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ALOIS RIEGL, NASTROJ JAKO TRESC SZTUKI NOWOCZESNEJ

WPROWADZENIE DO PRZEKLADU

Esej Aloisa Riegla (1858—1905) Die Stimmung als Inhalt der modernen Kunst (Nastroj jako tres¢ sztuki
nowoczesnej) zostal opublikowany w roku 1899, w wiedenskim czasopismie ,,Die Graphischen Kiinste”!. Au-
tor pracowal wowczas nad swojg najbardziej znang praca — Die Spdtromische Kunstindustrie nach den Fun-
den in Osterreich-Ungarn (Péznorzymskie rzemiosto artystyczne wedle znalezisk na terenie Austro-Wegier),
wydang dwa lata pozniej®. Ponizszy esej oraz wspomniang ksiazke taczy wspolna ptaszczyzna teoretyczna.
Juz w Nastroju jako tresci Riegl operuje kategoriami ujmowania przestrzeni, ktore zostaly doprecyzowane
do swojej kanonicznej formy w PozZnorzymskim przemysle artystycznym. Rownolegle z pisaniem eseju Riegl
wyglaszal na wiedenskim uniwersytecie wyktady, wydane z jego spuscizny dopiero w 1966 r. pod tytutem
Historische Grammatik der Bildenden Kiinste (Gramatyka historyczna sztuk plastycznych)®. Przedstawia on
tam podstawowe pojecia opisujace struktury formy i ptaszczyzny dzieta sztuki (Fernsicht / Nahsicht), jak
réwniez pozwalajace odnies¢ zjawiska artystyczne do szerszego podtoza kulturowego, z ktérego wyrastaja
historyczne sposoby widzenia (Weltanschauung). To wlasnie odpowiedni formalny uktad poje¢ pozwala Rie-
glowi na przeprowadzenie historycznej analizy nastroju. Rowniez dokonywana w eseju periodyzacja przed-
stawiona jest juz w owych wyktadach i w obu przypadkach wydaje si¢ by¢ konsekwencja formalnej analizy
poszczeg6lnych historycznych form widzenia®.

W momencie pisania Nastroju jako tresci Riegl pracowal jednocze$nie nad kilkoma r6znymi zagadnienia-
mi. Oprocz wspodlnego kontekstu historycznego oraz teoretycznego z Poznorzymskim przemystem artystycznym,
w tekscie pojawiaja si¢ rowniez odniesienia do baroku, ktore tematyczne przywotuja jego wydany posmiertnie

I A.Riegl, Die Stimmung als Inhalt der modernen Kunst, ,,Die Graphischen Kiinste”, 1899, 22, s. 47-56. Tekst eseju, pozbawiony
ilustracji, zostal nastgpnie wiaczony do zbioru A. Riegl, Gesammelte Aufsdtze, red. K.M. Swoboda, Augsburg—Wien 1929, s. 28-39.

2 A.Riegl, Die Spétromische Kunstindustrie nach den Funden in Osterreich-Ungarn, Wien 1901.

3 A.Riegl, Historische Grammatik der bildenden Kiinste, red. K M. Swoboda, O. Pacht, Graz—KoIn 1966.

4 Totez wydaje sig, ze prezentacja Nastroju jako tresci, dokonana przez Ksawerego Piwockiego (Pierwsza nowoczesna teoria
sztuki. Poglgdy Aloisa Riegla, Warszawa 1970, s. 171-175) opiera si¢ na niezrozumieniu jego struktury. Piwocki przedstawia bowiem jedynie
zaproponowang przez Riegla periodyzacjg, pomijajac zupelnie formalne pojecia, ktore w ogodle umozliwiajg jej przeprowadzenie. W kon-
sekwencji mowi on o zachodzacej tak w zyciu, jak i w teorii sztuki Riegla dialektyce, nie stwierdzajac wcale, czego dialektyka miatby by¢
opisywany przez Riegla proces. Prowadzi to do przedstawienia podstawowej opozycji jako konfliktu ,,pozytywizmu” ze ,,swoistag melancho-
lig” (ibidem, s. 171), ktore catkowicie wypacza tak tre$¢ eseju, jak i poglady Riegla w ogole (zarazem bezpodstawnie psychologizujac jego
analize, jak tez okreslajac go mianem pozytywisty bez nalezytego sprecyzowania owego terminu).
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w 1908 r. zbior wyktadow Die Entstehung der Barockkunst in Rom (Powstanie rzymskiej sztuki barokowej)®.
Bardziej interesujgca z teoretycznego punktu widzenia wydaje si¢ uwaga, ktorg Riegl poswigca w koncowych
partiach eseju sztuce nowozytnej, zwlaszcza holenderskiej; to zagadnienie podejmuje tez w wydanej w 1902 .
pracy Das hollindische Gruppenportrit (Holenderski portret grupowy)®. W owej pracy powraca rowniez poje-
cie Stimmung — to obecno$¢ nastroju w malarstwie holenderskim jest tym, co pozwala odroznic je od Existen-
zmalerei XVI-wiecznych malarzy weneckich, mianowicie przez uwzglednienie ,,wewnetrznego poruszenia”
postaci’. O ile celem Riegla w Holenderskim portrecie grupowym miatoby by¢ umieszczenie subiektywnosci
(zardwno postaci na obrazie, jak i ogladajacego) w ramach obrazu o dajacych si¢ formalnie opisa¢ strukturach,
a obiektywnych form obrazu ze swojej strony w subiektywnosci historycznego widzenia — co zdaniem Wolfgan-
ga Kempa czynitoby owa prace fundamentalng dla wyksztalcenia si¢ estetyki recepcji® — to w ponizszym eseju
wyksztatcane sa podstawowe pojecia majace stuzy¢ realizacji tego zamierzenia.

Nastroj jako tresé jest jednag z nielicznych publikacji Riegla poswigconych wspotczesnej mu sztuce —
ta natomiast jest dla niego malarstwo niemieckojezycznego kregu kulturowego, dazace pod koniec XIX w.
w kierunku impresjonizmu i symbolizmu. Dla perspektywy Riegla ten ostatni zdaje si¢ by¢ droga wyjscia
z ,,.btednego kota” historyzmu — zarazem malarstwo impresjonistyczne umieszczone w siatce pojeciowej ese-
ju okazuje si¢ by¢ odzwierciedleniem calosciowego $wiatopogladu cztowieka nowoczesnego. Nastroj jako
tres¢ rozumiany jako diagnoza dotyczaca samej nowoczesnosci kontynuowalby refleksj¢ prowadzong przez
Friedricha Nietzschego czy Jacoba Burckhardta, posredniczac w wyksztatceniu si¢ nowych estetycznych
historiozofii na poczatku XX w.’

NASTROJ JAKO TRESC SZTUKI NOWOCZESNEJ

Zasiadtem na samotnym szczycie Alp. Tuz za moim stopami ziemia zaczyna stromo opadac tak, ze w moz-
liwej do pochwycenia bliskoséci nie znajduje nic, czego mogtbym dotkngé. Jedynie oko moze zda¢ sprawe
[z tego, co mam przed soba], a musi ono donie$¢ o [rzeczach] licznych i ré6znorodnych. Rozciggaja si¢ tam
najpierw trawiaste fale ziemi, barwnie skropione kwiatami, co sptodzone z jedng pora roku znikng z nastepna.
Granicg tak lezacych nizej jest ciemny las swierkowy najezony igltami; wraz z powiewem rozlega si¢ lekki
szmer, jest to bowiem wczesne lato, gdy nowe pedy niestrudzenie wystrzeliwuja w niebo, z kazdym dniem
powigkszajac przestrzen lasu. Na skraju zagajnika pasg si¢ krowy i o ile wiem, ani przez chwilg nie stojg one
w miejscu; o ich istnieniu $wiadczg tylko mate biate punkty. Gdy z kolei podnosze wzrok wzdtuz Sciany skalnej
naprzeciw, natrafia on przede wszystkim na rozbryzgujacy si¢ na strzelistych Scianach wodospad; w jego glo-
$nym grzmocie ginie kazdy dzwigk; gdy niedawno widzialem go i styszatem z bliska, odczuwatem bojazliwy
respekt przed jego niesamowitg sita, teraz jednak jest to tylko srebrna wstgga przecinajaca pojednawczo ciemne
stromizny. Wreszcie moje oko catkowicie zaglebia si¢ w zielong doling, natrafiajgc na chatke o polyskliwie bia-
tych murach, nad ktdrymi unosi si¢ chmurka dymu swiadczaca o tetnigcym zyciu mieszkancow.

