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EWA CHOJECKA

CZY PIEKNO MOZE BYC ZAGROZONE?
POMIEDZY OBIEKTYWNYM A SUBIEKTYWNYM POJMOWANIEM
DZIELA SZTUKI

Pojecie pigkna stato si¢ wspdtczesnie terminem niepokojaco niejasnym. Postugujemy
si¢ nim z jednej strony w Zyciu potocznym, z drugiej traktujemy jako okre$lenie nalezace
do teorii sztuki i estetyki. Okreslenie ,,piekno” jawi si¢ zatem w rozmaitych kontekstach i
ukladach intencjonalnych znaczefi. Skutek jest taki, ze mamy do czynienia z wieloma
nieporozumieniami i niescistosciami. W rzeczy samej nie mamy dzisiaj jednoznacznie
nakreslonej definicji pigkna. Pojecie to stato si¢ dla wielu mato znaczacym terminem
retorycznym, tak dalece, ze niektérzy podajg w watpliwos¢ dalsza jego przydatnosé w
nauce. W historii sztuki pojeciem tym nie postugujemy si¢ wcale, zast¢pujac je innymi,
do czego ponizej powrécimy.

Spréobujmy wszakze spojrzeé na sprawe z perspektywy nieco szerszej, majac na uwa-
dze, ze pojecie pigkna podlegalo historycznie zmieniajacym si¢ przeksztalceniom. W
réznych momentach dziejéw obejmowano nim rozmaite tresci, rozszerzano lub zaweza-
no jego zakres.

Pojecie pigkna nalezy do podstawowych wartosci, jakie zdefiniowata filozofia u sa-
mych swoich poczatkéw. Dla potrzeb naszych rozwazan przypomniec trzeba, ze najdaw-
niejsza definicja piekna, taka, jaka pozostawila nam filozofia grecka, niewiele miala
wspolnego ze sztukami, ktore od XVIII wieku zwyklismy nazywa¢ pigknymi. W rozu-
mieniu Platona piekno (gr. kaldn, Yac. pulchrum) tworzylo wraz z prawda i dobrem styn-
na triadg, wyznaczajaca sam szczyt wszelkich wartosci w §wiecie wiecznych idei.

Natomiast w sferze ziemskich zjawisk, postrzeganych zmystami, pickno znalazio
wyraz w pitagorejskiej tzw. wielkiej teorii. Zakiadata ona, ze pigkno polega na nalezy-
tych proporcjach wyrazalnych w liczbach, matematycznie. Z tych proporcji wywodzi sig
zaréwno harmonia dzwigkéw w muzyce, Jak symetria w rzezbie i architekturze. Klasycz-
ne pigkno podtug wielkiej teorii miato zatemn charakter racjonalny i normatywny zara-
zem. Nikomu jednak nie przyszioby do glowy, aby malarstwo, rzezbg i architekturg
zbiorczo nazwac sztukami pieknymi. Dokonano tego dopiero w chwili, gdy tradycyjne
definicje pikna poddane zostaly krytyce do czego powrocimy.

Wro¢my jeszcze do starozytnosci. Platorisko-pitagorejska teoria piekna doznaje juz
wtedy pewnego przesuniecia akcentow. Dokonuje tego filozofia Plotyna. Pojmuje on
$wiat jako dualizm idei i materii. Ta ostatnia zas, zawierajac element pigkna, staje sig
dzieki temu niejako ,przezroczysta”, niczym szklo, przejrzysty krysztat czy drogi ka-
mien. Przeswiecaé¢ poczyna przez nie blask ponadmaterialnego pigkna wiecznych idei.
Tu po raz pierwszy pojawia si¢ nowy termin: claritas — blask, jasno$¢, I$nienie, pojmo-
wany dostownie i w przenosni.

Myl plotyiiska zostala u progu wiekéw srednich przejf;ta na grunt mysli chrzedcijan-
skiej przez Pseudo-Dionizego. Swiat, dzielo Stwdrcy, jawi si¢ jako materia w blasku
claritatis, odzwierciedlenia doskonalego pickna Boga.

Wieki $rednie postuguja si¢ w rzeczy samej dwiema definicjami pigkna: racjonalnie-
obiektywnego, zasadzajacego sie na tradycji pitagorejskiej, oraz metafizycznego idacego
z Plotyna i Pseudo-Dionizego. W obu pigkno pajmowane jest jako wartos¢ obiektywna,
istniejaca poza czfowiekiem niezaleznie od jego poznania.

