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TIBOR KLANICZAY

STYLE I HISTORIA STYLOW

1
Kategorie styléw — poza twoérczoscia historycznie okre§lonego cza-
su — moga rowniez w wigkszo$ci wypadkéw oznaczaé pewne wielokrot-

nie wystepujace wilasciwosci sztuki. Wiekszo$é, jak np. manieryzm, rea-
lizm, ekspresjonizm itd. juz swojg etymologia wyrazajg mozliwosé¢ pod-
woéjnej, zreszta nieuniknionej, interpretacji. Tym bardziej nie stanowig tu
wyjatku nazwy styléow, ktére — jak gotyk czy barok — niewiele méwig
o swym poczatkowym znaczeniu lub nie wyrazajg jego istoty. Nauka tak
oproznila te pojecia z tresci, ze — niezaleznie od systemu danych styléw
historycznych — okresla¢ one mogg rozne typy zjawisk stylowych.
Gléwnej przyczyny, dla ktérej jedno slowo posiadaé¢ moze dwa zna-
czenia — $ci$le historyczne z jednej strony, a formalne i typologiczne
z drugiej strony — szukaé¢ nalezy w samych stylach i w ich charakterze.
Nowy styl zawsze zalezny jest od poprzedniego; dokladniej — od calej
serii poprzednich. Mozna by rzec, iz w pewnej mierze syntetyzuje on,
laczy rozliczne elementy dawniejszych styléw. Latwo na przyklad od-
kryé¢ w baroku rysy przypominajace gotyk, renesans, manieryzm lub na-
wet sztuke greckg czy pézny antyk, nie poddajac tym samym w watpli-
wo$¢ swoistosci stylu barokowego. Podobnie w kazdym niemal stylu od-
nalez¢ mozemy elementy prekursorskie wobec stylow pézniejszych. Wra-
cajac do baroku, nietrudno rozpozna¢ w jego literackich lub artystycz-
nych dzielach wlasciwosci, ktére potem okazg sie charakterystyczne dla
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romantyzmu, realizmu czy nawet surrealizmu. Rozpatrzmy to zreszta na
konkretnym przykladzie.

Barok czesto nie umial wyrazié zlozonych sprzecznosci swej epoki ina-
czej jak wychodzac od rozmaitych fikcji i wybierajge zdecydowanie nie-
realne tematy. Uwzgledniajac jednak, ze sztuka barokowa w duzej mierze
posiada charakter propagandowy i ze celem jej miedzy innymi bylo zache-
ci¢ do wierzenia, przekonaé¢, spowodowa¢ dzialanie, musiala ona niepraw-
dopodobny temat oblekaé w pozory rzeczywistosci, inaczej bowiem dzielo
nie zyskaloby zaufania czytelnikéw. Tak narodzi¢ sie mogly w baroku ele-
menty realistyczne, a nawet naturalistyczne. W wielu barokowych dzie-
lach artystycznych lub literackich cechy te sg tak oczywiste, ze cze§¢ kry-
tyki, jesli podchodzi do zagadnienia powierzchownie, dostrzega tam rea-
lizm, Tak wiec jeden z wielkich malarzy baroku, Caravaggio, niekiedy
uwazany jest za realiste, przedstawia bowiem swoje postacie ze zdumie-
wajaca wiernoScig. A przeciez to ,realistyczne” przedstawienie czlowieka
podporzadkowane zostalo efektom s$wietlnym tak wyrafinowanie niereal-
nym, i oba te zjawiska lgcza sie nierozerwalnie, nakladajgc jedno na dru-
gie. Prawdopodobienistwo postaci Caravaggia usprawiedliwia oéwietlenie,
bardzo dalekie od naturalno$ci, bowiem bez ,artystycznego” sztucznego
§wiatla postacie te przestalyby zy¢, stajac sie pospolitymi figurami z pa-
pier mdché. Oto czym sg ,,realistyczne” cechy u malarza barokowego, kto-
re pojawiajg sie tu celem osiggniecia barokowego sposobu przedstawienia
jako koniecznosci stylu barokowego.

Czasem dostrzegamy, ze charakterystyczne elementy jakiego$ stylu po-
jawiaja sie wezedniej, w powigzaniu z pewnymi gatunkami lub tematami.
Na przyklad w gatunkach dawnej prozy, wykorzystujacych niespodzianke,
wydarzenia cudowne i nieprawdopodobne, nadludzkich bohateréw (legen-
dy, powiesci rycerskie, powiesci przygodowe itp.), odkrywamy charaktery-
styczne cechy stylu romantycznego. Natomiast za realistyczng uwaza sie
czesto komedie, ktérej celem jest oSmieszenie ludzi i spoleczenstwa, poka-
zywanie ich takimi, jakimi sa, bez idealizacji, i ktéra byla dawniej gatun-
kiem literackim bardzo bliskim codziennej rzeczywistosci. A przeciez nie
identyczno$é stylow zbliza komedie Plauta, Machiavela czy Moliera do
naprawde realistycznego Rewizora Gogola; to konkretne wlasciwosci ga-
tunku i tematu tworzg zjawiska analogiczne w komedii antycznej, rene-
sansowe]j, klasycznej i realistycznej.

Bezposrednie przedstawianie rzeczywistosci, bez jej transponowania,
wyolbrzymiania, idealizacji, odmalowywanie typowych ryséw i zjawisk co-
dziennego zycia — odnalezé mozna czesto juz w sztuce i literaturze an-
tycznej jako elementy réznych styléw, lecz dopiero w XIX w. staje sie
ono podstawows zasadg przedstawienia artystycznego. W tym wlasnie
okresie elementy ,,realistyczne”, zaznaczajace sie w poprzednich epokach,
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stajg sie charakterystycznymi rysami nowego stylu, wtedy wlasnie rodzi
sie realizm. To samo prawo dziala réwniez wobec innych styléw. Kazdy
styl jest specyficznym systemem elementéw formalnych; system ten jest
bowiem funkcjg okre§lonego sposobu artystycznego widzenia. Przeksztal-
cenie dawnego stylu, narodziny nowego dokonuja sie wtedy, gdy pisarze
lub artysci radykalnie zmieniajg swo6j sposéb widzenia, swoja koncepcje
zewnetrznego i wewnetrznego Swiata czlowieka, spoleczenstwa, natury.
W tym momencie powstaje nowy uklad formalny, tworzy sie¢ nowa hierar-
chia, ksztalt dotad nie znany, a pewne ukryte, drugorzedne, poprzednio
podporzadkowane elementy zwyciezaja, stajac sie zjawiskiem okreslaja-
cym zasadniczo charakter nowego stylu.

Stad wlasnie pochodzi ta dwoisto$é: pewne cechy stylu, istniejgce w roz-
nych epokach, sg zarazem podstawowymi elementami, stuzacymi do zde-
finijowania systemu historycznie okreslonego stylu. Tak wiec mamy ele-
menty stylu barokowego, naturalistycznego, impresjonistycznego oraz sy-
stemy stylistyczne — barokowy, naturalistyczny i impresjonistyczny, co
w nieunikniony sposéb powoduje, ze terminéw stylistycznych uzywamy
w podwéjnym przeciez znaczeniu; wyeliminowanie w pelni tej dwoistosci
jest bardzo trudne. Chcac okresli¢ bowiem pewne zjawiska, trudno nie
moéwié o ,realistycznych” elementach w dzielach literackich renesansu
czy baroku, podobnie jak o elementach ,,ekspresjonistycznych’” w manie-
ryzmie El Greca i tak dalej. Cho¢ lepiej unika¢ dwuznacznos$ci, najwaz-
niejsze, aby oba znaczenia tego samego pojecia nie mieszaly sie w $wiado-
modci historyka literatury czy sztuki.

Co gorsza, pewne podstawowe kategorie stylistyczne posiadajg jeszcze
trzecie znaczenie, ktére skomplikowalo problem i doprowadzilo niekiedy
do zupelnego chaosu terminologicznego, utrudniajgcego zrozumienie: roz-
maite teorie przeksztalcily barok, klasycyzm, romantyzm czy realizm w ka-
tegorie estetyczne.

Wielu przedstawicieli badan stylu sadzi, ze w calej historii sztuki od-
kryé mozna stalg przemienno$é¢ dwéch wielkich stylow. Zmniejszenie licz-
by stylow, wytworzonych w przebiegu historycznej ewolucji do dwoéch
podstawowych, przemiennych nurtéw, stalo sie mozliwe dlatego, ze — jak
mowiliSmy — poszczegélne style zawierajg elementy, ktére istnialy lub
nawet przewazaly w innych. Sam Wolfflin, uwypukliwszy podstawowe
wlasciwosci formalne renesansu i baroku, spostrzegl niebawem, ze oma-
wiane elementy znalezé mozna takze w innych epokach, juz poza histo-
rycznymi granicami wspomnianych styléw. W logicznej konsekwencji do-
szedl do twierdzenia, ze systemy stylistyczne, odkryte w renesansie i ba-
roku, stanowig w koncu historyczng manifestacje dwoch wielkich, odwiecz-
nych stylow artystycznych. To ahistoryczne uogélnienie systeméw styli-
stycznych otwarlo droge kuszacym i coraz liczniejszym teoriom styli-
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stycznym, opartym na eklektycznie dobieranych faktach i zjawiskach sty-
listycznych arbitralnie oderwanych od swych dziejowych korelacji. Stwo-
rzylo to rozliczne mozliwosci budowania zawilych teoretycznie konstrukcji
i intelektualnej zonglerki. Teorie rodzily sie jedna po drugiej, proébujac
uchwyci¢ istote historii sztuki i literatury w wiecznej walce i przemianie
klasycyzmu i romantyzmu, baroku i klasycyzmu, romantyzmu i realizmu.
Tak wiec renesans i klasycyzm stawaly sie formami historycznych wecielen
odwiecznie istniejgcego realizmu; to znéw renesans i realizm stawaly sie
historyczng manifestacjg klasycyzmu. Z drugiej strony gotyk lub barok
raz objawialy sie jako odwieczny romantyzm, raz jako niepokonywalny
barok.

A zatem style — lub raczej dwa podstawowe style — zmienily sie
w dwie fundamentalne zasady estetyczne, dwa przeciwstawne aspekty
sztuki. JeSli idzie o pojecie stylu, przeksztalcone w kategorie estetyczng,
musialo ono ostatecznie staé¢ sie przeciwienstwem swego pierwotnego zna-
czenia historycznego: dostrzec to mozna u niektérych teoretykéw ,,wiecz-
nego baroku”, na przyklad u Eugenio d’Orsa (Du Baroque, 1936). D’Ors tak
dalece rozszerzyl i uogdlnil pojecie baroku, rozcienczyl je w zbiorowisko
tak ogdlnych, mozliwych do odnalezienia w kazdej epoce zjawisk ideolo-
gicznych, estetycznych i psychologicznych, ze stracilo wszelkie podobien-
stwo do swego pierwotnego, historycznie okreSlonego znaczenia. O ile
sporo dziel, pochodzgcych z epok poprzedzajacych lub nastepujacych po
baroku, miescito sie dobrze w definicji D’Orsa, wiele dziel istotnie baro-
kowej literatury i sztuki trzeba bylo zen wylaczyé. Badanie styléw idace
w tym kierunku — ostatecznie niszczy samo siebie: teoria styléw stala sie
antyhistoryczng koncepcja odwiecznej walki dwéch tendencji, dwéch za-
sad estetycznych.

W walce tej autorzy podobnych teorii nigdy nie sg bezstronni. Wpro-
wadzajg do dualizmu stylow (lub raczej podstawowych zasad estetycznych,
jakie sie z nich rozwinely) oceniajagcy punkt widzenia, rozdajgc sympatie
zaleznie od wlasnego widzimisie. Z polemiki, z antagonizmu dwadch sty-
léw wylania sie wreszcie opozycja dobrej i zlej sztuki, wewnatrz ktoérej
przewaga jednego stylu urasta do pojecia wartosci estetycznej. Fanatycy
»Wiecznego baroku” umieszczajg ostatecznie w zakresie swej definicji ba-
roku te dziela sztuki, ktére uwazajg za cenniejsze. Formalistyczne teorie
Geistesgeschichte chetnie stawiajg na piedestale barok ujety ahistorycz-
nie i podniesiony do rangi kategorii wartosici estetycznej (niektérzy spe-
cjalisci postepujg tak obecnie w odniesieniu do manieryzmu), sgdzg bo-
wiem, ze w manifestacjach stylu barokowego i w zwigzanych z nimi kon-
cepcjach ideologicznych — znajduja sie elementy antycypujace ideologie
i tendencje stylistyczne XX wieku. D’Ors i inni znawcy, tworzac swe kon-
cepcje baroku, kierowali sie wlasng ideologig i wlasnym gustem. Uwazali
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jednak, ze prekursorem nowoczesnych tendencji jest nie sztuka baroku,
ujmowanego jako system historyczny, ale ,,barok” ponadczasowy, odwiecz-
ny, skonstruowany arbitralnie na bazie pewnych rzeczywiscie barokowych
zjawisk, pozostawiajgcy wolne pole dla zupelnego subiektywizmu.

