studia

z HISTOR" HI.OIOHI 2/2011  ISSN 2083-1978

CaRL GEBHARDT

Rembrandt i Spinoza.
Rozwazania o dziejach stylu
— odnosnie do problemu baroku

»Czas nie proznuje i nie na darmo toczy si¢ jego nurt poprzez nasze do-
znania; dziwnych rzeczy dokonywa on w duszy”. Przeswiadczenie, wyrazone
w tych stowach zalozyciela filozofii dziejow, sw. Augustyna', podporzadko-
wuje dziatanie jednostki prawu czasu, widzi w dziataniu indywidualnym od-
dzialywanie ponadjednostkowe;j sily.

To, co laczy réznorodne przejawy pewnej epoki, nazywamy jej stylem.
Zrédtowo, w czysto zewnetrznym sensie, [pod pojeciem stylu rozumiemy
to,] ze pewne charakterystyczne elementy powracaja wcigz przede wszyst-
kim w architekturze epoki. Znajdujac wsrod elementéw budowlanych pelny
tuk, méwimy o stylu romanskim, gdy odnajdujemy luk ostry w konstrukcji
budowli innych czaséw, méwimy o ostrotukowym stylu gotyckim. Jednocze-
$nie natychmiast mozna spostrzec, ze dazenie stylu nie wyczerpuje sie w ta-
kich (konstrukcyjnych albo dekoratywnych) cechach sztuk uzytkowych, lecz
ze ksztalty romanskich tympanondéw lub portali gotyckich uformowane sa
w tym samym poczuciu stylu, ktéry postaci romanskie zaokragla, gotyckie
wydluza i zaostrza w ten sposéb, ze méwi¢ mozna tylko o jednolitym stylu za-
réwno w malarstwie, sztukach uzytkowych, jak i w tak zwanych sztukach wy-

! Sw. Augustyn, Wyznania, Warszawa 1954, ks. IV, 13. Non vacant tempora, nec otiose volun-
tur per sensus nostros, faciunt in animo mira opera.
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zwolonych. Natychmiast tez u§wiadamiamy sobie, ze réwniezsztuka dzwie-
ku, jak i sztuka stowa podlega temu samemu prawu stylu. Msza Koronacyjna
Bacha tworzy jedno$¢ z barokowym ko$ciotlem, w ktérym rozbrzmiewa,
wspierajac si¢ na fugach niczym na kolumnach, przepelniona §wiattem §wia-
tecznego przepychu, opleciona dekoracyjnymi ozdobnikami®. Klasycyzm,
ktory uksztaltowal majestatyczne fasady Perraulta, rzadzi tez w tresciowym
bogactwie tragedii francuskiej. Jest to jedno i to samo odczucie zycia, ktére
tu znajduje wyraz w uksztaltowaniu przestrzeni, tam w taczeniu tonéw albo
w obrazach stfownych. Sztuka epoki tworzy pewng konieczng jednos¢.

Jezeli rozwaza si¢ filozofie lub religie w zwigzku ze sztuka, to dotychczas
zwigzek ten uwarunkowany byt z reguly materialnie. Nie trzeba przypomi-
na¢, ze religia swa tre$ciag mityczng wskazuje zadania sztukom plastycznym,
a swymi potrzebami kultowymi - sztuce ksztaltowania przestrzeni, ze $wia-
topoglad epoki wyraza si¢ w jej poezji. O wiele bardziej istotny, o wiele glebiej
bowiem ukryty jest fakt, Ze ta sama reguta stylu, ktdra rzadzi sztuka, wtada
réwniez filozofia i religia.

Z wzorcowy jasnoscig ukazuje sie to w antyku. Antyczna $§wiatynia jest cata
obiektywnoscig, porzadkiem, kosmosem, [zostala] uksztaltowana, aby zostaé
pojeta od zewnatrz jako jednos¢, w ktdrej kazda pojedyncza czgs¢ okreslo-
na jest przez calos¢. W takiej samej postawie, jak przed swiatynig dorycka,
antyczny czlowiek staje wpierw w jonskiej filozofii przyrody przed swiatem
- obiektywnie i oczekujac jego porzadku, a wszelkie odlgczenie jednostki jest
dla niego upadkiem w grzech; Aischylos tworzy za$ tragedig, ktdra jest jesz-
cze ciggle sprawg bogoéw i dotyczy calosci $wiata. Jednakze dzieje $wiatyn
antycznych sg dziejami emancypacji kolumny: kolumna dorycka, w Paestum
czlon catkowicie stuzebny, wspornik ciezaru, w Partenonie zaczyna ozywac,
podobnie jak wedlug systemdéw swiata Heraklita i Parmenidesa, filozofia zy-
cia [okresu] przejsciowego widzi cztowieka w kosmosie, a Sofokles tworzy
symbole Zycia w istnieniu heroicznym, ktére wlacza si¢ w porzadek $wiata.
Kolumna jonska budzi si¢ do $wiadomo$ci, a nawet w Hali Dziewicy Erech-
tejonu przybiera posta¢ ludzka, sofistyka i sokratyka widza czlowieka na tle
$wiata, stojacego na drugim planie, a los ludzki tworzy Eurypides. W poz-
nym antyku $wigtynia przestata by¢ obiektywnym istnieniem, rozwazanym
od zewnatrz: cztowiek wszed! do srodka, aby tam przezywac ja od wewnatrz.
I tak jak w szybkiej przemianie odczucia zycia §wiatynia stafa si¢ struktura

* Por. E. Cohn-Wiener, Entwicklungsgeschichte der Stile in der bildenden Kunst, wyd. 3, Leip-
zig 1921, t. 1, 8. 5.
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wewnetrzng i zostala wypelniona uczuciem, tak réwniez §wiat péznoantycz-
nego czlowieka zaczyna by¢ przezywany od strony subiektywnej. Swiat uzy-
skal dla niego mozliwo$¢ rozszerzenia si¢ ku bostwu lub stania sie jednoscia
z bostwem.

Tajemnice polaryzacji filozofii takiej, jak §w. Augustyna, da si¢ by¢ moze
zglebic¢ tylko [w kontekscie] dziejow stylu. Filozofia pdznoantyczna, taka,
jaka jest, zyje catkowicie subiektywnoscia pojecia osobowosci, swa pewnos¢
znajduje w watpieniu, w woli — zasade stwdrcza, w wolnosci woli - tworcza
sile osobowosci. Ale jednoczesnie augustynizm, w przeciwienstwie do ploty-
nizmu, nie ozywia pojecia osoby do konca, nie az do Boga. Jednostka zostaje
wiaczona we wspolnote losu gatunku, ktory popadl w grzech pierworodny,
wolnos¢ jej woli zostala ztamana przez predestynacje Boga. Nieskonczonosé
poéznoantycznego odczuwania zostaje wttoczona w przymus dogmatycznej
praworzadnosci. W taki sposob Hagia Sophia wysklepia kopute péznoantycz-
nej centralnej budowli, ale nie ponad kotem, krazacym wokot ‘ja, lecz ponad
mocnymi filarami, ktére przyjmuja kierunek ku oltarzowi; bazylikowa idea
gminy przelamuje biegunowos¢ poéznoantycznej idei skupiania w podmiocie
i osobie nadaje kierunek oraz cel w oltarzu, zamiast w nieskonczonosci.

Architektura romanska podporzadkowuje wszystko idei caloéci i kazda
cze$¢ budowli, kolumna, portal, wieza, ma prawo [istnie¢] o tyle tylko, o ile
prawa tego uzycza jej calos¢. Statyka pelnego tuku oznacza spoczywajacy
w sobie, zamkniety w sobie §wiat, ktory jest Swiatem bytu. Romanskie poczu-
cie stylu zyje w uniwersalizmie i w swym mysleniu przyznaje uniwersaliom
pierwszenstwo przed kazda jednostkowa rzecza. W przejsciowym stylu fran-
cuskich katedr i filozofii Abelarda jednostka zgtasza Zadanie swego wlasnego
prawa. Szczytowy gotyk wynajduje kompromis miedzy pojedyncza czastka
i caloscig, przyznajac artystycznemu jednostkowemu przedmiotowi jego
wlasng miarodajnos¢ na gruncie miarodajnosci tego, co jest caloscia, a dzieje
sie to w tym samym czasie, gdy filozofia szczytowego gotyku ukuta formute
universalia in rebus. Dopiero w indywidualizmie filozofii nominalistycznej,
ktéra w podwdjnej prawdzie objawienia i poznania nie wymusza juz wiecej
syntezy ostrego tuku, pojedyncza rzecz zaprzecza swej calosci, tak jak flam-
boyant’ dla indywidualnej samowoli przelamuje ograniczenia uniwersalnej
miarodajnosci.

