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Eugenjusz Kucharski.

Kompozycja literacka.

Jej istota i badanie.

L

W badaniach literackich pojecie kompozycji utworu jet
dos¢ chwiejne i nieokreslone. Zaleznie od nawyku, od kie
runku studjow lub od przedmiotu najsilniejszego zainteresr
wania. badacze podktadajg pod nie sprawy najrozmaitsze

Dla jednych kompozyCJa to uklad dzieta i Jego anatomja
a wigc podziatl na czgsci i wzajemny tych czeSci stosunek
dla drugich, a zwlaszcza dla badaczy genezy, to sktad pici
wiastkow fabuly lub wspotdziatanie zasadniczych, wewne
trznych i zewnetrznych bodzcow, ktore zlozyly sie na pom
stanie dzieta, jak n. p. doznania osobistego lub spotecznego
zyciu, wrazenia lektury, przezycie lub przemyslenie pew
nych probleméw, przemiany duchowe autora, wzajemny st<
simek tych czynnikow i t. p. Jedni uwazaja, ze badam
kompozycji winno uwzglednia¢ przedetvszystkiem akcje lui
(jak w utworach niedramatycznych) wogoéle te stadja kolej
nych przemian, przez ktére autor przeprowadza przedsta
wiong osoby czy zjawisku. Inni kluda nacisk na sposob
ujmowania rzeczy lub jej rozwijania zapomocg pewnycl
form pomocniczo-konstrukcyjnych (ustepdéw, rozdziatow
aktow, scen, pies$ni i t. p.). albo tez wreszcie na $rodki pisar
skie autora, na wlasciwosci jego jezyka, na forme zdan czy
okresow, na formy zwrotkowe, wierszowe i t. d. i t. d. Przy
ktadow rozbiezno$ci moznaby mnozy¢ bez liku.

W pracy ..0O metodg estetyczng rozbioru dziet literackich
(Pamigtnik Literacki R. XX. 1923) staralem si¢ przeprowadzi-
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doktadne rozgraniczenie poj¢cia artyzmu i techniki literackiej.
Z rozwazan tam zawartych wynikto najpierw to, co zdaje si¢
kazdy badacz doskonale wiedzial i beze mnie, ze pojgcie kom-
pozycji obejmuje wartosci bezwzgle;dnie artystyczne, twor-
cze. Ale ponadto wymkl z nich jeszcze wniosek inny, juz
nie tak ,,sam przez si¢“ oczywisty, ze caly szereg spraw i za-
gadmen ktore doplero co Wymlemlern jak rozktad utworu
na czesci i czesci tych stosunek wzajemny (budowa dzieta),
sposob ujmowania cato$ci i rozwijania jej w szczegdlowych
formach konstrukcyjno-pomocniczych (rodzajowos¢). bada-
nie srodkow pisarskich i tym podobne zagadnienia naleza do
kategorji techniki czyli z kompozycja w sensie $cistym
niewiele majg wspdlnego.

Co to jest jednak kompozycja, jakie zjawiska tworcze
pod to pojecie podpadaja i jat nalezatoby je bada¢, w to bli-
zej nie wchodzitem. Zadaniem bowiem rozprawy, ktéra wy-
rosta z przygodnej recenzji, byto sformulowaé poglad na sama
Jstote tworczosci literackiejji poddac¢ krytyce niejedno z obie-
gowych poje¢ ,,naukowych®, ktore dzicki wzigtosci niekto-
rych teoretykdw 1 badaczy obcych, zdobyly sobie u nas
prawo obywatelstwa z wielka, mein zdaniem, szkoda dla wy-
datnos$ci, sprawnos$ci i ekonomji badan literackich.

Kamieniem wegielnym wyrazonego tam pogladu jest
stwierdztilie. ze istota literackiego pickna tkwi nie w jego
srodkach i sposobach wyrazowo-forinalnych. jezykowych
czy konstrukcyjnych, ktére pozwalajag nam dzieto rozumieé
i przezywac, ale w sferze przedstawien, ktorag dzigki tym
srodkom i sposobom jesteSmy w stanie w sobie wywota¢ lub
przezy¢. Postugujac sie staremi pojeciami ..tresci" i ,,formy".
moznaby to symplicystycznie powiedzie¢, ze warto$¢ pod-
stawowa, istotna i zasadnicza dziela, jego artyzm, tkwi w tein
CO zazwyczaj nazywano ,trescig".

Pierworodne, istotne zadowolenie estetyczne daja nam nie
te wyrazenia jezykowe, formy wierszowe. konstrukc\jne lub
stylistycziie, przy pomocy ktéorych Homer czy Sofokles. Goe-
the czy Dante, Mickiewicz czy Prus, ujmowal swoj obraz
Swiata, czlowieka i zycia, ale sam Ow obraz S$wiata,
Ezlowiek 1 zycia, ktory oni w dzielach swych stworzyli.
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ktory, dzigki uzytym przez nidi srodkom ponioiniczym, mo-
zemy na nowo wywola¢ w naszej wyobrazni.

Te prawde uswiadamiamy sobie z trudnos$cig przy dzie-
tach doskonatych, albowiem tam zasadnicza funkcja este-
tyczna dzieta, t. j. wywolywanie artystycznie pozadanych
przedstawien przez uzycie odpowiednich $rodkow, odbywa
si¢ prawidlowo. A przy prawidlowym przebiegu funkt yj
identyfikujemy zazwyczaj skutki z ich przyczynami. To. co
objawia si¢ dopiero jako wlasciwos¢ pewnych skutkow, od-
nosimy do $rodkow czy narzedzi, zapomoca ktérych te skutki
osiggni¢to. Zadowolenie estétyczne, odczuwane z powodu
swoiscie zorganizowanych (uformowanych) i wywolam eh
W naszej wyobrazni przedstawien, przypisujemy nie przed-
stawieniom. ale tym $rodkom, sposobom czy znakom, ktore
do ich wywotania stuzyly.

Dzieje si¢ tak dlatego, poniewaz przebieg odbiorczy dziet
literackich jest, w przeciwienstwie do sztuk o recepcji tylko
postrzezeniowej (stuchowej czy wzrokowej), wybitnie a k i y-
wny. Tu nie wystarcza dzieto czytaé, a wigc postrzegaé pe-
wne powiedzenia tak, jak postrzega si¢ plamy barwne i linje
w namalowanym obrazie, nie wystarcza ich stucha¢ tak. jak
stucha si¢ tondow muzyki, ale trzeba je ponadto rozumie¢ 1. j.
przedstawia¢ sobie rownocze$nie ich tres¢, odgrywaé ja nie-
jako nanowo na scenie naszej wyobrazni. Trzeba, jednem
stowem, ze swej strony duchowo dziataé, a nie tylko reago-
wac przy (xlbiorze.

Poniewaz caly ten proces przedstawieniowy dochodzi do
skutku dzigki naszemu wspoldziataniu.' ulegamy tatwo ztu-
dzeniu, ze on jest naszym wytworem, Cichaczem, milcz-
kiem, nie zdajac sobie nawet z tego sprawy, zapisujemy go
nu nasze dobro, wskutek czego jako wtasnos¢ autorska pozo-
staje tylko sam tekst, zespot celowo zorganizowanych powie-
dzen. ktéry uwazamy za istotne zrédlo, za bezposrednia przy-
czyng¢ naszego estetycznego zadowolenia.

