Giovanni REALE

UTRATA POCZUCIA FORMY
PLATON I ONTOLOGICZNY WYMIAR PIEKNA

Chodzi o odnalezienie drogi, ktéra prowadzi do odkrycia ontologicznego wy-
miaru piekna i do powrotu do poczucia tego metafizycznego wstrzgsu, ktory

piekno wywotuje wtedy, gdy jest doswiadczane w swym autentycznym sensie.

»Za czym tesknimy widzac pickno? Za byciem pigknymi: zdaje nam
sie, Zze zwigzane jest z tym wielkie szczgscie. Ale jest to biad”.

F. Nietzsche, Ludzkie, arcyludzkie

,» 1ylko Pigknu to wlasnie przypadlo w udziale,
2e ono jest najokazalsze i1 najbardziej godne umitowania”.

Platon, Fajdros

NIETZSCHE WOBEC PIEKNA

Nietzsche, Swietny znawca duchowego $wiata greckiego i utalentowany
artysta, nie moOgl nie dostrzega¢ znaczenia pi¢kna. Jednakze to wlasnie ten
wymiar pocigga za sobg wartosci ontologiczne 1 aksjologiczne, ktére — chcac
by¢ konsekwentnym — Nietzsche musi zanegowaé w swoim programie nihili-
stycznym.

Zrozumiale jest zatem, Ze stosunek Nietzschego do pigkna jest paradok-
salny 1 dwuznaczny. W jednym z Fragmentow posmiertnych przestrzega on, ze
pickno nie jest wlasnoscig rzeczy, poniewaz to sam czlowiek je tworzy, a na-
stepnie przypisuje je rzeczom, by samego siebie zubozy¢: ,,Wszelkie pigkno
1 wzniostos$é, ktéra przypisujemy rzeczom realnym 1 wyobrazonym, chce odzys-
ka¢ jako dziedzictwo 1 wytwor czlowieka: jako jego najpiekni¢jsza apologie.
Czlowiek jako poeta, jako mysliciel, jako bég, jako mitos¢, jako moc: och, co za
krélewska hojno$¢, z ktérg obdarowat rzeczy, by zubozy¢€ si¢ i czué si¢ n¢dz-
nym! Jest to najwigkszy wyraz jego bezinteresownosci: podziwiaé i potrafié
ukryé to, ze to o n stworzyl to, co podziwia” (11[87]).

Charakterystyczny jest jednak réwniez nast¢pujacy fragment o ,,powolne;j
btyskawicy pigkna’: ,,Najbardziej wzniostym rodzajem pigkna jest to, ktore nie
porywa nagle, ktére nie wywoluje gwaltownych 1 oszatamiajacych uniesien
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(takie piekno latwo wywoluje mdtosci), lecz to, ktére wkrada si¢ powoli,
prawie niezauwazalnie, ktére nosi si¢ w sobie i1 ktore pewnego dnia odnajduje
si¢ we $nie, ktére jednak w koricu - po tym, jak przez dlugi czas lezalo
skromnie w naszym sercu — bierze nas calkowicie w posiadanie 1 wypelnia
nam oczy lzami, a serce nostalgia. Za czym te¢sknimy widzac pigkno? Za
byciem pi¢cknymi: zdaje nam si¢, Ze zwigzane jest z tym wielkie szczegscie.
Ale jest to blad”’.

Trzeba podkresli¢, ze nawet przy tej radykalnej redukcji, uznanie pigkna,
chociaz pozbawionego wszelkiego wymiaru ontologicznego 1 pojetego jako
samooszukiwanie si¢ cztowieka, stoi w opozycji do nihilistycznej wizji §wiata.

Zwr6émy jednak uwage 1 na to, ze tekstu Nietzschego nie trzeba wcale
interpretowac jako stwierdzenia, Zze pi¢kno jest i1luzja. ,,Btedem”, o ktérym
mowi Nietzsche, jest raczej taczenie pigkna ze szczesciem. Jego zdaniem pigk-
no nie daje i nie moze daé szczgscia, poniewaz czlowiek wybral nie bycie
szczesSliwym, lecz bycie ,,silnym”. Jest to jednak ponownie jedna z wielu twa-
rzy nihilizmu: w odréznieniu od fundamentalnej intuicji mysli greckiej, Nie-
tzsche oddziela pieckno i1 dobro. Uznaje on jednak pi¢kno za ,wytwor”
i ,,dziedzictwo” czlowieka, za co§, co zastuguje na szacunek 1 podziw, a zatem
za autentyczng ,warto$¢” (a wigc nie tylko w sensie ,przewartosciowania”
wartosci, ktory Nietzsche wigze z tym stlowem).

Jak powiedzieliSmy, Nietzsche byt artysta, a jako artysta uwrazliwiony byl
na piekno. Co wigcej, pieckno bylo jednym z gtéwnych horyzontéw jego pa-
trzenia i mys$lenia. Natomiast dzisiaj nihilistyczny kryzys niszczy pi¢kno. To
my, stojacy u progu trzeciego tysigclecia, ponosimy konsekwencje tego kry-
Zysu.

