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Estetyka i Krytyka 1(4)2003                                    A R T Y K U Ł Y 

 

KINGA  KAŚKIEWICZ 

 
PIĘKNO NATURALNE A PIĘKNO DZIEŁ SZTUKI W  

KALLIAS-BRIEFE FRYDERYKA SCHILLERA 
 
 

Kallias-Briefe oder über die Schönheit (Listy o pięknie) stanowią fragment korespondencji wymienionej zimą 
1793 roku między Fryderykiem Schillerem, a jego przyjacielem Christianem Gottfriedem Körnerem, 
wprowadzające tego pierwszego w myśl filozoficzną Immanuela Kanta. Listy nie były przeznaczone do 
publikacji, stanowiły wymianę myśli na temat piękna, jakie zrodziły się po lekturze Krytyki władzy sądzenia. W 
przyszłości miały stanowić trzon schillerowskiej koncepcji estetycznej. Ponieważ jednak treść tych 9 listów (6 – 
Schillera i 3 – Körnera) tworzy zwartą całość, późniejsi wydawcy i komentatorzy pism Schillera nadali im 
wspólną nazwę.  
Myśli wyrażone w Listach o pięknie odsłaniają estetyczne zapatrywania Schillera, w których piękno jest 
zjawiskiem wolności w świecie przyrody i które znalazły swój wyraz w późniejszych esejach (np. O wdzięku i 
godności, O wzniosłości). Można zatem ująć Kallias-Briefe jako zarys koncepcji pięknego człowieczeństwa, 
wyrażony w późniejszych pismach Schillera.  

 
 

I. Piękno w przyrodzie  
 

Na przełomie 1792 i 1793 roku Fryderyk Schiller na jenajskim uniwersytecie prowadził 
wykłady z estetyki. Jednocześnie czytał trzy kantowskie krytyki. I choć w polu 
zainteresowań niemieckiego dramaturga znajdowała się głównie Krytyka władzy sądzenia, to 
treść dwóch pierwszych Krytyk także nie była mu obca. Wówczas też, w umyśle Schillera 
narodził się zamiar, by pokusić się o dołączenie swych przemyśleń na temat piękna, do 
istniejących już koncepcji. Zanim jednak Schiller przystąpił do ogłoszenia światu swych 
rozważań, pragnął przedyskutować szereg nurtujących go problemów i nasuwających się 
myśli z drezdeńskim przyjacielem – z Christianem Gottfriedem Körnerem. Na przełomie 
stycznia i lutego 1793 roku nastąpiła między nimi wymiana korespondencji. Jej treść ujrzała 
światło dzienne dopiero po śmierci obu przyjaciół. Listy te, poświęcone rozważaniom nad 
pięknem nazwane zostały przez historyków Kallias-Briefe (Listami o pięknie) i pod tym 
tytułem znane są współczesnym czytelnikom. 
 Dzięki nim mamy możliwość głębszego poznania różnicy pomiędzy teoriami Kanta i 
Schillera, zrozumienia innowacji, jaką w estetykę wprowadził niemiecki dramaturg, a także 
lepszego zrozumienia innych pism, które wyszły spod jego pióra. Niestety w języku polskim 
dostępny jest tylko fragment jednego z listów Schillera. Ukazał się on w tłumaczeniu prof. 
M. Siemka, w  popularnej serii wydawniczej: Myśli i ludzie1.  
  

1. Piękno jako wolność w zjawisku 
 
Fryderyk Schiller, przystępując do komponowania swojej teorii estetycznej, pragnął 

znaleźć obiektywną zasadę piękna. Skoro – powiada autor Zbójców – niemożliwym jest 
znalezienie obiektywnej zasady piękna w pojęciach, jakimi posługuje się rozum teoretyczny, 
skierujmy nasze zainteresowanie w stronę sfery rozumu praktycznego. Piękno i dobro, w 
myśl filozofii Schillera, nie będą zatem od siebie nazbyt odległe. I do tego właśnie poglądu 
stara się przekonać swego korespondencyjnego rozmówcę, Körnera. Ponieważ Schiller 
przenosi wartości estetyczne ze sfery rozumu teoretycznego, w dziedzinę rozum 

                                        
1 F. Schiller  ”Istota piękna” w: M. Siemek Fryderyk Schiller Warszawa 1970 s. 200-210. Cytowane fragmenty 
tego listu odnoszę do niniejszego tłumaczenia. 
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praktycznego, to możliwości doświadczenia piękna, w efekcie tej zmiany, muszą być 
analogiczne do poznania dobra. Zgodność jego rozważań z koncepcją Kanta zasadza się na 
rozdzieleniu terytorium obyczajowości i estetyki. Piękno posiada realnie swój przedmiot i 
łączy zmysłowość z rozumnością, etyka zaś posługuje się jedynie ideą. Lecz obie sfery łączy 
ta sama funkcja rozumu praktycznego, odwołująca się do idei wolności. To “wielka idea 
samookreślenia odbija się w pewnych zjawiskach natury, które nazywamy pięknem”2.  

Poznanie, jakie uzyskujemy dzięki intelektowi, zawsze odwołuje się do reguł. Rozum 
teoretyczny stosuje kategorie, aby podać podstawę istnienia postrzeganej rzeczy. Ta funkcja 
ludzkiego umysłu jest konieczna, aby móc rozróżniać przedmioty, klasyfikować je, określać, 
wyodrębniać z tła innych rzeczy. Ale także, by określić ich teleologiczny związek z innymi 
zjawiskami świata naturalnego.  

W taki sam sposób rozum spekulatywny będzie się odnosił do wszystkich rzeczy, 
niezależnie od tego, czy są piękne, doskonałe, harmonijne, czy też szpetne. Dopiero rozum 
praktyczny zadecyduje o wartościowaniu przedmiotów według tego, czy sprawiają nam 
przyjemność, czy też nie. Nie ma bowiem “żadnych przedmiotów w naturze (...), które wolne 
byłyby od celowości i reguł (...). Lecz wszystko staje się inne, kiedy odrzuci się teoretyczne 
badanie i weźmie się przedmioty, takimi jak się zjawiają. Reguła, cel nie mogą się 
przejawiać, gdyż są pojęciami”3. 

Takie podwójne spojrzenie na otaczające nas przedmioty, umożliwia człowiekowi 
dwojakie użycie władzy sądzenia. Po pierwsze zdolność ta sprzyja połączeniu zjawisk z 
pojęciami intelektu. W takim wypadku mówimy o determinującej władzy sądzenia. Pozwala 
ona, na przykład lekarzowi, na zdefiniowanie zaobserwowanych objawów jako symptomów 
tej oto konkretnej choroby, umożliwia także prawnikowi podporządkować rozpatrywany 
czyn pod określoną regułą sądowniczą. Z tej samej władzy korzystamy określając czy dany 
przedmiot jest doskonały w swej formie. Czy konkretny, obserwowany przez nas tygrys 
może uchodzić za najdoskonalszy przykład swego gatunku. Czy kształt jego ciała i ruchu są 
najlepszą realizacją idei bycia tygrysem. Jesteśmy w stanie podać konieczne reguły, które 
określą dany obiekt, jako najdoskonalszy przykład spełniający naturę tego typu rzeczy. 
Schiller mówi wówczas o tym, że rozum “wydobywa idee z rzeczy”, że “znajduje je już 
obiektywnie w zjawisku i jak gdyby tylko otrzymywał je od przedmiotu, ponieważ trzeba 
ustalić pojęcie, aby wyjaśnić stan przedmiotu”4. Użycie determinującej władzy sądzenia 
zawsze jest obecne, gdy oceniamy budowę istoty żywej, w tym także człowieka, jako 
stworzonego do określonego gatunkowo celu. 

W przypadku piękna – mówi Schiller – człowiek będzie zaskoczony, jeżeli dostrzeże 
w napotkanym przedmiocie reguły, ale nie będzie potrafił określić, jakie konkretnie zasady 
legły u podstaw obserwowanego zjawiska. Zdziwi go niezależność postrzeganego zjawiska 
od celów i reguł zewnętrznych. Wówczas, będzie skłonny swe wrażenie odnieść do idei 
wolności. I choć będzie sobie zdawał sprawę, że to, co zauważył, jest tylko pozorem 
wolności, przeniesieniem posiadanej w umyśle idei na rządzony prawami mechanicznej 
przyczynowości przedmiot, zrodzi się w nim odczucie przyjemności. Kiedy zapomnimy o 
napomnieniach teoretycznego rozumu, że każda rzecz powstała na mocy konkretnych reguł, 
to w przyrodzie nieożywionej dostrzeżemy zdolność do samookreślenia. Przyjemność, jaką 
odczujemy na widok domeny rodzaju ludzkiego, nie zmąci świadomości o pozorności 
odkrytej wolności, bowiem przyjemności tej dostarczą nam zmysły, a te nie dostrzegają 
“realnej podstawy możliwości przedmiotu”5, która zamieszkuje jedynie w państwie rozumu. 

Jeżeli w przedmiocie mamy dostrzec piękno, jego forma musi jawić się przed 
naszymi oczami jako wolna od wszelkich kategorii, jak również od wszelkiej celowości. W 
przeciwnym razie mamy do czynienia ze zjawiskiem analogicznym do przypisania celowości 
czynom moralnym. “Jeśli sąd smaku ma być czysty, to musi abstrahować od tego, (...) z 

                                        
2 F. Schiller Kallias oder über die Schönheit. Über  Anmut und Würde Reclam, Stuttgart 1994 s. 23. 
3 Tamże, s. 25-6. 
4 F. Schiller “O wdzięku i godności” w: M. Siemek Fryderyk Schiller wyd. cyt. s. 241. 
5 F. Schiller Kallias... wyd. cyt. s. 26. 
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czego ukształtowano materię i w jakim celu”6. Przypisywanie przedmiotowi regularności lub 
celu równa się jego zniewoleniu, a w konsekwencji prowadzi do pozbawiania go piękna. 
Forma przedmiotu jawi się bowiem jako wolna tylko wówczas, gdy nie jesteśmy zmuszeni 
szukać dla niej podstawy na zewnątrz danej rzeczy.  Powinna się ona przedstawiać w taki 
sposób, by rozum nie czuł się zmuszony pytać o powód i sposób powstania postrzeganego 
zjawiska. W przeciwnym razie nieuchronnie musi jej poszukiwać na zewnątrz rzeczy. 
“Można zatem ustanowić (...), że przedmiot przedstawia się (...) jako wolny, ponieważ jego 
forma nie potrzebuje refleksyjnego rozumu do uzasadnienia zjawiska [Anschauung]. Piękną 
więc nazywamy taką formę, która wyjaśnia samą siebie; lecz (...) bez pomocy pojęć”. I tak na 
przykład, zauważa Schiller dalej, “Trójkąt wyjaśnia sam siebie, lecz tylko za pośrednictwem 
pojęć. Linia kręta wyjaśnia sama siebie bez pomocy medium jakim są pojęcia. Piękno, można 
więc powiedzieć, jest formą, która nie żąda żadnego wyjaśnienia, lecz również jest tym, co 
wyjaśnia się bez pojęcia”7. Ponieważ kategorie, jako narzędzia rozumu spekulatywnego, 
pozostają zewnętrzne wobec postrzeganych przedmiotów, to w pewnym sensie zadają gwałt 
samookreśleniu się przedmiotu. Jednakże zasada ta dotyczy nie tylko pojęć, lecz także idei 
rozumu teoretycznego. Przedmiot nie będzie również pięknym, o ile w jego rozpatrywaniu 
będziemy nakierowywać się na jego aspekt celowy, dlatego obrazek kotki karmiącej swe 
młode pozostaje rozczulający, lecz nie jest piękny. To samo odnosi się do idei praktycznego 
rozumu. Jeżeli artysta chce, by jego dzieło było umoralniające, musi niezwykle uważać, by 
sfera etyki (materia) nie zdominowała formy dzieła sztuki, gdyż w takim wypadku nie będzie 
mowy o pięknie. “Poeta zatem usprawiedliwiałby się z moralnej intencji swego dzieła, jeśli 
jego poezja nie byłaby piękną”8.  

