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DZIEJE SZTUKI I HISTORIA

I

Na pierwszy rzut oka w sferze sztuki mamy do czynienia z dwoma
sprzecznymi obrazami dziejow. Z jednej strony wydaje sig, ze historia
architektury, muzyki albo literatury jest bardziej zwarta i zarazem bar-
dziej przejrzysta. Czasowy porzadek dziel sztuki wydaje sie bardziej
spoisty niz lancuch wydarzen politycznych; ze wzgledu na powolne
przemiany styldw wydaje sie tez bardziej przejrzysty niz — dla porow-
nania — procesy spoleczne. O historii sztuki i historii powszechnej Va-
léry powiedzial kiedys, iz w tej pierwszej wida¢ wyraznie, ze jedne wy-
twory rodzg sie z innych, podczas gdy w tej drugiej ,kazde dziecko
zdaje sie mieé tysige ojcéw i odwrotnie” !. Skoro tak, to stwierdze-
nie, iz czlowiek sam tworzy swoja historie, winno by¢ szczegélnie oczy-
wiste w dziedzinie sztuki.

Z drugiej strony paradygmaty historiografii sztuki — w fazie przed-
naukowej i potem znowu w fazie pozytywistycznej? — Swiadczg o tym,
ze wieksza spoistos¢é w szczegdlach okupiona jest zupelnym brakiem
spoistosci, gdy chodzi o calo$¢, gdy rozpatrywaé wzajemne powig-

[Hans Robert Jauss -— zob. notke o nim w: ,Pamietnik Literacki”, 1980,
z. 1, s. 319.

Przeklad wedlug: H. R. Jauss, Geschichte der Kunst und Historie. W zbio-
rze: Geschichte — Ereignis und Erzdhlung. Hrsg. R. Koselleck und W. D. Stem-
pel. Minchen 1973, s. 175—209.]

1 List do André Lebeya z wrze$nia 1906 r. — P. Valéry, Oeuvres II,
Paris 1960, s. 1543. — Zoz. tez S. Kracauer, General History and the Aesthetic
Approach. W zbiorze: H. R. Jauss, Hrsg, Die nicht mehr schonen Kiinste.
»Poetik und Hermeneutik” III. Miinchen 1968, s. 123.

2 W sprawie zmiany paradygmatu w historii nauki zob. Th. S. Kuhn, Die
Struktur wissenschaftlicher Revolutionen, Frankfurt 1967; zob. wydanie polskie:
Th. S. Kuhn, Struktura rewolucji naukowych. Przelozyla H. Ostromecka.
Warszawa 1968. — H. R. Jauss, Paradigmawechsel in der Literaturwissenschaft.
»Linguistische Berichte” 1 (1969), s. 44—56.

17 — Pamietnik Literacki 1984, z. 3
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zania miedzy gatunkami artystycznymi oraz ich stosunek do ogolne-
go procesu historyczno-spolecznego. Zanim nastapil zwrot ku historii
stylow, historia sztuki miala forme biografii artystow, powigzanych ze
sobg tylko ukladem chronologicznym. Historiografia literatury w cza-
sach odrodzenia zaczela sie tez od ,historyj”, czyli od opisywania
zycia pisarzy, ktore to opisy porzadkowano wedlug dat $mierci, a nie-
kiedy jeszcze dzielono wedtug klas autoréw 3. Wzorem byty Zywoty Plu-
tarcha, ktéry stworzyl tez wzorzec ,,paraleli’”’. Ta forma integracji, kté-
ra az do konca XVIII w. wyznaczala recepcje starozytnej sztuki oraz
spédr o jej wzorcowy charakter,. charakterystyczna jest dla pierwsze-
go stadium ,historyj” w rozwazaniach o sztuce?. Albowiem literacka
forma ,,paraleli” takze woweczas, gdy juz nie tylko stosuje sie do autorow
albo dziel, lecz zostaje przeniesiona na gatunki albo okresy rozkwi-
tu kultury narodowej, zaklada pojecie doskonalosci jako ponadczasowe
kryterium. Historyczne zjawisko sztuki rozpada sie na wiele natural-
nych nurtéw, z ktérych kazdy ma swoéj ,,punkt doskonalosci” i przez od-
niesienie do norm estetycznych moze by¢ poréwnywany z wczesniej-
szymi historiami lub ,,poprzednikami”. Ogé! historyj w sztuce moze
sie nastepnie sktada¢ na historyczny obraz cyklicznego powtarzania sie
okreséw rozkwitu — obraz taki jest typowy dla historiografii rene-
sansowej oraz dla pozniejszej wolterowskiej historii kultury ®.

Drugie stadium ,,historyj” w rozwazaniach o sztuce przyniosla po-
zytywistyczna faza historyzmu. Zgodnie z zasadg obja$niania dziela
sztuki przez sume jego historycznych uwarunkowan, przy kazdym dzie-
le nalezalo rozpoczynaé¢ badania od nowa, aby poprzez zrdédila dotrzeé
do ,poczatkdéw”, a poprzez biografie autora do determinantéw takich
jak $rodowisko i epoka. Pytanie o zrédla, ktére nieuchronnie prowadzi
do zrédel tych zrédel, gubi sie w ,historiach” tak samo jak pytanie
o zwigzki miedzy zyciem a dzielem. Tym samym stosunek nastepstwa
miedzy poszczegbélnymi dzietami zawisa w historycznej prozni, co ujaw-
nialoby sie w czysto kronikarskim ukladzie, gdyby nie przestanialy go
mgliste ogdlniki ,,pradéw” i ,,szko6l” albo nie tworzylo zewnetrzne powig-
zanie zapozyczone od historii — przede wszystkim stawanie sie¢ narodu.
Zasadne wydaje sie wiec pytanie, czy historia sztuki moze w ogédle obejsé
sie bez zapozyczania nadrzednych ram od historii pragmatycznej.

Miedzy pierwszym i drugim stadium ,historyj” mieSci sie historyzm
o$wieceniowy, w ktéorym niemalg role odgrywa wtasnie historia sztuki.
Epokowy zwrot polegajacy na tym, ze historia w liczbie pojedynczej

P, Brockmeier, Darstellungen der fronzgsischen Literaturgeschichte von
Claude Fauchet bis Laharpe. Berlin 1963.

4 Zob. H. R. Jauss, Literaturgeschichte als Provokation. Frankfurt 1971,
s. 35 n.

5 Por. H R. Jauss, Asthetische Normen wund geschichtliche Reflexionen
in der Querelle des Anciens et des Modernes. Miinchen 1964, s. 23—33.
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razem z nowo powstalg philosophie de Uhistoire bierze gére nad wielos-
cig historyj %, zaczyna sie w poczatku XVIII w. pod wplywem rozwazan
o sztuce. Rozgorzaly znowu u szczytéw francuskiego klasycyzmu spor
o wzorcowy charakter sztuki starozytnej doprowadzil w koncu oba
stronnictwa — anciens i modernes — do wspoélnego pogladu, iz sztuki
starozytnej i nowozytnej nie mozna mierzy¢ ta samg miara doskonatosci
(beau absolu) poniewaz kazda epoka ma swoje wlasne obyczaje, a wiec
i wlasny smak, a tym samym wlasne pojecie piekna (beau relatif).
Oswieceniowy historyzm poprzedzilo odkrycie historyczno$ci pieckna i wy-
plywajace stgd historyczne rozumienie sztuki?. Proces ten prowadzil
w XVIII w. do stopniowego uczasowienia historii sztuki z jednej strony,
a do historii uprawianej w aspekcie filozoficznym z drugiej strony,
historii, ktora od czaséw Fénelona i jego Projet d’un traité sur Uhistoire
(1714) $wiadomie zmierzala do stworzenia jednolitej wizji oraz postugi-
wala sie klasycznymi normami eposu, aby wykaza¢ swojg wyzszos¢ nad
historig wladcéw i panstw — stanowigcg jedynie nagromadzenie fak-
tow 8.

Geschichte der Kunst des Altertums Winckelmanna (1764) to pierw-
sze pomnikowe dzielo nowej historiografii sztuki, zakladajgcej jedna,
obejmujgcg wszystko historie; historiografia ta stala sie mozliwa z chwi-
la, gdy starozytnos¢ potraktowano jako zjawisko historyczne i zre-
zygnowano z rozwazan porownawczych stosujgcych ,,paralele”. Odcho-
dzgc od tradycyjnej historii artystéw, Winckelmann stawia nowej historii
sztuki zadanie wykladania narodzin, wzrostu, przemian i upadku sztuki,
obok roéznych stylow wlasciwych dla pewnych narodéw, epok i artys-
tow °. Historia sztuki, jakg zapoczatkowal Winckelmann, nie musi za-
pozycza¢ nadrzednych ram od historii pragmatycznej, posiada bowiem
wlasng, bardziej zwarta konsystencje:

Poczatkiem sztuki (..) jak wszystkich innych wynalazkéw, jest potrzeba;

potem szukano piekna, wreszcie przyszia pora na zbyteczno$é: takie sg trzy
gléwne etapy sztuki 1o,

Nastepstwo dziel w sztuce starozytnosci rézni sie od biegu wydarzen
w historii o tyle, ze stanowi proces kompletny, zakonczony, a zatem ma
charakter normatywny: w dziedzinie sztuki historia moze sie w sposéb
naturalny dopelni¢. Friedrich Schlegel, ktéry przenosi te zasade na po-
ezje, szuka i znajduje w poezji greckiej pelng historie naturalng sztuki

6 Por. R. Koselleck, Historia magistra vitae. W zbiorze: Natur und Ge-
schichte — Karl Lowith zum 70. Geburtstag. Stuttgart 1968, s. 196—219.

7 Teza Jaussa, Asthetische Normen...

8 Por. w tej sprawie H. R. Jauss, Nachahmung und Illusion. ,Poetik und
Hermeneutik” I, Miinchen 1964, s. 191.

$J.J. Winckelmann, Geschichte der Kunst des Altertums (1764). Hrsg.
W. Senff Weimar 1964, s. 7.

1 Ibidem, s. 21.
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i smaku — takze niedoskonalo$¢ wecze$niejszych etapéw i zwyrodnienie
pézniejszych moga zyskaé w tym procesie przykladowe znaczenie !!. Roz-
patrywana w tym kontekscie Herderowska krytyka Winckelmanna zmie-
rzalaby do tego, by uczasowienie historii sztuki rozciaggng¢ na caly sze-
reg epok '3, a ujetej jako pojedyncze zjawisko, ale zarazem znowu po-
traktowanej jako norma sztuce greckiej przeciwstawi¢ historyczng uni-
wersalnos¢ piekna !3. Poezja jako narzedzie albo jako artystyczny pro-
dukt i wykwit kultury i humanizmu pozwala przez swoje dzieje poznac
cos$, co mogt stopniowo przynie$¢ tylko wielki historyczny pochod epok
i narodéw %, W tym punkcie stosunek historii sztuki i historii powszech-
nej nasuwa nam kolejne pytanie: czy historia sztuki, traktowana za-
zwyczaj jako zalezna i ,,uboga krewna” historii powszechnej, nie mogla
byt kiedy$ takze strong dajgca i czy w przyszlosci nie moze sie staé
znowu paradygmatem wiedzy historycznej.

II

Upadek tradycyjnej, uformowanej w XIX w., a dzi§ jako paradygmat
naukowy wyczerpanej juz formy historii literatury z trudem pozwala
sie domysla¢, jaka role odgrywaly dzieje sztuki w swych poczgtkach,
w okresie ksztaltowania sie poznania historycznego w mys$li o$wiecenia,
w filozofii dziejéw niemieckiego idealizmu i poczatkach historyzmu.
Z chwilg odwrotu od tradycyjnych historii, kronik, dziejéow wladcéw,
panstw i wojen, dzieje sztuki wydawaly sie paradygmatem owej nowej
historii, ktéra przypisywala sobie glownie zainteresowania filozoficzne.

Wszystkie ludy wydaly bohateréow i politykdéw; wszystkie ludy przecho-
dzily rewolucje; wszystkie historie sg sobie niemal réwne w oczach kogos,
kto chce zawrzeé¢ w pamieci jedynie fakty. Ale ktos, kto mys$li i — co jeszcze
rzadsze — kto ma smak, liczy w dziejach §wiata jedynie cztery wieki 5.

Historie pragmatyczne odznaczajg sie monotonng jednostajnoscia;
dopiero w doskonalosci sztuki duch ludzki osigga wlasciwg sobie wiel-
ko$¢ i tworzy dziela, ktére zaprzgtaja nie tylko pamie¢, ale takze mysl

U R Schlegel, Uber das Studium der griechischen Poesie, Hrsg. P. Han-
kamer. Godesberg 1947, s. 153.

12 J, G. Herder, Briefe zur Beforderung der Humanitdit, zbior 7 i 8. Hrsg.
Suphan., Berlin 1883, t. 18, s. 57.

18 por, H. - D. Weber, Fr. Schlegels ,Transzendentalpoesie” und das Ver-
hdltnis von Kritik und Dichtung im 18. Jahrhundert. Diss. Konstanz 1969, s. 111—
121,

14 Taka jest przewodnia mys$l historii poezji nowozytnej, zaprezentowana w lis-
tach 81—107, gdzie Herder jednoczes$nie z Schillerem i F. Schleglem (1796/97)
podejmuje zagadnienie sporu starozytnikéw z nowozytnikami; zob. Jauss, Li-
teraturgeschichte als Provokation, s. 72—74.

158 Voltaire, Le siécle de Louis XIV, Introduction.
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i smak. W ten sposob Wolter tlumaczy nowatorskie przedsiewziecie
swego Siécle de Louis XIV (1715). Po Wolterowskim zwrocie ku ,filozo-
fii dziejéw” podstawy historii sztuki i literatury sformutowali Winckel-
mann i Herder. Mieli podobne aspiracje i nie mniej wyraznie krytyko-
wali historie polityczng i historie wojen.

Zanim powstaty jego gléwne rozprawy, Winckelmann napisal Gedan-
ken vom miindlichen Vortrag der neuen allgemeinen Geschichte (1754),
gdzie odroznia to, co w historii jest ,naprawde uzyteczne”, od tego, co
»ngladkie i piekne”. Odcina sie od ,naszych pragmatycznych pisarzy”
oraz od ,,wiekszosci historii powszechnych, ktére wydajg sie tylko his-
toriami os6b”, domaga sie ,wielkich przykiladéw” i ,rozstrzygajacych
wywodow”’, ustanawia kanon:

Sposréd uczonych i artystéw historia powszechna uwiecznia tylko wyna-

lazcow, nie kopistow, tylko oryginaly, nie zbieraczy, Galileusza, Huygensa
i Newtona, a nie Vivianiego i Hdpitala

i przestrzega przy tym zasady, iz ,,wszystko, co podrzedne, nalezy do
historii szczegolowej” 8. Zamyst przyswiecajgcy dzielu Winckelmanna
Geschichte der Kunst des Altertums (1764) wykracza nie tylko poza
dotychczasowg historie artystéw, ale takze poza kronikarskg forme
przedstawiania w dotychczasowej historiografii. Historia sztuki nie ma
byé tylko ,,opowiescig o nastepstwie epok i przemianach w nich zacho-
dzgcych”, ma by¢ zarazem historig i instytucjg dydaktyczng; ma uzmys-
lawia¢ w calej peli ,istote sztuki” i pojecie piekna w ich historycz-
nym rozwoju ¥,

Podobnie Herder jasno widzial wyzszo$é historii poezji nad historig
epok i narodéw. Swiadczy o tym panoramiczne przedstawienie nowszej
poezji w Briefe zur Beforderung der Humanitdit z r. 1796, gdzie Herder
nawigzuje do historiozoficznej problematyki sporu starozytnikdéw z no-
wozytnikami:

W tej galerii rozmaitych sposobéw mys$lenia, dazen i pragnienn poznajemy
epoki i narody na pewno dogl¢bniej, niz $ledzac mylaca, beznadziejnie powi-
klang droge ich historii politycznej i wojennej. Tu rzadko zdolamy sig do-
wiedzieé¢ o jakim$ narodzie czego$§ wigcej poza tym, jak sprawowano rzgdy
i zadawano $mieré, tam dowiadujemy sie, jak myslal, czego pragnat i chcial,
jak sie cieszyl i jak podgzal za swymi nauczycielami badz sklonno$ciami 8.

