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    1 Antologia – ontologia1

    Antologia to gatunek tak grubo pokryty szlachetną patyną, że aż spod niej niewidoczny. Starożytnej proweniencji, podobnie jak inni bliscy krewni w licznej rodzinie, do której należy, pieczętuje się dwoma herbami: literackim i naukowym. Oba herby mają na tarczy wyryte dwie podobne, choć z różnych światów pochodzące figury: roślinę i tkaninę. Bo „antologia” oznacza nie tylko zbiór tekstów dobranych podług wartości, jak powtarzają nagminnie definicje, ale też wzór ich układania w całość. Wskazuje na to jej etymologia (sporządzanie bukietów z zebranych pięknych kwiatów), wskazują także nazwy odmian gatunkowych, zarówno te botanicznej proweniencji, które podkreślają sztukę wiązania kwiatów: florilegia, stephanos (wieniec) czy polski wirydarz, jak i te, które kojarzą się z tkactwem, takie jak stromata (kobierce) i dywany, eksponujące splatanie na kanwie wedle określonego szablonu. Elementy włączane do zbiorów na podstawie kryterium wartości oraz wzory ich układania były historycznie zmienne2, nieodmiennie jednak podlegały nakazowi wyboru i wymogowi uzyskania całości o przemyślanej, wypielęgnowanej kompozycji. Oba postulaty, pierwotnie zrośnięte z antologiami poetyckimi, zapisały się trwale w pamięci kultury, jak wszystko, co legitymuje się grecko-rzymskim oraz blisko- i dalekowschodnim rodowodem. Z respektem przeniesione na gatunek antologii naukowej i jego odmiany, takie jak analekta, katalekta i chrestomatia, wyznaczyły także i ich semantykę.

    I to już właściwie wszystko, co można wyłuskać z propedeutycznych wskazówek. Bo tylko w niewielu kompendiach i leksykonach antologia doczekała się definicji innej niż przez etymologię i historyczny rodowód3. Także poetyki historyczna i teoretyczna nie wykazywały zainteresowania ani gatunkowym inwariantem, ani wariantami antologii. Najwyraźniej jeszcze do niedawna była ona uznawana za formę przezroczystą, tak nieskomplikowaną i nieproblematyczną, a i skostniałą, że zwyczajnie nie zasługiwała na inną uwagę niż rekapitulacja jej historii (Bark i in., 1969–1970).

    Precedensy były nieliczne, tym bardziej więc godne uwagi. Należy do nich rozbudowane hasło „antologia” w Słowniku terminów literackich z 1925 roku. Jego autor, Leonid A. Bogojawlenskij, usytuował gatunek w aktualnym kontekście politycznym, społecznym i ideologicznym, wyjaśniając jego popularność „psychologią mas” (Bogojawlenskij, 1925), które dążą do niekłopotliwego i jak najszybszego uzyskania edukacji, by wykazać się kulturowym obyciem i osiągnąć pożądany, prestiżowy status4. Zainicjowana w ten sposób kulturowa teoria gatunku znalazła potwierdzenie w celnej formule Władysława Tatarkiewicza „epoka antologii”, nieraz potem powtarzanej (Smulski, 2008, 119; Kokoszka, 2018, 59). Jej uzasadnienie wiązało antologię z potrzebami demokratyzacji wiedzy, rozumianej jako jej popularyzacja, i wymaganiami pedagogizacji społeczeństw: „Epoka nasza jest epoką antologii”, bo „trzeba ułatwić czytelnikom korzystanie z olbrzymiej produkcji pisarskiej […], trzeba im wybrać i uprzystępnić to, co w tej produkcji jest ważniejsze, przekazać ją w wyborze i skrócie” – tłumaczył filozof (Tatarkiewicz, 1980, 5; podkr. moje). W ostatnich latach te właśnie cele eksponują teoretycy gatunku, który wreszcie doczekał się zainteresowania, także w słownikach (Marchese i in., [1986], 2013, 30–31). Rozpatrywany z różnych punktów widzenia: jako narzędzie konstruowania pożądanych postaw (Di Leo, 2004), jawnie stosowane w politykach wydawniczych (Barck, 2005)5, jako przejaw kreciej roboty ideologicznej antologistów-manipulatorów (Smulski, 2004), jako instrument kształtowania imaginacyjnej tożsamości narodowej widzianej oczami translatora i zaszczepianej w innej kulturze (Haleta, 2015) lub kreowania tożsamości globalnej (Grafton i in., 2016), jako sposób na niezauważalne przemienianie korpusu w kanon (Guillory, 1993; Brzyski, 2004; Algee-Hewitt i in., 2016) – uzyskał status gatunku znamiennego dla nowoczesnej i ponowoczesnej paidei (albo „chowanny”, jak w 1842 roku proponował Bronisław Trentowski), symptomatycznego dla kultury preferującej fragment, cytat i powtórzenie, karmiącej się symulakrami. Skumulowały się w nim różne tendencje, przekonania i postawy, będące wypadkową procesów tyleż artystycznych i naukowych, co politycznych, społecznych, demograficznych i ekonomicznych, które ukonstytuowały nowoczesność jako „niedokończony projekt”, podjęty w ponowoczesności.

    Że z lektury antologii i pokrewnych jej propedeutycznych gatunków pedagogicznych (podręczników, encyklopedii, słowników) można wyciągnąć wiedzę o całych epokach i kulturach, wiedział dobrze Norbert Elias, który z nich właśnie wyprowadził przemiany obyczajów w cywilizacji Zachodu (Elias, [1939], 2011). Analizując takie źródła, Elias wydobył także mechanizmy powstawania norm, które uchodzą za naturalne – zinstynktywizowały się (Kłoskowska, 2006, 15), przeszły w habitus i trwałą dyspozycję (Bourdieu [1989], 2006). Krótko mówiąc: uległy ontologizacji.

    „Antologia” i „ontologia” nie podzielają źródłosłowowego rodowodu. Zastanawia jednak, że bywają wymawiane identycznie (po francusku, po ukraińsku), nawet jeśli inaczej pisane. Ta przypadkowa, paronomazyjna łączność pozwala uznać, że antologia ma siłę sprawczą – ontologizowania. Działa dzięki baconowskim „złudzeniom rynku” (idola fori), wywołanym przez słowa, które tak zrosły się z rzeczami, że za same rzeczy uchodzą. „Złudzeniom rynku” (ze względu na kontekst można o nich myśleć także w przenośnym znaczeniu: nowoczesnego urynkowienia nauki) towarzyszą u Bacona idola specus – przekonania powstałe w efekcie socjalizacji: wychowania w środowisku, w którym krążą określone schematy wyobrażeniowe, pojęciowe i kategoryzacyjne, przyjmowane jako naturalne, oraz idola theatri – przeświadczenia zrodzone na mocy upowszechniającego je autorytetu i jego umiejętności perswazyjnych. Antologia je skrycie utwierdza, mistyfikuje (ontologizuje) i przysłania swoim autorytetem zapisanym w szlachetnym, spatynowanym rodowodzie.

    2 Dziesięć myśli o antologiach badań literackich
 w Polsce i za granicą

    Przywołany Słownik terminów literackich z 1925 roku jest ważny. Powstawał w warunkach podobnych do naszej sytuacji kulturowej, naukowej i edukacyjnej – przeobrażeń wywołanych zmianami politycznymi, społecznymi i ekonomicznymi, które dosięgły także instytucji sztuki i nauki. W ich efekcie doszło do radykalnego przewartościowania standardów akademickich, naukowych i dydaktycznych, do gwałtownie rosnącego zapotrzebowania – związanego z systemowym, planowym upowszechnianiem wiedzy i wywołanego jej uprzystępnianiem – na po(d)ręczne skróty, wypisy, „readery”, „portable” i wszelkie inne „czytanki”6, a także domestykujące tłumaczenia. Dlatego warto wyciągnąć wnioski z hasła sformułowanego blisko sto lat temu. Tym bardziej, że słownik podaje wspólną definicję dla antologii poetyckich i naukowych, sankcjonując obojnaczość gatunku, a tym samym jego reprezentatywność wobec zarówno nowoczesności, która zacieranie granic między nauką i sztuką zainicjowała, jak i ponowczesności, która ich usunięcie zalegalizowała.

    A wnioski z hasła i z przeprowadzonej analizy antologii badań literackich w Polsce i za granicą – bo one stanowiły ich materiałową podstawę i będą dalej służyły za egzemplifikację – są następujące:

    1. Antologia to zbiór tekstów zalecanych jako najcenniejsze, wybranych spośród innych możliwych na podstawie kryteriów, które nie powinny budzić kontrowersji, i ułożonych wedle przyjętych zasad (chronologicznych, tematycznych, problemowych). W istocie zarówno wybór dokonywany na podważalnej podstawie (niepodważalnej jakoby wartości lub reprezentatywności), jak i narzucony układ pozostają umowne. Antologia jest więc wytworem konwencjonalnym, ma – by tak rzec – alegoryczną naturę. Udaje jednak, że pełni funkcje symboliczne i mimetyczne. Ukrywa także zamierzoną performatywność. Bo każda antologia ma czegoś dowodzić, coś ilustrować, do czegoś przekonywać lub ku czemuś nakłaniać, coś zmieniać lub wręcz narzucać.

    2. Zbiór, jaki antologia ustanawia, jest jednocześnie całością i fragmentem. Taki podwójny status ma także każdy jej komponent. Pod tym względem antologia przypomina cykl, w którym także każdy składnik, pozostając samodzielną całością, jest zarazem elementem innej, większej całości, do której nie tylko należy, ale którą również współtworzy. Relacja między częścią i całością zależy od decyzji antologisty.

    3. Fragmentaryczność antologii (znamienna dla nowoczesnego pisarstwa naukowego, ale wydobyta, zdefiniowana i uprzywilejowana w ponowoczesności) stawia ją na biegunie przeciwnym niż encyklopedia. Encyklopedycznej utopii całości antologia przeciwstawia praktykę wycinka, który jednak ma całość synekdochicznie reprezentować. Ta nowa całość, wykrawana z innej umownej całości i legitymizowana prawem pars pro toto, jest zwykle tematyzowana w tytule antologii i tytułach jej działów.

    Fragmentaryzacja jest tożsama z ukrytą interpretacją. Antologiści nie dość, że stosownie do przyjętych kryteriów wycinają ze spójnych tekstów kawałki, to nadto wiążą je w całości, o jakich autorom zapewne się nie śniło, nadają im własne tytuły i układają w działy, także wedle własnego pomysłu. Takie cięcia i przesunięcia bywają dokonywane nawet na tekstach nieciągłych, które pierwotnie już były fragmentami: zapiskami, notatkami, uwagami (Czaplejewicz i in., 1983). Ich przemieszczanie do wynalezionej całości i wtórne zespalanie z innymi fragmentami zmienia antologię w kolekcję (Sommer, [1999], 2004), porządkowaną na zasadzie jukstapozycyjnego zestawienia, które korzysta z awangardowej techniki montażu.

    4. Przedmiotem antologii może być dowolnie wykrojony zestaw tekstów (dowolnie pod względem autorstwa, typu, gatunku, tematu, zasięgu językowego, obszaru kulturowego, czasowego i przestrzennego), dowolnie też porządkowanych. Przedmiot ten implikują człony tytułu i ewentualny podtytuł antologii, próżno by go jednak szukać poza nią. Dopiero dzięki niej i w niej powstaje. Pod tym względem antologia to przypadek paradygmatyczny nowoczesnej i ponowoczesnej epistemologii, doskonale reprezentujący jej konstruktywistyczne i pragmatyczne, a wcześniej – konwencjonalistyczne przekonania o fakcie naukowym. W roku 1922 Ejchenbaum zawarł je w stwierdzeniu: „Aby schwycić w ręce «fakty», trzeba umieć je znaleźć – faktów samych w sobie nie ma” (Ejchenbaum, 1922, 7–8).

    Zarówno obszerne antologie teorii literatury, jak wzięte i poczytne „readery” obejmują różne odcinki czasu. Mogą mieć wąski zasięg, ograniczony do okresu pomiędzy zdarzeniami uznanymi za graniczne (Rony, 1997) lub po jakimś wydarzeniu traktowanym jako przełomowe, zasięg średni, obejmujący zazwyczaj epokę (Cytowska i in., 1999) bądź stulecie, jak w licznych antologiach teorii literatury XX wieku (Newton, 1988; Burzyńska i in., 2006), w których coraz częściej jest on nazywany „nowoczesnością” (Rice i in., 1989; Bilczewski, 2010) lub nieokreśloną „współczesnością (Bukowski i in., 2009), albo zasięg szeroki, „od Platona do dziś” (Selden, 1988), wskazujący na roszczenia do wyczerpania i zamknięcia tematu. Nota bene mimowolnie eschatologiczne kończenie czasu na dniu dzisiejszym dezorientuje, bo autorzy takich antologii nie precyzują dzisiejszości. „Dziś” z punktu widzenia czytelnika niebacznego na datę wydania (a zwłaszcza daty kolejnych wydań, które „dziś” przesuwają) okazuje się rozciągłym jak guma, wiecznym „teraz” (Todorov, 1982)7. Takie finalistyczne podejście do historii znamionuje „parafiańszczyznę w czasie” (Burke, 2016, 4): waloryzowanie przeszłości zgodnie z miarami przyjętymi w dzisiejszości (Lalewicz, 1974).

    Parametryzacji czasowej antologii wąskiego, średniego i szerokiego zasięgu rzadko kiedy towarzyszy dookreślenie przestrzenne. Antologie najczęściej cechuje atopia. Na pozór roztaczają sugestywne panoramy, których horyzonty ogranicza jedynie dyscyplina, jak w tomach teorii badań literackich za granicą Stefanii Skwarczyńskiej i Henryka Markiewicza, lub problem, jak w zbiorach ogarniających np. feministyczną teorię literatury (Eagleton, 1986). Ich zawartość dowodzi jednak, że z reguły uwzględniają tylko przestrzeń kultur dominujących8. Prerogatywy wpisane w gatunek (antologia to wszak zbiór kwiatów najcenniejszych), a także rozpowszechnione mniemania, że teoria literatury jest nauką o uniwersalnej literackości, skutecznie maskują ten zamysł.

    5. Antologia to produkt wtórny, zrobiony z czegoś już istniejącego. Pod tym względem należy do ready-made’ów. Toteż w jej poetyce dominuje cytat. Ale że przytaczane teksty są wymienne i zwykle – jak wynika z zestawienia antologii pokrewnych chronologicznie lub tematycznie – dają się zastąpić innymi, zgromadzone cytaty tworzą jedną wielką metonimię.

    Zarazem jednak antologia, jak każdy „gotowiec”, wskutek rekontekstualizacji wyselekcjonowanego tworzywa, nie powiela po prostu składników, z których jest zbudowana, lecz kreuje zjawiska i wartości nowe. Antologia – to nie zwykły przedruk. Jej przedmiot jest zarazem zastany i zadany.

    6. Poetyka cytatu komplikuje sprawę autorstwa. Antologia pozostaje równocześnie mniej lub bardziej wiernym powieleniem cudzych tekstów i oryginalną całością antologisty. Jednak mimo tego, że antologie są zawsze autorskie (czyjeś, dla kogoś i ze względu na coś), ich autor właściwy jest zarazem autorem zbiorowym i poniekąd anonimowym.

    7. Antologia jest nie tylko nowym produktem z drugiej ręki, czyli oryginalną kopią, ale też produktem seryjnym. Seryjność wynika z reprodukowalności zarówno przedmiotu i tematu antologii, jak i jej zawartości oraz matrycy kompozycyjnej. W powstałej serii antologia późniejsza zwykle powiela wcześniejszą, rozszerzając ją tylko lub skracając i podmieniając niektóre komponenty.

    Za pouczający przykład służy antologia formalizmu rosyjskiego ułożona przez Tzvetana Todorova w roku 1966. Jej główny korpus, powtarzany następnie przez kolejnych antologistów w Niemczech (Stiedter, 1969; Stempel, 1972), USA (Matějka i in., 1971) i Wielkiej Brytanii (Bann i in., 1973)9, na ponad pół wieku utrwalił wizerunek tzw. szkoły formalnej. Powtarzany seryjnie zestaw Todorova przeszedł w kanon, pomimo że niewiele później niż antologie potodorowowskie ukazała się chrestomatia tartuska (Chriestomatija, 1976), znacznie obszerniejsza i bliższa rzeczywistym praktykom badawczym tzw. formalistów, potencjalnie więc konkurencyjna, która jednak nie zdołała zmienić utrwalonego już międzynarodowo wzoru.

    8. Ostatni przykład seryjnej antologii dobrze uzmysławia koncepcję historii, na której antologiści – nie ma znaczenia, czy świadomie, czy nie – się wzorują. Rzecz nie tylko w tym, że jest to zawsze historia dwukierunkowa: zwrócona w aktualizowaną przeszłość i projektowaną przyszłość. To także i przede wszystkim projekcja diachronii w synchronię. „Bukiet” bowiem, ułożony z odtwarzanych i jednocześnie odnawianych tekstów-wartości, komplikuje chronologię procesu historycznego. Zaburza jego płynną linearność na rzecz synchronicznego „teraz”, układanego wszakże z wycinków diachronii. W rezultacie sukcesywnych rekompozycji antologie podsuwają coraz to nową wersję historii, która w kolejnych antologiach tworzących serię zmienia się kalejdoskopowo.

    Ale bezkolizyjna projekcja diachronii w synchronię bywa niemożliwa. Kłopot sprawia zwłaszcza antologiom światowych badań literackich obejmujących całe XX stulecie, zazwyczaj pękniętych na dwie części: dla pierwszej połowy XX wieku układanych wedle kryterium orientacji metodologicznych, szkół i kierunków, dla połowy drugiej wedle problemów, idei lub pojęć. Tak właśnie skomponowana jest wzięta, czterokrotnie wznawiana antologia Philipa Rice’a i Patricii Waugh Modern Literary Theory (Rice i in., 1989; 1992; 1996; 2001). Część pierwszą wypełniają „szkoły” (zaskakująco wyselekcjonowane, ograniczone do formalizmu, strukturalizmu, teorii recepcji, marksizmu i feminizmu), drugą – pojęcia i problemy, takie m. in. jak „Podmiot”, „Język i tekstualność”, „Dyskurs i społeczność”. Ale że tak nazwane tematy i problemy były reprezentowane także tekstami z części pierwszej, podział stulecia na dwie połowy, sugerujący radykalną zmianę, jest nieostry i dyskusyjny. W rezultacie otrzymujemy niejako jeden bukiet rozdzielony na dwa. Do wyjątków pod względem jednolitości ujęcia należą antologie Ramana Seldena (1988), konsekwentnie problemowa, i Davida Lodge’a (1988), która dzięki dwóm spisom treści przynajmniej oferuje możliwość dwu odmiennych lektur: chronologiczno-metodologicznej i tematyczno-problemowej.

    9. Rozcinaniu porządku linearnego towarzyszy rozcinanie porządku autorskiego. Antologie badań literackich, czy to układane wedle najczęściej wykorzystywanej dla pierwszej połowy XX wieku matrycy „szkoły – kierunki – orientacje metodologiczne”, czy też matrycy tematów i problemów, wymuszają arbitralne przypisanie autora do określonej grupy. Dynamika jego twórczości nie odgrywa żadnej roli; fragment wybrany z całego pisarstwa ilustruje jeden z kierunków, do których został przypisany.

    Toteż antologie, przeglądane pod tym kątem, wprowadzają w konfuzję. Działające w nich szyftery pozostają niezrozumiale. W jednych Barthes jest strukturalistą, w innych strukturalistą post-. Kristeva bywa strukturalistką, semiotyczką, psychoanalityczką i feministką. Wołoszynow raz jest marksistą, raz – reprezentantem rosyjskiego formalizmu. Przykłady zamętu można mnożyć; obejmują także periodyzację i szkoły – semiotyka na przykład, i to Łotmanowska, bywa zaliczana do poststrukturalizmu (Newton,1988). Myśliciele, którzy żadną miarą nie dają się przyłączyć do określonej „szkoły”, są wyłączani i reprezentują w antologiach po prostu siebie samych (przykładem oczywiście Bachtin, acz i jemu zdarza się występować jako „formalista”).

    10. Dlatego antologia to gatunek perfidny. Korzystając z utrwalonych prerogatyw, z parasola ochronnego powielanej definicji, antologista udaje, że nic w historii nie zmienia, że tylko wybiera z niej i kopiuje to, co najcenniejsze, że jedynie certyfikuje, a nie produkuje, choć w istocie konstytuuje i wprowadza do obiegu kulturowego całkowicie nowy obiekt.

