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148 Recenzye i sprawozdania.

W ten sposGb na tle ponurej rzeczywistoSci poety wschodzita idea
przeznaczenia, jak gwiazda przewodnia, chronigc 16dz duszy od rozbicia
wérod burzliwych odmetéw zycia.

»Bo we mnie byla my$l sloneczna, Boza!® — moégl powtérzy¢
Wyspianski za ,Krélem-Duchem® — ktéry dziwil si¢ zrazu, nie rozu-
miejac jeszcze wyiszego zrzadzenia losu, dlaczego jemu, uosobieniu woli,
energii, sily niepohamowenej, przyszlo urodzi¢ si¢ w sennem, znieru-
chomialem otoczeniu, w S$wiecie, ktory mu cichoscia i biegiem z6l-
wim uragal.

Lwow. Henryk Zyczyriski.

Sobeski Mchat: Filozofia sztuki, tom l. Dzieje estetyki. Za-
gadnienie metody. Tworczos¢ artysty. Wydane z zapomogi Kasy
pomocy dla oséb pracujacych na polu naukowem mm. Dra ],
Mianowskiego. Warszawa, E. Wende i Ska, 1917, 8-vo, str. VIII-}-456,

Uboga nasza literatura estetyczna nie moie poszczyci¢ si¢ ani
jednem dzielem, ktoreby obejmowalo caloksztalt réinorodnych zagadnien,
ze sprawg pigkna, sztuki, twodrczosci artystycznej zwigzanych. Nieliczne
prace przygotowawcze, wyjatkowo tylko oryginalnie pomys$lane i thuma-
czenia rzeczy niewatpliwie wielkich (jak Taine'a) i pozytecznych (jak
Lemcke’go), ale nic juz wspélnego z najnowszymi postgpami nauki nie
majacych — nie zapelniaja bynajmniej luki, ktora odczuwa zaréwno
specyalista, esteta, krytyk sztuki lub literatury, jak i inteligentny laik.
Luke t¢ usituje zapetni¢ dzielo Michala Sobeskiego, ktére wiasnie mamy
przed soba.

Zadanie autora trudne bylo nie tylko ze wzgledu na ten wilasnie
brak oparcia w naukowej literaturze ojczystej, ale takze ze wzgledu
na rozliczne rozbieznosci i jednostronnosci, jakie w dziejach estetyki,
szczegdlnie ostatniej doby, w piSmiennictwach obcych si¢ zarysowaly.
Zoryentowanie siebie najpierw, a potem czytelnika w tym labiryncie
odmiennych a czgsto sprzecznych zupelnie teoryi, a nastgpnie wybudo-
wanie na tym fundamencie mozliwie wszechstronnego i przedmiotowego
systemnatu estetycznej wiedzy — to byly dwa réine, cho¢ $SciSle ze sobg
zwiazane, a niezmiernie ciezkie zadania. Majgc przed soba pierwszy
tylko tom dziela, tom, bedacy (jak to zobaczymy) w znacznej
czeSci tylko wstgpem do rzeczy, nie bedziemy sie kusili o osadzenie,
o ile autor z tego zadania wywiazal si¢ bez zarzutu; postaramy si¢
na razie rozejrzeé si¢ w materyale, ktéry nam autor podal, i w sposobach,
jakimi stara si¢ opanowac go i wylozyC.

Pierwszem zagadnieniem, jakie si¢ tu p. Sobeskiemu nasung¢ mu-
sialo, bylo: co »filozofia sztuki« w najszerszem i wlasciwem slowa
znaczeniu objgé powinna oraz jakie sa najodpowiednieijsze drogi czyli
metody. jej badarni? Sa to pytania o tyle S$cisle ze soba zwiazane, iz
przyjecie tej lub owej metody wplywa decydujaco na ich zakres, a w dal-
szym ciggu na zakres estetyki wogdle i naodwrdt: wytknigcie sobie
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tego czy owego zakresu i celu badan warunkuje koniecznie ich spo-
soby. Moze wiec autor niezupelnie odpowiednio postapil, traktujac
pierwsze z powyiszych pytan we wstepie (zatytulowanym »Zadanie
filozofii sztuki<), a drugie w osobnym rozdziale pt. »Zagadnienie me-
tody<, a co gorsza oba te ustepy odsunal od siebie i rozdzielil 128
stronic liczagcemi »Dziejami estetyki«. Jezeli bowiem z rozwazan nad
zadaniami filozofii sztuki wynika, iz »estetyka ma trzy ~gléwne grupy
faktéow do rozpatrywania: po pierwsze rozpatrywanie twdrczej czynnosci
artysty, po drugie badanie utworu rak jego czyli dziela sztuki, po trzecie
analizg¢ wrazen, jakie utwér w nas budzi« (str. 12), -— to ten sam
wniosek nasuwa si¢ nam rdéwniez z krytycznego rozpatrzenia metod.
Kazda z nich bowiem (np. subjektywna, analizujaca wylgcznie nasze do-
znanie estetyczne, — czy objektywna, badajaca pierwiastki, tkwiace
w dziele lub warunkujace jego powstanie), stosowana wytacznie, wiedzie
do ograniczenia estetycznych badan i do jednostronnosci, ktorej btednosé
autor najstuszniej podkres$la i udowadnia. Nasuwa si¢ tu nadto pytanie,
czy ten spor o zakres i zadania estetyki jest wogble potrzebny? Pa-
mietaC bowiem nalezy, Ze co innego jest pytaé, czy w ten lub inny
sposob dochodzimy do poznania lub okreslenia istoty »sztuki« lub
>pigkna<, a co innego kwestyonowaé, czy w ten lub inny sposéb wy-
czerpujemy to, co sig pod mianem »estetyki« lub »filozofii sztuki«
miesci lub miesci¢ powinno. Wydaje mi si¢, iz w tym drugim wypadku
prowadzimy spér tylko o znaczenie sfowa »estetyka<, co jest zupelnie
bezcelowe i zbgdne. Niechaj za przyklad stuig dyskusye na temat
pojecia »literatura< lub >filozofia<. A estetyka badZz co badz nie jest
swoistym i odrgbnym dzialem nauki — jest raczej tylko zlaczeniem
heteronomicznych dzialéw filozofii (jak np. pychologii, metafizyki), zwia-
zanych pewna wspélnota przedmiotu (sztuki). Moze nam byé tedy
obojetnem, czy np. Lipps, dajac »psychologi¢ wczuwania«, uwaza j3 juz
za calkowity estetyke, czy nie, skoro nie przesadza to wcale tego, czy
takze i psychologia tworczosci i badanie objektywnych cech pigkna
w dziele majg by¢ uprawiane i sa poiyteczne. Kto zechce rozgladnaé
sig we wszystkich zagadnieniach, zwiazanych ze sztuka, begdzie mimo
wszystko, sila rzeczy musial si¢ i z tym i z tym dzialem badan sig za-
poznaé. Istota tedy sporu musi polegaé nie na tem, jakie sa kompe-
tencye estetyki, lecz czy ta lub owa metoda wylacznie i jedynie rozwiaze
zagadke pigkna artystycznego. Tu za§ subjektywisci zdaja sig o tyle
mie¢ wyzszo$¢ nad objektywistami (twierdze to wbrew autorowi), iz
zaprzeczy¢ si¢ nie da, Zze pigkno bezwarunkowo i jedynie w nas istnieje.
Poza nami sa tylko cechy tak lub inaczej zestawione, a same w sobie
obojetne : chodzi o to, jak my na ten lub inny rozkiad ich reagujemy ).
Nikt chyba nie watpi, iz nie istnialoby na $wiecie »pigkno«, gdyby nie
bylo percypujacego czlowieka. Blad subjektywistow polega wiec na tem,

