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.....

ruch fenomenologiczny. Fenomenologia i jej ruch pozostaja przy tym w bardzo
swoistym stosunku, ktérego nie da si¢ poréwna¢ do zadnej chyba znanej relacji,
jaka miata miejsce pomigdzy szkotla filozoficzna, rozumiang jako urzeczywist-
niana i reprezentowana przez poszczegolne jednostki historyczna wspolnota
wiedzy, 1jej rozpatrywana pod katem idealnej zawarto$ci warstwa czysto ideowa.
Ruch fenomenologiczny jest zarazem ruchem samej fenomenologii, jak i ruchem
okreslanym przez fenomenologie. Majac swiadomos¢é prowizorycznosci prob
blizszego okreslenia specyfiki tego ruchu w kontek$cie zaréwno teorii ruchéw
przyrodniczych, jak i ruchdéw historyczno-kulturowych, nalezy stwierdzi¢, ze ruch
fenomenologiczny ma ksztalt swoistego kota, jest powracaniem i zawracaniem albo
tez, lepiej, wirowaniem. Odpowiada mu swoisty — kolisty — sposob zapytywania.

W swoim fenomenologicznym manifescie z roku 1911 Husserl formutuje
glosne hasto powrotu do rzeczy samych, a wigc fenomenow danych w bezpo-
$redniej intuicji. Fenomenologia jest powrotem do zywego doswiadczenia, jest
nauka ,,cofajaca si¢ (zuriickgeht) do ostatecznych zrodet”. Logos fenomeno-logii
ma posta¢ powtdrzenia, ktore wystgpuje zar6wno po stronie fenomenologicznej
mowy, myslenia, jak i tego, co pomy$lane®. Ow ruch powracania ujawnia si¢ na

! Badania zostaly sfinansowane ze $rodkow Narodowego Centrum Nauki przyznanych w ramach finan-
sowania stazu po uzyskaniu stopnia naukowego doktora na podstawie decyzji nr DEC-2015/16/S/HS1/00257.

2 E. Husserl, Filozofia jako Scista nauka, przet. W. Galewicz, Fundacja Aletheia, Warszawa 1992, s. 30, 78-79.

3 E. Husserl, Logika formalna i logika transcendentalna. Préba krytyki rozumu logicznego, przet. G. So-
winski, Wyd. IFiS PAN, Warszawa 2011, s. 17-18.
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wielu plaszczyznach pracy fenomenologicznej, przede wszystkim jednak o po-
wracajacym ruchu fenomenologii decyduje redukcja, zwlaszcza gdy odpowiada
ona za wprowadzenie fenomenologii na poziom transcendentalny. A ,,w nauce
transcendentalnej — jak mowi Kant — nie chodzi juz o to, by si¢ posuwac naprzod,
lecz o to, by i8¢ wstecz™. Istota metody transcendentalnej jest wnioskowanie re-
dukcyjne (Riickschluss)’. Lacinskie reduco, -ere znaczy ,,przyprowadza¢ na powrot,
sprowadza¢ z powrotem; odprowadzac¢; wycofywac; ozywiac i przywracac; przy-
wodzi¢ z powrotem; przypominac”; wreszcie ,,uciekaé, wycofywacé si¢”. Z czego
powraca redukcja? W mys$li Husserla redukcja fenomenologiczna odstania pole
czystej swiadomosci jako residuum (pozostalo$c¢) zawieszenia tezy naturalnego
nastawienia. Jest ona powrotem ze §wiata. Husserl méwi o koniecznos$ci nieustan-
nego ponawiania redukcji. Inaczej badaniom grozi popadnigcie w naiwno$¢.
Dzieje sig¢ tak, poniewaz istotg $wiadomosci charakteryzuje intencjonalno$c, ktéra
niejako wypycha §wiadomo$¢ poza siebie, wyrzuca ja w strong $wiata rzeczy.
Dlatego redukcja, rozumiana jako odwrocone nastawienie wobec §wiata, jest
powrotem w gore strumienia swiadomosci, wedrowka pod prad intencjonalno$ci
— do zrodet bijacych w transcendentalnym Ego. Poniewaz redukcja jest powra-
caniem, uprzywilejowuje ona ,,wladze”, ktora z istoty powtarza, chociaz jest to
powtdrzenie niemajace charakteru czystego odtwarzania. Chodzi o reprodukcje
imaginacyjna. W Ideach I Husserl powiada, ze wytwarzanie fenomenow w fantazji
jest o wiele bardziej efektywne dla celéw fenomenologicznych niz np. $ledzenie
poprzez refleksje aktualnego uczucia. Lepiej je reprodukowac. Dlatego — mowi
Husserl — to wtaénie ,,»fikcja« stanowi zywiot fenomenologii™.

Roézne sposoby reprodukowania, powracania, redukowania itd., ktore cha-
rakteryzuja fenomenologig, nie biora si¢ same z siebie, lecz z rzeczy, do ktérych
fenomenologia chce powrdci¢. Whasciwa metoda musi wyrasta¢ z samych rze-
czy 1 si¢ do nich dostosowac. Do istoty fenomenu nalezy jego sposéb dania. Jesli
wigc fenomenologia z istoty powraca i powtarza, to czyni tak dlatego, ze rzeczy
wymagaja tego ruchu wstecz, sg zrodlowym powtoérzeniem, ktére — na okrezne;j
drodze re-dukcji — powtarza nastgpnie fenomenologia. Jak iteruje Heidegger,
fenomenologia pokazuje to, co si¢ pokazuje, przy czym samo pokazywanie si¢
jest powtorzonym ukazywaniem si¢. Rzeczy daja si¢ we wilasnej osobie jako juz
powtdrzone. Husserl podkresla to, odrozniajac Sachen od Tatsachen. Te ostatnie
charakteryzuje wtasnie nie-powtarzalnos¢, czasowo-przestrzenna jednorazowosc¢,
ktora Husserl identyfikuje z przeptywem i chaosem (dpeiron)’. Nie mozna o nie

* 1. Kant, Encyklopedia filozoficzna wraz z wyborem uwag o metafizyce i listow z lat 1769—1781, przet. i opr.
A. Banaszkiewicz, Aureus, Krakow 2003, s. 129.

5 N. Hartmann, Metoda systematyczna, przet. A. Mordka, [w:] Neokantyzm badenski i marburski. Antologia
tekstow, (red.) A.J. Noras, T. Kubalica, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2011, s. 331.

¢ E. Husserl, Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii. Ksigga I, przet. D. Gierulanka, PWN,
Warszawa 1967, s. 222 (132).

" E. Husserl, Filozofia jako Scista nauka, s. 48.
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pytaé. To, co stanowi wlasciwa rzecz, do ktorej fenomenologia chce powracac,
nie jest tym, co dane, lecz tym, co zadane. Jest to nic innego jak istotowy pro-
blem i problematyczna istota. Wedlug Husserla istota, jej idealnos$¢ polega wtasnie
na mozliwo$ci powtdrzenia, bycia tym samym w przeptywie tego, co jednostkowe?®.

Poznanie tak jak sad, co$ osadzonego jako takie, nie jest zadnym realnym mo-

mentem dziatania poznawczego, ktéry w powtarzaniu Tego Samego bylby ciagle

ten sam, lecz czyms$ w ten sposob ,,immanentnym”, ze samodanym w powtorzeniu

jako to, co identyczne w powtdrzeniach.’
Wglad w istotg uzyskuje si¢ na drodze wariacji imaginacyjnej. Rzecz, istota,
problem — pojecia te wyrazaja t¢ sama powtarzalnos¢ tego, co zroédtowe. W miarg
rozwijania swojego projektu fenomenologii Husserl bedzie wzmacniat 6w ruch
powracania i powtarzania. Uwidoczni si¢ to na kilku ptaszczyznach, ale rama
scalajaca wszystkie powtdrzenia jest przejscie od fenomenologii statycznej do
fenomenologii genetycznej, w ktorej nastepuje cofnigcie si¢ pytaniem (Riickfrage)
do dziejow subiektywnych dokonan transcendentalnej Swiadomosci i jej powto-
rzenie w sobie samym!'’. W zgodzie z ta charakterystyka powracajacego ruchu
fenomenologii Heidegger powiada, ze jest ona taka filozofia, tudziez po prostu
filozofia, ktora nie tylko wychodzi od opisu bezposredniego doswiadczenia, ale
wciaz do niego powracal'l.

Jesli wigc fenomenologia jest ze swej istoty powracaniem, nie moze dzi-
wic¢, ze od czasu do czasu wstrzasaja nia mniejsze lub wigksze zwroty. Siggajac
poczatkow ruchu fenomenologicznego, mozna je wyraznie zidentyfikowac: jest
to zwrot od fenomenologii realistycznej do fenomenologii transcendentalnej, od
fenomenologii $wiadomos$ci do fenomenologii przedmiotu, od fenomenologii
statycznej do genetycznej, od fenomenologii §wiadomosci do fenomenologii
hermeneutyczno-egzystencjalnej i fenomenologii ciata, od fenomenologii istot do
fenomenologii $wiata przezywanego 1 dziejow, od ego-fenomenologii do feno-
menologii intersubiektywnosci itp. We wspotczesnej fenomenologii francuskiej
mowi sig takze o zwrocie teologicznym oraz zwrocie estetycznym!2.

Chociaz ten ostatni wydaje si¢ najnowsza zmiana kierunku, jakiego doswiad-
czyl w ostatnim czasie ruch fenomenologiczny, w niniejszym artykule bgdziemy
starali si¢ dowies¢, ze zwrot estetyczny nie jest jakim$ zerwaniem czy tez zupelnie
nowym rozdziatem w dziejach ruchu fenomenologicznego, lecz powrotem do jego
poczatkdw. Oczywiscie, nie jest naszym zamiarem deprecjonowanie tego, co wnio-

8 E. Husserl, Badania logiczne, przet. J. Sidorek, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006, t. II/1,
s. 119-129; idem, Logika formalna i transcendentalna, s. 18-20.

® E. Husserl, Doswiadczenie i sqd. Badania nad genealogiq logiki, przet. B. Baran, Fundacja Aletheia,
Warszawa 2013, s. 33-34.

10 Ibidem, s. 56-57.
"' M. Heidegger, Bycie i czas, przet. B. Baran, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 48.

12 1. Lorenc, Sciezki ku rzeczom samym wspolczesnej fenomenologii francuskiej, [w:] Fenomenologia
francuska. Rozpoznania / interpretacje / rozwinigcia, (red.) J. Migasinski, I. Lorenc, Wyd. IFiS PAN, Warszawa
2006, s. 45-66.
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sla swoim zainteresowaniem kwestiami estetycznymi najnowsza fenomenologia
francuska. Zwrot estetyczny ujawnit dotad nierozpoznane mozliwosci i znaczenie
fenomenologii jako takie;j.

Nalezy jednak odrozniac¢ poczatki ruchu fenomenologicznego od poczatku
fenomenologii. Historyczne zrodta fenomenologii znajduja si¢ w pracach i oddziaty-
waniu Franza Brentana i jego bezposrednich uczniéw: Carla Stumpfa, Antona Marty-
’ego, Kazimierza Twardowskiego, Edmunda Husserla, a takze w dziatalnosci innych
nie mniej waznych myslicieli, jak Theodor Lipps, jego uczen Alexander Pfander oraz
Max Scheler. Nie liczac tych dwodch ostatnich oraz Husserla, wymienieni mysliciele
tworza prehistori¢ wlasciwego ruchu. Tymczasem sam ruch fenomenologiczny za-
czat sig okoto roku 1900 od prac i aktywnosci Husserla i Schelera oraz studentow
Husserla i Lippsa, najpierw w Monachium, nastgpnie w Getyndze. O ile nie da si¢
potwierdzié, ze historyczne zrodta samej fenomenologii tkwia w zainteresowaniach
estetycznych wspomnianych myslicieli, ktoérzy tworzyli szkotg¢ Brentana, o tyle jest
rzecza zasadna twierdzenie, ze zroédta ruchu fenomenologicznego tkwia wtasnie w es-
tetyce. Pytaniem jest, czy rowniez problemowe zrodla fenomenologii jako takiej,
ktorej poszczegdlne historycznie uksztattowane fenomenologie sa pewnymi ,,kon-
kretyzacjami”, da si¢ odnalez¢ w doswiadczeniu estetycznym. W swoim stawnym
liscie do Hugona von Hofmannsthala Edmund Husserl przyrownywal nastawienie
fenomenologa do do$wiadczenia estetycznego, wskazujac pdzniejszym badaczom
interesujace mozliwo$ci rozwinigeia tego porownania. Realizujacy zwrot estetyczny
wspodlczesni fenomenologowie francuscy chetnie powotuja si¢ nie tylko na 6w list,
ale takze na opublikowane inedita Husserla, w ktorych dokonuje on interesujacych
analiz do$wiadczenia estetycznego. Kwestia do okres$lenia pozostaje tylko, jak
rozumie¢ owa blisko$¢ fenomenologii i estetyki: czy jest to tozsamos$¢, analogia,
podobienstwo, koincydencja, korelacja, czy jeszcze cos innego. Zgodziwszy sig, ze
to wilasnie wspotczesna fenomenologia francuska dokonata najwigcej dla opisania
zwigzku doswiadczenia estetycznego 1 nastawienia fenomenologicznego, pozosta-
wiamy jednak to zagadnienie poza naszym obecnym zainteresowaniem.

Zwrot estetyczny, o ktorym mowa we wspotczesnej fenomenologii, nie
oznacza jednostronnej proby ,.estetyzacji” fenomenologii. Raczej w odniesieniu
do historyczno-problemowych perypetii XX-wiecznej fenomenologii realizuje
on zadanie estetycznego przeorientowania fenomenologii, uwzgledniajacego jej
najbardziej doniosta problematyke, zwigzang z opisem nizszych, pozateoretycz-
nych pigter zycia psychicznego, cielesno$cia, intersubiektywnoscia, historia oraz
czyms$, co mozna by ogélnie nazwaé rehabilitacja materii (zmystowej). Iwona
Lorenc zbiera wspomniane problemy pod hastem ,,estetycznego uzgodnienia”'>.
Trzeba wspomnie¢ rowniez, ze wszystkie te problemy pozostawiaja otwarta furtke

3 1. Lorenc, Estetyczne uzgodnienie jako temat wspolczesnej fenomenologii francuskiej, [w:] Feno-
men i przedstawienie. Francuska estetyka fenomenologiczna. Zatozenia / Zastosowania / Konteksty, (red.) 1.
Lorenc, P. Schollenberger, M. Salwa, Wyd. IFiS PAN, Warszawa 2012, s. 25-26.
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do coraz czgstszych spotkan pomig¢dzy fenomenologia i naukami szczegdétowymi,
zwlaszcza tymi spod znaku kognitywistyki.

