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JAN DĘTKO

PROBLEMY KOMPOZYCJI POW IEŚCIOW EJ 
W ESTETYCE ANTONIEGO SYGIETYŃSKIEGO

W centrum  zainteresow ań artystycznych lite ra tu ry  drugiej połowy 
XIX w. znajdow ały się spraw y kompozycji. Antoni Sygietyński był tym , 
k tóry  je docenił i z należytą uwagą podniósł w swej działalności k ry 
tycznoliterackiej. Kom pozycyjne w alory utw oru literackiego stanow iły 
dla niego jeden z istotnych elem entów wartości dzieła i decydow ały 
o jego m iejscu w dorobku danego pisarza. Dlatego też w szkicach oma
w iających twórczość F lauberta, Zoli, Daudeta i braci Goncourt, a także 
niektórych pisarzy polskich — szeroko rozbudował problem atykę form  
kom pozycyjnych i, obok rozważań dotyczących kwestii psychologicznych, 
im poświęcił główną uwagę.

Te i pozostałe kierunki zainteresowań krytycznych Sygietyńskiego 
(nowa koncepcja realistycznego stylu oraz badanie w pływ u tem peram entu  
a rty sty  na typ  twórczości) pozwalały m u się koncentrować na utw orze 
literackim  i w nim samym szukać znamion artyzm u, bez odwoływania 
się do różnorakich kontekstów: społecznych, środowiskowych, biograficz
nych.

C harakterystyczne dla kry tyk i scjentyzm u próby ujm ow ania proble
mów twórczości artystycznej, szczególnie zaś związanych z budową dzieła 
literackiego, znalazły u Sygietyńskiego znamienne oświetlenie. S tąd więc 
potrzeba konfrontacji jego poglądu z propozycjam i innych kry tyków  
tego okresu. Różne bowiem punkty  widzenia form y w ew nętrznej u tw oru 
cechowały pisarzy i krytyków  literackich, teoretyków  i praktyków . K ry ły  
się za tym i stanow iskam i wspólne lub odmienne koncepcje estetyczno-fi- 
lozoficzne; rozm aita też była ich doniosłość dla dalszego kształtow ania 
się samego pojęcia oraz, co istotniejsze, dla rozwoju twórczości literac
kiej.

Ówczesne poglądy k ry tyk i literackiej na kompozycję w ynikały z ogól
niejszych koncepcji istoty sztuki. Zadawano sobie pytanie, czy sztuka m a 
tylko odtw arzać rzeczywistość bez ingerencji artysty , z wyłączeniem  jego
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osobistej oceny oraz próby hierarchizacji w rażeń odebranych od natu ry , 
czy też przeciwnie — tw órca powinien w procesie in telektualnej anali
zy w rażenia te porządkować. Porządkować, rzecz zrozumiała, można było 
ty lko wedle określonych reguł, k tó re  niosła ze sobą estetyka norm a
tyw na. Pozwalała ona wówczas twórcy organizować dostrzegalny św iat 
zjaw isk, zmieniać proporcje i układ istniejących w natu rze elem entów; 
pierw szy zaś punkt widzenia nie dopuszczał takiej możliwości, w yklu
czał ją. Oba kierunki — jeden pryncypialnie w erystyczny i drugi, u k tó
rego podstaw  legła teza o konieczności „przetw arzania” świata, by  na
brał on w sztuce cech artyzm u — m iały wspólną teoretyczną podstawę, 
w yrasta ły  z jednego pnia szeroko rozumianego program u estetycznego, 
trak tu jącego  sztukę jako odbicie obiektywnie istniejącej rzeczywistości 
(przyrodniczej, społecznej, psychologicznej), form ułującego zatem m im e- 
tyczną powinność sztuki. Inaczej mówiąc: powinność ta mogła być tra k 
tow ana jako obowiązek wiernego, bez zakłóceń, odzwierciedlania obiek
tyw nego świata; podporządkowania woli twórczej, całego procesu tw o
rzenia zobiektywizowanym  prawom  natury ; takiego szeregowania zda
rzeń, układu wypadków, opisu faktów, jakie im plicite  tkw ią w naturze 
szeroko rozum ianej rzeczywistości; lub też dopuszczała kształtow anie 
elem entów  obiektywnego świata, które pozwalało otrzym ać „ulepszoną” 
jego wizję, dążyć do wydobycia cech istotnych, właściwości dom inują
cych, procesów typowych. Nakładało to na tw órcę obowiązek stałego po
głębiania wiedzy o świecie oraz liczenia się z w ypróbowanym i w p rak ty 
ce (bądź przem yślanym i teoretycznie) i u jętym i w określone wzorce spo
sobami tworzenia, niekiedy zaś prowadziło do nadm iernego rygoryzm u, 
a naw et technicyzm u w poglądzie na budowę dzieła artystycznego. P rze
ciwnie natom iast: gdy główny nacisk położony został na uległość tw órcy 
wobec m ateriału , którym  się on posługuje, każdorazową inność widzenia 
zjaw isk zgodnie z ich w ew nętrzną n a tu rą  — w tedy w łaśnie przed pisa
rzem  otw ierały się perspektyw y now atorstw a, ciągłego eksperym ento
wania, ustawicznej ucieczki przed szablonem i skonwencjonalizowanym i 
form am i twórczości artystycznej. Obie koncepcje m iały ogromne znacze
nie d la rozum ienia kompozycji literackiej, obie też w yw arły znaczny 
w pływ  na rozwój różnych typów kompozycji powieściowej.

Ścieranie się tych tendencji określa dynam ikę dyskusji literackich 
i artystycznych toczonych w Polsce w drugiej połowie w. XIX, stanowi 
linię dem arkacyjną dzielącą krytyków  na dwa ugrupowania, dwie orien
tacje. Jedna z nich, reprezentow ana przez P io tra  Chmielowskiego, Ale
ksandra Świętochowskiego i poniekąd Elizę Orzeszkową (aczkolwiek jej 
m iejsce jest z pewnością odrębne), skłonna była raczej akceptować upo
rządkow any w w yniku in te lek tualnej analizy sposób tworzenia, druga 
zaś, której głównymi przedstaw icielam i byli Antoni Sygietyński, S tani
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sław W itkiewicz oraz Bolesław Prus, konsekwentnie dążyła do elim i
nacji „roboty literack iej”, p rym atu  form kompozycyjnych nad tw orzy
wem dzieła sztuki.

Pierw sze ugrupowanie reprezentowało linię Taine’a, drugie F lauberta. 
Zachodziły, oczywiście, rozm aite modyfikacje, m iały miejsce różne od
stępstw a od głównych nurtów  myśli teoretycznej, ale w najogólniejszym  
zarysie podział taki, p rzy  w ielu zastrzeżeniach, da się utrzym ać. Pam iętać 
przy tym  należy, że jest to podział w obrębie jednej koncepcji filozo- 
ficzno-estetycznej, na k tórej podłożu rozw ijały się oddzielnie program y: 
filozoficzno-estetyczny Taine’a i literacko-estetyczny Flauberta.

H ipolit Taine uzasadniał, że charakter, osobowość, a więc psychofizycz
ne właściwości człowieka, jego związki ze środowiskiem, rasą, rodziną 
oraz w ykonyw anym  zawodem — słowem, w ew nętrzny ustrój, czyli 
p o d ł o ż a  (określenie filozofa), k tórych konsekwencją jest określony 
typ  przeżyć i reakcji psychicznych — w yrażają się najpełniej w takich 
konstrukcjach literackich, gdzie dom inuje dram atyzacja zdarzeń oraz 
odpowiednie uszeregowanie wypadków. W czasie ich trw ania można n a j
pełniej ukazać różne stopnie powiązań człowieka ze środowiskiem biolo
gicznym, społecznym i zawodowym oraz różne typy  wrodzonych uk ła
dów psychicznych. U twór artystyczny, aby zasługiwał na miano udanego, 
w inien tak  po jętą  osobowość wyrazić najpełniej, ujaw nić i uzew nętrz
nić. Temu celowi podporządkow ana m a być jego budowa.

Taine przedstaw ia następująco kolejne etapy procesu twórczego oraz 
sposób budowania utw oru: pierwszym  aktem  jest przyjęcie koncepcji 
charak teru  (podłoża), drugim  — takie zarysowanie położeń i ugrupo
w anie wypadków, by owa koncepcja jak  najpełniej się ujaw niła. Służy 
tem u odpowiednio zorganizowana akcja, przem yślana w szczegółach in
tryga. W ysiłek tw órczy w inien zmierzać w kierunku takiego uszeregowa
nia elem entów fabuły, tak  obm yślanych „zderzeń” człowieka z rozlicz
nym i sytuacjam i, takiego uwikłania go w rozm aite konflikty, by w ich 
obliczu system atycznie, cząstka po cząstce, zarysowała się osobowość 
ludzka, odsłaniała swe najbardziej ukry te  tajem nice.

To, co się nazyw a u nich [tj. pisarzy] intrygą lub akcją, jest w łaśn ie  na
stępstw em  w ypadków  i porządkiem  położeń, urządzonych dla u jaw nien ia  cha
rakterów , dla poruszenia dusz aż do głębi, dla w ydobycia na pow ierzchnię  
in styn k tów  głębokich i zdolności ukrytych, którym  jednostajny bieg zw y
czaju przeszkadza w ydostać się na św iatło  dzienne h

1 H. T a i n e ,  Filozofia sz tuki.  Przełożył, przypisam i i skorow idzem  opatrzył 
A. S y g i e t y ń s k i .  W arszawa 1896, s. 350. — H. T a i n e  (P o r tr e ty  literackie.  
W arszaw a 1873, s. 189) cenił w ysoko Thackeraya, gdyż pisarz ten  „przedstaw ia  
p sychologię w  akcji”.
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Punktem  w yjścia tych rozważań było założenie, iż w szystkie elem en
ty  utw oru: jego podłoża (koncepcja osobowości), położenia i wypadki, 
czyli kompozycja (realizacja osobowości) oraz styl (sposób uzew nętrznienia 
tej realizacji), znajdują swoje potwierdzenie bądź też w ystępują w „czys
te j” postaci w naturze, w życiu. A rtysta jedynie dzięki praw om  przyna
leżnym sztuce może wszystkie te autentyczne stany i właściwości uze
w nętrznić w sposób bardziej skondensowany, skupić je w jednym  utworze 
(w naturze, w życiu, są bowiem „rozproszone”), odpowiednio uporządko
wać, zharmonizować i zrealizować w biografii swych bohaterów. W owej 
możliwości Taine upatru je  wyższość sztuki nad na tu rą  (wyższość, a nie 
odmienność!). Pokazuje, że w życiu zdarzają się wypadki, kiedy określo
na osobowość (jej pierwiastkowe właściwości traktow ane są ahistorycz- 
n ie; tkw ią w niej im m anentnie, poza czasem i historią) nie może się 
w  pełni zrealizować, gdyż obiektyw ny ciąg historii nie dał jej m ożli
wości. Daje ją  tylko sztuka — dzięki temu, co Taine nazywa stopniem 
zbieżności efektów („convergence des ef fets”).

Kompozycja zatem  to nic innego jak kondensacja odpowiednich ukła
dów m ających m iejsce w życiu, to ich ześrodkowanie. Inaczej powie
dziawszy: samo życie ma charak ter „fabularny”, tak  jak  akcja, fabuła 
w utworze literackim  m ają sens „natu ra lny”. Różnica — jest różnicą 
stopnia zbieżności efektów.

Nawet przy tych zastrzeżeniach odmienność poglądu filozoficznego 
oraz postaw estetycznych Taine’a i F lauberta  rysuje się w sposób ude
rzający. „Jednostajny bieg zwyczaju” — jeśli utrzym yw ać ową trafną 
m etaforę krytyczną — nie pozwala ujaw nić się charakterom  w całej zło
żoności, istnieje więc potrzeba organizowania w arunków  pomocnych 
w wydobyciu wszystkiego, co ukry te  w ciemnych pokładach duszy. 
Tkwiący w tym  założeniu postulat idealizacji rzeczywistości odbiega 
w  sposób isto tny od filozoficznych przesłanek estetyki F lauberta, które 
pozwoliły autorow i Pani Bovary odmalować „jednostajny bieg życia” bez 
upiększeń i poprawek (taka jest przecież koncepcja filozoficzno-estetycz- 
na Pani B ovary, a nade wszystko Szko ły  uczuć).

O wartości lite ra tu ry  — w koncepcji Taine’a — decydowała możli
wość dram atyzacji zdarzeń, „zgęszczania” i fabularyzacji życia (intryga 
była tu  nieodzowna). U F lauberta zaś przeciwnie: um iejętność dostrze
żenia w najbanalniejszej sytuacji, w najbardziej zwyczajnym  losie — 
w artości o ogromnym ładunku artyzm u (intryga była tu ta j pojęciem 
zupełnie nieprzydatnym ). Emil Zola pierwszy, w rozpraw ie Les Roman
ciers naturalistes, dostrzegł now atorstw o Pani Bovary  w odejściu F lau
berta  od frapującej akcji i w lekceważeniu przez niego intrygi. Sam 
również walczył z  przekonaniem , że są to nieodzowne a trybu ty  wszel
kiej literatury :
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Intryga n ie m a w ielk iego  znaczenia dla pisarza, który n ie troszczy się 
o ekspozycję ni o zaw iązanie akcji, ni o jej rozw iązanie [ . . . ] 2.

Czyli — niczego nie powinien wnosić i dodawać do rzeczywistości, 
lecz respektować jej prawa.

Była to również reakcja Zoli na nadm ierne rozw ijanie in trygi u Scot
ta, Hugo, Dumasa, a nade wszystko u George Sand, k tórej zarzucał, że 
kom pozycję swych utw orów  podporządkowała z góry przyjm ow anym  te
zom. Uderza fakt, że i Sygietyński najm ocniej zwalczał pisarstw o George 
Sand.

Sygietyński był natom iast pierwszym  krytykiem , k tóry  zauważył, że 
w Szkole uczuć m am y właśnie taką „nie popraw ioną” biografię. Pisarz 
niczego w niej nie „ześrodkowuje” i nie dram atyzuje; „jednostajny bieg 
zwyczaju” nie przeszkadza Flaubertow i ukazać całej praw dy o życiu 
człowieka. W ręcz przeciwnie: uw ydatnia tę praw dę. Frapująca akcja, 
in tryga  m ąciłyby tylko ów zobiektywizowany proces życia, pozbawiałyby 
ludzi ich zwyczajności. Idealizacja rzeczywistości — to zabieg całkow i
cie nie upraw niony. Z tym  poglądem naturaln ie  wiązały się określone 
konsekw encje dla budowy utw oru.

Z założeń Taine’a w ynikała potrzeba dostrzegania w życiu i naturze 
elem entów ważnych, cech istotnych. Stąd pewna selekcja m ateriału , k tó 
rym  pisarz dysponował. Chodziło tu ta j z jednej strony o pochwycenie n a 
tu ry  i życia w  ich związkach istotnych, z drugiej zaś o racjonalizację 
procesu twórczego, o skoncentrowanie się pisarza, k tóry  goniąc za szcze
gółami, faktam i błahym i, gubiłby z pola widzenia zjawiska zasadnicze. 
W m yśl tej zasady i z uwagi na te cele twórca winien odpowiednio po
rządkować składowe elem enty utw oru literackiego, czynić tak, by  do
strzeżone zjawiska sta ły  się w dziele sztuki „najbardziej przew ażający
m i” .

W ten sposób bow iem  otrzym ują całą św ietność i całą sw oją w ypukłość; 
w  ten sposób tylko będą w idoczniejszym i niż w  naturze. O czyw iście potrzeba  
na to, aby w szystk ie  części dzieła przyczyniły się do ich ujaw nienia. Żaden  
z p ierw iastków  nie pow in ien  pozostawać bezczynnym  ani też odciągać uw agi 
w  inną stronę; byłoby to użyciem  siły  na w spak. Innym i słow y: w  obrazie, 
posągu, poem acie, gm achu, sym fonii w szystk ie  efekty  pow inny być zbieżnym i. 
Stopień tej zbieżności oznacza m iejsce danego dzieła [ . . . ] 3.

U F lauberta  i naturalistów  sprawa wyglądała inaczej. W naturze 
i w życiu to, co ważne, jest niekiedy nieuchw ytne i ginie w masie przy
padkowego; pisarz nie porządkuje, bo może naruszyć w ew nętrzną ha r
m onię procesu i u k ry ty  plan zjawiska. Cechy ważne obok przypadko

2 E. Z o l a ,  Le Rom an expérim enta l.  Paris 1880, s. 124.
3 T a i n e ,  Filozofia sz tuki,  s. 347.
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wych, ich pomieszanie, ten pozorny na pierwszy rzu t oka chaos, miały 
posiadać swoje odbicie w struk turze dzieła sztuki. Każda chęć porządko
w ania była z teoretycznego punktu  widzenia zabiegiem naruszającym  
„czystość” zjawiska, jego obiektywną egzystencję. Pociągało to za sobą 
rów nie głębokie konsekwencje dla kompozycyjnego układu tych dzieł.