Historia sztuki staje sie medium, dzieki ktéremu w wielkim pocho-
dzie epok i narodéw mozna przedstawi¢ nastepstwo indywidualnych

8 Fragment pochodzacy z 1754 r. cytowany wedlug J. Winckelmanns sdmtli-
che Werke. Hrsg. J. Eiselein. Donaueschingen, t. 12, s. III—XV. — Zob. tez
Fontius, Winckelmann und die franzosische Aufkldrung. Sitzungsberichte der
Deutschen Akademie der Wissenschaften zu Berlin, Klasse fiir Sprache, Litera-
tur und Kunst, 1 (1968), ktoremu zawdzigczam te wskazéowke.

7”Winckelmann, op. cit, s. 7.

8 Herder, Briefe.. t. 18, s. 137.
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przejawow ludzkiego ducha. Tym samym uznawany jeszcze przez Win-
ckelmanna ideal kultury greckiej zostaje umieszczony w historycznej per-
spektywie, normatywny charakter doskonalosci przechodzi w historycz-
na wielo$¢ indywidualnych zjawisk piekna, a rozwazanie poezji w as-
pekcie dziejéw powszechnych sprowadza sie do takiego pojecia dziejow,
ktére samo w sobie nie wymaga juz immanentnej teleologii !% choé za-
razem estetykom umozliwia znowu calo$ciowe ujecie. Widoczne takze
u Herdera aspekty naturalnej historii sztuki: metaforyka wzrostu i wie-
ku, cykliczne dopelnianie sie kazdej kultury i klasyczno$é¢ jako za kaz-
dym razem najwyzsze osiggniecie w swoim rodzaju ukazuja calosé¢ his-
torii sztuki jeszcze w tradycyjnej perspektywie, uwarunkowanej przez
wyniki sporu. Ujecie Herdera, siegajace w przysztos¢ i wykraczajgce
poza naturalng teleologie i zarazem poza teorie postepu w sztuce, wigze
sie z jego nawrotem do tradycji hermeneutyki biblijnej. Tu Herder —
jak pokazal H. D. Weber — rozwija teorie pigkna, ktéra znowu prze-
ciwstawia historyczng uniwersalno$¢ piekna relatywizmowi wytwordow
poszczegodlnych narodéw i epok: piekno, ktére nie jest juz dane z goéry,
jako co$, co mozna metafizycznie okreslic i substancjalnie nasladowad,
skupia sie w hermeneutycznym procesie krytyki jako ponadhistoryczna
kwintesencja historycznych zjawisk i staje sie formg naoczno$ci znawcy
i krytyka ?. Wtedy dopiero sama historia ,,w sensie odmiennym od li-
tery faktéw poddaje sie rozwazaniom estetycznym jako duchowa ciagg-
Yose™ 21,

Czy historyk spod znaku w pelni wyksztalconego historyzmu za-
wdziecza co$ estetykowi Herderowi i czy hermeneutyczna historyka
XIX w. rzeczywiscie w poetyckiej heurystyce ®* historii sztuki znajdo-
wala pewien ukryty paradygmat — ta kwestia zajmiemy sie podzniej.
Rozwa6j historii literatury i historii sztuki w XIX w. charakteryzuje sie
stopniowym podwazaniem wszelkich roszczen do wiedzy historycznej.
W epoce historyzmu, kiedy historyczne ujecie sztuki antycznej i nowo-
zytnej stalo sie nowym paradygmatem dziejowego doswiadczenia, his-
toriografia sztuki zwolna przestawala peli¢ funkcje paradygmatu re-
fleksji estetycznej, historiozoficznej albo hermeneutycznej. Tymczasem
w sferze idei z historig polityczng poczela konkurowac¢ nowa historia

1 O tym, ze w swojej prezentacji poezji nowoiytnej z 1796 r. Herder jest
jeszcze przywigzany do teleologicznej koncepcji dziejow, swiadczy zadane na po-
czatku pytanie: ,Jaka jest zasada tej przemiany? Czy prowadzi ona ku lepszemu,
czy ku gorszemu?” (op. cit.,, s. 6) oraz koncowa, wyciagnieta z poréwnania epok
konkluzja: ,Tendimus in Arcadiam, tendimus! Nasza droga wiedzie do krainy
prostoty, prawdy i obyczajow” (s. 140). O estetyku (t. 32, s. 63) albo ,poetyckim
filologu” (t. 32, s. 83), ktorym trzeba by¢, aby sie zapuscié na ocean historycznych
rozwazan, pisze Weber, op. cit, s. 110.

20 Tbidem, s. 123.

2t Ibidem, s. 119.

2 Herder, Briefe., t. 1, s. 441—444.
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literatur narodowych — zadaniem jej mialo by¢ przedstawienie w kon-
tekscie ogodtu zjawisk literackich, w jaki sposéb na drodze od quasi-mi-
tycznych poczatkow do powstania narodowej klasyki spelnia sie idea
narodowej indywidualnosei.

Pozytywizm, dgzac do naukowosci, wprawdzie stopniowo odrzucil to
ideologiczne zalozenie, nie zdolal jednak wskazaé zadnego swoistego za-
interesowania poznawczego, ktéore by uzasadnialo badania historyczno-
literackie. Do pozytywistycznej historii literatury, ktéra nasladuje juz
tylko zewnetrzne powigzanie wydarzen historii pragmatycznej, mozna
odniesé znowu to, co moéwit Herder o dawnej annalistycznej historii lite-
ratury: ze ,,posuwa sie przez narody i epoki miarowo jak zwierze zeru-
jace na S$mietnisku” 2. Nowoczesna teoria literaturoznawstwa, w ktorej
od czasOw pierwszej wojny s$wiatowej dominujg metody stylistyczne,
formalistyczne i strukturalistyczne, odwracajgc sie od pozytywizmu, zer-
wala zarazem z historig literatury. Od tej pory historyk literatury mil-
czy, gdy mowa o problemach historiozofii i historycznej hermeneutyki.
Jednakze historia literatury moze znowu obudzi¢ zainteresowanie histo-
rykoéw — jakim cieszyla sie w okresie oswiecenia i niemieckiego idea-
lizmu — pod warunkiem, ze zjawisko i funkcja literatury w historii zo-
stang uwolnione od sztywnych konwencji i falszywej przyczynowosci
historii literatury, a historycznos$¢ dziet literackich zdota sie obroni¢ za-
réwno wobec pozytywistycznego pojecia nauki, jak i tradycjonalistycz-
nego pojecia sztuki.

111

Naukowo usankcjonowana forma historii literatury to najgorsze
z mozliwych mediéw unaocznienia historycznosei literatury. Forma ta
przestania paradoksy wszelkiej historii sztuki, o jakich moéwit Droysen,
objasniajgc roznice miedzy miniong rzeczywistoscig faktow historycz-
nych a ich rozumieniem uzyskanym ex post na podstawie obrazéw
w pinakotece:

Historia sztuki narzuca im powigzania, choé one same z siebie nie maja
tych powigzan i nie ze wzgledu na nie zostaly namalowane; a jednak z tych
powigzan wylania sie przeciez jaka$§ kolejno$é, jakas ciaglos¢, ktoéra wplywala
na malarzy, jakkolwiek oni sami sobie tego nie uswiadamiali 24,

,,Obiektywnymi faktami” historii literatury sg daty powstawania
dziel, autorzy, kierunki i epoki. Takze tam, gdzie chronologia nie ulega
watpliwosci, zwigzek miedzy owymi faktami, tak jak go widzi ex post
historyk literatury, rézni si¢ od tego, ,,co kiedy$S w swoim czasie pozo-

23 Ibidem, t. 2, s. 112,
M J G. Droysen, Historik: Vorlesung iiber Enzyklopddie und Methodolo-
gie der Geschichte. Hrsg. R. Hiibner. Miinchen 1967, s. 35.
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stawalo w zupelnie innych zwigzkach niz te, ktére interesujg nas z his-
torycznego punktu widzenia” 2. Ustalony ex post, ,rzeczywisty” zwig-
zek ,faktow” literackich nie zbiega sie ani z tg cigglosScig, w ktoérej po-
wstalo dzielo przeszlo$ci, ani z ta, w ktorej dzisiejszy czytelnik lub his-
toryk przypisuje im sens i znaczenie. To, co w dziele literackim jest
wydarzeniem, nie daje sie bezposrednio uchwyci¢ w faktach rejestrowa-
wanych przez historie literatury. Nie rozstrzygniety u Droysena pro-
blem — w jaki sposéb z nastepowania po sobie dziet wynikaé ma owa
cigglosé, w ktorej dzielo kiedy$ bylo tworzone i odbierane — mozna
rozwigza¢ dopiero wtedy, gdy analogie miedzy ,faktami literackimi”
a ,faktami historycznymi” uznamy za zjawisko wtorne 26, Ta pozyty-
wistycznego pochodzenia analogia degraduje zdarzenie, jakim jest dzieto
sztuki, i zarazem zwigzek zdarzen, jakim jest literatura. Jako fakt lite-
racki albo punkt przeciecia dajacych sie okre$li¢ czynnikow dzieto lite-
rackie przestaje by¢ konkretnym zjawiskiem historycznym. Jako takie
zjawisko bowiem dzielo znajduje oparcie w horyzoncie swojej formy
i znaczenia — stworzonych przez autora, zaktualizowanych i wymaga-
jacych wecigz na nowo aktualizowania przez publiczno$é. Gdy historia
literatury przejela paradygmat pozytywistycznej historii i sprowadzila
kontekst doswiadczenia literatury do przyczynowego zwigzku miedzy
dzielami lub autorami, historyczne zaposredniczenie miedzy autorem,
dzielem a publiczno$cig zniklo pod hipostazowanym nastepstwem mono-
grafii, nastepstwem, ktére z historii zachowuje juz tylko nazwe 7.

W zjawiskach dziejow literatury nie mozna przeciez wykry¢ zad-
nego obiektywnego zwigzku miedzy dzietami, jes$li nie jest on zaposred-
niczony przez podmioty literatury — producentéw i odbiorcow 2. To
intersubiektywne zapo$redniczenie odro6znia dziejowos¢ literatury od
obiektywnej faktycznosci historii pragmatycznej. Roéinica ta jednak
zmniejsza sie, jesSli przyjgé Droysenowskg krytyke dogmatu ,,obiektyw-
nych faktéw” oraz uznaé, ze rozproszone przypadki ,,mozna poja¢ i sca-
li¢ dopiero ujmujgc jako powiagzany proces, jako kompleks przyczy-
ny i skutku, zamiaru i wykonania, krétko jako Jeden Fakt”, oraz ze
te same przypadki z ,perspektywy nowych faktow” albo z perspektywy
pozniejszego badacza mozna ujgé znowu inaczej?®. Droysen przywraca
zatem historycznemu faktowi charakter zdarzenia — horyzont znacze-
niowy tego zdarzenia, tak samo jak zdarzenia dziela sztuki, jest otwarty.
Albowiem do ujmowania dziel albo faktow w Swietle znaczenia, jakiego

2 Jbidem, s. 34.

26 Sam Droysen wyznawal jeszcze poglad, ze w dziejach literatury albo sztuki
,boszukiwane fakty obiektywne sa nam bezposrednio dostepne” (ibidem, s. 96).

27 Por. krytyke historii literatury, jakg przeprowadza R. Barthes w Li-
teratur oder Geschichte. Frankfurt 1969, s. 12.

28 Por. Jauss, Literaturgeschichte als Provokation, s. 171—1173,

® Droysen, op, cit, s, 133, 167.
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nabierajg przez swoje oddzialywanie, upowazniona jest przede wszytkim
interpretacja estetyczna, nie za$ dopiero rozwazania historyczne . Kon-
stytutywna dla stosunku miedzy historig a historig sztuki analogia po-
lega wiec na tym, ze z jednej strony dzielo sztuki, a z drugiej strony
fakt historyczny majg charakter zdarzenia, tu i tam skutecznie zniwe-
lowany przez pozytywistyczne pojecie wiedzy obiektywnej.

Problem powigzan i strukturalnych interferencji miedzy historig
a historig sztuki nalezy przeto ponownie przedyskutowaé. Z jednej stro-
ny bowiem z Droysenowskiej krytyki obiektywizmu szkoly historycznej
nalezy wywie$¢, jakie to — przez samego Droysena nie rozpoznane —
formy narracji fikcjonalnej i estetyczne kategorie historii styléw umoz-
liwity te klasyczng forme dziejopisarstwa. Z drugiej za$ strony nalezy
spyta¢, czy Droysenowskie pojecie zdarzenia, ktére obejmuje zaréwno
oddziatywanie rzeczy, jak pdzniejszg perspektywe badacza, samo z kolei
nie zaklada paradygmatu dziela sztuki przeszlosci i jego nigdy do konca
nie zamknietej Ainterpretacji.

v

Historyka nie jest encyklopedia nauk historycznych, nie jest filozofig (albo
teologia) dziejow, nie jest fizyka $wiata historycznego, a juz na pewno nie
jest poetyka dziejopisarstwa. Historyka ma byé narzedziem historycznego
my$lenia i badania 31,

Historyka Droysena  jest przede wszystkim ujeciem hermeneutycz-
nym. Stad nielatwo jej zapobiec oczekiwaniom, ze bedzie jedynie po-
etyka dziejopisarstwa w stylu Grundziige der Historik Gervinusa (1837).
Poglad, iz implikuje takze pewng filozofie (ciaglo$¢ postepujgcej pracy
historycznej) i teologie dziejéw (ostateczny cel teodycei), mniej narusza
jej roszczenia do samodzielnosci niz przypuszczenie, iz historia jest sztu-
kg, a przeto nie moze zyskaé¢ rangi nauki. Albowiem sama w sobie me-
toda krytyki zrddel, jako ,fizyka $wiata dziejéw”, tej rangi historii za-
pewni¢ nie jest w stanie. Mimo triumféw tej metody, ,,jako najwiekszego
historyka naszych czaséw — zauwaza drwigco Droysen — czczono
tego, ktéory w swych dzielach zblizyt sie najbardziej do powiesci Waltera
Scotta” (s. 322). W polemice z Rankem i historycystycznym ideatem
obiektywnosci Droysen chce przede wszystkim zdemaskowaé zludzenia,
jakie rodzi pozornie obiektywne opowiadanie o przekazanych tradycja
faktach.