W kontekscie badan poczatkéw ruchu fenomenologicznego okazuje sig
jednak, ze wspomniana problematyka estetycznego uzgodnienia jest nie$wia-
domym ,,powtorzeniem” tego, co nurtowato myslicieli w chwili narodzin tego
ruchu. Powiadamy ,,nieswiadomym?”, jako ze pomijajac prace francuskich histo-
rykoéw filozofii, trudno odnalez¢é w pismach najbardziej wpltywowych wspolcze-
snych fenomenologéw francuskich odwotania do prac przedstawicieli wezesnej
fazy ruchu fenomenologicznego, zwlaszcza szkoty monachijskiej. Tymczasem
powr6t do zrédet udowadnia, ze ,,roz-ruch” fenomenologiczny zaczyna si¢ od
zmagan z problematyka estetyczng. Teza ta stoi w poprzek rozpowszechnionym
wyobrazeniom poczatkéw ruchu fenomenologicznego, wedle ktérych wczesna
fenomenologia jest formacja calkowicie zorientowang na tworzenie filozofii jako
Scistej nauki, a wigc w pierwszej kolejnosci filozofii jako teorii poznania i logiki.
Tak jest z pewnos$cia w przypadku wczesnych i1 dojrzatych prac Husserla. Ten
ostatni jednak nie jest jedynym myslicielem, ktéry odpowiada za poczatek ruchu.
To, ze opublikowane w latach 1900—1901 Badania logiczne zyskaty niemalze
natychmiastowe uznanie i staly si¢ dokumentem zatozycielskim nowego ruchu,
stalo si¢ mozliwe dzigki temu, ze w Monachium, do ktérego Husserl przybyt po
raz pierwszy w roku 1904, dziatato juz blisko od dekady niezmiernie twoércze in-
telektualnie i kulturowo §rodowisko uczniéw Theodora Lippsa. Poza oficjalnymi
zajgciami na uniwersytecie i spotkaniami w Monachijskim Akademickim Towa-
rzystwie Psychologicznym, uczestniczyli oni preznie w zyciu kulturalnym miasta,
przesiakajac atmosfera 6wczesnej rewolucji artystycznej. Takze i oni uprawiali
fenomenologig, tyle ze obok fenomenologicznej logiki i teorii poznania, ich zain-
teresowania wzbudzaty przede wszystkim kwestie zwiazane z estetyka. Chociaz
Lipps, jako psychologista, jest dzi§ znany w historii fenomenologii w pierwszej
kolejnosci jako negatywny bohater pierwszego tomu Badarn Husserla — co w duzej
mierze przyczynito si¢ do catkowitej marginalizacji jego znaczenia w dziejach
fenomenologii i nowszej filozofii — to jednak trzeba pamigtac¢ o tym, ze jeszcze
dhugo przed Husserlem Lipps byt ceniony nie tyle za sprawa swoich prac psycho-
logicznych, co przede wszystkim prac z zakresu estetyki. I nie jest to przypadek,
ze legendarny inicjator ruchu fenomenologicznego, Johannes Daubert, przybyt
pod koniec XIX w. z Getyngi do Monachium, aby tu — u boku Lippsa, w stolicy
Bawarii, nazywanej tez Atenami nad [zara — zaczaé swoja filozoficzna karierg od
dyskusji wokot fundamentalnych probleméw dwczesnej sztuki i estetyki. Mona-
chijski genius loci odegral tu niebagatelna role'®.

14 Kolejne rozdziaty niniejszego artykutu sa wyciagiem z przygotowywanej do publikacji ksiazki mojego
autorstwa pt. Narodziny fenomenologii z ducha pytania. Johannes Daubert i fenomenologiczny rozruch (Seria:
Biblioteka Polskiego Towarzystwa Fenomenologicznego, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 2017).
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Miinchen leuchtete

Ruch fenomenologiczny narodzit si¢ w Monachium. Jednak to nie naukowa
renoma Uniwersytetu Ludwika Maksymiliana przyciagata do Monachium z ca-
lego $wiata mtodych i zdolnych ludzi, lecz to, co wowczas — na przetomie
XIX 1 XX w. — dziato si¢ w monachijskiej kulturze.

W okresie panowania w Bawarii ksigcia Luitpolda Wittelsbacha (1896—1912),
ktory objal wtadze po dwoch odsunigtych od tronu bratankach: Ludwiku I1, owym
tajemniczo zmartym Mirchenkonig, budowniczym zamkow, tworcy bajecznego
Neuschwanstein, i jego bracie Ottonie I, Monachium przezywato prawdziwy
kulturalny i gospodarczy renesans'>. W roku 1897 Picasso powiedziat, ze gdyby
mial syna, ktory pragnalby zostaé artysta, postatby go na studia nie do Paryza,
lecz wlasnie do Monachium'¢. To ostatnie stalo si¢ na przetomie wiekow ,,miastem
mlodych” (Stadt der Jugend) i najwazniejszym osrodkiem artystycznym w Niem-
czech oraz na $wiecie'’. O jego rozwoju $wiadczy chociazby btyskawiczny przyrost
liczby mieszkancoéw, ktora w roku 1895 wynosita ok. 410 tys., by dziesi¢¢ lat
pozniej, w roku 1905, dojs$¢ do blisko 540 tys.

Szybko rozwijajacy si¢ przemyst i komunikacja spowodowaty, ze Mo-
nachium nalezato do najbardziej rozwini¢tych miast Niemiec. Jednakze nie
to czynito go interesujacym dla tysigcy mtodych ludzi, ktérzy przybywali do
Monachium, by zy¢, uczy¢ si¢ 1 tworzy¢. Panujacy wowczas Zeitgeist dobrze
oddaje tytul wspomnien monachijskiego pisarza i animatora sztuki Georga Fuchsa
(1868-1949): Sturm und Drang in Miinchen um die Jahrhundertwende. Tym,
co — wedhug Fuchsa — przyciagato mtodych do Monachium, byt swego rodzaju
Lebenshunger, Lebensdrang, Lebenlust i Gliickdurf, poszukiwanie wyzwolenia
od jatowosci 1 bezdusznos$ci codziennego zycia.

To, co urodzona pomigdzy 1870 a 1900 rokiem generacja, nie tylko w Niem-

czech, lecz w calej srodkowo-pdéinocnej Europie odczuwata jako skottunienie i
przeciw czemu namigtnie si¢ buntowata, byto jedynie wywotanym przez upadek
szczerej, staroswieckiej kultury w nowoczesnych cywilizacjach tego $wiata, stanem
duchowego wyjatowienia, martwoty, braku fantazji i formy publicznego zycia,
osobistego otoczenia i w zasadzie catej egzystencji.'®

Mtode pokolenie miato §wiadomos¢, ze Stare uleglo wyczerpaniu i ze oto
$wiat stoi u progu Nowego. Mimo ogromnego postgpu cywilizacyjnego, jaki

15 ,So ist das Vierteljahrhundert seiner Regentschaft (1886—1911) tatséchlich die Periode gewesen, in wel-
cher Kunst-Miinchen seiner hochsten Bliitenstand erreichen sollte — pisze G. Fuchs (idem, Sturm und Drang in
Miinchen um die Jahrhundertwende, Verlag Georg D.W. Callwen, Miinchen 1936, s. 63).

1 Pablo Picasso: A Retrospective, (ed.) W. Rubin, New York 1980, s. 18. Cyt. za: M. Eksteins, S‘wigto
wiosny. Wielka wojna i narodziny nowego wieku, przet. K. Rabinska, Wyd. Zysk i S-ka, Poznan 2014, s. 147.

17 Jak pisze K. Schuhmann: ,,Around the turn of century Munich was no doubt the most important and
roaring town of art in Germany** (idem, Philosophy and Art in Munich around the Turn of the Century, ,,Poznan
Studies in the Philosophy of the Sciences and the Humanities“, 1997, vol. 54, s. 41).

'® G. Fuchs, op. cit., s. 19.
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wowczas przezywala Bawaria, atmosfera panujaca w Monachium daleka byta
od chtodu wielkoprzemystowych miast (np. Berlina). Za sprawa 0sob przyby-
wajacych do miasta z roznych stron Niemiec i Europy (Stadt der Fremden),
panowata w nim atmosfera wzglednej rownosci i wolnosci®. To, co naptywowe
taczyto si¢ z lokalna kultura, ktora znana byta (i jest) ze swego zamilowania do
folkloru i ludycznosci (Wiens, Weiffwurst). W tej sytuacji Monachium stato si¢
na przetomie wiekdw miejscem nowego otwarcia, ktore bylo widoczne zwtasz-
cza w obrebie sztuki. Nie od razu, rzecz jasna, i nie jako rewolucja. Jeszcze pod
koniec lat 80. XIX w. panowata w Monachium sztuka mocno osadzona w este-
tyce ifilozofii XIX w., w ktorych dominujaca rolg odgrywato myslenie historyczne.
Najwicgksze i najbardziej znamienite budowle drugiej polowy XIX w. projektowane
byty w konwencji neoklasycystycznej, neogotyckiej i neorenesansowej. W obregbie
muzyki najwazniejsza postacia, ktorej tworczos¢ zawazyta na rozwoju nie tylko
monachijskiej kultury muzycznej, byt oczywiscie Richard Wagner (1813—1883),
przyjaciel i ulubiony kompozytor Ludwika I1. Dzigki jego mecenatowi kompozytor
nie tylko mial do dyspozycji dom w Monachium, gdzie urodzita si¢ jego corka
Isolda, ale takze w Monachium 10 czerwca 1865 r. odbyla si¢ prapremiera jego
Tristana i Isoldy. Czotowym przedstawicielem monachijskiego malarstwa histo-
rycznego byt , ksiaz¢ malarzy”, Franz von Lenbach (1836—-1904). Jako portrecista
osobistos$ci Owczesnego Swiata: ksiazat bawarskich (Ludwika I 1 Ludwika II),
papieza Leona XIII, jako przyjaciel i portrecista (namalowat 80 portretow!) Ot-
tona von Bismarcka, Lenbach az do swojej §mierci uwazany byt za posta¢ numer
jeden monachijskiej sztuki. Majac wérod swoich sympatykéw regenta Luitpolda,
Lenbach stal na czele twércoOw malarstwa realistycznego i historycznego, ktorzy
zorganizowani wokot Miinchener Kiinstlergenossenschaft (MKG), potwierdzali
swoja dominacj¢ z pozycji instytucji. Zmiany nastapity w roku 1892, kiedy to
blisko stuosobowa grupa twoércow postawita wystapi¢ z MKG i zatozyla wlasne
towarzystwo artystyczne pod nazwa Verein Bildender Kiinstler Miinchens e. V.,
ktora pozniej od tacinskiego stowa secessio (wystapienie, wycofanie si¢) zainicjo-
wata nowy ruch artystyczny, znany w Niemczech jako Jugendstil, a gdzie indziej
jako art nouveau.
[...] [Secesja], z jednej strony Swigtowana jako ,,nastanie” nowoczesnos$ci oraz
jako pierwszy i ostatni cato$ciowy styl po baroku, z drugiej zbywana jako ,,pie-
kto ornamentéw”, kicz i artystyczne rzemiosto. Estetyka secesji jest estetyka
sprzeciwu [...].%°
Czolowym przedstawicielem monachijskiej secesji byl przede wszystkim Franz
von Stuck (1863—1928), ktory, wedle okreslenia Heinricha Manna, w przeciwien-
stwie do Lenbachowskiego neorenesansu historycznego, reprezentowat ,,rene-
sans histeryczny”, 1 ktory znany jest zwlaszcza ze swojej niezwyklej willi przy

19 Miinchen um 1900, (Hrsg.) M. Gasser, Hallvag Verlag, Bern 1977, s. 55.
2 G. Fahr-Becker, Jugendstil, Kénemann Verlag, Koln 1996, s. 7.
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Prinzregentenstrape. Charakterystyczne dla seces;ji taczne traktowanie malarstwa,
rzezby, architektury i sztuki uzytkowej, synteza, ktéra pozostaje jakim§ echem
Wagnerowskiej idei Gesamtkunstwerk, widoczna jest zwtaszcza w pracach projek-
tantow i dekoratorow Hermanna Obrista (1862—1927) i Richarda Riemerschmida
(1868—1957), architektow i designeréw Petera Behrensa (1868—1940), Bruna Paula
(1874-1968) 1 Augusta Endella (1871-1925). Ten ostatni studiowat u Theodora
Lippsa i na podstawie jego Einfiihlungstheorie stworzyt wlasng koncepcje este-
tyczna?!. Poza kilkoma nazwiskami, jak np. Ottona Eckmanna (1865-1902), trudno
dzi§ wskaza¢ na malarzy charakterystycznych dla monachijskiego Jugendstil.
Przede wszystkim dlatego, ze w poszukiwaniu moznych mecenatow prawie wszy-
scy bardzo wczesénie opuscili miasto na rzecz wigkszych osrodkow albo tez zwrocili
si¢ ku innym kierunkom oraz sztuce uzytkowej i architekturze. Z pewnoscia jednak
nie mozna pomina¢ najwazniejszych zatozycieli monachijskiej secesji, wsrod
ktorych byli m.in. znany pdzZniej jako przedstawiciel niemieckiego impresjonizmu
Max Liebermann (1847—1935), Reinhold Lepsius (1857—-1922), Wilhelm Triibner
(1851-1917), Lovis Corinth (1858-1925) czy portrecista Hugo von Habermann
(1849-1929). Do nieco mtodszych artystow, ktérzy studiowali w Monachium pod
koniec lat 90. XIX w. i ktorzy, wychodzac z klimatu tamtych lat, dokonali juz nie
otwarcia nowego kierunku, lecz prawdziwej rewolucji w sztuce XX w., nalezeli
malarze skupieni wokot Der Blaue Reiter: Wasilij Kandynski (1866—1944), Ale-
xej Georgewitsch von Jawlensky (1864—1941), Franz Marc (1880—1916) i Paul
Klee (1879-1940). O czym jednak nalezy szczegolnie pamigtac, mowiac o sztuce
monachijskiej, to ze pod koniec XIX w. stosunek mtodej sztuki do starej nie miat
oznak rewolucji, lecz wspoélistnienia, w ktérym to, co historyczne i klasyczne,
taczylo si¢ z nowymi rozwigzaniami, charakterystycznymi dla epoki wegla, stali,
betonu i szkta.

Najbardziej wyrazistym miejscem spotkan éwczesnej elity, nie liczac ka-
wiarni i restauracji, byty monachijskie salony, sposrod ktorych najwigksza stawe
zyskaly domy Elzy i Maxa Bernsteinow, Herty Koenig oraz znanych ze swojego
zaangazowania w rozwoj ruchu nacjonalistycznego Elzy i Hugona Bruckman-
noéw. Forum tworczo$ci i wymiany ideowej, poza wspomnianymi salonami oraz
licznymi kawiarniami, do ktorych uczgszczal rowniez Daubert, stanowity dwa
lewicujace, bogato ilustrowane czasopisma satyryczne: wydawane przez Georga
Hirtha (1841-1916) Jugend (od ktorego wziat nazwe caty kierunek) oraz wydawane
przez Alberta Langena (1869-1909) Simplicissmus. Nie byto w Monachium arty-
sty, ktoéry w ten lub inny sposob nie wspotpracowatby z jednym z tych czasopism.
Chociaz nazwa Jugendstil zawdzigcza swoj rodowdd pierwszemu, to jednak to
Simplicissmus stat si¢ forpoczta nowego ruchu artystycznego. Obok licznych pro-
wokacji i skandali, z ktorych najwigkszy w roku 1898 zakonczyt si¢ kara wigzienia

2 A. Endell, Vom Sehen: Texte 1896—1925 iiber Architektur, Formkunst und ,, Die Schonheit der grossen
Stadt“, Birkhdusern, Basel 1995.
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dla Heinego i Wedekinda, moze pochwali¢ si¢ on bogatg lista znanych i cenionych
pisarzy. Na jego tamach publikowali swoje prace m.in. wspomniany malarz,
grafik i pisarz Thomas Theodor Heine (1867-1948), pisarz Ludwig Thoma
(1867—-1921), pisarz, dramaturg i aktor Frank Wedekind (1864-1918), a takze
bracia Heinrich (1871-1950) i Thomas Mann (1875-1955). To wtasnie dzigki
temu ostatniemu Monachium zawdzi¢cza okreslenie, ktore przeszto do historii:
Miinchen leuchtete®*. Krag artystow skupiony wokol wydawey Langena byt
tylko jednym z wielu ,,towarzystw”, ktore spotykaty si¢ w Monachium, a $ci-
slej w Schwabing — monachijskim Montparnasse. Stowo ‘schwabing’ stato si¢
nawet okresleniem pewnego ,,artystycznego” stylu zycia. Jedna z najwazniejszych
byta grupa skupiona wokot poety i estety Stefana George’a (1868—1933). Pod jego
silnym wplywem pozostawat wspomniany Hofmannsthal. Sam George byt blisko
zwigzany z innym waznym kreggiem monachijskiej kultury, z tzw. Kosmikami
(die Kosmiker), do ktorych nalezeli mistyk Alfred Schuler (1865-1923), Ludwig
Klages (1872-1956) i Karl Wolfskehl (1869—1948). Niech liste literackich poteg
tego okresu, ktore mieszkaty, studiowaly i tworzyly przez pewien czas w Mona-
chium, zamknie mtody Rainer Maria Rilke (1875-1926), ktéry m.in. tutaj, w sto-
licy Bawarii, rozkochany w blisko pigtnascie lat starszej Lou Andreas-Salomé
(1861-1937), pisat fragmenty swojego Stunden-Buch —jednego z najwazniejszych
dziet literackich 1 ,,teologicznych” Jugendstil.