Ze sprawa ma sie zgola inaczej, to poznaje sie dopiero
przy utworach lub ..miejscach" nieudatych. stabych, nie mo-
wigc juz o plodach zdecydowanie grafomanskich. Z formal-
nego punktu widzenia nic zazwyczaj takim utworom |






miejscom nie brakuje: posiadajag nieraz styl ..wyrobiony*,
doskonalg forme¢ wiersza, nienaganny ukltad i rozklad rzeczy,
a mimjto nic, lub prawie nic, nam estetycznie nie przynosza.
'le bowiem procesy przedstawieniowe, jakie one moga obu-
dzi¢, sa dziwnie ubogie, chwiejne, metne, dostatecznie nie
zorganizowane. Ich tre$¢ przedstawieniowa rozni si¢ nie-
wiele od doznan powszednich, jakich dostarczajg nam prze-
jawy jezykowe codziennego, estetycznie niezorganizowanego
zycia.

Dlatego n. p. z punktu widzenia dydaktyki uniwersy-
teckiej uwazam za chybione rozpoczynanie ¢wiczen anali-
tycznych na arcydzietach literackich. Mtodego adepta, kto-
rego chcemy wtajemniczy¢ w zlozono$¢ zjawisk literackich,
rozbiory takie niewiele nauczg. Poniewaz tutaj wszystko,
lub prawie wszystko jest w porzadku, poniewaz kazdy or-
gan lub $rodek literacki spelnia nalezycie swa funkcje, wy-
daje mu si¢ wszystko oczywistem i zrozumiatem samo przez
sie. tak jak u zdrowego czlowieka wydaje si¢ nam zupeknie
naturalnym i nie potrzebujacym objasnien ten fakt, iz on
prawidtowo oddycha lub trawi.

Problemy’ wytaniaja si¢ dopiero tam, gdzie istniejacy
zasob form lub $rodkoéw literackich zawodzi, nie daje tego,
czego si¢ oden oczekuje. Rozbior ,miejsc stabych® w utwo-
rach pozalWm warto$ciowych lub analiza dziet artystycznie
chybionymi zmusza nas do poszukiwania przyczyny
literackich niedostatkow, odslania zalezno$¢ $rodkow i na-
rzedzi literackich od elementéw tworczych, wprowadza w ro-
zumienie istoty sztuki pisarskiej i praw swoistych nig rza-
dzacych o wiele lepiej, niz najbardziej wyczerpujaca roz-
prawa teoretyczna.

Nawet w popularnych okre$leniach kompozycjil), jak-
kolwiek one sa dwuznaczne, zbyt rozciagle, niewyczerpujace

¥) Jako jedno z bardziej rozpowszechnionych przytaczam okresle-

nie, zawarte w cennym podr¢czniku dydaktycznym dla nauczycieli szkol

$rednich Kaz. Woycickiego: Rozbior literacki w szkole. Warszawa.
Gebethner i Wolff b. r. str. 53:

»Nie wkraczajac w trudne, zawile i subtelne dociekania estetyki

lauki o sztuce, zmierzajace d< ustalenia i rozgraniczenia pojeé tresci
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lub niesciste, przebija si¢ trafna tendencja intelektualna do
pojmowania kompozycji jako szeregu zjawisk, wystepuja-
cych nie w tej czy w owej czgsci dzieta, nie w takich czy
owakich szczegdtach, ale w jego catosci. Jest w t«m po-
czucie, ze komponowanie dzieta polega nie na stwarzaniu
jego elementéw, czesSci czy sktadnikéw, ale na uchwyceniu
i sformowaniu pewnych stosunkow. Jakich stosunkow
i miedzy jakiemi elementami?”

II.

Juz z samego okres$lenia kompozycji jako warto$ci na-
wskro$ artystycznej, tworczej, wynika, ze chodzi tu przede-
wszystkiem o stosunki, dotyczace elementéw artystycznych,
a wigc  stosunki, w zakresie tych wytworow lub migdzy
temi wytworami duchowemi, ktére po ich ostatecznem wy-
konczeniu formalnem i technicznem nazywamy j;osiucTuiry
Przez posta¢ literacka rozumiem wszelki ustrdj przedsta-
wieniowy, posiadajacy swodj przedmiot odrgbny, a wigc za-
rowno postaci), ludzkie jak zwierzece, przedmioty czy zja-
wiska przyrody, dzieta ragk ludzkich czy obrazy zycia.

@) 1leby prawdq bylo, ze samo stwarzanie tych wytwo-
r6w a wigc imaginowanie osob, rzeczy lub zjawisk Jest
w stanie da¢ tworcy zadowolenie, o tyle bytyby uprawnione
biologiczne teorje sztuki (Fr. Schillera. Spencera, K. Groosa).
starajace si¢ sprowadzi¢ ja do igraszki, zabawy lub wytado-
wania nadmiaru energji duchowej. Albowiem mozno$¢ two-
rzenia nawet takich zjaw rozproszonych, nieskoordynowa-

i formy, mozemy poprzesta¢ tu na ogoélnem stwierdzeniu, ze analiza
kompozycji obejmuje przedewszystkiem:* 1. badanie podzialu utworu na
czesci 2. rozbior sposoboéw i srodkow wyodrebnienia tych czesci jako do
pewnego stopnia zamknictych w sobie catostek, 3. badanie nastgpstwa
tych czgéci i stosunkéw migdzy niemi.  wreszcie rozpatrzenie stosunku
sktadnikow tych czgéci i caloéci. Idzie tu gldwnie o czynniki jednosci
i stosunki zgody, kontrastu, powtorzenia, stopniowania®,

Z tego, coSmy powiedzieli gdzie indziej a takz.c na poczatku tej roz-
prawy, wynika, ze wskazowki, podane w punkcie |, 2 i 3, dotycza ana-
lizy technikea nie kompozycji, do ktorej odnosi si¢. cho¢ jej nie wy-
czerpuje to, co autor podaje w punkcie 4.






myck. (Ha siebie istniejacych, winnaby doskonale zaspokajac
mniemang potrzebe rozrywki lub utwierdza¢ jednostke w po-
czuciu sprawnosci i energji jej wtadz duchowych. Sprawa
jednak ma si¢ nieco inaczej.

Proste do§wiadczenie nas poucza, ze takie disiecta mem-
bra nie zadowalajg ani nas. przypuszczalnych odbiorcéw
tego rodzaju wytwordw, a widocznie nie zadowalajg réwniez
tworcow, skoro zaden z nich stwarzaniem takich zjaw roz-
proszonych. dla siebie istniejacych, sie¢ nie zajmuje. Ltwoi
literacki, cho¢by najmniej zlozony, o warto$ci najskrom-
niejszej. przynosi nam nie wytwory oddzielne ani tez prosta
ich sume, ale ich lepiej lub gorzej zorganizowane zwigz K i

Dlatego niescistem jest powiedzenie, ze twdrca swe po
staci czy elementy literackie ,,ujmuje”“ w pewne stosunki,
bo wynikatoby z tego, ze owe elementy mogly powstaé prze«
wprowadzeniem tych stosunkéw. Tymczasem on je juz od
pierwszego poczgcia w pewnym splocie stosunkéw obmysla
i tworzy. Niemozliwy do pomyslenia jest taki przebieg
tworczy, gdziepy autor najpierw stworzyl n. p. postaé czto-
wieka a dopier potem obmyslal, jak ona ma si¢ zachowywaé
w pewnych sytuacjach, jak postepowacd, czu¢, mysle¢ w da-
nych okoliczno$ciach, jak odnosi¢ si¢ do innych ludzi.
Sprawy te powstaja i rozwijaja si¢ wspotrzednie, organicznie
i syntetycznie.

