
        [image: cover]

	Władysław Tatarkiewicz
 HISTORIA ESTETYKI
1
[image: Wydawnictwo Naukowe PWN]
Projekt okładki
 Henryk Białoskórski
 Redaktor prowadzący
 Jolanta Kowalczuk
 eBook został przygotowany
na podstawie wydania papierowego z 2009 r. (wyd. III/I w WN PWN)
Warszawa 2014
 Copyright © by Wydawnictwo Naukowe PWN SA
 Warszawa 2009
 Copyright © by Franciszek Ksawery Tatarkiewicz
 Warszawa 2014
 ISBN 978-83-01-18085-0 (ePub)
 ISBN 978-83-01-18086-7 (Mobi)
 Wydawnictwo Naukowe PWN SA
 02-460 Warszawa, ul. Gottlieba Daimlera 2
 tel. 22 69 54 321; faks 22 69 54 288
 e-mail: pwn@pwn.com.pl; www.pwn.pl
 Skład komputerowy: Wydawnictwo Jedność, Kielce
Skład wersji elektronicznej:
Virtualo Sp. zo.o.
[image: Virtualo Sp. z o.o.]
 SPIS TREŚCI
  	Przedmowa 
 	WSTĘP 
 	Bibliografia całokształtu historii estetyki 
 	Opracowania historii estetyki starożytnej 
 	ESTETYKA STAROŻYTNA  	I. ESTETYKA OKRESU ARCHAICZNEGO  	1. Okres archaiczny 
 	2. Początki poezji  	a. Choreja
 	b. Muzyka
 	c. Poezja
 
 
 	3. Początki sztuk plastycznych 
 	4. Potoczne poglądy estetyczne Greków 
 	5. Estetyka wczesnych poetów  	A. Teksty Homera, Hezjoda i wczesnych liryków
 
 
 
 
 	II. ESTETYKA OKRESU KLASYCZNEGO  	1. Okres klasyczny 
 	2. Literatura 
 	3. Sztuki plastyczne  	B. Teksty klasycznych poetów i artystów
 
 
 	4. Estetyka a filozofia 
 	5. Estetyka pitagorejczyków  	C. Teksty pitagorejczyków i Heraklita
 
 
 	6. Estetyka Demokryta  	D. Teksty Demokryta
 
 
 	7. Estetyka sofistów i Sokratesa  	E. Teksty sofistów i o Sokratesie
 
 
 	8. Bilans estetyki przedplatońskiej 
 	9. Estetyka Platona  	F. Teksty Platona
 
 
 	10. Estetyka Arystotelesa  	G. Teksty Arystotelesa
 
 
 	11. Zakończenie okresu klasycznego 
 
 
 	III. ESTETYKA OKRESU HELLENISTYCZNEGO  	1. Okres hellenizmu 
 	2. Estetyka w filozofii hellenistycznej 
 	3. Estetyka epikurejczyków  	H. Teksty epikurejczyków
 
 
 	4. Estetyka sceptyków  	I. Teksty sceptyków
 
 
 	5. Estetyka stoików  	J. Teksty stoików
 
 
 	6. Estetyka Cycerona i eklektyków  	K. Teksty Cycerona
 
 
 	7. Estetyka muzyki  	a. Muzyka hellenizmu
 	b. Teoria muzyki
 	L. Teksty z estetyki muzyki
 
 
 	8. Estetyka poezji  	a. Poezja hellenizmu
 	b. Poetyka
 	M. Teksty z estetyki poezji
 
 
 	9. Estetyka w retoryce 
 	10. Estetyka sztuk plastycznych  	a. Sztuki plastyczne hellenizmu
 	b. Teoria architektury
 	N. Teksty z estetyki architektury
 	c. Teoria malarstwa i rzeźby
 	O. Teksty z estetyki sztuk plastycznych
 
 
 	11. Klasyfikacja sztuk  	P. Teksty z klasyfikacji sztuk
 
 
 	12. Estetyka Plotyna  	R. Teksty Plotyna
 
 
 	13. Bilans starożytnej estetyki 
 
 
 