1) Jest to sama sprawa, co np. ze S$wiatlem lub dzwiekiem.
I Swiatlo i diwiek istnieja jedynie w nas. Drganie eteru czy powietrza
nie jest Swiatlem ani diwigkiem.
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ze.ten obojetny w sobie uklad cech objektywnych uwaza za obojetny
dla nas, czyli po prostu; lekcewaiac badanie pierwiastkow, tkwiacych
w dziele, wyrzekaja si¢ badania przyczyn tego, w czem upatrujg istote
pigkna. Ze takie oderwane stanowisko psychologiczne jest bledne, o tem
Swiadcza trafnie przez p. Sobeskiego spostrzeione niekonsekwencye psy-
chologistéw, jak np. Lippsa, ktory wprowadza objektywne czynniki for-
malne pigkna: »>jedno$¢ w rozmaitoSci i monarchiczne podporzadko-
wanie«, lub Cohna, ktéry postuguje sie »jednoscia wyrazu i upostacio-
wania<. Oderwanie od objektu grozi tez subjektywistom popadnigciem
w zupelny relatywizm, co tez niejednokrotnie si¢ dzieje.

~ Jezeli jednak zle jest, gdy sig pomija objekt (dzielo) w $ledzeniu
istoty pickna, tem gorzej, gdy si¢ go rozwaza wylacznie, a juz naj-
trudniej przyzna¢ racyg tym filozofom, ktérzy sadza, iz wyjasnig zagadke
sztuki przez samo badanie jej genezy na polu antropologii, socyologii
lub psychologii przy uzyciu metody poréwnawczej lub ewolucyjnej czy
biologicznej itp. O tych drogach slusznie twierdzi autor, ze, cho¢ pro-
wadza do wynikéw w sobie ciekawych, w tem jednak bladza, iz »kom-
petencya kazdej metody jest swoiScie ograniczona«, a nadto usiluja one
powstawanie form estetycznych oprze¢ na czynnikach pozaestetycznych,
takich, jak np. Taine’'a: rasa, milieu i moment, Sempera cele praktyczno-
utylitarne, Hirna i Guyau motywy socyologiczne lub Darwina walka
o byt i dobér plciowy.

Ostatnie czasy wprowadzily do filozoifi $wiezy ruch metodolo-
giczny ; jest nim walka przeciwko wszechwladztwu metod przyrodniczych,
toczona zwycigsko przez Windelbanda i Rickerta, oraz intuicyjna filo-
zofia Bergsona. P. Sobeski poswigca im osobny rozdzial, konstatujac
na razie ogolmkowo ich znaczenie dla badan nad sztuka, w ktérych
przeciez, jak i w innych naukach humanistycznych, musimy liczy¢ sig
przedewszystkiem z tworcami i dzielami, jako indywidualnosciami, oraz
z intuicya, ktéra w tworczosci nieposlednia odgrywa role. Wlasnego
stanowiska jednak wobec tych teoryi nie okresla; o ile i w jakich wy-
padkach ma zamiar niemi si¢ postuzy¢, nie mowi.

