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POSTAWIENIE ZAGADNIENIA.

1. K R Y T Y K A  T R A D Y C Y J N Y C H  PO JĘĆ D Y N A M IK I P O E ZJ I.

Niewątpliwie słusznem wydaje się twierdzenie, iż bę
dące dotychczas w obiegu pojęcia z zakresu dynamiki poezji 
nie spełniają swego poznawczego zadania. Stały się one już 
zdemaskowanemi fikcjami poznawczemi i badacz usiłujący 
bliżej dotrzeć do problematu zmian i rozwoju sztuki musi 
omijać je starannie, eliminując równocześnie skrupulatnie 
wszelkie sugestje z nich pochodzące. Nie negujemy zupełnie 
pożyteczności takich pojęć, czy uogólnień jak np. roman
tyzm, barok, renesans i t. p., jeżeli chodzi o praktyczną 
orjentację w ogólnym przebiegu historycznym literatury, 
sztuki, czy wreszcie całokształtu kultury, lub o podręczni
kową syntezę ich dziejów. Wydaje nam się jednak, iż spo
sób ich konstrukcji i ich treściowa zawartość uniemożliwiają 
posługiwanie się niemi jako składnikami teoretycznego sy
stemu wiedzy o rozwoju artyzmu. Są one dla tego celu zbyt 
ogólnikowe i zbyt przypadkowe.

Ażeby to zdanie, może dla niektórych zbyt stanowcze, 
udowodnić musimy obecnie poświęcić nieco uwagi bliższej 
i szczegółowszej krytyce tych pojęć, tak zresztą nabrzmia
łych dziś jeszcze uczuciową treścią, że wywołujących żywe, 
praktyczne zainteresowania - ideologiczne i polemiczne1).

Jeżeli w świadomości wywołamy którekolwiek z tych 
pojęć, np. romantyzm, barok, renesans i będziemy się starali 
uobecnić sobie ich treść i zakres, to uderzy nas przede- * 1

*) Por. np. rozważania na temat romantyzmu Lasserre‘a, Selliliere‘a, 
Bremonda, Brzozowskiego.
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2 Konstanty Troczyński. [2]

wszystkiem fakt, iż łatwości (przy pewnej znajomości hi- 
storji literatury i sztuki) w wyliczaniu desygnatów (t. zn. 
przedmiotów podpadających pod zakres pojęcia) nie odpo
wiada zupełnie łatwość oznaczania cech odróżniających, 
a więc będących invariantami pojęcia2). Przy bliższem roz
patrzeniu spostrzeżemy dalej, że niezgodność ta bynajmniej 
nie jest wynikiem tego powszechnego zjawiska, iż przy 
każdem pojęciu łatwiej nam jest określić jego zakres, ani
żeli treść. Trudności bowiem, które w tym wypadku po
wstają, nie można usunąć zastosowując jeden ze znanych 
sposobów definjowania. Analiza i uogólniające porównanie 
wyznaczonych desygnatów nastręcza większą ilość możli
wości definicji, nie określając równocześnie kryterjum wy
boru. Tę cechę właśnie tych pojęć nazywam ich treściową 
nieokreślonością3).

Jeżeli dalej rozpatrywać będziemy tę trudność i orjen- 
tować się zaczniemy w zaznaczonej powyżej treściowej nie
określoności takich pojęć jak np. romantyzm, barok, rene-, 
sans i t. p., to wówczas spostrzec musimy, funkcjonalnie' 
z tamtą powiązaną, ich logiczną wielopłaszczyznowość. Na 
czem ona właśnie polega musimy sobie bliżej teraz wyja
śnić. Otóż analiza metodologiczna co do przedmiotu tych 
pojęć wykazuje, iż nastąpiło w nich połączenie dwóch nie
współmiernych zagadnień: problematu zmian i ewolucji lite
ratury ze sprawą historycznej syntezy pewnego okresu 
literackiego. Pojęcia takie jak romantyzm, klasycyzm, barok, 
renesans zawierają w historji literatury zarówno charak
terystykę pewnej zasadniczej zmiany, jaka zaszła w litera
turze pewnego czasu, jak i ogólną charakterystykę synte
tyczną pewnej epoki rozwoju literatury. Tymczasem oba 
te zagadnienia przedstawiają odrębne i niesprowadzalne 
wzajemnie typy naukowego ujęcia. Zagadnienie syntezy 
pewnej epoki literackiej jest par excellence zagadnieniem * *)

2) Termin Poincare‘go na oznaczenie istotnych cech ujętych w po

jęciu.
*) Por. Aleksander Łucki: „Rozwój pojęcia romantyzmu we Fran

c j i " .  Kraków. Ak. Um. 1919.
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his toryeznem. Przedmiotem rozważań jest całość zasadni
czo jedyna i niepowtarzalna, metoda więc musi być synte
tyzująca, idjograficzna i genetyczna. Zagadnienie zmian 
i ich przyczynowa problematyzacja są to problemy teore
tyczne. Przedmiotem rozważań jest tu funkcjonalna zależ
ność pomiędzy elementami zachodząca nieskończoną ilość 
razy w wyodrębnionych i zamkniętych układach. Metoda 
więc musi być analityczna, porównawcza i nomotetyczna 
(t. zn. dążąca do formułowania praw). Stąd sprawa syn
tezy pewnego okresu jest zagadnieniem liistorji literatury, 
zagadnienie zaś praw i zmian przynależy poetyce.

To pomieszanie dwuch płaszczyzn logicznych badania 
przy określaniu pojęć dynamicznych w nauce o literaturze 
warunkuje następną ich cechę jako pojęć teoretycznych, 
a mianowicie historyczność. Pojęcia te nie posiadają ab
strakcyjnej niezależności od pewnej określonej sytuacji 
dziejowej, nie odnoszą się do klasy podobnych sytuacyj, 
a więc do ich typów, ale do ściśle określonego jednego i je
dynego momentu dziejowego. Konstrukcja ich treściowej 
zawartości uwzględnia właśnie ten moment czasowej i prze
strzennej determinacji, realizując przytem zupełnie świa
domie postulat tak zwanych pojęć idjograficznych4). Ten 
Avłaśnie moment niszczy zupełnie ich teoretyczną wartość.

Przejście literatury z renesansu w barok lub z klasy
cyzmu w romantyzm nie posiada waloru nawet prawa opi
sowego. Formułuje ono jedynie pewne zjawisko historyczne 
w określonym zakresowe kompleksie literatur, pomijając 
zupełnie uogólnienie tego procesu ewolucyjnego na wszyst
kie procesy podobne, niezależnie od określonego momentu 
dziejowego. Jednem słowem ujęcie to nie zawiera stwier
dzenia przyczynowego związku pomiędzy elementami zja
wisk literackich, które to stwierdzenie dopiero posiada teo
retyczną wartość w systemie wiedzy o literaturze, stano
wiąc podstawę do sformułowania prawa rządzącego prze
kształcaniem się systemu literatury.

4) Por. np. konstrukcję pojęcia romantyzmu Łempickiego: „Rene
sans, Oświecenie, Romantyzm ". Bibljoteka Polska. Warszawa, 1923 r.

/1*
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I  jeszcze jednego warunku ważności teoretycznej nie 
spełniają omawiane pojęcia. Odnoszą się bowiem nie do wy
odrębnionych i zamkniętych układów, ale do sumarycznie 
i zewnętrznie ujętych całości. Tę ich cechę nazywam ogól
nikowością. Eomantyzm, barok, renesans, klasycyzm od
noszą się w swej treści do całości literatury, a nie do po
szczególnych jej rodzajów i gatunków. Starają się one zam
knąć w jednej formułce całą mnogość różnorodnych prze
mian, jakie równocześnie i niezależnie od siebie dokonywają 
się w zakresie poszczególnych morfologicznych układów lite
rackich. Usiłują ponad temi wszystkiemi zmianami, których 
zresztą nie uwzględniają, wykryć jakąś nadzmianę, do któ
rej następnie wtórnie odnoszą je jako do ich przyczyny.

Takie jednak usiłowanie, poprzedzone nawet analitycz- 
nemi studjami, przekracza zupełnie możliwości realne. Li
teratura jako pojęcie syntetyczne przedstawia w każdym 
momencie dziejowym różnorodność i chaotyczność rozmai
tych nieskoordynowanych i nieuporządkowanych oraz wza
jemnie od siebie niezależnych zmian i dążności i nie otwiera 
możności zamknięcia ich w jakiemś jednem syntetycznem 
pojęciu. To też postulat metodologiczny żąda traktowania 
odrębnego poszczególnych układów morfologicznych zam
kniętych i odnoszenia formułowanych praw nie do całości, 
ale do tych właśnie wyodrębnionych z konkretności układów. 
Narazie przynajmniej, póki nauka literatury nie porobi od
powiednich postępów, racjonalizować poznawczo można je
dynie tylko fragmenty literatury. Wszelkie dalej sięgające 
ambicje poznawcze muszą pozostać niezaspokojone.

Ta syntetyczna dążność tradycyjnych pojęć dynamiki 
literatury, wyrażająca się w ich ogólnikowości, prowadzi 
w następstwie do dalszej ich cechy, niepożądanej z punktu 
widzenia specjalizacji poszczególnych systemów wiedzy hu
manistycznej, a mianowicie do zasadniczej ich pozaestetycz- 
ności. Pomijając właśnie rozpatrzenie zmian układów lite
rackich, pojęcia te wprowadzają determinację ewolucji ge
netyczną i to aljogenetyczną z konieczności. W  konsekwencji 
więc są to pojęcia raczej psychologiczne, socjologiczne lub 
historjozoficzne, aniżeli pojęcia estetyczne. Odnoszą się więc
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w zasadzie do rzeczywistości z poza systemu literatury 
i przenoszone są na system literackiej sztuki drogą zwyk
łego postulatu metodologicznego. Jest to oczywiście ope
racja poznawcza zupełnie niedopuszczalna, o ile pragniemy 
mieć do czynienia z wyspecjalizowanemi naukami humani- 
stycznemi jako podstawami do praktycznej orjentacji w po
szczególnych dziedzinach kultury. Poetyka w tych warun
kach nie może być ani psychologją, ani socjologją^ stoso
waną, lecz musi posiadać sobie tylko właściwe a więc este- 
tyczno-literackie kategorje badawcze. Jest to naczelna dy
rektywa badań teoretycznych nad literaturą i z tego zatem 
powodu tradycyjne pojęcia dynamiki literatury nie posia
dają zupełnie poznawczej ważności.

2. K R Y T Y K A  P R A W A  D U A L IZ M U  R O ZW O JU .

Historycy literatury jednak, zajmujący się problema
tami dynamiki poezji, uświadamiali sobie częstokroć nie- 
wystarczalność pojęć takich jak romantyzm, barok, klasy
cyzm, lub renesans, jeżeli chodzi o ściślejsze wyznaczenie 
procesu ewolucyjnego sztuki literackiej. W  ten sposób na 
tle dość zresztą mglistego naturalizmu metodologicznego, 
który pod wpływem Taine‘a stał się przez czas pewien modą 
w badaniach historyczno-literackich, poczęto formułować 
ogólniejsze i ściślejsze prawa rozwojowe* 6). Skonstatowano 
przedewszystkiem tak zwane prawo dualizmu rozwoju, czyli 
akcji i reakcji, następującej po sobie w określonym po
rządku następczym, oraz prawo ciągłości jakgdyby do 
pewnego stopnia będące w opozycji konserwatywnej w sto
sunku do postępowych reakcjonistów6). Te jednak usiło-

B) Por. np. Chmielowski: „M etodyka" —  Warszawa. Przeghjd Peda
gogiczny. 1903. Chlebowski B r.: „O  metodach historji literatury" —  re
ferat wygłoszony na Zjeździe Kochanowskiego w Krakowie 1886 r. Pam. 
Z j. Koch. Kraków 1887 ; Brunetiere: „L ‘evolution des genres litteraires". 
Paris. Hnchette, 1892 ; Henneąuin: „Zarys krytyki naukowej". Warszawa. 
Arct, 1892.

6) Mała uwaga stylistyczna: zupełnie niezamierzenie, sformułowanie, 
to brzmi jak złośliwy dowcip.
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wania i wyniki nomotetyczne i wskutek omówionych po
wyżej cech pojęć zasadniczych tego rodzaju dynamiki, 
i wskutek pominięcia rozważań teoretyczno - estetycznych, 
są najzupełniej pozbawione treści. Nie jest przecież ważne 
to, że istnieje akcja i reakcja, ale ważne jest to, co miano
wicie do czego znajduje się w takim stosunku funkcjonal
nym, że pojawienie się jednego wywołuje w następnym mo
mencie czasu pojawienie się drugiego. Stwierdzenie takiej 
treściowo określonej zależności istotnie stanowi podstawę 
do sformułowania prawa, daje bowiem wgląd w ustosun
kowanie się wzajemne elementów, a więc uświadamia także 
strukturę układu lub systemu literatury. Historycy lite
ratury podają wprawdzie szereg determinantów ewolucji 
dualistycznej7), ale są one tego rodzaju, że krytyka ich 
staje się zbędna. Odnoszą się bowiem głównie do dziedzin 
pozaliterackich, a sformułowanie ich jest tak nieścisłe 
i obrazowe8 *), że tylko w przybliżeniu bardzo niedoskonałem, 
nie uciekając się do insynuacji intencji terminologicznej, 
można znaczenie ich zrekonstruować. Jedyna zaś determi
nacja estetyczna tego dualizmu wyraża się w sformułowa
niu reakcji naturalizmu i antynaturalizmu, które to przeci
wieństwo, jak wykazaliśmy to na innem miejscu, istnieć 
inoże wyłącznie w refleksji nad sztuką, nigdy zaś w sztuce 
jako w systemie wytworów”). A  jeżeli mówimy o ewolucji 
literatury — to chodzi nam przedewszystkiem i tylko o sy
stem wytworów. Keakcja więc naturalizmu i antynaturali
zmu nic nam właściwie nie tłumaczy, jeżeli chodzi o zmiany 
struktury układów i o ich przyczynowe wyjaśnienie wyra
żone w sformułowaniu prawa.

7) Syntezę tych poglgdów znaleśe można w Marjana Szyjkowskiego: 
„Współczesnej literaturze polskiej" —  Poznań, Spółka Pedagogiczna. 
1923 r., rozdział wstępny p. t. „Dualizm rozw oju".

8) Najczęściej pojawia się antyteza Platona i Arystotelesa —  jed
nego z palcem wzniesionym w niebo i drugiego z wzrokiem utkwionym 
w ziemię. Jest to może bardzo plastyczne i stylowe, ale w jaki to ma 
sposób tłumaczyć ewolucję literatury?

®) „Rozprawa o krytyce literackiej" —  Poznań 1931 r. Prace Po
lonistyczne.
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Wracając obecnie do kwestji tradycyjnych pojęć dyna
miki poezji, zaznaczyć musimy z całą stanowczością postulat 
usunięcia tych pojęć z zakresu badań poetyki. Nie odpowia
dają one ani charakterem ani zawartością teoretycznym skład
nikom systemu wiedzy o literaturze. Są one, że pozwolimy 
sobie na pewnego stopnia insynuację, zobjektywizowanym 
opisowo programem twórców, ujętymi w system i uogólnio
nymi intencjami i poglądami autorskiemi, streszczającemi 
ich, według ich najlepszego mniemania, wysiłek twórczy i zna
czenie kulturalne10 11). Jako takie pojęcia te muszą być uwzglę
dnione w historji krytyki literackiej, w psychologji twórców 
i wreszcie w socjologji działalności artystycznej. Są one 
wytworami życia literackiego i muszą się stać przedmiotem 
a nie kategorjami badań literackich.

3. Z A Ł O Ż E N IA  D Y N A M IK I P O E ZJI.

Negatywny rezultat powyższych rozważań stawia przed 
nami zagadnienie rekonstrukcji podstaw dynamicznych ba
dań teoretyczno-literackich. Ta postulowana dziedzina ba
dań poetyki musi uzupełnić statyczno-morfologiczne rozwa
żania nad opisem i klasyfikacją dzieł literackich, jeżeli 
pragniemy zdobyć naukową wiedzę o zagadnieniach zmian, 
przekształceń i modyfikacji poezji11).

Morfologja bowiem literatury, czyli pierwsza część 
poetyki, daje częściową tylko orjentację w zakresie sztuki 
poetyckiej. Pozwala statycznie opisać i sklasyfikować typy 
utworów poetyckich , czyli daje orjentację naukową wśród 
rodzajów, gatunków i stylów literackich. Traktuje jed
nak ona swój przedmiot jako niezmienny i stały, badając 
wyłącznie strukturę układów zamkniętych. Zagadnienia 
więc morfologji poezji są problematami statyki poezji, jej 
strukturalnych elementów i ich typowych układów, pod 
względem opisu i klasyfikacji rozważanych, zagadnienia dy-

10) Zupełnie jasno takie rozumienie wynika z tego, co pisze Łem- 
picki o genezie romantyzmu w Niemczech —  op. cit. przyp. 4.

11) Zgodnie z Comte‘owską klasyfikacją zadań każdej nauki na zada
nia statyki i dynamiki.
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namiki poezji są zaś w przeciwieństwie do niej problematami 
zmian, przekształceń i modyfikacyj literatury. Zadaniem 
tej drugiej części poetyki jest ujęcie przyczynowe zmian 
zachodzących w statycznie określonych układach i ich wy
jaśnienie. Stwierdzenie przyczynowej zależności pomiędzy 
poszczególnemi elementami zamkniętych układów literackich 
prowadzi do wykrycia praw ich modyfikacji. Formułowanie 
praw literackich, a więc nomotetyczne ujęcie literatury 
i w związku z tern określenie jej ewolucji — to drugie za
danie dynamiki poezji.

Z tej odmienności zasadniczej zadań każdej z dwóch, 
wzajemnie się uzupełniających części poetyki, płynie ich 
różność pod względem metody i sposobu traktowania swego 
przedmiotu. O ile w badaniach morfologicznych główny na
cisk zainteresowania spoczywał na wytworze i jego struk
turze, o tyle w badaniach dynamicznych głównym przed
miotem badania staje się czynność artystyczna. Wytwór bo
wiem jest już po ukończeniu czynności artystycznej czemś 
zasadniczo niezmiennem. Zmiennemi mogą być tylko formy 
ustosunkowania się do niego, zmieniać się bowiem mogą 
tylko subjektywne podstawy znaczenia utworu dla czytel
nika, nigdy zaś objektywne znaczenie skończonego i odcię
tego od procesu wytwórczego wytworu, określone raz na 
zawsze w jego strukturze, t. j. kompozycji, technice i styli
zacji. Ze zmianą kryterjów estetycznych „zmieniają się” 
wprawdzie wartości utworu, ale jest to potoczne, obrazowe 
użycie tego terminu. W  rzeczywistości żadna zmiana we
wnątrz utworu nie została dokonana: składniki i ich 
stosunki pozostały te same.

Przyjąwszy tę zasadniczą niezmienność skończonego, 
to znaczy odciętego już od procesu "wytwórczego, wytworu, 
musimy sam wytwór jako przedmiot wykluczyć z badań dy
namiki poezji. Nie jest więc przedmiotem jej dzieło sztuki 
nawet w tern rozumieniu, jakie dopuszczamy w części mor
fologicznej, t. zn. układu elementów i typowych ich kombi- 
nacyj. Nie jest także jej przedmiotem czynność artystyczna 
pod względem jej opisu i klasyfikacji, bo podpada ona także
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w tem sformułowaniu pod uprawnienia badań statycznych 
i to bądź ściśle estetycznych w ogólnej teorji sztuki, bądź 
psychologicznych w psychologji twórczości artystycznej, 
bądź socjologicznych w socjologji czynności artystycznej.

Wydaje nam się, że w warunkach tak jak powyżej 
określonych zadań dynamiki poezji, dwojako można proble- 
matyzować sprawę jej przedmiotu. Jeżeli istnieją dwa 
główne zjawiska estetyczne w znaczeniu „podpadające pod 
zakres estetyki” : czynność i wytwór, czyli mówiąc szcze
gółowiej : proces tworzenia i dzieło sztuki, to zmiany i prze
kształcenia dotyczyć mogą sztuki w sposób dwojaki: przez 
zmianę procesu, lub przez zmianę struktury -wytworu. Mo- 
żnaby więc, wydawałoby się na pierwszy rzut oka, wydzielić 
w zakresie dynamiki poezji dwa rozdziały: jeden zajmujący 
się przekształceniami procesu artystycznie - wytwórczego 
i drugi badający porównawczo wytwory estetyczne, t. zn. 
dzieła sztuki, pod względem zaistnienia lub niezaistnienia 
pewnych określonych zmian strukturalnych.

Takie jednak rozgraniczenie badań dynamiki poezji nie 
posiada zupełnie metodologicznego uprawnienia. Pomijając 
już sprawę, że procesu artystycznego danego nie mamy 
i możemy o nim wnioskować jedynie na podstawie danego 
nam w doświadczeniu wytworu, przedmiot więc badań tego 
przypuszczalnego rozdziału dynamiki poezji nie jest dla nas 
dostatecznie doświadczalnie wyznaczony, podkreślić musimy 
zasadniczą niesamoistność czynności artystycznej i dzieła 
sztuki. Czynność i wytwór stanowią razem sztukę i oddzie
lenie ich od siebie jest możliwe jedynie w abstrakcji i to 
w ten sposób, że oba te elementy sztuki nie uzyskują samo- 
istności. W  procesie wytwórczym artystycznie bowiem wy
twór zjawia się jako przedmiot, w dziele sztuki — struktura 
intencji, a więc zamiaru czynności, wyznacza z jednej strony 
strukturę morfologiczną i z drugiej określa system este
tycznego oddziaływania. Bez pojęcia zamiaru, a więc istot
nego składnika czynności, zrozumienie dzieła sztuki i jego 
kontemplacja są zupełną niemożliwością. Tylko poprzez
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ten zamiar poszczególne elementy konstrukcyjne i konsty
tucyjne dzieła sztuki nabierają dla nas artystycznego sensu 
i estetycznego znaczenia. Elementy, z których zbudowane 
jest dzieło sztuki, tylko i jedynie poprzez zamiar artysty 
nabierają znaczenia elementów artystycznych i posiadają 
moc estetycznego oddziaływania.

Z tego twierdzenia wynikają dla naszego problematu 
bardzo doniosłe wnioski. Przedewszystkiem nie można mó
wić o zmianie struktury dzieła sztuki, nie mówiąc równo
cześnie o zmianie czynności artystycznie - wytwórczej i od
wrotnie. Czynność artystyczna jest bowiem składnikiem 
struktury utworu (jako zamiar artystyczny), dzieło sztuki 
natomiast jest elementem procesu artystycznego jako jego 
przedmiot. Między więc zmianami czynności i wytworu 
w sztuce istnieje stały związek funkcjonalny. Istnieje więc 
tylko jedna dynamika poezji, której przedmiotem jest zwią
zek funkcjonalny pomiędzy zamiarem a wytworem w sztuce 
literackiej. Musimy obecnie bliżej rozpatrzeć sprawę tego 
związku funkcjonalnego.

Przedewszystkiem więc, ponieważ związek estetyczny 
między czynnością artystycznie wytwórczą a dziełem sztuki 
dokonywa się w zasadzie poprzez zamiar artystyczny, istota 
związku funkcjonalnego w zakresie sztuki polegać musi 
przynajmniej z jednej strony na zamiarze. Oczywiście, że 
zmiany czynności artystycznej polegać muszą także i na 
zmianach innych składników procesu, ale przyjmujemy za 
prawdziwe zdanie, że będą to zmiany psychologiczne, t. zn. 
że uwarunkowane będą podłożem psychologicznem procesu 
wytwórczego i dotyczyć będą przedewszystkiem tego pod
łoża. Tego rodzaju zmiany, nie kwestjonując oczywiście ich 
znaczenia, uważamy jednak za ważne tylko i wyłącznie dla 
psychologji artystycznej. Przyjmujemy więc tezę heury
styczną (t. zn. prowadzącą do odkryć), że jedynie ważne dla 
problematu wyjaśnienia zmian sztuki są zmiany zamiaru 
artystycznego i do nich wyłącznie, jeżeli chodzi o czynność 
artystyczną, ograniczamy badania dynamiki poezji.
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4. P O JĘ C IE  K IE R U N K U  L IT E R A C K IE G O .

Zamiar artystyczny, choć pojawia się jednostkowo jako 
osobiste przeżycie, nie jest bynajmniej czemś jedynie sub- 
jektywnem, indywidualnem, niepowtarzalnem, jednorazo- 
wem; przeciwnie jako element czynności wytwarzającej 
ulega prawom kształtowania określonym przez charakter 
materjału, oraz podlega logice tego świata wartości kultu
ralnych, w którym się objektywizuje. Warunki działania, 
a  więc ograniczenia tworzywa, rozumianego w najszerszem 
znaczeniu, faktycznie ograniczają nowość i indywidualność 
czynności wypływającej z zamiaru artystycznego. Czynność 
powtarzając się uzależnia się od określonych warunków, 
wtedy zaś przestaje być oryginalną, wynik jej przestaje być 
nowym i wchodzimy na teren faktów powtarzalnych12).

Zamiar artystyczny jest więc uwarunkowany dwojako: 
subjektywnie jako osobiste przeżycie i objektywnie jako 
element czynności wytwarzającej. Subjektywne uwarunko
wanie jest natury psychologicznej. Jest to dyspozycja do 
aktualizacji takich a nie innych wartości artystycznych. 
Objektywnie uzależniają zamiar artystyczno - literacki ele
menty i układy literackie istniejące w systemie literatury, 
do którego nawiązuje stwarzająca czynność starając się 
powstające dzieło włączyć do niego.

Jeżeli teraz postawimy problemat zmian zamiaru arty
styczno-literackiego, to nasunie nam się przedewszystkiem 
zagadnienie kierunku literackiego. Istnienie kierunku lite
rackiego jest bowiem, jak to pokaże się szczegółowo w roz
dziale drugim, koniecznym warunkiem zaistnienia określonej 
zmiany w* systemie literatury. Zamiar artystyczny miano
wicie staje się wtedy kierunkiem literackim, gdy uza
leżniwszy się od tworzywa poczyna się powtarzać stwarza
jąc nowe dzieła literackie przedstawiające pewną jedność 
i podobieństwo wynikłe z jedności i podobieństwa artystycz
nego zamiaru. I tu właśnie, w* zakresie kierunku literac
kiego, dokonywa się zaistnienie wspomnianego powyżej

12) Por. Znaniecki: „W stęp do socjologji“  —  Poznań. Tow. Przyj. 
Nauk. 1922 r., str. 333— 339.
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związku funkcjonalnego pomiędzy czynnością, i wytworem 
w sztuce literackiej, mającego być przedmiotem badań dy
namiki poezji. Owo uzależnienie się od tworzywa — wyzna
cza ściśle ten związek, przyporządkowując pewien typ za
miaru pewnemu typowi układów literackich.

Rozpatrzenie więc zagadnienia przedmiotu dynamiki 
poezji doprowadziło nas do stwierdzenia, iż istotnym skład
nikiem przedmiotu jej badań jest sprawa kierunku literac
kiego, w którym to pojęciu wyrażają się warunki zmian 
zamiaru artystyczno-literackiego. Nie czynność literacka się 
więc zmienia, ale kierunki literackie. Czynność artystyczna, 
zamiar artystyczno-literacki, kierunek literacki —  oto trzy 
pojęcia istotne dla zagadnień dynamiki poezji. Im też wła
śnie poświęcimy niniejszą rozprawę, pragnąc określić ich 
treść i znaczenie w systemie sztuki literackiej.

W pierwszej części swych wywodów omówimy więc 
czynność artystyczną, jej elementy i definicję, rozwijając 
przytem i umacniając wywody poświęcone temu tematowi 
na marginesie niejako poprzedniej swej pracy13). Następnie 
omówimy pojęcie kierunku literackiego, poświęcając mu roz
dział drugi. W rozdziale trzecim i ostatnim zajmiemy się 
sprawą systematyki zmian czynności artystyczno-literackich, 
wyzyskując przytem wyniki pierwszych dwóch rozdziałów 
rozprawy. Na zakończenie zaś zastanowimy się nad zagad
nieniem praw poetyki i możliwościami nomotetycznych ba
dań sztuki literackiej. **)

**) Por. op. cit. przyp. 9, sir. 39— 14.



R O Z D Z I A Ł  P I E R W S Z Y .

ZAGADNIENIE CZYNNOŚCI ARTYSTYCZNEJ.

1. U W A G I Z  Z A K R E S U  O GÓ LN EJ T E O R J I C ZY N N O Ś C I.

Ścisłe i poznawczo ważne określenie czynności arty
stycznej musi poprzedzać ogólne omówienie czynności kultu
ralnej wogóle. Opis bowiem czynności artystycznie 
wytwórczej musi posługiwać się pewnemi kategorjami, ta- 
kiemi jak tworzywo, zamiar, sytuacja, motyw i t. p., których 
określenie jest zadaniem ogólnej teorji czynności. W  pewnym 
więc znaczeniu teorja czynności artystycznej podpada pod 
zakres ogólnej teorji czynności. Zanim jednak przystąpimy 
do przedstawienia szeregu podstawowych uwag z tego za
kresu, musimy przedtem zastanowić się bliżej nad sprawą 
zależności ogólnej teorji czynności i specjalnych teoryj 
czynności określonego kulturalnego charakteru.

