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EUGENJUSZ KUCHARSKL

O METODE ESTETYCZNEGO ROZBIORU DZIEL
LITERACKICH.

Znamienng ewolucje w zakresie pojeé¢ przezywa obecnie
nie tylko historja literatury, ale kazda umiejetnosé, poswiecona
dziejom tworczosci artystycznej. W kazdej z nich dazenie do
$cisto$ci w poznaniu historycznem wywotato konieeznos$é doklad-
niejszego i wszechstronnego zbadania jednostkowego ogniwa
dziejowego, jakiem jest dzielo artystyczne. Miejsce wszech-
wiladnej dotad Kkonstrukeji historycznej) zajela wiec analiza
estetyczna, ktéra. stangwszy wobec wielu nowych, zgota ,nie-
historycznych“ probleméw, musiala si¢ ogladnaé¢ za wypra-
cowaniem wlasnej metody i ustaleniem pojeé¢ potrzebnych.
Ustalenie i doktadne rozgraniczenie pojeé odgrywa tutaj role
wrecz rozstrzygajaca o wydatnosci pracy. Wszelka bowiem
wiedza, oparta o znajomo$¢ chocby jak najszerszego zakresu
faktow czy zjawisk i docierajaca do najdrobniejszych szcze-
go6tow, pozostanie zawsze tylko beztadnem rumowiskiem wia-
domosci, o ile praca mysli nie zdota tych wiadomosci ujaé
w poglady zwarte i uogélnienia syntetyczne, mozliwe do osig-
gniecia tylko przy pomocy pojeé¢ jasnych i sprecyzowanych.

Do znanych pojeé, ktéremi w braku czegos lepszego mu-
sieliSmy sie poslugiwa¢ w badaniach literackich, nalezy tres¢
i forma. Kazdy, kto badal blize] jakas kwestje literacksy, wie
z doswiadczenia, jak chwiejne, tamliwe i niewystarczajace sg
te pojecia, jak w rozpatrywanie tak zwanej ,tresci wkradajg
sig nam stale elementy formy i odwrotnie. Kiedy w ostatnich
latach przedsiewzieto badania nad strong techniczng utworéw,
chwiejnosé zamiast zmaleé jeszcze bardziej wzrosta. Co to jest
technika utworu? Nie jest to oczywiscie tresé, ale czem ona
jest w stosunku do formy? Innem pojeciem czy tylko innym

1) Zeby nie przekracza¢ ram rozpatrywanego zagadnienia, nie wchodzg
blizej w sprawe tak aktualna jak stosunek historji literatury do umiejetnosci
literackiej, jak uzasadnienie potrzeby badan w obu kierunkach (historycznym
i estetycznym), jak rozgraniczenie zakresu i kompetencji obu dziedzin,

Pamigtnik literacki XX. ° 1



2 I. ROZPRAWY. O metode estetycznego rozbioru dziel literackich.

wyrazem? Pojeciem szerszem czy wezszem, podrzednem czy
rownorzednem ? Jesli pojeciem wezszem i podrzednem, co w takim
razie pozostaje i jak sie¢ nazywa ta reszta, owo x, ktére pozo-
staje z ,formy“ po odjeciu ,techniki“? Jes§li rownorzednem,
jak w takim razie przeprowadzi¢ granice i oznaczy¢, co nalezy
do techniki, a co do formy? Chaos juz prawdziwy nastgpuje,
gdy od poje¢ ogdlniejszych przejdzie si¢ do kwesty] bardzxe;
Szczegolowych i anallzu_]e n. p. akcje, wzajemny uklad czeSci,
postaci, idee utworu i t. p.; do czego to nalezy, do tresci, do
techniki czy do formy ?

Nie sa to klopoty wylacznie nasze. Podobne trudnosci
istniejg w sferze badan, poswieconych innym dziedzinom sztuki.
Kazde z nich posiada przy pewnych odrebnych dogodnosciach
takze bole§i wlasne. Przez koordynacje wysitkow i wynikow,
przez stosowanie metod, wlasciwych badaniu odmiennych ro-
dzajow sztuki, mozna niejedno zagadnienie wyjasnié, lepiej
zrozumieé¢ lub nalezycie postawié. Wiemy, z jak znakomitym
skutkiem postugiwal sie¢ tym $rodkiem J. Kleiner w swej
monografji o Stowackim. W imie starej ale jarej zasady ,,ni(’)sl
Slepy kulawego, dobrze im sie dzialo,“ takg pomoc wzajemna
doradza Oskar Walzel w ksigzce: Wechselseltlge Erhellung
der Kiinste“ (Berlin, Reuther-Richard, 1917). Rada bardzo dobra,
ale te posiada niedogodnosé, Zze najczesciej trudno jest byé
w jednej osobie tym Slepym, ktéry doskonale chodzi, i tym
kulawym, ktéry znakomicie widzi, czyli znaé sie na poezji rownie
dobrze, jak na innych sztukach.

Najlepsze wzglednie widoki na wypracowanie metody
estetycznej posiada badanie sztuk, dzialajgcych na nasz wzrok
i udzielajgcych sie droga ogladania (a wiec ogdlnie oglgdowych,
jak malarstwo, grafika, rzezba, architektura i t. p.). Fizyczna,
a nieraz (jak w rzezbie lub w architekturze) wrecz namacalna
natura zjawisk artystycznych, catkowite istnienie podniet este-
tycznych poza osobowoscia badacza, a przez to najmniejsza
wzglednie obawa elementu subjektywnego w estetycznym od-
biorze (percepcji), nadaje badaniom tej dziedziny wzglednie
wysoka rekojmie objektywnosci a mozliwosé eksperymentu
czyni je nieraz podatnem polem dla rozwigzywania probleméw
artystycznych, mogacych posiadaé ogélniejsze znaczenie este-
tyezne.

Wielka poczytnosé w tym wzgledzie zdobyla sobie metoda,
zastosowana do rozbioru estetycznego przez rodaka naszego
Jozefa Strzygowskiego, profesora historji sztuki w uniwer-
sytecie wiedenskim. W dzialalno$ci nauczycielskiej i w swych
znakomitych studjach z historji sztuki?) postugiwal si¢ on me-

') Bibljogratje najwazniejszych prac J. Strzygowskiego podaje nizej
cytowana rozprawa Luizy Potpeschnigg; z jego metoda zapoznaje najlepiej
rozprawa metodologiczna p.'t. System und Methode der Kunstbe-
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todg, ktéra, opierajac sie o szereg poje¢ Scisle okreslonych,
zmierza kolejno od cech dzieta czysto zewnetrznych, objektyw-
nych i dla kazdego dostepnych, do ryséw najbardziej utajonych
i przepojonych najszczerszym subjektywizmem artysty. Trafnosé
obranych punktéw widzenia, dokladne rozgraniczenie pojedé,
konsekwentny i logiczny tok badania, a wiec wszystko to, co
stanowi zalete metody, obudzilo nadzieje, ze pojecia, wprowa-
dzone przez Strzygowskiego dla sztuk oglgdowych, dadzg sie
zastosowaé¢ w badaniu innych sztuk, przez co stworzonoby
podwaliny estetyki, opartej o system poje¢ jednolitych. Wyraz
temu zapatrywaniu daje autor znanego slownika pojeé filozo-
ficznych (, Worterbuch der philosophischen Begriffe“) Max Eisler
w artykule p. t. Jezyk umiejetnosci artystycznych?).

Jest rzecza zrozumialg, ze kaida sztuka bez wzgledu na
to, czem na nas oddzialywa, stowem, ksztaltem, linja, barwa,
ruchem czy tonem, posiada w systemie swych podniet, w me-
todzie swej tworczosci i w sposobach oddzialywania pewne
zakresy wspoélne, ktére odpowiadaja dokladnie takimze zakre-
som w sferze innej sztuki. Réinica polega na odmiennosci
materjalu artystycznego i na odmiennym sposobie osiggania
artystycznego wyrazu, czego nastegpstwem jest wyznaczenie
odrebnego dla kaidej, jej tylko wlasciwego pola dziatania.
Ten zakres zjawisk, ktory szczegolnie wydatnie wyraza sie
w jednej sztuce, moze si¢ wyraza¢ mniej wydatnie lub tez
moze sie wogoéle nie daé wyrazi¢ w sztuce innej.

Metoda badania, ktéra sie okazala szczegdlnie pozyteczng
i celowg w pewnej dziedzinie sztuki (w tym przypadku dla sztuk
ogladowych), moze wigc byé z korzyscig stosowana w dziedzinie
odmiennej (a wiec w literaturze n. p.), chodzi tylko o to, zeby
to przeniesienie metody nie odbywalo si¢ droga zwyklej
przenosni i obrazowego myslenia kategorjami innej sztuki, ale
zeby kazdemu pojeciu estetycznemu jednej sfery odpowiadata
réwnie okreslona tre§é pojeciowa w sferze drugiej. Szczegdlnej
wiec troskliwosci i ostroznos$ci wymaga ustalenie (a wiec wy-
szukanie) odpowiednikéw pojeciowych a nastepnie transpo-
zycja pojecia z jednej dziedziny w druga czyli nasycenie
pojecia odpowiednia trescig sztuki odmienne;j.

Pierwsza prébe zastosowania metody Strzygowskiego do
badan literackich i analizy literacko- estetycznej przedsiebrata
jedna z jego uczennic, Luiza Potpeschnigg, w artykule: ,Pla-

trachtung (Volksbildungsarchiv, IIl, 1912). W polskim jezyku, o ile mi
wiadomo, ukazala si¢ dotychezas tylko ,Sztuka plastyczna Wschodu®, dru-
kowana w czasopi$mie ,Tydzien polski“ (R. IlI, (1922), Nr. 7—28). Naukowg
i nauezycielskg dzialalno§é Strzygowskiego omawia artykul dra St. Arnolda
JProt. Jézef Strzygowski i jego instytut historji sztuki® (,Tydzien polski,
R. 1I, Nr. 49, 1921). .

1) ,Die Sprache der Kunstwissenschaft®. (Zeitschrift fiir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft (M. Dessoira), XIII, 1918, s. 309—316).

1*
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nowe badanie istoty w sztuce poetyckiej“!). Dzietem, ktoére
obrano za przedmiot préby, jest dramat Kleista ,Ksigze Hom-
burg“. Autorka nie dokonywa badan samodzielnych, ale, opie-
ra;ac sie na monografji Henryka Mayer - Benfey’ a?), stara sie
ujgé wyniki jego badania w ramy pojec Strzygowskiego i upo-
rzagdkowaé wedle jego systemu, uzupelniajgc tu i 6wdzie po-
wstalg luke spostrzezeniami wlasnemi. Juz sam pomyst doko-
nywania préby w ten sposob, ze poszczegdlne rozwazania
jednego autora zostaja wyrwane z organicznego zwigzku my-
slowego, uporzadkowane zupelnie inaczej i wsadzone w zelazna
klatke poje¢ drugiego, rozstrzyga o niepowodzeniu przedsie-
wziecia. W rezultacie otrzymaliSmy rozbior suchy, pedantyczny
i szkolarski, nie réznigcy sie niczem od szablonowych wstepow,
poprzedzajacych nasze i obce wydania klasykéw dla mlodziezy.

Nie chodzi jednak o merytoryczng strone rozbiorn, ktérej
ocena jest rzecza germanistéow, ale o strone metodyczng. Nie-
powodzenie w tym wzgledzie przypisa¢ naleizy rzucajacemu sie
w oczy nieoswojeniu si¢ autorki z naturg ,sztuki poetyckiej*
iz zagadmemaml literackiemi, wskutek czego transpozycja
poje¢ Strzygowskiego na sfere llterackq zostata calkowicie chy-
biona. Zty uzytek i niewlasciwe zastosowanie zaréwno poszcze-
gélnych pojeé jak i calej metody nie przesadza jednak w niczem
ich wartosci i mozno$ci praktycznego uzytku na przysziosé.
Pomijajac zastuge pierwszej préby, artykul p. Potpeschnigg
wart jest poznania choéby z tego wzgledu, ze daje bardzo wy-
czerpujgce i jasne przedstawienie systemu Strzygowskiego,
a przez swe btedy dziala ostrzegawczo i zmusza do troskliwego
rozwigzania zagadnien.

Jakzez sie przedstawia system badania Strzygowskiego
1 na czem polega jego wartosé metodyczna‘?

Uczony badacz przeprowadza najpierw dokladne rozgra-
niczenie migdzy tem, co nalezy w dziele do rzemiosia a co
do sztuki (Handwerk geistige Werte). Rozgraniczenie bardzo
wazne i zasadnicze, sztuka bowiem, choéby najsubtelniejsza
i na]doskonalsza, musi wykonywaé caly szereg tych samych
czynnoSci i zabiegéw, ktére wykonywa produkcja niearty-
styczna. Do kategorji rzemiosta w dziele naleig dwie rzeczy:
1) materjat i 2) technika, a wiec z czego dzielo robione
(marmur, drzewo, metal i t. p., ptétno i farba olejna,- karton
oléwek pastelowy i t. p.), a nastepnie jak robione (n. p. ciecie
W marmurze, rzezanie w drzewie, technika kowania lub odlewu
przy metalach it. p.). Po analizie rzemiosta przystepuje do roz-
bioru wartosci artystycznych czyli ,duchowych®, ]ak to nazywa.

1) ,Planmissige Wesenforschung in der Dichtkunst“. (Neue Jahrbiicher
fiir das klassische Altertum hrsg. v. Ilberg u. Cauer, 1917, t. 39—40. (II. Ab-
teilung, 5 Heft), s. 209—234).

%) ,Das Drama H. von Kleists®, Gottingen, 1911.
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Pierwszg takg wartosciag duchowa, ktérg Strzygowski roz-
waza w dziele sztuki ogladowej, jest przedmiot. ,Przedmiot —
wedle objasnien p. Potpeschnigg — jest to, co dane jest (t. zn.
istnieje) poza dzielem, co$ religijnego, historycznego lub prze-
iytego, jednem stowem co$ takiego, co jest owocem catege
stanu duchowego (artysty)“, — czyli, nazywajac rzecz po ludzku,
ijest to obraz wewnetrzny jakiegos zdarzenia, sytuacji lub przed-
miotu, jawigey sie przed wyobraznig artysty. Po literacku na-
zwalibySmy ,przedmiot® tematem dzieta n. p. ,porwanie Pro-
zerpiny“, ,pochdd na Wawel“, ,miejski zaulek w deszczu“
(widzenie malarskie), ,las o zmroku® (malars.), ,zadumana“
(rzezb., mal., graf)) i t. p.

Owo widzenie wewnetrzne ma si¢ ucielesnié w materjale
artystycznym czyli staé sie zjawiskiem dostrzegalnem zmystowo.
Dzieje sie to dzieki nadanej mu postaci. Przez pojecie ,po-
sta¢“ rozumie Strzygowski réwnie dobrze artystyczng postac
cztowieka, jak budowli, drzewa, krajobrazu, zwierzecia, zja-
wiska (deszczu, zmroku) lub zdarzenia. Postaé odtwarza artysta
przy pomocy rysow, ktérych dostarcza mu obserwacja natury.
W analizie badamy wiec tutaj cechy objektywne dzieta. Ale ta
sama posta¢ obok cech objektywnych, ktére musza byé takie
a nie inne, wyposazona jest ponadto przez artyste w pewne
wlaSciwosci subjektywne, zaleine calkowicie od jego upodo-
bania i usposobienia twoérczego (n. p. wybujalos$é cielesna w po-
staciach Rubensa, ,rembrandtowskie® oswietlenie, zywiotowo§é
Michala Aniota i t. p.). Te wlasciwosci subjektywne nosza
u Strzygowskiego nazwe formy. ,Wszystko to, co artysta
czyni z postaci, azeby nada¢ im sile artystycznego oddzialy-
wania, a przez to zmysty ogladajacego podniecié, ta okolicznosé,
jak on postaci wysuwa naprzod lub umieszcza w glebi, na-
Swietla i zabarwia, wszystko to nalezy jeszcze do” dziedziny
zjawiska, ale nazywa sie teraz formag*“?).

Zamknieciem catego poszukiwania jest wykreslenie punk-
tow orjentacyjnych dla zawartoSci dzieta (Inhalt, pojecie to
nie odpowiada wecale wyrazowi ,tresé*). ,Zawarto$¢“ ma w sy-
stemie Strzygowskiego znaczenie wybitnie duchowe i znacze-
niowe, jest przeto jakby syntetycznym wyrazem ,przedmiotu“,
ideowo-uczuciowa mowsa dziela, wyrazajaca dusze artysty (n. p.
marzycielskosé Pruszkowskiego, zmystowosé Zmurki, tragicznosé
Wyspianskiego).

