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III. Sztuka

Georg Simmel

PROBLEM PORTRETU*

Zgodnie z powszechnym mniemaniem, za zadanie malarstwa nalezy
uznaé przedstawienie widzialno$ci §wiata w obrazie wedlug zasad artys-
tycznego formowania. Jednak w tej widzialno$ci tkwi pewien problem,
ktérego to proste sformulowanie bez watpienia nie zdradza. To mianowi-
cie, co rzeczywiscie widzimy w czlowieku (a zadanie sztuk plastycznych
ograniczymy do niego), to, co postrzegamy czysto optycznie, zmystowo
jako jego posta¢, wcale nie jest tym samym, co w Zyciu codziennym
zwykliSmy okre$la¢ widzialnoscia. Owa rzekoma widzialno§¢ jest bowiem
barwna mieszaning tego, co rzeczywiscie postrzegamy wzrokowo, i uzu-
petniefi rodzaju bardziej zewnetrznego lub wewnetrznego z reakcji uczu-
ciowych, ocen, odniesienl do ruchu i otoczenia; do tego dochodza jeszcze
zmiany miejsca obserwacji i stopnia zaangazowania obserwatora, interesy,
w jakie wchodzi czlowiek z cztowiekiem — krétko méwiac, cztowiek jest
dla cztowieka zmieniajacym si¢ kompleksem wrazert wszystkich zmystéow
i psychicznych skojarzeii, sympatii i antypatii, sadéw i przesadéw, wspo-
mnieii i nadziei. Wszystko to wychodzi nam naprzeciw, kiedy mamy do
czynienia z cielesna postacia czlowieka, a wyluskac z tego splotu to, co
rzeczywiscie w i d z i m y, u§wiadomi¢ sobie to, co dane jest czysto
zmystowo optycznie poza wszelkimi interpretacjami i komentarzami, nie
mamy z reguly ani interesu, ani mozliwosci. Z drugiej strony, widzimy
réwniez zbyt mato: nie zauwazamy niezliczonych elementéw tego, co
widzialne, poniewaz nie kieruje si¢ na to nasza uwaga, gdyz nie wiaze
sig z tym warto§¢ praktyczna, To, co zwykliSmy nazywaé obrazem czlo-
wieka, i co w naszym mniemaniu wlaciwie widzimy, stanowi o wiele
wigcej i 0 wiele mniej niz jego rzeczywista widzialnosé.

Przedstawié to, co rzeczywiscie jest widzialne w cztowieku, jest pier-
wszym zadaniem portretu; pokazuje on, co widzimy w czlowieku za
pomoca czystego zmystu wzroku, a wlasciwie, co mozna byloby zobaczy¢,

* G. Simmel, Zur Philosophie der Kunst, Potsdam 1922, s. 96-109. Pierwotnie wydany
jako ,,Das Problem des Portriits”, Die Neue Rundschau 1918, nr 29, s. 13361344,



90 Georg Simmel

gdyby zmyst ten byt wystarczajaco samodzielny. Oko malarza wydobywa
Z tego nieograniczenie wieloczlonowego i jednoczesnie fragmentarycznego
splotu, ktéry w praktyce dnia codziennego oznacza dla nas okres§lonego
czlowieka, czysto optyczny obraz zmystowy. Dokonuje ono abstrakcji
czystej naoczno$ci z zagmatwanej realno$ci czlowieka — naturalnie nie
abstrakcji intelektualnej, lecz zmystowej, i oczywiscie nie dokonuje dos-
townej reprodukcji tej postaci, jak fotografia. W kazdym badZ razie
jednak, poniewaz malarz ma do dyspozycji tylko dw czysto wzrokowy
fenomen, ktéry ma odda¢ za pomoca formy i barwy, to réwniez artys-
tyczne przeksztalcenie, jakiemu poddaje on naturalne dane, moze spetnié
si¢ wylacznie w tych danych zmystowych. Nie jest to wcale tak oczywiste,
jak to brzmi. Wciaz styszy sig, ze portrecista odkrywa to, co znajduje si¢
poza zjawiskiem zmystowym, ze ukazuje psychiczny charakter cztowieka,
ze obraz jest uzmystowieniem idei lub pewnego typu i tym podobne.