Najbardziej rygorystycznym stopniem zależności jest 
utożsamienie. Możnaby się więc zapytać, czy ogólna teorja 
czynności i specjalne teorje czynności kulturalnych nie są 
jedną nauką: rozdziałami wstępnym i dalszemi jednej i tej 
samej nauki? Powyżej wyłuszczone pytanie wymagałoby 
pozytywnej odpowiedzi wówczas, gdyby poszczególne czyn
ności kulturalne miały się tak do czynności kulturalnej wo
góle jak przedmioty klasyfikujące do przedmiotu klasyfiko
wanego. Innymi słowy gdyby wyliczenie czynności kultural
nych specjalnych było zarazem ich klasyfikacją. Wówczas 
bowiem naukę o nich możnaby traktować jako poszczególne 
rozdziały jednej nauki: ogólnej teorji czynności kulturalnej. 
Wydaje nam się jednak, że ta najprostsza logicznie budowa 
stosunku pomiędzy poszczególnemi dziedzinami humanistyki
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nie odpowiada zupełnie rzeczywistości. Narazie przynaj
mniej wyliczenie czynności kulturalnych specjalnych jest 
tylko wyliczeniem. Nie udało się dotychczas nauce powiązać 
tak ze sobą poszczególnych przejawów działalności czło
wieka, iżby można traktować je jako więcej niż formalną 
tylko jedność i całość. I ta formalna nawet jedność jest 
raczej tylko charakteru słownego: jest jednością wspólnej 
ogólnej nazwy. Jest ona coprawda zarazem genus proximuin 
każdej z tych czynności specjalnych, ale ich differentiae 
specificae nie znajdują się w żadnym logicznie określonym 
stosunku do siebie. Byłoby rzeczą wprawdzie interesującą, 
a nawet konieczną, ustalić wzajemny stosunek poszczegól
nych kategoryj opisowych, w zależności od charakteru kul
turalnego czynności i wykryć modalności specjalne (np. sto
sunek pomiędzy przedmiotem i wytworem, lub stopień real
ności, względnie idealności przedmiotu), lecz i ta praca 
prowadzi do nowej klasyfikacji, a nie do zamiany istnie
jącego wyliczenia na klasyfikację. Otrzymujemy bowiem 
wtedy cały szereg nowych klasyfikacyj ze względu na odpo
wiednią kategorję, lub ze względu na modalność tej kate- 
gorji, nie przedstawiających możności sprowadzenia ich do 
jednego podstawowego podziału, który wtedy gdyby się nie 
pokrywał z naszem uprzedniem wyliczeniem — tern gorzej 
dla wyliczenia — musiałby go niewątpliwie zastąpić, jako 
logicznie bez porównania doskonalszy.

Dopóki więc nie zostanie przeprowadzona klasyfikacja 
czynności kulturalnych14), dopóty nie można mówić o utożsa
mieniu ogólnej teorji czynności i specjalnych teoryj czyn
ności kulturalnych. Tern samem istnieć muszą nadal nie
zależne w pewnym sensie teorje poszczególnych dziedzin 
humanistyki i ogólna teorja czynności kulturalnej.

14) Eliminujemy tutaj oczywiście wszelkie monistyczne raczej z za
łożenia, aniżeli genetyczne z budowy teorje kultury, które jak pozytywizm, 
freudyzm, lub marxizm, usiłują sprowadzić (nie wyprowadzić) wszelkie 
przejawy kultury do jednej dziedziny: poznawczej, seksualnej, czy eko
nomicznej, względnie technicznej. W ynik  bowiem, o który nam chodzi, 
jest tutaj założony czyniąc niepotrzebnym wszelki trud klasyfikacji.
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Rozważania powyższe pozostawiły jednak nadal otwartą 
sprawę stosunku ogólnej teorji czynności do poszczególnych 
nauk specjalnych. Wydaje nam się, że stosunek ten wy
raża się w stosunku aksjomatyki do nauki empirycznej. 
Ogólna teorja czynności ma za zadanie ustalić kategorje dla 
badań poszczególnych nauk humanistycznych, oraz podać 
ogólne nie empiryczne ale regresywnie ustalone zasady 
czynności kulturalnej wogóle. W  tem znaczeniu poszcze
gólne dziedziny humanistyki są zależne od ogólnej teorji 
czynności jako od swego narzędzia. Każda bowiem aksjo- 
matyka ma w badaniach empirycznych charakter narzę
dzia.

Ażeby jednak narzędzie to istotnie odpowiadało potrze
bom badania, musi aksjomatyka spełnić jeden podstawowy 
warunek. Musi być rzeczywiście ogólną teorją czynności kul
turalnej wogóle, a nie uogólnioną teorją jednej jej dziedziny, 
lub jednego przejawu. Nie może więc posiadać, że wypo
wiemy ten sam postulat w formie negatywnej, tendencji 
redukującej mnogość i różnorodność konkretnie danych 
czynności do jakiejś jednej uprzywilejowanej dziedziny. 
Wówczas bowiem zmuszałaby badacza do opuszczenia gruntu 
empirycznego i do przejścia na teren mniej lub więcej pra
wdopodobnej ale zawsze tylko jednostronnej filozofji kultury.

Dopiero po powyższych uwagach, wyjaśniających cha
rakter pierwszej części niniejszego rozdziału w stosunku 
do jego części drugiej, możemy przejść obecnie do właściwej 
teorji czynności i poddać rozważaniu szereg kategoryj, które 
posłużyć następnie mają jako podstawa opisu i określenia 
czynności artystycznej.

Jako pierwsze zagadnienie nasuwa się w tem miejscu 
przedewszystkiem sprawa dyspozycji czynności. Idąc regre- 
sywnie w porządku logicznym od wytworu do jego powsta
nia, natrafiamy poprzez przebieg wykonawczy i czynność 
na pojęcie dyspozycji, na którem to pojęciu ostateczne wyja
śnienie naukowe musi poprzestać, nie idąc już dalej regre
sy wnie do pojęcia indywiduum, jako podłoża tej dyspozycji 
i omijając cały kłębek i splot zagadnień, związanych z poję
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ciem talentu lub zdolności, oraz twórczej indywidualności. 
Trzeba bowiem z całą stanowczością podkreślić niewspół- 
rzędność logiczną pojęcia dyspozycji i pojęcia zdolności, 
względnie talentu. Dyspozycja jest pojęciem psychologicz- 
nem i oznacza pewien trwały warunek aktualności i aktua
lizacji pewnych stanów, czy przeżyć, względnie przebiegów, 
talent natomiast, względnie zdolność, jest pojęciem zawie
ra jącem cały szereg rozróżnień, ujęć i ocen. W  pewnem 
znaczeniu jest pojęciem socjologicznem — jako zawie- 
rającem społeczną ocenę cudzej indywidualnej psychiki, 
w pewnem znaczeniu estetycznem — jako rzutowanie pozy
tywnej oceny dzieła na sprawcę i wyrażenie tej oceny 
w odniesieniu do cech twórcy, w pewnem wreszcie znaczeniu 
jest pojęciem prakseologicznem z zakresu praktycznej, war
tościującej części tej nauki — jako zawierającein explicite 
pojęcie skuteczności działania opartego na talencie. Mówiąc 
więc o dyspozycji jakiejś czynności pomijamy te wszystkie 
odległe i skomplikowane niezwykle zagadnienia, zatrzymu
jąc się wyłącznie na pojęciu hipotetycznego warunku aktu
alizacji. Sądzimy poprostu, że aby mogła w danym osobniku 
zaistnieć dana określona czynność (mówimy tu trochę nau
myślnie mitologicznie, aby podkreślić, że abstrahujemy od 
osobnika, a więc od substratu czynności, a zajmujemy się 
samą czynnością, nadając jej w pewnym sensie byt samo
istny), musi być spełniony uprzednio pewien określony wa
runek. Zapamiętywanie jako proces i fakt wymaga pamięci 
jako dyspozycji, obserwacja — uwagi, postanawianie — 
woli. Ten określony warunek charakteryzuje się dwoma 
cechami: jest podstawą aktualizacji czynności i jest trwały.

Dyspozycja więc jakiejś czynności to trwała podstawa 
tej czynności.15) W  związku z tak pojętą dyspozycją nasu

15) Idąc za rozróżnieniami, dokonanemi przez Znamierowskiego 
w jego: „Prolegomena do nauki o państwie" —  Warszawa. Hoesick. 1930 r., 
można także dyspozycję nazwać uczuciem, przeciwstawiając je j pojęcie 
wzruszenia. Uczucie w tern znaczeniu staje się dyspozycją do określonych 
wzruszeń, a więc trwałą podstawą tych wzruszeń i odwrotnie: wzruszenie 
to aktualizacja uczuć. Por. op. cit. str. 6 i dalsze.
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wają się, jeżeli chodzi o charakterystykę, czy klasyfikację 
czynności kulturalnych, dwa niezmiernie doniosłe zagadnie
nia. Mianowicie po pierwsze: czy każdy rodzaj czynności 
kulturalnej posiada swoistą jakościowo różną dyspozycję 
i po drugie: czy też o aktualizacji danej jakości rozstrzyga 
pewna konstelacja rozmaitych dyspozycyj, z których żadna 
nie jest swoistą w  stosunku do jakości kulturalnej czynności, 
ale których ustosunkowanie przedstawia pewną określoną 
swoistość ?

Ażeby móc rozstrzygnąć to ważne dla dalszego toku 
naszych rozważań pytanie musimy poczynić przedewszyst- 
kiein pewne rozróżnienia. W  tej formie bowiem, w jaldej 
przedstawia się ono powyżej, rozstrzygnięcie jest niemo
żliwe.

A więc rozumie się samo przez się, że konkretne podłoże 
każdej czynności kulturalnej przedstawia rozmaitość kon- 
stelacyj i dyspozycyj. W  tym sensie mówić, że każdej okre
ślonej czynności jest przyporządkowana określona konste
lacja byłoby to upraszczać sobie zagadnienie w sposób aż 
karykaturalny. Niewątpliwie jednak nie chodzi nam w ża
dnym wypadku o konkretne podłoże danej czynności, tylko
0 podłoże powtarzalności tej czynności. Ostatecznie więc 
zagadnienie dyspozycji danej czynności sprowadza się do 
zagadnienia dyspozycji powtarzalności tej czynności. W  tych 
warunkach istnienie swoistego podłoża jest zupełnie pra
wdopodobne. Jeżeli więc następnie mówić będziemy o dys
pozycji czynności artystycznej, to nie w znaczeniu wyrówna
nia pojęciowego konkretnego podłoża aktualizacji tej 
czynności, lecz jedynie w znaczeniu podłoża powtarzalności 
czynności artystycznej, przyczem za dyrektywę badania 
przyjmujemy zasadę swoistości' tego podłoża. Sądzimy, że 
dokonawszy tego rozróżnienia odpowiedzieliśmy twierdząco
1 zadowalająco na pierwszą część postawionego zagadnienia.

Pozostaje teraz kwestja druga: czy mamy w dalszym 
wypadku do czynienia z jedną swoistą dyspozycją, czy też 
7A- swoistą tylko konstelacją dyspozycyj, które mogą oddziel
nie występować także w innych określonych konstelacjach?

2
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Otóż wydaje się wielce prawdopodobnem twierdzenie, że roz
strzyga tu raczej pewna konstelacja dyspozycyj o swoistym 
układzie. Nie chcemy przesadzać tej sprawy dla wszystkich 
rodzajów czynności kulturalnych, ograniczamy się więc jedy
nie do ustalenia tej dyrektywy wyłącznie dla teorji czynności 
artystycznej. W innych dziedzinach twórczości kulturalnej 
może być podobnie lub inaczej: ta sprawa nie interesuje nas 
narazie zupełnie, wymagałaby bowiem przeprowadzenia do
raźnego odpowiednich badań w tym kierunku.

Dla zamierzonego szukania więc dyspozycyjnego pod
łoża czynności artystycznej ustalamy obecnie dwie dyrek 
ty wy o brzmieniu następującem: powtarzalności określonej 
czynności kulturalnej odpowiada swoiste podłoże dyspozy
cyjne; i swoistość tego podłoża polega na ustosunkowaniu 
się określonych dyspozycyj elementarnych, a więc jest swoi
stością konstelacji. Sądzimy, że te dwie dyrektywy w sposób 
dostateczny umożliwią nam określenie dyspozycyjnego pod
łoża czynności artystycznej.

Jako drugie nie mniej ważne nasuwa się obecnie zaga
dnienie intencji czynności. Stawiając oczywiście obecnie 
zagadnienie intencji czynności, ograniczamy w sposób bar
dzo dosadny pole naszych rozważań wyłącznie do czynów 
samowiednych, to znaczy dokonywanych ze świadomością 
dokonywania. Chodzi nam bowiem wyłącznie o aksjomatykę 
czynności kulturalnych, a te są wyłącznie świadome. Począt
kiem każdej działalności jest pewne swoiste przeżycie psy
chiczne, które można nazwać przeżyciem wykonawczem18), 
a jego treść intencją działania. Intencja działania jest to 
więc treść przeżycia wykonawczego. Ta treść przeżycia 
wykonawczego, którą można także nazwać zamiarem czyn
ności, ma znaczenie zupełnie rozstrzygające w ogólnej teorji 
czynności. Ona bowiem rozstrzyga o przynależności jako
ściowej czynu. Jej jakość determinuje jakość czynu. Wyli
czenie rodzajów czynności kulturalnych jest de facto wyli
czeniem rodzajów zamiarów. Klasyfikacja czynności kultu

le) Por. Znamierowski op. cit. str. 67— 68.
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ralnych jest więc w istocie swej klasyfikacją zamiarów 
twórczych ze wzg-lędu na ich treściową, jakość.

Z tego więc powodu zamiar czynności ma znaczenie zu
pełnie zasadnicze i rozstrzygające, jeżeli chodzi o rozpozna
nie jakościowe czynności. Ze względu jednak na pewną 
charakterystyczną cechę zamiaru, jaką przybiera on w sto
sunku do przebiegu -wykonawczego z jednej strony i two
rzywa z drugiej, koniecznem jest poczynienie pewnych 
dalszych rozróżnień pojęciowych. Zamiar bowiem nie po
zostaje przez cały czas trwania przebiegu wykonawczego 
czynności niezmienny i ustalony —  zmienia się zależnie od 
częściowych wyników czynności, spostrzeżonych w czasie 
przebiegu wykonawczego, nowych nieuwzględnionych wła
ściwości tworzywa, właściwości sprawczych narzędzi, wresz
cie wskutek samorzutnej inwencji twórczej. Tern niemniej 
jednak pomimo tych wszystkich zmian i modyfikacyj 
czyn urzeczywistnia w ogromnej większości wypadków mniej 
lub więcej ściśle pierwotną powziętą w przeżyciu wykonaw
czym intencję działania. Stajemy więc wobec dwóch zasad
niczych składników intencji: jednego niezmiennego, stałego, 
określonego w przeżyciu wykonawczem i drugiego zmien
nego, zależnego od przebiegu wykonawczego i tworzywa 
i wraz z niemi zmieniającego swą modalność. Tę część 
niezmienną intencji nazwiemy wobec tego celem czynności. 
Celem czynności jest więc treść przeżycia wykonawczego, 
odnosząca się do ostatecznego wyniku twórczości i pomija
jąca wskutek tego wszelkie fragmenty czynności, będącej 
urzeczywistnianiem celu. Akcent więc celu spoczywa na wy
niku. Cel jest poprostu chceniem wyniku. Mówiąc o celu 
zastrzegamy się jednak jaknajbardziej kategorycznie prze
ciwko teleologicznemu pojmowaniu czynności kulturalnych, 
będącemu tylko odwróconem ujmowaniem przyczynowem"). 
Nie twierdzimy bowiem zupełnie jakoby wszelka twórczość 
była postępem normatywnym, logicznie urzeczywistniają
cym przedwyznaczone w celu czynu środki, w łańcuchu

17) Por. Znaniecki op. cit. str. 103— 169.
2*
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deterministycznym przypominającym łańcuch przyczyn 
i skutków. Cel w naszem pojęciu bynajmniej nie wyznacza 
środków i ich wzajemnej zależności. Jest tylko niezmiennym 
składnikiem, warunkującym jedność i tożsamość czynu, 
wśród zmieniających się elementów intencji1 * * 18). Te właśnie 
zmieniające się elementy intencji to znaczy te zmiany po
boczne, wynikające w pewnem znaczeniu z celu czynności 
nazwiemy strukturą intencjonalną czynności. Zamiar więc 
składa się z celu i struktury intencjonalnej. Wzajemny ich 
stosunek wyznacza się w ten sposób, że wchodzą razem 
w skład układu, który nazywamy zamiarem pewnej czynno
ści, przyczem cel jest czemś pierwotniejszem, od którego 
w pewnem znaczeniu pochodzi struktura intencjonalna. Mó
wimy : w pewnem znaczeniu, to znaczy o tyle, o ile cel danego 
czynu stanowi ogólne kryterjum w wyborze tworzywa, na
rzędzi i określa jakościowo charakter wytworu. A  właśnie 
tworzywo, narzędzia i pewne określone cechy wytworu, czy 
■wyniku są przedmiotami zamiarów pobocznych razem uję
tych w nazwie struktury intencjonalnej.

Użyliśmy już powyżej pewnych terminów, których wy
jaśnieniem musimy się zająć obecnie. Natrafiamy tu na 
trzecią grupę problematów związanych z zagadnieniem ka- 
tegoryj ogólnej teorji czynności, a mianowicie na grupę pro
blematów: czyn a tworzywo. Tworzywem w najogólniejszem 
znaczeniu nazwiemy te wszystkie przedmioty, które są wa
żne i koniecznie potrzebne podmiotowi do urzeczywistnienia 
zamiaru. Nazwijmy je więc z tego powodu, że mają wartość 
dla zamiaru: wartościami. Tworzywo więc to wartości po
trzebne do zrealizowania zamiaru. Jako takie-tworzywo nie 
posiada charakteru jednolitego. Jest poprostu ogólną na
zwą szeregu przedmiotów, tworzących wraz z podmiotem 
działania i jego zamiarem układ, który ogólnie nazywamy 
taką a taką czynnością. Wśród jego składników należy prze-

1S) Oczywiście zwrot „zmieniające się elementy" używamy niezbyt
może stylistycznie szczęśliwie w znaczeniu nie immanentnem, odnoszącem
się do samych elementów, bo te są cx definitione niezmienne, ale w zna
czeniu przybywania i zanikania pewnych elementów w określonym układzie.
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dewszystkiem wyróżnić następujące kategorje: przedmiot, 
materjał i narzędzie. Najważniejszą kategorją w zakresie 
tworzywa są wartości zwane narzędziami. Oczywiście jakaś 
wartość staje się narzędziem tylko i jedynie w odniesieniu 
do zamiaru, czyli że pełni w stosunku do zamiaru funkcję 
narzędzia. Jeżeli więc jakaś wartość jest niezbędnie potrze
bna do urzeczywistnienia jakiegoś zamiaru to ze względu 
na tę niezbędność pełni w stosunku do tego zamiaru funkcję 
narzędzia. Wśród narzędzi rozróżnić musimy przedewszy- 
stkiem dwie kategorje ze względu na stosunek do wytworu. 
Są bowiem narzędzia, które wchodzą w skład wytworu i na
rzędzia, których użycie i aktualność kończą się z chwilą 
zakończenia przebiegu wykonawczego. Pierwsze z nich na
zwijmy materjałem19). Materjał więc czynności to te wszyst
kie narzędzia, które wchodzą w skład wytworu. Pozostałe 
narzędzia nazwijmy narzędziami wykonawczemi. Od tego 
rozróżnienia należy odróżnić podział narzędzi na idealne 
i materjalne. Narzędzia idealne bowiem także mogą wchodzie 
w skład materjału, a więc pośrednio w skład wytworu, jed
nakowoż w postaci symbolicznej. Narzędzia materjalne 
będące zarazem materjałem20), natomiast wchodzą w skład 
dzieła bezpośrednio, mocą swej realnej zewnętrznej objek- 
tywności. Narzędzia więc zarówno materjalne jak i idealne 
krzyżująco sklasyfikować można na materjał i narzędzia 
wykonawcze.

Pozostaje jeszcze z tworzywa do omówienia kategorja 
przedmiotu. Przedmiot jest pewną specyficzną częścią two
rzywa. Jest to to, co czyn tworzy, lub modyfikuje21). Już 
z tego określenia wynika wyraźnie, że kategorja przedmiotu 
może posiadać w tworzywie rozmaitą, podwójną, względnie 
nawet potrójną modalność. Może bowiem być zamiarowi

)  Por. M . Borowski: „ 0  składnikach i rodzajach czynów" —  „Prze
gląd Filozoficzny", tom. X X X . ,  z. 4, str. 275— 7. Warszawa —  1920 r.

2(1) Są bowiem także narzędzia materjalne, które w skład wytworu 
me wchodzą, a tern niemniej odgrywają bardzo doniosłą rolę w prze
biegu wykonawczym, np. ciało działającego podmiotu.

21) Por. Znauiecki op. cit. str. 166.
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dana, wtedy mówimy o bycie zastanym przez daną czynność, 
może dalej być dana dwojako: idealnie i realnie, a może być 
dopiero w czasie przebiegu wykonawczego wytworzona i to 
w dwojakim sensie: z bytu idealnego przejść w realny, lub 
może się odbyć proces i idealnego i realnego wytworzenia 
przedmiotu. Możemy więc z tego punktu widzenia, jak 
przedmiot danej czynności jest dany, wyróżnić rozmaite jej 
klasy. Klasę pierwszą, stanowić będą czynności, w których 
przedmiot dany jest realnie, lub idealnie i chodzi zamiarowi 
wyłącznie o jego modyfikację. Klasę drugą stanowią czyn
ności, w których przedmiot dany jest idealnie, a zamiarem 
czynności jest nadać mu byt realny22). Klasę trzecią wresz
cie stanowić będą czynności, w czasie przebiegu wykonaw
czego których wytwarza się przedmiot czynności. Te trzy 
klasy charakteryzują się odmiennym i swoistym stosunkiem 
przedmiotu do wytworu czynności. W klasie pierwszej wy
twór jest tylko modyfikacją przedmiotu — nie posiada poza 
zakresem przedmiotu bytu samoistnego —  nadaje tylko 
przedmiotowo pewną określoną cechę. Tak jest np. przy 
czynnościach seksualnych, w których przedmiot dany jest 
realnie, a wytworem jest pewne przeżycie tego przedmiotu.

W  klasie drugiej wytwór w stosunku do przedmiotu 
przedstawia się jako nadawanie mu bytu samoistnego poza 
przedmiotem danym czynności idealnie. Jest to naogół 
przedewszystkiem kłosa czynności technicznych. W  klasie 
trzeciej wreszcie przedmiot i wytwór się utożsamiają. Przed
miot zostaje całkowicie i idealnie i realnie wytworzony 
w czasie przebiegu wykonawczego. Jest to głównie klasa 
czynności artystycznych. Te trzy klasy czynności kultural
nych przedstawiają się więc jako stopnie ilościowe twórczo

22) Możnaby zakwestionować wyłączność logiczną tych klas, pojmu
jąc przejście jakiegoś przedmiotu z bytu idealnego w realny, jako tylko 
i wyłącznie modyfikację tego samego przedmiotu. Możnaby przyznać temu 
poglądowi słuszność tylko wtedy, gdyby idealność i realność utożsamić 
z subjektywnością i objcktywnością. Dla nas jednak rozróżnienia te są 
krzyżujące, a nie pokrywające się.
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ści23). Chodzi w nich o coraz wyższy stopień twórczości 
w stosunku do przedmiotu. Granicą jest zlanie się kom
pletne, utożsamienie się przedmiotu i wytworu. W  klasie 
pierwszej wytwór znajduje się w obrębie przedmiotu. Jest 
tu minimum twórczości, jeżeli chodzi o wytwór. W  klasie 
drugiej odbywa się wyjście poza przedmiot dany czynności 
idealnie. Zastosowanie narzędzi, a przedewszystkiem ma- 
terjału materjalnego, nadaje wytworowi pewien stopień sa- 
moistności, wytwór urzeczywistnia się poza przedmiolem — 
jest tu więc już pewna duża ilość twórczości. W  klasie trze
ciej natomiast następuje graniczny wypadek twórczości: 
przedmiot staje się wytworem. Jest tu maximum twór
czości24).

Omówiliśmy więc dotychczas główne kategorje czyności, 
wynikające z problematów dyspozycji, intencji i tworzywa. 
Obecnie pozostaje nam jeszcze pokrótce zająć się kate- 
gorjami czynności, wynikającemi z włączenia refleksji w za
kres przebiegu wykonawczego. Mówiliśmy bowiem dotych
czas wyłącznie tylko o czynach samowiednych, to znaczy 
świadomych, eliminując odruchy i działania nieświadome.

23) Oczywiście odróżnić należy od pojęcia twórczości pojęcie ory
ginalności.

24) Oczywiście tym klasom ilościowym twórczości w działalności kul
turalnej naogół tylko odpowiadają pewne rodzaje czynności kulturalnych. 
Jeżeli klasę drugą nazwalibyśmy technicznemi a trzecią artystycznemi 
(pierwszą nazwaćby można konsumpeyjnemi lub hedonistyeznemi), to 
tylko dlatego, że cały rozwój tycli dziedzin kultury wskazuje na dążność 
do takiego właśnie ustosunkowania się w nich przedmiotu do wytworu. 
Nie znaczy to bynajmniej, by w zakresie czynności technicznych nie mogły 
się np. pojawiać czynności klasy trzeciej. W prost nawet przeciwnie: wy
nalazek techniczny podpada pod klasę trzecią. Tylko taka jest właśnie 
dynamika działalności technicznej, że dąży ona, zrobiwszy wynalazek, do 
coraz doskonalszej prawidłowości, niezmienności, mechanizacji, a to wy
klucza trzeci rodzaj czynności. W  działalności technicznej postęp doko
nywa się w kierunku coraz ściślejszego określenia idealnego przedmiotu 
czynności i coraz bardziej postępującej mechanizacji realizacji wytworu. 
W  zakresie czynności artystycznej natomiast rozwój idzie w wprost prze
ciwnym kierunku: ograniczenia do minimum treści przedmiotu, tego co 
dane do modyfikacji w zamiarze, czyli do coraz bardziej postępującej in- 
wencyjności przebiegu wykonawczego.
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Co innego jednak czyn świadomy, a czyn uświadomiony, to 
jest taki, któremu towarzyszy refleksja. Do przebiegu wyko
nawczego włącza się tu więc myśl o czynie i o nim samym. 
Wtórnie sam czyn i sam przebieg wykonawczy stają się 
przedmiotami świadomości. Tutaj włączają się wraz z nią 
pewne zjawiska, które trzeba obecnie nazwać i scharaktery
zować. Są to więc przedewszystkiem pewne kategorje o cha
rakterze moralnym, odnoszące się bądź do podmiotu bądź 
też do zamiaru czynności. Z ostatnich niezmiernie ważną 
kategorję stanowią motywy. Genetycznie biorąc motywy 
są wytworem racjonalnego tłumaczenia powziętego zamiaru. 
Wchodzą tu w grę przedewszystkiem oceny odczuwanych 
potrzeb i istniejących pobudek25). Można wydaje się dla 
czynów refleksyjnych ustalić ze względu na motywy pewien 
próg aktualizacji, zakładając, że z negatywną oceną pobudek 
i potrzeb wiąże się w świadomości moralnej tendencja do 
zaniechania czynu. Ze względu na podmiot pojawiają się 
wówczas w świadomości refleksyjnej takie zjawiska jak: 
poczucie dowolności, sprawstwa, przekonanie o osiągalności 
celu i t. p. przeżycia o charakterze moralnym. Kategorje 
te jednak dla opisu czynności nie posiadają zbyt doniosłego 
znaczenia, a to głównie z powodu, że motywacja może nie 
znajdować wyrazu w samym przebiegu wykonawczym i wy
niku działania z jednej strony, i z drugiej strony istnieje 
niezależna w pewnem stopniu od motywacji dynamika dzia
łania, która pomimo lub wbrew motywacji doprowadza czyn 
do aktualizacji.

Nierównie większe jednak znaczenie dla opisu czynności 
posiadają inne kategorje włączające się w przebieg wyko
nawczy czynności wraz z zaistnieniem refleksji. Należą 
tutaj przedewszystkiem czynności organizacyjne wraz z pla
nem i taktyką działania. Zmieniają one bowiem charakter 
przebiegu wykonawczego i nadają dalsze znaczenia narzę
dziom używanym przez czynność. Mamy bowiem wtedy do 
czynienia z przebiegiem wykonawczym zorganizowanym

25) Por. M . Borowski, op. cit. przyp. 19.
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świadomie i umyślnie i z racjonalizacją używanych narzędzi, 
a to zmienia do pewnego stopnia modalność samego czynu.

Dokonawszy powyższych rozróżnień pojęciowych, ad 
usuin zamierzonego w dalszym ciągu opisu czynności arty
stycznej, jako wstępu do studjum zmian tej czynności, mu
simy obecnie zebrać ich wyniki, stawiając problem ogólnej 
struktury czynności kulturalnej wogóle.

Przyjmujemy więc jako podmiotowy warunek powta
rzania się danej czynności istnienie swoistej konstelacji dys
pozycyjnej jako podłoża swoistego przeżycia wykonawczego. 
Treść tego przeżycia nazywamy zamiarem, przyczem nie
zmienną jego część, odnoszącą się do wyniku, nazywamy 
celem, zmienną i modyfikującą się w czasie przebiegu wyko
nawczego — strukturą intencjonalną czynu. Są to kategorje 
podmiotowe czynności, wynikające z problematów: czyn 
a podmiot i czyn a intencja. Kategorje przedmiotowe czynu 
wyznaczają się z problematu czyn a tworzywo. Tworzywem 
nazwaliśmy zespół wartości koniecznych do urzeczywistnie
nia danego czynu. Rozróżniliśmy dalej tworzywo materjalne 
i idealne. W tworzywie materjalnem podkreśliliśmy przede- 
wszystkiem jako najważniejszą kategorję ciało działającego 
podmiotu. Następnie zróżniczkowaliśmy pojęcie tworzywa, 
wyróżniając kategorje narzędzi i wyniku względnie wy
tworu, oraz przedmiotu. Wśród narzędzi wyróżniliśmy ma- 
terjał i narzędzia wykonawcze. Materjałem nazwaliśmy te 
narzędzia, które następnie wchodzą w skład wytworu, prze
ciwstawiając je narzędziom wykonawczym, których aktual
ność kończy się wraz z ukończeniem przebiegu wykonaw
czego. Następnie ustaliliśmy stosunki, zachodzące pomiędzy 
wytworem a przedmiotem czynności, proponując podział 
klasowy czynności ze względu na ilość twórczości, wyznacza
jącej charakter tego stosunku. Wyróżniliśmy w tym zakresie 
trzy klasy czynności: pierwszą modyfikującą przedmiot, 
drugą realizującą przedmiot i trzecią wytwarzającą przed
miot. Na zakończenie zajęliśmy się problematami motywacji 
i organizacji czynu, włączającymi się w zakres opisu danego
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czynu wraz z zaistnieniem w czasie przebiegu wykonawczego 
refleksji działającego podmiotu.