Spostrzegamy już zatem, że pierwotny zamiar Schillera, aby piękno i sztuka były 
umoralniające, nie stoi w sprzeczności z wyodrębnieniem dwóch niezależnych królestw: 
etyki i estetyki.  

Na odczucie piękna, w myśl filozofii Schillera, składać się będzie obiektywna cecha 
przedmiotu, a mianowicie taka, która wzbudza w nas zdumienie, gdyż nie potrafimy podać 
koniecznych warunków do zaistnienia pięknej rzeczy. Z drugiej strony odczucie to w 
wielkim stopniu zależy też od nastawienia obserwatora. Jeżeli z góry zakładamy chęć 
odnalezienia zasad, na których opiera się istnienie przedmiotu, wówczas od razu 
zaprzepaszczamy szansę na poznanie piękna. Ani ścisłe nastawienie umysłu fizyka czy 
matematyka, ani pragnienia moralisty nie pozwolą nam dostrzec wartości estetycznych. Sąd 
nasz bowiem musi być czysty, nie zabarwiony pragnieniem ujęcia świata w sztywne granice 
kategorii oraz bezinteresowny, t.j. nie może za wszelką cenę doszukiwać się celowości w 
pięknie, ani służebności w sztuce. 

Zadaniem autora Zbójców pozostaje zatem wykazanie, że “po pierwsze (...) ten 
element obiektywny w rzeczach, za sprawą którego mogą one jawić się nam jako swobodne, 
którego obecność czyni rzeczy pięknymi, a którego brak piękna je pozbawia (...). Po drugie 
zaś dowieść, że tego rodzaju wolność rzeczy danych w zjawisku, działając na nasze władze 
uczuciowe, z koniecznością wywołuje w nas taki właśnie stan, jak i zachodzi przy 
estetycznym przedstawieniu piękna”.9 

Wolność w myśl filozofii Kanta jest szczególną ideą regulatywną w tym sensie, że nie 
posiada ona swego empirycznie doświadczonego źródła. Idea ta skłania nas do dostrzegania 
wolności nie tylko w czynach ludzkich, ale także powoduje, że w przyrodzie nieożywionej, 
gdzie nie potrafimy doszukać się zasad przyczynowości mechanicznej, ze zdumieniem 
konstatujemy analogię do czysto ludzkiej zdolności samookreślania się. “Być wolnym – 
pisze Schiller – to tyle, co być określonym przez samego siebie”10. Wszelki brak 
określoności zewnętrznej skłania nas do konieczności przyjęcia tezy o wolności. W 

                                        
6 Tamże, s. 25. 
7 Tamże, s. 26. 
8 Tamże, s. 27. 
9 F. Schiller Kallias oder über die Schönheit  cytat za: “Istota piękna“  wyd. cyt.  s. 200. 
10 Tamże, s. 201. 
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przypadku przyrody nie jest to prawdziwa wolność, bowiem wówczas należałoby przyjąć, że 
róża jest w stanie decydować o swoim wyglądzie, podobnie jak czyni to, w swym 
postanowieniu, świadomy człowiek. Co więcej, mielibyśmy w takim wypadku do czynienia z 
empirycznym przedmiotem wolności, co jest niedorzecznością. Lecz jeżeli godzimy się na to, 
że wolność jest tylko ideą regulatywną, to musimy jednocześnie przyjąć, że mamy tu do 
czynienia z “pozorem wolności”. Zatem rzeczy ani nie mają realnej wolności, ani nie mogą 
jej okazywać. Nasze odczucie wolności, jakie towarzyszy postrzeganiu pięknych 
przedmiotów, rodzi się, gdy dostrzegamy brak określoności zewnętrznej. 

Pojawia się pytanie: w jaki sposób przedmiot zmusza nas byśmy przypisywali mu 
właściwość bycia określonym “nie-z-zewnątrz”? Wszelkie poznanie musi przecież opierać 
się na władzy rozumu teoretycznego, który nadaje danym wyrażeniom, określoną formę. W 
konsekwencji przedmiot, jeśli możemy w ogóle mówić o jego istnieniu, zawsze musi być 
określony przez intelekt. Forma rzeczy odsyła nas do jakiejś reguły. Lecz jednocześnie “nie 
jest konieczne, by intelekt regułę tę znał”11. W przeciwnym razie zabraknie miejsca na 
“pozór wolności”. Intelekt ma zatem za zadanie odsyłać nas do szukania zasad, budzić w nas 
pęd poznawczy, byśmy jednocześnie stwierdzili, że nie potrafimy podać koniecznych 
warunków dla powstania pięknego przedmiotu. Brak reguł, które zewnętrznie określałyby 
rzecz, prowadzi nas od negatywnego stwierdzenia braku przymusu do pozytywnego 
stwierdzenia określoności wewnętrznej. Tak rodzi się w nas przyjemność z odkrycia “pozoru 
wolności” w świecie przyrodoznawstwa, a w rezultacie – doświadczenie piękna. 

 
2. Kunsztowność a natura 

 
Forma przedmiotu, która odsyła do jakiejś reguły jest przez Schillera nazywana formą 

“kunsztowną” albo “techniczną”. Umożliwia ona poznanie i skłania nas do poszukiwania 
racji istnienia dla danej rzeczy. Jeśli nie znajdziemy reguł zewnętrznego określenia, rodzi się 
w nas przeświadczenie o tym, że dany przedmiot posiada zdolność ukształtowania samego 
siebie. Wówczas mówimy o doświadczeniu piękna. Zatem tylko dzięki kunsztowności, 
formie technicznej możemy doprowadzić do pokazania wolności w naoczności zmysłowej. 
Wolności, która nie ma swego przedmiotu empirycznego, pozostaje bowiem dla naszego 
rozumu ideą. Znajdujemy tutaj analogiczny tok rozumowania do istniejącego w etyce, w 
przypadku realnej (a nie pozornej) wolności istot ludzkich. Kantowska trzecia antynomia 
czystego rozumu, pokazuje nam w jaki sposób staje się konieczne przyjęcie idei wolności. 
Przyjęcie idei regulatywnej niezbędne jest do tego, aby wytłumaczyć poczynania człowieka, 
które wymykają się przyczynowości mechanicznej. “Gdybyśmy założyli, że jedyną 
prawidłowością warunkującą powstanie świata jest prawidłowość związku przyczynowo-
skutkowego, musielibyśmy również przyjąć, że każdy stający się skutek jest wynikiem już 
istniejącej przyczyny”12. Przy takiej interpretacji świata nie byłoby miejsca na wolność 
ludzkiego działania. Musielibyśmy uznać, że każdy nasz czyn zdeterminowany jest ciągiem 
przyczyn prowadzących do nieskończoności. Ażeby jednak wykluczyć postępowanie w 
łańcuchu przyczyn w nieskończoność, konieczne staje się przyjęcie Ja transcendentalnego 
oraz transcendentalnej wolności. 

Na tej samej drodze wnioskujemy o konieczności przyjęcia idei wolności w 
odniesieniu do przedmiotów pięknych, chociaż jednocześnie zdajemy sobie sprawę z tego, że 
zdolność do samookreślania się przedmiotów przyrody nieożywionej jest tylko pozorna, 
zrodzona na mocy analogii do realnej wolności człowieka. Technika, czyli materialna, 
zdeterminowana przyczynowo, sfera rzeczy nakładana przez aparat władz poznawczych, jest 
warunkiem tego, by stało się możliwe przedstawienie oraz postrzeganie “wolności w 
zjawisku”. “Podstawą możliwości piękna jest (...) wolność w zjawisku. Natomiast podstawą 
możliwości naszej percepcji piękna jest technika w wolności”13. Takie stwierdzenie skłania 

                                        
11 Tamże, s. 202. 
12 M. Żelazny Idea wolności w filozofii Kanta Toruń 1993 s. 50. 
13 F. Schiller Kallias... cytat za: “Istota piękna“ wyd. cyt. s. 203. 
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Schillera do przyjęcia nowej definicji piękna, wedle której piękno nie jest tylko “wolnością w 
zjawisku”, ale również “naturą przejawiającą się w kunsztowności”14.  

 
3. Natura 

 
W tym miejscu należy wyjaśnić pojęcie “natury”, bowiem w filozofii Schillera 

posiada ono specyficzne znaczenie. Najprościej rzecz ujmując, należałoby stwierdzić, że 
pojęciem tym określamy “osobowość” rzeczy. Stanowią ją te własności, bez których dana 
rzecz przestałaby być sobą. Natura to zestaw cech przysługujących danemu przedmiotowi na 
mocy konieczności, dzięki niej odróżniamy interesującą nas rzecz od nieskończonego 
szeregu innych rzeczy. Schiller nieodmiennie operuje pojęciami “formy” i “materii”, ale 
naturę rzeczy należałoby raczej rozumieć nie jako substancję arystotelesowską, ale raczej 
jako platońską ideę. Pojęcia “materii i formy” przynależą do sposobu ludzkiego patrzenia na 
świat, do specyfiki władz poznawczych, nie zaś do natury rzeczy. Z “ideą” sprawa ma się 
nieco inaczej. Schiller niechętnie posługuje się tym terminem. Na podstawie rozważań 
zawartych w Listach filozoficznych można nawet zaryzykować stwierdzenie, że świat idei 
stanowiłby odpowiednik kantowskiego świata noumenów. 

