fesmH spofeczito-lygukowe
poproilu

N. DMITRIJEWA

NIEKTORE ZAGADNIENIA ESTETYKI

(Skroi artykutu opublikowanego w Nr 3
czasopisma radzieckiego ,Iskussiwo"
z 1953 r.)

DODATEK DO N-ru 44 (259) POPROSTU



Zaktady Drukarskie i Wklestodrukowe RSW ,Prasa* Warszawa Marszatkowska

2



Z nim przystgpimy do rozpatrzenia pro-
blemu tresci i formy w sztuce, trzeba wy-
jasni¢ sobie filozoficzny sens tych pojec.

\ Materializm dialektyczny rozpatruje
forme i tre$¢ nie w metafizycznym oder-
waniu i odosobnieniu tych kategorii, lecz
w ich nierozerwalnej jednosci dialekty-
cznej, w ich wzajemnym powigzaniu. For-
me pojmujemy nie jako ,zewnetrzny wy-
glad“, lecz jako wewnetrzng strukture,
jako organizacje tresci, przy czym okre-
Sla charakter tej organizacji sama tresc.
Forma nie jest naczyniem, ktére mozna wy-
petni¢ wszelkg trescia, i ktore sie z tego po-
wodu zupetnie nie zmieni—forma nie jest
obojetna w stosunku do tresci, lecz jest za-
lezna od niej. Mozna powiedzie¢, ze for-
ma jest realnym istnieniem tresci, kon-
kretnym jej przejawem. Jezyk jest formag
myslenia ludzkiego; przez co jest on réw-
niez, jak méwit K. Marks, ,bezposrednig
rzeczywistoscig mysli“.

. Forma nie tylko zalezy od tresci lecz row-
niez wptywa na nig. Wpltywa¢ moze ona w
dwojaki sposo6b: albo sprzyjajagc rozwojo-
wi | przejawianiu sie tresci, lub tez ha-
mujac jg. Jezeli forma jest mniej ruchli-
wa niz tre$¢, to zaczyna na pewnym eta-
pie rozwoju i wzrostu tresci przeszkadzac
dalszemu jej rozwojowi, przeksztalca sie
w jej hamulec — wtedy miedzy formag
a trescig powstaje sprzecznosé. Aby te
sprzeczno$¢ rozwigza¢ niezbedne jest od-
nowienie formy.

Klasycznym przykladem powigzania i
wspotdziatania tresci i formy jest stosu-
nek miedzy silami wytwdrczymi spote-
czenstwa a stosunkami produkcji.

Analiza ich stosunku wzajemnego, do-
konana w  Krétkim  Kursie Historii
WKP(b), wyjasnia nam zagadnienie wspot-
dziatania formy i tresci: forma wplywa
na rozwoj tresci, lecz tres¢ jest tym, co
decyduje; forma ksztaltuje sie w zalezno-
Sci od tresci i zgodnie z nig.

Nie nalezy sadzi¢, ze konflikt miedzy
formg a trescig musi istnie¢ zawsze, na
wszystkich etapach rozwoju.

W pracy ,Anarchizm czy socjalizm?*
J. W. Stalin podkresla, ze konflikt istnie-
je nie miedzy tresciag a forma w ogole,
lecz miedzy starg formg a nowg trescia.
Jesli natomiast forma prawidtowo wyra-
za tre$¢ i rozwija sie razem z niag, to ta-
kiego konfliktu, doprowadzajgcego do za-
sadniczej zmiany formy, moze nie by¢:
forma w tym wypadku przeobraza sie nie
popadajac w sprzeczno$¢ z trescig. Przy-
ktadem tego jest stosunek wzajemny mie-
dzy silami wytwérczymi a stosunkami
produkcji w warunkach socjalizmu.

Forma zalezna jest od tresci, lecz jedna
i ta sama tre$¢ moze by¢ wyrazona mno-
stwem form.

W. I. Lenin pisat. ,Przejscie od kapita-
lizmu do komunizmu musi naturalnie
da¢ ogromng obfitos¢ i réznorodnosé form
politycznych, lecz istota rzeczy bedzie
przy tym nieodzownie ta sama: DYKTA-
TURA PROLETARIATU® (W. [. Lenin,
Dzieta Wybr. t. I, str. 180, wydanie
LSKIW® 1949 r). To twierdzenie W. |. Le-
nina zostato, jak wiadomo, potwierdzone
obecnie na przyktadzie krajéw demokra-
cji ludowe.

Trzeba jednakze pamieta¢, ze ta rozno-
rodno$¢ form nie jest obojetna w stosun-
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ku do tresci, ze jesli mozliwe jest istnie-
nie wielu form, to kazda z nich szczegdl-
nie uwydatnia ten lub inny odcien samej
tresci.

Zagadnienie stosunku miedzy trescig a
formg w sztuce rozpatrujemy w Swietle
ogélnofilozoficznych tez marksizmu o for-
mie i tresci.

Nalezy mle¢ na wzgledzie, ze to, co w
jednym — szerszym — kontekscie jest
forma, w innym — wezszym — wystepu-
je jako tres¢. W najszerszym sensie —
sztuka jako cato$¢ stanowi jedng z form
Swiadomosci spotecznej, jedng z form poz-
nania rzeczywistosci. Jest jednak zupetnie
zrozumiale, ze koncentrujgc sie na specy-
fice tej szczegolnej formy Swiadomosci
spotecznej, jakg jest sztuka, nie mozemy
nie odréznia¢ w jej ramach tresci i for-
my, to znaczy tego, CO odzwierciedla i
poznaje sztuka i tego JAK ona to robi.
Oczywiscie, przeciwstawienie to jest
wzgledne, poniewaz forma i tre$¢ istnieja
w jednosci i decydujgcym elementem tej
jednosci jest zawsze tresc.

Co wiasciwie rozumiemy pod pojeciami
formy i tresci w sztuce? To réwniez jest
zalezne od tego, w jakiej sferze stosuje-
my te pojecia.

Obiektem sztuki w catosci jest cata re-
alna rzeczywisto$¢. Obiektem poszczegdl-
nego dzieta artystycznego jest czesé, frag-
ment tej rzeczywistosci, obrany przez ar-
tyste za temat. Ale pojecia tresci sztuki
nie mozna wyczerpa¢ pojeciem obiektu.
Aby sta¢ sie trescig sztuki, obiekt musi
by¢ przetworzony przez $Swiadomos$¢ su-
biektu tworzgcego, to znaczy — musi byé
ideowo, przemyslany. Dlatego tez mowi-
my o tworczosci artystycznej, jako o two-
rzeniu subiektywnego obrazu obiektywne-
go Swiata. Tre$¢ dzieta artystycznego jest
wiec wynikiem wspoétdziatania obiektu i
twérczego subiektu. Inaczej moéwigc —
tre$¢ stanowi jednos$¢ idei i tematu.

Sprowadza¢ pojecie tresci do jakiego-
kolwiek z tych elementow — tylko do
tematu lub tylko do idei — bytoby nie-
stuszne. Nie trudno sie o tym przekonaé
na podstawie przyktadéw. Przypusc¢my, ze
jeden i ten sam temat (to znaczy jeden
| ten sam kompleks zjawisk zyciowych)