Po pierwsze mamy zludzenie kompletnosci procesu. Jakkolwiek kaz-
dy historyk wie, ze nasza wiedza historyczna nigdy nie jest pelna, do-

% Jbidem, s. 91.
3 Ibidem, § 16 (dalej odestania do stron lub paragraféw bezposrednio w teks-
cie).
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minujgca forma opowiadania ,stwarza i chce stwarza¢ zludzenie, ja-
koby$Smy mieli przed sobg pelny przebieg dziejoéw, zamkniety lancuch
wydarzen, motywow i celéw” (s. 144). Narracja historyczna wykerzys-
tuje zasade fikcji, ze nawet rozproszone elementy jakiej§ historii stop-
niowo lgczg sie czytelnikowi w jedno i na koniec skladaja sie na caltos-
ciowy obraz; aby unikng¢ tego efektu estetycznego i zakloci¢ wizje zwie-
rajacych sie luk, trzeba szczegédlnych zabiegdw, paradoksalnie spotyka-
nych czeSciej we wspodlczesnej prozie artystycznej niz w historiografii.

Po drugie, mamy zludzenie absolutnego poczatku i ostatecznego kon-
ca. Tu Droysen z rzadkg jak na te czasy przenikliwoscig zdemaskowat
i odrzucit ,falszywg doktryne tzw. organicznego rozwoju w dziejach”
(s. 152): ,,Nie jest na pewno rzeczg badan historycznych docieranie do
punktu, ktéory by w pelnym i wyraznym sensie mial byé poczgtkiem,
czyms$ bezposrednio pierwszym” (s. 150). I jesli w dziejach nie jest tak,
by ,w wydarzeniach wcze$niejszych zawieraly sie wszystkie warunki
tego, co dzieje sie pozniej” (s. 151), niemniej jednak wydarzenia dziejowe
nie wiazg sie ze sobg tak definitywnie, jak to przedstawil Ranke w swo-
jej historii reformacji, gdyz ,,to, co sie stalo, zawiera w sobie wszystkie
elementy nowych niepokojow” (s. 298). Wlasnie wtedy, gdy narracja
historyczna postepuje genetycznie i chce co$§ wyjasni¢, odwolujgc sie do
poczatku, przyjmuje znowu pewng zasade fikeji, mianowicie Arystote-
lesowskg definicje fabuly poetyckiej, ktoéra musi mie¢ poczatek, $rodek
i zakonczenie, i to poczatek, ktérego bezwarunkowo nic nie poprzedza,
oraz zakonczenie, po ktérym nic juz wiecej nie ma.

Po trzecie, mamy zludzenie obiektywnego obrazu przesziosci. Wedlug
Rankego wystarczy, by dziejopisarz abstrahowal od wlasnych interesow
oraz zapomnial o wspoélczesnej sobie epoce (s. 306), a dotrze do nie znie-
ksztalconej przeszlosci — ale gwarancja prawdziwosci w ten sposéb
powolanych do zycia ,,obrazéw z przeszlosci albo odzwierciedlen tego,
co dawno przeminelo”, moze réwnie slabo reczyé¢ jak ,,poeci i powiescio-
pisarze” (s. 27). Nawet jesli mozna ustali¢ przeszlos¢ ,,w calej peini jej
niegdysiejszej terazniejszosci” (s. 27), to przeciez w minionych rzeczach
nie zawiera sie wszak owa ,miara znaczenia i charakterystycznosci”
(s. 283), ktérg mozna uzyskaé dopiero z perspektywy, ukazujacej wielos¢
i réznorodnos¢ tych rzeczy jako wzgledng catos¢. ,,Obiektywne jest tylko
to, co bezmyslne” 32 — gdyz: ,,Tylko z pozoru przemawiajg tu same
»fakty«, jedyne, co »obiektywne«. Fakty bylyby nieme, gdyby nie nar-
rator, ktory kaze im przemowié” (§ 91).

Epickie fikcje kompletnosci, poczatku i konca oraz przeszlosci, ktora
sie sama przedstawia, sg skutkiem zdemaskowanego przez Droysena
zhtudzenia romantycznego historyzmu — iz historyk ma tylko opowie-
dzie¢ czyste, wydobyte ze zrodet fakty — ,,i tak powstate zltudzenie prze-

32 Warianty reprodukcji manuskryptu z 1838 r.
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kazywanych faktéw uchodzilo nastepnie za historie” (§ 360). Rozkwitla
w XIX w. historiografia, ktora usitlowala negowac¢ artystyczny charakter
dziejopisarstwa, aby uzyska¢ range nauki, dopuscila do fikcjonalizacji
swego przedmiotu, wyznawata bowiem zasade, ze historyk musi stlumié
wtasne Ja, by historia mogla opowiada¢ sie sama. Zawarta w tym pro-
gramie poetyka nie rézni si¢ niczym od poetyki powiesci historycznej,
aspirujgcej do literackich wyzyn. Dla scharakteryzowania tej nowej
poetyki nie wystarczy jednak wspomnie¢ o materialnej rekonstrukciji
i poetycko—anegdot‘ycznym ozywianiu przesztoSci — ktérymi to Srod-
kami powieSci Waltera Scotta znacznie lepiej zaspokajajg historyczne
zainteresowania niz dawne dziejopisarstwo. Fakt, ze powies$¢ scottow-
ska mogla zmusi¢ naukows historiografie do zindywidualizowanego
przedstawiania przeszlosci, do czego historia przedtem nie byla zdolna,
wigze sie takie z pewng zasadg formalng.

To, co w powiesciach Scotta robilo takie wrazenie na Thierrym, Ba-
rantesie 1 innych historykach lat dwudziestych, to nie tylko sila sugestii
historycznego szczegoétu i kolorytu, wynikajgce stad indywidualne obli-
cze minionych epok oraz perspektywa, ktéora pozwalala $ledzi¢ nie tylko
poczynania panstw, ale takze historyczne wydarzenia rozgrywajace sie
w réznych grupach ludzi. Wrazenie robila przede wszystkim nowa forma
»dramatu” — tytul do stawy Scotta, przy czym wspolczesni mysleli nie
tyle o dramatycznym zawezleniu zdarzen, ile o niezwyklej wowczas dra-
matycznej formie narracji: poniewaz narrator historycznej powiesci po-
zostawal niewidoczny, na scenie mogla wystapi¢ sama historia, dajac
czytelnikowi zludzenie, iz on sam przypatruje sie dramatowi dzialajg-
cych postaci. W rezultacie czytelnik mogt tez sam dokonaé oceny i wy-
ciggng¢ moralne przestanie, w czym do tej pory ubiegali go historycy
rezonerzy typu Hume’a albo Robertsona . Te analogie miedzy poetyka
historycznej powiesci a idealem obiektywnosci wspotczesnej historiogra-
fii mowig same za siebie 3. Analogie te widoczne s3 w podwdjnej roli
explicite ukrytego, a przeciez w kazdej chwili implicite posredniczacego
albo oceniajgcego narratora, ktoéra to rola wynikala z iluzji bezposred-
niego przedstawiania przeszloSci. Jezeli powieSciopisarz Scott moze je-

3 A Thierry, Sur les trois grandes méthodes historiques en usage depuis
le seiziéme siécle (1820). — De Barantes, Préface de [U’Histoire des Ducs
de Bourgogne (1824), oraz anonimowy artykut De la mnouvelle école historique
(1828), cyt. wedlug K. Massmann, Die Rezeption des historischen Romans von
Sir Walter Scott in Frankreich von 1816 bis 1832, Heidelberg 1972, zwlaszcza s. 89.

3 Widoczny tu ,paralelizm celow”, ktory ,usprawiedliwia poglad, iz powiesé
historyczna w stylu scottowskim mogla lepiej realizowaé program scottowskiej
szkoly historykéw niz sami c¢i historycy”, ukazuje takze E. Wolff, Zwei Ver-
sionen des historischen Romans; Scotts ,,Waverley” und Thackarays ,,Henry Es-
mond”. W zbiorze; Lebende Antike. Symposion fiir R. Siihnel. Hrsg. H. Mel-
ler, H.-J. Zimmermann, Berlin 1967, s. 348—369 (zwlaszcza s. 357).
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szcze swojg funkcje narratora scedowaé¢ na ktérg$s z powiesciowych po-
staci bagdZz ukry¢ przez uklad perspekiywy, to dziejopis Ranke demaskuje
sie nieustannie przez czasowo pézniejszy punkt widzenia i estetyczne ka-
tegorie porzadku, w jakich wspoélcze$ni nie mogli jeszeze ujmowacé histo-
rycznych wypadkéw. Ranke ostentacyjnie przecina ni¢ miedzy epoka
»taka, jaka byla”, a tym, ,,co z niej wyniklo” — i zabieg ten msci sie
przede wszystkim tam, gdzie ocena, wybér, motywacja albo powigzanie
zdarzen same w sobie zakladajg poZniejszy punkt widzenia dziejopisa,
a jednocze$nie trzeba stworzy¢ pozory, iz wizja mozliwa dopiero z per-
spektywy skutkow i z czasowego dystansu zawarta jest juz w przesziosci
jako jej immanentny porzgdek. Przyklady takiej niespdjnosci zamasko-
wane sa w historiografii Rankego przez iluzje zamknietego procesu, i to
w taki sposob, ktéry odsyla juz nie do ukladu akecji w powieéciach scot-
towskich, ale do przebiegu wydarzen w historii sztuki kierujacej sie
historig stylow.

v

Teze, iz historiografie Rankego determinujg kategorie estetyczne,
ktore mozna uja¢ za pomocg ukrytego paradygmatu historii styléw,
objasnimy ponizej, analizujagc okres wojen z Anglia w Franzdsische Ge-
schichte Rankego (rozdz. I, 3; 1852/61) %5, Historia stylow w formie, jakg
nadat jej Winckelmann, charakteryzuje sie nastepujgcymi elementami:
nowe zjawiska, ktorych pojawienie sie jest punktem zwrotnym (zmiana
stylu) %, przejrzysta diachronia ustopniowanych proceséw (np. cztery
etapy sztuki greckiej: styl starszy, wysoki, piekny i styl nasladowcow)
oraz zamkniete okresy (kazdy styl ma swo6j absolutny poczatek i defini-
tywny, przypieczetowany przez wystgpienia nowych zjawisk koniec).

W ujeciu Rankego okres wojen z Anglig zaczyna si¢ od radykalnego
zwrotu ku nowemu, widocznego w wielu plaszezyznach. Po Ludwiku IX,
ktory byt ,,wzorem wszystkich krolow poboznych”, przychodzi nalezgcy
do tej samej dynastii Kapetyngdéw ,charakter innego rodzaju”, Filip
Piekny, reprezentant swoiScie nowozytnej polityki sity (s. 78). On ,,do-
piero” odwazyl sie ,przekroczy¢ z bezwzgledna ambicjg” pilnie prze-
strzegane przez swych poprzednikéw granice wladzy cesarstwa niemiec-
kiego, co Ranke tak komentuje: ,,wiedzial albo czul, ze postepuje zgodnie

¥ I,., Ranke, Franzosische Geschichte. Hrsg. O. Vossler. Stuttgart 1954,
s. 78—95 (dalej odestania do stron bezposrednio w tekscie).

3 Wedlug K. Badta (Eine Wissenschaftslehre der Kunstgeschichte. Kéin
1971, s. 102) nowy styl nie zawsze ukazuje sie¢ na poczatku w formie ,prébnych
i niedoskonalych tworéw, czesto — niczym Atena z glowy Zeusa — ukazuje sie
nam od razu w calej okazalo$ci, moze nieco niezdarny, ale w swojej pelnej i cha-
rakterystycznej postaci”.
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z naturg rzeczy”’ (s. 78—79). Zdanie to jest wzorcowym przykladem
wypowiedzi narracyjnej (dalej skrétowo w.n.) mozliwej dopiero retro-
spektywnie, jakg narrator Ranke wyraznie (,(..) albo czul”) podsuwa
osobie kroéla. Przelom uwidoczniony jest dalej w sporze z papiezem Bo-
nifacym VIII, w zerwaniu z polityka krucjat i zniszczeniu zakonu tem-
plariuszy. W tym ostatnim przypadku Ranke nie chce w ogéle docieka¢
prawdy zarzutéw wobec templariuszy, z uzasadnieniem, ze ,wystarczy,
jesli dostrzezemy przemiane idei” (s. 79). Granica miedzy starym i no-
wym moze by¢ zatem nakre$lona w calym swoim epokowym zna-
czeniu:

Czasy ozywione ideami powszechnego chrzescijanstwa skonczyly sie (w.n.);
majatki, ktorych dochdéd przeznaczony byl na odzyskanie Jerozolimy, zostaly
przejete i uzyte na korzysé krélestwa {..) W catym jego (Filipa) zyciu czué juz
ostry powiew dziejow nowozytnych (w.n., s. 80).

W rzeczywistoSci tak ogoélnych proceséw historycznych, jakie roz-
patruje tu Ranke, nie dzieli ostra granica miedzy starym (,,skonczyly
sie”) a nowym (,,czué¢ juz powiew”) — procesy te nakladajg sie wzajem-
nie na siebie, przesuwajg sig, krzyzujg, tu zaczynajg sie przedwcze$nie,
tam zbyt poézno. Ranke ze swoim narracyjnie i perspektywicznie bardzo
sugestywnym ujeciem wznosi sie ponad heterogenicznosé jednoczesnych
wydarzen i momentowi nowosci przypisuje funkcje, ktérg mozna nazwac
funkcja estetyczng, poniewaz przemiana idei tak samo jak powstanie
nowego stylu wylania sie tu niczym zdarzenie z jakiego$ absolutnego po-
czatku i naraz zmienia widzenie $wiata.

Ranke zdradza sie szczegdlng stylizacjg politycznych wydarzen inau-
gurujgeych epoke:

Zaledwie jednak osiggnieto 6w punkt bezwzglednej, wyizolowanej, poli-
tyki nakierowanej wylgcznie na francuska panstwowo$é, nastapilo wydarzenie,
skutkiem ktorego kraj popadt w ogdlny zamet i zajaé sie musial wlasnymi
problemami (w.n., s. 80—81).

Koniunkcja czasowa, ktorg trudno jest zwigza¢ z konkretng data:
»zaledwie jednak (...) nastgpilo”, ujawnia ukryts teleologie, widoczng
dalej w powiagzaniu i ustopniowaniu wydarzen az do sformulowania re-
zultatu koncowego:

Swiat zdumiat sie, gdy nie tylko ujrzano francuskie chorggwie w Nor-
mandii, ale takze Anglikow ustepujacych z Akwitanii, ktéra od stu lat byla

w ich posiadaniu. Zatrzymali jedynie Calais. Dla zwycigzonych bylo to zapewne

réwnie fortunne jak dla zwycigzcéow, albowiem narody musialy sie rozdzie-

1ié, jesli kazdy mial si¢ rozwijaé zgodnie ze swymi wlasnymi wewngtrznymi

instynktami (w.n., s. 95).

