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Celem tego artyku³u jest ukazanie zwi¹zku miêdzy metodologi¹ nauki a
teori¹ estetyczn¹ Hipolita Taine’a. Choæ Taine’a czêsto kojarzy siê tylko z pozy-
tywizmem, jest to okreœlenie dla niego krzywdz¹ce. Badacze jego filozofii czêsto
zaznaczaj¹, ¿e oprócz pozytywizmu dostrzegalne s¹ w jego myœli silne wp³ywy
heglizmu, romantyzmu czy francuskiego oœwiecenia1. Wszechstronne doœwiad-
czenie zdobyte w s³ynnej paryskiej École Normale zaowocowa³o zami³owaniem
w ró¿norakich dziedzinach wiedzy: od psychologii (O inteligencji) przez historiê
(Francja sprzed rewolucji, Napoleon Bonaparte), literaturê (La Fontaine et ses

fables, Historia literatury angielskiej) do filozofii. Estetyka, której poœwiêcone
jest dzie³o Filozofia sztuki, zajmuje w zainteresowaniach Taine’a miejsce szcze-
gólne.

Punktem wyjœcia analiz prowadzonych przez Taine’a jest postulat usuniêcia
z nauki wszelkich pozosta³oœci tradycyjnej metafizyki, która zawiera³aby zdania
niedaj¹ce siê doœwiadczalnie zweryfikowaæ. Z punktu widzenia zaadaptowanej
przez Taine’a metody pozytywnej, pojêcia, które nie odsy³aj¹ do doœwiadczenia,
takie jak: „jaŸñ” czy „materia”, s¹ jedynie hipostaz¹ pozbawionych znaczenia
s³ów, zaœ wszelkie s¹dy metafizyki s¹ wyrazem niemocy rozwi¹zania problemów.
Niemocy, któr¹ mo¿na i nale¿y przezwyciê¿yæ. Przyk³adem mo¿e byæ w³aœnie
teoria poznania, której zagadnienia domagaj¹ siê, zdaniem Taine’a, ostatecznych
rozstrzygniêæ od psychologii i fizjologii.

„Musimy zostawiæ na boku – pisze – wyrazy: rozum, inteligencja, wola, w³a-

dza osobista, nawet wyraz »ja« tak jak to czynimy z wyrazami: si³a ¿yciowa, si³a

lecznicza, si³a wegetacyjna, itd. Wszystko to s¹ tylko naukowe przenoœnie; co naj-

1 G. Barzellotti, A. Chevrillon, P. Chmielowski, S. Ojak.
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wy¿ej s¹ one dogodne jako wyra¿enia skrócone i zbiorowe na oznaczenie stanów

ogólnych i sumarycznych skutków.”2

Porzucenie metafizyki oraz skierowanie badañ w stronê fizjologii i psy-
chologii sprawia, ¿e przedstawiona przez Taine’a teoria poznania rozwija w¹tki
zarysowane w Kursie filozofii pozytywnej Comte’a.

„Psychologia – pisze Taine – stoi dziœ w takim stosunku do wra¿eñ uwa¿anych za

proste, jak w swych pocz¹tkach chemia sta³a do cia³ uwa¿anych za pierwiastki.”3

Weryfikowalna empirycznie psychologia ma wykryæ proste elementy poznania,
podobnie jak ka¿da nauka ma opisywaæ doœwiadczenia, sprowadzaj¹c je do zda-
rzeñ prostych, faktów, nastêpnie zaœ – okreœliæ konieczne zwi¹zki pomiêdzy nimi
oraz uogólniæ je do postaci praw. Dotyczy to tak¿e zagadnienia filozofii sztuk
piêknych, której zadaniem jest z jednej strony ukazanie praw rz¹dz¹cych histori¹
sztuki, z drugiej – okreœlenie istoty sztuki jako takiej.

Ambicj¹ Taine’a by³o nadanie naukom humanistycznym statusu nauko-
wego, takiego, jaki przys³ugiwa³ naukom przyrodniczym. Wierzy³ on, ¿e opar³szy
je na „nie daj¹cych siê podwa¿yæ zasadach metodologicznych, opracowanych
przez przyrodoznawców, pozwoli nadaæ jej [tj. humanistyce] charakter wiedzy
pewnej, a wiêc godnej tego presti¿u na jaki zas³uguje.”4 Jak te za³o¿enia wp³ynê³y
na jego postrzeganie teorii sztuki?

 Po pierwsze, empirystyczne nastawienie Taine’a i przeprowadzona przez
niego krytyka metafizyki sprawia, ¿e tworzona przezeñ teoria sztuki ma charakter
nie normatywny, ale opisowy. Podstaw¹ badañ jest materia³ dostêpny w doœwiad-
czeniu (opisywany przez historiê sztuki), w dalszej kolejnoœci poszukiwane s¹
prawa wyznaczaj¹ce dzieje sztuki oraz jej istota (domen¹ tych badañ jest filozo-
fia sztuki).

Po drugie, zgodnie z przes³aniem filozofii pozytywnej, filozofia sztuki po-
winna podporz¹dkowaæ siê takim samym wymaganiom metodologicznym, jak
nauki przyrodnicze. Dziêki temu teoria Taine’a stawia problemy wynikaj¹ce z przy-
jêtych za³o¿eñ metodologicznych, takie jak uwarunkowania historycznej zmien-
noœci sztuki (œrodowisko, moment dziejowy, rasa). Równie¿ w dziejach sztuki
nale¿y poszukiwaæ uzasadnienia przyjmowanych rozstrzygniêæ (przyk³adem mo¿e
byæ wykazywane przez Taine’a uzasadnienie specyfiki sztuki holenderskiej czy
greckiej, których cechy wynikaj¹ w³aœnie z ró¿nego œrodowiska i ró¿nych typów
ludzkich zamieszkuj¹cych Grecjê i Niderlandy).

Po trzecie wreszcie, na podstawie przedstawionego sposobu funkcjono-
wania w³adz poznawczych mo¿na podaæ charakterystyczne dla Taine’a rozwi¹-
zanie zasadniczych problemów estetyki: smaku, bezinteresownoœci estetycznej

 2 H. Taine, O inteligencji, prze³. S. Tomaszewski, Warszawa 1973, s. 102.

3 Ibidem, s. 146.

4 S. Ojak, Taine, Warszawa 1960, s. 29.
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oraz warunków prawdziwoœci s¹dów o piêknie i wartoœciach artystycznych. Uka-
zanie tych rozstrzygniêæ pozwala umieœciæ teoriê estetyczn¹ Taine’a w kontek-
œcie kluczowych rozwi¹zañ wypracowanych przez klasyczn¹ estetykê. W ten sposób
zostaje okreœlona specyfika koncepcji francuskiego filozofa – zarówno gdy idzie
o nowatorstwo niektórych rozwi¹zañ (jak zastosowanie w dziedzinie sztuki za-
czerpniêtego od Comte’a5 problemu uwarunkowania wytworów cz³owieka ras¹
i œrodowiskiem), jak i o ograniczenia tej teorii.

