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Stanisltaw Pazura

POJECIE UCZUCIA ESTETYCZNEGO W TEORII
MAXA RAPHAELA'

Estetyka Raphaela obejmuje zagadnienia definicji sztuki, jej interpretacji,
wartoéci, genezy i funkcji?. Przy interpretacji i analizie genetycznej dzieta sztuki
istotng role odgrywa pojecie uczucia estetycznego. Dzieto — w szczegolnosci
utwor malarski — wyraza okreslone uczucie estetyczne. W obrazie wyraza je
najczescie) dominujacy motyw formalny charakteru geometryczno-struktural-
nego. Z drugiej za$ strony mozna wedlug Raphaela zbada¢ spoleczno-historycz-
ne uwarunkowania uczucia estetycznego. Problematyke uczucia estetycznego
sygnalizuje Raphael juz w swej pierwszej ksiazce z 1913 r. Uzywa tam pojeé
,,nastroj tworczy” i ,,kierunek uczuciowy’®. Szerzej rozwija on teori¢ uczucia
estetycznego dopiero w okresie marksistowskim, w szczegolnosci w poznych
latach trzydziestych. Zrédet omawianego pojecia mozna by si¢ dopatrywaé
w teoriach estetyki wczuwania. Jego rozwinigcie jednak i wprowadzenie w obreb
problematyki genetycznej, ujetej w typowej perspektywie marksistowskiej, jest
oryginalnym tworem Raphaela.

Uczucia estetyczne graja dominujaca role w procesie tworczym i zostaja
»uzewnetrznione” w utworze artystycznym. Wyrazone w sztuce uczucia stano-
wia zarazem podstawe jej typologii wedlug kategorii estetycznych. Autor
nawigzuje w tym zakresie do tradycyjnych kategorii pieckna, wzniostosci,
tragizmu, komizmu, idyllicznosci i ironii, wzbogacajac ich wykaz o szereg
nowych pojec¢, miedzy innymi o uczucia ,,intelektualne”, ,,egotystyczno-emoc-
jonalne” i ,,ontyczne” (Seinsgefiihl). Uczucia estetyczne uwarunkowane sa — jak
Jjuz wiemy — dang sytuacja spoteczno-historyczna i wlasciwym jej kontekstem
ideologicznym. ,,Jako jednos$¢ uczucia, z jakim artysta przezywa dostepny mu
kazdorazowo Swiat — pisze Raphael — estetyczne «kategorie» stanowia
najogolniejsza subiektywna podstawg artystycznego procesu tworczego. Kazda
epoka posiada — niezaleznie od tego, co wlecze ze soba z epok wczesniejszych
— swoiste jej uczucia powstajace na drodze psychicznej reakcji klas spotecznych

' Fragmenty wigkszej calosci.

? Por. S. Pazura: Totalnos$é¢ sztuki: Max Raphael a klasyczna estetyka niemiecka. ,,Sztuka
i Filozofia” 1989, vol. 1 oraz Pojecie sztuki w estetyce Maxa Raphaela. W: Estetyka pluralistyczna,
red. A. Kuczynska. Warszawa 1988.

3 Por. M. Raphael: Von Monet zu Picasso. Miinchen 1919, s. 29—30.
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i jednostek na zycie ekonomiczne, spoteczne i polityczne. Aby te — historycznie
powstale — spoleczne i indywidualne tresci staly si¢ estetycznymi, musza one
z jednej strony wejs¢ w obrgb $swiadomego uczucia artysty, z drugiej strony
zakotwiczy¢ si¢ w podstawowej ideologii, ktora kazdorazowo reprezentuje nie
opanowany sektor $wiata”'. Uczucia estetyczne stanowia bowiem pochodna
dwoch typdw ,,uczué empirycznych”: ,,popedow, instynktow i odczué” powigza-
nych z cielesnymi potrzebami cztowieka, zaspakajanymi przez ,,gospodarowanie
w historycznie danej postaci”’, oraz ,,reakcji, postaw, idei i emocji” uwarun-
kowanych potrzebami ,,psychiczno-duchowymi”, zaspokajanymi przez ,,ideo-
logi¢ wynaleziong do opanowania w wyobrazni nie opanowanego sektora’?.
Artysta odczuwa oba rodzaje uczu¢ empirycznych podobnie jak inni ludzie,
poddaje je jednak swoistemu procesowi przeksztatcen. W procesie tym nastepuje
wewngetrzna integracja danego kompleksu uczu¢ oraz jego zjednoczenie z cato-
$cia wladz psychicznych cztowieka. Ekstensywno$¢ uczué ustgpuje ich intensyw-
nosci: ,,...nieskonczone powtarzanie aktu, ktory prowadzi od potrzeby do
zaspokojenia staje si¢ jednym, w sobie samym nieskonczonym aktem ducho-
wym, zla ilo$ciowa nieskoniczono$¢ — autentyczna jakosciowa nieskonczonos-
cig”. Osobiste, indywidualne uczucia zostaja ,,zakotwiczone w uczuciu ponad-
osobowym, ogoélnoludzkim”. W koncu: ,,(...) przyjemnos¢, ktora odczuwa si¢
przy zaspakajaniu potrzeby staje si¢ przyjemnoscia z gry o zaspokojenie (...).
Z historycznie uwarunkowanym uczucia powstaje uczucie estetyczne, poniewaz
stato si¢ one gra o konieczno$¢ rozgrywana pomiedzy subiektywna i obiektywna
totalnoscia”. W wieloetapowym procesie ,,uczucia — potrzeby” zyskuja charak-
ter kategorialno-estetyczny: smutek przechodzi w tragizm, wesoto$¢ w komizm,
to, co mile w pigkno, spokdj w idylliczno$¢®. Uczucia estetyczne sa wigc
pochodna podstawowych potrzeb materialnych i duchowych cztowieka i powia-
zanych z tymi potrzebami przezy¢. Z tym, Zze sa w kantowskim sensie
bezinteresowne, co autor ujmuje w pojeciu ,,gry”’. Co nie przeszkadza tym
uczuciom wyraza¢ w swoisty, estetyczny sposOb warunkujacej je sytuacji
spofeczno-historycznej, a w tym takze postaw klasowych. Stad ich fundamental-
ne znaczenie w ogolnej strukturze estetyki Raphaela dazacej — zgodnie z mysla
Marksa — do ukazania, jak i na ile sztuka, rzeczywisto$C estetyczna jest
wyznaczona przez rzeczywistos¢ spolfeczna. ,,Bylo dla mnie jasne od dtuzszego
czasu — pisze Raphael — ze zwigzek migdzy sztuka a jej «substruktura»
ekonomiczna, spoleczna i polityczna moze by¢ przedstawiony jedynie wtedy, gdy
moze by¢ pokazane, jakie «uczucia» sa wyzwalane przez «substruktury» (...)
poniewaz sg to uczucia (emocje wszelkiego rodzaju), ktore artysta czerpie
stamtad, przeksztalcajac je w uczucia estetyczne, ktore sa znow okreslane przez