3" Styl we francuskiej sztuce péznego gotyku, charakterystyczny ze wzgledu na bogata orna-
mentyke.
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Analogie tego rodzaju mozna préobowac uzasadniac jako gre duchowego
bogactwa, dopoki poszukuje sie ostatecznych podstaw tworczosci artystycz-
nej w sztuce, tworzenia religii - w skfonnosciach religijnych, a filozofii -
w dazeniach poznawczych. W glebi jednak Zréddlowa, tworcza sita wytwarza
z siebie symbole i jest sprawg wtorna, czy nalezg one do sztuki, czy tez do re-
ligii albo do filozofii. Nie jeste$my w stanie scharakteryzowac tej tworczej sity,
a gdybys$my chcieli za Heglem nazwac jg duchem absolutnym, to owo niezna-
ne byloby raczej wyizolowane w sferze tego, co idealne, ale w zaden sposob
nie zostaloby wyjasnione. Pytajac o metafizyczne podstawy takiego tworze-
nia symboli, moglibysmy znalez¢ je w narzuconym ludzkosci przymusie, by
zageszczaé pewng nieskonczong pelni¢ w postaé, w ksztalt, by nie zatracac si¢
w nieskonczonosci i petni. Tym jednak, co wyznacza kazdej epoce jej forme,
jest zawsze lezace u jej podstaw odczuwanie zycia (das Lebensgefiihl), ktore
pozostaje niezmienne bez wzgledu na to, w jakim kierunku by si¢ nie urze-
czywistnialo. Widzialne przejawy tego odczuwania zycia nazywamy stylem
epoki, obojetnie, czy spostrzegamy go w danej epoce jako prawo rzadzace
w sztuce, religii czy filozofii. Prawidtowos¢, napotykana w takiej postaci, mo-
gliby$my okresli¢ jako aksjomat jednosci stylu.

Phe

Idei jednosci stylu mozna by postawi¢ zarzut, ze stwierdzona jedno$¢ jest
czyms$ czysto zewnetrznym i ogranicza si¢ do tego, ze pewne formalne ele-
menty stylu powracaja co prawda w réznych obszarach przejawow kultury,
ale Ze w elementach tych w zaden sposéb nie moze si¢ zamyka¢ ujawnienie
istoty epoki. Jesli do poréwnania w postaci paraleli uzy¢ elementéw kon-
strukcji struktury tomizmu, konstrukeji katedry gotyckiej albo gotyckiego
cyborium, to latwo daloby sie pomysle¢, ze w przypadku ostatnim przez
strukture architektoniczng wyraza si¢ istota owej woli skonstruowania (der
Bauwille), podczas gdy w przypadku pierwszym konstrukcyjnemu stylowi
epoki ztozona zostalaby tylko ofiara, przy czym jednak systemotworcza wola
epoki zupelnie niezaleznie od tego przejawilaby sie w wewnetrznej tresci
[dzieta]. Temu znéw mozna byloby odpowiedzie¢, ze réznica formy i tre-
$ci nie jest w obrebie kultury réznica zasadniczg, a tylko relatywna roznica
stopnia. W sztukach czystej formy, architekturze i absolutnej muzyce, rzadzi
zasada formy, a wewnetrzna, tresciowa okreslono$¢ musi zostaé przez nas
dopiero odczytana i wzniesiona do poziomu $wiadomosci za pomoca me-
dium, jakim jest stowo, jesli pewna wewnetrzna okreslono$¢ nie jest dana
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absolutnym sztukom przestrzeni i dzwigku przez pomocnicze uzycie innych
sztuk, plastyki, malarstwa na szkle i malarstwa $ciennego w architekturze,
a poezji w muzyce. W sztukach takich, jak rzezba, plastyka i malarstwo, jak
réwniez w sztuce poetyckiej okreslonosci formalne i materialne wspoétdziata-
ja z soba, lecz tak, ze wspdlne zrddlo obu jest bez przeszkéd widoczne w od-
czuciu zycia epoki. Sztuka romanska, przeniknieta panowaniem absolutu
nad wszelkimi partykularyzmami, musi ksztaltowaé Beotokog z hieratycznie
surowym sedzig $wiata na jego fonie, gotyk, ktdry pozwala uzyska¢ absolut
w indywidualnym istnieniu, sadza matke i dziecko we wzajemnym odniesie-
niu, w zyjacej grze linii, a dla nominalizmu, ktéry nie zna nic innego poza
bytem jednostkowym, rodzaj (das Genre) pozostaje zbedny. Czy nalezy po-
wiedzie¢, ze w jednym przypadku mamy ostro$¢ romanskiego prowadzenia
linii, a w drugim rzadzi rozluznienie gotyku i ze zdarzylo si¢ tak szczesliwie,
iz okreslony stosunek cztowieka do bdstwa pozwolit wyrazi¢ si¢ przez suro-
wos¢ jednego i rozluznienie drugiego? Albo czy nie nalezaloby raczej przyjac,
ze forma i tres¢ postuszne s3 temu samemu podstawowemu prawu? Czas jest
silg, ktéra uzewnetrznia si¢ w formie.

Forma w sensie widzialnosci pewnego stylu zdaje sie odgrywac w filozofii
nieporéwnanie mniejszg, aczkolwiek z pewnoscia nie tak niezauwazalna role,
jak przyjmowano dotad. Istnieje przeciez caly szereg filozoficznych dokonan,
przynalezacych rownie dobrze do filozofii, jak i do sztuki, np. dialogi Platona
i Bruna, réwniez i caly szereg pism mistycznych $redniowiecza, a na koniec
Goethe, jeden z najbardziej znaczacych filozoféw, ktérego ujawnito myslenie
niemieckie, réwny rodem kazdemu innemu, gdy idzie o dzialalnos¢ histo-
ryczng w obszarze czysto filozoficznym. O to, ze w takich przypadkach gra-
nicznych forma i tre$¢ stajg sie jednym, poniewaz obie wyznaczyta ta sama
sita tworzaca, nikt prawie powaznie nie bedzie toczyl sporu. Goethego na-
uka o metamorfozach jest tylko innym wyrazem tragedii rozwoju Fausta. To
jednak, co znaczace w rzadkich przypadkach, gdy w jednej osobie zachodzi
unia filozoficzno-artystyczna, musi by¢ réwniez wazne tam, gdzie filozof sta-
je obok artysty. Kto rzeczywiscie daje wyraz czemus okreslonemu przez swe
czasy, czemus, co w tych czasach jest zywe, czy jak Friedrich Schlegel (jest
on rowniez filozofem), ktory pisa¢ bedzie powiesci, Schelling (jest tez poeta)
piszacy artykuly i podreczniki albo Runge (ktéry byt rowniez teoretykiem)
malujacy obrazy i wycinajacy papierowe profile*: odczucie Zycia pewnej

# P. O. Runge (1777-1810), jeden z najwybitniejszych malarzy niemieckich okresu wczesne-
go romantyzmu, teoretyk (Farbenkugel, teoria trzech barw podstawowych, por. np. J. Gage,
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epoki — zwanej romantyczng — szuka $rodkéw wyrazu. We wszelkich typach
ekspresji panuje jednak jednos¢ stylu, we wszystkich bowiem forme ksztat-
tuje czas.

Jesli dotychczas istotnym zadaniem dziejow filozofii byto rekonstruowanie
rozwoju idei, a wigc jesli jej obszar polegal na nastegpowaniu po sobie dziejow,
to tutaj zdaje si¢ otwiera¢ perspektywa pewnego nowego zadania, ktére lezy
w jednoczesnosci kultury. Jak odnosi si¢ scholastyka $redniowieczna do $re-
dniowiecznej sztuki budowlanej, jak mistyka sredniowieczna znajduje swdj
analogon w okreslonym sposobie myslenia o budowli, z takg samg naukowa
pewnoscig musi sie da¢ ustali¢, jakiego rodzaju odniesienia taczg scholastyke
z arystotelizmem albo mistyke z neoplatonizmem. A metodyke takich badan
rozwinelismy do dzi$ w tak niewielkim stopniu.

Prawo jednosci stylu obowiazuje tak dalece, jak daleko siega jednos¢ kul-
tury danej epoki, tzn. jak daleko ludy wlaczone sa poprzez wspdlnote kultu-
rowa we wspolne, ponadnarodowe zwigzki. Nie jest zupelnie niezbedne, by
uswiadamia¢ sobie tego rodzaju zwiazek, rozstrzygniecia zapadaja bowiem
w pod$wiadomosci ludow. Tak to, co w krdlestwie swiadomosci jatrzaco wal-
czy z soba, moze przeciez nosi¢ te samg forme czasu. Zydzi Zachodu uczest-
nicza jako§ w romantyzmie i gotyku, a nawet same wojny krzyzowe stuzy-
ty zwigzkom kultur. Przy czym rozwoj stylu dokonuje si¢ nie tylko zgodnie
z prawem przyczynowosci, lecz réwniez wedtug prawa wzajemnego oddzia-
tywania. Zjawisko stylu, rozpoczynajace sie w jednym koncu Europy, dziata
na odlegto$¢, jednakze styl zostaje przeksztalcony przez opér innych tenden-
cji stylu, ktére napotyka poza miejscem swego pochodzenia i moze w zmie-
nionej formie znéw powrdci¢ do swojej ojczyzny. Tak byto z gotykiem Ile de
France, renesansem wloskim, barokiem hiszpanskim, ktére staty sie stylami
ogolnoeuropejskimi.