Dzieje nowej epoki wiec podobnie jak rozwdéj nowego stylu majg
swoje telos, ktore nadaje sens pojedynczym lub przypadkowym wyda-
rzeniom i sprawia, ze ich wzajemny zwigzek staje si¢ przejrzysty. Przej-
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rzysty jak sekwencja dziel reprezentujgcych jaki§ styl, gdzie kazda
przemiana wplywa na rozwoj stylu i gdzie widaé¢ tylko takie przemiany,
ktére uwzglednia opis tego stylu.

W stylu narracji Rankego wlaczenie elementéw heterogenicznych
w ogb6lny bieg rzeczy dokonuje sie czesto za posrednictwem czasowe]
gradacji i harmonii. Autor wprowadza stopniowo watki heterogeniczne
(,,od stuleci”, ,,od dawna”, , wreszcie”, s. 79), aby nastepnie przy pomocy
zwrotu ,,teraz oto” zapowiadajacego jaki$ moment znaczgcy wlaczy¢ je
do glownej akcji (,,] oto teraz to wielkie stronnictwo zaangazowalo sie
w spor o sukcesje”, s. 83). Albo tez wydobywa na $wiatto dzienne do-
tychezas ukryty, heterogeniczny cigg wydarzen, za pomocg zwrotu
,,W catej pelni”, ktory podkresla jego znaczenie, aby nastepnie wciggngc
go w ogollny przebieg wydarzen. Tak np. nowa potega miast jest naj-
pierw ,ppo cichu przygotowywana”, potem ,wsparta przez wszystkie
dzialajgce podskoérnie czynniki”, i wreszcie ujawnia sie ,,w calej pelni”
w okresie wojny z Anglig (s. 82). Czasowe koniunkecje przy uzyciu zwrotu
»W calej pelni”, typowego ,teraz oto” (ktére nierzadko wywoluje efekt
,»,wilasnie teraz’) albo zwigzek ,,juz... ale” (s. 86) pozwalajg unikaé¢ chro-
nologicznych dat — ktérych sprecyzowanie czesto byloby trudne albo
tez zakl6catoby harmonie procesu — oraz przetwarza przypadkowy zbior
faktéw w czystg diachronie wyrdznionych znaczgcych momentow.

Tak wyidealizowane nastepstwo czasowe opisuje — podobnie jak
procesy rejestrowane przez historie stylu — staty ruch w gére i w dét,
tyle ze w tym przypadku krzywa wydarzen przebiega w odwrotnym
kierunku, poniewaz Ranke =zachowuje stale perspektywe upadajgcej
i znowu wznoszgcej sie wiladzy monarszej. Telosowi historii stylu odpo-
wiada moment, w ktérym wszystkie heterogeniczne dazenia zostajg cal-
kowicie zhomogenizowane: ,,Tymczasem jednak znowu rozgorzala wojna
z Anglig, i nadszedl moment, kiedy wszystkie te kwestie pierwotnie nie
majgce ze soba wiele wspélnego, zlaly sie ze sobg” (s. 88). Jest to moment
idealny o tyle, ze najwyrazniej nie utozsamia sie z zadnym wydarzeniem
tego okresu (Azincourt, traktat w Troyes, wjazd Henryka V do Paryza),
lecz raczej symbolizuje najglebszy upadek francuskiej korony. Ruch
wznoszacy zasygnalizowany jest uwaga o wyzszej koniecznoscei: ,,samym
mieczem (...) nie zdolalby sie (delfin) uratowaé¢; musial wpierw zer-
waé (...) z frakejg Armagnakéw (...), jesli naprawde chcial zosta¢ kro-
lem Francji” (s. 89). I znowu ,wielki moment ocalenia”, przy ktérym
narrator Ranke z przyjemnoscig sie zatrzymuje (s. 90), nie pokrywa sie
z zadnym konkretnym wydarzeniem. Opis wznoszgcego sie ruchu ujed-
nolica wydarzenia i przemiany korzystne dla wzmocnienia monarchii,
a przegrywajgcej stronie przeciwnej pozostawia juz tylko momenty
upadku. Totez idea ukryta w wydarzeniach przez narratora wskazana
jako moment przejscia od jednego wydarzenia do drugiego, moze spel-
ni¢ sie we wspomnianym juz historycznym osiggnieciu epoki — idea
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nowego, monarchicznego 1adu, ktéra jednocze$nie powoluje do zycia
nowe pojecie ,,rozwijajgcego sie zgodnie z wlasnymi instynktami’” narodu
(s. 95). Jednakze historiograf, ktéry na pozér tak obiektywnie opisuje
epoke w jej indywidualnym ksztalcie historycznym, winien jest czytel-
nikowi uzasadnienia swej koncepcji i perspektywy narracyjnej, ktora
wyraza sie stanowiskiem po stronie ,krzepngcego silnego ladu monar-
chii” (s. 94) i przeciwko zdlawionym ideom ruchu miejsko-plebejskiego
i stanowego.

VI

Zasada przedstawiania w historiografii Rankego odsyla do ukrytego
paradygmatu historii stylu; Droysenowska krytyka przedstawiania nar-
racyjnego i wynikajacego stad artyzmu ,,obiektywnej historiografii” za-
klada z kolei pewng hermeneutyke zawartg juz z géry w historycznym
rozumieniu sztuki. Droysen stara sie podwazy¢ ,tradycyjny poglad {(..),
zgodnie z ktérym jedynym sposobem przedstawiania historii jest nar-
racja” (s. 254), zar6wno drogg rozrézniania form nienarracyjnych (forma
badawcza, dydaktyczna i dyskursywna), jak przez probe rozgraniczenia
narracji artystycznej i historycznej. Jego stwierdzenie, iz dzielo sztuki
jest ,,totalnoscia, czym$ samym w sobie doskonalym” (s. 285), odnosi sie
do powiesci historycznej (,,obraz, fotografia tego, co bylo kiedys”, s. 285)
1 zarazem godzi w takie ujecie przeszlosSci i przedstawianie epok, jakie
narzucil historyzm. Gléwny argument Droysena brzmi bowiem tak:

To, co bylo, interesuje nas nie dlatego, ze bylo, tylko dlatego, Ze w pew-
nym sensie jeszcze jest, poniewaz jeszcze oddzialywa, poniewaz wlgczone jest

w caly kontekst spraw, ktéore nazywamy swiatem historycznym, tj. swiatem
moralnym, moralnym kosmosem (s. 275).

Wedlug Droysena narracyjna forma przedstawiania historii nie na-
raza sie na zarzut artystycznej fikcji jedynie wtedy, gdy jako mimesis
stawania sie ,,z tego stanowiska” ogarnia i poddaje refleksji ,nasze uje-
cie znaczacych wydarzen” (s. 285). Otéz wlasnie to jedyne — zdaniem
Droysena — ,,historycznie” uprawnione przedstawianie dziejow ma swoj
precedens w hermeneutycznym procesie doswiadczania i ponownego
przyswajania sztuki przeszlosci. Rowniez sens dzieta sztuki zostaje wy-
pracowany dopiero stopniowo w procesie recepcji; nie jest mistyczng ca-
loscig, ktéora mialaby sie w pelni ujawni¢é juz w pierwszej manifestacji
dziela 37, Sztuka przeszlosci interesuje nas jednoczesnie nie tylko dla-

3 Por, Droysen, op. cit, s. 285, oraz A. C. Danto (Analytical Philoso-
phy of History. Cambridge 1965), ktory nie dostrzega, ze réznica miedzy ,caloécig”
dziela a ,caltoscig historii”, ktéra nigdy nie jest caloscia kompletns, istnieje tylko
dopoty, dopdki takze dzieto sztuki nie jest postrzegane w historycznym wymiarze
Trecepcji.
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tego, ze byla, ale dlatego, ze w pewnym sensie jeszcze jest i domaga sie
ponownego przyswojenia.

Droysenowska krytyka opowiadania nie rozstrzyga kwestii, jak jed-
nocze$nie mozna odrzuci¢ Kklasyczng w historiografii forme narracji
i urzeczywistni¢ zalozenia przeciwstawnej, dydaktycznej formy: ,,wyko-
rzysta¢ calg mase przeszlosci dla o$wiecenia naszej terazniejszosci i jej
glebszego zrozumienia” (s. 275). Droysen nie dostrzega, jak sie zdaje, ze
takze to nowe zadanie — ,,ukazanie stawania sie tej terazniejszosci i jej
myslowej tresci” (s. 275) — podobnie jak wszelkiej ,,mimesis stawania
si¢”’ nie moze by¢ rozwiazane jezykowo bez narracyjnego splotu, czyli
bez nieodwolywania sie do formy jakiejs ,historii”. Dotyczy to juz po-
jedynczego zdarzenia, jesli wedlug Droysena zdarzenie faktu historycz-
nego — tak jak zdarzenie dziela sztuki — konstytuuje sie w horyzon-
«cie mozliwego znaczenia, a wiec moze by¢ skonkretyzowane dopiero
przez pédiniejszych badaczy lub uczestnikéw historii. Nowa, sformutowa-
na przez Droysena definicja faktu historycznego: ,,To, co sie dzieje,
mozna pojg¢ i scali¢ dopiero ujmujac jako powigzany proces (..), jako
Jeden Fakt” (s. 133), implikuje sila rzeczy narracje, jezeli rozproszone
wypadki przeszloSci majg by¢ ujete jako zdarzenie w horyzoncie teraz-
niejszego znaczenia. Narracje nalezy przeto rozumie¢ przede wszystkim
jako podstawowsg kategorie percepcji dziejow, a dopiero wtornie jako
forme historycznego przedstawiania. Modalnosci przedstawienia narra-
cyjnego podlegaly w dziejach historiografii procesowi, w ktérym wyroz-
ni¢ mozna fazy postepujgcej ,literaryzacji” i odwrotnie fazy postepujg-
cej ,,deliteraryzacji”’. Polemika Droysena z artystycznie zamknie-
ta formg narracyjng historyzmu implikuje znowu zdeliteraryzowang for-

‘me przedstawiania -— historiografie ograniczonej, $wiadomej swoich
zalozen perspektywy i otwartego horyzontu; paradygmatow takiego
dziejopisarstwa dostarczy¢ mogla — paradoksalnie — wlasnie poetyka

nowej literatury.

Interferencja poetyki i historyki wysuwa sie na pierwszy plan znowu
w analitycznej filozofii historii A. C. Danto. Zalozenie Danto brzmi:
,hasza wiedza o przeszlo$ci jest w sposdéb znaczgcy ograniczona przez
mnaszg nieznajomos$¢ przyszlosci” (s. 16); Danto uzasadnia logike narracyj-
ng przez fakt, ze zdania jej formulowane sg ex post: ,,opisuja wydarzenia
w taki spos6b, w jaki wydarzenia te nie mogly ukazywac¢ sie bezposred-
mnim $wiadkom” (s. 61); historyczne wyjasnienie zaklada ,,pojeciowg
oczywistos¢” (s. 119) 3 i narracje (,,narracja opisuje i wyjasnia zarazem”,

8 Owo wstepne pojecie, ktére Danto (op. cit, s. 224, 242) proébuje wy-
Jjasni¢ jako ,spoleczne dziedzictwo”, jak rdéwniez wysitki Danto, by uzasadnié
wzgledng prawidlowo$¢ dziejow, mozna by uchwyci¢ lepiej za posrednictwem
Droysenowskiego pojecia analogii historycznego do$wiadczenia. Droysen, op.
«cit., s. 159: ,,To, co rzekomo dane jest w naturze samej rzeczy, zaczerpnelismy
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s. 141); wyjasnienie to nie ma odtwarzaé przeszlosci, ale przez odwolanie
do przeszilosci ,,organizowac¢ obecne doswiadczenie” (s. 79). Przeslanki
tych poglgdéw mozna znalezé w historyce Droysena, jakkolwiek Danto
sie do niej nie odwoluje. Problem interferencji poetyki pojawia sie wow-
czas, gdy Danto méwi o roli opowiadania w historycznym wyjasnianiu
i poszukuje odpowiednika nie dajacych sie wykaza¢ ,,praw historycz-
nych” (rozdz. X/XI). Odpowiednikami tymi majg by¢ czasowo zamknigte
jednostki (,,temporal wholes”), ktére Danto objasnia najpierw historycz-
ng zmiennodcig form literackich (s. 226), a potem sprowadza je do okres-
len (s. 233 n.), ktére w gruncie rzeczy powtarzajg tylko klasyczne Arysto-
telesowskie normy fabuly epickiej. Jesli opowiadanie jako forma histo-
rycznego wyjasniania ma jednak umozliwiaé dalsze wypowiedzi narra-
cyjne o tym samym wydarzeniu (s. 167), to trzeba wykroczy¢ poza zam-
kniety horyzont klasycznej formy opowiadania i epickiej tendencii ,,his-
toryj” przeciwstawi¢ przypadkowos¢ historii.

»,Historia [a story] to opowie$¢, a raczej wyjasnienie, jak przebiegala
zmiana od poczatku do konca” (s. 234): ta zasadnicza definicja odpowiada
Arystotelesowskiej definicji fabuly (Poetyka 1450 b), tym bardziej ze
Danto juz wezesniej na miejsce wydarzenia wprowadza change — w sen-
sie perypetii w tragedii (1450 b, 1452 a) — jako wiasciwy przedmiot
historycznego wyjasniania (s. 233). W ten sposéb Danto ulega zdemasko-
wanemu juz przez Droysena zludzeniu absolutnego poczatku i defini-
tywnego konca; klopoty z tym zludzeniem zaczynajg sie natychmiast,
gdy Danto zauwaza -— szybko zresztg eliminuje ten problem jako czysty
problem przyczynowosci — ze owa ,zmiana” moze stanowi¢ srodkowsg
czes$¢ jakiejs historii, ktérej wezeSniejsze 1 pdzniejsze fazy mozna zawsze
wyznaczyC (s. 240). Jego teza, iz ,gdy pytamy o wyjasnienie jakiego$
wydarzenia, faktycznie pytamy o zmiane” (s. 246) — ogranicza pojecia
wydarzenia do homogenicznej zmiany oraz nie liczy sie z tym, ze w wy-
darzeniu nalezy wyjasni¢ nie tylko zmiane w kierunku od ,,przedtem”
do ,,potem”, ale takze jego skutki i retrospektywne znaczenie dla bada-
cza lub uczestnika, podmiotu obserwujgcego lub dziatajgcego. Te homo-
genizacje osigga sie wedlug Danto dzieki zasadzie — jego zdaniem oczy-
wistej — iz historyczna narracja wymaga stale tozsamego podmiotu i ma
wnosi¢ jedynie te szczegbély lub epizody, ktore sluzg wyjasnieniu (s. 250).
W ten sposéb jednak juz Arystoteles definiowal epicka jedno$¢ fabuly
(1451 a), tym samym ukazujgc wyzszos¢ literatury, ktéra ma do czy-
nienia z tym, co mozliwe albo ogdlne, nad historig, ktéora ma do czy-
nienia tylko z tym, co faktyczne albo szczegdlowe (1451 Db). Jezeli logika
narracyjna, ktéra nie wykracza tu poza zamkniety krag klasycznej po-

z wlasnego doswiadczenia zdobytego w innych dziedzinach i ze znajomos$ci ana-
logicznych stosunkéw, jak rzezbiarz, ktory rekonstruuje starozytny tors, znajduje
owa przewodnig analogic w zawsze niezmiennej budowie ludzkiego ciala.