    3 Antologia – agnotologia

    Tych dziesięć myśli można zawrzeć w pięciu tezach:

    1. Antologia pełni antagonistyczne funkcje: renowacyjną i innowacyjną. Na pozór podsumowuje jakiś rozpoznany stan rzeczy, względnie stabilny, i wieńczy go laurową koroną, wytwarzając kanon utrwalający tradycję, ale ta działalność, rzekomo rekonstrukcyjna, pozostaje w konflikcie z konstruowaniem tradycji nowej i nowego kanonu;

    2. W konflikt wchodzą także funkcje poznawcza i projektująca: ta pierwsza zakłada reprezentatywność lub typowość obejmowanych antologią zjawisk, ta druga wynika z ich wzorotwórczej rekontekstualizacji;

    3. W niezgodzie pozostają także cele antologii: destabilizacji (zastanego stanu rzeczy) i pożądanej stabilizacji (utrwalenia nowo wytworzonego stanu rzeczy);

    4. Dekanonizacja, która dokonuje się za sprawą antologijnego układu, zawsze zarazem kanonizuje układ nowy, który z kolei szybko ulega stagnacji. Stagnacja nowego kanonu wynika z długowieczności antologii (ich żywot znacznie przekracza „krótkie trwanie” doraźnych, szybko wymienianych monografii), z ich autorytatywności, a także po(d)ręczności.

    5. Przystępniejsze niż inne, narracyjnie rozbudowane gatunki naukowe, antologie o wiele skuteczniej zabudowują masową wyobraźnię intelektualną. Antologia to starożytnej proweniencji gatunek znamienny dla przemian kultury naukowej w warunkach przyspieszonej i systemowo narzuconej popularyzacji wiedzy.

    Tyle o antologii da się powiedzieć z punktu widzenia socjologii wiedzy. Natomiast z perspektywy socjologii niewiedzy (agnotologii) ujawnia się jeszcze jedna, istotna właściwość gatunku. Inkluzje i ekskluzje dokonywane przez antologistów, którzy powielają zastane hierarchie i jednocześnie ustanawiają hierarchie nowe, tworzą dwa zbiory sygnałów: zbiór sygnałów ważności (z punktu widzenia antologisty, jego generacji, jego środowiska i wyznawanych w nim wartości), wskazujący na projektującą funkcję antologii, i zbiór sygnałów nieważności (z punktu widzenia antologisty, ale czytelny także dla odbiorcy, pod warunkiem, że zna większą całość, z której antologia została wykrojona). Toteż antologie (podobnie jak podręczniki, słowniki i encyklopedie) pozwalają nie tylko na demaskowanie wiedzy urabianej i habitusów inercyjnie funkcjonujących w społeczności akademickiej, ale jednocześnie na tropienie niewiedzy utrwalanej za ich sprawą.

    Pod tym względem sytuacja literaturoznawstwa polskiego jest szczególnie wymowna. Z wyjątkiem Ingardena żaden z wziętych w świecie „zbiorów kwiatów” nie zawiera ani jednej rozprawy przynależnej kulturowo do naukosfery polskiej. Ten sygnał nieważności nie da się wytłumaczyć ani prowincjonalnością, ani samokolonizatorskimi zależnościami kompradorskimi. Literaturoznawstwo polskie, w przeciwieństwie do rosyjskiego i czesko-słowackiego, nie jest także reprezentowane osobnymi antologiami, tak licznymi i zróżnicowanymi jak sąsiedzkie. Doczekało się ich zaledwie trzech – niemieckiej (Dieckman i in., 1976), czeskiej (Trávniček, 2002) i ukraińskiej (Bakuła, 2008) – które stanu unieważnienia nie zmieniają tak ze względu na zasięg językowy, jak selektywność prezentacji, ograniczonej do rozpraw z drugiej połowy XX i początku XXI wieku

    Niewiele lepiej przedstawia się sytuacja na rodzimym gruncie. Jedyne polskie „wypisy”, jak je nazywa podtytuł, z teorii badań literackich w Polsce kończą się na 1939 roku (Markiewicz, 1960). Dopełnia je wprawdzie późniejszy, bardziej rozbudowany zbiór obejmujący okres międzywojnia (Markiewicz, 1982), a kontynuują przygotowywane potem co dekadę cztery wybory rozpraw badaczy polskich z lat 1947–1994 (Markiewicz, 1967; 1976b; 1989; 1998), reprezentujące „różne żywotne dziś w badaniach literackich tendencje metodologiczne” (1967, 5; deklaracja powtórzona we wszystkich tomach serii), ale nie mają one już tego antologijnego rozmachu, jaki znamionował „wypisy”, nieograniczające się do prezentacji „tendencji metodologicznych”. Powstało jeszcze kilka antologii stematyzowanych: polskiej myśli o muzyce w literaturze (Hejmej, 2002), genologii (Miodońska-Brookes i in., 1983; Ostaszewska i in., 2007; 2008), teorii przekładu (Bończa Bukowski de i in., 2013), psychoanalizy (Magnone, 2016), regionalizmu (Chojnowski i in., 2016) – i to już chyba wszystko.

    W tej sytuacji narzuca się potrzeba wysłania sygnałów ważności.

    4 Antologizacja stu lat nowoczesnego literaturoznawstwa polskiego

    Perfidię gatunku, jego niemożliwość i konieczność można uzasadnić per analogiam do historii – szkodliwej i mimo wszystko pożytecznej (Nietzsche, [1874], 1994) i, jak historia literatury, potrzebnej (Wyka, [1965], 1969). By nie osłaniać się tymi autorytetami, zauważyć należy: przywary i ułomności antologii, bolączki nieodłączne od ich sporządzania, dobrze znane wszystkim antologistom (Skwarczyńska, BHM; Kozicka, 2010, 27), da się przynajmniej osłabić, jeśli antologia towarzyszy monografii. Nie jest oczywiście wolny od wad także gatunek monografii. Jednak razem wzięte dopełniają się na tyle, by wybrnąć z najważniejszych dla obu zagrożeń.

    Monografia reprezentuje studium, antologia – punctum. Ich stowarzyszone funkcjonowanie pozwala połączyć dwa tryby lektury: „z daleka”, który ogarnia panoramę, i „z bliska”, który uwidacznia detal. Dlatego przedkładana antologia powtarza kompozycję monografii. Została uporządkowana wedle tych samych zasad, krzyżujących układy problemowy i  chronologiczny. Pierwszy układ wyznaczają tzw. „tematy kulturowe” (Opler, 1945), drugi – przemiany, jakie się w ich ujęciach dokonywały w trójfazowym rytmie od Awangardy Literaturoznawczej Pierwszej, z lat 30. XX wieku, przez Awangardę Drugą (z wieku XX połowy, dominującą w przybliżeniu w dekadach szóstej – ósmej), po Awangardę Trzecią (datowaną, nie bez rozterek, na lata 90. i pierwsze dekady XXI stulecia).

    Układ według tematów i (wpisanych w koncepcję Oplera) kontrtematów: w pewnym czasie niepodejmowanych, unieobecnianych, spychanych na margines, które nieoczekiwanie ożywały później w funkcji wzorotwórczej, markuje próbę scalenia historii nowoczesnego literaturoznawstwa polskiego o zacięciu teoretycznym. Ich wybór, podobnie jak wybór punktujących „wiek teorii” rozpraw, jest oczywiście dyskusyjny. Łatwo go podważyć, ale i nietrudno obronić. Niech za uzasadnienie podjętych decyzji służą przekonania, fundamentalne dla nowoczesnej humanistyki i przyrodoznawstwa, o niemożliwym „spojrzeniu znikąd”, nieuchronnym perspektywizmie poznania i decydującej roli nastawienia poznającego podmiotu, nastawienia wynikającego z jego usytuowania w polu kultury.

    Porządek czasowy wyznaczony przez trzy Awangardy pozwala ujawnić trwałość funkcjonowania tematów i kontrtematów – ich „długomyślność” (Świeżawski, 1998, 187), trudniejszą do wykrycia (Burke, [2000, 2012], 2016, 560), niż radykalna zmiana (przełom, zwrot), którą eksponują ujęcia kierujące się linearną koncepcją procesu historycznego, upływającego w rytmie generacyjnych zmian warty, walki młodych ze starymi lub kanonizacji–dekanonizacji. Taki rytm wymusza pasowanie jednych badaczy na archaistów, innych na nowatorów na zasadzie „wcześniej – później”. Tymczasem w nowoczesnym literaturoznawstwie polskim, jak prawdopodobnie w całej humanistyce, „nowość” jest zawsze względna (Koselleck, [2003], 2012, 209); znamionuje je raczej wciąż ponawiane odkrywanie już odkrytego, odsłanianie przysłoniętego, przywracanie usuniętego – ale w nowym języku. Za sprawą wynajdywanych nowych języków to samo staje się równocześnie inne. Celem trójfazowego uporządkowania rozpraw zamieszczonych w ośmiu tematycznych działach antologii było udostępnienie tego stanu rzeczy.

    Trudniej wybronić sam wybór tekstów. Niektóre – jak, dla przykładu, list Władysława Strzemińskiego do Juliana Przybosia, fragment powieści Franciszka Siedleckiego o Błoku, szkic Kazimierza Wyki Próba geografii literackiej – z pewnością wzbudzą wątpliwości. Decyzję ich pomieszczenia uzasadnia konceptualizacja literaturoznawstwa nowoczesnego jako emergentnej, dynamicznej i ustawicznie zmiennej, ale rozpoznawalnej jako całość przestrzeni myślowej o nieostrych granicach przecinających ją od wewnątrz i odcinających z zewnątrz. Podziały ustanawiane pomiędzy coraz intensywniej odosobnianymi odmianami badań literackich, kontrowersyjne już od drugiej połowy XIX wieku: pomiędzy historią literatury, krytyką literacką i literatury teorią, w pierwszej połowie XX wieku – pomiędzy literaturoznawstwem i językoznawstwem, literaturoznawstwem i etnologią, literaturoznawstwem i filozofią sztuki, literaturoznawstwem i literaturą, zaś w wieku XX połowie drugiej – pomiędzy teorią literatury, komparatystyką, translatoryką i literaturoznawczo zorientowaną antropologią oraz kulturoznawstwem, pomiędzy tekstami i pozatekstami, stale przesuwane granice między obszarami, dyscyplinami i sztukami, włączanie tych samych badaczy do różnych wyodrębnianych odmian studiów lub ich wyłączanie poza nie – pozwoliły uznać tę emergentną całość za obszar styków różnorodnego i historycznie zmiennego „pomiędzy”. Poza wszystkim w wymienionych i zapewne dyskusyjnych rozprawach zawarty jest taki ładunek literaturoznawczych przemyśleń i trwałych inspiracji – czasem sformułowanych lapidarnie w jednym zdaniu – że ich pominięcie byłoby nadaniem sygnału nieważności. Więcej: chciałoby się oprócz nich włączyć do antologii np. „teoretyczną fantasmagorię” Tuwima, jak brzmi podtytuł wiersza Poezja (1918), i jego „fantazję słowotwórczą” Zieleń (1936). Wzoru do takiego nieprzyjętego – za to zgodnego z historyczną praktyką – ujęcia literaturoznawstwa dostarcza najnowsza trzytomowa antologia rosyjskiego formalizmu, obejmująca studia wcześniej nigdy nieuwzględniane: obok Szkłowskiego, Tynianowa, Ejchenbauma zawiera prace Kazimierza Malewicza, Siergieja M. Eisensteina, Aleksieja M. Gana, Dzigi Wiertowa, Siergieja M. Triet’jakowa, El Lissitzky’ego, Wsiewołoda Je. Meyerholda i Władimira Je. Tatlina (Uszakin, 2016).

    Niemniej wskazane tytułem przykładu teksty (Strzemińskiego, Siedleckiego, Wyki) mogą bulwersować w otoczeniu takich klasyków nowoczesnego literaturoznawstwa polskiego, jak Ingarden, Skwarczyńska, Balcerzan, Bartoszyński, Głowiński, Lalewicz, Markiewicz, Mitosek, Okopień-Sławińska, Sławiński, Bolecki, Nycz, Kordys, Łebkowska; podobnie bulwersować może pasowanie na klasyków badaczy z młodszej generacji – Bogaleckiego, Rybickiej. I wywoływać spory: dlaczego ci, a nie inni? Zasady wyboru były proste – antologia obejmuje te prace, które: /1/ wprowadziły do polskiego myślenia literaturoznawczego coś nowego (przy całej względności nowizny), nieograniczającego się do przeniesienia gotowych pomysłów z innych kultur naukowych, i odtąd trwale w nim obecnego; /2/ mają charakter teoretyczno-analityczny, a nie deklaratywno-metodologiczny; /3/ nie są reprezentowane w dotychczasowych antologiach (dlatego pominięta została translatoryka); /4/ mieszczą się w obszarze czasowym (wyznaczonym umownie przez daty 1914–2014) i kulturowym polskiej literaturoznawczej nowoczesności. Wyjątki zostały poczynione dla studium Bronisława Chlebowskiego – i ze względu na wykraczanie poza terminus a quo, i ze względu na jego niedawny przedruk (Chojnowski i in, 2016), nota bene za wcześniejszym przedrukiem (Markiewicz, 1960, 1) – które tak silnie zaważyło na myśleniu o „światach umiejscowionych”, że okazało się trwale obecne w kolejnych fazach nowoczesności (zostało nadto zamieszczone po raz pierwszy za pierwodrukiem). Drugi wyjątek to przedruk dwóch – wbrew przyjętej zasadzie – rozpraw Kazimierza Wóycickiego, z których Jedność stylowa utworu poetyckiego również była już pomieszczona w antologii (Markiewicz, 1960, 1), ale we fragmentach, niedających wyobrażenia o jej rozmachu i randze, druga zaś, Z pogranicza gramatyki i stylistyki, choć dostępna w antologii Stylistyka teoretyczna w Polsce (Budzyk, 1946), jest w praktyce niedostępna wobec unikatowości tego zbioru. To zresztą rozprawa wyjątkowa, jak w ogóle postać Wóycickiego i jego literaturoznawcze prekursorskie osiągnięcia, na wyjątek więc zasługuje.

    Z różnych powodów kilku studiów, których prekursorstwo i ranga jest dobitnie podnoszona w monografii, tak ważnych i inspirujących, jak, by wymienić tylko te z pierwszej dekady XX wieku, Jana Baudouina de Courtenay ([1901], 2016; [1903], 1990; [1914a], 2016; [1914b], 2016) i Jana Michała Rozwadowskiego ([1911], 1922; [1913], 1960; [1913], 1950) nie udało się przedrukować. Innych myślicieli (jak Aleksander Wat czy Adam Ważyk), którzy również zajmują w monografii poczesne miejsce, trzeba było pominąć, bo nie udało się znaleźć jednej, reprezentatywnej dla ich przekonań literaturoznawczych rozprawy. Rozproszenie ważnych w polskim literaturoznawstwie nowoczesnym „zdań i uwag” po różnych pracach, pochodzących z różnych lat, to zresztą przypadek nie tylko tych dwóch autorów. I jeszcze jeden aspekt jego emergentnej natury.

    Naruszane były, rzecz jasna umownie ustalone, granice a quo i ad quem, co w porządkowaniu historii nie powinno dziwić.

    Wszystkie przedrukowane rozprawy poprzedza nota i komentarz. Nota orientuje w czasie powstania i funkcjonowaniu (bądź niefunkcjonowaniu) tekstów w przedrukach i tłumaczeniach. Komentarz nie tylko objaśnia ich pozycję w twórczości autora i w długomyślnym rozwoju poruszanej problematyki, aktualizując jego ujęcie w kontekście macierzystym i w domniemanym kontekście współczesnych i późniejszych czytelników, ale także uzasadnia wybór spośród innych możliwych. Te inne – zostały skrupulatnie odnotowane w rozdziałach monograficznych odpowiadających ośmiu częściom tematycznym antologii. Ich nieobecność w antologii nie jest sygnałem nieważności – trzeba to wyraźnie podkreślić.

    Wszystkie rozprawy lub ich spójne partie zostały przedrukowane w całości, nawet jeśli objętość przekraczała antologijne obyczaje. Fragmentaryzacja została uznana za zabieg jeszcze bardziej deformujący niż selekcja i rekonfiguracja. Wszystkie w zasadzie mają kształt pierwodruku lub ostatniego wydania za życia autora (jedna, Jana Kordysa, jest drukowana po raz pierwszy). Pisownia i interpunkcja nie były modernizowane, konwencje odautorskich przypisów pozostały prawie niezmienione, a wszystkie ingerencje, ograniczone do minimum, zostały odnotowane bądź in situ w nawiasach prostokątnych, bądź też w marginesowych przypisach edytorskich (w przypisach i w bibliografii w nawias prostokątny ujęta została także data pierwodruku przywoływanego tekstu). Takie postępowanie pozwoliło zneutralizować dwie tendencje, od lat dzielące edytorów: „religijną skrupulatność” (Pigoń, 1935) i „takt” edytora, odpowiednio zakazujące jakiegokolwiek modernizowania albo zezwalające na pewne odstępstwa. Jakie i dlaczego takie – trudno zrozumieć. Decyzję przedruku in extenso uzasadniają więc nie jedynie propozycje nowego edytorstwa wypracowane we francuskiej i włoskiej krytyce genetycznej; tłumaczy ją także zamęt i chwiejność zasad panujące nawet w narodowych polskich książnicach, spisach i edycjach10.

    Z hipertroficzną dokładnością odnotowane zostały natomiast i opatrzone notkami wszystkie nazwiska przywoływane w przedrukowanych rozprawach, nawet jeśli był to sam Adam Mickiewicz. Notki zostały sfunkcjonalizowane wobec treści antologizowanej pracy; w zamyśle nie miały być ani biograficzne, ani słownikowo-encyklopedyczne. Ich wprowadzenie wynikało z przekonania, że warto oznaczyć dokładniej źródła literackich i naukowych inspiracji, a także zorientować w kanonie lektur wspólnych – pokoleniowo i ponadpokoleniowo. Im bliżej Trzeciej Awangardy Literaturoznawczej, tym kanon ten coraz bardziej kurczył się i znikał. To też znamienne dla historii nowoczesnego literaturoznawstwa (nie tylko) polskiego.

  

  

  
    1 Niniejszy wstęp to suplement do obszernego wprowadzenia, które opatruje tom monograficzny, towarzyszący antologii. Wiele rozpatrywanych tam kwestii tu zostało tylko zasygnalizowanych. Ustalenia z podrozdziałów 1. i 2. – po raz pierwszy przedstawione w referatach wygłoszonych na konferencji „Die Polnische Literaturtheorie im Kontext der europäischen Literaturwissenschaften” (Tybinga, 26–27 października 2012 roku), i na międzynarodowej konferencji teoretycznoliterackiej „Dyskursy konfliktu” (Jugowice, 1–4 maja 2013 roku) – korzystają z dyskusji, jakie się nad nimi toczyły. Za cenne wskazówki dziękuję zwłaszcza Pawłowi Zajasowi, Wojciechowi Małeckiemu i Jiříemu Trávničkowi. Wstęp przywołuje także rozpoznania z artykułu Przemoc czytanek (Ulicka, 2015).

  

  
    2 Dywan na przykład był początkowo swobodnym zbiorem wierszy jednego autora, ułożonych albo według tematów, albo dedykacji. Rygorystyczne zasady (układ według gatunków, a w ich granicach w porządku alfabetycznym, od ostatniej litery rymu poczynając) powstały później.

  

  
    3 W wielu słownikach ani „antologia”, ani żadna z jej odmian gatunkowych nie mają osobnych haseł. Brakuje go nawet w Słowniku rodzajów i gatunków literackich (Gazda i in., 2006). Nieomal we wszystkich definicja ogranicza się do antologii utworów literackich, choć praktyka dowodzi, że antologizować można dowolne teksty.

  

  
    4 Słownik terminów literackich lub Encyklopedia literacka: Słownik terminów literackich (używane są oba tytuły) nie był nigdy wznowiony, prawdopodobnie dlatego, że wielu autorów haseł, oskarżonych w tzw. „sprawie slawistów” (Nikołaj N. Durnowo, Boris I. Jarcho, Rozalia O. Szor, Afanasij M. Seliszczew), dotknęły represje. Jest dostępny na stronie http://feb-web.ru/feb/slt/abc/.

  

  
    5 Za cenne informacje o antologii w świetle polityki nie tylko wydawniczej w NRD dziękuję Pawłowi Zajasowi.

  

  
    6 Znamienne, że w literaturoznawstwie anglojęzycznym nawet samą zobowiązującą, szlachetną nazwę „antologia” zastąpił „a reader” – słówko, które ma dobry polski odpowiednik: „czytanka”. Zdarzają się także „portable”, nienawiązujące wszakże do „porty” – wrót, przez które wchodzi się do świątyni wiedzy. „Portable” (dosłownie: „przenośnik”, jak walizkowa maszyna do pisania, telewizor lub komputer) to raczej portatywny niezbędnik, kieszonkowa książeczka, łatwa do przechowania i opanowania.