Dzi$ jeszcze nie mamy zupelnej jasnosci, gdy idzie o wlasciwe dziatanie
rozwoju stylu, a przede wszystkim zmiany stylu’. Stylu nie wolno zestawia¢
w zadnym razie z moda ani traktowa¢ pewnego przesytu bodzcéw jako mo-
tywu zmiany. Raczej juz nalezaloby mysle¢ o skutkach mieszania si¢ krwi
i stapiania si¢ ras, ktore to skutki mogtyby w efekcie prowadzi¢ do zmiany
odczuwania zycia. W kazdym razie nie mozna byloby zrozumie¢ naglego

Kolor i znaczenie, Krakéw 2010, s. 46, 169-176, 187-188), postugiwal si¢ tez technika wyci-
nankowg (der Scherenschnitt, Silhouette).

* Por. w kwestii zmiany stylu H. Wolfflin, Renaissance und Barock, wyd. 2, Miinchen 1907, 2.
Abschnitt: Die Griinde der Stilwandlung; tegoz: Das Problem des Stils in der bildenden Kunst,
Sitzungsbericht der Kgl. Preuf$. Akademie der Wissenschaften, Berlin 1912, s. 572-578.
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zwrotu, jakiego dokona w antyku hellenizm, bez owego chaosu rasowego,
ktdry, przygotowany juz wczesniej, wdart si¢ wraz z wyprawami Aleksan-
dra i ktéry oto cofajac si¢, doprowadzit do rozwoju okreslone strony istoty
greckosci, wyrazajacej sie¢ w postaci misteriow. Mozliwos¢ pewnego nowego
odczuwania zycia mogta uksztattowac si¢ réwniez w pdznoantycznej miesza-
ninie rasowej Italii.

Phe

Materialistyczne ujecie dziejow w jego formie ekstremalnej nie posuwa
nas wcale dalej, podczas gdy rozwdj kultury czyni zaleznym od okreslonych
okolicznosci materialnych, a swiadomo$¢ kaze okresla¢ przez byt spoleczny;
wowczas bowiem to, co warunkuje zmiany w czynniku materialnym, przej-
$cie od jednej formy produkcji do innej, musialoby by¢ czyms$ nie-material-
nym. Przy dokladniejszych obserwacjach okazuje si¢, ze ta sama sita formuja-
ca, ktora ksztaltuje ideowa nadbudowe, uksztaltowata takze materialng baze.
Najwyrazniej ten paralelizm formowania ujawnia sie w §redniowieczu. Sre-
dniowiecze okre$lone jest na wskro$ przez pewien dualizm, ktéry nie ma, jak
na przykiad dualizm kultury greckiej, charakteru polaryzacji. Dualizm, ktory
zawladnal $redniowieczem, jest wyraznie dualizmem ostrotukdw, tzn. zycie
sredniowieczne, zaréwno co do swej kultury, jak i swej struktury spoteczno-
-politycznej, charakteryzuje pewna dwoisto$¢, ktora nie polega na polaryzacji
[elementow] stojacych wobec siebie w opozycji, lecz na tym, ze jedna z jej
cze$ci wspiera i niesie te druga w zbieznosci (Konvergenz). Czy chodzi o Boga
i $wiat, krdlestwo taski i sprawiedliwosci, papiestwo i cesarstwo, ordo clericus
i ordo laicus, albo czy linia Boga i §wiata biegnie ku ziemsko$ci i zaswiatom,
niematerialnemu $wiatu i ku naturze, predestynacji faski i wolnosci woli, ob-
jawienia i nauki, stale znajdujemy owa zasade, lezaca u podstaw osobliwej
jednorazowosci gotyckiego sklepienia, a w duszy ludzkiej lezy wierzcholtek
ostrotuku. (Gdy tylko zbiegajace sie linie staja si¢ jedna, jak kolumna, ktora
$pieszy na spotkanie boskosci, $redniowiecze si¢ konczy; ale jak wiadomo,
réwnoczesnie niewyczerpany jeszcze w swej zasadzie czas epoki wypietrza li-
nie dominikanska przeciwko linii franciszkanizmu!) Ale takze w innych epo-
kach ruchy ekonomiczne albo polityczne zdarzenia dajg si¢ wywies¢ z zasady
czasu. Merkantylizm jako system formacji gospodarczej odpowiada w réw-
nej mierze tendencji formalnej baroku, jak szkofa fizjokratyczna post-baro-
ku odpowiada powrotowi do natury. A czy sam Wallenstein nie réwna si¢
spiralnej kolumnie — niesamowity naklad sity z niklym rezultatem - a czyz
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wojna trzydziestoletnia nie jest autentyczng wojng barokowa? Doktadniej-
sze badania pozwolg aksjomatowi o jednosci stylu przeciwstawi¢ aksjomat
drugi - aksjomat paralelizmu: sita, ksztattujaca epoke dziala zaréwno w tym,
co idealne, jak i w tym, co materialne, ordo idearum idem est ac ordo rerum.

Ph e

Jesli poréwnamy rozwoj stylow odleglych od siebie epok, mozemy spo-
strzec w nim trzecie prawo, ktére daje sie okresli¢ jako aksjomat rytmiki.
Dzieje, w przeciwienstwie do zdarzen natury, sa w sobie krélestwem jedno-
razowosci, poniewaz sg one krélestwem wolnosci. Co tam jest zdarzeniem,
tu jest czynem. Dlatego prawa dziejowe, jesli takie s, musza rézni¢ si¢ od
praw natury tym, ze nie odznaczajg si¢ one regularnoscia przebiegajacych
zawsze identycznie linii okregu, lecz charakteryzuje je regularnos¢ spirali. To,
ze w dziejach w ogdle moze by¢ mowa o regularnosci, uzasadnione jest fak-
tem, iz istota czlowieka zakorzeniona jest nie tylko w krolestwie wolnosci,
lecz takze i w krélestwie natury i dlatego rozwdj dziejow takze w aspekcie
kulturowym nie moze zaprzeczy¢ swych naturalnych ograniczen. W tym, co
jednorazowe, prawo oznacza jednorazowos¢ rytmiczng i dlatego prawo trze-
cie, rzadzace stylem, jest aksjomatem rytmiki. Stwierdza si¢ [w nim], ze kazdy
zaczynajacy sie styl jest tektoniczny i zwiazany, ze w trakcie swego rozwoju
zezwala na swobode elementdw, a konczy si¢ w anty-tektonicznej samowoli
gry. By¢ moze u podstaw triady rozwoju stylu widzie¢ mozna glebsza polary-
zacje, polegajaca na przeciwienstwie formowania i de-formowania, skonczo-
nosci (doskonatosci) i nieskonczonosci (niedokonczenia). To spolaryzowane
przeciwienstwo z doskonala jasnoscig ukazuje si¢ w odniesieniu do prze-
strzeni. Gdy jedna epoka upatruje wlasciwe pojecie wartosci w przestrzeni
uformowanej, druga widzi swa warto$¢ w nieskonczonosci. Dojrzaly antyk
przeciwstawia sie w ten sposob antykowi schylkowemu, romantyzm - goty-
kowi, renesans — barokowi. I zawsze w rytmie dziejow jedna epoka zastepuje
druga, anelpov wezesnego antyku — antyczny népag, przetamanie przestrzeni
w gotyku wyparto zamknigto$¢ pottukéw romanskich, nieskonczono$¢ baro-
ku - perfectio renesansu®.

¢ O poruszonym tu fenomenie pisalem po raz pierwszy w r. 1914 w artykule Barok niemiecki
(Frankfurter Zeitung), odno$nie do darmstadzkiej wystawy barokowej, pézZniej antyteze kla-
syka = formowanie, a romantyzm = nieskoriczonos¢ uzasadnitlem w rozprawie Schopenhauer
i romantyzm, w 10. tomie Schopenhauer-Gesellschaft, Heidelberg 1921. Por. ponadto moje
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Phe

Zycie Spinozy rozpiete jest w ramach, ktérych forme wyznaczyt barok.
Gdy Spinoza jako dziecko odwiedzat synagoge, odlegla ledwie dwa budynki
od jego rodzinnego domu, przyjmowala go palacowa, barokowa budowla,
fasada podzielona wielkimi pilastrami i ozdobiona festonami, ukoronowa-
na attyka i przystrojona kutymi w zelazie esami-floresami’. Gdy studiowal
ksiegi i rekopisy epoki, na przykltad ,Providencia de Dios” swego nauczy-
ciela Morteiry, jego reka trzymata zapewne tom, ktérego skdérzang oprawe
warsztat Magnusa pokryl artystycznymi kartuszowymi ornamentami, a na
jego zloconych brzegach stylizowane ptaki kolysaly si¢ w splatanych pedach
wypunktowanych starannie arabesek. Byt zadomowiony w barokowej litera-
turze Hiszpanii: czytat dzieta Gongorasa, twércy barokowego manieryzmu,
wspominal jego losy w uwadze do Etyki®. Lozko, ktdre zatrzymal w spadku
po ojcu, stalo na toczonych kuliscie barokowych ndzkach, a para srebrnych
sprzaczek, ktdre pozostawil, ozdobiona byla zapewne dynamicznie baroko-
wymi splotami. Barokowej modzie postuszne byty jego wlosy, opadajace na
ramiona i obramowujace spiralnymi skretami oliwkowej barwy twarz. (Czasy
peruk z dlugimi wlosami jeszcze nie nadeszlty.) Kosciél, w ktérym znalazt
sie jego grob i w ktorego krypcie jego szczatki zjednoczyly sie z ziemia, jest
na gruncie holenderskim najwigkszym architektonicznym dzietlem baroku.
Czy mamy uwierzy¢, ze barok uformowat jedynie ramy, obejmujace to zycie?
Wowczas epoki bylyby rzeczywiscie puste i przechodzityby przez nasze zycie
nie zostawiajac w nim $ladéw.