Pojęcie “natury” rozważa Schiller głównie w relacji do opozycyjnej kategorii 
“techniki”, czy też “kunsztowności”. Kunszt jest tym, co istnieje dzięki jakiejś regule nadanej 
przez człowieka z zewnątrz. Nie należy jednak techniki uważać tylko za wytwór rąk 
ludzkich, zatem w znaczeniu: ociosanego kloca drewna, bloku marmuru, czy stworzenia 
kompozycji obrazu. W taki sposób technika przejawia się oczywiście w sztuce. Lecz mamy z 
nią także do czynienia w wytworach naturalnych. Wszelka forma przedmiotu jest 
kunsztownością, bowiem nadana jest rzeczy z zewnątrz, w tym wypadku na mocy zestawu 
kategorii i idei, jakimi dysponuje umysł ludzki. Naturą zaś jest “to, co istnieje dzięki samemu 
sobie, (...) to, co istnieje dzięki swemu własnemu prawidłu (wolność w regule, reguła w 
wolności)”15. 

Dla lepszego zrozumienia czym jest natura rzeczy, a także w jaki sposób i w jakich 
okolicznościach najlepiej się ona manifestuje, podaje Schiller szereg przykładów. Dotyczą 
one nie tylko przyrody, ale również ludzkiej działalności odciskającej na niej swe 
charakterystyczne piętno. Zanim jednak przejdziemy do dziedziny twórczości ludzkiej tak w 
sztuce rzemieślniczej, jak i artystycznej, zatrzymajmy się jedynie przy zjawiskach przyrody 
czystej.   

Wszystkie istoty naturalne podlegają sile ciężkości. Stanowi ona oddziaływanie 
zewnętrzne i każdy jej objaw  niszczy, w pewnym sensie, autonomię istnień. Przemoc 
wynikająca z jej obecności niszczy naturę danej rzeczy. Forma przedmiotu musi zatem 
przybrać taki kształt, abyśmy nie odkryli gwałtu (na przykład siły ciążenia) zadawanego 
naturze. Schiller podaje następujący przykład: jeśli przyjrzymy się dwóm koniom - 
rasowemu i pociągowemu, natychmiast zaobserwujemy interesujące nas zjawisko. Ruchy 
zwierzęcia pociągowego zdradzają ciężar, do jakiego nawykł, gdy zaprzęgany był do 
powozu. Nawet wówczas, gdy swobodnie biega po łące, w jego postawie i ruchach widać, że 
długo musiał znosić jarzmo służenia sile, która obca jest jego naturze. Bowiem do natury 
konia, niezależnie od jego rasy i funkcji jakie spełnia, przynależy ruch. Z chwilą, gdy 
możliwości swobodnego poruszania postawimy przeszkodę, ujawni się wpływ obcej, 
zewnętrznej siły. Piękny będzie tylko rumak, który biegnie z potrzeby własnej natury. Jego 
piękno to natura pozostawiona sama sobie. “Właśnie dlatego porusza się on tak lekko jak 
gdyby sam nic nie ważył po tej samej płaszczyźnie, którą koń pociągowy traktuje ołowianym 
ciężarem swych kopyt”16. W tym ostatnim przypadku widzimy, że w koniu pociągowym 
zwyciężyła siła ciężkości nad jego ruchem i formą postawy. “Patrząc na pierwszego z nich w 
ogóle zapominamy, że jest on ciałem – tak dalece jego specyficzna forma jako konia 

                                        
14 Tamże, s. 204. 
15 Tamże, s. 204. 
16 Tamże, s. 206. 
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przezwyciężyła powszechną naturę ciała, która zawsze posłuszna jest tylko ciężkości”17. W 
koniu nawykłym do dźwigania widzimy jak “powszechna natura ciążenia bierze górę nad 
specyficzną naturą konia”18.  

Zjawiska postrzegane są przez nas jako piękne wówczas, gdy odkrywamy w nich 
zwycięstwo formy nad masą. W przypadku zwierząt natura ich – w sensie estetycznym – 
przejawia się albo w ruchach, albo w formie ich ciał. “Jeżeli masa ma wpływ na formę, 
nazywamy to ociężałością kształtu; jeśli zaś na ruch, mówimy o niezgrabności poruszeń”19. Z 
pięknem świata zwierzęcego mamy do czynienia wówczas, gdy wewnętrzna moc żywotności 
zapanuje nad masą ciała. Gdy forma zwierzęcia, jaka jawi się przed naszymi oczyma, powoła 
w naszym umyśle do życia pozór lekkości i swobody, do tego stopnia, że zapomnimy o 
realnej masie ciała zwierzęcia i działającej na nie sile ciążenia. 

Przytoczony powyżej przykład jest o tyle niedoskonały, że nie mamy w nim do 
czynienia z czystą przyrodą, ale z dziełem przyrody stymulowanym ingerencją ludzką. 
Wszak piękno konia zaprzęgowego zniszczyła usłużna funkcja, jaką narzuciła mu wola 
człowieka. Niemniej jednak także sama przyroda stworzyła wzorce lekkości i ciężkości, 
które możemy zauważyć w estetycznym nastawieniu. O ile tylko zapomnimy o podszeptach 
zasad rozumu spekulatywnego, który przypomina nam o realnym ciężarze ciał. Porównajmy 
zatem dwa stworzenia o różnej masie ciała. Optyczna lekkość biegnącego rumaka, każe nam 
zapomnieć o jego wadze. Podczas, gdy kształt mrówki czy trzmiela, o wiele przecież 
lżejszych, spowoduje, że rodzi się w nas przeświadczenie o ciężarze. I wrażenie to będzie na 
tyle silne, że zapomnimy o realnych różnicach w wadze przeciwstawionych tutaj zwierząt. 
Patrząc, a nie analizując, dostrzegamy, że w kształcie mrówki, jej wewnętrzną siłę życia 
(naturę wszystkich istot żywych) “zniewala bezwładna materia”; podczas gdy forma, jaką 
przybrało ciało konia, każe nam widzieć jak siła życia “bez reszty panuje nad materialną 
masą”20. 

O tym jak trafne są wnioski wyciągnięte przez Schilera najlepiej świadczy fakt, że w 
myśl powyższej koncepcji, najdoskonalszym przykładem opanowania siły ciężkości przez 
formę jest ciało ptaków. “Ptak w locie – pisze Schiller – jest najszczęśliwszym chyba 
obrazem materii w pełni owładniętej formą, ciężkości do końca pokonanej przez siłę”21. Nie 
na darmo też ptak uznawany jest przez ludzi jako symbol wolności niezależnie od różnic 
kulturowych ludów żyjący w różnych częściach globu. 

Należałoby zauważyć, że europejska kultura dopracowała się jeszcze jednego 
symbolu wolności. Jest nim mityczny pegaz – alegoria fantazji, swobody ludzkiej myśli, 
nieskrępowanej niczym pasji twórczej. Pisząc w listach do Körnera o istocie piękna, Schiller 
nie wspomina jednak o tym symbolu, jaki wytworzyła ludzka wyobraźnia. W Listach o 
pięknie pozostajemy na płaszczyźnie materialnych tworów przyrody i realnych objawów 
działalności ludzkiej. Jednak wystarczy zajrzeć do tomiku schillerowskiej poezji, ażeby 
znaleźć odpowiedni przykład. Widocznie poetycka forma wydała się Schillerowi 
odpowiedniejsza dla przedstawienia obrazów ludzkiej fantazji. 

“Pegaz w jarzmie” to jeden z bardziej znanych młodzieńczych wierszy Schillera. 
Opowiada o tym, jak przyciśnięty biedą poeta zmuszony jest sprzedać pegaza. Kupcem jest 
rolnik, który zaprzęga piękne zwierzę do pługa. Tego, że pegaz nie jest wymarzonym koniem 
pociągowym, można się łatwo domyślić. Nienawykły do jakiegokolwiek skrępowania, 
wbrew swej woli, daleki jest od tego, aby trzymać się kolein ornego pola.  

Nie pomogły perswazje ani żaden przymus. “Boski rumak”22 nie mógł się 
przystosować do flegmatycznych koni pociągowych. Cała historia zapewne skończyłaby się 

                                        
17 Tamże, s. 206. 
18 Tamże, s. 206. 
19 Tamże, s. 206. 
20 Tamże, s. 206. 
21 Tamże, s. 207. 
22 F. Schiller Wybór pism t. 1 Warszawa 1975 s. 21. 
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tragicznie, gdyby nie “młodzian z lutnią u boku”23, który namawia wieśniaka, aby sam mógł 
popróbować swych sił w ujarzmieniu pegaza. Rolnik godzi się, a zwierzę, kiedy “mistrza 
rękę czuje”24, przemienia się zgoła w inną istotę. 

 
         “Jak duch, jak bóstwo wznosi się wspaniale; 

Naraz powiewne skrzydła rozpuszcza, rozwija, 
Jakby wicher gwałtowny w obłoki się wzbija 
I nim go wzrok dosięgnie, już znika, już ginie 

         W górnej błękitów krainie”25.  
 

Oto przepiękny obraz nieograniczonej wolności ludzkiej siły twórczej; fantazji, której 
kres mógłby jedynie położyć koniec życia. Alegoria, która swe źródło ma właśnie w 
zaobserwowanej przez Schillera zdolności ludzkiego umysłu, potrafiącej dostrzec autonomię 
w przyrodzie nieożywionej. “Jest bowiem jasne, że dla każdej istoty organicznej siła 
ciężkości stanowi krępujące jarzmo; dlatego widok triumfu nad tą siłą jest szczególnie 
trafnym obrazem dla symbolicznego przedstawienia wolności”26.  

 
4. Technika 

 
Rzeczy wytworzone ręką ludzką, czyli rzeczy sztuczne także mają swą naturę. Naturą 

rzeczy technicznej jest jej techniczna forma. Na przykład do natury trójkąta będzie należeć 
jej matematyczna forma, wyrażona w określonym, geometrycznym kształcie i w 
algebraicznym wzorze. To właśnie figury geometryczne najlepiej spełniają warunek “bycia 
rzeczą techniczną”. Nie ma w nich nic niezbędnego, nie ma niczego co nie należałoby do 
ścisłej definicji matematycznej. Posiadają one czystą formę swej technicznej natury. Pomimo 
to nie możemy powiedzieć, iż są to przedmioty piękne. Nawet w przypadku koła, gdzie rzuca 
nam się w oczy doskonałość, prostota i czystość jego formy.  

