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FEUERBACH O PORTRETACH

Jak wyglądał Feuerbach? Jak powinien wyglądać jego portret? Co sam Feuerbach 
sądził o portretach? Czy z jego wypowiedzi na ten temat można wydobyć elementy 
filozofii portretu? Czy za pomocą jego narzędzi pojęciowych można zbudować 
filozofię portretu? Oto pytania, na które chciałabym w tym artykule odpowiedzieć. 

Wprawdzie wypowiedzi Feuerbacha o portretach to — na kilka tysięcy stron 
druku — tylko kilkanaście zdań, ale przecież można z nich wydobyć elementy jego 
„filozofii portretu”1. Najważniejsze z nich znajdują się w pracach: Myśli o śmierci 
i nieśmiertelności2, w Historii nowszej filozofii od Bacona z Verulamu do Spinozy3 
oraz w listach: do E. Kapp z 26 XII 1845 r4., do J. Schibicha z 15 VIII 1851 r. 3 i z 22 III 1852r.6. 

1 „Filozofia portretu” powstała kilka lat temu. Za twórcę tej nowej koncepcji filozofii uchodzi 
Andrzej Nowicki. „Twórcą filozofii portretu” nazwała go w tytule swej pracy T. Rzepa (Psychologiczny 
portret twórcy filozofii portretu. „Studia Filozoficzne” 1989/10, s. 13-23). Tematyce tej poświęcił on 
kilkanaście prac i jako pierwszy używa terminu „filozofia portretu”, określając nim jedną z 
najważniejszych części składowych swojego sposobu filozofowania. 

2 L. Feuerbach: Myśli o śmierci i nieśmiertelności. W: Wybór pism, t. 1. Warszawa 1988, s. 28. 
3 Tegoż: Historia nawszej filozofii od Bacona z Verulamu do Spinozy. W: Wybór pism, op. cit., s. 219. 

4 L. Feuerbach: Ausgewählte Briefe von und an Ludwig Feuerbach. W: Sämtliche Werke. Bd. 13, 
Stuttgart 1964, s. 152. Emilia Kapp była żoną Chr. Kappa — wieloletniego przyjaciela Feuerbacha. Chr. 
Kapp był geologiem, profesorem filozofii w Erlangen (1822-1836) i w Heidelbergu (1839-1840). 

5 L. Feuerbach: Ausgewählte Briefe..., op. cit., s. 185-186. Josef Schibich pochodził z Lechwiz na 
Morawach. Był pedagogiem, później rządcą gospodarczym. Utrzymywał bliski kontakt listowny z 
Feuerbachem (Por. Biographische Einleitung von W. Bolin. W: L. Feuerbach: Sämtliche Werke. Bd. 12, 
Stuttgart 1964, s. 138). 

6 L. Feuerbach: Ausgewählte Briefe..., op. cit., s. 193. 

By odpowiedzieć na pytanie, jak wyglądał Feuerbach, musimy sięgnąć do jego 
portretów wykonanych za jego życia przez artystów z XIX w. i do opisów jego 
powierzchowności, pochodzących od niego samego, co pozwala nam porównać, jak 
sam siebie widział i jakim widzieli go inni. 

Dwa najbardziej znane portrety Feuerbacha powstały na przestrzeni blisko kilku 
lat i pochodzą od ludzi jak najżyczliwiej usposobionych do niego —jego kolegów i 
przyjaciół, których zainteresował jego wygląd. Jednak Feuerbacha spotkał zawód: 
niejedno w tych portretach wzbudziło jego sprzeciw. Jeden, powstały około 1845 r. 
w czasie pobytu w Heidelbergu, wykonany przez zaprzyjaźnionego z nim, młod
szego o szesnaście lat Bernharda Friesa (1820-1879), nie cieszył się uznaniem za-
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równo u Feuerbacha, jak i wśród jego przyjaciół7. O litografii tego portretu, sporzą
dzonej we Frankfurcie, Feuerbach pisał w Uście z 26 XII 1845 r. do E. Kapp: „dziękuję 
za opinię o moim wizerunku. W krytycznej ocenie zgadza się z moją własną, różnimy 
się tylko wyrażeniem (... ). W zestawieniu z prawdziwą, obecną osobą oczywiście 
obraz jest niczym, ale pamięć dla której obraz jest przeznaczony, jest tolerancyjna”8. W 
innym liście, dając upust swemu niezadowoleniu z transpozycji Utograficznej portretu, 
namalowanego przez Friesa, pisał: „jest to wizerunek zmarłego, a nie żywego”9. 

