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I. Przyroda i Sztuka.

I. Rzeczy najbliższe byw ają często najdalszemi. 
K om unał ten  nie u jaw nia  się m oże nigdzie tak  jaskra
wo, j a k — w  estetyce. W szyscy  znam y dzieła sztuki. 
Otoczeni niem i jes teśm y poniekąd na każdym  kroku. 
Dom, który zamieszkujemy, sprzęty, których uży
w am y, zaliczają się do nich conajmniej pośrednio. 
Mimo to wiadomo, jak  t ru d n ą  jes t  odpowiedź na 
pytanie, czem jes t  właściwie ow a sztuka, ta  nasza 
dobra  znajoma. W idz im y  ją ustawicznie, a jednak  
istota jej p rzepada  gdzieś p rzed  pytającym naszym  
w zrok iem  — od Platona aż do dni dzisiejszych. Od
powiedzi, k tóraby  wszystkich  zadowoliła i zniew o
liła, do tąd nie znaleziono.

Istota sztuki je s t  w ięc bądź co bądź — misteryum. 
D ysproporcya ta  m iędzy oczywistą prostotą wyjścia 
a pretensyonalnością ujścia zagadnienia  sztuki jest 
jednakow oż n ieco . . .  niepokojącą. Czyżby um ysł lu 
dzki był rzeczywiście niejako skazany na osiągnię
cie poznawalności jedynie z pomocą n iepoznaw al
nego? Byłby to horoskop p raw dziw ie  smutny.

Nadto przybyw a tu  jeszcze jed n a  nieprzyjazna 
okoliczność. Mianowicie znów  fakt arcytrywialny. 
Otóż sami w ykonaw cy  sztuki, artyści, nie zdołali
M. Sobeski. 1
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dać nam  dotąd w yśw ietlenia  sw ego  »metier«. Olbrzy
mia ich większość najzupełniej się o zagadnien ie  to 
nie troszczy, gdyż się bez niego doskonale obywa. 
Sztuka nadaje sw ym  w ybrańcom  tę właściwość 
(znow u misteryum!), że mogą być królam i w  jej p ań 
stwie, nie w iedząc w  gruncie  rzeczy: czemu, naco 
i poco. Tylko n iew ielka ich liczba zdaw ała  sobie 
z tego  sp raw ę i niepokoiła się tem. Byli nimi zazw y
czaj najwięksi. Starczy w spom nieć  Polykle ta ,  L eo 
narda, Michała Anioła, Rafaela Mengsa, Hogartha, 
Schillera i Goethego. Lecz i ci wielcy nie potrafili 
wyjaśnić jednoznacznie  tajem nicy własnej wielkości. 
Odpowiedzi ich n aw e t  w pros t  sobie przeczą. N. p. 
L eonardo  pow oływ ał się na  sw ą  arcym istrzynię 
przyrodę, jako taką. H ogarth  cenił w  niej tylko nie
które krzywe, zaś Michał Anioł n u rza ł  się całą d u 
szą w  mistycznej krainie  idei platońskich. Goethe 
wierzył, że dusza artysty-mikrokosmos, odbija jeno 
wszechstworzenie-m akrokosm os, a Schiller opierał się 
na K anta bez in te resow nem  i bezpojęciowem  upo
dobaniu.

Zazwyczaj nie upatru je  się w  tem  nic dziwnego. 
Mówi się bow iem , p o ró w n y w a jąc : m ożna  być za
w ołanym  gim nastykiem , nie znając wcale p raw ideł 
funkcyonow ania odnośnych w łasnych  narządów, lub 
m ożna być doskonałym  myślicielem, bez znajomo- 
mości p raw ideł logiki formalnej. Lecz, niestety, an a
logia ta jest tylko częściowo p raw d ziw ą ,  tylko w ó w 
czas, gdy się po rów nyw a czynność twórczą z spor
tow ą i myślową. P oza tem  są tert ia  comparationis 
niewspółmierne. Z jednej s trony chodzi bow iem  
tylko o środek do celu, zaś z drugiej, także o sam 
cel, o sztukę. Analogia obow iązyw ałaby  bezw zglę-
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dn ie  jedynie przy założeniu: m ożna być m istrzem 
sportu  i myślenia, nie w iedząc wogóle, czem jes t  
jed n o  i d rugie — co byłoby sprzecznem  z rzeczy
wistością. Koniec końcem : niedostateczność ana lo 
gii uniem ożliw ia owo z jej pomocą zam ierzone u su 
nięcie trudności, zaw artych  w  fakcie, źe dzieła a r ty 
styczne powstają niezależnie od zdania sobie sprawy, 
czem  jes t  sztuka. Gdyż chyba nie m ożna poczyty
w ać za dostateczne definicye owych m ętnych  pojęć, 
w yznaw anych  przeciętnie przez artystów.

Pośrednio zaś w skazuje  w szystko powyższe na 
to, że m om entow i definicyi sztuki przysługuje szcze
gólne znaczenie. Okoliczność ta jest znamienniejszą, 
niż się może na  p ierw szy rzu t  oka wydaje. P rzede- 
wszystkiem  nie zachodzi ona w  całej dziedzinie 
nauk  n o m o te tycznych1) t.j. przyrodniczych i pos ługu
jących się m etodą przyrodniczą. Fizyka, bo tan ika lub 
psychologia dośw iadczalna nie potrzebują się w  szcze
gółach troszczyć o podstaw ow e definicye. A w  dzie
dzinie nauk idiograficznych napo tykam y w p raw d z ie  
niejednolite definicye, natom iast  nie znajdujemy tej 
bezw zględnej zależności całego system u od zasadni
czych określeń, charakteryzujących właśnie  estetykę. 
Gdyż — niezależnie od tego, czy estetykę przydzie
limy do nauk  nom otetycznych czy idiograficznych,

*) Klasyfikacya zdobywająca sobie coraz większe praw a 
w nauce, zaproponow ana przez W indelbanda „Geschichte und 
Naturw issenschaft“ S trassburger Rektoratsrede 1894 i przez 
Rickerta »Die Grenzen der naturw issenschaftlichen Begriffs- 
bildung* 1896. Jednakowoż w  sprawie pierw szeństwa tej kla
syfikacji zob. artykuł Davida Koigena w  Archiv fiir system. 
Philosophie 1908, przypisujący pierwszą inicjatywę Harmsowi 
i Droysenowi.

1'
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czy też do obu — wątpliwości nie ulega, że każdy 
najdrobniejszy p rzejaw  estetyczny będzie zupełnie 
czemś innem  w  idealis tycznym  systemie Hegla, ja k  
w  sensualistycznym Dubosa. N aw iasem  pow iedzia
w szy  właściwość ta  znam ionuje prócz estetyki także  
etykę.

Rów nocześnie  w yp ływ a stąd, że estetyka bez ja
snych i zdecydow anych definicyi do takichże rezu l
ta tó w  doprow adzić nie może. Dosadną tego ilustra- 
cyą jest now e dzieło D esso ira1)- Zasadniczo zastrzega 
się autor, że jes t  n iepodobna zakląć żyw ego organi
zm u sztuki w  suchą schem atyczną fo rm u łę— w  czem 
m u  racyi n ieprzyznać nie można. Lecz trudno  po
godzić się z wnioskiem , u tożsam iającym  niemożność 
ustalenia jednolitej formuły z niemożnością definicyi, 
wogóle. Dessoir zadaw a la  się n eg a ty w n em i określe
niami. S tw ierdza  n. p., że es te tyka nie może być ani 
wyłącznie ob jek tyw ną ani subjektyw ną. Lecz po
nadto nie w ychodzi i prócz gołosłownego s tw ie r
dzenia u p raw n ien ia  obu stanow isk , pozytyw nych 
określeń nie daje. I tak  dzieje się w  całej jego 
książce. D arm o szukam y  w  niej jasnej i zw ię
złej odpow iedzi, czem  jes t  sztuka —  mimo n a
grom adzenia  tysiącznych faktów estetycznych. P o 
n iew aż sztuka jest m u  w e  wszelkich spornych kwe- 
stjach stale jed n em  i drugiem , w ięc w  rezultacie 
nie jes t  ona ani jed n em  ani drugiem . Dążąc więc 
bezsprzecznie do zupełnej objektywności, dochodzi 
mimowoli do sceptycyzmu, gdyż takie w łaśnie pod
noszenie się nad  trudnościam i gdzieindziej powieść 
nie może. Czuje on to sam  doskonale, bo w  ar ty

*) Aesthetik und allgem eine Kunstwissenschaft. 1906.
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kule »Skeptizismus in d e r  A esth e tik « *) broni się 
energicznie przeciw  zarzutom  eklektycznego sce
ptycyzmu.

2. P ie rw szym  krokiem  celem uzyskania  definicyi 
jes t  ścisłe w ykreślen ie  zakresu  badań. W  spraw ie 
tej Wyłoniły się od daw ien  d aw n a  dw ie  głów ne 
kw estye  sporne. P o -p ie rw sze : zagadnienie  p rzyna
leżności p roblem u twórczości do estetyki. P o -d ru g ie :  
s tosunek piękna sztuki do p iękna przyrody. Spraw ą 
twórczości na  razie zajm ować się nie będziemy, 
gdyż z n a tu ry  rzeczy najlepiej ją rozpatryw ać m ó
wiąc o »estetyce psychologicznej«. N atom iast rozej
rzyjmy się w  spraw ie  drugiej: czy istnieje wogóle 
piękno przyrody jako  takie i czy ono w  systemie 
estetyki uw zg lęd n io n em  być może i powinno.

Stosunek sztuki do przyrody może być albo po
tw ierdzający  albo przeczący. Przez przyrodę ro zu 
m iem y tutaj na tu ra ln ie  całą rzeczywistość p rzed
miotową, którą uznajem y jako istniejącą niezależnie 
od naszego podm iotu , w ięc nietylko przyrodę 
w  ścisłem znaczeniu, lecz także ludzi, ich u tw ory  
i uczynki i t. d., z wyjątkiem  oczywiście dzieł sztuki. 
Sztuka posługuje się w  rzeczy samej fragm en tam i 
przyrody, by w yrazić to, n a  czem jej w łaśnie zależy. 
Inną »rzeczywistością« posługiwać się nie może, bo 
byłaby w tedy  niezrozumiałą. S tosunek po tw ierdza
jący sztuki do p rzyrody u tożsam ia się więc na p ier
wsze w ejrzenie z naśladow aniem : sztuka m a  się do 
przyrody, jak  kopia do wzoru. Przypuśćm y, że tak

*) Zeitschrift far Aesthetik und allgemeine Kunstwissen- 
schaft. 1907.
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je s t  w  rzeczy samej. Jakież byłyby tego konse- 
kwencye ?

N ajp ierw  n iezrozum iałem  by było, skąd się w ła
ściwie wzięło z a g a d n i e n i e  piękna. Jeżeli u d a tn a  
kopia n azy w a się piękną, w łaśnie dlatego, że łudząco 
imituje przyrodę, w tedy  przyroda musiałaby być 
absolutnie piękną, i to bez wyjątku. Każdy fragm en t 
posiadałby w ów czas dla sztuki ró w n ą  wartość. 
W ie rn e  skopiowanie listka traw y  lub kamienia, sta
łoby na rów ni z w ierną  kopją uduchow ionej tw arzy  
ludzkiej lub całej sceny z życia ludzkiego. Najwyżej 
zachodziłyby tu  różnice ilościowe, lecz nigdy jako 
ściowe. Jedynem  k ry te ryum  w  sztuce byłby stopień 
podobieństw a m iędzy  oryginałem  a kopią. P rob lem  
piękna byłby od jednego zam achu rozwiązany, 
a tem  sam em  nie miałby wogóle racyi istnienia. 
W ięc  już  jego  samoistn ienie  wskazuje, że sp raw a  
musi się mieć inaczej. Określenie sztuki jako kopio
w ania  przyrody jes t  bow iem  teorją tak  prostą i ja 
sną, że miałaby siłę absolutnie  zniew alającą, gdyby 
była p raw d ziw ą  i żadna inna  teo rya  nie m ogłaby 
się obok niej ostać.

A rgum en tów  przeciw  natu ra lizm ow i posiada li
te ra tu ra  estetyczna podostatkiem. Stąd  niema po
trzeby  szczegółowo ich wznawiać. W yczerpująco  na
grom adził je  Dessoir w  wspom nianej książce i Hart- 
m ann  w  swej e s te ty c e1). P rze to  poprzestaniem y na 
krótkiem u g ru p o w an iu  najważniejszych m om entów :

Po-pierwsze w iara  w  w ierne im itowanie przy
rody przez sz tukę jes t  z łudzeniem . P raw d z iw e  kopie 
rzeczywistości napo tykam y w  panopticum , lecz nie

*) Aesthetik II. Philosophie des Schónen. 1897.
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w  muzeach. M arm urow a rzeźba, w yobrażająca tw arz  
ludzką, nie je s t  n igdy  kopją oryginału. Je s t  ona j e 
d n obarw ną , zaś oryginał jest w ielobarw ny. T w arz  
ludzka pokry ta jes t  częściowo m ałem i włosami, oczy 
posiadają mniejszy lub większy blask, grają na  niej 
św iatła  i cienie. W szystk iego  tego n iem a w  rzeźbie. 
Jedynie  figura w oskow a wr panopticum , pomalowana, 
pokry ta  rzeczyw istym i włosami, z oczyma sztucznem i 
i t. d. zbliża się jako  tako  do rzeczywistości. Lecz, 
jak  doświadczenie uczy, figury tak ie  budzą zawsze 
niesmak, a czasami w ydają  się w pros t  potw ornem i. 
Do dzieł sztuki ich n ik t  nie zaliczy. Rzeczywiście 
w ierne kopiowanie rzeczywistości jes t  w ięc czemś 
brzydkiem , a nie pięknem.

Po drugie :  najdoskonalsze dzieło sz tuki je s t  w  po
rów nan iu  z przyrodą, jako w zorem , m izernem  p ar
tactw em . Najsilniejsze efekty świetlne G erarda de la 
Notte lub R em b ran d ta  nie są w  stanie ani w  przy
bliżeniu oddać rzeczyw istego b lasku  drobnego pro
m yka słonecznego, łam iącego się o m iriady w iru ją 
cych pyłków. R uchu  sztuki plastyczne wogóle oddać 
nie mogą. Pod  tym  k ą tem  w idzenia  jes t  sz tuka krainą 
zastygłej m artw o ty  w obec potężnego życia przyrody.

Lecz z drugiej strony, po trzecie, sz tuka p rzew yż
sza poniekąd rzeczywistość. Artysta  potrafi kilku k re 
skam i w iern ie  sportre tow ać tw arz  ludzką i silnie za
akcentow ać jej indywidualność. Nie potrzebuje się 
wcale wysilać na  w ierne  skopiowanie p ierw owzoru. 
Oddanie podobieństw a jest w ięc niezależne od ści
słego p rzes trzegan ia  p raw d y  przyrodniczej. Odznacza 
się tem przedew szystk iem  karykatu ra .  Urok m istrzow 
skich szkiców tak iego  L eo n a rd a  da  Vinci zasadza się 
właśnie na  wielkiej powściągliwości w  ścisłem imi
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towaniu. Tylko kilka zasadniczych linji je s t  uch w y 
conych, a m im o to osiągnięte jest m axim um  w yrazu  
i indyw idualnego  pogłębienia.

O ile, po czwarte , sztuki plastyczne w zniecają 
przynajmniej pozory naśladow ania  rzeczywistości, to 
już  zupełnie nie m ożna  tego  powiedzieć o muzyce. 
Duch ludzki s tw orzył m uzykę  z w łasnych  sił, bez 
żadnych wzorów. Gdyż tych kilka m om entów  m uzy
cznych, napo tykanych w  przyrodzie: śpiew ptaków, 
szum  w ichrów, m orza  i t. d. nie m ożna  chyba za 
w zory  do m uzycznego kopiow ania poczytywać. Brak 
im  bow iem  przedew szystkiem  rytm u, tego zasadni
czego p ierw ias tku  wszelkiej muzyki.

P o  piąte, obstając konsekw en tn ie  przy teoryi na- 
turalistycznej, zniew olonym  się jes t  pom inąć indy
widualność. P rzy  kopiow aniu  bow iem  przeszkadza, 
ona raczej a nie pomaga. A żaden artysta, choćby 
n aw e t  w  w łasnem  m niem an iu  zdeklarow any natu- 
ralista, indywidualności"swej na  ołtarzu teoryi w  ofie
rze złożyć nie zechce. W reszc ie ,  po szóste, w  syste
mie tym  b rak  najzupełniej miejsca dla twórczości. 
Jeszcze trudniej tutaj się z nią uporać, aniżeli z in 
dywidualnością. Boć chyba zręczności w  niewolni- 
czem k o p io w a n iu — z w olną, autonom iczną tw órczo
ścią n ik t zrów nyw ać nie będzie.

Z fałszywości założeń natura lis tycznych w  sztuce 
w ynika tedy, że s tosunek  sztuki do p rzyrody  nie 
może być bezw zględn ie  potwierdzający: przyroda 
jako  tak a  nie jes t  i nie może być abso lu tnym  w zo 
rem  sztuki, a tem  sam em  sztuka nie je s t  i nie m oże 
być jej kopią. W ie rn e  naśladow anie  przyrody w y 
tw a rza  m onstra  — a ołówek zdolnego szkicow nika 
nie troszczy się zbytnio o wierność przyrodniczą.



PRZYRODA I  SZTUKA 9

W ięc  właśnie wszystko to, co decyduje o artyzm ie 
danego dzieła, odbiega od sw ego przyrodniczego 
pierw ow zoru .

Jednakow oż w  obronie na tu ra lizm u m ożnaby  przy
toczyć jeszcze następującą okoliczność. Otóż porówny- 
wając  dzieło sztuki z oryginałem  n. p. portre t  m alo
w any  lub rzeźbiony, dostrzegam y, że ar tysta  u trw alił  
tylko niektóre cechy, czyli że dokonał doboru. Może 
tedytylko niektóre p ierw iastk i rzeczywistości posia
dają w artość ar tystyczną, a czynność artysty  zasadza 
się w ów czas na um ie ję tnem  w ynalezien iu  i u t rw a le 
niu tychże. Odpow iedź na to w inny nam  dać dw ie  
instancye, m ianowicie: historya sztuki i estetyka eks
perym entalna.

Przyjrzyjm y się pierwszej. N iektóre przejaw y zdają 
się w rzeczy samej za tem  przem aw iać. Przedew szyst- 
k iem  rzeźba  grecka. N ieraz napo tyka  się zdanie, że 
w yb itne  podobieństw o rzeźb greckich m iędzy sobą 
sp raw ia  w rażenie , jakoby  pochodziły od g rona  ucz
n iów  jednego  i tego sam ego mistrza. Mistrzem tym  
mogłaby być tedy  przyroda. A tem sam em  m ożnaby 
przypuszczać, że artyści greccy w ykryli i odtw arzali 
owe absolutnie ar tystyczne p ierw iastk i rzeczywisto
ści, co tłómaczyłoby podobieństw o ich dzieł.

Lecz obserw acya ta nie jes t  zniewalającą. Najpierw  
należy pamiętać, że znane nam  m arm u ry  greckie są 
w  znacznej części jeno m ało zmodyfikowanem i ko
piami niektórych najulubieńszych wzorów, nadto nie
raz tylko kopiami rzymskiemi. Pow tóre: tylko rzeźby  
z tych samych epok są do siebie podobne. Boć chyba 
m arm u ró w  Fidyasza i L isyppa n ik t zrów nyw ać nie bę
dzie. A że pew ne g ru p y  u tw o ró w  z pew nego  ściśle 
określonego okresu w zajem nie  Się przypom inają , jes t
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zjawiskiem zupełnie n a tu ra ln em  w  kraju, gdzie od- 
razu  całe szeregi a r tystów  w stępow ały  na  now e tory, 
a nie tylko pojedyńcze jednostki. A taki stan rzeczy 
znamionuje właśnie sztukę grecką i — dodajm y dla 
po tw ierdzenia  — także pew ne  okresy sztuki francu
skiej. Dość przypom nieć pierwsze, bliźniaczo sobie po
dobne, próby impresyonistów, grom adzących się koło 
Maneta, Moneta, C ezanne’a, Renoira, Yan Gogha. Ja- 
snem  więc jest, że ta  czysto zew nętrzna  okoliczność 
w  obronie tezy naturalistycznej zużytą być nie może.

Gdyby istota sztuki polegała rzeczywiście n a  ko
piowaniu  pew nych  form rzeczywistości, w tedy  tylu- 
w iekow e jej dzieje byłyby niechybnie te formy dobi
tnie uwydatniły . Posiadalibyśm y n iew zruszone idealne 
»kanony«, w rodzaju  Polykletowych. Lecz w yw odzić  
nie potrzeba, że takie kanony spow odow ałyby nie
b aw em  skostnienie i zschem atyzow anie  się sztuki. 
O jak im kolw iek  rozw oju  ponad ow e kanony natura ln ie  
m ow y by nie było. A właśnie  dzieje sztuki pouczają, 
że każda epoka innem i oczyma patrzyła na  przyrodę. 
Kształty, które gotyk francuski uw aża ł  za doskonałe, 
uchodziły w  oczach renesansow ych w łochów  za b a r 
barzyńskie, za »gotyckie« 1).

N egatyw ne  te w ynik i z dziejów sztuki po tw ier
dza najzupełniej es te tyka  eksperym entalna . Jak  w ia

*) Ciekawe przykłady przytacza A. Jolles w rozpraw ie »Zur 
Deutung des Begriffs N aturw ahrheit in der bildenden Kunst*, 
Freiburg 1905. W yw ody jego koncentrują się w  zdaniu: »...dass 
N aturw ahrheit kein Ausdruck mit feststehender Bedeutung in 
der Kunstgeschichte sein kann, sondern dass es die Pflicht 
eines jeden ist, sich jedesmal, wenn er an ein Iiunstw erk  heran- 
tritt, k lar zu machen, w as sich der Kiinstler in seiner eigenen 
Zeit unter diesem Begriff vorgestellt haben wiirde*. Str. 51.
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domo, g łów nym  bodźcem  do u fundow ania  tej nauki 
było dla F echnera  w ykrycie rzekom ego estetycznego 
znaczenia »złotego działu« przez Zeisinga. F echner  
w ykonał sze reg  pom iarów  na dziełach sztuki i p rze
konał się, że proporcyi tej najzupełniej nie przysłu
guje znaczenie kam ienia filozoficznego w  estetyce, 
jak ie  usiłował jej nadać Zeising. Zaś w łasne jego  now e 
pom iary  zostały znów  przez jego  następców  pow a
żnie zakw estyonowane. Lecz w  każdym  razie rozpo
czął się odtąd ożyw iony ruch  w  tej dziedzinie i po
jaw ił  się cały szereg  badaczy jak  L ig h tn e r  W itm er, 
J. Cohn, Chown, M eum ann, E. D. Puffer, Kulpę, Gor
don, Jakób Segał i inni. Ostateczne rezu lta ty  bardzo li
cznych tych badań  są wielce charakterystyczne. Oświe
tla  je  poglądowo Ada Silberstein w  ar tykule »Spół- 
czesna este tyka ek sp e ry m en ta ln a« x). D ow iadujem y 
się tam, że ek sp e ry m en t po tw ierdza czasami tylko to, 
co este tyka już daw no  bez niego w iedziała. »W  spra
wie prostych figur geom etrycznych eksperym ent po
tw ierdz ił  tylko to, co Lipps przez analizę i obserw a
cję stwierdził. O formach czasu pow iedzia ł ekspery
m en t rzeczy pow szechnie znane, tak  samo o komi- 
źmie. B adan ia  eksperym enta lne  ani nie przysporzyły 
faktów, ani nie dały now ych objaśnień faktów  zn a
nych, nadom iar  eksperym enta to rzy  są pod w pływ em  
teorji, k tóre  chcą poprzeć lub obalić«2). Rów nież 
Charles Lalo zw raca  w  obszernej krytycznej p ra c y s) 
Uwagę na  małą doniosłość pozytyw nych rezu lta tów  
estetyki eksperym entalnej,  w obec trzydziestokilkulet-

*) Przegląd filozoficzny, W arszaw a. 1908.
a) 1. c.
*) L’esthetique experimentale contemporaine. Paris 1908, 

mianowicie str. 197 i nast.
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nich zabiegów  —  mimo że zasadniczo o jej poży te
czności nie wątpi.

W o b ec  tego zadziwiać nie powinno, że, za przy
kładem  Lippsa, wogóle rację by tu  tej nauki pow a
żnie kw estjonow ać m ożna — o ile się nie zadawala 
zapew nien iem  jej zw olenników  — np. M eu m an n a2), 
że znajduje się óna obecnie jeszcze w  początkowem  
s tadyum  szukania i że nie m iała dotąd czasu w y 
tknięcia sobie jasnego  system atycznego celu badań.

N atom iast w  każdym  razie pew nem  jest, że este
tyka  ekspe rym en ta lna  jak ichkolw iek  form rzeczyw i
stości o absolutnej wartości estetycznej nie wykryła. 
Toć n aw et proporcya złotego działu, m ająca na  po
zór tyle w idoków  powodzenia, zawiodła.

Tem  sam em  więc i ta  instancya tezie naturali- 
stycznej ku pomocy w e zw an ą  być nie może.

By zapobiedz nieporozumieniom, zw racam y uw agę, 
że była tu  m ow a o eksperym entach  dokonyw anych 
z formami przyrody, w  sztuce zachodzącemi, n. p. 
z figurami geom etrycznem i i t .  d. — nie zaś o ekspe
rym entach  w pros t  z dziełami sztuki.

3. Czemże jest  tedy przyroda dla ar tysty? P o 
m nąc na zapalne hymny, śp iew ane po w sze czasy 
na  jej cześć, m ożnaby  przypuszczać, że jest ona alfą 
i om egą natchnień. Czy Giotto, czy R em brand t ,  czy 
Manet — wszyscy oni zapew niają ,  że są tylko n ieu
dolnym i uczniam i tej arcymistrzyni. W o b e c  tego nieco 
dziw nym  w ydać się m usi znany  fakt z dziejów sztuki, 
że artystyczne zrozum ienie pejzażu pojawiło się do
piero w  pierw szej połowie XIX wieku, nie licząc spo

*) E infuhrung in die Aesthetik der Gegenwart. 1908, str. 22.
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radycznych przebłysków u  Claude Lorraina, Poussina, 
Ruisdaela i innych. M uther w  swej historji m ala rs tw a  
francuskiego w XIX w iek u  tłómaczy to rozwojem  
wielkich miast. Dopiero gdy artyści, zamknięci w  cia
snych i dusznych m urach  miejskich, poczęli tęsknić 
za przyrodą —  odczuli całkowicie jej piękno i odkryli 
pejzaż. Póki życie rozgryw ało  się g łów nie  na  łonie 
przyrody, nie um iano  się nią zachwycać, jako czemś 
zbyt zw ykłem  i codziennem. Toć lud wiejski jes t  po 
dziś dzień mniej w raż l iw y  n a  rozsiane wokół skarby, 
aniżeli przeciętny m ieszkaniec wielkiego miasta.

W ięc  przyroda  staje się »mistrzynią« artysty 
w  szczególnych w arunkach . Nie z własnej mocy b u 
dzi się ona do życia w  sztuce, tylko z woli i łaski 
człowieka. Toć byli artyści, ja k  najw rażliw si na  grę 
barw , św iateł i cieni, a mimo to nie ceniący pejzażu 
n aw e t  jako tła, n. p. Botticelli lub Michał Anioł. Gdyż 
pejzaż był im n iepotrzebny dla w yrażen ia  tego, na 
czem im właśnie zależało. W  rzeczywistości w ięc 
udaje się a r tysta  dopiero w ted y  po now e formy do 
przyrody, gdy ich potrzebow ać zaczyna. Tęsknota za 
przyrodą nauczyła cenić przyrodę jako  taką  i o tw o
rzyła oczy na  pejzaż.

N aw iasem  powiedziawszy, byłoby wielce cieka- 
w em  zadaniem, w yodrębnić  z dziejów sztuki powolne 
podbijanie przyrody, w  m iarę artystycznego zapotrze
bowania. W ykazałoby  się w tedy  niechybnie, że przy
roda nab iera  wartości jedynie w  m iarę po tęgow ania 
się w artości ducha  twórczego, że więc rzekome b ez
w zględne mistrzostwo przyrody wobec artysty jes t  
z łudzeniem. Nie przyroda narzuca się artyście, lecz

*) Ein Jahrhundert franzosischer Malerei. 1901.



14 M. SOBESKI

artysta  s ięga sam ow ładn ie  po jej formy, a gdy po
trzeba, n aw e t  je łamie. Pejzaże japońskie Hokusai 
u rągają  perspektywie. Kontraposty  m arm urow ych  gi
g an tó w  Michała Anioła n iemożliwe są w  rzeczywi
stości, p raw a  statyki im przeczą. A jednak  są to p ra
w d z iw e  i wielkie dzieła sztuki.

Jednem  słowem : całe bogactw o form przyrody jest  
tylko środkiem do celu, tylko narzędziem  ducha tw ó r
czego. Ich podobanie się lub niepodobanie się, w ła 
śnie jako  m om entów  przyrody, m a tylko d rugorzę
dne znaczenie. Gdyż z chwilą, gdy ręką artysty prze
niesione zostały do pańs tw a  sztuki, stają się m om en
tam i już tylko sztuki i tylko jako takie rozpatryw ane  
być mogą. Kilka kresek ołówkowych, szkicujących 
nos lub palec, może być arcydziełem. Zaś czarująca 
bogac tw em  rysunku  m eduza  morska, u trw a lona  na  
papierze z w szelkiem i zdobiącemi ją  barw am i i św ia
tłami, będzie rzeczą artystycznie zupełnie obojętną, 
jeżeli od tw orzyła  ją  ręka  zawodowego kopisty obje- 
k tów  zoologicznych, k tórem u, w  imię ścisłości n a u 
kowej, nie wolno n aw e t  być artystą. Takie, skądinąd  
niezm iernie cenne a lbum  Haeckla, od tw arzające cu
dow ne i jakby  z bajki poczęte kształty niższych zwie
rząt, stoi natu ra ln ie  zupełnie poza granicam i sztuki, 
m im o sw ego ty tu łu : K unstform en d er  Natur. Gdyż 
inaczej najw iększą  ar tystką  byłaby — płyta fotogra
ficzna.

Z chwilą więc, gdy sztuka t y l k o  kopiuje kształty 
swej mistrzyni, u lega  w  walce konkurencyjnej z rze
miosłem fotograficznem. Lecz z drugiej strony, jak  
wiadomo, sz tuka  bez form przyrody istnieć nie może. 
Gdyby się wysilała na jakiekolw iek  inne, w  przyro
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dzie nie zachodzące formy, s tałaby się niezrozumiałą 
wszystkim, k rom  m oże w łasnem u  ich twórcy.

Z tego wszystkiego w ynika  na  razie tylko tyle, 
że piękno przyrody m usi się zasadniczo różnić od 
piękna sztuki, m im o że sz tuka posługuje się formami 
przyrody.

W e źm y  jako przykład pejzaż rzeczywisty i m a 
lowany. Pejzaż m alowany, jeżeli je s t  istotnie dzie
łem  sztuki, w yw ołu je w e  mnie koniecznie pewien 
określony nastrój, m ianowicie ten, na  k tórym  ar ty 
ście zależało. N atom iast pejzaż rzeczywisty może 
w e  m nie w zbudzić  najrozm aitsze nastroje, będące 
zależne od mej ogólnej dyspozycyi psychicznej w  tej 
w łaśnie chwili, i poniekąd także od mej woli. W o 
bec  pejzażu rzeczyw istego  jestem  panem  mych uczuć. 
Jeżeli jes tem  sm utny, w lew am  w eń  mój smutek, 
a jeśli jes tem  wesoły, przepajam  go m ą radością. 
Zaś w obec  pejzażu m alow anego jes tem  ich sługą. 
Choć przystąp iłem  doń wesoły, to jed n ak  sm utek  
w k ra d a  się w  m ą duszę, jeżeli a r tysta  chciał tak, 
a nie inaczej. Oto p ierw sza fundam en ta lna  różnica 
między p ięknem  przyrody a sztuki. A sięga ona je 
szcze dalej. Nietylko czuję się zniew olonym  przez 
ar tystę  do w zniecenia w  sobie pew nego  nastroju, 
jeżeli wogóle chcę jego  u tw ó r  odczuć i zrozumieć, 
lecz nad to  w yczuw am , że ar tysta  sam ow ładnie  ten 
w łaśnie nastrój w  pejzaż wlał, że formy przyrody 
podporządkow ał n o w em u  heteronom icznem u pier
wiastkowi. Nastrój bow iem  nie jes t  koniecznym  m o
m en tem  rzeczyw istego pejzażu. Mogę się nim  za
chw ycać bez jak iegokolw iek  nastroju. Sam a gra  św ia
teł, barw  i harm onia  kon tu rów  starczą, by sp ra 
w ić  przyjemność. N atom iast  w  sztuce to nie starczy,
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gdyż inaczej sztuką byłaby ju ż  b a rw n a  fotografja. 
W  sztuce m oże się rzecz mieć n a w e t  w pros t  p rze
ciwnie: wszystko to, co stanow i piękno rzeczywi- 
w istego  pejzażu, a w ięc h arm on ja  linji barw , św ia 
teł i cieni, nie jes t  koniecznym  m o m en tem  piękna 
m alow anego  pejzażu. Artysta  m oże bow iem  stw o
rzyć pejzaż, będący pełen kakofonji, a m im o to pe
łen potężnego nastroju, np. grozy. Takim i są nie
które p łótna E dw arda  Muncha.

Piękno przyrody  nie decyduje więc o pięknie 
sztuki. To ostatnie m usi tedy  posiadać w łasne auto
nomiczne zasady. A czyżby mogło być wogóle ina
czej, jeżeli się zważy, że sz tuka je s t  bezpośrednim  
w yp ływ em  d u c h a  ludzkiego, gdzie duch tak  silnie 
i tak  dobitnie czuje się sam ym  sobą. Istota sztuki 
w inna  zatem  być u g ru n to w a n ą  p rzedew szystk iem  
w  istocie ducha. A życie ducha  w  życiu przyrody 
nie całe się zamyka. Nie m oże tedy  piękno a r ty 
styczne znajdow ać się razem  z p ięknem  przyrod- 
niczem na tej samej jakościowej linii — choćby n aw et 
na miejscu w y wyższonem. Tak należy rzecz rozumieć 
naw et wtedy, gdy się, za p rzykładem  Hegla lub 
Hartm anna, u w aża  przyrodę za przedsionek ducha, 
za ducha w  sw ym  in n o b y c ie1). Gdyż duch, będący  
przyrodą, w łaśnie już nie jest duchem. Różnica mię
dzy nimi nie jest ilościowa, tylko jakościowa.

4. R ozpatrzm y się te raz  bliżej w  pięknie przy
rody. P iękno  dostępne nam  jes t  jedyn ie  za pomocą 
zmysłów. Lecz natu ra ln ie  nie znaczy to bynajmniej, 
że każde piękno jes t  p ięknem  zmysłowem. Za takie

■’) Termin Trentowskiogo.
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uw ażać należy to tylko, co bezpośrednio  mile pieści na
sze zmysły, podobnie jak  słodycz cukru  zmysł smaku.

W  sztuce chodzi wyłącznie o zmysły w zro k u  i słu
chu, nazwanym i stąd od daw ien  d aw n a  estetycznymi. 
Przedmioty sztuki, przeznaczone dla powonienia, 
sm aku i dotyku, nie istnieją. Tak samo n iem a ich 
dla reszty zmysłów, stwierdzonych, prócz owych 
pięciu popularnych, przez nowszą psychologię.

Znaną jest c iekaw a literacka próba Huysmansa. 
W  powieści »A rebours« pokusił on się o analizę 
rzekomych estetycznych w rażeń ,  doznaw anych  za 
pomocą pow onien ia  i smaku. Opisał symfonie, w y 
w ołane przez skom binow ane w ąchan ie  zharm onizo
w anych  perfum  i przez popijanie zestrojonych likie
rów. P róba  ta  została — próbą. By odczuć bow iem  
owe w onne i sm akow ite  melodye, t rzeba  być conaj- 
mniej t a k . . .  przeczulonym  jak  książę Des Esseintes. 
Ą na patologicznych fundam entach  nie wolno w zno
sić estetyki normalnej, t. j. kuszącej się o pow szechne 
znaczenie.

Rów nież  pow oływ anie  się na rzekom e w rażenia  
estetyczne, doświadczane przez osoby ociemniałe za 
pomocą zmysłu dotyku, niczego nie dowodzi dla tej 
samej przyczyny: nienormalności. W z ro k  i słuch po
zostają w yłącznie zmysłami piękna i sztuki.

N atom iast inaczej m a się rzecz z pięknem  przy
rody. Rozkoszy, spraw ianej np. przez las, najzupeł
niej nie w yczerpują w rażen ia  w zrokow e i słuchowe. 
Gdy w  upalny dzień w kraczam y w  cienisty las, ogar
nia nas orzeźwiający chłód i upajający a rom at drzew. 
Całą piersią w chłaniam y świeże w ilgotne  powietrze. 
Zmysły tem p era tu ry  i pow onienia są więc p ierw szą 
i najsilniejszą przyczyną naszego zadowolenia.
M. Sobeski. 2
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Dopiero d rugorzędn ie  oddziaływają na nas w raże
nia  słuchowe. A często odczuw am y w pros t b rak  ich, 
jako coś pozytywnego. Gdyż m oże najsiljej z w sze l
kich akustycznych w zruszeń , sp raw ianych  przez las, 
działa cisza leśna. Św iergot p tactw ai poszum drzew  
schodzą na d rugi plan. Choć ich niema, nie odczu
w a m y  ich braku. A m im o to p rzem aw ia  do nas  me- 
lodya lasu w  całej swej potędze.