Oczywiście wywody powyższe zaznaczyliśmy jedynie 
szkicowo jak przystało traktować wszelkie wywody pomoc
nicze. Nie mamy więc absolutnie żadnych pretensji poznaw
czych w zakresie ogólnej teorji kultury, stając zresztą w tej 
dziedzinie na stanowisku, wyrażonem przez Florjana Zna
nieckiego w jego „Wstępie do socjologji” 26). Z teorji Zna
nieckiego wyjęliśmy tylko te szczegóły, które nam będą 
przydatne, modyfikując raczej terminologicznie niektóre 
jego wypowiedzi, oraz wprowadzając samodzielnie szereg 
rozróżnień, idąc w tern za wymogami odmiennego, a specy
ficznego materjału badań, jaki w stosunku do socjologji 
stanowi teorja literatury.

2. O PIS C ZY N N O Ś C I A R T Y S T Y C Z N E J .

Po powyższych wstępnych i przygotowawczych rozwa
żaniach przystępujemy obecnie do opisu czynności artysty
cznej jako pierwszego zagadnienia dynamiki poezji. Opis 
ten w pewnym sensie będzie równoznaczny z podaniem de
finicji sztuki. Wynika to w sposób prosty z tego co we 
wstępie podaliśmy w sprawie niesamoistności wytworu 
i czynności. Można oczywiście wskutek tego przyjąć dwie 
metody postępowania przy opisie lub definicji: wyjść od 
wytworu i poprzez opis wytworu j)odać charakterystykę 
czynności, lub przeciwnie od czynności wychodząc charakte
ryzować pośrednio i wytwór.

Wypowiadając powyższe twierdzenie, przesądzamy 
istnienie ściśle określonego stosunku pomiędzy czynnością' 
i wytworem. Stosunek ten to treść umowy logicznej o nastę
puj ącem brzmieniu słownem: jakościowo różne czynności 
wytwarzają jakościowo różne wytwory, albo każdej jakości 
czynności przyporządkowana jest swoista jakość wytworu. 
Umowa ta niedopuszcza więc twierdzenia, że wytworem czyn
ności np. poznawczej jest wartość ekonomiczna, lub hedoni-

26) Poznań. Tow. Przyj. Nauk. 1922 r., str. 103— 109.
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styczna, artystycznej — techniczna lub społeczna i t. p. Tak 
określoną płaszczyznę naszych rozważań otrzymujemy do
piero pośrednio drogą wnioskowania. Nie jest bowiem nam 
czynność w badaniu bezpośrednio doświadczalnie dana. Czyn
ność może być doświadczalnie dana tylko podmiotowi wy
twarzającemu, działającemu. Działanie jest jedynem do
świadczaniem czynności21), i poza niem czynność jest hypo- 
tezą, którą otrzymujemy drogą wnioskowania z wytworu.

Przystępując więc do zamierzonego opisu czynności 
artystycznej ustalamy przez wnioskowanie następujące 
twierdzenia. Danemu w doświadczeniu utworowi sztuki od
powiada dana w doświadczeniu działania podmiotowi tego 
działania czynność artystyczna. Czynność artystyczną rozu
miemy więc jako stwarzanie dzieł sztuki. Każda czynność, 
której wytworem jest dzieło sztuki jest czynnością artysty
czną. Aktualizacji czynności artystycznej odpowiada pod
miotowe swoiste podłoże dyspozycyjne. Jakość tego podłoża 
decyduje o jakości czynności, czyli uwzględniając pierwszą 
przesłankę wnioskujemy: dzieła sztuki to wytwory czynności 
o swoistem podłożu dyspozycyjnem. O charakterze więc wy
tworu decyduje w ostatecznej instancji jakość podłoża dys
pozycyjnego.

Stawiamy więc obecnie zagadnienie jakości podłoża 
dyspozycyjnego czynności artystycznej. W tym celu musimy 
się zastanowić nieco nad składnikami psychicznemi procesu 
twórczego artystycznie. Składa on się mianowicie z zamknię
tego szeregu przedstawień, w oznaczony sposób ze sobą po
łączonych oraz sądów przedstawionych, co do tych przed
stawień. Szereg ten zamknięty jest w ten sposób, że wszystkie 
wchodzące w jego skład przedstawienia i sądy odnoszą się 
do określonego imaginatywnie podłoża — są niejako zebrane 
we wspólnym ognisku: zogniskowane wokół przedstawienia 
stwarzanego dzieła sztuki. Każde przedstawienie w procesie 
artystycznym odnosi się do tego substratu. Przedstawienie 
więc stwarzanego dzieła sztuki wszystkie te przedstawienia 
ogniskuje, tworząc z nich układ zamknięty.

27) Por. Znaniecki, op. cit. przyp. 2G.
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Mamy więc w procesie artystycznym do czynienia ze 
swoistym układem przedstawień. Pozostaje teraz określić 
swoistość tego układu nie ze względu na jakość psychiczną 
jego sldadników, bo wiadomo skądinąd, że są to przedsta
wienia imaginatywne28), lecz ze względu na swoistość ich 
dyspozycyjnego podłoża. Ogromna większość przedstawień, 
jak wogóle wszelkich procesów świadomych, ma w zasadzie 
charakter praktyczny, nieomal biologiczny. Istnieją poziomy 
życia świadomego, na których całe bez reszty życie świa
dome służy w ostatecznej instancji celom biologicznym orga
nizmu ludzkiego i osobowości społecznej. Ten pragmatyczny 
charakter świadomości, jako czynnika ułatwiającego i umoż
liwiającego byt organizmu i człowieka w środowisku natu- 
ralnern i społecznem, jest pierwotnym charakterem świado
mości ludzkiej. Ogromna większość także czynności 
świadomych ma zawsze i na zawsze mieć będzie ten pragma
tyczny społeczno - biologiczny charakter zasadniczy. Przed
stawianie jako czynność psychiczna świadoma, jako 
uobecnianie w świadomości przedmiotów ma więc także 
w zasadzie charakter pragmatyczny. Służy biologiczno-spo- 
łecznym interesom człowieka, jego praktycznym, życiowym 
zadaniom. Czynności przedstawiania odpowiada więc swo
iste podłoże dyspozycyjne, które określamy zdolnością 
produkcji przedstawień. W  tern znaczeniu możemy więc po
wiedzieć z uwagi na biologiczny pierwotny i zasadniczy 
charakter śwadomości i czynności przedstawiania i sądzenia, 
że organizm ludzki posiada dyspozycję do produkcji przed
stawień i sądów. Ponieważ zaś życie świadomości w całości 
wyczerpuje się temi dwoma procesami: przedstawianiem 
i sądzeniem, możemy powiedzieć, że jest ona pierwotnie wo
góle zdolnością organizmu ludzkiego do uobecniania i są
dzenia.

Otóż w stosunku do tego rodzaju funkcyj świadomości 
powiedzieć możemy, że ich charakterystyczną cechą jest 
łączność z pewnemi określonemi sytuacjami praktycznemu

28) Por. L. Blaustein: „Przedstawienia imaginatywne" —  Lwów. 
Tow. Filozoficzne. 1930 r.



129] Zagadnienia dynamiki poezji 29

•organizmu w środowisku naturalnem i indywiduum społecz
nego w środowisku społecznem. Treść życia świadomego, 
a  więc i przedstawiania, tłumaczyłaby się więc bez reszty 
treścią sytuacyj środowisk naturalnego i społecznego29).

Mówiąc jednak powyżej o roli przedstawień w procesie 
artystycznie wytwórczym mówiliśmy, że odnoszą się one 
"zawsze do określonego przedstawienia, którem jest stwa
rzane dzieło sztuki. A  to stwarzane dzieło sztuki nie stoi 
w żadnym stosunku do środowiska naturalnego lub społecz
nego artysty. Funkcja produkcji nie tłumaczy się tu więc 
w ten biologiczno - pragmatyczny sposób, powstaje pewna 
zasadnicza sprzeczność.

Ażeby tej sprzeczności uniknąć, przyjąwszy w zasadzie 
iż świadomość jako funkcja organizmu, polegająca na pro
dukcji przedstawień i sądów, posiada wogóle charakter pra
gmatyczny, musimy wprowadzić obecnie termin nadpro
dukcji przedstawień dla wytłumaczenia dyspozycyjnego 
podłoża czynności artystycznej. Tą nadprodukcją zaś obej
mujemy dyspozycje wszystkich czynności psychicznych, 
wolnych od charakteru pragmatycznego, t. zn., których treść 
nie tłumaczy się treścią sytuacji naturalnego lub społecznego 
środowiska podmiotu. Uzyskaliśmy więc jeden warunek 
aktualizacji czynności artystycznej i zarazem konieczny 
składnik jej powtarzalności. Jest nim więc dyspozycja do 
nadprodukcji przedstawień. Samo jednak istnienie tej dys
pozycji nie wystarczy do wytłumaczenia swoistości czynno
ści artystycznej i jakości jej wytworów. Dyspozycja ta 
bowiem jest także charakterystyczną cechą aktualizacji i po
wtarzalności czynności poznawczych, religijnych, występuje 
w tak charakterystycznymi i rozpowszechnionym zjawisku 
psychicznym jak marzenie, do. pewnego stopnia warunkuje 
zaistnienie czynności wspominania, słowem przejawy jej 
wykazują pod względem jakości dość dużą rozmaitość.

W  myśl więc dyrektywy, ustalonej w pierwszej części

20) Jest to sformułowanie najistotniejszej przesłanki filozofji kul
tury Stanisława Brzozowskiego, wyrażonej przez niego w formule sytua- 
cyjności myślenia.
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niniejszego rozdziału, ażeby swoistość czynności artystycz
nej tłumaczyć swoistością nie jednej dyspozycji ale ich 
konstelacji, musimy obecnie szukać dalszych składników dys
pozycyjnych czynności artystycznej, które w połączeniu 
z dyspozycją do nadprodukcji przedstawień warunkują do
piero swoistą jakość czynności i wytworu.

Ten moment wyróżniający czynność artystyczną od 
każdej innej czynności, opartej dyspozycyjnie na nadpro
dukcji przedstawień, tkwi w stosunku podmiotu do tej nad
produkcji. Wchodzimy więc tutaj na teren drugiej kategorji 
opisu wszelkiej czynności kulturalnej — na teren zamiaru 
czynności. Jakość tego zamiaru określi nam następnie ja
kość dyspozycji, która w połączeniu z dyspozycją do nadpro
dukcji przedstawień określi nam dopiero swoistość podłoża 
czynności artystycznej.

Jeżeli treścią psychiczną każdego aktu twórczego arty
stycznie są przedstawienia, to w przebiegu wykonawczym 
czynności artystycznej dokonywują się dwa procesy, zmie
niające modalność tych przedstawień, oba mające swe źródło 
po części w zamiarze twórcy. Twórca świadomie wyzyskuje 
tkwiącą w nim nadprodukcję przedstawień, nadając ich tre
ściom byt samoistny i objektywny. W przebiegu wykonaw
czym dzieła sztuki treść przedstawień autonomizuje się 
i objektywizuje. Przedstawienia te autonomizują się ponad- 
psychicznie w przebiegu idealnym, uwarunkowanym swo- 
istemi, istniejącemi w systemie sztuki narzędziami, oraz 
objektywizują się w materjale w przebiegu zewnętrznym 
(manifestacjach zmysłowych przebiegu wykonawczego) 
w znakach symbolizacyjnych, w wypadku twórczości literac
kiej w słowach pisanych, jako w materjale twórczości. Za
miarem czynności artystycznej jest więc stworzenie dzieła 
sztuki przez zobiektywizowanie w materjale zautonomizo- 
wanej ponadpsycliicznie treści nadprodukcji życiowej przed
stawień, czyli stworzenie z niej nowej zarówno autonomicz
nej jak i pozasubjektywnej rzeczywistości.

Od strony subjektywnej stworzenie dzieła sztuki 
przedstawia się jako opanowanie nadprodukcji przedstawień
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i danie jej ujścia w kształcie artystycznym. To opanowanie 
nie odbywa się jednak zupełnie indywidualnie w stosunku 
do nadprodukcji istniejącej w świadomości twórcy. Wprost 
przeciwnie proces ten odbywa się drogą stosowania przez 
twórcę pewnych narzędzi, będących wartościami pozasub- 
jektywnemi, a istniejącemi w systemie sztuki, do którego 
artysta nawiązuje, starając się włączyć w niego powstające 
dzieło sztuki. Te narzędzia, to, uprzedzając dalszą analizę, 
idealne schematy kompozycyjne, techniczne i stylowe,‘ czyli 
pojęcia gatunków, rodzajów i stylów artystycznych. Dopie
ro przez zastosowanie do istniejącej nadprodukcji przedsta
wień tych schematów zaistnieć może przebieg artystycznie 
wytwórczy i powstać dzieło, które mocą istnienia w niem 
owych schematów zaliczamy do zakresu sztuki. To zasto
sowanie jednak do istniejącej w świadomości artysty nadpro
dukcji przedstawień schematów artystycznych implikuje 
nową dyspozycję—dyspozycję do opanowania nadprodukcji 
przedstawień schematami artystycznemi, względnie do wy
twórczości nowych oryginalnych schematów artystycznych. 
Jeżeli pierwszą dyspozycję możnaby nazwać, oczywiście 
z całym szeregiem zastrzeżeń terminologicznych, wyobraźnią 
artystyczną, to drugą nazwaćby można artystycznym talen
tem. Pragniemy, wprowadzając tutaj te terminy, nadać im 
mniej ogólnikowe znaczenie i sprecyzować ich treść na grun
cie podłoża czynności artystycznej. Są te terminy tylko 
skrótami i tylko jako taldemi będziemy się niemi w dalszym 
ciągu posługiwać. Musimy tylko jeszcze wytłumaczyć się 
z użycia przy nazwie „wyobraźnia” przydawki „artysty
czna” . Przymiotnikiem tym pragniemy oddać tutaj ten cha
rakter nadprodukcji przedstawień, tę jej swoistość i jakość 
wewnętrzną, która umożliwia opanowanie jej artystycznemi 
schematami, istniejącemi poza twórcą w systemie idealnym 
sztuki, względnie sprzyja wytwórczości nowych artystycz
nych narzędzi, które ex post wejdą następnie w system 
przedistniejących artystycznych schematów. Wybór bowiem 
jakości narzędzi zależy w bardzo ścisłym stopniu od jakości 
psychicznej nadprodukcji przedstawień. Na tych różnicach



3 2 Konstanty Troczyński [32]

jakościowych polegają bowiem w pierwszym rzędzie różnice 
jakościowe materjału, to znaczy narzędzi wchodzących na 
stępnie w skład wytworu, co pociąga za sobą jakościowe 
różnice pomiędzy poszczególnemi sztukami. Tak mianowicie 
nadprodukcja wyobrażeń i pojęć wymaga materjału słow
nego i określa swoistość poezji jako sztuki, nadprodukcja 
wrażeń optycznych wymaga plam, linij i brył i stanowi 
swoistość sztuk plastycznych, wreszcie nadprodukcja wrażeń 
akustycznych wymaga materjału dźwiękowego i wyodręb
nia wśród sztuk muzykę. Ponad jednak temi szczegółowemi 
jakościami musi istnieć jeszcze pewien wrspólny ich charak
ter, któremu odpowiada ten fakt, że właśnie schematy 
artystyczne nadają się do opanowania ich i dania im ujścia. 
Sądzimy, że charakter ten określa się autonomicznością po- 
zasubjektywną treści tych przedstawień, to znaczy, że wolne 
są one dla świadomości artysty zarówno od charakteru 
funkcji w stosunku do istniejącej poza nim rzeczywistości 
jak i w stosunku do jego własnej świadomości. Nabierają 
dla niego charakteru samoistnego, ąuasi-realnego30). Tę ich 
cechę nazwać można dynamizmem objektywacji. Jeżeli 
zatem nadprodukcja przedstawień charakteryzuje się dyna
mizmem objektywacji i autonomicznością Cjuasirealną treści 
tych przedstawień, wówczas mamy do czynienia z wyobra
źnią artystyczną. Jeżeli do tego podłoża dołączy się jeszcze 
dyspozycja do opanowania tej nadprodukcji artystycznemi 
schematami, wówczas mamy do czynienia z wyobraźnią arty
styczną i talentem, wyczerpującemi wspólnie dyspozycyjne 
podłoże czynności artystycznie wytwórczej.

Swoistość więc podłoża czynności artystycznej, która 
decyduje zarazem o powtarzaniu się tej czynności, stanowi 
konstelacja następujących czynników: nadprodukcja przed
stawień, dynamizm objektywacji tych przedstawień, quasi- 
realność treści tych przedstawień i opanowalność nadpro
dukcji artystycznemi schematami, względnie zdolność 
■wytwórczości tych schematów. Pierwsze trzy czynniki

30) L. Blaustein. op. cit. przyp. 28.
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wspólnie nazywamy artystyczną wyobraźnią, czwarty arty
stycznym talentem, razem wszystkie stanowią swoistą kon
stelację, dysponującą do artystycznej wytwórczości31).

Na tern więc wyczerpaliśmy zagadnienie podłoża dyspo
zycyjnego czynności artystycznej, potrącając mimochodem 
o dalsze kategorje zamiaru, narzędzi i materjału. Pozostaje 
teraz poświęcić iin nieco uwagi. Jak wiemy z pierwszej czę
ści niniejszego rozdziału, zamiar czynności wyraża się 
w przeżyciu wykonawczem, stanowiąc jego treść. Niezmie- 
niającą się część tej treści nazwaliśmy celem czynności. Je
żeli teraz zapytamy się o cel czynności artystycznej, to od
powiedź nie przedstawia żadnej trudności. Jest nim stwo
rzenie dzieła sztuki. Wokół tego celu w przeżyciu wyko
nawczem i przebiegu czynności wyznaczają się dalsze treści, 
które stanowią strukturę intencjonalną tej czynności. Uwa
runkowanie tych treści tkwi przedewszystkiem w dalszych 
składnikach przebiegu wykonawczego, a więc przedewszyst
kiem w tworzywie. Uwarunkowanie dyspozycyjne w tej czę
ści, którą nazwaliśmy powyżej artystyczną wyobraźnią, staje 
się teraz po przeżyciu wykonawczem tworzywem czynności 
wytwarzającej. Ono narzuca przebiegowi mocą swej jako
ści pewne treści, które wyznaczają w następstwie jakość za
miaru. Temi determinującemi cechami są więc przedewszyst
kiem wyznaczniki wyobraźni artystycznej: ąuasi realność 
treści jej przedstawień i dynamizm ich objektywacji. Stąd 
w przeżyciu wykonawczem zjawia się chęć zobjektywizowa-

r" )  Umyślnie na tem poprzestajemy w wyjaśnianiu podłoża dyspo
zycyjnego czynności artystycznej nie idąc ani do genetycznego ujęcia, ani 
do naturalistycznej jego determinacji. Odgradzamy się bowiem progra
mowo z jednej strony od psychologji względnie fizjologji procesu arty
stycznego i od filozofji twórczości z drugiej strony. Nie wchodząc w zagad
nienia fizjologji i psychologji, nie możemy więc dalej tłumaczyć i wy
jaśniać zanotowanych zjawisk, które pożarem są tem koniecznem mini
mum wyjścia poza dane doświadczenia, jakie jest potrzebne do wyjaśnie
nia tych danych. Sądzimy także, że każda dalsza próba wgłąb jest już 
drogą fdozofji twórczości, a temsamem zmusza do poglądowego, subjek- 
tywistyeznego, ideologicznego traktowania zagadnień. Dla naszych celów 
jednak to minimum jest zupełnie wystarczające.

3
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nia w materjale zautonomi zowanej ponadpsycliicznie treści 
nadprodukcji przedstawień, czyli stworzenie z niej nowej 
pozasubjektywnej i autonomicznej rzeczywistości. Powyższa 
intencja odnosząca się do tworzywa określa bliżej cel czyn
ności artystycznej. Stanowi ona także niezmienny element 
przeżycia wykonawczego, jest więc podporządkowana pod 
kategorję celu czynności.

Zmienne elementy procesu wytwórczego artystycznie, 
a więc jego struktura intencjonalna, wytwarzają się dopiero 
w odniesieniu do narzędzi. Dotyczy to zarówno materjału, 
jak i narzędzi wykonawczych. Wskutek dalszych bowiem 
związków32), istniejących pomiędzy jakościami tworzywa 
subjektywncgo, a jakościami idealnych składników ideal
nego systemu sztuki, uś w i adami aj ąeycli się aktualnie w prze
biegu wykonawczym, pojawiają się dalsze treściowe skład
niki intencji czynności, a więc intencje materjału, narzędzi ' 
materjalnych, narzędzi idealnych, lub wogóle narzędzi wy-» 
konawczych. Strukturę więc intencjonalną czynności arty
stycznej możemy określić jako sumę intencyj, odnoszących 
się do określonych narzędzi wykonawczych i materjału. 
Wyraża się więc ona, mówiąc potocznie, z konieczności 
fałszywie, w chceniu środków wyznaczonych przez chcenie 
celu. Rodzaj zaś i cechy materjału i narzędzi wykonawczych 
określają zgóry rodzaj i cechy stwarzanego dzieła sztuki. 
Jeżeli więc cel czynności określa ogólną jakość wytworu, 
w' odniesieniu do innych czynności kulturalnych jakościowo 
różnych, to znaczy przynależnych do innych systemów kul
turalnych, to struktura intencjonalna czynności określa ro
dzaj i cechy tego wytworu, pochodzące od użytych przez 
daną czynność materjałów i narzędzi wykonawczych33). Po-

S2) Pomijamy je tu, dotyczą bowiem powiązań morfologicznych zja
wisk artystycznych.

33) Zgodnie z rozróżnieniem w dziele sztuki jego postaci i zawartości 
i uznaniem za jedyny teren analizy estetycznej postaci dzieła sztuki nie 
zajmujemy się tutaj intencjami artysty odnoszącemi się do zawartości, 
choć zupełnie dobrze rozumiemy możliwość ich istnienia w przebiegu wy
konawczym, ołiok intencyj odnoszących się do postaci.
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zostaje więc teraz określić bliżej materjał i narzędzia wy
konawcze czynności artystycznej. Ponieważ jednak zajmo
wać się będziemy w dalszym ciągu wyłącznie teorją litera
tury, ograniczamy już obecnie nasze rozważania do zakresu 
poezji.

Przedewszystkiem wyróżnić tutaj należy jako najmniej 
istotne dla analizy estetycznej narzędzia materjalne czyn
ności artystyczno-literackiej. Są one po części charakteru 
narzędzi wykonawczych, po części charakteru matefjału. 
Należą więc tu przedewszystkiem narzędzia i materjały pi
śmiennicze. Ich rola w procesie wykonawczym polega na 
dwóch momentach: objektywacji symbolów i ich utrwaleniu. 
Dalej należy tu język, jako narzędzie symbolizujące i zara
zem materjał twórczości literackiej, liazem składają się te 
narzędzia na powstanie i istnienie tego, co tradycyjnie na
zwano formą zewnętrzną literackiego dzieła sztuki, a co 
jest poprostu utrwaloną graficznie formą symbolizacyjną 
właściwego dzieła sztuki, to znaczy jego formy artystycznej. 
W  percepcji dzieła forma symbolizacyjna zostaje odrzucona 
przez proces desymbolizacji, który jest równoznaczny z do
świadczaniem formy dzieła sztuki. Wszystkie więc czynności 
artystyczno-symbolizacyjne, to znaczy zdążające do utrwa
lenia dzieła sztuki w sposób symbolizacyjny i wszystkie na
rzędzia służące do tego posiadają w zasadzie znaczenie 
anestetyczne, to znaczy, że w procesie artystycznie wytwór
czym posiadają znaczenie wtórne, a w doświadczaniu formy 
dzieła są w zasadzie obojętne. Funkcja ich polega więc na 
utrwaleniu i rozszerzeniu pola aktualności względnie aktu
alizacji dzieła sztuki, co od strony podmiotu przedstawia 
się jako symbolizacyjna objektywacja formy artystycznej.

Decydujące natomiast znaczenie dla tej formy, to zna
czy dla percepcyjnej treści dzieła sztuki po odrzuceniu sym
bolów, czyli po procesie desymbolizacji dokonanej w mo
mencie kontemplacji dzieła sztuki, posiadają narzędzia ide
alne o charakterze materjału. Są to bowiem schematy ro
dzajów, gatunków i stylów literackich, oraz narzędzia ide
alne o charakterze narzędzi wykonawczych, a więc pomoc-

3*
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nicze schematy proporcji, korelacji, przeciwieństwa, har- 
monji i t. p., wyznaczające stosunki schematów materjału 
i warunkujące przez to kompozycję, technikę i stylizację 
utworu. Aktualizują się one w rozmaitych momentach prze
biegu wykonawczego w jego strukturze intencjonalnej, sta
nowiąc jej zmienność i dynamikę. Wypierają się wzajemnie, 
łączą i walczą ze sobą, przyczem narzędzia o charakterze 
materjału wykazują większą dozę stałości. Są daneini opor- 
niejszemi, aniżeli schematy stosunków. Przebieg wykonaw
czy dzieła sztuki pojąć więc można jako dążenie do usta
lenia równowagi pomiędzy określonemi schematami morfo- 
logieznemi (tak bowiem wspólnie nazwać można schematy 
kompozycyjne, techniczne i stylowe) i określonemi schema
tami stosunków. Dyrektywą artystyczną można nazwać 
zasadę, na której to dążenie do równowagi się odbywa. 
Dyrektywa jednakże także może się zmieniać. W prze
biegu wykonawczym może się odbywać walka pomiędzy 
dwoma dyrektywami prowadząca do rezultatów nowych, 
zwłaszcza jeżeli równocześnie zaistnieje także wytwórczość 
narzędzi. Wszystkie te zjawiska razem stanowią modalność 
przebiegu wykonawczego i służyć mogą jako podstawy do 
klasyfikacji czynności artystycznych ze względu na jakość 
instrumentalnych przebiegów. W  tern miejscu poprzesta
jemy tylko na ich naszkicowaniu, gdyż szeroko omówmy 
je w rozdziałach następnych.

Przystępujemy obecnie do scharakteryzowania czynności 
artystycznej ze względu na swoisty dla niej stosunek pomię
dzy przedmiotem i wytworem. Z tego punktu widzenia czyn
ność artystyczna należy do trzeciej klasy czynności kultu
ralnych ze względu na stopień twórczości. Czynności arty
stycznej przedmiot bowiem nie jest dany tak jak np. czyn
ności hedonistycznej, czy społecznej i zamiar nie przedsta
wia się w niej jako określona modyfikacja tego przedmiotu, 
co stanowi charakterystykę klasy pierwszej. Nie jest też za
miarowi czynności artystycznej przedmiot dany idealnie 
celem tylko jego realizacji, jak dzieje się naogół w zakresie 
technild, a co stanowi charakterystykę klasy drugiej. W  za
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kresie czynności artystycznej natomiast przedmiot i wytwór 
stanowię, zasadniczą jedność: przedmiot wytwarza się w cza
sie przebiegu wykonawczego. W  tern znaczeniu można mówić 
o czynności artystycznej nietylko jako o czynności wytwór
czej, ale i twórczej, pozostawiając zresztą na boku kwestję 
jej oryginalności34).

Omówiliśmy więc dotychczas główne kategorje czyn
ności artystycznej przyjmując istnienie jej świadomości. 
Obecnie musimy zastanowić się nad kategorjami powstają- 
cemi wskutek włączenia się w czasie przebiegu wykonawczego 
momentu refleksji. Ważne są tu przedewszystkiem motywy 
czynności artystycznej, jakiemi artysta racjonalizuje swój 
zamiar stworzenia dzieła sztuki. Są to uzasadnienia bądź 
estetyczne, bądź pozaestetyczne. W pierwszym wypadku 
mamy do czynienia z programem artystycznym: artysta 
uogólnia swoje warsztatowe osiągnięcia i rozwiązania, 
uznaje je za ogólno-wartościowe i rozpoczyna propagandę. 
Z każdym bowiem programem związana jest explicite pro
paganda. Jeżeli propaganda ta jest skuteczna powstaje 
szkoła artystyczna. Jest to jedna z możliwości zaistnienia 
szkoły. Refleksja prowadzi do racjonalizacji. Motywy racjo
nalistyczne ex definitione posiadają charakter uogólnień. 
System uogólnień tworzy program, program — propagandę, 
skuteczna propaganda — szkołę. Mamy więc tu do czynie
nia niejako z wtórnem, odbitem życiem sztuki, oderwanem 
od warsztatu. Paralelistyczna tendencja racjonalizmu znaj
duje w tern swój wyraz. Motywy pozaestetyczne posiadają 
charakter uzasadniania, usprawiedliwiania twórczości. Jako 
takie są więc charakteru moralnego i prowadzą do etyki 
twórczości artystycznej, której treść wyznaczają motywy 
pozaestetyczne, jakiemi artysta usprawiedliwia swą twór
czość. Mogą to być motywy czysto społeczne35) : chęć sła
wy» uroku społecznego, powodzenia społecznego i mate-

34) Por.: „Rozprawa o krytyce literackiej", str. 40— 41.

35) Zwracamy uwagę, że motywów tych nie traktujemy w sensie opi
sowo determinującym charakter procesu —  lecz w sensie uogólnień poglą
dowych: ocen ex post dokonanych.
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rjalnego, porozumienia, oddziaływania, wpływu, lub oso
biste: chęć wyżycia się, ekspresji, wypowiedzenia, rozwią
zania kompleksu, lub wreszcie idealistyczne: przysporze
nie piękna, zbliżenie się do ideału i t. p. Uświado
mienia te mogą znajdować wyraz w czasie przebiegu wy
konawczego, ale ich wpływ praktyczny na sam przebieg wy
konawczy jest raczej problematyczny. Zarówno program 
artystyczny jak i etyka twórczości posiadają bowiem w sto
sunku do samej twórczości artystycznej charakter wtórny: 
są to tylko nadbudowy nad samym procesem, których wpływ 
na sam przebieg jest bardzo ograniczony i wyrażać się może 
jedynie w szczegółach małoistotnych.