ZWYCIESTWO BRAKU FORMY

Jednym ze strukturalnych elementéw klasycznego pojecia piekna byla
~forma” pojeta w swym najgi¢bszym sensie, to jest w znaczeniu ontologicz-
nym (jak zobaczymy, bylo to wielkie odkrycie Grekéw).

Utrata poczucia formy oznacza utrat¢ poczucia pi¢kna. To wlasnie zauwa-
zam jednak we wspoéiczesnej literaturze, sztukach pigknych 1 muzyce.

Nie chc¢ rozpoczynaé od zlozonych i abstrakcyjnych rozwazan krytykow,
niejednokrotnie dos¢ sztucznych 1 mylacych, jako ze nazbyt czesto w gre wcho-
dzg tu réznego rodzaju interesy. Rozpoczn¢ od refleksji nad sztukg wspoélczes-
ng, opartej na ,,zdrowym rozsadku”, by nast¢pnie przej$s¢ do metafizycznego
sedna naszej kwestil.

' F. Nietzsche, Ludzkie, arcyludzkie, 1, cze$é 1V, s. 149.
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,Czy sztuka abstrakcyjna jest sztuka?” — pyta Piero Ottone®. I odpowiada:
,Nie da si¢ powiedzie¢, czym jest sztuka [...]. Mozna w spos6b niezwykly
namalowag¢ kieliszek, wywotu)ac wzruszenie w tym, kto patrzy; warto$¢ obra-
zu polega na elementach formalnych, a nie na tym, co przedstawia. Chodzi
o forme, a nie o tres¢. A zatem dzielo sztuki podziwia si¢ 1 ocenia na podstawie
jego formy. Czym jednak jest forma? W przypadku obrazu s3 to linie, kolory
11ch polaczenie”. I dodaje: ,,Odkrycie, Ze istotna jest forma, a nie tres¢, mialo
donioste konsekwencje dla twérczosci artystycznej [...]. Jesh tym, co si¢ liczy
w malarstwie, sg rzeczywiscie linie 1 kolory, to czy trzeba malowaé rozpozna-
walne osoby i przedmioty? [...]. Tak rodzi si¢ sztuka abstrakcyjna. Malarz
poddaje si¢ impulsowi rysowania linii i postugiwania si¢ kolorami wedle swe-
g0 “;yczucia artystycznego nie troszczac si¢ o wierne oddanie |[...] os6b i rze-
czy™”.

Tego rodzaju myslenie nie zatrzymato si¢ na sztukach przedstawiajacych,
odnajdujemy je réwniez w literaturze 1 w muzyce. Na wszelkich poziomach
ekspresji zwyci¢za nieistotnos¢ tresci. Publicznos€ jest by¢ moze zaklopotana,
ale ,,eksperci” sg zadowoleni. ,Istnieje gradacja zainteresowania wedlug ty-
pow sztuki. Malarstwo, rzeZba pozostajg ograniczone do niewielkich két; to
samo dotyczy muzyKki. Spektakle teatralne majq szersza publicznos$¢; nastepnie
przychodzi kino, co do ktérego dyskutuje si¢ czy, 1 w jakich przypadkach, jest
sztukg, a w koncu telewizja™".

Podzielam w duzej mierze opini¢ Ottone co do utraty publicznosci 1 dum-
nego samozadowolenia krytykéw. Nie zgadzam si¢ natomiast w jednym punk-
cie: to, co nazywane jest sztuka wspoélczesna, nie opiera si¢ na pierwszenstwie
formy, lecz popada w blad czystego formalizmu uprawianego jako cel
sam w sobie. Oddziela ona w ten sposéb forme od jej korzeni metafizycznych,
zapominajac o twoérczym momencie wlasciwym samej formie, a polegajagcym
na syntetycznym potgczeniu tresci, na unifikacji wielosci swoich elementow,
wprowadzaniu porzadku w nieporzadek.

Tym, co utracili§my, jest moim zdaniem poczucie formy wraz z jej wy -
miarem ontologicznym,azatem réwniez poczucie piekna, ktére ptynie
z formy. W réznych dziedzinach sztuki za dzieta o wybitnej wartosci uchodza
abstrakcje, ktore wyrazajg triumf tego, co bezksztaltne 1 zdeformowane; mamy
tu zatem do czynienia z prawdziwg brzydota.

Nie s3 to kwestie wylacznie akademickie. Wszyscy jesteSmy nimi dotknigcl,
poniewaz w architekturze obserwujemy podobne zjawiska. Wystarczy popa-
trze¢ na owe budowle , bez wlasciwosci”, aby zrozumieé, Zze sposéb, w jaki

2P. Ottone, Il tramonto della nostra civilta, Mondadori, Milano 1994, s. 184-194.
3 Tamze, s. 191n.
.4 Tamze, s. 194.
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rozbudowujg si¢ nasze miasta, jest skrajnym wyrazem dyktatury tego, co bez-
ksztaltne i zdeformowane. Od dawna zwracano uwage na to, Ze tak zwana
rozbudowa naszych peryferii jest podobna do naros$li rakowe): przypomina
komorki, ktére mnozg si¢ bez jakiegokolwiek porzadku.

