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UWAGI O CELU SZTUKI ROMANTYCZNEJ 1

„Bowiem renica otwarta i szczera
Coraz si  w szczytnym wietle prawdy pi kszy
I coraz g biej w jej otch anie wziera.
Od owej chwili mój wid sta  si  wi kszy [...]” 

(Dante 2001: 403)

Czasy dominacji sztuki opartej na kategorii mimesis nale  do przesz o ci. Niezale nie od tego, czy jej upa-
dek spe nia za o enia Heglowskiej teorii dziejów i czy by  on „ko cem sztuki”, przy za o eniu, e sztuka 
mimetyczna mia a swoj  histori , mo emy zapyta  o punkt, w którym ta historia si  sko czy a. W artykule 
rozwa am poj cie „ko ca sztuki” jako uwie czenie procesu, którego celem by o doskona e przedstawienie 
zmys owo ci, b d ce ród em specyfi cznego do wiadczenia estetycznego. 

S owa kluczowe: „koniec sztuki”, Hegel, historia, sztuka mimetyczna, „ wiat o oczu”

Nie ulega w tpliwo ci, e czasy dominacji sztuki opartej na kategorii mimesis mamy 
ju  dawno za sob . Niezale nie od tego, czy jej upadek spe nia za o enia Heglowskiej 
teorii dziejów i czy by  on „ko cem sztuki”, przy za o eniu, e sztuka mia a swoj  histo-
ri , mo emy zapyta  o to, w którym miejscu ta historia si  sko czy a. Proces dziejowy 
jest d ugotrwa y, zaobserwowanie konkretnego momentu przewrotu historycznego nie jest 
cz sto mo liwe, chocia  tu wyj tek stanowi  rewolucje, które cz  si  z dzia alno ci  jed-
nostki dziejowopowszechnej. Obszarem, na którym szczególnie trudno rozpozna  zmiany 
donios e i d ugotrwa e, jest kultura. Dopiero nowa epoka potrafi  spojrze  ca o ciowo na 
poprzedni okres i odpowiedzie  na pytanie, co znaczy y ówczesne przewroty i zmiany. 

Mówi c o „ko cu sztuki”, omijamy cz sto problem samego „ko ca”. Poj cie „ko ca
sztuki” nale e  powinno do zakresu poj  sztuki mimetycznej, a nie nowoczesnej. Wspó -
czesna fi lozofi a sztuki powinna skupi  si  raczej na poj ciu „pocz tku sztuki”. Mam tu na 
my li pocz tek sztuki „po ko cu sztuki” (Liessmann 2006: 57–72) lub po prostu pocz tek
sztuki nowoczesnej. Niezale nie od tego, który z przedmiotów sztuki nowej uznamy za 
punkt zwrotny w rozumieniu sztuki XX w. – czy b dzie to Fontanna Duchampa, czy Bril-
lo Box Warhola (Sosnowski 2007: 138 i n.) – nie jest on ko cem niczego, a pocz tkiem
czego  nowego. 
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Relacj  mi dzy fi lozofi  a sztuk , która defi niuje poj cie „ko ca sztuki” mo na rozu-
mie  ró norako. Leszek Sosnowski – przywo uj c Arthura Danto – wyró nia dwa podsta-
wowe modele zniewolenia sztuki przez fi lozofi : „plato ski – oznaczaj cy marginaliza-
cj  (»efemeryzacj «) sztuki, i heglowski – oznaczaj cy podporz dkowanie (»przej cie«)
sztuki”, dodaje jednak, e „takich przypadków [modeli] jest znacznie wi cej w historii 
fi lozofi i, gdy  bez zbytniej przesady mo na uzna , e ka dy ca o ciowy system fi lozofi cz-
ny wyznacza  w swoim obszarze pewne miejsce dla sztuki, zawsze jednak podleg e, wi c
niesamodzielne” (Sosnowski 2007: 128). 

Z dwóch podstawowych modeli bli szy jest mi model heglowski. Wskazuje on na ko-
nieczno fi lozofi cznego uzasadnienia istnienia wybranego przedmiotu jako dzie a sztuki 
(tego problemu nie mia a sztuka mimetyczna) oraz nie jest sprzeczny z ostatecznym wy-
zwoleniem sztuki w okresie posthistorycznym.

Wró my jednak do problemu wyj ciowego, by ponowi  pytanie domagaj ce si  odpo-
wiedzi, a mianowicie: gdzie sztuka mimetyczna znalaz a swoje zako czenie. Zbyt cz sto
badacze zajmuj cy si  tym problemem zapominaj , jak s dz , e pos uguj c si  poj ciem
„ko ca sztuki”, powinni równie  zastanowi  si  nad umiejscowieniem tego ko ca. St d
rodz ce si  pytanie o to, co w sensie artystycznym by o celem sztuki dawnej.