 
 	SPIS ILUSTRACJI 
 	PRZYPISY 
 
 Wszystkie rozdziały dostępne w pełnej wersji książki.
 PRZEDMOWA
Poprzednie stulecie, które znało stosunkowo niewiele źródeł do dawnej estetyki, opracowywało odważnie całokształt jej dziejów; wtedy powstało najwięcej książek i największe książki z tej dziedziny (Zimmermanna, Vischera, Schaslera, Bosanqueta, Müllera, Waltera). Natomiast w stuleciu obecnym, gdy materiał źródłowy niezmiernie się rozrósł i opracowania monograficzne się rozmnożyły, opracowania całości dziejów estetyki, czy nawet tylko większych jej odcinków, stały się rzadsze, bez mała zanikły. Dzieje całej estetyki europejskiej były w XX w. opracowane bodaj tylko raz jeden (przez K. Gilberta i H. Kuhna), i to w książce przeznaczonej do czytania raczej niż do studiowania. Inna praca (Baeumlera) pozostała nie ukończona. Jeszcze inne obszerne dzieło (De Bruyne’a) nie było zamierzone jako historia całej estetyki (kończy się na Odrodzeniu), a pisane po flamandzku jest mało dostępne. Historia samej estetyki starożytnej, do której zebrano szczególnie wiele źródeł i dokonano najwięcej prac przygotowawczych, nie była w ogóle w XX w. w całości opracowana, poza doskonałą wprawdzie, ale tylko szkicową książeczką (K. Svobody); ostatnie większe jej opracowanie (Waltera) pochodzi jeszcze z poprzedniego stulecia. Lepiej została opracowana estetyka wieków średnich — dzięki wysiłkowi jednego człowieka (De Bruyne’a).
 Niniejsza praca usiłuje podjąć to unikane przez badaczy zadanie: opracowania  c a ł o k s z t a ł t u  dziejów europejskiej estetyki. Usiłuje dać systematyczny  w y k ł a d   i s t n i e j ą c y c h   w   r ó ż n y c h   c z a s a c h   p o g l ą d ó w  z zakresu estetyki, ich istoty, rozwoju i wzajemnych stosunków. Usiłuje spełnić to zadanie — mimo pełnej świadomości jego trudności. Na razie z zamierzonej całości ukazuje się w druku jedynie część: dwa pierwsze tomy obejmujące estetykę starożytności i średniowiecza. Stanowią one jakby połowę całości, mianowicie zawierają to, co można nazwać „dawną estetyką”; to, co po niej następuje, jest już estetyką „nową”.
 Praca ta pojmuje swe zadanie nieco inaczej — przynajmniej w dwu punktach — niż to zwykły czynić dawniejsze dzieła z historii estetyki. Po pierwsze, rozszerza swój temat: nie ogranicza się do ogólnej estetyki filozofów, lecz włącza do swych rozważań także bardziej szczegółową estetykę teoretyków sztuki — teorię poezji, muzyki, plastyki — a również estetykę artystów, i to nie tylko, gdy ją formułowali w słowach, ale także — przynajmniej w ważniejszych momentach historii — gdy ją można było odczytać z ich dzieł.
 Po wtóre, praca niniejsza chce wykład historii estetyki połączyć ze zbiorem źródeł, na których historia ta się opiera. Dotychczasowe kompendia tego nie robiły, tekstów źródłowych, z małymi wyjątkami, nie zestawiano. Były zestawiane teksty do historii sztuki starożytnej (Overbeck), ale są to teksty zupełnie inne, nie ma między nimi ani jednego, który miałby znaczenie dla historii estetyki. Raczej już można w niej zużytkować kilka z tych, które mediewiści (Mortet-Deschamps, Gilmore Holt) zestawili dla historii sztuki średniowiecznej. Teksty do historii estetyki, zarówno do starożytnej, jak do średniowiecznej, zawiera włoska Grande Antologia Filosofica: zawiera je w wyborze i tylko we włoskim przekładzie. Jedyny obszerny zbiór tekstów do historii estetyki starożytnej posiada literatura radziecka, wydana przez W. F. Asmusa: w przekładzie rosyjskim podaje on w całości lub prawie w całości utwory głównych estetyków starożytności, Platona, Arystotelesa, Horacego, cześć jednej Enneady Plotyna, rozprawę Lukiana, wiele wierszy Homera i Arystofanesa i jeszcze 33 fragmenty innych autorów. Wkrótce ma się też ukazać wybór tekstów estetycznych z epoki starożytnej w języku niemieckim; sądząc z uprzejmej informacji wydawcy, dra J. Krügera, ma ona mieć zakres podobny do antologii radzieckiej. Dla estetyki średniowiecznej największy jej znawca, E. De Bruyne, projektował zbiór tekstów źródłowych, ale jak pisze w przedmowie do swego dzieła, projektu tego zaniechał.
 Zbiór źródeł włączony do niniejszej pracy wyróżnia się tym, że, po pierwsze, podaje je nie tylko w przekładzie, ale również w brzmieniu oryginalnym. Po drugie, tym, że rozszerza zasięg zbioru i obejmuje nim także autorów mniej znanych, a jednak mających swe miejsce w dziejach myśli estetycznej. Rozszerzenie to spowodowało, że teksty zebrane w Historii estetyki liczą się już nie na dziesiątki, lecz na setki. Po trzecie zaś, traktatów należących do dziejów estetyki zbiór niniejszy nie przedrukowuje w całości, lecz wyjmuje z nich tylko zdania, które najkrócej i najdobitniej formułują ich myśli estetyczne.
 Dążeniem autora było dać zbiór tekstów możliwie kompletny. Ale zarazem taki, który by nie zawierał tekstów zbędnych: tymczasem w starożytności, a jeszcze więcej w wiekach średnich, niektóre myśli estetyczne, zwłaszcza te, które były uważane za najważniejsze i rzeczywiście były najważniejsze, były powtarzane wiele razy, przez wielu pisarzy — i dlatego podawanie wszystkich tekstów, nawet o ważkiej treści, byłoby monotonne i niecelowe. Wobec tego zadaniem autora było nie tylko odnalezienie dawnych tekstów z historii estetyki, ale także dokonanie wśród nich wyboru: wyboru nie tylko samych myśli (które są naprawdę ważne), ale także pisarzy (którzy myśli te ujęli najwcześniej czy najtrafniej). Zadanie nie było łatwe — i autor będzie rad, jeśli tylko przygotuje teren do późniejszych lepszych zbiorów i późniejszego lepszego opracowania dziejów estetyki.
 Wśród tekstów, które zostały włączone do zbioru, stosunkowo niewiele było przełożonych na język polski; w większości wypadków trzeba było przekładu dopiero dokonać.
 Układając swą książkę, autor mniej myślał o tym, by tym, którzy się interesują estetyką, dostarczyć lektury, a więcej o tym, by dać im jak najwięcej wiadomości z dawnej estetyki, wśród których będą mogli znaleźć bliskie im zagadnienia i użyteczne rozwiązania. Ponieważ wiadomości tych jest dość dużo, więc usiłował je tak ułożyć, by łatwo było z nich korzystać i znajdować te, które są potrzebne. Dlatego wykład podzielił na małe odcinki i odcinki te zaopatrzył w oddzielne tytuły. Dał też nagłówki tekstom źródłowym. Oprócz indeksu nazwisk dołączył w każdym tomie indeks terminów. A gdy książka będzie — jeżeli będzie — doprowadzona do końca, to otrzyma też indeks zagadnień (podobny do tego, jaki jest w Historii filozofii), który bardziej jeszcze ułatwi to, by każdy, kto interesuje się sprawami piękna i sztuki, mógł znaleźć to, co o nich myślano w dawnych wiekach.
 Autor nie byłby podołał zadaniu, gdyby nie pomoc żony i pomoc kolegów. Szczególnie wiele zawdzięcza przyjacielskiej współpracy prof. Wł. Madydy; bez jego pomocy opracowanie tekstów starożytnych nie byłoby możliwe, przez niego zostały sprawdzone filologicznie źródła greckie i łacińskie, a przekłady z nich są w większości wypadków wspólną robotą jego i autora. W poszczególnych zagadnieniach autor korzystał też z rad innych kolegów, zwłaszcza prof. K. Kumanieckiego, prof. S. Srebrnego, pani doc. L. Winniczuk i pomocy Zakładów Filologii Klasycznej UJ i UW. Przy opracowywaniu przekładów z tekstów średniowiecznych, włączonych do II tomu, szczególnie cenną była pomoc dra Wł. Seńki. W trudniejszych sprawach niezawodną była przyjacielska pomoc prof. S. Świeżawskiego, ale także z wdzięcznością autor wspomina pomoc doc. H. Zatheya, prof. M. Plezi, pani dr D. Turkowskiej i prof. J. Szerudy, Pracowni Słownika Łaciny Średniowiecznej PAN w Krakowie, a spoza kraju — prof. K. Svobody, pani M. Th. d’Alverny i dra P. Michaud-Quantin. Indeksy zostały zestawione przez pracowników naukowych Katedry Estetyki UW: rzeczowy przez p. adiunkt K. Zwolińską, a imienny przez p. mgr K. Janicką i p. mgr A. Kuczyńską. Wykończenie obu tomów niezmiernie wiele zawdzięcza pani mgr H. Wiszniewskiej. Przy ilustrowaniu książki autor korzystał z najkompetentniejszej rady i pomocy prof. P. Biegańskiego. Państwowe Wydawnictwo Naukowe uprzejmie udzieliło części materiału ilustracyjnego do I tomu, za co mu na tym miejscu autor i wydawnictwo składają podziękowanie.
WSTĘP
I
 1. NAUKA O PIĘKNIE I NAUKA O SZTUCE. Wieloma torami posuwała się naprzód estetyka: uprawiając zarówno teorię piękna, jak teorię sztuki, zarówno teorię przedmiotów estetycznych, jak estetycznych doznań, stosując zarówno opisy, jak przepisy, zarówno analizy, jak wyjaśnienia.
 Zwykło się estetykę definiować jako naukę o  p i ę k n i e;  jednakże niektórzy estetycy — w przekonaniu, że pojęcie piękna jest nieokreślone i mętne i przez to nie nadaje się do nauki — schodzą na tor sztuki, definiują estetykę, jako naukę o  s z t u c e.  A inni chcą się zajmować zarówno pięknem, jak sztuką: oddzielają te dwa działy estetyki i uprawiają oba.
 Oba pojęcia — piękna i sztuki — mają niewątpliwie inny zakres. Piękno występuje nie tylko w sztuce, sztuka zabiega nie tylko o piękno. Mają też inne zagadnienia: piękno swoje i sztuka swoje. Niektóre okresy dziejów nie widziały wręcz łączności między pięknem a sztuką. Starożytni zajmowali się zarówno teorią piękna, jak nauką o sztuce, ale — każdą oddzielnie, nie widząc podstawy do łączenia ich ze sobą.
 Jednakże z rozważań o sztuce wyrosło z czasem tyle myśli o pięknie i tyle myśli o sztuce z rozważań o pięknie, że niepodobna rozdzielać obu dziedzin. Jeśli starożytność rozłączała je, to późniejsze czasy zbliżyły je do siebie, interesując się przede wszystkim pięknem artystycznym i estetyczną stroną sztuki. Zbliżenie do siebie tych dwu dziedzin jest właśnie rysem historii estetyki. Estetyk może wybierać zagadnienia, zajmować się pięknem czy sztuką; ale estetyka jako całość obejmuje zarówno naukę o pięknie, jak naukę o sztuce, jest nauką o dwu torach.
 2. NAUKA O PIĘKNIE I NAUKA O PRZEŻYCIACH ESTETYCZNYCH. Zwykło się estetykę rozumieć jako naukę o  p r z e d m i o t a c h  pięknych i sztuce; jednakże zawiera także rozważania o  p r z e ż y c i a c h  estetycznych. Nawet tych, którzy byli przekonani, że jedynym tematem estetyki jest badanie obiektywnego piękna, badanie to zaprowadziło do spraw subiektywnych. Nie ma bowiem rzeczy, której by ktoś kiedyś nie uważał za piękną, ani też takiej, której by ktoś kiedyś piękna nie odmówił. Piękne jest dla kogoś wszystko albo nic — w zależności od tego, jaką zajmuje postawę: czy jest to postawa estetyczna, czy inna. Toteż wielu estetyków doszło w końcu do przekonania, że podstawowym pojęciem ich nauki nie jest piękno, lecz — postawa estetyczna i przeżycie piękna; zbadanie ich jest właściwym zadaniem estetyki. Niektórzy więc stanęli na tym, że estetyka jest wyłącznie nauką o doznaniu estetycznym: może być nauką, tylko jeżeli ma charakter psychologiczny. Choć takie stanowisko jest zbyt problematyczne, to w każdym razie jest słuszne, aby w estetyce obok  o b i e k t y w n y c h  zagadnień znalazło się miejsce dla zagadnień  s u b i e k t y w n e g o  przeżycia. A jeśli tak, to estetyka ma dwa tory: jest to już  d r u g a  jej dwutorowość, a dwutorowość nieunikniona jak pierwsza, bo i tu oba tory są sprzęgnięte ze sobą: dwie grupy zagadnień łączą się, warunkują i uzupełniają wzajem.
 Tej dwoistości estetyki można też dać wyraz, przeciwstawiając to, co w pięknie i w sztuce jest uwarunkowane przez  p r z e d m i o t,  i to, co przez  c z ł o w i e k a.  Udział człowieka jest w niej wieloraki: w jednych wypadkach tworzy piękno i sztukę, w drugich je ocenia, w jednych jest udziałem artysty, w drugich odbiorcy i krytyka. Udział człowieka w pięknie i sztuce jest też w jednych wypadkach udziałem jednostki, w innych — grup społecznych: po części więc jest tematem  p s y c h o l o g i i  piękna i sztuki, a po części  s o c j o l o g i i  piękna i sztuki.
 3. OPISY I PRZEPISY W ESTETYCE. Wiele dzieł z zakresu estetyki ma charakter empiryczny, nie czyni nic innego jak tylko to, że stwierdza i uogólnia fakty:  o p i s u j e  właściwości rzeczy, które uważamy za piękne, opisuje przeżycia, jakich wobec nich doznajemy, stwierdza kryteria, jakie stosujemy przy ich ocenie, śledzi proces powstawania dzieła sztuki. Ale inne książki estetyczne, dzieła innych autorów zawierają nie tylko te stwierdzenia; zawierają także  z a l e c e n i a,  jak  n a l e ż y  postępować, by wytwarzać dobrą sztukę i prawdziwe piękno, a także by je właściwie odczuwać i oceniać. Oprócz obserwacji estetyka zawiera także postulaty, obok  o p i s ó w  —  p r z e p i s y.  To jeszcze jedna,  t r z e c i a  już z kolei jej dwutorowość. Po części ma charakter opisowy, rejestrujący: rejestruje fakty bądź psychologiczne, bądź społeczne, bądź historyczne. Ale inne jej części mają charakter inny, bo — normatywny.
 Badania empiryczne — zwłaszcza przy przestrzeganiu dobrej metody — mogą w estetyce, tak samo jak w innych naukach, dać wyniki obiektywne i powszechnie ważne. Mogą je mieć również przepisy, jeśli opierają się na badaniach empirycznych; ale rzecz w tym, że opierają się na nich nie zawsze; częściowo wypływają nie ze stwierdzeń, lecz z postulatów, ze smaku, jaki w danym momencie, w danym środowisku, u danego estetyka przeważa. Stwierdzenia służą powszechnej  t e o r i i  sztuki, a zalecenia w pewnej przynajmniej części służą  p o l i t y c e  sztuki, to znaczy obronie jednego z możliwych sposobów jej ujęcia. Gdy Demokryt wykazywał, że perspektywa zmienia w oczach widza kształty i barwy rzeczy, to dawał przyczynek do teorii sztuki, gdy zaś Platon domagał się, by artysta z perspektywą się nie liczył, by przedstawiał rzeczy takimi, jakimi są, a nie takimi, jak je widzimy — to uprawiał jej politykę. Inaczej mówiąc, twierdzenia estetyki są po części wyrazem  w i e d z y,  po części zaś —  s m a k u. 
 4. FAKTY I WYJAŚNIENIA. Estetyka, jak każda nauka, stara się przede wszystkim  u s t a l i ć  własności rzeczy, które bada: jakie są własności piękna i jakie sztuki, jak piękno działa na ludzi, jak sztuka powstaje i jak się rozwija. Ale stara się także te własności  w y t ł u m a c z y ć:   d l a c z e g o  piękno w pewien sposób działa, dlaczego sztuka powstała i dlaczego ma takie, a nie inne formy. Działanie piękna estetyka tłumaczy psychologicznie, czasem fizjologicznie, formy sztuki tłumaczy historycznie, czasem socjologicznie. Gdy Arystoteles twierdził, że rzeczy są piękne, zależnie od tego, czy mają odpowiednią wielkość, to ustalał pewien fakt; a tłumaczył go mówiąc, że rzeczy mogą się podobać, tylko gdy dają się dobrze objąć jednym spojrzeniem. Twierdząc, że sztuka jest naśladowaniem, Arystoteles ustalał (trafnie czy nietrafnie) fakt; a tłumaczył go mówiąc, że istnieje naturalna ku temu skłonność w człowieku. Starożytna estetyka na ogół więcej ustalała faktów, nowożytna więcej wkłada wysiłku w tłumaczenie. Nie ulega wątpliwości, że w estetyce występuje jeszcze ta czwarta dwutorowość: jest zresztą jak najbardziej naturalna, właściwa ogromnej większości nauk.
 5. SZTUKA I LITERATURA. Estetyka, jak prawie każda nauka, usiłuje dojść do twierdzeń najogólniejszych, ale także wejść w szczegółowe: chodzi torem  o g ó l n y m   i   s z c z e g ó ł o w y m.  Do badań zmysłowych materiału dostarczają jej poszczególne sztuki — są one miedzy sobą różne, więc też na różnych torach rozwijają się teoria poezji, teoria muzyki, teoria plastyki. Nie tylko różnice, ale przeciwieństwa dzielą dostępną bezpośrednio zmysłom plastykę od poezji opartej na językowych symbolach. I jest naturalne, że różnią się między sobą poszczególne estetyczne teorie i pomysły, bo są z różnych torów: jedne z literackiego, inne z estetycznego w ścisłym słowa znaczeniu, jedne ujmują świat obrazów zmysłowych, a inne intelektualnych symboli.
 Estetyk postępuje zgodnie ze swym upodobaniem, idzie w tych badaniach tym albo innym torem: zajmuje się więcej pięknem lub więcej sztuką, przedmiotami lub przeżyciami estetycznymi, daje opisy lub przepisy, pracuje na polu psychologii lub socjologii sztuki, uprawia teorię lub politykę estetyczną, ustala fakty lub je tłumaczy. Natomiast historyk, chcąc oddać przeszłość swej nauki, musi chodzić wszystkimi torami.
 Jest to jedno z istotnych zjawisk dziejowych, jak stopniowo pojęcie sztuki i pojęcie piękna zbliżały się do siebie, jak badanie piękna było zastępowane przez badanie przeżyć estetycznych, jak do estetyki wchodziły motywy psychologiczne i socjologiczne, jak opisy wypierały przepisy, a tłumaczenia uzupełniały fakty.
 II
 6. ZAKRES HISTORII ESTETYKI. Wieloma sposobami musi się posługiwać historyk estetyki. Nie wystarczy, jeśli badając dawne poglądy estetyczne będzie uwzględniać to tylko, co nosiło nazwę estetyki, co należało do wyodrębnionej dyscypliny estetycznej, co expressis verbis mówiło o pięknie i sztuce, nie wystarczy, jeśli będzie się trzymać tylko twierdzeń explicite wypowiadanych; wypadnie mu czerpać także z panującego smaku i obyczaju danej epoki, z dzieł sztuki, jakie wydała; nie tylko z teorii, ale także z praktyki, z plastyki i muzyki, poezji i wymowy.
 A. Gdyby historia estetyki obejmowała jedynie to, co występowało pod nazwą „estetyki”, to zaczynałaby się bardzo późno: jak wiadomo, nazwy tej użył po raz pierwszy Aleksander Baumgarten w roku 1750. Ale już o wiele przedtem pod inną nazwą omawiano te same zagadnienia. Nazwa nie jest istotna; nawet odkąd się wytworzyła, nie wszyscy się jej trzymali: wielkie dzieło estetyczne Kanta, choć blisko o pół wieku późniejsze od dzieła Baumgartena, nazywało się „krytyką władzy sądzenia”, a nazwę „estetyki” Kant dawał zupełnie czemuś innemu, mianowicie części teorii poznania, teorii przestrzeni i czasu.
 B. Gdyby traktować historię estetyki jako historię samodzielnej, wyodrębnionej nauki, to również należałoby ją zaczynać dopiero w XVIII w. i byłaby krótką historią, obejmującą zaledwie dwa stulecia. Jednakże zanim wyodrębniona została specjalna dyscyplina o pięknie, zajmowano się nim w ramach innych dyscyplin. Wielokrotnie zagadnienia piękna były wtopione w ogólną filozofię, jak u Platona. Nawet Arystoteles nie wyodrębnił estetyki, choć tak wiele dla niej zrobił.
 C. Gdyby do historii estetyki włączać tylko te myśli, które były wypowiadane w traktatach specjalnie poświeconych pięknu, to byłaby to nazbyt powierzchowna zasada doboru materiału i w historii estetyki zabrakłoby jej istotnych ogniw. O pitagorejczykach, którzy wywarli głęboki wpływ na koleje estetyki, nie wiemy, czy traktaty takie pisali. Platon napisał wprawdzie traktat o pięknie, ale główne swe o nim myśli wyłożył w innych pracach. Arystoteles traktatu takiego nie napisał. Augustyn napisał, ale zgubił. Tomasz z Akwinu nie tylko nie napisał traktatu o pięknie, ale nawet osobnego rozdziału pięknu w żadnym ze swych pism nie poświęcił; za to w drobnych uwagach powiedział o nim więcej niż inni w oddzielnych książkach.
 W doborze materiału historia estetyki nie może się więc kierować tak zewnętrznym kryterium, jak nazwa, ani też dyscypliną naukową, z której materiał jest czerpany; musi kierować się zagadnieniami i uwzględniać wszystkie te myśli, które dotyczą jej zagadnień, operują jej pojęciami, choćby występowały pod inną nazwą i w ramach innych nauk. A jeśli tak uczyni, to się okaże, że refleksja estetyczna zaczęła się na przeszło 2000 lat przed przyjęciem dla niej odrębnej nazwy i utworzeniem odrębnej dyscypliny naukowej. Już wtedy stawiano podobne zagadnienia i nawet rozwiązywano je w podobny sposób, jak później pod tytułem „estetyka”.
 7. HISTORIA POJĘĆ I HISTORIA NAZW. D. Chcąc przedstawić rozwój myśli ludzkiej o pięknie, nie może historyk trzymać się wyłącznie wyrazu „piękno”, bo myśli te występowały w różnorodnej terminologii, nieraz bez użycia tego wyrazu. Zwłaszcza w estetyce starożytnej więcej było mowy o harmonii, o symmetrii[1], o eurytmii niż o pięknie. A i odwrotnie: używano wyrazu „piękno”, choć chodziło o co innego niż to, co my przez ten wyraz rozumiemy; w starożytności oznaczał on zalety moralne raczej niż estetyczne. A podobnie wyraz „sztuka” oznaczał wówczas wszelką umiejętną produkcję, nie ograniczając się bynajmniej do sztuk pięknych. Wydaje się jednak potrzebne, aby historia estetyki uwzględniała także te myśli, w których piękno nie nazywało się „pięknem”, a sztuka „sztuką”. Wytwarza to jeszcze jedną dwutorowość historii estetyki; jest ona nie tylko  h i s t o r i ą   p o j ę ć  piękna i sztuki, ale także  h i s t o r i ą   n a z w  „piękno” i „sztuka”. Ta dwutorowość jest również nieunikniona, bo rozwój estetyki polegał nie tylko na ewolucji pojęć, ale także nazw, a obie nie przebiegały równolegle.
 8. ESTETYKA W TEORII I PRAKTYCE. E. Gdyby historyk estetyki czerpał swe informacje jedynie od uczonych estetyków, to nie odtworzyłby w pełni tego, co w przeszłości wiedziano i sądzono o pięknie i sztuce. Musi je również czerpać od artystów, musi notować też myśli, które znalazły wyraz nie w książkach naukowych, nie na piśmie, lecz w smaku, w vox populi. Nie wszystkie myśli estetyczne znalazły od razu wyraz słowny, były za to wypowiedziane w dziełach sztuki, w kształcie, barwie, dźwięku. Z dzieł sztuki można wyprowadzić tezy estetyczne, które nie są w nich zapisane, ale są w nich zawarte, bo stanowią ich punkt wyjścia i założenie. Do dziejów szeroko rozumianej estetyki należą nie tylko twierdzenia wypowiadane przez estetyków explicite, lecz także zawarte implicite w smaku epoki czy w dziełach sztuki. Należy do dziejów tych nie tylko sama teoria estetyczna, ale także praktyka artystyczna, która te teorie ujawnia. Niektóre z myśli estetycznych przeszłości historyk może wyczytać po prostu w rękopisach i książkach, inne natomiast musi odcyfrowywać z dzieł sztuki i literatury, a choćby nawet z form mody i obyczajów. Jest to jeszcze jedna dwutorowość estetyki i jej historii: wypowiedzianej  e x p l i c i t e  i zawartej  i m p l i c i t e  w smaku czy w dziełach sztuki.
 Postępy estetyki bywały w dużej mierze dziełem filozofów-estetyków. A także psychologów i socjologów. Jednakże wychodziły nie tylko od nich, lecz również od artystów i poetów, znawców i krytyków: oni także ujawnili niejedną prawdę dotyczącą piękna i sztuki. Ich obserwacje nad poezją czy muzyką, malarstwem czy architekturą, przeważnie szczegółowe i osobiste, doprowadziły jednakże do poznania wielu ogólnych prawd dotyczących całej sztuki i piękna.
 Dotychczasowa historia estetyki zajmowała się prawie wyłącznie poglądami estetyków-filozofów, ogólnie i explicite sformułowanymi teoriami. Gdy chodziło o antyk, to uwzględniała poglądy Platona czy Arystotelesa. A Pliniusz czy Filostrat? Zaliczano ich do historii krytyki artystycznej, a nie estetyki. A Fidiasz? Odpowiadano, że należy do historii sztuki, nie estetyki. A postawa Ateńczyków wobec sztuki? Należy do historii smaku. A jednak: gdy Fidiasz posągowi, który miał być umieszczony wysoko, uważał za słuszne dać głowę nieproporcjonalnie wielką i gdy Ateńczycy buntowali się przeciw takiemu posągowi, to Fidiasz i demos ateński zajmowali stanowisko wobec tego samego zagadnienia estetycznego, które podejmował również Platon: czy sztuka ma się liczyć z prawami ludzkiego widzenia i dla niego zmieniać formy natury. Ateńczycy stali na tym samym stanowisku, co Platon, Fidiasz na przeciwnym. Jest rzeczą naturalną, aby ich poglądy były zestawione z platońskimi i obok nich znalazły się w historii estetyki.
 9. HISTORIA STWIERDZAJĄCA I WYJAŚNIAJĄCA. Wśród myśli estetycznych, które zrodziły się w minionych wiekach, jedne są zupełnie naturalne, tłumaczą się same przez się, inne natomiast wymagają  w y j a ś n i e n i a,  stają się zrozumiałe dopiero dla tego, kto zna warunki, w jakich powstały, psychologię artystów, filozofów, znawców, którzy je wypowiadali, ówczesny pogląd na sztukę, ustrój społeczny, smak.
 Jedne powstały pod bezpośrednim wpływem warunków  s p o ł e c z n y c h,   g o s p o d a r c z y c h,   p o l i t y c z n y c h,  pod wpływem ustroju, w jakim żyli, grup społecznych, do jakich należeli ci, co te poglądy wypowiadali. Życie w Rzymie cesarskim skłaniało do innych wyobrażeń o pięknie i sztuce niż w demokracji ateńskiej, a do jeszcze innych życie w klasztorach średniowiecznych. Inne znów poglądy były zależne od warunków społecznych i politycznych tylko pośrednio, bardziej bezpośrednio zaś od ideologii i  t e o r i i   f i l o z o f i c z n y c h  panujących w danej epoce czy danym środowisku. Estetyka idealisty Platona nie mogła być podobna do estetyki relatywistycznie myślących sofistów. Poglądy estetyczne formowały się także pod wpływem sztuki, którą estetycy widzieli dokoła siebie: wprawdzie artyści bywali zależni od estetyków, ale także odwrotnie, estetycy od artystów; teoria wpływała na praktykę artystyczną, ale także praktyka na teorię.
 Estetyk musi się z tymi zależnościami liczyć, a w szczególności historyk, przedstawiając rozwój poglądów estetycznych, musi się odwoływać raz po raz do dziejów ustroju, filozofii, sztuki. Zadanie to jest równie potrzebne, jak trudne, bo zależności teorii estetycznej od ustroju, filozofii i sztuki bywały nie tylko różnorodne, ale splątane, niekiedy dalekie i nieoczekiwane. W estetyce Platona np. występują zależności zarówno od ustroju, jak od filozofii i sztuki. Jego ocena sztuki i program wychowania estetycznego były modelowane na ustroju nie Aten, w których urodził się i żył, lecz dalekiej Sparty. Jego pojęcie piękna było zależne od filozofii, ale w późniejszych jego latach nie tyle od własnej filozofii idei, ile od pitagorejskiej filozofii liczb. Jego ideał sztuki był oparty na sztuce Greków, ale nie z jego epoki, lecz archaicznej, dawno już minionej.
 10. HISTORIA ODKRYĆ I HISTORIA PANUJĄCYCH POGLĄDÓW. Historyka estetyki interesuje przede wszystkim rozwój i postęp wyobrażeń o pięknie i sztuce, powstawanie pojęć, formowanie się poglądów na piękno i sztukę, twórczość artystyczną, doznanie artystyczne. Chce ustalić, kiedy, gdzie, w jakich warunkach i dzięki komu powstały te pojęcia i poglądy. Zajmując się estetyką starożytną historyk chce wiedzieć, kto i kiedy zdefiniował pierwszy pojęcie piękna i sztuki, kto pierwszy oddzielił piękno estetyczne od moralnego, a sztukę piękną od sztuki rzemieślniczej, kto pierwszy wprowadził pojęcie idei artystycznej, kto pojęcie wyobraźni twórczej, kto zmysłu estetycznego.
 Wszakże dla historyka estetyki ważne jest również co innego: które z pojęć i poglądów wynalezionych przez estetyków znalazły oddźwięk i uznanie? Jakie zostały powszechnie przyjęte i panowały w świadomości ogółu? Ważne jest, że nie tylko poszczególni myśliciele, ale ogół Greków długo nie zaliczał poezji do sztuk, że ogół nie widział żadnego podobieństwa i związku między plastyką a muzyką, że ogół kładł w sztukach większy nacisk na reguły niż na swobodną twórczość artysty, że ogół widział w artyście tego, który poznaje prawdę bytu.
 Ta dwoistość zainteresowań historyka powoduje, że historia estetyki ma dwa kierunki, chodzi dwoma torami. Jest z jednej strony historią  o d k r y ć   i   p o s t ę p u  myśli estetycznej, z drugiej zaś historią jej  r e c e p c j i,  zbadaniem tego, jakie pojęcia i poglądy estetyczne były kolejno przyjmowane przez ogół i panowały w ciągu wieków.
 Wieloma torami chodziła i chodzi estetyka — i wszystkimi nimi musi iść za nią historia.
 III
 11. POCZĄTEK HISTORII ESTETYKI. Kiedy rozpoczynają się dzieje estetyki? Jeśli zwłaszcza rozumieć je szeroko, tak by obejmowały estetykę implikowaną w dziełach sztuki, to początek ich ginie w mrokach dawnych dziejów. Niepodobna go ustalić inaczej niż arbitralnie, w jakimś punkcie przeciąć szereg rozwojowy i powiedzieć: tu zaczynam. Tak też postępuje niniejsza historia: świadomie ograniczając swe zadanie, zaczyna dzieje estetyki w Europie, w Grecji. Poza Europą, na wschód od niej, przede wszystkim w Egipcie, istniała zapewne estetyka wypowiadana explicite, a na pewno zawarta implicite w sztuce; ale należała do innego cyklu rozwojowego.
 Nie włączając pozaeuropejskiej estetyki do swego tematu, historia niniejsza będzie natomiast zaznaczać związki czy zależności, jakie z pozaeuropejską miała europejska. A pierwszy kontakt miała zaraz w początku swych dziejów.
 12. EGIPT A GRECJA. Diodor Sycylijczyk[2] pisze, że Egipcjanie rościli sobie pretensję do tego, że greccy rzeźbiarze byli ich uczniami. Jako takich przytaczali dwu braci rzeźbiarzy wczesnego okresu, którzy wykuli posąg Apollina dla wyspy Samos: podzielili się oni — tak jak to nieraz czynili rzeźbiarze egipscy — pracą i jeden wykonał swą część na Samos, drugi zaś w Efezie, a mimo to obie części tak doskonale pasowały do siebie, że zdawały się dziełem jednego artysty. Taki wynik był możliwy tylko przy pewnej metodzie pracy. Polegała ona na tym, że artysta egipski miał dokładnie określony schemat linii i proporcji, który stosował bez zmian. Dzielił ciało ludzkie na 21 części i ćwierć i wedle tego modułu wykonywał każdy człon ciała. Diodor metodę tę nazywa κατασκευή, który to wyraz znaczył po grecku tyle, co konstrukcja czy fabrykacja. 
 Otóż ten sam Diodor powiada, że metoda ta, bardzo rozpowszechniona w Egipcie, „bynajmniej nie jest w użyciu w Grecji”. Pierwsi rzeźbiarze greccy, jak owi twórcy figury Apollina z Samos, korzystali z metody egipskiej, ale rzecz w tym, że następni ją porzucili. Porzucili nie obliczenia i kanony, ale niezmienne schematy. A tym samym wprowadzili nie tylko inną niż Egipcjanie metodę, ale inną koncepcję sztuki implikującą inną estetykę.
 Ludy starożytnego Wschodu, a w szczególności Egipcjanie mieli koncepcję doskonałej sztuki i właściwych proporcji, według których zarówno w architekturze, jak w rzeźbie ustalali swe kanony[3]. Nie mieli tego rozumienia sztuki, które dziś uważamy za prostsze i naturalniejsze i którego skłonni bylibyśmy oczekiwać w zaraniu dziejów. Sądząc z zachowanych zabytków, nie przykładali szczególnej wagi do odtwarzania rzeczywistości ani do wyrażania uczuć, ani do dawania uciechy widzom i słuchaczom. Wiązali swą sztukę z religią i z zaświatami raczej niż z otaczającym światem. Myśleli o oddaniu w niej istoty rzeczy raczej niż ich wyglądu. Formom schematycznym i geometrycznym dawali pierwszeństwo przed żywymi formami otaczającego świata. Dopiero Grecy, oderwawszy się od Wschodu i wszedłszy na własną drogę, postawili sztuce tamte zadania, zaczęli nowy okres.
 Estetyka Greków najwcześniej znalazła wyraz w ich sztuce. W słowach sformułowali ją najpierw poeci, Homer i Hezjod, wypowiadając się o źródłach, zadaniach, wartości poezji. Później dopiero, w VI, a może V w. dawnej ery uczynili to uczeni, przede wszystkim ci, którzy należeli do szkoły pitagorejskiej.
 13. OKRESY HISTORII ESTETYKI. Rozpoczęta wśród starożytnych Greków estetyka europejska rozwijała się i rozwija aż po nasze dni. Rozwijała się bez przerwy, ale nie bez nasileń i zahamowań, zwrotów i załamań. Najgwałtowniejszy zwrot nastąpił po upadku Cesarstwa Rzymskiego, a potem w dobie Odrodzenia. Te dwa zwroty, które były zwrotami całej kultury europejskiej, objęły także estetykę, pozwalają jej dzieje podzielić na trzy okresy: starożytny, średniowieczny i nowożytny. Jest to stara, wypróbowana periodyzacja.
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R.  Z i m m e r m a n n,  Geschichte der Ästhetik als philosophischer Wissenschaft, 1858. — M.  S c h a s l e r,  Kritische Geschichte der Ästhetik, 1872. — B.  B o s a n q u e t,  A History of Aesthetics, 3 wyd. 1910 (wszystkie trzy z zeszłego stulecia; nie mogły uwzględnić nowszych punktów widzenia i badań szczegółowych). — B.  C r o c e,  Estetica cotne scienza dell’ espressione, e linguistica generale, 3 wyd. 1908 (estetyka starożytna i średniowieczna potraktowane krótko i pobieżnie). — E. F.  C a r r i t,  Philosophies of Beauty, 1931 (wypisy). — A.  B a e u m l e r,  Ästhetik, w: Handbuch der Philosophie, I, 1934 (nie wykończona). — K.  G i l b e r t and H.  K u h n,  A History of Aesthetics, 1939. — E.  D e   B r u y n e,  Geschiedenis van de Aesthetics, 5 tomów, 1951—1953 (sięga do Odrodzenia).
 Ogólne opracowania historii filozofii, nawet najobszerniejsze, podają o estetyce wiadomości niewiele albo nawet żadnych. — Ostatnim opracowaniem całokształtu historii estetyki, dającym najpełniejszy wyraz dzisiejszemu stanowi wiedzy, jest zbiorowe dzieło włoskie: Momenti e problemi di storia dell’ estetica, Marzorati, Milano 1959 (dotąd dwa tomy: od antyku do romantyzmu).
 Z opracowań zagadnień specjalnych na przestrzeni całej historii szczególnie ważne: F. P.  C h a m b e r s,  Cycles of Taste, 1928. — History of Taste, 1932. — E.  C a s s i r e r,  Eidos und Eidolon, 1924. — E.  P a n o f s k y,  Idea, 1924. — P. O.  K r i s t e l l e r,  The Modern System af the Arts, w «Journal of the History of Ideas», 1951. — H.  R e a d,  Icon and Idea, 1954.
 Historia estetyki muzyki: R.  S c h ä f k e,  Geschichte der Musikästhetik in Umrissen, 1934. — Także niektóre historie samej muzyki uwzględniają historię estetyki muzycznej: J .  C o m b a r i e u,  Histoire de la musique, I, 1924. — A.  E i n s t e i n,  A Short History of Music, 2 wyd. 1953.
 Historia estetyki poezji: G.  S a i n t s b u r y,  History of Criticism and Literary Taste, 3 tomy, 1902.
 Historia estetyki sztuk plastycznych: L.  V e n t u r i,  Storia della critica d’arte, 1945. — Dawniejsza, nie dokończona: A.  D r e s d n e r,  Die Kunstkritik, t. I, 1915. — Dzieło J.  S c h l o s s e r a,  Die Kunstlitteratur, 1924, jest w zasadzie ograniczone do czasów nowych, jednakże ze wstępem o piśmiennictwie artystycznym wieków średnich.
OPRACOWANIA HISTORII ESTETYKI STAROŻYTNEJ
E.  M ü l l e r,  Geschichte der Theorie der Kunst bei den Alten, 2 tomy, 1834—1837 (nie utraciło dotąd swej wartości). — J.  W a l t e r,  Geschichte der Aesthetik im Altertum, 1893 (raczej monografia trzech czołowych estetyków Grecji niż właściwa historia). — K.  S v o b o d a,  Vy ∂voj antické estetiky, 1926 (krótki zarys). — W.  T a t a r k i e w i c z,  Sztuka i poezja, rozdział z dziejów estetyki starożytnej, «Przegląd Współcz.» 1938 i po ang. «Studia Philosophica», II, 1939. — C.  M e z z a n t i n i,  L’estetica nel pensiero classico w: Grande Antologia Filosofica, 1, 2, 1954. — E.  U t i t z,  Bemerkungen zur altgriechischen Kunsttheorie, 1959 (przedtem w krótszym ujęciu: Altgriechische Kunsttheorie als Einführung in die europäische Esthetik w «Wissenschaftliche Zeitschrift der Universität Greifswald», VI, 1956/7). — A.  P l e b e,  Origini e problemi dell’ estetica antica w: Momenti e problemi di storia dell’ estetica, 1959, t. I, 1—80.
 Prac monograficznych jest bardzo wiele o estetyce Arystotelesa, wiele o estetyce Platona, sporo o estetyce Plotyna, natomiast o estetyce innych autorów i prądów raczej niewiele, zwłaszcza w porównaniu z ogromną ilością w dziedzinach pogranicznych: starożytnej cywilizacji, literatury, muzyki, sztuki plastycznej.
 Z dziedzin pogranicznych dla czytelnika polskiego są najbliższe i najłatwiej dostępne: o cywilizacji starożytnej K.  K u m a n i e c k i,  Historia kultury starożytnej Grecji i Rzymu, 1955. — O literaturze greckiej wielkie dzieło T.  S i n k i,  Literatura grecka, w trzech tomach i 6 częściach, 1931. — K.  M o r a w s k i,  Historia literatury rzymskiej, 6 tomów, 1909—1921. — O historii sztuki: St.  G ą s i o r o w s k i,  Historia sztuki greckiej, tom I Historii sztuki wydanej przez Ossolineum, 1934. — O historii muzyki: J.  R e i s s,  Historia muzyki w zarysie, 3 wyd. 1931. — O politycznym podłożu starożytności w Wielkiej Historii Powszechnej Dzieje greckie, opracowane przez T.  W a ł e k-C z e r n e c k i e g o,  1934, i Dzieje rzymskie, przez L.  P i o t r o w i c z a. 
ESTETYKA STAROŻYTNA
Estetyka starożytna, stanowiąca początek i fundament dziejów estetyki europejskiej, obejmuje blisko tysiąc lat: zaczęła się bowiem w V, a poniekąd już w VI wieku dawnej ery, a rozwijała się jeszcze w III wieku ery naszej.
 Była w przeważającej części dziełem Greków. Z początku była ich dziełem wyłącznym, później zaś dokonywanym przy współudziale innych narodów: zaznacza się tę różnicę mówiąc, że najpierw była „helleńska”, potem „hellenistyczna”. Ten stan rzeczy daje podstawę do dzielenia starożytnej estetyki na okresy, do wyróżniania w niej  o k r e s u   h e l l e ń s k i e g o   i   h e l l e n i s t y c z n e g o.  III wiek dawnej ery stanowi między nimi granicę.
 W estetyce zaś helleńskiej należy oddzielić dwie kolejne fazy: okres  a r c h a i c z n y   i   k l a s y c z n y.  Okres archaiczny greckiej estetyki przypada na VI w. i początek V; okres zaś klasyczny na koniec V i IV w. dawnej ery. Łącząc te dwie periodyzacje otrzymuje się trzy okresy starożytnej estetyki: archaiczny, klasyczny i hellenistyczny.
 Okres archaiczny daleki był jeszcze od pełnej teorii estetycznej; wydał tylko luźne refleksje i pomysły, i to głównie szczegółowe, dotyczące tylko poezji, a nie całej sztuki i piękna. Można widzieć w nim prehistorię starożytnej estetyki, a dopiero w dwu następnych okresach jej — historię. Ale i tak okrojona, historia ta obejmuje osiem wieków.
I. ESTETYKA OKRESU ARCHAICZNEGO
1. OKRES ARCHAICZNY
1. WARUNKI ETNICZNE. Wówczas gdy pojawiły się pierwsze refleksje estetyczne Greków, kultura ich nie była już kulturą młodą; miała za sobą długie i złożone dzieje. Już na 2000 lat przed naszą erą kwitła kultura i sztuka na Krecie, od legendarnego króla Minosa zwana  m i n o j s k ą.  Potem, między rokiem 1600 a 1260 inną, nową kulturę wytworzyli „Protohellenowie”, którzy z północy napłynęli do ziem greckich. Ich nowa kultura i sztuka, łącząca właściwości południowej kultury minojskiej z własnościami północnej, miała ośrodek w Mykenach na Peloponezie i od nich jest nazywana  m y k e ń s k ą.  Miała koło roku 1400 swój najświetniejszy okres, ale już w XIII—XII w. upadła, nie zdoławszy się obronić przed najściem nowych szczepów północnych. Były to szczepy doryckie, które dotąd zajmowały tereny na północ od Grecji, ale — pod naciskiem Ilirów nadciągających znad Dunaju — zaczęły się teraz posuwać na południe; zdobyły bogate Mykeny i, zniszczywszy je, zaprowadziły własny porządek i kulturę.
 Okres dziejów Grecji od podbicia jej przez Dorów w XII w. aż po V wiek jest nazywany archaicznym. Obejmuje on dwie różne fazy: w pierwszej panowały jeszcze stosunki pierwotne, natomiast w drugiej — w wieku VII, VI i początku V — tworzyły się fundamenty dojrzałej greckiej kultury, zarówno państwowej, jak naukowej i artystycznej. W tej drugiej fazie można już znaleźć zaczątki myśli estetycznej.
 Od podboju doryckiego Grecję zamieszkiwały różne szczepy: te, które w niej żyły jeszcze przed najazdem, i te, które dokonały najazdu. Szczepy dawniejsze, zwłaszcza szczep Jonów usunął się częściowo z półwyspu greckiego i osiadł na pobliskich wyspach i wybrzeżach Azji Mniejszej. I istniały obok siebie w Grecji tereny i państwa jońskie obok doryckich. Mieszkańcy ich mieli nie tylko inne pochodzenie, ale także inne losy. A inne losy wytworzyły odmienne stosunki i charaktery. Między Dorami i Jonami zachodziły różnice nie tylko etniczne i geograficzne, ale także gospodarcze, ustrojowe, ideowe. Wśród Dorów utrzymały się rządy arystokracji, wśród Jonów zapanowały rządy demokratyczne. Wśród pierwszych przewodzili wojskowi, wśród drugich prędzej wysunęli się na pierwszy plan kupcy. Pierwsi byli przywiązani do tradycji, drudzy ciekawi nowości. Wcześnie też wśród Greków wytworzyły się dwie odmiany kultury, dorycka i jońska. Jończycy utrzymali więcej z kultury mykeńskiej, a także poddali się wpływom kultury kreteńskiej i kwitnących krajów Wschodu, bliżej których osiedli. Dwoistość kultury doryckiej i jońskiej dość długo zachowała się w Grecji i przejawiała się w jej dziejach, w szczególności w dziejach jej sztuki i teorii sztuki. Poszukiwanie przez Greków stałych reguł sztuki, niezmiennych praw piękna znajdowało oparcie w tradycji doryckiej, a ich upodobanie do żywej realności i zmysłowej naoczności — w tradycji jońskiej.
 2. WARUNKI GEOGRAFICZNE. Kultura Greków rozwijała się w sposób niezwykle szybki i świetny. Rozwój ten przynajmniej w pewnej części tłumaczą korzystne warunki przyrodnicze terenów, jakie zamieszkiwali. Położenie geograficzne półwyspu i wysp, mających rozwiniętą linię wybrzeża z dogodnymi przystaniami, otoczonych morzem spokojnym, ułatwiało podróże, handel, korzystanie z zasobów innych krajów. Klimat ciepły i zdrowy oraz gleba urodzajna czyniły, że energia ludności nie wyładowywała się cała w walce o byt, o elementarne potrzeby życia, lecz szła na naukę, poezję, sztukę. Z drugiej zaś strony, urodzaje i naturalne bogactwa ich ziemi, przez to że były dostateczne, ale nie więcej jak dostateczne, nie pozwalały Grekom zasmakować w dobrobycie i nie uśpiły ich energii. Do pomyślnego rozwoju kraju przyczynił się również ustrój społeczny i polityczny, w szczególności podział na wiele małych państw z wieloma miastami, które wytworzyły liczne współzawodniczące ze sobą ośrodki życia, pracy, kultury.
 Specjalnie na kulturę artystyczną Greków mogła mieć wpływ regularna i harmonijna budowa greckiej przyrody, greckiego krajobrazu: mogła przyczynić się do tego, że wzrok Greków przywykł do regularności i harmonii i że je dlatego tak konsekwentnie stosowali w swej sztuce.
 3. WARUNKI SPOŁECZNE. W ciągu wieków Grecy rozszerzyli znacznie swe tereny; opanowali Morze Śródziemne, koloniami swymi objąwszy przestrzeń od Azji do Gibraltaru. Na Wschodzie, w Azji Mniejszej, kolonie utworzyli Jończycy, a na Zachodzie, w Italii, tak zwanej Wielkiej Grecji, także i Dorowie. Opanowanie Morza Śródziemnego spowodowało, że Grecy z narodu nadmorskiego stali się morskim. To zaś miało dalsze konsekwencje.
 Po wiek VII Grecja była przeważnie krajem rolniczym z niewielkim tylko przemysłem; wielu towarów Grecy nie produkowali, bo je im ze Wschodu dostarczali Fenicjanie. Zmieniło się to, odkąd posiedli kolonie; ich produkcja zwiększyła się, gdy ich produkty stały się potrzebne poza Grecją, w koloniach, a z kolonii znalazły drogę do innych krajów. Kraj posiadał rudy żelazne i miedziane, glinkę; liczne stada dostarczały wełny — wszystko rzeczy, na które był popyt i które mógł eksportować; a za eksportem surowców poszedł eksport przetworów. Koniunktura pobudziła ich przemysł, powstała metalurgia, ceramika, tkactwo z ośrodkami przemysłowymi rozsianymi po całym kraju. Przemysł zaś pobudził handel, Grecy sami stali się pośrednikami, kupcami. Ośrodki handlowe wytworzyły się zarówno w koloniach jońskich, zwłaszcza w Milecie, jak w Grecji europejskiej, zwłaszcza w Koryncie, później w Atenach. Żegluga zaś i handel powiększyły nie tylko bogactwo Greków, ale także ich wiedzę, znajomość świata, aspiracje; z obywateli małego półwyspu uczyniły obywateli świata. Wielkie zdolności, odkąd połączyły się z wielkimi aspiracjami, wydały w niewielkim narodzie wielkich twórców sztuki i nauki o światowej skali.
 Zmiany gospodarcze, które zaszły głównie w VII i VI w., pociągnęły za sobą demograficzne, społeczne, polityczne. Miasta, odkąd stały się ośrodkami gospodarczymi, skupiły ludność nie tylko miejską, ale i u stóp akropoli także i wiejską; nie były ośrodkami dużymi — nawet Korynt i Ateny miały w VI w. zaledwie około 25000 mieszkańców — ale za to było ich wiele i współzawodniczących ze sobą. Gdy przemysł i handel wytworzyły zamożny stan mieszczański, nastąpiła rozprawa między nim a szlachtą. W jej wyniku upadły oparte na szlachcie patriarchalne królestwa, powstał ustrój najpierw timokratyczny, potem demokratyczny. Opierał się nie tylko na ludzie i mieszczanach, ale również na szlachcie oświeconej i zamożnej, która umiała przystosować się do nowych warunków. W ten sposób cały naród mógł brać i brał rzeczywiście udział w tworzeniu się kultury greckiej.
 Ustrój był demokratyczny, ale niewolniczy. Niewolnicy nie tylko byli w Grecji, ale byli w niej liczni, w niektórych ośrodkach było ich wręcz więcej niż wolnych obywateli. Wolną ludność zwalniali od pracy fizycznej; mogła się zajmować tym, do czego miała upodobanie, przede wszystkim polityką, ale także nauką, literaturą, sztuką.
 4. WIERZENIA RELIGIJNE. Takie warunki życia — życia w miarę zasobnego i zamożnego, w miarę uprzemysłowionego, o ustroju demokratycznym, ale niewolniczym — wytworzyły się w Grecji w VII i VI wieku. One to wydały podziwianą zawsze grecką kulturę. Wieki podróży i handlu, industrializacji i demokratyzacji, w dużym stopniu oderwały Grecję od jej pierwotnych wierzeń, wydały trzeźwy, doczesny sposób myślenia, w którym przyroda znaczyła już więcej aniżeli świat nadprzyrodzony. Jednakże w przekonaniach i upodobaniach Greków, a przez to w ich sztuce i nauce zostały pewne relikty dawniejsze, pozostałości innych stosunków, ustroju i wierzeń. Obok tego, co było wytworem oświeconego, obytego w podróżach trzeźwego społeczeństwa przemysłowców i kupców, powracały echa zamierzchłych czasów i dawnego sposobu myślenia. Powracały zwłaszcza w religii. Więcej pozostało ich w macierzystej Grecji, mniej w koloniach, oddalonych od świętych miejsc i tradycji.
 Religia Greków nie była jednolita. Ich religia olimpijska, którą znamy dzięki Homerowi, Hezjodowi i marmurowym posągom, była już tworem nowych stosunków, bardziej oświeconych czasów. Była religią wzniosłych i szczęśliwych bogów-nadludzi, była ludzka i antropomorficzna, pełna światła i pogody, bez magii i zabobonów, bez demonizmu i tajemnic. Już w niej człowiek żył naturalnie i swobodnie, w świecie jasnym, naturalnym, uporządkowanym.
 Obok niej wszakże w wierzeniach ludu trwała ponura religia podziemnych bóstw, właściwa pierwotnej ludności Grecji. A z zewnątrz, przeważnie ze Wschodu, przenikała tajemna, mistyczna i ekstatyczna religia orfizmu i kultu Dionizosa, barbarzyńska i szalona, znajdująca ujście w misteriach i bachanaliach, uciekająca od świata, szukająca wyzwolenia. Już wtedy w religii Greków przejawiły się dwa prądy: w jednym panował duch ładu, jasności, naturalności, w drugim tajemnicy. To w pierwszym doszły do głosu swoiste cechy Greków, to co od wieków uważane jest za typowo greckie.
 Religia olimpijska, ludzka i plastyczna, opanowała grecką poezję i plastykę; długi czas greccy poeci sławili olimpijskich bogów, a ich rzeźbiarze rzeźbili wyłącznie bogów, zanim zdecydowali się rzeźbić także ludzi. Ta religia przepoiła sztukę Greków, ale i odwrotnie, ich estetyka przepoiła tę religię.
 Religia zaś misteriów mniej uwidoczniła się w sztuce Greków; w każdym razie mniej w poezji i plastyce. Natomiast muzyka służyła tej religii i przez to była rozumiana w jej duchu. Przede wszystkim zaś mistyczna religia Greków objawiła się w ich filozofii, a przez filozofię weszła do ich estetyki. Podczas gdy jeden prąd wczesnej estetyki był wyrazem filozoficznego oświecenia, to drugi wyrazem filozofii religijno-mistycznej. Był to pierwszy antagonizm w dziejach filozoficznej estetyki.
 Filozofia zapoczątkowana została przez Greków VI wieku p.n.e., wszakże miała początkowo ograniczony zasięg: wcześni uczeni filozofowie zajmowali się teorią przyrody, nie zaś piękna i sztuki. Wcześniej od nich na te tematy wypowiedzieli się poeci. Ich obserwacje i uogólnienia estetyczne były skromne, ale dla historii są ważne, bo dają wyraz temu, jak Grecy odczuwali piękno w czasach, gdy jeszcze się o nich nie wypowiadali w formie twierdzeń naukowych, choć już posiadali znakomite dzieła sztuki.
2. POCZĄTKI POEZJI
a. CHOREJA
1. TRÓJJEDYNA CHOREJA. O tym, jaki pierwotnie charakter i organizację miały sztuki w Grecji, informacje są pośrednie i hipotetyczne, jest jednakże pewne, że miały charakter i organizację inną niż w czasach późniejszych. Sztuki bardziej były ze sobą związane, nie oddzielone jedna od drugiej. Grecy zaczęli właściwie od dwóch tylko sztuk: jednej  e k s p r e s y j n e j,  drugiej  k o n s t r u k c y j n e j[4]. Natomiast każda z nich miała wiele składników. Na pierwszą składał się, tworząc jedną całość, zespół  p o e z j i,   m u z y k i   i   t a ń c a,  na drugą zaś zespół  a r c h i t e k t u r y,   r z e ź b y   i   m a l a r s t w a. 
 Osnowę sztuki konstrukcyjnej stanowiła  a r c h i t e k t u r a,  z którą przy wznoszeniu świątyni współdziałały rzeźba i malarstwo; osnową zaś sztuki ekspresyjnej był  t a n i e c,  któremu wtórowały słowa i muzyczne dźwięki. Taniec łączył się z muzyką i poezją w jedną całość, stanowił wraz z nimi jedną sztukę, „trójjedyną choreję”, jak ja nazywał Tadeusz Zieliński[5]. Sztuka ta polegała na wypowiadaniu się uczuć i popędów człowieka zarówno dźwiękami, jak ruchami, zarówno słowami, jak melodią i rytmem. Nazwa „chorei” podkreśla w niej istotną rolę tańca: bo pochodzi od χορός (chorós), chór, który pierwotnie oznaczał zbiorowy taniec, zanim zaczął oznaczać zbiorowy śpiew.
 2. KATHARSIS. O tej prasztuce Greków późniejszy pisarz, Arystydes Kwintylian (II/III w. n.e.), informuje, że przede wszystkim była wyrazem uczuć: „Już dawni wiedzieli, że śpiewy i muzyka są uprawiane przez jednych, gdy są dobrze usposobieni, gdy doznają przyjemności i radości, przez innych w melancholii i troskach, przez innych jeszcze — w boskim opętaniu i w religijnym zachwyceniu”. W sztuce tej ludzie wyładowywali swe uczucia, oczekując, że wyładowanie da im ulgę. Arystydes powiada, że na niższym poziomie kultury doznawali przez taniec i muzykę ulgi i zadowolenia tylko ci, co sami tańczyli i śpiewali; na wyższym zaś poziomie umysłowym znajdowali ją także ci, co przyglądali się i przysłuchiwali tańcom i śpiewom.
 Rolę, która później przypadnie teatrowi i muzyce, spełniał początkowo taniec: był sztuką najważniejszą, najsilniej działającą. A doznania, które później mieć będą widzowie i słuchacze, na niższym szczeblu rozwoju mieli tylko aktorzy: tancerze i śpiewacy. Sztukę swą uprawiali początkowo w ramach misteriów i obrzędów — i Arystydes dodaje, że „ofiary dionizyjskie i im podobne miały swe uzasadnienie, bo uprawiane w nich tańce i śpiewy przynosiły ukojenie”.
 Świadectwo Arystydesa jest z wielu względów ważne. Wskazuje, że wczesna „choreja” Greków miała charakter  e k s p r e s y j n y;  że raczej wyrażała uczucia, niż kształtowała rzeczy, że była akcją, nie kontemplacją. Wskazuje też, że sztuka ta łączyła taniec, muzykę, śpiew. A także, że była związana z kultem i obrzędami, zwłaszcza dionizyjskimi. Służyła do złagodzenia i ukojenia uczuć, a mówiąc mową ówczesną — do  o c z y s z c z e n i a  dusz. Oczyszczenie to Grecy nazywali „kátharsis” (κάϑαρσις); termin ten pojawił się wcześnie w związku z ich sztuką i trwale utrzymał się w ich teorii sztuki.