W jaki sposob portret czyni zado§¢ zaznaczonym wyzej wymaganiom,
zostanie pokazane p6Zniej. Bezposrednio jednak sg one catkowicie biedne.
Przedmiotem malarstwa nie jest co§, co znajduje si¢ poza widzialnoscia,
lecz sam przedmiot w swej zjawiskowosci ukazuje si¢ najbardziej wyrazis-
cie, urokliwie, i zgodnie z poczuciem reguty, dzigki odpowiedniemu
formowaniu i o§wietleniu, akcentowaniu i odsuwaniu, przesuwaniu i po-
mijaniu, przez konstrukcje i wyb6r perspektywy. Sama tylko widzialna
powierzchnia i wzajemny stosunek jej czg$ci sa no$nikiem owego uroku
i prawidtowodci. Z naturalnych relacji, ktére taczg powierzchni¢ ze wszys-
tkim, co niewidzialne danego ciata i duszy, z calym zyciem i kosmosem
w realng nierozerwalno$¢, malarz moze wydoby¢ jedynie to, co widaé
z zewnatrz. Same tylko wymogi malarskiej jasnosci, charakterystyki,
optycznej harmonii czynia koniecznym, aby usta ksztaltowaé tak a tak,
jezeli ten nos znajduje sie tutaj, aby oczy znalazly si¢ wia$nie pomigdzy
tym czolem a tymi policzkami. Struktura i dynamika calego ciata pod
skoéra, catego odnoszenia si¢ czlowieka do §wiata, przenikneta naturalnie
w wyglad powierzchni — jak méwi Goethe: ,,Nie ma nic na skérze, czego
nie bytoby w ko$ciach”. Kiedy juz do tego dojdzie, kiedy artysta — ze tak
powiem - rzutuje cztowieka na ptaszczyzne widzialnosci, to zadanie jego
polega¢ ma wylacznie na tym, aby wyrazié¢ prawidlowo$¢ i estetyczne
znaczenie tego, co widzialne: jego dzieto jest wydobyciem samego wi-
dzenia w sobie, uwydatnieniem sensu samego zjawiska jako takiego, jego
uroku, jego wewng¢trznej konieczno$ci.

Bez watpienia wyczuwa si¢ jednak, Ze na tym nie wyczerpuja sie
wymagania stawiane portretowi. Zdanie Leonarda, Zze zadaniem malarstwa
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jest przedstawi¢ dwie rzeczy: czlowieka i dusze — zawiera moze w troche
prymitywniejszej formie wymog, ktérego teoria artystyczna nie moze
odrzucié. Nie moze by¢ stalym nieporozumieniem wymaganie, aby portret
czlowieka pokazywal duszg, to, co wykracza poza bezposrednig zmysto-
wos¢, poza widzenie przestrzenne, i odnajdowanie spetienia tego wymogu
w wigkszym lub mniejszym stopniu. Bezpoérednio usprawiedliwia je
wrazenie, jakie odczuwa zywy cztowiek przez obecno$é innego zywego
czlowieka. Trzeba mianowicie catkowicie odrzuci¢ nasuwajacs si¢ opinie,
ze innego czlowieka widzimy tylko oczyma, ze dla naszego postrzegania
jest on w pierwszym rzedzie kawatkiem barwnej materii, ktéra si¢ porusza
i wydaje z siebie dZwigki, krétko méwiac, Ze jest marionetka, w kt6ra
przez wiasne do§wiadczenie, przez skojarzenie i konstrukcje wkladamy
zycie psychiczne, charakter psychiczny i tresci. Jestem prze§wiadczony, ze
cialo i dusza nie sa dwiema ,,czg§ciami” czlowieka, ktére sie na niego
skladaja i z ktérych jedna jest dana bezposrednio zmystowo, a druga musi
zostaé dopiero odtworzona. Przeciwnie, cztowiek jest zywa jednoscia,
ktéra dopiero pdZniejsza abstrakcja dzieli na owe dwie czgici, i postrzega-
my go rowniez jako taka jedno§é. Nie oko w swoim anatomicznym
