











DO CZYTELNIKA: Chcemy taka p6js¢ droga: od centru
filozoficznych zagadnienn sztuki do powierzchni. Rozpoczjma-
my od poje¢ zasadniczych, konczymy zas na kwestjach po-
szczegOlnych i na kwestjach dnia, ktére rozpatrujgc ze stano-
wiska owych pojeé, dopiero mozna przeswietli¢ catkowicie.
Lecz takze, by ufatwi¢ poznanie zasad, wydato mi sie niezbed-
nem zajgC sie szczegOtami. Wszystko ogoOlne posiada swoj
szczegolny sposOb rozgateziania sie; stad wejrzenie w sposob jego
ind5Twidualizacji dopiero uzupeitnia poznanie zasady. Nie jest
to wszakze mozliwe, ani tez potrzebne, by wyszukiwacé wszyst-
kie rozgatezienia pojedynicze; kilka charakterystycznych przy-
kladéw wystarcza: wybratem te, ktére nas dzi§ szczegOlnie
obchodza.

Broder Christiansen

Fryburg w Brezgowji, grudzien 1908.












AUTONOMIJA WARTOSCI ESTETYCZNYCH

Pierwsze pytanie wiodgce do zajecia sie filozofjg sztuki,
jest chyba zawsze takie samo. Pytamy sie o prawo piekna,
trawo to. mniemamy, leiy ukryte w mistrzowskich dzietach
wielkich artystow; otoz istnie¢ przeciez musi nauka, ktéra je
wydobywa i w uchwytng formule przyodziewa. Wszak do tego
potrzeba tylko, jak sie zdaje, metody poréwnawczej; gdyz jesli
sie znajdzie tp wspolne, w czem sie zgadzajg wszystkie arcy-
dziela sztuki, bedzie ono warunkiem i regula piekna.

Do pytania tegd zniewala czesta i dreczaca sprzecznos$é
wartosciowan estetycznych. Jest to fakt niezaprzeczony, ze sady
roznych ludzi o tern samem dziele sztuki sg rozbiezne, ze kazdy,
wedtug mniemania swego ma racje, a nikt swej racji dowies¢
me moze. llosc gtosow jednakze nie decyduje, gdyz jesli z mnie-
maniem naszem czujemy sie nawet w mniejszosci, obstajemy
pomimo to przy niem mocno; ba, stwierdzamy nawet z pewng
prawidtowoscig, ze to. co zyskato poklask ttumu, wydaje sie
nam bezwartosciowem, i odwrotnie. ROwniez historia wyka-
zuje ciggta zmiane sadow o sztuce; réznice gustdébw zas pomie-
zy narodami wydaja sie czesto nieprzezwyciezone. Jeszcze
bmdziej niepokojace s przemiany i wahania sgdu wiasnego
1 trudno$¢ decyzji. Stoimy bezradni wobec dzieta sztuki nowe-
go rodzaju i me wiemy, czy mamy je uzna¢ za piekne, czy
brzydkie, lub tez dzis sie nam jakie$ dzielo podoba, a jutro
jestesmy don rozczarowani; albo znowu jakie$ dzieto najpierw

Filozofjg sztuki. 1



nas odpycha, a po6zniej catkiem podbija, mdlimy przytem,
aby warto$¢ dziela zalezata od sadu; aby ze zmiang warto-
Sciowann zmieniata sie takze warto$¢, nie myslimy, aby wiel-
kos¢ Beethovena lub Rembrandta zmieniata sie skutkiem przy-
gany lub poklasku. Raczejjawazamy warto$¢ za co$ istniejg-
cego samo w sobie i za wytyczng olaT sgdow, ktorag sie temo-
ze™njeTcierulgTale ktérg kierowacby sie powinnyL _jkoro ~s
nazywamy sad Musznym , rozumiemy przez to, zeNjmuje tra¥-
NT warto$¢ dan”o dzST Lecz jak poznajeiriy prawdziwg war-
tos¢ dzieta? Skad wiemy, jaki sad o niej jest trafny? Skad
wiemy, ze wiasnie nasz obecny sad jest trafny? Wszedzie
mniemanie wystepuje przeciwko mniemaniu i kazde mysli, ze
ma racje; ktore jednakze ma racje? Aby to rozstrzygnaé, po-
trzeba nam normy sadzenia i miary wartosci. Dlatego zadamy
od estetyki, aby nas objasnita co do prawa pigkna.

Lecz odpowiedZz na to pytanie jest inna, niz sie oczekuje,
Zwraca pytajgcemu pytanie z powrotem: szukaj w samym So-
bie! Rrawo piekna.bowiem jest Twojem wilasnem prawem.
Myslisz, ze lezy ukryte w arcydzietach wielkich mistrzow; lecz
aby wyréznié te dzieta jako ,mistrzowskie ze wszystkich objek-
tow sztuki, aby je wyodrebni¢ z mndéstwa dziet bez wartosci
lub o malej wartosci', czyz nie musisz stosowac juz miary war-
tosci? Nie mégtbys przeto znalez¢é w nich zadnej innej reguly
piekna, précz tej, ktorej juz uzyte$ przy tej pracy krytycznej.
TyS sam jg wihozyt w owe dzieta, gdyz zasada warto-
§ciowania, Twym Kkierujaca wyborem, wyznacza
dziedzine tych objektéw porownywanych, a tern
samem okres$la tez regute ich wspélnosci. Skoro-
by$ jednak chciat, w poszukiwaniu analitycznej formuty war-
tosci, przeja¢ od innych odgraniczenie pigekna od bezwartoscio-
wego, czyniac, na przyktad taki wybér, ktéry wyznacza konwen-
cjonalnos¢ lub tradycja, znalaztbys w tern cudzg tylko regule
piekna, dla innych prawomocng, i nie wiedziatby$, czy wazna
jest i dla Ciebie. Przeto w_sphie samym inusjsz nosi¢_osta-
teczng miare wartosci. | co postanowisz, wychodzac z tego, co



Twoje wiasne, bedzie tez stuszne. Innej bowiem stusznosci
Twych sadéw estetycznych by¢ nie moze. Dla Ciebie wazne

tylko to piekno, ktére bezposrednio jako piekno sam w so-
bie mozesz odczué. Skoro zas nie nosisz w sobie takiego pra-
wa wartosci, nalezysz do $lepych na warto$¢ i réznica pomie-
dzy pieknem a brzydkiem nie ma znaczenia dla Ciebie; pocéz
tedy chcesz zdobywa¢ miare wartosci, ktére dla Ciebie wecale
nie istniejg?—Albo wiec odczuwasz piekno bezposrednio, wow-
czas nie potrzeba Ci miernika zewnetrznego, lub tez niewraz-
liwy jeste$ na piekno, a wtedy nie potrzeba Ci wogéle zadne-
go mierzenia. Z tego réwniez wynika, ze sady innych ludzi,
wspoétzawodniczace z Twoim, tylko wéwczas Cie wogodle obcho-
dza, kiedy przypuszczasz, ze kryje sie w nich to samo prawo
wartosci, co i w Tobie: o tern za$ pouczy¢ Cie moze jedy-
nie doswiadczenie Twoje.

Moze jednak potrzeba Ci filozofji do czego innego? Cho-
ciazby bowiem prawo piekna bylo ugruntowane w Tobie sa-
mym, to jednak zarodek ten nie koniecznie musi sie rozwingé
i uswiadomi¢ dla Ciebie, a warto$ciowania Twoje nie bedg sa-
me przez sie harmonizowaly z waznemi dla Ciebie wartosciami.
Musisz znalez¢ samego siebie, musisz sie uczyé¢ dostuchiwaé

~MAsnego W gmatwaninie swoich przezy¢: w tern
wiasnie filozofja sztuki moze Ci by¢ pomocna.

Dla catej teorji wartosci pojecie autonomji ma znaczenie
centralne; a podziat na wartosci autonomiczne i heterono-
miczne dotyka istoty rzeczy, potrgca bowiem o prawng zasade
wartosci: czy prawomocnos$¢ ich ugruntowana jest w wydaja-
cym sady podmiocie dlatego, ze sg one dla niego prawami
whasnemi, czy tez sg to dla niego prawa cudze. Godne jest
uwagi jak weczesnie zblizono sie do pojecia autonomji; skoro
sie tylko wytonita kwestja miernika wartosci, odkryto $lad, wio-
dacy do subjektu: cztowiek jest ostateczng miarg wartosci. Przez
to naturalnie zyskano jeszcze niewiele; na pierwszych wiasnie
znalazcach ujawnito sie niebezpieczenstwo tego pojecia, subjek-



t5Twizm bowiem zawiddt icb do sceptycyzmu w dziedzinie war-
tosci. Okoliczno$é, ze tg samg formulg objagé mozna za-
rowno naukg sofistow, jak naukg icb antypody, Kanta, pokazuje,
iz aby sig sta¢ uzyteczng, wymaga ona wyjasnienia. Zamat
wywotuje tu wszakze nieokreslonos¢ stowa ,auto .

Co artysta dowolnie lub tez z zimnego wyrachowania czyni
sobie prawem tworzenia, jest to chyba jego prawem, gdyz
sam je sobie nadal, ale czy jest jego wiasnem w tern zna-
czeniu, ze wydobywa na Swiatto dzienne ukryte w nim war-
tosci pigkna? Whcale nie; nie stwarza ono w artyScie podstaw
do zadnej wiasciwej wartosci i mogiby on tatwo uchyli¢ sig
od cenienia takich sobie samemu nadanych regut i sposobow.
Albo tez czy to, co przez wychowanie, tresurg szkolng, przy-
zwyczajenie i suggestjg stato sig dla cziowieka drugg naturg,
tak iz reguluje jego zycie i praca, nie stato sig jego prawem?
Czy to, co cudze, nie stopito sig w jego ,ja? Lub gdy sia
poddajg dobrowolnie cudzej ustawie, jezeli ,przyjmuja ja do
swej woli** i czynig z niej swoj obowigzek,—czyz nie podnoszg
jej przez to do godnosci mojego prawa? Przy tern wszyst-
kiem nie osiggam jednakze ostatecznych, prawomocnych dla
mnie wartosci. Widzimy wigc: subjektywne siaga dalej,
niz wtasne, stwarzajgce wartosci. Lecz pojacie autonomji pro-
wadzi do tego, ze sig miesza jedno z drugiem i uwaza do-
wolnos$¢ subjektywistyczng lub tez dobrowolnie jej poddane
za podstawa wartosci. Sofisci mieszajg whasne prawo z samo-
wolg, tak dochodzg do burzgcego wartosci sceptycyzmu; po-
dobny zamat stat sig réwniez losem Nietzschego, ktory darem-
nie usitowat odstgpi¢ od pojgcia samowoli. Kant znowu nasu-
nat inne nieporozumienie, aby szuka¢ w poddanczem podstawy
wartosci.

Subjektywne ma wigkszy zakres niz wihasne. Czy to nie
dziwne: samo ja w ja, niby jadro w komdérce? Mamy tu dwa
rézne pojacia subjektu, wtozone jedno w drugie, niby koncen-
tryczne kota o réznej Srednicy. Musimy sprébowac je rozebrad,



skoro chcemy zrozumieé¢ autonomje wartosci i dojrze¢, jak one
powstajga w subjekcie. Najpierw mowimy tu o wartosciach
autonomicznych wog061e, a pdzniej dopiero zdotamy udowod-
ni¢, ze estetyczne w szczegdlnosci sg tego pochodzenia, poka-
zujac mianowicie, ze sg autonomiczne. Badanie takie wszakze

MWWWWWiezgj trudne, wymaga przeto pewnej bacznosci, tem-
bardziej, ze uklad catej ksigzki pozostawia niewiele miejsca
na to zagadnienie.

Dwoisto$¢ pojecia podmiotu objasnia sie tern, ze cztowieka
rozpatrywa¢ mozna w rézny sposéb. Mozna go mianowicie
rozpatrywa¢ jako kawatek rzeczywistosci, jednorodny i skoordy-
nowany z wszelka inna jej czeScig oraz wigczony w wszech-
Swiat; z drugiej*znéw strony zwaza¢ mozna na to, jak sie pod-
rniot przeciwstawia catemu S$wiatu pozostatemu, niby co$ zupet-
nie innego: i zaleznie od tego ,ja“ otrzymuje sfere szerszg lub
wezsza.

Przez to sanio, ze sie bierze czlowieka za co$ rzeczywi-
stego, dane jest, ze ujmowa¢ go mozna w kategorjach rzeczy
1 przyczynowosci; ten sposob rozpatrywania okreSla w zasad-
niczych rysach nasze obcowanie z ludzmi. Podmiot oznacza
wowczas cos, w ktdérem co$ sie dzieje. Jest to zakres statych
mniej wiecej wiasnosci; jezeli chcemy przedstawi¢ psyche
swego znapmego, wyliczamy charakteryzujgce ja wiasnosci nie
inaczej, niz kiedy wogo6le opisujemy kawatek rzeczywistosci.
Z tern sie wigze nastepstwa przezy¢ wewnetrznych, znajduja-
cych w owych wiasnosciach jeden z swoich warunkéw i po za
teni splecionych przyczynowo ze wszystkiem, co sie dzieje
w swiecie otaczajagcym podmiot. Wszystko bowiem, co w nim
zachodzi, zalezy w czesci od wiasciwosci podmiotu, w czesci
zas od oddziatywania Swiata otaczajgcego. Takie same oddzia-
lywania w podmiocie inaczej ukonstytuowanym wywotatyby
inne przezycia, jak znéw ten sam podmiot w innem otoczeniu
odbieratby inne wrazenia i stad tez inneby miewat przezycia.
1o jest szersze pojecie subjektu. Wszystko, co nazywam mo-
jemi wyobrazeniami, czuciami, uczuciami, nastrojami, chcenia-



mi, namietno$ciami, rysami charakteru, stowem, moje cate
zycie psychiczne jest ,, moje“ w sensie tego rozwazania. Do-
nioste jest to: podmiot tak pojety jest tak samo, jak kazdy
inny odtam rzeczywistosci, tylko punktem przejSciowym dzie-
jow; wszak zjawiska, wystepujace w podmiocie, rozpatruje sie
z punktu widzenia przyczynowosci, a tak rozpatrywany pod-
miot nie jest ani poczatkiem, ani koncern, lecz przejsciem. ~Xzgle-
dem wszystkiego, co subjekt przezywa, co sie w nim dzieje,
zapyta¢ mozna 0 przyczyny i prowadzi to po za subjekt.

cigz bowiem state jakosci podmiotu uwaza¢ nalezy za jederi
z warunkow jego przezy¢ i chociaz wyprowadzamy je po czesci
Z jego charakteru, to jednak pytamy o przyczyny takiego wias-
nie charakteru i sprowadzamy go do dziedzicznosci, do wptywu
wychowania lub tez do przyczyn nieznanych. Stowem: tak roz-
patrywany podmiot nie bierze innego udzialu we wszystkiem,
co sie w nim dzieje, niz maszyna: co zachodzi w maszynie,
ma przeciez takze swe przyczyny, po czesci w wpltywach oto-
czenia, po czesci zaS w wiasciwosci samej maszyny. Podmiot
w tern znaczeniu nie jest poczatkiem i niczem na sobie sa-
mem polegajagcem, jest to miejsce przejsciowe mechanicznego
stawania sie, skomplikowany mechanizm psychiczny. W"szystko,
czem on jest i co przezywa, ma koniec kohcdébw swoje przy-
czyny w S$wiecie otaczajgcym, réwnie jak w przesztosci
miotu i oddzialywa na to otoczenie, jako tez na potomnosc.
Przy takiem pojmowaniu subjektu nie mozna moéwi¢ o ,wias-
nem“ ani o tern, ze subjekt sam do siebie nalezy, tak samo,
jak nie twierdzitoby sie czego$ podobnego o maszynie, albo-
wiem subjekt nie dzwiga sam siebie, lecz jest wpleciony w ustrgj
wszechswiata, gdzie jedno dzwiga drugie.

Xo pojmowanie subjektu po przez kategorje przyczyno-
wosci jest catkiem bez zarzutu, nie obala go nawet to, ze
mozliwy jest inny jeszcze sposéb rozpatrywania. Oba sposoby
nie przeszkadzajg i nie przeczg sobie wzajemnie, chociaz drugi
bierze subjekt jako poczatek i jako polegajacg na samej® sobie
zasade samodzielng. Sprzecznoscig nie jest to dlatego, ze teza



i antyteza nie podlegajg tej samej kategorji. Wprawdzie przy
drugim sposobie rozpatrywania bierze sie cztowieka jako zZrddio
pochodzenia, lecz nie jako poczatek, w znaczeniu przyczyno-
wosci, co naturalnie czesto przeoczano i stad wynikly owe roz-
dzwieki w pojeciach subjektu, ktére w zagadnieniu wolnosci
woli doszly do szczytu.

Ze pojmowanie cziowieka jako mechanizmu, chociaz mu
nic zarzuci¢ nie mozna, istoty cztowieka jednak nie wyczerpu-
je i dlatego konieczny jest, dla dopetnienia, inny jeszcze spo-
sOb rozpatrywania, — czuje to kazdy. Gdy sie powie: Ty nie
jeste$ niczem innem, jeno maszyng, niczem samodzielnem i wias-
nem, Ty jeste$ agregatem standw i przejsciowym tylko punktem
stawania sie, to kazdy zatozy przeciwko temu protest. 1 stusz-
nie. Cztowiek czuje w sobie jaki§ poczatek i co$ pierwotnego.
Tylko Ze protest jego nie powinien zmierza¢ do obalenia de-
terministycznego sposobu rozpatrywania. 1 nie powinien chciec¢
on twierdzi¢, ze jest pod wzgledem przyczynowym poczat-
kiem i prazrédiem. Niech jeno sprébuje na serjo domysleé raz
do konca te mysl, jakoby w podmiocie rhogly sie rozpoczynaé
bezprzyczynowo nowe szeregi wydarzeh, a mysl te ze zgroza
znowu porzuci i poczuje, ze protest 6w nie do tego zmierza.
Gdyby bowiem w podmiocie moglty wystepowac zjawiska bez-
przyczynowe, to uczucie pewnosci co do nas samych oraz in-
nych ustgpitoby przed obawg wydarzen, ktére mogtyby jeszcze
przewyzszy¢ groteskowosc obtedu. Im wiecej wolnosci woli
tego rodzaju bytoby w cziowieku, tern wiecej miatby on powo-
dow do strachu przed przysztoscia, gdyz nie mogtby wcale
przewidzie¢, jakie zdarzenia go spotkajg i najwiekszy nonsens
bytby mozliwy. Protest 6w, jezeli sam siebie dobrze rozumie,
nie moze by¢ twierdzeniem przepojonego strachem indetermi-
nizmu; moze tylko mniemaé, ze obok mechaniczno-przyczyno-
wego sposobu rozpatrywania mozliwy jest i niezbedny inny
jeszcze, nie przeczacy mu sposOb; niezbedny dlatego, ze tam-
ten nie zwraca uwagi na to, co najistotniejsze w podmiocie:
na jego twoércza aktywno$¢. Dzieki swej aktywnosci bowiem.






czynéw, to przy wyrazie ,wola“ nie nalezy mysle¢ o tych
przezyciach przelotnych, zwykle nazywanych aktami woli lub
tez chceniami, proleptycznie, to jest zawczasu, niby sygnaty,
PP MeNzNAcych niektore z naszych czynéw. Czy bowiem zja-
wisko pewne taki sygnat poprzedza, czy tez nie, nie stanowi
to o charakterze aktywnos$ci. Chcenia te wogdle grajg w dzia-
faniu naszem role o wiele mniejsza, niz sie powszechnie przy-
puszcza; w rzecz5Twistosci zwazamy na nie tak mato, ze nawet
nie spostrzegamy, jak rzadko wystepuja, i Zze czyny nasze prze-
waznie odbywajg sie cichaczem, bez takich sygnatéw. Wole
jako zasade aktywnosci bra¢ nalezy w tern drugiem znacze-
niu stowa, blizszem jezykowi filozoficznemu niz psychologicz-
nemu i oznaczajgcem mianowicie jaka$ trwalg wiasciwos¢ by-
tu sukjekt5Twnego, czyli to, co, moze mniej wywotujac nieporo-
zumien, zowiemy takze ,popedem*“, a czego przyktadem naj-
blizszym jest wola do zycia. Przez wole w tern znaczeniu, albo
poped, stawiany bywa cel. Nie nalezy znowu tego pojmowaé
jako przezycie przemijajgce, odbywa sie to nie koniecznie za po-
mocg szczegOlnego aktu stawiania celu i nie koniecznie w $wia-

i"aczej cel jest popedowi imanentny (wsob-
ny). Wola, rzec mozna, jest utajonem stawianiem celu. Stosu-
nek do tego celu, imanentnego podstawie woli, daje nowg ka-
te~rje. O ile wydarzenia w subjekcie przechodzg przez po-
pedowg bytu podstawe i wskutek tego prowadzi¢ majg do za-
spokojenia popedu, o tyle sie przedstawiajg,i mogg by¢ tez roz-
wazane, jako sieganie po cel, jako przez poped okreslone urze-
czywistnianie celu imanentnego. Ot6z wyznaczona przez poped
dazno$¢ do celu — to aktywnos¢.

Stosunek do telosu skupia wydarzenia w szeregi czyndw,
przyczem obojetne nastepstwo ogniw tancucha przyczynowego
przeistacza sie, za pomoca ,po co“ telosa w Scislejsza tagcznosé,
kazdy bowiem czionek stuzy zawsze drugiemu jako $rodek
1 stopienn Atoli szeregow tych, pojetych teleologicznie, nie moz-
na przesledzi¢ wstecz po za subjekt, nie pozbawiajgc ich cha-
rakteru aktywnosci. Poczatek ich zatem tkwi¢ musi koniecznie






zajmowanie stanowiska wzgladem objektow za pomocg ,tak*
i ,nie“, pochwaly i nagany, szukania i unikania, ma, jak wszel-
kie inne stawanie sie subjektywne — rozpatiywane przyczyno-
W0 — swoje antecedencje pozasubjektywne; nie jest to stawa-
nie sie, ktére bez przyczyny bierze poczatek w subjekcie; wie-
rzymy w to, nawet jezeli w wypadkach poszczegolnych nie
potrafimy wykaza¢ przyczyn. Moze tylko chodzi¢ o rozpoczy-
nanie w sensie teleologicznym i o pochodzenie prawomocno-
§ci w wartosciach: o to, aby popedy podstawowe, dzigki ima-
nentnemu im celowi, uzasadniaty prawomocnos$¢ wartosci. To
za$ jest mozliwe, ale tylko wowczas, kiedy wartosci, co do
znaczenia swego, sa catkowicie zdefinjowane
przez dany poped i przez okre$Slone do niego sto-
sunki.

Tak wiec do okreslenia wartosci autonomicznej dwu potrze-
ba rzeczy: wymieni¢ zasadniczy poped i wymienic szczegdlng re-
lacie. W jednym i tym samym popedzie moga sie znajdowac
zarodki odmiennych rodzajéw wartosci, odnoszacych sie do
tego samego celu, ale w sposéb rézny; a rézny sposéb odno-
szenia sie wytwarza charakterystyczne rdznice. Przez to samo
juz, ze poped jest dany podmiotowi, wszystkie odnoszace sie
don wartosci posiadajg dla tego podmiotu prawomocno$¢ ko-
nieczng. Okaze sie to najlepiej na przykiadzie popedu do zycia:
jasne jest bowiem bez dalszych wywodéw, Zze wszystkie war-
tosci zyciowe w jaknajscislejszym sg zwigzku z celem tego po-
pedu i przez stosunek swoéj do niego sg zdefinjowane; ze po-
ped ten jest podstawg ich prawomocnosci; ze wartosSci owe sg
prawomocne, gdzie jest dany 6w poped, i ze bez tego popedu
nie bylyby one prawomocne. MoglibySmy wszakze moéwic
i 0o tym drugim popedzie, ktéry najwidoczniej wystepuje w bo-
haterstwie moralnem, a ktory jest dgzeniem do wstawienia sie
za czems, do poswiecenia sie gwoli osiggniecia jakiego$ ideatu:
ten poped daje podstawe wartosciom moralnym — o ile te
nazwe: ,moralne” stosowa¢ zechcemy do oznaczania najwyz-



szych wartosci postepowania, nie za$, jak to przeciez sie dzigje,
do konwencjonalnego tadu zycia spotecznego.

Do tego samego rezultatu, ze: wartosci pierwotne ugrun-
towane sg w woli cztowieka i stad wywodzg swojg prawo-
mocno$¢, dojdziemy na innej jeszcze drodze, skoro mianowi-
cie zapytamy, jak tez wartosci odczuwane by¢é moga przez
podmiot bezposrednio, w jaki sposob co$ sie przedstawia Swia-
domosci jako wartosciowe. Odpowiedziano, wskazujgc na uczu-
cia przj*emnosci i nieprzyjemnos$ci: w przyjemnosci ma sie obja-
wia¢ pierwotna warto$¢ dodatnia, w nieprzyjemnosci za$ —
ujemna. Nikt nie zaprzeczy, iz odpowiedzi tej przyznac nalezy
pewna stuszno$¢. Zapewne: przyjemno$¢ moze zapowiadac
wartos$¢, nieprzyjemnosé za$ niewartos¢. Faktycznie rzecz sie ma
tak w pewnej dziedzinie wartosci, mianowicie niektérych war-
tosci zyciowych; wiasnie dlatego, ze zawsze dajg sie one spo-
strzedz, wptywajg z tatwoscig na teorje. Do uogélnienia wszak-
ze niema zadnego powodu. Nalezy tylko pomysle¢ o warto-
$ciach moralnych, aby odrzuci¢ hedonistyczng teorje wartosci,
w jej uogolnieniu. Skoro bowiem przy wartosciach moralno-
heroicznych zapytamy o znaczenie przyjemnosci i nieprzyjem-
nosci, to dla wartosci dodatnich wejdzie raczej chyba nieprzy-
jemnos$¢ w rachube. Bohater moralny to nie cztowiek uzycia.
Nie szuka on wprawdzie cierpienia dla samego cierpienia, ale
nie schodzi mu z drogi; charakterystyczne jest tez, ze droga
jego prowadzi przez cierpienia i trudy i abnegacje, ze dla niego
moc posiada ,umrzyj i stan sie“, wystepowanie w obronie
czego$ i poswiecanie sie. A przeciez zycie takie odczuwane
bywa jako warto$¢ bezposrednio lub tez w nastepstwie. Kiedy
wszakze, podejrzliwi wzgledem uog6lnienia hedonistycznej teorji
wartosci, powrécimy do rozpatrywania wartosci zyciowych, wy-
kryjemy z tatwoscia, ze nawet tutaj przyjemnos$é i nieprzyjemnos$é
nie moga spetnia¢ funkcji wskaznikbw ostatecznych. 1ltutaj
musi istnie¢ inne jakies, bezposrednie odczuwanie wartosci,
kontrolujgce tamte. Nikt nie zaprzeczy, ze przyjemnos¢ i nie-
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przyjemno$¢ bylyby zilymi doradcami w zyciu, gdyby sie na
nich wytacznie polegato. Kto bowiem dazy tylko do przy-
jemnosci i rozkoszy, chybia wartosci zyciowych jak najgrun-
towniej. Przyjemnos$¢ i nieprzyjemno$¢ nie oznaczajg nic wie-
cej, jeno Kryteterja prowizoryczne, ktérych pomoc jest po-
trzebna, gdyz czyn nie zawsze czeka¢ moze na sygnaly osta-
teczne i dlatego wiasnie, ze sg one tylko probierzami pomoc-
niczemi, ulegajg kontroli, za kazdym razem otrzymujgc swe po-
twierdzenie lub tez korekture od ostatecznych wyrokéw warto-
Sciujacych; stad za$ doswiadczenie gromadzi prawidia, potegu-
jace uzytecznos¢ kryterjow tymczasowych. Miarg ostateczng
wartosci jest wszakze—”jak to z tatwoscia mozna rozpoznaé—
zaspokojenie popedu do zycia w jakiemkolwiek z jego rozga-
tezien. Przyjemnos$¢ i nieprzyjemnos$¢ antycypujg tylko wartosc.
Sg to drogowskazy do zaspokojenia popedu, dlatego tez
musza by¢ tak widoczne i tak tatwo dostrzegalne w cizbie
przezy¢ subjektywnych. Zwazmy tylko, do jakich momentéw
przywigzane sg przyjemnos$¢ i nieprzyjemnos$é: uczucia te znaj-
dujemy w tern wiasnie miejscu, gdzie potrzebny jest drogo-
wskaz dla czynéw, wyrokowanie proleptyczne o wartosci, a wiec
w wypadkach, w ktorych ostateczny wyrok wartosciujgcy na-
stepuje dopiero po czynie. Analogiczng role, moéwigc nawia-
sem, majg postrzezenia zmystowe w ocenianiu rzeczywistosci
empiryczne;.

Musimy naturalnie przyzna¢, ze poped do zycia moze
zwyrodnieé¢ hedonistycznie, kiedy sie rozkosz podnosi do god-
nosci celu, za§ tymczasowe kryterjum, przyjemno$¢, bierze sie
za ostateczna wartosci miare, tak iz uzycie moze by¢ obrane
za cel zycia. Stad jednakze nie mozna wyprowadzi¢ racji dla
hedonistycznej teorji wartosci; sadze, ze wiasnie istnienie ludzi
uzycia najlepiej takag teorje obala. Dgzenie ich bowiem okazuje
sie jako zwyrodniato$¢ przez to, ze koniec koricow wymykajg
sie im wszystkie wartosci. Jakoz temu hedonicznemu zwyrod-
nieniu popedu do zycia odpowiada zwyrodnienie popedu mo-
ralnego w kierunku odwrotnym, kiedy cierpienie, stanowigce je-
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den z momentéw w zyciu moralnem, akcentuje sie i czyni osta-
tecznym celem. Przeciwstawieniem cztowieka uzycia jest Heauton-
timorumenos — samodreczyciel. Asceza, samodreczenie, ale
i okrucienstwo, w grubszych i wyrafinowanych postaciach —
gdyz jest Srodkiem do wiasnego cierpienia—nastepnie, pewne
zadziwiajace ,sktonnosci“ do przestepstw, poznajemy jako ta-
kie zwyrodnienie popedu moralno-heroicznego, ktére, podobnie
jak zwyrodnienie hedoniczne, zdradza sie tern wiasnie, ze koniec
koncow do harmonijnego zadowolenia doprowadzi¢ nie moze.
Skoroby zatem chciano okresli¢ ostateczne probierze wartosci
wedtug zjawisk zwyrodnienia, to réwnie dobrze moznaby przyjsé
na mysl, ze wartosci pierwotne objawiajg sie cztowiekowi
w cierpieniu i nieprzyjemnosci; praktyczna za$ tego konsekwen-
Cja, purytanizm i ascetyzm, na naturach gtebszych wywiera wra-
zenie nie mniej dziwne, anizeli reguta zyciowa hedonizmu.

Widzimy wiec, ze przyjemnos$¢ nie jest to bynajmniej pro-
bierz nieomylny, lecz tylko prowizoryczny i to nawet, jako
oznaka tego rodzaju, tylko dla ograniczonej dziedziny wartosci,
np. dla niektorych wartosci zyciowych. Przyjemno$¢ i nieprzy-
jemnos$¢ nie stanowig definitywnie o wartosci i niewartosci, ale sg
tylko drogowskazami do zaspokojenia popedu. Wszedzie jednak,
gdzie sg potrzebne Kkryterja prowizoryczne— czyn bowiem nie
moze czeka¢ na ostatnie orzeczenie o wartosciach—wpada sie
w niebezpieczenstwo przyjmowania owego sygnalizowania war-
tosci za co$ definitywnego. Ostateczng wszakze miarg tych
wartosci jest przezycie zaspokojenia popedu; a tern samem po-
wracamy do tezy, ze wartosci takie ugruntowane sg w uspo-
sobieniu popedowem cztowieka i ze stad pochodzi ich wazno$é
czyli prawomocnosc.

Wartosci, tkwigce zarodkowo w rdzennej istocie cztowie-
ka, muszg by¢ dlan zgota i bezwarunkowo wazne; skoro je raz
poczut, nie moze sie uchyli¢ od ich uznawania; waznos¢ ich jest
dla cztowieka kategoryczna. Moze on naturalnie postepowac
inaczej, nizby to sie zgadzato z wartoSciami, lecz nie moze ich
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zaprzecza¢ jako wartosci, nie zaprzeczajgc samego siebie, sa
bowiem kawatkiem jego jazni. W tern znaczeniu sg to pra-
wa wiasne, nie za$ nadane sobie lub przez siebie wynale-
zione reguly i przykazania — autonomja wyklucza wszelkg sa-
mowole — ani tez co$ takiego, coby cztowiek wchianiat zze-
wnatrz i sobie przyswajat, lecz je znajduje w sobie jako czes¢
swej istoty, jako kawatek tego, co czyni zeh ,samo ja“. Nie
da si¢ wszakze pomysleC zaden inny rodzaj wartosci, ktory
mogtby dla cziowieka by¢ zgota wazny. Zadna ustawa na-
dana mu zzewnatrz przez samowole, przymus, nawyknienie,
wychowanie lub cokolwiek badz innego, nigdy nie moze by¢
dlan wartoscig odczuwanag bezposrednio i prawomocnag kate-
gorycznie.

PowiedzieliSmy, ze wartosci autonomiczne, majace swg pod-
stawe w woli ludzkiej, odczuwa¢ mozna jako wartosci bezpo-
$rednio, mianowicie w przezyciu zaspokojenia popedu. Atoli
musimy podkresli¢c ,mozna“! Nie koniecznie bowiem zarodek
wartosci dochodzi do rozwoju, nie koniecznie prawa wartosci,
imanentne popedom, rozwijajg sie w sady wartosciujace, owszem

pozosta¢c w stanie utajonym. 1 podobnie jak w czto-
wieku zachodzg wydarzenia wewnetrzne, niezgodne z charakte-
rem jego woli, tak samo odbywac sie moga akty wartosciowania,
nie harmonizujgce z tern, co wiasciwie i odpowiednio do jego
istoty prawomocne jest dla cziowieka. Przyczyna jest w obu
wypadkach ta sama; mozliwo$¢ za$ takiego stanu rzeczy za-
znaczyliSmy juz tern samem, ze rozrézniliSmy wezszg i szerszg
sfere podmiotowego. Prawo wartosci, ukrywajgce sie w pope-
dzie, dane jest tylko w stanie napietym, nie za§ w wyobrazeniu
$wiadomem i nigdy sie nie przejawia w przezyciu indywidual-
nego spetnienia popedu jako prawidto ogolne, lecz tylko dla
wypadku pojedynczego. Nie wiemy przeto z géry, jakie warto-
$ci sg dla nas wazne. ldla tego odbywajg sie czesto akty sadu,
inspirowane nie przez owo kryterjum spetnienia popedu. Dzieje
sie to juz z tego powodu, ze na wartosciowanie ostateczne nie
zawsze mozna czeka¢ — o tern juz mowiliSmy; nastepnie, sad



sie opiera na kryterjach tymczasowych, ktére nie sg nigdy zu-
petnie pewne. Procz tego, w wypadkach nawet, gdzie to nie-
koniecznie byloby potrzebne, stosuje sie chetnie kryterja po-
mocnicze, czesto dlatego, ze takie sg dogodniejsze w uzyciu—
szuka sie np. do$¢ uchwytnej formuty warto$ci — lub tez dla-
tego, ze decydujgce przezycie spetnienia popedu tak fatwo zo-
staje zaklocone, przestoniete lub zatarte przez momenty wspoét-
zawodniczace z niem w jednoczesnem zyciu psychicznem. Jak-
ze rzadko sie to zdarza, aby objekt jaki$, przed ktorym stoimy,
wypetnit nas catkowicie! AbysSmy wszakze byli pewni, ze to,
co przezywamy wobec niego, objawia nam jego wartos¢, a nie
jest w zwigzku z innemi moze objektami, musiatby on $wiado-
mos$¢ naszg wypetni¢ catkowicie. Przybywajg jeszcze rozmaite
przeszkody, wyptywajace z mnogosci ludzkich popedoéw oraz
systeméw wartosci. Najwieksze jednak odchylenie od defini-
tywnego probierza wartosci powstaje z mnoéstwa gotowych sg-
déw o wartosci, ktére przejmujemy od innych, a ktore, wszcze-
pione w nas przez wychowanie i przyzwyczajenie, zakorzeniajg
tendencje do pewnych sadow, zawsze sg gotowe do uzytku
i zwalniaja od trudu poszukiwania wiasnego sadu, od trudu
wydobycia go z oszatamiajgcego mnostwa przezyé wewnetrz-
nych. W ten sposéb staje sie zrozumiatlem, iz nie wszystkie
akty sagdow naszych harmonizujg z prawomocnemi dla nas war-
tosciami, ze nie wszystkie sgdy nasze s stuszne. Staje sie zro-
zumiatem, ze nawet wtedy, gdy prawomochos¢ wartosci ma
zrodto swoje w samym podmiocie, pozostaje jednak rdznica
miedzy sadami stusznemi i falsz5rwemi, ze jezeli nawet czio-
wiek jest miarg wszystkich wartosci istotnych, nie kazdy z sa-
dow jego moze by¢ stuszny. W ten sposéb obalony zostaje
whniosek sceptyczny, wysnuty przez sofistbw z pojecia autonomiji
wartosci. Cztowiek jest miarg wszystkich wartosci pierwotnych,
ostaje sie jednak przytem réznica miedzy wartosciowaniami stusz-
nemi i fatszywemi. Prawomocno$¢ bowiem wartosci nie opiera
sie na akcie sadzenia, raczej to ostatnie powinno sie owg pra-
womochoscig kierowaé, sprawa sadzenia bowiem jest sama
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zwigzana. Prawomocno$¢ wartosci jest utajona i zasadza sie
na samej istocie cztowieka; zaleznie od tego, czy , tak“ lub
»nie“ aktdéw wartosciujgcych dajg wyraz imanentnym prawom
wartosci, zaleznie od tego, czy sie w nich wypowiada bezpo-
$rednio odczuta wartos¢, czy tez nie, warto$ciowania sg stuszne
albo falszywe. Natomiast inny rodzaj stusznosci lub niestuszno-
§ci takich sadow istnie¢ nie moze.

PrzedstawiliSmy oto w zarysie ogélng teorje wartosci auto-
nomicznych i zakre$liliSmy granice pojecia tych wartosci, zabez-
pieczajac je przeciwko bitednym interpretacjom sceptycznym.
Obecnie winniSmy tylko scharakteryzowa¢ pokrétce ich prze-
ciwienstwo wartosci heteronomiczne, a zdobedziemy podsta-
we do odpowiedzi na pytanie nasze: czy wartosci estetyczne
sg autonomiczne, czy tez heteronomiczne.

Zorjentujemy sie na przyktadzie. Prawa jezykowe, po-
dobnie jak przewazna cze$¢ tego, co sie zowie obyczajem
i moralnoscia, noszg jawnie charakter heteronomji. Jezyk moze
zawiera¢ pewne mozliwosci autonomiczne, dla wiekszosci jed-
nak ludzi nie wchodza one w rachube, przedewszystkiem za$

jezyka istotne. Dlatego tez jednostka, nawet tam,
gdzie jezyk obraza poczucie logiczne i estetyczne, ulega zwy-
kle bez wahania przekazanemu tradycjg prawu, z ktorem sie
zrosta, ktére pod przymusem lub tez dobrowolnie sobie przy-
swoita. Jezeli jej zapytamy, skad wie 0 istnieniu tych praw:
iz rzecz jaka$s tak a tak sie nazywa, ze stowo jakie$ tak a tak
sie pisze, tak a tak sie wymawia, takiej a takiej wymaga budowy,
dlaczego to mianowicie uchodzi, co$ innego za$ bytoby ble-
dem bedzie zmuszona przyzna¢, ze znajomosci tych prawi-
det nie zaczerpnela z samej siebie, ze zostaly jej przekazane
1 ze sg wazne, jako powszechnie przyjete. Istnieje ocz5rwiscie
co$, co mniemanie jej mogtoby wprowadzi¢ w bigd i prosty
stan rzeczy przestonic: jest to , poczucie jezykowe  stwarza
ono bowiem poz6r sgdzenia samodzielnego, jakgdyby droga bez-
posredniego odczucia mozna byto stwierdzi¢, co jezykowo stusz-
ne jest lub falszjrwe. Atoli poczucie jezykowe jest to przeciez
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z nawyknienia jeno pochodzaca dgzno$¢ do oczekiwania wy-
padkéw podobnych,' tendencja, ktéra pozwala rozciggaé stoso-
wanie przekazanych nam wartosciowan i na takie wypadkKi
pojedyncze, z jakiemi w praktyce nie mialo sie jeszcze do
czynienia. Chodzi wiec o wprawne postugiwanie sie analogja,
sady jednak poczucia jezykowego, na tej drodze okodlnej, sa
konwencjonalne. Wartosci heteronomicznych nie mozna odczu-
wac bezposrednio jako wartosci. Nie sg one przeto z koniecz-
noscig wazne dla podmiotu, owszem ma sie wobec nich do
pewnego stopnia Swiadomos$¢, ze zamiast tego, co teraz jest
wazne, mogtoby co innego by¢ wazne.

Czy jednak z wartosciami estetycznemi nie dzieje sie
faktycznie tak samo? 1 tutaj kazdy wzrasta w jakiej$ tradycji.
Dzieta sztuki i artystbw przedstawia sie mu jednocze$nie z go-
towemi o nich sgdami, od innych sie tez dowiaduje, kto z ar-
tystdbw najwiekszy i jakie dziela najlepsze. Réwniez spostrzega
rychto, ze wygtaszanie takich a takich sagdéw znamionuje wy-
ksztatcenie, a wiec sprzyja pretensji do wyrdznienia sie spotecz-
nego, stad tacno powstaje gotowos¢ do wypowiadania takich
samych saddéw i wstgpienia do grona estetycznie wyksztatco-
nych. Sady jego woéwczas sa, jak widzimy, heteronomiczne; za-
stanébwmy sie, czy to mu wystarcza. Najpierw wiec powtarza
tylko sady obce; skoro jednak ma dos¢ sposobnosci do zajmo-
wania sie dzietami sztuki, predko spostrzega w sobie zdolnos$¢
sgdzenia o takich rowniez dzielach, ktérych wartosci nikt mu
jeszcze nie ujawnit, poczem, zasiegnawszy zdania innych, ku
swojej radosci, znajduje, ze te jego sady samodzielne sg trafne.
A wiec moze wydawa¢ o sztuce sady samodzielne. Roz-
wineto sie w nim co$ podobnego do poczucia je-
zykowego, mianowicie zdolno$¢ i tendencja do stosowa-
nia wartosciowan przekazanych do wypadkéw analogicznych.
Co jest zewnetrznie podobne do arcydziet uznanych, jest do-
bre, co odbiega od nich, jest zle. Tak Zze wobec dzieta no-
wego sam juz rozstrzyga o wartosci lub bezwartosci, nie czekajac
na orzeczenie powag. To postugiwanie sie analogja, ma sie
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ogranicza¢ do zycioryséw i stwierdzania dat poszczegdlnych
dziet oraz do omawiania i poréwnywania przedmiotow. Magt-
by tez analizowa¢ technike oraz sposob przedstawiania rze-
czy i wykazywa¢ nam, jak np. w rozwoju plastyki ciato ludz-
kie wyzwala sie stopniowo z skrepowania archaicznego i ujawnia
swobodnie poruszajgce sie cztonki. Nastepnie, jak i kiedy wyna-
leziono i udoskonalono w malarstwie perspektywe przestrzenna,
jak sztuka coraz bardziej zbliza sie do natury i, wreszcie, odtwa-
rza Swiatlo i powietrze, oraz wszystkie zjawiska atmosferyczne
i wcigz postepuje naprzod. Historyk taki reasumowatby podo-
bienstwa zewnetrzne danej epoki w sztuce, analizowat nam
style historyczne i t d. stowem, czynitby i pisat to, co w prze-
cietnych dzietach historycznych znajdujemy faktycznie.—Wresz-
cie wartosciowanie heteronomiczne wystarcza chyba takze do
artyzmu; kto bowiem posiada jeszcze oko pewne, zreczno$¢
reki i talent nasladowczy, bedzie malowat, modelowat, a komu
skojarzenia dzwiekowe naptywajg obficie, ten pisaé¢ bedzie po-
ezje. Artysta taki przepisywa¢ bedzie z dziet juz istniejgcych
oraz z rzeczywistosci i ubiera¢ to w formy tradycyjne. Ta za$
okoliczno$¢, ze konwencja, do ktérej sie on przylacza, jest star-
sza lub miodsza, wytwarza roznice w kierunkach: ,akademi-
cki“ lub ,nowoczesny“, po za tern wszakze niema znacze-
nia. Znamienng cechg takiej sztuki jest zawsze jednakowa
pustka form, do jakiegokolwiek nalezataby kierunku. Formy
przytem moga by¢ wyzywajace, ale mowa ich pozbawiona jest
zwiazku lub tez zatrzymuje sie na poziomie tr3rwialnosci. A wiec
taka sztuka bytaby zupetnie podobna do tej, jakg u wiekszo-
§ci tak zwEinych artystow znajdujemy faktycznie.

Mozna tedy pomys$le¢ grono wyksztatconych, rozporza-
dzajacych sgdami wylgcznie heteronomicznemi, ktére jednakze
sztuke popiera—biernie lub czynnie— posiada swoich artystow,
krytykéw, zwigzki artystyczne, historykOw sztuki i zbieraczy;
praktycy za$ z posréd tego grona mogg by¢ pewni, ze zados$¢
czynig ,, najlepszym swego czasu “, wyksztatconym, albowiem
piekna Karmonja sadéw laczy ich wszystkich spolem. Ze jed-
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nak chodzi im o co$ wiecej, niz o samg mozliwos¢, przekona
sie kazdy, kto sie dokfadniej rozpatrzy posréd wiekszosci kry-
tykow, artystow i mitos$nikow sztuki.

Jesli tedy w samej rzeczy istniejg wartosciowania hetero-
nomiczne, a sady uzasadnione heteronomicznie wystarczajg do
wyttumaczenia fenomenéw zycia sztuki, — c6z z tego wynika?
Czy autonomja wartosci estetycznych, o ile sie oglednie trzy-
mamy faktéw, nie staje sie watpliwg?—W1lasnie przeciwnie: to
za$ dowodzi, ze nie jakosci faktyczne, ale wymagalne okreslajg
pojecia wartosci. Tez posrod sagddw estetycznych, ktore sie opie-
rajg rzeczywiscie na podstawie heteronomicznej, najsilniejszy sta-
nowig dowdd, ze autonomja nalezy do istoty sadoéw estetycznych:
kazdy bowiem sad heteronomiczny o sztuce zaprzecza swoj
charakter heteronomiczny tern samem wiasnie, ze rosci pre-
tensje do podstawy autonomicznej. Kazdy cztowiek wyksztal-
cony protestuje przeciwko twierdzeniu, jakoby powtarzat tylko
sady tradycyjne, lub, opierajac sie na kulach analogji, dalej je
rozpowszechniat; owszem, chce sam bezposSrednio odczuwac
pieknosC dzieta sztuki. WiekszoSC czyni to w dobrej wierze,
gdyz rozciaganie sgdow tradycyjnych, za pomoca analogji, na co-
raz dalsze wypadki, wpaja w nich przekonanie o oryginalnosci
ich odczuwania sztuki. Tak wiec sad heteronomiczny zaprzecza
swa jakos$¢ faktyczna i przyznaje, ze kazda ocena estetyczna
powinnaby mieé charakter pierwotnosci, tern samem za$ do-
wodzi, ze autonomja nalezy do istoty wartosci estetycznych.

Inny tego dowdd tkwi w nastepujacem: skoro tylko po-
czucie wartosci wyraznie sie ujawnia, podaje wartos$¢ estetycz-
ng za wazng zgota i bezwarunkowo; stysze, przypusé¢my, mu-
zyke i jestem przejety jej pieknoscia — czyzby ta sama mu-
zyka mogta nie by¢ piekng? Pytanie to wydaje sie bezsen-
sownem. Maogtbym pieknosci jej nie odczué, to przyznaje, ale
skoro mi sie juz raz odstonita, to wiem, ze jest piekna i ze
taz sama muzyka nie mogtaby byé¢ inng, tylko piekng. Nie
chodzi mi o to, czy odczuwatem jg zawsze w ten sposob, nie
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jestem pewien, czy kiedy$ jeszcze bede tak dostepny jej dzia-
faniu, nie wiem tez, czy inni piekno$¢ jej czujg tak samo—o tern
wszystkiem nie mysle, ta muzyka jest poprostu pigkna. A przy-
tem sie wymyka wszelkiej dowolnosci, nie moja wola, nie inna
jaka$ wola o niej stanowi. Ta prawomocnos¢ bezwarunkowa
czyli — wyrazajac sie subjektywistycznie: to poczucie koniecz-
nosci sagdu moze wystepowac tylko przy sgdach autonomicz-
nych. Te przeciez muszg sie wydawac¢ podmiotowi bezwzgled-
nie waznemi, skoro tylko wartosci ujawniajg sie dlan jako ta-
kie, gdyz korzeniami swemi tkwig w istocie jego; podmiot nie
moze ich zaprzeczaé, nie wyrzekajac sie zarazem samego sie-
bie. Cecha istnosci w podmiocie mogtaby sie wyda¢ kazde-
mu przypadkows, dla samego podmiotu jest czem$ ostatniem
i tylko to, co ma podstawe w jego istocie, moze stanowic
dlan definitywng konieczno$é prawomocnosci. Natomiast war-
tosci heteronomiczne sa, pod wzgledem prawomocnosci dla
podmiotu, zawsze czem$ przypadkowem. Zwyczaj jezykowy
np., jako fakt tylko stanowi o tern, co jest poprawne, a co
niepoprawne, daje sie jednak pomysle¢ zwyczaj inny, nie ma
on bowiem koniecznosci w sobie; co jest poprawne tylko
dlatego, ze przypadkowo za takie uchodzi, mogtoby tez byé
i niepoprawnem. Tak sie rzecz ma z obyczajem oraz z kazda
inng wartoscig heteronomiczng. Co natomiast jest piekne i od-
czuwane jako piekne, nie moze byc¢ inne, jak piekne.

O ile sie bierze pod uwage obadwa momenty sadu este-
tycznego: jego pretensje do oryginalnosci i przyjmowanie war-
tosci za wazng bezwarunkowo, autonomja wartosci estetycz-
nych moze sie wydawac catkiem niewatpliwg. Zarzucg nam
moze, iz dowodzimy tego, czego nikt nie zaprzecza. MusieliSmy
wszakze by¢ zupetnie pewni autonomji, aby przyja¢ réwniez
wszystkie jej wyniki. Te bowiem sg nastepujgce:

Jezeli wartosci estetyczne sg autonomiczne, to dla danego
podmiotu sg wprawdzie wazne bezwzglednie, lecz w istocie ich
nie moze'leze¢ waznos$é dla wielu podmiotéw: sg wazne indy-
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widualnie, nie zas powszechnie. Waznos¢ ich, dlatego wiasnie
Ze jest ugruntowana w woli poszczegllnego subjektu, nie siega
po za ten subjekt. Co jest dla mnie piekne, dla innych moze
by¢ brzydkie. lle podmiotéw, tylez samodzielnych centrow war-
tosciowania, tylez sfer waznosci, gdyz ja, ty i on nie jesteSmy
identyczni. Je$li wyrokowanie ostateczne co do piekna i nie-
piekna zalezy od podmiotu poszczegélnego, to kazdy ma
wilasng swojg miare, dostepng tylko dla niego i dla nikogo
wiecej; jest to bowiem przezycie wewnetrzne, w ktérem sie co$
ujawnia jako walor piekna; jezeli inni réwniez sie dowiaduja
0 tern przezyciu, to jednak nie moze ono i dla nich znaczy¢
objawienia obowigzujacego, lecz tylko dla tego, kto je prze-
zywa; innych ono nie wigze. Dla warto$ci estetycz-
nych nie moze tedy istnie¢ zadna wspoOlna miara
intersubjektywna czyli miedzypodmiotowa.

Ale oto kazdy, znajdujgc co$ pieknem, mniema, ze sad jego
1 dla innych jest stuszny i ze ujmuje warto$¢, réwniez dla in-
nych wazng. Ja wypowiadam swoje sgdy i komunikuje je in-
nym, ale przeciez w oczekiwaniu ich zgody. Sad moj zada
zgody z ich strony. Nawet woéwczas, gdy wiem, ze innego sg
zdania, sagd moj jednakze chce byc¢ i dla nich wazny: powin-
niby tak sadzi¢, gdyz tak jest stusznie, réwniez dla innych.
Sad swoéj uwazam za powszechnie stuszny. Czem sie tu Kie-
ruje? Przezyciem wartosci, ktore jest we mnie? Lecz to jest
dla mnie tylko dostepne bezposrednio, nie zas dla innych, i dla
mnie tylko, a nie dla innych réwniez, moze by¢ obowigzujaca
miarg wartosci. Czyz pretensja mojego sagdu do waznosci ogol-
nej nie wymaga, w zatozeniu, wspélnej miary wartosci? Za-
pewne. Lecz dla wartosci autonomicznych takiej miary by¢
nie moze. MO&j sad zada zgody innych: jak moge wszakze
czego$ podobnego zadaé, skoro przeciez wiem, Ze przekonania
ich moga by¢ okre$lone tylko przez wiasne przezycia wartosci?
A czyz wszelki sp6r o wartosci estetyczne, bedacy przeciez
faktem niezaprzeczonym, nie czyni zatozenia wspélnej dla spie-
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rajacych sie miary? Lecz niema takowej, jezeli wartosci este-
tyczne sg autonomiczne. Mowimy réwniez o dobrym i ziym
guscie, a wiec zdolno$¢ jednostki do sadzenia estetycznego
znowu podlega wartosSciowaniu. O ile miatoby to znaczy¢ wie-
cej, niz to, ze kazde sadzenie, réznigce sie od mego wilasnego,
nazywam zlym gustem—tego za$ nie mozna tu mie¢ na my-
§li, rozréznianie bowiem dobrego i zlego gustu odbywa sie
w wypowiedzi miedzypodmiotowej—to czynitoby sie zatozenie,
ze przezycia wartosci poszczeg6lnego podmiotu nie sg osta-
tecznemi kryterjami piekna, ze istnieje raczej wyzszy jakis try-
bunat i jakas miedzypodmiotowa, po za subjektem lezaca, miara
piekna i niepiekna. Skoro bowiem gust sam znowu podlega
warto$ciowaniu, nie moze by¢ ostatecznym probierzem pigkna.
Jezeli za$ wartosSci estetyczne sg autonomiczne, to wyrokowanie
definitsTwne zaleze¢ musi od zdolnosci sadzenia u jednostki,
a gust sam nie moze znow podlega¢ warto$ciowaniu. O ile
zatem wartosci estetyczne sg autonomiczne, to rozréznianie do-
brego i ztego gustu nie ma wiasciwie sensu.

Od czaséw Kanta przyzwyczajeni jesteSmy méwi¢ jednym
tchem o waznosci koniecznej i powszechnej, jak gdyby jedna
byta warunkiem drugiej. Zdawacby sie prawie mogto, ze stusz-
nem jest przeciwienstwo tego. Wartosci autonomiczne, tam
gdzie wogdle sa wazne, wazne sg koniecznie; waznos$¢ ich nie
jest przypadkowa dla podmiotu, dla ktérego sg one wazne.
A konieczno$¢ waznosci nalezy do ich istoty. Natomiast mie-
dzysubjektsrwna wazno$¢ powszechna nie moze by¢ dla nich
istotna. Juz to samo, ze sg one wazne bezwzglednie, usuwa
wszelki wzglad na istnienie innych podmiotéw; muzyka ktorej
piekno mie porywa, uchodzi dla mnie za warto$¢, niezaleznie
od tego, czy obok mnie sg inni jeszcze ludzie, czy tez nie,
i od tego, co uchodzi za warto$¢ dla innych. Absolutnos¢ waz-
nosci, mogaca dotycze¢ tylko poszczeg6lnego podmiotu— gdyz
podstawe swoja ma w jego istocie — atomizuje wiasnie pra-
womocnos$¢ sgdow autonomicznych.
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Rozumie sie, ze natomiast dla wartosci uzasadnionych he-
teronomicznie wazno$¢ miedzysubjektywna moze by¢ istotna.
Dla zorientowania sie wskazemy znowu ha jezyk: prawa jego
chcg by¢ wazne dla wielu. Otéz, jesli istnieje wspblnos¢ wartosci
estetycznych na gruncie heteronomji — wykazaliSmy jej mozli-
wosé i faktycznos¢, dla krotkosci nazbrwajac ,wyksztatceniem®,
przyczem zuzytemu wyrazowi temu niewielkg tylko, jak sadze,
wyrzadzamy krzywde — to w kole wyksztatconych charakter
Zadania, przystugujacy sadowi estetycznemu, jest sam przez
sie zrozumialy. Tutaj kazdy sad wystepowa¢ musi z pretensjg
do waznosci miedzypodmiotowej i stusznos¢, czy tez niestusz-
nosé, wartosciowania jest prawomocha w znaczeniu miedzypod-
miotowem, gdyz wspdllnos¢ sadow przedstawia korzysci spo-
teczne: dlatego nalezy jg zachowac. Sad chce by¢ Swiadectwem
wyksztatcenia, a wiec musi pochwyci¢ to, co jest wazne po-
wszechnie. Istnieje tu wspdélny, dla wszystkich dostepny mier-
nik sadzenia: autorytet, opinja publiczna, klasycy, uzywajacy
miru w danej chwili, moda. Tutaj wazy sie takze dobry gust
i zly, od tego bowiem zalezy wyrdznienie sie spoteczne; dobry
gust ma ten, kto powtarza oceny powszechnie uchodzgce za
stuszne i za pomocg analogji rozcigga na wypadki nowe; zly
gust maja ci, ktérzy stojg po za obrebem wyksztalcenia. Dla-
tego tez pretensje sadu estetycznego do powszechnej waznosci
miedzysubjektywnej, rownie jak jego charakter zadania, uznajemy
facno za atrybuty heteronomiji. W kazdym za$ razie intensywnos¢
tego zadania zmniejsza sie znacznie, skoro sie ograniczamy wy-
facznie do sagddéw autonomicznych. Pragniemy zgody innych na
wilasny nasz sad. Lecz jakiego rodzaju zgody? Czy wystarcza
powiedzenie ,tak“? Bynajmniej. Wymagamy ,tak“, ale wypo-
wiedzianego z przekonaniem. A wiec przepisujemy innym ich
zdania, a jednak majg to by¢ ich wiasne pierwotne przekona-
nia. Gdyby wszakze te byly inne, czy powinni byliby réwniez
powiedzie¢ ,tak‘? Oczywiscie, nie. Pomimo to wymagamy od
nich tej zgody. Czyz charakter zgdania nie zatraca sie wskutek
tej sprzecznosci wewnetrznej?
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A jednak autonomiczny nawet sgd wartosciujacy nie mogt-
by sie obejs¢ zupelnie bez prawomocnosci miedzypodmioto-
wej. Albowiem zatozeniem kultury estetycznej jest wspolnosé
wartosci. Dla kogo tworzy artysta? dla samego siebie? Czy tez
dla ciebie i dla mnie? 1 czy dzieto jego nie stoi otworem dla
wszystkich? A to znaczy, ze co jest pieknoscig dla niego, ucho-
dzi za takg rowniez dla nas i dla innych. Tworczo$é jego by-
taby nonsensem, gdyby nie wierzyt w waznos¢ miedzypodmioto-
wa waloréw piekna. Takiej waznosci dla wielu wymaga tedy
nie tylko heteronomiczne wyksztatcenie, lecz i kultura estetycz-
na, wprawdzie w innym moze sensie i w innem spetnieniu.

Wspolnosé wartosci posréd wyksztatconych mozliwa jest
wskutek niesamodzielnosci jednostki, wskutek skrepowania jej
sadu przez wspOlng miare wartosci. Kultura natomiast czy-
ni kazdego niezaleznym, daje mu zupeitng swobode wyrokowa-
nia o wartosciach; ile indywidudw, tylez poszczeg6lnych mier-
nikbw warto$ciowania, a jednak musi ona przedstawia¢ wspol-
nos$c¢ wartosci, gdyz jest tworzeniem wartosSci przez jednych
dla drugich, tak iz dla jednego prawomocne jest to samo, co
i dla drugiego: jakzez to mozliwe? Tylko w ten sposéb, ze
W miejsce wspolnosci miary wystepuje jednakowos¢ albo
podobienstwo miernikbw. Mozliwos¢ kultury estetycznej
opiera sie na fakcie, ktory tam, gdzie sie zdarza, uwazany by¢
musi za szcze$liwy wypadek, gdyz koniecznosci jego dojrzeé
nie mozna. Dla sagdu autonomicznego wazno$¢ miedzysubjek-
tywna nie jest istotna, daje sie tylko z nim pogodzi¢ i ma
miejsce wowczas, kiedy popedy zasadnicze subjek-
tow pojedynczych, z ktérych pochodzg wartosci,
sg zgodne. Kultura mozliwa jest wérdéd ludzi o pokrewnej
istocie. Nie musi to by¢ zupetna jednakowo$¢ popedéw wro-
dzonych, takiej wszak nie znalaztoby sie nawet; ale réznice nie
moga przekracza¢ pewnego stopnia. Wéwczas kazdy ma wpraw-
dzie swojg whasng miare wartosci, lecz jedna zgodna jest z dru-
ga, a stad mozliwa jest zgodno$¢ rozmaitych ,tak“ .me
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co wazne jest dla jednego, wazne jest réwniez dla drugiego.
Wiedza o takiej zgodnosci podstaw wartoSciowania jest do-
Swiadczalna i nie mozna a priori orzec, jak daleko siega pokre-
wienstwo istot ludzkich; a doswiadczenie nie daje tu wskazé-
wek niezawodnych, albowiem wsp6lnos$é heteronomiczna wy-
ksztatcenia z tatwoscig wytwarza ziudzenie autonomicznej sym-
patji miedzy wartosciami. Wyksztatcenie i kultura nie sg prze-
ciez nazewnatrz tak widocznie oddzielone i, chociaz tak rozne,
w jednej czesto bywajg osobie. Skadingd znéw nie kazda fak-
tyczna jednakowo$¢ nastrojow w podstawach wartosci staje sie
dostrzegalng, gdyz prawomocno$é wartosci jest tylko utajona
i faktycznie wydane sady czesto od niej odbiegaja.

Do jakiego napiecia doprowadza kto$ swoje oczekiwanie
jednakowo nastrojonych dusz, zalezy to od doswiadczen o0so-
bistych. Bez takiej wiary atoli Zadna tworczo$¢ artystyczna nie
jest mozebna; kto zwatpit o wspodiczesnych, pokiada nadzieje
w potomnosci. Kto wszakze znalazt wielu pokrewnych sobie
istotg i uznajacych te same, co i on, wartosci, ten z trudnoscia
uwierzy, ze kulture sie zawdziecza przypadkowosci faktu; ze
wprawdzie jedna i ta sama piekno$¢ nie tylko dla jednostki,
lecz i dla wielu, uchodzi za taka, ze jednak mogtoby tez byc
inaczej.

ZauwazyliSmy juz, ze z jednakowego nastrojenia podstaw
wartosci nie wynika jeszcze zgodno$¢ wydanych rzeczywiscie
sadow; wszak te nie zawsze sie Kierujg probierzami nalezytemi,
a wiec nie zawsze sg indywidualnie stuszne i nie odpowiadajg
temu, co jest naprawde wazne dla wydajgcego sad podmiotu
oraz dla pokrewnych mu istotg. Tym sposobem nawet przy
sympatji wartosciowan istnieje przeciwienstwo zdan i tylko tu
wihasciwie spor ma jaki$ sens, gdyz na tym jeno gruncie mo-
zliwe jest porozumienie. MOGj sad mniema, ze jest stuszny,
naprzéd dla mnie tylko, ale dlatego juz dla wszystkich, jedna-
kowo ze mng nastrojonych. Do ich tylko grona sie on zwraca,
skoro go wypowiadam; jezeli za$ jest stuszny dla mnie, to mu-
si by¢ tez waznym dla wszystkich, ktérych poznalem jako po-
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krewnych sobie istota, i jesli sad ich w pojedynczych wypad-
kach odbiega od mojego, to myslg, ze wiem lepiej od nich,
co jest dla nich wazne, oraz wzywam ich do sprawdzenia swe-
go sadu. W tym jedynie sensie sad moj zada potwierdzenia
innych ludzi; tego rodzaju wymaganie za$ nie przemawia prze-
ciwko autonomji sagdu i wilasciwie jest nig sama —ta bowiem
rozklada sie na dwa momenty; na pretensja mego sgdu do
autonomji i na zadanie od uznajgcych wspdlne ze mng war-
tosci, aby ze swej strony sadzili rowniez autonomicznie.

Heteronomja przeciwko autonomiji, nasladownictwo i wspoét-
odczuwanie przeciwko samodzielnemu wartosciowaniu i twor-
czosci wedtug wihasnego prawa, skrapowanie przez autorytet
zewnatrzny przeciwko swobodnemu odnajdywaniu sig pokrew-
nych istotag duchéw, tak sig przeciwstawiajg sobie wzajemnie
wyksztatcenie i kultura. Sa to skonczone przeciwienstwa. A jed-
nak zadne z nich nie moze sig obej$¢ bez drugiego, stosunek
ich to jakby symbioza. Ze wyksztatcenie bez kultury oby¢ sig
nie moze, rozumie sig samo przez sig, gdyz nie ma w sobie
prawdziwej sity tworczej. Lecz i kultura nie obchodzi sig bez
wyksztatcenia, gdyz jedynie to zabezpiecza stan materjalny kul-
tury. Bez wyksztatcenia nie mieliby artysci chleba, a dzieta ich—
dachu nad sobg. Sztuka tworzy dla autonomicznych, ale he-
teronomiczni ponosi¢ muszg koszta. Wyksztatcenie to prze-
ciez jedynie $rodek, za pomocag ktoérego bogactwo potaguje
i uwydatnia swojg dystynkcjg spoteczng. Gwoli wiasnej Swietno-
§ci popiera ono sztuka i przechowuje wszystkich czaséw skarby,
ktére w salonach wspaniatych wyczekujg oto w spokoju tych,
dla ktérych sag przeznaczone. Wyksztatcenie pielagnuje rowniez
tradycjg artystyczng w czasach posuchy na sztukg. Zaklada
szkotly dla wykonawcow i odbiorcéw, a chociaz cnét artystycz-
nych nie mozna sig nauczy¢, jak to mysli wyksztatcenie, to
jednak pozyteczna jest dla nich pomoc w chwili narodzin.

Usitowano coprawda usprawiedliwi¢ nieréwnos¢ spotecz-
nag, twierdzac, ze bogactwo dZzwiga na sobie Kkulturg. Jezeli
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przez to sie rozumie, iz przewaznie bogaci czynni sg przy two-
rzeniu kultury, to bladzi sie grubo. Najoryginalniejsze i naj-
wieksze zdolnosci posiadajg dzieci biedakow albo stan Sredni.
Sztuka i nedza idg czesto w parze. Albo jesli sie mniema, ze
odbiorcze zainteresowanie dla kultury zwigzane jest z bogac-
twem, jest to znowu ziudzenie. Natomiast z bogactwem taczy
sie pseudozainteresowanie: wyksztatcenie. Udane to zaintere-
sowanie dla kultury jest wszak jednym ze Srodkow, ktorym
bogactwo poteguje swojg dystynkcje spoteczng. Dlatego popiera
ono kulturg, a materjalny jej stan od tego zalezy. W tern je-
dsmie znaczeniu bogactwo dzwiga kulture. W tern znaczeniu
takze jest koniecznoscig nieréwno$¢ spoteczna i usprawiedliwia
sie zadaniem kultury: aby pseudozainteresowanie miato jakas
pobudke. Albowiem wyksztalcenie powszechne to contra-
dictio in adjecto. Gdyby wyksztatcenie nie bylo przywilejem,
niktby go nie pozadat, a z niem razem znikfaby i kultura.
Zalezno$¢ materjalna od wykszalcenia nie jest wszakze
bez szkody dla kultury. Albowiem cztowiek wyksztatcony sam
nie moze temu zapobiedz, aby prawdziwe jego zainteresowa-
nie nie przebijato przez udane i nie dawato sie poznaé przy
wyborze tego, co on popiera. — Tak wiec jest nieuniknione,
aby wyksztatcenie, nawet wbrew woli i przy wszelkiej po-
wsciagliwosci, nie okreSlato, koniec koncow, czesSciowo przy-
najmniej, kierunku rozwoju kulturalnego. Stad pochodzi, ze
kazde pokolenie artystow wykazuje te samag krz)rwg upadku.
Na trzech rzeczach zna sie wyksztatcony w dziele sztuki, lecz
zadna z nich nie dotyczy wartosci prawdziwie artystycznych:
na tern, co jest empirycznie przedmiotowe, na technice i na
dekoracyjnosci. W kazdym rozwoju okazuje sie, ze artysci stop-
niowo coraz wiecej koncentrujg sie na przedmiotowem, na wy-
rafinowaniu technicznem i na dekoracyjnosci. Z tego wszyst-
kiego sztuka moze znies¢ troche bez wielkiego uszczerbku, lecz
w koncu przez to upada. Czyz istnial naréd, z ktérym byto
inaczej? U Grekoéw, w Japonji, w Wenecji: czy zainteresowa-
nie autonomiczne byto tu rozpowszechnione dos¢ szeroko, aby
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dzwigato materjalny byt sztuki? | tutaj odnajdujemy te sama
krz5Twa upadku, a w konhcu przewage pospolitej przedmio-
towosci, lub wirtuozostwo techniczne i zbytkowng sztuke de-
koracyjna. Tak wiec sztuka zyje z wyksztatcenia i przez nie
tez upada. A przeciez nie ginie. Albowiem, przechowana
w skarbcach wyksztatcenici, ocala sie az po nowe czasy, kiedy
to Swieze sity o nig sie zapalaja.

Woyksztatcenie i kultura to przeciwienistwei, skoro jednak
sie zwazy ich rozpowszechnienie topograficzne, to sie okazuje,
ze moga by¢ dane w unji osobistej. Cztowiek posiada przeciez
zdolno$¢ do mieszczenia w sobie przeciwienstw bez zderzen
ich wzajemnych, nie u$wiadamiajac sobie sprzecznosci. Czesto
jeden i ten sam podmiot miewa sady autonomiczne i hetero-
nomiczne obok siebie, sam nie znajgc ich granic. Przewaznie
tedy posiada wyksztatcony takze dziedziny prawdziwego odczu-
wanici, moze rozbudzonego wilasnie przez wpltywy wyksztatce-
nia; szczegOllnie tworcy nowej mody w wyksztatceniu sg to
mieszancy osobliwi. A znow dla sgdzacego samodzielnie enklawy
(wtrety) heteronomiczne sg poprostu regula. Nie jest to za-
den cud. Wychowali go wyksztatceni; zanim jeszcze sam
siebie odnalazt, podlegat juz prawu obcemu. Z wyksztatcenia
zawsze co$ pozostaje, oryginalno$¢ bezwzgledna jest ideatem
niedoscignionym. Na tym lub owym punkcie jest sie pod wpty-
wem autorytetu. To za$, rozwazane ze stanowiska polityki kul-
tury, nie jest uszczerbkiem: przerzuca bowiem most po nad
przepascig, dzielacg kulture od wyksztalcenia, oraz ufatwia je-
dnostkom autonomicznym ciezkg skadingd droge do odnalezie-
nia sie wzajemnego.

Sady heteronomiczne o dzietach sztuki posiadajg kryter-
jum, lezace po za subjektami poszczeg6lnemi, dla wszystkich
jednakowo dostepne i mogace wszystkich obowiazywaé: auto-
rytet zewnetrzny, opinje publiczng, mode; dlatego to w sadach
heteronomicznych pretensja do waznosci powszechnej nalezy do
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istoty rzeczy. W sadach autonomicznych natomiast wyrok osta-
teczny o wartosci zalezy od samego podmiotu, od bezposred-
niego odczucia wartosci, lecz po za nim probierz ten nie jest
wazny, tak ze wspdlno$¢ wartosci jest coprawda mozliwa, ale
wowczas tylko, gdy przypadkowo zachodzi pokrewienstwo istot,
dlatego sad wiasny nie rosci sobie praw do waznosci powszech-
nej. Tam istnieje powszechna miedzypodmiotowa normalnosc,
albo stuszno$¢ sadzenia, tutaj za$ jedynie indywidualna. Lecz
oto przy przezyciu estetycznem — w kazdym razie, jesli cho-
dzi o dzieta sztuki, a nie o piekno w naturze — powstaje z3-
danie, do wszystkich bez ograniczeh skierowane. Dotyczy jed-
nakze nie oceny wartosci, lecz syntezy tego, co sie ocenia. Dotyczy
ono rozumienia. Kazde dzieto sztuki wymaga szczegdlnego ro-
dzaju syntezy odtworczej i kazdy, kto sad o dziele sztuki wy-
daje, rosci sobie pretensje do nalezytego jego zrozumienia.
Dzieto sztuki rozumiemy wowczas, kiedy pierwiastki, dane bez-
posrednio czy tez posrednio, w postaci jakosci zmystowych,
w taki szczegllny zestawiamy sposob, jak tego wiasnie dzieto sztu-
ki wymaga. Rozumie¢ dzieto i oceniac jego wartosé—to catkiem
rézne rzeczy, rozumienie sztuki i zdolno$¢ sadzenia moga by¢
w roznym stopniu rozwiniete. Poniewaz jednak synteza objektu
jest zatozeniem sadzenia, wiec w kazdej prébie sgdu tkwi juz
pretensja do nalezytego rozumienia dzieta sztuki. Kiedy wy-
daje sad, mniemam, ze ujmuje dzieto tak, jak tego wymaga,
a wiec tak, jak to jest stuszne dla wszystkich, jak wszyscy po-
winniby je rozumie¢. Ta wiasnie pretensja kusi chyba filozo-
fow szkoty krytycznej do nadawania roéwniez sgdowi auto-
nomicznemu S$cistego charakteru zadania. Przeoczajg oni, ze
chodzi tu o norme syntezy objektu, nie za$ oceniania wartosci.
Ten sam moment kusi poglad naiwny do rozrézniania, ha-
wet w znaczeniu autonomicznem, dobrego i ztego gustu: w rze-
czywistosci ma sie tu na mysli zdolno$¢ lub tez niezdolno$¢
do trafnego ujmowania dzieta sztuki; nie chodzi tu wcale o zdol-
nos¢ wartosciowania, o gust, tylko o zdolno$¢ patrzenia este-
tycznego.
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Co sie ocenia: czy dzietlo sztuki? Owszem, ale tylko po-
$rednio. Zewnetrzne dzielo sztuki, ktére sie znajduje przed
nami w przestrzeni jako, powiedzmy, ociosana bryla marmuru,
albo zabarwione ptétno, to jedynie pobudka i wskazéwka do
tego, czego sie tyczy bezposrednio sad wartosciujacy. Objekt
wiasciwy sadu estetycznego albo, jak powiemy krétko, objekt
estetyczny jest to cos w subjekcie i dla réznych widzéw
tego samego zewnetrznego wytworu sztuki nie jest poprostu
jednakowy. Tak wiec identyczno$¢ dziela sztuki jeszcze nie
zapewnia jednakowego objektu estetycznego. Objekt sadu po-
wstaje w duszy widza, dzieki aktowi tworczosci nastepczej,
ktéry jednak nie powtarza dzieta zewnetrznego, ale to dostar-
cza jedynie materjatu i wskazan dla syntezy. Wynik syntezy
wtornie tworzgcej — oto do czego bezposrednio sie odnosi
sad wartosciujagcy. Dobrze rozumie¢ dzieto sztuki to znaczy:
dokona¢ syntezy objektu zgodnie z pobudka i wskazaniem, do-
starczonych przez takie dzieto. Nie kazdemu sie to udaje,
potrzeba do tego szczegllnej zdolnosci syntetycznej: rozumie-
nia sztuki.