Obserwujgc z bliska proces deformacji historii stylow, owa dehistory-
zacje teorii, ktorg ukazaliSmy —— trudno nie dostrzec, ze podobnie poste-
powala doktryna, ktora sprowadzala calo$¢ problemow sztuki do pozyciji
realizmu i antyrealizmu. Co prawda przy rozumieniu ewolucji sztuki jako
odwiecznej walki tendencji realistycznych i antyrealistycznych — zgodnie
z metodg postulowang przez Lukacsa — ujmujemy dziela sztuki przede
wszystkim od strony tresci, a to wydaje si¢ zdecydowanie przeciwstawiac
formalistycznym konstrukcjom Geistesgeschichte. Podobienstwo jest jed-
nak oczywiste: punktem wyjscia jest tu réowniez historycznie okreslony
system stylowy; opierajac sie za$ na tym, Ze elementy stylu realistycznego
odnalez¢é mozna w najrézniejszych epokach, doktryna owa z jednej strony
uogoélnia ahistorycznie kategorie realizmu, z drugiej podnosi jg do rangi
wartodci estetycznej. Cho¢ pozbawiony historycznego znaczenia realizm
utozsamia sie z zasadnie ujetg kategorig estetyczng, a mianowicie z pod-
stawowg marksistowsksg tezg autentycznego ,,odbicia” rzeczywistoSci —
koncepcja wiecznego realizmu doprowadzila w gléwnych punktach do
,»rezultatow” analogicznych do idei formalistow.

Na bazie dwoisto$ci realizm—antyrealizm uksztaltowal sie schemat,
ktéry odnalezé mozna poprzednio: style renesansowy i klasyczny kwali-
fikujg sie jako tendencje realistyczne, barok, romantyzm i rézne wspdi-
czesne kierunki jako tendencje antyrealistyczne. Co wiecej, i tutaj obser-
wujemy calkowitg dekompozycje historycznych kategorii stylu, bowiem
wiekszo$¢ dziel sztuki renesansu nie odpowiada kategoriom realizmu Lu-
kacsa, natomiast dziela romantyczne na przyklad nie sa w pelni ,antyrea-
listyczne”. By postuzyé sie jedynie przykladami literackimi, zwolennicy
tej teorii uwazaja romantyka Hoélderlina za klasycyste, za realistow za§ —
Waltera Scotta, naturaliste Zole i symboliste Adyego.

Mimo staran, by w centrum uwagi umiesci¢ kwestie odtwarzania rze-
czywistosci, teoria ,wiecznego realizmu” Lukécsa, przyjmuje jako kry-
terium (podobnie jak inne konstrukcje teoretyczne) pewien smak i styl;
tym samym fundamentalna zasada estetyki marksistowskiej miesza sig
z pojeciem jednego z wielkich styléw historycznych. To wige, w czym
wlasciwosci owego stylu byly mniej lub bardziej dostrzegalne, okazuje
sie — cho¢by mimowolnie — autentycznym artystycznym odtworzeniem
rzeczywistosci. Krotko méwiac: to, co odpowiadalo danemu gustowi, za-
kwalifikowano jako ,realistyczne”. Podobnie jak teoria ,,wiecznego ba-
roku”, doktryna ,,wiecznego realizmu’ stala sie usprawiedliwieniem okre$-
lonego gustu, tendencji stylowej zwigzanej z pewng epoka.
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A zatem mimo wysitkow teorii realizmu Lukdcsa, ktora starala sie na-
prostowaé¢ formalistyczne teorie stylu, rezultat pozostal bledny. Bylo to
zresztg nieuniknione, bowiem obie teorie sprowadzi¢ mozna ostatecznie do
jednej z niezbyt precyzyjnych tez Hegla: formule wiecznej walki klasy-
cyzmu i romantyzmu zapozyczy! on od Schlegla, a nastepnie rozwinal.
Teorie stylu od Wolfflina do d’Orsa sg subiektywnymi idealistycznymi
deformacjami koncepcji Hegla. Natomiast teoria antagonizmu realizm-—
antyrealizm, cho¢ stara sie formule heglowsksg rozwingé z materialistycz-
nego punktu widzenia, spokrewnia sie z jej modernizacjami, nacechowa-
nymi idealizmem obiektywnym. Dobrym przykladem jest estetyka Bene-
detta Crocego, ktéry prébuje rozwiagza¢ fundamentalne problemy sztuki
przy pomocy formuly poezja — niepoezja. Poniewaz neocheglista Croce
opiera sie na tym samym dziewietnastowiecznym guscie i faworyzuje ten
sam realistyczny styl ubieglego wieku co estetyka Lukacsa, wyrosla row-
niez ze Zrédel neoheglistowskich, oceny obu filozoféw bedg na ogél iden-
tyczne. Mimo istniejacych réznic spojrzenia, obaj przyjmuja konserwa-
tywny punkt widzenia i sg obecy sztuce wspoélezesnej. Wszystko, co wedlug
teorii Lukacsa kwalifikuje sie w przeszlosci jako realistyczne, wedlug Cro-
cego zaliczone zostaje do kategorii ,,poezji”’; natomiast zjawiska ,,anty-
realistyczne” sg w estetyce Crocego najczeSciej potepione jako cattivo
gusto [zty smak]. I ciekawe, ze we wloskim zyciu intelektualnym idee
estetyczne Crocego i Lukacsa byly czesto mylone, wielu za$§ ucznidéw
Crocego reprezentujgcych dzi§ estetyke Lukdcsa kontynuuje bez zadnego
zalamania poczatkowy kierunek swej dzialalnosci.

Teorie, ktére przyswajaja czy rozwijajg heglowska formule klasycyzm—
romantyzm (subiektywnoidealistyczne, obiektywnoidealistyczne oraz te,
ktére podajg sie za materialistyczne) zblizajg sie do siebie i réwnocze$nie
réznia od koncepeji marksistowskiej swym konsekwentnym ahistoryzmem.
Cheac czy nie chcac, kazda z tych teorii czyni z gustu i stylu o ograni-
czonej wartosci historycznej kryterium oceny estetycznej i pragnac uspra-
wiedliwi¢ ten proceder w tym, co dotyczy przeszloSci, ocenia dziela sztuki
i literatury, odrywajac je ahistorycznie od ich pierwotnych korelacji.

Moim zdaniem style nie sg pojeciami wartosciujgcymi estetycznie,
lecz kategoriami historycznymi. Style to zjawiska bynajmniej nie wieczne:
rodzg sie i umierajg zgodnie z pewnymi prawami. Do zagadnienia stylow
podchodzi¢ wiec mozna jedynie z punktu widzenia historycznego. Prze-
ciwnie niz ahistoryczne teorie stylu, pojecie stylu jako zjawiska histo-
rycznego siega daleko w przeszlo$¢ i przyniosto trwale i wazne wyniki.
Jednakze koncepcja historii styléw, ktéra zdobyla mocng pozycje w nauce
burzuazyjnej, opiera sie réwniez na bardzo dyskusyjnych postulatach.
Przeprowadzimy wiec teraz jej krytyke.
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Punkt widzenia i metode historii styléow stworzyla historia sztuki,
bowiem wladnie w architekturze i sztukach pieknych cechy stylu sa naj-
wyrazniejsze. Postugujgc sie modelem historii sztuki, historia literatury
i muzyki prébowala nastepnie uchwycié ich rozwéj jako serig nastepu-
jacych po sobie stylow, choé w nauce o literaturze zasada historii styléw,
a zwlaszcza zastosowanie pojeé historii sztuki natrafia do dzi§ na czeste
sprzeciwy. Niemniej w zachodnich badaniach o charakterze historycznym
triumf zasady historii stylow mozna uznaé za generalny. Calosciowe omé-
wienia, syntezy historii sztuki, literatury i muzyki w wiekszosci sa skon-
struowane i uporzadkowane chronologicznie wedlug stylow; wychodzac
od stylow — nastepujacych po sobie w historycznej ewolucji — staraja
si¢ zrozumieé¢ i wyjasnié problemy réznych sztuk. Jesli idzie o rozmaite
teorie historii styléw, roznorodnosé jest oczywiscie bardzo duza, trudno
wiec na tym miejscu podejmowaé dyskusje z kazda z istniejacych kon-
cepcji. Ograniczymy sie zatem do przedstawienia rozprawy, posiadajacej
znaczenie zasadnicze, rozprawy, ktéra streszcza i wyraZnie ujmuje gléwne
stanowiska wspolczesnej nauki Zachodu. Idzie o prace C.J. Friedricha
Style as the Principle of Historical Interpretation, ktérg uznaé nalezy za
wyraz aktualnych zachodnich pogladéw choéby dlatego, ze ukazala sie
w jednym z najpowazniejszych i najbardziej znanych w $§wiecie pism
poswieconych estetyce, w ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism”
(t. 14, 1955).

Friedrich widzi gléwny czynnik ewolucji sztuk w stylach lub raczej
w serii nastepujacych po sobie styléw. Jego zdaniem historia sztuki jest
tozsama z historig nastepujacych po sobie styléw: kazdy z nich reprezen-
tuje bowiem nie tylko pewng epoke sztuki, ale réwniez historii. Sama
historia moze objawiaé¢ sie w serii epok stylowych. Styl jest wiec nie
tylko istotg sztuki danej epoki, ale takze istotg historii tej epoki. Wedlug
tej koncepcji wszystkie zjawiska historii mozna wyprowadzi¢ ze stylu;
jesli jednak idzie o sam styl, nie sposéb go wyjasni¢ przez inne zjawisko.
Friedrich omawia wszystkie mozliwe wyjasnienia, dotyczace pochodzenia
réznych styl()w — nie wylgczajae wyjasnienia socjologicznego — stwier-
dza jednak, ze zadnego przyja¢ nie mozna. Dochodzi wiec do wniosku, ze
w plaszczyZnie stylow nauka musi ostatecznie zrezygnowaé¢ z wyjasnienia
»dlaczego”, interpretujac styl po prostu jako ,cze$é¢ tajemnicy tworzenia”.
Ten styl o boskim pochodzeniu jest oczywiscie zarazem takze pewna nor-
ma estetyczng, ,,czastkowg prébg zmierzajaca do realizacji piekna”. Czagst-
kowa, gdyz na planie historii autor nie stawia zadnego stylu wyzej od
innego; za§ wewnatrz stylu warto§é artystyczna jest zalezna od czystej,
doskonalej realizacji danego stylu.
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Styl posiada wigc wartos¢ wzgledna: w danej epoce stanowi klucz
oceny estetycznej. Inaczej méwigc, w okresie romantyzmu na przyklad,
istnieje romantyzm doskonaly i niedoskonaly lub po prostu dobry i zly,
to jest posiadajacy warto$¢ artystyczna lub jej nie posiadajacy. Jednakze,
aby okresli¢ to, co stanowi o doskonalosci realizacji poszezegdlnych stylow,
trzeba sprowadzi¢ istote kazdego z nich do podstawowej formuty, funda-
mentalnej zasady; czysta manifestacja stylu bedzie najdoskonalszym for-
malnym wyrazem tej zasady, podstawowego do$wiadczenia epoki. Frie-
drich wierzy na przyklad, ze ,istota” stylu barokowego tkwi w the cult
of power [kulcie sily].

Tak wiec, zdaniem Friedricha, napedem, silg sprawczg sztuki, a nawet
historii, sg style pochodzenia transcendentnego, ktorych istote sprowadzié
mozna do jedynej formuly, bedacej zarazem kluczem do jego zrozumienia
1 oceny. Wyznajac historyczng teorie stylow, znakomity autor idzie nie-
mniej w tym samym Kkierunku subiektywnoidealistycznym, formalistycz-
nym i zgodnym z Geistesgeschichte, ktéry ukazalem omawiajgc ahisto-
ryczne uogdblnienia stylow.

Dokonujac krytyki tej koncepcji historii stylow, musimy najpierw
odpowiedzieé¢ na pytanie, czy samo pojecie historii sztuki i literatury
jako historii styléw znajduje dostateczne uzasadnienie. Teza ta zaklada
réwnosé roznych historycznych systeméw stylu, sprowadzajac zlozong
- problematyke réznych dziedzin sztuki do jednolitej podstawowej zasady
przez ich zgrupowanie w serie sukcesywnych stylow. Otoz style posiadaja
jednakowg warto$¢ jedynie w $wietle koncepcji formalistycznej; sa réwne
tylko jako systemy specyficznych elementéw formalnych. W konfrontacji
ze swg donioslo$cia, z czynnikami ekonomicznymi i spolecznymi, ktore
wywolaly lub wplynely na ich powstanie, natychmiast tracg swa rzekoma
wsp6lng nature i trzeba ustala¢ miedzy nimi wyrazne bardzo rozrdznie-
nia. Przede wszystkim odrézni¢ trzeba style uniwersalne, tzn. style epok,
warianty stylowe oraz tendencje lub prady stylowe [styles universels, sty-
les d’époque, variantes stylistiques, tendences ou courants stylistiques].

Pewne style, jak renesans, barok, klasycyzm, romantyzm wystepujg
rownolegle we wszystkich galeziach sztuki, nie tylko w plastyce, ale takze
w literaturze czy muzyce. Odpowiadajag one réwniez wielkim epokom
historycznym z wlasciwymi im ideologiami i formami zycia. Nie tylko
sztuka, ale cala historia cywilizacji europejskiej przezyla epoke renesansu
czy baroku. Renesans czy barok nie sg wiec jedynie pojeciami oznacza-
jacymi style, lecz stanowig takze kategorie historii cywilizacji. Podobnie
styl romantyczny reprezentuje wielka calo$é¢ cywilizacyjna, jej projekcje
w forme i sztuke. Pochodzenie nazwy jest tu calkowicie obojetne. Pojecie
renesansu nie narodzilotsie ze stylu, lecz z kategorii historii cywilizacji;
natomiast naukowe pojecie baroku powstalo jako kategoria stylu i prze-
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szto do historii cywilizacji z historii sztuki. Romantyzm takze nie pojawil
sie jako kategoria stylu, lecz jako termin, okreslajacy nowsg koncepcje,
nowe odczucie zycia, postawe psychologiczna, ktora pojawila sie w po-
czatkach XIX wieku; nastepnie za§ zastosowany =zostal do historii,
a wreszcie do filozofii i stylu.