Dlatego wydaje mi si¢, ze André Frossard w jednej ze swych ostatnich
ksigzek stusznie pisal, ze ,,wielkim biedem byloby globalne odrzucenie sztuki
wspoiczesnej jako ostatecznego wyrazu nieuniknionego rozpadu duchowosci
1 obyczajow, poniewaz ona tylko wiernie odwzorowuje niepewnos$€ nauk co do
poczatku czlowieka, natury i tego, co moglibySmy okresli¢ jako uporzadkowa-
ne kaprysy materii”.

Kryzys ekspresji w sztuce jest zatem cz¢scig ogolnej utraty poczucia sensu
1 warto$ci. Nie usprawiedliwia to jednak przyzwyczajenia do deformaci:
»2Innym biedem byloby popadanie w bezkrytyczny zachwyt nad «arcydzieta-
mi», ktére wiele zawdzi¢czaja przypadkowi, mato talentowi, a niczego kontem-
placyjnemu natchnieniu, dzigki ktéremu sztuka jest klamstwem, ktére méwi
prawde. Wydaje si¢, ze sztuka wspélczesna w rzeczywisto$ci nie jest sztuka
dekadencka, lecz przeciwnie — sztukg prymitywng, ktéra kruszy i1 rozklada
formy oraz rozciera farby dla przyszle) wizji swiata, o ktérej jednak nie ma
jeszcze najmniejszego pojecia’.

Frossard wspomina opini¢ Augusta Renoira o niewielkim obrazie Ver-
meera zatytulowanym ,, Koronczarka”. Jego zdaniem jest to najpi¢kniejszy
obraz §wiata z racji syntezy delikatnosci, spokoju i perfekcyjnego dopracowa-
nia szczeg6téw. Chodzi zatem o takie polaczenie tresci i formy, ktére Frossard
nazywa milos$cia, taka miloscig, ktéra w sztuce wspodiczesnej wydaje si¢
zupelnie nieobecna. Frossard nie precyzuje, co rozumie przez stowo ,,mi-
to$¢”. Postaram si¢ pokazac, ze chodzi tu o mito$¢ zwigzang z pigcknem, ktora
tak dobrze zrozumial Platon. Zanim jednak do tego przejdziemy, zbadaymy
jeszcze blizej ,,dobre intencje” sztuki wspoéiczesne;.

KILKA UWAG NA TEMAT ESTETYCZNO-FILOZOFICZNYCH
JMANIFESTOW” SZTUKI WSPOLCZESNEJ

W poprzednim paragrafie rozwazatem kwesti¢ pi¢kna 1 sztuki na pia-
szczyznie zdrowego rozsadku. Teraz chcialbym przenie$¢ si¢ na plaszczyzneg
bardziej teoretyczng 1 przyjrze€ si¢ pojeciom, za pomoca ktérych zazwyczaj
usprawiedliwia si¢ sztuk¢ wspéiczesna.

Czy mozliwe jest jednak usprawiedliwienie tego, co bezksztattne 1 zdefor-
mowane? Najcz¢stsza odpowiedzZ jest prosta: deformacja jest sposobem uka-

> A. Frossard, Incontro con 'uomo, Piemme, Casale Monferrato 1994, s. 128.
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zania wielorakiego zta zwigzanego z dotychczasowg forma lub ukrytego pod
nig. Giéwnym oskarzonym bylo zazwyczaj ,,mieszczanstwo”,a w nietadzie
i deformacji widziano konstruktywng i dobroczynng rewolucj¢ w mie-
szczarfiskim sposobie pojmowania $wiata 1 zycia. Pytano zatem: dlaczego nie
zerwaé z kanonami formy, dajac przez to wyraz nieszcz¢$ciom przyniesionym
choéby przez dwie wojny Swiatowe?

Podobnie jak w przypadku nauki i filozofii, réwniez tu mamy do czynienia
z procesem ideologizacji wraz z wszelkimi jego negatywnymi skutkami.
Jesli uznamy, Ze sens sztuki polega na politycznej walce, to sama sztuka zniza
si¢ do poziomu narzedzia, tracac (nawet jesli tylko czesciowo) duchowg wol-
nos¢, ktora winna j3 charakteryzowac.

Nalezy w kazdym razie zda¢ sobie sprawe z tego, Zze protesty przeciwko
zepsutemu spoleczenstwu badZ przeciw absurdalnemu zlu wojny nie stajg si¢
eo ipso sztuka; co najwyzej, szczegbllne 1 wyjatkowe sposoby nadawania od-
powiednich form tym protestom sprawiaja, Zze nabieraja one wymiaru artysty-
cznego. A zatem to forma, czy tez lepie): nowa forma - nowy porzga-
dek 1 nowa proporcja, wyraza napi¢cia, konflikty i protesty spotecznosci
ludzkie;.