System badania Strzygowskiego odzwierciedla nam po-
nizsza tablica jego kategoryj, ktérg podajemy w tlumaczeniu
z pracy Potpeschnigg?), zwracajac uwage na koniecznosé za-
c¢howania kolejnosci (liczby porzadkowe) w ich rozpatrywaniu:

') Potpeschnigg, s. 219.
) Tamze, s. 218.
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I. Rzemioslo. II. Wartosci duchowe.
1. Materjal i technika ' Swiat
Bodziec: stworzyé
Cel: zdolaé I Znaczenie Zjawisko
: 2. Przedmiot 3. Postad
Wiezy rzeczowe Bodziec: stan duchowy | p g 0. o4
Cel: zdobycie znaku ) e
g | z O(D‘Zutung) Cel: przedstawié
2 L S
= 5. Zawartosé 4, Forma
Swoboda osobista | Bodziec: dusza Bodziec: zmysty
+ Cel: wyrazic¢ Cel: oddzialaé
i

W analizie ,Ksiecia Homburga“ za ,materjal® utworu
poetyckiego uwaza Potpeschnigg jezyk, wskutek czego pod
pojeciem ,technika“ traktuje o wlasciwosciach stylistycznych
Kleista w tem dziele. Przez ,przedmiot® rozumie wlasciwie
pomyst utworu a w ustepie, po§wieconym temu ,przedmiotowi®,
traktuje o przeksztalceniu zdarzenia historycznego i legendy
na temat dramatu. Pojecie ,postaci® nie rézni sie od pojecia,
powszechnie przyjetego w literaturze; w odpowiednim ustg¢pie
zajmuje si¢ autorka ugrupowaniem dramatycznem postaci i ana-
lizg charakteru bohatera. Grupa rozwazan, przynaleznych do
pojecia ,forma“, rozbija juz i rozsadza (bezwiednie zapewne)
cala wieZzbe systemu Strzygowskiego. O ile Strzygowski pod
pojecie to ujmowal cechy subjektywne, nadane ,postaciom®
(n. p. morzu, krajobrazowi, czlowiekowi), a wiec poza zakres
ypostaci® nie wykraczal, to Potpeschnigg traktuje juz tutaj
kwestje najrozmaitsze: czas akeji, jej miejsce, budowe dramatu
i wreszcie motywy wewnetrzne osob dzialajacych. Analiza ,za-
wartosci“ zgadza sig¢ z okresleniami Strzygowskiego i odpo-
wiada temu, co w literaturze nazywamy ,idea“ dziela.

Poréwnanie proby Potpeschnigg z systemem Strzygow-
skiego okazuje nam w $wietle tak jaskrawem rozne skutki
tej samej metody, ze az zdumienie ogarnia. Zadziwiajgco lo-
giczny, konsekwentny, niemal rytmiczny w swym pochodzie
tok badania Strzygowskiego, przechodzacy pokolei od rzeczy
najgrubszych, zmystowych, dotykalnych do najsubtelniejszych
manifestacyj ludzkiego ducha, wydaje w zastosowaniu do lite-
ratury wrecz monstrum metodyczne. Autorka w najlepszej mysli
chce rozpoczaé badanie od cech jak najbardziej objektywnych
i powszechnych, trafia zas w ceche tak indywidualng i osobista,
jak styl autora. A nastepnie, co za bezladny, chaotyczny tok
badania! Na pierwszem miejscu jezyk i styl, potem geneza
utworu; najpierw analiza charakterow, czas i miejsce akgji.
potem dopiero budowa dramatu a po budowie znéw nawrot
do motywow postaci dzialajgcych. Slowem przeskoki tak dzi-
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waczne i nieoczekiwane, ze z trudnoscig zdobylby si¢ na nie
nawet bardzo rozwichrzony i nieporzadny umyst literacki.

Kto temu winien ? Literatura, system Strzygowskiego, czy
tez jego zastosowanie ?

IL

Podejimujgc probe transpozycji metody Strzygowskiego
z artystyczno - oglagdowej na literacka, winienem podkresli¢
wazno$¢ 1 metodyezng korzysé, ktora zapewnia nam przyjecie
jego pojeé, rozgraniczajacych dokladnie sfere rzemiosta od
sfery sztuki. Najwieksze arcydzielo poezji musi zawierac
elementy rzemiosta, ale wytwor literackiego rzemiosta moze
nie zawiera¢ elementow sztuki. Istnieja twdrcy, wnoszacy
nowe warto§ci artystyczne, i istniejg pisarze, wykonywajacy
lepiej lub gorzej swe rzemioslo, zaspokajajacy nie tyle swoj
poped tworczy, ile potrzeby konsumpcji literackiej. Albo-
wiem nawet ,dobrze zrobione“ wiersze, powiesci, sztuki tea-
tralne lub mowy zuzywajg sie, stajg sie do niczego, muszg by¢
zastgpione przez $wiezy wyrob tak samo, jak odziei, sprzety,
malowidla Scienne a nawet dom caly. Nie zuzywajy si¢ du-
chowo tylko dzieta sztuki. Historja literatury, badajac jedng
z dziedzin rozwoju kultury, winna nam dawaé obraz nie tylko
twérezosci indywidualnej, ale upodoban, smaku i potrzeb lite-
rackich ogétu, musi wiec zajmowaé sie¢ dzielami sztuki na réwni
z produkejg literacka, twdércami i pisarzami. Umiejetnos¢ lite-
racka, ktora pretensyj historycznych nie posiada, zajmuje sie
tylko twércami. Trzecim rodzajem piszgcych t. j. tymi, ktérzy
ani nie mieli talentu ani nie nauczyli sie rzemiosla (grafoma-
nami), nie powinien sie zajmowaé¢ nikt, komu czas drogi.

Nawet tak pogardzane w Polsce ,rzemiosto“ ma to do
siebie, ze nie spada nikomu jako darmocha z niebios; kazdy,
kto chce je opanowaé, musi go si¢ uczyé i to czasem nawet
bardzo dlugo. Uczyé sie go musi zaro6wno najwiekszy genjusz,
jak i skromny, uczciwie swoéj zawod pelnigey rzemiesinik, nie
uczy si¢ go lub nie moze si¢ nauczy¢ tylko ostatni partacz.
Tego, jak si¢ zabraé¢ do marmurowe; bryty, by , zrobi¢“ z niej
posag, musial si¢ nauczy¢ Michal Aniol co najmniej tak dobrze,
jak pierwszy lepszy kamieniarz; jak malowacd dekorac;e kosciola,
tego musial sie¢ Wyspiariski nauczyé co najmniej tak dobrze, ;ak
pierwszy lepszy malarz pokojowy lub lakiernik 6wczesny.

Uprawe danej sztuki musi poprzedzac¢ opanowanie jej rze-
miosta czyli — przenoszgc rzecz na teren literacki — uprawa
tworezosci literackie] wymaga procz talentu jeszcze opanowania
rzemiosta pisarskiego w okreslonem stadjum historycznem.
Robote ballady musiat Mickiewicz opanowa¢ co najmniej tak, jak
Odyniec, — robote powiesci poetyckiej Malczewski co najmniej
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tak, jak A. Chodzko, — Fredro robot¢ komedji co najmniej tak,
jak Dmuszewski lub Kotzebue, — robote powiesci Sienkiewicz,
Zeromski czy Reymont co najmniej tak, jak Gasiorowski lub
pani Helena Mniszek. Jesli kaidy z nich tego nauczyé sie
musial, wiec musial by¢ ktos, od kogo sie uczyl, i musiato
by¢ co$, z czego si¢ uczyl. Nastepnie: autor, posiadajacy po-
czucie swego talentu, moze na ten talent (,,natchnleme“) za
wiele llczyn i okazaé sie w opanowaniu rzemiosta mme; cier-
pliwym, niz rzemieslnik; moze je wykonywaé gorzej. Pisarz,
ktory rzemioslem stoi i niem pada, winien je ‘wykonywaé tak,
by produkcja jego nie stracila zbytu; dbalosma i pilnoscig
wykonania moze on przewyzszy¢ artyste, moze »Tobi¢“ lepiej
od niego.

W analizie strony rzemie$lniczej dziela, a wiec jego roboty,
Strzygowski uwzglednia dwa punkty zasadnicze: 1) materjat
i 2) sposéb jego opracowania czyli technike dzieta. Oba
pojecia w sztukach ogladowych sg jasne, dokladnie okreslone
pod wzgledem swej treSci a nadto SciSle od siebie zalezne.
Obrany dla dzieta materjal rozstrzyga nieodwolalnie o jego
technice. Inng nie tylko moze, ale musi by¢ technika obrdbki
marmuru, inna drzewa, inna modelowania w glinie; inaczej
»robi sie* malowidlo olejne, inaczej akwarela, drzeworyt, ry-
sunek weglowy, pastel i t. d. Czy pojecie materjatu i techniki
jest rownie jasne i okreslone w literaturze ?

Praktyka literackiego badania a takze préba Potpeschnigg
poucza, Ze nie, Ze pod pojecie materjalu literackiego i .jege
techniki podktadamy {res¢ najrozmaitszg. Dla bardzo wielu
badaczy materjalem pisarskim i artystycznym jest poprostu
jezyk lub nawet styl, dla drugich jakie§ ogélnikowe ,zycie®,
dla innyeh znéw watki (motywy) literackie. W terminologji
niemieckiej istnieje nawet dla badan w ostatnim kierunku
osobna nazwa: Stoffgeschichte. Za materjal ,Ksiecia Homburga“
uznala Potpeschnigg bez blizszego uzasadnienia — jezyk utworu.
Wydaje mi sig, zZe transpozycja poje¢ Strzygowskiego zostala
tutaj nie tylko dokonana falszywie, ale ze przez przyjecie myl-
nego punktu wyjscia zwichnieto caly kosciec jego przedziwnie
logicznego systemu.

Zasadnicza cecha, ktdéra sklada sie na pojecie materjalu,
jest jego absolutna w stosunku do produktu rzemiosta lub
sztuki pierwotno$¢é (surowosé). W zlomie marmuru czy ka-
mienia, w drzewie, w pl6tnach, kartonach i barwikach (farbach)
niema zadnej z tych cech, ktére nadaje im pdzniej rzemiosto
lub sztuka. Tej pierwotnosci w stosunku do dziela pisarskiego
nie posiada i nie moze posiadaé jezyk, ktéry sam jest juz pro-
duktem (a wiec dzietem) pewnego technicznego i artystycznego
zabiegu ludzkiego, mianowicie woli zdobycia wyrazu, co jest
nerwem wszelkie]j sztuki. Tem bardziej niepierwotnym jest
motyw literacki, czego dowodzié nie potrzeba.
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Druga wlasciwosé materjatu stanowi niezmiennos$¢ jego
istoty wobec wszelkiej technicznej czy artystycznej transfor-
macji. Ten marmur, ktéry jest w ,Dawidzie czy w ,Pieta,
nie przestal by¢ nadal tym samym fizycznym marmurem, ktory
jako beztadna bryla sterczal przed Michalem Aniolem, — to
drzewo i te farby, z ktérych powstata ,Madonna w krzesle“,
nie zmienily swej istoty pod pedzlem Rafaela, — to drzewo,
w ktérem rzezal Wit Stwosz, pozostaje nadal drzewem (lipo-
wem czy gruszkowem) z jakiej$ indywidualnej klody, choé
otrzymalo postaé ,Marjackiego Oltarza“. Ten za$ jezyk, ktérym
napisany jest ,Pan Tadeusz“, ,Boska Komedja“, czy ,Hymn
o zachodzie stonca“ nie jest juz wcale tym samym polskim czy
wloskim jezykiem, ktory poeta zastal i otrzymal gotowy, ale
tym, ktéry sam stworzyl. Materjalu sie nie tworzy; to drugie.

Trzecie wreszcie to materjalu powszechnos$é czyli do-
stepno$¢ moralna. Ten materjal, z ktérego powstajg najwieksze
choéby dzieta sztuki ogladowej, jest dostepny i moze byé wta-
snoscig w tej samej mierze najwiekszego artysty, co rzemieslnika,
a nawet takiego pospolitego $miertelnika, ktory nie ma nawet
pojecia o rzemiosle. Jezyk zas juz nie tylko Kochanowskiego,
Mickiewicza czy Stowackiego, ale trzeciorzednego nawet pisarza
nigdy taka powszechng wlasnoscig nie jest i by¢ nig nie moze.

Te pozaartystyczng, lezgca za krancami wszelkiej ksztal-
tujgce] woli powszechno$é, niezmienno$¢ i surowg pierwo-
tno$¢ materjalu posiada wobec sztuki pisarskiej tylko zywa,
nieustannie czynna i wiecznie ruchliwa §wiadomo§¢ ludzka.
Niby nadczuly sejsmograf, ustawiony miedzy jaznig ludzka
a $wiatem zewnetrznym, odbiera ona wiesci o tem, co sie
dzieje zewnatrz, i wie o tem, co sie dzieje wewnatrz. Wie dzieki
tym czynnos$ciom duszy, ktére nazywamy przedstawieniami albo
aktami Swiadomosci. Przedmiotem naszej §wiadomosci mozemy
byé albo my sami (t. . wszystko to, co w nas jest, w nas sie
dzieje lub nas dotyczy), albo $wiat zewnetrzny. Zaleinie od
tego, co jest przedmiotem Swiadomos$ci, rozrézniamy jej rodzaje;
najogélniejsze rozréznienie $§wiadomoS$ci bedzie wiec obejmo-
walo a) przedstawienia o sobie i b) przedstawienia $wiata
zewnetrznego. Te pierwotna, apriorycznie dang funkcje duszy,
ktéra polega na tworzeniu przedstawien, posiadamy wszyscy
bez wyjatku. Ona jedna w przeciwstawieniu do swego wyra-
zenia lub znaku zewnetrznego jest pierwotna, powszechna i nie-
zmienna. Nic to bowiem istoty naszych przedstawien nie zmienia,
czy umiemy je nazwaé czy nie, czy zdolni jesteSmy je wyrazié
lepiej lub gorzej albo tez zgola wyrazié¢ nie zdotamy. Przedsta-
wieniami pozostaja one nadal.

Swiat ludzkich przedstawien czyli aktéw $wiadomosci czto-
wieka stanowi jedyny materjal czyli, lepiej i dokladniej po
polsku, tworzy wo literatury. Literatura ,robi sie“ wiec nie
z jezyka, ani z ,zycia“, ani z rytmu, ani z motywodw, ale
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z... glowy. W przeciwienstwie do materjatu sztuk ogladowych,
ktory jest fizyezny i pozaosobisty, tworzywo literatury jest
nawskrds osobiste, lotne, rdzennie duchowe, trafiajace przeto
nie do naszych zmysiow, jak sztuki ogladowe lub stuchowe,
ale do naszej wyobrazni i zdolno$ci pojmowania. Literatura
(pigkna ma sie rozumieé) jest to sztuka, ktéra daje nam
zadowolenie estetyczne przez wywolywanie i for-
mowanie w nas odpowiednich przedstawien, tak
jak sztuki ogladowe wywoluja odpowiednie wrazenia przez
ksztaltowanie materjalu fizycznego a muzyka przez ksztalto-
wanie tonéw. Gdyby materjalem sztuki literackiej byl jezyk,
nie mogliby jej odbieraé (percypowaé) ludzie pozbawieni organu
dla percypowania tego materjalu. Podobnie jak Slepy nie moie
odbiera¢ tworéow sztuki ogladowe] a gtuchy tworéw dZwieko-
wych, tak gluchoniemy, pozbawiony organu jezykowego, nie
moégliby pojmowacé tworczosei literackiej. Wiadomo, Ze sprawa
ma sie zupelnie inaczej. Z tego powodu, Ze sztuka literacka
wywolywa i ksztaltuje nasze przedstawienia a nie wyrazenia
jezykowe, musimy do niej zalicza¢ (i oddawna zaliczamy) takie
jej odmiany, ktére celem wywolania przedstawien w cztowieku
nie postuguja sie zgola jezykiem, a wiec sceny nieme w dra-
macie, dawniejszg pantomime lub nowoczesny dramat kinowy.

