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w ienie się Jankow skiego pozytywistycznej o rien tacji K ariew y ma cha­
rak te r  więcej w erbalny, aniżeli treściowy.

Na tle krytycznej analizy rozpraw y Jankow skiego rysu je się osta­
teczny w niosek na tem at jej teoretycznej roli i w artości. Jak  się zdaje, 
polega ona w  o w iele wyższym stopniu na tym, że Jankow ski staw ia 
w ielk i problem  i słuszne postulaty, aniżeli na tym, że w ypracow ał 
choćby podstaw ow e elem enty jego rozwiązania.

T. Ś lipko

W allis M., Przeżycie i W artość, K raków  1968

P raca M ieczysława W allisa je s t zbiorem refera tów  i rozpraw  z za­
k resu  teorii sztuki oraz estetyki, napisanych przez au tora w latach 
1939—1949.

Za cel staw ia sobie zaznajom ienie czytelnika z pew nym i, w ybranym i 
zagadnieniam i wiedzy o sztuce, a w szczególności z takim i problem am i, 
ja k  rodzaje przedm iotów  estetycznych, typologia przeżyć estetycznych, 
zastosowanie pojęć sem iotyki do teorii sztuki i nauk  historycznych 
o sztuce.

Z pierwszego zaraz artyku łu  pt., „O zdaniach estetycznych” widać, 
że autor usiłu je podejść do tych zagadnień od strony faktów , drogą 
em piryczną, uniezależniw szy się, o ile możności, od założeń filozoficz­
nych  oraz od sugestii wszelkiego rodzaju k ierunków  artystycznych. 
Z astanaw ia się, dokonując przeglądu przedm iotów , k tórym  potocznie 
p rzyp isu je  się w artość estetyczną, co jest ich cechą isto tną i wspólną, 
dla k tórych zalicza się je  do przedm iotów  estetycznych. R ezultatem  
rozw ażań jest wniosek, że cechą zasadniczą i jedyną, k tó rą  o tych 
p rzedm iotach można bezsprzecznie orzec, jest ich zdolność do w yw oły­
w an ia  w odpow iednim  odbiorcy i odpow iednich w arunkach  — przeżyć 
estetycznych. Zakłada autor ponadto, że istn ieją  zw iązki m iędzy w ła­
snościam i tych przedm iotów  a przeżyciam i, jakie one w yw ołują. W allis 

zauw aża w praw dzie, że istn ieje  ogrom na rozbieżność ocen estetycznych 
w ypow iadanych przez różnych ludzi, tru d n a  do pogodzenia, a czasami 
w ręcz niemożliwa. Mimo to, poglądy relatyw izm u estetycznego, k tóry  
głosi, że w szystkie oceny estetyczne m a ją  jednakow ą w artość, bez 
względu na to, przez kogo i w  jak ich  okolicznościach zostały w ypow ie­
dziane, są dla au to ra  nie do przyjęcia. W związku z tym  w iele uwagi 
poświęca zagadnieniu, jak  zredukow ać rozbieżności ocen estetycznych.

Szczególnie in te resu jąca w ydaje się propozycja autora, w  której 
w skazuje na możliwość zdyskw alifikow ania, „uniew ażnienia” w ielu 
ocen estetycznych opartych na niew łaściw ych przpżyciach estetycznych.
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Toteż problem  w łaściw ych i niewłaściw ych przeżyć estetycznych g ra  
doniosłą rolę w  wywodach autora.

Istn ie ją  trzy grupy niew łaściw ych przeżyć estetycznych. Do p ierw ­
szej należą przeżycia „niedosycone”, niepełne, w  których nie zostają 
zrealizow ane w  pełni możliwości zaw arte w  danym  dziele sztuki. W e­
dług W allisa dzieje się to n a  sku tek  takich  przyczyn jak  — defekty  
w zroku lub słuchu, b rak  sw oistej w rażliw ości na odpow iednie dziedziny 
sztuki (np. amuzykalność), nieuważna, pobieżna percepcja dzieła sztuki, 
b rak  w yrobienia.