In tryga, akcja, dram atyzacja i zhierarchizow any tok zdarzeń, odpo
wiednie rozłożenie akcentów na ważnych elem entach utw oru — oto 
co według Taine’a powinno dominować w literaturze, by spełniała swoje 
zadanie. Uporządkowana w pewien sposób fabuła — a więc fabularyzacja 
jako dyrektyw a estetyczna — zaw arta była im plicite  w jego systemie.

Prowadziło to również do ograniczenia ro li autora w powieści; a więc 
w ysunięcia tezy, k tó rą  zgodnie, aczkolwiek powodowani innym i prze
słankam i, akceptowali F laubert i Taine. A utor Pani Bovary  uważał, że 
„osobisty”, autorski punkt widzenia nie pozwala pisarzowi wcielać się 
w każdą przedstaw ioną sytuację; Taine natom iast sądził, że nie kom en
ta rz  odautorski, lecz odpowiedni układ zdarzeń pozwala w pełni u jaw 
nić się osobowości- człowieka. Nie m ó w i e n i e  o czynach i zdarzeniach, 
lecz p r z e d s t a w i a n i e  ich, nie o b j a ś n i a n i e  reakcji ludzkich, 
ale ukazywanie ich w a k c j i .

Drogą tą  poszedł niem iecki teoretyk i pisarz drugiej połowy XIX w. 
F riedrich  Sp ie lhagen4, k tó ry  dążył do całkowitego usunięcia refleksji 
autorskiej z powieści. Uważał, że w powieści m a dominować „dzianie 
się”, dram atyzacja zdarzeń winna zająć miejsce opisu. Zasada koncentro
w ania akcji wokół dram atycznych m omentów głównego bohatera oraz 
zasadność selekcji m ateriału  znaczeniowego — to dalsze jego postulaty. 
Postaci powieściowe w inny działać jak na scenie. Sceniczność partii fa
bu larnych  utw oru powieściowego nadawała dom inującą rolę dialogowi, 
z uszczupleniem  praw  kom entarza autorskiego. U Spielhagena nadrzęd
ność głównego bohatera i wyrazistość akcji były najw ażniejsze. Akcja 
to d la niego „krew  epicznego życia” — jak określił ten  punkt widzenia 
H enryk  Biegeleisen 5. Obok wpływów F lauberta (problem bezosobowoś
ci 6) w  koncepcji Spielhagena zauważyć można znaczny wpływ  poglą
dów Taine’a, inspirującego sfabularyzowany model powieści.

Spielhagen wyodrębnia trzy  etapy pracy nad powieścią: obserwacja, 
porządkowanie planu psychologicznego i praca nad kompozycją. A utor — 
jego zdaniem — winien z cyrklem  i linią w ręku  skonstruować cały 
p lan architektoniczny. Należy dążyć do wymodelowania w najdrobniej
szych szczegółach. Słowem: pisarz winien narysow ać sobie z góry bardzo

4 Zob. F. S p i e l h a g e n ,  Beiträge zur Theorie und Technik  des Romans.  
Leipzig 1883.

5 H. B[i e g e l  e i  s e n], Teoria i technika powieści .  „Praw da” 1883, nr 38.
6 Zob. O. W a l z e l ,  Das W or tk u n s tw erk .  L eipzig 1926.
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dokładnie plan całej powieści, chociaż w trakcie jego realizacji spotka 
się z niejedną niespodzianką. „Przetw arzająca” praca a rty sty  jest 
u Spielhagena mocno podkreślona.

Z innych zupełnie powodów o nadrzędności tw órcy w stosunku do 
m ateriału  sztuki pisał Ém ile Hennequin. Zajął się on również form ą 
utworu, ale w jej trak tow aniu  odszedł od swojego m istrza — Taine’a. 
U autora Filozofii sztuk i składowe elem enty s tru k tu ry  u tw oru literackie
go m iały uwidaczniać uk ry te  cechy osobowości ludzkiej. Zdaniem  H enne
quina elem enty te służyły wyw ołaniu pewnego wzruszenia estetycznego, 
a jego rodzaj i stopień stanow iły w ynik odpowiednich właściwości danego 
utw oru literackiego: kompozycji, stylu, techniki. Dopuszczalne były  więc 
wszelkie typy sty lu  d la osiągnięcia różnego rodzaju wzruszeń estetycz
nych. W tym  sposobie pojmowania lite ra tu ry  mieszczą się obok siebie 
utw ory o obiektyw nym  toku narrac ji i poem aty dydaktyczne. Synkre- 
tyzm w poglądzie na kompozycję w ynikał u Henn equina także i z inne
go założenia. Dowodził on, że każdy w ytw ór sztuki jest projekcją um ysłu 
artysty ; zatem  kom pozycja to w artość wniesiona, jej rodzaj jest określo
ny przez typ  umysłowości, s tru k tu rę  psychiczną twórcy. G eneralizując 
pisze on, że

[istota w izji artystycznej], przenośni, tonu ogólnego, toku stylow ego, punkta
cji naw et, u pisarza; dotknięcia lin ii, rów now agi postaci, ustosunkow ania, 
kolorytu u m alarza; dźw ięków  i rytm ów  u m uzyka; lin ii, proporcji, rozm ia
rów, ornam entacji u architekty — w szystk ie  te cechy estetyczne ściągnąć się  
m ogą do znaczenia psych o log iczn ego7.

W system ie k ry tyk i naukowej H ennequina nie było m iejsca na  for
m ułowanie sztyw nych zasad tworzenia. Raczej należało mówić o każdo
razowo odm iennej form ie powieściowej. Odmienności takiej nie w arun
kowała jednak  — jak sugerow ali naturaliści — różnorodność zjawisk 
natury , u k tórych  podstaw  k ry ją  się w końcu określone prawidłowości, 
lecz całkowicie subiektyw na m ateria psychicznych predyspozycji artysty . 
Relatyw izm  ten  różnił poglądy Hennequina od teoretycznych postulatów  
Taine’a, k tóre uzasadniać mogły kierunek poszukiwań krytycznych, zmie
rzających w  stronę rygorystycznego traktow ania środków kom pozycyj
nych, jakim i dysponować mógł pisarz.

Wśród wielu w ariantów  in terpretacyjnych  zaw artych we wspólnej 
dążności do unaukow ienia zasad k ry tyk i (postulat w ysuw any przez Tai
n e ’a i Hennequina) — dążności charakterystycznej dla epoki scjentyz- 
m u — uderza w naszej krytyce stanowisko P iotra Chmielowskiego, kon
sekwentnego zwolennika estetyki autora Filozofii sztuki. Już we wczesnej

7 E. H e n n e q u i n ,  Z arys  k r y t y k i  naukow ej.  P rzełożył F. A. R a w  i t a. 
W arszawa 1892, s. 53.
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rozprawie A rtyści i artyzm  wspominał o „umyśle naszym, k tóry  kom
binuje i nowe tw orzy dzieła” 8; z czasem, zajm ując się system atycznie 
produkcją literacką tego okresu, „kanonizował rygorystycznie takie ce
chy kompozycji dzieła, jak np. ład, harm onię, uporządkow anie logicz
n e ” 9, co odzwierciedlają jego recenzje.

W spraw ach kom pozycji rygoryzm  C hm ielow skiego był n iezw yk le suro
w y. Przejąw szy od T aine’a jako zasadę w artościow ania „zestrzelenie w szyst
kich czynników  (wątku, charakteru, sytuacyj) w e  w spólne ognisko”, n ie  
darował nikom u żadnego zbędnego czy nadm iernie rozbudowanego epizodu, 
rw ania się toku fabularnego, opisu n ie przyczyniającego się do rozwoju  
akcji [ . . . ] 10.

Chmielowski domagał się skrupulatnej selekcji sytuacji d ram atycz
nych i konfliktowych; raziło go, jeśli w ydarzeń w ystępujących w róż
nych w ątkach au tor nie podporządkował akcji głównej. Dlatego bliskie 
m u były teoretyczne postulaty Spielhagena. Opinie swoje upowszechnił 
niestrudzoną działalnością recenzencką; stąd też takie rozum ienie kom
pozycji literackiej dominowało w prasie warszaw skiej. Zatracało się 
z czasem filozoficzne credo system u Taine’a: postulat spójności form y 
u tw oru z dynam iką ciągu rozwojowego historii — a owocowało w co
raz to nowe in terp re tac je  oraz kontynuacje zalecenie ześrodkowania 
i odpowiedniego porządkowania składowych elem entów tworzących fa
bułę utw oru literackiego. D eterm inistyczna .wizja św iata i poczynań 
człowieka nakazyw ała z całą mocą zabiegać o logiczną m otyw ację zda
rzeń: następstw o skutku i konieczność przyczyny. Poglądy te stały się 
wspólnym  dobrem  k ry tyk i pozytywistycznej.

Aleksander Świętochowski pisał: „Sztuka według mnie jest kombi
nowaniem  i potęgowaniem pierwiastków rzeczywistości” n , Józef Toka- 
rzewicz zaś żądał atrakcyjności akcji, chociaż widział inne możliwości 
artystycznych realizacji; Teodor Jeske-Choiński, mimo zastrzeżeń wo
bec filozoficzno-społecznego program u pozytywistów, był zgodny z n i
m i w sprawie kanonizacji wyznaczników fabuły.

K rytyka literacka tego okresu nie pochwalała rozchwiania kompo
zycji, luźności struk tu ry , drażnił ją brak hierarchicznego rozplanowa
nia  elem entów składowych utw oru artystycznego, logiki zestroju, dy 
nam iki w ew nętrznego układu. Zaczęto też form ułować coraz częściej

8 P. C h m i e l o w s k i ,  A rtyśc i  i a r tyzm .  W: Pism a kry tyczn o li terack ie .  Opra
cow ał H. M a r k i e w i c z .  T. 1. W arszawa 1961, s. 156.

9 Z. Ż a b i c k i ,  Z pro b lem ów  ideologii i e s te tyk i  p o zy tyw izm u .  P u b licys tyka  
em igracyjna  Józefa Tokarzew icza  na tle  p rądów  epoki.  W arszawa 1964, s. 207.

10 H. M a r k i e w i c z ,  Piotr C hm ie low sk i jako k r y t y k  li teracki.  W:  C h m i e 
l o w s k i ,  P ism a kry tycznoli terack ie ,  s. 34.

11 P o s e ł  P r a w d y ,  L iberum  veto.  „Praw da” 1885, nr 18. Cyt. za: Polska  
k r y ty k a  literacka. (1800—1918). Materiały.  T. 3. W arszaw a 1959, s. 205.
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postulat zajęcia się techniką powieści, sposobami tworzenia, narzekano 
na brak  kom petentnych prac w tym  zakresie (Biegeleisen, Jeske-Choiń- 
ski). Jeśli jednak Choiński pisze o braku u nas teoretycznych prac po
święconych literaturze, to m a na uwadze i ogólną nieznajomość praw i
deł, i brak  ipisanych reguł, na których m ogliby się opierać tw ó rc y 12.

Tak próbowano spojrzeć na istotę kompozycji i usiłowano w działal
ności recenzenckiej rozwiązywać problem y wchodzące w jej zakres. 
Była to konstrukcja wym odelowana przez teoretyków  sztuki i k ry ty 
ków literackich nie zaangażowanych na ogół praktycznie w twórczość 
artystyczną, nie rozw iązujących zatem kom plikacji, k tóre u jaw niają się 
w trudnym  procesie tworzenia. W nikliwsze rozum ienie problem u w y
kazali dopiero w ielcy pisarze tego okresu.

W ujęciu Orzeszkowej proces tworzenia powieści obejm uje dw a eta- 
РУ — pomysł i kompozycję. Najważniejszy jednakże jest etap pomysłu, 
a więc chwila, w  której twórca zauważa jakąś sytuację: kolizję sił 
sprzecznych sobie, plastyczność kształtów , walkę i cierpienie, i w  owym 
akcie obserwacji, dzięki właściwościom um ysłu ludzkiego, potrafi zna
leźć ideę, k tóra jednorazowości postrzeżenia nadaje szersze perspekty
wy, potrafi wśród w rażeń łączących odosobnione elem enty wyznaczyć 
główne, wiodące — i z nich właśnie zbudować określoną całość. Akt 
obserwacji, jak pisze Orzeszkowa, należy ściśle do sfery artyzm u, etap 
r o z m y s ł u  zaś, a więc już pewnego porządkowania obserwowanych 
zjawisk, porządkow ania, k tórem u podstawę dają  poglądy tw órcy i zna
jomość zewnętrznego św iata — przynależny jest sferze filozoficznej 
wiedzy. Ta heterogeniczność aktu  twórczego rzu tu je  również na rozu
m ienie i rozwinięcie pojęcia kompozycji. P isarz winien z jednej strony 
mieć na uwadze dynam ikę obserwowanych zdarzeń, z drugiej zaś — 
i to stanowi elem ent wiodący — porządkować owe zdarzenia w myśl 
ogólniejszych, dostrzeżonych w zjawisku idei; tak je organizować, by 
przyczyny zjaw iska były uchw ytne, a cele bardziej zrozumiałe.

U Orzeszkowej dom inuje uznanie dla porządkującej funkcji um ysłu 
ludzkiego. Jego kom petencje rysu ją  się wyraziście w etapie rozm ysłu, 
tej więc chwili, kiedy dokonuje się selekcja oraz porządkowanie w ra
żeń i spostrzeżeń. Nasuwa się wniosek, że to, co Orzeszkowa nazywa 
kompozycją, odpowiada istocie rozmysłu, przynależy zatem  do rozległej 
sfery  filozoficznej wiedzy, a nie ścisłego a r ty z m u 13.

12 T. C h o i ń s k i ,  Teoria powieści.  „N iw a” 1883, t. 24: „[czytelnicy] nie  
znają zasadniczych praw ideł: now eli, pow ieści lub dram atu” (s. 221); „każdy  
beletrysta  m usi zaczynać od abecadła tw órczości artystycznej, z powodu braku  
jak iegokolw iek , choćby najm niejszego, podręcznika” (s. 222).

13 E. O r z e s z k o w a ,  O powieściach  T. T. Jeża z  r zu tem  oka na pow ieść  
w  ogóle. S tudium .  „N iw a” 1879, t. 15.
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Jeśli porównać jednak dwie główne teoretyczne wypowiedzi Orzesz
kowej: jedną z r. 1866 (K ilka uwag nad powieścią) i d rugą z 1879 
(O powieściach T. T. Jeża z rzutem  oka na powieść w  ogóle), refero 
waną powyżej, widoczna staje się zmiana w poglądzie autorki Pana 
Graby na istotę litera tu ry , a zarazem  i upraw nienia pisarza. Gdy bo
wiem  u początków swej drogi twórczej uważała, że prozaik ma praw o 
kształtować rzeczywistość zgodnie ze swymi ideałami, to w r. 1879 nie 
dopuszcza już takiej możliwości. Rzeczywistość wolno tylko porządko
wać, a nie stwarzać — stw ierdza. Niemniej jednak w dalszym  ciągu 
akcentuje nadrzędną rolę um ysłu tw órcy w  system atyzow aniu w rażeń 
odebranych w akcie obserwacji. Z poglądu tego w ysnuła główne zało
żenia swego program u artystycznego, w tym  i ujęcie kompozycji.

Inaczej problem  staw iali naturaliści. Odrzucali oni sferę — jeśliby 
tak  rzec można — rozmysłu, absolutyzowali akt obserwacji; tw ierdzili, 
że wszelkie „porządkowanie” jest mąceniem klarowności zjawiska, n ie
upraw nioną ingerencją w spontaniczność zjawisk naturalnych. W ich 
ujęciu kompozycji (nierozerwalnie zresztą związanej z procesem tw ór
czym) nie było m iejsca na to, co za Orzeszkową dalej będziemy nazy
wać rozmysłem, a więc takich dokonań, które nie wchodziły w  zakres 
a r t y z m u .  Obecność żywiołu nieprzynależnego artyzm ow i prowadziła 
bowiem do naruszenia konstytutyw nych elem entów utw oru literackiego.

Porządkowanie, a zatem świadomy zabieg twórczy, jest tym  bardziej 
dla naturalistów  nieupraw nione, że wnoszone do zjawiska z zewnątrz, 
podczas gdy w nim  samym, na mocy jego istnienia, znajdują się w em 
brionalnej postaci w s z y s t k i e  form y realizacyjne; do tw órcy należy 
jedynie torow anie drogi owym formom, ujaw nianie ich — każdorazowo 
odmienne, tak  jak  odmienne były „m ateriały”, przedm ioty obserwowane. 
Zdaniem naturalistów , m ateria sztuki m usi ściśle „przylegać” do życia, 
tworząc pełną iluzję praw dy nie zamąconej żadnym w trętem  pisarza, 
żadną „robotą literacką”. W sposób szczególny też rozumieli oni życie, 
rzeczywistość, naturę.

