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Abstrakt: Niniejszy artykut jest analizg do§wiadczenia rzezby w pismach estetycznych Johanna Gottfrieda Her-
dera. Umieszczam je w przestrzeni pomigdzy percepcja wizualng, haptyczng i jezykowa. Koncentruj¢ si¢ na
charakterystycznym jezyku opisowym zbudowanym wokét struktury ,,jakby”. Twierdzg, ze pomimo oczywistej
waloryzacji dloni, doswiadczenie rzezby Herdera — oraz zwigzane z nim ,,zywe pojecie” — nie moze by¢ sprowa-
dzone do jednego zmyshu. Przyktadowy Pigmalion z Plastik. Einige Wahrnehmungen iiber Form und Gestalt aus
Pygmalions bildendem Traume ostatecznie nie dotyka rzezby r¢ka, ale pedzlem. Jednak poniewaz dos§wiadczenie
to wigze si¢ z indywidualng wiedza na temat wlasciwosci materii i ciat, skutkuje ono postrzeganiem rzezby od-
miennym od do§wiadczania obiektow postrzeganych wylacznie wzrokiem.

Abstract: This article examines the experience of sculpture in Herder’s aesthetic writings. I situate it in the space
between visual, haptic, and linguistic perception. At the center of attention is the distinctive descriptive language
built around an “as if” structure. I argue that, despite the evident valorization of the hand, Herder’s experience
of sculpture—and the “living concept” bound up with it—cannot be reduced to a single sense. The exemplary
Pygmalion from Plastik. Einige Wahrnehmungen iiber Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem Traume ulti-
mately does not touch the sculpture with his hand but with a brush. Yet, because the experience involves individual
knowledge of the properties of matter and bodies, it apprehends sculpture differently than objects perceived solely
by the eye.

Proby odtworzenia estetycznych koncepcji Johanna Gottfrieda Herdera obarczone sg pewnym ryzy-
kiem: rekonstruujac, sktaniamy si¢ w naturalny sposob ku temu, by stworzy¢ spdjna konstrukcje i odniesc
ja do jakiego$ znanego systemu poje¢¢. Tymczasem jego niesystemowe refleksje teoretyczne ani nie dajg si¢
wpisa¢ w jednolity obraz, ani nie maja one, jak sadz¢, odpowiednika w historycznych i wspoétczesnych dys-
kursach estetycznych. Jednym z sensownych rozwigzan, przyjetym miedzy innymi przez takich badaczy jak
Inka Miiller-Bach, Gerhard Sauder czy Ulrike Zeuch, jest przedstawienie ksztattowania si¢ mysli Herdera
w dialogu z autorytetami — Gottfriedem Wilhelmem Leibnizem, Christianem Wolffem, Immanuelem Kantem,
Alexandrem Baumgartenem, Mojzeszem Mendelssohnem, Johannem Georgiem Sulzerem i wieloma innymi.
Propozycja, jaka chciatabym tutaj przedstawic, jest znacznie prostsza i zmierza w innym kierunku: postaram
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si¢ przedstawi¢ dwa Scisle ze sobg powigzane pisma podejmujace kwestie do§wiadczenia rzezby — Plastik.
Einige Wahrnehmungen iiber Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem Traume' i odpowiadajace jej frag-
menty czwartej czesci Kritische Wilder* —w taki sposob, zeby mozliwie wiernie odtworzy¢ argumentacje au-
tora oraz odpowiadajacy jej jezyk. Ten ostatni wydaje si¢ przynajmniej rownie wazny jak sama argumentacja.
Ot6z Herder wychodzi z zatozenia, ze podstawowa zasada pracy naukowe;j jest state zmaganie z jezykiem,
zeby uku¢ odpowiednie pojecie; ta walka lezy u podstaw wiedzy®. Wymog poszukiwania odpowiedniego
wyrazu dla wlasnego myslenia wynika z podstawowego mechanizmu ludzkiego poznania. Podstawowy pro-
blem polega na tym, Ze o ile znaczenie cz¢sci stow mozemy weryfikowac, odwotujac si¢ do zmystow, o tyle
idee abstrakcyjne nie poddaja si¢ tak prostej korekcie, a my, sktonni zawierzac raczej ksigzkom niz rzeczom,
chetnie ,,bierzemy w ramiona cien zamiast rzucajacego go ciata™. Ponadto przesadnie zawierzajac wiedzy
ksigzkowej produkowanej przez innych, redukujemy poznawcza aktywno$¢ (Herder mowi w tym kontekscie
0 ,,usypianiu duszy’). Je$li za$ zadowalamy si¢ gotowym produktem, to otrzymujemy jaka$ potowiczng idee
o zredukowanej warto$ci, bo zwykle znajdujemy si¢ w innym miejscu niz jej tworca. Niebezpieczenstwo to
dotyczy rowniez sagdow estetycznych, budowanych nader cz¢sto na wiedzy ksigzkowej bez uwzglednienia jej
historycznego uwarunkowania. Tymczasem, zauwaza Herder, wystarczy przyjrzec¢ si¢ najczgsciej uzywanym
stowom, jak cho¢by ,,wdzigk”, aby stwierdzi¢, ze oznacza on co$ innego dla Correggia, Johanna Joachima
Winckelmanna, Friedricha Hagedorna 1 pdzniejszych mitos$nikow sztuki. Traktujac je w kazdym przypadku
tak samo, uchwycimy zndw jaki$ cien zamiast samej rzeczy.

W czwartej czesci Kritische Wiilder, skierowanej przeciw Friedrichowi Justusowi Riedlowi i jego pro-
pozycji, aby sad smaku ufundowa¢ na sensus communis, pojawia si¢ interesujgce rozréznienie®. Herder wy-
odrebnia sad zmystowy o charakterze ekstatycznym oraz sad o charakterze naukowym, i przypisuje tym
sadom rézne do$wiadczenie rzeczy. Pierwszy okresla jako zywy, bazujacy na skomplikowanym wrazeniu
(Empfindung) 1 przypisuje go geniuszom, ktorych wrazliwos¢ estetyczng uznaje za naturalng, poniewaz pigk-
no jest dla nich niejako oczywiste’. W przeciwienstwie do pierwszego rodzaju sadow, sady estetyki naukowej
powstajg w dwoch etapach. W pierwszym kroku doswiadczenie dzieli si¢ najpierw na czesci sktadowe, przez
co rozerwana zostaje calos¢ i ginie pickno. W kolejnym etapie nauka rozpatruje wszystkie cze$ci w odnie-
sieniu do pierwotnego wrazenia i w ten sposob wytwarza jasne pojecie pigkna, ktore rdzni si¢ od niejasnego
wyczucia artystow?.

W Plastik Herder jednoznacznie wyznacza cel swoich rozwazan i typ czytelnika, ktorego dzisiaj okre-
sliliby$my jako czytelnika modelowego. Kieruje swoje rozwazania do ludzi o wyrobionym smaku — ich
wiasnie chce uksztattowac filozoficznie®, docierajac do sil, o ktorych powiada, ze nie zna ich jeszcze logika.
Faktycznie, rozprawa przenosi publiczno$¢ w strong snu, proponujac rodzaj myslowego i jezykowego eks-
perymentu. Koncepcja tekstu jako proby w petni uzasadnia obecno$¢ wprowadzanej do jezyka estetyki me-
taforyki roslinnej i poetyki marzen sennych, angazujacej wyobraznig¢. I tak np. we fragmencie poswigconym

J.G. Herder, Plastik. Einige Wahrnehmungen iiber Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem Traume, Riga 1778.

2 ].G. Herder, Kritische Wiilder, Berlin 1879.