Sztuka fin de siécle’u i fenomenologia

Interesujace bytoby przebadanie, na ile wczesna fenomenologia podziela w swoim
ogblnym nastawieniu i ideach pewne elementy stylistyki secesyjnej. Czy takie
motywy charakterystyczne dla secesji, jak ciagla, poskrecana, wijaca si¢ linia,
dekoracyjnos¢, odejscie od techniki §wiatlocienia, a takze jej otwarte wystapie-
nie przeciwko akademizmowi, naturalizmowi i historycyzmowi czy zniesienie
réznicy migdzy sztukami pigknymi i sztukami uzytkowymi — znajduje jakie$ ana-
logie w pracy fenomenologa? O ile temat ,,fenomenologia i secesja” nie doczekat
si¢ jeszcze nalezytej uwagi, istnieje wiele prob konfrontacji fenomenologii z in-
nymi kierunkami sztuki modernistycznej: impresjonizmu, ekspresjonizmu czy
kubizmu. Zwréémy tylko uwage na zwiazek jednego z nich z fenomenologia, za
to najwazniejszego, bo inicjujacego XIX-wieczny przewrot w sztuce jako takiej,
mianowicie impresjonizmu.

2 Th. Mann, Glaudius Dei aus »Tristan. Sechs Novellen«, S. Fischer Verlag, Berlin 1903: ,Miinchen
leuchtete. Uber den festlichen Plitzen und weiBen Sdulentempeln, den antikisierenden Monumenten und Ba-
rockkirchen, den springenden Brunnen, Paldsten und Gartenanlagen der Residenz spannte sich strahlend ein
Himmel von blauer Seide, und ihre breiten und lichten, umgriinten und wohlberechneten Perspektiven lagen in
dem Sonnendunst eines ersten, schonen Junitages”.
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Mozna go rozumie¢ zarowno jako kierunek artystyczny, jak i pewna epoke czy
Sposob artystycznego tworzenia. W spusciznie Johannesa Dauberta, ktory odpowiada
zaupowszechnienie i pierwsze (realistyczne) interpretacje Badarn logicznych w §rodo-
wisku Monachijczykéw oraz za ich kontakty osobiste z Husserlem — co doprowadzito
ostatecznie do zawiazania grupy mito$nikéw Husserlowskiej fenomenologii i stwo-
rzenia podwalin fenomenologicznej ,,szkoly” — istnieja dwie pochodzace mniej wig-
cej z tego samego okresu (1906—1907) notatki, wskazujace na jego zainteresowanie
impresjonizmem w konteks$cie namystu nad istota fenomenologii.

W jednej z nich Daubert powotuje si¢ na prace wybitnego historyka i kry-
tyka sztuki Juliusa Meiera-Graefego (1867—1935), ktéry byt goracym orgedow-
nikiem i popularyzatorem impresjonizmu i postimpresjonizmu?. W nawiazaniu
do jego pracy pt. Impressionisten: Guys Manet, Van Gogh, Pissaro, Cézanne**
podkresla on, po pierwsze, doniosto$¢ koloru dla impresjonistow, ktory jest
traktowany jako calkowicie niezalezny od materialno$ci rzeczy. Istnieje tu tylko
,kolorowy welon rzeczy” (D 1 11/203)%. Po drugie, zwraca uwage na nastroj,
ktorego ksztattowanie jest wlasciwym celem tego malarstwa. Odejécie od malowa-
nia ostrych konturéw i struktury rzeczy dokonuje si¢ na rzecz otoczenia, w czym
Daubert za Meierem-Graefem dostrzega wyraznie polityczny kontekst. Cho-
dzi o socjalizm i teorig otoczenia*. Ale — zaznacza Daubert — nie wiadomo, co tu
jest dla czego przyczyna, a co skutkiem. Jest to wszak kwestia fundamentalna dla
,historycznego rozumienia”.

W drugiej z notatek, datowanej na luty 1906 r., Daubert przedstawia teze,
wedle ktorej ducha nowoczesnosci tworzy impresjonizm in sensu largo. Jako kie-
runek w sztuce impresjonizm zrywa z takim przedstawianiem przedmiotu, ktore
faworyzuje jego realnos$¢, materialno$¢, wsobno$¢, w zamian za$ przedstawia
przedmiot jako uwiktany w sie¢ relacji zmystowych pomigdzy nim a otoczeniem
(o$wietlenie) oraz postrzegajacym go podmiotem. ,,Malarz oglada przedmioty
jedynie o tyle (sofern), o ile sa one dostgpne dla jego oka” (D I 15/58). W impresjo-
nizmie przedmiot traci swoja niezalezna od okolicznos$ci trwato$¢ i substancjalnose,

% J. Meier-Graefe dzialat takze na rzecz Jugendstil. W roku 1893 w Monachium ufundowal wptywowe
czasopismo pt. ,,Dekorative Kunst”. Przypomniat tez $wiatu malarstwo El Greco oraz po raz pierwszy udostgpnit
szerszej publicznosci prace Caspara Davida Friedricha. Znany byt tez jako ekspert malarstwa van Gogha. Krotki
portret Meier-Graefe zob. M. Eksteins, Taniec w storicu. Geniusz, celebra i kryzys prawdy w epoce nowoczesnosci,
przet. J. Lozinski, Wyd. Zysk i S-ka, Poznan 2015, s. 71 i n.

24 J. Meier-Graefe, Impressionisten: Guys, Manet, Van Gogh, Pissarro, Cézanne, mit einer Einleitung iiber
den Wert der franzosischen Kunst und sechzig Abbildungen, Piper, Miinchen 1907.

% Odnosnie do prac Dauberta, w dalszej czg$ci niniejszego artykutu, cytowaé bedg jego notatki na pod-
stawie transkrypcji Karla i Elisabeth Schuhmannéw oraz Reinholda Smida, ktore znajduja si¢ w Bayerische
Staatsbibliothek w Monachium w katalogu Daubertiana. Numeracja teczek pochodzi od E. Avé-Lallemanta:
idem, Die Nachldsse der Miinchener Phdnomenologen in der Bayerischen Staatsbibliothek (Catalogus codicum
manuscriptorum Bibliothecae Monaeensis, tomus X, pars I), Wiesbaden: Otto Harrassowitz 1975, s. 125-138. Ze
wzgledu na duza ilo$¢ odniesien do prac Dauberta, uzywac bede w tekscie gtdéwnym oznaczen, ktorych symbolika
przywotuje wspomniany katalog Avé-Lallemanta.

2 Jbidem,s. 123,127, 143, 146. Por. R. Smid, Forschungsbericht zu Daubertiana A1 11 ,, Erkenntnistheorie”,
Daubertiana, (maszynopis) sygnatura w Bayerische Staatsbibliothek: E I 11/LIII-LIV.
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przestaje by¢ nosnikiem wtasnosci, staje si¢ natomiast splotem barw i reflekséw
widzianych przez ludzkie oko (sofern — o ile). T¢ charakterystyke impresjonizmu
mozna zastosowac do calej 6wczesnej sztuki. Daubert pisze:

Co oznacza teraz owa wspolnotowo$¢ ogladu-o ile (Sofern-Betrachtung)?

1. Rozktad (Auflésung) powiazania §wiata przedmiotéw. To, co uchwycone zo-
staje wyrwane z kontekstu nawyku oraz funkcji, ktora posiada w zwyktym obrazie
Swiata, ze swojej pozycji jako cel lub srodek, jako przyczyna i skutek itd.

2. Wraz z tym rozktad ujmujacego podmiotu. Juz nie caty cztowiek, ktory zaj-
muje si¢ przedmiotami jako zamknigta indywidualnos$¢ (osobowos¢ lub kulturowy
typ). Raczej jako czlowiek, o ile widzi, czuje, odczuwa napigcie itd. (D I 15/59)

Cho¢ Daubert nie rozwija przytoczonych spostrzezen, zar6wno na podstawie
znajomosci filozoficznych podstaw impresjonizmu, jak i pozostatych jego wypo-
wiedzi, mozna domniemywac, iz oceniat on to zjawisko dwuznacznie. Z jednej
strony, jego analizy, np. postimpresjonistycznego malarstwa Henri de Toulouse-
-Lautreca, §wiadcza o tym, ze docenial nowatorskie tendencje obecne w dwczesnej
sztuce. W koncu impresjonizm, podobnie jak pdzniej fenomenologia, wzywa do
powrotu do $wiata i przedstawiania go w takiej postaci, w jakiej si¢ go naprawde
widzi, a nie w takiej, w jakiej powinno si¢ go widzie¢ (zgodnie z zasadami
sztuki). Impresjonizm, podobnie jak fenomenologia, zwraca uwage na sposéb
dania przedmiotow zmystowych, probuje oddac¢ je tak, jak sa przedteoretycznie
doswiadczane — biorac pod uwage zarowno perspektywe widza, jak 1 otocze-
nie. Z drugiej strony, zastrzezenia Dauberta pod adresem impresjonizmu moze
budzi¢ owa redukcja doswiadczajacego Swiat cztowieka do obserwatora tego,
co si¢ dzieje. W ten sposéb powstaje swego rodzaju rozczepienie w podmiocie,
ktére moze prowadzi¢ do niebezpiecznej w konsekwencje duplikacji Ja na Ja
empiryczne (calego cztowieka) i Ja obserwujace (idealne, transcendentalne itd.).
To, z czym Daubert — z czysto filozoficznych wzgledow — na pewno nie mogt
si¢ pogodzi¢, to charakterystyczny dla impresjonizmu poglad, iz podstawowym
budulcem naszego doswiadczenia jest masa wrazen zmystowych i to ona wiedzie
pierwszenstwo w naszej relacji ze §wiatem zewngtrznym. Prowadzi to m.in. do
subiektywizmu, szkicowosci 1 deformacji prezentowanych przedmiotow. Swoje
filozoficzne podwaliny impresjonizm zawdzigcza przede wszystkim empiriokryty-
cyzmowi (R. Avenarius, E. Mach), wedlug ktérego —jak wiadomo — podstawowymi
elementami $wiata sa wtasnie wrazenia zmystowe?’.

Narodziny impresjonizmu w szczego6lnosci, a rozwdj sztuki przetomu

XIX 1 XX w. w ogole, stanowit ogromne wyzwanie dla 6wczesnej estetyki. W ob-
liczu gwaltownych zmian w sztuce, ktore doprowadzity do podwazenia i odrzuce-
nia tradycyjnych, niekiedy, wydawatoby si¢, odwiecznych wzorcoOw i sposobow
jej rozumienia, filozoficzna estetyka tamtego okresu, zwlaszcza ta o ambicjach

27 J. Hryfczuk, Estetyka fin des siécle’u w Niemczech i Austrii, Wyd. ,.Slask”, Katowice 1974, s. 81 i n. Por.
E. Mach, Die Analyse der Empfindungen und das Verhdltnis des Physischen zum Psychischen, Verlag von Gustav
Fischer, Jena 1900 (2), s. 21-22.
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normatywnych, przechodzita wyrazny kryzys. O jego ksztatcie zadecydowat
takze, z jednej strony, rozwdj naukowej historii sztuki, z drugiej — fakt powsta-
nia i szybkiego rozwoju estetyki eksperymentalnej, ktora, korzystajac z metod
owczesnej fizyki, fizjologii i naukowej psychologii, niemal catkowicie skupita
swoje zainteresowania na badaniach proceséw moézgowych i przezy¢ psychicz-
nych. Stare kategorie estetyczne wydawaty si¢ niemal caltkowicie nieprzydatne.

W XIX w. psychologia bez reszty zdominowata badania z zakresu estetyki,
tak ze pytanie o dzieto sztuki za kazdym razem redukowano do pytania o przezy-
cia estetyczne. Mozna by zaryzykowac¢ nawet stwierdzenie, ze psychologizacja
poszczegdlnych dyscyplin filozoficznych rozpoczeta sig od estetyki, ze, innymi
stowy, estetyka ma w sobie co$ takiego, co niejako najlatwiej poddaje sig psycholo-
gicznemu i psychologistycznemu opracowaniu. By¢ moze wynika to m.in. z dwo-
istego charakteru ,.tego, co estetyczne”, na co jeszcze zwraca uwage Daubert
(D 19/203). W tradycji niemieckiej (Alexander Gottlieb Baumgarten, Immanuel
Kant) estetyka uchodzi w pierwszej kolejnosci za ,,nauke o zmystach”, a nastepnie
za teorig pigkna.

Badania logiczne Edmunda Husserla okazaty si¢ w tym konteks$cie prze-
lomowe, zarowno ze wzgledu na swoja krytyke psychologizmu, antropologi-
zmu 1 materializmu, jak rowniez wypracowanie podstaw poznania przedmiotow
idealnych. ,,Znaczenie tego dzieta dla fenomenologicznej estetyki lezato w meto-
dzie’?®. Fenomenologia wskazata mozliwo$¢ filozoficzno-naukowego powrotu do
badan przedmiotu estetycznego — bez koniecznosci sprowadzania jego zawartosci
do tego, co psychiczne. Od poczatku fenomenologia i sztuka pozostawaly ze
soba w $cistym zwiazku — niezaleznie zreszta od tego, co explicite mozna byto
na ten temat wyczyta¢ w pismach Husserla.

W Wyktadach z estetyki Ingarden wyrazit przekonanie, ze chociaz ,,Husserl
sam, jak wiadomo, nigdy si¢ estetyka nie zajmowat i nie mial raczej dostepu do tych
zagadnien, jednakowoz jego ogdlna pozycja teoretyczna otwarta drog¢ do zajmo-
wania si¢ nimi”%. Jest to do$¢ powszechna opinia o Husserlu, de facto jednak nie
znajduje ona potwierdzenia zardbwno w pismach, jak i biografii Husserla. Owszem,
Husserl nigdy nie po$wigcil kwestiom estetycznym ani osobnej rozprawy, ani wy-
ktadu — jak moéwia Gabriele Scaramuzza i Karl Schuhmann, Husserl zywit wobec
estetyki jedynie marginalne zainteresowanie®’ —nie znaczy to jednak, ze ,,nigdy si¢
estetyka nie zajmowat i nie miat raczej dostgpu do tych zagadnien”. Najnowsze
badania w tej kwestii pokazuja, ze Husserl przez caty czas zywit zainteresowanie
estetyka’!. Istnieje wiele interesujacych przyktadow jego bogatej kultury (huma-
nistycznej), na ktora sktadaty si¢ — oprocz doswiadczen z zakresu nauki i religii —

2 G. Scaramuzza, K. Schuhmann, Ein Husserlmanuskript iiber Asthetik, ,Husserl Studies”, 1990, 7, s. 168.
2 R. Ingarden, Wyklady i dyskusje z estetyki, PWN, Warszawa 1981, s. 167.
30 G. Scaramuzza, K. Schuhmann, op. cit., s. 166.

31 Na temat Husserlowskiej estetyki por. R.-N. Kurg, Edmund Husserl’s Theory of Image Consciousness, Aesthetic
Consciousness, and Art, praca doktorska obroniona na Uniwersytecie we Fryburgu szwajcarskim, 14.10.2014.



43
NARODZINY FENOMENOLOGII Z DUCHA SZTUKI. ESTETYCZNE POCZATKU RUCHU...

takze przezycia o charakterze estetycznym, zwiazane z malarstwem, literatura czy
muzyka. Z pewnoscia sytuacja ta nie byta w tamtych czasach niczym osobliwym,;
wynikata ona raczej z humanistyczno-estetycznego modelu ksztalcenia, ktory
panowal wowczas w Niemczech?®?. Tak czy owak mozna z pewna doza prawdopo-
dobienstwa powiedzie¢, ze nie byloby fenomenologii w jej historycznie zaistnialym
ksztatcie, gdyby nie doswiadczenia i przyklady, jakie jej tworcy zawdzigczali
sztuce. Wystarczy w tym miejscu wspomnie¢ chociazby o muzyce jako wzorcu
rozumienia $wiadomosci czasu®’. Takze historia zwiazku Husserla z Daubertem
ma swdj estetyczny epizod. Jedna z notatek Dauberta pt. Asthetische Objektivitiit
jest zapisem rozmowy Husserla, jaka przeprowadzit on w roku 1906 w Getyn-
dze z Daubertem i Aloysem Fischerem.