4

podjety zostat przez artystdbw o zupetnie
réznych pogladach na swiat, z réznych
obozéw spotecznych. Czy tres¢ tych utwo-
row bedzie identyczna? Jasne, ze nie.
Mimo ze temat jest jeden, tres¢ tych

dziet bedzie rézna, poniewaz obiekt be-
dzie interpretowany z przeciwstawnych
pozycji. O wojnie imperialistycznej 1914

roku pisali wiersze P. Sologub, M. Kuz-
min, pisat réwniez wiersze o niej W. Ma-
jakowski. Ale ,wierszyki“ Sologuba i Kuz.
mina wychwalaty wojne z pozycji oficjal-
nego szowinizmu, a w tragicznych wier-
szach i poematach Majakowskiego grzmiat
protest przeciwko Swiatowej rzezi, tkwito
przeczucie zblizajacej sie rewoluciji.
Nawet w sztuce portretowej, gdzie wy-
dawato by sie, wymogi podobienistwa sa
najwazniejsze, znajdujemy wiele dobit-
nych przyktadéw przeciwstawnej interpre-
tacji ideowej jednego i tego samego obie-
ktu: poréwnajmy oficjalny, pochlebczy
portret Pawta | pedzla Torelliego i rzeczy-
wiscie demaskatorski portret tegoz Paw-
ta | u Szubina; trzezwa, z lekka ironiczng
charakterystyke bogatej damy Swieckiej
Henriety Hirschman u Sierowa — misty-
czng jej romantyzacje u Somowa. Tresc
tych dziet, mimo ze majg ten sam obiekt,
jest — jak widzimy — zupetnie rézna.
Stad, miedzy innymi, wynika, ze rea-
lizm sztuki zalezy nie tylko od zgodnosci
formy | tresci, lecz przede wszystkim od
charakteru samej tresci. Jesli tres¢ dzie-
ta sztuki zbliza sie w jak najwiekszym
stopniu do prawdziwej tresci obiektu (do
tego co Dobrolubow nazywat ,natural-
nym sensem samej rzeczywistosci‘) — jest
to pierwszy i najwazniejszy dowdd jego
realizmu. | na odwr6t, treS¢ sama w so-
bie moze by¢ falszywa, moze wypaczac
rzeczywistg istote obiektu. A wiec subiek-
tywne odczucie i przetworzenie przez ar-
tyste zjawisk zycia tylko wtedy jest owo-
cne, jesli nie popada w sprzecznosc
z obiektywnymi prawami rzeczywistosci,
nie wypacza tych praw, lecz w maksymal-
nym stopniu ujawnia je. Nie pomniej-
sza to roli tworczego subiektu, lecz
na odwrét, umozliwia maksymalng jego
aktywnos$é, umozliwia zastosowanie jego
indywidualnych zdolnosci twoérczych. Jesli
ten patos jest skierowany na poznanie zy-



cla, takiego, jakim ono jest w rzeczywisto-
Sci, to niech indywidualny ,pryzmat* arty-
sty bedzie swoisty, niech nosi dobitne piet-
no osobowosci artysty — tym ostrzej bedzie
on mogt dotrze¢ do prawdziwej istoty zja-
wisk. Obojetny, obiekty-.yistyczny, ,bez-
partyjny* stosunek do czegokolwiek nig-
dy nie sprzyja ujawnieniu prawdy: praw-
de znajduje sie wtedy, kiedy sie do niej
dazy, kiedy jest sie zainteresowanym w
jej znalezieniu.

A wiec, idea artysty Jest najistotniej-
szym elementem tresci sztuki. Jednostron-
ne byloby jednak rozpatrywanie tresci
tylko jako idei, odrywajac jg od realnego
obiektu, ktory jest jej zrodiem. Na przy-
ktad, idea radzieckiego patriotyzmu moze
by¢ wyrazona w utworach bardzo rézno-
rodnych pod wzgledem tematu: w tema-
cie heroild Wielkiej Wojny Narodowej,
w temacie przyjazni narodéw Zwigzku
Radzieckiego, wreszcie w pejzazu przed-
stawiajgcym przyrode ojczyzny, itd. Gdy-
by$smy uwazali, ze dzieta te sg jednorod-
ne pod wzgledem tresci, traktowaliby$smy
pojecie tresci zbyt mgliscie i abstrakcyj-
nie, nie bralibySmy pod uwage pierwot-
nej, decydujgcej roli samego obiektu.

Ideowo przemyslany temat, lub (co w
istocie jest tym samym), idea, wyrazona
w okreslonym temacie stanowi tres¢ dzie-
ta sztuki.

Mowigc o formie dzieta sztuki nalezy
znbw rézniczkowa¢ to pojecie. Mozna po-
wiedzie¢, ze powstawanie formy artysty-
cznej przechodzi przez dwa stadia — w
mysli artysty i w realizacji tej mysli. W
pierwszym wypadku bedziemy moéwili o
formie obrazu artystycznego, w drugim —
o formie istnienia tego obrazu.

W pierwszym stadium forma jest poj-
mowana jako konkretne, pojedyncze zja-
wisko (lub tancuch zjawisk), w ktorym
wystepuje dana tres¢. Tak na przykiad,
za temat znanego obrazu B. Johansona
,Przestuchanie = komunistéw" postuzyto
starcie sie bohateréw nowej ery — komu-
nistbw z klika biatlogwardyjska; za for-
me natomiast wzigt Jobanson konkretne
wydarzenie — epizod przestuchania —
ktéry pozwala pokazac¢ tres¢ w sposdb jak
najbardziej pogladowy, ostry, w sposob
porywajacy dramatycznie. Wszystko to

razem stanowi obraz artystyczny, wciela-
jacy w to, co ogolne, to co szczego6towe.

Obraz artystyczny jest wiec juz pier-
wotng jednoscig tresci 1 formy, —m nawet
wowczas, kiedy jest dopiero pomyslany
przez artyste.

Trzeba zaznaczy¢, ze sam proces pow-
stawania obrazu artystycznego rzadko od-
bywa sie wedtug schematu: najpierw ar-
tysta obmysla tres¢, a potem szuka dla
niej odpowiedniej postaci. Taka droga
jest praktycznie mozliwa, lecz czescigj
bywa tak, ze artysta wychodzi bezposred-
nio od konkretnego faktu zyciowego, od
poszczegolnego wydarzenia, ktére go por-
walo, zapalito jego wyobraznie 1 postuzy-
to jako impuls do twérczosci Metody in-
dukcji 1 dedukcji w réwnej mierze biorg
udziat w procesie twérczym. Ale pierwot-
na rola tresci jest zawsze zachowana. Je-
Sli jakie$ poszczeg6lne zjawisko szczegol-
nie zainteresowato artyste i pociagneto go,
to widocznie miato to miejsce dlatego, ze
w tym zjawisku jakby zlaty sie i sformu-
towaly, otrzymaly swéj jasny wyraz te
zapasy tworczych idei i obserwacji, ktére
gromadzity sie i dojrzewaly juz wczesniej.
dMcrwotno$¢ poszczegélnego faktu jest tu'
tylko pozorna: w rzeczywistosci fakt ten
na skutek swojej typowosci, charaktery-
stycznosci stat sie decydujgcym ogniwem
dtugiej i stopniowej pracy w Kkierunku
zbierania i uogdlniania wielu faktow.

Obraz artystyczny powstaje w $wiado-
mosci artysty wczesniej niz realizowany
jest na papierze, ptétnie, czy w marmu-
rze. Ale poki obraz ten istniat tylko w
myslach artysty, nie stal sie on jeszcze
realnym faktem sztuki. Azeby przeksztal-
ci¢ go w dzieto sztuki, potrzebna jest pra-
ca nad jego realizacjg, nad jego dalszym
artystycznym ksztat* rwaniem. | ten, pow-
staty w Swiadomosci lecz jeszcze nie zre-
alizowany w dzr'e sztuki obraz nie jest
catkowicie adekwatny z tym, ktéry pow-
stanie w wyniku juz zakonczonego proce-
su tworczego Istniejg wprawdzie wypad-
ki, kiedy obraz juz w $wiadomosci pow-
staje z sitg i wyrazistoScig bezposredniego
widzenia. Z reguly jednak, dopoki obraz
istnieje tylko w wyobrazni artysty, znaj-
duje sie w stadium ogolnych tylko zary-
sSOW.