Organiczno$¢, aprioryczny syntetyzm. intuitywne lub
swiadome odkrywanie zwigzku, niedostrzegalnego dla umy-
stow  beztworczych. znamionuje nietylko tworczos¢ lite-
racky. ale stanowi najistotniejszy rys wszelkiej twdrczosci
ludzkiej, objawia si¢ rownie dobrze w sztuce, jak w nauce,
wynalazczo$ci  technicznej lub dzialalnosci  spotecznej
»Wszelka wynalazczo$¢ to sprz¢zenie ogniw (enchainement
relacja i synteza“ — powiada A. Reyl) — ,jest ona czynni-
kiem organizacyjnym, posluguje si¢ jako swym materjalcm
wszelkiemi elementami zycia duchowego, jest zalezna «ui

) A. Rey: L'Inoentioii artistique, scientifique, pratique; w zbioro-
ttein dziele pod redakcja G. Dumasa: Traité de psychologie, Paris.
¢+ Alcan. 1924. T. 11. 459 i n. O ile z jednej strony ten znakomite pud-
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tego wszystkiego, (Mi czego i ono zalezy, ale jej rys odrgbny
i swoisty to zasada kojarzycielskiej jednosci i syntezy
tworczej".

Daznos¢ do owej ..kojarzycielskiej jednosci i syntezv®
nie jest jednak tendencja jedyna umystu twoérczego w czasie
aktu tworzenia. W stadjum realizacji dzieta instynkt twor-
czy znajduje si¢ ciagle jakby na rozdrozu dwu sklonno$ci
czy pokus biegunowo rozbieznych, ktérych antynomje¢ musi
rozwigza¢ i uzgodni¢. Z jednej strony to tworczy ped do
wyladowania encrgji. do ogarniecia mozliwie bogatego, roz-
rostego, urozmaiconego obrazu $§wiata i zycia, z drugiej za$
to nakaz powsciagliwosci, skupienia energji, sondowania
w glab tego, co si¢ tworzy, dazno$¢ do owej ,.kojarzy ciel-
skiej jednos$ci i syntezy*.

Owocem S$cierania si¢ tych dwu dazno$ci, ich wypad-
kowa jest kompozycja. Nie mozna wigc uwazac jej za pro-
sty uklad czy uporzadkowanie elementow rzekomo gotowy ch,
ale trzeba patrze¢ na nig jak na pewien rodzaj organicznego
narastania, dokonywujacego si¢ wsrdd ustawicznej oscylacji
mi¢gdzy temi dwoma biegunami. Ostatecznym celem tej
oscy locji jest osiagnjéttzestrojj.element o w rozmaitycli,
a 1tg'ednak wewnetrznie zaleznych | kojarzacycch si¢ ze
soba. |

Sposoéb tego ..zestrajania®, a wigc sposdb komponowania
dzieta jest zalezny najpierw od tej podstawowej, elementar-
nej formy istnienia, jaka dla sztuk zjannxkoroych, nie posia-
dajacym h rzeczowego, materjalnego bytu (jak muzyka, lite-
ratura) stanowi |. czas, a nast¢gpnie od tych dwu czynni-
kéw tworczych, o ktérych byla mowa wyzej.

Pierwszy z nich jest niejako przeciwwaga, lub lepiej po-
wiedzmy — tamag preznosci i rozrodczosci tworczej. Zapo-
biega marnotrawieniu energji duchowej (autora i czytelnika),
czuwajac niejako nad tein, by do zestroju przedostawaty

r¢cznik, dajacy synteze i krytyczny przeglad nowoczesnej wiedzy psx-
<hologicznej, nalezy jak najgorgcej zaleci¢ kazdemu humaniscie, tak
z drugiej strony wypada przestrzec przed rozbrajajacemi naiwnosciami,
ktore tam (II. 309—316) powypisywat o poezji Prof. II. Delacroix.






si¢ jedynie elementy artystycznie konieczne, legitymujace
si¢ swa waznos$cig, przyczynowo uzasadnione. Jest to czyn-
nik selekcji i doboru, or¢downik konieczno$ci, konsekwencji
1 tadu, a wigc tych wartosci, ktore odczuwamy jako logike
1 prawde sztuki. Jemu zawdziecza kompozycja ten rodzaj
stosunkow, ktory jest wyktadnikiem objektywnych wtasci-
wosci wytwordw. Najogdlniej mozna te stosunki okresli¢
jako 2. relacje przyczynowe.

Czynnik drugi jest przeciwwaga dazno$ci syntetyzuja-
cej 1 kojarzycielskiej: jest bezpiecznikiem na przerost uogol-
nienia, schematyzacji, przystosowania. Chroni dzieto przed
szablonem, przed ogdlnikowoscia, przed zbvt pospiesznem
i prostolijnem zdazaniem do celu. Jest wyrazem swobody,
tworczej. Przychodzi przezen do glosu potrzeba bogactwa,
rozmaito$ci, odmiany, przeciwienstwa, niespodzianki, prze-
szkody. starcia, komplikacji.

O ile stosunki poprzednie wynikaly z objektywnych da-
nych odpowiednich wytworéw, normowane byly przez to.
co autor pozytywnie w wytworach ustalil, wyrazaly wigc
koniecznos¢ i logike zwigzkéw, o tyle tutaj przychodzi do
glosu subjektywna wola tworcy, kierujaca si¢ zar6wno swemi
celami posredniemi, jak i tym celem ostatecznym, ktérym jest
podbi¢ i zajg¢ wyobrazni¢ czytelnika, przyku¢ ja do dziela.
Jako wyktadnik pozadan subjektywnych a nie logiczne na-
stepstwo faktéw, wyrdzniajg si¢ one od stosunkow poprzed-
nich podniesionym tonem emocjonalnym, zaspokajaja nie
nasz zmyst logiczny, ale nasza potrzebe wzruszenia. Poniewaz
punktem wyjscia dla formowania tych stosunkéw nie s3
fakty w wytworach juz ustalone, ale fakty dopiero poza-
dane, poniewaz one s3 niejako nastawieniem wyobrazni na
to, co ma nastgpié, na przysztos¢ i cel. dlatego okreslamy je
ogolnie jako 3. relacje celowe (finalnej

I Do tych trzech kategoryj: relacyj czasu, przyczynv
i celu, daje si¢ mmT zdaniem sprowadzi¢ ogédt zjawisk twor-
czych, podpadajacych pod pojecie kompozycji literackie;.
Jesli te kategorje odpowiadajg badanej rzeczywistosci i sa
wyczerpujace, w takim razie winnyby nam umozliwi¢ na-
turalny podziat form kompozycyjnych na rodzaje i ulatwié
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ich badanie. Sprobujmy ten podziat przeprowadzi¢ i roz-
patrzy¢ mozliwos¢ badania.

III.

Rozwigzanie relacyj czasowych w utworze literackim
przedstawia teoretycznie dwa oddzielne problemy: I. kiedy
i 2. jak dlugo w stosunku jeden do drugiego maja elementy
wystepowac, a wigc Miroblem kolejnosci iproblem trwania.
Praktycznie jednak pierwszy z nich odrgbnego zadania
tworczego nie przedstawia z tego wzgledu, ze rozwigzaé go
musza zadania nastgpne, podejmujace rozwigzanie relacyj
przyczynowych czy celowych. Bez wzgledu na to, czy autor
musi wprowadzi¢ element b, dlatego ze juz przyjal uza-
lezniajacy go element a, czy tez dlatego wprowadza b. ze
chce przezen osiggnaé skutek c, tak czy owak, bedzie mu-
siat pozycje czasowa tego elementu wzglgdem innych ele-
mentow ustalic.