! M. Raphael: Arbeiter, Kunst und Kiinstler. Dresden 1978, s. 199.
2 Por. S. Pazura: Pojecie sztuki..., op. cit.
3 Tamze, s. 369.
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$wiat form™'. To ogdlnoestetyczne znaczenie uczué estetycznych uzasadnia tez
ujecie ich przez autora jako podmiotowego odpowiednika tradycyjnych katego-
rii estetycznych.

Obok ogodlnej teorii uczuc estetycznych Raphel przedstawil szczegdtowa
analizg historyczna trzech ich podstawowych typow: tragizmu, piekna i uczucia
ontycznego. Uczucia tragizmu autor nie definiuje, przechodzac od razu do jego
spoteczno-ekonomicznych, politycznych i ideologicznych uwarunkowan. W to-
ku rozwoju spoteczno-gospodarczego wystepuje wedtug Raphaela swoista
dialektyka wolnosci i koniecznoséci. Okres przemian prowadzacych do ufor-
mowania nowego sposobu gospodarowania zamknigty zostaje zwykle epoka,
w ktorej czlowiek panuje nad spoleczno-ekonomicznymi podstawami swego
bytu. Nastgpuje potem stopniowo okres, gdy cztowiek traci panowanie nad
stworzona przez siebie gospodarka: ,,Przestaje ona by¢ jego tworem, staje si¢
jego panem i losem™2. Ten drugi okres sprzyja rozwojowi uczucia estetycznego
tragizmu i wyrazajacej je sztuki. Nieuchronno$¢ losu w sytuacji tragicznej
wyjasnia tu autor dominacja — czy raczej poczuciem dominacji — struktur
spoleczno-ekonomicznych nad ich rzeczywistym tworca: czlowiekiem, spole-
czenstwem. Znajdujemy tu wigc odwotanie do swoistej sytuacji alienacyjne;.
Genezy konfliktu cechujacego istote tragizmu autor doszukuje si¢ w warunkach,
ktore okresla jako spoteczno-polityczne. Tworzy je istnienie dwdch kias,
reprezentujacych dwa rozne sposoby gospodarowania, z ktorych jeden, rolniczy,
miat swdj punkt szczytowy w przesztosci, a drugi, reprezentujacy przysztosc, to
rzemiosto i handel. Chodzi wigc o dwie klasy panujace, ktorych materialna baza
panowania jest roznorodna, ale zakres panowania staje si¢ rownie wielki. Klasy
te moga wspotistnieé tylko pod dyktatorska wiadza panstwowa, poniewaz zadna
znich nie jest dostatecznie silna, aby samej panowac i kazda jest zainteresowana,
aby klas¢ opanowana uzy¢ dla celow swojego rodzaju gospodarki. Wymieniajac
nastgpnie despotycznych wiadcow rzadzacych w omodwionej sytuacji spolecz-
no-ekonomicznej, Raphael wspomina migdzy innymi Peryklesa, Elzbiete angiel-
ska i Ludwika XIV, a wigc tych, za ktoérych panowania rozkwitata tragedia. Te
spoteczno-polityczne warunki odzwierciedlaja sie¢ w tragedii w istnieniu dwoch
réwnie silnych grup, z ktérych jedna ucielesnia tradycje, a druga wewnetrzne
prawo jednostki. Dramaturg pokazuje, Zze bezposrednia walka moze prowadzi¢
tylko do zaglady jednostki, a wigc sit zapowiadajacych przyszios¢c. Moce tradycji
nic za$ przy tym nie moga zyskac, poniewaz gina wraz ze swym antagonista. Jego
$mier¢ bowiem jest oczyszczeniem i moce te staja si¢ zbedne®. Obok oméwionych
uwarunkowan, dotyczacych w terminologii Raphaela opanowanego sektora
$wiata, podaje autor uwarunkowania z zakresu nie opanowanego sektora, tzn.

' W liscie z listopada 1943 r. Cyt. za H. Read: Introduction. W: M. Raphael: The Demands of Art.
Princeton, NJ 1958, s. X VIII.