 3. MIMESIS. Tę wczesną sztukę ekspresyjną Arystydes nazywał  n a ś l a d o w a n i e m,  „mímesis” (μίμησις); był to drugi termin, który wcześnie się pojawił i długo pozostał w estetyce Greków. Ale podczas gdy później oznaczał odtwarzanie rzeczywistości przez sztukę, w szczególności przez teatr, malarstwo, rzeźbę, to tu, w zaczątkach greckiej kultury, zastosowany był do tańca i oznaczał coś zgoła innego: wyrażanie uczuć, wypowiadanie się, uzewnętrznianie swych przeżyć w ruchach, w dźwiękach, w słowach[6]. To było jego pierwotne, później zmienione znaczenie. Oznaczał naśladowanie, ale w sensie aktora, nie kopisty. Terminu tego nie ma jeszcze u Homera i u Hezjoda; pojawił się zapewne najpierw w kulcie dionizyjskim, gdzie oznaczał mimikę i rytualne tańce kapłanów. Jeszcze Platon i Strabon dawali nazwę tę misteriom. W hymnach delijskich i u Pindara wyraz „mimesis” oznaczał taniec. A wczesne tańce, zwłaszcza rytualne, były ekspresyjne, nie imitacyjne; nie naśladowały, lecz wyrażały uczucia. Później „mimesis” zaczęła oznaczać sztukę aktora, jeszcze później została zastosowana do muzyki, a najpóźniej do poezji i plastyki — i wtedy jej pierwotne znaczenie uległo przemianie.
 Tańce kultowe, ekspresyjne, mające przynieść wyładowanie uczuć i oczyszczenie, nie były odrębnością kultury Greków; zna je wiele ludów pierwotnych. Ale Grecy zachowali je nawet po dojściu do swej najwyższej kultury[7]; jeszcze wtedy wywierały duży wpływ na ludność Grecji, były nie tylko obrzędami kapłanów, ale też widowiskiem dla szerokich mas. Początkowo stanowiły podstawową sztukę Greków, którzy nie mieli jeszcze wówczas oddzielnej, bez ruchów i gestów uprawianej muzyki. Nie mieli też poezji. „Starogreckiej poezji nigdy nie było”[8], jak powiada jej badacz; to znaczy, nie było jej w sensie wyodrębnionej sztuki, działającej tylko znaczeniem słów, bez akompaniamentu ruchów i gestów. Z czasem dopiero z tej sztuki ruchu, gestu, ekspresji, z „trójjedynej chorei” wyłoniła się samodzielna muzyka solowa i samodzielna poezja.
 Na tej pierwotnej ekspresyjnej sztuce modelowała się pierwotna jej teoria, wczesne greckie rozumienie poezji i muzyki. Były rozumiane ekspresyjnie i emocjonalnie. Choreja, związana z kultem i czarami, ułatwiła później recepcję teorii, że poezja jest czarowaniem. Choreja też przez swą ekspresyjność dała podstawę do wytworzenia pierwszej teorii pochodzenia sztuki: że jest naturalnym wyrazem człowieka, jest dla niego koniecznością, objawem jego natury. Ta sztuka ekspresyjna przyczyniła się też do wytworzenia w świadomości Greków dualizmu pomiędzy poezją i muzyką z jednej strony a sztukami plastycznymi z drugiej; długo Grecy nie widzieli związku poezji z plastyką, bo poezja była dla nich ekspresją, a plastyki nie myśleli interpretować ekspresyjnie.
 b. MUZYKA
1. ZWIĄZEK Z KULTEM. Muzyka jednakże dość wcześnie wyodrębniła się w Grecji z pierwotnej trójjedynej chorei i przejęła od niej funkcję głównej ekspresyjnej sztuki, wyrazicielki uczuć[9]. Utrzymała przy tym związek z religią i  k u l t e m.  Różne jej formy powstały z kultu różnych bogów: pean był śpiewany na cześć Apollina, dytyramb zaś, śpiewany chórem podczas świąt wiosennych, na cześć Dionizosa; prozodie śpiewano podczas procesji. Muzyka była składnikiem misteriów, śpiewak Orfeusz uchodził za jej początkodawcę, tak samo jak za początkodawcę misteriów. Związek jej z religią utrzymał się, mimo że weszła do uroczystości świeckich, publicznych i prywatnych. Traktowano ją jako szczególny dar bogów. Przypisywano jej szczególne własności, siłę magiczną. Wierzono, że inkantacja (ἀοιδή) ma władzę nad człowiekiem, odbiera mu swobodę działania. Sekty orfickie przyjmowały, że stosowana przez nie oszałamiająca muzyka chwilowo przynajmniej wyrywa duszę z więzów ciała.
 2. ZWIĄZEK Z TAŃCEM. Muzyka grecka, nawet po wyodrębnieniu się z trójjedynej chorei, zachowała swój związek z  t a ń c e m.  Śpiewacy dytyrambu przebrani za satyrów byli zarazem tancerzami. Grecki wyraz χορεύειν (choreúein) miał dwa znaczenia: tańczyć w zespole i w zespole śpiewać. „Orkiestra”, czyli to miejsce w teatrze, gdzie byli umieszczeni śpiewacy, wzięła swą nazwę od ὄρχησις (órchesis) — taniec. Śpiewak grał sam na lirze, a chór wtórował mu tańcząc. Taniec grecki był więcej mimiką niż tańcem w ściślejszym znaczeniu. Ruchy rąk znaczyły w nim nie mniej niż ruchy nóg. Istotą jego, tak samo jak muzyki greckiej, był rytm. Był to taniec bez maestrii technicznej, bez występów solowych, bez obrotów, bez szybkich zwrotów, bez objęć, bez kobiet, bez erotyki. Ale był sztuką ekspresji, tak samo jak muzyka.
 3. ZWIĄZEK Z POEZJĄ. Wczesna muzyka Greków była też najściślej związana z  p o e z j ą.  Jak nie było innej poezji niż śpiewana, tak samo nie było innej muzyki niż wokalna; instrumenty służyły tylko do akompaniamentu. Dytyramb (śpiewany przez chór w rytmie tetrametru trocheicznego) był postacią poezji, tak samo jak muzyki. Archiloch czy Simonides byli w równym stopniu poetami, jak muzykami, wiersze ich były śpiewane. W tragediach Aischylosa partie śpiewane (μέλη, méle) przeważały nad mówionymi (μέτρα, métra). Pierwotnie śpiew był nawet bez akompaniamentu; wedle Plutarcha, akompaniament wprowadził dopiero Archiloch w VII w. Gra bez śpiewu była sztuką jeszcze późniejszą: solo na kitarze było nowością zawodów pityjskich roku 588 i pozostało raczej wyjątkiem; muzyki instrumentalnej, takiej jak nowożytna, Grecy nie rozwinęli. Prawa melodii dyktował głos ludzki, jak powiada Abert[10].
 Instrumenty muzyczne Greków były ciche, mało dźwięczne i mało efektowne — rzecz zrozumiała, skoro długo służyły tylko do akompaniamentu. Nie dawały pola dla maestrii i nie nadawały się do bardziej złożonych kompozycji. Instrumentów robionych z metalu i skóry Grecy nie używali. Za własne, narodowe, mieli jedynie lirę i kitarę, która była ulepszoną lirą. Były tak proste, że każdy mógł się nimi posługiwać.
 Ze wschodu przejęli instrumenty dęte, przede wszystkim „aulós”, najbardziej zbliżony do fletu. Dopiero on mógł zamiast oderwanych dźwięków, nie złączonych ze sobą, dać ciągłą całość melodii. Toteż gdy został użyty, starożytni Grecy zareagowali nań silnie. Uważali go za bodziec orgiastyczny. Otrzymał naczelne miejsce w kulcie Dionizosa, jak lira w kulcie Apollina. Był używany w dramacie i przy tańcu, jak lira przy ofiarach, procesjach, w wychowaniu. Te dwa rodzaje narzędzi muzycznych były dla Greków tak bardzo różne, że nie łączyli muzyki instrumentalnej w jednym pojęciu; jeszcze Arystoteles mówił oddzielnie o „kitarodyce”, a oddzielnie o „auletyce”.
 4. RYTM. Muzyka grecka, zwłaszcza wczesna, była prosta. Akompaniament był w niej zawsze unisono, Grecy nie prowadzili równocześnie dwu niezależnych melodii, nie znali polifonii. Jednakże prostota ta nie była prymitywnością, wypływała nie z nieudolności, lecz z założeń teoretycznych, mianowicie z teorii konsonansu (συμϕωνία, symfonia). Grecy sądzili, że powstaje on między dźwiękami wtedy, gdy te tak się wzajem przenikają, że stają się nierozróżnialne (gdy zespalają się „jak wino z miodem”, wedle ich wyrażenia); a to dzieje się, jak mniemali, tylko wtedy, gdy stosunki między dźwiękami są najprostsze.
 W muzyce ich  r y t m  miał przewagę nad melodią[11]; melodii było w niej mniej niż w muzyce nowożytnej, ale rytmu więcej. Jak pisał później Dionizjos z Halikarnasu, „melodie cieszą słuch, ale pobudza go rytm”. Ta przewaga rytmu w muzyce greckiej tłumaczy się m. in. tym, że była złączona z poezją i tańcem.
 5. NOMOS. Początki muzyki greckiej sięgały ery archaicznej; Grecy łączyli je z osobą Terpandra, który żył w VII w. w Sparcie. Rola jego polegała na tym, że ustanowił  n o r m y  muzyki: początek muzyki Grecy widzieli więc w momencie, gdy ustanowione zostały stałe jej normy. Nazywali akcję Terpandra „pierwszym ustaleniem norm”. Formę zaś muzyczną przezeń ustaloną (ustaloną zresztą na podstawie dawniejszych pieśni liturgicznych) zwali  n ó m o s  (νόμος), czyli prawem, porządkiem. Nomos Terpandra był liryką monodyczną o siedmioczłonowej kompozycji. Czterokrotnie uzyskiwał zwycięstwo w Delfach, aż stał się formą obowiązującą. Stanowił schemat, pod który podkładano różne teksty. Pewne modyfikacje wprowadził doń później Taletas Kreteńczyk, czynny również w Sparcie, który (wedle Plutarcha) dokonał „drugiego ustalenia norm”. Normy zmieniły się, ale muzyka grecka ani wtedy, ani nigdy potem nie przestała podlegać normom. Najściślej zaś przestrzegała ich w złotych swych wiekach, to znaczy w wieku VI i V. Sama nazwa „nomos”, czyli prawo, dawała wyraz temu, że uprawianie muzyki było w Grecji uregulowane normami, mającymi charakter obowiązujący. Jeszcze późny grecki muzykolog Plutarch napisze: „Cechą najwyższą i najbardziej muzyce właściwą jest zachowywać we wszystkim właściwą miarę”.
 Normy były jedne, te same dla kompozytora i dla wykonawcy. Tego nowożytnego przeciwstawienia w starożytności właściwie nie było. Kompozytor był bardziej skrępowany niż w czasach nowych, natomiast wykonawca był swobodniejszy. Kompozytor dostarczał tylko szkielet utworu, który wykonawca wypełniał; w pewnym sensie obaj byli kompozytorami. Ale swoboda ich kompozycji była ograniczona przez ustalone normy.
 c. POEZJA
1. DOSKONAŁOŚĆ. Wielka epiczna poezja Greków powstała zapewne w VIII i VII wieku: Iliada w VIII, Odyseja w VII. Były pierwszą w Europie spisaną poezją, a od razu miały w sobie nieprześcignioną doskonałość. Nie miały poprzedników, ale były oparte na ustnej tradycji, choć w ostatecznej postaci spisane były przez genialnych poetów. Mimo wielkich podobieństw były dziełem dwóch różnych ludzi: Odyseja dawała wyraz poglądom późniejszym i opisywała środowisko bardziej południowe. Jak w następnym okresie Grecja wydała jednego po drugim kilku genialnych tragików, tak teraz dwóch genialnych epików, jakich później nie było przez tysiąclecia. Ale tak czy inaczej, gdy Grecja stawiała pierwsze kroki w refleksji estetycznej, miała już wielką poezję.
 Poezję te prędko otoczyła legenda; ich twórcy utracili w świadomości Greków swe cechy indywidualne; imię Homera znaczyło tyle co „poeta”. Czcili go jak półboga, w poezji jego widzieli księgi objawione. Widzieli w niej nie tylko  s z t u k ę,  ale najwyższą  m ą d r o ś ć.  Przekonanie to pozostawiło ślad na pierwszych ich myślach o pięknie i poezji.
 Na pierwszych poglądach estetycznych Greków odbił się też charakter poezji homeryckiej. Poezja ta nie tylko utrwaliła, ale w dużym stopniu zapewne stworzyła olimpijską religię; była pełna  m i t ó w;  jej bohaterami byli bogowie tak samo jak ludzie. Ale w boskim i mitycznym świecie homeryckiej poezji panował  ł a d,  wszystko odbywało się w sposób  r a c j o n a l n y   i   n a t u r a l n y.  Bogowie nie byli cudotwórcami i ich poczynaniami więcej niż siły nadprzyrodzone rządziła  p r z y r o d a. 
 W czasie gdy zaczynali zastanawiać się nad pięknem i sztuką, Grecy mieli już poezję różnorodną. Obok homeryckiej mieli epiczną poezję Hezjoda, sławiącą nie bohaterstwo orężne, lecz dostojność pracy. Mieli również lirykę Archilocha i Anakreonta, Safony i Pindara. A liryka ta w swoim rodzaju była bez mała równie doskonała jak epika Homera. Doskonałość tej wczesnej poezji, nie mającej w sobie nic z prymitywizmu, naiwności, nieudolności, trudno wytłumaczyć inaczej jak tym, że miała za sobą długą tradycję, że pieśni żyły i doskonaliły się w ustach ludu, zanim wyzyskali je zawodowi poeci.
 2. CHARAKTER PUBLICZNY. Ta wczesna, a tak nieoczekiwana poezja Greków wyprzedziła prozę; prozy literackiej jeszcze wówczas nie mieli, a nawet ich traktaty filozoficzne miały postać poematów. Poezja ta była uprawiana razem z muzyką, jeszcze się całkowicie nie oderwała od pierwotnej chorei. Była czymś więcej niż sztuką, była związana z religią i kultem; pieśni łączyły się z procesjami, ofiarami, obrzędami. Nawet wielkie epinikia Pindara, opiewające wyczyny sportowe, miały nastrój na pół religijny.
 Przez to, że była związana z obrzędami, poezja Greków miała charakter publiczny, społeczny, zbiorowy, państwowy. Nawet surowi Spartanie uważali ją — wraz z muzyką, śpiewem i tańcem — za niezbędny składnik obchodów publicznych, dbali o jej poziom artystyczny, sprowadzali do siebie najlepszych artystów. Epika Homerowa przez przyjęcie do oficjalnego programu obchodów państwowych w Sparcie, Atenach i innych miejscowościach stała się wspólną własnością Greków.
 Poezja kultowa i obchodowa była przeznaczona do mówienia i śpiewania, nie do indywidualnego czytania. Dotyczyło to całej poezji, nawet liryka erotyczna miała mniej charakter osobistych zwierzeń niż publicznych pieśni biesiadnych. Pieśni Anakreonta były śpiewane na dworach, pieśni Safony były przeznaczone na biesiady.
 Poezja ta — zbiorowa i obrzędowa — była wyrazem uczuć i sił społecznych raczej niż uczuć osobistych. Była używana jako narzędzie w walce społecznej: jedni z poetów oddali swą twórczość na usługi nowej demokracji, inni chcieli bronić przeszłości. Elegie Solona były poezją na wskroś polityczną; poezja Hezjoda była skargą na krzywdy społeczne; liryka Alkajosa była odgłosem walki przeciw tyranom, a Teognisa skargą szlachty, która utraciła swą pozycję. Obrzędowość, charakter publiczny, związanie ze sprawami społecznymi dawały ówczesnej poezji szczególny rezonans w kraju.
 Wczesna poezja grecka miała tedy w sobie pierwiastki  a k t u a l n e;  ale łączyła je z pierwiastkiem  d a w n o ś c i.  Przejęła go wraz z ustną tradycją, której była dziedziczką, a która sięgała dawnych czasów. A wraz ze wspomnieniami przeszłości przejęła mity, które stały się istotną częścią jej treści. A dawność, dalekość, mityczność wytwarzały  d y s t a n s  między poezją a ludźmi, odrywały od spraw codziennych, przenosiły w sferę idealną. Iliadzie i Odysei dodawało dystansu jeszcze to, że były pisane językiem raczej sztucznym, a w każdym razie nie używanym już w klasycznej Grecji — i ta ich dalekość zwiększała jeszcze ich patos i wielkość.
 3. DOKUMENT I MODEL. Ta poezja Greków, archaiczna, a doskonała, oparta na twórczości ludowej, a pełna literackiego kunsztu, aktualna, a z patosem dalekości, liryczna, a publiczna, jest dla historyków estetyki  d o k u m e n t e m  tego, jak epoka, która jeszcze nie sformułowała explicite swych poglądów, rozumiała sztukę. Dowodzi ona, że epoka ta była daleka od koncepcji czystej poezji i sztuki dla sztuki: rozumiała poezję jako związaną z religią i obrzędami, jako twór zbiorowy i publiczny, mogący służyć celom społecznym, politycznym, życiowym, a zarazem odsunięty od życia, z dystansu przemawiający do ludzi.
 A dla wczesnych estetyków greckich poezja ta była  m o d e l e m,  który mieli przed oczami formułując pierwsze pojęcia i twierdzenia o pięknie i sztuce. Korzystali oni zresztą z tego modelu tylko częściowo, zauważając lepiej jego powierzchowne rysy, a przeoczając głębsze. Tak było nawet w refleksjach nad poezją pochodzących od samego poety; on także nie umiał jeszcze wypowiedzieć explicite tego wszystkiego, co włożył w swą poezję. Tak jak gdyby w tych dawnych stuleciach łatwiej było być dobrym poetą niż dobrym estetykiem.
 4. CODZIENNA FORMA WYRAZU. „Był czas — powiada Plutarch — gdy  c o d z i e n n ą   f o r m ą   w y r a z u   b y ł y   w i e r s z e,   p i e ś n i   i   ś p i e w y”.  Podobnie też twierdzą Tacyt i Warron. Tak starożytni rozumieli początek poezji, muzyki i tańca: widzieli w nich pierwotną, naturalną formę, w jakiej ludzie wyrażali swe uczucia. Ale przyszedł czas, gdy funkcję swą i pozycję zmieniły. Plutarch tak ciągnie dalej: „Później, gdy nastąpiła zmiana w życiu ludzkim, losach i naturze, poniechano rzeczy zbędnych, zdjęto złote ozdoby z głów i porzucono miękkie purpurowe szaty, ostrzyżono długie włosy, zdjęto koturny, bo słusznie przyzwyczajano się do tego, by chlubić się prostotą i w rzeczach prostych widzieć największą ozdobę, wspaniałość i blask. Także i mowa zmieniła swą postać, proza oddzieliła prawdę od mitu”.
 Może rzeczywiście istniała kiedyś pora, gdy poezja, muzyka i taniec były „codzienną formą wyrazu” i może w porze tej te sztuki się poczęły. Ale pora ta już się kończyła, gdy poczynała się  t e o r i a  poezji, muzyki, tańca, gdy zaczynała się starożytna estetyka.
3. POCZĄTKI SZTUK PLASTYCZNYCH
W świadomości Greków architektura, rzeźba, malarstwo — bliskie między sobą — były natomiast bardzo dalekie od poezji, muzyki, tańca. Miały inne zadania: wytwarzały rzeczy do oglądania, podczas gdy tamte wyrażały uczucia. Były kontemplacyjne, jak tamte — ekspresyjne. Jednakże należały do tego samego narodu i czasu i — historyk widzi, że mimo wszelkich dzielących je różnic, miały również cechy wspólne, na które sami greccy twórcy nie zwracali uwagi.
 1. ARCHITEKTURA. Stulecia od VIII do VI p.n.e. — te same, które wydały pierwszą wielką poezję w Grecji — wytworzyły również wielką jej architekturę. Ona też, jak poezja Homera, doszła prędko do doskonałości; do takiej, że jeszcze po dwóch i pół tysiącach lat architekci nowożytni, wyrzekając się wszystkich później wytworzonych form, chcieli powrócić do tych, jakie w archaicznym okresie posiadała Grecja. Więc ci, co w Grecji pierwsi zastanawiali się nad sztuką i pięknem, mieli już przed oczami doskonałą architekturę, tak samo jak doskonałą poezję.
 Architektura Greków zaczerpnęła pewne składniki z zewnątrz, zwłaszcza z Egiptu (jak kolumny i kolumnady), ale także z Północy (jak dwuspadkowy dach świątyń). Jednakże w całości była tworem oryginalnym i jednolitym. Oderwawszy się w pewnym momencie od obcych wpływów rozwijała się już wyłącznie według własnej logiki — i Grecy mieli patrzeć na nią jako na własne dzieło.
 Łatwo też mogli mieć poczucie, że jest wolnym ich tworem, że stworzyli ją nie krępowani nawet wymaganiami techniki i tworzywa, że to raczej oni kierowali techniką, niż technika nimi. Wypracowali sobie taką technikę, jaka dla ich celów była potrzebna. Przede wszystkim opanowali technicznie obróbkę kamienia; od drzewa i miękkiego wapienia, jakich używali pierwotnie, już w VI w. przeszli do kamieni szlachetnych, do marmuru. Już wcześnie mogli podejmować dzieła największych rozmiarów: Herajon na wyspie Samos, pochodzący z końca VI w., był ogromnym gmachem o 133 kolumnach.
 Nie mniej niż poezja Greków architektura jej była związana z  r e l i g i ą  i kultem. Wysiłki wczesnych architektów greckich szły wyłącznie w kierunku stworzenia świątyni; budowle mieszkalne owych czasów miały charakter użytkowy, były pozbawione aspiracji artystycznych.
 2. RZEŹBA.  R z e ź b a,  choć już odgrywała doniosłą rolę, nie doszła jeszcze w archaicznej Grecji do tej doskonałości, co architektura; nie była ani tak samodzielna, ani tak definitywna w swych formach. Niemniej pewne cechy stosunku Greków do sztuki i piękna ujawniła nawet dobitniej od architektury.
 Była również związana z  k u l t e m.  Ograniczała się do posągów bogów i do dekoracji świątyń, jej przyczółków i metop. Dopiero później Grecy zaczęli rzeźbić ludzi: początkowo tylko zmarłych, z czasem także zasłużonych, zwłaszcza zwycięzców w zapasach i igrzyskach. To powiązanie rzeźby z religią czyniło, że nie miała charakteru tak prostego, jak by można było od wczesnej sztuki oczekiwać. Artysta przedstawiał nie świat ludzi, lecz bogów.
 Kult grecki był antropomorficzny i taka też była grecka rzeźba: przedstawiała bogów w postaci ludzkiej. Służyła bogom, a przedstawiała ludzi. Nie było w niej pozaludzkiej przyrody, nie było innych form poza formami człowieka, była  a n t r o p o c e n t r y c z n a. 
 Wszakże przedstawiając człowieka, nie przedstawiała indywidualnych ludzi. Posągi miały charakter jakby  o g ó l n y,  nie usiłowały oddać osobowości; czas portretów jeszcze nie był przyszedł. Wcześni rzeźbiarze traktowali twarze schematycznie nie próbując im nadawać ekspresji; już raczej dawali ją ciałom niż twarzom. Przedstawiali postać ludzką kierując się więcej wyobraźnią geometryczną niż obserwacją organicznych ciał; a przez to samo formy ludzkie zmieniali, deformowali, geometryzowali. Włosy i fałdy stroju układali jeszcze archaicznie w ornamentalne desenie nie troszcząc się o realność. W tym wszystkim nie byli oryginalni: geometrycznych form greccy artyści tak samo nie wymyślili, jak nadludzkich tematów, wszystko to przejęli ze Wschodu. I dopiero gdy się tego wyrzekli, stali się naprawdę sobą, ale nastąpiło to dopiero w okresie klasycznym. 
 3. ŚWIADOME OGRANICZENIE. Ta wczesna sztuka Greków podejmowała stale te same tematy i posługiwała się stale tymi samymi formami. Nie zabiegała o różnorodność, niezwykłość, nowość. Miała ograniczoną ilość tematów, typów, motywów ikonograficznych, schematów kompozycyjnych, form dekoracyjnych, zasadniczych koncepcji i rozwiązań. Wznoszono tylko kolumnowe świątynie w niewielu odmianach. Rzeźbiono niewiele więcej niż nagą postać męską i udrapowaną postać kobiecą, zawsze przedstawione frontalnie i ze sztywną symetrią. Nawet tak prosty motyw, jak przechylenie głowy, odchylenie jej od pionu, nie pojawił się przed V wiekiem. Jednakże w ramach schematu artysta miał dość swobody. Świątynie, mimo że należały do jednego schematu, mogły się różnić proporcją części, ilością i wysokością kolumn, ich rozstawieniem, rozmiarami interkolumniów, mniejszym lub większym ciężarem belkowania. A analogiczne warianty dopuszczała rzeźba. Uparta zaś stałość archaicznej sztuki i jej wąskie granice miały dodatnie skutki: stawianie sobie przez wielu artystów tego samego zadania i posługiwanie się tym samym schematem przyczyniło się do tego, że wyrobili sobie potrzebną technikę i opanowali formę.
 4. REGUŁY SZTUKI. Sztuki swej greccy artyści nie traktowali jako rzeczy natchnienia i fantazji, lecz umiejętności i ogólnych reguł. Toteż dali jej charakter uniwersalny, bezosobowy, racjonalny. Racjonalność weszła do pojęcia sztuki, które przyjęło się w Grecji i zostało akceptowane także przez greckich filozofów. Racjonalność sztuki, jej oparcie na regułach było istotnym punktem estetyki, jaka była implikowana w archaicznej sztuce greckiej. Były to reguły stanowcze, ale nie aprioryczne. W szczególności w architekturze wychodziły z potrzeb konstrukcji: kolumny i belkowanie świątyń, ich tryglify i metopy miały kształty dyktowane przez wymagania statyki i naturę materiału budowlanego.
 Mimo swej uniwersalności i racjonalności sztuka plastyczna Greków miała swe odmiany. Miała  d w a   s t y l e,   d o r y c k i   i   j o ń s k i:  joński, objawiający więcej swobody i wyobraźni, i dorycki, bardziej rygorystyczny, poddany surowszym regułom. Oba style różniły się też w swych proporcjach, które w sztuce jońskiej były smuklejsze niż w doryckiej. Uformowały się jednocześnie, ale styl dorycki, który wcześniej doszedł do doskonałości, stał się typową formacją czasów archaicznych.
 Słynny architekt XIX wieku mówił, że zmysł wzroku dawał Grekom radości, jakie nam są nieznane[12]. Można przypuszczać, że harmonię kształtów ujmowali równie bezpośrednio, jak ludzie muzykalni harmonię dźwięków; że mieli jakby wzrok „absolutny”.
 A ich widzenie rzeczy było szczególnego rodzaju: mianowicie takie, które raczej  i z o l u j e  rzeczy, niż je łączy. Ślad tego jest w ich sztuce: ich wczesne wielofigurowe rzeźby w przyczółkach świątyń były zespołem oddzielnych posągów.
 Pod koniec ery archaicznej Grecy mieli już wielką sztukę; ale nad sztuką tą teoretycznie się nie zastanawiali, a w każdym razie refleksje ich się nie zachowały. W tym samym czasie mieli już naukę, ale — taką, która zajmowała się tylko przyrodą, nie tworami człowieka; estetyki jeszcze nie objęła. Jednakże mieli już w tym czasie swą koncepcję piękna i sztuki, której nie spisali, ale którą możemy zrekonstruować na podstawie tego, jak uprawiali sztuki.
4. POTOCZNE POGLĄDY ESTETYCZNE GREKÓW
Aby móc myśleć i mówić o sztuce, którą tworzyli, Grecy musieli posługiwać się jakimiś o niej pojęciami[13]. Te potoczne pojęcia ukształtowały się częściowo, zanim jeszcze rozpoczęli swą działalność filozofowie. Nawiązali oni do tych pojęć, ale je też rozbudowali i przekształcili. Potoczne pojęcia estetyczne Greków były jednym ze źródeł uczonej estetyki, zanim potem stały się jej odzwierciedleniem, a były to pojęcia bardzo różne od tych, jakich — po tysiącach lat refleksji — używa potocznie człowiek dzisiejszy. Nawet gdy wyrazy były podobne, to znaczenie ich było różne.
 1. POJĘCIE PIĘKNA. Przede wszystkim wyraz „kalón” (τὸ καλόν), którym posługiwali się Grecy i który tłumaczymy jako „piękno”, miał sens odmienny od tego, w jakim zwykło dziś się ten wyraz rozumieć. Oznaczał bowiem  w s z y s t k o   t o,   c o   s i ę   p o d o b a,   p o c i ą g a,   b u d z i   u z n a n i e.  Zakres jego był więc szerszy. Oznaczał wprawdzie i to, co się podoba oczom i uszom, co się podoba ze względu na swój kształt czy budowę, ale oznaczał także wiele innych rzeczy, które podobają się na inny sposób i dla innych względów; obejmował widoki i dźwięki, ale także cechy charakteru, w których dzisiejszy człowiek widzi wartość innego rodzaju i jeśli je nazywa „pięknymi”, to z świadomością, że wyrazu używa przenośnie. Świadectwem, jak Grecy pojmowali piękno, jest znane orzeczenie wyroczni delijskiej, że „n a j p i ę k n i e j s z y m  jest to, co  n a j s p r a w i e d l i w s z e”.  Z tego tak szerokiego i ogólnikowego pojęcia piękna, jakiego potocznie używali Grecy, wytworzyło się, ale dopiero z czasem, powoli i z trudem, węższe, bardziej określone pojęcie piękna estetycznego.
 Wcześniej do tego węższego pojęcia Grecy zbliżyli się pod innymi nazwami. Poeci pisali o „w d z i ę k u”,  który „raduje śmiertelnych”, hymny mówiły o „h a r m o n i i”  (ἁρμονία) kosmosu, artyści-plastycy o  s y m m e t r i i  (συμμετρία), czyli współmierności lub właściwej mierze (od συν — wespół i μέτρον — miara), mówcy o  e u r y t m i i  (εὐρυϑμία), czyli o właściwym rytmie (od εύ — dobrze i ῥυϑμός — rytm) i dobrej proporcji. Ale te pojęcia utarły się dopiero w dojrzalszej epoce; na pojęciu harmonii, symmetrii, eurytmii widać piętno filozofów, mianowicie pitagorejskich.
 2. POJĘCIE SZTUKI. Z wyrazem „techne” (τέχνη)[14], który tłumaczymy jako „sztukę”, było podobnie jak z pięknem: Grecy rozumieli go szerzej niż my sztukę. Mianowicie, rozumieli przezeń  k a ż d ą   p r o d u k c j ę   u m i e j ę t n ą.  Sztuką była dla nich nie tylko praca architekta, ale także cieśli czy tkacza. Nazwą tą obejmowali wszelką pracę  c z ł o w i e k a  (w przeciwieństwie do przyrody), jeśli jest  w y t w ó r c z a  (w przeciwieństwie do poznawczej), jeśli korzysta z  u m i e j ę t n o ś c i  (nie z natchnień) i jest świadomie oparta na regułach  o g ó l n y c h  (a nie tylko na rutynie). Byli przekonani, że w sztuce umiejętność jest rzeczą istotną — i dlatego mieli sztukę (nie wyłączając sztuki cieśli lub tkacza) za czynność  u m y s ł o w ą;  kładli nacisk na  w i e d z ę,  jaką sztuka zakłada, i za tę wiedzę cenili ją najwięcej.
 Takie pojęcie sztuki zawierało to, co architektura ma wspólnego z malarstwem i rzeźbą, ale także z ciesielstwem i tkactwem; nie mieli zaś Grecy takiego pojęcia, które by obejmowało same tylko sztuki piękne, architekturę, malarstwo i rzeźbę, nie obejmując rzemiosła. To ich szerokie pojęcie sztuki (któremu dziś odpowiada raczej wyraz „kunszt”) przetrwało do końca starożytności, a nawet długo utrzymało się w językach europejskich, tak że te, chcąc zaznaczyć odrębność malarstwa czy architektury, nie mogły ich nazywać po prostu sztukami, lecz nazywały sztukami „pięknymi”; dopiero w ciągu XIX w. zaczęto przymiotnik ten pomijać i wyraz „sztuka” jął oznaczać to, co dawniej „sztuka piękna”. W czasach nowych, ale dopiero w nich, sztuki piękne wysunęły się na pierwsze miejsce i zawładnęły nazwą „sztuki”. Z pojęciem sztuki było tak samo jak z pojęciem piękna: pierwotnie było szersze i dopiero stopniowo przekształciło się na węższe, swoiście estetyczne.
 3. PODZIAŁ SZTUK. Sztuki, które później nazywano sztukami pięknymi, nie stanowiły nawet dla Greków oddzielnej grupy[15]. Nie dzielili sztuk na piękne i rzemieślnicze. O wszystkich sądzili, że mogą być piękne; zakładali, że rzemieślnik (δημιουργός, demiurgós) w każdej sztuce może osiągnąć doskonałość i stać się mistrzem (ἀρχιτέκτων, architékton). I stosunek ich do uprawiających sztuki był złożony: cenili ich za posiadaną przez nich wiedzę, a zarazem gardzili nimi za to, że praca ich była rzemieślnicza, fizyczna, zarobkowa. Pierwszy wzgląd powodował, że rzemiosła cenili raczej wyżej niż ludzie nowożytni, a drugi — że sztuki piękne cenili niżej niż nowożytni. Taki stosunek do sztuk wytworzył się już w dobie przedfilozoficznej; filozofowie przyjęli go i utrzymali.
 Najnaturalniejszym dla Greków podziałem sztuk był podział na wolne i służebne — wedle tego, czy wymagają wysiłku fizycznego. Wolnymi nazywali sztuki, które go nie wymagają, a służebnymi, które wymagają. Pierwsze mieli za nieporównanie wyższe. Sztuki zaś piękne zaliczali częściowo do wolnych, jak na przykład muzykę, częściowo natomiast do służebnych, jak architekturę i rzeźbę; malarstwo zaliczali początkowo również do służebnych, aż z czasem malarze uzyskali przesunięcie ich do sztuki wyższej kategorii.
 Bardzo szeroko rozumiejąc sztukę w ogóle, rozumieli natomiast Grecy wąsko poszczególne sztuki. Jak już wspomniano wyżej, za oddzielną sztukę uważali „auletykę”, czyli grę na flecie, i za oddzielną — „kitarystykę”, czyli grę na kitarze; i raczej tylko wyjątkowo łączyli je w pojęciu muzyki. Nie traktowali też jako należących do jednej sztuki prac rzeźbiarskich kutych w kamieniu i odlewanych w brązie. Skoro były uprawiane w różnych materiałach, różnymi narzędziami i sposobami, przez różnych ludzi, to były dla Greków różnymi sztukami. Tak samo tragedię i komedię, epikę i dytyrambikę uważali za różne działy twórczości, wyjątkowo je tylko łącząc we wspólnym pojęciu poezji. Posługiwali się mało pojęciami takimi, jak muzyka i rzeźba; posługiwali się bądź znacznie ogólniejszym pojęciem sztuki, bądź pojęciami daleko bardziej szczegółowymi, jak owe pojęcia auletyki i kitarystyki, sztuki kucia w kamieniu i odlewania w brązie. Stan rzeczy jest paradoksalny: podziwia się wielką rzeźbę czy poezję Greków, a oni w swej aparaturze pojęciowej nie mieli pojęć rzeźby ani poezji.
 Słownictwo greckie może wprowadzić w błąd, gdyż były w użyciu te same co dziś terminy, takie, jak poezja, muzyka, architektura. Miały wszakże dla Greków inne znaczenie niż to, jakie uzyskały po wiekach. „P o í e s i s”,  pochodząca od ποιεῖν — robić, oznaczała pierwotnie wszelką produkcję, a „poietés” — wszelkiego wytwórcę, a nie tylko twórcę wierszy; zwężenie znaczenia przyszło później. „M o u s i k é”,  pochodząca od Muz, oznaczała wszelką czynność, której muzy patronują, nie tylko sztukę dźwięków; „mousikós” nazywano każdego wykształconego człowieka. „Architékton” był naczelnym kierownikiem produkcji; „a r c h i t e k t o n i k é”  oznaczała ogólnie „naczelną sztukę”. Dopiero z czasem terminy te — oznaczające „produkcję”, „wykształcenie”, „naczelną sztukę” — uległy zwężeniu i zaczęły oznaczać poezję, muzykę, architekturę.
 Pojęcia Greków o sztuce były ukształtowane wedle sztuk, jakie uprawiali, te zaś — zwłaszcza we wczesnym okresie — były różne od naszych. Nie mieli poezji książkowej przeznaczonej do czytania, lecz tylko do mówienia, a właściwie tylko do śpiewania. Nie mieli muzyki czysto instrumentalnej, lecz tylko wokalną. Niektóre sztuki, dziś oddzielane jedna od drugiej, uprawiali łącznie i dlatego uważali je za jedną sztukę lub pokrewne. Tak było z teatrem, muzyką i tańcem. Tragedia — ponieważ była wystawiana ze śpiewami i tańcami — była w układzie pojęciowym Greków bliższa muzyce i tańcowi niż epice. Wyrazem „muzyka”, nawet gdy został zwężony do sztuki dźwięków, obejmowali także taniec. Wynikały stąd paradoksalne dla nas poglądy, jak ten, że muzyka dlatego ma przewagę nad poezją, że działa na dwa zmysły (słuch i wzrok), podczas gdy poezja tylko na jeden (tylko na słuch).
 4. POJĘCIE POEZJI. Pojęcie sztuki było u Greków szersze od nowoczesnego, ale z drugiej strony było węższe o ważną pozycję: o poezję. Nie zaliczali jej do sztuki, ponieważ nie mieściła się w pojęciu sztuki jako produkcji materialnej, a także i przede wszystkim produkcji opartej na umiejętności i regułach. Widzieli w poezji dzieło nie umiejętności, lecz natchnienia. W sztukach plastycznych umiejętność przysłaniała im natchnienie, a w poezji natchnienie przysłaniało im umiejętność. I dlatego plastyka i poezja nie miały dla nich nic wspólnego.
 Nie widząc pokrewieństwa poezji ze sztukami, dopatrywali się natomiast jej pokrewieństwa z wieszczeniem. Rzeźbiarza umieszczali razem z rzemieślnikami, poetę razem z wieszczami. Bo w ich mniemaniu rzeźbiarz spełnia swe zadanie dzięki umiejętności (odziedziczonej po przodkach), a poeta dzięki natchnieniu (udzielonemu przez boskie moce). Sztuką było według nich to, czego można się nauczyć, a poezją — czego nie można. Poezja dzięki boskiej interwencji daje wiedzę najwyższego rodzaju: kieruje duszami; wychowuje ludzi; czyni, a przynajmniej może czynić ich lepszymi. Sztuka robi coś zupełnie innego: produkuje przedmioty potrzebne, niekiedy doskonałe. Sporo czasu minęło, zanim Grecy zdali sobie sprawę, że to wszystko, co przypisywali poezji, leży również w zamierzeniach i możliwościach sztuk. W nich również działa natchnienie, one również kierują duszami, wszystko to nie dzieli poezji od sztuki, ale właściwie łączy je ze sobą.
 Grecy wczesnej epoki nie umieli dopatrzyć się cech wspólnych między poezją a plastyką, nie umieli znaleźć dla nich pojęcia nadrzędnego. Natomiast pokrewieństwo poezji z muzyką nie tylko znali, ale wyolbrzymiali, traktując je niekiedy jako jedną i tę samą dziedzinę twórczości. Miało to przyczynę w tym, że poezję rozumieli akustycznie i uprawiali łącznie z muzyką. Ich poezja była śpiewana, a ich muzyka była wokalna. Przy tym obserwowali, że jedna i druga wprowadza w stan upojenia: łączy je to ze sobą, a przeciwstawia sztukom plastycznym. Niekiedy wręcz rozumieli muzykę nie jako oddzielną sztukę, lecz jako składnik poezji; albo odwrotnie — poezję jako składnik muzyki.
 Mitologicznym wyrazem ówczesnych poglądów był wykaz Muz. Było ich dziewięć: Talia była Muzą komedii, Melpomene — tragedii, Erato — elegii, Polihymnia — liryki, Kalliope — wymowy i poezji heroicznej, Euterpe — muzyki, Terpsychora — tańca, Klio — historii i Urania — astronomii. Trzy rzeczy są w tym zespole charakterystyczne: 1. Brak w nim Muzy patronującej całej poezji. Liryka, elegia, komedia, tragedia nie są objęte wspólnym pojęciem, skoro każda ma własną muzę. 2. Są spokrewnione z muzyką i tańcem, skoro te są pod patronatem muz tak samo jak sztuki słowa. 3. Nie są zaś spokrewnione ze sztukami plastycznymi, które muz swych nie mają. Sztukę słowa Grecy łączyli raczej z naukami niż z plastyką: mieli muzy historii i astronomii, a nie mieli muz malarstwa, rzeźby czy architektury. Łączyli poezję z naukami, bo one tak samo jak ona posługują się słowem.
 5. POJĘCIE TWÓRCZOŚCI. Grecy wczesnego okresu nie mieli pojęcia twórczości; sztukę pojmowali jako umiejętność. Widzieli w niej trzy czynniki: jeden, dany przez przyrodę, mianowicie materiał; drugi, przekazany przez tradycję: wiedzę; i trzeci, pochodzący od artysty: jego pracę. Praca ta w ich mniemaniu nie miała innego charakteru niż praca rzemieślnika. Nie zauważali czwartego czynnika: twórczej jednostki. Nie przykładali też wagi do oryginalności; nowość w dziele sztuki cenili niżej niż zgodność z tradycją, w której widzieli gwarancję trwałości, powszechności, doskonałości. Artystów we wczesnym okresie nie wymieniali z nazwiska. Nic się Grekom nie wydawało ważniejsze od „kanonu”, czyli od powszechnych reguł, których artysta ma się trzymać. Sądzili, że dobrym artystą jest ten, który reguły te poznał i stosuje, nie zaś ten, który myśli o tym, by w swym dziele dać wyraz swej indywidualności.
 6. POJĘCIE KONTEMPLACJI. Doznanie estetyczne Grecy rozumieli podobnie jak produkcję artystyczną: nie sądzili, by produkcja ta różniła się w sposób istotny od każdej innej produkcji ludzkiej, nie ma też żadnych oznak, by doznanie estetyczne uważali za doznanie odrębne, swoiste; nie mieli dla niego oddzielnego terminu. Postawy estetycznej nie odróżniali od badawczej, dla kontemplacji estetycznej mieli ten sam termin, co dla badania naukowego: „theoría” (ϑεωρία), czyli oglądanie. W kontemplacji rzeczy pięknych nie widzieli nic, co by ją odróżniało od zwykłego postrzegania rzeczy: towarzyszy jej przyjemność, ale sądzili, że towarzyszy każdemu postrzeganiu, oglądaniu, badaniu, poznawaniu.
 Gdy w wieku V dojrzała w Grecji nauka i zabrali głos psychologowie, to utrzymali ten dawny potoczny pogląd, nie wysuwali myśli, by postrzeganie piękna i dzieł sztuki miało jakiekolwiek cechy swoiste. Rozumieli je jako rodzaj badania, ale, z drugiej strony, badanie rozumieli — jak to ów termin „theoria” wskazuje — jako oglądanie. Głosili wyższość myślenia nad postrzeganiem, ale — rozumieli je na podobieństwo postrzegania. Jednakże tylko postrzegania jednego rodzaju, mianowicie wzrokowego. Widzenie traktowali inaczej niż słyszenie (nie mówiąc już o postrzeżeniach innych zmysłów), sztukę wzroku inaczej niż sztukę słuchu. W muzyce widzieli wprawdzie sztukę wielką, świętą, jedyną, która jest zdolna wyrażać duszę; ale tylko sztukę wzroku nazwaliby piękną. Ich pojęcie piękna było uniwersalne, obejmowało także piękno moralne, ale jeśli próbowali je zwęzić do zmysłowego, to tylko do widzialnego. Na nim tedy modelowali swe pojęcie piękna, definiując je — znacznie później — przez kształt i barwę.
 Takie były potoczne pojęcia estetyczne Greków: do nich nawiązała refleksja estetyczna ich filozofów, krytyków, artystów. Były bardzo różne od tych pojęć, jakie w czasach nowych są używane nie tylko przez filozofów, ale także potocznie. Ich pojęcie sztuki było szersze i nie zawierało tych cech, którymi dziś się definiuje sztukę. Tak samo ich pojęcie piękna. Inaczej dzielili i grupowali sztuki. Dopatrywali się między plastyką a poezją przeciwieństw, jakich nie zna myśl nowożytna. Brakło im pojęcia twórczości artystycznej. Brakło również pojęcia doznania estetycznego. Tych odrębności i braków sami Grecy z czasem się częściowo wyrzekli, ale częściowo stało się to dopiero w czasach nowych.
5. ESTETYKA WCZESNYCH POETÓW
1. POECI O POEZJI. Twórcy wypowiedzieli się w sprawach estetycznych wcześniej niż uczeni, nie plastycy czy muzycy, lecz poeci, nie w traktatach, lecz w poezjach. Pisząc w nich o wielu rzeczach, wspominali przygodnie o samej poezji; o niej specjalnie, nie o sztuce w ogóle. Uwagi o niej znajdujemy zarówno u wczesnych epików, Homera i Hezjoda, jak u wczesnych liryków i elegików, Archilocha, Solona czy Anakreonta, Pindara czy Safony. Poruszali zagadnienia proste, które wszakże i w późniejszej estetyce miały poczesne miejsce[16]. Były to przede wszystkim takie zagadnienia: jakie jest źródło poezji? Jaki jest jej cel? Jak działa na ludzi? Jaki jest jej przedmiot? Jaką ma wartość? A wreszcie: czy to, co mówi, jest prawdą?
 2. ZAGADNIENIA HOMERA. Najprostsze i dla ówczesnej myśli pewno najtypowsze rozwiązania znajdują się u Homera. 1. Skąd poezja pochodzi? — odpowiadał po prostu: od Muz[17]1. Albo ogólniej: od bogów2. Śpiewak mówi w Odysei, że „bóg wlał mu pieśń do serca”. Choć dodaje: „sam nauczyłem się mej sztuki”3. 2. Co jest celem poezji? I tu Homer odpowiada prosto: celem jej jest cieszyć. „Bóg dał śpiewakowi śpiew, aby budził radość”4. Uciechę tę, jaką daje poezja, Homer uważał za wielką, ale nie za odrębną i wyższą, traktował ją na równi z tą, jaką daje jadło i wino5. Jako rzeczy najprzyjemniejsze i najcenniejsze wymieniał obok siebie uczty, tańce, muzykę, szaty, ciepłą kąpiel i spoczynek6. Właściwe zadanie poezji widział w tym, że jest ozdobą uczt; a był to niewątpliwie potoczny pogląd. „Nie ma nic bardziej ponętnego nad to, kiedy… biesiadnicy siedząc rzędem w sali słuchają aojdów: … to mi się wydaje najpiękniejsze w życiu”7. 3. Jak poezja  d z i a ł a  na ludzi? Homer dał wyraz myśli, że szerzy ona nie tylko  u c i e c h ę,  ale także  c z a r.  Mówił o czarze poezji opisując śpiew Syren8. Zapoczątkował tym motyw czarowania przez poezję, który miał i w późniejszej estetyce Greków odegrać niemałą rolę. 4. Co jest  p r z e d m i o t e m  poezji? Odpowiedź Homera brzmiała: przedmiotem jej są sławne czyny. Miał oczywiście na myśli poezję epiczną. 5. Na czym polega  w a r t o ś ć  poezji? Na tym, że jest głosem bogów, bo to oni przemawiają przez poetów9. Ale także na tym, że daje ludziom radość. I że zachowuje pamięć czynów dawnych.
 Ogólna cecha tych myśli Homera o poezji jest taka: nie ma w nich ani śladu autonomicznego rozumienia poezji. Poezja pochodzi od bogów; cel ma nie inny niż wino; przedmiot nie inny niż historia; a wartość taką, jaką ma głos bogów, wino i historia.
 Niemniej Homer wysoko cenił poezję, ten dar bogów, i natchnionego poetę-śpiewaka10, co „podobny jest bogom w swej mowie”11. Wśród ludzi „pożytecznych dla kraju” (takie znaczenie miał jeszcze w Odysei wyraz „demiurg”) obok wróża, lekarza, cieśli wymieniał pieśniarza: wszyscy oni są „wszędzie pożądani jak ziemia szeroka”12. Nie miał wątpliwości, że zdolność poety, dana mu przez bogów, jest ponadludzka: „choćby miał dziesięć gardeł i dziesięć języków, glos niezłomny i spiżowe serce, nie mógłby robić tego, co robi, bez pomocy Muz”13. Bo do zawodu poety potrzebna jest wiedza; a przeciętny człowiek „słyszy jedynie wieści, a nic naprawdę nie wie”, jedynie muzy są „wszechwiedzące”.
 A to wszystko nie było jeszcze najwyższą pochwałą poezji, jaką jej złożył Homer. Helena mówi w Iliadzie, że to dzięki pieśni bohaterowie wojny trojańskiej „żyć będą wśród przyszłych pokoleń”14. A podobnie mówi Odyseja, że jeśli nie zaginie sława cnót Penelopy, to dzięki pieśni15. To znaczy: poezja jest trwalsza od życia. I dla przetrwania w poezji warto znieść najcięższe losy: bogowie dali je, „aby z nich wyszła pieśń dla tych, co przyjdą”16. Jest to bodaj najbardziej uderzające z wszystkiego, co Homer powiedział o sztuce.
 Czy poezja mówi prawdę, czy zmyśla? Homer sądził, że mówi  p r a w d ę.  I cenił w niej jej wierność. Chwalił śpiewaka, który o minionych dziejach śpiewa tak, „jak gdyby sam był przy nich obecny”17. Podobnie też cenił wierność rzeźby: „cud sztuki” widział w tarczy, która — choć złota — jest dzięki swej rzeźbie podobna do zoranej ziemi, którą ma przedstawiać18. Ale wiedział też, że sztuce należy się  s w o b o d a:  gdy Penelopa chce, by śpiewak śpiewał przyjętym sposobem, syn prosi ją, by dała mu śpiewać tak, jak nim własny jego duch pokieruje19.
 Takie były główne zagadnienia poezji, o jakich jest mowa u Homera. Inne są tam dotykane tylko przygodnie, ale i one traktowane niekiedy w zastanawiający sposób, jak np. rola nowości w działaniu poezji. „Z wszystkich pieśni — czytamy w Odysei — najnowsza pieśń ma zawsze u słuchaczów największe powodzenie”20.
 3. ŹRÓDŁO POEZJI. Poglądy innych wczesnych poetów na poezję niewiele się różniły od poglądów Homera. Jeśli chodzi o źródło poezji, to Hezjod sam o sobie pisał, że wtajemniczyły go Muzy na Helikonie 21. A Pindar tak jak Homer mówił, że bogowie mogą poetów nauczyć rzeczy, których śmiertelni odkryć nie są zdolni22. Natomiast Archiloch rozumiał już swą poezję inaczej: pisał, że może śpiewać dytyramby, bo „wino jak grom poraziło jego rozum”23; wino zajęło miejsce muz.
 4. CEL POEZJI. Cel poezji Hezjod rozumiał jak Homer: widział go w radości, jaką ona daje; wyrażał myśl tę pisząc, że Muzy radują Zeusa24. Natomiast radość dawaną przez poezję pojmował inaczej; mówił, że Muzy poczęte zostały na to, by dawać ulgę i zapomnienie w troskach. Stawiał więc poezji zadanie negatywne, ale bardziej ludzkie. Anakreont wyobrażał sobie wprawdzie poetę po dawnemu, jako tego, co śpiewa przy ucztach, ale chciał, by śpiewał o czym innym niż o sporach i o wojnach, by wzbudzał w słuchaczach raczej wesele, łącząc dary Muz i Afrodyty. We wczesnych poglądach na poezję niewiele było różnorodności: słowa Anakreonta prawie bez zmiany powtarzał Solon pisząc, że wielbi dające radość dzieła Afrodyty, Dionizosa i Muz, tzn. miłość, wino i poezję25. Natomiast zadań dydaktycznych era ta nie stawiała jeszcze poezji; stanie się to dopiero w erze klasycznej, kiedy Arystofanes powie, że „poeta jest nauczycielem dorosłych”.
 5. DZIAŁANIE POEZJI. Działanie poezji Hezjod rozumiał — zgodnie z jej celem — tak: Nawet kto ma świeżą ranę w duszy… usłyszawszy, jak pieśniarz sławi dawnych ludzi i szczęśliwych bogów, zapomni wnet o trosce i przestanie myśleć o swym żalu26. A Safona: „Nie przystoi, by smutek mieszkał w domu tych, co służą Muzom”. Pindar zaś mówił, że „bóg zsyła czar na pieśni”. A gdzie indziej pisał, że „wdzięk daje wszystko radosne śmiertelnym” i „budzi słodki uśmiech”. Wdzięk nazywał się po grecku χάρις, (cháris) i tym samym imieniem Charyt Grecy nazywali Gracje. Czar i wdzięk: było to pojęcie ważne dla historii estetyki; z wszystkich używanych podówczas były może najbliższe temu, co dziś się nazywa pięknem. Hymny homeryckie już nieco inaczej wyobrażały sobie działanie poezji: jako „serca pogodę, miłosną tęsknotę i marzenie na jawie”27.
 6. PRZEDMIOT POEZJI. O przedmiocie poezji pisał Hezjod, że Muzy opowiadają o tym, co jest, było i będzie; że każą poecie śpiewać „o przeszłości i przyszłości”. Jego własna poezja miała różnorodne tematy: Teogonia mówiła o bogach, a Prace i dnie o zwykłym życiu ludzkim.
 Pindar wypowiedział się też w sprawie, co dla artysty ważniejsze: wrodzony talent czy nabyta nauka? Odpowiedział, że talent: „Artystą jest ten, kto wiele wie z natury”, a nie „to tylko, czego się nauczył”28. Sąd jego był oparty na poezji; wątpliwe jest, czy wczesny Grek powiedziałby to samo o rzeźbie czy architekturze, o których był przekonany, że są rzeczą reguł.
 7. WARTOŚĆ POEZJI. Wartość poezji wcześni poeci oceniali trzeźwo. Zamiast prosić muzy o dar poetycki, Solon wolał prosić je o dobrobyt, dobrą opinię, życzliwość dla przyjaciół, twardość wobec wrogów. Wśród przedstawicieli różnych zawodów wymieniał poetę na równi z kupcem, chłopem, rzemieślnikiem, wróżem, lekarzem: stawiał go nie niżej, ale też nie wyżej. Była to ocena poezji z punktu widzenia korzyści  ż y c i o w e j. 
 Od Pindara pochodzi zdanie, że „sztuka jest trudna”29.
 8. POEZJA I PRAWDA. Oceniali ją także z punktu widzenia, który dla Greków był istotny: z punktu widzenia  p r a w d y.  A tu ocena wypadała raczej niekorzystnie: Solon wypominał pieśniarzom, że nie mówią prawdy, że zmyślają30, więc kłamią. Gdy później filozofowie dojdą do głosu, sąd ich o poetach będzie podobny. Pindar pisał, że poeci wbrew prawdzie przez różne zmyślenia łudzą duszę śmiertelnych, a dzięki słodkiemu czarowi pozwalają wierzyć w najnieprawdopodobniejsze rzeczy31. Oględniej wypowiadał się Hezjod, któremu mówiły Muzy: „umiemy powiedzieć wiele rzeczy zmyślonych, choć podobnych do prawdy, ale umiemy też, jeśli chcemy, powiedzieć prawdę”32.
 Ten sam Solon pisał wszakże, że zawdzięczał Muzom  m ą d r o ś ć33. W ustach Greka było to najpochlebniejsze, co mógł powiedzieć o poezji i poetach: zrównać poezję z mądrością, a poetę z mędrcem. Ale σοϕία — mądrość — mogła mieć dwa znaczenia: znaczyła, z jednej strony,  p o z n a n i e  prawdy, i to najgłębszej. O nią niewątpliwie zabiegali poeci i przypisywali ją sobie, a przede wszystkim Homerowi; przypisywali sobie mądrość wówczas, gdy nie było jeszcze filozofów i uczonych.
 Ale mądrość, o której mówił Solon, że ją zawdzięcza Muzom, mogła być też rozumiana jako mądrość  p r a k t y c z n a,  umiejętność pisania, sztuka. I tak ją zapewne Solon rozumiał. Podobnie też u Pindara σοϕία (sofía) znaczyła tyle, co sztuka, a σοϕός (sofós) tyle co artysta. Tak rozumiana mądrość nie implikowała prawdy.
 Z innego jeszcze punktu widzenia poeci najwyżej oceniali swe dzieło: z tego samego, co Homer. Powtarzali Homerową myśl, że poezja i tylko ona zapewnia przetrwanie ludziom i ich czynom. Zwłaszcza Pindar: „słowo natchnione trwa dłużej niż czyny”34. „Jeśli hymn nie pochwali dzieł ludzkich, to zginą w mroku”35. Napisał też, że warto było Odysowi cierpieć, bo dzięki Homerowi sława jego przewyższy jego cierpienia.
 Poezja dla tych wczesnych Greków była czymś bardzo różnym od sztuk i umiejętności, na ogół ich nie porównywali. Jednakże od jednego z archaicznych poetów miało pochodzić zestawienie poezji z malarstwem, które Grecy powtarzali jeszcze po wielu wiekach. Mianowicie Simonides miał powiedzieć, że malarstwo jest milczącą poezją, a poezja mówiącym malarstwem36.
 9. PIĘKNO. Rzadko występowały u poetów wyrazy „piękno” i „piękny”. Teognis pisał: „co piękne, to miłe, co niepiękne — nie jest miłe”37. A jeden z wierszy Safony mówi: „Piękny, jak widać, jest dobry, a dobry będzie zarazem piękny”38. Słowa te znaczyły tyle: to, co nas zachwyca, pociąga, budzi podziw i uznanie (to wszystko Grecy nazywali pięknem), jest też cenne, wartościowe (to znów nazywali dobrem). Aforyzm Safony dający wyraz typowej dla Greków łączności piękna z dobrem, „kalokagatii”, obejmował nie tylko piękno w dzisiejszym, czysto estetycznym tego słowa znaczeniu, ale obejmował je również; należy więc do historii estetyki, podobnie jak wypowiedź Homera, który nie wspomniał o pięknie, ale miał je na pewno na myśli, gdy kazał w Iliadzie (III, 156) starcom mówić o Helenie, że dla takiej kobiety warto było prowadzić wojnę i narażać się na wojenne udręki.
 10. MIARA I STOSOWNOŚĆ. Hezjod sformułował przepis: „Miary przestrzegaj, stosowna chwila najlepsza jest we wszystkim”39. Prawie dosłownie powtórzył go dwukrotnie Teognis40. Przepis nie był pomyślany jako reguła estetyczna, raczej jako moralna; ale właśnie charakterystyczne dla tej wczesnej epoki było, że piękno i sztuka nie były jeszcze wydzielone, lecz były traktowane łącznie z dobrami moralnymi i innymi sprawami życia. A godne jest uwagi, że wczesny poeta wymieniał już dwa wyrazy — miara i stosowność — które będą głównymi terminami greckiej estetyki.
 Streszczając: archaiczni poeci widzieli źródło poezji w boskim natchnieniu, zadanie jej — we wzbudzaniu radości, w roztaczaniu czaru, ale także w gloryfikacji przeszłości; temat jej widzieli w losach bogów i ludzi; byli przekonani o jej wartości, ale nie wyobrażali sobie, aby to była wartość odrębna, właściwa tylko sztuce. Stanowisko ich było pod pewnymi względami zbliżone do tego, które później nazywano romantycznym. Było dalekie od jakiegokolwiek formalizmu. Gdyby ówcześni przedstawiciele plastyki przekazali byli swe poglądy, to może miałyby charakter odmienny, bardziej skupiony na formie.
 A. TEKSTY HOMERA, HEZJODA I WCZESNYCH LIRYKÓW
ODYSSEA VIII 73.
 [image: t1 tekst_A1.tif]
ŹRÓDŁA POEZJI
 1.  M u z a  skłoniła pieśniarza, aby śpiewał pochwałę bohaterów.
ODYSSEA VIII 497. 
 [image: t1 tekst_A2.tif]
 