Obraz ten przechodzi jakby powt6rne
urodziny z chwilg wecielenia go w dzieto
artystyczne, znajduje w nim swojg osta-
teczng forme artystyczng, sam obraz na-
tomiast wystepuje juz jako tres¢ danego
dzieta sztuki. Dlatego tez, kiedy mowi sie
o formie i tresci w zastosowaniu do kon-
kretnego dzieta sztuki, to czesto rozumie-
my pod trescig obraz artystyczny lub sy-
stem obrazoéw, pod formg zas — wszystko
to, co jest potrzebne dla realizacji tego
obrazu przy pomocy $rodkéw danego ro-
dzaju sztuki. | w tym procesie realizacji
szczegOlnie jasno wystepuje aktywna rola
formy: szukajgc i doskonalgc forme, arty-
sta kieruje sie wymogami tresci i jedno-
cze$nie precyzuje tres¢ — nie tylko dla
przysztych widzéw czy czytelnikéw, lecz
rowniez dla siebie. Do kategorii formy
artystycznej odnosza sie: we wszystkich
rodzajach sztuki — watek, rodzaj, kom-
pozycja; w literaturze — jezyk artystycz-
ny, w sztukach plastycznych — rysunek,
kolor, plastyka, Swiattocien. Od artysty
wymaga sie maksimum energii tworczej,
aktywnosci, wiedzy 'i wyobrazni, azeby
urzeczywistni¢ ,powtérne  rodzenie sig¢"
obrazu w tych formach artystycznych,
ktore temu obrazowi artystycznemu sg or-
ganicznie wiasciwe, ktére nadadzg tresci
maksymalng jasnos¢ i sile przekonywania,
to znaczy beda sprzyjaly ujawnieniu sie
tresci.

W prawdziwie artystycznych dzietach
osigga sie taka jednos¢ tresci i formy, ze
wydaje sie — nic nie mozna ani dodaé
ani ujg¢, wszystko powinno by¢ wiasnie
tak jak to u artysty ,wyszto“. W rzeczywi-
stosci natomiast artysta pracujgc stale do-
daje i odejmuje: usilnie i catkiem Swiado-
mie szuka potrzebnej formy dla realizaciji
pomystu, a jednoczes$nie wzbogaca i pre-
cyzuje sam pomyst. Wielcy pisarze — Pu-
szkin, Gogol, Totstoj — tworzyli po kilka
wariantéw swoich utworéw, wiele doda-
wali, jeszcze wiecej wykreslali, przerabia-
jac wielokrotnie prawie kazde zdanie. Tak
pracowali réwniez wielcy malarze. Kiedy
Riepin obmyslat swoéj obraz ,Nie zdali*
(,Nie oczekiwali), jego tres¢ byta dla nie-
go jasna, ale watek byl z poczatku niezu-
petnie taki sam, jakim stal sie w procesie
Pracy. W pierwszym wariancie obrazu do
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pokoju wchodzita mioda dziewczyna, kur-
santka — rewolucjonistka, ktéra prawdopo-
dobnie uciekta z zestania. Pézniej Riepin
zamienit dziewczyne na mezczyzne, juz
niezbyt miodego. Dlaczego zmienit tak
watek? Widocznie dlatego, ze nowy wa-
riant glebiej wyrazat tre$¢ pokazujac czito-
wieka, ktory przezyt wieloletnie zestanie,
ktory przebyt dluga droge pustelnika. |
przezycia rodziny, ktéra juz zdazyla przy-
zwyczai¢ sie do dtugiej beznadziejnej roz-
tgki, i tragiczna posta¢ matki, ktéra na
skutek tej roztgki zestarzata sie, lecz nie
zapomniata syna — wszystko to silniej
zabrzmiato w nowym wariancie. Wreszcie,
sama postaé mezczyzny — rewolucjonisty
rébwniez przeszta zmiany: z poczatku arty-
sta namalowat go jako cztowieka twarde-
go, petnego woli i rzeskiego, p6ézniej wniost
(* jego charakterystyki cechy cztowieka
ztamanego — i to réwniez nie bylo przy-
padkowe: bylo to bardziej typowe dla ru-
chu narodnikéw.

Dla artysty gtéwng i najpewniejszg wy-
tyczng w pracy tworczej jest sens, logika
samej tresci. Tres¢ — to czynnik wodzacy,
okreslajgcy wszystkie elementy formy ar-
tystycznej, do najbardziej drugorzednych
wigcznie. Tre$¢ sama wymaga dla siebie
odpowiedniej formy i gtdbwnym zadaniem
artysty jest zrozumie¢ to wymaganie i za-
dos¢ wuczyni¢ mu. Nie oznacza to, ze

dla kazdej okreSlonej tresci moze
istnie¢ tylko jedna jedyna forma ar-
tystyczna. Dzietla réznych artystow na

jeden i ten sam temat przepojone jedng i
tg samg idea, moga sie rézni¢ miedzy so-
ba. Ale ta réznica da o sobie zna¢ row-
niez w charakterze tresci: wniesie do niej
te lub inne odcienie, dodatkowe aspekty
itd.

Jesli dramaturg obiera sobie za temat
jakikolwiek konflikt ,zyciowy, zdarzenie,
to w samym konflikcie znajduje wskazow-
ke jak go pokaza¢é — w formie tragedii,
komedii satyrycznej, komedii lirycznej,
scen dramatycznych czy tez portretu dra-
matycznego. Wybér gatunku podyktowa-
ny jest przez tre$¢. To, co sie nadaje dla
powiesci, bardzo czesto'nie nadaje sie dla
dramatu, a prawie nigdy — dla wiersza
lirycznego. Na tym miedzy innymi polega
trudno$¢ inscenizacji utworéw epickich.



Aby teka inscemzncja byla udana, potrze-
bna jest bardzo gteboka, a czasem zasad-
nicza przerébka samego materiatu, konie-
czne jest znalezienie w nim takich aspek-
tow, ktére usprawiedliwig udramatyzowa-
nie. »-

Réwniez w sztukach plastycznych genre
(rodzaj) jest uzalezniony od tresci. Ar-
tyste porwata posta¢ jakiego$ wspa-
niatego cztowieka, chce namalowac je-
go portret. Jednakze indywidualny por-
tret nie jest tu jedynym mozliwym gatun-
kiem, Jesli cztowiek, ktérego artysta chce
przedstawi¢, przejawit swoje wybitne wta-
Sciwosci w pracy, to rzecz jasna, celowo
bedzie pokaza¢é go w procesie pracy, a
wiec rozszerzy¢ ramy portretu. Jesli czio-
wiek ten stangt na czele i zespolit wokot
siebie jakis kolektyw, to by¢ moze, jego
portret powinien sie sta¢ czescia grupowe-
go portretu. Wreszcie, jesli dziatalnos¢
przedstawianej osoby najwyrazniej skon-
centrowata sie w jakims$ okreslonym wy-
darzeniu, to jego posta¢ moze by¢ pokaza-
na w przedstawieniu tego wydarzenia.
Oczywiscie, mozliwe jest i pierwsze, i dru-
gie, i trzecie rozwigzanie, ale w kazdym
Wypadku wybor tego lub innego rozwia-
zania jest zawsze okreSlany przez istote
obrazu i jego wlasciwosci, ktore sg uwa-
zane przez artyste za najwazniejsze i naj-
istotniejsze.

Tak samo w zaleznosci od wiasciwosci
tresci rozwigzywany jest problem watku,
jak juz widzieliSmy to na przyktadzie pra-
cy Riepina nad obrazem ,Nie oczeki-
wali“.