WeZmy jako przykiad bardzo wplywowy manifest teoretyczny sztuki
wspélczesneﬁi, jakim byl slynny tekst o ekspresjonizmie Hermanna Bahra
z 1920 roku”.

Publicznos¢, ogladajaca obraz ekspresjonistyczny jest czesto zaklopotana:
malarz nie moze malowaé niczego innego niz to, co si¢ widzi. C6z jednak
widzimy na tych obrazach? Sprébujmy odpowiedzieé: widzenie oznacza okre-
§long relacje miedzy tym, kto widzi, i tym, co jest widziane. Przede wszystkim
trzeba rozr6zni€ dwa sposoby widzenia: widzenie oczyma fizycznymi
1 widzenia oczyma ducha. To, co widzimy oczyma ducha, jest r6Zne od tego,
co widzimy oczyma fizycznymi — jest moze nawet bogatsze. Na swoich obra-
zach ekspresjonisci chcg nam pokazaé wiasnie to, co widzi si¢ oczyma ducha.

Bahr pisze: ,,Jesli oczyma ducha popatrzymy na to, co normalnie widzimy
oczyma ciala, zobaczymy $wiat, ktéry w poréwnaniu ze §wiatem [widzianym
oczyma fizycznymi| wyda nam si¢ zdeformowany, inny. Ten, kto potrafi wi-
dzie¢ oczyma ducha, widzi inaczej nie tylko niz widzi oczyma ciala, lecz réw-
niez inaczej niz inny widzi oczyma swego ducha. Innymi stowy, czlowiek r6zni
sie od innych bardziej w spojrzeniu duchowym niZz w spojrzeniu cielesnym:
spojrzenie duchowe jest bardziej zindywidualizowane, poniewaz jednostka
uczes’gfniczy bardziej bezposrednio w spojrzeniu wewnetrznym niz w zewnetrz-
nym”’.

® H. B ahr, Espressionismo, Bompiati, Milano 1945.
7 Tamze, s. 69.



60 Giovanni REALE

Za pomocg tego ,,drugiego spojrzenia” ekspresjonisci widzg 1 chcag nam
pokazaé niepokdj i rozpacz ludzi i pustk¢ miejsc, ktére ludzie zamieszkujg.
W swych obrazach uczucia te wyrazajg przez postacie bezksztattne i zdefor-
mowane. S3 one takie tylko dla oczu fizycznych, ale nie dla oczu duchowych,
ktorymi patrza ekspresjonisci, i dla duchowych oczu tych, ktérzy potrafia
widzie¢ 1 rozumieé: ,,Chodzi bowiem o to, ze czlowiek chce sie odnaleZé.
Czy czlowiek jest przeznaczony na to — pytat Schiller — by zaniedbat siebie
dla jakiegokolwiek celu? Préba narzucenia takiego losu cztowiekowi, wbrew
jego naturze, to antyludzki wysilek naszego czasu. Zredukowany do czystego
srodka, czlowiek stal si¢ narzedziem swoich wytworéw; od kiedy nie jest
lepszy od maszyny, nie ma juz zmystéw. To ona pozbawila go duszy. Oto
stawka te) gry. Wszystko to, czego jesteSmy Swiadkami, jest niczym innym
jak gigantyczng walka o czlowieka, walka duszy z maszyna. Juz nie zyjemy,
jesteSmy przedmiotem zycia. Nie jesteSmy juz wolni, nie potrafimy decydo-
waé, czlowiek jest pozbawiony duszy, natura jest pozbawiona czlowieka.
Przedstawiamy si¢ jeszcze jako jej panowie, ale jej zemsta pochlong¢la nas.
Och, oby stat si¢ cud! Oto pytanie: czy cud moze przywréci€ do zycia czlo-
wieka pozbawionego duszy, zniszczonego, pogrzebanego? Nie bylo nigdy
epoki bardziej rozdartej przez rozpacz, przez horror $mierci. Nigdy bardziej
Smiertelna cisza nie panowata na $wiecie. Nigdy czlowiek nie byl mniejszy.
Nigdy jego rado$¢ nie byla tak nieobecna, wolno$§é¢ bardziej martwa. Oto
krzyk rozpaczy: krzyczac cztowiek prosi o swoja dusze, krzyk strachu wznosi
si¢ z naszego czasu. Rowniez sztuka krzyczy w ciemnosciach, prosi o pomoc,
wola o ducha: to ekspresjonizm”®.

Kiedy ogladamy niektére obrazy Van Gogha lub Edwarda Muncha (takie
jak Krzyk, Oddzielenie, Strach, Zabdjca), ktére zainspirowaly ekspresjonistéw
1 niektore teorie ekspresjonizmu, wowczas wydaje si¢, ze Bahr ma racje. Jest
tak jednak tylko dlatego, ze malarz potrafil odda¢ form¢, pozornie zde-
formowang, przez inng proportio, to znaczy przez forme¢ poetycko
(a nie sztucznie czy falszywie) przemieniona.