Poniewaz kazde dzieto sztuki wymaga szczegdlnego ro-
dzaju syntezy, wiec niejeden niektore dzieta zrozumie, innych
za$ nie. W jednym z dalszych rozdzialtbw pomoéwimy o tern,
tutaj za$ chcemy tylko zaznaczy¢ niektdre réznice postepowania
syntetycznego: chodzi o to, jak dalece zainteresowanie dla przed-
miotu $ledzi¢ ma szczegdly; chodzi o to, jakie formy nalezy
rozpatrywac specjalnie, aby pozyskaly czas do wyladowania
swej impresji nastrojowej; chodzi o to, aby odpowiednio po-
rozdziela¢ akcenty uwagi i natrafi¢ na takag kolejno$¢ czynni-
kéw, jaka artysta ma na celu; nastepnie, o to réwniez, czy
pewne formy nalezy bra¢ razem, czy tez majg przemawiac po-
jedynczo, wytwarza to bowiem dziatanie rézne; wreszcie, cho-
dzi o to, aby od niektorych momentéw abstrahowac¢ i po-
mimo, ze sg dane przedmiotowo lub technicznie, wspotdziata-
nie ich wylgczyé. Obrazy Cinquecenta np. wymagajg innego
rodzaju syntezy anizeli obrazy z poprzedniego okresu. Obraz
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Rafaela wymaga, abys ujmowat linje krajobrazu pospotu z za-
rysami grupy o0sob i aby$ uwzgledniat rownolegtos$¢ lub tez roz-
bieznos¢ tych pierwiastkéw linijnych: ujecie takie daje impresje,
nie zawartg jeszcze w pojedynczym konturze, wedle zamierze-
nia artysty naleza one do jednej catosci. Skoro za$, przyzwy-
czajony do takiej syntezy, przystepujesz do obrazéw Quattro-
centa, to zjawia sie moment niepokoju i do objektu estetycz-
nego wnosisz cos, czego w zamierzeniach artysty wcale nie
byto. Inny przykiad: rysunek, jezeli posiadaé ma styl, wymaga,
aby ruch linji odczytywaé bezposrednio na ptaszczyznie
obrazu, linje powinny przed interpretacja przedmiotowa i per-
spektywiczng i tak, jakiemi przed nig wiasnie sie wydaja, ujaw-
nia¢ swoje formy i melodje. W obrazie natomiast, jezeli posiada
on swdj styl, powinno sie naprzod brac linje tak, jaka sie przed-
stawia po interpretacji przedmiotowej, a dopiero po wciagnie-
ciu jej w glebie perspektywiczng—jako mowe ksztattow: skoro
sie tam stosuje ten, tutaj za$ tamten rodzaj syntezy, powstaje zite
rozumienie. Albo: kto po raz pierwszy widzi kakemona i drzewo-
ryty japoniskie, zwykle jest rozczarowany, gdyz tam wiasnie szuka
tonéw zasadniczych, gdzie artysta japoriski wymaga abstrakcji.
Patrzy w oblicze matym kobietom Harunobu, doszukujgc sie
miny i wyrazu, a znajduje pustke; ciata za$, catkowicie w luz-
nych szatach uwiezione, zadnego nie majg ruchu. Dopiero po
wielokrotnem ogladaniu ujawni sie mu moze wysmukile zgiecie
szyi, lub wytonig z fald linje dziwaczne i powiodg mysli, niby
igrajac, jak tony podnosi¢ sie bedag i opada¢ i snu¢ sie jedna
wokot drugiej: i oto, jakgdyby reka, szukajaca po omacku,
natrafita przypadkowo na zamek w tajemniczej szafie, obraz sie
przed nim otwiera, przemawia don i, rzecz dziwna, w znanym
mu jezyku, wcale nie po japonhsku. Nauczyt sie nowego ro-
dzaju syntezy: porzadek czynnikdw wedtug waznosci, wymaga-
ny przez obraz japoniski, jest niemal odwréceniem tego, do kté-
regosmy przywykili.

Kazde dzielo sztuki wymaga tedy szczegOlnego rodzaju
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syntezy, ktoérej nie kazdy potrati dokonaé. Jezeli przeto sady
nasze sie rozchodza, moze to wynikaé¢ z tego, iz jeden z nas
ujat dzieto nienalezycie: przeciwieristwo wartosciowan jest wow-
czas tylko pozorne, gdyz bezposrednio odnoszag sie przeciez sa-
dy do wynikéw Sbmtezy nastepczej (odtworczej), brak zatem wa-
runku do ich poréwnywania, t j. odnoszenia sie do jednako-
wego objektu. R6znica w wartosciowaniu nie dowodzi tedy
réznicy gustow. 1 jestem przekonany, ze bardzo liczne réznice
wartosciowan znikngé muszg w ten sposob, jako pozorne. Nie
chce bynajmiej zaprzeczad, ze prawdziwe réznice gustu istnieja,
przypuszczam jednak, ze réznice w rozumieniu zachodzg cze-
$ciej. One to wilasnie podczas rozwoju jednostki dajg ztudzenie
przemiany gustu: zdolnosci syntetyczne siegajg coraz dalej, ob-
jekty sadu przedstawiaja sie inaczej, niz dotychczas, a wiec
i oceny brzmig inaczej, wtedy nawet, gdy zdolno$¢ krytyczna
ten sam zachowuje kierunek. Pomysimy o pierwszych spotka-
niach z obcg dla nas sztuka. Z poczatku ja odpychamy; powra-
camy jednak do niej, co$ bowiem nas neci, i pewnego dnia wy-
znajemy sobie, ze znalezliSmy w tern upodobanie, a pdzniej nie
pojmujemy juz nawet, jakby to mogto by¢ inaczej. Co sie w nas
zmienito? Gust? Alez ten we wszystkich innych wyrokach swo-
ich pozostat w tym czasie jednakowym; raczej obce dzieta sztuki
teraz dopiero dla nas sie otwarly. Widzimy je inaczej. Natu-
ralnie, nie jest to inne widzenie w rozumieniu empirycznem;
i przedtem oko nasze nie bylo $lepe na ptaszczyzny i linje
i barwy; lecz z danych zmystowych tworzymy obecnie co$ in-
nego; synteza wzrokowa jest inna; uwaga za$ nasza takg obec-
nie idzie droga, jakiej wiasnie dzieto sztuki wymaga.
Niechybnos¢, rozpieto$¢ i gietkos¢ zdolnosci syntetycznej
zalezne sa od ¢éwiczen i nawyknienia. Cwiczenie jednostronne
daje pewno$¢ w dziedzinie ograniczonej, odbiera jednak spre-
zysto$¢. Tern sie tlumaczy owo niepokojgce czestotliwoscig
swojg zjawisko, iz wielcy artySci mowia jeden o drugim ujem-
nie. Poniewaz wilasna ich twdérczos¢ kroczy jednakowag zawsze
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droga, wiac zdolno$¢ przystosowawcza usypia i nie potrafig juz
dokona¢ zadanej syntezy, skoro ta jest innego rodzaju. Ozna-
cza to jednostronno$é i ograniczonos¢ rozumienia, z gustem zas
ich nie ma nic wspdlnego. Nie rozumiejg innego artysty, przeto
go potepiaja. Widzg jego dzieto inaczej niz bylo przezen po-
myslane; gdyby ten je tak widziat, prawdopodobnie sadzitby
tak samo.

Stre$émy: mozliwo$¢ kultury estetycznej kaze zaktadac
wspollnos¢ wartosci. Wspdllna miara wartosci piekna istnied,
oczywiscie, nie moze, wartosci estetyczne bowiem sg autono-
miczne: lecz w miejsce wspoélnosci istnieje jednakowos$¢ czyli
podobienstwo miar wartosci. DosSwiadczenie pokazuje, ze po-
krewienistwo, pod wzgledem uznawania okre$lonych wartosci,
faktycznie istnieje. Jak daleko wszakze siega, trudno oznaczyd.
Z jednej bowiem strony jednostajnos¢ wyksztalcenia moze
dawa¢ zitudzenie zgodno$ci w wartosciowaniu. Z drugiej znowu
strony nie kazdg roéznice sadéw mozna bra¢ za Swiadectwo
przeciwko temu. Czesto chodzi tu o zmiany tego, co konwen-
cjonalne tylko, gdyz wyksztatceni, aby sie utrzyma¢ na stano-
wisku uprz5Twilejowanem wobec rozpowszechniajgcego sie wy-
ksztatcenia, muszg ustawicznie zmienia¢ swoje normy prawo-
mochosci. Tym sposobem mody w wyksztatceniu nastepuja
jedna po drugiej, trwajac zas dtuzej lub krécej, czynig wraze-
nie, jakgdyby z biegiem dziejow zdolno$¢ sagdzenia estetycznego
u ludzi sie zmieniata. Przytem wszakze chodzi tylko o przeciwien-
stwa sagdow heteronomicznych; te za§ nie mdwig nam nic a nic
0 guscie, nie sg bowiem przezenn podyktowane. Lecz i w razie
zatargu sadow autonomicznych roznica bbrwa czesto tylko po-
zorna. Albowiem pomiedzy sady estetyczne mieszaja sie tez
wartosciowania innego rodzaju: nie mozna przeto poréwnywaé
ich ze sobg; lub tez odnoszg sie do tego samego dzieta sztuki,
bezposrednio wszakze—do réznych objektow estetycznych, dla-
tego ze zdolnos¢ rozumienia jest rozwinieta niejednakowo i syn-
teza. wtdrnie tworzaca rézne daje wyniki: i wtedy réwniez sgdéw
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OBJEKT ESTETYCZNY

By odrozni¢ przezycie estetyczne od innych, wystarcza,
tak sgadzi sie powszechnie, jego stosunek do zewnetrznego dzie-
fa sztuki; tu bowiem ma swoj poczatek i koniec; rozpoczyna
sie od zmystowej recepcji dzieta sztuki, a kohczy sadem o niem.
Dlatego kazde podobanie sie Ilub niepodobanie, wywotane
przez dzieto sztuki, bierze sie za sad o wartosci estetycznej
dzieta, a z drugiej zndéw strony mysli sie, ze wszystkie sady
estetyczne, o ile tylko wywotane bywajg przez to samo dzieto
sztuki, odnoszg sie do jednego i tego samego objektu. Doktad-
niejsze jednak zastanowienie pokazuje, ze odgraniczenie owe
me posiada wartosci definicji. Gdyz w tuk, scharakteryzowany
przez jednakowy punkt wyjscia i zakoriczenie, wtrgcaé mozna
sady, nie bedace wiasciwie ocenami estetycznemi. Dzielo sztuki
nioze sie podobac¢ lub nie podobaé z powoddw, nie majacych
mc wspoélnego z wartoscig estetyczng. Do$¢ jest wziaé pod
uwage uzasadnienie potocznej oceny sztuki, aby dojrze¢, ze
czesto chodzi o warto$ciowania pozaestetyczne. Chwali sie na
przyktad w obrazie prawdziwos$¢ lub to, Zze czyni on rzeczy
wygodniejszemi do ogladania, niz sg w rzeczywistosci; w po-
wiesci chwali sie interesujgce przedstawienie otoczenia albo
psychologiczne wiadomosci autora, sympatyzuje sie z tenden-
cjg dramatu, doznaje sie radosci z wirtuozostwa, lub tez dzieto
jakie$ podoba sie dlatego, ze zdradza dobre usposobienie arty-
sty: jest on dobrym Niemcem i poczciwy, pobozny i patrjota,
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i krolowi wierny, albo znowu jest — przeciwienstwem tego
wszystkiego. Z drugiej wszakze strony recepcja zmystowa dziela
sztuki nie okresla objektu sadu ostatecznie. Nie kazdy bo-
wiem, przystepujacy do dziela sztuki z otwartemi i zdrowemi
zmystami, moze je ,rozumiec¢”. Dzieta sztuki rzadkiej i nowej
wymagajg ogladania wielokrotnego, zanim sie odstonig wi-
dzowi catkowicie. Objekt sadu estetycznego Ilub, jak kroét-
ko powiadamy: objekt estetyczny, powstaje dopiero skutkiem
syntezy, ktéra w kazdym badZz razie nie jest tern samem,
co recepcja zmystowa, chociaz ta stanowi jej zatozenie. A wiec
sad estetyczny odnosi sie do wyniku tej syntezy bezposrednio,
do zewnetrznego dzieta sztuki za$ posrednio i r6zne sady o tern
samem dziele sztuki mogg do roéznych odnosi¢ sie objektow.
Bowiem sad danego widza jest reakcjg na to, jak rozumie on
i ujmuje dzielo sztuki. Objekt estetyczny jest to co$s w sub-
jekcie; zewnetrzne dzieto sztuki daje tylko materjat i wska-
z6wke do zbudowania go, samo wszakze nie jest jest jeszcze
gotowym objektem sadu.

Rozwazania te prowadzg do dwuch najwazniejszych za-
gadnien estetyki. Jezeli, mianowicie, nie zawsze, kiedy sie nam
dzieto sztuki podoba lub nie podoba, sgdzimy estetycznie, to
zapyta¢ nalezy, co tez cechuje sady estetyczne jako takie. In-
nemi stowy, co znaczy ,piekne“ i ,brzydkie“? Co znaczg war-
tosci estetyczne? Pytanie to wszakze jest identyczne z pyta-
niem o istocie sztuki. Bowiem definicja wartosci estetycz-
nych musi nam odstonié¢ ostateczne zamierzenia sztuki. Po
drugie zas, skoro objekt estetyczny nie jest tern samem, co
zewnetrzne dzieto sztuki, to nalezy zapyta¢ o jego wiasciwosc:
jakim sposobem syntezy powstaje? czem sie rozni ogladanie
estetyczne od recepcji zmystowej? jaka jest struktura
objektu estetycznego?

Postawmy kwestje og0lniej, aby pozyska¢ punkty porow-
nawcze i widoki na sposéb jej rozwigzania. Mowimy tedy
o wartoSciowaniach wogole. W kazdem warto$ciowaniu znaj-
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dujg sig dwa momenty: objekt sadu i osgdzanie war-
tosci. Objekt sagdu jako to, o wartosci czego sie sadzi; osa-
dzenie wartosci jako zajecie przez subjekt stanowiska wzgle-
dem niego, co sie wyraza za pomocg ,tak“ lub ,nie“, dobrze
lub Zle, prawdziwe lub nieprawdziwe, piekne lub brzydkie it d.
Co do charakteru alternatywnego, wszystkie oceny wartosci sie
zgadzajg, jest to zawsze zajmowanie stanowiska za lub prze-
ciw, pozycja lub negacja. Otéz pytanie: czy sa one tedy wo-
gole jednego rodzaju? Czy ,tak“ i ,tak" znaczy zawsze jedno
i to samo, czy istnieje jeden tylko rodzaj pozycji, ktéry roz-
niczkuje sie wskutek stosowania do réznych odmian objektu?

»mtak lub ,nie , zabierajgce stanowisko, okreslajg juz w zu-
petnosci sens wartosciowania? Okaze sie, ze tak nie jest. Do-
wodem tego, ze nieraz przy jednym i tym samym objekcie
zderzajg sie odmienne rodzaje wartoSciowania. Stagd powstaje
zadanie, aby rozr6zni¢ pomiedzy sobg poszczegdlne rodzaje zaj-
mowania stanowiska. Co znaczy tak-realne w odr6znieniu od
tak -dobre i od tak-piekne? Inaczej sie wyrazajac: filozofja
wartosci ma zdefinjowaé poszczegélne gatunki wartosci, ma po-
da¢, co znaczy realnos¢, pieknos¢ it d. Wskazéwek do takiej
definicji, o ile chodzi o wartosci autonomiczne, udziela rozdziat
poprzedzajagcy. Czytelnik przypomnie sobie, ze sie definjuje
wartosci autonomiczne, przytaczajac mianowicie poped, uzasad-
niajacy je same, jako tez ich wazno$é, oraz wymieniajgc ich sto-
sunek charakterystyczny do tegoz popedu. Mamy tu uogdlnio-
ne pierwsze z obydwu zagadnieh oraz sposéb jego rozwigza-
nia. Drugie za$ zdobywamy dzieki takiemu rozumowaniu:
wprawdzie jeden objekt dopuszcza przy sposobnosci wiele od-
miennych rodzajow wartosSciowania, jednakze wcale nie kazdy
objekt zezwala na kazdy rodzaj wartosciowania. Nie mozemy
np. zapytywaé o realno$¢ empiryczng punktu matematycznego,
ani o wartos¢ etyczng gory piasku, ani tez o piekno$¢ daty
historycznej. Twierdzenie i zaprzeczenie wartosci sg w takich
wypadkach jednakowo niedorzeczne. Okazuje sie, ze dany
objekt musi posiadaé okreslong wiasciwosc, jezeli samo chocby
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pytanie o jego warto$¢ szczeg6lng ma wogodle mie¢ sens.
Zatozeniem juz samej mozliwos$ci wartosciowania jest szcze-
golna struktura objektu. Objekt, ze wzgledu na swojg wias-
nos¢, dopuszczajacy jeden rodzaj pytania o warto$é, nie koniecz-
nie zezwala¢ musi na inne tegoz rodzaje. Xem samem docho-
dzimy do zagadnienia: jakag strukture posiada¢ musi objekt,
aby miato sens pytanie o jego realno$¢? i jakie musi objekt
posiada¢ wiasnosci, aby mozna byto zapytywac, czy jest piekny
lub brzydki i t d. Zauwazmy sobie: nie to jest zagadnieniem,
jakie objekty sg piekne, jakie wiasciwosci muszg posiadaé, aby
je mozna byto nazwac pieknemi—ale: jakie objekty sg piekne
lub brzydkie; innemi stowy: jakie wiasnosci posiada¢ musi
objekt, aby mozliwe bylo samo chocby pytanie o jego warto$¢
estetyczna. e
GdybySmy oto chcieli tytutem przyktadu zanalizowac jaki$
objekt empiryczny, t j. taki, o realnos¢ ktérego mozna zapytywac,
ktdrego rzeczywistos¢ mozna z sensem twierdzi¢ lub tez zaprze-
czaé, chocby to jabtko tutaj, albo krzyk dziatwy na ulicy, to wyniki
bylyby nastepujgce—czy ujmujemy przy tern wiasciwy objekt re-
alny, czy to, co go reprezentuje, nie powinno tu nas zajmowac
mielibySmy najpierw do wymienienia wiele jakosci zmystowych,
przyczem kiopot sprawitoby nam tylko ujecie ich wszystkich po-
jedynczo i znalezienie nazwy dla kazdej zosobna: barwy i ksztalty,
Swiatta i smaku odcienie, zapachy i jakosci dotykowe, albo
znbéw mnogo$é tondw i jakosci szmerdéw. Po drugie za$ trzebaby
byto okresli¢ uszykowanie tych jakoSci zmystowych w przestrze-
ni i czasie. Wreszcie, znaleZlibySmy, iz pierwiastki te sg sku-
pione w szczeg6lng jednos$¢, tak mianowicie, ze w zjednoczeniu
swem stanowig ,rzecz” lub oznaczajg ,,nastepstwo przyczynowe
albo znéw sg wigczone do jakiej$ rzeczy lub nastepstwa przy-
czynowego. Dla tej formy jednosci, ktorg przedstawia rzecz
i przyczynowo$¢, jest w uzyciu stowo ,kategorja . Znajdujemy
wiec, iz w objekcie realnym okresli¢ nalezy trzy momenty: pier-
wiastki, z ktérych sie on buduje, formy koordynacji pierwiast-,
kéw i kategorje. Pierwiastkami sg tu: jakosci zmystowe; for-
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kategorjalne, miarodajne dla objektywnosci, to zn. dla mozliwo-
Sci wartosciowania. Wszedzie tez funkcja kategoiji zrozumiana
bedzie tylko z definicji wartosci. ZnalezliSmy tedy ogdélny sche-
mat rozwigzania rowniez dla kwestji struktury objektu
estetycznego. Nalezy okresli¢: jakiez to sa pierwiastki objek-
tu estetycznego? jakie sg formy koordynacji tych pierwiastkow?
i jakie sa kategorje estetyczne?

Jakakolwiek droga posztoby nasze badanie, wéwczas do-
piero mozna je uwaza¢ za skonczone, kiedy bedziemy mieli
odpowiedz na te trzy pytania. Od tego wilasnie zagadnienia
chcemy tu rozpoczaé: okreslic objekt estetyczny, to zn. jego
pierwiastki, jego formy koordynacji i jego kategorje. Drugie
z obu zagadnien podstawowych przekazujemy rozdziatowi na-
stepnemu: tam sprébowa¢ mamy analizy wartosci estetycznej,
gdzie nastepnie mozna dopiero zakonhczy¢ ostatecznie rozwaza-
nie kategorji estetycznych, tern samem za$ wglagdanie w istote
objektu estetycznego.

Punktem wyjscia dla syntezy objektu estetycznego jest re-
cepcja zmystowa dzieta sztuki, a wiec oglad zmystowy. Nazwa
Jestetyczny” wskazuje na to juz oddawna, ze w sztuce po-
trzeba oglagdu w szczegblnej mierze, wiecej jeszcze anizeli przy
ujmowaniu objektu empirycznego, gdzie czesto juz pot spojrze-
nia wystarcza do orjentacji. Natomiast w sztuce, plastycznej
np., oko sie zatrzymuje na jej dzietach, w muzyce oddajemy
sie catkowicie stuchaniu, gotowismy dac sie wypetni¢ tern, co
sptywa w nas przez wrota zmystow. Stad, rozumie sig, nie
mozemy wycigga¢ przedwczesnych wnioskéw. Naprzdd, objekt
estetyczny jest dla nas catkowicie nieznanem X; nie wolno nam
uwaza¢ owych danych zmystowych wprost za poszukiwane
pierwiastki objektu estetycznego; bytoby przeciez mozliwe, ze
mianoby na celu nie tyle owe dane same przez sie, ile na-
stepstwa ich oddziatywania na podmiot czyli, ze mialyby zna-
czenie przemijajace, a i wowczas oglady zmystowe bytyby jed-
nakowo niezbedne. Aby za$ nie mniemano, ze rezerwa taka
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jest ostroznoscig za bojazliwa, prosze pomysle¢ nad tern, czy
owo szczegllne przezycie objektu w muzyce, ktére zowiemy
melodjg, nie jest, co do istoty swej, niczem innem, jak nastep-
stwem zmystowych jakosci tonu.

BadZz co badz, to, ze oglad zmystowy stanowi niezbedny
punkt wyjscia dla syntezy objektu, wskazuje badaniu naszemu
poczatek drogi.' Naprzéd bedziemy musieli zorjentowaé sie mia-
nowicie, co z tego wszystkiego, co w dziele sztuki jest postrze-
galne zmystowo, wchodzi w rachube dla objektu estetycznego,
badz bezpoérednio, badZz tez posrednio. Moze bowiem nie
wszystko poszczegblne ma znaczenie. Lecz to sie okaze w wply-
wie na warto$¢ objektu: wszystko to, od czego zalezy wartosg,
musi by¢ istotne dla syntezy objektu, co natomiast pozostaje
bez wplywu na warto$¢, nie moze wchodzi¢ w rachube dla
objektu estetycznego.

Pierwszg grupe danych zmystowych skupiamy pod nazwag
materjatu, np. marmur, bronz albo drzewo, w plastyce. W twoér-
czosci artysty materjat jest to dana gotowa, praca jego polega
na uksztatltowaniu tego materjatu. Przytem wydaje sie ten czems$
biemem, podlegajacem uksztattowaniu, i dlatego tylko niezbed-
nym, ze wszelkie ksztaltowanie zaktada co$, co nalezy uksztat-
towaé. Wydaje sie, jakgdyby tylko dzwigat idee formy, a nie
miat zadnej czynnosci samodzielnej. Takie rozpatrywanie rzeczy
prowadzi z tatwoscig do przypuszczenia, ze to, co materjalne,
nie jest istotne pod wzgledem estetycznym. Objekt estetyczny
wydaje sie czems$ abstrakcyjniejszem, niz materjalne dzieto sztu-
ki. Moze plastyka w istocie swej to tylko ksztatltowanie prze-
strzenne, do kamienia za$ przywigzana po to jedynie, aby ksztat-
towanie otrzymywato oparcie i widzialno$¢? Moze w obrazie
istotna jest tylko ISnigca gra barw, ptétno zas i pigment dlatego
tylko sg niezbedne, ze inaczej upojenie barwami predko znika
dla artysty i nie moze by¢ udzielone nikomu innemu? Konse-
kwencjg twierdzenia takiej abstrakcyjnosci objektu estetycznego
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bytaby zamienialno$¢ materjatow, tak iz miejsce jednego pod-
toza materjalnego mogtoby zaja¢ drugie.

Otoz, bezsprzecznie, w pewnym stopniu mozna oddziela¢
objekt od mateijatu. ,Ten sam® sztych drukowaé¢ mozna na
jedwabiu, na papierze japonskim lub holenderskim, ,ta sama“
statua moze by¢é wykonana w marmurze lub bronzie, a dzieta
poetyckie przektada sie z jednego jezyka na drugi. Po bliz-
szem jednak przyjrzeniu sie widzimy, ze takie wykonanie jakie-
go$ dzieta w innym materjale jednakze nie pozostawia tozsa-
mosci jego catkowicie nietknietg; wystepuje pewne znieksztal-
cenie, przejawiajace sie w uszkodzeniu wartosci.
Kto jest mniej wrazliwy, naturalnie, tego nie spostrzega. Rzy-
mianie, odtwarzajac oryginaty greckie, czestokroé¢ zmieniali ma-
terjat, tlumaczyli bronz na marmur; to miedzy innemi winne
jest sfalszowania wrazen, ktére odbieramy od starozytnej sztuki
greckiej. Deformacje takie bywajg w réznym stopniu silne;
w niektérych wypadkach trudno je zauwazyé, w innych znowu
burzg warto$¢ catkowicie. Zalezy to po czeSci od charakteru
dzieta: bywajg takie, ktore mozna oddzieli¢ fatwiej, podczas
gdy inne sg mocno zakorzenione w materjale i nie dajg sie
przenie$¢. Liryka jest SciSlej przywigzana do materjatu mowy
niz epos. Rowniez nie kazdy materjat wigze w jednakowy spo-
séb, bywajg materjaty charakteru neutralniejszego.

Z tego wszystkiego jednakze wynika, ze materjalne w dziele
sztuki réwniez wchodzi w rachube dla syntezy objektu, gdyz to, ze
zmiany materjatu wywotuja mniej lub wiecej silne uszkodzenia
wartosci, dowodzi, ze zmieniajg tozsamos¢ objektu. Kazdy ma-
terjal posiada swoj okreslony charakter i w tym zgadzaé sie
musi z catym charakterem objektu estetycznego. Przeto nalezy
wybiera¢ materjat odpowiednio do zamierzenia artystycznego
lub tez, jeSli materjat jest juz SciSle okreslony, to inne czynniki
muszg sie temu podporzadkowac. A wiec materjat nie jest zad-
ng miarg bierny, poddajacy sie wszelkiemu obrobieniu; przyj-
muje tylko pewne ksztaltowania. Zakres tego, na co zezwala,
jest przy réznych materjatach roznie wielki; jezyk niemiecki.

44



w poréwnaniu z innemi, pozostawia szczegOlnie szerokag dzie-
dzine mozliwosci, jest bowiem szczegblnie zdolny do modulacji
1 wykazuje stabiej uwydatniony charakter materjatu: stad nadaje
sie do przektaddéw. Podobniez fortepian, w poréwnaniu ze skrzyp-
cami albo fletem.

Ze wybor materjalu wplywa na warto$¢ estetyczna, tego
nie powinno sie naturalnie rozumie¢ tak, jakgdyby materjat
wnosit do dzieta swojg wartos¢ pozaestetyczna, na przykiad
ekonomiczng, a wiec im cenniejszy materjal, tern dzieto bardziej
wartosciowe. Nie chodzi tu o cene, lecz o estetyczng od-
powiednio$¢. Wykonanie jakiego$ dzieta plastyki w srebrze, za-
miast w drzewie, nie czyni go bardziej wartosciowem, zas$ sto-
nowany gips moze by¢é w swojem miejscu, estetycznie, bardziej
wartosciowy anizeli marmur, pot-szlachetne kamienie— bardziej
warto$ciowe od djamentéw. Graficy nasi niedomagajg czesto-
kro¢ na przesad naiwny co do kosztownego materjatu; réwniez
istnieje wsréd nich nasuwajacy watpliwosci zwyczaj odbijania,
ze wzgledéw handlowych, jednej i tej samej ptyty na réznych
gatunkach papieru, zamiast by wybieraé¢ jedynie taki materjat,
ktéry dzietu ich nadaje najwiekszg skonczonos¢. — Widzimy
tedy, ze odigczalno$¢ objektu estetycznego od materjatu nie
jest doskonata. Zmiana materjatu znosi tozsamos$é objektu i po-
zostawia tylko pewne podobienstwo, tak ze, poréwnany z ze-
wnetrznem dzietem sztuki, objekt estetyczny — pod tym przy-
najmniej wzgledem — nie jest czem$ abstrakcyjniejszem. 1 oto
mamy rezultat: materjat dzieta sztuki wchodzi wsyn-
teze objektu estetycznego, badz bezposrednio, badz
tez posrednio, przez nastepstwa swych oddziatywan.

Zresztg, materjat to nie czynnik jedyny, przy ktérym wy-
stepuje zjawisko pewnej odigczalnosci objektu, chociaz przy nim
nioze najwidoczniej. Rozwijajgc za$ mysl te dalej, odbiera sie
nieraz wrazenie, jakoby objekt estetyczny, podobnie jak paczek,
sktadat sie z samych opon tylko i mogt by¢é rozbierany war-
stwami. Gdy sie oddaje obraz kolorowy w odcieniach bieli
i czerni, to méwi sie wszak jeszcze o ,tym samym“ obrazie:
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wyltaczyé wszystkie czynniki wspétzawodniczace, co trudno by-
toby osiggna¢ w sposélj bezposredni; zatem owa teza musi na-
przéd wyczekiwaé przeciwnika, aby przy obronie wiasnej po-
suna¢ swojg sprawg dalej.

C6z tedy moéwig formalisci? Dowody, ktore sig styszy
od nich najczesciej, chyba dlatego, ze na nich samych zdajg
sig najwieksze wywieraC wrazenie, sg mniej wiecej takie:

Ze przedmiot nie stanowi o wartosci, okazuje sie najwy-
razniej z tego, iz dziela o jednakowej tresci moga posiadac
nadzwyczaj rézng warto$¢. Gdyby wytacznie przedmiot okreslat
warto$é, to jednakowos$¢ tresci musiataby pocigga¢ za sobg
rownos$¢ wartosci; a tak nie jest. Gdyby za$ przedmiot okreslat
warto$¢ chociazby tylko gtéwnie, to, przy jednakowej tresci,
nie bylyby w kazdym razie mozliwe silne réznice wartosci. Te
jednakze sg faktem. Bowiem dobry i zty obraz moga posiadac
te samg tres¢, a wiec nie moze tu chodzi¢ o przedmiotowe.
Niechaj sie da malowaé ten sam krajobraz, te sama gtowe por-
tretowa, przez roznych artystéw, a dzieta ich bedg rézng mia-
ty warto$¢. Chodzi o Jak, za$ nie o Co. Artysci Odrodzenia
mieli wszyscy ten sam ograniczony zakres tematéw: to nie czy-
nito ich obrazéw réwnemi pod wzgledem wartosci. Ale usta-
wiczne powtarzanie tego samego przedmiotu wychowato artys-
tow i publiczno$¢ do uwazania na Jak, tern samem za$ na istotne
w sztuce. Naturalnie, ze zainteresowanie naiwne pyta przedewszyst-
kiem o przedmiot, lecz dlatego tylko, ze nic nie rozumie ze sztuki.f

Atoli obrohcom tezy treSci nie byloby zbyt trudno wynik
ten obali¢. Odparliby, co nastepuje:

Mozecie mie¢ stuszno$é, ze chodzi o Jak, a nie o Co,
jesli oto przeciwstawiacie Co i Jak. Lecz wasze przeciwienstwo
tego Jak i Co pozostaje wszak catkowicie w sferze przedmiotu,
gdyz nie oznacza u was nic innego, jeno przeciwienstwo ogol-
nego i indywidualnego; tak ze twierdzenie wasze orzeka
wiasciwie tylko to: nie chodzi o temat ogdlny, lecz o indywi-
dualne w przedmiotuwem. Skoro wielu malarzy maluje Madon-
ne, to méwicie o jednakowej treSci. Ale czy ich obrazy majg
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rzeczywiscie tres¢ jednakowa? Bynajmniej. Tre$¢ podpada tyiko
pod ogdlne pojecie jednakowego tematu. Poréwnajcie wszakze
Madonny pomiedzy soba: sa to zupetnie r6zne indywidua. Nie
maja takiego samego oblicza, nie majg takiej samej duszy. Te
réznice indywidualne oznaczacie za pomocg Jak. Lecz sg to
réznice tresci i nalezg catkowicie do Co, skoro sie tern oznacza
przedmiotowe. Do treSci bowiem nalezy wszak nie tylko ogdl-
ne w temacie, lecz takze okre$lono$¢ indywidualna. Jesli wiec
powiadacie: Jak jest miarodajne dla wartosci, to rozumiecie
przez to indywidualny odcien przedmiotowego. Artysci Odro-
dzenia nie tworzyli dziet o tresci jednakowej; mieli wprawdzie
te same tematy ogolne, lecz kazdy dawat temu, co ogolne,
szczegOlne spetnienie indywidualne. | kiedy rozni artysci robig
portret tej samej glowy, to prawdziwie powstaja obrazy o tresci
réznej; ukazujg sie gtowy indywidualnie rézne. Gdyby cud
uczynit je zywemi, bylyby to indywidua catkowicie rozne
i prawdopodobnie zadne nie zgadzatoby sie z modelem w zu-
petnosci. Kazde miatoby swdj szczegolny temperament i swoje
szczegblne zycie psychiczne: bylyby tylko podobne do tego
samego modela. Tam wiec, gdzie sie przyjmuje jednakowo$¢
tresci, chodzi o tresci indywidualnie rézne, ktére sg tylko po-
dobne do siebie lub tez podpadajg pod to samo pojecie 0gol-
ne. Krotko méwiac: nie dowodzicie nic innego, jak ze w sztuce
nie temat ogoélny okresla juz warto$é, lecz dopiero indywidu-
alne jego spetnienie, czyli indywidualny odcien tresci; wasz do-
waéd tedy nie wymierza przeciwko nam, raczej przyznaje nam
stuszno$é, gdyz tak dobrze, jak og6lne, nalezy takze indywi-
dualne do przedmiotowego: a wiec dowodzicie, ze w sztuce
chodzi o przedmiotowe.

Tern samem obalamy dowodzenie, wediug mniemania
og6tu najskuteczniejsze. Zawierato sprzeczno$¢, ktéra mozna
byto wykry¢; dowodzito przeciwienstwa tego, czego chciato do-
wies¢. Kto zapatrywanie swoje opierat jedynie na tej argumen-
tacji, byt zwolennikiem tezy tresci, sam tego nie wiedzgc. Ro-
zumie sie, ze obalony jest tylko argument, a nie rzecz sama.

Filozofja sztuki. 4. 49



Pozostaje tylko oczekiwac, az formalizm zdobedzie lepsze pod-
stawy i lepszych rzecznikow. Jednak parada taka nie tylko
usuwa z drogi antytezie wéizny S$rodek dowodzenia, stwarza
zarazem dla estetyki treSciowej pozycje, jak sie zdaje nie do
zwyciezenia. Roztoczmy przed nig linje i barwy, stopniowane
przeciwienstwa S$wiatet, ptaszczyzny, tendencje do ruchu i gle-
bie, a przyzna te formy za donioste dla wartosci, lecz tylko
dlatego, ze indywidualizujg tres¢ przedstawionag. Do indywidu-
alnosci w przedmiotowem nalezy wszak roéwniez indywidualna
okre$lonos¢ wszystkich jego form; zmien je, a sam przedmiot
stanie sie innym; wprawdzie podpada on jeszcze pod to samo
pojecie og0lne, nosi jeszcze, by¢ moze, to samo imie, lecz nie
jest juz tym samym w swojej indywidualnosci. Twierdzenie, ze
w sztuce chodzi gtébwnie o formy, mozna tedy wytozy¢ tak,
ze chodzi o ind5rwidualno$¢ przedmiotowa: to zdanie wszakze
pozostaje w ramie estetyki tresciowej.

Stanowisko to wydaje sie niepokonalnem; i w pewnem
Zznaczeniu jest niem takze: ale przeciez dlatego tylko, ze niko-
go nie mozna zmusi¢ do widzenia i odczuwania wartosci. Mu-
simy sie porozumieé¢ co do tego, iz w rzeczach sztuki dowo-
dzenie powszechnie obowigzujgce, jak np. w matematyce, jest
niemozliwe Zapewne, mozna zaatakowa¢ dowodzenia przeciw-
nikbw i pokaza¢, ze nie siegajag dos¢ daleko albo chorujg na
sprzeczno$¢, to jednak dotyczy jedynie argumentéw, nie za$
tezy. Nie mozna tu, Scisle biorac, dowies¢ twierdzenia z waz-
noscig powszechng, ani tez obali¢. Jest to w zwigzku z auto-
nomjg wartosci estetycznych. Kazde dowodzenie musi sie opie-
ra¢ na wiasnem odczuciu wartosci, ktore jednak w autonomicz-
nych jest tylko indywidualnie wazne, nie za$ wazne juz dlate-
go réwniez dla innych. Nie moge zmusi¢ nikogo do odczuwa-
nia wartosci estetycznych tak samo, jak ja to czynie. Dla do-
wodzenia powszechnie waznego brak tedy przestanek. Moge
twierdzi¢ tylko: to lub owo odczuwam jako warto$¢, tu za$ od-
czuwam uszkodzenie wartosci: czy ty odczuwasz tak samo?
Kto$ inny, by¢ moze, nie zgodzi sie na to, dlatego ze jest
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wogole Slepy na wartosci estetyczne, lub ze istotg swojg jest
mi obcy, tak iz niema miedzy nami sympatji wartosci i ze dla
niego wazne sg inne icb prawa, lub tez niema praw zadnych.
Albo wreszcie nie udaje mu sie natrafi¢ na wtasne prawa war-
tosci. Skoro wszakze odczuwa, podobnie jak ja, wartosci objek-
tow, logika wstepuje w swoje prawa: wowczas zgadza sie on
na moje przestanki wartosciowania, a ja $ciggam petlice wnios-
ku—W tym sensie sprébowatbym tego przeciwko obroncy tezy
tresSci w ten mniej wiecej sposob: przyznaje, ze, Scisle biorac, wszel-
ka zmiana formy pocigga za sobg obrazenie indywidualnosci
przedmiotu. Lecz z jednakowag pewnoscig uszkodzenia te mo-
ga przeciez by¢ w réznym stopniu ciezkie. Wprawdzie na pew-
ne zmiany formy pojecie indSwidualnosci jest bardzo czute, na
inne za$ prawie nieczute i wobec tych ostatnich ma, ze tak
powiem, pewng rozciagliwos¢. Podczas gdy w rysunku twarzy
najmniejsze przesuniecie linji moze catkowicie zmieni¢ wyraz
fizjognomji, tak iz przedstawiona tre$¢ obrazu staje sie inna,
to zmieniony nieco porzadek fatd u szaty nie wywotuje prze-
waznie wielkiej réznicy w przedmiocie. Istniejg wiec zmiany
form, ktére dla indywidualnosci przedmiotu znaczg tyle, co nic:
te same zmiany wszakze mogag by¢ istotnie waz-
ne w dziele sztuki i najwiekszy miec wptyw na
wartos$¢.

W ,Orfeuszu“ Feuerbacha pewna zmiana w rozmieszcze-
niu fatld pozostataby bez znaczenia dla treSci obrazu, a jednak
mogtaby narazi¢ na szwank warto$¢ catego dziela. A wiec roz-
nica w formie, dla przedstawionego przedmiotu nieistotna, mo-
zeNby¢ istotna dla objektu estetycznego: z tego widaé¢ najwy-
razniej, ze przedmiot i objekt estetyczny to niezupetnie jedno
i to samo. Od przedmiotowej ind3rwidualnosci przedstawionej
tresci musimy odréznia¢ indywidualno$é estetycznego objektu:
co pozostawia prawie nietknieta indywidualno$¢ przedmiotu,
moze zgota zmieni¢ indywidualno$¢ estetyczng dzieta: do tego
stopnia nie pokrywajg sie one. Pewno, ze linje, barwy i reszta
form zmystowych posiadajg w sztuce plastycznej réwniez czyn-
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no$¢ oddawania przedmiotu i dlatego wiele z okre$lonosci for-
my ma doniosto$¢ i dla przedmiotu; lecz obok tego muszag
one wchodzi¢ takze w rachube same przez sie i bezposrednio
oraz wspétoddziatywa¢ na widza przez swojg wiasciwos¢ zmy-
stowg;, inaczej bowiem nie bytoby mozliwe, aby
zmiana w formie, nie bedgc istotng dla przedmio-
tu, pociggata jednakze za sobg znaczne uszkodze-
nie warto$ci. Powiemy tedy: jakoSci zmystowe majg tam
czynno$¢ podwdjng, jedng mianowicie te, aby oddawaty przed-
miot, a potem inng jeszcze: wspotoddziatywa¢ przez swoja
wiasciwoso, tak, jakiemi sg same przez sie, czyli przemav/ia¢
bezposrednio jako barwy, linje, Swiattocieh. Mamy na mysli te
drugg czynno$¢, skoro bierzemy wyraz forma jako terminus
technicus i odrozniamy forme od tresci, przeciwstawiajgc je
wzajemnie. Rozumie sie, ze forma i przedmiot, dane zmystom na-
szym, nie sa rozdzielone; stanowig jednakze dwie rézne i nie-
zalezne od siebie funkcje jednych i tych samych jako$ci zmy-
stowych: sg to dwa rdézne sposoby przyczyniania sie do syn-
tezy objektu estetycznego.

Odpowiednikiem do tego, coSmy tu wytuszczyli, oraz do-
wodem w tym samym Kierunku jest to, ze z przedstawionej
treSci moze uby¢ co$ istotnego, nie czynigc przez to proble-
matyczng samej wartosci dzieta sztuki; a wiec forma sama
przez sie musi wystarcza¢ do utrzymania wartosci. Mogtbym
wskaza¢ na niektore fragmenty wschodniego fryzu i wschod-
niego pola szczytowego $wigtyni Partenonu w Atenach: zatra-
city sie w nich twarze i rece, zachowaly sie tylko odtamki ciat
przyodzianych: a mimo to nie wytania sie zadna watpliwosé
co do artystycznej doniostosci tych dziel. Poniewaz przed-
miot moze tu zaledwie przemawia¢, wiec piekno$¢ zadziwiaja-
cg musimy przypisywa¢ wptywowi formy. Odmiane dowodu
tego dostarcza Nike Peonjusza z Mendy wraz z dopetnieniami
nowoczesnemi: jesli te ostatnie na dziele antycznem odczuwa-
my jako barbarzynstwo, to zechciejmy siebie zapyta¢, skad to
pochodzi? czy, by¢ moze, przedmiot nie jest dopetniony odpo-
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wiednio? O tem nie wiemy nic okre$lonego — a przeciez sad
nasz jest okreslony i wolny od zwatpien. Musi to wiec na tem
chyba polega¢, ze nowocze$ni popsuli charakter formy dzieta
antycznego.

Mogtbym tez wskaza¢ na sztuke prymitywistow, ktorzy
w odtwarzaniu przedmiotu sg jeszcze tak nieporadnie niedo-
skonali; jezeli pomimo to znajdujemy ws$réd nich wybitnych
artystéw, to przyczyny ich wartosci szukaé musimy w mowie
form. Albo poréwnajmy wieSniakdéw Leibla i innych artystow:
spotykamy fatwo dzieta, nie ustepujgce tamtym w charak-
terystyce przedmiotu, a jednak o mniejszej bezsprzecznie war-
tosci. Poréwnanie takie pokazatoby, ze Leibl jest w pierwszej
tinji artystg formy, ze zawarto$¢ formy wychodzi u niego da-
leko po za przedstawianie przedmiotu. Ba, w niektérych z po-
$roéd jego dziet odnalaztoby sie dziwny kontrast pomiedzy tre-
§cig i forma, ktére odpowiadajg sobie wprawdzie, lecz nie pod
wzgledem nastroju, a tylko jak sie dopetniajgce barwy. Skoroby sie
raz na to zjawisko miato zwrdocong uwage, znajdowatoby sie
czesciej to dopetniajace sie przeciwienstwo pomiedzy charak-
terem formy i przedmiotu, jak np. w rysunkach i sztychach Rem-
brandta, rowniez u Goyi i wielu artystow nowoczesnych: prze-
mawia ono wyraznie za niezalezno$cig jednego charakteru od
drugiego.

Wreszcie, wskazatbym na muzyke, ze, z wyjgtkiem mu-
zyki programowej, nie zawiera wogdlle nic przedmiotowego.
Zarzuci sie nam, by¢ moze, ze, stuchajac dziela muzycznego,
doznaje sie silnego przezycia wewnetrznego, a wiec muzyka
przedstawia tre$¢ psychiczng. Jednakze odrzucenie tej nazwy
nie jest to jedynie spér o stowa, a tylko, dla wejrzenia w isto-
te muzyki, koniecznie trzeba zaakcentowaé, ze przy tem prze-
zycie duszy nie wystepuje przed nami jako przedmiot. Muzy-
ka nie opisuje nam spraw psychicznych. Nie opowiada o czems$
terazniejszem albo przesztem. Wprawdzie wywotuje w nas prze-
zycia wewnetrzne, ale takie, ktére sie zdarzajg i w sztuce pla-
stycznej, obok i po za recepcjg przedmiotu. Kiedy artysta
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w fryzie Partenonu kaze szatom bogéw w przecudnych spty-
wac linjach, to przezywamy co$ podobnego, jak gdy stuchamy
muzyki: i tutaj przezjrwanie wewnetrzne idzie bezposrednio w $lad
za ruchem linji, a jednak sie nie powie, ze wyrazone jest przed-
miotowo, gdyz tutaj niema zadnej watpliwosci, co jest przed-
miotem: faldziste szaty; owo przezycie natomiast przybywa do
Swiadomosci przedmiotéw jako co$ innego; a w muzyce jest
jedyne, gdyz brak tu Swiadomosci przedmiotéw. Tu przemawia
tylko forma, lecz nie przedstawia ona, nie opowiada, nie opi-
suje. Muzyka programowa probuje wprowadzi¢ przedmiotowe;
tymczasem jest to quantité négligeable i w kazdym razie nie
dowodzi niczego przeciwko mozliwosci obywania sie w muzyce
bez przedmiotu.

Skoro wszakze sie uzna zawarte tu przestanki wartoscio-
wania, to nie uniknie sie wniosku, ze forma stoi co najmnigj
w jednym rzedzie z przedmiotem, a nawet, ze jest czynnikiem
wazniejszym. Istnieja bowiem dzieta sztuki bez przedmioto-
wego, ale nie istnieje sztuka bez formy; i nawet w sztukach
odtwarzajgcych braki przedstawiania przedmiotéw réwnowazy
zawarto$¢ formy, ale odwrotnie, pustka i niski poziom form
nie moga by¢é wynagrodzone przez tres¢. Tak wiec forma jest
to conditio sine qua non; i co dzieli sztuke od nie-sztuki, ar-
tystdbw od nie-artystéw, to wilasnie opanowanie formy.

Nie daje sie tern bynajmniej racji krancowemu formaliz-
mowi; z nim to mamy sie jeszcze rozprawi¢. Pozostaje za nim
taki dowod zupelnej bezwartoSci przedmiotowego dla sztuki:
daj wielkiemu artyscie jakikolwiek przedmiot, a stworzy zen
cenne dzieto. Dobrze namalowana wigzka rzodkiewek stoi wy-
zej niz zle namalowana Madonna. A wiec nie chodzi wcale
o przedmiot. Czy jednak nie moznaby wyzyska¢ podobnego
argumentu i przeciwko estetycznemu znaczeniu materjatu? Daj
artyscie materjal najprostszy, a stworzy zen cenne dzieto. Do-
brze zrobiona rzezba z drzewa stoi wyzej od ztej statui z kosci
stoniowej i zlota. A wiec o materjat nie chodzi i nie ma on
znaczenia dla dziela sztuki—czy to jest wniosek? Ani troche.
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A tylko: ze pozaestetyczne wartosci materjalu nie sg dla
sztuki miarodajne. Podobnie sie rzecz ma i z owym argumen-
tem: nie dowodzi on niczego wiecej, jak ze przedmiot nie mo-
ze wnosi¢ ze sobg do objektu estetycznego swoich warto-
§ci pozaestetycznych. Wyrazne tego poznanie jest naturalnie
bardzo wazne; gdyz publiczno$¢ jest zawsze sktonna do uwzgled-
niania w swoim sgdzie réwniez wartosci pozaestetycznych od-
tworzonej tresci, tak samo, jak szanuje kosztowno$é materjatu,
chociaz, estetycznie biorgc, ta nie ma glosu. Lecz widzieliSmy,
Ze, pomimo tego ograniczenia, materjat jest czynnikiem istot-
nym: charakter materjalu wchodzi do objektu estetycznego
i zada uwzglednienia. Podobniez przedmiot, chociaz nie zdo-
bywa wptywu przez swoje wartosci pozaestetyczne, moze byc¢
wiele znaczagcym skiadnikiem syntezy objektu i jako taki daje
sie pozna¢ w pewnych zgdaniach: charakter przedmiotu zgda
uwzglednienia. Formalisci przeoczajg, iz dziato ich mozna od-
wrécié¢ i skierowaé przeciwko nim samym, mianowicie tak: ten
artysta, ktéry tworzy dobry obraz z tematu wigzki rzodkiewek,
nie podota, byé moze, tematowi Madonny i przedmiotowi ta-
kiemu zejdzie chetniej z drogi. Sama ta mozliwo$¢ — ktorg
sie wszak przyzna — pokazuje wyraznie, jak wiele przedmiot
wspotdziata: stawia on wymagania, do ktérych nie kazdy do-
rést. Gdyby przedmiot zupetnie nic nie znaczyl, c6zby miato
sta¢ artyscie na przeszkodzie do stworzenia na jeden temat
rownie dobrego obrazu, jak na drugi?

Z catego sporu i przeciwienstwa estetykéw tresci i forma-
listbw wynika, zdaje mi sie, taki rezultat, ze nikt nie jest zwy-
ciezcg i nikt nie jest zwyciezony. Forma i przedmiot (czyli
tre$), niezaleznie jedno od drugiego, dajg swoj wa-
tek objektowi estetycznemu. Forma jest dla dzieta sztuki nie-
zbedna, a przedmiot zbedny; gdzie sie jednak znajduje, jak
w sztuce opowiadajgcej i plastycznej, nabiera znaczenia przez
swoj szczegoblny charakter, tenze wymaga bowiem okreslonej
nastawy i przystosowania pozostatych czynnikéw objektu.
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z posrod danych zmystowych dzieta sztuki okreslilismy,
obok materjatu i przedmiotu, trzeci czynnik: forme. Znacze-
nie jej dla objektu estetycznego jest wykazane. Czego ona
dokonywa, pokazuje najwyrazniej muzyka. Forma jest niezbed-
na dla kazdego dzieta; stad, rozumie sig, nie wynika, ze w syn-
tezie objektu musiataby zawsze dominowaé. Catoksztatt formy
nie tworzy tez nigdy kontrastu z og6lnym charakterem dziela,
jak to z tatwoscia sie zdarza z przedmiotem; dlatego zrozu-
mienie dzieta osigga sie najpewniej, bioragc za punkt wyjscia
forme i nie troszczac sie z poczatku o to, co dzieto przedsta-
wia; obieranie przedmiotu za punkt wyjscia w ogladaniu moze
sprowadzi¢ z drogi, dlatego Francuzi zle zrozumieli swojego
Milleta, a Niemcy swojego Leibla.

Czem jest forma, zostato juz wyjasnione. Nie mozna od-
rézni¢ formy i przedmiotu jako danych zmystowych: sg to bo-
wiem jedne i te same jakosci zmystowe, od ktorych zgdamy
funkcji podwdjnej: przedstawia¢ przedmiot i by¢ ,formg“. Roz-
patrujac jakosci zmystowe jako forme, abstrahujemy od ich
znaczenia przedmiotowego. Dla przedmiotu sg one cechami
djagnostycznemi albo oznaczeniami jezykowemi; jako formy za$
oddziatywaja przez szczegolny rodzaj swego bytu.— Okreslenia
te, jak mniemano, sg zrozumiatle. Poniewaz jednak w bada-
niach nad sztukg zaden inny wyraz nie jest wazniejszy i po-
niewaz przy zadnym zwyczaj jezykowy nie jest tak chwiejny,
musimy jeszcze odgraniczy¢ negatywnie pojecie formy i przed
fatszywag obroni¢ interpretacja. Forma nie znaczy dla nas ,Jak”
traktowania przedmiotu; juz dlatego nie, ze takie Jak zawsze
kaze zakfada¢ przedmiot, a istnieje forma bez przedmiotu: mu-
zyka nie posiada ani Co, ani tez Jak tego rodzaju. Jeszcze
dlatego nie utozsamiamy formy z ,Jak"“, ze wiasciwie w uzy-
ciu jezykowem nalezy ono przewaznie samo do przedmioto-
wego, a mianowicie, oznacza indywidualng okreslono$¢ przed-
miotu i tylko sie przeciwstawia tematowi ogélnemu. My atoli
mowimy o formie, abstrahujac od wszelkiego jej stosunku do
przedmiotu. Po drugie, niektérzy pisarze rozumieja przez for-
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me tylko uksztattowanie przestrzenne, a wiec forme przeciw-
stawiajg barwie i $wiattu. Naturalnie, terminologja jest zawsze
rzeczq upodobania, tak iz owo uzycie terminu: forma jest réw-
nie dopuszczalne, jak inne; tylko ze w takim razie brakioby
nam wyrazu obejmujacego wszystko. A jesli poszukujemy sto-
wa, obejmujgcego linje i ptaszczyzne i zapetnienie giebi, bar-
we i Swiatlo, takt i ton, rym i rytm, dzwiek samogtosek
i szmer spotgtosek, gre tendencji ruchowych oraz wszystkie
inne jakosci i potjakosci zmystowe, wéwczas gdy wilasnym prz,e-
mawiajg jezykiem, to niema zadnego odpowiedniejszego i wresz-
cie bardziej utartego — niz wyraz ,forma“.

ZnalezliSmy trzy czynniki, wnoszace kazdy co$ do synte-
zy objektu estetycznego; lecz pytanie, jak jest wogdle mozliwe
ich zjednoczenie? Albowiem materjat, przedmiot i forma sag
zgota réznorodne: musimy poszukaé, co tez im nadaje jedno
miano. Przy tern za$ pomysli sie naprzéd o zmystowym oglg-
dzie, z ktérego je wyczytujemy; posiadajg one ten sam zmy-
stowy punkt wyjscia: czy jednoczy je ten rodzaj jednomiano-
wosci? W samej rzeczy, na tej drodze powstaje mozliwosé
syntezy, tylko ze nie ta, ktorej szukamy. Stosunek formy, ma-
terjatu i tresci do ogladu zmystowego objasnia nam jedynie
to, jak one moga wystepowaé razem w zewnetrznem dziele
sztuki, jak jeden i ten sam wytwoér rzeczywisty, np. ociosana
bryta marmuru dzwiga¢ moze forme, materjat i tre$¢. Lecz
to nam nie wystarcza. Albowiem w ogladzie zmystowym,
a wiec w zewnetrznem dziele sztuki, te trzy czynniki nie sg
jeszcze zrdzniczkowane. Tkwig nierozdzielone jeden w drugim.
WskazaliSmy juz przeciez na to, ze przedmiot i forma, dane
zmystowo, catkowicie sie jednoczg, gdyz sg to te same jakosci
zmystowe, te ktére opisujg przedmiot i te, ktére przemawiajg
jako forma. Przeciwiennstwa formy i tre$ci nie moz-
na ujagé zmystami. Dopodki wiec pozostajemy w ogladzie
zmystowym, nie mozemy oddzieli¢ formy od przedmiotu. Ale
wiasciwie chcemy wiedzie¢ to: jak sie jednocza funkcje zréz-
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niczkowane? Jak, rozdzieliwszy sie, mogg znéw razem wy-
stepowac jako rozréznione? Innemi stowy: poszukujemy moz-
liwosci ich zjednoczenia sie w objekcie estetycznym. W zew-
netrznem dziele sztuki sg one razem dzieki oglagdowi zmysto-
wemu, lecz wogdle jeszcze nie rozigczone; w objekcie este-
tycznym natomiast maja by¢é zrézniczkowane, a jednak zjed-
noczone.

1 nie jest to poprostu powigzanie, samo tylko dodanie jed-
nego do drugiego, ale sie wymaga, aby czynniki pasowaty do
siebie, czy to pod wzgledem jednakowego nastroju, czy tez do-
petniajgcego kontrastu, czy wreszcie w jaki badz sposob. For-
ma, tre$¢ i materjat powinny ze sobg harmonizowaé. Ze to
\\stepuje w sztuce jako wymaganie, dowodzi, iz te trzy czyn-
niki nie same przez sie i nie zawsze do siebie pasujg. gdyz
wowczas nie trzeba byloby tego wymagac. Postarajmy sie
zrozumieé, jak wogole moze by¢ mowa o pasowaniu czy
niepasowaniu, poniewaz wydajg sie one catkowicie réznorod-
nemi. Co ma wspélnego wiasny charakter linji i barw z Ma-
donng, a papier japonski z krajobrazem? Juz sama mozliwos¢
zgodnos$ci kaze przypuszcza¢ pewng jednorodnosc: ale w czem
sg jednakowe forma, przedmiot i materjal?

Powie sie, ze trudnos$¢ te stwarza dopiero analiza, ze sa-
me przez sie tre$¢ i forma sg nierozigcznie ze soba zwigzane,
dopiero analiza je rozktada i pdzniej ma trudno$¢ spojenia ich
na nowo. Ale napewno tak nie jest. Ze forma i tre$¢ nie sa
nieroztaczne, wida¢ z obu stron: bywa tre$¢ bez formy i for-
ma bez treSci. W empirycznej recepcji rzeczywistego objektu
nie uwzglednia sie formy jako mowy: jako$ci zmystowe ujmuje
sie tylko jako cechy djagnostyczne przedmiotu, a nie jako for-
my w ich wilasnej mowie. Z drugiej znéw strony, w muzyce
i architekturze mamy forme bez przedmiotowosci. Jezeli nawet
tre$¢ i forma bylyby faktycznie nierozigczne, to przeciez wsku-
tek tego nie rozumielibySmy jeszcze mozliwosci ich harmoniji,
a przedewszystkiem ich dysharmonji. Przeciez jednos$¢ formy
i tresci, tak sama ze siebie, nie istnieje, ale jest zadaniem sztuki—
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ja wytworzy¢. Kiedy przedmiot odda nie-artysta, to stosowane
tu przezen jakosci zmystowe, jako formy, nie bedg odpowied-
nie do przedmiotu. Nie mielibySmy objasnione, dlaczego w ob-
razie Madonny, kiedy ma on nam pokaza¢ matke boskg, po-
dziat przestrzeni i sposdb naktadania farb, nie baczac wecale
na warunki przedstawienia tresci, muszg by¢ inne, niz Kiedy
sie oddaje matke ludzkg. Co to znaczy, ze linje i barwy —
przy abstrahowaniu od ich znaczenia przedmiotowego — jed-
nakze moga i powinny sie kierowa¢ przedmiotem? Na to uzy-
liSmy poprzednio stowa ,charakter”; powiedzielismy; charak-
ter formy, charakter przedmiotu i charakter materjatu powinny
sobie odpowiada¢. Lecz to jest tylko stowo dla niewiadomego
X: charakter ten wiasnie ma okresli¢ analiza. — Szukamy tedy
miejsca spotkania trzech czynnikéw w objekcie estetycznym;
oglad zmystowy go nie wskazuje, gdyz w nim jeszcze niema
wogdle zrézniczkowania owych czynnikéw: tak wiec miejsce
ich spotkania zdaje sie leze¢ po za zmystowem.

Jezeli poruszymy obecnie pytanie czy w ogladzie zmysto-
wym zawarte sg juz pierwiastki objektu estetycznego, innemi
stowy: czy mamy okresli¢ szukane pierwiastki objektu estetycz-
nego jako zmystowe jakosci? — odpowiemy raczej przeczaco.
Zmystowe zdaje sie mianowicie dostarczac tylko inicjatywy po-
szukiwanym tu pierwiastkom objektu. Tre$¢ i forma réznicz-
kuja sie dopiero p o recepcji zmystowej; dopoki nie sg rozia-
czone, nie moga ani sie zgadza¢ ze sobg, ani tez nie zgadzad.
Po zrozniczkowaniu jednakze wystepuja jako niejednorodne;
przeciez koniecznem zatozeniem samej tylko mozliwosci ich
harmonji jest jednorodnos¢; stad, jak sadze, wynika, ze spoty-
kaja sie w miejscu, dla podmiotu mniej widocznem, niz prze-
zycia zmystowe, i tatwiej wymykajgcem sie samoobserwacji.

Najpredzej jeszcze przy formie moznaby bylo pomysle¢
0 zbieznosci bezposrednich danych zmystowych z pierwiast-
kami objektu estetycznego. Ale przeciwko temu przemawia juz
to, ze jakoSci zmystowe uwzglednia sie w rozpatrywaniu em-
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pirycznem objektow rzeczywistych, wszakze nie jako ,forme*:
a wiec jakoSci zmystowe nie sg eo ipso takze formami. Prze-
ciwko temu przemawia takze i to, ze nie kazdy posiada zdro-
we, otwarte zmysty, nie kazdy jest wrazliwy na forme. Po-
przednio wskazaliSmy juz na melodje. Nie jest ona samem tyl-
ko nastepstwem tondw o réznej wysokosci. Rozumie sig, ze
musimy uwaza¢ na tony, inaczej nie pochwycimy melodji; nie-
ma tez odstepu czasu pomiedzy styszeniem tondw i jeszcze
czego$ innego, a jednak w melodji przezywamy wiecej lub tez
co$ innego, niz sam tylko obraz akustyczny szeregu tondw.
Nie kazde przylgczenie tonéw jednych do drugich wydaje me-
lodje. Nastepstwo tondéw moze byé puste. Czego mu brak
wowczas? Jest tak, jakgdyby niektére moglty przemawiaé, inne
zas nie. Niektore nastepstwa tonoéw sag jakgdyby bezsensow-
nem gadaniem, inne znéw rozumiemy bezposrednio, jak swojg
mowe ojczysta. Jest tak, jakgdyby w nas co$ wzywano, kiedy
sie melodja rozpoczyna i jest co$, co nas do jakiego$ celu
prowadzi, ktory przeczuwamy, po drogach, dotad nieznanych,
i czujgc cel, rozumiemy kazdy krok melodji. Uwazamy na tony,
a jednak oddajemy sie melodji. Sg artysci tak przejeci wne-
trzem muzyki, iz strona akustyczna dla nich znika. Co jest takiego
w melodji, co tkwi po za tonami? gdyz nie moglismy tego opi-
sa¢, tylko w poréwnaniach moéwiliSmy o niem. Powiadamy; mo-
wi ono z nami niby znajomy naszg mowg ojczystg; lecz nie
donosi nam nic o bycie lub dziejach, nic o terazniejszem lub
przesztem; i niema wobec nas nikogo, ktoby nam co$ dono-
sit, jesteSmy sami z sobg, z naszem przezywaniem. Lecz nie
jest to przezywanie swobodne, a tylko prowadzeni jestesmy do
jakiego$ celu i znéw sami tego celu chcemy, kazdy krok jest
swobodny, a jednak mamy przewodnika. Ale to sa obrazy
i poréwnania. Melodja jest czem$ zanadto ztozonem, aby mo-
zna byto od niej rozpocza¢ analize. Musimy sie zwr6ci¢é do
wypadkow najprostszych, jezeli chcemy znalezé to pozazmy-
stowe, ktore z jakoSci zmystowych stwarza ,formy*.
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w jednym z rozdziatdbw swojej rozprawy o barwach moé-
wi Goethe o ,zmystowo-moralnem® dziataniu barw. Rozumie
przez to, ze czucie zmystowe nie wyczerpuje wrazenia barwy,
ze raczej kazda barwa wjrwoluje nadto szczegdlny nastréj du-
cha. Ta impresja wtorna jest najsilniejsza, kiedy sie wypetnia
oko jednag barwa, patrzac np. przez kolorowe szkla. Ze wzgle-
du na te impresje, tak charakteryzuje Goethe barwy: zohta jest
wesota, ozywiajgca, tagodnie podniecajgca, ogrzewajaca; w czer-
wono-zottej poteguje sie nastréj ciepta; w zotto-czerwonej po-
teguje sie zywo$¢ do gwattownosci; niebieska daje czucie zim-
na, pustki, smutku, oddalenia, ustepowania i t p.

Co znaczg, subjektywnie, te drugie impresje? Czy sg to
uczucia? Wszak w nowszej psychologji méwi sie duzo o ak-
cencie uczuciowym jakosci zmystowych. Atoli z przyjemnoscig
i nieprzyjemnoscia owe impresje nie majg nic wspélnego. Ta
alternatywa uczué¢ nie czyni zado$¢ ich niewyczerpanej rézno-
rodnosci. Kazda bowiem impresja wtérna rozni sie od innych
nie tylko w stopniu, ale takze jakosciowo. Goethe nazywa je
nastrojami ducha. 1 to mogtoby wprowadzi¢ w bigd. Gdyz na-
strojami ducha staja sie te fenomeny, towarzyszace wrazeniom
zmystowym, tylko w pewnych warunkach. Wyrazem tym ozna-
czamy przeciez og0llng postawe duszy; do wywotania jej w rzad-
kich tylko wypadkach wystarczajg czucia barw. Tylko jezeli
sie wypetnia oko catkowicie jedng barwa i oddaje sie zupet-
nie widzeniu, moze impresja wtorna sta¢ sie nastrojem ducha.
Jest wiec ona czems$, nie rdzniacem sie wprawdzie jakoSciowo
od przezycia nastroju, lecz brak jej petni. Nastroj jest w isto-
cie swej catoscig: impresja ma sie don jak pierwiastek. Impresje
wtorne sg w pewnej mierze rézniczkami nastrojowemi, z kto-
rych sie nastroj buduje. Chciatbym stosowaé¢ do nich wyraz ,im-
presje nastrojowe“; po uprzedniem objasnieniu nie moze on by¢
Zle rozumiany; wskazuje na to, ze chodzi o oddziatywanie ja-
kosci zmystowych na podmiot i ze ta impresja jest jakoscio-
wo zblizona do nastrojow.

Zechciejmy wzig¢ pod uwage, jak Goethe charakteryzuje
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poszczegllne impresje nastrojowe: naprowadzi nas to na wazng
osobliwo$é. Nie tylko wskazuje on bezposrednio na znane nastroje:
barwa zo6tta jest wesota, niebieska smutna— lecz opisuje z6ttg takze
jako ,ciepta“, a niebieska jako ,.zimng“: poréwnywa tedy barwy
z czuciami zmystu temperatury. Czy istnieje podobienstwo pomieg-
dzy samemi wrazeniami zmystowemi, pomiedzy czuciami wzro-
kowemi oraz czuciami temperatury i czy to wiasnie podobienistwo
ma sie tu na mysli? Przeciez chyba nie. Musi sie tu mie¢ na mysli
pokrewienstwo posrednie: przez podobieristwo impresji wtérnych.
Niebieskie nie jest zimne, nie jest rowniez podobne do zimnego;
niebieskie i zimne nie daja sie wcale same przez sie poréwny-
wac; ale porownywa¢ mozna ich impresje nastrojowe: niebieskie
daje pokrewng impresji zimna. Niebieskie i zimne sg pokrewne
ze wzgledu na nastrdj. Rowniez ciepte i zoMte, i t d.

To nas prowadzi do wyniku, ze tak dobrze, jak barwy,
i inne czucia zmystowe wywotujg impresje wtorne i ze przy
tern sie okazujg dziwne pokrewienstwa: czucia, ktore jako zmy-
stowe jakoSci sg catkowicie rozne lub nie dajg sie¢ poréwny-
wac, stajg sie w swych pierwiastkach nastrojowych poréwny-
walnemi i wykazujg nastréj jednakowy, albo przeciwienstwo te-
goz, lub wreszcie inny jaki$ stosunek. Dlatego w celu charak-
terystyki impresji wtérnych bedzie sie musiato wskazywac cze-
sto na roznorodne grupy jakosci, z ktéremi je tgczy pokre-
wienstwo: istniejg barwy, oddziatywanie ktérych sie odczuwa jak-
gdyby ton trgby, inne sg znéw jakgdyby twarde lub miekkie,
albo cierpkie lub stodkie.

Podczas gdy czucia zmystowe wydajg sie podmiotowi czems
obcem i danem mu, czem$, co przychodzi ,zzewnatrz“, to pier-
wiastki nastrojowe wystepuja raczej jako co$ wilasnego. Sa
blizej sfery aktywnej; i dlatego chyba nazwat je Goethe
dziataniami zmystowo-moralnemi. Blizszy ich stosunek do
aktywnos$ci pokazuje najwyraZzniej pewna osobliwos¢, ktdérg moz-
na takze obserwowa¢ w barwach: niebieska wymaga zo6ho-
czerwonej dla dopetnienia, purpurowa wymaga zielonej i t d.
Nie jest to zachowanie sie wilasciwych jakosci zmystowych, te
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nie majg sit, stawiajacych postulaty. Moze to znaczy¢ tylko, ze
w impresji nastrojowej danej barwy tkwi co$, jakby energja
i jakby dazenie, i ze to dazenie sie speinia w impresji innej
barwy okreslonegj.

Okazato sie, ze proste czucia zmystowe wywotujg impresje
wtorne, ktére posiadajg wprawdzie jakosciowg okreslonos¢ i kon-
kretnos¢, ale nie sg wiasciwie pogladowe. Naturalnie, ze nie
majag w sobie takze nic rozumowego, nie s3g tez uczuciami,
i wiasciwie nie sg roéwniez nastrojami ducha, ale do tych sg
zblizone jakosciowo. | pomiedzy impresjami nastréjowemi roz-
nych danych zmystowych znajdujemy pokrewienstwo jednako-
wego nastroju, przyczem granice poszczegélnych zakresow zmy-
stowych bywajg czesto przekraczane. Widzimy, ze impresje na-
strojowe charakteru dynamicznego majg sie jedna do dru-
giej, jak tesknota i spetnienie. ROznorodnos¢ impresji nastrojo-
wych nie pozostaje w tyle za bogactwem jakoSciowem czuc
zmystowych, raczej je przewyzsza jeszcze. Bowiem zauwazamy
dalej, ze nie tylko proste dane zmystowe, ale i kombinacje ich
moga wzbudza¢ nowe, szczeg6lnego rodzaju impresje np. kaz-
de zestawienie barw daje zndéw osobliwg impresje, odmienng
od wrazen barw pojedynczych.

Pomys$imy o nieopisanie wielu mozliwosciach impresji, wy-
wotywanych przez linje. Aby na prostych przyktadach poka-
za¢ jej dynamiczny charakter, przypominamy, jak podnoszgca
sie linja wymaja biegnacej w dét, jak tuk wystepujacy naprzéd,
wymaga cofajgcego sie, jak to sie moze kombinowac, jak jedno
przeciwienstwo moze sie splata¢ z drugiem, jak np. para ra-
mion, z ktorych jedno unosi sie w gére, a drugie biegnie w dal,
spotyka sie z druga parg ramion, z ktoérych jedno zstepuje
w dot, a drugie powraca w gore. A wiec juz pojedyncza linja
przemawia, skoro nosi w sobie jaka$ daznos¢, jakie$ prawo
celu i rozwija sie zgodnie z tern prawem, badZz idac naprzod
i powracajac, badZz podnoszac sie i zstepujgc. Niekiedy daz-
nos$¢ ta jest tak prosta, iz bylaby dostepna dla matematycz-
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nego sformutowania, inne znéw nie dajg sie ujg¢ w formute,
nie mozna ich nawet opisac; tylko w bezposredniem przezyciu
ujawnia sie ich dgznos¢: immanentna mysl o celu, z ktérym mierzg
sie ich ruchy, jako dazenie do celu lub zbtgdzenie i zwolnie-
nie, wreszcie jako ostateczne spelnienie. Zdarza sie takze, iz
linja przywigzana jest do przedmiotu, pozornie poddaje sie
z wiasng wolg obcemu prawu, w konturze lub w rysunku we-
wnetrznym, ale przy tern nie zapomina wtasnego zamiaru i gdzie
tylko mozna, swojg idzie droga. Zdarza sie takze, iz opanowuje
przedmiot, wycigga lub zaokragla, podnosi i przesuwa, a w ta-
kich zwlaszcza razach pokazuje catg site dazenia wiasnego.
Nadto, kazda linja, jezeli nawet juz nosi w sobie zrdzniczko-
wanie sit na napiete i rozwigzujace, daje zndéw jako catosé
szczegblng impresje nastrojowa; jesli np. cecha prostokata
jest skrzyzowanie dwu par sit, to calo$¢ tego ksztattu po-
siada znow zdolno$¢ do wbrwotania szczegblnego wrazenia,
ktore jest nowe wobec swoich pierwiastkéw. Dlatego rozmaite
kombinacje takich samych ksztattéw elementarnych dajg zgota
rézne impresje, czesto tak od siebie odmienne, iz dopiero w na-
stepstwie uswiadamiamy sobie ich budowe z takich samych
czesci. Najwyrazniej doswiadcza sie tego, przegladajac ksigzki
wzoréw, przedstawiane przez drukarzy: z kilku nielicznych
upiekszen, za pomocg rozmaitego ukladu, otrzymuje sie co raz
to nowe ksztalty i czesto mata zmiana daje catkowicie nowg
impresje.

Nadto jeszcze kazda linja przemawia odmiennie, zaleznie
od tego, czy jest narysowana grubo, czy tez subtelnie, zaleznie
od tego, czy przebiega w zgrubieniach i zwezeniach, czy tez
rébwnomiernie. Nastepnie zwazy¢ takze musimy, ze zaokrgglone
formy linji posiadajg inny charakter niz kanciaste, ze wyciag-
niete inaczej oddziatywajg niz skupione; réznorodnos¢ jest tak
wielka, ze dla opisania jej musielibySmy zastosowac wszystkie
registry mozliwych nastrojow i wszystkie poréwnania z przezy-
ciami innych zmystow.

Do tego jeszcze przybywa znajdowanie sie linji obok
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siebie; moze to by¢: dazenie do jednakowego celu, wprost cho-
dzenie razem, igrajgce sprowadzanie z drogi, stawianie prze-
szkod. Albo znoéw z ich zbiegowiska i pokrzyzowania wypty-
wa impresja 0 nowym i wkasnym charakterze. Ten ostatni mo-
ment jest szczegOlnie wazny i powraca w spos6b analogiczny
we wszystkich innych formach zmystowych: kombinacja danych
zmystowych moze wytworzy¢ impresja 0 nowej jakosci, od-
miennej od impresji sktadnikdéw i przedstawiajacej co$ innego
niz prostg ich sume. Dlatego mozliwosci sztuki nie majg gr”
nic. za pomocg wcigz nowych kombinacji moze ona prowa-
dzi¢ do przezy¢, ktérych nikt nie przeczuwa. Dlatego tez jej
Srodki wymykajg sie wszelkim obliczeniom i z samej siebie
wytwarza ona co raz to nowe S$rodki: na tern to polu ma
wilasciwe swe miejsce czynno$é wynalazcza fantazji estetycznej.

Znajdujemy réznorodnos$¢ rytmoOw: stopy i takty jako naj-
mniejsze ustroje, ktore sie stajg czesto widocznemi jako jed-
nostki teleologiczne tam, gdzie w zaakcentowanem powstaje
zyczenie, a nastepna kadencja je spetnia; napotykamy w wier-
szu wszelkie rodzaje stopy o charakterystycznej impresji, od-
miennej od innych, skupiajace sie w jednosci wieksze, w wier-
sze i powigzania wierszy, przyczem znow sie przejawia dyna-
miczna gra zyczenia i spetnienia. Dwuwiersz np. objawia szcze-
gblnie wyraznie zmuszajaca site swego dazenia, wznoszenia sie
i zstepowania; kiedy mianowicie ruch przeszedt juz przez ustroje
jednakowego rodzaju, hexametr wymaga spetnienia pentametru;
pomysimy o scenie domowej Morike'go, pokazujgcej zabawnie,
cho¢ drastycznie, jak to meczy, skoro w ukladzie dwuwierszow
raz stoi hexametr sam jeden. Poznawszy za$ dokiadnie stosu-
nek hexametru do pentametru, zauwaza sie fatwo, jak kazdy
z nich znéw sie rozczionkowuje teleologicznie, jak np. obie
potowy pentametru sg sobie wzajemnie zapowiedzig i spet-
nieniem, i kazda z obu czesci znéw sie skltada z taktow, no-
szacych w sobie napiecie i rozwigzanie; lecz tu wezmy pod
uwage ten jedynie wypadek, kiedy takt koncowy pentametru
pozostaje niespetniony. Analogicznie powtarza sie to bowiem
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w innycK réwniez ustrojacK form i zakresach jakosci, ze czesto
spetnienie catosci osiaga sie przez ogniwo, samo przez sieMie-
spetnione, tak ze rozwigzanie cato$ci zamyka w sobie czescio-
we napiecie, wskutek czego final otrzymuje pewng cierpkosg.

Nastepnie, rym: w pierwszem stowie rymu jest zadanie,
w drugiem spetnienie; kazdy rym wystepuje przytem z”odreb-
nem brzmieniem, inne za$ rymy, jednakowg przejete daznoscia,
wplatajg sie jako przeszkoda lub wzmocnienie. Wezmy Nova-
lisa ,Chwalciez nasze ciche uroczystosci“: jakzez wtrgcanie co
rfiz to nowych, nieoczekiwanych stbw rymowych co raz dalej
odsuwa spetnienie zapowiedzi i ciggle od nowa sie¢ niem na-
pawamy. Nastepnie, wypadek, kiedy rym i rytm sie tacza. Przy-
tem sie znéw ujawnia ten rodzaj syntezy: drobne pary spel-
nione podporzgdkowujg sie celowi szerszemu, same wnoszg na-
piecie i zadanie, ktdre innej znéw pary wymagajg do rozwigpnia.
Tak wiec w spetnieniach czeSciowych trwa dalej dazenie do
celu ostatecznego, pojedyncze spetnienia sa wobec catosci sa-
me zadaniami lub tez oporem i przeszkoda, gdy kazdy pier-
wiastek trwa w swej odrebnosci, albo zndéw postepowaniem
naprzod, gdzie tenze wplata sie w ruch ogdlny, albo wreszcie
sg spetnieniem catosci.

