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JAN DETKO

PROBLEMY KOMPOZYCJI POWIESCIOWEJ
W ESTETYCE ANTONIEGO SYGIETYNSKIEGO

W centrum zainteresowan artystycznych literatury drugiej potowy
XIX w. znajdowaly sie sprawy kompozycji. Antoni Sygietynski by? tym,
ktory je docenit i z nalezyta uwagg podniost w swej dzialalnosci kry-
tycznoliterackiej. Kompozycyjne walory utworu literackiego stanowity
dla niego jeden z istotnych elementéow wartosci dziela i decydowaly
0 jego miejscu w dorobku danego pisarza. Dlatego tez w szkicach oma-
wiajgeych tworczosé Flauberta, Zoli, Daudeta i braci Goncourt, a takze
niektérych pisarzy polskich — szeroko rozbudowal problematyke form
kompozycyjnych i, obok rozwazan dotyczacych kwestii psychologicznych,
im ‘poswiecil glowng uwage.

Te i pozostale kierunki zainteresowan krytycznych Sygietynskiego
(nowa koncepcja realistycznego stylu oraz badanie wplywu temperamentu
artysty na typ tworczosci) pozwalaly mu sie koncentrowaé¢ na utworze
literackim i w nim samym szuka¢ znamion artyzmu, bez odwolywania
sie do réznorakich kontekstéw: spotecznych, Srodowiskowych, biograficz-
nych,

Charakterystyczne dla krytyki scjentyzmu préby ujmowania proble-
moéw tworezoscei artystycznej, szczeg6lnie zas zwigzanych z budowg dzieta
literackiego, znalazly u Sygietynskiego znamienne o$wietlenie. Stad wiec
potrzeba konfrontacji jego pogladu z propozycjami innych krytykéw
tego okresu. R6zne bowiem punkty widzenia formy wewnetrznej utworu
cechowaly pisarzy i krytykéw literackich, teoretykéw i praktykéw. Kryty
sie¢ za tymi stanowiskami wspélne lub odmienne koncepcje estetyczno-fi-
lozoficzne; rozmaita tez byla ich doniostos¢é dla dalszego ksztaltowania
sie samego pojecia oraz, co istotniejsze, dla rozwoju twoérczosci literac-
kiej.

Owczesne poglady krytyki literackiej na kompozycje wynikaly z ogdél-
niejszych koncepcji istoty sztuki. Zadawano sobie pytanie, czy sztuka ma
tylko odtwarzaé¢ rzeczywisto$¢ bez ingerencji artysty, z wylaczeniem jego
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osobistej oceny oraz proby hierarchizacji wrazen odebranych od natury,
czy tez przeciwnie — twérca powinien w procesie intelektualnej anali-
zy wrazenia te porzadkowaé¢. Porzadkowaé, rzecz zrozumiala, mozna byto
tylko wedle okre$lonych regul, ktére niosta ze sobg estetyka norma-
tywna. Pozwalala ona woéwczas tworcy organizowaé dostrzegalny Swiat
zjawisk, zmieniaé proporcje i uklad istniejagcych w naturze elementéw;
pierwszy za$ punkt widzenia nie dopuszczal takiej mozliwosci, wyklu-
czal jg. Oba kierunki — jeden pryncypialnie werystyczny i drugi, u kto-
rego podstaw legla teza o koniecznos$ci ,,przetwarzania” $wiata, by na-
bral on w sztuce cech artyzmu — mialy wspélng teoretyczng podstawe,
wyrastaly z jednego pnia szeroko rozumianego programu estetycznego,
traktujgcego sztuke jako odbicie obiektywnie istniejacej rzeczywistosci
(przyrodniczej, spotecznej, psychologicznej), formulujacego zatem mime-
tyczng powinnosé sztuki. Inaczej méwiac: powinnosé ta mogta byé trak-
towana jako obowigzek wiernego, bez zaklécen, odzwierciedlania obiek-
tywnego $wiata; podporzadkowania woli twoérczej, calego procesu two-
rzenia zobiektywizowanym prawom natury; takiego szeregowania zda-
rzen, ukladu wypadkéw, opisu faktow, jakie implicite tkwig w naturze
szeroko rozumianej rzeczywistosci; lub tez dopuszczala ksztaltowanie
elementéw obiektywnego $wiata, ktére pozwalalo otrzymaé ,ulepszona”
jego wizje, dazyé do wydobyecia cech istotnych, wlasciwosci dominujg-
cych, proceséw typowych. Nakladalo to na tworce obowigzek statego po-
glebiania wiedzy o $wiecie oraz liczenia sie z wyprébowanymi w prakty-
ce (badz przemys$lanymi teoretycznie) i ujetymi w okre$lone wzorce spo-
sobami tworzenia, niekiedy za$ prowadzilo do nadmiernego rygoryzmu,
a nawet technicyzmu w pogladzie na budowe dzieta artystycznego. Prze-
ciwnie natomiast: gdy gléwny nacisk polozony zostal na uleglosé tworcy
wobec materiatu, ktérym sie on postuguje, kazdorazows inno$é widzenia
zjawisk zgodnie z ich wewnetrzng naturg — wtedy wlasnie przed pisa-
rzem otwieraly sie perspektywy nowatorstwa, cigglego eksperymento-
wania, ustawicznej ucieczki przed szablonem i skonwencjonalizowanymi
formami tworczosci artystycznej. Obie koncepcje mialy ogromne znacze-
nie dla rozumienia kompozycji literackiej, obie tez wywarly znaczny
wplyw na rozwdj réznych typow kompozycji powiesciowej.

Scieranie sie tych tendencji okre$la dynamike dyskusji literackich
i artystycznych toczonych w Polsce w drugiej polowie w. XIX, stanowi
linie demarkacyjng dzielgcg krytykéw na dwa ugrupowania, dwie orien-
tacje. Jedna z nich, reprezentowana przez Piotra Chmielowskiego, Ale-
ksandra Swietochowskiego i poniekad Elize Orzeszkows (aczkolwiek jej
miejsce jest z pewnoscig odrebne), sktonna byla raczej akceptowaé¢ upo-
rzadkowany w wyniku intelektualnej analizy sposéb tworzenia, druga
za$, ktorej glownymi przedstawicielami byli Antoni Sygietynski, Stani-
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staw Witkiewicz oraz Bolestaw Prus, konsekwentnie dazyla do elimi-
nacji ,roboty literackiej”, prymatu form kompozycyjnych nad tworzy-
wem dzieta sztuki. )

Pierwsze ugrupowanie reprezentowalo linie Taine’a, drugie Flauberta.
Zachodzily, oczywiscie, rozmaite modyfikacje, mialy miejsce rézne od-
stepstwa od glownych nurtéw mysli teoretycznej, ale w najogdlniejszym
zarysie podzial taki, przy wielu zastrzezeniach, da sie utrzymaé. Pamietaé
przy tym nalezy, ze jest to podzial w obrebie jednej koncepcji filozo-
ficzno-estetycznej, na ktérej podlozu rozwijaly sie oddzielnie programy:
filozoficzno-estetyczny Taine’a i literacko-estetyczny Flauberta.

Hipolit Taine uzasadnial, ze charakter, osobowosé¢, a wiec psychofizycz-
ne witasciwosci czlowieka, jego zwiazki ze $rodowiskiem, rasg, rodzing
oraz wykonywanym zawodem — slowem, wewnetrzny ustréj, czyli
podloza (okreSlenie filozofa), ktérych konsekwencjg jest okreslony
typ przezyé¢ i reakcji psychicznych — wyrazajg sie najpelniej w takich
konstrukcjach literackich, gdzie dominuje dramatyzacja zdarzen oraz
odpowiednie uszeregowanie wypadkéw. W czasie ich trwania mozna naj-
pelniej ukazaé¢ rézne stopnie powigzan czlowieka ze $rodowiskiem biolo-
gicznym, spolecznym i zawodowym oraz rézne typy wrodzonych ukla-
déw psychicznych. Utwér artystyczny, aby zastugiwal na miano udanego,
winien tak pojetg osobowos¢ wyrazié najpetlniej, ujawnié i uzewnetrz-
ni¢. Temu celowi podporzadkowana ma byé jego budowa.

Taine przedstawia nastepujgco kolejne etapy procesu tworczego oraz
spos6b budowania utworu: pierwszym aktem jest przyjecie koncepcji
charakteru (podloza), drugim — takie zarysowanie polozen i ugrupo-
.wanie wypadkéw, by owa koncepcja jak najpelniej sie ujawnita. Stuzy
temu odpowiednio zorganizowana akcja, przemy$lana w szczegétach in-
tryga. Wysiltek tworczy winien zmierza¢ w kierunku takiego uszeregowa-
nia elementéw fabuly, tak obmyS$lanych ,,zderzen” czlowieka z rozlicz-
nymi sytuacjami, takiego uwiklania go w rozmaite konflikty, by w ich
obliczu systematycznie, czastka po czastce, zarysowala sie osobowo$é
ludzka, odstaniala swe najbardziej ukryte tajemnice.

To, co sie nazywa u nich [tj. pisarzy] intryga lub akcja, jest wiasnie na-
stepstwem wypadkéw i porzadkiem polozen, urzadzonych dla ujawnienia cha-
rakteréw, dla poruszenia dusz az do glebi, dla wydobycia na powierzchnie
instynktéw glebokich i zdolno$ci ukrytych, ktérym jednostajny bieg zwy-
czaju przeszkadza wydostaé sie na $Swiatlo dziennel.

1 H. Taine, Filozofia sztuki. Przelozyl, przypisami i skorowidzem opatrzyt
A Sygietynski. Warszawa 1896, s. 350, — H. Taine (Portrety literackie.
Warszawa 1873, s. 189) cenil wysoko Thackeraya, gdyz pisarz ten ,przedstawia
psychologie w akcji”.
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Punktem wyjscia tych rozwazan bylo zalozZenie, iz wszystkie elemen-
ty utworu: jego podloza (koncepcja osobowosci), polozenia i wypadki,
czyli kompozycja (realizacja osobowosci) oraz styl (sposéb uzewnetrznienia
tej realizacji), znajdujg swoje potwierdzenie badz tez wystepuja w ,,czys-
tej” postaci w naturze, w zyciu. Artysta jedynie dzieki prawom przyna-
leznym sztuce moze wszystkie te autentyczne stany i wlasciwosci uze-
wnetrzni¢ w sposéb bardziej skondensowany, skupié je w jednym utworze
(w naturze, w Zyciu, sg bowiem ,,rozproszone”), odpowiednio uporzadko-
waé, zharmonizowa¢ i zrealizowa¢ w biografii swych bohateréw. W owej
mozliwoéci Taine upatruje wyzszo$¢ sztuki nad naturg (wyzszo$¢, a nie
odmienno$é!). Pokazuje, ze w zyciu zdarzaja sie wypadki, kiedy okreslo-
na osobowos$é (jej pierwiastkowe wlasciwosci traktowane sg ahistorycz-
nie; tkwia w niej immanentnie, poza czasem i historig) nie moze si¢
w pelni zrealizowaé, gdyz obiektywny cigg historii nie dal jej mozli-
wosci. Daje jg tylko sztuka — dzieki temu, co Taine nazywa stopniem
zbieznosci efektéow (,,convergence des effets”). ‘

Kompozycja zatem to nic innego jak kondensacja odpowiednich ukla-
déw majgcych miejsce w zyciu, to ich ze$rodkowanie. Inaczej powie-
dziawszy: samo zycie ma charakter ,fabularny”, tak jak akcja, fabula
w utworze literackim majg sens ,naturalny”. Roéznica — jest roéznicg
stopnia zbieznosci efektow.

Nawet przy tych zastrzezeniach odmiennos¢ pogladu filozoficznego
oraz postaw estetycznych Taine’a i Flauberta rysuje sie w sposéb ude-
rzajacy. ,,Jednostajny bieg zwyczaju” — jeSli utrzymywaé owg trafng
metafore krytyczng — nie pozwala ujawni¢ sie charakterom w calej zto-
zonosci, istnieje wiec potrzeba organizowania warunkéw pomocnych
w wydobyciu wszystkiego, co ukryte w ciemnych pokladach duszy.
Tkwigcy w tym zalozeniu postulat idealizacji rzeczywisto$ci odbiega
w sposéb istotny od filozoficznych przestanek estetyki Flauberta, ktoére
pozwolily autorowi Pani Bovary odmalowa¢ ,,jednostajny bieg zycia” bez
apiekszen i poprawek (taka jest przeciez koncepcja filozoficzno-estetycz-
na Pani Bovary, a nade wszystko Szkoly uczué).

O wartosci literatury — w koncepeji Taine'a — decydowala mozli-
wos$¢ dramatyzacji zdarzen, ,,zgeszczania” i fabularyzacji zycia (intryga
byla tu nieodzowna). U Flauberta zas przeciwnie: umiejetnos¢ dostrze-.
zenia w najbanalniejszej sytuacji, w najbardziej zwyczajnym losie —
wartosci o ogromnym ladunku artyzmu (intryga byta tutaj pojeciem
zupelnie nieprzydatnym). Emil Zola pierwszy, w rozprawie Les Roman-
ciers naturalistes, dostrzegl nowatorstwo Pani Bovary w odejsciu Flau-
berta od frapujgcej akcji i w lekcewazeniu przez niego intrygi. Sam
réwniez walczyl z przekonaniem, ze sg to nieodzowne atrybuty wszel-
kiej literatury:
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Intryga nie ma wielkiego znaczenia dla pisarza, ktory nie troszezy sie
o ekspozycje ni o zawigzanie akecji, ni o jej rozwigzanie [...]2%

Czyli — niczego nie powinien wnosi¢ i dodawa¢ do rzeczywistosci,
lecz respektowaé jej prawa.

Byla to réwniez reakcja Zoli na nadmierne rozwijanie intrygi u Scot-
ta, Hugo, Dumasa, a nade wszystko u George Sand, ktoérej zarzucal, ze
kompozycje swych utworéw podporzadkowata z gory przyjmowanym te-
zom, Uderza fakt, ze i Sygietynski najmocniej zwalczal pisarstwo George
Sand.

Sygietynski byl natomiast pierwszym krytykiem, ktéry zauwazyl, ze
w Szkole uczu¢ mamy wlasnie taka ,,nie poprawiong” biografie. Pisarz
niczego w niej nie ,,zeSrodkowuje” i nie dramatyzuje; ,,jednostajny bieg
zwyczaju” nie przeszkadza Flaubertowi ukazaé¢ calej prawdy o zyciu
czlowieka. Wrecz przeciwnie: uwydatnia te prawde. Frapujgca akcja,
intryga macilyby tylko 6w zobiektywizowany proces zycia, pozbawialyby
ludzi ich zwyczajnoSci. Idealizacja rzeczywistosci — to zabieg catkowi-
cie nie uprawniony. Z tym poglagdem naturalnie wigzaly sie okreslone
konsekwencje dla budowy utworu.

Z zalozen Taine’a wynikala potrzeba dostrzegania w zyciu i naturze
elementéw waznych, cech istotnych. Stgd pewna selekcja materiatu, kté-
rym pisarz dysponowal. Chodzito tutaj z jednej strony o pochwycenie na-
tury i zycia w ich zwiazkach istotnych, z drugiej za$ o racjonalizacje
procesu twérczego, o skoncentrowanie sie pisarza, ktory gonige za szcze-
gotami, faktami blahymi, gubilby z pola widzenia zjawiska zasadnicze.
W mysl tej zasady i z uwagi na te cele tworca winien odpowiednio po-
rzadkowaé skladowe elementy utworu literackiego, czynié¢ tak, by do-
strzezone zjawiska staly sie w dziele sztuki ,najbardziej przewazajgcy-
mi”,

W ten spos6b bowiem otrzymuja calg §wietno§é i calg swojg wypuklosé;
w ten sposéb tylko beda widoczniejszymi niz w naturze. Oczywi§cie potrzeba
na to, aby wszystkie czeSci dziela przyczynily sie do ich ujawnienia. Zaden
z pierwiastké6w nie powinien pozostawaé bezczynnym ani tez odciggaé uwagi
w inng strone; byloby to uzyciem sily na wspak. Innymi stowy: w obrazie,
posagu, poemacie, gmachu, symfonii wszystkie efekty powinny byé zbieznymi.
Stopien tej zbieznoSci oznacza miejsce danego dziela [...]3.

U Flauberta i naturalistéw sprawa wygladala inaczej. W naturze
i w zyciu to, co wazne, jest niekiedy nieuchwytne i ginie w masie przy-
padkowego; pisarz nie porzgdkuje, bo moze naruszyé wewnetrzng har-
monije procesu i ukryty plan zjawiska. Cechy wazne obok przypadko-

2 E. Zola, Le Roman expérimental. Paris 1880, s. 124,
3 Taine, Filozofia sztuki, s. 347.
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wych, ich pomieszanie, ten pozorny na pierwszy rzut oka chaos, mialy
posiadaé¢ swoje odbicie w strukturze dzieta sztuki. Kazda che¢ porzgdko-
wania byta z teoretycznego punktu widzenia zabiegiem naruszajgcym
»czystose” zjawiska, jego obiektywng egzystencje. Pociggalo to za soba
réownie glebokie konsekwencje dla kompozycyjnego ukladu tych dziel.