O wiele większe natomiast znaczenie posiada druga ka- 
tegorja, włączająca się w proces wraz z zaistnieniem reflek
sji, a mianowicie planowość, organizacyjność czynności* 
Wydaje nam się, że nie sposób pomyśleć żadnego przebiegu 
wykonawczego dzieła sztuki bez momentu dłuższej i wyraź
niejszej, lub krótszej i przelotniejszej refleksji36). Wiele 
z procesów przebiegu instrumentalnego, opisanych przez 
nas powyżej, tu właśnie ma swe źródło. Racjonalizacja uży
wanych narzędzi to główny wyraz zorganizowanego dzia
łania i zarazem warunek wyboru tego a nie innego określo
nego narzędzia i jego oceny w stosunku do dyrektywy. 
Uświadomienie dyrektywy jest także jednym z wyników 
włączenia się w przebieg wykonawczy refleksji. Wszystkie 
więc te walki i przebiegi warsztatowe, o których mówiliśmy 
powyżej, a którym w dalszym ciągu poświęcimy następne 
rozdziały, mają swe źródło w włączeniu się w przebieg wy
konawczy refleksji artysty. W ustaleniu dyrektywy wyraża 
się zorganizowanie się przebiegu wykonawczego dzieła sztuki 
i wszędzie tam, gdzie dyrektywa się zjawa, implikuje przed- 
istnienie refleksji. Doniosłość więc czynnika refleksyjnego 
w procesie twórczym nie może ulegać żadnej wątpliwości.

se) Jest to tem zrozumialsze, że każde przedstawienie i każdy sąd 
artysty o powstającem dziele sztuki powstały w czasie przebiegu wyko
nawczego ma właśnie charakter refleksji.
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Dalsze narzucające się wywody zmuszają nas jednak 
do opuszczenia gruntu opisu czynności artystycznej i do 
traktowania jej modalnośei, a więc do przejścia do zagad
nień klasyfikacyjnych. Z niemi zaś wchodzimy na teren na
stępnego rozdziału. Pozostaje więc nam na zakończenie ni
niejszego streszczenie wyników w postaci ogólnego schematu 
czynności artystycznej.

Schemat czynności artystycznej przedstawić można 
w sposób następujący: 1) Warunki podmiotowe: dyspozycja 
artystyczna, polegająca na momentach: a) wyobraźni arty
stycznej i b) talentu artystycznego, to znaczy nadprodukcji 
przedstawień o charakterze dynamizmu objektywacji i quasi 
realności treści tych przedstawień, oraz zdolności do opa
nowania tej nadprodukcji idealnemi schematami artystycz- 
nemi, względnie wytwórczości nowych schematów; c) cel — 
stworzenie dzieła sztuki; d) zamiar: zobjektywizowanie 
i zautonomizowanie nadprodukcji przedstawień w materjale, 
czyli stworzenie nowej rzeczywistości. 2) Warunki przed
miotowe a) przedmiot — tworzy się w czasie procesu wj -  
twarzającego dzieło sztuki stanowiąc jedność i tożsamość 
z wytworem; b) materjał i narzędzia materjalne — w wy
padku twórczości literackiej przyboiy piśmiennicze; c) ma
terjał idealnyr — w wypadku twórczości literackiej język 
i schematy kompozycyjne, techniczne i stylowe; d) narzędzia 
idealne — schematy stosunków i dyrektywa artystyczna.



R O Z D Z I A Ł  D R U G I .

ZAGADNIENIE KIERUNKU LITERACKIEGO.

I . K L A S Y F IK A C J A  C ZY N N O Ś C I A R T Y S T Y C Z N O -L IT E R A C K IC H .

W  poprzednim rozdziale mieliśmy niejednokrotnie mo
żność zaznaczać i podkreślać pewne określone różnice po
między wyszczególnianemi czynnościami artystycznemu, kon
statując rozmaite ustosunkowanie się w nich pewnych ściśle 
określonych kategoryj. Chodziło więc tu między innemi o sto
sunek zamiaru do narzędzi, tworzywa subjektywnego do 
określonych schematów morfologicznych, o ustosunkowanie 
się dyrektywy do określonych schematów stosunków, wyra
żające się w poszukiwaniu, osiąganiu lub traceniu równo
wagi i t. p.

Powstaje tedy teraz pytanie, czy te rozróżnienia odno
szą się do modalności czynności artystycznej, czyli czy są 
charakterystyką pewnych typów, czy też określają one 
zmiany jednej i tej samej czynności, powstałe w czasie prze
biegu wykonawczego w związku z pewnemi innemi zmianami, 
zaszłemi w układzie tej czynności? Nie potrafimy narazie 
wyczerpująco odpowiedzieć na to pytanie. Sądzimy jednak, 
że rozróżnienia te posiadały raz jeden raz drugi charakter. 
Staje więc teraz przed nami konieczność rozróżnienia tego, 
eo nazywamy modalnością czynności artystyczno-literackich, 
od tego, co nazywamy zmianą tych czynności.

Określić modalność jakiegoś zjawiska — to tyle, co po
dać jego klasyfikację. Poszczególne bowiem, skonstatowane 
przez klasyfikację typy czynności artystyczno-literackiej 
przedstawiają się ex post jako modalności istnienia jednej 
i tej samej czynności. Musimy więc obecnie zastanowić się
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nad zagadnieniem klasyfikacji czynności artystyczno-lite
rackiej.

Podziału czynności artystyczno-literackich dokonać mo
żna na podstawie całego szeregu ogólnych zasad. Nie bę
dziemy się w tern miejscu oczywiście kusili o wyczerpanie 
całego bogactwa nasuwających się podziałów, podamy je
dynie naszem zdaniem najważniejsze i to te tylko, które 
posłużą nam w następstwie do odgraniczenia problematu 
zmian od problematu modalności istnienia, czy zaistnienia 
czynności artystyczno-literackich. Traktujemy bowiem w tern 
miejscu to zagadnienie klasyfikacyjne tylko pobocznie i na
rzędziowo.

Najważniejszą, wydaje nam się, modalność czynności 
artystyczno-literackiej wyznacza stosunek jej do innych ro
dzajowo czynności kulturalnych. Ten stosunek może więc 
nam posłużyć jako pierwsza zasada podziału. Z tego punktu 
widzenia możemy rozróżnić przedewszystkiem czynności ar
tystyczno-literackie samoistne i niesamoistne. Samoistnemi 
nazwiemy te czynności artystyczno-literackie, które wystę
pują bez związku z innemi czynnościami kulturalnemi, nie- 
samoistnemi w przeciwieństwie te, które występują w zwią
zku z innemi czynnościami kulturalnemi rodzajowo odmien- 
nemi37). Takie rozróżnienie jednakże bez określenia charak
teru związku, o którym mowa, nie przedstawia żadnej war
tości. Niema bowiem nigdy żadnej czynności artystyczno- 
literackiej, któraby występowała sama jedna bez związku 
z czynnościami symbolizacyjnemi i technicznemi. W  każdym 
bowiem przebiegu wytwórczym literacko te dwie czynności 
kulturalne rodzajowo różne do samej czynności artystyczno- 
literackiej występują, o ile oczywiście przeżycie wykonawcze 
jest tak silne, że przekracza swym dynamizmem próg mani- 
festacyj zewnętrznych. Wówczas czynności symbolizaeyjne 
i techniczne, a więc te, których wynikiem jest forma języ- 7

S7) Zaznaczamy, żo przez czynności kulturalne rodzajowo różne 
w stosunku do czynności artystyczno-literackiej rozumiemy nie inne czyn
ności artystyczne np. plastyczne czy muzyczne, ale czynności np. społeczne,, 
poznawcze, techniczne i t. p.
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kowa i graficzna, a więc zewnętrzna dzieła sztuki literac
kiego, dołączają się do przebiegu czynności artystyczno-lite
rackiej jako narzędzia służące do materjalnej objektywacjl 
i utrwalenia stwarzanego dzieła sztuki. W  tein więc znacze
niu niema wogóle czynności artystycznych samoistnych. 
Pragniemy jednak uratować to rozróżnienie i określić bliżej 
charakter tego związku. O czynności więc artystycznej samo
istnej mówić będziemy wtedy, o ile ewentualny związek jej 
z innemi czynnościami kulturalnemi rodzajowo różnemi po
legać będzie wyłącznie na związku instrumentalnym, pod
porządkowanym zamiarom tej czynności. Czynnością zaś 
artystyczną niesamoistną nazwiemy odwrotnie czynność 
artystyczną przyporządkowaną i podporządkowaną jako 
narzędzie zamiarom innej rodzajowo czynności kulturalnej 
np. społecznej lub ekonomicznej i t. p. Przykładów na tego 
rodzaju niesamoistność czynności artystycznej dostarczyć 
mogą afisze, reklamy, wykonane artystycznie, godła pań
stwowe i narodowe, hymny i poezje patrjotyczne i religijne, 
listy poetów, posiadające stylizację artystyczną i t. p.

Jeżeli więc każdy przebieg wykonawczy wytwórczy kul
turalnie określimy jako układ pewnych czynności kultural
nych rodzajowo różnych, to, wprowadzając pojęcie domi
nanty tego układu, powiedzieć możemy, że czynnością arty
styczną samoistną nazwiemy każdy układ czynności, którego 
dominantą jest czynność artystyczna, niesamoistną nato
miast każdy taki układ, w którym czynność artystyczna 
podporządkowana jest jako dominancie różnej rodzajowo 
czynności kulturalnej. Przez dominantę zaś układu czynno
ści rozumiemy tę czynność, której cel i zamiar określają cel 
i zamiar układu. Jeżeli więc cel i zamiar jakiegoś układu 
czynności określa czynność artystyczna —  to jest ona czyn
nością artystyczną samoistną, jeżeli zaś układ posiada inną 
dominantę, a w skład jego wchodzi czynność artystyczna, 
wówczas występuje ona niesamoistnie jako narzędzie. Może 
więc czynność artystyczna w układzie czynności kulturalnych 
występować jako dominanta, lub jako narzędzie.
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Nie wydaje nam się jednak, aby to rozróżnienie w zu
pełności wyczerpywało modalność czynności literaeko-arty- 
stycznej pod względem stosunku jej do innych czynności kul
turalnych rodzajowo różnych. Wydaje nam się przeciwnie, 
że uwzględniając zasadniczą dwuwarstwowość dzieła sztuki 
(po odrzuceniu szaty symbolizacyjnej), a mianowicie po
stać i zawartość, musimy w stosunku do czynności arty
styczno-literackiej samoistnej poczynić pewne dalsze roz
różnienia klasyfikacyjne. W  układzie bowiem czynności kul
turalnych, których dominantą jest czynność artystyczna ze 
względu na postać i zawartość zachodzić mogą rozmaite 
■dalsze jego modalności. A  więc przedewszystkiem zawar
tość dzieła sztuki literackiego może nie być uwzględniona 
świadomie przez artystę i może nie być przedmiotem jego 
specjalnych intencyj. Wtedy czynność artystyczno-literacką 
nazwiemy jednowarstwową. W  przeciwieństwie do niej wy
różnić musimy czynność literacką dwuwarstwową, w której 
zawartość obok postaci staje się przedmiotem specjalnych 
intencyj artysty. Dalej — w czynności artystyczno-literac
kiej dwuwarstwowej zajść mogą teoretycznie trzy możliwo
ści : postać jest traktowana nadrzędnie w stosunku do za
wartości; postać i zawartość są traktowane równorzędnie 
i  postać jest traktowana podrzędnie. W  tym trzecim jednak 
wypadku staje się problematyczną przynależność wytworu 
do zakresu sztuki. Dominanta bowiem układu zostaje pod
porządkowana — przestaje być dominantą. Koło podziału 
się zamyka, wracamy do punktu wyjścia: czynność arty
styczna z dominanty staje się narzędziem i wytwór wskutek 
tego przestaje być dziełem sztuki. Czynność artystyczna 
samoistna przeszła w czynność artystyczną niesamoistną88).

Podział więc czynności artystyczno-literackich ze wzglę
du na stosunek ich do innych rodzajowo czynności kultural- 58 * * *

58) Przypominamy bowiem, iż tylko postać może być uznana za war
tość estetyczną. Wszelkie bowiem nastawienie na zawartość dzieła sztuki
przestaje już być postawą estetyczną a więc aktualizowaniem i przeży
waniem wartości artystycznych.
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nych przedstawia się w sposób trójpłaszczyznowy. Wyróżnia 
mianowicie czynność artystyczną samoistną, to znaczy do
minantę układu czynności kulturalnych i czynność arty
styczną niesamowitą, to znaczy narzędzie innych rodzajowo 
różnych czynności kulturalnych. Wśród czynności artystycz
nych samoistnych wyróżnia dalej czynności artystyczne je
dnowarstwowe i dwuwarstwowe. Wśród dwuwarstwowych—  
czynności artystyczne nadrzędne i równorzędne. Trzeci 
rodzaj czynności artystycznych dwuwarstwowych przynależy 
do czynności artystycznych niesamoistnyeh39).

Następny punkt widzenia na klasyfikację czynności 
artystyczno-literackich, a zarazem drugą zasadę ich po
działu wyznaczyć może stosunek celn i zamiaru weAvnątrz 
struktury intencjonalnej stwarzanego utworu. Jest to więc 
podział według modalności struktury intencjonalnej czyn
ności.

Pamiętamy z poprzedniego rozdziału, że i cel i zamiar 
są to w pewnym stopniu treści przeżycia wykonawczego, 
przyczem cel wyznacza się bez reszty tą treścią, natomiast 
zamiar może być w przeżyciu wykonawezem mniej lub więcej 
Ireściowo określony. Uświadomieniu celu może więc towa
rzyszyć mniej lub więcej określone uświadomienie zamiaru. 
Ze względu więc na stopień uświadomienia zamiaru we
wnątrz przeżycia wykonawczego wyróżnić możemy szereg 
typów czynności artystycznej. Jeżeli treść przeżycia wyko
nawczego wyczerpuje się treścią celu czynności, a cała dal
sza struktura intencjonalna nie zostaje uświadomiona wo- 
góle w czasie trwania przebiegu wykonawczego i stanowi

39) Graficznie podział ten przedstawić można w sposób następujący: 
Czynność artystyczna

samoistna (dominanta) niesainoistna (narzędzie)
jednowarstwowa dwuwarstwowa

(intencje postaci) (intencje postaci i zawartości)
artystycznie nadrzędna równorzędna

(intencje postaci nadrzędne) (intencje postaci i za
wartości równorzędne).
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•system intencyj immanentnie tkwiących w procesie powsta
wania dzieła sztuki literackiego i ex post dopiero w kontem
placji uświadamianych, wówczas czynność taką nazwiemy 
spontaniczną. Stanowi ona pierwszy typ czynności arty
styczno-literackich ze względu na stopień uświadomienia 
struktury intencjonalnej. Bogactwo treści przeżycia wyko
nawczego jest tu minimalne i ogranicza się wyłącznie do 
treści celu czynności. Dalsze typy czynności artystycznej 
podać można ze względu na bogacenie się treści przeżycia 
wykonawczego i uświadamianie zamiaru w czasie przebiegu 
•czynności. Jeżeli więc bogacenie się treści przeżycia 
wykonawczego nie następuje, ale w czasie trwania przebiegu 
sprawczego następuje uświadamianie zamiarów, wówczas 
powstaje drugi typ czynności artystyczno - literackiej, 
który nazwiemy czynnością artystyczną intencyjnie świa
domą. Następny typ czynności artystyczno-literackiej z tego 
punktu widzenia określi nam uświadomienie częściowe za
miarów już w czasie przeżycia wykonawczego, z dopuszcze
niem dalszych uświadomień intencyjnych w czasie przebiegu 
wykonawczego. Czynność taką nazwiemy czynnością arty
styczno-literacką intencyjnie uświadomioną. Stanom ona 
trzeci stopień ze względu na bogactwo treści przeżycia i prze
biegu wykonawczego. Czwarty i ostatni typ (prawie już 
graniczny) czynności artystyczno-literackich z tego punktu 
widzenia wyznaczy nam proces, który realizuje dane i tylko 
dane w przeżyciu wykonawczem zamierzenia twórcze. W  cza
sie przebiegu wykonawczego takiej czynności nie uświada
miają się żadne dalsze intencje i zamierzenia; nabiera ona 
wskutek tego charakteru postępu normatywnego w stosunku 
do wyznaczonych w przeżyciu wykonawczem norm tworze
nia. Czynność taką nazwiemy czynnością artystyczno-lite
racką zracjonalizowaną.

Otrzymaliśmy w ten sposób cztery typy czynności arty
styczno-literackich ze względu na stopień uświadomienia za
miaru: czynność artystyczno-literacką spontaniczną, inten
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cyjnie świadomą,, intencyjnie uświadomioną i zracjonali
zowaną40) .

Trzecią zasadę podziału czynności artystyczno-literac
kich określić może charakter przebiegów instrumentalnych 
czynności. Jest to więc podział ze względu na jakość instru
mentalną czynności. Z tego punktu widzenia wyróżnić mo
żna przedewszystkiem trzy typy czynności artystyczno-lite
rackich. Wyznaczają się one ze względu na wytwórczość no
wych narzędzi. Pierwszy typ z tego punktu widzenia sta
nowi czynność artystyczno - literacka, której przebieg wyko
nawczy posługuje się wyłącznie narzędziami zastanemi. 
Czynność taką nazwiemy instrmnentalnie naśladowczą. Drugi 
typ czynności artystyczno-literackiej, ze względu na jakość 
przebiegu instrumentalnego, stanowi czynność, w czasie 
przebiegu wykonawczego której obok posługiwania się za
stanemi narzędziami występuje wytwórczość nowych na
rzędzi. Jest to czynność artystyczno-literacka instrumental
nie wytwórcza. Trzeci wreszcie typ wyznaczy czynność, 
która posługuje się wyłącznie nowemi, wytworzonemi w cza
sie przebiegu wykonawczego, narzędziami. Jest to oczywi
ście wypadek graniczny, który nazwiemy czynnością arty
styczno-literacką instrumentalnie indywidualną.

Ze względu jednak na klasyfikację narzędzi, któremi 
posługuje się każda czynność artystyczna, podział czynności 
artystyczno-literackiej ze względu na jakość przebiegów in
strumentalnych musi być wielopłaszczyznowy. Określiliśmy 
powyżej jedną płaszczyznę tego podziału. Obecnie uwzględ
niając klasyfikację narzędzi czynności artystyczno-literac
kich określimy następne. Oczywiście dalsze płaszczyzny po
działu zastosować można wyłącznie do czynności instrunien-

««) Graficznie podział ten można przedstawić w sposób następujący: 
Kierunek stopniowego Czynność artystyezno-lit. spontaniczna, 
uświadamiania struktury „  „  intencyjnie świadoma,
intencjonalnej. „  >» w uświad.

„  »  zracjonalizowana



[47] Zagadnienia dynamiki poezji 47

talnie wytwórczej określając jakość naśladowanych i ja
kość wytwarzanych narzędzi. Pierwszy i trzeci typ, a więc 
czynność literacka naśladowcza i czynność artystyczno-lite
racka indywidualna, nie pozwalają na dalsze ich zróżnicz
kowanie, co chyba jest zupełnie oczywiste.

Wśród narzędzi, któremi posługuje się czynność arty
styczno-literacka, wyróżniliśmy w poprzednim rozdziale 
przedewszystkiem materjał i narzędzia wykonawcze. Mater- 
jał czynności artystyczno-literackiej (jeżeli abstrahować 
będziemy od materjału ma ter jalnego) stanowią idealne 
schematy kompozycyjne, techniczne i stylowe, określające 
gatunek, rodzaj i styl stwarzanego utworu. Nazwijmy je 
obecnie narzędziami konstruktywnemi dzieła sztuki lite
rackiego. Narzędzia wykonawcze idealne stanowią schematy 
stosunków, nazwijmy je obecnie proporcjonalnemi, i dyrek
tywa artystyczno-literacka, określająca wzajemne ustosun
kowanie się i wynikający z niego problemat twórczy11), 
schematów konstruktywnych i proporcjonalnych. Nazwijmy 
więc te schematy proporcjonalne i normę dyrektywy wspól
nie schematami konstytucyjnemu Uwzględniając powyższą 
klasyfikację narzędzi czynności artystyczno-literackich mo
żemy obecnie podać dalsze płaszczyzny podziału czynności 
artystyczno-literackich ze względu na jakość przebiegów 
instrumentalnych. Przedewszystkiem więc wśród czynności 
instrumentalnie wytwórczych wyróżnić możemy czynności 
wytwórcze konstruktywnie i wytwórcze konstytutywnie. To 
rozróżnienie wyznacza drugą płaszczyznę omawianego po
działu. Trzecią płaszczyznę wyznaczają dwa dalsze rozróż
nienia. Możemy bowiem dalej wśród czynności wytwórczych 
konstruktywnie rozróżnić czynności wytwórcze kompozycyj
nie, technicznie i stylowo, a wśród czynności wytwórczych 
konstytutywnie czynności wytwórcze proporcjonalnie i czyn
ności wytwórcze dyrektywalnie. Czynności wytwórcze kom- 41

41) Terminu tego używamy na określenie tych zagadnień wykonaw
czych i powstałych wskutek nich sytuacyj, które rozwiązuje powstanie 
skończonego dzieła sztuki
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pozycyjnie stwarzają nowy gatunek literacki, czynności 
wytwórcze technicznie stwarzają nowy rodzaj literaeld, czyn
ności wytwórcze technicznie stwarzają nowy styl literacki. 
Podobnie czynności wytwórcze proporcjonalnie wytwarzają 
nowy schemat stosunków pomiędzy schematami konstruk- 
tywnemi, a czynności wytwórcze dyrektywalnie stwarzają 
nową dyrektywę równowagi w odniesieniu do nowych sche
matów stosunków42).

Otrzymaliśmy w ten sposób trzy naszem zdaniem naj
ważniejsze podziały czynności artystyczno-literackich. Pozo
staje obecnie omówić jeszcze pokrótce dalsze, mniej już 
zasadnicze i ważne jej podziały, które choć ustalone na 
innych zasadach w wyniku pokrywają się w pewien sposób 
z ustalonemi powyżej rozróżnieniami. Nasuwa się tutaj jako 
pierwsza zasada podziału stosunek przedmiotu do wytworu. 
Charakteryzując w poprzednim rozdziale czynność artysty
czną orzekliśmy, że w zasadzie w jej zakresie przedmiot 
i wytwór stanowią tożsamość i jedność. Mieliśmy jednak 
pewne wątpliwości, czy tego rodzaju twierdzenie nie jest 
pewnego rodzaju postulatem granicznym. Zwłaszcza wąt
pliwości te nabierają wagi w związku z typem czynności 
artystycznej zracjonalizowanym. Możnaby może ustalić 
zamknięty szereg czynności artystycznych według postępu
jącego autonomizowania się wytworu od przedmiotu. 
W  punkcie Po treść przedmiotu byłaby maksymalna, auto- 
nomja zaś wytworu minimalna; w punkcie Pn treść przed
miotu równa zeru, stopień zaś autonomji wytworu zupełny

42) Graficznie podział powyższy przedstawić można w sposób na
stępujący:

Czynność artystyczno-literacka
instrumentalnie instrumentalnie instrumentalnie

naśladowcza; wytwórcza; indywidualna;
wytwórcza konstruktywnie wytwórcza konstytutywnie

technicznie kompozycyjnie stylistycznie proporeyjnie dyrektywalnie 
TJw. Pomijamy dla oczywistości dalsze kombinacje pomiędzy wyzna- 

czonemi rozróżnieniami. Czynności wytwórcze konstytutywnie 
i konstruktywnie stanowią klasę czynności instrumentalnie 
indywidualnych.
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i maksymalny, czyli graniczny. W pewnem rozumieniu roz
różnienie to pokrywa się z podziałem sztuki na naturali- 
styczną i anaturalistyezną. Mamy jednak pewne prawo za- 
kwestjonować słuszność takiego rozumowania. W  rozumo
waniu tern tkwi bowiem jako przesłanka twierdzenie, że 
czynność zaczyna się dopiero w momencie zaistnienia ma- 
nifestaeyj zewnętrznych. Wszystko to, co odbyło się przed
tem zostaje w tej problematyzacji uznane za zastane przez 
czynność, za jej przedmiot. Otóż wydaje nam się tego 
rodzaju twierdzenie bardzo ryzykownem i wręcz niesłusz- 
nem. Czynność nie rozpoczyna się, według naszego rozumie
nia, dopiero z momentem zaistnienia manifestacyj ze
wnętrznych43). Wszelkie przebiegi idealne — myślowe — 
poprzedzające rozpoczęcie tych manifestacyj należą już do 
czynności. Wytwór jest już tam w nich w pewien sposób 
obecny. Jest już wTartością idealną, pewmą określoną treścią 
(określonym dziełem sztuki w w7ypadku czynności artystycz
nej), której znaczenie odnosi ją do określonego systemu 
wartości kulturalnych. Coprawrla pole aktualizacji tej war
tości jest bardzo ograniczone, wTyczerpuje się bowiem świa
domością działającego podmiotu, tern niemniej jednak sam 
przebieg wykonawczy z chwilą manifestacyj zewnętrznych 
nie musi go dopiero wytwarzać, on tylko wrskutek użycia 
określonych narzędzi potęguje jego realność, rozszerzając 
niepomiernie pole jego aktualizacji w znaczeniu poten- 
cjalnem. Wszystkie więc te treści, które naturalistyczna 
teorja sztuki usiłow7ała ująć jako przedmiot i przeciwstawić 
wytworowi okazały się treściami wytworu. Rozróżnienie 
więc między przedmiotem i w7ytworem w tej problematy
zacji przedstawia się jako rozróżnienie treści czynności 
przed progiem manifestacyj zewnętrznych i za ich progiem. 
Samo jednak przejście progu nie stanowi dostatecznej racji 
przeciwstawienia tych treści. Implikuje bowiem twierdzenie, 
że czynność rozpoczyna się wraz z zaistnieniem manifestacyj 
zewnętrznych, tymczasem czynność rozpoczyna się jako akt

,s ) Por. Znaniecki, op. cit., str. 103 i następne.
4
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wraz z przeżyciem wykonawczem, które nie muszą, lecz mogą 
być równoczesne.

Wydaje nam się, że podział czynności artystycznych ze 
względu na stosunek przedmiotu do wytworu można więc 
zastąpić podziałem ze względu na równoczesność względnie 
różnoczesność przeżycia wykonawczego i zaistnienia mani
festacyj zmysłowych przebiegu. Z tego punktu widzenia roz
różnić możemy dwa typy czynności artystycznych: czynność 
artystyczną, której przeżycie wykonawcze znajduje się pod 
progiem manifestacyj zewnętrznych i czynność artystyczną, 
której przeżycie wykonawcze znajduje się w progu manife
stacyj zewnętrznych. Rozróżnienie to jednak nie stanowi 
w stosunku do ustalonych poprzednio podziałów żadnej za
sadniczej nowości. Pokrywa się ono z reguły z rozróżnie
niem typów czynności artystycznych ze względu na stopień 
uświadomienia zamiaru. Czynność artystyczna bowiem, 
której przeżycie wykonawcze znajduje się w progu manife
stacyj zewnętrznych, obejmuje w sobie dwie pierwsze klasy 
czynności artystycznych ze względu na stopień uświado
mienia zamiaru, a więc czynność artystyczną spontaniczną 
i intencyjnie świadomą. Czynność artystyczna zaś, której 
przeżycie wykonawcze znajduje się pod progiem manifesta
cyj zewnętrznych pokrywa się z dwoma następnemi roz
różnieniami czynności artystycznej ze względu na stopień 
uświadomienia zamiaru: a mianowicie z czynnością inten
cyjnie uświadomioną i zracjonalizowaną.

Nie ulega jednak w dalszym ciągu wątpliwości, że 
w wymienionych powyżej typach czynności artystycznej 
stosunek przedmiotu do wytworu przedstawia się jednak 
pomimo wszystko odmiennie. Mam wrażenie, że należy tylko- 
ten stosunek przenieść z rozważań nad samą czynnością do 
rozważań nad przebiegiem wykonawczym czynności od 
momentu rozpoczęcia manifestacyj zmysłowych. Wówczas 
będziemy mogli rozróżnić dwa typy przebiegów wykonaw- 
czycli czynności artystycznej ze względu na stosunek przed
miotu do wytworu: a mianowicie przebieg wykonawczy o da
nym zastanym przedmiocie i przebieg wykonawczy bez
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zastanego przedmiotu44 45). Pierwszy typ przebiegu wykonaw
czego nazwać możemy technicystycznym43), chodzi w nim 
tylko o nadanie większego stopnia realności i zwiększenia 
pola aktualizacji w\ tworu, drugi zaś wytwarzającym, wytwór 
bowiem nie jest przezeń zastany i nie jest mu już dany 
jako wartość realna, jedynie jako cel. Podział więc czyn
ności artystycznej ze względu na stosunek przedmiotu i wy
tworu sprowadziliśmy z jednej strony do podziału ze 
względu na stopień uświadomienia zamiaru i z drugiej 
strony do podziału ze względu na modalność przebiegu wy
konawczego. Oba te podziały nie stanowią jednak żadnej 
zasadniczej nowości w stosunku do podziałów ustalonych 
powyżej, gdyż wyznaczniki ich pokrywają się w pewien spo
sób z wyznacznikami poprzednich.

Następnie nasuwa się możliwość jakościowego podziału 
czynności artystycznej ze względu na jakość wytworu. Mo- 
żnaby bowiem przyjąć, że każdemu morfologicznemu typowi 
utworów literackich odpowiada określony typ czynności 
artystycznej. Podział taki jednak nastręcza sporo trudności 
metodologicznych, a to na skutek przedewszy stkiem nie- 
opracowania szeregu działów morfologji poezji. Jednak 
jedno nie ulega wątpliwości: podział na gatunki i rodzaje 
nie przedstawia się jako dwie płaszczyzny jednego i tego 
samego podziału, ale jest rozróżnieniem krzyżującem. Wsku
tek tego nie można podziału czynności artystycznej przepro
wadzać według rozróżnienia tradycyjnego twórczości lite
rackiej epicznej, dramatycznej i lirycznej. W  tych bowiem 
rozróżnieniach kryją się problematy zarówno techniki jak

* * )  Przebieg- wykonawczy (nie czynność!) w tym typie czynności 
artystycznej zbliża się zasadniczo do przebiegu wykonawczego czynności 
technicznej.