7 B. Fries wykształcenie plastyczne zdobywał ucząc się w Monachium, w Rzymie, w Düsseldorfie, 
w Genewie i w Paryżu. Jego twórczość to w znacznej mierze obrazy olejne, akwarele i rysunki o 
tematyce przyrodniczej. W jego malarstwie splotły się elementy klasycznoromantyczne z realistycznymi 
(Por. Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler, hrsg. U. Theime. Bd. 12, Leipzig 1916, s. 476-477). 

8 L. Feuerbach: Ausgewählte Briefe..., op. cit., s. 152. 
9 Ibid., s. 186. 

10 Tegoż: Briefwechsel I. W: Gesammelte Werke, hrsg. W. Schuffenhauer. Bd. 17, Berlin 1984, s. 240. 
11 Tegoż: Ausgewählte Briefe..., op. cit., s. 186. 
12 C. Rahl — uczeń Akademii Wiedeńskiej, rytownik, miedziorytnik, przez jakiś czas prowadził 

szkołę malarstwa w Wiedniu, potem stał się jednym z profesorów Akademii Wiedeńskiej. Por. 
Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler, hrsg. H. Vollmer. Bd. 27, Leipzig 1933, s. 570. 

13 Obecnie portret ten stanowi własność wolnej niemieckiej fundacji we Frankfurcie nad Menem 
(Ibidem). 

14 Ozdabia ona pierwszą stronę monografii C. Beyera Leben und Geist Ludwig Feuerbachs, wydanej 
w Lipsku w 1873 r. 

Tak więc Feuerbach przeżywał poczucie obcości wobec swej zastygłej i niemej 
podobizny portretowej, trudno mu było ją zaakceptować, bo była ona pozbawiona 
intensywnego wrażenia życia. Z drugiej strony, bez względu na to, czy była to mniej 
lub bardziej interesująca i udana próba ukazania środkami malarskimi jego wize
runku, zdawał sobie sprawę z tego, że potężnym impulsem do namalowania tego 
portretu była chęć ocalenia jego powierzchowności od zapomnienia, utrwalenia jej 
dla tych, w pamięci których żyć będzie dalej. A—jak wiadomo — pamięć w miarę 
upływu lat zaciera żywe początkowo wspomnienie osoby portretowanej, jej obraz 
blednie i gaśnie, i wtedy trudno jest dowieść, że wyglądała ona inaczej, niż ją 
przedstawiono w portrecie. I w tym kontekście skłonny był oceniać portrety bardziej 
tolerancyjne. Musimy jednak pamiętać o tym, że Feuerbach, w przytoczonym 
powyżej liście do E. Kapp, wypowiedział wspólny zarzut przeciwko portretom 
w ogóle, nie tylko wobec jego własnego portretu. Portrety uznaje za coś bezwar
tościowego w porównaniu z rzeczywistą, prawdziwą postacią ludzką. Z drugiej 
strony sam z pietyzmem gromadził i przechowywał portrety wielkich filozofów, m. 
in. Bruna, Spinozy i Kartezjusza10. Tak więc stosunek Feuerbacha do portretów nie 
był jednoznaczny, oceniał je z różnych punktów widzenia. 