18 — Pamietnik Literacki 1984, z. 3
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etyki, ma uwzgledni¢ takze przypadkowosci dziejow, to powinna przyjgé
paradygmat nowoczesnej powieseci, ktéora — od czasow Flauberta pro-
gramowo — odrzuca teleologie epickiej fabuly i rozwija techniki, pozwa-
lajgce wprowadzi¢ do minionej historii otwarty horyzont przyszlosci,
zastapi¢ wszechwiedzgcego narratora przez perspektywy uwarunkowane
punktami widzenia oraz rozbi¢ zludzenie kompletnosci przez zaskakujgce,
»przekorne” szczegbly, ktére uswiadamiajg niemozno$é pelnego odtwo-
rzenia historii na przykladzie pojedynczego, na razie nie wyjasnionego

przypadku.
Opowiadanie bedgce podstawowsg formg percepcji dziejow i wyjasnia-
nia historii mozna traktowa¢ — i tak postepuje Danto — w analogii do

podstawowej formy gatunkow literackich i ich historycznych manifes-
tacji. Nalezy tylko wystrzega¢ sie woéwczas substancjalizmu, rodzgcego
ztudzenie, ze w dziejach gatunku obok wielo$ci historycznych warian-
tow istnieje jakas jedna niezmienna forma, ktdéra jako ,historical law”
[prawo historii] subsumuje wszystkie historyczne postaci gatunku .
Dzieje gatunkow artystycznych swiadczg raczej o istnieniu form, ktérym
nie przystuguje zadna wyzsza og6lnos¢ procz tej, jaka przejawia sie
w ich kolejnych historyecznych realizacjach t. Do formy literackiej albo
gatunku artystycznego jako historycznej jednostki odnosi sie to, co
Droysen powiedzial o indywidualnosci narodéw: ,,zmieniajg sie o tyle,
o ile majg historie, i majg historie o tyle, o ile sie zmieniajg” (s. 198).
Zdanie to wskazuje na zasadniczg idee dziejow w historyce Droysena —
»cigglose postepujacej pracy dziejowej” (s. 29) albo — w interpretacji
Droysena — na epidosis eis antd, czym wedlug Arystotelesa (O duszy,
II, 4.2) czltowiek rdzni sie od reprodukujgcego sie tylko gatunkowo zwie-
rzecia. Nie ulega watpliwosci, ze dzieje sztuki w historycznych manifes-
tacjach swoich form odpowiadajg doskonale Droysenowskiemu pojeciu
cigglosci, w ktorej ,,wszystko, co bylo weczesniej, rozszerza sie i dopelnia
przez to, co nastepuje pézniej”’ (s. 12). Jesli w pojeciu ,,pracy dziejowej”
zawiera sie to, ,ze wraz z kazdym nowym i indywidualnym zjawiskiem
tworzy ona co§ nowego i co$ wiecej”’ (s. 9), to twoérczos¢ artystyczna
odpowiada temu pojeciu w daleko wyzszym stopniu niz inne funkcje
historycznego zycia, ktére w ramach trwajgcych instytucji zmieniajg sie
wolniej i nie zawsze tak, by kazda zmiana tworzyla ,,co$ nowego i cos
wiecej”, jak to w istocie czyni dzielo sztuki bedgce zawsze zjawiskiem
nowym i indywidualnym. Analogia zdarzenia historycznego i dzieta sztu-
ki przeszlosci, stanowigca zalozenie Droysenowskiej historyki, siega wiec
jeszcze dalej. Dzieje sztuki mogg sie sta¢ paradygmatem dla historii —

3 Sam schemat metryczny nie wystarcza, by okreslié gatunkowa forme sone-

tu, jak to najwyrazniej przyjmuje Danto (s. 256).
4 Zob, H. R. Jauss, Littérature médiévale et théorie des genres. ,Poétique,

revue de théorie et d’analyse littéraires” 1 (1970), s. 79—101 (zwlaszcza s. 82).
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ktéra ma unaoczni¢ ,stawanie sie terazniejszosci” — takze dlatego, ze
w okreslony sposéb ,,postepujg naprzdéd” w czasie, a refleksja nad sztuka
dlatego, ze nieustannie posredniczy miedzy sztukg przeszlg a terazniejsza
(s. 275). Historia sztuki moze pelni¢ te funkcje jednak dopiero wtedy,
gdy sama przezwyciezy organologiczng zasade historii stylu i za jednym
zamachem uwolni sie od tradycjonalizmu i jego metafizyki ponadczaso-
wego piekna. Ten kierunek wskazal jej juz Droysen, gdy probowal wia-
czy¢ dzieje poszczegélnych dyscyplin artystycznych w ,,postep” pracy
dziejowej, a wspoélczesng sobie ,,zaledwie poczatkujgca” historie sztuki
prowokowatl zdaniem: ,Idea piekna bedzie postepowala naprzod tak samo
jak uznane piekno idei” (s. 230).

VII

Koncepcja historii sztuki, ktéra ma opiera¢ sie na historycznych
funkcjach tworzenia, komunikacji i recepcji oraz uczestniczyé w stalym
zaposredniczeniu sztuki dawnej i dzisiejszej, musi sie krytycznie uporac
z dwoma przeciwstawnymi stanowiskami. Prowokuje bowiem nie tylko
historyczny obiektywizm, ktéory jako wygodny paradygmat wcigz jeszcze
stanowi rekojmie normalnego toku badan filologicznych, w dziedzinie
literatury jednak potrafi osiggnaé¢ jedynie pozorng S$cistosé, co wobec
przyjetego wzorca dyscyplin przyrodniczych i socjologicznych nie moze
juz zyskaé uznania. Koncepcja ta stanowi ponadto wyzwanie dla filolo-
gicanej metafizyki tradycji i zarazem dla klasycznego rozumienia litera-
tury, ktore wznosi sie ponad dziejowo$¢ sztuki, aby ,wielkiej literaturze”
przypisaé specyficzny stosunek do prawdy: ,bezczasowa terazniejszos¢”
albo ,samowystarczalng obecnos¢” 4! oraz specyficzng historie: ,,trady-
cje” albo ,,autorytet dziedzictwa’ 2.

Tradycjonalizm, ktéry obstaje przy ,wiecznej skarbnicy” i gwaran-
towanej klasycznosci ,,arcydziel” i tym samym stwarza pozory ,,odswiet-
nego go$cinca historii literatury” *3, moze sie powolywaé¢ na wiekowe
doswiadczenie sztuk pieknych. Albowiem ,nikt przed Arystotelesem

44 M. Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes. W: Holzwege. Frank-
furt 1950, s. 18. Odpowiednig definicje klasyczno$ci znajdujemy u H. G. Gada-
mera, Wahrheit und Methode, Tiibingen 1960, s. 272: ,$wiadomos$é¢ trwalego ist-
nienia, niezbywalnego, niezaleznego od warunkow epoki znaczenia, {..) pewnego
rodzaju bezczasowa terazniejszos¢, ktéra oznacza wspélczesnos¢é z kazda teraz-
niejszodcig”; albo E. R. Curtius, Europdische Literatur und lateinisches Mittel-
alter, Bern 1948, s. 23: ,,Owa bezczasowa terazniejszos$é, ktora przynalezy do isto-
ty literatury, znaczy tyle, ze literatura przeszio$ci moze wywieraé staly wplyw na
kazdg terazniejszosé”.

4 Gadamer, op. cit, s. 261 n.: ,Die Rehabilitierung von Autoritdt und
Tradition”.

4 W. Krauss, Literaturgeschichte als geschichtlicher Auftrag. ,,Sinn und
Form” 2 (1950), s. 113.
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nie sgdzil, ze poezja dramatyczna ma swojg historie; az do polowy na-
szego stulecia nikomu nie przyszio do glowy moéwi¢ o dziejach muzyki”,
jak zauwaza Droysen w historyce (1857) *. Wiedza o tym, ze ponadcza-
sowe piekno réwniez podlega dziejowemu do$wiadezeniu — poprzez his-
toryczny moment swego powstania, ktéory w jakiej$ mierze trwa w dzie-
le oraz poprzez otwarty horyzont swego znaczenia, ktdére odstania sie
w nieskonczonym procesie interpreacji dziela, swiadomose, ze sztuki
piekne o tyle, o ile ulegajg takim przemianom, majg tez swoje dzieje —
ta swiadomo$¢ pojawila sie pozno, a zwyciestwo historyzmu bynajmniej
nie przyczynito sie do jej ugruntowania. To, co wspélczesny Droysenowi
Baudelaire formulowal prowokacyjnie jako ,racjonalng i historyczng
teorie piekna” (1859), objasniane na szokujacym przykladzie modnych
ubioréw i przeciwstawiane ,rzeczom nieprzemijajgcym”, w jakich gus-
towali nie majgcy pojecia o sztuce filistrzy 45, bylo od czasu ,,sporu sta-
rozytnikéw z nowozytnikami’’ odbierane zawsze jako kolejne wyzwanie
klasycystycznego ujecia sztuki ze strony s$wiadomosci oswieconej albo
historycznej.

Wizja tradycji, do jakiej nawiazuje to pojecie sztuki, zostala — we-
diug T. W. Adorno — przeniesiona w dziedzine ducha z dziedziny natu-
ralnych stosunkéw miedzy ludzmi (zwigzki miedzy pokoleniami, tradycja
rzemiosta) *, W konsekwencji przeszlos¢ staje sie instancjg wytyczajacg
kierunek, a wytwory duchowe skladajg sie w substancjalng cigglose,
ktéra dziejom nadaje bardziej spdjng i wyrazistg posta¢ kosztem sttu-
mienia wszystkiego tego, co biegnie w przeciwnym kierunku, co jest
rewoltujgco nowe, co nie ma powodzenia 4. Zgodnie z obrazem ,,przeka-
zywania dalej” (tradere) proces dzialania w historii staje sie tu samo-
istnym ruchem nieprzemijajgcych substancji albo realizacjg pierwotnych
norm. Najkrocej wyraza to formula: ,,W istocie nie historia nalezy do
nas, ale my do historii” 48,

Jesli chodzi o sztuke, przeksztalcanie historycznej praktyki ludzkiego

4 JTbidem, s. 138.

45 Ch. Baudelaire, Le peintre de la vie moderne. Paris 1951, s. 873—
876.

% Th. W. Adorno, Thesen iiber Tradition. ,Insel Almanach auf das Jahr
19667, s. 21—33. '

47 Adorno, op. cit, s. 29: ,, Tu natykamy sie na wlasciwy temat rozwazan
o tradycji, na to, co zostalo porzucone, zaniedbane, zwyciezone, to, co okreslamy
slowem przestarzale. Tam wladnie szuka schronienia zywa tradycja, a nie w trwa-
niu dziel, ktére majg rzekomo opieraé sie czasowi”. — Por. zwlaszcza S. Kraca-
uer (History: The Last Things Before the Last. New York 1969), ktérego filozofia
dziejow pod wieloma wzglgdami usprawiedliwia postulat ,,unicestwienia haniebne-
go dziela tradycji” (s. 7).

48 Gadamer, op. cit., s 261.
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dziatania w dzieje przekazywania ujawnia sie w hipostatycznej meta-
forze ,nieSmiertelnej starozytnosci”. Metafora ta reprezentuje pewien
model historiografii, ktorej estetycznym odpowiednikiem jest humanis-
tyczna wiara w ,nasladowanie starozytnych”, i ktéra w biegu dziejow
widzi na koniec juz tylko stalg przemiennos¢ odchodzenia od klasycz-
nych wzoréw i trwalych wartosci i nawracania do nich. Przekaz prze-
szlosci jednakze nie przekazuje sie sam. Jesli w terazniejszosci rozpozna-
jemy ,oddzialywanie” przesziosci, musimy zaklada¢ procesy recepcji.
Nawet klasycine wzory trwajg tylko tak diugo, jak diugo zostajg od-
bierane: skoro przez tradycje rozumie¢ nalezy historyczny proces prak-
tyki artystycznej, proces ten bedzie ruchem, ktéry zaczyna sie od pod-
miotu recepcji, obejmuje przeszlos¢, przybliza jg i w ten sposéb prze-
lozone na terazniejszo$¢ lub ,przekazane” tresci umieszcza w nowym
$wietle dzisiejszego znaczenia.

Razem ze zludzeniem samoistnej tradycji upada takze estetyczny
dogmatyzm wiary w obiektywny, raz na zawsze objawiony w pierwot-
nym dziele sens, ktory interpretator moze w kazdej chwili odtworzyé¢,
jesli tylko, negujac swoje miejsce w dziejach, bez uprzedzen przyjmie
pierwotng intencje dziela. Ale sens i forma dziela, ktére tworzy tra-
dycje, nie sg wielkoSciami niezmiennymi ani tez esencjalnymi przejawa-
mi przedmiotu estetycznego, istniejgcego niezaleznie od tego, czy i jak
jest postrzegany w czasie i w historii: jego potencjatl znaczeniowy staje
sie widoczny i uchwytny dopiero stopniowo, w toku postepujgcych prze-
obrazen horyzontu do$wiadczenia estetycznego, i tylko przez dialog, przez
wzajemne oddzialywanie dziela literackiego i literackiej publicznos$ci.
Zawarty w klasycznym dziele potencjal tworzenia tradycji jest dla
wspolczesnych dostrzegalny tylko w ograniczonym horyzoncie jego
pierwszej ,konkretyzacji” 4°. Dopiero stopniowo, gdy 6w horyzont zna-
czenia zmienia sie i rozszerza przy nastepnej i dalszych konkretyzacjach,
recepcja dziela uprawomocnia okreslone mozliwosci rozumienia, nasla-
dowania, przetwarzania i kontynuacji, krétko moéwigc, uprawomocnia
struktury wzorca, warunkujgce proces tworzenia sie tradycji literackiej.