U Hegla sprawa ta wydaje si atwa do uj cia, co pokazuje sylogistyczne wniosko-
wanie: sztuka ma swoj  histori ; historia ta uleg a zako czeniu; sztuka dotar a wi c do 
swojego kresu. Innymi s owy, sztuka musia a si  sko czy , bo sko czy a si  jej historia, 
ale historia ta mia a swój cel, który zrealizowa  si  w zmys owo ci. Pozostaj c w zgodzie 
z historycyzmem Hegla, który pisze, e „sztuka pi kna jest tylko stopniem na drodze do 
wyzwolenia, a nie najwy szym wyzwoleniem samym” (Hegel 1990: 564) i zak adaj c,
e yjemy dzi  w okresie posthistorycznym musimy przyj , e cel sztuki zosta  zreali-

zowany; tre , która mia a by  wyra ona, zosta a faktycznie wyra ona. Nierozstrzygni te
pozostaje pytanie, kiedy i jak to si  sta o.

Ka da z wielkich epok historycznych wytworzy a w asny sposób wyrazu artystycz-
nego, dlatego dzisiaj mówi  mo emy – za Heglem – o sztuce symbolicznej, klasycznej 
i romantycznej (Hegel 1964, I: 128–137). Zgodnie z teori  dialektyczn  podzia  na trzy 
okresy funkcjonuje równie  wewn trz ka dej epoki, która prze ywa okres swojego roz-
woju, pe nego rozkwitu i upadku. Mówi c o „ko cu sztuki”, mogliby my skupi  si  na 
okresie schy kowym sztuki romantycznej. Niepotrzebnie i b dnie, jak s dz . Wyniki 
naszych poszukiwa  by yby prawdopodobnie niezadowalaj ce, je li w ogóle pokaza yby 
co  pewnego, wszystko, co wa ne i ywe w sztuce, realizuje si  bowiem w czasie jej 
pe nego rozkwitu, czyli w okresie rodkowym, pó niej ju  tylko wyrodnieje i do wiad-
cza upadku. 

Najbarwniej, jak s dz , pisze Hegel na ten temat w Wyk adach z fi lozofi i dziejów; tak 
na przyk ad wiat grecki dzieli na trzy fazy: okres dojrzewania realnej indywidualno ci,
okres jej samoistno ci i szcz liwych zwyci stw na zewn trz w starciu z narodem, który 
by  dot d narodem dziejów powszechnych oraz okres chylenia si  ku upadkowi i upadku 
w zetkni ciu z tymi, którzy mieli sta  si  dalszym z kolei narz dziem dziejów (Hegel 
1958: 10–11). Idea y sztuki klasycznej powstaj  w okresie drugim, który by  jednocze nie
okresem pe nego rozwoju kultury duchowej i intelektualnej greckich polis.
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Podobnie jest te  z epok  dominacji wiata germa skiego rozpoczynaj cej si  wraz 
z wyst pieniem w cesarstwie rzymskich ludów germa skich, które jako chrze cija skie
zaw adn y wiatem zachodnim. Okres drugi charakteryzowa  si  rozbratem mi dzy Ko-
cio em reprezentuj cym teokracj  a pa stwem b d cym wtedy monarchi  feudaln  (Hegel 

1958: 196–197). O ostatnim, trzecim okresie dominacji wiata germa skiego Hegel pisze 
co , co ma du e znaczenie dla sztuki, mianowicie: „ wiat wiecki dochodzi do wiado-
mo ci, e i on ma co  do powiedzenia w dziedzinie etyki, prawa, uczciwo ci i uczynków 
cz owieka. [...] Ten trzeci okres ci gnie si  od Reformacji do naszych czasów. Zasada 
wolnego ducha staje si  teraz sztandarowym has em wiata i z tej to zasady rozwijaj  si
ogólne zasady rozumu” (Hegel 1958: 198). Reformacja by a prze omem na p aszczy nie
religijno-spo ecznej, ale istnia  te  prze om w dziedzinie wyrazu artystycznego. Obydwie 
te zmiany mia y takie samo pod o e i skutek: rodz c  si wiadomo ycia wewn trznego
i rozwijaj c  si fi lozofi  chrze cija sk .

W artykule niniejszym pragn  przedstawi  Heglowskie za o enia i cele sztuki roman-
tycznej. Pozwoli to wskaza rodek wyrazu artystycznego, którym pos u yli si  arty ci,
aby jak najlepiej wype ni  stoj ce przed nimi zadanie i obowi zek: „Zasada sztuki okazuje 
si  – wedle Hegla [...] – nieszcz ciem dla ycia, które wymaga jasno okre lonego celu 
i twardego, »m skiego« charakteru” (Zeidler-Janiszewska 1996: 110). Sposób prezentacji 
tre ci artystycznych wspó tworzy  charakter epoki romantycznej a  do momentu jej za-
ko czenia, który jest równoznaczny, zdaniem Hegla, z „ko cem sztuki”. Te poj cia nie s
synonimiczne, ale zbieg y si  ze sob  w dziejach, okre laj c jeden historyczny punkt na 
dwa sposoby. Tak wi c w artykule tym próbuj  odpowiedzie  na pytanie, co by o szczyto-
wym dokonaniem sztuki romantycznej, a celem historii sztuki w ogóle.