szczegdlnym znaczeniu jako izolowany instrument, lecz nasze jednolite
istnienie, caty cztowiek postrzega innego catego cztowieka, a poszczegélne
zmysly sa tylko kanatami, przez ktére plynie cala sita postrzegania naszej
istoty. Tak jak postrzegajacy jest egzystencja totalna, ktbra cata zyje
w kazdej ze swych szczegblnych czynnodci, tak postrzegany jest dla niego
od poczatku uduchowionym ciatem, jednoscia; nie staje si¢ nia dopiero
w wyniku pdZniejszej skomplikowanej syntezy. Wprawdzie przypadkowos-
ci, rozproszenia, niedoskonatosci naszego empirycznego zycia powoduja,
ze ta jedno$¢ nie oddzialuje w pelni jako catkowicie zamknigta, staje si¢
ona jednostronna, fragmentaryczna, a wahania naszych sit i zainteresowan
tamia ja 1 niszcza. Istnieje jednak jako podstawowy motyw, decydujac od
poczatku i ostatecznie o wszystkich czg§ciowych spostrzezeniach i rézni-
cach, podziatach i powtérnych zestawieniach, w ktérych czlowiek przed-
stawia siebie innemu cztowiekowi. Ostatecznie wszelka sztuka opiera si¢
na tej podstawie, ze antropologicznie ciato i dusza sa jedno$cia, podobnie
Jjak sa jednoscia metafizyczna rzeczywisto$é i idee. Wszystkie usitowania
mySlicieli, aby ukaza¢ zwiazek duszy i ciata jako wzajemne oddziatywa-
nie, paralelizm albo jeszcze co§ innego, pragna ponownie zszyé wzajemnie
rozdzielne kawalki tego, co dane jest nam w codziennym bezpo$rednim
przezyciu: jedno$¢ zycia cztowieka, ktdra przeczuwamy przez wszystkie
usamodzielnienia ciata 1 duszy.
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Jednak kiedy to rozdzielenie cztowieka zostanie raz dokonane, to
kazda z obu stron staje si¢ punktem wyjscia do jego zrozumienia; musi
teraz zosta¢ on objaSniony, zamiast zostaé uchwycony w bezposrednim
intuicyjnym ujeciu. Zycie i sztuka zmierzaja ku niemu drogami, ktére
w swoisty spos6b sa réwnolegle i przeciwlegle. Praktyka zycia, poza
niektérymi oczywistymi wyjatkami, taczy si¢ z psychicznym zachowa-
niem si¢ ludzi: w formulowaniu i wykonywaniu naszych planéw,
w szczeSciu i cierpieniu, w losie 1 pracy decyduje to wilasnie, w jakim
inni ludzie, to znaczy inne dusze, znajduja si¢ do nas stosunku, czy
sa madrzejsi czy glupsi niz my, czy nas kochaja czy nienawidza, czy
popieraja nasze pragnienia czy je pows$ciagaja. Nic innego nie ma na
myS$li czlowiek tak trzeZwo mySlacy jak Napoleon, kiedy moéwi, ze
wojna jest sprawa psychologii. Ostatecznie po wiasnej duszy dusza in-
nych ludzi jest tym, co decyduje o naszym losie. Dlatego w obrebie
dzialania praktycznego ciato jednostki, jej powierzchownosé, jej ruchy,
jej wypowiedzi sa dla innych jednostek tylko rodzajem pisma, ktére
swdj poczatkowy sens ma dla nas w jej sposobach my§$lenia i nastrojach,
jej zamiarach i energiach psychicznych. Na samej cielesnosci czlowieka
koncentrujemy si¢ z powoddéw estetycznych lub zmystowych, ale w prak-
tyce, ktéra okreSla nasze Zycie, zmierzamy ponad nig do wlasciwosci
psychicznych i emocji, do ktérych cielesno$¢ jest dla nas tylko mostem,
symbolem, interpretatorem.