2 M. Raphael: Arbeiter, Kunst und Kiinstler, op. cit., s. 371—372.

3 Tamze, s. 374—375.
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porzadkujacej ten sektor ideologii. Tragiczne pojecie losu miesci sie posrodku
migdzy religijna wiara w zbawienie i poznaniem praw natury, ,,pomi¢dzy
uczuciem, ze czlowiek jest absolutnie uwarunkowany i stworzony i innym, ze on
sam bezgranicznie moze warunkowac i tworzy¢”. ,,W tej sytuacji ideologicznej
czlowieka napigcie pomi¢dzy ponadindywidualna moca i wewnetrzna koniecz-
noscia pojedynczego cztowieka staje si¢ tak wielkie, ze wydaje si¢, iz w zaden
sposéb nie moga by¢ rozwiazane: ani przez wyzsza moc (laska itd.), ani przez
jednostke (podporzadkowanie sig itd.). Rozwiazanie dokonuje si¢ w walce, ktora
niszczy jednostke i wlasnie przez to zapewnia jej samospetnienie”!. Takiej
sytuacji przejSciowej miedzy religia i wiedza dopatruje si¢ autor w epoce wielkich
tragikow greckich, wspominajac mi¢gdzy innymi, Ze po poznaniu natury przez
Arystotelesa nie byla juz mozliwa tragedia i ze Eurypides uchodzi juz za
sceptyka. Takze za§ — i chyba z wigksza racja — w XVII w., kiedy katolicyzm
religii chrzescijanskiej byt podwazony przez reformacije i nastgpujace po niej
wojny religijne, z drugiej zas strony astronomiczne, fizyczne i matematyczne
odkrycia przyblizaly Newtonowski obraz $wiata, ktory ,,przewrocit cata chrzes-
cijanska kosmologie i kosmogoni¢™?. Z omoéwionych wzgledow uwaza Raphael,
ze warunki ideologiczne uczucia estetycznego tragizmu zanikly stopniowo
w ciagu XVIII i XIX stulecia (rozwdj nauki). I za ostatni przejaw tragizmu
w plastyce uwaza obraz pt. Gilles Watteau z ok. 1718 r., wyrazajacy samotno$é¢
artysty, aktora ludowej pantomimy. Dodajmy jednak, ze w malarstwie trudno
chyba mowi¢ o konflikcie tragicznym w omawianym wyzej znaczeniu. Raphael
nie podaje jednak odnosnej, podobnie jak i literackiej zreszta, definicji tragizmu.

Analize historycznych uwarunkowan uczucia estetycznego pigkna poprzedza
autor rozwazaniami nad jego definicja. Odroznia — co wedtug Raphaela czgsto
jest niewyodrebniane — pojecie pigkna jako okreslenie ,,artystycznego spel-
nienia” czy artystycznej doskonatosci od — o wiele wezszego — pojecia pigkna
jako jednego z uczuc estetycznych. Formuluje wigc wazne — ale na ogét juz dzi$
przestrzegane — rozroznienie piekna jako synonimu wartosci estetycznej i jako
nazwy jednej z wielu wartosci. Pigkno okresla Raphael jako proces syntezy
w ludzkiej §wiadomosci dialektycznego przeciwienstwa wladz cielesnych i du-
chowych przy ich jednoczesnym nieskonczonym rozszerzeniu. ,,Jezeli ta synteza
jest picknem — pisze — to wynika to stad, ze nie mowi si¢ juz o pigknie, mowiac
o picknym ciele czy pieknej duszy, poniewaz uczucic pickna jest wlasnie
ruchomym stanem, w ktorym oba (cialo i dusza — S.P.) zblizaja si¢ do siebie
w najwyzszym przenikaniu i nierozrywalnosci’®. Przedmiotowym odpowied-
nikiem tej syntezy ma byc stan jedno$ci absolutu i tego, co uwarunkowane,
Hhiestworzonego” i ,,stworzonego” §wiata. W tych ostatnich sformutowaniach
autor wydaje si¢ zbliza¢ pigkno — wbrew swej wyjsciowej deklaracji — do

! Tamze, s. 373—374.
? Tamze, s. 373.
3 Tamze, s. 377.



Pojecie uczucia estetycznego w teorii Maxa Raphaela 175

ogolnej, konstytutywnej wartosci estetycznej, tak jak ja definiowal w pojeciu
totalnosci. ,,Ten cel (ta synteza — S.P.) — pisze zarazem — bedzie tylko wtedy
osiagalnym, jezeli pojedyncze cialo lub zbior roznych ciat jest symbolem calego
(historycznie kazdorazowo poznanego i opanowanego) $wiata i gdy tworczy
proces czlowieka spelnia si¢ za pomoca wszystkich, i to znajdujacych si¢
w rownowadze, wladz jego duszy™'. Podmiotowy sktadnik ostatnio wymienione-
go warunku zndéw wydaje si¢ odpowiadaé ogdlnym, fundamentalnym zaloze-
niom artystycznego procesu tworczego. I jeszcze jedno sformutowanie: ,,Do tego
samego rezultatu dochodzimy z pewnego innego punktu widzenia: kazdy
przedmiot, ktory wchodzi w dzieto sztuki dla przedstawienia jakiego$§ uczucia
uwarunkowany jest przez prawa obrazu, ktore groza rozerwaniem jego natural-
nej jednosci na korzy$¢ bezposrednich wymagann kompozycyjnych. Pigkno
przeprowadza wbrew tej tendencji idee jednosci ciala, zmusza «obraz» do
tworzenia rownowagi z «rzecza». To oznacza za$ doprowadzenie do zgodnosci
praw ludzko-duchowej tworczosci i tworczosei natury (...)"% Tu znéw powraca
Schellingianska idea odpowiedniosci artystycznego i naturalnego procesu twor-
czego podjeta przez mlodego Raphaela. Nie wyczerpalismy tu wszystkich prob
autora w zakresie definicji pickna. Zadanie to dla niego zarazem, jak widzi, nader
wazne i trudne. Miedzy innymi zresztg stwierdza, ze ,,piekno jest w rzeczywisto-
§ci wlasciwie uczuciem niedefiniowalnym™ i ze jego podstawa jest rodzaj
,,estetycznego sceptycyzmu’,