Ju  w pierwszych s owach po wi conych sztuce romantycznej pisze Hegel, e spo ród
poprzednich okresów wyró nia j  „nowa tre ” (Hegel 1958: 189). Czym jest owa tre
i co wnosi w dziedzin  sztuki pi knej? Na te pytania nale y udzieli  odpowiedzi w pierw-
szej kolejno ci. Wszelkie zmiany dotycz ce tre ci dzie  sztuki przek adaj  si  na charakter 
twórczo ci artystycznej. Dlatego mo emy mie  nadziej , e okre lenie obszaru zaintereso-
wa  sztuki romantycznej wska e nam te  konkretny element wyrazu artystycznego, który 
powsta  specjalnie, po to, aby now  tre  „wypowiedzie ”.

W opozycji do sztuki klasycznej mo emy w romantyzmie do wiadczy  niewspó mier-
no ci tre ci i formy. Czytamy: „Zespolenie to bowiem [mianowicie tre ci i formy – P.T.], 
które dokonywa si  w elemencie zewn trzno ci i czyni przez to realno  zmys ow  ist-
nieniem adekwatnym duchowi, jest zarazem sprzeczne z prawdziwym poj ciem ducha” 
(Hegel 1964: 148). Owa niewspó mierno  odczuwana jest tak przez artystów, jak i przez 
odbiorców. I odbiorca, i twórca do wiadczaj  konfl iktu mi dzy g bok  duchowo ci , któ-
rej oczekuj  w kontakcie ze sztuk  a niewystarczalno ci  form zmys owych do wydobycia 
i ukazania tej sfery duchowej. Czytamy na stronach Estetyki, e: „Forma sztuki romantycz-
nej czerpie swe okre lania [...] z wewn trznego poj cia tre ci, której przedstawienie jest za-
daniem sztuki; dlatego te  usi owania nasze musz  i  przede wszystkim w tym kierunku, 
by jasno u wiadomi  sobie, na czym polega swoista zasada nowej tre ci, która pojawia si
teraz w wiadomo ci jako absolutna tre  prawdy i jako podstawa nowego wiatopogl du
i nowego sposobu twórczo ci artystycznej” (Hegel 1964, II: 147). 

Uwagi o celu sztuki romantycznej
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St d te  wzrastaj ce znaczenie fi lozofi i w sztuce. To, co nie zosta o pokazane wprost na 
„p ótnie”, zast pione zosta o znakiem (na przyk ad chrze cija skim krzy em) lub wymaga 
interpretacji fi lozofi cznej. Nie ma przeszkód, jak s dz , by poprowadzi  t  refl eksj  dalej 
i wyci gn  niemal oczywisty wniosek: „koniec sztuki” to wzrastaj ce znaczenie fi lozofi i, 
a wreszcie jej dominacja nad elementami estetycznymi i artystycznymi dzie a sztuki. 

Romantyzm pozwala, by widz i artysta wykorzystali swoje emocje i uczucia, aby po-
zna  i przybli y  si  do najwy szych warto ci duchowych (Hegel 1964: 149). To nieco po-
etyckie sformu owanie sugeruje nam oczywi cie jak  postaw  wobec dzie a sztuki i mówi 
co  o naturze prze ycia estetycznego. Niestety, problemowi temu nie po wi ca Hegel wiele 
uwagi; wiemy, e do wiadczenie sztuki b dzie opiera o si  na warto ciach, które odbiorca 
posiada ju  w sobie i konfrontuje z dzie em sztuki (Tatarkiewicz 2006: 381).

Uwagi powy sze wci  nic nie mówi  na temat samego dzie a sztuki i zmian, jakie 
w nim zasz y pod wzgl dem artystycznym. Niemniej je li fi lozofi a w dobie romantyzmu 
zyskuje na warto ci wobec kategorii estetycznych dzie a, to nie stoi nic na przeszkodzie, by 
za pomoc  sztuki duch u wiadomi  sobie swoj  wolno  i niesko czono . Pisz c o wol-
no ci, któr  musi zdoby  duch, a któr  mo na zyska  przez sztuk , mam na my li te 
jej dzie a, w których dominacj  nad tre ciami artystycznymi przejmuje ju  interpretacja, 
dlatego nie nale y myli  tego z szeroko rozumian  estetyzacj ycia: „[Hegel] uczula na 
niebezpiecze stwo jego [ ycia] – powiedzieliby my dzisiaj – estetyzacji” (Zeidler-Jani-
szewska 1996, Mi dzy melancholi  a a ob : 22). 

Czytamy u Hegla: „wzniesienie si  ducha stanowi podstawow  zasad  sztuki roman-
tycznej” (Hegel 1964: 194). Owo wzniesienie polega na tym, e duch nie uznaje najdosko-
nalszej nawet formy zmys owo ci za adekwatn  dla wyra enia swojej tre ci, ale wywy sza
si  ponad ni , pozostaj c jedynie w sferze my li. St d sztuka romantyczna posiada w sobie 
moment samou wiadomienia, niesie wy sz  warto  poznawcz  ni  sztuka klasyczna, nie 
mówi c ju  o symbolicznej. Przedmiotem swoim uczyni a ona prawd  i przez ni czy si
w d eniu z fi lozofi . Samo pi kno dostosowuje si  do tego, by prawd  uj . Sztuka roman-
tyczna odchodzi od harmonii sztuki klasycznej i zwraca si  w stron  pi kna wewn trznego,
duchowego, chocia  nie jest ono dla niej, jako dziedziny istnienia zmys owego, adekwatne. 