N ajczęstszą jednakże przyczyną niepełnych przeżyć estetycznych jest 
n ierozum ienie dzieła sztuki. Problem  rozum ienia dzieła sztuki rozpada 
się n a  problem y cząstkowe. Są to:
— zdaw anie sobie spraw y z dążeń artystycznych twórców danego dzieła,
— w łaściw a in te rp re tac ja  pierw iastków  sem antycznych danego dzieła

(w stosunku do dzieł semantycznych),
— w łaściw a in te rp re tac ja  pierw iastków  psychologicznych danego dzie­

ła (w stosunku do dzieł przedstaw iających życie psychiczne).
Do drugiej grupy niewłaściw ych przeżyć estetycznych wobec dzieł 

sztuki zalicza autor przeżycia „przesycone”, nadm iernie rozrośnięte.
Czynnikam i w pływ ającym i na taki stan  rzeczy są: 1. pom yślne lub 

niepom yślne „tło” , czyli otoczenie, w  k tórym  odbieram y dzieło sztuki,.
2. korzystna lub n iekorzystna „kon iunk tu ra psychiczna” lub  inaczej — 
zespół dyspozycji, k tóre czynią odbiorcę szczególnie w rażliw ym  na pew ­
ne strony jakiegoś dzieła, 3. nadm ierna życzliwość lub nieżyczliwość 
dla tw órcy dzieła, 4. dodatnie lub ujem ne oddziaływ anie w spółodbior- 
ców.

Trzecią g rupę niewłaściw ych przeżyć estetycznych, stanow ią p rze­
życia nie wyznaczone przez w łasności (treść, form ę, składniki, budowę) 
danego dzieła, lecz pow stające na zasadzie luźnych skojarzeń, w yw oła­
nych przez to dzieło.

Obecnie omówione zostaną pokrótce trzy rozpraw y, k tóre w  pracy  
„Przeżycie i w artość” zajm ują pierw szorzędne miejsce. W rozpraw ach 
tych bowiem autor kreśli pew ien program  badań nad  w arunkam i doznań 
estetycznych „w łaściw ych”, w idząc w  tym  dalszy elem ent swego dążenia 
do przezw yciężenia relatyw izm u estetycznego.

A rtyku ł „O rozum ieniu dążeń artystycznych w dziełach sz tuk i” oparty 
został na nowych koncepcjach z dziedziny teorii dziejów  sztuki. M ia­
now icie au to r u ją ł problem  w aspekcie p luralizm u artystycznego, po­
glądu, k tóry  uznaje istn ienie w ielu różnych, lecz równow artościow ych 
typów  plastyki, poezji, m uzyki itp. „Typy sz tuk i” po jm uje się tu  jak  
najszerzej, a w ięc jako style panujące w  różnych okresach, w  pew nym  
kręgu artystycznym . W poezji np. mogą to być różne typy stosunku do 
języka, w  m uzyce — różne zasady porządkow ania m ateria łu  dźwięko­
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wego, w  m alarstw ie — różne typy s tru k tu ry  sem atycznej (m alarstw o 
przedm iotow e i bezprzedm iotowe). Różnorodność typów  sztuki w ynika 
bowiem przede w szystkim  — tw ierdzi W allis — z rozm aitości dążeń 
artystycznych. Dążenia te nie wszędzie i nie zawsze są te sam e. U róż­
nych  ludów i w różnych epokach artyści w ychodzą z różnych założeń, 
staw iają sobie różne zadania, dążą do różnych ideałów  artystycznych. 
W jednych epokach usiłu ją  zbliżyć się ja'k najbardziej do na tu ry , w  in ­
nych  św iadom ie deform ują rzeczywistość. W jednych epokach posługują 
się przew ażnie form am i abstrakcyjnym i i geom etrycznym i, jw  innych 
czerpią form y ze św iata organicznego. Jedne okresy w  sztuce podkre­
ślają linię i kształt, p ie rw iastk i w zrokow o-dotykow e, inne dążą tylko 
do ogólnikowego w idoku przedstaw ianego przedm iotu. W jednych epo­
kach  artyści zm ierzają do kompozycji idealnej jasnej i praw idłow ej, 
w  innych m ają  na celu w artości w prost przeciwne.