W ujęciu Taine’a dzieło sztuki stanowi w ytw ór pewnych idei, pojęć, 
sposobów myślenia, charakterystycznych dla danej epoki. Była to prze
de wszystkim  rzeczywistość psycho-społeczna, ukształtow ana przez do
m inujący w tej epoce styl m yślenia, typ idei. Temu w y r a ż a n i u  
i d e i  przeciw staw ił Antoni Sygietyński — w naszym  rozum ieniu re 
prezentujący program  naturalizm u w jego w ersji estetyzująco-filozo- 
ficznej — pojm owanie dzieła sztuki jako „wyrażania życia” w jego 
fatalistyczno-biologicznej koncepcji; życia jako pewnego procesu nie 
dającego się ujarzm ić ludzkiej świadomości, realizującego się według 
pew nych im m anentnych swoich praw, które nie zawsze są zgodne 
z uświadomionymi dążnościami człowieka.
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Postulatow i „przedstaw iania życia”, ukazyw ania procesów, które 
kierują jego przebiegiem, odpowiadało pojmowanie procesu twórczego, 
którego przebieg również nie powinien być „m ącony” nadrzędnością 
woli tw órcy, jego um ysłu. Twórca nie mógł zmieniać „planu życia” , 
lecz rozw ijać go zgodnie z jego praw am i; „zapisawać”, a nie „tw orzyć”. 
Talent pisarza to niesłychanie czuły sejsm ograf rejestru jący  najbardziej 
nieuchw ytne drgania na tu ry ; geniusz zaś to intuicja, za pomocą której 
twórca „odgaduje” uk ry te  procesy życia. Rejestrować drgania i widzieć 
procesy — takie jest w łaśnie zadanie twórcy.

Tutaj w racam y do problem u postawionego na wstępie szkicu. U n a
turalistów  tem at bierze w całkow ite posiadanie wolę twórcy, określa tok 
postępowania w  układzie części składowych utw oru literackiego, pod
suwa właściwe rozwiązania konstrukcyjne — dlatego że w nim  samym 
zaw arta jest przyszła artystyczna form a jego ujęcia.

Tak rozum ianym  pojęciem kompozycji literackiej posługiwał się 
w latach 80-ych Sygietyński. Jego szkice poświęcone litera tu rze  fran 
cuskiej przynoszą jasno uform owany program  w tej dziedzinie. Pogląd 
na  kom pozycję powieści F lauberta, Daudeta, braci Goncourt i Zoli daje 
możliwość praw ie pełnej rekonstrukcji owego pojęcia, które znacznie 
różni się od opinii obiegowych w krytyce literackiej okresu.

Odrębność tych  poglądów wobec teoretycznej inspiracji Taine’a jest 
widoczna. Sygietyński nie podzielał też stanowiska Spielhagena i Chm ie
lowskiego (dążność do rygoryzm u w traktow aniu  kompozycji z określo
nym i jej wyznacznikami) ani Hennequina (dominujący wpływ  struk 
tu ry  psychicznej tw órcy na kształt powieści). Jest zwolennikiem innego, 
wyrosłego z inspiracji F lauberta, ujęcia problemu.

Tem at powieści określa jej form ę kompozycyjną. Pokazuje zatem  
Sygietyński, że to, co określa kompozycję powieści Goncourtów, co sta
nowi o ich odrębności — zawiera się w jej temacie: w izerunku współ
czesności, Jctórą pragną oddać w całym bogactwie jej zjawiskowej na
tu ry , w jej w i d z i a l n o ś c i .  Stąd naw et zapożyczanie się u m alarzy 
współczesnych. Dostrzeżona u  Goncourtów luźność kom pozycyjna, pe
wien pozorny chaos („Na pierw szy rzu t oka nic się tam  nie trzym a 
razem  [ . . . ] ” (285)14) obrazów barw nych jest konsekwencją tem atycz
nego planu ich powieści: dążności do oddania rozedrganej, nerw ow ej, 
współczesnej im epoki; ukazują więc „piękność nerw ow ą n o w o 
c z e s n o ś c i ” (285). W twórczości Goncourtów „W m iarę [ . . .]  jak  
przedm iot się zmieniał, kompozycja zmieniała się także” (295), i d la

14 Tak oznaczam y lokalizację cytatów  z pozycji: A. S y g i e t y ń s k i ,  Pism a  
k r y ty c z n e  w ybran e .  Zebrał, spraw dził i przedm ow ę napisał Z. S z w e y k o w s k i .  
W arszaw a 1932. Liczby w  n aw iasie  oznaczają stronice.

4 — P am iętn ik  Literacki 1967, z. 4
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tego też ich powieści z życia mieszczańskiego (Renée M auperin), ludu 
paryskiego (Herminia Lacerteux) różnią się w swej form ie isto tn ie  od 
utworów poświęconych środowiskom artystycznym  (np. M anette Sa
lomon).

Sygietyński nie jest jednak bezwzględnym zwolennikiem  m etody 
kom pozycyjnej Goncourtów; twierdzi, że obaj bracia, przekraczając 
niekiedy upraw nienia, jakie dawał tem at i obserwowana rzeczywistość, 
skłonni byli narzucać im własne rozwiązania. Analizując szczegółowo 
kunszt kom pozycyjny Goncourtów zgłaszał Sygietyński różnorakie za
strzeżenia; jednakże — zgodnie ze swoją naczelną zasadą: tem at określa 
plan — osłabia własne, wcześniej podnoszone zarzuty, gdyż, jak  za
uważa, bracia Goncourt starali się oddać atm osferę wieku, „potrzebo
w ali wyrazić chorobę nerwów, i to jest najlepszym  uspraw iedliw ieniem  
niepokoju ich kom pozycyj” (301).

Cienia uwagi krytycznej nie znajdujem y natom iast przy analizie 
właściwości kompozycji głównych powieści F lauberta. Ową aprobatę tłu 
m aczy naczelna dewiza twórczości F lauberta: żadnych schematów, żad
nych szablonów; stworzyć form ę całkowicie odpowiadającą ukry tem u 
planowi życia, które pojm uje się jako zobiektywizowany proces roz
wojowy, nie podlegający świadomej woli człowieka. Szkoła uczuć w pełni 
w yraża ten szeroki zasięg życia; w Pani Bovary  został zobrazowany jego 
jeden n u rt — różnica form y jest różnicą zakresu tem atycznego utw o
rów. Dominuje w nich jednak um iar i spokój, gdyż powieści te uka
zują pewne zobiektywizowane procesy życia; w Kuszeniach świętego  
Antoniego  zaś panuje zamęt z uwagi na tem at, k tórym  jest „szał chorej 
m yśli”. Dzieje się tak, ponieważ u F lauberta  „Form a [. . .] jest koniecz
nym  wynikiem  treści [ . . . ] ” (146).

Sygietyński akcentuje prekursorstw o Goncourtów w posługiwaniu 
się tak  pojętą formą, ale stwierdza, że opanował ją  całkowicie dopiero 
Flaubert.

W prawdzie pom ysł kom ponow ania pow ieści w  tak i sposób, jak natura, 
jak rzeczyw istość kom ponuje życie, należy do Goncourtów, którzy go naszki
cow ali w  K aro lu  D em ail ly  w  1859 roku, czyli na dziesięć la t przed W ych o 
w an iem  sen tym en ta ln ym ,  sform ułow anie jednak jej datow ać się m usi od 
Flauberta, poniew aż on ją rozszerzył, w yp ełn ił i na w ielk ą  skalę zrealizo
w ał. [286]

Życie to dla naturalistów  przede wszystkim  szeroko rozum iana rze
czywistość z jej najróżnorodniejszym i problem am i; dom inuje wszakże 
realność zewnętrznego świata oraz rzeczywistość psychiczna człowieka. 
Pow stały zatem  różne układy tem atyczne, dla k tórych  należało szukać 
każdorazowo odmiennej formy; czynić tak, by specyficzność zjawiska 
nie ucierpiała w skutek nie dostosowanej do niego kompozycji.
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Życie psychiczne pełne niespodzianek, załamań, sprzeczności, nie 
kontrolow anych decyzji; życie psychiczne m anifestujące się sponta
nicznością odruchów, dające się uchwycić jedynie w sferze zm ateriali
zowanych reakcji; życie psychiczne jako jedna wielka niewiadom a; sło
wem, życie ludzkie z jego sferą nieświadomości, nieobliczalnych decyzji 
i zaskakujących czynów — w arunkowało typ  konstrukcji literackiej. 
Kompozycja w podobny sposób nie mogła być logicznie jednolita, rygo
rystycznie uporządkowana, lecz rwąca się, o powikłanych liniach i za
m azanej strukturze, bez w yraźnie w yodrębnionych członów i konsekw en
cji fabularnego toku zdarzeń; pozwalała wchłaniać zewnętrzne objaw y 
egzystencji człowieka wrośniętego w środowisko i związanego z nim  
jednością doznań psychicznych. Nie mogła to być powieść z w yraźnie 
rozplanowaną akcją, zm ierzającą do kulm inacji intrygą, zarysowanym i 
liniam i napięć, lecz przeciwnie: wszystkie te reguły w inna w niej za
stąpić naturalność układu.

F laubert czynił sobie w yrzuty, że w Pani Bovary  rozw lekła ekspo
zycja n ie zgadza się z szybkim finałem:

O baw iam  się, że pierw sza część będzie zbyt duża, gdyż na w łaściw ą  
akcję, na działanie nam iętności, pozostanie m i zaledw ie 120 lub 140 stron, 
podczas gdy przygotow anie akcji zajm ie dwa razy ty le  m ie jsc a 15.

— ale proporcje owe, jak  sam tw ierdził, są takie jak  w życiu:

Jestem  przekonany, że odtw orzyłem  układ r z e c z y w i s t y ,  układ n atu 
ralny. D w adzieścia la t ludzie noszą w  sobie drzem iącą nam iętność, która  
działa tylko jeden dzień i umiera.

Z ycie sam o w  sobie jest w łaśn ie  takie. Cios trw a jedną chw ilkę, ale  
oczekuje się go całym i m iesiącam i!16

Dlatego ekspozycja, a nie akcja, była istotna dla F lauberta. Boris 
Reizow pisze:

Tak w ięc pojęcie kom pozycji u Flauberta zostaje uw olnione od w sze l
kiego technicyzm u. Żeby pow ieść była zajm ująca, m usi być praw dziw a. Jeżeli 
w szystk o  w  niej będzie uw arunkow ane tak  samo jak w  rzeczyw istości, to 
zadośćuczyni ona w szystk im  w ym ogom  e s te ty k i17.

Podobny układ dostrzega u Goncourtów Sygietyński:
N a setnej stronie pow ieść się jeszcze n ie  zaczyna, w  połow ie tom u  

jeszcze nie rozw ija, a na ostatniej jeszcze się n ie kończy. [284]

Tę odmienność kompozycji F lauberta  i Goncourtów dostrzegł Zola. 
Dowodząc, że powieść powinna być protokołem, ankietą, powołuje się

15 Cyt. za: B. R e i z o w ,  Flaubert.  Przełożył J. J ę d r z e j e w i c z .  W arszawa  
1961, s. 261.

16 Ib idem ,  s. 261, 262.
17 Ib idem ,  s. 262.
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właśnie na F lauberta  i Goncourtów, k tórym  nie chodziło o zaciekaw ia
jącą fabułę, rozsnutą według pewnych reguł, nie o in trygę trzym a
jącą w napięciu uwagę czytelnika, ale o praw dę nagich faktów. P isarz 
nie potrzebuje sobie łamać głowy nad zadzierzgnięciem  sztucznego w ęzła 
i efektownym  jego rozwiązaniem — lepiej snuć opowieść na podobień
stwo życia. L ektura  artykułów  Zoli znacznie pomogła Sygietyńskiem u 
w ocenie kompozycji dzieł Goncourtów i F lauberta.

Im plikacje tem atyki psychologicznej — pisze Sygietyński — szcze
gólnie są widoczne w powieści Goncourtów. Zauważa się u nich „W a
dliwość kompozycji, k tóra jest tylko następstw em  niedokładności w psy
chologii [ . . . ] ” (292—293); stąd też szkicowość jako cecha charak te ry 
styczna ich sposobu komponowania. Często nerw ow a pogoń za efektow 
ną sceną, dążność do sform ułowania oryginalnej myśli — nie daje 
w konsekwencji wnikliwego studium  psychologicznego (np. w M anette  
Salomon), k tóre „byłoby osią obrazów, linią w ytyczną kom pozycji” (294). 
Spójność tego typu uzyskuje dopiero F laubert:

I dlatego to w  W ych ow an iu  s e n ty m e n ta ln y m  n ie ma ani jednej takiej 
sceny, którą by z pow ieści bezkarnie usunąć było można: psychologia F ry
deryka straciłaby na jasności; dla jakiegoś szczegółu zniknąłby m otyw , dla 
jakiegoś skutku przyczyna determ inująca, dla jakiegoś aktu psychologicz
nego nie stałoby aktu fizjologicznego, gdyż każdy szczegół pow ieści odnosi 
się tam albo do psychologii tego człow ieka, albo też do życia, do bliższego  
lub dalszego otoczenia, do w pływ ów , które jeżeli go nie urobiły w  całości, 
to przynajm niej do takiego a n ie innego działania w  znacznej części zm u
siły . [286— 287]

Kończąc uwagi o płaszczyźnie psychologicznej i jej im plikacji dla 
form y kompozycyjnej powieści, podkreślm y, że Sygietyński akceptuje 
dowolność tej form y tylko do pewnych granic. A kceptuje przede w szyst
kim  zasadę sprzeczności w postępow aniu człowieka, ale uznawszy 
s p r z e c z n o ś ć ,  równocześnie pragnie, by jej obecność w utw orze lite 
rackim  była u m o t y w o w a n a .  Jest tu ta j konsekw entnym  determ i- 
n istą  18. Pełnej m otyw acji np. nie dostrzega w powieściach Goncourtów, 
i stąd kry tyka ich . . .  luźności kom pozycyjnej, b raku  powiązań i łącz
ności między scenami.

Lecz u braci Goncourt, pomimo św ietnych  obserw acji, psychologia szw an
kuje na pełności, na dokładnym  m otyw ow aniu  szczegółów , a naw et często
kroć i charakteru ogólnego; nic dziw nego zatem , że kom pozycja, która w  zu-

18 W łaściw ość tę zauw ażył Z. K u c h a r s k i  (rec.: S y g i e t y ń s k i ,  Pisma  
k ry ty c zn e  w ybran e .  „Gazeta P olska” 1933, nr 257): „W yznając zasadę zupełnej 
sw obody, zarówno w  psychologii jak akcji pow ieściow ej, k ładzie w szakże S yg ie
tyńsk i silny nacisk na m otyw ow anie, przyczynow ą k olejność zdarzeń, na — żeby 
tak  rzec — pragm atyzacje zdarzeń”.
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pełności zależy od psychologii, od pochodu szczegółów  natury psychicznej,
utyka tam, gdzie obserw ator życia i duszy ludzkiej pozostaw ił luki. [289]

Tu chyba silniej niż kiedykolwiek Sygietyński potwierdza fakt, że 
lite ra tu rę  w drugiej połowie XIX w. wzięła w  swe posiadanie psycho
logia.

W utw orze mogła dom inować — jak widzieliśmy — psychologiczna 
rzeczywistość ludzka i wówczas obejmowała swoim zasięgiem kom po
zycyjną form ę u tw oru  literackiego 19; form ę tę można było kiedy in 
dziej określić innym i założeniami tem atycznym i, np. dążnością tw órcy 
do uchwycenia charakterystycznych znamion współczesnej sobie rze
czywistości.

Życie przeciętne, szare, jednostajne, pospolite, bez w yraźnych cech 
nadzwyczajności — bo o takie uchwycenie oblicza wieku chodziło n a tu - 
ralistom  — wym agało w utworze literackim  jednostajnego, zwykłego, 
bez nadzwyczajnych zdarzeń „dziania się”, powszedniości w jej n a jb a r
dziej odstręczającej postaci; przem ijania egzystencji ludzkiej wśród co
dziennych, błahych spraw . Nie służyła tem u bogato rozbudowana fa
buła z wieloczłonową akcją, dynam ika zdarzeń powieściowych, k tó ra  
nieprzerw anie trzym a czytelnika w napięciu frapującą intrygą, zaska
kującym i rozwiązaniam i konstrukcyjnym i itp. Niczego takiego w  po
wieści obrazującej np. szarość prowincjonalnego życia — być nie m o
gło. Tego rodzaju powieścią była przecież Pani B o v a ry20.

W związku z nią pisał Sygietyński, iż tem at z życia prow incji skłonił 
F lauberta do przyjęcia form y prostej, zmierzającej w jednym  kierunku 
(jest to woda „w artkiej rzeki o zajm ujących, choć ściśniętych brzegach” 
(127)). Zresztą „Wieś ze swoim życiem ograniczonym do m ałych środ
ków, ze swoim zam kniętym  i wyłączającym  resztę św iata w idnokrę
giem [. . . ] ” m usiała o fakcie tym  zadecydować. Dlatego też „Kompozy-

19 Z. S z w e y k o w s k i  (D ram at Dygasińskiego.  W arszawa 1988, s. 116) zau w a
ża: „naturalizm  francuski rzuca hasło sprow adzenia techniki utw orów  do n a j
prostszych form: życiorysu  i historii, a le operuje najczęściej tak skom plikow a
nym i zjaw iskam i psychicznym i, że często m usi szukać n iezw ykłych  i w yją tk o 
w ych sytuacji, aby znaleźć odpow iedni dla sieb ie- w yraz”. Sprzeczność ta znika, 
jeśli się w eźm ie pod uw agę fakt, że naturaliści stw orzyli form ę adekw atną do 
tem atu, i jeśli tem at w ym agał „pow ichrzeń” form y — tworzono taką. Zasadniczo  
jednak t e m a t y ,  które podejm ow ali, były  zw yczajne (to leżało w  teoretycznych  
założeniach kierunku), stąd i dom inacja prostych form.