45) Przebiegowi więc wykonawczemu po progu manifestacyj zmysło
wych treści wytworu dotychczasowego przebiegu idealnego przedstawiają 
się jako przedmiot, przyezem jego problemat przedstawia się identycznie 
jak sytuacja przebiegu wykonawczego czynności technicznej. Chodzi o wyż
szego stopnia realizację. Nie stanowi to jednak podstawy do utożsamiania 
tego typu czynności artystycznej z czynnością techniczną. Cel bowiem obu 
czynności jest różny, a to jest kategorją rozstrzygającą.

4*
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i kompozycji. A  jeżeli dodamy jeszcze, że przy każdym 
przebiegu wykonawczym czynności artystyczno-literackiej 
wchodzą w grę jeszcze intencje i narzędzia stylowe (pomija
jąc już konstytucyjne elementy tworzywa), wówczas prosto
linijność wymienionego podziału bezpowrotnie się zatraca. 
Wydaje nam się bowiem, że naogół w konkretnym przebiegu 
czynności artystycznej literacko nie występuje odgranicze
nie i rozróżnienie czynności technicznych, kompozycyjnych 
i stylistycznych. Wiążą się one tak ze sobą, że częstokroć 
nawet dla refleksji artysty przedstawia ich wydzielenie 
sporą trudność myślową. Tak więc klasyfikacja według ja
kości wytworu w żadnym razie nie może się odnosić tak jak 
poprzednie do konkretnego przebiegu czynności artystyczno- 
literackiej. Można jednak przyjąć, że w zależności od tego, 
które problematy: techniczne, kompozycyjne, czy stylowe 
wydają się artyście ważniejsze, akcent czynności arty
stycznej spoczywać będzie na czynnościach kompozycyj
nych, technicznych lub stylowych. Może więc być kompo
zycja dominantą przebiegu, może być nią technika, może też 
być nią wreszcie stylizacja utworu. I wtedy dopiero istnieje 
możliwość podziału czynności artystyczno - literackiej ze 
względu na dominantę morfologiczną zamiaru. Otrzymamy 
w ten sposób trzy typy czynności artystyczno - literackich: 
czynność artystyczno-literacką o dominancie morfologicznej 
kompozycyjnej, czynność artystyczno-literacką o dominancie 
morfologicznej technicznej i czynność artystyczno-literacką 
o dominancie morfologicznej stylistycznej. Zaznaczamy jed
nak, że występowanie tych typów jest stosunkowo do ilości 
przebiegów artystycznych rzadkie, uwarunkowane jest bo
wiem refleksyjnością i zracjonalizowaniem jej przebie
gu46). Klasyfikacja ta więc odnosi się nie do wszyst
kich czynność, artystycznych, które są w większości 
pod tym względem niezróżniczkowane, ale tylko do okreś-

46) Co zresztą na obecnym poziomie rozwoju sztuki literackiej nie 
jest odosobnioną rzadkością: dość wymienić „Fałszerzy —  Gide‘a“ , lub 
„Czarodziejską Górę“ —  Manna, względnie dzieła Berenta, lub poezje 
Yalery‘ego.
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lonych joj modalności. Dopiero na gruncie takiego już 
wtórnego podziału jest możliwe wprowadzenie dalszych 
jakościowych morfologicznych rozróżnień w stosunku do 
wyróżnionych powyżej typów czynności artystycznej ze 
względu na dominantę morfologiczny zamiaru. Można za
tem w dalszym ciągu mówić o czynnościach artystyczno- 
literackich, których dominanty jest kompozycja, wymieniając 
jako jej typ} poszczególne gatunki literackie, a więc dramat, 
epos, balladę, sielankę i t. p .; można dalej rozróżnić wśród 
czynności artystyczno-literackich o dominancie technicznej 
czynności opisywania, opowiadania, wizji, przedstawienia, 
uobecnienia i t. p .; można także wymieniać poszczególne ja
kości stylizacyjne jako dalsze wyróżnienia typów czynności 
artystyczno-literackich, których dominanty jest stylizacja 
utworu. Rozróżnienia te jednak nie obejmując konkretnych 
przebiegów czynności artystyczno - literackiej mają raczej 
znaczenie w morfologji poezji47), w dynamice zaś są mniej 
ważne i interesujące.

Przechodzimy obecnie do następnego wyróżnienia ty
pów czynności artystycznych ze względu na stosunek prze
biegu instrumentalnego do wytworu. Mogą bowiem zdarzać 
się wypadła, jest to następny i ostatni krok po zracjonalizo
waniu czynności artystycznej, że nacisk intencji artysty 
przesunąć się może z samego wytworu do czynności wytwa
rzania. Czynność sama może się stać ważniejszą dla artysty, 
aniżeli jej wytwór. Czynność taką wówczas nazwiemy czyn
nością artystyczną intencyjnie instrumentalną48), przeciw

47) W ydaje nam się bowiem, że pewnym typom kompozycyjnym  
wprost przyporządkowany jest odpowiedn typ czynności artystycznej ze 
względu na dominantę morfologiczną zamiaru. Istnieje, wydaje mi się, 
skala gatunków literackich od poezjo-muzyki do dramatu, na której ro
śnie stopień tego przyporządkowania. Tak więc dramat jako gatunek lite
racki implikować musi zawsze czynność refleksyjną z oddzieleniem czyn
ności kompozycyjnych z całokształtu stawania się utworu i dążącą wy
raźnie do zracjonalizowaiiia.

4B) Klasycznym przykładem takiego przesunięcia intencji artysty 
z wytworu na sam przebieg wykonawczy jest „Pałuba" Karola Irzykow
skiego.
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stawiając jej czynność artystyczną intencyjnie wytwórczą. 
Oczywiście stajemy tu już na granicy czynności artystycznej 
i czynności poznawczych, tak jak przy czynności artystycznej 
technicystyeznej stawaliśmy na granicy czynności tech
nicznych.

Pozostaje nam jeszcze do rozpatrzenia lulka dalszych 
możliwości klasyfikacyjnych. W poprzednim rozdziale za
stanawialiśmy się nad zmianami, zachodzącemi w czynności 
artystycznej pod wpływem włączenia w przebieg wykonaw
czy refleksji artysty. Dokonaliśmy więc już właściwie 
w taintem miejscu podziału czynności artystyczno - literac
kich ze względu na istnienie względnie nieistnienie refleksji. 
Tu więc tylko przypominamy, że z tego punktu widzenia 
rozróżniliśmy czynności artystyczne motywowane i niemo- 
tywowane, dalej programowe i nieprogramowe, wreszcie 
zorganizowane i niezorganizowane, względnie planowe i bez- 
planowe. Właśnie ze względu na dokonywujące się przez 
wdączenie refleksji zorganizowanie się czynności artystycz
no-literackiej i pojawienie się dyrektywy można dokonać 
nowego jej podziału. Podział ten więc jako zasadę przyj
muje jakość dyrektywy artystyczno-literackiej. Przypomi
namy, że przez dyrektywę rozumiemy posiadający właści
wości dynamiczne schemat równowagi pomiędzy7 określonemi 
schematami stosunków. Te schematy stosunków odnoszą się 
zaś ze swej strony bezpośrednio do schematów materjału 
a więc do gatunków, rodzajów i stylów7 literackich, oraz 
wtórnie do formy zewnętrznej utw7oru, a w7ięc do znaków 
symbolizacyjnych. Możnaby więc ustalić teraz szereg typów 
czynności artystycznej zorganizowanej, ze względu na jakość 
stosunku pomiędzy schematem równowagi a poszczególnemu 
określonemi schematami stosunków. Dyrektyw7a bowiem 
może ustalać pozytywnie równowngę pomiędzy określonemi 
schematami stosunków7, nazwiemy ją wtedy dyrektywą ró
wnowagi ustalonej, może dalej ustalać tę równowagę jedynie 
intencyjnie, czyli dążyć do równowagi poszczególnych okre
ślonych schematów stosunków, nazwiemy ją wówczas dyrek-
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ty wg, równowagi poszukiwanej49), może wreszcie dążyć do 
wykazania nierównowagi pomiędzy określonemi schematami 
stosunków, wówczas nazwiemy ją dyrektywą równowagi 
straconej00). Te trzy rodzaje dyrektywy wykreślić nam mogę 
trzy dalsze typy czynności artystycznych z zaznaczeniem, że 
odnoszą się one wyłącznie do czynności artystycznych zorga
nizowanych: czynność artystyczną o równowadze ustalonej, 
czynność artystyczną o równowadze poszukiwanej i czyn
ność artystyczną o równowadze straconej51).

Ostatnią możliwość klasyfikacyjną czynności artystycz
no-literackich wyznaczyć może stosunek pierwiastka arty
stycznego do estetycznego w konkretnym przebiegu stawania 
się dzieła sztuki. Może bowiem zaistnieć wypadek, iż artysta 
w procesie kreacji znajduje obok radości sprawstwa i swo
istych wzruszeń twórczości przyjemności kontemplacyjne 
związane zwykle z procesem estetycznego używania goto
wego dzieła sztuki. Wtedy jednym z wtórnych motywów 
kreacji dzieła sztuki jest przyjemność jego kontemplacji, 
dokonywająca swem pojawieniem się pewnych zasadniczych 
przegrupowań w charakterze samego procesu wytwórczego. 
Ze względu Avięc na obecność tego pierwiastka hedonistycz
nego02) w procesie twórczym możemy wyróżnić dwa typy 
czynności artystycznej: czynność artystyczną kreacyjną 
i czynność artystyczną hedonistyczną. Jest to rozróżnienie 
niezwykle ważne dla teorji artysty, dla systematyki estetyki 
posiada ona jednak znaczenie raczej wtórne i mało istotne. * 41

48) Dyrektywa artystyczna „Ozim iny" —  Berenta jest właśnie dy
rektywą równowagi poszukiwanej pomiędzy schematami dramatu jako 
gatunku i powieści jako rodzaju.

60) Wszelka groteska, np. Graabe: „Żart, satyra, ironja i głębsze zna
czenie" —  Chimera, tom II . Warszawa 1903.

41) Może termin ten lepiej byłoby zastąpić nazwą równowagi skom
promitowanej.

“ ) Wbrew przyjętemu naogół mniemaniu, iż estetyka ogólna wy
czerpuje się trzema działami: teorją kreacji, morfologją sztuki i teorją 
kontemplacji —  sądzimy, iż teorją kontemplacji w zasadzie nie wchodzi 
do systemu estetyki, stanowiąc rozdział innej nauki humanistycznej a mia
nowicie hedomstyki.
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Na tem wyczerpaliśmy problemat klasyfikacji czyn
ności literacko-artystycznych, podając cały szereg jej ty
pów. Te wymienione powyżej modalności czynności lite
racko-artystycznych pozwolą nam obecnie niewątpliwie roz
różnić wśród ich przejawów zjawiska ich modyfikacyj 
i zmian. Wraz jednak z tym problematem wchodzimy na 
teren rozważań teorji kierunku literackiego, którym to roz
ważaniom poświęcamy właśnie ustęp następny.

2. A N A L IZ A  P O J Ę C IA  K IE R U N K U  L IT E R A C K IE G O .

Dotychczasowe rozważania w dwóch punktach określają 
następujące wywody, dotyczące pojęcia kierunku literac
kiego. Przedewszystkiem we wstępie podkreśliliśmy warun
kujący charakter kierunku literackiego w stosunku do 
możliwości przyczynowego wyjaśnienia zmian, po drugie 
w ustępie poprzednim poddaliśmy rozważaniom sprawę 
rozróżnienia modalności czynności artystyczno - literackich 
od jej różnic strukturalnych, wynikłych z zaistnienia okre
ślonej zmiany w jej sytuacji w czasie przebiegu wykonaw
czego. Obecnie więc, zanim przejdziemy do ekspozycji i wy
kładu systematycznego zmian i modyfikacji poezji, musimy 
zastanowić się nieco nad warunkami zaistnienia kierunku 
literackiego, wyjaśniając przytem obszerniej na czem po
lega warunkujący jego charakter w stosunku do centralnego 
problematu dynamicznego w poetyce.

W  stosunku do zjawisk kulturalnych w przeciwieństwie 
do zjawisk przyrodniczych możemy zastosować podwójną 
metodę wyjaśniania ich charakteru. Możemy je wyjaśniać 
bądź na zasadzie twórczości, pytając pod jakim względem 
dane zjawisko jest nowe, twórcze i oryginalne, bądź też na 
zasadzie przyczynowości, szukając określonych wewnętrz
nych prawidłowości, czyli podporządkowując te zjawiska 
pod pewne ogólne prawa przekształceń. Te dwie możliwości 
ujęcia świata humanistycznego wzajemnie logicznie się wy
kluczające istnieją w nauce obok siebie, jako równorzędne 
poznawczo dwie metody wyjaśniania. Oczywiście dla dyna
miki poezji ważne jest tylko wyjaśnianie drugie, dążące do
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wykrycia ogólnej prawidłowości, czyli logiki systemu sztuki 
literackiej, bo ono tylko prowadzi do realizacji jej postu
latów poznawczych. Wyjaśnianie na zasadzie twórczości 
musi więc być z badań dynamiki wyeliminowane. Wogóle 
badania te jako teoretyczne muszą pośrednio tylko liczyć się 
z problematem nowości, oryginalności, twórczości świata 
sztuki literackiej. Wyjaśnianie przez zasadę twórczości jest 
więc istotne dla historji literatury, dla charakterystyki pe
wnych całości, czy to dzieł poszczególnych, czy całokształtu 
twórczości pewnego pisarza, okresu, czy zbiorowości spo
łecznych. Włączając wtedy w objektywny przebieg rozwoju 
form literackich określony, zależnie od zasady wydzielenia 
całości rozpatrywanej, kompleks form, możemy, poszukując 
form nowych, odmiennych, nowych elementów i kombinacyj, 
■wyjaśnić twórczy charakter danej całości i oddzielić w niej 
to, co jest nowe i oryginalne od tego, co zgodne w niej jest 
z tradycją, słowem od tego co jest powtarzalne. Takie 
jednak wyjaśnianie nie wychodzi poza ramy wyjaśniania 
historycznego. Żadnych ogólnych praw formułować nie po
trafi, nie daje wogóle żadnej możliwości szerszego uogól
niania.

To drugie zadanie spełnia bowiem ujęcie na zasadzie 
przyczynowości. Wyjaśnianie przyczynowe nie odnosi się 
w żadnym stopniu do powstania jakichś określonych i wy
dzielonych całości. Wytłumaczenie bowiem powstania czy 
istnienia jest problematem genezy tego zjawiska, a to jest 
zagadnienie nie stojące w żadnym związku metodologicz
nym z poszukiwaniem prawidłowości danego systemu kul
tury, określającej jego logikę, czyli z wyjaśnianiem przy- 
ezynowem53). Powstawanie bowiem nowych przedmiotów jak 
wogóle powstawanie wszelkie w świecie kultury jest wyni
kiem twórczości, a wszelka twórczość jest spontaniczna, 
czyli bezprzyczj nowa i wszelkie usiłowanie przyczynowego 
wyjaśniania powstania jakiegoś przedmiotu, operujące po
jęciem racji, musi czyniąc zadość postulatom naukowego

“ ) Por. co do tego punktu rozważania nad pojęciem przyczyny u Zna
nieckiego, op. cit., str. 375 i następne.
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badania doprowadzić do regressus ad infinitum w przy
szłość wszechświata. Cała bowiem przeszła konkretność 
wszechświata jest racją zaistnienia nowego przedmiotu, 
a wszelkie zatrzymanie się na pewnym poziomie w głąb wa
runkujących się wzajemnie racji i następstw jest czynem 
najzupełniej dowolnym, nie znajdującym innego uzasadnie
nia jak tylko chęć pokrycia owego nieuchronnego regressus 
ad infinitum.

Przenosząc te rozważania ogólne na teren dynamiki 
poezji orzec musimy niemożność przyczynowego wyjaśnia
nia zaistnienia poszczególnych dzieł literackich, układów 
czy elementów. Nie możemy więc odpowiedzieć na pytania 
typu: dlaczego powstał „Beniowski61? „dlaczego istnieje 
epopeja66?, „dlaczego stworzono metaforę'6? i t. p. Te wszyst
kie wytwory twórczości oporne są dla ujęć przyczynowych 
dlatego właśnie, że są wynikami twórczości. Z pośród 
wszystkich pojęć literackich tylko jedno jedyne pojęcie kie
runku literackiego otwiera możliwości przyczynowego wy
jaśniania. To pojęcie właśnie prowadzi nas na drogę wio
dącą do poznania logiki sztuki literackiej. Nie bezpośrednio 
bynajmniej, ale pośrednio. Pojęcie kierunku literackiego bo
wiem zawiera w sobie takie właściwości, które są niezbędne 
dla zastosowania zasady przyczynowości w badaniach teore- 
tyczno-literackich.

Tajemnicza ta właściwość pojęcia kierunku literackiego 
polega na tern mianowicie, że eliminując pojęcie twórczości, 
oryginalności, bezwzględnej nowości ujmuje ono powtarzal
ność zjawisk literackich. Dzieła podporządkowane pod 
wspólną nazwę kierunku literackiego zatracają odrazu coś 
ze swego indywidualnego jedynego, jednorazowego charak
teru. Dzieło nieznane, oclirzcone nazwą określonego kie
runku literackiego, nabiera dla nas uczuciowo charakteru 
pewnego znajomego. Jedno tu szczególnie słowo ważne jest 
w poprzednim zdaniu — uczuciowo. Nie uświadamiamy 
sobie bowiem zwykle treściowo dokładnie i ściśle, na czem 
polegają te właściwości, które w nazwaniu przysądziliśmy 
określonemu utworowi. Tak n. p. nazwa „romantyczny” ,



[59] Zagadnienia dynamiki poezji 59

skierowana pod adresem pewnego utworu, może skojarzyć 
datę jego powstania z okresem romantycznym, dając nam 
bardzo słabą zresztą wiadomość o dacie jego powstania;; 
może dalej skojarzyć się z pojęciem fantastyczności, dając 
ogólną orjentację w stylu danego utworu i t. p. Te jednak 
skojarzenia są tak mało ścisłe i treściowo ubogie, że wynik 
tego spoufalenia się z dziełem poprzez etykietkę kierunku 
literackiego przysądzić raczej należy emocjom, jeżeli nie 
uznać go jedynie za werbalny, nazwowy, aniżeli -ścisłym 
nśw iadomieniom intelektualnym. W  tern odczuciu jednak 
pewnego przełamania principium individuationis dzieła 
sztuki, zniesienia jedyności i oryginalności wskutek podpo
rządkowania go pewnemu kierunkowi literackiemu, tkwi 
dość dużo faktycznej prawdziwości. Istotnie bowiem mecha
nizm dzieła sztuki podporządkowanego kierunkom literac
kiemu jest inny, aniżeli mechanika dzieła sztuki niepodpo- 
rządkowanego. Podporządkowanie bowiem dzieła sztuki pod 
kierunek literacki przesądza (oczywiście nie w hipotetycz 
nym sądzie kontemplacyjnym, ale w imponderabiljach 
lub intencjach kreacji) pewną określoną modalność pod
porządkowanego mu przebiegu wykonawczego. Zamiar czyn
ności wytwarzającej zostaje skrępowany pewnemi schema
tami odpowiadająceini kierunkowi literackiemu, przebieg 
Avykonawczy traci pełną swobodę, wolność twórczości, od
bywa się proces uzależnienia od warunków kształtowania. 
Czjnność z oryginalnej i twórczej staje się powtarzalna. 
Element bezwzględnej twórczości, którego eliminację z ba
dań dynamiki poezji postulowaliśmy powyżej, sam się eli
minuje w pewien sposób z procesu powstawania dzieła 
sztuki. Raz ustalony przebieg wykonawczy dzieła sztuki po
siada tendencję do powtarzania się. Ograniczenie warun
ków kształtowania, możliwości wyboru i twórczości i uza
leżnienie się w następstwie czynności od tych określonych 
warunków prowadzi w dalszym ciągu do powtarzalnością 
Redukcja jedyności, indywidualności, oryginalności i twór
czości została dokonana. Otwierają się możliwości wyjaśnia
nia przyczynowego.



60 Konstanty Troczyński [60]

Musimy więc obecnie bliżej ustalić na czern polega to 
dokonywujące się poprzez kierunek literacki ograniczenie 
i uzależnienie czynności ocl warunków kształtowania. I po
przez te wyjaśnienia ustalić ściślej pojęcie kierunku lite
rackiego. W tym celu wprowadzić musimy pojęcie sytuacji 
czynności54). Sytuację czynności nazwiemy ten kompleks 
wartości, który aktualizuje się jako ważny dla czynności 
z chwilę zaistnienia przeżycia wykonawczego. Wyczerpuje 
się więc on kategorjami narzędzi, materjału, przedmiotu 
i wytworu, zanalizowanemi w poprzednim rozdziale. Sto
pień refleksyjności tej aktualizacji może być rozmaity. Za
miar może bezpośrednio nawięzywać do określonych przed
miotów niejasno i mało wyraźnie oznaczonych w przeżyciu 
wykonawczem, używając ich i posługując się niemi w reali
zacji celu bez towarzyszenia refleksji. Sytuacja wtedy nie 
została refleksyjnie określona, tern niemniej jednak została 
realnie określona przebiegiem samego działania i można ję 
ex post z gotowego wytworu względnie wyniku zrekonstru
ować. Podmiot działania może jednak refleksyjnie dokony
wać każdorazowego określenia sytuacji czynności, której 
wymaga realizacja zamiaru z chwilę przekroczenia progu 
działań instrumentalnych. Postępowi wtedy przebiegu wy
konawczego towarzyszy szereg następujących uświadomień, 
będących kolejnemi określeniami każdorazowej sytuacji 
realizowanej czynności. Realizacja czynności przedstawia 
się wtedy jako postępujący szereg uświadomień sytuaeyj 
i działań instrumentalnych, którego początkiem jest prze
życie wykonawcze a zakończeniem urzeczywistnienie jego 
celu. Przyjmując teraz istnienie tego szeregu w porządku 
czasowym czyli rozciągłość czasową przebiegu wykonaw
czego możemy postawić twierdzenie, iż realizacji każdego 
zamiaru odpowiada szereg kolejno po sobie następujących 
określeń sytuacji czynności. Punktem wyjścia każdej sytua
cji powstającej w czasie przebiegu wykonawczego jest pro
blemat praktyczny czynności. Problemat praktyczny czyn

04) Co do tego pojęcia por. Znaniecki, op. cit. str. 138.



[611 Zagadnienia dynamiki poezji 61

ności powstaje wskutek rozłożenia realizacji celu na szereg 
kolejnych faz wzajemnie się warunkujących, stanowiąc za 
każdym razem zróżniczkowaną, w zależności od warunków 
i przebiegów kształtowania, część zamiaru czynności. W  za
leżności więc od ilości problematów praktycznych, na które 
lóżniczkuje się zamiar czynności w czasie swej realizacji, 
powstaje ilość sytuacyj przebiegu wykonawczego danej 
czynności. Zarówno problemat praktyczny jak i sytuacja 
czynności stanowią syntezę praktyczną warunków realizacji 
danej czynności w danym momencie czasowym. W  czasie 
?ealizacji czynności podmiot musi dokonać całego szeregu 
takich syntez praktycznych, w których ujmuje wyniki już 
osiągnięte i określa najbliższe zadania i szuka ich reali
zacji. Jeżeli jednak czynność dana zgóry już uzależniona 
jest od warunków7 kształtowania i wskutek tego nie wy- 
twarza, ale odtwarza określony przebieg wykonawczy, wów
czas syntezy talde znajduje podmiot już gotowe we w7zorze, 
określającym przebieg wykonawczy czynności odtwarzanej.

Rozumiemy więc obecnie na czem polega i w czem się 
wyraża uzależnienie czynności od warunków kształtowania 
i jej powtarzalność. W yraża się ona w ustaleniu faz prze
biegu Avykonawczego pod względem ustalenia kolejnych pro
blematów praktycznych i określenia przyporządkowanych 
im sytuacyj czynności. Jeżeli więc dany podmiot nie wy
twarza sam now7ych problematów praktycznych i nie określa 
nowych odmiennych sytuacyj czynności, ale powtarza pro
blematy i sytuacje przedokreślone, wówczas mamy do czy
nienia z czynnością uzależnioną od warunków kształtowa
nia, czyli z czynnością powtarzającą się, której wynik nie jest 
nowy i oryginalny, ale schematyczny i odtworzony.

Przechodząc teraz do rozważań szczegółowy cli, doty
czących bezpośrednio dynamiki poezji, zauważyć musimy, 
iż sformułowanie definicji kierunku literackiego nie przed
stawia obecnie żadnej specjalnej trudności. Przez kierunek 
literacki będziemy bowiem rozumieli pewien określony spo
sób uzależnienia czynności artystyczno-literackiej od wa- 
lunków kształtowania. Kierunek literacki jest to więc wzór
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przebiegu wykonawczego czynności artystyczno - literackiej, 
-określający fazy tego przebiegu pod względem kolejności 
i treści problematów praktycznych i sytuacyj, na które 
różniczkuje się czynność wytwarzająca. Treść więc kierunku 
literackiego wyczerpuje się schematami problematów prak
tycznych i sytuacyj określonej czynności artystyczno - lite
rackiej. Schematy te aktualizują się w odniesieniu do za
miaru artystyczno-literackiego, cenzurując wybór elemen
tów i układów literackich oraz narzędzi ważnych dla pow
stania dzieła sztuki. Kierunek literacld jest więc schematem 
■wyboru schematów literackich, określających kompozycję, 
technikę, styl oraz proporcjonalność i dyrektywę, a więc 
ogólnie konstrukcję i konstytucję utworu literackiego. Mu
simy obecnie zastanowić się nieco bliżej nad stosunkiem 
schematów kierunku literackiego do samych schematów lite
rackich, będących jak wiadomo materjałem i narzędziami 
■czynności artystyczno-literackiej.

Wydaje nam się, że stosunek ten wyznaczy zarazem 
w sposób najbardziej bezpośredni i istotny klasyfikację 
kierunków literackich na zasadzie stopnia uzależnienia czyn
ności od warunków kształtowania, temi bowiem warunkami 
kształtowania są między innemi przedewszystkiem same 
schematy literackie.

Pierwszy stopień uzależnienia czynności artystyczno- 
literackiej od warunków określa przyporządkowanie zamia
rowi określonych schematów technicznych: schematów opisu, 
opowiadania, charakterystyki, przedstawienia naocznego, 
wizji, przedstawienia asocjacyjnego, symbolicznego, refe
ratu, aluzji i t. p., lub pewnych typów technild kombinowa
nej. Wytwór zatraca wówczas oryginalność i nowość tech
nika. Uzależnienie to dokonywa się w ten sposób, że artysta 
bądź w przeżyciu wykonawczem przyporządkowuj e świado
mie do zamiaru swej czynności pewien określony rodzaj lite
racki, bądź też podświadomie, machinalnie w technice swego 
utworu powtarza istniejące w systemie literatury schematy 
określonego rodzaju literackiego. Pierwszy rodzaj uzależ
nienia nazwiemy świadomym, drugi immanentnym. Imma-
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nentne uzależnienie zamiaru artystycznego od określonych 
.schematów oznacza naogół niski poziom twórczości arty
stycznej. Inaczej ma się sprawa z uzależnieniem świado- 
mem, które częściowe, nie rozciągnięte na wszystkie 
narzędzia czynności, nie przesądza zupełnie oryginalności 
i nowości stwarzanego dzieła sztuki. Można wydaje się. 
naogół przyjąć, że niema w zasadzie utworu literackiego, 
któryby pod jakimś względem nie był uzależniony od tra- 
dycyjnych schematów literackich. Każde wskutek tego pra
wie dzieło sztuki można poddać przyczynowemu wyjaśnia
niu i podporządkować pod określoną prawidłowość, pod 
pewnemi zresztą warunkami, nad któremi zastanowimy się 
poniżej w rozdziale następnym. Przyporządkowanie więc 
zamiarowi artystyczno - literackiemu określonych schema
tów technicznych nie rozstrzyga w zasadzie oryginalności 
i nowości konkretnego dzieła sztuki literackiego, przesądza
jąc wyłącznie tradycyjność techniki.

W  zakresie więc tego uzależnienia zamiaru artystyczno- 
literackiego od określonych schematów literacko - technicz
nych wyznacza się pierwszy typ kierunków literackich. Są 
to kierunki literackie techniczne. Każdy powtarzający się 
schemat przyporządkowania zamiarowi artystyczno-literac
kiemu określonych schematów technicznych stanowi kieru
nek literacki techniczny. Schemat taki przesądza kolejność 
faz tego fragmentu przebiegu wykonawczego, który wypeł
niony jest zagadnieniami techniki literackiej, to jest sposobu 
przedstawienia artystycznej rzeczywistości. Ogół takich 
schematów stanowi tradycję techniczną sztuki literackiej. 
Jest to określona rzeczywistość historyczna systemu litera
tury, wyczerpująca się w objektywnym przebiegu rozwoju 
form technicznych, czyli rodzajów literackich55).

55) Por. np. W . Dibelius: „Englische Romankunst" —  Berlin 1910, 
podający systematyczną historję techniki powieściowej angielskiej X I X  w. 
Dzieło takie jest do napisania wogóle o technice literackiej w abstrakcji 
od pojęć gatunków literackich. Że schematy Dibeliusa dadzą się zasto
sować także i do innych gatunków literackich, mianowicie do komedji, wy
kazuje to monografja Chrzanowskiego o Fredrze. Kraków 1923.
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Drugi typ kierunków literackich wyznacza się w zakre
sie gatunków literackich, to znaczy form literackich wy
znaczonych kompozycją. Jeżeli zamiar artystyczny nawią
zuje świadomie lub immanentnie do określonego gatunku 
literackiego, wówczas uzależnia przebieg własnej realizacji 
od istniejących w systemie literatury schematów kompozy- 
cyjnych. Uzależnienie to dokonywa się znowu według okre
ślonego schematu, który stanowi kierunek literacki kompo
zycyjny. W  konsekwencji wytwór zatraca charakter nowości 
i twórczości kompozycyjnej, a fragment przebiegu wyko
nawczego wypełniony zagadnieniami kompozycyjnemi na
biera charakteru powtarzalności, schematyczności i typo- 
wości.