W krélestwie stuchu kazdy ton pojedynczy, jak odcien
barw w Swiecie widzialnym, posiada swojg szczegllna impresje
nastrojowa, za$ kilka tonéw, brzmigcych jednocze$nie, daje iio-
wag impresje, ktéra jest czem$ wiecej, anizeli sumg nut poje-
dynczych. Ujawniajg sie réwniez stosunki dynamiczne tondéw,
ktore sie wzajemnie zadajg i sg sobie spetnieniem, np. dwa
tony skali muzycznej, odlegte od siebie o oktawe: ton wyzszy
oktawy daje pobudke, jezeli po nim nastepuje ton nizszy, to
staje sie rozwigzujagcym finatem. Tony, wchodzgace pomiedzy
te, mogg bra¢ udziat w dazeniu, badZ jako przeszkody, badz
tez jako zblizenia. Obok impresji tonéw pojedynczych ma do-
niostos¢ interwal: krok od jednego tonu do nastepnego w cza-
sie. Podczas gdy tony pojedyncze chciatoby sie poréwnac
z jakosciami barw, interwale tonéw przypominajg linje. Skoro
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wiec dwa tony nastepujg po sobie, dane jest wiecej, niz kiedy
sie widzi dwie barwy obok siebie lub tez jedng po drugiej.
Plus ten, interwal tonow wiasciwie nie mozna powiedzied, ze
w3”otuje czucie zmystowe, ale jest zmystowg poétjakoscig —
daje sam przez sie charakterystyczny pierwiastek nastrojowy;
niezaleznie od wysokosci tondéw, istniejg pomiedzy interwalami
takze pokrewienstwa nastrojéw i stosunki dynamiczne: mozna
je wiec skupia¢ razem, podobnie jak sie fgczy w jednem po-
ciggnieciu linje, w gore i w dot biegnace, uciekajagce i powra-
cajace, powstrzymujgce, zwlekajgce, porywajgce za sobg. Lecz
oba rodzaje impresji, tonéw i interwali, kombinujg sie oto z ko-
niecznosci, nigdy bowiem nie sg dane interwale bez jakoSci
tonéw i juz cata droga od tonu pobudzajacego do rozwigzu-
jacego daje nastrgj charakterystyczny— jezeli niema pomiedzy
niemi innych tonéw np. spadek oktawy, kazdy krok za$ ru-
chu powstrz5miujacego lub zblizajgcego daje zndéw impresje
interwalu i wstepuje w stosunek do innych. Jezeli w tern po-
taczeniu tendencja jako$ci tondw pozostaje panujgca, tak ze pe-
wien ton zadany jest i odczuwany jako zakonhczenie i spetnie-
nie catosci; jezeli zarazem jest podstawg i miara dla ruchu od
tonu do tonu, punktem, z ktérego one wybiegaja i do ktérego
muszg powrdci¢, jezeli wreszcie zlewajg sie z tern impresje
rytmow, powstaje zakonczony motyw muzyczny, melodja. Ta
znow, jako cato$¢ przedstawiajgca napiecie i rozwigzanie, jest
niezaprzeczenie ciggtem nastepowaniem po sobie napiec i roz-
wigzan mniejszych, szczegblnie za$ tatwo odczu¢ mozna, jak
falowanie rytmow komplikuje sie jednoczesnie z krokami to-
néw w gore i na dot, podczas gdy ich szczyty czesto sie spo-
tykaja. Ale kazda z napiecia i rozwigzania ztozona jednos¢
elementarna ma przytem, podobnie jak linja, swéj szczegdlny
ksztatt i daje odrebng jako$¢ impresyjng, ktéra z kolei wste-
puje znéw w stosunek do jakosci o jednakowej potedze. Ustro-
je jednosci tego rodzaju moga sie jednoczyé, rowniez skrdécone,
w coraz rozleglejsze zwigzki celowe.

Jest to kilka przyktadéw, jak w wszystkich dziedzinach
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zmystowego wystepujg impresje nastrojow i jak pomiedzy nie-
mi istnieje, badz pokrewienstwo w postaci jednakowego na-
stroju, badz teZ przeciwienstwo, nadto jeszcze przynaleznos¢
wzajemna innego rodzaju, taka mianowicie, iZ dazenie zawarte
w jednej impresji nastrojowej, spetnienia swego szuka i znaj-
duje tez je w drugiej, i ze dlatego impresje, dzieki ostatniemu
rodzajowi pokrewienstwa, moga sie tgczyé w jednosé teleolo-
iczna.

: %koro wszakze ten stosunek dynamiczny dwucb cztonkéw
takiej jednosci jest sam przez sie odwracalny | samo nastep-
stwo w czasie nie okresla jeszcze, ktory z nich ma wzig¢ na
siebie czynno$¢ pobudzania, ktéry za$ czynno$é spetnienia, lecz
oba przedstawiaja sie rozpatrywaniu jednocze$nie — ktéry to
wypadek zachodzi przeciez z rzeczami widzialnemi — to zroz-
niczkowanie musi byé wywotane za pomocg akcentu. Skoro
sie zestawia razem purpure i zieleh w jednakowej sile, to sto-
sunku ich nie mozna ujawniC. Sztywnos¢ symetrji skuwa
je. To samo jest z linjami, powierzchniami i formami bryto-
watemi: symetrja wywotuje wrazenie sztywnosci. Przy symetrji
jest niemozliwy podziat na dazenie i spetnienie. Linje, opiera-
jace sie jedna o druga symetrycznie, nie dzialaja jakgdyby
jedna wchodzita, druga za$ schodzita; raczej potaczone sg ich
sity i ta sama postepujg droga, tak ze nie stajg sie jedna wzgle-
dem drugiej napieciem i rozwigzaniem, a tylko do trzeciego
pierwiastka w stosunek taki ewentualnie wejs¢ moga. Dlatego
symetrja jest Srodkiem badz do zatamowania wogole rozwoju
sit tam, gdzieby on byt przeszkoda,—w ten sposéb przewaz-
nie stuzy rzemiostu artystycznemu — badz tez do utrzymania
w jednym kierunku i zdwojenia sity woéwczas, kiedy trzeba
przezwyciezy¢ opoér pierwiastka trzeciego: w ten sposob stuzy
sztuce budowniczej. Symetrja nie nalezy tedy do pierwotnych
fenomendw estetycznych, takim jest raczej niesymetryczny sto-
sunek napiecia i rozwigzania, symetrja za$ najpierw znaczy zaw-
sze skucie sT przeciwnych, jest ona tylko $rodkiem do szcze-
goélnych celéw, aby np., przezwyciezy¢ wage materjatu, ko-
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n~cznem jest utrzymaé dazenie w gére i pomnozy¢ jego site:
gdyby napiecie podnoszenia si¢ wyréwnywato sie przez linje
n biegnaca, nie pozostawatoby nic do opanowania sity
ciezkosci. Co jest dwubocznie symetryczne, zdaje sie dazyc
w go~: jest tak, jakgdyby Apollo z Tenei chciat fruwaé; aby
zas odda¢ postaci unoszace sie w powietrzu, przedstawiajgc
np. wniebowstgpienie, potrzebna jest, przynajmniej dla gtowne-
go pola widzenia, sztywna symetrja. Z powierzchni symetrycz-
nych dachu me idzie jedna w go6re, druga za$ na dot, lecz
obie, podtrzymujac sie wzajemnie, w gore; kontury symetryczne
ruji oznaczaja dazenie w gore; natomiast niesymetryczne linje
gor, nieréwny podziat trojkatow, jako tez kontur fali, zawie-
rajg ruch w gore i na dot, i jedna linja rozwigzuje sie w dru-
giej.

Aby tedy rozwing¢ sie mogt stosunek dynamiczny dwu
impresji wspotistniejgcych, potrzeba akcentowania: stabszy i nie-
akcentowany pie™astek staje sie przytem zapowiedzia, akcen-
towany za$ rozwigzaniem; ostatni bowiem jest miejscem wy-
poczynku dla wzroku, a stad i finatem. Akcent czyni tu z wspot-
istnienia nastepstwo, nie w czasie coprawda, ale pod wzgle-
dem teleologicznym. Barwa bez akcentu daje pobudke, za$ bar-
wa uwydatniona, czy to przez rozciggtos¢ lub oswietlenie, czy
tez przez site wiasng, lub jakkolwiek badz umotywowane za-
interesowanie, staje sie podiozem spetnienia: tamta zadaje py-
tanie, ta za$ daje odpowiedz. Otéz takie jednosci elementarne

kombinowaé¢ na jednym obrazie w najrozmaitszy spo-
sOb. Najprostszy wypadek mamy wowczas, kiedy sie akcenty
spotykaja, przenikajac sie wzajemnie, lub tez rozmieszczone
blisko siebie, tworzg jeden centr dla uwagi. Co$S w ten spo-
s6b zaakcentowane staje sie dla wzroku, po zorjentowaniu sie
oplnem, miejscem wypoczynku w patrzeniu, z Ktérego ten wy-
biega, szukajac podniet i pytan, i dokad wcigz od nowa po-
Wrag@, znajdujgc rozwigzanie i finat oraz na kazde pytanie odpo-
wiedz.

Dlaczego w rzemio$le artystycznem i w architekturze sy-
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metrja takg posiada doniostos¢, malarstwo natomiast postuguje
sie nig tak oszczednie i tylko w catkiem szczegdlnych celach,
bedzie juz teraz zrozumiate. Niektorzy moéwig o ,przesunietej
symetrji“ w obrazach; wyraz ten jednak wprowadza w biad,
jakgdyby to byla odmiana symetrji albo zlagodzona jej forma,
gdy tymczasem naprawde jest to jej przeciwieristwo i negacja.
Owo ,przesuniecie** bowiem daje w rezultacie co$ przeciw-
nego, niz coby mialo miejsce przy symetrji. Symetrja wigze
dynamike teleologiczng, za$ ,przesuniecie® owo rozkuwa sity
przy pomocy wyraznego akcentowania, tak ze jedna staje sie
momentem pobudzajacym, druga za$ rozwigzaniem.

Muzyka najtatwiej nas objasni, w jaki sposéb sie impresje
grupuja. Czy na przyklad jest wszystko jedno, gdy stucham
jakiego$ utworu, czy go styszalem od poczatku, czy tez od
Srodka? Napewno jest réznica. Ale dlaczego? Czy, kiedy utwor
dzwiekowy doszedt do Srodka, nie przebrzmialy juz wszystkie
poprzednie tony i harmonje? Nowe tony napeiniaja teraz moje
ucho, wczesniejsze minely, jako zjawiska zmystowe nie istniejg
juz. Albo czy zostato co$ z nich w mojej Swiadomosci? Z pew-
nosciag, tak musi sie rzecz mie¢, inaczej bowiem byloby wszyst-
ko jedno, czy Sledzitem za utworem od poczgtku. Co jednak-
ze pozostato mi w Swiadomosci po dzwiekach poprzednich?
Same tony? Czy lezg zatrzymane jako wspomnienia-obrazy, je-
den obok drugiego roztozone w mojej $Swiadomosci? To
niemozebne. Zadna pamie¢ nie mogtaby tego dokonaé; zad-
na Swiadomos¢ nie jest w stanie zatrzymal wiekszej ilosci
tonéw i zaprezentowa¢ w jednem polu widzenia. Gdyby wszak-
ze ze styszanych tonow ostawaty sie zawsze tylko niektére, da-
walyby fatszywy obraz, tworzytyby, razem wziete, co innego,
niz to, co sie styszato. Nie mozna réwniez mysle¢ o zlewaniu
sie zmystowych jakosci tonéw, gdyz fenomen akustycznej mie-
szaniny tonow daje zupetnie inny rezultat, anizeli tonéw na-
stepstwo, a wiec pamie¢ muzyczna, zasadzajgca sie na zle-
waniu sie tonow, falszowataby obraz styszanej melodji. Wezmy
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QU, ktéry sie przeczuwa, nastepuje rozwigzanie, trwa jeszcze
napiecie zapowiedzi, rozpoczete na wstepie, a z drogi, pomie-
dzy koricem i poczgtkiem, zmaganie sie sit

W ten sposéb znika, pod pewnym wzgledem, dla impresji
nastrojowych réznica miedzy zmystowemi formami wspotist-
nienia i nastepstwa: tutaj z nastepstwa zachowuje sie tylko
moment teleologiczny, tam za$ wspotistniejgce przeksztatca sie,
za pomocg rozdzielajacej sity akcentu, najpierw w nastepstwo
teleologiczne, aby jako takie stopi¢ sie sukcesywnie.

Co$ niewidzialnego po za widzialnem, co$ niestyszalnego
po za styszalnem—tak po za zmystowem zjawiskiem form tkwi
ich zawarto$¢ nastrojowa. Jest ona wprawdzie zalezna od owe-
go zjawiska, niezbednego wszak do wywotania nastrojow, a prze-
ciez nie we wszystkich stosunkach do niego proporcjonalna;
ma swoje przyjazni jako tez obcosci i zawigzuje stosunki, kto-
rym nic nie odpowiada w sferze zmystowej. PowiedzieliSmy
juz, ze formy rézni¢ sie moga bardzo jakoscig zmystowa,
a przytem byC sobie pokrewne ze wzgledu na impresje na-
strojowa; istnieje np. pewna czerwien, zblizona do druzgocza-
cego dzwieku trgby. | odwrotnie: formy moga mie¢ wyglad po-
dobny, a rézni¢ sie catkowicie swojg zawarto$cig nastrojowa.

Goethe zwraca uwage na to, z jakg tatwoscig zéta bar-
wa zmienia z gruntu swoj charakter nastrojowy. Dlatego zda-
rza sie czesto, przy nasladowaniu powierzchownem form dzieta
sztuki, ze zawarto$¢ ich sie zatraca, gdyz nasladowcom brak
wrazliwosci na formy, za$ dla odcieni, sprawiajgcych réznice,
nie posiadajg narzadu. Przeto nie jest to pewna droga do sztu-
ki— obiera¢ za punkt wyjscia zmystowg strone form, lep-
szym juz bytoby przedmiotowe. Skoro podkreslamy mocho
znaczenie form w dziele sztuki, nie mys$limy, iz chodzi o to,
aby formy S$ciggaty na siebie duzo uwagi: gdyz formy w zja-
wisku zmystowem moga by¢ gtoSne i narzucac sie, a przytem
biedne w zawartos¢. Raczej chodzi o taki porzadek form, zeby
ich impresje zgrupowaly sie teleologicznie: aby wytadowaly
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swoje sympatje i antypatje, znalazty swoje pokrewienstwa, wy-
probowaty swoje sity na oporach i spetnily sie w przeciwien-
stwach. Zewnetrzne bogactwo form, jak u Fidusa lub Van de
Veldego, jest czesto tylko sztucznos$cig i niczego nie daje. U ar-
tystow natomiast, jak Holbein i Leibl, forma sie nie wysuwa
(rjiapgzéd, a jednak swojg zawartoscig nastrojowg uduchowia
zieto.

To byloby analiza formy, wystarczajagcg do naszych ce-
Ibw. Czy jednak w przedmiotowem mozna takze rozréznia¢
pomiedzy zjawiskiem zmystowem a impresja wtorng? A moze
ta tylko, co$ nieobrazowego w przedmiocie, wchodzi do ob-
jektu estetycznego..> Woéwczas bytoby zrozumiate to, czemusmy
sie dziwili poprzednio: jakze miatoby by¢ mozliwem, aby for-
n”™ i tres¢ sie jednoczyly i jakze moznaby méwié o ich
odpowiedniosci lub nieodpowiedniosci wzajemnej, jezeli dla
ujecia jakosci zmystowych jako formy, abstrahujemy wiasnie
od ich znaczenia przedmiotowego?

Aby wszakze nie dopusci¢ do nieporozumieri, powiedzmy
zaraz: skoro tu moéwimy o impresjach nastrojowych i o mozli-
wej zawarto$ci nastrojowej przedmiotu, to nie mamy na mysli
fatszywego i kiamliwego romantyzmu, tanich S$rodkéw senty-
mentalnosci, ktérg sie delektujg duchy naiwne, nie ogranicza-
my sie réwniez do tego, co, w lepszem wprawdzie znaczeniu,
wydaje sie za ,sztuke nastrojowg”. Przypominamy tu, dlacze-
go niechetnie przejeliSmy wyraz Goethego ,nastroj ducha“ dla
wtérnych impresji barw: nie sg to wilasciwe nastroje, ale mniej,
jakgdyby tylko pierwiastki nastrojow, rozniczki, co$, co dzieki
przyrostowi i wyro$nieciu moze sie dopiero sta¢ nastrojem.
O co$ podobnego moze tez chodzi¢ w przedmiotowem, nie-
ktére bowiem tresSci nie dajg rozwinietych nastrojéw, a jednak
mogg by¢ cenne w dziele sztuki. Nasze badanie nie ma na
celu stangé w obronie sztuki nastrojowej, ani tez jg zwalczac.

Naprzod chcemy wykazac, ze do realnych objektow przy-
faczajg sie impresje wtérne; w tym celu zwracamy uwage na
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stowa, jeszcze wyobrazenie przedmiotu: stowo samo tedy nie
wystarcza. Stowo bez towarzyszgcego mu wyobrazenia przed-
miotu bytoby jak obraz dzwiekowy z catkiem obcego jezyka.
Ot6z powiedziano sobie: ze stowem znanem tgczy sie wyobra-
zenie przedmiotu, ze stowem nieznanem za$ nie; gdybysmy
wiedzieli, co jedno od drugiego odr6znia psychologicznie, to
moze ujelibySmy tern samem nieobrazowe wyobrazenie przed-
miotu. Jako rdznice odczuwamy wszakze odcienn pewien, kto-
ryby sie rnoze chciato nazwaé cechg znajomosci (Be/~anntheitsgua-
litdh): ot6z, czy ta jest identyczna z rozumieniem stowa? Tak
utrzym5Twano. Lecz to niemozebne: to odczuwanie czego$ jako
znanego jest przeciez zawsze takie samo, a wiec wszystkie stowa
znane musiatyby mie¢ jednakowe znaczenie. Réwniez stowa
uzywanej dawniej mowy mogg sie nam wydawaé znajomemi,
choc niema juz ich rozumienia, a wiec nie wiemy coO znacza.

Dowodem najpewniejszym przeciw temu ze, w razie bra-
ku obrazu, wyobrazenie przedmiotu jest zastgpione samem sto-
wem, jest to, ze przy wyobrazaniu przedmiotu brakowa¢ moze
samo nawet stowo. Myslenie najszybsze — jezeli kto$ nie jest
wihasnie literatem, a i wowczas nawet— odbywa sie przy spo-
sobnosci zaréwno bez obrazu przedmiotu, jak bez obrazu sto-
wa. Nawet dla zmystowego wyobrazenia stowa brak tedy cza-
su, p6zniej dopiero mysl z trudem szuka odpowiedniej szaty
stownej. Sg tedy wyobrazenia przedmiotéw catkiem nieobrazo-
we, wystarczajace jednak do odréznienia jednego przedmiotu
od drugiego; te nieobrazowe wyobrazenia przedmiotéw sg ruch-
liwsze, anizeli obrazowe, jeszcze szybsze, anizeli stowo, ozna-
czajgce przedmiot; dopuszczajg najszybszg zmiane. To sprawia,
ze trudno je obserwowaé; gdy sie je chce pochwyci¢ dla ana-
lizy, to juz ich niema i wydaje sie, jakgdyby rzeczywiscie nic
nie byto w Swiadomosci, jakgdyby nasze myslenie odbywato
sie wihasciwie bez myslenia, jakgdybysmy mogli mysle¢ o przed-
miotach, nie majgc w Swiadomosci jakiegokolwiek o nich wy-
obrazenia.

Sa jednak wypadki, w ktérych niebrazowe wyobrazenia

75



przemiotow trwajg i rozwijaja sie. Na przyktad: skoro chcemy so-
bie przypomnie¢ jakie$ dawniejsze przezycie, potrzeba nam cze-
go$ do przynety skojarzen; otdz zatrzymuje sie je wszystkiemi
Srodkami napigcia wewnetrznego i odosobnienia, tak ze staje
w petnem S$wietle uwagi. Przynetg jest niekiedy wyobrazenie
obrazowe, majace jaki§ zwigzek z tern, czego szukamy; nie-
raz wszakze niema przytem zadnego obrazu i moze nic wie-
cej dla przynety, jak tylko nazwa szukanego, i jednocze$nie
owo wyobrazenie nieobrazowe tego, CO 0znacza hazwa; a wiec
to, czego szukamy, mamy tu w wyobrazeniu nieobrazowem. Zda-
rza sie wiec, iz szukamy wspomnienia obraz u jakiego$ przed-
miotu przy pomocy nieobrazowego wyobrazenia tegoz.
Skoro napieta uwaga trzyma zdata wszelkg przeszkode zwe-
wnatrz, a pomimo to szukane nie wyfania sie zaraz, wowczas
nieobrazowe wyobrazenie przedmiotu, to szukajgce w nas,
nabiera chyba takiej rozciggtosci i natezenia, iz wypetnia nas
catkowicie — oto jest chwila, kiedy szybka decyzja analityka
moze je pochwyci¢: czyz to, co wéwczas znajdujemy, nie jest
tegoz samego rodzaju, co przezycia, zwane nastrojami? Czyz
nie jest podobne do impresji wtornej odcienia barwy, kiedy
ta catkiem otacza oko i zupetnie jesteSmy oddani patrzeniu,
albo czyz nie jest ono jak impresja dzwieku? Czyz nie ma
swojej okreslonej jakosci indywidualnej i czyz nie znajdujemy
przy kazdym z réznych przedmiotow realnych innej jakosci
nastrojowej? Szukatem jeden za drugim zniklych mi z pamieci
obrazéw dwuch przyjaciét z wczesnej miodosci, przy pomocy
ich nazwisk i razem z temi bylo mi dane co$ o tak wyraZznej
jakosci, ze mogtbym je poréwna¢ z czuciem smaku na jezyku;
gdyby szukane obrazy sie zjawity, musiatyby sie wylegitymo-
wac¢ owemi jakosciami nastroju jako prawdziwe. Podobnie jak
impresja barwy zwykle nie rozwija sie w nastréj ducha, lecz
jest tylko utamkiem nastroju, tak— interpretujgc nasze spostrze-
zenie w sposéb analogiczny — zdobywamy hypoteze, ze nieu-
chwytne zwykle wyobrazenie nieobrazowe przedmiotu ma cha-
rakter pierwiastka nastrojowego. Zaréwno jak wszelka barwa.
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jalc Icazcld forma przestrzenna, kazdy interwal tonow, tak wszel-
ki znajomy przedmiot realny zdaje sie posiada¢ swojg wilasng
charakterystyczng impresje nastrojowa, ktora, podczas nieobra-
zowego ruchu myslowego, wystarcza do odrozniania jakiego$
przedmiotu od wszystkich innych.

Otoz sprobojmy wykazaé, ze w odtwarzaniu przedmioto-
wego w sztuce nie chodzi o zmystowy obraz objektu, lecz
0 nieobrazowg impresje przedmiotu.

Zacznijmy od poezji i obierzmy zaraz punkt, przeciwsta-
wiajgcy sie najsilniej naszej tezie. Powszechnie zgda sie od
poety pogladowos$ci w przedstawianiu rzeczy. Dam kilka
przyktadow, w ktérych zadanie to, jak mi sie zdaje, catkiem
wypetniono: Mérike'go:

Patrz, kasztana liScie dzieciece zwieszajg sie,
Jak wilgotne skrzydta motyla, kiedy opuszcza powtoke

albo Lilienkrona:

Wielka zéha réza spoczywata ciezko.
Na czarnej marmurowej trumnie, w marmurowych hallach.

Czy mamy przytem jaki§ obraz? Prawdopodobnie. Moj
przedstawia braki, zaS u malarza moze by¢ tak wyrazny, iz
zdotalby go odrysowac. Przeczytaj te wiersze réznym mala-
rzom 1 pole¢ im narysowaé obrazy bez wiasnych dodatkow:
bez watpienia zaden obraz nie bedzie do drugiego podobny.
Okazuje sig, ze stowa poety dajg sposobno$¢ do pojawienia
sie obrazu zmystowego, ale ze w szczegdtach go nie okre$laja;
dajg tylko wskazowke ogélng do obrazu. Jak obraz wypada,
doktadniej: jaki okreslony obraz sie pojawia, zalezy to od gry
przypadku w skojarzeniach. Poeta zamawia tylko obraz, ktory
fantazja czytelnika wykonywa—"esli temu podota¢ moze; w szcze-
gotach zamowienie jest catkiem nieokre$lone. Poeta jest tak
odpowiedzialny za obraz, wyfaniajacy sie w fantazji czytelnika,
jak np. mecenas sztuki za obrazy, ktére zamawia. Czy obraz
w mojej wyobrazni jest niepiekny, czy piekny, nie zalezy to
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od poety, lecz od mego wilasnego daru artystycznego. Stowem:
poniewaz uksztattowanie obrazu wymyka sie z pod wptywu
poety, to w dziele jego obraz nie moze mie¢ znaczenia istot-
nego; dokonczenie bowiem czegos istotnego nie moznaby byto
pozostawié¢ kaprySnemu przypadkowi skojarzen.

Obserwujac sie doktadniej i bedac szczerymi z samymi
sobg—co sie wigkszosci uda tatwiej, jezeli raz juz zostanie za-
chwiany przesad poetyckiej pogladowosci obrazow— przyznamy,
ze w bardzo licznych przypadkach wcale nie dochodzi do
ksztattowania obrazéw w fantazji: wprawdzie w biegu stucha-
nia pojawiaja sie fragmenty obrazéw, lecz ulotne i niewyraZne
i znow sie rozplywaja. A przeciez poetyckie przedstawienie
przedmiotu dziata moze subtelniej nawet, niz gdyby nasza wy-
obraznia wszystko wymalowata. Obserwuje tez w sobie czesto,
przy stuchaniu jakiego$ utworu poetyckiego, obrazy pogladowe,
0 ktérych wiem doktadnie, ze nie sg trafne; wydarzenia jakie-
go$ opowiadania przenosze zazwyczaj do mojej wioski ojczy-
stej, co jest przewaznie nieodpowiednie; lub tez przy ,Wie-
widrce” Rilkego np. widze co$ wprawdzie dos¢ wyraznie, tylko
ze nie jest to wiewidrka, ale sama, wspomnienie przepysznego
bronzu antycznego: w tern miejscu obraz jest czem$ obcem
1 whasciwie stanowi przeszkode; jednakze przezywam wiewiorke
jak najsilniej, lecz z pewnoscig nie dlatego, ze 6w obraz we
mnie powstaje.

Co jednak sie rozumie przez postulat pogladowosci? jezeli
nie chodzi tu o obraz w fantazji, jezeli o to chodzi¢ nie moze,
wymyka sie on bowiem okre$leniu przez poete. Przez postulat
6w rozumie¢ mozna tylko nieobrazowg impresje objektu: jest
to zadanie silnej i zyv/ej impresji. Stowa i kombinacje tychze
sg przeciez rozne pod wzgledem sity suggestyjnej. Do przed-
stawienia rzeczy poeta wybiera¢ powinien stowa o najsilniej-
szej suggestji. Jego opis powinien robi¢ wrazenie. Przytem sita
obrazowa jego stbw ma znaczenie symptomatyczne: skoro mia-
nowicie nieobrazowa impresja przedmiotu jest szczeg6lnie zywa,
wyladowuje sie chetnie w fragmentach stworzonych przez wy-
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obraznie. Lecz nawet w utworze poetyckim chodzi réwnie ma-
0 takie fragmenty obrazow, jak np. o obrazy fantazji, prze-
wijajagce sie przy stuchaniu dziela muzycznego. Atoli pojawie-
nie sie fragmentow pogladowych jest oznaka, ze poeta daé
potrafit silng impresje przedmiotu, natury nieobrazowej: o te
wiasnie chodzi, natomiast owe niesprawdzalne skojarzenia obra-
zowe, to dodatek bez znaczenia. Znanym S$rodkiem poglado-
wego oddawania rzeczy jest poréwnanie. Nie dziata ono wszak-
ze przez rownolegtos¢ obrazbw—czy widze u Morike'go rze-
cz5Twiscie miodziutkie skrzydetka motyle, a obok liscie kaszta-
lecz za pomoca jednakowego nastroju impresji nieobra-
zowych: zgodno$¢ obu poteguje site. Inny Srodek jest w zasa-
dzie pokrewny poréwnaniu, chociaz na poz6r wydaje sie cat-
kiem innym: zestawienie takich objektow jednakowo nastrojo-
nych impresji, ktére jako obrazy nie datyby sie poréwnaé. Li-
ryka Gotftyda Kellera uZsrwa tego $rodka po mistrzowsku; row-
niez piesn ludowa. Wspomnijmy tu zaraz o0 innym jeszcze
Srodku pogladowosci poetyckiej. Poniewaz zaréwno w formie,
jak i w przedmiocie, chodzi o to samo, mianowicie o impresje
nieobrazowe, wiec tez mozliwa jest harmonja formy i przed-
miotu, me tylko za$§ harmonja form pomiedzy soba i przed-
miotéw pomiedzy soba. zadanie pogladowosci poetyckiej moz-
na tedy pogtebi¢ w ten sposdb: ozywia¢ impresje przedmiotu
za pomocg form o jednakowym nastroju. Zgodnos¢ podobna
umozliwia takie spotegowanie wrazenia, ktérego obraz sam dac
me mégt, odczuwamy wowczas przedmiot jakgdyby prze$wiet-
lony byt od wewnatrz; przezywamy go czesto silniej, niz gdyby
stat nam przed oczyma zewnetrznie lub wewnetrznie.

W sztuce plastycznej teza nasza wiekszy napotka opér.
Gteboko zakorzenito sie bowiem mniemanie, ze stuzenie oku
to jej cel, ze chce ona oddawaé widzialno$¢ rzeczy oraz fe-
nomendéw | potegowac jg nawet. Jakto, czyz i tu nie miatoby
sie na celu obreizu dla zmystow dostepnego, a tylko niezmy-
stowe w przedmiocie, kiedy przeciez ta sztuka wiasnie tworzy
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»0brazy“ *) i stad pochodzi jej nazwa. W dowodzeniu nie wolno
sie nam powolywa¢ nawet na takie dziefa, ktére najwidoczniej
ktadg nacisk na forme, a zjawisko rzeczy zaniedbujg—by¢ mo-
ze, z powodu nieudolnosci, jak u artystbw prymitywnych:—
bytoby to ucieczkg przed antytezg. Natomiast musimy poka-
za¢, ze samo nawet oddawanie przedmiotu i to u mistrzow,
ktorzy catkowicie opanowali $rodki, ma na celu to, co nieobra-
zowe. Nawet nie tylko tam, gdzie w gre wchodzi psychiczne,
ale i w przedmiotach niezywych.

Daje najpierw przyktad o wyraznosci krancowej: rysunki
Rembrandta. Ze wiele z nich jest niedoscignionych i wbrwotuje
szczegblnie zywe odczucie przedmiotéw, nikt nie zaprzeczy.
Lecz oto zapytajmy siebie: jak tez wiasciwie wygladaja te przed-
stawione przedmioty? Moze tak, jak na rysunku? Czy chciano,
abySmy je brali jako takie? Z temi ostremi linjami profilu, z te-
mi wstgzkowatemi konturami, z temi dziwacznemi plamami
i kreskami na twarzy i rekach, z temi posiekanemi sukniami?
Alez tak rzeczy nie mogg wcale wygladaé¢ naprawde i nie jest
chyba zamiarem artysty, aby wpoi¢ w nas wiare w takie rze-
czy. Nie mysli on, aby rzeczy tak wygladaly, jak je rysuje. Ma
na mysli rzeczy, ktore wygladajg zupelnie inaczej. A wiec nie
zjawisko zmystowe przedmiotu chce odda¢ za pomocag rysun-
ku. Wprawdzie od przedmiotow przedstawionych odbieramy zy-
we wrazenie, ale nie moze to by¢ zmystowe wrazenie obrazu
przedmiotu; bierzemy obraz jako obraz objektu, ze tak powiem,
nie dostownie: musi to wiec by¢ nieobrazowa impresja. Jezeli
te ma artysta na celu, wybiera takie $rodki, w ktorych tkwi
najwieksza sita wrazenia, nie troszczac sie o to, czy temi S$rod-
kami pochwyci jednocze$nie zjawisko zmystowe, czy tez nie.

Gdy sie juz to jasno rozpoznato na rysunkach, nalezy roz-
pozna¢ z tego samego wzgledu sztychy Rembrandta. Sugge-
stjonuje on tgke, pole zbozne, ani jednej trawki, ani jednego
klosa nie zaznaczajac; jego drzewa maja liscie, a nie widzimy

*) ,Bilder*, stad ,bildende* Kunst.

80



ani jednego w zjawisku prawdziwem, lecz moéwimy, ze sg
to obrazy z odlegtosci. Niema takiego punktu widzenia, z kto-
rego krajobraz wyglada, jak gmatwanina kresek i plam, ktorg
daje Rembrandt. Gdyby przedstawiony krajobraz byt rzeczy-
wisty, realny, nigdy przeciez oko nie mogtoby odenn odebraé
wrazenia zmystowego, zgodnego zewnetrznie ze sztychem: tylko
impresja nieobrazowa byfaby ta sama. Rozpatrujac takze ma-
lowidta Rembrandta oraz innych artystéw, wcigz bedziemy do-
chodzili do wyniku, ze o oddanie zjawiska zmystowego, w celu
wybitnego odtworzenia przedmiotu, nie chodzi bynajmniej: ze
to, co na obrazie widzimy faktycznie, moze sie silnie r6zni¢ od
tego, o co chodzi artyscie: dojdziemy do wyniku, ze w obra-
zach nie bierzemy zmystowego opisu przedmiotéw dostownie.

Przeczuwam, ze czytelnik ma juz oddawna zarzut w po-
gotowiu. Chciatby powiedzie¢: artysta nas tylko pobudza, za$
fantazja nasza wykancza, dopetnia i zmienia obraz. Ogladajac
rysunki Rembrandta, nie ,widzimy* rzeczy tak, jak sg faktycz-
nie na papierze, ale wyobraznia nasza przychodzi z pomoca,
zmienia je i nadaje im wyglad naturalny, w ten sposéb do-
piero zdaje sie nam, ze je postrzegamy. Podobniez sie dzieje
ze sztychami i malowidtami, tak ze z pomocg naszej fantazji
dochodzi do skutku trafny obraz zjawiska przedmiotowego.
W miejsce tego, co postrzegamy faktycznie, wyobraZnia podsu-
wa nam inny obraz, ktéry, jak sie nam zdaje, widzimy. Jest to
wszakze zmystowy obraz objektu chociaz go zawdzigczamy
pomocy fantazji a nie sama tylko nieobrazowa impresja objektu.

Z tego wszystkiego jest tylko to stuszne, ze wprawdzie ar-
tysta postuguje sie przy sposobnosci udziatem naszej fantazji
w pracy. Ale ma to miejsce o tyle jedynie i tam, gdzie po-
zostaje panem jej ruchdéw, gdzie, wedtug doktadnych jego wska-
zOwek, fantazja dokancza to, co sie postrzega bezposrednio.
Np. przy oddaniu giebi: obraz to ptaszczyzna i, Scisle biorac,
widzimy tylko ptaszczyzne; a ze ta idzie w gigb, to rzecz fan-
tazji, lecz jak mocno i jak daleko sie zagtebia, jest to doktad-
nie okreslone przez dane perspektywiczne. Natomiast dla do-
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petnienia dowolnego nie moze artysta nic pozostawi¢ naszej
fantazji; wydatby swoje dzieto z rgk niedokonczone, a za re-
zultat nie ponositby winy, ani tez otrzymywat podziekowania.
Sztych oddaje wszystkie przedmioty w czerni i bieli. Ale tak
one nie wygladaja; jednak, ogladajac sztych, nie mamy ani tro-
che wrazenia czarnych i bialych rzeczy. Nie widzimy drzew
jako czarnych, tgki jako szarej, a nieba biatego. Otdz, czy po-
lega to na tern, ze nasza fantazjei, jak sie sadzi, dopetnia
w wyobrazeniu obrazowem koloryt krajobrazu? Czy w miejsce
tego, co nam daje sztych faktycznie, podsuwa ona obraz krajo-
brazu barwnego? z zielonemi drzewami i fgkami, pstrem kwie-
ciem i niebieskiem niebem? Sadze, ze artysta podziekowatby
za taka robote laika nad swojem dzielem. Mozliwa wowczas
dysharmonja barw dodanych zepsutaby obraz. Wyprébujmy
sie tez sami: czy rzeczywiscie widzimy barwy? Mamy z pew-
noscig wrazenie krajobrazu normalnego o barwach naturalnych:
ale ich nie widzimy; wrazenie jest pozaobrazowe. Artyscie-gra-
fikowi zalezy nawet bardzo na przeciwienstwie bieli i czerni: ma
ono przemawia¢ jako ,forma“, a wiec nie wolno go zamazy-
wac i przestaniaé kolorystycznemi dodatkami wyobrazni. Z te-
goz powodu nie moze to tkwi¢ w zamierzeniu artysty, aby na-
sza fantazja wsuwata na miejsce tego, co widzimy, obraz z in-
nemi linjami i modelowaniem, gdyz wiasnie linje i plamy-cie-
nie potrzebne mu sa takiemi, jak je daje; powinny sie zostac,
nie za$ by¢ zepchniete przez formy inne. Skoroby miat na
mysli inne formy, dlaczego nie datby ich sam, dlaczego miatby
to pozostawi¢ laikowi? Nie, powinnismy takiemi wiasnie zu-
zytkowywac wrazenia zmystowe, jakiemi je odbieramy z obli-
czonej przedtem odlegtosci oka. Gdyby miejsce tego zajat
obraz fantazji naszej, obraz artysty postradatby swojg forme.
Natomiast nieobrazowa impresja objektu nie wnosi uszkodze-
nia do form, ktére wiec, obok tej impresji, moga jeszcze po-
wiedzie¢, co zawierajg wiasnego. Prawie wszedzie w sztuce
graficznej bierzemy przedmiotowe inaczej, niz jakiem je bez-
posrednio pokazuje artystei, a jednak fantazja nie powinna wsu-
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wac¢ na to miejsce innego obrazu: tak wiec od tego, co arty-
sta ma na uwadze, nie otrzbonujemy wogole obrazu zmysto-
"~cgo, ani bliskiego, ani tez odlegtego, a tylko wrazenie poza-
obrazowe. Do zastanowienia sie nad tym fenomenem znaj-
dzie sie sposobnos$¢ pozniej; tutaj za$ wystarczy skonstatowa-
nie faktu, ze grafik zwykle nie stawia nam przed oczyma zmy-
stowego obrazu rzeczy, ale daje co$ mocno odrdzniajacego sie;
rowniez fantazji naszej nie pozwala niweczy¢ swoich form przez
podsuniecie innego obrazu, a pomimo to odbieramy od przedmio-
tu wrazenie zywe, a wiec musi on by¢ natury nieobrazowej.

Roéwniez wyraznie poznaé mozna z malowidet kierunku
irripresjonistycznego, ze nie chodzi o zmystowe w przed-
niiocie pomimo wszystkiego, co twierdzg teoretycy impresjo-
nizmu:—nierna bowiem takiego bliskiego lub dalekiego punktu
widzenia, ani takiej mozliwosci oswietlenia, przy ktorejby rze-
czy tak wygladaty, jak na ich obrazach. U innych malarzy
takze spotykamy odchylenia od naturalnego zjawiska objektu,
aczkolwiek nie tak ostentacyjne. Nie chcemy bynajmniej za-
przecza¢, ze i obrazowe zjawisko objektu mogtoby wejsé¢ do
obrazu; twierdzimy wszak tylko, ze koniec kohcoéw nie chodzi
0. nie, a tylko o impresje nieobrazowa, co nie wylgcza owego
zjawiska; gdyz jest ono jednym z mozliwych $rodkéw, stuza-
cych celowi, do ktérego sie dazy: i zmystowe zjawisko objektu
moze przeciez Whrwola¢ impresje nieobrazowg. Tylko ze nie
jest Srodkiem jedynym. Ta okoliczno$¢, ze zamiast niego ar-
tysta stosuje réwniez inne $rodki, dowodzi az nadto, ze zmy-
stowy obraz objektu tam, gdzie sie pojawia, nie jest celem,
a tylko $rodkiem do impresji nieobrazowej.

Jezeh sie dokiadniej przyjrzymy, to nawet w tych wypad-
kach pozostaje niewyttumaczona reszta. Aby ja umotywowac,
powiedza teoretycy, ze artysta powinien odtwarzac tylko to, co
istotne w zjawisku zmystowem. Lecz zapominajg przytem,
ze ,istotne bez wymienienia tego, dla czego jest istotne, zad-
nego nie ma sensu. Skoro chodzi, jak sie mniema, o widzial-
nos¢ przedmiotu, jezeli sie go przedstawia dla widzenia i gwoli
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samemu widzeniu, wdéwczas nie mozna usprawiedliwi¢ zadnego
odstapienia od zjawiska widzialnego; dla widzialnosci kazdy
szczegot jest jednzlcowo wazny. Skoro natomiast chodzi, jak
twierdzimy, tylko o impresje, to posiadamy zasade wyboru;
woéwczas sg istotne jedynie te momenty zjawiska, ktore
wplywajg na impresje objektu. Kto wiec przyznaje, ze Curtysta
ma utrwala¢ tylko istotne w zjawisku objektu, ten przyznaje
réwniez, ze samo zjawisko zmystowe nie jest ostatecznym ce-
lem przedstawiania rzeczy.

Chcac jednak zachwia¢ u podstaw zakorzenione mniema-
nie, iz w sztuce plastycznej chodzi o zmystowy obraz przed-
miotu, musimy nie tylko przytoczy¢ dowody przeciw niemu,
ale takze uczyni¢ zrozumiatem, jak Ow przesad madgt wogolle
powsta¢. Tu, rozumie sie, nie diugo trzeba szuka¢. Mniema-
nie owo ma swoje zrodio w tatwem do pojecia samoziudze-
niu. Mianowicie oglad zmystowy rysunku, sztychu lub tez ma-
lowidta daje nam zywag impresje objektu, dlatego naturalnie
myslimy, ze na obrazie mamy przed oczyma bezposSrednio
przedmiot taki, jakim go odczuwamy: wiemy bowiem, ze je-
steSmy nastawieni na rozpatrywanie optyczne. Ziudzenie to
jest nieuniknione; trzeba sie zastanowi¢ nad faktycznemi da-
nemi postrzezenia i fantazji, ze przeciez sg inne, nizbysmy,
zgodnie z mniemaniem owem, oczekiwaé musieli, aby przy-
najmniej teoretycznie oden sie uwolni¢. Dla samego przezy-
wania estetycznego owo ziudzenie wecale nie jest przeszkoda,
tylko jezeli sie chce zdoby¢ poznanie sztuki, wprowadza
ono w biad teorje i staje sie przesadem, a wiec musi by¢ wy-
kazane jako ziudzenie.

Przekonalismy sie, ze zaréwno jak w poezji, tak i w sztu-
ce plastycznej celem ostatecznym przedstawienia przedmiotu
jest impresja nieobrazowa. A wiec przedmiotowe stapia sie,
jako wrazenie tylko, z objektem estetycznym, czyli jak my po-
wiadamy: jakp impresja nastrojowa, przy ktérem to stowie wcigz
sie odmachiwaé trzeba od ,sztuki nastrojowej“, mamy tu bo-
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wiem na mysli pierwiastki nastrojowe, ktére nawet potgczone
nie zawsze tern sie stajg, co szeroka publiczno$¢ zowie ,na-
strojem*“. Przedmiotowe koordynuje sie wiec z formalnem, kté-
re wszak jako wrazenie tylko wchodzi w objekt estetyczny.
I oto rozumiemy, jak tres¢ i forma mogg by¢ zgodne, badz
w nastroju jednakowym lub dopetniajgcym kontrascie, badz tez
w jakikolwiek inny sposob. Gdyby$Smy nawet za pozaobrazo-
woscig przedmiotu w sztuce plastycznej mogli przytoczy¢ tylko
dowody prawdopodobienstwa, to zadanie odpowiednio$ci wza-
jemnej pomiedzy formag i tresciag musiatoby to zamieni¢ na
pewnos$¢, bowiem w zaden inny sposOb zrozumie¢ jej nie
mozna.

W kontrascie dopetniajgcym forma i tres¢ pozostajg cze-
sto u Rembrandta:—obszarpane postacie zebrakow odziewa on
w linje i Swiatla o wielkim przepychu—, réwniez u Leibla, Klin-
gera i Goyi. Jednakowy nastréj wszakze nadaje przedmioto-
wemu owe cudne pogtebienie, ktérem sztuka tak przewyzsza
rzeczywistos¢ nawet w odtwarzaniu objektéw realnych: gdyz
wszelkg zawarto$¢ form pochiania jednakowo z niemi brzmia-
ca tre$é, jak tony wtérne — ton zasadniczy, wszystko, co mo-
wig formy, zdaje sie nam w przedmiocie stawaé widzialnie
przed oczyma, mocg wzmiankowanego poprzednio lub tez po-
dobnego ziudzenia. Jest to jeden z powodoéw, dlaczego tylu
przeoczg samodzielng role form: przedmiot zdaje sie pochia-
nia¢ wszystko. Do tego nie jest konieczne, aby impresja przed-
miotu przewyzszata formy sitg i dlatego je sobie upodwiad-
niata, ze wiekszg ma poteznos¢. Jezeli tylko nie stawia oporu,
wiozenie w nig zawartosci form sie odbywa. Z pewnoscig nie
jest to przypadek, ze u artystow, posiadajgcych dar formy
i w czasach, kiedy forma goruje, twarz ,bierna“ w dzietach pla-
stycznych pojawia sie tak czesto: pewna fizjognomiczna pustka
wyrazu, brak energji umystowej. To znaczy: w rozpatrywaniu
czysto empirycznem tak przedstawionego bytoby to brakiem
i odczuwaloby sie jako bezwyrazowos¢. Dlatego ci, do ktérych
formy nie przemawiajg, zhajdujg w takich twarzach pustke i gtu-
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powato$¢. Atoli brak ten, w zwigzku catosci dzieta, poteguje
zdolno$¢ wchianiania wyrazu, ptyngcego z wszystkich form
dzieta. Wymieniam Botticellego, Szongauera, Harunobu, Voge-
lera, Thome, réwniez Belliniego. Czesto napotykamy spuszczo-
ny wzrok albo zamkniete prawie oko. U innych znéw rownor
legtos¢ spojrzen, co tamie ich obronng aktywno$¢. Pokore, za-
topienie sie w sobie, rozmarzono$¢, zastanowienie, dumanie,
ktore 1 u Grekdéw spotyka sie czeSciej daleko, niz to sie po-
wszechnie sadzi; tylko szuka¢ je nalezy w dzietach oryginal-
nych, bowiem kopje Rzymian nie pochwycity odcieni. U Thomy
dziecinnosc i prostota wzroku; u Mommy Nissena, gdy wie$nia-
kom fryzyjskim kiadzie w oko urok lekkiego zaklopotania;
przedewszystkiem za$§ u artystow prymitywnych, w plastyce
greckiej, 6w dziwaczny ton ich ,biernego“ usmiechu. Kacper
Dawid Friedrich stawia ludzi tylem do widza: w ten spos6b
zaden antypatyczny ich wyraz wiasny nie stoi na przeszkodzie
wkiadaniu zawartosci w formy i zdaje sie w nich skupia¢ na-
stroj krajobrazu: co$ podobnego mamy w cichych izbach Ker-
stinga oraz ich spokojnych mieszkancach.

Whkladanie owo jest utatwione, jezeli wchianiajagce w sie-
bie przedmiotowe lezy posrodku najwazniejszych form, a wiec
w miejscu, z ktdrego sie formy najtatwiej ujmuje w cato$¢. Sam
Srodek P*zy tern moze by¢ pusty, o ileby tylko zezwalat na
najwygodniejszg percepcje form z wyrazem.

Wszystko powyzsze przemawia za tern, ze forma i tres¢
w sztuce sg rodzaju pokrewnego. Przedmiot nie zdotatby w so-
bie ~skupi¢ zawartosci form, gdyby sam nie wchodzit w gre
wihasnie ze swoim charakterem nastrojowym. To samo widzi-
my w nastepujgcem. W impresjach form znalezliSmy stosun-
ki dynarniczne: ze mianowicie, jako zadanie i spetnienie, jako
napiecie i rozwigzanie, tworza one jednosci teleologiczne—przy-
czem inne pierwiastki mogg pomiedzy nie wchodzi¢, w sposéb
najrozmaitszy, jako cztonki posrednie — oraz ze jednosci pier-
wotne moga sie z kolei podporzadkowaé celowi szerszemu i tak
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dalej. Zwréémy oto uwage na przedmiotowe, ktére artysta za-
myka w dziele swojem, a zobaczymy, ze wybiera takie prze-
waznie, w ktérem— czysto rzeczowo— jest dana teleologiczna
jedno$¢ napiecia i rozwigzania. W plastyce — dopetniajagce sie
przeciwienstwa ruchow ciat lub tendencji ruchowych. Albo po-
mysimy o zwyklym przebiegu opowiadania: jest to budowa
mniej lub wiecej ztozona o strukturze teleologicznej. Albo znow
przedmiotowe w dramacie: jako catoS¢—napiecie i rozwigzanie,
jako pierwiastki catosci — wydarzenia aktu, gdzie sie daje za-
uwazy¢ podobnaz krzywa; dalej, scena— jako teleologiczna
jednos$¢ elementarna aktu, kazda za$ scena poszczegllna znéw
sie sktada z najmniejszych jednosci dynamicznzch, z pytania
i odpowiedzi djalogu, ktore widocznie sg w takim do siebie
stosunku, jak postawienie celu i spetnienie: budowa ta wszakze
skomplikowana jest w ten sposob, ze kazde spetnienie ele-
mentarne ma w ukladzie wyzszym szczegblng zndw czynnos¢
jako zapowiedz, opo6r, zwlekanie, kontynuacja lub rozwigzanie.

W celu czynnosciowego zréwnania, wigze sie czesto z for-
my i tresci dynamiczng jedno$é. Pomysimy o oltarzu w lzen-
hajmie: co za kontrast dopetniajacych sie barw pomiedzy pa-
lacym i szalonym krzykiem sceny ukrzyzowania a ciemno-mi-
styczng, zielong glebig obrazu. Zdarza sie réwniez, ze dopiero
forma rozbudza stosunki dynamiczne tresci. Ciekawym tego
przyktadem jest algrafja Thomy, znana pod nazwg ,ldylli les-
nej“: na przodzie rybacy, zmeczone dogasanie wypetnionego
pracg dnia, wgtebi korowody miodych dziewczat i w cichym
sttumionym tonie bachiczne podniecenie rozpoczynajacej sie
nocy. Oba te skiadniki sg tak odwazone, ze sie wzajemnie neu-
tralizujg, gdy za$ sie widzi ten obraz w reprodukcji bezbarw-
nej, ani jeden moment, ani tez drugi nie ujawnia sie nalezycie.
Barwa wnosi tu akcent i rozkuwa sity. W wiekszosci drukow
ton zasadniczy jest z6iy i brazowy, ale zély przyttumiony
przez troche zielonego: ton z6ity poteguje, za pomocg jedna-
kowego nastroju, motyw ostatniego planu, ciche poruszenia ba-
chiczne i czyni zehn final. W innych drukach ton zasadniczy
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jest niebieski: tu motyw gtéwny stanowi zmrok zmeczony. W obu
razach wszakze barwa nadaje dopiero sens neutralnie zwigza-
nej tresci, okre$lajgc mianowicie kierunek ruchu teleologicznego
od jednego momentu do drugiego i postanawia, ktory z mo-
mentéw treSci ma by¢ zapowiedzig, ktéry zas finatem.

Impresje przedmiotu réznig sie od impresji form podwdj-
nem powinowactwem: wiasnem, okre$lonem przez wilasng ja-
ko$¢ impresji i zapozyczonem, ktére okreslajg relacje rzeczo-
we. Kazda bowiem impresja, od przedmiotu pochodzaca, jest
wszak najpierw i sama przez sie pierwiastkiem nastroju o kon-
kretnej jakosci: a wiec pomiedzy réznemi impresjami przed-
miotu istnie¢c musza jako$ciowe powinowactwa i przeci-
wienstwa. Tym sposobem przedmioty, czysto rzeczowo nie
majace ze sobag nic wspdllnego, w sztuce, dzieki swoim jako-
§ciom nastrojowym, mogg pasowac¢ do siebie lub tez przeciw-
stawia¢ sie sobie wzajemnie, czego przyktadem dopiero co
omowiony obraz Thomy. Albo w jednej poezji Kellera: miode
dziewcze, kwitngce drzewo, czyste, Swieze zrédto—jako momen-
ty tresci o jednakowym nastroju. Naleza tu, po drugie, wszyst-
kie stosunki rzeczowe, ktore impresje przejmuja od rozwinie-
tych wyobrazen objektu. Wszystkie bowiem relacje, zawigzane
w rzeczywistosci pomiedzy rzeczami i fenomenami, przechodzg
z koniecznosci na impresje od przedmiotu—to jedynie wszak
czori je zdolnemi do zupelnego zastepowania, w szybkiem my-
$leniu, brakujacych obrazow objektu: gdyby nie bralty na sie-
bie wszystkich ich sympatji, powinowactw i antypatji, zastep-
stwo takie byloby niemozebne. Podczas wiec gdy impresje for-
malne majg tylko powinowactwa samowlasne, impresje od
przedmiotu posiadajg jeszcze zapozyczone od realnych objek-
tow: zaleznie od tego, jak sie te zachowujg wzgledem siebie
w rzeczywistosci, okreSla sie tez przynalezno$¢ wzajemna lub
przeciwienstwo ich impresji.

Skoro impresje przedmiotu zastepujg obrazowe mysli o ob-
jektach po za dziedzing estetyczng—a dzieje sie to wszak bar-
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dzo czesto—wchodzg w gre tylko ich powinowactwa zapozy-
czone. W sztuce natomiast nabierajg znaczenia réwniez te inne,
wihasne. O ktére z nich chodzi w przypadku pojedynczym,
na to niema prawidia ogdlnego; dlatego w syntezie odtwoérczej
trudno natrafi¢c na cel artysty, to zn. dzieto jego zrozumiec.
W oméwionym obrazie Thomy zainteresowanie empiryczne
szuka nieuniknienie zwigzkow rzeczowych pomiedzy grupami
pierwszego i ostatniego planu; dla takiego widza niezrozumiata
jest wieksza cze$¢ obrazow Maree'go. W liryce przewazajg sto-
sunki wihasne: w piesni ludowej krajobraz i zycie mitosne spla-
tajg sie bez polaczenia rzeczowego. W eposie i dramacie ha-
tomiast wchodza w rachube raczej powinowactwa zapozyczo-
ne. Ale i tu sie zdarza, ze tanicuch zwigzkéw rzeczowych zo-
staje nagle przerwany przez ogniwa innego rodzaju, ze sie
motywuje wydarzenia nie rzeczowo, lecz pod wzgledem na-
stroju, przyczem podporg sg zwykle impresje formalne: w baj-
kach-dramatach Maeterlincka, czasem rowniez u Ibsena. Mo-
ze to oddziatywaé tak, jakgdyby jaki$ inny swiat tu wkra-
czat. Poe robi z tego wydajny uZsrtek w szczegdlny sposéb,
tak mianowicie, ze motywacja nastrojowa i rzeczowa przeswie-
caja jedna przez druga. W tych wilasnych powinowactwach
impresji od przedmiotéw, oraz w ich potaczeniu z zapozyczo-
nemi, poeta ma S$rodek skuteczny do uczynienia wiarogodnem
tego, co najnieprawdopodobniejsze, do uczynienia prawdziwg
»Dajki najcudowniejszej*; pojmujemy, jak romantyzm Novalisa
maogt sprébowaé catkowitego przewartosciowania tego, co realne.

Analiza nasza wykryta w dziele sztuki trzy czynniki od-
miennego rodzaju: materjat, tres¢ i forme. Dwa z pos$rdd nich
przybieraja, jak widzimy, jednakowe imig: tres¢ i forma nale-
Za do objektu estetycznego tylko ze wzgledu na pierwiastki
swojego nastroju. Mozna jednak pokaza¢, ze sie to samo sto-
suje do materjatu, a wiec pod wzgledem estetycznym przyla-
cza sie on do tamtych, dzieki podobnej funkcji. Materjalne
w dziele sztuki dziata naprzéd jako forma, tylko ze nie stwo-
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rzona z wolnoscig, ale materjat jest to forma juz dana.
Charakter materjalny bronzu to charakter formy: ciemny ton,
dzieki ktéremu zarysowujg sie wyrazniej kontury, gtadka i po-
datna do potysku powierzchnia, ukfadanie sie ostro zarysowa-
nych plam S$wietlnych na ciemnej gtadkosci, nastepnie, meta-
licznosé, ciezar, rownowaga i t d. Réznice pomiedzy materia-
tami rozplywajg sie w dane rdznice form: bronz inne posiada
kontrasty swiattocienia niz marmur, inne rozchodzenie sie Swiat-
ta, nadto, réznice barwy, przeciwienstwo metalicznej gtadkosci
do ziarnistego kamienia i t d. Flet, skrzypce i fortepian roz-
nig sie barwg swojego tonu, tembrem, charakterystycznem wspot-
brzmieniem nadtonéw. Jezyk wiloski rézni sie od niemieckiego
inng mieszaning dzwiekdw. niektérych materjatach przy-
bywa jeszcze cos, jakgdyby czucie przedmiotéw, np. przy ma-
terjale rzezby i architektury. Kombinujg sie tu impresje formy
i przedmiotu, tworzgc charakter materjatu.

Przekonawszy sie, ze nieobrazowe pierwiastki nastroju,
zaréwno form, jak przedmiotu i materjatu, sa to prawdziwe sktad-
niki objektu estetycznego, nie zdziwimy sie, znajdujgc inne
jeszcze pierwiastki, ktore posiadajg odlegly tylko zwigzek ze
zmystowem dzieta sztuki i w ktorych podnieta bezposrednia
nie jest réwniez natury zmystowej. Moznaby mowic¢ o ,nie-zmy-
stowych formach , gdyby sie chciatlo tak rozciggnagé¢ pojecie
formy, aby obejmowato wszystkie czynniki, nie bedace trescig
ani materjatem. Za$ dogmat sensualistyczny, ze oglad zmysto-
wy to nie tylko warunek i niezbedny inicjat estetycznej per-
cepcji objektu, ale istota i cato$¢, tak ze o przezyciu este-
tycznem stanowi widzenie i styszenie, my za$ nic wiecej nie
mozemy i nie powinnismy czynié, jak wchiania¢ w siebie dzieto
sztuki za pomocg zmystdw dogmat ten okazuje sie coraz wy-
razniej przesadem.

Biore tylko jedng grupe form nie-zmystowych, o ile wi-
dze, najwazniejsza, czucia ro6znic. Gdy odczuwamy co$
jako odchylenie od zwykiego, od normalnego, od jakiego
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badz kanonu prawomocnego, wywotuje to impresje nastrojowg
0 szczegolnej jakosci, wogolle nie rdzniaca sie od pierwiastkow
nastrojowych formy zmystowej, tylko ze jej antecedencja to
réznica, a wiec co$ nie zmystowo postrzegalnego. Dziedzina
rozmaitosci niewyczerpanej, gdyz impresje réznic sg jako-
$ciowo rozne, zaleznie od punktu wyjscia, stopnia i kierunku
odchylenia. Mozemy w nich zauwazy¢ dobrze znane rodzaje
powinowactwa: jednakowych i przeciwnych sobie nastrojéw.

Dlaczego liryka w jezyku obcym, nawet KkiedySmy go
dobrze poznali, nie odstania sie nam catkowicie? Styszymy
przeciez gre dzwiekowg stow, styszymy rym za rymem i czu-
jemy rytm, rozumiemy znaczenie stow i wchianiamy w siebie
obrazy i poréwnania i tre$¢: potrafimy uja¢ wszystkie formy
zmystowe, wszystko przedmiotowe. Czegdz nam brak jeszcze?
Brak nam impresji réznic, tych najdrobniejszych odchylen od
przyjetego w mowie: w wyborze wyrazen, w kombinacji stéw,
W rozmieszczeniu zdan, w ich skrzyzowaniu: wszystko to ujac
zdota ten, kto w danym jezyku zyje, kto, posiadajgc zywotng
Swiadomos$é tego,,co dla jezyka normalne, reaguje bezposred-
nio na wszelkie odchylenie, jak na podniete zmystowg. Nor-
malne w danym jezyku siega wszakze dalej jeszcze. Kazdy
jezyk posiada swoéj charakterystyczny stopien abstrakcyjnosci
1 obrazowosci; czestotliwos¢ pewnej mieszaniny dzwiekéw i nie-
ktére rodzaje poréwnania—to jej przyzwyczajenia: otdz wszel-
kie odchylenie od tego odczuwa w catej peini ten jedynie,
kto jest oswojony z jezykiem jako z ojczystym; wszelka zmia-
na wyrazenia, obrazu, pofaczenia stéw dochodzi don z nastro-
jem wrazenia zmystowego. Oto dlaczego nie rozumiemy nigdy
catkowicie liryki w jezyku obcym: brak nam tu do syntezy
objektu estetycznego momentdw istotnie waznych.

Nadto, istnieje mozliwo$¢ podwojenia réznicy, jako tez jej
odwrdcenia. Pewien dystans od zwykiego moze by¢ zndéw ze
swej strony punktem wyjscia i miarg dla odchylen, tak ze
kazdy powrot stad do zwyktego odczuwa sie znéw jako réz-
nice. Rilke, ktory, jak nikt inny, jest mistrzem jakos$ci rdznic.
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wtrgca umysinie stowa najsurowszej prozy: jest to gra roznic
i odwrdcen réznic:

Ty, ktory wiesz i c C}/Ja w dal siegajaca wiedza

Z nedzy jest i z nadmiaru nedzy:

Uczyn, aby biednych wiecej nie odpychano

| w cierpienie nie wtrgcano.

Inni ludzie sa jakgdyby wyrwani,

Oni za$ powstaja, niby kwiatow rod,

Z korzeni i pachng jak melisy,

A liscie ich sg pozebione i delikatne.

Co Nietsche méwi w jednym aforyzmie o ,dobrej prozie“,
dotyczy tego samego: ze tylko ,w obliczu poezji“ pisze sie
dobra proza, ze ta jest nieprzerwana, grzeczng wojna z poezja
i wszelki jej urok na tern polega, ze sie ustawicznie wymija
poezje i przeczy sie jej. Jezeli bowiem poezja jest niemozliwa
bez oddalenia sie od zwyczajnej prozy, to znéw dobra proza
jest zachowaniem odlegtosci od poezji.

niogace tu by¢ kanonem, staje sie punktem
WijCIa bogatych w dziatanie czu¢ dyferencyjnych. W sztuce poe-
tyckiej—geometrycznie sztywny system rytmu: stowa ukladaja
sie w nim, ale i to ma swoje odcienie; stowa rozluzniajg
sztj*ng miare wiersza i sprzeciwiajg sie tejze; stowo chce za-
chowa¢ wiasny akcent gtosek i rozciggto$¢, rozszerza tez od-
mierzong mu przestrzen wiersza lub tez jg nieco $cigga: stad
pochodzg impresje drobnych odchylern od surowego systemu.
Dalej, przeciwienstwo sensu i wiersza; wiersz wymaga uwy-
datnienia pewnych gltosek jako najmocniej zaakcentowanych,
sens za$ kladzie potajemnie akcent na inne; pdzniej, odgrani-
czanie kazdego wiersza od sasiednich: zwiazek, wytworzony
przez sens, przeskakuje te luki, nie zawsze robi pauze, Warne-
gana™ przez wiersz na konhcu, lecz, by¢ moze, umieszcza ja
w wierszu nastepujacym. W ten spos6b zgodne z sensem ak-
centowanie i wytrzymywanie gtosu ustawiczny sprawiajg uszczer-
bek lezgcemu u podstawy schematowi; te réznice ozywiajg zespot
wierszy; a schemat, po za rytmicznemi impresjami formy, jeszcze
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ma te czynno$¢, ze jest miarg odchylen, tern samem wiec
podstawa impresji dyferencyjnych. Co$ podobnego mamy réwniez
W muzyce: matematyczna budowa taktu musi by¢é odczuwana
jako podkiad, aby zywe wykonanie mogto sie na niem odbi-
jac: uskutecznia sie to dzieki sumie najsubtelniejszych odcieni
réznic.

Do dziedziny jako$ci roznic (dyferencyjnych) nalezy réw-
niez to, co sie nazywa ,stylizowaniem“. Nie jest ono bowiem
dane juz tem samem, ze formy zmystowe jakiego$ dzieta prze-
wazajg czynnik tresci, jak to widaC na wiejskich typach Leibla,
ktéorych to obrazéw nikt z pewnoS$cig nie nazwie stylizowa-
nemi, pomimo ze chodzi w nich o forme. Zdarza sie roéwniez,
ze formy, aby pokaza¢ swojg site, zmieniajg nieco znane zja-
wiska objektu, ale przytem odchylenie jako takie nie musi by¢
szczegblnie wydatne. Podobniez odchylenie od tego, do czego
sie przyzwyczajono w przyrodzie, nie znaczg po prostu stylizo-
wania. MéwiliSmy juz o tem, ze grafik daje zamiast zwykiego
obrazu objektu co$ zupelnie innego, wszakze impresja objektu
pozostaje ta sama, przeto réznicy sie nie zauwaza. Czesto mu-
si artysta przedsiewzig¢é zmiane wiasnie w celu zachowania
impresji znanej; matematycznie doktadne odtworzenie realnych
stosunkéw wielkosci zmienitoby wrazenie: ksiezyc musi on
malowa¢ wzglednie wiekszym, niz jakim go faktycznie widzi-
my, skoro chce wywotaé wrazenie, do ktérego sie przywyklo:
narysowany w wielkosci nalezytej, wydawatby sie za matym?*,
artysta musi tez zmniejsza¢ ilos¢ kwiatow na tgce, inaczej bo-
wiem wydaje sie za petng; musi powieksza¢ oko konia i t d.
Sg to wszystko odchylenia, ktérych sie nie powinno odczuwac
jako odchylenia, celem ich jest raczej zapobiedz wiasnie prze-
szkadzajgcemu czuciu réznicy. Skoro jednak artysta ma na ce-
lu wyraznie odczuwalne odchylenie od form w przyrodzie, aby
W3Twolaé wyraznie stopniowane czucia réznic, to mamy fenomen
stylizacji. Przy tem za kanon uchodzi to, co sie zwykto widzie¢
w przyrodzie; kierunek za$ i sita odchylenia stanowig o jako-
§ci impresji. Stylizacja moze mie¢ miejsce nie tylko w rozni-
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cach lineamentu, ktory zwykle ma sie najpierw przytem na
rnysh, réwniez potozenie ptaszczyzn, Swiattocien oraz wszyst-
kie pozostate jakosci zmystowe moga podlegaé przeksztatce-
niom stylizujgcym: wéwczas daja wiec nie tylko swoje wiasne,
charakterystyczne impresje formy, lecz zarazem, wskutek od-
chylenia od znanej wiasciwosci przedmiotu, jeszcze impresje
réznic. Dobrym tego przykfadem sg linje i barwy
Docklina; mebiesko$¢ jego nieba dziata nie tylko jako odcien
barwy, ale réwniez jako odchylenie od zwyklego, a w tym
sensie, by¢ moze, jeszcze silniej, nizby dziatat formami czysto
zmystowemi.
1A H szczegOlna odmiana jakosci réznic
1 dziet jego nie rozumiano catkowicie, dopdki sobie nie przy-
swojono podstawy réznic. Rysuje on karykatury ideatu, copraw-
da w sensie gorzko-powaznym. Fundament poréwnawczy jego
postaci to ,ideal* i aby zrozumie¢ lbsena, musi sie odczuwac
ton ich odchyleh. W ,Dzikiej kaczce" przeprowadzit on gre ta-
kich roznic, ktére majg wszystkie jedng i te samg podstawe,
ale najrézniejsze kierunki i site: dziala to niby gra ostryéK
dzwiekow metalicznych.

W niektérych dzietach sztuki za fundament poréwnawczy
stuzy to, co jest prawomoche chwilowo. Odchylenia od kon-
wencjonalnosci dnia, zarébwno jak od modnego stylu — sama
moda robi uzytek z jako$ci réznic — moga wejs¢ do dzieta
sztuki jako pierwiastki. Przykltadéw znajdzie sie petno wsérod
wielkosci dnia. Wszakze te jakosci réznic znikaja z czasem;
skoro tylko kanon przestaje uchodzi¢ za prawomocny, brak
podstewy odchylen. Takie dzieta przyczyniajg sie wiasnie sa-
me do stworzenia nowej konwencjonalnosci, do wypchniecia
starej, a tern samem podcinajg gataz, ktéra je dzwiga; potrze-
bujg wszakze do swojej roli tego, co stare, mianowicie jako
tla. 1u sie okazuje, ze niektorych objektoéw estetycznych nie
mozna wcale bra¢ tak samo dla réznych czaséw: gdy powstajg
bowiem, sg w nich pierwiastki réznic, ktore po6zniej wypadaja;
z niemi dzieto mogto mie¢ wartos¢, pozbawione za$ jakosci
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réznic, traci jg, by¢é moze. Dlatego czasy pOzniejsze nie rozu-
miejg juz, cozby w owych dzietach miato by¢ dobrego. Nie
pojmuja ,gustu“ czasu poprzedniego: w rzeczywistosci jednak
nie o gust tu chodzi, ale 0 zmiane w syntezie objektu; skoro bo-
wiem z biegiem czasu niektore pierwiastki wypadly, to przed-
miot sagdu nie jest juz ten sam. Dziela takie, ktore sie opie-
rajg na konwencjonalnosciach przemijajgcych, mogg by¢é war-
tosciowe dla dnia, lecz sie predko starzejg. Tylko wdwczas,
gdy jakosci réznic majg swoje podioze porébwnawcze w sa-
mem dziele lub gdy wynikajg z odchyleh od tego, co jest
badz ogo6lno-ludzkie, badZz tez ogdlno-naturalne, albo znéw z od-
chylenn od gteboko zakorzenionych urzagdzen—nie moga sie za-
traci€. Jak wiele jakie$ dzieto cierpi wskutek wypadniecia prze-
mijajacych pierwiastkéw réznic, zalezy, rozumie sie, od tego,
jak wielkg tworzag one czes¢ catosci. A to znow zalezy od
jazni artysty. Kto dzieki temu jedynie jest oryginalny, ze sie
wyr6znia w czasie, w ktorym zyje, komu wiec czas udziela
swoistosci, kto jest mniej w sobie niz w swojem otoczeniu,
ten przemija. Moze on tworzyé cos dobrego dla dnia, ale jego
dzieto sie kruszy, jego dyferencyjne jakoSci bowiem odczu-
wajg tylko wspoiczesni. Kto za$ jest oryginalny w sobie sa-
mym, ten wprawdzie wystepuje réwniez w swoim czasie i prze-
ciwko niemu, lecz stad ptynaca roznica jest momentem pod-
rzednym. Bez kwestji, znajdowato sie i u Rembrandta wiele
efemerycznych jakosci roznic i pdzniej wypadto; dzis mozemy
je tylko odtworzy¢, ale nie odczu¢; wobec tego jednak, co sie
ostato, strata nie stanowi tu wiele.

Czas zabiera i daje. Powoli lub predzej przeksztatca grunt,
w ktorym tkwig korzenie jakosci dyferencyjnych; tym sposo-
bem we wszystkich dzietach kruszy sie co$ i odpada niewi-
dzialnie, a wraz z nalogami zyciowemi, z zwyczajem jezyko-
wym, z obyczajami i moralnym lub religijnym pogladem na
Swiat, starzejg sie rowniez dziela, ktérym wszystkie one stuzg
za fundament poréwnawczy. Zachodzi tu to samo, co i z for-
ma widzialng: rozpadanie sie farb, tkanin oraz innych materja-
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tow dzieta sztuki. Lecz zarowno jak i tu czas co$ daje: wy-
réwnanie barw wskutek zmatowienia i $ciemnienia, rdze szla-
chetng spizéw, ozywienie dziet architektury dzieki rozkiadowi
i mchom tak iw dziedzinie form niezmystowych stwarza przy
sposobnosci mimowoli pewien nadmiar: wskutek tego, ze
stajg sie one obcemi, wylaniaja sie zupelnie nowe rdznice,
a jakosci ich nastrojéw ozywiajg czesto objekty estetyczne.
Urok estetyczny starozytnosci z takich powstaje réznic, dla
ktoérych podstawg poréwnania jest terazniejszo$¢. Tak wiec czas
zabiera jakosci réznic i sprawia, ze sie objekty starzejg; daje
nowe jakosci i czyni objekty starozytnemi.

Wszedzie musieliSmy oto wystepowaé przeciwko dogma-
towi, jakoby oglad zmystowy byt w sztuce celem sam przez

Zajmowanie naszych zmystéw nie jest ostatecznym celem
zamierzenia artystycznego. To, o co chodzi, jest w muzyce
czem$ nie-styszalnem, w sztuce plastycznej czems$ nie-widzial-
nem i nie-dotykalnem. Zmystowe dZwiga to, co nie-zmystowe.
Przeczucie tego zytlo po wsze czasy, pomimo owego przesadu:
odczuwano oglad zmystowy jako podtoze nie-zmystowej za-
wartosci. Tylko ze sie to stato zrodlem nieporozumienia, bo-
wiem przeciwienstwo do ogladu zmystowego doprowadzito
wnet do abstoakcji i pojecia: mniemano, ze zawartoscig jest
idea abstrakcyjna, ktdra mozna réwniez w pojeciach wyrazic.

Pytano wobec dzieta sztuki o ,idee** i probowano ja
zamkng¢ w krotkg formute. Praktycznym tego W3mikiem byta
niezywo-urodzona sztuka ,mysli“; tam wszakze, gdzie wynik
ten potepiono, myslano, ze konieczny jest powrét do sensua-
lizmu. Zawinita w tern pospolita opinja szkolarska, stwo-
rzywszy jakie$ albo-albo z pojecia i ogladu zmystowego. Sko-
ro nazwiemy ogladem wszystko, co nie jest pojeciem i niczem
rozumoweiri a to rzecz dowolnej terminologji—wowczas, na-
turalnie, objekt estetyczny, zawarto$¢ dzieta sztuki, bedzie na-
~ry pogladowej; ale dlatego nie jest wszak jeszcze zmystowy;
1 trzeba sie bedzie zdecydowa¢ na moéwienie o pozazmystowym
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ogladzie, zawarto$¢ dziela sztuki bowiem jest to kombinacja
pierwiastkbw nastrojowych, nie jest wiec ani natury zmysto-
wej, ani tez abstrakcyjno-pojeciowej. Objekt estetyczny jest zu-
petnie konkretny. Nie daje sie wttoczy¢ w formule, lecz wy-
peinia cate dzietlo sztuki, albo raczej: zaktada je i wymaga
zmystowej recepcji calego dzieta. Zawartos¢ dzieta muzycz-
nego siega od pierwszej nuty do ostatnief — a Zzadna nie
jest zbyteczna — i nie mozna jej wypowiedzie¢ inaczej, jak za
pomocg tondéw. Konkretno$¢ nie-zmystowa objektu estetycz-
nego zalezy od zmystowej konkretnosci dzieta sztuki. Recepcja
estetyczna nie moze sie obejs¢ bez ogladu zmysto.wego i wy-
maga tegoz w wyzszym jeszcze stopniu, niz do empirycznego
ujecia objektu realnego, gdyz ujmowac¢ sie ma roéwniez za-
warto$¢ formy: to za$ czyni zrozumiatlem przecenianie ogladu
zmystowego, nie usprawiedliwiajac go, naturalnie.

Okazato sie, ze i sztuce plastycznej nie chodzi o wraze-
nie-obraz przedmiotu, lecz o nieobrazowg impresje nastrojo-
wa; ze przedstawiona tre$¢ wchodzi do catosci objektu este-
tycznego jedynie z tym pierwiastkiem nieobrazowym. Nie na-
lezy jednak mysle¢, ze zaciera to granice miedzy sztukg pla-
styczng i opowiadajaca, gdyz sposob, w jaki tu i tam wytwa-
rza sie impresje nieobrazows, jest catkowicie rozny. Katwo by-
toby rowniez wykazaé, dlaczego sztuka plastyczna osigga naj-
wiekszg site i zywos$¢ impresji w przedstawianiu jednoczesne-
go, sztuka poetycka za$ — tego, co sukces3rwne. Najwazniej-
szg jest wszakze catkowicie r6zna mowa form tych dwu sztuk,
z ktérych zadnej nie mozna przez druga zastgpi¢: najwazniej-
sze linje pograniczne, oddzielajace poszczegllne dziedziny sztu-
ki jedng od drugiej, przebiegaja w dziedzinie form.