Bahr wyraZnie przeciwstawia ekspresjonizm impresjonizmowi, tak jakby
pierwszy byl antyteza drugiego. Podczas gdy ekspresjonista widzi swoje obrazy
oczyma ducha 1 tak o nich méwi, impresjonista miatby widzie¢ tylko oczyma
fizycznymi, ,,nie mys$lac”. A zatem: ,,impresjonizm jest oddzieleniem si¢ czio-
wieka od ducha; impresjonista jest czlowiekiem zdegradowanym do bycia
gramofonem $wiata zewne¢trznego. Impresjonistom zarzucano niekonczenie
obrazéw. W rzeczywistoscl nie koncza oni czego$ wigce): aktu widzenia, po-
niewaz w spoteczenstwie mieszczanskim cztowiek nigdy nie doprowadza do
korca swego zycia, jak gdyby dochodzi tylko do jego potowy, dokiadnie tam,

. Tamze, s. 84n.
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gdzie powinien rozpoczaé si¢ jego prawdziwy wklad w zZycie, tak jak akt
widzenia zatrzymuje si¢ w miejscu, w ktérym oko odpowiada na postawione
mu pytanie. «Ucho jest gluche, usta s3 nieme — méwi Goethe - ale oko styszy
i méwi». [...] Oko impresjonisty tylko styszy, ale nie méwi; styszy pytanie, ale
nie odpowiada. Zamiast oczu impresjonisci majg dwie pary uszu, ale nie maja
ust. Czlowiek epoki mieszczanskiej jest bowiem tylko uchem, stucha Swiata,
ale nie wydaje glosu. Nie ma ust, nie potrafi méwié o $wiecie |[...]. I oto
ekspresjonista otwiera czlowiekowi usta: cztowiek zbyt dlugo stuchal mil-
czac, teraz chce, aby duch odpowiedzial™.

S3 to bardzo istotne spostrzezenia, jesSh jednak jest w nich nawet jakies$
ziarno prawdy, to jest ono silnie skazone ideologig. Przede wszystkim wizja
impresjonisty nie jest wizja pozbawiong ducha, pozostawiajacg postawione jej
pytanie bez odpowiedzi. Niech mi b¢dzie wolno przytoczy¢ tu krétkie wspom-
nienie. Gdy bylem chlopcem, lubitem kopiowaé obrazy impresjonistéw. Nie
przyczynilem si¢ przez to do rozwoju sztuki, ale bylo to pozyteczne ¢wiczenie,
ktére wiele mnie nauczylo: przede wszystkim tego, Zze owe ,,plamy barwne”
wyrazaja duzo wi¢ce) niz zwykle wrazenie zmystowe. W swej sztuce impresjo-
nista wyraza doswiadczenie chwili, ulotne spostrzezenie rzeczywistosci hic et
nunc: te go drzewa, te go kwiatu, tej drogi, te go domu itd. Sg to fragmen-
ty Swiata wydobyte za sprawg Swiatla duchaiprzekazywane jako wtas-
nie ten szczegéliten niepowtarzalny moment Swiatla 1 koloru
w sposOb, ktOry przekracza sam wymiar fizyczny.

W ten sposéb teoria Bahra sama si¢ znosi: dzieta ekspresjonisty czy jakie-
gokolwiek innego wspélczesnego malarza nie tworzy to szczegdlne uczucie
buntu 1 protestu, lecz sposéb, w jaki malarz nadaje forme¢ tym uczuciom,
przemieniajac w ten spos6b chaos w kosmos. Tu wilasnie tkwi, moim
zdaniem, paradoks tak zwanej ,,awangardy” w sztuce wspélczesnej. Pozbawia
ona sztuke ,,wartosci” przez to, ze poddaje ja jakiej$ innej wartosci (nieko-
niecznie protestowi spotecznemu lub prometejskiemu buntowi jednostki). By
przytoczy¢ inne przykiady: znaczna cz¢$¢ tendencji ,racjonalistycznych”
w architekturze dwudziestowiecznej sprzyjala postawie obrazoburczej w od-
niesieniu do przeszlosci, w imi¢ postepu spotecznego 1 ,,sztuki demokratycz-
nej”; futurysci przedkladali aerodynamiczng lini¢ najnowszego modelu samo-
chodu nad Nike z Samotraki, podporzadkowujac piekno wymaganiom tech-
nologii. We wszystkich tych przypadkach paradoks awangardy polega na
poddaniu sztuki jakiej§ wartosci ,,przewartosciowanej” (w sensie Nietzsche-
g0), co sprawia, ze staje si¢ ona niewolnicg réznorodnych przejawéw woli
mocy. Nie sadZmy tez, ze ma to miejsce tylko w przypadku jakiegos$ filozofa
nauczajacego ex cathedra: czyz ludzie sprawujacy wladze nie czujg swej po-

? Tamze, s. 85n.
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tegi, kiedy wypetniajg szkaradnymi budowlami peryferie metropolii, by¢ moze
w przekonaniu, Ze ,,buduja” z korzyscig dla mniej zamoznych? Czy w roszcze-
niu do naukowego planowania przestrzeni nie kryje si¢ rodzaj hybris? Czy nie
jest podejrzany humanizm niszczacy Srodowisko w imi¢ wyzszej koniecznosci
lub w imi¢ szybkiego zaspokojenia potrzeb obywateli? Praktycznym skutkiem
poddania piekna woli mocy (cho€ jest to retorycznie maskowane) jest nija-
kos¢, ktéra coraz bardziej naznacza nasza codzienng egzystencje.