Zasada konfl iktu stoi u podstawy nie tylko sztuki romantycznej, ale i rzeczywisto ci
cz owieka, któr  kreuje fi lozofi a Hegla. Czytamy, e „ju  z pierwszych fi lozofi cznych dzie
po wi conych sztuce wy ania si  obraz konfl iktu (»wojny«) mi dzy fi lozofi  a sztuk .
Zwyci sko wysz a z niego fi lozofi a, doprowadzaj c ostatecznie do swoistego zniewolenia 
i podporz dkowania sztuki” (Sosnowski 2007: 127). Nie znajdziemy tak postawionych tez 
w Wyk adach z fi lozofi i dziejów, nieco inaczej sformu owane s  w Fenomenologii ducha,
ale w a nie w Estetyce Hegel wskazuje na konfl ikt mi dzy celami duchowymi a zmys o-
wo ci  pod postaci  nieprzystawalno ci kategorii pi kna duchowego do pi kna cielesnego. 
St d Hegel konkluduje: „Prawdziw  tre ci  romantyki jest absolutna wewn trzno , od-
powiedni  za  form  duchowa podmiotowo ” (Hegel 1964, II: 151). Jak sztuka poradzi a
sobie z przedstawieniem tak uj tej tre ci?

Rozwi zaniem jest tu samo poj cie „duchowej podmiotowo ci”, gdy  kieruje nas 
w dziedzin  artystycznych przedstawie  cz owieka. Otó  sztuka romantyczna posiada 
prawo wyra ania tre ci boskich za pomoc  ludzkiej postaci (Hegel 1964, II: 152). Odby o
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si  to na zasadzie analogii mi dzy Chrystusem a ka dym cz owiekiem, który uwa a si  za 
jego ucznia. St d przedstawienia Chrystusa s  reprezentatywne dla sztuki romantycznej: 
Chrystus, przez swoje ycie, czy w sobie te elementy, których poszukuje romantyzm, 
mianowicie pokazuje wy szo  warto ci duchowych nad zmys owymi, ujawnia bosk  na-
tur  cz owieka i przede wszystkim u wiadamia odbiorcy prawdziwy cel ludzkiego ycia,
a przez to rodzi konfl ikt, którego nie zauwa a a sztuka klasyczna. 

Powy sze tezy przybli aj  nas do odpowiedzi na pytanie o cel sztuki mimetycznej 
i o najwa niejsze artystyczne dokonanie sztuki romantycznej. W tym kontek cie wa na
okazuje si  informacja, e cel ten wype nia si  przez wizerunek cz owieka, co poci ga za 
sob  okre lone konsekwencje. Odrzucone zostaj  pejza e, martwe natury, przedstawienia 
przyrody, które oczywi cie funkcjonowa y w sztuce romantycznej i funkcjonuj  nadal; s
one ujmuj ce, adne, urzekaj ce (jakiejkolwiek podobnej kategorii estetycznej by my nie 
u yli), ale nie s  ju  pi kne. Nie s  pi kne „tym” pi knem, którym musi pos ugiwa  si  ro-
mantyzm, poniewa  „zosta a tu [w sztuce romantycznej – P.T.] odbóstwiona przyroda; mo-
rza, góry i doliny, rzeki i strumienie, czas i noc oraz ogólne procesy przyrody straci y swoj
warto  jako formy artystycznego przedstawienia i tre ci absolutu. [...] odebrana im zosta a
w a ciwo  pozwalaj ca ich formom i czynno ciom uchodzi  za cechy bosko ci” (Hegel 
1964, II: 160). Tu pi kny mo e by  tylko cz owiek lub jego artystyczne przedstawienie. 

Poniewa  romantyzm ukaza  ma „rzeczywisty, jednostkowy podmiot w swym we-
wn trznym yciu” (Hegel 1964, II: 153), musi oddzieli  wszystko to, co jest w cz owieku
przypadkowe i odnale  element zmys owo ci, który dla ka dego cz owieka b dzie cha-
rakterystyczny i niepowtarzalny. Nale y odnale  co , co nie ulega w czasie dramatycznym 
zmianom, a ukazuje raczej, jak tylko si  da, co  niezmiennego i w a ciwego dla ka dego
cz owieka. Odrzuci  musimy wi c szeroko poj t  sylwetk , d onie, nawet twarz, poniewa
„kiedy zapytamy [...], w którym z tych poszczególnych organów objawia si  ca a dusza 
jako dusza, to od razu wymienimy oko ludzkie; albowiem w oku ogniskuje si  dusza, która 
nie tylko przez oko wyziera, ale tak e daje si  w nim widzie ” (Hegel 1964: I: 253). Tak 
wi c wszystko to, co nale y do cielesno ci rozwija si , zmienia, na koniec jakby zanika, 
daj c znak ko cz cemu si yciu. Najmniej zmieniaj  si  oczy, to na nie wskazuje Hegel 
jako na klucz w a ciwego odczytania romantycznego przekazu artystycznego. Istniej  ku 
temu wa ne powody, które nale y teraz rozpatrzy .