  

  
    7 Tylko we wstępie Todorov zaznacza, że „dziś” znaczy „ostatnio”, to jest „za ostatnie dziesięć lat”, pomiędzy rokiem 1968–1978, bo, jak twierdzi – ujawniając tym samym założoną definicję „teorii” – wcześniej teksty teoretycznoliterackie w języku francuskim były „sporadyczne” (Todorov, 1982, 1).

  

  
    8 Wyjątkiem pod tym względem jest wielotomowa antologia zainicjowana przez Stefanię Skwarczyńską, w chwili podjęcia pracy absolutnie bezprecedensowa w skali światowej, Teoria badań literackich za granicą wydawana przez nią przez 20 lat (1965–1986) i obejmująca dwa tomy, każdy w dwu częściach (ostatni – w trzech). Przez niemal trzy dekady (1970–1996) to unikatowe przedsięwzięcie kontynuował Henryk Markiewicz pod stosownie zmodyfikowanym tytułem Współczesna teoria badań literackich za granicą; jego antologia rozrosła się do czterech tomów (ostatni ukazał się w dwu częściach, z których pierwsza uzupełniała tom drugi, tom trzeci zaś, wydany dwukrotnie, miał dwie różne wersje: z roku 1973 opatrzoną podtytułem Socjologia literatury i z roku 1976, o zmienionej zawartości i z podtytułem Perspektywy socjologiczne. Marksizm w badaniach literackich i jego promieniowanie). Globalna panorama, która się z nich wyłania w oczach czytelnika, dla samych antologistów nie była oczywista. Świadectwem towarzyszących im rozterek i wahań jest korespondencja Skwarczyńskiej z Markiewiczem prowadzona przy przygotowywaniu przez nią pierwszego tomu, zdeponowana w Bibliotece prof. Henryka Markiewicza w Książnicy Pomorskiej im. Stanisława Staszica w Szczecinie (zbiór jeszcze nieskatalogowany, bez sygnatury; dalej BHM).

  

  
    9 Wyjątek stanowi obszerna, dwutomowa antologia przygotowana przez Lawrence’a M. O’Toole’a i Ann Shukman (O’Toole i in., 1977; 1978), opublikowana jako pozycja 4. i 5. w dziesięciotomowej serii wydawnictwa de Gruyter „Russian Poetics in Translation”, która ukazywała się w latach 1975–1983.

  

  
    10 We wszystkich rozprawach przedrukowanych w antologii, mając na uwadze względy estetyczne oraz przejrzystość i przystępność tekstów, dokonano jednak pewnych zmian typograficznych, takich jak: zastąpienie cyfr zwykłych cyframi nautycznymi; użycie kapitalików w wyrazach i skrótowcach zapisanych oryginalnie wersalikami; zamiana pauz długich na półpauzy. Zostały także ujednolicone zapis oraz pozycja tytułów i śródtytułów, a także kształt akapitów inicjalnych oraz cytatów wystawionych. Wreszcie oznaczenia i położenie przypisów odautorskich okazały się często niemożliwe do zachowania w związku z odmiennym niż w pierwodrukach formatem publikacji, dlatego wszystkie przypisy odautorskie podajemy jako dolne z numeracją ciągłą, poczynając od 1.
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      Okładka pierwodruku rozprawy
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      Konstanty Troczyński (1906–1942) – pierwszy od prawej – z żoną Leokadią i szwagrem na ulicy Fredry w Poznaniu

      (fot. z połowy lat 30.; zbiory prywatne Filipa Bajona)

    

  


  

     

    Pierwodruk:

    Troczyński Konstanty, Elementy form literackich, Poznań 1936: Jan Jachowski, Księgarnia Uniwersytecka

    Przedruki:

    Troczyński Konstanty, Pisma wybrane, t. 1: Studia i szkice z nauki o literaturze, red. Dąbrowski Stanisław, Kraków 1998: Wydawnictwo Literackie

    Fragment Struktura dzieła literackiego, w: Problemy teorii literatury w Polsce międzywojennej, red. Markiewicz Henryk, Wrocław 1982: Zakład Narodowy im. Ossolińskich

    Fragmenty Osobowość a sztuka, Podstawowe zagadnienia sztuki, w: Troczyński Konstanty, Wybór pism estetycznych, red. Pękala Teresa, Kraków 2014: Towarzystwo Autorów i Wydawców Prac Naukowych „Universitas”

    Podstawa przedruku: pierwodruk

  


  
    
  

    Z perspektywy ponad stu lat rozwoju polskiej myśli teoretycznoliterackiej wydana przed wojną rozprawa Elementy form literackich Konstantego Troczyńskiego zasługuje na lekturę co najmniej z dwóch powodów. Po pierwsze uświadamia, w jaki sposób język opisu relacji podmiotowo-przedmiotowych – sięgający u nas swym początkiem pism Maurycego Mochnackiego – wkracza w wyłaniające się w pierwszych dekadach XX wieku rodzime pole teorii. Po drugie daje reprezentatywny obraz oryginalnego, konsekwentnie realizowanego i sprawdzonego w praktyce interpretacyjnej projektu modernizacji wiedzy dotyczącej złożonych powiązań osoby autora z wytworami jego pracy twórczej. Na tle rozmaitych i mocno ugruntowanych na przełomie XIX i XX wieku odmian psychologizmu i pozytywistycznego genetyzmu projekt ów nabiera wagi ważnego osiągnięcia, natomiast w świetle późniejszych prac strukturalistycznych, komplikujących i niuansujących tradycyjne przekonania o charakterze autorskiej obecności w dziele, może być uznany za działanie prekursorskie.

    Istota form literackich, pierwszy rozdział książki Elementy form literackich, to reprezentatywny fragment przedsięwzięcia rozpisanego na kolejne opublikowane i niepublikowane prace Troczyńskiego. Zainaugurowała je rozprawa doktorska Teoria poetyki. Szkic z zakresu metodologii nauki o literaturze (1928), a domykał wykład habilitacyjny Osobowość a sztuka, wygłoszony 14 stycznia 1939 roku w Poznaniu, mieście, z którym młody badacz związał początki swej naukowej kariery jako uczeń Tadeusza Grabowskiego, Floriana Znanieckiego i poniekąd także Michała Sobeskiego. Pomimo tej kariery przedwczesnego końca Troczyński dał się poznać jako barwna postać akademickiego i politycznego życia Poznania: zagorzały polemista, publicysta, krytyk literacki i recenzent teatralny, a przy tym bezkompromisowy obrońca intelektualnej niezależności1.

    Przedstawiona w Elementach form literackich koncepcja warstwowej budowy utworu – rozwijana równolegle do powstającej ontologii dzieła literackiego Romana Ingardena – tylko tę niezależność potwierdzała, uwzględniała przy tym nieobecne w rozważaniach wybitnego fenomenologa mechanizmy działania procesu twórczego2 o takie ujęcie relacji między podmiotem a dziełem, które przyjmowało postać pamiętnej formuły: artysta dzięki specyficznym rodzajom świadomej aktywności „rzutuje 
swoją osobowość w sytuację przedmiotową swojej twórczości, w sytuację własnego tworzywa artystycznego”3.

    Wybuch wojny przerywa nie tylko ambitne naukowe zamierzenia trzydziestotrzyletniego zaledwie badacza, w tym autorski plan stworzenia zarysu morfologii poezji, torpeduje także zintensyfikowany w latach 30. proces tworzenia instytucjonalnego zaplecza rodzimej refleksji teoretycznoliterackiej, którego wyrazem było uzyskanie przez Troczyńskiego samodzielności naukowej: to wszak drugi po Stefanii Skwarczyńskiej habilitowany teoretyk literatury w przedwojennej Polsce. Wrzesień 1939 roku zmusza uczonego do pieszej wędrówki w kierunku Warszawy i zaangażowania w obronę stolicy. Po jej kapitulacji i krótkim powrocie do Poznania, przesiedlenia rzucą Troczyńskiego najpierw w rejon Kielecczyzny, a następnie do Krakowa. Pod Wawelem podejmie zarówno pracę w sklepie rybnym, jaki i wykłady w tajnej podchorążówce, stanie się też bywalcem kawiarni Plastyków, miejsca spotkań elity intelektualnej prowadzonego przy ulicy Łobzowskiej przez Annę Cybisową. To właśnie stąd wskutek łapanki trafi do obozu w Oświęcimiu, gdzie zginie w 1942 roku.

    Choć bieg historii nie pozwolił Troczyńskiemu – podobnie jak innym przedstawicielom pokolenia 1910 – kształtować dalszych losów polskiego literaturoznawstwa, jego przedwojenny dorobek przygotował solidny grunt pod najważniejsze osiągnięcia dyscypliny. Zainteresowanie mechanizmami odbioru dzieła czy inspirowane myślą szkoły lwowsko-warszawskiej koncepcje relacji między osobowością i czynnością artystyczną a jej wytworem warto traktować jako zapowiedź kulminacji polskiego strukturalizmu. Echa rozważań Troczyńskiego odzywać się będą w powojennych pracach operujących pojęciami nadawcy wewnętrznego i zewnętrznego, obrazu autora, autora implikowanego czy spekulatywnie konstruowanego podmiotu czynności twórczych.

    Sam Troczyński chętnie posługiwał się terminem „strukturalizm”4, widząc w dziele literackim zespół systemowych zależności, niemniej jednak opatrywanie jego dorobku tym mianem może okazać się mylące. Choć w antypozytywistycznym i nomotetycznym duchu usiłował zrzucić balast biografizmu czy zbyt naiwnego łączenia tekstu ze społecznymi, historycznymi i politycznymi determinantami, choć akcentował względnie autonomiczny status sztuki literackiej, jego praktyki naukowe różniły się od poglądów przedstawicieli „szkoły warszawskiej” inspirowanych językoznawstwem strukturalnym.

    Nie całkiem po drodze było mu też z podstawowymi założeniami rosyjskich formalistów, zainteresowanych głównie wierszem i postrzegających formę przez pryzmat estetycznego charakteru językowego uporządkowania. Źródło swych strukturalistycznych inspiracji chętniej lokował w psychologii postaci (Gestaltpsychologie), zbudowanej wokół tezy, że całość (w tym całość dzieła sztuki literackiej) jest czymś więcej niż sumą poszczególnych części. Szukał zatem dla swych teoretycznych koncepcji nie tyle lingwistycznych punktów odniesienia, ile kulturowych wzorów; pojęcia gatunku, rodzaju i stylu, identyfikacja zespołów przedstawień wyrażonych w elementach akcji, epizodach czy też charakterach służyć miały próbie uchwycenia pewnego estetycznego układu decydującego o artystycznym wymiarze dzieła i pozwalającego identyfikować jego uniwersalne pierwiastki.

    W dociekaniach praw, prawidłowości i modeli świata literackiego nie był Troczyński dogmatykiem i doktrynerem, dystansował się od skrajnych postaci analizy formalnej eliminującej osobę autora, widział ponadto konieczność dopełniania analiz poetologicznych studiami o profilu historycznoliterackim. Pomimo pewnej ewolucji swych poglądów, podejmowanym przezeń próbom korelacji struktury intencjonalnej i morfologicznej dzieła towarzyszyło nieodmienne przekonanie o prymacie fabuły nad fakturą, jak nazywał językowy kształt utworu. Widać to wyraźnie w nowatorskiej monografii Artysta i dzieło. Studium o „Próchnie” Wacława Berenta (1938), wieńczącej opublikowane wcześniej prace teoretyczne: Rozprawę o krytyce literackiej (1931), Zagadnienie dynamiki poezji (1934), Od formizmu do moralizmu (1935) i wspomniane już Elementy form literackich (1936)5. Jak pisał, zostawił w niej na boku rozważania na temat powieści Berenta postrzeganej jako „wyraz epoki”, „przejaw pewnego stylu historycznoliterackiego”, „ogniwo w rozwoju twórczości artysty” czy „zwierciadło obyczajowości pewnego okresu”, by zająć się wyłącznie samym „dziełem sztuki”6.

    Warto wreszcie zwrócić uwagę na językową inwencję Troczyńskiego, autora dążącego do terminologicznej precyzji, przekonanego o konieczności stworzenia profesjonalnego zestawu narzędzi służących budowaniu metod analizy licznych składowych literackiego systemu. Podejmując się określenia istoty formy literackiej w powiązaniu z analizą sześciu modalności, w ramach których „artysta występuje jako składnik czynności artystycznej” (ciało/organizm, psychogram, historia indywidualna, jaźń refleksyjna, osobowość estetyczna i mit osobowości)7, wyróżnił trzy fazy procesu twórczego: poznawczą, etyczną i estetyczną. Dla określenia specyfiki tej pierwszej posłużył się pojęciami fantomu i koszmaru, by, mówiąc następnie językiem arystotelizmu przefiltrowanego przez fenomenologię, wskazać, w jaki sposób pojawia się w tworzywie artystycznym z jednej strony fantomowy pogłos zracjonalizowanych za sprawą noezy treści doświadczenia, z drugiej wywiedziony z owego doświadczenia irracjonalny, chaotyczny strumień hyleiczny. Wyłonienie się na kolejnym etapie pewnej wizji dzieła oparł na etycznym akcie solidarności artysty z tworzywem, pewnym afektywnym wyładowaniu (tzw. polaryzacji) lęku metafizycznego, pozwalającym osiągnąć dystans wobec ujawniającego się w tym tworzywie fantomu i koszmaru. W końcową fazę konkretyzacji wizji artystycznej włączył narzędzia o charakterze technicznym, symbolizacyjnym i społecznym.

    Pomimo iż Troczyński, którego przedwojenne dzieła przywraca się stopniowo pamięci dyscypliny8, nie przywiązywał tak wielkiej wagi do językowej natury (faktury) tworzywa, jak czynili to formaliści i strukturaliści, warto dostrzec w tej koncepcji (inspirowanej pracami Friedricha Nietzschego, Arthura Schopenhauera, Williama Jamesa, Stanisława Brzozowskiego, Stanisława Ignacego Witkiewicza czy Władysława Witwickiego) próbę uwzględnienia cielesnego i materialnego wymiaru procesu twórczego, który stanie się ważny dla tych poststrukturalistycznych nurtów teorii, które w ostatnich dekadach domagają się dowartościowania antropologicznego, osobowego aspektu tekstowego świata.
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    Istota formy literackiej

    1 Trzy opisy czynności artystycznej

    Na podstawie rozważań wstępnego rozdziału możemy przyjąć za pewnik twierdzenie, iż sprawa formy w sztuce literackiej, jak zresztą i w każdej innej sztuce, jest nieodłącznie powiązana ze sprawą umiejętnej analizy nietyle właściwie gotowego i odciętego od procesu wytwórczego utworu, ale przeciwnie właśnie tegoż procesu wykonawczego. W skończonym bowiem utworze nie wszystkie kategorje formy artystycznej są aktualnie obecne. Tylko materjał twórczości artystycznej jest tam obecny. Wszystkie zatem kategorje dynamiczne tworzywa, wszystkie zasady formalne, są w utworze sztuki tylko domyślne, ujawniając się bezpośrednio tylko w czynności tworzenia. Pytanie więc o istotę formy literackiej musi być umiejscowione w tym momencie analizy twórczości literackiej, w którym obecne są jeszcze kategorje narzędzi, a nie tylko materjału. Innemi słowy – analiza istoty formy literackiej musi wiązać się ściśle ze sprawą analizy czynności stwarzania dzieła literackiego.

    W tradycyjnej estetyce czy filozofji sztuki posiadamy dwojakiego rodzaju ujęcie procesu twórczego artystycznie: ujęcie formalne i psychologiczne. Pierwszy system pojęć odnosi się do ogólnikowych podstawowych kategoryj, w których ująć możemy proces twórczości literackiej jako pewien typ czynności kulturalnej ludzkiej wogóle. Drugi[1] podaje system pojęć, dzięki któremu rozumiemy samo zjawisko twórczości literackiej jako przeżycie osobnicze, jako zjawisko w pewien sposób zdeterminowane znamionami psychicznemi jednostki, która jest podmiotem czynności.

    Niewątpliwie jednak te dwa systemy pojęć niezupełnie zadowalają nasze postulaty poznawcze w stosunku do zjawiska twórczości artystycznej. O ile pierwszy oddaje w przybliżeniu to, co moglibyśmy nazwać kształtem czynności artystycznej w porównaniu z ukształtowaniem czynności np. społecznych, technicznych, poznawczych itp., o tyle drugi daje ogólną orjentację w barwie psychologicznej twórczości artystycznej. Oba są więc raczej ujęciami formalnemi, choć typ ujęcia drugi zdradza tendencję zaspakajania i merytorycznych postulatów poznawczych. Jest jednak jasnem odrazu, że pytanie o jednostkowy, osobniczy refleks psychologiczny czynności literackiej nie może być odpowiedzią na pytanie o uniwersalja merytoryczne formy artystycznej. W tem bowiem drugiem zagadnieniu chodzi o pewne sprawy pozaindywidualne, wyniesione ponad sferę doznań subjektywno-indywidualnych. Jest więc dopiero postulatem poznawczym taki trzeci opis czynności artystycznej, któryby był opisem merytorycznym. I dopiero w odniesieniu do takiego opisu postawić można pytanie o istotę formy artystycznej i literackiej.

    O ile jednak ten trzeci merytoryczny opis czynności artystycznej będzie się znajdował w zdecydowanej i zasadniczej opozycji do opisu psychologicznego czynności artystycznej, czyli do opisu jej jako zjawiska osobniczego, o tyle w stosunku do opisu formalnego będzie tylko pewnem – istotnem zresztą – rozszerzeniem. Są bowiem w formalnym opisie czynności artystycznej takie kategorje, które in nuce zawierają już merytoryczny opis zjawiska.

    W związku z tem rozróżnić należy w schemacie formalnego opisu czynności artystycznej[2] kategorje pomocnicze i istotne. Do kategoryj pomocniczych zaliczyć przedewszystkiem wypada te wszystkie pojęcia, które wyznaczają się z problemu: czyn a intencja. Do kategoryj zaś istotnych te wszystkie pojęcia, które wyznaczają się z problemów: czyn a tworzywo i czyn a refleksja. Kategorją więc czysto pomocniczą są takie pojęcia, jak np. przeżycie wykonawcze, próg manifestacyj zmysłowych itp., a kategorjami już istotnemi dla sprawy meritum formy sztuki takie pojęcia, jak np. schemat kompozycyjny, schemat techniczny, dyrektywa artystycznej równowagi itp., krótko mówiąc, to wszystko, co w sztuce jest narzędziem i materjałem.

    W związku z powyższem stwierdzeniem zagadnienie trzeciego, merytorycznego opisu czynności artystycznej, dokonywanego pod kątem widzenia uniwersaljów formalnych sztuki, przedstawia się obecnie jako odpowiednie rozszerzenie opisu formalnego, rozszerzenie, uwzględniające w pierwszym rzędzie te kategorje tego opisu, które są dla niego istotne. To bowiem, co krótko ujęte zostało jako tworzywo dzieła sztuki, czyli jako kompozycja, technika, stylizacja, czy dyrektywa równowagi, kryje w sobie cały szereg zagadnień różnorakiego rodzaju. Wśród ukrytych tam zagadnień wydaje się nam, że znaleść można też sprawę dla nas najważniejszą – zagadnienie uniwersaljów formy artystycznej. Należałoby więc przedewszystkiem akt twórczy artystycznie rozpatrzeć pod kątem widzenia merytorycznym, ażeby wśród ujawnionych w analizie zagadnień wskazać i nazwać zagadnienia formalne sztuki. Tylko przez taką analizę zdobyć można wgląd w ich prawdziwy realny charakter i w ich genetyczne uwarunkowanie. Analiza zaś taka sięga w samo centrum poznawcze estetyki – w sprawę autonomiczności kategoryj estetycznych wogóle.

    2 Osobowość a sztuka

    Musimy obecnie poświęcić nieco uwagi analizie podstawowych wyznaczników sytuacji artysty, dokonywującego czynności, którą określamy jako twórczość artystyczną.

    Jako pierwsza kategorja z tego zakresu nasuwa się tu odrazu sprawa podmiotu czynności. Jest to zagadnienie bynajmniej nie takie proste, jakby się to mogło wydawać z pozornie prostego wyglądu początkowego problemu. Istnieje bowiem kilka modalności, w których artysta występuje jako składnik czynności artystycznej. Jako pierwszą modalność wymienić należy oczywiście ten stan, w którym artysta występuje w roli ciała, jako narzędzia technicznego twórczości. Organizacja anatomiczno-fizjologiczna ciała artysty jest tu zaangażowana jako narzędzie procesu. Jest to sytuacja bardzo prosta, znana nieskończoną ilość razy z oglądu. Nie nastręcza więc ona żadnych problemów do rozpatrzenia.