Te wstepne rozwazania, majace charakter prawie wylacznie refe-
rujacy i krytyczny, doprowadzily autora w kazdym niemal wypadku
-z osobna do przekonania, iz wprawdzie zadnej z przedstawionych teoryi
pewnej stusznosci odméwi¢ nie mozna — lecz, majac na uwadze ich
ograniczony zakres kompetencyi, a czgsto nawet raigcq jednostronnos,
niepodobna zadnej z nich jako jedynie slusznej przyjac. Taka postawa
nosi na sobie niezaprzeczenie znamiona eklektycyzmu, przeciw ktéremu
autor z gory broni sig twierdzeniem, ze, skoro iadna jednolita formula
dla ujecia sztuki nie wystarcza, to lepiej pokusi¢ si¢ o kilka (str. 166).
Czy usprawiedliwienie to istotnie ma warto$¢, na to najlepsza odpo-
wiedzia bedzie dziefo samo. Latwo atoli przewidzie¢, iz bedzie to nie
tyle indywidualny i samoistny system wiedzy o sztuce, ile raczej zbidr,
"czy zestawienie i zuzytkowanie szeregu tych zdobyczy poprzednikow,
ktore autor z punktu widzenia swego (jak sadzi) bezstronnego i nie-
uprzedzonego krytycyzmu za godne przyjecia uwaza.
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W mysl zasady, iz filozofia sztuki musi mie¢ na uwadze 3 czyn-
niki, a to artyste, dzieto i widza (czytelnika, stuchacza itp.), rozpoczyna
autor wlasciwa tres¢ dziela od rozbioru tworczosci artysty i ten przed-
miot wypelnia reszte (tj. troche wigcej, niz polowe) wydanego obecnie
tomu. Tu wysuwa si¢ na czolo kwestya stosunku artysty do rzeczy-
wistosci. Wiadomo, iz wyobraznia ludzka nie jest w moznosci stworzenia
zadnych form absolutnie nowych; daje tylko nowe kombinacye pier-
wiastkow, zaczerpnigtych z rzeczy wistoSci. Jaki jest jednak stopien tej
zaleznosci od rzeczywistosci, co do tego istnieja rozmaite zapatrywania,
ktore autor ujmuje w trzy grupy: »naturalizmu«, teoryi t. zw. »obrazéw
z oddali« i teoryi »igrania<. Naturalisci (a do nich zalicza p. Sobeski
najwybitniejszych twércow $wiata, jak np. Leonarda da Vinci, Diirera
Bécklina i in.) twierdza, iz sztuka powolana jest do jak najwierniejszego
kopiowania czy nasladowania rzeczywistosci. To stanowisko, o ile je
pojmiemy doslownie, czyni wysilki sztuki z géry skazanymi na fiaske
a nawet prowadzi wprost do absurdu — slusznie wigc musi by¢ od-
rzucone. Nasuwa si¢ jednak pytanie, czy okreslenia »wierne naslado-
wanie«, »kopiowanie« itp. moga by¢ tak skrajnie i doslownie rozumiane,
jak w krytyce swojej czyni p. Sobeski. Watpig, czy np. Leonardo da
Vinci, twierdzac, Ze obraz jest tem lepszy, im wierniej nasladuje rze-
czywisto$¢, domagal sig, by np. obraz drzewa oddawal wszystkie znaj-
dujace si¢ na niem liscie, ktoreby nb. z odleglo$ci byly tak samo wi-
dzialne, jak z blizka — a tak wlasnie zdaje si¢ interpretowaé naturalizm
autor. Z tego tez powodu sadze, iz t. zw. naturalistom chodzilo tylko
o wierno$¢ w oddawaniu naszego optycznego wrazenia rzeczywistosci,
a nie o objektywne formy bytu. Tak za$ stawia kwestye teorya t. zw.
»obrazow z oddali<. Sadze wiec dalej, iz tej ostatniej nie mozna przy-
pisywaé zbyt wielkiej oryginalno$ci ani uwazia¢ za wynikia z krytyki
i odrzucenia stanowiska naturalistow, ale tylko za umiejetne, powiedzmy
naukowe, sformutowanie tej tezy, ktéra mieli na mysli wciagnieci przez
autora pod nazwe naturalistow artySci. Zreszta i tak pojety stosunek
tworcy do $wiata nie rozwiazuje zagadki sztuki, albowiem nie, uwzglednia
duszy artysty, strony ideowej sztuki, potrzeb uczuciowych, a wreszcie
-— jezli ma jakie uprawnienie w portrecie, pejzazu, poezyi opisowej —
to badz co badz nie moze znalezé uzasadnienia w innych dzialach
tworczosci, ze wspomneg tylko wszelka ideowa i symboliczng. »Wszelkie
obrazy z oddali — mowi przeto stusznie autor, (a my wciagnijmy tu
takze jego naturalistbw) -— s3 ostatecznie tylko $rodkiem do celu, nie
zas$ celem samyme« (str. 232); uwzgledniaja wlasciwie tylko technike —
nie za$ tworczos$C jako taka.

Wigkszg niezalezuo$¢ artysty od rzeczywistosci akcentuje teorya
»igrania«. Artysta, podlug niej, postuguje si¢ wprawdzie pierwiastkami
bytu, lecz postuguje si¢ zupelnie dowolnie i samowolnie, bawi si¢ nimi,
igra. Zapatrywanie to, ktéremu hofdowal juz poniekad Kant, a calkiem
wyraznie Schiller, znalazlo poparcie w biologicznych i ewolucyonistycznych
wywodach Darwina i Spencera, w ich teoryi zuiytkowania przez za-
bawe¢ (wigc i sztuke) nadmiaru lub tez wypelniania niedoboru sil.
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O teoryi tej, podobnie, jak o poprzednich, twierdzi autor, e, cho¢ nie-
watpliwie wiele cennych przynosi spostrzeien, to jednak nie moze byc
uwazana za alf¢ i omege calej estetyki. | to jest sluszne; prawda bo-
wiem jest, ze Zadne okreslenie stosunku artysty do rzeczywistosci nie
wyjasnia calej tworczosci. Ale — czyz musimy obie te rzeczy niero-
zerwalnie ze sobg laczy¢? Mozemy przeciez staraé sie o zdefiniowanie
stosunku artysty do $wiata realnego i osiagnac je — nie przesadzajac
wcale, zeSmy juz przez to samo calg zagadke tworczosci rozwiazali.
Autor jednak na to zdoby¢ si¢ nie moze, czy nie chce; na pytanie,
jakim wlasciwie ten stosunek jest, pozytywnej odpowiedzi (przynajmniej
w omawianym tomie) nie daje. Porusza wprawdzie kilka ciekawych
szczegolow, tej materyi dotyczacych, w dalszym ciggu dziela, ale w innyny
zwiazku i zadnej ogélnej formuly nie tworzy. To tez zapowiedz, ze
»dopiero rozejrzenie si¢ w duszy artysty moze rzuci¢ wlasciwe Swiatlo
na tak wieloznaczny jego stosunek do rzeczywistosci< (str. 247) pozostaje
niezrealizowana. Stanowi ona tylko formalne przejscie do analizy psy-
chologicznej procesu tworczego.