Pytanie o relacje migdzy Rembrandtem i Spinoza dopiero teraz moze
ujawni¢ swg heurystyczng wartos¢. Oczywiscie nalezy przy tym wpierw roz-
strzygnac¢ problem, czy Rembrandta w ogéle zalicza si¢ do baroku, czy tez nie.
Wolftlin siega po niego bez wahania, by na przykladzie jego sztuki zademon-
strowa¢ kategorie konstytutywne dla baroku: ,,Rembrandt, Velasquez i Berni-
ni, przy calej odmiennosci, kraza wokoét wspolnego centrum™, a Rembrandt
tak samo jak Rubens uczestniczy jego zdaniem ,,w barokowym principium”™"°.

wprowadzenie do Schopenhauer und Brockhaus, zur Zeitgeschichte der Welt als Wille und Vor-
stellung, Leipzig 1926.

7 Por. rycine w Chronicon Spinozanum 1, s. 267.

8 Jak widze, do dzi$§ nie wyjasniono, kim jest ,Hispanus Poita”, o ktdrego utracie pamigci
wzmiankuje Etyka, cz. IV, tw. 39, schol.

° H. Wolfllin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Miinchen 1915, s. 36.

19 Tamze, s. 101.
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W podobnym sensie wypowiada si¢ o nim Hausenstein: ,,Jego wkiad do ba-
roku jest nadzwyczajny, jego pochodzenie z baroku — oczywiste™!!. W przeci-
wienstwie do tego najglebszy znawca Rembrandta w Niemczech, Carl Neu-
mann, zasadniczo odrzuca to przyporzadkowanie go do stylu baroku jako
»kolektywistyczno-pozytywistyczng filozofi¢ dziejow, jako zmechanizowanie
duchowosci, grubianskie zaszufladkowanie i prostacka syntez¢’'?, a jedno-
cze$nie prawie zupelnie pozbywa sie pojecia baroku (wydobywajac w jego
miejsce ciagtos$¢ dziatania renesansu).

Z gory doda¢ nalezy, ze nie jest mozliwe, by zjawiska duchowe podpo-
rzadkowac bez reszty jakiemus ,,systemowi Linneusza’, podobnie jak nie jest
mozliwe wyizolowanie i odgraniczenie w kulturze grup, to znaczy okresow
czasu. W strumieniu dziejow jedne koniecznie przechodza w drugie. Ale czy
z tego powodu, ze nie wiadomo, jak rozstrzygnad, czy Giotto nalezy juz do
renesansu, albo Botticelli jeszcze do gotyku, Michelangelo juz do baroku,
a Hannibale Carracci jeszcze do renesansu, nalezy zlikwidowac samo pojecie
renesansu? Filozoficzny sposéb rozwazania wymaga jednosci posrdd rézno-
rodnosci, przy czym jesteSmy w pelni swiadomi faktu, ze jednos¢ ta ugrun-
towana jest zarowno w przedmiocie, jak i w podmiocie rozwazan. Jesli wiek
XIX wykryt w wieku XV pokrewne wlasnemu odczucie zycia i stworzyl po-
jecie ,renesansu’, to nasze czasy chcialyby sobie zastrzec [prawo] wypelnie-
nia XVII-wiecznego odczuwania zycia i kontynuujac dzieto poprzednikow,
uksztaltowac jego jedno$¢ w [postaci] ,,baroku”

Leone Battista Alberti wyjasnil istote architektury swoich czaséw, a tym
samym podal formule sztuki renesansu, a wrecz stylu jego bytu w ogole,
jako concinnitas®. Znaczenie tego pojecia najlepiej oddaje die Geformtheit,
uformowanie, foremnos¢. Alberti zdefiniowat je jako ,,ograniczenie (finitio),
wewnatrz ktérego linie dajace si¢ zmierzy¢ odpowiadaja sobie”*. Do istoty
owej harmonijnego ograniczenia Alberti wlicza to, ze ,,nic nie moze zostaé
dodane, odjete ani zmienione, nie zagrazajac calosci” i podaje wskazowke, by
~wszystko podporzadkowa¢ katom, okreslonym réwnymi liniami”*. Pigkno

"' W. Heisenstein, Vom Geist des Barock, Miinchen 1924, s. 95.

12 C. Neumann, Rembrandt, 4. Aufl., Miinchen 1924, s. 544-594: Rembrandt und der Barock-
stil.

3 De re aedificatoria VI: Nos tamen sic definiemus: ut sit pulchritudo certa cum ratione con-
cinnitas universarum partium in eo cuius sint: ita ut addi aut diminui aut immutari possit nihil
quin improbabilius reddat.

" Tamze, IX: correspondentia quaedam linearum inter se, quibus quantitales dimentiantur.

'* Tamze, VI: omnia ad certos angulos paribus lineis adaequanda.

54



Rembrandt i Spinoza. Rozwazania o dziejach stylu — odnosnie do problemu baroku

jest dla niego ,,zgodnoscia czes$ci™'® i jest pewien, ze zgadza si¢ z tym réwniez

natura jako najlepszy artysta'”: ,takze i to, co wytwarza natura, stale ksztalto-
wane jest zgodnie z zasadg foremnosci i nie ma w naturze silniejszego daze-
nia jak to, by wszystko, co ona rodzi, byto doskonale wykonczone™®.

Jesli najglebsza istota renesansu jest ,foremnos$¢” (concineitas), jej srod-
kiem - ,,ograniczenie” (finitio), a jej celem — doskonato$¢ (perfectio), to naj-
glebsza istota baroku znajduje si¢ w biegunowym przeciwienstwie do niej.
Gdy nie zadowolimy sie tym, by charakterystyczne cechy baroku wydobywac
empirycznie z jego budowli, rzezb i malarstwa, jako czyste, zebrane pospiesz-
nie kategorie (w sensie Kantowskim)', gdy sie je chce sprowadzi¢ raczej
filozoficznie do jednosci pewnej podstawowej zasady, to taka podstawowa
kategorig baroku jest nieskonczonos¢; z niej bowiem pozwalajg sie wywies¢
wszelkie kategorie baroku, wyjasni¢ wszelkie jego fenomeny.

Phe

Nieskonczono$¢ baroku ujawnia sie w trzech kategoriach de-formowania
(die Entformtheit), substancjalnosci i potencjalnosci.

De-formowanie baroku oznacza, ze z istoty neguje on granice tam, gdzie
je ustanowit renesans. Organem, ktérym ksztaltuje renesans, jest zmyst do-
tyku, wymierzajacy granice rzeczy i z tego powodu do rzeczy przylegajacy.
Organem, ktérym tworzy barok, jest oko, ktére jako funkcja czuwajgcego
[umystu] nigdy nie spoczywa i dlatego wlasnie ma nieskonczonos¢ funkcji.
Jesli renesans tworzy, to tworzy w poczuciu ciata: uformowana postac, statua,
jest jakby prafenomenem jego sztuki; jego przestrzenie formowane sg i ogra-
niczane z odczucia ciala, jego obrazy sporzadzone sa w zamknigtej formie
z tworzywa koloru. Styl renesansu jest stylem plastycznym®”. W przeciwien-
stwie do niego prafenomenem baroku jest obraz, ktory zdolny jest przede
wszystkim budzi¢ iluzje nieskonczonosci i dlatego jego styl jest stylem ma-

16 De re aedificatoria IX: Quae si saris constant, statuisse sic possumus pulchritudinem esse
quendam consensum et conspirationem partium in eo cuius sunt ad certum numerum finitio-
nem collocationemque habitam ita ut concinnitas hoc et absolutu primariaque ratio naturae
postularit.

17 Tamze, IX: optima artifex.

8 Tamze: Quidquid enim in medium proferat natura, id omne ex concinnitatis lege modera-
tur, neque studium est maius ullum naturae quam est quae produxerit absolute perfecta sint.

19 Tak uwaza H. Wo6lfflin, zob. Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, s. 238.

2 " Tu: wypuklym, brytowatym, przestrzennym, dajacym si¢ modelowac.
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larskim. Gdy barok tworzy statue, to tworzy ja po malarsku, nie pozwalajac,
by nieskonczonos¢ pozbawionej form postaci zastygta w ograniczeniu jednej
tylko formy - w ujeciu z profilu, od frontu, z tej lub z innej strony - lecz
$wiadomie ukazuje wzburzenie jej luznych zarysow i $wiadomie nie okresla
miejsca, z ktorego nalezy jg ogladac. Tworzac przestrzenie, wobec ktérych nie
moze si¢ powstrzymac, by nie ograniczy¢ ich §cianami i dachami, barok kaze
ich istotnym cze$ciom znika¢ w ciemnosci niszczacej formy, gdzie moze, tam
przelamuje zamkniecia rozpuszczajacym formy $wiatlem, gloszacym nie-
skonczonos¢, spietrza kopuly, wszelkie linie cykloidalne oznaczaja bowiem
minimum granic, a w kopulach umieszcza latarnie, $ciany i stropy rozpuszcza
wrecz, pokrywajac je obrazami iluzyjnymi, ktére zamieniajg nieskonczonosé
w przestrzen, az wreszcie (w czasach Berkeleyowskiego idealizmu) rokoko
swymi §cianami luster sprawia, ze przestrzen ulatnia sie w grze iluzji wrazen.