    Dalsze modalności są bardziej skomplikowane. Artysta jest bowiem także obecny w twórczości jako organizacja psychiczna, jako ustrój psychiczny. Znamiona jego indywidualnego psychogramu, ich charakterystyczne, typowe korelacje są – jak chcą niektóre teorje sztuki – genetycznem uwarunkowaniem swoistych cech jego dzieła[3]). To druga modalność obecności artysty w sytuacji twórczości artystycznej. Jest dalej trzecia modalność, która wyznacza się podmiotem czynności, pojętym jako zespół przeżyć indywidualnych. Historja zatem osobnika będącego artystą, jest w pewien sposób obecna w sytuacji czynności. Cała konkretna przeszłość artysty jest jednym z czynników twórczości. Według genetycznych teoryj sztuki jest to najważniejszy moment, łączący artystę z dziełem. On jest determinantem dzieła sztuki.

    Nie negując bynajmniej ważności pierwszego ujęcia artysty jako ciała, będącego narzędziem technicznem twórczości, i faktycznego współistnienia w twórczości artystycznej dwóch dalszych modalności podmiotowych, musimy jednak poczynić pewne zastrzeżenia co do istotnej roli tych kategoryj podmiotowych w samym akcie twórczym artystycznie. Niewątpliwie bowiem aktualne w nauce ostatnio teorje sztuki przeceniają ich znaczenie dla ogólnej zasadniczej wiedzy o sztuce wogóle[4]). Psychogram jest rzeczą niewątpliwie ważną, ale w analizie twórczości należy wziąć pod uwagę nietyle objektywny zespół korelacyj znamion psychicznych, ile samą wiedzę artysty o tych znamionach i ich powiązaniu. A pod tym względem musimy stwierdzić wydatną rozbieżność pomiędzy objektywnym – chyba można powiedzieć: przyrodniczym stanem rzeczy – a stanem uświadomionym. Będąc może obecne przy akcie twórczym, nie są znamiona, uporządkowane w psychogram, aktywne refleksyjnie w samym jego przebiegu. Jeżeli go warunkują, to czynią to raczej anonimowo i mechanicznie. Zasady zaś tej mechaniki, istniejącej pomiędzy psychogramem a sztuką, nie są ani uświadomione ani usystematyzowane. Nie znamy praw tego mechanizmu. Conajwyżej możemy – znając jedno z ogniw: albo sztukę albo psychogram – wnioskować z jednego o drugim, zakładając dowolnie, że wnioskowanie takie jest zasadne i słuszne.

    Podobnie rzecz się ma z występowaniem podmiotu twórczości artystycznej w roli historji indywidualnej osobnika, będącego artystą. Możemy w tym zakresie jedynie opowiadać anegdoty, ciekawostki biograficzne. Jaki jednak jest ich istotny związek z samym faktem artyzmu, tego nie wiemy. Zakładamy tylko, że – ogniskując się w jednym organizmie – twórczość artystyczna i historja indywidualna są ze sobą w pewien sposób powiązane. Powiązanie to jest tem oczywistsze, że przecież twórczość artystyczna jest momentem z historji indywidualnej artysty. Jest zatem pokusa niezwykle silna wyśledzić ten związek i ustalić jego zasady. Pomimo jednak usiłowań nowszej biografistyki, prawa tej korelacji twórczości artystycznej i historji indywidualnej nie zostały odkryte. Można oczywiście prowadzić w tym kierunku badania, lecz wynik ich w niczem nie posunie naprzód naszej ogólnej wiedzy o zasadach samego artyzmu. Ogólnie wyrazić to można w stwierdzeniu, iż twórczość artystyczna nie wyprowadza się z gatunkowo innych czynności i przeżyć artysty. Jest faktem życiowo rodzajowo różnym.

    Obok tych trzech rodzajów występowania podmiotu w twórczości artystycznej istnieją jednak jeszcze dalsze, nierównie większe mające znaczenie dla samej wewnętrznej treści tej twórczości. Wiążą się one z faktem, występowania w sytuacji czynności artystycznej treści jaźni refleksyjnej artysty. Organizm, psychogram, historja indywidualna są tu tylko substratem dla pewnych nowych treści, wnoszonych przez artystę do twórczości osobnym aktem refleksji. Wyznaczyć można ogólnie kilka typów jaźni refleksyjnej artysty. Pierwszy odnosi się do jego osobowości ludzkiej[5]. W tym typie jaźni refleksyjnej jest ona tylko i wyłącznie refleksem osobniczym pewnych faktów społecznych. Oceny danego osobnika, wydawane przez środowisko w różnych miarodajnych sytuacjach społecznych, zależne w pewnym stopniu od zachowania się danej jednostki w stosunku do określonych norm postępowania – łączą się i objektywizują jako społeczny charakter tej jednostki, będący ogniskiem i istotnem centrem charakteru jednostkowego w ogóle. Na tle tego zjawiska powstaje dopiero wtórnie fakt osobniczy – osobista jaźń refleksyjna. Jest ona genetycznie zależna od zobjektywizowanego charakteru społecznego jednostki, choć zdradza określone zupełnie tendencje dynamiczne do nadbudowy. Ponieważ są to procesy samowiedne, dokonywane z rozwagą i umyślnie, więc rola ich w twórczości artystycznej jest niepomiernie donioślejsza, aniżeli znaczenie psychogramu, czy objektywnego przebiegu życia osobniczego. Sztuka może być nawet w pewnych granicznych już zresztą wypadkach budowaniem ludzkiej jaźni refleksyjnej. Może służyć jako narzędzie jej wyrazu. Byłbym skłonny do uznania za słuszne twierdzenia, że raczej wnikliwa socjologiczna analiza procesów tworzenia się jaźni refleksyjnej odkrywa pewne genetyczno-osobnicze strony sztuki i artyzmu, aniżeli laboratoryjne studja psychogramów artystów.

    Nadbudowa jednak nad jaźnią refleksyjną, jeżeli chodzi o twórczość artystyczną, wydatnie się rozgałęzia. Następują w życiu artysty takie fakty, które zmuszają teorję sztuki do uznania nowych kategoryj podmiotowych tworzywa artystycznego. Sam bowiem fakt artyzmu, fakt notorycznego powtarzającego się realizowania sytuacji twórczości artystycznej, nie pozostaje bez wpływu na osobowość artysty. Samowiedza wewnętrzna poczyna dochodzić do problemu samookreślenia się artysty jako właśnie artysty. W ten sposób powstaje zjawisko osobowości estetycznej. Osobowość estetyczna artysty może być mniej lub więcej rozbudowana, mniej lub więcej uświadomiona, zracjonalizowana i określona. W swej zaczątkowej formie przedstawia się jako samookreślenie się artysty jako pewnego typu specjalisty. Poeta specjalizuje się w odzie bohaterskiej albo w sielance, malarz specjalizuje się jako portrecista, rzeźbiarz specjalizuje się w rzeźbie monumentalnej. Zwykle pewna tajemnica warsztatu poetyckiego czy artystycznego, jakieś odkrycie techniczne jest podstawą krystalizowania się specjalisty. Jest to typ ubogiej osobowości estetycznej. Artysta może jednak aktem swoistej refleksji rozszerzyć granice i zakres swej estetycznej osobowości. Rozszerzenia te mogą iść w rozmaitym kierunku. Całkująca swą twórczość pod względem ujęcia swej osobowości, może artysta ustalić jej miejsce na przykład w historji sztuki współczesnej, w historji twórczości danego narodu, w hierarchji wartości estetycznych, w hierarchji nastawień moralnych, w perspektywie cywilizacyjnych wysiłków ludzkości itp. Dokonywując tego zcałkowania swej sztuki i ustosunkowania jej do pewnych kategoryj pozaartystycznych, dokonywa artysta wytworzenia mitu własnej osobowości historycznej. Osobowość estetyczna uzyskuje w ten sposób miejsce w historji sztuki, narodu, epoki, ludzkości. Artysta staje się wieszczem, prorokiem, podczas gdy w osobowości estetycznej był tylko mistrzem. Klasycznym przykładem takiego budowania mitu własnej osobowości poetyckiej jest koncepcja Króla-Ducha Słowackiegob, w której osobowość poety uzyskuje równocześnie miejsce w hierarchji sztuki narodowej, w dziejach narodu i w dziejach wszechświata. Osobowość estetyczna Słowackiego została rozszerzona do granic kosmiczności.

    Wyliczyliśmy więc sześć modalności występowania kategorji podmiotu w sztuce: organizm, psychogram, historja indywidualna, jaźń refleksyjna, osobowość estetyczna i mit osobowości. Na tem jednak nie wyczerpuje się samo zagadnienie. Podmiot w twórczości artystycznej występuje także jeszcze i w innych postaciach, bardziej skomplikowanych. O ile w dotychczasowych wypadkach mieliśmy do czynienia z pewnemi danemi podmiotowemi, bądź objektywizowanemi, bądź refleksyjnie stanowionemi, ale zawsze stanowiącemi zespół czynników sytuacji, dającej się realnie określić jako rzeczywistej, o tyle obecnie będziemy mieli do czynienia z wyznacznikami podmiotu w sytuacji fikcyjnej. Artysta w akcie twórczym rzutuje niejako swoją jaźń w pewną sytuację myślaną tylko, a nie dającą się realnie wyznaczyć w zespole rzeczy środowiska czasowo-przestrzennego, odnoszonego do własnego ciała. Artysta poprostu rzutuje swoją osobowość w sytuację przedmiotową swojej twórczości, w sytuację własnego tworzywa artystycznego. W swej wizji artystycznej odnajduje siebie jako jeden ze składników istotnych.

    Ażeby zrozumieć ten fakt nowego występowania podmiotu twórczości artystycznej już nie jako składnika sytuacji realnej tworzącego artysty, ale jako elementu fikcyjnej wizji, czyli fakt rzutowania osobowości artysty w wewnętrzną sytuację twórczości, należy uprzednio zanalizować postępowanie przy t. zw. myśleniu dyskursywnem, w którem elementami są nie przedmioty, rzeczy znane z doświadczenia zmysłowego, ale t. zw. pojęcia abstrakcyjne. Po stronie podmiotowej wówczas tego świata abstrakcyj znajdujemy nie własną osobowość, ani organizm, ani jednoczące ognisko przeżyć, składających się na historję indywidualną, ani zespół znamion i ich korelacyj, ale osobowość, rzutowaną w formie umysłu. Umysł jest podmiotem, operującym abstrakcjami. I podmiot ten i przedmioty myślenia nie znajdują się w żadnym stosunku do realnej sytuacji czasowo-przestrzennej myślącego osobnika. Byłoby oczywistym nonsensem twierdzenie, że np. pojęcie absolutu albo pojęcie heteronomji celów w etologjic znajdują się na prawo albo na lewo od leżącego przedemną zegarka. Albo, że są czasowo uwarunkowane w stosunku do książki Prousta★, którą bezpośrednio przed myśleniem o nich czytałem. Zarówno bowiem umysł, jak i te abstrakcje są wyznacznikami sytuacji fikcyjnej, myślanej tylko, przyczem umysł jest rzutowanym w tę sytuację, a więc fikcyjnym podmiotem tej sytuacji.

    Podobnie, choć również inaczej, rzecz przedstawia się w twórczości artystycznej. I tam osobowość artysty rzutowana jest w świat pozaczasowo-przestrzenny, – w świat myślany tylko. I tam abstrakcja od rzeczywistej konkretności jest nieodzownym warunkiem przeżycia. I tam umysł bezosobisty jest podstawą jaźni rzutowanej, choć umysł ten inne posiada wyposażenia dynamiczne. Podobieństwo więc zasadnicze twórczości artystycznej i postawy myślenia dyskursywnego sprowadza się do 1) rzutowania w myślaną sytuację umysłu jako podmiotu czynności; 2) abstrakcji od rzeczywistej konkretności, czyli od świata czasowo-przestrzennego, odnoszonego do ciała artysty.

    Różnice pomiędzy twórczością artystyczną i myśleniem dyskursywnem są jednak nieprzekraczalne i istotne z chwilą, gdy wstępujemy na teren wizji artystycznej i rozpoczynamy badanie aktywności rzutowanej w ten sposób jaźni w odniesieniu do wizji i abstrakcji pojęciowej. Wspólny temu zachowaniu się rzutowanej jaźni jest moment kontemplacji początkowej. Moment ten jednak inne w obu wypadkach znajduje ujścia. W wypadku czynności poznawczej, operującej pojęciami abstrakcyjnemi, po momencie kontemplacji, równoznacznej z uświadomieniem i ogarnięciem pojęć, wchodzących w grę, umysł redukuje się do narzędzia rejestrującego logiczne stosunki międzypojęciowe i wysnuwającego wnioski, według przyjętych z góry reguł postępowania. Można ogólnie powiedzieć, że umysł redukuje się tu do tych właśnie dyrektyw myślenia. Aktywność jego jest przez nie wydatnie ograniczona. Nastawienie całej sytuacji jest wybitnie objektywistyczno-przedmiotowe, przyczem przedmiotami są tu pojęcia i ich logiczne związki.

    Inaczej sprawa przedstawia się w twórczości artystycznej. Umysł nie zachowuje się jako obojętny widz wizji. On jest raczej jej akumulatorem, źródłem jej siły i intensywności. Podczas gdy w sytuacji myślenia dyskursywnego umysł znajdował się niejako z boku, w twórczości artystycznej jest centrem sytuacji, jej ogniskiem skupiającem. Jest on więc dynamicznie inaczej wyposażony. Ażeby jednak zrozumieć zachowanie się umysłu jako jaźni, rzutowanej w wizję artystyczną, należy uprzednio zanalizować przedmiotowe wyznaczniki twórczości artystycznej. Przy analizie zaś tej powrócimy do naszego zagadnienia macierzystego – istoty formy literackiej.

    3 Podstawowe zagadnienia sztuki

    Zanalizowaliśmy więc powyżej z punktu widzenia merytorycznego sytuację czynności artystycznej po jej stronie podmiotowej. Zasadniczym wynikiem tej analizy było rozróżnienie szeregu modalności, w których artysta występować może w twórczości. Z tych modalności jedną uznaliśmy za zasadniczą, inne za nadbudowane i wtórne. Tę zasadniczą formę, w jakiej osobowość występuje w sztuce, określiliśmy jako rzutowanie własnej jaźni artysty w postaci umysłu w wewnętrzną sytuację tworzywa.

    Taki wynik opisu pierwszej kategorji czynności artystycznej przesądza w sposób zdecydowany cały dalszy tok analizy. Sytuacja bowiem przedmiotowa twórczości artystycznej przedstawia się teraz jako sytuacja przedmiotowa tej rzutowanej w tworzywo jaźni artysty. Ujmując i nazywając poszczególne elementy tworzywa artystycznego, musimy je ujmować tak, jak są one dane tej rzutowanej jaźni artysty.

    Trudno oprzeć się przeświadczeniu, że początkowa forma, w jakiej tworzywo przedstawia się artyście w akcie twórczym jest w sposób zdecydowany sytuacją poznawczą. Pewien akt poznania determinuje istotnie każdą czynność artystyczną. Twórczość artystyczna, w tej płaszczyźnie rozważana, jest bowiem także formą tylko stosunku artysty do rzeczywistościd[6], a taką formą stosunku umysłu do rzeczywistości jest każda sytuacja poznawcza. Do podstawowych zatem wyznaczników sytuacji twórczości artystycznej należeć będą kategorje, będące narzędziami opisu każdego aktu umysłowego, którego wynikiem jest poznanie. Podkreślając podobieństwa, należy jednak odrazu zaznaczyć różnice, sprawiające, że twórczość artystyczna nie jest jednak tem samem, co twórczość poznawcza. Będąc początkowo podobnym procesem umysłowym, twórczość artystyczna buduje ponad sytuacją czynności poznawczej nową sytuację odmienną. Można ją zatem pojąć jako niedokończoną według ustalonych reguł postępowania czynność poznawczą, której wynik i ujście wskutek pewnego zahamowania i skierowania w innym kierunku dały inne wartości końcowe. Ten nowy kierunek został następnie zamieniony w porządek teleologiczny i jako taki realizowany w schemacie czynności już artystycznej.

    Ażeby zrozumieć, na czem polega poznawczy akt artysty, będący początkiem twórczości artystycznej, należy zanalizować uprzednio normalny stan poznawczy, warunkujący nasze odnoszenie się do rzeczywistości, czyli reguły naszego zachowania się wobec rzeczywistości praktycznej. Polegają one przedewszystkiem na mniej lub więcej znaturalizowanych przyświadczeniach poznawczych w stosunku do pewnych umownie określonych systemów rzeczywistości praktycznej. Jako pierwsza więc cecha naszego stosunku do rzeczywistości praktycznej występuje racjonalizacja naszego doświadczenia. Układa się ono w treści, przynależne do określonych systemów, których objektywność jest dla nas uwarunkowana faktem naszej do nich przynależności. Między racjonalistycznie ujętemi systemami rzeczywistości praktycznej a nami zachodzi współzależność ściśle określona. Nasza więź objektywizuje je poza nami – ich treść wypełnia nasze subjektywne doświadczenie. Mechanika tej racjonalizacji rzeczywistości praktycznej, mniej lub więcej rozbudowana w zależności od określonego historycznego continuum kulturalnego, wyczerpuje nasz stosunek poznawczy do rzeczywistości, będąc nawet aktualną w pewnych typach poznania naukowego.

    Otóż pierwszym aktem umysłu artysty, rzutowanego w fikcyjną sytuację tworzywa, jest deracjonalizacja doświadczenia, zerwanie konwenansu więzi, na podstawie których pewne elementy tego doświadczenia układały się w określone systemy rzeczywistości praktycznej[7]. Pierwszemi kategorjami pojęciowemi, jakie pojawiają się jako tworzywa artystycznego, są pojęcia fantomu i koszmaru. Pojęcie fantomu odnosi się przedewszystkiem do tych schematów rzeczywistości praktycznej, w których porządkowało się racjonalistycznie doświadczenie artysty na podstawie znaturalizowanych więzi, łączących je z określonemi systemami rzeczywistości. Po „zerwaniu więzi”, czyli rzutowaniu umysłu w pewną pozaosobistą i poza-czasowo-przestrzenną pustkę, treści tych schematów tracą swą sensowność, swój byt objektywny – stają się fantomami. Wydobycie się jednak ze schematów racjonalizacji doświadczenia nie jest wydobyciem się poza doświadczenie. Strumień wrażeń i nadbudowanych nad niemi procesów poznawczo-psychicznych nie zostaje zahamowany. Zatraca się tylko możność porządkowania ich według pewnych kategoryj rzeczywistości. Strumień więc – nazwijmy go za filozofją fenomenologiczną – hyleicznye[8] w dalszym ciągu aktualizuje się w tworzywie artystycznem. Ponieważ jednak artysta, rzutując swą jaźń w fikcyjną sytuację poza-czasowo-przestrzenną, wyzbył się narzędzi opanowania tego strumienia, forma, w jakiej przedstawia się on umysłowi, przybiera postać koszmaru.

    Pierwszemi zatem kategorjami przedmiotowemi tworzywa artystycznego są pojęcia fantomu i koszmaru. W formie fantomu istnieje w tworzywie artystycznem pogłos zracjonalizowanych treści doświadczenia, czyli pogłos zobjektywizowanych systemów rzeczywistości praktycznej i ich zasad; w formie koszmaru – irracjonalny strumień hyleiczny doświadczenia, będący materjałem racjonalizacji praktycznej. Pojęcia te aktualizują się w tworzywie artysty dzięki swoistemu aktowi poznania.

    Ten akt poznania nie jest dokonywany przez artystę bezmyślnie, bez głębszego uzasadnienia ideologicznego. Twórczość artystyczna bowiem jest działalnością nietylko rozmyślną, ale i refleksyjną. Ideologicznemi motywami artystycznego aktu poznania, dzięki któremu w tworzywie czynności artystycznej po stronie przedmiotowej pojawiają się dwa pojęcia zasadnicze – fantomu i koszmaru – są postulaty wolności i indywidualności[9]. Postulaty te wiążą się z nią bardzo silnie w samej jej istocie, warunkując ją w tych płaszczyznach samego zagadnienia, w których o sprawach czysto estetycznych niema jeszcze mowy. Postulat wolności polega na uzyskaniu swobody umysłu, rzutowanego w fikcyjną sytuację tworzywa artystycznego, w stosunku do tych więzi wspólnoty, dzięki którym artysta uczestniczy w świecie t. zw. doświadczenia zracjonalizowanego. Postulat indywidualności oznacza dyrektywę poszukiwania wizji prawdziwego świata poza schematami rzeczywistości praktycznej, wspólnej dla określonego continuum ludzkiego.