W szystk ie  te  zmysły są przez  las tak  zaabsor
bow ane, że najsłabiej odczuw am y w rażen ia  w zro 
kowe. P ostrzegam y w praw dzie  grę świateł i barw , 
w idzim y kon tury  d rzew  pojedyńczych i całych grup. 
Lecz łudzić się n iepodobna: to tylko tony poboczne, 
dźwięczące cicho obok potężnego kam ertonu, w y g ry 
w anego  przez resztę zmysłów.

Urok lasu polega więc bezw ątp ien ia  przedewszyst- 
kiem n a  niższych zmysłach. Gdyby bowiem w szy 
stkie zmysły, z wyjątk iem  wzroku, znieczulić, gdyby 
ogołocić las z arom atu , w ilgotnej świeżości, św ier
gotu  ptactw a, poszum u d rzew  lub ciszy leśnej (od
czuwanej przecież jako coś pozytywnego) — w tedy  
sam o w rażen ie  optyczne byłoby wielce nieszczególne, 
w ykluczyw szy  na tu ra ln ie  wszelkie skojarzenie pa
mięciowe. W szystko przyjem ne, zaw arte  zazwyczaj 
w  przeżyciu »lasu«, prysłoby — i pozostałoby jedynie 
jałowe w rażen ie  optyczne.

W łaśn ie  na  odw ró t dzieje się w  sztuce. Las 
w  sztuce ma, ściśle w ziąwszy, sens jedynie jako m a 
lowany. P rze to  tutaj m uszą już  w rażen ia  optyczne 
być dla nas całym lasem.

W  pięknie przyrody odgrywają więc —  w  prze
ciw ieństw ie do piękna sztuki — niższe zmysły w y
bitną  rolę.
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Nadto należy uw zględnić  następującą okoliczność. 
Doświadczenie uczy, że rozkosz zm ysłowa, spra
w iana przez przyrodę, bynajmniej całego naszego 
estetycznego s tosunku do niej nie wyczerpuje. Zwy
kliśmy, jak wiadomo, patrzeć  na  przyrodę jako  na 
skarbnicę stanów naszej duszy, k ładąc w  nią nasze 
lęki i ufności, nasze radości i niepokoje. Lecz w ła 
śnie dlatego, że wszystko to  k ł a d z i e m y  w  przy 
rodę, to ono piękna przyrody jako takiej nie do ty
czy. Tutaj my s tw arzam y  piękno przyrody. Zupełnie 
inaczej dzieje się w  sztuce, mimo że na pozór może 
się spraw a w ydaw ać  tą samą. I tutaj treść dzieła 
uzyskujemy przez skojarzenia, gdyż n. p. farby na 
płótnie są bądź co bądź tylko farbam i na  płótnie. 
Natomiast odczuw am y bezpośrednio, że takie w łaśnie 
ugrupow anie b a rw  na płótnie jes t  w yrazem  takiej 
właśnie treści. I to odczucie jes t  tak  silne i dom inu
jące, że fakt zapożyczenia treści z naszej duszy nie 
wstępuje wcale w  sferę świadomości (o ile go n a tu 
ralnie umyślnie nie przywołujemy). Patrzym y tylko 
i patrzeć m ożem y na dzieło sztuki, jako  na  konkre
tny wyraz konkretnej duchow ej treści. N. p. pejzaż 
zimowy Stanisławskiego jes t  bezpośrednim  konkre t
nym w yrazem  sm utku  i m artw o ty  zimy.

Zaś w obec przyrody  najw yraźniej czujemy, że 
my jesteśm y au to ram i jej ew entualnej treści, a więc 
także au to ram i jej ew en tua lnego  pozazmysłowego 
piękna.

W eźm y kilka przykładów. Cóż m oże być pięk
nego w  szarym, m onotonnym , nudnym  deszczu, t łu
kącym o szyby? Toć ludzie o na tu rach  prostych i nie
artystycznych czują w  takiej chwili w s trę t  i rozstrój. 
N atom iast p raw dziw ie  p ięknym , bo najtajniejsze

2’
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s truny  duszy z całą potęgą poruszającym, może się 
stać ten  widok dla tych, którzy potrafią w  niego 
w lać chopinow skie sm utki i zawodzenia.

Z w idoków  przyrody najw iększą sym patyą i po
pularnością cieszą się wschody i zachody słońca, bo 
najłatwiej tam  o najsilniejsze skojarzenia: dzień się 
rodzi, dzień zamiera i t. d. R zekom em u szczególnem u 
bogac tw u  gry  kolorów o wschodzie i zachodzie n ie
wiele ustępują ani po tężna symfonja słoneczna, w y 
g ry w a n a  ogłuszająco w upalne  południe lipcowe, ani 
p rzebogate  zm aganie się św iateł i cieni w pochm urny  
rozwichrzony dzień jesienny. Mimo to wschody i za
chody uchodzą za najpiękniejsze.

P rze jaw y  i w ydarzen ia  atmosferyczne i kosmi
czne, olśniewające nas, pięknem i są głównie z po
w o d u  uczuć, k tóre  pośrednio budzą. Zorza polarna, 
gw iazdy  spadające, burza  z p iorunam i uprzytom niają  
nam  dosadnie naszą małość, słabość i znikomość, 
i tem p rzedew szystk iem  wstrząsają  do głębi. Inaczej 
nie ustępow ałyby  im błyskotliwe zjawiska zręcznej 
pirotechniki.

F irm am en t  n iebieski zasłany gw iazdam i sp raw ia  
niezw ykle silne wrażenie . Niezliczone razy sławiono 
go jako rzecz skończenie piękną. Tym czasem  es te
tyczna w artość  jego, jako takiego, nie jes t  zbyt dużą. 
W iern ie  skopiowany przez m alarza, p rzedstaw iałby  
dla naszych uczuć tylko mniej lub  więcej obojętną 
m apę topograficzną nieba. N aśladow any  »en m inia
tu rę  «, na suficie zaciemnionej sali, nie zdołałby ró w 
nież nas  głębiej poruszyć, z powodu swej nieregu- 
larności i chaotyczności. Zaś rzeczywisty f irm am ent 
działa na  nas silnie dzięki sw ym  absolutnym  ro z
miarom, przygnia ta  nas  sw ym  ogrom em  i tchnienie
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nieskończoności sp ływ a na nas z niego. W te d y  staje 
się on dopiero p raw dziw ie  pięknym.

W rażeń  akustycznych dostarcza p rzyroda bardzo 
wiele. Lecz bez skojarzeń uczuciowych są one w szyst
kie jałowemi. Poszum  w ia tru  jes t  wów czas czemś 
n u d n em  lub w pros t  n ieprzyjem nem . Melodyi n iem a 
w  przyrodzie wogóle. Śpiew  słowika jes t  bardzo 
słabą i biedną rozkoszą, gdy odłączymy od niego 
nastrój ciepłej, wonnej nocy majowej. Im itow any 
w  jakikolwiek sposób, najwyżej zaciekawia, lecz m u 
zycznie duszy naszej się nie czepia. Św iergot sko
w ronka, bez jasnego  w iosennego słońca i bez dy
szącej pod nim życiem roli, pozostałby jeno istnym  — 
św iergotem . W łaśn ie  niemuzyczność przyrody ilu
stru je  dosadnie różnicę m iędzy jej pięknem , a p ię
knem  sztuki, które s tw arza  sobie samodzielnie du 
sza ludzka.

W  dziedzinie optycznej p ięknem i nazyw am y prze- 
dew szystkiem  niek tóre  kwiaty, motyle, ptaki i niższe 
organizmy. Lecz i tutaj piękno na sam em  w rażen iu  
w zrokow em  nie polega. U barwienie kwiatów , n aw et 
najbogatsze, jest d la  nas  rozkoszą głównie dlatego, 
że wiemy, że kw iaty  żyją, choćby już n aw e t  nie pa
chniały. Łudząco naś ladow ane kw iaty  z papieru lub 
w osku  budzą  w  nas niesmak, z chwilą gdy się o ich 
sztuczności p rzekonyw am y. Subtelny rysunek listka 
traw y, trzym anego  pod słońce, sp raw ia  wysokie za
dowolenie estetyczne, bo czujemy, że uformowały 
jego m isterną struk turę  tajem nicze siły organiczne. 
Dokładna imitacja w  cienkim drucie jes t  n am  zu
pełnie obojętną.

To samo dotyczy wspania łych zw rotnikow ych 
motyli. P raw d z iw ie  pięknem i są one, gdy bujają
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w  prom ieniach ciepłego słońca na  s tubarw nych  wo
niejących kwiatach, gdy są więc harm onijnym  akor
dem  nastroju, przez nas w  przyrodę w lew anego. N a
dziane na szpilki i um ieszczone pod szkłem w  m u 
zeach zoologicznych, tracą znaczną część uroku. Este
tyczna ich w artość maleje nadto  wybitnie, gdy się 
w spom ni, że przeciętny malarz zdoła nietylko te same, 
ale i znacznie bogatsze  akordy barw  i rysunku  z pa
lety i ołówka wyczarować. W ogóle, naw iasem  po
w iedziawszy, izolowanie objektów przyrody, obniża 
często ich wartość estetyczną. N. p. w ie lobarw ne upie
rzenie p taków  staje się nieraz dopiero pięknem  na 
odpow iedniem  tle, gdy n. p. żółte i czerw one papugi 
zlewają się harm onijn ie  z soczystą zielenią krzew ów . 
Zaś oglądając je  odosobnione, podziw iam y raczej 
śmiałość w  układzie  ich ubarw ienia , o ile nie za
dziw ia nas czasami w pros t tegoż krzykliwość — 
a nie sm ak w y tw o rn y  i p raw dziw ie  artystyczny.

Jeszcze dobitn ie j 'zaznacza  się to wszystko w pań 
stwie nieorganicznem. O pięknie tegoż, jako takiego, 
może być tylko w szczupłych granicach mowa. Że 
m ar tw a  natura , jako  taka, bez skojarzeń, jes t  pra
w dz iw ie  m ar tw ą ,  w yw odzić  nie potrzeba. B ezpośre
dnio pięknemi m ożna nazw ać tylko niektóre kry- 
ształotwórcze minerały. Lecz najpierw  p raw dziw a 
regularność krystalizacyi jes t  n iezm iernie rzadką. 
A potem  połysk cennych kam ieni jes t  sam w  sobie 
nieestetyczny. Gdy obracam y bry lan t w  palcach, za
rzuca on nas tysiącem bezładnych krzykliwych pro
mieni. Dopiero jako ozdoba umiejętnie  zużyta przez 
człowieka, na odpow iedniem  tle, poczyna być pię
knym. Samo optyczne w rażen ie  w odospadu, choćby 
najbogaciej ubarw ionego  i oświetlonego, je s t  estety
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cznie nikłem, gdy w yzu te  je s t  z w spółudzia łu  w ra 
żenia akustycznego i przedew szystk iem , gdy nie ko
ja rzy  się z niem  odczucie n ieokiełznanych sił p rzy
rody i t. p. Nie tru d n o  się o tem  przekonać w  te a 
trach kinematograficznych.

Koniec końcem: piękno przyrody jako  takiej za 
w arte  jest w  wielce szczupłych g ra n ic ach *), m iano
wicie redukuje  się ono wyłącznie do p i ę k n a  z m y 
s ł o w e g o .  Gdyż jedynie zm ysłowa rozkosz, sp ra 
w iana przez przyrodę, rodzi się bezpośrednio  w nas, 
mimo nas. Jesteśm y w obec niej bierni, w ch łan iam y  
ją  w  siebie. P rzeży w am y  ją  tak, jak  przeżyw am y 
rozkosz sm acznego pokarm u  lub napoju.

Natomiast, jak  już wspominaliśmy, cała bogata  
sfera p iękna pozazm ysłowego przyrody nie pochodzi 
z niej, tylko z nas. My przepełn iam y przyrodę n a 
szą treścią w ew nętrzną .  Dlatego w ydaje  ona nam  
się p iękną tą samą pięknością, k tóra  znamionuje 
sztukę. P o d legam y złudzeniu, jakoby przyroda była 
au to rem  naszych w zruszeń  artystycznych, podczas 
gdy, w  pew nych  w arunkach , jest ona tylko ich po

*) N. p. zoolog Karol Moebius wnioskuje w praw dzie w  »Ae- 
sthetik der Tierwelti, Jena 1908, str. 127, że formy zwierzęce 
są estetyoznemi, o ile są praw idłow o ukształtow ane. Lecz słu
sznie zaznacza, że prawidłowość ta  może się stać dopiero wtedy 
źródłem rozkoszy estetycznej, gdy ją  już skądinąd znamy, bo 
dopiero wówczas możemy stwierdzić zgodność lub niezgodność 
danego kształtu z jakąkolw iek prawidłowością. Nadto zdaje so
bie spraw ę, że estetyczne zadowolenie, zasadzające się w yłą
cznie na pierw iastkach formalnych, je s t bardzo niewielkie. 
W yższych estetycznych w rażeń doznajemy dopiero, gdy się 
nam  ujaw nia psychiczne życie zwierząt, w  ich postawach, 
ruchach i t. d., a więc gdy wnioskujem y z naszych przeżyć
o zwierzęcych.
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średnikiem. R zeczywistym  artystą ,  istotnym tw órcą 
piękna pozazm ysłowego przyrody jest  dusza  nasza, 
a nie przyroda.

M oment ten  jest wysoce znamienny, gdyż właśnie  
on s tanowi istotną różnicę m iędzy p ięknem  przyrody 
a sztuki. P iękno  sztuki bow iem  nie pochodzi tylko 
z nas, lecz jes t  (jak później szczegółowo zobaczy
my), rzeczyw istem  konkre tnem  pięknem , przedm io
towo w  jej dziełach uzm ysłow ionem , więc jako ta 
kie, od nas niezależnem. Dzieło sztuki jes t  tedy p ra
w dziw ym  autorem  naszych przeżyć estetycznych. 
Zaś pozazm ysłowe piękno przyrody jes t  tylko pię
knem  pożyczonem, w zupełnej zależności od nas  
będącem, sam ow ładnie  przez nas przyrodzie udzie-

5. P iękno  zmysłowe jes t  więc bezw ątp ien ia  j e 
dnym  z elem entów, którymi operuje filozofja p iękna 
wogóle. Stąd stanowisko i znaczenie jego  należy 
bliżej określić.

Estetyka w in n a  poprzestaw ać na  s tanow isku w y
łącznie estetycznem. Tem  sam em  w ykreślone już  są 
granice kompetencyi i potrzeby jej badań  nad pię
knem  zmysłowem. W in n a  się ona tedy zadowolić 
s tw ierdzeniem , że takie a takie podniety zew nętrzne  
pow odują takie a tak ie  estetyczne upodobania. Do
ciekania dalej idące estetyki nie dotyczą. Nie obcho
dzi jej ani fizykalna n a tu ra  podniety, ani fizyologi- 
czna n a tu ra  w rażen ia  estetycznego. R ozpatryw anie  
jej należy do fizyki i do fizyologii.

Nie posuniem y się bow iem  ani o krok ku  isto
cie piękna, choć będz iem y wiedzieli, że dźwięki lub 
b a rw y  zasadzają się na  ściśle określonych falowa-
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niach powietrza lub eteru . W yczerpująca fizyka b a rw  
i tonów  nie potrafi nam  odsłonić ani jednej p raw dy  
estetycznej. Nadzieje, w zniecone przez rozwój optyki 
i akustyki w  drugiej połowie XIX w ieku, nie ziściły 
się. Po  pierw szych epokow ych badaniach  Helmhol- 
tza  w  dziedzinie akustyki, spodziew ano się po tw ier
dzenia s ta rodaw nego  przypuszczenia, że przyjemność 
w rażeń  zmysłowych zależną jes t  od prostoty i ra- 
cyonalności liczbowych s tosunków , . zachodzących 
w  dźwiękach. Przypuszczano, że takie w łaśnie dźwięki 
powinny być dla ucha przyjemniejsze, poniew aż wolne 
są od zakłóceń, k tóreby  ucho niepokoiły. Jed n ak o 
woż dalsze badan ia  wykazały, że przyjemność dźw ię
ków bynajmniej nie stoi w  odw rotnym  stosunku do 
towarzyszących im zakłóceń. Owszem istnieją akordy, 
w ykazujące znaczną liczbę zakłóceń przez tony skom- 
b inow ane i przez d u dn ien ia  tonów  górnych, a mimo 
to są znacznie przyjemniejsze od akordów  z mniejszą 
liczbą takich z a k łó c e ń J). P ras ta re  rojenia estety
czne, sięgające w  sw ym  rodow odzie aż do Pytago- 
rasa, nie spełniły się: racyonalność e lem entów  fizy
kalnych nie je s t  alfą i om egą estetyki. Nie mniejsze 
p raw a  rości sobie irracyonalność. W  dziedzinie opty
cznej po tw ierdza  to proporcya złotego działu, będąca 
irracyonalną a :b  =  b : a - | - b .

Bezużyteczność fizykalnych dociekań s tw ierdza 
pośrednio este tyka dawniejsza, k tóra  nic pew nego
o fizykalnej na tu rze  podniet zmysłowych nie w ie
działa, a doskonale się bez tych w iadom ości oby
wała.

To samo odnosi się do fizyologji zmysłów. Także

*) H artm ann. Philosophie des Schonen, str. 84
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tutaj łudzono się nadm iernem i nadziejami. Już  pro
sta refieksya, że procesy fizyologiczne jeno tow arzy
szą estetycznym, które są przecież psychologicznymi, 
pow inna  była działać o trzeźwiająco i nie dopuścić 
do w y sn u w an ia  wniosków z natu ry  pierwszych o n a
tu rze  drugich. K ardynalnem u tem u  nieporozum ieniu  
u legała  i ulega, jak wiadomo, często psychologia w o
góle. Nie po trzeba tu  chyba pow tarzać wszelkich 
znanych kon trargum entów , już p raw ie  kom unałów. 
Zrozumiała to n aw et  eksperym enta lna  psychologia, 
k tóra przecież u wyjścia sw ego bra ta ła  się ściśle 
z fizyologią. Dzisiaj nie chce ona być ani psychofizjo- 
logją ani psychofizyką, jeno wyłącznie p s y e h o l o -  
g j ą  d o św iad cza ln ą1).

Fizyologią procesów zmysłowych, tow arzyszących . 
estetycznym  procesom psychicznym, może w este
tyce posiąść pew ne znaczenie. Mianowicie może ona 
w  patologicznym  stanie narządów  zmysłowych przy
czynić się do zrozum ienia zboczeń wrażliwości este
tycznej i przez to pośrednio torow ać drogi do w y 
znaczenia granic norm alnego  estetycznego zachow a
nia  się. Lecz pomoc ta jes t  nieistotną, zważywszy, 
że obserw acya norm alnych osobników najzupełniej 
w ystarcza  do określenia norm alnego  estetycznego 
upodobania.

U zupełnienie dociekań nad  p ięknem  zmysłowem 
przez  fizykę i fizyologję, nietylko nie prow adzi do 
celu, ale czasami n aw e t  w pros t  g m a tw a  drogę. Za
kusy sensualistyczne, tylokrotnie pochowane, co chwila 
powstają z grobu. Obecnie n. p. dość znaczną wzię- 
tością cieszy się teorja czuć ustrojowych duńskiego

Ł) W . W u n d t ,  P s y c h o l o g i e  w »Die Philosophie im Be- 
ginn des XX Jahrhundertsa, 1904, str. 1—51.
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ana tom a i psychologa Karola Langego, rep rezen to 
w a n a  w estetyce głównie przez Karola Grossa :). N a
potyka się tam  dziw ne pomieszanie trafnych obser- 
wacyi fizyologicznych z niemniej trafnem i estetyczne- 
mi. Momenty fizyologiezne odgryw ają  rolę estetycz
nych, i fizyologiezne teorje wyniesione są do godności 
estetycznych — o czem jeszcze pomówimy.

P ie rw ias tek  p iękna zm ysłowego może więc w ob rę
bie filozofii p iękna wogóle odgryw ać rolę wyłącznie 
tylko p i e r w i a s t k a ,  a w ięc czegoś ostatniego, n ie
podzielnego. D ecydować o nim mogą jedynie  m o
m en ty  estetyczne. Zaś badanie  pozaestetycznej jego 
natury, estetyce korzyści nie przysparza.

N atom iast zalicza się do fundam entalnych  zadań 
estetyki, jasne  zdanie sprawy, co w  sztuce należy 
a co nie należy do zakresu  piękna zmysłowego, 
Sztuka bowiem, jak  już  widzieliśmy, posługuje się 
także pięknem  zmysłowem, nieraz mniej, nieraz w ię
cej powściągliwie. Lecz zawsze używ a ona go tylko 
jako środka pomocniczego. Nie zależy jej na niem, 
jako takiem , nie je s t  ono jej celem, gdyż inaczej 
byłaby ona tylko kopią przyrody, tej specyficznej 
dziedziny piękna zmysłowego. Z n a tu ry  rzeczy jes t  
w ięc jasne w ykreślenie granic p iękna zm ysłowego 
w  sztuce wielce uciążliwe. Zadanie to u trudn ia  nadto 
okoliczność, że sz tuka jest, jak  wiadomo, zabagniona 
surogatami. P iękno zmysłowe bow iem  p rzem aw ia  od- 
razu  do szerokiej publiczności, natom iast  piękno poza- 
zmysłowe tylko do znawców. A dowodzić chyba nie 
potrzeba, że sztuka w y m ag a  takiego sam ego facho
w ego  znaw stwa, jak  każda inna specyalność, że na

‘) A e s t h e t i k  w  «Philosophie im Beginn des XX Jahr- 
hundertsa, 1905.
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sam em  odruchow em  upodobaniu, sądów  o dziełach 
sztuki opierać nie można. Jasnem  w ięc jest,  że a r
tyści, polujący na  jak  najszybsze i najszersze pow o
dzenie, posługiwać się będą p rzedew szystk iem  pię
knem  zmysłowem.

Najw iększe trudności nastręcza muzyka. Tutaj 
bow iem  piękno zmysłowe jest n ierozerw aln ie  złą
czone z p ięknem  pozazm ysłowem . Już n. p. samo 
zabarw ienie  głosu ludzkiego należy w yłącznie do 
pierwszej dziedziny i jako takie nie m a ono ze 
sztuką nic wspólnego. A głównie w ed łu g  tej miary 
ceni i opłaca się zazwyczaj śpiewaków. Stąd nie jes t  
ła tw ą  rzeczą osądzić, czy popis śpiewaka, obdarzo
nego rzeczywiście p ięknym  głosem, jes t  kreacyą a r 
tystyczną, czy też tylko popraw nem  odśpiew aniem  
znaków  kompozytora. W  m uzyce instrum entalnej 
rzecz m a  się nieco inaczej, gdyż wydobycie z in
s tru m en tu  tonu  o p ięknem  zabarw ien iu  należy już 
poniekąd do sztuki.

W  m alarstw ie  i rzeźbie są trudności mniejsze. 
N adm iar  p iękna zmysłowego bije bow iem  odrazu  
w  oczy, jako  stan ie  efekty«, czyli jako schlebianie 
sm akow i przeciętnej publiczności.

P iękno  zmysłowe o dgryw a w  estetyce poniekąd 
dw ulicow ą rotę. W  przyrodzie jes t  ono bezpośred- 
n iem  źródłem rozkoszy estetycznej. Zaś z chwilą 
przeniesienia  go żyw cem  do sztuki, staje się ono, 
ściśle wziąwszy, poniekąd ciałem obcem w  jej 
organizmie, u p raw nionem  tylko wtedy, gdy, dzięki 
zręcznem u zastosowaniu, nie zagraża  p ięknu  poza- 
zmysłowemu. Sztuka bowiem , gdy chce, najzupeł
niej się bez niego obywa. Marja M agdalena Dona
tella w  Baptysteryum  Florenckiem  nie posiada m oże
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ani jednej linii, k tóraby  pieściła oko, zdaje się być 
u tkaną  z sam ych kakofonii zmysłowych. A mimo to 
przem aw ia  ona do nas silniej, aniżeli liczne jej sio
stry, w ym uskane  i fizycznie powabne. Rzeczywistej 
istoty piękna sztuki katexochen należy tedy szukać 
stanowczo poza sferą piękna zmysłowego.

6. Nie u lega  wątpliwości, że este tyka w ypłynęła 
głównie z za in te resow ania  się p ięknem  sztuki. Do
piero wówczas, kiedy sz tuka już była potężnym 
czynnikiem  kulturalnego życia, zrodziły się zapyta
nia: co to je s t  sztuka i co to je s t  piękno. P rzy  n a 
rodz inach  pierwszej rzeczywistej estetyki z ducha 
Pla tona, s tała sztuka grecka już u  zenitu.

A piękno przyrody chyba nie świeciło pod ko r
cem, ale nie mniej było jaw n e m  dla myśli g re 
ckiej, jak  piękno sztuki. Toć Py tago ras  posługiwał się 
niem  w  celach metafizycznych. Mimo to nie n a 
tchnęło ono myśli greckiej do dociekań nad jego 
istotą. Przyrodzie, jako  takiej, a nie jej pięknu, po
święcano praw ie wszystkie siły dyalektyczne od Ta- 
lesa aż do P latona. Dziwnie k ruchem  musiało więc 
być piękno przyrody — bez pomocy sztuki.

Nic tedy dziwnego, że później, w  epokach, w  któ
rych zrozumiano, że istotną ojczyzną piękna jes t  
sztuka, znaczenie p iękna przyrody niesłychanie m a 
lało. Musiało ono nieraz kołatać o skrom ne choćby 
miejsce w estetyce. T ak  działo się przedew szystk iem  
w  estetyce nowszej po Kancie.

K ant sam  piękna przyrody z estetyki bynajmniej 
nie wykluczył. P ow iada  on wyraźnie, że wogóle m o 
żna każde piękno, czy to przyrody, czy sztuki, n a 
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zwać w yrazem  estetycznych i d e i *) — nie w chodząc 
tutaj w  to, co on na tem  miejscu przez ideę rozu 
mie. A znane jego zdanie »Die N a tu r  w a r  schon, 
w en n  sie zugleich ais K unst aussah  u nd  die Kunst 
kann  n u r  schon genann t  w erden , w en n  w ir  uns 
bew u ss t  sind, sie sei Kunst, u n d  sie uns doch ais 
N a tu r  au s s ieh t« 2) wykazuje, że m im o zaw artego  
w  niem zastrzeżenia, p rzyznaw ał on przyrodzie po
niekąd naw et rolę m istrzyni sztuki. Zresztą doskona
łych w zorów  piękna w yzw olonego (freie Schonheit) 
spraw iającego p raw dziw ie  »bezinteresowne« i »bez- 
pojęciowe« upodobanie, szukał on w  »surowej przyro- 
dzie« 3). Za takie uw ażał n. p. niektóre ptaki, jak  pa
pugi, kolibry, ptaki rajskie, n iek tóre  zw ierzę ta  m or
skie i t. d. 4). Niedoceniał on w ięc sztuki, degradując  ją 
do sfery »piękna zaleźnego« (anhangende  Schonheit), 
jedynie z w yjątk iem  zupełnie beztreściowych o rna
m en tów  i arabesków, wzorów' na tapetach, obramowa- 
niach i t. d . 6), należących ' do p iękna wyzwolonego.

Zresztą »Krytyka w ładzy sądzenia« trak tu je  za
gadnienie  s tosunku piękna przyrody do piękna sztuki 
właściwie tylko okolicznościowo. Nie powstała  ona 
bow iem  z pobudek  specyalnie estetycznych, lecz 
z ogólnych teoretyczno-poznawczych. Możliwość są
dów  estetycznych a priori, jest, jak  wiadom o, je

1) Kritik der Urtheilskraft, wydanie R. Kehrbacha, str. 190.
2) 1. o. str. 173.
3) str. 106, w enn »ein der Kritik der aesthetischen Urtheils

kraft vollig anpassendes Beispiel gegeben werden soli, m an nicht 
das Erhabene an K unstp roduk ten ... nooh an Naturdingen, de
reń Begriff schon einen bestimmten Zweck bei sich fiihrt, son- 
dern an der rohen N a tu r ...  aufzeigen miisse«.

4) 1. c. str. 76.
5) 1. c. str. 77.
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wyjściem i ujściem. Zaś teorye estetyczne, przy tej 
sposobności rozwijane, obchodziły K anta  w  p ierw 
szym rzędzie jako objekt podatny do konkre tnego  
zadem onstrow ania  własnych teoretyczno - poznaw- 
szych rozum ow ań.

N atom iast zupełnie inną rolę musiał odegrać pro
blem  piękna przyrody u myślicieli, k tórzy  a priori 
ciążyli wybitnie ku sztuce, k tórym  chodziło nietyle
o znaczenie sądów  estetycznych jako takich, ile o fi
lozoficzne w yśw ietlen ia  zagadnienia, czem u sztuka 
jes t  tak  potężnym  czynnikiem  w organizacyi ducha 
ludzkości. W łaśn ie  takie postaw ienie kwestji  cha
rak teryzuje  idealistów, tuż po Kancie. Odczuwali oni 
w  całej pełni piękno sztuki, p rzejm ow ali się głęboko 
jej znaczeniem. Motywy artystyczne stały dla nich 
na  p ierw szym  planie. Zabierali się do zagadnień 
estetycznych pod ką tem  widzenia przedew szystk iem  
estetycznym. Ze zaś nie obyli się bez metafizyki, 
a więc m om en tu  heteronom icznego, założeniom ich 
nie przeczy, o ile się natu ra ln ie  wogóle nie neguje 
racyi by tu  metafizyki, jako ostatecznej macierzy w szel
kich dociekań filozoficznych.

Hegel zajął w obec p iękna przyrody p raw ie  b ez
w zględnie  przeczące stanowisko. Najzupełniej to 
u  niego nie zadziwia. Toć przyroda była m u tylko 
i n n o b y t e m  ducha, jeno  m o m en tem  w  absolutnym  
duchu  pokonanym. P iękno jes t  zm ysłow ym  przejaw em  
solutnego ducha, więc przyrody ono właściwie zu
pełnie nie dotyczy. W  obszernej trzytomowej es te
t y c e 1) poświęcił on tylko drobny rozdział p ięknu  
przyrody, a decydujący rozdział nosi ty tu ł  »0  nie

Vorlesungen iiber die Aesthetik, w ydal H. G. Hotho, 
Berlin 1835.
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dostateczności piękna przyrody®1). P iękno przyrody 
uzm ysławia, zdaniem  Hegla, ideę bardzo niedostate- 

| cznie bo tylko w walce z nieorganiczną przyrodą i z niż- 
l szymi stopniami organicznej przyrody. Znaczenie 
; jego w estetyce jest co najwyżej pośrednie. Cennem  

je s t  o tyle, o ile u w aża  je  się za drabinę do w sp ina
nia się na w yżyny p raw dziw ego  piękna, zaw artego  
w  sztuce. Gdyż w łaśn ie  niedostateczność jego  znie
w ala człowieka do w zniesienia się do piękna sztuki, 
czyli do zrealizowania (Joskonałego przejaw u idei.

N atom iast podobnie przeczące stanowisko zadzi
w ia  u  Schellinga. Gdyż o ile Hegel przyrody w o
gó le  niedoceniał, o tyle Schelling ją przeceniał. Z lu 
bością operow ał pojęciami przyrodniczemi. N. p. an 
tagonizm  przeciwdziałających sił, objawiający się 
w  m agnesie , w pozytywnej i negatyw nej elektrycz
ności, wyniósł do godności wartości absolutnej. P rz y 
roda, jako idealna  całość, była m u  absolutnem  dziełem 
sztuki, w ypływ em  artystycznej twórczości bożej. N a
zywał ją »pierw szym  poem atem  bożej im aginacji«2).

Mimo to nie p rzyznaw ał p iękna pojedynczym tw o 
rom  przyrody. B ow iem  piękno ich, jako istniejących 
w zjawisku zmysłowem, może być tylko niedoskona
łym  i zam glonym  odblaskiem doskonałego piękna 
przyrody, jako takiej, jako idealnej pozazmysłowej ca
łości. Jest ono »przypadkow em « w  porów naniu  z rze- 
czyw istem  p ięknem  przyrody, jako absolutu. P rzy 
rodę nieorganiczną usunął tedy  bezw zględnie  z pań-

*) 1. c. »Mangelhaftigkeit des Naturschónen« — str. 184
i nast.

’) »Samtliehe Werke®, Tom V. Str. 631. »Die N atur ist an 
sich betrachtet wieder das Urspriinglichste, das erste Gedicht 
der gottlichen Imagination®.
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s tw a  sztuki. W y ją tek  zrobił dla o rg a n iz m ó w 1). Za 
p raw dziw ą  zaś dziedzinę piękna poczytyw ał dopiero 
sztukę, jako realizującą w  zmysłowym przejawie 
absolutne piękno idealnej przyrody.

Jasnem  jest, że takie rozgraniczenie m iędzy  nie- 
p ięknem i tw oram i przyrody a absolutnie piękną przy
rodą jako idealną całością, jes t  n iekonsekw encją w o
bec metafizycznego s tanow iska Schellinga. Lecz w ła
śnie ta n iekonsekw encja jes t  wysoce charak terysty
czną. Dowodzi ona bowiem, że Schelling zdołał się 
oprzeć pokusom metafizycznym, by nie popełnić nie
sprawiedliwości w obec piękna sztuki, które w  całej 
pełni jako autonom iczny w y tw ó r  ducha ludzkiego 
odczuwał. Energicznie w ystępow ał przeciw naturali- 
s tycznym  teorjom w  sztuce, wykazując, że sztuka 
nie kształtuje swych zasad na m odłę p iękna p rzy 
rody; raczej przeciwnie: ocena piękna przyrody opiera 
się na  zasadach stworzonych przez sztukę. Zdołał się 
w ięc pow strzym ać od w yśpiew ania  peanu  na cześć 
»arcymistrzyni« przyrody, której s łabym  tyiko odbla
skiem byłaby sz tuka — choć założenia metafizyczne 
właśnie ku  tem u  nęciły.

Naszkicowane tu  kilku kreskam i przykłady He
gla i Schellinga są wielce znamienne. W ykazu ją  bo
wiem, że odm ienne drogi mogą powieść do tych 
sam ych rezultatów, jeżeli tylko, jako gw iazda prze
wodnia, przyświeca rozpoznanie, że właściwą dzie
dziną estetyki jest przedew szystk iem  piękno sztuki.

A właśnie w spółczesna estetyka, naw iasem  po

*) 1. c. str. 382. »Den drei Potenzen der realen und idea- 
len W elt entsprechen die drei Ideen: die Wahrheit, die Giite 
und die Schonheit... der dritten (entspricht) die Schonheit im 
Organism us und in der Iiunst«.
M. Sobeski. 3
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wiedziawszy, kroczy p rzew ażn ie  odw ro tną  drogą. 
Zamiast na  żyw em  pięknie sztuki, opiera się zazw y
czaj na  m artw ych  formach, w yrw anych  z organicznej 
całości u tw o ru  artysty  — pomijając natura ln ie  sto
sunkow o nieliczne eksperym enta , dokonyw ane z sa- 
m em i dziełami sztuki, jak  już wspominaliśmy. I stąd 
w y sn u w a  wuioski o pięknie sztuki, wychodząc n a tu 
ra ln ie  milcząco z założenia, że estetyczne upodobanie 
owych figur eksperym entalnych  jest zasadniczo iden
tyczne z upodobaniem , jakie sp raw ia  Herm es Praxi- 
telesa lub Myśliciel Rodina. W ą tp l iw em  chyba nie jest, 
że na tej drodze nie trudno  wogóle nie dojść do zro
zum ienia  ar tystycznego piękna. Boć doświadczalny 
materjał,  k tóry ze sztuką nic wspólnego nie ma, nie 
może dać odpow iedzi na  zapytanie: co to jes t  sztuka.

Fałszyw e w artościow anie  p iękna przyrody płynie 
więc z najrozmaitszych źródeł. Na zakończenie może 
nie od rzeczy będzie w spom nieć kilku słowy jeszcze
0 jednej okoliczności, mającej szczególnie silny od
dźw ięk  w  kołach artystycznych. Okoliczność ta  bo
w iem  nie jes t  bez znaczenia.

Otóż artyści posiadają z natury  rzeczy pociąg do 
pew nego  rodzaju  lirycznego panteimu. Czują się d u 
chowo złączeni z przyrodą. W  poszumie m orza i za
w odzen iu  w ichrów  słyszą w łasną duszę. W idzą, że 
przyroda tworzy. A poniew aż twórczość jes t  g łów ną 
sprężyną ich własnej istoty, w ięc bliską i sym paty
czną jes t  im myśl porów nyw ania  obu twórczości. 
A od po rów nyw ania  już  niedaleko do z ró w n y w a
nia. P rzy roda  tw orzy  bezustannie  i bez wysiłku. 
Słońce w iosenne w yczarow uje tysiączne życia z za
marłej ziemi, s tw arza  przebogate harm onje  b arw
1 kształtów — zupełnie jak  oni w  chwilach na tchn ie
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nia. Przyroda tw orzy  nieświadomie. Nie w idać celu, 
któryby nią władał, a jednak  s tw arza  organizm y
0 wyrafinowanej celowości. Podobnie  tw orzy  ar ty 
sta. W  chwilach ekstazy zjawiają się w  jego duszy 
konkretne wizye, pow stałe  n ieśw iadom ie i bezcelowo. 
Potrzebuje im się tylko bacznie przyjrzyć i niejako 
skopiować je  w  jak im ko lw iek  materyale.

