MUZEUM HISTORII POLSKI

Stanislaw Dabrowski

Oskar Walzel o wzajemnym
oswietlaniu sie sztuk (1917 r.)

Teksty : teoria literatury, krytyka, interpretacja nr 6 (48), 151-162

1979

Artykut zostat zdigitalizowany i opracowany do udostepnienia
w internecie przez Muzeum Historii Polski w ramach

prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku
naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony w kolekcji
cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartosc polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.



151 ROZTRZASANIA I ROZBIORY

Przeto i Ballanche nie dokonuje rewelacji, sugeruje jedynie, ze
sg rewelacje do odkrycia. Jego dzielo ma by¢ tym, czym caly swiat
zewnetrzny, egzoteryczny: sposobem istnienia $wiata ezoterycznego,
narzedziem jego odczytania. Po prostu szyfrem.

Maria Cie$la

Oskar Walzel o wzajemnym
oSwietlaniu sie sztuk (1917 r.) *

W roku publikacji tego studium Walzel ma
53 lata. Nazwal swe studium przyczynkiem i trzeba przyzna¢, ze
przyczynilo sie ono w znacznym stopniu do zmiany O6wczesnego
spojrzenia na utwor literacki, mimo swej dwojakiej typowosci. Bylo
to bowiem typowe — jakby$my dzisiaj chetnie powiedzieli — stu-
dium interdyscyplinarne, ale bylo tez typowe dla czaséw, w kto-
rych powstalo; a zatem nalezaloby przyznaé, ze interdyscyplinar-
nos¢ jest dzisiejszg modg naukows, ale pomystem — niedzisiejszym;
ze wiec w slowie tym , kryje sie pojecie dobrze (i od dawna — S. D.)
znane badaczowi literatury” (163). Pracg niniejszg chcialbym uza-
sadni¢ raczej ,,zle” dzisiaj widziane przypuszczenie, ze Walzel bar-
dziej stanowczo (a moze nawet bardziej skutecznie) bronil odreb-
nosci wiedzy o literaturze niz ci, co wiedze te roztapiali w jezyko-
znawstwie. To poczucie odrebnosci sklanialo Walzela do dzialan
reinterpretacyjnych, dzieki ktéorym asymilacje stawaly sie zaledwie
analogiami. Brak momentu reinterpretacyjnego (tj. brak ,,odpowie-
dzi na wstepne metodologiczne pytanie”) u asymilatora (Strich)
nazywal Walzel dzialaniem ,beztroskim” (163). Reinterpretacji do-
konywat co najmniej trojakiej: 1) pojecia ,z zakresu historii sztu-

* O. Walzel: Wzajemne o$wietlanie sie sztuk. Przyczynek do oceny pojeé
2 zakresu historii sztuki. Tlum. O. Dobijanka. W: Teoria badarn literackich za
granicq. Antologia. Opr. S. Skwarczynska. Tom II, cz. I. Krakéw 1974,
s. 161—189. (Nie mianowana liczba w nawiasie odsyla do stron tej ksigzki).
Uwagi do przekladu: na s. 166 — szczegétowa (a nie ,malostkowa”) analiza
zajmuje sie prOébami przystosowania kategorii sztuk plastycznych ,,przydatny-
mi réwniez sztuce slowa”; na s. 188 — Simmel ustalil chyba kategorialne
(a nie ,kategoryczne”) wlaS§ciwoéci artyzmu Rembrandta; na s. 187 — z wy-
wodu wynika, ze liryka wieku XVIII moze byé w pewnym (normatywistycz-
nym) ujeciu ,estetycznie nie do przyjecia (a nie ,estetycznie niemozliwa”);
na s. 170 — w dramacie chodzié moze o ,dramatyczne” lub ,liryczne” na-
piecie (a nie ,nasilenie”); na s. 173 — chodzi o jednoczesne (a nie wspblczes-
ne”) ujecie oglgdowe; miezreczne sie tez wydaje: ,obraz poetycki powstaje
?1(37 8stép do gtéw mozliwie bez przeskokéw” (178), albo: , Wydanie Sekularne”
).
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ki’ staral sie przystosowaé do badania ,,poszczegdélnych dziet sztu-
ki” (162), obréci¢é w narzedzia interpretacyjnych badan (nazwal-
bym to hermeneutyzacjg kategorii historycznych); 2) pojecia, ktére
uznawano za sposobne do ,budowania rozleglych (...) koncepcji”
(juz to historycznych, juz to typologicznych), on ograniczajgco prze-
znaczal do ujmowania owych ,poszczeg6lnych dziet sztuki” (na-
zwalbym to idiografizacjg kategorii syntetycznych); 3) przejawszy
od Wolfflina pie¢ alternatywnych zasad odroézniania, pokusil sie
(wbrew Wolfflinowi) o odszukanie ich wspolnego (alternatywnego)
rdzenia (168): zasady zasad (nazwalbym to kondensacjg kategorii —
zdaniem Wolfflina — niesprowadzalnych do siebie). Walzel nie chce
wprost siega¢ po Wolfflinowski ,,dekalog”, lecz usiluje dotrzeé¢ do
jego przestanek, im dopiero przypisujac poszukiwang (i potrzebna)
uniwersalno$eé.