Wróæmy jednak do podstaw, czyli sposobu funkcjonowania ludzkiego
umys³u. Taine bada trzy zasady kojarzenia: podobieñstwo, stycznoœæ czasow¹
i przestrzenn¹ oraz zwi¹zek przyczynowo-skutkowy. Podobieñstwo i stycznoœæ
czasowa lub przestrzenna dzia³aj¹ na tej zasadzie, ¿e pewne wra¿enia docieraj¹
do nas wspólnie, grupowo i w jednym momencie – staj¹ siê dla nas przez to
podobne i to powoduje, ¿e wspominaj¹c jedno z wyobra¿eñ, nie zdajemy sobie
nawet sprawy, jak i kiedy pojawia siê reszta wyobra¿eñ, które przez zasadê podo-
bieñstwa i stycznoœci niczym klocki domina pojawiaj¹ siê wszystkie – tak jak
dzia³o siê to wtedy, gdy wra¿enia odbieraliœmy. Wszak nie sposób, gdy np. idziemy
ulic¹ i spotkamy dawno niewidzianego przyjaciela, oddzieliæ i rozdzieliæ wra¿eñ
zapachu spalin, ciep³a powietrza, obrazu mijanych postaci, ha³asu ulicy. Wpraw-
dzie wra¿enia zwi¹zane z napotkan¹ osob¹ bêd¹ najmocniejsze i prawdopodobnie
naj¿ywsze, ale pozosta³ych nie da siê zupe³nie usun¹æ – gdy np. sygna³ karetki
bêdzie nam uniemo¿liwia³ komunikacjê – nie zapomnê tego, ¿e przeje¿d¿a³a. Trzeci
rodzaj kojarzenia ma znaczenie szczególne – w przeciwieñstwie do dwóch po-
przednich wi¹¿e on wyobra¿enia w taki sposób, który oznacza konieczny zwi¹-
zek pomiêdzy wyobra¿anymi przedmiotami. Powiedzmy dok³adniej: chocia¿
przedmioty maj¹ swe materialne pod³o¿e, którego istnienie trzeba z konieczno-
œci¹ za³o¿yæ, doœwiadczeniu dane s¹ jako konglomeraty w³asnoœci. Gdyby jednak
doœwiadczenie ogranicza³o siê do samych wra¿eñ, mo¿na by by³o mówiæ jedynie
o zalewie bodŸców. Ich uporz¹dkowanie, a dziêki temu zrozumia³y opis doœwiad-
czenia mo¿liwy jest dziêki wyobraŸni, która zachowuje zmys³owe treœci oraz dziêki
prawom kojarzenia, które je ³¹cz¹. Dziêki prawom kojarzenia wskazanie ró¿nych
relacji wyobra¿eniowych s³u¿y Taine’owi do opisania teoriopoznawczych pod-
staw nauk pozytywnych. Oparte na ró¿norakich relacjach pomiêdzy poszczegól-
nymi faktami tworz¹ one system. Zasadnicze znaczenie dla nauk pozytywnych
ma powi¹zanie faktów zgodnie z zasad¹ przyczyny i skutku. Tym samym wska-
zanie na operacje wyobraŸni, w tym relacje przyczynowo-skutkowe, staje siê
podmiotowym warunkiem zrozumia³oœci mechanicznego oddzia³ywania cia³,
bêd¹cego zdaniem Taine’a podstaw¹ wyjaœniania praw przyrody.

Aby jednak by³o to mo¿liwe, konieczny jest proces abstrahowania. Taine
zgadza siê, ¿e nauka nie ma charakteru czysto deskryptywnego, tzn. nie mo¿e

5 Por. A. Comte, Metoda pozytywna w szesnastu wyk³adach, Warszawa 1961.
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stanowiæ sumy obserwacji poszczególnych faktów, ale musi przedstawiaæ ich
wyjaœnienie przez podanie przyczyny ich zaistnienia. Jednoczeœnie Taine uzasad-
nia, w jaki sposób mo¿liwe s¹ zasady ogólne, do których dochodzi przyrodo-
znawstwo. Krokami tego uzasadnienia s¹ kolejno: a) opis procesu abstrahowania
i relacja pomiêdzy pojêciami ogólnymi i szczegó³owymi danymi zmys³owymi,
b) okreœlenie w³aœciwej metody badawczej i stosunku pomiêdzy procesem in-
dukcji i dedukcji w nauce; c) podanie zwi¹zków pomiêdzy wzajemnie uzupe³nia-
j¹cymi siê naukami, takimi jak psychologia, fizjologia, biologia, a tak¿e historia
i geografia.

Pocz¹tek pracy O inteligencji poœwiêcony jest znakom (les signes). Pojêcie
znaku ma bardzo szerokie znaczenie. Taine rozpoczyna od bardzo potocznych
obserwacji: plamy widziane ze szczytu £uku Triumfalnego s¹ znakiem ludzi spa-
ceruj¹cych poni¿ej, nazwy zaœ s¹ znakami przedmiotów, do których siê odnosz¹.

„Spostrze¿enie pewnego wypadku, przedmiotu lub zjawiska budzi pojêcie innego

wypadku, przedmiotu, lub zjawiska. Dotykaj¹c pierwszego ogniwa tej pary (le

couple), wyobra¿amy sobie drugie, i pierwsze jest znakiem drugiego.”6

Pojêcie znaku odsy³a zatem do procesów wyobra¿eniowych. Znakiem jest
jakakolwiek treœæ doœwiadczenia, któr¹ wyobraŸnia wi¹¿e z innymi na zasadzie
podobieñstwa, przyleg³oœci b¹dŸ poprzez zwi¹zek przyczynowo-skutkowy. W tym
miejscu szczególnie dla nas interesuj¹ce s¹ znaki bêd¹ce cz³onami dwóch rodza-
jów relacji: nazwa – desygnat nazwy oraz relacji przyczyna – skutek.

W procesie nabywania wiedzy nazwa zostaje skojarzona z oznaczanym
przez ni¹ przedmiotem na zasadzie przyleg³oœci – wspó³wystêpowania: wskaza-
niu na przedmiot towarzyszy pewien dŸwiêk. Aby jednak u¿ywaæ jêzyka i za jego
pomoc¹ budowaæ system pojêæ, konieczne jest wyodrêbnienie nazw, które nie s¹
nazwami w³asnymi, ale odwo³uj¹ siê do pojêæ ogólnych. Przywo³ana nazwa dziê-
ki operacjom pamiêci i wyobraŸni wywo³uje wyobra¿enie przedmiotu. Nazwa,
nawet nazwa w³asna, zawsze jednak ma dwojaki charakter – oprócz przywo³ania
konkretnego wyobra¿enia, odnosi siê do abstrakcyjnego pojêcia ogólnego.

„Tak wiêc – czytamy w O inteligencji – miêdzy wyobra¿eniem ulotnym i rucho-

mym wywo³anym przez nazwê a wyci¹giem (l’extrait) dok³adnym i sta³ym ozna-

czonym przez tê nazwê, jest przepaœæ.”7

Pojêcie to nie jest niczym innym, jak nazw¹ zwi¹zan¹ dziêki wyobraŸni z okre-
œlon¹ klas¹ wyobra¿eñ, przy czym wyobraŸnia mo¿e zawsze przedstawiæ kon-
kretne wyobra¿enie podpadaj¹ce pod dan¹ nazwê8. W procesie coraz dalszego
abstrahowania mo¿liwe jest uzyskanie coraz ogólniejszych pojêæ. Taine z naci-

6 H. Taine, O inteligencji, s. 12.

7 Ibidem, s. 22.

8 Podwójne w³asnoœci nazwy to: „1. w³asnoœæ budzenia w nas wyobra¿eñ osobników nale¿¹cych do pewnej

klasy i wy³¹cznie tylko tych osobników i 2. mo¿noœæ odrodzenia siê w naszym umyœle skoro tylko dostrze¿emy

osobnik do tej¿e klasy nale¿¹cy.” (Ibidem, s. 27.)
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skiem powtarza, ¿e uniwersalia s¹ jedynie konceptami – zbiorami w³asnoœci, które
mo¿emy odnieœæ do coraz szerszych klas zjawisk.