Gdy przegladam teraz t¢ catos¢ — wszedzie $wiadkowie niestrudzonego zycia, nieskonczonej sity i nie-
przerwanego ruchu, tysigcznych odmian powstawania i przemijania, ktorych nie wprowadza w dysonans
zaden wystrzeliwujacy poryw — budzi si¢ we mnie niewystowione uczucie uduchowienia, uspokojenia, har-
monii. To tak, jakby odjeto mi co$, co mnie uciskato, jak gdyby spetnito si¢ cos, za czym od dawna teskni-
tem. Czym jest 6w ucisk rzucajagcy mroczny cien na nasze zycie duchowe i dlaczego ust¢puje on pod jakby

5 A.Riegl, Die Entstehung der Barockkunst in Rom, red. A. Burda, M. Dvoiak, Wien 1908.

¢ A.Riegl, Das hollindische Gruppenportrt, ,Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerh6chsten Kaiserhauses”,
1902, 23, s. 71-278; wydanie ksiazkowe: A. Riegl, Das hollindische Gruppenportrdt, Wien 1931.

7 Ibidem, s. 35-36 (strony odnoszg si¢ do wydania ksiagzkowego); por. W. Kemp, Introduction, przet. D. Britt, [w:] A. Riegl, The
Group Portraiture in Holland, przet. EM. Kain, Los Angeles 1999, s. 18.

8 Kemp, op. cit., s. 2. Co ciekawe, ani Kemp, ani zadna z przywotywanych przez niego autorek (Margaret Iversen oraz Margaret
Olin) nie zestawia Nastroju jako tresci z koncepcjami pojawiajacymi si¢ w Holenderskim portrecie grupowym — i to pomimo tego, ze Olin
zwraca uwage wilasnie na wskazywany przeze mnie aspekt Rieglowskiego pojecia Stimmung (zob. M. Olin, Forms of Representation in Alois
Riegl’s Theory of Art, University Park 1992, s. 122).

9 Stefan Morawski wskazat juz kiedy$ na nieoczywistg, a zastugujaca na doktadniejsze zbadanie kontynuacj¢ problematyki eseju
Riegla: szkic Gyorgy’ego Lukacsa Das Formproblem der Malerei z 1914 1. (G. Lukacs, Formproblem der Malerei, [w:] idem, Friihe
Schriften zur Asthetik II, red. G. Markus, Darmstadt-Neuwied 1974 [Werke, t. 17], s. 229-251; por. S. Morawski, Wstep. Gyirgy (Georg)
Lukdcs — portret intelektualny do roku 1932, [w:] G. Lukacs, Pisma krytyczno-teoretyczne Georga Lukdcsa 1908—1932, Warszawa 1994,
s. 26-28).
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stonecznym dziataniem, ktére wzbudza w naszym sercu [ Gemiite] wglad w nieskonczong calos¢ — nawet jesli
ow wglad jest tylko jej malym wycinkiem, jaki obja¢ moze w jednym momencie niedoskonaty, ludzki zmyst?

Ucisk ten wyptywa z naszej wiedzy, tego dojrzatego owocu drzewa poznania. Wiemy obecnie, ze
przez cato$¢ stworzenia przebiega prawo przyczynowe. Wszelkie powstawanie pociagga za sobg przemijanie,
wszelkie zycie wymaga $mierci, a kazdy ruch odbywa si¢ kosztem innego. Jest to nieskonczona i niespokojna
walka o byt, w toku ktorej zdolny do myslenia i odczuwania cztowiek cierpi nieskonczenie bardziej niz nie-
pozorne zyjatka, ktore setkami niszczy jednym swoim ruchem. Od tysigcleci cala praca ludzkiej kultury byta
nakierowana na okietlznanie naturalnego, lecz brutalnego prawa silniejszego i zastgpienie go wyzwalajgcym
porzadkiem $wiata. Dzi$ jednak, po tak dtugich i wielkich wysitkach, nasz los [Geschick] jawi si¢ nam jako
nieunikniony, nieuchronny. Zamiast spokoju, tadu, harmonii — nieskoficzona walka, zniszczenie i rozdzwigk,
dajace o sobie zna¢ wszedzie tam, gdzie si¢gaja zycie i ruch.

Z kolei to, co $wiadomie lub nieSwiadomie wzbudza tgsknote w duszy nowoczesnego cztowieka, spetnia
si¢, gdy w samotnos$ci spoglada on z gorskiego szczytu. Nie otacza go jednak spokdj koscielnego dziedzinca,
bo widzi on wzrost zréznicowanego na tysigce sposobow zycia; lecz to, co z bliska jawi mu si¢ jako bezlitosna
walka, z oddali wydaje mu si¢ pokojowym wspotistnieniem, zgodg, harmonia. Totez czuje si¢ on wolny, odcig-
zony od tego budzacego niepokdj nacisku, ktory nie odstepuje oden zadnego dnia jego zwyczajnego zycia. Wy-
czuwa on, dalece ponad przeciwienstwami, z bliska tudzacymi jego niedoskonate zmysty, co$ nieuchwytnego,
ze wszystkie rzeczy przenika dusza $wiata [ Weltseele] 1 ze jednoczy je ona w doskonatg harmoni¢. To whasnie
to przeczucie porzadku i prawa [goérujacych]| nad chaosem, harmonii [dominujacej] nad dysonansami, spokoju
nad poruszeniami nazywamy nastrojem'®, Jego elementami sg spokdj i spojrzenie z oddali'’.

10" Niemieckie pojecie Stimmung zawiera w sobie wiele znaczen, ktore w ponizszym wywodzie pozwalajg Rieglowi na wskazanie
zwiazkow pomiedzy jego wystepowaniem w sztukach plastycznych a rozwojem obrazu $wiata (przyrody). Z jednej strony odnosi si¢ on
do (1) pewnej atmosfery wyrazonej w dziele sztuki; ta natomiast (2) wprowadza widza w okreslony stan emocjonalny. Jezeli zatem Riegl
okresla Stimmung jako tre$¢ sztuki nowoczesnej, w tych dwoch aspektach oznacza to adekwatnos¢ pomiedzy cato§ciowym wyrazem dzie-
ta sztuki — niesprowadzalnym do jego poszczegdlnych elementow — a wrazeniem, odczuciem wywotywanym u widza. Z drugiej strony —
co Riegl silnie akcentuje w powyzszym fragmencie — pojecie Stimmung wiaze si¢ z (3) zagadnieniem harmonijnej struktury $wiata jako
catosci. To rozumienie odnosi rowniez do muzycznej konotacji tego terminu: jednym ze znaczen Stimmung jest strojenie np. instrumentow
muzycznych. Poczawszy od starozytno$ci w dyskusji nad sposobami intelektualnego doswiadczania $wiata istotng rolg odkrywata idea
harmonia mundi, rozumianego zarazem muzycznie, jak i metafizycznie odpowiedniego nastrojenia §wiata, gdzie kazdy jego element
wspotbrzmi z pozostatymi w cato$ci rzeczywistosci (zob. L. Spitzer, Classical and Christian Ideas of World Harmony. Prolegomena to
an Interpretation of the Word ,, Stimmung ", Baltimore 1963; G. Thonhauser, Beyond Mood and Atmosphere. A Conceptual History of
the Term Stimmung, ,,Philosophia”, 2021, 49, s. 1247-1265). W konsekwencji odpowiednie miejsce poszczegolnego zjawiska moze by¢
zrozumiate jako wyraz pewnej harmonijnej — tj. spdjnej, sensownej — jednosci dopiero w odniesieniu tego zjawiska do struktury catosci.
W ten sposob Stimmung jako harmonia $wiata dookre$la i wigze ze soba dwa pierwsze wskazane znaczenia tego terminu: obiektywnej
»atmosfery” oraz subiektywnego stanu emocjonalnego (,,humoru™). Atmosfera dzieta jest uchwyceniem wspomnianej harmonii w ramach
dzieta sztuki, natomiast stan emocjonalny zwiazany z do§wiadczaniem owego dzieta wskazuje zarazem na miejsce widza w porzadku
Swiata, innymi sfowy: na jego sytuacj¢ egzystencjalng. Dla Riegla istotne jest nieustanne przenikanie si¢ tych dwoch porzadkow w ramach
jednolitej, dajacej si¢ ujac¢ struktury $wiata — co staje si¢ tym wyrazniejsze w sztuce czasow nowozytnych. Stad najodpowiedniejszym
terminem na przetlumaczenie niemieckiego Stimmung wydaje si¢ ,,nastr6j” (zawierajacy w konotowanym przez siebie znaczeniu wska-
zany sens terminow ,,atmosfera”, ,,nastrojenie”, a takze ,,aura”). Nalezy go przy tym rozumie¢ zarazem jako subiektywny stan, w ktory
wprawiany jest widz dzieta sztuki — jak réowniez jako obiektywny porzadek ujmowany, w okreslonych warunkach formalnych, przez
dzieto sztuki (zob. Olin, op. cit., s. 122). Rozwinigciem Rieglowskiego ujecia nastroju jest esej Georga Simmla Filozofia krajobrazu
z 1913 1. (G. Simmel, Filozofia krajobrazu, [w:] idem, Most i drzwi, przel. M. Lukasiewicz, Warszawa 2006, s. 292-306). Pomimo
roéznic w ogdlnych stanowiskach teoretycznych, Simmel znajduje si¢ pod wyrazng inspiracja teorii sztuki Riegla, gdy we wspomnianym
eseju wskazuje zarowno na jedno$¢ nastroju w krajobrazie oraz na pojawiajaca si¢ w nim harmoni¢ pomi¢dzy tym, co obiektywne, a tym,
co subiektywne. Liczni autorzy wskazywali na zwiazki pomigdzy estetyka Simmla (rowniez poza kregiem jego tekstow poswigconych
sztuce, m.in. w Filozofii pienigdza), a pogladami Riegla, ktorego dziela Simmel miat ,,zna¢ i doceniac”, lecz ktorych nie cytowat w swo-
jej pracy (A. Harrington, /ntroduction, [w:] G. Simmel, Essays on Art. And Aesthetics, Chicago—London, 2020, s. 81 [przyp. 56];
F.J. Schwartz, The Werkbund. Design Theory and Mass Culture before the First World War, New Haven 1996, s. 163; K. Vassiliou, The
Kunstwollen of the Scientific Era and Alois Riegl’ Stimmung, ,,The Nordic Journal of Aesthetics”, 2018, 55-56, s. 75-76; Thonhauser,
op. cit., s. 1259). (Wszystkie przypisy pochodza od tlumacza).