*  Interesujaca uwage odnosnie do stylu Herdera znajdziemy u Gerharda Saudera, ktory interpretuje obrazowosé¢ filozoficznego
jezyka Herdera jako wyraz odejscia od pojeciowych rozgraniczen — obrazowy jezyk pozwala potaczy¢ w jedno czgséci powstate w wyniku po-
dziatu. Herder zdaje si¢ broni¢ przed skostniatym jezykiem nauki za pomoca metafory — stad w jego pismach pojawiajg si¢ nasiona, drzewa,
todygi, paki, kwiaty, strumienie (w tym strumien mysli), $wiatto (gwiazdy, stonce, komety, ogien). ,,Tak oto powstaje wielki tekst-metafora,
sugerujaca kosmiczny wymiar ludzkiej mysli 1 wrazliwosci [das Empfinden]. Wszechobecne, wyczuwalne podobienstwa do nas samych uza-
sadniaja poznanie per analogiam |[...]. Herder nauczy! si¢ od wezesnego Kanta stosowac analogie jako instrument poznawania i odkrywania.
Tkwiaca w nas sktonnos¢ do tworzenia analogii to wedtug niego zrodlo wszelkiej poezji”, G Sauder, Kein Herder-Bild. Studien zu einem
Weimarer Klassiker, St. Ingbert 2018, s. 102 (przektad wlasny). Sauder pisze na ten temat w rozdziale pos§wigconym traktatowi Herdera
O poznawaniu i doswiadczaniu w duszy ludzkiej, poswigconym fizyce duszy i bronigcym godnosci ciata i zréznicowanej (mieszanej) natury
doznan. Poniewaz estetyka podpadata tradycyjnie pod psychologig, nietrudno przenie$¢ rozstrzygnigcia tego traktatu na teksty pos§wigcone
poezji, malarstwu i muzyce. Wydaje mi si¢ jednak, ze metaforyzacja, chociaz niewatpliwie silna, nie okresla permanentnie charakteru tekstu.
Jest raczej tak, ze Herder porusza si¢ skokowo migdzy dyskursem naukowym a jezykiem poetyckim, taczac je w nie zawsze spojna, ale su-
gestywng catosc.

*  Herder, Kritische Wiilder..., s. 436. W celu zachowania stylistycznej spdjnosci wszystkie cytaty z Herdera podaj¢ we wiasnym
przektadzie.

5 Ibidem.

Jak sam twierdzi, w duchu Baumgartena.

7 Por. ibidem, s. 409.

8 W tym kontekscie pojawia si¢ polemika z Baumgartenem. Herder jest zdania, ze estetyka filozoficzna nie operuje jakimi$ ciem-
nymi ideami, stanowigcymi zwiastun prawdy, por. ibidem, s. 409.

°  Ibidem, s. 410.
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tzw. ciemnym ideom i ich dowarto$ciowaniu Herder zdaje si¢ podazaé¢ droga wytyczong przez Baumgartena.
Podejmuje watek przechodzenia od ciemnych idei, powstatych na podstawie wrazen zmystowych, do jasnych
idei rozumu, ale od razu umacnia ich znaczenie — wychodzi bowiem od konstatacji, ze ciemne idee sg naj-
liczniejsze 1 to one stanowig fundament duszy, na ktorym zbuduje ona nastepnie subtelniejsze idee. Zamiast
dwoch zrodet poznania, ktorych zwigzek wymaga uzasadnienia, pojawia si¢ zatem konstrukcja zbudowana
na pewnym fundamencie do§wiadczenia zmystowego. O tych ciemnych ideach czytamy w Kritische Wiilder,
ze najpierwotniejszg z nich jest poczucie ja, majgce w sobie co$ roslinnego. Dziecko wychodzi z fazy roslin-
nej, poznajac inne do§wiadczenia, zwigzane ze Swiatem zewnetrznym — np. bolu czy braku, ktore przenikaja
do jego snu. Pierwsze, zmystowe doswiadczenia prowadza w naturalny sposob do wytworzenia idei porzad-
ku, doskonatos$ci, dobra. Pozwolg sobie tutaj jedynie zasygnalizowac ten watek zwigzany z ksztalttowaniem
si¢ ciemnych idei, interesuje mnie on bardziej w kontekscie jezyka estetyki filozoficznej. Herder zdaje si¢
podejmowac na wielu poziomach wysitek dotknigcia rzeczy (badz wyczucia stanu rzeczy), nawet za ceng
uruchomienia srodkoéw poetyckich. Kiedy pisze: ,,Nasze dziecinstwo jest ciemnym snem wyobrazen nastgpu-
jacym po odczuciach roslinnych; w tym ciemnym $nie dusza dziata ze wszystkich sit”’'? i dalej: ,,Niektore sny
na jawie, ktore wracaja do nas w pdzniejszych latach, kiedy dusza jeszcze nie otgpiata, ciemne wspomnienia
o jakichs rzeczach nowych, rzadkich, pigknych, zaskakujacych, o widzianych juz miejscach, spotkanych kie-
dys osobach, poznanej okolicy, picknie itp. Sg bez watpienia fragmentami dawnej fantazji”!!, to postuguje si¢
obrazami typowymi dla (p6zniejszej) poetyki weczesnego romantyzmu. Nie pozostaje w niej na dtugo, wkrot-
ce przechodzi do jezyka obiektywizujacego. Tak wigc od obrazu budzacej si¢ z czasem i réznicujgcej duszy
przechodzi na powrdt do jezyka filozoficznego. W nim wypowie teze, ze zywa dziecigca fantazja, czgsto
nierozrdzniajaca mi¢dzy snem a jawa, blednie w miar¢ rozwoju intelektu i jego pendant — dowcipu. Pierwsze
sady powstaja zatem na poziomie zmystow (,,werden sinnlich gebildet”), zanika jedynie forma, ktora stata si¢
niejako nasza naturg. W ten sposob sady smaku staja si¢ rownie zywe jak pierwotne doswiadczenia. Nalezy
dodaé¢, ze sady te uznaje Herder za wytworzone, a nie wrodzone — wytworzone zarowno indywidualnie, gdyz
ksztaltujemy je, ciggle btadzac i uczac sig, jak i kulturowo.

W omawianych dzietach Herder wytycza obszar do§wiadczenia rzezby gdzie$ pomiedzy doswiadcze-
niem wizualnym a haptycznym i buduje dla niego unikalny jezyk opisu o strukturze ,,jak gdyby”. Jego mo-
delowy Pigmalion w Plastik ostatecznie nie dotyka rzezby, a jednak — poniewaz w jej doswiadczenie zaanga-
zowana jest indywidualna wiedza o wlasciwos$ciach materii i ciat — dos§wiadcza jej inaczej niz jako przedmiot
postrzegany wytacznie okiem. Dochodze tutaj do do$¢ drazliwej kwestii: nowsze badania'? podnosza kwesti¢
dowarto$ciowania przez Herdera zmyshu dotyku i wtasnie w nim doszukujg si¢ atrakcyjnosci jego refleksji
estetycznej dla wspodtczesnych badan. Wprawdzie trudno nie zgodzi¢ si¢ z konstatacja, ze dotyk stanowi pod-
stawowy zmyst w jego fenomenologicznym opisie do$wiadczenia bryty'?, w tym rowniez rzezby, jednak — co
postaram si¢ wykazac¢ — nie opisuje on tego samego zjawiska, do ktorego dazy wspolczesna aisthesis, nie da
si¢ tez Herderowskiej koncepcji doswiadczenia rzezby sprowadzi¢ wytacznie do zmyshu dotyku.

Poniewaz omawiane pisma nie zostaty w cato$ci przetozone na jezyk polski, pozwole sobie postuzy¢ si¢
obszerniejszymi cytatami oddajacymi styl autora.

OKO VERSUS DLON?

Plastik jest, jak zapowiada tytutl, zbiorem uwag', a wigc w zalozeniu rozni si¢ od traktatu czy nauko-
wego eseju. Herder zebral swoje ,,uwagi” w pigciu rozdziatach okreslonych jedynie numerami, mobilizu-
jac w ten sposob czytelnikow do samodzielnego okreslania tematow. Wskazowke do ich odczytania daje

10 Ibidem, s. 414.

W Jbidem, s. 416.

12 Por. U. Zeuch, Umkehr von der Sinneshierarchie. Herder und die Aufwertung des Tastsinns seit der friithen Neuzeit, Tiibingen
2000, szczegolnie s. 254-271.

3 Przekonujaco pisze na ten temat Krzysztof Tkaczyk, Zwischen Sehen und Tasten. Zum Paradigmenwechsel in der deutschen
Asthetik des 18 Jahrhunderts., ,,Acta Philologica”, 2015, 47, s. 17-25.