Za najwa niejsze poj cie z zakresu malarstwa romantycznego uznaj  „ wiat o oczu” 
(Hegel 1964, II: 153), które jest poj ciem i artystycznym, i fi lozofi cznym. To fundamental-
na zmiana wobec sztuki klasycznej, która nie posiada a podobnej kategorii. Hegel pisze, e
„najdoskonalsze pos gi pi knej rze by nie patrz ” (Hegel 1964, II: 153): nie maj renicy
oka, która mog aby sugerowa  ludzkie ycie wewn trzne, nie maj  te  nic, co mog oby
zast pi  ten brak. Twierdz c tak, pozostajemy tu w zgodzie z fi lozofi cznymi „faktami” 
Hegla, odchodz c jednak od faktów historycznych. Hegel móg  nie wiedzie  o tym, e
Grecy stosowali polichromi  na rze bach (Gage 2008: 11). Dusza koncentruje si  w oku, 
oko wypromieniowuje j  do wiata zewn trznego. Ten brak sztuki klasycznej to nic inne-
go jak niemo no  spojrzenia tym wszystkim postaciom „dusz  w dusz , okiem w oko” 
(Hegel 1964, II: 154), poniewa wiat em duszy jest tu obdarzony jedynie widz, który 
przygl daj c si  greckiemu pos gowi, nie doczeka si  od niego odpowiedzi. Tym ró ni si
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sztuka romantyczna od klasycznej, e przedstawienie cz owieka, w które wpatrujemy si
jako widzowie, jest wizerunkiem „patrz cym” (Hegel 1964, II: 154). 

Zwró my uwag , e czenie wiat a z elementem duchowym lub absolutem rozwija o
si  równolegle na obszarze fi lozofi i i sztuki. Platon czy wiat o z bytem najwy szym, 
pisz c w Uczcie, e „na szczycie wiata my li wieci idea Dobra” (Platon 2001: 224). Nota-
bene mówi c o przejawianiu si  duszy w ciele ludzkim, Hegel sam si ga po poetyckie s owa 
Platona na temat oczu (Hegel 1964, I: 253). Chcia abym zwróci  w tym miejscu uwag  na 
fragment VI ksi gi Pa stwa, w której fi lozof przedstawia zwi zek mi dzy okiem, barw
i wiat em (Platon 2001: 213–215), a z nich oko nazywa najbardziej do s o ca podobnym ze 
wszystkich zmys ów. Oko jest narz dem boskim, poniewa  ma zwi zek z Heliosem: tylko te 
przedmioty, na które pada wiat o widzi oko ludzkie. Ale to nie wszystko, czytamy bowiem: 
„[...] tak samo i to, co si  z dusz  dzieje, chciej zrozumie . W ten sposób, kiedy si  dusza 
mocno chwyta tych rzeczy, na które pada blask prawdy i bytu, wtedy my li rozumnie i pozna-
je i wida , e ma rozum” (Platon 2001: 215). Filozofi a Platona da a pocz tek nurtowi neopla-
to skiemu, który do dzisiaj oddzia uje na my licieli, fi lozofów sztuki oraz samych artystów. 

Nast pnym fi lozofem, który utrwali  zwi zek wiat a z absolutem by  Plotyn. Pisa  on, 
e wszystko, co yje, jest pi knem opromieniane, roz wietlone blaskiem pi kna pierwsze-

go, czyli pi kna umys u (Dembi ska-Siury 1995: 50–51). W enneadzie pi tej Plotyn broni 
warto ci sztuki pi knej, pisze, e je li kto  odmawia sztukom uznania, poniewa  tworz ,
na laduj c jedynie natur , to trzeba stwierdzi , e sztuki nie na laduj  po prostu widzialne-
go wiata, lecz si gaj  te  do w tków, z których wy oni a si  ca a natura (Dembi ska-Siury
1995: 129). Pseudo-Dionizy wiat o nazywa wizerunkiem dobroci: „dobro  o wieca, stwa-
rza i o ywia [...] wszystkie rzeczy, które s  zdolne j  przyj ” (Pseudo-Dionizy Areopagita 
1997: 80). Scholastyka zaadaptowa a chrze cija skie poj cie wiat a dzi ki fi lozofi i Ro-
berta Grosseteste’a, który pisa , e wiat o jest pierwotn  zasad  ontyczn , a wiat o samo 
w sobie jest pi knem (Boczar 1994: 3). Przyk ady mo na by mno y ; si gaj c do Boskiej
Komedii Dantego, napotkamy bardzo du y wybór wypowiedzi, które ukazuj  symboliczny 
zwi zek wiat a z Bogiem i najwy sz  m dro ci .