" W ponizszym wywodzie Riegl rozroznia dwa sposoby postrzegania: Fernsicht oraz Nahsicht. Terminy te oznaczaja odpowied-
nio ,,spojrzenie z oddali” i,,spojrzenie z bliska”. Taki przektad nie zdaje jednak w petni sprawy z charakteru rozréznienia bliskie / dalekie,
opracowywanego teoretycznie w czasie powstawania niniejszego eseju na prowadzonych przez Riegla wyktadach z Gramatyki historycz-
nej sztuk plastycznych (Riegl, Historische Grammatik..., s. 129—130, 289-291). Fernsicht ma w nich charakter spojrzenia obejmujacego
przestrzen jako ptaszczyzng obejmujaca pewna cato$¢, innymi stowy: spojrzenie obejmujace krajobraz jako jedna powierzchnig. Jest to
nie tylko spojrzenie odlegte, lecz takze rozleglte. Fernsicht zawiera w sobie rowniez zdystansowanie patrzagcego wobec przedmiotu — od-
dalenie jest zatem tylez obiektywna rozlegto$cia widoku, co subiektywnym oddaleniem widza. Nahsicht rtowniez jest spojrzeniem ujmu-
jacym plaszczyzng, niemniej jedynie stanowiacg cz¢s$¢ calosci, ta czgscig obiektu, ktora pozostaje w bezposredniej stycznosci z okiem.
Totez spojrzenie z bliska zawiera w sobie rowniez sens spojrzenia skupionego na pojedynczym i konkretnym aspekcie przedmiotu. Nalezy
przy tym wszystkim zwrdci¢ uwage na kreslona przez Riegla odpowiednio$¢ opozycji Fernsicht—Nahsicht wzgledem opozycji optycz-
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Z mojego naboznego [anddchtigen] ogladania zostaj¢ wyrwany przez jakis odgtos. W poblizu wyska-
kuje kozica i biegnie w gwaltownych susach po sasiednich zboczach. Natychmiast cala moja uwaga zostaje
odwrdcona od spokojnego krajobrazu i skupia si¢ na kozicy. Moja prawica bezwiednie wykonuje ruch, jak-
by szukata flinty, daje o sobie zna¢ drapieznik chcacy wciagnaé w obszar swoich organow dotyku stabsze
zwierze jako swg ofiare. Jednak laska — moja jedyna bron — okazuje si¢ do tego niewystarczajaca; niemniej,
wzrok z chciwa satysfakcijg sledzi ruchy zwierzecia, az nie zniknie ono za skalnym rogiem. I co teraz? Pigkny
nastrdj pierzcht, uleciat, zniknat. Nastroj jest czyms tak delikatnym, ze wystarcza poryw zycia w poblizu, by
go zdmuchng¢. Tak samo zadziala¢ moze pojedynczy krzyk ptaka na niebie; podobnie ostrzejszy powiew
wiatru, ktéry wywota u mnie dreszcze, nakazujgc mi mocniej zapiaé ptaszcz, lub silniejszy promien stonca,
palacy mi kark: nie sg to organiczne formy zycia [Lebewesen], ale poruszenia wywotujgce poruszenia. To
z zestawienia owych elementéw — spokoju 1 spojrzenia z oddali — bierze si¢ nastroj, a ruch i spojrzenie z bli-
ska wciagnety mnie z powrotem w walke o byt.

Wyzwalajacy nastrdj nie rozkwita jednak tylko na wysokich alpejskich szczytach, tak chetnie odwiedza-
nych przez nowoczesnego czlowieka, w odrdznieniu od naszych starozytnych i sredniowiecznych przodkow,
ktorzy szukali walki w dolinach. Rowniez tam, gdzie najbardziej wyschnigta skorupa ziemska lezy najnizej —
nad brzegiem morza — moze naj$¢ [nahen] nas nastroj, o ile wywotaja go spokdj i spojrzenie z oddali. Najta-
twiej o to w cichych zatokach, gdzie fale lizg cicho nabrzezne kamienie, na brzegu lezy na wpot wyciagnigta
z wody t0dz, a promienie stoneczne, przeswiecajac przez galezie nadbrzeznych drzew, rysuja tysigcami re-
fleksow zycie mienigce si¢ na tafli morza. Lecz nastroj pojawia si¢ nawet na otwartej plazy, gdy odwrocimy
wzrok od bezsilnie i bezowocnie kipigcych batwanow, ktore wzbieraja pod wplywem nieustannej sity, po
czym wycofujg si¢ — fale to jasny obraz lustrzany biegu Swiata w spojrzeniu z bliska — i gdy jestesmy w stanie
skierowa¢ wzrok na bezkresng ptaszczyzng w oddali, opromieniang jasnym blaskiem stonca, opasang barwna
wstega horyzontu. Tymczasem smuga dymu wydobywajaca si¢ z ukrytego przed wzrokiem przeptywajacego
parowca juz zdradza, ze rdwniez posrod tej ogromnej pustyni elementow ludzka ruchliwos$¢ nie zamiera.

W stworzeniu nie ma zatem zadnej rzeczy, z przejawu ktorej bytby nieuchronnie wykluczony nastroj.
Nie chodzi tu przy tym w ogole o motyw, bowiem nawet najwickszy wrdg nastroju — cztowiek — moze go
nam zapewnié [vermitteln]': konieczne sg tylko spokoj i spojrzenie z oddali.

Co przyroda'® daje cztowiekowi tylko w rzadkich chwilach, sztuka ma wyczarowywa¢ na kazde jego
zyczenie. Gdy tylko ludzka sztuka plastyczna wykracza poza cele uzytkowe i zdobnicze — co tez zwyczajowo
okreslamy sztuka ,,wyzsza” — jej ostatecznym przeznaczeniem jest — i bylo tak od samego poczatku — dostar-
czenie cztowiekowi pocieszajacej pewnosci [ GewifSheit] istnienia porzadku i harmonii, ktérych brak odczuwa
on w ciasnocie biegu $wiata, nieustannie za nimi tgsknigc, [bowiem] zycie bez takiej pewnosci zdawatoby mu
si¢ niemozliwe do zniesienia. Tyle ze dawniej cztowiek szukatl harmonii gdzie indziej niz dzis$ i dlatego tez
najwyzszym celem dawnych sztuk plastycznych byto cos$ innego niz wzbudzenie nastroju. [Cel ten] zmieniat
sie tak czesto jak $wiatopoglad ludzko$ci'* (to znaczy tej czesci ludzkosci, ktéra w danym czasie odgrywata

ne—haptyczne, ktora rbwniez zaznacza si¢ w ponizszym wywodzie. Riegl pomija w nim natomiast trzeci sposob postrzegania, jakim jest
Normalsicht (widzenie / spojrzenie normalne) — co jest o tyle zasadne, ze stanowi on pewien zakres na spektrum rozpostartym migdzy
dwoma biegunami widokow rozleglego i skupionego (zob. ibidem, s. 130), celem za$ wywodu jest nakreslenie opozycji pomi¢dzy biegu-
nami jako pewnej dynamiki rozwoju sztuki.

12 Obok stwierdzenia, ze nastrdj moze zosta¢ osiggniety nawet pomimo obecnosci cztowieka w horyzoncie spojrzenia, w niemiec-
kim terminie vermitteln zawiera si¢ rOwniez to, ze dla obecnosci nastroju cztowiek jest zarazem $rodkiem czy tez medium, w ktérym to — po-
dobnie jak w jego otoczeniu, krajobrazie — ujawnia si¢ nastrdj. Jest to aspekt istotny zwlaszcza dla pozniejszych badan Riegla nad nastrojem
w Holenderskim portrecie grupowym.