Czy nasza analiza objektu estetycznego jest skoriczona?
Stwierdzilismy og6lng forme rozwigzania: ze mianowicie
badanie objektu wartoSciowan musi wykazywac: pierwiastki
objektu, formy ich koordynacji i kategorje. 1 tak, w empirycz-
nym objekcie realnym—Iub w tern, co go reprezentuje— pier-
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wiastkami sg zmystowe jakos$ci pogladowe, formami koordynacji—
ich uszykowanie w przestrzeni i czasie, kategorjami zas— przy-
czynowos$¢ i substancjalnosc.

Pierwsze tedy pytanie brzmi: z jakich to pierwiastkow
konstruuje sie objekt estetyczny? Sg to impresje nastrojo-
we. Materjat, przedmiot i forma nie wchodzg bezposrednio do
objektu estetycznego, a tylko przez swoéj przyczynek do pier-
wiastkdw nastrojowych; przylaczajg sie tu jeszcze impresje roz-
nic i, byé moze, jeszcze impresje nastrojowe innego rodzaju.
Pierwiastki objektu estetycznego nie sg wiec zmystowo-pogla-
dowe; rozumie sig, ze nie sg takze pojeciowo-abstrakcyjne, ale
sg to konkretne tresci przezy¢ o indywidualnie okreslonej jakosci;
nie sg tez uczuciami, gdyz nie majg nic wspolnego z przy-
jemnoscig i nieprzyjemnos$cia; najwiecej sa zblizone do na-
strojow ducha, tylko ze w tych mamy istotnie wypetnienie
catego podmiotu; dlatego nazywamy owe pierwiastki objektu
estetycznego impresjami nastrojowemi.

Pytanie drugie tyczy sie form koordynacji tych pierwiast-
kéw. Jako zasadniczy sposOb ich powigzania znalezliSmy stop
sukcesywny. A wiec nie rozmieszczenie pierwiastkow jed-
nych obok drugich, lecz przenikanie sie ich wzajemne, nie
byt jednych w drugich, tylko wrastanie; tak, ze prze-
zycie estetyczne to proces, ktory ma poczatek i koniec. ROw-
niez w sztuce plastycznej: tutaj sita akcentu uklada to, co
istnieje jednoczesnie, w nastepstwo. | jezeli przy diugo trwa-
jacem ogladaniu dziela plastycznego przezycie estetyczne ob-
jektu wydaje sie dowolnie przedtuzalnem, to dlatego jedynie,
Ze sie ten sam proces ciggle od nowa zaczyna i powtarza.
| tutaj chodzi o to, w jakim porzadku i nastepstwie pierwiast-
ki nastrojowe sie stapiajg. Tak wiec w kazdej chwili estetycz-
nej recepcji jakiego$ dzieta tgcza sie dwie rzeczy: catka rece-
powanych juz pierwiastkow, stopionych w jednoS¢ i w niej,
jako pierwiastki, juz zniesionych, a z drugiej znéw strony na
nowo sie wylaniajaca rézniczka, ktéra oto sama sie wtapia w owg
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catke, przeksztatcajac ja przytem zlekka. Zdarza sie czesto, ze
dzieta sztuki, wskutek spowszednienia, stajg sie dla nas za
dobrze znanemi; wowczas Swiadomo$é przeskakuje nastep-
stwo pierwiastkéw, dzieto sztywnieje i traci swoje dziatanie.
Tak sie rzecz ma nie tylko z dzietami plastycznemi, ktére wi-
dujemy codziennie w swojem otoczeniu, ale réwniez, gdy za
czesto styszymy dzietlo muzyczne w takiem samem wykona-
niu. Fenomen ten przemawia za tern, ze chodzi istotnie nie
tylko o pierwiastki nastrojowe oraz ich stapianie sig, ale takze
0 proces ich zrastania sie sukcesywnego.

Pytanie trzecie tyczy sie kategorji objektu estetycznego.
Zatatwic¢ sie z niem ostatecznie mozna dopiero wéweczas, gdy
sie zorjentujemy co do znaczenia wartosci estetycznych; bo-
wiem Kkategorja, jak powiedzieliSmy, nadaje objektywnos¢, to
znaczy mozliwos¢ wartosciowania; zrozumie¢ tedy ja mozna,
poznawszy sens wartosci. Obecnie za$ tylko zestawimy fakty
1 zobaczymy, w jakim wskazuja kierunku.

W niewyczerpanej réznorodnosci impresji nastrojowych
znalezliSmy, po pierwsze, takie, ktére sg sobie bliskie dzieki
pokrewienstwu jakosciowemu, oraz takie, ktérych réznos¢ ja-
kosciowa wzmaga sie az do przeciwienstwa. Zdziwito nas przy-
tem, ze stosunki pokrewienstwa miedzy impresjami sg po
czesci niezalezne od podobienstwa i niepodobienstwa wywo-
tujacych je danych zmystowych; rézne tedy jakosci zmystowe
mogg wytwarza¢ bardzo pokrewne jakosci nastrojow, za$ cha-
rakter nastrojowy przedmiotu moze by¢é pokrewny charakte-
rowi materjatu, oraz form i jakosci roznic: na tern wszak po-
lega mozliwo$¢ powigzania czynnikéw tak réznorodnych w ca-
to$¢ objektu estetycznego.

Po drugie, okazato sie, ze impresje nastrojowe przedmiotu,
procz tych wiasnych powinowactw, posiadajg nadto zapozy-
czone, mianowicie od rozwinietych wyobrazen objektow rze-
czywistych. Bowiem zachowanie sie tych objektow jednych
wzgledem drugich odbija sie w przejetych antypatjach i sym-
patjach miedzy impresjami przedmiotu.
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Po trzecie, znalezliSmy pomiedzy impresjami nastrojowemi
pewne stosunki dynamiczne, jak: napiecia i rozwigzania, dgze-
nia i spetnienia. Dzieki temu ukiadajg sie one w jednosci te-
leologiczne i widzieliSmy, ze mate jednos$ci tego rodzaju pod-
porzadkowuja sie wiekszym, tak, ze, wznoszac sie na co raz
to wyzsze stopnie, zbudowa¢ mozna systemat teleologiczny.

ZnalezliSmy, nastepnie, ze te trzy rodzaje relacji nie ist-
niejg obok siebie, niezaleznie jedna od drugiej, ze raczej po-
winowactwa jakosciowe i zapozyczone oraz przeciwienstwa
stuzag ogb6lnemu stosunkowi teleologicznemu, a stad nowe czer-
pia znaczenie, wystepujac mianowicie, badz jako nastroj je-
dnakowy, jako kierowanie sie do jednego celu, badz tez jako
odwrot od celu, jako zapora zamierzonego dazenia, jako opér
i przeciwdziatanie, tak, ze wchodzg pomiedzy napiecie i rozwigza-
nie niby ogniwa S$rodkowe i wraz z niemi tworzy¢ moga
szereg teleologiczny. Skoro zsumujemy te momenty faktyczne,
aby pozyska¢ przypuszczalne rozwigzanie kwestji, tyczacej sie
kategorji, to nasunie sie nam, jak sgdze, twierdzenie, ze dla
objektu estetycznego struktura teleologiczna jest wazna istotnie.

Badanie nasze jest u kresu. ZnalezliSmy pierwiastki, for-
me koordynacji i kategorje objektu estetycznego. Czy$my wszak-
ze zadowoleni? Zaledwie. Zastanéwmy sie, czego jeszcze brak,
a okaze sie chyba, ze nie zetkneliSmy sie z wartoscia estetycz-
na. Znamy pierwiastki oraz ich strukture, nie rozumiemy tylko,
jak ona moze by¢ piekna albo brzydka, jak moze by¢ pod-
tozem wartosci estetycznej? Co ma do czynienia z pieknoscig
sukces3Twne stapianie sie teleologicznie napietych impresji na-
strojowych? To wszakze musiatoby przeciez sta¢ sie dla nas
jasnem, gdybysmy naprawde zglebili istote objektu estetycz-
nego.

Z pewnoscia; jednakze byliSmy na to przygotowani, ze
samo w sobie badanie nasze musiato pozosta¢ nieskonczonem.
O tern wiasnie dopiero co méwiliSmy i na wstepie juz, roz-
strzasajac 0go6lng forme rozwigzania obu podstawowych zagad-
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ISTOTA SZTUKI

Czem jest dla nas sztuka? Na to pytanie kazdy okres
czasu daje swojg szczeg6Olng odpowiedz. | zdaje sie niemal,
jakgdyby to pytanie bylo probierzem dla danego okresu czasu,
odpowiedz za$ wyznaniem i bardziej jeszcze, niz dla sztuki,
znamienna dla czaséw, ktére w jej definicji same siebie i swoje
wilasne cele zdradzajg. Dlatego teZz czasy, wspominajgc odpo-
wiedzi wczesniejsze, maja usmiech wyzszosci. Tak usmiechamy
sie dzi§ na mysl o czasach o$wiecenia, ktore do tego stopnia
oddane byty swemu szkolarstwu, ze w sztuce nie potrafity
widzie¢ nic innego, jak $rodek pouczania i moralnej poprawy
ludzi. Od owych czasow bowiem doswiadczenie wykazato nam
dostatecznie, ze wartosci estetyczne na tern polega¢ nie moga;
to, co poucza i moralizuje, wydaje sie nam raczej przeciwien-
stwem wszelkiej sztuki i zaporg. Wszakze nie tylko to negujace
wejrzenie w stan rzeczy zapewnia nam wyzszos¢; hie wprawia
nas w kitopot réwniez odpowiedz pozytywna; jesli chodzi o osta-
teczne zamierzenia sztuki, czasy nasze, skadingd tak rozbiezne
w sadach, sg zadziwiajgco zgodne, a w tern juz tkwi do-
woOd naszej stusznosci. Czego szukamy w sztuce? Nasze czasy
odpowiadajg: rozkoszy. Warto$¢ estetyczna objawia sie nam
jako rozkosz artystyczna. Oto hasto, pod ktérem sie dzi$
sztuke zaleca i pod ktérem sie sztuki poszukuje. Z pobudek
spotecznych dazymy do ,sztuki dla wszystkich", gdyz wszyst-
kim przeciez przystoi prawo do rozkoszy. Ale sztuka daje
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rozkosz subtelniejszg i mysli sie, ze wysubtelnia i uszlachetnia
tego, kto sie nig rozkoszuje: a wiec napawanie sie sztukg staje
sie obowigzkiem i podsuwa sie pedagogom inysl, aby pr~-
gotowywali dzieci zawczasu do rozkoszowania sie sztukg oraz do
estetycznego napawania sie natura, i zada sie, mowigc w piek-
nem skrdceniu, ,wychowania po przez sztuke do rozkoszowa-
nia sie przyrodg“. Aby z wdziecznoscig wyrdzni¢ rozkoszowa-
nie sie sztuka z innych rozkoszy, nadaje sie mu przymiotnik
»Szlachetne®. Czy jest to tylko epitheton ornans? Lub tez wy-
raza sie w nim przeczuwanie innego miernika wartosci, le”-
cego po za rozkoszg? Albo czy ma on wreszcie stuzy¢ jako
ptaszczyk dla nieczystego sumienia wobec stowa, nasuwajgcego
sie tak fatwo—kiedy mowa o rozkoszy—jako nieproszone sko-
jarzenie: rozkosz czyni ludzi ordynarnymi? ] )

Zwatpienie w “te hedonistyCzng interpretacje wartosci este-
tycznych odpartoby sie zapewne pytaniem, c6z innego na Swie-
cie mogtaby mied sztuka na celu, jesli nie przyjemnos¢ i roz-
koszowanie sie, kiedy pouczanie i doskonalenie moralne, jako
cele, nalezy odrzucié? Ze bowiem nie stwarza ona wartosci
ekonomicznych, jak rzemiosta i przeinyst, nie ulega kwestji;
sztuka pozostaje w dziedzinie idealnej a czy potrafi kto$ wy-
mieni¢ inne dobra idealne, jak te trzy: by¢ pouczonym, wydosko-
nalenie moralne i wysubtelniona rozkosz?

Moze kto$ powota sie takze na nauke o psychicznem
zyciu cziowieka. Juz oddawna pozyskat prawo obywatelstwa
podziat fenomendéw psychicznych na umyst, wole i uczucie;
byty to trzy wiadze duszy; a dzi$, kiedy zaniechano teorji
wladz, sg to trzy rodzaje przezy¢ wewnetrznych. Tak, czy ina-
czej, myslano i mysli sie, ze w kazdej z tych wiadz, czyli
w kazdym z tych rodzajéw przezy¢, tkwi zarodkowo mozli-
wos¢ jakiej$ szczegblnej wartosci: w kazdem bowiem istniec¢
musi pewna wyzyna i jakas skonczonosc. rozwija
tréjgwiazda prawdy, dobra i piekna: doskonato$¢ w mysiemu,
doskonatos¢ w chceniu i doskonato$¢ w uczuciu. 1 tak, dzie-
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_dzinq Is’ztuki bytoby uczucie, a wiec przyjemno$é i nieprzy-
jemnos¢.

Dalej, powotanoby sie na to, co moéwi nowsza psycKo-
logja o zabarwieniu uczuciowem czué zmystowych. Doszia ona
mianowicie do tego, Zze podraznienia zmystowe nie tylko sg
rézne jakosciowo, ale i w tern jeszcze sie réznig pomiedzy soba,
ze niektdre majg stabszy, inne zn6w mocniejszy ton przyjemnosci
lub tez nieprzyjemnosci. Ot6z waznos¢ postrzegania zmystowego
w rozpatrywaniu estetycznem jest notoryczna; patrzymy i stucha-
my, oddani catkowicie patrzeniu i stuchaniu: czyz nie dla tonu
przyjemnosci? AbySmy pili tony uczu¢ z widzenia i styszenia, jak
pszczoty midéd z kwiatow? Wartos¢ estetyczna? ta bytaby suma
wszystkich owych drobnych zabarwienn przyjemnych, zawieszo-
nych niby perlty miodu u pojedyriczych czu¢. Za$ rozkosz este-
tyczna bytaby zbieraniem momentéw przyjemnosci w patrzeniu.
Sprawia¢ przyjemno$¢ z patrzenia—to wiec bytoby celem sztuki.

Posrednio dostarcza psychologja innego jeszcze potwier-
dzenia i musi to znacznie potegowaé zaufanie do hedonistycz-
nej interpretacji wartosci estetycznych, skoro sie widzi, jak
psychologja bierze popro$ tu te teorje za podstawe, aby na
niej zbudowac¢ ,estetyke z dotu“. Ba, nawet co najwiecej impo-
nuje w tej nauce, eksperyment, ma tu punkty oparcia; este-
tyka eksperymentalna pracuje w duchu hedonistycznego poj-
mowania rzeczy i robi nadzieje, ze wkrétce bedziemy panami
piekna w ten sam Scisty sposéb, jak przyrody doswiadczalne;.
W dumnej skromnos$ci ogranicza sie ona jeszcze do najelemen-
tamiejszych spraw, bada sie np. przyjemnos¢ i nieprzyjemnosé,
wyptywajacg z prostych jakosci ksztattu, pisze sie i ekspery-
mentuje za i przeciw ztotemu cieciu — chyba przeciez w na-
dziei, ze, wychodzac z tych pierwiastkéw, osiagnie sie kiedy$
zrozumienie Fidjasza, Donatella i Rembrandta. Albo moze ta-
kiej nadziei sie nie zywi? Chyba ze sie jg mie¢ musi, inaczej
bowiem cata ta sztuka eksperymentu bytaby tylko samoziu-
dzeniem i raczej nauka ,0 tern, co nie warte wiedzy“.

Nastepnie, teorja przyjemnosci mogtaby wytoczy¢ prze-
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ciwko zwatpieniu fakt, ze niema dzieta sztuki bez momen”
hedonicznego, niema takiego artysty i niema takiego rodzaju
sztuki, ktoryby sie wyrzekt go catkowicie. Lecz wilasnie, gdzie
ma miejsce powotywanie sie na co$ faktycznego, musi rozpo-
czat swoje dzieto zwatpienie. Przyznaje odrazu, ze kazde dzieto
sztuki zawiera momenty hedoniczne, twierdze jednak, ze nie
sg one celem ostatecznym sztuki, a przyjemnos$¢, z nich pty-
naca, nie jest probierzem wartosci. Pomiedzy iloscig hedonicz-
nego bowiem i wartoscig estetyczng nie znajduje stosunku pro-
porcjonalnosci. Dla kogo dekoracyjno$¢ nie jest szczytem sztuki,
kto ceni sztywne i szorstkie formy miodocianego Durera wy-
zej, anizeli wszelkie przyjemne harmonje Reynolds 6w i Law-
rence ow, ten musiat inna mierzyé miarg. Gdyby doznawana
przyjemno$¢ byla probierzem wartosci, to wiasnie z najgieb-
szymi artystami bytoby Zzle, gdy tymczasem ci wiasnie gorujg
w stodkiej eurytmji, ktorych formy sg puste i banalne.
Wogble sztuka miataby trudne stanowisko wobec rozkoszy
wspétzawodniczacych z nig; co bowiem daje wiekszg rozkosz.
~Ukrzyzowanie" Gruenewalda, czy tez dobry obiad z szlachet-
nemi winami? Powie sie moze — wymijajgco -- napawanie sie
obrazem jest szlachetniejsze niz to drugie. Jezeli ma to zna-
czyé wiecej niz spotegowanie tego, co sie przyznaje takze wi-
nom, jezeli sie przez to rozumie jaka$ nadwarto$¢ przyjemno-
$ci zdradzatoby to, ze sie ma i stosuje inng jeszcze miare oraz
ze przyjemno$¢ nie jest czem$ ostatecznem w sztuce. Albo
znéw niedostateczna ilo$¢ przyjemnosci otrzymuje tu pomoc
od postulatu waznosci powszechnej: przyjemnos$¢ estetyczna
jest pono ,prawomocna powszechnie“, to ma jg wynosi¢ po
nad subjektywno$¢ zwyczajnego uzywania. Wszakze jest to
kiepska pomoc, gdyz zgodno$é powszechna wartoSciowan este-
tycznych faktycznie nie ma miejsca, wymagana za$ prawomoc-
nos¢ powszechna w dziedzinie hedonicznego nie ma sensu,
coby to bowiem mogto znaczyé: wprawdzie takie a takie dzieto
sztuki w wiekszosci wypadkoéw nie sprawia ludziom rozkoszy,
ale powinnoby ja sprawia¢?
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rzaé, ;e réznica ich staje sie przeciwieristwem, wspo6tzawodni-
czag wszak o zainteresowanie artysty: silne podkreslanie je-
dnego odbywa sie kosztem drugiego, prZynaj“mniej trudno jest
i rzadziej sie zdarza, aby réwna doskonato$¢ osiggnety oba.
Jezeli zamierzanie skierowuje sie wyfgcznie na przyjemng torme,
musi ona sta¢ sie pustg. Jest to wowczas sama dekoracja. Z.e
wzgledu na to przeciwienstwo, wylaniajgce sie tak fatwo po-
miedzy pieknos$cig form a icb zawartoscig, niektorzy artysci i to
nie najgorsi, unikajg owej pieknosci. Co bowiem stanowi o wa”
tosci estetycznej, to zawartos¢ formy. Nie chodzi o mniej lub
wiecej przyjemng jej barmonje, lecz o to, by gleboka miaa
zawartos¢ i w charakterze nastrojowym podporzadkowywata sie
catosci dzieta. Wielcy artysci nie zawsze majg piekniejsza tor-
me, ale ich dzieta _maj? glebszg jej zawartosc. Ve
Znajdujemy wiec faktycznie moment przyjemnosci, ale me
zgodno$¢ konieczng pomiedzy nim a wartoscig estetyczng dzieta
sztuki: oto przyczyna, dla ktorej podajemy w watpliwos¢ poj-
mowanie hedonistyczne wartosci estetycznych. Do tego samego
wyniku mogtoby doprowadzi¢ inne jeszcze rozwazanie. W sztuce
wyzszej napotykamy czesto rys powagi i surowosci, ktéry zle
sie zgadza z nastawg do uzycia i z oczekiwaniem przyjemno-
§ci. Rowniez sie wzdragamy najlepszych wiasnie artystéw uwa-
za¢ za maitres de plaisir Czyi to ma jaki§ sens, ze artysta
cierpi niedostatek, ze w nedzy i wyrzeczeniu sie pozostaje
wiernym swojej sztuce, stuzac jej, niby jakiemu$ surowemu
béstwu, jezeliby sie ja tworzyto tylko w cek rozkoszy i da
rozkoszujacych sie nig? | czyz nie chcielibySmy modz najlep-
sze dzieta uchroni¢ przed natarczywoscig rozkoszujacych sie.
Czyz nie czujemy wyraznie, ze smakosze zohydzajg sztuke-,
SCIalg%"lil(():rjcgjl rzwgémmmgr%ient hedoniczny me moze {ch ceiem osta-
tecznym, a jednak znajduje sie w kazdem dziele, to nalezy go
pojmowac¢ jako Srodek do celu podrzednego. W samej rzeczy,
nie trudno jest w tym sensie zda¢ sprawe z czyniiosci pier-
wiastka hedonicznego. Przyjemna podnieta w formie to bo-
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to, jak wiazielismy, tylko $rodek, a nie cel ostateczny i w iad-
nym razie nie jest miarodajna dla wartosci estetycznej, a tern
mniej z nig identyczna. Pieknos¢ form stuzy tylko do wskazywa-
nia uwadze drogi i jest Srodkiem do ufatwiania recepcji za-
wartosci  form. Sztuka wyrodnieje i upada, skoro tylko owg
pieknos¢ stawia sie jako cel. » o o b

Procz tego wyraz ,,pieknosé” przyczepit sie do przedmio-
towego, w znaczeniu, z wartosciowaniem estetycznem nie
zgodnem. Mowimy np. o pieknosci cztowieka. Céz przez to ro-
zumiemy? Naprzéd chyba to, o czem juz méwilismy, pewng
pieknos$¢ form; podobajgce sie linje, tagodne zaokraglenia, przy-
jemne zestawienia barw, rytm nadobny ruchéw. Wszakze inne
jeszcze momenty przytgczajg sie tu z swoim wptywem. Jako naj-
wazniejszy, ten zwykle; aby w powierzchownos$ci cztowieka
widoczne byto zdrowie cielesne i psychiczne. Garb maogtby
mie¢ jaknajbardziej urocze kontury, bedzie zawsze brzydota.
Czesto ma tu réwniez gtos drugi moment, podnieta piciowa,
wabik erotyczny. A potem, jako trzecie; oznaki zewnetrzne do-
stojnosci spotecznej, wszystkie te wiasciwosci uksztattowania
ciata, fizjognomji i mimiki, ktére odr6zniajg klase panujaca od
stojacych nizej spotecznie.

Z tych trzech lub czterech momentow sktada sie pojecie
~pieknos¢” i zmienia z koniecznosci, zaleznie od tego, czy ten
iub 6w moment podkre$la sie mocniej; nadto kazdy z tych
momentow jest sam w sobie zmienny; zdatnoS¢ zyciowa np.
jest z natury rzeczy dla kazdej rasy inna. Tern sie objasnia,
dlaczego jest niemozebny ideat jednolity pieknego cziowieka;
kazdy nardd i kazdy okres czasu tworzy sobie z koniecznosci
inny ideat piekna. Stad chciano wnioskowa¢ o zniiame i roz-
nicy wartosci estetycznych; niestusznie, owo pojecie pigknos”
bowiem nie ma nic wspdlnego =z wartoscig estetyczng. Od
idealu owego wszakze zalezy zasadniczy typ ubrania, ktore
przeciez — tyczy sie to przynajmniej ubrania kobiecego — ma
czynnosC potegowania i uwydatniania pieknosci. Zaleznie od
czy sie wysuwa na pierwszy plan jeden lub drugi z owych
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czynnikow pieknosci, ubiér otrzymuje zasadniczo inny charak-
ter. Zaakcentowang dostojno$¢ zdradza odziez w ostentacSdnej
nieodpowiedniosci do pracy zarobkowej albo i zbytkownych
mateijatach, badZ prawdziwych, badz tez nasladowanych. Pod-
kresleniu “'momentu piciowego zawdzieczamy owe znieksztat-
cenia, ktére akcentujg roznice pici z wyrazistoscia karykatury.

przeciwnie, ~skoro sie znow kladzie wiekszy nacisk na zdro-
wie i zdatno$¢ do zycia, powstajg ,reformy“ odziezy. Nasze
czasy nawet w kwestji ubrania nie znaja jednosci i przezy-
wamy zabawne wspotzawodnictwo o”ch trzech typow zasa-
dniczych, z ktorych zaden nie pozostaje w zwigzku koniecznym
z wartoscig estetyczna.

Ze sita przyciagajaca pieknej twarzy i wspaniato$é odzie-
zy nie wystarczajg do nadania wartosci dzietom sztuki, dowie-
dli tego najwyrazniej malarze i rzezbiarze, postugujacy sie niemi

owoli. Rzezba grecka doszta wprawdzie do szczytu w odtwa-
rzaniu postaci odzianej, zawdziecza to jednak tylko gtebo-
kiemu wyrazowi form, ktére przemawiajg do nas bezposrednio,
jak rnuzyka: szaty dajg formie wieksze bogactwo mozliwosci
niz ciato nagie. Zdumiewano sie, ze piekno$¢, przywigzana
do przedmiotéw, nie wystarcza do wartosci dzieta plastycz-
nego: dlaczego portret pieknej kobiety nie jest wprost juz dla-
tego piekny? Przyczyne tatwo mozna wykry¢, jednakowe wy-
razenie wprowadza tu w biagd. Piekno$¢ przedmiotu i warto$é
estetyczria to pojecia, ktore sie nie pokiywajg, ani nawet cze-
Sciowo. Pieknos$¢ przedmiotu ma ze sztuka moze jeszcze mniej
zwigzku, anizeh pieknos¢ formy; jest ona wartoscig zgota poza-
estetyczng i wykazaliSmy juz poprzednio, ze przedmiotowe nie
potrafi wnosi¢ swoich wartos$ci pozaestetycznych w taki spo-
s6b w dzielo sztuki, aby sie staly miarodajnemi dla wartosci
estetycznej. Nasza analiza pieknego cztowieka pokazuje jadro
owego pojecia pieknosci; oprécz hedonicznego pierwiastku zmy-
~owego uroku form, chodzi o motywy intereséw zyciowych.
Zdrowie, zdolno$¢ do zycia, przyciggajaca sita pici, albo znéw
dostojnos¢ zwyciezcow w walce o byt, wszystkie te motywy
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tkwig korzeniamiw woli do zycia; tym sposobem pieknos¢ przed-
miotu okazuje sie wykwitem wartosci estetycznych.
Aby tego dowies¢, nie potrzeba byto dopiero spekulacji bio-
logicznej i darwinizmu, ktéry sprowadzit przez to zamet, ze
pobudzit do préby ewolucjpnistycznego wyjasnienia estetyzmu;
niedorzeczne przedsiewziecie, tkwigce w dwuznacznosci stowa
~pieknos¢” i biorgce bezkrytycznie za podstawe nauki wulgar-
ny zwyczaj jezykowy. Pomiedzy popedem zyciowym a sztukg
niema ciggtosci; warto$¢ estetyczna i piekno$¢ przedmiotu to
nie jedno i to samo.

Nie twierdzimy, naturalnie, ze piekno$¢ te nalezy z dzieta
sztuki wytaczy¢; tylko ze nie znaczy ona i nie okre$la warto-
§ci estetycznej. Dzietlo, w ktorem przewaza, moze byc nieznos-
nie pospolite, pozbawione za$ jej prowadzi¢ do wy-
zyn. Tam, gdzie sie jg uwzglednia, wchodzi ona w rachube
w sposdb dwojaki: badz jako tres¢, z momentami rzeczowemi
interesu zyciowego, a wiec dzialajac tak, jak wszelki inny ro-
dzaj impresji przedmiotu; badz znéw pobudza, jak zmystowy
urok form, do natezonego patrzenia, przyciaga wzrok i zatrzy-
muje; a wiec jest Ssrodkiem, kuszacym do recepcji dzieta. Zro-
zumiate jest wszakze, ze niektérzy artySci wyrzekajg sie raczej
tych $rodkéw wabigcych, aby ich nie stawiano na jednym
stopniu z malarzami pieknosci i ze, z drugiej® zndéw strony,
wiasnie publiczno$¢ wyksztatcona zgda pieknosci przedmiotu
zwhaszcza typu dostojnego; a postulat ten w narodzie o wos-
kowej zachowawczosci Japonczykéw prowadzi do o$lepiajgcego
przesadu.

Jeszcze trzecie pojecie pieknosci znajdujemy zwigzane nie-
stusznie z warto$ciami estetycznemi i mianowicie w ten sposéb,
ze czyni sie zen obowigzek artystéw. Dlatego tez w powracaja-
cych czesto wysitkach uwolnienia sie oden staje sie ono szczegol-
nie widocznem. Istniejg bowiem artysci, buntujacy sie prze-
ciwko temu obowigzkowi, stojg oni ,po za piecknem™i brzyd-
kiem“: wowczas ma sie na mys$li owo trzecie pojecie warto-
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§ci. Zawsze tez znajduja podtrzymujacych ich teoretykow, kto-
rzy na przykladach wykazujg niewazno$¢ piekna i brzydoty.
To trzecie pojecie styka sie moze, co do tresci, z omdwione-
mi juz, ale jest zupeknie innego pochodzenia. Chodzi tu o ,kla-
syczny“ typ pieknosci. Jest to norma zapozyczona, mianowi-
cie od tego, co kiedy$ uchodzito za klasyczne i wzorowe. Ja-
kosciowag okreslono$¢ przedmiotu, wiasciwg klasykom, stawia
sie za regule pieknosci, np. typ kobiety pdznego Odrodzenia
albo ulozenie ciata w plastyce greckiej z okresu Sredniego.
Pewna powierzchowna zgodno$¢ z przedmiotowem sztuki kla-
sycznej staje sie normg pieknosci. Prawo to, jak tatwo roz-
pozna¢ mozna, jest zgota heteronomiczne, nie pozostaje wiec
do autonomicznej wartosci estetycznej w zadnym stosunku we-
wnetrznym, a na warto$¢ estetyczng moze réwniez mato rzu-
ci¢ Swiatta, jak omdwione wyzej pojecia pieknosci. Artysci
majg zupetne prawo buntowania sie, tudzg sie tylko, przypusz-
czajagc, ze obowigzek tworzenia wedtug norm narzucajg im
znajacy sie na rzeczy.

Widzimy, ze wyraz ,pieknos¢" przetadowany jest obcemi
mu znaczeniami, a co sie zwykle nazywa pieknoScig, w zyciu
i u piszacych o sztuce, nie ma z warto$ciami estetycznemi nic
wspolnego lub mato, tak malo, ze moze nawet by¢ wrogie
dla tego wszystkiego, co estetyczne: po pierwsze, pieknosc
formalna, to znaczy, co sie podoba zmystom, przyjemna pod-
nieta formalna; po drugie, piekno$¢ przedmiotu, wykwit warto-
§ci zyciowych; i po trzecie, piekno$¢ klasyczna, wartos¢ zgota
heteronomiczna. Chcac sie zaufa¢ przewodnictwu owego ter-
minu, bylibySmy oddani na pastwe zwigzanych z nim przesg-
dow: pojecie pieknosci formalnej zaprowadzitoby nas z powro-
tem do hedonizmu estetycznego; pojecie pieknosci przedmiotu
narzucitoby nam mniemanie, ze sztuka to jaki§ dodatek do
wartosci zyciowych; a pojecie pieknosci klasycznej narazitoby
na niebezpieczenstwo charakter autonomiji.

Mowimy przeto chetniej, aczkolwiek nieco zawile, o ,war-
tosciach estetycznych“, zamiast o ,pieknosci“; wazniejsza prze-
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ciez, niz krétko$¢ i zwarto$¢ wyrazenia, jest jasnos¢ i jedno-
znacznosC tegoz.

Kwestje sensu i znaczenia wartosci estetycznych mozeiny
postawi¢ rowniez tak; jakie sag ostateczne zamierzenia® twor-
czosci artystycznej? NYWdazas otwiera sie droga, umozliwiaja-
ca przynajmniej zblizenie sie do rozwigzania, chociaz nie zu-
petnie don prowadzi. Podpatrujgc mianowicie, jak sztuka usu-
wa przeszkody i jakiego rodzaju przeszkody, dojdziemy, byc¢
moze, do przypuszczenia, o co jej wiasciwie chodzi.

Skoro dzieto sztuki zamyka w sobie co$ przedmiotowego,
to ostatnie, jak juz wielu zauwazylo, traci swoéj charakter rze-
czywistosci. Sztuka nie chce wywolywaé wrazenia czego$ rze-
czywistego, a tylko, jak zwykto sie mowi¢, chce dawaé ,zja-
we“. Nie polega to jednak na bezsilnosci sztuki; ze bowiem
podobnemi $rodkami, jak te, ktéremi rozporzadza, bardzo ta-
two wywota¢ mozna ztudzenie, dowodzg tego figury woskowe
i panorama. Brak ziludzenia nie jest tez przypadkowym skut-
kiem przedsiewziecia jakich bgdz miar w innym kierunku, ale
sztuka unika ztudzenia rozmyslnie. 1 nie tak np., jak sie uni-
ka czego$ zbytecznego, dla oszczednosci sit, ale unika ztudzenia
jako przeszkody. Wida¢ to stad, ze wstawia pewne czynniki,
ktorych funkcjg jest nie dopuszcza¢ do ziudzenia: wszystko,
co stuzy do izolowania dzieta sztuki, to zn. do wyjecia go
z rzeczywistosci otoczenia: w rzezbie, gdzie zludzenie jest tak
natarczywie blizkie, postument, biel albo nierzeczywisty ton
materjatu; w poezji — mowa wigzana, w Sztuce scenicznej
psujaca ztudzenie rama obrazu sceny. Rzezba, tak ustawiona
i pomalowana, ze mozna jg wzig¢ za rzeczywistos$¢, stracitaby
swoje dziatanie estetyczne. Mozliwo$¢ wartosci estetycznej, jej
~0bjektywnosc¢”, zalezy wiec od tego, czy sie unika zludzenia.
Alez dlaczego? Znaleziono dla najblizszej przyczyny taka for-
mute: dzieto sztuki wymaga rozpatrywania bezinteresow-
nego. W ogladaniu estetycznem wola podmiotu powiiina
milcze¢. Ani zyczenie lub pozadanie, ani mitoS¢ i nienawisc,
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ani strach i nadzieja nie powinny sie pojawia¢. Oto sg nama-
lowane owoce: nie powinienem mys$le¢ o dobrym ich smaku,
ani tez chcie¢ je spozy¢; oto sg kwiaty: nie powinienem chcie¢
je zerwac i ozdobi¢ niemi pokéj; oto walka: nie powinienem
chcie¢ sie w nig wmiesza¢, ani rozigcza¢, ani pomagac. Gdy-
by sie to wszystko brato za rzeczywistos¢, nie dochodzitoby
i woéwczas moze do czynu, ale zawsze wola i zyczenie bylyby
podraznione. Wobec dzieta sztuki jednak wola powinna mil-
czeC; catkiem biernie winienem sie¢ oddawac patrzeniu. W ten
sposOb znalezlibySmy juz to, co sztuka odczuwa jako prze-
szkode i odrzuca: podraznienie woli w widzu. Nie do-
pusci¢ do tego jest celem momentéw, przeszkadzajgcych ziu-
dzeniu.

Ale czemu chcenie jest przeszkodag w rozpatrywaniu este-
tycznem? Dlaczego w patrzeniu wola ma milcze¢? Nasuwajg
sie trzy przypuszczenia. Badz ze spokdj woli jest sam przez
sie wartoscig; znaczenie sztuki polegatoby na tern wiasnie, aby
ja doprowadzi¢ do milczenia, wyzwoli¢ od samej siebie. Te
hypoteze uzna¢ moze tylko radykalny pesymizm—dla ktorego
wola sama w sobie jest cierpieniem—i, $cisle biorgc, nie do-
prowadza ona do zadnego potwierdzenia wartosci, bowiem
Z igrania podwdjnem przeczeniem jeszcze nie wynika potwier-
dzenie; wszak prz5®emnos¢ i nieprzyjemnos$¢ nie sg to przeci-
wienstwa logiczne. Gdyby wszelkie ostabienie nieprzyjemnosci
mogto sie przedstawia¢ jako warto$¢ dodatnia, to nalezatoby
zaktadaC przyjemno$¢ jako niewyczerpane prazrodio, ktore
wszelkg proznie natychmiast wypetnia. Nadto pesymizm wo-
luntarystyczny sam przez sie, jak sadze, utrzymaé sie nie mo-
ze; bowiem poped, jako korzen wszystkich dla podmiotu pra-
womocnych wartosci, sam nie moze by¢ oceniany ani dodat-
nio, ani tez ujemnie; spetlnienie popedu i powstrzymanie go
stwarzajg dopiero warto$¢ i niewarto$¢, pozadanie za$ jako ta-
kie nie jest wartosci wrogie, raczej jest prazréodiem wszelkich
wartosci, poniewaz bez popedu - pozadania nie daje sie po-
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mysle¢ zadna wartos¢; tylko powstrzymanie popedu, tylko
zamkniecie mu drogi do spetnienia sie, jest niewartoscia.

Drugg hypotezg bytaby ta: ze samodzielny ruch woli
magtby psu¢ akt recepcji estetycznej. Moze dlatego musimy
by¢ bierni, abySmy mogli spokojnie wchianiaé w siebie dzieto
sztuki. Musimy sie zachow3rwaé spokojnie, jak naczynie, przyj-
mujgce dary. Z pewnoscig ten moment wchodzi tu w rachube,
gdyz objekt estetyczny wymaga wszak doktadnego ujecia
wszystkich danych zmystowych; musimy uwazniej patrze¢ niz
w postrzeganiu zmystowem; wobec tego, ze Swiadomos$¢ na-
sza jest faktycznie wazka, korzystniej jest, jezeli wlasne poru-
szenia woli nie odwracajg uwagi i cata przestrzen swiadomosci
pozostaje wolna dla objektu estetycznego. Ten moment wcho-
dzi tedy napewno w rachube; nie moze byé jednak istotnie
wazng przyczyna owego zakazu. Bowiem przy ogladaniu dzieta
sztuki moze we mnie takze powsta¢ zyczenie posiadania go,
czesto nawet gwattowne pozadanie, ktére napewno tez jest
przeszkoda, zwezajac pole Swiadomosci, a jednak przeszkody
tej nie odczuwam tu jako istotnej. Sprawia to wiec roznice,
czy rozbudzone pozadanie odnosi sie do samego dzieta sztuki—
jak wowczas, kiedy je chce pozyskaé—czy tez interesuje mnie
przedstawiony przedmiot: ze wzgledéw przestrzenno - technicz-
nych wszakze niema réznicy pomiedzy obu wypadkami. Zakaz
Ow skierowuje sie zasadniczo tylko przeciwko interesom woli
co do przedstawionego przedmiotu, ktéry wchodzi jako czyn-
nik do objektu estetycznego i wciaggnatby wen takze
skierowane na siebie zainteresowanie. Chodzi wiec
o to, aby w przezycie objektu estetycznego nie wmieszato sie
wilasne poruszenie woli — nie tylko za$ o to, aby przestrzen,
ktérg rozporzadza Swiadomos¢, nie byla zwezona; a wiec
objekt estetyczny i wtasne poruszenia woli mu-
szg sie nie znosic.

Tutaj sie nasuwa trzecie przypuszczenie. Pomysimy tylko
0 tern, ze ruchy wiasne bedg zawsze przeszkadzaty tam, gdzie
chodzi o to, aby sie da¢ porusza¢, aby sie da¢ prowadzic.
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Jezeli bowiem co$ ma by¢ wiedzione do celu, musi by¢ samo
w spokoju, musi sie da¢ biernie prowadzi¢. To mogtoby mie¢
na celu owo zakazanie interesow wiasnej woli: moja wola musi
milcze¢, aby na mnie spetniata sie jaka$ inna wola. Woéwczas
przezycie estetyczne znaczyloby: prowadzenie woli, poruszanie
mojej woli do jakiego$ celu, moze nawet do osiggniecia celu—
ale bez wilasnej aktywnosci. Bytby to bierny rozwéj popedu.
Rozumie sie, ze, tak krotko w3nrazone, brzmi to paradoksalnie,
a, wziete dostownie, stanowi sprzecznos¢. Bowiem ujawnianie
sie popedu jest identyczne z aktywnoscig i nie moze by¢ okre-
$lone za pomocg przymiotnika ,bierny“. Hypoteze naszg wy-
razimy doktadniej tak: chodzi o to, ze owe rdznorodne prze-
zycia napiecia i rozwigzania, ktore zwykle powstajg dzieki
popedom i uswiadamiajg nam dopiero nasza aktywno$¢ —
pierwsze, cicho budzace sie zyczenie, napiecie pozadania, po-
stanowienie, wahanie sie przed wyborem, parcie czynu naprzod,
przeszkody, walka, ostabienie, ockniecie sie, zblizanie sie do celu,
spetnienie—chodzi o to, ze te przezycia, ktére normalnie wy-
nikaja z popedu i uswiadamiajg nam rozwoj tegoz, moga byc¢
rozbudzone nie tylko od wnetrza, przez zrodto popedu, ale réw-
niez przez inne przyczyny, mianowicie zzewnatrz. WoOwczas
musi powsta¢ dla nas zjawa przezycia popedu, nawet gdy
jesteSmy catkowicie bierni. Aby pobudzona zzewnatrz gra na-
pie¢ i rozwigzan nie doznata zadnej przeszkody, aby sie w nas
tak odb5Twata, jak tego chce artysta, niezbedny jest wiasnie
spokoj wewnetrzny. Kazde bowiem poruszenie wiasne naszej
woli pokrzyzowatoby taka gre i sprowadzito zamet. W ten spo-
sOb bytoby zrozumiate, ze dzieto sztuki stosuje Srodki, ktore
dziatajg na wiasng wole widza niby kwietyw i trzymaé¢ majg
zdata od patrzenia estetycznego wiasne jej interesy.

Hypoteza nasza orzekataby tedy, ze sztuka zmierza do
wzbudzenia w nas zjawy—bogatego w ruch—rozwoju popeddw,
tak, ze prowadzeni przez nig, osiggamy cel jaki$ walkg i twor-
czoscig. Nie po to, zeby sie uwolni¢ od meczarni chcenia, ale
przeciwnie, zeby w bogatsze by¢ wprawionym chcenie, Zzeby
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dozna¢ rozkoszy tworzenia i walki, mamy sie zachowywaé
biernie i patrze¢ na sztuke bezinteresownie.

Postulat unikania ztudzeh rzeczywistosci, postulat bezin-
teresownego patrzenia, dostarcza nam pobudek do naszej in-
terpretacji. Gdyby$Smy nie mieli innego powodu, skok hypo-
tezy bylby naturalnie za wielki. Wszakze cate nasze badanie
struktury objektu estetycznego wskazuje w tym samym dokia-
dnie kierunku. Jako pierwiastki objektu estetycznego znalez-
liSmy przeciez niezmystowe, nieobrazowe impresje nastrojowe
i zauwazyliSmy pomiedzy niemi stosunki dynamiczne o cha-
rakterze teleologicznym, ze mianowicie niektére z posréd nich
zachowujg sie, jedna wzgledem drugiej, jak napiecie i rozwia-
zanie, jak zapowiedz celu i spetnienie. W zjednoczeniu dazenia
i spetnienia dojrzeliSmy prafenomen estetyczny. Stosunek
ich bywa czesto odwrotny, a przy réwnowadze sit pozostaje
utajony; widzieliSmy, jak sztuka sie z tern liczy, uwydatniajac
jaki§ moment przy pomocy akcentu; woéwczas jeden stawia
cel, drugi za$ moment go wypetnia. Charakter teleologiczny
wykazuje juz najprostsze polaczenia elementarne: purpura i zie-
len, podniesienie sie gtosu i spadek, wyzszy i nizszy ton ok-
tawy, dtugos¢ i krotkos¢ rytmu. WidzieliSmy nastepnie, ze po-
wigzanie w kompleksy odbywa sie w tym samym duchu; tu
napiecie jest wieksze, droga od pierwszej zapowiedzi celu do
rozwigzania jeszcze dalsza i prowadzi przez wielokrotne in-
termezza. Jak silne moze by¢ takie napiecie, dowiadujemy
sie wowczas, kiedy w szeregu dwuwierszOw nagle brak ocze-
kiwanego pentametru, lub gdy utwér muzyczny tuz przed tak-
tami koricowemi sie urywa; jest to tak, jakgdyby pociag kolei
zelaznej nagle sie zatrzymat w otwartem polu; czujemy wy-
raznie, ze biegt do jakiego$ celu, ze i nas co$ tam niosto, ze
sami tam doj$¢ nie mozemy i odczuwamy przerwanie jako
meczgce.

WidzieliSmy réwniez, jak telos wprowadza tad w chao-
tyczng réznorodnos$¢ pokrewienstw miedzy nastrojami, jak z sym-
patji i antypatji pomiedzy niemi wynika tu pomoc, albo znéw
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odmianami prawzoru. Jako modyfikacje takie wymienia sie zwy-
kle: piekno, w znaczeniu S$cislejszem, podniosto$¢ i moze jesz-
cze komizm, w szczegolnosci za$ humor.

Skoro przezycie estetyczne pojmowa¢ mamy jako zjawe
rozbudzenia si¢ popedow i skoro prawzorem ich sg oryginalne
pobudzenia naszych popeddéw, to do ostatecznego wyjasnienia
wartosci estetycznych niezbedne jest zorjentowanie sie w Sy-
stemie ludzkich popeddéw zasadniczych. Odbieglibysmy, rozu-
mie sie, za daleko od swojej drogi, gdybySmy tu sprébowali
da¢ wiecej niz zarys i wskazOwki asertoryczne; uzasadnienie
jako tez obrone naszych pogladéw musimy pozostawi¢ pozZniej-
szej rozprawie. Poszukamy tez zaraz takich punktow widzenia,
z ktérych sie rozejrze¢ mozna najlepiej w dziedzinie popedow;
jest ich dwa: jak sie postepuje i co sie uznaje za rzeczywi-
sto$€. Oboje wszakze, postepowanie i rzeczywisto$é, sg z sobg
w zwigzku.

Najpierw ukazuje sie szukajacemu wielce rozgateziony sy-
stem popeddw, nazywany popedem do zycia lub tez ukia-
dem interesow zyciowych. Objekty, przy pomocy ktérych moz-
na zdefinjowa¢ ten poped — sg bowiem punktami zbornemi
rozwijajacych sie popeddéw—znalez¢ mozna, kierujac sie zaim-
kiem dzierzawczym ,moéj“. Otdz najpierw znajdujemy ten dziw-
ny objekt materjalny, ktéry zawsze stoi w Srodku rzeczywisto-
§ci, nie wydaje sie nigdy przedmiotem odlegtym, ale zawsze
jest ,tu“, porusza sie, kiedy ja czego$ chce, stany jego wywo-
tujg przyjemnos¢ i nieprzyjemno$¢; wyrdznia sie on jeszcze in-
nemi dziwnemi cechami: moje cialo; zachowanie i dobrobyt
tegoz, to gtéwny moment popedu do zycia. POZniej nastepuje,
z réznym stopniem zainteresowania, wszystko to, co jest ,mo-
je*, lub moze sie sta¢ ,mojem“: krewni, przyjaciele, wspot-
obywatele, ludzie otaczajgcy, mienie i dobro i t d. Poped ten
moznaby nazwaé mitoscig do swego, albo ,mitoscig blizniego“,
gdyby do stowa tego nie przywarto juz catkowicie inne zna-
czenie; gdyz bardzo dobrze oznaczaloby stopniowanie i range
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interesow od tego, co najblizsze, t j. ego, az do iiajdalszego,
ale zawsze jeszcze odczuwane jest jako blizkie i jako swoje.
Nazywajac za$ ten popad egoizmem—od centralnego objektu,
ego—nie wolno przeoczaé, ze moje ego, stoi tu tylko przed
czem$ innem, ktore jest takze mojem, ale go nie wyklucza.
Ot6z srodek popedu, miejsce najsilniejszego akcentu, czyli ego,
jest w kazdym podmiocie inne, podczas gdy dalsze sfery m<
ga wykazywac czesciowe pokrjrwanie sie interesow zyciowych
u réznych podmiotéw. Moi wspoétobywatele np. mogag byé
takze twoimi; wowczas dazenie nasze idzie kawalek drogi ra-
zem, mianowicie, aby pomaga¢ im wiecej niz obcym.

Uktad rzeczywistosci, odpowiadajagcy popedowi do zycia,
to rzeczywisto$¢ empiryczna, Swiat, ktéry najpierw
przychodzi na mys$l kazdemu, skoro jest mowa o realnosci:
Swiat, ktéry sobie budujemy z swych doswiadczehh zmystowych,
w ktorym zyjemy i jesteSmy czynni: jest on polem dziatalno-
§ci dla popedu zyciowego. Mdéwiac obrazowo: podobnie jak
wszelki Srodek lokomocji wymaga os$rodka, stawiajgcego
opor — statek moze tylko po przedmiocie: woda naprzod sie
Srubowaé,—tak poped wymaga przedmiotu do swego ujawnie-
nia sie. Dokladniej: kazdy objekt empiryczny, tylko jako ob-
jekt i niezaleznie od tego, czy jest rzeczywisty, czy tez nie,
stanowi dla popedu zyciowego nakaz warunkowy, ktory
wyznacza pierwszy nieokre$lone mozliwosci ujawniania sie po-
pedu. Potwierdza¢ rzeczywistos¢ objektu empirycznego to zna-
czy potwierdza¢ prawomocno$é takiego nakazu. Nawet objekt
wymyslony oznacza nakaz warunkowy; lecz, biorgc go za fikcje,
za nie-realny, zaprzeczamy jego prawomocno$¢ i powiadarny
tern samem, ze wykonanie nakazu nie prowadzi do upragnio-
nego celu. O rzeczywistosci lub nie-rzeczywistosci objektéw
empirycznych stanowi to, czy zgodne z nakazami czyny pro-
wadzg do celu, czy tez nie. Spetnienie popedu zyciowego jest
wiec posrednim, ale ostatecznym probierzem rzeczywisto-
$ci; bezposredniego za$ niema, z natury rzeczy. Wszystkie in-
ne kryterja rzeczywistosci, zwiaszcza uzywane proleptycznie.
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powstaje walka wszystkich przeciw wszystkim, raczej wyrow-
nanie interesOw sprzecznych w sensie, odpowiadajacym réwno-
wadze sit pojedynczych. Znaczy to, ze stabszy zmuszony jest
stuzy¢ egoizmowi silniejszego, za te uzyteczno$¢ wszakze sil-
niejszy go broni i podtrzymuje. Kto jednakze jest ,silniejszy“?
To zalezy od okolicznosci, czy pomiedzy jednostkami istniejg
wielkie réznice wiadzy i czy wiele z nich tgczy sie w jednos¢
whadzy. Jezeli réznice wladzy pomiedzy jednostkami nie sg
znaczne w stosunku do dgznosci jednostek, to tym silniejszym
wobec jednostki jest ogdt, spoteczeristwo. “X“owczas powstajg
wartosciowania ,moralne . Skoro bowiem ta réwnowaga sit
sie ustala, zadania silniejszej wiekszosci zastygajg w prawo
obyczajowe: oto co sie powszechnie nazywa moralnoscia: jest
to tad zycia w spoteczenstwie, wyrazony sumg obowigzkéw
i jako taka wiozony na jednostki.

Celem nakazu, zawartego w obowigzku, jest zawsze: ko-
rzy$¢, dobro silniejszego, a wiec: dobro catosci, pozytek innych,
najwieksze szczescie w zyciu najwiekszej masy ludzi. Sprowa-
dzone do krotkiej formuly: altruizm. Ot6z poped do zycia
zawiera wprawdzie, do pewnego stopnia, pomaganie innym,
o ile s3 mi blizcy i wchodzg w rachube jako moi, przytem
wszakze nacisk lezy zawsze na ego, wysuniecie za$ naprzéd
cudzej korzysci, jak tego wymaga prawo moralne, jest odwro6-
ceniem czynu z popedu. To uszeregowanie warto$ci moralnych
wedtug rangi jest obce jednostce; sama ze siebie wartoscio-
walaby inaczej. Ale spoleczenstwo sie troszczy o przystoso-
wanie wartosci moralnych do autonomicznych zyciowych za
pomoca zaptaty i kary, lub tez pochwaly i nagany, ktére sa
czekiem na zaptate i kare i funkcjonujg podobnie, jak pienia-
dze papierowe. Do nagrody i kary potrzebna jest wyzszo$¢ sil-
niejszego, przeto on tylko moze okres$la¢ zadania moralne zgod-
nie z swoim egoizmem. Dla stabego za$ nagroda i kara two-
rzg motyw egoistyczny poddawania sie owym zadaniom; do
tego jeszcze przybywa egoistyczne uwzglednianie czynéw i z3-
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dan: gdyz jako cztonek catosci jednostka tez stawia zadania
i ma udziat w korzysci.

Heteronomja wartos$ci moralnych przejawia sie juz w for-
mie tychze: ,Powiniene$!* Zgda sie kategorycznie. To,
Zze nagroda i kara, pochwata i nagana sg niezbedne do za-
pewnienia prawom moralnym postuszenstwa, — przemawia za
tern, ze altruizm, wyrzeczenie sie albo odsuniecie na plan dal-
szy wiasnej korzysci gwoli cudzej, nie lezy w naturze po-
pedéw cztowieka.

W charakterze heteronomicznym prawa moralnego nie zmie-
nia to nic a nic, jezeli nie pojedynczy czyn, nie pojedynczag
korzys¢, jako takie, sie wartosciuje, lecz sie zwaza na mptj®
wacje postepowania: jezeli dobrg wole stawia sie wyzej od
dobrego czynu: dopdki tu, jak i tam, ,dobre sie definjuje przez
korzy$¢ silniejszego, przez korzy$¢ przewazajacej wiekszosci.
Rachunek utylitarny jest tylko subtelniejszy i bardziej daleko-
widzacy, ocenia widoki na przyszte korzysci i przebolewa do-
znang tu i 6éwdzie strate. Podobne sg réwniez maksymy mo-
ralne: Wypetniaj swoj obowigzek! ~ albo: postepuj
zawsze zgodnie z swojem sumienleinl Bowiem spo-
teczenstwo zastrzega sobie przyteiri okre$lanie treSci moic
obowigzkéw—w duchu wiasnej korzysci, w duchu najwiekszego
szczesScia dla najwiekszych mas; za$ odwotywanie sie do mo-
jego sumienia nie daje mi wolnosci postepowania autonomicz-
nego, a tylko spoteczenstwo wpoito we mnie droga wycho-
wania, bedgcego pod jegoz dozorem, — swoje nakazy altrui-
styczne i te ma na mysli, skoro sie odwotuje do mojego su-
mienia. Jezeli tedy stawia sie wyzej dobrg wole, poczucie obo-
wigzku i sumienno$¢, niz pojedynczy rezultat korzystny, to
zadng miarg nie jest to moralnos¢ wyzsza od zwyktego zada-
nia utylitarystycznego, a tylko madro$é tych, ktérzy oceniaja wy-
zej kapitat zakladowy niz otrzymany jednorazowo procent; zro-
zumiate jest, ze silniejszy stara sie szczeg6lnie o o0 owanie
dobrej woli.—Tak zwane warto$ci moralne sa wiec heterono-
miczne i zyskujg prawomocnos$¢ dzieki przywigzywaniu ich, za
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pomocg nagrody i kary, do popedu zyciowego; pochodzg wszak-
ze z egoizmu tych, co wartosci zadaja, co obowigzek naka-
Zuja.

W objasnieniu fenomenéw moralnych przyznajemy w za-
sadzie stuszno$¢ Hobbesowi i o$wieceniu greckiemu. Tylko ze
sie im zdawato, iz zanalizowali ostateczne wartosci postepo-
wania. Czy i z tern sie zgadzamy? Czy tez znajdujemy po za
moralnem inne jeszcze wartosci postepowania? Czyz nie zna-
my czego$ takiego, co wyraznie odrézniamy od heteronomicz-
nych zadan moralnosci, jako moralno$¢ autonomicznag,
i co wyrasta z popedu catkiem odmiennego? Czyz nie znamy
wolnego postepowania moralnego, wobec ktoérego poddaricza,
wierna obowigzkowi, sumienno$¢ wydaje sie bezptodng i nie-
mal ze karykaturg?

Czy we wszystkich ludziach tkwi poped etyczny, o tern,
rozumie sig, trudno powiedzie¢ co$ okreSlonego. Taki bowiem
poped nie jest, podobnie jak poped zyciowy, niezbednym wa-
runkiem istnienia; mogtby by¢ dany w zarodku, ale sie nie
rozwing¢ i dlatego zmarnie¢ lub zwyrodnieé. Nadto energja
popedu zyciowego wczesnie juz zagarnia caty aparat chcen;
nastepnie, wychowanie w duchu moralnosci heteronomicznej—
w ten sposOb dochodzi do przyzwyczajenn w postepowaniu, ktére
zabierajg miejsce dazeniom odmiennego rodzaju. Wreszcie, wiele
ludzi jest tak catkowicie oczarowanych moralnoscig powodzenia
i tak skrepowanych, iz wstydzg sie wolnych poruszen etycznych,
co za$ uczynig etycznego, zakrywajg wnet przed samymi sobg
oraz przed innymi plaszczykiem uzytecznosci: uczynili to —
niemal ze sami temu wierza—aby innym przynie$¢ korzysc,
dla dobra ogdlnego, gwoli najwigkszemu szczesciu najwiek-
szych mas; i niemal ze woleliby da¢ sie obwini¢ o madry
egoizm, anizeli o pozbawiong korzysci moralno$¢. Wstydzg sie
takiej moralnosci, bowiem umystom utylitarnym wydaje sie
ona niedorzeczng. Stgd moralno$¢ autonomiczng w zyciu po-
wszedniem trudno wykazaé, poniewaz w swojem zjawisku ze-
wnetrznem przystosowuje sie chetnie, ze wstydu, do wyma-
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ganego i powszechnie cenionego altruizmu  rodzaj mitnicry
w dziedzinie etycznej. W niektérych ludziach jednak gtos mo-
ralnosci autonomicznej odzywa sie jak gtosny dzwiek tragby.
Kroczg oni naprzéd bez wahania, po przez wzgledy cudzej
i wihasnej korzysci, do swego celu, poSwiecajac swoje i innych
zycie. Czeg6z jednak chcg? Dokad ich droga prowadzi? Sg to
marzyciele dziwni! Céz ich pedzi? Cos niedorzecznego, ,idea .
Nazywajg ich ,idealistami“. Lecz co czynig, musi wszak po-
siada¢ cel? Przeciez sie nie poswieca sity swych lat, swego
i cudzego zycia dla niczego? Ow dziwak z Galilei zdawat sie
przybyé po to, aby uwolni¢ wspotobywateli z pod cudzego
panowania i od rzymskich podatkéw. Alez nie, umiera, nie uczy-
niwszy nawet nic w tym celu i rozczarowuje wszystkich uspo-
sobionych nacjonalistycznie, pozwala sie skaza¢ i ukrzyzowac,
jak przestepca. Ale c6z to wszystko znaczy—gdyz przeczuwa
sie blizko$¢ czego$ wielkiego, lecz jak sie to ma rozumiec?
Czyby chodzito wiasnie o umieranie, czy moze dla nas umart,
ku naszej korzysci, aby nam cierpien oszczedzi¢, aby, jak ba-
ranek ofiarny, okupi¢ nasz grzech Smiertelny? izbysmy nie
obawiali sie juz $mierci, bowiem nas, okupionych jego cier-
pieniem i umieraniem, czeka tam, na drugim S$wiecie, jeszcze
rozkoszniejsze przedtuzenie doczesnego zycia? Albo 6w w Bar-
bizonie, co, wbrew wszystkim, pozostaje wiernym swej sztuce?
Nie czynitze tego w usposobieniu altruistycznem, nie skazy-
watze siebie i swoich najblizszych, zony i dzieci, bezwzgledriie
na niedostatek, aby stwarza¢ szlachetne rozkosze dla posia-
dajacych? A bohater, co ,za ojczyzne wyrusza?* Nie czymze
tego wiasciwie dla przemystu naszego, aby mu otworzy¢ nowe
rynki zbytu i nie poSwiecaze swego zycia dla korzysci naszych
handlowcéw? Albowiem czyny owych marzycieli przynosza
zawsze niemal korzySci namacalne i czesto wiasnie potrzeba
zyciowa budzi ich do czynu. A jednak pozostaje co$ zagad-
kowego i co$, co sie nie mieSci w rozumowej mierze wartosci
zyciowych i moralnych, iz wydaje sie znow, jakoby zyli czem$
zupetnie innem, jakoby obliczenia korzysci byty im obce, jak-
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tez czem$ abstrakcyjnem, bez konkretnego odpowiednika: dziec-
ko, kobieta, mezczyzna, rodzina, biedni i chorzy, ojczyzna, za-
gon rodzinny, sztuka, nauka, ludzkos¢: czyz nie tym objektom
nalezy sie poswiecenie etyczne? Lecz jakze mogtyby dla mnie
by¢ czems$ wiecej, niz moje wiasne istnienie? lwiasciwie cho-
dzi tu o objekty z catkiem innej sfery, o co$ lezacego po za
owemi rzeczami i pojeciami, co przeswieca przez nie niby ogien
przez otwory w zastonie. Poswiecenie dzieje sie dla czego$
metafizycznego, ktére jednemu tu, drugiemu za$ Owdzie sie
objawia; jeden dowiaduje sie o niem, patrzac w oczy dziecka,
drugiego za$ uderza ono w blagalnym ruchu biedaka,— a na-
uka, sztuka, ojczyzna i wszystkie te idee nie sg to pojecia
oderwane, jakiemi sie wydajg wzrokowi empirycznemu, lecz dla
tworzacego sa to rzeczywistos$ci metafizyczne.

Zarobwno bowiem jak popedowi zyciowemu odpowiada
rzeczywisto$¢ empiryczna, tak poped etyczny musi posiadac
rzeczywisto$¢ swoistego rodzaju, jako materjat do dziatalnosci,
niby przedmiot dazenia. Poped z odmiennym kierunkiem kaze
zaktadaC¢ odmienne wyznaczenia (determinacje) i dostarcza in-
nych potwierdzen. Ale i w tej sferze réwniez przedmioty rriu-
szg wyznacza¢ popedy, w formie nakazéw warunkowych: dzie-
ki nim dopiero nieokreSlone mozliwosci przejawéw popedu
etycznego pozyskujg okreslono$é. Ostatecznie za$ realno$¢ nip"
tafizyczng potwierdza spetnienie popedu etycznego; realnosé
bowiem nie znaczy tu, podobnie jak w sferze empirycznej, nic
innego, jak prawomocno$¢ takich nakazéw determinujacych: ze
pojscie za nimi prowadzi do spetnienia popedu. Cho¢ i wiara
w realnos¢ potrzebuje zawsze kryterjow proleptycznych, gdyz
musi poprzedzaé czyn, to jednak czerpig one swoja moc z osta-
tecznych potwierdzeh spetnienia popeddéw i sg przez nie usta-
wicznie kontrolowane i kierowane. ,DosSwiadcza sie wiec
tego Swiata metafizycznego rownie dobrze, jak tego innego
i w sposéb analogiczny; nie za pomocg dedukcji sie go otrzy-
muje; chcie¢ za$ go dowies¢—jak to przedsiebiorg sobie ,do-
wodzenia Boga“—jest tak niedorzeczne, jakgdyby sie chciato
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dowie$¢ zwyktego Swiata zewnetrznego. Realnosci nie mozna
dowies¢, a tylko ,doswiadczy¢” w spetnieniach popedow. Bez
popedu etycznego niema nadswiata, jak bez popedu zyciowe-
go niema rzeczywistosci empirycznej; ktoby nie miat w sobie
popedu etycznego, temu nie moznaby bylo odstoni¢ nadswiata
za pomocag dowodzenia — i ten nie potrzebowatby go nawet,
gdyz sens nadSwiata jest to by¢ sferg przejawow dla popedu
etycznego. ,Doswiadczalne” sg tedy oba Swiaty, tak dobrze
metafizyczny, jak i fizyczny, skoro wszakze do tego jedynie
stosujemy stowo ,empiryczny,” dzieje sie to dlatego tylko, ze
zwyczaj jezykowy zwigzat tak ciasno wyraz ten z tg wiasnie
sferg, ze pierwotnego jego znaczenia nie mozna sie dopatrzec.

Tym sposobem cztowiek zyje w dwuch $wiatach jedno-
czednie, o ile wola jego nie jest sktonna do jednosci nieprzer-
wanej, jak u zwierzecia, lecz sie rozdwaja naraz w dwa $wiaty;
ze zas$ jeden poped upodwiadnia sobie drugi i staje po nad
nim, to tern samem jeden $wiat staje po nad drugim w ran-
dze. Dlatego i w tern znaczeniu nazywamy go ,nhadempirycz-
nym“. Nie ma on nic wspélnego z ,rzeczami samemi w So-
bie,“ lecz jest, jak ten Swiat inny, Swiatem doswiadczalnym
i rzeczywistoscig dla podmiotu. Nie jest to réwniez rzeczywi-
stos¢, w ktorg cztowiek ma wstgpi¢ dopiero po absolwencji
istnienia empirycznego, nie jaki$ Swiat, ktéry go oczekuje, za-
den zaswiat, nastepujacy w czasie; raczej jest to Swiat, w kt6-
ry postepowanie autonomicznie moralne wkracza tak bezpo-
$rednio, jak dziatalno$¢ popedu zyciowego—w Swiat empirycz-
ny, i ktéry w kazdem spetnieniu twoérczosci etycznej potwier-
dza sie jako terazniejszos¢.

Czy atoli nie méwimy o tym S$wiecie nadempirycznym
jakby o nieznanym i odleglym? Nie musize sta¢ on otworem,
widoczny dla wszystkich z dagzeniami etycznemi, jak dla kaz-
dego zyjacego Swiat zmystowy. Przyczyng tego, ze sie czujemy
w nim tak mato po domowemu, zaledwie o posiadaniu jego
wiedzac, nie przeczuwajagc, jak daleko siega i co jest z nim
w zwigzku — jest to, ze poped etyczny w swoich przejawach
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najczesciej pozostaje daleko za popedem zyciowym; tamuje go
rowniez heteronomiczna moralno$¢ powodzenia, tak, ze wielu
sie wstydzi swojej etycznosci i probuje przystosowaé jg do
utylitaryzmu. Ta drogg nad$wiat przystosowuje sie do empi-
rycznego: bosko$é ma byé pomoca w potrzebach zyciowych,
ma reczy¢ za utylitarystyczny porzadek wartosci; za pomocg
obietnic i grézb kary troszczy¢ sie ma o to, aby kazdy zyt
dla korzysci innych; bosko$¢ ma wecieli¢ heteronomiczny altru-
izm moralnosci do egoizmu jednostek: ,aby ci si¢ dobrze dziato
i aby$ dlugo zyt na ziemi.,* Przez to sie pozbawia nad$wiat
swoistego charakteru. Najsilniejsza jednak przeszkoda dla wi-
dzialnosci $wiata metafizycznego tkwi w religijnych mitach,
w ktérych fantazja, wybiegajac po za wszelkg pewnos$¢ do-
Swiadczong, stwarza pretensjonalny Swiat zjawy, dajgcy odpo-
wiedz, zanim sie zadaje pytanie, i tamuje potrzebe pytania.

Byt czas, kiedy tworzenie mitéw wypetniato réwniez po-
znanie rzeczywistosci empirycznej, ale systematyczna praca ba-
dawcza je wyrugowata. Wobec tego bogactwa mitéw religijnych,
to troche naszego dos$wiadczenia etycznego wydaje sie tak
nedznem, ze niechetnie ograniczamy sie do tego, co jest bez-
posrednio pewne; rowniez widoki na wieksze ozywienie i sku-
pienie sie sit etycznych sg tak mate, ze tymczasem wyrugo-
wanie mitébw na korzy$¢ jasnego poznania tego, co metafizycz-
ne, spodziewac sie nie mozna.

Co dla popedu zyciowego jest ostatecznym celem i naj-
wyzszem dobrem, to poped etyczny uwaza za S$rodek i po-
Swieca dla czegos innego; ta okolicznos¢ wyznacza nastepstwo
popedow wedtug rangi i nastepstwo dziedzin dla ich przeja-
wow, t j. obu rzeczywistosci. Ten sam moment wytwarza
przeciwienstwo form, w jakich sie spetniajg dla podmiotu. Spet-
nienie popedu zyciowego to samozachowanie podmiotu; akt
spetnienia jest tu jednolity i wolny od rozdzwieku. Natomiast
dazenie etyczne jest przywigzane do wyrzeczenia sie podmiotu
samego siebie: jest to zapomnienie samego siebie, dgzenie do
oddania sie czemu$ innemu, roziam istnienia indywidualnego.

Filozofia sztuki. 9. 129






Dojrze¢ mozna odrazu, iz warunek dodatniej wartosci musi by¢
taki, aby bierne przezycie popedu konczylo sie jego spet-
nieniem. Czy akt spetnienia jest to warunek jedyny wartosci
dodatniej, pozostawmy tymczasem nierozstrzygnietem. Otéz po-
znaliSmy dwie formy spetnienia, jedng charakterystyczng dla po-
pedu zyciowego, druga zas-—dla etyczno-bohaterskiego. Zgod-
nie z tern, wartosci estetyczne—o ile warunkiem ich jest akt
spetnienia—muszg sie dzieli¢ na dwie grupy, z ktérych jednag
cechuje jednolitos¢, druga zas— opisane wyzej rozdwojenie aktu
spetnienia. | kazda warto$¢ estetyczna musi wchodzi¢ do je-
dnej z grup, poniewaz spetnienie to warunek jej dodatniosci.
Jednakze druga grupa jest mniej réwnomierna od pierwszej
i niektére z jej modyfikacji zblizajg sie do pierwszej. Bowiem
konflikt w spetnianiu rézng posiada¢ moze site—w niektérych
za$ wypadkach niemal ze znika—podobnie jak przy orysfinal-
nej aktywnos$ci popedu etycznego interesy zyciowe nie zawsze
z jednakowg szorstkoscig odsuniete by¢é moga. Stad grupa
druga, poczawszy od zblizenia do pierwszej, a skoriczywszy
na najwiekszej od niej odlegtosci, przedstawia stopniowanie
roznie.

WykazaliSmy pomiedzy impresjami nastrojowemi dwa ro-
dzaje stosunkéw: relacje dynamiczne i pokrewienstwa jakoscio-
we. Tamte sg miarodajne dla spetnienia, jako tez dla rodzaju
aktu tegoz: od ich uszykowania zalezy jeden 2z warunkéw
wartosci i omowione tylko co ugrupowanie wartosci. Ale czem
sg dla wartosci pokrewieristwa jakosciowe? Przypomnie¢ wy-
pada, ze impresje nastrojowe, jezeli nawet maja Zrodla niejed-
nakowe i nieporéwnalne, moga by¢ podobne jedna do dru-
giej: impresje barw do impresji tonow albo szmerdw, zapa-
chow, dotyku albo ruchu, a wszystkie te znbw moga by¢ po-
dobne do impresji objektéw realnych albo materjatu, albo
wreszcie czu¢ dyferencyjnych. Skoro za$ taki stosunek podo-
bienstwa zachodzi pomiedzy czynnikami réznorodnemi, to w wy-
padkach, kiedy w sferze jednego czynnika istniejg gteboko sie-
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gajace rdznice wartosci, przenosza sie one na inne czynniki,
ktore sa wtedy podobne do mniej lub tez wiecej wartoscio-
wych. Otéz znalezliSmy w przedmiotowem rdznice wartosci,
bedace w zwigzku z wyladowaniem popeddéw. Rozréznilismy
mianowicie $wiat empiryczny i metafizyczny jako sfery prze-
jawiania sie popedu zmystowego i etycznego. Ta rdznica Swia-
tow, wyzszego i nizszego, musi sie przenosi¢, za pomocg po-
krewienstwa jako$Sciowego, na calg dziedzine impresji nastrojo-
wych. Impresje, pochodzace od form lub tez od wiasciwosci ma-
terjatu i od czu¢ roznic moga, sitg swych pokrewienstw jako-
$ciowych, wzbudza¢ oddzwiek sfery nizszej albo wyzszej. Za-
leznie od tego, czy te lub owe przewc™zajg w catoksztalcie ob-
jektu estetycznego, nadajg mu potozenie w rdéznej wysokosci:
range empirycznego lub metafizycznego. Dzieje sie tak i wow-
czas, kiedy dzieto sztuki nie zawiera nic przedmiotowego,
za$ objekt estetyczny nie wymaga $wiadomosci przedmiotéw,
jak w muzyce; sama forma wystarcza, aby okresli¢ wysokos$é
potozenia objektu. Gdy stuchamy Beethovena i rabanie Kka-
mieni na ulicy, czujemy sie przytern w dwuch roznych Swia-
tach. Dlatego i w sztuce plastycznej odtworzony przedmiot
bynajmniej nie zawsze okresla wysoko$¢ potozenia dzieta; for-
my mogg dominowac i przekazywa¢ cato$¢ innej sferze.

Ot6z w aktywnosci oryginalnej pewna sfera realna jest
wprawdzie zawsze zwigzana z pewng forma spetnienia; gdyz
kazdy z obu popeddw zasadniczych charakteryzuje sie szcze-
gélnym rodzajem aktu spetnienia, zas wyznaczenia (determina-
cje) swoje otrzymuje od jednego z obu Swiatéw. Natomiast
W przezyciu estetycznem wytadowanie popedu jest tylko zja-
wa i nie okre$la sie samo, wediug wskazéwek przedmiotu:
przeto forma i sfera spetnienia nie sg koniecznie ze sobg zwia-
zane. Swiat przedmiotu odzywa sie tylko w pokrewienstwie
impresji nastrojowych i nie kieruje rozwojem teleologicznym.
Pomysle¢ sie dajg tedy cztery mozliwosci ich spotykania sie,
poniewaz parzysto$¢ sfery nizszej i wyzszej krzyzuje sie z pa-
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rzystoscig dwu form spetnienia popedu: jednolitej i zawierajg-
cej konflikty. Stad powstaje takaz ilos¢ modyfikacji estetycz-
nych; gdyby za$ akt spetnienia wystarczat do stworzenia war-
tosci dodatniej, mielibySmy cztery grupy wartosci estetycznych.
To pewna, ze co sie powszechnie nazywa sztuka, uprawiac
mozna we wszystkich czterech dziedzinach; wszakze rozwaza-
nie pdzniejsze zmusi nas do zaciesnienia pojecia sztuki.

W pierwszej modyfikacji objekt pozostaje w sferze
nizszej i posiada charakter spetnienia popedu zyciowego. Dziela
tego rodzaju sg tatwo zrozumiate, tembardziej ze stosujg he-
doniczne brzmienie form zmystowych, réwnie jak urok przed-
miotu i skoncentrowanie oraz site wrazen nastrojow, aby zjedny-
wac sobie widza: trywialna idylla, stodkawo$¢, wystarczajaca so-
bie ograniczonos$¢ i to wszystko, co wielki ttum obcych sztuce
chwyta i odczuwa bezposrednio jako piekne i nastrojowe.

Grupa druga: objekt w sferze nizszej, forma spetnienia
zas—popedu wyzszego. Dazenie, nie odrazu dajace sie poznac
jako rozdwojone, dzieli sie w chwili spetnienia: naturalniejsza
Zz obu daznosci, ta wlasciwie dZwigajgca, ta wiasciwie niezbed-
na, poddaje sie i tern samem pomaga drugiej do powodzenia.
Na tern polu lezg réznorodne odmiany komizmu, wplatajgce
chetnie w swoje dziatanie badz efekt niespodzianki, badz tez
haut-gout ohydy i nieokrzesanego prostactwa. Schemat ko-
miki stownej np. jest zwykle taki: ze sie zadaje pytanie i ocze-
kuje odpowiedzi z sensem; w tej jednak zauwazamy najpierw
brak zwyklego sensu logicznego i rzeczowego, odpowiedz wy-
daje sie niedorzecznoscig—i nagle wytania sie inny sens, ktory
wiasnie daje znaczenie stowa; dopiero gdy logiczny sens prze-
pada, znaczenie tego stowa pozyskuje sens. Komizm polega tu
oczywiscie nie na niedorzecznosci w pierwszem rozumieniu,
ale na tern, ze, wskutek znikniecia jednego sensu, staje sie mo-
zliwym inny: Kkleska tendencji przewodniej daje zwycigstwo
innej. Sama niedorzeczno$¢ nie jest komiczna. Ze jakie$ ocze-
kiwanie sie nie spetnia, ze co$ sie zapowiada jako peine zna-
czenia i rozprasza sie w nic, nie daje to jeszcze komizmu.
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Okreslono komizm jako rozproszenie sie napietego oczekiwa-
nia w nic; jest to jedna tylko potowa, ktéra sama nie wystar-
cza. Jezeli kto$ nie rozumie pointey dowcipu, to przeciez nie
brak mu tu widzenici, Zze oczekiwany sens sie rozbija, a tylko
nowy sens odstoni¢ sie mu nie chce. PowiedzieliSmy juz przy
pierwszem badaniu odmian spetnienia, ze grupa wartosci o roz-
dwojonej formie tegoz sama w sobie nie jest rGwnomierna;
temu odpowiada wielopostaciowo$¢ komizmu, tak tatwo do
fatszywych kuszgca definicji: czesto bowiem zaakcentowane jest
poddanie sie jednej daznosci, czesto znOw zwyciestwo drugiej.
Istniejg tedy wypadki, gdzie rozbicie sie oczekiwania w nic
wydaje sie rzeczg gtéwnag, w innych za$ poteguja sie wyma-
gania co do sensu ostatecznego i w rezultacie zgda sie praw-
dy, z ktérgby mozna byto co$ poczaé. Wszakze, précz tych
réznic akcentu, schemat podstawowy jest taki sam: rozbicie
sie sensu oczekiwanego i umozliwione przez to wylonienie sie
innego.