4 Uwagi, podobnie jak fragmenty rapsodii, mozna mnozy¢. Wydaje sie¢, ze Herder, rezygnujac z tego gatunkowego okre$lenia,
stosowanego w XVIII w. przez takich autorow jak Mendelssohn czy Johann Georg Hamann, dazyt do rozluznia zwiazkow migdzy poszcze-
gblnymi rozdziatami. Jednak luzne uwagi, w przeciwienstwie do zszytej lataniny rapsodii, moga wolno krazy¢.
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zawarta w tytule sugestia, ze kazda z tych czg¢Sci odnosi si¢ do do§wiadczenia rzezby i oswietla rozne jego
aspekty, chociaz catosci nie nalezy czyta¢ jako dowodu w $cistym znaczeniu tego stowa. Czg$¢ pierw-
szg rozpoczyna przypomnienie kilku przypadkow ludzi niewidzacych: najpierw znana opowie$¢ Denisa
Diderota z Lettre sur les aveugles o cztowieku, ktory urodzit si¢ niewidomy i zyt w przekonaniu o za-
stepowalno$ci zmystow, mniemajac, ze wzrok mozna zastapi¢ dotykiem, wrazliwoscig na opér materii,
np. na jej twardos$¢ i ze wyczucie ksztattu ksztalt moze zastapi¢ doswiadczenie koloru. Czlowiek ten byt
przekonany, ze wlasciwie niczego mu nie brakuje. Umieszczenie na poczatku znanego przyktadu okazuje
si¢ zgrabnym retorycznie zabiegiem, poniewaz skutecznie zwraca uwage na zmyst dotyku jako fenomen
wart glebszego namystu, a takze na potrzebe skorygowania dotyczacych go przekonan. Kolejny przyktad
wskazuje na zalezno$¢ migdzy rodzajem doswiadczenia a budowaniem wyobrazen na temat przedmiotu.
Nicholas Saunderson, $lepy matematyk, nie potrafit wyobrazi¢ sobie obrazow, tj. powierzchni ptaskich',
i musial zastgpowac je formami przestrzennymi; inaczej niz wiele 0osob widzacych nie miat natomiast
problemu z wyobrazeniem sobie bryt geometrycznych. Na tej podstawie Herder wnioskuje, ze jakkolwiek
cztowiek niewidomy moze orientowac si¢ w §wiecie, jego pojmowanie rzeczywistosci bedzie inne od 0sob
widzacych. Roznice migdzy wyobrazeniem $§wiata budowanym na podstawie wygladu i dotyku ma pogle-
bi¢ kolejny przypadek, tj. historia pacjenta, ktéry po usuni¢ciu za¢my nie tylko nie rozpoznaje znanych
mu przedmiotow, ale ma tez problem z doswiadczeniem przestrzeni, bo widziany $wiat jawi mu si¢ jako
ptaski'®. | Nie widziat przestrzeni, nie rozroézniat tez rozmaitych przedmiotéw; przed nim, albo raczej na
nim rozktadato si¢ ogromne ptotno obrazu. Nauczono go rozroézniac i rozpoznawac¢ wzrokiem to, co wcze-
$niej poznat dotykiem, zamienia¢ postaci na ciata i ciala na postaci”!’. Ozdrowieniec dopiero po dwoch
miesigcach nauczyt si¢ dostrzega¢ glebie, ale dluzej jeszcze miat problem z odréznieniem przedmiotéw
przedstawionych na obrazie i tych rzeczywistych: ,,Pytal, ktory zmyst oszukuje, wzrok czy dotyk? — Po-
kazano mu portret ojca na zegarku z dewizka i zapytano, co widzi. Rozpoznat podobienstwo, ale dziwit
si¢ niezwykle, ze tak duza twarz mozna przestawic¢ na tak malej powierzchni”'®. Ten ostatni przyktad ilu-
struje specyfike pracy oka, przede wszystkim jednak pozwala przej$¢ do jednej z podstawowych kwestii
zwigzanych z do$wiadczeniem sztuk wizualnych, a mianowicie w jaki sposob mozliwe jest rozpoznanie
przedstawien malarskich. Herder nie wchodzi wprawdzie w bezposrednig polemike z autorytetami epoki,
Gottholdem Ephraimem Lessingiem czy Winckelmannem, ale faktycznie odwotuje si¢ do nich, propo-
nujac inny, bardzie ztozony opis do§wiadczenia estetycznego i roli zwigzanych z nim zmystow. Podczas
gdy Lessing w swoim rozrdznieniu poezji i sztuk plastycznych zaktadat, ze te ostatnie angazuja tylko oko,
ktore rozpoznaje tre$¢ obrazu w jednej chwili, autor Plastik robi krok wstecz i stawia pytanie o to, jak
wlasciwie dziata oko, czy widzac polegamy wytacznie na wzroku i, co nie mniej wazne, jakg role w tym,
co i jak widzimy, pelni kultura; nie zadowala go proste rozpoznanie przedmiotow w barwnej plamie ani
zroOwnanie malarstwa z rzezba.

Do przedstawienia zlozonej percepcji dziet sztuki potrzebuje dodatkowego rozroznienia: podczas gdy
w pierwszym podejéciu, w prezentacji przypadkow osob niewidzacych, chodzito mu o réznicg migdzy do-
$wiadczeniem wzrokowym a tym, co czuje ciato dzigki dotykowi", réznicg wyrazajaca si¢ w opozycji pta-
skie/przestrzenne, w nastgpnym zajmuje si¢ tym, czym stajg si¢ dla nas przedmioty w tych dwoch typach
doswiadczen i jak te doswiadczenia wzajemnie si¢ splataja. Ten splot wyraza si¢ juz na ptaszczyznie jezyko-
wej — w opisie fizjologii widzenia pojawia si¢ pedzel — metafora, ktora zdominuje pdzniej czgs¢ poswigcong
rzezbie. Twierdzenie, ze oko moze pokaza¢ nam jedynie ksztalty i ptaska powierzchnie, a dotykowi zawdzig-
czamy przestrzenng znajomos$¢ cial, zdaje si¢ zrazu calkowicie rozdziela¢ percepcje powierzchni plaskich
i bryt: ,,Co $wiatto moze malowa¢ na naszych oczach? To, co daje si¢ namalowac, obrazy. Niczym na bialg
Scian¢ w ciemnym pokoju pada na siatkbwke oka pedzel promieni stonecznych [odbijajac si¢] od wszystkich
rzeczy przed nim, ale nie potrafi rysowa¢ inaczej niz powierzchnig, na ktérej znajduja si¢ obok siebie wszyst-
kie widzialne przedmioty. Pokazanie oku jednego przedmiotu za drugim czy tez przedmiotéw solidnych,

15 Herder, Plastik..., s. 6.

1 Herder odnosi si¢ tutaj do obserwacji Williama Cheseldena z pierwszej operacji za¢my, przeprowadzonej w 1728 1., ze formy ciat
nie naleza do do$wiadczen optycznych i oko musi dopiero nauczy¢ si¢ ksztattow.

7 Ibidem, s. 7.

18 Ibidem, s. 8.

19 Herder pisze doktadnie o wrazeniu wywotywanym przez poszukujacy gest dloni — , tastendes Gefiihl”. Stowo Gefiihl ma szersze
znaczenie, dlatego przektadam je rdznie; w przypadku, kiedy kontekst nie dopuszcza ujednoznacznienia, podaj¢ odpowiedni przypis.
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masywnych, jest tak samo niemozliwe, jak namalowanie kochanka za grubg tapetg albo $piewajacego chtopa
w budynku wiatraka”?. A jednak chociaz widzialne przedmioty pokazuja nam si¢ zawsze z jakiej$ jednej
okreslonej strony, to nawet w przedstawieniu malarskim identyfikujemy je jako wiclowymiarowe. Wynika to
z wezesniejszego doswiadczenia cielesnego. Przypisujemy im okre$lone cechy, odwotujac si¢ do wlasnego
ciata 1 jego szczegblnej wrazliwosci (Gefiihl) — oczy nie nauczg nas, czym jest opor materii, jej twardosc,
mickkos$¢, gtadkos¢, forma, ksztalt, kraglosé; nie wywiedziemy ich tez z rozumu. Wigcej: je$li czego$ nie
dotkneli$my, mozemy jedynie zgadywac, czym to jest, $ni¢ albo ktamac¢?', ale z pewnoscig nie zyskamy po-
jecia (Begriff), albo inaczej: nie uchwycimy samej rzeczy. ,,Jm mniej gapimy si¢ na ciato (Kdrper)? i $nimy
o nim jako ciele, a wigcej go dotykamy, tym zywsze staje si¢ wyczucie (Gefiihl), albo, zgodnie ze znaczeniem
stowa, pojecie rzeczy”.