Same obrazy baroku nie sg, jak obrazy renesansu, uformowanymi plaszczy-
znami, na ktorych doskonale wykonczenie catosci powstaje z ograniczonych
pojedynczych czesci, lecz sa przede wszystkim iluzjg przestrzeni, to znaczy
zamierzong nieskonczonoscia. Ich kompozycja nie jest zakomponowaniem
plaszczyzny, lecz glebi, a stuzy ona w réwnej mierze zapelnieniu pierwszego
planu, jak i zaaranzowaniu perspektywy. Rowniez kosciét barokowy rozlo-
kowany jest w perspektywie glebi i dziata wszelkimi §rodkami perspektywy,
gdy idzie o przecigcia i prowadzenie $wiatla. Z checi deformowania, diame-
tralnie przeciwstawnej wobec renesansowej woli ksztaltowania, wida¢, ze ba-
rok kocha niejasnos¢, tak jak renesans ukochat jasnosé¢. To, ze w konicu wraz
z barokiem powstaje pejzaz, ktéry odgrywatl w renesansie jedynie podrzedna
role, wspolzalezy wlasnie od tego, Ze pejzaz jest jakby przypadkowym wycin-
kiem nieskonczonosci, podczas gdy istniejaca sama dla siebie forma postaci
ludzkiej z istoty swej przeczy deformacji. Jesli renesans definiuje piekno jako
wspotbrzmienie czesci (conspiratio partium) i znajduje w nim urzeczywist-
niong ratio naturae, to piekno baroku jako piekno nieograniczonych form
jest zupelnie irracjonalne. Jakaz bowiem liczba bylaby bardziej irracjonalna
niz oo ?

Do istoty nieskoniczonosci nalezy to, ze jest niepodzielna. Wiedze o tym
uzyskal juz pozny gotyk Mikolaja z Kuzy, a wczesny gotyk Giordano Bru-
na odnowit ja. Dlatego drugg kategorig baroku jest substancjalnos¢, zgodnie
z ktdéra wszelkim bytom jednostkowym przystuguje tylko istnienie warunko-
we, podczas gdy prawdziwe istnienie wlasciwe jest tylko nieskonczonej cato-
$cialbo (inaczej méwiac i przez wzglad na rzeczy jednostkowe): istnieje tylko
substancja.
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Tam, gdzie renesans z wydzielonych pojedynczych czgsci uksztaltowal za-
mknieta w sobie i oddzielong od pozostalego $wiata calos¢, barok daje juz
tylko fragment nieskoniczonego; istota tego fragmentu tkwi wlasnie w zwigz-
ku z owym nieskoniczonym. Obraz na pldtnie jest wtloczonym w ramy ka-
watkiem nieskonczono$ci, statua — wirem strumienia nieskonczonoéci,
plynacego przez barokowy koscidl, a sama przestrzen kosciota, obejmujaca
obraz przy oltarzu i rzezby - niczym innym, jak ,naczyniem nieskonczo-
nos$ci’*. W baroku nic nie jest dla siebie, wszystko ma swdj wlasciwy swiat
poza sobg, a w §wiecie skonczonosci pojawia si¢ wystany tylko jako glosiciel
tamtego, wlasciwego $wiata nieskonczonosci. Takze i dzis, gdy napotykamy
jakie$ [pojedyncze] barokowe dzieto pozbawione zwiagzku z caloscia $wiata
owczesnej sztuki, to $wiat ten i tak niewidzialnie rozposciera si¢ wokol niego
na podobienstwo jakiejs metafizycznej atmosfery: jako jednostkowa rzecz,
dziefo jest niczym, a swe znaczenie uzyskuje dopiero w zwigzku wspdiza-
leznosci. Czyz nie jest symptomatyczne, ze wczesny barok chcial malowaé
tylko fale, a morze udalo si¢ przedstawi¢ dopiero barokowi? Takze i pejzaz
jako jednos¢, przeniknigta zyciem natury, pagorek i drzewo, rzeka i chmura
ujete w jednym, jednolitym zyciu, dany byt do namalowania dopiero baroko-
wi. Tak jak w sktadniku materialnym, tak tez i w formalnym nic nie posiada
wlasnego istnienia; rowniez barwa wydobyta jest tylko z ruchu obrazu, takze
i forma dobywa si¢ z potoku tego jednego wielkiego ruchu. Przede wszystkim
jednak jako czynnik tworzenia stuzy barokowi §wiatto - w réwnej mierze
w malarstwie, plastyce i architekturze. Swiatto jako czynnik twérczy wspot-
dziala w baroku z jego czynnikiem receptywnym, z okiem. Swiat baroku zyje
w $wietle i ciemnosci, s3 one obydwiema stronami tej samej rzeczywistosci.
Swiatto wnosi w wielo§¢ motywéw jedno$é, rytmiczng, a nie plastyczna.

Wazne jest oto, ze kategorie, konstytuujace relacje miedzy modalnoscia
a substancjalnoscia, nie zostaly po prostu z racji subiektywnego wyboru im-
putowane w $wiat barokowy; moglyby to poswiadczy¢ sformulowania, kto-
re dla relacji tej juz zostaly znalezione: ,Barok nie liczy si¢ juz zasadniczo
z pewna wieloscia samodzielnych czesci, ktére harmonijnie wspdtujmuje,
lecz z pewnag absolutng jednoscia, w ktdrej pojedyncza czes¢ utracita swe od-
rebne prawa??”. ,,0d poczatku istnieje tu jedno powszechne poczucie, ze kaz-

*! 'W. Hausenstein, Vom Geist des Barock, s. 85: ,Unendlichkeit des Innern ist in Gefaf} gefan-
gen” (Nieskonczonos¢ tego, co wewnetrzne, ujeta jest naczyniem).
2 H. Wolfllin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, s. 165.
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da istota mogtaby mie¢ sens i znaczenie dopiero w zwigzku z innymi, z catym
Swiatem™>. ,Jest tak, jakby wszystko byto z jednego tworzywa .

Trzecig konstytutywna kategoria baroku jest potencjalnosé. Nieskonczo-
nos$¢ w zjawisku jest zawsze tylko potencjalnie; gdyby byta aktualnie, nie zdo-
talaby by¢ nieskonczonoscig. Dlatego styl baroku, w przeciwienstwie do stylu
klasycznego, nie jest stylem bytu, lecz stylem stawania si¢ i dziania si¢. Barok
jest sztukg podrdznych: ogladajacy, widz nie stoi przed gotowym faktem, lecz
jak gdyby przypadkowo bierze udziat w jakims zdarzeniu. Barok nie chce, by
zdarzenie zamarto w ostatecznej postaci; stad obserwowana w nim obawa,
by nie wypowiedzie¢ ,,ostatniego stowa’*. Dlatego tez, ze wzgledu na jej jed-
noznaczno$¢, unika sie réwniez klarownosci, a poszukuje niejasnosci, ktora
zawiera w sobie mozliwos$¢ roznorodnosci. Styl klasycznej faktycznosci i jaw-
nosci jest stylem istnienia, dlatego jest stylem statycznym, za$ styl stawania
sie i dziania - stylem potencjalnym, dlatego dynamicznym. Sita nie oznacza
dla baroku spoczywania w sobie, lecz nat¢zenie, ktore uczyniono widocznym:
spiralna kolumna jest symbolem baroku, wije si¢ w niesamowitym wytezeniu,
aby dzwigac. Tam, gdzie jest barok, tam panuje napiecie, uzewnetrzniajace si¢
w asymetrii czesci, nienasyceniu, irracjonalnosci proporcji. Dynamika jest
ruchliwoscig, dlatego najskrajniejsza ruchliwo$¢ panuje w baroku pod kaz-
dym wzgledem, w kompozycji obrazéw, w zarysie rzezb, w fasadach baroko-
wych budowli. Wrogi wszelkim liniom prostym, wybiera krzywizny pofalo-
wane przez dynamike, rozcigga koto w owal albo wykreca je w spirale. Kocha
mozliwosci, a nie rzeczywisto$¢; dlatego uzywa przypadkowosci (Bernini na-
zwal przypadek (caso) wspottworcg swego gtownego dziela), owej przypad-
kowosci konkretu (des So-Seins), ktéra moze obrdci¢ si¢ réwniez w inno-byt.
Jesli renesans byl stylem budowniczych®, mechanistycznym w obliczaniu swej
statyki, to barok jest stylem organicznym®, odczuwajacym i tworzacym zycie,
organicznie, juz ze swej substancjalnosci oznacza jedno$¢ w wielosci, wie-
lo$¢ w jednosci, co zawsze bylo cecha zycia organicznego. Ten organiczny
rys podstawowy przenosi réwnocze$nie rysy naturalistyczne, ktére charak-
teryzuja barok; jedynie bowiem forma natury zawiera prawidlowos¢ poten-
cjalnosci, dazenia do urzeczywistnienia, ktére nigdy nie konczy si¢ w czyms
ostatecznie waznym. Potencjalno$¢ to skala nieskonczonych przebiegow,

23 Tamze, s. 191.

2 Tamze, s. 22.

%5 Tamze, s. 69.