Albo wezmy Kkarykature: ma tu by¢ narysowany -obraz
jakiej$ osobistosci i oczekuje sie podobienstwa, naturalnie po-
dobienstwa obrazéw albo impresji. Jednakze tego oczywiscie
niema, raczej réznos¢, ktéra zaledwie mogtaby by¢ gorsza. Lecz
w tern namacalnem odchyleniu zauwaza sie oto podobienstwo
innego rodzaju: zamiast oczekiwanego przez nas pogladowe-
go—gdyz jest to obraz—pojeciow e uwydatnienie i podkre-
Slenie niektérych cech kosztem innych; im lepiej trafiony jest
w ten spos6b oryginat, tern wiekszy urok karykatury; dlatego
tez jedynie ci, ktorzy znaja oryginat, odczuwajg urok jej w ca-
tej petni. Nie to jest tu donioste i ostateczne, ze nasze ocze-
kiwanie pogladowej zgodnosci rozprasza sie w nic, a tylko po-
jawienie sie podobienstwa pojeciowego, zamiast tamtego, oraz
dojrzenie, ze konieczne sg wiasnie owe grube i otwarcie wy-
znane odchylenia, aby oryginat w tak niespodziewany pochwy-
ci¢ sposbéb: samoposwiecenie naturalnej daznosci do podo-
bienstwa, aby, gingc, w innej zwyciezy¢ postaci.

Mowi sie, ze komizm iS$miech wyzwalaja. To prawda: na
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chwile jest sie uwolnionym 2z ciasnoty zycia, ale na chwile
tylko; nie podnosi to jednak prawdziwie. To pierwsze jest
zrozumiate z przebiegu samego przezycia, analogicznego do roz-
woju i spetnienia popedu etyczno-bohaterskiego; to drugie
za$—z nizszej sfery jakosSci impresji. Uwolnienie, ktérem nas
darzy Smiech komizmu, jest niby trzepotanie skrzydiami kur-
czecia, ktore pomimo wszystkiego pozostaje na ziemi.

Tylko humor podnosi. Atoli nie jest on wiasciwie szcze-
golnym rodzajem komizmu, lecz formag mieszang: wplotem ko-
mizmu w owe odmiany wartosci, ktére oméwimy nizej: te
wiasnie nadajg humorowi charakter podniosty.

Modyfikacje trzecig charakteryzuje oddZzwiek wyzszej
sfery rzeczywistosci wraz z wolng od konfliktbw forma spet-
nienia: obejmuje ona wszystko, co sztuka moze stworzy¢ sto-
necznego, wesotego, otwartego, niezmaconego szczescia: obej-
muje wszystko piekne w najwyzszem znaczeniu stowa: petne
Swiattosci podniesienie zycia. Pokrywa sie to—cho¢ nie tak zupet-
nie, abySmy wyrazenie przyja¢ mogli—z pierwiastkiem apollinij-
skim Nietschego. Stusznie je tez on interpretuje jako apo-
teoze zycia, z drugiej znéw strony wskazujac na djonizyjski
pierwiastek piekna w pozornej zgodnosci ,btogiego w samem
sobie“ poznaje tu bowiem mieszanine czynnikéw ro6znorod-
nych. Tylko Zze Nietsche zbliza je zanadto do obrazowosci
patrzenia oraz fantazji i przeciwstawia muzyce: ale w rzeczy-
wisto$ci modyfikacja ta jest tak mato obca duchowi muzyki,
jak element djonizyjski sztuce plastycznej.

Modyfikacja czwarta: objekt nalezy do sfery wyz-
szej, a forma speinienia jest w rodzaju popedu etyczno-boha-
terskiego. Wobec czystego piekna wydaje sie ona cierpka.
Rézne stopnie dysharmonji w spetnieniu wnoszg wielostronne
zrozniczkowanie: silna cierpko$¢ stopniuje sie, dochodzac do
miekkiego marzenia melancholji, albo tez sie wzmaga do po-
tegi tragizmu: skoro sie przytem silniej akcentuje wysoko$¢
poziomu objektywnego niz rozdzwiek w spetnieniu — chociaz
ten nie powinien brakowaé — otrzymujemy modyfikacje p od-
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niostosci. Jezeli akcent lezy na momencie samozaprzecze-
nia, jest to modyfikacja powsciggliwego lub tez nieokietznane-
go bachantyzmu, w ktérym przewaza upojna rozkosz samo-
unicestwienia. Pokrewienstwo tych wszystkich modyfikacji
jest widoczne; o przyczjmie ich mnogosci wspomnieliSmy juz
poprzednio. Element djonizyjski Nietschego odpowiada tej
ostatniej modyfikacji, ale znéw nie pokrywajg sie one zupel-
nie; do pewnych zjawisk tej grupy wyraz: djonizyjskie zleby
sie nadawat. MusielibySmy rowniez pojecie Nietschego oczys-
ci¢ od pesymizmu metafizycznego, jak wogole od pierwiastka
schopenhaurowskiego, a p6zniej i od bezposredniego stoso-
wania sie do muzyki. Ze bowiem i sztuce plastycznej uksztai-
towanie pierwiastka djonizyjskiego nie sprawia trudnosci, tego
dowodzi owo przypisywane Antonio Pollajuolo cudowne dzieto
grafiki, ktore jest znane jako ,Walka nagich mezczyzn.“

PojeliSmy przezycie estetyczne jako zjawe wyladowania
popedu i, jako pierwszy warunek wartosci, znaleZliSmy przeto,
ze ruch ten konczy¢ sie musi spetnieniem popedu. Stad
wyprowadziliSmy cztery grupy mozliwych modyfikacji; ze w isto-
cie odpowiadajg one przyjetym powszechnie wyliczeniom,
wydaje sie to pomyslnem dla naszego tlumaczenia rzeczy.
ZostawiliSmy bez odpowiedzi pytanie, czy 6w warunek sam
jeden wystarcza do wartosci, czy zatem wszystkie owe mody-
fikacje naprawde do sztuki zalicza¢ nalezy, czy tez stosowanie
tego stowa oraz zwigzanych z niem wartosci ograniczy¢ na-
lezy do pewnych tylko grup. Nie jest to kwestja samej tylko
terminologji. W dowolnej definicji mozna, rozumie sie, wyra-
zy tak lub owak stosowa¢. Lecz po za wyrazem tkwi tu
kwestja, wcigz jeszcze niedokonczona;

Nac6z nam sztuka? Nac6z nam artysci?

Odpowiedz na to pytanie stanowi 0 tern, co nalezy do
sztuki, co zas nie nalezy, stanowi tedy réwniez o warunkach
ostatecznych wartosci estetycznej. Odpowiedz bedzie wszak-
ze mogta zadowoli¢ tylko woéwczas, gdy to, co w sztuce od-
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czuwamy jako najwyzsze, dozwoli ona tez jako najwyzsze
pojac. —

Nac6z nam sztuka?

Majac przed sobg zakonczone dzieto jakiegokolwiek ro-
dzaju, mozemy sie przyjrze¢, jak sie daje zuzytkowal, a péz-
niej, jak sie je faktycznie zuzytkowuje. Do czego mogg dzie-
ta sztuki stuzy¢ i do czego sie ich uzywa faktycznie? Tg droga
otrzymalibySmy odpowiedZ na nasze pytania. Druga za$ droga
jest taka, zeby bra¢ to pod uwage, czego w swojem dziele
chce tworzacy artysta, zeby wykryé motyw twérczosci. Jakiego
stanowiska w catoksztalcie kultury wymaga dla siebie artysta?
Co chce uczyni¢ dla ludzi za pomocg swojego dziela? Punk-
tem wyjscia dla owego rozwazania jest widz, dla tego za$—
tworzacy: oba rozwazania muszg prowadzi¢ do jednego i tego
samego.

Do czego moze stuzyé dzietlo sztuki? Gdy, zachowujac
sie biernie, odbieramy podniete ruchowg i pozwalamy sie
wies¢ do celu, przezywamy co$ podobnego, jakgdybysSmy sami
do czego$ dazyli i wlasng walkg zdobywali zwyciestwo. Dzieto
sztuki daje nam bez trudu urok bogatej w wyniki dziatalno-
§ci; tym sposobem zastepuje jg dla tego, kto sam nie jest
czynny. Ma nawet to pierwszenstwo przed wiasnem dziata-
niem, ze pewniej do celu prowadzi; i cho¢ posiada bladosé
zjawy, to jednak artysta, ktéry opanowat swoje $rodki i sku-
pia wszystkie czynniki nastroju w jednem ognisku, niby pro-
mienie za pomocg soczewki, potrafi osiggna¢ wielka intenzyw-
nos¢ wrazenia. Tak wiec dzieto sztuki stuzy¢ moze jako
surogat wiasnej dziatalnosci, dla zmeczonych i ociezatych, lub
tez, jak sie mowi, moze mie¢ na celu stuzenie zabawie, prze-
pedzaniu czasu, odpoczynkowi. Tej mozliwosci odpowiada uzy-
tek faktyczny, gdyz nie moéwigc juz o rozkoszujacem sie wy-
dobywaniu momentu hedonicznego, czego od sztuki zada i otrzy-
muje wiekszoS¢, jest to tylko: zabawa i odpoczynek. Sztuka
to przepedzanie czasu i zabawa. Przystosowanie sie do tej
potrzeby nadaje pietno charakterystyczne nowoczesnemu te-
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postugiwanie sie pendzlem, dtutem i sztyftem; zdefinjowaé ja
to znaczy ujag¢ jej cel imanentny.

Lecz oto dziwnie jest z pojeciami celu. Przywyklismy,
w potrzebie wiedzy, czerpa¢ odpowiedZ u faktéw. Co sie
wszakze tyczy poje¢ celu, odpowiedz z faktéw nie jest wprost
juz traina. Fakty przemawiajg za tern, Ze zabawa, ktérg moze
dawac sztuka, stanowi jej cel; a jednak tern sie nie uspaka-
jamy; nie dlatego z pewnoscig, abySmy nisko cenili zabawe
i odpoczynek, lecz Ze, jak sadzimy, w wielkiej sztuce jest to
tylko mozliwy uzytek poboczny, albo nawet naduzycie. Sko-
robySmy chcieli zapyta¢ faktéw o cel ostateczny nauki, mo-
glibySmy taka sama otrzyma¢ odpowiedZz i tu bowiem jest
wielu, ktérzy tylko dlatego reke do czynu wyciaggaja; dos¢ jest
rowniez takich, ktérzy pisza swoje ksigzki dla leniuchéw;
a jednak odpowiedz takg odczutoby sie jako niezadowalajaca.

Powie sie moze: co pcha do czynu artyste, to rozkosz
ksztattowania, rozkosz tworzenia czego$, co stawa przed nim
jakby odtam rzeczywistosci, to czucie sie tworca, podobnie
jak przyroda. Bezwatpienia, w motywach tych wskazano na
wazne bodzce do tworczosci, lecz nie dosiegajg one sztuki.
To ksztattowanie itworzenie, dla samej rozkoszy ksztattowania,
jest rowniez wiasciwe dyletantyzmowi, ktory przytem moze
by¢ zgota pozbawiony rozumienia dla sztuki. Rownie jak przy-
jemno$¢ w kombinowaniu i bawieniu sie dziwnemi stosunkami
liczb, albo postugiwanie sie figurami geometrycznemi, nie jest
jeszcze matematykag— choé moze do niej zaprowadzi¢—tak samo
ksztattowanie i tworzenie dla samej rozkoszy nie jest jeszcze
twdrczoscig artystyczna.

Czy zewnetrzny wynik tworczosci, dzieto sztuki, daje bo-
dziec ostateczny? Alez to zewnetrzne jest przeciez tylko $rod-
kiem do utrwalenia czego$ i wypowiedzenia, a wiec nie ce-
lem koncowym. Rozumie sie, ze dzielo sztuki nie jest jedynie
$rodkiem, aby innym co$ zakomunikowaé, jak to sie czesto
utrzymuje, lecz artysta je tworzy rowniez dla siebie. Wprawdzie
tworzy je, aby sie w niem co$ objawito i co dzietlo wypo-
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wiada, pochodzi, naturalnie, od samego artysty, a jednak two-
rzy je po to przedewszystkiem, aby sobie samemu co$ obja-
wi¢, gdyz nie lezalo to w nim tak, aby je mégt, chociazby
w ciszy jednej chwili, obja¢ jako catos¢; lecz zbiera sie w dzie-
le z odosobnionych godzin: natchnienie, pierwszy wyglad ca-
tosci byty nieokreslone i podczas roboty dopiero sie spetniajg
i zaokraglaja, stajac sie dla samego artysty dopiero w skon-
czonem dziele uchwytnemi. Moze on wiedzie¢, Ze nie wszystko,
na co wskazato natchnienie, udato sie mu skupi¢, pomimo to
dzieto sztuki zawiera w sobie wiecej, nizby on — bez dzieta —
mogt w sobie przezy¢. Mylny jest sad, ze artysta nosi w sobie
cos gotowego, a dzietlo zewnetrzne jest dlan tylko $rodkiem do
zakomunikowania go innym; nie byto ani jednej godziny, ktéra-
by to niosta z sobg gotowe, co dzieto sztuki objawia. Pomimo
to wszakze dzieto zewnetrzne jest tylko $rodkiem: dla tego, co
przez dzieto otrzymuje zycie i objawienie. Skoro tylko dzieto na
samym artyscie spetnia swoje zadanie, oddaje on je obcym
i przypadkowi, i zwraca sie do nowego tworzenia, aby co inne-
go, co jeszcze bez szmeru w nim sie kryje, samemu sobie oraz
innym wypowiedziec.

Oto, co pcha do tworczosci artystycznej. Czynno$¢ ksztat-
towania jako taka, dla niej samej wykonywana, nie znaczy to
jeszcze sztuka, za$ dzietlo w istnieniu zewnetrznem jest S$rod-
kiem tylko; jezeli przeto sztuke ma dzwigac jaki$ cel imanent-
ny, to mozna ja zdefinjowac¢ tylko zawarto$cig dziela, tern, co
sie w dziele objawia; przyczyng, pobudzajaca do tworczosci,
musi by¢ che¢ uwidocznienia, za pomocg dzieta, kawatka zycia
wewnetrznego, ktéry w inny sposob, niz z pomocg dzieta, jed-
nem spojrzeniem i w catej petni ujgé sie nie daje. Musi tedy
co$ byé w cztowieku, co o samoobjawienie wota
i sztuka bytaby tern jego samoob jawieniem. Co6z
to jest, co sztuki wymaga, aby sie uswiadomié¢ dla samego sie-
bie i bez niej samowiedzy nie osigga?

WskazaliSmy na dwoisto$¢ w naturze ludzkiej. Z jednej
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strony daleko rozposcierajgcy sie ukiad intereséw zyciowych,
ktore ujawniajg sie wczesnie juz w tych wszystkich réznorod-
nych rozgatezieniach przedtuzania i prowadzenia zycia; rzeczy-
wistos¢ empiryczna, przeciwstawiajgca sie jako opor i przed-
miot dziatania; w tej rzeczywistosSci odnajduje siebie samego
jazn empiryczna, przyczem na ja patrzy sie, jak na Srodek
wszelkiej rzeczywistosci, jest ono tutaj** w poréwnaniu
z wszystkiemi innemi objektami realnemi i stanowi szczyt ce-
I6w zyciowych. Z drugiej znéw strony ukiad inaczej skiero-
wanego popedu, objawiajgcy sie czynnie w tern, co nhazywamy
etyzmem lub takze bohaterstwem—tu bowiem moralnos¢ auto-
nomiczna jest najwidoczniejsza; to przedmiotowe za$, ktérego
rzeczywisto$¢ potwierdza sie przez ten poped i dzieki ktére-
mu sie ujawnia postepowanie etyczne, w ktérem znajduje swe
cele—jest to Swiat nadempiryczny, metafizyczny. Etyzm czyni
z zycia $rodek, ustanawiajgc tern samem siebie jako co$ wyz-
szego i ostatecznego, a realno$¢ metafizyczng jako ostateczng
i absolutng. Ale temu stosunkowi wartoSci nie odpowiada
stosunek sit obu poped6éw. Etyczne jest zewnatrz i wewnatrz
omotane przez zycie, ktére juz wczeSnie opanowuje narzady dzia-
fania, stwarzajac przyzwyczajenia oraz sklonnosci, cztowiek,
w jarzmie przyzwyczajen zyciowych, patrzy bezsilny na nie-
spetnienie swych najwyzszych wartosci i nadziei. Tylko bowiem
w najrzadszych ludziach wywalcza ono sobie panowanie, tak, ze
cz3m i zyczenie brzmig zgodnie; u wigkszosci ludzi pozostaje
ono w dziataniu odfamkiem. Przeto niedokonczonem dzietem
pozostaje réwniez ich patrzenie w $wiat transcendentny. Wpraw-
dzie, zamiast tego darzy sie nas gotowym obrazem rzeczywi-
stosci wyzszej, religja, przewaznie jest ona wszakze o wiele
za odlegta dla faktycznego ujawnienia sie etyzmu i dlatego
brak jej potwierdzenia czynu, a wiec i whasciwej mozliwosci
wiary; nie pokrywa sie réwniez z tern, co sami widzimy.

Przy calem skrepowaniu przez zycie i odsunieciu na stro-
ne, pierwiastek etyczny w nas prze naprzod jako niepokdj; spet-
nienie zycia zwierzecego i spotecznego nie daje jeszcze spo-
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koju, cztowiek szuka sensu i nadwarto$ci swego zycia; nie
Zz obawy, ze moze istnie¢ jakis zaswiat w czasie, na ktory sie
zaleca juz teraz mieC¢ wzglad, ale ze zycie jako takie mu nie
wystarcza. Nie do$¢ mu jest przezy¢ swe lata i jak zwierze
umrze¢. Musi istnie¢ co$ wyzszego, co, zycie jako $rodek
chwytajac, podnosi je ku wartosci wyzszej. Atoli widok na
Swiat ideatu, gdzie leza ostateczne cele, rozjasnia sie tylko
przy niezatamowanym ujawnianiu sie popeddw; tym sposobem
tesknigcy nie jest rébwniez widzacym: czuje wprawdzie niepo-
kéj, a jednak nie wie, czego chce, i nie wie, co w nim rwie
sie naprzéd.

Woéweczas sztuka wskazuje cztowiekowi droge do siebie
samego. W niej bowiem, ktéra moze by¢ pustem przepedza-
niem czasu i dlawielu nie jest niczem innem, tkwi inna jesz-
cze mozliwos¢: aby sie stala samoobjawieniem czego$ abso-
lutnego w cztowieku. Obie mozliwosci uzasadnia jedno i to
samo: istota objektu estetycznego. Sztuka daje zjawe spetnia-
nia sie popeddéw, w Swiecie zjawy, prowadzac przez -cele-
zjawy do spetnienia: moze to byé zabawg, ale moze znaczy¢
wiecej. Gdy nas sztuka podnosi, iz zdaje sie nam, jakgdybys-
my w wyzszej istnieli i dziafali sferze, to wiemy wprawdzie,
ze to zjawa tylko. Sztuka nie daje nam ani ideatow, ani tez
czynow. Wiemy, ze nas tylko prowadzi, sami za$ jesteSmy
bierni; a gdy sie to konczy, nie zdobywamy zadnej wiary no-
wej i nie wiemy, co mamy czyni¢. Bylo nam tak, jakgdybys-
my wiedzieli, lecz to zjawa tylko. Jednakze w igraniu tej zjawy
ujmujemy prawdziwie jedno: siebie samych. ZblizyliSmy sie
ku samym sobie, to bowiem pozostaje jako prawdziwe i nie-
ztudne w zjawie: zem jest taki i siebie jako taki odnaj-
duje, dla ktorego to przezycie znaczy podniesienie
i spetnienie. Odnajduje i poznaje swojg tesknote, gdyz
w zjawie przezywam to konkretnie, coby jg zaspokoi¢ mogto.
Znajduje to, coby mojemu zyciu sens da¢ mogto: dziataé w sfe-
rze, podobnej do tej, do ktérej wznosi mnie sztuka. Niby-dzia-
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fajac wobec jakiej$ analogji idealnosci, ujmuje swe ja, ukrywajgce
sie po za empirycznem.

| po to, mniemam, sg artysci zeby uwalniali dusze z wie-
z6w zyciowych i udzielali gtosu temu, co w nas milczy, abys-
my siebie samych styszeli i objawili sie samym sobie. Sztuka
nie moze nam daé tego, czego daremnie szukamy w religji;
rowniez nie zastepuje nam tworczosci etycznej i na tern wias-
nie polega jej niebezpieczehstwo, ze sie jej w tym celu nad-
uzywa; sztuka nie ukazuje tez, jak to o muzyce jeden powie-
dziat, Swiata rzeczy samych w sobie, daje tylko zjawe i ana-
logje rzeczywistosci oraz czynu: ale odstania nam naprawde
wilasna naszg istote.

Sztuka jako samoobjawienie czego$ absolutnego w czio-
wieku: jezeli z punktu widzenia tej mozliwosci rozpatrywaé
wyprowadzone przez nas modyfikacje estetyczne, to ukladajg
sie one w szereg stopni, z ktorych wszakze najwyzsze tylko
dosiegajg $cislejszego pojecia sztuki. Stopien pierwszy: wystar-
czanie sobie w zyciu empirycznem, nie wymagajace Sensu
wyzszego i zamykajgce oczy przed takiem pytaniem. Drugi:
wytadowanie popedu wyzszego w nizszej sferze; tu méwi sie
o wyzszem tylko po to, aby S$ciggng¢ na dét, gdyz Smiech
nie daje innej wolnosci, jak sceptycyzm; jest dotkniety cho-
robg przeczenia i czego sie doruszy, staje sie negacjg; uka-
zuje nam tylko niedostateczno$¢ tego, co empiryczne, lecz nie
znajduje drogi do czego$ pozytywnego. Nastepnie, piekno:
wznosi ono zycie w sfere ideatu—"jest wiec czem$ odwrotnem
do poprzedniego i czyni zycie boskiem. A stopien czwarty
przezwycieza ostatecznie zycie w djonizyjskiem, w podniostem,
w tragicznem i jest ostatecznem samoznalezieniem sie absolut-
nego w cztowieku.

Skoro sie bierze sztuke w tern znaczeniu, a nie jako za-
bawe i przepedzanie czasu, to do wskazanego juz warunku este-
tycznej wartosci przybywa jeszcze drugi i wazniejszy. Miano-
wicie, aby analogje przedmiotu w objekcie estetycznym, za-
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lezne od jako$ci impresji nastrojowych, odpowiadaly wyz-
szej sferze rzeczywistosci. | dlatego nieraz do poznania cirty-
stycznej wartosci dzieta wystarcza juz fragment drobny, zdradza
bowiem wysokie lub nizkie potozenie dzieta.

Co mistycy spodziewali sie dojrze¢ w swych ekstazach
i przez pograzenie sie w samych siebie, to artysci objawiajg
kazdemu, kto posiada co$ z wiasnej ich istoty. Lecz nie mo-
wig o tern, niby o rzeczach, ktore tylko jeden jedyny widziat,
aby donie$¢ innym; umozliwiajg Tobie samemu zapuszczenie
wzroku w siebie. Wynajdujg bowiem co raz to nowe analo-
gje — dlatego sztuka jest niewyczerpana, ze tylko jej analogji
potrzeba, nie za$ Swiata rzeczywistego, ani nawet formy rze-
czywistej i wszystkie jej analogje maja to wspoélnego: dzia-
fanie i spelnianie sie w sferze, gdzie lezg cele Twej tesk-
noty. Ale tym, kto dziala w wszystkich ich analogjach,
w zjawie tylko, lecz prawdziwie jako ten, ktéry dziatania ta-
kiego z najwiekszej glebi dla sie wymaga:

tym jeste$ Ty.
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STYL

Kto obserwowat, jak gorliwie nasze czasy usitujg stworzy¢
sobie wilasny styl, w tym zapewne powstaje pytanie, ktére
fatwiej zadac, anizeli nan odpowiedzie¢; pocoz czasowi styl
i dlaczego potrzeba mu wiasnie swojego stylu? dla kogo jest
styl czasu niezbedny: dla artystéw, czy tez dla widzéw? albo czy
styl czasu to warunek estetycznej wartosci wogole? czy jest
to moze préznosé jakiego$ czasu, ze cbce on z wlasnym do
historji wej$¢ herbem?

Dla recepcji zdaje sie styl czasu nie mie¢ znaczenia
istotnego. Rozumiemy i oceniamy dzieta sztuki z najrozniej-
szych i najodleglejszych epok; nie uwazam tez za dowie-
dzione, aby nasza wrazliwo$¢ na nie byla mniejsza, niz za cza-
sow, ktore je stworzyly. Przy pierwszem spotkaniu, dziela
w stylach wczesnych moga sie wydawaé obcemi — odlegtosé
te trzeba przezwyciezy¢, a moze—swoim wiasnym czasom nie
byly mniej obcemi. Nie zdaje mi sie takze, aby styl czasu
by#* warunkiem wartosci, dzieto bowiem zachowuje swojg war-
to$¢ rowniez po uptywie czasu swojego stylu, moze jg w kaz-
dym razie zachowa¢. Zdarza sie naturalnie, ze dzieta sztuki
starzejg sie, nie jest to wszakze w zwigzku koniecznym ze zmia-
ng stylu, lecz, jak okazato sie wyzej, z wypadaniem pewnych
jakosci dyferencyjnych, ktére sie opierajg na przemijajacych
przyzwyczajeniach; z ich zniknieciem objekt estetyczny zmienia
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sig, dzieto sztuki nie moie by¢ juz tak rozumiane, jak tego
chciat_artysta. ) ) s L )

Czy ‘styl czasu jest niezbedny dla tworczosci artystycznej?
i czy ma by¢ normg obowigzujgcg? Wymagamy przeciez od
artysty wolnej tworczosci z samego siebie. Albo moze styl cza-
su ma dopiero wyzwoli¢ sity do tworczosci? Widzimy, iz kazda
twdrczo ptodna epoka posiada swoj wiasny styl: jakiz wiec za-
chodzi tu zwigzek? Czy styl czasu jest przy tern objawem tylko
i wynikiem.~ czy tez prym tu dzierzy: czy on to wiasnie sprawia,
ze czas jest ptodny? Czy, odnaleziony, posiada on site rozbudiza-
jaca czarodziejskiego zaklecia? Ale widzimy takze, jak pr~ko
sztywniejg dzieta epigonow: jest to iloSciowo spotegowana produk-
cja bez wartosci wewnetrznej. Czy nie moznaby i o tern pomysle¢,
aby stylowi czasu przypisa¢ wine za ten upadek; twierdzac, ze
on to, jako przymus i prawo zewnetrzne, zacie$nia oryginalne sity
twoércze, torujgc za to droge tlumowi nie-powotanych. Czy
wiec styl ma charakter heteronomiji, czy tez jest wykwitem
autonomji?

Nie tatwo jest powiedzie¢ nawet, co znaczy styl czasu?
Whprawdzie niektore cechy tego pojecia tatwo jest dojrze¢. Na-
przéd chodzi o pewng, takze zewnetrznie dostrzegalng, jednostaj-
nos¢ tworczosci. Po drugie zas, wymaga sig, aby ten pierwiastek
wspolny byt nowym. Jednakze te opisSrwania nie wystarczajg. Je-
zeli bowiem, jak to sie czesto zdarza, maniera jakiego$ artysty,
cieszacego sie powodzeniem, znajduje nasladowcéw, i, dzieki
temu, osigga pewna powszechno$¢, to mamy dwie cechy po-
wyzsze, a hawet i to, czemby sie zadowoli¢ mogta préznos¢ da-
nego czasu; posiadataby swojg odrebng marke w historji sztuki.
A jednak nie byloby to koniecznie stylem czasu. Ow sposob
w sztuce bylby moze zwigzany ze swoim czasem jedynie
chronologicznie, a nie wewnetrznie. To za$ odstania narn
w stylu czasu trzecig ceche charakterystyczng: okre$la¢ go musi
tre$¢ czasu. | ta cecha jest najwazniejsza.

Zamiast tego mowi sie takze: dzieto sztuki powinno by¢
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wyrazem swego czasu—i myslano nawet, ie z pomocag tego
postulatu mozna zdefinjowac sztuke, oraz jej wartosci. Jak mato
to jest stuszne, dowodza, rozumie sie, owe budowle ostatnich
dziesiecioleci, ktorych sie obecnie wstydzimy; sg one nieza-
przeczenie wiernem odbiciem czasu, ale z pewnoscig nie sg
sztukg. Roéwniez dla kwestji stylu czasu rozpoczyna sie tu
wihasnie trudnos¢: w jaki sposéb i przez jakie momenty ducha
danego czasu powinny by¢ okreSlane dzieta sztuki, aby posia-
da¢ styl czasu? Tu chce juz wypowiedzie¢ w pytaniu konkret-
nem, o co chodzi: czy sztuka ma harmonizowaé z swoim cza-
sem w znaczeniu wiernego odbicia zwierciadtowego, czy tez
W znaczeniu czego$ dopetniajacego. Naprzykiad: gdyby cha-
rakter czasu nazwano czerwonym, co bytoby jego stylem:
czerwono$é, czy tez zielonos¢? Czem bywa okreslany styl cza-
tern, co jest na czasie, czy tez tern, co nie jest na czasie?
Dla niektorych pytanie to zapewne brzmi dziwnie, gdyz ujed-
nostajniajg sobie pole widzenia przy pomocy kolorowych szkiet
teorji $rodowiska i diapazonéw. PoOzniej dopiero wykazemy
stuszno$¢ tego pytania i sprobujemy je rozwigzac.
_ Przypusciwszy, zeSmy tego dokonali, to jednak wcigz
jeszcze me mamy zupeilnej analizy pojecia stylu. Wyraz czasu,
jakesmy to juz wspomnieli, nie musi by¢ koniecznie sztuka,
nie musi tez by¢ stylem. Brak nam tedy cechy istotnej, mia-
nowicie cechy samego zrédtostowu ,,styl“. Styl czasu jest réwno-
rzedny z innemi pochodnemi tegoz zrodtostowu; moéwimy przeciez
o stylu poszczegélnego artysty, rowniez o jego stylu miodzien-
czym i starczym, o stylu roznych narodow, o stylu materjatu,
o stylu techniki. Co znaczy ,styl* w tych zwigzkach mysli? Na-
stepnie, powiadamy tez poprostu: to dzieto posiada styl, a w tym
wypadku stowo to zdaje sie mie¢ jakieS inne znaczenie, mniej
OIosttepne dla zmystow. Najprzéd potrzeba nam wyjasnien co
o tego.

Réznica rozmaitych poje¢ stylu ujawnia sie takze w tern,
ze wyrokowanie, czy dane dzielo wogoéle posiada styl, czy tez
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nie, dotyczy wartosci dzieta; wyrokowanie za$ co do stylu
odrebnego, czy np. dzieto jest w stylu rokoko, czy tez w baro-
kowym, oznacza czesto tylko klasyfikacje, a nie przez to samo
juz i wartosSciowanie. Dzietlo posiada styl, albo tez jest stylu
pozbawione — w tern sie wyraza pochwata lub nagana. Styl
w tern znaczeniu jest warunkiem estetycznej wartosci, rozumie
sie, nie takim, ktoryby sam przez sie wystarczat i potracat
o wyrokowanie ostateczne o sztuce. Dzieta o najtrywialniej-
szej treSci moga takze posiadaé styl; z drugiej zndw strony
najwyzszych cech dodatnich nie moga unicestwi¢ pewne braki
stylowe. Jest to wiec warunek wartosci, ktéry moze by¢ wy-
petniany w réznym stopniu. Nieco stylu jest rzecza niezbedng;
ale najdoskonalsze chocby wypetnienie tego warunku nie jest
rekojmig wartosci estetyczne;.

Wogole, styl jest to jednolita harmonijnos¢ réznych czyn-
nikbw dzieta w ten sposob, ze jeden drugiemu nie
szkadza, ze kazdy podtrzymuje inne w ich sprawie i ze
wszystkie pierwiastki wspotdziatajg w duchu catosci. Przeto
oddziatywanie stylu i zarazem cele jego sg podwojne. Po
pierwsze; unikanie przeszkdd; jezeli pierwiastki nie sg dosto-
sowane wzajemnie, powstaje zamet, jakgdyby rézne gtosy
przemawiaty jednoczesSnie bez tadu; styl jest niezbedny. Po
drugie; spotegowanie sity wrazenia, sity oddziatywania catosci.

Juz przy podziale funkcji, t j. uszykowaniu odmiennie
nastrojonych pierwiastkow w jednos$¢ ruchu teleologicznego,
odpowiednio$¢ wzajemna tych funkcji jest konieczna; mowigc
jednak o stylu, ma sie na mysli szczeg6lnie jednak owos¢
funkcji; mnogo$¢ jednakowych lub tez podobnych nastrojow, po-
wtarzanie sie jednakowych motbrwow, dzieki czemu momenty po-
jedyncze przebiegu teleologicznego, albo caty ruch, jako taki,
spotegowane sg przy pomocy paraleli i nastepuje wzmochienie,
oraz skoncentrowanie impresji.

Podstawg mozliwosci stylu jest powinowactwo jakosci na-
strojowych. Poniewaz za$ miedzy czynnikami réznorodnemi
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rowmez istnie¢c moze pokrewienstwo nastroju, przeto w jed-
nos¢ stylowg danego dziela wlaczone sa wszystkie momenty,
badz jednorodne, badz tez réznorodne. Jedno$¢ wszakze jest
najwidoczniejsza w jednorodnem, dlatego tu najtatwiej sie jg
zauwaza. Kiedy podziat czynnosci zachodzi gtéwnie w jedno-
rodnem, mowi sie o konsekwencji. W muzyce absolutnej prze-
prowadzany jest ruch teleologiczny przez jednorodne pierwiast-
ki formy; w drarnacie, podobnie jak w eposie, rozwéj odbywa
sie zwykle w dziedzinie rzeczowej; natomiast w liryce ruch po-
~wa sie czesto po przez impresje formy i treSci, na zmiane.
Atoli mieszanina taka jest wszedzie mozliwa i dozwolona. Row-
niez w eposie i dramacie zamiast rzeczowej motywacji ja-
kiego$ wydarzenia, mogg wystepowac silne impresje form albo
roznic. Myslano, ze powinno sie zada¢ konsekwencji, ze mia-
nowicie w jednorodnem przeprowadza¢ nalezy podziat funkcji.
ez racji, sgdze; chodzi tylko o to, aby w estetycznem przezyciu
objektu nie brakowato konsekwencji wewnetrznej, ta jednak
nie musi byé widoczna zewnetrznie.

Jednakowo$¢ funkcji, ktorg przedewszystkiem ma sie
na mysli, kiedy mowa o stylu, nie ogranicza si¢ rowniez do
tego, co jednorodne, i nie powinna sie don ogranicza¢; nie tylko
inje winny by¢ dostosowane do linji, a barwy do barw, lecz
takze linje do barw, a te i tamte do gry swiatla i glebi, wszyst-
0 za8" do przedmiotu i do materjatu, tylko ze w jednorodnem
paralelizmy sg najwyrazniej widoczne jako powtdrzenie, lub
tez warjacje jednakowego motywu: powracanie jednakowych
pierwiastkow linji, jednakowych ruchéw, jednakowych napiec,
jednakowych taktow, jednakowych wierszy, jednakowych stro-
fek, jednakowych brzmieni, powtarzanie sie tematu melodyj-
nego i warjacje tegoz, paralelizm w przedmiotowem, paralelizm
charakteréw, warjacje idei etycznych. Jednakowos¢ funkcji
w obrebie jednego i tego samego gatunku form uderzata po
wsze czasy, jako rys charakterystyczny sztuki oraz stylu; dla-
tego™ bierze sie jg tatwo za co$ istotnego w stylu i otrzymuje
jaka$ heteronomiczng odmiane pojecia stylu, bezwatpienia.
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gaé; jest rOwniez tansza, i w ten sposGb obrazy staja sie dostepne-
mi dla kazdego. Fotografja zdaje sie czyni¢ sztuke wiasnoscig
powszechng. Niestety, tak sie tylko zdaje. W rzeczywistosci zas,
wsuwa niepostrzezenie na jej miejsce co$ zupetnie innego.
Przyjete redukowanie wielkosci, zmiana materjatu i t d. fal-
szujg tak mocno wrazenie, ze z dzielem sztuki poréwnywaé
go estetycznie juz nie mozna. Pewno$¢ za$ fotografji jest
tylko pewnoécig dla wiedzy o dziele sztuki: stuzy ona
interesom nauki, tak mniej wiecej, jak mechanicznie dostowny
przektad liryki w obcym jezyku. Niektére bowiem relacje przej-
muje sie niezmienione. Lecz to wihasnie, ze pewne momenty
sie zachowuje, inne za$ zmienia catkowicie, rozdziera jedno$é
stylu. A jezeli takie reprodukcje nasuwajg sie widzowi co-
dziennie i w duzej ilosci, to wrazliwos¢ jego na styl musi
sie przytepi¢. Fotografje sg tylko dla tego mniej szkodliwe,
kto posiada przeciwwage w czestem ogladaniu oryginatéw:
uczy sie je interpretowac. Ale tanio$¢ techniki podsuwa je wszyst-
kim; uzywa sie ich w zastepstwie oryginatow i w celu pierw-
szego tychze poznania, a dla naszych wychowawcow artystycz-
nych sg bardzo pozadanym S$rodkiem do estetycznej oSwiaty
ludu; przeto zto rozszerza sie niepohamowanie i wszedzie.
Ze silne przy$pieszenie tempa zmienia charakter dzieta
muzycznego, pojmuje sie dzi$ tatwiej, niz ze zmniejszenie dzie-
ta sztuki plastycznej wywotuje znieksztatcenie. A jednak oba
wypadki sg podobne. Wprawdzie dla rozpatrywania matematycz-
nego nic sie nie zmienia, skoro wszystkie stosunki wielkosci
zmniejsza sie réwnomiernie, ale zato zmienia sie wiele dla pogladu
estetycznego; zwoj linji zredukowanych, faldy na ptaszczyznach
stajg sie zywszemi, rojniejszemi i zmieniajg swoj charakter
nastrojowy. Jezeli trzeba zredukowaé¢ wymiary z zachowaniem
jednosci stylu, to nalezy zmieni¢ stosunki i wogdle musi nasta-
pi¢ uproszczenie form. Stosuje sie to réwniez do barwy: przy
redukowaniu do formatu, musi byé zmniejszona skala barw.
Nastepnie, zredukowaC nalezy modelowanie, obraz musi stac
sie bardziej ptaskim. Temu wszystkiemu potrafili zado$éuczynié¢
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graficy reprodukujgcy i prace ich mogly jeszcze rosci¢ pre-
tensje do stylu; cho¢ rece ich nie zdotaly przenosi¢ doktad-
nego charakteru oryginatu, dawali jednak wspomnienia swo-
istej wartosci artystycznej. Fotografja natomiast nie o0sigga
ani tego, ani tez tamtego. Ksztalcenie artystyczne za pomocg
fotografji, znaczy wypedzanie djabta przy pomocy Belzebuba.

Wymaganie jednosci stylu pocigga za soba te konsekwen-
cje, ze artysta liczy sie z takiemi skfadnikami, ktére opano-
waé¢ moze przy pomocy S$rodkow. Nie powinien sie zdawac
na gre przypadku ani zuzytkowywac jakosci nastrojow, dostar-
czonych przez niepodlegajgce kontroli skojarzenia. Dla tej sa-
mej przyczyny wymaga sie od widza, aby w odtwarzaniu ob-
jektu estetycznego abstrahowat od skojarzen przypadkowych,
ktore faktycznie pojawiajg sie przeciez zawsze. Stosuje sie to
do gry obrazéw fantazji, przy stuchaniu muzyki, nie mniej tez
do indywidualnie réznych fragmentéw pogladowych, do kté-
rych pobudza utwér poetycki. Lezg one po za objektem este-
tycznym. Zawiste sa od czynnikéw, nad ktéremi artysta zad-
nej nie ma wiadzy, muszg tedy by¢ wykres$lone z jego zamie-
rzen. To samo tyczy sie sztuk plastycznych: zajmowanie sie
nadal w fantazji przedstawionem tu wydarzeniem, dochodzenie
przyczyn i nastepstw danej sytuacji, wnosi do estetycznego
objektu momenty niewtasciwe. Jednakze obcy sztuce lubia to
wiasnie zuzytkowywanie dziet plastycznych: dajg one pobudke do
wihasnych fantazji i marzeh. Naturalnie, ze nie broni sie¢ niko-
mu, aby szukat swej przyjemnosci, jakbadz i gdziebadz jg znalez¢
moze,—tylko, ze podobne rozrywki nie majg z celami sztuki nic
wspolnego. Dlatego lubi sie malarstwo anegdotyczne i histo-
ryczne—o ile panujaca wiasnie moda wyksztatcenia wyraznie
tego nie zakazuje. Rozumie sig, ze i malarstwo anegdotyczne
moze stworzy¢ obraz o zaletach artystycznych, tylko ze wzy-
wa poprostu widza do samowolnych dopetnieh. Jest to réw-
niez miarodajny punkt widzenia dla sadu, jakie znaczenie przy-
stuguje tytutowi dzieta sztuki. Wprawdzie, moze sie on przyczynic¢
do szybszego i doskonalszego ujecia przedmiotu, mianowicie,
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aby zapobiedz przeszkodzie, wynikajacej z niezrozumienia; prze-
waznie bowiem, skutkiem przyzwyczajen z dni powszednich,
widzowie rozpoczynajg od przedmiotu w dziele sztuki i dopoki
tenze nie staje sie dla nich jasnym, nie idg dalej. Lecz wspot-
dziatanie tytulu po za granicami temi stanowi zto. Nie wolno
mu pobudza¢ do gry fantazji, niepodlegajacej kontroli. Widz
powinien odtwarzaé, a nie tworzyé na nowo. Artysta sam wi-
nien da¢ wszystko, co do dzieta nalezy. Ale wlasnie bezsilnos¢
artystyczna ukrywa sie chetnie po za wiele mdéwigcym tytutem,
ktory pobudza do dalszej roboty i trzyma w tajemnicy, jak
niewiele sie dokonato. Poiesis tytulu poetyckiego jest
niedozwolone, wtragca bowiem w dzieto robote laikéw, czynigc
tern samem jednolite uksztattowanie catosci problematycznem.

Musimy doda¢ stébw kilka o muzyce i dramacie. Wszak
tu artysta nigdy prawie nie jest w moznosci wykonania swego
dzieta samemu, potrzeba mu pomocy wykonawczej i wysta-
wiajacej. 2le przytem doskonato$¢ stylu zostaje poszwankowana,
dowodzg tego fakty. Naturalnie, ze jedno$¢ mozna osiggna¢ wielu
sposobami, ale nie zawsze sie to udaje. Najnaturalniejszy i naj-
doskonalszy spos6b jest ten, aby pomocnicy zachowywali styl
dzieta, a dopetnienia swoje wplatali w catos¢, w mysl jedno-
rodnos$ci funkcji; w muzyce Bacha np. spokojnie przejrzysta
gra o Scile architektonicznem rozczionkowaniu. Do tego spo-
sobu potrzebne jest gietkie rozumienie, wielostronna umiejet-
no$¢ i dobrowolna skromno$¢. Druga odmiana: wykonaw-
cy formujg dzieto na nowo, uwazajgc je tylko za materjat wias-
nej tworczosci, tak, ze powstaje co$ zupetlnie nowego. Nie
odpowiada to, rozumie sie, celom artysty, ma jednak napewno
swoje prawa, jezeli wykonawca doréwnywa genjuszem tworcy.
Duza umiejetnos¢ jednostronna, kiedy ma reprodukowaé, prze
do ksztaltowania na nowo. Ten rodzaj jest ulubiony przez
wszystkich, ktérych proézno$¢ ubiega sie o to, aby stali na wi-
doku; ich tworzenie na nowo jest poniekagd samowolg i mas-
karada, a tylko obcy sztuce sg im wdzieczni za rozmaito$é
»,NOWego pojmowania“. Trzecim zas$ sposobem do utrzymania
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jednosci stylowej jest, zeby wszystkie przeszkadzajace mo-
menty niezbednego dopetnienia dawac¢ z zastrzezeniem ab-
strakcji, i rodzaj ten jest najwazniejszy w praktyce. Stosowa-
nie go zapewnia muzyce domowej wyzszo$¢ estetyczng wobec
wielu koncertéw publicznych. Jest to dziwny fakt, ze potra-
fimy usuwaé¢ od wspoétdziatania pewne, pojawiajgce sie w $wia-
domosci, momenty nastrojowe, o ile tylko wiemy, ze tu nie
nalezg. Mowi sig, ze zachodzi to wskutek odwrocenia od nich
uwagi; jednakze to objasnia niewiele. Bez tej zdolnosci wszakze
otrzymywaliby$my rzadko wrazenie catkowite. Gdy patrzymy na
dzieto, wchodzi w nas przeciez jednoczes$nie tysigc innych rze-
czy przez wrota zmystow; i wnosityby one swoje impresje na-
strojowe do objektu estetycznego, gdybysmy nie potrafili go obro-
ni¢ przy pomocy abstrakcji: jednocze$nie z malowidtem wi-
dzimy zwiedzajgcych muzeum i styszymy ich rozmowe, albo
na koncercie, jednoczesnie z muzyka postrzegamy groteskowe
ruchy i twarze muzykéw; nawet w kazdem dziele tkwig mo-
menty, ktére nalezy w ten sposoéb wylgczyé, zgodnie z celami
artysty—o tern bedzie mowa po6zZniej. Takie abstrakcje sg na-
turalnie w pewnej mierze niewygodne dla widza i musimy
zada¢ od artysty, aby je ufatwiat. Tyczy sie to w szczegol-
nosci wykonawcow sztuki stowa i sztuki tonu. Jezeli nie majg
daru stylowych dopetnieni, ani tez sity lub pretensji do pod-
porzadkowania dzieta wiasemu stylowi, mozliwos¢ stylu wow-
czas tylko istnieje, gdy jaknajlepiej wywigzuja sie z dopetnie-
nia, przy warunkach, utatwiajgcych abstrakcje, to jest: bez wszel-
kiej pretensji, jak najskromniej, prosto, z jak najwiekszg
rezerwg. Dzieki temu, Zze wystepujg bez uroszczen do naj-
wyzszej umiejetnosci, zmuszajg recepcje do pobtazania, to zna-
czy do abstrahowania od pewnych brakéw ijednosé stylu po-
zostaje zachowana.

Bezstylowo$¢ dzisiejszej gry scenicznej odczuwana jest
przez wielu. Kto chodzi jeszcze do teatru? Tylko ci, kté-
rzy sie chca zabawi¢. Nie oczekuje sie tam sztuki. Nie
moéwmy, ze dramaturgowi zastepuje widza czytelnik ksigzki.
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Dramat sceniczny wymaga sceny. Sg dramaty ksigzkowe i sg
dramaty sceniczne, lecz: albo—albo. Jeden rodzaj nie posiada
wartosci mniejszej niz drugi, kazdy stawia inne wymagania.
Rozdziela je nie zewnetrzna trudno$¢ wystawienia, ale rozne
stylu nastawienie. W dwuch zwiaszcza punktach widze réznice.
Raz, ze scena posiada szybsze tempo niz ksigzka. Nie do-
tyczy to tak bardzo absolutnej miary czasu, chociaz i do niegj
sie stosuje kto w godzinach jednego wieczoru przeczyta Fau-
sta do konca? Jeszcze wiecej stosuje sie to do zjawy czasu.
Plastyczne spetnienie przedstawienia scenicznego sprawia, iz wy-
darzenia jakgdyby sie tlocza i twardo zawadzajg jedno o dru-
gie; jako mysli czytelnika za$ ,z tatwoscig zamieszkujg jedno
obok drugiego“; w ten sposob na scenie wszystko sie wydaje
bardziej zbitem, a tempo szybszem. Otdz, jest to kwestjg jed-
nosci stylu, czy dramat wymaga tempa powolniejszego, czy
tez szybszego, i odpowiednie jest albo jedno albo tez drugie.
Z dramatycznych poematéw Goethego najlepsze wymagaja czy-
telnika: Faust, Ifigenja, Tasso. Po$piech sceny zadaje im gwatt

Innym motywem rézniczkujacym jest to, ze scena udziela
dramatowi jakby oddalenia, nadaje sie przeto jedynie do dra-
matéw, obliczonych na dziatanie z odlegtosci. W czytaniu za$
historje sg o wiele blizsze, jakgdyby sie trzymato w reku i ogla-
dato rysunek. Dramaty o konturach mocnych, uproszczonych
i surowych poszukuja sceny, w czytaniu wydawatyby sie prze-
sadzone i grube; dramaty za$ o subtelnem przewijaniu sie sta-
now duszy, w ktérych juz stabe odcienie stajg sie pobudze-
niami, wymagaja intymnosci rozpatrujacego zblizka czytania.
Odlegtos¢ sceny pozbawitaby takie dramaty tego, co w nich
najlepsze. Réwnie z tego powodu dramaty Goethego pozostajg
dzietami dla czytelnika, nie méwiac juz o dramatach-bajkach
Maeterlincka, podczas gdy Szyler i Ibsen i Eschylos i Arysto-
fanes wymagajg sceny, a rozpatrywania zblizka nie znosza; zda-
rza sie tez niejednemu przy czytaniu, ze postaci ich nie rozpo-
Sciera przed sobg poprostu w mysli, lecz wyobraza je sobie
na scenie, a wiec w czytaniu przektada na mowe sceniczna.
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Nizki stan obecnej sztuki scenicznej pochodzi z ciezkosci
wystawy i mimiki. Dopetnienie dziela poetyckiego akcentuje
sie wiecej niz samo dzieto. Czyni sie tg drogg ustepstwo
obcemu sztuce gustowi szerokiej publicznosci: wszystko dawac
z wyrazistoscig dotykalng i az do ztludzenia, nie pozostawiac
nic ogladaniu w refleksach. Gdzie za$ spostrzega sie braki
i pozada reform, powotuje sie na scene malarza lub artyste
przestrzeni. Stwarza on napewno co$ lepszego, niz niezdar-
na robota rzemiesinikéw scenicznych. Ale blad zasadniczy po-
zostaje, mianowicie dopetnienie dramatu za silny ma akcent; bo-
wiem artysta plastyczny jeszcze mniej jest skionny do posta-
wienia wiasnego Swiatta pod korzec dramaturga; chce on zwroé-
ci¢ na siebie uwage nastrojami przestrzeni i finezjg barw.

Najlepszg droga do zamierzonego celu byloby, jak sadze,
obciecie wystawy i mimiki. Nie powinno sie wciela¢ w dramat
nowych nastrojéw przy pomocy artystow plastycznych, lecz
ujawnia¢ warto$¢ samego utworu. Obraz sceniczny, ile moznosci,
prosty i skromny, trzezwy, bez pretensji; tylko nie uderza-
jaco prymitsTwny. Abstrakcji sceny szekspirowskiej dzi$ narzu-
ca¢ nie mozna. Ale, co nie koniecznie pokaza¢ trzeba, nie
ma na scenie miejsca. Wiasne wskazowki poety nie sg tu mia-
rodajne, stanowia czesto wytwér biurka; chodzi o immanentne
wymaganie dziela. Np. widma nie sg na scene. Kazde widmo
sceniczne blamuje bohatera, ktory je bierze na serjo. 1 nacoz
stawia¢ publiczno$ci przed oczami to, o czem bohater tylko
marzy, albo co widzi w oddali, czy tez w lustrach czarodziej-
skich? Czyz nie wie sie nic o silnem dziataniu, jezeli nie wi-
dzimy rzeczy bezposrednio, a tylko w refleksie cudzej Swia-
domosci?

Poeci mogliby doprawdy pomaga¢ w upraszczaniu ze-
wnetrznego wygladu scenicznego—ktore wszak na ich korzysé
sie odbywa—w ten sposéb, zeby tak mato zmieniali sceny, jak
tylko mozna. Najlepiej, by zachowywali jedno$¢ miejsca.
Znaczy to, rozumie sig, ograniczanie wolnosci poetyckiej; lecz
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kwestjg jest przeciez, czy wolnos$¢ to lepszy grunt dla rozwoju
sztuki, niz czasy z formami, ktére wigza.

Sciéle jednolite dzieto sceniczne dramaturg stworzy wow-
czas tylko, kiedy z goéry obliczy¢ zdota réwniez czynniki uzu-
petniajgce, o ile sg utrwalone przez tradycje, lub jakie$ urza-
dzenie zewnetrzne. Azeby sie zorjentowa¢ na przykitadzie kon-
kretnym, wyobrazmy sobie jakieS minimum wystawy zewnetrz-
nej, a nadto jedno$¢ miejsca, tak, ze scenerja predko zwalnia
naszg uwage; nastepnie, aktorow w maskach, aby nieobliczal-
na mimika nie podkre$lata falszywie, i stgpajacych na kotur-
nach, a wiec zwigzanych pewnym sposobem stgpania i dzia-
tania, i juz dlatego, a jeszcze skutkiem wielkosci otwartej prze-
strzeni teatralnej, zmuszonych do pewnego sposobu wydawa-
nia glosu: woéwczas dzietlo zamkniete bedzie w rekach poety;
moze ono by¢ w stylu tak Sciste, jak Swigtynia dorycka; poeta
moze opowiada¢ okrucienistwa najwieksze, bowiem za pomocag
opanowanych przez sie Srodkéw przetwarza je w tragizm: pod-
nosi swe dzielo do takich wyzyn, i taka mu nadaje uroczys-
tosé, na jakie przy naszych, pozbawionych stylu, scenach przy-
padku, niktby sie wazy¢ nie mogt.

WskazaliSmy juz poprzednio na doniosto$¢ materjatu w ob-
jekcie estetycznym. Nie jest on obojetnem podiozem jakiejs za-
wartosci, lecz, zgodnie z odrebng swoja wiasciwosciag, sam
wzbudza impresje charakterystyczne, ktore sie wplataja w syn-
teze objektu, na réwni z formami, swobodnie przez artyste stwo-
rzonemi, i z przedmiotem dziela sztuki. Tq droga materjat staje
sie sam czeScig zawartosci. Przeto, zadajagc jednosci stylu,
uwzglednia¢ nalezy charakter materjalu. Tembardziej, ze im-
presje materjatu, rozproszone po catlem dziele, wystepujg ra-
zem z wszystkiemi formami zmystowemi, oraz z przedmiotem,
ciggle sie powtarzajgc i wzmacniajagc sie w tych powrotach.
Stad wynikajg dwie rzeczy: skoro cato$¢ objektu estetycznego
jest okreslona co do swojego kierunku, nalezy odpowiednio
wybra¢ materjat. Jezeli za$ dany jest materjat, jako punkt
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wyjécia dla twdrczosci, to pozostate czynniki nastroju w dziele
dostosowaé¢ sie musza do nastrojowego charakteru materjatu.
Oto, co sie nazywa stylem materjalnym. Pojecie stylu
ukazuje przytem nowy odcien. Wymagana jedno$¢ nie jest juz
catkiem nieokre$lona, ale na drodze do konkretnosci. Jednosc
stylu definjuje sie przez okreslony punkt dostosowywania. Zakres
mozliwych tu jednosci jest ograniczony, a kazdy materjat po-
siada inny: bronz inny, niz drzewo albo marmur.

To samo, co do materjatu, stosuje sie do techniki. Odreb-
nos¢ narzedzia, odrebne postugiwanie sie narzedziem pozosta-
wiajg w gotowem dziele $lady, a przez wiasne impresje wno-
szg swoj przyczynek do objektu estetycznego. Czy ptyte mie-
dziang drapie sie cieniutkyg igla, czy trawi kwasami albo ryje
ostremi rylcami, sprawia to rdéznice w zjawisku obrazu.
1 podobnie, jak w materjale, tak i w technice zasada jedna-
kowych funkcji jest immanentna impresjom: S$lady roboty
przenikajg cate dzieto, wszedzie powracajgc i w powtarzaniu
same sie potegujac. A wiec i w jednosci stylistycznej tech-
nika wymaga uwzglednienia; nalezy jg dostosowa¢ do uplano-
wanego charakteru catego dzieta — albo, jezeli stanowi punkt
wyjécia dla tworczosci, co sie np. zdarza czesto u miedzioryt-
nika, to wymaga doboru innych czynnikédw nastroju w Kie-
runku dostosowania. W tern znaczeniu mowi sie o stylu
techniki: o stylu drzeworytu, o stylu sztychu, o stylu ma-
larstwa olejnego i t d; formy zmystowe, réwnie jak indy-
widualizacja przedmiotu, winny sie dostosowywac¢ do charak-
teru techniki.

Kilka przyktadéw dla wyjasnienia. Widze u Genellego skon-
czone dostosowanie sie do kresek otdwka. Miekkosci i mglistosci
takich kresek odpowiada mglisto$¢ i zaokraglenie w miekkich
linjach, w miekkiem modelowaniu postaci, w miekkim wy-
razie wzruszen. Wszystko zatraca calg swojg twardo$¢ i ost-
ro$¢, nie stajac sie wszakze bezsilnem. Zycie duchowe jest
jakgdyby pod woalem. Opowiada sie 0 namigtnosciach,
lecz ich energja jest przestonieta. Wszystko brzmi tak, jak
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gdyby juz mingto. Oczy dziwny posiadajg urok, ale ich
spojrzenie jest jakby biedne. Z obrazami do Rozpustnika nalezy
porbwna¢ objaSnienia, pisane przez artyste; w opisie wycho-
dzi na jaw podniecenie ijaskrawo$¢ tematu, lecz obrazy indywi-
dualizujg go w kierunku zlagodzenia i oszlifowania. Moznaby
nieomal sadzi¢, ze styl wyrést tu z techniki odrebnej, co sie
chyba nie czesto zdarza, wskutek niecenienia tej wiasnie techniki.

Inny przykiad: znaczenie silnych konturéw w sztuce pla-
stycznej. Dzi$ dyskutuje sie to zagadnienie ze wzgledu na
og6lne ,tak” lub ,nie“. ArtySci oraz ich teoretycy popadaja
ustawicznie w ten sam btad, jakoby technika juz sama przez
sie okre$lata wartos¢, i jakoby istniata jaka$ technika, obowig-
zujgca powszechnie. Skoro dojrzano, jak technika wplata sie
w catos¢ objektu estetycznego, i ze postulat stylu wymaga
dostosowania techniki do innych czynnikdéw dzieta, — nie roz-
waza sie juz kwestji, czy bezwzglednie jest lepiej zacierac
w obrazie kontury przedmiotu, czy tez nie zaciera. Na takg
naiwnos¢ pytania moznaby zezwoli¢ artyScie, ale nie teorety-
kowi. Czy lepszy jest kontur silny lub tez zatarty, decydo-
wa¢ mozna tylko w kazdym wypadku pojedynczym, zalezy
to od innych czynnikéw dzieta sztuki i powinno sie do nich
przystosowywac. A rozwaza¢ w ogélnosci mozna tylko to, jakie
konsekwencje stylowe pocigga za sobg jedna i druga tech-
nika, jaki charakter nastrojowy posiada jedna i druga.

Kiedy widzimy przedmioty w ostrych konturach? Gdy oczy
sg nastawione doktadnie na rozpatrywanie przedmiotu. To za$
ma miejsce we wszystkich stanach napietej i Swiadomej celu
aktywnosci. Natomiast stanom marzacego zamyslenia i samo-
zapomnienia wiasciwa jest zta akomodacja oczu, wzrok S$lizga
sie tu po rzeczach, ale nie jak u tego, ktéry je za cel obie-
ra, i granice sie zacieraja, zatraca sie ostra okre$lonos¢ i od-
graniczenie jednej rzeczy od drugiej. Ten zwigzek pomiedzy
nastrojem subjektywnym, akomodacjg oka i zjawiskiem przed-
miotu w obrazie jest miarodajny dla znaczenia stylu owych
réznic technicznych. Okreslono$¢ i ostro$¢ konturébw wnosi ze
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sobg co$ z nastroju aktywnosci, jakie$ czucie pewnosci siebie,
czucie samopotwierdzenia i, petnej sity, Swiadomosci celu. Taka
technika nadaje sie do piekna, w znaczeniu Scislejszem, dla
tego, co apollinskie. Niech sobie tu czytelnik przypomni na-
szg analize trzeciej grupy modyfikacji estetycznych, a zrozu-
mie, dlaczego wymaga sie w nigej techniki wyraznego konturu,
ze wzgledéw stylowych. Natomiast mglistos¢ konturéw nosi
charakter rozplywajacego sige, marzycielskiego nastroju, samo-
zapomnienia; stad tez zwigzek krajobrazéw zmierzchowych,
mglistych i ksiezycowych z owemi nastrojami. | dlatego technike
takg stosowa¢ mozna do pewnych tylko modyfikacji grupy
czwartej, ktére podkre$lajg oddanie sie i zatracenie sie pod-
miotu, gdy naprzyktad w krajobrazie wzrok wybiega w bez-
granicznos¢ wielkiej ptaszczyzny, a patrzacy gubi sie i, nie czujac
juz wiezéw indywidualnosci, pograza sie w wszechswiat. Tech-
nika, zastosowana w miejscu nieodpowiedniem, wytwarza roz-
dzwiegk i zaburzenie. A wszystkie modyfikacje pierwiastka djo-
nizyjskiego, w ktérych przewaza nastrgj sily: skupiona sita, mez-
ka stanowczo$¢, wyraznos$¢ celu, wymagajg bezwarunkowo cal-
kiem wyraznych konturéw.

Podobnie, jak w zamknietym taricuchu, kazde dowolnie
wybrane ogniwo mozna uczyni¢ podiozem catosci, tak, ze
wszystkie inne od niego zaleza, tak samo jednos¢ stylowa ob-
jektu estetycznego moze by¢ wyznaczona przez skiadniki do-
wolne, badZ w taki sposob, ze jeden z nich jest punktem wyj-
Scia dla twodrczosci, badz, ze inny powdd istnieje do spraw-
dzania, z pewnego okre$lonego punktu, jednosci stylowej. Moz-
liwosci jej sg wbowczas nieskoriczenie liczne, gdy sie méwi o stylu
wogole; skoro za$ jest wyraznie dany jaki§ moment, okre$la-
jacy styl, mozliwosci te ulegajg ograniczeniu. Istnieje wpraw-
dzie jeszcze swobodne pole dziatania, jednakze zakres tego, co
sie zgadza z pewng okres$long technika, jest juz mniejszy. Ogra-
niczenie powieksza sie jeszcze, gdy jednocze$nie utrwalone sg
dwa lub wiecej czynniki stylu. Zdarza sie czesto, ze artysta ma
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przepisany jednocze$nie materjai i przedmiot, albo technike
i przedmiot, lub wreszcie materjat i technike.

Z posrod wszystkich sktadnikoéw objektu estetycznego naj-
bardziej ruchome i dajace sie najtatwiej wybiera¢ sg formy
zmystowe, z ich to pomocg doprowadza artysta zawsze do
skutku wyréwnanie ostateczne, doktadne zréwnowazenie; tu
wiasnie tkwi ich niezbednos¢ dla stylu; przeto o uzdolnieniu
do sztuki mowi¢ nalezy tam dopiero, gdzie dowiedziono umie-
jetnosci formalnej — w znaczeniu mowy form. Inne czyn-
niki sztuki nie zezwalajg na tak subtelne stopniowanie odcie-
ni, azeby z ich tylko pomocg mozna bylo osiagna¢ zupeing
harmonje. Przeto formy moga by¢ zaledwie punktem wyj-
Scia dla tworczosci, albo tez okre$lony jest z gory rodzaj
formy tylko, nie za$ forma indywidualna. Wowczas forma ogol-
na okre$la jedno$¢ stylu i wymaga tez dostosowania innych
czynnikow. Rodzaj formy jest zawsze tam punktem wyjscia,
gdzie chodzi o przytgczenie lub wiaczenie jednego dzieta sztu-
ki do drugiego, o wyraznym charakterze, pod wzgledem for-
my, np. jezeli dzieta architektury powieksza sie albo taczy
z innemi budowlami, lub jezeli do jakiego$ wnetrza o zaakcen-
towanej formie nalezy dostosowac¢ dzieto malarskie. 1 wowczas
réwniez, gdy, przy ogladaniu natury, porywa artyste strona for-
malna ogladu i pobudza do uksztaltowania: czy bedzie to
barwa, czy figuracja przestrzenna, czy wreszcie potaczenie oboj-
ga. Wytwarza to znow odrebny odcienn pojecia stylu: styl
formy.

Nawet, jezeli punktem wyjscia jest przedmiot, co zdarza
sie przewaznie, gdy zamOwienie Kieruje artystg lub go wigze,
nawet wtedy przepisany jest zwykle tylko rodzaj przedmiotu.
Bowiem jezeli nawet przedmiot, wziety jako rzeczywistosc,
jest wydarzeniem jednorazowem albo rzecza jakas, to zamo-
wienie okre$la go tylko w ogolnych zarysach. Jezeli artysta
przedstawi¢ ma Ukrzyzowanie, czy Wieczerze Panska, Fryde-
ryka Wielkiego, czy tez Chrystusa: co do strony indywidual-
nej, pozostawia mu sie swobode dziatania; przeto kazdy ar-
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tysta stworzy inne indywiduum. Jakkolwiek ogdlne jest czems$
abstrakcyjnem, to jednak charakteryzujg je pewne konkretne
impresje nastrojowe; te okreslaja wowczas jednos¢ stylowq dzieta,
do nich tez winny sie dostosowa¢ materjat i technika i mowa
form. Ale jeszcze co$ innego powinno sie niemi kierowac:
indywidualizacja tematu ogélnego. | tu powstaje zagadnienie,
wprawiajagce w kiopot umyst logiczny. Biorgc logicznie, kazda
determinacja indywidualizujgca zgadza sie z ogélnem, o ile nie
wytwarza contradictio in adjecto, to zn. og6lne nie jest w moz-
nosci wytworzenia z siebie czego$ indywidualnego. Oto, na-
wiasem mowiac, przyczyna, dla ktorej wyprowadzenie catej
indywidualnej rzeczywistosci z najwyzszych zasad — czy nazy-
waja sie one bogiem, czy matematyka, czy atomami—~jest nie-
mozebne. Atoli zagadnieniem estetycznem jest wiasnie to, ze cha-
rakter og6lny ma okre$la¢ indywidualizacje. Mozliwe jest to
w ten sposOb, ze wymagane dostosowanie do impresji gatunku
wyznacza odcienie indywidualne, co do ich impresji. Jezeli
przytem chodzi o jednakowos$¢ funkcji, to impresja ogélna po-
teguje sie. Wéweczas artysta winien znalez¢, lub tez wynaleZc,
ten rodzaj indywidualny, w ktéorym impresja gatunkowa najsil-
niejszy znajduje wyraz. Innemi stowy: to, co ogolne, w danym
temacie, winien artysta przetworzyé na typ estetyczny.

Typ jest czem$ indywidualnem; nie jest abstrakcyjny, nie
jest tez przecietng catego doswiadczenia. Przecietna egzem-
plarzy gatunkowych nie jest bynajmniej typowa. Typ to zgesz-
czenie og6lnego w osobniku. Typ jest to taka indywidu-
alnosc¢, ktéra powtarza charakterystyczne impre-
sje gatunku az do rozgatezien swojej indywidua-
lizacji. Typ zawiera w sobie charakter gatunku w stanie
czystym i zgeszczonym, a dlatego silniej, niz wszystkie inne
osobniki tegoz gatunku, bez domieszki innych impresji, a prze-
ciez jest indywidualny w okre$lonosci swojej formy. W ten
sposdb Lionardo uczynit typowym temat Wieczerzy Panskiej.
Dzieto to jest przedmiotowo zgota indywidualne, ale wyzna-
czenia indywidualne harmonizujg z charakterem gatunkowym.
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Dat on nam Wieczerze Panska wogdle. A Grinewald dat nam
Ukrzyzowanie, a Durer w swoim sztychu na zelazie dat nam
Getsemane. A dzieki Menzlowi mamy Fryderyka Wielkiego,
oraz jego czasy. Atoli nad obliczem Chrystusa trudzito sie da-
remnie wielu malarzy. A postaci Homera, pod wzgledem pla-
stycznym me znalazly jeszcze swojego typu, pomimo Flaxmana,
Prellem, Genellego i Slevogta; Fryc Boehle mogitby go stwo-
rzy¢. Czesto wiasnie to zadanie neci artyste: stworzy¢ typ do
czego$ przedmiotowego, danego tylko w ogdéle. Réwniez w tar
kiej warjacji: uczyni¢ typowym kawatek natury, znaczy to:
wdziaC na pejzaz, kwiaty, zwierzeta, obraz miasta—inng indy-
widualno$¢, niz jaka posiadaja w rzeczywistosci, mianowicie
dac im taka, w ktorej istota ich spetnia sie catkowicie i czy-
sto sie wypowiada. Jezeli do tej nastrojowej harmonji pier-
wiastka ind”~idualnego z ogdélnym przybywa jeszcze harmonja
lorm, techniki i mateijatu, to osiggamy owo pojecie stylu, ktore
Goethe przeciwstawiat prostemu nasladowaniu przyrody i ma-
nierze, jako najwyzszy czyn sztuki.

Jednos$¢ stylowa nie przychodzi artystom bez trudu. Nie
mozna dojrze¢ a priori, ani tez okreslic w zarysach ogolnych,
co sie zgadza, a co nie, za$ poczucie stylu zaktada tylko swoje
veto; pozytywne warunki tej jednosSci musza by¢ znalezione
kazdy zosobna. Tyczace sie stylu postulaty kazdego poszcze-
g6lInej materjatu, kazdej odrebnej techniki, charakteru form,
rodzaju przedmiotu odstaniajg sie powoli, dzieki pracy catych
pokolen artystéw. Jeden artysta uczy sie tu od drugiego, z wia-
snego 1 cudzego niepowodzenia i powodzenia; tu pracuje on
dla innych, a usitowanie jego podobne jest do usitowahn ba-
dacza i w tern znaczeniu mozna mowi¢ o postepie sztuki, gdy
po j tern przeciez kazde dzieto sztuki jest zamkniete w so-
bie pozbawione stosunku do dziet innych. Lecz, co sie w ten
sposob zdobywa, tego, rozumie sie, nie mozna rozpowszech-
nia¢c w postaci recept i ogélnych prawidet; jakkolwiek prébuje
sie tego ustawicznie. W sztuce istnieje jeden tylko sposéb prze-
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k-ELzywania: oglad, bezposredni. |w tern wiasnie lezy wartos¢ tra-
dycji, ze utatwia ona droge do stylu. Przeto zerwanie z tradycjg
jest dla wiekszosci jednoznaczne z bezstylowo$cig; bowiem naj-
wiegksza tylko sita rozpedowa moze wynalez¢ wiasng jedno$¢ sty-
lowa. Z drugiej zndéw strony, tradycja nie zastgpi artyScie
nigdy Z5Twego odczuwania stylu, daje mu tylko $rodek do reki,
za$ nalezyte stosowanie go, to rzecz artysty. i je

Lecz oto do objektu estetycznego réwniez taki wchodzi
moment i stawia zgdania co do stylu — przy ktérym artysta
zdaje sie by¢ pozostawionym samemu sobie: jest to pierwia-
stek osobisty. Kazdy artysta jest przeciez indywidualny,
jest inny, niz kazdy inny, a przezycia jego posiadajg odcien
odrebny. Jezeli za$ objekt estetyczny moziia porowna¢ z prze-
zyciem popedu i jezeli prawzér swoj posiada w oryginalnem
przezyciu popedowem, to w kazde dzieto musi przenikac
co$ z odrebnosci artysty; dzieki temu zawartos¢ artystyczna
otrzymuje pierwiastek, ktory u kazdego artysty jest odmienny.
Tego momentu artysta modyfikowaé nie moze, jest on Scisle
dany, nie moze sie wiec dostosowywaé¢ do innych czynnikéw
estetycznych, ale wyma*ga od nich przystosowania. Tym spo-
sobem wymaga tez wyodrebnienia stylu. Posiada jednak sta-
tos¢ w czasie, przy kazdem dziele artysty powtarza swoje wy-
maganie: w tym wzgledzie tedy artysta moze sie uczyé od
siebie samego i od dzieta do dzieta lepiej wypetnia¢ wyma-
gania stylu, od subiektywnego pochodzace pierwiastka. Ten
oto moment, o ile sie ujawnia stylistycznie, nadaje dzietom
artysty co$ wspoélnego: oto, co nazywamy jego stylem oso-
bistym, jego osobistg nutg albo odrebnoscia.

Istnieje obecnie skionnos$¢ do przesady faktow roéznic in-
dywidualnych, réwniez szuka sie ich w fatszywem zupeinie
miejscu. Twierdzi sie, ze istnieja réznice w zmystowem po-
strzeganiu zjawisk. Feuerbach np. miat podobno widzie¢ wszy-
stko przestrzennie wiekszem niz inni. Zaniepoznaje sie, ze *02-
nic tego rodzaju, gdyby istnialy, niepodobna bytoby zauwazyé
w dziele sztukL Bowiem nie dotykatoby to wecale proporcji
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miedzy dzielem sztuki a wzorem w naturze: kto widzi nature
przestrzennie wieksza, temu réwniez dzieto jego w wiekszych
Zjawia sie wymiarach. Inni twierdzg, ze istniejg réznice w wi-
dzeniu barwnem: krytyka powyzsza ma i tu swojg racje, o ile
nie chodzi o czeSciowa Slepote na barwy, o zjawiska wypa-
dania i mieszanie jakosci zmystowych, ktore bylyby wszak tylko
niepozadang przeszkoda: bowiem artysta z takg odrebnoscig
nie widziatby i nie opanowywat wszystkich réznic jakoScio-
wych, ktére staja sie w dziele jego widocznemi dla innych,
a wiec brakloby mu ostatecznej kontroli tego, co tworzy.

Réwniez przesadza sie doniosto$¢ roznic subjektywnych
dla sztuki, gdy sie przez nie definjowa¢ chce sztuke. ,Sztuka“,
mowi sie, ,jest to kawatek natury, widziany przez tempera-
ment”, i zaklada sie przytern milczaco indywidualng odrebnos¢
temperamentu. Ale odrebnos¢ patrzenia nie tworzy jeszcze
artysty. Kazdy posiada wiasciwo$¢ odczuwania czastki natury
inaczej niz inni. Ale jest rzecza artysty podnie$¢ swojg odreb-
nos¢ do stylu.

Oryginalno$¢ — stowo to w najlepszym pojete sensie—
znaczy réwniez, ze osobnicza odrebno$¢ artysty znalazta swoj
styl, ze artyscie udaje sie zharmonizowa¢ z swojg roznicg sub-
jektywna inne czynniki stylu. Oryginalno$¢ nie musi by¢ ko-
niecznie gtosna i narzuca¢ sie. Sita jazni artystycznej nie mie-
rzy sie stopniami jej odchylenia od innych. Jest ona takze zgota
pozytywna: to, co jest wkasne. Za pomocg podwdjnej negacji fa-
brykuje sie dzi$ surogaty oryginalnosci: by¢ innym anizeli
inni. Lecz oryginalno$¢ prawdziwa nie patrzy ukradkiem, jak
czynig inni, azeby samej zrobi¢ to inaczej. Swoja idzie droga,
nie troszczac sie o innych, nie dbajac o to, czy zwraca uwage,
czy tez nie. Nie chodzi wszak o samag odrebnos¢ i o poka-
zanie jej, lecz o to, by odrebnos¢ istniejgca znalazta swoj styl,
by inne czynniki do niej sie przystosowaty.

Zadza oryginalnosci w naszych czasach niewiele ma wspél-
nego z oryginalnoscig prawdziwg. Wyptywa z drobnostkowej
proznosci artystow. Jest takze w zwigzku z nieszlachetnym
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sposobem wspotzawodnictwa, do ktérego sie zmusza artystéw:
z krzykliwem otwieraniem rynku sztuki przed publicznoscia, kto-
ra przewaznie ze sztuki nic nie rozumie, a jednak swojem za-
chowaniem sie oraz kupnem okresla wartosciowanie chwilowe.
Zadza oryginalnosci jest takze w zwigzku z calg jawnoscia
naszego zycia, z nieznosnie doktadng buchalterjg pisarzy o sztuce,
ksiegujacych biezacy rozwdj zyjacych artystow. A publicznosc,
zadna sensacji nowos$ci i nie rozumiejac wiecej z jazni artysty,
niz ze sztuki, nie szuka wcale dodatniej oryginalnosci, lecz jej
surogatu, a czem jaskrawsza przytern negacja, tern milsza.