Tworzac swoja fenomenologi¢ doswiadczenia estetycznego, Herder odwotuje si¢ do najbardziej pod-
stawowych wrazen: raz wspomina stan, kiedy budzimy si¢ ze snu i oswajamy niejako od nowa najblizsze
otoczenie, innym razem przywotuje obraz dziecka, ktore biorac w raczki przedmioty uczy si¢ nie tylko roz-
rozniaé¢ ksztatty, wielko$¢, oddalenie oraz okreslac, ile ich jest. W swoich poszukiwaniach postuguje si¢
pojeciami, ktore przejmuje z tradycji filozoficznej i w oczywisty sposob modyfikuje ich znaczenie. I tak
w odniesieniu do pojecia pickna postuluje, aby jego rozumienie dostosowa¢ do specyfiki konkretnej sztuki,
poniewaz innymi kryteriami kierujemy si¢ w ocenie muzyki, malarstwa, literatury czy rzezby. Podobnie
rdznicuje znaczenie pojecia sagdu i prawdy. Prawda rzezby polega na czyms$ innym niz prawda malarstwa.
Herder wskazuje w tym konteksScie na oczywisto$¢ wiedzy budowanej na ,,ciemnych” wrazeniach zmysto-
wych. Skoro, twierdzi, metoda powolnego poznawania przez dotyk cielesnych wlasciwosci przedmiotow
daje subtelniejszy osad®*, to nalezy wnosi¢, ze Slepiec ma petniejsze pojecie rzeczy od kogos, kto je tylko wi-
dzi, ale nie miat okazji ich dotkna¢. Herder ma na uwadze ,,ich zywa obecnos$¢”® i zwigzany z nig rodzaj po-
znania, wytwarzajacego rodzaj pojecia (w Plastik okre$la je jako ,,cigzkie”?®) r6zny od pojeé abstrakcyjnych.
Podkre$lmy, ze w tekscie nie ma mowy o tym, ze doswiadczenia materialnej obecnosci rzeczy jest dostepne
wylacznie ludziom ociemniatym (chociaz w dalszych rozwazaniach stanowi¢ bgdzie ono, jako najczystsze,
punkt odniesienia), lecz wpisuje si¢ je w ontogeneze cztowieka. Nie ma tez w nim mowy o catkowitej roz-
tacznosci poje¢ ciezkich i lekkich, jest raczej tak, ze jedne wzbogacajg drugie. Herder nie ma watpliwosci,
Ze W procesie poznania bierze udziat wiele zmystow?’. Pisze: ,,Poniewaz od dziecinstwa uzywamy zmystow
jednoczesnie i w polaczeniu, to splatajg si¢ one ze sobg, a szczegodlnie ten najgruntowniejszy i najjasniej-
szy — dotyk i wzrok. Cigzkim pojeciom, ktore wymacujemy sobie powoli, z trudem, towarzysza idee wzroku;
wyjasniajgc, co uchwycilismy w ciemnosci”?. Warto jednak u$wiadomi¢ sobie, ze idee zwigzane z postrze-
ganiem wzrokowym na tyle dominuja w naszym mysleniu, Ze, polegajac na nich, nie zastanawiamy si¢ skad
pochodza, dlatego czesto mylimy si¢ 1 wydaje nam si¢, ze widzimy, kiedy faktycznie czerpiemy z dotyku.
Moéwimy wowcezas o wygladzie (obrazie), kiedy tak naprawde odstania nam si¢ ksztatt.

PIEKNO I PRAWDA POSAGU
Herder nie tylko uhistorycznit znaczenie sztuki i powigzat jg z potrzebami tworzacej ja kultury?®,

ale, jak wspomnieli$my, postulowal rowniez, zeby odej$¢ od ujednoliconego pojecia pigkna, uzalezniajac
je od zmystow, do ktorych si¢ odwotuje, i wymogow ksztaltowania materiatu. Watpit, czy przyjmujac

20 Jbidem, s. 9-10.

21 Herder postuguje si¢ tu stowem Liige w podobnym znaczeniu jak Fryderyk Nietzsche w eseju O prawdzie i kiamstwie w sensie
pozamoralnym. Klamstwo nie stuzy oszukiwaniu kogo$ innego (co najwyzej samooszukiwaniu si¢), blizsze jest raczej ztudzeniu, do ktorego
ludzie maja specyficzng sktonnos¢.

2 Nie tylko ludzkie ciato, lecz brytg przestrzenna w ogéle.

3 Herder, Plastik...,s. 12.

% Jbidem, s. 13.

= [bidem.

2 Por. ibidem.

*7 Wech i smak Herder uznaje za nieistotne dla refleksji estetyczne;.

2 Jbidem, s. 13.

¥ W literaturoznawstwie historyczne znaczenie sztuk byto szeroko omawiane. Obecnie kwestia uhistorycznienia podnoszona zosta-
je rowniez w kontekscie antropologicznym, por. R. Michalski, Antropologiczny zwrot w filozofii oswiecenia, ,,Studia z Historii Filozofii”,
10,2019, 2, s. 225-251.
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powszechny w teorii sztuki prymat zmystu wzroku — z nim bowiem zwykliSmy wigzac¢ pojecie pigkna,
poznania filozoficznego i prawdy*® — mozna adekwatnie opisa¢ formy artystycznego wyrazu we wszyst-
kich sztukach wizualnych. Zaleznie od tego, czy mamy do czynienia z dzwigkami muzyki, ptaszczyzng
obrazu czy z przestrzenng rzezba, twierdzi, ze nalezaloby skonstruowac¢ odmienne pojecia pickna®!'. Kazda
sztuka dziata w innych rejestrach: muzyka nie maluje obrazu, a obraz nie wydaje dzwigkdéw. Obraz wy-
twarza rodzaj pigknego snu, pozoru, w ktorym pojawia si¢ wiele roznych ksztattow. Wymaga to od artysty
odpowiedniego uporzadkowania, zestawienia jednosci i roznorodnosci (Mannigfaltigkeit). Rzezba pracuje
inaczej: nie moze pokaza¢ ani bogatego pejzazu, bo za duzo w nim obiektdow, ani takich zjawisk jak cien
czy piorun — po prostu dlatego, ze nie da si¢ ich dotkng¢. Jej celem jest stworzenie pigknych, skoncentro-
wanych form. Nie stuzy przedstawianiu przedmiotdéw nieistotnych, nie powinna tez positkowac si¢ innymi
elementami poza tym, ktory faktycznie chce przedstawic, i ktory zastuguje na przedstawienie. Oto uzasad-
nienie wspomnianej wczesniej zasady, ze rzezba jest prawda, tj. przedstawieniem rzeczy takg jaka ona jest,
malarstwo za$ snem — opowiadajagcym czarem?2,

W Kritische Wiilder Herder stawia pytanie o pigkno nieco inaczej, wychodzac od uzusu jezykowe-
go. Zastanawia si¢, czy jezyk niemiecki zna stowo wskazujgce nature zmystowych przedmiotow albo
wilasciwosci, dzieki ktorym nam si¢ one podobajg*. Poniewaz nie znajduje takiego pojecia, to postuluje,
aby przyjrze¢ si¢ poszczegdlnym rzeczom i sprawdzié, jak na nie reagujemy. Nie twierdzi, Ze jest ono
niemozliwe, tylko ze jezyk niemiecki go nie ma, totez myslenie w tym jezyku ma pewne ograniczenia.
Pickno, ktore jezyk wigze ze zmystem wzroku, znajduje si¢ niejako na zewnatrz ciata; mamy dla nie-
go wiele okreslen. Inaczej rzecz ma si¢ z wyrazeniami dotyczacymi przyjemnosci wywotywanymi przez
dzwigk, ktory oddziatuje na glebszy poziom duszy, na jej ciemniejsze, bardziej splatane rejony. Tutaj
jezyki niemiecki okazuje si¢ niewystarczajacy; jezyk witoski jest pod tym wzgledem bogatszy, podczas
gdy francuski — jeszcze ubozszy. Herder formutuje mysl bardzo bliskg romantykom: gdybysmy potrafili,
pisze, jak Grecy potraktowa¢ muzyke i poezj¢ jako istote (Inbegriff) pickna, jezyk filozoficzny wicle by
na tym zyskal*. Teoria sztuki oparta na harmonii dzwickéw bytaby doskonalg furtka do estetyki, ale my
jej nie mamy. Miedzy zewngtrznym obrazem i wewnetrznym oddziatywaniem muzyki na dusz¢ mamy
ciato. ,,Trzeci zmyst, dotyk [Gefiihl], poznaliSmy najmniej, chociaz powinniSmy chyba bada¢ go jako
pierwszy. Odrzucili§my go jako jeden z mniej szlachetnych zmystéw, najmniej go ksztatcimy, poniewaz
wzrok i stuch jako tatwiejsze i blizsze duszy powstrzymujg nas przed nim, zatem nie zadajemy sobie trudu
tworzenia poje¢ na jego podstawie. Catkowicie wykluczyliSmy go ze sztuk pigknych i wymagamy, zeby
dostarczal nam tylko niezrozumiate metafory, chociaz estetyka, jak wskazuje nazwa, powinna by¢ na-
uka o do$wiadczeniu zmystowym, a szczegdlnie o dotyku [Gefiihl]™*°. Stad estetyczna teoria rzezby musi
wypracowac¢ odpowiednie stownictwo, uwzgledniajace zarowno doswiadczenie haptyczne, jak i fakt, ze
ostatecznie wszystkie rodzaje wrazen wpltywaja na siebie i modyfikujag wzajemnie.