Intryga, akcja, dramatyzacja i zhierarchizowany tok zdarzen, odpo-
wiednie rozlozenie akcentéw na waznych elementach utworu — oto
co wedlug Taine’a powinno dominowaé¢ w literaturze, by spelniata swoje
zadanie. Uporzgdkowana w pewien sposob fabula — a wiec fabularyzacja
jako dyrektywa estetyczna — zawarta byla implicite w jego systemie.

Prowadzilo to rowniez do ograniczenia roli autora w powiesci; a wiec
wysuniecia tezy, ktorg zgodnie, aczkolwiek powodowani innymi prze-
stankami, akceptowali Flaubert i Taine. Autor Pani Bovary uwazal, ze
,;080bisty”, autorski punkt widzenia nie pozwala pisarzowi wciela¢ sie
w kazdg przedstawiong sytuacje; Taine natomiast sadzil, ze nie komen-
tarz odautorski, lecz odpowiedni uklad zdarzen pozwala w pelni ujaw-
ni¢ sie osobowosci czlowieka. Nie méwienie o czynach i zdarzeniach,
lecz przedstawianie ich, nie objasnianie reakecji ludzkich,
ale ukazywanie ich w akcji.

Drogg tg poszed! niemiecki teoretyk i pisarz drugiej polowy XIX w.
Friedrich Spielhagen 4, ktéry dazyl do calkowitego usuniecia refleksji
autorskiej z powiesci. Uwazal, ze w powiesci ma dominowa¢ ,dzianie
sie”, dramatyzacja zdarzeh winna zajgé miejsce opisu. Zasada koncentro-
wania akecji wokél dramatycznych momentéw gléwnego bohatera oraz
zasadno$é selekcji materialu znaczeniowego — to dalsze jego postulaty.
Postaci powieSciowe winny dzialaé¢ jak na scenie. Scenicznos¢ partii fa-
bularnych utworu powiesciowego nadawalta dominujgca role dialogowi,
z uszczupleniem praw komentarza autorskiego. U Spielhagena nadrzed-
no$¢ glownego bohatera i wyrazistos¢ akcji byly najwazniejsze. Akcja
to dla niego ,,krew epicznego zycia” — jak okreslil ten punkt widzenia
Henryk Biegeleisen 5. Obok wplywo6w Flauberta (problem bezosobowos-
ci ®) w koncepcji Spielhagena zauwazy¢ mozna znaczny wplyw pogla-
dow Taine’a, inspirujacego sfabularyzowany model powieSci.

Spielhagen wyodrebnia trzy etapy pracy nad powiescig: obserwacja,
porzadkowanie planu psychologicznego i praca nad kompozycjg. Autor —
jego zdaniem — winien z cyrklem i linig w reku skonstruowaé¢ caly
plan architektoniczny. Nalezy dgzyé¢ do wymodelowania w najdrobniej-
szych szczegolach. Stowem: pisarz winien narysowa¢ sobie z géry bardzo

1 Zob. F. Spielhagen, Beitrige zur Theorie und Technik des Romans.
Leipzig 1883.

s H Bliegeleisen], Teoria i technika powiesci. ,,Prawda” 1883, nr 38.

6 Zob. O. Walzel, Das Wortkunstwerk. Leipzig 1926.
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dokladnie plan calej powiesci, chociaz w trakcie jego realizacji spotka
sie z niejedng niespodzianka. ,Przetwarzajaca” praca artysty jest
u Spielhagena mocno podkreslona.

Z innych zupelnie powodéw o nadrzednosci tworcy w stosunku do
materiatu sztuki pisal Emile Hennequin. Zajgtl sie on réwniez forma
utworu, ale w jej traktowaniu odszed! od swojego mistrza — Taine’a.
U autora Filozofii sztuki sktadowe elementy struktury utworu literackie-
go mialy uwidacznia¢ ukryte cechy osobowosci ludzkiej. Zdaniem Henne-
quina elementy te stuzyly wywolaniu pewnego wzruszenia estetycznego,
a jego rodzaj i stopien stanowily wynik odpowiednich wtasciwosei danego
utworu literackiego: kompozycji, stylu, techniki. Dopuszczalne byly wiec
wszelkie typy stylu dla osiggniecia roznego rodzaju wzruszen estetycz-
nych. W tym sposobie pojmowania literatury mieszczg sie obok siebie
utwory o obiektywnym toku narracji i poematy dydaktyczne. Synkre-
tyzm w pogladzie na kompozycje wynikal u Hennequina takze i z inne-
go zalozenia. Dowodzil on, ze kazdy wytwor sztuki jest projekcjg umystu
artysty; zatem kompozycja to wartos¢ wniesiona, jej rodzaj jest okreslo-
ny przez typ umyslowosci, strukture psychiczng twoércy. Generalizujac
pisze on, ze

listota wizji artystycznej], przenoéni, tonu ogélnego, toku stylowego, punkta-
cji nawet, u pisarza; dotkniecia linii, r6wnowagi postaci, ustosunkowania,
kolorytu u ‘malarza; diwéekéw i rytméw u muzyka; linii, proporcji, rozmia-
ré6w, ornamentacji u architekty — wszystkie te cechy estetyczne S§ciggngé sie
moga do znaczenia psychologicznego?.

W systemie krytyki naukowej Hennequina nie bylo miejsca na for-
mulowanie sztywnych zasad tworzenia. Raczej nalezalo moéwié o kazdo-
razowo odmiennej formie powiesciowej. Odmiennosci takiej nie warun-
kowala jednak -— jak sugerowali naturaliSci — réznorodnosé zjawisk
natury, u ktérych podstaw kryjg sie w koncu okre§lone prawidlowosci,
lecz catkowicie subiektywna materia psychicznych predyspozycji artysty.
Relatywizm ten roznit poglady Hennequina od teoretycznych postulatéw
Taine’a, ktére uzasadnia¢ mogly kierunek poszukiwan krytycznych, zmie-
rzajgcych w strone rygorystycznego traktowania $rodkéw kompozycyj-
nych, jakimi dysponowaé mogl pisarz.

Wsrod wielu wariantéw interpretacyjnych zawartych we wspélncj
daznosci do unaukowienia zasad krytyki (postulat wysuwany przez Tai-
ne’a i Hennequina) — dazno$ci charakterystycznej dla epoki scjentyz-
mu — uderza w naszej krytyce stanowisko Piotra Chmielowskiego, kon-
sekwentnego zwolennika estetyki autora Filozofii sztuki. Juz we wczesnej

TE. Hennequin, Zarys krytyki naukowej. Przelozy! F. A. Rawita.
Warszawa 1892, s. 53.
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rozprawie Artysci i artyzm wspominal o ,umysle naszym, ktéry kom-
binuje i nowe tworzy dziela”8; z czasem, zajmujgc sie systematycznie
produkcjg literacksg tego okresu, ,kanonizowal rygorystycznie takie ce-
chy kompozycji dzieta, jak np. lad, harmonie, uporzadkowanie logicz-
ne” 9 co odzwierciedlajg jego recenzje.

W sprawach kompozycji rygoryzm Chmielowskiego byl niezwykle suro-
wy. Przejawszy od Taine’a jako zasade wartoiciowania ,zestrzelenie wszyst-
kich czynnikéw (watku, charakteru, sytuacyj) we wspdlne ognisko”, nie
darowat nikomu zadnego zbednego czy nadmiefnie rozbudowanego epizodu,
rwania sie toku fabularnego, opisu nie przyczyniajacego sie do rozwoju
akeji [...]%0.

Chmielowski domagat sie skrupulatnej selekcji sytuacji dramatycz-
nych i konfliktowych; razilo go, jesli wydarzen wystepujacych w roéz-
nych watkach autor nie podporzgdkowal akcji giéwnej. Dlatego bliskie
mu byly teoretyczne postulaty Spielhagena. Opinie swoje upowszechnil
niestrudzong dziatalnos$cig recenzencky; stad tez takie rozumienie kom-
pozycji literackiej dominowalo w prasie warszawskiej. Zatracalo sie
z czasem filozoficzne credo systemu Taine’a: postulat spéjnosci formy
utworu z dynamikg ciggu rozwojowego historii — a owocowato w co-
raz to nowe interpretacje oraz kontynuacje zalecenie zeérodkowania
i odpowiedniego porzadkowania skladowych elementéw tworzacych fa-
bute utworu literackiego. Deterministyczna wizja $wiata i poczynan
czlowieka nakazywala z calg mocg zabiegaé o logiczng motywacje zda-
rzen: nastepstwo skutku i konieczno$é przyczyny. Poglady te staly sie
wspoélnym dobrem krytyki pozytywistycznej.

Aleksander Swietochowski pisal: ,Sztuka wedlug mnie jest kombi-
nowaniem i potegowaniem pierwiastkéw rzeczywistosci” 11, Jozef Toka-
rzewicz za$ zadal atrakcyjnosci akcji, chociaz widzial inne mozliwosci
artystycznych realizacji; Teodor Jeske-Choinski, mimo zastrzezen wo-
bec filozoficzno-spotecznego programu pozytywistow, byt zgodny z ni-
mi w sprawie kanonizacji wyznacznikéw fabuly.

Krytyka literacka tego okresu nie pochwalala rozchwiania kompo-
zycji, luznoséci struktury, draznit ja brak hierarchicznego rozplanowa-
nia elementéow skladowych utworu artystycznego, logiki zestroju, dy-
namiki wewnetrznego ukladu. Zaczeto tez formulowaé coraz czesciej

¢ P. Chmielowski, Artysci i artyzm. W: Pisma krytycznoliterackie. Opra-
cowalt H Markiewicz T. 1. Warszawa 1961, s. 156.

97 Zabicki, Z probleméw ideologii i estetyki pozytywizmu. Publicystyka
emigracyjna Joézefa Tokarzewicza na tle pradéw epoki. Warszawa 1964, s. 207.

1 H Markiewicz Piotr Chmielowski jako krytyk literacki. W: Chmie-
lowski, Pisma krytycznoliterackie, s. 34.

11 Posel Prawdy, Liberum wveto. ,Prawda” 1885, nr 18. Cyt. za: Polska
krytyka literacka. (1800—1918). Materialy. T. 3. Warszawa 1959, s. 205.
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postulat zajecia si¢ technikg powiedci, sposobami tworzenia, narzekano
na brak kompetentnych prac w tym zakresie (Biegeleisen, Jeske-Choin-
ski). Jesli jednak Choinski pisze o braku u nas teoretycznych prac po-
swigconych literaturze, to ma na uwadze i ogélng nieznajomos$é prawi-
del, i brak pisanych regul, na ktérych mogliby sie opieraé tworcy 2.

Tak préobowano spojrze¢ na istote kompozycji i usitowano w dzialal-
nosci recenzenckiej rozwigzywaé¢ problemy wchodzgce w jej zakres.
Byla to konstrukcja wymodelowana przez teoretykoéw sztuki i kryty-
kéw literackich nie zaangazowanych na ogél praktycznie w tworczosé
artystyczna, nie rozwigzujacych zatem komplikacji, ktére ujawniajg sie
w trudnym procesie tworzenia. Wnikliwsze rozumienie problemu wy-
kazali dopiero wielcy pisarze tego okresu.

W ujeciu Orzeszkowej proces tworzenia powie$ci obejmuje dwa eta-
py — pomyst i kompozycje. Najwazniejszy jednakze jest etap pomystu,
a wiec chwila, w ktoérej twoérca zauwaza jakas sytuacje: kolizje sit
sprzecznych sobie, plastycznosé ksztaltow, walke i cierpienie, i w owym
akcie obserwacji, dzieki wlasciwosciom umystu ludzkiego, potrafi zna-
lez¢ idee, ktéra jednorazowosci postrzezenia nadaje szersze perspekty-
wy, potrafi wséréd wrazen lgczacych odosobnione elementy wyznaczyé
gléwne, wiodgce — i z nich wlasnie zbudowaé okre$long calosé. Akt
obserwacji, jak pisze Orzeszkowa, nalezy Sci$le do sfery artyzmu, etap
rozmystu za§, a wiec juz pewnego porzadkowania obserwowanych
zjawisk, porzadkowania, ktéremu podstawe dajg poglady twoércy i zna-
jomosé zewnetrznego $wiata — przynalezny jest sferze filozoficznej
wiedzy. Ta heterogenicznos¢ aktu twoérczego rzutuje roéwniez na rozu-
mienie i rozwiniecie pojecia kompozycji. Pisarz winien z jednej strony
mie¢ na uwadze dynamike obserwowanych zdarzen, z drugiej za§ —
i to stanowi element wiodacy — porzadkowaé¢ owe zdarzenia w mys$l
ogolniejszych, dostrzezonych w zjawisku idei; tak je organizowaé¢, by
przyczyny zjawiska byly uchwytne, a cele bardziej zrozumiale.

U Orzeszkowej dominuje uznanie dla porzgdkujacej funkeji umystu
ludzkiego. Jego kompetencje rysuja sie wyraziscie w etapie rozmystu,
tej wiec chwili, kiedy dokonuje sie selekcja oraz porzadkowanie wra-
zen i spostrzezen. Nasuwa sie wniosek, ze to, co Orzeszkowa nazywa
kompozycjg, odpowiada istocie rozmystu, przynalezy zatem do rozleglej
sfery filozoficznej wiedzy, a nie Scistego artyzmu 13.

2T Choinski, Teoria powiesci. ,Niwa” 1883, t. 24: | [czytelnicy] nie
znaja zasadniczych prawidel: noweli, powieSci lub dramatu” (s. 221); ,kazdy
beletrysta musi zaczynaé od abecadla twérczo$ci artystycznej, z powodu braku
jakiegokolwiek, choéby najmniejszego, podrecznika” (s. 222).

13 E, Orzeszkowa, O powieSciach T. T. Jeia 2z rzutem oka ma powiesé
w ogdle. Studium. ,Niwa” 1879, t. 15.
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Jesli poréwna¢ jednak dwie gléwne teoretyczne wypowiedzi Orzesz-
kowej: jedng z r. 1866 (Kilka uwag mad powieécig) i drugg z 1879
(O powiesciach T. T. Jeza z rzutem oka ma powiesé w ogdle), refero-
wang powyzej, widoczna staje sie zmiana w pogladzie autorki Pana
Graby na istote literatury, a zarazem i uprawnienia pisarza. Gdy bo-
wiem u poczatkow swej drogi tworczej uwazala, ze prozaik ma prawo
ksztaltowaé rzeczywisto$¢ zgodnie ze swymi idealami, to w r. 1879 nie
dopuszcza juz takiej mozliwosci. Rzeczywistosé wolno tylko porzgdko-
waé, a nie stwarza¢ — stwierdza. Niemniej jednak w dalszym ciggu
akcentuje nadrzedng role umystu twoércy w systematyzowaniu wrazen
odebranych w akcie obserwacji. Z pogladu tego wysnuta gtéwne zalo-
zenia swego programu artystycznego, w tym i ujecie kompozycji.

Inaczej problem stawiali naturaliSci. Odrzucali oni sfere — jeSliby
tak rzec mozna — rozmystu, absolutyzowali akt obserwacji; twierdzili,
ze wszelkie ,,porzgdkowanie” jest maceniem klarownos$ci zjawiska, nie-
uprawniong ingerencjg w spontaniczno$¢ zjawisk naturalnych. W ich .
ujeciu kompozycji (nierozerwalnie zresztg zwigzanej z procesem twor-
czym) nie bylo miejsca na to, co za Orzeszkowg dalej bedziemy nazy-
wac¢ rozmystem, a wiec takich dokonan, ktére nie wchodzily w zakres
artyzmu. Obecno$é zywiotu nieprzynaleznego artyzmowi prowadzila
bowiem do naruszenia konstytutywnych elementéw utworu literackiego.

Porzadkowanie, a zatem swiadomy zabieg tworczy, jest tym bardziej
dla naturalistéw nieuprawnione, ze wnoszone do zjawiska z zewnatrz,
podczas gdy w nim samym, na mocy jego istnienia, znajdujg si¢ w em-
brionalnej postaci wszystkie formy realizacyjne; do twoércy nalezy
jedynie torowanie drogi owym formom, ujawnianie ich — kazdorazowo
odmienne, tak jak odmienne byly ,materiaty”, przedmioty obserwowane.
Zdaniem naturalistéow, materia sztuki musi $cisle ,,przylega¢” do Zzycia,
tworzac pelng iluzje prawdy nie zamaconej zadnym wtretem pisarza,
zadng ,,roboty literacky”. W spos6b szczegblny tez rozumieli oni zycie,
rzeczywistos¢é, nature.