„Sztucznoœæ to godna podziwu i przyrodzona w naszej naturze: nie mo¿emy

spostrzegaæ ani zatrzymaæ w naszej myœli odosobnionych w³aœciwoœci ogólnych,

tych drogocennych ¿y³ szlachetnego kruszcu, stanowi¹cych istotê rzeczy i podzia³

ich na klasy; a jednak dla wyjœcia ze sfery grubego, zmys³owego doœwiadczenia,

dla pochwycenia porz¹dku i budowy wewnêtrznej œwiata, musimy je oddzieliæ

od okalaj¹cej je rudy i badaæ je w takim odosobnieniu. Robimy zwrot; z ka¿d¹

oderwan¹ i ogóln¹ w³aœciwoœci¹ ³¹czymy jakiœ ma³y szczególny i z³o¿ony wypa-

dek, jakiœ dŸwiêk, kszta³t ³atwy do wyobra¿enia sobie i odtworzenia; zwi¹zek ten

czynimy tak dok³adnym i œcis³ym, ¿e odt¹d pewna w³aœciwoœæ nie mo¿e objawiaæ

siê lub nie istnieæ w jakiejœ rzeczy bez obecnoœci lub braku odpowiedniej nazwy

w naszym umyœle i odwrotnie.”9

Sztucznoœæ ca³ego procesu polega zatem na tym, ¿e istota rzeczy, podobnie
jak ogólne prawa przyrody, dostêpna jest jedynie w procesie zdobywania wiedzy
przez cz³owieka. Ta konceptualistyczna postawa Taine’a wyp³ywa z empirystycz-
nego za³o¿enia, ¿e ostatecznym Ÿród³em poznania jest – jak pamiêtamy – do-
œwiadczenie. Doœwiadczenie z kolei potwierdza istnienie poszczególnych rzeczy,
zaœ to, co ogólne, jest tylko ich cech¹, której ogólnoœæ odpowiada wieloœci wy-
obra¿eñ, do których siê odnosi.

Praca O inteligencji, bêd¹ca w pewnym sensie zwieñczeniem wysi³ku na-
ukowego Taine’a, powsta³a 5 lat po publikacji Filozofii sztuki, w której odnajdu-
jemy zasadnicze dla tworzonej przez Taine’a teorii sztuki pojêcie idea³u.

„Zadaniem dzie³a sztuki – czytamy tam – jest ujawniæ jak¹œ cechê istotn¹ lub

wydatn¹ dok³adniej i jaœniej, ni¿ przedstawia siê ona w przedmiotach rzeczywi-

stych. W tym celu artysta wytwarza w sobie ideê tej cechy i wed³ug tej idei prze-

kszta³ca przedmiot rzeczywisty. Przedmiot ten, tak przekszta³cony, staje siê zgodny

z ide¹, innymi s³owy: idealny.”10

Podobnie jak ogólnoœæ abstrakcyjnego pojêcia, idealny charakter dzie³a
sztuki sprowadza siê zatem do odkrycia przez artystê istotnej cechy, wyró¿niaj¹-
cej specyficzny dla danego artysty, narodu czy czasów sposób ¿ycia, a nastêpnie
nadania jej zmys³owego kszta³tu. „Sprawiæ, aby jakaœ cecha znaczna (un caract’ere

notable) przewa¿a³a nad wszystkim – oto cel sztuki.”11

Wzajemny stosunek obu terminów – „pojêcie” i „idea³” – nale¿a³oby rozu-
mieæ nastêpuj¹co: nauka, odpowiadaj¹c na pytanie o przyczynê, odnajduje pra-
wid³owoœci poœród zjawisk. Prawid³owoœci te, zgodnie z regu³¹ podporz¹dkowania
cech w zale¿noœci od stopnia ich ogólnoœci, porz¹dkuj¹ doœwiadczenie i czyni¹ je
zrozumia³ym. OdpowiedŸ na pytanie o to, dlaczego pewien fakt mia³ miejsce,
wskazuje na warunki konieczne do jego zaistnienia.

   9 Ibidem, ss. 28-29.

10 H. Taine, Filozofia sztuki, prze³. A. Sygietyñski, Lwów 1911, t. 2, ss. 123-124.

11 Ibidem, s. 135.
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Podobnie jak pojêcia nauk pozytywnych idea³y sztuki stanowi¹ uogól-
nienie doœwiadczenia. Podobnie te¿ jak w poznaniu naukowym, ukazanie idea³u
w sztuce sprowadza siê do okreœlenia cechy istotnej, a nawet mo¿na wskazywaæ
na wzajemne wynikanie cech mniej i bardziej ogólnych. Mo¿na wskazaæ jednak
tak¿e na ró¿nice pomiêdzy idea³em sztuki i pojêciem nauki.

Celem nauk pozytywnych jest opis obiektywnej, zmys³owo dostêpnej rze-
czywistoœci, ujmuj¹cy je w sta³e prawa oparte na zasadzie przyczynowoœci. Wyni-
kiem bêdzie coraz doskonalsza wiedza na temat otaczaj¹cej cz³owieka zewnêtrznej
wobec niego rzeczywistoœci. I choæ kolejne odkrycia dezaktualizuj¹ dotychcza-
sowe wyniki poznania, w konsekwencji czego pojêcie pewnego przedmiotu mo¿e
ulec zmianie, gdy doœwiadczenie wska¿e kolejne jego cechy, a nauki œciœle powi¹¿¹
kolejne zjawiska, jednak niezmienne pozostaje pojêcie materii jako przyjêtego
pod³o¿a opisywanego przedmiotu.

Tymczasem istotn¹ cech¹ idea³u jest zwi¹zek nie tylko ze zmys³ow¹ warstw¹
doœwiadczenia (której abstrakcyjnym uogólnieniem jest pojêcie), ale tak¿e z ludz-
kimi prze¿yciami i uczuciami. Aby je wywo³aæ, dzie³o sztuki musi byæ konkret-
nym zmys³owym przedmiotem. Dopiero konfrontacja z nim wyzwala w odbiorcy
emocje i pozwala

„postawiæ siê na miejscu ludzi, których chce siê s¹dziæ, aby wejœæ w ich instynkty

i w ich zwyczaje, poœlubiæ ich uczucia, przemyœleæ ich myœli, odtworzyæ w sobie

samym ich stan wewnêtrzny, przedstawiæ sobie drobiazgowo i cieleœnie ich oto-

czenie, œledziæ w wyobraŸni okolicznoœci i wra¿enia, które, dorzucone do ich cha-

rakteru wrodzonego, spowodowa³y ich postêpowanie i pokierowa³y ich ¿yciem.”12

O ile ogólnoœæ pojêcia dotyczy wielkoœci klasy wyobra¿eñ, do których od-
sy³a, o tyle odbiór dzie³a sztuki ma charakter bardziej z³o¿ony. Bezpoœrednio do-
œwiadczane dzie³o bêd¹ce np. obrazem wzbudza emocje. Pe³ne zrozumienie dzie³a
nastêpuje jednak dziêki znajomoœci okolicznoœci jego powstania. Ró¿norodnoœæ
przedstawieñ i tematyki, spowodowana chocia¿by ró¿nym pochodzeniem dzie³,
sprawia, ¿e nie sposób ich wzajemnie porównywaæ. Dlatego zdaniem Taine’a
filozofia sztuki – podobnie jak nauka – nie powinna zajmowaæ siê ustalaniem
ahistorycznych kanonów piêkna czy niezmiennych wartoœci artystycznych. Po-
winna zamiast tego w zrozumia³y sposób ujmowaæ dzieje sztuki poprzez wyszu-
kiwanie zrozumia³ych ogólnych prawid³owoœci.