Twórczo  Dantego przenosi nas z fi lozofi i w dziedzin  sztuki pi knej, której przyk ady
nale y teraz omówi . Przez rozwój mozaiki, pó niej witra y, nast pnie malarstwa na szkle 
(czyli technik, w których podstawow  rol  ekspozycyjn  odgrywa wiat o) sztuka stara a si
wydoby  ze zmys owo ci obecno  Bosk  (Gage 2008: 69–78). Katedry St-Denis i Chartres 
to przyk ady budowli sakralnych, w których za pomoc  b kitnych witra y realizowano idee 
„ wietlistej ciemno ci” (Gage 2008: 73) Domu Bo ego; o katedrze Chartres mawia o si , e
„mrok [jej – P.T.] wn trza staje si  niemal namacalny” (Gage 2008: 69). W drugiej po owie
XIII wieku zast powano ju  witra e b kitne szk em bia ym w celu rozja nienia pomieszcze
(czternastowieczne traktaty naucza y, e witra e powinny by  zbudowane w jednej trzeciej 
ze szk a bia ego). Do ko ca pierwszej po owy XIII wieku krytykowano zbytnie roz wietle-
nie ko cio a. Morus w swej Utopii pisa , e jasno  przeszkadza w nabo e stwie, rozprasza, 
ciemno  za  budzi nastrój religijny i u atwia skupienie (Gage 2008: 69). Wielkim zwolenni-
kiem bia ego szk a, jako najszlachetniejszego, by  Izydor z Sewilli (Gage 2008: 70).

Zdobi c wn trze St-Denis, Suger zdecydowa  si  na niebieskie t o by  mo e dlatego, 
e kolor szafi rowy kojarzy  si  mu z rodzajem kamienia szlachetnego; nale y tu pami ta ,
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e opat odczuwa  wielk  dum  z wyników swojej pracy i du  rol  przywi zywa  do ich 
warto ci materialnej (Panofsky 1971: 66–94). Warto wspomnie , e w XIII wieku twórcy 
witra y i bi uterii mieli w zasadzie wspólny cech (Gage 2008: 72), a szk o b kitne, u yte
w St-Denis, by o najdro sze w produkcji, chocia  istnia o kilka innych sposobów barwienia 
szk a na kolor niebieski (Gage 2008: 70–73). Suger inspirowa  si  traktatem Pseudo-Dio-
nizego O hierarchii niebia skiej, ale te  nauczaniem Eriugeny, który próbowa  wcieli
metafi zyczne rozwa ania Pseudo-Dionizego w sfer  zmys ow  – pisa  o wietle realnym 
i naturalnym. Przyk adem niech tu b d  bogate w symbolik  witra e kaplicy w. Peregri-
nusa w St-Denis wykonane na zamówienie opata Sugera. A  do XIV wieku metafi zyka 
chrze cija ska rozumia a wiat o jako podstawow  twórcz  si  Boga (Gage 2008: 70). 

Przytoczone fakty zwracaj  nasz  uwag  na wielowiekow  tradycj , która stoi za -
czeniem wiat a z Bogiem: wiat o jest znakiem m dro ci, o wiecenia duchowego, Bo ej
obecno ci. Cz owiek wchodz cy do katedry to cz owiek dost puj cy aski Bo ej i jego 
opieki. Tradycja, która zosta a tu przypomniana, usprawiedliwia czenie wiat a z tre cia-
mi duchowymi; ich wspó wyst powanie w malarstwie romantycznym odbywa si  niejako 
„naturalnie”. Oczywi cie relacja si  zmieni a, zapewne znacznie skomplikowa a. Pojawie-
nie si  w romantyzmie motywu oczu i ich wiat a, jako zogniskowania duszy, by o wyni-
kiem po o enia silnego akcentu na indywidualno  cz owieka, odr bno  jego do wiadcze
religijnych i intymno  wiary. Aby pokaza  to, co duchowe w cz owieku, sztuka roman-
tyzmu musia a si gn  po narz dzia fi lozofi i, bez których na przedstawieniach malarskich 
nie sposób by oby pokaza  wewn trznego bogactwa podmiotowo ci – Hegel nazywa to 
„histori  duszy” (Hegel 1964, II: 161). Przyk adami s  tu liczne sceny ukrzy owania czy 
m cze stwa, od przedstawie  subtelnego pi kna jak Chrystus przed biczowaniem Alonso 
Cano czy Chrystus biczowany u s upa Rembrandta do tych najbardziej brutalnych, jak 
Holbeina Cia o Chrystusa w grobie.

Element boski, który sta  si  now  tre ci  sztuki, nie stoi w sprzeczno ci z doczesno-
ci  ludzkiej egzystencji zmys owej i jej u omno ci , dlatego arty ci romantyzmu przyj li

natur  cz owieka, zaakceptowali j  i uznali za oboj tn  dla tre ci duchowych w sztuce. Ci 
sami arty ci, jak pokazuj  to przyk ady przedstawie  Chrystusa, cz ciej czyli pi kno
wewn trzne ze szpetot  zmys owo ci ni  z pi knem cielesnym (Hegel 1964, II: 163). 