 2. Będę wszystkim głosić ludziom, że życzliwy  b ó g  dał ci twój wzniosły śpiew.
ODYSSEA XXII 344.
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 3. Żałować będziesz, jeśli pozbawisz życia pieśniarza, który śpiewa bogom i śmiertelnym. Sam nauczyłem się mej sztuki; a  b ó g  niejedną pieśń wlał mi w serce.
ODYSSEA VIII 43.
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CEL POEZJI
 4. Boskiemu śpiewakowi dał bóg śpiew, aby budził  r a d o ś ć,  ilekroć serce skłoni go do śpiewania.
ODYSSEA I 150.
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 5. A gdy zaspokoili głód i pragnienie, pomyśleli o innych zajęciach dla duszy, o śpiewie i tańcu, tych miłych  o z d o b a c h   u c z t y.
ODYSSEA VIII 248.
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 6. Lubimy uczty, tańce i muzykę, często zmieniane szaty, ciepłą kąpiel i spoczynek.
ODYSSEA IX 3.
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 7. Zaiste, piękna to rzecz słuchać aojda, który jak ten jest bogom podobny w swej mowie. Ja powiem, że nie ma nic bardziej ponętnego nad to, kiedy myśl wesoła rządzi całym ludem, a biesiadnicy siedząc rzędem w sali słuchają aojdów, kiedy stoły pełne są chleba i mięsa, a podczaszy czerpie wino z kratera, roznosi i nalewa puchary: to mi się wydaje najpiękniejsze w życiu.
 tł. J. Parandowski
ODYSSEA XII 41.
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DZIAŁANIE ŚPIEWU
 8. Kto usłyszy głos Syren, tego już… nie cieszą żona i dzieci, gdy wróci do domu, lecz przejmującym śpiewem czarują go Syreny.
ODYSSEA VIII 499.
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WARTOŚĆ POEZJI
 9. Pieśniarz pobudzony przez boga rozpoczął i snuł swą pieśń.
ODYSSEA VIII 479.
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 10. Wszyscy śmiertelni na ziemi szanują i czczą pieśniarzy, gdyż Muza nauczyła ich wzniosłego śpiewu i ukochała ich ród.
ODYSSEA I 369.
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 11. Cieszmy się teraz ucztą i nie róbmy zgiełku, bo rozkoszą wypełnia serce słuchanie takiego pieśniarza, który jak ten podobny jest bogom w swej mowie.
ODYSSEA XVII 382.
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 12. Któż by obcych sam szukał i ściągał do siebie ze świata? Chyba  u ż y t e c z n y c h   d l a   l u d u,  takich jak wieszczek, lekarz chorób, cieśla albo pieśniarz boski, który nas pieśnią raduje. Tacy wszędzie są pożądani, jak ziemia szeroka.
ILIAS II 484.
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BOSKOŚĆ POEZJI
 13. Mówcie mi, Muzy z wysokiego Olimpu, boginie wszechobecne i wszystkowiedzące. My słyszymy tylko wieści, a nic nie wiemy… Choćbym miał dziesięć gardzieli i dziesięć języków, i głos niezłomny, i spiżowe serce, nie mógłbym wymienić i nazwać zastępu bohaterów, gdyby nie olimpijskie Muzy.
ILIAS VI 357.
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TRWAŁOŚĆ POEZJI
 14. Zeus na to nam przeznaczył zły los, abyśmy wśród przyszłych pokoleń żyli w pieśni.
ODYSSEA XXIV 196. 
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 15. Sława cnoty mądrej Penelopy dlatego nigdy nie zginie, że nieśmiertelni stworzą na jej cześć uroczą pieśń dla ludzi.
ODYSSEA VIII 578.
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 16. Bogowie zgotowali los Ilionu i i przeznaczyli zgubę ludziom, aby powstała pieśń dla tych, co przyjdą.
ODYSSEA VIII 489.
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POEZJA A PRAWDA
 17. W podziwu godny sposób opiewasz los Achajów… jak gdybyś sam to widział lub od innego słyszał.
ILIAS XVIII 548.
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 18. Czerniła się na tarczy rola z tyłu i była  p o d o b n a  do zoranej, choć była zrobiona ze złota: i to właśnie było cudem sztuki.
ODYSSEA I 346.
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SWOBODA POEZJI
 19. Czemu wzbraniać miłemu pieśniarzowi, by cieszył nas swym śpiewem, tak jak chce?
ODYSSEA I 351.
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NOWOŚĆ W POEZJI
 20. Bo najnowsza pieśń ma zawsze u słuchaczów największe powodzenie.
HEZJOD, Opera et dies 662. 
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ŹRÓDŁO POEZJI
 21. Bo nauczyły mnie  M u z y  układać mą pieśń wyśmienicie.
 tł. W. Steffen
PINDAR, Pæan VI 51 (ed. C. M. Bowra).
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 22. Rzeczy, których bogowie mogą nauczyć poetów, a których śmiertelni odkryć nie są zdolni.
ARCHILOCH, frg. 77 (ed. E. Diehl).
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 23. Umiem pieśń zanucić piękną władcy Dionizosa, dytyramb, gdy mi wino jak grom porazi rozum.
 tł. T. Sinko
HEZJOD, Theogonia 52.
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CEL POEZJI
 24. Muzy olimpijskie zrodziła Kronosowi Mnemozyna, aby zapominać zło i  r o z p r a s z a ć   t r o s k i.
SOLON, frg. 20 (Diehl).
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 25. Teraz są  s p r a w y   C y p r y d y  mi miłe i  d a r   D i o n i z o s a.
 Oraz  i g r a s z k i   M u z,  którymi raduje się człek. 
 tł. W. Steffen
HEZJOD, Theogonia 96.
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DZIAŁANIE POEZJI
 26. Szczęśliwy, kogo Muzy kochają. Słodki głos wypływa z jego ust. Choćby komu świeża troska zraniła duszę i serce miał w smutku, jeśli usłyszy, jak pieśniarz, sługa Muz, opiewa sławne czyny dawnych pokoleń i szczęśliwych bogów w niebie, to zapomni o cierpieniu i nie będzie zwracać uwagi na swe zmartwienia: szybko go dary bogiń usposobią inaczej.
HYMNY HOMERYCKIE, In Mercurium 439.
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 27. (Hermes daje Apollonowi lutnię)…
 Czy kunsztu cudnego tajniki
 Znasz już od samych urodzin, czy może ktoś z bogów lub ludzi
 Zwolił ci daru świetnego i boskiej pieśni nauczył?…
 Jakąże sztuką, jaką nauką i jakim ćwiczeniem —
 Pojąć nie sposób! — trzy dary na raz słuchaczom przedkładasz:
 Serca pogodę, miłosną tęsknotę i senne marzenie?
 tł. W. Madyda
PINDAR, Olympia II 86 (Bowra).
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 28. Artystą jest ten, kto wiele wie z natury, ci zaś, co wiedzą to tylko, czego się nauczyli, są jak kruki, które kraczą na próżno w swej nieposkromionej gadatliwości.
PINDAR, Olympia IX 107 (Bowra). 
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 29. Sztuka jest trudna.
SOLON, frg. 21 (Diehl). 
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POEZJA A PRAWDA
 30. Wiele zmyślają pieśniarze.
PINDAR, Olympia I 28 (Bowra).
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 31. Doprawdy wiele jest cudów i nieraz też mowa ludzka wykracza poza prawdę. Oszukują nas baśnie ozdobione barwnymi fikcjami.
 Bogini wdzięku, co stwarza wszystkie rzeczy, które ludziom są słodkie, i nadaje im wartość, niejednokrotnie sprawia, że niewiarogodne nam staje się wiarogodne.
HEZJOD, Theogonia 22.
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 32. One to niegdyś Hezjoda pięknego uczyły śpiewania… 
 Naprzód do mnie takimi ozwały się słowy boginie, 
 Muzy, Olimpu dziewice: 
 Wiele możemy wam kłamstw opowiedzieć do prawdy podobnych.
 Wiele też, jeśli zechcemy, rzetelnej prawdy obwieścić.
 tł. S. Srebrny
TUKIDYDES, Historiae II 41 
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 32a. Nie potrzebujemy ani Homera jako chwalcy, ani innego poety, który wprawdzie na chwilę radość swą poezją przyniesie, lecz którego obrazom zada kłam rzeczywistość. 
 tł. K. Kumaniecki
SOLON, frg. 1 w. 49 (Diehl).
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WARTOŚĆ POEZJI
 33. Inny na sztuce się znając Ateny i kunszcie Hefajsta, 
 Pracą wytrwałą swych rąk pilnie zarabia na chleb,
 Inny znów dar otrzymawszy śpiewania od Muz olimpijskich
 Szerzy  m ą d r o ś c i  swej wdzięk budząc wokoło niej czar.
 tł. W. Steffen
PINDAR, Nemea IV 6 (Bowra).
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 34. Dłużej od czynów żyje słowo, które z łaski 
 Charyt język dobywa z głębi serca.
PINDAR, Nemea VII 12 (Bowra).
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PRZETRWANIE DZIĘKI POEZJI
 35. Jeśli  h y m n  nie pochwali dzieł ludzkich, to zginą w mroku. Aby wielkie czyny się odzwierciedliły, jest jeden tylko sposób: aby z łaski Mnemozyny… znalazły nagrodę w sławnych pieśniach poetów… Bogaci i biedni równym krokiem zmierzają do śmierci, która wszystko kończy. Jednakże myślę, że sława Odysa przewyższyła jego cierpienia — dzięki czarownym słowom Homera. Dzięki fikcjom i górnej sztuce uzyskał dostojność, gdyż sztuka nas zwodzi urzekając baśniami.
PINDAR, frg. 106 b (Bowra).
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 … godzi się szlachetnych opiewać najpiękniejszymi śpiewami, to jedynie dorówna zaszczytom nieśmiertelnych, a wszelki  c z y n   p i ę k n y   z a m i e r a,   g d y   g o   p o c h ł o n i e   m i l c z e n i e.
PLUTARCH, De gloria Atheniensium 3.
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MALARSTWO A POEZJA
 36. Simonides nazywa malarstwo milczącą poezją, a poezję mówiącym malarstwem.
TEOGNIS 15.
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PIĘKNO
 37. Muzy i Charyty, córy Zeusa… piękne zaśpiewały słowa:
 „Co piękne, to miłe, co niepiękne, nie jest miłe”.
SAFONA, frg. 49 (Diehl).
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 38. Człowiek piękny jest nim tylko z wyglądu,
 Dobry zaś zarazem będzie i piękny.
HEZJOD, Opera et dies 694.
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MIARA
 39. Przestrzegać miary: najlepszy jest we wszystkim kairós, trafne wyczucie chwili.
TEOGNIS 401.
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 40. Niczego zanadto nie pragnąć; we wszystkich czynach ludzkich najlepszy jest kairós.
II. ESTETYKA OKRESU KLASYCZNEGO
1. OKRES KLASYCZNY
1. OKRES ATEŃSKI. Drugi okres dziejów Grecji był ich okresem  n a j ś w i e t n i e j s z y m:  erą zwycięstw wojennych, postępu społecznego, wzrastania zamożności, powstania wielkich dzieł sztuki i nauki. Zwyciężywszy jedyną potęgę tamtego czasu, Persję, Grecy stali się narodem bez współzawodników. Za zbrojnym odparciem Persów poszło wyparcie ich i Fenicjan z rynków handlowych; również i w tej dziedzinie Grecy znaleźli się na czołowym miejscu.  T e m p o  rozwoju w V w. było zawrotne: zwycięstwo szło za zwycięstwem, reforma polityczna za reformą, jedno za drugim szły odkrycia naukowe i arcydzieła sztuki.
 Ten okres świetności nie był bynajmniej okresem pokoju. Wprost przeciwnie, był czasem nieustannych wojen, wewnętrznych  w a l k  między państwami Grecji, klasami społecznymi, stronnictwami, wodzami. Grecy żyli nie w spokoju, lecz w napięciu. Walki z najeźdźcą wywoływały porywy patriotyczne, potęgowały poczucie siły i jedności narodowej.
 W kraju o wielu ośrodkach politycznych, przemysłowych, handlowych, umysłowych jeden ośrodek wziął teraz górę: mianowicie Attyka, a w niej  A t e n y.  Attyka była ziemią o dogodnym położeniu geograficznym i stosunkowo znacznych bogactwach kopalnianych. Już w VI w. Pizystrat uczynił z Aten siłę morską, rozwinął ich rzemiosło i handel, dał opiekę sztuce i literaturze. Do połowy V w. Ateny hojnie rozdawały swe obywatelstwo; ale także metojkowie mogli w nich swobodnie uprawiać handel. W połowie V w. Ateny ilością ludności i bogactwem zaćmiły już nawet Syrakuzy. Pozycję ich podnosiły zarówno zwycięstwa oręża, jak i ekspansja kultury. Pod egidą Aten zawiązany został związek morski. Do Aten został przeniesiony skarbiec delijski. Szczytem ich wielkości były czasy Peryklesa, drugie trzydziestolecie V wieku. Odtąd okres ten można uważać za attycki czy ateński.
 Jeszcze w początkach V w. kultura grecka rozwijała się dwutorowo: była inna wśród Dorów, inna wśród Jończyków. Ale do społeczeństwa ateńskiego weszli jedni i drudzy; kultura ateńska wytworzyła się z obu elementów. Styl  d o r y c k i   i   j o ń s k i  przestały być stylami dwu dzielnic, stały się dwoma stylami jednego kraju. Na Akropoli obok doryckiego Partenonu stał w jońskim stylu wzniesiony Erechtejon, a podobnie było w naukach, w szczególności w estetyce; u ateńskich sofistów miała ona joński styl empiryczny, a u Platona kontynuowała tradycję doryckiego aprioryzmu.
 2. OKRES DEMOKRATYCZNY. Rozwój Aten szedł w kierunku postępu społecznego, demokratyzacji życia. Reformy zaczęły się już za Solona w VI w., a zostały znacznie rozszerzone na progu V w. za Kleistenesa. Nastąpiło wówczas wyrównanie obywateli, wszyscy otrzymali udział w rządach. W 464 r. utracił władzę areopag, ostatnia instytucja niedemokratyczna. Uchwałą opłacania urzędów Perykles umożliwił udział w rządach nawet najbiedniejszym. Nie było wyborów na urzędy, ale losowanie. Zgodnie z konstytucją przynajmniej trzy razy w miesiącu odbywało się Zgromadzenie Ludowe. Nawet sprawy bieżące były załatwiane zbiorowo przez Radę Pięciuset. Każdy Ateńczyk miał udział w sprawach publicznych, i to udział nieustanny. Każdy — ale nie niewolnicy, którzy pracowali, aby obywatele mogli rządzić i oddawać się naukom i sztukom.
 Nigdy sztuka nie była bardziej związana z życiem narodu. Tragedie i komedie służyły polityce, sławiły i gromiły programy gospodarcze i polityczne.
 3. LUD ATEŃSKI. Byłoby błędem wyobrażać sobie ów lud ateński, który rządził krajem w jego najświetniejszej epoce, jako zespół oświeconych obywateli, wzór postępu i cnót. Lud ten był raczej niechętny w stosunku do oświecenia. Wszak Sokratesa, rzecznika oświecenia, skazał na śmierć. Ksenofont ustami Sokratesa mówi, że Zgromadzenie Ludowe składało się z tych, co handlują na rynku i myślą tylko o tym, by taniej kupić, a drożej sprzedać. Wiadomo o ujemnych stronach Ateńczyków: o chciwości, zawiści, próżności, zamiłowaniu do pozorów. Ale nie ulegają wątpliwości także wielkie ich zalety. Byli pobudliwi, wrażliwi, o bujnej wyobraźni i — w przeciwieństwie do ponurych Spartan — pogodni i weseli. Byli ludźmi wolnymi potrzebującymi wolności. Mieli upodobanie do piękna, naturalny dobry smak, znali się na dobrej sztuce. Łączyli naturalną zmysłowość z upodobaniem do abstrakcyjnych idei. Lubili żyć beztrosko, ale w potrzebie gotowi byli na ofiarę i bohaterstwo. Byli interesowni, ale ambitni, a ambicja wiodła ich do wielkoduszności. Byli wszechstronni: dzielili swój czas między pracę zawodową, sprawy społeczne a zabawę, a ponadto, jak powiada Sinko, „każdy ekklesiasta był jednak rezerwistą czy weteranem”.
 Byłoby też błędem wyobrażać sobie życie Ateńczyków jako bogate, zasobne, wygodne. Tukidydes przekazał słowa Peryklesa: „Kochamy piękno z umiarem, kochamy mądrość bez popadania w słabość”. Mieli małe wymagania osobiste; wspaniałe były tylko budowle publiczne, nie prywatne. Nie popisywali się bogactwami i nie ukrywali ubóstwa. Ponieważ poprzestawali na małym, więc wielu było wśród nich ludzi wolnych od trosk materialnych, mogących — jeśli nie tworzyć sztukę, to cieszyć się nią. Isokrates wspominając po latach czasy Peryklesa mógł powiedzieć: „Każdego dnia było u nas święto”. A mimo gwaru ateńskiej epoki, z niej pochodzi to zdanie, którym Anaksagoras miał odpowiedzieć na pytanie, dlaczego woli być niż nie być: „Aby patrzeć na niebo i porządek wszechświata”.
 4. KONIEC OKRESU. Dobre warunki polityczne Grecji nie utrzymały się długo. Zgodę państw greckich wyparły już w końcu V w. rozterki i rywalizacja, przewlekła wojna peloponeska zubożyła kraj. Szczególnie na Ateny przyszły klęski: oblężenia, zaraza, zaostrzenie walki wewnętrznej, częste przewroty polityczne, ograniczenie ustroju politycznego, bezowocne próby odzyskania hegemonii. A wiek IV stał się erą panowania macedońskiego i Cheronei. Ateny upadły politycznie. Z punktu widzenia politycznego byłaby nawet podstawa, by erę klasyczną ograniczyć do V wieku, ale nie z punktu widzenia kultury umysłowej. Tu istotniejsza zmiana w IV w. nie zaszła, Ateny pozostały stolicą literatury, wymowy, sztuki, nauki. Państwowość Greków upadała, ale kultura doszła do takiego rozkwitu, że mogła stać się kulturą uniwersalną, panującą nad światem. Ich zdobycze polityczne i społeczne okazały się nietrwałe, natomiast sztuka ich przetrwała tysiąclecia. A tak samo ich nauka o sztuce.
 5. KLASYCZNOŚĆ. Niedługi szczytowy okres greckiej kultury jest przyjęte nazywać „klasycyzmem”, a „klasyczną” nazywa się jego literaturę i sztukę[18]. Wyraz jest wszakże wieloznaczny.
 A. W jednym znaczeniu — klasycznym nazywa się to, co jest najdojrzalszym,  n a j d o s k o n a l s z y m  wyrazem jakiejś kultury, sztuki, kierunku, stylu. W tym znaczeniu wiek V i IV w Grecji, a w szczególności era Peryklesa jest klasyczna, bo jest doskonałym, szczytowym wyrazem Grecji. Trzeba wszakże pamiętać, że klasycznymi w tym znaczeniu są też inne kultury, zupełnie do peryklejskiej niepodobne. Gotycka kultura XIII wieku, tak niezmiernie od tamtej różna, jest w tym znaczeniu również klasyczna, bo jest dojrzałym wyrazem średniowiecza, jak tamta antyku. Mówiąc w tym znaczeniu o pewnej kulturze, że jest klasyczna, przesądza się jedynie o jej wartości, nie o charakterze. Okresy klasyczne najczęściej trwały niedługo; ledwie kultura, sztuka, poezja doszły do swego szczytu, a już zaczynały opadać; na szczytach trudno się utrzymać. W Grecji okresem niewątpliwie klasycznym była krótka era Peryklesa, a tylko w luźniejszym znaczeniu rozciąga się do dwóch stuleci.
 Przeciwieństwem sztuki i poezji w tym sensie klasycznej jest po prostu sztuka i poezja mniej doskonała, mniej dojrzała. Nieco dokładniej: przeciwieństwem klasycyzmu jest z jednej strony „archaizm” czy „prymitywizm”, w którym sztuka nie doszła jeszcze do dojrzałości, a z drugiej — sztuka już przejrzała. Dawniej sztukę przejrzałą nazywano „barokową”, dziś wszakże przeważa pogląd, że barok jest odmiennym typem sztuki, który ma swe okresy klasyczne i okresy przekwitania.
 B. Wyraz „klasyczny” ma też inne znaczenie: oznacza kulturę, sztukę, poezję, kierunek, styl  o  o k r e ś l o n y c h  cechach, mianowicie nacechowaną  u m i a r e m,  opanowaniem, harmonią, wyrównaniem napięć, równowagę elementów. Poezja i sztuka V i IV wieku w Grecji była klasyczna i w tym również znaczeniu. A nawet stała się wzorem i miarą dla wszystkich późniejszych okresów, które zmierzały do umiaru, harmonii, równowagi.
 W tym drugim znaczeniu nie może już być mowy o „klasycyzmie XIII wieku” czy o „klasycznym gotyku”. Bo gotyk nie ma wcale aspiracyj do umiaru. Tak samo nieklasyczny jest każdy barok i nieklasyczny jest każdy romantyzm, bo zmierzają do czegoś innego niż umiar. Podczas gdy pierwsze pojęcie klasycyzmu było pojęciem wartościującym (bo wyodrębniało klasyczność na podstawie jej doskonałości), to drugie jest pojęciem opisowym. Sztuka umiaru ma swe zalety, ale inne zalety ma też sztuka gotyku, baroku, romantyzmu.
 Sztuka, literatura, kultura czasów Peryklesa i nawet całego V i IV wieku p.n.e. była  k l a s y c z n a   w   o b u   z n a c z e n i a c h.  Przenosząc to pojęcie z części na całość nazywa się niekiedy „klasyczną” całą starożytność — ale to już nie odpowiada żadnemu z dwu znaczeń tego wyrazu. Bo starożytność nie od razu była dojrzała i nie do końca była nacechowana umiarem i równowagą, miała też swe stulecia baroku i romantyzmu. Klasycznym był w niej okres V i IV wieku.
 Był on najklasyczniejszym z klasycznych — jednakże nie był jedynym okresem klasycznym w dziejach: w późniejszej starożytności, w wiekach średnich i w czasach nowych powracały zarówno okresy doskonałości, jak okresy umiaru. Tak było wśród Rzymian za Augusta, wśród Franków za Karola Wielkiego, we Florencji za czasów Medyceuszów. A w Paryżu za Ludwika XIV i za Napoleona zabiegano nie tylko o to, by mieć sztukę klasyczną, ale by mieć taką samą jak Grecy, nie szukano własnych form klasycznych, lecz naśladowano dawne. Taką naśladowczą sztukę i literaturę nazywano w XIX wieku „pseudoklasyczną”, dziś nazywa się ją „klasycystyczną”. Teatr Sofoklesa był klasyczny, a Rasyna klasycystyczny, rzeźby Fidiasza były klasyczne, a Canovy klasycystyczne.
 W czasach peryklejskich historyk widzi nie tylko erę kat’ exochén klasyczną, ale prototyp innych er klasycznych i wzór klasycystycznych.
2. LITERATURA
1. TRAGEDIA. Okres klasyczny Grecji nie wydał już nowych wielkich dzieł epiki i liryki, ale poezja Homera i wczesnych liryków pozostała żywa. A Homer uchodził nadal nie tylko za największego poetę, ale także za mędrca, za źródło nie tylko piękna, ale także wiedzy. Dla pierwszych wielkich estetyków poezja pierwszych wielkich poetów była już odległa, ale też otoczona nimbem rzeczy dalekich.
 Mieli jednak także wielką poezję bliską i aktualną: bo właśnie w ich czasach wystąpili wielcy tragicy greccy. Z właściwości greckiej tragedii ważne są dla dziejów estetyki zwłaszcza następujące[19]:
 a. Wyrosła z obrzędów należących do kultu religijnego i była z nim związana ściślej niż epika i liryka Greków. Wyszła z chorei, tańców i śpiewów, ale wielkość dała jej myśl, treść, podjęcie zagadnień życia i losu ludzkiego.
 b. Zewnętrznie przypominała raczej dzisiejszą operę niż dzisiejszą tragedię. Przeważną rolę odgrywał w niej pierwotnie chór (aktor był początkowo tylko jeden, dopiero Aischylos wprowadził drugiego). Chór deklamował, ale deklamacja ta była bliższa śpiewowi. Muzyka z tańcem stanowiła jej składnik istotny; przedstawienia teatralne były dalszym ciągiem pierwotnej „trójjedynej chorei”, działającej w równym stopniu słowem, dźwiękiem i ruchem. Była więcej  s ł u c h o w i s k i e m  niż widowiskiem. Dekoracje były, zwłaszcza z początku, sprawą drugorzędną.
 c. Nie miała z początku  n i c   w s p ó l n e g o   z   r e a l i z m e m.  We wcześniejszej swej fazie rozgrywała się nie w sferze ludzkiej, lecz na pograniczu ludzkiej i boskiej. Tragedie Aischylosa były jeszcze zbliżone do kantat dytyrambicznych. Tematem ich były mity, wątek miały prosty, istotą ich były zagadnienia stosunku człowieka i boga, wolności i konieczności; rozgrywały się w cudownej, nadludzkiej atmosferze, bez myśli o przedstawianiu i różnicowaniu charakterów, odtwarzaniu rzeczywistości, nie dopuszczały motywów mogących zamącić tę atmosferę. Podobne były w koncepcji do archaicznych rzeźb z Olimpii raczej niż do klasycznych rzeźb Partenonu.
 d. Była sztuką dla wszystkich. Od Peryklesa każdy obywatel w Atenach otrzymywał od państwa pieniądze na bilet teatralny. Pięciu oficjalnych sędziów kwalifikowało sztuki, wydaje się jednak, że sędziowie ci poddawali się opinii masy słuchaczów.
 e. Była tworem jednego człowieka, a nie tworem zbiorowym, na który składa się poeta, kompozytor, reżyser. Początkowo autor nie tylko pisał tekst, ale komponował muzykę, śpiew, taniec, był reżyserem, aktorem, nawet przedsiębiorcą przedstawień.
 f. Prawie od swych początków tragedia osiągnęła — wedle zgodnej opinii wieków — szczyty później nieprześcignione. Dzięki działaniu jakiegoś prawa serii trzej wielcy tragicy greccy wystąpili bezpośrednio jeden po drugim (Aischylos 525–456, Sofokles 496–406, Eurypides 480–406/5). Najmłodszy z nich już pisał, gdy jeszcze pisał najstarszy.
 Tempo rozwoju tragedii było oszałamiająco szybkie. Już Aischylos ograniczył chór, rozwinął dialog, ozdobił scenę, wprowadził okazalsze dekoracje, ubrał aktorów w powłóczyste szaty i wyższe koturny. Sofokles wyzwolił się z archaizmu cechującego jeszcze Aischylosa, jego tragedie są bardziej złożone, misterniej skomponowane, bardziej realistyczne, ludzkie, ale zharmonizowane, idealizowane. Mówił, że przedstawia ludzi, „jakimi powinni być”1. Ostatni zaś etap stanowił Eurypides, malujący już ludzi takimi, „jakimi są”, realista, który od tragedii boskiej przeszedł do ludzkiej.
 g. Wielcy tragicy byli związani z aktualnymi sprawami społecznymi. Sofokles reprezentował ideologię prawicy, niechętny dla radykalnego oświecenia sofistów; Eurypides, przeciwnie, właśnie był związany z sofistami, ideologicznie należał do awangardy. Wraz z nimi wszedł do sztuki antagonizm tradycji i odnowienia, tendencji zachowawczych i postępowych; a z samej sztuki przeszedł niebawem do jej teorii.
 2. WYPOWIEDZI ESTETYCZNE TRAGIKÓW I EPICHARMA. U tragików trudno jest znaleźć wypowiedzi na tematy estetyczne; wypowiadali się raczej na tematy etyki, więcej byli przejęci treścią tego, co pisali, niż formą. Jednakże są u Sofoklesa aluzje do pożytku i przyjemności, jakich dostarczają sztuki, a z Eurypidesa przekazane są zdania o tym, że miłość robi z człowieka poetę2, oraz powtórzenie słów Teognisa, że „to, co piękne, zawsze jest miłe”3.
 Więcej uwag wchodzących w zakres estetyki jest u głównego przedstawiciela sycylijskiego realistycznego, nieobrzędowego dramatu: u  E p i c h a r m a,  rówieśnika, a może nawet starszego od Aischylosa (między połową VI a V w.). Bo Epicharm był zarazem filozofem i uczonym; Laertios Diogenes podaje, że zostawił pisma treści fizykalnej, gnomicznej i lekarskiej. Znany był w starożytności traktat jego O naturze (niektórzy filologowie kwestionują jego autorstwo); z tego traktatu pochodzą jego uwagi treści estetycznej. Był nazywany filozofem pitagorejskim, ale pozostałe po nim fragmenty, między innymi estetyczne, nie potwierdzają tej charakterystyki, są zbliżone właśnie do przeciwnego krańca ówczesnej filozofii, do empirycznej i relatywistycznej myśli sofistów — i przy omawianiu ich estetyki wypadnie przypomnieć Epicharma.
 Jeden z owych jego fragmentów interesujących estetyka mówił o względności form sztuki, o ich zależności od człowieka i jego wyglądu. Drugi mówił, że najważniejszą w sztuce rzeczą jest dany artyście przez naturę talent4. Trzeci zaś mówił: „rozum widzi i rozum słyszy”5. Stanowił lapidarne sformułowanie greckiego intelektualizmu: poznanie nasze zawdzięczamy myśli, nawet wtedy, gdy zdaje się nam, że oczom i uszom. Był to pogląd istotny także dla teorii piękna i sztuki. Jest uderzające, że to poeta dał mu tak radykalny wyraz.
 3. KONIEC TRAGEDII I ARYSTOFANES. Wielki okres teatru był krótki, nie przetrwał V wieku: tragedia ateńska skończyła się wraz ze śmiercią Sofoklesa i Eurypidesa. W IV wieku utwory teatralne powstawały dalej, produkcja była nawet coraz obfitsza, piszących na scenę było wielu, a niektórzy niezmiernie płodni. Z pisarzów IV wieku Astydamos z Aten napisał 240 tragedii i dramatów satyrowych, a Karkinos z Akragas 160, Antifanes z Aten ułożył 245 komedii, a Aleksis z Turioi 280. Ale poziom nie był wysoki; w IV w. wybitniejsze umysły poświęcały się prozie. Wprawdzie lud szalał za teatrem, gwiazdy teatralne objeżdżały Grecję, ale kult dla teatru był już głównie kultem aktorów; Arystoteles poświadcza, że za jego czasów znaczyli oni więcej niż poeci.
 W roku 406, po śmierci Sofoklesa i Eurypidesa, w komedii Żaby, Arystofanes dokonał bilansu ateńskiej tragedii. Osądził nie bez słuszności, że nastąpił jej koniec. A winę składał na ostatniego tragika, Eurypidesa. Zła dopatrywał się w jego dążeniach nowatorskich, oświeceniowych, o których sądził, że gubią Grecję; głęboką zaś ich przyczynę widział w tym, że Eurypides uległ wpływom Sokratesa, poddał się filozofii: dla trzeźwości zrezygnował z wzniosłości. Ocena była o tyle trafna, że istotnie przez Sokratesa i sofistów, przez filozofię i oświecenie dokonała się przemiana w greckiej kulturze. W IV wieku proza stała się ważniejsza od poezji. Czołowe miejsce w umysłowej kulturze Greków, które dotąd zajmowała poezja, zajęła filozofia; wielkie zagadnienia życia ludzkiego, które wydały tragedię, przyczyniły się teraz do jej końca: bo wytworzyło się przekonanie, że lepiej je stawiać na innym terenie i inaczej, oddać je innym ludziom: nie poetom, lecz filozofom. Dla poezji i sztuki miało to pośrednio także skutki dodatnie: bo filozofowie zbudowali  t e o r i ę  poezji i sztuki.
 Arystofanes nie był teoretykiem, ale oddziałał na teorię. Dał bowiem początek ocenianiu sztuki z punktu widzenia potrzeb moralnych i politycznych społeczeństwa, domaganiu się, by ten punkt widzenia nią kierował6. Nie on jeden tak myślał, ale pierwszy to sformułował; sformułował w dziele poetyckim, ale niebawem ten  m o r a l i z u j ą c y  punkt widzenia przejęli filozofowie[20].
 Zapoczątkował też inny motyw teorii sztuki. W jednej z komedii powiada: „Czego nam w rzeczywistości brak, tego nam dostarcza naśladowanie w poezji”7. Było to nowe ujęcie starego pojęcia naśladowania — mimesis. Niebawem rozwiną je filozofowie.
 4. PROZA. Proza — stanowiąca jeden z tytułów IV w. do wielkości — była prozą wielkich  h i s t o r y k ó w,  Herodota i Tukidydesa. A także prozą  m ó w c ó w,  Isokratesa, potem Demostenesa. Ustrój Aten sprzyjał rozwojowi wymowy i wydał dzieła retoryczne, które — tak samo jak dzieła greckiego eposu czy tragedii — uchodzą zgodnie za nieprześcignione arcydzieła. Stworzyły one także problem dla teorii sztuki: były bowiem dziełem artyzmu, ale służyły celom tak bardzo praktycznym, że zdają się należeć do innej dziedziny niż sztuka.
 A wśród twórców greckiej prozy byli też twórcy  t e o r i i   s z t u k i:  Gorgiasz, Platon. Zasługi Gorgiasza dla prozy artystycznej późniejszy Grek, Filostrat, porównywał z zasługami Aischylosa dla tragedii. Był inicjatorem, a potem wzorem śmiałych metafor, tropów i figur, które Grecy długo nazywali „schematami Gorgiaszowymi”. Platon wytworzył własną formę literacką, połączenie naukowej rozprawy z dramatem, własny język i styl. Prozę jego, jak pisze Wilamowitz, należy czytać głośno, aby odsłaniała swe piękności, a jest czymś, czego „ludzka mowa nie prześcignęła i prześcignąć nie może”. Arystoteles zaś dał niezrównany wzór prostej, rzeczowej prozy naukowej, której nieozdobność jest największą, prawdziwie wielką ozdobą.
3. SZTUKI PLASTYCZNE
1. ARTYŚCI O SZTUCE. Klasyczną architekturę Greków V i IV w. znamy przeważnie tylko z ruin, klasyczną ich rzeźbę tylko z kopii, a malarstwo tylko z opisów. Ale te ruiny, kopie i opisy wystarczają, by wzbudzić pewność, że klasyczna sztuka Greków była wielką sztuką. Późniejsze epoki stworzyły inną, ale — wedle zgodnej opinii wieków — doskonalszej nie stworzyły.
 Wraz z tą wielką sztuką powstała teoria sztuki. Powstała nawet w łączności personalnej: wielu spośród artystów ówczesnych nie tylko budowało, rzeźbiło i malowało, ale także pisało o sztuce. Traktaty ich zawierały nie tylko wiadomości techniczne, doświadczenia warsztatowe, ale także ogólne rozważania o „prawidłach symmetrii” i „kanonach sztuki”: zawierały zasady estetyczne, jakimi kierowała się ówczesna sztuka8.
 Wśród architektów klasycznej epoki, którzy pisali o swojej sztuce, był Silenus, autor książki O symmetrii doryckiej, Iktinos, twórca Partenonu, i wielu innych. O rzeźbie pisał wówczas wielki Poliklet i Eufranor. Sławny malarz Parrazjos pozostawił traktat O malarstwie, a podobnie malarz Nikias; malarz Agatarch pisał o malarstwie scenicznym, które dla swego iluzjonizmu budziło wówczas najżywsze dyskusje. Jak Filostrat podaje, „dawni mędrcy pisali o symmetrii w malarstwie”. A przez „mędrców” rozumiał artystów.
 Wszystkie te pisma teoretyczne zaginęły. Zachowały się natomiast dzieła sztuki klasycznej: wobec tego historyk musi z nich odczytywać poglądy estetyczne epoki. I odczytuje z nich, że a) stosowały się do kanonów; że b) trzymając się w zasadzie proporcji matematycznych, odchylały się jednak od nich i że c) porzuciły tradycyjne formy schematyczne na rzecz organicznych. Te trzy właściwości sztuki klasycznej, mające najogólniejsze znaczenie estetyczne, muszą tu być kolejno rozważone.
 I
 2. KANON. Klasyczna sztuka Greków zakładała, że dla każdego dzieła istnieje kanon (κανών), czyli forma obowiązująca artystę. Nazwa „kanón” była w sztukach plastycznych odpowiednikiem nazwy „nómos” w muzyce, oba terminy oznaczały w gruncie rzeczy to samo. Jak muzycy greccy ustalali swój „nómos”, czyli prawo, tak greccy plastycy ustalali swój „kanón”, czyli miarę: szukali go, sądzili, że znaleźli, i stosowali go w swych dziełach.
 Dzieje sztuki znają okresy dwojakiego rodzaju: „kanoniczne” oraz „niekanoniczne”; jedne szukały i przestrzegały kanonu, bo widziały w nim gwarancję doskonałości, drugie, przeciwnie, wystrzegały się go, widząc w nim niebezpieczeństwo dla sztuki, ograniczenie jej wolności. Otóż klasyczny okres sztuki greckiej był kanoniczny.
 Kanony, jakie zna historia, miewały uzasadnienie liturgiczne bądź społeczne, ale miewały też artystyczne, gdy przypisywały sztuce formy dlatego tylko, że są najdoskonalsze. Właśnie kanony greckie epoki klasycznej miały uzasadnienie  a r t y s t y c z n e  (w przeciwieństwie np. do egipskich, które przede wszystkim były uwarunkowane liturgicznie i społecznie, były stosowane wyłącznie w podobiznach bogów oraz ludzi wyższych klas społecznych). To był pierwszy rys klasycznych greckich kanonów. Drugim rysem była ich  e l a s t y c z n o ś ć:  były raczej poszukiwane niż ustalone, były ustalane stopniowo, były zmieniane i poprawiane. Trzecim rysem ich było, że dotyczyły głównie  p r o p o r c j i  i dawały się wyrażać liczbą. Mówiły, ile razy w doskonałej kolumnie trzon powinien być większy od kapitelu, ile razy w doskonałym posągu tułów większy od głowy. Założeniem ustalania kanonu było, że jest  j e d n a  proporcja z wszystkich najdoskonalsza; było to założenie filozoficzne: szukali kanonu artyści, ale pobudzeni do swych poszukiwań przez filozofów.
 3. KANON W ARCHITEKTURZE. Architekci byli tymi greckimi artystami, którzy najwcześniej ustalili kanoniczne formy: już w V wieku zrealizowali je w świątyniach i sformułowali je w traktatach[21]. Zabytki tego wieku dowodzą, że kanon był stosowany powszechnie. Dowodzą też jego trwałości: pokolenia mijały, a on trwał. Miał rozległy zakres: dotyczył zarówno całego budynku, jak jego szczegółów, kolumn, kapiteli, gzymsów, fryzów czy szczytów. Ta kanoniczność, stałość i powszechność form architektury greckiej czyniła, że były formami jakby obiektywnymi, bezosobowymi, koniecznymi. Źródła rzadko wymieniają nazwiska artystów, jak gdyby artysta niewiele znaczył, był nie twórcą, lecz raczej wykonawcą tego, co i tak konieczne. Przed oczami pierwszych estetyków stały dzieła architektury, które mogli odczuwać jako wzniesione według wieczystych praw, ponadindywidualne i ponadczasowe.
 Kanon klasycznej greckiej architektury miał charakter  m a t e m a t y c z n y.  Witruwiusz, rzymski kontynuator klasycznych greckich architektów, pisze: „Kompozycja polega na symmetrii, której praw architekci ściśle przestrzegać powinni. Symmetria rodzi się z proporcji … proporcją budowli nazywamy obliczenie zarówno jej członów, jak i całości wedle ustalonego modułu”. Archeologowie nie są zgodni, czy modułem doryckiej świątyni był tryglif, czy pół szerokości kolumny mierzonej u dołu: ale na jednej i na drugiej podstawie można zrekonstruować całą świątynię.
 W  ś w i ą t y n i  greckiej każdy szczegół miał należną sobie proporcję. Jeśli za moduł przyjąć pół szerokości kolumny, to ateński Tezejon ma sześciokolumnową fasadę o 27 modułach: sześć kolumn obejmuje 12 modułów, trzy środkowe interkolumnia są po 3,2 modułu, dwa boczne po 2,7, razem 27. Stosunek kolumny do (środkowego) interkolumnium jest więc 2 : 3,2, czyli 5 : 8. Tryglif ma szerokość l modułu, a metopa 1,6; stosunek ich jest więc znów 5 : 8. Te same cyfry powtarzają się w wielu świątyniach doryckich (rys. 1 i 2). Ta sama ilość 27 modułów wypada też w fazach czterokolumnowych.
  [image: t1 rys 1-56.tif]
 Rys. 1. Rysunki 1 i 2 pokazują stałe proporcje starożytnych świątyń. Były one, jak wyjaśnia Witruwiusz, ustalone w ten sposób, że szerokość portyku, zarówno 4-, jak 6-kolumnowego, liczyła 27 modułów (modułem była połowa szerokości kolumny mierzonej u dołu)
  [image: t1 rys 2-57.tif]
 Rys. 2.
 Witruwiusz pisze: „Moduł stanowi podstawę wszystkich obliczeń. Średnica kolumn będzie się równała 2 modułom, wysokość kolumn wraz z kapitelem 14 modułom. Wysokość kapitelu będzie równa jednemu modułowi, szerokość — 21/6 […] Architraw wraz z tenią i kroplami powinien mieć wysokość jednego modułu. […] Nad architrawem należy umieścić tryglify wraz z metopami; tryglify powinny mieć wysokość 11/2 modułu, a szerokość 1 modułu”. I w podobny sposób określa wszystkie inne elementy porządku. Dla historyka estetyki szczegółowe liczby są mniejszej wagi, największej natomiast to, że wszystkie elementy były liczbowo określone (rys. 3).
 Kanon obowiązywał w starożytności przede wszystkim świątynie, ale także  t e a t r y[22]  (rys. 4). „Kształt teatru — pisze Witruwiusz — należy zaprojektować w następujący sposób. Umieściwszy koniec cyrkla w środku zamierzonego obwodu wolnej części teatru, należy zakreślić koło, a w nim wpisać cztery trójkąty równoboczne dotykające wierzchołkiem w równych odstępach obwodu koła”. Ten geometryczny układ teatru stosowany był w Grecji od klasycznych czasów: w ateńskim teatrze Dionizosa, najstarszym teatrze kamiennym, już go odnajdujemy. Architekci teatru przestrzegali też stałej proporcji między odległością sceny od widzów a jej wysokością: gdy ją później obniżali, to ją jednocześnie proporcjonalnie do tego zbliżali.
Kanon architektury obejmował także jej szczegóły: kolumny (rys. 5), entablament, nawet ślimacznice kapiteli i żłobkowania kolumn. Architekci za pomocą matematycznych metod szczegółowo i dokładnie stosowali kanon w tych wszystkich detalach. Kanon przewidywał ślimacznicę w kapitelach jońskiego porządku: przebieg krzywej w tej ślimacznicy architekci wyznaczali geometrycznie (rys. 6). Kanon określał nie tylko ilość żłobków w kolumnie (20 w doryckiej, 24 w jońskiej), ale także ich głębokość (rys. 7). W porządku doryckim była ona wykreślana promieniem z przecięcia przekątnych kwadratu wybudowanego na cięciwie żłobka. W porządku zaś jońskim była rysowana za pomocą trójkąta tzw. „pitagorejskiego”, który Grecy mieli za szczególnie doskonałą figurę geometryczną. Ale oczywiście za doskonałą figurę było również uważane koło (rys. 8).
 Kanon starożytnej architektury miał służyć nie tylko oczom, ale w pewnych wypadkach także i uszom. Kanon teatru określał nie tylko jego kształty, ale także sposoby uzyskiwania w nim dobrej akustyki: naczynia akustyczne były w teatrach rozstawione w określony sposób, który miał nie tylko potęgować siłę głosu, ale też dawać mu pożądany ton (rys. 9).
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 Rys. 3. Architektura grecka podlegała ogólnemu kanonowi określającemu proporcje jej elementów, ale w ramach tego kanonu mieściły się przynajmniej trzy odmiany, trzy „porządki”: dorycki (A), joński (B) i koryncki (C) o proporcjach cięższych bądź lżejszych, o efekcie surowszym bądź swobodniejszym
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 Rys. 4. Geometryczna zasada kształtowania teatru: „Umieściwszy koniec cyrkla w środku zamierzonego obwodu dolnej części teatru, należy zakreślić koło, a w nim wpisać cztery trójkąty równoboczne, dotykające wierzchołkiem w równych odstępach obwodu koła. Spośród owych trójkątów bok znajdującego się najbliżej sceny, w miejscu gdzie przecina obwód koła, wyznacza linię czoła sceny” (Witruwiusz). Jest to zasada teatru typu rzymskiego; zasada teatru typu greckiego jest podobna, a tylko operuje kwadratami zamiast trójkątów
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 Rys. 5. Wysokość i rozstaw kolumn w świątyniach greckich na ogół były ustalane wedle zasady trójkątów zwanych pitagorejskimi, których boki są w stosunku 3 : 4 : 5
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 Rys. 6. Rysunek pokazuje metodę wykreślania ślimacznicy przez starożytnych architektów: przebieg krzywej wyznaczali geometrycznie na podstawie punktów uzyskanych przez kwadraty wpisywane w krąg koła; były to kwadraty o szczególnym stosunku, tzw. kwadraty „platońskie”
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 Rys. 7. Kanon architektury greckiej określał przede wszystkim ilość żłobków w kolumnie (A). Ale określał również ich głębokość. W porządku doryckim (B) była ona wykreślana w ten sposób, że na cięciwie żłobka był budowany kwadrat i z jego środka głębokość żłobkowania była wyznaczana kołem. W porządku zaś jońskim głębokość ta była również wyznaczana geometrycznie, jednakże inaczej (C): mianowicie za pomocą trójkąta o stosunku boków 3 : 4 : 5, który starożytni mieli za jedną z najdoskonalszych form geometrycznych
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 Rys. 8. Rysunek pokazuje — na przykładzie proporcji wewnętrznych Panteonu rzymskiego — że niektóre proporcje architektury starożytnej wynikały z okręgu koła: średnica koła wyznacza tu zasadniczy podział budynku na ściany i kopułę. Rysunek (wzorowany na publikacji O. Schuberta) ukazuje jeszcze liczne inne koła oraz trójkąty, wyznaczające proporcje Panteonu
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 Rys. 9. Rysunek pokazuje, jak architekci starożytni rozstawiali w teatrach naczynia akustyczne: dobierali je i ustawiali tak, by nie tylko potęgowały siłę głosu, ale również nadawały mu odpowiedni ton
 4. KANON W RZEŹBIE. Również i rzeźbiarze greccy usiłowali dla swej sztuki ustalić kanon. Wiadomo, że najwięcej na tym polu uczynił Poliklet. Kanon rzeźby również był ilościowy, polegał na stałej proporcji. „Piękno tkwi w proporcji… części ciała, tj. proporcji palca do palca, palca do przegubu, jego do dłoni, jej do łokcia, łokcia do ramienia, i wszystkich tych części jednych do drugich, jak to jest napisane w Kanonie Polikleta”: tak informuje Galen9. A podobnie zaleca Witruwiusz: „Przyroda w ten sposób stworzyła ciało ludzkie, że czaszka od brody do górnej części czoła i korzeni włosów wynosi jedną dziesiątą długości ciała” — i dalej ilościowo określa proporcje poszczególnych części ludzkiego ciała. Kanon ten był przez klasyków ściśle stosowany. Jedyny przechowany fragment dzieła Polikleta powiada, że w dziele sztuki „doskonałość [τὸ εὖ] zależy od wielu stosunków liczbowych i drobne różnice o niej decydują”10. 
 Kanon rzeźbiarzy dotyczył w zasadzie przyrody, nie sztuki; obliczał, jakie proporcje występują w przyrodzie, jakie w szczególności ma prawidłowo zbudowany człowiek, a nie jakie ma mieć dobrze wyrzeźbiony posąg. Był to więc, jak go nazywa Panofsky[23], kanon „antropometryczny”. Jako taki nie przesądzał, czy rzeźbiarz ma prawo do wprowadzania korekt anatomicznych i skrótów perspektywicznych, do udoskonalania przyrody. Kanonem dla samej sztuki rzeźbiarze greccy się nie zajmowali, ale fakt, że zajmowali się kanonem przyrody i stosowali go w swych dziełach, wskazuje, iż go uważali za obowiązujący również sztukę. „Malarze i sławni rzeźbiarze — dodaje Witruwiusz — posługiwali się znajomością tych proporcji [jakie ma w rzeczywistości dobrze zbudowany człowiek] zyskując sobie wielką i nieprzemijającą sławę”. Grecy przyjmowali, że przyroda, a w szczególności ciało ludzkie ma matematycznie określone proporcje, i wnosili stąd, że takież proporcje powinno mieć jego odtworzenie w sztuce.
 Kanon rzeźbiarzy obejmował proporcje nie tylko całego ciała ludzkiego, ale także jego części, w szczególności proporcje twarzy[24]. Dzielili twarz na trzy różne części: czoło, nos, usta z brodą. Jednakże tu kanon — jak to wykazały szczegółowe pomiary — był chwiejny. Rzeźby pochodzące z pewnego okresu V w. mają czoło niższe, a dolną część twarzy dłuższą. Poliklet wrócił do podziału twarzy na równe części. Ale znów odchylił się od niego Eufranor. W ciągu ery klasycznej smak Greków ulegał pewnym wahaniom, a mimo dążenia do obiektywnej sztuki, wraz ze smakiem zmieniały się proporcje rzeźb.
 W klasycznym okresie Grecji powstała również myśl, że ciało doskonale zbudowanego człowieka można ująć w proste figury  g e o m e t r y c z n e,  mianowicie koło i kwadrat. „Jeśli położy się człowieka na wznak z wyciągniętymi nogami i rękami i utkwiwszy jedno ramię cyrkla w miejscu, gdzie jest pępek, zakreśli się koło, to obwód tego koła dotknie końca palców u rąk i nóg”. Grecy sądzili, że w podobny sposób można też wrysować ciało człowieka w kwadrat; powstała koncepcja człowieka kwadratowego (po grecku „anér tetrágonos”, po łacinie „homo quadratus”), która utrzymała się w anatomii artystycznej aż po czasy nowe (rys. 10).
 5. KANON WAZ. Kanon można odnaleźć także w kształtowaniu przez Greków drobniejszej sztuki, mianowicie  w a z.  Amerykańscy badacze Hambidge i Caskey[25] ustalili, że  w a z y   g r e c k i e  mają stałe proporcje: są to po części proporcje najprostsze, jak proporcje kwadratu, ale przeważnie takie, które nie dają się wyrazić w liczbach naturalnych, mianowicie 1 : [image: ] albo 1 : [image: ], albo 1 : [image: ], które autorowie nazywają „geometrycznymi”, w przeciwieństwie do arytmetycznych; występuje też w wazach proporcja „złotego cięcia” (rys. 11). Ilość przechowanych waz greckich jest wielka, a we wszystkich, które były mierzone, wymienione proporcje powtarzają się, jeśli nie dokładnie, to w przybliżeniu.
 Najogólniej biorąc: dla Greków doskonałymi formami sztuki i piękna były figury geometryczne, mianowicie najprostsze: trójkąt, kwadrat, koło. A także najprostsze stosunki liczbowe zdawały im się stanowić o pięknie kształtu (tak samo jak harmonii dźwięku). Za doskonałe trójkąty mieli trójkąt równoboczny oraz ów „pitagorejski”, którego boki mają stosunek 3 : 4 : 5.
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 Rys. 10. „Homo quadratus”: rysunek wedle włoskiego wydania Witruwiusza z r. 1521
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 Rys. 11 A. Wazy Greków, podobnie jak ich budowle, wykazują stałe geometryczne proporcje. Pierwsza grupa ośmiu reprodukowanych tu waz (11A) oparta jest na zasadzie kwadratu, czyli na stosunku wysokości i szerokości 1 : 1. Druga zaś grupa dziesięciu waz (11B) ma stosunek wysokości i szerokości jak 1 : [image: ], czyli 1 : 0,618. Reprodukcje robione są wedle obliczeń J. Hambidge’a i publikacji L. D. Caskeya
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 Rys. 11 B.
 6. POZNAWCZE AMBICJE SZTUKI. Ta wiara w matematyczny kanon wytworzyła się, jak można sądzić, w sztuce greckiej niezupełnie samorzutnie: wyszła nie tylko od samych artystów, ale też od filozofów. Z tych zaś najwięcej przyczynili się do niej pitagorejczycy i platończycy. Późniejsi Grecy uważali, że sam termin „kanón”, oznaczający pierwotnie miarkę używaną przez techników budowlanych, przenośne swe znaczenie miary artystycznej zawdzięczał filozofowi, mianowicie Pitagorasowi[26]. W znaczeniu estetycznym użyty był najpierw w budownictwie, potem stosowany również w muzyce i rzeźbie; spopularyzował go Poliklet.
 Artyści greccy byli przekonani, że w swych dziełach stosują i ujawniają prawa rządzące przyrodą, że przedstawiają nie tylko wygląd rzeczy, ale ich  i s t o t ę,  ich wieczystą strukturę. A także, że przedstawiają to, co obiektywnie  j e s t  pięknem, a nie tylko to, co się ludziom podoba. Ich podstawowe pojęcie „symmetrii” oznaczało proporcję, która nie jest wymyślona przez artystów, lecz właściwa przyrodzie. Przy takim rozumieniu sztuka była rodzajem wiedzy. W szczególności sykiońska szkoła rzeźbiarzy uważała swą sztukę za wiedzę: był to odpowiednik rozpowszechnionego wśród Greków poglądu na poetów, że są oni (a w szczególności Homer) „nauczycielami mądrości”. Pliniusz podaje, że malarz Pamfilos, nauczyciel wielkiego Apellesa, był wybitnym matematykiem i twierdził, że bez arytmetyki i geometrii nie można być dobrym artystą. Objawem tych ambicji poznawczych było, że artyści nie tylko rzeźbili i malowali, ale także uprawiali teorię swej sztuki. Kanon w sztuce rozumieli jako swe odkrycie, nie jako wynalazek; nie jako ludzki pomysł, lecz jako obiektywną prawdę, którą zdołali odszukać.
 Poznawcze aspiracje artyści Grecji łączyli z aspiracjami estetycznymi. Sądzili, że w kosmosie jest harmonia i że jest tylko w nim; aby więc sztuka była harmonijna, trzeba, aby artysta poznał proporcje kosmosu i stosował je w sztuce. Celem ich było nie tyle subiektywne zadowolenie widza, ile obiektywna doskonałość dzieła. Mało o tym pisali, ale w myśl tego postępowali: odwrotne strony metop opracowywali równie precyzyjnie, jak te, które były wystawione na widok publiczny.
 7. TRZY PODSTAWY KANONÓW. Grecy ustalali swe kanony na wielu podstawach:
 a. Przede wszystkim na podstawie  o g ó l n o f i l o z o f i c z n e j.  Byli przekonani, że pewne proporcje są doskonałe i rządzą kosmosem, więc twory ludzkie, jeśli mają być doskonałe, muszą ich przestrzegać. „Skoro przyroda — tak napisze Witruwiusz — w ten sposób stworzyła ciało, że jego członki są proporcjonalne do całej postaci, to słuszna wydaje się zasada starożytnych, aby także w budowlach stosunek poszczególnych członów odpowiadał całości”. Odkrywszy, jak sądzili, doskonałe proporcje, traktowali je jako obowiązujące sztukę i stosowali powszechnie.
 b. Inną podstawę kanonów stanowiła obserwacja proporcji istot  o r g a n i c z n y c h.  Odgrywała ona przeważającą rolę w plastyce i jej antropometrycznym kanonie.
 c. Trzecią podstawę, ważną dla architektury, dawała znajomość praw  s t a t y k i.  Kolumny były rozstawione w różny sposób, zależnie od ich wysokości: im były wyższe, tym entablament był cięższy i tym gęściej musiał być podpierany (rys. 12). Formy greckiej świątyni są owocem umiejętności technicznej i znajomości wymagań materiału: one to w dużym stopniu zdecydowały o formach i proporcjach, które odczuwamy jako doskonałe (rys. 13).
 II
 8. SZTUKA A WYMAGANIA WZROKU. Komponując swe dzieła wedle matematycznych proporcji i geometrycznych form, Grecy jednakże — w niektórych wypadkach — odstępowali od nich; a odchylenia te były zbyt stałe, by mogły nie być robione świadomie i celowo. Były robione z wyraźną intencją estetyczną. Niektóre z nich służyły przystosowaniu form do warunków ludzkiego widzenia. Diodor Sycylijczyk pisze, że w tym właśnie sztuka Greków różniła się od sztuki Egipcjan, którzy ustalali proporcje bez względu na wymagania wzroku. Grecy uwzględniali je w ten sposób, że usiłowali przeciwdziałać deformacjom optycznym. Figurom malowanym czy rzeźbionym nadawali kształty nieregularne, wiedząc, że właśnie one będą wydawać się regularne.
 Robili to w  m a l a r s t w i e,  w szczególności w teatralnym; ponieważ dekoracje były przeznaczone do oglądania z daleka, malowali je inaczej niż obrazy sztalugowe. Od nich malarstwu liczącemu się z prawami perspektywy dawali nazwę  s k e n o g r a f i i[27].
 Analogicznych metod używali w  r z e ź b i e  posągów bardzo wielkich lub ustawionych bardzo wysoko. Była już mowa o posągu Ateny, którego kształty Fidiasz świadomie zdeformował, ponieważ miał go umieścić na kolumnie[28]. Napis na świątyni w Priene miał litery nierównej wielkości, tym większe, im wyżej umieszczone.
 Podobnie postępowali również  a r c h i t e k c i,  i nawet w ich sztuce zabiegi te nabrały szczególnej wagi. W świątyniach doryckich od V wieku pogrubiali środek kolumny11. W portykach kolumnom bocznym dawali rozstaw rzadszy. Kolumny boczne nachylali — na to właśnie, aby wydawały się proste. Ponieważ kolumny oświetlone wydają się cieńsze od zaciemnionych, więc aby wywołać wrażenie, że wszystkie w budynku mają tę samą grubość, pogrubiali jedne (zewnętrzne, oświetlone), a wysmuklali inne (wewnętrzne, stojące w cieniu), rys. 14–16. Architekci postępowali w ten sposób, gdyż, jak później powie Witruwiusz, „złudzenie oczu musi być wyrównane przez obliczenia”. Jak to sformułuje polski historyk[29], stosowali proporcje nie liniowe, lecz kątowe. Wielkością stałą była dla nich nie kolumna czy entablament, lecz kąty, pod jakimi kolumna i entablament są (z pewnego przyjętego punktu) widziane. A jeśli tak, to wielkość kolumny i entablamentu musiała właśnie ulegać zmianie, gdy były umieszczone wyżej lub dalej (rys. 17).
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 Rys. 12. Rysunek pokazuje, jak w starożytnej architekturze były ustawiane kolumny: im były wyższe, tym były ustawiane gęściej, tym miały rozstaw mniejszy. Rys. A przedstawia tzw. „pyknostylos”, w którym kolumny mają 10 modułów wysokości, a 11/2 rozstawu, B — „systylos” ma 91/2 wysokości, a 2 rozstawu, C — „diastylos” ma 81/2 wysokości, a 3 rozstawu, D — „areostylos” ma 8 modułów wysokości, a 4 rozstawu. Postępowano tak dlatego, że im kolumny są wyższe, tym entablament jest cięższy, a więc tym gęściej musi być podparty. O formach świątyni decydowały tu względy statyczne, za którymi szły optyczne
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 Rys. 13. Rysunek (według L. Niemojewskiego) pokazuje — na przykładzie Partenonu — zasadę zwieńczania świątyń starożytnych: jest to zasada statyczna. Dostosowanie wzajemne części wydało formy i proporcje, które odczuwamy jako doskonałe
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 Rys. 14. Rysunek A pokazuje, że kolumna stojąca w pełnym świetle wydaje się cieńsza od stojącej w cieniu. Z tego powodu starożytni architekci, chcąc, by wszystkie kolumny w świątyni wydawały się identyczne, pogrubiali jedne, mianowicie zewnętrzne, stojące w świetle, a robili cieńszymi inne, mianowicie wewnętrzne, pogrążone w cieniu. Był to jeden z licznych zabiegów, jakie stosowali dla przeciwdziałania deformacjom optycznym. — Drugi podobny zabieg jest uwidoczniony na rys. B: architekci starożytni nachylali kolumny zewnętrzne ku środkowi na to, by właśnie dawały efekt pionowych; bez tego kolumny te robiłyby wrażenie rozchylonych
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 Rys. 15. Zasada nachylania kolumn zewnętrznych dla przeciwdziałania deformacjom optycznym
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 Rys. 16 A. Rysunki 16 A i 16 B pokazują, że kolumnom wewnętrznym świątyni (między antami), jako stojącym w cieniu, architekci greccy dawali średnicę mniejszą niż kolumnom zewnętrznym, mianowicie w proporcji 8 : 10 (wewnętrzne miały 1/8 wysokości, a zewnętrzne 1/10), bo wtedy właśnie wydawały się równe. Za to zwiększali ilość żłobkowań (30 : 24), wyrównując tym zmniejszenie grubości trzonu (Witruwiusz, IV, 4,1)
  [image: t1 rys 16-74.tif]
 Rys. 16 B.
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 Rys. 17. Rysunek pokazuje jeszcze jedną właściwość architektury starożytnej uwarunkowaną względami natury optycznej. Mianowicie, im kolumny były wyższe, tym leżący na nich architraw był ze względów perspektywicznych jeszcze stosunkowo wyższy
 9. ODCHYLENIA. W odchyleniach od prostych linii i proporcji architekci greccy szli jeszcze dalej. Tam gdzie się oczekuje linii prostych, tam je wyginali: zarówno linie poziome, jak pionowe, linie cokołów, gzymsów, kolumn bywają w klasycznej architekturze lekko wygięte. Nie we wszystkich budowlach klasycznych, jednakże w wielu, i to najznakomitszych, jak Partenon i świątynie w Paestum. Odchylenia od linii prostych są tu drobne i późno zostały zauważone, właściwie dopiero w roku 1837, a opublikowane w 1851[30]. Przyjęte początkowo z niedowierzaniem, dziś są uznane za fakt niewątpliwy, sporne jest jedynie ich wytłumaczenie.
 Czy i te odchylenia tłumaczą się dążeniem do wyrównania zniekształceń optycznych? Można je tak tłumaczyć, jak pokazuje rys. 18. I tak zapewne było w niektórych budowlach, gdy sytuacja ich określała punkt, z jakiego będą oglądane, a zwłaszcza gdy punkt ten, jak w Partenonie, był na innym poziomie niż sama budowla.
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 A, B
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 B, C
 Rys. 18. Rysunek A pokazuje, jaki powinien być efekt świątyni: powinna robić wrażenie prostokątnej. Jednakże architekci greccy obserwowali, że gdyby ją rzeczywiście wznieśli jako prostokątną, to zgodnie z warunkami naszego widzenia wydawałoby się, że w linii pionowej rozszerza się ku górze, jak to pokazuje rys. B. Linie zaś poziome wygięłyby się tak, jak pokazuje rys. C. Aby więc przeciwdziałać deformacjom B i C i osiągnąć zamierzony efekt A, architekci starożytni budowali w sposób, jaki pokazuje rys. D. Znaczy to, że deformowali kształty na to, by w efekcie optycznym nie były zdeformowane. Podane tu rysunki, wzorowane na publikacji A. Choisy, świadomie potęgują deformacje, aby je tym wyraźniej zaznaczyć; w rzeczywistości deformacje optyczne i ich greckie korekty są nieporównanie drobniejsze
 Wszakże wygięcia linii prostych występują w greckiej architekturze także i w innych wypadkach. I wtedy zdają się wprowadzone z innego powodu: z tego samego, dla którego malarz malując przedmiot prostolinijny nie używa linijki, ani malując przedmiot o zarysach krzywych, nie używa cyrkla: chodzi, przy całej regularności, o wrażenie swobody, o uniknięcie sztywności.
 Witruwiusz napisze później tak: „Oko szuka miłego widoku; jeżeli go nie zaspokoimy przez zastosowanie właściwych proporcji i dodatkowe wyrównanie modułów, dodając, gdzie czego niedostaje, pozostawimy patrzącym widok niemiły i pozbawiony wdzięku”. To dokonywane przez greckich artystów „dodatkowe wyrównanie modułów” służyło przeciwdziałaniu deformacjom, ale także wprowadzeniu pewnej swobody do zarysów budowli. Amerykański archeolog, który najszczegółowiej badał te zjawiska, tłumaczy, że były przeznaczone na to, by dawać zadowolenie oczom przez unikanie formalnej monotonii i matematycznej dokładności, która jest nieartystyczna, niemożliwa w dobrej sztuce. „Klasyczne poziome krzywizny były inspirowane przez poczucie piękna i upodobanie artystyczne, nie zaś przez chęć forsowania — za pomocą poprawek optycznych — formalności, sztywności, wyprostowywania linii prostych; krzywe w greckiej architekturze nie miały na celu wyprostowywać linii”.
 Odchylenia od prostych linii i prostych kątów w budowlach greckich służyły zapewne obu celom: unikaniu deformacji i unikaniu sztywności. Podwójny cel mógł zwłaszcza występować w wypadku linii pionowych: gdy starożytni architekci nachylali zewnętrzne kolumny ku środkowi, to mogli robić to, z jednej strony, dlatego że inaczej przy kolumnach ściśle pionowych widz ulegając złudzeniu optycznemu miałby wrażenie rozchylenia kolumn. Ale z drugiej, mogli także odchylenie od prostopadłej linii stosować po to, aby budowla dawała wrażenie solidności, mocnego oparcia. Prawdopodobnie zresztą umieli raczej dobrze budować niż tłumaczyć, dlaczego dobrze budują. Wytworzyli swą umiejętność praktycznie, empirycznie i intuicyjnie, a nie na podstawie naukowych przesłanek. Ale dla swej praktyki od razu szukali teorii: to był grecki styl postępowania.
 10. ELASTYCZNOŚĆ KANONÓW. Faktem jest, że architekci greccy mieli swój kanon, trzymali się form geometrycznych, przestrzegali prostych proporcji. Ale faktem jest również, że nie ma dwu greckich świątyń, które byłyby identyczne; a musiałyby nimi być, gdyby kanon był bezwzględny. Różnorodność ich tłumaczy się tym, że kanon i proporcje architekci stosowali elastycznie; nie byli ich niewolnikami, traktowali je jako wytyczne, nie jako nakazy. Kanon był powszechny, ale odchylenia nie tylko dopuszczalne, lecz traktowane indywidualnie. Te odchylenia od linii prostych i pionów, krzywizny i pochylenia tworzyły wahania drobne, jednakże wystarczające, aby dać budowlom swobodę i indywidualność, by surową sztukę grecką uczynić jednocześnie swobodną.
 Sztuka klasyczna jest dowodem, że jej twórcy mieli świadomość estetycznej wagi, jaką ma z jednej strony regularność, ale z drugiej też — swoboda i indywidualność.
 III
 11. FORMY SCHEMATYCZNE A ORGANICZNE. Trzeci rys estetycznej postawy objawiającej się w klasycznej sztuce Greków był równie wielkiej wagi. Wystąpił dopiero w erze klasycznej; to on właściwie dał jej początek, oddzielił ją od archaicznej. Znalazł wyraz w plastyce, głównie w rzeźbie.
 Rzecz polegała na tym, że sztuka wyzbyła się archaicznych schematów na rzecz  o r g a n i c z n y c h  form przyrody. Plastyka archaiczna odtwarzając żywe formy upodabniała je do geometrycznych, klasyczna zaś poddała się żywym. Zbliżyła się do przyrody, odchodząc tym samym od tradycji Wschodu i znajdując własną estetykę. Była to przemiana ogromna — niektórzy historycy sądzą, że największa z tych, jakie znają dzieje sztuki. Sztuka grecka przeszła wtedy od form schematycznych do realnych; od sztucznych do żywych; od konstruowanych do obserwowanych; od tych, które pociągały dlatego, że były symbolami, do tych, co pociągały same przez się; od form reprezentujących zaświaty do form ludzkich.
 Opanowanie form organicznych przez rzeźbę grecką przyszło z niepojętą prawie szybkością: zaczęło się w V w., a w połowie stulecia było już dokonane. Pierwszy z wielkich rzeźbiarzy tego stulecia, Myron, wyzwalał dopiero rzeźbę z archaicznego schematu i zbliżał do przyrody, a drugi — Poliklet — ustalił już jej kanon oparty na obserwacji organicznej przyrody. Rzeźbiarzem V stulecia był Fidiasz, który w zgodnym przekonaniu Greków osiągnął szczyt doskonałości.
 Sztuka klasyczna przestała stylizować ciało ludzkie na figurę geometryczną, odtwarzała jego złożone żywe kształty, ale starała się w nich odnaleźć proste, stałe proporcje: to połączenie stanowiło jej cechę najszczególniejszą. Odtwarzała żywe ciała, ale nie w kopii, lecz w syntezie. Jeśli posągom dawała siedmiokrotną długość twarzy, a twarzy trzykrotną długość nosa, to dlatego, że w liczbach tych widziała syntezę ludzkich proporcji. Odtwarzała rzeczywistość, ale szukała w niej kształtów powszechnych, typowych, istotnych. O rzeźbiarzach peryklejskich można powiedzieć to, co o sobie mówił Sofokles, że: przedstawiali ludzi takimi, jakimi być powinni. Od naturalizmu byli równie dalecy, jak od abstrakcjonizmu. Zmierzali do idealizacji zarówno formy, jak treści sztuki. Zapewne te idealne aspiracje dawały artystom klasycznej epoki poczucie trwałości, nieprzemijalności ich dzieł. Zeuksis zapytany, dlaczego maluje tak wolno, odparł: „Długo maluję, bo wieczność maluję”.
 12. NA MIARĘ CZŁOWIEKA. Kanon proporcji klasycznych rzeźb greckich i klasycznych budowli greckich jest poświadczony przez źródła: z nich wiadomo, że fasada świątyni miała mieć 27 swych modułów, a wzrost ludzki 7 swoich. Ale ponadto ci, co mierzyli zabytki greckie, znaleźli w nich jeszcze ogólniejszą prawidłowość: że zarówno posąg, jak budowle konstruowane są wedle tej samej proporcji złotego cięcia: tak nazywa się podział linii, w którym część mniejsza ma się do większej, jak ta do całości. W matematycznej formule: [image: ]. Złote cięcie dzieli linię na części, które w przybliżeniu mają się do siebie jak 0,618: 0,382. Najświetniejsze świątynie jak Partenon i posągi takie, jak Apolla Belwederskiego i Wenus z Milo, są wedle opinii niektórych znawców we wszystkich szczegółach zbudowane wedle zasady złotego cięcia lub tzw. funkcji złotego cięcia (0,528 : 0,472) (por. rys. 19).
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 Rys. 19. W rzeźbach starożytnych można odnaleźć proporcje ciała ludzkiego, odpowiadające stosunkowi złotego cięcia (Z, z), w przybliżeniu 0,618 : 0,382, oraz funkcji złotego cięcia (F, f), w przybliżeniu 0,528 : 0,472. Pokazane jest to na przykładzie Apolla Belwederskiego i Wenus z Milo. Obliczenia pochodzą od architekta radzieckiego, Żółtowskiego
 Dokładność tych pomiarów łatwo można podać w wątpliwość[31]. Ale w tym wypadku nie chodzi o dokładność, wystarcza przybliżona zgodność. Ważne jest co innego: że podobne proporcje mają rzeźba i architektura, a ważne zwłaszcza w zestawieniu z tym, że proporcje rzeźby były w intencji Greków syntetycznymi proporcjami żywych ludzi. Bo wynika stąd, że proporcje, które Grecy klasycznej epoki w sztuce swej stosowali, były ich własnymi proporcjami. Były na miarę człowieka.
 W pewnych okresach kultury własną proporcję człowiek odczuwa jako najpiękniejszą i nadaje ją swym dziełom: tak jest mianowicie w okresach klasycznych. Cechuje je upodobanie do naturalnych, ludzkich proporcji, do kształtowania rzeczy na miarę ludzką. Ale są też inne okresy, które od tych form i proporcji świadomie odbiegają, szukając rzeczy większych niż ludzkie, proporcji doskonalszych niż organiczne. Toteż dzieje smaku, proporcji, sztuki, estetyki podlegają wahaniom. Klasyczna sztuka grecka była tworem tej estetyki, dla której najdoskonalszymi formami były naturalne, a najdoskonalszymi proporcjami organiczne. Dała estetyce tej bezpośrednio wyraz w rzeźbie, ale pośrednio także w architekturze: bo i w niej stosowała analogiczne proporcje, skonstruowane na tej samej zasadzie złotego środka, co posągi. Klasyczna rzeźba Greków przedstawiała bogów, ale w kształtach ludzkich; klasyczna ich architektura wznosiła świątynie, ale na miarę człowieka.
 13. MALARSTWO. Rzeźby Greków przechowały się przynajmniej częściowo, malowidła zaś zginęły — i dlatego w pamięci potomnych zostały przysłonięte przez rzeźbę. Jednakże malarstwo miało ważną pozycję w sztuce klasycznej. Rozwijało się może jeszcze szybciej od rzeźby. Przed okresem klasycznym nie znało ani trzeciego wymiaru, ani światłocienia, a wyjątkowo tylko wychodziło poza jednobarwność; jeszcze obrazy Polignota były rysunkami konturowymi, kolorowanymi czterema lokalnymi barwami. A parę pokoleń V wieku wystarczyło, by z malarstwa uczynić dojrzałą sztukę.
 Nie ulega wątpliwości, że malarstwo to było tak samo jak rzeźba ówczesna wyrazem postawy klasycznej; cechowało je upodobanie do form organicznych, do proporcji na miarę człowieka. Natomiast pod niektórymi względami miało charakter inny niż rzeźba. Podejmowało tematy różnorodne i skomplikowane. Parrazjos pokusił się o wymalowanie personifikacji ateńskiego ludu z jego zaletami i wadami, Eufranor malował bitwę kawalerii i Odysa udającego szaleństwo. Nikias malował zwierzęta, Antifilos — odblask ognia na twarzy ludzkiej, a Arystydes z Teb, jak podaje starożytny pisarz, „pierwszy malował duszę i malował charaktery”. Dionizjos z Kolofonu był jedynym, który odtwarzał wyłącznie człowieka, nazywany za to „antropografem”. Pamfilos malował nawet pioruny i błyskawice i w ogóle, jak pisał Pliniusz, „malował to, co się nie da malować” (pinxit et quae pingi non possunt). Wskazuje to, że sztuka klasyczna mimo swej jednolitej postawy miała możliwości rozległe.
 Choć Grecy ówcześni nie mieli jeszcze terminów „forma” i „treść”, to jednak ich sztuka, w szczególności malarstwo, stawiała zagadnienia formy i treści. Zeuksis oburzał się, że publiczność podziwia raczej tematy, „materię” obrazu niż wykonanie. A znów Nikias podnosił znaczenie ważkich tematów, wbrew tym, co rozpraszają swą sztukę na takie błahostki, jak „ptaszki czy kwiaty”12.
 14. ESTETYKA SZTUKI KLASYCZNEJ. Streszczając można powiedzieć tak: estetyka implikowana w klasycznej sztuce greckiej była, po pierwsze, estetyką form  k a n o n i c z n y c h,  opartą na przekonaniu, że istnieje obiektywne piękno, obiektywnie doskonałe proporcje. Proporcje te pojmowała  m a t e m a t y c z n i e,  oparta była na przekonaniu, że piękno obiektywne polega na liczbie i mierze. Wszakże mimo tej obiektywności i matematyczności estetyka pozostawiała dość  s w o b o d y  na  i n d y w i d u a l n e  ujęcie sztuki przez artystę.
 Po drugie, estetykę tę cechowało przywilejowanie form  o r g a n i c z n y c h,  przeświadczenie, że największe piękno występuje w formach, proporcji i skali istot żywych, a w szczególności ludzkich. Sztuka klasyczna utrzymywała harmonię obu elementów: matematycznego i organicznego. Kanon Polikleta był kanonem form organicznych wyrażonych w liczbach.
 Po trzecie, estetyka sztuki klasycznej była  r e a l i s t y c z n a:  w tym mianowicie znaczeniu, iż żywiła przekonanie, że sztuka piękno swe czerpie z natury; nie może też i nie potrzebuje pięknu natury przeciwstawiać innego piękna artystycznego.
 Po czwarte, była to estetyka  s t a t y c z n a,  najwyżej stawiająca piękno form zatrzymanych w ruchu, znajdujących się w spokoju i równowadze. A także była estetyką  p r o s t o t y,  ceniącą prostotę wyżej od bogactwa.
 Po piąte, była to estetyka piękna  p s y c h o f i z y c z n e g o,  zarazem duchowego i fizycznego, piękna formy i zarazem treści. Piękno, o które zabiegała, leżało przede wszystkim w jedności i harmonii duszy i ciała.
 Estetyce tej, zawartej w sztuce klasycznej, odpowiadała estetyka, jaką sformułowali ówcześni filozofowie: estetyce matematycznej dała wyraz teoria pitagorejska, estetyce psychofizycznej — cała filozoficzna teoria sztuki, Sokratesa tak samo, jak Arystotelesa.
 Pewne rysy tej estetyki pozostały trwale w sztuce i teorii greckiej. Inne natomiast skończyły się wraz z erą klasyczną. Tak było przede wszystkim z estetyką spokoju i prostoty: „cicha wielkość i szlachetna prostota” krótko były ideałem sztuki; artyści niebawem zaczęli stawiać sobie za zadanie przedstawienie raczej bogatego życia i silnej ekspresji. Podobnie było też z obiektywnymi aspiracjami estetyki: artyści i uczeni estetycy zaczęli uświadamiać sobie subiektywne uwarunkowanie piękna i od hasła obiektywnej „symmetrii” przechodzić do hasła subiektywnej „eurytmii”.
 15. EWOLUCJA SZTUKI KLASYCZNEJ I ZAPOWIEDŹ NOWEJ. Wieki V i IV bywają zazwyczaj łączone ze sobą w ramach okresu klasycznego, jednakże różnice miedzy nimi są znaczne, i nie mogło być inaczej przy tak szybkim rozwoju sztuki. Wiek IV nie tylko rozszerzył tematy sztuki, ale także innym proporcjom dał pierwszeństwo. W architekturze nad porządkiem doryckim wziął górę smuklejszy porządek joński. W rzeźbie kanon Polikleta, przez jakiś czas uważany za klasyczny, zaczął się wydawać zbyt ciężki, nazbyt „kwadratowy” — i Eufranor przeciwstawił mu kanon inny.
 Po drugie, zwiększyło się w IV wieku upodobanie do bogactwa, koloru, świateł, kształtów, ruchów i ich  r ó ż n o r o d n o ś c i,  którą Grecy nazywali „poikilia” (ποικιλία). Zwiększył się też w sztuce plastycznej dynamizm psychiczny, napięcie uczuć, patos.
 Trzecia przemiana była z punktu widzenia estetyki najważniejsza. Lizyp ujął ją w słowa: „Dotąd przedstawiano ludzi takimi, jakimi są, ja zaś przedstawiam takimi, jakimi się wydają”. Było to przejście od przedstawiania obiektywnych form rzeczy do przedstawiania ich subiektywnej wizji; od poszukiwania form doskonałych samych przez się do tych, co są piękne, bo odpowiadają warunkom ludzkiego widzenia.
 Malarstwo sceniczne (skenografia), które pierwsze weszło na drogę iluzjonizmu, oddziałało na sztalugowe: ono także zaczęło się liczyć z perspektywą (skiagrafią) i jej deformacjami. Taki zwrot w malarstwie spowodował, że już w dobie klasycznej Grecy nauczyli się patrzeć na obrazy z daleka: „Cofnij się, jak to czyni malarz” — powiada Eurypides. Ludzie ówcześni byli pod wrażeniem tego, że malarstwo daje złudzenie rzeczywistości właśnie wtedy, gdy od niej odbiega. Iluzjonistyczne malarstwo stało się zagadnieniem: Demokryt je analizował, Platon zaś krytykował, dopatrując się w nim niedopuszczalnego fałszu; pisał, że jest „niewyraźne i złudne”. Jednakże konserwatywny teoretyk nie zdołał zatrzymać sztuki rozwijającej się w kierunku subiektywizmu i impresjonizmu.
 B. TEKSTY KLASYCZNYCH POETÓW I ARTYSTÓW
SOFOKLES (Aristot., Poët. 1460 b 36).
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IDEALIZACJA I REALIZM
 1. Powiedział i Sofokles: „Ja przedstawiam ludzi,  j a k i m i   b y ć   p o w i n n i,  Eurypides zaś, jakimi są”.
EURYPIDES (Plut., De Pyth. orac. 405 F).
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POEZJA A EROS
 2. Eurypides mówiąc, że  E r o s   p o u c z a   p o e t ę,  choćby ten był  p r z e d t e m   o b c y   M u z o m,  daje do zrozumienia, że Eros nie stwarza talentu poetyckiego i muzycznego, lecz pobudza istniejący, poprzednio utajony i nieczynny.
PLATON, Convivium. 196 E.
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 Pod tchnieniem Erosa każdy staje się poetą, choćby nie był przedtem zdolny do poezji.
EURYPIDES, Bacchae 881. 
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 3. To, co piękne, jest zawsze miłe.
EPICHARM (Stob. Eclog. II 31, 625; frg. B 40 Diels).
 [image: t1 tekst_B4.tif]
TALENT A NAUKA
 4. Mieć talent jest rzeczą pierwszą, a drugą nauka.
EPICHARM (Plut., De fort. Alex. 336b; frg. B 12, Diels).
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ROZUM
 5. Rozum widzi i słyszy, wszystko inne jest głuche i ślepe.
ARYSTOFANES, Ranae 1008. 
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SZTUKA MA SŁUŻYĆ CELOM MORALNYM
 6. Za co należy podziwiać poetę? Za kunszt i pouczenie, za to, że  l e p s z y m i  robi ludzi w miastach.
ARYSTOFANES, Ranae 1053—1056.
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 Poeta powinien ukrywać to, co złe, nie wydobywać go i nie uczyć. Dzieciom nauczyciel daje wskazówki, a dorosłym poeci. Jest bezwzględnie naszym obowiązkiem  m ó w i ć   r z e c z y   p o ż y t e c z n e.
ARYSTOFANES, Thesm. 156. 
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MIMESIS
 7. Czego nam (w rzeczywistości) brak, tego nam dostarcza naśladowanie (w poezji).
FILOSTRAT MŁ., Imagines, Prooem. (p. 4 ed. Schenkl-Reisch).
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SYMMETRIA
 8. Dawni mędrcy, jak mi się wydaje, pisali o symmetrii w malarstwie.
LAERTIOS DIOGENES, VIII 47.
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 Pitagoras [z Region, rzeźbiarz] pierwszy, jak się zdaje, miał na celu rytm i symmetrię.
POLIKLET (Galen, De plac. Hipp. et Plat. V, Müll, 425; frg. A 3, Diels).
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KANON
 9. Piękno, według Chryzypa, tkwi w proporcji nie żywiołów, lecz w części ciała, to jest w proporcji palca do palca, palca do przegubu, jego do dłoni, jej do łokcia, łokcia do ramienia i wszystkich tych części jednych do drugich, jak to jest napisane w Kanonie Polikleta. Bo pouczywszy nas w tym piśmie o wszystkich proporcjach ciała, Poliklet czynem potwierdził swą teorie stworzywszy posąg wedle zaleceń swej teorii. Zarówno posąg ten, jak i rozprawę nazwał Kanonem. 
POLIKLET (Galen, De temper. I g, Helm r. 42, 26; frg. A 3, Diels).
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 Plastycy i malarze, twórcy posągów i rzeźbiarze malują i rzeźbią jak najpiękniej każdy gatunek, np. najkształtniejszego człowieka, konia, byka czy lwa, kierując uwagę na to, co przeciętne w każdym gatunku. Wszak posąg Polikleta zwany Kanonem otrzymał tę nazwę z tego powodu, że ma wzorowe proporcje, jeśli chodzi o wzajemny stosunek wszystkich części ciała.
POLIKLET (Pilon, Mechan. IV, l p. 49, 20, K. Schöne; frg. B 2, Diels).
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PIĘKNO A STOSUNKI LICZBOWE
 10. Doskonałość zależy od wielu stosunków liczbowych i drobne różnice o niej decydują.
HERON (Th.-H. Martin, p. 420).
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ZŁUDZENIA OPTYCZNE
 11. Ponieważ kolumna cylindryczna musiałaby się wzrokowi wydawać pośrodku szczuplejszą, więc (architekt) robi ją grubszą w środku.
HIPOKRATES (Aphorism. I 1)
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 12. Życie jest krótkie, sztuka obszerna, okazja ulotna, eksperyment zdradliwy, zaś trafny osąd trudny do osiągnięcia.
 tł. T. Tiuryn
NIKIAS (Demetrios, De eloc. 76).
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WAŻKA TREŚĆ
 13. Malarz Nikias… wręcz twierdzi, że niemało ważnym zadaniem malarstwa jest, wziąwszy temat należytej wagi, malować, a nie rozdrabniać sztukę na drobiazgi, jak ptaszki czy kwiaty, lecz malować walki konnicy i walki morskie… Sądził bowiem, że sam przedmiot jest częścią sztuki malarskiej, podobnie jak fabuła w poezji, a nic też dziwnego, że i w krasomówstwie wspaniałość rodzi się z wielkiej treści.
4. ESTETYKA A FILOZOFIA
1. PIERWSI ESTETYCY FILOZOFOWIE. Filozofia, niedawno przedtem zapoczątkowana w Grecji, objęła w okresie klasycznym także sprawy estetyki[32]. Do tej pory były bez przydziału: należały do kompetencji każdego obywatela, który mógł dzieła sztuki oglądać i słyszeć; nie miały przydziału naukowego, nie było takiej nauki, która by się nimi interesowała. Co ludzie dotąd myśleli o sztuce i pięknie, to można tylko wyczytać w dziełach sztuki albo w przygodnych refleksjach poetów. Sztuka i refleksje poetów nie przestały i w erze klasycznej być źródłem do poznania estetycznych poglądów epoki. Ale nie były już źródłem jedynym ani najważniejszym; filozofowie stali się wyrazicielami tych poglądów. Co więcej, stali się inicjatorami nowych poglądów.
 Zajęci początkowo wyłącznie zagadnieniami przyrody, nie od razu wypowiedzieli się na tematy estetyki. Najwcześniej uczynili to doryccy filozofowie ze szkoły pitagorejskiej. Ale i oni zapewne dopiero w V w., choć szkoła istniała dawniej. Przy tym ujęli tematy te na wpół tylko ze stanowiska naukowego, odwołując się do matematyki i fizyki, na wpół zaś jeszcze według tradycji sekt religijnych. Jońscy filozofowie byli jeszcze wówczas pochłonięci filozofią przyrody; spośród nich jeden bodaj Heraklit dotykał zagadnień estetycznych. Dopiero ostatni a najznakomitszy z filozofów jońskich, Demokryt, szerzej zagadnienia te uwzględnił. I uczynił to w sposób naukowy, empiryczny, typowy dla jońskich filozofów.
 Należał już do następnego pokolenia filozofów: do tego, do którego należeli też czołowi sofiści i Sokrates; w którym sprawy humanistyczne zajęły już pierwszy plan obok, a nawet przed przyrodniczymi; w którym ośrodkiem filozofii stały się Ateny; w którym przeciwieństwo kultury i myśli doryckiej i jońskiej zaczęło już się wyrównywać i ustępować miejsca syntetycznej, z tamtych obu wytworzonej kulturze i filozofii attyckiej. Ta syntetyczna filozofia znalazła swój wyraz w dwu następnych pokoleniach: były to pokolenia Platona i Arystotelesa. Pisma obu filozofów stanowią szczyty klasycznej estetyki, a nawet starożytnej estetyki w ogóle.
 2. KONSEKWENCJE WŁĄCZENIA ESTETYKI DO FILOZOFII. Począwszy od klasycznej epoki greckiej ogromna część refleksji estetycznej odbywała się na terenie filozofii: fakt ten miał dwie konsekwencje, jedną dodatnią, drugą ujemną. Mianowicie, z jednej strony, estetyka rozwijała się nie w izolacji, lecz w łączności z innymi sprawami człowieka i z podkreśleniem zagadnień najogólniejszych. Natomiast z drugiej, mieściła się w ogólniejszej dyscyplinie dlatego, że nie posiadała własnej. I przez to niektóre jej potrzeby nie były zaspokajane, sposób myślenia filozofów usuwał badania szczegółowe na drugi plan wobec ogólnych teorii. W tej samej sytuacji były początkowo inne nauki, zwłaszcza humanistyczne, jednakże prędzej się usamodzielniły, wydzieliły z filozofii.
 Sposób traktowania estetyki przez filozofów od początku był dwojaki. Z jednej strony, przeprowadzali analizy zjawisk i pojęć: jakie jest pojęcie piękna, jakie są czynności artysty, jakie rodzaje sztuk itp. — wiele takich analiz jest u Demokryta, sofistów, Sokratesa. Ale, z drugiej strony, filozofowie włączali zjawiska i pojęcia estetyczne do swych systemów. Sofiści włączali je do relatywistycznego, Platon do idealistycznego. Przez pierwszych dostała się do estetyki filozofia minimalistyczna, przez drugiego maksymalistyczna wraz z doktryną wiecznych idei i bezwzględnych wartości z aprioryczną teorią poznania, z prymatem wartości moralnych. Filozofia miała wiele systemów, stosowała różne a między sobą niezgodne punkty widzenia, toczyła wewnętrzne spory — i te systemy, punkty widzenia, spory, przekazała estetyce.
 Dwojaki był też stosunek estetykow-filozofów do sztuki. Jedni korzystali z doświadczeń artystów i formowali swe teorie sztuki na podstawie ich praktyki: tak było np. z teorią, że sztuka przyrodę odtwarza, a zarazem idealizuje. Praktyka kierowała teorią. Inni, odwrotnie, sami inicjowali teorie sztuki, którym ulegali artyści. Tu teoria filozofów kierowała praktyką artystów: np. jeśli chodzi o stosowanie przez architektów i rzeźbiarzy kanonów i wyliczeń matematycznych, to jedno ze źródeł miało ono w filozofii pitagorejskiej.
 Omówienie estetyki ery klasycznej należało zacząć od poezji i sztuki: mieli je bowiem przed oczami filozofowie budujący teorie estetyczne. Należało je omówić także dlatego, że same implikowały teorie estetyczne: plastyka implikowała matematyczne rozumienie piękna, a poezja moralistyczne. Jednakże najistotniejszą część estetyki klasycznej stanowi estetyka filozofów. Obejmując przynajmniej cztery pokolenia — w jednym dorycką estetykę pitagorejczyków, w drugim jońską Demokryta i attycką sofistów i Sokratesa, w trzecim estetykę Platona, w czwartym Arystotelesa — zawiera bogactwo wielkich pomysłów i szczegółowych badań, sięga od archaicznych jeszcze prób do pełni zagadnień i rozwiązań.
5. ESTETYKA PITAGOREJCZYKÓW
1. MOTYW PITAGOREJSKI: PROPORCJA I MIARA. Pitagorejczycy stanowili zrzeszenie o charakterze przede wszystkim moralno-religijnym, ale prowadzili również badania naukowe, głównie matematyczne. Ojczyzną ich były doryckie kolonie we Włoszech; twórcą ich zrzeszenia był Pitagoras, który żył w VI wieku. Ale zdobycze naukowe szkoły nie były jego dziełem, lecz dopiero jego następców w V i IV wieku. Podwójny charakter zrzeszenia pitagorejskiego — religijny i naukowy — odbił się także na jego estetyce[33].
 Jedna z myśli filozoficznych pitagorejczyków miała podstawowe znaczenie dla estetyki: mianowicie myśl, że świat jest zbudowany matematycznie. „Przejąwszy się matematyką, zaczęli jej zasady uważać za zasady wszelkiego bytu”1, powiada o nich Arystoteles. W szczególności stwierdzili matematyczną prawidłowość w akustyce, zaobserwowawszy, że struny dźwięczą harmonijnie lub dysharmonijnie w zależności od tego, jaka jest ich długość. Dźwięczą harmonijnie, jeśli długość ich odpowiada prostym stosunkom liczbowym. Przy stosunku 1 : 2 dają oktawę, 2 : 3 — kwintę, gdy zaś długość ich ma się do siebie jak 1 : 2/3 : 1/2, to powstaje akord C G c, który nazywali „harmonijnym”. Zagadkowe zjawisko harmonii tłumaczyli więc proporcją, miarą, liczbą: harmonia polega na matematycznym stosunku składników.
 Pitagorejczycy nie myśleli o uprawianiu estetyki jako oddzielnej nauki: harmonia była dla nich własnością kosmosu i rozważali ją w ramach kosmologii. Terminem „piękno” się nie posługiwali, lecz terminem „harmonia”, który prawdopodobnie sami ukuli. „Harmonia — pisał pitagorejczyk Filolaos — jest zjednoczeniem rzeczy różnorodnych i zmieszanych, zestrojeniem różnie nastrojonych”2. Harmonia znaczyła etymologicznie tyle, co zestrój, zjednoczenie; oznaczała zgodność, jedność składników. I przede wszystkim dla tej jedności była dla pitagorejczyków czymś dodatnim i pięknym w szerokim, greckim słowa znaczeniu. Filolaos pisał: „Rzeczom niepodobnym, niepokrewnym, różnorodnym potrzebna jest harmonia, aby je utrzymała w ładzie”3. Harmonię dźwięków mieli jedynie za objaw harmonii głębszej, za wyraz wewnętrznego ładu w samej budowie rzeczy.
 W teorii pitagorejczyków istotne było, po pierwsze, to, że4 harmonię, ład, dobrą proporcję („symmetrię”) mieli nie tylko za cenną, piękną, pożyteczną, ale też za obiektywnie uwarunkowaną, za  o b i e k t y w n ą  własność rzeczy (przekonanie raczej naturalne we wczesnej fazie refleksji). Drugim ich przekonaniem było, że własnością rzeczy, która stanowi o jej harmonii, jest ich  p r a w i d ł o w o ś ć,  regularność, ład. Po trzecie, harmonia nie jest własnością poszczególnej rzeczy, lecz prawidłowym  u k ł a d e m   w i e l u   r z e c z y,   w i e l u   c z ę ś c i.  Teza pitagorejczyków szła jeszcze dalej: twierdzili, po czwarte, że harmonia jest  u k ł a d e m   i l o ś c i o w y m,  matematycznym, że zależy od  l i c z b y,   m i a r y   i   p r o p o r c j i.  Teza ta stanowiła swoisty  m o t y w   p i t a g o r e j s k i,  który wypłynął z ich matematycznej filozofii, a oparł się na ich akustycznych odkryciach. Był motywem ich kosmologii, ale przeszedł do ich estetyki. Stworzył fundamenty przyszłej estetyki Greków, stał się jej podstawowym motywem. Wpłynął na losy nie tylko ich estetyki, ale i sztuki. Głównie muzyki5, ale pośrednio także plastyki6. Doszukiwanie się prawidłowości w świecie i stosowanie jej w sztuce było naturalną skłonnością Greków, ale filozofia pitagorejska jeszcze ją wzmocniła, wpajając przekonanie, że prawidłowość matematyczna daje gwarancję harmonii. Matematyczne potraktowanie muzyki było dziełem szkoły pitagorejskiej. Ale także kanony sztuki plastycznej klasycznej ery, jej wyliczenia geometryczne i konstrukcje geometryczne były w niemałej części skutkiem idei pitagorejskich.
 Złożyło się tak szczególnie: dla Greków piękno było własnością świata widzialnego; a na ich teorię piękna oddziałała najwięcej nie plastyka, lecz muzyka, która wywołała przekonanie, że piękno jest rzeczą proporcji, miary, liczby.
 2. HARMONIA KOSMOSU. W przekonaniu, że wszechświat jest zbudowany harmonijnie, pitagorejczycy dali mu nazwę „kosmosu” (κόσμος), czyli ładu. Tym samym wprowadzili moment estetyczny do kosmologii, nawet do samej jej nazwy. I na temat ładu i harmonii kosmicznej snuli dalekosiężne spekulacje. Założywszy, że każdy ruch prawidłowy wydaje harmonijny dźwięk7, sądzili, że wszechświat cały dźwięczy, wydaje „muzykę sfer”, symfonię, której jeśli nie słyszymy, to dlatego, że dźwięczy stale. Wychodząc ze swych przesłanek sądzili, że również kształt świata musi być prawidłowy i harmonijny; takim jest kształt kulisty, więc, jak przyjmowali, świat musi być kulisty. Estetyką przesycili również swą psychologię: bo pojmując dusze analogicznie do ciał, przyjmowali, że doskonałe są te, które są zbudowane harmonijnie, to znaczy mają właściwą proporcję części.
 Teza estetyczna pitagorejczyków przyjęła się powszechnie w Grecji w rozumieniu luźniejszym: że  p i ę k n o  jest  r z e c z ą   ł a d u,  prawidłowości w układzie części. W tym rozumieniu stała się, rzec można, aksjomatem starożytnej estetyki. Natomiast w rozumieniu węższym: że piękno jest  r z e c z ą   m i a r y   i   l i c z b y  — pozostała tylko hasłem niektórych prądów sztuki i teorii sztuki. Dla piękna w pierwszym rozumieniu Grecy zachowali pitagorejski termin „harmonii”, a dla piękna w drugim używali zazwyczaj terminu „symmetrii”.
 3. ETHOS MUZYKI. Pitagorejczycy zapisali się w dziejach estetyki drugą jeszcze teorią. I ta również była związana z muzyką, ale miała całkowicie odmienny charakter. Tamta pierwsza mówiła: muzyka polega na proporcji, a ta druga: jest potęgą działającą na duszę.
 Była odpowiednikiem ekspresyjnej sztuki Greków, owej „trójjedynej chorei”, działającej słowem, gestem, muzyką. Siłę działania chorei pitagorejczycy przypisywali najwięcej muzyce. Grecy sądzili pierwotnie, że choreja działa wyłącznie na uczucia tego, kto sam tańczy i śpiewa, jak to obserwowali w kulcie dionizyjskim z jego oszałamiającymi tańcami i śpiewami. Pitagorejczycy zaś zobaczyli, że sztuka taneczna i muzyczna działa podobnie na widza i słuchacza; działa nie tylko przez ruchy, ale przez oglądanie ruchów; kulturalnemu człowiekowi nie potrzeba orgiastycznych tańców, wystarcza patrzenie na nie. Późniejszy grecki historyk muzyki Arystydes Kwintylian (Aristides Quintilianus) informuje, że myśl ta powstała już pośród „starożytnych” teoretyków muzyki: mógł mieć na myśli jedynie pitagorejczyków. Usiłowali oni mianowicie wytłumaczyć potężne działanie sztuki pokrewieństwem ruchów i dźwięków z uczuciami. Dzięki temu pokrewieństwu ruchy i dźwięki wyrażają uczucia. I odwrotnie: wywołują uczucia, działają na dusze. Dźwięki znajdują w duszy oddźwięk, ona współdźwięczy z nimi. Jest tu jak z dwiema lirami: gdy uderzymy w jedną, to odpowie druga stojąca w pobliżu.
 Z tego wypływa wniosek: można muzyką działać na dusze. Dobrą muzyką można je ulepszać, ale także złą można je psuć. Grecy używali tu wyrażenia psychagogia (ψυχαγωγία), czyli kierowanie duszami. Otóż taniec, a jeszcze więcej muzyka miały w przekonaniu ich moc psychagogiczną. Można — jak się wyrażali — wprowadzać duszę w dobry lub zły „éthos” (ἦϑος). Na tym tle wytworzyła się nauka o ethosie muzyki, czyli o jej psychagogicznym i wychowawczym działaniu, która stała się trwałym składnikiem greckiego rozumienia muzyki, jeszcze bardziej popularnym niż jej rozumienie matematyczne. W imię tej nauki pitagorejczycy, a potem ci liczni, co utrzymali ich myśl, kładli szczególny nacisk na odróżnienie dobrej muzyki od złej i domagali się, aby dobra stała się prawem, aby w sprawie moralnie i społecznie tak ważnej jak muzyka nie dopuszczać do swobody i związanego z nią ryzyka. Więc i pod tym względem wpłynęli na losy muzyki8.
 4. MOTYW ORFICKI: OCZYSZCZENIE PRZEZ SZTUKĘ. Teza pitagorejczyków o potędze muzyki miała źródło nie tylko w sztuce Greków, ale także w ich religii. Mianowicie — w wierzeniach orfickich. Istotą tych wierzeń było: że dusza jest więziona w ciele za swe winy, że będzie wyzwolona, gdy się z nich oczyści, i że jej oczyszczenie i wyzwolenie jest najdonioślejszym celem człowieka. Celowi temu służyły misteria orfików, posługujące się także tańcem i muzyką. Pitagorejczycy zaś powzięli myśl, że w szczególności muzyka służy oczyszczeniu duszy. Dla nich, przeświadczonych o jej potężnym działaniu na duszę, była to myśl naturalna. W muzyce dopatrywali się siły nie tylko psychagogicznej, ale też oczyszczającej („kathartycznej” wedle greckiego terminu); nie tylko etycznej, ale także religijnej. Jak podaje Arystoksenos, „pitagorejczycy stosowali medycynę do oczyszczania ciał, a muzykę do oczyszczania dusz”9. Z oszołomienia, jakie obserwowali przy bachicznej muzyce, wyprowadzali wniosek, że dusza pod jej wpływem wyzwala się i opuszcza na chwilę ciało. Ze względu na związek tego motywu z misteriami orfickimi można go nazwać motywem orfickim.
 5. MUZYKA, SZTUKA NIEPODOBNA DO INNYCH. Ekspresyjną i psychagogiczną moc pitagorejczycy przypisywali nie wszystkim sztukom, lecz specjalnie muzyce. Sądzili, że ekspresja dokonuje się przez dźwięki i przez nie też można działać na duszę, można to czynić tylko przez pośrednictwo słuchu, a nie przez inne zmysły. Toteż mieli muzykę za sztukę wyjątkową10, szczególny dar bogów. Sądzili, że muzyka nie jest z ustanowienia ludzkiego, lecz — „z natury”. Sądzili, że rytmy należą do przyrody i są człowiekowi przyrodzone; nie może ich dowolnie wymyślać, musi się do nich stosować. Dusza z natury wypowiada się muzyką; muzyka jest naturalnym jej wyrazem. Mówili, że rytmy są „podobiznami” (ὁμοιώματα) psychiki, „znakami” czy wyrazami charakteru.
 Pitagorejska teoria oczyszczenia przez muzykę była całym zespołem tez: 1. że muzyka jest wyrażeni duszy, jej charakteru, usposobienia, ethosu; 2. że jest jej wyrazem „naturalnym” i jedynym tego rodzaju; 3. że muzyka jest dobra lub zła, zależnie od tego, jakiego charakteru jest wyrazem; 4. że dzięki związkom duszy z muzyką można przez muzykę działać na duszę, że można ja zarówno ulepszać, jak deprawować; 5. że przeto celem muzyki nie jest bynajmniej sama dostarczana przez nią przyjemność, lecz formowanie charakteru (jak później pisał Atenajos, „celem muzyki nie jest przyjemność, lecz służenie cnocie”); 6. że przez dobrą muzykę osiąga się „oczyszczenie” duszy i wyzwolenie jej z więzów ciała i 7. że wobec tego muzyka jest czymś wyjątkowym, jedynym, niepodobnym do innych sztuk.
 6. KONTEMPLACJA. Z Pitagorasem Grecy wiązali inne jeszcze ważne dla estetyki pojęcie, mianowicie pojęcie kontemplacji11. Kontemplację przeciwstawił on czynnościom, postawę widza (ϑεατής) — postawie czynnej. Według Laertiosa Diogenesa mówił, że życie jest jak igrzyska, na które jedni przychodzą, aby brać udział w zapasach, inni, by handlować, a jeszcze inni tylko na to, aby się przyglądać. I tę postawę miał za najszczytniejszą, bo zajmowaną z dbałości nie o sławę czy zysk, lecz wyłącznie o poznanie. To pojęcie kontemplacji, oglądania, u wczesnych Greków obejmowało zarówno oglądanie piękna, jak prawdy, z czasem dopiero zróżnicowało się na pojęcie epistemologiczne i estetyczne.
 7. MOTYW DAMONA. Religijne rozumienie muzyki zostało własnością orficko-pitagorejską, ale jej rozumienie psychologiczne, etyczne, wychowawcze znalazło ogromne rozpowszechnienie wśród Greków. Wyszło poza szkołę i związek pitagorejski, poza kraje doryckie. Zostało wprawdzie zaatakowane przez empirycznych jońskich myślicieli, dla których było zbyt mistyczne, ale ich atak wywołał znów obronę. I to w samych Atenach V wieku. Najznaczniejszym z obrońców teorii pitagorejskiej był tam Damon[34]. W tej fazie sprawa utraciła część swego znaczenia teoretycznego, natomiast zyskała społeczno-polityczne.
 „Akme” Damona przypadała na środek V wieku. Pisma jego się nie dochowały, ale wiadomo, jaka była treść jego Posłania do członków Areopagu: przestrzegał ich przed innowacjami w muzyce i ich społeczno-wychowawczymi niebezpieczeństwami. Opierając się na pitagorejskiej teorii muzyki, pokazywał związek jej z duszą ludzką i chciał ją oddać na służbę wychowania publicznego. Właściwy rytm jest znakiem uporządkowanego życia wewnętrznego i uczy ładu wewnętrznego (εύνομία). Śpiew i gra uczą młodzież nie tylko odwagi i umiarkowania, ale — jak twierdził — także sprawiedliwości. Sądził, że zmiana form muzyki sięga tak głęboko, że musiałaby pociągnąć za sobą zmianę ustroju państwowego. Te myśli o społeczno-politycznej roli muzyki można uważać za własny motyw Damona.
 O Damonie wiemy głównie przez Platona, który dzielił jego poglądy i pewnie najwięcej przyczynił się do ich rozpowszechnienia. Platon też spowodował, że pitagorejska koncepcja muzyki zaważyła na całej greckiej teorii sztuki, że ta rozwinęła się pod znakiem proporcji, miary i liczby z jednej strony, a udoskonalenia i „oczyszczenia” duszy z drugiej. Ta pierwsza filozoficzno-estetyczna koncepcja Greków okazała się ich koncepcją najtrwalszą. Specjalnie zaś zaważyła na teorii muzyki: spowodowała, że muzyka była traktowana w Grecji jako sztuka wyjątkowa, inna od wszystkich, jedyna ekspresyjna, jedyna lecznicza, mająca zadania naukowe, bo ujawnia prawa rządzące światem, a także moralne i soteriologiczne, a tylko na dalekim planie estetyczne.
 8. MOTYW HERAKLITA. Damon i Platon byli attyckimi sympatykami pitagoreizmu; ale także przedstawiciele innej, antagonistycznej kultury i filozofii, mianowicie kultury i filozofii jońskiej, przejęli od pitagorejczyków ważny motyw: motyw harmonii. Jeszcze na wiele lat przed Platonem myśl o niej przerzuciła się na wschód, do Jonii. Podjął ją Heraklit z Efezu, który działał w początku V w. i zapewne zetknął się z przedstawicielami szkoły pitagorejskiej. Ten filozof, dopatrujący się w świecie przede wszystkim wielorakości, zmienności, sprzeczności — widział w nich jednakże również jedność i harmonię.
 Przechowały się cztery jego fragmenty o harmonii. Jeden mówi, że harmonia jest najpiękniejsza, gdy pochodzi z różnych dźwięków12. Drugi mówi nawet, że harmonia wytwarza się z sił przeciwstawnych13. Jako przykład harmonii Heraklit podawał łuk i lirę: łuk tym lepiej strzela, a lira tym lepiej dźwięczy, im większe jest ich napięcie, to znaczy, im bardziej rozbieżne są siły, które w nich działają. Konsekwencją tych myśli było, że harmonia powstaje także z elementów przeciwnych sobie, rozbieżnych. Trzeci fragment Heraklita mówi o harmonii „ukrytej”14 i twierdzi, że jest „silniejsza” od widocznej — ale przez ukrytą nie rozumiał prawdopodobnie innej niż powstającą z przeciwieństw. Wreszcie czwarty fragment: powiada on, że z przeciwieństw powstaje symfonia zarówno przyrody, jak sztuki, która w tym naśladuje przyrodę15.
 Harmonia grała w jego poglądzie na świat rolę nie mniejszą niż w pitagorejskim. Natomiast nic nie wskazuje, by jej przypisywał charakter matematyczny; raczej miał na myśli harmonię w luźniejszym, jakościowym rozumieniu. Natomiast kładł nacisk na co innego: na to, że powstaje z przeciwieństw. Harmonia wyłaniająca się z przeciwieństw stanowiła swoisty motyw Heraklitejski w estetyce.
 Pojęcie harmonii przyjęło się; od Heraklita posługiwali się nim wszyscy jońscy filozofowie: Empedokles pisał, że harmonia stanowi o jedności przyrody, a Demokryt, że stanowi o szczęściu ludzi. Było to wszakże pojęcie kosmologiczne czy etyczne, nie estetyczne; co najwyżej można powiedzieć, że wprowadzało moment estetyczny do kosmologii i etyki.
 9. ŁAD I CHAOS. Pojęcia greckie harmonii i jej przeciwieństwa, dysharmonii, opierały się na jeszcze ogólniejszych: ładu i chaosu. Tylko to, co obliczalne, regularne, przejrzyste, co ma w sobie ład i porządek, tylko to mieli Grecy za uchwytne dla człowieka, tylko to, co uchwytne — za rozumne, tylko rozumne za dobre i piękne. A przez to rozumne, dobre, piękne było dla nich tylko to, co uporządkowane, regularne, ograniczone. To zaś, co nieregularne i nieograniczone, było dla nich chaosem, nieuchwytnym, nierozumnym i nie mogło być dobre ani piękne. Przekonanie to od najwcześniejszych czasów było ucieleśnione w sztuce Greków i wypowiedziane w ich filozofii. Zapewne, pojawiło się najpierw u filozofów, mianowicie u pitagorejczyków, ale musiało odpowiadać naturalnym skłonnościom greckim, bo inaczej nie przyjęłoby się tak powszechnie, nie stałoby się na długie wieki zasadą ich sztuki i aksjomatem ich estetyki.
 C. TEKSTY PITAGOREJCZYKÓW I HERAKLITA
PITAGOREJCZYCY (Arystoteles, Metaph. A 5, 985b 23).
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SYMMETRIA I HARMONIA
 1. Tak zwani pitagorejczycy, którzy pierwsi się zajęli matematyką, posunęli ją naprzód, a wychowani w niej uznali, że jej zasady są zasadami całego bytu… Znaleźli w liczbach własności i stosunki harmonii, a wszystko inne wydawało się im odbiciem liczb, liczby zaś pierwszą rzeczą w przyrodzie. Dlatego mieli elementy liczb za elementy wszelkiego bytu i w całym niebie widzieli harmonię i liczbę.
FILOLAOS (Nikomachos, Arithm. II 19, p. 115, 2; frg. B 10, Diels).
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 2. Harmonia jest zjednoczeniem rzeczy różnorodnie zmieszanych i zestrojeniem różnie nastrojonych.
FILOLAOS (Stobajos, Ecl. I 21, 7d; frg. B 6, Diels).
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 3. Rzeczy podobne i pokrewne nie potrzebowały harmonii, natomiast niepodobnym, niepokrewnym, różnorodnym potrzebna jest taka harmonia, która je utrzyma w ładzie.
PITAGOREJCZYCY (Stobajos IV 1, 40 H.; frg. D 4, Diels).
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(Podobnie Jambl. Vita Pyth. 203)
 