Jesli natomiast spojrzymy na dzieta Rafaela, Van Gogha, Renoira, Maksa
Ernsta, to okaze si¢, ze dzielo sztuki jest zawsze dzielem ,,demiurgicznym”,
w sensie, ktéry Platon przypisywal Demiurgowi porzadkujagcemu swiat: nadal
on forme temu, co bylo bezksztaltne (postlugujac si¢ matematyka 1 je) prawa-
mi), i w ten spos6b chaos nieuporzadkowanej materii przemienit w kosmos,
w ktérym panuje logos.

NAUKA I PIEKNO

Réwniez w nauce wybor ,kieruje si¢ poczuciem pigkna” — tak przynajm-
niej twierdzit matematyk Jacques Hadamard'’, jeden z twércéw dwudziesto-
wiecznej matematyki czystej 1 stosowanej, ale réwniez oryginal, ktéry lubil
konkurowaé w grze na skrzypcach z Einsteinem, a w starszym wieku wspinatl
si¢ na Mont Blanc, by z wysokosci podziwiaé spektakl natury.

Zaréwno z punktu widzenia biologicznego, jak 1 poznawczego postrzega-
nie pi¢kna poprzez formg¢ jest dla czlowieka istotne.

Jak pisze Konrad Lorenz: ,,Wrazliwo$¢ na harmoni¢ jest bez watpienia
funkcja tego szczegblnego typu organizacji naszych organéw zmyslowych
1 naszych struktur mézgowych, ktérg znamy pod nazwg postrzegania form
(czy «postrzegania postaci»). Funkcja ta — nie racjonalna, ale «racjomorficz-
na» w sensie Egona Brunswika - jest jednym z giéwnych typ6w poznania
ludzkiego. Chociaz je) mechanizmy nie sg dost¢pne w introspekcji, to dzigki
studiom Karla Biihlera 1 Egona Brunswika znamy te procesy na tyle, by nie
watpié, Ze maja one przyczyny naturalne. Percepcja form, wiasnie dlatego, ze
nie jest dostgpna samoobserwacji, przez wielu filozoféw uwazana jest za rodzaj
objawienia przychodzacego z zewnatrz. Goethe nazywa ja objawieniem, wielu
innych - «intuicjg».

Percepcja form jest z jednej strony najbardziej zaawansowang postacia
poznania ludzkiego, ostrzem widczni, ktoérg duch ludzki przebija si¢ przez
nieznane. Ale z drugiej strony jest ona straznikiem tego, co juz znane, maga-

10y Hadamard, La psichologia dell’invenzione in campo matematico, Cortina, Milano
1993.
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zynem, w ktérym cierpliwie zostal zebrany material danych poznawczych,
duzo wigkszy niz moglaby pomiesci¢ nasza pami¢c”. Na poziomie teoretycz-
nym ,,obcowanie z pigknem jest najlepszym antidotum na bi¢dne przekonanie
[...], Ze tylko to, co mozna S$ci$le zdefiniowaé i policzyé, jest realne”'!.

Wszystko to ma rOwniez znaczenie praktyczne — moze poméc nam ulep-
szy¢ nasze miasta oraz bardziej szanowa¢ Srodowisko naturalne. Wychowanie
wspélczesnego czlowieka oznacza przede wszystkim pomoc w rozwijaniu zdol-
nosci do sadéw o wartosciach bardziej niz w rozwijaniu myslenia czysto
,racjonalnego” (zwigzanego z redukcjonizmem technologicznym): ,,Czlo-
wiek zdolny do widzenia pigkna wszech§wiata nie bedzie mégl nie zajaé wo-
bec niego postawy optymistyczne). Rozumiejac calg wspaniatosé, cate pigkno
stworzenia, bedzie w stanie oprze€ sie¢ indoktrynacji 1 metodom propagandy.
Prawda rzeczywistosci nauczy go «nie méwic falszywego swiadectwa» swemu
blizniemu. Wyostrzywszy swoja wrazliwo§¢ na wielkie harmonie be¢dzie
w stanie odr6znié to, co zdrowe, od tego, co chore, i nie zwatpi w wielkie
harmonie $§wiata organicznego, cho¢ bedzie czut gligboki b6l w obliczu tragicz-
nych cierpief i §mierci poszczeg6lnych istot zyjacych”'?.