Trzeci wreszcie typ kierunku literackiego wyznacza się 
w zakresie stylizacji utworu literackiego, to znaczy w płasz
czyźnie środków impresji określonych wzruszeń estetycz
nych. Styl artystyczny utworu literackiego stanowi bowiem 
kompleks określonych wzruszeń estetycznych, przedstawio
nych jakości uczuciowych, wraz ze słownemi odpowiednikami 
tych wzruszeń. I tu także w zakresie stylu literackiego do
konywać się może świadome lub iimnanentne uzależnienie 
zamiaru literackiego od określonych schematów stylowych. 
Uzależnienie to także dokonywa się przez odpowiedni sche
mat, który stanowi kierunek literacki stylistyczny.

Zanalizowaliśmy więc pokrótce powyżej trzy możliwo
ści szczegółowego uzależnienia się czynności wytwórczej li
teracko od warunków kształtowania, wyznaczając trzy typy 
kierunków literackich: techniczny, kompozycyjny i styli
styczny. Są to tak zwane kierunki literackie szczegółowe, 
których istnienie pojedyncze, względnie kombinowane, wa
runkuje prawie każdy akt twórczy literacko. Każdy bowiem 
prawdę utwór literacki, podporządkowany zostaje już w  sa
mym procesie wytwarzania i to często w jego początku, 
a mianowicie w przeżyciu wykonaw-czem pod określone 
pojęcia rodzaju, gatunku i stylu literackiego. Musimy jed
nak z całą stanowczością zaznaczyć, że istnienie tego rodzaju 
uzależnienia czynności artystyczno-literackiej od warunków
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kształtowania, poprzez kierunki literackie szczegółowe, lub 
ich kombinacje, nie przesądza zupełnie nowości i twórczości 
konkretnego dzieła sztuki, które tej czynności jest wytwo
rem. Ilość bowiem możliwości technicznych, kompozycyj
nych i stylowych, choć liczebnie pokaźna, jest znikoma 
i ograniczona w stosunku do ilości konkretnych dzieł sztuki. 
Wytwórczość więc nowych schematów: gatunków, rodzajów 
i stylów literackich jest immanentnie ograniczona i na pe
wnym poziomie rozwoju staje się niemożliwa, gdy wyczer
pano już wszystkie, matematycznie dające się wyliczyć, 
kombinacje tworzywa. Istnieje więc w systemie literatury 
okres rozwoju, w którym bezAVzględny postęp, to jest pow
stawanie nowych elementów i układów artystyczno-literac
kich jest już niemożliwy i w którym twórczość artystyczno- 
literacka wskutek ograniczonej możliwości tworzywa nie 
może wytwarzać nowych gatunków, rodzajów i stylów 
literackich.

Perspektywy twórczości nie są jednak tak ciasne i ogra
niczone, jeżeli weźmiemy pod uwagę istnienie dalszych je
szcze kategoryj przebiegu wykonawczego, nie odnoszących 
się już do materjału twórczości literackiej, jak kategorje 
rodzaju, gatunku i stylu, ale stosujące się do narzędzi ide
alnych przebiegu wykonawczego dzieła sztuki. Mamy tu na 
myśli przedewszystldem schematy stosunków i schematy 
dyrektywy artystycznej. Tu właśnie w tym zakresie otwie
rają się dalsze perspektywy twórczości, choć i ten fragment 
przebiegu wykonawczego nie jest wolny od schematyczności 
i typowości, płynącej z uzależnienia się czynności wytwarza
jącej od narzędzi idealnych. O ile jednak uzależnienie czyn
ności artystycznej od materjału idealnego50), wytwarzając 
kierunki literackie szczegółowe, nie przesądzało w sposób 
bezwzględny twórczości i nowości konkretnego wytworu, 
przerzucając tylko tę twórczość na inną płaszczyznę, o tyle 
uzależnienie zamiaru artystycznego od narzędzi idealnych, 60

60) Uzależnienie od materjału materjalnego, oraz narzędzi symboli- 
zaeyjnych, o ile nie wchodzą one w zakres stylizacji, pominęliśmy jako 
koniecznie następujące i nie mające znaczenia estetycznego.
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a więc od określonych schematów proporcji i dyrektywy, 
przesądzając oczywiście uzależnienie szczegółowe, niszczy 
w zupełności oryginalność i twórczość dzieła sztuki.

Schematy więc uzależnienia czynności artystyczno-lite
rackiej od narzędzi idealnych nazwiemy w przeciwstawieniu 
do kierunków literackich szczegółowych, będących wynikiem 
uzależnienia się czynności wytwarzającej od materjału ide
alnego, kierunkami literackiemi ogólnemi. Kierunki litera
ckie ogólne podzielić więc można na dwa typy: kierunki 
literackie proporcyjne i kierunki literackie dyrektywne. Po
przez te kierunki literackie dokonywa się proces ujednostaj
nienia i upowtarzalnienia stosunków pomiędzy określonemi 
gatunkami, rodzajami i stylami literackiemi, pomiędzy niemi, 
oraz wewnątrz konkretnego utworu literackiego. Treścią 
więc kierunku literackiego proporcyjnego są schemat} sto
sunków pomiędzy techniką i kompozycją57), techniką i sty
lizacją, stylizacją i kompozycją wewnątrz konkretnego 
utworu, treścią zaś kierunku literackiego dyrektywnego są 
schematy równowagi pomiędzy wymienionemi schematami 
stosunków. Kierunek literacki proporeyjny jest to więc 
schemat uzależnienia czynności wytwarzającej utwór lite
racki od określonych schematów stosunków, a kierunek 
literacki dyrektywny jest to schemat uzależnienia czynności 
artystyczno - literackiej od określonego schematu równo
wagi. Wraz z temi kierunkami literackiemi zamyka się nasza 
skala głębokości uzależnienia czynności artystyczno - lite
rackiej od warunków kształtowania. Przy uzależnieniu 
poprzez kierunek literacki dyrektywny dokonywa się całko
wita eliminacja pierwiastka twórczości, nowrości i orjginal-

57) Typowym przykładem stosunku pomiędzy kompozycja i tech
niką jest tak zwany schemat planu poszczególnych elementów fabular
nych. Niektóre elementy tej fabuły zostają w kompozycji zepchnięte do 
form y technicznej referatu, inne przedstawione scenowo, inne opisane, 
jeszcze inne opowiedziane i t. p. Ciekawym przykładem oryginalnego sche
matu planu w stosunku do akcji przedstawia „Próchno'1 —  Berenta. Sche
mat ten wyklucza z przedstawienia technicznego akcję fabuły, co jest re
wolucyjne w stosunku do tradycyjnej techniki powieściowej.
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ności, a wytwór nabiera charakteru odbitki z kliszy fotogra
ficznej.

Przeprowadziliśmy więc powyżej krótko klasyfikację 
1> ierunków literackich według dwuch zbieżnych ze sobą, zasad: 
jakości schematów literackich, poprzez które odbywa się 
uzależnienie czynności od warunków kształtowania, oraz 
stopnia głębokości tego uzależnienia. Z tego punktu widzenia 
rozróżniliśmy: 1) kierunki literackie uzależniające od mater- 
ału idealnego, nazwaliśmy je szczegółowemi i podzieliliśmy 

na techniczne, kompozycyjne i stylistyczne i 2) kierunki lite
rackie uzależniające od narzędzi idealnych, nazwaliśmy je 
ogólnemi i podzieliliśmy na proporcy jne i dyrektywne.'")

Rozwinięte powyżej i ustalone pojęcie kierunku litera
ckiego ma znaczenie zupełnie zasadnicze dla postawienia 
właściwych zagadnień dynamiki poezji. Kierunek literacki 
bowiem określa niezbędny warunek problematyzacji zmian 
zachodzących w systemie literatury, wnosząc do przebiegu 
wykonawczego dzieła sztuki pojęcia uzależnienia od warun
ków, ustalenia i powtarzalności czynności, a pojęcia te nie
zbędne są dla zastosowania zasady przyczynowości, którą 
posługiwać się musi wszelka dynamika zjawisk kulturalnych. 
Pojęcie kierunku literackiego pozwoliło nam także w zasadzie 
każde zjawisko w systemie literatury podporządkować pod 
zasadę prawidłowości przebiegu wykonawczego, bowiem 
w każdym konkretnym przebiegu wykonawczym odbywa się 
mniej lub więcej częściowe podporządkowanie i uzależnienie 
czynności od warunków kształtowania. Zależnie od stopnia 
tego uzależnienia w połączeniu z zaistnieniem czynności ar
tystyczno - literackich instrumentalnie wytwórczych można * 1

56) W  diagramie podział ten możnaby przedstawić w sposób nastę
pujący:

Kierunki literackie;.

szczegółowe
techniczny
kompozycyjny
stylistyczny

ogólne i  Pmporcyjny
1 dyrektywny
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mniej lub więcej w danym konkretnym przebiegu wykonaw
czym i dziele sztuki przyczynowo wyjaśniać, pozostawiając 
więcej lub mniej dla wyjaśnienia poprzez zasadę twórczości.

Nie każde jednak odstępstwo od ustalonego przebiegu 
czynności artystyczno - literackiej traktować należy jako ma
nifestację oryginalności, nowości i twórczości. Odstępstwo 
od schematu uzależniającego może bow iem być spowodowane 
jakąś realną zmianą, wprowadzoną z zewnątrz do tworzywa 
czynu. Powstaje wówczas nowa sytuacja przebiegu wyko
nawczego1"1), nie przewidziana w planie i schemacie czynu, 
która o tyle właśnie, o ile przebieg czynu jest ustalony, 
skłania do określonej modyfikacji i może być przez ujęcie 
dynamiczne traktowana jako podstawa do formułowania 
określonych prawidłowości przyczynowych.

I tu właśnie w tym momencie, gdy element modyfikujący 
z zewnątrz układu danej czynności zaistniał, wytwarzając 
w ustalonym układzie danej czynności nową sytuację, unie
możliwiającą ścisłe odtworzenie schematu uzależniającego, 
wyznaczają się właściwe zagadnienia dynamiki poezji a mia. 
nowicie zagadnienia zmian układów literackich i ich przy
czynowej problematyzacji. Zagadnienia te omówimy w roz
dziale następnym.

w ) Por. Znaniecki, op. cit,., str. 139— 140.



EOZDZIAŁ TEZECI.

SYSTEMATYKA ZMIAN CZYNNOŚĆ L * 
ARTYSTYCZNO - LITEEACKICH.

1. Z M IA N Y  M O D A LN O ŚC I C ZY N N O Ś C I W Y T W A R Z A J Ą C E J .

Dotychczasowe nasze rozważania posiadały w stosunku 
do właściwego tematu dynamiki poezji charakter przygoto
wawczy. Przed przystąpieniem do omówienia i postawienia 
swoistych i specyficznych zagadnień dynamiki poezji musie
liśmy bowiem omówić i określić szereg podstawowych pojęć, 
jakiemi musi się ona posługiwać. Do szeregu tego zaliczy
liśmy przedewszystkiem dwa pojęcia: pojęcie czynności 
artystycznej i pojęcie kierunku literackiego. Posuwając się 
w analizie tych pojęć doszliśmy w końcu poprzedniego roz
działu do postawienia właściwych zagadnień dynamiki 
poezji. Są to zagadnienia zmian poezji w połączeniu z kwe- 
stją ich prawidłowości, czyli w związku z ich przyczynom em 
wyjaśnieniem.

Przystępując obecnie do analizy właściwych i swoistych 
problematów dynamiki poezji musimy się przedewszystkiem 
zastanowić nad możliwością dalszego zróżniczkowania okre
ślonego powyżej tematu. Pod określeniem bowiem: proble
mat zmian poezji — kryć się mogą rozmaitego rodzaju 
zjawiska, wymagające każde z osobna swoistego traktowania 
i abstrakcji. Wydaje nam się, że pragmatystyczna analiza60) 
tego kłębka zagadnień jaki przedstawia się świadomości 
w momencie pojawienia się zwrotu: problemat zmian poezji 
— wykryć może przedewszystkiem jako jego składnik kwe-

00) Por. James: Pragmatyzm. Warszawa. E . Wende 1911.
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stję zmian modalności czynności wytwarzającej poezję 
a więc czynności artystyczno - literackiej. Zastanowić się 
więc musimy przedewszystkiem nad owocnością ujęcia tej 
możliwości traktowania naszego zagadnienia.

Posuwając nasze rozważania w tym kierunku nawiązu
jemy tematycznie do kwestyj poruszonych w pierwszej części 
drugiego rozdziału niniejszej rozprawy, dotyczących modal
ności czynności artystycznej wogóle. W  tych warunkach 
problemat zmian poezji przedstawiłby się jako określonego 
charakteru przechodzenie czynności wytwarzającej z jednej 
modalności w drugą. Tabela klasyfikacyjna czynności arty
stycznych miałaby tu znaczenie zupełnie zasadnicze dla 
kwestji systematyki tak pojętych zmian sztuki poetyckiej. 
Wymogi jednak swoistych zadań dynamiki poezji, wyłożone 
w drugiej części poprzedniego rozdziału, nasuwają nieco 
odmienną problematyzację tego przechodzenia czynności wy
twarzającej z jednego typu modalności w drugi. Nie możemy 
bowiem w abstrakcji zupełnej problematyzować przyczynowo 
zmian modalności czynności artystycznej. Problematyzacja 
taka jako jedyny wynik dać może wyłącznie klasyfikację 
czynności artystycznych, nie dotykając zupełnie interesują
cych nas obecnie zagadnień. Dla osiągnięcia pożądanego 
wyniku koniecznem jest włącznie tych przejść z jednej mo
dalności w drugą w określoną sytuację przebiegu wyko
nawczego czynności wytwarzającej — powiązanie ich z two
rzywem, celem wykrycia określonych związków funkcjonal
nych, odnoszących się do logiki systemu sztuki poetyckiej. 
Sytuacja ta musi być typowa, a więc abstrakcyjna, a nie 
konkretna i jedyna, a więc -warunkiem jej jest traktowanie 
czynności wytwarzającej jako uzależnionej od tworzywa, 
czyli jako literackiego kierunku.

Włączywszy kwestję zmian modalności czynności arty
styczno - literackiej w pewną określoną typową sytuację jej 
przebiegu wykonawczego postawiliśmy możliwość ich przy
czynowego wyjaśnienia. W  ten sposób także odpowiedzieli
śmy na zagadnienie postawione w początku poprzedniego 
rozdziału: odróżnienia modalności od zmian. Zmiany są
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w tem znaczeniu pojęciem szerszeni obejmującem pojęcie 
modalności. O ścisłem więc wyróżnieniu tych pojęć mowy 
być nie może, choć modalność tylko pod pewnym warunkiem 
traktować można jako zmiany.

W rozdziale poprzednim podaliśmy także szereg tabel 
klasyfikacyjnych czynności artystyczno - literackich. Istot- 
nem teraz dla nas zagadnieniem, gdy przystępujemy do trak
towania tych typów klasyfikacyjnych jako określonych 
zmian czynności wytwarzającej, jest kwest ja syntezy tych 
tabel celem otrzymania systematyki zmian poezji, trakto
wanych jako zmiany modalności czynności wytwarzającej. 
Ustaliwszy tę syntezę zajmiemy się próbą przyczynowej pro- 
blematyzacji zmian modalności czynności artystyczno-lite
rackich w odniesieniu do tworzywa. Przeglądając podane 
powyżej tabele klasyfikacyjne czynności artystyczno -lite
rackich celem ich syntezy, nasuwa nam się przedewszystkiem 
pytanie, czy wszystkie te podane i scharakteryzowane mo
dalności istotnie przedstawiają możliwości traktowania ich 
w pewnych warunkach jako zmian przyczynowo uwarunko
wanych? W pierwszym więc rzędzie musimy w podanych 
przez nas klasyfikacjach dokonać pewnych określonych wy
łączeń. Wyłączenia te dotyczyć będą w pierwszym rzędzie 
wszystkich tych rozróżnień, które przesądzają pojęcie twór
czości. Twórczość bowiem usuwa się ex definitione z pod 
reguł przyczynowego formułowania. Wskutek tego odpada 
zupełnie z naszej syntezy klasyfikacja czynności artystyczno- 
literackich dokonana na podstawie istnienia względnie nieist
nienia wytwórczości narzędzi. Wprost przeciwnie nawet, jako 
warunek podstawowy całej płaszczyzny naszych obecnych 
rozważań ustaliliśmy właśnie, poprzez pojęcie kierunku lite
rackiego, wyłączenie całkowite czynności artystycznej in
strumentalnie indywidualnej i ograniczenie się wyłącznie do 
czynności artystycznych instrumentalnie w większym lub 
mniejszym stopniu naśladowczych. Z klasyfikacji dokonanej 
na zasadzie stosunku celu do zamiaru wewnątrz struktury 
intencjonalnej czynności artystycznej musimy także z tych 
samych powodów eliminować czynność artystyczną sponta



72 Konstanty Troczyński [72]

niczną. Pozostałym w ten sposób rozróżnieniom klasyfika
cyjnym musimy nadać jednak nieco odmienny charakter. 
W  klasyfikacji podającej modalność miały one charakter 
przymiotnikowy, określały jakość. W  rozważaniach dyna
micznych ten charakter przymiotnikowy odnośnych nazw 
i określeń nie zupełnie odpowiada charakterowi zjawisk,
0 których mowa. Zjawiska te bowiem posiadają charakter 
przekształceń, zmian, a więc procesów. Rzeczownikowa i cza
sownikowa forma nazw staje się do pewnego stopnia konie
cznością. Postaramy się więc nazwy poszczególnych modal- 
ności tłumaczyć na język zmian i procesów.

Odnośnie do klasyfikacji czynności artystyczno - literac
kich, dokonanej na zasadzie stosunku do innych czynności 
kulturalnych, można wydaje nam się ujęte w niej modalności 
w postaci czynności artystyczno - literackich samoistnych
1 niesamoistnych, oraz jednowarstwowych i dwuwarstwo
wych, przyjąwszy cztery kategorje pomocnicze: podmiotu. 
wytworu, materjału symbolizaeyjnego i pozatwo rzywa, wy
razić w następujących czterech nazwach procesów: objekty- 
wacji, subjektywacji, symbolizacji, utylitaryzaeji.

Objektywacją czynności artystycznej nazwać można 
zmianę przebiegu wykonawczego czynności wytwarzającej, 
polegającą na skierowaniu intencji przebiegu wyłącznie na 
powstający wytwór z pominięciem wszelkich dalszych celów' 
i zamiarów, mogących się wtórnie i pobocznie dołączyć do 
zamiaru artystycznego jednowarstwowego. Objektywacją 
czynności artystycznej nazywać więc będziemy artystyczne 
ujednowarstw'owienie czynności wytwarzającej. Jeżeli zatem 
jakaś konkretna czynność artystyczno - literacka przechodzi 
z dwuwarstwowej w jednowarstwową wr ten sposób, że nacisk 
intencji ogniskuje się na postaci stwarzanego dzieła sztuki, 
wówozas następuje proces objektywacji tej czynności.

Odmienny i wprost odwrotny w pewnem znaczeniu sku
tek wywołują dalsze trzy procesy, o których obecnie mówimy, 
a mianowicie proces: subjektywacji, symbolizacji i utylita- 
ryzacji. Z procesów tych przedewszystkiem wydzielić mu
simy procesy subjektywacji i symbolizacji i przeciwstawić
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je w pewnym sensie procesowi utylitaryzacji. Procesy sym- 
bolizacji i subjektywacji bowiem polegają na udwuwarstwo- 
"wieniu czynności artystycznej, proces natomiast ntylitary-- 
•zacji dokonywa przejścia od czynności artystycznej samo
istnej do niesamoistnej.

Rozpoczynając wyliczenie zmian czynności artystyczno- 
literackich zaznaczyliśmy powyżej cztery kategorje pomocni
cze : podmiotu, wytworu, materjału symbolizacji i jłozatwo- 
rzywa. Rola kategorji wytworu ujawniła się przy omawianiu 
procesu objektywacji. Dalsze kategorje posłużą nam obecnie 
dla opisu dalszych wyliczonych przekształceń. Subjektywacja 
czynności artystyczno - literackiej polega bowiem na tern, 
że udwuwarstwowienie czynności wytwarzającej dokonywa 
się w ten sposób, iż nacisk zamiaru rozszczepia się i obok 
wytworu zaczyna obejmować sam podmiot czynności. Mówiąc 
potocznie osobowość artysty staje się jednym z przedmio
tów zainteresowania i intencja przebiegu streszczać się po
czyna w zamiarze wyrażona tej osobowości. Wartości 
subjektywne twórcy: jego uczucia, wzruszenia, poglądy, 
przeżycia i doświadczenia opanowują treść przebiega wyko
nawczego, degradując równocześnie treści postaci do roli 
narzędzia. Nie dokonywa się jednak ta degradacja tak 
daleko, ażeby wytwór jako postać wogóle nie był ogarnięty 
strukturą intencjonalną przeżycia wykonawczego. Powstaje 
tylko pewnego rodzaju rozszczepienie intencji, wskutek tego 
pod warstwą postaci dzieła sztuki powstaje świadomie war
stwa zawartości, będąca w swej treści subjektywnemi war
tościami podmiotu czynności. Wzajemne jednak ustosunko
wanie tych dwóch warstw nie może zawierać nadrzędności 
zawartości, wówczas bowiem przestajemy znajdować się na 
terenie sztuki. Sztuka stałaby się wtedy narzędziem. Może ono 
więc być tylko artystycznie nadrzędne, to znaczy intencje wy
tworu muszą przeważać nad intencjami wyrażenia podmiotu, 
albo postać i zawartość muszą otrzymać w strukturze inten
cjonalnej przebiegu wykonawczego równorzędność. Te dalsze 
jednak rozróżnienia nie przesądzają istoty samego procesu, 
pi§gają raczej tylko do jego głębi i intensywności. Subjek-
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tywacja więc czynności artystyczno - literackiej polega na 
udwuwarstwowieniu tej czynności poprzez rozszczepienie za
miaru artysty, do którego dołącza się wtórnie chęć wyrażenia 
osobowości artystycznej. Podmiot staje się w przeżyciu wy- 
konawczem taką samą wartością jak wytwór.

Symbolizacja czynności artystyczno-literackiej jest także 
w zasadzie jej udwuwarstwowieniem, tylko inaczej się doko- 
nywującem. Tą drugą kategorją centralną dla celu twórczo
ści nie staje się jak w procesie subjektywacji sam podmiot 
czynności, ale nie posiadająca w zasadzie estetycznego sensu 
symbol izacyjna forma postaci wytworu. Materjał symboli- 
zacji staje się wyodrębnioną i usamodzielnioną cząstką prze
życia wykonawczego, wchodząc w skład struktury intencjo
nalnej czynności. Jak wiadomo bowiem cała tak zwana 
rzeczywistość humanistyczna, czyli systemy kultury, nie jest 
nam nigdy dana tak jak świat przyrody bezpośrednio, zmy
słowo. tylko za pośrednictwem pewnych treści zmysłowych: 
znaków symbolizacji. Cała rzeczywistość humanistyczna 
dana nam jest w znakach symbolizacji. Do tej treści docho
dzimy więc poprzez interpretację i abstrakcję tych znaków. 
W  sztuce poetyckiej, jak zresztą i w wielu innych dziedzinach 
humanistyki, tym materjałem symbolizacji dostępnym zmy
słowo jest język. Język odgrywa w sztuce poetyckiej rolę 
narzędzia, ale nie narzędzia artystycznego jak np. schematy 
kompozycyjne czy dyrektywa równowagi, ale narzędzia osob
nego procesu: procesu symbolizacji. Dla estetycznej treści 
wytworu proces ten ma znaczenie zupełnie wtórne. On ją 
tylko utrwala i przekazuje — czyni społecznie dostępną1'1). 
W  tem znaczeniu nie jest język w sztuce poetyckiej estetycz
nie dany do kontemplacji, jest on tylko dany do interpretacji 
i abstrakcji, postać dzieła,sztuki zawiera się w nim jak owoc 
w łupinie. Istnieje jednak możliwość, że proces symbolizacji 
postaci dzieła sztuki straci dla przeżycia wykonawczego 
czynności charakter wtórny i narzędziowy i stanie się świa
domą wartością celową, podobnie jak kategorja podmiotu 61

61) Brzozowski.
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w procesie subjektywacji. Staje się on rzeczywiście przez to 
wartością estetyczną, gdyż w kontemplacji nie można zja
wiska tego pominąć. Wyznacza ono, jak wszelkie wartości 
celowe, sprawdzian estetycznego odczuwania i nie przyjęcie 
go w kontemplacji równałoby się niemożliwości zobaczenia 
danego dzieła sztuki. Stając się wartością estetyczną nie staje 
się jednak sam materjał symbolizacyjny postacią dzieła 
sztuki, choć w pewnych granicznych już raczej wypadkach 
poezjo - muzyki, wyraźnie zdradza tendencję w tym kierun
ku62). Nie zastępując jednali postaci staje się obok niej warto
ścią równorzędną. Symbolizacją więc czynności artystyczno- 
literackiej nazwiemy proces jej udwuwarstwowienia poprzez 
ogarnięcie specjalną intencją przeżycia wykonawczego ma- 
terjału symbolizaeyjnego poezji. Specyficznym sprawdzia
nem tego procesu jest trudność abstrakcji w przeżyciu kon- 
templatywnem od formy językowej utworu. Forma językowa 
nie chce być odrzucona, chce być osobno jako wartość samo
istna przeżyta.

Zanalizowaliśmy więc pokrótce dwa procesy wyrażające 
przejście z czynności artystycznej jednowarstwowej do czyn
ności artystycznej dwuwarstwowej, przeciwstawiając je pro
cesowi objektywacji, czyli przejściu czynności artystycznej 
z dwuwarstwowej w jednowarstwową oraz z niesamoistnej 
w samoistną. Obecnie musimy zająć się procesem przejścia 
czynności artystycznej samoistnej w czynność artystyczną 
niesamoistną, który nazwaliśmy powyżej procesem utylita- 
ryzacji czynności artystycznej.

W rozważaniach tych posługiwać się będziemy kategorją 
pozatworzywa, obejmującą to wszystko co nie jest wartością 
dla zamiaru artystycznego. Jeżeli zatem w przeżyciu wyko- 
nawczem zjawi się, jaka cel lub jako składnik struktury 
intencjonalnej, jakaś wartość z poza tworzywa i wskutek 
tego przebieg wykonawczy czynności artystycznej i wytwór 
nabierają charakteru narzędzia w stosunku do tamtej war
tości, wówczas następuje proces utylitaryzacji czynności **)

**) Por. J. Tuwim: Słopiewnie; Royere J .: Le musicisme. La Fa-* 
lange —  Paris, 1928 r.
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artystycznej, przez który staje się ona z samoistnej niesa- 
moistną. Utylitaryzacją zatem czynności artystycznej na
zwiemy zmianę, polegającą na przejściu jej z czynności sa
moistnej do niesamoistnej. Zależnie od charakteru tej warto
ści z poza tworzywa, która stała się celem czynności, można 
rozróżnić w dalszym ciągu odmiany procesu utylitaryzacji 
^czynności artystycznej. Możemy więc mówić o utylita
ryzacji socjologizującej, gdy wartością tą stały się ja
kieś wartości społeczne: sława, powodzenie, urok spo
łeczny, wpływ i t. p .; możemy dalej rozróżnić utylitaryzację 
•estetyzująeą, gdy pierwiastki hedonistyczne zawarte w este
tycznej kontemplacji artystycznej kreacji wezmą górę w sa
mym procesie kształtowania nad samym procesem, możemy 
białej wyróżnić utylitaryzację ekonomizującą, która przeja
wia się w dominowaniu wartości ekonomicznych w przeżyciu 
wykonawczem i t. p.

Wymieniliśmy więc cztery procesy zmian modalności 
•czynności artystyczno -literackich w związku z ich klasyfi- 
kacją na zasadzie stosunku do innych czynności kultural
nych. Obecnie postaramy się także dalsze tabele klasyfika
cyjne przetłumaczyć na język dynamiki poezji. Sporo mater- 
jału do tego rodzaju rozważań dostarczyć może w pierwszym 
rzędzie klasyfikacja czynności artystycznych dokonana na 
podstawie stosunku celu do zamiaru. Na tej podstawie wy
różniliśmy w poprzednim rozdziale cztery typy czynności 
artystycznej: czynność artystyczną spontaniczną, intencyjnie 
świadomą, intencyjnie uświadomioną i zracjonalizowaną. 
Przejście z jednej modalności w drugą określają przede- 
wszystkiem dwa procesy: proces bogacenia się treści przeży
cia wykonawczego i odpowiadający mu odwrotny proces jej 
ubożenia, oraz procesy zbliżania i oddalania progu manife
stacji instruinentalno-zmysłowych od momentu przeżycia 
wykonawczego dzieła sztuki. Minimalność treści przeżycia 
wykonawczego, ograniczająca się wyłącznie do przeżycia celu 
— wyznacza czynność artystyczną spontaniczną. Maksymal- 
ność treści przeżycia wykonawczego, wyczerpująca obok celu 
wszystkie ważne w przebiegu wykonawczym zamiary i okre
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ślająca w ten sposób całkowicie modalność wytworu, wyzna
cza czynność artystyczną zracjonalizowaną. Między temi 
dwoma granicznemi wypadkami: całkowitą spontanicznością 
i krańcowem zracjonalizowaniem istnieje skala ilościowa 
treści przeżycia wykonawczego, określona procesami jej ubo
żenia i bogacenia się. Zgodnie z przyjętemi powyżej zasa
dami problematyzacji przyczynowej nie określamy obecnie 
procesu spontanizacji czynności artystycznej, przyjmując 
tutaj działanie pierwiastka twórczości. Pomijając* te krań
cową możliwość zubożenia treści przeżycia wykonawczego, 
możemy w zakresie omawianego procesu wyróżnić następu
jące zjawiska: 1) przejście czynności artystycznej sponta
nicznej w intencyjnie świadomą, 2) przejście czynności arty
stycznej intencyjnie świadomej w intencyjnie uświadomioną,. 
3) przejście czynności artystycznej intencyjnie uświadomio
nej w zracjonalizowaną, określające bogacenie się treści 
przeżycia wykonawczego, oraz: 4) przejście czynności zra
cjonalizowanej w intencyjnie uświadomioną i 5) przejście 
czynności intencyjnie uświadomionej w świadomą, określa
jące ubożenie treści przeżycia wykonawczego.