Wprowadzone powyzej pojecie ,,idiografizacji”’ wymaga bezzwlocz-
nej poprawki i odslania swa (powiedzmy w sposéb stosowany przez
Walzela) ,relatywng jasno$é”. Tego, kto uchyla sie od ,,budowania
rozleglych (...) koncepcji”, a zwraca sie ku badaniu ,,poszczegélnych
artystow 1 poszczegélnych dziet sztuki’, wolno nazwaé idiografem.
Na tyle nim tez jest Walzel. Ale kto postanawia ,,ocenia¢ jednost-
kowe z punktu widzenia ogélnosci” i o$wiadcza, ze dzieli go ,,nie
dajgca sie przezwyciezyé roznica w odczuwaniu” w stosunku do
kogos$, ,.kto tylko wtedy moze sie cieszy¢ dzielem sztuki, jesli od-
czuwa je jako przeciwstawienie wszystkich innych w jakim$ stop-
niu pokrewnych dziet sztuki” (178), tego trzeba nazwaé antyidic-
grafem. I w tym 2znaczeniu Walzel jest nim réwniez: on ,,z radoscig
odkrywa pewnego rodzaju wewnetrzng prawidlowosé, ktéra obo-
wigzuje w odniesieniu do dziel najrézniejszych galtezi sztuk” (177).
By wybrnaé¢ z tej osobliwej sytuacji, proponowalbym zastanowie-
nie si¢ nad sposobami, w jakie mozna rozpinaé¢ opozycje¢ miedzy
biegunami nomotetyzmu i idiografizmu. Idiograf rozpina jg od-
$srodkowo (tj. ku wlasnemu biegunowi), samo dzielo — jako ano-
miczny konkret — umieszezajge na tym biegunie. Dokladnie od-
wrotnie (a wigc w pewnym sensie ,,tak samo’’) postepuje nomoteta,
opozycje rozpinajac odsrodkowo (tj. ku wiasnemu biegunowi, samo
dzielo — jako abstrakeyjny punkt przeciecia kilku prawidlowo$-
ci — umieszczajgc na tym ,swoim” biegunie. Walzel jest migdzy-
biegunowym ergocentrykiem, ktéry opozycje ,nomos — idiom”
napina dosrodkowo i usiluje doprowadzi¢ do zwarcia sie tych bie-
gunéw w dziele. Dzieki temu trzeba uznaé niedostatecznoséc Walze-
lowskiej opinii, ze ,Scierajg sie tutaj réznice w odczuwaniu” (178).
Tu sie $cierajg przede wszystkim roznice w ,abstrakcyjnych, teo-
retycznych rozwazaniach” (185). Mowigc tak, bronie Walzela prze-
ciw Walzelowi. Przeciez on sam w swoim wywodzie usiluje wznies¢
sie ponad ,odczucie”, ,impresje”’ (168, 172), chociaz czasem sie
jeszcze w nig osuwa wrecz stylistycznie (,,Rysunek linearny budzi
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(..) wrazenie, ze przedstawia kontury rzezby”; 169). Ale tez tu
stoimy wobec drugiej miedzybiegunowosci Walzela, drugiego jego
opozycyjnego uwiklania: miedzy $cisloscig a intuicyjnoscig. Tylko
ze tamta pierwsza opozycja byla (wraz ze stosunkiem do niej) $wia-
domie wybrana, wrecz — skonstruowana; a w te Walzel jest
uwiktany w sposéb, ktéry nie podlega jego wyborowi i ustaleniu.
W tamtej opozycji Walzel zdoby! sie na stanowisko;, w tej —
»znalazl sie” w sytuacji.

Walzel postanawia ,,byé podwojnie ostrozny” (162). Chce ,,wystrze-
ga¢ sie popadania w zestawianie nastrojow” (163). Szuka ,przed-
miotowej zgodnosci danych gatezi sztuk” (163) w tych sztuk ,naj-
glebszej istocie” (165) i jest przekonany, ze na tej drodze osiggnie
kategorialng odpowiednios¢ ,,w najscislejszym znaczeniu” (165, 179)
i dotrze do ,,réznic rzeczowych” (172). Ale przeciez jedyne, co moze
zrobi¢ — w dyskusji z Riehlem i Wolfflinem, to (juz w punkcie
wyjsciowym rozwazan wlasnych) oswiadezyé w sposob, kitéremu
dalsze wywody zaprzeczy¢ nie zdolajg: ,,Widocznie mam zupeinie
inne wyobrazenia plastycznego widzenia poezji” (165). Wszystko
pozniejsze bedzie juz tylko uzasadnieniem i ex post dokonywana
racjonalizacjg tej wyjsciowej intuicji, i to u autora, ktéry ma
znaczne do$wiadczenie w mowieniu ,,0 problemach metodologicz-
nych” (176), a w dziele literackim stara sie dotrze¢ do ,logiczno-
-celowej konstrukcji materiatu” (175). Wszystkie odpowiedniosci
formalne, jakie ustalil, sg tylko intuicyjnymi, mglistymi analogia-
mi, ktérych sam nie jest pewny. Pisze na przykiad: ,Pozostawiam
jednak nie rozstrzygniete (!) pytanie, czy przeciwienstwo, ktére
ma na my$li Wolfflin (przeciwienstwo stylu ,,powierzchniowego”
i ,glebinowego” w sztukach plastycznych — S.D.), odpowiada
moze (!) (...) na gruncie poezji (...) albo ukazywaniu (...) ograniczo-
nej liczby ludzi (...) bez zmniejszania znaczenia (kazdej z 0s6b —
S. D)), (...) albo wprawianiu w ruch mnogos$ci ludzi, z ktérych tylko
mala cze$¢ skupia trwale naszg uwage (...)” (165). Zresztg to prze-
ciwienstwo, przez siebie ustalone w trybie przypuszeczenia (,,moze’!)
i nierozstrzygniecia, o zdanie dalej nazwie ,,najistotniej odpowied-
nim” w odniesieniu do odréznien dokonanych przez Wolfflina.
Takze dlatego te sytuacje Walzela okreslam jako ,,uwiklanie”. Wal-
zel, ktory trzezwo nie uznaje (165) zasadno$ci opinii przez Aloysa
Riehla wyrazonej w zdaniu: ,,Czym dla sztuk plastycznych jest
przeciwstawienie pierwszego planu i tla oraz ich wzajemny stosu-
nek, tym dla dziela dramatycznego jest przeciwstawienie sytuacji
wyjsciowej i koncowej oraz ich integralne wspoétoddziatywanie”
(164), sam ustala analogie rownie watpliwg (acz — jak widzielis-
my — sam nie jest nawet konsekwentny w... powatpiewaniu w nia.
Z innymi analogiami bedzie podobnie: analogig linearnosci i kom-
pozycyjnego ,ostrego konturu”, a takze abstrakcyjnego ,,esencja-
lizmu”; malarskosci i atektonicznosci, a takze przedstawieniowego,
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opisowego ,konkretyzmu” (167—168, 172); plastycznosci i epickiej
przedmiotowosci; muzycznosci i lirycznej ,bezprzedmiotowosci”
(179); rymu i ,harmoniki” (184). Jednak nie o porazki Walzela
chodzi w naszej analizie, lecz o jego ambitne usilowania.