GENEZA POJECIA FORMY

PrzejdZzmy teraz do metafizycznego znaczenia poj¢cia formy. Aby zrozu-
mie¢ ten problem w spos6b adekwatny, dobrze b¢dzie przypomnied, ze greckie
odpowiedniki terminu ,,forma” to ,,idea” i ,,eidos”. Niestety, pierwszy z tych
terminOw nie zostal przettumaczony, lecz dokonano tu po prostu transliteracji.
W trakcie dziejow, a szczegblnie w okresie nowozytnym, przybral on znaczenie
obce jego znaczeniu pierwotnemu. Dla czlowieka wspélczesnego termin
,idea” kojarzy si¢ z pojeciem, mysla, reprezentacja mentalng. Natomiast dla
Greka, a szczegOlnie dla Platona, Id e a nie byla mys$la, leczprzedmiotem
myS$li — tym, do czego mysl si¢ zwraca. Warto tez zwréci¢ uwage na to, ze
terminy ,idea” 1 ,eidos” pochodza od czasownika ,idein”, ktéry oznacza
,widzie¢”, a zatem oznacza)a przedmiot widzenia. Przed Platonem terminy
te uzywane byly przede wszystkim na oznaczeniewidzialnej formyrze-
czy, t). formy zewng¢trznej, formy fizycznej, ktéra jest przedmiotem wzroku, to
znaczy widzenia zmyslowego.

Natomiast od czaséw Platona terminy te uzZywane sa na oznaczenie we w -
n¢trznej formyrzeczy, ich istoty W konsekwencji ,,drugiego zeglo-

M K. Lorenz, Il declino dell’'vomo, Mondadori, Milano 1994, s. 111-113, 203. |
12 Tamze, s. 221n.
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wania” Platona, to znaczy w konsekwencji odkrycia §wiata inteligibilnego,
forma przechodzi z ptaszczyzny fizycznej na ptaszczyzne metafizyczna'.

Jak pisze Paul Friedlaender: ,,Platon posiadat [...] plastyczne oko Hellesi-
czyka, oko tej samej natury, co oko Polikteta, ktéry zobaczyt kanon |[...] czy
oko, ktére grecki matematyk kierowal na formy geometryczne. Wydaje si¢, ze
Platon byl swiadomy tego daru, ktérym sposrod wszystkich myslicieli zostat
obdarzony najhojniej”'*.

Pozostaje mie¢ nadzieje, ze co§ z owocOw daru udzielonego Platonowi
dotrze réwniez do nas. Odkryjemy wéwczas, ponad nazbyt tatwymi schema-
tami Bahra, ze oko umystu stanowi organ rozumienia zaréwno w nauce, jak

1 w sztuce. Ponizej sprébujemy krétko to zilustrowacé.

STRUKTURALNE WIEZY MIEDZY FORMA, LICZBA
I RELACJAMI LICZBOWYMI

W klasycznej Grecji architektura, rzeZzba i ceramika opieraly si¢ na ,ka-
nonach” (odpowiadajacych prawom rzagdzacym muzyk3a), ktére stanowily mia-
r¢ doskonalosci 1 wyrazane byly w sposob Scisty przez liczby.

U podstaw formy i piekna znajdowaly si¢ zatem stosunki liczbowe 1 pro-
porcje. Odnosito si¢ to zar6wno do budowania swiatyn, do produkc)1 waz, jak
1 do rzeZby, ktérej poswiecimy tu kilka uwag. Jak wyjasnia Wiadystaw Tatar-
kiewicz: ,,ROwniez i rzezbiarze greccy usitowali dla swej sztuki ustali€¢ kanon
[...]. Kanon rzezby réwniez byt iloS§ciowy, polegal na stalej proporcji. «Pigkno
tkwi w proporcji... czesci ciala, tj. proporcji palca do palca, palca do przegubu,
jego do dioni, jej do tokcia, tokcia do ramienia, i wszystkich tych cze¢sci jednych
do drugich, jak to jest napisane w Kanonie Polikteta»”">. Kanon Polikteta
wyrazal przede wszystkim proporcje czeéci poprzez doktadne relacje liczbo-
we. W ten sposéb doskonalo$é rzezbionej formy wigzata si¢ $cisle z figurami
geometrycznymi.

Jak dalej pisze Tatarkiewicz: ,,W klasycznym okresie Grecji powstata row-
niez mys$l, ze cialo doskonale zbudowanego czlowieka mozna ujaé w proste
figury geometryczne, mianowicie koto i kwadrat. «Jesli polozy si¢ cztowieka na
wznak z wyciagnietymi nogami i rekami 1 utkwiwszy jedno rami¢ cyrkla

1> Na ten temat zob. rozdzialy czwarty i dziesiaty w: G. R e al e, Per una nuova interpretazione
di Platone. Rilettura della metafisica dei grandi dialoghi alla luce delle doctrine non scritte, Vita e
Pensiero, Milano 1995.

4P Friedlaender, Platone, La Nuova Italia, Firenze 1979, s. 15n.
15W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 1, Estetyka starozytna, Wroctaw 1962, s. 69.
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w miejscu, gdzie jest pepek, zakresli si¢ kolo, to obwéd tego kota dotknie
korica palc6w u rak i nég»”*°.