Autor tworzy dzielo z przedstawien o sobie, o innych
ludziach, o przyrodzie i o wszystkiem wogdle rzeczywistem
lub zmys$lonem, co moie byé przedmiotem ludzkiej Swia-
domosci. Tworzy wiec z tworzywa, ktére istnieje rowniez
w kazdym normalnym czlowieku. Z tego jednak, Ze wszyscy
ludzie normalni posiadaja zdolnosé do tworzenia przedstawien,
do u$wiadamiania sobie rzeczy, wlasciwosci, zdarzen, stanéw
wewnetrznych wlasnych, obcych lub zwigzkéw wzajemnych
miedzy temi przedmiotami, nie wynika bynajmniej, jakoby ta
zdolno$¢ byla u wszystkich jednakowa. Z doswiadczenia wiemy,
ze jest ona nie tylko rézna u poszczegdinych ludzi, ale nawet
w tym samym czlowieku moze by¢ rozmaita zaleznie od doby
jego indywidualnego rozwoju, od jego przezyé¢ i zdobytego
doswiadczenia wewnetrznego, od jego kultury a nawet od jego
nastroju i usposobienia w pewnym czasie. Jej wartoS¢ ozna-
czamy wedtug jej mtenzywnowl cenniejsze bedg dla nas przed—
stawienia, ktore sa zywe, zwarte i wyraziste, ktore lepiej ujmujg
istote rzeczy i wszystkie jej zwiazki, a wiec przedstawienia
tych ludzi, ktérzy lepiej ,wewnetrznie widza“, anizeli zwykli
Smiertelnicy. Wynika z tego wazna réznica migdzy materjatem
sztuk oglgdowych a tworzywem literackiem: materjat ogladowy
jako rzecz przedmiotowa posiada warto§é bezwzgledng i jedna-
kowa dla wszystkich; tworzywo literackie jako podmiotowe
jest zalezne od swego podmiotu (autora), jego jakos¢ i wartosé
jest zalezna od te] osobowosci, w ktoérej sie rodzi. Kazdy
autor posiada wiec inne, swoje wlasne tworzywo.
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Stad tak wielkg wazno$¢ w badaniach literackich posiada
poznanie osobowosci autora (biografja psychologiczna) a takie
zrozumienie bodZcow, przezyé i przyczyn wewnetrznych, ktoére
wilasnie ten a nie inny krag przedstawien zrodzily (psycholo-
giczna geneza dziela). Sa to, przez instynkt poznaweczy dykto-
wane, studja nad tworzywem literackiem, ktére nie
posiada dla nas tej oczywistosci i nie jest nam tak bezposrednio
dane, jak materjal sztuk ogladowych. Trzeba je dopiero po-
znawacé i zrozumieé. Moga sobie Niemcy, dotknigci specjalng
$lepota w dostrzeganin osobowos$ci ludzkiej, wypisywac jeszcze
grubsze tomy przeciw ,biografizmowi“ w literaturze!), faktem
jest, ze bez poznania dziejéw duszy autora nie mozna zrozu-
mieé dziela lub, co gorsze, mozZna je zrozumie¢ zupeinie fal-
szywie. Chodzi, ma si¢ rozumieé, o biografje wewnetrzng autora
a nie o historje jego trzewikéw, spozywanego menu lub ko-
bietek, z ktoremi sie balamuecit.

Z rozwazan dotychczasowych zdaje si¢ wynikaé jasno, ie
tworzywo literackie poza dusza autora nie istnieje, jest bowiem
tem, co sie w duszy dzieje: zjawiskiem psychicznem, ruchem
przedstawien, nabrzmiatych trescia, pulsujgcych uczuciem i drga-
jacych od wzruszenia. Jest to akt Zycia wewnetrznego, sam
przez si¢ dla innych ludzi niedostepny i niepoznawalny. Azeby
go udostepnié i daé poznaé innym, do tego potrzebne sa pewne
znaki, posiadajgce zdolno$é wywolywania przedstawien w duszy
innych ludzi, potrzebna jest nastepnie pewna operacja temi
znakami, a wiec pewien zabieg, azeby te przedstawienia byty
takie i tak w nas powstawaly, jak sobie autor zyczy. Od tego
zaczyna si¢ czynnos¢ pisarska. Ogdlnie mozna jg okresli¢ jako
poslugiwanie si¢ systemem celowych znakéw, ktorych prze-
znaczeniem jest wywola¢ w duszy odbiorczej takie (tak za-
barwione i tak nastgpujgce po sobie) przedstawienia, jakie
posiadal autor. W warunkach idealnych (przy idealnem dziele
i idealnym odbiorcy) przedstawienia odbiorcy powinneby odpo-
wiadaé bez reszty tym przedstawieniom autora, ktére on po-
siadal w czasie tworzenia. To ostatnie zastrzezenie przy-
wodzi nam na pamieé, Ze pisanie dziela a jego tworzenie
to sg dwie czynnosci odrebne, ktére moga sie¢ odbywaé nieko-
niecznie réwnoczesnie. Coz jest w takim razie tworzenie?

111

Za punkt wyjscia dla wszelkiego tworzenia literackiego
przyjmujemy pomysl Jest to pojecie, wyprowadzone droga

1) Cieta odprawe temu kierunkowi w badaniach niemieckich dat Ri-
chard M. Mayer w rozpr.: Der ,Biographismus® in der Literaturgeschichte.
(Zeitschrift fiir Aesthetik. IX, (1914), s. 249 n).
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wstecznego wnioskowania z gotowego dzieta literackiego. Kazde
dzielo, wyluskane z tego wszystkiego, co stworzyla sztuka
autora i wniosto rzemiosto pisarskie, ujawni nam jako postaé
rudymentarng 1 zasadnicza swoj pomys! t. j. szereg jak naj-
ogolniejszych przedstawien, ugrupowanych dookola pewnego
przedmiotu. Nam chodzi jednak nie o pojecie, ktore jest tylke
czysta konstrukcjg myslows, ale o to, czy posiada ono odpo-
wiednik w rzeczywistosci procesu tworczego, czy autor miewa
przy poczeciu dziela pomyst podobny do tego, ktéry my pézniej
dedukujemy sobie z gotowego dziela, czy tez nie. ,

Zaréwno psychologja twdrczosci, jako tez wyznawania lub
Swiadectwa o akcie tworzenia pozwalaja nam wsréd proceséw
tworczych, ktérych jest tyle, ile indywidualno$ci pisarskich
a nawet ile dziel, wyréznié trzy typy zasadnicze. Pierwszy,
ktory moznaby nazwaé¢ refleksyjnym lub intelektualnym, za-
czyna od pomystu, a wiec od bardzo ogdlnikowego i oderwa-
nego zarysu calosSci, ktory dopiero w czasie tworzenia, naj-
czeSciej dopiero pod pidérem, realizuje siec w konkretnych szcze-
gotach artystycznych. Tworzenie wigc istotne, ktére jest (choéby
bez pisania) wyobrazaniem sobie, wyczuwaniem lub przezywa-
niem artystycznych przedmiotéw, oddziela sie tutaj wyraznie
od pomystu, ktéry nic twdrczego ani artystycznego w sobie
nie miesci, jest bowiem czynnoScia nawskré$ intelektualna,
operujaca pojeciami oderwanemi i ogélnikowemi. Ten typ na-
lezy do rzadszych, za jego przedstawiciela mdégltby uchodzié
Flaubert.

Réwnie rzadki jest typ improwizatorski. Pod wplywem ro-
mantycznych urojen o nadprzyrodzonym charakterze natchnienia
przyzwyczailiSmy sie¢ uwazaé improwizatora za rodzaj Jowisza,
z ktérego glowy, niby Minerwa w pelnej zbroi, wylania sie
dzielo w catym majestacie wyrazu. Te pozytywne wiadomosei,
ktére — dzieki ogloszeniu dziennika Malinowskiego!) — obecnie
posiadamy o jednym z najwiekszych improwizatorow na $wiecie,
t. j. o Mickiewiczu, pozwalaja stwierdzi¢, ze wlasnie swoje im-
prowizacje tworzy! Mickiewicz tak, jak zazwyczaj nie tworzyt.
t. j. na podstawie uprzedniego pomystu. Otrzymawszy temat,
ktory z natury rzeczy byl juz pierwszym zarysem pomystu,
udawat si¢ na osobnos$é?), po jakim$ czasie wracal i wygtaszat
utwor. Ta chwila skupienia w samotnosci po§wiecona byta
chyba nie ,dobieraniu wyrazéw*, ale obmysleniu rzeczy t. j.
pomysfowi i wmysleniu si¢ w postac¢ i sytuacje czyli tworzeniu.
Dodajmy, Ze nawet u tak genjalnego improwizatora improwi-

1) ,Dziennik Mikolaja Malinowskiego“ wyd. Manfred Kridl. (Tow Nauk.
Warsz. Prace Komisji dla badan nad historjg literatury i oswiaty. T. [. War-
szawa, 1914, s. 135 n.).

?) ,Poeta in secretum se subduxit et intra 4-tam horae partem ecce
exiit et tragoediam incipit“, s. 135—6. ,se ad temporis punetlum in secretum
subduxit, tum exiit et dialogum declamavit* s. 138.
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zowanie ,calej tragedji o Zborowskim“ ograniczylo si¢ do dwu
scen; trzecig improwizowal pdzniej po dluzszej przerwie. To,
co wyroznia ten typ tworzenia od poprzedniego, jest niesty-
chana sita woli, ktéra na zawolanie zdolna jest uruchomié
i natezy¢ wlasng energje tworcza.

NajczeSciej spotykany typ aktu twérczego (typ impul-
sywny) ma przebieg inny, niz dwa poprzednie. Zwyczajnie pod
wplywem silnych pobudek wewnetrznych jawi sig¢ w wyobrazni
poety jaki§ wytwdr duchowy, jakas postaé, sytuacja, czynnosé,
jaka$ zjawa, obrazujgca szczegélnie przejmujaca mysl, uczucie,
pozadanie, nastréj i t. p. Przedstawienia, skupiajgce si¢ na tym
wytworze, sa niezwykle silne, zywe, wyraziste; poeta nie tylko
go sobie wyobraza, ale calg swa istnoscia duchowg go po-
siada, wyczuwa jego istote, wie wszystko o nim, przezywa
go jednem slowem. Jest to dlan przedmiot artystycznie dosko-
naly, choé¢ fragmentaryczny, zawieszony jakby w préini, nie
wiadomo, w jaki splot zwigzkéw on wchodzi, co przed nim i co
po nim. Ten meczacy, czasem wrecz bolesny brak pelni prze-
zwycieza poeta przy pomocy intelektu, ktéry podsuwa mu
niejasne, ogé6lnikowe zarysy uzupelniajace, rozprowadza i roz-
wija przedmiot wyobrazony zywy, wyrazisty, jarzacy sie¢ bar-
wami przy pomocy poje¢ ogélnych, dopoki nie powstanie z tego
jakis szkielet myslowy przypuszczalne] calosci. Przedstawienia,
skladajace sie na pomyst, sa wiec tutaj zjawiskiem wtérnem,
zawdzigczajg swe powstanie przedmiotowi artystycznemu, ktéry
zrodzil sie przed niemi. :

Jakgkolwiek zechcemy przyjaé kolejnosé dla poczatkowego
stadjum tworzenia i jego mozliwych kombinacyj, to jedno staje
si¢ widocznem, Ze wchodza tu w gr¢ dwie czynnosci du-
chowe, zasadniczo rézne co do swej istoty: jedna,
ktéra przedmiot artystyczny (przedmioty) stwarza i w calej
zywosci stawi go przed oczyma duszy, i druga, ktéra go za-
mys$la, proponuje, uznaje jego potrzebe, choé¢ nie zdaje sobie
sprawy z jego realnych ksztaltdéw. Pospolicie okreslamy obie
wspdlnag nazwg pomystu, widoczng jest jednak potrzeba wy-
roznienia, o ile pojecie to ma nam oddawaé jakie$s rzetelne
ustugi. Przez pomys! bedziemy wiec w procesie twérczym
oznaczali ten szereg przedstawien ogélnych (pojed), ktdre sg
wytworem intelektu, przez przedmiot zas te skupienia przed-
stawien, ktore sg wytworem wyobrazui i uczucia, ktére rzecz
konkretnie i z wszelkiemi szczegotami wyobrazonag utrzymuja
w Swiadomosci twoércy. Dodawaé nie potrzeba, Ze wartosé
tworczg a wiec artystyczna posiadajg tylko te przedstawienia,
ktére skladajg sie¢ na przedmiot, pozbawione jej sa przedsta-
wienia, skladajgce sie na pomysl. Pomyst nie posiada wiec
wartosei artystycznej; stad pochodzi, ze ludzie, pozbawieni
talentu a przez zrzadzenie losu garngcy sie do pisania, sg
zawsze nieprzebrani w wynajdywaniu pomystéw. W odréznieniu
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od pomystu, ogarniajagcego myslowo calos¢ dziela, bedziemy
oznaczali pomysty czesciowe (n. p. pomyst wprowadzenia jakiejs
postaci, zdarzenia, zjawiska i t. p.) mianem koncepcji?).

Przedmioty artystyczne, stworzone przez wyobraznie
twércy lub jawigce sie przed nia w calej realnosci swej istoty,
stanowig razem to, co pézZniej w dziele skoficzonem i wyko-
nanem nazywamy treécig, a wiec istotg dzieta. Opierajac sie
na kategorji ,co?“ i ,jak?“, staramy sie czesto odréini¢ owo
»,C0“ poeta stworzy! od owego ,jak* wyrazil czy napisal i uzy-
skujemy w ten sposob dwa rzekomo odrebne pojecia tresci
i formy. Poniewaz w nastepstwie tego rozréinienia musimy
przyznawaé wartosé artystyczna tylko kategorji ,jak“, a odma-
wiamy jej kategorji ,co“, zaplatujemy sie¢ w ten sposéb nie tylko
w dziwaczng sie¢ sprzecznosci poznawczych, z ktérych nigdy
wybrngé nie mozemy ?), ale popelniamy nonsens tak jaskrawy,
jak sobie tylko wyobrazi¢é mozna. Bo jakze to, musim spytac,
czyz nie posiadajg wartosci artystycznej te przedstawienia
Mickiewicza, ktére stawily przed oczyma jego duszy w catem
bogactwie szczegolow i z calg zywoscia sposirzeganej rzeczy-
wistosel n. p. dwor Sedziego, wzburzenie Podkomorzego i towa-
rzyszacy temu uczuciu wyraz zewnetrzny, burze uczué, prze-
walajacych si¢ przez dusze Jacka czy tez ruch i zachowanie
sie 0s6b w jakim$§ momencie poematu ?

Praktykowane rozréznianie tresci i formy jest spadkiem
po tym pogladzie, ktéry tworzywa poezji, a wiec i jej istoty
dopatrywal sie w jezyku. Jest rzecza naturalna, ze dla tego
pogladu wszystko to, co poeta sobie przedstawial (wyobrazat),
musialo by¢ nieartystyczng trescia, a to, jak przedstawienia swe
wypowiadal, bylo artystyczna forma. Poniewaz dla nas owo
»c0“ przedmiotu posiada rownie wielkg wartos¢ artyslyczng,
jak i jego .jak“, poniewaz nastepnie przedmiot jawi sie wy-
obrazni tworczej z wszystkiemi swojemi atrybutami (,jak®)
a samo tylko suche pomyslenie, Ze on w dziele znaleZé sie
winien, wartosci artystycznej nie posiada, przeto zaliczaé be-
dziemy przedmiot do artystycznych wartosci dziela. Poniewaz
za§ wyze] powiedzieliSmy, ze literatura piekna jest to sztuka,
ktéra stwarza w nas i ksztaltuje (ujmuje w pewien celowy
porzadek) odpowiednie przedstawienia, poniewaZz nastepnie

) Po napisaniu calosci widze, ze i ta nazwa jest nieodpowiednia. Naj-
wlaSciwszy bylby obmyst (uzywajg tego wyrazu nasi dawniejsi pisarze) na
oznaczenie pomystu catosci, a pomyst na oznaczenie koncepeyj szczegolowych.

) Na pojeciowg chwiejnosé tych dwoéch wyrazéw zwraca uwage
Kleiner J. w rozpr.: ,Tresé¢ i forma w poezji“. (Przeglad warszawski. R. II,
t. 2 (czerwiec), 1922, s. 323 — 333). Zgadzam si¢ z wywodami autora, o ile
idzie o wykazanie tej chwiejnoéci, nie moge jednak przyja¢ wnioskéw, stad
wyprowadzonych. Zdaje mi sig, ze wyrazy, ktére kazdym razem nakrywajg
inng tresé pojeciows, nie sg zgota pojeciami i ,wartosci podstawowej“ dla
nauki nie posiadajg.
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wszystko w dziele do tego celu (z mniejszem lub wiekszem
powodzeniem) zmierza, wigc wynika z tego, ze wszystko
w dziele jest forma, a wiec takie pomyst, ktéry zakresla
ogélnikowo porzadek przedstawien. Poniewaz za$ pomyst war-
tosci artystycznej nie posiada, wigc wynika z tego, Ze istnieja
elementy formy, ktére sa pozbawione wartosci artystycznej
(twoérezej).

Tak wiec wszystko w dziele literackiem jest forma, ponie-
waz wszystko zdaza lub zdazaé¢ winno do formowania naszych
(i swoich, autorskich) przedstawieri. Dzielo sztuki literackiej
jest przeto dzielem czystej formy i szukanie jakiej§ ,czySciej-
szej“ formy jest szukaniem wiatru w polu. Trudno nam sie
jednak oprze¢ poczucin, ze, kiedy méwimy o formie, musi by¢
zawsze co$, co te forme przyjeto, co te forme diwiga a przez
zabieg artystyczny zostalo ,uformowane“. To poczucie jest
zupelnie stuszne; owo co$ istnieje i ono jest ,trescig“ dzieta —
sg to owe akty $wiadomosci, owe zjawiska wewnetrznego zycia
(a wige samo zywe zycie), ktére nazwaliSmy przedstawieniami.
Tresma per]l ]est wiec to, co Zylo w poeme w chwili two-
rzenia i co ozyé winno w nas przy percepcji dzieta (tresé od-
tworeza). Na tem polega jej urok — urok duchowego obcowania
z samym, najczystszym duchem innego czlowieka.