Te pięć procesów, przyjmując zasadniczą ciągłość zmian 
wewnątrz skali ilościowej i skutkiem tego niemożność zasa
dniczą przejścia bezpośredniego np. z czynności artystycznej 
spontanicznej do czynności artystycznej zracjonalizowanej, 
wyczerpuje pierwszą część zjawisk dynamicznych w zakresie- 
modalności czynności artystyczno - literackiej, określonej na 
zasadzie stosunku celu do zamiaru. Pozostaje bliżej je okre
ślić i nazwać.

Przejście czynności artystycznej spontanicznej w inten
cyjnie świadomą jest równoznaczne z dołączeniem się w cza
sie przebiegu wykonawczego do przeżycia wykonawczego 
określonej treści intencyjnej, jakościowo świadomego prze
życia intencyj narzędzi. Przejście to nazwiemy prolongacją 
przeżycia wykonawczego, przyczem próg manifestacyj zmy
słowych pokrywa się z momentem przeżycia celu. Przejścia 
czynności artystycznej z intencyjnie świadomej do uświado
mionej polega na dołączeniu się do przeżycia celu w samem
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przeżyciu wykonawczem momentu uświadomienia intencyj 
określonych jakościowo narzędzi, przyczem próg manifesta- 
cyj zmysłowych oddala się od momentu przeżycia wykonaw
czego. Nazwijmy je więc intelektualizacją przeżycia wyko
nawczego. Przejście wreszcie czynności artystycznej z inten- 
c> jnie uświadomionej w zracjonalizowaną określa się przeży
ciem w przeżyciu wykonawczem wszystkich intencyj instru
mentalnych i wyznaczeniem w ten sposób przebiegowi 
wykonawczemu charakteru przebiegu normatywnego. Zja- 
wisko to nazwiemy normatywizacją przeżycia wykonaw'- 
czego. Procesy ubożenia się treści przeżycia wykonawczego 
określają odwrotności. Tak więc przejście z czynności zra
cjonalizowanej do intencyjnie uświadomionej odbywa się 
przez dołączenie się do przebiegu wykonawczego dodatko
wych intencyj, nieokreślonych w przeżyciu wykonawczem 
znormatywizowanem, nazwijmy je więc denormatywizacją 
przeżycia wykonawczego, przejście zaś czynności intencyjnie 
uświadomionej wT intencyjnie świadomą dokonywa się przez 
proces deintelektualizacji przeżycia wykonawczego, odrzu
cający wszelkie uświadomienia intencyjnie poza celem za 
próg manifestacyj zmysłowych.

Wymienione pięć procesów7: a mianowicie — proces pro- 
longacji, intelektualizacji, normatywizacji, deintelektuali- 
/acji i denonnatywizacji przeżycia wykonawczego nie wy
czerpuje jednak całości zjawisk dynamicznych, podporząd
kowanych zmianom modainości czynności artystycznych ze 
względu na stosunek celu do zamiaru. Dołączają się tu bo- 
w iem jeszcze zmiany i procesy wT związku z równoczesnością 
względnie różnoczesnością przeżycia wykonawczego i progu 
manifestacyj zmysłowych, które zarazem wyczerpią dyna 
rnicznie dalszą, pobocznie przez nas podaną wT poprzednim 
rozdziale klasyfikację czynności artystyczno - literackich ze 
względu na stosunek przedmiotu do wytworu, względnie 
-z uwagi na modalność przebiegu wykonawczego. Procesy te 
nie posiadają jednak w stosunku do wyliczonych uprzednio 
■zupełnej samoistności, lecz są z niemi funkcjonalnie zwią
zane. Są to procesy tematyzacji i detematyzacji przebiegu
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instrumentalnego i zewnętrznego czynności artystycznej. 
Jeżeli bowiem próg manifestacyj zmysłowych oddala się od 
momentu przeżycia wykonawczego, wówczas w przeżyciu 
wykonawczem gromadzą się określone treści mającego po
wstać wytworu, które z momentem włączenia manifestacyj 
zmysłowych przedstawiają się ich przebiegowi jako zastany 
temat. Przebieg idealny został ogarnięty przeżyciem wyko
nawczem i stał się tematem dla przebiegu manifestacyj zmy
słowych. Dzieje się to zawsze w wypadku czynności artysty
cznych intencyjnie uświadomionych i zracjonalizowanych. 
Proces odwrotny — detematyzacji polega na usamodzielnie
niu się przebiegu manifestacyj zmysłowych od tematu, czyli 
od częściowych wyników przebiegu idealnego i jest z reguły 
w związku z przybliżaniem się progu manifestacyj zmysło
wych do momentu przeżycia wykonawczego. Proces ten 
związany jest z istnieniem czynności artystycznych intencyj
nie świadomych i spontanicznych.

Nie wyczerpaliśmy jednak dotychczas dynamicznie 
w szystkich ważniejszych podanych przez nas klasyfikacyj 
czynności artystyczno - literackich. Pozostały jeszcze do 
omówienia z ważniejszych klasyfikacje ze względu na domi
nantę morfologiczną zamiaru, ze względu na stosunek prze
biegu instrumentalnego do wytworu, oraz ze względu na 
jakość dyrektywy artystycznej. Przetłumaczyć trzeba także 
na język dynamiki poezji moment włączenia się do przebiegu 
wykonawczego refleksji. Dopiero rozważanie tych wszyst
kich dalszych możliwości dać nam może pełną systematykę 
zmian czynności artystyczno - literackich, pojętych jako 
zmiany modalnośei czynności wytwarzającej. Bliższa jednak 
analiza w ymienionych możliwości dalszej systematyki zmian 
czynności artystyczno-literackich wykazuje konieczność wy
łączenia z naszych obecnych rozważań klasyfikacyj morfo
logicznych. Za takie klasyfikacje morfologiczne uważamy 
przedewszystkiem podziały na zasadzie dominanty morfolo
gicznej i jakości dyrektywy artystycznej. Rozpatrzenie tych



80 Konstanty Troezyński [80J

ldasyfikacyj bowiem prowadzi do innego pojmowania zmian 
poezji, aniżeli traktowania ich jako zmian modalności czyn
ności wytwarzającej, a tym dalszem pojmowaniem zamie
rzamy przypatrzeć się w ustępie następnym.

Kozróżnienie modalności czynności artystyczno -lite
rackich ze względu na stosunek przebiegu instrumentalnego 
do wytworu, podając dwa typy czynności artystyczno - lite- 
lackiej, a mianowicie czynność artystyczno-literacką inten
cyjnie instrumentalną i intencyjnie wytwórczą, stać się może 
źródłem wydzielenia jeszcze jednego procesu dynamicznego,, 
a mianowicie procesu instrumentalizacji celowej czynności, 
którego odwrotność stanowić może omawiany przez nas. 
poprzednio proces ohjektywizacji. Proces ten polega na tem, 
źe zainteresowania intencyjne artysty przesuwają się z sa
mego wytworu do czynności wytwarzania. Czynność jako- 
taka staje się celem a wytwór — narzędziem. Jest to, jak 
już zaznaczyliśmy powyżej, pogranicze sztuki i czynności 
poznawczych.

Ostatnią możliwość systematyzacji zmian czynności ar
tystycznych, traktowanych jako zmiany modalności czyn
ności wytwarzającej, wyznaczyć może moment włączenia 
refleksji artysty do przebiegu wykonawczego czynności. 
Z  tego punktu widzenia rozróżnić możemy cztery procesy: 
motywacji i demotywacji, oraz organizacji i dezorga
nizacji czynności artystj czno - literackiej. Proces moty
wacji polega na programowem ustosunkowaniu się arty
sty do jakości swego tworzywa. Programowe to ustosunko
wanie polega na włączeniu się w przebieg wykonawczy 
czynności artystyczno - literackiej czynności wartościującej 
krytyki, a więc normatywnego poznania. Wytwór — dzieła 
sztuki literackiej przedstawia wówczas pewną charaktery
styczną dwuczłonowość: po procesie desymbolizacji to co 
pozostaje i jest bezpośrednio dane jako treść jest nietylko 
postacią wytworu. Obok treści postaci i poza niemi, a więc 
nie w zawartości utworu, bo do zawartości dochodzimy przez
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proces interpretacji postaci, znajdujemy treści będące bez- 
pośredniemi nie wyrażonemi w sztuce wypowiedziami arty
sty odnosząeemi się do danego utworu63). Proces demoty- 
wacji idzie w kierunku odwrotnym — ku jednoczłonowości 
wytworu i jest równoznaczny z zanikiem czynności poznaw
czej krytyki w czasie przebiegu wykonawczego czynności 
artystyczno - literackiej.

Proces organizacji czynności artystyczno - literackiej 
polega na dokonaniu przez refleksję artysty poznawczej 
syntezy pomiędzy poszczególnemi fragmentami instrumen
talnego przebiegu czynności, a więc czynnościami techniki, 
kompozycji i stylizacji, określającej wzajemny ich stosunek 
i wyrażającej się w ustaleniu dyrektywy równowagi. Proces 
dezorganizacji określa odwrotnie zanik tej syntezy przez 
zanik dyrektywy równowagi. Wraz jednak z omawianiem 
tych dwóch ostatnich procesów stajemy już na pograniczu 
odmiennego traktowania zmian poezji, przechodzimy bowiem 
z płaszczyzny zmian modalności czynności artystyczno - lite
rackiej na teren morfologji wytworu. Rozważaniom tym 
poświęcimy ustęp następny.

Wyliczyliśmy więc szesnaście procesów zmian modalno
ści czynności wytwarzającej, dokonywując równocześnie ad 
usum dynamiki poezji syntezy, podanej w rozdziale poprze
dnim klasyfikacji czynności artystyczno-literackich. Są to 
procesy: objektywacji, subjektywacji, symbolizacji, utylita- 
ryzacji i instrumentalizacji, dalej procesy: prolongacji, inte- 
lektualizaeji, deintelektualizacji, normatywizacji i denorma- 
tywizacji przeżycia wykonawczego, następnie procesy tema- 
tyzacji i detematyzacji przebiegu wykonawczego i wreszcie

03) Klasycznego wprost przykładu na tego rodzaju motywację czyn
ności artystycznej dostarcza „Romantyczność" —  Mickiewicza. Poza i obok 
postaci tego utworu, którą stanowi widzenie dziewczyny, znajdują się 
tak często cytowane strofy o mędrca szkiełku i oku. „Przedświt1* —  K ra
sińskiego stanowi także całą kopalnię tego rodzaju poszukiwań, 
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procesy motywacji i demotywacji oraz organizacji i dezor
ganizacji czynności artystyczno-literackich64).

Podana tabela zmian czynności artystyczno - literackich 
stanowi surowy materjał do badań dynamiki poezji. Zada
niem jej jest przyczynowe ich wyjaśnienie i w związku z niem 
sformułowanie praw rządzących w systemie poezji. Mimo
chodem tylko podając powyższe wyliczenia ustaliliśmy sze
reg hipotez co do ich przyczynowego wyjaśnienia. Tak 
mianowicie zmianę motywacji i demotywacji, oraz organi
zacji i dezorganizacji połączyliśmy przyczynowo hipotety
cznie z momentem włączenia się względnie wyłączenia się 
w czasie przebiegu wykonawczego czynności refleksji arty
sty, dalej proces tematyzacji i detematyzacji przebiegu 
wykonawczego połączyliśmy hipotetycznie przyczynowo 
z procesami intelektualizacji względnie deintelektualizacji, 
czy normatywizacji względnie denormatywizacji prze
życia wykonawczego czynności. Dynamika poezji musi 
włączyć te zmiany w określone zamknięte układy literackie 
i w tak określonych warunkach poszukać przyczyn warun
kujących. Włączńie zaś w zamknięte określone układy lite
rackie warunkuje pojęcie kierunku literackiego, jako okre
ślające z jednej strony uzależnienie czynności od warunków 
i powtarzalność z drugiej. Przez połączenie więc wymienio
nych zmian z określonemi kierunkami literackiemi prowadzi 
droga do ich przyczynowego ujęcia.

Ukończyliśmy w ten sposób rozważania nad problematem 
zmian poezji, traktowanych jako zmiany modalności czyn
ności wytwarzającej. Jest to tylko jednak jeden punkt wi

64) W  diagramie systematykę tę przedstawić można w sposób na
stępujący:

Zmiany modalności czynności wytwarzającej 
ze względu na stos. ze względu na stos. ze względu na mom.
do innych czynności kult. celu do zamiaru włączenia refleksji
objektyw. subjektyw. intelektualiz. deintelektualiz. motywacja demotyw.

symboliz. normatywiz. denormatyw. organizacja dezorgan.
utylitaryz. tematyzacja detematyzacja
instrument, prolongacja
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dzenia na ten problemat. Drugi niemniej ważny punkt 
widzenia określa pojmowanie zmian poezji jako zmian mor
fologicznych tworzywa. Tematem tym musimy się obecnie 
bliżej zająć.

2. Z M IA N Y  T W O R Z Y W A  L IT E R A C K IE G O .

Wyczerpaliśmy powyżej zagadnienie zmian poezji, trak
towanych jako zmiany modalności czynności wytwarzającej. 
Obecnie stawiamy ten sam problemat jako zmiany morfolo
giczne tworzywa. W  rozważaniach tych znajdujemy się po 
części na terenie klasyfikacji czynności artystycznych ze 
względu na dominantę morfologiczną zamiaru i ze względu 
na jakość dyrektywy artystycznej.

Ogólnie mówiąc, w rozważaniach nad zmianami poezji, 
traktowanemi jako zmiany morfologiczne tworzywa, głó- 
wnem zagadnieniem, do którego odnosić się będą wszelkie 
rozróżnienia dynamiczne jest sprawa stosunku wzajemnego 
elementów morfologicznych tworzywa wewnątrz przebiegu 
wykonawczego. Stosunek ten przedstawia się w pewien spo
sób artyście w momencie kształtowania i oznacza następnie 
stosunki morfologiczne wewnątrz wytworzonego utworu. 
Można wydaje nam się wyróżnić cały szereg powiązań sto
sunkowych wewnątrz tworzywa artystycznego poezji. Te 
powiązania stosunkowe określa i wyznacza zamiar artysty
czny, który intenduje do pewnych określonych modalności 
tworzywa.

Mówiąc o wewnętrznych stosunkach tworzywa, danych 
czynności artystyczno - literackiej i jej strukturze intencjo
nalnej wyróżnić przedewszystkiem musimy dwie możliwości: 
scałkowania i zróżniczkowania tworzywa poezji. O scałko- 
wanem tworzywie mówić będziemy wówczas, jeżeli czynność 
artystyczna intenduje wprost do całości tworzywa, nie wy
różniając w czasie przebiegu wykonawczego określonych jego 
części i nie ustalając pomiędzy niemi określonych stosunków 
ważności. Odwrotnie o zróżniczkowanem tworzywie mówić 
będziemy wówczas, jeżeli czynność artystyczna intenduje 
oddzielnie w pewien określony sposób do określonych ele- 
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mentów swego tworzywa i określa stopień ich ważności. Te \ 
dwie modalności tworzywa w stosunku do zamiaru czynności 
artystycznej określają, nam więc pierwszą parę procesów 
dynamicznych wewnątrz tworzywa poezji. Możemy więc 
mówić o procesach całkowania i różniczkowania tworzywa 
czynności artystyczno - literackiej.

Dalsze procesy zmian tworzywa wyznaczyć nam może 
rozbiór modalności procesu różniczkowania tworzywa czyn
ności artystyczno-literackiej. Itozbiór ten łączy się w pe
wien sposób z klasyfikacją czynności artystycznych ze 
względu na dominantę morfologiczną zamiaru. Procesy zró
żniczkowania tworzywa można przedewszystkiem klasyfiko
wać na podstawie jakości i ilości wydzielonych elementów 
morfologicznych. Rozpatrzymy przedewszystkiem modalno
ści, oznaczone jakością wydzielonych elementów. Z konkret
ności tworzywa danego czynności wytwarzającej mogą się 
więc przedewszystkiem wydzielić elementy konstytutywne 
lub konstruktywne. Jak wiadomo elementami konstytutyw- 
nenu nazywamy te narzędzia idealne, które w skład wytworu 
nie wchodzą, a określają w pewien sposób konstrukcję wy
tworu. Natomiast elementami konstruktywnemi nazywamy 
te narzędzia idealne, które wchodzą w skład wytworu. Może 
się więc wydzielić z tworzywa konstytucja lub konstrukcja 
wytworu. Konstrukcję wytworu określają schematy techni
czne, kompozycyjne i stylistyczne; konstytucję — schematy 
stosunków i dyrektywa równowagi. Zależnie więc, które ele
menty tworzywa wydzielą się z konkretności jako dominanta 
dla zamiaru artystycznego powstać mogą dwa procesy zmian 
tworzywa: proces konstruktywizacji i konstytutywizacji two
rzywa artystyczno - literackiego.

Jeżeli więc w jakimś konkretnym przebiegu czynności 
artystyczno - literackiej nastąpi zróżniczkowanie tworzywa 
w ten sposób, że dominantą dla zamiaru artystycznego stanie 
się konstrukcja utworu, a więc niezróżniczkowane wewnątrz 
schematy kompozycyjne, techniczne i stylistyczne, wówczas 
mówimy o procesie konstruktywizacji tworzywa. Jeżeli 
odwrotnie w jakimś konkretnym przebiegu czynności arty-
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styczno - literackiej nastąpi zróżniczkowanie tworzywa w ten 
sposób, że elementy konstytucyjne, a więc niezróżniczkowane 
wewnątrz schematy stosunków i dyrektywy staną się domi
nantą dla zamiaru tej czynności, wówczas mówić możemy
0 procesie konstytutywizacji tworzywa tej czynności. Proces 
różniczkowania się tworzywa artystycznego nie wyczerpuje 
się jednak temi rozróżnieniami. Wewnątrz konstytucyjnie
1 konstrukcyjnie zróżniczkowanego tworzywa dokonać się 
może dalszy rozkład na elementy.

Wewnątrz zróżniczkowanego konstytucyjnie tworzywa 
dokonać się więc mogą dalsze dwa procesy: proces domino
wania schematów proporcjonalnych i proces dominowania 
schematów równowagi. Jeżeli więc wewnątrz tworzywa zró
żniczkowanego konstytucyjnie nastąpi dalsze zróżniczkowa
nie w ten sposób, że istotną ważność dla zamiaru artystycz
nego uzyskają schematy proporcjonalne, wówczas mówimy 
o procesie proporcjonizacji tworzywa tej czynności, jeżeli 
natomiast ważność tę uzyskają schematy równowagi, wów
czas dokonywa się proces dyrektywizacji tworzywa tej czyn
ności. Wewnątrz zróżniczkowanego konstruktywnie two
rzywa poezji dokonać się mogą natomiast trzy dalsze procesy 
różniczkujące: usamodzielnienia i uzyskania ważności domi
nanty przez schematy techniczne, kompozycyjne lub styli
styczne. Jeżeli zróżniczkowanie to nastąpi w ten sposób, 
że ważność dominanty uzyskają schematy techniczne wów
czas mówimy o technicyzacji tworzywa, jeżeli uzyskają ją 
schematy kompozycyjne wówczas konstatujemy proces kom- 
pozycyzacji względnie fabularyzacji tworzywa, wreszcie 
jeżeli uzyskają charakter dominanty schematy stylistyczne 
wówczas mówimy o stylicyzacji tworzywa tej czynności.

Na tern wyczerpują się podziały procesu różniczkowa
nia się tworzywa poezji ze względu na jakość elementów. 
Możemy jednak dokonać jeszcze jedno rozróżnienie tego 
procesu ze względu na ilość elementów. Otóż bowiem mo
żemy przyjąć kolejne różniczkowanie się tworzywa, w którym 
żaden z elementów konstytucji względnie konstrukcji nie 
uzyska ważności dominanty dla zamiaru, lecz każdy oddziel
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nie i równorzędnie dany jest zamiarowi artystycznemu z tym 
samym naciskiem ważności. Jest to proces całkowitego zróż
niczkowania tworzywa, który określimy mianem fazywizacji 
tworzywa ze względu na to, że tworzywo dane jest wówczas 
przebiegowi w równoważnych intencyjnie fazach. Określi
liśmy w ten sposób dziesięć procesów zmian poezji trakto
wanych jako zmiany tworzywa85).

Te dziesięć procesów jednak nie wyczerpuje w zupeł
ności wszystkich możliwości dynamicznego ujęcia zmian 
poezji, traktowanych jako zmiany tworzywa. Stanowią one 
tylko jedną ich klasę: klasę zmian modalności tworzywa 
w jakiej dane jest ono zamiarowi artysty. Od tych zmian 
modalności tworzywa odróżnić należy istotne zmiany mor
fologiczne układów literackich danych zamiarowi w pew
nych określonych warunkach. Zmiany te sięgają więc naj
głębiej w strukturę wytworu i mają dla dynamiki poezji zna
czenie zupełnie zasadnicze, pozwalając w dalszym ciągu usta
lić związki funkcjonalne pomiędzy określonemi schematami 
literackiemi. Sięgają więc one istotnie w samo centrum logiki 
systemu literatury, a ich poznanie w znacznym stopniu 
decydować może wskutek tego w pobocznej dyscyplinie po
znawczej związanej z nauką literatury, a mianowicie w lite
rackiej krytyce, pozwalając jej ustalić w pewnym stopniu 
objektywną, choć niewątpliwie relatywną, hierarchję ele
mentów literackich. Wraz z temi jednak rozważaniami 
wchodzimy już na teren praktycznych zastosowań dynamiki 
poezji. Obecnie interesuje nas przedewszystkiem sama dy
namika poezji, to też praktyczne jej zastosowania narazie 
pomijamy.

Wśród procesów istotnych zmian morfologicznych poezji 
w znaczeniu przekształcenia się struktury schematów lite
rackich największą doniosłość posiadają procesy zmian arty- 65

65) Systematykę tych procesów przedstawić można w diagramie 
w sposób następujący:

Zmiany tworzywa poezji
całkowanie tworzywa zróżniczkowanie tworzywa fazywizacja tworzywa 

konstruktywizacja konstytutywizacja
proporcjonizacja dyrektywizacja kompozycyzacja technicyzacja stylicyzacja
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stycznej dyrektywy. Jest to zupełnie zrozumiałe, jeżeli się 
zważy organizujący charakter dyrektywy artystycznej 
w stosunku do pozostałych przebiegów instrumentalnych 
czynności wytwórczej. Zmiany dyrektywy sięgać więc muszą 
ze wszystkich zmian struktury schematów literackich naj
głębiej, gdyż najwszechstronniejszy, najbardziej obejmujący 
zakres z nich wszystkich posiada właśnie dyrektywa arty
styczna. W  poprzednim rozdziale, omawiając pojecie arty
stycznej dyrektywy, wyróżniliśmy trzy jej rodzaje: 
dyrektywę równowagi poszukiwanej, straconej i osiągniętej. 
W  rozróżnieniach tych wyraża się najogólniejszy stosunek 
twórcy do swego tworzywa. Dyrektywa równowagi osiągnię
tej wyraża się w sądzie, mającym istotne znaczenie dla prze
biegu wykonawczego czynności artystycznej i jej towarzy
szącym, iż pomiędzy poszczególnemi schematami instru- 
mentalnemi danej czynności panuje istotna zgodność i har- 
monja. Jest to więc w pełni konfirmujący stosunek artysty 
do tworzywa. Dyrektywa równowagi poszukiwanej wyraża 
się sądem, iż określone schematy instrumentalne, dane kon
kretnej czynności artystycznej, przedstawiają możność 
uzgodnienia i harmonijnego połączenia, stanowiącego o je
dności artystycznej stwarzanego dzieła sztuki. Jest to więc 
relatywny, choć w zasadzie pozytywny, stosunek artysty do 
tworzywa. Dyrektywa wreszcie równowagi straconej wy
raża się sądem zasadniczej niezgodności określonych sche
matów literackich względnie ich połączeń układowych. 'Jest 
to więc w zasadzie negatywny stosunek artysty do two
rzywa66).

66) Na powyższe trzy typy dyrektywy artystycznej nie trudno zna- 
leść przykłady konkretne. Tak np. dyrektywę równowagi poszukiwanej 
znajdujemy w „Oziminie11 —  W . Berenta, zdążającej do wykazania moż
ności harmonji pomiędzy wewnętrzną formą dramatyczną, a zewnętrzną 
formą epicką dzieła sztuki literackiego. Dyrektywa równowagi straconej 
warunkuje np. „Beniowskiego11 —  Słowackiego, zdążającego do kompro
mitacji artystycznej epopei byronowskiej, „Don Kichota11 —  Cerwantow- 
skiego i wszelką wogóle groteskę. Dyrektywa równowagi osiągniętej wa
runkuje np. „Pana Tadeusza11 —  Mickiewicza, „Odprawę posłów grec
kich11 —  Kochanowskiego i wogóle wszelką twórczość klasycystyczną.
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Przybiwszy powyższe trzy typy dyrektywy artystyczno- 
literackiej możemy ustalić następujące możliwości zmian: 
1) dyrektywa równowagi osiągniętej przechodzi w dyrek
tywę równowagi poszukiwanej i odwrotnie: 2) dyrektywa 
równowagi poszukiwanej przechodzi w dyrektywę równo
wagi osiągniętej; 3) dyrektywa równowagi osiągniętej prze
chodzi w dyrektywę równowagi straconej i odwrotnie: 
4) dyrektywa równowagi straconej przechodzi w dyrektywę 
równowagi osiągniętej; i wreszcie 5) dyrektywa równowagi 
poszukiwanej przechodzi w dyrektywę równowagi straconej 
i odwrotnie: 6) dyrektywa równowagi straconej przechodzi 
w dyrektywę równowagi poszukiwanej. Proces pierwszy 
nazwać możemy procesem dekonfirmacji dyrektywalnej, od
wrotność jego określając jako proces dyrektywalnej kon
firmacji; procesy trzeci i czwarty nazwać możemy proce
sami dyrektywalnej negatywizacji i denegatywizacji, wre- 
szcze procesy piąty i szósty określić możemy jako procesy 
dyrektywalnej relatywizacji i derelatywizacji.

Wymienione powyżej sześć zmian morfologicznych dy
rektywy artystycznej określa możliwości zmian morfologicz
nych układów literackich ze względu na zmianę dyrektywy. 
Zależnie od dynamicznego charakteru tej dyrektywy układa 
się struktura określonego dzieła sztuki, wyznaczona wza
jemnym stosunkiem poszczególnych jego składników, czyli 
schematów literackich, będących przedmiotami sądu dyrek- 
tywalnego. Ustalając i wyjaśniając zmiany dyrektywy arty
stycznej w tern znaczeniu, jakie posiadają one dla dynamiki 
poezji, trzeba jednakże zachować ściśle rozróżnienie pomię
dzy ich właściwem znaczeniem a znaczeniem wartościującem, 
jakie terminy te nabyć mogą w pewnych wypadkach w lite
rackiej krytyce. Możemy bowiem zwrot o relatywizacji czy 
negatywizacji dyrektywy artystycznej zrozumieć w ten 
sposób, że nie udało się artyście sharmonizować poszczegól
nych określonych schematów stosunków pomiędzy elemen
tami jego tworzywa, choć w zamiarze jego harmonja ta 
określona była pozytywnie. Tak n. p. w „Pałubie”  Karola 
Irzykowskiego, uwarunkowanej dyrektywą równowagi po
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szukiwanej, między innemi pomiędzy ultrarealistyczną 
techniką, wyjaśnień psychologicznych fabuły a symboliką jej 
kompozycji (podwójne dno — palimpsestu), sharmonizowa- 
nie to istotnie nie zostało dokonane67). Tern niemniej jednak 
nie zostało dokonane przejście równowagi poszukiwanej 
w równowagę straconą, a więc proces derelatywizacji dy
rektywy się nie dokonał. Zamiar „Pałuby” w dalszym ciągu 
warunkuje sąd dyrektywy równowagi poszukiwanej, choć 
równowaga pomiędzy określonemi schematami stosunków 
w wytworze została stracona. To stracenie jednak równo
wagi artystycznej nie jest tutaj żadnym opisem, żadną kon
statacją dokonanego procesu, ale naszą estetyczną oceną. 
O zmianach dyrektywy równowagi możemy mówić dopiero 
wówczas, gdy w określonym odstępie czasowym ten sam po
wtarzający się układ schematów stosunków zostanie reali
zowany z inną intencją dynamiczną. Tak n. p. powieść 
poetycka Byrona jako pewien kompleks układów technicz
nych, kompozycyjnych i stylistycznych przez swego twórcę 
traktowana była intencyjnie z zamiarem równowagi poszu
kiwanej, ten sam jednak kompleks układów literackich 
w „Beniowskim” Słowackiego zostaje traktowany z zamiarem 
równowagi straconej. Zamiast powieści poetyckiej w stylu 
Byrona — powstaje... groteska. Dopiero takie odmienne 
ustosunkowanie się artysty do tego samego jakościowego 
tworzywa daje podstawę do skonstatowania wewnątrz tego 
tworzywa określonego procesu dynamicznego i otwiera mo
żliwości przyczynowych wyjaśnień.