Walzel, chociaz umie by¢ wdzieczny ,za réznorodne inspiracje”
tym, z ktéorymi dyskutowal (172), dbal przezornie, aby inspiracje,
jakim podlegal, byly istotnie réznorodne. Bo to — jak wiadomo —
zwieksza szanse niezaleznosci wlasnej. By sie nie da¢ jednostronnie
usidlic pomystom Wolfflinowskim (a pewnej jednostronnosci do-
patrzyl sie takze w ujeciach Schillera, 166), nie tylko wiele wysitku
wklada w proby transpozycyjno-transformacyjne (analogizacje),
lecz takze dokonuje skrzyzowania impulséw inwencyjnych idacych
od strony refleksji na temat sztuk plastycznych z impulsami ida-
cymi od strony refleksji muzykologicznej. Jest i w ten sposéb
»podwadjnie ostrozny”. Wszak to dopiero pozwala mu na stawianie
wlasnych pytan ,w calkiem innym sensie” (167) niz Wo6lfflinowski.
Teraz musimy inaczej odczytywa¢ nawet te wyrazenia, w ktérych
Walzel staje w pozycji ucznia: , Kategorie Wolfflina otworzyly mi
oczy (..)"; ,Byloby lepiej, gdyby Strich byl si¢ wyrazZnie oparl
na Wolfflinie” (187) itp.

Przyjrzyjmy sie temu zabiegowi krzyzowania impulséw. Walzel
spostrzega, ze ,,podstawy rozréinien dokonanych przez Woélfflina
wywodza sie z tradycyjnego tréjpodzialu sztuk plastycznych”,
a $cislej — z opozycji: malarstwo <> rzezba i architektura; a za-
tem, ze Wolfflin — w granicach plastyki — stosuje juz zasade wza-
jemnego ,,wyjasniania sie” sztuk (169). Wolfflinowska opozycja li-
nearnosci i malarskosci zostaje uznana za wewnetrzng opozycje
uje¢ (,,przedstawien”) przedmiotowych, ale poezja zostaje w jej
mozliwosciach rozpieta na opozycji przedmiotowosci i abstrakcyj-
nosci, tj. na Schillerowskim przeciwstawieniu poezji plastycznej
i muzycznej (165—166). Dzigki temu kategorie Wolfflinowskie ule-
gajg ograniczeniu i upodrzednieniu; ale literatura — rozpieta
miedzy plastycyzmem a muzycyzmem! — znajduje sie znowu
w granicach opozycji rozpietej ,,dosrodkowo”. Izostenia (réwmo-
silnos¢) obu biegundéw okazuje si¢ ich obustronng neutralizacjs.
Plastycyzm i muzycyzm przekazujg literackosci swoje ogélrne sche-
maty kompozycyjne, ale same ulegajg istotowej eliminacji. Poja-
wia sie miepewmno$é, czy nasza interpretacja nie posuwa sie za
daleko (bo i nas, a moze nas tym bardziej, obowigzuje ,,podwojna
ostrozno$¢”), wiec dla ,sprawdzenia” (162) odwolamy sie do wilas-
nych stow Walzela, ktéory przeciez — analizujgc Schillerowska

! Ale jak plastycyzm rozwarstwil sie na linearnoé i malarsko§é (167), tak
muzycyzm rozwarstwil sie na melodyczno$é i harmoniczno§é (181—184). Zreszta
na uzytek literatury opozycja plastycyzmu i muzycyzmu ulega szybkiej re-
dukcji, np. do opozycji epizacji i liryzacji (179), przedstawieniowo$ci i na-
strojowo$ci itp.
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opozycje — postuluje wykroczenie poza to, ,,co w poezji «rzeczy-
wiscie i wedtug materii» jest muzykq” (178) i wylgczenie z roz-
wazan ,wszelkich elementow dziwiekowych” (179). Prowadzi to
merytorycznie do wyparcia ,interdyscyplinarnej” opozycji: pla-
styczne — muzyczne przez bardzo ogdlng w charakterze opozycje
przedmiotowego i bezprzedmiotowego (,,abstrakcyjnego’). Wpraw-
dzie i tu Walzel osunie si¢ w psychologizm i uzna, ze odpowied-
nikiem bezprzedmiotowosci jest ,,wywolywanie okreslonego stanu
duszy” (179), ale miejsce to jest do interpretacyjnego przezwycie-
Zenia, skoro tylko uznamy, ze opozycje przedmiotowosci i abstrak-
cyjnosci daje sie — zgodnie z intencjami Walzelowskiego komen-
tarza — zastapi¢ opozycjg mimetyzmu i emotywizmu jako r6z-
nych ,celow” sztuki literackiej 2.