Drugi portret, namalowany—jak podaje Feuerbach, „w pośpiechu ze wszystki
mi zaletami i wadami”11 przez jego kolegę i przyjaciela Carla Rahla (1812-1865)12 
pochodzi z czasu podróży Feuerbacha, jesienią 1850r., do Monachium13. Istnieje jego 
fototypia, którą wykonał fotograf J. Albert w oparciu o oryginał, powstały w 1850 
roku14. Stosunek Feuerbacha do tego portretu —jak wynika z przytoczonego wyżej
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stwierdzenia — nie był zdecydowanie negatywny, dostrzegał jakieś jego „zalety”, 
niestety nie wyjaśnił bliżej, jak je należy rozumieć. 

W portrecie tym, ograniczonym do popiersia z głową, na bezprzedmiotowym tle, 
w twarzy skierowanej w lewą stronę, w spojrzeniu, dostrzegamy wyraz przenik
liwości, wynikającej z doświadczenia lat dojrzałych. Czoło przeorane jest głęboką 
bruzdą. Włosy są falujące, rozłożysta broda jest starannie wypielęgnowana, wąsy 
sumiaste. Feuerbach odziany jest w ciemny, zapięty pod szyję na guzik surdut, spod 
którego wygląda biały kołnierzyk. Brak akcesoriów, mówiących o jego umie
jętnościach i zamiłowaniach filozoficznych, wskazujących na to, że jest to wizerunek 
filozofa — i właśnie tego, a nie jakiegoś innego. 

Nie bez znaczenia jest czas powstania portretów Feuerbacha: mieszczą się one 
w połowie lat 40. i na początku lat 50., gdy Feuerbach, prawie nieznany pisarz z lat 
30., staje się w latach 40. osobą bardzo znaną. Dzięki Istocie chrześcijaństwa (1841), 
której poświęcono kilkadziesiąt recenzji i polemik, zdobywa sławę na całym świecie. 
Wiele wybitnych umysłów odczuwało wówczas potrzebę ustosunkowania się do 
jego filozofii. Powstała też potrzeba posiadania jego portretu u czytelników, których 
zainteresowały jego prace, a portrety te miały uzupełniać to, co o nim wiedziano 
z książek, o dodatkową informację o tym, jak wyglądał. 

Niewątpliwie sława, jaka w tym czasie otaczała filozofa, i ów potężny rezonans, 
jaki wywarły w umysłach jego prace, mogły przyczynić się do podjęcia decyzji 
o portretowaniu Feuerbacha, a także do nadania większego blasku Friesowi i Rah- 
lowi, do podniesienia w oczach ogółu rangi ich malarstwa. „Wiadomo bowiem — 
jak pisze Andrzej Nowicki — że jeśli do portretowania wybiorę sobie jakiegoś 
wielkiego filozofa, to blask przedmiotu opracowania może być w jakiejś mierze 
przypisany portretującemu (...)”15. Im wybitniejszą postacią jest portretowany, tym 
więcej sławy może przysporzyć osobie portretującej. 

15 A. Nowicki: Promienie epsilon i najważniejsze rodzaje portretowego promieniowania. „Przegląd 
Humanistyczny” 1989/11, s. 48. 

16 Por. Biographische Einleitung..., op. cit., s. 174. 
17 Por. Ibidem, s. 207. 

Głęboka przemiana, jaka dokonała się z biegiem czasu w powierzchowności 
Feuerbacha, znalazła wyraz w kolejnych jego wizerunkach, wykonanych przez 
młodego rzeźbiarza J. Schreitmüllera (1842-1885). W 1863 r. sporządził on w od
lewie gipsowym popiersie Feuerbacha, sprowadzone jesienią tego roku z Mona
chium do mieszkania filozofa16, oraz portret w profilu w postaci medalionu, który 
ozdabia pomnik Feuerbacha wzniesiony na cmentarzu w Norymberdze przez v. 
Cramera-Kletta17. 