Tworom doskonałym, kunsztownym brakuje – mówiąc słowami Schillera - 
“heautonomii”27. Brakuje zgody samej rzeczy na dobrowolne przyjęcie formy technicznej, a 
sprzeciw rzeczy odbieramy jako brak zdolności do samookreślenia siebie, czyli 
“heautonomię”. “Otóż techniczna forma rzeczy jest jej naturą, ale tylko odnośnie określeń 
zewnętrznych”, to znaczy względem pojęć i reguł ludzkiego rozumu; “natomiast względem 
wewnętrznej istoty rzeczy owa forma techniczna sama z kolei może być czymś zewnętrznym 
i obcym”28, będzie wzorem narzuconym jej przez ludzki sposób klasyfikowania. 

Aby figura geometryczna była piękna, trzeba zmienić jej formę w taki sposób, żeby 
sprawiała wrażenie “bycia pogodzoną” z własnym kształtem.  Lecz wówczas zabrakłoby jej 
regularności, a w następstwie figura geometryczna przestałaby być sobą, to znaczy formą 
określoną matematycznym wzorem. Słabość kunsztowności tkwi właśnie w jej byciu 
techniką, doskonałej zgodności formy z naturą rzeczy. Rzecz czysto techniczna nigdy nie 
może pretendować do miana rzeczy pięknej. 

Aby powstało zjawisko piękna, forma rzeczy “musi być jednocześnie samo-określona 
i samo-określająca siebie; potrzebna jest więc tu nie tylko autonomia, lecz także i 
heautonomia”29. Różnica zatem pomiędzy okręgiem a kwiatem róży zasadzać się będzie 
właśnie na zjawisku samo-określania wypływającego z wnętrza samej istoty. Figura 

                                        
23 Tamże, s. 22. 
24 Tamże, s. 22. 
25 Tamże, s. 22. 
26 F. Schiller Kallias...  cytat za: “Istota piękna“ wyd. cyt. s. 207. 
27 Termin przejęty przez Schillera z języka greckiego. Heautón dosłownie znaczy “sam siebie”. Należałoby 
zatem rozumieć termin ten jako autonomię, która wynika z mojego wnętrza, a nie na skutek chwilowego braku 
zewnętrznego przymusu. Por.: W. Kopaliński Słownik wyrazów obcych i zwrotów obcojęzycznych Warszawa 
1983 s. 169. 
28 F. Schiller Kallias...  cytat za: “Istota piękna“, wyd. cyt. s. 208. 
29 Tamże, s. 208. 
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geometryczna zawdzięcza swą samo-określoność pojęciom i wzorom matematycznym. Róża 
zaś posiada swą formę dzięki zasadom, które wymykają się poznawczym zdolnościom 
intelektu. Nie możemy bowiem podać warunków koniecznych do tego, aby powstało piękno. 
“Piękno, można więc powiedzieć, jest formą, która nie żąda żadnego wyjaśnienia, lecz 
zarazem jest tym, co wyjaśnia się bez pojęcia”30.  

Chociaż technika nie może samodzielnie stanowić o zaistnieniu zjawiska piękna, jest 
jednak warunkiem niezbędnym do tego, byśmy mogli postrzegać rzecz jako piękną. Po 
pierwsze, tylko poprzez formę poznajemy rzeczy, dzięki zdolności określania i 
klasyfikowania naszego umysłu. Po drugie, po to, by uzmysłowić sobie różnicę między 
przedmiotem materialnym zniewolonym przez reguły rozumu a ideą wolności jaka pojawia 
się w chwili, gdy nie możemy określić zasad, które leżą u podstawy danego zjawiska. 
Zmysłowa forma, technika czy kunszt pełni rolę przeciwieństwa dla niczym nieskrępowanej 
natury przedmiotu, która wypływa z wnętrza rzeczy. Gdy autonomiczna natura rzeczy 
znajdzie swe odbicie w formie przedmiotu, mamy do czynienia ze zjawiskiem piękna. 

W tym miejscu Schiller wyraźnie powołuje się na twierdzenia Kanta, cytując 
dosłownie paragraf 177 Krytyki władzy sądzenia. “Natura jest piękną, jeśli patrzymy na nią 
jak na sztukę; sztuka jest piękną, jeśli ma coś z natury”31. Zjawiska świata przyrody są piękne 
wówczas, gdy w ich formie widzimy jak siła ich żywotności przezwycięża przyczynowość 
mechaniczną (siłę ciężkości). Musi zatem mieścić w sobie ideę techniki, dzięki której 
dostrzeżemy pozór wolności tam, gdzie się najmniej jej będziemy spodziewać. Kant 
oddzielając sferę logiki (mechanicznego przyrodoznawstwa) od estetyki, spowodował tym 
samym niemożność pełnego zrozumienia pojęcia piękna. I chociaż Schiller zgadza się na 
silny podział pomiędzy logiką, etyką a estetyką, dostrzega jednocześnie słabą stronę takiego 
rozważania w odniesieniu do zjawiska piękna. “Ponieważ właśnie w tym okazuje się piękno 
w najwyższym swym splendorze, kiedy pokonuje ono logiczną naturę swych przedmiotów, a 
jak ma ją przezwyciężyć kiedy nie ma żadnego oporu?”32. Zaś opór wobec wewnętrznej 
natury rzeczy może stawiać tylko narzucona z zewnątrz reguła, która znajduje swą materialną 
postać w kunszcie. Walka ta może zrodzić piękno, o ile wygra wewnętrzna natura rzeczy, 
która także przejawia się w formie, ale takiej, co do której nie potrafimy podać jej 
jednoznacznie określonych zasad. Chociaż bezsprzecznie takie istnieją skoro możemy 
postrzegać rzecz, a czynimy to tylko w oparciu o kategorie, jakimi dysponują nasze władze 
poznawcze. Tylko taka przeciwwaga przyczynowości mechanicznej i wolność może rodzić 
zjawisko piękna. “Musimy wpierw wiedzieć – pisze Schiller – że piękna rzecz jest rzeczą 
naturalną, t.j. że jest sama przez się; po drugie musimy czuć jak gdyby była ona stworzona 
przez regułę, ponieważ mówi ona, co musimy zobaczyć w sztuce. Oba przedstawienia: bycie 
samo przez się i bycie przez regułę, łączy się, ale tylko w jednym przypadku, mianowicie, 
gdy mówi się: to istnieje dzięki regule, którą sama sobie wybrała”33. Rola techniki w 
dostrzeżeniu piękna jeszcze silniej zostaje zaakcentowana w rozważaniach Schillera 
dotyczących zjawiska piękna w dziełach rąk ludzkich. 
 

 
II. Piękno w sztuce 

 
Zajmując się pojęciem techniki nieuchronnie musieliśmy wkraczać na grunt ludzkiej, 

celowej działalności. Wszak figury geometryczne, w swej czystej formie, nie istnieją w 
przyrodzie, a są wytworem wzorów i reguł jakie zamieszkują nasz rozum. Aby zatem jeszcze 
dokładniej zobaczyć czym jest piękno w rozumieniu Schillera, i odpowiedzieć na czym 
zasadza się jego obiektywność, trzeba jeszcze silniej zaakcentować różnice między 

                                        
30 Tamże, s. 27. 
31 F. Schiller Kallias... wyd. cyt. s. 45. 
32 Tamże,  s. 6-7. 
33 Tamże,  s. 45. 
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autonomią zjawisk świata przyrody i kunsztem ludzkich wytworów. Dopiero wówczas w 
wyraźny sposób ujawni się specyfika “wolności w zjawisku”. 

Przejdźmy zatem do drugiego członu kantowskiej definicji: “sztuka jest piękną, jeśli 
ma coś z natury”. 

Zacznijmy od dziedziny rzemiosła stojącej na pograniczu sztuki i natury, od 
ogrodnictwa. W klasycznych ogrodach francuskich silniej widać ingerencję człowieka, 
aniżeli w angielskich parkach. Geometryczne uformowanie krzewu w kulę jest gwałtem 
zadanym naturze rośliny. Kula wymaga przestrzegania ścisłego wzoru matematycznego, jego 
technicznej natury. Zaś istotą wszelkiej rośliny jest jej siła życia. Ukształtowanie rośliny w 
kulę czy stożek iglastego krzewu powoduje, że obserwujemy zwycięstwo narzuconej z 
zewnątrz zasady (wzoru matematycznego), przy jednoczesnym pogwałceniu manifestującej 
się od wewnątrz siły życia, która domaga się wolności. Zatraca się tym samym “osobowość” 
drzewa, zahamowaniu ulega jego swobodny rozwój. Wydaje się nam, że ogrodnicza 
interwencja sprawia ból żywej istocie. Tym bardziej cieszyć nas będzie zaniedbana część 
parku, gdzie zobaczymy jak wewnętrzna natura roślin unicestwia narzuconą przez człowieka 
technikę. Dlatego też cieszyć nas będzie swoboda parku angielskiego, jego różnorodność 
form i zmienność nastroju.  

“Technika jest więc czymś obcym – pisze Schiller – wszędzie tam, gdzie nie pochodzi 
od samej rzeczy, gdzie nie stanowi jedności z całą egzystencją przedmiotu; tam gdzie nie 
wyrasta z wewnątrz, lecz przychodzi od zewnątrz, gdzie więc nie jest wrodzoną i konieczną 
właściwością samej rzeczy, lecz jest dla natury tej rzeczy czymś nadanym i o tyle 
przypadkowym”34. Nie oznacza to jednak, że park angielski pozostawiony jest własnemu 
losowi, że nie ma w nim ingerencji rąk ludzkich, lecz, że musi ona pozostać niewidoczną dla 
ludzkiego oka. Rozum ludzki wie, że za każdym parkiem ukrywa się twórcza myśl 
ogrodnika, ale forma przedmiotu zwodzi nas i skłania do zachwytu nad przejawem jego 
pozornej wolności. Do tego, aby technika stała się niewidoczną dla zmysłów, kształt 
przedmiotu nie może posiadać zasad, które intelekt potrafiłby jednoznacznie zdefiniować. 
“W pięknie natury nasze oczy widzą, że jest ona taką dzięki samej sobie; że jest taką przez 
regułę nie mówi nam zmysł, lecz rozum. (...) Myślimy więc regułę, ale widzimy naturę (...). 
Rozum oczekuje i domaga się reguły, zmysł uczy, że rzecz jest sama przez się, a nie dzięki 
regule”35.  