13 Zastosowany tu i w dalszych miejscach termin Natur jest w jezyku niemieckim dwuznaczny, odnosi si¢ z jednej strony do przy-
rody rozumianej jako przedmiot badan przyrodoznawstwa, z drugiej za$ do natury rozumianej w przeciwstawieniu do tego, co sztuczne (jak
w potocznym rozumieniu stowa ,,naturalny”). Nad tym drugim rozumieniem Natur Riegl pochyla si¢ w pdézniejszej o dwa lata rozprawie
Naturwerk und Kunstwerk ([w:] Riegl, Gesammelte Aufsdtze, s. 51-70). Nie umniejsza to jednak znaczenia pierwszego rozumienia Natur,
zwlaszcza biorac pod uwage akcentowanie przez Riegla w ponizszym tekscie znaczenie rozwoju nowozytnego przyrodoznawstwa oraz no-
wozytnej koncepcji nauki dla wyksztatcenia si¢ malarstwa nastroju.

14 Riegl swoja koncepcj¢ $wiatopogladu (Weltanschauung) zaczerpnat prawdopodobnie z filozofii Wilhelma Diltheya (zob. M. Gub-
ser, Time's Visible Surface. Alois Riegl and the Discourse on History and Temporality in Fin-de-Siécle Vienna, Detroit 20006, s. 258 [przyp.
25]). W swojej filozofii Dilthey przeciwstawia §wiatopoglad nauce, akcentujac przy tym jego subiektywnos¢. Owe subiektywne sposoby
postrzegania $wiata sa historycznie — a nawet indywidualnie — zrelatywizowane, kulturowe za$ wytwory cztowieka sa probami wyjasnienia
$wiata tak, jak jawi si¢ on w ramach okreslonego $wiatopogladu. Zarazem jednak nie oznacza to, ze $wiatopoglady pozbawione sa pewnych
okreslajacych i odrozniajacych je obiektywnych struktur — badaniem tych wtasnie struktur jako podstawowych warunkow tworzenia przez
cztowieka §wiata ,,duchowego” czy $wiata kultury zajmuje si¢ rozum historyczny. Ten ostatni, sam historycznie uwarunkowany, dysponuje
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wiodacg kulturowa role), przy czym jak dotad odnotowaé mozna trzy takie zmiany. Sprobujmy uswiadomié
sobie [vergegenwdrtigen] w ogdlnych zarysach ich wptyw [Riickwirkung] na ludzka potrzebe harmonii.

Stadium najstarsze, prymitywne, to stadium walki wszystkich przeciw wszystkim. Czlowiek polega
jedynie na swojej osobistej fizycznej sile, niemniej dostrzega on, ze istniejg niewyobrazalne sity przyrody,
z ktorymi jego sita nie moze si¢ rownac. To sprawia, [Zze odczuwa] on niepokoj [Unbehagen]. Stwarza on
sobie przeto widzialny no$nik owych wrogich sit — fetysz — i oddaje mu cze$¢. Wierzy on, ze dzigki temu jest
on bezpieczny, a jego niepokdj ustepuje [poczuciu] harmonii. Fetysz oznacza przy tym poczatek zarowno
religii, jak 1 wszelkiej sztuki wyzsze;.

Drugie stadium charakteryzuje prawo silniejszego. Nie jest to juz walka wszystkich przeciw wszyst-
kim, raczej pewna liczba stabszych poddaje si¢ komus fizycznie silniejszemu. Owczesnym ludziom wydaje
si¢ to naturalnym porzadkiem rzeczy w $wiecie. Stadium to obejmuje catg starozytno$é¢. Proces ten konczy
si¢ naturalnie zwycigstwem najsilniejszego nad wszystkimi innymi, a tym [kims$] byt rzymski cesarz. Wraz
z tym osiagnigty zostat ideal starozytnosci. Rezonowano nastepujaco: walka jest co prawda dysharmonia,
lecz ta dobiega konca w chwili, gdy zwycigza silniejszy. Sztuka starozytna czci zatem to, co silne fizycznie,
zwycigskie, znaczace, poruszone petnig zycia, o picknym ciele. Bogowie, coraz mniej liczni, sg silni 1 pickni.
Dlatego tez sa oni przede wszystkim podobni do ludzi: wsrod organicznych istot ozywionych [Naturwesen]
nie ma niczego silniejszego i1 pickniejszego od cztowieka. W rezultacie w sztuce starozytnej gtdwng role
odgrywa figura ludzka jako taka. Poniewaz podobni ludziom bogowie sg silni i pigkni, obdarowuja zwy-
cigstwem silnych i pigknych ludzi. W tym zwycigstwie biorg jednak udzial nawet stabi, poniewaz z pelnym
zaufaniem podporzadkowali si¢ silnym.

Ta naiwna ufno$¢ poktadana w bogach lezy, jak wspomniano, u podstaw sztuki i kultury calej starozyt-
nos$ci. Poszukiwana przez nie harmonia tkwi wylgcznie w fizycznej przewadze. Jednak, tak jak obok mate-
rialnego ciata istnieje duch, tak obok fizycznej sity i przemocy istnieje rowniez etyczna sita i przemoc. Jest
to czynnik, ktory stopniowo wkracza w ludzka kulture i okresla jej dalsze losy. Dla starozytnych Egipcjan
etyczna sita [Gewalt] wyraznie nie miata jeszcze zadnej wagi; w ich sztuce nie natrafiamy na zaden §lad
etycznego wyrazu. Przedaleksandryjscy Grecy zblizali si¢ juz do niego; lecz ich bogowie spogladali obo-
jetnie, a afekty przedstawiane w ich sztuce to afekty najbardziej elementarne, takie jak rados¢ czy smutek.
To, co duchowe, wywarto o wiele wigkszy na sztuke hellenizmu oraz rzymskiej epoki cesarstwa: spotyka si¢
w niej z jednej strony elementarne wybuchy chwilowego afektu, jak w Laokoonie, z drugiej strony — wrecz
idylliczne motywy, w ktorych rozpozna¢ mozemy bezposrednich poprzednikow naszej nowoczesnej sztuki
nastroju [Stimmungskunst]. Aby wyjasni¢ to drugie, musimy sobie przypomniec, ze poczatek czaséw Cesar-
stwa Rzymskiego zbiega si¢ z narodzinami Chrystusa. W $wietle takiego historyczno-kulturowego rozwaza-
nia pojawienie si¢ chrzescijanstwa to nic innego, jak tylko wyraz niepokoju starozytnych, ktory juz wezesniej
wzbudzil u nich mysl, Zze poganska wiara w bogdw jest niewystarczalna. Pragnienie etycznego porzadku
$wiata stawato si¢ coraz silniejsze. Odtad to kto$ silny nie fizycznie, lecz duchowo, etycznie, miat zapewniac
spokojne rozkoszowanie si¢ dobrami zycia. Ten $wiatopoglad ustgskniony przez wszystkich — lecz nieustan-
nie zwalczany przez rzymskie panstwo jako zagrozenie dla swego istnienia, gtosit Jezus Chrystus.