20 W arto zauw ażyć, że jedność kom pozycji z przedstaw ionym  św iatem , ten  
Flaubertow ski w zorzec artystyczny — został zrealizow any w  naszej literaturze  
najw cześniej w  Z ygm u n c ie  Ł a w iczu  E. O r z e s z k o w e j ,  a w ięc pow ieści, która 
traktując o obum ieraniu pokolenia, m usiała  posiadać technikę odpow iadającą  
tem atow i; stąd brak w  niej elem entów  dynam izujących, w artkiej intrygi, p ow i
kłanej akcji. T em atow i prow incji odpow iadała form a „bezruchu”.
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cja przedstaw iała się łatwo, ponieważ jej postacie, o charakterach  zde
cydowanych od razu, szły do celu prosto i jak  gdyby bez uprzedniego 
w ahania się, bez nam ysłu”, a jej ośrodkiem krystalizacyjnym  jest „ko
bieta niezw ykła w otoczeniu ludzi powszednich” (125) — przedm iot 
i oś powieści. Chociaż w Szkole uczuć m am y kompozycję szerszą, o tw ar
tą  na różne zjawiska życia — to jednak ludzie w  niej są jacyś szarzy, 
nijacy, galaretowaci, a decyzje ich przypadkowe. Nie kształtu ją  oni 
swego życia, to życie ukształtuje* ich losy. Życie — jak się rzekło — 
szare i proste.

Przeglądają się one [tj. natury ludzkie] z jego sty lu  w  sw ej w łasnej for
m ie i pow ieść dlatego ciągnie się pow oli, rozw lekle, n iejednostajnym  ruchem  
w  rozlicznych kierunkach, że on dał jej ich kształty: pozw olił naturom sw o
bodnie błąkać się, zanim  dojdą do celu, w ahać się, zanim coś postanow ią, 
ulegać tysiącznym  w pływ om , zanim nabiorą jakiegoś w yraźniejszego, zde
cydow anego charakteru. [133—134]

Tak w pływ a na kompozycję charakter ludzi; następny czynnik okre
ślający kom pozycję stanowi charakter miejsca, gdzie się rozgryw ają 
w ydarzenia.

P oniew aż jesteśm y w  m ieście m ającym  dwa m iliony ludności, którego  
życie  jest chaosem  m yśli, czynów  i uczuć, pow ieść w ięc, jako jego obraz, nie  
ma kszta łtów  zdecydow anych: lin ie  kom pozycyjne n ie są bynajm niej um yśln ie  
w yprostow ane, lecz  przeciw nie, krzyżują się, łam ią, kręcą, potykają lub roz
biegają, b y le  oddać charakter tego życia. Bajki, w ysn utej z łona ludzi zw ią
zanych z sobą jakim ikolw iek  bądź uczuciam i, n ie m a w cale. [128]

„B ajk i” — tzn. wym yślonej in trygi oraz nadzwyczajnych zdarzeń. 
W konkluzji Sygietyński pisze:

[Szkoła  uczuć] przez sw ą rozw lekłość stała się w yrazem  nudy, szarości i bez
celow ości życia. [146]

Integralność tak  pojętego tem atu  z odpowiednio ukształtow aną kom 
pozycją — owa dom inująca właściwość pisarstw a F lauberta  — stanowi 
dla Reizowa zapowiedź pełnego rozwoju powieści naturalistycznej 
(Goncourtowie, Zola, Daudet), gdzie odrzucenie „h istory jk i”, frapującej 
opowieści — jako elem entu drugorzędnego, i zwrócenie uwagi na pospo
litość, codzienność, szarość życia — jako m ateriał sztuki, stanie się 
isto tnym  składnikiem  tej literatu ry .

T rudno nieraz ustalić, co dla Sygietyńskiego jest ważniejsze: psy
chologia głównej postaci, jako zasada tem atyczna utw oru, czy też 
„zew nętrzność”, rzeczywistość sama, najogólniej spraw ę biorąc — proces 
życia. Uwagi jego poświęcone Szkole uczuć w skazyw ałyby ną tę p ierw 
szą zasadę, ale np. nie w ystarcza m u ona u Goncourtów. Istnieje bowiem 
u  Sygietyńskiego pewna hierarchia: płaszczyzna psychologiczna i oparta
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na niej kompozycja w tedy uzyskuje pełne uzasadnienie, gdy tło dla nich 
stanowi pełnia rzeczywistości — ogólny obraz życia, dla którego ana
lizowany przypadek psychologiczny jest realizacją najbardziej w yczer
pującą. Takie ujęcie problem u pozwala Sygietyńskiem u dodatnio ocenić 
kompozycję u Zoli, a naw et przeciwstawić ją do pewnego stopnia zbyt 
osobistemu trak tow aniu  m ateria łu  powieściowego przez Goncourtów. 
Mamy więc zarysowane jak  gdyby dwie opozycje. Przedm iotowość Zoli: 
„Taki rodzaj kompozycji stał się zresztą potężnym  narzędziem  w rękach 
Zoli, k tóry  [. . .] um iał ją  z m niejszym  lub większym szczęściem zasto
sować do swoich ponurych obrazów życia” (287) — i zbyt daleko posu
niętą subiektywizację Goncourtów: brak  u nich „linii życia rzeczy
wistego”, lecz często istn ieje indyw idualna ocena zew nętrznych zjawisk; 
stąd też dałoby się n iejedną scenę z ich powieści usunąć bez szkody 
„dla psychologii osób, a naw et bez wielkiej szkody dla całości obra
zu [.. .]” (287).

W tym  kontekście pojaw ia się wzór — oczywiście F laubert, k tó ry  
umie zestroić obie możliwości, odczucie obiektywnego św iata (zasada 
„przedm iotowa”) i w łaściwe rozum ienie zasady psychologicznej. G óruje 
on nad Goncourtam i i Zolą tym, że nie narzuca m ateriałow i obserwo
w anem u własnych sugestii, oraz tym, że „nie opuszczając nigdy g run tu  
przedmiotowości, um iał panować nad liniami, um iał w nich zakuć życie 
całego jednego społeczeństwa” (287).

Żeby uniknąć nieporozum ień, należy wyjaśnić, że Sygietyński, bę
dąc zwolennikiem  „przedmiotowości” w kom pozycyjnym  układzie po
wieści (dominacja „linii” rzeczywistych nad subiektywnym i), nie w y
klucza „osobistego” trak tow ania form y (stanowi ona wówczas pro jek
cję tem peram entu  twórcy), ale żąda, by istniała konsekwencja w jej 
realizowaniu. Inaczej mówiąc: żąda kompozycji j e d n o r o d n e j ,  i to 
jest kolejny postulat k ry tyka.

Jedno z dw ojga bow iem : albo zupełna przedm iotow ość w  obserw ow aniu
życia i p isaniu, albo też ca łkow ite poddaw anie się w rażeniom , zarówno w  p a
trzeniu na fak ty  jak i w  przedstaw ieniu  ich na papierze. [287—288]

W powieściach Goncourtów natom iast stw ierdza Sygietyński n iejed
norodność kompozycji. P ierw szą przyczynę tego — jak wiem y — stanowi 
określony typ  wrażliwości twórczej pisarzy (źródło psychologiczne), 
drugą zaś — niejednorodność p o g l ą d u  estetycznego (źródło estetycz
ne). K ry ty k ' odnajduje bowiem u Goncourtów z jednej strony „ślady 
fabuły  na daw ny ład” — tak  rzecz wygląda po części w  Herminii Lacer- 
teu x  oraz Siostrze Filomenie, gdzie historia człowieka, miłości, życia 
rozw ija się „w m yśl akcji dram atycznej, której koroną była wieczna 
śmierć lub wieczny ślub [. . .]” — z drugiej natom iast, i to jest w łaści
wość dom inująca, widzi u nich próby poszukiwań nowych sposobów
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budowania powieści, k tóre nie m iałyby ,,nic wspólnego z kompozycją 
szem atyczną ani starych, ani nowych m istrzów ” (284).

Całkowicie wyzwolił się — zauważa Sygietyński — od dawnych 
w pływów dopiero F laubert: k tóry  „jest zaprzeczeniem wszystkiego, co 
się nazywa konwencjonalną, szablonową robotą” (100). Dostrzega zatem  
Sygietyński pewien ciąg rozwojowy w kształtow aniu się nowoczesnych 
form  kom pozycyjnych; prekursoram i tu ta j są Goncourtowie, twórczość 
F lauberta  zaś — najpełniejszym  rozwinięciem tych koncepcji.

Przytaczane w  trakcie poprzednich analiz wypowiedzi Sygietyńskie-: 
go, poświęcone w szczególności w ew nętrznej form ie Szko ły  uczuć, po
zw alają również określić jègo pogląd na istotę kompozycji otw artej, jako 
tej, k tó ra  zdolna jest objąć coraz szersze zakresy zjaw isk życia i stw arza 
pisarzowi możliwości docierania do wszystkich jego objawów. O Pani 
Bovary  Sygietyński wyraził się, że powieść ta  m iała „do pewnego jesz
cze stopnia form ę obrazu wykrojonego z życia, kiedy W y chowanie sen
tym enta lne  jest życiem opraw ionym  w ram y powieści” . Przedstaw ił bo
wiem w  niej pisarz „życie o horyzoncie o tw artym ” (126), stąd też i kom 
pozycja ma charakter otwarty.

O jedności m iejsca, czasu i akcji tylko na żart chyba można by tu m ów ić, 
tak form a pow ieści pod w pływ em  życia, którego jest obrazem, przeskoczyła  
na drugą stronę estetycznego dogmatu. [127]

W szczególności nie uznaje Sygietyński zasady jedności akcji jako 
pewnej nadrzędnej kategorii nakazującej pisarzowi tworzyć według 
określonych prawideł, podporządkowywać żywy, wyniesiony z obser
wacji m ateriał klasycystycznym  rygorom . Sygietyński nazywa ten p ro
ceder nie tworzeniem , lecz zabijaniem  sztuki. Podkreśla, że takie pojmo
wanie kompozycji nie mieści się w duchu nowej filozofii sztuki.

Estetyczna analiza Szko ły  uczuć została w sparta analizą filozoficzną. 
Sygietyński bowiem dostrzegł w tej powieści jej zasadę filozoficzną, 
k tóra w  stopniu nie m niejszym  niż poprzednio omówione (zasada psy
chologiczna, środowiskowa itp.) w płynęła na kompozycję utworu. Chodzi 
o bliską Sygietyńskiem u fatalistyczno-pesym istyczną koncepcję życia 
w yrażoną przez F lauberta.

Szkoła  uczuć  — stw ierdza Sygietyńsk i — robi tak straszne w rażenie, że 
pokazuje nago to b łąkanie się m yśli ludzkiej, bezcelow ość marzeń, bezowocność 
działania. [139]

Na znaczenie takiej koncepcji życia dla kompozycji powieści F lau 
b e rta  zwrócili uwagę dopiero późniejsi badacze jego twórczości.

P ow ieść rozw ija się u Flauberta nie przez dodaw anie — pisze A lbert 
T hibaudet — lecz na drodze rozrostu, koncentrycznego wzbogacania tem atu
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ustalonego z góry w  sposób najprostszy. Jest to w łaśn ie form a, jaką przy
biera działanie fa ta ln o śc i21.

Maciej Żurowski analizując Panią Bovary  idzie dalej tym  tropem :

W ydarzenia uszeregow ane bez dynam icznej intrygi w yrażają rów nież jakąś 
pesym istyczną koncepcję życia, w edług której działanie, aktyw ność są czyn
nikiem  n ieistotnym  22.

Przenikliw ość Sygietyńskiego w tym  względzie należy z całą skru
pulatnością odnotować.

S taraliśm y się pokazać różne płaszczyzny tem atyczne i ich znaczenia 
dla w ew nętrznej form y utw orów  powieściowych; nie w ystępow ały 
one — rzecz zrozum iała — w czystej postaci, lecz tw orzyły pewien splot, 
dając w konsekwencji wrażenie pełnego życia. Ten wspólny m ianow
nik — „życie” — jako prawodawca sztuki, nie mógł być przez tw órcę 
lekceważony lub pom ijany. Jeśli tak było — Sygietyński z całą suro
wością pisze o kom pozycji tego typu utworów.

Stąd też ujem na ocena ostatniej powieści F lauberta  Bouvard i Pé
cuchet, k tóra — zdaniem kry tyka  — nie trzym a się życia i dlatego „jej 
kompozycja, polegająca na szufladkowym  pokrajaniu całości na roz
działy, nie przedstaw ia żadnego artystycznego in teresu” (151). Tutaj 
Sygietyński raczej zgadzał się z reakcją k ry tyk i francuskiej po ukaza
niu się tego utw oru. Dał jednak właściwe swej metodzie krytycznej 
uzasadnienie.

Spostrzeżenia swe nad właściwościami pisarstw a Flauberta wzboga
cił jeszcze Sygietyński uwagam i o układzie toku zdarzeń, konstrukcji 
obrazu i scen.

K om pozycja tu  pod w zględem  zręczności przew yższa w szystk ie  inne. 
Sceny w iążą się z taką sw obodą i tak naturalnie, że uw ażny tylko czyteln ik  
jest w  stan ie  dopatrzeć się tej sztucznej nici, która je  łączy i u trzym uje  
w  całości. A  przy tym  następstw o ich daje doskonałe w rażenie chaosu  
i zam ętu w ielkom iejsk iego  życia. Romans w ije  się ciągle pom iędzy epizodam i, 
które pozornie n ie m ają z nim związku, tak są one w ystudiow ane i w y 
kończone sam e dla siebie. [132—133]

Daje to konstrukcję o zrytm izowanym  toku obrazów, tworzących sa
m odzielną całość.

W ieczory w  w ielk im  św iecie  i zabawy półśw iatka, przyjacielskie śn ia
danka i kolacyjk i, w ycieczka za m iasto, pojedynek, przem ow y w  k lubie  
z 1848 roku, barykady, w alka na ulicy, w zięcie  Tuileries, m iłosna scena

21 A. T h i b a u d e t ,  G u stave  Flaubert.  Paris 1935, s. 91 (cyt. za: M. Ż u r o w ^ -  
s к i, „Pani Bovary" i ro zw ó j pow ieśc i  nowoczesnej.  „Przegląd H um anistyczny” 
1958, nr 4, s. 21).

22 Ż u r o w s k i ,  op. cit., s. 20.
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w  lasku F ontainebleau i setk i innych krzyżują się z sobą i m ieszają jak  
w iry niespokojnej rzeki, która po dnie sw ego koryta toczy złoty piasek, 
a w ierzchem  n iesie  brudne szum ow iny, p ianę i kał życia. [133]

Ten potok zautonomizowanych obrazów, nasyconych realiam i ze
wnętrznego świata, obrazów i scen, które krzyżują się, przeplatają  
i przem ijają w natu ralnym  układzie życia, jakaś fala wypadków, zda
rzeń, epizodów, wśród których trudno rozróżnić ważniejsze i m niej do
niosłe, a naw et często błahe — ów kom pozycyjny układ Szko ły  uczuć, 
będący konsekwencją Flaubertow skiej w izji historii (przepływ rzeczy, 
zdarzeń, ludzi), stanowi dla Sygietyńskiego najw iększe osiągnięcie sa
mego F lauberta. Dlatego najbardziej ceni Szkołę uczuć, widzi w niej p re 
kursorską zapowiedź nowej literatury . I nie pom ylił się Sygietyński; 
intu icyjnie wyczuł wartości, potwierdzone później przez naukę o lite ra 
turze. Thibaudet sądzi, że powieści F lauberta pom yślane są jako ciąg 
obrazów.

To kom ponow anie obrazami ma dowodzić w rażen ia  życia, upływ ania, 
które nie jest zam knięte żadną ram ą i n ie ma w ła śc iw ie  ani początku, ani 
końca 23.

Tę cechę pisarstw a F lauberta podnosił również Percy L ubbock24, 
a wśród badaczy polskich — Żurowski.

U niego — pisze o F laubercie — a później także u Goncourtów, Daudeta, 
Zoli, H uysm ansa — pow ieść jest pom yślana jako ciąg ob razów 25.

Najpełniejszy w ykład tej koncepcji dał Reizow. Twierdzi on, że 
Szkoła uczuć składa się z ,,obrazów-zdjęć, przedstaw iających nieprze
rw any potok jednostajnego życia”, że m am y w niej „potok rzeczy”, 
czy — jak to nazywa gdzie indziej — „ruch rzeczy”, które są „środkiem  
przedstaw ienia szerokiej obiektywnej rzeczywistości” 26. W tym, a także 
w  uwrażliw ieniu na szczegóły i epizody, Reizow dostrzega nowość kom 
pozycyjnej form y Szko ły  uczuć.