Opozycja ptaskie/przestrzenne wyznacza nie tylko réznice w sposobie postrzegania obiektow, ale
rowniez wskazuje to, czego mozemy doswiadczy¢ obcujac z nimi; w przypadku obrazu bedzie to jakie$
zhudzenie rzeczywistosci, a w przypadku bryty — sama rzecz. Herder podkresla, ze ograniczajac si¢ do
wzroku 1 poruszajac si¢ na poziomie ztozonosci idei, pomijamy to, co najbardziej podstawowe, najprost-
sze*® i konieczne dla do$wiadczenia rzezby. Ta konstatacja prowadzi do nastepujgcego pytania: skoro
wzrok z natury zatrzymuje si¢ na powierzchni, przesuwa si¢ po plaszczyznie i nie obejmuje przestrzen-
nosci bryly, to w jaki sposob, patrzac — a przeciez jest to nasz podstawowy kontakt z rzezbami — mozemy
pozna¢ ich forme¢ przestrzenng, nawet jesli obejrzymy rzezbe z wielu stron? Jaka$ pomocg jest, podobnie
jak w przypadku malarstwa, wcze$niej uzyskana wiedza, bo o przestrzeni, formie, katach, zaokragleniu

3 Wprowadzajac zrdéznicowane pojecie pigkna, Herder uznaje zwiazek pickna i oka za najblizszy poznaniu intelektualnemu.

,»Wzrok jest zmystem najbardziej artystycznym i filozoficznym. Koryguja go najsubtelniejsze ¢wiczenia, wnioski i poréwnania; potrafi on
wprowadza¢ precyzyjne podzialy [es scheidet mit einem Sonnenstrahle]. Gdybysmy budowali autentyczng fenomenologi¢ pigkna i prawdy
na tylko tym zmysle, zyskaliby$my juz duzo”, Herder, Plastik...,s. 17.

31 Por. ibidem s. 23-24.

32 Por. ibidem, s. 28.

3 Por. Herder, Kritische Wiilder..., s. 425.

3 Por. ibidem, s. 428.

3 Ibidem, s. 428. Herder wspomina rowniez o zmysle smaku i wechu, nie uznaje ich jednak za istotne dla estetyki.

36 Herder, Plastik...,s. 17.
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wnioskujemy przeciez na podstawie cielesnego doswiadczenia, ale podczas gdy poddajac si¢ iluzji obrazu
mozemy polegaé na pracy oka, rzezba wymaga wysitku przektadu.

W sztuce rzezbiarza nie chodzi o kolor czy $wiattocien, tylko o przedstawiong i wyczuwalng haptycz-
nie prawde. Wydaje si¢, ze Herder wigze t¢ prawdg z Zywa obecnoscia pojecia i rzeczy, dlatego postugu-
je sie mitem Pigmaliona. Poznajacy — Pigmalion — pojawia si¢ (nienazwany) w kluczowym fragmencie
pierwszej cze$ci: ,,Spojrzcie na owego mitosnika®’, poruszajacego sie chwiejnie, w glebokim poktonie,
wokot rzezby. Czegdz to nie zrobit, zeby przeksztatci¢ zmyst wzroku w dotyk, zeby patrze¢ jakby bta-
dzit po omacku w ciemnos$ci. Wodzi po niej dlonmi, szuka spokoju, ale go nie znajduje, bo nie ma jednej
perspektywy, z ktdrej moglby ja ogarngé niczym obraz, nawet tysigc takich perspektyw nie wystarczy, bo
kiedy staje w miejscu, z tego, co zywe, robi si¢ ptaszczyzna, a pigkna kragla postaé¢ zamienia si¢ w ngdzny
wielokat. Dlatego ja gtadzi; jego oko staje si¢ dtonig, promien §wiatla palcem, a wlasciwiej jego dusza ma
jeszcze wrazliwszy organ niz oko i dton, za pomoca ktérego moze przejac obraz z rak i duszy tworcy. Ma
go! Dokonala si¢ iluzja: obraz zyje, a ona czuje, ze ozyt. Teraz mowi o nim, ale nie tak, jakby go widziala,
tylko jakby go dotykala, czuta. Opisywanie rzezby na zimno wnosi w poznanie tyle co malowanie mu-
zyki — juz lepiej jg zostawié i pdj$¢ dalej”®. Herder nie proponuje prostej zamiany wzroku na dotyk, lecz
wprowadza dodatkowy, decydujacy czynnik — zludzenie wywotane dzialaniem intelektu, ktory — w stanie
zachwytu — przeksztalca wrazenia zmystowe w zywy obraz.

Ten moment przejscia od ogladania do ozywiania zostal rownie pigknie uchwycony w Kritische Wiil-
der®, kiedy Herder postuguje si¢ przyktadem Apolla Belwederskiego, rzezby uznanej przez Winckelmanna
za doskonala. Pisze o tym, jak uruchamia si¢ ciato, intelekt i wyobraznia patrzacego, jak si¢ porusza, zmienia
punkty widzenia, sumuje oglady i tworzy calosciowe wyobrazenie postaci, az w koncu ,,dokonata si¢ iluzja:
zbior zwyczajnych plaskich ptaszczyzn przeistacza si¢ w pickne ciato, ktoére mozna dotkna¢. I oto fantazja
obrusza si¢ i mowi, ze wlasciwie tylko czuje. Mowi o tagodnej petni, o migkkosci, «danej kamieniowi lekka
dlonig starozytnych Grekow, ktora prowadzity Gracje», o wspaniatym sklepieniu, picknej kragtosci, wy-
puktym wzniesieniu, o marmurze, ktory zdaje si¢ ozywac pod dotykiem reki”*’. W tym momencie wiedza
ptynaca z doswiadczenia haptycznego sprawia, ze w percepcji rzezby przestaje dominowac oko i ze staje si¢
ona ciatem. Z odwotania do zmystu dotyku i czujacej wyobrazni wyprowadza Herder réwniez doskonale opi-
sy entuzjastow 1 znawcow sztuki (zapewne Winckelmanna), ktore pozwalaja czytelnikom nie tyle zobaczy¢
posagi, co poczuc je. O przektadzie jednego rodzaju doswiadczenia na inny powiada wrgez, ze wyobraznia
zdolna jest usmierci¢ oczy.

Sposdb, w jaki cztowiek identyfikuje przedmioty i ich materi¢, decyduje o ksztalcie posagu, ktory
Herder utozsamia z rzezbg w ogole. On tez wyznacza perspektywe dla oceny pigkna i brzydoty, tego, co
stosowne i1 niestosowne, a takze znaczenie tego, co wyobrazone. Skoro posag odnosi si¢ do zmystu dotyku,
to nalezy wyrzezbi¢ go tak, zeby bladzaca dton slepca wyczuta kragtos¢ ludzkiego ciala. Inaczej niz Les-
sing, Herder odrzuca okrywanie postaci strojem, nie odwotujac si¢ do wtasciwosci materii, tylko przede
wszystkim do zmystu dotyku: sama dlon nie rozpoznatby cztowieka oblepionego kamienng bryta*'. Nie
podaza tez za Winckelmannem?*, dla ktorego nieskrepowane, doskonale uksztattowane mtodziencze ciato
stanowito wzorzec pickna. Obleczony w strdj posag — twierdzi — po prostu znieksztalca postac, wigc nie
ma miejsca na dobrg rzezb¢ w krajach, ktore nie dopuszczajg nagosci. Wtasnie ze wzgledu na kulturowag
akceptacje¢ nagosci dzieli jednak z Winckelmannem przeswiadczenie, ze najdoskonalszg forme osiagne-
fa ona w starozytnej Grecji i ze mimo technicznej biegtosci nie mogli dorownacé jej ani Egipcjanie, ani

37 Stowo Liebhaber, okre$lajace wielbiciela albo amatora (np. sztuki) jest w tym kontekscie jak najbardziej stosowne. Herder stosuje
je w szerokim znaczeniu, odnosi je bowiem zardwno do artysty, ktory musi wej$¢ w jak najblizszy, zywy kontakt z przedstawiang przez siebie
postacia, jak i do kochanka. Te erotyczne podteksty nie dominuja, ale powracaja w wielu miejscach rozprawy.