Ten kierunek odniesienia ciala do duszy odwraca sie, jak zobaczymy,
w sztuce, dlatego mianowicie, Ze ona juz w zatoZeniu ukazuje szczegélnie
wazki problem. Owa jedno$§¢ Zycia, istniejaca poza rozdzieleniem na
czgsci, dotyczy przeciez tylko realnie obecnego czlowieka; on naturalnie,
kiedy wchodzi do pokoju, jest owa totalng egzystencja, ktéra ogladajacy
takze jako takg odbiera we wrazeniu fizyczno-psychicznej nierozdzielno-
Sci. Wszelako obraz nie zawiera tej jednoSci. Stajac przed nim, widzimy
nie tyle pelne zycie, co sasiadujace z soba plamy, forme i kolor powierz-
chni. Tutaj nasuwa si¢ pytanie: jak to zjawisko na ptétnie, ta abstrakcja,
moze jednakze wywolaé wyobrazenie zycia wewnetrznego, duchowosci
1 okre§lonego charakteru? Kojarzenie pochodzace z nawyku widzenia
ciala ludzkiego zawsze w powiazaniu z dusza byloby wytlumaczeniem
zupelnie niewystarczajacym. Nawet jesli na podstawie wiasnego dos-
wiadczenia poznalibySmy uduchowienie w ogéle, to przeciez nie po-
trafiliby§my okresli¢, co to za szczegblna forma uduchowienia. Trzeba
by bowiem zatozy¢, ze doktadnie takie samo ciato bytoby znane w swoim
zwiazku z calkiem okre§lona duszg — co jest réwnie nie do przyjecia
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i fantastyczne, jakby chciano zlepi¢ teraz wymagane do§wiadczenie z po-
jedynczych kawatkéw przypadkowo podobnych do$wiadczeni; przeciez
nie wyja$nialoby to tego, co rozstrzygajace: j € d n 0 § ¢ i organicznego
zjawiska, kt6re przekracza sama koegzystencje czgdci i nie daje si¢ wceale
mechanicznie z nich ztozy¢. Musimy zatem obraé inng droge, aby zro-
zumie¢ uduchowienie portretu, ktérego czysto zewngtrzny optyczny cha-
rakter postawitlem wia$nie na pierwszym miejscu.

Z tego ostatniego faktu wynika, ze element psychiczny ma w sztukach
plastycznych catkiem innego rodzaju znaczenie niz w poezji. Dla niej
zycie psychiczne jest materialem artystycznego przeksztalcania, organizuje
ona i stylizuje to zycie, az postawi je ponad calg rzeczywistoscia jako
zamknigta, czysto artystyczna wizje. Natomiast w obrebie sztuk plastycz-
nych to, co psychiczne, nie jest odrebnym przedmiotem opracowania, lecz
moze pojawi¢ si¢ jedynie za posrednictwem zjawiska fizycznego: w por-
trecie jest ono wazne tylko jako dusza okreslonego ogladanego ciata,
nigdy jednak samo dla siebie, jak w poezji. Jego oddzialywanie polega
na tym — i to jest decydujace — ze to, co nazywamy jedno §ci g twarzy:
réwnomierne ozywienie ryséw, ich uczuciowe wspétdziatanie, wzajemna
zalezno$¢ — zostaje ujawnione poprzez to albo wrecz w to wniesione, ze