B ezczynny bohater, brak dram atycznej kom pozycji, uwaga skierow ana  
na drobiazgi, duża ilość działających epizodów , sypiących się jak z rogu 
obfitości i jak gdyby n ie połączonych żadną w ięzią  logiczną — te  cechy  
szczególnie uderzały w spółczesnego czyteln ika i św iadczyły  o tym , że F lau
bert stw orzył now y, bardzo jeszcze n iezw yk ły  typ p o w ie śc i27.

23 T h i b a u d e t ,  op. cit., s. 213 (cyt. jw ., s. 21).
24 Zob. P. L u b b o c k ,  The G raft  of Fiction. L ondon 1929.
25 Ż u r o w s k i ,  op. cit., s. 21.
26 R e i z o w ,  op. cit., s. 423, 435.
27 Ibidem,  s. 422. — Luźność epizodów  — podkreśla Z. M a r k i e w i c z  (Grupa  

M edanu jako w y r a z  naturalizm u francuskiego. K raków  1947, s. 113) — m iała  
u naturalistów  potw ierdzać „dokum entarny” charakter ich prozy.



Szkoła uczuć  raziła współczesnych krytyków  swą „bezkształtnością” 
i spotkała się z ogólną dezaprobatą. Paul de Saint-V ictor nie chciał na
pisać recenzji, uważając powieść za chybioną, Prosper M érimée tw ier
dził, że założenia kom pozycyjne F lauberta są błędne, W ilhelm Sche
rer i Saint-R ené-Taillandier, wyraziwszy zresztą słowa uznania d la sty 
lu autora, odnieśli się do samego utw oru z rezerwą. Nawet George Sand, 
k tóra stanęła w obronie tej powieści, osądziła, że kompozycja jest tu  
nieudana. Dopiero Zola wydobył odmienność i nowość, tak  tem atyczną 
jak i form alną, Szko ły  uczuć. Było to jednak stanowisko odosobnione, 
ówczesna zaś k ry tyka  francuska en bloc potraktow ała powieść F lau 
berta negatyw nie. Nie inaczej przyjęto Madame Bovary. A takowali ją: 
Cuvillier-Fleury, J. J. Weiss, bronili: Cormenin, George Sand, ostrożną 
pochwałę w yraził Sainte-Beuve — lecz problem atyka kom pozycyjna 
utw oru pozostawała raczej na uboczu, nie znalazła się w centrum  zain
teresowań krytycznych. Jak  podkreślają późniejsi badacze pisarza: Al
bert Thibaudet, René D um esn il28, Boris Reizow, niechęć wobec F lau
berta  i jego eksperym entów  artystycznych była raczej powszechna. 
Dopiero znane w ystąpienie Zoli uczyniło wyłom w tej ogólnej opinii. 
Taki kontekst szczególnie uw ydatnia śmiałość poglądów polskiego k ry 
tyka na kompozycję Szko ły  uczuć. Sygietyński określił z dużą przeni
kliwością — w czym niew ątpliw ie pomogły mu sądy Zoli — właściwo
ści s tru k tu ry  powieści. Nie używa on jeszcze pojęcia „obraz”, ale za
uważmy, że term in ten („obraz” — „tableau”), którym  posługiwał się 
zresztą sam F laubert, wprowadził do historii lite ra tu ry  E. L. Ferrère  29, 
a upowszechnił dopiero Thibaudet.

Stopień otw artości form y jest dla Sygietyńskiego jej probierzem . 
Najwyżej zatem  ceni Szkołę uczuć, dalej Panią Bovary, kolejno: Sa
lammbô  i K uszenie św. Antoniego, by odmówić tego w aloru Bouvard  
i Pécuchet. W artościowanie to w ynika z naczelnej zasady: stopnia przy- 
stawalności tworzyw a powieściowego do m aterii życia. Jeśli jednak 
w tej relacji: form a powieści — m ateria życia, znajdzie się inny p ier
wiastek, np. nadrzędność woli twórcy, jego chęć takiego porządkowania 
obserw owanych zdarzeń, by w yrażały przy jętą  myśl, założoną ideę, pro
wadziły do określonego celu; bądź też obecność refleksji pisarskich, 
luźnych uwag form ułow anych w związku z tokiem przedstaw ianych 
wypadków — wówczas kom pozycyjna form a utw oru jest „skażona” ową 
n a trę tn ą  obecnością pisarza.

Z tych w łaśnie względów nie odpowiadała Sygietyńskiem u m etoda
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28 Zob. R. D u m e s n i l ,  La Publication de „Madame B o va ry ”. A m iens 1928. —  
R. D e s c h a r m e s  et R. D u m e s n i l ,  Autour de Flaubert.  T. 1—2. Paris 1912.

29 E. L. F e r r è r e ,  L ’E sthétique de G ustave  Flaubert.  Paris 1913.
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eksperym entalna Zoli; przynosiła ona bowiem inne rozum ienie procesu 
twórczego — u jego podstaw  odnaleźć było można, obcy Sygietyńskiem u, 
aprioryzm . Zola wysnuł swą metodę z tw ierdzeń Claude Bernarda, k tó ry  
dowodził, iż doświadczenie poprzedzają dwa etapy: uczucia i rozumu. 
Dlatego też — zauważa Sygietyński —

Przy poszukiw aniu praw d za pom ocą tej m etody uczucie ma zaw sze in i
cjatyw ę i rodzi ideę a priori , czyli in tu icję; rozum, czyli rozum owanie, ideę  
tę następnie rozw ija i dedukuje z niej logiczne w nioski. [212]

Proponowany wzór procesu twórczego pozwalał pisarzowi p rzy j
mować w stępne założenie, a następnie sprawdzać je w życiu. Stąd ogrom
nej pracy wymaga porządkowanie m ateriału , układ części, rozdziałów, 
ustalenie proporcji itp. Prowadzi to — pisze Sygietyński — do jakiegoś 
„geometrycznego artyzm u”, k tóry  „pociąga za sobą pewne spaczenie 
rzeczy. Nie przedm iot bowiem stw arza tu  sobie odpowiednią formę, 
lecz form a nadaje przedmiotowi m niejszą lub większą wartość [ . . . ] ” , 
zgodnie z praw am i „jakiejś wym yślnej powieściowej m echaniki” (239). 
Kładzie się to cieniem na kompozycji powieści Zoli (pod tym  kątem  
Sygietyński analizuje Le Conquête de Plassans, Le V en tre  de Paris, Une 
Page d'amour) i prowadzi niekiedy ku „perypetiom  m elodram atu” („lu
dzie co rozdział kark i kręcą, spadając z rusztow ań [ . . . ] ” (232)).

Na takim  ujęciu kompozycji Zoli (jak widzieliśm y uprzednio, w in 
nym  miejscu k ry tyk  pisze o jej w alorach — w jej form ach bowiem 
mieściła się „zew nętrzność”, zobiektywizowana rzeczywistość) praw do
podobnie zaciążyły poglądy Paula Alexisa, k tó ry  podówczas upowszech
niał przekonanie, że w praktyce pisarskiej Zoli dom inuje prym at „szki
cu” („ébauche”) nad m ate ria łam i30. Przekonanie to niezupełnie po
tw ierdza dzisiejsza nauka 31.

U Goncourtów Sygietyński nie znajduje apriorycznych założeń, ale 
razi go natręctw o uwag odautorskich, refleksji rozbijających n a tu ra l
ność kompozycyjnego układu, do którego upowszechnienia w literaturze 
tak  się przecież — jak pisał — przyczynili. Nie podoba mu się zatem, 
że w trakcie relacji o procesach psychicznych swych bohaterów Gon- 
courtowie „pozwalają sobie na wycieczki w krainy filozofii, metafizyki,

30 P. A l e x i s  opublikow ał artykuł pośw ięcony w arsztatow i Zoli w  „Supplé
m ent du Figaro” z 12 III 1881 (później — w  książce Émile Zola. Notes d ’un ami. 
Paris 1882). Oparł się rów nież na w ypow iedziach  Zoli opublikow anych przez 
E. A m i c i s a .  Zob. H. S u w a ł a ,  „P ien iądz” Emila Zoli. G eneza his toryczno
literacka.  Rozprawa doktorska. M aszynopis. W arszawa 1962, s. 19. Bibi. IBL, 
sygn. 370.

31 Zob. m. in. M. T u r n e 11, The A r t  of French Fiction. London 1959. — 
G. R o b e r t ,  Émile Zola. Principes et caractères  généraux de son oeuvre, Pa
ris 1952.
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estetyki, fan tazji arabskich [ . . . ] ” (288), gdyż rozbija to jednorodność 
kompozycji. Tak jest w łaśnie w Karolu Demailly oraz w M anette Sa
lomon, a po części także w H erm inii Lacerteux.

Zasadniczo jednak układow i kom pozycyjnem u powieści szkodziła — 
zdaniem k ry ty k a  — tendencja. Obca Sygietyńskiem u m yśl o apriorycz- 
ności form y w stosunku do obserwowanych form  życia, chęć „wnosze
n ia” form y do tworzyw a literackiego — decydowała o tej nieufności. 
W tworzyw ie bowiem tkw iła potencjalna jego form a i rzeczą a rty sty  
było ujaw nić ją, wydobyć, zrealizować. Stąd potrzeba zapisu, a nie kon
strukcji, relacji, a nie dopow iadania i objaśniania. W łaśnie konieczności 
tej, n iew ątpliw ej dla Sygietyńskiego, najbardziej zagrażały próby ilu 
strow ania przy jętych  przekonań, założeń itp. Taka praktyka pozbawiała 
w artości naw et m ateriał w yniesiony z obserwacji: „cząsteczki” obser
wowane traciły  związek z n a tu rą  obserwowanych zjawisk, włączały się 
w inny „krw iobieg”, zaczynały funkcjonować w m yśl przyjętych zało
żeń, a nie w edług praw  natu ralnych .

Aby unaocznić słuszność swego tw ierdzenia, Sygietyński sięgnął po 
przykłady do pławiącej się w  tendencyjności lite ra tu ry  polskiej drugiej 
połowy w. XIX, szczególnie do pisarzy m inorum  gentium . Duży szkic 
pt. Młode siły  poświęcił twórczości W incentego Kosiakiewicza. Pisarz 
ten  — dowodzi Sygietyński — zna naw et m aterialną stronę życia, ale 
wszystko nagina dla udokum entow ania pewnej tezy, przyjętego za
łożenia, i tak  układa w ypadki (nawet prawdziwe), tak i czyni wybór 
z obserwowanych form  życia, by m yśl ową jak  najpełniej w yakcento
wać. Prow adzi to niekiedy do w ręcz komicznych efektów. Z artyku łu  
tego przytoczm y dłuższy, charakterystyczny cytat:

Z asadniczym  rysem  każdego pow ieściopisarza (w dużym stylu) jest poczucie  
rzeczyw istości i form y. Kto nie um ie w yrazić sw oich w rażeń w  form ie  
w łaściw ej przedm iotow i, a jednak osobistej — ten niepotrzebnie zapisuje  
stronice i kartk i frazesam i, tyradam i, alegoriam i, sym bolam i, m etaforam i 
i w szystk im i praw ym i i n iepraw ym i dziećm i sty listyk i; dzieła tego, czy to są  
utw ory poczerpnięte z życia, czy też naw et fantastyczne przedstaw ienie w y - ,  
obraźni, będą tylko m niej lub w ięcej zręcznym i elukubracjam i na żądany  
tem at, na których literatura nic a nic n ie zyskuje. W najlepszym  razie, jeżeli 
obserw uje szczegóły w iern ie, to je  oddaje fa łszyw ie; w  całości obserw uje  
pobieżnie i p isze bez form y. Św iat zew nętrzny, życie, zjaw iska psychiczne  
i fizyczne, istn ieją  dla niego o ty le  ty lko, o ile  mu ich potrzeba do podparcia 
m aterialnego jakiejś tezy, którą sob ie założył uprzednio. Forma zaś n ie jest 
dla niego narzędziem , za pom ocą którego ma w yrazić odpow iednio do przed
m iotu sw oje  w rażenia, lecz gotow ym  szablonem , który istn ieje  sam dla siebie. 
Stąd ciągłe m ijan ie się z praw dą, albo w skutek  n iedostatecznej obserw acji, 
albo przez nadużycie fr a zeo lo g ii32.

32 A. S y g i e t y ń s k i ,  N o w e siły. I: W. K osiak iew icz.  „Głos” 1889, nr 39.



386 JA N  DĘTKO

W takim  postawieniu problem u uderza dążność do spójnego trak to 
wania w s z y s t k i c h  składowych części i wyznaczników dzieła sztuki. 
Sygietyński miał bowiem ogromne wyczucie s truk tu ry ; rozpatryw ał 
zawsze zjawiska w ich całościowej, odpowiednio zorganizowanej po
staci. B rak jakiegoś elem entu nie był tylko zwykłym  defektem , ale de
cydował o układzie pozostałych; nie była to zwykła nieobecność, ale 
nieobecność określająca „stan” pozostałych składników zjawiska, w na
szym w ypadku — utw oru literackiego.

w  sztuce w szystko się trzym a. Jeden brak w yw ołu je  drugi i tak następnie. 
F ałszyw y rysunek zmusza do fa łszyw ej kom pozycji, a ta znow u do fa łszy 
w ego koloru. [178]

Ponieważ u Daudeta szwankuje obserwacja, k tó ry  to brak  zmusił 
tw órcę do kreow ania postaci niezwykłych, wym yślonych, często udziw
nionych — przeto pisarz, aby „usprawiedliwić ich usposobienia i cha
ra k te r”, m usiał oplątać swych bohaterów „w sztuczne nici wymyślonego 
dram atu, postawić w w arunkach wyjątkow ych, odpowiednich do ich 
w yjątkow ych n a tu r” (178). Właściwość ta określa typ  kom pozycji utw o
rów Daudeta.

D latego to żadna z jego kom pozycji n ie odznacza się prostotą budow y, 
żadna z jego pow ieści n ie p łyn ie  biegiem  życia, nie rozw ija się w  m yśl 
w ypadków , naturalnie i sw obodnie, lecz porozryw ana na epizody, w  sw ych  
w ytycznych  lin iach  kręci się  i łam ie niby urw ista droga w śród gór pokraja
nych przypadkow ym i przepaściam i, rozpadlinam i lub stokam i hałaśliw ych  
strum ieni. [178—179]

W kompozycji powieści Daudeta uderza — pisze Sygietyński — prze
de w szystkim  sztuczny, „literacki” charakter d ram atu  (tzn. dram atu  
w ysnutego z myśli, skonstruowanego, a nie wziętego z życia), polega
jącego na nagrom adzeniu rozczarowań, scen pełnych tajem nic, niespo
dziew anych rozwiązań, sztucznych efektów, słowem: scen w yjątkow ych 
dla w yjątkow ych ludzi. Tę wym yśloną intrygę, tajem nicę, „należałoby 
nazwać plotkam i, artystycznym  językiem, podniesionymi do godności 
sztuki” (188).

W ocenie form  powieściowych F lauberta  Sygietyński najbliższy był 
stanow isku Zoli, k tóry  w pojmowaniu kompozycji raczej orientow ał się 
w  stronę Szko ły  uczuć  niż w stronę Pani Bovary, dzieliło go natom iast 
w iele od poglądów Ferdinanda B runetière’a, jednego z głównych k ry 
tyków  ówczesnej F rancji zajm ujących się powieścią naturalistyczną. 
B runetière wysoko cenił Daudeta, podczas gdy Sygietyński okazał się tak  
surow ym  krytykiem  jego kompozycji. W postawie krytycznej Sygietyń
skiego uwidaczniała się może tylko niechęć B runetière’a wobec p isar
stw a autora L ’Assommoir. Nie można tego jednak zakwalifikować jako
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„wpływy, zależności i różnice”, gdyż Sygietyński stw orzył niesłychanie 
konsekw entny system  ocen właściwości kompozycji pisarzy francuskich 
doby naturalizm u, w którego ram ach powstawały poszczególne sądy 
krytyka: uznanie kom pozycyjnego now atorstw a F lauberta, zastrzeżenia 
wobec aprioryzm u Zoli oraz niejednorodnej form y powieściowej Gon
courtów i zasadniczy sprzeciw w sprawie rozwiązań konstrukcyjnych 
Daudeta. Form a powieści F lauberta  była bowiem o tw arta na różnorod
ność i przem ijalność zjaw isk życia; Daudeta zaś — zupełnie wobec nich 
nieadekw atna. Zoli natom iast w ytknął celowe zabiegi kompozycyjne 
i nadm iar opisu, co w konsekwencji doprowadza — jak w yjaśniał — do 
unieruchom ienia stale zm ieniającej się rzeczywistości i zuboża różno
rodność form  życia. Mieściły się one jednak, może w sposób niepełny, 
w „rozedrganej” struk tu rze  powieści Goncourtów.