Przechodzac do analizy historycznych uwarunkowan uczucia estetycznego
pickna autor stwierdza, ze jego ekonomiczna przyczyna nie moze lezeC
w sposobie produkcji, poniewaz uczucie pigkna (jak i tragizmu) odnajdujemy
w greckiej, feudalnej, wezesnokapitalistycznej i merkantylistyczno-kapitalistycz-
nej sztuce. Jednakze spotykamy sie z nim kazdorazowo na gospodarczym etapie
rownowagi. Taka rownowaga powstaje, gdy dwa sposoby gospodarowania tak
wzajemnie si¢ wspomagaja, ze obustronna ich zalezno$¢ jest rownie silna.
Wskutek tego nastgpuje chwilowe przerwanie walki pomiedzy klasami panujacy-
mi, co wychodzi na dobre takze klasie opanowanej. Osigga ona pewien stopien
wolnosci pomigdzy obiema wyzyskujacymi ja klasami, obie zdane sa bowiem na
nig®. Jako przyklad takiej ,,wzglednej harmonii klasowej” wymienia lata
1200—1225, a jako jej wyraz artystyczny wnetrze stynnej katedry w Chartres.
Inna forma réownowagi wystepuje wtedy, gdy nowy sposdb gospodarowania
stopniowo sobie na tyle podporzadkowat ekonomicznie opanowywany przez
siebie §wiat i $rodki jego opanowania, ze ,zakres i istota tego sposobu
gospodarowania odpowiadaja sobie i poszczegélne czynniki tak sie¢ w nim
wzajemnie odnosza do siebie, ze ich wspolczynnik tarcia jest istotnie mniejszy niz

! Tamze.

2 Tamze, s. 377—378.
3 Tamze, s. 377.

4 Tamze, s. 375.



176 Stanislaw Pazura

zywa sila ich wzajemnej wspotpracy”!. W tym skomplikowanym wywodzie
chodzi, jak rozumiem, miedzy innymi o wzgledna roéwnowage sit wytworczych
i stosunkow produkcji. Taka ,,immanentna réwnowaga” panujacego sposobu
gospodarowania istniala w renesansie okoto 1500 r. i zostala najdobitniej
ucielesniona we Wloszech przez Leonarda, a w Niemczech przez Diirera. ,,\W
ostatnim przypadku — stwierdza Raphael — czuje si¢ cztowiek panem swoich
wytworow, poniewaz tancuch ich stosunkow nie stat si¢ jeszcze nieprzejrzysty,
proces gospodarczy nie rozgrywa si¢ za jego plecami. Dlatego przyjmuje
czlowiek siebie samego jako miarg¢ rzeczy i $wiata (...)"2. Warto podkresli¢ tu
moment antyalienacyjny tego ujecia spoteczno-ekonomicznych warunkow piek-
na.

Pierwszy spoleczno-polityczny warunek uczucia pigkna to ,,stan zawieszenia
pomiedzy despotia i anarchia”. ,, Taka niekreslono$¢ pomigdzy wigzia i wolno-
$cia — pisze dalej autor podajac drugi warunek — sprzyja swiatowosci, polorowi
(Urbanitdr) (...) rozumiem pod tym rownowage pomiedzy uczuciem narodowym
(lub stosunkiem do panstwa-miasta) i §wiatowym. Jesli brakuje tego poloru,
uczucie pickna nie moze si¢ rozwinac ze wzgledu na zbyt wielka prowincjonal-
no$é¢ lub zbyt duze otwarcie na $wiat”®. Nie bardzo jasne jest znaczenie tych
warunkow, zwlaszcza drugiego z nich. Ogdlnie biorac chodzi autorowi chyba
o stan przejsciowy pomiedzy koniecznoscia i wolno$cia, ograniczeniem i sui
generis nieograniczonoscia. Przy okazji przytoczonych rozwazan autor podkres-
la, ze ,,pigkno jest najmniej osiagalnym i najbardziej niezrozumialym ze
wszystkich uczu¢ estetycznych, poniewaz ksztaltuje i zataja zarazem najwigksza
tajemnice w najwiekszej jasnosci”. Stwierdza tez, ze bylo ono nieosiagalne dla
artystow XIX w., a takze usuwa z dziedziny pigkna dwa najpowszechniej
uznawane jego przyklady: Wenus z Milo 1 Madonng Sykstynskq Rafaela,
podkreslajac, ze pigknym bynajmniej nie jest to, co ,,podoba si¢” przecigtnemu
mieszczaninowi, i ze w ogdle postawa ,,upodobania” jest tu zupelnie nieod-
powiednim sposobem percepcji’. Jako warunek ideologiczny autor podaje
,,watpienie zawarte pomi¢dzy dwiema zasadami wiary: wiara w bogdw (lub los)
i wiara w czlowieka”. ,,(...) ta ideologiczna podstawa pigkna sprzyja — pisze
— autonomii jednostki, tzn. nie jej izolacji od wszelkiego otoczenia (...), lecz jej
uksztaltowaniu w Judzka totalno$¢, osobowos¢ i humanitarno$¢ (...)",

Raphael omawia ponadto ontyczne uczucia estetyczne. ,,Rozumiem pod tym
— stwierdza — uczucie, ktore nawiazuje do konstatacji istnienia niezaleznych od
nas bytow lub naszego wiasnego psycho-fizycznego istnienia i z tego punktu
wyjscia kieruje si¢ ku temu, co wydobywamy z zamiarem, aby moglo reprezen-

! Tamze.

2 Tamze.

* Tamze, s. 300.