+Ta kartka wieki tu bedzie plakala,
I lez jej stanie*.

Owej tresci, istniejgcej w przezyciu tworczem autora, bez
odpowiednich wytworéw, bez czynnosci, zabiegéw i znakow,
a wiec bez nadanej formy nigdybySmy przyja¢ ani zrozumieé
nie mogli?). Elementy formy literackiej sa wiec literami, zapo-
moca ktorych odezytujemy ,tresé“ dziela — dusze tworcza
autora. Przebieg percepcji estetycznej odbywa sie wiec tutaj
w kierunku wrecz odwrotnym, niz w sztukach ogladowych.
Tam dostrzegalne, fizyczne i martwe tworzywo stuiy do wy-
dobycia formy i udziela ja jako ,warto§¢ duchowa“ naszym
zmystom, tutaj za§ umystowo postrzegalna forma wprawia
w ruch nasza Swiadomos$é, nasze zycie wewnetrzne a przez
to stuzy do wydobycia utajonego w dziele i uformowanego
ttworzywa —- jego tresci. Uswiadomienie sobie tego przebiegu
jiest wazne dla wytyczenia kierunku badania, a wiec jego me-
tody. Najwlasciwsza bowiem metoda jest ta, ktéra odpowiada
maturalnemu przebiegowi naszego poznawania. Zanim przej-
dziemy do tej sprawy, musimy sie zaja¢ dalszem ustaleniem
maszych pojeé.

1) Stad pochodzi, ze ,tres¢“* dzieta t. j. tre§¢ naszych przedstawien,
wyniesionych z lektury, jesteSmy w stanie podaé (opisaé, opowiedzieé) jedynie
elementami formy, czyto charakteryzujac postaé, czyto opisujac akeje i t. d.
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Iv.

Kazdy poczatek aktu tworczego bez wzgledu na to, czy
kieruje nim intelekt czy wyobraznia, czy tei obie wladze prze-
platajg si¢ w swych czynnosciach, ujawnia pretensje do zagar-
mgma pewnego kregu swiadomosci, do realizowania sie w jakims
jej rodzaju. To, co poeta mys$li lub wyobraza sobie w zamierzo-
nem dziele, dotyczy albo jego samego albo swiata zewnetrznego,
sktada sie z przedstawien o sobie albo z przedstawien o $wiecie
zewnetrznym. Ten wybdr rodzaju przedstawien odpowiada wigc
w zupelnosci wyborowi materjatu w sztukach oglagdowych. Po-
wiedzieliSmy juz, ze w sztukach ogladowych wybdr danego
materjalu, a wiec przyjecie jakiegos jego rodzaju (marmur,
glina, metal i t. d.) rozstrzyga w sposob nieodwolalny o spo-
sobie jego opracowania czyli o technice dziela. Czy zupelnie
tak samo dzieje sie w literaturze ?

Dzieje si¢ podobnie, ale niezupelnie tak samo. Wiemy
z doSwiadczenia lub odczuwamy to, ze kazdy rodzaj pomystu
wymaga wlasc1wego sobie sposobu opracowania, ale zda;emy
sobie réwniez sprawe, ze nie kazdy otrzymal opracowame takie.
jakie mu sie patrzy. Rodzaj pomystu wytycza wiec kierunkows
dla sposobu opracowania, ale go nie narzuca z rygorem tak
zelaznym i nieugietym, jak materjal w sztuce ogladowej. Latwo
zda¢ sobie sprawe, dlaczego tak sie dzieje. Materjal jako rzecz
fizyczna jest podatny tylko na takie opracowanie, ktore przyjmuje
jego fizyczna natura; kamien czy marmur nie da sie ugniataé
tak, jak glina, lub odlewaé czy tez kowaé tak, jak metal. Pomysi
natomiast, ktory jest osobistym wytworem psychiki autora, po-
zostawia zawsze otwarte drzwi dla nadziei (czesto bardzo za-
wodnej!), ze da sie nagigé lub dostosowaé do takiego opraco-
wania, jakie si¢ autorowi podoba lub, co czestsze, jakie autor —
umie. Krytycznie wzigwszy, nadzieja ta opiera sig¢ wilasciwie
na mozliwosci zmiany jednej koncepcji na jakgs inng. Sposob
opracowania dziela jest wiec zaleiny od rodzaju jego zamie-
rzonych przedstawien, ale nie jest przez nie deterministycznie
wyznaczony; autor moze wiec narzuci¢ swojemu pomystowi
opracowanie niezgodne z jego naturg, ale ta samowola musi
tez wydac¢ odpowiednie owoce.

Pod wzgledem rodzaju podzielili§my juz akty §wiadomosci
czyli przedstawienia na takie, ktérych przedmiotem jest a) wlasna
jaZn autora, i takie, ktérych przedmiotem jest b) Swiat zewnetrzny.
W pierwszym przypadku przedmiotem przedstawien twércy sa
jego wlasne wrazenia, uczucia, mysli, akty woli, tesknoty, poza-
dania a wiec jednem stowem 1) stany s§wiadomos$ci wtasnej.
Jezeli za§ przedmiotem przedstawien jest $wiat zewnetrzny,
moze go sobie autor przedstawiaé¢ lub ,mySleé¢“ o nim dwo-
jako: mysli o nim jako ,ja“ (zachowuje poczucie odrebnosci
swej jazni) i wtedy przedstawienia sa 2) jego (autora) przed-
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stawieniem §wiata zewnetrzego, albo tez mysli o Swiecie
zewnetrznym jako ,on sam“ t. zn. wnika w niego, wlazi nie-
jako w jego skére i w tej jego skorze operuje jego wlasnemi
przedstawieniami, ktére s3 3) przedstawieniem w przed-
stawieniu czyli przedstawieniem drugiego stopnia
(p?) albo jeszcze inaczej: przedstawieniem przedstawionego sobie
Swiata o nim samym. Poniewaz ten trzeci rodzaj przedstawien
powstaje droga analogji do éwiadomosSci wlasnej, przeto moze
obejmowa¢ tylko istoty, obdarzone nasza $§wiadomoscig, a wiec
tylko ludzi lub istoty, na miare ludzkg pojete.

Pomyslany utwoér wyznacza wigc dla siebie rodzaj przed-
stawien, a przez to wyznacza sobie rodzaj literacki, do
ktérego winien przynaleieé. Jasnem jest bowiem, Ze pomysly,
skladajace si¢ z przedstawienn pierwszego rodzaju, przynaleziq
do liryki, drugiego do epiki, a trzeciego do dramatu.
Podzial na rodzaje literackie nie jest wigc samowolnym wy-
myslem obskurnych bakalarzy i pedantow, ale opiera sie o ka-
tegorje ludzkiego umyslu, o zasadnicze i wieczyste prawa
naszej duszy. Dalsze roéiniczkowanie pomyslu, a wiec
bardziej szczegélowe okreslenie jego przedstawien, zniewoli-
loby nas do dalszego podzialu rodzajéw na odmiany lite-
rackie lub tez okazaltoby, ze istniejg pomysty rodzajowo nie-
zdecydowane (mieszane), siegajgce skupieniami przedstawien
w corazto inng dziedzine rodzajowa.

Podobnie jak do sztuki ogladowej przynaleig nie tylko
dzieta, stworzone dla czystej rozkoszy estetycznej, ale takze
takie, ktore, sluzgc celom praktycznym, estetycznie nas zado-
walaja (olbrzymia wigkszos$é utworéw architektury, sztuka deko-
racyjna, stosowana; witraze, freski, mozaika, meble, bron i t. d.),
tak tez i do literatury naleza dziela, podejmowane w celach
zycia praktycznego, a mimo to zadowalajace nasze poczucie
piekna. Badacz literatury pomija¢ ich nie moze nie tylko z tego
wzgledu, ze byt czas, w ktérym jeden ich rodzaj poczytywano
za najwyzszy cel tworczosci wogéle, ale takze dlatego, ze nie-
kiedy jeden taki ,utwér stosowany® moze nam dac¢ wiecej
estetycznego zadowolenia, niz cale okresy, po$§wiecone ,sztuce
dla sztuki“ i bezmy$§lnemu gryzmoleniu wierszy.

Poniewaz cecha, wyrozniajacg ten dzial literatury, jest
jej prieznaczenie, a wiec jej cel, lezacy poza sferg sztuki,
przeto bedziemy jg rodzajowo rozrozniali wedtug celu, jaki ona
sobie stawia. Celemm tym moze byé urabianie czyli 1) ksztalto-
wanie uczué i woli obcej na miare woli i uczué autora albo tez
2) taki2z ksztaltowanie obcych sadéw i pojeé. Dzieta pierwszego
rodzaju przynaleza wiec do 1) wymowy, drugiego zas do
2) prczy artystycznej (nie majacej nic wspolnego z mowa
niewigzang rodzajow poetyckich).

Z rozwazan poprzednich okazalo sie, ze tworzywo lite-
rackie posiada charakter nawskr6$ wewnetrzny, duchowy, a wy-

Panigtnik literacki XX. 2
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stepuje w postaci zorganizowanego aktu $wiadomosci, ktory
nazywamy pomystem. W przeciwienstwie do materjalu sztuk
ogladowych tworzywo literackie jest indywidualne (kazdy twérca
posiada inne, swoje odrebne tworzywo) i obcemu poznaniu
bez umysinych Srodkéw niedostgpne. Pomimo tych odrebnosci
zachowuje si¢ ono wobec zabiegu literackiego podobnie, jak
w sztuce oglagdowej materjat wobec obrébki. Podobnie bowiem
jak tam materjal determinuje zamierzone dzielo pod wzgledem
artystycznego rodzaju (obraz olejny, akwarela, pastel, drze-
woryt i t. p.) i pod wzgledem techniki, tak i tutaj sam rodzaj
pomystu wymaga juz zgéry odpowiedniego dla siebie rodzaju
literackiego, a co za tem idzie, odpowiedniego, temu tylko
rodzajowi wlasciwego opracowania czyli techniki literackiej.

Poniewaz wyzej doszliSmy do przekonania, Ze wszystko
to, co nam w dziele jest dane, stanowi forme literacka, wiec
wynika z tego, Ze technika, ktéra rowniez jest dana w dziele,
tworzy pewng czes¢ formy (pojecie wezsze i podrzedne) i to
te czesé, ktora okresla nam (na razie) rodzaj literacki
dziela. Technika obejmuje zatem wlasciwosci rodzajowe dziela,
a wiec wszystko to, co nie jest w dziele indywidualne i od-
rebne, ale powszechne i wspdlne dzielom, przynaleznym do
danego rodzaju i danej odmiany literackiej. Scisle rzecz biorae,
nie powinni§my wiec moéwié, ze jaki§ autor ,opanowal forme*
dramatyczng czy liryczng, ale ze opanowal technike dramatu
czy liryki, lub jeszcze dokladniej: technike tragedji lub farsy
np., technike piesni lub ody, technike eposu lub powiesci
psychologicznej, technike kazania lub artykutu publicysty-
cznego, technike rozprawy lub opisowego przedstawienia rzeczy
(w prozie).

Stanie sie teraz zrozumiatem, dlaczego pojecie techniki
taczy sie stale z pojeciem rzemiosla i wprawy, bo te wlasnie
cechy rodzajowo - formalne, jako powszechne i wspdlne, sa
ogélnie dostepne, mozna je przy niejakiej pilnosci opanowaé,
nie posiadajac zgola talentu; mozna sie ich nauczyé¢. To, co
w dawniejszej epoce literackiej lub nawet u wspoétezesnie zyja-
cycb poprzednikéow bylo istotnym krokiem tworczym, odkry-
ciem nowego ksztaltu, nowej formy dla wyrazenia swej tresci
wewnetrznej, narzuca sie twdorcom poéZniejszym jako skrysta-
lizowany format na przyjecie ich tresci wewnetrznej lub tez
zostaje podpatrzone (ewentualnie nawet ,ulepszone®) przez rze-
mieslnika, ktéry dazy nie do wyrazenia swej tresci wewnetrznej,
czasem niebardzo interesujacej, ale do sprawnosci produkeji.

Uswiadomienie sobie tego faktu, ze to, co dla jednego
autora jest aktem {wdrczym, stwarzajacym nowa wartosé
artystyczna, staje sie wartoscia techniczna u jego
nastepcow, stawia nam przed oczy te prawde, ze badanie techniki
indywidualne, bez uwzglednienia zwigzkow historyeznych i od-
dziatywan literackich jest wogéle niemozliwe.
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Pieknem zadaniem historji literatury jako nauki rozwo-
jowej i genetycznej jest wykazaé, jakto wartosci artystyczne
pewnych dziel, uwazanych za doskonale (klasyczne), wydawaly
potomstwo techniczne, jakto z jakiego$§ ulubionego rodzaju
rozradzat sie¢ caly szereg odmian literackich. Zagadnienie bowiem
rozwoju literackiego moze byé nalezycie postawione jedynie
w obrebie rodzaju literackiego i wartosci technicznych, prze-
nigdy artystycznych. Wierzy¢ w doskonalenie sie artyzmu,
wierzy¢ w to, ze jakas grupa dzie} lub kierunek literacki jest
lepszy dlatego, 7e jest pdzZniejszy lub ,jak najnowszy“, wolno
tylko snobom, niedorostkom lub reklamiarzom, zachwalajgcym
swoj witasny — towar.

Kto wie, czy z takiego rodzajowo -historycznego badania
nie okazaloby sie, ze w calej naszej literaturze przedroman-
tycznej rodzajem panujgcym, ponad inne uprzywilejowanym
I najzywotniejszym, narzucajacym imperatywnie swa technike
wszystkiln innym, nie by} wlasnie ten, ktérego badania naj-
bardziej obecnie zaniedbujemy, ktérego formy wecalesmy dotad
nie zglebili, t. j. wymowa.

Technika rodzajowa obejmuje zatem te wlasciwosci tra-
dycyjne i wspélne, ktore daja sie osiagna¢ droga rozumowas,
przez poznanie i zastanowienie. Czynnikiem duchowym, ktéry
je przyjmuje, ewentualnie wzbogaca, ulepsza i rozwija, jest
intelekt pisarza. Juz poprzednio, przy omawianiu przedmiotow
artystycznych dzieta i ich pomys$lenia (pomyshu), podkresliliSmy
charakter tworczy, a wiec warto§é artystyczna przed-
miotu wobec czysto intelektualnego, a wiee beztworczego
charakteru pomystu. Wartosé¢ pomystu polega na tem, ze
on niby geomeira wykresla przypuszezalng linje dla wyobrazni
tworeze], wyznacza kolej dla przedstawien. Jest to wiec wartosé
techniczna, umozliwiajgea sprawno$¢ pisarska. Opierajac sie na
tem, 7e jedne warto$ci literackie stwarza wladza twdreza, ktorg
ryczattowo nazywamy wyobraznig, a drugie zawdzieczaja swe
istnienie wtadzy poznawczej, t. j. intelektowi, uogdlniamy te
zasade 1 wszystkie wogole wartosci formy literackiej dzielimy
na dwie grupy: 1) na wartosci tworcze, ktére nazywamy arty-
stycznemi i 2) wartosci intelektualne, beztworeze, ktére
nazywamy technicznemi.

Wspélng cechg wartoscei technicznych jest ich podstawa
intelektualna. Bez wzgledu na to, czy technika pisarska korzysta
z wartosci juz istniejacych (n. p. jezyk, wiersz, rodzaj literacki),
ktére musi poznadé, opanowaé i na pozytek sztuki obrécié¢, —
czy tez wnosi nowe elementy formy (n. p. pomysl, konstrukeja),
wspolnym rodzicem jej wartosci jest intelekt. Beztwdrczemi
nazywamy te warto$ci nie dlatego, jakoby one nie posiadaty
znaczenia dla tworczosci, ale dlatego, ze sa wytworem czynnosci
i zabiegow, towarzyszgcych tworzeniu, a nie wytworem samego
tworzenia. Podobnie jak sztuka nie da sie¢ pomysle¢ bez rze-

2*
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miosta, tak samo nie mozna pojaé tworczosci literackiej bez
techniki. Ona, opierajgc sie na tej normatywne;j i porzqdkujace]
wladzy duszy, jaka jest intelekt, umozliwia tworzenie i decy-
duje o jego sprawnosei.

Na podstawie rozwazan powyzszych zaliczymy do Wartoscx
technicznych: 1) pomyst (koncepcje), .2) wlasciwosci rodzajowe
dziela, 3) konstrukeje, 4) $rodki i znaki dla wywolywania przed-
stawien i wrazen (wartosci jezykowo-stylistyczne, dialog, wiersz,
rytm, strofa, okres i t. d.). Gl!é6wnem zadaniem badania este-
tycznego winno byé nie inwentaryzowanie tych zjawisk wedlug
powyzszych formulek, ale zbadanie, o ile autor wspdlczesne
wartosci techniczne opanowat i jaki z nich zrobil uzytek arty-
styczny, o ile zaprzagl je w stuzbe sztuki. Jak istotne znaczenie
dla naszych sadéw o estetycznej wartosci dziela ma rozwazanie
niektérych probleméw technicznych, postaram si¢ wykazaé na
paru przykladach, cisnacych si¢ z pamieci a ilustrujgcych nie-
skoordynowanie wlasciwosci rodzajowych dziela z pomystem
Iub koncepcjami szczegétowemi.