W ujeciu Taine’a dzielo sztuki stanowi wytwoér pewnych idei, poje¢,
sposob6w myslenia, charakterystycznych dla danej epoki. Byla to prze-
de wszystkim rzeczywisto§¢ psycho-spoleczna, uksztaltowana przez do-
minujgcy w tej epoce styl mysSlenia, typ idei. Temu wyrazaniu

idei przeciwstawil Antoni Sygietynski — w naszym rozumieniu re-
prezentujgcy program naturalizmu w jego wersji estetyzujgco-filozo-
ficznej — pojmowanie dziela sztuki jako ,wyrazania zycia” w jego

fatalistyczno-biologicznej koncepcji; zycia jako pewnego procesu nie
dajacego sie ujarzmi¢ ludzkiej $wiadomosci, realizujgcego sie wedlug
pewnych immanentnych swoich praw, ktore nie zawsze s3 zgodne
z u$wiadomionymi dgznosciami czlowieka.
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Postulatowi ,,przedstawiania zycia”, ukazywania procesow, ktore
kieruja jego przebiegiem, odpowiadalo pojmowanie procesu tworczego,
ktérego przebieg roéwniez nie powinien byé ,macony” nadrzednoscig
woli twoércy, jego umystu. Tworca nie mogl zmieniaé¢ ,planu zycia”,
lecz rozwija¢ go zgodnie z jego prawami; ,,zapisawaé¢”, a nie ,,tworzyé”.
Talent pisarza to niestychanie czuly sejsmograf rejestrujgcy najbardziej
nieuchwytne drgania natury; geniusz za$ to intuicja, za pomocg ktorej
twérca ,,odgaduje” ukryte procesy zycia. Rejestrowa¢ drgania i widzie¢
procesy — takie jest wlasnie zadanie tworcy.

Tutaj wracamy do problemu postawionego na wstepie szkicu. U na-
turalistow temat bierze w catkowite posiadanie wole tworcy, okresla tok
postepowania w ukladzie cze$ci sktadowych utworu literackiego, pod-
suwa wlasciwe rozwigzania konstrukcyjne — dlatego ze w nim samym
zawarta jest przyszia artystyczna forma jego ujecia.

Tak rozumianym pojeciem kompozycji literackiej postugiwal sie
w latach 80-ych Sygietynski. Jego szkice poswiecone literaturze fran-
cuskiej przynoszg jasno uformowany program w tej dziedzinie. Poglad
na kompozycje powiesci Flauberta, Daudeta, braci Goncourt i Zoli daje
mozliwos¢ prawie pelnej rekonstrukcji owego pojecia, ktére znacznie
rézni sie od opinii obiegowych w krytyce literackiej okresu.

Odrebnos¢ tych pogladéw wobec teoretycznej inspiracji Taine’a jest
widoczna. Sygietynski nie podzielal tez stanowiska Spielhagena i Chmie-
lowskiego (daznosé do rygoryzmu w traktowaniu kompozycji z okreslo-
nymi jej wyznacznikami) ani Hennequina (dominujgcy wplyw struk-
tury psychicznej twoércy na ksztalt powiesci). Jest zwolennikiem innego,
wyrostego z inspiracji Flauberta, ujecia problemu.

Temat powiesci okresla jej forme kompozycyjng. Pokazuje zatem
Sygietynski, ze to, co okresla kompozycje powiesci Goncourtéw, co sta-
nowi o ich odrebnos$ci — zawiera sie w jej temacie: wizerunku wspot-
czesnos$ci, ktérg pragng odda¢ w calym bogactwie jej zjawiskowej na-
tury, w jej widzialnos$ci. Stagd nawet zapozyczanie sie u malarzy
wspolczesnych. Dostrzezona u Goncourtéw luznosé kompozycyjna, pe-
wien pozorny chaos (,,Na pierwszy rzut oka nic sie tam nie trzyma
razem [...]” (285)!%) obrazéw barwnych jest konsekwencjg tematycz-
nego planu ich powie$ci: dgznosci do oddania rozedrganej, nerwowej,
wspoélczesnej im epoki; ukazujg wiec ,,piekno$¢é nerwowg now o-
czesnoS$ci” (285). W tworczosci Goncourtéw ,,W miare [...] jak
przedmiot sie zmienial, kompozycja zmieniala sie takze” (295), i dla-

4 Tak oznaczamy lokalizacje cytatéw z pozycji: A. Sygietynski, Pisma
krytyczne wybrane. Zebral, sprawdzit i przedmowe napisat Z. Szweykowski.
Warszawa 1932. Liczby w nawiasie oznaczajg stronice.

4 — Pamietnik Literacki 1967, z. 4
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tego tez ich powiesci z zycia mieszczanskiego (Renée Mauperin), ludu
paryskiego (Herminia Lacerteux) réznig sie w swej formie istotnie od
utworéw poswieconych srodowiskom artystycznym (np. Manette Sa-
lomon).

Sygietynski nie jest jednak bezwzglednym zwolennikiem metody
kompozycyjnej Goncourtéw; twierdzi, ze obaj tbracia, przekraczajac
niekiedy uprawnienia, jakie dawal temat i obserwowana rzeczywistoseé,
sklonni byli narzuca¢ im wlasne rozwigzania. Analizujgc szczegoltowo
kunszt kompozycyjny Goncourtéw zglaszal Sygietynski roéznorakie za-
strzezenia; jednakze — zgodnie ze swojg naczelng zasadg: temat okresla
plan — oslabia wlasne, wczesniej podnoszone zarzuty, gdyz, jak za-
uwaza, bracia Goncourt starali sie oddaé¢ atmosfere wieku, ,,potrzebo-
wali wyrazi¢ chorobe nerwéw, i to jest najlepszym usprawiedliwieniem
niepokoju ich kompozycyj” (301).

Cienia uwagi krytycznej nie znajdujemy natomiast przy analizie
wlasciwosci kompozycji gtownych powiesci Flauberta. Owg aprobate ttu-
maczy haczelna dewiza twoérczosci Flauberta: zadnych schematéw, zad-
nych szablonéw; stworzy¢ forme catkowicie odpowiadajacg ukrytemu
planowi zycia, ktére pojmuje sie jako zobiektywizowany proces roz-
wojowy, nie podlegajgcy $wiadomej woli cztowieka. Szkota uczué w pelni
wyraza ten szeroki zasieg zycia; w Pani Bovary zostal zobrazowany jego
jeden nurt — roéznica formy jest réznicg zakresu tematycznego utwo-
réw. Dominuje w nich jednak umiar i spokoj, gdyz powiesci te uka-
zujg pewne zobiektywizowane procesy zycia; w Kuszeniach Swigtego
Antoniego za$ panuje zamet z uwagi na temat, ktorym jest ,,szal chorej
my$li”. Dzieje sie tak, poniewaz u Flauberta ,Forma [...] jest koniecz-
nym wynikiem tresci [...]” (146).

Sygietynski akcentuje prekursorstwo Goncourtéw w postugiwaniu
sie tak pojeta formg, ale stwierdza, ze opanowal jg catkowicie dopiero
Flaubert.

Wprawdzie pomysl komponowania powie§ci w taki sposéb, jak natura,
jak rzeczywisto$é komponuje zycie, nalezy do Goncourtéw, ktérzy go naszki-
cowali w Karolu Demailly w 1859 roku, czyli na dziesieé¢ lat przed Wycho-
waniem sentymentalnym, sformulowanie jednak jej datowaé sie musi od
Flauberta, poniewaz on ja rozszerzyl, wypelnil i na wielkg skale zrealizo-
watl. [286]

Zycie to dla naturalistow przede wszystkim szeroko rozumiana rze-
czywisto$é z jej najroznorodniejszymi problemami; dominuje wszakze
realno$¢ zewnetrznego $wiata oraz rzeczywistosé psychiczna czlowieka.
Powstaly zatem rézne uklady tematyczne, dla ktérych nalezato szukaé
kazdorazowo odmiennej formy; czyni¢ tak, by specyficzno$¢ zjawiska
nie ucierpiala wskutek nie dostosowanej do niego kompozycji.
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Zycie psychiczne pelne niespodzianek, zalaman, sprzecznosci, nie
kontrolowanych decyzji; zycie psychiczne manifestujgce sie sponta-
nicznoscig odruchéw, dajace sie uchwyci¢ jedynie w sferze zmateriali-
zowanych reakeji; zycie psychiczne jako jedna wielka niewiadoma; sto-
wem, zycie ludzkie z jego sferg nieSwiadomoS$ci, nieobliczalnych decyzji
i zaskakujgcych czynéw — warunkowalo typ konstrukcji literackiej.
Kompozycja w podobny sposéb nie mogla byé¢ logicznie jednolita, rygo-
rystycznie uporzadkowana, lecz rwaca sie, o powiklanych liniach i za-
mazane]j strukturze, bez wyraznie wyodrebnionych czlonéw i konsekwen-
cji fabularnego toku zdarzen; pozwalala wchlaniaé zewnetrzne objawy
egzystencji czlowieka wrosnietego w $rodowisko i zwigzanego z nim
jednoscig doznan psychicznych. Nie mogla to byé¢ powie$¢ z wyraznie
rozplanowana akcja, zmierzajacg do kulminacji intrygs, zarysowanymi
liniami napie¢, lecz przeciwnie: wszystkie te reguly winna w niej za-
stagpi¢ naturalno$¢ uktadu.

Flaubert czynit sobie wyrzuty, ze w Pani Bovary rozwlekla ekspo-
zycja nie zgadza sie z szybkim finalem:

Obawiam sie, ze pierwsza cze$¢ bedzie zbyt duza, gdyz na wtasSciwa
akcje, na dzialanie namietno$ci, pozostanie mi zaledwie 120 lub 140 stron,

podczas gdy przygotowanie akeji zajmie dwa razy tyle miejsca 15,

— ale proporcje owe, jak sam twierdzil, sa takie jak w zyciu:

Jestem przekonany, ze odtworzylem uklad rzeczywisty, uklad natu-
ralny. DwadzieScia lat ludzie nosza w sobie drzemigcg namietno§é, ktéra
dziala tylko jeden dzien i umiera.

Zycie samo w sobie jest wla$nie takie. Cios trwa jedna chwilke, ale
oczekuje sie go calymi miesigcamil 18

Dlatego ekspozycja, a nie akcja, byla istotna dla Flauberta. Boris
Reizow pisze:

Tak wiec pojecie kompozycji u Flauberta zostaje uwolnione od wszel-
kiego technicyzmu. Zeby powie$é byla zajmujaca, musi byé prawdziwa. Jezeli
wszystko w niej bedzie uwarunkowane tak samo jak w rzeczywisto§ci, to
zado$¢uczyni ona wszystkim wymogom estetyki 1.

P.odobny uklad dostrzega u Goncourtéw Sygietynski:

Na setnej stronie powie§¢ sie jeszcze nie zaczyna, w polowie tomu
jeszcze nie rozwija, a na ostatniej jeszcze sie nie konczy. [284]

Te odmienno$¢ kompozycji Flauberta i Goncourtéw dostrzegl Zola.
Dowodzac, ze powies¢ powinna by¢ protokotem, ankietg, powotuje sig

15 Cyt. za: B. Reizow, Flaubert. Przelozyl J. Jedrzejewicz Warszawa
1961, s. 261.

16 Ibidem, s. 261, 262.

17 Ibidem, s. 262.
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wlasnie na Flauberta i Goncourtéw, ktérym nie chodzilo o zaciekawia-
jacg fabule, rozsnutg wedlug pewnych regul, nie o intryge trzyma-
jacg w napieciu uwage czytelnika, ale o prawde nagich faktéw. Pisarz
nie potrzebuje sobie famaé glowy nad zadzierzgnieciem sztucznego wezla
i efektownym jego rozwigzaniem — lepiej snu¢ opowie$¢ na podobien-
stwo zycia. Lektura artykuléw Zoli znacznie pomogla Sygietynskiemu
w ocenie kompozycji dziel Goncourtéw i Flauberta.

Implikacje tematyki psychologicznej — pisze Sygietynski — szcze-
golnie sg widoczne w powiesci Goncourtéw. Zauwaza sie u nich ,,Wa-
dliwo$é kompozycji, ktora jest tylko nastepstwem niedokladnosci w psy-
chologii [...]” (292—293); stad tez szkicowo$é jako cecha charaktery-
styczna ich sposobu komponowania. Czesto nerwowa pogon za efektow-
ng sceng, dagzno$¢ do sformulowania oryginalnej mys$li — nie daje
w konsekwencji wnikliwego studium psychologicznego (np. w Manette
Salomon), ktére ,,bytoby osig obrazow, linig wytyczng kompozycji” (294).
Spoéjnosé tego typu uzyskuje dopiero Flaubert:

1 dlatego to w Wychowaniu sentymentalnym nie ma ani jednej takiej
sceny, ktorg by z powie§ci bezkarnie usungé bylo mozna: psychologia Fry-
deryka stracilaby na jasno$ci; dla jakiego§ szczegétu zniknglby motyw, dla
jakiego$§ skutku przyczyna determinujgca, dla jakiego§ aktu psychologicz-
nego nie staloby aktu fizjologicznego, gdyz kazdy szczegél powieSci odnosi
sie tam albo do psychologii tego czlowieka, albo tez do zycia, do blizszego
lub dalszego otoczenia, do wplywéw, ktore jezeli go nie urobily w catosci,

to przynajmniej do takiego a nie innego dzialania w znacznej cze$ci zmu-
sity. [286—287]

Koniczac uwagi o plaszezyznie psychologicznej i jej implikacji dla
formy kompozycyjnej powiesci, podkreslmy, ze Sygietynski akceptuje
dowolnosé tej formy tylko do pewnych granic. Akceptuje przede wszyst-
kim zasade sprzeczno$ci w postepowaniu czlowieka, ale uznawszy
sprzecznos$é¢ rownoczesnie pragnie, by jej obecnosé w utworze lite-
rackim byla umotywowana. Jest tutaj konsekwentnym determi-
nistg 18, Pelnej motywacji np. nie dostrzega w powieSciach Goncourtéw,
i stad krytyka ich... luZno$ci kompozycyjnej, braku powigzan i lgcz-
nosci miedzy scenami.

Lecz u braci Goncourt, pomimo $wietnych obserwacji, psychologia szwan-
kuje na pelnosci, na dokladnym motywowaniu szczegétéw, a nawet czesto-
kroé i charakteru ogélnego; nic dziwnego zatem, ze kompozycja, ktéra w zu-

18 WiaSciwo$é te zauwazyl Z. Kucharski (rec: Sygietynski, Pisma
krytyczne wybrane. ,Gazeta Polska” 1933, nr 257): ,Wyznajac zasade zupelnej
swobody, zar6wno w psychologii jak akcji powie$ciowej, kladzie wszakze Sygie-
tynski silny nacisk na motywowanie, przyczynowa kolejno§é¢ zdarzen, na — zeby
tak rzec — pragmatyzacje zdarzen”.
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peino$ci zalezy od psychologii, od pochodu szczegéléw natury psychicznej,
utyka tam, gdzie obserwator zycia i duszy ludzkiej pozostawil luki. [289]

Tu chyba silniej niz kiedykolwiek Sygietynski potwierdza fakt, ze
literature w drugiej potowie XIX w. wziela w swe posiadanie psycho-
logia.

W utworze mogla dominowa¢ — jak widzieliSmy — psychologiczna
rzeczywistos¢ ludzka i woéwczas obejmowala swoim zasiegiem kompo-
zycyjng forme utworu literackiego !; forme te mozna bylo kiedy in-
dziej okresli¢ innymi zalozeniami tematycznymi, np. daznoscig twoércy
do uchwycenia charakterystycznych znamion wspolczesnej sobie rze-
czywistosei.

Zycie przecigtne, szare, jednostajne, pospolite, bez wyraznych cech
nadzwyczajnosci — bo o takie uchwycenie oblicza wieku chodzilo natu-
ralistom — wymagalo w utworze literackim jednostajnego, zwyktego,
bez nadzwyczajnych zdarzen ,dziania sie”, powszednioSci w jej najbar-
dziej odstreczajacej postaci; przemijania egzystencji ludzkiej wsrod co-
dziennych, blahych spraw. Nie stuzyla temu bogato rozbudowana fa-
bula z wieloczlonowsg akcjg, dynamika zdarzen powieSciowych, ktéra
nieprzerwanie trzyma czytelnika w napieciu frapujgca intryga, zaska-
kujgcymi rozwigzaniami konstrukcyjnymi itp. Niczego takiego w po-
wiesci obrazujacej np. szaro$¢ prowincjonalnego zycia — byé¢ nie mo-
glo. Tego rodzaju powiesScig byla przeciez Pani Bovary 20,

W zwigzku z nig pisal Sygietynski, iz temat z zycia prowincji sklonit
Flauberta do przyjecia formy prostej, zmierzajacej w jednym kierunku
(jest to woda ,,wartkiej rzeki o zajmujacych, choé Scisnietych brzegach”
(127)). Zreszta ,,Wie§ ze swoim zyciem ograniczonym do malych s$rod-
kow, ze swoim zamknietym i wylaczajacym reszte $wiata widnokre-
giem [...]” musiala o fakcie tym zadecydowa¢. Dlatego tez ,, Kompozy-

1 Z Szweykowski (Dramat Dygasifiskiego. Warszawa 1938, s. 116) zauwa-
za: ,,naturalizm francuski rzuca hasto sprowadzenia techniki utworéw do naj-
prostszych form: zyciorysu i historii, ale operuje najczesciej tak skomplikowa-
nymi zjawiskami psychicznymi, Ze czesto musi szukaé niezwyklych i wyjatko-
wych sytuacji, aby znalezé odpowiedni dla siebie- wyraz”. Sprzeczno§¢ ta znika,
jeSli sie weimie pod uwage fakt, Ze naturaliSci stworzyli forme adekwatng do
tematu, i jesli temat wymagal ,powichrzen” formy — tworzono taks. Zasadniczo
jednak tematy, ktére podejmowali, byly zwyczajne (to lezalo w teoretycznych
zatozeniach kierunku), stgd i dominacja prostych form.