26 Tamze, s. 141.

» 'W. Hausenstein, Vom Geist des Barock, s. 11-15.
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a nie kierunkowskaz potaczonych stopni. Stad nieustrukturowanie w baroku,
stad jego ruch mas, jego wzbieranie i opadanie. Sztuka przechodzenia jest
sztuka nivanséw. Z podwdjnego zrédla naturalizmu i niuansowania wyra-
sta to, co barok podarowal §wiatu jako nowo$é: psychologia. Zadna sztuka
czasOw wezesniejszych nie potrafita uja¢ duszy jako potencjalnosci, jako lu-
stra owych nieskonczonych ruchliwosci i pottondw, ktore kotysza sie miedzy
biegunami rozkoszy i $mierci. W obszarze metafizyki potencjalno$¢ baroku
wznosi sie w dynamice $wiatla i cienia. Barokowa ciemnos¢ to spokdj, bedacy
mozliwo$cig wszelkich poruszen, $wiatlo zas, falujac w formach, przelewajac
sie przez nie, 1$nigc w barwach i pochtaniajac je, jest protuberancja nieskon-
czonego w krélestwo mozliwosci.

Phe

Mowi¢ o Rembrandcie, jako wyrazicielu tworczej sity jego czasow, znaczy
chcie¢ wyczerpa¢ niewyczerpalne. Ma sie¢ wowczas uczucie, jakie nawiedzito
$w. Augustyna wobec chlopca, ktéry chcial swoja tyzeczka wyczerpaé morze.
Irracjonalnosci tego, co twodrcze, racjonalnos¢ odmawia pojec.

Giordano Bruno ujat pewnego razu poczucie zycia nowozytnosci, ktérego
jest wyrazicielem, sfowami: , Kochajcie kobiete, jesli chcecie, lecz nie zapo-
minajcie by¢ czcicielami Nieskonczonego” Rembrandt stal si¢ prawdziwym
czcicielem nieskoriczonosci, mogl stworzy¢ forme kobiety, obudzi¢ zycie pej-
zazu, mogt w religijnym dzialaniu tesknoty odnalez¢ i nada¢ jej symbol. Ka-
tegorie nieskonczonosci sg takze kategoriami sztuki Rembrandta.

Sztuka Rembrandta nie dazy, jak sztuka Diirera lub Rafaela, do uksztatto-
wania formy droga ograniczania — ona zmierza do od-formowania. Nie jest
linearna albo plastyczna, lecz z istoty swej malarska. Nigdy nie interesuje jej
rozjasnianie i ustalanie pojedynczej formy, raczej uzywa jej tylko jako litery
pewnego pisma, ktére opisuje tajemnice tego, co nieuformowane. Dlatego
w wielu rycinach wykonanych pidrkiem, a przede wszystkim w rysunkach,
forma ma uwarunkowany w ten sposob charakter rekopisu. Od-formowa-
niu stuzy Rembrandtowskie $wiatlo, ktére nigdy nie ma postaci ustalonej,
nigdy tez nie jest uzyte w sensie klasycznym, dla wypracowania polaczen
form. Najjaskrawszym przykladem tego wewnetrznego odformowania obra-
zu jest Nocna warta. Jesli wiek XVI w Niderlandach zbudowat portret gru-
powy z zestawienia postaci obok siebie, a doskonalac go, ujednolicit przez
zademonstrowanie jakiego$ wspolnego przedsiewziecia grupy, to tutaj wyna-
leziona juz forma zostaje rozbita $wiattem poprzez akcentowanie w nim tego,
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co (w sensie obrazu) nieistotne. Przy obrazie tym niezbedna jest sugestia, ze
chodzi o dzieto $wiatowej stawy, aby temu, kogo nie przyblizyto don przezy-
cie baroku, umozliwi¢ jego przezycie artystyczne. Takze rozwiazania barw
lokalnych uwarunkowane sa barokowym od-formowaniem. Barwy Rem-
brandtowskie zyja swoim wlasnym zyciem; ani nie przedstawiaja form rzeczy,
ani nie artykutujg kompozycji, sa raczej rozblyskiem albo rozzarzeniem owej
nocy nieskonczonosci, z ktérej wzniosta si¢ Rembrandtowska wizja. Podob-
nie tez w niepoznawalnym znikaja formy, poniewaz Rembrandtowski obraz
ma swoje wibrujace zycie w od-formowaniu catosci. Rowniez plaszczyzna
jako scena form zostaje zanegowana w sensie barokowego tworzenia glebi,
symetrii konstrukeji frontalnych unika si¢ na korzys¢ deformujacej asyme-
trii, ktora dos¢ czgsto postuguje si¢ diagonalnos¢ baroku. Charakterystyczna
jest substancjalnos¢ sztuki Rembrandta: wszystko, co jednostkowe, jest w niej
jedynie odmiang jednej wszechogarniajacej substancji. Rzeczywiscie jest tak,
jakby wszystko bylo u niego tylko z jednego tworzywa. Nie jest przypadko-
wy najbardziej bezposredni wyraz Rembrandtowskiej sztuki sztychu. Szty-
chownik siedzi nad okopcong sadza ptytka miedziang i wycina swoje kreski
w sadzy, tworzy z kreskowan kompleksy, pracujac dzigki jednosci pewnej wi-
zji, ktdra technika pozwala mu przenies¢ natychmiast w zjawisko. Dlaczego
Rembrandta nie mozna wyobrazic¢ sobie pracujacego nad drzeworytem, tylko
nad miedziorytem? Poniewaz wlasnie laczacy formy drzeworyt jest wyrazem
klasycznego poczucia sztuki, ktore stawia rzecz obok rzeczy, gdzie natomiast
barok zna tylko jedno$¢ wizji, jedno$¢ substancji $wiata. Jesli Rembrandt ma-
luje pewna sceng¢ w $wiatyni, to wzgoérze albo draperia odbierane sg jako nie
mniej kaplanskie niz wyciagnieta reka Symeona. Wszystko, nawet jesli w réz-
nym stopniu, jest uduchowione. W obrazach Rembrandta nie istnieje réznica
miedzy tym, co gtéwne i akcydentalne; wszystko wyraza sens calosci i jest
tak, jakby calos¢ byta w najmniejszej czastce. Jest to owa substancjalnos¢, kto-
ra obrazom Rembrandta nadaje jednos¢, ktdra nie jest jednoscia formalna,
lecz wydaje si¢ jednoscig metafizyczna.

Jest tak, jakby kazda epoka miata sobie wlasciwa forme dualizmu. Jesli
dualizmem okreslajacym styl gotyku byl dualizm ostrotukéw, to dualizmem
baroku jest dualizm potencjalnosci. I tu, i tam jest dualnos¢, dazaca do jed-
nosci, ale tam — mamy jednos¢ wielostronnego dzwigania i wspierania sig, tu
- jednos$¢ stopniowego przechodzenia, jednos¢ skali. Potencjalnos¢ w sztuce
Rembrandta okazuje si¢ dla wrazen oka potencjalno$cig §wiatla. Rembrand-
towska dynamika jest istotnie dynamika swiatta. Jesli dynamika ruchu byta
cecha baroku, to oczywiscie rowniez i Rembrandt bierze udzial w tym baro-
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ku ruchu (we wczesniejszych jego obrazach z upodobaniem do pasazowania,
chyba jeszcze wigkszym niz w pdzniejszych ptdtnach); decydujace jest jednak
dla niego stawanie si¢ i zmiana wrazen $wietlnych, ktérej dynamika negu-
je wszelka statyke bytu. Obraz Rembrandta zrodzony jest z ciemnosci, ale
z ciemnosci, ktora jest mozliwosciag wszelkiego swiatla, tak jak spokoj baroku
oznacza mozliwoé¢ kazdego ruchu. Z tej zawsze potencjalnej, a nigdy aktual-
nej ciemnosci wznoszg si¢ jego wizje $wietlne. Nie jest to zadne biegunowe,
manichejskie przeciwienstwo, zadna walka miedzy $wiattem i ciemnoscia,
lecz wznoszenie si¢ z najciemniejszej nocy ku najradosniejszemu $wiattu.
Nieskonczonos¢ ukryta w mroku, w $wietle zmierza ku swej widzialnosci.

Ph e

Czy konstytutywne kategorie baroku, ktére mozna ukaza¢ jako konsty-
tutywne dla sztuki Rembrandta, wzniosly sie do [poziomu] $wiadomosci
w podstawowych przeswiadczeniach filozoficznych spinozyzmu? Jedynie
przy takiej zgodnosci, siegajacej az do samego dna glebi, mozna si¢ odwazy¢
uznac spinozyzm za filozoficzny wyraz barokowego odczucia zycia.