wszystkie razem wyrazajg dusze. Jezeli dzigki Srodkom czystej naocznosci,
ktorymi rozporzadza jedynie malarz, osiagnigta jest pewna organizacja
i wspétokreslanie si¢ elementéw formy, czysto naoczna wspdizaleznosé
ryséw, regularno$é¢ odniesiei, to powstaje wyobrazenie ozywienia tej
cielesnosci. A od innej strony patrzac: skoro tylko powierzchnia obrazu
daje w jaki§ spos6b wyobrazenie uduchowienia, powoduje niezwykle
silng jedno$¢, rodzaj zwartego zycia, tak jakby wyczuwany byl teraz
niepodzielny korzen, ktéry wydzwignat w gére wszystkie formy powierz-
chni. Tutaj w rzeczy samej wystepuje jaki§ rodzaj wzajemnego uzasad-
nienia: zjawisko fizyczne, dzigki artystycznemu ujednoliceniu, moze
wzbudzi¢ w ogladajacym wyobrazenie duszy, a to z kolei daje zjawisku
spotggowang jedno$§¢, oparcie, uzasadnienie ryséw. To wzajemne od-
dzialywanie jest artystyczna forma, w ktérej rozdziela si¢ bezposrednia
jedno$¢ realnosci ciata i duszy oraz w ktérej potwierdza si¢ ona na nowo.
Jednoscia w $cistym sensie jest tylko dusza, poniewaz wszystko to, co
cielesne, jako takie pozostaje w nieprzezwycigzalnym wzajemnym od-
dzieleniu. Organizm wprawdzie jest juz jednoscia, ale jedno$¢ wasko
i ciSle pojmowana rozwija si¢ dopiero w organizmie ozywionym. Dopiero
w duszy dokonuje si¢ przeplatanie, przepajanie, wewnetrzne przechodzenie
rzeczy w siebie, dla ktérego §wiat zewnetrzny nie posiada zadnej analogii
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i ktére dusza moze dokonaé tylko dzigki temu, ze sama jest jednoScia.
Tam, gdzie jednosci ryséw grozi rozpad, jak w przypadku szeroko otwar-
tych oczu, rozdziawionych ust, wiotkiego zwisania policzkéw, mamy
zdecydowane wrazenie obnizonego zycia duchowego, nawet ,,pozbawienia
ducha”. Dlatego w dziele sztuki, ktére przedstawia jednos$¢ zycia w same;
plaszczyZnie obrazu, owa jedno$¢ ryséw — nazwijmy ja tutaj koniecznos-
cig, harmonia, regularnoscia — polega na byciu nacechowanym przez
dusze. W rzeczywisto$ci mamy naiwna, niezréZnicowana, bezpo$rednio
przezywang jedno§¢; dzieto sztuki, rozdzielajac elementy 1 jednemu z nich
powierzajac kierownictwo, zyskuje przez to wprawdzie bardziej zagrozo-
na, ale rowniez o wiele bardziej konieczna, bardziej $wiadomie i ener-
gicznie dziatajaca jedno§é. Dusza jest skupiajaca, porzadkujaca zasadg
ryséw, ktére same sg malarska realnoicia — jak prawo natury nie jest
rzecza sama, ani nie istnieje gdzie§ na zewnatrz rzeczy, lecz odkrywa
porzadek i zrozumiala jedno$¢ oraz wzajemne stosunki migdzy rzeczami.