20 Warto zauwazyé, ze jedno$é kompozycji z przedstawionym §wiatem, ten
Flaubertowski wzorzec artystyczny — zostal zrealizowany w naszej literaturze
najwczeéniej w Zygmuncie Lawiczu E. Orzeszkowej, a wiec powiesci, ktéra
traktujagc o obumieraniu pokolenia, musiala posiada¢ technike odpowiadajacg
tematowi; stad brak w niej elementéw dynamizujgcych, wartkiej intrygi, powi-
klanej akcji. Tematowi prowincji odpowiadata forma ,bezruchu”,
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cja przedstawiala sie tatwo, poniewaz jej postacie, o charakterach zde-
cydowanych od razu, szty do celu prosto i jak gdyby bez uprzedniego
wahania sie, bez namystu”, a jej o$rodkiem krystalizacyjnym jest ,ko-
bieta niezwykla w otoczeniu ludzi powszednich” (125) — przedmiot
i 0§ powiesci. Chociaz w Szkole uczué mamy kompozycje szersza, otwar-
ta na rézne zjawiska zycia — to jednak ludzie w niej sg jacys szarzy,
nijacy, galaretowaci, a decyzje ich przypadkowe. Nie ksztaltujg oni
swego zycia, to zycie uksztaltuje'ich losy. Zycie — jak sie rzeklo —
szare i proste. -
Przegladaja sie one [tj. natury ludzkie] z jego stylu w swej wlasnej for-
mie i powie§¢ dlatego ciggnie sie powoli, rozwlekle, niejednostajnym ruchem
w rozlicznych kierunkach, ze on dal jej ich ksztalty: pozwolil naturom swo-
bodnie bigkaé sie, zanim dojdg do celu, wahaé sie, zanim co§ postanowis,
ulegaé tysigcznym wplywom, zanim nabiorg jakiego§ wyrazniejszego, zde-
cydowanego charakteru. [133—134]

Tak wplywa na kompozycje charakter ludzi; nastepny czynnik okre-
$lajacy kompozycje stanowi charakter miejsca, gdzie sie rozgrywaja
wydarzenia.

Poniewaz jesteSmy w mieScie majacym dwa miliony ludno$ci, ktérego
zycie jest chaosem myS$li, czynéw i uczué, powie§é wiec, jako jego obraz, nie
ma ksztaltéw zdecydowanych: linie kompozycyjne nie sa bynajmniej umyS$lnie
wyprostowane, lecz przeciwnie, krzyzujg sie, tamia, krecg, potykaja lub roz-
biegajg, byle oddaé charakter tego zycia. Bajki, wysnutej z lona ludzi zwig-
zanych z sobg jakimikolwiek badZ uczuciami, nie ma wcale. [128]

»Bajki” — tzn. wymySlonej intrygi oraz nadzwyczajnych zdarzen.
W konkluzji Sygietynski pisze:

[Szkota uczué] przez swa rozwleklo§é stala sie wyrazem nudy, szarofci i bez-
celowo$ci zycia. [146]

Integralno$¢ tak pojetego tematu z odpowiednio uksztaltowana kom-
pozycja — owa dominujaca wlasciwosé pisarstwa Flauberta — stanowi
dla Reizowa zapowiedZz pelnego rozwoju powieSci naturalistycznej
(Goncourtowie, Zola, Daudet), gdzie odrzucenie ,historyjki”, frapujacej
opowie$ci — jako elementu drugorzednego, i zwrocenie uwagi na pospo-
lito§é, codzienno$é, szaro$¢ zycia — jako material sztuki, stanie sie
istotnym skladnikiem tej literatury.

Trudno nieraz ustali¢, co dla Sygietynskiego jest wazniejsze: psy-
chologia gléwnej postaci, jako zasada tematyczna utworu, czy tez
,zewnetrzno$é”’, rzeczywisto$é sama, najogodlniej sprawe biorgc — proces
zycia. Uwagi jego po$wiecone Szkole uczué wskazywalyby na te pierw-
szg zasade, ale np. nie wystarcza mu ona u Goncourtéw. Istnieje bowiem
u Sygietynskiego pewna hierarchia: plaszczyzna psychologiczna i oparta



PROBLEMY KOMPOZYCJI POWIESCIOWEJ W ESTETYCE SYGIETYNSKIEGO 379

na niej kompozycja wtedy uzyskuje pelne uzasadnienie, gdy tto dla nich
stanowi pelnia rzeczywistosci — ogélny obraz zycia, dla ktérego ana-
lizowany przypadek psychologiczny jest realizacjg najbardziej wyczer-
pujgcg. Takie ujecie problemu pozwala Sygietynskiemu dodatnio ocenié
kompozycje u Zoli, a nawet przeciwstawi¢ jg do pewnego stopnia zbyt
osobistemu traktowaniu materialu powieSciowego przez Goncourtow.
Mamy wiec zarysowane jak gdyby dwie opozycje. Przedmiotowos¢ Zoli:
»Taki rodzaj kompozycji stal sie zresztg poteznym narzedziem w rekach
Zoli, ktory [...] umial jg z mniejszym lub wiekszym szczeSciem zasto-
sowaé¢ do swoich ponurych obrazéw zycia” (287) — i zbyt daleko posu-
nieta subiektywizacje Goncourtéw: brak u nich ,linii Zzycia rzeczy-
wistego”, lecz czesto istnieje indywidualna ocena zewnetrznych zjawisk;
stad tez daloby sie niejedng scene z ich powiesci usungé bez szkody
»dla psychologii oso6b, a nawet bez wielkiej szkody dla calo$ci obra-
zu [...]” (287).

W tym kontekscie pojawia sie wzéor — oczywiScie Flaubert, ktory
umie zestroi¢ obie mozliwosci, odczucie obiektywnego $wiata (zasada
»przedmiotowa”) i wlasciwe rozumienie zasady psychologicznej. Goéruje
on nad Goncourtami i Zolg tym, ze nie narzuca materialowi obserwo-
wanemu wlasnych sugestii, oraz tym, ze ,nie opuszczajac nigdy gruntu
przedmiotowos$ci, umial panowaé¢ nad liniami, umial w nich zakué zycie
calego jednego spoleczenstwa” (287).

Zeby unikna¢ nieporozumien, nalezy wyjasnié, ze Sygietynski, be-
dac zwolennikiem ,,przedmiotowosci” w kompozycyjnym ukladzie po-
wiesci (dominacja ,,linii” rzeczywistych nad subiektywnymi), nie wy-
klucza ,,0sobistego” traktowania formy (stanowi ona woéwczas projek-
cje temperamentu tworey), ale zada, by istniala konsekwencja w jej
realizowaniu. Inaczej moéwige: zgda kompozycji jednorodnej, i to
jest kolejny postulat krytyka.

Jedno z dwojga bowiem: albo zupelna przedmiotowo§¢é w obserwowaniu
zycia i pisaniu, albo tez calkowite poddawanie sie wrazeniom, zar6wno w pa-
trzeniu na fakty jak i w przedstawieniu ich na papierze. [287—288]

W powiesciach Goncourtéw natomiast stwierdza Sygietynski niejed-
norodno$¢ kompozycji. Pierwszg przyczyne tego — jak wiemy — stanowi
okreSlony typ wrazliwosci tworczej pisarzy (zrédlo psychologiczne),
druga zas — niejednorodno$¢ poglagdu estetycznego (zrédlo estetycz-
ne). Krytyk»odnajduje bowiem u Goncourtéw z jednej strony ,slady
fabuly na dawny lad” — tak rzecz wyglada po czesci w Herminii Lacer-
teux oraz Siostrze Filomenie, gdzie historia czlowieka, milosci, zycia
rozwija sie ,,w mys$l akcji dramatycznej, ktérej korong byla wieczna
Smier¢ lub wieczny $lub [...]” — z drugiej natomiast, i to jest wlasci-
wos¢ dominujgca, widzi u nich proby poszukiwan nowych sposobow
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budowania powiesci, ktére nie mialyby ,nic wspdlnego z kompozycja
szematyczng ani starych, ani nowych mistrzow” (284).

Calkowicie wyzwolil sie — zauwaza Sygietynski — od dawnych
wplywoéw dopiero Flaubert: ktory ,,jest zaprzeczeniem wszystkiego, co
si¢ nazywa konwencjonalng, szablonowg robota” (100). Dostrzega zatem
Sygietynski pewien cigg rozwojowy w ksztaltowaniu sie¢ nowoczesnych
form kompozycyjnych; prekursorami tutaj sg Goncourtowie, twérczosé
Flauberta zas — najpelniejszym rozwinieciem tych koncepcji.

Przytaczane w trakcie poprzednich analiz wypowiedzi Sygietynskie-
go, poswiecone w szczegdlnosci wewnetrznej formie Szkoty uczué, po-
zwalajg rowniez okresli¢ jégo poglad na istote kompozycji otwartej, jako
tej, ktora zdolna jest objac coraz szersze zakresy zjawisk zycia i stwarza
pisarzowi mozliwosci docierania do wszystkich jego objawéw. O Pani
Bovary Sygietynski wyrazit sie, ze powie$¢ ta miata ,,do pewnego jesz-
cze stopnia forme obrazu wykrojonego z zycia, kiedy Wychowanie sen-
tymentalne jest zyciem oprawionym w ramy powieSci”. Przedstawil bo-
wiem w niej pisarz ,,zycie o horyzoncie otwartym” (126), stad tez i kom-
pozycja ma charakter otwarty. ‘

O jedno$ci miejsca, czasu i akeji tylko na zart chyba mozna by tu moéwi¢,
tak forma powieSci pod wplywem zycia, ktoérego jest obrazem, przeskoczyla
na druga strone estetycznego dogmatu, [127]

W szczegdlnosci nie uznaje Sygietynski zasady jednosci akeji jako
pewnej nadrzednej kategorii nakazujgcej pisarzowi tworzy¢ wedlug
okreslonych prawidel, podporzadkowywaé zywy, wyniesiony z obser-
wacji material klasycystycznym rygorom. Sygietynski nazywa ten pro-
ceder nie tworzeniem, lecz zabijaniem sztuki. Podkresla, ze takie pojmo-
wanie kompozycji nie miesci sie w duchu nowej filozofii sztuki.

Estetyczna analiza Szkoty uczué zostala wsparta analizg filozoficzna.
Sygietyniski bowiem dostrzegt w tej powiesci jej zasade filozoficzng,
ktéra w stopniu nie mniejszym niz poprzednio omoéwione (zasada psy-
chologiczna, Srodowiskowa itp.) wplynela na kompozycje utworu. Chodzi
o0 bliskg Sygietynskiemu fatalistyczno-pesymistyczng koncepcje. zycia
wyrazong przez Flauberta.

Szkola uczué — stwierdza Sygietyfiski — robi tak straszne wrazenie, ze
pokazuje nago to bigkanie sie myS$li ludzkiej, bezcelowo$§é marzen, bezowocnosé
dzialania. [139]

Na znaczenie takiej koncepcji zycia dla kompozycji powiesci Flau-
berta zwrécili uwage dopiero pézniejsi badacze jego twérezosci.

Powie§é rozwija sie u Flauberta nie przez dodawanie — pisze Albert
Thibaudet — lecz na drodze rozrostu, koncentrycznego wzbogacania tematu
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ustalonego z gdéry w sposoéb najprostszy. Jest to wladnie forma, jaka przy-
biera dziatanie fatalno$ci 2.

Maciej Zurowski analizujagc Panigq Bovary idzie dalej tym tropem:

Wydarzenia uszeregowane bez dynamicznej intrygi wyrazaja réwniez jakas
pesymistyczng koncepcje zycia, wedlug ktdérej dzialanie, aktywno$é sa czyn-
nikiem nieistotnym 22,

Przenikliwos¢ Sygietynskiego w tym wzgledzie nalezy z calg skru-
pulatnoscig odnotowac.

StaraliSmy sie pokaza¢ rézne plaszezyzny tematyczne i ich znaczenia
dla wewnetrznej formy utworéw powieSciowych; nie wystepowaly
one — rzecz zrozumiala — w czystej postaci, lecz tworzyly pewien splot,
dajac w konsekwencji wrazenie pelnego zycia. Ten wspélny mianow-
nik — ,,zycie” — jako prawodawca sztuki, nie mégl byé przez twérce
lekcewazony lub pomijany. Je$li tak bylo — Sygietynski z calg suro-
woscig pisze o kompozycji tego typu utworéw.

Stad tez ujemna ocena ostatniej powiesci Flauberta Bouvard i Pé-
cuchet, ktéra — zdaniem krytyka — nie trzyma sie zycia i dlatego ,,jej
kompozycja, polegajgca na szufladkowym pokrajaniu calosci na roz-
dzialy, nie przedstawia zadnego artystycznego interesu” (151). Tutaj
Sygietynski raczej zgadzal sie z reakcjg krytyki francuskiej po ukaza-
niu sie tego utworu. Dal jednak wlasciwe swej metodzie krytycznej
uzasadnienie.

Spostrzezenia swe nad wlasciwosciami pisarstwa Flauberta wzboga-
cil jeszcze Sygietynski uwagami o ukladzie toku zdarzen, konstrukeji
obrazu i scen.

Kompozycja tu pod wzgledem zrecznoSci przewyzsza wszystkie inne.
Sceny wiagzg sie z taka swoboda i tak naturalnie, ze uwazny tylko czytelnik
jest w stanie dopatrzeé sie tej sztucznej nici, ktéra je lgczy i utrzymuje
w caloSci. A przy tym nastepstwo ich daje doskonale wrazenie chaosu
i zametu wielkomiejskiego zycia. Romans wije sie ciagle pomiedzy epizodami,
ktére pozornie nie majg z nim zwigzku, tak s3 one wystudlowane i wy-
konczone same dla siebie. [132—133]

Daje to konstrukcje o zrytmizowanym toku obrazéw, tworzgcych sa-
modzielng calosc¢.

Wieczory w wielkim $§wiecie i zabawy poléwiatka, przyjacielskie $nia-
danka i kolacyjki, wycieczka za miasto, pojedynek, przemowy w klubie
z 1848 roku, barykady, walka na ulicy, wziecie Tuileries, milosna scena

2t A, Thibaudet, Gustave Flaubert. Paris 1935, s. 91 (cyt. za: M. Zur o w-
ski, ,,Pani Bovary” i rozwdj powieSci nowoczesnej. ,Przeglad Humanistyczny”
1958, nr 4, s. 21),

22 Zurowski, op. cit, s. 20.
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w lasku Fontainebleau i setki innych krzyzuja sie z soba i mieszaja jak
wiry niespokojnej rzeki, ktora po dnie swego koryta toczy zloty piasek,
a wierzchem niesie brudne szumowiny, piane i kal Zycia. [133]

Ten potok zautonomizowanych obrazéw, nasyconych realiami ze-
wnetrznego $wiata, obrazéw i scen, ktére krzyzuja sie, przeplataja
i przemijaja w naturalnym ukladzie zycia, jakas fala wypadkoéw, zda-
rzen, epizodéw, wséréd ktérych trudno rozrozni¢ wazniejsze i mniej do-
nioste, a nawet czesto blahe — 6w kompozycyjny uklad Szkoty uczué,
bedacy konsekwencja Flaubertowskiej wizji historii (przeplyw rzeczy,
zdarzen, ludzi), stanowi dla Sygietynskiego najwieksze osiggnigcie sa-
mego Flauberta. Dlatego najbardziej ceni Szkole uczué, widzi w niej pre-
kursorskg zapowiedz nowej literatury. I nie pomylil sie Sygietynski;
intuicyjnie wyczut wartosci, potwierdzone poézniej przez nauke o litera-
turze. Thibaudet sgdzi, ze powiesci Flauberta pomyslane sg jako ciagg
obrazéw.