Rol¢ samodzielng odgrywaja wigc tylko relacje, wynika-
jace z roznego trwania elementéw. Przetlumaczone na je-
zyk potoczny znaczy fto. ze autor nie rozwija i nie moze roz-
wuac rOwnomiernie poszczegolnych elementéw. Jednym po-
Swigca wigce] uwagi, poglebia je, opracowuje z wigkszym
bogactwem szczegdétéw, inne traktuje pobiezniej, jeszcze
innych zaledwie dotyka. ‘Utrzymuje je krocej lub dluzej
w polu $wiadomosci, zaleznie od ich waznos$ci, od roli, jaka
im w zestroju przeznacza. Analogj¢ tych stosunkéw przed-
stawiajg np. w sztukach wgladowych stosunki bryt prze-
strzennych w utworze architektonicznym lub stosunki pta-
szczyzn w obrazie. Sg to stosunki miary, ktére po polsku
zwiemy umiarem. Dlatego dla wygody mozemy powiedzie¢,
ze badajac te”trone kompozycji, badamy umiarowosi
zestroju. J

Badanie umiarowo$ci obejmuje takie zagadnienia .jak
np. zagadnienie ,bohatera" utwoyi, role postaci gléwnycl
+ pobocznych lub epizodycznych, postaci dzialajacych i tla
spotecznego, postaci zbiorowych a indywidualnych: stosunek
elementow opisowych lub analitycznych do elementow






1

opowiadania w powiesci lub poemacie: w liryce stosunek
elementéw postaciowych do wyrazenia uczucia lub refleks;ji,
problem dominanty3) kompozycyjnej i t. p.

Powiedzielismy wyzej, ze czynnikiem normujacym
umiarowos¢ jest wazno$¢ elementdéw, ich rola w zestroju.,
'lak by¢ winno w teorji lub w dziele idealnie skomponowa-
nym, ale w dzietach konkretnych, ktore czytamy lub badamy,
dzieje si¢ czesto inaczej i pozadany umiar niezawsze jest za-
chowany. Autor niejednokrotnie rozwija szerzej elementy
bez wigkszego kompozycyjnego znaczenia, a zbywa byle
jak, czasem tylko notuje to, co dla zestroju istotne. Poming-
wszy nieliczne wypadki, gdzie si¢ to dzieje z artystycznego
rozmyshu i nalezy do kategorji relacyj celowych, powdd
tego stanu rzeczy moze by¢ najrozmaitszy: podstawowy de-
fekt wyobrazni, ktora (jak np. u Waclawa Potockiego) do-
skonale opanowuje elementy poszczegdlne, ale gubi si¢ w ich
zespole, szerszego pola, a zatem i relatywnej wazno$ci ele-
mentow. ogarng¢ nie umie.

Moga rowniez wchodzi¢ w gre predyspozycje pisarskie
autora: jego uzdolnienie do tworzenia pewnych elementow,
a brak uzdolnienia, a zatem pod$§wiadome unikanie innych,
tych wiasnie, ktoérych zestr6j pominaé nie moze. Wazna rolg,
zwlaszcza u pisarzy nowoczesnych, odgrywaja warunki
pracy pisarskiej, takie np. oglaszanie powiesci w odcinkach
gazet — chcialoby si¢ zmieni¢ to i owo z napisanego, ale juz
nie mozna, bo wydrukowane (zna¢ to np. w kompozycji
Emancypantek Prusa). Powodem moze by¢ pospiech, nie-
dbatos¢. a nawet panujace doktryny lub tradycje literackie
(Jak np. w zjawisku nadmiaru opisowos$ci w nowszej po-
wiesci polskiej). Badacz moze oczywiscie dochodzi¢ przy-
czyny tych niedomagali, ale nie powinien, jak to si¢ czgsto
dzieje, uwaza¢, ze objasnienie faktu stanowi racj¢ dla jego

*) Dominanta jest tem w liryce, czem ,,bohater” w epice lub drama-
cie; jaki$ stan §wiadomos$¢),pomimo ustawicznie zmieniajacych si¢ przed-
stawien, zostaje konsekwentnie utrzymany przez caly ciag utworu i jed-
nolicie go zabarwia n. p. ,,smutno mi, Boze!“ villijmnie Stowackiego, ,zle.
zle zawsze 1 wszedzie" w Mojej piosnce I lub ,teskno mi. Panie!" w  Mojej
piosnce 1l Norwida.
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usprawiedliwiania lub. co gorzej — przemilczania. Docho-
dzimy prawdy. Adwokatowanie pisarzom, niejednokrotnie
nie potrzebujacym tego, bo dawno pomarli, nie jest zada-
niem nauki.

IV.

Przechodzimy do relacyj przyczynowych. Dotycza one
nitiviko konieczno$ci zachowania zwigzku przyczynowego
mi¢dzy elementami lub sktadnikami elementu, ale wyma-
gaja zachowania tacznosci (uzgodnienia) kazdego poszcze-
gblnego przedstawienia z tym systemem zwigzku lub zwigz-
kéw, jakie autor dla danego elementu lub szeregu elementéw
przyjmuje. Jesli np. przyjal, ze akcja rozgrywa si¢ w cie-
niach nocy, nie moze juz kresli¢, dajmy na to, mimiki twa-
rzy. ani tez narzuca¢ przedmiotom takie kontury, takg rzezbe
lub takie barwy, jakie kojarza si¢ z widzeniem (a zatem
i wyobrazaniem sobie) dziennom. Wyrazne kontury, wgtle-
bna rzezba i zywe barwy nal¢zg do calkiem innego zwiazku
przedstawieniowego, niz noc. i z nig si¢ skojarzy¢ nie moga.
Obrazu syntetycznego, zdolnego zasuggestjonowaé czytel-
nika, nie dadza.

Mozemy wtedy wypisywaé, co nam si¢ podoba, o ,.kolo-
rystyce", ,,plastyce” lub ,artystycznem bogactwie* takiego
miejsca, nic to nie pomoze: bedzie to pusta, estetyzujaca ga-
danina. | akt pozostanie faktem, ze wyobraznia, ktéra w ten
sposob tworzy, niczern nie rézni si¢ od naszej. Jest bez-
ptodna, przypadkowa, chwyta si¢ szczegotéw, ale nie od-
czuwa. nie rozumie i przedstawi¢ nie umie ich zwigzku.

Opanowanie relacyj przyczynowych stanowi tak oczy-
wisty i objextywn§ dowodd sprawno$Sci wyobrazni
tworczej, ze pomija¢ go milczeniem nie mogla ani krytyka
ani historja literatury. Porusza je, w zwiazku z rozmaiter>;
doktrynami estetycznemi lub pod rozinaitemi okrc$leniai
werbalistycznemi. kazdy sumienniejszy rozbidr literacki, nie

*) Dlatego zwalczam i bede stale zwalczat niedorzeczne poglady
swoisty jakoby ,,subjektywizm™ oceny estetycznej. Sady o wartosci es
tycznej sa tak samo prawdziwe lub mylne, uzasadnione lub bezpo
stayne. jak wszelkie inne sady.






zawsze zdajac sobie sprawe, ze chodzi tu o podstawowe
piawo kompozycji literackiej. Doskonato§¢ lub ulomnos¢
tvch relacyj okre$la si¢ rozmaicie: méwi si¢. ze z dzieta
,»przemawia prawda", ze doskonale ,,odzwierciedla zycie",
o innem, Ze jest ,,sztuczne, naciggane", grzeszy ,nieprawdo-
podobienstwem®™ i t. p. Najblizszem prawdy jest powie-
dzenie. ze to lub owo w utworze jest ,,nieumotywowane".
stabo lub doskonale ,,umotywowane. Wyrazamy przez to.
ze relacje, stworzone przez autora, czynig zado$¢ lub sprze-
ciwiajg si¢ wymaganiom zwigzku przyczynowego.