To, ze w ogéle jest mozliwe, aby reprezentowana przez plamy barw
powierzchnia wydawala si¢ zawieraé w sobie odczuwana duszeg, e ta
dusza scala na powrdt owa powierzchnig w sensowny, jednolity twér,
wynika naturalnie z owego podstawowego poczucia jeszcze nie rozczto-
nowanego zycia. Za$ sztuka plastyczna przywraca te jedno$¢, postugujac
si¢ nig do swoich celéw, na takiej oto drodze: wykorzystuje — ze tak
powiem — uduchowienie czlowieka, aby w jego naocznym artystycznym
obrazie, jaki tworzy, wydoby¢ z owej jednosci, cato§ciowosci, regularnosci
wzmocnione, najpewniejsze wrazenie. Praktyka zycia byfa ukierunkowana
odwrotnie: rodzaj i ruch ciala jest dla niej §rodkiem docierania do duszy
i jej zrozumienia. Upatrywac jednak w tym cel sztuki portretowej jest
zupelnym bledem — wszystko jedno, czy jest to zgodne z teoretyczna
$wiadomo§cig niektdrych artystow. Nalezy wlasciwie uznaé, ze w pierw-
szym i ostatnim rze¢dzie malarz ma do dyspozycji tylko plamy barw, ze
jego ostatecznym celem moze by¢ jedynie artystycznie doskonate uksztat-
towanie zjawiska optycznego, widzianej powierzchni cztowieka. Nie
moze sta¢ si¢ ona dla niego §rodkiem dochodzenia do czego$, co nie jest
postrzegalne. Malarstwo nie jest psychologia, a jesli jego celem byloby
ujawni¢ nam dusz¢ czlowieka, to portret bytby zupetnie zbedny, gdyby
jego duszg dalo sie poznaé za pomoca innych metod — przez obserwacje,
dzigki §wiadectwom czy wyznaniom. Sztuka jest, jak powiada Schopen-
hauer, ,,wszedzie u celu”, nie jest ona punktem przej$ciowym do czego$
innego niz ona sama. Tylko to, co lezy poza specyficznym sensem
pojedynczego dziefa sztuki, moze sta¢ si¢ dla niego §rodkiem, jak w tym
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przypadku dusza. Je§li w ogéle chce si¢ z pojecia celu i §rodka uczyni¢
uzytek w obrebie sztuki — co zawsze wydaje si¢ trochg watpliwe — to
wszystko, co znajduje si¢ poza artystycznym wydoskonaleniem zjawiska,
uformowane i barwne zjawisko, mozna uznaé tylko jako $rodek dla tego
wlasnie doskonalenia. W przeciwnym razie nie statby portret ponad
wszelka sztuka tendencyjna, ktéra wykorzystuje wartosci artystyczne do
celéw, ktore znajduja si¢ na zewnatrz samych tych wartosci artystycznych.

Jezeli wiasciwy problem portretu: jakie znaczenie ma wyraz tego, co
psychiczne, dla odtworzenia czysto fizycznej powierzchni, takg znajduje
odpowiedzZ, to stanowi ona naturalnie tylko zasade, ktéra w rzeczywistej
sztuce portretowej wystepuje w niezliczonej liczbie modyfikacji i od-
galgzien. Artystyczne przeksztalcenie wymaga, aby w zjawisku empirycz-
nym silnie wzmocni¢ i poglebi¢ wrazenie jednosci ryséw twarzy. Bez
watpienia bowiem, z przed chwila przytoczonego powodu, ruchy i wy-
powiedzi rzeczywistego czlowieka daja nam wiedze o jego jednolitej
istocie. Portret za§ musi t¢ wiedzg dopiero wy t wor z y ¢ z ogladu
stalych form i barw, w szczegdlno$ci z ryséw twarzy, musi zastgpowal
owo poczucie pelnej catoSci przez to wlaSciwie abstrakcyjne czgéciowe
wrazenie. Mozna bytoby teraz pomy$le¢ o tym, aby zamiast wrazenia
o duszy, ktére rozwiazatoby to zadanie, wykorzysta¢ inny $rodek. Datoby
si¢ osiagnaé spoistoé¢, symetrie poprzez formalna kompozycje, ktéra