K onsekw encją rozum ienia dzieła sz tuk i jest zw ykle w nikanie w  to 
dzieło zgodnie z in tencjam i jego twórcy, w patryw anie się, w słuchiw a­
nie, w czytyw anie w  to dzieło, tak  jakby  tego p ragnął jego tw órca, 
a p rzede w szystkim  jest źródłem  właściwego przeżycia estetycznego. 
Chociaż bowiem  przeżycie estetyczne je st stanem  uczuciowym, ale czyn­
ności in te lek tualne  są w arunkiem  niezbędnym  „właściw ego” przeżycia 
estetycznego. A rtykuł kończy au tor piękną sentencją Leonarda da Vinci 
„Im  w iedza głębsza, tym  miłość płom ienniej sza”.

W następnym  artyku le  „O rozum ieniu ■pierwiastków' p rzedstaw ia ją­
cych w  dziele sz tuki” podejm uje autor kw estię, k tó ra  dotyczy tylko je d ­
nego czynnika rozum ienia dzieł sztuki, a mianowicie rozum ienia p ie r­
w iastków  przedstaw iających.

P unk tem  w yjścia jest fak t, że n iektóre dzieła sztuki, te które „przed­
s taw ia ją”, „od tw arzają”, „w yobrażają” (malowidła, rzeźby, poem aty, 
w idow iska teatralne), są znakam i, „utw oram i sem antycznym i”, w  prze­
ciw ieństw ie do arch itek tu ry  i m uzyki, k tóre są  „utw oram i asem antycz- 
nym i”. P ow staje więc py tan ie  na czym polega rozum ienie znaków, 
„utw orów  sem antycznych”? Aby odpowiedzieć n a  to py tan ie W allis fo r­
m u łu je  i precyzuje podstaw ow e pojęcia nauk i o znakach. Rozróżnia 
znaki p rzedstaw iające i znaki n ieprzedstaw iające. Znakiem  p rzedstaw ia­
jącym  nazyw a „przedm iot fizyczny ZP, utw orzony przez tw órcę T w  tym  
zamiarze, żeby w yw ołał w  odbiorczy O pew ną określoną m yśl dotyczącą 
przedm iotu innego niż ZP”. (s. 82). Znakiem  natom iast n ieprzedstaw ia- 
jącym  określa przedm iot fizyczny, k tóry  n ie m a na celu w yw ołania 
pew nej określonej m yśli w  odbiorcy, lecz k tó ry  może dopiero w  połącze­
n iu  z innym  przedm iotem  fizycznym w ywołać pew ną określoną m yśl 
w odbiorcy (s. 83). Znakiem  pierwszego typu będzie np. narysow any 
przez kogoś rysunek  konia lub napisane słowo „koń”, znakiem  drugiego 
rodzaju  np. napisany lub wym ówiony w yraz — „na”.
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N astępnym  pojęciem, k tóre prof. W allis w prow adza w  ram ach nauk i 
o  znakach, jest term in  r e p r e z e n t a c j a .  R eprezentacja zachodzi 
wówczas — tw ierdzi au to r —· gdy pew ien przedm iot zmysłowo postrze- 
galny zastępuje pod pew nym i względam i pew ien przedm iot inny, bądź 
zmysłowo postrzegalny, bądź zmysłowo niepostrzegalny. R eprezentacja 
jest stosunkiem  asym etrycznym , w yraz np. „pies” reprezen tu je psa, ale 
pies nie rep rezen tu je  w yrazu „pies”. A utor w yróżnia trzy  rodzaje re p re ­
zentacji — a) reprezen tację  bezpośrednią (s. 85), b) reprezen tację po­
średnią (s. 86), c) reprezentację sym boliczną (s. 86). Dzięki reprezen tacji 
m ożliw a jest rów nież pew na czynność psychofizyczna, p r z e d s t a ­
w i e n i e .