 4. Ład i proporcja są piękne i przydatne, a bezład i brak proporcji są brzydkie i nieprzydatne.
FILOLAOS (Stobajos, Ecl. I, prooem. cor. 3; frg. B 11, Diels).
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 5. Naturę liczby i jej siłę możesz widzieć objawiającą się nie tylko w demonicznych i boskich rzeczach, lecz także wszędzie w ludzkich dziełach i słowach, we wszystkich wytworach sztuki i również w muzyce. Natura zaś liczby i harmonia nie dopuszcza błędu.
PITAGOREJCZYCY (Sekstus Emp., Adv. mathem. VII 106).
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 6. Żadna sztuka nie powstaje bez proporcji, a proporcja leży w liczbie. Wszelka więc sztuka powstaje przez liczbę… Jest więc jakaś proporcja w rzeźbie, a podobnie też w malarstwie. Dzięki tej proporcji osiągają one całkowitą poprawność dzieła. Ogólnie biorąc, wszelka sztuka jest systemem postrzeżeń, a system jest liczbą, słusznie więc można rzec: „dzięki liczbie wszystko pięknie wygląda”, to znaczy: dzięki myśli zdolnej do sądu i pokrewnej liczbom, stanowiącym zasadę wszechrzeczy. Tak twierdzą pitagorejczycy.
PITAGOREJCZYCY (Arystoteles, De coelo B 9. 290b12).
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 7. Z obrotów gwiazd powstaje harmonia, gdyż ich odgłosy współdźwięczą… Założywszy, że gwiazdy i ich szybkości mają w swych odległościach zgodne stosunki, mówią [pitagorejczycy], że z krążących gwiazd powstaje harmonijny głos.
PITAGOREJCZYCY (Arystydes Kwintylian II 6, Jahn 42).
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DZIAŁANIE MUZYKI
 8. Widząc to [działanie muzyki] uważali za niezbędne od dzieciństwa przez całe życie uprawiać muzykę i używali do tego wypróbowanych melodii, rytmów i tańców, ustalając prawnie dla osobistych zabaw i dla publicznych obrzędów religijnych określone melodie, które nazywali „prawami”. Wprowadzając je do ceremoniału obrzędowego zabezpieczyli ich stałość, a samą nazwą podkreślili ich niezmienność.
PITAGOREJCZYCY (Jamblich, Vita Pyth. 169).
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 9. Posługiwali się, jak mówią, inkantacjami na niektóre choroby; przyjmowali, że także muzyka wielce przyczynia się do zdrowia, jeśli się nią w należyty sposób posługiwać. Używali również słów Homera i Hezjoda dla naprawy duszy.
PITAGOREJCZYCY (Cramer, Anecd. Par. I 172).
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 Pitagorejczycy, jak mówi Arystoksenos, stosowali medycynę do oczyszczenia ciał, a muzykę do oczyszczenia dusz.
THEON ZE SMYRNY, Mathematica I (Hiller, p. 12).
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 Pitagorejczycy, za którymi w wielu wypadkach idzie Platon, muzykę nazywają zestrojeniem rzeczy przeciwnych, zjednoczeniem wielorakich, uzgodnieniem niezgodnych. Bo mówią, że zasadzają się na niej nie tylko rytmy i melodia, ale po prostu cały ustrój (świata). Celem jej bowiem jest jednoczenie i zestrajanie. Wszak bóg jest zestroicielem rzeczy niezgodnych; na tym właśnie polega największe jego zadanie w dziedzinie muzyki i sztuki lekarskiej, że rzeczy, które są sobie wrogie, czyni przyjaznymi. Muzyka, jak powiadają, jest osnową zgody między rzeczami w naturze i najlepszego zarządu wszechświatem. Przybiera ona z reguły postać harmonii we wszechświecie, praworządności w państwie i rozsądnego trybu życia w domu. Zespala bowiem i jednoczy. Mówią, że działanie i zastosowanie wiedzy (muzycznej) objawia się w czterech ludzkich dziedzinach: w duszy, ciele, domu i państwie. Te cztery bowiem rzeczy wymagają zestrojenia i zespolenia.
PITAGOREJCZYCY (Strabon, X 3, 10).
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 10. Dlatego to Platon nazwał filozofię sztuką Muz, a już przed nim uczynili to pitagorejczycy; mówili oni, że wszechświat jest harmonijnie złożony, przyjmując, że wszystko, co ma z muzyką do czynienia, jest dziełem bogów. I Muzy są boginiami, a Apollon jest na ich czele, a cała poezja jest hymnem.
PITAGORAS (Laert. Diog. VIII 8).
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POJĘCIE KONTEMPLACJI
 11. Życie, mówił, jest jak igrzyska. Jedni przychodzą na nie jako zapaśnicy, inni, żeby handlować, ale najlepsi przychodzą jako widzowie; i podobnie w życiu niewolnicze natury gonią za sławą lub zyskiem, filozoficzne zaś za prawdą.
HERAKLIT (Arystoteles, Eth. Nic. 1155 b 4; frg. E 8 Diels).
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HARMONIA PRZECIWIEŃSTW
 12. To, co rozbieżne, łączy się, z różnych [dźwięków] powstaje najpiękniejsza harmonia i wszystko powstaje dzięki sporowi.
HERAKLIT (Hippolytus, Refut. IX g; B 51 Diels).
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 13. [Ludzie] nie rozumieją tego, jak to, co rozbieżne, jest ze sobą w zgodzie: harmonia przeciwdziałających [sił] jak w łuku i lirze.
HERAKLIT (Hippolytus, Refut. IX g; frg. B 54 Diels).
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 14. Ukryta harmonia jest silniejsza od widocznej.
HERAKLIT (Pseudo-Arystoteles, De mundo, 396b 7).
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 15. Przyroda również trzyma się rzeczy przeciwnych i z nich, a nie z podobnych wytwarza symfonię… Wydaje się, że i sztuka czyni podobnie naśladując przyrodę.
6. ESTETYKA DEMOKRYTA
1. ESTETYCZNE PISMA DEMOKRYTA. Jońscy filozofowie, do których zalicza się Demokryta, stanowią najwcześniejszą szkołę w Grecji, ale Demokryt stanowił już jej zakończenie i ani chronologicznie, ani rzeczowo nie był filozofem archaicznym. Daty jego życia znane są niedokładnie, ale wiadomo, że żył jeszcze w początkach IV wieku, przeżył Protagorasa i Sokratesa, dożył rozkwitu Platona.
 Wśród filozofów jońskich skłaniających się do materializmu, determinizmu, empiryzmu, był materialistą, deterministą, empirystą najbardziej zdecydowanym. Objawia się to także w jego myślach o sztuce.
 Był nie tylko filozofem, ale także polihistorem swych czasów, piszącym na różnorodne tematy, na wielu polach inicjującym lub rozwijającym badania naukowe. Jednym z tematów przezeń podjętych była teoria poezji i sztuki. W układzie tetralogicznym jego pism (sporządzonym później przez Trazylla) zajmowała tetralogię dziesiątą i pół jedenastej. Poświęcone jej były pisma O rytmach i harmonii, O poezji, O pielenie słów, O dobrze i źle dźwięczących głoskach, O Homerze, O śpiewie. Wszystkie te pisma zaginęły, przechowały się jedynie ich tytuły oraz drobne fragmenty wskazujące, że zajmował się nie tylko teorią poezji, ale także sztuk plastycznych. Późniejsi greccy historycy widzieli w nim uczonego, który zapoczątkował estetykę. W każdym razie zapoczątkował niektóre szczegółowe w niej badania, dotyczące nie tyle piękna, ile sztuk pięknych. Z rozległej jego twórczości na tym polu znamy tylko te nieliczne myśli, które przechował przypadek.
 2. SZTUKA A PRZYRODA. Jedna z najogólniejszych myśli Demokryta o sztuce dotyczyła jej zależności od przyrody. „Staliśmy się — pisał — w najważniejszych rzeczach uczniami zwierząt: naśladując pająka staliśmy się jego uczniami w tkaniu i łataniu, a tak samo uczniami jaskółki w budowaniu, i śpiewających ptaków, łabędzia i słowika — w śpiewie”1. Demokryt mówi tu o „naśladowaniu” przyrody przez sztukę i używa wyrazu „mimesis”. Jednakże już nie w tym znaczeniu, jakie wyraz miał w chorei: nie w znaczeniu naśladowania aktorskiego uczuć, lecz o wzorowaniu się na przyrodzie, mianowicie na jej sposobach działania. To drugie greckie pojęcie naśladowania było od pierwszego całkowicie odmienne: tamto było naśladowaniem w tańcu i muzyce, to — w budowaniu i tkaniu. Trzeciego pojęcia, które się niebawem najbardziej rozpowszechni, mianowicie naśladowania wyglądu, w malarstwie i słowach, jeszcze wówczas Grecy nie znali.
 Demokryt nie był prawdopodobnie pierwszym, który powziął tę myśl o naśladowaniu sposobów działania przyrody przez sztukę. Była zapewne znana już Heraklitowi; jest w rozprawie O diecie, która wyszła z jego kręgu. Myśl ta przyjęła się wśród Greków: ilustrowali ją także na przykładzie sztuki kulinarnej, która naśladując trawienie pokarmów przez organizmy gotuje strawę. W  t y m   s e n s i e  pisali, że „sztuka wykonuje swe dzieło naśladując przyrodę”. U samego Heraklita jest myśl analogiczna: że „sztuki są podobne do natury ludzkiej”. Myśl jest analogiczna, bo i w niej chodzi o zależność sztuki od natury: tam od natury zewnętrznej, tu zaś ludzkiej. Heraklit wypominał ludziom, że nie zdają sobie z tej zależności sprawy2.
 Demokryt zaś zwrócił uwagę na inny jeszcze związek sztuki i piękna z naturą: to, że niektórzy ludzie znają się na pięknie i że o nie zabiegają, jest również, jak sądził, darem natury3.
 3. RADOŚCI SZTUKI. Inna myśl Demokryta dotyczyła  d z i a ł a n i a,  sztuki. Twierdził mianowicie, że „oglądanie pięknych dzieł daje  w i e l k i e   r a d o ś c i”4. To jego zdanie jest najdawniejszym znanym nam połączeniem pojęć  p i ę k n a,   o g l ą d a n i a   i   r a d o ś c i.  Jest zrozumiałe, że wypowiedziane zostało przez Demokryta, który był hedonistą i na wszystkie rzeczy, więc także na sztukę i piękno, patrzył z punktu widzenia dostarczanych przez nie radości.
 4. NATCHNIENIE. Następna myśl jego dotyczyła powstawania sztuki, a specjalnie poezji. Twierdził, jak to poświadczają Cyceron i Horacy, że „nikt nie będzie dobrym poetą, jeśli nie rozpłomieni się jego duch”5. A jaskrawiej: „Bez szaleństwa (furor) nikt nie może być dobrym poetą”6. „Nie ma na Helikonie zdrowych poetów”7. Wypowiedzi te świadczą, że twórczość poetycką wywodził ze szczególnego stanu umysłu, innego niż normalny.
 Na tę myśl Demokryta późniejsi powoływali się często, w rozmaity sposób ją interpretując. Ojciec Kościoła, Klemens z Aleksandrii, pisał, że wedle Demokryta twórczość poetycka jest kierowana nadprzyrodzonym „świętym natchnieniem”8. Ale takie rozumienie jest właśnie niezgodne z filozofią Demokryta, dla której nie było innych wydarzeń niż przyrodzone, a wśród przyrodzonych nie było innych niż mechaniczne. Postrzeżenia tłumaczył mechanistycznie: jako wynik mechanicznego działania rzeczy na zmysły. A wedle świadectwa Arystotelesa, w ten sam sposób tłumaczył obrazy poetyckie, rodzące się w poecie. Nie rozumiał więc twórczości poetyckiej jako kierowanej siłami nadprzyrodzonymi, lecz wprost przeciwnie, usiłował ją przedstawić jako kierowaną siłami mechanicznymi. Było to właśnie nowe stanowisko, zrywające z tradycją poetów, którzy swą twórczość wywodzili z natchnienia Muz.
 Twórczość więc, jak wszystko, co się dzieje w świecie, była dlań procesem mechanicznym, ale — dokonywanym w warunkach wyjątkowych;  n i e   w   n a d p r z y r o d z o n y c h  wprawdzie, ale w  n a d n o r m a l n y c h.  Był pierwszym, który przestał twierdzić, że poeci potrzebują natchnienia bogów, ale — nie przestał twierdzić, że potrzebują natchnienia. Sądził, że natchnienie można także rozumieć w sposób przyrodzony. Występował przeciw nadprzyrodzonemu pojmowaniu poezji, ale nie mniej przeciw jej pojmowaniu intelektualistycznemu. Za jej warunek miał „rozpłomienienie się ducha”. Pod tym względem godził się z Platonem, z którym go poza tym wszystko bez mała dzieliło.
 Nie ma natomiast śladu, by w podobny sposób — przez natchnienie, „entuzjazm”, „rozpłomienienie ducha” — tłumaczył sztuki plastyczne. Należał do epoki, która jaśniej widziała, co poezję i sztukę dzieli, niż co je łączy. Dla niego tak samo jak dla innych Greków tego czasu poezja, właśnie dlatego że była sprawą natchnienia, nie była w ogóle sztuką.
 5. DEFORMACJE W SZTUCE. Plastyki dotyczyła inna myśl Demokryta. Wiązała się z prądami ówczesnego malarstwa, w szczególności scenicznego. Ponieważ w teatrze greckim widzowie patrzyli na dekoracje z daleka, więc widzieli je zdeformowane perspektywicznie: Demokryt zastanawiał się nad tym, jak te deformacje skorygować i unieszkodliwić. Witruwiusz podaje, że badał, „jak zgodnie z prawami przyrody rozchodzą się promienie i działają na wzrok i jak należy postępować, aby w malowidłach scenicznych z niewyraźnie namalowanej architektury tworzyły się w oczach widzów wyraźne jej obrazy i aby płasko namalowane postacie wydawały się wypukłe i głębokie”9.
 Było to zagadnienie specjalnie pociągające dla filozofii Demokryta, która w jakościach zmysłowych widziała subiektywną reakcję zmysłów, a w szczególności w barwach — reakcję oka. W przeciwieństwie do tradycjonalistów miał poczynania malarzy scenografów za usprawiedliwione, bo robione na to, aby widzowie widzieli rzeczy właśnie takimi, jakimi są w rzeczywistości. Zresztą, zgodnie z całą swa filozoficzną postawą, Demokryt nie pouczał artystów, ku czemu mają zmierzać, lecz — na podstawie analizy widzenia — wskazywał im, jak mają postępować, aby osiągnąć to, ku czemu zmierzają. Był prototypem tych estetyków, którzy sztukę chcą analizować, nie normować; Platon będzie prototypem przeciwnej postawy.
 6. ELEMENTARNE BARWY. Malarstwa dotyczyły inne jeszcze rozważania Demokryta, o których doszła nas wiadomość. Mianowicie, zastanawiał się nad tym, na jakie elementarne barwy można rozłożyć te wszystkie, jakie się spotyka. Zagadnienie to odpowiadało ogólnej tendencji jego filozofii, która całą różnorodność rzeczy sprowadzała do niewielu rodzajów atomów. Interesowało ono zresztą nie tylko jego: pociągało w owych czasach także innych badaczy, zajmowali się nim pitagorejczycy i Empedokles. Należało raczej do optyki, ale miało związek z teorią sztuki. Demokryt, podobnie jak Empedokles, cztery barwy miał za elementarne: białą, czarną, czerwoną i żółtą10. Jego zestawienie odpowiadało palecie ówczesnych malarzy.
 7. MUZYKA RZECZĄ ZBYTKU. Demokryt miał też pewien pogląd na muzykę, a był to — jakby w reakcji przeciw mistycznemu do niej stosunkowi większości Greków — pogląd ujemny. Filodem pisze: „Demokryt, mąż, który nie tylko był najbardziej przyrodnikiem spośród wszystkich dawnych filozofów, ale również bardzo był czynny na polu badań historycznych, mówi, że muzyka jest nowszej daty, a jako uzasadnienie podaje, że jest ona tworem nie konieczności, lecz zbytku”11. To znaczy: według niego muzyka, po pierwsze, nie należała do pierwotnych czynności człowieka. A to dlatego, że, po drugie, była wynikiem nie konieczności, lecz zbytku. Mówiąc ówczesnym językiem, była rzeczą nie natury, lecz pomysłu ludzkiego. Bliżsi i dalsi uczniowie Demokryta wytrwale bronili — wbrew greckiej tradycji — tego trzeźwego poglądu na muzykę.
 8. MIARA, SERCE I PROSTOTA. Motyw „w ł a ś c i w e j   m i a r y”,  zajmujący od dawna pierwszy plan myśli Greków, wystąpił również u Demokryta: pod tym względem panowała zgoda nawet między poetami a trzeźwym filozofem, był to powszechny motyw grecki. Demokryt, jak i inni Grecy, cenił miarę we wszelkich czynnościach i tworach ludzkich, więc także w sztuce i pięknie12. A w charakterystyczny dla swej filozofii sposób dał i tej sprawie zabarwienie hedonistyczne: „Jeśli się przekroczy właściwą miarę, to najprzyjemniejsze może stać się najnieprzyjemniejszym”13.
 Zachowane fragmenty pism Demokryta dają świadectwo wszechstronności jego stanowiska. Uznawał piękno  d u c h o w e  tak samo jak cielesne; pisał, że bez czynnika inteligencji piękno ciała jest pięknem tylko zwierzęcym14. Uznawał w pięknie czynnik  e m o c j o n a l n y  obok racjonalnego: uważał, że piękno jest niezupełne, jeśli przemawia tylko do zmysłów czy rozumu, a nie do uczucia, jeśli, jak się wyrażał, jest „pozbawione serca”15.
 Fragmenty jego pism dają wyobrażenie o jego smaku. Jeden z nich powiada: „Piękna jest  p r o s t o t a  w ozdobach”. Nie był to zresztą osobisty tylko jego smak, lecz smak epoki. I ten fragment Demokryta mógłby służyć za motto dla sztuki greckiej klasycznej epoki16.
 9. ZESTAWIENIE. Mimo że pisma Demokryta zaginęły, a przechowały się — dzięki cytatom i streszczeniom późniejszych pisarzy — jedynie oderwane jego myśli, to jednak można wyrobić sobie ogólny pogląd na jego stanowisko w estetyce. 1. Było to stanowisko empiryka i materialisty. Przejawiło się najpierw w tym, że zajmował się raczej teorią sztuk niż piękna. 2. A w stosunku do sztuk pociągały go raczej opisy niż przepisy. I raczej ustalanie faktów niż formowanie pojęć. 3. Sztuki miał za dzieło przyrodzonych sił człowieka. Był przekonany, że powstają bez natchnień boskich, że przyroda jest ich wzorem, a przyjemność celem. I że dotyczy to wszystkich sztuk, nie wyłączając muzyki, którą Grecy mieli za sztukę wyjątkową.
 Takie stanowisko, jakie Demokryt zajął w estetyce, było nowe, odbiegało od archaicznego stanowiska, zajmowanego przez poetów i przez ogól. Było też różne od pitagorejskiego: nie było ani matematyczne, ani mistyczne. Było wyrazem  O ś w i e c e n i a:  pierwszym, jaki spotyka historia estetyki. Acz prawie jednocześnie wystąpi też — u sofistów — druga postać estetyki Oświecenia. Estetyka Demokryta, ostrożna i nacechowana umiarem, raczej unikała ogólnych teorii, a sofiści wystąpią z teoriami minimalistycznymi sztuki.
 D. TEKSTY DEMOKRYTA
DEMOKRYT (Plutarch, De sollert. anim. 20, 974 A.).
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SZTUKA A PRZYRODA
 1. Staliśmy się w najważniejszych rzeczach uczniami zwierząt: naśladując pająka staliśmy się jego uczniami w tkaniu i łataniu, a tak samo uczniami jaskółki w budowaniu i śpiewających ptaków, łabędzia i słowika, w śpiewie.
SZKOŁA HERAKLITA (Hipokrates, De victu I 11).
 [image: t1 tekst_D2.tif]
 