LPozostajemy przy tern wyrazeniu i zjawiska kompozy-
cyjne, normowane przez prawo przyczynowosci. begdziemy
okreslali mianem moty wacji Dobra motywacja jest nie-
tylko konieczno$cia kompozycji, ale wrgcz miarg i wska-
zoOwka. czy autor przyjete elementy istotnie, w calej ich
syntetycznej pelni, sobie przedstawia, a wigc nafnawde je
tworzy, czy tez tylko o nich — pisze. ( Nie chodzi tu wecale
o to. zeby rozumowo czy logistycznie uzasadnial zwigzek,
ale zeby go tworzyl, zeby liczyt si¢ z tym. co tworzy,
zeby nie zaprzeczal sobie, zeby w jednym ustepie czy mo-
mencie nie przekreslat, nie unicestwial tego, co powiedziat
w innym, i Je$li przyjat np. ze w Otellu wzbudzilo si¢ juz
podejrzenie co do wiernosci Desdemony. to moze wprawdzie
kaza¢ chwilowo Otellowi udawa¢é, ze on nie podejrzewa. ale
sam juz faktu podejrzenia ignorowa¢ nie moze. Musi juz
odtad pojmowac Otella jako cztowieka podeji zi.w<(ja( ego.
musi przedstawienia nast¢pne ujmowaé w zwiazku przyczy-
nowym z przedstawieniem ustalonem. Autor, ktoryby poj-
mowal inaczej, nie bytby Szekspirem.? '

Przedstawianie zarowno sktadnikow elementu, jak i ele-
mentow samych w zwigzkach przyczynowych jest zasadni-
czym wymagalnikiem umystowosci ludzkiej, ktora poza
przyczynowos$cig nie jest w stanie pojmowaé, a zatem
i przedstawia¢ sobie, Swiata. Jest to zasada ogdlnie obowigzu-
jaca. kategoryczny imperatyw sztuki literackiej, ktory rea-
lizowany moze by¢ rozmaicie, ale nie zna wyjatkow.

Za przyktad, jak autor moze w przedstawieniu tej sa-

postaci realizowac t¢ zasade, a tuz potem ja. naruszad






14

i psu¢ przez to kompozycj¢ dzietu, postuzy num poczatek
szkicu powiesciowego Reymonta p. t. Sprawiedliwie. Kresli
tam autor zachowanie si¢ bohatera, ktory ucieklszy z wie-
zienia, przekrada si¢ lasami do wsi rodzinnej, do matki.
Jasiek Winciorek zbliza si¢ do karczmy na pograniczu ro-
dzinnego Przyteku:

...wysunat si¢ ostroznie z gaszczOw na droge i dojrzawszy migo-
cace $wiatetko, chytkiem podszedt do okna. Dhugo stal bezradnie,
rozglgdat si¢ po wnetrzu karczmy, nastuchiwal, to rzucat strwozone
spojrzenia dokota, nic wiedzial, co poczaé; bal si¢ wszystkiego tak,
zc si¢ juz cofngt od okien, juz zrobil kilka krokow ku lasom, ale za-
wial wiatr i lakiem Zimnem go przejal, iz chlopak zaczal si¢ trzgsc
ro sobie, wigc si¢ zawrocil, przezegnat i wszedl do karczmy.

Peten zywosci, intuitywnie wnikliwy obraz czlowieka,
ktory wie. Ze jest $cigany, zachowuje, instynktowa czujnos$¢
i ostrozno$¢ na kazdym kroku. Jezeli decyduje si¢ wreszcie
przezwyciezy¢ swe obawy, wejs¢ miedzy ludzi, ktorzy moga
zagrozi¢ jego bezpieczefnstwu i swobodzie, czyni to po dluz-
szem wahaniu, po walce wewngtrznej, o ktorej wyniku roz-
strzyga ostatecznie stan fizyczny i moralny postaci (zmegcze-
nie, zimno, gtéd). Wiezba przyczynowa catego tego momentu
jest bez zarzutu a przejécie z jednej sytuacji w drugg umo-
tywowane nalezycie. T¢ samg ostroznos¢ zachowuje postaé
Iv momencie nastgpnym, w czasie positku wewnatrz karczmy:

Jasiek wypil kilka kieliszkow jeden po drugim i gryzt zapamig-
tale suche, zaple$nialc butki, ciggnace si¢ w zgbach jak rzemien,
przegryzajac je S$ledziem i pilnie baczgc na drzwi, te na okno,
a jeszcze pilniej fowigc wszystkie szemrzace glosy.

Kiedy jednak po6zniej autor kaz¢ Jaskowi zatrzymywacd
si¢ nadal w karczmie, wdawac¢ si¢ w rozmowe z dziadem, po-
zywiaé si¢ jego strawa a na dobitek wszystkiego pozostawad
tam na nocleg p6zna nocg t. j. wlasnie wtedy, kiedy najtat-
wiej mogl dostaé si¢ niepostrzezony do chaty matki — to cale
owo pozniejsze skierowanie postaci, odartej nagle i bez zado-
walajacych wewnetrznych pobudek z tych cech nadmiernej
czujnosci i ostroznosci, ktore sam autor jej nadal, jest juz na-
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ruszeniem zwigzku przyczynowego, ktoci si¢ z poprzedniem
jej przedstawieniem. Czujnos¢ i ostroznos¢ bohatera zostata
nagle sparalizowana bez dostatecznej racji, bez artystycznego
motywu. Stato si¢ tak jedynie poto, azeby straznicy mogli
zasta¢ $pigcego w karczmie Jaska i wskutek starcia postrzelié,
czyli po to, azeby autor moégl zadzierzgna¢ potrzebny mu
wezel akcji. Wzglad techniczny przewazyt nad artystycz-
nym. Koszta budowy powiesci poniosta w tym wypadku
kompozycja, a $cislej mowiac, ta jej wartos¢, ktorg zwiemy
motywacja.
V.

RelaCJe celowe nie posiadaja juz tego znamienia konie-
cznosci, ktore wyrdznia relacje przyczynowe. Stwarza je
swobodna wola tworcy dla pewnych, $wiadomie obranych
lub intuitywnie wyczuwanych celow. Doskonato$¢ lub nie-
doskonato$¢ tych relacyj zalezy wiec od tego, czy i w jakim
stopniu one celowi swojemu odpowiadaja lub nie odpowia-
dajg. Ocenia si¢ je po owocach. Od dawna tez okreslano
i oceniano je wedlug skutku, jaki osiagaja, a wiec podiug
lego, jakie ,,wrazenie* dzieto na nas wywiera.

Idealem jest oczywiscie wymaganie, azeby dzieto spra-
wiato ,,silne wrazenie“, azeby zajeto wyobrazni¢ czytelnika
lub widza, utrzymywalo ja w napigciu. Jest to postulat
przyrodzony sztuki literackiej, gdyz bez tego zajecia wyo-
braznia odbiorcza przestaje wspotdziata¢ z autorem: nie moze
wytwarzac tych przedstawien (a w dalszem nastgpstwie tych
mys$li, uczuc), ktérych on sobie zyczy. Od pojecia ,,sity”
(eT. ovvallg;)» z jaka dzieto nas do siebie przykuwa, oznaczamy
oddawna ten rodzaj zjawisk kompozycyjnych nazwa d y n a-
m ik i Poniewaz chodzi nam o wyjasnianie i okre$lanie po-
je¢, a nie o tworzenie nowych terminéw, zachowujemy te
nazwe jako odpowiednig i dobrze okreslajaca istote zjawiska.