W ięc  nic prostszego, jak  siłę tw órczą przyrody 
pasować na  abso lu tnego  ar tystę ,  a tw ory  przyrody, 
szczególnie organizmy, na  absolutne dzieła sztuki —
1 na odwrót. O rg a n iz m — to b ezw iedne  dzieło sztuki, 
a  dzieło sztuki — to bezw iedny  organizm. Analo
gie takie są rzeczą pow szednią  w  kołach ar tysty
cznych. Że one, ściśle jako takie, mają pew ną racyę 
istnienia, nie u lega wątpliwości. N atom iast poczyna 
grozić n iebezpieczeństwo, z chwilą, gdy się zam ie
niają w  dogm at. Boć liryczne rozkoszowanie się 
przyrodą nie m oże z natu ry  rzeczy nie w pływ ać na 
teorye estetyczne.

W ięc sym patyczne m etafory artystów, choćby 
największych, należy w  estetyce stosować z wielką 
ostrożnością, m ianowicie wtedy, gdy  chodzi o ścisłe 
rozgraniczenie piękna przyrody i sztuki.



II. O metodach subjektywnych w estetyce.

A. E stetyka psychologiczna.

W  estetyce rozróżnia się, jak  wiadomo, dw ie 
grupy  faktów : przedm ioty  piękne i w rażenie , jakie 
piękno na nas sprawia. Stąd m ożna podzielić m e 
tody estetyki na  objektywną i subjektywną,

Objektywiści mówią: dzieła sztuki istnieją n ieza
leżnie od naszych wrażeń, w ięc istoty p iękna należy 
szukać wyłącznie w  przedm iotach pięknych.

Subjektywiści odpowiadają: piękno przedm iotow e, 
niezależnie od nas  istniejące, jes t  złudzeniem. Istnieją 
tylko przedmioty, spraw iające w rażenie  piękna, więc 
piękno poczyna istnieć z chwilą pow staw an ia  pe
wnych wrażeń. Inaczej musiałoby ono podpadać także 
przyrodniczem u określeniu, podobnie, jak  światło, 
elektryczność lub ciepło. P rzedm io tow e istnienie 
tychże nie u lega najmniejszej wątpliwości. Zaś o pię
knie powiedzieć tego nie można. Apollin Belweder- 
ski, bez w spó łudzia łu  pew nych naszych podm ioto
wych czynności, jest t y l k o  bryłą m arm uru .  W ięc 
istoty piękna należy szukać wyłącznie po stronie 
podmiotowej.

Już samo istnienie takich krańcow ych przeci
w ieństw  uspasabia  sceptycznie w obec obu. Nie-
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uprzedzona obserw acya uczy, że p iękno zależne jes t  
od przedm iotu  i od podmiotu. Gdyby wyelim inow ać 
doszczętnie zależność od podmiotu, w ted y  wszystko 
musiałoby być pięknem, czyli że nic nie byłoby p ię
knem. A gdyby rzecz piękna nie była przedm iotow o 
taką a taką ,  w tedy  nie m ielibyśm y w łaśn ie takiego 
a  takiego wrażenia . Kto więc wyłącznie po jednej 
lub po drugiej stronie istoty piękna poszukiw ać b ę 
dzie — zawiedzie się.

Dzieje estetyki w ykazu ją ,  że w yłączne zajęcie 
jednego z obu stanow isk  ani się na jp ierw  nie po
wiodło, ani pow tóre nigdy konsekw entn ie  przepro- 
w adzonem  nie zostało. N aw et skrajny formalizm 
H erbarta , m ianowicie w  interpretacyi Z im m erm anna, 
redukujący  piękno do kilku objektyw nych formuł, 
nie obył się bez uw zg lędn ien ia  m o m en tó w  subjek ty
wnych. I

Mimb to este tyka ciążyła zawsze albo ku  jednej 
albo ku  drugiej stronie. Niedocenianie p ierw iastków  
podm iotow ych na korzyść przedm iotow ych jes t  głó
w ną  cechą estetyki metafizycznej, dochodzącej w po
szuk iw aniu  istoty p iękna aż do sam ych źródeł istoty 
w szechrzeczy wogóle. Toć pod tą  w łaśnie  gw iazdą 
odbyły się narodziny  estetyki. P la ton  przyznaw ał 
p ięknu  nietylko byt przedm iotow y, ale n aw e t  abso
lutny: idea piękna, królująca w  pańs tw ie  idei u  sa
m ych szczytów tuż obok idei dobra, jest ostateczną 
przyczyną wszelkiego piękna w  naszym  świecie. Nie 
potrzeba przypominać, jak ie  znaczenie miała po w sze 
czasy n au k a  platońska. P rześw iadczenie,  że piękno 
jes t  w ostatniej instancyi w artością abso lu tną, było
i je s t  osią, mniej lub więcej jaw n ą ,  w szelkich zde
klarow anych  objektywizm ów. Epoka najpotężniej
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szego rozkw itu  estetyki, tuż po Kancie, operuje stale 
absolutną ideą piękna, w yw odzącą się z Platona, czy 
to bezpośrednio  jak  u  Schellinga i Schopenhauera , 
czy to pośrednio jak  u Hegla i jego  szkoły. A zw rot 
ku idealizm ow i w  obecnej dobie, z natu ry  rzeczy 
oddziałać m usi także na  estetykę.

Z drugiej s trony rów nież subjek tyw izm  nie za
pomniał o swych pretensyach. Reakcya, k tóra  nas tą 
piła po upadku  wielkiej ery spekulacyjnej, w zm o
cniła jego szanse. Duch pozytywizmu, który od po
łowy XIX w ieku  w ionął po Europie, ogarnął także 
estetykę. Nowe bogi w rodzaju Com te’a, Milla, Spen
cera, zapanow ały  n a  całej linji, i kazały uwierzyć 
w  prastarą formułę dowcipnego sofisty: że człowiek 
jes t  m iarą  wszechrzeczy. Bezsprzecznie prawdziw a, 
lecz i jednostronna  obserwacya, że piękno powstaje
i ginie z człowiekiem, nabra ła  znaczenia dogmatu. 
Zapomniano, że m ow a tu być może wyłącznie o w ra 
żeniu piękna, a o niczem więcej. S tąd m etodyczne 
badan ia  estetyczne ulegały spaczeniu w  k ierunku  
skrajnie subjektywistycznym. I tak  zakorzeniło się 
n iebaw em  przeświadczenie, że przez zbadanie w ra 
żenia p iękna posiadło się tegoż istotę.

N aturalnym  tego w ypływ em  jest  współczesny 
estetyczny psychologizm. W rażen ie  piękna jest bo
w iem  bezw ątp ien ia  faktem psychicznym i psycholo
gicznym; i bezsprzecznie stąd niedaleko do w nio
sku, że piękno jes t  także tylko faktem  psychicznym
i psychologicznym. Lecz mimo to jednostronność ta 
kiego założenia jes t  aż nazbyt w idoczną, gdyż 
w »wrażeniu piękna« zaw arte  jes t  nietylko »wraże- 
niea, lecz także »piękno«. Do psychologii należy bez
wątpienia pierwsze. Zaś przynależność do niej d ru 
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giego, jest co najmniej wątpliw ą. W  każdym  razie, 
by  módz je podciągnąć pod zakres psychologii, trze- 
baby je wziąć z góry w  karby  psychologicznych ka- 
tegorji. A w tedy  obracalibyśmy się już tylko w yłą
cznie w sferze psychologji, pogwałciwszy przyro
dzone p raw a  estetyki.

D rug im  w ybitnym  k ierunkiem  współczesnego este
tycznego subjek tyw izm u jes t  estetyka krytyczna. Sta
cza ona dzisiaj z estetyką psychologiczną zajadłe boje. 
A ponieważ walczy w  chroniącym cieniu au to ry te tu  
Kanta, stąd niejedna za tru ta  strzała z obozu psycho
logów jej nie dosięga. Rzeczywiste  n iebezpieczeństwo 
grozi jej na tom iast  z w łasnych pieleszy. Mając bo
w iem  rów nież w zrok  u tkw iony w podm iotową stronę 
zjawisk estetycznych, łudzi się, że gdy dotrze do 
istoty sądów  estetycznych, w ted y  objawi się jej za
razem  istota piękna. Rolę w rażeń  u  psychologów od
gryw ają  pod tym  w zględem  u niej sądy estetyczne. 
Jest to więc niejako logiczna m odła subjektywizm u, 
dopełniająca harm onijn ie  psychologiczną.

Lecz ponieważ bezw zględne  w ykluczenie m om en
tów  podm iotow ych z estetyki jest niemożliwością, 
więc obie modły nie zasługują na  potępienie jako  
takie. Raczej odeprzeć je w ypadnie  tylko o tyle, o ile 
popadają w  jednostronność i łudzą się, że posiadły 
monopol jedynie p raw dziw ego  w yśw ietlenia faktów 
estetycznych A z takiemi pre tensyam i w ystępują obe
cnie obydw a k ierunk i subjektywizmu. Zadaniem  na- 
szem będzie więc rozróżnić ich rzeczywiste preten- 
sye od urojonych.

N ajpierw  przyjrzyjmy się estetyce psychologicznej.

2. K ierunek  psychologiczny twierdzi, że estetyka
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nie jest n iczem  innem , jak gałęzią psychologii, 
czyli, że wolno jej się posługiwać kategoryam i 
wyłącznie psychologicznemi. Zatem psychologiczna 
analiza w in n a  wystarczyć, nie tylko by określić 
istotę w rażeń  estetycznych, lecz także by dać od
powiedź na zapytanie: co to jes t  piękno. P iękno 
bow iem  jes t  w  każdym  razie czemś rzeczywistern, 
realnie istniejącem. Jest  ono przedew szystk iem  czyn
nikiem kultury. W p ły w a  ono na nasze życie, kształ
tuje nasze potrzeby i dążności. P ie lęgnujem y este
tyczne wychow anie ludu, młodzieży i t. d. Posiadam y 
niezliczone instytucye i organizacye, jem u  poświę
cone. W ięc  poza osobistem przeżyciem pojedynczych 
osobników, jes t  ono konkre tną  istnością kulturalną, 
owe przeżycia powodującą.

Jeżeli psychologiczna es te tyka  chce być nietylko 
psychologią w rażeń  estetycznych, lecz także estetyką, 
czyli nauką  o pięknie, w tedy  musi ona światłem  
sw em  rozświetlić wszelkie dziedziny piękna. Zanim 
tedy  przystąpim y do zbadania jej założeń i wyników, 
nie od rzeczy będzie rozejrzeć się w grupie faktów, 
wogóle do estetyki należących.

Najistotniejszą dziedziną estetyki jest natura ln ie  
sztuka, jak już k ilkakrotnie widzieliśmy. Gdyby czło
w iek  nie posiadał sztuki, w ątp liw em  jest, czyby 
wtedy  posiadał es tetykę, gdyż praw dopodobnie, by 
jej nie potrzebował. Zrozumienie bowiem , że coś jest 
wogóle problemem, rodzi się dopiero z chw ilą ,  z którą 
się odczuw a przeciw ieństw a w  najszerszem  znacze
niu. A dzieje sztuki, to dzieje zm agania  się ducha 
ludzkiego z przeciwnościami, p iętrzącemi się na dro
dze ku p ięknu — jak później szczegółowiej zoba
czymy. W ięc uśw iadom ienie sobie problem u piękna,
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złączone jes t  z natu ry  rzeczy przedew szystk iem  
z uśw iadom ieniem  sobie problem ów  artystycznych 
wogóle.

Z tem łączy się cały szereg  pobocznych zagad
nień. Mianowicie istnieje dużo rodzajów sztuk. P ię 
kno rzeźby jes t  czemś innem, niż piękno poezyi lub 
muzyki, m imo zasadniczego powinowactw a. Nietylko 
bow iem  przedm ioty tych sztuk są odmienne, lecz ta 
kże nasze przeżycia estetyczne nie są zupełnie te sa
me, gdy słucham y symfonji B eethow ena, lub oglą
dam y Matejki »Hołd Pruski«. Inaczej musiałoby istnieć 
jakieś ogólne, w szechobowiązujące uczucie piękna, 
jakościowo identyczne wobec każdej z sztuk, dozw a
lające najwyżej na ilościowe odmiany.

Tym czasem  takiej »konkretnej abstrakcyi« s tw ier
dzić niepodobna. Raczej istnieją tylko konkretne, w o 
bec każdej z sztuk odmienne, uczucia piękna. W ięc 
n auka  o pięknie nie chcąc zatracić się w niepochwyt- 
nej abstrakcyi, różnych m odyfikacji  piękna, a zatem 
różnych rodzajów sztuki, pominąć nie może.

N auka  o sztuce w  najszerszem  znaczeniu jest 
przeto in tegra lną  częścią estetyki. Istnieją, jak  w ia 
domo, system y estetyczne, um yśln ie  sztukę w yk lu 
czające. Lecz jes t  to rozgraniczenie pozorne i ze
w nętrzne. Gdyż w rzeczywistości posługują się one 
wciąż konkre tnem  pięknem  sztuki, resp. wrażeniami, 
które ono sprawia. W ięc n auka  o sztuce jes t  w  nich 
implicite zaw arta ,  choćby sporadycznie i bezładnie. 
B ezw zględne usunięcie jej z obrębu  estetyki jes t  
ułudą.

Dalszą dziedziną estetyki jes t  cały zakres p iękna 
nieartystycznego, m ianowicie piękna przyrody i pię
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kna h is to rycznego1), obejmującego piękno ga tunku , 
rasy, w ydarzeń  osobistości historycznych i t. d., ró 
żniącego się od piękna sztuki niemniej, niż piękno 
przyrody. Zadaniem  estetyki będzie w ięc także w y 
jaśnienie jakościowej odmienności tych rodzai piękna.

Od zagadnienia  sztuki nieodłączne jes t  zagadn ie
nie twórczości. Artysta a twórca, i dzieło sztuki 
a dzieło twórcze, to synonimy. Mimo że problem 
twórczości przy badaniu  p iękna dzieł sztuki ponie
kąd pominąć można, to n iepodobna go wykluczyć przy 
rozbieraniu  podmiotowej strony piękna. P iękno  a r 
tystyczne pojmujemy rzeczywiście i w  całej pełni, 
dopiero na  drodze odtwórczej. Kto nie jes t  sam a r 
tystą ,  t. j. kto nie posiada organizacyi artystycznej, 
choćby sam  czynności artystycznych nie wykonywał, 
ten  całej głębi p iękna sztuki odczuć nie zdoła. Je
dynie wtedy, gdy czujemy, w  przybliżeniu przynaj
mniej, to samo, co czuł artysta, gdy tworzył, roz
w iera  nam  piękno sztuki doszczętnie sw e podwoje. 
Inaczej zagraża  niebezpieczeństw o ograniczenia się 
naszej rozkoszy na sferę piękna zmysłowego, które 
p iękna ar tystycznego katexochen nie dotyczy.

A odtwórczość je s t  tylko słabszą odm ianą tw ó r
czości. Więc zupełne zrozumienie pierwszej, bez zro- 
zum ienia drugiej uskutecznić się nie da. P roblem  
twórczości jes t  przeto  trzeciem głów nem  zadaniem  
estetyki.

Pow yższe dziedziny estetyka uw zględnić  musi, je 
żeli chce być wyczerpującą nauką  o pięknie. Natom iast 
nie jest koniecznem  włączenie do jej zakresu  dal
szych objawów, pośrednio zw iązek z nią mających.

*) W edług terminologji H artm anna: »Philosophie des Scho- 
nen«, str. 511 i nast.
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Trzy te dziedziny nie wyczerpują bow iem  życia 
piękna. P łynie ono szeroką s trugą ,  wciskającą się 
praw ie w e  wszystkie  sfery życia kulturalnego. P rz e 
dew szystkiem  przejaw ia  się w dziejach sztuki. Lecz 
p ragm atyczne  rozpatryw anie  historji sztuki n a tu 
ralnie estetyki nie dotyczy. Potrzebuje ona jej tylko
0 tyle, o ile p ragnie ustalić i skonfrontować swój 
ideał piękna. Historyczny rozwój tegoż posiada bo
wiem  w ybitne  ideow e znaczenie. N. p. heg low a hi- 
storjozofia sztuki jest p raw dziw em  utw ierdzen iem
1 uzupełn ien iem  jego systematycznych dociekań. Hi- 
storya idei piękna może tedy służyć za podatny 
sp raw dzian  całego system u estetycznego — choć nie 
jes t  bezw zględnie  konieczną.

R ów nież  wszelkie pośrednie ku ltu ra lne  oddziały
w an ia  sztuki nie s tanow ią in tegra lnego  m om en tu  
estetyki. Może się ona przeto obyć bez uw zg lędn ie 
nia funkcji duchow ych, etycznych i tow arzyskich 
sztuki, które n.p. D esso ir1) do swej »nauki o sztuce« 
włączył. Funkcje te bow iem  są w życiu piękna tylko 
czemś przypadkow em . Gdyby ich nie było, piękno 
sztuki ani by nie ucierpiało, ani nie byłoby mniej 
zrozumiałem.

Także dociekania porów nawczo-genetyczne w  ro
dzaju Sem pera  i T a ine’a, porównawczo-etnologiczne 
w  rodzaju  E. Grossego lub ewolucyonistyczne w  d u 
chu Darw ina, nie m ają istotnego znaczenia w  syste
mie estetyki. Mogą się one w praw dzie  przyczynić 
do w yjaśnienia  n iejednego zjawiska w  życiu piękna. 
Lecz po-pierwsze należy w ym agać  od estetyki prze
dew szystk iem  czysto estetycznego wytłómaczenia,

*) Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 1906, str. 
423—463.
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więc wszelkie m om enty  pozaestetyczne mogą tu od
gryw ać rolę tylko drugorzędną. A po drugie grozi 
n iebezpieczeństw o u tożsam ienia ich z system em  este
tyki wogóle. Toć n. p. darwiniści roszczą sobie pre- 
tensye zastąpienia całej estetyki sw em i tezam i ewo- 
lucjonistycznemi — o czem później będzie jeszcze 
m owa. W reszc ie  doświadczenie wykazało, ile zamię- 
szań spowodowało włączenie m etod genetyczno- 
psychologicznych do teoryi poznania. Z tych dośw iad
czeń w inna  więc es te tyka korzystać i z góry zata
m ow ać drogę heteronom icznym  przypływom.

Sztuka  je s t  w  każdym  razie bezpośrednim  wpły
w em  kultury  duchow ej ludzkości, na  jakimkolwiek- 
bądź s topniu  rozw oju  się znajdującej. Przeto  w y łą 
cznie jako taka  rozpatryw aną  i zrozum ianą być musi. 
Zaś ew en tu a ln e  przyczyny, k tóre  spow odow ały  w ła 
śnie taki lub inny  stan kultury, już jej nie dotyczą. Na 
każdym  szczeblu rozwoju jes t  sztuka dla badań  este
tycznych już faktem dokonanym . Potw ierdzają to em 
piryczne wyniki badań  wybitnych etnologów  E rn e 
sta  Grossego i szw eda  Yrjo Hirna. S tw ierdza ją  oni, 
że ludy p ierw otne posiadają nietylko te  sam e ro 
dzaje sztuki co ludy cywilizowane, z wyjątk iem  a r 
chitektury, lecz, co ważniejsze, że p raw a  estetyczne, 
s tosow ane w  sztuce, są u jednych i drugich jed n a 
kie. Eskimosi i m urzyni Oceanji, pow iada Grosse, 
stosują te sam e e lem en ta rne  zasady estetyczne, np. 
eurytmji, symetrji, kontrastu ,  s topniowania, harmonii
i t. d., co Ateńczycy i Florentczycy J).

Badania genetyczne m ogą este tykę w p raw d zie  
dopełnić, lecz nigdy nie zdołają jej zastąpić. Sztuka

*) por. E. Meumann, Aesthetik der Gegenwart. 1908, str. 118.
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nie byłaby tem, czem w  rzeczywistości jest, gdyby 
nie posiadła samodzielnej odrębności, wystarczającej, 
by być wyjściem i ujściem naukow ego  systemu.

Całokształt p ierw szej g rupy  m om entów, in tegra lne  
dziedziny estetyki stanowiących, jest z natury  rzeczy 
pośrednio najlepszym  sp raw dzianem  jakiejkolwiek 
m etody  estetycznej. A m ożność konsekw entnego  z nią 
skojarzenia drugiej g rupy  m om entów  pobocznych, b ę 
dzie natura ln ie  jej pożądanem  u tw ierdzeniem .

3. E stetyka psychologiczna szuka istoty piękna 
wyłącznie po stronie podmiotowej. W ięc  całokształt 
konkre tnego  piękna nie m oże być dla niej niczem 
więcej, jak  tylko sum ą w aru n k ó w  estetycznej rozko
szy. W a ru n k ó w  tych przedm iotow a na tu ra  jako taka, 
jes t  dla niej zupełnie obojętną. Mają one znaczenie 
tylko o tyle, o ile właśnie spełniają rolę podniety.

W rażenia , zw ane  estetycznemi, m uszą naturalnie 
posiadać specyficzne cechy, różniące je od reszty 
wrażeń , gdyż inaczej nie w iedzielibyśm y nic o ich 
na tu rze  estetycznej. Stąd jes t  fundam en ta lnem  zada
n iem  estetyki psychologicznej: ścisłe w yodrębnienie 
w rażeń  estetycznych w całokształcie ob jaw ów  psy
chicznych. Metoda psychologiczna nie może na tu ra l
nie u ła tw ić  sobie zadania, przez rów nom ierne przy
woływanie do pomocy m om entów , zaczerpniętych ze 
strony objektów estetycznych. Nie byłaby bow iem  
m etodą ściśle psychologiczną, gdyby w  dziele sztuki 
upa tryw ała  coś więcej, jak  tylko p o d n i e t ę  rozko
szy estetycznej. N atom iast  każda inna, byle nie w y 
łącznie sub jek tyw na metoda, pomocy tej wyrzec się 
nie potrzebuje. Este tyka psychologiczna, nie chcąca
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się sprzeniewierzyć samej sobie, jest więc skazaną 
li tylko na psychologię. T ryw ia lne to rozum ow anie  
nabiera  znaczenia wobec faktu, że w szystkie dotych
czasowe systemy estetyki psychologicznej posługują 
się także m om entam i heteronom icznym i — co nieba
w em  zobaczymy.

Z natu ry  rzeczy jest tedy estetyka psychologiczna 
zależną od poziomu, na  jakim badan ia  psychologi
czne wogóle się znajdują. Dlatego poświęcić należy 
tej spraw ie kilka słów.

W iadom o, że fizyonomia współczesnej psychologii 
nie jes t  jednoznaczną. Jed n i  uw ażają  ją  za naukę 
przyrodniczą, inni za humanistyczną; wreszcie inni, 
k tórych jest najwięcej, za jedno i drugie. Zasadnicze 
te różnice nabrały  w  ostatnich czasach spotęgow a
nego znaczenia w obec nowej klasyfikacji nauk, 
wszczętej przez W in d e lb an d a  i Rickerta, o czem 
już wspominaliśmy. Now e m otyw y  klasyfikacyjne 
musiały spow odow ać now y szereg  badań  m etodologi
cznych. A rezu lta tem  tego na razie jest: w zm ożenie 
się ruchu  w ahad łow ego  psychologii w  całokształcie 
nauk. Owo, w  ciągu ostatnich dziesiątków lat tak  
mozolnie w yw alczone ufundow anie  psychologii jako 
nauki przyrodniczej — zachwiało się. Okazuje się 
bowiem, że nie w szystkie zjawiska m ożna w yśw ie
tlić z pomocą m etody przyrodniczej. Raczej wyłania 
się po trzeba stosowania wobec szczególnej g rupy  
zjawisk psychologicznych nowej »historycznej« m e 
tody.

Oprócz tych metodologicznych zawikłań istnieją dal
sze, w ew n ętrzn e  przeciwieństwa. Chwila obecna przy
pomina żywo d rugą  połowę XVIII-go w ieku  — w y 
wodzi, jeden  z najpowołańszych przedstawicieli psy
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chologii, W u n d t 1). W ów czas  istniał an tagon izm  mię
dzy zw olennikam i psychologii w ładz duszy (Vermo- 
genspsychologie) Wolffa a angielską, psychologią asso- 
cyacyjną Hartley’a i H um e’a, opierających się na  Loc- 
kem  i Berkeley’u. Tradycje te  odżyły w  epoce pospe- 
kulacyjnej. H erbart  wrócił m imo sw ego kancyanizm u, 
do Leibniza i Wolffa, zaś puściznę angielską objęli 
Bain i Jam es Mili. Psychologia angielska stała się p un 
ktem  wyjścia znacznego rozwoju. Pojęcie assocyacyi 
zostało w szechstronnie wyświetlone, mianowicie przez 
słynny za ta rg  dw uch  duńczyków  Alfreda L ehm anna 
i Hoffdinga. R ozkw itająca fizyologią m ózgu i zm y
słów otworzyła now e w idnokręgi,  lecz głównie w  sen
sie nega tyw nym . Okazało się bowiem, że podsta- 
w o w em  zadaniem  psychologii jest:  w łaśnie w yraźne  
odgraniczenie się od tej nauki. Em piryzm  stracił przez 
to nieco na znaczeniu, a tem sam em  zyskał jego  wróg, 
natywizm , w yznający  swoiste energie zmysłowe, b ę 
dące niczem innem , jak  zastosow aniem  Wolffa psy
chologii w ładz duszy do fizyologii. Podobnych n eg a 
tyw nych doświadczeń przysporzyła no w a m etoda 
eksperym entalna, s tw orzona przez Fechnera. W y g ó 
row ane  nadzieje, z jakiem i powitano ową naukę, 
nieco zmalały. N ad psychologią m usiano znów in ten
syw nie popracować kilkadziesiąt lat, by zrozumieć, że 
do celu wiodą jedynie m etody p raw dziw ie  psycho
logiczne, a nie fizyologiezne ani fizykalne. 1 dopiero 
na  tych podstaw ach zrozum iano rzeczyw istą  rolę 
ek sp e ry m en tu  w  psychologii.

T ak i jes t  stan obecny. Dzisiaj psychologia w y 
zw ala się z całą świadomością z pod kurateli fizyo-

*) »Psychologie« w  »Die Philosophie im Beginn des XX 
Jabrhunderts«, 1904, str. 1—51.
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logii. Stąd i w alka natyw istów  i em pirystów  przy
cichła, bo straciła racyę bytu. Rów nież mechanisty- 
czna psychologia assocyacyjna przestała  odgryw ać 
rolę kam ienia filozoficznego. Psychologia uśw iado
miła sobie nareszcie, że w in n a  pozostać wolną od 
wszelkich m om entów  heteronom icznych, by nie sprze
niewierzyć się sobie. Koniec końcem : praca p raw d z i
w ie  psychologiczna rozpoczęła się dopiero na  dobre.

Taki stan rzeczy (m om ent ten  niechaj u spraw ie
dliwi powyższą krótką dygressyę) nie może na tu ra l
nie nie w pływ ać na este tykę psychologiczną. Zwo
lennicy jej znajdują się przeto wobec alternatyw y: 
albo z jakim ikolw iek gotow em i formułam i psycho- 
logicznemi zabiorą się do rozstrząsania  zagadnień  
estetycznych, jak to czyni np. W ita s e k *), opierający 
się głównie na psychologii B ren tano ’a — lecz w tedy  
cha rak ter  hipotetyczny pierw szych udzieli się także 
d rug im ; albo też, stojąc ściśle na  psychologicznym 
poziomie doby obecnej, nie będą  się łudzili, że ich 
estetyczne dociekania są d o p i e r o  psychologicznemi, 
że t rzeba  zdobyć najpierw  zasady życia psychicznego 
wogóle, by dojść do zrozum ienia szczegółów, wyo
drębnia jących się jako estetyczne. A w tedy  este tyka 
będzie ściśle zależną od postępu psychologii wogóle. 
T y luw iekow e dośw iadczenia estetyczne tracą na  w a r 
tości, w obec chw iejnego chw ilowo cha rak te ru  zasad 
e lem entarnych  psychologii. I tutaj m usi się praca ro z
począć ab o t o . Gdyż każde now e doświadczenie psy 
chologiczne rzuca i na nie now e światła i cienie 
i m oże spow odować zmiany zasadnicze.

Tej a lte rna tyw y  natura ln ie  by nie było, gdyby za

4) Grundziige der allgemeinen Aesthetik, 1904.
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sady  psychologii były ustalone choć w  przybliżeniu.
Zobaczmy teraz, czy konsekw en tn ie  s tosow ana 

m etoda psychologiczna powieść m oże do u g ru n to w a 
nia jakościowej odrębności p rze jaw ów  estetycznych.

Dla psychologicznego este tyka nie u lega  żadnej 
wątpliwości, że przejaw y estetyczne posiadają cechy 
istotnie odrębne w  całokształcie procesów psycholo
gicznych. Każdy przeciętny człowiek wie bow iem  od- 
razu, które z jego  przeżyć są estetycznemi, a k tó re  nie.

Jedne  i d rug ie  podlegają  na tu ra ln ie  tym  sam ym  
ogólnym  praw om  psychologicznym. A poniewTaż w szel
kie jakościow e różnice w  życiu psychicznem  polegają 
na różnicach liczby, skojarzenia, u g ru p o w an ia  i zla
nia się psychicznych e lem entów , więc przeżycie es te 
tyczne należy sprow adzić do ugrupow ań , skojarzeń 
i zlań odm iennych od zachodzących w przeżyciu nie- 
estetycznem. Tak tw ierdz i konsekw en tny  rzecznik 
m etody psychologicznej, Jakób S e g a ł1),

Tw ierdzenie  to jes t  bez zarzutu. A mimo to pro
b lem u ono nie rozstrzyga, bo go — w cale nie doty
czy. Zastosujmy je ,  dla p o ró w n a n ia ,  w  innej dzie
dzinie, n. p. logicznej, mimo że nas spotkać może 
zarzut, że co innego logika, a co innego  estetyka, 
że więc żadne analogie nie obowiązują. P o rów nan ie  
takie bow iem  będzie  bądź co bądź co najmniej in- 
s truk tyw nem , mianowicie, gdy się zważy, że psycho
lodzy utożsamiający estetytę z psychologią, będą z na
tu ry  rzeczy skłonni (naturaln ie  n iem a regu ły  bez w y 
jątku) do postąpienia tak  samo z logiką, jak  n. p. 
L ip p s . '

*) »Psychologische und norm ative Aesthetikc w  Zeitsehrift 
fur Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, II Tora, I ze
szyt, str. Ł
M. Sobeski. 4
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Nikt nie powątpiew a, że myślenie, jako fakt psy
chiczny, podlega także psychologicznej analizie. Lecz 
z pomocą wyłącznie takiej analizy, logicznej p raw i
dłowości myślenia dostatecznie wyjaśnić niepodobna. 
P ra w a  logiki zadem onstrow ać może tylko logika. N. p. 
najogólniejsza zasada »niesprzeczności«, k tórą  Kant 
tłum aczył istotę logicznego myślenia, leży już poza 
obrębem  psychologii. Nie napo tykam y bow iem  na 
żaden proces psychiczny, którego w y rów nanym  w y
razem  m ogłaby  być ow a zasada.

Logiczność m a  sw e autonomiczne prawidła, które 
właśnie jej d ifferentiam  specificam stanowią. Psycho
logia m oże co najwyżej opisać je  heteronomicznie. 
Znam ienne są w yw ody  pozytywisty Doeringa, k tóry 
pilnie un ika  wszelkiego »starego dogm atu  racyona- 
listycznegoa. Mimo pozorów logicznych posługuje 
on się w  gruncie rzeczy m etodą psychologiczną, 
jako najwięcej od racyonalizm u oddaloną. A w  re 
zultacie daje następującą definicyę myślenia: »Myśle- 
nie jes t  to czynność celowa, zupełnie odpowiadająca 
celowi w artościow em u i polegająca na sam orzu tnem  
łączeniu  w y o b ra żeń « 1). W ięc  psychologia najzupełniej 
zawiodła. »Celowości« bow iem  żadna analiza psycho
logiczna z życia duszy w yłuskać nie potrafi, pomijając 
już to, że jes t  to nadto zw rot ku zn ienaw idzonem u 
przez D oeringa dogm atycznem u racyonalizmowi.

W szelk ie  próby  zastąpienia logiki psychologią 
dotąd się nie powiodły i w ątp ić  należy, czy się kie
dykolwiek powiodą. U znanie  autonom ii logiki jes t  
bow iem  koniecznością, której obejść nie można. Ona

4) »Filozofia nowokrytyczna«. W ydanie Przeglądu Filozofi
cznego, W arszawa. 1905, str. 241, artykuł p. t . : »Co to jest 
myślenie?*
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bow iem  jedynie daje gw arancyę ,  że psychologiczne 
dociekania psychologów, które przecież także chcą 
i m uszą być logicznemi, posiadają wartość. Jej n ie 
istnienie p row adziłoby  do absurdu.

Podobnie m a  się sp raw a  z estetyką. S tw ier
dziwszy, że procesy estetyczne są tylko p ew n em  
u g ru p o w an iem  i zlaniem się e lem entów  psychicznych, 
nie wolno już  w ted y  na tu ra ln ie  opuścić g ru n tu  psy
chologicznego. Zadanie estetyki reduku je  się w ó w 
czas do psychologicznej analizy wszelkich odnoś
nych faktów, różniących się od nieestetycznych, 
A analizę tę natu ra ln ie  uzupełnić  należy porów ny
w an iem  tych dw óch rodzajów  przeżyć i u w z g lę d 
n ieniem  podniet zewnętrznych.

N iew ątp liw em  jest, że na  tej d rodze osiągam y 
zrozum ienie p s y c h o l o g i c z n e j  na tu ry  procesów 
estetycznych. Lecz czyż odsłania nam  się w ów czas 
także n a tu ra  e s t e t y c z n a ,  na której przecież prze
dew szystk iem  zależy? Jak wznieść się od samej 
analizy w rażeń  do zasad i kategoryi estetycznych?’ 
Skąd w ziąć kryterya, czem u Sherlock Holmes n ie  
jes t  dziełem sztuki, a Ham let n iem  jest, k iedy u  w ięk
szości w idzów  Holmes powoduje zasadniczo te sam e 
ug ru p o w an ia  i zlania się e lem entów  psychicznych, co 
H am let u  mniejszości? N a to kon sek w en tn a  es te 
tyka  psychologiczna z w łasnych  sił odpowiedzi dać 
nie jes t  w  stanie. A n aw e t  u w aża  ją za zupełnie 
zbyteczną. Gdyż, pow iada S e g a ł1), jeżeli estetyka 
m a  być nauką  rzeczywiście psychologiczną, w ted y  
nie wolno jej w y d aw ać  sądów  o wartości (W ert- 
urteile). Nie potrzebuje ona opisywać, jakiemi uczu

*) 1. c. str. 23 i 24.
4*
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ciami się reaguje  na  rozmaite objekty estetyczne. 
Estetyczny sąd określający w artość  jest dla niej tylko 
znakiem, że dane przeżyciem a być zanalizowane jako 
este tyczne ze s tanow iska  psychologicznego. A an a 
liza dotyczy wyłącznie przebiegu  i sk ładników  este
tycznego przeżycia, które u  wszystkich osób jest 
jednakow e, n iezależnie od tego, jaki sąd o danem  
dziele sztuki wydały.

K onsekw entne  założenia psychologiczne wiodą 
przeto do wniosku, że psychologiczna este tyka jes t  
tylko psychologią i niczem więcej. N ikt nie zaprze
czy, że estetyka nie jes t  w  p ierw szym  rzędzie po
w ołaną do w y d aw an ia  w yroków  o dziełach sztuki. 
Lecz z drugiej s trony w ątp liw em  nie jest, że es te
tyka, która nie potrafi i nie chce ufundow ać i u tw ie r 
dzić, przynajm niej pośrednio, sądów  kwalifikujących 
piękno sz tuki,  mija się w łaściw ie z sw em  pow oła
niem. Swą rację b y tu  czerpie este tyka przedew szyst
k iem  z istnienia konkre tnego  piękna sztuki. W y ra 
zem  naszego s tosunku do niego są nasze każdora
zowe oceny. P iękno  sztuki bow iem  bynajmniej nie 
jes t  dostatecznie w yjaśnione przez sam ą analizę w ra 
żenia, jakie sprawia. By je praw dziw ie  ująć, n ie
zbędne jes t  uw zględnien ie  m om en tów  objektywnych, 
tak  n. p. formy i treści, w ięc m om en tów  w  każdym  
razie zakres analizy psychologicznej p rzekraczają
cych. Dopiero na  takich objektyw nych m om entach  
m ożem y oprzeć objektyw ne oceny. I dopiero na  pod
stawie tychże m ożem y chłonąć w  siebie w  całej 
pełni piękno sztuki.

N atom iast dla psychologicznej estetyki są i m u 
szą być wszelkie działa sztuki, przekraczające na tu 
ralnie pew ne artystyczne m inim um , zasadniczo je 
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dnakie. Heteronom icznych k ry teryów  stosować jej nie 
wolno, a na  w łasne  jej nie stać. Jes t  ona tedy wobec 
p iękna sztuki p raw dziw ie  bezradną. Opierać się może 
jedynie  na  bezpośredn iem  wrażeniu, jakie dany  u tw ó r 
na k im kolw iek sprawia. Jeżeli k tokolwiek w obec 
czegokolwiek oświadczy: tutaj odczuw am  w rażen ia  
estetyczne, w ted y  psychologicznej estetyce nie wolno 
nie wierzyć, że dany  p rzedm io t posiada w artość  este
tyczną. Tym czasem  doświadczenie uczy, że większość 
ludzi w ygłasza fałszywe sądy este tyczne, a co gor
sze, w obec p raw dziw ych  arcydzieł pozostaje nieraz 
w pros t  ślepą i głuchą. Este tyczne przeżycia prze
ciętnego człow ieka są więc wielce zdaw kow ym  ma- 
teryałem.