w dokladniejszym sensie trzymataby si¢ samej powierzchni. Nazywamy
przeciez jedng arabeske jednolita ze wzgledu na doktadna symetrig,
pewna harmoni¢ oraz réwnomierno$é skretéw i katéw, podczas gdy inna,
o chaotycznych, przypadkowych, wzajemnie niezaleznych elementach
odczuwamy jako niejednolita. Artystyczne zadanie ujecia w jedno$§é
réwniez postaci cztowicka mozna by rozwigza¢ réwniez w ten ornamen-
talny sposéb, bez odwolywania sig do pracy duszy. Ten eksperyment jest
rzeczywiScie w pewnym zakresie przeprowadzany. Historia wizerunkow
czlowieka pokazuje, ze im silniej stylizowana jest postaé, im bardziej
symetryczna forma, az po geometryczno$¢, im bardziej jest wyr6wnana
i zamknigta w ornamentalnym sensie, tym mniej poszukuje si¢ wyrazu
duszy i tym mniej go osiaga. W duzej czgéci tak prymitywnej, jak
hieratycznej sztuki egipskiej zjawisko zostaje wstawione w forme, ktéra
w sobie i dla siebie, takze poza postacia ludzka, ma pewien zamknigty
w sobie sens i poprzez to gwarantuje od razu naoczng jedno$¢ tego, co
w nia wpisane: okrag, tréjkat czy czworokat, dokladna symetria poléwek
wokot osi srodkowej. Jedno$§¢ przychodzi tutaj nie z przedmiotu samego,
nie wzrasta organicznie w nim i z niego, lecz istnieje sam dla siebie juz
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sensowny schemat, w ktéry posta¢ zostaje wpisana i ktéry udziela jej
swej wiasnej jednorodnosci. W klasycznej sztuce greckiej i renesansowej
ten rodzaj ksztaltowania bynajmniej catkiem nie zaginal, stat si¢ tylko
bardziej gigtki, zywy, skomplikowany i jest juz czgsciowo zastgpowany
przez inng forme lub sile jedno$ci: przez wyraz uduchowienia. Mozna
doktfadnie przefledzié, jak jedna zasada dominuje wiasnie w tej mierze,
w jakiej inna ustgpuje. Do doskonalego opanowania dochodzi jednak
ujecie duszy jako funkcji spajajacej postaé dopiero u Rembrandta. Rozu-
miemy przez to przede wszystkim nieskoriczone bogactwo elementéw
i niuvanséw, dzigki ktérym Rembrandt przescignal dawniejsza sztuke.
Poniewaz jesli brakuje jeszcze duszy jako jedynej sity spajajacej, jesli
zastepuje ja jeszcze schemat geometryczny, to elementy muszg zostaé
zredukowane, uproszczone, aby znaleZé w nim miejsce. Dusza jest zasada
ksztaltowania o tyle szersza, ujmujaca doglebniej, poruszajaca zywiej, ze
moze wiada¢ calkowicie swobodnymi, nieskoticzenie zréznicowanymi
¢lementami, ktérych nie da si¢ okresli¢ przez kalkulacje. Na skrajnym
biegunie sztuki tego rodzaju znajduja si¢ niektére popiersia Rodina, ktére
z jawna rozmy$Ino$cia niszcza ostatni schemat: symetrig potdwek twarzy,
akcentujac ich nieréwno$¢ nieomal przesadnie; dusza moze dopiero tutaj
ukazuje nieograniczono$¢ swoich mozliwosci. Naturalnie réwniez owa
dawniejsza sztuka nie moze obej$¢ sig catkowicie bez elementu duszy dla
spoisto$ci postaci cztowieka, podobnie Rembrandt nie wyklucza catko-
wicie tego, co nazwalem zasada omamentalna, tj. czysto formalnego
wzajemnego odnoszenia si¢ do siebie cze$ci powierzchni, ich zwarto$ci
gwarantowanej dzigki dekoratywnemu stosunkowi. Chodzi tylko o to,
ktéra z obu diametralnie przeciwstawnych zasad stuzy w decydujacy
i zamierzony sposéb ujednoliceniu postaci cztowieka.