    Między jednak temi postulatami artysty a realną sytuacją tworzywa artystycznego powstaje w samym akcie czynności pewna zasadnicza rozbieżność. Dynamiczny ładunek uczuciowy tworzywa, jego napięcia, nie spełniają postulatów ideologicznych wolności i indywidualności. Raczej przeciwnie: w ogólnym nastroju uczuciowym tworzywa artystycznego dominować zaczynają inne, przygnębiające wartości. Poczucia swobody i indywidualności stają się coraz bardziej nadbudowanemi tylko nad sytuacją, której napięcia poczynają się układać po linji uczucia, związanego z pojęciami fantomu i koszmaru – a więc uczucia lęku metafizycznego[10]. Uczucie to związane jest z temi treściami, które w świadomości wywołuje sprowadzenie całej rzeczywistości do gry fantomu i koszmaru. Wszelkie interpretacje noetyczne zostały sprowadzone do pozoru. Z perspektyw tego przeświadczenia widać zupełną nicość i fikcję porozumiewalności. Jest to postawa absolutnej pustki, samotności, nieokreśloności i beztreściowości, którą określić można najlepiej mianem pantragizmu. Równocześnie jednak zachował swą aktualność żywioł hyleiczny – materjał noetycznych interpretacyj. Współistnienie tych obu przyświadczeń wywołuje właśnie owo uczucie, które dominować poczyna w akcie artystycznym, a mianowicie uczucie lęku metafizycznego.

    Przedmiotowa więc strona sytuacji czynności artystycznej, czyli jej tworzywa, dana rzutowanej jaźni artysty w macierzystym dla sztuki początkowym akcie poznawczym, wypełniona jest grą o silnem zabarwieniu uczuciowem. Fundując się na postulacie swobody i indywidualności, poprzez pojęcia fantomu i koszmaru, znajduje swe ujście w uczuciu lęku metafizycznego. Uczucie to zaś jest tego rodzaju, że stanowiąc niezwykle silnie wyposażony moment wzruszeniowy, musi się w jakiś sposób następnie wyładować. To wyładowanie właśnie, to przebieg właściwej twórczości artystycznej, nadbudowanej nad czynnością poznawczą, której wynikiem jest powstanie dzieła sztuki. Wyładowanie to nazywamy polaryzacją lęku metafizycznego, polegającą na uzyskaniu odpowiedniego dystansu do tych składników tworzywa, które określiliśmy jako fantom i koszmar.

    Między jednak ten początkowy akt poznawczy, a czynności, polegające na takiem ujęciu tworzywa, przez które pozbywa się ono właściwości budzenia lęku metafizycznego, włącza się odrębny akt decyzji, stanowiący drugą warstwę tworzywa, dzięki któremu artysta uzyskuje ten konieczny dystans, niezbędny do aktywności i twórczości artystycznej. Ten akt decyzji wymaga odrębnej analizy, wprowadza bowiem w tworzywo sztuki nowe pojęcia, podstawowe dla zrozumienia, na czem właściwie sam akt polaryzacji lęku metafizycznego się zasadza.

    Wraz z rozpatrywaniem czynności artystycznej z punktu widzenia zasad, na podstawie których odbywa się w niej ujście lęku metafizycznego, czyli z punktu widzenia dynamicznych wartości twórczości, opuszczamy grunt jej analizy jako czynności poznawczej. Intelektualizm estetyczny[11]) jako teorja, wyjaśniająca twórczość artystyczną, ma więc tylko wtedy rację, jeżeli odnosi się do pierwszej, najwewnętrzniejszej warstwy tworzywa sztuki. W tych wymiarach istotnie teorja intelektualizmu estetycznego znajduje pokrycie w rzeczywistości. Zaznaczyliśmy już jednak powyżej, że ponad sytuacją czynności poznawczej nadbudowuje się w twórczości artystycznej szereg sytuacyj odmiennych, nie dających się wyrazić w normalnych wyznacznikach aktu poznawczego. Właśnie akt decyzji, od którego rozpoczyna się czynność polaryzacji lęku metafizycznego, jako istoty wzruszeniowej tworzywa sztuki, jest początkiem nadbudowania się w tem tworzywie nowych, już nie poznawczych, wartości.

    Decyzja ta jest przejawem aktywności, rzutowanej w wewnętrzną sytuację tworzywa artystycznego jaźni artysty. Aktywność ta zaś polega na ocenie tych elementów sytuacji, które w początkowej fazie tworzywa sztuki dane są jako przedmiotowe jego wyznaczniki. Jest więc ta decyzja przejawem aktywności moralnej, rzutowanej w tworzywo jaźni artysty. Ażeby zrozumieć, na czem polega ten włączający się w tworzywo sztuki akt oceny moralnej, należy przedewszystkiem zaznaczyć, że polaryzacja lęku metafizycznego, od której rozpoczyna się właściwa aktywność estetyczna artysty, jest usiłowaniem nawiązania wewnętrznej solidarności pomiędzy artystą a tworzywem[12]. Artysta poszukuje tej solidarności albo ponad temi przygnębiającemi wzruszeniami, których źródłem jest wewnętrzne napięcie uczuciowe tworzywa sztuki, albo uzyskując w stosunku do nich określony dystans wzruszeniowy. Istnieją już bowiem w jego tworzywie pewne wartości moralne, ideologicznie włączone w akt twórczy, a mianowicie postulaty wolności i indywidualności. Między więc temi ideologicznemi postulatami sztuki a realną sytuacją wzruszeniową tworzywa powstaje napięcie, które z istoty swej jest napięciem dramatu. Sam zaś akt polaryzacji lęku metafizycznego, sama aktywność artysty jest już świadectwem rozwiązania w pewien sposób sytuacji dramatycznej[13]f. Jednym właśnie z tych momentów rozwiązania dramatu jest ocena moralna, która włącza się w przebieg wykonawczy czynności artystycznej, stanowiąc istotną – drugą skolei – warstwę tworzywa sztuki.

    Problematyka moralna tworzywa sztuki jako wyniku początkowej czynności poznawczej, to niejako druga przedmiotowa warstwa tego tworzywa. W twórczości artystycznej zatem ponad czynnością poznawczą nadbudowuje się skolei czynność etyczna, czynność oceny moralnej. Ta ocena moralna dopiero skolei przechodzi we właściwą twórczość artystyczną, w zagadnienia konstytucyjne i konstrukcyjne sztuki, ujmowane zwykle jako problemy kompozycyjne i techniczne utworu. W związku zaś z temi formalnemi już zagadnieniami sztuki włączają się w przebieg twórczości artystycznej inne czynności kulturalne, tworząc zespół czynności pomocniczych.

    Skomplikowana zatem niezwykle jest struktura tworzywa sztuki. Niemniej jednak skomplikowana jest druga warstwa tego tworzywa, której analizie musimy obecnie poświęcić nieco uwagi, a mianowicie jego wyznaczniki moralne. Stwierdziliśmy powyżej, że akt decyzji moralnej, nawiązujący solidarność między artystą a tworzywem, bez której niemożliwa byłaby aktywność twórcza, odnosi się do przedmiotowych wyznaczników sytuacji poznawczej, będącej pierwszą początkową formą twórczości artystycznej. Te przedmiotowe zaś wyznaczniki sytuacji poznawczej określiliśmy jako pogłosy elementów rzeczywistości praktycznej i doświadczenia zracjonalizowanegog, czyli zrozumiałego, które nazwaliśmy fantomem i koszmarem. Podkreśliliśmy dalej – jako dalsze przedmiotowe wyznaczniki sytuacji – postulaty wolności i indywidualności. Postulat wolności odnosił się do uzyskania swobody umysłu, rzutowanego w fikcyjną sytuację tworzywa artystycznego, w stosunku do tych więzi wspólnoty, dzięki którym artysta uczestniczył w świecie t. zw. doświadczenia zracjonalizowanego, postulat zaś indywidualności oznaczał dyrektywę poszukiwania ponad niemi wizji prawdziwego świata. Zrealizowanie tych postulatów w stosunku do danych elementów tworzywa stworzyło jednak nową sytuację: uczucie lęku metafizycznego. Tworzywo sztuki sproblematyzowało się w dramat, oscylujący ku tragizmowi. Czynność oceny moralnej przedstawia się w tej sytuacji jako rozwiązanie dramatu przez nawiązanie solidarności z jednym z elementów tworzywa.

    Przy analizie form tej oceny moralnej, wyznaczającej się w fakcie, w jaki sposób zostanie nawiązana solidarność artysty z tworzywem, stajemy pod progiem możliwości klasyfikacyjnych wszelkiej twórczości artystycznej[14]. Do tego bowiem momentu – włączenia się oceny moralnej – przebiegi czynności artystycznej były uniwersalne, ogólnie obowiązujące, powszechne. Ocena moralna i jej charakter wprowadza w sztukę zróżniczkowanieh wewnętrzne. Sytuacja jest zaś tego rodzaju, że możliwości zróżniczkowania są dość znaczne. Każdy bowiem z elementów sytuacji poznawczej, będącej początkową formą czynności artystycznej, może być przedmiotem skierowanej ku niemu solidarności moralnej artysty. Przedewszystkiem rozróżnić należy dwa zasadnicze typy solidarności artysty z tworzywem: solidarność, nawiązującą między artystą i fantomem, oraz solidarność, nawiązującą między artystą i koszmarem. Problematyka moralna w obu typach solidarności przedstawia się zupełnie odmiennie: inną treść ma ocena moralna artysty apollińskiego, nawiązującego swą sztukę do fantomu, inną ocena moralna artysty djonizyjskiego, nawiązującego swoją sztukę do koszmaru.

    Sprawa jednak nie wygląda tak prosto, żeby ogólnie móc powiedzieć, że artysta apolliński przyświadcza tej rzeczywistości, którą w sposób sztuczny uprzednio sprowadził do wymiarów pozoru i złudy, a artysta djonizyjski wytrzymywał napór strumienia hyleicznego, rezygnując z tych środków opanowania koszmaru, jakie stawia mu do dyspozycji, znane mu z doświadczenia realnego, uczestnictwo w świecie rzeczywistości praktycznej. W obu bowiem typach solidarności moralnej z tworzywem sztuki następuje pewne zasadnicze przegrupowanie wartości przedmiotowych tworzywa, które takie generalne określenie tego procesu wyklucza. W obu bowiem wypadkach, zarówno w twórczości djonizyjskiej i apollińskiej, następuje zjawisko powrotu do form noeticum, czyli do form, wytwarzających z współuczestnictwem strumienia hyleicznego naszą rzeczywistość praktyczną, z tem jednak, że równocześnie następuje zawieszenie aktualności koszmaru, którego pewne części składowe przeistaczają się w artystyczną wizję[15]. Zatem proces polaryzacji lęku metafizycznego ma dwa przebiegi: jeden świadomy, drugi wewnętrzny, mechaniczny. Z uczucia lęku metafizycznego pragnie artysta wydobyć swą jaźń, rzutowaną w fikcyjną sytuację tworzywa artystycznego, przez odrębny akt solidarności, a równocześnie dokonywa się w sposób nie rozmyślny, ale mechaniczny, przegrupowanie wartości przedmiotowych tworzywa w ten sposób, że lęk metafizyczny przestaje być objektywnie uwarunkowany. W miejsce treści koszmaru pojawia się w tworzywie wizja artystyczna, zaś strumień noetyczy, uwolniony od dyrektywy, skierowującej go zarówno w stronę strumienia hyleicznego, jak i rzeczywistości praktycznej, skierowuje się w stronę nowego elementu tworzywa: wizji artystycznej. W ten sposób dokonane zostały równocześnie dwie rzeczy: polaryzacja lęku metafizycznego, którego wyposażenia dynamiczne przerodziły się teraz w aktywność wizji i ostateczne zakończenie czynności poznawczych jako inicjujących twórczość artystyczną. W czynności bowiem poznawczej strumień hyleiczny zachowuje swą nietykalność, jest tam ośrodkiem tych danych opornych, od których abstrahować nie można. W twórczości artystycznej te poznawcze dane oporne zanikają. Twórczość artystyczna posługuje się w dalszym ciągu przy konkretyzacji wizji składnikami procesu noetycznego, ale sam proces jest fikcyjny, t. zn. jego hyleicum istnieje tylko jako fantom. W twórczości artystycznej mamy zatem do czynienia z tak krańcową fantomizacją rzeczywistości, że nawet koszmarne treści strumienia hyleicznego, od którego uwolnić się można tylko poprzez śmierć, stają się w niej fantomem. Dzieje się to oczywiście dlatego i tylko dlatego, że uwolnieniu od strumienia hyleicznego podlega nie realny osobnik, będący artystą, ale jego jaźń, rzutowana w fikcyjną sytuację przebiegu twórczości artystycznej. Uwolnienie to więc dokonywa się poza czasem i przestrzenią w wymiarach fikcyjnego tworzywa sztuki.

    Te wewnętrzne przegrupowania wartości przedmiotowych tworzywa, których realnym wynikiem jest pojawienie się w nim nowego składnika, a mianowicie wizji artystycznej, nie może oczywiście pozostać bez wpływu na problematykę moralną, którą równocześnie artysta nadbudował nad sytuacją lęku metafizycznego. Pojawienie się bowiem wizji zamiast koszmaru i uaktywnienie się procesów noetycznych, których swoistość wyraża się w tem, że skierowane są one nie na strumień hyleiczny realny, jak w każdej czynności z zasady poznawczej, ale na fikcyjny, wizyjny, stwarza między pierwotnemi danemi twórczości artystycznej a kategorjami moralnemi pewną pośredniość. Pośredniość ta wyraża się w tem, że w twórczości artystycznej zachowuje swą aktualność zawieszenie zarówno treści noeticum jak i hyleicum i że ocena moralna czy solidarność artysty nie skierowuje się bezpośrednio na określone elementy rzeczywistości, ale poprzez procesy kształtowania wizji, a więc poprzez pewne czynności kompozycyjne i techniczne. Kategorje moralne więc, włączone w tworzywo sztuki osobnym aktem decyzji artysty, stają się zasadami form sztuki.

    Rzecz więc komplikuje się tak poważnie, że właściwie dopiero z rozbioru form sztuki, z analizy ich zasad możemy wtórnie zrekonstruować problematykę moralną tworzywa artystycznego. Artysta zatem nie komunikuje nam aktem odrębnego porozumienia swej decyzji moralnej, na podstawie której ułożył warunki współistnienia swej rzutowanej jaźni w fikcyjną sytuację swej twórczości z przedmiotowemi wyznacznikami tworzywa sztuki, każąc nam się jej doszukiwać z analizy form swego utworu. Komplikacja jednak w tym zakresie nie idzie aż tak daleko, żeby indywidualizowała moralnie twórczość artystyczną aż do ilości konkretnych spełnień włącznie. Takie formy bowiem, znane z rozwoju poezji, jak dytyramb, hymn, satyra, sielanka, epopeja, itp. dowodzą, iż problematyka moralna tworzywa artystycznego determinuje pewne rodzaje i gatunki literackie, i wystarczy zorjentować się w rodzaju utworu, ażeby móc zrekonstruować problematykę moralną czynności, której utwór ten jest wynikiem[16].

    Z wprowadzeniem więc swoistych ocen moralnych w zakres tworzywa sztuki wyznaczyły się dalsze przedmiotowe wyznaczniki tego tworzywa: wizja artystyczna[17] i zasady formalne jej rozbudowania w konkretny utwór sztuki. Wraz z niemi zaś wyznaczyły się w tworzywie zagadnienia bezpośrednio już artystyczne – zagadnienia konstrukcji i kompozycji. Uogólniając dotychczasowe wyniki analizy przedmiotowych wyznaczników tworzywa sztuki, stwierdzić możemy niejako trzy fazy, w jakich pojawia się aktywność rzutowanej jaźni w sytuację artystycznego sprawstwa. Pierwszą fazę wyznacza czynność poznawcza, której ostatecznem ujściem jest pojawienie się w tworzywie treści wizji dzieła sztuki. Drugą fazę wyznacza czynność etyczna, której ujściem jest stworzenie określonej solidarności moralnej pomiędzy artystą i tworzywem, będącej definitywną polaryzacją uczucia lęku metafizycznego – pierwszej syntezy tworzywa. Trzecią fazę wyznacza konkretyzacja wizji artystycznej, czyli właściwa aktywność estetyczna. Jej ujście jest stworzeniem dzieła sztuki.

    Należałoby więc skolei zapytać się o stosunek tej trzeciej fazy aktywności estetycznej jaźni rzutowanej w fikcyjną sytuację tworzywa sztuki, do dwóch poprzednich i podać jej wyznaczniki. Jest to pytanie, które sięga w samo centrum poznawcze estetyki, a mianowicie dotyczy kwestji autonomiczności kategoryj estetycznych wogóle[18].

    W świetle powyżej zaznaczonych wywodów, na temat tworzywa twórczości artystycznej, o pełnej autonomiczności kategoryj estetycznych nie może być mowy. Kategorje estetyczne bowiem dane są dopiero w aktywności trzeciego stopnia jaźni rzutowanej artysty w sytuację przebiegu wykonawczego, będącej uwarunkowaną przez dwie pierwsze aktywności – poznawczą i moralną. Kategorje więc estetyczne nie są pierwszemi kategorjami sztuki. Złudzenie ich autonomiczności pochodzi z tego faktu, że z chwilą włączenia się aktywności estetycznej w proces twórczy zanika świadomość ich pochodności. Wizja, zajmując w tej płaszczyźnie centrum świadomości artysty, zatraca swój genetyczny związek z koszmarem, czyli z realnym strumieniem hyleicznym, odnoszonym do realnej sytuacji artysty jako osobnika żyjącego. Składniki zaś fikcyjnego procesu noetycznego, które są narzędziami rozbudowania i konkretyzacji wizji, wskutek odmiennej dyrektywy posługiwania się niemi, zatracają swój charakter w zasadzie poznawczy. Zarówno jednak wizja, jak i formy procesu noetycznego w istocie swej są uwarunkowane pozaestetycznie. Definicja zatem strukturalna[19] kategoryj estetycznych musi, uwzględniając to ich uwarunkowanie pozaestetyczne, sprowadzić autonomiczność kategoryj estetycznych do warsztatowych, sprawczych złudzeń artysty i teoretycznych sugestyj, na tem tle złudzeniowem powstałych. Ograniczają także autonomiczność kategoryj estetycznych te zasady formalne konkretyzacji i rozbudowania wizji, które są uwarunkowane aktem moralnej oceny tworzywa sztuki. W odniesieniu więc do istoty twórczości artystycznej wogóle autonomiczność kategoryj estetycznych utrzymać się nie da. Twórczość artystyczna bowiem w swej istocie polega na pewnem połączeniu czynności i wartości poznawczych i moralnych ze skierowaniem ujścia tych czynności w rzeczywistość myślaną tylko, przedstawianą jako wizję[20]). Konsekwencją zaś tego odmiennego skierowania czynności poznawczo-moralnych jest powstanie nowego elementu rzeczywistości realnej, t. zn. odnoszonej do ciała artysty: dzieła t. zw. sztuki, którego jednak dogłębne, adekwatne zrozumienie wymaga umieszczenia go w fikcyjnym świecie rzutowanej jaźni już nie w tworzywo sztuki, ale w sytuację kontemplacji utworu sztuki. Autonomiczną jest w tem zjawisku tylko ta inżynierja fikcyjnego procesu noetycznego, t. zn. takiego, którego hyleicum istnieje tylko jako myślana, czy przedstawiana wizja. I inżynierja wizji jednak nie jest w pełni autonomiczna. Zasady bowiem, któremi się posługuje, wszystkie te estetyczne czy formalne schematy kompozycyjne i techniczne, służące do konkretyzacji wizji, dadzą się wyrazić w kategorjach z zasady etycznych.

    Jest tylko jedna klasa kategoryj czysto estetycznych, która może być w pełni nazwana autonomiczną klasą wartości estetycznych. Wizja bowiem artystyczna, konkretyzując się, nawiązuje do określonego materjału, mającego swój walor w świecie czasowo-przestrzennym, odnoszonym do ciała artysty. Materjał ten z punktu widzenia wizji posiada ściśle określone wartości, które właśnie są wartościami estetycznemi autonomicznemi. To bowiem, co ujmuje artysta w materjale jako jego wartość, może być w nim ujęte tylko jako w materjale sztuki[21]). Tę klasę autonomicznych wartości estetycznych materjału twórczości artystycznej nazywam wartościami stylistycznemi sztuki. Tylko więc stylistyczne wartości utworów sztuki, pochodzące z określonego ujęcia materjału przez artystę, posiadają charakter kategoryj estetycznych autonomicznych.

    Zakres wartości stylistycznych tworzywa dzieła sztuki nie jest jednak równoznaczny z zakresem wartości formalnych dzieła sztuki. Wartościami formalnemi bowiem dzieła sztuki nazywamy te wszystkie elementy, których aktywność polega na rozbudowaniu i skonkretyzowaniu wizji artysty. Zatem wśród wartości formalnych dzieła sztuki należy rozróżnić wartości autonomiczne czyli stylistyczne – odnoszą się one wyłącznie do wyglądowej strony materjału twórczości[22] i wartości formalne nieautonomiczne, t. zn. takie, które sprowadzają się do moralnych zasad kształtowania wizji.