Psychologicznej estetyce pozostałby tedy  w y b ieg  
analizow ania przeżyć znawców'. Lecz któż jes t  zn aw 
cą? » Aprobowanie; znawcy to ,  jak  w iadom o, naj
częściej ci, którzy schlebiają upodobaniom  szerokiej 
publiczności — zdanie ich w  kołach artystów  jest 
praw ie  bez znaczenia. A potem  n aw e t  rzeczywiści 
znaw cy mogą się omylić i odmówić wartości w yb i
tnym  dziełom, jak  to się często zdarza  przy pow sta
w an iu  nowych k ie ru n k ó w  w  sztuce. W ięc  i zastęp 
znaw ców  nie wiele estetyce psychologicznej pomoże. 
Jej aspiracye estetyczne miałyby w tedy  niezaprze
czoną racyę bytu , gdyby istniał typ człowieka nor
m alnego , z absolu tną  pew nością estetycznie re ag u 
jącego. A takiego, jak  wiadom o, niema.

W obec  tego , w idoki dotarcia na t e j  drodze do 
istoty piękna, w ybitn ie  maleją. Trafne i skądinąd 
cenne psychologiczne analizy przeżyć estetycznych 
posiadają dla estetyki, ściśle wziąwszy, wysoce w zg lę
dną w artość, bo nie dają dostatecznej rękojmi, że
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przeżycie estetyczne jes t  estetycznie uspraw ied liw io
nym  ekw iw alen tem  podniety estetycznej, k tó ra  je 
spowodow ała . Zachwyt estetyczny, k tórego doznaje 
przeciętny zw olennik  byle jakiego m elodram atu , jes t  
jako fakt psychologiczny bezsprzecznie ciekawy, lecz 
dla zrozum ienia istoty p iękna wielce obojętny. E s te 
tyka psychologiczna nie może sobie przeto nie zdaw ać 
sprawy, że w  ram ach  jej nie mieści się nic więcej, jak  
tylko psychologiczne wyjaśnienie  pew nej g ru p y  prze
żyć, zw anych estetycznemi. U praw ia  ona właściwie 
tylko analizę w rażeń  przyjemnych, przez przeciętnego 
norm alnego  osobnika jako estetyczne określonych, więc 
dostatecznej gw arancy i rzeczywistej estetyczności nie 
dających. B ezw zględnie  p ew n em  jes t  tylko ty le ,  że 
dane w rażen ia  były przyjemnemi. W ięc p ierw sze 
kry teryum , na  mocy którego odróżnia ona przeżycia 
estetyczne od nieestetycznych, je s t  conajmniej wielce 
zwodnicze. N ieraz może ono być dostatecznem, lecz 
też nieraz może zawieść.

N atom iast przedm iotow e konkre tne życie piękna, 
objawiające się w sztuce, przyrodzie i »historyi« roz
sadza ram y  psychologiczne. Ma ono sw e w łasne  au
tonomiczne prawidła , które jeno na jego w łaśc iw ym  
przedm io tow ym  gruncie zrozum iałe  być m ogą  (jak 
n ieb aw em  zobaczymy). Z powyższego w ynika  n a  ra 
zie tylko tyle, że es te tyka bez czynników  niepsyetio
logicznych obyć się nie może.

N ega tyw ne  wyniki m etody psychologicznej są po
niekąd  charak terystyczne dla w szelk iego  subjek ty
w izm u  w ogóle, poczytującego za wyłączny cel filo
zofii, opisywanie kom pleksu  faktów, danego  wr św ia
domości. Subjek tyw izm  taki na tu ra ln ie  nie może 
wyjść poza stw ierdzenie  prawidłow ości w  danej g ru 
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pie faktów — a istota tej prawidłowości pozostaje dla 
n iego niedostępną tajemnicą. K onsekw entn ie  m usi 
on więc wieść do definicyi żadnej absolutnie oceny 
nie zawierających, gdyż inaczej p rzestałby być ściśle 
opisującym i przekroczyłby sczyste doświadczeniem 
Przykładem  tego są p ism a n. p. Macha i Avenariusa.

W  tym  duchu roz trząsa  R obert  E is le r1) zna
czenie sądów  oceniających w  estetyce i dochodzi 
z czysto logicznych założeń do tych sam ych w yn i
ków, ku którym  zm ierza konsekw en tna  psycholo
giczna este tyka (dla tego sp raw ę  tę też w  tem  miej
scu poruszamy). Za jedyn ie  m ożliwą objektywną pod
s taw ę  naukow ej estetyki u w aża  on definicyę: pię
k n em  jest, co się kom ukolw iek  podoba, ew. k iedy
kolwiek p o d oba ło2). W yłącznie w  takiej definicyi 
upatru je  rękojm ię, oczyszczenia estetyki od wszel
kich heteronom icznych  ocen, urobionych przez roz
m aitych znaw ców  sztuki w  rozm aitych  epokach. 
W skazuje n a  sprzeczne zdania znawców. N. p. Kaul- 
bach zachw ycał się kolorytem  św. Cecylii Rafaela, 
a  ganił kompozycyę, zaś Morelli wrydał sąd właśnie 
odw ro tny  3).

Jak im  sposobem jed n ak  re la tyw izm  sądów  este
tycznych pokonaćby m ożna za pomocą powyższego 
niemniej skrajnie re la tywistycznego założenia, tego 
Eisler nie powiada. Gdyż po prostu  tego powiedzieć 
nie może. Jeżeli bow iem  piękno je s t  tylko przypad- 
kow em  w ydarzen iem  w  um yśle byle jakiego indyw i
duum , i n iczem  więcej, w tedy  n auka  o pięknie jako

*) Studien zur W erttheorie, Leipzig. 1902.
>) 1, c. str. 97. Schon ist, w as irgend jem andem  gefallt, 

bzw. zu irgend einer Zeit gefallen hat.
s) 1. c. str. 102.
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tak iem  trac i racyę by tu  i zastąpić ją może s tatystyka 
p rzypadkow ych przeżyć estetycznych. N auka  o pięknie 
czerpie sw e u p raw nien ie  natom iast  z tego, że piękno 
jes t  konkre tnem  zjawiskiem, n iezależnem  od p r z y ^  
p a d k o w o ś c i  naszych sądów.

Poszukując więc istoty p iękna wyłącznie po stro
nie subjektyw nej, czy to logicznie czy psychologicz
nie ugrun tow ane j ,  zadziwiać nie m oże, że poza re 
la tyw izm , nieodłączny od subjektyw izm u, wyjść nie 
podobna.

4. Niedostateczność psychologicznej estetyki po
tw ie rdza  nadto pośrednio okoliczność, że konsekw en
tny jej system  dotąd nie istnieje. F ak t  ten  jes t  b a r 
dziej znam ienny, niż się może na  pozór wydaje.

Dotychczas m ożem y bow iem  stwierdzić tylko cały 
szereg  rozp raw  p r o g r a m o w y c h ,  m ianowicie w  cza
sopismach, rozpatrujących możliwość, zadanie i cele 
estetyki psychologicznej. Między niemi odznacza się 
jasnością i konsekw encyą przytoczana praca Segała.

N atom iast istnieje n iem ały  zastęp system ów  este
tycznych, żeglujących r z e k o m o  wyłącznie pod flagą 
psychologii. Psychologia jes t  dzisiaj ukochanem  dzie
cięciem filozofii. Zajmują się nią nietylko filozofowie, 
lecz jak  wiadomo, n aw e t  liczne szeregi tych, którzy 
do filozofii wogóle z niechęcią się odnoszą. Od cza
sów pow stan ia  m etod eksperym entalnych  nabrała  
ona przysm aku  przyrodniczej ścisłości; będącej, w  obec
nej dobie, najlepszą przynętą dla szerokich sfer. 
A poniew aż psychologia eksperym enta lna  włączyła 
w zakres sw ych badań  od p ierw szych chwil także 
zagadnienia estetyczne, więc ożywione zaintereso
w anie ,  jakie w zb u d za  estetyka, jest bezw ątpienia 
w ypływ em  ogólnych zamiłowań psychologicznych.
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L ite ra tu ra  es tetyczna urosła w  ostatnich dziesiątkach 
lat n iebyw ale  — i chw ila  obecna przypom ina nieco, 
pod w zg lędem  ilościowym, św ietne dzieje estetyki 
w  okresie wielkiej spekulacyi po Kancie.

Nic dz iw nego  tedy, że g łów ny prąd  estetyki pły
nie na  razie w  korycie psychologii, której przecież 
tyle zawdzięcza. K ierunki niepsychologiczne są li
czebnie znacznie mniejsze. Este tyka metafizyczna 
w ege tu je  tylko gdzien iegdzie  n ieśm iałem , słabem 
życiem. P rzesąd ,  że metafizyka jes t  m rzonką  i nie- 
naukow em  rojeniem, jes t  jeszcze zbyt silny. Dzisiejsi 
filozofowie rek ru tu ją  się w  znacznej liczbie z przy
rodników, więc ich powściągliwość metafizyczna jes t  
poniekąd p redestynow aną. N atom iast estetyka »kry- 
tyczna« zyskuje na znaczeniu. Gdyż Kant, eksploato
w an y  dotąd jednostronnie przez pozytyw izm , po 
czyna odżyw ać w  praw dziw ej swej postaci. Zaczyna 
się brać na  uw agę ,  że prócz krytyki pozostawił on 
także system. Z n a tu ry  rzeczy w p ły w a  to na este
tykę, i to bezw ątp ien ia  korzystnie — w obec zalew u 
psychologizmu.

W  sam ym  zaś obozie es te tyków  psychologicz
nych w ysuw ają  się, z n a tu ry  rzeczy, na  pierwszy 
plan m om enty  psychologiczne. F u n d am en ta ln e  roz
poznanie, że sztuka jes t  w łaśc iw ą przyrodzoną dzie
dziną estetyki, n iewielkim  cieszy się poklaskiem. 
Stąd n iebrak  tu  system ów, najzupełniej sztukę po
mijających i wyznających jaw n ie  jej zbyteczność 
dla estetyki. Nic dziw nego, że na takich drogach 
łatwiej dojść tylko do psychologii w rażeń  estetycz
nych, aniżeli do istoty konkre tnego  piękna. Dopiero 
niedostateczność w łasnych założeń w iedzie do zro
zum ienia konieczności szukan ia  innych d róg— i z n a 
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tu ry  rzeczy prow adzi w ów czas do sztuki. N a tę w łaśnie  
linię poczyna w kraczać ,  coraz w yraźniej,  estetyka 
psychologiczna. Zdaje się ona obecnie przechodzić 
podobny proces rozwojowy, k tóry n iedaw no  ukoń
czyła psychologia. Jak  ostatn ia  zdołała się dopiero 
co w ysw obodzić z pod au to ry te tu  fizyologii, tak  este
ty k a  poczyna się w yzw alać  z pod kura te li  psycho
logii, i w kraczać jak  te raz  zobaczymy na własne 
au tonom iczne tory.

Celem orientacyi najdogodniej będzie wziąć, jako 
wytyczną, estetykę w c z u w a n ia 1). W iększość psycho
logicznych estetyków  posługuje się bow iem  wczu- 
w an iem  w  węższym  lub szerszym  zakresie. W czu- 
w an ie  nie jest, jak  wiadomo, w ynalazkiem  ostatnich 
■czasów. Już daw nie jsza  este tyka mniej lub więcej 
w yraźn ie  niem  operow ała , n. p. Lotze a zwłaszcza 
F. T. Vischer, k tóry istotę procesu estetycznego u p a 
tryw a ł w  użyczaniu  (Leihen) życia duszy przedm io
tom  nieożywionym. Lecz bezsprzecznie dopiero współ
czesna este tyka psychologiczna nada ła  w czuw aniu  
znaczenie cen tra lne , podczas gdy dotąd odgrywało 
ono tylko rolę pomocniczą, przygodną. Dla tego m o
żem y  tutaj pominąć ciekawe w yw ody M eum anna, Kiil- 
pego, Steina, S te rna  i innych, wykazujących nietylko, 
że już  H erder i niektórzy rom antycy posługiwali się 
pow inow atem i pojęciami, lecz wyw odzących genealo
gię w czuw an ia  aż od Protagorasa.

N ajw ybitniejszym rzecznikiem  teoryi w czuw ania  
jes t  Lipps. Na rów ni z wszystkim i innym i jej zwo
lennikam i odróżnia on specyficzne estetyczne wczu- 
w anie od zwykłego, ogólnego. Zwykłego w czuw ania

*) Einfiihlungsaesthetik.
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się dokonyw am y bow iem  ustawicznie. Każdy ruch, 
;każdy  w yraz  tw arzy  człowieka je s t  nam  zrozumiały 
głównie dzięki tem u , że k ładziemy w eń  życie w e 
w nętrzne, że ożyw iam y go życiem duszy, zapożyczo- 
n e m  natura ln ie  z naszego w łasnego  w ew nętrznego  
życia. Tej właściwości naszego postępow ania  nie 
ogranicza Lipps wyłącznie do ludzi, lecz stosuje ją 
do wszystkich przedm iotów . Każdy postrzegany p rzed
m iot napełn iam y treścią , zaczerpniętą z naszych 
własnych przeżyć. W  każdym  oglądanym  przedm io
cie, tkw ię  ja ,  oglądający, z mojemi w ew nętrznem i 
czynnośc iam i1). N azyw a on to ogólnem , apercepcyj- 
nem  w czuw an iem , objawiającem się przedewszyst- 
kicm jako em piryczne w czu w an ie  czyli w czuw anie  
w  na tu rę  (Natureinfuhlung). K am ień  zawisły w  po
wietrzu , »dąży« ku  ziemi. Siłę ciążenia, w nim za
wartą, odczuw am y jako siłę dążenia. Zwykłą kreskę 
n a  papierze odczuw am y jako podnoszącą się, lub 
przechylającą się i t. d.

Lecz w czuw ając  w  przyrodę nasze dążenia i siły, 
w czuw am y zarazem  nasze uczucia, m ianow icie: n a 
szą dum ę, odw agę,  lekkość, hardość, igrającą p ew 
ność i t. d. A przez to właśnie staje się zwykłe 
w czuw an ie  — estetycznem . Jest ono w ięc uczłowie
czeniem  ogólnego, apercepcyjnego , em pirycznego 
w czuw ania . Nadto łączy się z niem: w czuw anie  n a
s t ro ju 2). N. p. każda b a rw a  jes t  ośrodkiem  nastroju. 
B arw y są nietylko czemś niebieskiem lub czerwo- 
nem, lecz zarazem  czemś sm utnem  lub wesołem, ci-

1 »Aesthetik<i w  Die Kultur der Gegenwart. Systematisohe
iPhilosophie. Lipsk 1907, str. 356.

3) 1. o. str. 358 Stimmungseinfuhlung.
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chem  lub krzykliw em , ciepłem lub z im nem  i t. d., 
je d n e m  słowem, czemś zbliżonem do osobowości 
ludzkiej.

T ak  w ięc każdy zew nętrzny  przejaw  budzi w  nas 
tendencyę do zajęcia w obec niego jakiegokolwiek 
w ew nętrznego  s tanow iska ,  podnieca nas do w e 
w nętrznej czynności, do przeżycia. I ta  nasza w e
w n ę trzn a  czynność w ydaje się być złączoną z , po 
s trzeganym  p rzed m io tem , jakoby do niego p rzyna
leżną. A obce indyw idua  są niejako w ielokrotnem  
pow tórzen iem  naszej własnej jaźni.

W czu w an ie  może być potw ierdzającem  lub prze- 
czącem. P rzedm io ty  n azyw am y pięknemi, jeżeli w czu
w anie  jes t  po tw ierdza jącem , t. zn. jeżeli w yw ołane  
przez przedm ioty  tendencye  do spotęgow ania  n a 
szych w ew n ę trzn y ch  czynności, harm onizują  z naszą 
własną spontan iczną tendencyą  do przeżycia nas sa
mych. P ięk n y m  jest przeto każdy przedm iot,  który 
w p ły w a  dodatn io  na  nasze w e w n ę trzn e  przeżycia, 
k tóry  potęguje w  nas  uczucie naszej żywotności, je 
d n em  słowem , k tóry  potw ierdza życie. Zaś brzydkim  
je s t  p rzedm io t,  który zaprzecza życiu, który odczu
wam y, jako negacyę naszej jaźni.

N a tura ln ie  w szystko, co po tw ierdza  życie, jest 
nam  sym patycznem . W ięc  istotą rozkoszy es te 
tycznej jest sym patya estetyczna *). P rzedm io tów , ją  
W zbudzających, dostarcza przedew szystk iem  sztuka. 
P o b u d za  ona bow iem  do kom pletnego  i doskona
łego w czuw ania , w  przeciw ieństw ie do życia pow sze
dniego, pow odującego niezupełne  i n iedoskonale 
wczuw anie . Jeżeli bow iem  artysta  chce wyrazić  n. p.

4) 1. c. str. 361.



O METODACH SUBJEKTYWNYCH W ESTETYCE 61

radość w  b arw ach  lub w  m arm urze ,  w tedy  u trw a la  
przedew szystk iem  głównie te  cechy, które radość 
wyrażają. Tem  sam em  u ła tw ia  nam  w czuw an ie  się. 
Estetyczne w czuw an ie  następuje  w ięc wrówczas w  ca
łej pełni, gdy, po pierwsze, treść, mająca być wczutą, 
nie zostaje zakłóconą przez w yobrażen ia  przeciwne, 
i gdy, powtóre, treść ta  zupełnie nas pochłania.

Zatrzym ujem y się przy  w yw odach  L ippsa nieco 
dłużej, gdyż są one charak terystyczne dla teoryi 
w czuw ania  wogóle. W ątp liw ośc i nie ulega, że w czu 
w anie o d g ry w a znaczną rolę w  życiu powszedniem  
i estetycznem. Lecz rów nież  n iew ątp liw em  jest, że 
Lipps zakres i znaczenie jego  przecenia.

Nikt nie zaprzeczy, że życie duchow e bliźnich 
rozum iem y dzięki analogii z naszem  w łasnem. N a
tom iast niemniej pew nem  jest,  że w iększość ludzi, 
lecących kam ieni ani prostych kresek  sw em  życiem 
w e w n ę trzn e m  nie wyposaża. B orycka kolum na m o ż e  
być dla m nie w yrazem  siły skupiającej się i dążącej 
ku górze. Lecz nie m usi nim być, gdyż już  "sam 
stosunek formalny, zachodzący m iędzy  jej szeroko
ścią, długością i t. d. budzi dostateczny zachw yt 
estetyczny. Tęcza, rozpię ta na  niebie, podoba mi się 
bez najm niejszego w czuw ania . Skala jej b a rw  od
działyw a tak  na moje oczy, że odczuw am  bezpośre
dnią zmysłową przyjemność.

W czu w an ie  mogłoby mieć tylko w tedy  tak  ogólne 
znaczenie, jak ie  m u  nadaje Lipps, gdyby z n ieod
wołalną koniecznością towarzyszyło naszym  zmysło
w ym  postrzeganiom . Tym czasem  najzupełniej tak  nie 
jest. Zaś, z drugiej strony, w yw odzić  nie potrzeba, że 
estetyk, a priori przecenia jący w czuw anie , z łatwością 
je wszędzie  dostrzeże, i rzekom ą jego działalność
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w szędzie w ykaże. Błąd ten  popełnia właśnie Lipps. 
P rze to  jego subtelne  w yw ody  n iezawsze przekonyw ają  r 
m an  m erk t  die Absicht, u nd  m an  w ird  verstim m t.

Lecz nie na  tem  koniec niedostateczności teoryi 
w czuw ania . Zgodziwszy się bow iem  na chwilę na 
założenia Lippsa, n ie trudno  dostrzec, źe m odła w czu
w an ia ,  opisana przez niego jako  estetyczna, istoty 
piękna nie w yczerpuje. Definicya jego w yraża  się 
ostatecznie w  zdaniu, że pięknem  jest  to, co potw ier
dza uczucie naszej żywotności, zaś brzydkiem , co m u  
zaprzecza. Jes t  to więc określenie sensualistyczne, 
ju ż  w  XVIII w iek u  w yraźne  p rok lam ow ane n. p. 
przez Dubosa. A tak ie  ujście sensualistyczne w pros t  
kontrastu je  z pu n k tem  wyjścia teoryi w czuw ania ,  
u fundow anej przecież na przeciw ległym  biegunie, bo 
na  duchow em  pięknie wyrazu.

Nadto  L ipps zbyt wysoko ceni i zbyt głęboko 
odczuw a sztukę (czego dow odem  d rug i tom  jego 
Estetyki), by się łudzić możnością wykrycia istoty 
piękna n a  gruncie, tak  silnie ku  sensualizm owi cią
żącym. Stąd czuje się zniew olonym  do w łączenia 
w  teoryę w czuw an ia  całego szeregu  now ych, hete- 
ronomicznych m om entów .

Mianowicie u s tan aw ia  dw ie  głów ne zasady for
malne: zasadę jedności w  różnorodności i zasadę 
m onarchicznego podporządkow ania . N aw iasem  po
w iedziaw szy: zasadzie drugiej nieprzysługuje właści
w ie  sam odzie lne znaczenie obok pierwszej, gdyż jes t  
ona tylko szczególnem jej zastosowaniem. Ozna
cza ona bow iem  podporządkow anie  części nie pod 
całość, tylko znów  pod jedną  lub kilka części całości. 
P rze to  bez zasady jedności w  różnorodności nie m o
żna jej wcale pomyśleć.
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Lipps zdaje sobie sp raw ę , że jego »ogólne es te
tyczne zasady formaIne« nie są w  stanie nadać p rzed 
miotom  wartości estetycznej, gdyż są one tylko pu- 
stemi bez treściw em i w yznaczeniam i. A forma bez 
treści jes t  abstrakcyą, w ięc konkre tnego  p iękna w y 
razić nią niepodobno. Dla tego us tanaw ia  on jako 
treść, w łaśn ie  wczuwanie .

N iekonsekw encya jego  nie u lega  wątpliwości. 
P rok lam ując  w czuw anie  jako jedyną  i zupełnie w y 
starczającą zasadę estetyczną, pow inien był swe 
zasady form alne z niej w ydedukow ać, jeżeli już 
się bez nich obyć nie mógł. Lecz natura ln ie  uczynić 
tego nie zdołał, gdyż jes t  to niemożliwością. Zaś 
z drugiej strony, poświęciwszy już  wyłączność za
sady w czuw an ia  w estetyce, w inien był mimo to nie 
schodzić z g ru n tu  psychologicznego, uw ażając przecież 
estetykę za naukę wyłącznie psychologiczną. W  rze
czy samej usiłuje on też kroczyć w  tym  kierunku. 
Mianowicie w skazuje  na  w a ru n k i ,  w  których jedność 
w  różnorodności i m onarchiczne podporządkow anie  
sprawiają  uczucie przyjemne. S tw ierdza, źe przyje
mność w zm ag a  się w tedy, gdy się w yczuw a w zg lę 
dną samodzielność części różnorodnych, a przytem  
zarazem  i mimo to ich przynależność do w spólnej 
całości1. Opisując więc psychiczne przeżycie postrze
ganych stosunków  formalnych, usiłuje Lipps niejako 
w indykow ać dla nich psychologiczną na tu rę  i w y 
wołać w rażenie, jakoby w ypływ ały  z prawidłowości 
przeżyć psychicznych. Tym czasem  w ątp liw em  nie 
jest, że przez analizę psychologiczną, nie dadzą się 
w  świadomości naszej w ykryć żadne procesy, k tóre

>) 1. c. str. 360/851.
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m ożnaby  u w ażać  za w yró w n an y  w yraz  owych za
sad formalnych. Są one bow iem  w  rzeczywistości 
n iczem  innem , jak  określen iem  stosunków, zacho
dzących  tylko m iędzy r z e c z a m i .

N iekonsekw encya  L ippsa jes t  z dw óch przyczyn 
znam ienną. Najprzód w ykazuje  ona w e w n ę trzn ą  nie
dostateczność teoryi w czuw ania ,  a powtóre n iedo
stateczność psychologicznego założenia wogóle. Nadto 
cenną jes t  okoliczność, że dzieje się to właśnie 
u  Lippsa, k tóry  przecież nie szczędzi trudu , by este
tykę mimo wszystko zasklepić w więzach psycholo
gicznych. Na przykładzie L ippsa  spraw dzają  się n a 
sze u w ag i o zrealizow aniu  estetyki psychologicznej 
wogóle. Otóż pozostaje on konsekw en tnym  tylko 
w  roztrząsaniach  program ow ych. Zaś z chw ilą u rze
czywistnienia  p ro g ram u ,  w ychodzi niedostateczność 
psychologicznych założeń na jaw  i chcąc nie chcąc 
nasuw ają  się czynniki heteronom iczne. D w a obszerne 
(dotychczasowe) tom y jego estetyki, g run tow nie  się 
z psychologią rozmijają. A rozbieżność ta  staje się 
tym  jaskraw szą, im więcej przybliża się Lipps do 
specyalnych problem ów, do piękna sztuki. Coraz w y 
raźniej m ów i o o b j e k t y w n y c h  w aru n k ach  pię
kna. Jego  definicya kom izm u n. p. zadowoli skraj
nego objektywistę: kom icznem  nazyw am y to, co w y
stępuje z pretensyą, by być czemś w ielkiem i zna- 
m iennem , aby  potem  nagle objawić sw ą nicość. Na
w e t zasady formalne przestają m u  w ystarczać i w resz
cie sięga w pros t  po »zjawę« (Schein), po owo trady
cyjne założenie Schillerów, Heglów, H artm annów  i in
nych este tyków  spekulacyjnych. W y ra z u  tego w p ra w 
dzie nigdzie nie u ży w a, lecz m ów i to samo — in- 
nem i słowy. Mianowicie św iat  p iękna staje m u siy

/
/
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coraz wyraźniej sam oistnym  św ia tem  dla siebie, oder
w an y m  od zwykłej rzeczywistości, w iodącym  w łasne 
życie i k ierującym  się w łasnem i praw am i. Taki stan 
rzeczy nazyw a »estetyczną idealnością es tetycznego 
o b jek tu x)«. A istotę twórczości artystycznej opiera 
właśnie na  p rzeniesien iu  tego, co sztuka m a  u zm y 
słowić, z św iata  rzeczywistości do sfery czystej e s te 
tycznej kontem placyi,  będącej absolutnie odm ienną 
od sfery rzeczyw is tośc i2. Pow yższe  określenia m ożna 
więc krótko i w ęzłow ato  ująć w  starą formułę: Das 
Schone ist Schein.

Cel wszystkich sztuk jest jednaki: zaklęcie życia 
w  zjawie zmysłowej. Każda sztuka poszczególna 
podlega prawidłow ości swych środków. Każde dzieło 
sz tuk i bow iem  je s t  niejako kom prom isem  m iędzy 
treścią, k tó rą  chce wyrazić, a środkam i, k tórym i się, 
celem w yrażen ia ,  posługuje. P rze to  istota estetyki 
sztuk poszczególnych, pow iada Lipps, polega na w y 
kryciu  logicznych w arunków , w ypływających z je
dnej s trony  z ow ego ogólnego celu sztuki, a z drugiej 
strony z swoistej istoty pojedyńczych środków.

W  tym  duchu  rozpatru je  Lipps wszelkie po
szczególne sztuki i u s tan aw ia  ich system. W y p ły w a  
w ięc pełnem i żaglam i na  m orze objektywnej este
tyki, choć nie zapom ina na tu ra ln ie  o m om entach  
subjektywnych. Te jednak  m ogą teraz odgryw ać 
z n a tu ry  rzeczy tylko rolę drugorzędną .

A co je s t  m o tyw em  ustąp ien ia  L ippsa  z pod psy
chologicznego sz tan d a ru  — pom inąw szy  w ew n ę trzn ą  
niedostateczność psychologicznych założeń? Odpo

!) 1. o. str. 367.
2) 1. c. str. 369.

M. Sobeski.
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w iedź nie trudna .  Otóż kieruje nim przedew szyst
k iem  zain teresow anie  estetyczne. On zna, ceni i ko
cha sztukę. Nic dz iw nego  tedy, że potężne życie kon
k re tnego  piękna sztuki poczyna się dom agać swych 
a u t o n o m i c z n y c h  praw . A tych m u psychologiczna 
este tyka , będąca tylko gałęzią psychologii, zag w a
ran tow ać oczywiście nie może. W ięc  w iarołom stw o 
to przynosi L ippsowi p raw dziw y  zaszczyt. Dowodzi 
bow iem , że potrafi on się wyrzec sw ych psycholo
gicznych um iłow ań, gdy tylko objektyw ny stan rze
czy poczyna się tego domagać.

5. Inni estetycy, posługujący się rów nież wczu- 
w aniem , nie przypisują m u  ani w przybliżeniu tego 
znaczenia, co Lipps.

W  u n d t  w  »Vólkerpsychologie« tw ierdz i,  że 
w czuw anie  powstaje przez  zlanie się uczuć, i że w y
obraźnia, ożywiająca przedm ioty  estetyczne, posiada 
tylko d rugorzędne  znaczenie — w  przeciw ieństw ie 
do L ippsa , u  k tórego odgryw a ona rolę dominującą.

W i t a s e k  zaś upa tru je  istotę w czuw ania  w  w y 
obrażaniu  uczuć, nie pomnąc, że »wyobrażone uczu- 
cia« są psychologiczna fikcyą.

V o l k e l t  znów  określa estetyczne wczuwanie , 
będące zlaniem  się uczucia z uobrażeniem  (Anschau- 
ung), tylko jako  w yższy stopień napięcia zwykłego 
w czuw an ia  —  podczas gdy Lipps oba rodzaje w czu
w ania jakościowo rozgranicza.

Estetyczne w czuw an ie  nie jes t  tedy  w  współcze
snej estetyce pojęciem jednoznacznem . W ed ług  Meu- 
m a n n a 1) należy n aw e t  rozróżniać: s tanowisko em 

3) Aesthetik der Gegenwart, 1908, str. 48 i nast.
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piryczne, tłómaczące w czuw anie  jako przez dośw iad
czenie naby te  — i stanowisko natywistyczne, poczy
tujące w czuw an ie  za przyrodzone. Dalej uchodzi 
ono albo za proces assocyacyjny, albo też za rzeczy
w iste  pow tórne przeżycie i t. d.

Taki stan rzeczy rzuca, bądź co bądź, światło na 
trudności psychologicznej estetyki wogóle. Okazuje 
się bow iem , że n aw e t  tak  w y godna  zasada w czu
w ania  nie zdolna jest powieść do jednoznacznego 
psychologicznego w ytłóm aczenia faktów estetycznych. 
Poczyna ona zawodzić przedew szystk iem  tam, gdzie 
chodzi o w yodrębn ien ie  es tetycznego w czuw an ia  od 
zw ykłego— a tem  sam em  zn iew ala estetykę psycho
logiczną do przyzyw ania  ku pomocy m om entów  he- 
teronom icznych. Nic dziw nego tedy, że zakosztow a
w szy niedostateczności sub jek tyw izm u, zw raca się 
es tetyka psychologiczna ku stronie — objektywnej. 
W idzie liśm y to u  Lippsa. Również Volkelt zapoży
cza się u objektyw izm u, ustanaw ia jąc  jedność treści 
i formy jako jed en  z czynników piękna.

Estetykę w czuw an ia  oddziela wogóle tylko m ała 
przestrzeń od estetyki objektywnej. Zwraca na to 
kilkakrotnie  uw agę  D esso ir1). Jeżeli, zgodnie z za
sadam i w czuw ania , patrzym y na linie, płaszczyzny 
i przestrzenie  nie m echanicznie , tylko dynam icznie, 
w tedy  stają się one dla nas niejako uzm ysłow ieniem  
sił potencyalnych, w nich zaklętych. A niczego in
nego nie tw ie rdzą  ani Hegel, ani Schelling, ani 
Schopenhauer. I dla nich formalne piękno istnieje

ł) »Aesthetik und allgemeine K unstw issenschafU  1906, str. 85
i 185 i »Die aesthetisohe Betraohtung und die bildende Kunst* 
w  Deutsche Litteraturzeitung 1908, N. 37 i 38.

5*
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tylko o tyle, o ile jes t  w y rów nanym  w yrazem  d u 
chowej treści. W a lk a  m iędzy  siłą i ciężarem, m iędzy 
ciśnieniem i przeciwciśnieniem, w noszona w  formy 
architektoniczne przez este tykę w czuw ania , jes t  tylko 
in n em  określeniem heg low ego  poglądu, że formy te 
uzm ysław ia ją  ideę w  w alce z n ieorganiczną przy
rodą. A jeżeli, jak  m ów i Dessoir, ow e w czu te  po- 
tencyalne siły nazw iem y wogóle ideam i, w tedy  
jeno  krok nas  dzieli od metafizyki Schopenhauera . 
Różnica zasadzać się„ będzie jedynie na tem , źe 
p latońskie stopnie objekty wizacyi woli wyłaniają  się 
t u t a j  z em piryi a nie z spekulacyi. N aturaln ie  
współczesna este tyka kroku  tego (jeszcze) nie do
konała, choć w iadom o skądinąd , że n. p. ani Lipps 
ani Volkelt bynajmniej nie są wyzuci z »rojeń« 
metafizycznych.

W szelk ie  ogólne zarzuty, czynione estetyce psy
chologicznej z okazyi teoryi w czuw an ia ,  m ożna za
stosować, bez wielkich zm ian, także do reszty este
tyków  psychologicznych, którzy się albo częściowo 
albo zupełnie bez w czuw ania  obywają.

W ielce zbliżoną do teoryi w czuw ania  jes t  t eorya 
estetycznej kontemplacyi. N abrała  ona znaczenia, jak 
wiadomo, od czasów Schopenhauera , k tóry  ją w ysnuł 
z pobudek  metafizycznych. W szelk ie  udręczenia świata 
pochodzą z »woli«. Zycie woli, to ustaw iczna  walka. 
W oli zależy wyłącznie na u trzy m an iu  gatunków , więc 
indyw idua  poświęca bezw zględnie  i brutalnie. Stąd 
cierpienie jes t  n ieustannym  tow arzyszem  tychże, jest 
s tanem  pozytywnym . Zaś szczęście, to tylko stan 
negatywny, to owę chwile, w  których zapomina się
o nieszczęściu, zatracając w  sobie wolę. A jednym  
z środków  do tego jes t  w łaśnie sztuka. Pogrążając
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się w  dziełach sztuki, zapom inam y o tysiącznych 
udręczeniach życia, w yzbyw am y się woli na ow e 
szczęśliwych kilka chwil. P rze to  w  kontemplacyi, 
w  bezgranicznem  zatopieniu się w  pięknie, zaw artą  
jest istota rozkoszy estetycznej *). Lecz Schopen
h au e r  nie popełnił na tu ra ln ie  b łędu psychologicznego 
i nie u p a try w a ł  w  kontem placyi j e d y n e j  zasady 
estetycznej. Raczej istoty konkre tnego  piękna szukał 
w  uzm ysłow ieniu  platońskich idei gatunkow ych, czyli 
stopni objektywizacyi woli. Zaś kontem placya była 
m u  tylko środkiem  pomocniczym, tylko s tanem  du
szy, u ła tw iającym  czystą n iezm ąconą percepcyę idei. 
W ięc  w  gruncie  rzeczy kontem placya dotyczy tylko 
pośrednio istoty piękna, opisuje tylko zachowanie się 
podczas przeżyć estetycznych, zaś istota konkre tnego  
piękna jako takiego leży ju ż  po za jej sferą.

N atom iast w  współczesnej psychologicznej es te 
tyce, m ianow icie  u W u n d ta ,  Kulpego, W ita sk a  i in 
nych, nabra ła  ona znaczenia głównej zasady este
tycznej — co zresztą  zrozum iałem  jes t  u  estetyków, 
szukających istoty p iękna zasadniczo po stronie pod
miotowej. Bez w ą tp ien ia  jest kontem placya j e d n ą  
z form , w  jakich  objawia się przeżycie estetyczne. 
Lecz też niczem więcej. Stąd jednostronność cechuje 
a priori usiłow ania, zmierzające ku oparciu na niej 
ca łokształtu  estetyki. Pam ięć o powściągliwości jej 
tw órcy  i najwybitniejszego przedstawiciela  mogłaby 
—» n aw iasem  pow iedziaw szy — oddać tu  niem ałą 
przysługę.