jednak jedynie ograniczonym wgladem w struktury $wiatopogladu (W. Dilthey, Typy swiatopoglgdow i ich rozwiniecie w systemach meta-
fizycznych, [w:] idem, O istocie filozofii, przet. E. Paczkowska-Lagowska, Warszawa 1987, s. 124-132; o pojeciu $wiatopogladu w nie-
mieckiej filozofii zycia, zob. F.C. Beiser, Philosophy of Life. German Lebensphilosophie 1870—1920, Oxford 2023, s. 16-19, 123-125).
W swojej Gramatyce historycznej Riegl nie definiuje pojgcia $wiatopogladu w sposob precyzyjny (zob. Riegl, Historische Grammatik...,
s. 23,219-220), wydaje si¢ jednak, ze zachowuje ono wystgpujaca u Diltheya dwustronnos¢ historycznie zrelatywizowanego oraz ztozonego
z dajacych sig¢ obiektywnie zbada¢ struktur. Stad réznica pomigdzy swiatopogladami shuzy mu za podstawe periodyzacji dziet sztuki. W po-
nizszym wywodzie Riegl pokazuje z kolei, jak poszczegodlne swiatopoglady moga zosta¢ odniesione do opozycji widok rozlegty — widok sku-
piony oraz odpowiednio wynikajacych z nich réznic formalnych w poszczegoélnych dzietach. Oznacza to rowniez, na co wskazuje Michael
Gubser, ze formalne wyro6zniki dziet sztuki moga zosta¢ wyjasnione jedynie przez odniesienie ich do catoksztaltu wytwarzanego przez ludzi
$wiata kultury (Gubser, op. cit., s. 159). Jak argumentujg m.in. Margaret Iversen czy Wolfgang Kemp, inspiracja dla historycznej refleksji
Riegla moze by¢ rowniez teoria historii oraz estetyka Georga Wilhelma Friedricha Hegla (M. Iversen, Alois Riegl. Art History and Theory,
Cambridge—London 1993, s. 40-47; Kemp, op. cit., s. 11-13). Inspiracje¢ te jednak trudno wykaza¢ w jakichkolwiek zrodtach — Riegl bo-
wiem w zadnym miejscu nie odnosi si¢ do filozofii Hegla explicite. W zwiazku z tym czg¢$¢ badaczy podchodzi sceptycznie do umieszczania
Riegla w obrebie ,,heglizmu” XIX-wiecznej historii sztuki czy tez ,,powrotu do Hegla” okresu fin-de-siécle. Wykazuja oni, ze historyczna
dynamika rozwoju sztuk plastycznych w teorii sztuki Riegla mogla powsta¢ pod wptywem filozofii Arthura Schopenhauera czy Nietzschego
(zob. Gubser, op. cit., s. 19; por. D.R. Cordileone, Alois Riegl in Vienna 1875-1905. An Institutional Biography, Abingdon—New York
2016, s. 4-7).
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Zwycigstwo chrzedcijanstwa to poczatek trzeciego stadium: chrzescijansko-$redniowiecznego. Wcigz
jeszcze w zawirowaniach zycia i ochrony przed wrogimi — fizycznymi czy duchowymi — sitami poszukuje
si¢ harmonii, ufajac Bogu. Lecz ochrony tej nie zapewnia juz rzesza fizycznie silnych bogéw, lecz jeden
jedyny, moralnie silny Bog, pozbawiony wszelkiej fizycznej istoty — czysty duch. Sztuka chrzescijanska nie
ustaje w stawieniu duchowych wlasnosci Boga i etycznych zalet §wigtych. Przy czym nie tylko $wigci, lecz
réwniez trzy osoby boskie — pomimo czysto duchowej istoty Boga — ubrane zostajg w posta¢ organicznych
istot zywych, zwlaszcza cztowieka. Ta wewngtrzna sprzecznos$¢ od poczatku zdradza nierozdzielnos¢ ducha
i ciata, a tym samym niecadekwatno$¢ chrzescijanskiego Swiatopogladu, zbudowanego wytacznie na moral-
nosci. Jak w starozytnosci, tak i w §redniowieczu figura ludzka pozostaje gldownym przedmiotem sztuki. Ale
jako ze nie chodzi tu juz o uciele$nienie pigkna fizycznego, lecz duchowej doskonatosci, z baczniejszg uwaga
i troska opracowuje si¢ przede wszystkim jedynie te cze$¢ ludzkiego ciata, w ktorej wewnetrzne, duchowe
poruszenia uzewngtrzniajg si¢ szczeg6dlnie wyraznie, czyli twarz. Sposrod trzech zarysowanych dotad §wiato-
pogladow — ktore taczy oczekiwanie, ze harmonig ustanowi, by tak rzec, osobista interwencja nicomylne;j sity
wyzszej, a wigc majacych swoja podstawe tylko i wytacznie w zaufaniu Bogu — niewatpliwie to Swiatopoglad
chrze$cijanski jest najdoskonalszy i najlepiej zaspokaja cztowieka, poniewaz moralnego cztowieka ochrania
sitag moralng. Wszystko jednak zalezy tu od wiary. Jesli tylko zywie bezwarunkowe zaufanie, ze Bog bedzie
chronit mnie jako sprawiedliwego cztowieka przed uderzeniem pioruna, swiatopoglad chrzescijanski stwa-
rza mi doskonalg harmoni¢. Zmienia si¢ to jednak, gdy tylko umieszcze na moim domu piorunochron: teraz
bowiem ufam bardziej swojej wiedzy, pozwalajacej mi spodziewac si¢, ze owo urzadzenie zapewni mi po-
zadang ochrong, anizeli swojej wierze, ktdra sprawia, ze piorunochron wydaje si¢ niepotrzebny. Oznacza to,
Ze sama wiara nie zapewnia mi juz — przynajmniej w doczesnych [irdischen], materialnych rzeczach — petnej
harmonii. Swiatopoglad chrzescijanski jawi si¢ tym samym jako porzucony oraz przekroczony w tej whasnie
czegsei, ktora ma decydujace znaczenie dla sztuk plastycznych — w ujeciu [Auffassen] prawa przyrody. Odtad
bede mogt oczekiwac tej harmonii juz tylko od wiedzy.

Tym samym otwiera si¢ czwarte stadium: najlepiej mozna by je byto chyba opisa¢ jako swiatopoglad
przyrodoznawczy. W analogii do $wiatopogladu politeistycznego oraz monoteistycznego mozna by je réw-
niez nazwac panteistycznym, chybione bytoby jednak dostrzeganie w nim pryncypialnej opozycji wobec
swiatopogladu monoteistycznego, co tez wcale [do niego] nie pasuje, jako ze w istocie [in der Tat] dla wigk-
szo$ci wyksztatconych Europejczykow oba $wiatopoglady ida dzi§ ramie w ramig. Swiatopoglad przyrodo-
znawczy opiera si¢ wprawdzie na emancypacji wiedzy od wiary, lecz nie na eliminacji tej drugiej; widzimy
bowiem dzi$ przynajmniej tyle, ze zadna wiedza nie moze nam objasni¢ ostatecznych przyczyn istnienia,
potrzeba za$ harmonii zmusza nas juz cho¢by do tego, by przyja¢ wyjasnienie [Aufkldrung] co do ostatecz-
nych przyczyn i skutkéw z wiary w objawienie’. Niemniej, jesli chodzi o relacje przyczynowe wszystkich
zjawisk przyrodniczych — fizycznych, a od niedawna takze duchowych — wszyscy [untereinander], z wyjat-
kiem szczegolnie silnie wierzacych [strenggliubige] dusz, oczekujemy wszelkich wyjasnien wytacznie od
wiedzy'®. Zdobycie wiedzy czesto jest dla nas przykre; niejednokrotnie przejmuje nas mysl, ze szczegdlnie

15 W ponizszym fragmencie Riegl zdaje si¢ gra¢ na dwuznaczno$ci niemieckiego terminu Aufkldrung, ktory oznacza¢ moze wyja-
$nienie czy objasnienie czegos, ale oznacza rowniez O$wiecenie. To ostatnie miato w krajach niemieckojg¢zycznych blizsze zwiazki z religia
niz miato to miejsce we Francji. Z kolei w drugiej potowie XIX w. niemieckie srodowisko intelektualne przejete byto tzw. kontrowersja Igno-
rabimus (z tac. ,,pozostaniemy ignorantami”), zwigzang z problemem okreslenia granic poznania naukowego wobec upadku cato$ciowych
systemow spekulatywnych z pierwszej potowy wieku, wraz z ich koncepcja obejmujaca cato$¢ rzeczywistosci, totalnej nauki. Okreslenie
granic pomiedzy wiedzg a wiara, tudziez pomigdzy o$wieceniem a objawieniem — a w dalszej kolejnosci proby odnalezienia pomigedzy nimi
punktow stycznosci — stato si¢ jednym z wazniejszych tematéw niemieckiej refleksji nad metodologia nauk, a szerzej rOwniez nad moznos$cia
ujecia $wiata jako catosci (zob. F.C. Beiser, After Hegel. German Philosophy 1840—1900, Princeton—Woodstock 2014, s. 97-132). Riegl
zdaje si¢ tu nawigzywac do owego sporu oraz jego wptywu na wspotczesny mu $wiatopoglad, tak przyrodoznawczy, jak i potoczny.

16 Kreslona przez Riegla analogia pomi¢dzy mozliwoscia wyjasnienia zjawisk przyrodniczych przez odwotanie do wiazacych je
praw przyczynowych, a wyjasnianiem na podstawie tych praw $wiata kultury (ducha), zbliza jego stanowisko do pozytywizmu Aby dopre-
cyzowac znaczenie terminu ,,pozytywizm”, warto odwotac si¢ do ogélnej definicji pozytywizmu, ktorg Barbara Skarga przedstawia w swoim
studium nt. filozofii Auguste’a Comte’a (zob. B. Skarga, Comte, Renan, Claude Bernard, Warszawa 2013, s. 33-36). Sposrod wskazanych
tam wyréznikow pozytywizmu w znaczeniu ,,szerokiego pradu kulturowego”, jaki w XIX w. rozwijat si¢ rowniez w krajach niemiecko-
jezycznych, z pogladami przedstawianymi przez Riegla w niniejszym eseju, wskaza¢ mozna dwa zasadnicze: 1) ,,scjentyzm”, rozumiany
jako dazenie do uczynienia historii sztuki nauka opisowa (nienormatywna) na wzor przyrodoznawstwa; 2) ,,prawo postepu”’, wedle ktorego
przejscia pomiedzy przedstawianymi przez Riegla czterema stadiami miatyby dokonywac si¢ na sposob ewolucyjny oraz zalezny od dajacych
si¢ $cisle ustali¢ prawidlowosci. Interpretacji takiej przeczyltoby jednak to, ze Riegl nie wskazuje w swojej argumentacji na naturalistyczne
wyjasnienie zachodzacych przemian pomiedzy poszczegdlnymi sposobami widzenia. Mimo Ze te ostatnie maja dla niego charakter ,,optycz-
ny”, nie sprowadza ich on do stosunkéw zachodzacych w psychofizjologicznej konstytucji cztowieka (jak czyni to w swoich wczesnych
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silnie wierzace pokolenia mogty by¢, ogolnie rzecz biorac, szczgsliwsze od nas. Nieprzypadkowo pesymizm
jest szczegdlnym zjawiskiem naszego nowoczesnego zycia duchowego. Ale ta sama wiedza stwarza nam
takze zbawienna harmonig, pozwalajac nam naporem sprzecznych, pojedynczych zjawisk objac spojrzeniem
z oddali [aus der Ferne iiberschauen] jednoczesnie caty ich tancuch. Im wigcej zjawisk obejmujemy takim
spojrzeniem [Blicke], tym pewniegjsze, bardziej wyzwalajace i podnoszace [na duchu] staje si¢ nasze przeko-
nanie o istnieniu porzadku, ktéry harmonijnie rOwnowazy wszystko tak, aby byto jak najlepsze. To wlasnie
na tej harmonii, prowokowanej, a zarazem przedstawianej przez wiedzg, opiera si¢ w istocie nowoczesna
sztuka, sztuka nastroju.