Watek zaliczamy do kategorii formy ar-
tystycznej dlatego, ze witasnie w watku
ksztattuje sie temat. W sztuce realistycz-
nej watek z reguly nie jest celem samym
w sobie: podyktowany jest przez wybér
tematu. Watek zaréwno w literaturze
pieknej jak i w sztukach plastycznych
jest forma organizacji tematu, jego dyna-
miczng strukturg. Daje to konkretne po-
wigzanie wydarzen, poprzez ktére temat
jest realizowany. Poprzez watek zjawisko
zycia przekazywane jest nie w jego chwi-
lowej i statycznej postaci, lecz w postaci
rozwinietego i wzglednie zakoriczonego
procesu. Watek pokazuje zycie w jego ru-
chu, w jego rozwoju. Zrozumiata jest wiec

olbrzymia rola watku w sztuce realizmu
socjalistycznego: wilasnie takie ujecie po-
maga w przekazywaniu patosu burzliwego
wzrostu, ruchu naprzéd, ktérym przepojo-
na jest radziecka rzeczywistos¢. W wat-
ku artysta moze ujawni¢ konflik-
ty zyciowe, sprzecznosci i opory w ca-
tej ich ostrosci — walke tego co nowe,
rozwijajgce sie, ze starym, obumierajg-
cym, walke, z ktérg sprzegniety jest wszel-
ki rozwdj, wszelki ruch. Nie jest rzecza
przypadkowsg, ze uznawanie falszywej ,te-
orii“ bezkonfllktowosci oznaczato w prak-
tyce réwniez ostabienie watku lub nad-
ZWyCzaj uproszczone jego pojmowanie.
W artykule ,Przezwyciezy¢ opOznienie
dramaturgii“, ,Prawda“ podkreslata ten
wazny brak:

.Nieumiejetno$¢ przedstawiania bohate-
row w dziataniu, zasiepowanie akciji reto-
rycznymi replikami i gadulstwem, lekce-
wazgcy stosunek do jezyka bohaterow,
kompozycji sztuki i jej watku odbija sie
bardzo ujemnie na jakosci sztuki. Dlatego
tez podniesienie artyzmu w przedstawie-
niu sprzecznosci zyciowych i charakteréw
staje sie obecnie najwazniejszym warun-
kiem dalszego rozwoju radzieckiej dra-
maturgii“. (,Teatr* Nr 8 1952).

Jest rzecza zupeinie oczywistg, ze poka-
zywanie zjawisk zycia w rozwoju, w dzia-
taniu, w walce i sprzecznosciach nte moze
by¢ w zadnym wypadku uwazane za za-
gadnienie uboczne réwniez dla sztuk pla-
stycznych.

Wielkim osiagnieciem rosyjskiego ma-
larstwa XIX wieku bylo zdobycie przez
niego fabularnosci, peilnej napiecia powie-
Sciowosci, intensywnosci akcji. Przyblizyto
to pod wieloma wzgledami malarstwo do
literatury i bylo krokiem naprzéd w dzie-
dzinie wewnetrznego rozwoju samego ma-
larstwa.

Juz w 70-tych latach XIX wieku ttf-
czyly sie zazarte spory na temat czy stu-
szne sg w malarstwie tak zwane literac-
kie watki, czy nie przeszkadzajg one spe-
cyficznie artystycznej jakosci dziel. Spo-
ry te toczyly sie réwniez w latach po6z-
niejszych. Nie byly to jednak spory ab-
strakcyjno - estetyczne, lecz mialy zu-
petnie wyrazny podklad polityczny: ci,
ktérzy negowali zasade ,literackich* wat-
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kéw, bali sie nie tyle samej zasady watku,
ile walki spotecznej, ujawniania ostrych
sprzecznosci spotecznych, ktére w ten
sposob zostalyby wniesione do malarstwa.
Przedstawiciele najbardziej reakcyjnych
nurtbw w sztuce uzywali pojecia ,iiterac-
kosci* dla wyrazenia potepienia 1 lekce-
wazenia. Niestety, ten szkodliwy przesad
okazat sie bardzo zywotnym. | nie jest
rzecza przypadku, ze postepowe zrzesze-
nie artystyczne AChRR (,Assocjacja chu-
doznikbw rewolucjonnoj Rossii* — zrze-
szenie malarzy rewolucyjnej Rosji) na
przekér formallstom zdecydowanie wypo-
wiedziato sie za watkiem w malarstwie.

W rzeczywistosci watek i artyzm w ma-
larstwie nie tylko nie sg sprzeczne ze so-
ba lecz wzajemnie sie uwarunkowuja.
Watek wymaga od artysty cech obywate-
la, bojownika, mysliciela a jednoczesnie
otwiera przed nim bezgranicznie bogate
I réznorodne mozliwosci artystyczne. Ar-
tysta jest w stanie ujawni¢ watek w ob-
razie w sposob przekonywajacy, uczyni¢
obraz wyrazistym, ciekawym, ,méwig-
cym“, tylko wtedy, kiedy gteboko przemy-
Slat 1 przezyt temat, kiedy wiada takimi
niezwykle waznymi elementami formy
artystycznej jak kompozycja, rysunek, pla.
styka, koloryt, typizacja — charakterysty-
czna i psychologicznie usprawiedliwiona
(jest to szczegdlnie wazne dla przedsta-
wienia watku).

Przez watek rozumiemy zazwyczaj roz-
wijanie wydarzen w czasie. Na tej pod-
stawie przeciwnicy watku w malarstwie
twierdzili, ze zasada ta jest w malarstwie
nieorganiczna — przeciez malarstwo z re-
guty przedstawia jeden okreslony moment
wydarzenia. Lecz cala wspaniata praktyka
realizmu w sposéb przekonywajacy oba-
lita ten sad. Obraz moze by¢é pokazany
przez artyste w taki spos6b, ze przezwy-
cieza on wlasciwg malarstwu ograniczo-
nos¢ w czasie. Warunkowe ramy czasu
jakby sie rozsuwaly. Widz domysla sie,
co poprzedzito moment przedstawiony w
obrazie, co go spowodowato; wyobraza
on sobie réwniez to, co nastgpi potem.
Oprocz tego dynamizm watku urzeczy-
wistnia sie przez poszczegdlne fragmenty,
i przez wszystkie elementy obrazu.
Kazda jego czes¢ rozwija jedng z linii
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watku 1 wnosi co$ swojego, szczegdlnego
do ogolnego watku obrazu. Z bogactwa
i réznorodnosci tych momentéw skitada
sie akcja, buduje sie watek i ujawnia sie
mys$| obrazu. W ,Bojarowej Morozowej"
Surikowa przedstawiono wiele oséb i zad-
na z nich nie jest obojetna dla rozwoju
watku obrazu. Delirium opetanica, egzal-
towana pokorno$¢ bojaréwny, zal starusz-
ki, zjadliwy $miech popa — wszystko to
stanowi uzupetniajagce sie wzajemnie linie
powiesciowe, z ktérych sktada sie jedno-
lita powies¢ tragiczna. Kazda osoba
to typ spoteczny. X wszystkie one reagujac
w rozny spos6b na jedno i to samo wyda-
rzenie wspolnie odtwarzaja nam oblicze
epoki historycznej. Nie zostato by to osigg-
niete w wypadku, gdy wszystkie postacie
obrazu nie bytyby zwigzane ze soba jed-
nolitym, mocnym weztem watku.

Takie ujecie zagadnienia wymaga od
artysty calego jego mistrzostwa: umiejet-
nosci znalezienia, przemyslenia i wciele-
nia w sposéb przekonywajgcy skompliko-
wanej gamy najrozmaitszych postaci ze-
spolonych ze sobg jednolitym ideowym
watkiem.

W ten sposdb watek, bedac formg wy-
razenia tematu, wymaga z kolei szczegol-
nych form artystycznych dla swojego
wcielenia. Pierwszorzedne znaczenie po-
siada tu kompozycja —skonkretyzowana
mys$| dziela artystycznego. Przy jej pomo-
cy wyroznia sie to, co gtdwne, podkresla
sie to, co charakterystyczne, wszystkie o-
biekty pokazuje sie w ich wzajemnym
uzaleznieniu, w ich realnych sto-
sunkach miedzy soba. Jesli natomiast
kompozycja jest sporzadzona wedtug zasa-
dy zwykiego wyliczenia, mechanicznego
potaczenia obiektéw, wowczas, rzecz jasna,
obrazy sg psychologicznie odosobnione,
powigzania miedzy nimi nie zostaty ujaw-
nione — nie ma tam réwniez watku.

W kompozycji nie ma zadnych raz na
zawsze ustalonych regut, recept, ktore
moga by¢é zastosowane niezaleznie od
charakteru tresci. Niegdy$ stara Akade-
mia Sztuk Pieknych usitowata stworzyc
takie recepty: uczono, ze kompozycja po-
winna by¢ trojkatna, piramidalna, zrow-
nowazona itd. W dziele realistycznym
kompozycja okre$lana jest catkowicie



prze* logike tresci. O wszelkich szczeg6-
tach kompozycji decyduje sie w kazdym
poszczegolnym przypadku, biorgc za punkt
wyjécia gtobwne zadanie — przekaza¢ z
najwiekszg wyrazistoscig istote, sens tego,
co sie przedstawia. U wspanialych mi-
strzow sztuki radzieckiej — Kukrynlksow
znajdziemy w Ich seriach graficznych nie-
skonczong roznorodnos¢ kompozycji i za
kazdym razem kompozycja posiada gtebo-
ko treSciwe uzasadnienie.