Sygietyński szukał wzoru powieści o otw artej kompozycji we współ
czesnej litera tu rze  francuskiej; nie rezygnował jednak z prób odnale
zienia go również w obrębie polskiej tradycji literackiej. W ybór jego 
padł na Mickiewicza. Amorfizm kom pozycyjny rom antyków  — w szcze
gólności form a kom pozycyjna Pana Tadeusza, w której udało się poecie 
ująć współczesne sobie życie z jego rozlicznymi planam i, wrażliwość 
na realia, uroki n a tu ry  odczutej bardzo . . .  naturalistycznie (akcentował 
to również W itkiewicz) — zadecydował o tym  wyborze. Była to pro
wadzona przez Sygietyńskiego batalia o Mickiewicza, wym ierzona prze
ciwko profesorsko-klasycystycznej estetyce Biegeleisena, autora głośnej 
podówczas książki o Panu Tadeuszu. K ry tyk  w yraźnie podkpiwa z uczo
nego, k tó ry  zarzuca poecie, iż nie trzym ał się określonego schem atu 
kompozycyjnego. W łaśnie owa luźność i zmienność form  kom pozycyj
nych najbardziej Sygietyńskiem u odpowiadała, gdyż Mickiewicz „za
stosował kompozycję poem atu do ram  naturalnych  życia” 33. Szkolar- 
skiem u pojm ow aniu kompozycji literackiej, sprowadzającem u badania 
form  kom pozycyjnych do m ierzenia ich pseudoklasycznym zbiorem za
sad i r e g u ł34, przeciw staw ia Sygietyński inne kryteria . Zarzucając Bie- 
geleisenowi, iż zaleca, by w utw orze literackim  występowała jedna osoba 
w ybitna, by panowała ona nad wszystkim i sytuacjam i i wiązała w ca
łość wszystkie w ydarzenia (Biegeleisen wprowadza tu  pojęcie idealnego

33 A. S y g i e t y ń s k i ,  „Pan Tadeusz" w  św ie t le  k r y t y k i  p. Biegeleisena.  
„W ędrow iec” 1886, nr 10.

34 Ibidem:  „Nikt, począw szy od profesorów  uniw ersytetów , a skończyw szy  
na harcow nikach z „K urierów ”, n ie posługuje się inną [estetyką]. K lasyczna  
reguła trzech jedności: m iejsca, czasu i akcji, przetrw ała w szystk ie  burze i re
w olucje w iek ów  — i służy za punkt w yjścia  krytyce naszej, która, jako prawa  
córa n iem ieck iej, sądzi sztukę w  oderw aniu”.
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organizmu i pisze, że bez jedności osoby nie ma jednolitości akcji), Sy
gietyński woła:

Za pozw oleniem : a jeżeliby poeta w zią ł sobie za przedm iot rew olucję, 
w  której głów ni działacze giną co chw ila na barykadach, lub społeczeństw o  
całe, którego jedynym  bohaterem  jest życie, gdyby w  sw oim  dziele od tw o
rzył ruch i stan  z m ożliw ą praw dą obiektyw ną i m ożliw ą siłą artystyczną, 
czy i w  tym  razie nie byłoby w  jego utw orze „jednolitości akcji, poniew aż  
nie ma jedności osoby”? Pan B iegeleisen , którem u now a filozofia sztuki 
całkiem  jest obcą, odpowiada bez w ahania się: t a k 35.

Była to również pośrednia polemika ze Spielhagenem ; jego książkę 
poświęconą teorii powieści Biegeleisen referow ał w naszej prasie i od 
niego też przejął wartości atakow ane przez Sygietyńskiego. W arunek 
epickiego spojrzenia na świat stanowiła u Spielhagena obecność głów
nego bohatera, będącego „niejako oknem, przez k tóre powieściopisarz- 
-poeta widzi św iat”, a nade wszystko — „ g r a n i c ą  epicznej siły 
wszerz i wzdłuż się rozprzestrzeniającej oraz rękojm ią, broniącą orga
nizm powieści od obcych tej sztuce narośli” 36. M iarą tą  sądził Biegeleisen 
epicki zasięg Pana Tadeusza  i dlatego upatryw ał liczne niedomogi w tym  
zakresie.

Nowa filozofia sztuki, o której wspom ina Sygietyński w polemice 
z Biegeleisenem, obejmowała swym zasięgiem i m alarstw o. Wobec jego 
zjawisk Sygietyński stosuje podobną skalę ocen. Pojęcie kompozycji 
w  m alarstw ie sprowadza się u niego do dezyderatu  „komponowania na 
całość”, tzn. takiego rozmieszczenia elem entów, by nie zakłócało hie
rarchii ustalonej w naturze, w której wszystko jest jednakowo ważne, 
jeśli spełnia wyznaczoną funkcję (stoi na swoim miejscu). Tak np. 
w obrazach M aksym iliana Gierymskiego, „komponowanych na całość, 
ludzie nie grają roli ważniejszej od drzew, kwiatów, traw y  lub śnie
gu” 37. Całościowe widzenie życia oznacza uchw ycenie życia w jego pro
cesie; całościowe widzenie n a tu ry  — ujm ow anie jej fragm entów jako 
elem entów ogólniejszych struk tu r, k tórych  częścią jest oglądany obraz. 
W m alarstw ie takie ujęcie prowadziło, podobnie jak  w literaturze, do 
konieczności stworzenia kompozycji otw artej. Zdaniem  Sygietyńskiego, 
rozumiał to doskonale M aksymilian Gierym ski — nie ma w jego tw ór
czości u r z ą d z a n i a  s c e n y .

obraz nie zaczyna się n a  r a m i e ,  lecz p r z e d  n i ą ;  rama nie ucina 
gruntu, na którym  rozgryw a się scena, n ie odrzyna go od płaszczyzny, na

35 Ibidem.
36 B i e g e l e i s e n ,  op. cit.
37 A. S y g i e t y ń s k i ,  A lbu m  Maksa i A leksan d ra  G ierym skich .  W: Pisma  

k ry tyczn e .  K r y ty k a  l i teracka i a rtystyczna .  W ybrał i opracow ał J. Z. J a k u b o w 
s k i .  W arszawa 1951, s. 376—377.
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której w idz stoi, i w sk utek  tego nie przeszkadza m u znajdow ać się w  środku  
obrazu. Stąd to złudzenie praw dy, stąd w rażenie natury pełnej i żyw ej, po
jętej i w yrażonej w szechstronnie [ . . . ’, nie zaś w rażenie obrazu urządzonego, 
s k o m p o n o w a n e g o  na pew ien  efekt lub z pew ną uprzednią m y ś lą a8.

D a l s z y  wyznacznik całościowego widzenia w m alarstw ie stanowi 
um iejętność kom ponowania w g ł ą b ;  um iejętność ta — zauważa Sygie
tyński — . jest zdobyczą nowoczesnego m alarstw a. „Kompozycja logicz
na, zgodna z praw dą na tu ry , da tu je  się od w czoraj” 39. W ycinek n a tu ry  
ukazany w  obrazie musi spraw iać wrażenie życia, a nie rzeczy wym o
delowanej, podporządkowanej woli twórcy.

Zasadniczą funkcją kompozycji u naturalistów  było uchwycenie 
s tru k tu ry  św iata obiektywnego, kosztem naw et naruszenia układu w e
w nętrznych elem entów dzieła, ich powiązań i zależności. Nie istniała dla 
nich (w sferze teoretycznych założeń) celowość wewnętrznego układu 
dzieła; układ ten m iał być odbiciem zewnętrznego świata, procesów ży
cia oddanych w  postaci możliwie zobiektywizowanej. S tąd nie istniało 
dla nich pojęcie początku i końca utw oru, owej zam ykającej ram y, gdyż 
w samym zjaw isku nie dało się tych elem entów wyodrębnić; istniało 
ono przed i poza ram ą. Stąd też stała  dążność do rozszerzania, a naw et 
rozbijania ram  kompozycji; nie mogła już ona określać schem atu struk 
tu ry  utw oru. Zasada ta obejm owała w równym  stopniu swym zasięgiem 
utw ory literackie co i dzieła m alarskie.

K łopoty tw órcy z m ateriałem , którem u pragnie się nadać odpo
wiednią form ę, w ynikają — mowa tu ta j o plastyce, choć form uła ta  nie 
tylko się do niej odnosi — z nieznajomości n a tu ry  i zjawisk życia. Wów
czas, m iast się dać prowadzić logice obserwowanych zjawisk, narzuca 
się im  w łasną formę, kom plikuje się je i wikła, a wszystko to z powodu 
kom pozycji, k tórej sztuczność jest tylko wyrazem  nieporadności. Z dy 
lem atu tego potrafił zwycięsko w ybrnąć Chełmoński —

[gdyby] m niej czuł naturę, m niej znał jej tajem nicę, n ie pokonałby tak zw y
cięsko trudności, jak ie  mu jego pom ysły nastręczają, n ie byłby w  stanie  
m alow ać tego życia, tego ruchu i siły , i n ie um iałby utrzym ać się w  grani
cach artyzm u 40.

Indyw idualne odczucie n a tu ry  to probierz form  kom pozycyjnych m a
larstw a. Nauczyć się bowiem kompozycji nie można. „Szkoła kompozy
cji jest jedną z najw iększych niedorzeczności w kształceniu się m a
larza”. Zabija ona indywidualność rozwiązań. Te zaś decydują często 
o wartości m alarstw a.

38 Ibidem ,  s. 355.
39 Ibidem ,  s. 356.
40 A. S y g i e t y ń s k i ,  S ztuka  na W ys ta w ie  Powszechnej w  Paryżu. Malar

s two.  „A teneum ” 1878, t. 3, s. 602.

5 — Pam iętnik  Literacki 1967, z. 4
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O ryginalność, odrębność, sam odzielność ta len tu  M aksa G ierym skiego leży  
przede w szystk im  w  układzie, w  kom pozycji obrazów.

W yraża się to w całkowitej adekwatności form  artystycznych Gie
rym skiego wobec zjawisk natury :

przypadkow ość tę w prow adził do kom pozycji w  zupełności, z całym  w d zię
kiem , jaki przedstaw ia się w  naturze, gdzie rozm aitość szczegó łów . jest sam a  
w  sobie celem.

A przy tym  w szystko, co stanow i kom pozycję — w ięc  stosunek nieba do 
ziem i i figur do tła, w ięc  ośw ietlen ie, ukolorow anie i rozkład lin ii, składa  
się na tę pełn ię w rażenia, która przypom ina w rażen ie n a tu ry 41.

Zauważm y przy tym , że Sygietyński nie odstępując ani o krok od 
tw ierdzenia, iż wierność wobec zjawisk n a tu ry  jest w arunkiem  właści
wego układu wszystkich elem entów obrazu, przyznaje — już raczej pod 
w pływ em  W itkiewicza — dość znaczną rolę indywidualności tw órcy 
w kształtow aniu wrażeń odebranych od natury , w nadaw aniu im w łas
nego, oryginalnego wyrazu. Inaczej, jak  widzieliśmy, było przy trak to 
w aniu twórczości literackiej.

Pogląd Sygietyńskiego na istotę kompozycji literackiej został ufor
m ow any na początku lat 80-ych; była to w sytuacji naszej kry tyk i tego 
okresu nowa koncepcja teoretyczna o znaczeniu niezwykle twórczym. 
N astępny etap w jej rozwoju — to głośne w ystąpienia Stanisław a 
W itkiewicza, jego batalie o m alarstw o realistyczne, w  których wiele 
m iejsca poświęcił sprawom kompozycji m alarskiej.

W itkiewicz, podobnie jak  i Sygietyński, dowodził, że „rozwój к  o m - 
p o z y c j i  szedł w kierunku odtw arzania n a t u r a l n e g o  u k ł a d u  
p r z e d m i o t ó w ”, że współczesny typ kompozycji dąży do „zbadania 
i jak  najw szechstronniejszego przedstaw ienia n a tu ry  takiej, jaką ona 
jest, z całą p r z y p a d k o w o ś c i ą  u k ł a d u  przedm iotów [ . . . ] ” , ale 
w przeciw ieństw ie do Sygietyńskiego dopuszczał jeszcze inną możliwość 
kompozycyjnego układu obrazu, k tóry  by miał na celu wywołanie pew
nych uczuć, obudzenie pewnych myśli. W idział w związku z tym  dwa 
rodzaje twórczości m alarskiej: pierwszy polegający na „chęci odtw arza
nia zewnętrznego, rzeczywistego św iata”, drugi — na potrzebie „zadość
uczynienia upodobaniu w pewnych kom binacjach barw  i kształtów ” 42.

Sygietyński, okazuje się, był bardziej rygorystyczny w swych po
glądach na istotę kompozycji. Pod wpływem  W itkiewicza przyznał jed
nak znaczniejszą rolę indywidualności twórcy; kompozycja mogła sta

41 S y g i e t y ń s k i ,  A lb u m  M aksa i A leksandra  G ierym sk ich ,  s. 357.
42 S. W i t k i e w i c z ,  S ztuka  i k r y t y k a  u nas. W: P ism a w ybran e .  Pod red ak

cją J. Z. J a k u b o w s k i e g o .  Т. 1. W arszawa 1949, s. 81, 80.
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nowić w y r a z  indywidualności. Tego rodzaju uwagi rozsiane w  A lbu 
mie Maksa i A leksandra G ierym skich  korespondują z podobnymi sąda
mi W itkiewicza, k tó ry  dowodził:

w kom pozycji w łaśn ie , w  s p o s o b i e  u ż y c i a  w szystk ich  innych środ
ków  m alarskich m usi się  najdobitniej w yrazić indyw idualność artysty  [ . . . ] 43.

Sygietyńskiem u tym  łatw iej przyszło zaakceptować tę  tezę, że była 
przede wszystkim  skierow ana przeciwko narzucaniu tw órcy form ułek 
i praw ideł ogólnych. Pozostała jednak dalej istotna różnica: Sygietyński 
kładł nacisk na filozoficzno-estetyczny sens pojęcia, podczas gdy W itkie
wicz skłaniał się ku rozum ieniu kompozycji jako sposobów użycia środ
ków m alarskich, chociaż akceptował w całej rozciągłości teoretyczne 
przesłanki system u. W itkiewiczowi po prostu bliższy był From entin  
(podkreślenie odrębności środków m alarskich), Veron (walka ze szkołą 
w twórczości) czy Hennequin (forma jest projekcją indywidualności 
twórcy).

Z ducha Flaubertow skich koncepcji estetycznych przysw ojonych lite
ra tu rze  polskiej przez Sygietyńskiego, przem yślanych i rozw iniętych 
przez grupę „W ędrowca”, w yrasta pogląd Bolesława Prusa na istotę 
kom pozycji. L iteratu ra , w szerokim rozum ieniu tego słowa, w yrażać 
ma życie. Nie ma więc potrzeby konstruowania, wnoszenia obcych struk 
tu r do m aterii życia. P rus nie używa naw et term inu  „kompozycja”, lecz 
mówi tylko o „planie” ; określenie pierwsze zakłada bowiem pewne pod
porządkowanie, nadrzędność zam iaru tw órcy w stosunku do tw orzyw a 
(w operow aniu pojęciam i okazuje się bardziej konsekw entny niż Sy
gietyński).

P l a n  zaś n ie jest n iczym  w ięcej, tylko r o z w i n i ę c i e m  t e m a 
t y c z n e g o  z j a w i s k a  w e d l e  j e g o  n a t u r a l n e g o  p r z e b i e g u  
i kon ieczn ie m usi opierać się na obserw acji albo przynajm niej na znajom ości 
ogólnych praw  przebiegu z ja w isk 44.

Zatem  w samym  tem acie tkw i potencjalnie zarys jego w ykładu, 
możliwość takiego a nie innego rozwinięcia. Form a jest utajona w  zja
wisku i dostrzegalna jedynie, lub praw ie jedynie, w akcie obserwacji, 
bez wnoszenia do zjawiska żywiołu obcego — pomysłu twórcy. W kon
sekwencji pisarz nie m usi i nie powinien organizować m ateriału , gdyż 
„sam tem at prowadzi go jakby za rękę” 45. Tem aty, a więc i plany, 
mogą być różne.

43 Ib id e m , s. 79—80.
44 B. P r u s ,  S łów k o  o k r y ty c e  p o zy ty w n e j .  (Poemat rea l is tyczn y  w  6 pieśniach).  

„K urier C odzienny” 1890, nry 308—316. Cyt. za: Polska k r y ty k a  li teracka,  s. 390.
45 Ib idem .  D alej Prus w yjaśn ia: pisarz uw ażnie śledzi procesy życia, a „plany  

robi za niego natura” (s. 391).
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Plany utw orów  można robić na wzór p lanów  rozm aitych działań, jak  
w alka, budowa, m alow anie, upraw ianie roli, handel, m a łż e ń s tw o ...  Albo: 
burza, trzęsien ie [ziem i], b ieg rzeki, pory roku, życie rośliny, życie  człow ieka, 
życie zwierząt, pory dnia, epoki geologiczne, it d .46

Prus, podobnie jak  i W itkiewicz, dopuszcza możliwość dedukcyjnych 
sposobów budowania dzieł sztuki; czyli: rozw ijając teorię kompozycji 
natu ra lnej, nie potępi, tak  jak Sygietyński, kompozycji transform ującej, 
konstruktyw istycznej. Sam jednak aprobuje kompozycję na tu ra lną  i tw o
rzy  w jej duchu.