4 Tamze.

* Tamze, s. 380—381.
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towac godnos$¢, moc i trwatos¢, ktore niedostepne sa pojedynczemu cztowiekowi.
Wyklucza natomiast ono to wszystko, co w nas samych spelnia si¢ jako
przejsciowy proces, a z istniejacych rzeczy te, ktorych ruch przewaza nad
trwatoscig ich formy (...), czy to w postaci bardzo szybkich ruchéw miejscowych,
czy to przemian postaci, krotko: wszystko to, co empirycznie uchwytne w nas
i poza nami w swoim takim oto bycie, rozwoju i zaleznosciach”'. A oto
konkretne przyktady wyrazu uczucia ontycznego: rzezby z XII w., w ktorych
czworokatny blok kamienny, z jakiego wykuta jest postac, pozostaje zachowany
1jego cielesna masa oddziatywuje bezposrednio jako symbol catkowicie niezalez-
nych od cztowieka boskich idei; w XIII w. figury fundatoréw w prezbiterium
katedry w Naumburg, w ktorych ciato ludzkie ,,wolne od wszelkiej nadrzednej
mocy’’ jest nosicielem indywidualnych postaw i charakterow; w XV w. van Eyck,
Masaccio i Mantegna; w XVII w. Louis Le Nain (w swoich obu ostatnich
obrazach chtopéw) i — w zupelnie innej postaci — Rubens; w XVIII w.
pojedyncze obrazy Chardina, a w XIX w. niektdre dziela Courbeta. Wérod
roznych historycznych warunkow uczucie ontyczne jest rdznie realizowane, ale
»Zawsze chodzi si¢ o stala, w sobie identyczna, trwajaca cielesno$¢, czy to jako
objetosé, jako cigzkoéé, jako intensywnos¢ i gestosé itd.” Prototypami wyrazu
uczucia ontycznego sa zwierzeta z kregu franko-kantabryjskiej sztuki paleo-
litycznej i przedstawienia ludzi z okresu starszego (i czgsciowo $redniego)
panstwa w sztuce egipskiej’. ,,W przeciwienstwie do tego «jest» — pisze Raphael
— stoi $wiadomo$¢ i ruch, ktore powoduja duchowe uczucia ruchu”. Przy-
ktadem migdzy innymi wiele obrazow Tintoretta. ,,Ruch — opisuje je Raphael
— niszczy cialo, aby stac si¢ nosnikiem wewnatrzduchowych, historycznych
wzruszen”. Zanik wszelkiego ,,cielesnego” uczucia ontycznego notuje Raphael
u Turnera i Moneta®.

Warunki socjologiczne uczucia ontycznego wydaja si¢ poczatkowo, stwier-
dza Raphael, nie do okreSlenia. Istnienie jest dla czlowieka czyms$ tak zasad-
niczym, napigcie ciala w stosunku do duszy ma tak podstawowe znaczenie dla
tworczosci artystycznej, ze ich przezycie moze si¢ laczy¢ z zawartoSciami
najrozniejszych form gospodarki. Ale wiasnie dlatego, ze ogodlne uczucic
ontyczne wystepuje zawsze tylko konkretno-historycznie, ma ono zasadnicze
znaczenie dla marksistowskiej historii i teorii sztuki. Reprezentuje ono bowiem,
bardziej bezposrednio niz kazde inne uczucie estetyczne, istniejace w okreslonej
epoce ,,napigcie pomiedzy fizyczna i metafizyczna rzeczywistoscia (...), a wigc
miar¢ dla stosunku kazdorazowo opanowanego do nie opanowanego $wiata,
krotko: ciato jako przedmiotowy no$nik absolutu”: Autor poprzestaje wiec
tutaj na kilku, jak to okre§la, ,,aforystycznych” uwagach o historii uczucia

' Tamze, s. 382.

? Tamze.

3 Tamze, s. 382—383.
4 Tamze, s. 383.



178 Stanislaw Pazura

estetycznego. We wczesnych epokach (paleolit, Egipt) bylo rozwinigte uczucie
cielesne, aby ,,utrwali¢ byt tych przemijajacych zjawisk, ktore z ogélnohistorycz-
nych powodéw doznawaly najwyzszej historycznej oceny (zwierz¢ta totemy,
martwy krol)”. W roéznych kulturach zanika uczucie ontyczne z r6zna predkos-
cia i wydaje si¢ dtuzej utrzymywacé w nienomadycznych jak w nomadycznych
kulturach, w szerokim znaczeniu obejmujacym nie tylko polowanie, lecz
i gospodarke handlowa'. W koncu tych uwag Raphael wysuwa tezg, ze uczucie
ontyczne wystepuje w klasie postgpowe;j, skoro tylko jej emancypacja osiagneta
okreslony stopien urzeczywistnienia. Zarazem jednak historia uczucia ontycz-
nego dowodzi, na ile kazda nowa proba poznania i opanowania $wiata
,,rozbijala si¢ dotad o niedostateczne srodki i o interesy spoteczenstwa klasowe-
£0”2. Jak juz widaé i jak pdzniej jeszcze blizej zobaczymy, autor wiaze ontyczne
uczucie estetyczne ze spolecznie postgpowymi tendencjami w sztuce. Zwlaszcza
w jego odmianie nazwanej ,,materialistycznym uczuciem ontycznym”. Wyjas-
nienie tego uczucia estetycznego wymaga $cistego odrdéznienia materiatu tworzy-
wa, w ktorym ksztaltowane jest dzielo sztuki i materialu przedstawianego
przedmiotu, przez ktéry przekazywana jest tres¢ swiatopogladowa okreslonej
klasy w pewnej epoce. Na przykladzie sztuki Egiptu i sztuki XII w. mozna
pokazaé, ze mozliwe jest ,,najbardziej bezposrednie przeksztalcenie tworzywa
w material dziela (...) 1 najbardziej bezposrednie potaczenie zasadniczej tresci
religijnej w jej metafizycznej kwintesencji z materia i w ten sposob przedstawienie
tego, co idealne, jako jedynej prawdziwej rzeczywistosci”. ,,Historia materializ-
mu — czytamy dalej — wezsza w stosunku do historii uczucia ontycznego,
zaczyna si¢ wigc dopiero w momencie (...), gdy przeksztalcenie tworzywa
w material przedmiotu staje si¢ problemem”. Od tego momentu niematerialne
wlasnosci tresci duchowej ,,wchodza w konkurencj¢™ z materialnymi jakoSciami
tworzywa. W skorze kobiecej greckiego torso, w jedwabiu Watteau, w czaszy
owocow Chardina ,,znalazly one takie potaczenie i jednosc, jaka byla mozliwa
i konieczna w danych warunkach ogélnohistorycznych™. ,,Idealistyczny charak-
ter tych polaczen byt uwarunkowany przez to, ze panujace idee byly ideami klasy
panujacej i artysta byl uwarunkowany tymi ideami (a nie klasy opanowanej)”.
Wynika stad, podsumowuje autor, ze materialistyczne uczucie ontyczne mozliwe
jest tylko wtedy, gdy ujmuje si¢ klasg opanowana w jej obiektywnym istnieniu,
a nie ,,w odzwierciedleniach, w ktorych widziana jest przez inne klasy (...)".
Glownym przykladem materialistycznego uczucia ontycznego maja by¢ obrazy
chlopskie Louisa Le Naina. Uczucie ontyczne moze wigc mie¢ charakter
zarowno idealistyczny, jak materialistyczny i moze by¢ przy tym wyrazone przez
sam sposob przedstawiania przedmiotOw na obrazie, przez jakosSci wyrazowe
materialu przedstawionych przedmiotow.