Rozkosz kontem placyjna zasadza się ostatecznie na

*) Por. »0 metafizyce piękna i o estetyce* Parerga i P ara- 
lipom ena, tom  II, rozdział XIX, ed. Griesebach.
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tem , że św iadom ie odczuw am  s i e b i e  jako doznają
cego rozkoszy biernie, bezw zględn ie  i bez żadnych za- 
kłuceń. Przy w czuw an iu  zaś odczuw am  s i e b i e  jako 
istotę czynną. O bydw a s tany  są więc zasadniczo 
identyczne —• bo różnica bierności i czynności jest 
drugorzędną . W ięc  argum enty , w ym ierzone przeciw 
w czuwaniu , pozostają praw om ocne także w obec kon
templacyi. Tak samo jak  w czuw anie  jes t  kon tem pla
cya objaw em  ogólnym, nie tylko estetycznym. P rze to  
z chwilą gdy chcę uzyskać w yznaczenia p raw dzi
wie este tyczne, m uszę tak  samo i tutaj zaw ezw ać 
ku  pomocy m om enty  heteronomiczne. — N a innych 
p ierw iastkach  usiłuje oprzeć teoryę rozkoszy este
tycznej Konrad L a n g e x), którego poglądy, naw iasem  
powiedziawszy, cieszą się obecnie znacznem  pow o
dzeniem. W ychodzi on z założenia, że człowiek po
siada przyrodzoną potrzebę iluzii, t. j. samoułudy. 
P o trzebę  tę zadaw aln ia ,  zdaniem  jego, w  najw yż
szym  stopniu sztuka. Dzieło sztuki bow iem  spraw ia  
w rażen ie ,  jakoby było w ykraw kiem  rzeczywistości, 
a  w iem y jednak, że nie jes t  nim. Oglądając n. p. pejzaż 
na  p łó tn ie ,  zdajem y sobie sp raw ę ,  że m am y przed 
sobą tylko kompleks barw, a równocześnie wydaje 
nam  się, że stoimy przed rzeczywistym  pejzażem. 
W ięc  sam oułudę tę s tw arzam y  sobie świadomie, z u- 
mysłu. I w łaśnie to św iadom ie w yw ołane złudzenie, 
stanowi, w ed łu g  Langego, jąd ro  rozkoszy estetycznej.

Słusznie zauw aża w  spraw ie  tej D esso ir2), że 
właściwie zachodzi tu  stan w ah an ia  się między 
dw om a l o g i c z n y m i  sądami, m iędzy dw om a prze

*) Das W esen der Kunst, 2 tomy. Drugie wydanie 1904. 
’) Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, str. 80 i 81.
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konaniami. W ięc  cały ten  proces należałoby p rzeka
zać logice, a nie psychologii.

Poza  tem  u pada  założenie Langego  w obec nie- 
uprzedzonej obserw acyi psychologicznej. R zekom e
go umyślnego i św iadom ego w ahan ia  się m iędzy 
rzeczywistością a nierzeczywistością stwierdzić bo
w iem  niepodobna. Raczej wykazuje analiza w prost 
przeciw ny stan rzeczy. Oglądając m alow any pejzaż, 
nie w zbudzam y w  sobie ani przez chwilę złudzenia, 
że m am y rzeczywisty pejzaż przed sobą. R ów nież 
nie po rów nyw am y obu pejzaży, jak  oryginału  z kopią. 
T ak i  proces przeszkadzałby  n aw et w  w ysokim  sto
pniu  rozw inięciu  się rozkoszy estetycznej. Pejzażem  
na płótnie rozkoszujem y się dla tego, że znajduje 
się w łaśn ie na  płótnie , a nie w  rzeczywistości. 
W łaśn ie  ta  okoliczność, że sztuka jest inną, od isto
tnej zupełnie odm ienną rzeczywistością, należy do 
kardynalnych  pow abów  sztuki. W ięc na  zaprze
czeniu tak  oczywistej prawdzie, teoryi estetycznej 
wznosić chyba niepodobna. Zresztą wyłączywszy 
z teoryi L angego  fikcyjny psychologiczny m om ent 
»świadomej samoułudy«, sp row adza  się ona do starej 
arystotelesowej n au k i ,  m ylnie utożsamiającej racyo- 
nalną  przejemność, jaką sp raw ia  porów nyw anie  ory
g inału  z kopią, z rozkoszą e s te ty c zn ą1).

Na zakończenie tego krótkiego poglądu na główne 
system y estetyki psychologicznej w spom nijmy jeszcze 
teoryę Karola Groosa, której, ze w zg lęd u  na  w yb i

‘) Nauka Langego w yw ołała w  ostatnich czasach żywą 
dyskusyę. Por. mianowicie artykuł Segała »Die bewusste Selbst- 
tauschung ais Kern des aesthetischen Geniessensu w  Archiv 
fiir die gesamte Psychologie, tom  YI, zeszyt 13.
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tne stanow isko jej au to ra  w  estetyce, pominąć nie 
można.

Groos tłomaczy rozkosz estetyczną za pomocą 
» w ew n ę trzn eg o  naśladow ania« (innere N achahm ung). 
W ychodząc  z założeń estetyki w czuw ania , zw raca 
u w a g ę ,  że w czuw anie  naszych uczuć w  dzieło 
sztuki osiąga cechę rzeczywistego współprzeżycia 
(Miterleben) dopiero dzięki w e w n ę trzn e m u  naślado
waniu. Słyszanej m elodyi tow arzyszy nasz śpiew 
w ew nętrzny . Rozkoszując się dziełem  sztuki, p ow ta
rzam y niejako w e w n ą trz  to, co zew nątrz  w idzim y 
lub słyszymy. Chłonąc w  siebie dek lam ow ane słowa 
poety, m am y wrażenie , jakoby  słowa te w ypływ ały  
z naszego w łasnego  w nętrza, a nie udzielały nam  
się m echanicznie tylko z zewnątrz .

Do teoryi Groosa odnosi się to samo, co do teo
ryi Langego: n ieuprzedzonej obserwaeyi trudno  s tw ier
dzić ów rzekom y stan w ew n ę trzn eg o  naśladow ania
i pow tarzania. P ogrążyw szy  się w  dziele sztuki, 
p rzeżyw am y w praw d z ie  ponownie jego treść, lecz 
przeżycie — to nie naś ladow anie ,  jak  słusznie po
w iada  M e u m a n n 1). Podczas przeżycia bow iem  je
steśm y tw órczym i, gdyż wyposażam y je także n a 
szą indywidualnością. P rze to  niewolnicze w e w n ę 
trzne naśladow anie  zaprzeczałoby w prost  czynnikow i 
twórczości w  naszych przeżyciach.

Z dziew ięciu punktów , w  których Groos rozpro
w ad za  szeroko sw ą  t e o ry ę 2), najważniejszym  jest 
w  tem  miejscu ostatni. O piew a on, że w e w n ę trzn e

>) Aesthetik der Gegenwart. 1908, str. 66.
J) »Aesthetik « w  Die Philosophie im Beginn des XX Jahr- 

łm nderts, 1905.
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naśladow anie bynajm niej nie tłómaczy całego p ro 
cesu es te tycznego , nie będąc j e d y n e m źródłem 
estetycznej rozkoszy — powtóre, źe jest ono tylko 
szczególną formą »estetycznej ekstazy«. Jest ono 
więc w  gruncie  rzeczy tylko innem  określeniem 
kontemplacyjnego w czuw ania . P rze to  ponaw ianie 
polemiki staje się zbytecznem.

6. W obec  niemożności oparcia estetyki wyłącznie 
na  psychologii, n asu w a się teraz  pytanie, jaka  rola 
przysługuje wogóle psychologii w  obrębie estetyki. 
Jeżeli psychologia nie jes t  sam a fundam entem , to 
może ona przygotow uje fundam en ty  dla estetyki?
O tak i pogląd n ie trudno w  chwili obecnej, mającej 
w yb itną  słabość do wszelakich  psychologizm ów i u w a 
żającej psychologię za nieodzow ną i p rzyrodzoną 
podstaw ę wszelkich nauk  humanistycznych.

Psychologia jes t  natu ra ln ie  powołaną do p s y 
c h o l o g i c z n e j  analizy procesów estetycznych. Lecz 
z chwilą, gdy chodzi o wyodrębnienie swoistych 
cech estetycznych, poczyna zawodzić i zm usza — 
jak  widzieliśmy — do sięgania po czynniki hetero- 
nomiczne.

Mimo to n ikt nie zaprzeczy, że psychologia może 
n aw e t  swoistym badaniom  estetycznym  oddać usługi 
p o ś r e d n i e .  E stetyka operuje bow iem  uczuciami, 
w chodzącem i w skład konkre tnego  piękna, czy to 
drogą w czuw ania , kontemplacyi, czy jakąkolwiek- 
bądź inną. W ięc  psychologia uczuć m oże natura ln ie  
być przydatną, u łatwiając ogólne oryentow anie się. 
Lecz z na tu ry  rzeczy po za tę rolę pomocniczą kompe* 
tencya jej nie sięga. Gdyż z chwilą, gdy uczucia  
stają się czynnikam i p r z e d m i o t o w e g o  piękna, w y 
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zwalają się ze sfery psychologicznej i podlegają już 
tylko au tonom icznym  estetycznym  p raw o m  — jak 
później szczegółowo w ykażem y. W ięc  takiej pośre- 
dnio-pomocniczej roli psychologii z zasadniczą indy- 
fikować nie należy.

Natom iast psychologia odzyskuje rolę jednego 
z praw om ocnych  czynników  w  całokształcie badań  
estetycznych, z zupełnie innych powodów. M ianowi
cie w  spraw ie problem u twórczości.

K onsekw entna  este tyka psychologiczna w yłącza 
problem  ten z sw ego zakresu. Szukając bow iem  
istoty piękna wyłącznie w  przeżyciu estetycznem, 
spow odow anem  przez dzieło sztuki, bada tylko sku
tki twórczości. Lecz natura ln ie  założenie to u pada  
z m om entem , w  którym  este tyka psychologiczna 
wogóle zawodzić poczyna. A dzieje się to szczegól
nie wówczas, gdy  jej niedostateczność zniew ala do 
sięgnięcia po czynniki zaczerpnięte  z p r z e d m i o 
t o w e j  s trony piękna.

Już przy w yznaczen iu  zakresu  badań  estetycz
nych widzieliśmy, że p rob lem u  twórczości żadną 
m iarą w  estetyce pominąć nie można, mianowicie 
gdy się ostateczny jej cel upatru je  w  w yrów - 
nan em  wyjaśnieniu  przedm iotow ego piękna sztuki. 
Twórczość jes t  bow iem  w  każdym  razie conajmniej 
pośrednią cechą dzieła sztuki. Mianowicie decyduje 
ona w  razach  wątpliwych. Najpiękniejszej foto
grafii łub w spania łego  włoskiego ogrodu nie s taw ia 
się na  rów ni z szkicem ołów kow ym  R em brand ta ,  
właśnie głównie dla tego , że nie są w y tw o
rem  wolnej, autonomicznej twórczości. Twórczość 
jes t  najlepszem  kry teryum , by odróżnić dzieło ta 
lentu, choć nieudolne, od zręcznego fabrykatu  pozba
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w ionego twórczości rzemieślnika. Znaw ca sztuki bez 
tru d u  zadaniu  tem u  podoła. Na zew nątrz  nie różni się 
w p raw d zie  dzieło tw órcze od nietwórczego, o ile zacho
w an y  jes t  mniej więcej ten  sam poziom technicznej 
sprawności. Za to tem  w iększa różnica uw idacznia 
się na  w ew nątrz .  Z chwilą, w  której dzieło sztuki po
czyna na  m nie działać, gdy przeżyw am  to, co 
ar ty s ta  w  nie włożył, czuję bezpośrednio, czy jes t  
tylko w yrozum ow anem , m echanicznem  zespoleniem 
swych składow ych części, lub czy też powstało 
z natchnienia. Każde rzeczyw iste  dzieło sztuki jest 
bow iem  w ypływ em  pew nej dyspozycyi uczuciowej, 
k tóra  zaw ładnęła  ar tystą  niepodzielnie i zniewoliła 
go do nadan ia  sw ym  uczuciom pew nego zmysłowego 
w yrazu . Dzieło sztuki rodzi się w ięc z konieczności 
twórczej. I w łaśnie odczucie owej konieczności udziela 
się nam  wówczas, gdy się pogrążam y w  praw dzi- 
w em  dziele sztuki. Mówimy wtedy, że ar tysta  był 
szczerym, t. zn., że uczucia, w chw ilach twórczych 
w  sobie w e zb ran e ,  zdołał bezpośrednio  wcielić 
w  barw ę, m arm ur,  dźw ięk  lub słowo.

Koniec końcem: fak tem  jest, że do dzieła tw ór
czego odnosimy się inaczej, jak  do nietwórczego. 
A takiego s tanu  rzeczy este tyka pominąć nie może.

7. Istotę twórczości m ożem y poznać jedynie  z po
mocą psychologii, analizując jej p rzejaw y w  duszy 
artysty. Lecz nim  się te m u  zagadn ien iu  bliżej przyj
rzymy, należy zwrócić u w a g ę  na okoliczność, będącą 
często źródłem  nieporozum ień w  estetyce.

Otóż psychologia twórczości jes t  bezw ątp ien ia  
środkiem  do w yró w n an eg o  wyjaśnienia  p iękna sztuki. 
Lecz na  tem  pow inno się jej zadanie ograniczyć:
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w inna  pozostać tylko środkiem. Mniemanie, że z sa
mej psychologii twórczości m ożna wywieść pię
kno sztuki, jes t  niemniej b łędnem , jak  analogiczne 
urojenie psychologicznej estetyki wogóle. A b łąd ten 
popełniano nieraz. K lasycznym jego przykładem  jest  
teo rya  T aine’a.

Taine tłómaczył, jak  w iadom o, sztukę trzem a 
c z y n n ik a m i : w p ływ em  rasy, środow iska i czasu, 
a więc w  gruncie rzeczy niczem innem  jak  »chwi- 
lowym« stanem  duszy artysty, czyli psychologią 
twórczości. R asa  i milieu bow iem  powołane są 
tylko do wyjaśnienia, czem u dusza ar tysty  w da
nym  mom encie w łaśnie tak  a nie inaczej dyspono
w a n ą  by ła— obok dyspozycyi, zależnej od p ierw ias tka  
indywidualności, k tó rem u  Taine także p ew n e  zn a
czenie przypisuje.

D oktryna T aine’a, s tosow ana zresztą przez niego 
w  całej dziedzinie życia duchowego, nie w ytrzym ała  
krytyki na jp ierw  z faktycznych powodów, okazało 
się bowiem, że trzeba  naginać fakty, by ją  oca lićx). 
Pow tó re  zawiodło jej teoretyczne zastosowanie.

W  dziedzinie m a la rs tw a  usiłował ją k onsekw en
tnie p rzeprow adzić  R yszard  M u th e r2). Istota m alarza  
skupia się dla niego w  tem  jed n em  słowie: tw o rz e 
nie. U tw ory  pędzla są m u  przedew szystk iem  p rze
życiami osobistemi artystów, które, n aw iasem  po
w iedziawszy, wyśw ietla  z w ielką bystrością. I tak, 
m ając wyłącznie psychologię tw órcy na oku, zapo

*) Por. mianowicie artykuł S. Askenazego w  Bibliotece 
W arszaw skiej, 1892.

s) H istorya M alarstwa, tlom aczyl St. W yrzykowski, W ar
szawa.
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m ina prawie zupełnie o ob jek tyw nem  pięknie u tw o 
rów. Rozbiera je tylko o tyle, o ile widzi w  niem  
artystyczny w yraz  psychicznego nastroju twórcy, 
w  chwili, k tórą  w łaśnie bada. Stąd, zamiast histo- 
ryi m alarstw a, daje tylko zbiór analiz biograficzno- 
psychologicznych, napisanych z okazyi — obrazów. 
A źe taki zbiór nie może zastąpić historyi kon
k re tnego  piękna, przejawiającego się w  m alarstw ie  — 
w yw odzić  nie potrzeba.

P rzyk ład  ten  charak teryzu je  pośrednio niedosta
teczność teoryi T a in e ’a, wskazując, że tam, gdzie 
psychologia twórczości jest alfą i om egą estetyki, 
d la  system u konkre tnego  piękna już właściwie — 
miejsca niema.

P rzes trzegan ie  przed niebezpieczeństwam i drogi, 
w iodącej od twórczości do istoty piękna, może się 
w ydaw ać  nieco dz iw nem  a n aw e t  zbytecznem  wobec 
faktu, że nau k o w a este tyka kroczy zazwyczaj od
w ro tnym i tory. Lecz uspraw iedliw ia  je  okoliczność, 
źe właśnie t a  d roga  nie je s t  rzadkością w kołach 
artystów, mianowicie tych, którzy sił swych próbują 
także w  dziedzinie teoretycznej. Odczuwają oni sil
nie w ybitne  znaczenie twórczości w  życiu piękna, 
nic tedy  poniekąd dziwnego, źe je przeceniają. 
A poglądów  artystów  nie może bezw zględnie  igno
row ać n au k o w a estetyka, m ianowicie wtedy, gdy 
głoszą je  w ybitn i przedstawiciele sztuki — jak już 
wspominaliśmy. Np. teorya rzeźby  i płaskorzeźby 
w ybitnego  rzeźbiarza  Adolfa H ild eb ra n d a*) w płynęła  
dość znacznie na  estetykę plastyki ostatnich czasów,

*) Das Problem der Form  in der bildenden Kunst. Trzecie 
wydanie, 1901.
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mimo źe opiera on w yniki w y ł ą c z n i e  na  dośw iad
czeniach własnej p racowni i na analizie w łasnego  
procesu twórczego, w ięc mimo, że ich w artość jest 
a  priori względną.

Psychologia twórczości napotyka poniekąd w ię
ksze przec iw ieństw a aniżeli psychologia innych pro
cesów. Każda analiza psychologiczna zasadza się 
w  ostatniej bowiem  instancyi na  sam oobserwacyi. 
W y n ika łoby  stąd, źe t rzeba  być sam em u tw órczym , 
by twórczość wogóle zrozumieć.

B ezw ątp ien ia  w y m ag an ia  tego lekceważyć nie 
można. Toć piękno sztuki udziela  nam  się w  całej 
pełni dopiero za pomocą odtwórczości. Dopiero gdy 
odczuw am y, przynajmniej w  przybliżeniu , co ar
tysta czuł, gdy tworzył, zdolni jes teśm y do wchło
nięcia w  siebie całego piękna, zaw artego  w  jego 
u tworze. Proces ten nieraz nie nastręcza w ybitnych 
trudności, np. w  poezyi lirycznej lub w  pejzażach 
silnie nastrojowych. Lecz często jes t  on tak dalece 
u trudnionym , że t rzeb a  się pomocniczo posługiwać 
czynnikami pobocznymi, np. uprzy tom nić  sobie pro
blem, który artystę niepokoił, trudności, które w y 
konan iu  na zaw adzie stały i zadowolenie, złączone 
z pokonaniem  przeciwieństw . W ted y  łatwiej wżyć się 
w  stan  uczuciowy artysty, decydujący o twórczości.

Z natury  rzeczy dążyć należy i m ożna do odtw o
rzenia całokształtu przeżyć twórczych ar tystów  — 
bez obaw y pogrążenia się w statystyce szczegółów. 
Gdyż procesy tw órcze m usi cechować jed n ak a  p ra
w id łow ość— jeżeli wogóle m a być możliwą psycho
logia twórczości, t. j. nauka  o prawidłowości psy
chicznych procesów, zw anych  twórczymi. Pundam en-



ta lnem i pod tyra w zg lędem  są badan ia  H artm anna  *),. 
tem  cenniejsze, gdy się wspomni, źe H artm ann  opiera 
się na bezpośredniem  doświadczeniu, gdyż przez sze
reg  lat u p raw ia ł  m alars tw o  nie bez talentu. Rozróżnia 
on cztery g łów ne  m om enty : nastrój p roduk tyw ny  po
przedzający koncepcyę, b łyskawiczną koncepcyę samą, 
pierw sze próby urzeczyw istn ien ia  koncepcyi i w re 
szcie samo prak tyczne wykonanie. Najznamienniej- 
szym jest m om en t d ru g i ,  gdyż zdolność m iew ania  
koncepcyi odróżnia w łaśn ie um ysł twórczy od n ie tw ór
czego. Z nią t rzeba  się urodzić. Nabyć jej niepo
dobna. N a tom iast  zużytkow anie  koncepcyi złączone 
jes t  p rzedew szystk iem  z sprawnością techniczną, którą 
przez pracę nabyć m ożna i trzeba. Lecz i tu  n a tu 
ralnie odgryw ają  w ybitną  rolę różnice indyw idualne .

P rzybliżone od tw arzan ie  w  sobie s tanów  tw ó r
czych jest w ięc bądź co bądź fundam en tem  psycho
logii artystycznej twórczości. Nieco pomocną jes t  oko
liczność, że praca nau k o w a psychologa także nie jest, 
lub przynajm niej nie pow inna  być zupełnie w yzu tą  
z twórczości. I tutaj bow iem  nie m ożna się obyć bez 
błyskawicznej koncepcyi now ych idei, choćby g ru n t  
pod nie był n aw e t  całemi latam i system atycznie 
przygotow yw any. Lecz analogia daleko nie sięga. 
Gdyż twórczość artystyczna rozg ryw a się w  sferze 
konkre tnych  w yobrażeń , zaś n au k o w a  w  sferze a b 
s trakcyjnych pojęć. Nadto  k ierunek  i cel obu są za
sadniczo rozbieżne.

P ozatem  może się psychologia twórczości po
sługiwać obserw acyam i innych osób, mianowicie ze

4) Philosophie des Schonen str. 522—586. Założenia H art
m anna przejął Dessoir, porównaj Aesthetik u. allgemeine 
Kunstwissenschaft, str. 229—236.
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znaniam i sam ych artystów, lecz natu ra ln ie  z nie
zw ykłą  ostrożnością, o czem już k ilkakrotnie mówiliś
my. Ze na  podstaw ie tego w łaśn ie  m aterya łu  można 
w ysnuć najrozbieźniejsze wnioski, ilustrują dosadnio 
teorye genialnej twórczości np. Cezara Lom broso
i Gabryela Sóailles. Co pierw szy  u w aża  za sympto- 
m at chorobliwości, to drugi poczytuje tylko za w yż
szy stopień normalności.

Z problem em  twórczości katexochen , złączone 
jes t  zagadnien ie  czynności artystycznej wogóle. Jak 
w  pierw szym  rozdziale widzieliśmy, istnieją dw a  
tradycyjne przeciw ne poglądy. Czynność artysty po
czytyw aną byw a albo za naśladow anie  rzeczywi
stości, albo za autonom iczne kształtow anie form za
czerpniętych z rzeczywistości, celem uzmysłowienia 
jakiejkolwiek treści.

W ykazaliśm y, że teorya natura lis tyczna nie w y
trzym uje  krytyki. W ą tp l iw em  więc nie jest, że teo
rye, upatru jące  w  popędzie i w  zam iłowaniu  do n a 
ś ladow ania  istotę czynności a r ty s tyczne j , do celu 
doprow adzić nie mogą. Klasycznym przykładem  jest 
estetyka starożytna. Opierając się wyłącznie na teo
ryi naśladowania, nie zdołała wogóle w niknąć w  jądro  
problemu, poniew aż nie dostawało jej psychologicz
nego zrozum ienia sam ow ładnej fantazyi tw ó rc z e jJ).

Niemniej jednostronną  jak  teorya naśladow ania 
jes t  nauka, u tożsam iająca czynność artystyczną z »za- 
baw ą« i w yw odząca  sztukę z popędu do igrania. 
W p raw d z ie  istnieje praw dopodobieństw o, źe w  po

‘) J. W alte r: »Die Geschichte der Aesthetik im Altertum« 
1893, wykazuje, że Platon i Arystoteles istnienie autonomicz
nej fantazyi twórczej zaledwie przeczuwali, por. str. 449 i 712.



czątkach procesu ew olucyjnego sztuki, popęd do ig ra
nia odegrał także pew ną  rolę, jak  to wykazuje W und t.  
Lecz sam ten  genetyczny m om ent nie u p raw n ia  je
szcze do w niosków  o istocie sztuki i twórczości 
wogóle. Bezw ątp ien ia  zachodzi miedzy zabaw ą a czyn
nością artysty  pew ne podobieństwo. Zauw ażył to już 
Platon. Od czasów Schillera uzyskał pogląd ten  w ię 
ksze znaczenie, a w  nowszych czasach w yw oła ły  ży
w ą  dyskusyę teorye Spencera i dociekania nad za
b aw am i zw ierzą t  K. Groosa.

Zabaw a przypom ina czynność artystyczną o tyle, 
że obie czynności nie są środkam i do jakiegokolwiek 
celu, poza ich obrębem  leżącego. W yk o n y w a je się 
raczej dla nich samych, dla zadowolenia, jak ie  spra
w ia  sam a zabaw a i samo artystyczne tworzenie. Lecz 
dalej podobieństwo nie sięga. Nie miejsce tu  pow ta
rzać licznych a rg u m en tó w  pro i contra. Starczy w sk a
zać na  różnicę zasadniczą: czynność ar tystyczna 
s tw arza  konkre tne piękno, czyli dzieła sztuki, zaś 
zabaw a kończy się na sobie samej J).

Krótki ten  pogląd na  psychologię twórczości w y
kazuje dobitnie, źe problem  twórczości jes t  niero
zerwalnie złączony licznymi w ięzam i z problem em  
piękna w  ogóle. U tw ierdza  się więc nasze założenie, 
że este tyka pominąć go nie może. Zaś do rozw iązania 
go pow ołaną jes t  przedew szystkiem  psychologia. Tem  
sam em  je s t  psychologia twórczości jedyną  w łaściw ą 
dziedziną psychologicznej estetyki —  boć, jak  w i
dzieliśmy, prawom ocność jej innych dziedzin piękna 
nie dotyczy.

O METODACH SUBJEKTYWNYCH W  ESTETYCE 8 1
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w  Goettinger Gelehrte Anzeigen, 1902, tom  II, str. 900 i nast.
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B. Estetyka normatywna.

1. Este tyka krytyczna w yw odzi się, jak już  nazw a 
głosi, od Kanta. Epokow e badania, zaw arte  w  »Kry- 
tyce w ładzy  sądzenia«, stały się, jak  wiadomo, źró
dłem  najrozbieżniejszych system ów  estetycznych. Na 
nie powołuje się w  równej m ierze estetyczny forma
lizm H erbarta  i Z im m erm anna, jak  b iegunow o m u 
przeciw ny idealizm Schellinga, H egla i Schopen
hauera. Kantow i zależało w praw dzie  przedew szyst
kiem  na u g ru n to w an iu  naukow ego  subjektyw izm u 
w  estetyce. Lecz m im o to, w szechstronny jego um ysł 
nie przeoczył także praw ie  żadnego m om en tu  ob- 
jek tyw izm u  estetycznego. A zrządzenie dziejowe 
sprawiło, że bezpośredni następcy  rozbudow ali  w ła
śnie m om enty  objek tyw ne jego  estetyki, więc te? 
które miały dla niego sam ego dopiero drugorzędne 
znaczenie.

Olbrzymi rozwój spekulacyi idealistycznej zesu
nął wogóle krytycyzm, więc najistotniejszy w y tw ór 
ducha Kanta, na  d rug i plan. Także w  estetyce odżył 
on dopiero w  drugiej połowie XIX wieku, głównie 
za sp raw ą szkoły m arburskiej, k tóra  w yw oła ła  na 
nowo silny ruch »neokrytyczny«. I w łaśnie z tego 
źródła czerpie w spółezesna estetyka krytyczna swe 
siły życiowe.

Z natury  rzeczy u legła  ona modyfikacyom, na 
które m ógłby się pisać p raw ow ierny  kancyanin jedy
nie z zastrzeżeniami. Mianowicie włączyła w  swój 
zakres zasadnicze m otyw y filozofii wartości. Skoja
rzenie to charak teryzuje  m ianowicie estetykę n o r 
m a t y w n ą ,  będącą najznam ienniejszą odm ianą este
tyki krytycznej w  chwili bieżącej.



O METODACH SUBJEKTYWNYCH W  ESTETYCE 8 3

Este tyka  n o rm a ty w n a  mieni się s a m a : k ry ty 
czną nauką  o wartościach (kritische W ertw issen- 
schaft) lub krytyczną nauką  o norm ach (kritische 
Normwissenschaft). N azw y te wykazują, że m iędzy 
pojęciami wartości i norm y przyjąć należy istotnie 
pow inow actw o, jeżeli się zastąpić pragnie  jedno  po
jęcie d rug iem  w  definicyi tego sam ego przedmiotu. 
W  rzeczy samej: este tyka no rm aty w n a  u tożsam ia 
oba pojęcia. Twierdzi, że każda w artość w in n a  za
razem  być normą. P rzekonaw szy  się bow iem  o w a r 
tości jak iegokolw iek  postępowania, w ynosim y je  do 
godności norm y naszego postępowania.

Rozpoznanie, czy cośkolwiek w artość posiada lub 
nie posiada, zasadza się na sądzie, więc na  sądzie 
oceniającym. Cechy jego należy przeto w y o d rę
bnić.

Gdy m ów im y: dzw onnica Giotta przy tum ie 
w  Florencyi posiada tyle a tyle m etrów  wysokości, 
orzekam y w ów czas tylko coś faktycznego, p raw dzi
w ego  lub niepraw dziw ego, o ile się pomiary zga
dzają lub nie zgadzają z rzeczywistością. Sąd taki 
posiada natu ra ln ie  w artość ,  jako s tw ierdzenie p e 
w nego  s tanu  rzeczy. Lecz m im o to, nie m ożna go 
nazw ać oceniającym. Gdyż m a  on dla nas tylko 
o tyle wartość, o ile się pom iaram i dzwonnicy in te
resujemy. Zaś z chwilą, gdy nas one nic nie ob
chodzą, staje się dla nas obojętnym.

Natomiast, gdy orzekam y: dzw onnica Giotta jes t  
dziełem pięknem , stan rzeczy się zmienia. W y m a 
gam y bowiem, by treść tego sądu  potw ierdzoną zo
s tała  przez wszystkich, którzy do oceny dzw onnicy 
się zabiorą. W ydaliśm y więc bezw zględny sąd 
o wartości. P rze to  sąd ten  różni się od poprzedniego.

6*
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T am ten  m a  tylko wartość jako stwierdzający pewien 
stan rzeczy. Ostatni zaś, jako normujący nasze za
chow anie się, j e s t  oceniającym. I ta k ie  właśnie  sądy 
s tanow ią, w ed ług  zasad norm atyw nej estetyki, istotę 
es tetycznego procesu.

2. Estetyka no rm aty w n a  jes t  więc nauką  o s ą 
d a c h  estetycznych. Definicya ta  wykreśla zarazem  
granice badaniom  estetycznym. Z góry przerzuca 
ich punk t  ciężkości na stronę subjektywną. Poszu
kując, podobnie jak  este tyka psychologiczna, istoty 
p iękna wyłącznie po tej stronie, ignoruje estety
ka  no rm aty w n a  tak  samo objek tyw ne piękno i de
graduje  takow e do roli podniety estetycznej. Tem  
sam em  jes t  a priori narażoną na analogiczne nie
bezpieczeństwa.

Nadto  musi ona pokonać najp ierw  trudności w  w ła
snej podmiotowej dziedzinie. Mianowicie musi się 
odgraniczyć od estetyki psychologicznej, będącej p rze
cież jakoby na tu ra lną  przedstaw icielką estetycznego 
subjektywizm u. O ile w ięc zadanie estetyki psycho
logicznej polegało na w ykryciu m om entów , k tóreby 
odgraniczały przeżycia psychologiczne, zw ane  este- 
tycznemi, od reszty przeżyć psychologicznych — tak 
tedy  zadaniem  estetyki norm atyw nej będzie w yka
zanie, że analiza psychologiczna nie jes t  zdolną do 
jednoznacznego określenia swoistej n a tu ry  przeżyć 
estetycznych. Tym czasem  zaprzeczyć nie można, źe 
rzeczowość w  sferze subjektywno-estetycznej g w a
rantuje  przedew szystk iem  analiza psychologiczna, pod
dająca przeżycia w ew n ę trzn e  n ieuprzedzonem u roz
patryw aniu. Estetyka no rm atyw na jes t  przeto w nie
zwykle tru d n em  położeniu: z psychologią jej kolido
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w ać natura ln ie  nie wolno, a równocześnie jest zn ie
woloną do oparcia się o psychiczne czynniki, wyła
mujące się, w swoistej swej istocie, z pod p raw o 
mocności psychologicznej. Zobaczmy, czy tru d n o 
ściom tym  sprostać zdołała.

Do najwybitn iejszych jej rep rezen tan tów  należy 
Jonas Cohn. Jego »Al!gemeine Aesthetik« w yw ołała  
żywą w ym ianę zdań, m ianowicie z obozem psycho
logicznym i przyczyniła się niemało do w yśw ie tle 
nia granic i kom petencyi obu metod. W  artykule  
u zupe łn ia jącym 1) roz trząsa  Cohn samo jądro  zaga
dnienia.

Estetyki, zdaniem  jego, nie m ożna utożsamiać 
z psychologią, poniew aż c e l  obu nauk jes t  odmienny. 
Psychologia bada fakty bez w zględu  na  nasze za
miary i oceny. Zachowanie się nasze w obec faktów 
je s t  dla niej obojętne. N atom iast p rzedm iotem  este
tyki je s t  w łaśnie  nasze zachow anie się przy ocenie. 
W ychodzi ono oczywiście z założenia istnienia w a r 
tości. Stąd wnioskuje Cohn słusznie, że »nauka nie 
s tw arza  wartości, ale je napotyka i b a d a « 2). Lecz 
nie w ystarcza uznać istnienie wartości, należy jeszcze 
uznać jej znaczenie obowiązujące (Geltung). W artość  
w ięc posiada to co niemieccy uczeni nazyw ają  For- 
derungscharakter .  Innemi słowy: ocenie naszej przy
znajem y nietylko faktyczną rzeczywistość, lecz u zn a 
jem y  ją  zarazem  jeszcze jako konieczną, jako żądanie, 
zw rócone ku  nam, by w łaśnie tak  a nie inaczej oce
niać. Zachodzi tu  w ięc ocenianie naszej oceny, »die

*) uPsychologische oder kritische Begriindung der Aesthetik* 
w  Archiv fur systematische Philosophie, 1904. Tom X.

*) 1. c, str. 136.
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W e r tu n g  d er  W ertha ltung« . Takie ocenianie oceny, 
będące postulatem  zw róconym  ku indyw iduum , prze
kracza natura ln ie  sferę indyw idua lną ,  w kracza 
w  sferę nad indyw idualną ,  jest więc »ocenianiem 
n ad in d y w id u a ln e m « *). I w łaśnie przez to p rzyzna
nie, że oceniając naszą ocenę, p rzekraczam y sferę 
tylko indywidualną — w znosim y się, zdaniem  au
tora, rzeczywiście ponad tę sferę, i un ikam y tem 
sam em  konsekwencyi radykalnego  re la tyw izm u s).

R ozum ow anie  powyższe jes t  tedy  w  ostatniej in- 
stancyi oparte na  n ieskażonych założeniach K anto
w ego  kry tycyzm u: ocenianiu t rzeba  przyznać cha
ra k te r  nadindyw idualnego  postulatu , j e ż e l i  w o 
g ó l e  ma  być m ożliw em  jakiekolw iek ocenianie, 
przekraczające sferę indyw idualnej przypadkowości. 
Nie po trzeba więc wywodzić, źe takie założenie 
bynajmniej nie jes t  pokonaniem  »radykalnego re la
t y w i z m u  czyli sceptycyzmu, a jes t  raczej tylko 
chw ilow em  odroczeniem jego w ew nętrznych  tru d n o 
ści. Cała moc p rzekonyw ająca  opartą  jes t  bowiem  
nie na pew niku, tylko n a . . .  jeżeli, wtedy. Jeżeli chcę 
dojść do takich a takich wyników, w tedy  m uszę 
uczynić takie a tak ie  założenia. P raw dziw ość  arg u 
m en tu  poręczona w ięc j e s t . .. p rześw iadczeniem  o ko
nieczności i n iezbędności wyniku. P rze to  cała ta ar- 
gum en tacya  nie może się uchylić od zarzutu  petitio- 
nis principii.

W  analogiczny sposób przeprow adza  au to r w  dal
szym ciągu dowód, że nasze estetyczne sądy oce-

*) 1. o. str. 152. 
2) 1. c. str. 153.
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niające, f a k t y c z n i e  »charak ter postulatu® posia
dają. Gdyby bow iem  go nie p o s iad a ły , wtedy, 
zdaniem  jego, nie różniłyby się niczem od czystego 
orzeczenia psychologicznego. Między pięknem  a przy- 
jem nem  nie zachodziłaby wówczas żadna różnica; 
sz tuka stałaby na rów ni np. z sztuką kucharską. Nie- 
przyznanie ch a rak te ru  postulatu  prowadziłoby przeto 
ostatecznie do niedorzecznych konsekwencyi.

Lecz tutaj zniew olonym  jest  au to r do p rzyzna
nia, źe niedorzeczność ta  nie jes t  bynajmniej l o g i 
c z n ą .  N iepodobna bow iem  przytoczyć czysto logi
cznego dowodu, popierającego cha rak ter  postu latu  
es tetycznego oceniania. Dla logicznego myślenia zda
nie: piękno i p rzy jem ne, należą do tego sam ego 
rzęd u  zjawisk, jes t  bez zarzutu.

Stąd nie pozostaje nic innego, jak  zaw ezw anie  
ku pomocy innych instancyi. A mianowicie, przeciw- 
z rów naniu  p iękna  z przy jem nem  podnosi protest 
inna  potęga, którą jest: »świadomość k u l tu ra ln a « 1), 
objawiająca się w  naszem  ocenianiu. Lecz czyn
nik  ten należy na tu ra ln ie  brać w  rachubę nie jako 
objektyw ny fakt, tylko jako »żywotne poczucie«2).

Oto jedyny rzeczyw isty  dowód, którym au to r cha
ra k te r  postulatu  uzasadnia. N iew ątpliw ie dokonaną 
je s t  tutaj transpozycya z sfery nadindyw idualne j 
w  indywidualną. Świadomość ku lturalna  m a być n ie
jako w y razem  życia nadindyw idualnych  wartości. 
N atom iast  w  rzeczywistości może ona być tylko ro 
dzajem consensus gentium , mianowicie owym, któ

*) 1. c. str. 155 »Kulturbewusstsein«.
2) ibid. »lebendige Empfindung«.
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rego jedyną  treścią byłoby, że piękno posiada cha
rak te r  postulatu, i nic więcej. Gdyż najmniejszej p ró 
bie rozszerzenia treści stają na  zaw adzie ogrom ne 
indyw idualne  różnice estetycznego oceniania, które 
au tor w  całej pełni uznaje.