Artysta buduje kompozycje nie tylko
.Zewnetrzng", lecz i wewnetrzna, psycho-
logiczng, opartg na psychologicznym po-
wigzaniu i wspodtdziataniu postaci. Na tym
wtasnie polega piekno kompozycji Leo-
narda da Vinci, na przyktad ,Wieczerzy
Panskiej".

Historia sztuki daje nam wiele przykia-
doéw rozwigzan kompozycyjnych, ktore na-
dajg treSci subtelng, lakoniczng wyrazi-
stos€. Te rozwigzania sg czesto na pierw-
szy rzut oka niedostrzegalne — wiasnie
dlatego sg niedostrzegalne, ze najlepsza
kompozycja wywotuje wrazenie petnej na-
turalnosci, bowiem tak organicznie zwig-
zana jest z trescig. Na tym wiasnie polega
istota mistrzostwa artystycznego. Prawdzi-
wa sztuka wyglada naturalnie. Przypom-
nijmy sobie ptétna Rembrandta. Patrzac
na jego ,Powrdét syna marnotrawnego*
nie jesteSmy w stanie mysle¢ o kompo-
zycji rysunku, kolorycie: mys$limy przede
wszystkim o tych ludziach — o ojcu i sy-
nie, o ich spotkaniu.

Jednakze taka ,niedostrzegalnos¢” for-
my mozna osiggna¢ wylgcznie przez Swia-
doma, skrupulatna, wnikliwg prace nad
forma, przez szczegbtlowe przemyslenie
wszystkich jej elementow.

Z drugiej za$ strony kompozycja obrazu,
nawet jesli zostata dobrze zbudowana
przez malarza, nie osiggnie celu, jesli nie
bedzie miata pokrycia w odpowiednim ry-
sunku, kolorze i plastyce.

W dziele artystycznym nie moze byc
czysto formalnych elementéw, takich, kto-
re bylyby neutralne w stosunku do tresci.
W petnowartosciowym dziele artystycznym
wszystko — wigcznie do takich, wydawato
by sie ,technicznych® momentéw, jak
Swiattocien, walor itp. w malarstwie, jak
faktura materialu w rzezbie, jak budowa

gramatyczna w literaturze — Jest forma
istotng, forma tresciwa.

Jednakze w sztuce mamy przeciez do czy-
nienia réwniez z umiejetnosciami technicz-
nymi, jako takimi, niezaleznymi od «kre-
Slonej postaci artystycznej. Oczywiscie taka
umiejetnos¢ jest niezbedna, ale nie wolno
miesza¢ ze sobag pojecia techniki i formy.
Technika uzbraja artyste w $rodki nie-
zbedne dla stworzenia formy artystycznej,
ale nie moze ona by¢ utozsamiana z forma.
Kiedy artysta studiuje rysunek, studiuje
anatomie, perspektywe, prawa tgczenia ko-
loréw itp., nie stwarza on jeszcze wartosci
artystycznych. Z chwilg kiedy umiejetno-
Sci techniczne zastosuje do stworzenia
dzieta artystycznego, umiejetnosci te
umozliwiajga mu ksztattowanie pomystu.
Jednakze samo tylko wiladanie technikg
nie zawsze oznacza, ze artysta wtada mi-
strzostwem w petnym tego stowa znacze-
niu. Mistrzostwo zawiera w sobie umiejet-
nosci techniczne jako podstawowy nie-
zbedny element, ale nie sprowadza sie
tylko do tego. Pisarzowi jest niezbedna
dobra znajomo$¢ gramatyki, ale nikt nie
nazwie pisarza mistrzem stowa tylko dla-
tego, ze buduje zdania prawidiowo pod
wzgledem gramatycznym.

W malarstwie umiejetno$ci techniczne
odgrywajg wazniejszg role niz w litera-
turze i sa trudniejsze do opanowania; jesz-
cze wazniejsze i trudniejsze sg one w
rzezbie. Sg one jednakze tylko baza, pod-
stawa prawdziwego mistrzostwa, ktére po-
lega na umiejetnosci znalezienia formy
witasciwe] tresci. A poniewaz charakter
formy jest okreslany przez charakter tre-
Sci, nie ulega wiec zadnej watpliwosci,
ze istnieje Sciste powigzanie pomiedzy gte-
big poznania rzeczywistosci a prawdziwym
mistrzostwem artysty.

Jesli  umiejetnosci techniczne artysty
istnieja w dziele artystycznym same dla
siebie, tylko jako demonstracja bezprzed-
miotowego, abstrakcyjnie pojetego ,mi-
strzostwa“ i w zaden sposob nie stuzg tre-
sci, wtedy psujg one tylko forme arty-
styczna.

Mozna tu przytoczy¢ jako negatywny
przyktad nieudany obraz A. Laktionowa
poswiecony Puszkinowi pt. ,Znéw odwie-
dzitem... Na czym polega jedna z przy-
czyn niepowodzenia obrazu? Wiasnie na
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takfm abstrakcyjnym Lfechnlcyzmle®.
Przedstawienie kory drzewnej w tym
obrazie stanowi samo dla siebie w naj-
wyzszym stopniu sumienne a nawet mi-
strzowskie ,studium“. Ale czy jest tu po-
trzebrle to studium, troskliwie wysuniete
na pian pierwszy, czy jest ono formg wy-
razania tresci obrazu? Nie, istnieje ono
samo dla siebie, nie jest potrzebne ani
dla kompozycji, ani dla watku, ani dla
mysli, ktérg ten watek wyraza. Studium
to nie charakteryzuje postaci poety, na-
tchnienia poetyckiego, a tylko przesiania
wszystko. Dlatego tez nie jest ono ele-
mentem formy artystyczne;j.

Odwrotny przyktad: w obrazie Kukry-
niksow ,Koniec", przedstawiajacym ostat-
nie minuty hitlerowskiej kwatery gtownej,
ze wspaniatym technicznie mistrzostwem
namalowano ciezki, zbytkowny obrus, bu-
telki na stole, poztocone ramy. W tym wy-
padku techniczne mistrzostwo wcielono w
tresciwg forme: stuzy ona dla podkresle-
nia kontrastu pomiedzy godnym pozatowa-
nia przepychem legowiska hitlerowskiego,
a atmosferg cynicznej rozpaczy i konwul-
syjnego strachu jego mieszkancéw. Obraz
ten w calosci jest przyktadem prawdziwej,
gteboko przemyslanej zgodnosci formy i
tresci. Wilasnie w tym watku wybija sie
posta¢ znajdujgcego sie w stanie agonii

Jfuelirera* faszystowskiego w catej jego
potwornie podlej istocie. Wiasnie w tej
kompozycji przedstawiono istote i sens

obrazu: zausznicy Hitlera, cho¢ siedzg w
jednym pokoju, kazdy z nich jest od-
osobniony, mysli tylko o sobie, nie ob-
chodzi ich nikt, nawet Hitler, na ktérego
nie patrzg — jego figura, odsunieta na
dalszy plan, tonie w pétmroku. Wszystkie
srodki artystyczne w tym. obrazie, w tej
liczbie réwniez koloryt i wszystkie szcze-
gOly, sa przemyslane, podporzadkowane
gtbwnemu celowi, zgodne sg z treScig i
dlatego stwarzajg w catosci takg forme,
ktéra ujawnia treS¢ z poteznag sitg prze-
konania.