W jednym z najlepszych ustepéw tej bardzo jeszcze nie-
dojrzatej komedji, jaka jest ,Pan Geldhab“, mianowicie w mo-
nologu Flory, oddajacym doskonale marzenia gaski, znajdujemy
takie miejsce (III, 2):

»,lde dalej... wzrok w gére... witam panie domu,
Kilka innych wachlarzem, i czem predzej lapie
Nawiasem spostrzezone miejsce na kanapie“ (siada).

Gdyby materjatem poezji by?l jezyk, jak to niegdy$ sadzili
filologowie, nicby$my temu ustepowi, mimo widoczng ulomnosé,
zarzuci¢ nie mogli; jezykowo i stylistycznie przedstawia sie on
bez zarzutu. Zarzucamy poecie, nie to, ze on sie Zle wyraza,
bo wyraza sie on tak, jak sobie rzecz przedstawia, ale to, ze
sobie rzecz Zle przedstawia. Grzech artystyczny polega
na wiraceniu niewlasciwych przedstawien w zwiazek przedsta-
wien Flory. Ona, wystawiajac sobie z zachwytem swe upra-
gnione wystapienie na salonach w roli przyszlej ksiezny, nie
moze réwnoczesnie podkreslaé zlosliwie wltasnego
posSpiechu w zajmowaniu upatrzonego miejsca (,czem pre-
dze] lapie“) ani tez tej okolicznosci, Ze na upatrzone i naj-
bardziej honorowe miejsce polowala ukradkiem (,nawiasem
spostrzezone“) od chwili wej$cia do salonu. To nie sa przed-
stawienia Flory o sobie (przedstawienia dramatyczne), ale
przedstawienia (i to bardzo zlosliwe) autora o wystepujacej
postaci (przedstawienia epickie). Jesli z uwaga odczytamy cata
te komedje, dostrzezemy, Ze takich przedstawien epickich jest
w niej bardzo wiele, roi si¢ poprostu od nich. Swiadczy to, ze
caly pomys! postaci ujemnych (Geldhaba, Flory, Lisiewicza,
Ksigcia) ksztaltowal si¢ jako satyra na pewne stosunki, jako
przedstawienie autora o Swiecie zewnetrznym, a nie jako przed-
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stawienie pomys$lanego Swiata o nim samym (przedstawienia
drugiego stopnia). Pomyst utworu wymagal wigc techniki satyry,
Fredro zas$ ujal go w technike komedjowsa, ktorej w dodatku
wowezas jeszeze nie opanowal.

Ciekawy okaz niewlasciwego lub opacznego stosowania
techniki rodzajowe]j przedstawia nasza tragedja pseudoklasyczna.
Zupelnie niestusznie przypisujemy calg wine jej jatowosci nasla-
downictwu Corneille’a lub Racine’a; cokolwiek sgdzimy o tragedji
francuskiej, nie znajdziemy w niej perypetyj tak doszczetnie
wypranych z przedstawien tresci psychicznej a obtadowanych
czystg retoryka, jak to sie dzieje u nas. Najdoskonalszy z tych
utworéw ,Barbara“ Felifiskiego jest zwigzkiem doskonale, wedle
wszelkich prawide! retoryki, ulozonych przemoéwien a nie
ruchem wewnetrznych aktéw postaci. Nieobecnosé przedstawien
o tem, co sie w cztowieku méwigcym dziaé winno, przybiera tutaj
niejednokrotnie formy prawdziwie komiczne. Jakie charaktery-
styczne n. p. to ,zagajenie“ Bony w dialogu z Augustem (I, 4):

»Zbliz sie, synu, i matki postuchaj cierpliwie.
Szeczera i $§mialg mowa moze cig zadziwie,

Nie przerywaj mi jednak, majgc to na wzgledzie,
Ze ten méj glos do ciebie ostatni juz bedzie®.

Tak mowi nie dumna krélowa, nie matka ambitna ani
kobieta przewrotna, ale popisowy orator, zabierajacy si¢ do wy-
recytowania dlugiej mowy, ulozonej wedle wszelkich prawidel
(,zajaé, przekonaé, wzruszyé*) i przechowywanej na wszelki
przypadek w zanadrzu, orator o tyle niezreczny, ze naprzéd
zapowiada (exordium), jaki jest plan jego mowy i zgéry za-
mawia sobie cierpliwa wyrozumialo$é stuchacza (,nie przerywaj
mi jednak®) dla tych 78 wierszy, ktérych bedzie musiat biedak
wystuchaé. Cokolwiek o tragedji sadzili pseudoklasycy w teorji,
w praktyce literackiej uwazali ja za sposobnosé do éwiczen
w wymowie. Stosowali bez milosierdzia technike retoryezna do
rodzaju dramatycznego.

Wiele moznaby méwié¢ o tych spustoszeniach, ktérych
dokonywala retoryka w poezji Krasifiskiego, przeksztalcajac ja
juz w ,Przed§wicie“ na rymowang publicystyke. Upodobanie
w technice dyskursywnej posuwa sie tutaj czasem tak daleko,
ie nieraz wrecz obraza religijno- moralne uczucia czytelnika,
iak n. p. w tej postawie za pan brat wobec Pana Boga i prze-
konywaniu Go, ze ,prawem naszem Zmartwychwstanie“, bo
winien je (B6g) nie ,nam — lecz Sobie!“.

V.

»

Z samego charakteru techniki literackiej wynika, Ze nie
moze ona stanowié punktu wysScia przy rozbiorze estetycznym,
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tak jak to si¢ dzieje w badaniu dziet sztuki ogladowej. Gdyby
wige Potpeschnigg nawet byla pojeta, co jest technika, a co
materjalem sztuki poetyckiej, tak jak z tego nie zdata sobie
sprawy, to i tak jej pomyst traktowania zjawisk technicznych
przed artystycznemi i poprawianie w tym wzgledzie Benfey’a
trzebaby uzna¢ za rzecz metodycznie chybiong z tego prostego
powodu, ze ta metoda nie liczy si¢ zupelnie z odrebnym cha-
rakterem sztuki literackiej. Jest jak sie¢, ktéra znakomicie
chwyta ryby i ssaki, ale nigdy nie ujmie cial lotnych. Do tego
sg potrzebne narzedzia bardziej uszczelnione.

W kazdem dziele sztuki ogladowej materjat i technika
sq to rzeczy lub zjawiska zmyslowe, ktére rzucajy sie
w oczy przed wszelkg percepcja estetyczna nie tylko badaczowi
i znawcy sztuki, ale kazdemu zwyczajnemu laikowi. Zupeinie
inaczej ma si¢ sprawa w literaturze. Tutaj technika nie tylko
nie jest nam dostgpna przed percepcja dzieta, ale najczesciej
nic nie wiemy o niej nawet po doskonalej percepcji estetycznej,
po uwaznem odczytaniu dzieta i odtworzeniu w sobie jego
tresci. Zjawiska techniczne, bedgce wytworem intelektu twérey,
uswiadamiamy sobie dopiero posrednio, droga zastanowienia
i rozwagi (intelektu), wyprowadzajac je, nieraz dopiero po
bardzo zmudnej i troskliwej analizie z caloksztaltu rzeczywi-
stosci artystycznej, zawartej w dziele?).

Nie mozemy wiec badania zaczynaé¢ od tego, co na razie
nie jest nam dostepne. Azeby technike poznaé i moéc o niej
saqdzié, musimy najpierw mie¢ przytomng rzeczywistos¢ arty-
styczng, musi w nas zaistnieé¢ tre$¢ wewnetrzna?) dzieta, wy-
wolana przez $rodki i znaki artystyczne, a odpowiadajgca tresci
wewnetrznej twércy. Musimy w naszej wyobrazni i odczuciu
wytworzyé to, co stworzyly wladze tworcze poety. W badaniu
literackiem analiza wartosci artystycznych winna wiec wyprze-
dzaé¢ analize techniki.

Nieco inaczej przedstawia sie¢ sprawa tworzywa lite-
rackiego. Tam, gdzie nie znamy autora zupeinie, ono nam
réwniez nie jest dane przed percepcja estetyczng dzieta i punktu
wyj$cia w badaniu stanowi¢ nie moze. Ale bardzo czesto mo-
zemy posiada¢ o niem wiadomosci uprzednie ze 7rédet innych,
pozaestetycznych, z tych danych biografji, ktére maluja nam
osobowos§é tworcy. Poznanie jego uczué, mysli, celéw, dazen,
tar¢ i zmagan wewnetrznych w dobie powstawania dziela nie
jest wprawdzie poznaniem estetycznem, ale jest poznaniem
tworzywa literackiego. Jest tem, co nam zrozumienie utworu
ulatwia i do jego poznania znakomicie przygotowuje. Jest

1) Z powodu tej abstrakeyjno$ci wlasnie — zjawiska techniczne staly
sie¢ tak p6Zno przedmiotem umiejetnego badania.

) Rozmyslnie unikam modnego stéwka ,przezycie® (n. b. estetyczne),
ktore jest jak bydle juczne — kazdy wklada na nie to, czego nie jest w stanie
udzwigngé lub co mu sie zywnie podoba.
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stud]um uprzedniem i pomocmczem z ktoérego korzyscn nie
powinniSmy rezygnowac, skoro ja ie¢ mozemy. A mozemy
niezawsze. Dlatego przy tworczosci anonimowej lub pochodzacej
od autora, o ktérym nic pozytywnego si¢ nie wie, caly szereg
sqdow estetycznych dotyczacych nieraz istoty dzieta i jego
rozumienia, nosi¢ bedzie charakter h]potetyczny

Uzna;ac propedeutyczne znaczenie, jakie posiada w umie-
jetnosci poznanie literackiego tworzywa, trudno nie widzieé,
ze tg pozycia, ktora nam w dziele jest bezposrednio przytomna,
z ktorg obcujemy wprost, juz od pierwszego wiersza utworu,
sq jedynie wartosci artystyczne. One wiec jedynie stanowié
moga punkt wyjscia w badaniu formy dzieta. Wkraczamy w ten
sposOb w sfere twoérczosci istotnej, w sfere sztuki. Rodzicielkg
zjawisk literackich, ktére mamy obecnie rozpatrywaé, nie jest
wladza, sadzgca o rzeczach (intelekt), ale wladza, stwa-
rza;aca rzeczy — wyobraZnia, unoszaca sie na sklzydlach
uczucia lub woli. Choéby opierata sie nawet o intelekt i zasie-
gala jego rady przy tworzeniu (indywidualuie moze to by¢
rozmaicie), ona pozostaje zawsze magna parens tego S$wiata,
z ktérym bezposrednio obcujemy w dziele. Obcujemy zas dzieki
wyobrazni wlasnej (odtworczej), dzieki tej wiadzy, ktéra przy
pomocy srodkéw i znakéw, uzytych przez twoirce, pozwala nam
wywolywaé w naszej duszy takie (tak zabarwione i tak na-
strojone) skupienia przedstawien, jakie towarzyszyly aktowi
tworzenia.

Nieodzownym, bezwzglednym warunkiem uprzednim lite-
rackiego badania jest wiec nalezycie dokonany akt odbioru
dziela (percepcji estetycznej). Poniewaz, badajac dzieto, badamy
w istocie rzeczy te wytwory psychiczne, kitére ono w nas
stworzyto, musimy mie¢ pewnos$¢, Ze nasza zdolnosé odtwa-
rzania funkcjonuje naleiycie, Ze nasze wytwory psychiczne
(nasza ,tres¢“ wewnetrzna) odpowiadajg doktadnie wytworom
psychicznym poety (jego ,tresci wewnetrznej“). Role giéwna
w tej czynnosci odbierania odgrywa wyobraznia odtworcza
i posiadane doswiadczenie wewnetrzne.

Poniewaz nasze wyposaZenie w te warunki, jak i nasze
zaufanie do nich, moze by¢ bardzo rézne, kontrolujemy naszg
zdolno$é percepcyjng przez pewne fakty objektywne, jak dane
o osobowosci autora, wlasciwosci jego sSrodkéw artystycznych
w innych jego dzielach i wreszcie analogja percepcji u innych
ludzi. Percepcja dzieta bedzie tem doskonalsza i wierniejsza,
im zywszg i czulszg posiadamy wyobraznie odtwérezg, im
szersze i gruntowniejsze jest nasze doSwiadczenie wewngtrzne,
im S$cisle] zzyliSmy sie¢ z osobowos$cia autora i oswoili z jego
srodkami. Percepcje estetyczng dziela nazywano dotad zwy-
czajnie i mozna jg bez szkody nadal nazywaé¢ rozumieniem
dziefa.
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Warto zwroéci¢ uwage, Ze owo rozumienie czy zdolnosé
t. zw. ,przezycia“ dziela uchodzi u ogélu a takze u wielu
uczonych za ostateczny cel literackiego poznania. Jakkolwiek
poglad ten nie da si¢ utrzymaé w umiejetnosci, jednak zachowa
on zawsze wage tam, gdzie ostatecznym celem zajecia sie
literaturg jest uzZzywanie estetyczne, a wiec w krytyce
literackiej lub przy ksztalceniu literackiem (w odczytach dla
»szerszej publicznosci®, w ksztalceniu szkolnem i t. p.). Krytyk
spetnia w zupetnosci swe zadanie, kiedy sam dziete zrozumiat
i odczut, kiedy wchionat wszystkie jego pigknosci i czary,
a dzigki talentowi!) umie podzieli¢ si¢ swemi przeiyciami
z innymi ludZmi. Nastawia i przygotowuje przez to ich umyst
do odpowiedniego odbioru estetycznego. Zaréwno w krytyce,
jak w ksztalceniu literackiem chodzi o to, azeby do percepcji
estetycznej uzdolni¢ i przysposobié¢ adepta, ktéry z, tych czy
innych wzgledéw nie jest wstanie odbyé tego procesu samo-
dzielnie.

Krytyka literacka zdgza do tego celu dwojako: albo spo-
wiada sie ze swoich wrazef, odniesionych z dzieta (krytyka
impresjonistyczna), albo tez stara si¢ w formie mniej lub bardziej
pociagajacej opisa¢ swoje wytwory psychiczne, uzasadniajac
nieraz ich trafno$¢ (zgodnosé z wytworami poety). Taki uza-
sadniony opis nazywamy interpretacja literackg. Do tej
formy przedstawienia swych wytworéw psychicznych musi
nieraz ucieka¢ sie takze badacz, zwlaszcza wtedy, gdy jego
rozumienie dziela rézni sie od powszechnie przyjetego.

Dobra percepcja literacka jest wige warunkiem niezbe-
dnym dobrego badania, ale sama przez sie¢ jeszcze poznania
nie stanowi, tak jak nie stanowi go ,dobre widzenie“ obrazu
i zachwyt dla jego piekna. Poznanie estetyczne rozpoczyna sie
dopiero z tg chwilag, w ktorej sam odbiér estetyczny nam nie
wystarcza, ale zaczynamy sobie zadawaé pytania, dlaczego on
si¢ w nas odbywa, — czem i jak dzielo na nas oddzialywa,
jakie sy jego indywidualne wlasciwosci, czem ono zbliza sie
do innych a czem sie rézni, jakich $rodkéw uzyl twoérea, azeby
wrazenie osiggnac¢ i t. p. Azeby na te pytania odpowiedzieg,
musimy zanalizowaé naszg tresé odtworcza, musimy to, co
w odbiorze estetycznym jest nam dane jako stan swiadomosei
jednolity, rozbija¢ na szczegdly i nanizywaé jak paciorki na
nitke poje¢ ogolniejszych, majacych zastosowanie nie tylke
przy tem, ale przy innych dzielach, a przez to prowadzacych
nas do pogladow ogolniejszych o twérezosci badzto pewnego
autora, bgdZ tez pewnej epoki lub kierunku literackiego.

1) Krytyk talent pisarski posiadaé¢ musi, a uczony moze, lecz nie
musi. Warto§é jego badania nie zalezy od zdolnosci literackich lecz po-
znawcezych; warto§é krytyki zalezy od talentu pisarskiego, od zdolnosci wy-
razenia swych ,,pryezyc“
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VL

Zasadniczem zjawiskiem artystycznem, ktére wyobraznia
tworcza stwarza a nasza odbiera, jest zawsze co§ takiego, ce
w danym momencie dzieta skupia na sobie nasze przedstawienia
1 ogniskuje uwage. Moze to byé rownie dobrze czlowiek, zda-
rzenie, stan duchowy, zjawisko przyrodnicze lub spoleczne,
jakas$ rzecz martwa lub ozywiona, obojetne — w kazdym razie
co$, co jako wytwor duchowy istnialo w $wiadomosci poety,
a teraz istnieje w naszej. Ten wytwér nazywamy za Strzy-
gowskim postacig. Przypuszczam, Ze wobec takich wyrazen
naszego jezyka, jak ,inna rzeczy postaé®, ,pod postacig chleba
i wina“, ,posta¢ marzenia“ i t. p. nie powinno razi¢ odniesienie
wyrazu nie tylko do ludzi, ale takze do rzeczy martwych lub
do zlozonych zjawisk przyrody, zycia ludzkiego, czy tez duszy
indywidualnej. Zaleznie od pomystu utwér zawiera postaé jedng
lub wiecej.