    W rozważaniach jednak nad sprawą autonomiczności kategoryj estetycznych rozszerzyliśmy w sposób widoczny zakres pojęcia tworzywa dzieła sztuki, rozróżniając w nim pewne nowe elementy, które włączyły się do niego na podstawie estetycznej aktywności jaźni rzutowanej artysty w wewnętrzną sytuację tworzywa. Tę estetyczną aktywność jaźni artysty określiliśmy jako dążność do rozbudowania i skonkretyzowania wizji dzieła sztuki. Dążność ta aktualizuje dwie następne warstwy tworzywa: elementy formalne sztuki (m. i. schematy kompozycyjne, techniczne i stylistyczne) i materjał. Pierwsze służą do rozbudowania wizji, drugi do takiej jej konkretyzacji, któraby uczyniła dzieło sztuki elementem rzeczywistości czasowo-przestrzennej, odnoszonej do ciała artysty. Ogólnie więc biorąc, rozróżniliśmy w tworzywie dzieła sztuki po stronie przedmiotowej trzy warstwy elementów wzajemnie się przenikających: elementy poznawcze, moralne i formalne. Są one odpowiednikami trzech kolejnych faz twórczości artystycznej: procesu dyssocjacji rzeczywistości praktycznej, procesu solidarności artysty z tworzywem i procesu rozbudowania i konkretyzacji wizji. Tym trzem fazom twórczości odpowiadają trojakie aktywności jaźni artysty rzutowanej w wewnętrzną sytuację tworzywa: aktywność poznawcza, etyczna i estetyczna.

    W powyższych jednak rozważaniach nie wyczerpaliśmy całkowicie zawartości tego, co określamy jako tworzywo dzieła sztuki. Konkretyzacja bowiem i rozbudowanie wizji artystycznej wprowadzają dalsze komplikacje w ogólnym schemacie przebiegu czynności artystycznie wytwórczej. Komplikacje te polegają na wtórnem włączeniu się w przebieg czynności artystycznej innych czynności kulturalnych, rodzajowo różnych, których aktualność jest niezbędna dla pełnej konkretyzacji wizji. Te czynności więc rodzajowo różne od czynności artystycznej występują w jej przebiegu jako jej narzędzia. Wśród tych, które są najważniejszemi narzędziami czynności artystycznej, wymienić przedewszystkiem należy trzy rodzaje: czynności techniczne, czynności symbolizacyjne i społeczne[23]. Stanowią one zespół czynności współtowarzyszących twórczości artystycznej jako niezbędne narzędzia pełnej konkretyzacji dzieła sztuki. Ich tworzywa zatem włączają się jako poboczne tworzywa twórczości artystycznej.

    W ten sposób wyczerpaliśmy zagadnienie opisu czynności artystycznej, rozważanej z punktu widzenia merytorycznego, przyczem próbowaliśmy naszkicować odpowiedź na pytanie, jakiego rodzaju są zagadnienia, z których bierze początek artystyczna twórczość. Pozostaje jeszcze na zakończenie rozdziału określenie istoty zagadnień formalnych dzieła literackiego, których szczegółową analizą zajmiemy się w rozdziale następnym.

    Zagadnienia formalne dzieła sztuki także literackiego są trzecią skolei warstwą tworzywa, będąc aktualne na podstawie estetycznej aktywności artysty, której ogólną dyrektywą jest dążność do rozbudowania i konkretyzacji wizji. Po stronie przedmiotowej zagadnienia te nadbudowują się więc nad wizją artystyczną, będącą wynikiem polaryzacji koszmaru, czyli oddzielonego od strumienia noetycznego potoku hyleicznego, oraz nad zautonomizowanemi składnikami strumienia noetycznego, przyczem zasady przebiegów formalnych określa typ solidarności moralnej artysty z tworzywem. W tak określonych zagadnieniach dzieła sztuki rozróżnić można przedewszystkiem dwie warstwy elementów: elementy konstytucyjne i elementy konstrukcyjne. Elementy konstrukcyjne, to te schematy formalnej rozbudowy i konkretyzacji wizji artystycznej, które odnoszą się do strumienia hyleicznego wizji i dzięki którym w kontemplacji dzieła sztuki powstaje wrażenie fikcyjnego hyleicum rzeczywistości artystycznej, elementy zaś konstytucyjne, to te zasady i dyrektywy, na podstawie których odbywa się rozbudowanie i skonkretyzowanie wizji przy pomocy fikcyjnego procesu noetycznego. Elementy więc konstytucyjne odnoszą się do noeticum czynności artystycznej, podczas gdy elementy konstrukcyjne odnoszą się do jej hyleicum. Dopiero zaś wśród elementów konstrukcyjnych następuje wtórne zróżniczkowanie elementów formalnych na schematy kompozycji, techniki i stylizacji. Są one bowiem wynikiem dalszych, szczegółowszych syntez twórczości artystycznej, objętych wspólnie estetyczną aktywnością rzutowanej w tworzywo czynności jaźni artysty.

  

  

  
    [1] Por. I. tom „Filozofji Sztuki” Michała Sobeskiego★, który zawiera m. i. opis twórczości artystycznej ze stanowiska psychologji.

  

  
    [2] Por. „Zagadnienia dynamiki poezji”i, Rozdz. I., ust. 2.
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    [4] Por. np. Henri Delacroix★ „Psychologie de l’art”, Paris, Alcan, 1927; Charles Baudouin★, „Psychanalyse de l’art”, Paris, Alcan, 1929.

  

  
    [5] Co do teorji osobowości por. teorję osobowości Florjana Znanieckiego★ wyłożoną w jego dziele p. t. „Ludzie teraźniejsi a cywilizacja przyszłości”, Lwów, Książnica Atlas, 1934, str. 99–139.

  

  
    [6] Należy zastrzec się jak najbardziej kategorycznie przeciwko interpretowaniu tego zdania w sensie naturalistycznej teorji sztuki, według której sztuka jest naśladowaniem rzeczywistości. Intencję tej formułki dobrze komentuje nast. aforyzm Nietzschego★: „Artysta wyżej ceni pozór od rzeczywistości, gdyż pozór oznacza tu jeszcze raz rzeczywistość, jeno wybraną, wzmożoną, poprawioną.” Zmierzch Bożyszcz, Warszawa, Mortkowicz, 1909, str. 28.

  

  
    [7] Por. uwagi w tej sprawie, zawarte w mojej książeczce p. t. „Od formizmu do moralizmu”, Poznań, Jan Jachowski, 1935, str. 69–70.

  

  
    [8] Por. Edmund Husserl★, „Introduction a la Phénoménologie”, Paris, Armand Collin, 1931, str. 23–47 oraz Georges Gurvitch★ „Les tendences actuelles de la philosophie allemande”, Paris, Vrin, 1930, str. 12–66.

  

  
    [9] Te wewnętrzne postulaty twórczości artystycznej znajdują swój wtórny wyraz w społecznym typie artysty i w określaniu go jako oryginała i człowieka, w stosunku do którego nie można rygorystycznie stosować norm t. zw. towarzyskiej przyzwoitości.

  

  
    [10] Por. w tej sprawie: St. I. Witkiewicz★, „Szkice Estetyczne”, Kraków, Spółka Wydawnicza, 1922.

  

  
    [11] Wśród klasycznych przedstawicieli teorji estetycznego intelektualizmu, twierdzącej, że istotą sztuki jest poznanie, zacytować należy Schopenhauera★ i Schellinga★.

  

  
    [12] Por. w tej sprawie: St. Brzozowski★, „Współczesna powieść polska”, Stanisławów, Rozdz. p. t. „Kilka słów z teorji powieści”, str. 11–36.

  

  
    [13] Możnaby słusznie zauważyć, że przedmiotowe wyznaczniki tworzywa sztuki, które określiliśmy właśnie powyżej jako pantragiczne, nie przedstawiają wogóle możliwości rozwiązania, czyli że dramat wewnętrzny tworzywa sztuki jest tragedją, t. zn. sytuacją dramatyczną, z której niema wyjścia. W świetle tej interpretacji wszelka twórczość artystyczna byłaby omijaniem tragedji, coprawda, omijaniem nie wynikającem z kompromisu, ale z heroizmu. W tem zagadnieniu widzimy także możliwość głębszego wyjaśnienia tych wewnętrznych przeżyć artysty, które mają swój zewnętrzny wyraz w zjawisku t. zw. artystycznej cyganerji. Zjawisko to powstałoby więc z dwóch powodów: 1) niemożności zdobycia się na heroiczny akt solidarności z tworzywem, 2) przyświadczenia tragiczności tworzywa sztuki. W tej ostatniej sprawie por. norwidowski problem milczenia. Są więc dwa źródła cyganerji, dwa przeciwstawne typy cygana: typ ujemny i dodatni.

  

  
    [14] Jeżeli z klasyfikacji sztuki Nietzschego na sztukę djonizyjską i apollińską odrzucimy jej fizjologiczne umotywowanie, otrzymamy w niej klasyczny przykład zróżniczkowania twórczości artystycznej właśnie na podstawie wewnętrznej solidarności artysty z tworzywem.

  

  
    [15] Por. definicję sztuki, podaną w moim szkicu „O istocie sztuki”. „Od formizmu do moralizmu”, str. 64.

  

  
    [16] Por. w tej sprawie analizę problematyki moralnej dramatu i epiki u Brzozowskiego: „Współczesna powieść polska”, str. 22–28 i 30–33. „Wybór formy nie jest rzeczą dowolną: jest on zależny od stosunku, jaki zajmujemy wobec zagadnień, o które idzie w dziele”.

  

  
    [17] Na marginesie notujemy możliwość czegoś w rodzaju morfologji wizji, polegającej na ujęciu stosunku, jaki zachodzi pomiędzy określoną solidarnością moralną artysty wobec tworzywa, a takiemi cechami wizji, jak konkretność, integralność, ostrość, plastyczność, wibracyjność itp.

  

  
    [18] Por. w tej sprawie m. i. L. Kuehn, „Die aesthetische Autonomie”, Logos, 1928, Band XVII, str. 303–322.j

  

  
    [19] Co do pojęcia definicji strukturalnej por. uwagi A. Wiegnera★ w jego pracy p. t. „O istocie zjawisk psychicznych”, Poznań, 1933, str. 4–10.

  

  
    [20] Przy takiej definicji postawy estetycznej w sposób zupełnie prosty wyznacza się jej swoistość w stosunku do innych postaw psychologicznych.

  

  
    [21] Najdosadniej występuje to zjawisko w twórczości plastycznej, choć jest także dość wyraźne w stosunku poety do języka jako materjału. Cechy bowiem marmuru, gipsu, bronzu, bryły, światłocienia, płaszczyzny, ujmowane przez artystę-plastyka w dziele sztuki, dostępne są tylko właśnie artyście, albo wtórnie poprzez naśladowanie ujęcia artysty.

  

  
    [22] Por. w tej sprawie analizę postawy estetycznej u Witwickiego★ w jego „Psychologji” tom II, Warszawa, 1929, Rozdział p. t. „Postawa estetyczna”.

  

  
    [23] W klasyfikacji czynności kulturalnych idę za teorją Znanieckiego, wyrażoną w jego „Wstępie do Socjologji”, Poznań, 1922, str. 105–169.

  

  

  
    
      a Czasownik użyty w rzadkim znaczeniu „ujmowania w całość”.

    

    
      b Król-Duch Juliusz Słowackiego (1809–1849) ukazał się drukiem w roku 1847 i był wyrazem jego filozofii genezyjskiej, która pomogła mu w uwolnieniu się od obsesji rozkładu ciała i rozpadu materii, znajdującej wyraz we wcześniejszych utworach.

    

    
      c Etologia (od gr. ethos – zwyczaj, i logos – słowo, nauka) – nauka biologiczna o zachowaniach organizmów zwierzęcych i niektórych zachowaniach człowieka; bada m.in. ewolucję zdolności psychicznych w świecie istot żywych, wiążąc neurofizjologię, ekologię i zoologię, a także antropologię kulturową, socjobiologię i semiotykę.

    

    
      d Troczyński przytacza fragment Die Götzen-Dämmerung oder Wie man mit dem Hammer philosophiert (1889) Friedricha Nietzschego w przekładzie Stanisława Wyrzykowskiego (1869–1949), bez podtytułu: czyli jak filozofuje się młotem.

    

    
      e Troczyński przywołuje podtytuł Medytacji kartezjańskich w tłumaczeniu Gabrielle Peiffer i Emmanuela Lévinasa: Méditations Cartésiennes. Introduction à la Phénoménologie, Paris 1931: Armand Colin (w przypisie Troczyńskiego nazwa wydawcy niepoprawna); wyd. niem. opublikowano w roku 1950: Cartesianische Meditationen. Eine Einleitung in die Phänomenologie, 1950.

      Troczyński posługuje się rozróżnieniem na strumień hyleiczny (związany z żywiołem materii i danych zmysłowych) oraz strumień noetyczny (związany z rozumowym porządkowaniem żywiołu materii), nawiązując pośrednio do Arystotelesowskiego podziału na hylé i morfé, a bezpośrednio do prac Edmunda Husserla, w których wyróżniał on hyletyczną warstwę materiałów zmysłowych i noetyczną warstwę ujęć intencjonalnych; używa również zmodyfikowanych terminów hyleicum i noeticum (łączących grecki rdzeń z łacińskim sufiksem).

    

    
      f Troczyński nawiązuje do podnoszonego przez Cypriana Norwida (1821–1883) problemu milczenia jako zasady twórczej, któremu poeta dał wyraz m.in. w prozie Białych kwiatów (1857), wierszu Laur dojrzały z Vade-mecum (1865–1866) czy w traktacie filozoficzno-lingwistycznym Milczenie (powstałym najprawdopodobniej w 1882 roku).

    

    
      g Poprawiono błąd w zapisie (oryg. „zarcjonalizowanego”).

    

    
      h Dziś: „zróżnicowanie”.

    

    
      i Zagadnienia dynamiki poezji opublikował Troczyński w roku 1934 (Poznań: Prace Komisji Filologicznej PTPN, t. 4, z. 1); ustęp drugi pierwszego rozdziału nosi tytuł Opis czynności artystycznej.

    

    
      j Troczyński przypisał cytowaną pracę Leonore Kuehn, tymczasem jej autorem był Helmut Kuehn; artykuł tej pierwszej ukazał się pod tytułem Das Problem der aesthetischen Autonomie w roku 1904 („ZÄAK”, nr 4, s. 16–77).

    

  

  

  
    Marcel Proust (1871–1922) – pisarz francuski, autor nowatorskiego siedmioczęściowego cyklu powieściowego W poszukiwaniu straconego czasu (publikowanego w latach 1913–1927, trzy ostatnie tomy ukazały się drukiem po śmierci pisarza), uważanego za arcydzieło prozy psychologicznej, badającej stany z pogranicza jawy i snu, zbieżnej z ideami freudowskiej psychoanalizy.

  

  
    Michał Sobeski (1877–1939) – filozof, znawca estetyki, poliglota; kształcił się na czołowych uczelniach europejskich, doktorat z psychologii eksperymentalnej uzyskał we Wrocławiu u Hermanna Ebbinghausa; do jego najważniejszych dzieł należą Uzasadnienie metody obiektywnej w estetyce (Kraków 1910: Akademia Umiejętności) i Filozofia sztuki I. Dzieje estetyki. Zagadnienie metody. Twórczość artysty (Warszawa 1917: Drukarnia Artystyczna K. Kopytowski i S-ka).

  

  
    Lucien Arréat (1841–1922) – filozof francuski, autor Une Éducation intellectuelle (Paris 1877: Germer Baillère), Journal d’un philosophe (Paris 1887: Félix Alcan), La morale dans le drame, l’épopée et le roman (Paris 1884: Félix Alcan).

  

  
    Henri Delacroix (1873–1937) – filozof i psycholog francuski, autor m.in. La Psychologie de Stendhal (Paris 1918: Félix Alcan), Le Langage et la Pensée (Paris 1924: Félix Alcan).

  

  
    Charles Baudouin (1893–1963) – psychoanalityk, profesor Uniwersytetu Genewskiego, autor m.in. Psychanalyse de Victor Hugo, Genève 1943: Éditions du Mont-Blanc.

  

  
    Florian Znaniecki (1882–1958) – współtwórca polskiej socjologii, inicjator badań z zakresu socjologii wiedzy, teoretyk cywilizacji, filozof kultury. W świecie anglosaskim zyskał uznanie jako współautor (z Williamem I. Thomasem, 1863–1947) pięciotomowej monografii The Polish Peasant in Europe and America: Monograph of an Imigrant Group (Boston: 1918–1920: Richard G. Badger, The Gorham Press, wyd. pol. Chłop polski w Europie i Ameryce, przeł. Metelska Maryla, Oengo-Knoche Endia, Helsztyński Stanisław, Wyrzykowska Irena, Bartkowicz Anna, Warszawa 1976: Ludowa Spółdzielnia Wydawnicza); sformułował oryginalne koncepcje socjologiczne oparte na filozofii podmiotu: m.in. kulturalizmu, współczynnika humanistycznego, metody autobiograficznej.

  

  
    Friedrich Nietzsche (1844–1900) – filozof, filolog klasyczny, prozaik, poeta, radykalny krytyk zachodniej kultury i tradycji judeochrześcijańskiej; jego koncepcje, m.in. dynamizmu życiowego czy woli mocy, silnie oddziaływały nie tylko na literaturę 1. połowy XX wieku, ale i na teoretyczną refleksję nad nią.

  

  
    Edmund Husserl (1859–1938) – niemiecki filozof i matematyk, jeden z najważniejszych przedstawicieli fenomenologii.

  

  
    Georges Gurvitch (1894–1965) – francuski socjolog i prawnik rosyjskiego pochodzenia, profesor Sorbony; pełny i poprawny tytuł przywołanej przez Troczyńskiego publikacji: Les tendances actuelles de la philosophie allemande: E. Husserl, M. Scheler, E. Lask, M. Heidegger.

  

  
    Stanisław Ignacy Witkiewicz (1885–1939) – pseudonim: Witkacy, dramaturg, powieściopisarz, malarz, fotografik, filozof; czołowy przedstawiciel międzywojennej awangardy, znany z ekscentrycznego stylu życia, uznawany w kraju i za granicą za jedną z najoryginalniejszych osobowości artystycznych kultury polskiej 1. połowy XX wieku; w Szkicach estetycznych (Kraków 1922: Krakowska Spółka Wydawnicza) Witkacy wypowiedział swoje poglądy na temat teorii sztuki, kategorii piękna i rozwijał koncepcję Czystej Formy sformułowaną w eseju Nowe formy w malarstwie i wynikające stąd nieporozumienia (Warszawa, Kraków 1919: Gebethner i Wolff, G. Gebethner).

  

  
    Arthur Schopenhauer (1788–1860) – twórca filozofii opartej na fenomenalistycznej teorii poznania (ukształtowanej w opozycji do heglizmu i romantyzmu), irracjonalistyczno-woluntarystycznej metafizyce, ahistoryzmie i pesymistycznym stosunku do świata; swoje najbardziej wpływowe dzieło Świat jako wola i przedstawienie ogłosił w roku 1819 (Die Welt als Wille und Vorstellung, wyd. pol. t. 1 i 2 w przekładzie Jana Garewicza, Warszawa 1994 [t. 1] i 1995 [t. 2]: Wydawnictwo Naukowe PWN).

  

  
    Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling (1775–1854) – filozof, jeden z najważniejszych przedstawicieli idealizmu niemieckiego, który sztukę traktował jako najwyższą formę działalności człowieka, zwolennik filozofii objawienia i filozofii przyrody uznawanej za aktywny podmiot, autor m.in. wydanej w 1802 roku Philosophie der Kunst (wyd. pol. Filozofia sztuki, w: jego, Filozofia sztuki; O stosunku sztuk plastycznych do przyrody; Bruno, czyli O boskiej i naturalnej zasadzie rzeczy rozmowa, przeł.Krystyna Krzemień-Ojak, oprac. Kuderowicz Zbigniew Warszawa 2015: Wydawnictwo Naukowe PWN).

  

  
    Stanisław Brzozowski (1878–1911) – filozof, pisarz, krytyk literacki, publicysta, tłumacz, autor m.in. Legendy Młodej Polski. Studiów o strukturze duszy kulturalnej (Lwów, Warszawa, Kraków 1910: Księgarnia Polska B. Połonieckiego, E. Wende, Drukarnia Narodowa), Idei. Wstępu do filozofii dojrzałości dziejowej (Lwów 1910: Księgarnia Polska B. Połonieckiego); Głosów wśród nocy. Studiów nad przesileniem romantycznym kultury europejskiej (wyd. pośmiertne, Lwów, Warszawa 1912: B. Połoniecki, E. Wende); jego diagnozy kondycji nowoczesnego podmiotu, krytyczne stanowisko wobec tradycji romantycznej oraz współczesnej świadomości historycznej i kulturalnej ukształtowały poglądy kilku pokoleń polskich twórców i intelektualistów o różnych orientacjach politycznych i światopoglądowych.