Pomijając wątpliwość, czy taka  świadom ość kul
tu ra ln a  w  rzeczywistości zachodzi i przyjąwszy jej 
istnienie, jasnem  jest, że wobec niemożności nadania 
jej jakiejkolw iek pozytywnej treści, reduku je  się ona 
do roli w yznaczenia tylko czysto formalnego. Tem 
sam em  cecha czystej formalności znamionuje również 
ch a rak te r  postulatu. A że z sam em i czysto formalnemi 
wyznaczeniam i w dziedzinie konkre tnego  piękna 
niewiele począć m ożna — nie trudno  się przekonać.

C harak ter  postulatu  jest w rzeczy samej czynni
kiem  zupełnie jałowym. Niezdolny on najpierw  od
graniczyć wartości estetycznych od w spółurzędnych 
im (zdaniem autora) logicznych i etycznych. Em pi
rycznie bow iem  przejaw ia  się cha rak ter  postulatu 
dzieła sztuki jedynie w  tem, że ono przystępuje do 
m nie z żądaniem , bym  jego piękno odczuł. Lecz 
tak samo przystępuje do mnie każda p raw da  logi
czna z w ym agan iem , bym  ją  zrozumiał i każdy n a 
kaz etyczny, bym  zgodnie z nim postąpił. Jeżeli nie 
uznam  owej p raw dy  i nie w ykonam  owego obow ią
zku, w tedy  odczuję w  m em  w nętrzu  tę sam ą koli- 
zyę, k tóraby  zaszła, gdybym  trw a ł  w opozycyi prze
ciw p ięknu  dzieła sztuki.

Celem jednoznacznego odgraniczenia estetyki od 
, logiki i etyki t rzeba więc sięgnąć po inne czynniki. 

W  rzeczy samej daje au to r dw a  dalsze wyznaczenia 
wartości estetycznej, k tóre brzmią: »wartość estety
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czna jest czysto in tensyw ną® 1) i sw ar tość  es tetyczna 
je s t  poglądem« 2).

P ie rw sze  w yznaczen ie  opiewa, źe piękno cenimy 
dla niego samego, w przeciw ieństw ie  do wartości 
pochodnych »konsekutywnych«, będących dla nas cen- 
nem i dlatego, źe są nam  pomocne w  osiągnięciu ja 
kichkolwiek celów. Czyli: gdy istnienie czegośkol- 
w iek  złączone jest z »interesem« dla nas, i tylko 
dzięki tem u  staje się nam  cenne, w tedy  m ów im y
o wartościach pochodnych, w  przeciw nym  razie zaś, 
m ów im y o wartościach intensywnych. W artość  in
ten sy w n a  jest tedy  w  gruncie rzeczy tylko odmien- 
nem  określeniem  K anta »bezinteresowności<r, z po
mocą której K ant odgranicza sferę estetyczną od ety
cznej.

Zaś drugie oznaczenie wartości estetycznej jako 
poglądu  głosi, że piękno nie udziela nam  się zapo- 
mocą refleksyi, tylko właśnie na  drodze poglądowej. 
Jes t  ono więc odm iennem  sform ułow aniem  K anta  
»bezpojęciowości«, zapomocą której Kant odgranicza 
sferę estetyczną od logicznej.

Dwie te nowe formuły Cohna nie przynoszą więc, 
ściśle w ziąwszy, żadnych nowych pozytywnych 
m om entów . Raczej dają tylko określenie nega tyw ne, 
orzekając, źe wartością estetyczną jes t  to, co nie jes t  
ani wartością etyczną ani logiczną. Już  ta  okoliczność 
w skazuje pośrednio na to, że obydw a wyznaczenia 
są, podobnie jak  cha rak ter  postulatu, tylko czysto 
formalnemi, co zresztą potw ierdza ich rodowód z for

*) Allgemeine Aesthetik, str. 23. »Der aesthetische W ert ist 
rein intensiva.

2) 1. c. str. 18: »Der aesthetische W ert ist Anschauung«.
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m alizmu Kanta. A jako takie są one z góry skazane 
na jałow ość w  estetyce.

Zaś z chwilą, z którą m iałyby ew entua ln ie  być czemś 
więcej, jak  tylko w yznaczeniam i czysto formalnemi, 
■mogą zmienić się jedynie na zupełnie ogólne w y
znaczenia psychologiczne. W ów czas  redukow ałoby 
się piękno do bez in te resow nego  i bezpojęciowego 
upodobania, które m ożna bez wszystkiego utożsamić 
z —  przyjemnem. Np. mila w oń perfum  lub przy
jem n e  dotknięcie miękkiej tkan iny  podoba się nie
w ątpliw ie bez in teresow nie i bezpojęciowo. Tem  sa
m em  spełzłby na  niczem cały wysiłek autora, zmie
rzający ku  odgraniczeniu  p iękna w łaśnie od przyje
mnego. P rze to  nie pozostaje au torow i nic innego, 
jak pozostawienie dw óm  tym  w yznaczeniom  chara
k teru  wyłącznie formalnego.

W ypływ ająca  z formalizmu bezproduktywność 
trzech zasadniczych w yznaczeń estetyki Cohna, uja
w n ia  się dobitnie wówczas, gdy stają one oko w  oko 
z konkre tnem  pięknem  sztuki. Na zapytanie bo
wiem, jak im  sposobem  może jakikolwiek pogląd stać 
się wartością intensyw ną, posiadającą charak ter po
stu la tu  — odpow iada Cohn, że dzieje się to wtedy, 
gdy  dany  pogląd jest dla nas w yrazem  w e w n ę
trznego  ży c ia1). Estetyczne ujęcie jes t  w tedy  pono- 
w n em  przeżyciem (Nacherleben) wyrazu, polegają- 
cem  na zupełnem  wczuciu się w ujm ow any przed
m io t2). A w yraz  jes t  upostaciowaniem w ew nętrznej 
treści, mianowicie takiem , by treść była dla nas zro
zumiałą. Istotą p iękną jes t  więc ostatecznie jedność

*) 1. c. str. 49. 
a) 1. o. str. 63.
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upostaciow ania (Gestaltung) i wyrazu, tw orząca nieda- 
jący się opisać czar każdego p raw dziw ego  dzieła 
s z tu k i1). W ypłynęliśm y tedy  pełnemi żaglami na mo
rze  objektywnej estetyki. W o b ec  ostatnich objekty
wnych definicyi maleje natu ra ln ie  w ybitn ie  rola trzech 
zasadniczych subjektyw nych w yznaczeń  wartości este
tycznej — a w łaściw ie staje się n aw e t  zupełnie 
zbyteczną. Że au to r  mimo to usiłuje ją ocalić, zadzi
wiać, jako u  subjektywisty, nie może. Np. w yzna
czenie in tensywności u w aża  za rodzaj ostrzegawczego 
regula tora. Zrozumienie »wyrazu« mogłoby bow iem  
n ieraz  służyć celom pozaestetycznym, szczególnie 
praktycznym . W ięc  z chwilą, gdy takie niebezpie
czeństwo zagrażać poczyna, w skazuje  cecha czystej 
intensywności, źe ma się do czynienia z wartością 
estetyczną 2).

Koniec końcem: Trzy zasadnicze wyznaczenia  (in
tensywności, poglądu i charak teru  postulatu), m a
jące rzekom o zagw aran tow ać  p ięknu charak ter pod
miotowej, a m imo to nadindyw idualne j wartości, są 
w yznaczeniam i tylko czysto formalnemi. P rze to  n iepo
dobna  z ich pomocą niczego orzec o treści, a tem  
mniej o istocie konkre tnego  piękna. Pośrednio po
tw ie rd za  to okoliczność, że au to r  czuł się zniewolo
nym  przyzw ać ku pomocy zasadnicze czynniki z za
k re su  estetyki przedmiotowej. Ostatecznie nie po
wiodła się więc próba autora, u fundow ania  estetyki 
norm atyw nej wyłącznie na czynnikach podmiotowych, 
pomijając już  tę okoliczność, że,jak au tor sam  przyznaje, 
l o g i c z n e g o  dowodu, popierającego cha rak ter  po
s tu la tu  piękna, przytoczyć nie podobna.

1. c. str. 127.
2) 1. c. str. 65.
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3. N o rm aty w n a  estetyka Cohna w ychodzi z za
łożeń bądź co bądź empirycznych. R ozpatrując bo
w iem  przeżycia estetyczne, s tw ierdza  niekom peten- 
Cyę psychologii w  spraw ach  estetycznych i usiłuje 
przeto oprzeć istotę piękna na szczególnem ocenia- 
jącem  naszem  zachow aniu  się, na szczególnej na
szej postawie.

Natom iast nieco odm ienną drogą kroczy W indel- 
b a n d 1), rozwijający w praw dzie  tylko program  este
tyki norm atywnej. W ychodzi on bezpośrednio od 
norm. Cała sp raw a  zależną tedy będzie od znacze
nia, jakie norm om  nadaje. W  odpowiedzi na to po
w iada  W in d e lb an d :  kto w ierzy w  ideał piękna, wie, 
że tylko niektóre w yobrażenia  p o w i n n y  m u się po
dobać, i że inne, podobające m u się z jakichkolwiek 
bądź pow odów, nie pow inny m u  się p o d o b ać2).

N apotykam y więc przeciw staw ienie  no rm atyw ne
go odczuw ania  — rzeczywistemu. Jest  to wielce dzi
wne, gdy się zważy, źe wszelkie nasze odczucia, 
czy przyjem ne czy nieprzyjemne, podlegają chyba je 
dnakiej prawidłowości. Lecz właśnie taka  sprzecz
ność charak teryzu je ,  w ed ług  W in d e lb an d a  sferę 
estetyczną — zresztą także logiczną i etyczną. In- 
nem i słowy: w sferach tych m am y świadomość, źe 
podlegam y n a k a z o m  i że w artość  naszego za
chow ania  się zależy od ich spełniania I te na
kazy są dopiero praw dziw ie  »prawami« (Gesetze), 
gdyż wypowiadają, jaką  w in n a  być rzeczywistość, 
byśm y powszechnie mogli ją uznać za prawdziw ą, 
dobrą i piękną. N atom iast p raw id ła  psychologiczne

‘) »Praeludienc 1884.
2) 1. c. str. 215.
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są zasadam i wyłącznie objaśniającemi, a praw o przy- 
czynowości jes t  tylko »axiomatem zrozumialności 
p rz y ro d y « J). N akazów  nie należy więc utożsam iać 
z p raw am i przyrodniczo-psychologicznemi, regulują- 
cemi ob jek tyw ne kszta łtow anie  się rzeczywistości lub  
sub jek tyw ne jej u jm owanie. Nakazy s ą  t y l k o  i d e -  
a l n e m i  n o r m a m i ,  w e d łu g  których ocenia się to, 
co się z przyrodniczą koniecznością dzieje. P ra w a  
przyrody należą więc do sądzącego, zaś norm y do 
osądzającego czyli oceniającego rozumu. Norm y prze
to nie mogą być nigdy  zasadam i wyjaśniania, tak jak  
p ra w a  przyrody nie mogą być nigdy zasadam i oce
niania. A w zajem ny stosunek ich jest: p raw a przy
rody mogą, lecz nie m uszą odpowiadać normom.

N orm y estetyczne są więc ostatecznie tylko j e- 
d n y m  z licznych rodzajów odczuwania, szczególną 
formą psychicznej czynności, w  obrębie p raw idłow o
ści przyi'odniczo-psychologicznej. Są one niejako w y 
b o r e m  m iędzy licznemi m ożliwem i formami odno
śnych  skojarzeń psychicznych. A zasadą tego w yboru  
jes t  »cel pow szechnego znaczenia«2). Estetyczna reguła  
dom aga się bow iem  urzeczyw istn ien ia  właśnie ta 
k iego s tanu  uczuciowego, k tóryby  dozw alał na da
w anie  czem ukolwiek m iana p iękna jedynie pod w a 
runk iem  pow szechnego znaczenia. W ięc  nie znacze
nie powszechne, tylko postulat powszechnego zna
czenia charakteryzuje ostatecznie norm y estetyczne.

W in de lband  w indykuje  tedy norm om  bądź co 
bądź pew ną  autonomię, mimo, że u w aża  je za podle
gające bezw zględn ie  prawidłowości psychologicznej. 
Lecz skąd się bierze ow a au tonom ia i jak  pogodzić

*) 1. c. str. 217 »das Axiom der Begreiflichkeit der Natur«.
*) 1. c. str. 226.
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ją  z przyrodniczą prawidłowością przeżyć psycholo
gicznych? W  sferze logicznej są trudności w zg lędn ie  
najmniejsze. Logiczne myślenie  bowiem, pożyteczne 
bezw ątp ien ia  w  walce o b y t ,  m ożnaby u w ażać  za 
w ynik  procesu selekcyjnego. N atom iast w  etyce 
nie m ożna  się na  to powoływać. Moralność bow iem  
nie p rzedstaw ia  korzyści w walce o byt. Moralny 
człowiek nie może się posiłkować licznymi środ
kami, których niem ora lny  człowiek bez sk rupu łu  
używa. Tę sam ą trudność  napo tykam y w  sferze este
tycznej: wydelikacenie  i wyczulenie  zmysłu estety
cznego nie jes t  czynnikiem  dodatn im  w  brutalnej 
walce życiowej. Mimo to posiada człowiek moralność
i kieruje  się poczuciem piękna.

P on iew aż więc poczucia norm  etycznych i es te
tycznych (Norm bewusstsein) nie m ożna, zdaniem  
W in d e lb an d a ,  uw ażać za nabytego, więc nie pozo
staje właściw ie nic innego, jak  przypisać m u  aprio
ryczne istnienie. W in d e lb a n d  w praw dzie  o tem  zu
pełnie nie wspom ina, lecz mimo to konsekw encya  
ta  w yp ływ a z jego rozum ow ania. Z adaw ala  się 
orzeczeniem, że poczucie norm  nabrało  z chwilą, 
w  której już  raz istnieć poczęło, charak teru  psycholo
gicznej p o tęg i , wkraczajacej jako now y czynnik 
w przebieg  procesów życia duchow ego 1). Natom iast, 
n am  n iew ątp liw ie  nieco tru d n o  zadowolić się tak iem  
gołosłownem  tw ierdzeniem , pomnąc, że jego treść 
m a  być fundam en tem  dla całej estetyki.

Pozatem , pom inąwszy n a  razie dalsze s tąd  w y 
pływające trudności, należy zapytać, czy przez w p ro 
w adzenie  do estętyki poczucia norm, cośkolwiek zy

‘) 1. c. str. 232.
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skujemy. Usiłowania W in d e lb a n d a  zmierzają bez- 
w ątp ien ia  ku w ysw obodzen iu  wartości es tetycznych 
z psychologicznego re la tywizm u. A rezultat,  jaki 
nam  przynoszą, brzmi: gdy orzekamy, że pew ne  
dzieło sztuki n am  się podoba, w ted y  stw ierdzam y 
tylko, źe ono zaspakaja  nasze potrzeby  estetyczne^ 
nasz norm alny  sposób o d c z u w a n ia 1).

Zdanie to podpisze chyba bez w ahan ia  każdy 
estetyk — psychologiczny. Poczucie norm y nie je s t  
więc w  gruncie rzeczy żadnym  swoistym  czynni
kiem, przeżycie estetyczne cechującym — piękno zle
w a  się z zw ykłem  upodobaniem , z przy jem nem . 
Słusznie zaznacza wobec tego este tyka psychologi
czna, że nadaw anie  p ięknu  cechy norm atyw nej,  jes t  
zupełnie zbyteczne: gdy znam y w aru n k i  es tetycznego 
upodobania, w tedy  w iem y także, jak  postępować, by  
je spowodować. Ostatecznie, przez samo s tw ierdze
nie, że jak iekolw iek  przeżycie estetyczne h a rm o 
nizujesz naszym  norm alnym  sposobem odczuw an ia—- 
niczego nie osiągnęliśmy. Po pierwsze, nie w ykryliś
m y żadnej swoistej cechy, wyodrębniającej owo prze
życie estetyczne od innych rów nież  anorm alnych cc 
przeżyć. Po drugie, nie w iem y wogóle, jak im  czyn
nikom zawdzięcza owo przeżycie swą estetyczną 
»normalność« — o ile natura lnie ,  w  obu razach, nie 
wyposażyliśmy »naszego norm alnego  odczuwania®* 
jąkąś  szczególną właściwością.

Jasnem  więc jest, że W in d e lb an d  m usi norm alne, 
estetyczne upodobanie pojedyńczych indyw iduów  
oprzeć na innych szerszych fundam entach , by u n i

‘) 1. c. str. 233.
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knąć re la tyw izm u i by osiągnąć jak iekolw iek  es te 
tyczne wyznaczenia. Do tego celu służy mu, w spo
m niany  już, »postulat pow szechnego znaczeniacc — 
podobnie jak  Cohnowi »kulturalna świadomość«.

N aturaln ie  postulatu  powszechnego znaczenia 
no rm  estetycznych nie należy pojm ow ać empirycznie. 
W in d e lb an d  zdaje sobie bow iem  doskonale sprawę, 
że w este tycznem  zachow aniu  się nie m a  m ow y 
o robieniu  przepisów sobie lub artyście. Tylko wielce 
nieszczególni artyści tw orzą  w ed ług  » r e g u ł« i ró w 
nież tylko natu ry  zupełnie nieartystyczne zniew o
lone są uśw iadam iać sobie piękno z pomocą regu ł  
estetycznych.

W yłączyw szy więc wszelki przysm ak em piryczny 
z »postulatu powszechnego znaczenia® norm, zapytać 
należy, czemże postulat ten  jes t  w  rzeczywistości? 
Jed y n a  odpowiedź brzmi: form alnem  wyznaczeniem , 
pustem , beztreściowem , więc w  estetyce bezprodu- 
k tyw nem . Norm y albo są rzeczywistem i konkre tnem i 
regu łam i — albo są niczem. W yłączyw szy  więc pier
w szą możliwość, pozostaje tylko druga. Jednem  sło
w em : sam  fakt, że uczucie p iękna jes t  poniekąd w y 
razem  norm alnego  odczuw ania ogółu ludzi, nie w y 
starcza, by estetykę poczytywać za naukę norm atyw ną.

N auka  n o rm atyw na  w in n a  norm ować, i to k on
kre tn ie  norm ować, a tego przecież, zdaniem  W in- 
delbanda , estetyce nie wolno. P rze to  konsekw entn ie  
rozw inię ty  p rogram  estetyki norm atywnej,  w duchu 
W in d e lb an d a ,  wiedzie do rozpoznania, że estetyka 
jes t  w praw d z ie  nauką  oceniającą, lecz — bez jak ich
kolwiek kry teryów  oceny.

A dalej, każda nauka, więc także norm atyw na, 
w inna  wyjaśniać i tłómaczyć zjawiska. Tymczasem,
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powiedzia ł nam  słusznie W indelband , norm y n igdy  
nie mogą być zasadam i wyjaśnienia. Cóż tedy  po 
nauce, opartej na  czynnikach, k tórym  wyjaśniać i tło- 
maczyć nie wolno?

Tem  sam em  je s t  jego  program , jako system n a 
u k o w y ,  wogóle nie wykonalny.

4. Este tyka  no rm aty w n a  tw ierdzi bezw ątp ien ia  
słusznie, źe dziedzina piękna jes t  dziedziną wartości* 
Lecz poniew aż poprzestaje wyłącznie na sferze pod
miotowej, naraża  się z n a tu ry  rzeczy na  szczególne 
trudności, chcąc przedm iotow o u g run tow ać  wartości 
estetyczne. P roklam ując  nadto  n iekom petencyę psy
chologii w  spraw ach  oceniania, zadowolić się m usi —  
logicznem roztrząsaniem  zagadnienia  wartości. Głó
w n y m  jej m aterya łem  pozostaje ostatecznie sam a h i
poteza, że piękno jest  wartością.

N aturaln ie  w artość estetyczną należy w ypełnić 
treścią. I tu, jak  widzieliśmy, napotyka este tyka nor
m a ty w n a  p ierw szą trudność nieprzezwyciężalną, znie
walającą ją do zapożyczenia się u  psychologii. Toć 
np. »intensywność« i »pogląd« C ohna ,  są w y z n a
czeniami psychologicznemi. To n iekonsekw entne 
w kraczanie  estetyki norm atyw nej w  heteronom iczną 
sferę em piryi psychologicznej, zadziwiać nie może. 
Gdyż w ą tp liw em  chyba nie je s t ,  źe bez pomocy 
em piryi, nie m ożna o wartościach niczego więcej 
wypowiedzieć, jak tylko to, co już jes t  w  ich pojęciu 
zawarte .

By więc mimo to uniknąć tej konsekwencyi, czyli 
n iekonsekwencyi z samą sobą, zniewoloną jes t  estetyka 
no rm atyw na  do nadan ia  w artości znaczenia abso
lutnego, do orzeczenia: piękno j e s t  wartością. Tym-
M. Sobeski. 7
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czasem w  czysto empirycznej, czysto podmiotowej 
sferze m ożna o pięknie tylko wypowiedzieć, źe ono 
m a  wartość. W  tem  znaczeniu  zachodzi ono także 
w  psychologicznej estetyce. Indyw idualne  u podo
banie jes t  dla niej in s tancyą ,  o estetycznej w a r 
tości p rzedm iotu  decydującą. Psychologiczna e s te 
tyka  m ów i o przedmiocie: poniew aż się podoba, m a  
wartość. Zaś n o rm aty w n a  estetyka rzec musi: po
doba się, ponieważ j e s t  wartością.

Bez takiej definicyi no rm aty w n a  estetyka obyć 
się nie może, jeżeli pragnie  się jasno odgraniczyć 
od estetyki psychologicznej. Inaczej grozi jej n iebez
pieczeństwo utożsam ienia wartości estetycznej z u p o 
doban iem  estetycznem.

Tak więc pozostają no rm atyw nej estetyce w re 
szcie tylko sądy oceniające jako takie do dyspozycyi. 
Przyjrzyjmy się im bliżej.

Sądzenie, m ów i W indelband , różni się od osą
dzania czyli oceniania tem, źe w yraża  w'zajemną 
przynależność do siebie dwóch treści w yobrażenio
wych, podczas gdy ocenianie w yraża  stosunek są
dzącego podm iotu  do przedmiotu. (Gramatyczna for
m a  obu je s t  jednaka). W ięc  wszelkie orzeczenia oce
niające nie m ówią nic o przedmiocie, są raczej j e 
dynie w yrazem  aprobacyi lub n ieaprobacyi ze strony 
sądzącego podmiotu. N aturaln ie  orzeczenia ocenia
jące mają tylko w tedy  sens, gdy chodzi o roztrzy- 
gnięcie, czy pew ien  przedm iot odpow iada lub nie- 
odpow iada pew n em u  podm io tow em u celowi. Szcze
gólny cel — jest tedy  m iarą każdej oceny, mającej 
sens i znaczenie tylko dla tych, którzy ów cel uznają. 
Celem logiki jes t  p raw da, celem etyki — dobro, ce-
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lem  estetyki — piękno. I to k ry teryum  celu stanowi 
właściw ą różnicę m iędzy  sądzeniem  a ocenianiem. 
Każda ocena bow iem  jest  przecież także tylko sądem, 
p raw d ziw y m  lub n iepraw dziw ym . Jeżeli tedy oce
nianie m a  być r z e c z y w i ś c i e  czemś innem  i czemś 
więcej, jak tylko sądzeniem , w tedy  »cel« w inien się 
s tać  r z e c z y w i s t ą  m iarą oceny.

Ą w  sferze czysto podmiotowej m oźliw em  jest 
to wyłącznie wtedy, gdy  się przyjmie za podstawę 
p r z y r o d z o n e  uczucie piękna, będące właśnie norm ą 
oceny. Inaczej w iszą sądy oceniające w  powietrzu.

N aturaln ie  w ówczas należałoby w  pierw szym  rzę
dzie przezwyciężyć trudności, płynące z nieuprzedzo- 
nej obserwacyi, k tóra istnienia przyrodzonego uczucia 
p iękna bez w szystkiego nie potwierdza. Lecz przy- 
jąw szy  rzeczywiste jego istnienie, trudno  nie zda
wać sobie sp raw y ,  że nasza estetyczna postaw a 
byłaby w tedy  w yrazem  bezpośredniej reakcyi n a
szego uczucia na  pew ne podniety. Tem  sam em  sta
łaby się zbyteczną rola aprobujących lub nieaprobu- 
jących sądów oceniających. A w dalszym ciągu n a
leży mieć na uwadze, że przyrodzone uczucie pię
kna, mające być zarazem  normą, m ożna pomyśleć 
tylko jako gotowy ideał posiadający nadto zupełnie 
ścisłe wyznaczenie — jeżeli p ragnie się un iknąć po- 
padnięcia w  ja łow e przepaści abstrakcyi. Taki zaś 
go tow y ideał tam ow ałby  znów  z góry drogę do wy- 
tłómaczenia przebogatej r ó ż n o r o d n o ś c i  konkre t
nego piękna.

Jednem  słowem : no rm aty w n a  estetyka wikła się 
w trudnościach aprioryzmu. W  procesie estetycznym  
zachodzi w praw dzie  m om ent aprioryczny , ten  je-

7*
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dnak  dotyczy wyłącznie u c z u c i a  estetycznego. 
U człow ieka w rażliw ego  n a  piękno w yw ołuje  bo 
w iem  przedm iot estetyczny bezpośrednio i odru
chowo uczucie piękna. Lecz aprioryczność ta  by
najmniej nie jes t  jakąś  tajemnicą. Jes t  tak samo 
jaw n ą  i bezpośredniej obserwacyi dostępną, jak  
aprioryczność każdego uczucia, bezpośrednio w  nas 
powstającego. N atom iast n o rm a ty w n a  es te tyka  jes t  
zniewoloną w indykow ać nad indyw idualną apriorycz
ność s ą d o m  bezw zględnie  oceniającym. Tem  sam em  
dokonyw a ona mylnej transpozycyi z sfery psycho
logicznej w  logiczną.

Jednem  słowem: este tyka no rm aty w n a  jes t  zm u
szoną sięgnąć ostatecznie po K anta syntetyczne 
sądy a priori. G run t pod nogam i zyskuje dopiero 
wtedy, gdy w  całej pełni razem  z K antem  uzna, źe 
sądy estetyczne są rzeczywiście syntetycznymi a priori, 
gdy więc przyjmie, że estetyka jest eksplikacyą św ia
domości estetycżnej, tak  jak  geom etrya  je s t  ekspli
kacyą poglądu  na  przestrzeń. W ted y  nie potrzebuje się 
troszczyć ani o estetyczne czynniki psychologii ani
o objekty estetyczne, jako  takie. I w tedy  dopiero może 
być praw dziw ie norm atyw ną, wykryw ającą i w y zn a
czającą wartości estetyczne, niezależne od relaty
w izm u wszelkiej empiryi. Estetyka norm atyw na , 
która wyszła od Kanta, zyskuje więc racyę bytu, 
gdy znów w raca do Kanta, świadom ie i bez za
strzeżeń. Lecz z drugiej strony jasnem  jest, źe 
w tedy  racya jej is tnienia zależną jes t  od racyi ist
nienia Kantow ych założeń wogóle.

Próbę oparcia estetyki bezw zględn ie  na  Kancie, 
podjął z p ietyzm em  i konsekw encyą H erm ann 
Cohen. P rze to  jego usiłow aniom  należy poświęcić
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ostateczne u w ag i  o up raw nien iu  estetyki n o rm a
tyw nej wogóle.

5. W iadom ości, opartych na sam em  dośw iadcze
niu, nie można, zdaniem  Kanta, nazw ać naukow em i. 
P odpadają  one bow iem  zmienności doświadczenia 
i każde now e dośw iadczenie może ich w artość  od
wrócić. N auka w inna  daw ać wyniki konieczne i po
w szechnie obowiązujące. Tych dostarczają jedynie  
sądy syntetyczne a priori.

P rze to  także es te tyka , chcąc być p raw dziw ie  
naukow ą, w in n a  być nauką  o estetycznych sądach 
a priori. A cel ten  osiąga wtedy, gdy zdoła w ykazać 
konieczność i pow szechne znaczenie estetycznego 
upodobania.

Usiłowania K anta  zmierzały więc ku u fundow aniu  
es tetycznego s u b j e k t y w i z m u ,  k tóryby jednakowoż 
nie podlegał relatywizm owi, zazwyczaj złączonemu 
z w szelkim  subjek tyw izm em . W  tym celu uw aża  
K ant estetyczne upodoban ie  jako stan czystej kon
templacyi, określony przez »bezinteresowność« i »bez- 
pojęciowość«.

T ym czasem  dalszym nieodzow nym  w aru n k iem  
każdego upodobania  jest, zdaniem  Kanta, celowość 
podobającego się przedmiotu. Lecz ponieważ czysta 
bez in teresow ność w yklucza natura ln ie  percepcyę celo
wości, przeto w  stanie bezinteresownej kontemplacyi 
m usi zachodzić bezcelow a ocena celowości przedmiotu. 
P ięknym  nazyw a tedy  K ant przedmiot, który posiada 
w praw dzie  formę celowości, lecz nie wyw ołuje  w  nas 
pojęcia o jak im kolw iek  szczegółowym  celu.

K ant nie obyw a się więc bądź co bądź zupełnie 
bez pomocy strony objektywnej piękna. Lecz obje-
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k tyw ne wyznaczenie »bezceIowej celowości« jes t  
tak p raw dziw ie  formalne i abstrakcyjne, że w  este
tyce niczego z niem począć niepodobna. Stąd też 
p u n k t  ciężkości estetyki K anta  leży głównie po stro
nie podmiotowej. Istotne cechy piękna s tanow ią tedy: 
bezpojęciowość, bezinteresowność, konieczność i po
w szechność es tetycznego upodobania. I w łaśnie 
z tych czynników  w ywodzi, jak  widzieliśmy, este
tyka  n o rm atyw na  swój rodowód.

K ant jest K opernikiem  myśli, bo nakazał p rzed
m iotom stosować się do naszego poznania, a nie 
poznaniu do p rzedm iotów  — pow iada C o h e n 1), po
wołując się na p rzedm ow ę do d rugiego  w ydan ia  
»Krytyki czystego rozumu#. K ant pierw szy s tw orzył 
rzeczywisty »system« filozofii, poznawszy, źe system, 
to nie zam knięty  całokształt poznanych praw d, tylko 
całokształt sposobów twórczych świadomości (Schóp- 
fungsw eisen des Bewusstseins), z których każdy  w y 
tw arza  swoistą t r e ś ć 2).

W sze lka  filozofia w yw odzi prawa, czy to przy
rody, czy moralności, z świadomości. Takim i tw o
ram i świadomości były p ierw sze abstrakcye grec
kich filozofów, jak np. nieskończoność, atomy, idee. 
Lecz aż do czasów K anta  nie rozróżniano tw orów  
świadomości, w ed łu g  ich rozm aitych  wartości po
znawczych. Dopiero K ant odkrył, że w świadomości 
istnieją trzy k ierunk i (R ichtungen) w y tw arzan ia  
treści. Mianowicie, k ierunki w ytw arzające: rzeczy
wistość (przyrodę), moralność i piękno.

ł) Kants Begriindung der Aesthetik, 1889.
2) I. c. str. 96.
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Estetyka jes t  więc u w aru n k o w an ą  przez w łasny 
k ierunek  estetycznej św iadom ości,  wytw arzający  
swoistą treść. A k ierunek  ten  urzeczyw istn ia  się w y 
łącznie w  uczuciu. Lecz uczucie jes t  natura ln ie  tylko 
k ierunkiem , treść w ytw arza jącym  i w yrażającym  — 
nie zaś treścią samą. W ięc  cóż jes t  treścią estetycz
nej świadom ości? Nie może nią być natura ln ie  ani 
przyrodnicza praw da, czyli rzeczywistość jako taka, 
ani dobro, jako takie. A ponieważ istnieją tylko te dwie 
treści, więc dla estetycznej świadomości pozostaje 
jedyn ie  jako  treść: połączenie tych dwóch treści 
w  swoistej i szczęśliwej proporcyi. Połączenie to, nie 
jes t  na tu ra ln ie  mechanicznem, tylko posiada na tu rę  
zlania się. P rzy roda  m usi przejść przez moralność, 
jeżeli chce zostać sztuką. Tak samo moralność musi 
nab rać  ciała, jeżeli również pragnie  zostać sztuką.

Zadaniem  krytycznej filozofii wogóle jes t  przeto, 
w ed ług  Cohena: u g run tow an ie  i uzasadnienie  treści 
kultury , jako  tw orów  świadomości.

Świadomość m a być tedy  wszech nauk  przyczyną 
tw órczą i celową. P rzec iw ieńs tw o  m iędzy podmio
tem  a przedm iotem  znika. P rzedm io t  istnieje tylko 
dzięki podmiotowi. P ra w a  rzeczywistości p rzyrodni
czej, etycznej i estetycznej są uprzedm iotow ieniem  
p raw  świadomości. Analogia z geom etryą jest aż 
nazbyt widoczną. Jak  p raw a  tejże należy uw ażać  za 
eksplikacyę przestrzeni, tak  praw a wszelkich nauk  
są eksplikacyą treści świadomości. Syntetyczne sądy 
a priori świecą więc pełnią tryumfu.

Na tak iem  podłożu zyskuje na tu ra ln ie  estetyka 
no rm atyw na w  całej pełni racyę istnienia. Jej norm y 
są identyczne z prawidłow ością estetycznej św iado
mości.
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Stanow isko takie jes t  bezw ątp ien ia  konsekwen- 
tn em  rozprow adzeniem  fundam entalnych  założeń 
krytycyzmu. Lecz tem  sam em  partycypuje ono także 
w  niedostateczności kry tycyzm u wogóle. Nie miejsce 
tu  przytaczać wszelkie, mniej lub więcej wypróbo
w ane  argum enty. Dość wskazać na  dw ie okoliczności.

Najpierw  krytycyzm osiąga pewność naukow ą 
tylko dzięki temu, źe poświęca — doświadczenie. 
Uznaje on je w praw dzie  za m aterya ł nauki; lecz 
wszystko rzeczywiście naukow e t. j. konieczne i po
w szechnie znaczące, co nauka  o m ateryale  tym orzec 
może, pochodzi wyłącznie z świadomości. Przeto  
cała treść nauki identyfikuje się ostatecznie z p raw i
dłowością naszej świadomości, — materyał, dostar
czony przez doświadczenie, pozostaje nietknięty, 
a tem samem doświadczenie najzupełniej na ukształ
tow anie  się naszych naukow ych  pojęć o rzeczyw i
stości nie wpływ a. W szelk ie  nasze naukow o pew ne 
wiadomości o rzeczywistości, zaw arte  są w aprio
rycznych in tuicyach czasu i przestrzeni i w  katego- 
ryach. Krytycyzm wznosi się więc ponad relatywizm  
empiryi, przez proste n ieprzyznanie jej rów n o u p ra
w nienia  z dyalektyką. Takie zwycięstwo, osiągnięte 
kosztem empiryi, jes t  chyba p raw dziw ie  pyrrhusow em .

Powtóre, choćbyśmy naw et przyznali, źe sądy este
tyczne są rzeczywiście syntetycznymi a priori, czyli 
eksplikacyą prawidłowości naszej estetycznej świado
mości, to jeszcze sp raw a samej świadomości nie jes t  ani 
rozjaśnioną ani uzasadnioną. Nie m ożna się bowiem 
obyć bez drugiej hipotezy. Mianowicie t rzeba  przy
jąć istnienie świadomości nadindyw idualnej,  której 
konkre tnym  w^yrazem byłyby poszczególne św iado
mości normalne, u  wszystkich indyw iduów  jednakie.
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Cohen pow iada w praw dzie , że podmiot, w a ru n k u 
jący p rzedm iot nie m a być pom yślany ani indyw i
dualnie, ani ga tunkow o, lecz tylko jako świadomość 
w  nauce u p rz ed m io to w io n a1). Lecz czyż przez to 
określenie sp raw ę rozstrzygnęliśm y ? Cóż znaczy 
świadom ość w  nauce uprzedm iotow iona, jeżeli nie 
wiemy, jak i  s tosunek zachodzi m iędzy nią a naszą 
indyw idualną  świadomością, będącą tutaj dla nas 
bądź co bądź jedyną  rzeczywiście n iehipotetyczną 
daną? Określenie Cohena przeto tylko przesuw a za
gadnienie , zamiast je rozwiązać. N atom iast przyję
cie nad indyw idualne j świadomości u su w a w p ra w 
dzie te t rudnośc i;  lecz jes t  ono niestety tylko — 
hipotezą.

Hipotez tych nie może się tedy w yrzec estetyka 
n o rm atyw na , jeżeli pragnie  obstawać konsekw entn ie  
przy sw ym  programie. W ysz ła  ona od założenia, że 
piękno jes t  wartością, od przypadkowości indyw idu
alnych przeżyć niezależną, odgraniczyła się dlatego 
od psychologii, jako n iekom petentnej w  sp raw ach  
oceniania — więc nie pozostało jej nic innego, jak 
oparcie się o sferę nadindyw idualną . Gdyż jedy 
nie na tej drodze mogła uzyskać jakąkolw iek  treść 
dla swych sądów  oceniających i uniknąć n iebez
p ieczeństw a sprow adzenia  samej siebie do — logi
cznych roztrząsań nad istotą sądów  estetycznych 
a priori.