Tak jak nasza nowoczesna wiedza nie traktuje juz zjawisk przyrodniczych pojedynczo, jak czynity to
poganski antyk oraz chrze$cijanskie sredniowiecze (ujmujac je jako indywidualne uzewnetrznienia osobowej
boskosci), lecz w przyczynowym powigzaniu z blizszym oraz dalszym otoczeniem, tak tez postgpuje nowo-
czesna sztuka, gdy ujmuje [Aufnahme] przyrodnicze wrazenia, poza ktore nie moze wykroczy¢. Odtwarza je
bowiem za pomocg wlasciwych dla siebie srodkdéw. Oznacza to przede wszystkim, Ze nowoczesng potrzebg
nastroju moze ukoi¢ i zaspokoi¢ w peni i bezposrednio jedynie za posrednictwem malarstwa, ktore opiera si¢
na czysto optycznym ujgciu i w zwigzku z tym z natury swojej operuje spojrzeniem z oddali. Natomiast 6w
inny gatunek sztuki ,,wyzszej”, ktory opanowat starozytnos¢ klasyczna, czyli rzezba [Plastik], rzucajaca wy-
zwanie zmystowi dotyku i dlatego nicuchronnie zblizajaca spojrzenie, zawdzigcza to, Ze nieustannie sprawu-
je si¢ nad nig opieke, w istocie jedynie temu, ze hotduje si¢ tendencji do utrzymywania [ Beharrungstendenz]
tradycji kulturowej [Kulturiiberlieferung] oraz potrzebom dekoracyjnym. Czego jednak zgdamy od dzieta
malarskiego, czyli dwuwymiarowego przedstawienia obrazowego w najszerszym tego stowa znaczeniu? Ani
pickna proporcji czy linii, jak klasyczna starozytno$¢, ani tez duchowej podniostosci, jak chrzescijanskie
sredniowiecze, ale w kazdym wypadku prawdy zycia. Scista obserwacja prawa przyczynowego ksztaltuje
sedno nowoczesnej estetyki sztuk obrazowych [bildenden Kiinste], a w szczegdlnosci malarstwa. Mozemy
wiec oczekiwaé rzeczy najbardziej niezwyklych, nawet czerwonych drzew czy zielonych koni, o ile tylko
refleksy $wietlne beda wygladaly na dostatecznie umotywowane. Tym, co jednak nigdy nie bedzie nam si¢
podobato u artysty, to nagi cud, przez co nalezy rozumie¢ nie tyle zrodzong z fantazji poezje, ile powazne
przeprowadzenie uniewaznienia prawa przyczynowego, sformutowanego na podstawie doswiadczenia, przez
»hadprzyrodzone” osobowe sity.

Nastroj jako cel wszelkiej sztuki nowoczesnej jest zatem ostatecznie niczym innym jak uspokajajgcym
przekonaniem o niezachwianym panowaniu prawa przyczynowego. Trudno uczyni¢ to oczywistym na poje-
dynczych, konkretnych przyktadach, bowiem przy bliskiej obserwacji [nahsichtiger Betrachtung] ostateczne
prawo jawi si¢ na pojedynczych obrazach obrosnigte macacymi je przypadkowymi cechami, i z pozadang
wyrazisto$cig ukazuje si¢ dopiero temu, kto catg grupe takich pojedynczych zjawisk obejmuje spojrzeniem
z oddali. [Gdy stoi si¢] przed jednym obrazem, jest to bardziej przeczuwane i odczuwane niz wyraznie do-
strzezone. Tak tez dotgczone do tego eseju obrazy!’ nie maja na celu wyczerpujaco zilustrowaé charakteru

tekstach chociazby Heinrich W 61fflin, Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur (1883), [w:] idem, Kleine Schriften (1886—-1933),
red. J. Gantner, Basel 1946, s. 13-47). Co wigcej, odrebnos¢ czlowieka wzgledem natury jest niekiedy podkreslana przez Riegla jako
element konstytutywny dla tworczosci artystycznej: ,,Ujecie plastycznej tworczosci sztuki [bildenden Kunstschaffens] jako poprawionej
tworczosci przyrody [Naturschaffens] ma za przestanke poczucie cztowieka, ze goruje on nad przyroda” (Riegl, Historische Grammatik...,
s. 24). W teorii sztuki Riegla brakuje rowniez jednoznacznego stwierdzenia, Ze opisywane przez niego przemiany pomigdzy poszczegdlny-
mi sposobami widzenia maja charakter postepu — mimo ze probuje ujac je w okreslone zaleznosci czy prawa, zdaje si¢ nie traktowac ich
jako ewolucji postepujacej w kierunku pewnego okreslonego celu (zob. Cordileone, op. cit., s. 206). W zwigzku z tym wydaje si¢, ze oba
wskazane wyrdzniki pozytywizmu obecne w teorii sztuki Riegla nalezatoby wyjasni¢ na gruncie innego podtoza intelektualnego. Zdaniem
Lamberta Wiesinga szczegolna rola przypisywana przez Riegla deskryptywnemu charakterowi nauki o sztuce miataby wynika¢ z tworczego
rozwinigcia koncepcji estetyki formalnej (L. Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej, przet. K. Krzemie-
niowa, Warszawa 2008, s. 74-77). Z tego wzgledu kwestionuje on jednak odniesienie opisowej typologii widzenia Riegla do historycznej
rzeczywisto$ci. Riegl miatby raczej wskazywac transcendentalne warunki ,,mozliwosci czynienia widzialnym” (ibidem, s. 86, 90-94). Riegl
bytby w zwiazku z tym kontynuatorem formalistycznej, nie-spekulatywnej estetyki Johanna Friedricha Herbarta, ktorej kontynuacja na grun-
cie filozofii byt nie pozytywizm, lecz neokantyzm (por. F.C. Beiser, The Genesis of Neo-Kantianism, 1796—1880, Oxford 2014, s. 89—141).
Cho¢ w szerokim rozumieniu terminu ,,pozytywizm” mozliwe bytoby zaliczenie do niego pewnych pogladow tak Herbartowskiego formali-
zmu, jak i neokantyzmu, rozumienie takie rozmywatoby granice pomigdzy pozytywizmem a innymi $rodowiskami intelektualnymi w krajach
niemieckojezycznych drugiej potowy XIX w. W rozumieniu wezszym, wskazane poglady Riegla nie sa co prawda antypozytywistyczne,
lecz nie sa rowniez jednoznacznie pozytywistyczne. Weielajac pewne aspekty pozytywistycznej metody postgpowania w swoja teorie sztuki,
wskazuje zarazem na ograniczone ramy jej zastosowania (zob. Cordileone, op. cit., s. 60-61, 105, 166, 287-288).

17 W oryginalnym wydaniu z 1899 r. w tekst eseju wplecione sg ilustracje. Zrezygnowano z nich w wydaniu z 1929 r., w ramach
tomu Gesammelte Aufsdtze.



www.czasopisma.pan.pl P N www.journals.pan.pl
=

POLSKA AKADEMIA NAUK

240 ADAM MATYSIAK

nowoczesnego malarstwa nastroju, lecz zostaty one pomyslane jedynie jako probki, wybrane na chybit trafit
z tego, co znalazto si¢ w redakcyjnej teczce. By¢ moze wigcej mozna by sobie obiecywaé po zestawieniu po-
jedynczych obserwacji, ktore szczegdlnie czgsto narzucajg si¢ widzowi [ Beschauer] nowoczesnych obrazow.
W tym miejscu musimy si¢ zadowoli¢ kilkoma przyktadami.