Zaréwno umieszczanie dziela literackiego pomiedzy biegunami pra-
gunami przedmiotowosci i nastrojowosci swiadcza o antynormaty-
wistycznej postawie Walzela oraz o jego zdolnosci do akceptowania
wielu odmian wartosciowosci estetycznej (a to jest bardzo trwa-
tym wyréiniajacym rysem dwudziestowiecznej kultury litera-
ckiej 3). Ta wrazliwo$¢ na rézne konwencje estetyczne (rézne ,,style”)
byla juz u Wolfflina, ktéry uznal renesans i barok za ,dwie wiel-
kosci réwnowartosciowe” (169); ale u Walzela jest — jak sie
zdaje — jeszcze silniejsza, skoro czuje sie zmuszony do podjecia
sporu z raczej utajonymi konkluzjami stanowiska Wolfflina, kto-
rego kategorie (mimo wszystko) prowadzg do czeSciowo bodaj ne-
gatywnej oceny pewnych zjawisk artystycznych, np. przez uznanie,
ze Rafael jest mniej ,,malarski” od Rembrandta (169).

Wiadomo, ze w sporze zwolennikéw estetyki ogdlnej ze zwolen-
nikami estetyk szczegélowych nie ma pelnej symetrii stanowisk,
gdyz ci pierwsi uznajg potrzebe estetyk szczegdélowych (acz trak-
towanych jako uszczegélowiajgce rozwiniecia estetyki ogélnej), na-
tomiast ci drudzy nie uznajg nawet mozliwosci estetyki ogodlnej.
Walzel nalezy do tych pierwszych. To mu pozwala zaréwno wy-
chodzi¢ poza literature, jak i do niej powracaé; a moze Scislej:
wychodzié poza literature wiasnie ze wzgledu na nig samg (co by
bylo motywacyjnie nieco podobne do ergofugalizmu filologa ¢). Wig-
Ze sie to ze szczegblnie cieckawym (na Wélfflinie i Schillerze wspar-
tym, 178) przekonaniem Walzela, ze immanentyzm literaturoznaw-
czy musi prowadzi¢é do normatywizmu, a przynajmniej grozi nor-
matywizmem. Znaczy to, ze danej galezi sztuki dopiero inna galgz

? Por. np. W. Tatarkiewicz: Definicja sztuki. W: Droga przez estetyke. War-
szawa 1972, s. 21—29.

8 J. Stlawinski: Socjologia literatury i poetyka historyczna. W: Dzielo — je-
2yk — tradycja. Warszawa 1974, s. 73.

4 Por. S. Dabrowski: Filologia i filologizm. ,Ruch Literacki” 1978 nr 2, s. 93.
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sztuki musi ukazaé dopuszczalno$é roznostylowosci i wielostylo-
wosci (a zatem i wieloestetycznosei). Jest w tym wiasciwie nor-
matywizm na opak 5, a takze paradoks: Walzel teorie literatury
(i aksjologie literatury) buduje — jak by sie zdawalo — z elemen-
tow pozateoretycznoliterackich (171; ale czy nie postepuje podob-
nie ten, kto teorie literatury opiera np. na teorii jezyka?) w prze-
konaniu, ze da to ,pewniejsze wyniki” niz uzycie ,,poje¢ wypro-
wadzonych tylko z techniki poezji” (172); Walzel broni idiomu
literatury — transgresywistycznie; przez rozszerzanie horyzontow
i perspektyw — broni ,,poszczegélnych artystow i poszczegdlnych
dziet sztuki”. I w dodatku nie tyle broni danego autora czy da-
nego utworu, ile zwalcza kazdy rodzaj uposledzenia: bo z jednej
strony powie, ze ,,Shakespeare potrzebuje dzisiaj jeszcze tak samo
«ratunku» jak (..) Klopstock” (187), ale z drugiej strony za zle
ma O. Ludwigowi to, ze ,,faworyzuje Shakespeare’a z krzywda dla
Francuzéw 1 Schillera” (170). W zalezno$ci od naszego stanowiska
mogliby$my stanowisko Walzela nazywaé¢ eklektycznym albo anty-
doktrynerskim w tej jego wielostronnosci. Walzel patrzy na to
jeszcze inaczej, i to w sposob wymagajgcy naszego uznania. Walzel
odréznia prawo tworcy od obowigzku badacza (186)¢ i dlatego
powie, ze Hildebrandowi ,,jako tworczemu artyscie wolno odrzuci¢
uznanie sztuki dwubiegunowej”, ale ze badacz Aloys Riehl ,,pod
wplywem Hildebranda (..) popada nieuchronnie w jednostron-
nos¢” (174). Normatywizm jest to zlozona dyrektywa, w ktoérej
postulat opisu zostaje wyprzedzony przez postulat oceny. Walzel
sgdzi, ze punktem wyjscia badacza powinien byé¢ spokojny opis.
Znane s3 dokonywane przez pisarzy okresu oswiecenia charakte-
rystyki stylu gotyckiego; szczegbélne w nich jest to, ze ich strona
opisowa (formalno-funkcjonalny opis konstrukcji) zachowuje i dla
nas walor trafnosci (gotyk to usilowanie zaprzeczenia ciezarowi
tworzywa budowlanego: przydawanie lotno$ci kamieniowi), a zim-
nym doktrynerstwem razi nas dopiero charakterystyk tych strona
oceniajgca (zarzut sztucznosci efektu architektonicznego)?. Podob-
nie jak my na o$wieceniowe charakterystyki gotyku, reaguje Wal-
zel na uwagi Schmidta o Mesjaszu Klopstocka: , wypowiada on
(Schmidt) uwagi negatywne. Idgc za Schillerem i Wé6lfflinem,
mozemy te uwagi zupelnie spokojnie przemieni¢ na pozytywn:

5 Popada tez wen WOolfflin ,,dlatego”, Ze w swych rozwazaniach nie wykro-
czyl poza sztuki plastyczne. Troéjdzielno§é tych sztuk (malarstwo, rzezba
i architektura) wydaje sie Walzelowi zblizona do tréjdzielno$ci literatury
(liryka, epika 1 dramat). Pozostawanie w obrebie takich tréjdzielnosci ma
zagraza¢ immanentystycznym normatywizmem.