W toku historycznego rozwoju sztuki
zmieniat sie materiat zyciowy, z ktorym
sztuka miata do czynienia, zmieniata sie
Swiadomos¢ spoleczna — zmieniata sie
wiec tre$¢ sztuki, zgodnie z tym zmienialy
sie réwniez formy artystyczne, ktoére na
réznych etapach krystalizowaly sie w
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okresSlone do$¢ trwate systemy. System
form artystycznych sztuki starogreckiej
rézni sie zasadniczo od systemu form ar-
tystycznych w sztuce zachodniego S$rednio-
wiecza, sztuka chinska zasadniczo r6zni sie
od sztuki wloskiego Odrodzenia itd. Te
trwate, historycznie uksztattowane formy
znajdowaly sie w zgodnosci z tg sferg po-
je¢, wiedzy o Swiecie, ktérg data artystom
ta epoka historyczna z jej panujgcymi sto-
sunkami spotecznymi, z jej pogladami
estetycznymi, w ktérej tworzyli. W tych
wypadkach, kiedy sprzeczny charakter roz-
woju stwarzat grunt dla iluzorycznych,
fantastycznych poje¢ — jezyk form arty-
stycznych odrywat sie od rzeczywistosci'
i nabierat charakteru fantastycznego. Nie
mozna powiedzie¢, ze te formy nie odpo-
wiadaly swojej tresci. Wrecz przeciwnie —
sprzyjaty one tej tresci, poniewaz na te
tres¢ skladaty sie oprocz realnych stosun-
kéw spotecznych réwniez te iluzje i prze-
sady w Swiadomosci ludzi, ktére zostaly
zrodzone przez te stosunki spoteczne. —
wiemy przeciez, ze treScig dzieta sztuki
jest rzeczywisto$¢ juz odzwierciedlona w
Swiadomosci.

Wiasnie w okresie tamania starej tresci,
a wiec rowniez przebudowy panujacego
systemu form artystycznych, szczegélnie
widoczne sg wypadki nienadgazania formy
za trescia, kiedy forma hamuje tres¢. Tak,
na przyktad, w Rosji w epoce Piotrow-
skiej — w burzliwej epoce tamania i od-
nawiania stosunkow spotecznych _ sze-
roki rozwoj Swieckiej w swej tresci sztuki
byt w sposéb widoczny hamowany przez
tradycyjne formy malarstwa obrazéw
Swietych.

Jednakze ostatecznie zwycieza sita no-
wej tresci, ksztattujgc potrzebny jej kom-
pleks nowych form.

Impas, w ktérym znajduje sie wspot-
czesne spoteczenstwo kapitalistyczne, ze
szczegling wyrazistoscig jest demaskowa-
ny przez samg burzuazyjng ,sztuke“, ktéra
faktycznie przestaje juz by¢ sztuka. Nie
zawiera ona juz zadnych realnych kryte-
riow wartosci poznawczej, forma zrywa
z trescig obiektywnej rzeczywistosci i je-
dyng trescig staje sie wypaczenie tej rze-
czywistosci przez subiektywng $wiado-
mos¢, ktéra juz stracita realng perspek-
tywe, ktora nic moze juz prawidiowo od-



zwierciedlad praw rzadzacych rozwojem
zycia spotecznego.

Jesli formalizm jako praktyka ma za
swoja tres¢ zwyrodniate grymasy ideologii
imperialistycznej, to formalizm jako teo-
ria, jako Swiatopoglad-szuka dla siebie ja-
kiego$ gnoseologicznego usprawiedliwienia.
Formalizm uwaza za mozliwe istnienie sa-
mowystarczalnej formy w sztuce, niezalez-
nej od tresci, zdolnej podporzadkowaé so-
bie tres¢, zmienia¢ sie niezaleznie od niej
i nawet ostatecznie istnie¢ w ogole bez
wszelkiej tresci, jako ,czysta forma“.

Estetyka Kanta statla sie podstawowym
gnoseologicznym zrédiem formaiistycznych
teorii o sztuce wiasnie dlatego, ze Kant
nie tylko w estetyce lecz w catym swoim
systemie filozoficznym przypisywat jedynie
aktywng role w poznaniu apriorycznym
formom rozsadku. Wedtug Kanta S$wiat
Jfzeczy samych w sobie” jest niepoznawal-
ny; prawidtowos¢, logika — to apriorycz-
ne, niezalezne od doswiadczenia kategorie
Swiadomosci ludzkiej; one same wnosza
swoje prawa do chaosu empirycznych po-
je¢. Stad niedaleko jest do .wniosku:
tresc jest niczym, forma — wszystkim.
Forma stwarza pozorng celowo$¢, ona jest
jedynym aktywnym elementem, a wiec
tylko forma jest istotna w sztuce.

Taka jest ogodlna teza wyjsciowa wszel-
kich nurtow formalistycznych.

Jednoczy ona zaréwno te nurty, ktére
pretendowaty do poznania ,gtebokiej isto-
ty“ rzeczy, deformujac ja wedlug swego
subiektywnego widzi mi sie (na przektad
kubisci), jak réwniez te, ktére otwarcie
uwazaly sztuke za wyraz subiektu (na
przyktad ekspresjonisci, surrealisci). Tok
ich mysli jest w ostatecznym rachunku
ten sam: budowa Swiata jest owocem mo-
jej Swiadomosci, a wiec wszelka forma
mojej Swiadomosci jest wazna, jest praw-
dziwa i ma petne prawo zosta¢ wcielong
w  sztuce.

Juz impresjonisci izolowali forme od
tresci jako co$ drugorzednego, nieistotnego
i koncentrowali calg swojg uwage na for-
mie w sensie zewnetrznego ptaszczyka
,dostrzegalnego okiem“, uwazajgc, ze nic
poza tym pfaszczykiem nie jest sztuce do-
stepne. Ale poniewaz wrazenia organéw
zmystowych sg nierozerwalnie zwigzane ze
sfera poznania ludzkiego, a proces spo-

strzegania jest powigzany z catym bogac-
twem psychiki ludzkiej, to izolacja lego,
co jest ,widoczne“ od tego, co jest ,uswia-
damiane* w ostatecznym rachunku powin-
na byta doprowadzi¢ roéwniez do wypa-
czenia, do deformacji tego co jest widocz-
ne. To wlasnie zostato zrealizowane w nur-
tach postimpresjonistycznych.

Najbardziej szpetne, bezsensowne ,for-
my* schytkowej sztuki oczywiscie réwniez
posiadajg jakgs tam tres¢. Ale ta tres¢ nie
odzwierciedla lecz wypacza rzeczywistos¢.
Kapitalizm nie jest zainteresowany w po-
znaniu obiektywnej prawdy, poniewaz
obiektywna logika rzeczy zawiera w sobie
wyrok $mierci na niego. Dlatego tez po-
glady estetyczne stanowigce nadbudowe
bazy ekonomicznej kapitalizmu sprowa-
dzaja sie do stwierdzenia irracjonalnego
chaosu, zywiotowej wtadzy subiektywnych
poje¢ i subiektywnej woli.

Jasnemu, prawidtowemu uswiadomieniu
sobie praw rozwoju zycia spotecznego, kté-
rymi Kieruje sie artysta spoleczenstwa so-
cjalistycznego, odpowiada jasna, prawdziwa,
Scisle realistyczna forma w sztuce. Zada-
niem pierwszorzednej wagi dla sztuki rea-
lizmu socjalistycznego jest walka o taka
forme harmonijnie powigzang z trescia.

2. SWIATOPOGLAD
A TWORCZY PROCES ARTYSTY

Sam proces tworczosci artystycznej jest
procesem tworzenia obrazu artystycznego,
a wiec stadia procesu tworczosci artystycz-
nej zbiegajg sie ze stadiami powstawania
obrazu. Proces ten jest skomplikowany i
u kazdego artysty przebiega inaczej. Ale
najbardziej podstawowe jego etapy maja
cechy wspdélne, prawidtowe dla wszystkich.