  

  
    Adam Wiegner (1889–1967) – filozof, profesor Uniwersytetu w Poznaniu, autor prac z zakresu logiki, historii filozofii, ontologii, psychologii, filozofii nauki; sformułował teorię postaci, zwaną także psychologią strukturalną, zakładającą, że podmiotowi dane są pewne całości (postaci, struktury), a ich elementy poznaje się w procesie abstrahowania; pisma Richarda Avenariusa inspirowały go do stworzenia koncepcji tzw. empiryzmu całościowego.

  

  
    Władysław Witwicki (1878–1948) – współtwórca polskiej psychologii, filozof i tłumacz, przedstawiciel szkoły lwowsko-warszawskiej, autor teorii kratyzmu (dążenia do zachowania poczucia mocy) i uczuć społecznych, autor oryginalnych prac z zakresu psychologii religii, profesor Uniwersytetów Lwowskiego i Warszawskiego.
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      Okładka książki Aleksandry Okopień-Sławińskiej Semantyka wypowiedzi poetyckiej: preliminaria (1998), w której ukazała się rozprawa
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      Aleksandra Okopień-Sławińska (ur. 1932)

      (zdjęcie wykonane w Dukli w 2001 roku, fot. Janusz Sławiński;
 zbiory prywatne Aleksandry Okopień-Sławińskiej)
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    Aleksandra Okopień-Sławińska w krótkich fragmentach rozprawy Relacje osobowe w literackiej komunikacji, które pominęła w późniejszych przedrukach, dokonywała – w roku 1971 – swoistego podsumowania całego powojennego okresu intensywnych zainteresowań badaczy problematyką literackiego podmiotu1. Okres ten obfitował, jak skrupulatnie odnotowywała, w próby wprowadzenia nowych kategorii interpretacyjnych: „gospodarza poematu” (Kazimierz Wyka), „nazwy oznaczającej autora” (Jan Józef Lipski), „podmiotu czynności twórczych”, „nadawcy reguł mówienia” (Janusz Sławiński) czy „autora wewnętrznego” (Edward Balcerzan)2.

    Próby te Okopień-Sławińska postrzegała nie tylko jako „wznowienie” wcześniejszych zainteresowań literaturoznawców, ale także reakcję na impulsy płynące ze strony samej literatury, w której najbardziej znaczące miejsce miało przypadać „utworom szczególnie eksponującym konstrukcję podmiotową, a zarazem komplikującym ją w stopniu dotychczas nie znanym”3. Równie nieznany poziom osiągnęła intelektualna finezja i precyzja, z jaką badaczka odpowiedziała na te komplikacje, proponując narzędzia opisu tekstowych sposobów wykorzystania paradygmatu form osobowych, które zmieniały dość ograniczone wyobrażenia na temat semantyki relacji osobowych dzieła.

    Nawet jeśli dzisiaj, w dobie metodologicznego pluralizmu postteorii, bardziej kuszące okazują się inne sposoby mówienia o podmiotowych wymiarach literatury niż te podsumowane i proponowane przez uczoną, a pewne rozwiązania terminologiczne z trudem wytrzymały próbę czasu, stworzony wówczas język teoretyczny, charakteryzujący się nie tylko strukturalistycznym rygorem, ale i nierzadko zgoła poststrukturalistycznym zmysłem krytycznym, zbudował fundamenty powojennego literaturoznawstwa w Polsce. Z dzisiejszej perspektywy można ów język śmiało postrzegać jako wyraz spełnienia przedwojennych jeszcze marzeń polskich teoretyków o stworzeniu reguł opisu literackiej formy jako wykładnika literackiej semantyki.

    Oddziaływanie nowych kategorii interpretacyjnych, o których była mowa – przybierające w uproszczonych wariantach4 karykaturalną postać identyfikacji oznak działania spekulatywnie konstruowanej figury podmiotu wewnętrznego z czynnościami przypisywanymi bohaterom czy też rzeczywistemu autorowi – wydawało się dobitnie świadczyć o tym, że artykułowany na gruncie młodej polskiej teorii lat 1914–1939 postulat umocowania dyscypliny w badaniach skupionych przede wszystkim na budowie i funkcjonowaniu dzieła nie tylko został z powodzeniem zrealizowany, ale w drugiej połowie minionego stulecia stał się wręcz standardem pracy teoretycznoliterackiej.

    W przypadku badaczki, uczennicy Kazimierza Budzyka, stawiane diagnozy i podsumowania prowadziły w stronę koncepcji utworu jako swoistej „wielowypowiedzi”, będącej szczególnie uporządkowaną „arcywypowiedzią”, która stanowi specyficzny układ ról zarówno w ramach wewnątrz-, jak i zewnątrztekstowej (a więc społecznej) komunikacji5. Tego typu arcywypowiedź miała nie tylko przedstawiać akty porozumiewania się wpisane w granice tekstowego świata, ale i sama uczestniczyć w procesie komunikacji, tworząc cały kompleks zhierarchizowanych i wzajemnie zależnych poziomów, instancji i ról semantycznych, ukazujących – dzięki stematyzowanym i implikowanym zasobom informacji – złożone figury nadawcy, odbiorcy oraz bohatera.

    Pracę Okopień-Sławińskiej, która weszła do międzynarodowego obiegu naukowego dzięki przekładom na język niemiecki, włoski, hiszpański, słowacki i serbochorwacki – można z powodzeniem uznać za reprezentatywną dla teorii komunikacji literackiej, swoistego znaku firmowego polskiej teorii literatury drugiej połowy XX wieku, wypracowywanej równocześnie przez Janusza Sławińskiego, Michała Głowińskiego i Kazimierza Bartoszyńskiego. Wraz z dwoma pierwszymi badaczka podejmowała także fundamentalne przedsięwzięcia wydawnicze, by przypomnieć tylko dwa najbardziej wpływowe, i do dziś nieodzowne, kompendia: Zarys teorii literatury (1962) oraz Słownik terminów literackich (1976)6.

    Pytania o to, kto, do kogo i o czym mówi, traktowane jako punkt wyjścia komunikacyjnej koncepcji dzieła, stanowiły zaledwie początek szeroko zakrojonego i spójnego projektu połączenia teorii wypowiedzi z teorią znaczenia literackich relacji osobowych. Jego realizację przyniosły trzy kolejne artykuły uczonej opublikowane w przeciągu jednej dekady: O semantyce form osobowych (1976), Jak formy osobowe grają w teatrze mowy? (1977) oraz Semantyka „ja” literackiego. („Ja” tekstowe wobec „ja” twórcy) (1981)7. Właśnie to ostatnie, chronologicznie rzecz biorąc, ogniwo całego projektu, sumujące niezwykle drobiazgowe analizy przedstawione w kilku miejscach, a jednocześnie prezentujące ich węzłowe momenty, pomimo upływu kilku dekad nie straciło nic ze swej odkrywczości.

    Dla porządku należałoby przypomnieć, że wszystkie wymienione publikacje stanowiły trzon rozprawy habilitacyjnej Semantyka wypowiedzi poetyckiej (Preliminaria)8: badaczka opublikowała ją w 1985 roku i obroniła na Uniwersytecie Adama Mickiewicza w Poznaniu, choć przez całe swe naukowe życie związana była ze stolicą, gdzie podjęła pracę najpierw na Uniwersytecie Warszawskim, a następnie w Instytucie Badań Literackich PAN i Państwowej Wyższej Szkole Teatralnej. Rozprawa habilitacyjna – wzbogacona o rozdział poświęcony teorii wypowiedzi jako podstawie komunikacyjnej teorii dzieła (będący pierwotnie artykułem opublikowanym w roku 1988 na łamach „Pamiętnika Literackiego”) – doczekała się trzeciej edycji na początku XXI wieku (2001).

    Już we wstępie do pierwszego wydania książki jasno została zaznaczona perspektywa naukowych poszukiwań, którą śmiało można uznać za układ odniesienia całej strukturalistycznej formacji polskiego literaturoznawstwa. Horyzont ów wyznacza utwór literacki rozumiany jako „archimedesowy punkt oparcia i najpewniejszy sprawdzian teoretycznych hipotez”9, byt tekstowy, który domaga się lingwistycznych narzędzi analizy. Zasady tej trzymała się autorka z imponującą konsekwencją, poświadczoną mistrzowskimi interpretacjami tekstów literackich opublikowanych w kilkudziesięciu osobnych artykułach i zbiorach. Trwała przy niej zresztą także w studiach poświęconych wersologii, tworzących potężny nurt zainteresowań autorki Wiersza nieregularnego i wolnego Mickiewicza, Słowackiego i Norwida (1964)10.

    Fundamentalnym założeniem, które wielokrotnie powraca w rozprawach uczonej, jest powtarzane za Émilem Benveniste’em przekonanie, że zarówno tekstowy, jak i rzeczywisty podmiot wyłania się poprzez akt mówienia, choć tożsamości ego i mówiącego nie sposób uznać automatycznie. Przekonanie to, łącząc nierozerwalnie cogito ze słowem, wyraźnie wpisuje semantykę relacji osobowych w tradycję kartezjańskiej filozofii świadomości, a przy tym podkreśla związek osobowości z aktywnością, która rozgrywa się między podmiotową perspektywą tego, kto do kogoś mówi (ja – ty), a tym, o czym w sposób przedmiotowy się rozmawia. Okopień-Sławińska pokazuje, że tekstowe wykorzystanie form osobowych, rządzone mechanizmami dopełnienia i transpozycji, nie przekłada się na proste przyporządkowanie nadawcy i odbiorcy rolom komunikacyjnym, a stopień uwydatnienia w tkance literackiej czynnika podmiotowego lub przedmiotowego zależy od charakteru wypowiedzi i przyjmuje postać skalarną.

    Jej mocna teza, że jedyny czysto podmiotowy pierwiastek można przypisać zewnętrznemu wobec tekstu i identyfikowanemu jedynie przez sposób mówienia nadawcy, wynika z charakteru misternie skonstruowanego języka, który uznać można za strukturalistyczne wcielenie dyskursu osnutego wokół kategorii podmiotu i przedmiotu. Niezwykle zniuansowany, przyjmuje nieraz postać syntetycznych formuł, jak ta, do której badaczka prowadzi nas szlakami nowoczesnej lingwistyki, pism Anny Wierzbickiej, Johna L. Austina i Johna Searle’a czy Herberta P. Grice’a: „nad każdym wizerunkiem «ja» stematyzowanym w wypowiedzi – przedstawionym i uprzedmiotowionym – nadbudowuje się więc wyobrażenie «ja» implikowanego: podmiotowego odbicia nadawcy w jego własnej mowie”11. O niesłabnącej sile inspiracji i intensywnej recepcji prac Aleksandry Okopień-Sławińskiej wśród literaturoznawców świadczy jednak inna formuła, wykorzystująca obraz językowego widowiska proponowany zarówno w tytule jednego z jej artykułów, jak i we fragmencie rozprawy Semantyka „ja” literackiego: „Tak więc mowa, a mowa poetycka w szczególności, jawi się jako teatr, gdzie jednostka, zdejmując kolejne maski, nie potrafi odsłonić swej nagiej twarzy, i gdzie, nakładając maski, nie może nigdy swej twarzy całkowicie ukryć, gdzie widz nie jest pewien, czy widzi twarz, czy maskę, i która z nich jest prawdziwsza”12.
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    Semantyka „ja” literackiego („Ja” tekstowe wobec „ja” twórcy)

    1. Dobitna formuła Emila Benveniste’a: „Ten jest ego, kto mówi ego”, puentująca personalistyczny wątek jego dociekań językoznawczych – kryterium osobowości związała ostatecznie z aktem słownej komunikacji[1]. „Mówię” stało się kolejnym wariantem kartezjańskiego „cogito”, a filozofia podmiotu przybrała postać refleksji nad słowem. W tym ujęciu jednostka, poprzez akt mowy zawładnąwszy słowem, mianuje się ja, zdobywając podmiotową suwerenność i samoświadomość w procesie symbolicznego opanowywania świata i komunikowania się z innymi, których – mocą przynależną ja – wynosi do godności swoich osobowych partnerów.

    Nie jest moim zamiarem debatowanie, czy właśnie, i czy tylko słowo stanowi archimedesowy punkt oparcia dla filozofii starającej się dociec, jak jednostka rozpoznaje się i utwierdza w swojej tożsamości. Tym, co chciałabym rozważyć, jest natomiast kwestia, jak jednostka w słowie się objawia i realizuje. Zadowolę się tutaj wskazaniem kilku wybranych wymiarów i zawęźleń tej problematyki, zwłaszcza w odniesieniu do wypowiedzi literackiej.

    2. Najtrudniejsza zdaje się odpowiedź na elementarne pytanie o sposób obecności mówiącego w jakimkolwiek wypowiadanym przezeń zdaniu, nawet takim, w którym nazywa siebie ja i coś o sobie wprost komunikuje, jak np.: Jem dżem; Kocham Zosię; Jestem czarnowidzem. Treść takich zdań na pozór szczelnie przylega do podmiotowo ujętych stanów rzeczy. W istocie jednak każde z nich zaświadcza bezspornie nie o tym, że wypowiadający je dżem, kocha Zosię, czy jest czarnowidzem, ale o tym, że tak właśnie mówi.

    Zależnie od okoliczności mówienie to okazać się może wyznaniem, przysięgą, żartem, protestem, bluffem, a także dobieraniem współbrzmiących oksytonów lub banalnych przykładów. Jako taki lub inny czyn mówiącego wypowiedź zyskuje więc zawsze określone znaczenie pragmatyczne, nie w pełni zależne od sformułowanych w niej treści, a czasem wręcz z nimi skłócone, nieodmiennie jednak rozstrzygające o ostatecznym jej znaczeniu.

    Między ja wprost przedstawionym w treści wypowiedzi a twórcą tej wypowiedzi istnieje zatem pewien nieredukowalny dystans i żadne starania o jak najwierniejsze samowysłowienie nie są w stanie tego dystansu zlikwidować. Zdanie Przysięgam, że kocham Zosię jako uściślenie zdania Kocham Zosię podaje tylko więcej wiadomości o mówiącym, nie zmniejsza jednak potrzeby ich weryfikacji. Przysięgam jest wprawdzie jawną formułą performatywną deklarującą spełnianie przez mówiącego określonego aktu mowy (przysięgi), ale wymagającą równie jak inne formuły – rozstrzygającej interpretacji pragmatycznej. Może ona zarówno potwierdzić deklarowane znaczenie zwrotu przysięgam, jak też je zreinterpretować, czy wręcz podważyć jako deklarację performatywną bez pokrycia, będącą w istocie nie przysięgą, ale np. kpiną, usprawiedliwieniem, emfazą, gestem stylizatorskim czy parodystycznym itp.

    Ostateczny i globalny sens wypowiedzi nigdy się zatem nie wyczerpuje w znaczeniach wprost w niej sformułowanych (inaczej mówiąc: stematyzowanych). Z tego właśnie powodu przyjmuję, że stałym komponentem i zarazem determinantą całkowitego znaczenia każdej wypowiedzi jest jej znaczenie pragmatyczne[2] zawsze wykraczające poza wszelkie znaczenia eksplikowane, a krystalizujące się w zależności od sytuacji komunikacyjnej, której dana wypowiedź jest ośrodkiem i reprezentacją. Za zrekonstruowany odpowiednik tego znaczenia uważam swoistą dla każdej wypowiedzi ramę modalną, w której m.in. zawiera się semantyczna charakterystyka podmiotu mówiącego, implikowana przez językowe i komunikacyjne właściwości jego wypowiedzi i wcale nie tożsama z charakterystyką ja przedstawionego w danej wypowiedzi.

    Podkreślając dystans między ja przedstawionym a ja twórcy nie utrzymuję jednak, by podmiotowość mówiącego w ogóle nie była w wypowiedzi zaświadczana, ani też by ja przedstawione nie mogło pozostawać w relacji odpowiedniości wobec mówiącego, jeśli takie są jego intencje. Sądzę natomiast, że w stanie czystym podmiotowy pierwiastek objawia się jedynie w akcie twórczości, a zatem realizuje się semantycznie nie przez to, co jednostka o sobie wprost mówi, ale przez sam sposób, w jaki się wypowiada i komunikuje z innymi.

    Właśnie ów sposób – przez który rozumiem zarówno organizację wypowiedzi, jak jej nastawienie komunikacyjne – jest źródłem implikowanych znaczeń składających się na wyobrażenie podmiotowego ja, będącego jedyną niepodważalną reprezentacją twórcy w jego dziele. Podmiotowego ja nie przedstawia żadne sformułowane wprost znaczenie tekstu, natomiast wszystkie składniki tekstu jakoś się doń odnoszą i jego wizerunek współtworzą. Zastrzec trzeba jednak, że zawsze jest to wizerunek nieupostaciowany, ograniczony tylko do tych rysów osobowych, które wiążą się bezpośrednio czy pośrednio z użytkowaniem języka.

    Natomiast ja przedstawione w tekście może być wyposażone we wszelkie cechy osobowościowe, lecz – niezależnie od woli samookreślenia się twórcy w tej postaci – pozostaje zawsze ja wymagającym weryfikacji, zmediatyzowanym i unieruchomionym przez język, krótko mówiąc – ja uprzedmiotowionym.

    Wprowadzając pojęcie ja uprzedmiotowionego różnię się od Benveniste’a, który przedmiotowość uważał za wyznacznik formy on, natomiast formom ja i ty, jako znakom twórczych uczestników komunikacji, przyznawał bez zastrzeżeń – choć na różnych zasadach – znamię osobowości[3]. Ograniczył się on jednak wyłącznie do rozważania prostej relacji ja – ty – on, nie biorąc pod uwagę jej semantycznego rozwarstwienia w komunikacyjnej strukturze wypowiedzi, a zatem nie uwzględniając różnic między ja twórcy, ja podmiotu wypowiedzi i ja przedstawionym. Tymczasem opozycja między przedmiotowością a podmiotowością (czy też osobowością) jako semantycznymi cechami form osobowych realizuje się odmiennie na każdym poziomie komunikacyjnym.

    Nieuchronne uprzedmiotowienie ja przedstawionego w tekście towarzyszy procesowi przechodzenia od podmiotowego aktu tworzenia do wytworu słownego – wypowiedzi. Oto najważniejsze – jak sądzę – współczynniki tego procesu.

    Po pierwsze: tworzenie wiąże się nierozłącznie z eliminacją i wyborem możliwości, zarówno językowych, jak myślowych, które objawiają się twórcy zanim jeszcze ustalił ostatecznie postać swej wypowiedzi. Przyjęcie przezeń jakiegokolwiek słowa czy formy jest równoczesnym odrzuceniem innych słów i form dopuszczalnych w tej pozycji, a zarazem otwarciem miejsca dla elementów nowych, uprzednio – być może – nie będących jeszcze w polu uwagi. Proces ten, zachodzący na różnych poziomach tworzenia: od wyrazu czy morfemu aż po cząstki fabularne i molekuły ideowe – jest w gotowej wypowiedzi już zupełnie lub prawie nieuchwytny, zapadły w jej niewysłowioną przeszłość, co najwyżej podległy badawczej rekonstrukcji. W zwykłym odbiorze zaciera się zarówno czasowa dynamika jego przebiegu, jak też wyparowuje „morze możliwości”, z których wyłoniła się wypowiedź jako twór jedyny, jakby od razu gotowy, mający własną – zupełnie inną – dynamikę i czasowość.

    Po drugie: podmiotowy stan rzeczy – kiedy słowo ma zdać z niego sprawę – poddany zostaje językowej, a więc obcej mu, naturze wypowiedzi: dyskretnej, sekwencyjnej i linearnej. Rozłożony zostaje zatem na następujące po sobie cząstki, bez względu na to, że jako ów stan jest jednością niepodzielną najpierw na jem, potem na dżem, czy też najpierw na kocham, potem na Zosię, nie mówiąc już o podziałach na mniejsze drobiny mowy, które są budulcem wypowiedzi.

    Po trzecie: podmiot chcący się wyrazić w mowie ma do dyspozycji język, który nie jest jego indywidualnym wytworem, tylko przekazanym mu w użytkowanie dziedzictwem całego społeczeństwa. Dla objawienia swych najbardziej osobistych doznań czy momentalnych olśnień użyć musi słów pospólnych, obiegowych, nie przeznaczonych wyłącznie dla niego. Formując je zaś w wypowiedź, musi – aby być zrozumianym – sprostać niezliczonym społecznym konwencjom komunikacyjnym. Z tych powodów wszelkie samookreślenie się poprzez mowę przebiega jako proces obiektywizacji czy intersubiektywizacji indywiduum.

    Budowanie wypowiedzi nie jest jednak biernym korzystaniem ze społecznego dobra, zawsze bowiem – choć w różnym stopniu – angażuje podmiotowy pierwiastek twórczości. O to, by ten pierwiastek najsilniej uwydatnić, poeci toczą hazardowe rozgrywki ze społecznymi konwencjami. Lecz nawet w swych najskrajniejszych dokonaniach zdolni są zaledwie spotęgować wyczuwalność działań ja podmiotowego, nigdy jednak nie mogą sprawić, by – objawione słowami – nie stało się ja uprzedmiotowionym[4].