! Tamze, s. 384.
2 Tamze.
3 Tamze, s. 384—385.
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*

Najbardziej rozwinigty przyklad interpretacji dal Raphael analizujac pejzaz
rzymski Corota Wyspa San Bartolomeo (1826—1828, Boston, Museum of Fine
Arts)'. Zastosowal tam migdzy innymi pojecie uczucia ontycznego. Przez
przyjety uktad geometryczny — stwierdza Raphael — Corot ,,nadaje obrazowi
wyraz swobodnego unoszenia si¢ wokot silnie i masywnie skonkretyzowanego
punktu centralnego, powaznego melancholijnego ciazenia (...)”2 Jest to typ
ekspresji zgodny z zasadniczym sensem obrazu, ktory wyraza uczucie estetyczne
okreslone przez Raphaela jako ,,wyspiarsko$¢”. Wyspiarsko$¢ to ,,idylla pelna
powaznej melancholii, zatopiona w sobie, niekiedy przenikliwie rozbltyskajaca
powaga, przygniatajaca a przeciez godnie znoszona samotno$¢, zwrdcona ku
sobie samej zaduma, tajemny przymus i Swiadoma inercja, kontemplacyjna
koncentracja nie znajdujaca ujscia w dzialaniu’?. Motyw dziela stanowi uktad
dwoch przecinajacych sie krzywych. Pierwsza tworza ,,dwie rozdzielone smugi
swiatla o roznej jasnodci, ktore przeplywaja przez arkady mostu i wydaja sie
taczy¢ za klasztorem”. Druga — przeciwnie skierowana — tworzy zewnetrzny
poziomy kontur murdéw. Motyw ten jest wzmocniony przez kontrast prostych
i plaszczyzn przecinajacych krzywe blokow doméw. Wyraza on uczucie
estetyczne wyspiarskosci, sformulowane w tym kontekscie jako ,,przezwyciezo-
na samotno$¢ izolowanej rzeczy i poszukiwany zwiazek z kosmiczna caloscia”.
Motyw jest punktem odniesienia kompozycji zewnetrznej dziela: ,,obraz stanowi
miedzy innymi wariacj¢, kombinacje i przewr6t jednego elementu podstawowe-
go: otwartej krzywej™*.

Interpretacja uzupelniona jest analiza historyczng, stawiajaca sobie za
zadanie wyjasnienie genezy swoistych cech struktury artystycznej ujawnionych
przez analiz¢ immanentna. Nalezy w szczeg6lnosci znalez¢ ,,0gblnohistoryczne
warunki” nastgpujacego zespotu wynikow interpretacji:

,,1. Temat: pejzazowo-atmosferyzne ujecie obrazu miasta;
2. Uczucie estetyczne: idylliczno-kontemplatywna melancholia;
3. Jednos$¢ Srodkow przedstawiania przy jednostronnej dominacji $wiatlo-
cieniowej skali tonow, zastosowanej w postaci rozproszonego $wiatla;
4. Quasi-organiczna i wtornie autonomiczna postaé dziela;
Polowy charakter relacji przestrzeni i rzeczy;
6. Metoda, ktdra stanowi harmonizowanie przeciwienistw w chwiejnej jednosci

i przyporzadkowanie wedlug zasady zlotego $rodka”>.

bl

! Claude Schaefer uwaza, iz nie jest wykluczone, ze jest to jedynie anonimowa kopia obrazu
Corota. Por. M. Raphael: Arbeiter, Kunst und Kiinstler, op. cit., s. 70, przyp. 7.

2 Tamze, s. 77.

3 Tamze, s. 79.

4 Tamze, s. 108—109.

5 Tamze, s. 124.
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Autor podkres$la, Ze badanie historyczno-genetyczne moze ustali¢ jedynie
warunki konieczne powstania danego dziela artystycznego. Determinanty
historyczne aktu tworczego pozostawiaja bowiem wysoki stopien swobody dla
indywidualnosci artysty. Od osobowosci tworcy uzalezniona jest tez w istotnej
mierze warto$¢ dziela. Nie znaczy to, aby wartos$¢ ta lezata catkowicie poza
zasiegiem wyjasniania historycznego. W ostatecznym wyniku tego typu badania
bowiem ,,0kaze si¢, na ile dzieto sztuki nalezy do obszaru historii, a na ile do
obszaru wartosci oraz jak te oba obszary sa powiazane ze soba™.