3 Ibidem, s. 20.

¥ Herder, Kritische Wiilder..., s. 442-443.

40 Jbidem, s. 443.

4 Por. Herder, Plastik..., s. 30.

4 Herder, w przeciwienstwie do Winckelmanna, nie tworzy apologii antyku, nie doszukuje si¢ w nim spetnionej wolnos$ci politycz-
nej ani doskonatosci cztowieka. Interesuje go raczej fakt, ze dzieta sztuki ogladamy w jakim$ nastawieniu okreslonym przez przekonania,
wychowanie, szerokos$¢ geograficzng i zwigzane z nig koniecznos$ci dotyczace ochrony ciata, a wige tym wszystkim, co wyznacza charakter
narodu. Wyksztalcenie moze to nastawienie zmieni¢, ale tez trudno wedtug niego gorszy¢ si¢ np. tym, ze Goci (ktorych okresla jako oby-
czajnych) nie przechodzili oboj¢tnie obok nagich antycznych posagéw. Jest jednak zdania, ze nalezy odrézni¢ poczucie obyczajnosci od
doswiadczenia estetycznego 1 umitowania sztuki, a ta, w przypadku rzezby, w swej najdoskonalszej postaci ogranicza si¢ do rzezby greckiej,
por. ibidem, s. 35.
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pozniejsi Rzymianie w swoich obowigzkowych togach. Przyznaje jednak, ze w niektorych wyjatkowych
przypadkach tkanina nie przeszkadza, jak cho¢by w przypadku Niobe, ktorej wyraz twarzy i ustawienie
ciata mowia same za siebie*. Poniekad grecka mokra szata nie oblepia ciata jak cigzka gruda. Dzigki temu
rozwigzaniu ,,dato si¢ oszuka¢ palec i oko, ktore teraz dotyka jak palcem: dostaje ono sukni¢ niczym chmu-
ra, welon, mgta — jednak nie: ani chmura, ani mgla, bo oko niczego tu nie bedzie zadymia¢. Grek dat mu
mokrg szate, zeby palec mogt wyczu¢ przez nig cialo”*. Co istotne, Herder uzaleznia pigkno nie tylko od
rodzaju sztuki, ale rowniez od tematu. Za norm¢ uznaje zdrowe ciato zbudowane odpowiednio do wieku:
,Chodzilo mi o prostag zasade, ze kazda forma wzniosto$ci i pickna ludzkiego ciata jest wlasciwie tylko
formga zdrowia, zycia, sily, dobrostanu kazdej czg¢$ci tej wspaniatej istoty, a wszystko co brzydkie jest zwy-
ktym kalectwem, niedomaganiem ducha, niedoskonata formg tego, do czego zostato stworzone”*. Zdro-
wie nie decyduje bynajmniej o proporcjach ciata. Greckie posagi ksztattowane byly tak, by w petni oddac
charakter postaci — Diana miala sylwetke wskazujacg na zdolnos¢ szybkiego biegu, Wenus nie mogta mie¢
piersi obwistych jak staruszka, Jupiter miat wyraza¢ postawa majestat. Uznawszy, ze charakter postaci jest
wpisany w ciato, wnioskowal, Ze nie obowigzuje jeden i absolutny wzorzec pigkna. T¢ tendencje starozyt-
nej sztuki rzezbiarskiej Herder dostrzegt i w literaturze*. Kazda rzezba przedstawiata konkretng postac,
ktéra byta przepetniona zyciem*’. W doswiadczeniu posagu zycie zawarte w dziele splata si¢ z zyciem
odbiorcy. Stala, zywa obecnos$¢, pojawiajaca si¢ podczas obcowania z rzezbg, wyznacza jego pojmowanie
alegorycznos$ci w sztukach plastycznych. W czgsSci piatej Plastik pojawia si¢ zdecydowana polemika z po-
wszechnym przypisywaniem posagom charakteru reprezentacji*®. Inaczej niz p6zniej Georg Hegel, Herder
nie dopatruje si¢ w rzezbie greckiej ucielesnionego pojecia, bowiem tym, co wyraza si¢ w materii, jest
wedlug niego charakter postaci®’. Jest to, jak sam przyznaje, do$¢ nietypowe rozumienie alegorii, inne niz
znamy z ,,1zejszych” sztuk i nauk. Tutaj nie ma miejsca na abstrakcje, poniewaz rzezba jej nie znosi. Nie
tworzy abstraktow, tylko osoby, nie mitos¢, tylko Afrodyte.

Z realng obecnoscia posagu i iluzja obrazu wigze zatem Herder konieczno$¢ roznego przedstawiania
postaci ludzkich. Nago$¢ rzezby jest w jego rozumieniu czyms zasadniczo roznym od nagosci malarstwa.
O nagromadzeniu nagich cial na ptoétnach powiada z niechecia, ze wygladajg one jak na targu migsnym, i ze
sa w tej sztuce iluzji zbyt dostowne. Malarstwo powinno raczej uwodzi¢ czgsciowo skrywajgc, pobudzaé
wyobraznie, dawaé ztudzenie, stanowi¢ reprezentacje, czarodziejskie widowisko dla oczu®’, w przeciwnym
razie zbliza si¢ do pornografii. Natomiast nagos$¢ posagu jest zasadniczo niewinna, tj. nie wzbudza pozadania:
»Wyobraznia chce tylko zapachu, pozoru, 1$nigcych barw, wierna natura catej prawdy podcina jej skrzydta,
jest dla niej zbyt prawdziwa. Posag stoi zawsze nagi, podczas gdy pickna Danae Tycjana madrze skrywa si¢
za zastong — oto magiczna tablica przeznaczona dla zepsutego zmystu, ktory, jesli go uwies¢, nie zna zad-
nych granic™!. Jesli cheieliby$my wskazaé¢ na jakie$ erotyczne cechy w kontemplacji rzezby, to nalezatoby
powiazaé je po czeSci ze sposobem, w jaki cztowiek jako istota ptciowa postrzega innych ludzi®?, po czeSci
za$ z tworczym charakterem doswiadczenie estetycznego (Pigmalion stanowi tu wzorzec mito$nika ozywia-
jacego posag, a nie jego tworcy).

Probe charakterystyki rzezby, jakg Herder podejmuje w trzeciej czg¢sci Plastik, nalezaloby zatem prze-
czyta¢ jako egzemplifikacje zasady pracy intelektu, ktory odwotuje si¢ do wszystkich zmystow — w jego
opisach jest miejsce 1 na mity, i na doswiadczenia haptyczne. Zapowiada wprawdzie troche¢ na wyrost, ze
zamierza podej$¢ do posagu ,,jak w $wietg ciemnos¢, jakbySmy mieli dopiero wyczué dtonig najprostsze
pojecie i znaczenie formy, i to tej najszlachetniejszej, najpickniejszej i najbogatszej, jaka jest ludzkie ciato”,

4 Por. ibidem, s. 33.

4 Ibidem,s. 36-37.

4 Ibidem, s. 90.

4 Homer — pisat — w niewielu miejscach opisuje wyglad postaci, natomiast doskonale oddaje ich charakter, ibidem, s. 94.

47 Por. ibidem, s. 94-95.

4 Por. ibidem, s. 118.

4 Ich kann sagen, daf3 bildende Kunst eine bestindige Allegorie sei, denn sie bildet Seele durch Korper” (Moge powiedzie¢, ze
sztuki plastyczne zawsze sa pewna alegoria, poniewaz oddaja ksztatt duszy przez cialo), ibidem, s. 128.

0 Por. ibidem, s. 39.

St Por. ibidem, s. 40.

2 Mezczyzna, artysta czy wladca, zawsze czuje jak mezczyzna, a kobieta jak kobieta, dlatego nalezy natozy¢ na ogdlnoludzkie
odczuwanie perspektywe plci, ibidem, s. 109.