    Tak więc mowa, a mowa poetycka w szczególności, jawi się jako teatr, gdzie jednostka, zdejmując kolejne maski, nie potrafi odsłonić swej nagiej twarzy, i gdzie, nakładając maski, nie może nigdy swej twarzy całkowicie ukryć, gdzie widz nie jest pewien, czy widzi twarz, czy maskę, i która z nich jest prawdziwsza.

    3. Każda wypowiedź, a dzieło literackie szczególnie wyraziście, stawia nas wobec zjawiska, którego przyczyny zakorzenione są głęboko w istocie języka i komunikacji, a które można nazwać paradoksem twórcy. Paradoks ów polega na tym, że z jednej strony wszystko, co jest w dziele, powołane zostało do istnienia przez intencję i działanie autora, że odpowiada on za sens każdego słowa, każde zdanie może przedstawić jako swoje zdanie, a każdą postać może uczynić swoim rzecznikiem; z drugiej jednak strony z żadnym swoim słownym wcieleniem, w jakiejkolwiek konfiguracji znaczeniowej, nie może być w pełni utożsamiony i zawsze pozostaje na zewnątrz treści swej mowy i swego dzieła.

    Nieuchronne i niezależne od autorskich intencji uprzedmiotowienie każdego przedstawionego w tekście ja jest fundamentalnym objawem tego paradoksu. Ale odbija się on także we właściwościach implikowanego ja podmiotowego, milczącego na swój temat i nieupostaciowanego. Choć uważam je za tekstowego reprezentanta autora, również i ono nie jest z nim całkowicie identyczne – ale uboższe i bogatsze zarazem. Portretuje go bowiem w jednej tylko roli: w roli nadawcy utworu, w jednym czasie: w czasie tworzenia, i utrwala w jednym spełnionym działaniu: w dziele; z tych względów jest cząstkową reprezentacją autora, nie ogarniającą pełni jego ludzkiej osoby. Zarazem jednak ujawnia go w tym, co w jego działaniu było nieuświadamiane, niezamierzone, automatyczne – pod tym względem ja podmiotowe przekracza świadomość autora i obiektywizuje jego poczynania w sensach mu niedostępnych. Pomimo tej niesymetrycznej odpowiedniości tylko ja podmiotowe pozostaje, we wszystkich okolicznościach komunikacyjnych, jedynym niekwestionowalnym źródłowym odbiciem i przekazem gestu autorskiego oraz najwyższą instancją weryfikacyjną wobec ja stematyzowanego. Oczywiście, jak każdy dokument znakowy, a więc i wszystko w dziele – podlega zmiennym interpretacjom odbiorczym.

    Wywód mój nie zmierza do zakwestionowania przytoczonej na wstępie formuły Benveniste’a, tym niemniej – jakby nie całkiem ufając jej apodyktycznej prostocie – docieka, jakie się za nią skrywają komplikacje. Odpowiedniość między tym, kto jest ego, a tym, kto mówi ego, nie jest bowiem ani automatyczna, ani bezpośrednia, a objawianie się ja w dziele okazuje się chyba najtrudniejszym do uchwycenia, choć podstawowym, wymiarem jego semantyki.

    Komplikacje polegają tu co najmniej:

    po pierwsze – na wielości poziomów nadawczych (czyli objawień ja) zaświadczonych w tekście i poprzez tekst[5]; po drugie – na ich różnoznacznej odpowiedniości wobec ja twórcy; po trzecie – na możliwości ukrywania się mówiącego w formach innych niż ja, a więc na wprowadzaniu transpozycji form osobowych[6]; po czwarte – na uzależnieniu znaczenia każdego ja nie tylko od ekwiwalencji „pionowych” (międzypoziomowych) zorientowanych na twórcę, ale również od udziału ja we wszystkich „poziomych” relacjach komunikacyjnych ustanawiających i konkretyzujących jego odniesienia do tych, którzy są nie-ja; po piąte – na semantycznej zmienności układu literackich relacji osobowych, zależnie od tego, czy rekonstruuje się go z perspektywy twórcy, czy też z perspektywy możliwych sytuacji odbiorczych, czy – wreszcie – na podstawie struktury dzieła.

    Wielowymiarowość i niejednoznaczność wizerunku ja wynikają ponadto ze zróżnicowania sposobów przekazu utworu, który może docierać do odbiorcy jako tekst bądź wypowiadany przez twórcę (występującego np. w roli improwizatora, gawędziarza, bajarza, agitatora), bądź utrwalony w piśmie (np. jako prywatny rękopis lub opublikowana książka), bądź odtwarzany przez osobę trzecią (np. cytowany lub odgrywany przez aktora)[7]. Pomijając tę ostatnią ewentualność, zatrzymam się dalej przy konsekwencjach, jakie dla semantyki ja stwarza opozycja: mówienie // zapis, by potem aż do końca zostać przy okolicznościach przekazu książkowego.

    4. Ustalić przede wszystkim wypada, czy uprzedmiotowienie ja zachodzi zarówno w wypowiedzi mówionej, jak pisanej, co ściśle zależy od rozstrzygnięcia kwestii, czy żywa mowa jest uzewnętrznieniem tworzenia, czy też prezentacją wytworu. W pierwszym wypadku można by uważać ją za bezpośredni wyraz podmiotowości, w drugim zaś należałoby przyjąć, że, podobnie jak inne rodzaje wypowiedzi, nie może przedstawić podmiotu inaczej, jak tylko uprzedmiotowiając go w przekazie znakowym. Skłaniam się ku tej drugiej opinii, sądzę bowiem, że sam podmiotowy akt twórczości rozgrywa się w jakiejś niedostępnej z zewnątrz Vorgeschichte mowy, kryjącej proces stawania się wypowiedzi. Wszelka zaś wypowiedź objawia się, zarówno w żywej mowie, jak w piśmie, już jako wytwór znakowy – rezultat dokonanych wyborów – nie tożsamy ze swoją podmiotową prehistorią, a tylko sobą o niej zaświadczający i – ewentualnie – o niej informujący za zwykłą cenę semantycznej obiektywizacji i upośrednienia. Sytuacja taka nie ulega zmianie zależnie od tego, czy w świadomości mówiącego między formowaniem wypowiedzi a jej powiedzeniem zarysowuje się, czy też nie zarysowuje jakiś uchwytny przedział. A zatem: każda wypowiedź rodzi się jako akt, lecz objawia się jako wytwór.

    Zdaniem tym nawiązuję celowo do formuły Paula Ricoeura★: „Każda wypowiedź spełnia się jako zdarzenie, lecz jest rozumiana jako sens”[8] – sytuującej wypowiedź wobec systemu językowego (jako zdarzenie) i wobec odbioru (jako sens). Pozostaję pod wrażeniem tej formuły i całej rozprawy Ricoeura, najświetniejszej ze znanych mi na ten temat, tym niemniej inaczej prowadząc swoją myśl, nie mogę wpisać jej w wyobrażenia Ricoeurowskie. Zdarzeniowość wypowiedzi wiążę więc ściśle z podmiotowym aktem tworzenia, a nie tylko definiuję w przeciwieństwie do bezczasowego i bezpodmiotowego bytowania systemu języka. W rezultacie traktuję ją jako swego rodzaju hipotetyczny uprzedni stan mowy, niedostępny bezpośrednio w odbiorze, natomiast wyprowadzalny ex post z empirycznego faktu zaistnienia wypowiedzi, którą ktoś musiał powołać do życia. Wypowiedź uzewnętrzniona w jakiejkolwiek – mówionej czy pisanej – postaci nie jawi się więc już jako zdarzenie, nie jest bowiem podmiotowym aktem twórczym, tylko jego rezultatem – językowym przekazem semantycznym. Zrównując pod tym względem sytuację mowy i pisma różnię się od Ricoeura, który mowę żywą przeciwstawia zapisowi i zdecydowanie zbliża ją ku sferze zdarzeniowości[9], szczególnie akcentując brak dystansu między mówiącym a jego wypowiedzią:

    Otóż w wypowiedzi mówionej odniesienie do mówiącego osobnika ma charakter bezpośredni, który można przedstawić w ten sposób: subiektywna intencja mówiącego osobnika oraz sens wypowiedzi tak się pokrywają, że na jedno wychodzi zrozumieć to, co chciał powiedzieć mówiący, oraz to, co chciała powiedzieć wypowiedź. […] Natomiast w wypowiedzi pisanej intencja autora i sens tekstu przestają się pokrywać; rozszczepienie na sens słowny i na intencję pomyślaną staje się prawdziwą stawką w zapisie wypowiedzi; nie oznacza to, iżby można było wyobrazić sobie tekst bez autora, więź wypowiedzi z wygłaszającym ją osobnikiem nie jest usunięta, lecz rozluźniona i pokomplikowana[10].

    Wbrew pozorom werbalnym twierdzenie Ricoeura utożsamiające sens mowy z autorską intencją nie dotyczy tej samej sprawy, która mnie nurtuje. Nie zastanawiam się bowiem nad ewentualnym nakładaniem się lub rozchodzeniem intencji twórcy i sensów jego wypowiedzi, ale nad tym, czy ja stematyzowane w słowach można uważać za semantyczny ekwiwalent ja realnego autora. Odpowiadam negatywnie i generalizująco. Stematyzowanie polega przecież na utrwaleniu w znaczeniach znaków językowych, a kamieniem węgielnym semantycznej relacji znakowej jest nieidentyczność, dystans, szczelina między znaczeniem znaku a jego zewnętrznym odniesieniem. Nie ma żadnego powodu, by to ogólne prawidło semantyczne przestawało działać wówczas, gdy znaczenia wypowiedzi odnoszą się do jej twórcy. Szczegółowsze motywacje nieuchronności uprzedmiotowienia ja przedstawionego w tekście już omawiałam, podobnie jak formę tekstowej obecności implikowanego ja podmiotowego, które w wypowiedzi literackiej nazywam podmiotem utworu i wyraźnie odróżniam od narratora czy też podmiotu lirycznego.

    Twierdząc zatem, że rozszczepienie na ja przedmiotowe i ja podmiotowe jest nieuniknione we wszystkich – pisemnych czy ustnych – formach komunikowania o sobie, nie uważam bynajmniej, że między statusem ja w piśmie i w mowie nie ma istotnych różnic. Przeciwnie, sposób przekazu wypowiedzi tak dalece modyfikuje osobowe relacje komunikacyjne, że semantyki utworu literackiego w jego współczesnym bytowaniu nie można rozumieć inaczej niż jako semantyki tekstu opublikowanego w postaci pisemnej. Zapis jest przecież jedyną liczącą się dzisiaj w odbiorze formą przekazu literatury.

    Fundamentalną i brzemienną w konsekwencje właściwością komunikacji pisanej w odróżnieniu od ustnej jest odcięcie nadawania od odbioru, a więc zniweczenie wspólnoty czasowej, przestrzennej (a szerzej: odniesieniowej) i – zwłaszcza – osobowej, jaka cechuje kontakt ustny. W rezultacie:

    1o zaciera się oczywistość personalnej więzi twórcy z przedstawionym ja;

    2o jeszcze większy rozbrat następuje między czytelnikiem a tekstowymi wcieleniami odbiorczego ty;

    3o znika odpowiedniość między formą wypowiedzi przedstawionego ja a wypowiedzią autorską;

    4o uwieloznaczniają się i gmatwają odniesienia dialogowe na wszystkich poziomach komunikacji – zarówno przedstawione w tekście, jak przezeń zadokumentowane, czy też za jego pośrednictwem nawiązane;

    5o traci bezwzględnie pewny punkt oparcia tekstowa sfera deixis.

    W wypowiedzi ustnej ja zawsze odnosi się do mówiącego, zaś ty lub inna forma zwrotu – do słuchacza[11]. W tym sensie są więc oni obaj jako konkretne osoby obecni, tj. wskazani, a zarazem uprzedmiotowieni w wypowiedzi. Słuchacz nie musi oczywiście akceptować jakiegokolwiek rysu osobowościowego przypisanego mu przez mówiącego, nie może się jednak uchylić od nadanej mu roli komunikacyjnej. Ta prosta sytuacja obecności obu partnerów ulega niekiedy pewnym komplikacjom (np. gdy mówiący zwracając się do kogoś ma faktycznie na uwadze jako słuchacza inną osobę), ale w zasadniczych rysach utrzymuje się we wszystkich ustnych kontaktach. Za to radykalnie zmienia się w utworze literackim.

    Tutaj jedynie implikowany podmiot utworu pozostaje niekwestionowanym, choć – jak już wskazywałam – niezupełnym, odbiciem twórcy, natomiast wszelkie inne ja tekstowe (zarówno narratora, podmiotu lirycznego, czy postaci) łatwo ulegają personalnej autonomizacji. Aby funkcjonować jako znak autora, ja tekstowe musi zatem zostać wyposażone w szczególne cechy identyfikacyjne, które dwojako mogą sugerować jego osobową tożsamość z autorem: 1o przez przypisanie mu przypadków biografii i rysów osobowościowych autora, 2o przez nadanie jego wypowiedzi znamion mowy odautorskiej.

    Cechy pierwszego rodzaju są bardziej spektakularne, zwłaszcza poszlaka nazwiskowa[12], ale wobec dzieła zewnętrzne, obliczone na dodatkową, pozatekstową orientację odbiorcy, jakby na resztkę jego życiowej znajomości z twórcą.

    Cechy drugiego rodzaju, zakorzenione w wypowiedzeniowej strukturze dzieła, objawiają się przede wszystkim poprzez zgodność charakteru językowej kompetencji, a także założeń komunikacyjnych realizowanych na różnych poziomach nadawczo-odbiorczych. Jeśli więc ja z jakiegokolwiek poziomu nadawczego (np. ja bohatera lub narratora) ma być odpowiednikiem ja autorskiego, to między ich mową, a także mową innych ja z poziomów pośredniczących (zwł. podmiotu utworu) nie mogą zaznaczać się żadne istotne różnice językowych horyzontów i komunikacyjnego usytuowania.

    Wbrew obiegowym wyobrażeniom zasięg tak rozumianej odpowiedniości między kolejnymi poziomami nadawczymi jest w dziełach literackich mocno ograniczony. Naturalną bowiem i współcześnie powszechną formą wypowiadania się autorskiego[13] jest pisanie dla publikacji, czyli przeznaczone dla mniej lub bardziej anonimowego, przypadkowego i wieloosobowego adresata, a nie skierowane do prywatnie znajomego człowieka. Pisanie owo jest zwrócone ku przyszłemu czytaniu, co znaczy, że wobec założonego momentu odbioru moment nadawania pozostaje zawsze w jakiejś przeszłości. Wszystko to likwiduje, a przynajmniej zaciera właściwą mowie żywej nadawczo-odbiorczą więź personalną oraz wspólnotę sytuacyjną i czasową. Wymaga natomiast dodatkowej w stosunku do zwykłego porozumiewania się – wspólnoty kodowej. Wypowiedź autorska przybiera bowiem status utworu, podlega zatem stosownym konwencjom literackim, w ich kontekście formuje swoje znaczenie i zależnie od ich czytelności – odsłania się odbiorcy.

    Tymczasem bardzo niewiele utworów taką ogólną sytuację wypowiedzi autorskiej bezpośrednio przedstawia, czy choćby uwzględnia w koncepcji tekstu. Wręcz przeciwnie, fundamentem literackich konwencji gatunkowych są przeważnie formy wypowiedzi związane z zupełnie innym układem komunikacyjnym, niż ten, który determinuje mowę autorską. I wówczas, wbrew niej lub pomimo, utwór przybiera np. postać wypowiedzi mówionej, spontanicznej, konkretnie adresowanej, intymnej, aktualnej, odwołującej się do przestrzennej wspólnoty kontaktu, obliczonej na dialogową wymianę ról itp.

    5. Szczególnie ostre napięcie między mową autorską a mową prezentującego się w tekście ja stwarzają gatunki liryczne. Napięcie to objawia się jako niespotykany gdzie indziej splot przeciwieństw i powinowactw. Warto zatem poświęcić mu więcej uwagi.

    U podstaw monologu lirycznego będącego kanoniczną formą wypowiedzi ja lirycznego leży konwencja prezentyzmu relacji. Polega ona przede wszystkim na założeniu, że spektakl mowy ja odbywa się w tej właśnie, zawsze teraźniejszej chwili, jednoczącej mówienie oraz dzianie się tego, o czym mowa. Niezmienne „teraz” relacji ogarniać może myśli, odczucia czy zachowania ja bez względu na ich czasową rozpiętość i uszeregowanie. Wszystkie one stają się równie zbliżone do momentu wypowiedzi, który trwa niezależny od zewnętrznie zdeterminowanych wyznaczników, zdolnych ograniczyć zasięg jego teraźniejszości.

    To czasowe zespolenie mówienia i dziania się łatwo znajduje motywację sytuacyjną w takich zwłaszcza lirykach, w których aktywność podmiotu przybiera formę np. wspominania, wyznawania, rozważania, napominania, a więc formę aktywności duchowej dokumentującej się poprzez mowę. Przykładem – Smutno mi, Boże Słowackiegoa. Natomiast w przypadkach aktywności innego rodzaju między rolami ja lirycznego jako działającego bohatera i zarazem aktualnego sprawozdawcy następować może pewien rozdźwięk, usankcjonowany jednakże przez tradycję poetycką.

    Klasyczną realizacją takiego rozchwianego funkcjonalnie wizerunku podmiotu jest Mickiewiczowski sonet Bajdaryb, gdzie relacja w pierwszej osobie czasu teraźniejszego przedstawia działania nie stwarzające żadnych sytuacyjnych uzasadnień ani możliwości dla prowadzenia takiej relacji. W rezultacie, wbrew sugestiom formy gramatycznej, wypowiadanie jakby „odkleja się” tu od sfery przedstawionych działań i, nie dając się z nimi zharmonizować, zostaje przez nie jakby przysłonięte. Dlatego też trudno o prostą odpowiedź na pytanie, kiedy właściwie mówi ten, kto powiada o sobie:

    Wypuszczam na wiatr konia i nie szczędzę razów;

    Lasy, doliny, głazy, w kolei, w natłoku

    U nóg mych płyną, giną jak fale potoku;

    Chcę odurzyć się, upić tym wirem obrazów.

    A gdy spieniony rumak nie słucha rozkazów,

    Gdy świat kolory traci pod całunem mroku,

    Jak w rozbitym źwierciedle, tak w mym spiekłym oku

    Snują się mary lasów i dolin, i głazów.

    Ziemia śpi, mnie snu nie ma; skaczę w morskie łona,

    Czarny wydęty bałwan z hukiem na brzeg dąży,

    Schylam ku niemu czoło, wyciągam ramiona,

    Pęka nad głową fala, chaos mię okrąży;

    Czekam, aż myśl jak łódka wirami kręcona,

    Zbłąka się i na chwilę w niepamięć pogrąży.

    Konwencja lirycznego prezentyzmu – w tradycji poetyckiej realizowana na wiele sposobów – ma znaczny wpływ na możliwość wzajemnej ekwiwalencji kolejnych poziomów nadawczych utworu. Nie tylko bowiem może – jak zaświadcza sonet Mickiewicza – komplikować wewnątrztekstowe odniesienia między ja działającym a ja relacjonującym, ale również utrudniać utożsamianie monologu lirycznego z wypowiedzią autorską, opartą na zupełnie odmiennych założeniach komunikacyjnych.

    Teraźniejszość wypowiedzi autorskiej w przeciwieństwie do teraźniejszości monologu lirycznego nie polega na współczesności mówienia i dziania się; autor może bowiem rozmaicie sytuować się wobec tego, co czyni przedmiotem swej mowy. Jej teraźniejszość zrelatywizowana jest do procesu tworzenia: rodzi się wraz z kolejnymi momentami tego procesu i wraz z nimi zapada w przeszłość. Nie przypomina przeto rozciągłej teraźniejszości relacji lirycznej, trwającej niezależnie od czasu własnego przebiegu i od czasowego układu wprowadzanych motywów[14]. Poszczególne działania bohatera Bajdarów nie są wobec siebie jednoczesne, natomiast teraźniejszość relacjonującego zwrotu „wypuszczam na wiatr konia” równa jest teraźniejszości zwrotu „skaczę w morskie łona”, czy też finalnego „czekam”. Tylko układ tekstu, a nie sposób relacji, sprawia, że owo „czekam”, po którym nie następuje żadna dalsza informacja o bohaterze, pozostaje w odróżnieniu od poprzedzających je działań – czekaniem bez końca.

    Niedopasowanie konwencji monologu lirycznego do uwarunkowań wypowiedzi autorskiej objawia się nie tylko w odmienności 
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