Nader obszerna, pigcdziesieciostronicowa wstgpna czg$¢ analizy historycznej
obejmuje opis, kolejno, sytuacji ekonomicznej, spolecznej, politycznej i ideo-
logicznej we Francji za czasow Corota. Raphael nie ogranicza si¢ przy tym do
omowienia zjawisk bliskich w czasie dacie powstania dziela, ale bada zasadnicze
tendencje i przemiany w szerokich granicach, zblizonych do calego okresu zycia
artysty (1796—1875). Szczegélnie wiele uwagi poswigca przy tym okresowi
mieszczanskiej monarchii Ludwika Filipa (1830—1848). Uwaza bowiem, ze
w tym czasie najdoskonalej ujawnity si¢ te tendencje sytuacji ogélnohistoryczne;,
ktére warunkuja postawe ideowo-artystyczna 1 tworczos¢ Corota. Wskazane
badania i uogoélnienia historyczne stanowia podstawe dla szczegolowego
wywodu genetycznego.

Badanie allogenetyczne jest uporzadkowane wedtug przytoczonej szescio-
punktowej charakterystyki obrazu. Ograniczymy si¢ tu do przytoczenia genezy
uczucia estetycznego.

Uczucie estetyczne idylliczno-kontemplatywnej melancholii uyymuje Raphael
jako jedna z mozliwych postaw kontranacyjnych, reagujacych na ,,odczlowiecze-
nie i urzeczowienie pracy, zdegradowanie ce czlowieka do relacji handlu
wymiennego”. Swoista postawe Corota cechuje przy tym jedno§¢ momentu
szczegolnego (idyllicznego) i przeciwstawnego mu momentu ogdlnego (kontem-
platywnego) wyrazajaca odwrocenie si¢ od zycia, ale takze jego potwierdzenie,
ucieczke w $wiat wewngtrzny i powrédt do $wiata zewnetrznego.Podstwowe
historyczne uwarunkowania tej postawy antalienacyjnej melancholii to spec-
jalizacja pracy, wlasno$¢ prywatna, wolna konkurencja, atomizacja rodziny
i spoleczenstwa, dezintegracja ludzkich wiadz duchowych i analityczna metoda
nauk. Oddzialywuja tu ponadto miedzy innymi ,,zanik ludzkiej miary w procesie
gospodarczym”, sytuacja spoleczna miodziezy po upadku Napoleona, szeroki
wplyw warstw srednich wykluczonych z produktywnej czesci gospodarki oraz
panujacy feminizm. A takze — jako przyczyny dzialajace przez przeciwienstwo
(Kontrastursachen) — wyzysk czlowieka przez czlowieka, cykliczne kryzysy
i koniunktury, opanowanie cztowiecka przez stworzony przez niego $wiat,
spoteczne i polityczne przeciwienstwa wewnetrzne konstytucji monarchii z cen-
zusem wyborczym, zanik moralnych podpor, jakich dostarczaty religia i koscidt,
oraz dominacja techniki, ktora usitowata zblizy¢ usamodzielnionego czlowieka
do maszyny.
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W ostatniej fazie analizy, Raphael wyjasnia i ocenia wyrazong w dziele
ogolna postawe ideowo-artystyczng Corota. ,,Zapewne dzigki tej zasadniczej
zgodnosci migdzy osobowoscia i spoleczenistwem — pisze — byla jego postawa
Jjedyna neutralnie humanistyczna postawa w malarstwie XIX stulecia i wywotu-
jaca przy powierzchownym spojrzeniu wrazenie, jak gdyby ogolnohistoryczna
sytuacja nie byla sytuacja pelnego sprzecznosci spoleczenstwa klasowego (...)”.
Whnikliwsza analiza pozwala jednak rozpoznaé u Corota swoistg wersje postawy
antyalienacyjnej: ,,Idylliczno-melancholijny ton uczuciowy (...) pokazuje nam,
ze odczul on i przezyt brzemig¢ samoalienacji i Ze jedynie w dystansie wobec pelni
zycia, po rezygnacji mogl stawi¢ opor temu brzemieniu, ktory zapewnit mu
wewngetrzng rownowage”. Nie chodzilo tu o zdolno$¢ przeciwstawienia przez
artyste ,,nieludzkim sitom napgdowym kapitalizmu rownie wielkiej sity ludz-
kiej”, lecz o umiejetnos¢ ,,sprowadzenia calej rzeczywistosci historycznej do
miary swej zdolnoéci tworczej”. Niestuszne byloby przy tym ujmowanie tej
postawy Corota jako ,,reakcyjnej ucieczki od $wiata”. Tylko bowiem na gruncie
tego ograniczenia byta mozliwa artystyczna realizacja nowego poczucia natury,
to za$ nastgpowalo ,,catkowicie rownolegle do panfunkcjonalizmu wylaniajace-
go si¢ w gospodarce, spoleczenstwie i nauce, ktory zastapit substancje «stosun-
kiem»: Corot ujal to poczucie natury jako naturalistyczny panteizm, jako idealny
realizm (...)”. Dzielo i postawa Corota wskazuja przy tym, na ile tkwit
w ,,zludzeniu naturalnej harmonii przeciwienstw”. Ale to ztudzenie byto w tym
czasic we Francji sila sprzyjajaca postgpowi. Stanowisko Corota w procesie
rozwoju burzuazji, stwierdza Raphael zamykajac swa analize, byto wiec w sumie
postgpowe. Nalezal on do owej czgsci klasy $redniej, ktora kierowala swe
sympatie i antypatie nie ku spekulujacemu kapitalizmowi finansowemu, lecz ku
dazacemu do konkretnego opanowania rzeczywistosci kapitalizmowi przemys-
towemu, woéwczas reprezentujacemu przysziosé. Zas jego spokojnie przebiegaja-
ca ewolucja miala wigksze konsekwencje w historii sztuki burzuazyjnej XIX w.,

9]

»niZ wrzawa tytanow, nadajacych sobie pozory rewolucjonistow™’.