Weczesna estetyka fenomenologiczna miata wielu wybitnych reprezentan-
tow>*. Wspomnieli$my o Husserlu, jednak, by¢ moze, w pierwszej kolejnosci wsrod
myslicieli starego pokolenia, ktoérzy wniesli najwigksze zastugi dla powstania feno-
menologii i ruchu fenomenologicznegoi zarazem przyczynili si¢ do rozwoju
estetyki, nalezatoby wymieni¢ Theodora Lippsa. Wpisat si¢ on do historii estetyki
(i nie tylko) przede wszystkim za sprawa swojej wptywowej koncepcji wczucia
(Einfiihlung)®. Koncepcja Lippsa stanie si¢ jednym z najwazniejszych punktow
odniesienia w dyskusjach z zakresu estetyki przetomu XIX i XX w.*¢ Nie nalezy
zapominac takze o innych myslicielach bardziej lub mniej zwiazanych z fenome-
nologia. Cho¢by o Carlu Stumpfie, ktérego badania z zakresu psychologii stysze-
nia i muzyki stanowia wzor dla pdzniejszych badan zjawisk psychoakustycznych,
takze tych podejmowanych w ramach fenomenologii®’.

Estetyka cieszyta si¢ tez ogromna popularnos$cia wsréd przedstawicieli
mtodszego pokolenia fenomenologdéw. PowiedzieliSmy, ze ogromne znaczenie

32 D. Depew mowi nawet o tym, Ze estetyka petnita w Niemczech tamtych czaséw centralna rolg w kon-
stytucji narodowej tozsamosci, co z kolei zwiazane byto z kultywowaniem tradycji niemieckiego romantyzmu.
Analogicznie mowi sig o silnych zwiazkach polskiej tozsamosci narodowej z polska sztuka romantyczna. Por.
D. Depew, Empathy, Psychology, and Aesthetics: Reflections on a Repair Concept, ,,Poroi. An Interdisciplinary
Journal of Rhetorical Analysis and Invention”, 2005, vol. 4, issue 1, s. 99.

3 Przyktad melodii jest ulubiona egzemplifikacja Husserla. Por. E. Husserl, Wyktady z fenomenologii
wewnetrznej Swiadomosci czasu, przet. J. Sidorek, PWN, Warszawa 1989.

3 Por. Handbook of Phenomenological Aesthetics, (eds.) H.-R. Sepp, L. Embree, Springer, Dordrecht
—Heidelberg — New York — London 2010, s. X VIII-XXII.

33 Po$wigcimy jej dalej nieco wigcej miejsca.

3¢ W jednej z pierwszych polskich ksigzek poswigconych teorii estetycznej Lippsa ks. L. Rudnicki pisat:
..Zaden z estetykow nie zdotat tak obszernie, tak wszechstronnie opracowac teoryi wezuwania sig, jak tego dokonat
Lipps” (idem, Estetyka Th. Lipps’a, Druk W.L. Anczyca i Spotki, Krakow 1911, s. 11). Do najwazniejszych prac
estetycznych Lippsa naleza: Der Streit iiber die Tragddie, Voss, Hamburg 1891; Komik und Humor, Verlag von
L. Voss, Hamburg und Leipzig 1898; Asthetische Einfiihlung, ,Zeitschrift fiir Psychologie und Physiologie der
Sinnesorgane”, 1900 (22), s. 415-450; Zur Theorie der Melodie, ,,Zeitschrift fiir Psychologie und Physiologie
der Sinnesorgane”, 27 (1902), s. 225-263; Asthetik. Psychologie des Schinen und der Kunst, Verlag von L. Voss,
Hamburg — Leipzig 1903-1906, 1-2 Bd.; Zur Einfiihlung, W. Engelmann, Leipzig 1913.

37 C. Stumpf, Tonpsychologie, Verlag von S. Hirzel, Leipzig 1883—1890, 1-2. Bd. Inne prace Stumpfa z dzie-
dziny psychologii muzyki to: idem, Die pseudo-aristotelischen Probleme der Musik, Reimer, Berlin 1897.
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dla wyksztatcenia si¢ tych estetycznych zainteresowan byt opisany wczes$niej
monachijski genius loci*®. To wlasnie tu wybijaja estetyczne zrddta ruchu feno-
menologicznego.

Wsrod uczniow Lippsa i Husserla w pierwszej kolejnosci nalezy wymienic
Moritza Geigera®. Zagadnienie estetyki rytmu badal rowie$nik Dauberta, Max
Ettlinger, w pracy doktorskiej, pisanej pod kierunkiem Lippsa*. Z problemem
melodii mierzyt si¢ z perspektywy fenomenologicznej Fritz Weinmann, ktéry na
poczatku XX w. studiowal muzyke i pod koniec roku 1903 napisatl pracg doktor-
ska u Lippsa*'. Z kregu uczniéw Lippsa wywodzi si¢ przyjaciel Dauberta, Wolf
Dohrn*?, oraz Theodor Conrad, ktory w swej pracy doktorskiej, chcac okresli¢
obszar przedmiotowy estetyki, poszukiwat definicji tego, co estetyczne®. Estetyka
zajmowat si¢ rOwniez inny uczen Lippsa, wspomniany juz wczesniej Aloys Fi-
scher, prywatny nauczyciel w domu Adolfa von Hildebranda*. Z kolei Waldemar
Conrad podjat szerokie i pionierskie badania ,,przedmiotu estetycznego™. W roku
1924 we Fryburgu doktoryzowat si¢ u Husserla na podstawie pracy o fenome-
nologii dzieta plastycznego znany ze swojej encyklopedycznej erudycji Fritz
Kaufmann*. W swojej koncepcji dzieta sztuki daleko wychodzit on poza aparat
,klasycznej” fenomenologii, przywotujac tradycje niemieckiego idealizmu, filo-

¥ H. Spiegelberg, The Phenomenological Movement. A Historical Introduction, Verlag von Martinus
Nijhoff, The Hague 1960, s. 172.

3 M. Geiger, Beitrdge zur Phinomenologie des dsthetischen Genusses, ,,Jahrbuch fiir Philosophie und
phinomenologische Forschung”, Bd. 1, 1913, s. 567-684; Zugdinge zur Asthetik, Der Neue Geist Verlag, Leipzig
1928; i wydane po$miertnie: Die Bedeutung der Kunst. Zugdinge zu einer materialen Wertdsthetik. Gesammelte,
aus dem Nachlass ergcnzte Schriften, (Hrsg.) K. Berger und W. Henckmann, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1976.

% M. Ettlinger, Zur Grundlage einer Asthetik des Rhythmus, ,,Zeitschrift fiir Psychologie und Physiologie
der Sinnesorgane”, 1900, 22, s. 161-240.

4 Praca doktorska F. Weinmanna: Zur Struktur der Melodie, Verlag von J.A. Barth, Leipzig 1904.

42 W. Dohrn, Die kiinstliche Darstellung als Problem der Asthetik. Untersuchungen zur Methode und Be-
griffsbildung der Asthetik, mit einer Anwendung auf Goethes Werther, Bd. X. Der Beitrige zur Asthetik, (Hrsg.)
Th. Fischer, K.M. Werner, Verlag von L. Voss, Hamburg — Leipzig 1907.

# Th. Conrad, Definition und Forschungsgehalt der Asthetik, Bergzabern 1909 (Inauguraldissertation).

# Pod kierownictwem Th. Lippsa i H. Grauerta napisat on w 1907 roku rozprawe habilitacyjna pt. Unter-
suchungen iiber den disthetischen Wert. Na temat licznych prac estetycznych Fischera por. G. Scaramuzza, Aloys
Fischer: An Introduction, ,,Axiomathes”, December 1997, Vol. 8, Issue 1, s. 181-190.

4 W. Conrad, Der dsthetische Gegenstand. Eine phinomenologische Studie, ,.Zeitschrift fiir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft”, 1908—-1909, Heft 3, s. 71-118, 469-511, Heft 4, s. 400-455.

% Cf. F. Kaufmann, Das Bildwerk als dsthetisches Phdnomen, 1925. Pelna akceptacji opinia Husserla
rozprawy doktorskiej Kaufmanna znajduje si¢ w trzeciej czgsci jego Briefwechsel: E. Husserl, Briefwechsel,
Seria: Husserliana. Dokumente, Band I11. Teil I11: Die Géttinger Schiiler, (ed.) K. Schuhmann, Kluwer Academic
Publishers, The Hague 1994, s. 351-353. Do pozostatych prac estetycznych Kaufmanna naleza: Die Bedeutung
der kiinstlerischen Stimmung, [w:] Festschrift Edmund Husserl zum 70 Geburtstag gewidmet, Max Niemeyer
Verlag, Halle 1929, s. 191-223; Der Mensch in Philosophie und Dichtung unserer Tage, ,Morgen”, 1930, Jg. 6,
s. 157-170; Kunst und Religion, [w:] Bruno Schindler (ed.), Occident and Orient. Being Studies in Semitic
Philology and Literature, Jewish History and Philosophy and Folklore in the Widest Sense, Taylor’s Foreign
Press, London 1936, s. 295-305; Art and Phenomenology, [w:] M. Farber (ed.), Philosophical Essays in Memory
of Edmund Husserl, Harvard University Press, Cambridge (Mass.) 1940, s. 187-202; Thomas Mann and Nietzsche,
~Monatshefte fiir deutschen Unterricht, deutsche Sprache und Literatur”, 1944, Nov., s. 345-350; oraz wydane
posmiertnie: Das Reich des Schonen. Bausteine zu einer Philosophie der Kunst, Kohlhammer, Stuttgart 1960.
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zofii zycia i wczesnej mysli Heideggera. W strong metafizyki szedt rowniez Oscar
Becker, wskazujac, ze istotg tego, co wartosciowe estetycznie wyznacza krucho$é
(Fragilitit), a doswiadczenie estetyczne dzieje sie¢ w skoku (Sprung)*’. Wreszcie
nalezy wspomnie¢, ze w roku 1931 pojawita si¢ niezmiernie wazna praca Romana
Ingardena pt. Das literarische Kunstwerk*.

Johannes Daubert i spor o istot¢ doSwiadczenia estetycznego

To, co sig dziato w polu estetyki w pierwszych dekadach dziatalnosci intelektualne;j
cztonkéw ruchu fenomenologicznego, jest dobrze udokumentowane. Wymienieni
wyzej autorzy i ich prace z zakresu estetyki fenomenologicznej nie pozostawiaja
watpliwosci, ze od poczatku ruchu doswiadczenie estetyczne cieszylto si¢ duzym za-
interesowaniem. Czy jednak to samo mozna powiedzie¢ o fenomenologii w czasach
zawigzywania si¢ ruchu, kiedy praca Husserla nie zostata jeszcze rozpoznana jako
,,dzieto przetomu™? Okazuje sig, ze, i owszem, czas powstania ruchu wypehiaty
ozywione dyskusje wokot istoty doswiadczenia estetycznego. Wida¢ to wyraznie
chociazby na podstawie pierwszych, nigdy nieopublikowanych, mtodzienczych re-
kopisow wspomnianego inicjatora ruchu fenomenologicznego, Johannesa Dauberta.

Droga Dauberta do fenomenologii rozpoczyna si¢ —jak w przypadku wspo-
mnianych wyzej fenomenologéw — od badan z zakresu estetyki. Pierwsze trzy
semestry Daubert studiowal na uniwersytecie w Getyndze, gdzie uczgszczat na
zajecia estetyka i historyka sztuki Roberta Vischera. Jednak to artystyczna atmos-
fera Monachium ostatecznie zadecydowata o tym, ze postanowit on spgdzi¢ reszte
swych studenckich lat nad Izara. Jak w wielu innych wypadkach swoje poglady
(tym razem) estetyczne Daubert wygtaszat przy okazji polemiki z innymi mys$li-
cielami. Nie bez znaczenia dla ustalenia jego idei sa rowniez jego komentarze do
dziet literackich (Dostojewski, Ibsen, Maeterlinck, Morgenstern, Hofmannsthal)
muzycznych (Mozart, Beethoven, Wagner, Czajkowski, Richard Strauss) czy
plastycznych (H. de Toulouse-Lautrec). Notatki Dauberta pozwalaja u§wiadomié
sobie, z jakimi estetycznymi problemami i ich rozwiazaniami zmagato si¢ pierwsze
pokolenie ruchu fenomenologicznego.

Krytyka estetycznej koncepcji kojarzenia i nasladownictwa

W semestrze zimowym 1896/1897 Daubert rozpoczat studia filozofii i jezykow
nowozytnych na uniwersytecie w Getyndze, ktore przerwal po trzech semestrach,

47-0. Becker, Von der Hinfdlligkeit des Schonen und der Abenteuerlichkeit des Kiinstlers, ,,JJahrbuch fiir
Philosophie und Phdanomenologische Forschung”, 1929, 10 (Suppl.), s. 27-52.

4 R. Ingarden, Das literarische Kunstwerk. Eine Untersuchung aus dem Grenzgebiet der Ontologie, Logik
und Literaturwissenschaft, Max Niemeyer Verlag, Halle 1931.
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przenoszac si¢ najpierw do Lipska, nastgpnie do Monachium (C I 2). Podczas
trzech semestrow spedzonych w Getyndze Daubert byt uczestnikiem m.in. wykta-
dow z historii wloskiej plastyki, malarstwa i architektury Roberta Vischera (1847—
1933). O tresci tych wyktadéw mozna si¢ przekona¢ na podstawie zachowanych
zeszytow Dauberta (A 11 6). Najwazniejsza koncepcja Vischera byla estetyczna teo-
ria Einfiihlung, rozwijana pozniej przez Theodora Lippsa®. Sam Vischer zaczerpnat
ja od swego ojca, Friedricha Theodora Vischera (1807—-1887), pisarza, teoretyka
literatury i filozofa, znanego m.in. z koncepcji ,,ztosliwosci rzeczy martwych” (Die
Tiicke des Objekts) (powies¢ Auch Einer). Na jednym z ¢wiczen prowadzonych
przez R. Vischera, 10 lutego 1898 r., Daubert wygtosit odczyt, w ktorym najpierw
przedstawit prace Uber die Méglichkeit einer normativen Asthetik Hermanna
Fleischera®, a nastepnie poddat ja krytyce (A1 15/3-20). Wedlug Schuhmanna to
mlodziencze wystapienie zawiera juz zrgby podstawowych zatozen estetycznych
Dauberta, ktorym pozostal on do pewnego stopnia wierny takze w okresie swoich
studiéw nad fenomenologia (Husserla)’!.

Nie mozemy w tym miejscu $ledzi¢ Fleischerowskich rozwazan®. Bar-
dziej interesujace jest w tym momencie to, w jakim kierunku szta Daubertowska
recepcja pracy Fleischera. Rozpoczyna on swoja krytyke koncepcji Fleischera od
kurtuazyjnego przyznania, ze wtasciwie autor ,,poprawnie i pewnie” wywiazal si¢
ze swego zadania. Pomylit si¢ tylko w jednym punkcie — ktoéry w istocie przesa-
dza o catym przedsigwzigciu. Chodzi mianowicie o stosunek fundowania pomig-
dzy asocjacja i wezuwaniem. To wlasnie w tym miejscu — na problemie stosunku
wczucia 1 asocjacji oraz hegemonii asocjacji w zyciu psychicznym — spoczywa
cigzar jego krytycznych uwag, ktére — co interesujace — powtdrzy on i rozwinie
blisko 15 lat pozniej (cf. A 1 13). Krytykujac rozwazania Fleischera, Daubert
stoi na stanowisku Vischera, ktory uwaza, iz przezycie estetyczne ufundowane
jest w akcie wczuwania, nie za$ kojarzenia. Daubert:

Lezace w do$wiadczeniu asocjacje zostaja polaczone w naszym cato$ciowym
doznaniu zycia; w chwili kontaktu z dzietem sztuki nie zostaja one pobudzone po-
jedynczo inie dlatego dzieto sztuki zostaje ozywione, lecz to w petni wartoSciowy
czlowiek przenosi si¢ zgodnie ze swym calo$ciowym poczuciem zycia w dzieto
sztuki. W ten sposob nie pozostaje juz [nic] dwoistego: [nie] dzieto sztuki z czystym
wrazeniem jego formy oraz, oddzielone od tego, zwiazane z tym dzielem asocjacje,
lecz oba, za sprawa tego, ze rowniez czyste formy zostaty ozywione poprzez tg sama
zdolnos¢, zostaja stopione w j e d e n proces. — Owe ,,uduchowienie” (,, Beseelen ™)
jako ,,wczuwanie” (,, Einfiihlen ) jest wlasnie ,,wewngtrznym procesem” wycho-

4 W ramach spotkan Miinchener akademischen Verein fiir Psychologie Lipps wygtosit 27 pazdziernika
1900 . odczyt pt. Uber aesthetische Einfiihlung. Por. , Zeitschrift fiir Pidagogische Psychologie und Pathologie™,
J.2,H. 4,1900,s. 312.