Proces ten bywa zwykle dzielony na kilka faz. W zadnym dziale
estetyki nie sa badacze tak ze soba zgodni, jak tutaj. Bo chociaz ilos¢
wyliczanych faz i ich terminologia sa nieco odmienne u Ribota, Hart-
manna, Paulhana lub Dessoire’a, to jednak dadza si¢ one z latwoscig
sprowadzi¢ do trzech zasadniczych, ktére p. Sobeski nazywa: na-
strojem twoérczym, koncepcya i kompozycya. Okreslajac
nastréj tworczy (natchnienie) jako szczegélnego rodzaju napigcie, kon-
centracyg sil duchowych (powiedzmy: dyspozycye psychiczng przemijajaca),
ktora warunkuje pojawianie si¢ pomyslu, — udowadnia autor, iz artysta
nie jest skazany na bierne jego wyczekiwanie, owszem umie czgsto
sztucznymi $rodkami wywola¢ go w sobie. Otéz nasuwa si¢ watpliwosc,
czy owe sztuczne Srodki nie s3a tylko pomyslnymi warunkami samej
pracy artysty, ktore on sobie wedle upodobania stwarza, nie za$ $rod-
kami wywolywania natchnienia? Ale to drobiazg. Wazniejszem byloby
pytanie, czy istnienie lub nieistnienie natchnienia moze by¢ uwazane
za kryteryum sztuki i wirtuozostwa, jak tego chce autor (str. 263).
Teorytycznie zapewne — w praktyce w kazdym razie nie. Jakze bowiem,
majac przed sobg jakies dzielo, oznaczyé, czy jest dzielem szfuki czy
nie, jezli nie znamy jego genezy i nie wiemy, czy powstalo w natchnie-
niu? Trudno chyba w kazdym wypadku indagowaé tworce! To tez,
przyznajgc jakiemu$ utworowi miano dziela sztuki lub odmawiajac go,
bedziemy zawsze skazani na analize objektywnych czynnikow w niem
zawartych, i subjektywnego stanu t. zw. doznania estetycznego. Zresztg
nieobecnos¢ tej dyspozycyi do wylaniania si¢ pomyslow tam, gdzie po-
mysl ostatecznie si¢ wylonil (powstalo dzielo), jest wogdle wykluczona;
mniejszy lub wigkszy stopien »natchnienia« jest koniecznem podlozem
koncepcyi.

Istota tej ostatniej polega zdaniem autora na tem, iz pewien kom-
pleks wyobrazeniowy, stanowigcy tre$¢ pomyslu, zjawia si¢ w umysle
najpierw jako uorganizowana (chocby ogélnikowa) cafosc, ktéra po-
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rzadkuie niejako cze¢sci skladowe. Teorya utrzymujaca, iZ tworzenie jest
wylacznie mozaikowem skladaniem, opartem o suche i celowe obliczanie
i obmyslanie bez zadnej samorzutnie si¢ zjawiajacej wizyi, nie da si¢
utrzymaé. Uorganizowana calo$¢ jest tem koniecznem prius, bez ktorego
do celu wiodaca praca kompozycyjna jest wogole niemozliwa. Szkoda,
ze autor nie uwzglednil tu dla przykladu jedynych w swoim rodzaju
listow Grottgera do narzeczonej, odnoszgcych si¢ do powstawania
>Wojny«. Znalazlaby si¢ tu takie ciekawa illustracya pracy kompozy-
cyjnej, ktora si¢ rozpoczyna z chwila wylonienia si¢ pomysiu.

Da si¢ ona podzieli¢ na wewnetrzna (utrwalanie i ustalanie wizyi
w wyobrazni, w szczegolach) oraz zewnegtrzng (szkicowe utrwalanie jej
w tworzywie). Czgsto obie te fazy 1gcza sie i komplikujg tak, iz we-
wnetrzne komponowanie odbywa si¢ podczas pracy w tworzywie. Tu
czyni autor bardzo ciekawe i bystre spostrzeienie, jak to materyal,
w ktérym artysta tworzy, wkracza wprost z prawami swemi w pracg
tworcza, wplywajac decydujaco nie tylko na kompozycye pomyslu, ale
nawet na samo jego powstanie. Szczegélniej ciekawy i dla nas intere-
sujacy jest przyklad wzigty ze Slowackiego, jak dalece rytm i rym, jako
poetyckie tworzywo, wplywaly zapladniajaco na ide¢. Ta sprawa stosunku
tworzywa do koncepcyi i kompozycyi laczy sig¢ tez z zagadnieniem
znajomosci techniki w procesie tworczym.