P rzedstaw ienie w edług au to ra  to czynność, dzięki k tórej tw órca T 
tw orzy zmysłowo postrzegalny fizyczny przedm iot a w tym  zamiarze, 
żeby przedm iot a w yw ołał w  odbiorcy O przedstaw ienie — w yobrażenie 
lub pojęcie — przedm iotu A różnego od przedm iotu a dzięki tem u, że 
między przedm iotem  a, a przedm iotem  A zachodzi stosunek reprezentacji 
(s. 88). Odpowiednio do rozm aitych rodzajów  reprezen tacji (a, b, c) 
w  pracy rozróżnia się p rzestaw iania bezpośrednie, pośrednie, sym bo­
liczne.

Po tych rozróżnieniach term inologicznych om aw ia autor w arunk i 
rozum ienia p ierw iastków  przedstaw iających w  dziełach sztuki. Rozum ie­
nie to polega na m yślowym  przejściu od przedm iotów  przedstaw iających 
(obrazu, rzeźby, w iersza, film u, przedstaw ienia teatralnego) do przedm io­
tów  przez nie przedstaw ianych. N ieraz rów nież w ym agana je s t um ie­
jętność przejścia od tych przedm iotów  przedstaw ianych do ich desygnan- 
tów.

Aby nastąp ił proces m yślowy pierw szego typu, m uszą się spełnić n a ­
stępujące w arunki: Odbiorca O m usi z w rażeń zmysłowych, jak ie  m u 
daje przedm iot przedstaw iający, zbudować układ  spoisty, odpow iadający 
in tencji jego tw órcy z tych sam ych w rażeń zm ysłowych; można bowiem 
zbudować zwykle szereg układów  spoistych różnych). Odbiorca musi 
zajm ować wobec powyższego układu  spoistego postaw ę sem antyczną, 
tzn. ujm ow ać go jako znak. W przypadku p rzedstaw ian ia bezpośredniego 
odbiorca O m usi umieć dopatrzyć się podobieństw a między pew nym i 
elem entam i przedm iotu przedstaw iającego, a pew nym i elem entam i 
przedm iotów  rzeczywistych, sugerow anych przez dane dzieło i z w y­
obrażeń tych elem entów  zbudować przedstaw ienie pewnego przedm iotu 
nowego — przedm iotu przedstaw ionego. W przypadku przedstaw ian ia 
pośredniego odbiorca m usi znać — a) konw encje w iążące p ierw iastk i 
przedstaw iające danego dzieła sztuki z przedm iotam i przedstaw ionym i, 
b) konw encję dotyczące znaków nieprzedstaw iających tego dzieła (zna­
ków asem antycznych) oraz c) praw a konw encjonalne danego system u 
językowego.
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Przejście od przedm iotu przedstaw ianego do jego desygnatu dokonuje 
się bądź dzięki tem u, że odbiorca zna desygnat na podstaw ie własnego 
doświadczenia, bądź dzięki pew nym  inofrm acjom , k tóre odbiorca za­
wdzięcza zwykle znakom przedstaw iającym  pośrednio, zaw artym  w  sa­
m ym  utw orze lub w  jak iś sposób zespolonym z dziełem.

O statn im  w  rzędzie om aw ianych jest artyku ł pt. „W yraz i życie 
psychiczne. O rozum ieniu dzieł sztuki przedstaw iających przedm ioty 
psychiczne”. Podobnie jak  poprzednie, ta  rozpraw a rozpoczyna się od 
próby sprecyzow ania paru  term inów , mianowicie — „w yrażenie”, „ob­
ja w ”, „inform acja”, „w arunk i”, „rozum ienie”, następnie zaś przechodzi 
do zagadnienia szerszego, m ianowicie, jak  poznajem y „allopsychikę”, 
czyli cudze życie psychiczne, jaka jest ostateczna podstaw a naszej w ie­
dzy o tych przedm iotach.