Kategoria klasycyzmu reprezentuje takze styl calej epoki cywilizacji
i od trzech poprzednich rozni sie w jednym tylko punkcie: podeczas gdy
sztukom renesansu, baroku i romantyzmu odpowiada pewna ideologia lub
dokladniej grupa ideologii, ktére nauka nazywa tradycyjnie ideologiami
lub tendencjami ideologicznymi o charakterze renesansowym, barokowym
lub romantycznym, nie uzywa sie terminu: ,ideologia klasycystyczna”
czy ,filozofia klasycystyczna”. A przeciez sztuce klasycyzmu takze odpo-
wiada okreslona epoka historii ideologii i filozofii — racjonalizm i O$wie-
cenie, ktore moglibySmy nazwaé filozofiami klasycyzmu, podobnie jak
sam klasycyzm mozna by nazwaé stylem racjonalizmu i O$wiecenia. Kla-
sycyzm odpowiada wiec rowniez wielkiej epoce rozwojowej cywilizacji
europejskiej jak barok czy romantyzm. Dlatego nie nalezy przejmowac sie
tym, ze termin ,klasycyzm” oznacza — w naszej $wiadomosci i w potocz-
nym uzyciu tego stowa — strone formalna, a co za tym idzie, mniej bylby
odpowiedni do okre§lenia ideologii i zjawisk historii cywilizacji. Nie zmie-
nia to w niczym istoty rzeczy, poniewaz bada¢ musimy same przedmioty,
zjawiska i korelacje istniejgce obiektywnie, a nie kaprysy rozwoju ter-
minologii naukowej.

Natomiast styl romaniski i gotyk réznia sie¢ istotnie od pojeé¢ poprzed-
nio omawianych. Nie dlatego, ze nie méwimy w literaturze o wyraznie
okreslonych stylach romanskich i gotyckich: historia literatury sama do-
strzega epoki literackie wyrazajace tendencje wspoélbiezne, analogiczne do
sztuki romanskiej lub gotyckiej. Tutaj jeszcze chodzi po prostu o przy-
padkowsg ewolucje praktyki terminologicznej. Istotna réznica tkwi w tym,
Zze mimo zbieznosci kazdego z tych okreséw z pewnym okresem historii
cywilizacji, nie stanowig one w historii europejskiej etapéw rownie fun-
damentalnych jak na przyklad renesans czy barok. Cywilizacja renesan-
sowa nie nastgpila po cywilizacji ,,gotyckiej”, lecz po cywilizacji wiekdéw
$rednich lub przynajmniej po tym okresie $redniowiecza, ktéry z grubsza
biorac trwat od X wieku po renesans. Ten dlugi okres historii cywilizacji
i ideologii — w przeciwienstwie do poprzednich — odpowiada nie jedne-
mu, lecz dwu wielkim kolejnym stylom. Zmiana styléw oznaczala nie
poczgtek zupelnie odmiennego okresu, lecz jedynie nowg faze wielkiej
epoki. Styl romanski i gotyk nalezg wiec takze do styléw uniwersalnych
albo raczej do ,,styléw epok”, lecz ich rola i historyczne znaczenie sg bar-
dziej ograniczone.

Obok omawianych dotad styléw epok istnieje rodzaj styléw podrzed-
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nych, ktére choé stanowiag mniej lub wiecej niezalezny system form, pozo-
stajg jednak odmianami jakiego$ wielkiego stylu. Zaliczam tu na przy-
klad manieryzm i rokoko, czesto podnoszone do rangi wielkich stylow
uniwersalnych, tak dalece, Ze w pewnych koncepcjach wystepowaly na-
wet historyczne epoki manieryzmu i rokoka. Niektérzy historycy wegier-
scy twierdza, iz takZze u nas po renesansowym wieku XVI i barokowym
XVII nastgpil XVIII wiek rokoka. Stojac na gruncie koncepcji czysto
formalistycznej, mozna by rzeczywiscie wyobrazi¢ sobie podzial sztuki od
XVI do XVIII wieku na ekwiwalentne okresy renesansu, manieryzmu,
baroku i rokoka. Przyjrzawszy sie jednak tym stylom z punktu widzenia
tresci, odkryjemy, Zze manieryzm wchodzi w ramy stylu renesansowego,
a rokoko — barokowego: byly one koncowymi etapami ewolucji tych
wielkich styléw, zjawiskami ich dekompozycji, a co za tym idzie — ich
przej$cia w nastepny styl: W dalszej czeSci eseju sprébuje zilustrowaé
pokrétce to twierdzenie na przykladzie zaczerpnietym z literatury we-
gierskiego manieryzmu.

W dzielach najwybitniejszego wegierskiego poety poczatkéw XVII wie-
ku, Janosa Rimaya, badacze odkryli liczne elementy stylowe, ktérymi
roznil sie od swego mistrza, Balinta Balassiego, najwiekszego poety we-
gierskiego renesansu. Biorgc pod uwage, ze elementy te sa wyraZnie spo-
krewnione ze stylem barokowym, wielu specjalistéw uznalo Rimaya za
pierwszego wegierskiego poete baroku. Nowa analiza jego twérczosci wy-
kazala jednak, ze Rimay reprezentuje jeszcze konsekwentnie ideologie
humanistyczng, przynalezng do renesansu; ze byl jednym z najwybitniej-
szych przedstawicieli tendencji neostoickich w humanizmie wegierskim
i ze jego postawa czlowieka i artysty rézni go wyraznie od takiego na
przyklad barokowego pisarza jak wspdlczesny mu Pazmany czy Zrinyi,
ktérzy nalezg juz do nastepnego pokolenia. Skladniki formalne, spokrew-
nione by¢ moze z barokiem, nie sg $rodkami stylistycznymi organicznie
zwigzanymi z radykalnie nows tresdcig: stanowig raczej nowe warianty
formalne, ulatwiajgce przetrwanie tresci o ,,jeszcze” renesansowym cha-
rakterze. Co ciekawe, ta nowa odmiana oznaczala najczeSciej rowniez
intensyfikacje, nadmierny jakby rozwdj pewnych elementéw stylu rene-
sansowego. Rimay jest wiec poetg renesansu, ktéry rézni sie od swych
mistrzéw tym, Ze reprezentuje manierystyczne warianty stylowe rene-
sansu, ale $ciéle jest z nim zwigzany, gdzie idzie o fundamentalne kwestie
problematyki artystycznej, a przede wszystkim o tlo spoleczne i ideolo-
giczne. Tak wiec badacz wierny spojrzeniu formalistycznemu widzi w ma-
nieryzmie wielki niezalezny styl lub tez wigze go z barokiem, badacz
gloszacy prymat tresci dostrzega w nim jedynie p6Zng odmiane styli-
styczna renesansu. Trudno tez traktowaé rokoko inaczej niz jako pdiny
wariant baroku.
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Istniejg wreszcie odmiany stylow, ktére nie sg fazami jakiego§ wiel-
kiego stylu, dajacymi sie wyrdézni¢ w czasie, ale ktore posiadajg okreslone
‘wyrozniki socjologiczne. Jako przyklad przytocze biedermeier. Badacze
marksistowscy niezbyt sie nim interesowali, przekonamy sie jednak pre-
dzej czy po6zZniej, ze jest to szczegélna odmiana klasycyzmu. Biedermeier —
albo raczej forma zycia, jaka sie z nim laczy — jest zjawiskiem réwno-
leglym do klasycyzmu, zwlaszcza w krajach, gdzie istniala stosunkowo
liczna i wyrzucona poza nawias postepu klasa drobnomieszczanstwa. Bie-
dermeier oznacza forme zycia i gust, ktére sg charakterystyczne nie dla
odwaznego kapitalistycznego przedsiebiorcy, lecz raczej dla pracowitego
5, Blirgera”, ktory wyzwolil sie wlasnie z okowéw cechu i nie chce ryzy-
kowaé¢ swej spokojnej egzystencji i drobnomieszczanskiego bezpieczen-
stwa. Rozprzestrzenil sie on zwlaszcza w Europie $rodkowej i wschodniej,
gdzie tak zwana pruska droga do kapitalizmu sprawila, ze pozycje gos-
podarczo przywodcezg zachowala przez pewien okres arystokracja i szlach-
ta, sama wprowadzajac wyzysk kapitalistyczny i popierajgc rozwéj ustroju
burzuazyjnego, podczas gdy wlasciwa burzuazja pozostawala na razie
skromnym mieszczanstwem (Biirger). Charakterystyczne cechy biederme-
ieru nie ograniczajg sie jednak do zacofanej czesci Europy ani do okolic
roku 1800. Ow sposéb zycia i odpowiadajgcy mu styl odnalezé mozna
‘wszedzie tam, gdzie klasycyzm natrafia na warstwe spoleczng o charak-
terze drobnomieszczanskim. Dlatego tez kolebki i pierwszych wecielen po-
dobnego stylu szuka¢ nalezy w Holandii, poczynajgc od polowy XVII
wieku, gdzie rownolegle z filozoficznymi tendencjami racjonalizmu bar-
dzo rozwinela sie klasycystyczna architektura. W dzielach takich malarzy
jak Pieter de Hoch czy Terborch nietrudno rozpoznaé¢ wlasciwosci sty-.
lowe, ktére przywodzg na my$l biedermeier albo nawet moga byé zan
uznane.

Na koniec, w trzeciej grupie stylow, z braku lepszego terminu zwa-
nych tu tendencjami lub pradami stylowymi, umie§cié¢ mozna style, ktére
nie sg i nie mogg byé obecne we wszystkich, lecz tylko w niektérych
galeziach sztuki. Ten rodzaj stylu czesty jest zwlaszcza na przestrzeni
ostatnich stu lat. Impresjonizm to w pierwszym rzedzie styl malarstwa,
ktéry odgrywa takze wazng role w rzezbie, muzyce, poezji lirycznej, a na-
wet literaturze prozatorskiej. W dramacie ma juz duzo mniejsze znacze-
nie, a trudno wyobrazié go sobie w architekturze. W tym samym czasie
w powiesdci i dramacie dominuje naturalizm, ktéry toruje sobie droge do
wszystkich innych sztuk, gdzie duza role odgrywa obiektywne przedsta-
wienie — to znaczy do malarstwa i rzezby. Trudno jednak moéwié¢ o poezji
lub architekturze naturalistycznej. W tejze samej epoce w poezji prze-
waza symbolizm, w architekturze i sztukach dekoracyjnych modern style,
secesja, ktéra zresztg przenika do innych rodzajéw: dla przykiadu przy-
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pomnijmy malarstwo Csontvaryego, obfitujace w elementy modern style
i symbolizmu.

Te cztery wielkie prady stylowe pojawiajg sie niemal réwnocze$nie
w ostatnich dziesigtkach XIX wieku — lecz Zzaden nie zwycieza powszech-
nie, zaden nie ogarnia wszystkich sztuk na raz. Je$li idzie o poczatek
i rozkwit, istniejg pewne roéznice czasowe: symbolizm pojawia sie jako
pierwszy w poezji Baudelaire’a, za$ poczatki modern style umies$ci¢ mozna
obok poczatkéw impresjonizmu i naturalizmu. Trudno przeciez uznaé je
za kolejne ogniwa rewolucji — na wzér baroku, klasycyzmu, romantyzmu!
Chronologiczng zbiezno$¢ wymienionych tendencji stylowych unaocznia
najlepiej éwczesny gust: ten, kto pod koniec wieku entuzjazmowal sie
impresjonistycznym malarstwem, zazwyczaj lubil czytaé¢ naturalistyczne
powiesci i utwory poetyckie symbolistow, za$ wlasne mieszkanie ozdabiat
secesyjnymi przedmiotami. Temu samemu smakowi odpowiadal wiec nie
jeden styl, lecz rézne tendencje stylow rownolegtych.

W tej to ostatniej grupie styléow miesci sie — moim zdaniem — rea-
lizm. On tez nie posiada charakteru uniwersalnego, poniewaz wskutek
praw, ktérymi sie rzadzi, zwyciezyl w niektérych tylko sztukach: powiesci,
dramacie, malarstwie i rzezbie. W poezji, a jeszcze bardziej w muzyce, .
mozliwo$ci realizmu sg wysoce problematyczne. Elementéw stylu reali-
stycznego wymaga co najwyzej muzyka programowa lub opera czy liryka
o bardzo konkretnym opisowym charakterze; nie mozna braé¢ go pod uwa-
ge w odniesieniu do architektury. Jednakze realizm jest nie tylko jedna
z tendencji stylowych, ktére pojawily sie miedzy romantyzmem a sztuka
wspoélczesng, rozpoczynajaca sie w pragdach awangardowych; jest wsrdd
nich niewatpliwie tendencjg najwazniejszg. Zwlaszcza w literaturze rea-
lizm to tendencja stylowa, okreSlajagca zasadnicze cechy epoki — choé
poezja w przewaznej mierze obrala inne style. Dominacja realizmu jako
tendencji stylowej w tym okresie wynika stad, ze najwazniejszym gatun-
kiem literackim stala sie powie$é¢, a wiec gatunek podstawowy dla rea-
lizmu.

Konkretna analiza historyczna bedzie musiala odpowiedzie¢ na pytanie,
dlaczego nie powstal uniwersalny styl zlotego wieku cywilizacji burzua-
zyjnej, jaki nastgpil po romantyzmie. Zjawisko to wytlumaczyé mozna
zapewne, wychodzgc od charakterystycznych cech kultury i cywilizacji
burzuazyjnej oraz ewolucji ideologii. Podobnie przyszle dopiero badania
ujawnia, czy awangardowe kierunki poczgtku wieku — futuryzm, eks-
presjonizm, poézniej surrealizm — byly niezaleznymi tendencjami stylo-
wymi czy tez réznymi manifestacjami, réznymi wariantami stylu wspol-
czesnego, ktéry mozna bedzie uznaé za uniwersalny.