Jeżeli rzemieślnik pragnie, aby dzieło jego rąk było piękne musi wpierw zrozumieć 
naturę rzeczy, którą będzie kształtował. Doskonałość w tej umiejętności osiągnęli japońscy 
twórcy sztuki układania kompozycji kwiatowych, tak zwanej ikebany. Aby kompozycja była 
piękna należy poznać naturę każdej z roślin, a także naczynia, które stanie się nowym domem 
dla tworów flory. Bukiet nie ma być określonym układem poszczególnych części, ale 
nowym, żywym organizmem. Każdy element całości jest nie tylko sam dla siebie, nie tylko 
zachowuje swą autonomię, ale także stanowi integralną, nierozerwalną część całości. Każda 
jednostka dobrowolnie rezygnuje z części swej wolności, aby stworzyć doskonałe piękno; tak 
jak każda komórka pracuje dla dobra żywego organizmu jako całości. Japoński eseista 
Okakura Kakuzō w Księdze herbaty poświęca jeden rozdział japońskiej sztuce układania 
bukietów. Mistrzowie ikebany, pisze on, nigdy nie zrywają kwiatów “na chybił trafił, lecz 
pieczołowicie wybierają każdą gałązkę, mając na względzie artystyczną kompozycję. 
Czuliby się zawstydzeni, gdyby zdarzyło im się ściąć więcej niż to absolutnie konieczne.  (...) 
zawsze łączą oni kwiat z liśćmi, jeśli tylko to możliwe, ich celem bowiem jest przedstawienie 
całego piękna roślinnego życia”36. Po czym kilka stron dalej dodaje jeszcze: “Mistrz 
ceremonii herbacianej sądzi, że obowiązki jego kończą się na doborze kwiatów, i pozwala im 
snuć swą własną opowieść. Wchodząc późną zimą do pawilonu herbacianego możemy ujrzeć 
wiotką gałązkę dzikiej wiśni zestawioną z pączkiem kamelii – to echo odchodzącej zimy i 
zapowiedź wiosny. A kiedy  przychodzimy na popołudniową herbatę w irytująco gorący letni 

                                        
34 F. Schiller Kallias...  cytat za: “Istota piękna“ wyd.. cyt. s. 208. 
35 F. Schiller Kallias...  s. 46. 
36 Okakura Kakuzō Księga herbaty Warszawa 1986, s. 87. 
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dzień (...) możemy zobaczyć jedną, jedyną lilię w wiszącym pojemniku: pokryta kropelkami 
rosy wydaje się patrzeć z uśmiechem na znikomość życia”37. 

Jeśli chcemy stworzyć piękne dzieło sztuki musimy pozwolić na to, by poprzez formę 
jaką nadajemy rzeczom, ukazać ich prawdziwą naturę z całą swobodą i lekkością tak, aby 
widz miał wrażenie, że to sama rzecz przemawia do niego. “A ponieważ w rzeczywistości 
osiągnąć tego nie mogą (...) muszą przynajmniej wyglądać na to z pozoru”38. I tak, jak 
nieodzowną częścią piękna przedmiotów powołanych do życia przez samą przyrodę jest idea 
wolności, której przejawu doszukujemy się w tworach naturalnych, tak też, gdy idzie o 
piękno sztuki, nieodzownym jej elementem jest kunsztowna forma, przez którą możemy 
dostrzec prawdziwą istotę przedstawianej rzeczy. 

Nie oznacza to jednak, że “idea wolności” i “idea techniki” zajmują równoważne 
miejsca w procesie postrzegania piękna. “Wolność sama jest podstawą piękna, technika jest 
tylko podstawą naszego przedstawiania wolności, tamta jest więc bezpośrednią podstawą, ta 
jest tylko pośrednim warunkiem piękna. Technika mianowicie o tyle tylko przyczynia się do 
piękna, o ile służy do tego, by wywołać przedstawienie wolności”39. 

Dziedzinie kunsztowności przypisujemy to, co drażni nas w postrzeganym zjawisku. 
To, co sprawia nam przyjemność identyfikujemy jako wolność. Właśnie po to w sztuce 
zamykamy rzeczy w logiczną formę, aby silniej móc rozkoszować się pozorną autonomią 
przedmiotu, naturą zjawiska, która przezwycięża kształt, jaki nadaje jej człowiek. To właśnie 
ta wygrana sił życiowych cieszy nas w “dzikich” zakątkach parku angielskiego. Złości zaś 
widok jarzma geometrycznego narzuconego krzewom i żywopłotom w ogrodzie francuskim. 
Dlatego też Schiller podkreśla, że dzięki “regularności nie zyskujemy tak wiele jak dzięki 
wolności. Potrzebą naszego teoretycznego rozumu jest, aby myśleć formę rzeczy jako 
zależną od pewnej reguły, lecz w naszych zmysłach faktem jest to, że nie jest ona dzięki 
regule, ale dzięki samej sobie”40. 
 

1. Piękno a doskonałość 
 
Dla postrzegania piękna technika potrzebna jest jedynie jako wartość pośrednia. Nie 

mieści się ona w samym pojęciu piękna, lecz dotyczy jedynie naszego procesu poznawczego. 
Piękno to wolność dostrzeżona w zjawisku, kunszt przez swą regularność, przez to, że jest 
przeciwieństwem wolnego przejawiania się, przyczynia się do uchwycenia autonomii zjawisk 
przyrody. Przezwyciężenie oporu materii pozwala nam zobaczyć samo-określenie się 
przedmiotów. 

Doskonałość zaś tym różni się od piękna, że jej pojęcie “zawiera się w pojęciu 
techniki”41, podczas, gdy Schiller określa piękno jako wolność w zjawisku, doskonałość 
otrzymuje nazwę “wolności w technice”42. Doskonałość posiada więc autonomię, bez 
heautonomii właściwej tylko pięknu. Wszelkie figury geometryczne będą posiadać cechę 
doskonałości, czyli zgodności swej wewnętrznej natury z formą fizyczną. “Na przykład do 
natury koła należy to, iż jest ono linią, na której każdy punkt pozostaje w jednakowym 
oddaleniu od jakiegoś punktu danego”43. Kształtem koła musi być idealna kolistość, 
wówczas wzór matematyczny zgadza się z rzeczywistą figurą geometryczną. Każde 
wykroczenie poza ten idealny kształt, będzie nie tylko razić nasze oko, ale przede wszystkim 
nie będzie zgodne z określeniem doskonałości rzeczy, którym w przypadku koła jest 
matematyczna definicja.  

                                        
37 Tamże, s. 91-92. 
38 F. Schiller Kallias...  cytat za: “Istota piękna“ wyd.. cyt.  s. 209. 
39 F. Schiller Kallias... wyd. cyt. s. 45-46. 
40 Tamże, s. 46. 
41 Tamże, s. 47. 
42 Tamże, s. 47. 
43 F. Schiller Kallias...  cytat za: “Istota piękna“ wyd. cyt. s. 208. 
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We fragmencie mówiącym czym jest technika, Schiller przekonuje, że figura 
geometryczna, wraz ze wzorem matematycznym, na którym zasadza swe istnienie, nie może 
być uważana za rzecz piękną. Brakuje jej bowiem wolności, to znaczy zgody na przyjęcie 
narzuconej jej przez rozum zasady. Innymi słowy, nie może być uznana za piękną, bo rozum 
zbyt łatwo znajduje regułę, która leży u podstawy istnienia jej formy, a zmysły “urażone” są 
zbytnią regularnością, w której nie mogą znaleźć pozoru wolności. Dlatego “przeszkadza 
nam każde mistrzostwo tańca w krokach i pozycjach; każdy artysta (...) w manierze; (...) 
każda obraza naturalnej wolności w konstrukcji, nawykach i prawach.”44 Przedmiot 
doskonały może stać się pięknym, o ile tylko zdołamy tak zmodyfikować jego formę, by 
cieszyła nasze zmysły pozorem heautonomii. “Piękno wzrasta, podczas gdy doskonałość 
zostaje zmontowana”45, zjawisko piękna jest jak żywy organizm, doskonałość to 
różnorodność cech spięta w jednolitą całość za pomocą określonych zasad. 

Koncepcja Schillera rozdzielająca te dwie wartości estetyczne: piękno i doskonałość 
stoi w sprzeczności z klasyczną, arystotelesowską teorią piękna. Porządek, harmonia i 
proporcje nie są tym samym czym jest piękno, choć mogą się nań składać. Według Fryderyka 
Schillera błędne przekonanie polegające na tym, by piękno utożsamiać z proporcją, powstał 
przez to, że zaburzenie harmonii i porządku tworzy zjawisko brzydoty. Podczas, gdy 
doskonałość i celowość powinny należeć do dziedziny rozumu teoretycznego, “do prawdy, 
która także jest tylko materią piękna”46, a tym samym wszelkie twory rzemiosła, ze względu 
na swą zewnętrzną celowość, zaliczać powinniśmy do sfery doskonałości nie zaś piękna. 

Budynki – uważa Schiller – nigdy nie będą w pełni wolnym dziełem sztuki. 
Tworzone są bowiem w określonym celu: mają służyć zamieszkującym je ludziom. Muszą 
posiadać drzwi, okna, kominy i schody, gdyż te należą do usłużnej roli domu. Są one 
wyznacznikami natury budynku, tak jak wzory matematyczne są wyznacznikami figur 
geometrycznych. Ciężko nadać zabudowie mieszkalnej taką formę, aby całkowicie ukryć 
funkcjonalność, a zatem zataić brak wewnętrznej autonomii, dobrowolnej zgody na 
powierzoną im rolę. Najbliższy ideałowi, wyznaczonemu przez Schillera, byłby zatem 
Gaudii, twórca budowli, które budzą w nas skojarzenia z formami zwierzęcymi. Okna, dachy 
i klatki schodowe są jak komórki wielkiego organizmu, sprawiają wrażenie niepodzielności, 
stopienia w naturalną, organiczną całość.  

Schiller zauważa także, że im bardziej skomplikowany jest twór rąk ludzkich, im 
więcej funkcji ma spełniać, tym trudniej uczynić go pięknym. Lecz jeżeli uda się wówczas 
osiągnąć pozór wolności, tym większa rodzi się przyjemność. Zdecydowanie łatwiej jest 
ukryć celowość zewnętrzną w drobnych wytworach rzemieślniczych. 