Dynamika jest wykladnikiem swobodnej woli twoércy
i zalezy od celu, jaki on sobie zarobwno w momentach poszcze-
gblnych, jakotez w ostatecznym wyniku dziela stawia. A po-
niewaz te cele moga by¢ najrozmaitsze i najrozmaiciej krzy-
iowad si¢ ze soba, z relacjami czasoweini i przyczynowemu
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nie mozna jej sprowadzi¢ tak. jak motywacji, do jakiej$ jed-
nej ogdlnie obowigzujacej zasady. “Najogoélniej mozna jg
okresli¢ funkcjonalnie, jako wynik zabiegow kompozycyj-
nych, ktorych celem jest wzbudzi¢ i utrzymaé uwage, a przez
to zapobiega¢ estetycznemu znuzeniu. Albowiem nawet ele-
menty. ktére teoretycznie moznaby pojmowac jako idealnie
udale, inusiatyby znuzy¢, gdyby przekroczyly maximum
niezmiennego trwania, maximum je d nos tajnoscig

* Przeciwienstwem jednostajnosci jest zmiana, a naj-
prostszym sposobem jej osiagni¢cia jest zmiana warunkow
elementu lub wymiana elementoéw bez ich przemiany. Jest
to prymityw dynamistyczny. Na taka dynamike prymitywna
zdobywa si¢ np. starozytna powies¢ grecka, w ktorej caty
wysilek kompozycyjny autora ogranicza si¢ do tego, azeby
pare kochankow przeprowadzi¢ z jednej przygody w druga,
zmienia¢ ustawicznie ich potozenie.

Rownie prosty $rodek zwrdcenia, skupienia lub zaostrze-
nia uwagi, przedstawia rownoczesne lub »osobne zesta-
wienie elementdow. W pordwnaniu z mechanistyczng. ze-
wnetrzng zmiang warunkow lub wymiang elementow, jest to
srodek dynamiczny bez£>or6wnania wyzszy, bo uwzglednia
tre$¢ elementdéw, wilasciwos¢ i jakos¢ artystyczng przedmio-
tow, wchodzacych w zestawienie. Otwierajac szerokie pole
rozmaitym rozwigzaniom relacyj szczegdtowych, zestawie-
nie daje mozno$¢ rozwini¢cia calego bogactwa form dyna-
micznych, znajduje przeto zastosowanie w utworach stoja-
cych na najwyzszym nawet poziomie kompozycyjnym.

Przez zestawienie elementow stara si¢ autor badzto zajac
wyobrazni¢ odbiorczg ich rozmaito$cia, badzto sktoni¢ ja do
réznic <za podobienstw. albo tez dice zabarwi¢ uczuciowo
ifhj r < po4 Dimiaivvy' albrr tez <kee- zatnrrwré uczmurwo
akt odbiorczy (t. zw. wrazenie), sklaniajac czytelnika do zaje-
cia uczuciowego stanowiska wzgledem przedstawionej tresci.
Zestawienie, zdazajace do zajgcia wyobrazni sama tylko roz-
maitoscig elementow, nazywamy paralelizmem (n. p.
zestawienie trzech pupili Jenialkiewicza: Karola, Leona
i Dolskiego w Wielkim czloroieku). Je$li autor stara si¢
przez zestawienie elementow uwydatni¢ ich wtasciwosci, pod-
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kreslajac réwnomiernie ich podobiefistwa i roznice, wtedy
mamy do czynienia z porodw naniem (np. Wotodyjowski
i Ketling w Panu Wolodyjoroskim, Aniela i Klara w Slubach
panienskich), uwzglednienie samych podobienstw stwarza
zrOwnanie lub analogje (np. w liryce refleksyjnej
Asnyka), podkreslenie samych roznic daje badzto x o n-
trast badz tez przeciwstawienie (antyteze), jesli
chodzi nie o réznice cech lecz daznosci. Za odmiang zesta-
wienia moznaby rowniez uwazac takie $rddki dynamiczne
jak powtdrzenie lub stopniowanie.

Zarowno zmiany, jak i zestawienia moga doskonale spet-
fila¢ swoj cel Jako szczegolowy 1 swoisty $rodek dynamlczny
dla pewnych ..miejsc” lub tez dla utwor6w o nieznacznem
trwaniu (utwor liryczny, nowela). Podstawowej jednak formy
dynamicznej dla utwordw o wigkszej rozpigtosci tworzy¢ nie
moga, poniewaz autor musiatby ciagle wraca¢ do relacyj ta-
kich samych czy podobnych, a przez to powtarzac si¢ i nuzy¢.
Wyjscie z tego stanu rzeczy przedstawia zmiana, dotyczaca
nie samej sytuacji, ale ogarniajaca istot¢ elementéw. Laczy
ona zmian¢ warunkoéw zewng¢trznych z przemiang
elementow.

Element przyjmuje juz tutaj udziat w zmianach, badz to
zmlenlajqc si¢ pod wplywem tego, co zaszlo, badz tez wpty-
wajac od siebie na dalszg zmiane¢ okolicznosci. Gdzie w kom-
pozycji mozna mowi¢ o ..wplywie" czy ,,oddziatywaniu® sy-
tuacji na element, albo tez odwrotnie, o oddziatywaniu ele-
mentu na sytuacj¢, tam stwierdzamy tern samem obecno$¢
zwigzku przyczynowego. Kompozycja tego rodzaju wyraza
wigc juz daznos$¢ do taczenia i zestraJania relacyj cel o-
wyeh z przyczynowemi W stosunku do poprzedniej
przedstawia zatem forme¢ dynamiczng bardziej rozwinigta,
wyzsza, syntetyczniejsza.

Jesli dynamika osiggneta ten poziom zestroju, w ktorym
nastepuje sprzezenie relacyj celowych z przyczynowemu
wtedy mozna juz méwi¢ o akcji utworu. Zmusza to nas
rownoczesnie do rewizji owego, tak ezesto uzywanego i nad-
uzywanego pojecia. Zaréwno codzienne doswiadczenie li-
terackie. jak i prowadzone studja dostarczaja nam niemal na
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kazdym kroku przyktadu, ze nazwa ,,akcji" obejmujemy nie-
tylko same momenty ,,dziatania" (a wigc postepki postaci),
ale rowniez ,,zdarzenia lub ,,przypadki" od postaci nieza-
wisle, a jednak wptywajace na nig lub na jej postgpowanie.
Nastepnie przekonywaja one. ze z pojecia akcji nie jestesSmy
nigdy w stanie wykluczy¢ momentdw sytuacyjnych, ktore
jakiego$ nowego posuni¢cia aktywnego wcale nie przynosza.
Nie ,,dziatanie” zatem, jakby to z nazwy wynikato, ale pr ze-
miana elementdéw stanowi istote ,,akcji" literackiej. W ynika
ona z tego faktu, ze elementy w poszczegdlnych stadjach czy
fazach utworu przedstawiajg si¢ nam coraz to inaczej.

Tak postawione zagadnienie akcji chroni najpierw ba-
dacza od sprzecznosci logicznej, w jaka mimowoh4 popada,
gdy omawia n. p. ,,zywos¢" lub ,,silny nerw" akcji w utworze
dramatycznym, w ktérym t. zw. zewnetrzne ,,dzialanie” nie
wystepuje lid) gra role podrzedna. Lwalnia go nast¢pnie od
konstruowania sztucznego poj¢cia t. zw. ,,akcji wewnetrzne;j"
(przemiany duchowe postaci), a wreszcie pozwala, zgodnie
z rzeczywistoscig literacka, stosowaé to pojecie do wszelkich
rodzajow literackich. Wbrew bowiem racjonalistycznej este-
tyce niemieckiej podkresli¢ nalezy, ze ,.dzialanie® nawet
w sensie Scistym (t. zw. akcja zewnetrzna) istoty dramatycz-
nosci nie stanowi. Na czem ona polega, zaznaczytem w roz-
prawie ,,0 metodzie" a rozwing przy innej sposobnosci.