Poniewaz w rczdziale III 6w wytwér autora nazwaliSmy
przedmiotem, a obecnie jego odbicie w naszej wyobrazni
okreslamy wyrazem postadé, musimy wytlumaczyé, ze nie sg
to dwa wyrazy na oznaczenie dwu stron tej samej rzeczy, ale
dwa odrebne pojecia. Wytlumaczymy na przykladzie; bierzemy
go z te] naszej Iljady i Odyssei zarazem, jaka jest ,Pan Ta-
deusz“. Kazdy przypomni sobie fatwo scene rozmowy Sedziego
z Telimena podczas grzybobrania w ks. III, w. 349—491. Sedzia
wywnioskowal prawdopodobnie z zachowania sie Telimeny, Ze
zagiela ona parol na Tadeusza. Postanawia przeto wyjawié jej
swoje wzgledem Tadeusza zamysly, zbadaé grunt i pomieszaé
iej szyki, wysuwajgc inne partje dla synowca. W poufatej po-
gawedce zwierza sie z klopotow, jakie nastrecza mu zamiar
ozenienia Tadeusza. Cheac wybadaé Telimene, odstania dyplo-
matycznie zamiar, ktérego w istocie nie zywi — ozeni¢ Tadeusza
z corkg Podkomorzego : '

. w.pjego starsza cérka Anna
Jest na wydaniu, pigkna i posazna panna.
Chcialem zagai¢ —“. Na to Telimena zbladia,
87 Zlozyla ksiazke, wstala nieco i usiadla.

wJak mame kocham, rzekla, czy to, Panie bracie,
Jest w tem sens jaki? Czy wy Boga w sercu macie?
To myS$lisz Tadeusza zosta¢ dobrodziejem,
Jesli mlodego chlopea zrobisz grykosiejem!

380 Swiat mu zawiazesz!“... i t. d.

Co tu podpada pod pojecie postaci a co przedmiotu? Postaé
Sedziego czy Telimeny w ustepie, ktérego z oszczednosci nie
podaje do konca, obejmuje nie tylko to, co sie w duszy kazdej
osoby dzieje, nie tylko jej wlasciwosci lub sklonnosci duchowe
{cechy charakteru), ale takze to, co kazda z nich w danej chwili
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moéwi, dlaczego tak a nie inaczej mowi (a jasne jest, ze kaida
z nich co innego mowi, niz mys$li i czuje), jak sie¢ zachowuje
zewnetrznie, jakie wykonywa ruchy, jak wyglada it. d. Na po-
jecie postaci skladaja sie wige wszystkie przedstawienia,
ktore Mickiewicz mial o stwarzanych postaciach w danym mo-
mencie poematu. Jesli teraz stawimy sie w poloienie twoérecy
i przedstawimy sobie akt tworzenia, stanie si¢ jasnem, ze nie
wszystkie przedstawienia, rzezbigce i wydobywajace postac.
sa rownorzedne.

Jedne z nich sg warunkiem dla powstania drugich, pewne
z nich musiaty vajpierw powstaé, azeby inne mogly zaistniec.
Azeby posta¢ Sedziego czy Telimeny w danym momencie
tak stworzyé, jak je widzimy, musial poeta dokladnie sobie
wystawié, musial ,wmysli¢ sie* w ich kazdoczesny stan we-
wnetrzny. Musial ,mie¢ w palcach®, jak to artysci moéwia,
wszystko to, co w danej chwili postaé¢ mysli, czuje, chce, od-
suwa od siebie i t. p., musial jednem stowem opanowaé przez
swg wyobraznie jej istote. Jesli ten ustep odczytamy uwaiznie
do konca, przekonamy si¢ latwo, jak zywo i dokladnie poeta
sobie wszystko to przedstawial, jak nie uszlo jego uwagi naj-
mniejsze drgnienie duszy Sedziego czy Telimeny. Wszystkie
przedstawienia, ktére dotycza istoty tworzonej rzeczy, nazy-
wamy przedmiotem.

" Pojecie to nie wyczerpuje calego szeregu przedstawien,
ztgczonych z postacia; pozostaje pewna reszta. Pozostaja jeszcze
te przedstawienia, w ktérych istota postaci sie wyraza. A wiegc
przedstawienie sobie, co i jak posta¢ w danej chwili méwi, jak
sie zewnetrznie zachowuje, jak jednem slowem jej istota dla
wyobrazni (poety i naszej) moze sie zewnetrznie ujawnié i od-
stonié. Sa to przedstawienia zewnetrznej, zjawiskowej strony
przedmiotu, oddajace jego fenomen lub obraz. Przedstawienia,
zawarte w zdaniu zlozonem: ,Na to Telimena zbladla, zlozyta
ksiazke, wstata nieco i usiadta® — oddaja nie istote postaci
(przedmiot), ale jej zjawisko zewnetrzne: zmiane fizjologiczna,
widoczng na twarzy, czynno$é i bezladne ruchy ciala. Przed-
stawienia, oddajace t¢ zjawe istoty, wrazajace ja w ludzka
wyobraznie, nazywamy wyrazem artystycznym. Pomimo
niedogodnosci, jaka nastrecza ta nazwa, trudno mi wymyslec¢
jakas lepszg.

Jest widoczne, ze wyraz artystyczny jakiej$ roli samo-
dzielnej sam przez si¢ nie odgrywa. Wszystkie te zmiany i ruchy
Telimeny, ktére poeta sobie przedstawial, stajg sie artystycznie
wartoSciowe przez to, Ze wyrazaja istote, ze maluja, co si¢ w jej
duszy dzieje. Dostrzegalny proces fizjologiczny (,zbladta“) jest
wyrazem zaskoczenia psychicznego, czynnosé¢ automatyczna
(,ztozyta ksigzke“) pokrywa zmieszanie wewnetrzne, niezde-
cydowany ruch ciata (,wstala nieco i usiadta“) jest obrazem
nieskoordynowanych, porywajacych sie, jak ptactwo sploszone,
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i spalajacych sie przed czasem aktéw woli. Azeby sobie te
zjawe zewnetrzng wyobrazi¢, poeta musial uprzednio przed-
stawic¢ sobie istote, musiatl wiedzieé, odczuwaé i niemal widzieé,
co sie w duszy Telimeny dzieje. Przedstawienia, stwarzajgce
przedmiot. sa wiec warunkiem niezbednym dla przedstawien,
malujacych zjawe, dla wyrazu artystycznego. Wyraz artystyczny
okrywa tutaj przedmiot i przylega don tak idealnie, jak skora
do ciala.

Jesli poddamy rozbiorowi caly wskazany ustep (111, 349
do 491), przekonamy sie, Ze nie tylko opisy zachowania sie,
ale takze wypowiedzenia (partje dialogiczne) nie oddajg istoty
0s6b, ale ich strone zjawiskowa. Sa wyrazem artystycznym
a nie przedmiotem. Caly ustep, zawiera wiec same tylko wy-
razy artystyczne, przedmiot za$§ nie jest nigdzie powiedziany
(ujety w znaki jezykowe), a mimo to istnieje. Istnieje, bo byt
przytomny w przedstawieniach tworczych poety, a przy nale-
zytej percepcji powstaje w nas jako produkt wyrazéw arty-
stycznych, jako przedstawienie, wytworzone przez przedsta-
wienia zjawiskowe. Jego obecno$¢ wyczuwamy tak wyraznie,
jak budowe anatomiczng w dobrze namalowanej postaci, choé
tej budowy (rozkladu kosci i mieéni) nie widzimy. W ten
sposOb stajemy wobec faktu, Ze istnieja w poezji pozytywne
wartosci artystyczne, ktére weale ,nie stoja* w tekscie, ktore
nie mieszcza si¢ w elementach jezykowych. Stanie sie¢ moze
teraz zrozumiatem, Ze od strony samego tylko wyrazu jezy-
kowego lub jego znaczenia do istoty poezji dobraé si¢ nie
mozna. Krytyka filologiczna, choéby najdoskonalsza, musiala
z tego powodu pozostawiaé nietkniete cale dziedziny piekna.

e ,przedmiot” nie jest tylko mojg konstrukcja myslowa,
ale pozytywna wartoscia artystyczng, na ktorej, nie wiedzac
o tem, opieramy nasz sgd o wartosci dzieta, przekonaé moze
poréwnanie wspomnianego ustepu (wecale nie najSwietniejszego
w dziele) z ktérymkolwiek ustepem n. p. ,Barbary Radziwit-
t6wnej“. Zasadniczym defektem w utworze Felinskiego jest
wiasnie brak przedmiotu, brak przedstawien o istocie przed-
stawionych postaci. Wskutek tego to, co u innego twércey jest
rzetelnym wyrazem artystycznym, staje sie u niego tylko
zwigzkiem gornie brzmigcych stow, pustym dZwiekiem, pokry-
wajacym — proéznie.

Poeta stwarza postaé, u§wiadamiajgc sobie zaréwno jej
istote, jak i jej fenomen lub obraz, przedmiot i wyraz arty-
styczny. Zadaniem estetyki literackiej jest nie tylko stwierdzic,
czy oba te elementy artystyczne w dziele istnieja, ale zbadaé
takze ich stosunek wzajemny. Bo to, ze stosunek ten jest taki
w cytowanym ustepie, nie rozstrzyga wcale, ze musi on by¢ taki
sam w innych ustepach lub w innych dzielach. Przy analizie
n. p. stan6w wewnetrznych lub opisach przyrody dostrzezemy
tatwo, ze pierwsze skrzypce wygrywa tam przedmiot a wyraz
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artystyczny jedynie mu wtoéruje, uzmystawia lub obrazuje nie-
ktore z jego przedstawien.

Wartos¢ wyrazu artystycznego zaleiy od jego zdolnosci
wydobycia lub zobrazowania istoty przedmiotu. Trudno sig
oprze¢ przekonaniu, ze niejednokrotnie, zwlaszcza przy prze-
dmiotach abstrakcyjnych lub nieuchwytnych (mysl, stan lub
nastr6] wewnetrzny), twoérca odkrywa przedmiot i opanowywa
go naprawde calg swa $wiadomoscia, dopiero przez znalezienie
przedstawien, obrazujacych jego ceche lub wlasciwosé wybitng
i charakterystyczng. W odkrywaniu lub zdobywaniu tych przed-
stawien zamyka si¢ rozkosz tworzenia, najpelniejsza wtedy,
gdy poeta znajdzie przedstawienie najistotniejsze, 6w nieodwo-
lalny, rozswietlajacy, jak blyskawica, caly przedmiot ,wyraz
jedyny*.

»Rozdarta sosna“ w ,Bezdomnych®, moment wejscia
emigranta pod dach wdowy w ,Omylce“ Prusa, ,Niech wam
zwiastujg wolnosé, jak zoérawie wiosne“ (Mick.), ,Syn twdj na
sztandarach, jak pies, si¢ polozyl“ (Stow.), reka Rejenta, szu-
kajaca instynktowo glowni karabeli wobec Czesnika, ,Nie do
takiej toznice, moja dziewko droga“, ,ziemia modli si¢ dzdzu*
(Koch.) — to nie sg takie czy owakie powiedzenia jezykowe
lub zwroty stylistyczne, ale zjawy, skojarzone z przedmio-
tem — zjawy, moéwigce o rzeczach nienazwanych, pulsujace
ich zyciem, przesycone barwa odczucia, drgajace melodja rzeczy,
Spiewajace ja. Techniczne ujecie tych przedstawien w forme
jezykowa, znalezienie wyrazow jezykowych dla wyrazu arty-
stycznego, jest dla tworcy rzecza drugorzedna; mniej wazng
w kazdym razie, niz sie to stylometrystom i poety - Kantom
wydaje. Zdobycie przedstawienia -— to grunt.

Posta¢ moze byé¢ rzeczywista, dana przez doswiadczenie
praktyczne (n. p. ,ruiny zamku w Balaklawie“), — moze byé
tylko prawdziwa t. zn. zmys$lona przez autora a mozliwa w rze-
czywistosci (n. p. Gerwazy, stawy, burza w ,Panu Tadeuszu“), —
moze byé nawet fantastyczna t. zn. stworzona przez wyobraznig
a niemozliwa w rzeczywistosci, ale przedstawienia, zapomoca
ktorych autor jg wydobywa, t. j. tresé¢ jego wyrazow artysty-
cznych pochodzi zawsze z do§wiadczenia i z obserwacji rzeczywi-
stego zycia. Autor, postugujacy si¢ przedstawieniami, ktore lezg
poza granica ludzkiego do$wiadczenia, rezygnuje tem samem
ze zrozumienia, a przypuszczaé mozna, ze takie z tworzenia.

Zadaniem analizy estetycznej jest stwierdzié, o ile auto-
rowi udato si¢ wydobycie i odsloniecie postaci przez uzyskane
L,Wyrazy artystyczne“, a wiec ile zywos$ci zyskalo na nich nasze
przedstawienie postaci, widzenie jej wewnetrzne. Probierzem
wartosci bedzie tutaj zaréwno celowosé przedstawien, ich
istotnosé i zgodnos$é wzajemna, jako tez ich swiezo§é (nowosé).
Czynnikiem za$§ charakteryzujacym (niezaleznie od wartosci)
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wyobrazni¢ tworczg bedzie wskazanie dziedziny, z ktérej autor
najchetniej czerpie swe wyrazy artystyczne.

Zbadanie wzajemnego stosunku przedmiotu do wyrazu
artystycznego nie tylko poglebia rozumienie utworu i zapewnia
zywsze jego odczucie, ale stwarza racjonalng, na doswiadczeniu
estetycznem opartg podstawe, na ktérej mozna oprzeé zaréwno
ocene estetyczna, jako tez wydobyé cechy odrebne i charakte-
rystyczne dla jakiegos dzieta, dla tworcy czy tez kierunku
w tworczosci. Ze wzgledu na pewne daznoSci poezji nowo-
czesnej warto wskazaé¢ pewne charakterystyczne stosunki tych
dwéch wartosci.

Intenzywno$é tworczego przezycia sprawia niejednokrotnie,,
ze przedstawienia, stwarzajgce zjawe przedmiotu, a wigc jego
wyraz artystyezny, emancypujg sig, uniezalezniaja sie od swego
przedmiotu. Energja tworcza skupia si¢ wtedy catkowicie na
wyrazie artystycznym, ktéry urasta dzigki temu na postaé sa-
modzielng, zaczyna niejako zyé logika wlasnego iycia, wydzie-
lajac dla siebie swéj przedmiot i swoj wyraz. Takie zjawy usa-
modzielnione, takie wyrazy artystyczne, ktére staly sie¢ samo-
dzielnemi postaciami, nazywamy symbolami. ,Rozdarta sosna“
w ,Bezdomnych®, Chochot w ,Weselu“ czy Drwal Staffa (,Dzien
duszy“) — to sa wyrazy artystyczne, w ktére wtadza twoéreza
tchnela zycie samodzielne, przemienita je w postaé.

PowiedzieliSmy, ze poeta, tworzac postaé, stwarza przed-
miot (y) i jego wyraz artystyczny (wyrazy artystyczne). Czy
jednak obie te wartosci zawsze naprawde ,stwarza*? Wyraz —
bez watpienia — tak, bo bez wyrazu niema sztuki. Ale przed-
miot, czy jest zawsze wytworem psychicznym peety ? Czy poeta
musi dopiero przy pomocy przedstawien uswiadomié sobie lub
dojrze¢ wewnetrznie jego istote, by ja méc wyrazié? W epice
lub w dramacie bez watpienia zawsze, ale w liryce bardzo
czesto wyraza to, co mu jest bezposrednio dane, czego istote
zna lub czuje nawylot przed tworzeniem — n. p. wlasne
wzruszenie, nastrdj, uczucie, mysl lub pozadanie. Ten zZywy,
rwacy strumienn duszy wola niejednokrotnie o wyraz, nie cze-
kajac na przedstawienia przedmiotowe; akt zycia przelewa sie
wtedy bezposrednio w wyraz artystyczny. Wtedy przedmiotu
niema (tkwi on w tworzywie), a tem samem nie mozna moéwié
o postaci. Jest to liryka bezpostaciowa.

