
réwniez i w tych, ktére méwig o wirtualnym odbiorcy i o stosunku przedstawia-
jacego do przedstawionego. O funkcjach zatem spolecznych i o stylu, a nie tylko
o strukturach wewnatrztekstowych.

Te uwagi krytyczne wybiegajag wlasciwie poza tekst pieknej ksiazki Uspien-
skiego. Autor tylko napomyka o tej problematyce na ostatniej stronie. To natomiast,
co wypelnia cale dzielo, jest zgodnie z tytulem — opisem poetyki kompozycji.
I w tym zakresie ksigzka dostarcza badaczowi literatury, takze badaczowi jej funkecji
spolecznych, wiedzy niezbednej i doskonalej.

Stefan Zétkiewski