U artysty, ktory, stale obserwuje zycie
i ktory bierze w nim udziat, gromadzi sie
mniej lub bardziej bogaty zapas wiedzy,
wrazen, obrazéw, postaci, szczegotow itp.
Artysta moze nie zawsze nawet zdaje so-
bie sprawe z tego, dlaczego te wtasnie
obrazy, te wlasnie postacie utkwity w jego
wyobrazni i wryly sie w jego Swiadomos¢.
W rzeczywistosci za$ juz ta poczatkowa,
jeszcze nie posiadajgca jasno okreslonego
celu praca w dziedzinie obserwacji i se-
lekcji faktbw — nie jest przypadkowa.



Jest ona zalezna od $wiatopogladu arty-
sty, od jego przynaleznosci klasowej, sy-
tuacji spotecznej, sfery jego Intereséw i
obiektywnej logiki samej rzeczywistosci,
ktéra otacza artyste. Ten ostatni moment
jest najwazniejszy. Swiat jeszcze nieupo-
rzadkowanych wrazen, ktéry gniezdzi sie
w Swiadomosci artysty jeszcze zanim doj-
rzat u niego jakis okreslony pomyst — juz
stanowi odzwierciedlenie tych lub innych
procesow, ktére sg poza Swiadomoscig ar-
tysty.

Nastepuje moment, kiedy te nagroma-
dzone wrazenia krystalizuja sie w okre-
Slone obrazy: artysta czuje potrzebe po-
dzielic sie nimi, aby za ich po-
Srednictwem przedstawi¢ ludziom co$ no-
wego. Ale na to nie wystarcza suma wra-
zen — potrzebny jest system obrazow. | tu
wtasnie, kiedy mysl, pomyst dzieta arty-
stycznego przybiera jasne kontury, na
pierwszy plan wysuwa sie $wiatopoglad
artysty. Swiatopoglad jest organizatorem
istniejagcych w $wiadomosci artysty obra-
z6w realnej rzeczywistosci. Obrazy te kon-
frontujg sie z pojeciami, sadami, kryteria-
mi wypracowanymi juz przez artyste jako
cztonka spoteczenstwa. Przy pomocy tych
poje¢, ktdre w caloksztalcie stanowig Swia-
topoglad, artysta organizuje swoéj mate-
riat: podkresla i utrwala jedno, potepia
inne, stowem przewartosciowuje materiat
zgodnie ze swoimi ogo6lnymi ideami i da-
zeniami.

Podstawowe znaczenie ma tu ideologia
klasowa artysty. Na przekér demagogicz-
nym teoriom burzuazyjnym o ,ponadkla-
sowosci® sztuki, sztuka w spoteczenstwie
klasowym nie moze by¢ neutralna w sto-
sunku do walki klasowej, ktora wiasnie
przejawia podstawowe sprzecznosci rozwoju
spotecznego. Wedtug stow W. |. Lenina nie
mozna zy¢ w spoteczenstwie i by¢ od nie-
go niezaleznym. Tym bardziej jest to nie-
mozliwe u artysty, ktéry jest szczegOlnie
uczulony i ostro reaguje na wydarzenia
zycia spotecznego. Jesli artysta uwaza sie-
bie za stojgcego poza wszelkg walkg spo-
teczng — jest to w najlepszym wypadku
iluzja, ktora obiektywnie prowadzi artyste
do obozu klasy wyzyskiwaczy, w najgor-
szym za$ wypadku — jest to obludne ma-
skowanie reakcyjnej ideologii. Obecnie,
kiedy calg ludzko$¢ ogarnat potezny ruch
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walki o pokéj na calym Swiecie, szczegol-
nie jasna i widoczna staje sie prawdziwa
istota ludzi pragnacych pozosta¢ poza tag
walkg. ArtysSci, pisarze, ktorzy przejawiajg
w stosunku do tej walki demonstracyjng
obojetnos¢, nieuniknienie ladujg w obozie
wrogow pokoju, co natychmiast uwidocz-
nia sie w ich dziatalnosci artystycznej.

Zagadnienie S$wiatopoglagdu ma szczegol-
ne, wyjatkowe znaczenie dla artysty spo-
teczenstwa socjalistycznego, w  ktérym
dziatalnos¢ artystyczna wystepuje jako
dziatalno$é celowa, $wiadoma od poczatku
do konca.

Artysta powinien gleboko zna¢ rzeczy-
wistos¢, bada¢ jg wszerz i w gigb, zna¢ na
tyle, aby umie¢ wydoby¢ jej gtowne ten-
dencje, umieé¢ odréznia¢ to, co zasadnicze
od tego, co drugorzedne, to, co charakte-
rystyczne, od tego, co przypadkowe, znac
zycie na tyle, aby sztuka mogta sie stac
podrecznikiem zycia. Artysta musi znac
wiecej, szerzej niz cztowiek jakiegokol-
wiek innego zawodu. Kazdy zawdd po-
zwala na skoncentrowanie sie w jednej
dziedzinie, na jednym okreslonym przed-
miocie — przedmiotem natomiast artysty
jest cala nieskonczenie réznorodna rzeczy-
wisto$€. Znac zycie dogitebnie — tego stale
uczyt miodych pisarzy A. M. Gorki, ktory
sam byt wielkim znawcag zycia.

Pod tym wzgledem ze swojej wyjatko-
wo wielkiej odpowiedzialnosci zdajg sobie
sprawe artysci wtasnie w naszej epoce —
epoce budownictwa komunizmu i zwigza-
nych z tym zasadniczych przeobrazen zy-
cia. W rozmowie ze studentami Instytutu
Literackiego o pracy pisarza, A. Fadiejcw
stusznie powiedziat:

+Znajomos$¢ zycia byta zawsze niezbedna
literatowi. Tym bardziej w naszych cza-
sach, w warunkach burzliwie rozwijajgcej
sie radzieckiej rzeczywistosci, w napietej
walce miedzy tym, co nowe, a tym, co
stare arty$cie niesposéb pisa¢ jesli nie
zna zycia gteboko i jesli nie idzie za zy-
ciem zupetnie Swiadomie. Dawniej, bywalo,
pisarz mawiat: ,Wystarczy, ze sam zyje
i obcuje z ludzmi. Dla poznania zycia nie
musze przedsiebra¢ zadnych specjalnych
wysitkow. Zyje, rozmyslam o zyciu — no
i pisze*. Ale przedstawcie sobie obecng
naszg rzeczywistos¢, a zobaczycie, ze jest
ona na tyle bogata i rozwija sie tak



burzliwie, ze samo rozmyslanie bez wy-
trwatego i statego badania zjawisk zycia
absolutnie juz nie starcza“.

Artysta musi koniecznie by¢ uzbrojony
w przodujgcy Swiatopoglad, musi sta¢ na
poziomie przodujgcych idei swojej epoki.
Tylko to uczyni go $wiadomym i madrym
gospodarzem calego swego zapasu obser-
wacji zyciowych.

Artysta bez Swiatopogladu, bez ideowego
bagazu nie moze by¢ réwniez prawdziwym
mistrzem swojego fachu. Pojecie ,mistrzo-
stwa“ odizolowane od ideowosci jest czy-
stg fikcjg. Prawdziwe mistrzostwo artysty
jest nie do pomyslenia bez umiejetnosci
organizowania obserwacji zyciowych w
harmonijng catos¢, przepojong jednoscia
idei, posiadajgcg pewien ogolny sens, a to
jest mozliwe tylko w oparciu o przodu-
jacy Swiatopoglad.

Historia sztuki zna niemato przyktadéw
tego jak artysta, ktéry utracit Swiadomosé
tego, co wilasciwie chce dowieS¢ swojg
sztuka, tracit réwniez mistrzostwo. Tak
byto na przyktad z Maupassantem: wielki
artysta i mistrz w powiesciach takich jak

LZycie* i in. przepojonych duchem obu-
rzenia i protestu przeciwko obtudnej
~,moralnosci* burzuazyjnej prze-

ksztalca sie w bezbarwnego salonowego
powiesciopisarza w  pOzniejszych jego
utworach — ,silna jak $mier¢”, ,Nasze
serce", gdzie tylko ,opisuje“, do niczego
nie nawotujgc i nic aktywnie nie pote-
piajac.