Dokladne zbadanie réznych styléw bedzie jeszcze przedmiotem wielu
dyskusji. Tymczasem trudno nie przyznaé, ze renesans, biedermeier, sym-
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bolizm to zjawiska réznego rodzaju, o réznej historycznej roli i wartoSci.
Cho¢ kazdy styl epoki, wariant lub tendencja stylowa jest specjalnym
systemem elementéw formalnych, a wigc stylem, ktéry moze by¢ wyraz-
nie historycznie okre§lony — réznice w jakosci i typie, jakie je dziels, sa
bardzo wazne z punktu widzenia historycznej i estetycznej analizy sztuk.
Stabosé burzuazyjnej historii stylow polega m. in. na tym, ze czesto za-
pomina ona o tych wlasnie réznicach, co znieksztalca obraz ewolucji histo-
rycznej.

W istocie trudno umiescié rozmaite typy stylow w jednym chronolo-
gicznym szyku rozwojowym; wiele z nich bowiem to, jak widzieliSmy,
tylko warianty podporzgdkowane innym stylom, a wiele waznych stylow
traktowa¢ nalezy jako réwnolegle tendencje stylowe. Dlatego konse-
kwentna periodyzacja historii literatury czy sztuki jako historii stylow
jest a priori niemwzliwa. To, Ze renesans, barok, klasycyzm oznaczaja
epoki, nie uprawnia do twierdzenia, iz manieryzm, rokoko, symbolizm,
impresjonizm sg réwniez wyznacznikami epok. Jezeli style epok oznaczaja
pewien okres dziejowy, to nie dzieki swoim formalnym wlasno$ciom, ale
dlatego, ze chronologicznie, spolecznie i historycznie odpowiadajg wielkim
fazom historii cywilizacji europejskiej. Bledem nauki burzuazyjnej jest
wiec nie to, ze m6éwi o epokach sztuki, zwanych renesansem, barokiem,
klasycyzmem czy romantyzmem, lecz to, ze bada i wyjasnia rzeczywiscie
istniejgce epoki z punktu widzenia stylu i formy i Ze opierajac sie na tych
zalozeniach formalnych, tworzy epoki manieryzmu, rokoka, impresjonizmu
itd., ktore nigdy nie istnialy. Nauka marksistowska nie moze zatem oprze¢
periodyzacji dziejéw o historie stylow. Podstawowym fundamtentem po-
prawnej periodyzacji moga by¢ tylko wielkie etapy historii cywilizacji
i sztuki, okreslone z punktu widzenia ekonomicznego oraz z punktu wi-
dzenia historii spolecznej, etapy, ktore zawsze idg w parze z narodzinami
lub zanikiem jednego czy kilku nowych styléw. Epokom tym odpowiada
albo jeden wielki styl, albo kilka kolejnych wielkich styléw uniwersal-
nych (np. $éredniowiecze), albo wreszcie kilka réwnoleglych pradéw stylo-
wych. Tak wiec ogdlng periodyzacje literatliry i sztuki europejskiej ostat-
niego tysigclecia mozna by sobie wyobrazié nastepujaco: Sredniowiecze (ze
stylami romanskim i gotyckim); renesans; barok; klasycyzm (z racjona-
lizmem i wiekiem O$wiecenia w dziedzinie ideologicznej); romantyzm;
epoka rozkwitu kultury burzuazyjnej (z realizmem jako dominujgcg ten-
dencjg stylowa oraz impresjonizmem, symbolizmem, itd.); wreszcie wielki
okres, ktéry trwa do dzi§ — epoka imperializmu i rewolucji proletariac-
kich, ktérej sztuke i literature cechuje przewodnia rola problematyki
i idealéw socjalizmu, a takze przewaga roznorakich nowoczesnych ten-
dencji stylowych.
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Oto jak przedstawia sie schemat periodyzacji, ktéry odrzuca zasade
historii stylow, uwzglednia jednak w pelni ich istnienie i role historyczna.
Specjalnie uzywam terminu ,,schemat”. Istotnie, ewolucja przebiega dzis$
tak zawiklanie (inaczej u poszczegdlnych narodéw i w poszczegélnych
sztukach), ze wspo6lng linie nakresli¢ mozna jedynie skrotowo. Nauka
marksistowska jednak nie moze cofaé sie przed plodng abstrakcjg, nawet
jesli sprowadza ona istotne elementy rzeczywistosci (w tym wypadku
prawa postepu historycznego) do jednego schematu, bedacego tylko robo-
czg hipoteza. Ze mozliwos¢ wykonania podobnego opracowania istnieje; ze
nalezy przeciwstawié¢ podzialowi historii na style podzial oparty o spo-
leczny i ekonomiczny punkt widzenia; ze wreszcie tak pojete okresy wiaza
sie $cisle z okreslonym stylem epoki badZz kilkoma tendencjami stylowy-
mi — wszystko to mozna udowodnié¢, jesli ukazemy jasno klasows baze
poszczegblnych stylow. Teraz wiec mozemy odeprzeé.drugi istotny blad
w omawianej koncepcji, a mianowicie przekonanie, Ze nie mozna wyjasnié¢
genezy styléow.

3

Aby zbadaé¢ problem klasowej bazy réznych stylow — czyli, inaczej
mowige, okreslié epoki z punktu widzenia historii ekonomiczno-spotecz-
nej — najprosciej zaczaé od dwéch kolejnych styléw, z ktérych kazdy
jest stylem uniwersalnym, stylem epoki, zbiegajacym sie z wielkim okre-
sem historii cywilizacji. Stanowig one istotnie przypadek najwyrazniej
zarysowany i poczynione obserwacje latwo bedzie pdzniej odniesé do bar-
dziej zlozonych problemoéw stylu i epok. Dlatego wlasnie zamierzam naj-
pierw przedstawi¢ kwestie klasowego charakteru renesansu i baroku.

W naszych czasach truizmem jest twierdzenie, Ze renesans to przede
wszystkim cywilizacja i sztuka o charakterze mieszczanskim, podezas gdy
barok ma gléwnie charakter szlachecki. Renesans wyrazal dazenia spo-
leczno-polityczne burzuazji europejskiej w poczatkach ery nowozytnej, jej
ideologie i koncepcje $wieckiego zycia, heroizm, niezwyklg lapczywosé,
ktéra kazala jej poznawaé zycie po to, by sie nim nacieszy¢ oraz — oczy-
wiscie — jej gust, styl 6wczesnych dziel sztuki. Przodkowie nowoczesnej
burzuazji, pojawiajac sie na scenie historycznej i zdobywajgc wazne po-
zycje, uczynili niebagatelny wylom w calym systemie feudalnym. Jed-
nakze rozwoéj sit wytworczych nie pozwalal jeszcze wtedy na pelny roz-
woj kapitalizmu, a réwnoczes$nie na doj$cie burzuazji do wladzy. Przy-
czyny ekonomiczno-spoleczne, ktoérych nie chece tu szczegélowo omawiaé,
spowodowaly nawet przejsciowo w duzej czeéci Europy wzmocnienie klasy
wlasdcicieli ziemskich i asymilacje warstwy wyzszej burzuazji, wzbogaconej
w czasach renesansu, ktora zaczela skupowaé ziemie i tytuly szlacheckie.
Ta szlachta, ktéra odzyskuje sily i porzgdkuje na nowo spoleczenstwo,
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jest tez nosicielkg kultury i cywilizacji barokowej. Sprawa nie jest jednak
taka prosta, jak sie na pozér wydaje.

Zaréwno w literaturze burzuazyjnej jak i marksistowskiej czeste sa
jeszcze dzisiaj koncepcje, ktore Iaczg dane style z pewnymi krajami, naro-
dami lub instytucjami (np. Ko$ciolem, dworem itp.), starajg sie wyodreb-
ni¢ na tej podstawie ich ceche zasadniczg. Niewatpliwie czynniki te od-
grywaja bardzo wazng role w tworzeniu i rozpowszechnianiu stylow;
sztuka renesansu jest nierozerwalnie zwigzana z Wlochami; barok z Ko-
Sciolem katolickim i kontrreformacjg, a dokladniej — z zakonem jezuitow;
i tak dalej. Aby jednak rozezna¢ sie z grubsza w kwestii styléw, trzeba
wbrew wszystkim tym pogladom uznaé potrzeby poszczegélnych klas spo-
tecznych za fundamentalny czynnik ewolucji stylow.

Poszczegdlne style rodza sie zawsze w lonie okreslonego narodu, gdy
spelnione zostang konieczne warunki w dziedzinie ekonomicznej, spolecz—
nej, ideologicznej i artystycznej. Jesli warunki te powstang, mozna w za-
sadzie liczy¢é na spontaniczny, autonomiczny rozwdj, np. niezalezng, swo-
bodna ewolucje renesansu czy klasycyzmu w pewnych krajach. W rze-
czywistosci jednak rzecz wyglada inaczej: styl bowiem powstaje na ogél
najpierw w jednym kraju, gdzie niezbedne warunki powstang po raz
pierwszy, i to. w sposéb najdoskonalszy. Sita napedowa, ktéra stamtad
promieniuje, odgrywa oczywiscie wazng role w tworzeniu stylu w innych
spoleczenstwach, gdzie miejscowe, autonomiczne zrodla splataja sie nie-
rozerwalnie z wplywem modeli i wzorcéw juz zrealizowanych. Jednakze
ewolucja i inicjatywa miejscowa, podobnie jak recepcja wpltywu zewnetrz—
nego — wszystko to jest funkcja potrzeb danej klasy. Klasa, ktéra roz-
poczyna nowa faze cywilizacji a zarazem zgda nowego stylu, siega po
jego skladniki tam, gdzie sie znajdujag — do wlasnych lub obcych tradyecji,
zazwyczaj za$ i tu, i tam. Tak wiec czynnikiem decydujgcym, determi-
nujgcym jest nie wplyw sztuki, rozwinietej juz w tym czy innym kraju,
ale potrzeby klasy, ktéra wkracza w nows faze ewolucji. Renesans po-
wstal we Wloszech, poniewaz tam wlasnie, pod koniec $redniowiecza naj-
zywiej rozwinela sie burzuazja. Wloski renesans wyciskal wiec zawsze —
mniej lub bardziej — swe pietno na renesansowych inicjatywach, wyni-
kajacych z lokalnych Zrédel innych krajow.

Podobnie zrédla innych waznych styléw odnaleZé mozna w rozmaitych
narodach — na przyklad klasycyzmu we Francji; tym niemniej we
wszystkich tych wypadkach oznacza to po prostu, ze w danym kraju po
raz pierwszy pojawily sie pewne nowe potrzeby. ,, Narodowe” pochodzenie
styléow wynika z réznic w fazach ewolucji spolecznej, nie jest za§ pod-
stawowg zasada, syntetyzujaca i determinujacy. Koncepcja oparta na na—
rodowym pochodzeniu styléow moze daé jedynie wyniki poronione, jak
$wiadczy o tym jedno z wielkich syntetycznych dziet literatury poréw-—
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nawczej, praca W. Friedricha, zatytulowana Outline of Comparative Lite-
rature (1954). Ksigzka ta glosi, Zze renesans jest stylem wloskim, barok —
hiszpanskim, klasycyzm — francuskim, romantyzm — niemieckim; aby
jednak nie zabraklo wkladu literatury angielskiej w tej ogélnej ewoluciji,
autor miedzy klasycyzm i romantyzm wlgcza ,,preromantyzm” pochodze-
nia angielskiego, nadajac 'mu te samg warto$é¢, co innym wielkim epokom
stylowym. Doszedlszy do romantyzmu, musi jednak w koncu zrezygnowaé
z kryteriéw narodowych. Dlatego tez odrzucié¢ nalezy mysl o narodowym
charakterze styléw. Majg one wyraZnie charakter miedzynarodowy, uni-
wersalny; rola poszczegélnych narodéw w ich tworzeniu nie jest funkcjg
narodowego geniuszu, lecz spolecznej ewolucji, wczesniejszego ujawnienia
sie pewnych zjawisk spotecznych.

W tworzeniu nowego stylu wazng role odegra¢ moga wszakze pewne
instytucje, bowiem klasa, wchodzaca w nowy etap rozwoju, uswiadamia
sobie stopniowo swe nowe interesy, za$ jej sposéb zycia, widzenia, kul-
tura, smak przystosowuja sie kolejno do zmiennych okoliczno$ci. Insty-
tucje i organizacje reprezentujace nowe potrzeby danej klasy od samego
poczatku wspierajg réwniez konsekwentnie i §wiadomie ksztaltowanie sie
gustu i stylu, ktore odpowiadajg tym nowym potrzebom. Widaé to wy-
raznie w epokach, gdy sama klasa, a zwlaszcza masy jej szeregowych
przedstawicieli nie uznaly jeszcze koniecznosci zmian i s3 nadal $wiado-
mie przywigzane do starego smaku.