W portrecie w formie medalionu uderza przede wszystkim wyraz twarzy, nieomal 
bolesny, z pewnością odbicie ciężkiego żywota filozofa, ślad coraz bardziej pogłębia
jącego się rozdźwięku między nim a ówczesnym społeczeństwem. Feuerbach posta
rzał się, zaostrzyły się jego rysy, pogłębiły bruzdy na czole i policzkach, nad oczami 
zwisają ciężkie powieki. Twarz okala przerzedzony zarost, przechodzący w długą 
brodę. W postaci tej jest jednak wiele majestatu i dostojeństwa, tyle ile może być 
w postawie filozofa, który pomimo najgłębszego poniżenia, opuszczenia i anoni-
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mowości”18, „zepchnięcia na skrajny margines filozofowania”19, umiał zachować 
godność i siłę ducha. Portrety te pod wieloma względami nie różnią się między sobą 
Ograniczają się do popiersia, jeśli nie do głowy. Wbrew negatywnym sądom Feuer
bacha walory tych portretów zostały docenione przez współczesnych i potomnych. 
Świadczą o tym transpozycje tych dzieł, wykonane techniką litograficzną i drze
worytniczą, przyczyniające się do rozpowszechnienia znajomości tych portretów, 
i tym samym roszerzające zasięg ich oddziaływania. 

18 L. Feuerbach: Ausgewählte Briefe..., op. cit., s. 247. 
19 Ibidem, s. 246. 

20 Ibidem, s. 193. 
21 L. Feuerbach: Abälard und Héloïse oder der Schriftsteller und der Mensch. W: Gesammelte 

Werke, hrsg. W. Schuffenhauer. Bd. 1, Berlin 1981, s. 539. 
22 Tegoż: Wider den Dualismus von Leib und Seele, Fleisch und Geist. W. Sämtliche Werke. Bd. 2, 

Stuttgart 1959, s. 341. 
23 L. Feuerbach: Abälard und Héloise..., op. ciL, s. 351-152. 

Warto bliżej zastanowić się, dlaczego Feuerbach nie akceptował swoich por
tretów malarskich i niechętnie pokazywał je innym. Nie ulega wątpliwości, że 
najważniejsze są tu dwa momenty. Pierwszy wiąże się ze sposobem, w jaki Feuerbach 
pisał o własnej powierzchowności, z którego jasno wynika, że przyglądając się sobie 
w lustrze był uprzedzony w stosunku do tego, co w nim widział. „Jeśli chodzi o mnie 
— pisał — to nie ma na co patrzeć”20. Tak więc jego stosunek do własnej powierz
chowności był zabarwiony ujemnie. Nie uważał siebie za modela odpowiedniego do 
malarskiego pędzla. Toteż nic dziwnego, że nie był zadowolony z portretów, które 
nie stawiały sobie innego celu, jak tylko uchwycenie podobieństwa, jak pokazanie 
jego wyglądu. 

Drugi moment wiąże się z przekonaniem, że w porównaniu z własną wartością 
jako filozofa, jego powierzchowność fizyczna była czymś tak mało istotnym, że mógł 
manifestować swą pogardę dla niej. Znacznie więcej o nim mówiły jego dzieła, one 
były jego najlepszymi portretami, drogą do poznania i wydobycia tego, co w nim 
najbardziej istotne i głębokie. Działo się tak dlatego, że „książki są duszmi ludzi 
i mają jeśli nie więcej, to tyle samo siły i życia, co ludzie żywi”21. Tylko w książkach 
utrwalał tę część osobowości, którą sam uważał za godną utrwalenia. W książkach 
żył w sposób prawdziwie ludzki, bowiem eksterioryzował w nie najcenniejsze treści 
swojego świata wewnętrznego. „Tylko w swoim uzewnętrznieniu — pisał — urze
czywistnia się wnętrze. Istotą życia jest eksterioryzacja życia”22. Naprawdę żyjemy 
wtedy, gdy nasz świat wewnętrzny przelewa się z nas na zewnątrz i obiektywizuje 
się w rzeczach — dziełach wyrażających najlepsze cechy i możliwości człowieka. 
W książkach pisarz przypieczętowuje swoje poglądy, doświadczenia, wyniki swo
jego życia, cały kompleks wrażeń, myśli i nastrojów, a następnie samego siebie. 
Dlatego są one w rzeczywistości jego „wiernymi wizerunkami” (getreue Eben- 
bildnisse), przedłużeniem jego samego, ogniwem w łańcuchu jego duchowych 
metamorfoz. 