50 H. Fleischer, Uber die Méglichkeit einer normativen Asthetik, Verlag von Wilhelm Koebner, Breslau 1891.

31 K. Schuhmann, Selected Papers on Phenomenology, (eds.) C. Leijenhorst and P. Steenbakkers, Kluver
Academic Publishers, New York — Boston — Dordrecht — London — Moscow 2004, s. 63.

2 Wigcej na ten temat w: D.R. Sobota, Narodziny fenomenologii z ducha pytania. Johannes Daubert i feno-
menologiczny rozruch, rozdz. 3 (mps).
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dzacym ze spojnego, catosciowego cztowieka, w ktorym tacza si¢ razem zebrane

za pomoca asocjacji doswiadczenia. (D I 15/15-16)
To, ze jakie$ dzieto sztuki rodzi skojarzenia, jest oczywiste, ale to nie te skojarze-
nia sg wlasciwym przezyciem estetycznym, lecz ozywiajace ujecie przedmiotu.
Daubert odwotuje si¢ przy tym do pracy Alfreda Biesego pt. Assoziationsprinzip
und Anthropomorphismus in der Asthetik (1896)%, wedtug ktdrej ,,asocjacja jest
dodawaniem, »koegzystencja«, »porOwnaniem«; wczucie [jest] wytworem, »w
sobie nawzajem«, »animacja«” (D I 15/16). To ostatnie nazywa on ,,wrodzona
zdolnos$cia i potrzeba odnoszenia wszystkiego do cztowieka” (D 1 15/17). Zdaniem
Dauberta, Fleischer zbyt ostro oddziela sferg przedstawien od uczué, szukajac mig-
dzy nimi facznosci w koncepcji kojarzenia. Zamiast tego, Daubert przypuszcza, iz
wystarczy w tym miejscu odwotacé si¢ do fizjologii: widok obiektu budzi przyjemne
doznanie, ktére roztapia si¢ nastgpnie w procesie wczucia. To ostatnie jest zdol-
noscia obiektywizowania si¢ (sich verobjektivieren). Mozna ja potraktowac jako
,,formg spostrzegania lub kategori¢ dla dziedziny sztuki”. Nad nia nadbudowuja
si¢ skojarzenia, ktore jedynie wyostrzaja i wzmacniaja doswiadczenie przedmiotu.

Omowione wystapienie Dauberta nie pozostawia ztudzen co do tresci jego
wczesnych estetycznych pogladow. Wystegpuje on jako zwolennik teorii wezucia,
odrzucajac popularng wowczas teori¢ asocjacji. Wczucie pozwala na przeniesienie
si¢ catego cztowieka w dzieto sztuki, na roztopienie si¢ w nim. Tym samym Daubert
zrywa tez z koncepcja przypisywana impresjonizmowi, ze w estetycznym odbiorze
$wiata chodzi o wrazenia i zredukowanego do swoich zmystéw obserwatora. Pod-
kreéla, iz w do$wiadczeniu estetycznym bierze udzial catly cztowiek, z calym
swoim zyciem.

Inny odczyt Dauberta zmierza w podobnym kierunku, co przed chwilg
wspomniany, tym razem jednak polemizuje on nie z teoria kojarzenia, lecz z teo-
ria nasladownictwa. Wystapienie, o ktorym mowa, nie jest datowane, z jego
zapisu i struktury, a takze odnotowanych na koncu uwag krytycznych Vischera,
mozna si¢ jednak domyslaé, iz odbyto si¢ ono takze podczas ¢wiczen na uniwer-
sytecie w Getyndze, a wigc ok. roku 1898. Tym razem bierze na warsztat pracg
Konrada Langego pt. Die bewufite Selbsttiuschung als Kern jedes kiinstlerischen
Genusses™.

Lange definiuje sztuke jako ,,nabyta przez ¢wiczenie zdolno$¢ cztowieka
sprawiania innym przyjemnosci” (D T 15/21)%. Sztuki pigkne tym rdznia si¢ od
uzytkowych, iz nie maja na celu pozytku, lecz czysta przyjemno$¢. Najwazniej-
sza jednak jest zasada, ktora czyni z przezycia do§wiadczenie artystyczne. Lange
mowi o uzupetianiu tego, co martwe, zyciem (ergdnzen zum Leben), ktore dzieje

3 A. Biese, Assoziationsprinzip und Anthropomorphismus in der Asthetik, ,Zeitschrift fiir vergleiche
Literatur-Geschichtliche”, Leipzig 1896.

% K. Lange, Die bewuyfSte Selbsttduschung als Kern jedes kiinstlerischen Genusses. Antrittsvorlesung gehalten
in der Aula der Universitdit Tiibingen am 15. November 1894, Verlag von Veit & Comp., Leipzig 1895.

3 Ibidem, s. 7.
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si¢ na podstawie wyobrazenia nasladowanego przez dzieto oryginatu. To wiasnie
to porbwnywanie dzieta z rzeczywisto$cia daje uczucie estetycznej przyjemnosci.
Jest to prawda zwlaszcza wobec takich sztuk, jak malarstwo, rzezba, teatr czy
dramat. Co si¢ tyczy muzyki, architektury, liryki i rzemiosta artystycznego, to tutaj
nasladownictwo natury nie jest pierwszorze¢dne. Najwazniejsze dla tych sztuk jest
budzenie nastroju i uczué pozoru (Scheingefiihlen). Chodzi w nich o przyjemnosé,
ktora powstaje za sprawa tworzenia na podstawie zmystowego materiatu tego, co
nie istnieje. I to jest wlasnie wspdlna istota wszelkich sztuk picknych: tworze-
nie ztudzenia przez artystg i $wiadome samooszukiwanie si¢ (Selbsttiuschung)
przez odbiorcg. Poniewaz chodzi o $wiadome oszustwo, wobec tego dzieto
sztuki zawiera w sobie zarowno elementy, ktore maja tudzié, jak i te, ktore maja
przypominaé, ze jest to tylko ztudzenie (w tej roli wystepuja np. ramy obrazdw,
kotary, cokoél, scena, ruchy muzykow itp.). Ostateczna definicja sztuki brzmi wige
nastepujaco: ,,Sztuka jest nabyta przez ¢wiczenie zdolnos$cia cztowieka uwalniania
innych od praktycznych zainteresowan i sprawiania przyjemnosci ufundowane;j
na $wiadomym samooszukiwaniu si¢” (D I 15/26)°.

Tworzenie ztudzenia jest twérczym aktem ozywiania tego, co nieozywione
(Beseelung des Unbeseelten)’’. Dla Langego prawdziwa sztuka jest sztuka re-
alistyczna. Najwyzsze ideaty sztuki zostaja osiagnigte w dzietach, ktore tworza
najwigksza iluzj¢ — przy jednoczesnych budzeniu §wiadomosci, ze to tylko iluzja.
Swiadomos¢ iluzji jest bowiem warunkiem sine qua non estetycznej przyjemnosci.

Daubert krytykuje w pierwszej kolejnosci pojgcie Ergdnzung zum Leben. Nie
chodzi o dodawanie do tego, co nieozywione, zycia, lecz o ozywianie (Belebung).
To ostatnie nie polega na uzupehianiu tego, co przedstawione, ciatem i krwia, lecz
na podktadaniu, insynuowaniu (unterlegen) pod tym, co nicozywione, wiasnych
stanow duszy (D I 15/32). I nie chodzi o jakie§ wyrdznione stany, lecz o cale
zycie uczuciowe. Dzieto sztuki jest odbierane catym soba, albowiem jest ono
wyrazem catego siebie. Ozywianie jest tozsame z wczuwaniem si¢, ktéremu maja
dopomoc, a nie przeszkodzié, takie elementy, jak rama czy kurtyna. Chodzi o od-
dzielenie i skupienie elementow artystycznego przedstawienia w taki sposob, aby
utatwi¢ odbiorcy wczucie (D 1 15/34).

Daubert cytuje Schillera Listy o estetycznym wychowaniu cztowieka i twier-
dzi, ze dzieto sztuki sklada si¢ z dwoch elementow: materii 1 formy. Ta pierwsza
jest zawsze konkretna i zmystowa, ta druga ma charakter inteligibilny. W do-
$wiadczeniu estetycznym odbiera si¢ te dwa sktadniki jednocze$nie. Im bardziej
samodzielne jest znaczenie formy, tym bardziej odbieramy to, co pozaczasowe,
typowo cztowiecze i czysto ludzkie (das aufierzeitliche, allgemein Menschliche,
das Rein-menschliche). Na sposob estetyczny mozna si¢ odnosi¢ nie tylko do dziet
sztuki, ale — jesli zwaza si¢ na formg — takze do zjawisk przyrodniczych. Takze

36 Ibidem, s. 23.
57 Ibidem, s. 10.
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one moga by¢ materiatem opatrzonym (gemildert) forma. Na podsumowanie
Daubert stwierdza:
Owa conditio sine qua non nie polega na $wiadomym oszukiwaniu siebie, lecz

na tym, ze w trakcie artystycznego widzenia postrzegamy nie masywna materig, lecz

jej niezmystowa formg, jej zjawisko. Ufundowana na tym wiasciwa rozkosz polega

na wczuciu, na wypetnionej trescia formie. Rozkosz jest produktem [stworzonym]

z formy dzieta sztuki i ducha widza. (D I 15/36)
Cho¢ ta wypowiedz przyznaje w doswiadczeniu estetycznym prymat duchowej
formie, Daubert nie dyskredytuje catkowicie uczestnictwa materiatu. Stwierdza:

Materiat jest integralnym momentem artystycznego przedmiotu, poniewaz bez

takiego ufundowania nie mogliby$émy w zaden sposob posias¢ przedmiotow. (D I
15/42)

Przedmiot do$wiadczenia estetycznego jest ufundowany w przedmiocie
materialnym. Przez to podkreslenie znaczenia przedmiotu materialnego dla moz-
liwosci zaistnienia do$wiadczenia estetycznego Daubert odrzuca, z jednej strony,
mozliwo$¢ uprawiania estetyki na gruncie czysto psychologicznym, z drugiej
odrzuca estetyke czysto formalna. W pdzniejszej rozmowie ze swoim przyja-
cielem Dohrnem powie, ze podobnie jak w przypadku przezy¢ logicznych na
doswiadczenie estetyczne sktadaja si¢ intencjonalne akty, ktére odnosza si¢ do
konkretnej rzeczy, sama ta rzecz oraz jej okre$lenia modalne, takie jak rzeczywisty,
idealny czy pigkny (D I 9/32). ,,Pickno” jest kategoria modalna, jest sposobem
dania przedmiotu®®. Material jest wehikulem, symbolem, no$nikiem duchowych
tre$ci. W jednej z notatek Daubert powiada, ze o ile w przypadku muzyki i ar-
chitektury ,,duchowe zycie” jest zawarte w samych dzwigkach i formach, to przy
okazji literatury czy malarstwa dzwigki, kolory i ksztaltty musza najpierw by¢ ujgte
durch bedeutungsverleihende Akte, azeby w nastgpnej chwili mogto w nich zostaé
rozpoznane ,,duchowe zycie” (D I 15/42). Méwiac to, z pewnoscia Daubert mysli
jeszcze wciaz o sztuce figuratywnej. Przez ten materiat przenika forma, w ktorej
odczucie celuje przezycie estetyczne (wczucie): ,,forma i uczucie nie sa w sztuce
czyms$ dwoistym™ (D I 15/33).

Estetyka wczucia (Einfiihlung)

W obu oméwionych wystapieniach Daubert przedstawia si¢ jako zwolennik
teorii wezucia. Nie neguje przy tym catkowicie teorii kojarzenia i nasladownictwa,
odrzuca natomiast roszczenia tych teorii do roli jedynie stusznego sposobu wyja-
$niania zjawisk estetycznych. Teoria wczucia byta bardzo popularna w 6wczesne;j
estetyce i uprawiana byta z powodzeniem — jak w przypadku Lippsa — rownolegle
do teorii kojarzenia i nagladownictwa. Obok Lippsa drugim najwazniejszym przed-
stawicielem teorii weczucia byt getynski nauczyciel Dauberta — Robert Vischer.

58 K. Schuhmann, Johannes Daubert als Asthetiker, ,,Axiomathes” 1998, 9 (1-2), s. 73-74.
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Pojecie wezucia doczekato si¢ juz wielokrotnego i wnikliwego omowienia.
Dlatego rezygnujemy tutaj z blizszej jego analizy*’. Powiedzmy tylko w skro-
cie, z czym w ogbdle mamy tutaj do czynienia. Ogolnie rzecz biorac, pojgcie wczu-
wania (Einfiihlung) — jak zauwaza Ingarden ‘wczuwanie’ znaczy projektowanie
wilasnych uczu¢ w co§ zewnetrznego, ‘wczuwanie si¢’ natomiast to wstawianie
sie¢ w sytuacje drugiego, ktore zaktada rezygnacje z wlasnych uczuc® — oznacza
rodzaj emocjonalnej, poznawczej lub ontologicznej identyfikacji, potaczenia, ko-
munii. Zakres pojeciowy wczuwania pokrywa si¢ w kilku miejscach z sympatia,
intuicja 1 mimetyzmem. Pojgcie Einfiihlung przeszio dtuga i bardzo interesujaca
droge. Bylo najpierw uzywane w pismach niemieckich romantykow (J.G. Herder,
J. Paul, F. Schelling, Novalis, bracia A. i F. Schlegel) na oznaczenie sposobu
uczuciowego pojednania miedzy podmiotem i przedmiotem, duchem i natura®'.
Herder wykorzystuje tez t¢ kategori¢ w celach hermeneutycznych jako sposob
docierania i otwierania tekstow przeszlo$ci, co zostanie nast¢pnie podchwycone
przez Schleiermachera i Diltheya (Verstehen, Nacherleben). Pojecie wezuwania
byto tez nieobce mtodemu Nietzschemu, ktéry za Schopenhauerem glosit mozli-
wos$¢ zniesienia ,,zasady indywiduacji” w sztuce, a w identyfikacji widza z cho-
rem — prafenomen estetyczny®>. W drugiej potowie XIX w. uzywa si¢ kategorii
wczucia przede wszystkim w psychologizujacej estetyce (F. i R. Vischer, H. Lotze,
Th. Lipps), z ktorej trafia ono na koniec do fenomenologii — fenomenologicznej
etyki, filozofii cztowieka i filozofii spotecznej (E. Husserl, M. Geiger, E. Stein,
M. Scheler). W drugiej pot. XX w. pojecie Einfiihlung, znane i rozpowszechnione
za sprawg angielskich ttumaczen jako empathy, stato si¢ tematem psychologii
spotecznej, socjologii oraz teorii zarzadzania®.

Problem z pojeciem Einfiihlung wyraza si¢ w pytaniu, jak naocznie uchwy-
cony przedmiot taczy si¢ z odniesionymi do niego i ,,wlozonymi” wen uczuciami?
Jak naoczno$¢ taczy sig z uczuciami na poziomie samego przedmiotu? W jaki spo-
sOb subiektywne uczucia wystepuja po stronie przedmiotu jako jego wtasnosci?®

3 Whnikliwie omawia historig pojgcia wezucia m.in.: R. Ingarden w: idem, Wyktady i dyskusje z estetyki,
s. 33-128; oraz M. Nowak, The Complicated History of Einfiihlung, ,,Argument”, 2011, Vol. 1, 2, s. 301-326.