Rozgladnawszy si¢ w przebiegu procesu tworczego, przystgpuje
autor do blizszej jego analizy, do rozwazania psychicznych jego sklad-
nikow, ktérymi sa: pamiegC ze swymi typami: wzrokowym, sluchowym,
ruchowym, intelektualnym i uczuciowym; dziedzina podswiadomej
pracy ducha naszege, oraz wyobraienia i uczucia. Caly ten
rozdzial oparty jest na szerokiem tle ogolno-psychologicznem, przyczem
uwzgledniono z wielkg skrupulatnoscia wszystkie istniejace teorye i od-
krycia ostatniej doby. Poniewaz rozpatrywanie tej materyi za dalekoby
nas zaprowadzilo, pozwolge sobie poczyni¢ tylko kilka luznych uwag
w sprawach, najbardziej wymagajacych sprostowania.

Méwigc o kompetencyi rozmaitych rodzajow pamigci w rozmaitych
rodzajach sztuki (malarstwie, poezyi i muzyce), autor Lkonstatuje, iz
»poeta nie posluguje si¢ obrazami wzrokowymi i stluchowymi na to, by
wywolaé rzeczywisty... obraz«; obrazy — twierdzi — dla niego s3
zawsze tylko $rodkiem do celu, nie za$ celem samym (str. 293). Twier-
dzenie to nie da si¢ utrzymaé. Autor ma na mysli chyba tylko obra-
zowe zwroty, porOwnania, przeno$nie itp., oraz obrazy w liryce, —
a nie pamig¢ta zupelnie o poezyi opisowej, w ktorej przeciez czegsto obraz
jest celem sam w sobie. Czyz slynne obrazy przyrody w »>Panu Tade-
uszu« nie mialy za gfowny cel wywolanie odpowiednich wizyi natury
czysto zmyslowej (wzrokowej lub sluchowej) w naszej wyobrazni? To tez
nie zgodzilibySmy si¢ na twierdzenie, jakoby pamig¢ wzrokowa byla
zupelnie czems$ innem u plastyka, anizeli u poety (294). Wyobraznia
Mickiewicza byla iscie malarska, tylko $rodki expresyi odmienne.

Podobne watpliwosci budzg uwagi autora o typie intelektualnym
pamieci w twoérczosci. Autor utrzymuje, iz typ ten wogdle w sztuce
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niewielka odgrywa rolg, a nawet twierdzi, iz bezposSrednio zadna ze
sztuk (szczegdlniej plastycznych) nie jest w stanie wyrazi¢ mysli. Przez
»mysli« widocznie rozumie tu p. Sobeski znowu wylacznie abstrakcye,
bo przeciez tak zwana »fabula< da si¢ wcale jasno i niedwuznacznie
wyrazi¢ i w malarstwie i w rzeibie, a trudno powiedzie¢, azeby ona nie
byla pewna »trescia myS$lowa«. Wieloznaczno$¢ symboléw w dzielach
sztuki, ktéra sluzy autorowi za najsilniejszy argument, ma irédlo nie
tyle w naturze sztuk samych, ile raczej w tem, iz nie utarl si¢ (na
szczgScie) zaden ogdlnie przyjety zwyczaj. Sprawa sprowadza sie wiec
co najwyzej do sfopnia zrozumiafosci »znakéw« (a pamigtajmy, ze
i slowa moéwione i pisane sg tylko symbolami, znakami), nie dotyczy
za$ wcale tej rzekomo istotnej cechy sztuki, iz »iadnej treSci mysSlowej
nie wyraza«, lub, ze »tre$¢ myslowa w plastyce jest zawsze czynnikiem
pozaestetycznyme« (str. 298). P. Sobeski twierdzi, Ze nawet w poezyi,
ktéra »badi co badi wyraia bezposrednio mys$li«, »jest mysl czynnikiem
pozaestetycznym, rozumiejgc... przez »estetyczny« wylacznie to, co wa-
runkuje pigkno utworu«. MusielibySmy w takim razie wyrzec sig po-
wszechnie przyjetego rozrézniania mysli madrych i pigeknych i za-
przeczy¢ istnienia tych ostatnich. A co warunkuje pigkno np. Promete-
usza, Fausta, Anhellego, Krola Ducha, czyi nie w znacznej mierze
mysl — idea? Watpig, by »mysli zawarte w Krélu Duchu« mozna
przedstawi¢ w formie rozprawy filozoficznej bez uszczerbku dla ich te-
zyzny (s. 299). W takiej formie podane, bylyby moze dziwaczne, bo
warto$¢ ich nie w ich filozoficznej czy naukowej prawdzie, ale wlasnie
w ich pigknie! Nie wliczajac mysli do rzedu czynnikéw estetycznych,
trzebaby pigkno wielu dziet sztuki ocenia¢ tylko na podstawie ich formy
wewnetrznej i zewnetrznej (na czemby niejednokrotnie stracily, np. »Przed-
S§wit«), a przeciw temu protestuje sam autor.