Wizerunki Chrystusa s  najbardziej reprezentatywne dla sztuki romantycznej, ale pi k-
no wewn trzne posiada ka dy cz owiek. Zwró my uwag  na autorstwa José De Ribery 
przedstawienie aposto a Andrzeja, w którym „malarz skoncentrowa  si  [...] na charak-
terystyce psychologicznej, przekonuj co ukazuj c wn trze duchowe starego cz owieka”
(Gálleno i Ricart 1994, VII: 203). Nawet w przedstawieniach odznaczaj cych si  subtel-
no ci  pi kna zmys owego, cielesno  zdaje si  cz sto elementem oboj tnym, „do którego 
duch nie ma ostatecznego zaufania i w którym nie chce pozosta ” (Hegel 1964, II: 163). 
Na wspomnianych obrazach Rembrandta i Cano oczy Chrystusa nie s  widzowi dost pne.
Zamkni cie oczu sugeruje pi kno, które wycofa o si  z cielesno ci, pozostaje dla nas nie-
dost pne. Jest tu ukazana duchowo  jednaj ca si  ze sob , jakby na chwil  przed wyda-
rzeniami, których ju  nie b dzie mo na zatrzyma . Przedstawienia te s  skierowanym do 
wszystkich „wezwaniem do pogr enia si  w wewn trzn  stron  ducha i w jego absolutn
tre  i do przyswojenia sobie tej wewn trznej tre ci” (Hegel 1964, II: 172). 

Uwagi o celu sztuki romantycznej
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Zastosowanie fi lozofi i w romantyzmie pozwoli o zastosowa  kategori  oka do obszarów 
do tej pory niezdobytych, poniewa  obraz wzbogacono o metafor  oczu. Tak wi c oczy, 
a wi c i ich wiat o, ma nie tylko portret, nie tylko widz i artysta, ale i – metaforycznie – 
obraz jako przedmiot fi zyczny. „Oczy” by yby w a nie tym, co odró nia przedmiot sztuki 
pi knej od rzeczy codziennych i co pozwala wej  z nimi w relacj  „podmiotow ”. Hegel 
u ywa tu dos ownie poj cia „jedni podmiotowej” (Hegel 1964, I: 259), która polega na tym, 
e wra enie realnej podmiotowo ci uzyskuje obraz w wyniku kontaktu z cz owiekiem, który 

jest wobec dzie  aktywny i za pomoc  rezonansu psychicznego uto samia si  z nim. 
Obraz jest dla Hegla niczym mityczny Argus (Hegel 1964, I: 253): ka dy obraz posiada 

wielo  p aszczyzn, barw, sw  w asn  kompozycj . Dzi ki tym elementom obraz wywo uje
w aktywnym widzu wra enie, e wszed  on w relacj  z innym realnym podmiotem, który 
odpowiada na jego obecno . Sztuka romantyczna powinna swoim dzie om „w ka dym
punkcie nada  w a ciwo ci oka, w którym daje si  pozna  wolna dusza w swej wewn trz-
nej niesko czono ci” (Hegel 1964, I: 253). 

Zrealizowany cel sztuki romantycznej, którym jest doskona e przedstawienie ludzkich 
oczu, to nie tylko szczytowe osi gni cie sztuki mimetycznej, ale równie fi lozofi i, która 
temu d eniu nada a sens wy szy. Uwa am, e w a nie przez „ wiat o oczu” fi lozofi a mog a
zyska  przewag  nad elementami artystycznymi i estetycznymi w obszarze sztuki pi knej. 

Filozofi a pe ni wi c rol  wa n , bowiem sprawia, e obraz przerasta w asn  tre ci  to, co 
przedstawia w znaczeniu dos ownym. Je eli kto  nie dostrzega ró nicy mi dzy tre ci  a przed-
stawieniem dos ownym, to oznacza, e nie dosz o do stworzenia z dzie em „jedni podmioto-
wej”, a widz nie zastosowa fi lozofi i w celu wzbogacenia dzie a o tre , któr  ma mu nada .

Chocia  w ocenie romantycznego dzie a sztuki najwa niejsz  rol  odgrywa mime-
tyzm, to jednak podchodzi  powinni my do niego z dystansem. Hegel mówi o oku w sen-
sie fi zjologicznym, ale nie chodzi mu o doskona e przedstawienie oka, tylko o uchwycenie 
spojrzenia, które w oku tkwi. Spojrzenie mo e by  wyra one przez oko zas oni te cieniem 
b d  du ym refl eksem wietlnym, co cz sto obci one jest dodatkowo symbolik . Sztuka 
romantyczna nie zniekszta ca jednak obrazu wiata realnego. Zgodnie z zasad  oboj t-
no ci elementu zmys owego dla strony wewn trznej dzie a sztuki „sposób rzeczywistego 
artystycznego kszta towania zewn trznej strony zjawiska nie wychodzi w sztuce roman-
tycznej w jakim  istotnym stopniu poza granice w a ciwej, zwyczajnej rzeczywisto ci”
(Hegel 1964, I: 163).