Przeciw obecnej pogoni za oryginalnoscig podkresli¢ trze-
ba, ze oryginalnos¢ artysty obchodzi tylko jego samego, nie
za$ publiczno$¢. Widz nie powinien sie troszczy¢ o pochodze-
nie tego, co artysta wnosi do dziela, a tylko wazne jest dlan,
czy dzieto posiada wyzyne, bogactwo, spetnienie i styl. Dla
artysty za$ wazne jest, aby sie nie zatarta wilasna nuta i swoj
znalazta styl—nie dlatego, aby pokazanie jej byto celem dla
siebie, lecz Zze jest w zwigzku z wszystkiemi sitami piastycz-
nemi, ktorym zawdziecza on swoje dzieto. Nie pracuje bowiem
jak kto$, coby rzeczy rozumem konstruowat, nie robi on sztu-
ki, lecz jej daje w sobie dojrzewa¢ i zbiera zniwo. Musi on
da¢ sie prowadzi¢ swojemu instynktowi artystycznemu. Zaw-
sze mu grozi to niebezpieczenstwo: nie czeka, az w nim doj-
rzeje dzietlo, ale chce robi¢ i konstruowac. Niebezpieczenstwem
jest dla artysty, ze sie zmusza. 1 wiasnie arty$ci z silng wolg
ulegajg az nadto czesto temu niebezpieczenstwu: zmusi¢ sie,
poddac sie jakiej§ maksymie, uwazanej przez ich rozum za
stuszng i robi¢ wedtug zasad. Jest to smutna walka Durera:
w swoich drzeworytach, w swoich zelazorytach, w swoich ry-
sunkach, zawsze daje on rzeczy doskonate, gdy pracuje dla
niewymagalnego ludu, albo dla nikogo: ale rozumowo wierzy
w regulty piekna Wiochow i poswieca dla nich czesto siebie
samego. Zwigzanie tego, co wiasne, jednoscig stylu, jest pod-
porg i bodzcem dla sit wytwérczych; wiasny styl, raz znale-
ziony i zachowany, chroni od zbladzen konstrukcji. Tedy za-
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chowanie nuty osobistej jest cennym $rodkiem twdOrczosci—
a nie celem dla siebie. Odrebno$¢ indywidualna artysty, zwig-
zana jednoscig stylowa, traci wszystko za gltosne i natarczy-
we—jest tylko jednym pierwiastkiem pomiedzy innemi, a py-
ta¢ o jego ,skad?“ nie ma widz zadnego powodu. W obec
dzieta klasycznego zapominamy o artyscie.

Styl wiasny jest dla tych wszystkich artystow niebezpie-
czny, ktorym w rzadkich tylko godzinach udaje sie twodrczo$é
oryginalna, u ktérych rzadziej przejawia sie to, co najwilasniej-
sze, i z zyciem powszedniem niezgodne; takimi sg romantycy.
Dla nich styl wiasny jest pokusg do przedtuzania tworczosci
nawet w godziny pustki: stajg sie wkasnymi nasladowcami i styl
wbnrodnieje w maniere. Nie znam romantyka, ktoryby stano-
wit wyjatek. Wnosi to w ich dzieta ton sztucznosci i niepraw-
dy. | stajg sie wiasnymi epigonami, jezeli przenie$¢ chcg na
mezkos¢, co byto dane tylko ich miodosci.

Utrzymywano, ze styl czasu to nic innego, jak osobisty,
styl wiasny jakiego$ wybitnego artysty, rozpowszechniony i roz-
wodniony przez nasladownictwo. Ci, co tak twierdza, widza
w tern tylko konsekwencje swego przekonania, iz we wszyst-
kich warto$ciach wyzszych pierwiastkiem tworczym jest wielka
osobowos¢, a nie czas. Wielkie osobowosci kujg czasy; styl
czasu jest uwidocznieniem tego kucia. ROwniez doswiadczenie
pokazuje i przemawia za tern rachunek psychologiczny, ze arty-
sta wybitny i majacy powodzenie znajduje nasladowcéw, roz-
powszechniajacych jego sposéb tworzenia. Nastepnie, co do
niektérych stylow czasu, taki centr osobniczy wykazaé mozna
historycznie.

Zadnemu z tych dowod6w nie mégtbym, ani tez nie chciat-
bym przeczyé¢, jednakze dowodzg one, jak mi sie wydaje, tego
tylko; ze w stylu czasu wspoétdziata nasladowanie, ze w stylu
czasu istnieje pierwiastek heteronomiczny. Kto bez uprzedzen
oglada utwory stylu czasu, pozna w nich czesto jaki$ brak swo-
body. A przeciez nasladowanie do objasnienia samego fenomenu
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stylu nie wystarcza. Po za nie wskazuje fakt, godny uwagi,
ze styl czasu kwitnie zawsze w swoim tylko czasie, cho¢ cza-
sy pézniejsze prébujg go nasladowaé. ArtysSci cesarstwa rzym-
skiego nadaremnie usitujg podja¢ znéw styl archaiczny, a my
sami od dziesieciu lat probowaliSmy tego nadaremnie z naj-
rozmaitszemi stylami przesztosci. Style pozostajg martwe. Nie-
udawanie sie takich prob obala wyprowadzanie stylu czasu
z samego tylko na$ladownictwa i to z sitg dowodzenia ekspe-
rymentu. Zycie stylu czasu musi byé czem$ wiecej niz nasla-
dowaniem, choc¢ to ostatnie wspotdziata. Do tego przytgcza sie tu
jeszcze dowdd przeciwny. Czesto artysci, w ktorych twdérczosci
realizuje sie styl czasu, stojg godnie obok siebie, a wiec zad-
ng miarg nie moze jeden z nich uchodzi¢ sam tylko za ory-
ginalnego, inni za$ za nasladowcéw tylko. Bywa tedy, jak sie
zdaje, inny jeszcze sposéb rozpowszechniania stylu. Jaki za$
to sposéb, oraz prawdopodobienistwo jego, pokeizuje nastepu-
jace rozumowanie.

ArtySci jednego i tego samego czasu, poniewaz zalezg
od takiego samego po cze$ci otoczeniai, wykazujg pewne zgod-
nosci psychiczne. Mogg to by¢ podobienstwa w rodzaju dia-
pazonow, tak, ze odpowiadajg og6lnemu charakterowi wspot-
czesnych, moga to by¢ réwniez wiasciwosci o kierunku
odwrotnym. Tak czy inaczej, czy nastrdj jest taki sam lub
przeciwny, czy sg to charaktery tuzinkowe, czy tez ludzie wy-
jatkowi, jedno i drugie posiada swoje warunki po czesci w da-
nym czasie; i to bowiem, co nie na czasie, jest z czasem
w zwigzku i kazdy czas ma inny rodzaj niewczesnosci. Tak
wiec istnieje pomiedzy artystami pewne pokrewienistwo. Zgo-
dnie za$ z tern, o ileby kazdy znajdowat swdj styl wiasny, mu-
siatoby sie ujawni¢ podobienstwo stylow poszczeg6lnych. Na-
wet gdyby kazdy znajdowat go niezaleznie od innych. Mo-
zliwe jest wszakze, by sie wzajemnie pobudzali i byli sobie po-
mocni w znalezieniu stylu wiasnego. Bowiem jaZnie artystow po-
krywajg sie czesciowo, a wiec jeden styl musi pobudzaé dru-
gi, jak jedno skojarzenie przez podobienstwo pobudza drugie.
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To nie jest nasladowanie. A im blizsze pokrewienstwo du-
chowe miedzy artystami, tern wieksza pomoc, ktérg jeden dru-
giemu okazuje w znalezieniu wasnego stylu. Postulatéw jedno-
sci materjatu, techniki, strony formalnej i przedmiotowej uczg
starzy mistrze, uczy tradycja; ale jak to, co wiasne, zaokragli¢
w styl, tego nauczy¢ sie moze artysta jedynie u wspétczesnych.
Mozliwosci tu jest wiele. Jeden artysta moze odnajdywaé w so-
bie gtéwnie to, co nowe, doprowadzi¢ styl do skonczonosci,
pobudzi¢ innych artystow, a ci pozostaja jego dtuznikami. Mo-
ze sie tez odbywa¢ oddziatywanie wzajemne, pobudzanie sie
i postep. Pierwszy znalazca stylu moze posiadac jako twdrca
znaczenie mate, ale by¢ waznym jako pobudzajacy innych.
Ten pierwiastek wspdlny w stylu pokrewnych duchem artystow
wspotczesnych jest stylem czasu, w znaczeniu autonomicz-
nem. W istocie wiec styl czasu sprowadza sie do osobni-
czych styléw poszczegélnych, ale stanowi dla nich w pewnej
mierze pojecie ogolne i w nich to zywg ujawnia dziatalnosc,
a tego znéw samo nasladownictwo wytworzyéby nie mogto:
nie jest tez samem tylko universale post rem.

Pojmujemy oto, dlaczego artysta pragnie stylu czasu: od-

......

To wszakze bytoby sprawag wewnetrzng sfery artystycz-
nej, i, w rzeczy samej, powszechne zadanie stylu czasu ma
co innego na celu. Czyz to nie dziwne, ze takie zadanie sta-
wia sie mniej wzgledem sztuki wolnej, anizeli stosowanej? Dla
domu i sprzetow domowych, dla narzedzi, ogrodu, kosciota
i teatru, dla szkoty, muzeum i koszar, dla studni i mostéw za-
damy stylu czasu o wiele natarczywiej, niz dla rzezby i ma-
lowidla. Dlaczego? Tamte sa sztukg stosowang i moéwi sie, ze
sztuka stuzy tu czemus$, ze sie podporzadkowuje celom poza-
estetycznym. Sadze jednak, ze ,sztuka stuzgca“ jest to tytu-
towanie, wprowadzajace w biad. Sztuka szanuje idee celu, ale
nie inaczej niz ulega prawu materjatu. Nieskrepowane niczem
bujanie nie jest wiasciwe sztuce w zadnej dziedzinie, skoro
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jest dany czynnik stylu. Sztuka podporzadkowuje sie idei stylu
nie inaczej niz my, w zyciu praktycznem, poddajemy sie pra-
wu przyrodzonemu: aby przyrode opanowaé. Przyjmuje ona
cel do swojej jednosci, robi z celu czynnik stylu. Chocby styl
jako taki przewazat w dziele, nie uzasadniatoby to jeszcze
istotnego przeciwienstwa sztuki uzytkowej do innej, w ktérej do-
minantg jest materjat albo technika, przedmiot lub forma. Nie
w tern réwniez tkwi roznica, ze dzieta sztuki stosowanej nie tylko
podlegaja rozpatrywaniu estetycznemu, ale procz tego jeszcze
majq warto$¢ uzytkowania; cho¢ jest ona w zwigzku z tern i stano-
wi konsekwencje estetyczng mozliwosci uzytkowania. Istotna roz-
nica jest mianowicie taka: podczas gdy wszystkie inne dzieta
sztuki sg zakonczone w sobie i gotowe, dzieta sztuki uzytkowej
nie tworza dla rozpatrywania estetycznego zamknietych w so-
bie jednosci, lecz zawiera¢ w sobie muszg koniecznie stosunki
do czego$ innego. Swiatynia, dom mieszkalny, krzesto, kielich:
poréwnywajgc je z obrazami, rzezbami, rysunkami, czuje sie, ze
te sg w sobie zamkniete, tamte za$ wymagaja dopetnienia, jak
pytanie odpowiedzi. Lecz dopetnieniem ich jest—cztowiek. Otrzy-
muja skonczonos¢, rowniez estetyczng, wéwczas dopiero, gdy czto-
wiek ich uzywa. To wilasnie jest wielkiem odkryciem najnow-
szej sztuki stosowanej: odzyskana wiedza, ze dziet sztuki
stosowanej nie mozna traktowac jak zakonczone w sobie twory,
lecz ze muszg nadawacé sie do uzytku i ze dopiero uzywa-
jacy staje sie dla nich zakoriczeniem. Kielich i reka, co go
podnosi, dom i jego mieszkarcy, Swiatynia i uroczysto$¢ Swig-
teczna, park i spacerujgcy tworzg dopiero cato$¢ dziela sztuki.

Z tego powodu zada sie zgodnos$ci takiego dzieta z jego
dopetnieniem. Doktadne dopasowanie do cztowieka nadaje
dopiero dzietu jednos¢ stylowg. Nie chodzi tu mianowicie
o samo tylko dopasowanie celowe do kazdorazowych potrzeb
— jest ono samo przez sie zrozumiale 2~ lecz o akomo-
dacje estetyczng co do charakteru nastroju. Lecz oto dopetnie-
nie-cztowiek jest zmienne. My, ludzie dzisiejsi, jesteSmy inni—
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i wiemy o tern—anizeli starozytni i Sredniowieczni, takze inni
anizeli ludzie z czaséw wejmarskich. A wiec i nasza sztuka
do uzytku musi sta¢ sie mng. Dom i sprzety domowe muszg
sie zmieni¢, bosmy sie stali innymi. Styl ich, o ile majg go
posiada¢ wogole, bedzie okre$lony przez odrebnos$¢ ludzi na-
szych czas6w. Oto jest sens i podstawa naszych wymagan
co do stylu czasu. Dzieta sztuki do uzytku musza by¢ nowo-
czesne w tern znaczeniu, ktére z moda nic wspolnego nie ma.
Bowiem kto§ musi sie dostosowac: a jezeli czyni to cziowiek,
powstaje dziwaczna maskarada. Nienowoczesna sztuka do
uzytku jest bezstylowa. Rozumie sie, ze niezmiernie mato
z tego, co sie nazywa nowoczesnem, dostosowane jest este-
tycznie do czlowieka naszych czaséw.

Pojmujemy teraz, dlaczego w tej wiasnie dziedzinie sztuki
zadanie stylu czasu jest tak naglace: gdyz w sztuce stosowanej
styl czasu i styl wogdle pokrywajg sie wzajemnie. Pojmujemy réw-
niez, ze jest to sprawa wszystkich, nie tylko artystéw. Ale przy-
bywa tu co$ jeszcze, co naturalnie nadaje pojeciu stylu zwrot
ku heteronomji. Dla najmniejszej tylko czastki tego, czego uzy-
wamy, mozemy trudzi¢ artystow, juz ze wzgledow ekonomicz-
nych. Zdani jesteSmy na los rzemie$lnikbw, od ktérych nie
mozna oczekiwaé twoérczosci oryginalnej, ale w najlepszym ra-
zie dobrze zrozumianego nasladownictwa. Pomimo to prace ich
powinny by¢ nie tylko dostosowane celowo do zmienionych
i nowych potrzeb, ale tez wykazywac odcien artystyczny na-
szych czasobw. Wobec tych dziet roéwniez chcemy sie czuc
jako dopetnienie artystyczne. Aby to umozliwié, rzemie$lnicy
muszg juz zastawaé stworzony przez artystow styl czasu, ktory
przejmujg, nasladujac go. 1 dlatego jest konieczne, aby styl
czasu liczyt sie z gbry juz z potrzeba nasladowania. Po pierw-
sze: musi on by¢ fatwy do ujecia, zarbwno w dajacych sie
wypowiedzie¢ zasadach, jako tez w widomym charakterze
form. Po drugie za$: formy stylowe powinny by¢ tak utrzy-
mane, aby przez nasladownictwo nie tracity zbyt tatwo swo-
jego charakteru nastrojowego. Stowem: od stylu sztuki stoso-
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wanej zada sig, by dostepny byt dla uogolnienia zewne-
trznego.

Temu za$ wymaganiu odpowiada nie kazdy styl, choéby
sam w sobie byt doskonaty. A przyczyng tego: ze pornie-
dzy podobienstwami form zmystowych a pokrewieristwami ich
nastrojowych impresji nie koniecznie istnieje paratelizm. Jak
formy, rézne zmystowo, moga by¢ sobie pokrewne nastrojem,
tak samo formy, podobne zewnetrznie, mogg sie rozbiegaé
w nastroju. Formy za$, u ktérych mate odchylenia juz zmie-
niajg charakter nastroju, nie dajg sie uogélnia¢ przy pomocy
nasladownictwa zewnetrznego, sg wiec bez uzytku dla stylu
czasu w sztuce stosowanej i dlatego nalezy ich unikac.

Mogtoby to wydaé sie dziwacznem, ze w sztuce, stoso-
wanej do rzemiosta, narzuca sie artysScie wzglad na zdolnosci
jego nasladowcéw; nie moze on jednak uchyli¢ sie od tego zobo-
wigzania, nie wyrzgdzajgc sobie samemu szkody. Jezeli bowiem
cieszy sie powodzeniem, to bedzie sie nasladowato jego spo-
s6b tworzenia, czyby tego chciat, czy nie; o ile za$ spos6b
ten jest subtelny, o ile w formach jego chodzi o najsubtelnigj-
sze odcienie, to w rekach nasladowcow stang sie one rychto
posmiewiskiem $wiata. Bardzo pouczajacy przykiad tego prze-
zyliSmy z tak zwanym stylem ,Jugend“. U niektorych arty-
stow byt on subtelng, kapry$ng gra linji; lecz niezdolny do
uogolnienia, zwyrodniat u nasladowcéw do niezno$nej pustki;
nieuniknione odchylenia odebraty mu wszelki sens. Artysta
musi wiec mie¢ na wzgledzie, by odtwarzajgcy nie mogli
w stylu jego popsu¢ za duzo, a jezeli tego nie czyni, nieprzy-
jemna won ich wytworéw przylega wnet do jego imienia
i wlasne jego dziela cierpie¢ muszg od skojarzeh. Pojecie stylu
czasu, wymagane w sztuce stosowanej, jest tedy dziwng mie-
szaning autonomicznego z heteronomicznem. Autonomiczne
ma wprawdzie pierwszenstwo, nharzuca sie mu jednak wzglad
na uzytek heteronomiczny. Artysta jest zwigzany obowigzkiem
wzorowosci: aby styl jego mogt byc¢,z pomocg nasladowni-
ctwa zewnetrznego, rozszerzony w obyczaj estetyczny.
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jak to sie wydaje na pierwszy rzut oka i wymaga rewizji. Tu
moge wskazaé na pare tylko momentéw, przeczacych tej teoriji.

Czyz pracownie swoje i warsztaty urzadzamy tak, by
w nastroju i tonie odzwierciadlaty niespokojne borykanie sie
naszej mysli z zagadnieniami, i zywa barwno$¢ tworczej fan-
tazji, i trudy ragk naszych; albo tez, czy nadajemy im cechy
prostoty, spokoju i trzezwosci? Czyz to nie uderza, iz pokojom
sypialnym nadaje sie powszechnie nastréj Swiezosci przez biel,
barwe jasno-niebieska lub ostrg Swiezo-z6Ha, jak Swiezo$¢ po-
ranku po $nie. ,Dom w rdézach“, na darmsztadzkiem wzgé-
rzu Matyldy robit eksperymenty z jednakowym nastrojem zme-
czenia, uzywajac mieszaniny barw, odpowiadajgcej jakby zapa-
chowi makéw—co odczuto jako sprzeczne z celem. Nastepnie,
przypominam tu dom i sprzety Japonczykéw, zadziwiajgcg pro-
stote i jednostajnos¢ urzadzenia ich pokoi: czy to nie antyteza
ich zywosci i ruchliwosci, ich tryskajacej zyciem rozmowy, zmien-
nosci ich twarzy, ich fatwego $miechu? A melancholja greckiej
starozytnosci stworzyta owe Swiatynie i sprzety, ktére moéwig
o apollinskiej wesotosci i naiwnosci nieskazonej, a ktére zdo-
taty omamic historykdéw naszych, wraz z Nietzschem, co do cha-
rakteru narodu greckiego. Natomiast koscioty gotyckie, petne
nastroju mrocznej mistyki i stronigcej od S$wiata tesknoty, po-
wstaty w radosnem $redniowieczu, w czasach radujgcych sie
zyciem uroczystosci— przeciwienstwo, ktére do dzi$ dnia zacho-
wato miasto Kolonja w antytezie swoich budowli i swoich
karnawatowo wesotych mieszkancow.

Nie mysle bynajmniej, ze wskazdéwki moje wyczerpuja za-
gadnienie; chodzito mi tylko o to, by je postawic jasno, wias-
nie jako zagadnienie. Stres¢my sie: styl w sztuce stosowanej
jest z koniecznosci stylem czasu: dostrojenie sie do odrebnego
charakteru nowoczesnego cztowieka. Bowiem dzieta do uzytku,
pod wzgledem estetycznym, same w sobie zakonczone nie sg,
dopiero w uzyciu, dopiero wraz z cztowiekiem, zaokraglajg sie
w calos¢. Dlatego istotnem jest dla nich estetyczne uwzgled-
nianie odrebnosci cztowieka, ktéremu stuzg i ktérego otaczac
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majg. Lecz kwestjg jest wihasnie, jakiego rodzaju dostosowa-
nia zada sie: czy jednakowego nastroju i jednakowej funk-
cji — to nasuwaloby sie najtatwiej — czy tez podziatu funkcji,
dopetniajacych sie wzajemnie, tak, ze cztowiek i stworzone dlan
przez sztuke otoczenie mieliby sie do siebie, jak teza i anty-
teza. ZnalezliSmy kilka momentow, przemawiajgcych za tern,
ze chodzi tu o stosunek antytetyczny (przeciwstawny). Na pyta-
nie nasze dlatego odpowiedzie¢ trudno, ze znamy wprawdzie
cztowieka teraznieiszego, ale stylu swego jeszcze nie jesteSmy
pewni, podczas gdy z czaséw przesztych, odwrotnie, znamy
wprawdzie styl, lecz charakter ludzi wywnioskowaé tylko mo-
zemy z testamentu ich kultury, a nadto nie jesteSmy zupeinie
pewni regut tego wnioskowania.

W sztuce stosowanej wymaga stylu czasu interes publicz-
nosci, w sztuce czystej za$— interes artystow, tu bowiem kaz-
dy, by wiasny styl znalez¢, szuka bodZzca u pokrewnych so-
bie duchem, wspoélczesnych, a dgzac wciaz naprzod takiez
bodzce im oddaje z powrotem. Lecz jak sie tu rzecz ma ze
stylem czasu: czy go okresSla to, co jest na czasie, czy tez to,
co jest niewczesne?

Sadzitbym, ze kazdy czas wypowiada sie w ludziach po-
dwojnie i antytetycznie, tak mianowicie, ze w wiekszosci teza
przewaza i dlatego sie uwidocznia jako charakter czasu, ze
jednak u mniejszosci czynnikiem okre$lajagcym jest antyteza.
Istniejg jednakze arty$Sci obu rodzajow, a skutkiem tego, ze je-
den artysta co$ bierze od innych, otaczajgcych go, i co$ im
tez daje, wytwarza sie w kazdym rodzaju wspélnos¢ sposobu
tworzenia, tak, ze mamy nie tylko jeden styl czasu, ale dwa
style. Te jednak z koniecznosci stanowig przeciwienstwo,
a, zwracajac sie do jednego czasu, walczy¢ beda o panowanie.

Czy nie do$¢ wyraznie jest dzi$ juz uwydatniona podwoj-
nos¢ stylu czasu? Po jednej stronie wszystko, co sie skupia pod
tytutem impresjonizmu. ChoC bowiem impresjonizm zawiera, jak
sgdze, motywy, wybiegajace po za granice naszego czasu, to
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przeciez o naszym rodzaju impresjonizmu i neoimpresjonizmu,
o malarstwie rozkfadu plam, o pointillizmie i o malarstwie mi-
gawkowem powiedzie¢ mozna, ze catkowicie uchwycity to, co
odpowiada czasowi, i odzwierciadlajg przewazajacy jego cha-
rakter: rozterke wewnetrzna, sceptycyzm, zblazowanie, wyrafino-
wanie, natarczywo$¢ nizszych instynktow, pospiech i nerwowy
niepokoj, ktérego zainteresowanie czepia sie chwili tylko i od
chwili tez chce spetnienia: Slevogt, van Gogh, Manet, Degas,
Toulouse-Lautrec. Po drugiej za$ stronie stojg ci, ktérych dzieta
wydajg sie nam dziwnie obcemi, jak samotnoS¢ kwitngcych wy-
sepek posrod morza: sztuka ich, pogodna, zdrowa i silnsi, patrzy
na nas zaufania petna, okragtemi oczyma dziecka i jasnem ser-
cem: Thoma, Haider, Menées, Leistikow, Vogeler, Steppes.
Jaka wszakze tendencja osiggnie zwyciestwo, dzi$ lub w oczach
przysztosci: teza czy antyteza czasu, Slevogt czy Thoma?

176



ROZUMIENIE SZTUKI
| KRYTYKA ARTYSTYCZNA.

Sad naiwny utozsamia objekt estetyczny z zewnetrznem
dzietem sztuki i mniema, ze jest on dany przez sam akt ogla-
du estetycznego. W przeciwienistwie do tego jednak, badanie
nasze wykazato, ze objekt estetyczny powstaje dopiero dzieki
swoistej syntezie odtwodrczej i ze dzielo zewnetrzne jest tylko
$rodkiem, pobudzajgcym widza do tej syntezy. A wiec objekt
estetyczny nie jest wiasciwie utrwalony i zlozony w marmu-
rze, ptodtnie albo glinie, lecz za kazdym razem moze by¢ two-
rzony od nowa: stad mozliwos¢, by go nie rozumiano lub tez
zle rozumiano.

Wystepujemy tern samem przeciw rozpowszechnionemu
przesgdowi estetycznego sensualizmu. Twierdzimy: ze dzieto
sztuki posiada tre$¢ pozazmystowg i ze jest puste, o ile formy
zmystowe nie sg tak uszykowane, by objawialy to pozazmy-
stowe; ze ani barwy, linje i tony, ani tez obrazowe zjawisko
przedstawionego przedmiotu nie wchodzg w rachube jako ta-
kie, a tylko co$ niewidzialnego po za obrazem i jego formami,
i ze nastepstwo tondéw jest tylko zmystowem podtozem poza-
zmystowej melodji.

Jako wiasciwe pierwiastki objektu estetycznego znalezli-
Smy impresje wtorne, ktore, dla odréznienia od jako$ci zmysto-
wych, nazwaliSmy jakosciami nastrojowemi albo impresjami na-
strojow emi.

Ze wszystkich fenomendéw psychicznych najmniej uwagi

Filozofia sztuki. 12.
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Rozumienie dziela sztuki nie dokonbrwa sie w ogladzie
zmystowym; ten wszakze niezbednym jest dlan warunkiem,
gdyz jakosci ogladu sa posrednikami jako$ci nastrojowych.
Lecz oglad i oglad to nie jedno i to samo. Spojrzenie na
dzieto sztuki jest inne, niz spojrzenie w rzeczywisto$¢ empi-
ryczng. Oglad estetyczny rézny jest od empirycznego. ROz-
nice okresla to, ze rézne kierujg niemi interesy. Gdy wycho-
dzimy z galerji obrazéw do ogrodu lub na ulice, zdarza sie,
ze zabieramy ze sobg nastawe estetyczng: $wiat jest wowczas
peten barw i $wiatla, i wydaje sie innym niz zwykle.

Oglad empiryczny pomaga do orjentowania sie w zyciu
organicznem. Uczy on kazdego w dostatecznej mierze potrzeb
zyciowych. Ale do patrzenia estetycznego nie wszystkie pod-
mioty sg jednakowo usposobione. Zdolnos¢ ta moze wpraw-
dzie potegowac sie, dzieki ¢wiczeniu, ale nie jest koniecznoscig
zyciowa, stad tez brak jej czesto zewnetrznego bodzca.— RdzZnica
pomiedzy oglagdem estetycznym a empirycznym okazuje sie juz
przy ujmowaniu przedmiotu w dziele sztuki. Oglad empi-
ryczny posiada tendencje do zajecia sie natychmiast szczegé-
ami, by znalez¢ cechy djagnostyczne, oraz wskazowki co do
przyczyn i nastepstw, przedewszystkiem zas, by poszuka¢ punk-
tow oparcia dla interesbw praktycznych. Wezmy dla uwyraz-
nienia rzeczy wypadki krancowe: jak patrzy wieSniak na Kkraj-
obraz, a pastuch na stado, jak lesniczy patrzy na las, a zol-
nierz® na obraz, przedstawiajgcy bitwe: im wieksza jest znajo-
mo$¢™ praktyczna przedmiotu, tern wiecej chwyta sie szczego6-
téw Spiesznem spojrzeniem i przedzie w sie¢ stosunkow przy-
czynowych: c¢06z jest interesujgcego do zobaczenia? dlaczego
jest ono wiasnie takiem? co tu zajdzie? co tu mozna zrobic?
jak nalezatoby postgpi¢? Po wszystkiem innem $lizga sie wzrok
obojetnie, szuka tylko wcigz interesujacych szczegotow; dlatego
zada sie dla widza takiego stanowiska, z ktorego tatwo mozna
rozpozna¢ szczegOly przedmiotu: widz przystepuje do
objektu, jak mozna, najblizej.

Natomiast oglad estetyczny jest zupeiny, skoro tylko wy-
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wotana zostata zamierzona przez artyste impresja przedmiotu.
Poszukiwanie interesujgcych szczegétéw jest tu bezdrozein.
Dlatego wymaga sie takiego stanowiska dla widza, przy kto-
rem najtatwiej wywotuje sie zamierzong impresje catosci, a wcale
nie zawsze jest to patrzenie zblizka. Réznica obu rodzajow
ogladu wystepuje catkiem zewnetrznie juz w tern, ze najpo-
myslniejszy punkt widzenia dla rozpatrywania estetycznego me
zawsze jest najpomysliniejszym dla ujecia empirycznego. Widz,
obcy sztuce, czesto bywa zgorszony tern, ze artysta odmawia
mu rozpatrywania obrazu zblizka, i ze mu brak pozadanej jas-
nosci szczeg6tow. Malarstwu naszych czaséw przypisacby
mozna pewne znaczenie pedagogiczne: uczy ono publicznosé
patrze¢ na sztuke zdaleka, odzwyczaja od szukania interesujg-
cych szczegbtédw, wymusza nawet pewne oddalenie od obra-
zu zblizka bowiem przedmiotu takich obrazow tembardziej
rozpozna¢ nie mozna. Wogole, zaden kierunek sztuki me roz-
poznat tak jasno, jak impresjonizm, réznicy pomiedzy ogladem
estetycznym a empirycznym i nie wyciggnat stad wmoskow:
nie czyni on najmniejszych ustepstw nieusprawiedliwionemu
w sztuce zadaniu wyraznych szczeg6tow i unika wszystkiego,
co oglad estetyczny pobudza do zboczen.

Tak wiec, w recepcji przedmiotu mamy plus po stronie
ogladu empirycznego; odwrotnie za$, mamy plus po stronie
ogladu estetycznego w recepcji form zmptowych. Wszystko,
co nalezy do formy: poprowadzenie oddzielnych linji, oraz ich
potaczonego igrania, sita ich, rozklad barw jednej obok dru-
giej, stopniowanie ich natezenia, sita, z jaka $wiecg, ustosun-
kowanie Swiatet i cieni, bogactwo fatld na ptaszczyznach, roz-
mieszczenie cial w przestrzeni i réwnowaga mas w prze-
strzeni, dzwiganie i opieranie sie, dazenie w gore i opadanie,
i wszystkie rodzaje ruchoéw, i ton i rytm i rym i brzmienie
stow it d., to wszystko interesuje rozpatrywanie empiryczne,
o ile posiada znaczenie przedmiotowe i doniostos¢ praktycz-
nag. jako punkt oparcia dla relacji pomiedzy objektami i jako
wskazéwka dla czynu. Ale mata tylko cze$¢ form ma po
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tym wzgledem znaczenie. Wszystkie inne pomija oglad em-
piryczny. Nastepstwem tego ciggtego ignorowania jakosci form
jest, ze formy jakgdyby bledng. Zawsze mnie to uderzato, ze
nawet $Swiadoma wola nic tu pomédz nie moze: dopiero gdy
rozumienie przedmiotu ustepuje na plan drugi, barwy i formy
przestrzenne odzywajg w catej Swiezosci i bezposredniosci. ldgc
drogg przez las, widzimy na skrecie, po przez drzewa, jak
Swieci intenzywnie co$ ciemno niebieskiego — kilka krokéw,
i poznajemy w tern przeciwlegtg Sciane géry: w chwili zrozu-
mienia to Swiecace niebieskie blednie i staje sie matowo sza-
rem; jakgdyby rozumienie przedmiotu pochfaniato barwe. Dalej:
gdy sie lezy na trawie, glowe na strone zwréciwszy, i patrzy
na krajobraz, albo, gdy oglada sie go, schyliwszy sie, poprzez
wilasne szeroko rozstawione nogi, widzi sie nagle cudnie nasy-
cone tony barw, naturalnie, zle zrozumianego obrazu.

Podczas gdy oglad empiryczny uwzglednia te tylko for-
my, ktére wchodza w rachube jako znaki odrézniajgce, za$
inne przeocza, tak, ze sie stajg obcemi dla $wiadomosci,—
cechg ogladu estetycznego, jest, przeciwnie, zatrzymywanie sie
przy wszystkich formach zmystowych, by wytadowaty swe
nastroje, by formy oddzielne zitozyly sie w grupy, a te znéw
w wyzsze syntezy nastrojow. Wrazliwos¢ na mowe form jest,
byé moze, wérdéd ludzi juz z natury rézna: nie wiemy przeciez
nic pewnego o taczniku pomiedzy jakoscia zmystowa a jako-
$cig nastroju; lecz wrazliwos¢ taka moze by¢ spotegowana przez
Cwiczenie; na niem przedewszystkiem opiera sie zdolno$¢ sku-
piania form w syntezy wyzsze. Istniejg ,hiemuzykalni“— co
to znaczy? Czy sa S$lepi na wartosci? Sadze, ze chodzi tu
czesto o nadzwyczajnie nizki stopienn zdolnosci syntetycznej lub
tez wrazliwosci na formy. Nie dochodzi u nich wcale do stwo-
rzenia objektu estetycznego. Dlaczego jednak ten fenomen
wystepuje przed nami otwarcie i tylu przyznaje sie don w mu-
zyce tylko, a nie w innych dziedzinach sztuki? Z pewnoscig
istniejg tu analogje, brak rozumienia dla formy zdarza sie
w sztuce plastycznej chyba jeszcze czeSciej, anizeli w muzyce.
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tylko ze nie uswiadamia sie tak wyraznie, gdyz zajmowanie
sie przedmiotem daje ziludzenie rozumienia sztuki, podczas
gdy w muzyce, ktéra opiera sie catkowicie na formie, brak
ten musi dawac sie we znaki samemu podmiotowi.

PowiedzieliSmy juz, ze hedoniczny urok formy jest Srod-
kiem do zwracania na nig oraz do przykuwania do niej uwagi;
urok form ufatwia tedy recepcje impresji formalnych. Dlatego
sztuka, postugujgca sie formami mitemi, podoba sie fatwiej, po-
wszechniej 1 OgOlniej. Stad sztuka dekoracyjna ma réwniez
pewne znaczenie pedagogiczne: jak impresjonizm wyrabia
gietkos¢ estetycznego ogladania przedmiotu, tak sztuka deko-
racyjna uczy takiegoz patrzenia na formy. Nie jest to chyba
przypadek, ze u narodow, ktorych sztuka zawiera duzo deko-
racyjnosci, jak u Grekow, Japonczykéw i u narodéw roman-
skich, zdolno$¢ do recepcji form jest bardziej rozpowszech-
niona, niz u Germanoéw.

Poniewaz patrzenie estetyczne na forme i przedmiot réz-
ne jest od empirycznego, wiec nie rozwija sie tam, gdzie to
ostatnie wysuwa sie naprzdd; a poniewaz rozpatrywanie em-
piryczne okres$lajg interesy zycia praktycznego, wiec tam, gdzie
takie interesy sg usuniete na drugi plan, oglad estetyczny jest
utatwiony. Tak wiec uwolnienie podmiotu od przyzwyczajenh
dnia powszedniego musi by¢ pomysine dla recepcji estetycz-
nej. Takie znaczenie posiada juz niedziela dla niektorych:
wszystko wydaje sie im woéwczas catkowicie innem, swig-
tecznem i o wiele ftadniejszem. Albo pobyt w odleglem
miescie, w "X"enecji np., gdzie jest sie tak odsunietym od te-
razniejszosci, iz wszystko, co widzimy, zdaje sie polega¢ na
samem sobie. Jak tylko przyzwyczajamy sie do tego, co obce,
i stopniowo wszystko pozyskuje stosunek do zycia codzienne-
go, empiryczny sposbb patrzenia wysuwa sie znowu na plan
pierwszy. Podobniez charakter estetyczny stron rodzinnych od-
krywamy dopiero po dluzszej roztace: byliSmy przyzwyczajeni
do ujmowania rzeczywistosci z punktu widzenia praktycznego,
dopiero odlegtos¢ uwolnita nas od tego przymusu. Podobniez.
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komu zycie nieskoriczonemi ciezy troskami, ten trudniej sie
wzniesie do wolnosci ogladu estetycznego; wzrok jego spo-
strzega to tylko, co go interesuje praktycznie; w obrazach przy-
kuwa go jedynie przedmiot. Gdzie natomiast Zzycie staje sie
fatwiejszem, tam sztuka jest blizko. Dobry humor otwiera
oczy na piekno. Dlatego tez fatwiejszy dostep majg do
sztuki ci, co wesote majag serca. Spostrzega sie to zar6bwno
u jednostek, jak i narodowosci; przystowiowe usposobienie ar-
tystyczne jest przyczyna, nie za$ skutkiem. Frisia non cantat:
czyz to nie jest w zwiazku z jej wystygta krwia.

Dar ogladania estetycznego nie jest warunkiem jedynym
rozumienia dziet sztuki. Nawet ten, kto zdota uwolni¢ sie od
wzroku empirycznego, ograniczy¢ swoje zainteresowanie dla
przedmiotu i zatrzymac¢ sie na formach, dopdki nie przemdwig
do niego, nie zrozumie jednak kazdego dzieta sztuki, miano-
wicie woéwczas nie, Kiedy artysta ,co$S nowego“ daje. Céz
znaczy to ,nowe“ w sztuce, ktére nawet wyszkolony estetycz-
nie wzrok powoli dopiero zdobywa¢ musi? Wszak nie cho-
dzi tu widocznie o co$ przedmiotowego, dotychczas nieznane-
go rodzaju.

Przy jednakowej do recepcji zdolnosci estetycznej, oraz
przy czysto estetycznej nastawie na dzieto, r6zni widzowie mo-
ga jednakze dochodzi¢ do réznych syntez objektu; nie wszys-
cy tak rozumiejg dzielo, jak zostalo pomyslane. Jednakowy
stopien recepcyjnosci to rekojmia zgodnego brzmienia pier-
wiastkow; ale wéwczas mozliwy jest zawsze jeszcze odmienny
rodzaj syntezy. ,Nowe“ w dziele sztuki to znaczy, ze sie
wymaga niezwyklego rodzaju syntezy. Sprobujmy wszakze
wyswietli¢ sobie, na czem wiasciwie polega zmiennos$¢ synte-
zy objektu, a natrafimy przedewszystkiem na trzy punkty zmien-
ne: I. wybdr dominanty, 2. odgraniczenie nizszych syntez for-
my i 3. okreSlenie abstrakcji.

Chodzi o to mianowicie. Rzadko sie zdarza, by czynniki
nastrojowe objektu estetycznego jednakowy miaty udziat w spra-
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wie ogolnej, raczej naturalne jest, ze jeden czynnik albo po-
wigzanie Kilku, wysuwa sie na pierwszy plan i obejmuje PYVe
wodnictwo. Inne za$ towarzysza dominancie, poteguja jej site,
dzieki jednobrzmieniu, uwydatniajg ja przy pomocy kontrastu,
otaczajg warjacjami. Dominanta jest niby szkieletem w ciele
organicznem, zawiera temat catosci, dzwiga catos¢ i wszystko
do niej sie odnosi. Lecz nie jest dane a priori, jaki moment
winien przewodniczy¢. Kazdy formalny, ale réwniez przedmiot
moze by¢ dominantg. A tu znow istnieja wielce rozgatezione
réznice. Jezeli przewodniczy linja, to réznice istotng stanowi,
czy linja konturu niesie gtbwny temat, jak u Scbwinda, u Ge-
nellego i u Japonczykéw, czy tez tkanka linji wypetniajacych,
jak u Liebermanna i Whistlera. Jezeli za$ przewodniczy przed-
miot, pozostajg jeszcze roOznice, czy sie akcentuje psychike,
czy tez strone zewnetrzng, rozwoj charakteru, czy stany, po-1
stepowanie, refleksje, wydarzenia zewnetrzne, otoczenie albo
sytuacje. Dla zrozumienia dzieta sztuki trzeba jednak wy-
czu¢ dominante i da¢ sie przez nig prowadzi¢; ona to dopiero
interpretuje ostatecznie kazdy inny pierwiastek i catos¢. Wi-
dzimy tedy, ze jeden rodzaj ,nowego“ tkwi w mozliwosci
wprowadzenia dominanty niezwyklej. W~ skutek jednostajnosci
bowiem tworzenia artystycznego, w pewnym okresie, powstaje
oczekiwanie okreslonego rodzaju dominanty, wprowadzajgce
w biad przy zjawieniu sie czego$ nowego. Czytajacy po raz
pierwszy Jacobsena byli nastawieni na ciggto$¢ zewnetrznych
wydarzen i czynow, nie ujeli przeto nowego rodzaju dominan-
ty. W niektérych sztychach Rembrandta gtéwnym tematem
jest rytm Swiatet i cieni; dla tego za$, kto jest przyzwyczajony
do centralnego znaczenia linji konturowej, zrozumienie jest utrud-
nione. Albo, dla kogo znéw dominantg zwyklg jest to, co
empirycznie przedmiotowe, ten z trudno$cig zrozumie wszelka
sztuke, wysuwajacg na pierwszy plan jeden z wielu czynnikéw
mowy form, a jezeli przedmiotowe wtrgcono tylko jako arity-
tetyczny motyw poboczny, zbtadzi on catkowicie. Podobniez,
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kto w architekturze oczekuje przewagi charakteru materjatu,
nie zrozumie sztuki tumow gotyckich.

Poniewaz a priori zaden cynnik sam przez sie nie jest
uprzywilejowany, i nie ma to znaczenia, ktéry z nich staje sie
w dziele sztuki dominantg, przeto wprowadzenie dominanty nie-
zwyktej, czyli nowo$¢, nie reprezentuje zadnej wartosci. Jest to
tylko objawem sity artysty, ze bodziec do wypowiedzenia sie
jest tak potezny, iz sam sobie droge toruje.

Poniewaz twoOrczos¢ artystyczna jest w istocie swej dojrze-
waniem, wybor czbmnika dominujgcego nie jest rzecza Swia-
domej woli w artyScie, ale jego instynktu. Zdarza sie takze,
ze Swiadoma wola i instynkt rozbiegajg sie tu, wdwczas arty-
sta sam najmniej zdaje sobie sprawe z kierunku swojej sztuki.
Dos¢ istnieje przyktadéw, iz malarze sadza, ze dajg ,nature”,
a wiec, ze dominantg czynig przedmiot, tymczasem ich centr
tkwi w zasadzie formalnej; przypominam tu Leibla i Menzla.
To, czego chce dzieto sztuki, zamierzenie artystyczne, udziela-
jace rozumieniu normy, nie jest to, czego chce artysta Swia-
domie, lecz cel, do ktorego dazy instynktownie. Rozdwo-
jenie takie pomiedzy instynktem a Swiadoma wolg zawaza z ta-
twoscig na losach artysty w wyborze dominanty i tern bardziej,
im wieksza jest energja jego artyzmu.

Zaleznie od wyboru dominanty, mozna rozrozni¢ pare za-
sadniczych typow twadrczosci artystycznej. W muzyce przewo-
dzi zazwyczaj melodja, ale istniejg takze odchylenia. Posrod
muzykéw nowoczesnych sg tacy, u ktérych ptaszczyzny tonow,
bez melodyjnych konturéw, przechodza z ciggtosciag jedna w dru-
ga, i sg tacy, ktérzy obciete kawatki takich ptaszczyzn ukia-
daja w rodzaj mozajki. W sztuce plastycznej wielkg stanowi
réznice to, ze jedni wychodza z objektu empirycznego, inni
za$ z mowy form; lecz w granicach kazdej grupy jest niezli-
czona ilos¢ mozliwych odmian, tembardziej, ze dominantg mo-
ga byc¢ catkiem indywidualne sploty czynnikdéw poszczegolnych:
dla Nazarehczykéw charakterystycznem jest powigzanie tematow
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biblijnych z konturami rysunku, a pewna faza naturalizmu wigze
malarstwo plein-air owe z tematem biedy ludzkiej.

Dla nalezytego odtworzenia objektu estetycznego wchodzi
w rachube, oprécz trafnego ujecia dominanty, jako drugie; od-
powiadajgca intencji dzieta abstrakcja. Ta jest w zwigzku
z pierwszym warunkiem. Dominowanie jednego czynnika od-
suwa inne, a nastepstwem tej daznosci, jezeli posuwa sie ona da-
lej, jest nieuwzglednianie wogdle pewnych czynnikoéw. Ale poc6z
je tedy wigcza¢ w dzielo? Bowiem artysta nie moze ich wy-
rugowac. Czesto nieproszone wchodzg do dzielta impresje ma-
terjatu i techniki. Nie przeszkadzajg one w tym stopniu, by
dla nich trzeba bylo wyrzec sig¢ tego, co zresztg daje sie zu-
zytkowac; a wiec pozostawia sie je abstrakcji. Brzek skrzypiec
w najlepszem nawet wykonaniu zawiera w sobie co$, co sie
starannie wylgcza z syntezy objektu, wnositoby don bowiem
odcien komizmu. Roéwnie przy wiekszej czesci innych instru-
mentow, jezeli sg odosobnione, nalezy abstrahowac¢ od wszel-
kich niepozgdanych, pobocznych impresji brzmienia. To samo
wynika czesto z podwodjnej funkcji zmystowych form w sztuce
plastycznej; poniewaz sg bezposrednio podtozem wiasnych im-
presji, posrednio za$ podiozem przedstawionego przedmiotu,
to nieraz jednobrzmienia wytworzy¢é nie mozna i z jednej,
albo z drugiej strony niezbedne jest ignorowanie, niewlgcza-
nie wraz z innemi czynnikami do odtwoérczej syntezy objektu.
Popiersie marmurowe nie chce przedstawia¢ Smiertelnie bla-
dego czlowieka, za$ pol i drzew sztychéw pejzazowych nie
nalezy bra¢ za biate, jak papier, i czarne, jak atrament. Nie
uzupetnia sie tu, z pomocg fantazji odtworczej, barw praw-
dziwych, ale przeciwnie, abstrahujemy od barw Kkrajobra-
zu. Do podobnych wszakze abstrakcji przywykamy tak wcze-
$nie i to w takim stopniu, ze nie jesteSmy ich $wiadomi, a wiec
nie brak nam niczego, stad wytwarza sie mniemanie, jakoby fan-
tazja widza uzupetniata swojemi obrazami to, czego w obra-
zie nie dano.

Tam, gdzie sie wymaga abstrakcji niezwykfych, rozumienie
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jest utrudnione. Prymitywisci sa dlatego niedostepni dla wie-
lu, ze wymagaja abstrakcji, przez nowszych artystébw nie wy-
maganych, a czesto tam wiasnie, gdzie u nowszych lezy
dominanta. Podobniez byto i u nas z drzeworytami japon-
skiemi z wczesnej epoki: trzeba tam po czeSci abstrahowac
od fizjognomicznego znaczenia linji twarzy. To samo wyma-
ganie, rozumie sig, wystepuje czesciej; np. podczas recepcji
wyrazu inteligencji musimy abstrahowa¢ od tego, co magtby
on znaczy¢ dla stopnia inteligencji.

Trzeci moment zmienny to ograniczanie nizszych, wzgled-
nie samodzielnych syntez form jakiego$ dzieta. Gdy ujmuje-
my wiele linji razem, gdy odnosimy jedng barwe do drugiej,
gdy rozkladamy masy i kazemy ruchom splata¢ sie miedzy
soba, to powstajg odrebne jednosci z okreslonemi nastrojami.
Lecz jakie pierwiastki mamy ujmowa¢ razem? Nie wszyst-
kie ze wszystkiemi, ale naprzod stworzy¢ trzeba grupy po-
szczegblne, ktore z kolei tworza syntezy wyzsze, odgrani-
czone od innych i wzglednie samodzielne. Widoczne jest, ze
zaleznie od odgraniczenia syntez nizszych, wynik ostateczny
jest catkowicie odmienny. Kazde dzieto sztuki wymaga zu-
petnie okreslonego ukladu pierwiastkdéw; skoro za$ nawyknie-
nia syntetyczne przywigzaty nas do innego rodzaju odgrani-
czania grup pojedynczych, to osiggniety przez nas objekt nie
odpowiada zamierzeniu artystycznemu. Nie wystarcza tedy
zdolno$¢ ogo6lna do takiego wigzania pierwiastkow, by nowe
wytwarzaly nastroje: trzeba wyczuwaé, ktére z wielu pierwiast-
kéw dzieta nalezg przedewszystkiem i bezposrednio do jednej
grupy. By da¢ przyktad rdznic, stad powstatych, przypomina-
my, iz w okresie Quattrocenta dazy sie do syntez linji bardziej
ograniczonych, niz w okresie nastepnym: kto posiada nawy-
knienia Cinquecenta, nie zrozumie tamtych obrazéw; bedzie
on wigzat bezposrednio formy, nie nalezgce do jednej grupy.

A wiec précz wrazliwosci na mowe form, potrzeba do
rozumienia sztuki jeszcze gietkosci syntezy odtworczej: zdolno$é
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zados$¢czynienia zmiennym intencjom ksztattowania, zdolno$é
ujmowania form istnie¢ moze bez tej gietkosci, to bowiem,
czemu tamta sprzyja najwiecej. przyzwyczajenie i wyszkolenie
w granicach jednego rodzaju syntezy, dla zdolnosci dostoso-
wywania sie jest przeszkoda. Japonczycy majag w wysokim
stopniu zdolno$¢ recepcji form, ale mniejsza gietko$¢ rozumie-
nia. Tak samo jest z artystg tworczym: jego wilasny rodzaj
syntezy staje sie jego przesgdem, trudniej mu nagiaé sie do
wymagan innego rodzaju. Wndzi ostro i predko tam, gdzie
jeszcze moze iS¢ razem z innymi, ale jego widnokrag estetycz-
ny zaciesnit sie.

Dzielo sztuki rozumiemy wowczas, kiedy synteza odtwor-
cza objektu estetycznego odpowiada dokiadnie zamierzeniu
artysty. Lecz w jaki sposéb objawia sie nam norma rozumie-
nia? Jak sie dowiadujemy o pozagdanem nastepstwie czynnikéw
nastrojowych, co ma by¢ dominantg, od czego winno sie ab-
strahowa¢ i jak nalezy odgraniczy¢ wzajemnie syntezy pier-
wiastkow? Naturalnie, ze artysta nie méwi nam tego w pro-
logu, czy epilogu do swego dzieta: wszak nawet Swiadoma
jego wota niezawsze wie doktadnie o celu tworczosci; dzieto
musi przeto samo siebie objasnia¢. W jakiz sposob? Otéz,
istnieje bardzo duzo dziet, ktére faktycznie same siebie nie
objasniajg. Raczej ptynag z prgdem nawyknienia danego cza-
su. Dajag zmienne momenty syntezy w takiem potozeniu, do
jakiego wiasnie publiczno$¢ przywykia. Wymagajg zwyklego
tylko nastepstwa czynnikéw, zwyktych abstrakcji, zwyktych roz-
cztonowan. Stgd fatwo sie przyjmuja, chociaz nie zawierajg
w sobie zadnego klucza do zrozumienia. Ale, wyjete z swe-
go czasu, tracg ksztalty, podobnie jak owe galaretowate zwie-
rzeta wodne, kiedy sie je na lad wycigga.

Jezeli dzieto sztuki ma istnie¢ samo przez sie i niezalez-
nie od pragdéw czasu—a tworczo$¢ oryginalna to nie czcze bie-
ganie z innymi—to jego norma syntezy objektu musi by¢ im-
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ganiczne, oraz na ugrupowaniu w przestrzeni, w réznych pla-
nach i w jednym, dlatego tez nadaje sie jasno$¢ tym momen-
tom. W okresie poprzedzajacym natomiast dominanta lezy
w podziale ptaszczyzny, w wyrazie linji pojedynczych i w pew-
nych jakosciach dyferencyjnych: i w tych wiasnie momentach
dazy sie do jasnosci.

Wyrazne wypracowanie dominanty, zbudowanie tejze $rod-
kami najprostszemi, gtosno przemawiajgcemi, uwidocznienie ich
nastepstwa teleologicznego przez akcentowanie—oto, co znaczy
jasno$¢ ogladu estetycznego; ona to daje poczucie szyku, w ja-
kim nastepowa¢ majg cz5mniki nastrojowe w syntezie objektu,
tern samem za$ wskazuje na potrzebne abstrakcje. Jak osigga
wszakze artysta owo drugie: odgraniczenie w swojem dziele ele-
mentarnych syntez form? Przez co daje nam znac, ktore for-
my trzeba ujmowac razem, jako nalezace bezposrednio do jed-
nej grupy, a ktore nie? Zaleznie bowiem od wazkosci lub
tez szerokosci pierwszych syntez, wynik bedzie rozny. Spro-
bujmy u Botticellego przedsiewzigé¢ takie samo grupowanie
form, jak u Rafaela; odniesmy kontury krajobrazu do zaryséw
grup ludzkich, a otrzymamy wrazenie, ktérego artysta nie miat
na celu. Ale skad wie nasze oko, jak daleko winny sie roz-
ciagnaé pierwsze syntezy? Jest to, w samej rzeczy, najgtéw-
niejsza trudno$¢ w porozumiewaniu sie i w rozumieniu. Czesto
bowiem odgraniczenie wprost tego, co bezposrednio do jednej
nalezy grupy, wcale nie jest mozliwe. Lecz istnieje sposob
posredni; Scista jedno$¢ stylu dzieta. Jest to wazng funkcjg
poboczng stylu, iz zapewnia on dzietu sztuki okreslone ksztat-
towanie syntetyczne. Granice poszczegllnych syntez elemen-
tarnych zakre$lone sa dzieki temu, ze jedna winna harmoni-
zowa¢ z druga, co do jednakowosci funkcji lub tez w sensie po-
dziatu funkcji, by wszystkie zaokraglity sie w cato$¢ stylowa. Jest
to okre$lanie sie wzajemne, jak pomiedzy niewiadomemi wiel-
kosciami w réwnaniach algebraicznych, albo jak pomiedzy sktad-
nikami zagadki: jeden skiladnik okreslony jest posrednio tylko,
przez wzglad na inne oraz na cato$¢; potrzebne tu wiec zga-
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dywanie, ale dowolno$¢ jest wylaczona. Zrozumienie dzieta
sztuki, wprowadzajgcego nowe linje graniczne, jest takze, w pew-
nym sensie, odgadnieciem; przeto nie dla kazdego jest mozebne;
a jednak styl okre$la te granice. | tylko dzielo sztuki, w na-
tezony ujete styl utrzymaé sie zdota wbrew nawyknieniom
swojego czasu i po za tern, gdyz w sobie samym nosi swoj
klucz.

Do zrozumienia dziet sztuki konieczne jest przeto, obok
rozciagtej zdolnosci syntetycznej, obok zdolnosci dostosowywa-
nia sie, jeszcze co innego: wola, szukajaca stylu, oczekiwanie
i nadzieja wartosci pozytywnej. Nalezy rozpoczyna¢ od ocze-
kiwania jednosci stylu—"yak w zagadce przypuszcza sie, ze jest
rozwigzalna. Chocéby oczekiwanie nasze miato byé pdzniej
zawiedzione, jest niezbednym poczatkiem. Brak zaufania wzgle-
dem artysty przeszkadza rozumieniu, zaufanie je utatwia. Wzgle-
dem nowego w sztuce potrzebny jest pewien stopien dobrej
wiary, optymizm estetyczny. Posiadajg go facniej miodzi,
niz starzy, dlatego tamci predzej sie wzywajg w sztuke. Ci, co
widzg czarno i patrza krytycznie, nie znajduja nigdy nowych
drég w rozumieniu nowej sztuki. A miasto lub panstwo, w kto-
rem przewazaja ,krytyczni“, pozostaje w rzeczach sztuki w ty-
le po za innemi.

Dodam tu stéw pare o estetycznem oglagdaniu natu-
ry. Co artysta zdziata¢ moze tworczoscig celowa, to natura—
przypadkiem: pobudzi¢ do syntezy dodatnio warto$ciowych ob-
jektow. Estetyczne przezycie natury odpowiada doktadnie—
précz jednego tylko rysu—odtworczemu ujeciu dzieta sztuki:
ztozone wrazenia zmystowe, oraz ich empirycznie przedmioto-
we znaczenie wytwarzajg jakosci nastrojowe, ktére, w poste-
pujacych co raz wyzej syntezach, skladajg sie na objekt este-
tyczny. Ze objekt ten w ogladaniu natury stwarza sie po raz
pierwszy, podczas gdy w dziele sztuki poprzedza to twdrczos$c
w duszy artysty, byloby zewnetrzng tylko réznica; nabiera jed-
nak wagi dzieki temu, ze estetyczne ogladanie natury, jako
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synteza, ma zupetng swobode. Oto, co odr6znia sztuke od natury:
dzieto sztuki naktada na synteze objektu wigzacg ja norme
badZz immanentng dzietu, badZ tez wynikajacg z przyzwycza-
jenia danego czasu,—w dziele sztuki istnieje tylko jedna stusz-
na mozliwo$¢ syntezy objektu, wszystkie za$ inne ujecia to
nieporozumienia. Natura, przeciwnie, nie ma zadnej normy
rozumienia, daje zupetng swobode estetycznej syntezie ob-
jektu, dopuszcza kazde ujecie. Natura daje swobode w wy-
borze dominanty, w szyku skfadnikéw, w odgraniczaniu syn-
tez elementarnych i w abstrakcjach. Pozostawia wszystko to
nieokreSlonem, nie kryje bowiem w sobie zadnego zamierze-
nia artystycznego.

Stad wynika, ze, biorgc scisle, nie moze byé mowy o este-
tycznem wartosciowaniu natury. Pod wzgledem estetycznym
natura jest obojetna. Objekt estetyczny, przy oglagdaniu natu-
ry, ma coprawda warto$¢ dodatnig lub ujemna, lecz natura za
to nie odpowiada i sad odnosi sie tu do widza. Xen bo-
wiem, a nie natura stwarza tu warto$¢. Podobnie jak z plam na
$cianie, lub ze strzepéw obtocznych, fantazja uklada obrazy za
ktore Sciana i obtoki nie sg odpowiedzialne, tak stwarza kazdy
z materjatu wrazen natury swoje wiasne syntezy.Tylko, ze natura
utatwia tworzenie, przez zadziwiajgce bogactwo impresji zmy-
stowych. Za to jestesmy jej wdzieczni; gdybySmy wszakze
chcieli ucz3mié¢ jg odpowiedzialng, w Scistem znaczeniu, tak sa-
mo, jak artyste, za Prazenie jego dzieta, nalezatoby chyba po-
wiedzie¢, ze natura jest estetycznie niedoskonata. Pokazuje nam
to dobitnie kazda fotografja krajobrazu: tu, gdzie nature utrwa-
la sie w ten sposéb, iz nie mozemy przedsiewzig¢ tak obfi-
tych kiedjdndziej abstrakcji, odstania sie nam ona jako poplg-
tanie form, ktorych pofaczenie w jaki$ sens estetyczny jest nie-
mozebne.

Tern mniej przeto, niz w dziele sztuki, estetyczne ogla-
danie natury wychodzi¢ moze z nastawienia sie Krytycznego.
Bierne poddanie sie oddziatywaniu natury datoby w rezultacie
petng rozdzwigkéw mieszaning impresji nastrojowych. Musi tu
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przyby¢ koniecznie tendencja do jednosci nastroju: wyszukiwa-
nie wszystkich momentéw, ktére poteguja wrazenie dominuja-
ce i pomijanie wszystkiego, co sie temu sprzeciwia. Estetycz-
ny oglad natury nie moze chcie¢: ,tak“ albo ,nie“, musi
chcieé: tak, Tylko do tego przemawia natura warto$ciami, kto
z oczekiwaniem wartosci dodatnich do niej przychodzi.

Widoki na miedzypodmiotowag zgodnos¢ sadow o naturze
sg mniejsze, anizeli sgdéw o dziele sztuki, zadna bowiem nor-
ma nie prowadzi do tozsamosci objektu; o ile za$ objekt sa-
doéw jest rozny, to nawet przy ogolnej sympatji, czyli zgodno-
$ci wartosciowan, sady muszg sie rozni€. Kazdy okresla do-
minante wedtug swojego sposobu i przyzwyczajenia, z pomo-
ca abstrakcji i zakre$lenia granic, oddzielajac obraz naturalny.
Takze swobodne wplatanie wytworéw fantazji w to, co sie
postrzega, nie napotyka tu zadnej przeszkody i rozszerza roz-
nice.

Lecz oto, zarbwno w naturze, jak i w dziele sztuki, to
zawsze pozyskuje gtos, co nasze najwlasniejsze i wnetrzne. Nie
mozna go widzie¢ ani oglagda¢, samo tylko pobudzenie jest
zmystowe, i projekcjg przenosimy nazewnatrz to, co jest w nas.
Myslimy, ze natura méwi do nas; w rzeczywistosci za$ jest to
co$ wiecznie niezywego, co nas do samoobjawienia pobudza.
Estetyczne rozpatrywanie natury jest to nastawienie sie czto-
wieka na djalog z sobg samym, wymaga spokoju i skupienia.
Dajac syntezie zupetlng swobode, natura lepiej jeszcze, niz dzieto
obcego ducha, pokazaé moze w odbiciu zwierciadlanem to, co
najwiasniejsze w jednostce. Tu odnajduje siebie bezposrednio,
w dziele sztuki za$ tylko przez duch pokrewny. Ale natura
daje tylko mozliwosci, ktore dla wiekszosci ludzi sie nie spet-

gdyz brak im pedu i sity do wihasnych syntez.

Czy sztuka prowadzi nas do natury, czy ona to uczy nas
rozpatrywa¢ nature estetycznie? W pewnem znaczeniu: tak.
Sztuka poteguje nasza zdolno$¢ do recepcji mowy form i czy-
ni nas bacznymi na indywidualne figuracje barw, Swiatet, linji,
oraz na rytmike mas. Sztuka rozszerza naszq wiadze synte-
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tyczng. Uwalnia nas od przewagi wzroku empirycznego, Kkto-
ry ksztaltuje rzeczy tylko jako wezly intereséw praktycznych;
uwaza jedynie na djagnostyczne cechy korzystriosci, ignorujac
wszystkie inne wrazenia zmystowe. Malarz krajobrazéw uczy
nas takze odrebnych sposobéw syntezy, ktére zuzytkowa¢ moz-
na w ogladaniu natury. Lecz, obok tego, taz sama sztuka
uczy niepomyslnego stanowiska wzgledem natury. Wigze
jednostronnie uwage jakosciami optycznemi. Kto przyzwyczaja
sie do wzroku malarza, u tego odczuwanie natury musi zbied-
nie¢. Bogactwo innych czynnikéw, wzbudzajgcych nastroje, po-
zostaje niewykorzystane: dzwieki wiatru i fali, ptakéw, drzew
i zarodli, won kwiatéw i glebi lasu, $wiezo$¢ powietrza, sze-
roko$¢ oddechu, swoboda chodzenia, ped wspinania sie, miek-
kos¢ trawy i wszelki ruch i zycie. Natura przemawia nie tyl-
ko do oka, ale do wszystkich naszych zmystéw; a wsrod
organdw wewnetrznych niema takich, ktoreby nie mogty od-
czuwac nastroju natury. Dla malarza ograniczanie sie do te-
go, co wzrokowe, jest potrzebg i czyni on z tego swojg cno-
te, bo jest artystg; dla innych wszakze potrzebna jest w na-
turze petnia i niezmniejszone jej bogactwo, gdyz przez Scisty
tylko dobér i wiele abstrakcji ksztattowaé mozna z danych na-
tury objekty wartosci dodatniej. Jeszcze w jednem rézni sie
rozpatrywanie natury od krajobrazu malowanego: Zze jest sie ze
wszech stron objetym przez nature, ze jest sie samemu w ha-
turze. Dzieta malarskie przyuczajg nas widzie¢ nature tak, jak
obrazy, rozposciera¢ jag przed sobg niby obraz. Pozbawia
to odczuwanie natury czego$ istotnego. Przywyknienie do
obrazéw malarskich sprawia, ze natura biednieje i staje sie
estetycznie bezptodna, a ogladanie jej mato przynosi korzysci.
Co prawda, otwiera nam oczy, lecz tylko, by widzie¢ niedo-
skonato$¢ natury. Predzej anizeli przez krajobraz, estetyczne
odczuwanie natury wzmaga sie przez sztuke wielkich prze-
zy¢ wewnetrznych albo przez sztuke poetéw lirycznych.

Ze sztuka nie moze by¢ nasladownictwem natury, wyni-
ka z estetycznego indyferentyzmu natury. Ze jednak natura
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jest najlepszg mistrzynig artysty, to nie teorja tylko, lecz do-
wodzg tego ciggle od nowa fakty. Jak to by¢ moze, kiedy
przeciez natura, estetycznie biorgc, nie posiada jakiejkolwiek
doskonatosci? Jak moze ona uczy¢ tego, czego sama nie po-
siada?

Jezeh artysci wskazujg ciggle od nowa na nature, jako na
najbogatsze zrédto swej twdrczosci, trzeba wiedzie¢, czemu
przeciwstawia sie nature. Mozna bra¢ tu nature jako przeci-
wienstwo fantazji u artysty. Na to odpowiemy, ze zaréwno
jedna, jak i druga, mogg pobudza¢ do tworczosci; ze jednak
w zadnym z tych wypadkow nie jest mozebna czysto bierna
recepcja. Ani hatura, ani tez fantazja nie dajg nic dodatnio
wartosciowego pod wzgledem estetycznym: zaréwno tu, jak
i tam, potrzeba — wylgczania, syntezy, rytmizowania, akcento-
wania. Natura i fantazja dajg artyscie tylko surowy materjat.
Ale natura jest wydajniejsza. W przemianach jej i bogactwie
tkwig niewyczerpane mozliwosci wktadania w nig co raz to
nowej tresci.

Mozna rozumie¢ nature jako przeciwienistwo gotowego
dzieta sztuki, zbioru starozytnosci, galerji obrazéw. Xe wszak
dajg nie tylko surowy materjat, ale uczg jak tworzy¢. Czy
*Wura ma wspotzawodniczy¢ z niemi? Lecz wihasnie, w prze-
ciwienstwie do nich, wychwala sie nature jako mistrzynie. "XY-
daje sie to nieprawdopodobnem, gdy sie zwazy estetyczny in-
dyferentyzm natury. Przypuszczajagc nawet, ze artySci majg
przytem na mysli wypadki harmonijnosci w naturze, jak mo-
glyby one uczyé lepiej niz dzieta mistrz6w? Nie posiadaja
wszak wiekszej doskonatosci. A ma sie na mysli, ostatecznie,
nie te wyjatki, te harmonje przypadkowe, ale nature w calej,
wielkiej rozciggtosci.

Rozwiazanie zagadnienia jest w tern, ze nie ma sie na
mysli uczenia sie od natury, ale na naturze. Zdolno$¢ natu-
ry do wchianiania tresci estetycznej, tkwigcy w niej trwaty bo-
dziec do jej estetycznego urabiania, do przeksztatcania
JUzZ w samem ogladaniu, jest dla artysty bezustannem ¢wicze-
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niem sig w patrzeniu ksztattujgcem, a wiec w oryginalnej twor-
czosci. Natura nie uczy go swojej metody estetycznej, gdyz
estetycznie jest indyferentna, ale w ogladaniu natury uczy sie
on znajdywaé¢ swojg wilasng metode. Nie uzywajgc pigmen-
tow ani narzedzi: w samem patrzeniu jest on twdrczy, uczy
sie tworzy¢. Wtasnie dlatego, ze estetycznie natu-
ra jest niedoskonata, pobudza artyste do przeksztatcenia
jej, do przepatrzenia; i wilasnie dlatego, ze nie zawiera
normy zadnej dla syntezy, ale zupeing pozostawia swobode,
musi on sam by¢ tu czynnym. Natura daje wiec artyscie to,
€czego ani muzeum, ani tez salon antykéw da¢ mu nie sg w sta-
nie: szkote i ¢wiczenia wtasnej tworczosci. Bowiem odtwa-
rzanie sztuki obcej w recepcji nie jest swobodne i daje sie
prowadzi¢; natura za$, dlatego wiasnie, ze jest niedoskonata,
podnieca go ustawicznie do uzywania wiasnych sit tworczych.
Uczy ona artyste nie swojego sposobu, ale jego sposobu.

W tern samem dokfadnie znaczeniu studjowanie natury
przeciwstawia sie szkole, akademizmowi, konwencjonalnosci.
Te mianowicie chcg dawac reguly tworczosci. Ale poniewaz
wszelka zawarto$¢ odrebna wymaga swojego indywidualnego
zwigzku stylowego, swojej odrebnej formy wyrazu, przeto zadna
sztuka prawdziwa nie moze powsta¢ z regut, lecz musi wy-
ptywaé oryginalnie, a tego uczy sie artysta na naturze, rozu-
mie sie, nie od natury, lecz w tern pierwotnem tworzeniu, kie-
dy artysta mimowoli i bez Swiadomosci czynu w samem pa-
trzeniu robi z natury zwierciadto swojej duszy.

Natura wiec, na ktorg powotujg sie artysci, jest este-
tycznie ogladang naturg i wiasciwie samym aktem este-
tycznego jej przeksztatcania. Nie chodzi tu bynajmniej o em-
piryczne pojecie natury, tern bardziej za$ o pojecie zracjonali-
zowanej natury, wprowadzone przez nauki przyrodnicze. Nie
jest to ta natura, jaka sie zjawia wzrokowi empirycznemu; na-
tura artysty nie jest tez natura badacza przyrody. Lecz owa
samorzutno$¢ i niezamierzono$¢ przeksztatcania estetycznego
wytwarza u artysty mniemanie, iz znajduje on nature niby
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co$ danego, iz mogtby sie od niej uczy¢; tymczasem za$ w rze-
czywistosci sam on jg stworzyt takg — i juz przez to twoércze
patrzenie sie uczyt.

Pomimo catego stawienia natury, artysci maja, zdaje sie,
Swiadomos$¢ jej indyferentyzmu estetycznego. Wystarczy zapy-
ta¢ tylko, czy dokfadna kopja i dostowne przepisanie natury,
czyli fotografja, jest juz sztuka, a wszyscy wychwalajgcy nature
jako mistrzynie, temu zaprzeczg. Spostrzegajg wowczas, ze po-
trzeba odrebnego patrzenia na nature, petnego mitosci pogra-
Zzania sie w nig. Ta mito$¢ do natury jest tern samem, coSmy
nazwali estetycznym optymizmem, na warto$ci dodatnie skie-
rowana wola, warunek patrzenia, wydajagcego dodatnie war-
~Sci. Schwind powiada, ze trzeba by¢ subtelnym, czystym, do-
brym, by® odstania¢ cuda natury, ze trzeba ja rozpatrywaé z mi-
toscig, wiernie, ba, z naboznoscia nawet.—Skoro zapytamy ar-
tystow, dlaczego fotograficznie wiernego odtworzenia natury nie
uwazajg za dzielo sztuki, powiedzg, ze chodzi o to, by od-
dzieli¢ istotne od nieistotnego. Ale co jest istotne, i kto po-
kazuje artyScie, co jest istotne, a co nie jest takie? Natura
z pewnos$cig nie; zawiera przeciez oboje nierozdzielone: dla
niej niema nic nieistotnego. Nalezy sobie uprzytomnic, ze prze-
ciwienstwo istotnego i nieistotnego przypuszcza rozdzielajace
kryterjum, a rozdzielajacem jest tu zawsze tylko zainteresowanie
w pewnym Kkierunku. Kazde zainteresowanie rozdziela, ale kaz-

ktéry wszakze podziat potrzebny jest artyscie? Z pew-
noscig me ten, ktory przeprowadzany jest przez empiryczny interes
zyciowy z swojemi dodatkami, ani ten, ktory przeprowadzany jest
przez interes etyczny. Ale podziat interesu estetycznego, woli este-
tycznych warto$ci. Podzial natury na estetycznie istotng i nie-
istothg me znaczy nic innego, jeno takie przeksztalcenie natury,
by wchioneta estetycznie cenng zawarto$¢: zaakcentowanie do-
minanty nastrojowej, wydobycie wszelkich form o takim sa-
mym nastroju, pominiecie wszystkich momentow przeszkadza-
jacych. Od ustepstw marzycieli powracamy tedy do naszego
twierdzenia: nie natura empiryczna uczy artyste, ale w patrze-
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niu estetycznem i samorzutnem przeksztalcaniu natury uczy sie
on sit swoich uzywaé. Nie dlatego, by natura stanowita po-
jecie zbiorowe wszystkich wartosci piekna, ale, przeciwnie, dla-
tego ze jest niedoskonata estetycznie, staje sie dla artysty naj-
lepszg szkotg, tu bowiem uczy sie ontworzenia oryginalnego.

W zwigzku z badaniem warunkéw rozumienia sztuki mé-
wi¢ tu nalezy o krytyce sztuki Zadaniem krytyka nie inoze
byé przenoszenie saddéw wartosciowych w publicznos¢; juz dla
tego nie, ze wartosciowania nie dajg sie wiasciwie przenosic,
w kazdym za$ razie nie bez utraty swojego charakteru pier-
wotnosci; nie zmienia tu nic okolicznos¢, ze mozna te sady
powtarza¢ i nawet tak zy¢, jakgdyby sie w nie wierzylo, ze
mogg one wejs¢ w przyzwyczajenie i tudzi¢ nawet sam pod-
miot. Zadanie krytyki—wzgledem publiczno$ci—na tern tylko
polega, by utatwi¢ odtworczg synteze objektu estetycznego,
innemi stowy: przy gotowaé¢ rozumienie dzieta sztuki.

Z tego juz wynika wprost, ze, po pierwsze, krytyk musi
mie¢ wzglad na to, by, o ile moznosci, mato przeszkadzac ro-
zumieniu dzieta. Skoro jednak rozpoznato sie to, zjawia sie
pewne zaklopotanie. Krytyk powinien omowi¢ dzietlo sztuki:
co ma nam o niem powiedzie¢? Wiekszosci nasuwa sie naj-
fatwiej, ze bedzie moéowit o przedmiocie dzieta sztuki. Atoli
wszedzie, gdzie przedmiot, jako przeciwstawienie impresji fina-
tu, stanowi pokrewienistwo antytetyczne, bytoby to wprowadza-
niem w bigd. 1 méwigc catkiem ogoélnie, poniewaz zaintereso-
wanie publicznosci dla przedmiotu jest prawie zawsze juz za
silne i raczej wymagatoby ograniczenia na korzys¢ rozpatrywa-
nia formalnego, to omawianie przedstawionej tresci podtrzymuje
dazno$¢ do rozpatrywania empirycznego, a wiec oglad czysto este-
tyczny tamuje. Przeszkadzatoby tedy odtwdrczej syntezie objektu.
Jest to, rozumie sie, jednakowo wazne, czy chodzi o przedmiot na-
tury materjalnej,czy tez psychicznej. Krytycy usitujg czesto analizo-
wacé psychologicznie przedstawione charaktery, ich zarodki, rozwgj
tychze i stany w mniemaniu, ze przez to czynig dzieto sztuki zrozu-
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mialszem. Lecz jest to zgota odcigganie od rozpatrywania
estetycznego i me inne, niz jakgdyby nam analizowano kraj-
obraz z punktu widzenia nauki le$nictwa albo geologji.

Albo, czy krytyk winien mowi¢ o technice? stara¢ sie
wprowadzié¢ publiczno$¢ w rzemieslniczg budowe dzieta, wpus-
ci¢ ja za kulisy? DowiedzielibySmy sie woéweczas, jakiemi $rod-
kami malarz wydobywa gtebie przestrzeni, jak maluje Swiatto
stoneczne, jak grupuje poszczegélne figury, by da¢ wrazenie
masy, jak ciato ustawia i jakie odstania czesci, by ozywi¢ wspot-
odczuwanie organiczne, jak wywotuje ztudzenie ruchu, lub nawet,
jak miesza farby i naktada je pendzlem. Ze jednak takie o$wie-
canie raczej szkode przynosi niz pomaga, gdy chodzi o od-
tworzenie objektu estetycznego, zaledwie trzeba tego dowodzi¢,
cho¢ z innego wzgledu moze to byC interesujgce. Wypadek
krancowy najlepiej illustruje takie dzieto krytyka: gdy sie do-
wiadujemy, jak sie robi grzmot w teatrze,—nie uspasabia nas
to do wiekszej wrazliwosci na jego dziatanie. Uwaga nasza fat-
szywie sie nastawia.