Dlatego wolał, aby ludzie widzieli go takim, jakim przedstawiały go książki, niż 
takim, jakim przedstawiały go portrety, gdyż te ostatnie nie wyrażały go adekwatnie, 
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nie pokazywały, kim był naprawdę. W związku z tym filozof pisał w liście z 22 III 
1852 r. do J. Schibicha: „Nie mogę Panu przysłać swojego cielesnego wyglądu. Jeśli 
Pan chce w ten sposób zdobyć trafny wgląd we mnie i w moją filozofię, dopiero 
wtedy przekona się Pan, jaka nieskończona różnica jest pomiędzy namalowanym lub 
wyobrażonym a rzeczywistym Feuerbachem (... )”. Tak więc Feuerbach przestrzega 
Schibicha, że do prawdy o nim dochodzi się na innej drodze, niż poprzez fizykalną 
obserwację jego wyglądów, które dają nam pojęcie o zmianach, jakie z biegiem czasu 
dokonywały się w jego powierzchowności, nie mówiły natomiast o jego dziejach 
wewnętrznych. O nich mówiły jego książki, np. Teogonia, o której pisał, że „odtwo
rzył w niej całe swoje życie duchowe od początku do końca”25. F. Mauthner stawia 
hipotezę, że Feuerbach wybierał z filozofów to, co go interesowało, i konstruował 
ich obrazy podobne do siebie26. Takim autoportretem jest, według niego, książka 
o Baconie27. A zatem, zanim Feuerbach przystąpił do charakterystyki poglądów 
Bacona, musiał mieć już w swojej osobowości pewne charakterystyczne rysy tego 
filozofa (np. fascynację przyrodą), i w ten sposób nieuchronnie sterował swój 
warsztat badawczy w stronę głębszych studiów nad dorobkiem poznawczym i me
todologicznym Bacona. I oczywiście nie odnosi się to tylko do tego jednego konkret
nego filozofa i do tej jednej konkretnej książki, ale także do innych. W końcu same 
tytuły dzieł Feuerbacha (zwłaszcza w zakresie historii filozofii) mówią wymownie 
o tym, że myśli jego konkretyzowały się wokół jakichś wybranych (szczególnie mu 
bliskich) myślicieli epok minionych, wokół najważniejszych momentów ich bio
grafii duchowych. 

24 Tegoż: Ausgewählte Briefe..., op. ciL, s. 193. 
25 Ibidem, s. 247. 
26 F. Mauthner. Der Atheismus und seine Geschichte im Abendlande. Bd. 4, Stuttgart u. Berlin 1923, 

s. 193. 
27 Ibidem, s. 195. 
28 „Natura atque instituto ita comparatus sum, ut in aliorum seriptis potius quaeram profectus meos 

quam defectus alienus” (L. Feuerbach: Darstellung, Entwicklung und Kritik der Leibnizschen 
Philosophie. Ansbach 1837, s. 19). 

29 Ibidem, s. 11. 

Takim autoportretem Feuerbacha może być książka o Leibnizu, którego ukazuje 
przez pryzmat tych wartości, które trwale się w nim samym zadomowiły, i które mu 
zawdzięcza (indywidualizm, różnorodność, cielesność). Wyjaśniając swój nowa
torski sposób uprawiania historii filozofii, powołuje się na Leibniza, który mówił 
o sobie, że „przez naturę i wychowanie zostałem w taki sposób ukształtowany, że 
w cudzych dziełach raczej szukam pożytku dla siebie, niż cudzych błędów”28 i „przy 
każdej okazji gani reformatorów filozofii za to, że odrzucają starą filozofię, zamiast 
ją poprawiać i na niej dalej budować”29. W związku z tym Feuerbach postuluje, by 
historyk filozofii na pewnym etapie własnych badań wychodził poza tekst oma
wianego filozofa, a więc nie ograniczał się do Darstellung (do referowania cudzych 
myśli), ale przeprowadzał Entwicklung. Entwicklung to dla Feuerbacha jednocześnie 
czynność analityczna i syntetyczna, to teoretyczne pogłębianie prac badanego filo
zofa, wyeksplikowanie potencjalności ukrytych w jego myślach, ukazanie cudzych
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myśli jako możliwych naszych myśli30. Dlatego trudne jest rozwinięcie, łatwa jest 
krytyka. Zresztą prawdziwa krytyka polega właśnie na rozwinięciu, a jest ono 
możliwe tylko przez oddzielenie istotnego od przypadkowego, absolutnego od 
zdeterminowanego, obiektywnego od subiektywnego31. 