Nawet krytyczny stosunek do rzeczywi-
stosci, ktéra na to wiasnie zastuguje, moze
sie przeksztalci¢ w cyniczne delektowanie
sie najrozmaitszymi potwornosciami, jesli
artysta nie ma nic do przeciwstawienia
temu co potepia. Nagromadzenie réznych
.koszmaréw" 1 sytuacji ,bez,wyjscia“ by-
to, jak wiadomo, jedng z cech szczegolnych
schylkowej, bezideowej sztuki — wystar-
czy przypomnie¢ L. Andrejewa, F. Solo-
guba, modernistéw w malarstwie. W sztu-
ce burzuazyjnego Zachodu tego rodzaju
prady nabraly szczegdlnie potwornego,
patologicznego charakteru.

Istnienie idealu artystycznego — oczy-
wiscie nie w sensie mistyczno-marzyciel-
skich utopii — nadaje sztuce celowos¢
i optymizm historyczny. Sztuka, kt6ra nie

ma ideatu, ze strachem odwraca sie od
ponurej rzeczywistosci; sztuka uzbrojona
w ideat lepszej przysztosci aktywnie wal-
czy z ta rzeczywistoscig. Dzieki temu
wtasnie tak optymistyczna i rzeska byla
tworczos¢ bezlitosnego satyryka M. Sat-
ty kow-S zczedrina.

Tylko przodujacy, postepowy S$Swiato-
poglad daje artyscie stuszny punkt widze-
nia rzeczywistosci i to odgrywa decydu-
jaca role dla prawidtowego, realistyczne-
go odzwierciedlenia zycia. A. M. Gorki
w swoich artykutach o literaturze czesto
przytaczal madre przystowie: ,Im wyzej
staniesz tym wiecej zobaczysz". Bo rze-
czywiscie: im wyzszy jest punkt widzenia
i szerszy horyzont, tym bardziej prawi-
dtowe jest pojecie o tym, co sie widzi. Sto-
jac na ziemi przed gmachem, nic oprécz
tego gmachu nie widzimy, nawet sam
gmach widzimy w falszywym skrocie
perspektywicznym. Natomiast z wysokiej
gory widzimy nie tylko wiele domoéw,
rzek, drog, lecz — co jest najwazniejsze —
widzimy réwniez jak to wszystko jest po-
wigzane ze sobg, dokad prowadzg drogi,
jak one sie krzyzuja, dokad wpadajg rze-
ki. Z wysokosci pojmujemy Swiat nie w
jego przypadkowym aspekcie, lecz w je-
go rzeczywistych powigzaniach | prawi-
diowosciach. Inaczej bowiem brak nam
bedzie perspektyw, a wiec réwniez realiz-
mu.

Taka wysokoscig, ktéra pozwala wszech-
stronnie, gleboko stusznie odtwarzaé
obraz rzeczywistosci jest dla wspotczesne-
go artysty Swiatopoglad marksistowsko-
leninowski. ,Naukowy socjalizm stwo-
rzyt dla nas niezwykle wysokie intelek-
tualne ptaskowzgoérze, z ktérego wyraznie
wida¢ przesztos¢ i widoczna jest prosta,
jedyna droga w przysztosé, droga z ,kro-
lestwa koniecznosci do krolestwa wol-
nosci“. (A. M. Gorki. Artykuty literacko-
krytyczne. str. 565 wyd. ros.).

Jesli wartos¢ i sita sztuki polegaja na
jej realizmie, za$ istota jej metody — na
obrazowosci, wynika stad, ze pojecie ta-
lentu artystycznego oznacza w ostatecz-
nym rachunku zdolno$¢ odtwarzania
realnej rzeczywistosci w wyrazistych, wy-
mownych obrazach artystycznych, kto6-
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rym wiasciwe sg te specyficzne jakosci, o
ktorych mowa byia powyzej. Moze po-
wsta¢ mysl, czy w takim wypadku wszel-
ki talent jest z natury swej ,talentem*,
czyli to co tworzy czlowiek utalentowa-
ny — jest stuszne, natomiast to, co fat-
szywe, nie moze by¢ dzietem talentu. Tego
rodzaju poglady w sprawie talentu wy-
powiadano niejednokrotnie.

Na przyktad pisarz I. A. Gonczarow
twierdzit, ze ,talent* posiada te drogo-
cenng wihasciwos¢, ze nie moze ktamac,
wypacza¢ prawdy; artysta przestaje by¢
sobg, kiedy staje sie sofista, a tym bar-
dziej, kiedy $Swiadomie chce przedstawic¢
fatsz* (N. A. Dobrolubow. Dzieta wybra-
ne, str. 78, wyd. ros.). Utwory samego
Gonczarowa moga to potwierdzic — ar-
tystyczna stabo$¢ postaci Marka Wolocho-
wa w powiesci ,Obryw" jest catkowicie
uzalezniona od fatszywej tendencji, ktora
pisarz wniost do tej postaci na skutek
wypaczonego pojmowania tzw. ,nihiliz-
mu“ lat 60-tych nb. wieku. Mimo to jed-
nad Gonczarow byt niewatpliwie wielcel
utalentowanym pisarzem.

Jednakze sprawa wyglada nieco inaczej.
Stuszne jest twierdzenie, ze talent i praw-
dziwe odtwarzanie zycia znajdujg sie w
nierozerwalnym sojuszu, w bezposredniej
zaleznosci wzajemnej. Sluszne jest i to, ze
talent gubi sie, kiedy artysta przedstawia
rzeczywistos¢ w sposob wypaczony.

Sam fakt, ze artysta posiada talent da-
leko nie zawsze gwarantuje gtebokie od-
krycie przez niego prawdziwej istoty zja-
wisk — wazny jest klasowy, spoteczny kie-
runek dziatania talentu i uwarunkowany
przez ten kierunek horyzont artysty, sfera,
w ktdrej talent sie przejawia.
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Juz Dobrolubow pisat, ze potega talen-
tu ...ma rézne stopnie, a oprécz tego po-
tega ta moze by¢ skierowana na przedmio-
ty réznego rodzaju, co rowniez jest bar-
dzo wazne. Nie zgadzamy sie ze zwolenni-
kami tak zwanej sztuki dla sztuki, ktérzy
uwazajg, ze wspaniale przedstawienie lis-
cia jest tak samo wazne, jak, przypuscmy,
wspaniale przedstawienie charakteru czio-
wieka. Mozliwe, ze subiektywnie jest to
stuszne: sita talentu moze by¢ identyczna
u obu artystow, a tylko sfera ich dziatal-
nosci rézna. Ale nigdy nie zgodzimy sie
z twierdzeniem, ze poeta, ktory traci swoj
talent na wzorowe opisywanie lisci i stru-
mykéw, ma takie samo znaczenie jak poeta,
ktory z takim samym talentem umie od-
twarzaé, na przykfad, zjawiska zycia spo-
tecznego. Wydaje sie nam, ze dla krytyki,
dla literatury, dla samego spoteczenstwa
znacznie wazniejsze jest zagadnienie, na co
zuzywa sie, w czym wyraza sie talent ar-
tysty, niz to, jakie rozmiary i wilasciwosci
posiada ten talent w abstrakcji, w swych
mozliwosciach”. (N. A. Dobrolubow. Dzieta
wybrane, str. 28, wyd. ros.).

Ta mysl Dobroiubowa jest bardzo cen-
na. Waznos¢ i znaczenie spoteczne sfery
przedmiotoéw, na ktérg zwr6cona jest uwa-
ga artysty, nadaje kierunek jego talentowi.
Istniejg talenty skierowane na falszy-
wg droge. | tu znébw sprawa o0g6lnego
Swiatopogladu nabiera decydujgcego zna-
czenia. Artysta — pisarz, malarz, rzezbiarz,
kompozytor — ktéry lekcewazy sprawe
wypracowania sobie twardego, przodujace-
go, naukowego pogladu na $wiat, ktory li-
czy na to, ze ,talent zadecyduje“, ktory
liczy na swojg zywiotowg ,intuicje“— ska-
zany jest na fiasko, na degradacje, lub
nawet na catkowite zwyrodnienie jego ta-
lentu.
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