O ile za przykiad liryki postaciowe] moze stuzyé n. p.
»Limba“ Asnyka, wiekszo$¢é lirykow Staffa, Mickiewicza ,Zeglarz,
»Do M.* (postaé tworza poszezegdlne, wyobrazone momenty zycia
ukochanej), do liryki bezpostaciowej zaliczymy n. p. mickiewi-
czowskie ,Polaty sie Izy me...“, Malczewskiego ,Piesn masek”,
Stowackiego ,Anio! ognisty“, Norwida ,Moja piosnka“ (,Zle,
Zle zawsze i wszedzie“...), Kasprowicza ,Moja pie$nh wieczorna“,
Micinskiego ,Pozegnanie“, Rydla ,Jesienig I1* od sléw:
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LZle tym lisciom, Zle, Lecg z ostrym tchem

Co zlecialy z drzewa. W zawieje okrutng —
Wicher je rozwiewa, Jak tym liSciom smutno,
Na deszczu we mgle, Ja najlepiej wiem®.

Jest widoczne, ze wyrazy artystycze nie tworza tutaj po-
staci badZto dnia jesiennego, badito wichury, badZ tez opa-
dania lisci, ale wyrazaja i obrazuja bezposrednio stan duszy:
zal i rozpacz na wspomnienie tego, co we wlasnej duszy
i w duszy innych ludzi oderwalo si¢ od zywych gatezi zycia,
stajgc sie pastwa .zawiei okrutnej®. Najczescie] mamy do czy-
nienia z lirykg mieszang, w ktorej momenty bezpostaciowe
mieszajg sie z postaciowemi albo tez, stanowigc osrodek naj-
silniejszego emocjonalnego napiecia, tworza point'e¢ liryczng
utworu.

Naogél jesteSmy sklonni uwazaé utwory bezpostaciowe
za liryke prawdziwg lub ,czystg“. Zdaje mi sie, ze jest to roz-
réznienie intuicyjnie trafne. Liryka bowiem postaciowa, choéby
nawet symboliczna, musi transponowac przeziycie na postaé
artystyczng, musi je formowad, oddalajgc si¢ przez to w pojeciu
czytelnika od tworzywa i tracac to, o co mu w niej przede-
wszystkiem chodzi: bezposrednio$é, ekspanzje duchowa, szcze-
ro§¢. Zbliza sie przez to do dziedzin rodzajowo odrebnych: do
epiki lub, gdy chce podnie§¢ ton emocjonalny, do dramatu.

Daznosé do odpostaciowania liryki stanowi w kazdym razie
od czasé6w romantyzmu jedng z charakterystycznych sklonnosci
poezji nowoczesnej. Powstaje w ten sposob dziwny rozdZwiek —
poped tworczy idzie w kierunku jak najwigkszego uproszczenia
i bezposredniego ,wyspiewania siebie“ a indywidualizm nowo-
czesny, poczucie swego ,ja“ wobec tlumu szarych ,mydtkéw®,
broni sie wszelkiemi §rodkami formy przeciw natretnym oczom
czytelnika; ostania okna we wtlasnej chacie.

VIL

Zarowno w tworzeniu, jak i w percepcji estetycznej postaé
nie moze stangé przed nami cala, dajaca si¢ ogarngé odrazu,
widzialna w ,bly$nieniu jednem® wszystkiemi swemi rysami
naraz. Pojemnosé wewnetrznego widzenia jest o wiele bardziej
zaciesniona, niz pojemnosé widzenia zmystowego. Kazde przed-
stawienie bez wzgledu na swa mniejszg lub wieksza zlozonosé,
bez wzgledu na swa sile, barwe uczuciowa i ton woluntarny,
wymaga pewnego czasu, azeby moglo w nas sie dokonac.
Kaidy wyraz artystyczny wypelnia wiec jakie§ niezbedne
mgnienie czasu. Musi posiada¢ pewne swoiste trwanie. Zaleinie
od wiasciwosci indywiduainych wyrazu bedzie ono mniejsze
lub wieksze. Tak samo réznié sie¢ bedg chwile, potrzebne do
utrwalenia si¢ w wyobraZzni szeregu wyrazéw artystycznych,



I. ROZPRAWY. Eugenjusz Kucharski. 31

ilustrujgcych pewne szczeg6ly przedmiotu. Inne wrazenie wy-
wiera ,wyraz“, ktoremu pozostawiono ,miejsce w czasie®“,
ktory moze skupi¢ na sobie nasza uwage, a inne ten, ktory
»dusi sie w ciasnocie“ pospotu z innemi lub zostaje usuniety
{zanim dat si¢ poznaé,) przez inne, réwnie szybko znikajgce
i nieuchwytne.

Uswiadomienie sobie tej prawdy, Ze zasadniczem, pierwo-
rodnem prawem, ktére sztuka literackg wtada i stwarza
jej tad wewnetrzny, jest (podobnie jak w muzyce) czas,
uwazam za podwaline estetycznego myslenia o literaturze. Naj-
zywsze i najistotniejsze przedstawienia poety moga péj$¢é na
marne (pozosta¢ bez wrazenia), jeSli zostang podane w nie-
wlasciwym czasie lub w ilo$ci niewspéimiernej ze swem trwa-
niem. Ging wtedy wyrazy artystyczne, a zostaja ,stowa, slowa,
sfowa*“.

Wydaje mi sie przeto koniecznem wprowadzenie do estetyki
literackiej pojecia takiej jednostki czasu, ktéra jest niezbedna
dla zaszczepienia w wyobrazni pewnego szeregu przedstawien,
zwigzanych jakas wspolng trescig. Taki okres czasu, w ktorym
jeden szereg przedstawien (wyrazow artystycznych) sie konczy
a zaczyna inny, nazywam momeantem artystycznym. Szereg
wyrazow artystycznych, zawartych w momencie, tworzy razem
jeden obraz literacki. W przytoczonym wyzej ustepie ,Pana
Tadeusza“ poszczegélnemi momentami sg zaréwno partje dia-
logu (przeméwienia), jak i wstawione miedzy nie objasnienia
opisowe. Mickiewiczowski wiersz z ,Redaty Ordona®: ,Tu
blask — dym — chwila cicho — i huk jak stu gromow*
stanowi zamkniety dla siebie moment, w ktérym kazdy prawie
wyraz artystyczny ze wzgledu na jako$¢é obrazu (momentalne
widzenie reduty) zostal skondenzowany w prymitywnym wy-
razie jezykowym.

Diugos¢ momentu i jego nasycenie wyrazami arty-
stycznemi mogy byé rozmaite, zaleznie od temperamentu
autora i artystycznej potrzeby wydobycia przedmiotu w pew-
nym momencie. W epice lub w dramacie jest on zazwyczaj
dtuzszy (odstep, ustep, scena), choé i tam potrzeba wyrazenia
sktania tworce do uzycia niejednokrotnie kilku momentéw
w ustepie, ktory zewnetrznie uchodzi za samoistng jednostke
kompozycyjna. Jest rzecza badacza stan rzeczy kaidym razem
ustalié.

O ile dlugosé lub krétkosé momentu (ilosé wyrazéw arty-
stycznych) stanowi jego ceche charakterystyczng, o tyle jego
wartosé, a wiec zdolno§é¢ wrazenia si¢ w nasza wyobraznig,
zalezy nie tyle od iloSci wyrazéow artystycznych, ile od ich
wzajemnego stosunku. Kazdy wyraz artystyczny, ktéry
wrazil sie w nasza $wiadomo$é, wywiera pewien skutek; choé
znika i ustepuje miejsca nastgpnemu, pozostawia §lad po sobie
W postaci pewnego zabarwienia i nastrojenia Swiadomosci, ktore



32 I. ROZPRAWY. — O metode estetycznego rozbioru dziel literackich.

staje si¢ podlozem nie tylko przyjmujacem, ale i modyfiku-
jacem wyraz nastepny. I tak ciggle. Dzieje sie tutaj podobnie,
jak z barwami w malarstwie, jak z akordami w muzyce, jak
z sgsiedztwem przestrzennem w architekturze, efekt elementu
artystycznego zalezy nie tylko od niego samego, ale i od tych
elementéw, ktore stanowig jego podtoze lub sgsiedztwo. Arty-
styczna warto§¢ wyrazu literackiego zaleZy przeto nie tylko
od niego samego, ale od zwigzku, w ktérym on wy-
stepuje, od czasu, w ktérym sie¢ zjawia, od tego, po czem
i przed czem.

Oparcie badania estetycznego o czas, a wiec zbadanie
ustosunkowania wyrazéw artystycznych w pewnym momencie,
nie jest niczem innem, jak poznaniem kompozycji pewnego
momentu. Zbadanie wzajemnych stosunkéw miedzy momentami
odstania nam kompozycje postaci, a zbadanie wzajemnego usto-
sunkowania postaci poucza o kompozycji utworu. To, ze pewne
elementy dziela wystepuja wlasnie w tem a nie innem na-
stepstwie, Ze sg tak a nie inaczej ze soba zwigzane, musi
posiadaé jaka$ racje wewnetrzng, dang w poczuciu tworczem
autora. Podobnie jak w tworzeniu wyrazu artystycznego rzecz
gtéwna polega na odkrywaniu zwigzku (cechy wspoélnej) miedzy
przedmiotem a zjawa, ktéra ma go wyrazié¢, tak tutaj zasadniczy
proces tworezy polega na odkrywaniu i stwarzaniu zwigzkow
przyczynowych miedzy elementami artystycznemi (wyra-
zami, momentami, postaciami).

Ten zwigzek przyczynowy moze wyrazac sie zaleznie od
rodzaju literackiego najrozmaiciej: jako rytmiczny ruch stanow
$§wiadomosei w liryce, jako zmiana zjawisk, jako umotywowany
rozwdj psychologiczny lub akcja w epice i dramacie, jako tak-
tycznie przemyslany atak na uwage, uczucie i wole stuchacza
w wymowie, jako tok myslenia w prozie — wszystko jedno, ale
istnie¢é musi i musi byé odkryty. Najlepszy rzemieslnik nie
nauczy sug nigdy tego, jak pomyslana posta¢é ma w pewnym
momencie wyglqdac, zachowaé sie, co ona w pewne] chwili
musi czué, mysle¢, postanawiaé, czynié. Doswiadczenie
i wprawa nauczg go schematu tych stosunkow, powiedzg mu,
jak w danym momencie byé powinno, ale nie wyjawig mu
nigdy wewnetrznego pulsu rzeczy — ich przyczyny. Nie dadza
mu przedstaWIema, ze to a to w pewnej chwili dzia¢ si¢ musi.
Nauczy si¢ konstrukeji, ale nigdy kompozycji. Kompozycja jest
wartoscia nawskro$ artystyczng i tworcza a nie techniczng.
Przyczyna i czas — oto para oczu, przez ktére odbieramy
fale zjawisk kompozycyjnych utworu, boski rytm rzeczy nie-
odwolalnie idgcych.
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VIIL

Wobec pogladu, ktéry stanowi sedno niniejszej rozprawy,
a ktorego celem jest zwroci¢ uwage na absolutng duchowosé
zjawisk literacko-artystycznych i uwolni¢ nasza mysl estetyczng
z pod obsesji stowa, wydaje mi sie rzecza zbyteczna nastawac
dluzej na mylng opinje, jakoby zjawiska jezykowo-stylistyczne,
wszystkie te przenosnie, obrazy i figury poetyckie, ktéremi
paraja sie wszelkiego rodzaju stylistyki i poetyki, stanowily
istote poezji. Gdyby tak bylo, warto§é poezji moznaby po-
prostu mierzy¢ ilo$cig i jakoScig przenosni lub figur, a tego
zadna, nawet najdoskonalsza poetyka nie jest w stanie dokaza¢.
Z ustepéw, wyposazonych w styl nanardZIeJ kwiecisty i naj-
§mielsze przenosnie, wieje nieraz przerazajgca pustka i chlodem,
gdy ustepy jezykowo najbardziej proste, o ornamentyce, nie
rézniacej si¢ prawie od stylu mowy codziennej, wywolujag w nas
wzruszenie najzywsze, dlatego Ze pelne sa wyrazu, Ze najbar-
dziej prostemi nawet znakami jezykowemi sa w stanie wywolaé
i uruchomié¢ odpowiednie przedstawienia. W prawdziwej sztuce
niemasz ornamentyki. Ornamentyka wydaja sie¢ nam wyrazy
artystyczne tylko wtedy, gdy ich nie rozumiemy, gdy nie
jesteSmy zdolni sobie ich przedstawi¢ i odczué, lub gdy sg
przedrzeZnianiem sztuki. Odczytajmy dia przyktadu takie za-
konczenie z ,Przegladu wojska“: .

»,Nazajutrz, zdala za placem slyszano
Psa gluche wycie“...

i t. d. az do koneca.

Co za rzadko$¢ przenosni, epitetow, figur! A jaka réwno-
czesnie sila wyrazu w odstanianiu ciata i duszy zamarznietego
muzyka — jakie jasnowidzenie zwigzkéw miedzy dobytemi wy-
razami artystycznemi — co za dzielno§é kompozycyjna w tem
wywolaniu postaci, ktéra jako wyraz syntetyczny, jako monu-
mentalny symbol, unosi sie¢ nad calym ,biednym“ narodem.

Poniewaz formy jezykowe sa znakami dla twdrezosci lite-
rackiej i stuza za Srodek porozumienia miedzy autorem a od-
biorca, nie moze byé rzeczg obojetna w badaniu, czy autor te
znaki opanowal, jak si¢ niemi umie postugiwaé¢ i w jakim
stopniu zdolat je zmusié¢ do sluzenia swym wyrazom arty-
styczoym. Samo juz wysuniecie tej kwestji, postawienie sprawy
przyswajania sobie i opanowania jakiej§ wartosci, istnie-
jacej przed i poza autorem, swiadczy, ze zagadnienia stylistyczne
sg sprawag techniki pisarskiej i winne byé traktowane
tacznie z problemami technicznemi dziela. Z artyzmem kwestje
stylu lgcza sie o tyle, o ile 1acza sie¢ z nim wogdle sprawy
techniczno-pisarskie. Wszystko koncentruje sie w pytaniu, czy
i jak autor zdolat istniejace w jego dobie wartosei techniczne
nagig¢ i zmusi¢ do stuiby swym celom tworczym.

Pamietnik literacki XX. 3
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Jak to badanie prowadzi¢ nalezy, o tem poucza kaida
stylistyka. Zarzuty, postawione temu kierunkowi badania, nie
podaja w wqtphwosc jego potrzeby, lecz wymlerzone sg przeciw
rozszerzaniu jego kompetencji, przeciw mniemaniu, jakoby sama
analiza form jezykowo-stylistycznych mogla odstoni¢ nam istote
artyzmu lub umozliwiala warto§ciowanie poezii. Przv trakto-
waniu zagadnien stylistycznych musimy sobie uswiadomi¢, ze
znaczenie ,,blowa (form jezykowych) w poezji jest zgota inne,
niz sie to zwyczajnie estetykom (niemieckim zwlaszcza) wydaje.

Nie jest ono wcale tem, czem barwa w malarstwie lub
ton w muzyce, cho¢ tego rodza;u poglady slyszy sie ciagle,
a4z do znudzenia. Tym artystycznym elementem jest jedynie
przedstawienie. Slowo za$ jest tylko znakiem (sygnalem) dla
przedstawien, jest narzedziem i $rodkiem ich wywolywania.
Jego rola w poezji odpowiada doktadnie roli struny lub pisz-
czaiki w muzyce. Podobnie jak muzyk nie stwarza swego dziela
ze strun lub piszczatek, bo to jest rzecz fabrykanta instru-
mentow, ale ksztaltuje to, co struna wydaje, t. j tony, tak
poeta nie ksztaltuje form jezykowych, ale nadaie forme swoim
i naszym przedstawieniom. Stwarza i komponuje przedstawienia,
wywotujae je w nas przez uderzenie odpowiedniej struny je-
zykowej.

Dlaczego formy jezykowe posiadaja zdolnosé do wywoly-
wania w naszej duszy owych tonéw duchowych, ktére na:y-
wamy przedstawieniami, nad tem rozwodzi¢ si¢ nie bedziemy.
Jest to sprawa, dostatecznie wyjasniona przez jezykoznawstwo,
przez psychologje jezyka i dzieje jego rozwo u. Chodzi o wska-
zanie (bo na szczegdlowe ro.winiecie tu nie pora) pewnych
warlosci estetycznych, ktére wnosi do poezji jezyk, jako jej
narzedzie, a dodaé winnismy narzedzie jedno z najwspanialszych
i naj$wietniejszych, jakie duch ludzki stworzyl.