Podobnie jesli wyobrazimy sobie czlowieka z rozciggnietymi ramionami
1 rozstawionymi nogami i przeprowadzimy prostg od r¢ki do reki, nastepnie od
prawej reki do prawej nogi i od lewej reki do lewej nogi i w kornicu od nogi do
nogi, to otrzymamy kwadrat, ktérego przekatne przecinajg si¢ w miejscu pep-
ka 1 ktéry wpisuje si¢ dokladnie we wspomniany okrag. Jest to klasyczny obraz
homo quadratus.

PIEKNO UTOZSAMIA SIE Z DOBREM

Na podstawie tego, co wyzej powiedzieliSmy, staje si¢ zrozumiale, dlaczego
Platon i inni mysliciele greccy utozsamiali (a przynajmniej uwazali za nieroz-
dzielne) piekno i dobro. Kulturowe podloze tego przekonania potwierdza sam
Jezyk, ktéry stworzyt nie mozliwy do przetozenia w sposéb Scisty na nasze
Jézyki termin , kalokagathia”, co oznacza: pi¢kno-dobro.

Piekno, ktoére utozsamia si¢ z dobrem, jest zatem miarg, proporcj3, prawda,
a takze cnotg (w sensie greckim tego stowa, czyli doskonatym urzeczywistnie-
niem istoty rzeczy).

Trzeba réwniez przypomnieé, ze w dialogach Platona, a przede wszystkim
w jego naukach nie spisanych, Dobro utozsamia si¢ z Jednym, z najwyzsza
Miarg wszystkich rzeczy. Natomiast udzielanie si¢ Dobra i1 Pigkna polega na
wprowadzaniu jednosci w wielo$€ za sprawg proporcji, porzadku i harmonii.

A zatem porzadek §wiata opiera si¢ na liczbie 1 mierze — to jest wlasnie sieé
zwiazkéw (logoi), ktéra umozliwita przejscie od nieporzadku do porzadku.
Wedtug Platona wielkie znaczenie pigkna polega na tym, ze jest ono jedyng
z form inteligibilnych, ktéra jest dostepna réwniez oczom fizycznym, a nie
tylko oczom duszy. ,, Tylko Pigknu to wiasnie przypadio w udziale, ze ono jest
najokazalsze i najbardziej godne umilowania” (Fajdros 250 D-E).

PIEKNO JAKO OBJAWIENIE SWIATA NADZMYSLOWEGO
W SWIECIE ZMYSLOWYM

A zatem Pigkno inteligibilne objawia si¢ réwniez w §wiecie zmystowym.
Pigkno okazuje si¢ rodzajem blasku badZz §wiecacej iskry, w ktérych
Dobro objawia si¢ nam i nas pociaga.

16 Tamze, 8. 72.
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Te tez¢ Platona Hans-Georg Gadamer tak wyraza z punktu widzenia
swoje] hermeneutyki: Piekno, jako blask czego§ nadzmysiowego w Swiecie
zmystowym, jest ze swej natury czyms$ najbardziej oczywistym, a zatem stru-
kturalnie objawiajacym. Dlatego, na korcowych stronach swego giéwnego
dzieta, Gadamer pisze: ,,«Promieniowanie» nie jest tylko jedng z wilasnosci
tego, co pigkne, lecz stanowi jego zasadniczg istot¢. Wyréznik pigkna, miano-
wicie to, ze skupia ono bezposrednio na sobie pozadanie ludzkiej duszy, opiera
si¢ na jego sposobie istnienia. Jest ono harmonig bytu, ktéra nie tylko pozwala
mu by¢ tym, czym on jest, lecz pozwala mu takze wystapi¢ jako wywazona
harmonijna cato$é. To jest wlasnie otwarto$¢ (aletheia), o ktérej Platon méwi
w Filebie 1 ktOra nalezy do istoty pickna. Pigkno nie jest po prostu symetria,
lecz przeswiecaniem, ktoére w niej wystepuje. Pieckno ma charakter §wiecenia.
«Swiecié» za$ znaczy: $wieci¢ na co§ i samemu zjawia¢ si¢ w tym, na co pada
blask. Pickno ma sposéb istnienia §wiatta”'’.

Cztowiek wspoéiczesny, ktory w dzisiejszej kulturze jest Swiadkiem desakra-
lizacji (demaskowania) pickna we wszelkich wymiarach i zapomnienia o nim
w sensie nihilistycznym, wiasnie u Platona mégiby szukaé lekarstwa na t¢
dotkliwg chorobe.

Chodzi o odnalezienie drogi, ktéra prowadzi do odkrycia ontologi-
cznego wymiaru piekna 1 do powrotu do poczucia tego metafizy-
cznego wstrzasu, ktéry pieckno wywoluje wtedy, gdy jest doswiadczane
W swym autentycznym sensie.

Thum. z j¢zyka wloskiego Jarostaw Merecki SDS

' H.-G. Gadamer, Prawda i metoda, Inter esse, przekl. B. Baran, Krakéw 1993, s. 435.