N aturalistyczna, dla ścisłości: raczej Flaubertow ska, prow eniencja 
tych koncepcji jest widoczna. Ona przecież ukształtow ała tem atyczny 
plan Lalki czy Em ancypantek. Szczególnie Lalka  stanowi przykład n ie 
zw ykle twórczego rozwinięcia pojęcia kompozycji przejętego przez P rusa 
od naturalistów . Skoro życie ludzkie należy pokazać od strony  podnio
słej i komicznej (taka jest wszak jego istota), a więc możliwie wszech
stronnie i bez uproszczeń — należało znaleźć formę, k tó ra  by zamiarowi 
tem u podołała, form ę możliwie elastyczną. Stąd obok „perspektyw y 
W okulskiego” m am y „perspektyw ę Rzeckiego”, obok scen w salonie — 
widoki Powiśla, obok scen podniosłych — sytuacje komiczne. W owej 
dążności do akcentowania antynom ii zjawisk życia (stanowisko bliskie 
Flaubertow i) P rus stw orzył zupełnie odm ienny typ kompozycji — je
dyny i niepow tarzalny, jak  niepow tarzalny był tem at.

Nowoczesność i europejskość tej propozycji raziła naszą k ry tykę lite 
racką, przyzwyczajoną do „łokciowego” m ierzenia powieści. Lalka  swym 
planem  kom pozycyjnym  wzbudziła praw ie powszechne zaskoczenie, 
a P io tr Chmielowski, najw ybitniejszy przecież k ry tyk , założeń kom po
zycyjnych nowatorskiego utw oru P rusa zupełnie nie ro zu m ia ł47. Teraz 
już w iem y dlaczego. Jego rygoryzm, o którym  już się tu  pisało, na to 
m u nie pozwolił. Świętochowski zaś stwierdził, że P rus

rozpoczynając sw oją pow ieść nie znał sam ani jej rozm iarów, ani całego  
w ątku, ani w szystk ich  postaci, i dopiero podczas pisania w ysn u w ał pom ysły  
i w prow adzał f ig u r y 48.

Nie pochwalał jednakże takich założeń kompozycyjnych.
Pow tórzyła się sytuacja, w jakiej znalazła się Pani Bovary, k tórej 

k ry ty k a  — jak pisze Edw ard Lubowski —

46 Cyt. za: S. M e 1 к o w  s к i, Poglądy es te tyczne  i działalność k ry ty c zn o l i te 
racka Bolesława Prusa.  W arszawa 1963, s. 95.

47 Jeszcze n ie tak dawno K. W. Z a w o d z i ń s k i  (Stulecie tró jcy  pow ieśc io-  
p isarzy .  W: O powieśc i o powieści.  Kraków  1963, s. 165—166), idąc śladam i C hm ie
low skiego, zarzucał Lalce  fatalną kom pozycję.

48 A. Ś w i ę t o c h o w s k i ,  A leksan der  G łow ack i  (Boles ław  Prus). „Praw da” 
1890, nry 29—32. Cyt. za: Polska k r y ty k a  literacka,  s. 369.
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chw aląc [ . . . ]  ta lent ogrom ny w ykonania, zarzucała jednak rozrzucenie w  u k ła 
dzie całości i n ieład, n ie pozw alający się połapać czy te ln ik o w i49.

Byli to, jak  określił P rus, kry tycy  podobni do „człowieka, k tó ry  
w drzew ie widzi tylko liście, a nie dostrzega gałęzi, konarów i pn ia” 50, 
a więc podskórnych nurtów  utw oru literackiego, głęboko ukry tych  
i m ożliwych do uchwycenia jedynie przez w ytraw nego znawcę sztuki. 
Takim właściwie był u nas tylko Antoni Sygietyński. Dostrzeżone przez 
niego wielkie now atorstw o współczesnej jem u lite ra tu ry  francuskiej, 
a w szczególności F lauberta, owocowało u nas w różnych planach.

Nie m iejsce tu ta j na szerszą analizę twórczości powieściowej autora 
Lalki, w której należałoby wskazać i na w pływ y rosyjskie (powieści 
Tołstoja), ale fak tu  powiązań jego pisarstw a z estetyką naturalizm u 
nie możemy już obecnie pominąć.

Odmienność postaw y krytycznej Sygietyńskiego, jego poglądu na 
problem  kompozycji, zauważyła ówczesna kry tyka literacka, która 
w swej masie hołdowała rygorystycznym  koncepcjom, podnosiła ko
nieczność przestrzegania określonych zasad konstrukcyjnych, czyniąc to 
w przekonaniu, że w samych formach, technicznych środkach kom po
zycji, tkw i już w artość dzieła sztuki. Zachodziła tu ta j diam etralna roz
bieżność stanow isk: d la k ry tyk i tej pewna doskonałość w operow aniu 
technicznym i środkam i kompozycji była w yrazem  w ybitnych, a r ty 
stycznych osiągnięć, podczas gdy dla Sygietyńskiego „m ajsterkow anie” 
takie świadczyło o nieudolności pisarza, zagubieniu się w regułach i fo r
mułach, bez perspektyw y na główne w alory sztuki. Jeden z krytyków  
osądził, że Sygietyński dążność do „skoncentrow ania akcji” czy „urzą
dzania sceny” — „podciąga pod ogólne kompozycyjne niedołęstwo i ru 
tynę” , czemu tenże k ry ty k  zdecydowanie się przeciwstawia, jako że:

[dążności te] w  rzeczy sam ej były  i będą koniecznym i czynnikam i sztuki 
opartej n ie  na chw yceniu  cech przem ijających i przypadkow ych, lecz  na 
dążeniu do uw ydatnienia  cech głębszych i s ta lszy ch 51.

Została tu ta j ujaw niona istotna różnica między taine’izmem zabar
wionym  estetyką niem iecką a koncepcjami Sygietyńskiego czy W itkie
wicza w trak tow aniu  kompozycji. Rozbieżność ta  doszła do głosu szcze
gólnie przy ocenie Na skałach Calvados. „Fabuła uboga” — pisze jeden

49 E. L u b o w s k i ,  Romans francuski. VI: G u staw  Flaubert.  „K łosy” 1879, 
nr 722. Interesujące, że w  r. 1882 T. J e s k e - C h o i ń s k i  (Źródła i pochód na
tura lizm u w  be le t ry s tyce  francuskiej .  Szkic  li teracki.  „N iw a” 1882, t. 22, s. 432) 
pisał już o „doskonałości kom pozycyjnej” Pani B o v a ry : „W szystko tam potrzebne  
i konieczne”. — Czyżby w p ływ  Sygietyńskiego?

50 P r u s ,  op. cit., s. 389.
51 O ł ó w e k ,  A lb u m  G ierym skich .  „A teneum ” 1886, t. 2, s. 339.
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z recenzentów, upatru jąc  w tym  fakcie słabość powieści 52. Tak zakorze
nione były wówczas opinie o potrzebie „przem yślanej” kompozycji. 
Z podobnym przyjęciem  spotkała się następna powieść Sygietyńskiego, 
W ysadzony z siodła. Dla Chmielowskiego stanowi ona szereg obrazków, 
a nie kom pozycyjną jedność. Razi go zwłaszcza b rak  jednolitego planu 
kompozycyjnego, owego węzła, wokół którego w inny się toczyć inne 
wypadki. „W kompozycji główną wadą jest przew aga epizodów nad 
w ątkiem  głównym ” 53. Inny k ry tyk  zarzuca Sygietyńskiem u nierów no
m ierne użycie części składowych (czasem za długich, niekiedy zbyt k ró t
kich), dążność do „rozdrabniania się p isarza-artysty  na szczególiki, o rna
m enty, obrazki i epizody, usuwające z oczu przedm iot główny powieści” , 
aczkolwiek samą powieść ceni dosyć wysoko 54.

M amy więc z jednej strony opozycję k ry tyk i wobec nowych form  
kom pozycyjnych P rusa i Sygietyńskiego (uwidoczniło się tu ta j inne ro 
zumienie istoty kompozycji literackiej), z drugiej zaś — poszukiwanie 
nowych rozwiązań w tym  zakresie przez samych twórców, w różnym  
stopniu związanych z naturalistycznym  nurtem  l i te ra tu ry 55. Odm ien
ność tego stanow iska odnotowała ówczesna kry tyka. O Tuzach  A rtu ra  
Gruszeckiego tak  pisze Bronisław Chrzanowski:

Intrygi, jakiejś bajki pow ieściow ej, zgoła n ie ma. Ot, w prost toczy sie  
potok w ydarzeń, w  rozm aitym  tem pie, jak zw ykle w  życiu.

T u zy  w  ogóle w yw ierają  w rażen ie luźnej w iązk i szk icó w 56.

O Dygasińskim natom iast powiedział sam Sygietyński:

Każda jego kom pozycja jest uw arunkow ana przedm iotem  i dlatego nie
m a w  sobie nigdy cechy szab lon u 57.

52 Z., Ruch naukow oliteracki.  „N iw a” 1884, t. 26, s. 799.
53 P. C h m i e l o w s k i ,  Rozbiory  i sprawozdania .  „A teneum ” 1892, t. 2, z. 2, 

s. 374. Inny natom iast krytyk, S. R z[ ę t к o w  s к i] (P iśm ien n ic tw o . „Tygodnik Mód 
i P ow ieści” 1892, nr 23) chw ali w  W ysa d zo n ym  z  siodła  „sw obodną naturalność” .

54 Bibliografia.  [Recenzja]. „Św iat” 1892, nr 12.
55 Cały czas operujem y głosam i krytyki bez podejm ow ania konkretnych analiz  

tych  utw orów . A nalizy tak ie znajdą się  w  innej części pracy, którą przygoto
w uję. T utaj in teresuje nas g łów nie św iadom ość krytyk i literackiej w  tej kw estii, 
„rozrzut” punktów  w idzenia charakterystycznych dla tej epoki.

56 В. С h r z [a n o w] s к i, Litera tura  polska.  „Praw da” 1894, nr 3.
57 A. S y g i e t y ń s k i ,  Żałobni słuchacze! „W ędrow iec” 1902, nr 24. —  

Z. S z w e y k o w s k i  (op. cit., s. 117) zarzuca D ygasińskiem u „gubienie głów nego  
w ątku w obec szeregu innych”, „zbyteczne w tręty  słabo w iążące się z ca łością”, 
„dow olne łączenie dwóch odrębnych utw orów  w  jedną całość”. P isze też, że 
„D ygasiński zasugerow any teoriam i naturalistów  odtw arza rzeczyw istość (i w  tym  
czuje radość literata), a za m ało przetw arza ją na dzieło sztuk i” (s. 118). I dalej: 
„D ygasiński nie jest zdolny do trudu kom pozycyjnego, łatw ość i szybkość p isania  
spraw iają, że b ierze on często fakty  pierw sze lepsze, p ierw sze z brzega, zadow a
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W łaściwości Zygm unta Niedźwieckiego w tym  względzie następująco 
scharakteryzow ał jego m onografista — Zygm unt M arkiewicz:

P isarz n ie zapom ina o żadnym  fakciku czy drobiazgu charakterystycznym , 
by w ytw orzyć w  ten  sposób w rażenie życia; nie w yodrębnia ekspozycji i nie  
układa scen  w  sposób dram atyczny, lecz spraw ia, że następują po sobie bez
ładnie jak w  rzeczyw istości cod zien n ej58.

Przeciw staw ne sobie dwie tendencje krytyczne w trak tow aniu  kom 
pozycji literackiej (nieraz bywa tak, że te  same właściwości utw oru 
literackiego są „ujem ne” dla jednych, a „dodatnie” dla drugich) m niej 
by nas interesow ały, gdyby nie istotny w pływ  jednej z nich na dalszy 
rozwój produkcji powieściowej już nie tylko tego czasu, ale i epok 
następnych. M amy na uwadze, oczywiście, orientację naturalistyczną 
i wyrosłą z niej powieść o luźnej struk tu rze kom pozycyjnej, nastaw ioną 
na penetrację nowych obszarów życia, bez sztyw nych reguł w zakresie 
akcji, in trygi; chłonną na zew nętrzną rzeczywistość, oddającą w  swej 
formie złożone sytuacje społeczne i historyczne. Słowem, powieść mło
dopolską, z jej bezładem  w traktow aniu  zdarzeń i szeregowaniu epizo
dów, z niejednolitą  konstrukcją planu fabularnego, zatem  utw ory, jak  
sugerowała kry tyka , źle skomponowane — powieści Żeromskiego, Rey-

lając się  przypadkow ością doboru” (s. 122). W kracza jednak D ygasiński — zauw aża  
Szw eykow ski —  w  zw alczaną przez naturalistów  sferę m otyw ów  rom antycz- 
no-sensacyjnych . Spraw ę pogarszają w łaściw ości techniki pow ieści dydaktycznej, 
spod w p ływ u  której D ygasińsk i n ie  w yzw olił się całkow icie. Zasadniczo jednak  
Szw eykow ski tak rzecz ujm uje: „Podstaw y techniki narracyjnej znajdziem y w y 
raźnie w  dorobku artystycznym  D ygasińskiego. W jego utw orach akcja m a m ieć  
rów nież znaczenie dokum entu rzeczyw istego, charakter jej przew ażnie ogranicza  
się do życiorysu  (N iezdara , Piszczalski, Z e r ty  chłop, Von Molken, K w ia te k )  czy 
historii zjaw iska socjalnego (Właściciele, Jarm ark  na św. Onufry, Głód i miłość),  
utwór sk łada się z szeregu fragm entów , których najczęściej n ie spaja efektow ny, 
dram atyczny w ątek , lecz poszczególne m otyw y m ają się w iązać z sobą na pod
staw ie w spólnej w ew nętrznej logiki, którą się zdobyw a obserw acją czy eksp e
rym entem ” (s. 113— 114).

58 Z. M a r k i e w i c z ,  Z yg m u n t  N iedźw iecki .  S tu d iu m  z  d z ie jów  polskiego  
naturalizmu.  K raków  1939, s. 40. By nie m nożyć w  tekście głów nym  zbyt w ie lu  
w ypow iedzi — zacytujm y tutaj jeszcze opinie A. Gruszeckiego o W y sa d zo n y m  
z siodła  (A r ty z m  pow ieśc i  „W ysadzony  z  siodła”. W arszawa 1895, s. 8): „Sa
mą [. . . ]  kom pozycją w yróżnia się ta pow ieść od innych. N ie ma w  niej tendencji, 
nie m a centralnego punktu, do którego by dążył autor i w  tym  celu  grupow ał 
fakta, jak sprychy około piasty; nie ma rodowodu od kolebki, jego ekspozycji, 
nie ma łańcuszków  ukutych zdarzeń, których by ogniw a b yły  dow olnie, gw oli 
zainteresow ania czyteln ika, przesuw ane. P ow ieść rozw ija się sw obodnie z n ie 
ubłaganą logiką, która robi w rażenie, jakobyśrry n ie czytali utw oru fantazji, 
lecz m ieli przed sobą istotne życie”. W ypow iedzi te  dla naszego szkicu om aw ia
jącego św iadom ość krytyk i m ają w alor dowodu.



396 JA N  DĘTKO

m onta, Orkana, Daniłowskiego. Uderzają tu ta j dwie kwestie: żywiołowy 
w prost rozwój tego typu  powieści, o w yrazistej genezie naturalistycznej, 
i oficjalna niechęć k ry tyk i literackiej.

A w ięc szeroko rozprawiano o tym , że zanika ciągłość fabuły, że m iejsce  
jednolitego rodzaju zdarzeń zajm ują chaotycznie ze sobą pow iązane epizody, 
że utw ory są źle skom ponowane. Ten kom pleks zarzutów  (nie form ułują go 
tylko bardzo nieliczni krytycy) pojaw ia się w  w iększości om ów ień n a jw y 
b itn iejszych  utw orów  pisarzy m łodopolskich 59.

Ówcześnie zauważyła to M aria Komornicka, k tóra krytykom  pom a
w iającym  pisarzy o „zaniedbanie form y”, jak  „brak żywej akcji, złożo
nej in tryg i” 60, czyniła z tego powodu zarzuty. W szczególności Żerom 
skiem u miano za złe brak  um iaru  i perspektyw y, anarchię, niechęć do 
term inow ania w szkole pisarzy, dowolność asymilowania różnorakich 
m ateriałów  nic nie znaczących w jednolitej kompozycji literackiej. Byli 
i obrońcy (Antoni Potocki, Ignacy M atuszewski), lecz jedynie K arol 
Irzykow ski nazwał zarzuty  o wadliwej kompozycji w utw orach Że
romskiego — szkolarskimi. Także Stanisław  Brzozowski pochlebnie się 
w yrażał o form ach kom pozycyjnych autora Ludzi bezdomnych.

Rolę naturalizm u w zakresie wzbogacenia kom pozycyjnych form  
powieści u progu Dwudziestolecia dostrzegł Irzykowski, pisząc, że lite 
ra tu ra  w inna przedstaw iać najdziwniejsze zakręty  i wypukłości życia, 
pokazywać pewien chaos jako porządek, że praw dy tej uczył naturalizm .

N aturalizm  staje się przez to kopalnią kształtów , z których korzystają  
potem  i inne gatunki i kierunki lite ra ck ie61.