Jesli ten nieciggly proces aktywnej reprodukeji przesziosci w dziedzi-
nie sztuki — reprodukeji, ktéra ustanawia normy i jednocze$nie wpro-
wadza zmiany — chcemy w dalszym ciggu nazywa¢ ,tradycja”, to ra-
zem z platonizujgcym pojeciem sztuki odrzuci¢ wypadnie takze substan-
cjalistyczng wizje dziejow, ktérych istotg jest ,przekazywanie”. Jesl
z jednej strony podmiot recepcji tkwi juz w kregu tradycji, ktéra wa-
runkuje jego rozumienie, to z drugiej strony nie moze by¢ mowy o nie-
zaleznoéci i samoistnos$ci tradycji bez aktywnego udzialu rozumiejgcej
recepcji. Totez z nawrotem substancjalizmu stykamy sie w historycznej

49 Pojecie to przejmuje od F. Voditki.
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hermeneutyce H. G. Gadamera, ktéra — najwyrazniej dlatego, ze po-
niekad opowiada sie po stronie klasyki — zaklada, ze przekazany tekst
(niezaleznie od tego, czy chodzi o dzielo sztuki, czy o swiadectwo histo-
ryczne) ,,zadaje interpretatorowi pytanie. Wyktadnia pozostaje wiec zaw-
sze w istotnym zwigzku z zadanym pytaniem — zrozumie¢ tekst znaczy
zrozumie¢ pytanie” 3. Powstaly w przeszlosci tekst nie jest jednak w sta-
nie sam z siebie przez stulecia zadawa¢ nam czy tez przyszlym pokole-
niom pytania — pytanie to bowiem musi najpierw nam odtworzy¢ albo
na nowo sformulowa¢ interpretator na podstawie odpowiedzi, jakg tekst
przekazuje albo jakg wydaje sie zawiera¢. Tradycja literacka to dialek-
tyka pytania i odpowiedzi, ktéra zawsze — cho¢ nie zawsze w sposob
artykulowany — uwarunkowana jest przez terazniejsze stanowisko.
Tekst przeszlosci zyje w tradycji historycznej nie dzieki dawnym pyta-
niom, ktore tradycja miataby przechowywac i ktére mialyby by¢ iden-
tyczne w kazdej epoce, takze wiec w naszej. O tym bowiem, czy jakies
dawne albo rzekomo ponadczasowe pytanie jeszcze lub znowu nas ob-
chodzi, podczas gdy wobec niezliczonego mndstwa innych pytan jestes-
my obojetni, rozstrzyga ostatecznie zawsze zainteresowanie, ktére wy-
rasta z terainiejszej sytuacji, badZ stanowi przeciwstawienie sie jej kry-

tyczne lub asekuracyjne.
Do podobnej wizji tradycji historycznej dochodzi W. Benjamin w swo-

jej krytyce historyzmu:
Przeprowadzi¢ z historia do§wiadczenie, ktore dla kazdej wspdiczesnosci

jest bezposrednie — oto zadanie materializmu historycznego. Zwraca sie on
do tej swiadomosci wspdlczesnosci, ktoéra rozsadza kontinuum historii5t,

Dlaczego zadanie to ma przypada¢ akurat materializmowi historycz-
nemu i tylko jemu, tego 6w ese] nie wyjasnia. Albowiem materialista
historyezny musi wszak wierzy¢ w ,,przedmiotows cigglos¢ historyczng”,
jezeli wraz z Benjaminem uznaje stusznos¢ uwag Engelsa w liscie do
Mehringa (z 14 VII 1893). Kto za Engelsem chce tlumaczy¢ pozorne
zwyciestwa mysli jako ,,odbicie myslowe zmienionych faktéw ekonomicz-
nych”, nie moze takze $wiadomosSci przypisywaé zastugi ,rozsadzenia
cigglosci dziejow”. Zgodnie z materialistycznym dogmatem nie moze
zaklada¢ takiej $wiadomos$ci terazniejszosci, ktéra nie bylaby uprzednio
uwarunkowana zmienionymi faktami ekonomicznymi, czyli przedmioto-
wag ciggloscig historyczng, ktorg paradoksalnie ma rozsadza¢. Stynny
otygrysi skok w $wiat miniony” (Tezy historiozoficzne, XIV) oznacza
zarazem wyjscie poza materializm historyczny: Benjaminowska antytra-
dycjonalistyczna teoria recepcji zrywa z materializmem juz w eseju
o Fuchsie, zanim sam Benjamin zdal sobie z tego sprawe.

50 Gadamer, op. cit, s. 351—355.
5t W. Benjamin, Twoérca jako wytwérca. Eduard Fuchs — 2zbieracz i hi-

storyk. Przelozyl! H. Ortowski. Poznan 1975, s. 108—109.
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Klasycystyczne pojecie sztuki jako historii twoérczych umystéw i po-
nadczasowych dziel, tak jak i jej pozytywistyczna deformacja — mono-
graficzna, rozproszona na niezliczone historie ,zycia i dziela” historia
literatury — staly sie w latach piecdziesigtych réwniez przedmiotem kry-
tyki uprawianej w imie metody strukturalnej. W Anglii i w Ameryce
krytyka ta wychodzila od archetypicznej teorii literatury Northropa
Frye’a, we Francji od antropologicznego strukturalizmu Claude’a Lévi-
-Straussa, godzila w dominujacg elitarng wizje kultury i sztuki, prze-
ciwstawiala jej nowe zainteresowanie sztukg prymitywng, folklorem i sub-
literatura oraz domagala sie metodycznego przejscia od indywidualnego
dziela do literatury jako systemu®2, Dla Frye’a literatura to nie ,,zbiér
dziel”, ale ,,porzgdek stow’:

Calosé dziejow literatury sugeruje mozliwo$¢ ujecia literatury jako splotu
stosunkowo ograniczonych i prostych formul, ktére mozna odnalezé w kultu-

rach prymitywnych %3,

Miedzy strukturg prymitywnych mitéw a formami albo figurami
pozniejszej literatury i sztuki poSredniczg archetypy albo ,,communicable
symbols”. Historyczny wymiar literatury ustepuje na dalszy plan wobec
wszechobecnosei badz mozliwosei przenoszenia tych formut, ktére prze-
ksztalcajg sie najwyrazniej same z siebie wraz ze sposobami wypowiedzi
literackiej, przechodzgc od mitu do mimesis; wymiar historyczny staje
sie znowu widoczny wéwezas, gdy Frye na koniec przyznaje mitowi funk-
cje emancypacyjng wobec rytuatu i w zwigzku z tym wraz z Matthew
Arnoldem moze stawia¢ sztuce zadanie eliminacji klas i sprzegnaé¢ ja
z wizjg ,celu wszelkiej dzialalnosci spotecznej”, z ideg wolnego spole-
czefistwa 54,

Rozziew miedzy strukturg a zdarzeniem, miedzy systemem synchro-
nicznym a historig ma charakter absolutny u Lévi-Straussa, ktory poza
samymi mitami poszukuje jeszcze glebokiej struktury zamknietego syn-
chronicznego systemu logiki funkcjonalnej. Dla ukrytego russoizmu tej
teorii charakterystyczny jest rozdzial Du mythe au roman w L’Origine
des maniéres de table . Jesli w strukturalnej analizie mitéw indian-
skich — ktérym jednym tchem przypisuje si¢ i odmawia ,swobody in-

52 Por. szczegolowa krytyke G. Hartmanna, Toward Literary History.
»Daedalus”, wiosna 1970, s. 355—383. — C. Segre (I segni e la critica. Torino
1969) poddaje zasadnej krytyce réwniez roszczenia semazjologicznej teorii litera-
tury.

8 N. Frye, Anatomy of Criticism (1957), cyt. wedlug wydania niemieckiego,
opracowanego przez E. Lohnera i H Clewiga. Stuttgart 1964, s. 23.

54 Ibidem, s. 343—34T.

% C, Lévi-Strauss, L’Origine des maniéres de tables. W zbiorze: My-
thologiques III, Paris 1968, s. 69—106. '
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wencji” (,mozemy przynajmniej wykaza¢ konieczno$¢ tej swobody”,
s. 104) — pojawia sie proces historyczny jako przejscie od mitu do po-
wiesci, proces ten okazuje sie natychmiast nieodwracalng degradacja
w o0goblnej débdcle historii (s. 105—106). W schylkowym ruchu od rzeczy-
wistosci przez symbolike do imaginacji struktury opozycji spadajg do
rangi struktur powtarzania. Wediug Lévi-Straussa przypomina to powiesé
w odcinkach, ktéora podobnie zyje zwyrodnialym powtarzaniem dziel
oryginalnych i tak jak ,mit szufladkowy” przykrojona jest do schema-
tu krotkich okreséow, czyli podlega podobnym ,,przymusom formalnym?”.
Z tg nowa wersjg starej teorii ,upadlych débr kultury” (albo raczej:
débr natury) kléci sie jednakze fakt, iz XIX-wieczna powies¢é w odcin-
kach nie byla ,ostatnim etapem degradacji gatunku powiesciowego”,
lecz odwrotnie — punktem wyjscia wielkich ,,oryginalnych” powiesci
w rodzaju Balzaka i Dostojewskiego, nie méwige juz o tym, ze powiesc
w odcinkach typu Tajemnice Paryza stwarza nowa mitologie cywilizacji
wielkomiejskiej, ktorej nie mozna umiesci¢ na opadajacej krzywej , wy-
gasania mitu”. Na koniec owa opadajgca krzywa sama staje si¢ nowym
mitem, jesli Lévi-Strauss traktuje moralne zakonczenie powiesci w od-
cinkach jako odpowiednik zamknietej struktury mitu,

przy ktorego pomocy spoleczenstwo oddajgce sie uprawianiu historii chce za-

stapi¢ logiczno-naturalny porzgdek, ktéory porzucilo, albo moze — przez ktory

zostalo porzucone. {s. 106)

Historia jako odejScie spoleczenstwa od natury uciele$nionej w ,lo-
giczno-naturalnym porzgdku” — o ile to nie sama natura (co mozna po-
rowna¢ do ,,Kehre [zakret, zwrot]” u Heideggera) odwraca sie od czlo-
wieka: Heideggerowski mit o zapomnieniu bytu otrzymuje tu godne
siebie panstrukturalistyczne pendant!

Skoro dla Lévi-Straussa kazda forma sztuki jest calkowicie objasnio-
na przez swojg funkcje we wtornym systemie spolecznych odniesien,
kazdy akt mowy zredukowany do kombinacji pierwotnego systemu zna-
kéw, wszelkie znaczenie i indywidualny ksztalt roztapia sie w anonimo-
wym systemie bez podmiotu-i tym samym ustanowiony zostaje prymat
naturalnego porzadku nad wszelkim procesem historycznym, to mozna
wraz z Paulem Ricoeurem oczekiwac, ze paradygmat strukturalizmu an-
tropologicznego okaze sie plodny w metodologii nauki o sztuce i o lite-
raturze dopiero wtedy, gdy nauka ta razem z wynikami analizy struk-
turalnej na nowo przyjmie i odzyska to, co analiza ta chce dogmatycznie
wykluczyé: ,,produkcje dialektyczna, ktora ukazuje system jako akt,
a strukture jako zdarzenie” 56,

Préba przezwyciezenia rozziewu miedzy strukturg a zdarzeniem za-

56 R, Barthes, La structure, le mot, l’événement. ,Esprit” 35 (1967), s. 801—
821, zwlaszcza s. 808; odwolujemy sie glownie do tej fundamentalnej krytyki,
ktora rozwijajac zalozenia hermeneutyczne, zmierza do przezwyciezenia struktura-
listycznego dogmatyzmu.
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rysowuje sie w teorii literatury Rolanda Barthes'a, ktéry we Francji
utorowal droge krytyce ,lansonistycznego systemu” uniwersyteckiej his-
torii literatury i jako pierwszy pokazal, czego potrafi dokonaé¢ struktu-
ralna analiza dziela literackiego. Jego interpretacja Racine’a wykracza
poza wyjasnienie historyczne i naiwng psychologie twoérczosei literackiej,
aby stworzy¢ co$§ w rodzaju strukturalnej antropologii tragedii klasycz-
nej. Archaiczny system figur zostaje przy tym osadzony w zdumiewajg-
co bogatym kontekscie funkcji, kontekst ten z kolei mozna rekonstru-
owaé poprzez trzy wymiary topografii az po metafizyke i odwrocong
teologie zbawienia Racine’owskich bohateréw — w horyzoncie znaczen,
ktory stanowi wyzwanie dla rozumienia historycznego i zarazem je roz-
szerza . Pytanie, ktore nie pojawia sie¢ w L’homme racinien — czym
byla literatura dla Racine’a i dla jego wspolczesnych — to wedlug Bar-
thes’a jedno z tych zadan, ktére historia literatury moze rozwiazaé¢ do-
piero droga radykalnej konwersji, ,,analogicznej do tej, ktéra umozli-
wila przejscie od kronik krolewskich do wlasciwej historii”. Albowiem
historia literatury moze sie znalez¢ ,tylko na plaszezyznie funkcji lite-
rackich (tworzenie, komunikacja, konsumpcja), ale nie na plaszezyznie
jednostek, ktére wykonywaly te funkcje” 58. Historia literatury z pre-
tensjami naukowymi bylaby zatem mozliwa tylko socjologicznie, jako
historia instytucji literackich, podczas gdy druga strona: indywidualne
powigzanie miedzy autorem a dzielem, dzielem a interpretacja, przy-
padlaby w udziale subiektywnej krytyce, od ktérej Barthes zasadnie
zgda, by przyznala sie do swoich uprzedzen, jesli chce wykaza¢ swoje
historyczne uprawomocnienia®. Tym samym nasuwa si¢ pytanie, czy
tak uprawomocniona subiektywno$¢ albo wielo$¢ interpretacji jakiego$
dziela nie zostaje znowu przez historie ,zinstytucjonalizowana”, a wiec
czy takze w swojej historycznej sekwencji nie tworzy systemu, a z dru-
giej strony — jak mozna sobie wyobrazi¢ strukture dziela, ktére whrew
strukturalistycznemu pewnikowi zamkniecia pozostaje przejrzyste dla

interpretacji zasadniczo nie dajgcej sie zamkng¢, co wiecej — jest dzie-
lem sztuki wlasnie dlatego, ze jest otwarte i uwarunkowane przez re-
cepcje.

Tego pierwszego pytania Barthes nie zadal, na drugie natomiast
odpowiedzial w sposob irytujacy jednakowo dogmatykow pozytywistycz-
nych i strukturalistycznych ¢

57 R, Barthes, Sur Racine. Paris 1963, zwlaszcza s. 17: ,Les trois espaces
extérieures: mort, fuite, événement [trzy przestrzenie zewnetrzne: $mier¢, uciecz-
ka, zdarzenie]; s. 54: ,La faute [grzech]” (,teologia Racine’a jest odkupieniem na
opak: to czlowiek odkupuje Boga”, s. 55).

58 Ibidem, s. 156 (cyt. wedlug wydania niemieckiego Literatur oder Geschichte,
s. 22).

5 Barthes, Literatur oder Geschichte, s. 34—35.

& por. cytowane przez G. Schiwy’ego (Der franzosische Strukturalismus.
Hamburg 1969) wypowiedzi R. Picarda (s. 67) i C. Lévi-Straussa (s. 71).
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Pisaé¢ to wywracaé sens s$wiata, posrednio zadawaé pytanie, na ktére pi-
sarz, przez ostateczng suspensje, nie daje odpowiedzi. Tej odpowiedzi udziela
kazdy z nas, angazujgc w nig swoja historie, swoj jezyk, swojg wolnos¢; ale
jesli historia, jezyk i wolnosé sa nieskoniczenie zmienne, odpowiedz, jakiej
§wiat udziela pisarzowi, jest nieskonczona; odpowiadanie na to, co zostalo
napisane poza zasiegiem odpowiedzi, trwa nieustannie: sensy — potwierdzone,
rywalizujgce ze soba, zastepujace sie wzajem — przemijaja, pytanie trwa 8.