W rozw ażaniach nad poznaw aniem  cudzego życia psychicznego roz­
różnia W allis problem y psychologiczno-genetyczne, czyli dotyczące pow ­
staw ania naszych sądów  o życiu psychicznym  istot, oraz problem y ep i- 
stoimologiczne, dotyczące w artości naszych sądów o życiu psychicznym  
innych ludzi. Na pierw sze au to r daje odpowiedź następu jącą  — wszelkie 
poznaw anie przedm iotów  allopsycłticznych jest poznaw aniem  pośrednim , 
tj'. przy pomocy przedm iotów  fizycznych. P rzedm ioty fizyczne będące 
w  związku z odpow iednim i przedm iotam i psychicznym i dzielą się na: 
objawy, czyli przedm ioty fizyczne odpow iadające m niej lub  w ięcej sta le 
pew nym  określonym  przedm iotom  psychicznym  oraz w arunki, — czyli 
przedm ioty fizyczne będące częściowymi przyczynam i pew nych okre­
ślonych przedm iotów  psychicznych. Poznaw anie przedm iotów  allopsy- 
chicznych jest w ięc bądź poznaw aniem  z objawów , bądź poznaw aniem  
z w arunków .

Poznaw anie z objawów dzieli au to r z kolei na poznawanie: 
z objaw ów  natu ra lnych  na teren ie ciała, z objaw ów  um ownych (w szcze­
gólności z inform acji) o raz na podstaw ie objaw ów  czynności celowych 
i w ytw orów . W szystkie w ym ienione tu  sposoby poznania allopsychicz- 
nego poddaje au tor dalszej dokładnej i nader in teresu jącej analizie, 
k tórej wszakże szczegółowo trudno  już referow ać.

Z kolei au to r zastanaw ia się nad tym, jakim i sposobami rozporządzają 
tw órcy dzieł sztuk sem antycznych (poeci, rzeźbiarze) przedstaw iając ży­
cie psychiczne ludzkie. W odpowiedzi na tak  postaw iony problem  W allis 

podaje następujące sposoby przedstaw ian ia stanów, dyspozycji i w ięk ­
szych całości psychicznych przez artystów  w  ich dziełach:
1. U dzielanie o tych stanach i dyspozycjach psychicznych inform acji, 

czyli kształtow anie odpow iednich znaków um ownych (poezja).
2. P rzedstaw ianie ich objaw ów  przy pomocy znaków, podobizn (m alar­

stwo, rzeźba), znaków um ow nych (poezja), przy pomocy jednych 
i drugich.
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3. Przedstaw ianie, przy pomocy znaków um ow nych lub  znaków — po­
dobizn, w arunków .
Zw ykle jednak, p rzedstaw iając życie psychiczne w obrazach, rzeź­

bach, powieściach, artyści łączą ze sobą różne sposoby przedstaw iania.
Wreszcie W allis, w  końcowej części swojej pracy, bada jak  odbiorcy 

dzieł sztuk sem antycznych — widzowie, słuchacze, czytelnicy — w y­
kładają, in te rp re tu ją , rozum ieją przedstaw ione w  tych dziełach życie 
psychiczne. Ogólnie powiedzieć można, że in terpretow anie objaw ów  
i w arunków  przedstaw ionych w  dziele sztutki dokonuje się w  sposób 
podobny do in terp re tow ania  objaw ów  w arunków  rzeczywistych. Różnica 
w ięc nie dotyczy tłum aczenia, lecz sam ych oibjawów i w arunków . 
W obiektyw nej rzeczywistości są one bowiem  często nieprzejrzyste, 
w ieloznaczne, trudne  do objaśnienia. Dlatego też poznanie cudzego ży­
cia psychicznego mim o różnych w ym ienionych m etod je s t nader n ie ­
doskonałe. Jesteśm y dożywotnio zam knięci „w w ięzieniu w łasnej duszy”,, 
pisze W allis (s. 169). W sztuce natom iast a rty sta  św iadom ie kształtu je  
objaw y w  ten sposób, by odbiorca dzięki n im  m ógł poznać życie psy­
chiczne przedstaw ionych postaci. Są przeto przejrzyste , w yraźne, „czy­
te lne”, jednoznaczne.