% R. Ingarden, Wyktady i dyskusje z estetyki, s. 32-33. Istnieje wyrazny problem z thumaczeniem niemieckiego
Einfiihlung, o czym wspominajg Ingarden i thumacze pracy E. Stein. Por. E. Stein, O zagadnieniu wczucia, przet.
D. Gierulanka i J.F. Gierula, Znak, Krakow 1988, s. 7-9. W niniejszym artykule, piszac o Einfiihlung, uzywam
zamiennie polskich stow ‘wczuwanie’ i ‘wezucie’.

S P, Stern, Einfithlung und Assoziation in der neueren Asthetik. Ein Beitrag zur psychologischen Analyse
der dsthetischen Anschauung, Reihe: Beitrige zur Asthetik, Bd. 5, (hrsg.) Th. Lipps und R.M. Werner, Verlag
von Leopold Voss, Hamburg — Leipzig 1898, Kap. 1.

2 Por. F. Nietzsche, Die Geburt der Tragodie oder Griechentum und Pessimismus, C.G. Neumann Verlag,
Leipzig 1907, s. 57 i n. Polskie ttumaczenie: F. Nietzsche, Narodziny tragedii albo Grecy i pesymizm, przet. B.
Baran, Inter esse, Krakow 1994, s. 69 i n.

% Nie ma potrzeby szczegétowego zdawania sprawy z historii pojecia wezucia, jako Ze istnieje na ten temat
pokazna literatura. Wnikliwie omawia jego historig oraz tres¢ m.in.: R. Ingarden w: Wiklady i dyskusje z estetyki,
s. 33-128; oraz M. Nowak, The Complicated History of Einfiihlung, ,,Argument”, 2011, Vol. 1, 2, s. 301-326.

4 J. Volkelt, System der Asthetik, Bd. 1, C.H. Beck’sche Verlagsbuchhandlung, Miinchen 1905, s. 212-213.
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Ponadto: w jaki sposéb uczucia odbiorcy koresponduja z wyrazonymi w dziele
uczuciami tworcy? Jest to wige analogiczny problem do tego, ktéry Iwona Lorenc
okresla mianem problemu estetycznego uzgodnienia.

Jedna z najwazniejszych lekcji, jaka ptynie dla Dauberta z teorii wczucia
autorstwa Vischerow i Lippsa, wiaze si¢ z jej nastepujacymi cechami. Przede
wszystkim wczucie ukazane jest jako fundamentalna i nieredukowalna relacja
czlowieka do $wiata materialnego i innych ludzi. Cztowiek styka si¢ catym
soba z rzeczywistos$cia, stapia si¢ z nig, jest od poczatku w i przy $wiecie. Przy
czym to bezposrednie spotkanie nie polega na stosunku intelektualnym, lecz ma
ono charakter emocjonalny. Jest to wazne spostrzezenie, ktore pozwoli Daubertowi
przedstawi¢ w podobny sposob trzy rozne, cho¢ powiazane ze soba, fundamentalne
zagadnienia.

Po pierwsze, koncepcja wezucia pozwoli mu szukaé podstaw §wiadomosci
rzeczywistosci (Wirklichkeitsbewusstsein) — zagadnienie, ktore Daubert wybrat
jako temat swojej pracy doktorskiej — a wigc §wiadomosci, ze $wiat jest rzeczy-
wisty, nie w majacych mocno przeintelektualizowany charakter Husserlowskich
,aktach obiektywizujacych”, lecz w rodzaju jakiej§ uczuciowej komunii, prze-
czuciu czy wezuciu itp. Bycie rzeczywistosci, jej faktyczno$¢ doswiadczana jest
poprzez uczucia (Zumutesein). | —jak przekonywat Lipps — zwiagzane jest ono z ,,py-
taniem o rzeczywisto$¢ lub nierzeczywistos¢”. Problem wczucia w przedmioty
materialne, ktore wydaja si¢ ,,opatrzone” duchowymi przymiotami, musi zostaé
— zdaniem Dauberta — rozpoznany na drodze ,,fenomenologii wrazenia”, tj. estetyki
bycia, ktdrej zadaniem jest opis roznych sposobow istnienia i dania przedmiotow.
Chodzi o uchwycenie tego, co w rzeczywistosci rzeczywiste. W jednym z frag-
mentow Daubert mowi o ,,zywej twarzy” rzeczy. Zanim poj¢cie twarzy stanie si¢
znakiem rozpoznawczym fenomenologii Levinasa, pojawi si¢ ono np. w pracach
Conrad-Martius, ktora, korzystajac z niego, bedzie probowala opisa¢ fenomen
rzeczywistej rzeczywisto$ci, jej zmystowa, barwna fenomenalno$¢®. Zarowno
Levinasowi, jak i wczesnym fenomenologom na czele z Daubertem, zalezy na
tym samym: na autentycznym, $wiadomym dotknigciu tego, co rzeczywiste. Pa-
radygmatycznym do$wiadczeniem, ktore pozwala na realizacj¢ tego pragnienia,
jest za$ doswiadczenie sztuki.

Po drugie, jesli stosunek cztowieka do §wiata ufundowany jest w przezy-
ciach o charakterze emocjonalnym, to jego filozoficzne badanie (fenomenologia)
powinno uwzglednia¢ 6w charakter nie tylko po stronie tematu, lecz takze po stro-
nie wlasnego podejscia do niego (metody). Fenomenologia —jak kazde prawdziwe
poznanie — jest ufundowana we wczuciu i rozumieniu: Einfiihlung als Erkennt-
nisquelle (D 1 11/16). Pierwiastek emocjonalny w poznaniu fenomenologicznym
jest o tyle nawet bardziej przemozny niz gdzie indziej, ze fenomenologia skupia

% H. Conrad-Martius, Farben. Ein Kapitel aus der Realontologie, ,,Jahrbuch fiir Philosophie und phéno-
menologische Forschung®, Edmund Husserl zum 70. Geburtstag gewidmet: Festschrift, 1929, s. 361.
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si¢ na badaniu wtasnych przezy¢ podmiotu, a wigc zaktada fakt ,,posiadania
siebie” przez podmiot, bycia soba. U podstaw psychiki i badajacej je fenomeno-
logii znajduje si¢ — metodologiczne czy ontologiczne — rozrdznienie na transcen-
dencj¢ i immanencjg. Ta ostatnia jest tym, co psychiczne. Ale jak mozna w ogole
przedstawi¢ to, co psychiczne? Jest to w istocie pytanie o mozliwos¢ nie tylko
zwyczajnego poznawania obcych stanow psychicznych, ale takze pytanie o moz-
liwos$¢ naukowej psychologii i fenomenologii. Samodanos$¢ psychiki przejawia
si¢ zrazu w czuciu siebie (Spiiren). Czucie siebie jest pleonazmem, jako ze — jak
mowi Lipps, cho¢ do konca nie zgadza si¢ z tym Daubert (D I 11/19) — czucie
jest rownowazne pojeciu Ja. Pozniejsze metodologiczno-fenomenologiczne wy-
eksponowanie przez Heideggera nastrojow (trwogi i nudy) ma swo6j odpowiednik
we wcezesnej fenomenologii.

Po trzecie, mowiac o wczuciu, Daubert nie tylko odnosi si¢ do dziet sztuki
oraz metodologicznych zawito$ci poznania fenomenologicznego, ale w tej same;j
mierze skupia si¢ na innej odstonie tego problemu, ktéra zdobyta szerokie zain-
teresowanie w pozniejszej fenomenologii: wezuciu w Innego.

Ergo: wypracowana w obszarze estetyki teoria wczucia ukazuje Dauber-
towi znaczenie emocji nie tylko w obregbie do§wiadczen w dziedzinie sztuki, ale
takze w pozostatych obszarach jego filozoficznych zainteresowan, w tym feno-
menologii pytania o rzeczywisto$¢ (§wiata i innych ludzi). Co wazne, dla wypra-
cowania odpowiedzi na te pytania, Daubert oraz inni wcze$ni fenomenologowie
monachijscy chetnie odwotuja si¢ do przyktadow i bohateréw (np. budowniczy
Solness) pochodzacych z dziedziny sztuki.

Spor Dauberta z Adolfem von Hildebrandem o nature dziela plastycznego

Kolejna karta Daubertowskiej refleksji nad problematyka estetyczna sa dwa
odczyty, z 24 lutego i 3 marca 1899 r., ktore odbyly si¢ w ramach posiedzen
Monachijskiego Akademickiego Towarzystwa Psychologicznego. Podczas tego
ostatniego spotkania, w obecnosci Adolfa von Hildebrandta, Daubert probowat
krytycznie zmierzy¢ si¢ z jego popularng i wptywowa wowczas ksiazeczka pt.
Der Problem der Form in der bildenden Kunst®®. W swojej krytyce podazat on za

% Adolf Ritter von Hildebrand (1847-1921) byl synem niemieckiego ekonomisty i polityka Brunona
Hildebranda (1812—1878). Przyszedt na §wiat w szwajcarskim Bernie, studiowal na Akademii Sztuk Plastycz-
nych w Norymberdze, nastgpnie w latach 1866—1867 terminowat w Monachium w atelier rzeZbiarza Caspara Zum-
buscha. W roku 1874 kupit we Florencji budynek zakonny przy kosciele $wigtego Franciszka a Paulo, w ktorym
mieszkat i pracowat podczas swojego pobytu we Wihoszech. To wiasnie tu, we Florencji, w roku 1889 przyszedt
na $wiat jego syn Dietrich, ktory stanie si¢ w przysztosci waznym przedstawicielem ruchu fenomenologicznego.
Zachwycony wloskim renesansem Adolf von Hildebrand tworzyt sztuke, ktora hotdowata zasadzie prostoty,
przejrzystosci i jasnosci formy. Dzielac swoje zycie pomigdzy Florencjg i Monachium, zrealizowat dziesiatki
prac, w tym wiele na publiczne zlecenie. Do najbardziej znanych nalezy m.in. fontanna Wittelsbacha przy
placu Lenbacha w Monachium. Praca Hildebranda pt. Das Problem der Form in der bildenden Kunst zostata
wydana w roku 1893 i stata si¢ od razu bardzo popularna. Zostata przettumaczona na kilka jezykow. Hildebrand
pracowat nad nia ponad dekadg. Musiato wszak minac¢ jeszcze kolejnych 10 lat, aby praca ta zyskata ostateczny,
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wyktadami 1 tekstami historyka sztuki i estetyka Augusta Schmarsowa, ktorego
miat okazj¢ stucha¢ podczas studiow w Lipsku (SS 1898).

Tematem pracy Hildebranda jest problem formy w sztukach plastycznych
ujety od strony tego, jak cztowiek spostrzega przestrzen i formy przestrzenne.
Daubert mowi krotko, iz problemem sztuk plastycznych jest ,,artystyczna prezen-
tacja kubicznych lub trojwymiarowych przedmiotow w przestrzeni” (D I 15/72).
Poniewaz swiadomos$¢ bytow przestrzennych ufundowana jest w psychofizyczne;j
strukturze cztowieka i jej dynamice, zwlaszcza w zmystowosci, badania proble-
mow sztuk plastycznych musza siggac, z jednej strony, ku analizie i opisowi spo-
sobow zmystowego doswiadczania $wiata przez cztowieka, z drugiej — problem
formy w sztukach plastycznych wiaze si¢ z tym, co okre§la on mianem architek-
tonicznej strony dzieta, ktora odréznia od jego strony imitatywnej. Problem formy
wyrasta mianowicie ze specyfiki architektonicznego ksztaltowania przestrzeni. To
ostatnie ma swoja podstawe w

[...] naszej zdolnos$ci uymowania relacji przestrzennych. Ksztattowanie artystyczne

nie jest niczym innym jak rozwijaniem tejze zdolnosci, ktorej zalazek kryje sig juz

w zdolnosci polegajacej na tym, ze w ogdle jestesmy w stanie ujmowac cokolwiek

przestrzennie, w zdolno$ci dotykania i widzenia.®’
Obecne w ksztaltowaniu artystycznym rozwijanie zdolno$ci widzenia przestrzen-
nego, ktora pozostaje wierna ,,logice wyobrazen ogladowych”, czyni proces
twoérczy czyms§ naturalnym, autentycznym. Dzieto wylania si¢ wowczas niejako
spontanicznie.

Swoje rozwazania zaczyna Hildebrand od postawienia problemu relacji
migdzy przedmiotem (jego forma) a sposobami jego przejawiania sig. Spostrze-
gajac rzeczy w przestrzeni zawsze mamy do czynienia z roznorodnos$cia zjawisk.
Przedmiot natomiast powstaje poprzez pordwnywanie i opracowywanie tych r6z-
nych sposobow prezentowania si¢ zjawisk, poprzez oddzielanie tego, co konieczne
od tego, co przypadkowe. Jak moéwi Daubert, uzywajac jezyka Lippsa, spostrze-
ganie przechodzi od wrazen do apercepcji. Nie dzieje si¢ to jednak z jakiego$
subiektywnego punktu widzenia, lecz — jak méwi Hildebrand — z ,,powszechne;j
orientacji przestrzennej”, ktéra jest wspdlna wszystkim ludziom obcujacym ze
Swiatem zewngtrznym. W przypadku ksztattowania artystycznego nalezy nauczy¢
si¢ rozrézniad, ile pochodzi z samego zjawiska, a ile sami musimy wen wlozy¢,
by w petni wyraznie przedstawi¢ jego przedmiotowa forme. Artysta nie nasladuje
tego, co zjawiskowe, lecz dostarcza w swoich pracach motywow, zdolnych pobu-
dzi¢ przestrzenne wyobrazenie widza.

niewolny jednak od zawilo$ci ksztatt. Trzecie zmienione wydanie pojawito si¢ w roku 1901, stajac sig ostateczna
podstawa kolejnych wydan, takze wydania polskiego. Zob. A. von Hildebrandt, Problem der Form in den bilden-
den Kunst, Heitz und Miindel, Strassburg 1901. Polskie wydanie: A. von Hildebrand, Problem formy w sztukach
plastycznych, przet. T. Zatorski, Wydawnictwa UW, Warszawa 2012.

7 Ibidem, s. 10 (wyd. polskie: s. 23).
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Istnieja dwa podstawowe sposoby widzenia przestrzennego. Pierwszy ma
miejsce wtedy, gdy patrzy si¢ na co$ z oddali 1 widzi si¢ obraz calo$ci. W takiej
sytuacji rzecz postrzegana jest dwuwymiarowo. Drugi realizuje si¢ wtedy, kiedy
obserwator zaczyna si¢ zbliza¢ do ogladanej rzeczy, az jest niej tak blisko, ze ca-
lo$¢ staje si¢ dla niego niewidoczna, a jego uwaga skupia si¢ na detalach poszcze-
g6Inych przedmiotow. Widzenie to dokonuje si¢ w ruchu (ruchu gatek ocznych,
gltowy oraz catego ciata) i polega na obmacywaniu (4btasten) przedmiotéw. W ten
sposOb widzenie z dwuwymiarowego staje si¢ trojwymiarowe. Wyobrazenia przed-
miotéw dane w tym widzeniu maja charakter kinestetyczny. ,,Wszystkie nasze
do$wiadczenia zwiazane z forma plastyczna przedmiotow dochodzity pierwotnie
do skutku przez obmacywanie — czy to dtonia, czy okiem”. W ten sposob rodzi
si¢ doswiadczenie plastyczne. Dany w widzeniu z daleka (widzeniu statycznym)
obraz przedstawia swoje elementy jednoczesnie obok siebie, dany zas§ w widze-
niu z bliska (widzenie dynamiczne) obraz przedstawia elementy w nastgpstwie
czasowym. Pomig¢dzy tymi dwoma biegunami, ujetymi tutaj w sposob idealny,
toczy si¢ normalne spostrzeganie form przestrzennych, ktére taczy na sposob
nie§wiadomy widzenie kinestetyczne ze statycznym, tworzac u doswiadczajacego
okre$lone wyobrazenie formy przedmiotu. Mechanizm tego taczenia pozostaje dla
codziennej $wiadomosci niejasny.