N aturaln ie  wszelkie te ekskursye w  zwodniczą 
kra inę  hipotez stają się zbyteczne z chwilą, gdy 
estetyka opuszcza sferę czysto podm iotow ą i gdy 
w artości estetyczne uzasadnia  z pomocą przedm io

‘) 1. c . s t r .  106.
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towej s trony piękna. W ów czas  może się w całe) 
pełni posługiwać em piryą bez obaw y zrów nania  
się z psychologią przeżyć estetycznych lub z dyale- 
k tyką sądów  oceniających.

Z niedostateczności metod podm iotow ych w yn ika  
w ięc ostatecznie, że istoty piękna należy szukać po 
przedm iotow ej jego  stronie.



III. Formalizm i idealizm a estetyka obje- 
ktywna.

1. W raże n ie  p iękna  m a  się do przedm iotu  pię
knego, jak  słodycz do cukru. Sam a analiza słodyczy 
nie powiedzie nas dalej, jak tylko do s tw ierdzenia, 
że cuk ier  jest w arunk iem  słodyczy. Dopiero p rzed 
m iotow e badan ie  cukru  wyjaśni nam  jego właści
wości, a tem  sam em  w arunki,  które w inny  być do
pełnione, abyśm y mieli wrażenie  słodyczy. T ak  sam o 
dopiero z pomocą w yśw ietlen ia  właściwości p rzed
m iotów  pięknych, poznam y czynniki, nasze w ra że 
nie piękna przedm iotow o w arunkujące , a tem  sam em  
istotę piękna.

Naturaln ie  ani cuk ier sam, bez współudziału  ob
darzonej sm akiem  osoby, nie jes t  słodkim, ani dzieło 
sz tuk i,  bez rozkoszującego się niem człowieka, 
nie jes t  pięknem. Lecz choćby n aw e t  wszyscy lu
dzie w ymarli,  m im o to, ani cukier ani dzieło sztuki 
swych właściwości nie tracą: czyli: cukier pozostaje 
cukrem, a dzieło sztuki dziełem sztuki. A z chwilą? 
gdy się człowiek ku  n im  zwróci, sprawiają  w raże 
nie słodyczy i piękna.

W ięc  proste uw zględn ien ie  zależności w rażen ia  
p iękna od pew nych ściśle określonych właściwości
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przedm iotów  pięknych, uzasadnia  konieczność este
tyki objektywnej w niem niejszym  stopniu, jak  pozna
nie niedostateczności estetyki subjektyw nej.

Każda estetyka w in n a  się przedew szystk iem  opie
rać na  doświadczeniu. Lecz, jak  wiadom o, często 
działo się inaczej, i to właśnie w  dziedzinie estetyki 
objektywnej. Zazwyczaj pojawiała się ona w  ści
słej łączności z metafizyką. S tąd jest zrozumiałem, 
lecz bynajmniej nie zarazem  uspraw iedliw ionem , że 
przedstawiciele  jej zabierali się do w yświetlenia 
faktów  estetycznych z gotow'ymi, skądinąd nabytymi 
poglądami. Opierali się w praw dzie  na słusznem  za
łożeniu, źe es tetyka w inna  być harm onijnem  ogni
w e m  w  całokształcie system u metafizycznego. Lecz 
błądzili, nie troszcząc się dostatecznie o estetyczne 
doświadczenie lub naginając je nieraz, by odpowia
dało ich ogólnym spekulacyjnym celom. Należy je 
dnakow oż pamiętać, że najczęściej odegrały w  tem 
decydującą rolę p rzyczyny— zew nętrzne. P rzystępo
w an o  bow iem  zazwyczaj do estetyki dopiero na  sa
m ym  końcu, gdy już  system metafizyczny był nie- 
ledwie gotowy. Nic dz iw nego tedy, że zjawiska este
tyczne, jako mniej w ażne wobec fundam entalnych 
zagadnień metafizycznych wogóle, w tłaczano w  po
zostałe wolne miejsce. Toć np. Schopenhauer zwró
cił się do estetyki dopiero wówczas, gdy chodziło
o potw ierdzenie  nauki o przezw yciężaniu  cierpienia 
woli przez intellekt. Również Hegel w itał w faktach 
estetycznych potwierdzenie swej koncepcyi absolu
tnego ducha.

N aturaln ie  nie w ypływ a stąd bynajm niej niemo
żliwość pomieszczenia estetyki w  jak im kolw iek  sy
s tem ie metafizycznym wogóle. Nie m ożna bowiem
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pow ątp iew ać  o u p raw n ien iu  estetyki metafizycznej, 
gdy tylko całokształt danych em pirycznych n i e w y 
m u s z e n i e  w  niej się mieści. W  dowolnościach este
tyki spekulacyjnej należy przeto upa tryw ać  p rzede
w szystk iem  zbaw ienną  dziejową przestrogę, nie zaś 
zdyskredytow anie  estetyki metafizycznej wogóle.

Lecz nietylko ze strony spekulacyi zagraża  nie
bezpieczeństwo estetyce objektywnej. Na niem niejsze 
narażona ona jest rów nież ze strony s a m e j— empiryi.

P raw e m  reakcyi bowiem , zatryum fowały  w  filozo
fii, jak  wiadomo, po u p ad k u  spekulacyi nauki p rzy 
rodnicze. N iezwykły  ich rozkw it w  w ieku  XIX z d a 
w ał się upraw niać  do zastąpienia autonomicznych 
w artości filozoficznych-przyrodniczemi. Metoda przy
rodnicza jest w  rzeczy samej n iew ątpliw ie m etodą par 
excellence naukow ą, gdy chodzi o podporządkow a
nie praw idłow ości zjawisk pod pojęcia coraz ogól
niejsze, powszechnie znaczące. Miał to na myśli już 
Kant, gdy m awiał, że należy filozofię w prow adzić  
w  »dobre tow arzystw o  m atem atyki« . N atom iast m e
toda przyrodnicza poczyna zawodzić już w obec w y
darzeń  indywidualnych, k tórych istota zasadza się 
w łaśnie na m om entach  n i e  mieszczących się w  ogól- 
nem  podporządkow aniu, gdyż inaczej nie byłyby in* 
dyw idualnem i — jak szczegółowo w ykazują  W indel- 
band  i R ickert w  przytoczonych już pracach. Zaś 
najzupełniej nie w ystarcza ,  gdy chodzi o sw o
iste wartości filozoficzne. Tem zgubniejszą staje się 
w ów czas tendencya  do przenoszenia, razem  z m e
todą, także w artości przyrodniczych do filozofii, do 
stosow ania w  filozofii cennych skądinąd zdobyczy 
przyrodniczych, wszędzie i bez zastrzeżeń.

A fakt taki zachodzi obecnie przedew szyskiem
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z m echaniczną teoryą ewolucyi w  duchu Darwina. 
Bezsprzecznie jes t  w alka o by t  i dobór płciowy wy
bitnym  m echanicznym  czynnikiem ewolucyi. Należy 
jej się n aw e t  p ierw szeństw o przed innym i czynni
kami, w prow adzonym i w  szranki przez neowitalizm. 
Gdyż np. R e in k e g o 1) dom inanty  lub D rie sch a2) ary- 
stotelesowe entelechie są bądź co bądź zw rotem  ku 
sta rodaw nym  »qualitates occultae« witalizmu, a więc 
rezygnacyą z naukow ej ścisłości. Mimo tych zalet 
nie w ystarcza  jednakow oż w alka  o byt i dobór 
płciowy do zupełnego w yśw ietlen ia  ewolucyi o rga
nizmów, czego n aw e t  bezw zględni zwolennicy dar- 
w in izm u zaprzeczyć nie m o g ą 3). Tem  dziwniejsze 
więc są pretensye darwinistów , usiłujących zaprawić 
także estetykę m echanicznym  ewelucyonizm em . Nikt 
nie wątpi, że sztuka, jak  wogóle cała k u ltu ra ,  jest 
w ynik iem  procesu rozwojowego ludzkości. Lecz nie
mniej w ą tp l iw em  nie jest, że sztuki, jako w ytw oru  
ducha, nie m ożna najp ierw  bez wszystkiego mierzyć 
m iarą mechaniczną. A powtóre należy pamiętać, że 
zasady darw in izm u  bynajm niej dostatecznie nie tłó- 
maczą rzeczywistego r o z w o j u .  Odmiany orga
nizmów, zdobyte z pomocą walki o byt i selekcyi, 
nie m uszą być koniecznie d o s k o n a l s z e  m i  od po
przedzających faz. Raczej nieraz, w  interesie zacho
w ania  ga tunku, n ieodzow nem  jest  cofanie się wstecz, 
a więc conajmniej pow strzym anie  różniczkowania 
się części organizm ów. A różniczkowanie jest ko

Ł) Die W elt ais That, 4-te wydanie 1905. 
a) Naturbegriffe und Natururteile, 1903.
3) Porówn. E. H artm ann, Das Problem des Lebens 1906, 

mianowicie str. 71—77.
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nieczną cechą i w a ru n k iem  rzeczywistego rozwoju. 
Gdzie go n iem a, tam  niem a przeto także m ow y
o rozwoju. Czynniki darw in istyczne uzasadniają  więc 
w  gruncie rzeczy tylko z a c h o w a n i e  gatunków , 
nie zaś ich rozwój. Nie m ożna ich przeto używ ać 
celem wytłóm aczenia rozw oju sztuki,  dążącej do 
coraz większej doskonałości. Tem  mniej są one po
datne  do wyjaśnienia istoty piękna.

E m piryzm  o dgryw a więc nieraz, jak  dośw iadcze
nia ostatniej doby uczą, wobec estetyki podobną 
rolę, co spekulacya metafizyczna. I tutaj przystępuje 
się do faktów estetycznych z gotow ą teoryą, i n a 
g ina je się ta k ,  by  ją  potwierdzały. A n iebez
pieczeństwo z tej s trony jest wielce groźne. P rz y 
rodnicza ścisłość bow iem  i naukow ość em piryzm u 
łu d z i— i w ówczas zapomina się łatwo, że m a  się do 
czynienia z niedozw olonem  zaszczepieniem hipote
tycznych wartości przyrodniczych na ciele estetyki, 
pod osłoną m etody  przyrodniczej.

E stetyka objektyw na w inna się natom iast opierać 
na  n ieuprzedzonem  bad an iu  faktów estetycznych, a nie 
na  hipotezach. W ted y  jes t  p raw dziw ie  objektywną.

2. Estetyka objek tyw na rozróżnia tradycyjnie 
w  faktach estetycznych następujące cztery czynniki: 
formę i treść po stronie przedm iotow ej — upodoba
nie zmysłowe i pozazmysłowe po stronie podmio
towej.

N ajpierw  przypom nijm y kilku słowy szczególne 
stanówisko piękna zm ysłowego w estetyce objekty
wnej. Jak widzieliśmy, jes t  ono swoistą cechą pię
kna  przyrody. P rze to  nie może tej samej roli o d 
g ryw ać w pięknie sztuki, różniącem się przecież od
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piękna przyrody. W ynik  ten  potwierdziło  sp raw dze
nie rzeczyw istego znaczenia, jak ie  się przynależy 
p ięknu  zm ysłow em u w  sztuce. Sztuka posługuje się 
n iem  w praw dzie .  Lecz m im o to, piękno sztuki by
najmniej nie mieści się w  niem  całkowicie. P rzed e
wszystkiem  stosunek jego do treści dzieła sztuki 
je s t  wielce luźny. Jeżeli  np. treścią M adonny Syk- 
styńskiej nazw iem y boskość i macierzyństwo, nie- 
w ą tp liw em  jest, źe treść tę m ógł Rafael wyrazić 
z tą  samą siłą z mniejszym nak ładem  piękna zm y
słowego. Zaś z drugiej strony: gra  świateł, kolorów 
i harm onijne linie rysynku obrazu tego m ogą się 
podobać n aw e t  tym, którzy treści nie odczuwają, 
którzy więc piękna tego dzieła w  całej pełni ująć 
nie potrafią. P iękno  zmysłowe stoi więc niejako 
o b o k  całej pozostałej przebogatej zawartości piękna 
Madonny Rafaela. P odobnie  m a się rzecz z p ięknem  
zm ysłowem  wogóle. Biała połyskliwość wypieszczo
nego ręką artysty  m arm uru ,  ry tm  strof dek lam ow a
nych, b a rw a  dźw ięków  fortepianowych i t. d. mogą 
się podobać bez w ew n ę trzn eg o  zw iązku z danym  
utw orem . I na odw rót: silne w rażen ie  m ogą spra
w iać dzieła, pozbawione p raw ie  zupeh-ie piękna 
zmysłowego. Jasnem  więc jest, że piękno zmysłowe 
swoistej cechy piękna sztuki katexochen stanowić 
nie może, mimo że m u  zazwyczaj w  znacznym 
stopniu tow arzyszy i nieraz niestety jedyną dodatnią 
s troną n ie jednego u tw oru  przedstawia.

Pon iew aż piękno zmysłowe zależne jes t  od formy, 
w  najszerszem  znaczeniu, więc z na tu ry  rzeczy łą
czy się z n iem  zagadnien ie  formy wogóle. Lecz, by 
uniknąć n ieporozum ień, należy zwrócić uw agę, że 
obu zagadnień  natura ln ie  u tożsam iać nie można.
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Piękno zmysłowe jes t  bow iem  tylko podm iotow ym  
m om entem  faktu estetycznego, obejm ującym  tylko 
wrażenie, jakie  forma sprawia. N atom iast u estety
ków objektyw nych jes t  forma m om entem  przedm io
towym, na którego objektyw nych właściwościach 
opiera się es te tyka formalistyczna.

Podw aliny  pod estetykę formalistyczną położył 
Kant, mianowicie w  nauce o bezcelowej celowości 
przedm io tów  estetycznych, stanowiącej istotę »wol
nego* piękna. W  czasie rozkw itu  estetyki idealisty
cznej, poszły p ierw iastki form alne K anta w  zapo
mnienie. Zwróciła się do nich dopiero reakcya prze
ciw idealizmowi, m ianowicie w osobach H erbarta  
i ucznia jego Z im m erm anna, który w  swej »Allge- 
meine Aesthetik ais Form wissenschaft«  1865, s tw o
rzył klasyczny system estetyki formalistycznej.

Z im m erm ann  przyznaje, źe treść dzieła sztuki 
nie je s t  w praw dzie  obojętną, jako taka. Lecz przyj
muje, źe jes t  ona obojętną dla estetyki, że w ięc nie 
w p ływ a na estetyczne upodobanie. Czynnikiem, za
m ieniającym  bryłę m a rm u ru  w  Apollina Belweder- 
skiego, jest, zdaniem  jego, wyłącznie forma, n ad an a  
m arm u ro w i ręką artysty. P iękno  wogóle zasadza się 
przeto wyłącznie na  formie, czyli na układzie cza- 
sowo-przestrzennym  jak iegokolw iek  m ateryału. Mu
szą tedy  istnieć pew ne formalne stosunki, p rze 
mieniające m ateryał w  dzieło sztuki. Jako na jw aż
niejsze oznacza Z im m erm ann następujące zasady 
estetycznego fo rm a lizm u 1): 1) Silniejsze w yobrażen ie  
podoba się obok słabszego; słabsze nie podoba się 
obok silniejszego. 2) P rzew ażająca  tożsamość skła-

>) 1. c. § 91.
M. Sobecki. 8
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dników  formalnych podoba się; przeważające prze
ciw ieństw o nie podoba się bezw arunkow o.

N ie trudno  dostrzec, że takie formalne wyznacze
nia w ystarczać nie mogą. (Nawiasem  powiedziawszy 
Z im m erm ann  podaje ich razem  sześć, lecz wszystkie 
cechuje ta sam a ogólnikowość). Gdyby istota piękna 
rzeczywiście wyłącznie na  nich polegać miała, wtedy 
byłaby sztuka tylko grą pustych form, więc w  naj
lepszym razie technicznem  wirtuozostw em. Z chwilą 
wyłączenia treści z przedm iotów  pięknych znikają 
wszelkie wartości pozatechniczne. Szkic ołówkowy 
L eonarda  da  Vinci byłby niem niejszem  arcydziełem, 
co »Ostatnia W ie c z e rz a « — różnicę mogłaby stanowić 
jedynie ilość zastosow anych czynników formalnych. 
Tem  sam em  straciłaby sztuka dla nas największą 
część swej wartości, gdyż jako zimne wirtuozostwo 
nie zdołałaby nas ani przejąć ani zapalić.

W obec takich konsekw encyi w ątp liw em  być nie 
może, że błąd m usi leżeć w  sam em  założeniu. I też 
rzeczywiście z g ru n tu  fałszywem jest  zdanie, że w y
łącznie forma zamienia bryłę  m arm u ru  na Apollina 
Belwederskiego. Pozornie  zdaje się ono przekony
wać. Każdy ar tysta  i każdy lubow nik  sztuki odpo
wie nam  bow iem  zazwyczaj, że w  sztuce nie chodzi
o to co  jes t  przedstaw ionem , tylko o to, j a k  jest 
przedstaw ionem . Zdanie to jes t  bez zarzutu, zw a
żywszy, źe czynność artysty  polega rzeczywiście na 
form ow aniu  m ateryału . Lecz m im o to różnicy mię
dzy n iem  a orzeczeniem  estetyki formalistycznej za
poznać nie podobna: tam  m ow a o m ateryale, a tu  
m owa o treści. L ubow nik  sztuki mówiąc: chodzi
o to j a k ,  i t. d. bynajmniej nie rezygnuje  z treści. 
Raczej w  ow em  »jak« treść ju ż  jest dla niego zawartą.



Nie uw aża  on bow iem  twórcy Apollina Belwederskie- 
g o za w irtuoza dłuta, który przystąpił do bryły m a r 
m uru , by z niej wyciosać rzecz piękną w ed łu g  pe
w nych  regu ł formalnych. W idzi  w  nim raczej twórcę, 
który p ragnął w  m arm u rze  wyrazić i rzeczywiście 
w yraził  właśnie półboga Apollina, który więc nadał 
m arm urow i f o r m ę  d l a  t r e ś c i ,  a nie formę dla 
formy. N atom iast dla estetyki formalistycznej twórca 
Apollina może być tylko sp raw n y m  technikiem, obra
biającym materyał, celem zadośćuczynienia pew nym  
prawidłom  formalnym.

Koniec końcem: nie forma lecz treść zamienia 
bryłę m a rm u ru  na Apollina Belwederskiego. P iękno  
tego posągu nie zasadza się na tem, źe jes t  on w  pe
wien sposób ociosaną bryłą m arm urow ą, tylko na tem, 
że jest on dla nas w łaśnie Apollinem, półbogiem wznio
słym i prom iennym , jak  słońce, k tórem  włada. T re 
ści więc pominąć nie można. S tanowi ona istotny 
czynnik piękna, a nie tylko »interesujący pozaeste- 
tyczny dodatek«, jak  orzeka estetyka formalistyczna. 
Nadto wyłaniają się dla estetyki formalistycznej 
jeszcze następujące trudności. Zgodziwszy się na 
chwilę na jej założenie, źe piękno zasadza się 
wyłącznie na formalnym układzie  m ateryału , postawić 
należy pytanie, czem u w łaśnie te ,  a nie inne sto
sunki formalne nazyw am y pięknymi. Odpowiedź 
estetyki formalistycznej b r z m i : podobają się tylko 
te układy czasowo - p rzes trzenne ,  które są jasne, 
przejrzyste i ła tw e  do zrozumienia.

Zważywszy tedy, źe sąd estetyka formalistycznego 
nie może przywoływ ać ku  pomocy ani bezpośred
niego zmysłowego upodobania, bo w tedy  mielibyśmy 
sensualizm  zamiast formalizmu, ani też treści, k tóraby

8*
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0 stosowności danej formy decydować mogła — 
sprow adza  się powyższa odpowiedź do orzeczenia 
racyonalistycznego. O pięknie w yrokuje ła tw a zro- 
zumialność — czyli myślenie. Bez tej racyonalistycz- 
nej pomocy, wiszą, sądy estetyki formalistycznej 
w  pow ietrzu  Gdyż inaczej byłaby odpowiedź powyż
sza tylko tautologią: p ięknem i są formy, które się po
dobają. W yniesien ie  zasady przejrzystości i zrozumial- 
ności stosunków  formalnych na miejsce dominujące, 
jest natura ln ie  nieupraw nione. Gdyż jak doświadcze
nie uczy, czynniki racyonalne na ogół nie potęgują 
estetycznego upodobania, lecz je niweczą. Pozatem  nie 
t rudno  dostrzec, że ma się lu ta j  do czynienia z prze
cenieniem  i niedozw olonem  uogólnieniem  niektórych 
faktów estetycznego doświadczenia. Zasada jasności
1 przejrzystości byw a w praw dzie  często stosowaną, 
lecz bynajmniej nie jes t  powszechną. Liczne praw dzi
w e i głębokie dzieła sztuki w ykazują bowiem nieraz 
w ybitną  formalną zawiłość. A odpowiedź formali
stycznej estetyki, źe zawiłość pięknego przedmiotu 
jes t  tylko — kom binacyą jasnych i prostych zasad 
formalnych, trudności tej natura ln ie  nie usuwa. Gdyż 
jasność i przejrzystość albo jest, albo nie jes t  zasadą 
estetyczną.

Mimo więc że este tyka formalistyczna usiłuje 
św iadom ie i um yślnie oprzeć sw ą »naukowość« 
w  duchu K anta na  aprioryzmie racyonalizm u — nie 
jes t  w  s tanie  uchronić się od »przypadkowości« em- 
piryzmu. A mianowicie za s p ra w ą--u czu c ia .  W  każ
dym norm alnym  człowieku w yw ołują pew ne sto
sunki formalne pew ne uczucia, czy to zadowolenia 
czy niezadowolenia, w pływające bądź co bądź na 
estetyczną ocenę. E stetyka formalistyczna uw aża
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uczucie tylko za dodatek  do percepcyi formy. Lecz 
mimo to nie może tego dodatku  zupełnie pominąć, 
gdyż bezw zg lędne  pominięcie równałoby się pogw ał
ceniu doświadczenia. A z chwilą, gdy się uczuciu 
przyzna znaczenie czynnika estetycznego, są racyo- 
nalistyczne czynniki zbyteczne. Tem  sam em  traci 
estetyka formalistyczna g ru n t  pod nogami. Nadto 
zagraża  jej teraz  niebezpieczeństwo subjektywisty- 
cznego re la tywizm u, boć wykluczyła przecież treść, 
czyli jedyny  czynnik, k tóry mógł by jej teraz słu
żyć do ustalenia estetycznej wartości form.

Koniec końcem: ufundow anie  estetyki ob jek tyw 
nej na zasadach czysto formalnych, jes t  niemożli
wością.

Cała dążność estetyki formalistycznej, zmierzająca 
do w ykluczenia z faktów estetycznych wszelkiej 
treści, do sp row adzenia  takow ej do roli »interesują- 
cego pozaestetycznego« czynnika i do zasklepienia 
piękna w kilku pustych abstrakcyjnych w yznacze
niach, jes t  jako taka, jako gołosłowny objaw, bądź 
co bądź nieco zdum iewającą. Natom iast zrozumiałą 
się staje, pomnąc, że źródła jej tryskają bezpośrednio 
z metafizyki H e rb a r ta 1). H erbartow skie »reale«, tw o 
rzące wszechświat, są n iepoznaw alne. P rze to  t r e 
ś c i ą  naszego poznaw alnego św iata  zjawisk może być 
tylko formalny układ  tych niepoznawalnych, oboję
tnych, beztreściowych, niezm iennych i wiekuistych 
istnośći. Stąd więc zagadnien iem  estetyki w duchu 
H erbarta  nie je s t  treść, tylko forma.

*) Porówn. Dessoir, Aesthetik und allgemeine Kunstwissen- 
schaft, 1906, str. 52.
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3. Z niedostateczności estetyki formalistycznej 
w ynika, że treści w  zagadnien iu  piękna pominąć nie 
można. Z natu ry  rzeczy nasuw a się przeto pytanie, 
czy może sam a treść w ystarcza do wyświetlenia 
istoty piękna.

Na pytanie to odpowiedzia ła  wyczerpująco estetyka 
idealistyczna. Ojcem jej jes t  również Kant, mimo że 
uw ażał on sam za swój najdonioślejszy czy n ,ug run tow a
nie estetycznego formalizmu i subjektywizm u. Liczny 
szereg  estetyków  idealistycznych, z Schellingiem, 
Schopenhauerem  i Heglem na czele, opierał się bez
pośrednio na nim, poczytując idealizm za natura lne  
dopełnienie krytycyzmu, nieodzowne, by uchronić 
się od n iebezpieczeństw a właśnie subjek tyw izm u
i formalizmu. Zresztą w  »Krytyce w ładzy sądzenia« 
nie brak m om entów  idealistycznych np. w nauce
o g e n iu s z u 1) i p rzedew szystkiem  w  ustępie o »idei 
normalnej®, gdzie m ow a o wzorach, przyświecają
cych technice p rz y ro d y 2). Rów nież sam fakt pojawie
nia się idealizm u tuż po Kancie z n iebywałą potęgą, 
dowodzi niemniej dobitnie, że pierwiastki jego w  at
mosferze k ry tycyzm u już kiełkowały.

Idealizm utożsam ia treść piękna z ideą. Schelling, 
S chopenhauer i Hegel wychodzą, mimo rozbieżności 
w  szczegółach, od wspólnego założenia: piękno jest 
uzm ysłow ieniem  idei. Czynnikiem, swoistą istotę 
piękna stanowiącym, jes t  więc w każdym  razie dla 
nich — idea. M oment »uzmysłowrienia« odgryw a po

*) 1. c. str. 219 >man kann Genie auch durch das Vermó- 
gen aesthetischer Ideen erklaren*.

*) 1. c. 82 » ... das Bild, w as gleichsam absichtlich der 
Technik der N atur zum Grunde gelegen h a t . . .«
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boczną rolę. Gdyż uzm ysłow ienie n ie - ide i  nie jes t  
pięknem.

Sztuka, zdaniem  Schopenhauera, jest dia tego 
piękną, poniew aż uzm ysław ia  nam  istotne cechy 
»woli«, jej typowość, gatunkow ość i t. d., dostępne 
nam  pozatem tylko za pośrednic tw em  refleksyi filo
zoficznej. W  dośw iadczeniu  bow iem  nie dostrzegam y 
ani typowości ani gatunkowości, tylko indyw idualne  
modyfikacye woli, dla poznania jej istoty obojętne. 
Natom iast artysta, zatapiający się komtemplacyjnie 
w rzeczywistości, czyli w przejawie woli, w ychwytuje  
z ogrom u odm ian indyw idualnych  cechy typow e
i u trw a la  je  w  jak im kolw iek  materyale. Np. pies na 
płótnie jes t  dopiero w tedy  dziełem sztuki, gdy u w i
dacznia cechy gatunkow e psa, gdy się więc zbliża 
jaknajwięcej do idei psa, nie zaś, gdy jes t  tylko w ier
ną kopią przypadkow ego wzoru. Rów nież tragedya  
nie jes t  dziełem sztuki, gdy od tw arza  tylko szereg  
scen z życia, choćby najboleśniejszych i najsm utn ie j
szych. N atom iast wznosi się ona na w yżyny sztuki, 
gdy poprzez losy bohatera  m ów i nam  o trag izm ie 
istnienia, o nieuciszonej nigdy rozterce woli, o tem, 
źe żyw ot ludzki jest najgorszem  z wszelkich możli
wych istnień. P iękno tragedy i  zasadza się tedy na 
uzm ysłow ieniu  idei w iekuis tego  bólu i cierpienia 
woli.

Pogląd Hegla na to zagadnienie  jest następujące:
P iękno jest jednością idei czyli ducha i przejawu. 

Jedność ta  w ykazuje trzy  zasadnicze stopnie, pole
gające ha różnicach stosunku idei do przejawu. Na 
p ierw szym  »symbolicznym« stopniu  idea nie p rze 
nika jeszcze dostatecznie zmysłowego materyału. 
M oment ten cechuje sztukę oryentalną, w  której się
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ideę zaledw ie w  przejawie wyczuwa. Na drug im  sto
pniu »klasycznym«, następuje zupełne w yrów nanie  
idei i zmysłowego m ateryału . Odnosi się to przede
w szystkiem  do sztuki greckiej. W reszc ie  na  ostatnim 
stopniu  »romantycznym«, rozpoczyna się panow anie  
idei nad zm ysłow ym  m ateryałem : w  u tw orach  sztuki 
chrześcijańskiej p rzew aża  pierw iastek  duchowy. Ma
teryał schodzi na  d rug i plan i piękno objawia tutaj 
najdoskonalej sw ą p raw dziw ą  ideow ą istotę.

Jak  w idzim y ztych przykładów : m iędzy idealizm em  
estetycznym  a metafizyką zachodzi ścisły związek.
I n iew ą tp l iw ie—-nie może być wogóle inaczej. Jeżeli 
się bow iem  treść piękna w ynosi do godności j e d y 
n e g o  zasadniczego i decydującego czynnika este
tycznego, w tedy  trzeba  jej nadać cha rak ter  wartości 
absolutnej. A osiągnąć to m ożna wyłącznie z pomocą 
metafizyki. Idea jako treść przekracza sferę pustej 
abstrakcyjności dopiero wtedy, gdy ją się oprze o sy
stem  metafizyczny. I tak samo dzieje się zresztą z każdą 
inną treścią ,  mającą ew en tua ln ie  stanowić jedyną 
wszechwyjaśniającą zasadę estetyczną. Idealizm es te
tyczny potrzebuje więc pomocy całego system u m e
tafizycznego, by wyjaśnić najdrobniejszy fakt este
tyczny. Oparcie estetyki objektywnej o samą treść 
jes t  przeto, bez pomocy metafizyki, niemożliwością. Już 
sam  ten  powód je s t  d la  n ieuprzedzonej estetyki obje
ktyw nej instancyą u jem nie  decydującą — pomijając na 
razie m otow y empiryczne, o których n iebaw em  po
mówimy. N aw iasem  powiedziawszy: głównie meta- 
fizyczność estetyki idealistycznej przyczyniła się, jak 
wiadomo, do jej zdyskrydytow ania, niestety do zdy
skredytow ania  zupełnego. A na takie ona najzupeł
niej nie zasługuje. Potępiw szy  słusznie jej zasadnicze
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założenia, przeoczono niesłusznie liczne, niezm iernie 
cenne  jej zdobycze. Zapomniano, źe w łaśnie dzięki 
jednostronnem u upieraniu  się przy treści piękna, w y 
delikaciła ona w  wysokim  stopniu  zmysł dla ideo
w ych zawartości piękna, bezsprzecznie istniejących 
a  przez formalizm  zapoznaw anych. Doszukując się 
wszędzie idei, w ykryw ała  najtajniejsze drgnien ia  
duszy, zaklęte w dziełach sztuki i zyskała stąd 
głębokie zrozum ienie sztuki i jej znaczenia dla kul
tu ry  ludzkości. O siągnęła więc w ynik i,  na które 
je j przeciwnik, formalizm, z natury  rzeczy nigdy 
zdobyć się nie mógł. Nic tedy dziwnego, źe sztuka 
czerpie po dziś dzień z idealizmu najlepsze swe 
natchnienia. Gdyby nie Schopenhauer,  nie byłby 
np. W a g n e r  tym, kim właśnie był. P rze to  jak naj
słuszniej skarży się Volkelt: sE ste tyków  spekulacyj
nych u w aża  się poniekąd za rodzaj kretów, p rzeby
wających pod ziemią i bojących się św iatła  dzien
nego. P on iew aż m etoda ich jest błędną, potępiono 
w czam buł każdą ich myśl i cały ich dorobek« 1).

4. P on iew aż  p raw d a  mieści się nieraz w  pośro
dku, więc może należy jej szukać w szczęśliwem 
skojarzeniu krańcow ych przeciwieństw formalizmu
i idealizmu. W niosek  ten wyciągnął i urzeczywistnił  
myśliciel, uważający za swe posłannictwo harm o 
nijne pojednanie wszelkich przeciw ieństw  filozofii 
po Kancie wogóle, mianowicie E d w ard  Hartmann.

Słusznie zw raca on uw agę, źe choć estetyka for
m alna  opiera się wyłącznie na form ie, to jednak 
milcząco przyjm uje i przyjm ować musi zgodność for
m y z treścią, jeżeli zasady formalne mają posia

*) »Aesthetische Zeitfragen* 1898, str. 197 i 198.
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dać wogóle jak ikolw iek  sens. Este tyka  idealistyczna 
zaś, zdaniem  jego, nigdy znaczenia formy bezw zg lę
dnie nie negow ała, tylko go nie doceniała. P o jed n a
nie obu s tanow isk ,  zawierających identyczne m o
m enty  zasadnicze, jes t  przeto dyalektyczną kon ie
cznością, urzeczyw istn iającą się na trzeciem synte- 
tycznem  s tanow isku: zew nętrzne stosunki formalne 
są u w aru n k o w an e  przez w ew n ętrzn e  idealne sto
sunki treści — czyli jednem  słowem: forma jes t  w y
razem treści.

Oto podw aliny estetyki H artm anna. Założenie jego, 
źe chcąc zrozum ieć formę, nie m ożna pominąć treści, 
jes t  bezw ątp ien ia  słuszne. Bezpośrednia obserw acya 
bow iem  uczy, źe w  dziele sztuki są treść i forma 
jednością. R ozerw ania  formy z treścią m ożna do
konać jedynie z pomocą a b s t r a k c y i .  N atom iast 
w sztuce m a się do czynienia wyłącznie z k o n 
k r e t n ą  jednością formy i treści. P rze to  na tej 
jedności w inno się oprzeć p u n k t  wyjścia badań estety
cznych. Este tyka w ychodząca a priori tylko od je 
dnego z tych czynników, z natu ry  rzeczy zawikłać 
się musi w trudnościach nie do przezwyciężenia. 
Jądro  zagadn ien ia  polega w ięc te raz  na  w y k aza
niu, j a k ą  treść w y raża  forma przedm iotów  pię
knych. Dla H artm anna, spadkobiercy idealizmu, w ą 
tpliwości nie ulega, że treścią może być wyłącznie 
— idea. Lecz pom nąc na losy idealizmu, spow odo
w ane n iedocenianiem  empiryi, u w zg lędn ia  on w  całej 
pełni doświadczenie.

Skojarzyw szy tedy idealizm z empiryą, s tw ierdza 
on siedm sstopni konkrecyi i piękna# x), p rzeds ta

’) Asthetik II, str. 72—205 »Die Konkretionsstufen des Scho- 
nen«.
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wiających zarazem  siedm rodzajów w yrażan ia  treści 
przez formę. Stopnie te są m u równocześnie stopnia
mi estetycznego upodobania. Im bogatsza bowiem  
treść, tem  bogatsza forma i tem wyższe upodobanie. 
Hierarchia tych stopni jes t  następująca: 1) piękno 
n ieśw iadom ie-fo rm alne  czyli zmysłowo - przyjemne. 
Zmysłowe upodobanie spow odow ane jes t  przez ściśle 
określone formalne stosunki, zachodzące w  podnie
tach n. p. przez praw idłow ość d rgań  powietrza 
w  dźwiękach, e te ru  w b a rw ach  i t. d. — lecz sto
sunki te nie udzielają się naszej świadomości, 2) pię
kno formalne pierw szego stopnia czyli m atem atycznie  
ładne (Das m athem atisch  Gefallige — tłum aczym y 
przez ładne, ponieważ w wyrazie tym  zaw arty  jes t  
»lad«, co w iernie oddaje intencyę Hartmanna), 3) piękno 
formalne drugiego  stopnia czyli dynam icznie ładne, 
4) piękno formalne trzeciego stopnia czyli b ierna ce
lowość, 5) piękno formalne czw artego  stopnia czyli 
czynna celowość, organizmy, 6) piękno formalne pią
tego stopnia czyli rodzaje, gatunki i t. d., 7) piękno 
konkre tne  czyli m ikrokosm iczne indywidua.

Mimo, że stopnie te są oczywiście p redes tyno
w an e  przez metafizykę H artm anna, to jednak  nie 
m ożna im, jako takim, odmówić charak teru  em piry
cznego. Gdyż formy przyrody w najszerszem zna
czeniu są rzeczywiście dopiero w tedy  praw dziw ie  
formami, gdy znam y formujące je zasady. F igury  
geom etryczne mają dla nas dopiero w tedy  sens, 
gdy uw ażam y je za zmysłowy wyraz  p raw  g eom e
trycznych. W  przeciw nym  razie byłyby np. elipsa 
lub parobola tylko obojętnem  u g rupow an iem  b ar
w n ik a  na papierze. Rów nież  ruch  w  nieorganicznej 
przyrodzie  jes t  dla nas dopiero w ów czas »form ą«,gdy
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poczytujemy go za w yraz  p raw idłow o działających 
sił, czyli za w yraz  formującej go zasady dynamicznej
i t. d. Inaczej nie m ogłoby być, ściśle wziąwszy, m o
w y  o formach, tylko o bez ładnych chaotycznych ukła
dach czasowo-przestrzennych.

H artm ann  nie opuszcza więc bynajmniej sfery do
świadczenia, póki nie tw ierdz i niczego więcej, jak 
tylko tyle, źe forma jako tak a  jes t  pustą abstrakcyą
i źe staje się konkre tną  dopiero z chwilą, gdy u w a
żamy ją za w yraz  kształtującej treści.