Istota nastroju ujawnia si¢ najbardziej bezposrednio w dzietach mistrzéw takich jak Max Liebermann'®
czy Storm van ’s-Gravesande', ktorzy ukazujg wycinek swojego otoczenia wraz ze wszystkimi optycznie
dostrzegalnymi przypadtosciami [Zufdlligkeiten] w obrysie i ruchu, $wietle 1 barwie. Te przypadtosci sg jed-
nak dla malarza koniecznoscia, poniewaz to wlasnie w nich znajduje swoj wyraz panowanie prawa przyczy-
nowego, ktore przenika i spaja przyrode. Najwicksza trudno$¢ sprawia tu przedstawienie zmiany miejsca;
przyktadowo przedstawiona w kroczacym ruchu ludzka posta¢ wykracza poza prawo przyczynowe, ktore
wymagatoby bezposredniej kontynuacji ruchu, naturalnie niemozliwego dla namalowanej postaci. W takich
przypadkach impresjonistyczni mistrzowie chetnie pomagaja sobie, nie nadajac figurom konturow prostych
i statych, lecz liczne i1 poruszone. Ogoélnie jednak celem nowoczesnego malarstwa jest przedstawienie nie
tyle ruchu, ile raczej zdolnosci ruchu: figury powinny przejawia¢ zdolnos¢ do wszystkich organicznych uze-
wnetrznien zycia, bezposrednio ich nie uzewnetrzniajac. Ujecie takie w zrozumialty sposob okazuje si¢ nad
wyraz owocne przy przedstawianiu przyrody roslinnej i nicorganicznej (glazy, woda, chmury), ktorej ruchy
wynikajg z praw fizykalnych. Wyjasnia to, dlaczego pejzaz urasta w nowoczesnej sztuce do najwyzszej rangi.

Lecz nowoczesny artysta nie pozwala zmarnie¢ rowniez prawu do swobodnego poetyckiego tworzenia
[freie Dichtung]. Totez Bocklin® tworzy swoje nimfy, a Thoma?! swoich satyréw nie jako ,,wycinki przyro-
dy”, a raczej jako wytwory fantazji, ktére mozemy zrozumie¢ na podstawie naszej sktonnosci do poezji natu-
ry*2. Artysta chce nas przekona¢ nie do realnego istnienia takich hybryd, lecz do tego, ze gdyby istniaty, mu-
siatyby one wyglada¢ i zachowywac si¢ tak wlasnie, a nie inaczej. One rowniez musza by¢ postuszne prawu
przyczynowemu, za ktore praojcowie antyczno-poganskiej mitologii, starozytni Egipcjanie, nie daliby nawet
garsci daktyli. W ostatecznym rozrachunku to samo dotyczy dziel, w ktérych problematyczne sg duchowe
uzewngtrznienia zycia [charakterystycznego dla] gatunku ludzkiego. Juz sama istotna rola, jaka zdaje si¢ by¢
przy tym z reguty przydzielona pejzazowi (Max Klinger*'), zdecydowanie wskazuje wyzej opisany kierunek.

Czy jednak sztuka nastroju rzeczywiscie jest owocem dopiero najnowoczesniejszych [modernsten] cza-
sow, czyli naszych dni? Czy jej poczatki nie muszg siega¢ przynajmniej tak daleko, jak rozdzielenie wiary
i wiedzy? Istotnie, nastrdj jako ostateczny cel lezy — ogolnie rzecz biorgc — u podstaw calej nowszej sztuki
od schylku renesansu. Moglibysmy nawet przesledzi¢ wstecz jej pojedynczych prekursorow az po czasy
hellenistyczne, to znaczy po czasy, gdy poganstwo zaczeto gubi¢ swoja niegdysiejsza petng ufnosci wiare
w pigkny i silny $wiat bogdw, za to nauki przyrodnicze po raz pierwszy przezyty swoj wielki okres rozkwitu.
Ale miejsce kategorycznego poganskiego zaufania bogom zajeto nie mniej kategoryczne chrzescijanskie,
nauki za$ przyrodnicze, ktore w poaleksandryjskiej starozytnosci tak wspaniale rozkwitty, staly si¢ na na-

18 Max Liebermann (1847-1935) — berlinski malarz i grafik, poczatkowo tworzacy w nurcie realizmu, od 1890 r. wprowadzajacy do
swojego malarstwa elementy impresjonistyczne.

19 Carel Nicolaas Storm van ’s-Gravesande (1841-1924) — holenderski malarz i grafik zwiazany z drugim pokoleniem szkoty ha-
skiej, specjalizujacy si¢ w pejzazach morskich, przedstawieniach wnetrz oraz martwych naturach.

20 Arnold Bocklin (1827-1901) — szwajcarski malarz tworzacy w nurcie symbolizmu; znajdujac si¢ pod wplywem romantyzmu,
wykorzystywal w swoich obrazach fantastyczne postacie i istoty zaczerpnigte z mitologii i legend.

2 Hans Thoma (1839-1924) — niemiecki malarz pochodzacy z Badenii-Wirtembergii, przeciwstawiajacy si¢ realizmowi oraz inspi-
rujacy si¢ Bocklinem w swoich pozniejszych symbolistycznych dzietach.

2 Poezja natury (Naturpoesie) pojawia si¢ po raz pierwszy w niemieckiej dyskusji nad sztuka u Johanna Gottfrieda Herdera, w opo-
zycji wobec poezji artystycznej, sztucznej (Kunstpoesie). Dla Herdera Naturpoesie miata charakter bezposredniego, zmystowego ujmowania
natury, pozbawionego wyksztalconego w toku rozwoju kultury zaposredniczenia i dystansu wzgledem owego naturalnego doznania. Jako
taka utozsamiana byta przezen z poezja ludowa (Volkspoesie), jako ze to wlasnie w ludowym, pierwotnym $wiatopogladzie — wyrazonym
w legendach i mitach — wi¢z pomigdzy naturg i tworczoScig miata si¢ wyrazac najpelniej (zob. C. Kamenetsky, The German Folklore Revi-
val in the Eighteenth Century. Herder s Theory of Naturpoesie, ,,The Journal of Popular Culture”, 1973, 4 (6), s. 836-848; por. J.G. Herder,
Szekspir, [w:] idem, Wybor pism, red. T. Namowicz, Wroctaw 1987, s. 240-241). Zradykalizowana — bowiem odniesiona do pierwotnego,
a dostepnego jedynie droga przezycia estetycznego zharmonizowania $wiata — zostala ta koncepcja przez niemieckich romantykéw. Roz-
wingli oni rowniez, za Herderem, koncepcje¢ poetyckiej wyobrazni, zdolnej do przeciwstawienia si¢ determinizmowi §wiata przyrodniczego
oraz estetycznego wytworzenia na nowo wspomnianej harmonii, zagubionej we wspomnianej przyrodniczej koniecznosci. To wlasnie z ro-
mantycznych inspiracji korzystali przywolywani przez Riegla malarze Bocklin i Thoma. ,,Swobodne poetyckie tworzenie” oraz ,,fantazja”
(Phantasie), wraz z inspiracjami ptynacymi z mitologii oraz kultury ludowej, mialyby by¢ dla nich $srodkami w probie wykroczenia poza
konieczne prawa przyczynowe $wiata nowoczesnego przyrodoznawstwa ku harmonijnemu malarstwu nastroju.