3 Ibidem, s. 67.
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ale trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze dotyk traktuje raczej jako kamien probierczy*. I tak od ogdlnego przedsta-
wienia ludzkiej postaci przechodzi, przesuwajac si¢ stopniowo, przez wlosy i czaszke, czolo, oczy, nos, usta,
brode w dot, przez piers az do stop. Ton tych opiséw oddajg ponizsze fragmenty, z ktdrych pierwszy odwotuje
si¢ do indywidualnego doswiadczenia zmystowego, a w drugim na plan pierwszy wysuwaja si¢ skojarzenia
mitologiczne, literackie i religijne:

»Wreszcie przechodze do dolnej czesci twarzy, ktérg u mezczyzn natura rowniez otoczyta chmura,
jak sadze, nie bez przyczyny. W tym miejscu meskie rysy twarzy albo (co wlasciwie na jedno wychodzi)
litery zmystowosci powinny pozosta¢ okryte. Kazdy wie, w jakim stopniu goérna warga decyduje o smaku,
sktonnosciach, zmystowosci i erotyzmie cztowieka: jak tamig jej lini¢ duma i zto$¢, wyostrza delikatnosé
[Feinheit], zaokragla dobrotliwos$¢ i wysusza leniwa obfito$¢, jak wptywa na jej ksztatt mitos$¢, pozadanie,
pocatunek i tgsknota; dolna warga zamyka ja tylko 1 niesie niczym ro6zana poduszka, na ktdrej spoczywa
korona wtadzy. Jesli mozna co$ nazwaé wyrazistym, to jest tym goérna warga cztowieka, sposob, w jaki
zamyka usta — jesli pachng ona jak ambrozja mitosci i nektar taski, to ona jest jezyczkiem u wagi, odmie-
rzajgcej boski pokarm™.

,Jesli o czole decydowato usposobienie, to piers skrywa szlachetniejsze wnetrze i jest jego Swiadkiem.
Cztowiek, ktory oddycha pelng piersia, uznawany jest przez wszystkich za wolnego i szlachetnego. Mozna na
nim polegaé, bo przeciez potrafi oddychaé. Pectus hirfutum®®, zelazny pancerz wokot duszy, wszedt do przy-
stow wszystkich narodéw i jezykow, natomiast pier$ Tersytesa z natury zapadni¢ta, Sci$nigta, dychawiczna,
jest tez naturalnym znakiem zamknigtego, Sci$nigtego, stuzalczego charakteru. Czesto zdarza si¢ jednak, ze
szlachetny cztowiek wychodzi poza te determinanty [Grundsdtze]: Bog dat mu, jak twierdzi Koran, wolne
miejsce w piersi i przestrzen, zeby bronit si¢ przed naporem, cz¢sciej jednak udaje odwage i usituje zastapi¢
swoje braki polityczng madroscig. Jak wiadomo, najbardziej przyczynia si¢ do tego zycie siedzace, pracowite
pelzanie na piersi, nawet nie na brzuchu, dlatego barbarzyncy, tj. ludzie Zyjacy jeszcze w stanie naturalnym,
rozpoznali, jak takie zycie oddziatuje na ciato i dusze™’.

Doswiadczenie haptyczne warunkuje nie tylko pigkno rzezby, ale ogranicza mozliwos¢ pojawiania si¢
w niej brzydoty. Zastanawiajac si¢ nad problemem obecnosci w sztuce tego, co brzydkie, Herder dopuszcza
wprawdzie — za Arystotelesem — wyobrazenia nieprzyjemne: grozne, jak lwy i hipopotamy, albo dziwaczne,
jak centaury, syleny czy fauny. Przyznaje, ze pojawiaja si¢ one w sztuce greckiej i majag w niej odpowiednie
miejsce®®. W literaturze czy malarstwie mozna si¢ pogodzi¢ z przedstawieniami nieprzyjemnymi, np. z ob-
razem $mierci. Podane w zbyt duzej dawce lub ogladane czesto mogg one niewatpliwie meczyc, ale kiedy
przedstawienia stajg si¢ zbyt gladkie i mite, stajg si¢ po prostu monotonne i ograniczajg $wiat, zasypujac nie-
jako zrodto jego prawdy i sity*®. Rzezba rzadzi si¢ jednak innymi prawami. Dotyk, twierdzi, jest najciemniej-
szym i najbardziej leniwym zmystem, jesli chodzi o wytwarzanie idei, natomiast najszybszym, jesli chodzi
o doswiadczenie picknej formy. Mozna powiedzie¢, ze zapomina o ideach i nasladownictwie, za to czuje co
czuje — a natura w procesie rozktadu jest dla niego zbyt okrutna®.

O TWORCZYM SNIE PIGMALIONA

Jak rozumie¢ iluzj¢ ozywania, przypisang do postaci Pigmaliona, a doktadniej: jaki jest status tej
iluzji? Jedna z mozliwych odpowiedzi daje Inka Miilder-Bach, ktora umieszcza refleksje Herdera w X VIII-
-wiecznej tradycji myslenia o posagu pod znakiem Pigmaliona®'. Zauwaza celnie, ze Plastik mozna zasad-
nie przeczyta¢ jako uwagi na marginesie stynnego Laokoona Lessinga, jednak wydaje si¢ to niewystar-

3 Zgodnie z upodobaniem epoki Herder chce widzie¢ posagi bez koloru (niemalowane). Uzasadnia to przede wszystkim przezna-

czeniem ich czystej formy dla dotyku, ale w tle pojawia si¢ rowniez przekonanie o koniecznos$ci jakiej$ granicy migdzy sztuka a Zyciem,
iluzja nie powinna by¢ catkowita (niesmakiem napawa go np. rzezba pomalowanej krowy, ktora wygladataby jak prawdziwa).

3 Ibidem, s. 43—44.

% Lejkowata klatka piersiowa.

ST Ibidem, s. 85.

¥ Ibidem, s. 52.

¥ Por. ibidem, s. 54.

0 Por. ibidem, s. 49.

¢ 1. Milder-Bach, Im Zeichen Pygmalions. Das Modell der Statue und die Entdeckung der ,, Darstellung im 18. Jahrhundert”,
Miinchen 1998.
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czajace, poniewaz Herder tworzy dla opisu rzezby catkiem inne ramy teoretyczne. Nie wychodzi on od
materiatu, tylko od zmystow, do ktorych si¢ dana sztuka odnosi. W jego ujeciu metamorfoza z martwego
w zywe nie zasadza si¢ na charyzmie ogladajgcego — jak w przypadku Winckelmanna — ani na odpowied-
nim uchwyceniu ptodnego momentu — jak chciat Lessing. Sen Pigmaliona spetnia si¢ dzigki zmystowemu
doswiadczeniu. Nowatorstwa Herderowskiego opisu Miilder-Bach upatruje w odejsciu od opozycji albo
przetamywaniu ich, zamiast przeciwstawienia mamy zaposredniczenie. ,,Podczas gdy opisy Winckelman-
na odpowiadajg narracji Owidiusza i znosza opozycj¢ migdzy sztukg a zyciem poprzez iluzj¢ ozywiania,
Herder stara si¢ unika¢ tej opozycji juz u podstaw”®?, Jednym z jego sposobow odejscia od ostrego wy-
tyczania granic jest wprowadzanie roznorodnych kontekstow. Autorka postuguje si¢ przyktadem stowa
ciemno$¢: Herder, stwierdza, odnosi si¢ wprawdzie do Baumgartenowskiego wyobrazenia pola ciemnosci
i pola jasnos$ci, zdecydowanie unika jednak przekuwania tych metafor w terminologig. I tak jego ciemnos¢
zawiera wiegcej niz jedna filozoficzng obscuritas, a mianowicie caty horyzont mitologicznych i zyciowych
asocjacji, siggajacych od ciemnego chaosu na poczatku stworzenia, przez bezpieczng ciemno$¢ zycia pto-
dowego, po nieswiadomos$¢ dziecinstwa gatunkowego i indywidualnego®. Praca nad mitem Pigmaliona
oznacza uznanie mimetycznego charakteru rzezby — posag ma tworzy¢ ciato (ludzkie) i dawac ztudzenie
zycia. Bezposrednim nawigzaniem do mitu Pigmaliona jest rowniez wyroznienie zmystu dotyku jako tego,
ktory wyczuwa zycie. Wprawdzie zwigzek z tworzaca r¢ka 1 ozywionym ciatem obecny jest w wielu mi-
tach tworzenia, ale mysl, ze dton moze by¢ szczegdlnie predysponowana nie tylko do tworzenia zycia, ale
réwniez do doswiadczania sztuki, zdaje si¢ specyficznie pigmalionskim wkladem®. Kluczem do nowe;j es-
tetyki Herdera jest, wedtug Miilder-Bach, fragment, w ktérym odwotuje si¢ on do Winckelmannowskiego
opisu Apolla i kaze zachwyconemu odbiorcy porusza¢ sig, rozrywajac jednos$¢ powierzchni. To, co Winc-
kelmann i Lessing uznawali za ztudzenie, pisze badaczka, tutaj staje si¢ prawda w modusie iluzji powsta-
lej w wyniku zamiany oka na dotyk. W opowie$ci mitycznej marmur ogrzewa si¢ i ozywa pod dotykiem
Pigmaliona, rowniez u Herdera. Autorka nie odczytuje procesu ozywania jako metafory, lecz jako realne
doswiadczenie, ktore traktuje z calg dostownoscig, wlacznie z erotycznym podtekstem. W przeciwienstwie
zimnego oka, ktore w jednej chwili postrzega calos¢, rgka ,,porusza si¢ wolniej, doktadniej, z miloscia,
jak Pigmalion™®. W jej ujeciu nowatorstwo estetyki Herdera wyraza si¢ bodaj najwyrazniej w zniesieniu
réznicy miedzy ciatem i duchem, sztuka a zyciem, dzietem i jego odbiorcg: pod czujaca dtonig posag staje
si¢ ciatem, zywa substancja® — dodajmy: cielesng i duchowa. W podrozdziale ,,Der bildende Traum der
Anthropogenese” (Tworczy sen antropogenezy) czytamy: ,,Corpus errat — dziwi si¢ Pigmalion Owidiusza,
kiedy kos¢ stoniowa zdaje si¢ migknaé i ogrzewaé pod palcami, stajac si¢ ciatem. Jego sentymentalny
nastepca nie zadowala si¢ tym i chce od posagu wigcej. Jego wymog sformutowany jest w zdaniach, ktore
otwieraja drugg cz¢s¢ (gtownag), zatytulowang we wezesnych szkicach po prostu Duch. «Nie wystarczy, ze
wszystko ogrzato si¢ w naszych dloniach! W tym, co czujemy, musi zamieszka¢ duch, ktory przeméwi do
naszego ducha przez sympatie, przycigganie zywigce si¢ przyjemnoscig [Wohllust]»”®’. Spotkanie z rzezbg
nie jest zatem jednostronng projekcja mitosnika: w miarg jak dotyk innego ciata budzi w nas wewnetrzne
przedstawienie, pojawia si¢ wzajemny kontakt, ucielesniamy si¢ niejako wraz z posagiem albo on, wraz
z nami, zyskuje ducha.