W czasach nowozytnych pojawi si¢ zjawisko nowe: stopniowy proces relatywizacji
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i subiektywizacji poj¢cia pigkna. Etap koncowy tego procesu, jak sadzg, dokonuje sie
wspolczesnie.

W dobie renesansu dokonano najprzod odkrycia pigkna natury jako wartoéci samo-
istne. Dziefo sztuki, twierdzono, bgdzie tym pigkniejsze, im wierniej i dokladniej powtd-
rzy wyglad natury. Inspirowato to potgznie rozwéj nauk przyrodoznawczych: botaniki,
zoologii, anatomii czfowieka. Leonardo zwykl mawiaé, ze aby namalowaé doskonale
pigknego czlowieka, trzeba wiedzie¢, jak jest zbudowany. W tym samym czasie doko-
nuje si¢ odkrycie matematycznych zasad perspektywy zbieznej. Umozliwia ona stworze-
nie iluzji tréjwymiarowej przestrzeni na ptaskim polu obrazu. Wiosi skupiali si¢ na ma-
tematyczno-racjonalnym wymiarze pigkna, podczas kiedy Niderlandczycy ukazywali
niemal dotykalna realno$¢ przedmiotu jako zjawiska koloru i $wiatla, rysowanego i ma-
lowanego z precyzja dokumentalisty.

W ten swiat radosnego odkrywania pigkna natury, wiary w jej obiektywnie pozna-
walne ksztalty zaczyna si¢ jednak wkrada¢ watpliwos¢. Jej korzenie tkwia nie w samej
sztuce, ale w sferze 6wczesnych odkryé matematyczno-przyrodniczych, $cislej astrono-
micznych. Teoria Mikolaja Kopernika, wspomagana neoplatofiska wizja, pokazywaé
poczynata inny obraz natury, ktdra w swej istocie jest inna niz to, co jawi si¢ naszemu
zmysfowemu poznaniu. Podane zostalo w watpliwos$é pigkno wizualne jako tozsame z
prawda w naturze.

Inne watpliwosci wyraza¢ poczynali wiloscy manierysci poczatku XVI1 wieku. Dla
nich termin ,,pigkno” staje si¢ niedoktadny, poczynaja go réznicowacd, zastgpowaé inny-
mi, jak ,,wdzigk” (grazia, subtilitas). Ponadto wprowadzili poj¢cie nieznane dotad jako
warto$¢ estetycznie pozytywna: ,dysharmonia” Tym samym zakwestionowane zostalo
tradycyjne antyczne pojecie harmonii jako istoty piekna.

Jakie byly zrodfa tych nowosci? Manierysci jakby w przeczuciu przysztych badan
nad ludzka podSwiadomoscia dostrzegli, ze plqkno nie musi by¢ oparte na przestankach
racjonalnych. Wrecz przeciwnie, moze zawiera¢ spory fadunek irracjonalnosci. Piekno —
powiadali — zawarte jest w uktadach rzeczy nie tyle poznawalnych rozumem, co intuicja,
W spos6b tajemny — occultamente.

Lekcja manierystéw byla bardzo wazna. Wynikalo z niej, ze pigkno wyroste z poza-
rozumowej tajemnicy nie musi podlega¢ zadnej normie.

Rodzi si¢ mysl o pigknie wzglednym, do czego nawiaza racjonalisci pokroju Thoma-
sa Hobbesa, ktory stwierdzi, ze piekno zalezy od naszej wyobrazni, wychowania, takze
doswiadczenia, jest sprawg naszych przyzwyczajen i sposobow kojarzenia wrazen. Odtad
nie prébowano juz przywraca¢ dawnego obiektywnego pojecia pigkna. Poddaje sie na-
tomiast racjonalnej analizie zjawisko, uznane z istoty swej za irracjonalne. Otwarto tym
samym rozlegte perspektywy przysztych studiow i eksperymentalnych badan w zakresie
psychologii sztuki.

Na przetomie XVIII i XIX wieku dochodzi do ostatniej konfrontacji dwoch skrajnych
postaw. Jedni pojmowali pigkne w wymiarze racjonalnym i normatywnym, np. Winc-
kelmann, inni holdowali racjom emocjonalno-intuicyjnym. Jest to znany spér klasykow z
romantykami. Ci ostatni glosili idee pigkna wyrastajaca z uczucia, intuicji, ze subiektyw-
nego ,,zmyslu pigkna”, gardzac ,,medrca szkietkiem i okiem”

Hasfa romantykéw znalazly szczegéiny rezonans w malarstwie poczatku XIX wieku.
Tymczasem architektura skianiala si¢ bardziej ku postawom racjonalnym, si¢gajacym
korzeniami dawnej wielkiej teorii, cho¢ i tutaj pojawia si¢ innowacja: dawne pojecie
proporcji zastapiono pojeciem ,,forma daleko pojemniejszym. Do sprawy tej powrdci-
my za chwilg.