Albo, czy krytyk winien méwic¢ o formach? Moze to ucho-
dzi¢, jezeli na te lub owag wskaze ulotnie. Lecz analiza for-
my bytaby najniezno$niejszym nietaktem, szczegélnie wzgledem
dziel, obliczonych na dziatanie form. Skoro bowiem Kkrytyk kia-
dzie swoje stowo na formie, podporzadkowuje jg pojeciu. To
znaczy: budzi umyst tam, gdzie tylko zmysty spokojnie recepo-
wac¢ powinny, i przeszkadza recepcji dziatania nastrojowego.
Najgorzej, gdy stawia sie forme pod pojecie konstrukcji: wéw-
czas uwaga otrzymuje taki kierunek, ze wdraza sie zupetnie
odmienne dziatanie, niz jakie miano na celu. Prawidtowos$¢ bo-
wiem oddzialywa inaczej na odczuwanie nasze, dopdki jej nie
zauwazymy jako takiej, to zn. nie ujmujemy rozumowo, poje-
ciowo. lIstnieje Scisle prawidtowy obraz Hugo van der Goes'a,
~Optakiwanie Chrystusa“: jak tylko zwraca sie naszg uwage
na regute konstrukcyjng i zauwazamy ugrupowanie o0s6b jako
skrzyzowanie przekatnych, obrazu nie mozna znies¢. Albo, gdy
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krytyk pokazuje nam w wierszu jedno i to samo brzmienie sa-
mogtosek:

Waldung, sie schwankt heran,

Felsen, sie lasten dran,

Wurzeln sie Klammern an,

Stamm dicht an Stamm hinan
to wiasnie psuje brzmienie dzwonéw w melodji jezyka. Skut-
kiem tego, ze pojecie ujmuje pierwiastek formy, wyrywa go
Z naturalnego zwiagzku, odosabnia i stawia na pierwszym planie. Po-
grubia ono albo przesuwa zamierzong roznice skiadnikow w ran-
dze. Forma, uchwycona pojeciowo, staje sie natretnag: z ca-
tej masy nieprawidtowego wyskakuje natretnie przed widzem
to, co stalo sie prawidlowem dzieki pojeciu. Wszak to jest
przyczyng, dla ktérej artysSci tak chetnie omijajg wszystko pra-
widlowe: unikaja blizkosci pojecia. Dlatego szukajg
tego, co irracjonalne. | dla tej wiasnie przyczyny wiele $rod-
kéw formy sie zuzywa: gdyz stopniowo zostajg przeciez uchwy-
cone przez pojecie. To wiasnie odroznia doswiadczonego
w sztuce od naiwnego: ze dla tamtego caty szereg form po-
stradat moc oddziatywujacg, zblizywszy sie zanadto do pozna-
nia. Przeto krytyk, usitujacy przy pomocy analizy uczynié for-
my dzieta sztuki zrozumiatemi, wyswiadcza zar6éwno artyscie,
jak i publicznosci, najgorszag ustuge.

Albo, czy krytyk ma odstania¢ historyczng oraz psycho-
logiczng geneze dzieta? Tern samem jednakze podsuwatby
nam zainteresowanie pozaestetyczne; bowiem geneza dziela to
nie droga odtworczej syntezy. Nie potrzeba, bySmy rozroz-
niali pierwszy bodziec do dzieta, model, wptywy szkot i to,
co zapozyczone, od tego, co wiasne, gdyz jedno$¢ dzieta win-
na przezwycieza¢ réznice tych momentéw. Genetyczne objas-
nienie dzieta sztuki rozrywa jedno$¢ tegoz, przeciwstawiajac
mianowicie to, co artysta przejmuje od innych, lub zawdziecza
przypadkowi danego stopnia rozwoju, i to, co jest wiasne oraz
trwate. Rozumienie genetyczne nie jest to rozumienie este-
tyczne, przewaznie nawet mu nie pomaga, ale szkodzi. Bo-
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wiem rozumienie estetyczne to patrzenie na cato$¢, a nie roz-
dzi,ellanie i dlatego chce dzieta takiego, jakiem jest, jako jed-
nosc.

Albo, czy krytyk winien opisywaé dzieto i klasyfikowac,
jak lineuszowski botanik swoje roéliny, okre$lajac punkt za
punktem odrebnosci, przy pomocy poréwnania z innemi dzie-
fami tego samego artysty, jako tez z dzietami, o jednakowym
temacie, innych artystow? Alez porOéwnawcze jego pojecia nie
uchwycg nigdy tych odcieni, o ktére witasnie chodzi w sztuce.
Gorzej jeszcze: nastawia on nas na synteze pojeciowa, ktora
jest toto coelo rézna od wymaganej syntezy estetycznej. Wy-
pycha on estetyczne ogladanie przez che¢ zrozumienia. A ro-
zumienie pojeciowe przeszkadza estetycznemu bardziej jeszcze,
niz historyczne.

O czem tedy ma krytyk méwic, jesli zewszad brzmig mu
ostrzezenia? Z pewnoscig, do rzemiosta krytycznego potrzeba
rzadkiego taktu, i jestem zdania, ze istotnie w wiekszosci wy-
padkoéw gadanie o dzietach sztuki raczej szkodzi, niz pomaga.
Jezeli krytyka ma by¢ naprawde pomoca w rozumieniu, to
pozytywnosci czynu trzeba szuka¢ mniej w tern, co krytyk
0 danem dziele pisze—"tamwystarcza cnota taktownej ostrozno-
§ci — anizeli w tern, co pomiedzy wierszami mowi. Tu za$
widze dwie mozliwosci. Raz, ze: krytyk moze stworzy¢ po-
myslne dla dzieta oczekiwanie, niby prowizoryczne uprzedze-
nie. Zdaje sig, ze to mato, ale jest wazne. Nie dlatego, by
pomo6dz widzowi w wyrobieniu sobie wiasnego sgdu defini-
tywnego, lecz ze optymistyczne oczekiwanie utatwia
niezwykle zrozumienie dzieta: jest to wszak tenden-
cja, szukajgca stylu, bez ktérej nie da sie pomysle¢ Zzadna
pewno$¢ przy ujmowaniu zmiennych skiladnikéw dzieta.

Druga mozliwo$¢ pomocy dodatniej to wywotywanie, $rod-
kami jezykowemi, wrazenia nastroju, podobnego do impresji
wprowadzanego dzieta jako catosci. Wszak impresje pokrew-
nych nastrojow mogg powstawac¢ catkiem rozng drogg. O ile
to sie krytykowi udaje, to osiggniecie celu rozpatrywania jest
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utatwione i powinny tylko sie napiaé usitowania widza, by
do celu tego doszly. Tak wiec dzieto sie odstania, wychodzac
z punktu koncowego. Jakgdyby wiedziato sie z géry wynik
rachunku; woéwczas jest tatwiej go zrobi€. Do tego wszakze
krytyk winien posiadaé w pewnej mierze dar poetycki, gdyz,
biorgc scisle, zadanie jego polega na stworzeniu, Srodkami je-
go jezyka, dzieta sztuki o pokrewnym nastroju. Co prawda,
nie stawia sie wielkich zadan: chodzi wiecej o to, by da¢ im-
presje w tatwo przemawiajgcy sposéb, niz o petnie i ab-
solutng czysto$¢ nastroju. | unika¢ nalezy wszelkiego natrectwa
robionego nastroju; nie chodzi wszak o gloryfikacje krytyka.
Im skromnigj, tern lepiej; krytyka nie jest tu celem sama przez
sie; musi pozostawa¢ widocznem, iz stuzy czemu innemu.

To, co sie tu moéwi o zadaniu krytyka, by posredniczyt
miedzy artystami a publicznoscia, stosuje sie mutatis mutandis
takze i do wszystkich innych rodzajow usitowan artystyczno-
wychowawczych w szkole, w domu i w wystepowaniu publicz-
nem. Tylko, ze nieraz trudno jest oceni¢ granice mozliwej tu
dziatalnosci, dlatego, ze niektdre rodzaje, np. historja sztuki i li-
teratury, juz z zawodu postawione sg hiekorzystnie — zaintere-
sowanie historyczne jest odmienne od estetycznego i nie wsze-
dzie daje sie z niem polgczyé — i dlatego, ze nauka o staro-
zytnoSci w szkotach popadta w nieuleczalne barbarzynstwo;
tak, ze wychowaniu artystycznemu okazatoby sie najwiekszg
ustuge, gdyby sie trzymato dzieta poetyckie i sztuke, o ile moz-
nosci, daleko od takiego szkolarstwa.

Nalezy pomoéwié jeszcze o tern, w jaki sposob krytyk mo-
ze i musi by¢ pomocnym artyScie, poniewaz sam tworzacy jest
wzgledem wilasnego dzieta uprzedzony i ze on wiasnie zwia-
zany bywa najtatwiej fatszywemi sadami. Niech krytyk toruje
mu droge, usuwajagc mianowicie przesgdy akademji, konwen-
cjonalnosci, znawstwa, rynku sztuki i samotnosci. Niech wska-
zuje mu ciagle swobode artysty: iz zaden rodzaj przedmiotu,
zaden rodzaj techniki, zaden rodzaj materjatu, zaden rodzaj
mowy form, zaden rodzaj budowy syntetycznej nie nadaje
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a priori jego dzietom wartosci, ani tez nie ma pierwszenstwa
przed innemi rodzajami: czy maluje sie jasno, czy ciemno, bra-
ZOWO, czy szaro, swobodnie, czy trzymajgc sie regut, naturalistycz-
nie, czy tez stylizujac, czy przedstawia sie ruch, czy tez spokdj,
co$ Swietego, czy tez pospolitego, zarbwno jedno, jak i drugie,
jest dopuszczalne i zadne nie rozstrzyga z gory o wartosci;
niech wiec artysta wybiera, co najlepiej odpowiada jego naturze.
Krytyk za$ niech mu wskazuje granice wolnosci: jak tylko wy-
bér rozstrzyga w pewnym punkcie, styl wigza¢ poczyna. Niech
wskaizuje artyscie, kiedy tenze uchybia wymaganiom stylowym
dowolnie wybranej techniki, materjatu i przedmiotu. Nie jest
to wszakze najwazniejsze; bowiem w sztuce chodzi mniej o to,
by unika¢ btedbéw, niz o pozytywno$¢ czynu. Wazniejsza prze-
to jest inna granica, okreslona przez nature i zdolnosci artysty,
przez ich kierunek i zakres: gdyz tu istnieje bezposredni zwig-
zek z sitami twoérczemi. Obcy widzi wczesniej, niz sam arty-
sta, w jakim kierunku podazajg jego instynkty, czy pomiedzy
niemi a $wiadomag twdrczoscig istnieje konflikt, i predzej po-
znaje niebezpieczenstwo tego, ze artysta wiasng swojg odreb-
no$¢ sktada w ofierze jakiejkolwiek regule artystycznej. Tu po-
moc jest najpotrzebniejsza; a niesienie jej byloby powotaniem
krytyka.

Z tego wszystkiego mozna wywnioskowac, jakie kwalifi-
kacje uzdolniajg do krytyki estetycznej. Krytyk winien by¢ prze-
wodnikiem i pomocnikiem: a zatozeniem tego jest wyzszoscC.
Lecz chodzi o to, w jakim kierunku wyzszo$¢ te posiada. Nie
wystarcza wieksza wrazliwo$¢, subtelniejsze odczuwanie formy.
Wazna jest przedewszystkiem zupetna wolno$¢ od uprzedzen. Na-
stepnie, wieksza sita napiecia wladzy syntetycznej; do tego jesz-
cze gietkos¢ i pewnos¢ w ujmowaniu rdéznych odmian domi-
nanty. A dalej, szukajgce stylu nastawianie sie, optymizm este-
tyczny. Bowiem tak zwana krytyczna rasa ludzi, szukajagca
wszedzie tylko btedow i znajdujaca je wszedzie, nie nadaje sie
tu zupehnie; dochodzi ona do syntez wartosci tam jedynie, gdzie
do danego ujecia przywykia; obok nowej sztuki za$ przejdzie
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bez zrozumienia. Dlatego krytyczni nie nadajg sie do torowa-
nia publicznosci drogi do nowej sztuki. Nastepnie, potrzeba
pewnego stopnia artystycznego uzdolnienia, by znalez¢ stowa,
ktéreby wyczarowaty zasadniczy nastréj dzieta sztuki. Do tego
jeszcze niezwykly takt, by nie odwraca¢ fatwo ulegajacego po-
kusie zainteresowania od tego, co istotne, estetyczne. POzZniegj,
szczero$C i nieugieta twardos¢ w dawaniu odprawy wszystkim
niepowotanym, ale cze$¢ dla wszystkiego, co wielkie w sztu-
ce. A nadto jeszcze skromno$¢ i samozapomnienie. 1 pojmuje
sie, dlaczego dobrzy krytycy sg nieledwo wiekszg rzadkoscig
niz wielcy artysci, i dlaczego sztuka, gdy potrzeba jej najbar-
dziej pomocy krytykéw, wota o to nadaremnie.
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MALARSTWO | RYSUNEK

Styl znaczy to harmonijnos$¢ wszystkich czynnikéw dzie-
fa sztuki. Jezeli wiec jeden czynnik, z jakiegos wzgladu lub
tez wyboru, jest dany, to innych nie mozna juz wybiera¢ swo-
bodnie. Wymaganie stylu, postawione przez czynnik dany,
nawet gdy punkt wyjScia pozornie nie ma znaczenia, rozgate-
zia sie na catos¢. Pokazemy to na przykitadzie, podejmujac
raz jeszcze zagadnienie Klingera, jak rozgraniczy¢é malarstwo
i rysunek. Tu bowiem rozgatezienie sie wymagania stylu jest,
jak mniemam, szczegdlnie wyrazne. Wywody Klingera przy-
tem w czesSci potwierdzamy, w czesci za$ im przeczymy i do-
petniamy je. Zgadzamy sie z nim wiecej co do stwierdzania
faktycznych réznic, niz w wykazywaniu ich podstaw. Dla te-
orji sztuki wazne sg przeciez takze i uzasadnienia—a stajg sie
waznemi réwnie dla praktyki sztuki: gdyz maksymy artystycz-
ne rozwijaja sie z podstaw, a nie z faktéw.

Bierzmy tymczasem przeciwienstwo terminologiczne tak,
jak zyskato ono prawo obywatelstwa przez rozprawe Klingera,
ze mianowicie malarstwo obejmuje przedstawianie rzeczy przy
pomocy farb olejnych, gwaszy, akwareli i farb pastelowych, ry-
sunek za$ nie tylko rysunek reczny, ale i wytwory wszystkich
sztuk graficznych: sztych, akwaforte, drzeworyt i litografie. Ze ry-
sunek przedstawia sztuke samodzielng, nie potrzeba juz obec-
nie dowodzi¢. Rozumie sie, ze istniejg prace o takiej technice,
nie bedace same przez sie niczem i majgce warto$é¢ tylko ja-
ko odtworzenia albo jako studja przygotowawcze. Oznaczy¢
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wszakze, kiedy rysunek przedstawia samodzielne dzieto sztuki,
kiedy za$ nie, jest trudniej, niz sie zdaje na pierwszy rzut oka.
Nie chodzi tu bowiem w takiej mierze o cel i powdd ze-
wnetrzny, lub o brak stosunkéw zewnetrznych: rozstrzyga tu
nastawienie sie na odrebny styl graficzny. Rysunek moze byc,
ze wzgledu na swo6j powdd zewnetrzny, przygotowaniem do
malowidta, a jednak posiadaé wiasciwosci i doniosto$é dzieta
samodzielnego. Tak, studja Rembrandta sg czesto skonczone
jako takie: nie dbajg, stylowo, o to, do czego sa przygotowa-
niem, i biorg sobie swoj wiasny styl.

Okazuje sie wszakze zaraz, ze przeciwienstwo stylow, kto-
re tu chcemy wyjasni¢ i interpretowac, nie idzie catkiem réw-
nolegle z odgraniczeniem terminologicznem, bioracem za punkt
wyjécia narzedzie i materjat. Z jednej bowiem strony, co za-
uwazylt juz Klinger, postulaty stylu malarstwa $ciennego sg zgota
inne niz obrazu stalugowego; zblizajg sie do zadan grafiki, tak,
ze lepiej zalicza¢ malarstwo $cienne do grupy rysunku. Z dru-
'giej znow strony, mamy dzieta graficzne, np. niektére litografje,
wkraczajgce w dziedzine malarstwa; wprawdzie, nie dlatego,
ze wspotzawodniczg z obrazami olejnemi i chciatyby je na-
$ladowaé, ale ze, wiasnie co do ogdllnych praw stylu, wcho-
dzacych w rachube przy rozroznianiu malarstwa i rysunku, sto-
ja w grupie malarstwa. Ta okoliczno$¢, ze, podkreslajagc mocno
przeciwienstwo stylow, jedng dziedzine malarstwa zaliczaé mu-
simy do rysunku, a cze$¢ prac graficznych do malarstwa, po-
kazuje najwyraZzniej, ze przyjete rozgraniczanie jest niedosta-
teczne, i ze, chcac zrozumie¢ przeciwienstwo styléw, szukac
musimy zasady réznicujgcej nie w narzedziu, lecz gdzieindziej.

Tak wiec nasze wyrazenia ,malarstwo” i ,rysunek” brac
nalezy tylko jako nazwy grup stylu.

Atoli zasada roznicujaca nie jest tu takze barwno$¢, na-
suwajgca sie pierwsza jako przeciwienstwo obrazu kolorowego
do czarno-biatego; gdyz kolorowy drzeworyt, kolorowy gobe-
lin, kolorowe malowidto $cienne, kolorowa mozajka szklanna
lub kamienna podlegaja stylowemu prawu rysunku. RoOwniez
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malarstwo obrazéw zbliza sig, stylowo, wiecej do bezbarwnej
rzezby, niz do kolorowego rysunku. Chodzi raczej o to, co
przestrzenne: punktem, na ktorym powstaje przeciwieristwo
stylow, jest traktowanie gtebi przestrzennej.

Obraz, czy to malowidto, czy tez rysunek, jest to wykrawek
z przestrzeni tréjwymiarowej. Ale podtozem, na ktérem sie maluje,
jest tu plaszczyzna, a wiec szczeg6lnych potrzeba Srodkéw, by
otrzymaé zjawisko glebi przestrzennej. Srodkami takiemi sg np.
zbiezno$¢ (konwergencja) linji rownolegtych: zmniejszajgca sie
wielkos$¢ i widzialno$¢ znanych przedmiotdéw; nastepnie, mniej
lub wiecej wyrazna glebia zalezy réwniez od ugrupowania rze-
czy w przedstawionym kawatku przestrzeni: jak sie przecinaja,
jak sie ukladajg ptaszczyznami i t d.; np. powtarzanie przed-
miotow, ktore znamy jako jednakowo wielkie, a ktére w obra-
zie zmniejszajg sie perspektywicznie, jak, powiedzmy, przedsta-
wianie drzew alei, ciaggnacej sie w gtgb, szczegdlnie utatwia
odczytywanie tréjwymiarowosci. A wiec kazdy obraz, wszystko
jedno, czy w grafice, czy tez w malarstwie, o ile sie postuguje
nalezytemi Srodkami, moze przedstawiC z dostateczng jasnoscig
przestrzen tréjwymiarowa.

Ot6z sg obrazy, ktére — ze wzgledu na przestrzenno$¢—
nie chca, czy tez nie powinny, dawac¢ nic innego, jak to: do-
prowadzi¢ do najwyzszego stopnia wyraznosci przedstawienie
przestrzenne. Nie zmierzajg wprawdzie do oszukania oka, gdyz
ztudzenie naraza na niebezpieczenstwo oglad estetyczny, ale
chca, by widz zapomniat o poditozu obrazu, o ptaszczyznie.
Z drugiej znowu strony istniejg obrazy, w ktérych, pomimo
przedstawionej gtebi przestrzennej, ma pozosta¢ widocz-
nem ptaskie podioze obrazu. Tu za$ przy wyborze Srodkéw,
utatwiajgcych odczytywanie przestrzennosci, nalezy dba¢ o to,
by nie zatarlty ptaskiego charakteru podioza obrazu; nalezy je
tak stosowaé, by ptaski charakter podtoza obrazu jednoczyt sie
z wrazeniem glebi samego przedstawiania w obrazie. Oto
jest punkt wyjscia dla réznicy styléow.

Gdy dajemy upiekszyé sciane freskiem, to wymagamy
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przeciez, by czulo sie w niej nadal ptaska powierzchnie; uje-
cie wnetrza bytoby mocno uszkodzone, gdyby ptaski charak-
ter Sciany postradat swojg wjnraznos¢. Tak samo gobelin, nie-
zaleznie od przedstawionego na nim tréjwymiarowego wykraw-
ka przestrzeni, chce, zawieszony na Scianie, rozposSciera¢ sie
jako ptaszczyzna. Podobnie kazdy obraz, stuzacy jako upiek-
szenie ksigzki, musi dostosowac sie do ptaskiego charakteru
stronicy w ksigzce. Albo znowu rysunki, sztychy, drzeworyty,
akwaforty, dlatego, ze same przez sie nie zwracatyby uwagi,
odrazu juz tak sie traktuje, ze mozna je przedrukowaé lub tez
natozy¢ na wiekszg plaszczyzne kartonu. A nadto, w rysunku
recznym, otéwkowym, piérkowym lub kredkowym, roéwniez
w sztychu, drzeworycie i w litografji, podtoze obrazu wiacza sie
do Srodkdw przedstawiania rzeczy: ptaszczyzna papieru pozo-
staje w znacznej czesci wolna, kresek jest wzglednie malo,
w ten sposéb pilaski charakter przenosi sie juz na samo dzie-
to i stawia swoje zadania. W barwnym drzeworycie natomiast
powierzchnie papieru zakrywa sie moze zupetnie, lecz techni-
ka druku wymaga nakitadania farb wielkiemi ptaszczyznami,
a wiec rezultat jest podobny. Malowidto $cienne (fresk), go-
belin, rysunek reczny i sztuki graficzne stawiajg wiec zgod-
nie jedno i to samo zadanie—cho¢ z r6znych powodéw— od-
dawaé¢ wyraznie ptaski charakter podtoza obrazu, nawet wow-
czas, kiedy w obrazie przedstawia sie glebie przestrzenna.
Natomiast w obrazie stalugowym odtwarzanie przestrzenne
rozwija sie swobodnie i wyzwala z ptaskiego podioza obrazu.
Definitywng pomoc okazuje mu tu przylegajaca bezposrednio
i plastycznie wykonana rama obrazu. Znaczenie jej nie tylko
na tern polega, ze oddziela obraz od rzeczywistosci otoczenia,
rébwnie wazne jest to, ze odrywa malowanie od ptaszczy-
zny Sciany i ze, do wnetrza pochyta, prowadzi wzrok w gigb
obrazu. Rama przygotowuje widzenie obrazu, jakgdybysmy
mieli wyjrze¢ przez okno na krajobraz. Skutkiem dostosowa-
ma sie do plastycznej ramy, malowidio pozyskuje zdolno$é
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i obowigzek do zupetnego ukrycia ptaskosci podtoza, na ktére
naktadane sg farby. Do jakiego stopnia malowidto zwigzane
jest z ramg, okazuje sie, gdy jest bez ramy: wydaje sie wow-
czas niegotowem i brak mu czego$ zasadniczego. Rysunkowi
nie potrzeba ramy, kiedy za$ jg otrzymuje, wymaga szerokie-
go brzegu kartonu, a ramy z ptaskich listw: chce pozosta¢ na
ptaszczyznie i dlatego przylega¢ do $ciany, gdy tymczasem
malowidto zyskuje na potozeniu pochytem, ktére oddala je od
ptaskiej $ciany. Pomy$lmy sobie obraz stalugowy, podobnie
jak rysunek, obramowany szerokim brzegiem, tak, by widac
byto ptétno po za granicami obrazu: samo pomyslenie tego
juz boli. Ale taka préba pokazuje dobitnie réznice.

Przeciwienstwo stylowe pomiedzy malarstwem a rysun-
kiem sprowadzamy wiec do tego, ze w grupie, dla ktérej ty-
powy jest rysunek, powinien by¢ zachowany ptaski charakter
podfoza obrazu—pomimo, ze sie przedstawia przestrzen, gdyz
wymaga tego materjat, technika lub tez czynniki pozostate;
podczas gdy w malarstwie dwuwymiarowos$¢ podtoza obrazu
powinna by¢ zapomniana, a wszystkie $rodki, jakiemi sie roz-
porzadza, zuzytkowaC nalezy do przedstawienia giebi prze-
strzennej.

Mozliwos¢ tego przeciwiehstwa istnieje dzieki temu, ze
czucie przestrzeni w dwojaki powstaje spos6b. Raz, miano-
wicie, przy pomocy $rodkoéw perspektywicznych: perspekt5rwa
linijna, perspektywa powietrznait d. Zatozeniem wszyst-
kich Srodkoéw perspektywicznych jest nasza zna-
jomos¢ przedmiotéw, wypetniajgcych przestrzen.
Zbieznos¢ linji daje wéwczas tylko wyobrazenie glebi, kiedy
przypuszczamy, ze chodzi o pasma, faktycznie réwnolegte; od-
powiednio rzecz sie ma w wypadkach bardziej ztozonych. Moz-
na odczytywac giebie z zmniejszajacej sie na obrazie wielko-
§ci i z zmniejszajacej sie wyraznosci przedmiotéw wowczas
tylko, gdy przypuszczamy, ze z jednakowej odlegtosci widze-
nia przedmioty owe sg jednakowo wielkie i jednakowo wyrEiz-
ne, lub tez gdy znamy dokiadnie roznice ich wielkosci i wy-
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raznosci z rozpatrywania z jednakowego oddalenia. Tak samo
barwa przedmiotu ma dzieki temu tylko znaczenie perspekty-
wiczne, iz wiemy, jak on wyglada zblizka. Stowem, zatoze-
niem $Srodkéw perspektywicznych jest do$wiadczenie przedmio-
towe; dziatajg one tylko posrednio i drogg okdlng po przez ta-
kie doswiadczenie; sg tez zalezne od przedstawionego przed-

mmubo drugie zas$, istnieja $rodki, wywotujace czucia g}égi %ez—
posrednio, niezaleznie od przedstawionego przedmiotu. ROzne
barwy, r6zne stopnie jasnosci, ré6zne ugrupowania figur w prze-
strzeni, posiadaja odmienng warto$¢ glabi, niezaleznie od te-
go, co przedstawiajag. Mozna je przeto stosowa¢ w obrazie,
niezaleznie od przedmiotowo-perspektywicznego podziatu prze-
strzeni i zuzytkowa¢ badZz do wzmocnienia perspektsrwy, badz
tez jako jej przeciwwaga.

Réznicujacg zasada przeciwienstwa pomiedzy malarstwem
a rysunkiem mozemy oto ujg¢é w ten sposéb: malarstwo wy-
maga skierowanego na jedno i to samo wspétdziatania obu
rodzajéw czynnikdéw przestrzeni, tak, ze czynniki bezposrednie
wzmacniajg perspektdrwiczne; rysunek natomiast rozdziela ich
czynnosci: srodkom perspektywicznym pozostawia odtwarzanie
przestrzenne w obrazie, bezposrednie za$ zuzywa jako prze-
ciwwaga, by zaakcentowac ptaski charakter podioza obrazu.

Malarstwo i rysunek zgadzajg sie tedy w stosowaniu $rod-
kéw perspektywicznych w celu przedstawienia w obrazie prze-
strzeni. Nie jest tak, jak to interpretuje Klinger, ze uksztatto-
wanie przestrzeni w obrazie rysunek moze pozostawia¢ fan-
tazji widza. W ten sposéb dzieto sztuki rzucone bytoby na
los przypadku i samowoli, dopetniataby je robota laikow i dzieto
tracitoby swojg jedno$¢, ~prawdzie rysunek, w przeciwsta-
wieniu do malarstwa, moze rezygnowa¢ z wstawiania rzeczy
w okreslong przestrzen tréjwymiarowa. Rysunkowi wolno umie-
§ci¢ figury w Srodku obrazu przy pomocy konturéw i Kkilku
kresek wewnetrznych, bez zaznaczania podstawy, na ktérej sie
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opierajg i tego, co jest ponad niemi oraz za niemi w prze-
strzeni. Tego wszakze nie pozostawia on fantazji do uzupet-
nienia dowolnego, ale zada, by od tego abstrahowano. Ze
jednak rysownikowi tak czyni¢ wolno, malarzowi za$ nie, jest
to wiasnie w zwigzku z tern, ze rysunek zachowuje ptaski cha-
rakter powierzchni obrazu iw te ptaszczyzne moze wsta-
wiaé¢ figury, podczas gdy malarstwo, wtasnie dlatego, ze prze-
zwycieza plaszczyzne obrazu, koniecznie stworzy¢ musi prze-
strzen, by wmiesci¢ namalowane figury.

Skoro jednak abstrahujemy sie od podobnych wypadkow
i baczymy tylko na te, w ktérych rysunek, réwnie jak malar-
stwo, chce przedstawia¢ obrazowo giebie przestrzenng, to po-
trzeba mu do tego takich samych, jak malarstwu, $rodkoéw
perspektywicznych; z ich to pomocag okre$la on przestrzen tak
samo, jak malarstwo, nie pozostawia za$ nic fantazji do stwo-
rzenia dowolnego. Malarstwo i rysunek roOznig sie wszakze
w stosowaniu owych innych, bezposrednio dziatajagcych, czyn-
nikbw przestrzeni, te bowiem w malarstwie popierajg dziatanie
perspektywy i pomagaja do zapomnienia o ptaskosci obrazu;
w rysunku natomiast sg przeciwwagg dla perspektywy, a ptaski
charakter podfoza obrazu powinny zachowywac.

Ze pewne wrazenia optyczne, niezaleznie od tego, co za
przedmioty sg wyobrazane, oznaczajg glebie przestrzenng, jest
to fakt, na ktéry w 2zyciu praktycznem zaledwie zwracamy
uwage, i ktory na pierwszy rzut oka wydaje sie dziwnym. Co
np~ barwy, same przez sie, majg do czynienia z tréjwymiaro-
woscia, z blizkoscia i z oddaleniem? Musimy sprobowac fakt
ten zrozumie¢ i wykry¢ rzadzace nim prawo, jezeli chcemy po-
kaza¢, ze konsekwencje dwuch rdznie skierowanych wymagan
przestrzeni rozdzielajg malarstwo i rysunek pod wzgledem stylu.
Niech elementarny przykiad wskaze nam droge. Stojgcg obok
figure, dwa wspotsrodkowe kwadraty z zwiazanemi katami,
mozna widzie¢ plastycznie, nie jest ona wszakze jednoznacz-
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nie okre$lona. Mozna w niej widzie¢ wydragzenie idacej w giab
rury kanciastej, lub tez odwrotnie, piramide, przytepionym
wierzchotkiem zwr6cong do widza. W pierw-
szym wypadku mniejszy kwadrat jest w tyle,
w drugim za$ na przodzie. Moge widzie¢ figure
dowolnie tak, lub inaczej. Moge tez pozostawic
to przypadkowi, a jednak, spogladajac, mam jed-
no lub drugie wrazenie. Od czego to zalezy?
Co wyznacza takie lub inne widzenie obrazu?
Zdarza sie rowniez, ze podczas rozpatrywania nagle nastepuje
zmiana, nieoczekiwane odwrdcenie stosunku plastycznego, prze-
wrocenie na drugg strong: co sie tu zmienito? Podobnie dwu-
znaczna jest druga figura; moze wygladaé jak schody lub tez
jak wystajacy kawat sciany, wykruszony na podobienstwo stop-
ni: tu réwniez wrazenie jest dowolne lub przypadkowe i od-
najdujemy fenomen niespodziewanego odwrdécenia, mianowicie,
ze, ujeta jako mur, figura przemienia si¢ fatwo w schody.
Psychologja odstania nam przyczyne tego zjawiska: ruch
spojrzenia okre$la tu ujecie plastyczne dwuznacznego rysunku.
Kiedy co$ rozpatrujemy, oko nasze zwykle obiera sobie pewien
punkt jako punkt spokoju, z kt6-
rego wybiega, do ktérego usta-
wicznie powraca jako do centru
ujecia optycznego. Ot6z okazuje
sie, ze w omowionych figurach
ten punkt, z ktérego wzrok wy-
chodzi, i w ktéorym odpoczywa,
staje sie przednim. Gdy patrzy-
my, dowolnie lub przypadkowo,
na kwadrat mniejszy, to zaktada-
jac, ze zadne, juz istniejace, wyo-
brazenie przedmiotu nie okre$la
przestrzeni inaczej, widzimy figure jako zwrdcony ku nam, przy-
tepiony wierzchotek piramidy. Gdy zas patrzymy na jednag ze
stron kwadratu wiekszego, tenze wystepuje na przéd, a obraz
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idzie w giab niby rura. W drugim znowu obrazie, gdy skie-
rowujemy wzrok na lewy kraniec, tenze wystepuje na przod
i widzimy schody; gdy sie patrzy na prawy kraniec i tenze
wystepuje na przod, to widzimy wystajacy kawat muru. A wiec
to, na czem wzrok sie zatrzymuje, i co staje sie ogniskiem
optycznem, otrzymuje w podobnych wypadkach dwuznacz-
nych charakter pierwszego planu. Dowodzi to, ze zaakcento-
wanie jakiego$ miejsca przez zatrzymanie na niem wzroku
stwarza tendencje do upatrywania w niem pierwszego planu.

A co bedzie, gdy w naszych figurach wzmocnimy nie-
ktore linje? Sciagna one wzrok na siebie; jezeli nie maja
pewnosci absolutnej—gdyz wchodza tu w gre skojarzenia, ty-
czace sie przedmiotu i przypadki inne—to przynajmniej wiek -
Sze szanse stania sie punktem wyjscia dla wzroku, a tern sa-
mem do zjawienia sie na planie pierwszym; gdyz wzrok i uwa-
ga mimowoli kierujg sie na to, co uderza. A wiec dzieki te-
mu, ze do obrazu o znaczeniu problematycznem wnosimy
co$ uderzajgcego, mozna okresli¢ wymiar gtebi, to, co jest
blizko, i to, co jest daleko. Wogble mozna powiedzieé, ze
zmystowo uderzajgce momenty, stajac sie tatwo punktem wyj-
§cia dla wzroku, musza zawiera¢ w sobie dgznos¢ do wyda-
wania sie blizszemi, niz momenty nie-uderzajace, dgznos$¢ do
wysuwania sie¢ na przéd i do odsuwania w tyt innych. Rozu-
mie sie, dgznos$¢ tylko, ktéra nadto rozwija sie catkowicie tyl-
ko w figurach o nieokreslonym charakterze glebi; jezeli za$
obraz jest perspektywicznie okreslony, to dazno$¢ owa nie
zmienia ujecia przestrzenno-przedmiotowego. Jednakze nie po-
zostaje bez wplywu, lecz, zaleznie od swego kierunku, albo
wzmachia ujecie perspektywiczne, albo tez przeciwstawia mu
sie, ostabiajgc je dla wrazenia bezposSredniego. Jezeli
wiec w obrazie jakim$§ pewne momenty uwydatniajg sie juz
dzieki swemu zjawisku zmystowemu, to Sciggajg na siebie
wzrok, stajg sie centrem ujecia optycznego i wydajg sie cae-
teris paribus blizszemi od innych momentéw: posiadajg dgz-
no$¢ do pierwszego planu. Gdy znajdujg sie na pierwszym
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planie obrazu, podtrzymujg wrazenie plastyczne przestrzeni, gdy
za$ znajdujg sie w giebi, dziatajg w kierunku odwrotnym. Ta
dazno$¢ zmystowych akcentéw w obrazie do planu pierwsze-
go stwarza prawo bezposrednich, niezaleznych od przedmiotu,
wartosci giebi.

Porownywajagc bowiem wrazenia optyczne jedno z dru-
giem, zauwazymy, iz $ciggaja na siebie uwage z sitg niejedna-
kowa. Gdy zestawiamy rozne barwy, to, przy jednakowych
warunkach ich wspdétzawodnictwa, uderza nas przedewszystkiem
czerwona. Stad wszakze czerpie ona swojg dazno$¢ do pierw-
szego planu; jezeli przeto czerwienn znajduje sie na samym
przodzie obrazu, to giebia plastyczna staje sie widoczniejsza,
a jezeli znajduje sie w tyle obrazu, to przeciwdziala wrazeniu
glebi. Pozostate jakosci barw takze nie sg jednakowe pod
wzgledem sity przyciggajacej, a staranne badania wykazatyby,
odpowiednio do tego, skale ich wartosci glebi. W ogdélnosci
za$ powiedzie¢ juz mozna tyle, ze mianowicie barwy dodatniej
strony widma stonecznego, w przeciwstawieniu do barw stro-
ny ujemnej, posiadajg tendencje do planu pierwszego, ale prze-
jawia sie ona woéwczas tylko, gdy barwy wspoétzawodniczg ze
sobg przy warunkach jednakowych. Albowiem, w granicach
kazdej jakosci barwy, r6zne stopnie nasycenia, intenzywnosci
oraz sity Swiecacej w réznym stopniu przyciagajag wzrok wi-
dza, a zatem posiadajg rézng wartos¢ giebi: im silniej barwa
Swieci i im jest intenzywniejsza, tern wieksza jest daznos$¢ do
planu pierwszego. Z tego samego rowniez powodu, stopnio-
wania bezbarwnego $wiatta i ciemni rézne majg znaczenie prze-
strzenne: miejsca jasne wysuwajg sie na przod—caeteris pari-
bus—i odsuwajg w tyt miejsca ciemne. Jasna petnia ksiezyca
jakby odstaje od nieba; a w pierwszych dniach nowiu, gdy
ciemny krag jest stabo oswietlony, usuwa sie najwyrazniej
w tyt po za blyszczacy sierp. Dalej, stanowi to rdznice, czy
wrazenia zmystowe sg zwarte, czy tez rozproszone: tamte sil-
niej przyciaggaja wzrok, anizeli te, dlatego posiadajg wiekszg
tendencje do planu pierwszego. W zwigzku za$ z tern, to, co
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ma kontury ostre, uderza wiecej, niz to, co sie rozptywa i za-
ciera, zatem posiada wartos¢ przyblizania. Nastepnie—co jest
szczegblnie wazne—wszystko, co odbija jako kontrast od bar-
dziej jednostajnego otoczenia, pozyskuje dazno$¢ do pierwsze-
go planu. W ten sposdb moze i barwa niebieska, moze i ciem-
nia réwniez, wysuwaé sie na przéd przed jasnoscig lub barwg
czerwonag, jezeli niebieska lub ciemnia odrézniaja sie ostro od
jednostajnego tla. Tern samem za$ juz sie zaznacza, ze rdzne
momenty uwydatniania mogg sie w rozmaity sposéb kombi-
nowa¢, przyczem neutralizujg sie wzajemnie, ostabiajg lub tez
poteguja, zaleznie od tego, czy kierunki ich sg jednakowe, czy
tez odwrotne, oraz od stopnia ich sity. Jezeli np. intenzywnie
Swiecgca czerwien odbija, skutkiem ostrych granic, od przyémio-
nego, matowo zielonego tla, to wydaje sie, jakgdyby dotykal-
nie wystepowata na przéd.

Zasadg przestrzeni w malarstwie jest zgodno$¢ roznych
danych przestrzennych, wzmocnienie perspektywy za pomocg
bezposredniego dziatania przestrzennego wrazeh optycznych.
Przeto malarz umieszcza na pierwszym planie obrazu
wszystkie momenty, posiadajgce dagzno$¢ do tego
wtasnie planu. Wszystko, co pobudza zmystowo
i przykuwa wzrok bezposrednio, winno znajdowaé sie na
pierwszym planie malowidta: wszystko jasno Swiecace, ostro
odgraniczone, zamkniete i zbite, ciezkie i wazkie, jaskrawe i sta-
nowigce kontrast. Zwazy¢ jednak trzeba, iz przy rozwijaniu
glebi w malowidtach chodzi nie tylko o przeciwienstwo bliz-
kosci i oddalenia, lecz o ciggtoS¢ roznic. Nie wystarcza prze-
ciez odtgczenie planu pierwszego i odsuniecie wszystkiego in-
nego na jednakowa odlegtos¢; to ostatnie réwniez wymaga stop-
niowania: malarz powinien tak rozktada¢ roznej sity formy zmy-
stowe, stwarzajace wrazenie przestrzeni, by sie dochodzito do
glebi stopniowo. Moze zaakcentuje on dwie lub wiecej prosto-
padtych plaszczyzn, do pierwszego planu réwnolegtych, to zna-
czy ,plany“—wstawiajgc szeregi przedmiotow, jednakowo od-
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leglych: wszak powtarzanie jednej i tej samej odlegtosci utat-
wia orjentowanie sig w przestrzeni. Jednak, o ile chodzi o bez-
posrednie czynniki przestrzeni, nalezy dbaé o ciggto$¢ posu-
wania sie w giagb obrazu; mozliwe jest to dzieki temu, ze owe
znaki przestrzenne dajg sie stopniowac; wszak rdézne barwy po-
siadajg rézng warto$¢ glebi, tak samo jasnosci i zywos¢ kon-
trastbw, a za pomocg mieszania czynnikow o takim samym
kierunku, oraz sobie przeciwnych, osiggng¢ mozna kazdy sto-
pien: azeby np. ostabi¢ dziatanie czerwieni w planie $rodko-
wym, zaciera sie nieco kontury, lub tez tlumi sie jej zywosé
za pomocg rozproszenia po catej rozciggtosci tego samego
planu.

Pragne i tu réwniez doda¢ kilka uwag o mechanicznych
reprodukcjach malowidet, ktoérych natretne rozpowszechnianie
masowe jest, zdaje mi sie, kleska naszych czas6w. Przenie-
sienie obrazu stalugowego, przygotowanego do ramy plastycz-
nej, na plaszczyzne tektury albo kartki w ksigzce, stawia obraz
na stopniu rysunku, do ktérego stylowo nie nalezy. Im lepigj
zachowuje malowidto swoj styl, tern nieznosniejsza jest repro-
dukcja; nadmiar za$ takich reprodukcji ostabia z koniecznosci
poczucie stylu Scistego i czystego. Im gorzej znéw malowidto
spetnia stylowe wymagania malarstwa, tern lepiej sie wydaje
w ksigzce. Sprowadza to zamet w sgdach wartoSciujgcych;
oryginat bowiem jest unikatem, wiec rzadko kiedy mozna go
widzie¢, a reprodukcje jednego i tego samego dziefa sa liczne,
stad nieuniknione jest, by wrazenie ich nie wplywato na oce-
ne wartosci samego dzieta. A moze jest to w zwigzku z oko-
licznoscig, iz obecnie malarze sg bardziej sklonni, niz kiedy-
kolwiek, do zacierania granic stylowych pomiedzy malarstwem
a rysunkiem i do takiego traktowania malowidta, ktére odpowia-
da drzeworytowi lub tez sztychowi.

Zaproponowatbym, aby reprodukowano malowidta zawsze
razem z ramag. WoOwczas widziatoby sie, jakie dziatanie ra-
my artysta miat na mys$li. A nastepnie, fotografja nie moze
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i nie powinna by¢ niczem wiecej, jak wskazéwka, ktéra w ta-
kim razie bylaby jeszcze dokfadniejsza. Zarazem przeszko-
dzitoby sie temu, by reprodukcja wydawata siebie samg za
sztuke i przywilaszczata sobie samodzielng wartos¢ estetyczna.

Rysunek, oraz wszystko przezen reprezentowane typowo:
fresk i gobelin, mozajka i rycina—tu nalezg réwniez japonhskie
kakemona—pozostawiajg widzialnym ptaski charakter swojego
podioza. Przeto, jak juz wspomnieliSmy, moga abstrahowa¢ od
przestrzeni, otaczajacej przedstawione przedmioty, moga stawiac
ludzi, drzewa i zwierzeta, nie rysujac podstawy, na ktorej stoja:
woéwczas to pierwiastkiem wigzacym staje sie odczuwana jed-
nocze$nie powierzchnia obrazu. Lecz nawet wtenczas, gdy ry-
sunek chce okresla¢ przestrzen w obrazie, z natury rzeczy po-
trzeba mu o wiele mniej Srodkéw perspektywicznych. Nie
dziwmy sie wiec, ze w sztuce japonskiej, ktéra po wsze czasy
byta sztukag rysunkowg, nie wynaleziono kilku z najwazniej-
szych srodkéw perspektywicznych. My, z naszemi odmienne-
mi przyzwyczajeniami, odczuwamy to, rozumie sie, jako naiw-
no$¢, gdy malarze i artysci-drzeworytnicy japonscy tak Czesto
rysuja korytarze, szachownice, stoteczki, nie zwezajac ich w mia-
re odsuwania sie ich w glab obrazu; nawet pomiary dokiad-
ne wykazujg tu i Owdzie przyrost szerokosci. Ale widocznie
o wiele silniej odczuwali oni ptaskie podioze obrazu, nizeSmy
to czyni¢ zwykli; a wymaganie ptaskosci podtoza w obrazie
byto dla nich réwnie wazne, jesli nie wazniejsze, anizeli wy-
maganie gtebi tego, co sie odtwarza. Dopiero malarstwo sta-
lugowe, wyzwalajagc obraz z ptaszczyzny, potrzebuje wszystkich
Srodkéw perspektywicznych i wynajduje takowe; przewaga ta-
kiego malarstwa sprawia, iz oko nasze i w rysunku rowniez
wymaga jasno oddanej gtebi w obrazie. Dlatego tez nie mo-
zemy dzi$ przeja¢ tego, na co pozwala sobie drzeworyt ja-
ponski, jak np. nasza scena nie mogtaby przeja¢ masek grec-
kich; nawyknienia podobne stawiajg sztuce realng granice,
stajagc sie powodem nieprzyjemnych i przeszkadzajgcych zgrzy-
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tow. Jednakze rysunek dobrzeby zrobit, unikajgc krarncowych
i zbyt silnych $rodkéw perspektywy, oraz modelowania zanadto
plastycznego.

Jakim wszakze sposobem rysunek, przedstawiajgc obraz
glebi, zachowuje pomimo to plaski charakter, widoczne jest
z prawa bezposrednich wartosci przestrzennych. Najwazniej-
sze jest, ze wylgcza on z planu pierwszego wszystkie momen-
ty z silng daznoscia do tego planu, lub tez, nie mogac ich
pomingé, stara sie je neutralizowaé. Zmystowych akcentow
w obrazie, jako tez wszystkiego, co przykuwa wzrok bezpo-
Srednio, lepiej unika¢ w pierwszym planie, lub tez nalezy je
rozproszy¢ po catej szerokosci plaszczyzny obrazu, tak, by cata
ptaszczyzna planu pierwszego byta jednorodna. Przeto
w rysunku—a stosuje sie to zaréwno do sztychu, drzeworytu,
fresku, mozajki, gobelinu i do witrazu, jak do rysunku reczne-
go — unika¢ nalezy na pierwszym planie Swiecacej czerwieni,
zwiaszcza na odosobnionym kawatku ptaszczyzny, skoncentro-
wanej jasnosci, przerazliwych kontrastébw i wszystkiego, co
zbite i ciezkie. Umieszczajgc za§ masy ciat na pierwszym pla-
nie, rysownik musi pozbawi¢ ich ciezaru, musi im odebrac
zbyt wyrazng cielesno$¢, unikajagc mianowicie wszelkiego pla-
stycznego modelowania, albo znéw nadajgc im luzniejszy uktad
linji. Whistler i Otto Fiszer sg tu przyktadem. Spojrzmy tylko,
jak Otto Fiszer traktuje sposobem rysunkowym kamienie, le-
Zace na znajdujagcym sie naprzeciw nas brzegu morskim: im sg
blizej, tern je mniej modeluje, a wreszcie, catkiem na przodzie,
sg to same kontury. Jerzy Jahn bytby znowu przykiadem od-
wrotnego stanu rzeczy, przenosi on plastyczne wrazenie natu-
ry wprost na sztych. Unika¢ trzeba mianowicie tgczenia ma-
sywnosci ciat z efektem jasnosci: przedziwng réwnowage tych
czynnikdéw znajdujemy w banknocie stuguldenowym, gdzie réw-
nowazy sie rozwianie ksztaltow w Swietle z plastycznoscig fi-
gury w cieniu. Nie zaleca sie takze, gtowny przedmiot dzieta
skupia¢ w jednym punkcie pierwszego planu; stojagce na przo-
dzie, pojedyncze drzewo albo cziowiek np. za wiele dajg gte-
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bi. ,Wedrowiec* Thomy—akwaforta—"jest dlatego chyba wa-
dliwie pomyslany, ze idacy w obrazie naprzeciw widzowi staje
sie nieuniknienie punktem wyjscia dla wzroku; jego dziatanie
odsuwajace jest dla akwaforty za silne; nadawatoby sie do
malowidta. Natomiast korzystne robig wrazenie figury, roz-
mieszczone, jak w ptaskorzeZbie, po calej plaszczyznie
pierwszego planu, co widujemy czesto u Boehlego i w drze-
worytach Diirera.

Najwazniejsze jest, by rysunek czynit pierwszy plan jed-
norodnym i trzymat odenn zdala mocne akcenty. Do dalszego
traktowania przestrzeni istniejg dwie metody. Jedna z nich po-
lega na tern, by w rysunku unika¢ poszczegélnych silnych
momentoéw, a calg powierzchnie traktowa¢ jednorodnie. Tak,
w rysunku otéwkowym matowe szare kreski rozchodza sie po
calej ptaszczyznie i nadajg jej ton jednolity. Albo znoéw, za-
chowuje sie w rysunku i w sztychu, o ile moznosci, jak naj-
wiecej jednostajnie biatego tla, zadowalajac sie minimalng ilo-
§cig linji: wowczas rysunek staje sie ,sztukg opuszczen“; ten
za$, kto ten wyraz ukut. Maks Liebermann, jest mistrzem tej
wiasnie metody; prace jego, wykonane suchg iglicg na ptytach
cynkowych, osiagnely subtelne piekno whistlerowskich odbitek.
Albo znéw, wyréwnywa sie rysunek za pomoca sko$nych
i wszedzie w jednym kierunku prowadzonych pociggnieé igty,
jak na wczesnych sztychach wioskich. Albo, stosuje sie w ob-
razie tylko barwy o matej réznicy pod wzgledem wywotywa-
nia glebi, matowe, wyblakle, stonowane; albo rozktada sie bar-
wy i Swiatla podniecajace réwnomiernie po catej ptaszczyznie;
albo wywotuje sie jednorodnos¢ barw przez domieszke jedne-
go i tego samego tonu do nich wszystkich.

Drugg za$ metoda jest inwersja: momenty najsilniej po-
budzajace, jakosSci i kontrasty uderzajgce, odsuwa sie w gigb
obrazu. Jest to zupelne przeciwienstwo metody malarstwa.
Podczas gdy w obrazie stalugowym punktem wyjscia dla wzro-
ku jest plan pierwszy, tak, ze przestrzen odczytuje sie w Kkie-
runku od przodu do tylu obrazu, to w rysunku, przy zastoso-
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waniu inwersji, punkt wyjscia dla wzroku znajduje sie na pla-
nie ostatnim, a przestrzen odczytuje sie od giebi do przodu
obrazu. W malarstwie najsilniejsze akcenty obrazu znajdujg
sie na przodzie i odsuwajg w glgb dalsze plany; w inwersji
rysunku za$ znajdujg sie w tyle i przyblizaja do widza to, co
jest przed niemi. Nowoczesna sztuka graficzna daje nam do-
bre tego przyklady: wysoki horyzont, a ponad nim, odrdzniajg
sie ostro od rébwnomiernej jasnosci nieba wystepujace na przéd
sylwetki ludzi, zwierzat, drzew i t. d. Podobny ukiad ma zna-
ny gobelin Mohrbuttera ,Wiatrak w polu“, gdzie précz tego,
w dolnym pasie obrazu, czerwiehh zachodzacego storica akcen-
tuje ptaszczyzne. Albo w rysunku ,Opowiadaczka bajek“—
wielki Swiecacy ksiezyc przybliza znéw glebie. Litografja Wel-
ti'ego ,Dom snéw“ stata sie przykladem wzorowym; pierw-
szy plan w ciemnosci pokoju, figury tegoz planu roztozone
rownomiernie po catej szerokosci, a w odlegtej giebi, od zy-
wej jasnosci nieba odrdzniajg sie, jako optyczny akcent obra-
zu, ostro zazebione kontury gor. Stabe poczucie stylu u ar-
tystbw nowoczesnych winne jest chyba temu, ze taki sposéb
kompozycji, dopuszczalny jedynie w sztukach rysunkowych,
przejety zostaje réwniez przez malarstwo; np. wysoki horyzont
i ostre sylwety ponad nim, zmuszajg do odczytywania prze-
strzeni w kierunku od gtebi do przodu obrazu, co dziata bar-
dzo nieprzyjemnie w malarstwie, gdzie plastycznie zagtebiona
rama sktania wzrok do kierunku przeciwnego. Japonskie ka-
kemono za$, ktorego obramowanie jest tylko przedtuzeniem
ptaszczyzny obrazu, nastrojone jest dlatego juz na odczytsrwa-
nie przestrzeni w obrazie od glebi do przodu, to zn. moéwiac
0 ptaszczyznie, z gory na dot, ze w obramowaniu pas gorny
zaakcentowany jest, w przeciwstawieniu do dolnego, przez wiek-
szg szerokosc.

Whytuszczona tu rdznica pomiedzy malarstwem i rysunkiem
pocigga za sobg inne jeszcze konsekwencje, a mianowicie dla
sposobu traktowania strony formalnej, oraz dla jej doniostosci,
nastepnie w stosowaniu pewnych jakos$ci dyferencyjnych i wresz-
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cié przy wyborze przedmiotu: przez badanie tych konsekwen-
cji wyjasni sie nam jeszcze wiecej przeciwienstwo stylow.

ObjeliSmy pojeciem ,rysunku“ rysunek reczny, sztuki gra-
ficzne, gobelin, fresk scienny i zdobienie waz, dlatego ze sie
zgadzajg co do wymagania, by zachowa¢ ptaski charakter pod-
toza obrazu i ze speiniajg je typowo; zobaczymy jednak, ze
terminologja nasza jeszcze glebszy ma powod. Bowiem z wy-
razem ,rysunek“ wigze sie szczegblnie mys$l o sztuce linji;
i cala owa grupe moznaby scharakteryzowac, w przeciwsta-
wieniu do malarstwa stalugowego, jako sztuke linji; nie
dlatego, by linja byla tu koniecznie dominanta, ani tez skut-
kiem ograniczania sie do linji konturu, gdyz sztuka linji jest
takze stosunek linji wypelniajacych, ale dlatego, ze jedynie
w dzietach tej grupy linja rozwing¢é moze catkowitg site swo-
jej mowy. Owo wspdlne wymaganie, by zachowaé ptaskosé
obrazu, stwarza wiasnie taka mozliwos¢. Linja wéwczas tylko
przemawia wyraznie, gdy znajduje sie na ptaszczyznie.
Wowczas jest taka i dziata wihasnie tak, jak sie jg widzi, a ruch
nadaje jej melodje. Wzrok ujmuje ja bezposredni, a sposéb
jej zmystowej recepcji jest jednolity. Natomiast linja w prze-
strzeni gtebokiej nie uchodzi za to, co widzimy w niej bezpo-
$rednio; na podstawie tego, co sie widzi, interpretuje sie jg do-
piero z pomocg innych momentow: jej przebieg pozorny prze-
inacza sie pespektywicznie na rzeczywisty, ktdérego nie widzi-
my, ale ktéry uchodzi za taki: bezposredni wyglad linji jest
wiec momentem przelotnym i stad niewielkg ma site nastroju;
a przemiana linji za mato daje sie odczu€ i za mato jest okres-
lona zmystowo, by mogta by¢ odczuta jako forma przemawia-
jaca. Stad za$ wynika, ze obraz stalugowy, poniewaz prze-
zwycieza ptasko$¢ obrazu na korzy$¢ gtebi przestrzennej, z ko-
niecznosci ostabia site wyrazu linji; a gdzie w obrazie stalugo-
wym linja otrzymuje swoj peiny i dzwieczny ton, dzieje sie
to przypadkowo, jezeli mianowicie w glebi obrazu przedstawio-
na jest ptaszczyzna Sciany, gobelin, lub co$ podobnego, na

221



czem linja kiadzie sie projekcyjnie. Natomiast wszystko, co
nazywamy rysunkiem, zachowujac ptaski charakter podtoza
obrazu, daje linji ptaski grunt, ktérego jej potrzeba jako pier-
wiastka formy. W rysunku—gdy posiada on styl—odczytuje-
my linje bezposrednio, nie troszczac sie o ich znaczenie dla
trzeciego wymiaru, a wiec takze przed interpretacja przed-
miotowg tych linji albo; przed zrozumieniem ich jako przed-
miotdw. Pojmujemy teraz, ze im wyrazniej rysunek zacho-
wuje widzialnem podioze obrazu, tern silniej linia wyraza
forme: im oszczedniej tedy rysunek reczny albo
sztych rzuca linje na papier, tern bardziej ros$nie
sita mowy tych linji.

Wszelka sztuka plastyczna jest w pierwszem swojem stad-
jum rysunkiem, w tern najszerszem znaczeniu stowa; dlatego
artysci prymitywni sa tak petni wyrazu w swoich linjach. Od-
faczenie malowidta, jako obrazu stalugowego, od Sciany wy-
twarza nowy styl malarstwa. Nie mozna go definjowac, w prze-
ciwstawieniu do sztuki linji, poprostu jako sztuke barwna.
1 w malarstwie barwa takze nie panuje bez ograniczenia: ra-
czej dla stylu malarskiego charakterystycznem jest Sciste
powigzanie barwy ze S$wiatiem, z forma prze-
strzenna, oraz z przedmiotem. Barwa tak samo, jak
linja, musi tu z goéry juz liczy¢ sie z tréjwymiarowoscia, a wiec
i z tern, co wypetnia przestrzen, to jest z przedmiotem. W obra-
Zie nie zestawia sie barwy z barwa, lecz barwny przedmiot
z barwnym przedmiotem, do tego za$ jeszcze barwny przed-
miot na tern miejscu z barwnym przedmiotem na miejscu in-
nem w przestrzeni, a wiec np. nie barwe zielong z niebieska,
lecz zielone drzewo przed niebieskiem niebem. Pierwiastki
malarstwa, w poréwnaniu z pierwiastkami rysunku, sg juz
skoinplikowane. W rysunku, wigczajagcym barwe, jak gobelin,
mozajka, drzeworyt barwny i fresk, barwa znajduje sie na wi-
domej powierzchni obrazu: odrywa jag to nieco od przed-
miotu, tak, ze powstaje bezposrednia gra barw. Tu wiec mo-
ze ona pomija¢ wszystkie drobne relacje pomiedzy przedmio-
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mniej blizkim rzeczywistosci i pozbawionym rzeczywistego cie-
zaru. Przeto wymagania, ktére powstajg z przyzwyczajen do
tego, co rzeczywiste, tu, w rysunku, narzucajg sie z mniejsza
sitg. Znaczy to, ze rysunek mniejszy stawia opor przeksztat-
caniu stylizacyjnemu form naturalnych, anizeli malar-
stwo.

Bowiem stylizowanie jest to odsunigcie sie od normy
zwyktosci w naturze, ktére winno by¢ odczute jako odsunigcie
sie, by wywoltsrwato impresje dyferencyjng, okre$long jakoscio-
wo. A poniewaz w malarstwie rzeczy, skutkiem swojej uchwyt-
nej cielesnosci, tak mocno zblizajg sie do tego, co rzeczywiste,
to odchylenie od zwyktego jest utrudnione, albo zndéw wytwa-
rza mimowoli przerazliwy ton, ktéry stapia sie gorzej z ca-
toscig nastrojowag. W rysunku rzeczy sa mniej cielesne, przeto
fatwiej znosimy oddalenia od rzeczjrwistosci i tagodniejszy ma-
ja one ton; wiec stylizowanie nasuwa sie tu fatwiej. Nie wy-
maga sie go tu bynajmniej, ale dopuszcza i pragnie, jako
wzbogacenia $rodkéw; gdy tymczasem malarstwo, im bardziej
wihasny swoj styl rozwija, tern wiecej rezygnuje z tego rodzaju
jakosci dyferencyjnych. Przeto w czasach stylu rysunkowego
lubi sie stylizujgce przeksztalcenie natury; a w tern prymitywy
nasze schodzag sie zndéw ze sztukg japonskich kakemonow,
ktora daleko wiecej, niz nasze malarstwo, zuzytkowuje nastrojo-
we dziatanie stylu. Mozna u jednego i tego samego artysty
obserwowac niekiedy ten moment przeciwienistwa miedzy ma-
larstwem a rysunkiem, poréwnywajac mianowicie jego grafike
z jego malowidtami; u zadnego pewno nie lepiej, niz u Hen-
ryka Yoglera, ktéory w rysunkach recznych, w grafice i szki-
cach do gobelinbw puszca wodze swojemu umitowaniu stylu,
w malarstwie za$ trzyma je w karbach z wielkim taktem.

Konsekwencja trzecia: r6zny wybor przedmiotu. Klinger
pochwycit trafnie rzeczywisty stan rzeczy, utrzymujac miano-
wicie, ze malarstwo — to skonczony wyraz naszego radowania
sie Swiatem, ze kocha ono piekno i szuka go dlan samego.
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ale ze piekno jest zarazem granicg malarstwa, ze musi ono
pozosta¢c niemem wobec silnych wrazen rozdzwiekow i wszyst-
kiego, co przerazajagce i wstrethe — a co jednak zycie kaze
artyscie odczuwac i ze dla pochwycenia ich potrzeba artyscie
sztuki uzupetniajgcej, rysunku.

Ta réznica pomiedzy malarstwem a rysunkiem jest faktem
nie w tern, rozumie sie, znaczeniu, by mozna jej zaczerpnaé
wprost z historycznego materjatu sztuki. Do$¢ jest malowidet,
ktore nie tylko ubocznie odtwarza¢ chcg to, co przeraza i od-
strecza, ale nawet czynig z tego rzecz gldbwng. A nie wszyst-
kie znéw rysunki majg na celu oddawanie ciemnych stron zy-
cia. Przy stwierdzaniu faktow estetycznych potrzeba wszak
zawsze czego$ wiecej, niz samego odczytywania; potrzeba tu
wartosciujgcego odczucia. Malowidfa takie Wrwierajg przykre
wrazenie, wybor ich przedmiotu odczuwamy jako uszkodzenie
wartosci. Rysunkowi za$ tematy podobne moga szczegolny
nadawa¢ urok. Malowidto odpycha je, a rysunek je przyjmuije,
nie wymagajac ich wszakze. W tern to znaczeniu méwimy tu
0 roznicy faktycznej.

Jak nalezy jg objasni¢? Klinger obiera, jak mi sie zdaje,
stuszny punkt wj™Scia. Zauwaza on, iz muzyka i poezja mo-
ga odbiera¢ takie same wrazenia, jak rysunek, ale ktore sg
wzbronione malarstwu i rzezbie. Przyczyny za$ tego dopatruje
sieKlinger w tern, ze ,pewna tres¢ moze, a nawet powinna
by¢ odtwarzana w poezji, dramacie i muzyce, bowiem w tych
sztukach tres¢ taka nie wigze fantazji catkowicie i wylgcznie,
choc¢by z calg narzucata sie sita. Skutkiem oddziatywania po-
przedzajagcego jg rozwoju, jako tez przeczucia nastepujgcego
rozwigzania, tres¢ taka nie moze dziata¢ sama przez sie i cal-
kowicie jako szczyt wstretnosci, ale pozostaje zawsze natural-
ng czescig przygotowsrwanej catosci. Zajecie naszej fantazji
przy ujmowaniu czego$ wstretnego, przeszkodzenie jego wy-
tacznemu oddziatywaniu na nas — oto istotny moment arty-
stycznego zuzytkowania takiej treSci. Takie momenty—cytuje
tu wcigz jeszcze Klingera—posiada wilasnie rysunek, np. oby-
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wajac sie bez barwy, jednej z niezbednych czesci catego wra-
zenia, jakie wywiera na nas natura. Zmuszeni jestesSmy do-
tworzy¢ barwe, ktérej brak wrazeniu... Rysunek pozostawia
fantazji duze pole do uzupelniania barwnego tego, co sam
przedstawia”™. Nadto zas rysunek moze tak swobodnie trak-
towaé plastyczng forme ciata, ze i tu fantazja musi jg uzupet-
nia¢; moze on réwniez tak odosobni¢ przedmiot odtworzony,
iz fantazja musi sama stworzy¢ otaczajaca go przestrzen. ,Nie-
mozliwos¢ widzenia $wiata inaczej, niz po przez barwe, forme
i przestrzen, zmusza fantazje do uzupetniania t j. dotwarzania
tych trzech warunkéw, jednoczes$nie z ujrzeniem czego$ ohyd-
nego; w tej za$ czynnosSci nie tylko oddala sie od nie-piekna,
lecz odbiera wrazenie tego borykania sie z ohyda, ktére jest
podstawg utworu poetyckiego®.

Tak utrzymuje Klinger. Sadze jednak, ze nie mozemy
p6js¢ za nim do konca. Dwa zarzuty wytoczytbym przeciwko
jego uzasadnianiu. Najprzoéd ten: nalezy, rozumie sie, odwra-
ca¢ uwage od przedmiotu przerazajacego, tylko, ze nie mozna
tego czyni¢ w sposob, o ktérym wspomina Klinger. Wielo-
krotnie juz mieliSmy sposobno$¢ wskazania na to, ze swobod-
nie tworzaca fantazja widza nie uzupetnia obrazu, lub, jezeli
wystepuje, to stanowi zlo. Dzieto artysty musi by¢ samo przez
sie zakoniczone i nie pozostawia¢ nic do dokonczenia wolne-
mu igraniu i dowolnosci widza. Atoli dzieto sztuki moze by¢
wdéwczas nawet samo w sobie zakonczone, gdy, rozpatrywane
jako reprodukcja rzeczywistosci, nie byloby zakonczonem. Je-
zeli w rysunku brak koloru i plastycznego modelowania, a lo-
kalizacja jest nieokre$lona, dzieje sie to dlatego, ze nalezy je
poming¢, nie za$ dlatego, by da¢ widzowi zajecie. Napewno
nie widze przedmiotu sztychu w kolorach papieru i farby dru-
karskiej: nie widze trawy szarej, zboza bialego, a drzew nie wi-
dze z czarno obramowanemi lis¢émi; czyz stad, ze widze kra-
jobraz kolorowym, wynika, ze koloruje go w fantazji? Zawsze
taki wycigga sie wniosek, a jest on fatszywy. Obserwujmy sie
tez doktadnie, czy rzeczywiscie w wyobrazni wylaniajg sie ko-

226



lory. Nie widze krajobrazu ani czarno-biatym, ani tez koloro-
wym, lecz abstrahuje od barw przedmiotu. Tak samo, jezeli
rysunek pozostawia nieokre$lonem uksztattowanie plastyczne,
przedmiot nie wydaje mi sie ani sptaszczonym, ani tez wyo-
braznia moja nie stwarza tu, uzupetniajagc, dowolnego modelo-
wania: raczej pozostawiam je nieokreSlonem, tak, jak je daje
artysta; abstrahuje od tej strony charakteru cielesnosci. RoOw-
niez tam, gdzie brak umiejscowienia przedmiotu, nie uzupetniam
dowolnie przestrzeni. Do falszywego wniosku skiania nas tu
przesad zakorzeniony, ze czem$ najwyzszem w sztuce jest
oglad zmystowy. Odparlismy ten dogmat wielu dowodami.
Uzupetnienie tedy obrazu przez wolng tworczo$é fantazji nie
ma miejsca, lub nie odpowiada przynajmniej celom artystycz-
nym; artysta nie pozostawia fantazji naszej pola dziatania:
w ten sposéb nie odbywa sie odwrécenie uwagi od wstretnej
tresci w dziele sztuki.

Nastepnie, sama mozno$¢ odwrécenia uwagi od takiegj
tresci nie wystarczCi, jak mi sie zdaje, by usprawiedliwi¢ wpro-
wadzenie jej do obrazu. Wiasnie poréwnanie z muzyka i dra-
matem pokazaé moze, czego jeszcze brak: musi nastgpié
przezwyciezenie rozdzwieku, rozwigzanie i wyréwnanie—
powiedziatbym ,katharsis“, gdyby trafne to stowo Arystotele-
sa nie nasuwalo nieporozumien, skutkiem licznych préb inter-
pretacji. Wrazenie czego$ strasznego winno rozwigza¢ sie
i oczysci¢ przez moment podniesienia djonizyjskiego. Tematy
przerazajgce nie sa wprowadzane do sztuki dla nich samych,
a tylko jako pobudka do przezwyciezenia.

Powiadamy wiec: gdy sztuka plastyczna pragnie wpro-
wadzi¢ to, co odrazajgce i straszne, nie ubocznie, ale jako te-
mat gtowny, jako przedmiot, to odwrdcenie oden uwagi
musi byé mozliwe; lecz za pomoca momentu, stworzonego
przez samego artyste, a nie pozostawionego widzowi do stwo-
rzenia. Taki moment odciggajgcy musi by¢ zarazem przezwy-
ciezeniem i katharsis. Mozliwos¢ za$ takiego momentu nie-
trudno wykaza¢. Ma on przezwyciezy¢ przedmiotowy temat
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gtbwny, a wiec sam nie jest natury przedmiotowej, tylko
czem$ formalnem. Forma — w znaczeniu przez nas przyje-
tem — musi odcigga¢ nas od okropnosci przedmiotu i roz-
wigzywac¢ wniesiony przez nig rozdzwiek. 2le forma moze te-
go dokonaé, to polega w gruncie rzeczy na tern, ze forma
i przedmiot otrzymujg w dziedzinie estetycznej, dzieki impres-
jom nastrojowym, wspélny mianownik, tak, ze wstepowa¢ mo-
ga we wszelkie ze sobg stosunki, rowniez w stosunek anty-
tezy.

Przedstawianie treSci odpychajacej w sztuce plastycznej
jest wiec dopuszczalne wowczas, gdy forma przezwycieza
przedmiot. 1 oto powracamy do naszego pytania: dlaczego
jest to predzej mozliwe w rysunku, anizeli w malarstwie?

W rysunku przedmiot jest cieleSnie mniej uchwytny, gdyz
rysunek, dajgc nawet perspektywicznie obraz glebi, zacho-
wuje pomimo to plaski swoj charakter i w ten sposob rze-
czywisto$¢ przestaje cigzy¢ na rzeczach. Stad tez mniej przy-
kuwajg one uwage, niz przedmiot w malarstwie, od ktérego,
skutkiem natretnie blizkiej rzeczywistosci, wzrok ani mysl
uwolni¢ sie nie moga, stoi on bowiem przed nami, niby ka-
watek rzeczywistosci. A stad wynika, ze w rysunku odwro-
cenie uwagi od motjrwu przedmiotowego bardziej jest
mozliwe, anizeli w malowidle, i tern bardziej, im wiecej
zarazem, dzieki abstrakcji, ostabia sie w rysunku
wrazenie przedmiotu.

Dalej, wykazaliSmy, iz w rysunku formy sg bardziej nie-
zalezne od przedmiotu, anizeli w malarstwie. Bowiem linje
ukladajg sie tam bezposrednio na podtozu obrazu, odczu-
wanem jako ptaskie, a barwy na tej plaszczyznie uktadajg
sie w harmonje i odiywa je to nieco od przedmiotu w prze-
strzeni. Dla malarstwa za$, jak widzieliSmy, charakterystycz-
nem jest Sciste powiazanie barwy, Swiatla, przestrzeni i przed-
miotu. Tu linja, Swiatto i barwa nie oddzialywajg tak, jak
je odczuwa nasza wrazliwo$¢, lecz tak, jak sie ostajg w zna-
czeniu przedmiotowem. Z tej rOznicy pomiedzy malarstwem
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a rysunkiem — ktérg wyprowadziliSmy z rdznicy kierunkéw
w ich postulatach, co do przestrzeni,—wynika, ze rysunek tat-
wiej, niz malarstwo, wytwarza antyteze pomiedzy formg a przed-
miotem; takiego wszakze stosunku wymaga sie, by przezwy-
ciezy¢ harmonijnie rozdzwiek wnoszony przez tresé. Oba wa-
runki dopuszczalnosci odpychajgcej treSci w sztuce plastycz-
nej, mianowicie: mozliwo$¢ odwracania uwagi od dysharmonij-
nej irnpresji przedmiotu, oraz mozliwos¢ katharsis'u przez za-
warto$¢ formy, oba te warunki tatwo jest wypetni¢ w rysun-
ku, trudniej za$ w malarstwie; dlatego sztuka malarska, zna-
laztszy SWO styl, schodzi takim tematom z drogi, gdy tym-
czasem rysunek postawi¢ one moga szczeg6lnie wysoko; bo-
wiem pobudzaja do podniostosci. Jaki stopienn osiggnaé tu
mozna, dowodzi 6w wspanialy karton Antonjusza Pollajuola
~Walka mezczyzn ', o ktérym juz raz moéwiliSmy, gdzie okrop-
nos¢ mordu catkowicie zwyciezona zostaje i przemieniona
w djonizyjski radosny wybuch rytmicznych linji.

Okazuje sie tedy, ze i to przeciwienstwo pomiedzy ma-
larstwem a rysunkiem, polegajgce na odmiennym wyborze
przedstawianego przedmiotu, ma swoje zrodio w tern, cosSmy
uznali za rdznice podstawowa: w rozbieznosci ich wymagan,
tyczacych sie przestrzeni; i widzimy, jak nieznaczne napozor
wymagania stylu rozgateziajg sie po przez wszystkie momenty
oddziatywajace, a drobna réznica zalozern poteguje sie do po-
strzegalnego wszedzie przeciwienstwa stylow.
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IMPRESJONIZM W SZTUCE PLASTYCZNEJ

Ma tu by¢ mowa o tern, co znaczy impresjonizm, jakie
ma prawa i jakg warto$¢ estetyczng. Wobec tak gteboko sie-
gajacego i trwatego ruchu, wolno przypuszczaé, ze nie same
tylko pozaestetyczne motsrwy go wywotuja, ze raczej u pod-
staw jego lezy okre$lona tendencja estetyczna, ktora, o ile nie
jest jedynie uprawniona, jak to utrzymuja teoretycy ruchu, to
przynajmniej rownouprawniona z tendencjami wspo6tzawodni-
czacemi i dlatego spoczywa, w stanie uspionym, jako mozli-
wos¢, w kazdej fazie sztuki, urzeczywistniajac sie w innych
rowniez czasach, oraz w innych strefach sztuki. Zgodnie z tern,
impresjonisci nowoczesni odnajdujg pokrewienstwo ze sztuka
japonska albo $rod prymitywistow, a takze $réd poédzZniejszych
przedstawicieli naszej sztuki, np. w niektérych dzietach Rem-
brandta, Franciszka Halsa, Velasqueza. Tylko, ze impresjonizm
nowoczesny posiada wyrazng odrebno$¢. Ta za$ jest wska-
z6wka, ze précz owej ogolniejszej tendencji estetycznej, szukac
nalezy jeszcze motywu odrebnego, a wiec pozaestetycznego,
jako jednego z warunkow sztuki nowoczesnej. Dlaczego teraz
wiasnie urzeczsrwistnia sie owa tendencja estetyczna, istniejgca
zawsze, jako mozliwos¢, i dlaczego teraz wiasnie urzeczywist-
nia sie w ruchu tak niepohamowanym? Impresjonizm musi
chyba odpowiadac jakiej$ szczeg6lnej naszych czaséw potrze-
bie, ktéra, drogg wymaganego przystosowania, wyciska na nim
swoje odrebne pietno. Taka potrzeba czasu ukazuje sie ham
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jednak nie tylko w sztuce, ale i w innych dziedzinach kul-
tury, oraz zycia wogole i stwarza sobie odpowiednie zaspo-
kojenie, tak, iz w ten sposdb impresjonizm nowoczesny wcho-
dzi w stosunki powinowactwa z innemi czynnosciami zycio-
wemi i kulturalnemi.