To komponowanie obrazami ma dowodzi¢é wrazenia zycia, uplywania,
ktére nie jest zamkniete zZadng ramg i nie ma wlasciwie ani poczatku, ani
konca 23,

Te ceche pisarstwa Flauberta podnosil réwniez Percy Lubbock 2,
a wéréd badaczy polskich — Zurowski.

U niego — pisze o Flaubercie — a poézniej takze u Goncourtéw, Daudeta,
Zoli, Huysmansa — powie§é jest pomy$lana jako cigg obrazdéw 2.

Najpelniejszy wyklad tej koncepcji dal Reizow. Twierdzi on, ze
Szkola wuczué sklada sie z ,,obrazéw-zdje¢, przedstawiajacych nieprze-
rwany potok jednostajnego zycia”, ze mamy w niej ,potok rzeczy”,
czy — jak to nazywa gdzie indziej — ,ruch rzeczy”, ktére sg ,$rodkiem
przedstawienia szerokiej obiektywnej rzeczywistosci” 26. W tym, a takze
w uwrazliwieniu na szczegdly i epizody, Reizow dostrzega nowos¢ kom-
pozycyjnej formy Szkoty uczué.

Bezczynny bohater, brak dramatycznej kompozycji, uwaga skierowana
na drobiazgi, duza ilo§¢ dzialajgcych epizodéw, sypigcych sie jak z rogu
obfitosci i jak gdyby nie polaczonych zadng wigzia logiczng — te cechy
szczegblnie uderzaly wspoélczesnego czytelnika i Swiadczyly o tym, ze Flau-
bert stworzyl nowy, bardzo jeszcze niezwykly typ powieSci?7.

2 Thibaudet, op. cit, s. 213 (cyt. jw., s. 21).

2 Zob. P. Lubbock, The Graft of Fiction. London 1929.

% Zurowski, op. cit,, s. 21.

2% Reizow, op. cit.,, s. 423, 435.

27 Ibidem, s. 422, — Luzno§é epizodéw — podkre§la Z. Markiewicz (Grupa
Medanu jako wyraz naturalizmu francuskiego. Krakéw 1947, s. 113) — miala
u naturalistow potwierdzaé ,,dokumentarny” charakter ich prozy.
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Szkola uczué razila wspoélezesnych krytykéw swa ,bezksztaltnoscia”
i spotkala sie z ogdlng dezaprobatg. Paul de Saint-Victor nie chciat na-
pisa¢ recenzji, uwazajgc powies¢ za chybiong, Prosper Mérimée twier-
dzil, ze zalozenia kompozycyjne Flauberta sg bledne, Wilhelm Sche-
rer i Saint-René-Taillandier, wyraziwszy zresztg slowa uznania dla sty-
lu autora, odniesli sie do samego utworu z rezerwa. Nawet George Sand,
ktéra stanela w obronie tej powiesci, osadzila, ze kompozycja jest tu
nieudana. Dopiero Zola wydoby! odmienno$é i nowosé, tak tematyczng
jak i formalng, Szkoty uczué. Bylo to jednak stanowisko odosobnione,
6wcezesna za$§ krytyka francuska en bloc potraktowala powiesé Flau-
berta negatywnie. Nie inaczej przyjeto Madame Bovary. Atakowali ja:
Cuvillier-Fleury, J. J. Weiss, bronili: Cormenin, George Sand, ostrozng
pochwale wyrazil Sainte-Beuve — lecz problematyka kompozycyjna
utworu pozostawala raczej na uboczu, nie znalazla sie w centrum zain-
teresowan krytycznych. Jak podkres$lajg pozniejsi badacze pisarza: Al-
bert Thibaudet, René Dumesnil 28, Boris Reizow, nieche¢ wobec Flau-
berta i jego eksperymentow artystycznych byta raczej powszechna.
Dopiero znane wystapienie Zoli uczynilo wylom w tej ogdlnej opinii.
Taki kontekst szczegoélnie uwydatnia $mialosé pogladéow polskiego kry-
tyka na kompozycje Szkoly uczué. Sygietynski okre§lit z duzg przeni-
kliwosciag — w czym niewatpliwie pomogly mu sagdy Zoli — wtlasciwo-
Sci struktury powiesci. Nie uzywa on jeszcze pojecia ,,0braz’, ale za-
uwazmy, ze termin ten (,,obraz” — ,tableau”), ktéorym postugiwal sie
zresztg sam Flaubert, wprowadzil do historii literatury E. L. Ferrére 29,
a upowszechnit dopiero Thibaudet.

Stopien otwartosci formy jest dla Sygietynskiego jej probierzem.
Najwyzej zatem ceni Szkole uczué, dalej Paniq Bovary, kolejno: Sa-
lammbé i Kuszenie $w. Antoniego, by odméwié tego waloru Bouvard
i Pécuchet. WartoSciowanie to wynika z naczelnej zasady: stopnia przy-
stawalno$ci tworzywa powiesciowego do materii zycia. Jesli jednak
w tej relacji: forma powiesci — materia zycia, znajdzie sie inny pier-
wiastek, np. nadrzedno$¢ woli tworcy, jego cheé takiego porzgdkowania
obserwowanych zdarzen, by wyrazaly przyjeta my$l, zalozong idee, pro-
wadzily do okreslonego celu; badz tez obecno$¢ refleksji pisarskich,
luznych uwag formulowanych w zwiazku z tokiem przedstawianych
wypadkow -— wowczas kompozycyjna forma utworu jest ,,skazona” owg
natretng obecnoscig pisarza. '

Z tych wlasnie wzgledéw nie odpowiadala Sygietyfiskiemu metoda

28 Zob. R. Dumesnil, La Publication de ,Madame Bovary”. Amiens 1928, —
R. Descharmes e¢ R. Dumesnil, Autour de Flaubert. T. 1—2. Paris 1912
¥ E. L. Ferrére, L’Esthétique de Gustave Flaubert. Paris 1913,
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eksperymentalna Zoli; przynosila ona bowiem inne rozumienie procesu
tworczego — u jego podstaw odnalezé byto mozna, obcy Sygietynskiemu,
aprioryzm. Zola wysnul swg metode z twierdzen Claude Bernarda, ktéry
dowodzil, iz doswiadczenie poprzedzajg dwa etapy: uczucia i rozumu.
Dlatego tez — zauwaza Sygietynski —
Przy poszukiwaniu prawd za pomocg tej metody uczucie ma zawsze ini-
cjatywe i rodzi idee a priori, czyli intuicje; rozum, czyli rozumowanie, ideg
te nastepnie rozwija i dedukuje z niej logiczne wnioski. [212]

Proponowany wzér procesu tworczego pozwalal pisarzowi przyj-
mowaé wstepne zalozenie, a nastepnie sprawdza¢ je w Zyciu. Stad ogrom-
nej pracy wymaga porzgdkowanie materiatu, uklad czeSci, rozdzialow,
ustalenie proporcji itp. Prowadzi to — pisze Sygietynski — do jakiego$
»geometrycznego artyzmu”, ktéry ,pociaga za sobg pewne spaczenie
rzeczy. Nie przedmiot bowiem stwarza tu sobie odpowiednig forme,
lecz forma nadaje przedmiotowi mniejszg lub wiekszg wartos¢ [...]”,
zgodnie z prawami ,,jakiej§ wymys$lnej powiesciowej mechaniki” (239).
Kladzie sie to cieniem na kompozycji powie$ci Zoli (pod tym katem
Sygietynski analizuje Le Conquéte de Plassans, Le Ventre de Paris, Une
Page d’amour) i prowadzi niekiedy ku ,,perypetiom melodramatu” (,,lu-
dzie co rozdzial karki krecg, spadajgc z rusztowan [...}” (232)).

Na takim ujeciu kompozycji Zoli (jak widzieliSmy uprzednio, w in-
nym miejscu krytyk pisze o jej walorach — w jej formach bowiem
miesdcita sie ,,zewnetrzno$¢”, zobiektywizowana rzeczywistos¢) prawdo-
podobnie zacigzyly poglady Paula Alexisa, ktéry poddéwczas upowszech-
nial przekonanie, ze w praktyce pisarskiej Zoli dominuje prymat ,,szki-
cu” (,ébauche”) nad materialami 3, Przekonanie to niezupelnie po-
twierdza dzisiejsza nauka 31,

U Goncourtow Sygietynski nie znajduje apriorycznych zalozen, ale
razi go matrectwo uwag odautorskich, refleksji rozbijajagcych natural-
no$¢ kompozycyjnego ukladu, do ktérego upowszechnienia w literaturze
tak sie przeciez — jak pisal — przyczynili. Nie podoba mu sie zatem,
ze w trakcie relacji o procesach psychicznych swych bohateréw Gon-
courtowie ,,pozwalajg sobie na wycieczki w krainy filozofii, metafizyki,

3 P. Alexis opublikowal artykul poswiecony warsztatowi Zoli w ,,Supplé-
ment du Figaro” z 12 III 1881 (pdézniej — w ksigzce Emile Zola. Notes d’un ami.
Paris 1882). Oparl sie¢ rowniez na wypowiedziach Zoli opublikowanych przez
E. Amicisa. Zob. H Suwata, ,Pieniadz” Emila Zoli. Geneza historyczno-
literacka. Rozprawa doktorska. Maszynopis. Warszawa 1962, s. 19. Bibl. IBL,
sygn. 370.

31 Zob. m. in. M. Turnell, The Art of French Fiction. London 1959. —
G. Robert, Emile Zola. Principes et caractéres généraux de son oeuvre, Pa-
ris 1952.
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estetyki, fantazji arabskich [...]” (288), gdyz rozbija to jednorodnos¢
kompozycji. Tak jest wlasnie w Karolu Demailly oraz w Manette Sa-
lomon, a po czesci takze w Herminii Lacerteux.

Zasadniczo jednak ukladowi kompozycyjnemu powiesci szkodzita —
zdaniem krytyka — tendencja. Obca Sygietynskiemu my$l o apriorycz-
nosci formy w stosunku do obserwowanych form zycia, cheé¢ ,,wnosze-
nia” formy do tworzywa literackiego — decydowala o tej nieufnosci.
W tworzywie bowiem tkwila potencjalna jego forma i rzeczg artysty
bylo ujawnié ja, wydobyé¢, zrealizowaé. Stad potrzeba zapisu, a nie kon-
strukeji, relacji, a nie dopowiadania i obja$niania. Wlasnie koniecznosci
tej, niewagtpliwej dla Sygietynskiego, najbardziej zagrazaly préby ilu-
strowania przyjetych przekonan, zalozen itp. Taka praktyka pozbawiala
wartosci nawet material wyniesiony z obserwacji: ,,czasteczki” obser-
wowane tracily zwigzek z naturg obserwowanych zjawisk, wiaczaly sie
w inny ,krwiobieg”, zaczynaly funkcjonowa¢ w my$l przyjetych zalo-
zen, a nie wedlug praw naturalnych.

Aby unaoczni¢ stusznos$é swego twierdzenia, Sygietynski siegngl po
przyklady do plawigcej sie w tendencyjnosci literatury polskiej drugiej
polowy w. XIX, szczegélnie do pisarzy minorum gentium. Duzy szkic
pt. Mlode sily poswiecil tworczosci Wincentego Kosiakiewicza. Pisarz
ten — dowodzi Sygietynski — zna nawet materialng strone¢ zycia, ale
wszystko nagina dla udokumentowania pewnej tezy, przyjetego za-
lozenia, i tak uklada wypadki (nawet prawdziwe), taki czyni wybér
z obserwowanych form zycia, by my$l owg jak najpelniej wyakcento-
waé. Prowadzi to niekiedy do wrecz komicznych efektéw. Z artykulu
tego przytoczmy diuiszy, charakterystyczny cytat:

Zasadniczym rysem kazdego powieSciopisarza (w duzym stylu) jest poczucie
rzeczywistoSci i formy. Kto nie umie wyrazi¢é swoich wrazen w formie
wlasciwej przedmiotowi, a jednak osobistej — ten niepotrzebnie zapisuje
stronice i kartki frazesami, tyradami, alegoriami, symbolami, metaforami
i wszystkimi prawymi i nieprawymi dzieémi stylistyki; dziela tego, czy to sa
utwory poczerpniete z- zZycia, czy tez nawet fantastyczne przedstawienie wy-,
obrazni, bedg tylko mniej lub wigcej zrecznymi elukubracjami na zadany
temat, na ktérych literatura nic a nic nie zyskuje. W najlepszym razie, jezeli
obserwuje szczegély wiernie, to je oddaje falszywie; w catoSci obserwuje
pobieznie i pisze bez formy. Swiat zewnetrzny, zycie, zjawiska psychiczne
i fizyczne, istniejg dla niego o tyle tylko, o ile mu ich potrzeba do podparcia
materialnego jakiej$ tezy, ktdra sobie zalozyl uprzednio. Forma za$§ nie jest
dla niego narzedziem, za pomocg ktérego ma wyrazié odpowiednio do przed-
miotu swoje wrazenia, lecz gotowym szablonem, ktéry istnieje sam dla siebie.
Stad ciggle mijanie sie¢ z prawdg, albo wskutek niedostatecznej obserwacii,
albo przez naduzycie frazeologii 32

2 A Sygietynski, Nowe sily. I: W. Kosiakiewicz. , Glos” 1889, nr 39.
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W takim postawieniu problemu uderza dazno$¢ do spdéjnego trakto-
wania wszystkich skladowych czesci i wyznacznikow dziela sztuki.
Sygietynski mial bowiem ogromne wyczucie struktury; rozpatrywat
zawsze zjawiska w ich calosciowej, odpowiednio zorganizowanej po-
staci. Brak jakiego$ elementu nie byt tylko zwyklym defektem, ale de-
cydowal o ukladzie pozostalych; nie byla to zwykla nieobecnoéé¢, ale
nieobecnos$é okre$lajgca ,,stan” pozostatych skladnikéw zjawiska, w na-
szym wypadku — utworu literackiego. ‘

w sztuce wszystko sie frzyma. Jeden brak wywoluje drugi i tak nastepnie.
Falszywy rysunek zmusza do falszywej kompozycji, a ta znowu do falszy-
wego koloru. [178]

Poniewaz u Daudeta szwankuje obserwacja, ktory to brak zmusit
tworce do kreowania postaci niezwyktych, wymyslonych, czesto udziw-
nionych — przeto pisarz, aby ,usprawiedliwi¢ ich usposobienia i cha-
rakter”, musial oplgta¢ swych bohateréw ,,w sztuczne nici wymyslonego
dramatu, postawi¢ w warunkach wyjgtkowych, odpowiednich do ich
wyjatkowych natur” (178). Wiasciwosé ta okreSla typ kompozycji utwo-
row Daudeta,

Dlatego to zadna z jego kompozycji nie odznacza sie prostota budowy,
zadna z jego powieSci nie plynie biegiem zycia, nie rozwija sie w myS$l
wypadkow, naturalnie i swobodnie, lecz porozrywana na epizody, w swych
wytycznych liniach kreci sie i lamie niby urwista droga w$réd goér pokraja-
nych przypadkowymi przepa$ciami, rozpadlinami lub stokami hatasliwych
strumieni. [178—179]

W kompozycji powiesci Daudeta uderza — pisze Sygietynski — prze-
de wszystkim sztuczny, ,literacki” charakter dramatu (tzn. dramatu
wysnutego z mysli, skonstruowanego, a nie wzietego z zycia), polega-
jacego na nagromadzeniu rozczarowan, scen pelnych tajemnic, niespo-
dziewanych rozwigzan, sztucznych efektow, slowem: scen wyjgtkowych
dla wyjatkowych ludzi. Te wymyslong intryge, tajemnice, ,nalezaloby
nazwaé¢ plotkami, artystycznym jezykiem, podniesionymi do godnosci
sztuki” (188).

W ocenie form powieSciowych Flauberta Sygietynski najblizszy byl
stanowisku Zoli, ktéry w pojmowaniu kompozycji raczej orientowat sie
w strone Szkoty uczué niz w strone Pani Bovary; dzielilo go natomiast
wiele od pogladéw Ferdinanda Brunetiere’a, jednego z gtéwnych kry-
tykoéw owczesnej Francji zajmujacych sie powieScig naturalistyczna.
Brunetiére wysoko cenil Daudeta, podczas gdy Sygietynski okazal sie tak
surowym krytykiem jego kompozycji. W postawie krytycznej Sygietyn-
skiego uwidaczniala sie moze tylko nieche¢ Brunetiére’a wobec pisar-
stwa autora L’Assommoir. Nie mozna tego jednak zakwalifikowaé jako
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»Wplywy, zaleznosci i rdznice”, gdyz Sygietynski stworzy! niestychanie
konsekwentny system ocen wlasciwo$ci kompozycji pisarzy francuskich
doby naturalizmu, w ktoérego ramach powstawaly poszczegéine sady
krytyka: uznanie kompozycyjnego nowatorstwa Flauberta, zastrzezenia
wobec aprioryzmu Zoli oraz niejednorodnej formy powiesciowej Gon-
courtéw i zasadniczy sprzeciw w sprawie rozwigzan konstrukcyjnych
Daudeta. Forma powieSci Flauberta byla bowiem otwarta na roéznorod-
no$¢ i przemijalnosé zjawisk zycia; Daudeta zas — zupelnie wobec nich
nicadekwatna. Zoli natomiast wytknal celowe zabiegi kompozycyjne
i nadmiar opisu, co w konsekwencji doprowadza — jak wyjasnial — do
unieruchomienia stale zmieniajgcej sie rzeczywistosci i zuboza roézno-
rodnos¢ form zycia. Miescily sie¢ one jednak, moze w sposéb niepelny,
w ,rozedrganej” strukturze powie$ci Goncourtow.