 „Której daæ pierwszeñstwo? Jaka¿ cecha jest wy¿sza: czaruj¹cy wdziêk niepo-

miarkowanej b³ogoœci, tragiczna wielkoœæ energii wynios³ej, czy g³êbokoœæ sympatii

rozumnej i wytwornej? Wszystkie odpowiadaj¹ jakiejœ i s t o t n e j  c z ¹ s t c e  n a -

t u r y  l u d z k i e j  l u b  j a k i e j œ  i s t o t n e j  c h w i l i  r o z w o j u  l u d z k i e -

g o  [podkr. – M. W.]. [...] Co historia ujawni³a, to sztuka streszcza, i jak rozmaite

stworzenia naturalne, bez wzglêdu na budowê i instynkty, znajduj¹ swoje miejsce

w œwiecie i swoje wyjaœnienie w nauce, tak samo rozmaite dzie³a wyobraŸni ludz-

12 Ibidem, s. 134.
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kiej, bez wzglêdu na zasadê, jaka je o¿ywia, i na kierunek, jaki ujawniaj¹, znaj-

duj¹ swoje usprawiedliwienie w sympatii krytyki i swoje miejsce w sztuce.”13

 W przeciwieñstwie do pojêæ nauki, idea³y sztuki s¹ historycznie zmienne
i tworz¹ œwiat ludzkich prze¿yæ. St¹d w sztuce, inaczej ni¿ w nauce, nie sposób
mówiæ o obiektywnej prawdzie kumuluj¹cej wysi³ek badaczy. Z drugiej strony
trudno by³oby za dzie³o sztuki uznaæ indywidualny kaprys twórcy, niezrozumia³y
dla nikogo poza nim samym. Taine zgadza siê, ¿e jedn¹ z podstawowych cech
sztuki jest jej komunikowalnoœæ, zrozumia³oœæ dla odbiorców. W zale¿noœci jed-
nak od ogólnoœci wyra¿anych w dziele treœci, mo¿na wskazywaæ na dzie³a zrozu-
miale dla w¹skiej grupy osób, nale¿¹ce do kultury narodowej, a tak¿e dzie³a
nale¿¹ce do kultury ogólnoludzkiej. I je¿eli nale¿a³oby wskazaæ na dzie³a bar-
dziej wartoœciowe, to bêd¹ to, zdaniem Taine’a, w³aœnie te, które odwo³uj¹ siê do
wartoœci najtrwalszych w czasie i jednoczeœnie przekazuj¹ce wartoœci jak najbar-
dziej ogólnoludzkie.

Chocia¿ to zró¿nicowanie dzie³ sztuki opiera siê na rodzaju stopnia ogól-
noœci przedstawianego charakterystycznego rysu ludzkiej natury, idea³ zawarty
w dziele zawsze wi¹¿e siê z konkretnym zmys³owym przedstawieniem. W od-
ró¿nieniu od w pe³ni abstrakcyjnego pojêcia nauki, dzie³o zawsze pozostaje uchwyt-
nym zmys³owo konkretem. Sztuka jest, jak pisze w swej monografii S. Kahn, „ide¹
ogóln¹, która staje siê tak konkretna, jak tylko jest to mo¿liwe”14.

Dziêki takiemu rozumieniu idea³u artystycznego Taine stawia przed filo-
zofi¹ sztuki zadania nastêpuj¹ce: okreœliæ istotê dzie³a sztuki, wskazaæ na histo-
ryczn¹ zmiennoœæ oraz jej przyczyny. Chocia¿ zatem dostarczaj¹ca wzruszeñ
sztuka dotyczy nie œwiata samego, w³aœciwego w danym momencie historycz-
nym sposobu jego prze¿ywania przez ludzi, to metoda, jak¹ nale¿y w niej zasto-
sowaæ, jest przeniesiona z dziedziny nauk przyrodniczych. Filozofia sztuki ma
stanowiæ zwieñczenie dorobku rozmaitych nauk szczegó³owych: od geografii i hi-
storii badaj¹cych zmienne w przestrzeni i czasie warunki rozwoju ludzkich spo-
³ecznoœci, poprzez biologiê okreœlaj¹c¹ zró¿nicowanie ras ludzkich po psychologiê
ujmuj¹c¹ w obiektywne prawid³owoœci ludzkie prze¿ycia.

Okreœlenie stosunku nazw do danych doœwiadczenia pozwala Taine’owi
wykazaæ b³êdy klasycznej racjonalistycznej metafizyki buduj¹cej poznanie bez
poœrednictwa doœwiadczenia. Przyk³adem jest dlañ teza o istnieniu substancjal-
nego podmiotu, który Taine nazywa „œwiadomoœci¹ zdrêtwia³¹” (conscience en

fourmille). W rzeczywistoœci okazuje siê, ¿e to¿samoœæ podmiotu mo¿na co naj-
wy¿ej za³o¿yæ, nigdy zaœ udowodniæ, bowiem doœwiadczenie informuje jedynie
o zmiennym ludzkim charakterze. Pojêcie trwa³ego substancjalnego pod³o¿a
prze¿yæ jest pozbawione znaczenia, skoro nie mo¿na podstawiæ pod nie ¿adnego

13 Ibidem, s. 132.

14 S.J. Kahn, A study in Taine’s critical method, New York 1953, s. 51.
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doœwiadczenia. Tymczasem w przeciwieñstwie do niego dysponujemy pojêciem
osobowoœci czy charakteru, ulotnego i zmiennego w czasie. W odró¿nieniu od
domniemanej trwa³ej substancji duchowej osobowoœæ daje siê opisaæ w sposób
naukowy: mo¿na nie tylko rozró¿niæ mniej i bardziej trwa³e cechy charakteru, ale
tak¿e okreœliæ warunki jego zmiennoœci, podaæ czynniki kszta³tuj¹ce osobowoœæ.
Metafizyka musi ust¹piæ pola psychologii. Jednak¿e opis ludzkiego charakteru
dostarczany przez psychologiê pozwala co prawda na drodze indukcji okreœliæ
typ osobowoœci, jednak jedynie w bardzo niewielkim stopniu daje mo¿liwoœæ
odpowiedzenia na pytanie o kszta³tuj¹ce go przyczyny.

W ten sposób zdobycze psychologii (pozwalaj¹ce okreœliæ typ charakteru)
musz¹ zostaæ uzupe³nione o wiedzê z zakresu przyrodoznawstwa: biologii i geo-
grafii (podaj¹c¹ warunki jego zaistnienia) oraz nauk humanistycznych, opisuj¹-
cych wytwory cz³owieka.