Romantyzm pozostawit w spadku definicjg piana opartego na do$wiadczeniu uczué,
uprawnionego do przefamywania barier wzorcow i kanonéw, pigkna nieskrgpowanego
nakazami, programowo szukajacego nowosci i oryg,malnoscn Tak rozumiane pigkno
zaczyna przeistacza¢ si¢ w nowa jakosc, jaka jest ekspres_|a

Dyskursy wokoét definicji pigkna przesuwaja swodj punkt cigzko$ci z zagadnienia
obiektywnosci na pytanie o subiektywne odczucia tworcy i odbiorcy, na definicj¢ jed-



CZY PIEKNO MOZE BYC ZAGROZONE? 145

nostkowego przezycia estetycznego. Znamienne przy tym, Ze samym terminem pi¢kna
postugiwano sie¢ odtad coraz rzadziej.

Podwaliny dla opisanych przemian stworzyt Imanuel Kant. Odrzuca on dawna kon-
cepcje o uniwersalizmie pigkna twierdzac, ze o tym, czym jest pigkno, decyduje jedynie i
wylacznie jednostkowy sad smaku. Wszelkie sady o tym, czym jest pigkno, sa sadami
Jjednostkowymi nie podlegajacymi jakimkolwiek normom. Pigkno odtad jest zalezne od
indywidualnego, subiektywnego smaku, pluralistyczne, za kazdym razem definiowane na

Tak oto wiek XIX przywo{a} na pamie¢ watki myslowe zapoczqtkowane W maniery-
zmie. Sztuka poszukiwaé poczynala coraz to nowych srodkéw wyrazu, spotggowanego
wyrazu, stawata si¢ ekspresyjna.

W poszukiwaniu wartosci ekspresji uznano za warto$¢ estetyczna takze to, co dotad
uchodzito za przeciwienstwo pigkna — brzydotg. W tym rozumieniu brzydota jako war-
tos¢ ekspresyjna pojawia si¢ juz u Baudelaire’a. Z interesujacych rozwazan na ten temat
przypomnie¢ warto wydany w roku 1851 traktat Franza Rosenkrantza pod tytulem Die
Asthetik des Hafslichen. Autor dokonat w nim systematyzacji kategorii brzydoty wzorem
dawnych kategorii pickna. Odkrywanie nowych wartosci wyrazowych w réznorakich
fenomenach brzydoty czyni caty dawny spér o definicj¢ pigkna bezprzedmiotowym.

Ekspresja czerpie bowiem swoje inspiracje z jednego i drugiego, a jej celem nadrzed-
nym jest wyrazenie maksymalnej prawdy o $wiecie, prawdy do$wiadczenia, czgsto gorz-
kiego, katastroficznego, nierzadko naznaczonego swoistym manichejskim pesymizmem.

W naszych czasach nie dziwi juz prowokacyjne powiedzenie Somerset Maughama:
.. Nikt nigdy nie potrafi wyjasni¢, dlaczego dorycka §wiatynia w Paestum jest pigkniejsza
od szklanki zimnego piwa” Autor celowo postuzyl si¢ kontrastem migdzy klasyczna
wznioslosciq a trywialna przyziemnoscia w stylu pop-artu.

Spadkobierca doswiadczen ubieglego stulecia stat sie nasz wiek dwudziesty. Sztuka
awangardy poczatku stulecia dostrzegla w nowatorstwie i oryginalno$ci nowe jakosci
pickna, zarazem zachlysneta si¢ swojg totalna wolnoscia. Przed zdumiona, czasami ziry-
towana publicznoscia dokonano kubistycznego rozkawatkowania obrazu $wiata, otwie-
rajac niepojgte perspektywy inwencji i pomystow, tworzac nowy, wspaniaty swiat form i
tresci.

Odtad wszelkie proby wtloczenia sztuki z powrotem w ramy tradycyjnych regut nie-
uchronnie prowadzily do dyktatu totalitarnych mecenasow, a narzucone formy i tresci
wiodty w $lepa uliczke braku autentycznosci.