Tak zrozumie¢ mozemy role KoSciola, a raczej zakonu jezuitéw, w for-
mowaniu sie baroku. Zwazywszy, ze najbardziej konsekwentnie popieral
ideologiczng odnowe feudalizmu Kosciél katolicki i jego grupa szturmowa,
jezuici, oczywiste bedzie, iz wlasnie oni stali sie propagatorami kultury
i smaku rodzacego sie baroku. Tworzenie i upowszechnienie stylu baro-
kowego szlo wszedzie w parze z kontrreformacjg, wiec wsréd pierwszych
przedstawicieli sztuki i literatury barokowej znajdujemy wlasnie wielu
jezuitéw. Ale barok nie jest stylem kontrreformacji ani jezuitow, jest
stylem klasy panujacej, ktéra poczatkowo przeciwstawiala sie czesto Ko-
Sciolowi, propagujacemu kontrreformacje, a niejednokrotnie nawet pozo-
stala protestancka przez calg epoke baroku. Wyraznym dowodem bedg
Wegry, gdzie powstanie baroku wigze sie z umocnieniem (w poczatkach
XVII wieku) pozycji wielkiej arystokracji. W tej epoce arystokraci we-
glerscy sa jeszcze protestantami, reprezentuja kulture odrodzenia, popie-
raja literature i sztuke pdZnego renesansu; zdobywaja tez przywileje
(prawa z roku 1606), wlasnie wbrew katolikom, Ko$ciolowi i jezuitom,
popierajacym dwoér Habsburgéw. Formalnie wiec kontrreformacje, zwia-
zang z barokiem, reprezentuje partia przeciwna; kiedy jednak, umocniw-
szy wlasng pozycje, arystokracja stanie sie klasg $wiadoma swej wladzy
i bezpieczenstwa, kiedy zechce umocni¢ je i obroni¢é — jej orientacja
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w kierunku Kosciola katolickiego, zapewniajgcego lepsza opieke, stanie
sie nieunikniona. Doprowadzi to stopniowo do spotkania wegierskiego
baroku, kontrreformacji i jezuitéw z protestancks arystokracja pdznego
renesansu. Wystarczylo kilka dziesiecioleci, aby arystokracja ta w wiek-
szo$ci przeszla na strone kontrreformacji, stajac sie reprezentantkg kultury
i stylu barokowego. Nawet cze$¢ panujacej klasy wegierskiej, szczegdlnie
$rednia szlachta, ktéra z tych czy innych wzgledéw nie wrécita do kato-
licyzmu, mogla — cho¢ wolniej — zaspokoi¢ swe nowe potrzeby jedynie
w ramach cywilizacji barokowej i — podobnie jak wspolcze$ni jej kato-
licy — nadala swoim dzielom literackim i artystycznym styl baroku.

Tak wiec pewne instytucje popierajag rozw6j nowego stylu, ktory
wszakze nie jest ich funkcjg. Zalezy on od klasy, ktérej interesy $wiado-
mie reprezentuja instytucje, organizacje i okreslone grupy. Zbadanie czyn-
niké6w na pozér sprzecznych z klasowym zdeterminowaniem stylu prowa-
dzi wiec w koncu do dokladniejszego wyja$nienia fundamentalnej roli
potrzeb klasy. .

Interesy i potrzeby danej klasy graja wiec pierwszorzedng role w two-
rzeniu styléw. Jednakze te klasowe ograniczenia dotycza tylko genezy
stylu. Jest faktem znanym, ktérego nie trzeba udowadniaé, ze wiréd me-
cenaséw i artystow reprezentujacych sztuke i literature renesansu spotkac
mozna przedstawicieli wszystkich grup warstwy panujacej, a takze, ze
sztuka baroku znalazla goscine wséréd burzuazji. Oba te style, cho¢ po-
wstaly wewnatrz pewnej klasy i zgodnie z jej potrzebami, staly si¢ wias-
noscig, wspélnym stylem wszystkich klas. Jesli styl zdola szybko
przekroczyé ramy Kklasy, ktéra go stworzyla, to znaczy, Ze reprezentuje
ona nowe tendencje i nowg postawe, ktérej przyjecie i przyswojenie przez
klasy o przeciwstawnych interesach jest wskazane albo nawet konieczne.

Wskutek wielkich przemian ekonomicznych i spolecznych renesansu
nastapila dezintegracja systemu i koncepcji §redniowiecza, nie powodujac
jednak znikniecia klas, ktére stanowily jego oparcie. Dawna klasa panu-
jaca usilowala utrzymaé wladze, lecz osiaggnaé¢ to mogla tylko nowymi
$rodkami, godzac sie ze zjawiskami gospodarczymi, ktére sprzyjaly bur-
zuazji i wykorzystujac je nawet dla wlasnej korzysci. Ksigzeta, feudalo-
wie, pralaci renesansowi byli dalecy od konserwatyzmu, przywiazania do
dawnych zwyczajéw: wspolzawodniczyli niemal z burzuazjg, gromadzgc
dobra przy pomocy nowych, bardziej skutecznych $rodkéw. Wszystko to
wymagalo wyzszej, bardziej nowoczesnej kultury i otwieralo oczy na nie
znane dotad przyjemnosci; od najbardziej prymitywnych po najbardziej
szlachetne — przyjemnosci umysiu. Tak wlasnie renesans — styl pocho-
dzenia burzuazyjnego i o zdecydowanie burzuazyjnych tendencjach —
mog! staé sie uniwersalnym w sztuce i literaturze i dlatego mozemy mo-

21 — Pamietnik Literacki 1969, z. 3
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wi¢ o jego zwyciestwie w tworczosci ludzi i grup, reprezentujacych inte-
resy klas przeciwstawnych.

Analogiczne zjawiska zachodzg w przypadku baroku. Cho¢ kultura ba-
roku byla w zasadzie obca burzuazji, ta musiala przystosowaé sie do nowej
epoki historycznej i do przewagi sit feudalnych. Podobnie jak w renesan-
sie sily arystokratyczne dla osiggnigcia swoich celow mogly podejmowaé
tendencje burzuazyjne, tak tez w baroku postawa, formy zycia, a co za tym
idzie, cala kultura i sztuka burzuazji nabraly cech szlacheckich. W tym
okresie mieszczanstwo calej niemal Europy, od Hiszpanii po Polske, po-
wrécito czesciowo w okowy cechdéw, a zuchwalego przedsiebiorce renesan-
su zastgpil skromny mieszczanin, dbaly o zdobyte dobra i starajgcy sie
zachowaé je dzieki najrézniejszym przywilejom. Otéz postawa, sposéb wi-
dzenia i gusta tej wlasnie burzuazji, zajetej tylko soba, szanujacej autory-
tety, wrogiej wszelkim zmianom i reformom, musialy by¢ i w wielu
wzgledach byly podobne do obyczajowosci ziemianstwa. Szlachecki barok
mogt wiec wowcezas zadowoli¢ wymagania wszystkich klas.

Poniewaz ewolucja spoleczenstw klasowych ma charakter zlozony, ist-
niejg oczywiscie zawsze tendencje zdecydowanie przeciwstawne dominu-
jacej w danej epoce kulturze, to jest pradom, ktére sie¢ w niej ujaw-
niajg.

W epoce renesansu istnialy takze tendencje mistyczne, ezoteryczne,
ascetyczne, przeciwstawne duchowi renesansu. Wielki ruch religijny tej
epoki — reformacja — choé¢ réwniez pochodzenia burzuazyjnego i pod
wieloma wzgledami opierajacy sie na osiggnieciach humanizmu — jest
w swym antyartystycznym obrazoburstwie i ascetyzmie diametralnie prze-
ciwstawny laicyzmowi i hedonizmowi renesansu. A przeciez pisarze i ar-
tySci reformacji, kiedy tylko pisali i tworzyli, nadajac dzielu forme bar-
dziej staranng, na pewnym poziomie artystycznym — postugiwali sie ele-
mentami stylu renesansowego i tworzyli dziela literatury czy sztuki
w stylu renesansowym. Podobnie burzuazja okresu baroku przejawiala
nie tylko tendencje do integracji i podporzadkowania sie zachodzgcym
zmianom, ale takze — do przemiany rewolucyjnej. Rewolucyjne i nieza-
lezne skrzydlo angielskiego purytanizmu na pewno nie reprezentowalo
mieszczanstwa zaskorupialego w systemie cechéw i korporacji, mieszezan--
stwa a priori dostosowanego do postawy i gustéw baroku. Taki postepowy
pisarz purytanski jak Milton, po$wiecajac sie literaturze, traktowanej
zresztg przez wspolwyznawceéw z wielky nieufnoscia — nie mogl wyrazaé
swych idei, przeciwnych nieraz koncepcjom i uczuciom barokowym, ina-
czej jak poprzez elementy barokowego stylu epoki. Styl epoki jest zatem:
dla pisarza czy artysty konieczno$cia, a priori okre§lona formg sztuki,
ktérej nie moze swobodnie wybieraé, wyjawszy okresy zmian stylu. Po-
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chodzenie stylu ma charakter klasowy, ale styl sam w sobie, w tym, co
dotyczy jego systemu form, nie ma tresci klasowej.

Sluszno$¢ tego twierdzenia poswiadczaja doswiadczenia wynikle z nie-
rownomiernego rozwoju roznych europejskich spoteczenstw. Poszczegélne
kraje nie znajdujg sie réwnocze$nie na tym samym szczeblu rozwoju.
Zwlaszcza w czasach nowozytnych miedzy rozwojem zachodniej i wschod-
niej Europy zaobserwowaé¢ mozna wyrazne roznice. Powstawanie kapita-
lizmu w Europie wschodniej mialo inny rytm i charakter niz w krajach
zachodnich i przez dlugi czas role burzuazji spelnialy tu inne klasy. Jest
to okoliczno$¢ wazna, szczeg6lnie z punktu widzenia klasowej bazy rene-
sansu. Na Wegrzech i w Polsce bowiem nie bylo jeszcze pod koniec
Sredniowiecza wystarczajgco silnej burzuazji, ktéra moglaby stworzyé pod-

stawy nowej mieszczanskiej kultury. Na Wegrzech na przyklad — mimo
wielkich wstrzaséw, jakie pociagnely za soba wupadek Sredniowiecznej
wladzy krélewskiej — warunki faworyzowaly sily feudalne, ktorych

przewaga pozostala nienaruszona. Dlatego tez na Wegrzech i w ogéle
w krajach wschodnich baza nowej kultury i sztuki byla szlachta. Stylu
renesansowego nie przejela tam szlachta za posrednictwem wlasnej bur-
zuazji, ale sama stala sie glosicielkg odrodzenia, podczas gdy burzuazja
byla zmuszona p6j$¢ za jej przykladem.

Sytuacja taka byla mozliwa, poniewaz szlachta w tych krajach ra-
dykalnie przeksztalcila sie. Na Wegrzech klasg postepowa jest w XV
wieku tak zwana $rednia szlachta; natomiast w wieku XVI nowa arysto-
kracja, wyrosta z wyzszych sfer $redniej szlachty, zdobywa wladze
i dzieli miedzy siebie kraj. Wegierska arystokracja i szlachta w XV i XVI
wieku probowaly umocni¢ dawng feudalna wladze, wprowadzajac rady-
kalnie odmienne metody eksploatacji, przechodzac do produkcji towaro-
wej, zwracajac sie w strone handlu, gromadzac fortuny o niewyobrazal-
nej poprzednio wielkosei. Wszystko to oczywiscie odbywalo sie réwno-
legle z przyjmowaniem nowej kultury i przyswajaniem idei i obyczajo-
wosci renesansowej w sztuce i literaturze. W ten sposéb szlachta i arysto-
kracja staly sie bazg spoleczng wegierskiego renesansu, modyfikujac oczy-
wiScie w duzej mierze jego charakter w poréwnaniu z krajami zachodni-
mi. Taka zmiana bazy klasowej dokonaé¢ si¢ moze nie tylko w stosunko-
wo zacofanych warunkach spolecznych, ale takze w przypadku krajow
lepiej rozwinietych. Ze wszystkich krajéw europejskich jedynie Holan-
dia, ojczyzna zwycieskiej rewolucji burzuazyjnej, unikneta procesu wtér-
nej feudalizacji, jaka nastgpila po epoce renesansu. Nie bylo tam prak-
tycznie szlacheckich posiadaczy ziemskich, stanowigcych naturalng baze
klasowg baroku; nie moglo wiec byé mowy a priori o szlacheckim baro-
ku. Poza tym Holandia byla woéwczas krajem niemal calkowicie kalwin-
skim, co uniemozliwialo Kosciolowi katolickiemu, sprzyjajgcemu rozwo-
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jowi barokowej kultury i sztuki, odegranie decydujacej roli. A przeciez
w tym protestanckim kraju nastgpila takze, co prawda stosunkowo krot-
ka, epoka kultury barokowej. Najwybitniejszy holenderski poeta, van
Vondel, jest niewatpliwie autorem barokowym; w holenderskim malar-
stwie mozna takze wyrdzni¢ faze wyraznego baroku. Wprawdzie kiedy
mowa o holenderskim baroku, historia sztuki pozostaje sceptyczna, pod-
kreslajgc réznice miedzy siedemnastowiecznym malarstwem niderlandz-
kim a sztukg innych narodow, uznang od dawna za barokowa. Réznice
istniejg rzeczywiscie, i to powazne, ale wynikaja one bardziej z tematyki
niz z systeméw stylow. Tak wiec holenderskie spoleczenstwo burzuazyjne
cenilo najbardziej malarstwo rodzajowe, pejzaze, martwe natury, a nie
typowe dla baroku kompozycje religijne, mitologiczne czy historyczne.
Dlatego tez przystosowalo barokowe elementy stylowe do wlasnej tema-
tyki, wymagan i gustéw, ktére réznily sie nieco od panujgcego w Euro-
pie smaku. Jeéli jednak holenderski malarz tej epoki, Jan Steen czy Veer-
mer, podejmowal temat mitologiczny, zblizal sie bardzo silnie do baroku.
Jesli za$ idzie o dziela uwieczniajgce w wielkich kompozycjach uroczyste
chwile Zycia 6wczesnej burzuazji, jak np. wielkie haarlemskie pldtna
Fransa Halsa lub sceny zbiorowe van Helsta — sg one réwniez, mimo
mieszczanskiego tla i charakteru, nieporéwnanie blizsze baroku niz np.
martwa natura. We Flandrii natomiast, gdzie zwyciezyla reakcja feu-
dalna, gdzie sztuka barokowa miala znacznie glebszy fundament i moze
poszczycié sie wielkimi osiagnieciami, obok obrazéw Rubensa znajdujemy
powstale w sSrodowisku mieszczanskim malowidla Teniersa i Brouwera,
ktére wykazujg bliskie pokrewienstwo z pracami artystéw wolnej Ho-
landii. Przyklad holenderski pokazuje wiec, ze — tak jak w krajach Euro-
py wschodniej szlachta mogla staé sie oparciem dla sztuki renesansowe]
pochodzenia poczatkowo burzuazyjnego — tak w Holandii baza spolecz-
ng szlacheckiego w swej istocie baroku byla zwycieska burzuazja. Zjawi-
sko to wyjasni¢ moze fakt, ze w pierwszej potowie XVII wieku w spole-
czenstwie holenderskim ujawnily sie silne tendencje konserwatywne, za-
réwno na plaszezyznie politycznej jak ideologicznej. W zyciu intelek-
tualnym ortodoksyjny kalwinizm dlugo i skutecznie stawial opér poste-
powym tendencjom racjonalistycznym i kartezjanskim: byl on zakorze-
niony w calym spoleczenstwie, ale zwlaszcza wséréd zamoznej, kierow-
niczej burzuazji, ktéra korzystala z osiagnietego sukcesu, pragnela zacho-
waé zebrane fortuny i korzystaé¢ z nich. W sytuacji i w pogladach bur-
zuazji odnalez¢ wiec mozna czynniki, ktére uzasadnialy przyswojenie
licznych skladnikéw szlacheckiej kultury baroku.