¢ Postawe badacza przejawil Walzel np. w sposobie wyznaczenia sobie zada-
nia: ,,udowodnié przydatno§é czy tez mnieprzydatno$é wzajemnego wyjasniania
sie sztuk” (163).

7 Jeszeze dla Rousseau ,.gotyckie” = ,barbarzynskie” (182).
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To odwrécenie nie oznacza naturalnie jeszcze wypowiedzenia sgdu
wartoséciujgcego (...)” (186). Te troche niezrecznie zredagowane
zdania majg wlasnie oznaczaé, ze Walzel zgadza si¢ z opisowa
(,,spostrzezeniowg”, 170) strong charakterystyk Schmidta, ale kwe-
stionuje obcigzajgcg te charakterystyke dezaprobate estetyczng
(,,jednostronng i niesprawiedliwg konkluzje”, 170). Nazywa to sam
,rezygnowaniem z wartosciujacej oceny” (182). I temu ,,ferowaniu
wyrokéw” i ,stawianiu ocen” przeciwstawia ,rozumienie” (186).
Uznajmy, ze przeciwienstwem ,,monistycznego’” normatywizmu jest
pluralistyczny empiryzm estetyczny, a bedziemy mogli powie-
dzie¢, ze Walzel byt takim empirykiem-pluralistg. A moze — gdy-
by rozpigé opozycje normatywizmu i empiryzmu — raz jeszcze
Walzel znalaziby sie miedzy biegunami, raz jeszcze napinajac je
»dosrodkowo”. Méwil, ze ,,jest (...) rzeczg (..) absolutnie koniecz-
ng, by przy takim sposobie badania sztuki”, jakiego byl rzeczni-
kiem, ,rezygnowa¢ z jakiejkolwiek préby sztywnej i schematycz-
nej klasyfikacji” (188). Nazwal Wolfflina ,,wprost wzorowym ba-
daczem z uwagi na subtelno$é¢, z jakg przyklada poszczegdlne dzieto
sztuki do swych kategorii” (188), ale my pamietamy, ze kategorie
te Walzel skomplikowal w swej interpretacji, uzupelniajgco wpro-
wadzajac ,,muzycystyczne” mozliwosci ujecia dzieta literackiego.
Skrzyzowanie doktryn badawczych odbiera szanse monopolu kto6-
rejkolwiek z nich i przywraca (chcialoby sie powiedzie¢) prymat
przedmiotowi badan. To przejaw empiryzmu.

Z ducha empiryzmu wynika tez deklaracja antyfilozoficzna, anty-
esencjalistyczna, antymaksymalistyczna, przed jakg nie cofnal sie
Walzel w pracy przedlozonej towarzystwu filozoficznemu. Nie tyl-
ko, ze sam ,zadowala si¢ celem skromniejszym”, ale tez wypo-
wiada ostrzegawcze slowa: ,Mnie jednak wydaje sie dzisiaj, ze
nie powinniSmy si¢ zbyt jednostronnie troszczy¢ o przestanki (filo-
zoficzne, ,,wewnetrzne” — S.D.) zjawiska artystycznego, dopodki
samo zjawisko potrafimy ujagé w niedostatecznej mierze” (189).
Zresztg to, co on nazywal ,(filozoficznym” badaniem dziela sztuki,
nazwaé by trzeba (uwzgledniajgc kontekst wypowiedzi) badaniem
stresci ideowych” dziela. Sam opowiadal sie za badaniem ,ze-
wnetrznego ksztaltu”, ,warstwy zewnetrznej”, ,ryséw artystycz-
nych”, ,strony zewmnetrznej dziela sztuki”, ,formy artystycznej” —
i wydaje sie, ze on, ktéry protestowal przeciw pejoratywizujgcemu
dzieleniu styléw (i ,,sztuk”) na ,wlasciwe” i ,niewlasciwe” (171),
nie dostrzegal swej ustepliwosci wobec naporu tradycji terminolo-
gicznej, ktora to, co formalne, nazywala ,zewnetrznym”, a to, co
treSciowo-,,ideowe”, ,,wewnetrznym”. A moze trzeba w tej uste-
pliwosci dostrzega¢ juz ironie, tylko dyskretng ironie. Przeciez
Walzel méwi o Wolfflinie z pozycji ucznia, ale zarazem toczy z nim
merytoryczny spor. I tutaj tez jest nie inaczej: niby nazwal swoj
cel ,skromniejszym”, a badanie filozoficzne — szukaniem ,,prze-
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slanek” artyzmu, ale przeciez powiedzial zarazem odwrotnie: ze to
badanie ,zewnetrznej powloki” stanowi dopiero ,najpewniejszg
podstaweg, wlasciwg przeslanke okresSlenia istoty” tworczosci arty-
stycznej (188—189). Jest to wrecz jawna krytyka metody ,filozo-
ficznej” (aformalnej). Jak poprzez kategorie Wolfflina staral sieg
Walzel dotrzeé do ,,0g6lnych pojeé tkwiacych w kategoriach Wolff-
lina i im podobnych”8, tj. dotrze¢ do zasady zasad, tak i tu —
w polemice z ,filozofizmem” — Walzel krytycznie wskazuje na
istnienie przesltanki przeslanek. Groznym przeciwnikiem teorety-
kéw byl jednak ten ,,empiryk”.