W drugiej części pracy autor podejm uje się bliższego określenia 
przedm iotów  estetycznych jako przyczyn rozlicznych, n ieraz bardzo 
bogatych i intensyw nych doznań i wzruszeń. Dokonuje w ięc pew nej ty ­
pologii i w yróżnia przedm ioty — piękne, wzniosłe, tragiczne, groteskowe, 
komiczne, charak terystycznie i eksprecyjnie brzydkie. K ażdem u z w y­
m ienionych rodzajów  przedm iotów  estetycznych przysługują odpow ied­
nie w artości — piękna, wzniosłości, tragizm u, komizmu, charak te ry ­
stycznej i ekspresyjnej brzydoty. P rzedm ioty te  posiadają zdolność w y­
w oływ ania przeżyć piękna, wzniosłości, tragizm u, groteski, komizmu, 
charakterystycznej i ekspresyjnej brzydoty. Ogólnie, przeżycia estetycz­
ne dają się poklasyfikow ać na dwie zasadnicze grupy 1) na przeżycia 
harm onijne oraz 2) przeżycia częściowo dysharm onijne. P ierw szy rodzaj 
przeżyć jest w yw ołany przez przedm ioty piękne. C harakterystyczną ce­
chą tego zjaw iska em ocjonalno-intólektualnego jest łagodność przeżycia, 
od początku do końca spraw iającego radość i przyjem ność.

Drugi rodzaj przeżyć estetycznych w yw oływ anych przez przedm ioty 
wzniosłe, tragiczne, komiczne, charakterystycznej i ekspresyjnej brzy­
doty, jest b. złożony. A utor w yróżnia w  nich dwa etapy: zaskoczenie ob­
cości, przykrości, czasami naw et lęku, a następnie, po przezwyciężeniu 
tych negatyw nych stanów, uczucie głębokiej i in tensyw nej rozkoszy 
estetycznej. Do tego jednak  niezbędny je s t w łaśnie ów początkowy stan, 
n a  k tóry  sk ładają się p ierw iastk i przykre.

Na podstaw ie podanej charak terystyk i pierw szą grupę przeżyć n a -
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żywa się przeżyciam i łagodnym i, drugą natom iast określa się jako p rze­
życia ostre.

Innym  problem em , jak i da się wyróżnić w  tem atyce autora, jest kon ­
cepcja dziejów sztuki. Mówi ona, że w  historii: m uzyki, plastyki, a rch i­
tek tury , poezji można w yróżnić na przem ian to okresy  lagodno-w ar- 
tościowe, to następujące po nich epoki ostrych  w artości w  sztuce. 
W jednych okresach artyści pragnęli dać odbiorcom  czystą radość, -wzru­
szenia spokojne i łagodne, w  innych pragnęli zaskakiw ać, niepokoić, 
w strząsać. Jest to pew ien rytm iczny cykl. Przeciw ieństw o okresu k ia-' 
sycznego i okresu hellenistycznego p lastyk i greckiej, pełnego i późnego 
gotyku, renesansu  i baroku, klasycyzm u i rom antyzm u, to w  znacznej 
m ierze przeciw ieństw o sztuki łagodnowartościowej i sztuki ostrow arto - 
ściowej.