Irzykowski jednak spod pozorów chaosu widzi k reacyjną funkcję sztu
ki: organizuje się m ateriał literacki w ten  sposób, by osiągnąć wrażenie 
bezładu. U Sygietyńskiego brak  tych akcentów; sądził on bowiem, iż 
aby osiągnąć takie rezultaty , właśnie nie należało „tw orzyć”, lecz „spi
syw ać” ; aczkolwiek parokrotnie dawał w yraz swemu przekonaniu, że

59 M. G ł o w i ń s k i ,  Sytuac ja  pow ieści  m łodopolskiej .  R eferat w ygłoszony
na sesji IBL pośw ięconej literaturze polskiej i rosyjskiej X IX  i X X  w ieku. 
M aszynopis pow ielony. W arszawa 1965, s. 7.

60 M. K o m o r n i c k a ,  Szkice. W arszawa 1894, s. 3—4.
61 K. I r z y k o w s k i ,  Uroki naturalizmu.  „Przegląd W arszaw ski” 1922, nr 5.

s. 216. W arto zauw ażyć, że zasada „niekom ponow ania”, chw ytania życia w  jego  
„naturalnej” postaci, została twórczo spożytkow ana przez w spółczesny film . W y
starczy przypom nieć film y M. A n t o n i o n i e g o  {Przygoda), „nową fa lę” w  k i
nem atografii francuskiej, ciekaw sze osiągnięcia film u angielsk iego, by się o tym  
przekonać. A są to zjaw iska najw ybitn iejsze. W yraża się tutaj stała przeciw staw - 
ność ow ych propozycji artystycznych w obec film u  o skom plikow anej fabule, 
atakującego w idza n iezw ykłością  zdarzeń; która z tych  propozycji jest bardziej 
now atorska — nie trzeba dowodzić.
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„niekom ponowanie” wym aga przemyślanego wysiłku. Czyżby zatem  
Irzykowski w nikliw iej obserwował proces twórczy, głębiej sięgał w uk ry 
te jego praw a? Tak czy owak, był on bogatszy o późniejsze doświadcze
nia. Sygietyński postulował, Irzykowski — analizował; w czasach Sygie
tyńskiego należało dopiero torować drogę tak  rozum ianej kompozycji 
(wówczas pełna w iara w możliwość „niekom ponowania” była niesły
chanie twórcza) — Irzykowski bilansował jej rezultaty ; dostrzegał także 
żywotność naturalistycznych wzorców kom pozycyjnych w litera tu rze  
Dwudziestolecia.

Postulatyw na funkcja krytyki Sygietyńskiego wym agała pełnej w iary 
w możliwość „niekom ponowania”, czy też — jak określił P rus — prze
konania, że sam plan może prowadzić pisarza za rękę. Takie postaw ienie 
problem u pojaw ia się zawsze w tedy — pisze Ludwig W ittgenstein — 
kiedy młoda form acja walczy o nowe ideały estetyczne: obala stare obo
w iązujące form uły sztuki, głosząc, że rozwoju sztuki nie powinny krępo
wać żadne zakazy. W rzeczywistości jednak ustanaw ia n o w e 62. W ybór 
jest bowiem naw et tam , gdzie twórca uznaje potrzebę reprodukcji. W ik
tor W eintraub zajm ując się wyznacznikami stylu realistycznego dowiódł, 
że dążność tw órcy do zapisu mowy potocznej, chęć pozbawienia stylu 
jego literackich efektów stanowi zawsze świadomy zabieg, odpowiednie 
organizowanie m ateriału  językowego ез. W nioskami tym i da się także ob
jąć i zakres spraw  wiążących się z kompozycją. Złudzenia naturalistów  
należy traktow ać jako chęć przeciw staw ienia się estetyce dotychczaso
wej; sami wszak również świadomie organizowali m aterię sztuki, ale 
zasady tej organizacji były starannie ukryte. Percy Lubbock pokazał — 
a przypom niał nam  to Maciej Żurowski — jak kunsztownie obmyślano 
kompozycję Pani Bovary  64.

Taki zakres upraw nień tw órcy dostrzegł również Sygietyński: pisał 
przecież o w ystępującej u Goncourtów zasadzie „niekom ponowania 
w kom ponow aniu” ; zauważał też, że F laubert w Szkole uczuć „miał 
na m yśli psychologię F ryderyka M oreau jako rys charak teru  epoki” 
(286), u M. Gierym skiego zaś wskazywał na „ideę kom pozycji”, a na
w et wręcz orzekł, iż arty sta  ten „m anewrował szczegółami dotąd, dopóki 
całość nie dała wrażenia tego, co widział w naturze [...]” 65. Ewolucja

62 Zob. C. B a r r e t  i H.  J u n g h e r t z - T a b o r s k a ,  W y k ła d y  es te tyczn e  
L. W ittgenste ina .  „Przegląd H um anistyczny” 1965, nr 6.

ез w. W e i n t r a u b ,  W yzn aczn ik i s ty lu  realistycznego.  „Pam iętnik L iteracki” 
1961, z. 2.

64 Ż u r o w s k i  (op. cit., s. 24) pisze, że w  Pani B ovary  „n iew ątp liw ie istn ieje  
przem yślany porządek (bez niego pow ieść byłaby n ieczytelna) i w idać naw et 
szereg m om entów  sym etrycznych (były one konieczne dla stw orzenia tak is to tn e
go w  tej h istorii rytm u nudy i beznadziejności) [ . . . ] ”.

fi5 S y g i e t y ń s k i ,  A lbum  Maksa i A leksandra G ierym skich ,  s. 360, 358.
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poglądów Sygietyńskiego na istotę kompozycji zm ierzała w k ierunku  
coraz większego akcentow ania świadomości tw órcy w procesie tw orze
nia, konieczności świadcmego porządkowania w rażeń i używ anych środ
ków artystycznych; k ry tyk  naw et z czasem stw ierdził, że bez owej n ad 
rzędności nie ma a rty sty  i nie ma sztuki. W roku 1898 napisze:

Dopiero sam ow iedza pom ysłu i użycie św iadom e środków, zdobytych  
dośw iadczeniem  w łasnym , stanow ią artystę. M oże mu zresztą przyjść do 
głow y pom ysł, m otyw , n ie w iadom o skąd, ale n ie  m oże on . go ująć w  całość  
artystyczną, w  dzieło sztuki, nie w iadom o jak. B ez rozum ow ania w  w yborze  
środków  nie ma sz tu k i66.

Obce m u jest nadal planowanie samego zamysłu, a więc tego, co 
wchodzi w zakres sztuki tendencyjnej. P rzesta je  jednak wówczas być 
Sygietyński rzecznikiem tych ideałów, k tóre dawniej upowszechniał, 
w artości tak  nowatorskich, zasad tak  inspirujących naszą twórczość a r ty 
styczną. W pojm owaniu kompozycji bowiem Sygietyński w latach 80-ych 
zbliżał się ku tym  koncepcjom estetycznym , k tóre nie akceptow ały aprio
rycznych, ustalonych wymogami poetyk, form uł tworzenia 67; nie sądził, 
aby określone wzorce kompozycyjne były same w sobie dodatnie lub 
ujem ne, aby m iały w sobie określone wartości.

w  kom pozycji n ie m a pięknych lub brzydkich lin ii, w łaściw ych  lub n ie 
w łaściw ych  scen, a tylko jest ruch zgodny lub niezgodny z założeniam i auto
ra, w yrażający lub n ie w yrażający w  zupełności charakter życia i ludzi 
w prow adzonych do pow ieści. [289]

Nie m a schematów i nie ma reguł — istn ieją  tylko zasady. O rientują 
one pisarza w sposobie organizowania obserwowanej rzeczywistości; na
kazują m u ową rzeczywistość, szeroko rozum iane życie, obserwować z tym  
większą uwagą, że w łaśnie w jego zjaw iskach zaw arta jest każdorazo
wo odm ienna form a powieściowa. Ta dyrektyw a nie przesłania Sygietyń- 
skiem u innej praw dy, a mianowicie zgodności artystycznego obrazu, spo
sobów jego organizowania — i woli twórczej, świadomości używ anych 
środków; z zastrzeżeniem  jednak, by świadomość ta nie naruszała w n i
czym prym atu m aterii życia nad form ą powieści, ale przeciwnie: przy
czyniała się raczej do uw ydatnienia tej praw dy, pomagała tw órcy we 
właściwym  używaniu środków, którym i, z racji swego zawodu, dysponu

66 A. S y g i e t y ń s k i ,  P tac tw o  przelo tne.  „Kurier W arszaw ski” 1898, nr 283.
67 S y g i e t y ń s k i e m u  zaw sze była obca aprioryczność zam ysłu tw órcy  

w  stosunku do realizacji artystycznej. P isał, że „sposób tw orzenia sztuki z pojęć 
ogólnych jest już aż nadto przestarzałym ” (103); n ieufność ta w  rów nym  stopniu  
obejm ow ała psychologię co i estetykę; psychologię dlatego, że daw ała gotow e  
w zory dobra i zła; estetykę — że daw ała podobne w zory tw orzenia.
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je. Sygietyński rozum ie, że jest to rozszerzenie pojęcia kompozycji, czy 
raczej jej uelastycznienie. Przed pisarzem penetrującym  nowe obszary 
życia, św iadom ym  celu swego zawodu otw ierały się nowe perspektyw y 
pozwalające m u stale dążyć do now atorstw a artystycznego, nie liczyć 
się z uprzedzeniam i, przyzw yczajeniam i k ry tyk i i publiczności, konw en
cjami i przy jętym i punktam i widzenia. Twórczość w stanie ciągłego eks
perym entu, ustawicznego poszukiwania coraz to doskonalszych, przypo
rządkowanych nowym  zakresom  tem atycznym , form  — oto zasada znaj
dująca się u podstaw  takiego rozum ienia kompozycji artystycznej. P isa
rze twórczo ją  stosujący zawsze się narażali na zarzuty rozw ichrzenia 
kompozycyjnego, b raku  koordynacji, często naw et nieporadności. Był to 
konflikt m iędzy w yrosłą z ducha norm atyw izm u kry tyką  literacką, która 
szukając w żywym  m ateria le  artystycznym  potwierdzenia przyjętego 
poglądu na istotę kompozycji, sprowadzała się do pewnego rygoryzm u 
w trak tow aniu  jej zasad, a pisarstw em  zorientow anym  na ciągle nowe 
rozwiązania w zakresie form  powieściowych 68. K onflikt ten  charak te ry 
styczny był — jak  w idzieliśm y — dla kry tyk i literackiej po r. 1880, obej
mując swym  zasięgiem zjaw iska literackie zrodzone z inspiracji n a tu ra 
lizmu.

Na tym  tle  w  sposób pozytyw ny rysuje się stanowisko Sygietyńskie
go, k tó ry  nie tylko starał się w analizowanych utw orach dojrzeć nowość 
form kom pozycyjnych, ściśle splecionych z m ateriałem  będącym  treścią 
utworów, ale w yraźnie postulował ten  typ twórczości, torow ał drogę 
takiem u pojm ow aniu procesu twórczego. K ry tyka Sygietyńskiego w tym  
względzie spełniała funkcję oceniającą i postulatyw ną i w obu wypadkach 
stanowiła nowe zjawisko na literackiej m apie Polski drugiej połowy 
XIX wieku. Żywotność jego postulatów  teoretycznych podnoszono rów
nież w  okresie m iędzywojennym .

68 W izja kom pozycyjnego ładu, idealnego ustroju o w yrazistych  cechach  
struktury, w yw odząca się z rozpraw y E. K u c h a r s k i e g o  K om p o zyc ja  l i te 
racka. Jej is to ta  i badanie  (W zbiorze: K siążka  pa m ią tk ow a  ku uczczeniu t r z y 
dz ies to le tn ie j  p ra cy  n a u ko w ej i nauczycie lsk ie j  S tan is ław a D obrzyckiego.  Poznań  
1928), legła  u podstaw  oceny niedostatków  kom pozycji pow ieści Żerom skiego  
w  rozpraw ie A. H u t n i k i e w i c z a  pośw ięconej tem u zagadnieniu (P rob lem a 
ty k a  form  k o m p o zyc y jn yc h  w  sz tuce p isarsk ie j  Żeromskiego.  „Pam iętnik L ite 
racki^’ 1965, nr 1). W ydaje się, że autor poszedł drogą, przed którą przestrzegali 
teoretycy naturalizm u. M iast historycznego ujęcia problem u dał „przym iarkę” —  
w edle określonego schem atu — która nigdy nie będzie przystaw ała do kom po
zycji w yrosłej z ducha naturalizm u. O naturalistycznej prow eniencji kom pozycji 
Żerom skiego p isze m. in. H. M a r k i e w i c z  (T radyc je  i rew iz je .  K raków  1957, 
s. 311): „Ten niedow ład fabuły  i idąca z nim w  parze obfitość sam odzielnych
opisów  różnych sytuacji społecznych, w  rezultacie zaś am orficzność całości — 
zbliża Popio ły  do naturalistycznej kom pozycji pow ieściow ej”.
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Stała konfrontacja osób, intryg i w ątków  pow ieściow ych  z um iejętn ie  
obserw ow aną rzeczyw istością, uparte i czujne tęp ien ie  konw enansu, efek ciar
stw a i „roboty”, dążenie do jak najw iększej ob iektyw izacji tw orzyw a, n ie -  
pow odow anie się jakim ikolw iek  uprzedzeniam i teoretycznym i i form alnym i, 
z pogardą dla taniego dydaktyzm u, czynią Sygietyńsk iego n ie  m niej ak tu a l
nym  teraz jak niegdyś i chlubne w ystaw iają  św iadectw o trw ałości jego trudu
pisarskiego w  zakresie krytyki lite ra ck ie j69.

Program  ów nie stracił na żywotności i dzisiaj.

Na koniec jedno wyjaśnienie. Pojęcie kompozycji literackiej w rozu
m ieniu naturalistów  obejmowało nie środki techniczne, lecz problem aty
kę szerszą: stosunek sztuki do rzeczywistości, spraw ę „przekładalności” 
zjaw isk życia na język sztuki, a przede wszystkim  charak ter procesu 
twórczego. Natom iast kw estia zabiegów pisarskich obliczonych na przy
kucie uwagi czytelnika (takie organizowanie części, by całość była „zacie
kaw iająca”, stąd ekspozycja, szczyt dynamiczny, rozwiązanie) nie była 
podejm owana przez naturalistów , gdyż — ich zdaniem — sterow anie 
u tw oru  w stronę czytelnika nie pozwalało tw órcy szukać form  adekw at
nych w stosunku do na tu ry  i szeroko rozumianego życia, form  nieraz 
„nieciekaw ych”, „nudnych”, „statycznych”, „rozw ichrzonych”, ale jakże 
poznawczo płodnych i stale nowatorskich. U Sygietyńskiego to nielicze
nie się z odbiorcą jest widoczne w wielu płaszczyznach działalności k ry 
tycznej, a chęć schlebiania gustom czytelników, najczęściej przecież nie 
przygotowanych do rozum ienia sztuki now atorskiej, wartości estetycz
nych o trw alszym  znaczeniu — doprowadza go do stanu obsesyjnego 
lęku przed obniżeniem poziomu twórczości artystycznej. Spraw a ma sens 
ogólniejszy, ale trzeba było ją, w kontekście poglądu na kompozycję, 
zaakcentować.

Za najw ażniejszy spośród wyznaczników kompozycji naturaliści uw a
żali tem at utw oru; wyznacznik celowości natom iast miał inny charakter 
niż u późniejszych badaczy problemu. Nie interesow ała ich zupełnie 
celowość ze względu na odbiorcę — jeden z centralnych w yróżników 
fabularnych wzorców kompozycyjnych. W yznacznik celowości to w uję
ciu naturalistów  stała dążność do każdorazowo innego stw arzania form y 
w ew nętrznej utw oru, takiej formy, by była adekw atna do określonej 
w izji świata. Ten jedynie cel przyświecał im przy form ułow aniu postu
latów  teoretycznych w twórczości artystycznej; inny — tzn. w ew nętrzna 
celowość określająca układ elem entów św iata przedstawionego, jego 
w ew nętrzny rozwój od początku do zakończenia — nie wchodził w zakres 
ich estetyki.

69 К u с h a r s к i, rec.: S y g i e t y ń s k i ,  Pism a k ry ty c zn e  w ybran e .
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W szkicu tym  zostały potraktow ane dwie, równolegle usytuow ane, 
kwestie: znaczenie naturalizm u dla dalszego rozwoju litera tu ry , poka
zanego w  aspekcie nowego pojmowania kompozycji, i waga poglądów 
Antoniego Sygietyńskiego, k tó ry  był pierwszym  w dziejach naszej k ry 
tyki pisarzem  i m yślicielem  przyczyniającym  się do upowszechnienia 
tego stanowiska; k ry tykiem  na  m iarę W itkiewicza, Brzozowskiego czy 
Irzykowskiego. Tylko ci w ielcy koryfeusze m yśli estetyczno-filozoficznej 
rozum ieli doniosłość wielkich przeobrażeń, jakie w literatu rze polskiej 
dokonały się za spraw ą naturalizm u.