Walzel wiedzial, ze pracuje nie tylko na styku réznych galezi sztu-
ki i na styku réznych teoryj roznych galezi sztuki. Wiedzial (na
poziomie znacznie bardziej ,,abstrakcyjnym”), ze metodologia ba-
dan literackich jest technologig epistemologii literatury i ze dla-
tego postawiwszy ,,wstepne metodologiczne pytanie”, musi ,wy-
kona¢ prace z zakresu teorii poznania” (163). Bal sie ,rezultatow
pozornych” (163) i z duzg bystroscig dostrzegat je u innych. Opo-
zycyjne ,,pie¢ par kategorii Wolfflina” (163) zredukowa! do uni-
wersalnej i abstrakcyjnej zasady ,,dwubiegunowosci wszelkiej sztu-
ki” (182), chociaz te dwubiegunowos¢ gotéw byl umieszczaé¢ na
roznych poziomach?, co by jednak $wiadczylo o obecnosci pewnej
spekulatywnej schematyzacji wszelkiej problematyki. Wolal by¢
blizszy rzeczywistoSci literatury niz schematom Wolfflina, chociaz
to on, Wolfflin, ,,otworzyl! mu oczy” na roéznopostaciowost¢ zja-
wisk literackich. Wprawdzie dwubiegunowo$¢ to tez schemat i to
sztywny, ale kiedy rzeczywistos¢ usiluje sie zamrozi¢ ma biegunie
jednej doktryny, wtedy juz dwubiegunowos$é¢ jest wyzwalajaca,
zwlaszcza jesli z wyjasnien wynika, iz przyjmuje ona postaé¢ ela-
stycznej miedzybiegunowosci (z ktéra z kolei sq inne teoretyczne
klopoty, ale to juz tez inna sprawa).

Rzeczowa ,,przedmiotow0s¢” okazywala sie w systemie Walzela
»rzeczowoscia” formalng. W zakresie zagadnien formalnych obcho-
dzila go przede wszystkim strona kompozycyjna utworu, jego
»architektura”, Kompozycje rozumial konstruktywistycznie (,,lo-
giczno-celowa konstrukcja”) i dlatego wrazenie niedosytu wywo-
luje w nim ,,pobrzmiewajaca” w wywodach Riehla ,teza Herdera
i Goethego o organicznym dziele sztuki” (175)1°, Mimo Ze (wraz
z Wolfflinem) uréwnorzednial klasyczny (,,tektoniczny”) renesans
z aklasycznym (atektonicznym) barokiem, to przeciez sam byl wy-

¢ W ten spos6b Wolfflin znéw traci pozycje wyrbziniona, dominacyjng, i zo-
staje jawnie postawiony w szeregu tych, ktérym — ,dyskutujac” z nimi —
Walzel ,,jest zobowigzany za réznorodne inspiracje” (172).

® Napiecie dramatyczne i liryczne ,to dwa réwnouprawnione bieguny sztuki”
(170), ale ,,biegunami sztuki” literackiej sa tez muzyczno$é i plastyczno$é.

10 Dlatego nietrafna wydaje sie uwaga, Ze ergocentryzm Walzela oparty jest
0 ,0rganiczng teorie dzieta sztuki” (162).
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raznie — jako badacz — rzecznikiem hipotezy konstruktywistycz-
nej, tj. domniemywania w ka2dym utworze jego wtasnej reguly
,»logiczno-celowej konstrukeji”. To pozwalalo mu moéwi¢ o kon-
strukeji (,,kompozycji”’) atektonicznej, wiec o ,formie otwartej”’
(176) i w ten sposOb broni¢ artystycznej celowosci dramaturgii
Szekspira (187). Godzi sie podkre$li¢, ze to takze tu, do Wolfflina
i Walzela, siegajg korzenie inspiracyjne teorii ,,dziela otwartego”,
chociaz Umberto Eco wspomina tylko o formalizmie rosyjskim
i strukturalizmie praskim, o Rieglu i Panovskym 11,

Chociaz w o$wiadczeniu Walzela, ze ma na uwadze ,,poszczeg6lnych
artystéw i poszczegblne dzieta sztuki” (162), mozna by sie doczy-
tywaé¢ dwu przedmiotéw badania, to jednak — wbrew pozorom —
nie jest to dwuprzedmiotowos$¢ zainteresowan (tj. nie jest to
umiejscowienie sie pomiedzy biegunami poietocentryzmu i ergo-
centryzmu). Najwyrazniej to wida¢ w (dwukrotnym) zastrzezeniu:
»Wielcy artysci sg dostatecznie bogaci, by wyj$¢ poza zakres kate-
gorii renesansu i baroku. W niezwykle wieloksztaltnej tworczosci
Goethego dadzg sie wykryé cechy obu grup; poza tym Goethe,
ktéry przeciez w pierwszym rzedzie jest — wedlug pojeé Schille-
ra — poetg plastycznym, moze takze przejs¢ do poezji muzycznej.
Ktéz zaprzeczy, ze Goethe tworzy czasem atektonicznie. Co$ po-
podobnego mozna przeciez powiedzie¢ nawet o twoérczosci Shake-
speare’a” (188). Znadczy to po prostu, ze dzielo nie jest badane
»poprzez” autora1?, lecz ze ono samo musi niejako (i to kazdo-
razowo, kazde z osobna) odstoni¢ swe wlasciwosci zarysowujgce sie
indywidualnie na tle ogélnych schematéw interpretacyjnych. Na-
zwalbym to wolg destereotypizacji (pochodna podkreslanego juz
empiryzmu), ktérg upatruje takze w pytaniu (polemicznie skiero-
wanym do Stricha): czy okres uznany za ,renesansowy’ jest taki
rzeczywiscie w catosci? albo: czy — whbrew podzialowi okreséw na
»linearne” i ,malarskie’” — nie mozna wskaza¢ dokonan literackich
takich, ktérych ,technika poetycka (..) w ogéle rezygnuje z pla-
stycznosei” (167)?