Garncarz tworząc dzban musi pamiętać o dwóch rzeczach. Po pierwsze na jego 
wytwór, jak na wszystkie ciała materialne, działać będzie siła ciążenia. Musi więc rzeczy 
nadać taką formę, by nie zdradzała realnej masy przedmiotu. Inaczej ujawniony zostanie 
przymus działającej z zewnątrz mocy. Po drugie naczynie ma określoną funkcję do 
spełnienia, ma służyć do noszenia wody, musi zatem posiadać uchwyt. Tutaj także kryje się 
niebezpieczeństwo, że celowość ucha, jako zbyt łatwo definiowalna, zniszczy pozór 
wolności. “Uchwyt naczynia ze względu na to, że jest użyteczny, dostępny jest przez 
pojęcie”47. Jeżeli twórca zapomni o pierwszej przestrodze powstanie dzban zbyt 
wybrzuszony na dole. “Wyglądałoby to tak, jak gdyby ciężkość odbierała długości to, co 
oddała szerokości; słowem jakby siła ciążenia zapanowała nad formą miast podporządkować 
się jej”48. Jeżeli jednak zbyt gwałtownie zwęża się brzuch, wówczas ucho zostanie nazbyt 
wyeksponowane i rzemieślnik popadnie w drugą pułapkę, uwidaczniając wpływ celowości. 

 

                                        
44 F. Schiller Kallias... wyd. cyt. s. 54. 
45 Tamże,, s. 47. 
46 Tamże, s. 48. 
47 Tamże, s. 49-50. 
48 F. Schiller Kallias...  cytat za: “Istota piękna“ wyd. cyt. s. 205. 
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2. Kompozycja czyli rezygnacja z części swojej wolności 
 
Przy bardziej skomplikowanych przedmiotach ludzkiej działalności dochodzi jeszcze 

problem kompozycji. Temat ten został wspomniany nieco wyżej, przy omawianiu sztuki 
tworzenia pięknych bukietów kwiatowych. Zanim jednak przejdę do omawiania w pełni 
wolnej sztuki artystycznej, dla lepszego zobrazowania problemu zatrzymajmy się jeszcze na 
sztuce użytkowej.  

Powiemy, że ubiór człowieka jest piękny, tylko wówczas, gdy ani szata ani ciało nie 
cierpią na swej wolności. Dlatego ubranie nie może być ani zbyt ciasne, ani nazbyt luźne. W 
pierwszym wypadku uwydatni kształt naszej figury, tracąc przy tym swą wolność, wskazując 
na swój usłużny charakter. Jeśli zaś jest nazbyt obszerne, ciało ludzkie zatraca swą formę, 
gubiąc swą autonomię względem ubioru. Tak suknia jak i człowiek muszą uznać prawo 
drugiego do samo-decydowania o sobie. “W świecie estetycznym każda istota naturalna jest 
wolnym obywatelem, który ma najsłuszniejszą rację i ani razu nie powinien być zmuszany 
dla dobra całości, lecz wszystko musi osiągnąć konsensus”49. Dlatego ubiór, w imię piękna, 
ma prawo domagać się “ode mnie respektu, dla swej wolności, i żąda ode mnie, 
zawstydzonego użytkownika, żebym nigdy nie doszedł do tego, że to mnie ona służy”50. 

Ta sama zasada: uzyskania dobrowolnego kompromisu od wielu członów 
składających się na całość kompozycji, obowiązuje przy każdym dziele sztuki, niezależnie od 
rodzaju działalności artystycznej. 

Kompromis jest niezwykle trudny do osiągnięcia tam, gdzie warunkiem piękna jest 
konieczność ukazania swojej wolności. Każda część obrazu domaga się własnej autonomii: 
“Góra zatem chciałaby rzucać cień na coś, co chcielibyśmy by było oświetlone; budowle 
ograniczają wolność natury, hamują widok; gałęzie stają się uciążliwym sąsiadem; ludzie, 
zwierzęta, chmury chcą się poruszać, ponieważ wolność tego, co żywe uzewnętrznia się 
tylko przez czyny. Rzeka nie chce na swoim szlaku respektować żadnej zasady brzegu (...); 
krócej, każda jednostka chce mieć swoją wolę”51. Jednak w dużej kompozycji konieczne jest 
uzyskanie jedności. Tracą na tym poszczególne elementy. Kiedy przechodzimy od pięknego 
przedstawienia jednej rzeczy do grupy, zmieniamy tym samym rząd wielkości. Obraz nie jest 
prostym przedstawieniem grupy składającej się z pojedynczych osób. Jeśliby rzeczywiście 
tak było kompromisu nie moglibyśmy osiągnąć. Trzeba by bowiem przedstawić każdą z 
postaci jako autonomiczną i niezależną względem innych. Kompozycja zaś jest już innym 
rodzajem zjawiska, to nie jest prosty zbiór jednostek, ale grupa, która może i musi być 
zharmonizowana. “Wszystko w krajobrazie powinno trzymać się w granicach, ale wszystkie 
szczegóły powinny nadal pozostać zgodnymi ze swą regułą, ukazując dążenia swych 
pojedynczych woli”52. Teraz nie będziemy dbać o piękno szczegółów, ale o piękno całości. 
Pejzaż czy scena rodzajowa zmieniają się zatem w nowy, “żywy organizm”, gdzie 
poszczególne części stanowić będą jego integralną część. Nie może to jednak oznaczać 
zniewolenia którejkolwiek z jednostek. Przecież organizm nigdy nie pasożytuje na swoich 
pojedynczych komórkach. Tak samo dzieło sztuki musi liczyć się z naturą swych 
poszczególnych części. Konsensus opiera się więc na uzyskaniu takiego przedstawienia, w 
którym jednostki sprawiają wrażenie, że same sobie wyznaczyły granice, do których mogą 
zaakcentować swą autonomię. 

Właśnie na tej koncepcji tworzenia pięknej kompozycji opiera Schiller społeczny 
aspekt sztuki. Jeszcze przed napisaniem Listów o estetycznym wychowaniu człowieka, 
rozwiązuje on problem połączenia dwóch jakościowo różnych światów: zmysłowości i 
duchowości. Teraz nic nie stoi już na przeszkodzie, by Schiller mógł powiedzieć: “królestwo 
smaku jest królestwem wolności – piękny świat zmysłowy powinien być szczęśliwym 

                                        
49 F. Schiller Kallias... wyd. cyt. s. 49. 
50 Tamże, s. 49. 
51 Tamże, s. 51. 
52 Tamże, s. 51. 
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symbolem tego, co moralne, a każda istota naturalna na zewnątrz mnie powinna być 
szczęśliwym obywatelem, który woła do mnie: Bądź wolny tak samo jak ja”53. 

To, co nazywamy dobrym tonem nigdy nie wybacza nam bezwzględności i 
brutalności. Składają się zaś na niego dwa warunki: “piękno obcej wolności” i “ukazanie 
swojej wolności”54. Określenie “dobry ton” doskonale oddaje interesujące nas zagadnienie, 
pochodzi ono bowiem ze świata kultury i dosłownie oznacza odpowiednie, eleganckie 
zachowanie. Postawę przeciwną czemuś głośnemu i nieokrzesanemu. Lecz jeśli spojrzymy 
na to określenie od strony jego etymologii, wówczas musimy zwrócić się w stronę sztuki: 
muzyki i malarstwa. Dobrze dobrany ton nie burzy harmonii kompozycji, doskonale rozumie 
naturę innych tonów i wpasowuje się w nie, rezygnując ze zbytniego eksponowania samego 
siebie. 

 
3. Natura rzeczy przedstawianej, materialnego medium i twórcy. 

 
Piękno sztuki przedstawia naturę w taki sposób, by wyobraźnia człowieka 

przedstawiała ją sobie jako wolną. A czyni to za pomocą jakiegoś medium, tworzywa 
właściwego danemu gatunkowi sztuki. Malarz posługuje się linią i plamą barwną, rzeźbiarz 
marmurem lub drewnem, muzyk dźwiękiem, aktor mimiką, ruchami i modulacją głosu. Tym, 
co różni artystyczną twórczość od rzemieślniczej jest naśladowanie natury. Rzemieślnik albo 
na nowo ukształtowuje zjawiska natury, pracując bezpośrednio na nich, z pominięciem 
medium (ogrodnictwo, taniec), albo za główny cel stawia sobie wytworzenie służebnych 
przedmiotów (architektura, rzemiosło artystyczne). 

W dziele sztuki przyroda nigdy nie objawia samej siebie, lecz czyni to przez jakieś 
medium, obce naturze przedstawianej rzeczy. Aby powstała rzecz piękna musimy 
zharmonizować ze sobą trzy odmienne natury: indywidualność przedstawianego przedmiotu, 
specyfikę medium, przez które dana rzecz będzie mogła się wypowiedzieć oraz osobowość 
artysty. Zanim przedstawiany przedmiot trafi do wyobraźni odbiorcy, przechodzi przez trzy 
odmienne, walczące o swą autonomię istoty. Osiągnięcie piękna nie jest zatem łatwe. Tym 
bardziej, że natura przedstawiana nie reprezentuje samej siebie, ale w jej imieniu występuje 
zupełnie inna istota. Obraz, rzeźbę czy postać sceniczną trzeba tak uformować, by rzecz 
naśladowana nie straciła nic ze swej indywidualności. Przy czym osoba, która ma tego 
dokonać, artysta, także dysponuje całą gamą emocji, upodobań i predyspozycji. 

Twórca musi pamiętać o tym, że zawsze ostatecznym efektem dzieła sztuki jest 
przedstawienie przedmiotu naturalnego w taki sposób, aby wyobraźnia widza chwytała go 
jako samoprzejawianie się rzeczy. Natura, tak medium jak i artysty, nie może być zatem 
uwidoczniona, w przeciwnym bowiem razie to, co przedstawiane, będzie posiadało piętno 
doznanej przemocy - “materia dzieła sztuki musi więc jawić się (...) w pełni 
przezwyciężona”55. Artysta dokonuje tego przy pomocy formy. A zatem także w tworach 
ludzkich obowiązuje ta sama zasada, co w przedmiotach naturalnych. Aby piękno mogło się 
ukazać, materia musi zostać przezwyciężona przez formę.  