Tym samym pozytywna nauka o cz³owieku nie jest niczym innym jak ku-
mulacj¹ wiedzy zdobywanej przez nauki szczegó³owe, których zadaniem jest
znalezienie porz¹dku pomiêdzy dostêpnymi dla doœwiadczenia faktami.

Jak ju¿ wspomnieliœmy, Taine czerpie z wielu kierunków filozofii i jedno-
czeœnie z wieloma – czêsto zreszt¹ tymi samymi – polemizuje w swych ksi¹¿-
kach. W Les Philosophes classiques du XIXme siécle en France sprzeciwia³ siê po
trochu teorii spirytualistów i pozytywistów. Pierwsi doszukiwali siê przyczyn
rzeczy w jakimœ niewidzialnym œwiecie, drudzy wprawdzie w naszym œwiecie,
ale i tak poza zasiêgiem naszego umys³u. Za przyk³ad Taine podaje fenomen ¿ycia
i jego przyczyny. Spirytualiœci t³umacz¹ ¿ycie jak¹œ si³¹, bytem duchowym, który
istnieje gdzieœ poza naszym œwiatem, na podobieñstwo duszy w naszym ciele.
Pozytywiœci mówi¹, ¿e przyczyna ¿ycia z pewnoœci¹ istnieje, oni jednak nie s¹
o niej w stanie nic powiedzieæ. Taine uwa¿a, ¿e

„ca³a trudnoœæ polega na ustrze¿eniu siê z³udzenia optycznego, wskutek którego

przyczyny bierzemy za byty, które przeobra¿a przenoœnie w substancje i widmom

nadaje trwa³¹ wartoœæ realn¹. A¿eby siê pozbyæ tego z³udzenia, trzeba siê przyjrzeæ

jak powstaje pojêcie przyczyny i w tym celu wybraæ kilka przypadków tego po-

wstawania, przypadków oczywistych i powszechnie znanych, dobrze zbadanych

i okreœlonych, w ka¿dym z nich zauwa¿yæ okolicznoœæ, która daje powód do po-

wstania przyczyny, ograniczyæ i okreœliæ tê okolicznoœæ, postêpuj¹c krok za kro-

kiem w¹skimi œcie¿kami, znanymi psychologom i gramatykom. Wtedy dopiero

dowiadujemy siê czym jest przyczyna.”15

Wedle Taine’a zbadanie pojêcia przyczyny pozwoli nam zbudowaæ w³aœciwe po-
jêcie o wszechœwiecie. Przyczyn¹ ka¿dego faktu jest jakieœ prawo, jakaœ zasada
naczelna. Prawa s¹ Ÿród³em wszystkich faktów, a Taine twierdzi³, ¿e tak jak
wszelkie wydarzenia, zjawiska s¹ faktami, tak samo do faktów da siê te¿ sprowa-
dziæ wszystkie nauki. Za zadanie nauk uwa¿a³ sprowadzenie „chaosu faktów luŸ-

15 H. Taine, Les Philosophes classiques du XIXe siecle en France, Paris 1868, s. VII.e
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nych i przypadkowych do kilku pewników tworz¹cych i powszechnych”16. Tym
samym chcia³ udowodniæ wbrew spirytualistom, ¿e rzeczywistoœci nie trzeba
objaœniaæ bytami pochodz¹cymi z innego œwiata, a wbrew pozytywistom, ¿e pra-
wa te nie s¹ tajemnicze i daj¹ siê wyjaœniæ. W Filozofii pozytywnej w Anglii pisze:

„nauki to przedmioty tak realne jak fakty i jak fakty mog¹ byæ przedmiotem badañ.

Mo¿na je jak fakty rozbieraæ, szukaæ czêœci sk³adowych, badaæ ustrój, szyk, wza-

jemny stosunek i cel, do którego d¹¿¹.”17

Dok³adniejsze informacje na temat sposobu rozumienia przez Taine’a me-
tody naukowej odnajdujemy w Les Philosophes classiques du XIXe siecle en

France, w czêœci przet³umaczonej na jêzyk polski i wydanej osobno pod tytu³em
O metodzie. Taine zauwa¿a, ¿e nauka pos³uguje siê dwiema uzupe³niaj¹cymi siê
metodami: analiz¹ i syntez¹.

Analizowaæ oznacza dla Taine’a t³umaczyæ. „T³umaczyæ zaœ, to postrzegaæ
pod okreœlonymi znakami odró¿niane fakty.”18 T³umaczenie zaœ ma dwa stopnie.
Pierwszym jest t³umaczenie œcis³e, drugim – t³umaczenie, które Taine nazywa
zupe³nym, a które osi¹ga siê w miarê dok³adnej obserwacji. Taine t³umaczy to,
pos³uguj¹c siê przyk³adem: fizjologowie obserwuj¹ ¿ywy organizm, opisawszy
i obejrzawszy wszystkie sk³adaj¹ce siê nañ narz¹dy, t³umacz¹c przyczynê ta-
kiego a nie innego sposobu funkcjonowania organizmu. Przypisuj¹ mu coœ, co
nazywaj¹ si³¹ ¿ywotn¹. Ale czym jest ta si³a? To tajemnicze coœ, co powoduje, ¿e
p³uca oddychaj¹, serce bije, a nerwy przekazuj¹ do miêœni polecenie poruszania
siê. Jest to si³a ¿ywotna, bo podtrzymuje organizm przy ¿yciu. Dla jednych pojêcie
to oznacza tajemniczy p³yn, który obmywa wszystkie narz¹dy, dla innych sub-
stancjê niematerialn¹.

Wykazuj¹c niezrozumia³oœæ tego pojêcia, Taine zwraca uwagê na koniecz-
noœæ okreœlenia jego istoty na gruncie nauk pozytywnych. Nale¿y przeanalizo-
waæ ka¿dy narz¹d, ka¿d¹ funkcjê. Konieczne jest, ¿eby istnia³o w nas serce które
t³oczy krew, zêby, które prze¿uwaj¹ pokarm, ¿o³¹dek, ¿eby pokarm strawiæ, na-
czynia krwionoœne, które strawiony pokarm przetransportuj¹ wraz z tlenem do
ka¿dej komórki cia³a. Proces ¿yciowy jest mo¿liwy dziêki przeró¿nym proce-
som, które Taine grupuje w dwa najogólniejsze: zu¿ywania i odnawiania. Prze-
prowadzaj¹c przyk³adow¹ analizê, stwierdza Taine, ¿e ¿ycie jest celem, a funkcje
¿yciowe to œrodki. Do trwania ¿ycia konieczne s¹ te funkcje, których warunkiem
jest wspomniana si³a ¿yciowa. Pojêcie si³y okazuje siê zatem skrótowym okreœle-
niem funkcji poszczególnych czêœci i funkcji organizmu. Wiedzê na temat ¿ycia
uzyskamy dopiero wtedy, gdy opiszemy fakty i zwi¹zki pomiêdzy nimi. Tajemni-
cza si³a ¿yciowa, nad któr¹ g³owi¹ siê uczeni, te¿ jest stosunkiem pomiêdzy fak-