 2. Z rzeczy widocznych ludzie nie umieją poznać ukrytych, bo posługując się sztukami nie widzą, że są podobne do natury ludzkiej.
DEMOKRYT (Demokrates, Sent. 22; frg. B 56 Diels).
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 3. Rzeczy piękne znają i zabiegają o nie ci, którzy z natury są do tego uzdolnieni.
DEMOKRYT (Stobajos, Flor. III 3, 46; frg. B 194 Diels).
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RADOŚCI SZTUKI
 4. Wielkie radości pochodzą z oglądania pięknych dzieł.
DEMOKRYT (Cyceron, De orat. II 46,194).
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NATCHNIENIE
 5. Nikt nie będzie (jak to podobno w pismach swych przekazali Demokryt i Platon) dobrym poetą, jeśli nie rozpłomienił się jego duch i nie naszedł na niego jakby obłęd.
DEMOKRYT (Cyceron, De divin. I 38, 80).
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 6. Demokryt zaprzecza, jakoby bez szaleństwa mógł ktokolwiek być wielkim poetą, a to samo mówi Platon.
DEMOKRYT (Horacy, De art. poët. 295).
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 7. Demokryt wierzy, że wrodzony talent szczęśliwsze rokuje wyniki niż nędzna sztuka, i z Helikonu wyklucza poetów przy zdrowych zmysłach.
DEMOKRYT (Klemens Aleks., Strom. VI 168; frg. B 18 Diels).
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 8. Cokolwiek poeta pisze, kierowany przez bóstwo i święte natchnienie, to na pewno jest piękne.
DEMOKRYT I ANAKSAGORAS (Witruwiusz, De architectura VII pr. 11).
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DEFORMACJE OPTYCZNE
 9. Już najpierw w owym czasie, kiedy Aischylos wystawiał tragedie, Agatarchus wybudował w Atenach scenę i pozostawił o niej rozprawę. Zachęceni tym Demokryt i Anaksagoras napisali na ten sam temat, wyjaśniając, w jaki sposób należy nakreślić linie odpowiadające w sposób naturalny oczom i rozchodzeniu się promieni z określonego punktu centralnego, aby przedstawione obrazy budynków na dekoracjach scenicznych oddawały charakter określonej rzeczy i aby wszystko, co wymalowano na pionowych i płaskich ścianach, wydawało się bądź wklęsłe, bądź wypukłe.
 tł. K. Kumaniecki
DEMOKRYT (Teofrast, De sens. 73; frg. B 135 Diels 3, 46).
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ELEMENTARNE BARWY
 10. Mówi, że barwy proste są cztery.
EMPEDOKLES (Aëtius, Plac. I 15, 3; frg. A 92 Diels).
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 Empedokles twierdził, że barwą jest to, co odpowiada porom oczu: jest barw cztery odpowiednio do liczby elementów: biała, czarna, czerwona i żółta.
DEMOKRYT (Filodem., De musica, Kemke 108, 29).
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MUZYKA
 11. Demokryt, mąż, który nie tylko był najbardziej przyrodnikiem spośród wszystkich dawnych filozofów, ale również był czynny na polu badań historycznych, mówi, że muzyka jest nowszej daty, a jako uzasadnienie podaje, że jest ona tworem nie konieczności, lecz zbytku.
DEMOKRYT (Demokrates, Sent. 68; frg. B 102 Diels).
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UMIAR
 12. Piękny jest we wszystkim umiar: nadmiar zaś i brak nie podobają mi się.
DEMOKRYT (Stobajos, Flor. III 17, 38; frg. B 23 Diels).
 [image: t1 tekst_D13.tif]
 