Przeto analiza rozréznia¢ musi o0gd6lna tendencje este-
tyczna, lezacg u podstaw impresjonizmu, i motyw pozaeste-
tyczny, potrzebe czasu, okreslajaca odrebnos$é tego kierunku
sztuki. Do tego za$ przytacza sie jeszcze co$ trzeciego, ktére wy-
maga rozpatrzenia osobnego: teorja impresjonizmu w oddzia-
lywaniu swem na praktyke. Kazdy kierunek sztuki znajduje swo-
ich teoretykdw, ktorzy go usprawiedliwiajg i wykazuja jedyne
jego uprawnienie. Praktyka jest przytem coprawda pierwsza,
a teorja idzie za nig, pomimo to ma znaczenie dla praktyki
i oddziatywa na nig. Bowiem teorja chybia zwykle miarodaj-
nej przyczyny ruchu; w impresjonizmie réwniez sprawa ma sie
tak, iz racjonalng przyczyne tej sztuki znalez¢é mozna w prak-
tyce, nie za$ w teorji. Lecz wiasnie dlatego, ze teorja niezu-
petnie sie zgadza z praktyka, ktorg chce usprawiedliwié, i ze
chybia istoty impresjonizmu, wiasnie przez to wywotuje ona
pewne modyfikacje w sposobie tworzenia i popycha do ekstra-
wagancji. Tak wiec niektoére z dziwactw impresjonizmu no-
woczesnego trzeba wpisaC na rachunek teorji, nie zas wigzac
je bezposrednio, bagdZz z podstawowa tendencijg estetyczng, badz
tez z motywem potrzeb aktualnych.

Z tych trzech momentéw najwazniejsza jest dla nas este-
tyczna zasada impresjonizmu, stanowi bowiem droge, ktorg
doj$¢ mozna do sztuki plastycznej. Aby ja wszakze rozpatrzec
samg w sobie, musimy od zjawisk czasowych odjg¢ dziatanie
dwuch innych czynnikdéw, a dlatego najprzod okresli¢ te ostatnie.

Nietrudno jest wykry¢ specyficznie nowoczesng nute im-
presjonizmu. Powstajgc bowiem 2z naglacej potrzeby czasu,
musi pojawiaé¢ sie takze w innych dziedzinach sztuki, oraz wo-
gole dziatalnosSci naszych czasbw. Z natury rzeczy przejawia
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sig ona w réznym stopniu, a wybierajagc same tylko punkty
kulminacyjne, nie mozna jej zapoznaé. Krancowo$¢ takg w ma-
larstwie stanowi kierunek, nazywajgcy sie neoimpresjonizmem
albo pointillizmem albo dywizjonizmem, i uw6”ajacy sie stusz-
nie za zakonczenie nowoczesnego impresjonizmu: buduje sie
obr¢iz z plam kolorowych, stojacych obok siebie bez powia-
zania, jak w mozajce. Unika sie stopniowych przej$¢ barw
jednej w drugg. Forme przestrzenng rozwiewa sie
i kawatkuje; unika sie ciagtosci konturéw oraz ciggtosci w zgie-
ciach plaszczyzn; tak, ze przy rozpatrywaniu dziet takich widz
z trudnoscig skupia to, co przestrzenne. Bowiem dla przestrze-
ni istotna jest ciggto$¢; pointillizm przemienia przestrzen w co$
nieciagtego. Tak samo ze Swiatlem: istotna dla rozlewania sie
Swiatta jest ciagto$¢; w naturze rozchodzi sie ono po rzeczach
z migkkiemi, zawsze stopniowanemi przejsciami, po wy-
puktosciach i zagtebieniach form przestrzennych, i przepaja po-
wietrze—za dnia—roéwnomierng, wesotg jasnoscig; a malarstwo
dywizjonistyczne rozrywa ciagto$¢ w rozchodzeniu sie Swiatta:
w powietrzu jego obrazéw migocze ono nhiespokojnie i skrzy
sie, a na rzeczach kladzie sie poszarpane i w refleksach trzas-
kajacych. Teoretycy impresjonizmu oswiadczajg, ze ci howo-
cze$ni sg malarzami Swiatfa par excellence; trudno zrozumiec,
jak mozna byto przyja¢ taki sad. Dajg oni podniety jasnosci,
ale nie Swiatto; z jednakowg stusznoscia moznaby im poczy-
ta¢ za stawe odtwarzanie przestrzeni. Ciggtos¢ bowiem nalezy
do istoty Swiatla, tak samo jak przestrzeni. Zwilaszcza tam,
gdzie Swiatlo bierze na siebie role symboliczng odmaterjalizo-
wywania, uduchowiania. ,Swiatto—to suknia, ktérg masz na
sobie“. W pointillizmie rzecz sie ma odwrotnie: $wiatlo sa-
mo materjalizuje sie, kiadzie sie w powietrzu i na rzeczach,
jako co$ grubo materjalnego.

To, co tu jest krancowe, odnajdujemy w stopniu stabszym
wszedzie, jako specyficznie nowoczesng ceche w impresjoni-
zmie naszych czaséw: unikanie ciggtosci. W rzezbie gtadkie
powierzchnie ustepujg przed szorstkiemi wskutek przesa-
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dzonych $ladéw roboty. Wyraz ,gtadkie“ staje sie pogardli-
wym, gltadkie malowanie—stowem obelzywem. Co$ analogicz-
nego spotykamy w muzyce: unikanie ciggtosci w figuracji to-
now, rugowanie melodji; pojedyncze harmonje albo fragmenty
melodji wystepuja jedne obok drugich, jak w mozajce. W opo-
wiadaniu i dramacie rozluznia sie zwigzek przyczynowo-rze-
czowy i zastepuje szeregiem ostro zaznaczonych fragmentéw
sytuacji. | stusznie wskazywano wszedzie w 2zyciu nowoczes-
nem na analogje tego zjawiska;, poréwnywano z niem takze
forme aforystyczng niektorych filozoféw wspotczesnych.
Okazuje sie tedy, ze nutg odrebng nowoczesnego impre-
sjonizmu jest radykalna dekompozycja ciggtosci. Ale
c6z ona znaczy, co ma na celu? Rozpatrujgc rzecz abstrakcyj-
nie, mozna doj$¢ do wniosku, ze, poniewaz zwigzki sg rzeczg
pamieci, dazy sie do ulzenia jej, do uwolnienia od zachowy-
wania danych poprzednich, do ktérego nie ma sie juz wiecej
ochoty, zyje sie bowiem tylko dla bezposredniej terazniejszosci,
moze dlatego, ze starcze zmeczenie pamieci, charakteryzujace
nasze czasy, tego wymaga. Albo tez, estetyczne ujecie objektu
ma pono by¢ ufatwione przez to, ze kazdy skladnik polega
na samym sobie i, odtaczony od innych, staje sie dostepnym
dla percepcji bezposredniej. Pierwsze przypuszczenie wszakze
pojawia sie tylko w stosunku do epiki i filozofji, drugie za$
moze w stosunku do muzyki; ale i tak oba sg niestuszne. Bo-
wiem rozrywanie ciggtosci jest wszak tylko metoda przedsta-
wiania: odtwdércze za$ rozumienie dziela jest i tu niemozebne
bez syntezy. W eposie impresjonistycznym sytuacje pojedyn-
cze majg by¢ zndébw zebrane w cato$¢, a i filozofja w aforyz-
mach ubiega sie o wielkie zwigzki. Przeto stuszniej moznaby
powiedzie¢, ze tu stawia sie wieksze wymagania syntezie pa-
mieciowej: zada sie zatrzymywania w pamieci zwigzkéw, po-
mimo rozerwanego przedstawienia rzeczy. Podobnie w mu-
zyce: chodzi wszak o synteze nastepujgcych po sobie momen-
tow, a ulatwitaby jg wilasnie melodja. Schodzac z drogi po-
wigzaniom melodyjnym, utrudnia sie synteze, nie uwalniajgc
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od niej. Mozna powiedzie¢, ze w ogdlnosci metoda impresjo-
nistyczna wcale nie mniej wymaga od syntetycznej zdolnosci
widza, a w kazdym razie ulgi mu nie przynosi. Mozajka neo-
impresjonistow takze wymaga patrzenia skupionego, a to nie
jest tatwiejsze, niz w obrazach Belliniego. Impresjonizm nie
oszczedza bynajmniej widzowi budowania objektu estetyczne-
go; wymaga on potgczen, a jednak mniej je nasuwa. Nie uni-
ka on odnoszenia jednego pierwiastka do drugiego, a tylko szcze-
g6lnej odmiany znajdowania sie razem: ciggtosci.
Ciggtos¢—znaczy to, ze kazdy moment pojedynczy przy-
gotowany jest przez inne i przygotowuje inne. Nastepuje on
woweczas, kiedy jest oczekiwany, wywotujac oczekiwanie in-
nych momentéw okreSlonych. Przychodzi oczekiwany, gdyz
po czesci zawarty byt juz w poprzednich. Ciggtos¢ to iden-
tyczno$¢ czesciowa pierwiastkdéw przylegtych. Unika¢ ciggto-
§ci znaczy unika¢ przygotowywania momentow poszcze-
gélnych; w ten sposéb kazdy moment przychodzi nieoczekiwa-
nie i dziata jak pchniecie. W zwigzku ciggtym przejscie od
jednego do drugiego trudno zauwazy¢, jest to lekkie przesli-
zgiwanie sie jednego momentu w drugi; przy braku ciggtosci
zmiana odbywa sie skokami, a kazdy krok jest wstrzgsnieniem.
Podczas gdy to, co ciggte, recepowane jest z tatwoscig i wcho-
dzi tatwo, recepcja czego$ nieciggltego napotyka zawsze na
opér, a kazde wrazenie, przychodzac nieoczekiwanie i bez
przygotowania, dziata z calg sitg pobudzajgcg. Jest tak, jak-
gdyby miedzy dwa wrazenia wsuwato sie opér, ktéry musi
by¢ ciggle na nowo przezwyciezany. Podraznienia przerywa-
ne dziatajg silniej, niz majagce przebieg réwnomierny, jest to
powszechnie znane z doswiadczenia. Przeto kazda recepcja
drazni i pobudza tern silnigj, im jest mniej przygotowana.
W rozrywaniu ciggtosci widzimy tedy $rodek do silniejszej
podniety nerwéw w ogladzie zmystowym. A jezeli dekompo-
zycja cigglosci wystepuje niby zasada metodyczna nowoczes-
nego impresjonizmu, to moznaby z niej wnioskowaé o poza-
daniu silnych podniet nerwowych: ze nasze czasy sg bardziej
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od innych chciwe pobudzen, oraz silnych podniet, i ze no-
woczesna odmiana impresjonizmu jest dostoso-
waniem sie do tej pozadliwos$ci silnych podniet.

Ze trafnie rzecz ujmujemy, dowodzi tego rzucenie okiem
na wybo6r przedmiotu w sztuce neoimpresjonistycznej. Wpraw-
dzie artysci i teoretycy tego Kkierunku twierdza jednogtosnie,
ze bynajmniej o przedmiot im nie chodzi, jednakze praktyka
zadaje im kiam; nie da sie zaprzeczyc, iz wybierajg catkiem
okre$lone dziedziny tresci, i to w takim stopniu, ze artysci in-
nej zupetnie metody odczuwani Sg i uznawani za impresjonis-
tow, tylko ze wzgledu na wybér tematu. Wystarczy zestawic
tylko nazwiska kilku gtownych przedstawicieli, a zauwazy sie,
ze czestotliwo$¢ pewnych tematéw nie moze by¢ przypadko-
wa: Manet, Degas, Rops, Toulouse-Lautrec, Slevogt, Ludwik
Corinth, T. T. Heine, Aubrey Beardsley, Rodin, Henryk Zille.
Przedmiot, przez nich wybrany, powinien, drazni¢; przekia-
daja oni wszystko, co jaskrawe, przerazliwe, gryzace, odpycha-
jace, ordynarne. Czem dla dawniejszych artystébw byta ma-
donna, tern jest dla nowoczesnych hetera. Nie chodzi wszak-
ze 0 pozadliwosé, ta bytaby za tagodna. Skuteczniejsze jest
to, co nienormalne i perwersyjne, silne jakosci dyferencyjne
w dziedzinie piciowej — Salome przeto jest jednym z najulu-
bienszych tematéw u artystow nowoczesnych— albo wszystko
erotyczne musi byé haut-goGt. Wstret uwazajg oni za techta-
nie nerwéw. Wystepek i nedze przedstawiajg dlatego tylko,
ze jest w nich co$ agresywnego, albo ze cuchna. Nedznicy
z Berlina u Henryka Zillego nie po to sa, by wzruszaé, nie
sg tez oskarzeniem spotecznem, a tylko $rodkiem silnych pod-
niet nerwowych, zgnilizna ich dostarcza sztuce bodzca i na
obrazach Zillego rzadko brak kloaki. ,Czarne sceny Sle-
vogta zawierajg site podniecajgcg brukowych romansidet, jego
LAchilles* robi z lljady historje o indjanach. Faktycznos¢ ta-
kiego wyboru tematdéw potwierdza naszg interpretacje metody.
Oboje, przedmiot i metoda, harmonizujg ze soba, i 0 tyle tez
nowoczes$ni artysci posiadajg styl: jaskrawemu i drapigcemu
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przedmiotowi odpowiada szorstkos¢ w technice. Przedmiot taki
wybierany jest umyslnie, stad wynika, ze i podniecajgce dzia-
fanie metody nie jest przypadkowym skutkiem ubocznym, lecz
zamierzeniem. W ten sposéb kwestja odrebnosci impresjoni-
zmu nowoczesnego, dla ktérej szukaliSmy motsrwu pozaeste-
tycznego, bytaby wyczerpana.

MowilisSmy o pokrewienstwie artystow nowoczesnych z nie-
ktoremi zjawiskami innych czasow i stref sztuki; dlatego wia-
czamy je do szerszego pojecia impresjonizmu. Szukajac cech
wspolnych, znajdujemy rowniez u artystow wcze$niejszych de-
kompozycje ciagtosci, tylko nie tak kraricowa, jak u nowoczes-
nych, i nie zamierzong, nie szukana, lecz zjawiajacg sie jedy-
nie przy sposobnosci i jako mozliwos¢. Japonczyk, rysujac
krzew bambusowy, nie czuje sie zobowigzanym do wyltozenia
wzajemnego stosunku lisci oraz galezi. Z tej wszakze wolno-
$ci nie korzysta zwykle w taki sposob, by przedstawienie rze-
czy otrzymato co$ szorstkiego i podniecajacego; dziatania po-
dobne pojawiajg sie wowczas tylko, jezeli styl tego wymaga,
jak u naszych artystdbw nowoczesnych, gdy np. karykaturzysta
tak poszarpie linje rysunku, zewnetrzne i wewnetrzne, ze Sle-
dzacy za niemi wzrok, szukajgc zwigzku, ustawicznie potyka
sie 0 przeszkody.

We wszystkich tedy sposobach przejawiania sie impresjo-
nizmu widzimy dopuszczalno$¢ rozrywania cigg-
tosci; jako odrebno$¢ za$ sposobu nowoczesnego: kran-
cowe zuzytkowywanie tej mozliwosci na korzy$¢ realnego
upodobania do silnie dziatajagcych bodzcéw nerwowych. Owo
okreslenie ogoélne skilania nas przedewszystkiem do ujemnej
charakterystyki tendencji estetycznej, lezacej wszedzie
u podstaw impresjonizmu. Zwazywszy mianowicie doniosto$é
przestrzennych, czasowych i przyczynowych, jako tez substan-
cjalnych i logicznych sposobéw odtwarzania przedmiotu, oraz
takichze zwigzkow jego, wiasnie dla rozpatrywania empirycz-
nego — dojrzymy w owej wolnosci to znaczenie, ze: im-
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presjonizm nie liczy sie z empirycznym ogla-
dem przedstawionego przedmiotu. Mogtoby sie to
wydawacé bezwarunkowo wyzszoscig oraz madrg ekonomijg sit
artystycznych. Dopdki wszakze nie zdefiniowalismy impresjo-
nizmu przez cechy dodatnie, pozostaje problematycznem, czy
taka wolno$¢ zgadza sie stylowo z kazdem zamierzeniem
sztuki.

Nowoczesha teorja impresjonizmu opiera sie na szeroko
rozpowszechnionym przesadzie, ze sztuka to sprawa zmystow,
ze ostatecznym jej dziataniem oraz celem jest oglad zmysto-
wy; i tylko przeprowadza konsekwentnie—az do absurdu—te
wiasnie mys$l. Rozumie sig, ze oglad zmystowy to przeciez
nieodzowny warunek recepcji estetycznej; tak wiec w teorji
owej pomieszana jest stuszno$¢ z niestusznoscia.

By $ledzi¢ za nia, mozemy obra¢ za punkt wyjscia to, ze
widz, ogladajacy przedmiot, zwykle nie wie dokladnie i nie
moze zdac sobie sprawy z tego, co oko percepuje bezposred-
nio. Bowiem bezposrednie wrazenia zmystowe interpretuje sie
z przyzwyczajenia jako stosunki pomiedzy objektami, te za$
przykuwaja tak silnie ciekawos¢ empiryczng, ze trzeba szcze-
goblnego zastanowienia, by odnalez¢é owe dane pierwotne, a i wow-
czas z trudem sie to udaje. Widze przed sobg $niezng ptasz-
czyzne, czesciowo w stoncu, czesciowo w cieniu. W jakich
kolorach? Oto6z: $nieg jest bialy, ale cien $ciemnia, a wiec
ptaszczyzna w stoncu jest biata, w cieniu za§ — Sciemniona
biata, to zn. szara. W rzeczywistosci jednak sprawa ma sie
inaczej: co tlumaczylem sobie jako cien, bylo blado niebieskie.
Ale widziany kolor tlumacze sobie jako bialy, ktéry znam ja-
ko barwe s$niegu, plus dziatanie cienia. W ten sposéb wiedza
0 wiasnosciach i stosunkach przedmiotu zabiera miejsce wra-
Zenia pierwotnego. 1 tak zawsze. Kiedy widze drzewo w jed-
nem i tern samem miejscu 0 rdznej porze, rano, w potudnie
1 wieczorem, to nie tylko mniemam, Ze jest ono tern samem
drzewem, lecz ze niezmiennie zachowuje swoje wiasnosci, ze
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jego liscie ten sam majg kolor i ze postrzegam na nich bez-
posrednio ten sam kolor, cho¢ w roznem oswietleniu. W rze-
czywistosci zaS widze za kazdym razem inng jako$¢ barwng,—
ktorg wszakze biore za te, jakg sie widzi przy dobrem Swietle
i zna dokladnie, a ktéra stuzy za ceche drzewa rozpoznawczg
i odrOzniajaca, gdyz najtatwiej daje sie zauwazy¢ i odréznic—
plus dziatanie pory dnia. Przewaznie tedy wydaje sie nam,
iz widzimy barwy inne, niz postrzegane przez nas faktycznie;
widzac je, myslimy zaraz o rozpoznawczych cechach przed-
miotu: wrazenie pierwotne otrzymuje znaczenie innego, ktore
jest czynne jako cecha przedmiotu, plus zmiana miedzyprzed-
miotowa. Widze barwe rdzawo-brunatng; poniewaz znam ta-
kie drzewo, sadze, ze widze miodg, jasng zielen buku plus
Swiatto zachodzacego storica. Podobniez dzieje sie z forma-
mi przestrzennemi; i tu ujmuje sie co innego, niz sie mysli.
Podczas gdy w rzeczywistosci widze np. zupetnie wazka elip-
se, mysle, ze postrzegam bezposrednio koto w potozeniu po-
chytem. W tern wielka tkwi trudno$¢ dla artysty. Gdy bo-
wiem chce odda¢ kawatek natury, wysuwa sie na przod jego
wiedza o przedmiotach; ucieka sie on do barw i form prze-
strzennych, o ktérych wie, ze istniejg rzeczywiscie i spostrzega
rozczarowany, ze dzielo jego nie udaje sie. Wielokrotne nie-
powodzenie poucza go i krok za krokiem odnajduje on dro-
ge do bezposrednich danych zmystowych. Atoli podobny spo-
séb uczenia sig, na niepowodzeniach, jest zawily, a nadto
przerywa go cO pewien czas zacierajgca roéznice konwencjo-
nalno$¢; stad to zrozumialem jest, iz nasi artySci majg przed
sobg wecigz nowe odkrycia; i dziwiono sie wielce, gdy Kilka
dziesigtkow lat temu malarze zauwazyli barwnos¢ cieni.

Tak wiec, dochodzimy do postulatu, ze artysta nie po-
winien wnosi¢ do obrazu swojej wiedzy o rzeczach, a tylko
swoje bezposrednie wrazenia zmystowe; ze powinien wylg-
czaé to, co wie o danej rzeczy, a co tak tatwy ma przy-
step do obrazu, poniewaz wydaje siebie za co$ postrzezonego
bezposrednio. Rzecz w oddaleniu nie powinna zdradzaé, ze
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artysta zna jej wyglad zblizka; na koloryt obrazu, oddajacego
zmrok, nie powinno wplywaé to, iz malarz wie, jak rzeczy
wygladajg w potudnie; a co jest w cieniu, powinno by¢ tak
malowane, jak przedstawia sie bezposrednio, lezagcem w cieniu,
nie za$ tak, jak to sobie roziozyt umyst empiryczny. Postulat
ten moze uchodzi¢ za obowigzujacy warunkowo, cho¢ nie roz-
strzyga o warto$ciach estetycznych. Chodzi bowiem tylko o do-
bry spos6b przedstawiania przedmiotu; ale ten nie jest rzeczg
gtbwna w sztuce; nastepnie za$ taka metoda nie jest bynaj-
mniej jedynie skuteczna, a wiec nie jedynie dopuszczalna. Sen-
sualistyczna teorja sztuki patrzy na to, rozumie sig, inaczej.
Sztuka plastyczna jest, wedlug niej, ksztattowaniem dla oka,
zwraca sie jedynie do zmystéw; dlatego winna usuwaé wszyst-
ko to, co rozumowe i opiera¢ sie na bezposrednich wra-
zeniach zmystowych. W tych to pierwotnych danych zmysto-
wych, nieinterpretowanych jeszcze i nieprzeinaczonych przez
umyst empiryczny, posiadamy oglad najczystszy; gdy artysta
potrafi je uja¢ i utrwali¢ w obrazie, to mamy— i tylko wéw-
czas, zdaniem tych teoretykdw — dzieto sztuki. Wszystko to
brzmi dos$¢ dobrze; tylko wolnoby moze zapyta¢, komuz w tym
wypadku przypas¢ ma w udziale 6w czysty oglada Chyba
patrzacemu na obraz. Jakim wszakze sposobem? Gdy arty-
sta zdotat utrwali¢ bezposrednie dane zmystowe, czy wbwczas
widz nie stoi przed obrazem tak samo, jak wobec natury, czy
wiec nie zachodzi to samo: ze bezposrednie wrazenia zmysto-
we przemienia sie¢ w cechy oraz stosunki przedmiotu, zupet-
nie tak, jak sie to dzieje wobec rzeczywistosci? 1 mianowicie,
tern pewniej, im lepiej udaje sie artyScie ujgc i utrwali¢ to,
co widzi bezposrednio? Alez w takim razie metoda ta osia-
gataby wiasnie przeciwienstwo tego, czego sensualizm este-
tyczny oczekuje: widz nie dochodzi do czystego ogladu, nie
zatrzymuje sie nha momencie zmystowym, wrazenia zmystowe
maja charakter jedynie przejéciowy (tranzytoryczny) i ule-
gaja niezwlocznie, a niepostrzezenie, interpretacji rozumowo-
rzeczowej, jak przy rozpatrywaniu rzeczywistosci. Im lepigj
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udaje sie artysScie trzymac zdata od obrazu swojg wiedze o ce-
chach i stosunkach przedmiotu, tudziez odtwarza¢ bezposred-
nio odebrane wrazenia zmystowe, tern wiecej sprzyja to wie-
dzy empirycznej widza i utatwia mu przemiane objektywizu-
jaca, a wiec uwolnienie sie od wrazenia zmystowego. WYyo-
brazmy sobie technicznie doskonatg fotografje kolorows; tu zo-
stat osiggniety ideat czystego ogladu, zadna wiedza o rzeczach
nie fatszuje wrazenia, obraz dostarcza $cisle takich samych da-
nych bezposrednich, jak natura— i dlatego wikasnie ulega tak
samo, jak natura, przemianie objektywizujgcej. Podobny los
musi spotkaé i obraz artysty, jezeli wypetnia catkowicie postu-
lat czystego ogladu: daje on wprawdzie bezposrednie wraze-
nia zmystowe, ale te, rozptywajgc sie, nie pozostajg w duszy
widza, lecz niepostrzezenie przemieniajg sie w znaczenie rze-
czowe. Tak wiec usitowania jego w rezultacie uwyraznialtyby
tylko przedmiot—czego wiasnie sie nie pragnie. Chciano mieé
czysty oglad, a pracuje sie dla wiedzy o rzeczach.

O ile tedy ma by¢ zadoS€uczynione teorji, zachodzi po-
trzeba modyfikacji. Nalezy przeszkadza¢ temu, by z trudem
znalezione przez artyste dane zmystowe rozpltywaty sie i byty
ttumaczone empirycznie. Dlatego aprobuje sie wszystkie przez
artystow przedsiebrane miary do zachowania oglagdu w stanie
pierwotnym. A S$rodkiem do tego jest przesadzenie réznicy
pomiedzy bezposredniemi wrazeniami zmystowemi a ich thu-
maczeniem empirycznem. Dlatego aprobuje sie wszelkie po-
grubianie, wszelkie przesadzanie. Gdy np. malarz oddaje Sniez-
ng ptaszczyzne w cieniu, nie doktadnie tak, jak widzi sie
ja bezposrednio, jako stabo niebieska, lecz przesadza ko-
lorowos$¢ cienia, gdy zamiast stabych odcieni, daje barwy na-
sycone: to kolor pozostaje, a nie rozpuszcza sie w ttumacze-
niu objektywizujgcem—wiasnie dlatego, ze, wziety objektywnie,
nie ma sensu i widz go spostrzega. To za$ jest pozadane,
gdyz w ten sposOb otrzymuje on czysty od proceséw umys-
towych oglad, doznaje przeto rozkoszy artystycznej. Albo, je-
zeli artysta odkryt, ze w jasnem S$wietle stonecznem kontury
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ciat prawie ze znikajag—"jaskrawe Sswiatlo zaciera je nieco—to
musi on dobrze sie strzedz, by nie nasladowa¢ natury do-
ktadnie, w takim bowiem razie jego odkrycie pozostatoby
dla ogladajagcych obraz tak samo niewidocznem, jak fenomen
rzeczsTwisty. Patrzac na jego obraz sadzilibySmy, iz widzimy
przedmioty w storicu z wyraznemi konturami, gdyz bytoby to
zwykle patrzenie, ktéreby sie przemieniatlo natychmiast w na-
szg wiedze o rzeczach, ttumaczyto sie na mowe naszego umystu
empirycznego. Raczej malarz uczyni dobrze, przesadzajgc
w taki spos6b rozwianie sie konturéw w Swietle stonecznem
i oddajgc fenomen tak silnie, iz kazdy widz zdumiewa sie
i nie moze nie zauwazy¢ rozwianych, zatartych konturéw: w ten
sposOb dostepuje taski ogladu czystego i unika fatalnosci mys-
lenia objektjrwnego.

Istnieje wiele obrazbw nowoczesnych, ktore w ten, jedy-
nie dopuszczalny, sposéb czynig zado$¢ zgdaniom sensualizmu:
przesadzajg one tak silnie réznice pomiedzy wrazeniami zmy-
stowemi a ich zwyklg interpretacja, by widz jg spostrzegt. Ale
co sie na tern zyskuje? Czy naprawde udaje sie nam wsru-
bowa¢ sie z powrotem w stan ogladania pierwotnego i trwac
w nim, tak, izbySmy pograzyli sie catkowicie w postrzeganiu
czysto zmystowem? Sadze, ze nie. Bowiem catkiem niezalez-
nie od tego, ze dane przez artyste jakosci zmystowe wcale
nie zgadzajg sie naprawde z danemi pierwotnie — malujg np.
cien o wiele za niebiesko—przemawia i to jeszcze przeciwko
nim: owe przesadzone dane ogladu nie stajg sie dla nas wias-
ciwie przezyciem zmystowem, ktéremu oddajemy sie naiwnie,
lecz z koniecznosci budzi sie w nas refleksja, przypatrujemy
sie im tak, jak obserwuje sie co$ obcego. Rozpatrujemy je z cie-
kawoscia, jak odkrycie jakies, z ciekawos$cig psychologa albo
technika malarskiego, czy artysta pochwycit trudny do ujecia
fenomen. Ze nie pochwycit go dokladnie, widzimy copraw-
da natychmiast, gdyz w sposéb tak gruby natura nie oddzia-
tywa nigdy. To przeciez wiemy: gdyby artysta pochwycit je
dokfadnie, to w obrazie jego roéwnie trudno byloby fenomen
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wzgledu na empiryczne rozpatrywanie przedmiotu. Czem jest
ona pozytywnie?

Poréwnywajac najlepsze rzeczy nowoczesne z impresjoni-
stycznemi rysunkami pendzlowemi Japoriczykéw, ze szkicami
oraz sztychami Rembrandta, z obrazami Franciszka Halsa, z Ve-
lasquezem albo z Wilhelmem Buschem,—znajduje, jako ceche
wspoélna, che¢ wywotania, przy pomocy S$rodkéw odrebnych,
szczegOlnie zywej impresji przedmiotu. Przytem
jednakze nie chodzi im wcale o zmystowg strone zjawiska
przedmiotu, lecz jedynie o nieobrazowg impresje poza-
zmystowa: spotegowaé jg do najwyzszego stopnia—jest ich ce-
lem. Nie chcg oni pokazaé, jakg jest objektsrwnie dana rzecz
lub fenomen, z jakiemi cechami poznawczemi i odrdzniajace-
mi wchodzg w rozpatrywanie empiryczne, nie chcg réwniez
pokazac¢, jakiem sie co$ wydaje zmystom bezposrednio, jak sie
przedstawia w ogladzie czystym, a tylko uwydatniajga w zja-
wisku zmystowem jedynie czynniki suggestywne. Dajg wiec
tylko ekstrakt zjawiska, odosobniajg te czynniki, od ktérych
zalezy nieobrazowa impresja przedmiotu. Dzieki izolacji wszak-
ze czynniki te zyskujg jeszcze na sile suggestywnej, gdyz inne
czynniki nie odwracajg uwagi.

Nazwa ,impresjonizm* wydaje mi sie tedy zupeinie od-
powiednig. Wiadomo jeszcze, jakiemu zawdziecza sie ja przy-
padkowi. Gdy société anonyme z kot Manet'a wystawiata
w roku 1874, pomiedzy obrazami Klaudjusza Monet'a znajdo-
wat sie jeden z napisem: ,Impresja: wschodzace stonce”. Dzie-
to to bylo charakterystyczne dla calego rodzaju; moéwiono
0 impresjonistach, stowo to zostato podchwycone i oto stworzono
dla nowej sztuki nazwe. ,Impresjonizm“— to nazwa stuszna,
celem tej sztuki bowiem jest impresja przedmiotu, badz
rzeczy, badz tez przelotnego fenomenu. Chodzi o metode
uwydatniania takich pierwiastkow zjawiska zmystowego, ktore
najwieksze wywotuja wrazenie. Ze przytem rewiduje
sie optyczne wrazenia natury, zblizajgc sie bardziej do ogladu
pierwotnego, niz to sie praktykowato w akademjach i konwen-
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cjonalnie przyjete byto, ze sie stiidjuje barwno$é refleksow
i cieni, oraz zmiany oswietlenia dziennego, jest to zrozumiale
jako srodek do celuj bowiem dziatanie pierwotnych danych
zmystowych jest wielkie, posiadajg tez one site suggestywna.
Tylko, ze nie sg celem ostatecznym tej sztuki, jak przypusz-
czaja teoretycy, i nie chodzi o impresje w znaczeniu sensuali-
stycznem, lecz o impresje wtdrne, 0 nieobrazowe wrazenie
przedmiotu, o jego rézniczke nastrojowa. Gdyby chodzito o pier-
wiastki zmystowe, jako takie, musiatoby sie dawac je wszyst-
kie, tak jak nastepuja; wybiera sie wszakze, dopuszczajgc tylko
szczegllnie suggestywne, a wiec nie same dane zmystowe s3g
celem ostatecznym, lecz to, co wywota¢ maja: impresja nastro-
jowa przedmiotu. Trzy linje, z pomoca ktorych Wilhelm Busch
utrwala jaka$ impresje, nie czynig dla nas widzialng samej
rzeczy, nie zaznaczajg wihasnosci jej, ani tez bezposredniego
dziatania jej na oko, gdyz obraz siatkbwkowy albo korowy rze-
czy prawdziwych, z ktorym pokrywatby sie rysunek nie ist-
nieje, ale jego linje—to $rodek tak silny, jaki tylko wyobrazic¢
sobie mozna, do wyczarowania rézniczki nastroju, nieobrazowej
impresji nastrojowe;j.

By dotrze¢ do rdzenia sprawy, mozemy rozpatrywac jg
rowniez w ten sposéb. Jeden i ten sam przedmiot daje od-
mienne zjawisko-obraz zaleznie od swego potozenia wzgledem
oka: czy znajduje sie blizko lub daleko, czy widzimy go z go6-
ry lub z dotu, z przodu lub z tylu, z prawej strony czy z le-
wej, w potozeniu prostem czy pochylem: za kazdym razem
wyglada on inaczej. ROznice w strukturze obrazu wynikajg
takze stad, jak patrzymy na obraz, dlugo lub tylko przelotnie,
Cczy uwaga nhasza pochwycita go i pozostaje nan zwrécona,
czy oko znajduje sie w spokoju lub tez szuka czego$, i czy
przedmiot jest w ruchu lub tez stoi w miejscu przed widzem.
Te nieskonczenie liczne a mozliwe wrazenia-obrazy jednego
i tego samego przedmiotu sg czesto, jako obrazy, to zn. kom-
pleksy danych zmystowych, wcale nie bardzo do siebie po-
dobne. Tylko, ze podobnie dziatajg na podmiot: dajg mu
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impresje tego samego przedmiotu. Sg to dla nas rozne
sposoby zjawiania sie jednego i tego samego przed-
miotu.

Taka sama impresje przedmiotu moze tedy wywotywacd
nieskonczenie wiele réznych obrazéw przedmiotu. Ale sifa ich
dziatania nie posiada jednakowej intenzywnos$ci. Suggestywna
ich sita jest rézna. Niektére z posréd nich sg w wywotywa-
niu impresji zywsze od innych. To za$ winien mie¢ na uwa-
dze artysta, jezeli mu chodzi o spotegowanie impresji przed-
miotu.

Szczegblnie wazna jest tu réznica pomiedzy ulotng wizjg
a obrazem-wrazeniem dtugiego, spokojnego patrzenia. Do-
$wiadczenie uczy, ze dziatanie suggestyjne ulotnej wizji wiek-
szg ma site. A proste rozumowanie wyjasnia przyczyne. Pa-
trzenie ulotne dokonywa w jakim$ utamku czasu tego samego,
co patrzenie dtuzsze, dajgc nam pozna¢ przedmiot; a wiec spo-
séb jego oddziatywania musi by¢ bardziej skoncentrowany.
A nadto, budowa obrazu-wrazenia, zaleznie od trwania ogladu,
jest catkowicie r6zna. W dluzszem ogladaniu przedmiotu, znaj-
dujgcego sie w spokoju, kéizdy szczeg6t staje sie jasnym, ob-
raz-wrazenie jest catkowicie okreslone, lecz to wiasnie odwra-
ca uwage od catosci, kierujagc jg na szczegOtly: impresja tych-
ze przeszkadza impresji catosci. W wypadku za$ ulotnej wizji
przedmiotu wprawne oko chwyta w locie kilka charakterystycz-
nych odcieni, nie zupetnie, ale dostatecznie okre$lonych; wszyst-
kie szczegbty pozostajg niewyraZne, dlatego nie przeszkadzaja:
w ten sposOb powstaje tylko impresja catosci. Te nieliczne
pierwiastki, ktére oko, przebiegajac je, ujmuje, muszg tedy naj-
wieksze wywieraé wrazenie, inaczej nie wystarczatyby do po-
znania przedmiotu. Tedy wizja przelotna sprowadza juz w pew-
nej mierze wybor z pos$rod danych zmystowych: widz ograni-
cza siei tu, dzieki wprawie, do momentéw najwiekszej sity sug-
gestywnej, interesujg go takie tylko dane, ktére majg dla im-
presji przedmiotu znaczenie bezposrednie. By zauwazy¢ nad-
to jeszcze jaki$ plus jakoSci bez znaczenia — na to niema czasu.
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pochwyconych przez uwage wzrokowa, tez nie osigga zupetnie
ostrej okreslonosci.

Wiasciwie tedy nie mozna odtworzyé w obrazie samego
wrazenia zmystowego; lecz artysta posiada mozliwos¢ stworze-
nia analogji o pelnej wartosci. A zastepstwo to odbywa sie
z takg naturalnoscig, iz przy robocie nie zauwaza sie trudno-
§ci i dopiero refleksja ja wykrywa. Artysta stwarza réwno-
waznik chwilowej wizji, o ile traktuje swoje formy tak, by
z jednej strony jednoczyly w sobie czynniki suggestywne op-
tycznego wrazenia chwilowego, z drugiej zas—ich nieuniknio-
na okreslono$¢ nie mogta by¢ wzieta za okreSlenie szczegbtéw
przedmiotu. A to jest mozebne. Mozna np. tak wybraé linje
w rysunku pejzazu, izby zaden cziowiek rozumny nie wpadit
na mysl, ze te linje majg okre$la¢ szczegdty drzew, domow
i ludzi, izby nikt nie brat ich za okreSlenie jakosci przedmio-
tu. Formy musza omijac¢ jakosci przedmiotu. Unika sie
linji, ktéreby odpowiadaly dokiadnie charakterowi przestrzen-
nemu rzeczy przedstawianych. Rysuje sie dom: wszedzie ma
on linje proste jako granice murdéw i powierzchni dachu: wiec
rysownik unika catkowicie linji prostych w przedstawieniu do-
mu. Nastepnie, same formy okre$lone sa pod wzgledem ry-
sunkowym, lecz okre$lonos¢ form nie znaczy to okreslono$é
szczegotéw przedmiotu. W ten spos6b otrzymuje sie analogje
rysunkowa ulotnego obrazu wzrokowego;, musi ona posiadaé
taka sama site oddziatywania, jak 6w obraz-wzér, przejmuje
bowiem jego czynniki oddziatywania i w sposdb analogiczny
ruguje przeszkody impresji catosci.

Taka metoda to impresjonizm. Celem jej—spo-
tegowana zywos¢ impresji przedmiotu; impresjonizm osigga ten
cel przy pomocy $rodka rysunkowych i malarskich analogji
wizji chwilowej: od niej zapozycza momentdéw najwiekszej sug-
gestywnosci wrazenia i tak, jak ona, unika przeszkdd, wywo-
tywanych okreslonoscig szczegétéw przedmiotu.
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nam daje artysta, t j. wiasnie ten lineament, ktory jest w obra-
zie. Bowiem gra linji ma tu wszak inne jeszcze zadanie, niz
suggestjonowaé impresje krajobrazu: wiasna zawartos¢ formal-
na linji réwniez powinna tu przemawiaé; winny byé wzbudzo-
ne bezposrednie impresje formy, kryjace sie w nich, niezalez-
nie od przedstawionego przedmiotu; i dlatego linearnego obrazu
artysty nie wolno wypycha¢ przez inny, np. obraz fantazji: wy-
tworzytoby to inne warunki formalne.—We wszystkich dobrych
dzietach metody impresjonistycznej mowa form jednakze szcze-
g6lng ma doniosto$¢. Poniewaz formy omijajg tu przedmiot
w takim stopniu, ze nie moga uchodzi¢ za przeszkadzajgce
okreslenia szczegdtow, to wielkg posiadajg swobode rozwija-
nia wiasnych zdolnosci. Wzglad czysto negatywny: nie zbli-
za¢ sie zanadto do cech bytowania przedmiotu, pozostawia im
liczne mozliwosci ruchu. Przeto od impresjonisty wymagac
musimy szczegOlnie subtelnego poczucia formy i takiejze gry
form. Wolno$¢ jego nie powinna leze¢ odtogiem. Definityw-
na okreslono$¢ jego form, niezwigzana przedmiotem, musi stu-
zy¢ do wydobycia wiasnego ich tonu, do wyftadowania ich
sympatji i powinowactw. Dzieto impresjonistyczne bez po-
czucia form — choéby najwieksze czynito wrazenie swojg im-
presja przedmiotu—“jest surowe.

Impresjonizm jest metoda, nie za$ celem sam dla siebie.
Pracuje on dla celu: dla spotegowania impresji przedmiotowej,
ktéry to cel moze by¢ réwniez osiggniety droga inng, np. ta,
by potegowa¢ impresje przedmiotu za pomocg jednakowo z nig
nastrojonej mowy form, tak samo, jak ton zasadniczy — za
pomoca rezonansu. Tak wiec impresjonizm—to nie sine qua
non owego celu; wszakze jest usprawiedliwiony, jako jeden ze
srodkdéw, dopdki przesada nie stwarza przykrych dziatah ubocz-
nych, lub tez dopoki sam on nie popadnie w sprzeczno$¢ z in-
nemi wymaganiami stylowemi. Oceniajac definitywnie metode
impresjonistyczna, nie nalezy zapomina¢, ze chodzi o cel, ma-
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jacy podrzedne tylko znaczenie. Spotegowana zywo impresja
przedmiotu jeszcze nie jest dzietem sztuki; i odwrotnie, dzieto
sztuki moze obyé sie bez niej. W wielu dzietach impresja
przedmiotu nie nalezy do centru dzieta i spotegowanie zbyt
zywe mogtoby szkodzi¢. Z tego wszystkiego za$ wynika, ze
metoda impresjonistyczna warunkowo tylko posiada wartosc,
gdyz cel jej uznaje sie tylko warunkowo, i ze ten sam cel
mozna osiggna¢ inng rowniez droga. Nastepnie za$, uwzgled-
ni¢ nalezy, ze impresjonizm, jak kazda metoda, zawiera pew-
ne wymagania stylowe, ma swoje sympatje i antypatje, przeto
zgadza sie lub tez nie zgadza z innemi czynnikami stylu.
Z przyczyny jednosci stylu jest on w niektérych wypadkach
upragniony, w innych znéw niedopuszczalny. Ot6z twierdze, i do-
wiode tego, ze dla sztuki graficznej impresjonizm
jest jedna z najlepszych metéd i moéwi o wyso-
kim jej rozwoju, ze jednak stosowanie go w ma-
larstwie, a zwtaszcza w obrazie stalugowym, sty-
lowo jest bitgdzeniem.

Najprzéd przypominam, ze impresjonizm rozluznia zwia-
zek pomiedzy przedstawiajgcemi formami a przedstawionym
przedmiotem. Jezeli bowiem szczego6ly przedmiotu winny po-
zosta¢ nieokreslonemi, jak w ulotnej wizji, by nie przeszka-
dzaly impresji ogolnej, to definitywna okreslono$¢ form nie jest
skrepowana przedmiotem, raczej musi go wymijaé, by jej nie
brano za okreslenie jego szczegotow. Otbéz wykazaliSmy po-
przednio, ze podstawowe wymaganie stylu w rysunku prowa-
dzi réwniez do uwolnienia form od przedmiotu, gdyz rozkia-
da je podwdjna przestrzennos$¢ rysunku; na ptaskiem podto-
zu obrazu, ktére pozostaje widocznem, mieszczg sie prze-
strzennie formy, na niej to odczytuje sie je bezposrednio, pod-
czas gdy przedmiot idzie w trzech wymiarach w gigb obrazu.
Na tym wiec punkcie stykajg sie dgznosci stylowe rysunku
i impresjonizmu; za$, w przeciwienstwie do tego, obraz stalu-
gowy wymaga zwigzku Scislejszego pomiedzy formami i przed-
miotem.
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Moment drugi: traktowanie impresjonistyczne poniza mniej
lub wiecej to, co przedstawia. Ta bowiem technika, co jest
zrozumiate, ma w sobie co$ z nastroju przelotnego patrzenia
i nadaje przedmiotowi taki odcien, jakgdyby go przedstawiono
jedynie w celu przelotnego obejrzenia. W portrecie odczuwa
sie to jakby brak szacunku, za§ w wypadkach krancowych, jak
u niektérych artystbw nowoczesnych, jest to wprost obrazajace.
Liebermanowski portret Bergera w hamburskiej Kunsthali otrzy-
muje przez to charakter studjum zoologicznego. Z tego sa-
mego powodu zastosowanie metody impresjonistycznej w ob-
razie religijnym bytoby wielkim nietaktem. Nie mozna jej uzy-
waé w tych wypadkach, gdzie sam przedmiot wywyzszy¢é na-
lezy. Wszystko szlachetne, czyste i dostojne, Swiete i boskie,
nie znosi impresjonistycznego sposobu przedstawiania. Nie
moze on by¢ uzyty réwniez dla oddania wysokiego i btogiego
piekna, oraz w catej owej dziedzinie, ktérg przy wyliczaniu
wartosci estetycznych wymieniliSmy na trzeciem miejscu. Na-
tomiast pozadany jest impresjonizm wowczas, kiedy wigczong
do dzieta tres¢ przezwyciezyé nalezy za pomoca formy, Kiedy
stanowi ona w dziele antyteze, jako co$ ordsmamego, przyziem-
r"cgo, jako opér, ktéry zostaje zwyciezony przez dazacy w goére
ruch formy: w tym bowiem wypadku przedmiot znosi bardzo
dobrze odcien mniejszego szacunku: wszak juz w nim tkwi po-
czatek przezwyciezenia. Lecz oto wykazaliSmy, ze antytetycz-
ne traktowanie przedmiotu blizsze jest rysunkowi, anizeli ma-
larstwu; tak wiec impresjonizm i rysunek znéw idg razem.

Trzeci zas moment jest rozstrzygajacy i okreSla zarazem
granice dziedziny ,rysunku“, ktéra wita impresjonizm z rado-
$cig. Malarstwo i rzezba winny mie¢ zgota charakter trwania
i spokoju. Wiacza sie je we wnetrze mieszkania, kosciota, do-
mu zbornego, jako co$, co pozostaje. Nie wystarcza im, tak,
jak wszelkiej ozdobie pokoi, ogladanie przy sposobnosci, lecz
maja sie za punkty kulminacyjne i wymagajg od Ciebie pa-
trzenia diuzszego; gdy za$S wzrok Twoj zwolnig, pozostajesz
w ich obecnosci, a one sg koto Ciebie, jak spokojni domow-
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nicy. Dlatego malarstwu i rzezbie sprzeciwia sie impresja ulot-
nosci i chwilowosci, ten nieunikniony przydzwiek impresjoni-
zmu. Maja one charakter czego$ pozostajgcego, a impresjonizm
jest nastawiony i nastrojony na niepokdj chwilowosci. Wyobraz-
my sobie malowidto impresjonistyczne w mieszkaniu; a jest to
taka sytuacja, jakgdyby sie bylo zmuszonym do stuchania co-
dziennie tego samego dowcipu: moze on by¢ dobry, lecz pow-
tarzanie go bez konca jest nieznos$ne. Podobnie teZ utrwa-
lanie w impresjonistycznem malarstwie i w pla-
styce tego, co chwilowe, jest nieznosnem wykro-
czeniem przeciwko smakowi artystycznemu.

Zupelnie co innego karton graficzny. Miejsce jego w te-
ce, tam jest schowany i zapomniany, dopdki nie poweZmiesz
checi obejrzenia go znowu; a gdy Ci powiedziat to, co zawiera
w sobie, odktadasz go na bok. Tak wiec ma on juz w so-
bie samym charakter ruchomy, nietrwaly i zadowala sie krot-
kiem patrzeniem, poczem cichutko przechodzi znowu w zapo-
mnienie. Dlatego nie sprzeciwia mu sie impresja chwilowosci,
raczej wydaje mu sie pokrewng;, gdyz sam jest obliczony na
szybkie dziatanie. Malowidio natomiast czeka spokojnie, do-
poki ,powolna strzata jego piekna“ nie ugodzi w Ciebie; wie,
ze zatrzymasz sie na niem dtuzej i, niby domownik, nie $pie-
szy sie, by powierzy¢ Ci sie odrazu. A karton $pieszy i mu-
si Cie pochwyci¢, niby w locie, gdyz nie zechcesz go zatrzy-
mac¢ diugo w swoich rekach; temu zas metoda impresjonistycz-
na nie tylko skuteczng okazuje pomoc, lecz stylowo z niem
harmonizuje.

Stad wiec zrozumiate, ze artySci impresjonistyczni prze-
waznie sg dobrymi grafikami, ale ziymi malarzami. Z pew-
noscia, poprawnos$¢ stylowa nie jest jeszcze sztukg i odwrotnie,
artyzm nie ginie przez bledy stylowe i nie mozna go wowczas
nawet zapoznaé, lecz powodzenia zupeinego nie osigga. Po-
rownajmy poézniejsze dzieta Triibnera z miodzienczemi, albo
jaki$ portret van Gogh'a z portretami starych malarzy holen-
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derskich, a pozatujemy impresjonistycznego zwyrodnienia sztuki
malarskiej.

Ze jednak obecnie tylu z najlepszych malarzy ulega im-
presjonizmowi, za to chciatoby sie moze wini¢ powszechng
bezstylowo$¢ naszych czasé6w. Wchodzi tu napewno w gre
i to, ze wielu artystbw wyczuwa w impresjonizmie pokrewny
sobie pierwiastek — diapazon czasu; ot6z wiasnie ten chca
przeprowadzi¢; a nie zadowalajgc sie skromniejszemi mozli-
wosciami sztuki graficznej i bedac zbyt ciezcy, by wynalezé
nowe mozliwosci, np. w rodzaju kakemonow japonskich, wy-
suwajg oni ten pierwiastek w nieodpowiedniem miejscu, w Sztu-
ce malarskiej. A nadto, jeszcze istnieje przyczyna szczegolna.
Chodzi tu o oddziatywanie naszych wystaw. Wielkie, zmienia-
jace sie szybko rynki obrazow fatszujg z koniecznosci charak-
ter dziet sztuki, zatracajagc mianowicie ich cel: wejs¢ w spokoj-
ne wnetrze jako co$ trwalego. Na wystawie dzielo sztuki nie
czuje sie jak w domu, a bedac samo pasazerem niestatym,
daje sie oglada¢ biegajagcym $piesznie widzom. Musi ono dzia-
fa¢ szybko, gdyz poswieca mu sie mato czasu, a dziata¢ musi,
gdyz nie chce, by je przeoczono i chce zwyciezy¢ inne dzieta.
Tak wiec artysta musi przystosowa¢ swoje dzieto do tych wy-
magan wystawy. Przeto obliczone jest ono na chwile, jak kar-
ton graficzny, i nie stawia juz oporu impresjonizmowi. 1 dla
tych nizkich potrzeb rynku zapomina o swojem przeznaczeniu
pierwotnem: ze chcialo wej$¢ w trwate stosunki z ludzmi, kto-
rzyby je kocha¢ potrafili.
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DWA ZAGADNIENIA PORTRETU

Dla sztuki portretowej, ze wzgledu na szczegdlny jej przed-
miot, jak réwniez dlatego, ze wigze sie ja z zamierzeniem po-
zaestetycznem, wylaniajg sie zagadnienia szczegllne, a w kaz-
dym badZ razie tu jest ich centr, tu sg one najbardziej wi-
doczne, chociazby posiadaty znaczenie ogolniejsze. Pierwsze
pytanie jest, jak portrecista ozywia swoj przedmiot.

Albowiem od gtowy portretu wymagamy przedewszyst-
kiem, aby ,zyta“. Przy ogladaniu go kwestja wartosci artystycz-
nej z poczatku usuwa sie catlkowicie na strone. Twarz powin-
na by¢ pelna wyrazu i zywa, im za$ intenzywniejsze jest zy-
cie, tern lepiej. Fotografjg portretowg gardzimy nie tylko dla-
tego, Ze jest ona mniej warta estetycznie, lecz ze brak jej zy-
cia; jezeli je fotografja pochwyci, dzieje sie to przypadkiem
tylko. Wyrywa ona pojedynczy moment czasu, zatrzymuje go
dla niego samego, udziela mu trwania i wywotuje w ten spo-
sOb wrazenie czego$ zdretwiatego, martwego, gdyz ciggte trwa-
nie jednego i tego samego momentu jest przeciwieristwem
zycia.

Wymagamy od portretu zywosci dlatego, ze istnieje tu
najwieksza mozliwos¢ wspotprzezywania, nastepnie za$ dlate-
go, zeby médz dlugo nan spoglada¢ i prowadzi¢ z nim roz-
howory; a moze tez odzywa nieco instsmkt zwierzecy, ktory
czuje strach przed znieruchomieniem pokrewnego organizmu?

Co to znaczy zycie? Przeciwienstwo jego—to zdretwienie.
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nieruchome trwanie jednego i tego samego. Do zycia tedy
nalezy sie ruch i nastepstwo niejednakowych standw. Tak, ze
tworca portretu powinienby da¢ nastepstwo w obrazie, ktory
przeciez, badZz co badz, trwa niezmienny.

W tern tkwi zagadnienie: jak mozna przedstawi¢ nastep-
stwo i ruch, jak mozna zycie przedstawi¢ obrazowo, tak, izby
je widz odczut jako nastepstwo standéw niejednakowych?

Tu zjawia sie impresjonizm; wszak on to potrafi przed-
stawi¢ ruch cielesny jako ruch, za pomoca ruchu zas$, o ile jest
to mimika, zmiane w psychice. A przyzna¢ trzeba, iz metoda
impresjonistyczna dziata najsilniej, jezeli chodzi o bezpos$rednie
odtworzenie ruchu. Hokusai i Slevogt sg to mistrze niezrow-
nani. Dlatego tez impresjonizm przektada nad inne motyw
ruchu, ze czuje sie w nim silniejszy; teoretycy za$ jego pochle-
biaja mu, twierdzac, ze ruch wiecej jest wart estetycznie, niz
kazdy inny rodzaj przedmiotu. Mozno$¢ obrazowego odtwarza-
nia ruchu, cho¢ istnieje on jako nastepstwo, a wiec do przed-
stawienia swego zdaje sie wymagac¢ nastepstwa obrazow, da-
na jest impresjonizmowi przez szczegb6lng wiasciwos¢ naszej
siatkdwki. Dlatego, ze technicznie, rzec mozna, nie jest ona
doskonala, zachowuje podraznienie optyczne danego momentu
jeszcze po za ten moment. Tak, ze, przy rozpatrywaniu cze-
go$ zmiennego, nowe i inne wrazenie kladzie sie na zacho-
wanem jeszcze poprzedniem i stapia sie z niem; w rezultacie
otrzymuje sie kompleks zmystowy o wiasciwosci swoistej. Ten
wprawdzie sam przez sie nie daje sie przenies¢ do obrazu,
gdyz wskutek uktadania sie warstwami i przeplatania, jak row-
niez dlatego, ze najwiecej przypada na boczne czesci siat-
kéwki, zmystowemu wrazeniu ruchu brakowaé musi uchwytnej
okreslonosci formy; lecz mozna je odtworzy¢ impresjonistycz-
nie, jak to wyzej oméwiliSmy, za pomoca analogji rysunkowych.
Jak sie to robi, studjowaé mozna u Slevogta. Genetycznie te-
dy, odtworzenie impresjonistyczne ruchu odpowiada wrazeniom
kinematografu; dlatego ruch wykazuje tu podobny charakter;
jest $pieszny, skoczny i nagle sie urywa. Ma w sobie cos
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Zz mechanicznosci nakreconego zegara, co rozkreca sie i staje.
Przypomina papugi, wykrzykujgce ciggle od nowa to, czego
sie nauczylty napamie¢, albo sztuczke na ptlycie fonograficznej.
Ruch taki, gdyby chodzito o mimike, oznaczatby grymas; a im-
presjonisci japonscy — kiedy chcg— sg Swietnymi odtwdrcami
grymasu.

Atoli portret szuka zywosci catkiem odmiennego rodzaju;
zycia, w ktérem przewaza spokdj, ktore moze trwaé, na kto-
rem mozesz sie zatrzymac, ktore Cie zmusza do spokojnego
patrzenia. Migotliwy pospiech i grymas ruchu impresjonistycz-
nego znosi tylko przelotne spojrzenie, a je$li metoda impresjo-
nistyczna wogdle nie harmonizuje z substancjg sztuki malarskiej,
to w szczegolnosci impresjonistyczne odtworzenie ruchu sprze-
ciwia sie spokojnemu zycia psychicznego biegowi, ktérego wy-
maga portret. A cechujagce powszechnie owg metode obnize-
nie wartosci tego, co ludzkie, pogarsza sie jeszcze, skoro chce
ona przedstawia¢ na swdéj spos6b ruch psychiczny.

A wiec Srodek, ktéorym rozporzadza impresjonizm, nie daje
sie tu zastosowa¢. Ze jednak $rodek inny istnie¢ musi, do-
wodza tego dzieta wielkich mistrz6w portretu w Holandji,
w Niemczech, we Wioszech. Kiedy, stojgc przed takim por-
tretem, podpatrujemy, jak tez zycie jego udziela sie nam, od-
czuwamy to chyba tak, ze wyraz twarzy jakgdyby poczyna
sie zmienia¢, ze po jednym nastroju nastepuje drugi, a pozniej,
dajmy na to, znéw pierwszy, i znéw jakiS nowy, i tak dalej;
cicha przemiana, po przez ktorg jednakze ciggle brzmi ten sam
ton zasadniczy.

Porownywajac jeden obraz z drugim, znajdziemy moze,
iz zywo$¢ pozostaje w pewnym zwigzku z wielkoScig prze-
strzenng i w takim mianowicie, ze wraz z wielko$cig obrazu
powieksza sie nie tylko petnia jego zycia, ale i stanowczo$é
jego wypowiadania sie, przedewszystkiem za$ jego powaga.
Portrecista wie z do$wiadczenia, ze wigksza gtowa tatwiej ,prze-
mawia“. Obserwujgc sie dalej, zauwazamy, ze spojrzenie na-
sze wedruje po obrazie: od oka do ust, od jednego oka do
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leologiczne, tak, izby mozliwy byt ruch od postawienia sobie
celu do samego celu; taki przebieg jest dla dzieta sztuki istotny.
Dlatego tez muszg one byé w ten sposéb zrézniczkowane i za-
akcentowane, zeby jeden z czynnikow wyrazu byt dorninujg-
cym i finatem ruchu: do tego, z natury rzeczy, najlepiej na-
daje sie oko. Wyraz jego musi by¢ tak utrzymany, azeby
stal sie tonem zasadniczym i dopetnieniem wyrazu kazdego
innego momentu fizjognomicznego lub tez formalnego.

Gtéwnego motywu melodyjnego twarzy dostarcza stosu-
nek wzajemny ust i oka. Usta dajg pobudke, oko sie™ od-
zywa. W ustach bowiem koncentruje sie pobudzenie i na-
piecie woli, w oku dominuje wyzwalajacy spokdj umystu. Po-
dziwu godne jest to przeciwienstwo w holbeinowskim portre-
cie profilowym Erazma* Usta mowig o napieciu szukania i 0 su-
rowej karnosci myslenia, oko zas o subtelnej radosci tryumfu-
jacej sentencji. Usta zdradzajg instynkty i wszystko, co
wiek osiggna¢ chciat i chce; oko za$§ mowi, badZz z radoScig
zwyciestwa, badZ tez z niema rezygnacjg, czem on sie stat

Euk o mniejszem napieciu przerzuca portrecista od jed-
nego oka do drugiego. Obojgu za$ nadaje wyraz r6znych na-
strojow; przytem jeszcze uwydatnia jedno z nich za pomo-
ca akcentu i czyni finalem, azeby stosunek teleologiczny byt
okreslony i nieodwracalny. Ze $rodka tego jedni robig uzytek
mniej widocznie, drudzy zas wiecej, rzadko kto nie posit-
kuje sie mm wecale. U Durera réznica fizjognomiczna wyrazu
obojga oczu bywa czesto bardzo silna. W portrecie rysowa-
nym jego starej matki nastr6j prawego oka oznacza wyskok,
az do granicy obtedu, i wzrok nasz cofa sie bojazliwie ku dru-
giemu oku, jakgdyby szukajac ucieczki: ze za$ to oko, ze swa
wiasng bieda i tepem kalectwem musi jeszcze stuzyé za uciecz-
ke, to wiasnie jest wstrzasajagce w obrazie.

W podobny sposéb mogg oto i inne czynniki wyrazu
twarzy stanowi¢ punkty przeciwlegte wzgledem dominujacej
sity nastrojowej oka, rownie jak to, co poszczeg6lne grupy form
zawierajg wiasciwego sobie. Naowczas wzrok nasz wybiega
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raz W raz ze swego punktu spoczynkowego i odnajduje nowe
podniety i pytania, ktére rozwiazywane sg na drodze powrotnej
do zasadniczego tonu oka. W spokojnem odchodzeniu i wra-
caniu o wielkiej amplitudzie wzrok nasz skupia rytm nastepu-
jacych po sobie napie¢ i rozwigzan, zapowiedzi i speinien, co
odczuwamy jak spokojny oddech zdrowego zycia.

W portrecie ma pierwszenstwo to, co przedmiotowe. Juz
dlatego, ze oblicze ludzkie $réd wszystkich objektow doswiad-
czalnych znaczy w sztuce najwiecej, gdyz to, co bezposrednio
wnosi do zawartosci dzieta, moze mie¢ wieksze znaczenie, niz
przyczynek jakiegokolwiek innego objektu. Oblicze ludzkie,
skutkiem przyzwyczajenia fizjognomicznego, wydaje sie nam
zmystowem odzwierciadleniem duszy; widzimy to, co psychicz-
ne, tak samo bezposrednio, jak naprzyktad w perspektywicz-
nem odtworzeniu przestrzeni ujmujemy giebie. Lecz ponad
to, portret bierze sobie za cel, postawienie przedmiotu na pierw-
szym planie. Chce bowiem—i to wilasnie czyni zen portret—
przedstawi¢ indywidualnie okreslonego czlowieka, jakim tenze
jest faktycznie. Mie¢ na uwadze podobienstwo — to istot-
nie wazne dla sztuki portretu. Nawigzujac tylko do jakiejs
twarzy indywidualnej, artysta moze stworzy¢ dzieto, ktore i bez
podobienistwa ma warto$¢ estetyczng; lecz tylko wéweczas, kie-
dy podobienstwo bywa zamierzone i osiggniete, dzieto takie
jest portretem.

Dlatego stosunek artysty do przedmiotu jest w portrecie
wyjatkowy. Kiedyindzej bierze on z rzeczywisto$ci to, co mu
sie przyda¢ moze, i nie troszczy sie, czy to co$ istnieje tak,
jak on je maluje, czy tez nie. Tu za$ wigze go kawatek rze-
czywistosci, ma on go przedstawi¢ tak, jakim jest; tu wigze
artyste cata przypadkowos$¢ faktow. Rzeczywisto$¢ wigze go
tern wiecej, ze rosci pretensje do stanowienia wszystkiego
w dziele. Portrecista winien da¢ obraz cztowieka indywidual-
nego, jego wiasciwosci cielesnej i duchowej, nie dodajac ni-
czego, coby mu nie bylo wiasciwe.
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Lecz obraz musi by¢ takze dzietem sztuki, a do tego wy-
maga sig wiecej, niz samego podobienstwa. Nie wystarcza
réwniez, ze przybywa naprzyklad gustowne uszykowanie i tad-
ny podziat samej ptaszczyzny obrazu. Dekoracyjnos¢ ma tyl-
ko zwigzek zewnetrzny ze sztuka, jako $rodek, by widza przy-
neci¢ i zatrzymac; harmonijno$¢ formy nie stanowi absolutnej
wartosci estetycznej i nigdy nie wystarcza. Jezeli portret ma
by¢ dzietem sztuki, wyzszg sztuka, to zada sie podniesienia te-
go, co objektywne, do stopnia metafizycznosci. Jest to bowiem,
jak badanie nasze wykazato, cechg sztuki, o ile chce ona by¢
czem$ wiecej, niz ozdobg, albo wypetnieniem wolnych chwil.

To podniesienie do stopnia metafizycznosci artysta osigga
przez nowg forme. W muzyce jest to koniecznoscig juz dlatego, ze
brak w niej odtwarzania przedmiotu; stad metafizyczne nie jest
w niej przedmiotem, zapowiada jednak niechybng blizko$¢ ja-
kiejS rzeczywistosci wyzszej. O ile za$ dzielo sztuki daje co$
przedmiotowego, majagcego wchtonaé w siebie zawartos¢ formy,
to metafizyczne zostaje dori wcielone. Dzieje sie to juz w kra-
jobrazach; odbywa sie latwiej jeszcze przy odtwarzaniu czego$
ludzkiego, w portrecie za$, ktéry czyni z cztowieka rzecz gtoéw-
ng dziela, a wlasciwie cale dzielo, nie da sie unikngé. Calg
zawartos¢ formalng potretu wkiada sie w psyche przedstawio-
nego osobnika — biorgc ja badZz za substancje, badz tez za
przezycie chwilowe—i poteguje sie to, co jest dane juz w sa-
mym wyrazie fizjognomiji. ten sposob staje sie jasnem, jak
artysta za pomocg mowy form podnie$¢ mogtby portret do
stopnia metafizycznosci. Lecz oto powstaje pytanie: jak po-
godzi¢ z tern wiasciwy cel portretu, przedstawi¢ cztowieka in-
dywidualnego w jego osobliwosci faktycznej i nie dawaé nic,
coby nie bylo mu wiasciwe. Portret ma by¢ podobny i nie
powinien podsuwac nic obcego. Czyz nie jest to falszowanie,
jezeli wraz z zawartoscig form wnosi sie co$ do zycia psy-
chicznego, co przekracza jego faktycznosc?

Albowiem dzieje sie to rzadko, by osobistos$¢, ktérg sie
ma przedstawi¢, widoczna byta w zyciu jako ucielesnienie me-
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tafizycznego. Van Eyck ma malowa¢ zacnych fundatoréw ja-
kiego$ ottarza, Durer czcigodnych obywateli miasta albo cesa-
rzow kilku, Velasquez za$ dworakéw. Co6z heroicznego moz-
na w nich odnalez¢? Sa to ludzie powszedni z powszedniemi
twarzami.

Zachodzi pytanie, jak mozna potgczy¢ postulat podobieristwa
portretu z postulatem metafizycznosci? Jak moze dzieto jakies,
pod wzgledem swej zawartosci, sta¢ na stopniu muzyki beetho-
venowskiej, a przytem nie by¢ niczem wiecej, jeno prostem,
wiernem odtworzeniem cztowieka powszedniego, kiedy w por-
trecie nieuniknienie calg zawartos¢, ktérgby formy dawaly, jed-
nak uprzedmiotawia sie i wkiada w psyche przedstawionego
osobnika, a wiec jemu sie ja przypisuje? Pofgczenie tych nie-
dajacych sie napozér pogodzi¢ postulatéw osigga sie w ten
sposéb, ze w cztowieku, danym przez moralnie-heroiczne uspo-
sobienie, odnajdujemy mozliwo$¢ takiego podniesienia me-
tafizycznego; mozliwosé, ktora rzadko, a moze i nigdy nie urze-
czywistnita sie, ktéra wiec nie przyczynita sie moze wcale do
postrzegalnego wygladu osobnika, lecz ktéra nie powinna mu
sie sprzeciwiaé: mozliwos¢ wstgpienia w inng rzeczywistosé.
Zdarza sie niektorym ludziom catkiem nieoczekiwanie, posrod
pracy nad zwykiemi rzeczami, ze mysli ich dotykajg metafi-
zycznego, a swe zycie codzienne widzg oni jakgdyby w od-
dali. Nieraz przemienienie to nastepuje w chwili, kiedy przy-
jacielowi w oczy spogladajg lub gdy sa $wiadkami dobrego
czynu. Ta mozliwoscig owladneli mistrze portretu wszystkich
czasOw, z celnoscig swego instynktu artystycznego. Nie zado-
walajg sie oni odbiciem kawatka rzeczywistosci psychicznej
w jego charakterze osobliwym, lecz wzieli sobie za zadanie,
przedstawi¢ dusze indywidualng w tej wiasnie chwili, kiedy
nachodzi jg to, co metafizyczne: jak urabia sie takie przezy-
cie w poszczegélnem indywiduum? Chodzi, by¢ moze, o czio-
wieka, znajgcego tylko dzien powszedni, lub tez artysta zna
go tylko w takich nastrojach: wdéwczas musi on by¢ w moz-
nosci uksztaltowania go od wewngtrz. Musi w wiasnej fan-

201



tazji wydoskonalié¢ twdrczo owag mozliwosé, musi posiadac
wizje tego poszczegOlnego indywiduum, takiego,
jakiemby ono byto w swg godzine metafizyczna.
Mowigc konkretnie, portrecista, nie baczac na wszelkie indy-
widualne wiasciwosci swego pierwowzoru, musi mu nadaé fi-
zjognomiczny wyraz oderwania sie od rzeczywistosci, ucieczki
ze Swiata empirycznego.

Jest to wyraz catkowicie okreslony, ktory wystgpi¢ magt-
by u kazdego, tylko, ze u kazdego inaczejby sie przejawit.
W ten sposéb artysta pozostaje w przepisanych granicach po-
dobienstwa, nie przekracza bowiem mozliwosci danego indy-
widuum; z drugiej znéw strony 6w rys fizjognomiczny dostar-
cza motywacji do wkladania jakiej$ treSci wyzszej; i oto
artysta moze, za pomocg jezyka swych form, doda¢ co$ me-
tafizycznego, gdyz jest ono umotywowane jako nad-
empiryczna mys$l o rzeczywisto$ci, w ktorej za-
traca sie indywiduum. Wyzsza tre$é¢ staje sie pa-
trzeniem wewnetrznem. Czy nie uderzylo Cie, ze dzie-
ta portretowe naszych wielkich mistrzéw, poczawszy od Dii-
rera, Eycka i Tycjana, az do Rungego, Leibla, Feuerbacha
i Thomy, chociaz wszystkie silnie akcentujg wszelkg osobli-
wos¢ indywidualna, przeciez majag co$ wspoélnego, jakgdyby
przedstawieni przez nich byli krewnymi i rodzaju odmiennego,
niz ludzie wogéble? Skoro jednak patrze¢ bedziesz doktadniej,
zauwazysz, ze to wzrok czyni ich podobnymi. Spostrzezesz
w tym wzroku zawsze jednakowe zapatrzenie sie w dal albo
tez zwrocenie sie ku wnetrzu. W niektorych portretach wzrok
jakgdyby Ciebie wiasnie szukat, a przeciez, gdy stajesz przed
niemi, wzrok ich nie zatrzymuje sie na Tobie i czujesz, ze
w Twem istnieniu empirycznem nie jeste$ dlan oporem i gra-
nica; czujesz, ze daleko wybiega on po za Ciebie, jakgdyby
dosiegat jakowej$s terazniejszosci po za zyciem, dla nas, zwyk-
tych tudzi, ukrytej.
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BIBLIOTEKA ESTETYCZNA

W czasach najnowszych, kiedy z catg $wiadomoscig poczeto wyzwala¢ Estetyke
z mgiet metafizyki, wzglednie mistycyzmu, i kiedy cenne zdobycze badan po za Este-
tyka ujawnity Scisty zwigzek sztuki i twoérczosci artvstycznej z zyciem kulturalnem, ot-
warty sie dla wiedzy estetycznej nowe perspektywy. Wiele kwestji, do niedawna jesz-
cze uchodzacych za niedostepne dla nauki, ukazato sie w innem zupeinie Swietle; ina-
czej, niz dotychczas, brzmig dzi$ zagadnienia piekna i sztuki, na innych tez drogach
szuka sie ich rozwigzania.

Woprawdzie rezultaty dotychczasowe stanowia zaledwie drobne $wiatetka na bez-
miernym Estetyki obszarze, przestonietym jeszcze mgtg tajemniczosci, ale zapowiadajg
nowg epoke w historji tej nauki. Literatura odnos$na na Zachodzie jest tak ogromna,
ze dzi$ juz trudno jest obja¢ jg w catosci. Do nas jednakze przedostajg sie zaledwie
stabe tego odgtosy, jak sie rozwija Estetyka Naukowa.

Zadaniem Bibijoteki Estetycznej jest witasnie zapozna¢ nasz ogot inteligentny
z dorobkiem Estetyki Nowoczesnej.

Dzieto to prowadzi¢ bedziemy systematycznie i gruntownie, ogtaszajagc zaréwno
prace oryginalne, jak' przekfady i opracowania najwybitniejszych przyczynkéw do na-
szej nauki.

Précz kwestji teoretycznych Bibijoteka Estetyczna zajmie sie sprawami kultury
estetycznej w réznych jej postaciach, jako tez kwestjami granicznemi: stosunku este-
tyzmu do moralnosci, nauki, religji i t. d.

Pragniemy, zeby wydawnictwo nasze byto popularne, lecz nie kosztem gruntow-
nosci, jak sie to czesto dzieje. Traktowanie jednak gruntowne Estetyki wymaga od
czytelnika znajomosci nauk filozoficznych. Chcac ulatwi¢ naszym czytelnikom zdoby-
cie wiedzy pomocniczej wogole i oszczedzi¢ im rozczarowan—gdyz wybor literatury od-
no$nej moze by¢ dokonany tylko po uprzednich studjach specjalnych—przy Bibijotece
Estetycznej tworzymy serje nauk pomocniczych.

Wydawnictwo rozpoczeliSmy od Wstepu do Estetyki Nowoczesnej Ady Werner-
Silberstein.

Cze$¢ pierwsza: Przedmiot, zadania i metody estetyki. Wydana z zapomogi Ka-
sy im. Mianowskiego. Cena rb. 1.20.

Tre$é: Mozliwos¢ estetyki. Sceptycyzm laikéw i jego Zrédia. Indywidualnosé
gustu a subjektywnos$¢ piekna. Studja a zdolno$¢ rozkoszowania sie. Sceptycyzm me-
todyczny.—R6znorodno$¢ przedmiotu estetyki. Djalektyka w estetyce. Brzydota a este-
tycznos$¢. Napawanie sie a przyjemnos$¢. Stanowisko piekna w szeregu fenomenéw
estetycznych.—Zadania estetyki. Definicje jako uwienczenie badari. Normowanie a este-
tyka—Metoda a nauka pomocnicza. Estetyka metafizyczno-spekulacyjna a empiryczna.
Metody: genetyczna, etnologiczna, socjologiczna, poréwnawcza, historyczna: ewolucjoni-
styczna, psycho-fizjologiczna, psychologiczna (samoobserwacja, obserwacja, ankieta, eks-
peryment), fenomenologiczna.



GLOSY PRASY:

...Autorka przytacza najwazniejsze punkty sporne .dzisiejszej “estetyki...," bardzo
wazne zagadnienia porusza w ustepach p. t. przyjemno$¢ jako™ kryterjum™ wartoscig
tycznej, brzydota a estetyczno$¢, napawanie sie a przyjemnosé.. poddaje wartos¢ eks-
perymentu w estetyce bystrej krytyce... Ksigzka niniejsza..* oparta na szerokiem oczy-
taniu i gtebokiej znajomosci przedmiotu, jest pierwsza wogble préba systematycznego
wstepu do estetyki... zarazem pierwszym tomem Bibljoteki Estetycznej, w zadnej litera-
turze nie istniejacej. Pragniemy, by zaréwno ta ksigzka, jak i dalsze tomy Bibljoteki,
przyczynity sie u nas do Zsrwszego zainteresowania sie zagadnieniami estetyki, ktorym
nie wiele dotychczas po$wiecano uwagi. , ! n
(Przeglad Filozoficzny. R- 1912, Z. ]JJ)

Autorka... wystepuje przeciw ciasnemu pojmowaniu estetyki jako nauki o pieknie,
przeciw utozsamianiu rozkoszy estetycznej z przyjemnoscia, poswieca zagadnieniu brzy
doty ciekawe i oryginalne uwagi... Ksiazka polega na obszernem oczytaniu w literatu-
rze estetycznej i na samodzielnem przemysleniu tego materjatu, pogtebionem wiasnemi

badaniami.
(Ksigzka. Nr 4, 17M2).

Praca ta posiada wszystkie zalety niezbedne, aby trafie do szerszych kot czytel-
niczych. Prosta, jasna i zwiezta w wykladzie, doskonate opracowana pod wzgledem
metodycznym, stanowi powazng prébe systematycznego wstepu do estetyki nowoczes-
nej, a nie wymagajac od czytelnika zadnego przygotowania specjalnego, moze stuzyé
catemu ogétowi inteligentnemu.

(Kurjer Warszawski- 4/1V 1912).

Serje nauk pomocniczych rozpoczeto od Wstepu do Teorji Poznania prof. Au-
gusta Messera. Cena rb. 1.50.

Jest to przygotowanie niezbedne do wszelkiej lektury filozoficznej. Niezwykia
w tej dziedzinie popularno$¢ wyktadu Messera przemawia za tern, aby ksiazka jego
postugiwaty sie jak najliczniejsze zastepy czytelnikéw, nie tylko zas juz zainteresowani
Estetyka.

Tres$c¢ ksigzki: Zadania teorji poznania. Zdolnos¢ myslenia do prawdy. Po-
chodzenie poznania. Realizm naiwny i krytyczny. ldealizm subjektywny. Fenomenalizm.

Idealizm transcendentalno-logiczny. Przeglad nauk. Poznanie naukowe i wiara religijna.
Spis literatury.

Redaktor i Wydawca: Dr. Ada Werner-Silberstein.

Komitet doradczy: prof. Ignacy Matuszewski, prof. Lucjan Marczewski,
prof. Henryk Opienski i Wactaw Teofil Husarski.