 16 Ibidem.

17 Ibidem.

18 H. Taine, O metodzie, prze³. L. Grendyszyñski, Warszawa 1890, s. 57.
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tem: ¿yciem a faktami (trawienia, oddychania, odnawiania siê i zu¿ywania). Sto-
sunek ten nazywa Taine koniecznoœci¹. Aby zaistnia³ fakt ¿ycia, musi zaistnieæ
koniecznoœæ, podporz¹dkowuj¹ca fakty odnawiania siê i zu¿ywania pod fakt za-
sadniczy – ¿ycie. „Nie ma tu ani p³ynu, ani monad, ani tajemnicy, jest tylko
stosunek.”19  Taine podaje przyk³ady podobnych analiz, by zauwa¿yæ:

„Znajdziemy, ¿e funkcja jest to grupa faktów, wspó³dzia³aj¹cych wywo³aniu jed-

nego skutku; ¿e natur¹ danej istoty lub rzeczy jest grupa faktów zasadniczych i zmien-

nych, które je sk³adaj¹; ¿e prawo jest sta³ym stosunkiem dwóch faktów ogólnych,

¿e indywiduum jest to odrêbny systemat zale¿nych od siebie faktów; ¿e o doskona-

³oœci lub niedoskona³oœci danej istoty stanowi z³o¿onoœæ lub prostota faktów, które

j¹ sk³adaj¹.”20

I ka¿de z tych t³umaczeñ powstaje w ten sam sposób, dziêki podobnie przeprowa-
dzonej analizie. Jeœli chcemy zbadaæ, czym jest natura danej rzeczy, musimy po
kolei wzi¹æ roœlinê, zwierzê i wynotowaæ ich w³aœciwoœci, a potem zauwa¿yæ w
jakich okolicznoœciach pojawia siê ten wyraz. Chc¹c rozpatrzyæ, zanalizowaæ,
czym jest funkcja, musimy przeanalizowaæ np. po kolei funkcje organizmu i po-
równaæ, co w nich jest wspólnego, co powoduje, ¿e na myœl przychodzi nam
w³aœnie s³owo „funkcja”.

Skoro faktem s¹ dla Taine’a tak przedmioty, jak i uczynki, trzeba zbadaæ,
jak ten rodzaj analizy sprawdzi siê w œwiecie moralnym. Przyk³adem mo¿e byæ
analiza twierdzenia, zgodnie z którym „przeznaczeniem Rzymu by³o podbicie
œwiata” – aby je uzasadniæ, trzeba zbadaæ, sk¹d bierze siê wyra¿one w nim prze-
konanie. Trzeba wyt³umaczyæ, ¿e dla Rzymian konieczne by³o podbijanie innych
narodów, poniewa¿ przez kilka wieków dysponowali doskona³¹ armi¹, mieli
doskona³ych i ekspansywnych polityków, a pañstwa oœcienne by³y s³absze od nich
i ³atwe do podbicia. Podobn¹ analizê trzeba przeprowadzaæ równie¿, wypowia-
daj¹c s¹dy w dziedzinie estetyki:

„»Niebo w³oskie budzi natchnienie i wytwarza artystów«. To rzecz w¹tpliwa.

Nie jesteœmy pewni, czy mieszkaniec Grenlandii, przeniesiony do Rzymu w szó-

stym miesi¹cu swego ¿ycia i przez dwanaœcie godzin dziennie zajêty patrzeniem

w niebo, stanie siê wielkim malarzem. T³umacz¹c znajduj¹, i¿ chodzi tu o kwestiê

niezdecydowan¹. Wiemy, i¿ przy danym klimacie, po¿ywieniu, dziedzicznoœci typu,

rodzaju rz¹du, religii, widoku s³oñca i nieba, ogó³ tych warunków wytwarza ludzi

obdarzonych wyobraŸni¹, maj¹cych dar tworzenia i odczuwania piêknych kombi-

nacji kszta³tów, dŸwiêków lub barw. Jaki udzia³ ma w tym widok nieba? Czy wiel-

ki, czy nieznaczny tego nikt nie wie, moje wyjaœnienie podk³ada pod zdanie fakt

w¹tpliwy i nieokreœlony. To tak¿e coœ warte; nauczy³em siê niedowierzaæ temu

twierdzeniu i odt¹d wiem, ¿e trzeba siê nim pos³ugiwaæ rzadko albo wcale.”21

Analiza pozwalaj¹ca na rozbiór problemu na proste sk³adniki i wskazanie
powi¹zañ pomiêdzy nimi jest metod¹, któr¹, jak postuluje Taine, mo¿na pozna-

 19 Ibidem, s. 62.

20 Ibidem, s. 63.

21 Ibidem, s. 66.
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waæ zarówno fakty przyrodnicze, jak i ca³¹ sferê œwiata moralnego, dziêki czemu
nauki humanistyczne mog¹ osi¹gn¹æ status równy naukom œcis³ym. Bo skoro za
pomoc¹ ró¿nego rodzaju warunków zewnêtrznych: rasy, œrodowiska potrafimy
rozprawiæ siê z fa³szywym twierdzeniem dotycz¹cym natchnienia p³yn¹cego
z w³oskiego nieba, albo za pomoc¹ cech charakteru wyt³umaczyæ kilka wieków
panowania Rzymian nad œwiatem, a wszystko to z „matematyczn¹ nieomal¿e
precyzj¹”, to taki status wydaje siê faktycznie uprawniony.

Analiza rozwija sam¹ naukê. Przeszkody, które siê pojawiaj¹ przy obser-
wacji, wymuszaj¹ na naukowcach zmianê sposobu myœlenia, inne podejœcie do
zagadnienia, czy te¿ wreszcie tworzenie nowej aparatury pomiarowej, nowych
teleskopów czy mikroskopów. To z kolei powoduje, ¿e mo¿na coraz wiêcej odkryæ.
Coraz wiêcej faktów mo¿na wyjaœniæ coraz bardziej szczegó³owo. Dziêki ta-
kiemu d¹¿eniu do coraz dok³adniejszej analizy powstaj¹ te¿ nowe nauki. Mikro-
skop zrodzi³ embriologiê, anatomiê i fizjologiê zwierz¹t ni¿szych, wiwisekcja
zrodzi³a fizjologiê uk³adu nerwowego. Przyk³ady mo¿na by mno¿yæ. W podobny
sposób nale¿y potraktowaæ, jak to nazywa filozof, nauki moralne. I znów pos³u¿my
siê przyk³adem. Mamy przed sob¹ ksi¹¿kê. Choæby w³aœnie O inteligencji. Mogê
j¹ opisaæ: ksi¹¿ka z pocz¹tku XX w., stron ponad 700, twarda, ciemnobr¹zowa
oprawa. Autor: H. Taine. Ale có¿ tak naprawdê daje nam taki opis? Có¿ wiemy na
temat samego dzie³a? Czym kierowa³ siê autor, pisz¹c je? O czym pisze, w jaki
sposób przebiega jego rozumowanie? Kogo stara³ siê przekonaæ do swoich po-
gl¹dów, kto wp³yn¹³ na pogl¹dy jego? Czym by³aby ta jego inteligencja, co siê na
ni¹ sk³ada³o? Dopiero odpowiedŸ na te pytania, analiza tych wszystkich zagad-
nieñ pozwoli nam zrozumieæ coœ na temat ksi¹¿ki i zamierzeñ autora.

Podobnej analizy powinniœmy dokonaæ, ogl¹daj¹c dzie³o sztuki. Sam Taine
w³aœnie w ten sposób bêdzie swym dziele Filozofia sztuki postêpowa³.