Nie trzeba dowodzi¢, ze spinozyzm jest filozofia nieskonczonosci; nie-
skonczona substancja jest jego najwyzszym pojeciem i najwyzsza wartoscia.
Ale réwniez te trzy podstawowe kategorie baroku daja si¢ z niego wywies¢
jako podstawowe przeswiadczenia spinozyzmu.

Prawu de-formowania Spinoza nadal jego klasyczne pigtno: omnis determi-
natio est negatio. ,Co do tego, ze ksztalt jest zaprzeczeniem, nie za$ czyms po-
zytywnym, to jasne jest, iZ materia w calosci, rozwazana jako co$ nieokreslo-
nego (onbepaaldelijk aangemerkt) nie moze mie¢ zadnego ksztaltu, a ksztalt
przypisany jest wylacznie cialom skonczonym i ograniczonym. Jakoz ten, kto
powiada, ze spostrzega jakis ksztalt, chce przez to tyle tylko zakomunikowac,
ze spostrzega jaka$ rzecz ograniczong oraz sposob, w jaki jest ona ograni-
czona. Ograniczenie to nie nalezy do rzeczy ze wzgledu (naar) na jej byt, ale
przeciwnie, jest ono niebytem tej rzeczy. Skoro tedy ksztalt nie jest czym in-
nym, jak ograniczeniem, a ograniczenie jest zaprzeczeniem, to i ksztalt, jako
sie rzeklo, nie moze by¢ niczym innym, jak zaprzeczeniem™*.

Kto poprawnie rozumie to zdanie, tego, gdy je czyta, ogarnia zgroza, tak
jakby spogladal w przepasc¢.

2 Listy mezow uczonych do Benedykta de Spinozy oraz odpowiedzi autora wielce pomocne dla
wyjasnienia jego dzief, Warszawa 1961, Ep. 50, s. 232.
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Der Abgrund meines Geists ruft immer mit Geschrey

Den Abgrund Gottes an: Sag welcher tieffer sey?®

Spinoza nie uzyt w Etyce skrajnego sformutowania z tego listu, ale nauka
o od-formowaniu tego, co absolutne jest wlasciwa takze dla Etyki, gdzie uczy
ona, ze ,,skofczonos¢ (finitum esse — dosl. bycie skoniczonym) jest w rzeczy-
wisto$ci czesciowym zaprzeczeniem, nieskonczono$¢ zas bezwzglednym po-
twierdzeniem istnienia jakiejkolwiek natury”®.

To, ze nauka o substancjalnosci nalezy do podstawowych przekonan spi-
nozyzmu, jest oczywiste i zostalo wyrazone w przyporzadkowaniu pojec
substancji i modyfikacji. Substancja jest w sobie i pojmuje si¢ ja przez nig
samg, podczas gdy modus jako pobudzenie substancji jest w czyms innym?'.
Wszystko jednak jest w Bogu i wszystko, co sie dzieje, wynika z jego isto-
ty*?, on jest immanentng przyczyng wszystkich rzeczy, zaréwno ich istoty, jak
i ich istnienia®, poszczegdlne rzeczy nie sg niczym innym, jak pobudzeniem
atrybutéw Boga, sposobami, w jakie atrybuty Boga w pewien okreslony spo-
sob zostaja wyrazone* i tylko przez Boga rzeczy moga zosta¢ wyznaczone
do dziatania®. Natura tworzaca jako bedaca-w-sobie ujawnia si¢ w naturze
stworzonej jako calosciowo$¢ przejawow Boga®. Cialo i duch sg tylko o tyle,
o ile wyrazaja istote Boga, a owa identycznos$¢ pewnego sposobu rozciagania
sie i sposobu myslenia, ktéra nazywamy czlowiekiem, wlasciwie réwniez nie
jest bytem substancjalnym, lecz tylko modalnym?. Tak jak zadna rzecz jed-
nostkowa nie ma swego bytu z siebie samej, tak tez i nie moze by¢ poznana
przez nig sama, lecz tylko poprzez poznanie boskiej natury jako prawdziwej
realnosci®®. A takze wszelkie jednostkowe myslenie jest prawdziwe jedynie

» Angelus Silesius, Cherubinischer Wandersmann. (,Duchowa otchlan ma wciaz o odpowiedz
prosi, / Ktora z nas glebsza jest? — do boskiej okrzyk wznosi.” Aniot Slazak, Cherubowy wedro-
wiec, Mikolow 2000, fragm. 68, s. 26.)

30 B. de Spinoza, Etyka, Warszawa 1954, cz. I, tw. 8, przyp. 1, s. 9-10.

31 Tamze, def. 315, s. 3-4.

32 Tamze, przyp. do tw. 15, s. 27.

3 Tamze, tw. 18, s. 33, tw. 25, s. 38.

3 Tamze, dod. do tw. 25, s. 39.

% Tamze, tw. 26, s. 39.

36 Tamze, przyp. do tw. 29, s. 43. ,,...als Gesamtheit der Weisen Gottes” — Gebhardt przeklada
tu modus (sposob, przejaw, odmiana) jako die Weise, ,sposob”. ,,Calosciowos¢ sposobéw Boga”
po polsku brzmi wyjatkowo niejasno, wigc korzystam z propozycji 1. Halperna-Myslickiego
i ttumaczg to pojecie jako ,,przejaw”.

7 Tamze, cz. 11, def. IL, s. 63, tw. 10, s. 76.

3 Tamze, dod. do tw. 11, s. 79.
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jako uczestniczenie w nieskoniczonym rozumie Boga®. Z przekonania o sub-
stancjalno$ci Boga wynika réwniez etyczne zadanie substancjalnosci: co jest
czescig Boga, powinno chcie¢ by¢ jego czescia.

Trzecia kategoria baroku, potencjalnos¢, ujawnia si¢ w taki sam sposob
jako podstawowy charakter spinozyzmu: [pozostaje] zaciemniona oczywi-
$cie dopdty, dopdki przez analogie do matematyki prébuje si¢ w spinozyzmie
dostrzec jaka$ metafizyczng geometrie bytu. Istota Boga to actuosa essentia®,
a dynamika tego centralnego pojecia wypelnia kazde pojecie czastkowe. Dla
Descartesa rozciaglos¢ byta wypelnieniem przestrzeni, dla Spinozy rozcia-
glo$¢, ktorej utozsamienie z materig jest sporne®, nie jest wypelnieniem prze-
strzeni, lecz ruchem i spoczynkiem®. Jest to tak, jakby statyczne odczucia
renesansu, zachowane w klasycyzmie baroku francuskiego, tutaj zostaty za-
mienione w dynamiczng zasade¢ baroku. I jak sila jest istotg ciata, rozwijajaca
sie w stopniowalnosci ruchu i spoczynku, tak tez jest ona réwniez istota idei,
ktore nie sg nieme jak obrazy na tablicy®, lecz ktére pojmuja i potwierdzaja
sie. Owo samopotwierdzanie si¢ idei nazywamy wola, a rozum i wola tworza
wedlug Spinozy jedno$¢, tak jak ruch i spoczynek*. Jest to jednos¢ potencjal-
nosci, ktdrej rzeczywisto$¢ polega na zrealizowaniu. Dlatego tez najgtebsza
istota kazdej rzeczy tworzy wlasne dazenie do utrzymania swego istnienia,
ktére w samym tylko duchu ujawnia sie¢ jako wola, a w duchu i ciele jednocze-
$nie — jako poped® i tak, jak pozadanie jest naturg, istotg wszelkich rzeczy*,
tak rowniez modus ludzki ma podstawe swego bytu w dazeniu samozacho-
wawczym, podstawe dynamiczng, a nie statyczny grunt, zatem — w dazeniu
samozachowawczym ma podstawe wszelkich cnét; cnota bowiem i moznosé¢
jest dla etycznego dynamizmu Spinozy jednym i tym samym®.

Etyka oznacza dla filozofii potencjalnosci dynamike afektéw. Sensem
etycznej nauki wychowania spinozyzmu jest doprowadzenie do przelamania

¥ Tamze, przyp. do tw. 44, s. 122-124.

* Tamze, przyp. do tw. 3, s. 68.

4 Listy, wyd. cyt., Ep. 83, s. 341.

2 B. de Spinoza, Pisma wczesne, Warszawa 2009, Traktat krétki o Bogu, czlowieku i jego szcze-
sliwosci [= TBJ, cz. I, rozdz. 9, s. 251-252; tamze, przyp. 7 do Przedmowy, [w:] TB, cz.11, s. 256;
por. Etyka, cz. II, tw. pomocnicze I, s. 83.

* Etyka, cz. 11, przyp. do tw. 43, s. 120.

# Tamze, dod. do tw. 49, s. 130.

* Tamze, cz. ITI, przyp. do tw. 9, s. 154.

¢ Tamze, dow. do tw. 57, s. 210-211; por. tamze, tw. 7, s. 152 i przyp. do dow. tw. 9, s. 154.

47 Tamze, tw. 9, s. 153-154.
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nieograniczong potencja boskiego dziatania wszelkich ograniczonych moz-
nosci.