Sztuka romantyczna, w rozumieniu Hegla, to obszar zbyt du y, by precyzyjnie okre -
li  czas kszta towania si  idea ów w sztuce, jakimi by y doskona e przedstawienia oczu. 
Romantyzm zaczyna si  wraz z chrze cija stwem, a swój upadek prze ywa wraz z ko -
cem mimetyzmu, czyli „ko cem sztuki”. Poszukujemy momentu prze omowego mi dzy
okresem pe nego rozwoju sztuki mimetycznej a jej upadkiem. Pe ny rozwój sztuki mime-
tycznej, która nie boryka si  jeszcze z dominacj fi lozofi i trwa a  do reformacji. U Hegla 
reformacja pe ni funkcj  prze omow , okre la bowiem i naprawia wypaczone przez lata 
relacje mi dzy cz owiekiem a Bogiem. Z drugiej za  strony czas, na który przypada y-
cie Hegla, jest ju  czasem upadku sztuki romantycznej. Z du ym prawdopodobie stwem
mo emy wi c przypuszcza , e idea y sztuki romantycznej, których dotyczy ju  przewaga 
tre ci fi lozofi cznych nad estetycznymi, kszta towa y si  w okresie od 1500 do 1700 roku.
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Nie jest moim zamiarem wskazywa , które z dzie  sztuki mimetycznej spe niaj  za-
o enia romantycznego idea u w sztuce. My l  jednak, e chodzi o Rafaela Santi (Hegel 

1964, I: 257 oraz II: 186), który wspominany jest przez Hegla w Estetyce – jego Matki 
Boskie zachwyca y fi lozofa. Poj cie „ wiat a oczu” dotyczy zapewne portretów Tycjana, 
na przyk ad jego wizerunku Chrystusa z 1560. Z ca  pewno ci  dotyczy te  prac Albrechta 
Dürera: autoportretu z 1550 roku, w którym widoczne s  cechy przedstawie  chrystolo-
gicznych (Sztuka wiata 1991, VII: 296). Warto tu przywo a  równie  portret Micha a
Wolgemuta z 1516 roku. Z ca  pewno ci  te dwa obrazy niemieckiego malarza s  ide-
a ami sztuki romantycznej. Przyk adów mo na poda  wi cej: portret Richarda Southwella 
p dzla Hansa Holbeina, autoportret Berniniego z wyeksponowanym jasnym i wyrazistym 
wiat em oczu. T  skrótow  list  mo na zamkn  autoportretami Rembrandta, które s

doskona ym przyk adem mimetyzmu spojrzenia (który odró niam od mimetyzmu renicy),
czy Vermeera portretem dziewczyny z per .

Doskona e przedstawienie oka to idea  sztuki mimetycznej, który zosta  zrealizowany. 
Wielu z wymienionych twórców stworzy o idea  sztuki romantycznej. Idea  jest bowiem 
realizowany wielokrotnie, jest – jako powtarzany – stale obecny w wiadomo ci zbiorowej 
i w ten sposób sam dowodzi swego donios ego znaczenia w historii. 

Przez doskona e pokazanie oczu i ich wiat a spe nia si  rola sztuki romantycznej 
i ko czy jej historia. Pi kno samego spojrzenia by o celem sztuki mimetycznej. Sztuka za-
da a te  pytanie o to, co znacz  te oczy i ich spojrzenie, co mówi ich wiat o i co z bosko ci
jest w ka dym z nas. Zada a wi c pytanie fi lozofi czne, swoj  zasad  uczyni a rozwijaj c
si  ogólno  (Hegel 1964, II: 165). Przywo a a to, co jest od niej silniejsze – od czucia 
silniejszy jest rozum, ale rozum jest te  wolny. Filozofi a podpowiedzia a sztuce, czym s
ludzkie oczy i czym jest pi kno. Pi kno jest przecie  prawd . A wi c i sztuka jest fi lozo-
fi  – sztuka jest wolna. 

Mimetyzm sko czy  si , gdy fi lozof powiedzia  arty cie, e teraz ju  nie ma znacze-
nia, jak poka e on ludzkie oczy – fi lozofi a wyt umaczy wszystko. Sztuka zosta a wch o-
ni ta przez fi lozofi . By  mo e by o tak, e poza doskona o ci  przedstawienia ludzkiego 
spojrzenia nie ma dla sztuki mimetycznej doskona o ci wy szej. Czy sztuka mimetyczna 
mog a dokona  czego  wi cej? Sprawi a przecie , e widz uwierzy , e wchodzi w relacj
z realnym podmiotem: widzi „ wiat o oczu” ludzkich, wyczuwa obecno  duszy i obce 
emocje. Sztuka mia a swój koniec, a dla rozumu ludzkiego – o czym przecie  pisa  He-
gel – nie ma granic. 
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REMARKS ON ROMANTIC ART

Art based on the category of mimesis is over nowadays. One can ask about the time when its history has been 
fi nished. However, as far as one agrees that the mimetic art belongs to the past it is neither a matter of whether 
its decline refers Hegel’s theory of history nor whether it was the real end of art. The main purpose of this 
article is to consider the idea of the end of the mimetic art as a perfect presentation of the sensual world. This 
type of art was seen as a source of specifi c aesthetic experience.

Key words: “the end of the art”, Hegel, history, mimetic art, “the light of the eyes” 
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