Jeżeli chcemy na obrazie przedstawić zagajnik, zrezygnujemy z unaocznienia 
materialnych cech poszczególnych krzewów i drzew. Zastąpimy je raczej różnorodnymi 
odcieniami barwnej kompozycji. Forma, sposób przejawiania się parku, pozostanie zaś taka 
sama: zestawy barwne wywołają w nas pozór cienia, uczucie chłodu, szumu wiatru. Zamiast 
prawdziwych liści, kory czy trawy mamy plamy kolorów zestawione w taki sposób, że 
ulegamy złudzeniu zapachu drzew i woni wiatru. Lecz jeśli podejdziemy zbyt blisko do 
płótna, czar realności pryśnie, ujrzymy tylko pociągnięcia pędzla i warstwy farby. Pozór 
wolności zostaje zastąpiony regularnością, autonomia zatraca się, gdyż rozum rozpoznaje 
warsztat kunsztu artystycznego. Dlatego Schiller pisze, że “w dziele sztuki musi się materia 

                                        
53 Tamże, s. 54. 
54 Tamże, s. 54. 
55 Tamże, s. 59. 
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(natura naśladowanego) zagubić w formie (medium, w którym jest naśladowana), ciało 
zagubić w idei, rzeczywistość w zjawisku.”56 

Do istoty drzewa nie należy jego zewnętrzna, materialna powłoka: fakt posiadania 
liści, kory, korzeni. Ta jest bowiem dziełem ludzkiego procesu poznawczego. Do natury 
roślin i zwierząt należy “siła życia”57. Jej uwidocznienie decyduje o osiągnięciu pozoru 
autonomii. Wewnętrzna moc istot żywych nie jest niczym materialnym, lecz należy do sfery 
idei. Dlatego Schiller głosi postulat, by sztuka pokazywała ideę a nie materialną powłokę 
zjawisk. Takie samo prawo dotyczy drugiego członu schillerowskiej definicji przedstawienia 
artystycznego: realności, która musi zostać zatracona w zjawisku. Marmurowa rzeźba 
przedstawiająca postać ludzką, w rzeczywistości na zawsze pozostanie blokiem skalnym. Zaś 
dla wyobraźni stanowić będzie człowieka, w pełnej autonomii jego jestestwa. To, co 
naśladujemy musi zachować swą osobowość niezależnie od indywidualnych cech 
reprezentanta natury przedstawianej. 

 
4. Styl a maniera 

 
W każdym z materiałów, jakimi posługuje się artysta, tkwi pewien charakterystyczny 

dla nich rys. Jeżeli zostanie on uwidoczniony, nie będziemy mieli do czynienia z pięknem. 
Pod jego jarzmem zniknie wolność przejawiająca się w naturze rzeczy. Wewnętrzna siła 
medium zdusi autonomię przedstawianej rzeczy.  “Natura marmuru, która jest twarda i 
porowata, musi w pełni zginąć w naturze kwiatu, która jest delikatna i łagodna, i ani uczucie 
ani oczy nie powinny nam o tym przypominać”58. 

Lecz nie tylko materiał, w którym wykonujemy dzieło sztuki, posiada swoją 
indywidualność. Nie tylko przez “reprezentanta” możemy zniszczyć piękno przedmiotu. 
Także artysta ma swój własny, specyficzny sposób wykonania dzieła. Często dzieje się tak, 
że grafik ma zbyt “ciężką rękę” do akwareli, a rzeźbiarz zbyt schematyczny sposób 
przedstawiania, by zdołał stworzyć piękną kompozycję malarską. “W rysunku jest pewien 
rys, po którym możemy poznać (...) pędzel albo rękę, która go prowadziła, jest ona twarda 
albo ciężka; jest w nim specyficzny smak artysty, widoczna jest natura twórcy, jego 
maniera”59. Zmanieryzowany artysta to taki, który nie potrafi zrezygnować z części swojej 
wolności. Najlepiej jest to widoczne u amatorów śpiewu, którzy, chcąc pochwalić się 
niezwykłym głosem, dużą skalą czy ciekawym brzmieniem, nie zwracają uwagę na specyfikę 
utworu, który wykonują. Nawet w cichej i spokojnej balladzie będą starać się, aby 
wyeksponować wszelkie walory swego głosu. Podobnie wśród nieprofesjonalnych aktorów 
spotykamy się często z przesadną grą, z nadawaniem scenicznym postaciom swoich 
własnych cech, często wręcz przerysowanych – wówczas mówimy o nich, że grają z emfazą.  

“Przeciwieństwem maniery jest styl, który nie jest niczym innym jak najwyższą 
niezależnością od wszelkich (...) przypadkowych określeń”60. Definicja stylu pokazuje nam, 
że w dziele sztuki nie chodzi o to, by przedstawiana natura zniewoliła wszystkie czynniki, 
jakie składają się na jej doskonałe przedstawienie w świecie ludzkich form. Pejzaż nie ma się 
zazielenić i pokryć liśćmi, lecz poprzez swą specyficzną naturę ma zrozumieć istotę 
krajobrazu i dostosować się do niego. W sferze materialnej nadal zachowa swe właściwości, 
jeśli zaś chodzi o formę, to przybierze ją taką, by widz mógł się rozkoszować pięknem 
przyrody.  

Nie ma w filozofii Schillera krytyki jakiegokolwiek stylu malarskiego. Możemy 
uwydatnić fakturę płótna, gdy czujemy, że przedstawienie wolności przyrody wymaga 
odczucia większego oporu stawianego przez technikę. To właśnie kunszt, przez opozycję 
powoduje, że cieszy nas jego przezwyciężenie przez naturę rzeczy. Nie jest to także krytyka 

                                        
56 Tamże, s. 59. 
57 F. Schiller Kallias..., cytat za: “Istota piękna“ wyd. cyt. s. 206. 
58 F. Schiller Kallias... wyd. cyt. s. 60. 
59 Tamże, s. 60. 
60 Tamże, s. 60. 
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collage’u. Mamy prawo posłużyć się materialną sferą rzeczy przedstawianej, jeśli zjawisko, 
które chcemy przekazać jest nazbyt skomplikowane.  

Także artysta nie może zupełnie utracić swej osobowości. Piękno rodzi się, gdy 
widzimy jak twórca dobrowolnie wstrzymuje swą indywidualność po to tylko, aby 
przedstawiany przedmiot mógł w pełni wypowiedzieć swą autonomię. Jeżeli mówimy o stylu 
danego twórcy, czy o stylu epoki, wyraźnie zaznaczamy, że chodzi o niepowtarzalny sposób 
tworzenia przedstawień. Zawsze musi pozostać coś z natury twórcy, abyśmy mogli zobaczyć 
jak, mimo oporu z jego strony,  wyłania się autonomiczna natura rzeczy przestawianej. Lecz 
artysta ze swojej charakterystycznej natury pozostawia tylko to, co niezbędne. “Styl różni się 
od maniery tak, jak sposób postępowania według formalnych założeń różni się od 
postępowania według empirycznych maksym”61. 

Zobrazowanie różnicy między stylem a manierą przeprowadza Schiller na przykładzie 
gry aktorskiej. Artysta sceniczny tworzy swoją postać jedynie w oparciu o własną osobę. Jest 
zatem jednocześnie twórcą i materiałem, z którego ma powstać grana postać. Stąd łatwiejsze 
jest pokazanie wspomnianej wyżej różnicy.  

Materią w sztuce scenicznej jest osobowość aktora, formą zaś charakter granej 
postaci. Geniusz twórcy objawia się, gdy ten tak dalece stapia się z rolą, że widz nie 
dostrzega indywidualnych cech aktora. W zmanieryzowanej grze dostrzeżemy nie tyle 
charakter aktora, co jego samowolne wyobrażenie o granej postaci. Wyobrażenie, które 
wyrasta z osobowości aktora, z jego stosunku do świata, jego poziomu wiedzy i 
nieuświadomionej sfery emocjonalnej. Zupełnie nie troszcząc się o to, czy przedstawienie 
będzie obiektywne, albo czy przedstawiana postać będzie korespondować z akcją sztuki. 
Może zajść jeszcze trzecia możliwość, gdy oto zamiast postaci scenicznej będziemy widzieć 
jedynie nieudolnie grającego aktora. Wówczas Schiller mówi o tym, iż materia zdominowała 
formę. “Przedstawienie jest nędzne, jeśli ujawni zarazem naturę materii i subiektywne 
odczucia artysty”62. 

 
5. Rodzaje sztuki 

 
W aneksie do listu z 28 lutego 1793, który jest zasadniczym teksem przedstawiającym 

rozważania Schillera dotyczące piękna, dramaturg wymienia dwa rodzaje piękna. Po 
pierwsze, sztuki naśladującej piękno natury, innymi słowy ideał piękna nazwany przez 
Schillera “pięknem materii”, po drugie zaś, sztuka, która przedstawia piękną naturę, a 
nazwana jest “pięknem formy”63. W tym pierwszym rodzaju artyzmu widzimy to, co 
przedstawił twórca, w drugim zaś zwracamy uwagę na to, w jaki sposób to uczynił.  

Malując łąkę pełną kwiatów, artysta może zobrazować jej piękno, autonomię wobec 
przyczynowości mechanicznej rządzącej światem. Może też skoncentrować się na 
przedstawieniu opozycji pomiędzy formą techniczną a wewnętrzną istotą zjawiska. W 
pierwszym przypadku przedstawiamy naturę. W tym drugim zaś zaledwie ją opisujemy, gdyż 
artysta wpierw silnie akcentuje specyficzną materię medium jakim się posługuje, by potem 
pokazać naśladowany przedmiot.  

Schiller w Listach o pięknie swój opis rodzajów sztuki podsumowuje podziałem na 
sztukę koncentrującą swą uwagę na materii lub skupioną na formie przedstawienia. Jednak w 
rozprawie o Poezji naiwnej i sentymentalnej ponownie powraca to samo rozróżnienie, lecz 
tym razem w rozszerzonym i udoskonalonym kształcie. 

Natura staje się naiwnością, kiedy stoi w opozycji do kunsztu, jest zaprzeczeniem 
wszelkiej techniki. Nasze wzruszenie budzi niewyszukana budowa polnych kwiatów w 
opozycji do przepychu kwiatu hodowlanej róży; spokojne widoki prostych domów w 
skansenach – do zabieganych asfaltowych ulic miasta; naiwność dzieci w przeciwieństwie do 
sprytnych przemyśleń doświadczonego rozumu. W takich wypadkach niewymuszona natura 

                                        
61 Tamże, s. 61. 
62 Tamże, s. 62. 
63 Tamże, s. 56. 
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zawstydza kunszt ludzkiej działalności. Mówimy o sztuce, że jest naiwną, gdy naszej 
wyobraźni przedstawia świat natury jak najprościej, a zatem wówczas, kiedy artysta stara się 
zupełnie ukryć warsztat służący mu do osiągnięcia tego celu. Każdy widok technicznych 
zdolności twórcy zniszczy pozór natury, która sama się przejawia. Wystarczy, że aktorka, 
powodowana pychą, zaprezentuje swój znakomity warsztat, chcąc stworzyć postać naiwnej, 
młodej dziewczyny, a cały czar pryśnie. Zamiast prostoty zobaczymy technikę, miast natury 
– sztuczne jej przedstawienie. “W takim rozumieniu natura nie oznacza dla nas nic innego 
jak istnienie spontaniczne, trwanie rzeczy dzięki nim samym, egzystencję na mocy praw 
własnych i niezmiennych”64. 