N aturaln ie  sam  fakt, źe forma w yraża  treść, nie 
decyduje jeszcze o p i ę k n i e  formy. W ów czas  bo
wiem  m usiałaby być piękną cała rzeczywistość, gdyż 
każda forma rzeczywistości w y raża  jakąkolw iek  treść, 
czy geom etryczną czy dynam iczną i t. d. N atom iast 
czynnikiem, nadającym  jedności formy i treści w a r
tość estetyczną, jes t  przejaw  (Der Schein).

Prze jaw  jes t  odbiciem, refleksem rzeczywistości 
w naszym  umyśle. Z chwilą, gdy patrzym y na jak i
kolwiek przedmiot, nie jako  na realną część rzeczy
wistości, tylko, jak  m ów i Hartm ann, jako na treść 
naszej świadomości, przenosimy go w sferę estetyczne
go p rze jaw i.  W  przejawie w ysw abadzam y więc p rzed
miot z więzów rzeczywistości, nadajem y m u sam o
dzielną istność dla siebie. N aturaln ie  przejaw n ie jes t  
illuzyą lub złudzeniem. P rze jaw  jes t  szczerym i p ra
w dom ów nym . Jest tak  samo realny, jak  każda inna treść 
świadomości. A bez przejaw u w  estetyce, zdaniem Hart
m anna, obyć się niepodobna. Gdyż w łaśnie i dopiero 
dzięki przejaw ow i staje się możliwem, ze bryła m ar
m uru  jest dla nas człowiekiem lub półbogiem. Póki pa
trzymy na posąg wyłącznie jako na  f ragm en t rzeczy
wistości jako takiej, nie może on nam być niczem
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więcej jak  tylko obciosanym blokiem m arm urow ym . 
Dopiero w  sferze przejaw u m ożem y dzieła sztuki kon
kretnej ożywiać tą treścią, którą ar tysta  w yrazić usi
łował. P rze jaw  jes t  w ięc siedliskiem p ię k n a 1).

P rzez  m o m en t prze jaw u potw ierdza H artm ann p od
miotowość piękna. P on iew aż piękno mieści się jedynie 
w  przejawie, przeto mieści się zarazem jedynie w  na
szej świadomści. Lecz piękno lub brzydo ta  p rzed
m iotów  w przejawie nie zależy natu ra ln ie  od czynności 
podm iotu , tylko od przedm iotowych właściwości 
dzieła sztuki, czynność podm iotu  określających. P rze 
ja w  estetyczny stoi więc do dzieła sztuki w  tym 
sam ym  stosunku, co postrzegana przez zmysły rze 
czywistość do rzeczy w  sobie. Jest jednym  z w arunków  
piękna —nie zaś jedynym . Charakteryzuje p rzedew szy
stkiem nasze estetyczne stanowisko, w przec iw ieńs tw ie  
do praktycznego i teoretycznego. Tendencya  bow iem  
stanowiska praktycznego i teoretycznego zm ierza poza 
przejaw  ku transsubjektyw nej rzeczywistości. N ato
miast pogląd estetyczny nie przekracza sfery przejawu.

Powyższe d w a  czynniki: forma jako w yraz  t re 
ści i przejaw są bez w ątp ien ia  cennem i zdobyczami 
estetyki Hartm anna. Lecz, jak  widzimy, decydujące 
znaczenie, nie przysługuje im jeszcze. N aw et ich 
skojarzenie nie wystarcza. Określenie bow iem  piękna 
n aw e t  jako p r z e j a w u  konkretnej idei nie prowadzi do 
celu, gdyż k o n k r e t n a  idea ró w n a  się rzeczywistości, 
a w tedy  piękno byłoby pze jaw em  rzeczywistości, czyli, 
że wszystko byłoby pięknem. Jasnem  tedy jest, że od
tąd  w  estetyce H artm anna  decydować m usi wyłącznie 
a b s t r a k c y j n a  idea —  mimo, że cały jego wysiłek

*) 1. c. str. 24
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zmierza ku  w ykazaniu, że przez ideę należy rozu
mieć ideę konkretną, czyli kształtującą zasadę kon
kretnych form, nie zaś abstrakcyjną ideę Platonów, 
Schellingów i Schopenhauerów . Otóż wysiłek ten 
powieść się nie może, gdyż konkretność idei nie po
zw ala  przekroczyć jałowej definicyi, utożsamiającej 
piękno z przejaw em  rzeczywistości. Natom iast właśnie 
abstrakcyjność idei um ożliw ia dopiero wyznaczenie 
swoistych cech piękna. Dopiero platońskie ideały czyli 
absolutne stopnie abstrakcyjnej idei umożliwiają usta
nowienie konkre tnych  stopni konkretnej idei, jako 
k o p i i  absolutnej hierarchii. I dopiero te idealne pier
w ow zory  wnoszą m om en t p raw dziw ie  estetyczny 
w przejaw  konkretnej idei, w yrokując: k onkre tna  idea 
jes t  piękną, gdy się zbliża do abstrakcyjnego  ideału. 
Czyli: p ięknem  jes t  to, co d o s k o n a l e  uzm ysław ia 
ideę, zaś mniej p ięknem  lub brzydkiem, to co sła
biej lub wcale jej nie uzm ysławia . Gdyż inaczej, po
w tórzm y dla dobitności, m usiałaby w szelka  »konkre- 
cya« idei, czyli cała rzeczywistość być piękną.

Bez platońskiej ostoi estetyka H artm anna  obyć 
się nie może. Zwalczana przez niego energicznie  
abstrakcyjność idei, upom ina się o sw e prawa. Za
stąpienie jej »konkrecyą« okazuje się złudzeniem  — 
przynajmniej w  dziedzinie estetyki. P rze to  próba 
przezwyciężenia t ą  d r o g ą  jednostronności ideali
zm u poprzedników  się nie powiodła.

N atom iast  w kracza  H artm ann  na  w łaściwą drogę 
z zupełnej innej strony, m ianowicie ze strony dośw iad
czenia. Gdyż jak  wspominaliśmy, baczy on pilnie, by 
metafizyczne konstrukcye utw ierdzać i dopełniać do
świadczeniem. W ięc  choć fundam en tem  jego estetyki 
jes t  idea, uw zględn ia  on mimo to zasadniczo fakt,
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ż e  i d e i  n i e m a  w  d o ś w i a d c z e n i u  e s t e t y c z -  
n e m .  Ideę m ożem y sobie uświadomić jedynie po
średnio: drogą refieksyi. Zaś sztuka przem aw ia  bez
pośrednio do naszego uczucia. Przeto  percepcya 
idei w  przedm iotach estetycznych, powiada Hartmann, 
może się odbyw ać wyłącznie za pośrednic tw em  uczu
cia. Em piryczny  ten  m om en t zniewala go do w łą
czenia w swój konkre tny  idealizm subtelnej teoryi 
uczuć estetycznych.

Mianowicie: poniew aż idea w sztuce jest przejaw em , 
więc także uczucia estetyczne m uszą posiadać cechy 
przejaw u (Scheingefuhle). S tosunek ich do rzeczywi
stych uczuć jest ten  sam, co stosunek prezjaw u do rze
czywistości. P rzeto , naw iasem  powiedziawszy, w szyst
ko powyżej przytoczone o przejawie, dotyczy zasadni- 
czo także uczuć w przejawie. Nie są one tedy żadną fikcyą 
lub illuzyą, lecz posiadają tę sam ą realność, co uczu
cia rzeczywiste. Są rów nież w yodrębnione z sfery rze
czywistych uczuć, uwolnione z więzów realnych w y
darzeń  życiowych i pędzą sam odzielny żyw ot w p rze
jawie. Są niejako obrazem  i odbiciem rzeczywistych 
uczuć, tak  jak  p rzejaw  jes t  obrazem  i odbiciem rzei- 
czywistości. Lecz bynajmniej nie należy ich uw ażać  
tylko za słabsze stopnie uczuć rzeczywistych. Raczej 
zachodzi m iędzy niemi a uczuciami rzeczywistemi 
różnica jakościowa. N. p. gn iew  lub zazdrość prze
żyw ane w  sztuce, różnią się, zdaniem  H artm anna, ja
kościowo od rzeczyw istego gn iew u  i rzeczywistej za
zdrości. Koniec końcem: uczucia te są now ym  ro
dzajem uczuć, znamionującym  przeżycia estetyczne, 
a znam ionow anym  właśnie przez przejaw.

Już z tych kilku zasadniczych rysów teoryi uczuć 
H artm anna wynika, że podstaw ow e jego definicye m u 
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szą te raz  uledz dopełniającym modyfikacyom. Mia
nowicie o rzeczen ie : przejaw  jes t  siedliskiem piękna, 
b rzm i teraz: siedliskiem piękna jes t  przejaw  w ypeł
niony i wzbogacony szczególnemi uczuciami.

N ow y ten m om ent oddaje H ar tm annow i zna
m ienne usługi. Chroni go przedew szystk iem  od zla
nia estetyki z dyalektyką, w ięc od niebezpieczeń
s tw a  niechybnie zagrażającego estetyce, operującej 
wyłącznie ideą. A pow tóre służy m u  do e m p i 
r y c z n e g o  u tw ierdzen ia  stopni konkrecyi piękna, 
czyli s topni konkrecyi idei. Hierarchia stopni tych 
kształtuje się bow iem  teraz z natu ry  rzeczy w ed łu g  
bogactw a uczuć, towarzyszących poszczególnym sto
pniom. M atematyczne piękno zajmuje najniższe miej
sce, poniew aż nie w zn ieca  wogóle żadnych uczuć. 
Uczucia pojawiają się dopiero na  drug im  stopniu, 
dynam icznym : ró w n o w ag a  lub zm aganie  się sił, cią
żenie i t. d. pobudzają  nas do sym patyzow ania  z ty
mi procesami. Zaś całe bogactw o uczuć rozbudza 
dopiero piękno mikroskomiczno-indywidualne, czyli 
dusza ludzka jako indyw idualny  charakter. Tem  sa
m em  stoi ono najwyżej.

Lecz niestety empiryczność tej hierarchii jest 
tylko pozorną. Gdyż dla H artm anna  nie m a ona zn a 
czenia decydującego, tylko odgryw a rolę pobocznego, 
choć pożądanego dodatku. Rzeczywiste prius przy
należy się bow iem  zawsze i wyłącznie — idei. P o 
n iew aż idea na stopniu m atem atycznym  zajmuje naj
niższe miejsce, dlatego nie tow arzyszą jej żadne 
uczucia. I ponieważ idea na stopniu  mikrokosmiczno- 
indyw idualnym  posiada najbogatszą treść, dlatego 
wznieca w  nas całe bogactw o uczuć. H artm ann  
zaznacza dobitnie, że w  uczuciach n i e  należy szukać
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istoty piękna, mimo, że są bezpośrednim  czynnikiem 
estetycznego doświadczenia. Uczucia są tylko em pi
rycznymi tow arzyszam i piękna, zaw artego  wyłącznie 
w idei. P rzysługuje  im tylko znaczenie p o ś r e d n i 
k ó w  estetycznego upodobania, zależnego natom iast 
bezpośrednio od stopnia logiczności (Logicit&t) idei.

Estetyczne upodobanie polega przeto ostatecznie 
na  suczuciowej i p rzeczuw ającej« (gefiihlsmassig und  
ahnungsvoll) percepcyi idei. P oniew aż więc idea za
w artą  jes t  bądź co bądź w estetycznem  dośw iadcze
niu, mimo, źe się naszej świadomości, jako taka, nie 
udziela — nie pozostaje H ar tm annow i nic innego, 
jak  przekazanie jej sferze m om en tu  nieświadomego. 
Istotną treścią piękna jes t  więc ostatecznie: nieśw ia
dom a logiczna idea.

Zatrzymaliśmy się nieco dłużej przy w yw odach  
H artm anna, poniew aż są one znam ienne dla pojęcia 
idei w estetyce wogóle, a tem  sam em  pośrednio dla es te
tyki objektywnej, zważywszy, źe rep rezen to w a łją  głó
wnie właśnie idealizm. Okazuje się tedy, że idea jes t  
w  estetyce objektywnej wogóle n ieproduktyw ną. N a
dając jej tradycyjne znaczenie platońskie, za przy
kładem  Schellinga i Schopenhauera, zaprzepaszcza 
się istotę konkre tnego  p iękna w otchłaniach abstra- 
kcyjności. Zaś zamieniając, za przykładem  Hartm anna, 
ideę abstrakcyjną na konkretną, zniewolonym  się 
jest, pod naciskiem empiryi, oprzeć się ostatecznie
o sferę — m o m en tu  nieświadomego. A wątpliwości chy
ba nie ulega, że przez to nie zyskało się najzupełniej 
niczego — o ile się na tu ra ln ie  nie wyniesie, również 
za przykładem  H artm anna ,  m om entu  n ieśw iadom ego 
do godności absolutu.

P ozy tyw nym  w ynik iem  estetyki H artm anna  jes t  
M. Sobeski. 9
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natom iast najp ierw  g run tow ne  w yśw ietlenie jedno
stronności tradycyjnego formalizmu i idealizmu w  este
tyce. A m o m en t ten nie jes t  bez znaczenia, pomnąc, 
że obydw a k ierunki odgryw ają  po dziś dzień w  szer
szych kołach znam ienną rolę. W yk o n aw cy  sztuki, 
artyści, mają skłonność do formalizmu, gdyż form u
jąc materyał, przeceniają z n a tu ry  rzeczy formę, na 
niekorzyść treści. Zaś estetyzująca publiczność i k ry
tyka artystyczna operuje z lubością »ideą« w sztuce.

P ow tó re  H ar tm an n a  teorya uczuć estetycznych 
jes t  cennym  dorobkiem  estetycznych badań  osta
tnich czasów wogóle. W  drugiej części jego  dzieła, 
poświęconej teoryi sztuki, napotykam y praw ie  w szyst
ko, nad czem pracuje obecnie estetyka wczuwania .

5. Idea, u g ru n to w an a  w szeregu  olbrzymich w y 
siłków m yślowych od P la tona aż do H artm anna, zapa
dła się więc ostatecznie w tajemniczej sferze m om entu  
n ieświadom ego, by ustąpić miejsca skromnej, niemal 
trywialnej prawdzie, że fundam en ta lnym  czynnikiem 
piękna jes t  — uczucie. Póki w ięc estetyka opiera 
się wyłącznie na  sferze świadomej, staje się idea 
właściwie zbyteczną. O bstaw anie H artm anna  przy idei 
mimo to, celem wytłóm aczenia także ś w i a d o m y c h  
procesów estetycznych, musi tedy płynąć z szczególnych 
m otyw ów  — pom inąw szy  natura ln ie  m otyw y m eta
fizyczne. A m otyw am i tym i są szczególne jego  po 
glądy na na tu rę  uczuć wogóle.

W e d łu g  współczesnej psychologii są uczucia czyn
nikami e lem entarnym i, niepodzielnymi, chociaż nie 
pojawiają się w duszy samodzielnie, ale zawsze 
w tow arzystw ie  czuć lub  w y o b ra ż e ń x). Natomiast

') Por. H. Ebbinghaus, Abriss der Psychologie 1908, str. 76.
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H artm ann  nie przyznaje uczuciom charak teru  pier
w ias tków  psychicznych, lecz uw aża  je  za złożone 
z całego sze regu  p ierw iastków  wyobrażeniowych. 
Naturaln ie  pierwiastki w yobrażen iow e uczuć pozo
stają, jako takie,w sferze nieświadomości. P ró g  św iado
mości przekraczają tylko skróty (abrew ia tury) czyli 
ostateczne wyniki procesów w yobrażeniowych w sferze 
nieświadomości, zw ane  w łaśnie uczuciami. I stąd po
wstaje w rażen ie ,jakoby  uczucia były także rzeczyw i
stymi e lem entam i psychicznymi. Jasnem  jest, że taka  
teorya uczuć ocala ideę i uzasadnia założenie Hart
m anna, że uczucia są pośrednikami ideowej treści 
piękna —- boć przecież idea jest jako czynnik w y
obrażeniow y implicite w  uczuciach z a w a r t a 1).

Pow yższa  teorya uczuć nie w y trzym uje  n a tu ra l
nie krytyki, już choćby dlatego, że posługuje się m om en
tem  nieświadomości. Boć wątpliwości nie ulega, że psy
chologia procesów św iadom ych winna się opieraćprze- 
dew szystk iem  na św iadom ych czynnikach. Przytoczy
liśmy ją  natom iast  dlatego, poniew aż ilustruje dobitnie 
definitywne b ankruc tw o  estetycznego idealizmu. Osta
tn i wielki wysiłek dogasającego idealizmu, by za
czerpnąć świeżych soków żywotnych z łona empiryi, 
nie powiódł się — gdyż pragnąc ocalić siebie, m u 
siał, chcąc nie chcąc, spaczyć doświadczenie.

O bjektywnej estetyce pozostają tedy  do dyspozy- 
cyi dw a  em piryczne czynniki: forma i uczucie. P o 
nieważ, jak  widzieliśmy, treści piękna pom inąć nie 
można, i ponieważ treścią nie może być idea, więc 
może nią być tylko uczucie. Este tyka objek tyw na 
musi więc w  pierw szym  rzędzie wykazać, że uczu

‘) 1. c. str. 62—63.
9*
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cie jes t  r z e c z y w i ś c i e  treścią piękna, czyli, że 
dzieła sztuki są rzeczywiście uzm ysłowieniem  treści 
uczuciowej.

Na p ierw szy rzu t  oka piętrzą się n iezw ykłe t ru 
dności. Materyał, k tórym  posługuje się sztuka, jest 
p rzedm iotem , zaś uczucie jes t  przeżyciem podmioto- 
tow em . Jak  więc m ożna przyjąć między niemi jak i
kolwiek stosunek? Jak może m artw y  m aterya ł  być 
wyrazem  mych w ew n ętrzn y ch  przeżyć? P ie rw sza  
odpowiedź m ogłaby brzmieć: w czuw am  się w m a 
teryał, ożyw iam  go m em  w łasnem  w ew n ę trzn em  ży
ciem, mojemi uczuciami. Lecz, pom inąwszy zasadni
cze n iedom agan ia  teoryi u c z u w a n ia *), odpowiedź ta 
nie jest dostateczną. Gdyż sam fakt wczuwania, nie 
tłómaczy, czem u w pew ne formy ar tystyczne w czu
w am  się w pew ien ściśle określony sposób, czem u 
innem i słowy, jakość w czuw anych  uczuć jes t  ściśle 
zależną od jakości przędm iotu  estetycżuiego. Nato
m iast staje się ta zależność odrazu zrozumiałą, gdy 
się przyjmie, że formy ar tystyczne są nietylko formami, 
nietylko czasowo przestrzennym  układem  materyału, 
lecz źe są także zm ysłow ym  w yrazem  uczuciowej 
treści — gdy więc jednem  słowem, uczucie jes t  za
sadą kształtującą formy. Nadto określenie formy jako 
zm ysłowego w yrazu  uczuciowej treści, chroni naj
p ierw  od niebezpieczeństw a este tycznego formalizmu, 
identyfikującego sztukę z czczem w irtuozostw em  
form, a pow tóre uzasadnia  fakt, że sztuka jes t  czemś 
więcej jak zbiorow iskiem  form, sprawiających tylko 
zmysłowe upodobania.

P ierw szym  w arunk iem  p iękna  jes t  tedy, by dzieło

') Por. str. 45 i nast.
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sztuki posiadało wogóle uczuciową treść. W  rzeczy 
samej posiada ją z chwilą, gdy jest w yrazem  jak ie 
gokolwiek s tanu  uczuciowego twórcy. Póki więc ar
tysta  tylko kopiuje rzeczywistość — nie stwarza 
dzieła sztuki. N atom iast s tw arza  je, gdy form rze 
czywistości używ a do uzm ysłowienia w łasnych uczuć. 
Każde rzeczywiste dzieło sztuki jes t  też  zawsze do
kum en tem  życiow ym artysty. Najjaśniej uw idacznia 
to sztuka egotyćzna np. poezya liryczna lub pejzaże 
nastrojowe. W  obrębie innych sztuk jest to mniej 
w idocznem . Napozór wydaje się bowiem, jak  gdyby 
ar tysta  przedstaw iał objektyw nie tylko rzeczyw i
stość. W  rzeczy samej zaś wątp iiw em  nie jest, że 
p rz e d s ta w ia n a  rzeczywistość służy m u  tylko za śro
dek do wyrażenia  w łasnego uczuciowego stosunku * 
do niej. Boć właśnie ten  s tosunek uczuciowy jest 
ow ym  m om entem , cechującym a r t y s t y c z n i e  przed
stawioną rzeczywistość — gdyż inaczej mielibyśmy 
tylko kopię rzeczywistości a nie dzieło sztuki.

A d ru g im  w arunk iem  piękna jest, by dzieło 
sztuki posiadało o d p o w i e d n i ą  do treści uczucio- H 
wej formę. I na tem  zasadza się w łaśnie istota pię- * 
kna. P ięknym, czyli dziełem sztuki, nazyw am y więc 
każdy u tw ór rąk ludzkich, który jest dla nas b e z 
pośrednim  w yrazem  uczucia, którego formę o d- 
c z u w a m  y jako koniecznie tak, a nie inaczej 
przez uczuciową treść ukształtowaną. K ryteryum  
piękna jes t  więc czysto uczuciowem. I w ogóle nie 
może, być innem, gdyż sztuka p rzem aw ia tylko do 
uczucia. Lecz mimo to, je s t  ono równocześnie przed- 
miotowem, boć podm iotow a estetyczna reakcya jest 
przecież ściśle określoną przez właściwości p rzed
m iotu  estetycznego.



Powyższej definicyi p iękna m ożnaby zarzucić, że 
jes t  zbyt szeroką i że o tw iera  drzwi skra jnem u re- 
latyzmowi, ponieważ k a ż d ą  formę możnaby osta
tecznie uw ażać  za uksz ta łtow aną  przez uczuciową 
treść. Lecz mimo tego niebezpieczeństw a este tyka 
objek tyw na nie może się kusić o ciaśniejszą definicyę, 
gdyż wtedy zamieniłaby się definicya odrazu w  re 
gułę; a o regułach nie może być natura ln ie  mowy 
w  estetyce.

Estetyka unika natom iast  tego niebezpieczeństwa, 
z chwilą, gdy się zw raca do doświadczenia estety
cznego. Z nieprzebranej skarbnicy piękna sztuki może 
bow iem  czerpać tyle kryteryów, ile właśnie do jedno
znacznego określenia wszelkich rodzajów piękna po
trzebuje. I jedynie taki stan rzeczy jes t  p raw dziw ie  
empiryczny. Gdyż doświadczenie uczy, że nie było
i n iem a j e d n e g o  piękna, tylko źe rozmaitość jego jes t  
n ieprzebrana. P iękno rzeźby jes t  czemś innem  jak 
piękno m uzyki lub poezyi. P iękno sonetu, to nie 
piękno d ra m a tu  i t. d.

Mimo to es te tyka nie jest zniewoloną do w ykre
ślenia nieskończonej ilości kryteryów. Doświadczenie 
estetyczne przychodzi bow iem  znów z pomocą, w y
kazując, że istnieje określona liczba typów piękna, 
koło których oscyllują n ieprzebrane ich odmiany. 
N ajw ażniejszym czynnikiem, ustalającym typy, jest 
materyał, jak im  posługuje się artysta. Inaczej wyraża 
się bow iem  treść uczuciową w m arm urze, inaczej 
w  barw ie  lub dźw ięku. M ateryał posiada autonom i
czne praw a, z którem i treść uczuciowa musi za
wierać kompromis. Uwzględnienie  wszystkich tych 
czynników jest  tylko w ówczas możliwe, gdy este

134 M. SOBESKI
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tyka opiera się w łaśnie na tak  szerokiej defini
cyi piękna. W te d y  nie przesądza k ierunku  swych 
badań  żadnem i zacieśniającemi w yznaczeniam i, w y 
zbyw a się apriorycznych uprzedzeń  i jes t  p raw dzi
w ą nauką o konkre tnem  pięknie, s tw orzonem  przez 
kulturę ludzką, a nie o chim erycznym  ideale. Je 
dnem  s ło w e m : estetyka jes t  w tedy  praw dziw ie 
estetyką, czyli nauką o pięknie, gdy  filozofię pię
k n a  uzupełn ia  nauką o sztuce czyli teoryą sztuki 
w  najszerszem  znaczeniu. Dopiero jako teorya sztuki 
jes t  estetyka powołaną do szczegółowego roz trząsa
nia czynników' formalnych i uczuciowych, tw o rzą
cych konkre tne  piękno. Oparłszy się o modyfikacye 
piękna, w yodrębn ione  i ustalone w dziejowym roz
woju sztuki, może przystąpić do określenia form, 
podatnych do uzm ysłow ienia uczuciowej treści i do 
usta len ia  »kategoryi« estetycznych: piękna i brzydoty, 
kom izm u i tragizmu, wzniosłości i pospolitości i t. d. 
Na em pirycznym  tym  gruncie nie grozi jej n iebez
pieczeństwo zam ienienia się ani w jałowy system 
czysto formalnych w yznaczeń, gdyż od tego chroni 
ją  uczucie, ani w  psychologią przeżyć estetycznych, 
gdyż od tego chroni ją forma.

6. Do wielkich czynów K anta należy także, jak  
wiadomo, u g run tow an ie  a u t o n o m i i  estetyki. Z po
mocą czynników »bezpojęciowości« i nbezintereso- 
wności« odgraniczył Kant nasze stanowisko estetyczne 
od teoretycznego i praktycznego.

Jednokow oż n iebezpieczeństw o u tra ty  autonomii 
nie przestało zagrażać estetyce z obu stron.

Idealizm usiłował w praw dzie  zagw aran tow ać  pię
k nu  autonomię. Hegel umieścił je  w  szczytowej sfe-
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rze abso lu tnego  ducha, obok religii i filozofii. Lecz 
mimo to zaw iera  idealizm ukry tą  tendencyę do za
tarcia swoistych granic piękna. Istota p iękna za
w artą  jes t  w treści, w  idei. Lecz tę samą treść po
siada także filozofia i religia. Nadto treść ta  jest 
w szędzie  bezw zględn ie  jednaka , gdyż idea jest, jak  
pow iada Schelling, absolutną jednością, n iezm ienną, 
od czasu niezależną, substancyą jako taką *). Różnicę 
między sztuką a filozofią i religią w y tw arza  więc nie 
treść, tylko wyłącznie sposób p rzejaw iania się tej sa
mej treści czyli idei lub abso lu tnego  ducha, który 
w  sztuce widzi, w religii czuje, a w filozofii myśli 
sam ego siebie. R ów nież  modyfikacya Hartm anna, 
przekazująca uczucie sferze estetycznej, nie zmienia 
postaci rzeczy. Póki bow iem  uczucie jes t  tylko po
średnik iem  ideowej treści, nie zaś treścią sam ą pię
kna, daje nam  sztuka w  gruncie rzeczy to samo, co 
d y a le k ty k a : w sztuce poznajem y ideę z pomocą 
uczuć, w  dyalektyce z pomocą myśli. Tem samem 
powraca estetyka ostatecznie do racyonalizm u L e ib 
niza, Wolffa i B aum gartena, poczytujących estety
czne upodobanie za niższy rodzaj poznania, a este
tykę za niższy stopień logiki 2). Że stanowisko to 
krytyki nie w ytrzym uje , dowód zbyteczny. Byle do
świadczenie estetyczne poucza, że już drobna  dom ie
szka racyonalnej percepcyi obniża estetyczne upodo

*) Bruno oder iiber das gottliche und naturliohe Prinzip der 
Dinge. Berlin 1802, str. 199. »Die Idee also, oder die absolute 
Einheit ist das Unveranderliche, keiner Dauer unterworfene, 
die Substanz sohleohthin b e trao h te t...«

*) Por. M. Schasler, Kritische Geschiehte der Aesthetik, 
Berlin 1872, str. 348 i nast.
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banie, zamiast po tęgow ać je, zgodnie z pow yższem i 
założeniami.

K onsekw encye idealizmu, zagrażające estetyce 
ze strony »bezpojęciowości«, są bądź co bądź m i
m ow olnym  a tak iem  na jej autonomię. N atom iast po
dano au tonom ię estetyki w  wątpliw ość świadom ie
i umyślnie, negując  »bezinteresowność« estetycznego 
upodobania. Z tego ducha poczętą jes t  estetyka 
G uyau *■), ciesząca się obecnie znacznem  pow odze
niem.

Guyau przyjmuje, że nasze stanowisko estetyczne 
je s t tak sam o  nie bez in teresow ne,jak  stanowisko prak ty 
czne. Oba stanowdska nie różnią się więc niczem. R ze
czy piękne nie podobają nam  się nigdy, jako takie, tylko 
dla swej celowości. P iękna nie m ożna odgraniczyć 
od tego co jest p rzyjem nem . Jest ono raczej spotęgo
w anym  jego stopniem, skoncentrow anym  w  w olnem  
nieograniczonem  odczuciu żywotności naszej jaźni, 
jako  ogn iw a kosmicznego wszechźycia.

Jak w idzieliśm y przy rozbiorze estetyki psycho
logicznej: utożsam ienie p iękna z przyjem nem  nie 
m oże powieść do w yników  estetycznych. Nic tedy  
dziwnego, źe este tyka Guyau, zam iast być nauką o p ię
knie j a k o  t a k i e m ,  ogranicza się głównie na  s tw ie r
dzeniu i określeniu licznych s t o s u n k ó w ,  zacho
dzących m iędzy sztuką a nauką, przem ysłem  i wogóle 
wszelkimi p rze jaw am i kultury. Okoliczność ta  jest 
dostatecznem  k ry teryum  jej niedostateczności. Istnie
nia tyc.h s tosunków  natura ln ie  n ik t nie zaprzecza. 
Lecz wysunięcie ich na p ierw szy plan w strzym uje  
w yodrębnien ie  swoistych cech p iękna i sp row adza

‘) Les problśrnes de 1’esthetiąue contemporaine, Paryż 1884.
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jąc estetykę ostatecznie do socyologii, n iweczy do
szczętnie jej autonomię.

N atom iast uczucie, jako swoista i wyłączna treść 
piękna, u tw ie rd za  wszechstronnie samodzielność este
tyki i bezpojęciowość i bezinteresow ność estetycznego 
upodobania. Ani myśl, ani dobro w ówczas w sferę 
p iękna w kraczać nie mogą, a tem sam em  w yzbyw a 
się estetyka heteronom icznych m om en tów  dyalekty- 
cznych i etycznych.

Lecz z autonomii piękna w ypływ ają nietylko sw o
iste prawa, ale także swoiste obowiązki: sztuce n i e  
w o l n o  uzm ysławiać ani m yśli, jako takiej, ani dobra 
jako takiego. Z chwilą, gdy to czyni, przestaje być 
sztuką. Naturalnie , naw iasem  powiedziawszy, może 
sztuka pośrednio służyć celom racyonalistycznym i ety
cznym. Lecz środek do celu  nie powinien się zamie
nić w  sam cel. A doświadczenie uczy, że dzieje się 
to zbyt często. Na zboczenia te narażoną jes t  z na
tu ry  rzeczy p rzedew szystk iem  poezya w najszerszem 
znaczeniu. L ite ra tu ra  »tendencyjna« jest wielce rozpo
wszechnioną. Autor wtłaczający jak iekolw iek tezy 
w formy artystyczne, u lega złudzeniu, że s tw arza  
dzieło sztuki. Tym czasem  form a jes t  tylko wtedy 
artystyczną, gdy jej kształtującą zasadą jest uczucie. 
Prze to  stosowanie form, w  sztuce używ anych, celem 
wyłącznego i bezpośredniego uzm ysłow ienia  treści 
racyonalistycznej lub etycznej, jes t  w  najlepszym 
razie, rzem iosłem  artystycznem.

Inne sztuki podlegają w  mniejszym  stopniu tym  
zboczeniom. W  najbezpieczniejszem  oddaleniu  znaj
duje się muzyka. Treścią form muzycznych nie może 
wogóle być nic innego, jak  tylko uczucie. Muzyka 
Ujawnia najdobitniej kształtującą siłę uczucia Stany
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uczuciowe tw órcy zamieniają się bezpośrednio  w  ufor
m ow ane dźw ięki i te p rzem aw iają  znów bezpośre
dnio do uczucia słuchacza. Muzyka jes t  więc p rzed
stawicielką kateksochen piękna sztuki, m imo źe pię
kno zmysłowe o d g ry w a w  niej, jak widzieliśmy, 
także w ybitną  rolę. Mniej bezpiecznemi od m uzyki są 
sztuki plastyczne. Chroni je  w praw dzie  okoliczność, 
że p ierw iastki racyonalistyczne i etyczne mogą w k ra 
czać w  ich sferę jedynie na drodze nienaturalnej, 
sztucznej. Lecz mimo to, dzieje się to dość czę
sto. N. p. moralizow anie w  m alarstw ie  jes t  zjawi
skiem pospolitem. Destrukcyjne działanie refleksyj- 
ności zatacza również szersze k ręg i,  aniżeli się 
się na piersze wejrzenie wydaje. N aw et  w ybitn i mi- 
strze ulegają m u nieraz, n. p. K linger lub Gustave 
Moreau. Z chwilą, gdy się widzi, źe myśl zamiast 
uczucia w ładała ręką  artysty, maleje, a nieraz niknie 
zupełnie estetyczne upodobanie.

Jednem  słowem: sztuka, nie przestrzegająca  swych 
autonom icznych praw  z trw ożliw ą zazdrością, za
przecza swej własnej istocie i sprzeniew ierza  się so
bie. A ponieważ jakość sztuki w p ływ a na teoryę 
sztuki, przeto heteronom ia p iękna powoduje z n a 
tu ry  rzeczy heteronom ię w  teoryi piękna.

7. P ro g ram o w y  ten szkic estetyki objektywnej 
należy jeszcze Uzupełnić kilku uw ag am i o znaczeniu 
twórczości w pięknie sztuki. E s te tyka  nie może bo
w iem  pominąć, jak  widzieliśmy, zagadnien ia  tw ór
czości.

Określenie czynności artysty jako uzm ysław iania 
treści uczuciowej, zam yka drogę wszelkim  teoryom 
naturalistycznym, u tożsam iającym  czynność artysty
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z naśladow aniem  rzeczywistości. Tem sam em  uwzglę* 
dnia ono w  całej pełni fakt wolnej autonomicznej 
twórczości.

Artysta jest w tedy  p raw dziw ym  twórcą, gdy po
wołuje do życia coś, czego jeszcze nie było — a czemś 
absolutnie now em  m ogą być wyłącznie jego i n d y w i 
d u a l n e  przeżycia. Tworzenie  nowych wartości innego 
rodzaju, w kraczałoby w dziedzinę cudu. Indyw idual
ność jes t  w ięc fundam enta lnym  w arunk iem  tw órczo
ści wogóle.

Psychiczne p ierw iastk i życia uczuciowego, które 
psychologia zyskuje wyłącznie drogą abstrakcyi, są 
w praw dzie  u w szystkich indyw idyów  jednakie. Lecz 
rzeczywiste ich zlania się i skojarzenia są u  każdego 
człowieka odm ienne i w ytw arza ją  indyw idualne różni
ce. Gdyby tak  nie było, nie istniałyby indywidualności. 
Indywidualność nasza polega bow iem  nie na tem, co 
m am y z innemi indyw iduam i wspólnego, tylko na 
tem, czem się od wszystkich innych różnimy. Taje
mnica twórczości polega więc na zdolności do w y
odrębniania  i n d y w i d u a l n y c h  przeżyć uczueio- 
z całokształtu życia duszy — a czynność artysty 
zasadza się na znalezieniu dla nich odpowiednich 
zmysłowych form. Więc ar tysta ,  tw orząc, m ówi 
nam  w  gruncie rzeczy tylko o sobie. Dlatego słu
sznie nazyw a się każdą twórczość, choćby pozor
nie najob jek tyw nie jszą : w ypow iadan iem  się artysty. 
Zeznania p raw dziw ych  ar tystów  potwierdzają to 
najzupełniej. O dtw arzanie  rzeczywistości uważają 
oni tylko za środek do Uzmysłowienia własnych 
stanów  uczuciowych — do uwolnienia się od nich 
jak  m aw iał Goethe. Im bogatsze  jest życie d u 
szy artysty, tem  bogatsze m uszą być formy je uzmy-
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stawiające. Lecz tem  łatwiej powstaje w ów czas zgu 
b n e  złudzenie, źe sztuka od tw arza  rzeczywistość dla 
samej rzeczywistości.

N ieprzebrane  bogactw o piękna sztuki jest więc 
zmysłowym w yrazem  tak  bardzo bogatego życia uczu
ciowego duszy ludzkiej. A dzieje p iękna — to us taw i
czne szukanie coraz nowych zmysłowych form dla 
coraz nowych uczuciowych treści. Jakość kultury 
w p ływ a przeto z natu ry  rzeczy na jakość sztuki. 
P iękno  przedfidiaszowe — stw orzone przez h a r to 
w ne plemię zwycięsców z pod Termopil i Mara
to n u ,  innem  jes t  niż piękno wydelikaconej gene- 
racyi, k tóra w ydała  Prax ite lesa  i Lisyppa. Między 
pięknem  C im abuego, Giotta a Michała Anioła leży 
przepaść nietylko wuekowa. A mimo to jes t  piękno 
zaw sze je d n e m  i tem  sam em  — gdyż jes t  ono zawsze 
tylko w yrazem  s t o s u n k u  uczuciowej treści do zm y
słowej formy. Choć więc treść i forma piękna pod
legają zm ianom , to jednak s tosunek ich pozostać 
musi jednak im  — boć piękno rodzi się dopiero w te 
dy, gdy forma je s t  d o s k o n a ł y m  w yrazem  uczu
ciowej treści, gdy  treść ta  jes t  zasadą kształtującą 
formę.
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