Sygietynski szukal wzoru powieSci o otwartej kompozycji we wspol-
czesnej literaturze francuskiej; nie rezygnowal jednak z prob odnale-
zienia go réwniez w obrebie polskiej tradycji literackiej. Wybor jego
pad! na Mickiewicza. Amorfizm kompozycyjny romantykow — w szcze-
golnosei forma kompozycyjna Pana Tadeusza, w ktérej udato sie poecie
uja¢ wspolczesne sobie Zycie z jego rozlicznymi planami, wrazliwo$é
na realia, uroki natury odczutej bardzo ... naturalistycznie (akcentowat
to réwniez Witkiewicz) — zadecydowal o tym wyborze. Byla to pro-
wadzona przez Sygietynskiego batalia o Mickiewicza, wymierzona prze-
ciwko profesorsko-klasycystycznej estetyce Biegeleisena, autora glosnej
podoéwcezas ksigzki o Panu Tadeuszu. Krytyk wyraznie podkpiwa z uczo-
nego, kféry zarzuca poecie, iz nie trzymal sie okreslonego schematu
kompozycyjnego. Wlasnie owa luznosé i zmienno$é form kompozycyj-
nych najbardziej Sygietynskiemu odpowiadala, gdyz Mickiewicz ,,za-
stosowal kompozycje poematu do ram naturalnych zycia” 3. Szkolar-
skiemu pojmowaniu kompozycji literackiej, sprowadzajgcemu badania
form kompozycyjnych do mierzenia ich pseudoklasycznym zbiorem za-
sad i regul 3, przeciwstawia Sygietynski inne kryteria. Zarzucajgc Bie-
geleisenowi, iz zaleca, by w utworze literackim wystepowala jedna osoba
wybitna, by panowala ona nad wszystkimi sytuacjami i wigzala w ca-
tos¢ wszystkie wydarzenia (Biegeleisen wprowadza tu pojecie idealnego

¥ A Sygietynski, ,Pan Tadeusz” w Swietle krytyki p. Biegeleisena.
»Wedrowiec” 1886, nr 10.

3 Ibidem: ,Nikt, poczawszy od profesoréw uniwersytetéw, a skonczywszy
na harcownikach z ,Kurier6w”, nie postuguje sie inng [estetykg]. Klasyczna
reguta trzech jedno$ci: miejsca, czasu i akecji, przetrwala wszystkie burze i re-
wolucje wiekéw — i stuzy za punkt wyjScia krytyce naszej, ktéra, jako prawa
cora niemieckiej, sadzi sztuke w oderwaniu”.
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organizmu i pisze, ze bez jednosci osoby nie ma jednolitosci akcji), Sy-
gietynski wota:
Za pozwoleniem: a jezeliby poeta wzigl sobie za przedmiot rewolucje,
w ktorej glowni dzialacze ging co chwila na barykadach, lub spoleczenstwo
cate, ktorego jedynym bohaterem jest zycie, gdyby w swoim dziele odtwo-
rzyl ruch i stan z mozliwag prawda obiektywng i mozliwg sitg artystyczng,
czy 1 w tym razie nie byloby w jego utworze ,jednolitoSci akcji, poniewaz
nie ma jedno$ci osoby”? Pan Biegeleisen, ktéremu nowa filozofia sztuki
calkiem jest obca, odpowiada bez wahania sie: tak 3.

Byla to réwniez posrednia polemika ze Spielhagenem; jego ksigzke
poswiecong teorii powiesci Biegeleisen referowal w naszej prasie i od
niego tez przejgl warto$ci atakowane przez Sygietynskiego. Warunek
epickiego spojrzenia na $wiat stanowila u Spielhagena obecnos$¢ gtow-
nego bohatera, bedgcego ,niejako oknem, przez ktére powiesciopisarz-
-poeta widzi $wiat”, a nade wszystko — ,granica epicznej sily
wszerz i wzdluz sie rozprzestrzeniajgcej oraz rekojmia, bronigcg orga-
nizm powiesci od obcych tej sztuce narosli” 36. Miarg tg sadzit Biegeleisen
epicki zasieg Pana Tadeusza i dlatego upatrywat liczne niedomogi w tym
zakresie.

Nowa filozofia sztuki, o ktérej wspomina Sygietynski w polemice
z Biegeleisenem, obejmowala swym zasiegiem i malarstwo. Wobec jego
zjawisk Sygietynski stosuje podobng skale ocen. Pojecie kompozycji
w malarstwie sprowadza sie u niego do dezyderatu ,komponowania na
calo$é”, tzn. takiego rozmieszczenia elementéw, by nie zaklécato hie-
rarchii ustalonej w naturze, w ktoérej wszystko jest jednakowo wazne,
je$li spelnia wyznaczong funkecje (stoi na swoim miejscu). Tak np.
w obrazach Maksymiliana Gierymskiego, ,, komponowanych na calosc,
ludzie nie graja roli wazniejszej od drzew, kwiatéw, trawy lub $nie-
gu” 37, Calosciowe widzenie zycia oznacza uchwycenie zycia w jego pro-
cesie; calo$ciowe widzenie natury — ujmowanie jej fragmentéw jako
elementéw ogdlniejszych struktur, ktorych czescig jest ogladany obraz.
W malarstwie takie ujecie prowadzilo, podobnie jak w literaturze, do
koniecznosci stworzenia kompozycji otwartej. Zdaniem Sygietynskiego,
rozumial to doskonale Maksymilian Gierymski — nie ma w jego twor-
czosci urzgdzania sceny.

obraz nie zaczyna sie na ramie, lecz przed nig; rama nie ucina

gruntu, na ktérym rozgrywa sie scena, nie odrzyna go od plaszczyzny, na

35 Ibidem. 4

3 Biegeleisen, op. cit.

3 A Sygietynski, Album Maksa i Aleksandra Gierymskich. W: Pisma
krytyczne. Krytyka literacka i artystyczna. Wybralt i opracowat J. Z. Jakubow-
s ki, Warszawa 1951, s. 376—377.
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ktérej widz stoi, i wskutek tego nie przeszkadza mu znajdowaé sie w $rodku
obrazu. Stad to zludzenie prawdy, stad wrazenie natury pelnej i zywej, po-
jetej 1 wyrazonej wszechstronnie [...], nie za§ wrazenie obrazu urzadzonego,
skomponowanego na pewien efekt lub z pewna uprzednig myS$lg 38.

Dalszy wyznacznik caloSciowego widzenia w malarstwie stanowi
umiejetnos¢ komponowania w g13gb; umiejetnosé ta — zauwaza Sygie-
tynski —. jest zdobyczg nowoczesnego malarstwa. ,,Kompozycja logicz-
na, zgodna z prawda natury, datuje sie od wczoraj” 3. Wycinek natury
ukazany w obrazie musi sprawia¢ wrazenie zycia, a nie rzeczy wymo-
delowanej, podporzadkowanej woli tworcy.

Zasadnicza funkcjg kompozycji u naturalistow bylo uchwyceniec
struktury $wiata obiektywnego, kosztem nawet naruszenia ukladu we-
wnetrznych elementéw dziela, ich powigzan i zaleznosci. Nie istniala dla
nich (w sferze teoretycznych zalozen) celowosé wewnetrznego ukladu
dziela; uklad ten mial by¢ odbiciem zewnetrznego $wiata, proceséw zy-
cia oddanych w postaci mozliwie zobiektywizowanej. Stad nie istnialo
dla nich pojecie poczatku i konca utworu, owej zamykajacej ramy, gdyz
W samym zjawisku nie dalo sie tych elementéw wyodrebnié; istnialo
ono przed i poza ramg. Stad tez stala dgznos: do rozszerzania, a nawet
rozbijania ram kompozycji; nie mogla juz ona okresla¢ schematu struk-
tury utworu. Zasada ta obejmowala w réwnym stopniu swym zasiegiem
utwory literackie co i dziela malarskie.

Klopoty tworcy z materiatem, ktéoremu pragnie sie nadaé odpo-
wiednig forme, wynikajg — mowa tutaj o plastyce, choé formula ta nie
tylko sie do niej odnosi — z nieznajomos$ci natury i zjawisk zycia. Wow-
czas, miast sie da¢ prowadzi¢ logice obserwowanych zjawisk, narzuca
sie im wlasng forme, komplikuje sie je i wikla, a wszystko to z powodu
kompozycji, ktorej sztucznosé jest tylko wyrazem nieporadnosci. Z dy-
lematu tego potrafil zwyciesko wybrngé Chelmonski —

[gdyby] mniej czul nature, mniej znal jej tajemnice, nie pokonalby tak zwy-

cigsko trudnosSci, jakie mu jego pomysly nastreczaja, nie bylby w stanie

malowaé tego zycia, tego ruchu i sily, i nie umialby utrzymaé sie w grani-
cach artyzmu 49,

Indywidualne odczucie natury to probierz form kompozycyjnych ma-
larstwa. Nauczy¢ sie bowiem kompozycji nie mozna. ,,Szkota kompozy-
cji jest jedna z najwigkszych niedorzecznosci w ksztalceniu sie ma-
larza”. Zabija ona indywidualno$é rozwigzan. Te za$ decydujg czesto
o warto$ci malarstwa.

38 Ibidem, s. 355.

3 Ibidem, s. 356.

0 A Sygietynski, Sztuka na Wystawie Powszechnej w Paryzu. Malar-
stwo. ,,Ateneum” 1878, t. 3, s. 602.

5 — Pamietnik Literacki 1967, z. 4
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Oryginalnosé, odrebno$é, samodzielno§é¢ talentu Maksa Gierymskiego lezy
przede wszystkim w ukladzie, w kompozycji obrazéw.

Wyraza sie to w calkowitej adekwatnosci form artystycznych Gie-
rymskiego wobec zjawisk natury:

przypadkowo$é te wprowadzil do kompozycji w zupelos$ci, z calym wdzig-
kiem, jaki przedstawia sie w naturze, gdzie rozmaito§é szczeg6iéw . jest sama
w sobie celem.

A przy tym wszystko, co stanowi kompozycje — wiec stosunek nieba do
ziemi i figur do tla, wiec oS$wietlenie, ukolorowanie i rozklad linii, sktada
sie na te pelnie wrazenia, ktora przypomina wrazenie natury .

Zauwazmy przy tym, ze Sygietynski nie odstepujac ani o krok od
twierdzenia, iz wierno$é wobec zjawisk natury jest warunkiem wtasci-
wego ukladu wszystkich elementéw obrazu, przyznaje — juz raczej pod
wplywem Witkiewicza — do$¢ znaczng role indywidualno$ei tworcy
w ksztaltowaniu wrazen odebranych od natury, w nadawaniu im wlas-
nego, oryginalnego wyrazu. Inaczej, jak widzieliSmy, bylo przy trakto-
waniu tworczosci literackiej.

Poglad Sygietynskiego na istote kompozycji literackiej zostal ufor-
mowany na poczatku lat 80-ych; byla to w sytuacji naszej krytyki tego
okresu nowa koncepcja teoretyczna o znaczeniu niezwykle tworczym.
Nastepny etap w jej rozwoju — to glosne wystgpienia Stanistawa
Witkiewicza, jego batalie o malarstwo realistyczne, w ktérych wiele
miejsca poswiecil sprawom kompozycji malarskiej.

Witkiewicz, podobnie jak i Sygietynski, dowodzil, ze ,,rozwéj k o m-
pozycji szedl w kierunku odtwarzania naturalnego uktadu
przedmioto6w”, ze wspélczesny typ kompozycji dazy do ,,zbadania
I jak najwszechstronniejszego przedstawienia natury takiej, jakg ona
jest, z calg przypadkowos$cig uktadu przedmiotéw [...]”, ale
w przeciwienstwie do Sygietynskiego dopuszczal jeszcze inng mozliwosé
kompozycyjnego ukladu obrazu, ktéry by miat na celu wywolanie pew-
nych uczu¢, obudzenie pewnych mysli. Widzial w zwiagzku z tym dwa
rodzaje tworczosci malarskiej: pierwszy polegajacy na ,,checi odtwarza-
nia zewnetrznego, rzeczywistego $wiata”, drugi — na potrzebie ,,zado$¢-
uczynienia upodobaniu w pewnych kombinacjach barw i ksztaltow’ 42.

Sygietynski, okazuje sie, byl bardziej rygorystyczny w swych po-
gladach na istote kompozycji. Pod wplywem Witkiewicza przyznal jed-
nak znaczniejszg role indywidualnosci twoérecy; kompozycja mogla sta-

1 Sygietynski, Album Maksa i Aleksandra Gierymskich, s. 357.
2 S Witkiewicz Sztuka i krytyka u nas. W: Pisma wybrane. Pod redak-
cjg J. Z. Jakubowskiego. T. 1. Warszawa 1949, s, 81, 80.
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nowi¢ wyraz indywidualnos$ci. Tego rodzaju uwagi rozsiane w Albu-
mie Maksa i Aleksandra Gierymskich korespondujg z podobnymi sada-
mi Witkiewicza, ktéory dowodzil:

w kompozycji wlasnie, w sposobie uzycia wszystkich innych $§rod-
kéw malarskich musi sie najdobitniej wyrazié indywidualno§é artysty [...]%.

Sygietynskiemu tym latwiej przyszlo zaakceptowaé te teze, ze byla
przede wszystkim skierowana przeciwko narzucaniu twércy formulek
i prawidel ogoélnych. Pozostala jednak dalej istotna réznica: Sygietynski
kladl nacisk na filozoficzno-estetyczny sens pojecia, podezas gdy Witkie-
wicz sklanial sie ku rozumieniu kompozycji jako sposob6éw uzycia $rod-
kow malarskich, chociaz akceptowal w calej rozcigglosci teoretyczne
przestanki systemu. Witkiewiczowi po prostu blizszy byl Fromentin
(podkreslenie odrebnosci $rodkéw malarskich), Veron (walka ze szkolg
w tworczosci) czy Hennequin (forma jest projekcja indywidualnosci
tworcey).

Z ducha Flaubertowskich koncepcji estetycznych przyswojonych lite-
raturze polskiej przez Sygietynskiego, przemyslanych i rozwinietych
przez grupe ,,Wedrowca”, wyrasta poglad Bolestawa Prusa na istote
kompozycji. Literatura, w szerokim rozumieniu tego slowa, wyrazaé
ma zycie. Nie ma wigc potrzeby konstruowania, wnoszenia obcych struk-
tur do materii zycia. Prus nie uzywa nawet terminu , kompozycja”, lecz
moéwi tylko o ,,planie”; okreslenie pierwsze zaklada bowiem pewne pod-
porzadkowanie, nadrzedno$é zamiaru twércy w stosunku do tworzywa
(w operowaniu pojeciami okazuje sie bardziej konsekwentny niz Sy-
gietynski).

Plan za$§ nie jest niczym wiecej, tylko rozwinieciem tema-
tycznego zjawiska wedle jego naturalnego przebiegu

i koniecznie musi opieraé sie na obserwacji albo przynajmniej na znajomoSci
ogoélnych praw przebiegu zjawisk #.

Zatem w samym temacie tkwi potencjalnie zarys jego wykladu,
mozliwos$é takiego a nie innego rozwiniecia. Forma jest utajona w zja-
wisku i dostrzegalna jedynie, lub prawie jedynie, w akcie obserwaciji,
bez wnoszenia do zjawiska zywiolu obcego — pomystu tworcy. W kon-
sekwencji pisarz nie musi i nie powinien organizowaé materiatu, gdyz
-Sam temat prowadzi go jakby za reke” 4. Tematy, a wiec i plany,
moga by¢ rozne.

43 Ibidem, s. 79—80.

44 B. Prus, Stéwko o krytyce pozytywnej. (Poemat realistyczny w 6 piesniach).
.Kurier Codzienny” 1890, nry 308—316. Cyt. za: Polska krytyka literacka, s. 390.

45 Ibidem. Dalej Prus wyja$nia: pisarz uwaznie §ledzi procesy zycia, a ,,plany
robi za niego natura” (s. 391).
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Plany utworéw mozina robi¢é na wzdr planéw rozmaitych dziatan, jak
walka, budowa, malowanie, uprawianie roli, handel, malzefistwo... Albo:
burza, trzesienie [ziemi], bieg rzeki, pory roku, zycie ro§liny, Zycie czlowieka,
zycie zwierzat, pory dnia, epoki geologiczne, itd.