Jesli w decydujacych, zasadniczych liniach deformacji substancjalnos¢
i potencjalnos¢ filozofii Spinozy ukazuje sie jako autentyczna filozofia ba-
roku, uksztaltowana z tych samych konstytutywnych kategorii, co i sztuka
Rembrandta, to i w szczegdtach tatwo bedzie rozpozna¢ rysy fizjonomii ba-
roku. Skala potencjalnosci zaklada niuanse, psychologia jest jej najbardziej
wlasnym obszarem. Spinoza pozostawil w swej nauce o afektach majstersztyk
psychologiczny, ktéry w miejsce nazewnictwa scholastycznego wprowadza
dynamike realnych doznan. Spinozjanska wiedza o duszy zna niuanse. Wie
o kompleksowosci afektow* i rozumie dziatanie przekatnej w réwnolegtobo-
ku sil emocjonalnych.

Barok ksztaltuje organizmy tam, gdzie renesans skladal mechanizmy.
Spinoza jest glosicielem teorii organicznej, w ktdrej indywiduum sklada si¢
z czgsci, o ile w ruchu i spoczynku staje sie jednoscia*. Wprowadza pojecie
syntezy dynamicznej, ktére dopiero pozwala pojaé réznorodnos¢ jako jed-
nos¢ tam, gdzie wpierw istniala wielo$¢ tego, co mechaniczne. W ten sposob
zdolny jest pojmowac jako jednos$¢ charakter rzeczy jako organu, narzadu
organizmu®. Pomiedzy Hobbesem i Spinoza w dziedzinie filozofii polityki,
miedzy Descartesem i Spinoza w metafizyce lezy odstep calego swiata. Za-
czela sie nowa epoka.

PAY

Poczatkowo brzmi to paradoksalnie, jesli si¢ powiada, Ze obydwaj, Rem-
brandt i Spinoza, byli wyrazem kontrreformacji, dopoki w kontrreformacji
widzi si¢ w istocie pewng reakcje katolicyzmu wobec ruchu protestanckiego.
Naprawde jednak kontrreformacja oznacza (wbrew nieszczgsliwie negatyw-
nej nazwie) pewien catkowicie zrédlowy ruch religijny, ostatni akt ozywienia
chrzescijanistwa w pewnym, by¢ moze o wiele bardziej specyficznym, reli-
gijnym sensie, anizeli religijny subiektywizm reformacji. Béstwo, architettore
del mondo dla renesansu, osoba dla reformacji, znéw staje si¢ nieskonczo-
noscia, a z nieskonczonoscig jednoczy sie tesknota religijna baroku. Religia

4 Tamze, tw. 59, dow. do dod. II, s. 207.
* Tamze, przyp. do tw. 59, s. 213-215.
0 Tamze, cz. II, tw. pomocnicze VII, s. 88-89.
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baroku, religia nieskonczonosci, ktéra przeciwstawia sie religii formowania,
luteranizmowi i kalwinizmowi, poczynita probe rozwiazania, tak jak ja za-
czela mistyka hiszpanska, a systematyzowal jezuityzm. Podczas gdy czlowiek
w ekstazie wykracza z siebie, jednoczy sie z bostwem, to, co skoniczone, wkra-
cza w Nieskonczone. Exercitia spiritualia $w. Ignacego ukazaly w tej postaci
droge religijnego spelnienia; sztuka El Greca stworzyta symbole tej ekstazy,
gdy boskos¢ emanuje w niej w kosmicznych wirach ku ziemi, gdy pozwala
ona czlowiekowi w magicznym przyciaganiu zdaza¢ do tego, co nadziemskie.
Tesknota za nieskonczonoscig kontrreformacji jako religii baroku przezwy-
cieza w emanacji i ekstazie otchtan transcendencji. Ale barok umie rozwigzaé
jeszcze jedno zadanie religijne epoki: ono nie lezy w obszarze transcenden-
cji, lecz immanencji i dlatego jego droga nie jest droga ekstazy, lecz droga
mistyki. Jesli chce sie odczu¢ najglebsze pokrewienstwo Rembrandta ze
Spinoza, trzeba go szuka¢ w obszarze holenderskiej mistyki sekt. Zrodzony
z ducha pdznego gotyku neofityzm, z tego powodu antyprotestancki, daza-
cy do nieskonczonosci, ksztaltuje podstawy protestanckiej kontrreformacji
na Pétnocy. W XVII wieku przezywa on w Niderlandach drugi rozkwit, we
wszystkich tych dazeniach, ktére sumuja si¢ w pojeciu reformatordw, a kto-
rego najbardziej znanym nam przykladem s3 kolegianci rijnsburscy. Pisma
przyjaciot Spinozy, Pietera Ballinga i Jarriga Jellesa, to najbardziej wymowne
swiadectwa nowej religijnosci, ktorej ostatecznym celem jest bezposrednie
zjednoczenie z bostwem, nie mieszczacym si¢ juz w ograniczonej formie do-
gmatyki protestanckiej. Bog jest tym, co ci najblizsze (Gott ist dir das Aller-
ndchste), uczy Balling w swej ksiazeczce o $wietle wewnetrznym. Pewien nie-
miecki protestant udaje si¢ do Niderlandéw i w trakcie dwuletnich studiow
w Lejdzie (wedlug swiadectw pozniejszych pism polemicznych) obraca si¢
w neofickich i fanatycznych sektach. Jest to Aniot Slazak, ktéry doszedt do
katolickiej kontrreformacji droga niderlandzkiej mistyki sekciarskiej. Leib-
niz, ktéry sam stal najblizej tych spraw, najwczesniej rozpoznat glebokie we-
wnetrzne pokrewienstwo mistyki Cherubowego wedrowca i filozofii Spinozy.
Po wykleciu z synagogi Spinoza znalazl schronienie w kregach Doopsgezni-
den’", ktérych radykalny odlam tworzyli wlasnie kolegiaci, a jego mtodzien-
cza rozprawa, Traktat krétki, postuguje si¢ nie tylko terminologia tego kregu,
lecz przepetniona jest rowniez duchem niderlandzkiej mistyki sekciarskiej,

51" Doopsgezinden — mennonici, powstaly w Niderlandach w XVI w. (zal. Menno Simmons;
Fundamentbook, 1539, wyklad podstawy wiary i organizacji gminy) odlam protestanckiego
ugrupowania anabaptystow.

65



CARL GEBHARDT

ktdra ratuje spadek gotyckiej mistyki Niemiec, przenoszac go na grunt nider-
landzkiego baroku. Rembrandt, wychowany w religii Kalwina, stal sie wediug
swiadectwa jego biografa, Baldinucciego, mennonita. Podobnie jak Vandel
musial ratowa¢ barokowe przezywanie swej sztuki poetyckiej, zagtebiajac si¢
w katolicyzmie, tak tez i Rembrandt ze wspanialg nie§wiadomosciag mogt tyl-
ko w mistyce neofitéw znalez¢ mozliwos¢ ksztalttowania zjednoczenia swej
immanencji z Bogiem.

Phe

Spinoze dzieli od Rembrandta jedno pokolenie. Kiedy Spinoza si¢ urodzit,
Rembrandt malowal juz Lekcje anatomii dr Nikolaesa Tulpa. Rdznica pokole-
nia daje si¢ najwyrazniej odczyta¢ w ich stosunku do antyku.

Dla Rembrandta, najbardziej wyksztalconego z wszystkich malarzy (rozu-
mial facine, greke i hebrajski), antyk oznaczal material, nie forme. W pokole-
niu Spinozy staje sie wyrazniejsze, ze barok jest stylem dialektycznym, w kto-
rym tendencje renesansowego formowania ktoca si¢ z gotycka tendencja
nieskoriczonodci. Antyk jest dla Spinozy daleko bardziej elementem formy
jak dla Rembrandta. Spinoza wywodzi sie nie tylko z holenderskiej mistyki
sekciarskiej, lecz, jako uczen Descartes’a, takze z baroku francuskiego, kto-
rego klasycyzm nigdy nie wyrzek! sie formowania renesansu. Spinoza przej-
muje z filozofii niderlandzkiej nauke Stoi: religijna tesknota jego barokowego
odczuwania zostala uformowana przez idealny obraz medrca stoickiego. Gdy
szuka si¢ zrddel religijnosci Spinozy, znajduje si¢ je w tej samej glebi, jaka
miala religia Rembrandta. Jednak gdy idzie o widzialnos¢ postaci ponadziem-
skich, filozofia Spinozy ma swoj analogon w klasycystycznym w swej istocie
baroku holenderskim, Zzywym w budowlach drugiej potowy XVII wieku. By¢
moze kos$cidl, w ktorego krypcie szczatki Spinozy zlaczyly si¢ z ziemia, Nie-
uwe Kerk w Hadze, nie wyrost z protestanckiej ciasnoty holenderskiej religii
predykantow, lecz raczej jest wyrazem owej wolnej, chociaz umiarkowanej
rozleglosci neutralizmu regentéw, ktorej duch odnalazt swéj ksztaltt w mysli
panstwowej Johanna de Witta i w Traktacie teologiczno-politycznym Spinozy,
jest objawieniem jednego i tego samego ducha, ktory barokowej tesknocie za
nieskonczonos$cig ukazat droge spetnienia w Spinozjanskiej Etyce.

Przelozyta Jolanta Zelazna
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