 13. Jeśli się przekroczy właściwą miarę, to najprzyjemniejsze może się stać najnieprzyjemniejszym.
DEMOKRYT (Demokrates, Sent. 71; frg. B 105 Diels).
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PIĘKNO UMYSŁOWE
 14. Piękno ciała jest pięknem zwierzęcym, jeśli brak inteligencji.
DEMOKRYT (Stobajos, Flor. III 4, 69; frg. B 195 Diels).
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PIĘKNO A UCZUCIE
 15. Wizerunki szatą i ozdobą przystrojone dla oka, ale pozbawione serca.
DEMOKRYT (Stobajos, Flor. IV 23, 38; frg. B 274 Diels).
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PIĘKNO PROSTOTY
 16. Piękną jest prostota w ozdobach.
7. ESTETYKA SOFISTÓW I SOKRATESA
I
1. SOFIŚCI. W połowie V wieku badania naukowe Greków wyszły poza przyrodę, do której początkowo się ograniczały, i objęły człowieka, jego czynności i wytwory. Głównymi promotorami tej przemiany byli sofiści w Atenach: tak nazywano grupę ludzi, którzy byli z zawodu nauczycielami dorosłych, a filozofami społecznymi z powołania[35]. Spośród nich najbardziej filozoficznym umysłem był Protagoras (481—411? p.n.e.), od niego pochodziły naczelne ich idee. Pokrewne myśli wysunął też Gorgiasz: nie był z zawodu sofistą, ale dzielił poglądy panujące w ich środowisku. Tak samo mówca Isokrates[36].
 Sofiści zajmowali się przede wszystkim sprawami moralności, prawa, religii, ale także sprawami sztuki. Badania ich wyróżniały się nie tylko tematem, ale także empirycznym sposobem, w jaki były prowadzone. Były badaniami szczegółowymi, nie ograniczającymi się do ogólnych dyrektyw. Jeśli pierwszym rysem działalności sofistów było przesunięcie zainteresowań filozoficznych z przyrody na ludzką kulturę, czyli  h u m a n i z a c j a  filozofii, to drugim było przejście od ogólnych wywodów do szczegółowych obserwacji,  s p e c j a l i z a c j a  filozofii. Także ich rozważania o sztuce były przeważnie szczegółowymi analizami i dystynkcjami pojęciowymi. Trzecim zaś rysem ich działalności była  r e l a t y w i z a c j a  wyników: objąwszy badaniami wytwory człowieka, nie mogli nie zauważyć, że wytwory te są od wielu rzeczy zależne i względne. Relatywizm ich objawił się także w teorii piękna i sztuki, zapoczątkowali w niej prąd relatywistyczny jednocześnie z humanistycznym.
 Z pism sofistów, a w szczególności pism ich przywódcy, Protagorasa, przechowały się tylko nieliczne fragmenty; jedynym nieco obszerniejszym pismem, jakie nas doszło, jest utwór nieznanego sofisty pt. Dialexeis lub Dissoi logoi. Posiadamy też większy tekst Gorgiasza dotyczący sztuki, znany pod tytułem Obrona Heleny. Znamy wypowiedzi Isokratesa o wymowie, mające związek z działalnością sofistów. Także dialogi Platona w swych partiach polemicznych mogą służyć jako źródło informacji o estetycznych poglądach sofistów, bo poglądy na sztukę, z którymi Platon polemizuje, nawet gdy nie wymienia swych antagonistów, niewątpliwie od nich pochodzą.
 Rodzaj zainteresowań sofistów powodował, że objęły raczej teorię sztuki niż piękna. W dziedzinie tej wydały przede wszystkim wiele rozróżnień pojęciowych, przeważnie nowych, a często doniosłych: sztuki a przyrody, sztuk użytkowych a służących przyjemności, formy a treści, talentu a wykształcenia. Ale dały również własną definicję piękna. A także własną teorię piękna i sztuki, mianowicie relatywistyczną teorię piękna i iluzjonistyczną teorię sztuki.
 2. PRZYRODA A SZTUKA. Od samego zapewne Protagorasa pochodziło przeciwstawienie sztuki przyrodzie i przypadkowi1. Dotyczyło całego zakresu sztuki w szerokim, przez Greków używanym znaczeniu, obejmującym nie tylko sztuki piękne. Pojęcie sztuki w naturalny sposób przeciwstawiało się pojęciu  p r z y r o d y:  bo sztuka jest  w y t w o r e m   c z ł o w i e k a,  a przyroda istnieje od niego niezależnie. Ale pełny sens pojęcia sztuki ujawnił się dopiero, gdy ją sofiści przeciwstawili  p r z y p a d k o w i.  Bo nie każdy wytwór człowieka jest sztuką, lecz tylko umyślny, nie przypadkowy, dokonany świadomie wedle ogólnych zasad. Dla sztuki w rozumieniu Greków to drugie przeciwstawienie było nie mniej ważne; sztuka była dla nich wytworem działania celowego, wykluczającego dowolność i przypadkowość. Sofiści dopatrywali się przypadku raczej w przyrodzie niż w sztuce; według dialogu Platona Protagoras łączył przyrodę z przypadkiem, a przeciwstawiał sztuce. Dopiero przez to podwójne przeciwstawienie sztuka została zdefiniowana.
 3. SZTUKI UŻYTECZNE A DAJĄCE PRZYJEMNOŚĆ. Sofiści posługiwali się innym doniosłym przeciwstawieniem: przyjemności i pożytku; i zastosowali to przeciwstawienie do sztuki. Sofista Alkidamas mówił2, że posągi nas radują, ale pożytku nam nie dają. Inni mówili to samo o poezji. Jeszcze inni przeciwstawiając znów przyjemność prawdzie twierdzili, że „poeci piszą swe utwory nie dla prawdy, lecz dla przyjemności ludzi”3.
 Mówca Isokrates, zbliżony do sofistów, korzystając z tego przeciwstawienia, odróżniał dwa rodzaje wytworów ludzkich: służące użytkowi i służące przyjemności4. Rozróżnienie to było naturalne, zaczątki jego można znaleźć u poetów Teognisa czy Simonidesa, potem u Sofoklesa; ale sofiści byli tymi, którzy je zastosowali w dziedzinie sztuki. Proste wyróżnienie dwóch rodzajów sztuk, służących przyjemności i służących pożytkowi, mogło stanowić prowizoryczną drogę do tego, aby z wielkiego zakresu sztuk wyodrębnić sztuki piękne, na razie jednakże nie znalazło ono większego oddźwięku wśród Greków — jak gdyby było na to wyodrębnienie jeszcze za wcześnie. Sofiści natomiast jeszcze w inny sposób posłużyli się pojęciem przyjemności.
 4. DEFINICJA PIĘKNA. Pomysłem, który wedle wszelkiego prawdopodobieństwa wyszedł od nich, była mianowicie definicja piękna: „pięknem jest to, co  p r z y j e m n e   d l a   w z r o k u   i   s ł u c h u”5. Była estetycznym wyrazem wyznawanego przez nich sensualizmu i hedonizmu. I szła w kierunku zwężenia tradycyjnego pojęcia piękna, wyodrębnienia piękna estetycznego, boć do piękna moralnego się nie stosowała. Definicję tę wymieniają zarówno Platon, jak Arystoteles: wymieniają ją, ale odrzucają. Nie podają, skąd ją zaczerpnęli, ale któż mógł ją wówczas obmyślić, jeśli nie któryś z sofistów czy co najwyżej któryś z ich sprzymierzeńców, cyrenaików. Należy ona do tego samego kręgu myśli, co oddzielenie przyjemności i pożytku i co podział sztuk Isokratesa. Można przypuszczać, że sofiści byli pierwszymi, którzy sformułowali hedonistyczny pogląd na naturę piękna i na działanie sztuki6.
 Sofiści najwięcej interesowali się sztuką słowa, ale także sztukami plastycznymi; a Platon poświadcza, że zajmowali się również  m u z y k ą,  „rytmami i harmoniami”. Muzyka stanowiła nawet poniekąd najwdzięczniejsze pole dla ich działalności: była bowiem w Grecji rozumiana emocjonalnie i mistycznie. Pionierzy Oświecenia musieli uderzyć w takie jej rozumienie. Głoszono, że kształtuje charaktery, że oczyszcza i leczy dusze; oni zaś — wraz z empirykami i materialistami, takimi jak Demokryt — twierdzili trzeźwo, że nie robi nic z tego, lecz po prostu daje ludziom przyjemność. Ich też miał niewątpliwie Platon na myśli, gdy w Prawach pisał o tych, co „na podstawie przyjemności chcieliby sądzić o muzyce”.
 5. MOTYW SOFISTÓW: WZGLĘDNOŚĆ PIĘKNA. Nie mniej niż hedoniczne rozumienie piękna i sztuki, z ogólnych założeń sofistów wynikała  w z g l ę d n o ś ć   i   k o n w e n c j o n a l n o ś ć  piękna i sztuki. Jeśli za względne i umowne uważali prawo, ustrój polityczny, religię, to rzecz zrozumiała, że także i sztukę; jeśli za względne i umowne mieli dobro i prawdę, to rzecz zrozumiała, że także i piękno. Było to konsekwencją podstawowego ich przekonania, że „człowiek jest miarą wszechrzeczy”. Nie przechował się na ten temat tekst żadnego z czołowych sofistów, ale jest o tym mowa w owej rozprawce nie znanego z imienia sofisty, znanej pod nazwą Dialexeis7; cała część jej druga traktuje O pięknie i brzydocie. Względność piękna jest tu demonstrowana na przykładach: pięknie jest, gdy kobiety stroją się i szminkują, ale brzydko, gdy to robią mężczyźni; tatuowanie ciała jest w Tracji uważane za ozdobę (κόσμος), ale w innych krajach za karę dla przestępców; niedawanie chłopcom wyższego wykształcenia jest w Sparcie piękne, a w Jonii brzydkie; dobrze robić przyjaciołom jest pięknie, ale wrogom — brzydko. Przykłady te wskazują, że piękno było tu rozumiane w starym greckim znaczeniu, obejmującym bynajmniej nie tylko estetyczne piękno form i wyglądu rzeczy; jednakże obejmowało ono również i takie piękno — toteż w wywodach sofistów można widzieć wyraz  r e l a t y w i z m u  także i  e s t e t y c z n e g o.  Relatywizm ten był tak ściśle związany z ich stanowiskiem filozoficznym, że może być uważany za swoisty  e s t e t y c z n y   m o t y w   s o f i s t ó w. 
 Myśl o względności sztuki i piękna nie była wszakże wyłącznie własnością sofistów; występowała również u jednego z najwcześniejszych filozofów, Ksenofanesa. Pisał on tak: „Gdyby byki, konie i lwy posiadały ręce i nogi i mogły nimi malować i dzieła tworzyć jak ludzie, to konie malowałyby postacie bogów podobne do koni i takież dawały im ciała, a byki podobne do byków, takie dając im kształty, jakie dany gatunek właśnie posiada”8. Słowami tymi Ksenofanes uderzał przede wszystkim w absolutny charakter religii, ale także i dawał wyraz przekonaniu o względności sztuki.
 Podobnie pisał też wspomniany poprzednio filozofujący dramaturg, Epicharm: „Nic dziwnego, że się sami sobie podobamy i że się nam wydaje, żeśmy pięknie wyrośli. Przecież i pies uważa psa za najpiękniejszego, a podobnie wół wołu, osioł osła, świnia świnię”9. We fragmencie tym zawarte jest nawet coś więcej poza zwykłym estetycznym relatywizmem: jest w nim estetyczny odpowiednik owej epistemologicznej tezy Protagorasa, że „człowiek jest miarą wszechrzeczy”. Epicharm mówi mniej lapidarnie, ale jeszcze ogólniej: że dla każdej istoty miarą piękna jest  g a t u n e k,  do którego należy.
 6. STOSOWNOŚĆ. Z zaobserwowanej wielorakości i różnorodności piękna ktoś jeden, prawdopodobnie Protagoras, wyprowadził wniosek, że piękno jest względne; natomiast ktoś inny, może już Gorgiasz, a na pewno Sokrates, wyciągnął inny wniosek, mianowicie, że rzecz jest piękna, gdy jest dostosowana do swego przeznaczenia, natury, czasu, warunków, czyli gdy jest  s t o s o w n a  (πρέπον, jak to później Grecy nazywali). Piękno wręcz na tej stosowności polega. Wniosek ten, nie mniej niż wniosek relatywistów, był skierowany przeciw wyjściowemu stanowisku estetycznemu Greków: jak tamten przeciw ich absolutyzmowi, tak ten przeciw ich uniwersalizmowi. Prowadził bowiem do  i n d y w i d u a l i z m u  estetycznego. Podczas gdy wcześni Grecy skłonni byli przyjmować, że forma, która okazała się piękna dla jednej rzeczy, będzie nią i dla innych, to zasada stosowności estetycznej kazała przyjmować, że każda rzecz piękna ma swą własną formę, jest piękna po swojemu.
 Motyw „stosowności”, indywidualizmu estetycznego znalazł oddźwięk wśród Greków, mimo że nie wyrzekli się uniwersalizmu. I estetyka ich przebiegała odtąd dwoma przeciwległymi torami: w jednym twierdziła, że piękno polega na zgodności z  w i e c z n y m i  prawami, a w drugim, że — na dostosowaniu się do  k a ż d o r a z o w y c h  warunków.
 7. FORMA A TREŚĆ. W dialogu Platońskim noszącym jego imię Protagoras mówi, że w poezji Homera, Hezjoda czy Simonidesa słowa są tylko powłoką mądrości życiowej: ona jest właściwą treścią poezji. Wynikałoby stąd, że czołowy sofista odmawiał poezji estetycznego znaczenia, skoro właściwe jej znaczenie widział w mądrości, a więc w sprawie moralnej i poznawczej. Można wszakże podejrzewać, że Platon, jak to częstokroć czynił, własne myśli włożył tu w cudze usta, bo z innych źródeł wiemy, że od sofistów wyszedł pogląd tamtemu właśnie przeciwny: że mianowicie sam wiersz, sam rytm słów jest istotnym składnikiem poezji. Tak na pewno rzecz rozumieli bliscy im pisarze, Gorgiasz i Isokrates10. Może sofiści łączyli obie myśli, bo obie były zgodne z ich stanowiskiem, a ostatecznie dawały się uzgodnić między sobą. Tak czy inaczej, faktem jest, że  d y s k u t o w a l i  kwestię, czy istotę poezji stanowi dźwięk jej słów, czy też zawarta w niej mądrość życiowa. Inaczej, bardziej nowocześnie mówiąc, posługując się terminami, których ówcześni Grecy jeszcze nie mieli:  f o r m a  czy  t r e ś ć  jest istotnym składnikiem poezji? Postawienie zagadnienia można by w tym wypadku uważać za nie mniej ważne od odpowiedzi.
 8. TALENT A WYKSZTAŁCENIE. W kołach sofistów dyskutowano także i to zagadnienie: co dla twórcy jest ważniejsze,  t a l e n t  czy  w y k s z t a ł c e n i e?  Alkidamas tylko przeciwstawiał te dwa czynniki twórczości, nie rozstrzygając, który z nich ważniejszy. Isokrates zaś twierdził, że ważniejszy jest talent11, ale doradzał, by go ćwiczyć12. Protagoras zastanawiał się nad stosunkiem  s z t u k i   i   ć w i c z e n i a13. I twierdził, że sztuka jest niczym bez ćwiczenia, a ćwiczenie niczym bez sztuki14. Tematy te były na czasie: wszak również Demokryt pisał, że „żadnej sztuki i żadnej nauki niepodobna posiąść bez uczenia się”.
 9. MOTYW GORGIASZOWY: ILUZJONIZM. Gorgiasz, ideowo sofistom bliski, był z zawodu retorem, pierwszym z tych wielu retorów, którzy odegrali rolę w dziejach starożytnej estetyki. Filozoficznie związany z eleatami, łączył ich skrajny i paradoksalny sposób myślenia z relatywizmem sofistów. Jego słynne trzy tezy ontologiczno-epistemologiczne brzmiały: nie ma nic; gdyby cośkolwiek było, to nie byłoby poznawalne, a gdyby było poznawalne, to nie dałoby się wyrazić słowami. Natomiast jego teoria sztuki nie wypadła tak negatywnie. Jego naczelna teza estetyczna zdaje się wprost przeciwieństwem trzeciej tezy epistemologicznej.
 Rozwinięta w rozprawie Enkómion Helénes (Obrona Heleny) głosiła, że słowami można właśnie wszystko wypowiedzieć15. Słowa mogą o wszystkim przekonać, wszystko wmówić słuchaczom, nawet to, czego naprawdę wcale nie ma. Są „wielkim mocarzem”, mają siłę jakby magiczną, demoniczną. Jedne smucą, inne cieszą, jedne straszą, inne dodają odwagi. Przez nie słuchaczów ogarnia w teatrze na przemian groza, litość, podziw, smutek; powodują, że cudze sprawy słuchacze przeżywają jak własne[37]. Słowa zdolne są zatruć duszę tak, jak niektóre substancje zatruwają ciało. Zaczarowują ją, rzucają na nią urok, czar (γοητεία). Oszukują ją, wprowadzają w stan omamienia, złudzenia, iluzji, jak byśmy powiedzieli dziś[38]. Grecy taki stan omamienia i złudy nazywali „apáte” (ἀπάτη)[39]. Złuda ta, posiadająca swe źródło w potędze słów, jest w teatrze potrzebna i dobroczynna. Toteż Gorgiasz mówił o tragedii, że „jest oszukaństwem, w którym oszukujący jest uczciwszy od nie oszukującego, a oszukany mędrszy od nie oszukanego”16.
 Ta iluzjonistyczna czy apatetyczna (jak ją można nazwać od podstawowego terminu) teoria wydaje się ze wszech miar nowoczesna, jednakże była pomysłem starożytnych, odpowiadała ich sposobowi myślenia i często była przez nich głoszona. Odnajdujemy ją nie tylko w utworach sofistów, w Dialexeis17 i Peri diaites18, które doszły do nas anonimowo; a oddźwięki jej są jeszcze u Polibiusza19, u Horacego, u Epikteta. Ale wyszła od Gorgiasza i stanowi typowy jego motyw.
 Gorgiasz stosował swą teorię przede wszystkim do tragedii i komedii. Ale także do krasomówstwa. Co więcej, analogiczne zjawisko widział w sztukach plastycznych, w szczególności w malarstwie. „Malarze — pisał — zachwycają wzrok, z wielu barw i ciał robiąc jedno ciało, jedną postać”. I ta uwaga mogła mieć związek z ateńskim malarstwem, zwłaszcza w scenicznym, z jego impresjonizmem, z owymi świadomymi deformacjami, które pobudziły również refleksje Demokryta i Anaksagorasa.
 Teoria apatetyczna doskonale harmonizowała z poglądami sofistów na piękno i sztukę, z ich sensualizmem, hedonizmem, relatywizmem, subiektywizmem. Natomiast była wyrazem krańcowo przeciwnego sposobu myślenia niż obiektywistyczne i racjonalistyczne poglądy pitagorejczyków: jest to największe przeciwieństwo wczesnej estetyki.
 Sztuka uprawiana przez Greków klasycznej epoki, a w szczególności poszukiwanie przez nią doskonałych kształtów, każe wnosić, że artyści ówcześni bliżsi byli pitagorejczyków, że jeśli czerpali swą teorię z filozofii, to z pitagorejskiej. To, co wiemy o szerokich masach ówczesnych, wskazuje, że też się nie solidaryzowały z sofistami. Sofiści ze swym subiektywizmem byli w mniejszości, stanowili opozycję, głosili nowe poglądy, które nie od razu znalazły oddźwięk w szerszych kołach starożytnego społeczeństwa.
 Estetyczny plon sofistów — jeśli zwłaszcza wliczyć do ich grona Gorgiasza — był obfity: 1. definicja piękna, 2. określenie sztuki (przez przeciwstawienie jej przyrodzie i przypadkowi), 3. istotne uwagi dotyczące zarówno tworzenia sztuki, jak jej działania, 4. pierwsze próby wyodrębnienia piękna i sztuki w węższym, właściwym znaczeniu. — Ale i plon ich antagonisty, Sokratesa, był nie mniejszy.
 II
10. SOKRATES ESTETYK. Znana trudność ustalenia poglądów Sokratesa polega na tym, że sam nie pisał, a ci, co o nim pisali, dają o jego poglądach informacje sprzeczne. Otóż trudność ta występuje w mniejszym stopniu wobec jego poglądów estetycznych; tu bowiem informator jest właściwie tylko jeden: Ksenofont we Wspomnieniach o Sokratesie (księga III, rozdziały 8 i 10). To, co Platon mówi ustami Sokratesa o pięknie, jest jego własnym poglądem. Natomiast wszystko przemawia za tym, że rozmowy z artystami przekazane przez Ksenofonta są autentyczne.
 Sokrates (469—399 p.n.e.) stawiał podobne zagadnienia humanistyczne jak sofiści. Ale zajmował wobec nich stanowisko zupełnie do sofistów niepodobne. Oni byli w logice i etyce relatywistami, a on przeciwnikiem relatywizmu: w tych dziedzinach należeli do wrogich obozów. Natomiast w estetyce było inaczej: zasadnicza postawa życiowa Sokratesa nie pozwalała na zaprzeczenie bezwzględności dobra i prawdy, za to najzupełniej pozwalała na uznanie względnych składników w sztuce. Stąd, że Sokrates był antagonistą sofistów w etyce, nie wynikało, że był nim także w estetyce. Przeciwnie, tu ich pomysły i obserwacje szły w podobnym kierunku.
 Swą historyczną pozycję Sokrates zawdzięcza swej etyce i logice. Ale i w historii estetyki należy mu się miejsce. Jego myśli o sztuce przekazane przez Ksenofonta były nowe, słuszne i ważne. Zdają się naturalnym zastosowaniem jego metody indukcji, a jednocześnie wyrazem bystrego a prostego patrzenia na sztukę i piękno. A jeśli jednak — jak chcą niektórzy — były tylko włożone przez Ksenofonta w jego usta? Zmieniłoby to osobę tego, kto je wypowiedział. Ale pozostałoby faktem, że te myśli proste a istotne zostały wysunięte na przełomie V i IV w. w Atenach. A to jest dla historii estetyki najważniejsze.
 11. SZTUKI ODTWÓRCZE. A. Sokrates usiłował — wedle zapisek o nim Ksenofonta — przede wszystkim ustalić, jakie zadanie ma praca artysty, malarza czy rzeźbiarza. A na tej drodze dał zarazem pewne wyjaśnienia, czym sztuki takie, jak malarstwo czy rzeźba, różnią się od innych prac ludzkich, czyli (mówiąc językiem nowożytnym) jaka jest cecha wyróżniająca „sztuki piękne” od innych sztuk. Była to zapewne pierwsza próba w tym kierunku, a w każdym razie jedna z pierwszych. Rozwiązanie Sokratesa było takie: podczas gdy inne sztuki, jak kowalstwo czy szewstwo, wykonują rzeczy, których nie wykonała przyroda, to malarstwo czy rzeźba powtarzają, naśladują te, które ona wykonała. To znaczy: mają charakter naśladowczy, odtwórczy, odróżniający je od innych sztuk20. „Przecież malarstwo jest odtworzeniem tego, co widzimy” (ἀπεικασία τῶν ὁρωμένων), mówił Sokrates do malarza Parrazjosa. Myśl ta była dla Greków jak najbardziej naturalna, bo odpowiadała ich przekonaniu o odtwórczej, biernej naturze umysłu w ogóle; toteż znalazła oddźwięk; stała się założeniem pierwszych wielkich systemów estetyki, Platona i Arystotelesa. Rozmowa Sokratesa z Parrazjosem pokazuje, jak się ta myśl, potem tak rozpowszechniona, rodziła: filozof i artysta posługiwali się jeszcze nie ustaloną, szukającą terminologią, używali przeróżnych wyrazów dla oznaczenia odtwarzania: εἰκασία, ἀπεικασία, ἀϕομοίωσις, ἐκμίμησις, ἀπομίμησις; przyjętego później terminu „mimesis” jeszcze w formie rzeczownikowej nie mieli.
 12. MOTYW SOKRATESA: IDEALIZACJA W SZTUCE. B. Druga myśl Sokratesa o sztuce była z tamtą związana. „Wszak chcesz — mówił Parrazjosowi — przedstawiać postać ludzką bez zarzutu, a ponieważ jest trudno znaleźć postać wolną od jakiegokolwiek braku, więc czerpiesz  z   w i e l u   m o d e l i,  z każdego biorąc to, co ma najlepszego w sobie, aby w ten sposób stworzyć całość doskonałą”. W słowach tych formułował teorię  i d e a l i z a c j i   p r z y r o d y   p r z e z   s z t u k ę.  Uzupełniała ona teorię odtwarzania przyrody przez sztukę. Odtwórcze rozumienie sztuki pojawiło się wśród Greków od razu z tym zastrzeżeniem i uzupełnieniem. A było to rozumienie nie tylko filozofa, ale i artystów, objawiało się nie tylko w teorii, ale także w praktyce artystycznej. „Istotnie, tak postępujemy, jak mówisz”, przytakiwał Parrazjos Sokratesowi. Klasyczna sztuka Greków odtwarzała rzeczywistość, ale nie odtwarzała jej dokładnie taką, jaką jest, miała w sobie pierwiastek idealizacji. Godziła się wszakże w świadomości Greków z teorią sztuki jako odtwarzania, bo i ta teoria pozostawiała miejsce na idealizację.
 Druga teza Sokratesa przyjęła się też w Grecji nie mniej niż pierwsza. Późniejsi pisarze starożytni rozwijali ją często, nie powołując się już przy tym na niego. Zwykle ilustrowali ją anegdotą o malarzu Zeuksisie, który dla wymalowania jednej podobizny Heleny w świątyni Hery w Krotonie wybrał aż pięć modeli spośród najpiękniejszych dziewcząt miasta. Ale była to teza szczególnie charakterystyczna dla Sokratesa, tak że słusznie jest ją nazywać „motywem Sokratesa”.
 13. PIĘKNO DUCHOWE. C. Trzecią jego myślą estetyczną była ta, że: sztuka — miał na myśli specjalnie rzeźbę — przedstawia nie tylko ciała, ale także dusze, i że „to właśnie jest w niej najbardziej interesujące, najprzyjemniejsze, najpowabniejsze, najbardziej pociągające i zachwycające”. Parrazjos w rozmowie z Sokratesem (również podanej przez Ksenofonta) słuchając tych wywodów wyrażał wprawdzie początkowo wątpliwości, czy nie przekracza to możliwości sztuki, boć dusza nie ma ani symmetrii, ani barwy, a tymi właśnie sztuka operuje; jednakże uległ argumentacji Sokratesa i przyznał, że w posągu zwłaszcza oczy mogą być wyraziste: życzliwe lub nieprzyjazne, upojone powodzeniem lub przygnębione nieszczęściem, wyrażające „wspaniałość i szlachetność, poziomość i podłość, umiarkowanie i mądrość, zuchwalstwo i prostactwo”. Myśl ta była drugim z kolei zastrzeżeniem w stosunku do czysto odtwórczego pojmowania sztuki. Była myślą nową, nie od razu uznawaną przez Greków; m. in. i Gorgiasz był przeciwnego zdania. Nieoczekiwana jednakże nie była, przeciwnie, miała podłoże we współczesnej sztuce, w nowych jej prądach rodzących się w V wieku: nietrudno mianowicie zauważyć jej łączność z działalnością rzeźbiarzy Skopasa i Praksytelesa, którzy zaczęli robić posągi bardziej indywidualnie pojęte, a w szczególności z indywidualnie ekspresyjnymi oczami, podczas gdy przed nimi w rzeźbie archaicznej oczy były schematyczne, zawsze takie same.
 W tej myśli Sokratesa zawarta już była koncepcja  d u c h o w e g o   p i ę k n a.  A koncepcja ta odbiegała od pitagorejskiej koncepcji piękna jako wyłącznie formalnego: tam piękno polegało na proporcji, tu — także na wyrazie duszy. Koncepcja ta związała piękno ściślej z człowiekiem, niż to czyniła koncepcja tamta, dopatrująca się piękna raczej w kosmosie niż w ludziach. Myśl o pięknie duchowym nie była tedy myślą pragrecką; pojawiła się dopiero w klasycznym okresie greckiej kultury. Ale w późniejszych poglądach estetycznych Grecji, a w szczególności w jej wielkich systemach oba motywy — piękna  f o r m y   i   d u c h a  — stały się równie mocne i żywe.
 14. PIĘKNO A DOSTOSOWANIE DO CELU. D. Inne myśli Sokratesa o pięknie utrwaliła jego rozmowa z Arystypem, także spisana przez Ksenofonta. Na zapytanie, czy zna rzeczy piękne, Sokrates odpowiedział Arystypowi: rzeczy piękne są przeróżne, jedna do drugiej niepodobne. Piękny szybkobiegacz nie jest podobny do pięknego zapaśnika; piękna tarcza jest niepodobna do pięknego oszczepu. I nie może być inaczej, bo tarcza jest piękna, gdy dobrze chroni, a oszczep, gdy nadaje się do tego, by go rzucać prędko i mocno. Każda rzecz jest piękna, gdy dobrze służy swemu celowi: „Nawet złota tarcza jest brzydka, a kosz na śmieci jest piękny, jeśli w stosunku do celu, jakiemu służą, ona jest źle, a on dobrze opracowany”. „We wszystkich rzeczach piękno i dobro jest związane z ich  p r z e z n a c z e n i e m,  są piękne i dobre, jeśli są dobrze do niego dostosowane; a jeśli są dostosowane źle, to są złe i brzydkie”21.
 W słowach tych Sokrates mówił o pięknie to samo, co stale powtarzał o dobru. Gdy mu to Arystyp przypomniał, odrzekł: przecież to, co dobre, jest także piękne. To utożsamienie było dla Greków naturalne, bo nazywali dobrem to, co spełnia swe zadanie, a pięknem to, co się podoba i budzi uznanie. Sokrates zaś był przekonany, że nic innego się nie podoba i nie może podobać, jak tylko to, co spełnia swe zadanie.
 W szczególności myśl swą o tym, że piękno rzeczy polega na ich celowości, Sokrates stosował do architektury. „Dom można uważać słusznie za najprzyjemniejszy i najpiękniejszy, jeśli właściciel o każdej porze znajduje w nim schron dla siebie najprzyjemniejszy, a dla swego mienia najbezpieczniejszy, mniejsza o to, jakie są w nim malowidła i rzeźby”.
 Teza Sokratesa brzmi relatywistycznie jak wywody sofistów, jednakże różnica jest zasadnicza. Dla niego tarcza była piękna, gdy odpowiadała swemu przeznaczeniu, a dla sofistów — gdy odpowiadała smakowi tego, kto na nią patrzy. Pogląd Sokratesa był funkcjonalizmem, a sofistów relatywizmem i subiektywizmem.
 15. EURYTMIA. E. Nie mniej ważny motyw doszedł do głosu w rozmowie Sokratesa z płatnerzem Pistiaszem. Ten twierdził, że pancerze mają dobrą proporcję, gdy są dostosowane do ciała. Ale jakże będzie z pancerzem dla kogoś, czyje ciało ma złe proporcje? Mówiąc ówczesnym językiem: jak zrobić eurytmiczny pancerz dla kogoś, co nie jest eurytmicznie zbudowany? Czy w tym wypadku również płatnerz ma dbać o dostosowanie do ciała, czy też — wbrew jemu — o dobrą proporcję? Pistiasz był zdania, że i w tym wypadku pancerz musi być dostosowany do ciała, bo wszak na tym polegają dobre proporcje. Tkwił w tym paradoks, którego rozwiązanie leżało zapewne w tym, że dobre proporcje muszą być na innej zasadzie wyznaczane dla pancerza, a na innej dla ludzkiego ciała. Ale Sokrates dla wyjaśnienia sprawy wprowadził inne jeszcze istotne rozróżnienie: Pistiasz mówi nie o proporcjach, które są  s a m e   p r z e z   s i ę   p i ę k n e  (εὔρυϑμον καϑ’ ἑαυτόν) lecz o takich, które są  p i ę k n e   d l a   k o g o ś.  Co innego zaś jest piękno jakiejś rzeczy samej przez się, a jej piękno dla tego, kto się tą rzeczą posługuje (εὔρυϑμον πρὸς τὸν χρώμενον)22. Rozróżnienie to stanowiło uzupełnienie i korektę rozmowy z Arystypem: w niej była mowa o jednej eurytmii, a tymczasem są jej  d w a   r o d z a j e,  dwa rodzaje dobrych proporcji. Sokrates sprowadzał do odpowiedniości i celowości nie wszelkie piękno, lecz tylko jeden z tych dwu rodzajów.
 Rozróżnienie Sokratesa, dla estetyki niewątpliwie doniosłe, przyjęło się i było stosowane przez wielu pisarzy w Grecji, a potem w Rzymie. Piękno celowe Sokrates nazywał ἁρμόττον (harmótton — tego samego źródłosłowu, co „harmonia”), a późniejsi Grecy — πρέπον (prépon). Rzymianie zaś tłumaczyli wyraz ten na decorum albo aptum. I odróżniali dwa rodzaje piękna: pulchrum i decorum (lub aptum), to znaczy rzeczy piękne dla swych form i piękne dla swej celowości, przydatności.
 W słownictwie estetycznym Sokratesa pojawiają się już terminy, którymi obficie będą się później Grecy posługiwać: mianowicie wyraz „rytm” i inne od niego pochodne. Mówił, że dobre proporcje nacechowane są „miarą i rytmem”. Te dobre proporcje nazywał „eurytmicznymi”, a ich przeciwieństwo — „arytmicznymi”. Wyraz „eurytmia” stał się dla Greków głównym, obok harmonii i symmetrii, terminem dla oznaczania piękna, i to właśnie piękna w węższym, specjalnie estetycznym rozumieniu.
 Ostrożne analizy sztuki, przeprowadzane przez Sokratesa, były podobne do analiz sofistów — i jeśli w innych dziedzinach filozofii i życia stanowili dwa przeciwne obozy, to w rozumieniu estetyki i sztuki nie było miedzy nimi wielkich rozbieżności.
 16. KSENOFONT. Wiadomości o estetyce Sokratesa przekazał nam uczeń jego Ksenofont, który sam również wypowiadał się na podobne tematy, a nawet w podobny sposób. Jednakże podobieństwo było pozorne, bo Ksenofont naprawdę nie interesował się sztuką i pięknem estetycznym. W Uczcie twierdził wprawdzie zgodnie ze swym mistrzem, że piękno rzeczy polega na ich dostosowaniu do celu, jakiemu służą, że ciała zwierząt i ludzi są piękne, gdy je natura odpowiednio zbudowała23. Ale dla tej tezy dawał zaskakujące przykłady: najpiękniejsze są — pisał — oczy wypukłe, bo najlepiej widzą, i wielkie usta, bo są najodpowiedniejsze do jedzenia, tak iż Sokrates z wypukłymi oczami i wielkimi ustami jest piękniejszy od słynnego z urody Kritobula. Szczególny ten przykład przestaje wszakże być paradoksem, jeśli się przyjmie, że Ksenofont używał wyrazu „piękny” w starym greckim znaczeniu, w którym oznaczał on także tyle co „użyteczny”.
 Natomiast nie tylko w sensie praktyczno-życiowym, lecz także estetycznym używał tego wyrazu w Oeconomicus, gdy zalecał przy budowaniu domu zachowanie „ładu” i pisał, że rzeczy, które mają w sobie ład, „warto oglądać i słuchać”24.
 E. TEKSTY SOFISTÓW I O SOKRATESIE
SOFIŚCI (Platon, Leges X 889 A).
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PRZYRODA A SZTUKA
 1. Twierdzą, że największe i najpiękniejsze rzeczy wytwarza natura i przypadek, mniejsze zaś sztuka.
ALKIDAMAS, Oratio de sophistis 10.
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SZTUKI SŁUŻĄCE PRZYJEMNOŚCI
 2. [Posągi] są naśladownictwem prawdziwych ciał; gdy się na nie patrzy, dają radość, ale pożytku ludziom żadnego nie dają.
DIALEXEIS 3, 17.
 [image: t1 tekst_E3.tif]
 