Co sie tyczy pamieci uczuciowej, jako »zdolnosci przywolywania
doznan uczuciowych przesziosci w cafej ich swiezosci i prawdzie< (s. 310),
to ogromne jej znaczenie w sztuce, szczegdlniej w poezyi, jest ogdlnie
znane. Wiele halasu i sporow natomiast wywolywala i w psychologii
i w estetyce sprawa t. zw. podswiadomos$ci. Wpadajagc w skrajne
przeciwienstwa, jedni (psychologowie, jak Wundt, Rehmke i in.) zaprze-
czajg wogéle jej istnieniu — inni (szczegdlniej arty$ci sami) podnosili
iei role do wysokosci jakiego§ tajemniczego misteryum, dziatania obcej,
wyzszej istoty poprzez ducha artysty. W obliczu tych sprzecznosci staje
autor na stanowisku wylacznie empirycznem, konstatuje szereg nieza-
przeczonych faktéw, a rozpatrzywszy dwie grupy teoryi, mianowicie fi-
zyologiczna (ktéra nie wytrzymuje krytyki), oraz psychologiczna, przyj-
muje wyniki badan Abramowskiego i na ich podstawie, po usunieciu
watpliwej, a dla psychologii twérczosci nieistotnej sprawy uczuciowego
charakteru pod$wiadomos$ci, ~— stwierdza istnienie podswiadomej akty-
wnosci psychicznej. To upowaznia autora do wniosku, iz nagle zjawienie
si¢ wizyi jest wynikiem tej wlasnie pod$wiadomej aktywnosci ducha ar-
tysty. W ten spos6b autor usuwa oOw pieprzyk metafizyki czy nawet
mistyki z zagadnienia i wykazuje, ze i ta, rzekomo tajemnicza, a przeto
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przez niektoérych psychologéw tak skrzetnie unikana sprawa da si¢ w spo-
sOb prosty i SciSle naukowy rozwiazac.

Jako trzeci skladnik procesu twdrczego — obok pamieci i pod-
$wiadomos$ci — wprowadza p. Sobeski wyobrazenia. Ich kojarzenie
si¢ oraz skladanie w nowe calo$ci na zasadzie t. zw. »jakoSci ksztal-
tow« {Gestaltqualititen) — to najwazniejsze zagadnienia wyobrazni twor-
czej. Autor stawia sobie pytanie, czy ktéry z tych czynnikdw nie cechuje
twdrczosci artystycznej swoiscie i wykazuje, ze kojarzenie przez podo-
biefistwo wprawdzie obficiej wystepuje w sztuce (szczegdlniej w poezyi),
anizeli w innych dzialach tworczej pracy ludzkiej, jednak zaden z tych
ostatnich nie jest jej pozbawiony, a twdrczo$¢ naukowa szczegdlniej
wiele ma temu rodzajowi skojarzen do zawdzigczenia®). Podobnie ma
sie rzecz z »jakoSciami ksztaltu«. Sa one wedle najnowszej psychologii
jedynymi absolutnie nowymi tworami ludzkiej wyobraini, jako nowe,
nie istniejace przedtem w $wiecie wkfady skladnikéw, pochodzacych
z rzeczywistosci (Ehrenfels). Mimo licznych przeciwnikéw tej teoryi, od-
grywa ona w estetyce wazina role, poniewa:i usituje wyobraini przyznal
przynajmniej jedna i to do$¢ ciasng sfere pelnej, samoistnej twdrczosci.
C6z, kiedy samo tworzenie nowych jakosci ksztaltu nie ma jeszcze cechy
artyzmu, bo pojawia si¢ wszedzie w zyciu duchowem czlowieka. Stad
okazala si¢ konieczno$¢ dodatkowego okreslenia tych jakosci ksztattu
w estetyce przez »wartos¢ pigkna« (»Gestaltqualititen mit Schonheits-
wert« Kreibiga), co oczywiscie dowodzi, ze samo tworzenie tych jakosci
nie jest specyficzng cecha tworczosci artystycznej.

Z kolei przechodzi autor do rozwazania roli uczu¢ jako skladnika
procesu tworczego i oparlszy si¢ na ogélnej psychologii uczu¢ (dualizm
i pluralizm, uczucia i nastroje) stwierdza, iz uczucia moga by¢ badz
tematem, badZ pobudka tworczosci, badz tez jednem i drugiem naraz.
Co do pierwszego punktu, to przyjmuje bez zastrzezen wyniki badan
Heinricha (3 sposoby wyrazania uczu¢ w sztuce), co do drugiego za$
zwalcza z cala slusznosciag teorye o t. zw. uczuciach przytiumiajacych
(astenicznych) i dochodzi do wniosku, iz kaide uczucie moze by¢ po-
budka twdrczosci, choé¢ nie u kaidego osobnika. Rola uczué¢ w sztuce
jest wainag takie przez swoj wplyw na wyobrazenia. Wplyw ten, ktdry
wedle toffdinga przejawia sig jako urzeczywistniajacy, idealizujacy i pod-
niecajacy, oddzialywa tez na iywo$¢ naszych wyobrazen i trwa czgsto
nawet po zejsciu danego uczucia pod prég $wiadomosci. Na tej pod-
stawie tlumaczy autor trafnie istote indywidualnosci uczuciowych, z kté-
rych wynikaja odrgbne poglady na $wiat. Mianowicie indywidualne pod-
loze uczuciowe wplywa ksztaltujgco na wyobrazenia tworcy, skutkiem
czego staje si¢ rzeczywistos¢ ostatecznie tylko wizya. Twierdzenie to
popiera autor doskonalem zestawieniem Swiata poetycznego Zeromskiego

1) W przeprowadzonej tu bardzo ciekawej paralleli miedzy twor-
czoscig art. i nauk. warto bylo uwzgledni¢ analogiczne wywody Stru-
vego we Wstgpie do filozofii § 9. Takze jego dzielo »Sztuka i pigkno«
zostalo calkowicie pominigte. :
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i Sienkiewicza, jako dwoéch wizyi odrebnych, uwarunkowanych Lkatego-
rycznie ich podlozem uczuciowem. W tej »regulacyjnej« roli uczu¢ widzi
autor istote szczerosci i oryginalnosci tworczej, ona stanowi jego zda-
niem, owa differentia specifica tworczosci artystycznej i naukowej, ona
wreszcie jest podlozem pewnych specyalnych skojarzen heteronomicznych
wrazen, jak n. p. w synestezyi. Rozdzial ten, najlepszy moze w dziele,
koncza uwagi o tendencyi motorycznej wyobrazen, ktora polega na Sci-
slym zwiazku miedzy wyobrazeniami, skladajgcemi pomysl, a ruchami,
koniecznymi przy utrwalaniu jego w tworzywie.