Sztuka wolna, pluralistyczna ujawnia dzisiaj takze swoje drugie oblicze: ona nie tylko
jest wolna, lecz na wolnosé skazana. Od dziesiecioleci obserwujemy dramat sztuki po-
szukujacej nowego ,,archimedesowego punktu oparcia”

Powro¢my jednak do wspomnianej uprzednio koncepcji formy. Wiaze sig¢ ona w spo-
s6b szczegodlny z nowoczesng architektura. Wiemy, ze w XIX wieku architektura nakie-
rowana byta na inspiracje idace ze sztuki dawnej, przezywanej na nowo i przemodelowa-
nej w neostyle. Stad i poczatkowo nie zauwazone zostaly wypowiedzi amerykanskiego
architekta Henry Greenougha i jego traktat pt. Form and Function (1851). Byla to zapo-
wiedz wyobrazen o ideale estetycznym sztuki budowania réwnoznacznym z jej prawda
materialowa i funkcjonalno$cia. Greenough uzyl okreslenia ,majesty of the essential”,
przez co rozumial przestrzenna bryle bez udzialu dekoracji, architekture bedaca arty-
styczng organizacja przestrzeni. Po tej drodze pdjda architekci Bauhausu i wiele zjawisk
wieku XX.

Pigkno funkcjonalnosci wiedzie prostg droga do uznania wartosci zawartych w cywi-
lizacji przemystowej: w ksztalcie i ruchu maszyny, w szkielecie zelaznej konstrukcji,
nawet produkcji tasmowej. Wartosci techniki i sztuki poczynaja zazgbia¢ si¢ w ztozo-
nych ukladach wzajemnych odniesien. Przyjmie je za swoje np. optymistyczny maszy-
nizm Picabii i Tatlina, takze Légera, zareaguje subtelng ironig melancholijny Max Ernst.

Kryzys pojecia piekna w sztuce XX wieku objawia si¢ nierzadko w postaci nurtu an-
tyestetycznego lub szoku estetycznego. Sktadaja si¢ nan zaniechanie iluzyjnosci (tj. uka-
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zywania podobiefistwa zewngtrznego rzeczy — lekcja kopernikanska), dekompozycja,
rezygnacja z wirtuozerii warsztatu, ulotno$¢ materiatu.

A jednak sztuka naszego wieku nie zrezygnowata z ambitnej proby stworzenia arty-
stycznej wizji Swiata nowych form. Wiek XX jak zaden inny tworzy kolejna eschatolo-
giczng wizj¢ sztuki, nowa Szlarafi¢, nowe Jeruzalem, ziemski Raj i Utopig, pozostajac,
podobnie jak podobne poczynania wiekow poprzedmch do konca niespelnieniem, arty-
styczng kompensacja niedostatkéw rzeczywistosci.

Rozgrywa sig jeszcze jeden dramat. Oto artystyczna wizja w zderzeniu z rzeczywisto-
$cia spoleczng natrafia na potgzne bariery: konflikt z masowym odbiorca, oznaczajacy
koniecznos¢ wchodzenia w kompromisowe uklady z obcym dysponentem, czgsto totali-
tarnym mecenasem. W rezultacie artysta we wlasnym mniemaniu degradowany zostaje
do roli ,,urz¢dnika badz blazna, badZ konspiratora” Dzieje powojennej sztuki choby w
naszym kraju dostarczaja przykladow wielu.

Na tym tle pytanie o autentycznie wiasny osad estetyczny, w tym takze pytanie o
pigkno, staje si¢ jednym z najtrudniejszych, na jakie przychodzi nam odpowiadac.
Chwilami odnosimy wrazenie, ze owa totalnie wolna sztuka prébuje ponownie siggnaé
do zZrodel, do mysli najdawniejszej. Bo czymze jesli nie ponowionym pytaniem o staro-
dawna triade piekna, dobra i prawdy jest wspdiczesne poszukiwanie ethosu sztuki, po-
szukiwanie drég wyrazania w niej i poprzez nig prawdy o $wiecie, prawdy niewyrazalnej
innymi $rodkami? Plotyn i Dionizy mieli bodaj racj¢ — po raz kolejny prébujemy oporna
materi¢ dziela sztuki uczyni¢ ,przeZroczystym tworzywem” i dojrzeé¢ przeswitujace
przez nia piano

Tytut za$ naszej sesji o zagrozonym pigknie odczytalabym inaczej, inspiruje bowiem
do postawienia pytania, czy zagrozonym nie jest pigkno, ale cziowiek?
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