„Spójrzmy na »Mêkê« Dürera: ka¿dy ruch, ka¿dy kszta³t jest tutaj skutkiem wi-

dzialnym ca³ego szeregu niewidzialnych uczuæ. Ogó³ spostrzega ten skutek – ana-

liza uwidacznia tamten szereg. Dzikoœæ twarzy, nadu¿ycie brzydoty z³oœliwej i pospolitej,

gwa³towna i powszechna odraza do szczêœliwoœci i piêknoœci, si³a marzenia, ma-

rzenie ponure, fantastyczny pomys³ widziade³ i potworów, okie³znanie widziade³

apokaliptycznych i œredniowiecznych w chorym mózgu; a obok tego wszystkiego

precyzja rysów, si³a rysunku, przesadna obfitoœæ szczegó³ów, wykoñczenie przy-

gniataj¹ce, sumienny, spirytualistyczny, sk³onny do widzeñ i ponurej zadumy ge-

niusz Niemca z czasów odrodzenia, oto jest czêœæ grupy faktów duchowych, która

siê wi¹¿e z faktem fizycznym i danym utworem.”22

Analizuj¹c dzie³o sztuki, trzeba szukaæ nie jedynie w samym dziele, ale te¿ i we
wspomnianych ju¿ rasie, otoczeniu, czasie, kiedy obraz czy poemat powsta³y.

„Jeœli chce siê rozumieæ jego (artysty) smak i jego talent, powody, które go sk³oni-

³y do tego, ¿e wybra³ taki a nie inny rodzaj malarstwa lub dramatu, upodoba³ sobie

22 Ibidem, s. 75.
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taki typ i koloryt, przedstawia takie uczucia, to nale¿y ich szukaæ w ogólnym stanie

obyczajów i ducha publicznego.”23

Tak jak ró¿norodne s¹ roœliny i zwierzêta ¿yj¹ce w ró¿nych œrodowiskach, w ró¿-
nym klimacie, tak samo ró¿ne bêd¹ motywy, sposoby przedstawienia i tematy
dzie³ sztuki powstaj¹ce w ró¿nych zak¹tkach œwiata i na przestrzeni dziejów.
I kiedy przygl¹damy siê dzie³u sztuki, nie mo¿emy o tym wszystkim zapomnieæ.

Podobnie jak w naukach œcis³ych i tutaj chêæ dok³adniejszej analizy pro-
wadzi do powstawania nowych sposobów badania, nowych narzêdzi, a w dalszej
kolejnoœci rozwija nowe nauki. Historyk np. jako przyrz¹du do badañ bêdzie u¿y-
wa³ w³asnej duszy, ona bêdzie jego „termometrem” i umo¿liwi mu mierzenie
temperatury zachowañ ludzkich, ich namiêtnoœci.

Na tym koñczy siê pierwszy etap metody. Analiza jako najpierw t³umaczenie
œcis³e, pozwalaj¹ce nam przejœæ od wyrazów, których treœci czêsto nie pojmujemy,
a u¿ywamy z przyzwyczajenia, automatycznie, nie do koñca zdaj¹c sobie sprawê
z tego, co siê pod nazw¹ kryje – do faktów i grup faktów pod nazwami ukrytych.
I etap drugi: t³umaczenie zupe³ne, gdy do faktu znanego dodajemy fakty nieznane,
przekszta³camy narzêdzia obserwacji, szukamy sposobu pojêcia i wyjaœnienia tego,
co niewyjaœnione, otrzymujemy w koñcu ca³y szereg powi¹zanych ze sob¹ fak-
tów i dopiero wtedy mo¿emy prawdziwie przyznaæ, ¿e wiemy, rozumiemy, co siê
pod faktem kryje. Teraz czas na drug¹ czêœæ, czyli syntezê.

Dziêki analizie potrafimy wyodrêbniæ poszczególne fakty, podobnie jak
potrafimy zrozumieæ sk¹d siê wziê³o takie czy inne wydarzenie w historii. Wie-
dza domaga siê równie¿ syntezy – wskazania relacji pomiêdzy poszczególnymi
faktami. Jest coœ, co kieruje nimi wszystkimi, co je w jakiœ sposób ³¹czy. Fakt,
który nada znaczenie wszystkim mniej istotnym faktom, Taine okreœla mianem
przyczyny. Przyczyn¹ bêdziemy nazywaæ taki „fakt, z którego mo¿na wyprowa-
dziæ naturê, stosunki i przemiany innych faktów”24. Có¿ jest istot¹, przyczyn¹
psa, cz³owieka i kruka, pyta Taine? Po przyjrzeniu siê, poklasyfikowaniu narz¹-
dów i czynnoœci odnajduje siê fakt, który „jest wspólny wszystkim czêœciom
¿ywego organizmu i we wszystkich momentach ¿ycia, mianowicie ¿ywienie siê,
czyli odnawianie narz¹dów”25 . Uznaæ go nale¿y na razie za hipotezê i sprawdziæ.
Szukamy tutaj faktu nadrzêdnego, który warunkuje relacje pomiêdzy poszcze-
gólnymi faktami, zaœ analiza dzie³a sztuki i szukanie przyczyny jego wartoœci
sprowadza siê do okreœlenia jego cechy istotnej.

Gdybyœmy we wszystkich naukach, moralnych, fizyce, matematyce, ca-
³ym przyrodoznawstwie dokonali operacji odnalezienia faktów istotnych – tych,
które s¹ bodŸcem do istnienia i przemian wszystkich drobnych faktów sk³adaj¹-

  23 H. Taine, Filozofia sztuki, t. 1, s. 6.

 24 H. Taine, O metodzie, s. 87.

25 Ibidem, s. 86.
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cych siê na ogó³ otaczaj¹cych nas zjawisk, zosta³oby kilka faktów, które te¿ za-
st¹pilibyœmy formu³ami.

„Spowodowa³oby to, ¿e znany nam œwiat uproœci³by siê do nielicznych formu³.

Powsta³aby nauka oparta na kilku zaledwie zdaniach, definicjach: cz³owieka, zwie-

rzêcia, roœliny, cia³a chemicznego, praw fizycznych, cia³ niebieskich.”26

 PrzejdŸmy do pojêcia cechy charakterystycznej. W Filozofii sztuki Taine
pisze, ¿e jest ona tym, co filozofowie nazywaj¹ istot¹ rzeczy i to w³aœnie ujaw-
nienie jej jest celem sztuki. O ile naukowiec, a tak¿e my, na co dzieñ, chc¹c poznaæ
fakt czy przedmiot dog³êbnie, musimy ograniczyæ siê do opierania siê na faktach,
artyst¹ wedle Taine’a jest w³aœnie ten, który ma dar uchwycenia i uwydatnienia
cechy charakterystycznej.

„Cecha istotna w naturze urabia przedmiot trochê, nie ca³kowicie. Jest krêpowana

w swym dzia³aniu, hamowana przez mieszanie siê innych przyczyn. Nie mog³a

wycisn¹æ swego piêtna doœæ silnie i widocznie na przedmiotach nosz¹cych jej

znamiê. Cz³owiek czuje ten brak i dla wype³nienia go wynajduje sztukê.”27

Artysta ma mo¿liwoœæ wyboru sposobu, w jaki ow¹ cechê charakterystyczn¹ z przed-
miotu, zjawiska, wydarzenia czy wreszcie obserwowanej postaci wydobêdzie.
Mo¿e w celu wydobycia jej odrzuciæ, ukryæ, przerobiæ lub umniejszyæ inne cechy,
które w œwiecie rzeczywistym cechê istotn¹ zag³uszaj¹. Przez to, ¿e nie jest ona
wystarczaj¹co wyeksponowana, musimy jej szukaæ w ¿yciu codziennym. Zada-
niem dzie³a sztuki jest oddanie tej cechy najdoskonalej jak to tylko mo¿liwe, tak,
byœmy patrz¹c na obraz czy czytaj¹c ksi¹¿kê, od razu byli w stanie j¹ dostrzec.