Poniewaz wszystkie zanalizowane przez autora skladniki procesu
tworczego napotyka si¢ w kazdej normalnej psychice a nie wszedzie ich
dzialanie wiedzie do dziel sztuki — stad wniosek, iz psychika artysty —
to podloze, na ktorem proces tworczy si¢ rozgrywa — musi mieé swo-
iste cechy. Konieczne jest przeto rozejrzenie si¢ w psychologii umyslu
tworczego. Przedstawienie jej wypadlo na ogol slabiej. Pewna wielo-
méwnos¢, niejednokrotne powtarzanie si¢ utrudniajg oryentacye. Za swo-
iste cechy psychiki artystycznej uwaza p. Sobeski specyficzna wraziiwosé
zmysfowa, ktéra szczegdlniej u plastykow sie uwydatnia, a réina jest
od zintellektowanego reagowania na pobudki zmyslowe u czlowieka prze-
cietnego; nast¢pnie przeczulone zycie uczuciowe oraz zdolno$¢ rekon-
struowania wzglednie »wymyslania« obcej duszy bez obserwacyi rzeczy-
wistosci, jedynie na podstawie »zarodkéw rozmaitych dusz«, tkwiacych
w tworcy. W tym wypadku mowa wylacznie o poecie. Do$¢ rozwlekle
i moze zbyt szczegolowo (sprawa to powszechnie znana) opisuje autor
to zjawisko, iz poeta czerpie iycie duchowe swych postaci z wlasnej
duszy, obserwacya za$ odgrywa tylko korrektywng rolg. Heilpern nazywa
t¢ wlasciwos¢ artysty s»wielopostaciowoscia« (w Przyczynkach do psy-
chologii tworczosci).

Ciekawym jest ustep nastepny, dociekajacy rdéinicy pomiedzy ta-
lentem a geniuszem. Problem to nie tylko w estetyce, ale i w innych
dziedzinach zycia od dawna interesujgcy, a tem ciekawszy, iz istniala
zawsze pewna chwiejno§¢ sadéw w przypisywaniu miana geniusza roz-
maitym ludziom. Rozliczne przyklady przytoczone przez autora Swiadczy
o tem niezbicie. Skonstatowa¢ wigc nalezy w pierwszym rzedzie plyn-
nos$¢ granic miedzy talentem a geniuszem. Proby ustalenia pewnego
kryteryum (np. doskonalo$¢ i nowosé dziel geniusza) okazaly si¢ za-
wodnemi, podobnie, jak wysilki, zdazajace do wykazania rdzZnicy rodza-
fowej miedzy umyslem geniusza a czlowieka zwyczajnego. Mozna tedy
mowi¢ tylko o ré6znicy stopnia rozmaitych identycznych u obu
pierwiastkéw psychicznych. Szczegélniej podSwiadomosci, ktéra aktywny
jest i u innych ludzi, zdaje si¢ geniusz o wiele wigcej zawdzigczaé, niz
talent. Ale geniusz bez »zelaznej pracy« wielkiego dziela nie stworzy.
Moéwigc o niej, rozwodzi sie autor o t. zw. »klasycznych | romantycz-
nych« temperamentach, nie tylko w sztuce ale i w nauce, w czem od-
biega nieco od wlasciwego zagadnienia. Jako ostatni szczegdl, uzupel-
niajacy charakterystyke umyslu tworczego, dodaje autor jeszczé uzdol-
nienie przedwczesne, ktére w rozmaitych rodzajach sztuk rozmaicie sie
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objawia, ale slusznie moze by¢ uwazane raczej za przedmiot psychologii
indywidualnej, anizeli ogdlnej psychologii tworczosci.

Istote geniuszu staral si¢, jak wiadomo, Lombroso sprowadzi¢ do
objawow psychopatologicznych, twierdzac, iz nieodzownym warunkiem
genialnosci jest zachwiana réwnowaga umyslowa. »Epilepsya nalezy do
istoty genialnosci« twierdzil on niedwuznacznie. Otoz rozpatrujac kry-
tycznie te teorye oraz jej poiniejszy posiew, nie dochodzi p. Sobeski
do stanowiska zdecydowanego. Na niejedno z twierdzen badaczy godzi
si¢ — ale czyni to zawsze z konkretnemi zastrzezeniami. Dazno$é do
kompromisu, widoczna zreszta w wielu miejscach dziela — wystegpuje
tu moze najsilniej. Wynik jego rozpatrywan dalby si¢ stresci¢ w twier-
dzeniu, iz chorobliwos¢ wprawdzie nie jest nieodzownym warunkiem
genialnosci, jak chcial Lombroso, ale w indywidualaych wypadkach zdaje
sig ze jest jednym z wielu jej warunkow. Dlatego zagadnienie to uwaza
autor za przedmiot psychologii dyferencyalnej, tworzacej t. zw. patogra-
fie, ktérych zestawienie dopiero moze prowadzi¢ do nastgpujacych wnio-
skow ostatecznych : warunkiem produkcyi artystycznej jest normalne dzia-
tanie intellektu; anomalie umyslowe sa jednak dopuszczalne; wtedy staja
si¢ podnieta do tworczosci, dostarczaja tematu, stwarzaja korzystne wa-
runki tworzenia — ale sam proces tworczy musi pozosta¢ zdrowym.