Otwartg strukture dziela literackiego ujeto tutaj w otwartym zwigz-
ku sensu, pytania i odpowiedzi, ale jednoczesnie miedzy dzielem prze-
szlo$ci 1 jego postepujgcg interpretacja pojawia sie rozziew subiektyw-
nej dowolnosci — luke te moze wypelni¢ dopiero historyczne zaposred-
niczenie pytania i odpowiedzi. Posrednie pytanie — a dopiero ono w isto-
cie zdolne jest obudzi¢ nasze zainteresowanie dzielami przeszlosci —
mozna uzyskac +«dopiero za poSrednictwem odpowiedzi, jakg nam nasu-
wa albo zdaje sie nasuwat estetyczny przedmiot w swojej aktualne]
konkretyzacji. Dziela literackie réznig sie od tekstéw majacych wylgcznie
wartos¢ Swiadectw historycznych tym wtlasnie, Ze reprezentuja cos wig-
cej niz Swiadectwo okreslonej epoki i nadal ,przemawiajg”’ w tej mie-
rze, w jakiej jako proéba odpowiedzi na problemy formy lub tresci wy-
kraczajg poza nieme relikty przeszlosci 2.

Jezeli dzieto literackie odbierane jest przede wszystkim jako odpowiedz
albo jezeli poézniejszy czytelnik szuka w nim przede wszystkim prze-
kazanej odpowiedzi, nie oznacza to bynajmniej, ze autor musi w swoim
dziele explicite formulowaé¢ odpowiedz. Je$li tekst jest odpowiedzig i ta
jego wilasciwosé ustanawia historyczne zaposredniczenie miedzy dzie-
tem przeszlosci i pozniejszym jego rozumieniem, to jest to pewna modal-
nos¢ jego struktury, ktéra nie jest niezmiennej wartosci samego dziela,
lecz ujawnia sie dopiero w toku recepcji. Odpowiedz albo znaczenie,
ktérego oczekuje podzniejszy czytelnik, moze by¢ w pierwotnym dziele
ambiwalentna albo w ogéle nieokreslona. Wiasnie stopien nieokreslono-
sci — jak okazal W. Iser — moze przesadzi¢ o estetycznym oddzialy-
waniu 1 tym samym o artystycznym charakterze dziela®. Ale nawet

8t Barthes, Sur Racine, s. 11; por. Literatur oder Geschichte, s. 106: ,w li-
teraturze, ktéra jest porzadkiem konotacji, nie ma pytania w czystej postaci; py-
tanie wystepuje zawsze juz w formie odpowiedzi, rozproszonej, podzielonej na
fragmenty, miedzy ktoérymi zawiera sie i zarazem wymyka znaczenie”. To nowe
zaakcentowanie problemu implikuje juz samo w sobie to, czego Barthes nie
dostrzega, a do czego nawigzuje recepcja — ze tekst ma charakter odpowiedzi.

% Stad wynika wieksza odpornosé sztuki na uplyw czasu — owa nie wy-
jasniona blizej przez Barthes’a (Sur Racine, s. 13) ,paradoksalna natura”
dziela, ktoére ,jest znakiem dla historii i zarazem stawia historii opér”.

8 W. Iser, Die Apellistruktur der Texte: Unbestimmtheit als Wirkungs-
bedingung literarischer Prosa. Konstanz 1970 (Konstanzer Universititsreden. Hrsg
G. Hess, z. 28). Przeklad polski: W. Iser, Apelatywna struktura tekstéw.
NieokreS§lono$é jako warunek oddziatywania prozy literackiej. Przelozyta M.°E u-
kasiewicz ,Pamigtnik Literacki” 1980, z. 1.
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w skrajnym przypadku otwartej struktury tekstow fikcjonalnych, gdzie
quantum nieokreslonosci zwigzane jest z wkladem imaginacji aktywnego
czytelnika, za kazdym razem okazuje sie, Ze recepcja zwigzana jest z ocze-
kiwanym lub z gory danym znaczeniem, ktérego spelmienie lub niespel-
nienie wylania implicite pytanie i uruchamia nowy proces rozumienia.
Proces ten widoczny jest najwyrazniej w histori interpretacji wielkich
dziel, gdy kolejny interpretator nie zadowala sie tradycyjna odpowiedzig
albo znaczeniem, jakie dzielu dotychczas przypisywano, i stara si¢ na
nowo odpowiedzie¢ na zadane implicite albo pominiete pytanie. Otwarta,
nieokre$lona struktura umozliwia przy tym wcigz nowe interpretacje,
podczas gdy z drugiej strony historyczne zaposredniczenie w horyzoncie
uwarunkowan pytania i odpowiedzi ogranicza czysta dowolnos¢ inter-
pretacji.

Niezaleznie od tego, czy tradycyjna odpowiedz, jaka jest tekst, zo-
stala przez autora sformulowana dwuznacznie, wyraznie czy w sposob
nieokreslony, czy tez jest znaczeniem dziela, nadanym mu dopiero w toku
recepcji — implikowane przez odpowiedz pytanie, na ktore wedlug Bar-
thes’a kazda epoka ma da¢ wlasng odpowiedz, w zmienionym horyzon-
cie do$§wiadczenia estetycznego nie jest juz pytaniem zadanym pierwot-
nie przez tekst przeszlosci, ale rezultatem interferencji miedzy terazniej-
szo$cig a przeszlodcig 8. Pytanie — ze wzgledu na ktore dawne dzielo
sztuki wecigz jeszcze albo na nowo nas obchodzi — jest z koniecznosci
zadane implicite, bo zaklada aktywny proces porozumienia — w tym pro-
cesie tradycyjna odpowiedZ zostaje zbadana, uznana za przekonujgcg lub
niedostateczng, odrzucona lub umieszczona w nowym S$wietle, aby od-
kry¢ nam owo implicite zawarte w tekscie pytanie. W historycznym
przekazie sztuki dzielo powstale w przeszio$ci trwa nie dlatego, ze sta-
wia wieczne pytania lub udziela trwalych odpowiedzi, ale dzieki mniej
lub bardziej jawnemu napieciu miedzy pytaniem a odpowiedzig, proble-
mem i rozwigzaniem, ktore moze sprowokowaé nowe rozumienie, a za-
tem dialog miedzy teraZniejszoScig i przeszloscig.

Analiza tradycyjnej dialektyki pytania i odpowiedzi w dziejach lite-
ratury i sztuki to zadanie, ktérego nauka o literaturze do tej pory nie
zdolala podjgé. Analiza ta wykracza poza semiologiczne koncepcje nowej
nauki o literaturze, ktore Barthes zbytnio zaciesnia:

Nie moze byé nauki o tre§ciach (te bowiem sg dostepne jedynie najbar-
dziej rygorystycznej nauce historycznej), mozliwa jest natomiast nauka o wa-
runkach tresci, tzn. o formach: przedmiotem jej zainteresowania bedg wa-
rianty znaczen, ktére sa lub moga byé w dziele zalozone .

8 Te interferencje Gadamer (op. cit., s. 289 n., 356) opisuje jako ,stapianie
sie horyzontow”. Z opisu tego, z ktérym w pelni sie zgadzam, niekoniecznie wy-
nika, moim zdaniem, inwersja stosunku miedzy pytaniem a odpowiedzig, ktoérej
Gadamer dokonuje (s. 351-—356), aby zapewnié¢ ,zdarzeniu przekazu” prymat nad
rozumieniem, jako ,zachowaniem produktywnym” (s. 280).

% R. Barthes, Kritik und Wahrheit. Frankfurt 1967, s. 68.
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Wcigz ponawiana interpretacja to jednak co$ wiecej niz dowolna
odpowiedz ze strony interpretatora, bo i tradycja literacka to co$ wiece]j
niz zmienny szereg subiektywnych projekeji albo ,,spelnionych znaczen”
wzgledem czystej matrycy albo ,,pustego znaczenia” dziela, ,ktére wszyst-
kie je w sobie zawiera” %. Zgodnie z lingwistycznymi regutami symbolu
opisa¢ mozna nie tylko formalng konstytucje i zmienno$é mozliwych
znaczen dziela. Swoja logike ma takze strona tre$ciowa, nastepstwo zna-
czen tak jak sie pojawiajg w dziejach: logike pytania i odpowiedzi, na
ktérej gruncie mozna opisaé akceptowane znaczenia jako uklad tworzg-
¢y tradycje; w dziedzinie tresci istnieje tez odpowiednik owej ,kom-
petencji literackiej” albo jezykowej, ktora lezy u podstaw wszelkich
transformacji ¥7: znaczenie poczgtkowe albo strukture problemowsg dzie-
la, ktéra jako tresciowe a priori warunkuje wszelkie pdzniej spelnione
znaczenia i wobec ktérej znaczenia te musza sie tlumaczyé. Nauka o lite-
raturze moze by¢ przeto takze naukg o tre$ciach. I bedzie musiala nig
by¢, bo nauka historii nie zwolni jej od obowigzku wypelnienia luki,
jakg Barthes — powodowany metodologicznym rygoryzmem -— znowu
poglebit, luki miedzy autorem i czytelnikiem, czytelnikiem a krytykiem,
krytykiem a historykiem oraz miedzy funkcjami Iliteratury (tworzenie,
komunikacja, konsumpcja)%®. Nowa nauka o literaturze przestanie by¢
wylgcznie nauka pomocniczg historii woéwcezas, gdy wykorzysta swoje
atuty — zrodia, ktére jeszeze do nas przemawiajg, oraz dostrzegalne jako
proces zapoSredniczanie recepcji i tradycji — na to, by od dawnej ,,histo-
rii proces6w’” przejsé do nowej ,historii struktur”. Jest to wszak takze
cel dzisiejszej nauki o historii.

X

Co historia sztuki i literatury moze zrobi¢, aby zmniejszy¢ rozziew
miedzy metodg strukturalng a historyczng hermeneutyka? To pytanie
powtarza sie dzi$ w rozmaitych ujeciach teorii literatury, ktére — po-
dobnie jak moja wlasna proba ®® — uznaja konieczno$¢ zerwania z mono-
graficzng albo ,epicky” tradycja w historii literatury, aby wskazag,
w jaki sposéb historia i historycznos¢ literatury moze sta¢ sie na nowo
interesujgca dla historykéw. Dotyczy to przede wszystkim francuskiej

66 Tbidem, s. 68.

87 Ibidem, s. 70.

88 Jbidem, s. 88—91. W Literatur oder Geschichte programowa ,historia li-
teratury bez jednostki” ujeta jest jako dzieje instytucji literackich, gdzie zapo-
§redniczenie miedzy tworczoscia, komunikacja i ~konsumpcjg pozostaje kwestia
otwartg — na koniec Barthes musi przyzna¢, Ze wynik tej redukeji jest ,,po prostu
historig”, nie jest wigc czyms$ specyficznym dla historycznego charakteru sztuki
(s. 22—23).

% Jauss, Literaturgeschichte als Provokation.
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Nowej Krytyki i praskiej szkoly strukturalnej?, ktérych stanowisko
postaramy sie tu zreferowaé¢ przynajmniej na podstawie gldwnych prac.

Dla Nowej Krytyki postacig reprezentatywng moze byé G. Genette.
W programowej rozprawie Structuralisme et critique littéraire (1966) 71
pokazuje on roézne sposoby, jakimi krytyka literacka moze sie postugi-
wac strukturalnym opisem i rozpowszechnione juz w stylistyce analizy
immanentnych struktur doprowadzi¢ do strukturalnej syntezy. Opozycja
analizy intersubiektywnej albo hermeneutycznej i analizy strukturalnej
nie wymaga bynajmniej podzialu literatury na dwie dziedziny — lite-
ratury mitograficznej albo subliteratury z jednej strony oraz literatury
o charakterze artystycznym nalezacej do tradycji egzegetycznej z drugiej,
jak to proponowal Paul Ricoeur w swojej krytyce Lévi-Straussa 72. Dzie-
ki obydwom metodom mozna bowiem odslonié uzupelniajgce sie znacze-
nia tego samego przedmiotu:

w zwigzku z tym samym dzielem krytyka hermeneutyczna bedzie si¢ wypo-
wiadala w kategoriach podejmowania sensu wewnetrznego odtwarzania, a kry-
tyka strukturalna w kategoriach zdystansowanego stowa i pojeciowej rekon-
strukeji 7.

Krytyka tematyczna, ktoéra dotychczas zajmowatla sie niemal wylgcz-
nie indywidualng twoérczoscig autoréw, winna te tworczos¢ odnies¢ do
zbiorowej topiki literatury, jakg mozna odezytac¢ z postaw, smaku i prag-
nien, krotko moéwige z ,,oczekiwan publiczno$ei” ?*. Tworzenie i percepcja
literatury zachowywaly sie jak parole i langue; zatem mozna tez ujac
dzieje literatury jakiego$ systemu w ciggu synchronicznych przekrojéw,

70 Wszystko, co moge powiedzie¢ o strukturalizmie praskim, zawdzieczam Ju-
rijowi Striedterowi i grupie prowadzacej badania w zakresie strukturalnego jezy-
koznawstwa i nauki o literaturze przy uniwersytecie w Konstancji, ktorzy przy-
gotowali wyczerpujgce opracowanie i niemieckie wydanie najwazniejszych teks-
tow dla serii ,,Theorie und Geschichte der Literatur und der Schénen Kiinste”
wydawnictwa W. P. Fink, Miinchen, oraz umozliwili mi cytowanie w tym rozdziale
nie opublikowanego jeszcze przekladu Struktura vyvoje F. Vodic¢ki. Oparte
na semiotyce strukturalne literaturoznawstwo w ZSRR nie zajmowalo sig¢ dotych-
czas, jak sie zdaje, problemem strukturalnej historii literatury, ale strukturalng
analizg gatunkoéw literackich. Por. K. Eimermacher, Entwicklung, Charakter
und Probleme des sowjetischen Strukturalismus in der Literaturwissenschaft.
»Sprache im Technischen Zeitalter” 30 (1969), s. 126—157. Najistotniejsze pod tym
wzgledem sa prace Jurija Lotmana, ktéorego Wyklady 2z poetyki strukturalnej
(Tartu 1964) ukaza sie niebawem w niemieckim przektadzie nakladem wydawnictwa
W. P. Fink, Miinchen.

MG, Genette, Structuralisme et critique littéraire. W zbiorze Figures,
Paris 1966, s. 145—170.

7P, Ricoeur, Structure et herméneutique. ,Esprit” 31 (1963), s. 596—627;
dalszy cigg przynosi rozprawa La structure, le mot, ’événement. ,Esprit” 35 (1967),
s. 801—821.

™ Genette Structuralisme.., s. 161.