Stosunek wielkich okres6w cywilizacji i stylu do réznych klas nie
jest wiec bynajmniej jednoznaczny, nie mozna go tez ujmowacé sztywno.
Mozna odnalezé¢ klasowe korzenie wszystkich styléw, ale zaden styl nie
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moze staé sie tylko socjologiczng przynaleznoscig klasy, ktéra go stwo-
rzyla. Style sg $cisle zwigzane z pewnymi ideologiami, nie sa jednak
zwigzane nierozerwalnie. Je$li dany styl staje sie powszechnym stylem
wielkiej epoki, interesy klasowe i ideologie przeciwne Kklasie, ktéra go
stworzyla, i ideologii, z jaka jest zwigzany — ujawnia sie réwniez —
cho¢ z mniejszymi czy wiekszymi zmianami — w dzielach sztuki stwo-
rzonych w tym wlasnie stylu.

Stuszna koncepcja klasowych korelacji stylow pozwoli nam takze zro-
zumieé¢ zlozone problemy przejécia od jednego stylu do innego. Gdy
idzie o styl epoki, zmiana jest réwnoczesnie symptomem zmiany epoki:
znikniecie dawnego stylu i narodziny nowego pozostaja w zwiazku z pe-
riodyzacjg literatury czy sztuki. Badajac klasowg baze renesansu czy
baroku, mozemy dostrzec, ze oba wigzg sie z decydujaca rola danej kla-
sy w tworzeniu nadbudowy kulturalnej. To jednak, ze renesans jest kul-
turg i sztukg o podstawach burzuazyjnych, barok za$ kulturg i sztuka
o charakterze szlacheckim, nie pozwala jeszcze wnioskowaé, ze zmiana
stylu czy epoki zalezy wylacznie od pojawienia sie przewagi innej klasy.
Istotnie, jak stwierdziliSmy w przypadku renesansu czy baroku w pew-
nych krajach zaréwno Europy wschodniej czy Holandii, pierwotng bazg
spoleczng baroku pozostala ta sama klasa, ktéra stworzyla renesans.
W Europie wschodniej renesans rozwinal sie w oparciu o szlacheckich
feudaléw, w Holandii barok narodzi¢ sie musial w lonie burzuazji. Po-
wstanie i1 utrwalenie sie stylu nowej epoki moze wiec byé aktualne i uza-
sadnione réwniez wtedy, jeSli w interesach, pogladach, sposobie zycia
klasy decydujacej o tworzeniu ideologii i kultury dokonuje sie istotna
zmiana.

By zilustrowaé taks zmiane, chcialbym przytoczyé przyklad formo-
wania sie¢ wegierskiego baroku w poczatkach XVII wieku: cho¢ zmiany,
ktére zaszly woéwczas w zyciu dominujgcej klasy, nie sg zbyt widoczne,
motywujg przeciez w pelni powstanie innego stylu. Nowa arystokracja,
ktérg w okresie renesansu utworzyli szlacheccy parweniusze, polujacy
z niepohamowanym indywidualizmem na fortune, wladze i honory, wy-
czuwala juz w poczatkach XVII wieku, ze jej obowigzkiem jest utrwalac
i bronié zdobytych pozycji ekonomicznych i spolecznych, i zaczela dazyé
raczej do porzadku i konsolidacji niz do anarchii, sprzyjajacej w duzo
wigkszej mierze indywidualnym ambicjom i sukcesom. Kiedy dzieki po-
kojowi w Wiedniu (1606) i prawom z roku 1608, ktére ratyfikowaly
i gwarantowaly feudalne przywileje, tendencja ta zwyciezyla na dosé
dlugo, szlachcica, polujgcego na fortune wséréd walk i niepewnos$ci losu,
zastapil ziemianin, ktéry pomnaza swdéj majatek i korzysta z bogactwa
w pokoju i bezpieczenstwie. Dlatego tez w charakterze tej klasy musia-
la nastgpi¢ radykalna zmiana. I wlasnie tej nowej sytuacji odpowiada
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kultura i sztuka baroku, ktérej rozpowszechnienie umozliwila kontrrefor-
macja. Dlatego arystokracja, a wraz z nig szlachta staly sie niebawem no-
sicielami stylu barokowego, bowiem on wlasdnie, a nie renesans odpowia-
datl ich gustom i potrzebom.

Zmiana stylu epoki, odbywajgca sie w ramach tej samej klasy, moze
réwniez dokonaé¢ sie podczas powszechnej ewolucji. Tak wiec klasycyzm
i romantyzm sg w caloksztalcie sztuki i literatury europejskiej tworem
burzuazji, co nie przeszkadza, ze reprezentujg dwa wielkie style, a réw-
nocze$nie dwie wielkie epoki historii cywilizacji. Podczas gdy klasycyzm
byl jeszcze sztukg burzuazji dazacej do rewolucji, romantyzm stal sie
sztukg przewrotéw i porewolucyjnych sprzecznosci, wysuwajacych sie na
pierwszy plan probleméw narodowych. Powstanie nowego stylu jest wiec
tak czy inaczej funkcjg radykalnego przeksztalcenia wewnetrznego spo-
leczenstwa, to znaczy waznych zmian, ktére zachodzg w sytuacji klaso-
wej na gléwnych liniach walki klas, w systemach zycia spolecznego
i ekonomicznego, w formie zycia — niezaleznie od tego, czy na dalszym
planie znalezé mozna wznoszenie sie nowej klasy czy tez radykalng prze-
miane dawnej.

Z tego spolecznego uwarunkowania zmian stylu wynika, ze nowy styl
nie moze powsta¢ bez nowych tresci, nowej postawy artystycznej czy li-
terackiej. Nowy system formy, to znaczy nowy styl, tworzy nie autochto-
niczny, immanentny rozwoj elementéw formalnych, ale twodreza sila
tre§ci, reprezentujgcej nowe interesy klasowe. Otdéz ten prymat tresci
w momencie powstawania nowego stylu, nie jest zjawiskiem chronologicz-
nym, ale faktem o charakterze teoretycznym. Podobnie jak dialektyka
tredci 1 formy, oraz zakladany implicite we wszystkich dzielach sztuki
prymat tresci, nie jest on takze identyczny z prawami genezy dziela
sztuki. Jesli idzie o chronologiczny proces narodzin dziela, u jego Zrédla
czesto lezy wyobrazenie formy (np. odczucie rytmu u poety), ktére pdz-
niej krystalizuje sie w sens, znaczenie dziela, co nie zmienia zresztg
w niczym prymatu tresci i roli, jakg ona pelni w determinacji formy.
Powstawanie ogdlnych, charakterystycznych dla nowej epoki, elementéw
tresci i formy dokonuje sie posréd zlozonych dialektycznych zwigzkow,
nie za§ wylacznie droga absolutnego chronologicznego prymatu tresci.

Skladniki nowego stylu moga wiec pojawiaé sie w dzielach charakte-
rystycznych dla weczedniejszej ideologii, przygotowujac w ten sposéb
zmiane¢ o duzym zasiegu. Ideologia epoki, ktéra weszla w okres krytycz-
ny i ktorej dawne tre$ci zamieraja, oprézniaja sie ze znaczen, czesto szu-
kaé¢ musi nowych rozwigzan formalnych, a nawet zdumiewajgco $wiado-
mie eksperymentowaé, by ukryé przebrzmialy charakter swych tresci.
Nowe, tak zrodzone elementy formy sg czesto bardzo wspolczesne, skoro
maja wlasnie pozwoli¢ na utrzymanie przestarzalych tresci. Dla przykla-
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du przytocze pézny renesans, epoke, kiedy postepowy, racjonalistyczny
humanizm byl juz zubozaly i coraz czesciej stawal sie pusta retoryka,
a jego bogata pierwotna tres§é¢, ktérej celem bylo wyzwolenie czlowieka,
zmieniala sie w calkowicie zautomatyzowany intelektualizm. W tym mo-
mencie zapanowala moda na tajemniczo$é, kult emblematéw, przeksztal-
canie utwordéw poetyckich i obrazéw w rebusy, na przekonanie, ze §wiat
jest labiryntem. Manieryzm odpowiadal temu okresowi renesansu, bowiem
ekscentrycznoscig formy mial wlasnie kompensowaé ubodstwo tredei. Czysta
retoryka i emblemat, starajacy sie ukry¢ tresé, nie mogly juz zadowoli¢
sie tradycyjnymi $rodkami stylowymi renesansu: musialy je rozluznic¢
lub wyolbrzymié, rozbijajac harmonie linii, koloréw, form wiersza, struk-
tur syntaktycznych, kierujac sie ku intensywniejszym $rodkom ekspre-
sji i efektom zmyslowym. Wszystko to stuzylo jeszeze utrzymaniu sta-
rych tresci, a system tych efektéw stylowych, styl manieryzmu, stal sie
wyrazem poéznego, przeintelektualizowanego renesansu, zachowujac zre-
sztg i rozwijajac wszystkie te osobliwosci stylowe takze w epoce baroku.
Jednakze w ramach stylu barokowego owe elementy stylowe, nadéwczas
nowatorskie i zgodne z gustem epoki, uwolniwszy sie z pet dawnych
tresci, staly sie tworczymi skladnikami kompozycji nasyconych nowa za-
wartodcig. O ile w sluzbie dawnych treSci utworzyé sie mogly jedynie
malo harmonijne uklady nowatorskich elementéw stylowych, barok —
reprezentujacy nowsq ideologie i zrodzony z potrzeb nowej klasy — wpro-
wadzil w nowg harmonie sztuki wszystkie ,,nowoczesne” rozwigzania
manieryzmu.

Z drugiej strony musimy pamietaé, ze ideologia, okreslajgca nowy styl
i sprzyjajaca jego powstaniu, pojawia sie czesto jeszcze pod postacig starych
form. Jest to szczegdlnie wazne w wypadku, kiedy treSci nowej epoki
dotrze¢ majg do szerokich warstw spolecznych. Tak wiec poczgtkowo
idealy kontrreformacji nie wystepowaly w dzielach stylu barokowego.
Ostatnie poszukiwania wykazaly, ze we Wloszech doktryny te ukazaly
sie po raz pierwszy w formie manierystycznej, panujacej powszechnie
w epoce soboru trydenckiego. Na Wegrzech pierwsi pisarze kontrrefor-
macji, ktéorzy pojawili sie w drugiej polowie XVI wieku, nasladowali
jeszcze w stylu najlepsze tradycje humanistéw renesansu, a w dzielach
ich nie mozna znalez¢ zZadnych $ladéw manieryzmu, epoka ta bowiem
stanowila zloty wiek wegierskiego renesansu. Bardzo charakterystyczne,
ze w okresie trzech pierwszych dziesiecioleci XVII wieku pierwsi zdecy-
dowanie barokowi pisarze — kardynal Pazmany i inni — bardzo oszczed-
nie uzywali barokowych $rodkéw stylistycznych. Pazménya i jego to-
warzyszy, ktorzy propagowali kontrreformacje, charakteryzowala zupel-
nie nowa postawa pisarska: absolutnie zerwali z indywidualizmem rene-
sansu, zapominajgc o sprawach osobistych, intymnych, bez zadnych wa-
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han, podejrzen i zastrzezen oddali swe piéro w sluzbe ruchu, do ktérego
przystapili; chcieli dzialaé, przekonywaé, zdobywaé. Ta postawa, ten cel
okreslajg charakter ich dzialalnosci, wymagaja zastosowania stylu baroko-
wego, ale réwnoczednie okredlajag w ich dzielach sposéb i granice wyko-
rzystania barokowych elementéw stylistycznych. W tej epoce, na poczat-
ku baroku, nie pisarze barokowi, tworcy absolutnie nowego stylu, pragneli
realizowa¢ najbardziej uderzajace nowosci formalne, lecz p6zni pisarze re-
nesansu i reformacji, ktérzy usilowali pozosta¢ modni, uzywajac nowych
elementéw formalnych, zawilych i zdolnych zwréci¢ na siebie uwage.
Przeciwstawiajgc sie ich manieryzmowi, pierwsi pisarze barokowi musieli
zastosowa¢ bardziej purytanski, latwiej dostepny styl, zapewniajg przy
tym, ze pisza bez ,fioritur” proste, dostepne wszystkim prawdy. Poczgtko-
wo wiec sytuacja byla osobliwa: w pelnych manieryzmu dzielach pisarzy
protestanckich konca renesansu znalez¢é mozna o wiele wiecej nowatorskich
i bliskich barokowi elementéw stylistycznych niz w istotnie barokowych
dzielach Pizmanya. Ale o ile w tamtych utworach zblizone do baroku
elementy nie stanowily systemu, lecz tylko spdznione manierystyczne
ozdobniki stylu renesansowego, samoistng dekoracje, za purytanskim sty-
lem pierwszych pisarzy barokowych kryla sie prawdziwa tres¢ baroku,
ktory niebawem objawi sie w wielkich nowatorskich kompozycjach arty-
stycznych, przyswajajac sobie wszystkie zdobycze stylistyczne uzywane
przez przeciwnik6w — manierystow.