Podobnie jak elementy dzieta posiadaja rozmaita waz-
nos¢ relatywna, tak samo poszczegélne jego momenty roéznig
si¢ zardwno intensywnos$cia. jak i jakos$cia zainteresowania,
ktére moga obudzi¢. Jedne ,miejsca" dzialajg silniej, inne
stabiej, jedne zwracajg naszag wyobrazni¢ w przyszto$¢, na
to. co ma nastgpi¢, inne poglebiaja lub pozwalaja nam lepiej
zrozumie¢ to, co si¢ dzieje lub si¢ stato, jedne nas wzruszaja,
wzbudzaja uczucie solidarnosci lub odrazy, zachwytu lub
potepienia.inne pobudzaja do zastanowienia, rozumowania,
krytyki i t. p.

Ze wzgledu na doskonato$¢ zestroju nie moze wiec byc
rzeczg obojetna, jak te t. zw. ,,wrazenia" po sobie nastepuja
Nieodpowiednie rozmieszczenie czasowe — zamiast podnies¢,
moze ostabi¢ a nawet zupelnie zatraci¢ intensywnos$¢ ,,wrazey»
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nia“, a zatem i warto$¢ dzieta. Autor, chcqc tego uniknac,
musi poszczegolne momenty nietylko zw1qzac przyczynowo,
aie roéwniez dawac je w odpowiednim czasie; musi w sposob
celowy rozwigza¢ problem ich kolejnosci. lak wiec
stajemy znowu wobec tego faktu, ze im wyzsza i doskonalsza
jest jaka$ forma artystyczna, tern bardziej ro$nie jej synte-
tyzm, tern wszechstronniejsze i bardziej ztozone relacje musi
ona opanowac.

Najwyzszy stopien rozwoju przedstawia zatem dyna-
mika, ktéra organicznie zespala i zestraja relacje celowe
z relacjami przyczynowemi i czasowemi. Sposoby rozwig-
zania tego zadania moga by¢ najrozmaitsze, zalezne od indy-
widualno$ci twoérczej, od rodzaju literackiego, a nawet od
upodoban epoki literackiej. Wykazanie iKh rozmaito$ci czy
oryginalnosci to zadanie badan szczegétowych. Tutaj ogra-
niczymy si¢ jedynie do podkreslenia tego, co w dynamice,
stojacej na tym poziomie, jest najbardziej typowem i p<-
wszechnem.

Jej celem gltownym jest zaja¢ czytelnika tein, co sig
tworzy, a wigc wzbudzi¢, utrzymac i zaostrzy¢ jego u w a ge.
Z psychologji wiadomo, Ze nieodlacznym czynnikiem uwagi
jest uczucie. ,,Uwaga jest zawsze zainteresowaniem t. j. uc zu-
ciem. ktore juzto pod postaciag wzruszenia, juzto pod postacia
pewniej sktonnosci lub daznosci, wy réznia pewne wraze-
nia i przedstawienia na niekorzy$¢ catego szeregu innych®l).

len stan wewnetrzny, ktory autor stara si¢ w nas wywo-
ta¢» na poczatku utworu przez odpowiednie uformowanie
przedstawien, nie posiada jeszcze charakteru tak zdecydowa-
nie uczuciowego, jak w podzniejszych stadjach dziela. Jest
to stan zlozony, na ktory sktada si¢ rownie uczucie, jak inte-
lekt i wola. Poczatek jakiego$ poematu, utworu dramatycz-
nego czy powiesci, stara si¢ nas z jednej strony zaznaj o-
mic z pewnemi postaciami i ich sprawa, z drugiej za$ przez
odpowiednie ich przedstawienie (eksponowanie) usposabia
fla wzgledem nich uc Zuci o w 0. a w nastepstw ie tego skla-

5) G. ReVaull d"A lionnes: I'Attention u G. Duinas"a: Traite
de i>4ichologie 1."RSi.
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ilia nas do'zaj¢cia przychylnego lub nieprzychylnego sta-
nowiska, orjentuje nasza wole. I'en sam charakter zlozo-
nosci towarzyszy rowniez eksponowaniu sprawy. Odstonig-
cie jej widokéw na przysztos$¢, otwiera przed nami pole wielu
mozliwosci, a wigc sktania do stawiania przypuszczen czyli
szeregu sadodw prawdopodobnych; sprawia nast¢pnie, ze
jednych z tych mozliwo$ci pragniemy, inne odsuwamy,
a wreszcie budzi uczucie oczekiwania, ktore tez z na-
szych przewidywan si¢ spetni.

Jak z tego widaé, juz na poczatku utworu gtowny nacisk
potozony jest na uczucie i wolg, bo intelekt jest tylko posre-
dnikiem, majacym wywota¢ u czytelnika oczekiwanie i skto-
ni¢ go do zajecia stanowiska wzgledem postaci i ich sprawy.
Dynamicznie udata bedzie wigc taka ekspozycja (wstep,
wprowadzenie), ktora sprzyja narodzinom standéw uczucio-
wych i woluntarnych (zwanych popularnie rdwniez ,,uczu-
ciami“) a nieudoly. frtora je utrudnia, ktéra przeszkadza
uczm iowo-woluntarnej orjentacji czytelnika a zbyt ulatwia
orjentacj¢ intelektualna, pozwalajac juz zgory domyslaé sie
dalszego rozwoju postaci i przebiegu sprawy.

Dalsze etapy dynamicznego zestrajania polegaja na tern,
azeby osiagniety efekt czyli t. zw. zainteresowanie, nletylko
nadal utrzyma¢, ale stopniowo coraz bardziej podnosi¢ i na-
sila¢- az do tej granicy, na ktérej nastgpuje maximum napigcia.
Kompozycja osigga tutaj t. zw. szczyt jdynainigzjiy,
ktory w utworze czasowo ograniczonym (dramat, komedja,
nowela, utwor liryczny) jest jeden, a perjodycznie moze wy-
stepowaé w utworach, ktore wzgledami ezasowemi si¢ nie
krepuja, jak powies¢ lub epopeja.

Owo stopniowanie dynamizmu osigga autor przez w pro-
wadzenie napig¢- | rozwigzan kolejnych. Zdobywszy w eks-
pozycji uczuciowe ustawienie wzgledem tresci i wzbudziwszy
pozadanie jej dalszego cig"u. stara si¢ nastepng tre$¢ przed-
stawieniowg uja¢ w takim stosunku do poprzedniej, by wy-
wotaé przez to napigcie nczuc i woli czytelnika. Osiggnietej”
napi¢cia nie moze przedtuza¢ w nieskonczono$é¢, musi je os-(,
lecznic rozwigza¢. Rozwigzanie stwarza nowa sytuacje, ktyVy,
staje si¢ punktem wyjsc ia dla nastgpnego napigcia i t. <I.






sadnicze znaczenie w pojmowaniu dynamiki posiada wigc
pojecia mnapiecia, ktéore wymaga parg stow wyja-
$nienia.

Tok utworu literackiego nie jest w istocie swej niczem
innem, jak przeprowadzaniem wyobrazni od jednej .tresci
przedstawieniowej do jakiej$ innejrjest to wiec r urdi aktow
naszej $wiadomosci, ruch przedstawien, posuwajacych si¢
w czasie od jednej tresci do drugiej, i zaleznie od tre$ci zabar-
wiajacych si¢ uczuciowo i woluntarnie. (Owo uczuciowo-wo-
luntarne zabarwienie nazywa si¢ popularnie wrazeniem lite-
rackiem). Jak kazdy ruch, tak i ruch naszych przedstawien
przybiera pewien kierunek, nadany przez nastawienie
woluntarne ekspozycji, i posiada automatyczng sklonno$¢ do
zachowania go nadal. Jesli autor usposobit nas n. p. dodatnio
dla elementu JI, a ujemnie dla elementu B, wtedy nietylko
zyczymy samych alf a., a3.... a,, (powodzen) owemu .I. sa-
mych za$§ bt, b.. b.,... . b, (niepowodzen) elementowi B. ale
réwniez oczekujemy samych cech, zdarzen, okoliczno$ci lub
postepkéw o typie a, a wigc a,, al, a, (dodatnich, korzy-
stnych) od elementu J, a samych b,. b2....H,, (ujemnych,
niekorzystnych) od elementu B.