Szczególnie dokładnie zbadanym  przypadkiem  przejścia od stylu ła -  
godnowartościowego do stylu ostrow artościow ego jest zdaniem  au tora 
przejście od „arch itek tu ry  renesansow ej” końca XV w. i początkiem  
XVI w. do „arch itek tu ry  barokow ej” drugiej połowy XVI i XVII w. 
„A rchitek tura renesansow a — pisze W allis — pragnie radow ać w idza 
szlachetnym  um iarem , doskonałością proporcji, przejrzystością i finezją 
rozczłonkowania, spokojem i rów now agą brył. A rch itek tu ra  barokow a 
usiłu je  go uderzyć, w praw ić w zdum ienie, przytłoczyć ogromem i m asą, 
oszołomić ruchem  i dynam iką kształtów , olśnić przepychem  dekoracji 
rzeźbiarskiej i m a larsk ie j” (s. 280). Po przewadze w artości ostrych w  a r ­
ch itekturze baroku następuje znów panow anie w artości łagodnych w  a r ­
chitek turze rokoka i klasycyzm u. W podobny sposób W allis argum entuje 
sw oją koncepcję rytm icznego następow ania w artości łagodnych i ostrych 
w  dziejach m uzyki, m alarstw a i rzeźby oraz poezji. Całe zjaw isko tłum a­
czy au to r tym, że po pew nym  czasie trw an ia  określonych w artości es te ­
tycznych następuje przesyt nim i, stępienie w rażliw ości na pew ne bodźce 
i w yłan ia się potrzeba odmiany. W dziejach sztuki przychodzi m om ent, 
gdy piękno zatraca swą moc pobudzającą i w rażliw ość łaknie podniet 
bardziej energicznych, budzi głód w artości ostrych. Ponadto owo zm ie­
n ia jące się cyklicznie upodobanie od w artości łagodnych i ostrych ma 

sw oje podłoże gospodarczo-społeczne, n ieraz naw et społeczno-religijne. 
Na uw ydatnienie tezy o roli podłoża społecznego au to r daje przykład 
sztuki kresu  rokoka, k tó ra  jest sztuką „um ierającego”, „starego porząd­
k u ”. Ś w iat zagrożony w  swych posadach lubu je  się w  przedm iotach 
w iotkich, m ałych, ślicznych, które przez kon trast m iały dawać miłe po­
czucie mocy ludziom  słabym.

Należy przy tym  pam iętać, że autor om awianej pracy swoją kon­
cepcję dziejów  sztuki uw aża tylko za pew ną konstrukcję, k tóra pozwala 
uporządkować fak ty  i na tym  głównie zasadza się jej w artość. Zdaje 
sobie bowiem spraw ę z tego, że nie m a epok całkowicie jednolitych pod
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-względem stylu. W każdej epoce spotyka się w iele prądów  równoległych 
i  można m ówić najwyżej o przew adze jednego z nich.

Pracę M. W allisa charak teryzuje przede w szystkim  dążenie do jak  
najw iększej precyzji term inologicznej i dużej ścisłości w  rozum ow a­
niach. Zwłaszcza zm ierza ona do dokładnego definiow ania term inów  
podstawowych, aby nie dopuścić do wieloznaczności rozw ażań. W tym  
dążeniu do popraw ności logicznej i m etodologicznej zauważa się w pływ  
uczonych — jak  sam au to r tw ierdzi n a  w stępie — ze szkoły lwowskiej — 
•Jana Łukasiew icza, Tadeusza K otarbińskiego oraz Kazim ierza T w ar­
dowskiego.

Inne, może m niej istotne, w łaściwości książki pt. „Przeżycie i w a r­
tość” to rozległe bogactwo treści, różnorodność poruszanych problem ów, 

•ostrożność w  snuciu w niosków  mało potw ierdzonych przez fakty , dąże­
n ie  do syntez i konstrukcji porządkujących. P raca  ta  uczy dostrzegać 
piękno zarówno w  przedm iotach sztuki, jak  i w  tw orach techniki, 
a  naw et w  teoriach naukow ych. Pozwala spojrzeć na różnorodność dążeń 
artystycznych okiem bezstronnym , pełnym  zrozum ienia i tolerancji. 
7  powodu w ym ienionych powyżej w artości uważam , że książka pt. 
„Przeżycie i w artość” pow inna wzbudzić zainteresow anie czytelników.

E. N iedźw iedzka