Przy zmianie stylu jesteSmy $wiadkami koegzystencji, skomplikowane-
go, nieharmonijnego pomieszania tresci oraz stylu nowej epoki ze sktadni-
kami tresci i formy epoki minionej. Dlatego okresy zmian stylu wymagaja
szczegllnie dokladnej analizy, a jedynym punktem odniesienia moze byé
klasowe tlo — Zrodio nowego stylu, nowego okresu. Kto prébuje uchwycié
i zrozumie¢ zmiane stylu jedynie na podstawie czynnikéw formy, latwo sie
zgubi w niepewnej dziedzinie skrajnej subiektywno$ci, odkrywa bowiem
coraz wigksza liczbe juz istniejgcych skladnikéw nowego stylu, oddalajgc
coraz bardziej czasowe granice jego narodzin. Tak np. rozpoznajgc niebla-
ha obecno$é¢ barokowych elementéw stylistycznych w utworach maniery-
stéw i takie same wlasciwo$ci formy w utworach renesansu, niektérzy
uczeni coraz dalej przesuwali wstecz poczatek baroku, ktéry wchlanial
W ten sposob coraz wiekszg czesé renesansu. W konicu pewni badacze cof-
neli date powstania baroku na poczgtek XVI wieku, uznajgc Michala Anio-
1a za przedstawiciela tego kierunku. Oddzielenie rzeczywistych epok histo-
rycznych stawalo sie wskutek tego zupelnie niemozliwe, co raz jeszeze po-
twierdza fiasko sposobu postepowania i jednostronny punkt widzenia hi-
storii stylu.

Na przelomach epok liczyé sie trzeba z réwnoczesng obecnoscig dwadch
wymieniajgcych sie stylow. Epoki nie ustalajg sie od razu. WidzieliSmy
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poprzednio, ze w ciggu trzech pierwszych dziesiecioleci XVII wieku od-
nalez¢ mozna na Wegrzech réwnocze$nie pozny renesans i poczatek baro-
ku. W tej epoce wiekszosé utworéw literackich i artystycznych idzie jesz-
cze za stylem pdzZnego renesansu czy manieryzmu i dlatego lata te stano-
wig cze$¢ wielkiej epoki wegierskiego renesansu. Jednakze barok pojawia
sie jako nowy, coraz to zywszy prad przyszlosSci. Trzeba wiec cofnaé po-
czatek wegierskiego baroku na przelom wieku, ale o epoce barokowej mo-
wi¢ mozna dopiero poczawszy od roku 1640, kiedy owa kultura, smak
i styl zespolone sg juz z klasa, ktéra ich potrzebowala — z arystokracja.
Jednakze spdznione, zanikajace przejawy renesansu nie zanikly jeszcze zu--
pelnie; styl dawnej epoki moze zy¢ jeszcze jakis czas w ramach nowej epo-
ki — jako tendencja schylkowa. Tak to ostatnie Slady wegierskiego rene-
sansu dawaly sie odczué¢ w Transylwanii az do konca XVII wieku, zwlasz—
cza w architekturze i sztukach pieknych. Mozemy znalezé inne analogicz-
ne przyklady spotykania sie stylow i epok. Czy to bada¢ bedziemy wy-
miennosé¢ baroku i klasycyzmu, czy klasycyzmu i romantyzmu — litera-
tura wegierska jednoznacznie potwierdzi 6w charakter zmiany stylow.
Romantyzm na przyklad pojawia sie jako prad literacki okolo roku 1810,
ale zwycigzy dopiero 15 lat péZniej; jesli idzie o styl klasyczny, to odna-
lezé go mozna w poezji almanachéw jeszcze okolo roku 1840. Bledem jest
zatem sztywne dzielenie epok stylowych, a co za tym idzie, okresow lite-
rackich i artystycznych, wigzanie ich z jaka§ konkretng data. Zwlaszcza.
w historii sztuki wegierskiej powstal zwyczaj traktowania kategorii stylo-
wych jako elementéw chronologicznych. Opierajac sie na fakcie, ze po-
czatki wegierskiego baroku odnie§¢ mozna do pierwszych lat XVII wie-
ku — choé tylko w literaturze! — wiele wybitnych monografii historii
sztuki z ostatnich lat wyznacza poczatek epoki barokowej na rok 1600.
Stad wszystkie dziela sztuki, stworzone po przelomie wiekéw, zalicza sie
do kategorii baroku, cho¢ sami autorzy czesto przyznaja, ze wiele z nich
reprezentuje jeszcze renesans lub manieryzm. Styl epoki jest wiec kate-
gorig historyczng, a nie elementem mechanizmu chronologicznego. Epoki
sztuki reprezentowane przez style epoki nie nastepujg po sobie jak chro-
nogiczne okresy wiekéw, lecz — by uzy¢ stusznego terminu wielkiego we-
gierskiego historyka Janosa Horviatha — jak kolejne artykulacje historycz—
ne zlozonej ewolucji. Laczenie tych artykulacji nie dokonuje sie poprzez.
przeciecia linii prostych, ale poprzez sploty linii krzywych.

Miejmy nadzieje, ze dzieki rozpatrzeniu klasowej bazy réznych stylow
oraz zmian stylu lub epoki byé moze zdolaliSmy wyjasnié¢ role stylow
w historycznej syntezie sztuki i literatury. Nie sg one czynnikami kierujg—
cymi, podstawowymi, nie determinuja ewolucji sztuki, charakteru epoki.
Sa to tylko manifestacje czesto najbardziej uderzajace, przejawy czynni-
kéw ekonomicznych i spolecznych okreslajacych rozwdéj i zawierajgcych
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sie w potrzebach, interesach, a co za tym idzie — gustach danej klasy.
Bardzo istotne pytanie ,,dlaczego” dotyczace narodzin stylu, odsuwane
przez niektérych uczonych zachodnich, bynajmniej nie musi pozostaé¢ bez
odpowiedzi. Nie trzeba tu odwolywac sie az do tajemnicy tworzenia.

Jak widzieliémy, spoleczne, klasowe pochodzenie styléow nie oznacza
tym samym ich sztywnego, formalnego przyporzadkowania socjologiczne-
go. Nie mozna nawet powiedzieé¢, ze klasa, ktéra dala poczgtek wielkiej
uniwersalnej epoce artystycznej, jest zawsze klasa panujagca w owym okre-
sie w sensie politycznym. Burzuazja renesansu nie zdolala zastgapié¢ u wla-
dzy szlachty nie tylko w krajach Europy wschodniej ale — wyjawszy kil-
ka wloskich miast-republik — takze na jej zachodzie. Znaczny rozwdj eko-
nomiki, opartej na pienigdzu i produkcji towarowej, w ostatnich stuleciach
Sredniowiecza pozwolil jej jedynie pozbyé sie feudalnych pet i rozpoczaé
walke o zdobycie wiadzy ekonomicznej a nieraz i politycznej lub przynaj-
mniej prawa uczestniczenia w niej. Tak wiec, cho¢ burzuazja nie stala sie
kierowniczg klasg spoleczng, odegraé moglta mimo cze$ciowego tylko i lo-
kalnie ograniczonego udzialu we wladzy — role pionierskag w kulturze re-
nesansu i implicite w tworzeniu jego sztuki. Podobnie przedstawia sie sy-
tuacja, jeSli idzie o mieszczanski w swym charakterze klasycyzm, ktéry
z wyjatkiem Holandii i Anglii zapuscit korzenie w krajach, gdzie burzua-
zja nie byla jeszcze klasg panujaca, a nawet najpelniejszy rozwoj osiagnat
wlasnie w jednym z nich — we Francji.

Poprzednio staralem sie wyprowadzié¢ prawa odnoszgce sie do stylow
przede wszystkim na przykladzie renesansu i baroku. Analogiczna anali-
za innych okresow i stylow wymagalaby oczywisdcie zastosowania wielu
czynnikéw modyfikujacych, ktore wyswietlilyby poszczegdlne réznice. Nie-
mniej w ewolucji literackiej i artystycznej ostatniego tysiaclecia, z grubsza
biorac, dzialajg te wlasnie podstawowe prawa i wziecie ich pod uwage
moze sta¢ sie pozyteczne takze dla badania zlozonych probleméw innych
epok.

4

Posréd nieporozumien i bledéw dotyczacych styléw jeden z najpo-
wazniejszych polega na traktowaniu ich jako kategorii estetycznych. Wi-
dzieliSmy, ze koncepcja stylu jako kryterium oceny estetycznej pelni waz-
ng role tak w ahistorycznych teoriach styléw, jak réwniez w teoriach hi-
storii styléw; o ile jednak w pierwszych barok lub realizm jest normg
absolutng, w drugich dany styl, historyeczny stanowi tylko wzgledng nor-
me estetyczna. Jedne i drugie teorie sg rownie bledne.

Przyznajac, ze style historyczne rodzg sie i umierajg, niektérzy znaw-
<y widzg w nich kryterium osiggnie¢ estetycznych w czasie ich historycz-
nego trwania. Gotyk, renesans, barok, klasycyzm itd. s3 wiec normami
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estetycznymi w swojej wlasnej epoce, a najczystsze i najbardziej dojrzale
przejawy stylu sa zarazem dzielami najcenniejszymi z punktu widzenia
artystycznego. Przyjecie tego formalistycznego punktu widzenia w ocenie
stwarza powazne trudnosci, teoretyczne i praktyczne, nawet dla wyznaw-
coéw tej koncepeji. Wielu stawnych pisarzy i artystow realizowalo przeciez
swe dziela wlasnie w okresie zmiany stylu i ich dzialalno$é odbija zlozonag
mieszanine réznych stylow lub tez przedwczesng obecno$é ktéregos z nich.
Przypomnijmy np. Dantego, Giotta, Rembrandta, Goye itd. Aby odeprze¢
trudnosci, méwi sie, ze genialni twoércy sg wyjatkiem, ze znajduja si¢ poza
obrebem dzialania ogélnych praw — co jest niedorzecznoscia; albo tez
mylnie pojmuje sie kategorie stylu, uznajac tych wlasnie artystow za naj-
lepszych przedstawicieli danego stylu. J. C. Friedrich, ktérego rozprawe
wspomnialem wcze$niej, w powaznej pracy zatytulowanej The Age of the
Baroque (1952) twierdzi, ze najbardziej charakterystycznym malarzem ba-
roku jest Rembrandt, zas H. Hatzfeld w dzielach Racine’a widzi najczyst-
szy wyraz dramatu barokowego (4 Clarification of the Baroque Problem
in the Romance Literatures. ,,Comparative Literature”, 1949). Gléwng trud-
no$¢ stanowi jednak sama zasada: jes$li styl jest w swojej epoce norma
estetyczna, nalezy zdefiniowaé jego istote, znalezé formule, ktéra jedno-
znacznie okre$li kryterium dla barokowego czy klasycznego charakteru da-
nego dziela. Latwo wiec zrozumieé, dlaczego zachodni badacze styléw czy-
nig ogromne wysitki, by zdefiniowa¢ istote poszczegdlnych styléw. Siega-
jac po przyklad w najbardziej rozpowszechniong dziedzine badan, te, kto-
ra m6éwi o baroku, mozna stwierdzi¢, ze olbrzymia bibliografia tego okre-
su przede wszystkim stara sie odpowiedzieé¢ na pytanie: ,,co to jest barok?”