Prus, podobnie jak i Witkiewicz, dopuszcza mozliwosé dedukeyjnych
sposobdow budowania dziel sztuki; czyli: rozwijajgc teorie kompozycji
naturalnej, nie potepi, tak jak Sygietynski, kompozycji transformujacej,
konstruktywistycznej. Sam jednak aprobuje kompozycje naturalng i two-
rzy w jej duchu.

Naturalistyczna, dla $cistosci: raczej Flaubertowska, proweniencja
tych koncepcji jest widoczna. Ona przeciez uksztaltowala tematyczny
plan Lalki czy Emancypantek. Szczegblnie Lalke stanowi przyktad nie-
zwykle tworczego rozwiniecia pojecia kompozycji przejetego przez Prusa
od naturalistéw. Skoro zycie ludzkie nalezy pokazaé¢ od strony podnio-
stej i komicznej (taka jest wszak jego istota), a wiec mozliwie wszech-
stronnie i bez uproszczen — nalezalo znalezé forme, ktéra by zamiarowi
temu podotala, forme mozliwie elastyczng. Stgd obok ,,perspektywy
Wokulskiego” mamy ,,perspektywe Rzeckiego”, obok scen w salonie —
widoki Powi$la, obok scen podniostych — sytuacje komiczne. W owej
daznosci do akcentowania antynomii zjawisk zycia (stanowisko bliskie
Flaubertowi) Prus stworzy! zupelnie odmienny typ kompozycji — je-
dyny i niepowtarzalny, jak niepowtarzalny byl temat.

Nowoczesno$¢ i europejskos$¢ tej propozycji razita naszg krytyke lite-
racka, przyzwyczajong do ,lokciowego” mierzenia powiesci. Lalka swym
planem kompozycyjnym wzbudzila prawie powszechne zaskoczenie,
a Piotr Chmielowski, najwybitniejszy przeciez krytyk, zalozen kompo-
zycyjnych nowatorskiego utworu Prusa zupelnie nie rozumial 47, Teraz
juz wiemy dlaczego. Jego rygoryzm, o ktérym juz sie tu pisalo, na to
mu nie pozwolil. Swietochowski za$ stwierdzil, ze Prus

rozpoczynajae swoja powie§¢ nie znal sam ani jej rozmiaréw, ani catego
watku, ani wszystkich postaci, i dopiero podczas pisania wysnuwal pomysty
i wprowadzal figury 4,

Nie pochwalal jednakze takich zalozen kompozycyjnych.
Powtoérzyla sie sytuacja, w jakiej znalazla sie Pani Bovary, ktorej
krytyka — jak pisze Edward Lubowski —

% Cyt. za: S. Melkowski, Poglady estetyczne i dzialalno$¢ krytycznolite-
racka Bolestawa Prusa. Warszawa 1963, s. 95.

47 Jeszcze nie tak dawno K. W. Zawodzinski (Stulecie tréjcy powiescio-
pisarzy. W: Opowieéci o powie$ci. Krakow 1963, s. 165—166), idac §ladami Chmie-
lowskiego, zarzucal Lalce fatalng kompozycje.

8 A Swietochowski, Aleksander Glowacki (Bolestaw Prus). ,Prawda”
1890, nry 29—32. Cyt. za: Polska krytyka literacka, s. 369.
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chwalgc [...] talent ogromny wykonania, zarzucata jednak rozrzucenie w ukla-
dzie calo$ci i nielad, nie pozwalajgcy sie polapaé¢ czytelnikowi 4.

Byli to, jak okre$lit Prus, krytycy podobni do ,czlowieka, ktory
w drzewie widzi tylko liScie, a nie dostrzega gatezi, konaréw i pnia” 50,
a wiec podskéornych nurtéw utworu literackiego, gleboko ukrytych
i mozliwych do uchwycenia jedynie przez wytrawnego znawce sztuki.
Takim wlasciwie byl u nas tylko Antoni Sygietyniski. Dostrzezone przez
niego wielkie nowatorstwo wspoélczesnej jemu literatury francuskiej,
a w szczegblnoSci Flauberta, owocowalo u nas w réznych planach.

Nie miejsce tutaj na szerszg analize tworczosci powieSciowej autora
Lalki, w ktorej nalezaloby wskaza¢ i na wplywy rosyjskie (powieSci
Tolstoja), ale faktu powiazan jego pisarstwa z estetykg naturalizmu
nie mozemy juz obecnie pomingé.

Odmiennos$¢ postawy krytycznej Sygietynskiego, jego pogladu na
problem kompozycji, zauwazyla oOwczesna krytyka literacka, ktora
w swej masie holdowala rygorystycznym koncepcjom, podnosila ko-
niecznos¢ przestrzegania okreslonych zasad konstrukcyjnych, czynigc to
w przekonaniu, ze w samych formach, technicznych s$redkach kompo-
zycji, tkwi juz wartosé dzieta sztuki. Zachodzila tutaj diametralna roz-
biezno$¢ stanowisk: dla krytyki tej pewna doskonalosé w operowaniu
technicznymi sSrodkami kompozycji byla wyrazem wybitnych, arty-
stycznych osiggnie¢, podczas gdy dla Sygietynskiego ,,majsterkowanie”
takie $wiadczylo o nieudolnosci pisarza, zagubieniu sie w regulach i for-
mulach, bez perspektywy na gléwne walory sztuki. Jeden z krytykow
osadzil, ze Sygietynski daznos$¢ do ,,skoncentrowania akcji” czy ,,urza-
dzania sceny” — ,,podcigga pcd ogélne kompozycyjne niedotestwo i ru-
tyne”, czemu tenze krytyk zdecydowanie sig¢ przeciwstawia, jako ze:

[daznosci te] w rzeczy samej byly i beds koniecznymi czynnikami sztuki
opartej nie na chwyceniu cech przemijajacych i przypadkowych, lecz na
dazeniu do uwydatnienia cech glebszych i stalszych 5.

Zostala tutaj ujawniona istotna roznica miedzy taine’izmem zabar-
wionym estetyka niemiecka a koncepcjami Sygietynskiego czy Witkie-
wicza w traktowaniu kompozycji. Rozbieznosé ta doszita do glosu szcze-
golnie przy ocenie Na skatach Calvados. ,Fabula uboga” -— pisze jeden

¥ E. Lubowski, Romans francuski. VI: Gustaw Flaubert. ,Klosy” 1879,
nr 722. Interesujace, ze w r. 1882 T, Jeske-Choinski (Zrédla i pochéd mna-
turalizmu w beletrystyce francuskiej. Szkic literacki. ,Niwa” 1882, t. 22, s. 432)
pisal juz o ,doskonaltosci kompozycyjnej” Pani Bovary: ,,Wszystko tam potrzebne
i konieczne”. — Czyzby wplyw Sygietynskiego?

8 Prus, op. cit., s. 389.

1. 016 wek, Album Gierymskich. ,,Ateneum” 1886, t. 2, s. 339.
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z recenzentow, upatrujac w tym fakcie stabo$é powiesci 52. Tak zakorze-
nione byly wowezas opinie o potrzebie ,,przemyslanej” kompozycji.
Z podobnym przyjeciem spotkala sie nastepna powies¢ Sygietynskiego,
Wysadzony z siodla. Dla Chmielowskiego stanowi ona szereg obrazkow,
a nie kompozycyjng jednosé. Razi go zwlaszcza brak jednolitego planu
kompozycyjnego, owego wezla, wokél ktorego winny sie toczyé inne
wypadki. ,,W kompozycji gléwng wada jest przewaga epizodéw nad
watkiem gléwnym” 83, Inny krytyk zarzuca Sygietynskiemu nieréwno-
mierne uzycie czesci skladowych (czasem za diugich, niekiedy zbyt krot-
kich), dgznosé do ,,rozdrabniania sie pisarza-artysty na szczegoéliki, orna-
menty, obrazki i epizody, usuwajace z oczu przedmiot gléwny powiesci”,
aczkolwiek samg powies¢ ceni dosy¢ wysoko 54

Mamy wiec z jednej strony opozycje krytyki wobec nowych form
kompozycyjnych Prusa i Sygietynskiego (uwidocznilo sie tutaj inne ro-
zumienie istoty kompozycji literackiej), z drugiej za§ — poszukiwanie
nowych rozwigzan w tym zakresie przez samych twoércow, w réznym
stopniu zwigzanych z naturalistycznym nurtem literatury %. Odmien-
no$é tego stanowiska odnotowala oOwczesna krytyka. O Tuzach Artura
Gruszeckiego tak pisze Bronistaw Chrzanowski:

Intrygi, jakiej§ bajki powie§ciowej, zgola nie ma. Ot, wprost toczy sie
potok wydarzen, w rozmaitym tempie, jak zwykle w zyciu.

Tuzy w ogble wywieraja wrazenie luznej wigzki szkicow %.
O Dygasinskim natomiast powiedzial sam Sygietynski:

Kazda jego kompozycja jest uwarunkowana przedmiotem i dlatego nie
ma w sobie nigdy cechy szablonu 5%

52 Z., Ruch naukowoliteracki. ,Niwa” 1884, t. 26, s. 799.

% P. Chmielowski, Rozbiory i sprawozdania. , Ateneum” 1892, t. 2, z. 2,
s. 374. Inny natomiast krytyk, S. Rz[etk owski] (Pi§miennictwo. ,Tygodnik Moéd
i Powie$ci” 1892, nr 23) chwali w Wysadzonym 2z siodla ,swobodng naturalno§é”.

54 Bibliografia. [Recenzjal. ,,Swiat” 1892, nr 12.

%5 Caly czas operujemy gtosami krytyki bez podejmowania konkretnych analiz
tych utworéw. Analizy takie znajdg sie w innej czeSci pracy, ktérag przygoto-
wuje. Tutaj interesuje nas gléwnie §wiadomo§é krytyki literackiej w tej kwestii,
»rozrzut” punktéw widzenia charakterystycznych dla tej epoki.

% B. Chrz[anow ski, Literatura polska. ,Prawda” 1894, nr 3.

57 A, Sygietynski, Zatobni stuchacze! ,Wedrowiec” 1902, nr 2% —
Z. Szweykowski (op. cit.,, s. 117) zarzuca Dygasiniiskiemu ,gubienie gléwnego
watku wobec szeregu innych”, ,zbyteczne wtrety stabo wigzace sie z calo$cig”,
»dowolne Ilgczenie dwoch odrebnych utworéw w jedng calo§é”. Pisze tez, ze
,»Dygasinski zasugerowany teoriami naturalistéow odtwarza rzeczywisto$é (i w tym
czuje rado§é literata), a za malo przetwarza ja na dzieto sztuki” (s. 118). I dalej:
»Dygasinski nie jest zdolny do trudu kompozycyjnego, latwo§é i szybkos$¢ pisania
sprawiaja, ze bierze on czesto fakty pierwsze lepsze, pierwsze z brzega, zadowa-
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Wiasciwosci Zygmunta Niedzwieckiego w tym wzgledzie nastepujaco
scharakteryzowal jego monografista — Zygmunt Markiewicz:

Pisarz nie zapomina o zadnym fakciku czy drobiazgu charakterystycznym,
by wytworzyé w ten sposéb wrazenie zycia; nie wyodrebnia ekspozycji i nie
uklada scen w spos6b dramatyczny, lecz sprawia, ze nastepuja po sobie bez-
tadnie jak w rzeczywistosci codziennej %8,

Przeciwstawne sobie dwie tendencje krytyczne w traktowaniu kom-
pozycji literackiej (nieraz bywa tak, ze te same wlasciwosci utworu
literackiego sg ,,ujemne” dla jednych, a ,,dodatnie” dla drugich) mniej
by nas interesowaly, gdyby nie istotny wplyw jednej z nich na dalszy
rozw6j produkeji powieSciowej juz nie tylko tego czasu, ale i epok
nastepnych. Mamy na uwadze, oczywiscie, orientacje naturalistyczng
i wyrosla z niej powies¢ o luznej strukturze kompozycyjnej, nastawiong
na penetracje nowych obszaréw Zzycia, bez sztywnych regul w zakresie
akcji, intrygi; chlonng na zewnetrzng rzeczywistosé, oddajgcg w swej
formie zlozone sytuacje spoleczne i historyczne. Stowem, powiesé mlo-
dopolsky, z jej bezladem w traktowaniu zdarzen i szeregowaniu epizo-
déw, z niejednolita konstrukcjg planu fabularnego, zatem utwory, jak
sugerowala krytyka, zle skomponowane — powiesci Zeromskiego, Rey-

lajgc sie przypadkowoS$cig doboru” (s. 122). Wkracza jednak Dygasinski — zauwaza
Szweykowski — w zwalczang przez naturalistow sfere motywdé4w romantycz-
no-sensacyjnych. Sprawe pogarszaja wlasciwo$ci techniki powieSci dydaktycznej,
spod wplywu ktérej Dygasinski nie wyzwolil sie calkowicie. Zasadniczo jednak
Szweykowski tak rzecz ujmuje: ,Podstawy techniki narracyjnej znajdziemy wy-
raznie w dorobku artystycznym Dygasinskiego. W jego utworach akcja ma mieé
réwniez znaczenie dokumentu rzeczywistego, charakter jej przewaznie ogranicza
sie do zyciorysu (Niezdara, Piszczalski, Zerty chlop, Von Molken, Kwiatek) czy
historii zjawiska socjalnego (Wta$ciciele, Jarmark na $w. Onufry, Giéd i milo§é),
utwor sklada sie z szeregu fragmentéw, ktéorych najczesSciej nie spaja efektowny,
dramatyczny watek, lecz poszczegdlne motywy majg sie wigzaé z sobg na pod-
stawie wspdlnej wewnetrznej logiki, ktoérg sie zdobywa obserwacjg czy ekspe-
rymentem” (s. 113—114).

587 Markiewicz Zygmunt Niediwiecki. Studium 2z dziejow polskiego
naturalizmu. Krakéw 1939, s. 40. By nie mnozyé w tek$cie gléwnym zbyt wielu
wypowiedzi — zacytujmy tutaj jeszcze opinie A. Gruszeckiego o Wysadzonym
z siodla (Artyzm powiesci ,,Wysadzony 2z siodla”. Warszawa 1895, s. 8): ,Sa-
mg [...] kompozycjg wyrdznia sie ta powies¢ od innych. Nie ma w niej tendencji,
nie ma centralnego punktu, do ktérego by dazyl autor i w tym celu grupowatl
fakta, jak sprychy okolo piasty; nie ma rodowodu od kolebki, jego ekspozycji,
nie ma lancuszkéw ukutych zdarzen, ktoérych by ogniwa byly dowolnie, gwoli
zainteresowania czytelnika, przesuwane. Powie§¢ rozwija sie swobodnie 2z nie-
ublagang logika, ktéra robi wrazenie, jakobySmy nie czytali utworu fantazji,
lecz mieli przed sobg istotne zycie”. Wypowiedzi te dla naszego szkicu omawia-
jacego Swiadomo$é krytyki majag walor dowodu.
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monta, Orkana, Danilowskiego. Uderzajg tutaj dwie kwestie: zywiolowy
wprost rozwoj tego typu powiesci, o wyrazistej genezie naturalistycznej,
i oficjalna nieche¢ krytyki literackiej.

A wiec szeroko rozprawiano o tym, ze zanika cigglo$é fabuly, Ze miejsce
jednolitego rodzaju zdarzen zajmuja chaotycznie ze sobg powigzane epizody,
ze utwory sa zle skomponowane. Ten kompleks zarzutéw (nie formulujg go
tylko bardzo nieliczni krytycy) pojawia sie w wiekszo$ci oméwien najwy-
bitniejszych utworéw pisarzy mlodopolskich 5°.

Owczesnie zauwazyla to Maria Komornicka, ktéra krytykom poma-
wiajgcym pisarzy o ,,zaniedbanie formy”, jak ,brak zywej akcji, zlozo-
nej intrygi” 60, czynila z tego powodu zarzuty. W szczegdlnosci Zerom-
skiemu miano za zle brak umiaru i perspektywy, anarchie, nieche¢ do
terminowania w szkole pisarzy, dowolno$¢ asymilowania roéznorakich
materialéw nic nie znaczacych w jednolitej kompozycji literackiej. Byli
i obroncy (Antoni Potocki, Ignacy Matuszewski), lecz jedynie Karol
Irzykowski nazwal zarzuty o wadliwej kompozycji w utworach Ze-
romskiego — szkolarskimi. Takze Stanistaw Brzozowski pochlebnie sie
wyrazal o formach kompozycyjnych autora Ludzi bezdomnych.

Role naturalizmu w zakresie wzbogacenia kompozycyjnych form
powiesci u progu Dwudziestolecia dostrzegt Irzykowski, piszge, ze lite-
ratura winna przedstawia¢ najdziwniejsze zakrety i wypuklosci zycia,
pokazywa¢ pewien chaos jako porzgdek, ze prawdy tej uczyl naturalizm.