PrzebiegliSmy w ten sposob mozliwie dokfadnie — najwazniejsze
punkty treSci dziela p. Sobeskiego. Rozliczne drobniejsze, poruszone
w niem zagadnienia i kwestye, zwlaszcza, o ile wkraczaja na teren roz-
maitych dzialow filozofii a szczegdlniej psychologii, moglyby by¢ przed-
miotem osobnych i obszernych dyskusyi. Pozostawiajac te zmudng i nie-
wdzigczna pracg specyalistom, wypada mi jeszcze tylko rzuci¢ okiem na
caloé¢ dziela (a raczej tomu), na jego ogolny charakter i kompozycye.

Tu zauwaiy¢ nalezy, iz charakter dziela jest przedewszystkiem re-
ferujaco-krytyczny. Ogromna liczba rozmaitych teoryi, zwigzanych z przed-
miotem, przesuwa si¢ przed nasza mysla w streszczeniu po najwigkszej
czeSci jasnem, $cistem i nacechowanem niezwykla prostota wykladu. Za
wzor pod tym wzgledem mozna np. uwaziaé wykiad filozofii Bergsona.
Do nielicznych wyjatkow zaliczy¢é mozna te, ktdre o$wietlone zostaly
zbyt jednostronnie, jak np. teorya naturalizmu. To tez jako podrecznik
informacyjny, jako pomoc do zoryentowania si¢ w chaosie teoryi, dzielo
p. Sobeskiego moze odda¢ nieocenione wprost ustugi nie tylko inteli-
gentnym laikom (dla ktérych zdaje si¢ by¢ w pierwszym rzedzie pisane),
ale i fachowcom. Wlasne stanowisko autora wobec tego materyalu jest,
iak to juz zaznaczylem, z reguly eklektyczne (oczywiscie w szlachetniej-
szem tego slowa znaczeniu) — wigc badZ co badz na ogd! malo twér-
cze i oryginalne, tu i 6wdzie nawet dos¢ niezdecydowane.

Co sig tyczy ukladu ksiazki, to przedewszystkiem powtérzy¢ mi
wypada to, o czem juz raz wspomnialem, mianowicie, iz zagadnienie
przedmiotu filozofii sztuki i metody badan, tak $cisle ze soba zwiazane,
rozerwane zostaly obszernym rozdzialem, poswigconym historyi estetyki.
Rozdzial ten wogéle nie nalezy do rzeczy, z czego autor wprawdzie
zdaje sobie sprawe, ale usprawiedliwia jego wprowadzenie tem najpierw,
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iz »przywodzac sobie przed pamig¢ dorobek przeszlosci, orjentujemy si¢
z natury rzeczy latwiej w estetyce teraZniejszosci«, a powtore brakiem
zupelnym historyi estetyki w jezyku polskim. Ten drugi wzglad wogéle
. nie moze wchodzi¢ w rachubge — mogl by¢ bodicem do wydania oso-
bnej broszury tej treSci, bardzo zreszta pozadanej. Co do pierwszego
za$ to zdaje sig, iz o wiele praktyczniej bylo uwzglednia¢ odnosne da-
wniejsze teorye zawsze tam, gdzie tego wymagala omawiana kwestya
i 1acznie z teoryami nowszemi. Pozytek takiego ukladu potwierdza zre-
szta sam autor, czujac si¢ zmuszonym powtarzac wyklad teoryi dawniej-
szych, ktorych uwzglednienie w danem miejscu bylo potrzebne, a odwo-
fanie sie do ustgpu odnosnego w »Diiejach estetyki« nie wystarczalo.
Tak si¢ ma rzecz np. z Kantem, Taine’'m itp. — Za druga wade¢ kom-
pozycyi dziefa uwazam sam tok i nastgpstwo wykladanych i rozwaza-
nych materyi, ktore jest odbiciem przebiegu badai i tej drogi, ktorg
mysl autora w jego poszukiwaniach za prawda odbyla. A przeciez czems
innem jest wyklad zdobytych juz wynikow naukowych anizeli sam prze-
bieg pracy. Wyobrazam sobie, iz dla czytelnika przystepniejszym i na-
turalniejszym bylby nastepujacy porzadek materyi: zagadnienie zakresu
i metody; geneza sztuki (odlozona przez autora do tomu drugiego);
charakterystyka umystu tworczego w zwiazku z jego stosunkiem do rze-
czywisto$ci; skfadniki procesu twdrczego i wreszcie iego przebieg.

W obfitym materyale przykladowym za malo moze uwzgledniono
tworczo$¢ i tworcdw polskich. Wprawdzie materyal to jeszcze niedosé
przygotowany, studya nad psychologia twdrczosci naszych wielkich ar-
tystow jeszcze w powijakach, ale najbaidziej typowe przyklady, jak np.
z Grottgera lub Matejki, Mickiewicza lub Krasifiskiego (gdy chodzi np.
o koncepcye i kompozycye wewnetrzng i zewnetrzng) dalyby sie z tatwo-
$cig przytoczyC. Przy rozpatrywaniu istoty sztuki nie uwzglgdniono tez
jedynego wigkszego dziela polskiego, tej materyi poswieconego, jakiem
jest »Sztuka i pigkno« Struvego.

Jezyk z reguly potoczysty i jasny szpeca miejscami bledy czy prze-
oczenia fleksyjne i skladniowe, jak np. palcy (str. 292 = 2 przyp.
. mn. od palec); obci (275 =1 przyp. |. mn. zam. obcy); przy$li
(342, zam. przyszli); niepodobno (= niepodobna); regulacyjno
(360, przysl, zam. regulacyjnie); uprawomacnia (377,?); doko-
nuwuje (= dokonywa); skladnie: »..stawalo si¢ wszystko biale..«
(355, zam. bialem); »..tem wigcej, pomnac, Ze..« (377, zam. >tem
wiecej, ze...<) itp. '

Lwow. Zygmunt Gerstmann.