Chociaz w wyrazeniach Walzela méwiacych o ,,artystycznym ksztal-
towaniu” (164), o mozliwosciach produkcji poetyckiej”, o ,,mozli-
wosciach tworzenia” (165), o ,poetyckim formowaniu” (168, 171)
itp. mozna by sie doczytywaé raczej zainteresowania charaktery-
stykg procesu twoérczego (niechby i rozpatrywanego od strony tech-
nicznej) i zndéw przypuszcza¢, ze zainteresowania te znajda sie po-
miedzy biegunami wytwarzania i wytworu, to jednak wszystkie

i1 U, Eco: Dzielo otwarte. Forma i nieokre§lono$¢ w poetykach wspétczesnych.
Ttum. zbior. Warszawa 1973, s. 8, 10. Por. tez K. Piwocki: Pierwsza nowo-
czesna teoria sztuki. Poglqdy Aloise Riegla. Warszawa 1970, rozdz. I i II
2 Por, np.: ,wazniejsze sq dla mnie dzisiaj kategorie Wolfflina niz pierwsze
p_r()by Worringera, majace wyjaéni¢ stany duszy, z ktérych wynikaja prze-
ciwstawne szeregi mozliwoSci artystycznego ksztaltowania (189).
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podane i rozpatrzone przyklady swiadcza, ze o takg dwubieguno-
wos¢ wecale Walzelowi nie chodzi, tj. ze interesujg go jedynie
wyniki wytwarzania: same ,dziela sztuki” (189). A gdzie czytamy
np. o ,,woli tworczej” (178, 186), tam chodzi naprawde o koncepcje
tworczg, odczytalng z utworu. W tym sensie ergocentryzm Wal-
zela jest czysty. Bez przymieszek.

Wspominalismy juz jednak o przymieszce psychologicznej. Ona ma
jeszcze jeden przejaw. Walzel podejmuje przeciez rozwazanie nad
»przydatnoscia czy tez nieprzydatnoscia wzajemnego wyjas$niania
sie sztuk i ich sposobéw percepcji” (163), a to by umieszczalo za-
interesowania Walzela pomiedzy badaniem dziel a badaniem ich
odbioru (za 20 lat powie Ingarden: miedzy badaniem dziet a ba-
daniem przebiegow konkretyzacyjnych). Otz te watki ,,percepcyj-
ne” rzeczywiscie sie pojawiaja, majg nieuchronne zabarwienie psy-
chologiczne i wymagajg wskazania. Ludwigowskie rozwazania, kto6-
re referuje Walzel, majg za przedmiot kompozycje dramatyczna,
ale opisane sg w ,,jezyku” odbioru, w kategoriach afektu, napiecia,
zainteresowania, przejecia (170). Walzel przypomina Schillerowskg
charakterystyke ,,muzycznego” sposobu tworzenia jako bezprzed-
miotowo ,,wydobywajgcego tylko okreslony stan duszy” (178) i cha-
rakterystyke te uznaje za trafng (179). Ale i we wlasnych wywo-
dach zdaje sie Walzel siegaé ku psychologii odbioru: kiedy np.,
powolujgc sie na Herbarta i Ehrenfelsa, rozpatruje dwa mozliwe
rodzaje ogladow dziela: sukcesywny (mimo jednoczesnos$ci wspo6i-
wystepujacych przestrzennie elementdéw) i, nastepujgcy po nim
(oraz umozliwiony przezen), oglad calo$ciowy tychze elementéw
(Herbart); albo — w wariancie Ehrenfelsowskim (odnoszgcym sie
glownie do odbioru muzyki) — oglad sukcesywny elementéw wspot-
wystepujacych (wspéldanych) i oglad catosciowy (,,ogblne wraze-
nie’’) elementéw wystepujacych sukcesywnie (172—173) 13, W cy-
tacie z Riehla mowa jest o tym, ze , wyobraznia przestrzenna po-
budzana jest przez poetyckie przedstawienie do wytwarzania
obrazu” (173); sg tez terminy przejete przez Riehla od Hildebranda:
okompleks doznan, ktéory rodzi si¢ w nas w wyniku percepcji”,
,obraz wspomnieniowy” (174). Ale latwo zauwazy¢, ze wszystko
to jest gtéwnie w referowaniu stanowisk cudzych. W stosunku do
Riehla np. Walzel dystansuje sig, wskazujgc na ,réznice ujecia”
i natychmiast przekladajgc problematyke ,,oddzialywania” na pro-
blematyke kompozycyjnej organizacji i funkcjonalizacji (174—175),
tj. przechodzgc od sprawy ,,wspomnienia” odbiorczego do zagadnien
,budowy utworu” i moéwiac wprost, ze jest to przejscie od tego,
co go nie obchodzi, do tego, co go ,interesuje”’. Pada nawet za-
rzut, ze na pytania Riehla mozna wystarczajaco odpowiedzie¢ ...