Wielu specjalistéw wypowiadalo sie juz na temat wynikéw i niepowo-
dzen tych doswiadczen. W rozprawie zatytulowanej The Concept of Ba-
roque in Literary Scholarship (,,The Journal of Aesthetics and Art Criti-
cism” t. 5, 1946) Réné Wellek na podstawie calej istniejgcej woéwcezas bi-
bliografii przeanalizowal z niezwyklg starannoscig wysitki wiedzy o lite-
raturze, usilujacej okresli¢ pojecie baroku. Odrzucajac nienaukowe opinie
0 wiecznym baroku, musial stwierdzi¢, ze proby te w zadnym wypadku
nie daly zadowalajacych wynikéw, czy to usilowano okresli¢ istote baro-
ku jedynie z punktu widzenia stylu (jak np. Wolfflin), czy tez jako wyraz
jakiegos ruchu (jak Weisbach, ktory uznal go za rezultat kontrreformacji),
czy to podchodzge do kwestii z socjologicznego punktu widzenia (sztuka
absolutyzmu, kultura dworu itd.), czy wreszcie na podstawie jakiej$ zasa-
dy filozoficznej lub estetycznej. Wynikiem kazdej z tych préb bylo odkry-
cie nowego charakterystycznego rysu baroku i ukazanie waznej (a nawet
decydujgcej) roli wielu dziel barokowych; wszyscy badacze mylili sie jed-
nak sadzac, ze znalezli ,,definicje”, okreslenie istoty baroku. Wellek z hu-
morem ukazuje, ze chcge konsekwentnie stosowaé kazda z tych definicji,
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trzeba by uznaé za barokowe wiele dziel znajdujacych sie poza czasowym
zakresem tego stylu lub tez wyeliminowaé¢ wiele innych, od dawna przez
caly §wiat uznanych za barokowe. Tak wiec ci, ktorzy widzg istotne cechy
baroku w chrzescijanskim charakterze i wynikajgcym zen ascetyzmie,
strachu przed $miercig itd., maja zupelng racje, czynigc natomiast z tego
czynnika definicje, muszg za barokowe uznaé wiele dziel $redniowiecza;
w oparciu o te teorie nalezaloby najbardziej typowego poete baroku, Ma-
rina, usung¢ poza ramy tego stylu. Musimy uznaé¢ argumentacje Welleka
“za calkowicie sluszng, dlatego tez nie mozemy przyjaé¢ jako definicji istoty
baroku formul proponowanych w nowych koncepcjach tej epoki, opubli-
kowanych juz po ukazaniu sie jego rozprawy. Wszystkie pézniejsze stu-
dia w centrum uwagi umieszczajg fakty istotne, ktérych dotad nie pod-
kre§lono lub wrecz nie zauwazono; wspomniana juz ksigzka Friedricha
uwypukla do§wiadczenia i kult wladzy, kilka rozpraw Hatzfelda podkresla
napiecie miedzy trescig a forma, doskonala ksigzka J. Rousseta (La Litté-
rature de l’dge baroque en France, 1953) ukazuje role nieustannej meta-
morfozy i charakteru dekoracyjnosci. Dzieki analizie tych zjawisk i wpro-
wadzeniu tych punktéw widzenia badacze ci osiggneli nowe wazne wyni-
ki, lecz oczywiscie nie znalezli definitywnej odpowiedzi na pytanie ,,co to
jest barok?”

Podobnie bylo z prébami okreslenia za pomocsg jednoznacznej formutly
innych styléw. Jest to zreszty oczywiste, skoro styl stanowi zlozony system
zjawisk formy zmieniajgcych sie i nieustannie rozwijajacych w obrebie da-
nego stylu, ktére — w pewnej epoce dajacej sie okresli¢ z punktu widze-
nia historii ekonomicznej i spolecznej — pozostajg w $cistym zwigzku
z pewnymi zjawiskami kulturalnymi, ideologicznymi, z przejawami zacho-
wania sie i smaku. Jednakze te zlozone, wcigz zmieniajace sie zjawiska
mozna jedynie opisaé, nie za$ streSci¢ w formie definicji. Méwiac o istnie-
niu danego stylu zajaé¢ sie musimy nie calo$cig, lecz gérujgcymi charakte-
rystycznymi elementami tresci i formy; nie wlasciwoscig uznang za istote
stylu, lecz calg grupa wlasciwosci. Jesli jednak badania naukowe ujawnig
wszystkie wlasciwosci baroku, okaze sie, ze cechy, tak streszczone i opisa-
ne, nie wystepuja jednocze$nie w zadnym dziele sztuki. Tworzg wcigz no-
we polaczenia charakterystycznych wlasciwosei réznych styléw: uklad
danych skladnikéw stylowych zmienia si¢ nieustannie — niby w kalejdo-
skopie — wewnatrz dtuzej trwajacych epok, zaleznie od czasu, klasy spo-
lecznej, narodu i oczywiscie samych pisarzy czy artystéw. Przewaga tych
czy innych wlasSciwosci stylu zalezy od niezliczonej ilodci czynnikéw i nie
sposéb te czy inng grupe cech stylistycznych — zaleznych od epoki, spo-
leczeristwa, narodu czy indywidualnej koncepcji — uznaé za lepsze lub
gorsze, stuszniejsze lub mniej sluszne urzeczywistnienie stylu. Przeciwnie,
skoro nie mozna ,kanonizowa¢” jednej z mozliwosci i niezliczonych wa-
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riantéw zastosowania stylu epoki i jesli nie mozna okresli¢ ,najlepszej”,
,,najezystszej” manifestacji stylu, nie mozna tez uznaé sposobu i stopnia
manifestacji stylu za kryterium oceny estetycznej.

Jesli styl nie moze byé normg nawet sam dla siebie, tym bardziej nie
mozna uwaza¢ jednego stylu za bardziej warto$ciowy niz inny. W miejscu,
jakie zajmuje w historii, kazdy styl jest uzasadniony: w swojej epoce ba-
rok by! réwnie aktualnym, réwnie ,,dobrym” stylem co poprzednio rene-
sans; nie powinno ceni¢ sie romantyzmu wyzej niz klasycyzmu, a realizmu
wyzej niz renesansu. Styl jest faktem historycznym i uwzgledniajac to, ze
na wszystkich szczeblach ewolucji mozliwe jest tworzenie arcydziel arty-
stycznych, hierarchizacja styléw wedle ich warto$ci jest a priori btedna.
Z faktu, iz w swojej epoce kazdy styl jest nowoczesny i potrzebny, nie
wynika jednak, ze nie ma postepu, ze nastepujgce po sobie systemy stylo-
we nie wnoszg nic nowego do rozwoju sztuki. W obrebie kazdego stylu
realizujg sie nowe artystyczne zadania, niemozliwe do urzeczywistnienia
wezesniej. W ramach romantyzmu np. zrealizowalo sie poczucie historyzmu,
zasada oryginalnosci oraz kilku innych zasad, dawniej nieobecnych w sztu-
ce, a ktére odtgd stanowig jej integralng czesé. Realizm zdotal ukazaé
wieksze bogactwo stosunkéw spolecznych i miedzyludzkich niz wszystkie
poprzednie style. W naszych czasach sztuka spelnia jeszcze szersze zada-
nia, ma w spos6b bogatszy, bardziej réznorodny i glebszy niz poprzednie
epoki reprezentowac¢ i wyraza¢ problemy §wiata i czlowieka. Kolejne epo-
ki zbiegajace sie ze stylami literackimi i artystycznymi doskonale od-
zwierciedlajg coraz wyrazniejszy postep sztuki i literatury. Wynika stad
logicznie, ze gdy zabraknie warunkéw historycznie koniecznych dla dane-
go stylu, nie moze on wytworzy¢ wybitnych dziel sztuki, nie dlatego
ze zastapil go styl estetycznie lepszy, ale dlatego ze niejako przedawnil sig,
ze miejsce jego zaja! styl bardziej rozwiniety. Niech mi bedzie wolno
zilustrowaé to twierdzenie banalnym poréwnaniem: gdy idzie o moralng
warto$§é pracy, szacunek, jakim sie jg otacza, nie bierzemy pod uwage tego,
czy kto$ caly dzien ciezko orze koniem, czy tez traktorem, cho¢ to drugie
jest znacznie bardziej wydajne. Poki nie bedzie wystarczajacej liczby
traktoréw, czesto chlop pracujacy przy pomocy sily zwierzecej odniesie
zwyciestwo we wspolzawodnictwie o moralng ocene pracy. Ale kiedy nie
bedzie juz ani kawalka ziemi, ktorego nie oraloby sie trakforem, nawet
najdoskonalsze wyniki orki konnej przestang kogokolwiek interesowac,
a czlowieka, upierajacego sie przy koniu, uznano by nie za bohatera, lecz
za szalenica. Moze by¢ nawet bardziej pracowity niz stu traktorzystow, jego
postepowanie i tak zostanie ocenione jako przestarzale, a wiec szkodliwe,
a on sam slusznie spotka sie z dezaprobatg, poniewaz nie wybral nowo-
czedniejszej, praktyczniejszej i bardziej dla spoleczenstwa pozytecznej for-
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my pracy. W podobnym sensie przedawnia sie styl i dzialalno$é¢ artystycz-
na, zwigzana z takim przestarzalym stylem, traci swojg wartosc.

Na znikniecie skazane sg nie tylko style przeszlosci; styl nam wspét-
czesny tez zaginie i zastapi go inny, lepiej rozwiniety, bardziej nowo-
czesny. Pozwala to powréci¢ do kwestii teorii, ktére zmienialy pewien styl
w kategorie estetyczna, by traktowaé go jako wieczng zasade oceny arty-
styczne]. WidzieliSmy, ze ostatecznie teorie te dazyly do usprawiedliwie-
nia wlasnego gustu, czynigc z najbardziej odpowiadajacego im stylu — ba-
roku czy realizmu — norme prawdziwej sztuki. A przeciez nawet jesli
realizm byl aktualnie systemem wspoélczesnym, nawet je§li wariant wspél-
czesnych tendencji stylowych, uznajacych barok za swego prekursora, wy-
znacza gléwny kierunek obecnego rozwoju artystycznego — to i tak teorie
usilujace normatywnie i ahistorycznie uzasadni¢ swoje twierdzenia sg fal-
szywe. Nie mozemy bowiem stylu naszych czasé4w uznaé za ostateczny ani
obowiazujgcy po wieczne czasy. Nasza ocena estetyczna nie moze wiec
opiera¢ sie na dzisiejszym guscie, cho¢by nie wiedzie¢ jak nowoczesnym,
gdyz wczedniej czy pozniej on takze okaze sie przestarzaly.

Dla artysty styl jest faktem obiektywnym, obowigzujacym jezykiem
dla wszystkich sztuk, w ktérym artystycznie wypowiadajg sie ludzie danej
epoki, danej fazy ewolucji, ekonomicznie i spolecznie okreSlonej w historii.
I podobnie jak jezyk jest obojetny wobec zasiegu i tendencji tresci, tak
styl pozwala wyrazi¢ najpardziej sprzeczne dazenia. Lecz podczas gdy je-
zyk zwigzany jest ze spoleczenstwem, z narodem, to styl — z fazami po-
stepu.

Kazda z tych waznych faz posiada nie tylko wlasciwe sobie cechy eko-
nomiczne i spoleczne, ale takze — jako ich odbicie — elementy odzwier-
ciedlajgce ideologie, obyczaj, sposéb widzenia epoki, slowem, jej tresé
charakterystyczng. Tre$¢ ta jest bardzo rozmaita, zlozona, i réznicuje sig
wyraznie, w zaleznoéci od klas o przeciwstawnych interesach. Jednakze
w ideach czlowieka éredniowiecznego o $wiecie, spoteczenstwie, stosunkach
miedzyludzkich odnalezé mozna bezspornie wiele skladnikéw wspélnych
przedstawicielom przeciwstawnych klas owej epoki, a réznigcych sie od
pogladéw wczesniejszych lub pédzniejszych epok. Rozwoj techniki, $rod-
kéw produkceji, sit wytworczych dokonuje nieustannie gwaltownych zmian
w mySleniu, i tak tworzg sie idee zbiorowe, charakterystyczne dla danej
epoki, a poniewaz chodzi tu o spoleczenstwo klasowe — pelne sprzecz-
nosci, ujawniajace sie w dialektycznej jednosci antytez. Styl epoki jest
zbiorowym systemem idei ogélnych, zbiorowych, typowych dla danej epo-
ki. I podobnie jak idee, tre$ci dziela literackiego i artystycznego nie sg,
i nie mogg by¢, identyczne z caloksztaltem zbiorowych idei epoki, gdyz nie
zawierajg wszystkich sprzecznych elementéw, tak i forma danego dziela
powstawaé moze jedynie z wybranego zgrupowania skladnikéw formal-
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nych, przynaleznych do stylu epoki. Forma dziela nie jest wiec identycz-
na ze stylem, lecz z wybranym zespolem pewnych skladnikéw stylu, ade-
kwatnych do tresci i umozliwiajacych jej najlepsza ekspresje. Artysta wy-
biera nie styl, lecz tylko elementy formy tego obiektywnie danego stylu
ze wzgledu na tre$é¢, zasieg i sposob ich wykorzystania. Tak wiec kwestia
stylu oddziela sie calkowicie od zagadnien oceny estetycznej. Ta zalezy od
stusznos$ci idei, ich prawdy, doboru elementéw formy wyrazajacych naj-
wierniej tre$é, jednosci obu tych czynnikéw oraz wiernosci wobec rzeczy-
wistosci. Styl jest jedynie historycznie okreslonym pryzmatem, ktéry arty-
sta zaprezentowaé¢ moze lepiej lub gorzej.

Styl nie jest zatem fundamentalng zasadg, systematyzujgcym punktem
widzenia dla syntezy historycznej i oceniajacym punktem widzenia dla
estetycznej kwalifikacji. Badania stylistyczne sa jednak niezbedne dla
jednej i drugiej. Znajomo$¢ stylu pozwala usytuowaé dane zjawiska lite-
rackie i artystyczne w- historii i chroni przed powaznymi bledami w oce-
nie estetycznej. Analiza stylu to niezbedny szczebel w badaniach, szczebel,
ktérego nie mozna opuscié, a ktéry stworzony zostal nie po to, by$my sie
na nim zatrzymali, ale bySmy mogli, przechodzgc na wyzszy poziom, po-
myslnie rozwigzywa¢ najistotniejsze zadania historii sztuki i literatury.

Przetozyla Wanda Btonska