W przeciwienstwie do sztuk zmys owych (muzyka, sztuki
ogladowe), ktore operuja elementami fizy znemi i dzilajg przez
wrazenie, wywierane na ktéry$ z naszych zmn stéw, poezja
operuje elementami nawskr6o§ duchowemi (przedstawieniami)
i dziala przedewszystkiem na naszg duchowosé, wyminaga przelo
rozumienia, ktére stanowi zasadniczy warunek perce, cji lite-
rackiej. Narzedzie jednak, ktérem sie postuguje, jest zmyslowe.
Posiada ono wprawdzie zdolno§é zaptadniania tworéw ducho-
wych w naszej $wiadomosci, ale samo sktada sie z elementow
zmyslowych, z dZwiekow jezykowych. Jezyk przeto, odgry-
wajac w percepcji role glowng jako rodziciel przedstawiei,
wnosi ubocznie czynnik diwigkowego wrazenia, czynnik,
zabarwiajycy zmyslowo nasze przedstawienia. Ze przez takie
zabarwienie, przez podmalowame »diwigkami® wyrazy arty-
styczne me;ednokrotme zyskuja, Ze stajg sne; mocniejsze i wra-
zajg sie lepiej w wyobraznie, bo realizujg si¢ przy wspotdzia-
faniu zmystu, to rzecz od wiekéw znana i niejednokrotnie
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podkreslana. Za malo jednak zwracano uwagi, ze przez to
wchodzi do poezji czynnik zasadniczo obcy jej istocie, czynnik
zmystowego wrazenia.

Wszysiko jest w porzadku, dopdki czynnik ten utrzymuje
sie w swej roli pomocniczej i sluzebnej wzgledem wyrazu
artystycznego 7Z chwilg jednak, w ktérej foni-znou§é zaczyna
graé¢ pierwsze skrzypce, w ktérej wywolywanie wrazen diwie-
kowych a nie przedstawien staje si¢ celem utworu, poezja za-
mienia si¢ w ,miedZ brzakajgeg i cymbatl brzmigcy“. Wylatuje
ze swoich kolein, stajgc si¢ pusta sztuczka. Diieje sig z nig
to samo, co z muzykg, kiora zamiast wrazen chciataby nas
karmi¢ samemi przedsiaw.eniami. Podobnie jak najlichszy ka-
pelmajster potrafi ,zrobi¢* w muzyce burze morska, bitwe czy
§piew ptakow, tak tez kaidy zongler literacki zdobed:ie sig
na to, by ,muzykowaé® stowami. T, sg sztuczki a nie sztuka.
Verlain’owskic ,de la musique avant toute chose® jest nie-
rzadkim dowodem, Ze nawet pradei\vi tworcy moga zyé ze
swg muzg w malzenstwie — nie 1obranem.

Obok wrazen diwiekowych wnosi jeszeze jezyk do sztuki
literackiej wrazenia toniczne, a wiec kadencje w proczie a rytm,
wicrsz i wszystko, co jego jest, w mowie wigzanej. Te¢ sama
role, ktérg czynnik foniczny speinia wobec wyrazow arty-
stycznych, tonicznosé odgrywa wzglelem kompo:y -ji utworu.
Podobnie jak dZwigki jezykowe zabarwiaja zmyslowo nasze
prsedstawienia, tak tonika, oparta o wewnetrzny zmys! ruchu
(oddech, serce i krgzenie krwi), sprzyja harmonicznemu ru-
chowi naszej $wiadomo$ci. Ruch preedstawien, stanowiacy
istote kompozycji, dokonywa si¢ wtedy latwiej i razniej. Jest
to wtor, przy ktoérym, niby ruch ludzi pr.y muzyce (inarsz, ta-
niec), pochéd wyrazéw artystycznych postepuje gladko, plynnie,
niemal — $piewajaro.

Kiedy tonika. zamiast spelniaé te stuzebng powinnosé wzgle-
dem wyrazow artystycznych, uzurpaje sobie prawa wladcze,
kiedy, miast nie§é na swych falach wyrazy artystyczue, uzywa
ich za nuarzegdzia dla swych koleban, wtedy wyraz artystyczny
zostaje zepchnigty do rzedu nic nie mowigcego stowa. Siaje
si¢ konikiem, na ktorym swohodnie sobie hasa melodja. Dia
melod;i zas ]dkO wario$ci  pozapoetyckiej jest rzeczg zupetnie
obojet 13, na czem jedzie. Byle naprzdd, byle naprzod

Obecnosé melodji jestesmy w stanie znie$é jedynie w tej
odmianie hterackiej, ktdéra ze swej natury s:ddyw(:c musi na
dwu stotkach, literackim i muzycznvm, t. j. wplesm Wszedz e
indzie] staje sie ona czynnikiem dla poezi zabdiezym, tepi
bez mitosicrdzia nasze przedstawienia, kolyszac jedynie nasze
zmysly Przykladem rozkladowego dz alania melodji na twor-
czo0S¢ pr)etycka moze byé poezja J. B. Zaleskiego. Arty~tyczme
zwi hniete a poetycko dziwnie ubogie sa \J\Slybtkle jego poe-
maty, ktére przekraczaja ramy piesni, a wiec tej odmiany, do

3‘
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ktérej byl jedynie uzdolniony jego talent slowiczy. Wszystkie
jego ,o! och! ach! szum! drum*“it. d. to sa z punktu widzenia
poezji prawdziwe dziury w moscie, dla melodji jednak nawet
to wystarcza. T¢ melodjowa manjere i jej poetycka jalowosé
z przenikliwa intuicja odstonil i wyszydzit Stowacki, ktory
doznal sam na sobie, jak zabdjczo dziala na wyobraznie poe-
tycka — muzyka.

IX.

Wsréd wartosci artystyeznych dzieta nie uwzgledniliSmy
dotad jednej z najwazniejszych i najwyzszych t. j. tego osta-
tecznego, syntetycznego wyrazu sztuki, ktora wydobywa i przy-
nosi nam juz nie ta, czy owa wilaseciwo$é utworu, ale jego calosé.
Cata ta formacja psychiczna, ktéra si¢ tworzy w naszej duszy
po odbiorze dzieta, a na ktorg skladaja sie rownie dobrze wra-
zenia i uczucia, jak myséli i akty woli, przepojone barwa wspdl-
nego wzruszenia i nastrojone na ton jeden i dotychczas nie-
znany, jest jakby pozasferyczng melodjg dziela i najtajniejsza
mowg tworecy. Ten wyraz ostateczny, przez forme dziela wy-
dany, ale zrzucajgcy z siebie wszystkie jej postrzegalne ksztalty
i wybiegajacy poza nig tak, jak tony wybiegajg poza swe mu-
zyczne narzedzie lub promienie poza swa oSrodke Swietlng.
nazywamy zwyeczajnie idea dzietla.

Z powodu znanego objawu przyciggania pojeé przez wy-
razy, nazwa nie wydaje mi si¢ odpowiednia ani praktyczng.
Dzigki starym tradycjom wymowy w naszej literaturze, jestesmy
niejednokrotnie skionni odmawiaé ,idei“ dzielom, ktére nie
zwracajg sie wprost do naszej woli, ktére nie przynoszg otwar-
tych nakazow i wskazan. Gorzej jeszcze, gdy, idac za wyrazem,
pojmujemy ,idee“ zbyt dostownie i filozoficznie, jako pewien
przemyslany poglad na Swiat a nawet za przykladem Niemcow
traktujemy ja jako maskowana spekulacje filozoficzng. Nie prze-
czace, ze w pewnych dzielach, zwlaszcza w wymowie i prozie
a takze w utworach zdecydowanie tendencyjnych ,idea“ moze
si¢ wyrazaé w takiej zracjonalizowanej, a wigc niearlystycznej
formie, nalezy podkreslié, ze tego rodzaju ,idee“ nie sy wecale
nastepstwem i wynikiem sztuki. A nam chodzi wiasnie o sztuke.
Chodzi nam o to, co autor przez swoje dzieto wyrazit, jaka
tres¢ jego duszy wypowiedziata sie w takiem a nie w innem
uksztaltowaniu przedstawienn o zyciu, czego chcial, co czul
1 myslat, kiedy tworzyl swe postaci i ujmowal je w pewne
formy kompozycyjne, jak sie do nich odnosit i jak na nie
patrzyl.

Z postawionych pytan wynika, ze centrem zagadnienia
staje sie¢ tutaj znowu autor, a wiec jego osobowosé, z tem
zastrzezZeniem, Ze teraz obchodzi nas wytygcznie osobowos§é,
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wyrazona w dziele. Badanie samo okaze nam, ze osobo-
wosé autorska tylko wyjatkowo wyraza sie w jakim$ skrysta-
lizowanym i §wiadomym pogladzie na Swiat. Najczesciej mamy
do czynienia z bezwiednemi i mocnemi jak instynkt, a przez
to tem wymowniejszemi odruchami jego duszy tworczej. One
wywolujg to ciénienie wewnetrzne, 6w nieprzeparty nakaz
i przymus wewnetrzny, pod wplywem ktérego autor ksztaltuje
dzielo tak a nie inaczej.

Stad pochodzi objaw w dziejach twdrczosei nierzadki, ze
autor moze da¢ w dziele co$ zupelnie innego, niz sobie pier-
wiastkowo wyrozumowal i postanowil, ze dochodzi do kon-
sekwencyj moralnych lub mys$lowych, przez siebie nieprzewi-
dzianych lub niepozadanych, ze czesto istota dzieta, owa naj-
prawdziwsza i najszczersza mowa artystycznej formy, moie
wrecz zaprzecza¢ wyrazonym pogladom, narzuconym przez
rozum lub rozwage. Obowigzkiem badacza jest odcyfrowacé te
mowe formy, a nie wyluskiwaé ,zlote mysli“ lub konstruowaé
tpoglady nieartystyczne. Dlategoto niewlasciwie nazywamy
en ostateczny i najszczerszy, syntetyczny wyraz dziela ,ideg*.
Odpowiedniejsza bylaby nazwa ,postawy tworczej“ na ozna-
czenie stosunku autora do zycia i spraw, wyrazonych w dziele.
Termin ten jednak, zapozyczony z sali fechtunkowej, suggeruje
autorowi stanowisko zbyt wylgcznie bojowe i wojownicze. Te
wlasciwosci dziela, ktére dajg wyraz ,postawie tworczej“ autora
a rownoczeSnie sg syntetycznym wyrazem dziela i normujg
jego wrazenie estetyczne, nazywaé bede, pozyczajac wyrazu
od towianczykow, tonem dziela.

Tak wiec po odbyciu dlugiej drogi kotowej, po zbadaniu
wszelkich wlasciwosci literackiej formy dochodzimy z powrotem
do sprawy, ktérg przyjeliSmy za punkt wyjscia w badaniu, do
osobowosci twérey. Staramy sie teraz pojaé ja, odczué i zro-
zumie¢ nie przez akty jej Zycia, nie w tych moralnych i ma-
terjalnych petach tysigca okolicznosci i warunkow zewnetrznych,
w ktore zakute jest zycie doczesne czlowieka, ale w tym jasnie-
jacym przybytku nieograniczonej swobody, w ktérym dusza
ludzka moze najpelniej i najszerzej sie¢ wypowiedzie¢: w dziele
sztuki. Zrozumienie tej manifestacji twoérczego czlowieka, po-
chwycenie i odczucie tonu jego dziela jest réwnocze$nie naj-
szczytniejszym obowiazkiem i najpiekniejszg nagroda badacza.

X.

Rozwazania poprzednie doprowadzily nas do wniosku, ze
og6t zjawisk literackich, zawartych w dziele, tworzy forme,
w ktérg autor ujmuje swe przeiycia tworcze (,tresé“ dziela),
azeby je zakomunikowaé¢ innym ludziom. Ws$réd elementéw
formy wyrézniamy takie, ktore autor dzigki swej intuicji i wy-
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obrazni twérczej sam stwarza, i takie, ktére jedynie obmysla lub
zastaje gotowe a do wlasnych celéw przystosowywa. Pierwsze
nazywamy artystycznemi, drugie technicznemi. Charaktery-
styczng cechg elementéw technicznych jest to, ze zdobywa sig
je wylacznie droga poznania, zastanowienia, obmystu lub roz-
wagi. Sa one dzieémi intelektu, ,rozumu®, jak mowili nasi
pseudoklasycy, ktérzy, nie posiadajac zdolnosci tworczych, wi-
dzieli w technice alfe i omege tworczosci. Charakterystyczna
cecha elementéw artystycznych jest to, ze rodza si¢ z wyobrazni
i odczucia twérczego (intuicji). Jakkolwiek mozna przyjaé zu-
pelna nieobecno$¢ intelektu dla pewnych szczegolnych meo-
mentéw tworzenia (natchnienie), to jednak niepodobienstwem
jest wykluczaé jego wspélprace przy tworzeniu (choéby myslo-
wem) calosci, a juz zgola nie da si¢ pomys$leé bez niego wy-
konanie (napisanie) choéby pewnej tylko czeSci dziela.

Wladze tworeze i intelekt, artyzm i technika, skladaé sie
muszg na wykonanie dzieta. Wspoétdzialanie wladz intelektual-
nych przy tworzeniu wartosci artystycznych pozwala nam ozna-
czy¢ odpowiedniki techniczne dla elementéw artystycznych.
Technicznym odpowiednikiem przedmiotu bedzie wigc jego
pomys! (,co wprowadzié ?“), technikq wyrazu artysty-
cznego bedg formy jezykowo-stylistyczne (,jak powie-
dzie¢?“), technikg kompozycji bedzie wigc konstrukeja
(ukiad, budowa) i forma toniczna (,jak ulozy¢?“). Jeden
tylko ton dzieta, jako skutek i nastepstwo formy artysiycznej
a nie jej element, nie posiada odpowiednika technicznego. Jest
absolutnym wyrazem artyzmu. Podobnie ma si¢ sprawa wsréd
wartosci technicznych z rodzajowos$ciag dzieta, ktéra nie
posiada znow odpowiednika artystycznego i moze by ¢ uwazana
za element bezwzglednie techuniczny, za wyraz czystej techniki.
Wyluszczone powyzej pojecia ujmuje dla orjentacji w naste-
pujaca tablice:

Osobowos¢ | F or ma Osobow 0S¢
| .. e . U ]
‘ i Postaé
. Artyzm » l wyras Kompozycja Tou
I‘ | przedmiot my;'tyczny
Tworzywo [Fe==sss==w=—= - e :
|
. Formy .
Rodzajo- i A Konstrukeja |' .
Wost Pomys? } Jﬁg}]’(c-zséz i Tonika g<Techmka

' Z tego faktu, ze pewnym warto$ciom artystycznym towa-
rzyszg stale analogiczne wartoSci techniczne, mozina wypro-
wadzi¢ naturalny wniosek o metodzie estetycznego rozbioru.
Wlasciwag wydaje sie¢ metoda, ktora wartosci, odpowiadajace
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sobie, traktuje lacznie jako dwie strony danego elementu lite-
rackiego, a jedynie ,ton“ dzieta i jego rodzajowo$¢ uwzglednia
osobno jako ostateczny i bezwzgledny skutek badzto artyzmu
badZ tez techniki. Tego rodzaju traktowanie rzeczy wydaje mi
si¢ istotnie odpowiedniem i najwlasciwszem przy rozbiorze
jakiego$s jednostkowego utworu, zwlaszeza gdy chodzi nam
0 samo uswiadomienie sobie stosunkow estetycznych dziela
z pominieciem rozwazan historycznych, ktore bez wciggniecia
innych dziel pokrewnych i bez sagdu poréwnawezego sg wogéle
niemozliwe. )

Faktem jest jednak, ze w praktyce wylgcznie dla celow
jakiej§ ,czystej estetyki“ badan analitycznych nie prowadzimy
a dla samego estetycznego uzywania (tak przynajmniej sadze)
sa one wogole niepotrzebne. Rozbiér dzieta przy dzisiejszym
stanie badan literackich winien nie tylko stwarzaé i budowaé
podwaling pod umiejetnoéé, tak niewatpliwie potrzebng a ciggle
jeszcze w oblokach zawieszong, jak estetyka literackiego
piekna, ale powinien zaspokajaé potrzeby umiejetnosci juz
istniejgcej i skrystalizowanej, Swiadome] swych celow i swej
metody, t. j. historji literatury. A dla niej, dla jej wnioskow
o genezie i rozwoju form literackich, dla jej konstrukeyj rozwo-
jowo - historycznych jest niezbednie potrzebne przejrzyste wy-
dobycie zar6wno narastania nowych wartosci artystycznych jak
i procesu rozwojowego techniki pisarskiej.

Z tego wzgledu jestem za oddzielnem traktowaniem za-
‘gadnien technicznych. Rozszerzone i pogtebione poznanie w tym
kierunku rzuci nie tylko ,granit“ pod nasze historyezno-kon-
strukeyjne ,tecze“ (niejedna gora wtedy sig obnizy a niejeden
pagdrek urosnie), ale ozywi sama umiejetnosé historyczng, wy-
prowadzajac ja z zakletego kola ciaglych rozwazian nad two-
rzywem literackiem.

Lwow, w pazdzierniku 1922 r.

RYSZARD GANSZYNIEC.

POWSTANIE EPOPEL

Jak przy kazdym gatunku literackim, tak tez przy epopei
musimy odréznia¢ podstawy naturalne i ich artystyczne wykon-
czenie, formy embrjonalne i formy zupelnie juz rozwinigte,
pomiedzy ktoremi moze znajdowaé si¢ wiele form posrednich,
wskutek czego punkt, przy ktérym moéwimy o epopei, jest przez
nas wybrany dowolnie. Wobec tego nie powinno nikogo dziwié¢