Z istotnych zmian morfologicznych poezji, które okre
śliliśmy jako zmiany układów literackich, zanalizowaliśmy 
dotychczas zmiany dyrektywy artystycznej, wyliczając 
sześć możliwych w tym zakresie procesów. Obecnie pozo
stały nam do omówienia dalsze kategorje tworzywa, a mia

87) Zbyt dobrze pamiętamy drobiazgowość i szczegółowość wyjaśnień 
konkretnych wypadków fabuły, abyśmy mogli bez estetycznego rozczaro
wania przeżyć w następstwie sugerowaną w ostatnich rozdziałach symbo- 
liczność kompleksu Angeliki. Historja Angeliki została tak postawiona teeh 
nicznie, że nie można jej już utożsamiać ze sprawą M arji Dunin.
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nowicie schematy stosunków, jeżeli chodzi o narzędzia ide
alne i schematy techniczne, kompozycyjne i stylistyczne, 
jeżeli chodzi o materjał idealny przebiegu wykonawczego 
dzieła sztuki literackiej. Zagadnienia te, które wiążą się 
następnie z zupełnie istotną, sprawą dla całej wiedzy o lite
raturze, a mianowicie ze sprawą liierarchji elementów 
literackich z jednej strony i kwestją ich funkcjonalnej wza
jemnej zależności z drugiej strony, przedstawiają się w spo
sób niezwykle skomplikowany. Skomplikowanie to po części 
tylko jest wynikiem mgławicowości pojęć dotychczasowej 
morfologji poezji i sztuki wogóle. Główna jego przyczyna 
tkwi bowiem właściwie w ilościowym ogromie ogarniętego 
materjału. Ta ilość w sposób dotkliwy uniemożliwia i utru
dnia ogromnie systematykę. Wystarczy powiedzieć, że 
systematyka zmian poezji, w rozważanym przez nas obecnie 
zakresie, postuluje istnienie uprzednie systematyki istnie
jących schematów kompozycyjnych, technicznych, stylistycz
nych i proporeyjnych, oraz krytycznej historji rozwoju form 
literackich. Prace z tego działu są jednak niestety zupełnie 
fragmentaryczne68). Postawiwszy więc obecnie tak odległe 
zagadnienie, z konieczności ograniczyć musimy nasze roz
ważania z jednej strony do zagadnień bardzo ogólnikowych, 
a także traktować je z drugiej strony nieco fragmentarycz
nie i przykładowo. Chodzić nam więc będzie obecnie raczej 
tylko o ukazanie pewnych możliwości badania, aniżeli 
o konkretne wyniki szczegółowe. Z tego też powodu ogra
niczyliśmy tytułowo zawartość niniejszego rozdziału wy
łącznie do systematyki zmian czynności artystyczno- 
literackich.

W  myśl wyłożonych poprzednio postulatów metodolo
gicznych dynamiki poezji musimy procesy zmian morfolo
gicznych tworzywa poezji ściśle specjalizować, to znaczy, •

•R) Za najlepszą i klasyczną pracę tego rodzaju uchodzić może dzieło 
Dibeliusa o angielskiej powieści, cytowane w przypisku 55.
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że musimy uwzględniać zależności tych zmian od ściśle okre
ślonych sytuacyj przebiegu wykonawczego i układów lite
rackich. Nie mając bynajmniej zamiaru wyczerpać poznaw
czo zagadnień dynamicznych, związanych z powieścią jako 
kombinacją gatunków i rodzajów literackich, postaramy się 
przykładowo naszkicować szereg zaobserwowanych proce
sów. Zastanowimy się przedewszystkiem nad schematem 
kompozycyjnym powieści, czyli nad procesami zmian powie
ści jako gatunku literackiego. Jednym z bardzo doniosłych 
czynników modyfikujących powieść jako gatunek literacki 
są procesy: naturalizacji i odpowiadający mu odwrotny 
proces idealizacji, dalej proces psychologizacji i odpowia
dający mu odwrotny proces fabularyzacji, wreszcie procesy 
formalizacji i realizacji.

Proces naturalizacji powieści, związany czasowo między 
innemi z tak zwaną szkołą naturalistyczną Zoli i Gon- 
courtów69), polega estetycznie (odrzucając całą ideologję 
tego kierunku i program szkoły jako odbite, wtórne życie 
sztuki, luźno tylko związane z istotną mechaniką procesu 
twórczego i strukturą dzieła) na przebudowie w pewnym 
kierunku schematu kompozycyjnego powieści. Pewne tematy 
zostają estetycznie obezwartościowane, inne stają się ulubio- 
nemi. Chcąc oddać charakter ogólny tematyki naturalizmu 
należałoby się właściwie posłużyć terminem: trywjalność. 
Zdarzenia i stosunki, w których w mniejszym lub większym 
stopniu przejawia się ów pierwiastek trywjalności, połą
czony asocjacyjnie z całą gamą tonów uczuciowych od- 
wznioślających, a prawie zawsze naruszające konstelację 
uczuć, stanowiących o równowadze życiowej, zawsze nato
miast negujące uczucie wzniosłości, stanowią w naturalizmie 
wyłączne schematy fabularnej kompozycji. Możnaby zatem 
istotę procesu naturalizacji powieści jako gatunku literac-

6B) Por. E . Zola: „Le roman experimentale“ , Paris, Charpentiere, 
18 80 ; Paul Sabatiere: „L ‘csthetique des Goncourts“ , Paris, Haehette —  
1920 r.
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kiego określić jako trywjalizm tematyczny70). Odwrotny 
proces określiliśmy jako idealizację schematu kompozycyj
nego powieści. Proces ten polega w przeciwieństwie na pola
ryzowaniu trywjalności i wydobywaniu pierwiastka wznio
słości. Proces ten jest równoznaczny z dwoma zjawiskami r 
z jednej strony z panowaniem tematyki wzniosłości w sche
matach kompozycyjnych i  z drugiej możnaby powiedzieć,, 
kompromitacją trywjalności. Zdarzenia, stosunki i  k o n f l i k t y  

tak są komponowane w fabule powieści, iż: pierwiastek 
wzniosłości staje się dominantą uczuciową fabuły; nie zo
staje naruszona konstelacja uczuć, stanowiąca o równowadze 
życiowej i wreszcie pierwiastek trywjalności zostaje spo
laryzowany.

Drugą, niezmiernie ważną parą procesów, zmieniających 
schemat kompozycyjny powieści są procesy fabularyzacji 
i psychologizacji powieści. Przejście od tego, co nazywamy 
w morfologji powieścią awanturniczą, czy dramatyczną, czy 
wreszcie sensacyjną, do powieści, którą określamy mianem 
psychologicznej —  wyznacza działanie procesu psycholo
gizacji. Przykładu dostarczyć może porównawcza analiza 
twórczości np. Stevensona i Conrada, lub rozwoju powieści 
francuskiej, od Stendhala, Balzaca aż do Prousta. Psycho- 
logizacja kompozycji powieści polega na tern, iż zdarzenia 
i stosunki, oraz zawiązane konflikty akcji w fabule tracą 
swoje pierwszoplanowe znaczenie, a stają się przedmiotem 
analizy poznawczej, wyjaśniającej je psychologicznie. Ana
liza psychologiczna staje się składnikiem fabuły. Proces

70) Porównajmy np. tematykę powieści Sienkiewicza i Przybyszew
skiego, nowele Prusa i Żeromskiego. W  obu wypadkach jaskrawo zaob
serwować można proces naturalizacji. „Juljo Jurenito" —  Ehrenlmrga 
i twórczość od niego w pewnym stopniu i znaczeniu pochodząca, jak np. 
„Generał Barcz“ —  Bandrowskiego, charakteryzujące się tak zwaną sty
listyczną trywjalizacją wzniosłości stanowią charakterystyczny przykład 
naturalizacji już nie powieści jako gatunku, ale powieści jako układu 
stylistycznego.
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•odwrotny: fabularyzacji71) polega na uzyskaniu zpowrotem 
przez fabułę powieści, a więc przez akcję i związane z nią 
-elementy fabularne, charakteru morfologicznej dominanty. 
Zdarzenia jako takie, niezależnie od ich psychologicznego 
wyjaśnienia, wolne od analizy, w procesie fabularyzacji 
kompozycyjnej powieści odzyskują swój estetyczny walor.

Trzecia wreszcie para procesów wymienionych powyżej, 
a  mianowicie procesy formalizacji i realizacji, polega na 
przeciwstawnie zmienionym stosunku poszczególnych ele
mentów struktury dzieła, w związku z pewnemi przesunię
ciami czynności artystyczno - literackiej z jednowarstwowej 
w dwuwarstwową i odwrotnie. Proces formalizacji polega 
na nadaniu schematom kompozycyjnym powieści zasadniczej 
autonomiczności i skierowaniu uwagi estetycznej wyłącznie 
na sposób budowy wątków, akcji, rozmieszczenie motywów, 
połączenie zdarzeń, rozwiązanie konfliktów. Przedstawienie 
—  technika i stylistyka kompozycji, stają się dominantą 
morfologiczną struktury powieści72). Odwrotnie: proces 
realizacji kompozycyjnej powieści polega na poddaniu sche
matów kompozycyjnych powieści pod sprawdzian estetycz
nego prawdopodobieństwa. Schematy te stają się tylko 
wyrazem, funkcją zawartości, tracą swą strukturalną auto- 
nomiczność. Ciekawym niezmiernie przykładem takiego rea
listycznego stosunku do schematów kompozycyjnych po
wieści rycerskiej jest „Don Kichot" Cervantesa.

Te trzy wymienione powyżej pary procesów wydają nam 
się najważniejsze, jeżeli chodzi o powieść jako gatunek li
teracki. Mogą się one kombinować z innemi procesami mor- 
fologicznemi tworzywa, jeżeli weźmiemy pod uwagę powieść 
jako rodzaj literacki, a więc od rozpatrywania jej kompo
zycji przejdziemy do analizy techniki. Tutaj, przyjąwszy 
przykładowo trzy główne typy techniki literackiej: opis, 
opowiadanie i przedstawienie dramatyczne moglibyśmy

71) Przykładu dostarczają nowele E . A . Poego lub powieści E . A . T. 
H offm anna.

72) Por. Flaubert: „Madame Bovary“ .
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ująć sześć głównych procesów: 1) przejście z opisu w opo
wiadanie—narracyzacja, 2) przejście opowiadania w opis—  
denarracyzacja, 3) przejście opisu w przedstawienie dra
matyczne — dramatyzacja, 4) przejście przedstawienia dra
matycznego w opis—dedramatyzacja, 5) przejście przedsta
wienia dramatycznego w opowiadanie—epicyzacja, 6) przej
ście opowiadania w przedstawienie dramatyczne—deepicyza- 
cja. Łączne rozważanie powieści jako gatunku literackiego 
i rodzaju wykryć może znamienne korelacje pomiędzy okreś- 
lonemi procesami zmian kompozycyjnych i technicznych. Tak 
np. wydaje nam się istnieje ścisła współzależność pomiędzy 
procesami psychologizacji a procesami epicyzacji, czy narra- 
cyzacji technicznej powieści, pomiędzy dalej procesami 
fabularyzacji a dramatyzacją techniki powieściowej i t. p. 
Takie właśnie konstatacje szczegółowe dają wgląd w mecha
nikę struktury dzieła sztuki literackiej. Pozwalają one 
ułożyć tabelę funkcjonalnych zależności pomiędzy określo- 
nemi elementami struktury dzieła, oraz wniknąć w charakter 
jej przekształceń przez ukazanie przyczyn w istniejącym 
związku funkcjonalnym. Tak np. dominowanie opisu jako 
środka techniki w powieściach Prousta tłumaczy się bardzo 
prosto psychologizacją ich kompozycji i t. p. Tabela tych 
funkcjonalnych zależności elementów struktury dzieła lite
rackiego może być dalej wyzyskana w literackiej krytyce, 
jako klucz do ustalenia hierarchji elementów literackich. 
Z punktu widzenia np. kompozycji powieści psychologicznej 
większą wartość przedstawia technika opisu lub opowiada
nia, aniżeli przedstawienia dramatycznego. Chcąc np. przed
stawić dramatycznie powieść psychologiczną, trzeba się 
uciec do daleko idących przegrupowań kompozycyjnych, po
sługujących się alegorją, bajką, symbolem lub przypowie
ścią7'').

,s ) Por. np. nowele W . Garszyna: „Attalea princeps". —  Chimera 
t. II. Warszawa 1903.
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Oczywiście powyższe rozważania z zakresu dynamiki 
tworzywa traktowaliśmy wyłącznie przykładowo74). Chodziło 
nam prawie wyłącznie (wszelkie dalej idące ambicje poznaw
cze w tym zakresie z powodu nieistnienia morfologji poezji 
jak i ogólnej liistorji rozwoju form literackich muszą, na- 
razie pozostać niezaspokojone) o demonstrację metody 
i o ukazanie zagadnień.

Systematyka więc zmian poezji wykazała istnienie 
trzech głównych klas procesów przekształcającycłr poezję. 
Klasę pierwszą stanowią zmiany modalności czynności wy
twarzającej, klasę drugą — zmiany modalności tworzywa 
danego czynności wytwarzającej i wreszcie klasę trzecią 

— zmiany morfologiczne struktury układów literackich. Dy
namika poezji musi ogarnąć wszystkie te procesy, podając 
ich systematykę, sprawdziany i przyczynową problematyza- 
cję. To jej pierwsze dwa zadania. Dopiero po ich ukończeniu 
może postawić sobie trzecie i ostatnie i najważniejsze za
razem zagadnienie, a mianowicie problem formułowania 
praw literackich.

7a) Tak np. pominęliśmy ważną bardzo parę procesów, jeżeli chodzi 
o kompozycję wogóle, jak procesy integralizacji i deintegralizacji sche
matów kompozycyjnych, któro wielką rolę odgrywają w nowoczesnej po
ezji przeciwstawiając z jednej strony Rimbaud‘a i Verlaine‘a Mallar- 
me‘mu i Valery‘emu. Jest to w związku przyczynowym z kwestją auto- 
matyczności podświadomej i intelektualnej i refleksyjnej koordynacji 
schematów literackich.



ZAKOŃCZENIE.

ZAGADNIENIE PRAW  POETYKI.

1. D O T Y C H C Z A S O W E  W Y N I K I  R O Z P R A W Y .

Naszkicowawszy w ten sposób zarys podstawowych za
gadnień dynamiki poezji, rozumianej jako nauka o prawi
dłowości zmian literatury, powracamy do zagadnień poru
szonych we wstępie, a mianowicie do krytyki panujących 
obecnie w nauce o literaturze pojęć dynamicznych tego 
rodzaju, jak np. romantyzm, barok, klasycyzm, czy rene
sans. Zesumowanie wyników naszej rozprawy powinno się 
obecnie przedstawić jako ostateczny i decydujący argiynent 
rozumowania wykazującego ich poznawczą kompromitację.

Staraliśmy się przedewszystkiem wykazać, że problemat 
zmian poezji jest sumą zagadnień o wiele bardziej skom
plikowanych, aniżeli to ujmuje i postuluje popularna me
toda ewolucyjna. Przedewszystkiem nastręcza tu wiele 
wątpliwości sumaryczność w obejmowaniu przedmiotu ba
dania przez metodę ewolucyjną. Całość, do której odnoszą 
się, do której intendują, wymienione we wstępie pojęcia 
dynamiczne okazała się fikcyjna. Nie istnieją bowiem mo
gące być wyczerpane poznawczo całości, będące zarazem 
przedmiotami określonych procesów dynamicznych. Te 
określone procesy dynamiczne odnoszą się wprost przeciwnie 
właśnie do wydzielonej i wyodrębnionej, a więc specyficznej, 
choć typowej sytuacji, bądź to przebiegu wykonawczego 
czynności artystyczno-literackiej, bądź określonego układu
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literackiego. Dynamiczne więc ujmowanie systemu litera
tury intendować musi do tych wyodrębnionych sytuacyj. To 
twierdzenie uznajemy za podstawowy tezę heurystyczny dla 
naukowej problematyzacji prawidłowości zmian poezji. Na
zwiemy je zasady specyficzności. Zasada ta żyda, w przeci
wieństwie do postępowania tradycyjnej metody ewolucyjnej, 
aby przedmiotem ujmowanych i określanych procesów dy
namicznych poezji były nie całości systemu lub całości 
czasowo przestrzenne, ale wyodrębnione i wydzielone na 
podstawie abstrakcji określone układy literackie. Zasada 
specyficzności neguje w dalszym ciygu możność teoretycz
nego określania ewolucji systemu literatury jako takiego, 
a więc pojmowanego jako niezróżniezkowana i jednolita ca
łość. Niema więc w tein znaczeniu praw rozwoju poezji, jakie 
usiłowała formułować tradycyjna metoda ewolucyjna hi- 
storji literatury75). Istnieć może tylko historyczne przed
stawienie rozwoju określonych form literackich, oraz nomo- 
tetyczne ujęcie przekształceń określonych schematów lite
rackich. Ta wspomniana powyżej nauka o objektywnym 
przebiegu rozwoju form literackich, będąca najogólniejszą 
i najostatniejszą syntezą liistorji literatury, stanowi dopiero 
materjał do ujęć dynamiki poezji. Dynamika poezji znaj
duje w niej materjał do konstatowania określonych proce
sów i ich przyczynowej problematyzacji. Wszelkie jednak 
inne uroszczema poznawcze nauki o rozwoju form literac
kich poza przygotowywaniem materjału dla dynamiki poezji 
nie znajdują metodycznego uprawnienia. Nauka o rozwoju 
form literackich, chcąca formułować prawa, musi stać się 
dynamiką poezji, musi więc w tym celu uznać zasadę spe
cyficzności. Ale wówczas następuje zasadnicza przebudowa 
jej tez aksjomatycznych. i heurystycznych. Całość będąca 
jej przedmiotem ulega zróżniczkowaniu. Zatraca się jej lo
giczna prawidłowość budowy. Inne narzędzia poznawcze 
stają się aktualne w procesie formułowania zagadnień i ich

75) Por. Z . Łempieki: „Ewolucjonizm w historji literatury" —  Pa
miętnik Warszawski. 1930 r.

7
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rozwiązywania. Nauka o rozwoju form literackich wycho
dzi poza swoje założenia — przestaje być sobą.

Omówiona powyżej zasada specyficzności, która po
siada istotną ważność dla odgraniczenia w nauce o litera
turze tego co jest w niej historją, od tego co jest już 
teorją i systematyką, nie stanowi jednak wyłącznego postu
latu metodycznego dynamiki poezji. Uzupełniają ją jeszcze 
inne zasady, które razem dopiero stanowią charakterystykę 
płaszczyzny logicznej jej badań. Temi dalszemi zasadami 
dynamiki poezji są zasady schematyczności i powtarzalności. 
Z zasad tych explicite wynikają pojęcia sytuacji przebiegu 
wykonawczego czynności artystyczno-literackiej i kierunku 
literackiego. Zasady te przejawiające się w tych pojęciach 
mają na celu eliminację z badań dynamiki poezji tego, co 
jest w sztuce poetyckiej istotnie nowe, jedyne, indywidualne, 
twórcze, niepowtarzalne, czy spontaniczne i ograniczenie jej 
badań wyłącznie do zjawisk typowych, powtarzalnych, sche
matycznych, ustalonych i ujednostajnionych. Tylko bowiem 
w czemś ustalonem zajść mogą zmiany, mające przyczyny 
poza zaistnieniem spontanicznej, nie dającej się problema- 
tyzować poznawczo twórczości indywidualnej. Takiemi usta- 
lonemi sytuacjami przebiegu wykonawczego czynności arty
styczno-literackiej poprzez narzędzia literackie są właśnie 
schematy literackie. O nich to właśnie wyraża się zasada 
schematyczności. Wszędzie tam, gdzie niema schematów 
literackich, to jest form gotowych i zastanych, do których 
nawiązuje stwarzająca dzieło sztuki czynność, nie można 
mówić o jakichkolwiek badaniach teoretycznych, a więc 
i o badaniach dynamiki poezji. Zasada schematyczności 
żąda więc istnienia powtarzalnych elementów czynności wy
twarzającej, negując możność konstatowania procesów 
i zmian pomiędzy zjawiskami niepowtarzalnemu Uzupełnia
jąca ją zasada powtarzalności żąda w dalszym ciągu ujedno
stajnienia przebiegu czynności artystyczno-literackiej przez 
nawiązanie jej do określonego kierunku literackiego. Wy
powiada więc ona twierdzenie, że tylko tam, gdzie istnieje 
ustalony przebieg czynności wykonawczej, a więc literacki
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kierunek, można stosować metodę przyczynowej problema- 
tyzacji jej zmian zaszłych w trakcie jej przebiegu.

2. O S T A T E C Z N E  Z A D A N IA  D Y N A M IK I P O E ZJI.

Nawiązując te trzy zasady: specyficzności, schematycz- 
ności i powtarzalności do materjału dostarczonego przez 
historję rozwoju form literackich76), dynamika poezji może 
przystąpić do pierwszego swego zagadnienia, a mianowicie 
do stwierdzenia i opisu zaszłych zmian, czyli dcf sformuło
wania procesów przekształceń układów literackich. Stara
liśmy się właśnie w rozdziale trzecim niniejszej rozprawy 
podać krótki zarys tej części dynamiki poezji, szkicując 
ogólnie systematykę zmian poezji. Ta konstatacja procesów 
i ich systematyka to pierwszy częściowy wynik dynamiki 
poezji. Jest on konieczną podstawą do postawienia dalszych 
zagadnień dynamiki, a mianowicie problematu praw prze
kształceń literatury.

Temu właśnie zagadnieniu praw poetyki pragniemy na 
zakończenie poświęcić nieco uwagi. Podkreślić przedewszyst- 
ldem wypadnie ich specyficzny, szczegółowy charakter. 
Prawa dynamiki poezji, w przeciwieństwie do praw formuJ 
łowanych przez ewolucyjną historję literatury, nie posiadają 
charakteru ogólnego: odnoszą się nie do całości literatury, 
tylko do jej typow7ego, określonego fragmentu. Nie znaczy 
to bynajmniej, aby Avażność ich była ograniczona czasowo 
i przestrzennie. Odnosząc się do fragmentów, odnoszą się 79

79) Stosunek liistorji do teorji literatury układa się w zależność po
dwójną. Historja bowiem rozwoju form literackich, którą, implikuje dy
namika poezji sama implikuje istnienie pierwszej części poetyki, a mia
nowicie morfologji literatury. Morfologja literatury ze swej strony impli
kuje pewne stadjum badań historyczno-literackich. Zależność tę wyrazić 
można w następującym szeregu dyscyplin nauki o literaturze, w którym  
nauki teoretyczne przeplatają się z naukami historycznemi, przyczem 
każda następująca dyscyplina uwarunkowana jest poprzedzającemu

a) aksjomatyka badań literackich,
b) historja literatury,
c) morfologja literatury,
d) historja rozwoju form literackich
e) dynamika literatury.
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równocześnie do fragmentów powtarzalnych, do zjawisk ty
powych, wyniesionych ponad determinację czasowo - prze
strzenną. Poznawcza ważność zatem praw dynamiki poezji 
pozostaje w dalszym ciągu ogólną, choć charakter ich jest 
szczegółowy, związany z określonym fragmentem systemu 
literatury.

Prawa te więc formułują w przeciwieństwie do praw 
rozwoju ewolucyjnej historji literatury, konieczne współ

istnienie, lub funkcjonalne konieczne następstwo pewnych 
określonych zjawisk w pewnym określonym i wyodrębnio
nym systemie przedmiotów i czynności literackich, stworzo
nym przez ujednostajnienie i uzależnienie czynności wytwa
rzającej od warunków kształtowania, poprzez nawiązanie 
jej do określonego kierunku literackiego. Prawa te więc 
stwierdzają realną zależność pomiędzy określonemi elemen
tami systemu literatury, ujmując w ten sposób wewnętrzną 
mechanikę, czy logikę tego systemu.

Zapytać by się teraz można, jaki jest stosunek tei logiki 
systemu literatury do ogólnej logiki sztuki, której poszuki
waniem zajmuje się estetyka ogólna — inneini słowy: jaki 
jest stosunek prawa literackiego do ogólnego prawa este
tycznego? Logicznie biorąc prawa te powinny być w zasa
dzie pewną szczegółową odmianą drugich. Nie można bo
wiem sobie wyobrazić innej budowy ogólnych praw 
estetycznych, jak tylko drogą poznawczej syntezy praw, 
sformułowanych przez poszczególne nauki o sztuce. Stosu
nek ten nie ulega pewnie żadnej wątpliwości, jeżeli chodzi 
o prawa przekształceń, które nazwaliśmy w trzecim roz
dziale zmianami modalności czynności wytwarzającej. Także 
zmiany modalności tworzywa danego zamiarowi artystycz
nemu można, lecz już z pewnem wahaniem, podporządkować 
pod ogólne prawa estetyczne. Dużo natomiast wątpliwości 
nastręcza to podporządkowanie, jeżeli chodzi o zmiany mor
fologiczne literatury. Przedmiotem procesów przekształca
jących jest tu bowiem struktura układów literackich, 
ę. układy te stanowią specyficzną własność systemu 
literatury. Można coprawda dopatrywać się pewnych
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podobieństw narzędzi i materjału poszczególnych sztuk po
między sobą, ale są to raczej tylko przybliżenia, porównania 
obrazowe, sformułowania metaforyczne, aniżeli konstatacje 
istotnych zależności i identyczności. PLawa więc literackie, 
według logicznego prawdopodobieństwa, gdyż o faktycznym 
stosunku mówić nie można, wskutek niesformułowania je
szcze ani ogólnych praw estetycznych, ani praw literackich 
w stosunku do ogólnych praw estetycznych przedstawiają 
się dwojako. Prawa odnoszące się do przekształceń modal- 
ności tak czynności wytwarzającej jak i tworzywa stanowią 
w zasadzie szcztgółową odmianę ogólnych praw estetycz
nych, prawa natomiast odnoszące się do zmian struktury, 
czyli prawa morfologiczne, stanowią specyficzną własność 
dynamiki poezji. W  stosunku do tych ostatnich mogą istnieć 
tylko paralelnie odpowiedniki podobne w inmcli sztukach, 
nie można jednak mówić o ich identyczności z prawami 
przekształceń morfologicznych innych sztuk.

Możnaby się jeszcze zapytać na zakończenie, jakie jest 
znaczenie poznawcze nomotetycznych badań poetyki? Jest 
ono pod wielu względami bardzo ograniczone. Nie daje 
wglądu w indywidualną twórczość, nie wyjaśnia wartości 
artystycznych, uwzględnia zaistnienie w każdej chwili spon
taniczności. Nie redukuje dalej twórczości do stawania się 
mechanicznego, przyjmując działanie i konieczne istnienie 
imponderabiljów indywidualnych i twórczych. Możnaby za
tem powiedzieć, że pozostawia wszystkie ważne i istotne 
zagadnienia otwartemi i nierozwiązanerni. Poza tą jednak, 
tak silnie akcentowaną stroną indywidualną, temi im- 
ponderabiljami twórczości i spontaniczności istnieje w sztuce 
strona objektywna. Istnieją narzędzia, materjał, kierunki. 
Istnieje forma sztuki zastanaą. która stanowi dane oporne 
dla indywidualnej twórczości artysty. Te dane oporne 
właśnie są przedmiotem rozważań dynamiki poezji. Prawa 
przez nią formułowane wyjaśniają ich logikę. Pozwalają 
odróżnić w dziele sztuki to, co konieczne, zastane, 
objektywne, od tego co w niem naprawdę twórczego i indy
widualnego.
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ki: „ K o lę d y  p o ls k ie  a  c ze s k ie , ic h  ic z a je m n y  s to s u n e k " . Str. 123— 220. 
Z. M i a n o w s k a :  „ Z b ig n ie w  M o r s z ty n ,  ży c ie  i tw ó rc z o ś ć  p o e ty c k a " .  
Str. 227— 330 (poszczególne rozprawy także w odbitkach).

Tom V . Poznań 1933, 385 Aron. J a n  B e r g e r :  „ G r a b i c  > r o m a n 
t y k a " .  Str. 1— 328. J a n  S a j d a k :  „ B iz a n t y m s t y k a ,  ź r ó d ła  i  z a r y s  s tu 
d j ó w " .  Str. 329 —  347. V  i o t o r S t e f  f e n :  „ S t u d ia  s a ty r ic a " .  
Str. 349— 385 (poszczególne rozprawy także w odbitkach).

T a d e us z G r a b o w s k i :  L i t e r a t u r a  h ite r s k a  v< P o ls c e  w ie k u  X V I " . 

Str. 214. 1920.
T a d e u s z  G r a b o w s k i :  ,.J u l ju s z  S ło w a c k i.  J e g o  ż y c ic  i  d z ie ła  

n a  t le  e p o k i."  T u m  II. Str. 284. —  1920 (Tom I wydany nakładem Uni
wersytetu Poznańskiego, wyczerpany).

A l f o n s  B r o n a r s k i :  „ S to s u n e k  » Q u o  V a d is  « d o  l i t e r a t u r  r o 
m a ń s k ic h " . Praca nagrodzona na konkursie Pozn. Towarzystwa Przyja
ciół Nauk. Str. nlb. 8 +  150. —  1920.
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L u d w i k  Ć w i k "*
•śm ierć c e s a rz a  K  la n d  ju s  z a  i  je g o  p o z g o n n e  w ę d r ó w k i d o  n ie b a  i  d o  p o d 
z ie m ia " .  Str. 70. —  1920.

E d w a r d  Kl i c h :  „ P o ls k a  te r m in o to g ja  c h rz e ś c i ja ń s k a " . Str. VI 
+  108. —  1927.

Z b i g n i e w  G r a b o w s k i :  „ W a l t e r  P a t e r " .  Str. 302. —  1929. 
S t e l a  u R  a ni u 11: „ G w a r a  ś le m ie ń s k a  I  S ło w n ik " ,  opr. E. 

- K l i o  h. Str. 100. —  1930.

Z y g m u n t  K r a s iń s k i ,  „ L is t y  d n  D e l f i n y  P o to c k ie j  1 8 3 9—  1 8 4 3 “ , wyd. 
A . Ż ó ł t o w s k i .  Str. 582. —  1930.

A  naleć ta Byzantina Fasę. 1. „ lo a m i is  K y r io t is  G e o m r tr a e  J ly m n i  in  

S S .  D e ip a r a m " .  Rec. prolegomcnis in stn m t Ioannes S a j d a k .  Str. 90.

B. W . A . M a s s e y :  „ B ro w u in g s  V o c a b u la iy :  C o m p o u n d  E p i ih e t s  

Str. 272. —  1931.

„ S p r a w a  C h ę d o g a  o m ęce P a n a  C h r y s tu s o w e j i  e w a n g c lja  N ik o d e m a "  

Z  rękopisu wydał Stefan V  r t e 1 -  W  i e r c z y ń s k i .  Str. X X X V I  +  184. 
—  1933.

—  1931.