Wydaje sig, ze interpretacja Miilder-Bach jest zbyt radykalna. Prawdg jest, ze Herder poszukiwat al-
ternatywnego, opartego na zmystowym do$wiadczeniu, sposobu doswiadczenia rzezby, jednak wyktadnia
badaczki, przyjmujaca calkowite zniesienie granic migdzy dzielem sztuki a Zyciem pomija znaczenie iluzji,
ktora w Plastik buduje zywe pojecie, a wigc odnosi si¢ do pewnego szczegodlnego rozumienia, nie znoszac
tym samym w pelni granicy mi¢dzy materig a duchem. Nalezy pamigta¢ o tym, ze Pigmalion Herdera $ni;
$nigc, positkuje si¢ swoim zmystowym doswiadczeniem i wiedzg, dzigki czemu ogladany posag moze ozyc.
Postugujac si¢ okresleniem Hansa-Georga Gadamera, mozna by powiedzie¢, ze wchodzi w gre — z cata po-
waga i Swiadomoscia, ze to tylko gra.

92 Jbidem, s. 50.
9 Ibidem, s. 52.
% Ibidem, s. 69.
% Jbidem,s. 73.
% Ibidem.

7 Ibidem, s. 87.
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Inng wyktadnie iluzji cielesnej obecnosci proponuje Natalie Binczek®, dla ktérej decydujaca jest po-
trzeba przektadu: rzezbe ogladamy wprawdzie z dystansu, jednak chcemy znalez¢ jakie$ potaczenie ogladu
z dotykiem. Mitosénik, o ktorym pisze Herder, pochylony, porusza si¢ chwiejnie wokot posagu. Czegoz to nie
robi, zeby dotyk przelozy¢ na widzenie, zeby patrze¢ jakby wyczuwatl w ciemno$ciach. Owo patrzenie ,,jak
gdyby dotykal” wymaga od niego najwyzszego wysitku i skupienia. Nie moze stangé przed posagiem jak
przed obrazem, musi si¢ porusza¢. Herder daje, wedtug Binczek, pewien zapis ztudzenia, polegajacego na
zamianie zmystow, kiedy to oko staje si¢ tu dlonig a promien §wiatta palcem. Zamiana dokonuje si¢ w duszy,
w jej wyniku obraz przeksztatca si¢ w posag — obraz zyje i ona wie, ze on zyje. Odtad dusza nie mowi jak-
by widziata, tylko jakby dotykata i czuta®. Mozliwo$¢ powstania fikcji dotykowego zblizenia wpisana jest
w akt do§wiadczenia estetycznego. Oznacza to, ze wrazenie dotyku nie jest warunkiem recepcji rzezby, lecz
powstaje w wyniku jej doswiadczenia. Dotykanie postaci byloby zatem zludzeniem estetycznym, wytwarza-
nym przez dzieto sztuki. I z tym odczytaniem Plastik trudno zgodzi¢ si¢ bezwarunkowo — zwtaszcza majac
na uwadze splot rozmaitych elementow, wspotgrajacych w doswiadczeniu rzezby. Niewatpliwg jego zaleta
jest fakt, ze autorka docenia strukture ,,jak gdyby” estetycznej iluzji, pozornego przemienienia, w ktorym
odstania sig¢ jakies$ zycie.

Komentarze do silnie zabarwionych emocjonalnie, pracujacych metaforami i opowie$ciami pism Her-
dera $wiadczg o tym, Ze one same stanowig putapke. Zaangazowani czytelnicy az nazbyt chetnie zapominaja
o tym, ze przemienienie nie jest ani doswiadczeniem powszechnym, ani doswiadczeniem posagu w ogoble, ze
wymaga ono wiedzy, wyrobionego smaku — i stosuje si¢ wytacznie do sztuki antycznej. Pod tym wzgledem
Plastik 1 Kritische Wiilder nie odbiegajg zasadniczo od elitarnej teorii Winckelmanna. W koncu, co wazniej-
sze, mimo dowarto$ciowania zmystu dotyku Herder nie dopuszcza do gltosu materiatu — marmur, braz czy
drewno muszg ogrzac¢ si¢ 1 zmickna¢, zeby stac si¢ cialem. Same niczego nie potrafia mu powiedzie¢.

JAKBY DOTYKAC PEDZLEM. RZEZBA WEDLUG JOHANNA GOTTFRIEDA HERDERA

Streszczenie

Teoretyczne pisma poswigcone doswiadczeniu rzezby Plastik. Einige Wahrnehmungen iiber Form und Gestalt aus Pygmalions bilden-
dem Traume oraz Kritische Wiilder, rozpatrywane pod katem retorycznym, uswiadamiaja z jednej strony nowatorstwo Herdera w ksztatto-
waniu jezyka osiemnastowiecznej estetyki, w tym jej podstawowych poje¢ (m.in. pojecia pigkna dzieta sztuki i doswiadczenia estetycznego),
z drugiej zas$ silne zwiazki z 6wczesna medycyna i teorig poznania. Filologiczna analiza wymienionych tekstow prowadzi do wniosku, ze
Herderowski opis rzezby i jej doswiadczenia zasadza si¢ na strukturze ,,jak gdyby”, odpowiadajacej formie iluzji powstajacej przy obcowaniu
z antycznymi posagami. Pojawia si¢ ona dzigki pracy odpowiednio uksztattowanego intelektu, ktory odwotujac si¢ do wszystkich zmystow,
przede wszystkim jednak do zmystu dotyku, wytwarza ,,zywe pojecie”.

AS IF TOUCHED WITH A BRUSH. SCULPTURE BY JOHANN GOTTFRIED HERDER

Summary

Essays devoted to the experience of sculpture, Plastik. Einige Wahrnehmungen iiber Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem
Traume and Kritische Wiilder, considered from a rhetorical perspective, reveal on the one hand Herder’s innovative role in shaping the lan-
guage of eighteenth-century aesthetics, including its key concepts (such as the notions of beauty in art and of aesthetic experience), and on the
other hand his strong ties to contemporary medicine and theories of cognition. A philological analysis of these texts leads to the conclusion
that Herder’s account of sculpture and its experience rests upon an “as if” structure, corresponding to the form of illusion that arises in the
encounter with ancient statues. This effect emerges through the activity of a properly formed intellect, which, appealing to all the senses, and
above all to the sense of touch, produces a “living concept”.

% N.Binczek, Kontakt. Der Tastsinn in Texten der Aufkldrung, Tibingen 2007.
9 Ibidem, s. 384.
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