Wyobrazenie formy w naturze [...] opiera si¢ na nieskonczonej wymianie do-
$wiadczen bedacej wymiana wrazen wzrokowych i kinestetycznych, ktoéra nieswia-
domie doprowadzita do powstania statej prawidtowosci, o ile okreslone wyobrazenie
formy staje si¢ koniecznym nastgpstwem okre§lonego wrazenia powierzchniowego
u wszystkich widzacych.®

Inaczej jest w obrebie sztuk plastycznych, gdzie w dziele sztuki nastgpuje Swiadome
kontrolowanie relacji pomig¢dzy spostrzeganiem kinestetycznym i wzrokowym —
tak, aby da¢ zado$¢ wspomnianej prawidtowos$ci — realizowane w celu uzyskania
okreslonego wrazenia formy przedmiotu. Artysta probuje polaczyé wyobrazenia
kinestetyczne 1 wzrokowe z forma przedmiotu, stworzy¢ z nich idealna jedno$¢.

Forme przedmiotu jako to, co niezmienne w zjawisku i nalezace tylko i wy-
tacznie do przedmiotu, Hildebrand nazywa forma istnienia (Daseinsform) przed-
miotu. Jest ona poznawana przede wszystkim na drodze obserwacji kinestetyczne;.
Obok tej formy wyroznia on forme oddziatywania (Wirkungsform), czyli taka
forme, ktorej elementy sa wzajemnie od siebie zalezne. Naleza do nich forma
przedmiotu, otoczenie, Swiatto, punkt widzenia ogladajacego podmiotu. Forma
oddziatywania przedstawia przedmiot wraz z jego kontekstem. Ta forma powstaje
przede wszystkim podczas do$wiadczania przedmiotu z daleka i to wtasnie ona
jest tym, co probuje ujac¢ i wyrazi¢ dzieto sztuki plastycznej. Wartosci formy
bycia maja charakter iloSciowy i mozna je wyrazi¢ za pomoca matematycznych
stosunkow (a : b : ¢). Wartosci formy oddziatywania daja si¢ uchwyci¢ jedynie

% Jhidem, s. 28 (31).
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jako wartos$ci stosunkowe, ,.ktore waznos$¢ maja jedynie dla oka”. Forma bycia
przedmiotu pozostaje ta sama — bez wzgledu na otaczajacy go kontekst, forma
oddziatywania za$ zmienia si¢ wraz z otoczeniem. Dlatego nie istnieja — twierdzi
Hildebrand — raz na zawsze ustalone proporcje — chyba ze jedynie w przypadku
powtarzajacych si¢ aranzacji budowli typu $wiatynie — lecz zawsze trzeba je
ustala¢ na nowo.

O ile w codziennym widzeniu formy oddzialywania dane sa przypadkowo,
artysta w swojej pracy dazy do uchwycenia koniecznych warunkéw zaistnienia
okreslonej formy. Oznacza to, ze artysta nie powinien dazy¢ do jak najwierniej-
szego, najbardziej realistycznego, zgodnego z trescig spostrzezenia odtworzenia
danej sytuacji, lecz jego zadaniem jest uchwycenie ogoélnej formy przedmiotu.

Dla artysty przedstawienie natury w ten sposob oznacza przedstawienie prze-

tworzonego przez jego wyobrazenie i naznaczonego funkcja oddziatywania prze-
strzennego tego $wiata form. Za sprawa przedstawienia naznaczenie to winno stac¢
si¢ wyczuwalne, winno przemowié, otrzymaé mocny wyraz. Albowiem dopiero
wtedy staje si¢ dzieto sztuki prawdziwym wyrazem naszego stosunku do natury,
tak jak tworzy si¢ on w naturalny sposdob w naszym wyobrazeniu przestrzennym.
Takie ujgcie rzeczy, ptynace ze §wiadomosci, ze nasz stosunek do natury ijej wyab-
strahowanej formy bycia ujawnia sig jedynie przez to, iz 6w twor pojmujemy jako
stosunek oddziatywania oraz jego produkt, jest ujgciem artystycznym.®

Tego rodzaju rozumienie sztuki kaze Hildebrandowi odrzuci¢ ,,pozyty-
wistyczne” ujecie sztuk plastycznych, wedlug ktorego zadaniem artysty jest jak
najwierniejsze, niemal fotograficzne ujgcie tego, co si¢ spostrzega — poza jaka-
kolwiek domieszka gry wyobrazni. Dla Hildebranda takie podejscie jest w istocie
niewykonalne, jako ze wyobrazenie, dotaczajac si¢ do dat wrazeniowych, czyni
,mechaniczny obraz pochodzacy z oka” dopiero widokiem rzeczywistos$ci.
Cztowiek widzi za pomoca swoich wyobrazen. Dlatego dzieto plastyczne, ktore
czynitoby zados$¢ takiemu pozytywistycznemu wymogowi przedstawiania rzeczy-
wisto$ci — takiej, jaka jawi sig po raz pierwszy nowo narodzonemu dziecku — po-
zbawia siebie oddziatywania, nie inspiruje do wyobrazania formy, jest nieme. Stad
wyrasta definicja dzieta sztuki: ,,Dzieto sztuki jest zamknigta, szukajaca oparcia
dla siebie i w sobie catoscia oddzialywan, ktora przeciwstawia si¢ naturze jako
rzeczywistos$ci istniejacej dla siebie™”.

Dotychczasowe rozwazania Hildebranda skupiaty si¢ na formie pojedyn-
czego przedmiotu. Ale zadanie dzieta sztuki plastycznej jest o wiele szersze. Kazdy
przedmiot istnieje w jakim$ otoczeniu, ktore ze swej strony odsyla do jeszcze
szerszego kontekstu, by na koniec osiagnaé¢ odniesienie do cato$ci przestrzeni
jako takiej. Ta ostatnia musi znalez¢ swoj wyraz w dziele sztuki, tak by poza
wyobrazeniem formy przedmiotu wzbudzi¢ wrazenie otaczajacej go przestrzeni
jako catosci. Tworzac kompozycje, artysta musi zadbac o stworzenie ,,rusztowania

9 Ibidem, s. 39 (wyd. polskie: s. 37, zob. przypis 4).
0 Ibidem, s. 41 (38).
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kinestetycznego”, po ktérym do$wiadczenie obserwatora moze wyjs$¢ poza dany
widok i dotknaé przestrzeni calo$ciowej. To wzajemne oddziatywanie przestrzenne
pomiedzy przedmiotami i ich tlem, pomigdzy — jak mowi Hildebrand — ,,war-
to$ciami przestrzennymi zjawiska” nie ma nic wspdlnego z relacja przyczyno-
-skutkowa. Ma ono artystyczny charakter, zwigzany z naszym do$wiadczeniem
przestrzeni. Zaprojektowana w celu osiagnigcia przez widza wrazenia catosci
aranzacja przedmiotow winna przebiega¢ wedle zasady przeciwienstw, powinna
kontrastowac ze soba — na wzor tego, jak czyni to natura — rozne warto$ci prze-
strzenne. Zadaniem artysty jest koncentracja, unifikacja i uproszczenie elementow
obrazu, tak by budzity z jak najwigksza moca wrazenie przestrzeni jako catosci.

Gdy widz obserwuje jakas sceng, jego oko zmierza od czego$ leza-
cego w centrum, ku peryferiom, i od czego$ powierzchownego w gtab, ku tytowi.
Zadaniem dziela sztuki jest umiejetne pokierowanie wzroku widza od przodu ku
tylowi, od $rodka ku peryferiom, stworzenie ,,sity przyciagania w glab”. Tylko
te dziela, ktore zapraszaja widza do swojego $wiata, ktore go wciagaja w glab
sq pelnowarto$ciowymi dzietami sztuki plastycznej. Te natomiast, ktore poprzez
swoje wystajace ku widzowi elementy, niejako sktaniaja si¢ ku niemu — zdaniem
Hildebranda — maja btedna kompozycj¢ i nie respektuja w sposodb doskonaty
logicznych praw okreslajacych nasz stosunek do natury.

Przy tym warto$ci przestrzenne przedstawienia nie sg jakimis abstrakcjami,
lecz pozostaja $cisle powiazane z przedmiotami i bez przedmiotow wyobrazenie
przestrzeni nie moze wypehié postawionego zadania. Ta ostatnia teza sugeruje,
ze tylko sztuka figuratywna jest w stanie uczyni¢ zado$¢ stawianym przez Hilde-
branda wymaganiom artystyczno-estetycznym. Zgodnie z przyjetymi tu zasadami
rozumienia przestrzeni i orientacji przestrzennej artysta — chcac by jego praca
miata uniwersalny charakter, by panowal w niej ,,spokdj i harmonia” — powi-
nien w taki sposob aranzowaé uktad przedmiotéw w dziele, aby speiniaty one
warunki naturalnego stosunku cztowieka do przestrzeni. Innymi stowy, powinien
uwzglednia¢ prawdy plynace z ,,psychologii artystycznej”. Stad dopiero wyrasta
wszelka ,,dyscyplina artystyczna, kultura wyobrazenia wizualnego™’!.

Te¢ dyscypling artystyczna Hildebrand przedstawia na przyktadzie reliefu.
Stanowi on ogolny typ wyobrazenia artystycznego, ktoéry we wszystkich cza-
sach pozwalal uchwyci¢ w sposéb wzorcowy naturalny stosunek cztowieka do
przestrzeni, ,,generalng postawe artystyczna wobec natury”. Jest to pewna forma
ogladu, niczym naczynie, w ktorym artysta przelewa naturg i moze ja ujac¢. W nim
postrzeganie osiaga jasnos¢, spokdj, rownowage i ukojenie. Kazde dzieto sztuki
plastycznej winno przestrzega¢ zasad budowy reliefu, oboj¢tnie czy bedzie to
obraz, rzezba pelnowymiarowa czy budowla.

Forma przestrzenna jest w dziele tym, co wystgpuje na plan pierwszy. Jed-
nak forma moze by¢ rozpatrywana nie tylko w swojej funkcji przestrzennej, ale

" Ibidem, s. 71 (52).
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rowniez jako skutek oddziatywania pewnych sit i procesow lub tez specyfiki uzy-
tego materiatu. Obok warto$ci przestrzennych zjawiska wystepuja takze wartos$ci
funkcjonalne, za sprawa ktérych cata natura, weze$niej rozumiana jako wszech-
obejmujaca przestrzen, teraz jawi si¢ jako ,,zywe aktywne ciato”. Zewngtrzna
forma przedmiotu stanowi w tym wypadku niejako wspomnienie lub przestanke
tego, co si¢ wydarzyto lub wydarzy. Hildebrand méwi o formie jako wyrazie funk-
cji i odwoluje si¢ do szeroko dyskutowanej wowczas teorii wezucia. Powiada on:
Podobnie jak dziecko uczy si¢ rozumie¢ mimike $miechu i ptaczu w ten sposéb,
ze rowniez postuguje si¢ ta mimika, a w wywotlywanym przez siebie dziataniu
wlasnych migéni twarzy jest w stanie wyczu¢ rowniez wewngtrzng przyczyng
przyjemnosci lub niezadowolenia, tak i dla nas wszelka mimika, wszelkie ruchy
wykonywane przez innych staja si¢ zrozumiatym wyrazem proceséw wewngtrz-
nych, zrozumialtym jezykiem. To przeniesienie idzie tak daleko, ze roéwniez tam,
gdzie stykamy si¢ z nowymi zjawiskami, natychmiast ozywiamy je i oznaczamy
dzigki odczuciom wlasnego ciata, ktore towarzyszyly zjawiskom podobnym. W ten
sposob gromadzi si¢ kapital cech pozwalajacych rozpoznawaé pewne procesy, a
wyrazisto$¢ tych cech funkcyjnych bedzie mie¢ swa wartos$¢ jako no$nik owego
odczuwania zycia, sympatii pomigdzy cztowiekiem a §wiatem zewngtrznym. [...]
A zatem, co samo w sobie nazywamy zyciem natury, jest wlasciwie jej ozywianiem
przez wyobrazenia.”
Istnieja pewne formy typowe dla wyrazania okreslonych procesow, uczué czy
standéw (wyciagnigta dlon, zmarszczone czoto, zacisnigta szczgka). Ale inaczej
niz w przypadku badan naukowych, ksztattowanie artystyczne nie musi uwzgled-
nia¢ za kazdym razem naturalnej korelacji migdzy procesem a jego wyrazem.
Swobodna wyobraznia artystyczna moze dokonywaé tu pewnych transpozycji,
ktoére sa obce naturze.
Zestawiajac warto$ci funkcjonalne z wartosciami przestrzennymi zjawiska,
Hildebrand podsumowuje:
W zjawisku jako wartosci przestrzennej rozpoznaliSmy jego wyraz najbardziej
elementarny, najbardziej konieczny, w wartosci funkcjonalnej — wyraz, ktdry odnosi
si¢ do tegoz zjawiska jako warto$ci przestrzennej. O jakim$ jego rzeczywistym
ksztattowaniu jako warto$ci funkcjonalnej mowa moze by¢ jedynie wowczas, gdy
jest ono zarazem ksztattowane jako warto$¢ przestrzenna. A zatem sens sztuki pelnej
i prawdziwej polega na tym, by zjawisko ksztaltowaé rownoczesnie w tych dwoch
kierunkach albo, wyrazajac si¢ precyzyjniej, uja¢ jednos¢ wartosci funkcjonalnych
jako jednos$¢ warto$ci przestrzennych.”
Gdy ta ostatnia zasada jest respektowana, artysta tworzy sztuke zgodna z prawami
natury. Wiedzie go do tego zgodny z prawidlami ,,naszej organizacji psychofi-
zycznej” ,,naturalny instynkt wyobrazni”, ,,instynkt artystyczny”. Nie probuje on
wowczas wyrazi¢ ani swojej osobowosci, ani swojego zycia, ani cech narodu czy
kultury, w ktorej zyje, lecz zgodny z prawidtami ludzkiej percepcji ,,obiektywny
obraz natury”. Takim artystg byl np. Michat Aniot.

7 [bidem, s. 95-96 (64).
 [bidem, s. 103-104 (68).
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Swoje zainteresowanie Hildebrandem Daubert motywuje tym, ze oprocz
praktycznych wskazowek dla artystow, Problem der Form... zawiera wyrazne
stanowisko estetyczne. Stwierdzenie to ma od samego poczatku krytyczny cha-
rakter. Hildebrand nie tylko przedstawia konieczne, techniczne warunki, ktore
musi uwzgledniac kazda praca plastyczna, aby mogta by¢ nazwana dzietem sztuki,
ale wraz z tymi technicznymi rozwazaniami propaguje on wyrazne stanowisko
estetyczne, ktére — niestety — uznaje za jedynie mozliwe. W ten sposob nadaje
jednemu tylko z kierunkow czy okreséw obecnych w sztukach plastycznych (sztuka
péznego wioskiego renesansu) range sztuki jako takiej. Swiadczy o tym takze
jego apoteoza reliefu, ktora nie tylko jest sprzeczna z tym, co mysla i robig inni
artysci, ale takze z tym, o czym pisza historycy sztuki (D I 15/436). Estetyczna
teoria Hildebranda stawia pod znakiem zapytania zaréwno sztuke realistyczna,
jak i — dopowiedzmy od siebie — XX-wieczna sztuke abstrakcyjna.