%k

Wydaje sig, ze u zrodet przedstawionego pojecia uczucia estetycznego leza
dwa spostrzezenia. Pierwsze to zdanie sobie sprawy z faktu, Ze wartosci
estetyczne, ktorych najogélniejsze odmiany sa ujmowane za pomoca tzw.
kategorii estetycznych — pigkno, wzniosto$¢, tragizm, komizm itp. — maja
charakter relacjonalny, przedmiotowo-podmiotowy. Ich aspekt podmiotowy to
wlasnie zgodnie z koncepcja Raphaela uczucia estetyczne. Takie ujecie kategorii
estetycznych ma swoje antecedensy juz w XVIII w. Burke pisal Dociekania
filozoficzne o pochodzeniu naszych idei wznioslosci i piekna a Kant Spostrzezenia

! Tamze, 5. 186—187.
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o uczuciu pigkna i wznioslosci. Spostrzezenie drugie jest uwarunkowane trudnos-
ciami, jakie sprawia wyjasnienic spolecznej genezy wartoséci estetycznych,
w szczegOlnosci wartosci zlokalizowanych w dzietach sztuki. Wyodrebnienie ich
aspektu podmiotowego w charakterze swoistej postaci swiadomosci spotecznej
— uczucia estetycznego — znajdujacej najdojrzalszy wyraz w przezyciu artys-
tycznym, pozwala lepiej zrozumie¢ zalezno$¢ struktur artystycznych od ich
pozaartystycznego kontekstu niz ujecie tej relacji jako bezposredniej, ,,natural-
nej” wigzi przyczynowej. Krytykowane teraz ujgcie jest, jak pokazano, dosc
rozpowszechnione w obrgbie marksistowskiej teorii sztuki'. Koncepcja uczué
estetycznych Raphaela natomiast, podobnie jak na przyktad wspolczesna teoria
»Spolecznej $wiadomosci artystyczno-estetycznej” Jerzego Kmity, nawigzuje
— jak si¢ wydaje — do tradycyjnej teorii smaku®. Dodajmy, ze uczucie estetyczne
stanowi chyba w teorii Raphaela podstawowy czlon poszukiwanego przez W.H.
Truitta zaposredniczenia (mediation, Vermittelung) pomigdzy konkretnym dzie-
fem sztuki i jego kontekstem spoteczno-historycznym. Truitt nie dostrzegt tej roli
pojecia uczucia estetycznego w teorii Raphaela — by¢ moze dlatego, ze nie
uwzglednil nieopublikowanej jeszcze wowczas pracy ,,Robotnik, sztuka i artys-
ta,

Rozwazania Raphaela o uczuciu estetycznym nie stanowia zwartej, wykon-
czonej teorii, ale zaledwie jej zarys, czy nawet tylko pewien bodziec teoretyczny.
Autor zdawat sobie doskonale z tego sprawe. W cytowanym juz liscie z 1943 r.
pisal: ,,Uczynilem abstrakcyjna i niezadawalajaca probe w tym kierunku w 1938,
ktora uswiadomita mi wszystkie trudnosci sytuacji, w ktorej ani indywidualna,
ani narodowa, ani rasowa psychologia nie przynosi zadnej pomocy”**. Omoéwio-
na tu proba zastosowania pojgcia uczucia estetycznego w ramach interpretacji
i analizy genetycznej obrazu Corota nasuwa wiele watpliwosci. Po pierwsze,
mozna tu chyba postawi¢ Raphaelowi zarzut ,,nadinterpretacji’’. Czy w obrazie
tym ,,wida¢” rzeczywiscie to i tyle, co chce tam zobaczy¢ Raphael? Jak to mozna
uzasadni¢? Zarzut ten zreszta mozna postawi¢ wielu innym teoriom i ich
zastosowaniom, np. réznym nurtom strukturalistycznej estetyki albo teorii
sztuki czy literatury®’. Po drugie, czy stuszny jest przyjety przez Raphaela
wzgledny prymat analizy immanentnej (,,fenomenologicznej” w jego terminolo-
gii, gdyz nie uzywal on terminu ,,interpretacja”) nad genetyczng®? Jak wtedy
zrealizowaé wzajemna ,,kontrolg” metodologiczna interpretacji i analizy genety-

! Por. T. Kostyrko: Sztuka — przedmiot i zrédlo poznania. Warszawa 1977, s. 69 i n.

? Por. S. Pazura: De gustibus. Rozwazania nad dziejami pojecia smaku estetycznego. Warszawa
1981, s. 211.

3 Por. W.H. Truitt: Ideology, Expression and Mediation. ,,The Philosophical Forum”, t. 3.
Boston 1972, s. 469—493.

4 Por. przypis 6.

5 Por. S. Pazura: Struktura i sacrum. Estetyka sztuk plastycznych Hansa Sedlmayra. W: Sztuka
i spoleczeristwo, t. 1, red. A. Kuczyniska. Warszawa 1973.

§ Por. M. Raphael: The Demands of Art, op. cit., s. 4.
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cznej? Ale nie mozna nie zauwazy¢ — po trzecie — Za takze analiza genetyczna
uczucia estetycznego wydaje si¢ zawieraC u Raphaela nadmiar trudnych do
uzasadnienia stwierdzen. Tak w przypadku obrazu Corota, jak i w przypadku
ogodlnych dociekan nad pigknem, wzniostoscia i uczuciem ontycznym. Pytania te
mozna by mnozy¢. Ale nie podwazaja one chyba stwierdzenia, ze omdowiona
koncepcja uczucia estetycznego stanowi cenny bodziec teoretyczny dla dalszego
rozwoju estetyki.