 3. Powołują się na sztuki, w których nie ma ani sprawiedliwości, ani niesprawiedliwości, bo poeci piszą swe utwory nie dla prawdy, lecz dla przyjemności ludzi.
ISOKRATES, Panegyricus 40.
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 4. [Ateny] już to wynalazły, już to wypróbowały i przekazały potomnym spośród sztuk zarówno te, co służą koniecznościom życia, jak i obmyślone dla przyjemności.
SOFIŚCI (Platon, Hippias maior 298 A).
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(Pogląd ten cytuje również Arystoteles, Topica 146 a 21).
 
 5. Piękne jest to, co przyjemne dla słuchu i wzroku.
GORGIASZ, Helena 18 (frg. B 11 Diels).
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 6. Malarze radują wzrok, gdy doskonale z wielu barw i ciał zrobią jedno ciało i jeden kształt; robienie zaś posągów ludzi i tworzenie posągów boskich użycza oczom przyjemnego widoku.
DIALEXEIS 2, 8.
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WZGLĘDNOŚĆ PIĘKNA
 7. Sądzę, że gdyby ktoś kazał wszystkim ludziom na jeden stos złożyć rzeczy brzydkie, które oni za takie uważają, a zabrać z tego stosu rzeczy piękne, które oni za takie mają, to nic by nie pozostało na stosie, lecz wszyscy by wszystko rozebrali; bo nie wszyscy mają takie samo zdanie. Powołam się też na pewien wiersz:
 Albowiem inne ujrzysz dla śmiertelnych prawo,
 Jeśli się zastanowisz. Nic nie było całkowicie piękne
 Ani też brzydkie. To tylko kairós pochwycił je, podzielił.
 Jedne uczynił brzydkim, a inne pięknym.
 Aby rzec ogólnie, wszystko jest piękne dzięki kairosowi i wszystko brzydkie przez jego brak.
KSENOFANES (Klemens Aleks., Strom. V 110; frg. B 15 Diels).
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 8. Gdyby byki i konie, i lwy posiadając ręce i nogi mogły nimi malować i dzieła tworzyć jak ludzie, to konie malowałyby postacie bogów podobne do koni i takież dawałyby im ciała, a byki podobne do byków, takie dając im kształty, jakie dany gatunek właśnie posiada.
EPICHARM (Laert. Diog. III 16; frg. B 5 Diels).
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 9. Nic dziwnego…, że się sobie sami podobamy i że się nam wydaje, iżeśmy pięknie wyrośli. Przecież i pies uważa psa za coś najpiękniejszego, a podobnie wół wołu, osioł osła, świnia świnię.
ISOKRATES, Euagoras 10. 
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RYTM
 10. Poeci wszystko tworzą za pomocą wierszy i rytmów, a prozaicy nie mają z tym wszystkim nic wspólnego. Wiersze i rytmy mają tak duży wdzięk, że nawet gdy słowa i myśli są złe, poeci rytmami i symmetriami urzekają słuchaczy.
ISOKRATES, Philippus 27.
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 Przez piękne rytmy i bogactwo wysłowienia mowa staje się przyjemniejsza i zarazem wiarygodniejsza.
ISOKRATES, De permutatione 189.
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TALENT I ĆWICZENIE
 11. Dotyczy to wszystkich sztuk… dar natury jest najważniejszy i znacznie wybija się ponad wszystko.
ISOKRATES, Contra sophistas 17. 
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 12. Nie dość jest, jeśli uczeń posiada należyte wrodzone zdolności, powinien ponadto nauczyć się rodzajów mów i wyćwiczyć się w posługiwaniu się nimi.
PROTAGORAS (Cramer, Anecd. Par. I 171).
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 13. Nauka wymaga wrodzonych zdolności i ćwiczeń.
PROTAGORAS (Stobajos, Flor. III. 29, 80).
 [image: t1 tekst_E14.tif]
 
 14. [Protagoras] mówił, że niczym jest sztuka bez ćwiczenia i ćwiczenie bez sztuki.
GORGIASZ, Helena 8 (frg. B 11 Diels).
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SZTUKA A ZWODZENIE
 15. Słowo jest wielkim mocarzem, który choć najmniejszy i najniepozorniejszy, dokonuje rzeczy najbardziej boskich. Może bowiem uwolnić od strachu, odjąć smutek, wywołać radość i spotęgować litość. Pokazać też trzeba, że tak jest w rzeczywistości: trzeba, by się o tym przekonali słuchacze. Całą poezję uważam za mowę wiązaną i tak ją nazywam. Ludzi, którzy jej słuchają, nawiedza straszny lęk, pełna łez litość i lubująca się w smutku tęsknota, a dusza dzięki słowom doznaje osobistego uczucia z powodu powodzeń i niepowodzeń cudzych działań i ciał. A dalej przejdę od tego dowodu do innego. Oto natchniona inkantacja słowami swymi sprowadza rozkosz, a oddala smutek. Gdyż siła śpiewu łącząc się z wyobraźnią duszy urzeka ją, nakłania i przemienia swoim czarem. Są bowiem dwie sztuki: czarowania i magii, to jest wprowadzania w błąd duszy i zwodzenia wyobraźni.
GORGIASZ (Plutarch, De glor. Ath, 5, 348 c; frg. B 23 Diels).
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 16. Tragedia dzięki fabule i afektom wywołuje złudę; a jak mówi Gorgiasz, ten, kto wprowadza w błąd, jest sprawiedliwszy od tego, kto nie wprowadza, a ten, kto daje się w błąd wprowadzić, jest mądrzejszy od tego, kto się nie daje.
DIALEXEIS 3, 10.
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 17. W tragedii i malarstwie ten jest najlepszy, który najlepiej w błąd wprowadza, wytwarzając rzeczy podobne do prawdziwych.
HERAKLIT (Hipokrates, De victu I 24).
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 18. Sztuka aktorska łudzi świadomych. Co innego [aktorzy] mówią, a co innego myślą: ci sami i nie ci sami wchodzą i wychodzą ze sceny. 
 tł. S. Hammer
EFOROS Z KYME (Polibiusz IV 20).
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 19. Bo nie należy sądzić, jak to utrzymuje Eforos we wstępie do całej swej Historii, rzucając zupełnie niegodną siebie myśl, że muzykę wprowadzono między ludzi gwoli ich ułudzie i oczarowaniu.
KSENOFONT, Commentarii III 10, 1.
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SZTUKA ODTWÓRCZA
 20. Wszedłszy pewnego dnia do malarza Parrazjosa [Sokrates] rozmawiał z nim. Czyż, rzekł, malarstwo nie jest odtwarzaniem rzeczy widzialnych. Wszak naśladujecie barwami odtwarzając to, co wklęsłe i wypukłe, jasne i ciemne, miękkie i twarde, świeże i zniszczone? — Prawda, odparł tamten. — Jeśli zaś chcecie przedstawiać piękne kształty, to ponieważ trudno jest znaleźć człowieka zbudowanego bez zarzutu, łączycie z wielu ludzi to, co w każdym jest najpiękniejsze, i w ten sposób osiągacie, że ciała w całości wydają się piękne. — Rzeczywiście, tak postępujemy. — A to, rzekł, co w człowieku jest najbardziej przekonujące, miłe i bliskie, najbardziej urocze i pociągające, mianowicie właściwości jego duszy, czy naśladujecie to także, czy też nie daje się to naśladować? — Jakżeby, Sokratesie, dało się naśladować to, co nie ma ani proporcji, ani barwy, ani nic z tego, o czym przed chwilą mówiłeś, co w ogóle nie jest widzialne? — Ale czyż w spojrzeniu nie widzi się życzliwości i nienawiści?… I czyż nie można tego oddać w oczach?… A ci, co współczują w szczęściu i nieszczęściu swych przyjaciół, i ci, co nie współczują, czy są do siebie podobni z twarzy? — Na Zeusa, nie, odparł, bo twarz się rozjaśnia wobec szczęścia przyjaciół, a chmurzy wobec ich nieszczęścia. — A wiec czy nie jest możliwe przedstawiać i te rzeczy? — Na pewno możliwe, odparł. — Ale wszak duma, wolność, niskość i służalczość ducha, mądrość i rozwaga, bezczelność i ordynarność również malują się na twarzy, w postawie, ruchach? — Mówisz prawdę, rzekł. — A wiec są to rzeczy dające się naśladować.
KSENOFONT, Commentarii III 8, 4.
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PIĘKNO A ODPOWIEDNIOŚĆ
 21. Kiedy indziej, gdy Arystyp pytał go, czy zna rzeczy piękne, [Sokrates] odparł: Znam, i to wiele. — A czy wszystkie są podobne między sobą? — Są między nimi tak niepodobne, że nie można bardziej. — Ale jakże rzecz niepodobna do pięknej może być piękna? — Na Zeusa, odparł, wszak ten, kto jest pięknym zapaśnikiem, nie jest podobny do pięknego szybkobiegacza, a tarcza, która jest piękna, bo dobrze osłania, jest zupełnie niepodobna do oszczepu, który jest piękny, gdyż może być miotany mocno i szybko. — Odpowiedź twa, rzekł, niczym się nie różni od tej, gdym pytał, czy znam rzeczy dobre. — A czy sądzisz, że rzecz dobra jest inna niż piękna? — Czy nie wiesz, że to samo czyni rzeczy pięknymi i dobrymi? Cnota nie jest z jednego powodu dobra, a z innego piękna; również ludzie z tego samego powodu nazywani są dobrymi i pięknymi; z tego samego także pięknymi i dobrymi wydają się ich ciała; wszystkie te rzeczy, jakimi posługują się ludzie, uważane są za piękne z tego samego powodu, z którego uchodzą za dobre, mianowicie z tego powodu, że są użyteczne. — Czy w takim razie, rzekł, kosz do śmieci jest piękny? — Tak, na Zeusa, jest piękny, a złota tarcza jest brzydka, jeśli ze względu na to, czemu służą, tamten jest zrobiony pięknie, tamta źle. — A czy sądzisz, rzekł Arystyp, czy ta sama rzecz jest piękna i zarazem brzydka? — Tak, na Zeusa, odparł, […] bo to, co jest piękne do biegu, jest brzydkie do zapasów, a to, co jest piękne do zapasów, jest brzydkie do biegów. Wszystkie rzeczy są dobre i piękne do tego użytku, do którego są odpowiednie, a złe i brzydkie, do którego są nieodpowiednie.
KSENOFONT, Commentarii III 10, 10.
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PIĘKNO WZGLĘDNE
 22. Powiedz mi, Pistiaszu, dlaczego pancerze twe sprzedajesz drożej, choć nie robisz ich mocniejszymi ani z cenniejszego surowca niż inni? — Bo, Sokratesie, robię je bardziej kształtnymi. — A czy kształt ich ustalasz wedle miary i wagi? Boć nie wszystkie pancerze robisz równe i podobne, jeśli je dostosowujesz do tego, kto je nosi. — Na Zeusa, przystosowuję je, bo inaczej pancerz byłby bezużyteczny. — A czyż nie jest tak, że ciała jednych ludzi są kształtne, a innych nie? — Na pewno jest tak. — Jakże więc robisz kształtny pancerz przystosowując się do niekształtnego ciała? — Również i wtedy przystosowuję pancerz do ciała, bo jedynie przystosowany ma dobre proporcje. — Zdaje się, rzekł Sokrates, że chcesz mówić o tym, co dobrą proporcję ma nie samo przez się, lecz dla tego, co się nim posługuje.
KSENOFONT, Convivium V, 3.
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ZASIĘG PIĘKNA
 23. Czy nie uważasz, że piękno pojawia się jedynie w człowieku, czy też również występuje w innych rzeczach? — Osobiście myślę, rzekł, że także w koniu, wołu i wielu martwych przedmiotach. Wiem w każdym razie, że bywają piękne tarcze, miecze i włócznie. — A jakże jest to możliwe, powiedział, żeby wszystkie te rzeczy były piękne, chociaż wcale nie są między sobą podobne? — Kritobulos odparł: Piękne są, na Zeusa, również te rzeczy, które są dobrze zrobione dla tych zadań, dla których je nabywamy, albo są z natury dobrze dostosowane do naszych potrzeb.
KSENOFONT, Oeconomicus VIII, 3.
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ŁAD
 24. Nic, niewiasto, nie jest ludziom tak użyteczne i piękne jak ład. Wszak chór jest zespołem. Gdyby każdy chciał w nim po swojemu wykonywać swą partię, jakiż nieznośny zgiełk powstałby z tego dla widzów. Gdy natomiast każdy w nim wykonuje przepisaną część i wszyscy śpiewają zgodnie, to warto to oglądać i słuchać.
8. BILANS ESTETYKI PRZEDPLATOŃSKIEJ
Jeśli zsumować to, czego w zakresie estetyki dokonali pitagorejczycy, Heraklit i Demokryt, oraz sofiści, Gorgiasz i Sokrates, to okazuje się, że wiek V znacznie pchnął ją naprzód. Choć filozofowie ci należeli do różnych kierunków, w estetyce łączyły ich wspólne motywy, a przynajmniej tematy. O harmonii traktowali nie tylko pitagorejczycy w Italii, ale Heraklit w Efezie, i byli w tym zgodni, że powstaje ona z połączenia przeciwieństw; także Demokryt napisał rzecz o harmonii. Podstawowe pojęcie estetyki pitagorejskiej, jakim była miara, występowało również u Heraklita i Demokryta. Inne jej pojęcie, mianowicie pojęcie ładu, występowało u Sokratesa i Ksenofonta. Sprawą elementarnych barw zajmował się nie tylko Demokryt, ale też Empedokles. Sprawą deformacji perspektywicznych — nie tylko Demokryt, ale Anaksagoras i Agatarch. W pięknie ciała nie tylko Sokrates, ale także Demokryt dopatrywał się wyrazu ducha. O idealizowaniu rzeczywistości w sztuce mówił nie tylko Sokrates, ale także Gorgiasz. O względności piękna pisali nie tylko sofiści, ale także eleata Ksenofanes i filozofujący literat Epicharm. O stosunku sztuki i przyrody czy o stosunku przyjemności i pożytku wypowiadało się wielu sofistów. Zarówno sofiści, jak Demokryt zajmowali się stosunkiem talentu i sztuki. Kanon byt tematem, który pociągał przede wszystkim artystów, ale także filozofów. Zgody było w tej wczesnej estetyce znacznie więcej niż polemiki. A w tym samym czasie teorie bytu i poznania nurtowały największe sprzeczności.
 Tematy, jakie podejmowali filozofowie V wieku, wyszły już znacznie poza te, jakie poprzednio wysuwali poeci; jednakże istniała nić łącząca słowa poetów o wtajemniczeniu ich przez Muzy z demokrytejską teorią natchnienia; także to, co Hezjod czy Pindar pisali o prawdzie poezji, miało łączność z teorią apatetyczną i mimetyczną filozofów; a to, co ci sami poeci mówili o działaniu poezji, miało łączność z przekonaniem Gorgiasza o jej uwodzicielskim czarze. Już wczesna przedplatońska estetyka była czymś więcej niż rapsodią pomysłów; miała już pewną ciągłość rozwoju.
 Choć doszła nas tylko we fragmentach, aforyzmach, skrótach bez dowodów i wyjaśnień, wiemy o tej estetyce niemało. Wydała aż trzy poglądy na  p i ę k n o:  matematyczną teorię pitagorejczyków — że polega ono na mierze, proporcji, ładzie, harmonii; subiektywistyczną sofistów — że polega na przyjemności oczu i uszu; i funkcjonalistyczną teorię Sokratesa — że piękno rzeczy tkwi w ich odpowiedniości do zadania, jakie mają spełniać. Już w tym wczesnym okresie estetycy pięknu ciał przeciwstawili piękno duchowe. I postawili zagadnienie względności piękna: pitagorejska teoria przyjmowała jego bezwzględność, a sofistyczna — względność.
 Wczesne poglądy estetyczne Greków zawierały również trzy teorie  p r z e ż y ć   e s t e t y c z n y c h:  katartyczną u pitagorejczyków, apatetyczną u Gorgiasza, mimetyczną u Sokratesa. Wedle jednej, przeżycia te polegają na oczyszczeniu umysłu, wedle drugiej — na wytworzeniu w nim iluzji, wedle trzeciej — na odnajdowaniu podobieństwa między wytworami artysty a ich wzorami w przyrodzie.
 Nie mniej godne uwagi były poglądy przedplatońskich filozofów na  s z t u k ę.  Sofiści przeciwstawili sztukę przypadkowi; a sztuki „przyjemne dla uszu i oczu” przeciwstawili użytkowym. Sokrates sformułował pogląd, że sztuka odtwarza rzeczywistość, ale odtwarzając idealizuje. Zapoczątkowane było zagadnienie, jaki jest właściwy stosunek formy i treści w dziele sztuki, a jaki talentu i wykształcenia w artyście. Zostały też podjęte szczegółowe zagadnienia z teorii muzyki przez pitagorejczyków, z teorii poezji przez sofistów, z teorii sztuk plastycznych przez Demokryta.
 Ten wczesny okres rozwinął też różne poglądy na  a r t y s t ę.  Bądź że wyraża charaktery, bądź że odtwarza przyrodę. Bądź że poznaje jej prawa, jak sądzili pitagorejczycy, dla których artysta był rodzajem uczonego. Bądź że przekształca przyrodę, jak przyjmowali sofiści, widząc w artyście działacza. Bądź że łudzi i czaruje, jak mówił Gorgiasz, który w artyście widział rodzaj czarodzieja. Szczególne jest, że w tej wczesnej fazie mało miejsca zajmowała ta teoria sztuki, która wydaje się najprostsza: naturalistyczna teoria sztuki jako odtwarzania rzeczywistości.
 Zagadnienia estetyczne przedplatońskiego okresu były bardziej zaawansowane niż estetyczne pojęcia. Ówcześni estetycy nie mieli dokładniejszych pojęć ani piękna, ani sztuki.
 Ich rozważania dotyczyły nie tyle sztuki w ogóle, ile rzeźby, jak u Sokratesa, malarstwa, jak u Demokryta, tragedii, jak u Gorgiasza. Jednakże w tych węższych zakresach znajdowali rozwiązania mające zastosowanie w całej dziedzinie piękna i sztuk.
 Rozumienie artysty jako wyraziciela uczuć wyszło z teorii tańca, jako odtwórcy — z plastyki, jako uczonego — z muzyki, jako czarodzieja — z poezji. Te dwie dziedziny — piękna i sztuki — jeszcze się wzajem nie przeniknęły; stanowiły dwa niezależne, obce sobie zakresy. Zbliżenie się ich było stopniowe i powolne. Wczesny okres zaczynał już wyodrębniać klasę sztuk podobną do „sztuk pięknych”, ale — na innej zasadzie: wyodrębnił je dlatego, że są nieutylitarne i niewytwórcze, a nie dlatego, że służą pięknu.
9. ESTETYKA PLATONA
1. PISMA PLATONA O ESTETYCE. O Platonie (427—347 p.n.e.), wielkim filozofie ateńskim klasycznej ery[40], słynny historyk filozofii greckiej, Zeller, twierdził, że się w ogóle nie wypowiedział w sprawach estetyki, że teoria sztuki nie leżała w jego zamierzeniach. Estetyki istotnie u Platona nie ma — ale w tym tylko sensie, w jakim nie ma jej u jego poprzedników i współczesnych, mianowicie w tym, że jej zagadnień i twierdzeń nie ułożył i nie opracował systematycznie. Ale wszystkie jej elementy są w jego pismach. Zainteresowań, kompetencji, oryginalnych myśli w dziedzinie estetyki miał bardzo wiele. Do zagadnień piękna i sztuki powracał niezliczoną ilość razy, szczególniej w dwu wielkich dziełach, Rzeczypospolitej i Prawach. W Uczcie wyłożył idealistyczną teorię piękna, w Ionie spirytualistyczną teorię poezji; w Filebie zanalizował przeżycia estetyczne. W Hippiaszu Większym, którego autentyczność niesłusznie była kwestionowana, pokazał trudności zdefiniowania piękna.
 Nie było filozofa bardziej wielostronnego niż Platon: był estetykiem, metafizykiem, logikiem, etykiem. Zagadnienia estetyczne splotły się w jego myśli z innymi, zwłaszcza metafizycznymi i etycznymi. Jego metafizyczne i etyczne teorie odbiły się na estetycznych: idealistyczna teoria bytu i aprioryczna teoria poznania — na jego pojęciu piękna; a spirytualistyczna teoria człowieka i moralistyczna teoria życia — na pojęciu sztuki.
 Pierwszy raz pojęcia piękna i sztuki włączone zostały w wielki system filozoficzny. Był to system idealistyczny, spirytualistyczny, moralistyczny: niepodobna też rozumieć estetyki Platona bez jego teorii idei, dusz i doskonałego państwa. Jednakże poza systemem pisma Platona zawierają wielką ilość myśli i pomysłów estetycznych, choć przeważnie już tylko w aluzjach, skrótach, zapowiedziach, przenośniach.
 Prace swe Platon pisał na przestrzeni pół wieku; a szukając coraz to lepszych rozwiązań, zmieniał wielokrotnie poglądy. Fluktuacje jego myśli objęły także jego poglądy estetyczne, prowadziły w szczególności do innego rozumienia i innej oceny sztuki. Jednakże pewne stałe rysy jego myśli pozwalają estetykę Platona przedstawić łącznie, bez oddzielania poszczególnych jej okresów.
 2. POJĘCIE PIĘKNA. „Jeżeli dla czego warto żyć człowiekowi, to dla oglądania piękna”, napisał Platon w Uczcie. I cały ten dialog jest entuzjastyczną pochwałą piękna jako najwyższej z wartości: zapewne pierwszą pochwałą, jaką znamy w literaturze.
 Ale pochwała ta rozumiała piękno tak, jak je rozumieli Grecy, więc inaczej niż większość ludzi nowożytnych; przeto chwaląc piękno, Platon chwalił co innego niż to, co się dziś za piękno uważa. Kształty, barwy, melodie stanowiły mianowicie dla niego i dla ogółu Greków jedynie część zakresu piękna. Pojęciem tym obejmowali nie tylko przedmioty fizyczne, ale także psychiczne i społeczne, charaktery i ustroje, cnoty i prawdy. Obejmowali nie tylko to, co cieszy wzrok i słuch, ale  w s z y s t k o,   c o   z d e j m u j e   p o d z i w e m,  co budzi zachwyt, uznanie, upodobanie.
 W dialogu Hippiasz Większy Platon usiłował zdefiniować to pojęcie. W dialogu biorą udział Sokrates i sofista Hippiasz, reprezentując różne stanowiska i próbując na różne sposoby wyjaśnić istotę piękna. Pierwsze przykłady, jakie wymieniają — piękna dziewczyna, koń, instrument muzyczny, waza — zdają się wskazywać, iż chodzi im o piękno w węższym, czysto estetycznym znaczeniu; a i dalsze partie dialogu mówią o pięknych ludziach, barwnych wzorach, obrazach, melodiach, rzeźbach. Jednakże — to jedynie część przykładów: Sokrates z Hippiaszem biorą pod uwagę także piękne zajęcia, piękne prawa, piękno w polityce i państwie. „Piękne prawa” wymieniają obok „pięknych ciał”. Utylitarysta Hippiasz wyraża przekonanie, że „najpiękniejszą rzeczą jest zrobić majątek, mieć zdrowie, zyskać sławę wśród Hellenów i dożyć starości”, a Sokrates-moralista sądzi, że „najpiękniejszą z rzeczy jest mądrość”.
 Podobnie też w innych dialogach Platon rozumiał piękno: mówił o pięknie kobiety, pięknie Afrodyty, ale także o pięknie sprawiedliwości i rozwagi, pięknie dobrych obyczajów, pięknie nauk, o cnocie jako pięknie duszy. Nie ulega więc wątpliwości: Platon piękno pojmował szeroko. Obejmował nim nie tylko wartości, które nazywamy „estetycznymi”, ale także moralne i poznawcze. Zakres pojęcia piękna nie był dlań naprawdę inny niż szeroko rozumianego dobra. Mógł obu wyrazów używać i rzeczywiście używał zamiennie. Jego Uczta nosiła podtytuł O dobru, a mówiła o pięknie; ale o idei piękna mówiła to samo, co inne jego dialogi mówiły o idei dobra.
 Nie było to bynajmniej osobiste pojęcie Platona: było zwykłym pojęciem starożytnych. Zajmowali się oni pięknem nie mniej niż ludzie nowożytni, ale — w nieco innym znaczeniu. Czasy nowe przyjęły pojęcie  w ę ż s z e,  obejmujące wyłącznie wartości estetyczne; starożytność zaś posługiwała się pojęciem znacznie  s z e r s z y m  — stworzyła inny język, wyrażający inny sposób myślenia. Greckie pojęcie piękna bardzo ogólne i ogólnikowe, łączące przedmioty mało do siebie podobne, niezbyt było przydatne do formułowania szczegółowych i ściślejszych twierdzeń. Ale mogło być przydatne do formułowania najogólniejszych; służyło estetyce filozoficznej. A takiej estetyki przedstawicielem był Platon.
 Należy więc, czytając w Uczcie Platona pochwałę piękna, pamiętać o tym, że była pochwałą nie tylko estetycznego piękna form i wyglądu rzeczy. Czasy nowe nieraz powtarzały za Platonem, że „tylko dla piękna warto żyć”, ale już w innym, węższym, czysto estetycznym znaczeniu. Korzystały z jego słów i autorytetu więcej niż z jego myśli. Używały jego formuły, gdy wartości estetyczne chciały wynieść ponad wszystkie inne, a tego Platon właśnie nie czynił. Cenił piękno estetyczne, ale obok niego znał i cenił inne piękno. A obok piękna cenił inne wartości, prawdę i dobro.
 3. PRAWDA, DOBRO I PIĘKNO. Od niego właśnie pochodzi sławna triada „prawda, dobro i piękno”, zestawiająca najwyższe ludzkie wartości. Stawiał w niej piękno na równi z innymi najwyższymi wartościami, nie wynosząc go natomiast ponad inne. Triadę tę Platon wymieniał parokrotnie: w Faidrosie1, a w nieco zmienionym brzmieniu także w Filebie. Znaczenie jej jest w zasadzie jasne, było jednak cośkolwiek różne od tego, jakie otrzymała w późniejszych czasach. Formułując ją Platon dodawał słowa „i wszystko podobne” wskazujące, że triady tej nie uważał za zestawienie kompletne. A jeszcze ważniejsze jest to, że „piękno” rozumiał w niej w sensie greckim, a więc nie swoiście estetycznym. Triada Platona przeszła do potomności — ale podobnie jak jego pochwała piękna przeszła mocniej podkreślając wartości estetyczne, niż tego chciał sam Platon. 
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