Swoje krytyczne uwagi do eseju Hildebranda Daubert — jak pisze — za-
czerpnat od Augusta Schmarsowa (D I 5/441)7*. Pytanie, ktorym Daubert pragnie
zainicjowa¢ dyskusje, jest nastgpujace: czy nie jest czasem tak, ze Hildebranda
opis sztuk plastycznych wynika stad, iz uznat on raczej malarstwo niz rzezbg za
wzorcowy rodzaj sztuki? Przy czym — zdaniem Dauberta — kryterium roéznicy
migdzy rzezba i malarstwem nie tkwi w tym przypadku w technicznych aspektach
wytwordw artystycznych, lecz w warunkach psychologicznych, tj. w sposobie
percypowania (oglad z dystansu) i czucia (prymat nastrojowos$ci)’. I dalej Daubert
pyta: czy nie jest tak, ze dzieto sztuki plastycznej, rozpatrywane niezaleznie od
otaczajacej go przestrzeni i ozywiane niejako od strony jego samego, jest wlasnie
dzietem sztuki rzezbiarskiej, natomiast tym si¢ wtasnie charakteryzuje malarstwo,
ze, przeciwnie, zawsze uwzglednia otaczajaca przedmiot przestrzen (czego wzor-
cowym przykladem jest malarstwo krajobrazowe) (D 1 5/442)? Dzigki temu tez
malarstwo jest zdolne budzi¢ w widzu nastroj, ktory podczas kontemplacji pracy
rzezbiarskiej jest nieobecny albo tez, jesli wystepuje, stanowi on malarski element
dzieta rzezbiarskiego. Zamiast odczuwaé powiazany z otoczeniem i atmosfera
nastréj, ogladajacy rzezbe¢ widz doznaje uczué zwigzanych z soba samym, uczuc,
ktore ozywiaja rzezbe, rozumiang na modi¢ wypetniajacego wlasna przestrzen orga-
nizmu ro$linnego. Wynika to stad, ze w pracy rzezbiarskiej na pierwszym miejscu
znajduja si¢ doswiadczenia kinestetyczne, doswiadczenia wzrastania. Daubert:

Wedhug tego mieliby$my do czynienia z owymi wlasciwie plastycznymi prze-

zyciami uczué¢ wtedy, gdy mozemy ozywi¢ wytwor czysto ciele$nie, organicznie.
Materiatem specyficznie plastycznego tworzenia i rozkoszowania si¢ bylyby wraz
z tym organiczne uczucia funkcji naszego ciata i odczucia samego siebie, ktore je

™ A. Schmarsow, Beitriige zur Astethik der bildenden Kiinste, Band 3: Plastik, Malerei und Reliefkunst in
ihrem gegenseitigen Verhdltnis, Verlag von S. Hirzel, Leipzig 1899. Ze wzgledu na czas wydania tego tomu nalezy
przypuszczaé, iz Daubert nie znat tego tekstu podczas przygotowywania swojego wystapienia.

7> Historycy sztuki méwia niekiedy o plastycznym malarstwie i malarskiej rzezbie.
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jednoczy. Tak wige delektujemy si¢ w rzezbie tymi przezyciami, ktore znajduja si¢
w unerwieniu wielkiego, pigknego tudziez charakterystycznego gestu.

Analogia do latorosli organicznych istot na wzor wlasnego ciala jest podstawa
kazdego plastycznego tworzenia, a domena plastyki rozciaga sig tak daleko, jak
daleko sigga pojmowanie samodzielnej, organicznej latorosli. (D I 5/442)

Daubert nie tylko wskazuje na pewne paradoksy Hildebrandowej estetyki, ale
probuje rowniez dociec jej powodow. Wigkszo$¢ z nich zwiazana jest z przyjeciem
przez Hildebranda btednych zatozen dotyczacych psychologii percepcji.

Po pierwsze, Daubert wskazuje na nietrafno$¢ uzytego przez Hildebranda
pojecia wyobrazenia (Vorstellung). Kojarzy si¢ ono z wyobraznia i pamigcia, gdy
tymczasem monachijski rzezbiarz uzywa tego terminu w odniesieniu do zmystow.
Jego zdaniem lepsze bytoby w tym miejscu pojecie spostrzezenia (Wahrnehmung)
lub doznania (Empfindung). To ostatnie przedstawia w trzech wymiarach to, co
czyste wrazenia zmystowe przedstawiaja jeszcze dwuwymiarowo. Oznacza to, ze
zawsze do§wiadczamy wigcej niz bezposrednio odbieramy ze zmystéw. W kazdym
doswiadczeniu, czy to bedzie wyobrazenie wzrokowe czy kinestetyczne, mamy
do czynienia z apercepcja (Th. Lipps). To ona stanowi podstawe ,,naocznej $wia-
domosci cielesnosci” (D I 15/73). ,,Fundamentalny blad Hildebranda™ polega na
tym, ze wedltug niego istnieje bezposrednie doznanie tego, co trojwymiarowe, gdy
tymczasem — zdaniem Dauberta — ,,spostrzezenie tego, co trojwymiarowe, nie jest
spostrzezeniem bezposrednim, lecz opiera si¢ na naszym doswiadczeniu. [...] Z da-
nego ruchu nie mogliby$my dojs¢ do trojwymiarowej przestrzeni” (D I 15/75).

Po drugie, Daubert nie zgadza si¢ z psychologiczna obserwacja Hildebranda,
ze podczas bliskiego kontaktu z przedmiotem, na drodze sukcesywnego zbierania
wrazen kinestetycznych, do§wiadczamy jedynie jego formy istnienia. Wedtug
niego, nawet podczas obmacywania przedmiotu zawsze dany jest on wraz z ttem,
ktoére powoduje, iz forma przedmiotu jest rozpatrywana w pewnej relacji, jest —
mowiac jezykiem Hildebranda — forma oddziatywania (D 1 15/54-55, 88). To
zbieranie doznan podczas bliskiego kontaktu z przedmiotem dzieje si¢ za sprawa
pamigci 1 bezposredniego istnienia przy rzeczy.

Po trzecie, Hildebrand nie wyjasnia, ani czym jest przestrzen, ani jak po-
wstaje Swiadomos$¢ przestrzeni. Raczej zaktada pewna wizjg przestrzeni i orientacji
przestrzennej, ktora jest blizsza malarstwu niz rzezbie. Rzezba nie potrzebuje
odniesienia do catosci przestrzeni — ,,zadnej przestrzeni poza rzezbg” (D I 15/81)
— lecz problem przestrzeni pojawia si¢ w dziataniu rzezbiarskim tylko w obre¢bie
danej postaci. Daubert zwraca uwagg, iz przestrzen w doswiadczeniu estetycz-
nym — inaczej niz przestrzen geometryczna — jest zawsze czym$ Zywym, ma
ona znaczenie dla podmiotu, wiaze si¢ z warto$ciami uczuciowymi. ,,Forma
przestrzenna jako wyraz wewngtrznego zycia” (D I 15/91) — notuje Daubert. Na
czym to ozywienie, ta animacja przestrzeni polega — tego Hildebrand nie wyjasnia.
Czysto optyczne do§wiadczenie przestrzeni —jako uporzadkowanych wzajemnych
relacji migdzy czg$ciami i calo$cia —nie wystarcza do rekonstrukeji dos§wiadczenia
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estetycznego. Jest co najwyzej jego warunkiem wstgpnym. Dominacja problemu
przestrzeni w do§wiadczeniu estetycznym nie jest oczywista.

Po czwarte, co wiaze si¢ z poprzednim zarzutem, Daubert krytycznie odnosi
si¢ do tak jednoznacznego i powszechnego w ujgciu Hildebranda uprzywilejowania
oka, powodujacego, ze tylko to dzieto ma dla niego charakter artystyczny, ktore
stluzy patrzeniu z daleka, od przodu ku tylowi. Z tej tez przyczyny Hildebrand
uwaza, iz wazniejsze sa w dziele warto$ci przestrzenne niz wartosci funkcjonalne.
Przeciwny temu jest Daubert i stwierdza, iz w bliskim, angazujacym zmyst dotyku
kontakcie z rzecza takze ta ostatnia moze by¢ do§wiadczana jako catos¢, ktorej
cze$ciami sa poszezegolne jej czlony — analogicznie do relacji migdzy przedmiotem
widzianym z daleka i jego odniesieniem do catosci przestrzeni. Catos¢ dzieta ma
podczas tego bliskiego kontaktu bardziej organiczny charakter niz podczas widze-
nia z daleka i angazuje inne uczucia. Daubert zwraca uwagg przede wszystkim na
uczucie funkcji, ktoére budzi kazdy element organicznej calo$ci, oraz na jednoczace
uczucie wlasnego ciala jako catosci, bedace jakas modyfikacja uczucia samego
siebie. To na jego podstawie zaréwno poszczegodlne elementy rzezby, jak i jej
calo$¢, zostaja ozywione (D I 15/56). To one tworza tez podwaliny prawdziwego
plastycznego uczucia.

Zakonczenie

Przedstawione zmagania najwazniejszego promotora ruchu fenomenologicznego,
Johannesa Dauberta, z problematyka estetyczna rzutuja na podejscie do wielu r6z-
nych problemoéw, ktore stana si¢ gldwnymi zagadnieniami zar6wno niemieckiej,
jak i francuskiej fazy ruchu fenomenologicznego. Gwoli zakonczenia niniejszych
rozwazan, ktore — przypomnijmy — miaty na celu ukazanie zrodet ruchu fenome-
nologicznego w zainteresowaniach estetycznych cztonkdéw monachijskiej szkoty
fenomenologii oraz eo ipso interpretacj¢ tzw. zwrotu estetycznego we wspotczesnej
fenomenologii jako powrotu do korzeni ruchu, wymienmy najwazniejsze z nich.
Dotycza one zagadnien z obszaréw fenomenologicznej ontologii, psychologii,
logiki, teorii poznania oraz etyki.

Po pierwsze, nalezy zauwazy¢ niezmiernie istotne znaczenie dyskusji wokot
kwestii ontologicznego statusu kategorii pigkna. Z jednej strony, problem pigkna
wyznacza sposob podejscia do tematyki kategorii modalnych (rzeczywisto$¢, moz-
liwo$¢) 1 opracowania tzw. naocznos$ci kategorialnej, w ktorej dane sa przedmioty
idealne. Mozna powiedzie¢, ze Husserlowska walke z psychologizmem w logice po-
przedzata walka profenomenologicznej estetyki z psychologizmem w sztuce. Z drugiej
strony, problemat pigkna rzuca $wiatto na kwesti¢ rzeczywisto$ci i jej ewentualnego
,,Zzawieszenia” w ramach fenomenologicznej redukcji.

Po drugie, wydaje sig, ze nie bez zwiazku z dyskusja wokot problemu
stosunku formy i materii w sztuce pozostaje pytanie o natur¢ danej cztowiekowi
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rzeczywisto$ci. Dystans w stosunku do li tylko psychologicznego wyjasnienia
piekna przedmiotu estetycznego jako czego$ subiektywnego, danego jedy-
nie w obszarze przezy¢, otwiera mozliwos¢ zabezpieczenia i zrozumienia takze
innej niz czysto estetyczna rzeczywistosci cztowieka, ktora stanowi m.in. $wiat
kultury materialnej (np. $wiat narzedzi). Pozniejsze, przeprowadzone przez
Heideggera wyeksponowanie ,,relacyjnej” natury rzeczywistos$ci narzedziowej,
znajduje swoje analogie w rozumieniu dzieta sztuki jako systemu formalno-
-materialnych relacji.

W tym konteks$cie, po trzecie, niezmiernie wazna okazuje si¢ estetyczna
teoria wczucia. Ma ona donioste konsekwencje zardwno dla ontologii, psychologii,
jak etyki. Jako uzupetnienie poprzedniego punktu nalezy powiedzie¢, ze to wlasnie
przede wszystkim estetyczna teoria wczucia pozwolila docenié¢ i opisa¢ ogodlnie
rozumiany caloksztatt zycia uczuciowego dla naszego odnoszenia si¢ do samych
siebie, §wiata przyrody i innych ludzi. Odnoszac si¢ na sposdb emocjonalny do
Swiata najblizszego otoczenia, czlowiek nie napotyka go ,,zrazu i zwykle” jako
skonstruowana przez matematyczne przyrodoznawstwo materig, lecz jako od
poczatku ozywione, uduchowione, poddane pierwotnej ,,antropomorfizacji” oto-
czenie, w ktorym znajduje si¢ przyroda, inni ludzie, narzedzia, dzieta sztuki itp.
Weczucie tworzy nie tylko relacj¢ z dzielem estetycznym, ale stanowi podstawe
poznania drugiego cztowieka oraz jego odniesienia do historii.

Po czwarte, zwrdcenie uwagi na emocjonalna podstawe naszego odnosze-
nia si¢ do $wiata wymusito korekte Husserlowskiej teorii intencjonalnosci i jej
ufundowania w tzw. aktach obiektywizujacych. Krytyka obiektywistycznego,
przedmiotowego rozumienia relacji cztowieka do siebie samego, §wiata i innych
ludzi ma swoje korzenie w probach rozjasnienia doswiadczenia estetycznego.

Po piate, to rozbudzone badanie emocjonalnych podstaw intencjonalnosci,
ktore w opublikowanych pracach Husserla nie znalazto dostatecznego zaintere-
sowania, kieruje uwageg w strong, ktora wykracza poza obszar psychiki i sigga
cielesnych podstaw naszego bycia. Chociaz wczesna fenomenologia nie zdobyta
si¢ jeszcze na dostrzezenie znaczenia ludzkiego uciele$nienia, to jednak poprzez
doszacowanie nizszych warstw zycia psychicznego wskazata na taka mozliwos¢.
Jednym z powodow, dlaczego wczesna fenomenologia niechetnie siggata po ciele-
snosc, byta jej ,,idiosynkrazja” w stosunku do wszelkich form takiego wyjasnienia
ludzkiego sposobu bycia i jego $wiata, ktéra odwotywatla si¢ do przyrodoznawczo
rozumianych proceséw biologicznych, zachodzacych w ludzkim organizmie.
Fakt, ze mimo Nietzscheanskiej reinterpretacji cielesnosci, pojecie ciata byto na
przetomie XIX i XX w. jeszcze silnie zwiazane z dyskursem przyrodoznawczym
(ktory poprzez nie wptywat na psychologistyczne rozumienie psychiki), powodo-
walt, iz inicjatorzy ruchu fenomenologicznego podchodzili do niego z wyraznym
dystansem. Aczkolwiek gwoli Scistosci trzeba odnotowac, ze uczniowie Lippsa,
ktorzy badali fenomeny estetyczne, probowali taczy¢ obserwacje natury fenome-
nologicznej z badaniami mézgu.
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Po szoéste, odrzucenie Husserlowskiego prymatu aktow obiektywizuja-
cych ma istotne konsekwencje dla rozumienia specyfiki samej fenomenologii.
Okazuje si¢, ze punktem wyjscia fenomenologii nie jest wcale realizacja aktow
quasi-teoretycznej refleksji, lecz odpowiednio zmodyfikowane posiadanie-sie-
bie, samo-poczucie, samo-odczuwanie. Poznanie, zwlaszcza filozoficzne, ma
podstawy w zyciu emocjonalnym i nie moze go ignorowac. Wrecz przeciwnie.
Scheler bgdzie wskazywal w tym kontek$cie na znaczenie milosci, a Heidegger
bedzie mowit o nudzie i trwodze. Dzigki temu fenomenologia otrzyma szans¢
,,Z€jscia z nieba na ziemig” 1 — w powigzaniu z naszym cielesnym byciem i kon-
kretnym zachowaniem — wejdzie na droge rozumienia siebie jako filozoficznego
sposobu zycia, jako sztuki zycia w prawdzie, jako ,,fenomenologii konkretnej”.
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The Birth of Phenomenology from the Spirit of Art. The Aesthetic Beginning of
the Phenomenological Movement in the Context of the so-called Aesthetic Turn
in Contemporary French Phenomenology

Abstract

Among contemporary French phenomenology researchers, there is a opinion that
there are two major trends which have led to fundamental transformations within
the latest phenomenology. This is the so-called theological turn and aesthetic turn.
Without questioning the original achievements of French phenomenological thought,
the purpose of this article is a manifestation that these turns are a kind of “return”
to the beginnings of the phenomenological movement. As it happens that, apart
from Husser!’s early philosophy, right from the beginning of the phenomenological
movement there was a strong interest in the school of phenomenologists for both
aesthetic and theological issues. Narrowing research into aesthetics, this article presents
early discussions on art, mainly on visual arts, taking into account, on the one hand,
the artistic phenomenon of Munich, that is, the place of birth of the phenomenological
movement, on the other hand, the philosophical contribution of the most important
initiator of the movement, namely legendary phenomenologist Johannes Daubert
(1877—-1947).
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