Jednak sposób postrzegania œwiata jest zale¿ny od tego, kto obserwuje.
Taine porównuje artystê do nasionka. Aby wykie³kowa³o, a potem rozwija³o siê
drzewko pomarañczowe, musi zaistnieæ równoczeœnie kilka warunków: odpo-
wiednia temperatura, dobra gleba, wystarczaj¹ca iloœæ wody. Inaczej drzewko
zmarnieje. Podobnie jest z talentem ludzkim. Jeœli geniusz trafi na dobr¹ glebê
– „zakie³kuje”. Jeœli na z³¹ – nie uda mu siê stworzyæ dobrego dzie³a. Bowiem
wedle Taine’a nie jest tak, ¿e artysta mo¿e tworzyæ niezale¿nie od otoczenia.
Istnieje coœ, co nazywa on „temperatur¹ moraln¹”. Sztuka ma byæ ekspresj¹, wyra-
zem ducha epoki. W czasach smutnych, zarazy czy wojny najznakomitsze nawet
weso³e piosenki czy radosne obrazy nie znajd¹ odbiorców. Zreszt¹ chyba nawet
by³oby je twórcy ciê¿ko stworzyæ – temperatura moralna by im nie sprzyja³a.

Wynika z tego równie¿, ¿e zale¿nie od owej temperatury moralnej, artysta
mo¿e dostrzec w przedmiocie inne cechy charakterystyczne. Taine pisze, ¿e za-
le¿nie od r a s y ,  œ r o d o w i s k a  i  m o m e n t u  w ró¿nych epokach powsta-
wa³y ró¿ne dzie³a sztuki. Pokazuje, ¿e nie by³o mo¿liwe, aby w staro¿ytnej Grecji,
która mia³a taki a nie inny klimat, w której ¿y³a taka a nie inna rasa ludzka,

 26 Ibidem, s. 106.

27 H. Taine, Filozofia sztuki, t. 1, s. 31.
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zamiast rzeŸb powsta³o malarstwo – takie jak póŸniej w Niderlandach czy Flan-
drii. Artyœci ró¿nie spostrzegali przedmioty i wydarzenia, znajdywali w nich inne
cechy, które brali za charakterystyczne.

Rodzi siê pytanie, jak w takim razie nale¿y traktowaæ dzie³a sztuki. Skoro
zale¿nie od epoki, szko³y, do której twórca nale¿y czy te¿ po prostu od jego smaku
i wra¿liwoœci, w umyœle ka¿dego malarza czy poety mo¿e za najistotniejsz¹ zo-
staæ uznana zupe³nie inna cecha, a nawet jeœli przedmiot obserwowany charakte-
ryzuje siê takimi walorami, ¿e wszyscy artyœci zawsze uznaj¹ za najwa¿niejsz¹
jedn¹ i tê sam¹ cechê charakterystyczn¹, oczywiste jest, ¿e idea³ jej, powsta³y
w umys³ach poszczególnych twórców mo¿e ró¿niæ siê niepomiernie. Czy uznaæ
nale¿y, ¿e wszystkie dzie³a maj¹ równ¹ wartoœæ?

Pojêcie cechy charakterystycznej pozwala na okreœlenie wartoœci dzie³a
sztuki poprzez okreœlenie stopnia ogólnoœci owej cechy. Taine zauwa¿a, ¿e pewne
cechy s¹ charakterystyczne, jednak ich oddzia³ywanie ogranicza siê do kilku zale-
dwie sezonów artystycznych czy lat. Inne bêd¹ tym, co ³¹czy pokolenia. Kolejna
cecha charakterystyczna bêdzie przedstawicielem ca³ej epoki historycznej, dalej
cechy, które mo¿na nazwaæ narodowymi, a w koñcu cechy bêd¹ce wartoœciami
ogólnoludzkimi. Ten rodzaj wyjaœniania filozof przenosi z nauk przyrodniczych:

„pewne cechy, w roœlinie i w zwierzêciu, uznano za wa¿niejsze od innych; tymi

s¹: n a j m n i e j  z m i e n n e ; z tego powodu posiadaj¹ wiêksz¹ si³ê, ni¿ inne, gdy¿

opieraj¹ siê lepiej naporowi wszelkich okolicznoœci wewnêtrznych i zewnêtrznych

mog¹cych je spaczyæ lub zmieniæ. W roœlinie, na przyk³ad, kszta³t i wielkoœæ s¹

mniej wa¿ne ni¿ budowa; na wewn¹trz bowiem pewne cechy poboczne wp³ywaj¹

na zmianê wielkoœci i kszta³tu, nie psuj¹c budowy.”28

I w³aœnie od stopnia owej trwa³oœci i uniwersalnoœci Francuz uzale¿nia wartoœæ
dzie³a sztuki. Dzie³o z najlepiej nawet uchwycon¹ cech¹, której wartoœæ prze-
brzmi za kilka lat, zawsze bêdzie sta³o ni¿ej, ni¿ to, w którym poeta czy malarz
uwieczni cechê daj¹c¹ pojêcie o nastroju panuj¹cym w przeci¹gu ca³ej epoki hi-
storycznej. Jako przyk³ad najdoskonalszych dzie³ podaje, jak sam je nazywa dwie
wspó³czesne nam epopeje, czyli Bosk¹ komediê i Fausta. Ka¿da z nich opisuje
jak¹œ epokê historyczn¹ Europy, jednoczeœnie przedstawia najwy¿sze mo¿li-
woœci intelektualne i moralne, jakie w danej epoce cz³owiek zdo³a³ osi¹gn¹æ. Jest
jednak kilka dzie³ które uznaæ mo¿na za jeszcze bardziej uniwersalne: ksi¹¿ki
przedstawiaj¹ce postaci, które wzniec¹ ¿ar w sercu ka¿dego cz³owieka, na ka¿-
dym kontynencie, niezale¿nie od temperamentu czy wychowania, takie ksi¹¿ki,
tacy bohaterowie bêd¹ najdoskonalsi. Zdaniem Taine’a takie ksi¹¿ki, jak Psalmy

hebrajskie, Dialogi Platona, Don Kichot, Kandyd, Robinson Crusoe istniej¹ poza
wszelkimi podzia³ami: czasowymi, przestrzennymi i kulturowymi.

28 Ibidem, t. 2, s. 138.
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Maria Werner

Epistemological and methodological grounds of Hippolyte Taine’s

theory of art

Abstract

Taine postulates that the status of the humanities should be equal with that of

the sciences. The claim is based on a conviction, shared by other positivist philosophers,

that both kinds of knowledge should share the same methodology. Thus, all knowledge

turns out to be a collection of facts and relations among them. The facts are subordinate

to some major facts being their “causes” or “principal features”. The task of a work of

art is to extract such facts. The emergence of the characteristic feature of a phenomenon

allows us to describe a work as a perfect one. The value of the work depends on the

kind of a characteristic feature, being more or less universal.