Ze sztuką naiwną mamy zatem do czynienia wtedy, gdy artysta przedstawia 
przedmiot natury w taki sposób, żeby widz miał wrażenie, że to sama natura bezpośrednio 
przemawia do wyobraźni odbiorcy. Zgodnie z definicją zawartą w Listach o pięknie jest, to 
sztuka, która przedstawia piękno materii. Tym, co nas zachwyca są wewnętrzne prawa, 
jakimi rządzi się każdy przedmiot, jego autonomia wobec praw ludzkiego rozumu, jego 
zgoda na działanie jedynie w myśl własnych zasad, wieczna “jedność z samym sobą”65. 

W sztuce przedstawiającej piękną materię – według Schillera – celowali artyści 
starożytnej Grecji. Ludzie czasów nowożytnych zatracili bezpośredni kontakt z naturą. “W 
miarę jak natura zaczyna znikać z ludzkiego życiorysu jako doświadczenie (...), widzimy jak 
pojawia się ona w świecie literatury (Dichtung) jako idea”66. Jest to zatem sztuka, która 
przedstawia rzeczywistość pośrednio przez medium. Technika artysty, dzięki której próbuje 
on oddać ideał piękna, musi być widoczna. Nie na tyle jednak, by można było ściśle 
zdefiniować reguły, które twórca zastosował, ale tylko w takim stopniu, by ukazać opozycję 
między tym, co naturalne a kunsztem. Tak jak w etyce idea wolności dostępna jest nam 
dzięki opozycji do przyczynowości mechanicznej objawiającej się w świecie przyrody, tak w 
estetyce piękno (to, co poznajemy samo przez się, bez pomocy pojęć) ukazuje się tylko przez 
przeciwieństwo do kunsztu (tego, co istnieje dzięki regułom). W myśl rozważań zawartych w 
Kallias-Briefe sztuka sentymentalna przedstawia piękno formy.  

Ostatni z Listów o pięknie, kończy się zapowiedzią kontynuacji tematu (nie 
zrealizowaną przez Schillera). I chociaż dalsza część korespondencji z Körnerem dotyczy już 
zupełnie innej problematyki, z wcześniejszych wzmianek w listach możemy domyślać się 
tematyki brakującej części. W miejscu, gdzie omawiane jest zagadnienie “piękna jako 
wolności w zjawisku” autor zaznacza: “Tymczasem muszę oprzeć się pokusie, aby bardziej 
unaocznić Ci prawdziwość moich twierdzeń na przykładzie piękna ludzkiego; tej materii 
bowiem należy się osobny list”67. Schiller dotrzymuje tej obietnicy i do końca ostatniego listu 
nie powraca do tematu piękna ludzkiego, chociaż przy omawianiu piękna w sztuce wciąż 
ocierał się o ten problem. W tym samym czasie co omówiona w tym rozdziale 
korespondencja, pisze Schiller artykuł do czasopisma Thalia, a noszący tytuł O wdzięku i 
godności, zajmując się w nim szczegółowo pominiętym aspektem piękna ludzkiego ciała i 
osobowości. 

W artykule tym, niemiecki dramaturg raz jeszcze powraca do wątków omawianych w 
korespondencji z Körnerem. Uważnie czytając rozważania o pięknie należącym do postaci 
ludzkiej – pięknie architektonicznym i wdzięku – znajdziemy zaznaczoną rolę wolności, 
harmonijnego budowania “kompozycji” ludzkiego ducha i ciała a także rozróżnienie piękna i 
doskonałości.  
 

Podsumowanie 
 
Pozór wolności może zaistnieć tylko tam, gdzie nie potrafimy podać warunków 

koniecznych dla powstania zachwycającej nas rzeczy, a gdzie forma jej wyraźnie każe nam 

                                        
64 F. Schiller “O poezji naiwnej i sentymentalnej” w: M. Siemek Fryderyk Schiller wyd. cyt. s. 258. 
65 Tamże, s. 258. 
66 Tamże, s. 267. 
67 F. Schiller Kallias... cytat za: “Istota piękna“ wyd. cyt. s. 207. 
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szukać tejże podstawy. Nie będziemy doszukiwać się autonomii w stercie piachu usypanej 
siłą wiatrów. Nie znajdziemy jej w figurach geometrycznych, które od początku do końca 
określone są przez wzory ludzkiego rozumu. Spotykamy ją raczej w pąkach róż, w 
strzelistych sosnach, w płynnym locie ptaków, będziemy poszukiwać własności, które 
wzbudzają w nas zachwyt i z rozkoszą skonstatujemy, że nie potrafimy ich jednoznacznie 
określić. Tylko w takich zjawiskach odnajdziemy piękno. Podczas, gdy przy określaniu 
własności parku francuskiego rozum bez trudu odnajdzie warunki konieczne do stworzenia 
jego doskonałej reprezentacji do tego stopnia, że rodzi się w nas przekonanie, iż rozum 
odnalazł zasady te na zewnątrz siebie, w zgeometryzowanych formach drzew; to w 
poznawaniu zakamarków parku angielskiego każdy krzew zaskakuje rozum swą 
“niezależnością” w stosunku do kategorii intelektu. Rozum “wkłada w rzeczy idee”68, w 
przypadku piękna jest to idea wolności, jaką przenosi człowiek ze swojego świata w świat 
rządzony sztywnymi prawami mechaniki Newtona. W myśl kantowskiej filozofii, jeżeli nie 
dysponujemy regułą, ale ideą, mamy do czynienia z refleksyjną władzą sądzenia, to ona 
pozwala nam określać rzeczy jako piękne. 

Jednak na podstawie koncepcji estetycznej Kanta, dotyczącej dwojakiej władzy 
sądzenia, Schiller formułuje zaskakujący wniosek. Skoro, na poziomie użycia refleksyjnej 
władzy sądzenia, intelekt nie dysponuje możliwością odnalezienia pojęcia determinującego 
zjawisko w sposób konieczny, to zostaje on zaskoczony tym, że istnieje jakiś przedmiot 
zgodny z ideą, jaką posiada rozum. Zatem “jest rzeczą całkowicie przypadkową, czy istnieje 
jakiś rozum, który wiąże jedną ze swych idei z wyobrażeniem tego przedmiotu”69. 
Heautonomia zjawisk “stanowi obiektywną wartość tych przedmiotów, którym ją 
przypisujemy; gdyż pozostaje im ona także wtedy, gdy wyobrazimy sobie, że nie ma żadnego 
postrzegającego ją podmiotu”70. Obiektywną własnością rzeczy jest forma, która wskazuje na 
całkowite panowanie siły żywej (natury danego przedmiotu) nad jej masą – “ta różnica nie 
znika nawet wtedy, gdy całkowicie abstrahować od istnienia jakiegokolwiek świadomego 
podmiotu”71. Chociaż dopiero człowiek w tak uformowanych zjawiskach odnajduje 
podobieństwo do idei wolności, jaką nosi w sobie. “Ale ten subiektywny użytek [ludzkiego 
rozumu] bynajmniej nie przekreśla tu obiektywnego charakteru samej podstawy jego 
możliwości”72. Obiektywna zasada leży w samym przedmiocie, chociaż dopiero rozum 
określa ją jako wolność, odkrywając podobieństwo pomiędzy swobodnie uzewnętrzniającą 
się naturą rzeczy a ideą autonomii jaką dysponuje człowiek. 

Piękno jako obiektywna wartość mieszka tylko w świecie zmysłowym, rozum jednak 
zachwycony odnalezieniem w nim własnej idei, “wyciska na nim swe piętno (...) przenosząc 
subiektywnie to, co piękne, do świata intelligibilnego”73. W ten sposób Schiller odnajduje 
obiektywną wartość leżącą u podłoża piękna, spełniając tym samym obietnicę złożoną na 
samym początku Listów o pięknie pisanych do Körnera, a dotyczącą stworzenia nowej 
koncepcji estetycznej: zmysłowo-obiektywnej74. Ponadto, odnalazł obszar łączący królestwo 
zmysłów ze światem rozumu. Terenem tym jest obszar wartości estetycznych. “Toteż piękno 
należy uważać za obywatela dwóch światów; do jednego z nich należy z urodzenia, do 
drugiego zaś przez adopcję; powstaje ono w naturze zmysłowej, a prawo obywatelstwa 
otrzymuje w świecie rozumu”75.  

 
 
 

                                        
68 F. Schiller “O wdzięku i godności”, wyd. cyt. s. 241. 
69 Tamże, s. 242. 
70 F. Schiller Kallias... cytat za “Istota piękna” wyd. cyt. s. 209. 
71 Tamże, s. 209-10. 
72 Tamże, s. 210. 
73 F. Schiller “O wdzięku i godności” wyd. cyt. s. 242. 
74 F. Schiller Kallias... cytat za “Istota piękna” wyd. cyt. s. 6.  
75 F. Schiller “O wdzięku i godności” wyd. cyt. s. 242. 
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Natural Beauty and the Beauty of Works of Art in F. Schiller’s “Kallias-Briefe” 
 

Kallias-Briefe oder über die Schönheit (Letters on Beauty) are fragments of the series of letters exchanged in 
winter 1793 between Fryderyk Schiller, the German playwright, poet and philosopher, and his friend Christian 
Gottfried Körner, who introduced the German poet to the philosophy of Immanuel Kant.  

The letters not being intended for publication were just the exchange of thoughts and ideas concerning 
the value of beauty, the ideas that originated after reading Kant’s Critique of Judgment. They were meant to 
become the core of Shiller’s theory of aesthetics. Since the content of these 9 letters (of which 6 were written by 
Shiller himself and 3 by Körner) is a coherent whole, the publishers and commentators of Shiller’s writings 
gathered them under one title and since then they have been treated as such a whole. 

It is widely recognized that the views on aesthetics that found their shape in the Letters on Beauty are a 
sketch of an announced yet never written essay on beauty. They express Shiller’s original aesthetic standpoint 
according to which beauty is a phenomenon of freedom perceived in the world of phenomena of nature; we can 
find the same idea in the subsequent works by Shiller (such as Anmut und Würde and Über des Erhabene). Thus 
Kallias-Briefe can be seen simply as an introductory sketch of the conception of the beautiful humanity found in 
the subsequent writings of the philosopher. From this perspective all the mechanism of development of the 
philosophical conception formed in the shape of elaborated and finished essays prepared for publication is 
easily visible. 

 
Kaśkiewicz Kinga: kupskups@poczta.onet.pl 
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