Przedstawienia nasze, wzigwszy rozped w jednym kie-
runku. dgza do zachowania go nadal i toczytyby si¢. niby pt\ -
ngca woda, tak automatycznie dalej az do znudzenia, gdyby
nie .napotkaly — przeszkody. la przeszkoda jest jakie$
bx (ujemne, niekorzystne), ktore niecoczekiwanie zjawia si¢
dla elementu .l (dodatniego), lid) jakie$ av, ktore wystapito
u B. Automatyczny ruch przedstawien zostaje naglezotamo-
wany. nastgpuje skigbienie stanéw §wiadomosci, ktore odczu-
wamy jako niepokdj. ( zujemy. Ze naszemu poczuciu
warto$ci co$ zagraza. Cata §wiadomos$¢, zaniepokojona gro-
zacem niebezpieczenstwem, porywa si¢ niejako na nogi, staje
si¢ nadzwyczaj czujna, skupia si¢ na przeszkodzie (skupienie
uwagi), instynktowo szuka drog dla jej ominigcia, a gd\ ich
pie znajduje, wysila swa wolg, by przeszkode przezwycigzy¢
lub usuna¢.

Niepokdj, skupienie i natezenie $wiadomos$ci stanowi
istote dynamicznego napigcia, ktorego autor nie osiggnie nigdy.






jesli nie stanie wpoprzek automatyzmowi
wlasnej (a wigc i naszej) wyobrazni. Sztuka dyna-
micznego komponowania jest umiejetnoscia przeciwdziala-
nia utajonym dazno$ciom $§wiadomosci, pozadajacej dora-
znych (a wiec krotkozwrocznych) stwierdzen wartos$ci na
drodze najmniejszego oporu.

Zejs¢ na te kuszaca. ,.prosty"! droge byloby dla pisarza
jednoznaczne nietylko z zatrata doniostej warto$ci artystycz-
nej, ale i z przeniewierzeniem si¢ obowigzkowi tworczemu.
Chodzi tu bowiem nie o prosta zasade przekory wzgledem
tego, co si¢ ceni lub czego si¢ pragnie, cho¢ to napozor tak
wyglada, ale o rzecz bezpor6wnania wazniejsza, bo o tworcze
utwierdzenie, upewnienie si¢ w poczuciu wart-
toscLL O tein bowiem, ze co$ jest istotnie warto$ciowe

cenne, przekonywamy si¢ dopiero wtedy, gdy wytrzyma ono
probe niebezpieczenstwa, gdy ostoi si¢ wobec przewagi sily
wrogiej, gdy dowiedzie swej zywotnosci i ceny wobec innej
jakiej$ warto$ci przeciwne;j.

Dlatego dobrym kompozytorem nie bedzie nigdy taki
autor, ktory postaciom dodatnim wszystko utatwia, a uje-
mnym wszystko utrudnia (lub naodwrot). ktory jednym kaze
postepowac zawsze madrze i szlachetnie a drugim nierozwaz-
nie lub nikczemnie, ktéry na jedne zlewa same btogostawien-
stwa a na drugie same cienie. Sztuka skrajnie affirmatywnu
(idealistyczna) budzi w nas to samo niedowierzanie i ten sam
niesmak, co sztuka skrajnie negatywna (pesymistyczna). Obie
raza przykrawywaniein obrazu $wiata i zycia do jakiego$
zgbry upatrzonego lub wy rozumowanego zalozenia, zanosi
od nich schematem i doktryng. \ doktryna, bez weglgdu na
to. czy jest racjonalizmem ..Pana Podstolego®, mesjanizmem
,»Przed§witu“ czy tez nihilizmem ..Dziejow grzechu“ staje
si¢ w dziele sztuki czynnikiem artystycznego rozkladu a nie
tadu.

W uwagach powyzszych staraliSmy si¢ z kompleksu form
literackich wyr6zni¢ te. ktorym przypisujemy rol¢ najwaz-
niejszag w organizowaniu zestroju dzieta, ktoére uwazamy






przeto za podstawowe i zasadnicze czynniki kompozycji lite-
rackiej. Z powodu swoistego celu pracy niedos$¢ silnie pod-
kieslaliSmy moze znaczenie czasu, jako elementarnej, zasadni-
czej. ontologicznej formy, normujacej (podobnie jak w mu-
zyce) ustrdj, porzadek i prawa sztuki literackie;j.

Poniewaz utwor literacki istnieje dla nas nie jako realny,
artystycznie uformowany przedmiot (rzecz), ale jako ruch-
liwe. zmienne i zlozone zjawisxo artystyczne. ktore
doplero w czasie wywotania i recepcji (czytama wyglasza-
nia. przedstaw1an1a) w naszej $wiadomosci si¢ d21eJe
dokonywa i staje, przetojsposoby wywotania i doko-
nania tego zjawiska, a wigc formy literackie, trudno pojmo-
wac inaczej, jak pewien rodzaj swoistych fuukcyj.

Wyraz forma w zakresie sztuki literackiej posiada
mniej wigcej takie znaczenie, jak ..forma" tanca lub gry
w pitke, jak ..forma" pracy lub obejscia z ludZmi, jest ona
pewnym s p o sobe m post¢powania. dziatania. Formy
literackie nalezy przeto pojmowaé, bada¢ i oceniaé tak. jak
si¢ pojmuje, bada i ocenia wykonywanie pewnych czynnosci.
Mielnikiem oceny jest tutaj wzglad na to. czy I. dana funkcja
odpowiada celowi, a nastgpnie 2. z jakim nakladem energji
zostata wykonana. Funkcje, zuzy wajace wigcej energji. niz
potrzeba, sa zawsze estetycznie chybione.

Przez rodzajowe rozgraniczenie i okreslenie typowych
form kompozy cy jnych chcielismy doj$¢ do blizszego ustalenia
i uscislenia pojecia kompozycji. Wykazujac z jednej strony
réznorodno$¢ form, ktére sprowadzone pod jedno ogdlnikowe
miano kompozycji, zatracaja cata swoja rodzajowa, odrebnos¢
i naukow<T opanowac sic nie daja, z drugiej za§ wylaczajac
<"pod pojecia kompozycji te formy, ktére do tego zakresu nie
nalezg, mieliSmy gltownie na oku cele melodyczne: wigksza
Scistos¢, precy zy jnos¢ i sprawno$¢ badania literal kiego. Z tego
powodu staraliSmy si¢ swe roztrzgsania utrzy mac'. ile to moz-
liwe. w granicach ogolnych, tak Zeby one mogly odda¢ ustugi
metodyczng przy opracowaniu tematoéw rozmaitych.

Xie dotykaliSmy tez dlatego kwestji realizowania i zasto-
sowania typowych form kompozycyjnych w poszczegdlnych
rodzajach literackich. Zaznaczalny tylko, ze w zwigzku / tein






zagadnieniem pozostaje problemat t. zw. specyficznych ..pier-
wiastkéw™ lub ,,zywiotow* literackich. Chodzi o to. czy takie
zjawiska literacko-estetyczne jak ,,tragiczno$¢” . ,,wzniostosc¢*.
.humor” i t. p. sg istotnie ,,zywiolem® lub ,pierwiastkiem®,
a wigc czem$ dajgcem si¢ wyodrebni¢ zipod pojecia formy
literackiej, czy tez sa to jedynie nastepstwa stosowania pe-
wnych swoistych i odrgbnych form kompozycyjnych, ktére
w rezultacie dajg takie a nie inne ..wrazenie®.
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