Naturalizm staje sie przez to kopalnig ksztaltéw, z ktérych korzystaja
potem i inne gatunki i kierunki literackie 61,

Irzykowski jednak spod pozor6w chaosu widzi kreacyjna funkcje sztu-
ki: organizuje sie material literacki w ten sposob, by osiggngé wrazenie
bezladu. U Sygietynskiego brak tych akcentéow; sadzil on bowiem, iz
aby osiggna¢ takie rezultaty, wlasnie nie mnalezalo ,tworzyé”, lecz ,,spi-
sywac¢”’; aczkolwiek parokrotnie dawal wyraz swemu przekonaniu, ze

% M. Glowinski, Sytuacja powiesci miodopolskiej. Referat wygloszony
na sesji IBL po$wigconej literaturze polskiej i rosyjskiej XIX i XX wieku.
Maszynopis powielony. Warszawa 1965, s. 7.

0 M. Komornicka, Szkice. Warszawa 1894, s. 3—4.

8 K. Irzykowski, Uroki naturalizmu. ,Przeglad Warszawski” 1922, nr 35,
s. 216. Warto zauwazyé, Ze zasada ,niekomponowania”, chwytania zycia w jego
»naturalnej” postaci, zostala tworczo spozytkowana przez wspdlczesny film, Wy-
starczy przypomnie¢ filmy M. Antonioniego (Przygoda), ,nowa fale” w Kki-
nematografii francuskiej, ciekawsze osiggniecia filmu angielskiego, by sie o tym
przekonaé. A sg to zjawiska najwybitniejsze. Wyraza sie tutaj stala przeciwstaw-
no§¢ owych propozycji artystyeznych wobee filmu o skomplikowanej fabule,
atakujacego widza niezwyklo$cig zdarzen; ktoéra z tvch propozycji jest bardziej
nowatorska — nie trzeba dowodzié.
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,hiekomponowanie” wymaga przemyslanego wysitku. Czyzby zatem
Irzykowski wnikliwiej obserwowal proces tworezy, glebiej siggat w ukry-
te jego prawa? Tak czy owak, byl on bogatszy o pézniejsze do$wiadcze-
nia. Sygietynski postulowal, Irzykowski — analizowal; w czasach Sygie-
tyhskiego nalezalo dopiero torowa¢ droge tak rozumianej kompozycji
(wowczas pelna wiara w mozliwosé ,niekomponowania” byta niesty-
chanie tworcza) — Irzykowski bilansowal jej rezultaty; dostrzegat takze
zywotno$¢ mnaturalistycznych wzorcéw kompozycyjnych w literaturze
Dwudziestolecia.

Postulatywna funkcja krytyki Sygietyriskiego wymagata pelnej wiary
w mozliwos¢ ,niekomponowania”, czy tez — jak okre$lit Prus — prze-
konania, Ze sam plan moze prowadzi¢ pisarza za reke. Takie postawienie
problemu pojawia sie zawsze wtedy — pisze Ludwig Wittgenstein —
kiedy mloda formacja walczy o nowe idealy estetyczne: obala stare obo-
wigzujace formuly sztuki, gloszac, ze rozwoju sztuki nie powinny krepo-
wa¢ zadne zakazy. W rzeczywisto$ci jednak ustanawia nowe 2. Wybér
jest bowiem nawet tam, gdzie twoérca uznaje potrzebe reprodukcji. Wik-
tor Weintraub zajmujgc sie wyznacznikami stylu realistycznego dowiédl,
ze dgzno$¢ tworcy do zapisu mowy potocznej, cheé pozbawienia stylu
jego literackich efektéw stanowi zawsze $wiadomy zabieg, odpowiednie
organizowanie materialu jezykowego ¢3. Wnioskami tymi da sie takze ob-
ja¢ i zakres spraw wigzgcych sie z kompozyecjg. Ztudzenia naturalistow
nalezy traktowaé¢ jako che¢ przeciwstawienia sie estetyce dotychczaso-
wej; sami wszak réwniez Swiadomie organizowali materie sztuki, ale
zasady tej organizacji byly starannie ukryte. Percy Lubbock pokazat —
a przypomnial nam to Maciej Zurowski — jak kunsztownie obmysélano
kompozycje Pani Bovary 54,

Taki zakres uprawnien tworcy dostrzegl réwniez Sygietynski: pisal
przeciez o wystepujgcej u Goncourtéw zasadzie ,,niekomponowania
w komponowaniu”; zauwazal tez, ze Flaubert w Szkole uczué ,mial
na mysli psychologie Fryderyka Moreau jako rys charakteru epoki”
(286), u M. Gierymskiego za§ wskazywal na ,,idee kompozycji”, a na-
wet wrecz orzekl, iz artysta ten ,,manewrowal szczegétami dotgd, dopodki
calo$¢ nie dala wrazenia tego, co widzial w naturze [..]” ¢5. Ewolucja

62 Zob. C. Barret i H Junghertz-Taborska, Wyklady estetyczne
L. Wittgensteina. ,,Przeglad Humanistyczny” 1965, nr 6.

68 W, Weintraub, Wyznaczniki stylu realistycznego. ,,Pamietnik Literacki”
1961, z. 2.

64 Zurowski (op. cit., s. 24) pisze, ze w Pani Bovary ,niewatpliwie istnieje
przemyS$lany porzadek (bez niego powie§¢ bylaby nieczytelna) i widaé nawet
szereg momentéw symetrycznych (byly one konieczne dla stworzenia tak istotne-
go w tej historii rytmu nudy i beznadziejnosci) [...]”.

B Sygietynski, Album Maksa i Aleksandra Gierymskich, s. 360, 358.
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pogladow Sygietynskiego na istote kompozycji zmierzala w kierunku
coraz wiekszego akcentowania $wiadomosci twoércy w procesie tworze-
nia, koniecznosci $wiadcmego porzadkowania wrazen i uzywanych $rod-
koéw artystycznych; krytyk nawet z czasem stwierdzil, ze bez owej nad-
rzednosci nie ma artysty i nie ma sztuki. W roku 1898 napisze:

Dopiero samowiedza pomystu i uzycie S$wiadome §rodkdéw, zdobytych
do$wiadczeniem wlasnym, stanowig artyste. Moze mu zreszta przyj$é do
glowy pomyst, motyw, nie wiadomo skad, ale nie moze on.go uja¢ w caltosé
artystyczna, w dzielo sztuki, nie wiadomo jak. Bez rozumowania w wyborze
Srodkéw nie ma sztuki s,

Obce mu jest nadal planowanie samego zamystu, a wiec tego, co
wchodzi w zakres sztuki tendencyjnej. Przestaje jednak woéwcezas byé
Sygietynski rzecznikiem tych idealow, ktore dawniej upowszechnial,
wartosci tak nowatorskich, zasad tak inspirujgcych naszg twoérczosé arty-
styczng. W pojmowaniu kompozycji bowiem Sygietynski w latach 80-ych
zblizal sie ku tym koncepcjom estetycznym, ktére nie akceptowaly aprio-
rycznych, ustalonych wymogami poetyk, formul tworzenia ¢7; nie sadzit,
aby okreslone wzorce kompozycyjne byly same w sobie dodatnie lub
ujemne, aby mialy w sobie okreslone wartosci.

w kompozycji nie ma pieknych lub brzydkich linii, wla$ciwych 1lub nie-
wta$ciwych scen, a tylko jest ruch zgodny lub niezgodny z zalozeniami auto-
ra, wyrazajgcy lub nie wyrazajacy w zupelnoSci charakter zycia i ludzi
wprowadzonych do powie$ci. [289]

Nie ma schematéw i nie ma regul — istnieja tylko zasady. Orientuja
one pisarza w sposobie organizowania obserwowanej rzeczywistosci; na-
kazujg mu owg rzeczywistos¢, szeroko rozumiane zycie, obserwowa¢ z tym
wiekszg uwaga, ze wlasnie w jego zjawiskach zawarta jest kazdorazo-
wo odmienna forma powieSciowa. Ta dyrektywa nie przeslania Sygietyn-
skiemu innej prawdy, a mianowicie zgodno$ci artystycznego obrazu, spo-
sobéw jego organizowania — i woli twoérezej, §wiadomosci uzywanych
$rodkéw; z zastrzezeniem jednak, by $wiadomos$¢ ta nie naruszala w ni-
czym prymatu materii zycia nad formg powiesci, ale przeciwnie: przy-
czyniala sie raczej do uwydatnienia tej prawdy, pomagata twércy we
wlasciwym uzywaniu $rodkéw, ktérymi, z racji swego zawodu, dysponu-

6 A, Sygietynski, Ptactwo przelotne. ,Kurier Warszawski” 1898, nr 283.

67 Sygietynskiemu zawsze byla obca aprioryczno$§¢ zamystu twércy
w stosunku do realizacji artystycznej. Pisal, ze ,,spos6b tworzenia sztuki z pojeé
ogélnych jest juz az nadto przestarzalym” (103); nieufno$é ta w réwnym stopniu
obejmowala psychologie co i estetyke; psychologie dlatego, Ze dawala gotowe
wzory dobra i zla; estetyke — ze dawala podobne wzory {worzenia.
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je. Sygietynski rozumie, ze jest to rozszerzenie pojecia kompozycji, czy
‘raczej jej uelastycznienie. Przed pisarzem penetrujgcym nowe obszary
zycia, $wiadomym celu swego zawodu otwieraly sie nowe perspektywy
pozwalajgce mu stale dazy¢ do nowatorstwa artystycznego, nie liczyé
sie z uprzedzeniami, przyzwyczajeniami krytyki i publicznosci, konwen-
cjami i przyjetymi punktami widzenia. Twoérczo$¢ w stanie cigglego eks-
perymentu, ustawicznego poszukiwania coraz to doskonalszych, przypo-
rzgdkowanych nowym zakresom tematycznym, form — oto zasada znaj-
dujgca sie u podstaw takiego rozumienia kompozycji artystycznej. Pisa-
rze twolrczo jg stosujacy zawsze sie narazali na zarzuty rozwichrzenia
kompozycyjnego, braku koordynacji, czesto nawet nieporadnosci. Byt to
konflikt miedzy wyrostg z ducha normatywizmu krytyka literacka, ktora
szukajgc w zywym materiale artystycznym potwierdzenia przyjetego
pogladu na istote kompozycji, sprowadzala sie do pewnego rygoryzmu
w traktowaniu jej zasad, a pisarstwem zorientowanym na ciggle nowe
rozwigzania w zakresie form powieSciowych 68, Konflikt ten charaktery-
styczny byl — jak widzieliSmy — dla krytyki literackiej po r. 1880, obej-
mujgc swym zasiegiem zjawiska literackie zrodzone z inspiracji natura-
lizmu.

Na tym tle w sposoéb pozytywny rysuje sie stanowisko Sygietynskie-
go, ktory nie tylko staral si¢ w analizowanych utworach dojrze¢ nowos$¢
form kompozycyjnych, Scisle splecionych z materialem bedgcym treScig
utworow, ale wyraznie postulowal ten typ twoérczosci, torowat droge
takiemu pojmowaniu procesu twoérczego. Krytyka Sygietynskiego w tym
wzgledzie speiniala funkcje oceniajacg i postulatywng i w obu wypadkach
stanowila nowe zjawisko na literackiej mapie Polski drugiej polowy
XIX wieku. Zywotnosé jego postulatéw teoretycznych podnoszono réw-
niez w okresie miedzywojennym.

6 Wizja kompozycyjnego 1ladu, idealnego ustroju o wyrazistych cechach
struktury, wywodzaca sie z rozprawy E. Kucharskiego Kompozycja lite-
racka. Jej istota i badanie (W zbiorze: Ksigika pamigtkowa ku uczczeniu trzy-
dziestoletniej pracy maukowej i mnauczycielskiej Stanistawa Dobrzyckiego. Poznan
1928), legta u podstaw oceny niedostatkéw kompozycji powiesci Zeromskiego
w rozprawie A. Hutnikiewicza po$Swieconej temu zagadnieniu (Problema-
tyka form kompozycyjnych w sztuce pisarskiej Zeromskiego. ,Pamietnik Lite-
racki’ 1965, nr 1). Wydaje sieg, ze autor poszedt droga, przed ktérg przestrzegali
teoretycy naturalizmu. Miast historycznego ujecia problemu dal ,przymiarke” —
wedle okreSlonego schematu — ktéra nigdy nie bedzie przystawata do kompo-
zycji wyrostej z ducha naturalizmu. O naturalistycznej proweniencji kompozycji
Zeromskiego pisze m. in. H . Markiewicz (Tradycje i rewizje. Krakéw 1957,
s. 311): ,,Ten niedowlad fabuly i idaca z nim w parze obfito§¢é samodzielnych
opiséw réznych sytuacji spotecznych, w rezultacie za§ amorficzno§é caltoSci —
zbliza Popioty do naturalistycznej kompozycji powieSciowej”.
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Stala konfrontacja o0so6b, intryg i watkéw powieSciowych z umiejetnie
obserwowang rzeczywisto$cig, uparte i czujne tepienie konwenansu, efekciar-
stwa i ,roboty”, dazenie do jak najwiekszej obiektywizacji tworzywa, nie-
powodowanie sie jakimikolwiek uprzedzeniami teoretycznymi i formalnymi,
z pogardg dla taniego dydaktyzmu, czynig Sygietynskiego nie mniej aktual-
nym teraz jak niegdy$§ i chlubne wystawiajg $wiadectwo trwalosci jego trudu
pisarskiego w zakresie krytyki literackiej 6.

Program ow nie stracil na zywotnosci i dzisiaj.

Na koniec jedno wyjasnienie. Pojecie kompozycji literackiej w rozu-
mieniu naturalistéow obejmowalo nie Srodki techniczne, lecz problematy-
ke szerszy: stosunek sztuki do rzeczywistosci, sprawe ,,przekladalnosci”
zjawisk zZycia na jezyk sztuki, a przede wszystkim charakter procesu
tworczego. Natomiast kwestia zabiegéw pisarskich obliczonych na przy-
kucie uwagi czytelnika (takie organizowanie czesci, by caloét byla ,,zacie-
kawiajgca”, stad ekspozycja, szczyt dynamiczny, rozwigzanie) nie byla
podejmowana przez naturalistow, gdyz — ich zdaniem — sterowanie
utworu w strone czytelnika nie pozwalalo tworcy szukaé form adekwat-
nych w stosunku do natury i szeroko rozumianego zycia, form nieraz
,hieciekawych”, ,nudnych”, ,statycznych”, ,rozwichrzonych”, ale jakze
poznawczo plodnych i stale nowatorskich. U Sygietynskiego to nielicze-
nie sie z odbiorcg jest widoczne w wielu plaszczyznach dzialalnosci kry-
tycznej, a cheé schlebiania gustom czytelnikéw, najczesSciej przeciez nie
przygotowanych do rozumienia sztuki nowatorskiej, wartosci estetycz-
nych o trwalszym znaczeniu — doprowadza go do stanu obsesyjnego
leku przed obnizeniem poziomu twadrczosei artystycznej. Sprawa ma sens
ogolniejszy, ale trzeba bylo ja, w kontekscie pogladu na kompozycje,
zaakcentowac.

Za najwazniejszy sposrod wyznacznikéw kompozycji naturalisci uwa-
zali temat utworu; wyznacznik celowo$ci natomiast mial inny charakter
niz u pézniejszych badaczy problemu. Nie interesowala ich zupelnie
celowo$¢ ze wzgledu na odbiorce — jeden z centralnych wyrdznikow
fabularnych wzorcow kompozycyjnych. Wyznacznik celowo$ci to w uje-
ciu naturalistow stala dgznos$é do kazdorazowo innego stwarzania formy
wewnetrznej utworu, takiej formy, by byla adekwatna do okreslonej
wizji §wiata. Ten jedynie cel przyswiecal im przy formulowaniu postu-
latéw teoretycznych w twoérczosci artystycznej; inny — tzn. wewnetrzna
celowosé okreSlajgca uklad elementéw $wiata przedstawionego, jego
wewnetrzny rozwdéj od poczatku do zakonczenia — nie wchodzit w zakres
ich estetyki.

8 Kucharski, rec.: Sygietynski, Pisma krytyczne wybrane.
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W szkicu tym zostaly potraktowane dwie, rownolegle usytuowane,
kwestie: znaczenie naturalizmu dla dalszego rozwoju literatury, poka-
zanego w aspekcie nowego pojmowania kompozycji, i waga pogladéw
Antoniego Sygietynskiego, ktory byl pierwszym w dziejach naszej kry-
tyki pisarzem i myslicielem przyczyniajgcym sie do upowszechnienia
tego stanowiska; krytykiem na miare Witkiewicza, Brzozowskiego czy
Irzykowskiego. Tylko ci wielcy koryfeusze mysli estetyczno-filozoficznej
rozumieli doniostos¢ wielkich przeobrazen, ]akle w literaturze polskiej
dokonaly sie za sprawg naturalizmu.