Stosunek wszelkiej sztuki do Zycia bedzie mozna okresli¢c w ten sposéb,
ze kazda sztuka z barwnej, niespokojnie wzbierajacej, przemieszanej
z niezliczonych heterogenicznych elementéw catosci realnego zycia uwy-
datnia jaki§ element, §wiat sensu, mozliwo$¢ odczuwania oraz ksztal-
towania i dzigki temu tworzy obszar spokoju, ktéry przejmuje wielorakie
treSci Swiata i formuje je wedlug specyficznych dla siebie zasad. BadZ co
badZ kazda sztuka jest jednostronna, nastrojona na jeden ton, podczas gdy
rzeczywisto$¢ splata wszystkie tresci i wstawia je w wielka jedno$é zycia
kazdego indywiduum. Jednak w obrgbie tej jednosci zycie ukazuje pek-
niecia, obcosci, nieprzejednane przeciwiefistwa swoich elementéw i dazen,
ktérych nie zna samoograniczenie sztuki. Sztuka jako catosé jest o wiele
bardziej jednostronna, suma jej dokonan jest o wiele bardziej wzajemnie
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odrebna, postugujaca si¢ réznymi jezykami niz zycie, natomiast poszcze-
gblna sztuka jest bardziej jednolita i blizsza wewnetrznie swoim tre$ciom.
W przezywanym S$wiecie jest jednocze$nie wiecej bliskodci i wiecej
oddalenia elementéw niZ w artystycznie ksztaltowanym. W ten obraz
miejsca sztuki w §wiecie wiacza si¢ interpretacja sztuki portretowej. Jej
znaczenie trzeba bylo najpierw precyzyjnie wyodrebnié, skierowaé na
zmyst wzroku, na ktéry wylacznie skazany jest malarz. Upewniwszy si¢
co do tego, moze teoria zapytaC dopiero: gdzie tkwi dusza, 6w nie-
postrzegalny wewnetrzny moment, ktéry przeciez portret przedstawia
niewatpliwie w swej realno$ci? Dopiero teraz mozna bylto przypisaé mu
wasko ujety, klarowny artystycznie stosunek do cielesnych zjawisk. Za-
pewne, w rzeczywistodci Zycia cialo i dusz¢ z zasady odczuwamy bardziej
bezposérednio jako jedno$§¢, podobnie jak ich oddzialywanie. Jednakze
nawet w pojedynczym doSwiadczeniu czgsto roztamuja si¢ one, pozostaja
wobec siebie czesto obce, sprzeczne, bez §cistego zwiazku. W pojeciu
sztuki zdaja si¢ one wzajemnie napina¢, aby poprzez to, ze uduchowienie
samo zostaje rozpoznane jako ujednolicajacy moment ogladu, okazac sie
tym silniejsze, bardziej sensowne, zwigzane z soba. I tak realne zycie ma
wprawdzie wewngtrznag moc, a jego elementy sa ze soba tak silnie zros-
nigte, Ze sztuka mogtaby jawi¢ si¢ wobec niego jako marne jednostronne
odbicie. Ale zycie musi to przyplaci¢ chaosem, z tysiacem pegknigé,
niepojetych przypadkowosci i wrogosci swych elementéw. W ograniczo-
nosci dziedziny sztuki natomiast elementy lacza si¢ w Scisty, przejrzysty
sens, w ponadprzypadkowa harmonig. Na tym polega wybawienie, szcze$-
cie, jakie daje nam sztuka. Skoro ostatecznie i ona pochodzi z zycia,
z jego pulsowania czerpie sit¢ rozwoju, to harmonia, ktdra rzeczy znajduja
w jej zwierciadle, jakkolwiek by byla czastkowa, daje nam przeczucie
i rekojmig, ze elementy zycia w najglebszej podstawie swej rzeczywistoSci
nie sg wobec siebie tak beznadziejnie obojetne i przeciwstawne, jak
sugeruje nam czgsto samo Zycie.

Przetozyt Krzysztof Lukasiewicz
Przeklad przejrzala Kamilla Najdek