3 Max Klinger (1857-1920) — niemiecki malarz, rzezbiarz i grafik, zwiazany z symbolizmem oraz majacy wptyw na rozwoj wie-
denskiej secesji.
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stepne tysiaclecie na dobra sprawe zbedne. Dopiero u schytku sredniowiecza badanie przyrody na nowo
stato si¢ zajeciem dominujacym w ludzkim zyciu duchowym i dtuzej nie dato si¢ powstrzymaé oddzielenia
wiedzy o przyrodzie od wiary. Tyle Ze dalszy proces przebiegal w nierownym tempie i nie bez przerw, lecz
wérod kolejnych porazek. Przede wszystkim jest samo przez si¢ zrozumiate, ze w krajach protestanckich,
gdzie reformacja przystala na to rozdzielenie przynajmniej w odniesieniu do fizycznej przyrody, proces ten
przebiegal szybciej niz w krajach katolickich, gdzie — jak wiadomo — Kos$cidt po dzi§ dzien pryncypial-
nie odrzuca rozdzielenie wiary i wiedzy. Z malarstwem zasadzajacym si¢ zarazem na spokoju i spojrzeniu
z oddali spotykamy si¢ po raz pierwszy u XVII-wiecznych Holendréw. I od razu widzimy, Ze ujawnia si¢
W nim jeszcze inna wlasciwo$¢ sztuki nowoczesnej: to juz nie cztowiek stoi w centrum sztuki tworczosci
artystycznej [Kunstschaffens], lecz przyroda w catej rozcigglosci, i to w niej porusza si¢ artysta. Czlowiek nie
jest juz wladca, jak w starozytno$ci czy nawet w $redniowieczu, a jedynie ogniwem w nieskonczonym tan-
cuchu. Swoéj wyraz znajduje w tym spoteczna tendencja [Zug] do wyréwnywania, ktorej pierwsze przestanki
stworzylo juz $redniowiecze, a ktora w decydujacym stopniu nadaje charakter i kierunek naszej dzisiejszej
kulturze. Tuz obok Holendrow rozkwitata jednak w tym samym czasie sztuka katolicka: sztuka Rubensa.
Byta ona petna zycia i ruchu, przyjmowata jednak zarazem zdecydowang tendencj¢ ku spojrzeniu z oddali,
tagodzac i zacierajgc to, co w ruchach porywcze i gwattowne, a przez to odbierajgc im nicharmonijno$¢.
Wreszcie, w drugiej potowie X VIII w. rozdzielenie wiary i wiedzy, cho¢by nie zostato pryncypialnie przyjete,
to przeciez faktycznie dokonalto si¢ nawet w krajach, ktore pozostaly katolickie. Odtad i tam nic juz nie stato
na przeszkodzie temu, aby doszto do przetomu sztuki nastroju. Jednak cztlowiek zawsze uznawat za nieeko-
nomiczne poszukiwanie nowego, jesli tylko dawne uwazat za wcigz uzyteczne: uczy nas tego nie tylko zapo-
Zyczajacy si¢ niepomiernie u starozytnosci renesans, ale juz klasyczna starozytno$é, ktora w podobny sposob
czerpata bez skruputéw z motywow starozytnego Wschodu. I tak oto rozpoczeto si¢ btedne koto powtarzania
minionych stylow, ktdre staty si¢ historyczne, poczawszy od przedaleksandyjskiej starozytno$ci, nie tyle
ze wzgledu na nie same czy ze $lepej bezradnosci, lecz w wyniku mniej lub bardziej §wiadomego zamiaru
wydobycia z dostepnych zasobow zabytkow sztuki [Kunstdenkmdlern] ubieglych stuleci tego wszystkiego,
co mogto zdawac si¢ odpowiada¢ mniej lub bardziej wyraznie odczuwanej potrzebie nastroju. Kiedy$ trzeba
bedzie napisa¢ histori¢ sztuki europejskiej ubieglego wieku z takiego wilasnie punktu widzenia. Nie jest to
bowiem przypadek, ze sposrod starozytnosci oczarowaty nas wlasnie dzieta attyckie i ich olimpijski spokdj,
a nie na przyktad Laokoon, wychwalany jako najdoskonalsze dzieto rzezbiarskie jeszcze przez Berniniego;
nieprzypadkowo przemawiato do nas weneckie malarstwo egzystencji**, a nie rozdeta maniera rzymskich
barokowych mistrzow, wciaz jeszcze sklaniajacych si¢ ku starozytnemu spojrzeniu z bliska; nieprzypadkowo
tez obraliSmy za wzor spokojnego i opanowanego Velazqueza, jedynego swieckiego malarza Habsburgow
zasiadajacych na tronie hiszpanskim, a nie jego zarliwie ekstatycznych rodakow.

Nastroj i1 nabozne rozwazanie [Andacht] mieszkajg w bliskim sgsiedztwie. Nabozny namyst nie jest
bowiem niczym innym jak religijnym nastrojem. Jest zatem glgboko uzasadnione, ze — na tyle, na ile je-
steSmy w stanie wyraznie ogarna¢ wzrokiem kulturowg histori¢ ludzkosci — nastrdj stawat si¢ najwyzszym
celem sztuki we wszystkich tych okresach, ktore zarazem znamionowato glebokie religijne poruszenie. Po
raz pierwszy [miato to miejsce] w poznym antyku, gdy zachwiala si¢ poganska wiara w bogow i przygo-
towywato si¢ przyjscie Jezusa Chrystusa. Po raz drugi w czasach nowozytnych, w konsekwencji owego
ogromnego poruszenia dusz [ Geister] zwanego reformacja i kontrreformacjg. Wreszcie dzi$ widzimy powrot
owego paralelizmu po raz trzeci. Nikt bowiem nie moze watpié, ze zyjemy w czasach glebokiego wzburzenia
duchowego. Wszakze nawet katolicyzm odmtodzit si¢ i ostatnio rozwinat site agitacji, co jeszcze sze$édzie-
sigt lat temu wielu uznawato za niemozliwe. Ale podobnie jak dziato si¢ to juz od dawna wzgledem fizycz-
nego porzadku $§wiata, zdecydowana wigkszos¢ dusz [Geister] nie jest dzi§ w stanie uspokoi¢ si¢ wzgledem

2 Oryginalny termin Existenzmalerei oznacza malarstwo, ktorego tematem jest zmystowa rzeczywisto$¢ — w szczegdlnosci mate-
rialna, zewngtrzna rzeczywistos¢ zycia ludzkiego. W Das hollindische Gruppenportrdt Riegl ponownie wykorzystuje ten termin w odniesie-
niu do XVI-wiecznego malarstwa weneckiego, powolujac si¢ przy tym na Burckhardta (Riegl, Das holldndische Gruppenportriit..., 1931,
t. 1, s. 35). Z kolei Burckhardt wykorzystuje termin Existenzbild, by wskaza¢, ze malarstwo to cechuje ,,nie symbolizm, lecz uszlachetniony
naturalizm”, a zatem skupienie na zmystowej realnosci $wiata i cztowieka (L. Gossman, The Existenzbild in Burckhardt'’s Art Historical
Writing, ,,MLN”, 114, 1999, 5, s. 879-928). Angielski ttumacz Das hollindische Gruppenportrit przetozyt odnosny fragment nastgpujaco:
,,Venetian painting has been described as an art of «being» [Existenzmalerei]” (Riegl, The Group Portraiture..., s. 96) — co blizsze byloby
polskim terminom ,,bycie” czy ,.istnienie” niz ,,egzystencja”. Ta jest jednak synonimem tak bycia, jak i istnienia, wskazujac zarazem na ich
materialny aspekt — zgodnie z intencjami Riegla. Stad tez decyzja, by przelozy¢ termin Existenzmalerei jako ,,malarstwo egzystencji”.
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jego moralnego porzadku poprzez wierne zaufanie w to, co ponadzmystowe. Oczekuja one objasnienia od
wielu nowo powstatych dyscyplin, zajmujacych si¢ duchowa strong ludzkiej natury: psychofizyki, etnologii,
nauk spotecznych itd. Ale sztuka stoi wiernie u ich boku: jak zawsze, tak i teraz pomaga ona duszy uzyskac
zbawienie, wyswobodzenie, ktorego ta koniecznie potrzebuje, jesli nie chce zaprzeczy¢ woli zycia®. Tak
wigc to nasi artys$ci czerpig z nowoczesnej wiedzy ostateczng, najwyzsza i decydujaca zdobycz, i tym samym
przynosza pragnacemu pocieszenia pokoleniu jesli nie zbawienie — to ulge.

% Trudno stwierdzi¢ jednoznacznie, skad Riegl zaczerpnat pojecie ,,woli zycia” (Willen zum Leben). Najbardziej prawdopodobna
interpretacja byloby poszukiwanie jego zrodel w Rieglowskiej lekturze Nietzschego — ten ostatni sformutowat bowiem owo pojecie explicite,
nadajac mu sens zbiezny z tym, ktéry ma ono u Riegla (zob. np. F. Nietzsche, Wiedza radosna, przet. M. Lukasiewicz, Gdansk 2008,
s. 239-240 [aforyzm 349]). W szczegolnosci dotyczy to ,,zbawczej” i ,,wyswobadzajacej” roli sztuki, przeciwstawionej w tym aspekcie
wspolczesnym naukom szczegdtowym. Diana Reynolds Cordileone wskazuje na to, ze Riegl w latach swoich studiow na uniwersytecie
w Wiedniu (druga potowa lat 70. XIX w.) byt bardzo dobrze zaznajomiony z wezesnymi pracami Nietzschego, ktore mogly rowniez zawazy¢
na jego pozniejszych interpretacjach historii sztuki z perspektywy przeksztatcen woli tworczej (Cordileone, op. cit., s. 5-8; nalezy przy
tym zwréci¢ uwage na to, ze w owych wezesnych pracach Nietzschego pojecia ,,woli zycia” oraz ,,zycia” wlaczone sg w przebieg historii,
podczas gdy w pracach pdzniejszych transcenduja one ten porzadek, zob. P. Pieniazek, Niewczesne rozwazania — logika niewczesnosci,
[w:] F. Nietzsche, Narodziny tragedii. Niewczesne rozwazania, 1.6dz 2012 [Dziela wszystkie, t. 1a], s. 177). Autorka odczytuje rowniez
niniejszy esej Riegla jako wyraz nietzscheanskich z ducha idei (Cordileone, op. cit., s. 203), cho¢ nalezy przy tym zwrdci¢ uwage na ich
istotne uzupetnienie (by nie powiedzie¢ — przekroczenie) na drodze wskazania formalnych struktur, przez ktére dochodzi do ekspresji woli
zycia w dziele sztuki. Tym samym wola zycia w sztuce, jak ujmuje ja Riegl, nie jest bezposrednio przeciwstawna prawu przyczynowemu
okreslonemu w przyrodzie przez nauki przyrodnicze, lecz dziata w jego ramach, zostaje przez nie zaposredniczona.