7 Ibidem, s. 162—164.
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a zwykly szereg autonomicznych i wzajemnie ,,wplywajacych” na siebie
dziel przeksztalci¢ w strukturalng historie literatury i jej funkcji 75,

J. Starobinski natomiast okreslajgc na nowo krytyke literackg (La
relation critique, 1968) wychodzi z zaloZenia, ze strukturalizm w Scistym
sensie odpowiada tylko tym literaturom, ktére sg ,gra o okreslonych
regulach w spoleczenstwie o okreslonych regutach” 76. Gdy tylko lite-
ratura kwestionuje dany porzadek instytucji i tradycji, wykracza poza
zamkniety horyzont otaczajgcego ja spoleczenstwa i usankcjonowane]
w nim literatury, a tym samym otwiera sobie wymiar historii w kulturze,
okazuje sie, zZe synchroniczna struktura spoleczenstwa i zdarzenie, jakim
jest zjawisko literatury, nie splatajg sie w jednorodny logos: ,,wiekszos¢
wybitnych dziet wspoélezesnych deklaruje swoj stosunek do $wiata wy-
Ygcznie w trybie odmowy, sprzeciwu, kontestacji” 77. Zadaniem nowej
krytyki byloby umiesci¢ ten ,,stosunek roéznicy”, tzn. to, co w dziele jest
zdarzeniem, z powrotem w strukturalnym kontekscie literatury. W tym
celu krytyka tematyczna winna nie tylko wyjs¢ poza zamkniete kolo
hermeneutyczne miedzy dzielem a interpretatorem (trajet textuel) i u-
wzglednia¢ droge dzieta do $wiata jego czytelnikow (trajet intentionnel).
Trzeba ponadto, by krytyczne rozumienie nie zacieralo tej funkcji dzie-
la, ktéra wyraza sie we wspomnianym ,,stosunku roéznicy” albo ,trans-
gresji”: jesli historia wcigz na nowo wchlania protest i wyjgtkowos¢ lite-
ratury jako paradygmat majgcego nastgpi¢ porzadku, krytyk — whbrew
interpretacyjnej niwelacji dziela do poziomu ,,dziedzictwa tradycji” —
musi utwierdzié ich odmienno$e 8, a zatem uwydatnia¢é niecigglosé lite-
ratury w dziejach spoleczenstwa.

Najdalej poza dogmat niezgodnosci analizy strukturalnej i herme-
neutycznej wyszed! strukturalizm praski. Formalistyczna teoria litera-
tury rozwinela sie tu w strukturalng estetyke, ktéra ujmuje dzielo lite-
rackie w kategoriach percepcji estetycznej, a nastepnie opisuje postrze-
zony ksztalt estetycznego przedmiotu diachronicznie, ze wzgledu na jego
uwarunkowane przez recepcje ,konkretyzacje”. Prekursorskie prace
J. Mukarovskiego kontynuowal przede wszystkim F. Vodi¢ka, ktérego

7 Ibidem, s. 167: ,Idea strukturalistyczna polega tutaj na tym, by $ledzié
literature w jej globalnej ewolucji, dokonujgc synchronicznych przekrojéw na roz-
nych etapach i poréwnujac uzyskane obrazy (..). Prawdziwe zycie elementow
dziela literackiego przejawia sie¢ w nieustannej zmianie funkcji”.

7% J, Starobinski, La relation critique. W: Quatre conférences sur la
»Nouvelle Critique”. Societa editrice internazionale. Torino 1968, s. 38.

77 Ibidem, s. 39.

78 Ibidem, s. 39: ,Jest to zdrada wielkich dziel zbuntowanych, za sprawag ko-
mentarzy i gloss, ktére pelnig funkcje egzorcyzmow, dziela te zostajg oblaskawio-
ne i stajg sie czeScia wspoélnego dziedzictwa (..). Ale rozumienie krytyczne nie
dazy do przyswojenia tego, co odmienne. Bedzie rozumieniem tylko wiedy, gdy
réznice bedzie rozumialo jako réznice”.
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teoria literatury opiera sie na estetyce recepcji ”°. W swojej ksigzce Struk-
tura vyvoje (1969) Vodi¢ka upatruje przedmiot historii literatury w kre-
gu biegunowej opozycji miedzy dzielem literackim a rzeczywistoscig,
ktéra konkretyzuje sie i ktérg mozna historycznie opisaé wediug spo-
sobu, w jaki jest postrzegana, tzn. wedlug dynamiki relacji miedzy dzie-
tem a publicznoscig literacka 8. W tym celu nalezy z jednej strony zre-
konstruowa¢ ,,norme literacky”, tzn. ,,0g6l literackich postulatow” i hie-
rarchii wartos$ci literackich danej epoki, z drugiej strony — wykryé
literackg strukture ,konkretyzacji” dziet literackich, tzn. konkretnych
postaci, jakie dziela literackie przyjmowaly w percepcji publicznosci.
Strukturalizm praski pojmuje zatem strukture dziela jako skladows czesé
szersze]j struktury dziejow literatury, a te z kolei jako proces, wy-
nikajgcy z dynamicznego napiecia miedzy dzielem a normg, miedzy
historycznym ciggiem dziet literackich a ciggiem zmieniajgcych sie norm
albo postaw publicznogei:

Zachodzi miedzy nimi zawsze pewna paralelna korelacja, gdyz zaréwno

tworzenie norm, jak tworzenie nowej rzeczywistosci literackiej, maja wspolne
podioze — literacka tradycje, ktorg przezwyciezaja 8L

Zaklada sie przy tym, ze wartosci estetyczne tak jak w ogole istota
dzieta sztuki ujawniaja sie tylko procesualnie w rozmaitych postaciach
percepcji, lecz nie jako trwale substancje. Wedlug tej $mialej, ugrunto-
wane]j przez Mukarovskiego nowej wykladni spolecznego charakteru sztu-
ki dzielo literackie nie jest strukturg niezalezng od swej recepcji, lecz
dane jest jedynie jako ,przedmiot estetyczny” i stad tez mozna je opi-
sywat tylko jako szereg nastepujacych po sobie jego konkretyzacji.

Konkretyzacja oznacza wedlug Vodicki odbicie dzielta w $wia-
domoscei tych, ,,dla ktorych dzielo jest przedmiotem estetycznym” 82,
W ten sposdb strukturalizm praski podjgl fenomenologiczng estetyke
R. Ingardena i uhistorycznil jg. Jesli Ingarden przypisywat dzielu —
jako polifonicznej harmonii jakoSci wartosciowych -— strukture nie-
zalezng od czasowych przemian norm literackich, Vodi¢ka kwestionuje
idealng mozliwo$¢, by w optymalnej konkretyzacji wartosci estetyczne
dziela mogly znalezé pelny wyraz.

Z chwilg gdy w toku recepcji dzielo wlgczone zostaje w nowy kontekst

(zmieniony stan jgzyka, inne postulaty literackie, zmieniona struktura spolecz-
na, nowy system wartosci duchowych i praktycznych itd.), jako estetycznie

79 Najwazniejsze prace J. Mukafovskiego znajdujg sie w: Kapitoly z Ceské
poetiky. Praha 1948, 3 tomy, oraz Studie z estetiky. Praha 1966.

8 Wydana w 1969 r. w Pradze praca Struktura vyvoje podejmuje problematy-
ke dwoéch starszych prac: Konkretizace literdrniho dila (1941) i Literdrni historie,
jeji problemy a tkoly (1942); por. przyp. 70. '

81 Vodi¢ka, op. cit, s. 35.

82 Ibidem, s. 199.
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istotne moga byé odbierane wlasnie te jego wilasciwosci, ktére przedtem nie
byly tak odbierane 8,

Dopiero recepcja, tzn. historyczne zycie dzieta w literaturze, dyna-
miczna relacja miedzy dzielem literackim a literackg publicznoscig ujaw-
nia jego strukture w otwartym szeregu aspektow. Formulujgc te teorie,
prascy strukturali§ci zapewnili estetyce recepcji pozycje, ktéra uwalnia
ja od alternatywnych trudnosci estetycznego dogmatyzmu i skrajnego
subiektywizmu:

Dogmatyzm znajdowal w dziele wieczne, niezmienne wartosci albo ujmowat
historie recepcji jako droge wiodaca do ostatecznej stusznej wiedzy. Skrajny
subiektywizm natomiast widzial w recepcji zawsze wyraz indywidualnego spo-
sobu postrzegania i pojmowania i tylko wyjatkowo prébowal przezwyciezyé
te subiektywnos¢, odwolujgc sie do determinacji epoki 8.

Teoria recepcji sformulowana przez Vodi¢ke wigze sie z metodologicz-
ng zasadg, ze konkretyzacje uwiarygodniong przez publicznosé literac-
kg — ktora z kolei moze sta¢ sie norma dla innych dziel — nalezy
odrézniaé od konkretyzacji subiektywnie utrwalonych, ktére jako sady
wartosciujgce nie przynalezg do aktualnej tradycji:

Celem poznania nie mogg by¢ wszystkie konkretyzacje mozliwe ze wzgle-

du na indywidualne postawy czytelnikéw, ale te, ktore pokazujg, jak struk-
tura dziela odnosi sie do aktualnie obowigzujacych norm 8,

Krytyk zatem, ktory zarysowuje i publikuje nows konkretyzacje,
zyskuje obok autora i czytelnika szczegdélng funkcje w ,literackiej spo-
tecznosci” — spotecznos¢ ta ukonstytuowana jako ,,publiczno$é¢ literac-
ka” stanowi tylko jedna z wielu perspektyw, jakie ta teoria struktural-
nej historii literatury jest w stanie zaproponowaé¢ metodologicznie wy-
jalowionej socjologii literatury.

X

Teoria, ktéra chce obali¢ substancjalistyczne pojecie tradycji i zastg-
pi¢ je funkcjonalnym pojeciem historii, musi wtasnie w dziedzinie sztuki
i literatury liczy¢ sie z zarzutem jednostronnosci. Kto nie godzi sie z ukry-
tym platonizmem metody filologicznej, kto uwaza nieprzemijajgca esen-
cje dziela sztuki i ponadczasowe stanowisko odbiorcy za wielkosei ilu-
zoryczne oraz zamierza ujmowac dzieje sztuki jako proces tworzenia
i recepcji, gdzie miedzy terazniejszoscia a przeszloScig posredniczg nie
identyczne funkcje, ale dialogowe struktury pytania i odpowiedzi, ten
naraza sie na niebezpieczenstwo pominiecia swoistego do$wiadczenia

83 Tbidem, s. 41.
84 JTbidem, s. 196,
8 Ibidem, s. 206.
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sztuki, jawnie przeciwstawnego jej historycznosci. Historiografia sztuki,
przyjmujac zasade otwartej struktury i nigdy nie zakonczonej inter-
pretacji dziela, dostrzega — zgodnie z procesem twdrczego rozumienia
i krytycznego reinterpretowania — przede wszystkim o§wieceniows
i emancypacyjng funkcje sztuki®. Czy w konsekwencji historiografia
ta dostrzegajac spoleczny charakter sztuki bedzie ignorowa¢ jej cha-
rakter w wezszym sensie estetyczny, a dostrzegajac jej funkecje kry-
tyczng, komunikacyjng i uspoleczniajgca bedzie pomija¢ te jej osiggnie-
cia, ktore w doswiadczeniu czlowieka — podmiotu dzialajgcego i dozna-
jacego — sg momentami ol$nienia, radosci, gry i zarazem momentami
uwolnienia, ucieczki od wlasnej historycznej egzystencji i spolecznej
sytuacji?

Nie ulega watpliwosci, Ze emancypacyjna i uspoleczniajgca funkcja
sztuki prezentuje tylko jedng strone jej historycznej roli w procesie
dziejow ludzkosci. Druga strona ujawnia sie w tym, ze dziela sztuki
»Zwracaja sie przeciwko biegowi czasu, przeciwko przemijaniu i prze-
mijalnosci”, poniewaz ,uwazaja przedmioty zycia za godne uwiecznie-
nia” 87, Przeto, wedlug Kurta Badta, zadaniem historii sztuki jest takze
pokazaé, ze ,sztuka odnajduje w czlowieku doskonalo$¢, m. in. doskona-
los¢ w cierpieniu (Chrystus Grilinewalda)” %8. Ale uzna¢ ponadczasowy
charakter tej funkcji uwznio$lania i uwieczniania nie znaczy, ze histo-
rycznosci sztuki chcemy znéw przeciwstawi¢ bezczasows istote absolut-
nego piekna, ktdére sie przejawia tylko w nieprzemijalnosci dziela.
Uwznioslona w dziele sztuki nieprzemijalnos¢ to stworzony na przekoér
przemijalnosci uksztaltowany w samej historii absolut 8. Dzieje sztuki
obejmujg historyczne zjawisko dziela i nieprzemijalnos¢, ktéra jest jego
rezultatem. Je$li dialektyke dziejow rozumie¢ za Karlem Kosikiem jako
proces, w ktorym

dzieje obejmujg zaréwno historyczno$é przemijajgca, odchodzacg w przeszios$é

i bezpowrotng, jak i historyczne znaczenie tworzenia czegos nieprzemijajacego,

tzn. czego$, co sie ksztaltuje i tworzy %,

to historia sztuki wyroznia sie sposréd innych dziedzin historycznej
rzeczywistosei tym, ze tworzenie dziet jest konkretnym, uchwytnym
aktem tworzenia czego$ nieprzemijajgcego, a ponadto w toku recepcji
stale uobecnia sie to, co w rzeczach minionych nie przemija.

8 Ten zarzut podnosi M. Wehrli w swoim wystgpieniu Literatur und Ge-
schichte, ,Jahresberichte der Universitdt Ziirich”, 1969/70, s. 6.

87 Badt, op. cit, s. 114. Badt wychodzi w tej pracy rowniez od rozwazan
nad Historik Droysena, aby zapewnié historii sztuk plastycznych nowa baze me-
todologiczng.

88 Ibidem, s. 136.

8 QOpieram sie tu na K. Kosik, Die Dialektik des Konkreten. Frankfurt
1967, zwlaszcza rozdz. Historismus und Historizismus (s. 133—149).

9% Ibidem, s. 143.
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Historia sztuki zachowuje ten szczegdlny status takze woéwecezas, gdy
wraz z marksistowsks teorig literatury zgodzimy sie, ze sztuka i litera-
tura nie mogg mie¢ swojej osobnej historii, lecz sg historyczne o tyle,
o ile uczestniczg w ogdélnym procesie historycznej praktyki. Historia sztu-
ki w obrebie historii albo dziejow ksztaltowania sie ludzkosci zachowu-
je swoj odrebny status w tej mierze, w jakiej zdolna jest — w medium
percepcji unaoczni¢, a przez interpretacje uswiadomi¢ — historyczng
zdolnosé ,totalizacji”’, w ktorej ludzka praxis wchlania momenty prze-
szlosci i ozywia je przez ten zabieg integracyjny” .. Przykladem totaliza-
cji w tym sensie, jako ,,procesu produkecji i reprodukcji, ozywiania i od-
mladzania” 9 jest wlasnie historia sztuki. Nie tylko bowiem — wediug
znanej formuly T. S. Eliota — autentycznie nowe dzielo zmienia nasze
spojrzenie na wszystkie dzielta dawniejsze. Takze dawniejsze dzieto, ktore
roztacza blask nieprzemijajgcego piekna i — wedlug Malraux — jest
uciele$nieniem sztuki jako kontrprzeznaczenia, takze ono wymaga twoér-
cze] pracy rozumienia, aby wyrwac sie z muzeum wyobrazni i odtworzy¢
w horyzoncie znaczen naszej terazniejszo$ci. Tutaj wreszcie moze od-
zyskaé swoje kwestionowane prawa takze historicgrafia sztuki, jesli
wykrywa i opisuje kanon i kontekst dziet, a przez to zarazem ozywia
nagromadzone w dawnej sztuce ludzkie doswiadczenie i pozwala je dzis
poznawag.

Przelozyla Matgorzata Eukasiewicz

91 Ibidem, s. 148.
92 Ibidem, s. 148.