13 Tym torem pbdjdzie Ingarden, kiedy odrézni sukcesywny odbiér tekstu dziela
od calosciowego ogladu dziela po zakonczeniu lektury.
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streszczeniem akcji dramatycznej (,,wyczerpujacym podaniem tres-
ci”) z zupelnym pominieciem kompozycyjnej funkcji sekwencyj
momentow zdarzeniowych (175). Riehl zostaje w ten sposéb umie-
szczony w polu ,tradycyjnej metody” badania zagadnien kompo-
zycyjnych (177). Riehlowskg mozliwosé méwienia o kompozycji za-
stepuje Walzel wlasng tezg o koniecznosci moéwienia o kompozy-
cji (175). A zatem autor, ktory oczyszczal kategorie przejete z pla-
styki i muzyki, przystosowujac je do uzytku badacza literatury,
tj. wydobywajac tylko ,,0g86lne pojecia tkwigce w (tych) katego-
riach” (184), dokonal takze depsychologizacji impulséw koncepcyj-
nych idacych od strony psychologii. (Podobnej rektyfikacji w la-
tach trzydziestych poddawal Konstanty Troczynski impulsy me-
todologiczne czerpane z mysli socjologicznej F. Znanieckiego).
Pojawiajace sie u Walzela wzmianki o ,naszych zewnetrznych
i wewnetrznych zmysiach” (175) pozostajg bez zadnych meryto-
rycznych, koncepcyjnych nastepstw. A wiec takzie w tym sensie
ergocentryzm Walzela okazuje si¢ — mimo wszystko — ,,czysty’:
bez przymieszek. A umieszczony miedzy biegunami ,merytoryzmu’”
i ,formalizmu” — wyraznie by cigzyt ku drugiemu z biegunéw,
skoro np. spotykamy sie z bliskg (pdzniejszemu przeciez) Opoja-
zowi opinig, ze to forma ,uaktywnia tworzywo” (175). Rézne by-
wajg ,,formalizmy”.

Walzel jest tak mocno przekonany o konstrukecyjnej klarownosei
swojej teorii, ze az zapowiada wlasne ,,préby graficznego przed-
stawienia calo$ci dzieta literackiego” (177). Ergocentryczny, umiar-
kowany idiografizm osuwa sie tu w zapowiedz ,grafizmu”, kté-
ry — zdaniem Walzela — ,,unaoczni lepiej” to, co Walzel ma na
mysli, ,,niz najbardziej wyczerpujacy wywod” (177). Jest to wiec
»grafizm” nieumiarkowany (wariant umiarkowany pojawial si¢
np. u Waclawa Borowego, ktory sie postugiwal tg metoda jako —
porgczng zabawkag %), Ale w tym sztywnym schematyzmie kon-
struktywistycznym rozpoznajemy dobrze obecnosé tego, kto w po-
lemice z rozumieniem literackiego ,,muzycyzmu”’ jako amorfii przy-
pominal, Ze istniejg ,do$¢ przeciez S$ciste prawa uksztaltowania
muzycznego”, i wskazywal na dokonywane przez Ludwiga odczy-
tania dramatow Szekspira poprzez schemat sonatowy (180), a sam
podkreslal ,,znaczenie konstrukcyjne” (a nie foniczne) literackiej
,muzycznosci” (181).

A na zakonczenie raz jeszcze powtorze, ze zadziwia (zwlaszcza
u inicjatora) — przy pozornej (?) ostentacji transgresywizmu —
radykalizm i efektywnosé literaturoznawczego uwewnetrznienia tej
»szerokiej perspektywy osiagania lepszego zrozumienia danej sztu-

14 Zob. S. Skwarczynska: Systematyka gtéwnych kierunkéw w badaniach lite-
rackich. Tom I. L.6dZ 1948, s. 169—176.

11
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ki na zasadzie wyjasniania jednej sztuki przez druga” (184). Trans-
gresywizm zimmanentyzowany — to naprawde rekord ,wywazo-
nego umiaru klasycznego” (187).

Stanistaw Dgbrowski

Co mysli mlodziez o idei niepodleglosci
w literaturze polskiej XX w.?

Corocznie olimpiada polonistyczna wylania
$wietng czoléwke uzdolnionej humanistycznie mlodziezy, ktéra za-
chwyca nas swym oczytaniem i dojrzaloscig myslenia, i sprawia,
ze z wiekszg wiarg patrzymy na szkole, myslac, Ze nie jest z nig
moze tak zle, jak nam sie czasem wydaje. Je$libysSmy jednal
przeczytali prace tych, ktérzy marzac o wygraniu olimpiady przy-
stgpili (zgloszeni przez szkoly) do konkurséw okregowych, mieli-
by$my mniej optymistyczny poglad na wiedze i sposéb my$lenia
uczniow, na prace nauczycieli, a takze na wplyw wspoélczesnego
zycia umystowego na mlode pokolenie.

W Warszawie sto oséb przystagpilo w tym roku do konkursu. Miaty
one moznos¢ wyboru jednego z nizej podanych tematéw:

1. Literatura polska XX w. wobec idei niepodleglosci.

2. Poezja jako glos jednostki i glos zbiorowosei.

3. Jakie wartosci dostrzegasz w literaturze sredniowiecza, rene-
sansu, baroku?

Jak wida¢, Komitet Glowny wysungl na pierwsze miejsce temat
nowy, nieobecny dotychczas w szkolnej polonistyce, a wiec taki,
ktéry moéglby i powinien zaciekawié¢ mtodziez, i pobudzié jej umysl.
Nie jest to przy tym temat zupelnie obcy, taki, do ktoérego ,nie
wiadomo, jak sie zabra¢”, bowiem mys$l niepodleglosciowa stanowi
gltowng idee porzagdkujgcg i scalajacg dzieje polityczne i historie
literatury XIX w. w ujeciu szkolnym. Moglo sie wydawaé¢, ze prze-
niesienie jej w XX stulecie nie bedzie trudne w sytuacji, gdy
mlodziez zna twoérczos¢é Wyspianskiego i Zeromskiego, a poza tym
moze postuzy¢ sie licznymi materialami naukowymi i publicystycz-
nymi ukazujgcymi sie w prasie, radiu i telewizji w 60 rocznice
odzyskania niepodleglosci.

Tylko osmioro miodych warszawiakow pisalo na pierwszy temat.
Ponad 90% mlodziezy, uczniéw ostatniej klasy liceum lub techni-
kum, odrzucilo te propozycje. Dlaczego? — Nie jest to rezultat
szczegblnej atrakcyjnosei pozostatych tematéw, ale niecheci wias-
nie do tego. Nieche¢ ta mogla byé spowodowana przesyceniem