30 Por. Ibidem, s. 7. 
31 Por. Ibidem. 
32 L. Feuerbach: Ausgewählte Briefe..., op. cit, s. 41. 
33 Ibidem, s. 57. 
34 L. Feuerbach: Aus dem Vorwort zur ersten Gesammtausgabe. W: Sämtliche Werke. Bd. 2, op. cit, s. 403. 

Innym autoportretem Feuerbacha jest znakomita monografia historycznofilo- 
zoficzna o politycznej aktualności, poświęcona czołowemu przedstawicielowi filo
zofii nowożytnej Bayle’owi, który był wielkim wzorem osobowym Feuerbacha. 
Odnajdywał się w jego poglądach, które stanowiły zakończenie pewnego procesu, 
który zaczyna się od Bacona, Spinozy i Leibniza, a kulminował w sceptycyzmie 
i wolnomyślicielstwie Bayle’a. Feuerbacha fascynował nie tylko typ umysłowości 
Bayle’a jego wielka niezależność i wolność duchowa, ale także pewne momenty 
jego biografii duchowej. Bayle (jak Bacon i Leibniz) był filozofem, anie profesorem 
filozofii, „nazywał swoją funkcję profesorską nieznośnym ciężarem”; „Bacon uwa
żał, że czas poświęcony służbie państwowej jest straconym czasem, Leibniz odrzucił 
ofiarowaną mu profesurę na uniwersytecie w Heidelbergu”32. Można stwierdzić, że 
Feuerbach nie mógł pozostać niewrażliwy na badanie tego kręgu myślicieli o rady
kalnych tendencjach filozoficznych, bo sam pisał o sobie: „nie mam kwalifikacji na 
profesora filozofii właśnie dlatego, że jestem filozofem, w szczególności ukrytym 
filozofem (KryptophUosoph)”33

Poszczególni filozofowie, za plecami których ukrywał się, byli personifikacjami 
określonych myśli Feuerbacha, a także wzorami osobowymi, z którymi niejedno
krotnie się utożsamiał. Z drugiej strony zdawał sobie sprawę z tego, że każda 
obecność istnienia w książce jest obecnością cząstkową, bo obowiązkiem twórcy jest 
nie poprzestawanie na stworzeniu jednego dzieła, lecz tworzenie następnych, coraz 
doskonalszych dzieł, w których nieustannie rozwijałby własną osobowość i własne 
możliwości twórcze, i które wyrażałyby go bardziej adekwatnie. „Każde gotowe 
dzieło — pisał w 1846 r. w przedmowie do pierwszego wydania swoich dzieł — 
zmuszało mnie, abym uświadomił sobie swoje własne błędy i braki, i dlatego 
pozostawiło usilne pragnienie, by zatrzeć pamięć o nim nowym dziełem”34. Z dru
giej strony, jak już wspomnieliśmy, Teogonię uważał Feuerbach za swoje „naj
bardziej wykończone i najdojrzalsze dzieło”, bo było ono w stopniu bez porównania 
większym, niż inne, zakończeniem i podsumowaniem pewnych badań. Dlatego 
pragnął, by oceniano go na podstawie tego dzieła w taki sposób, jak gdyby cały był 
w nim. Książka i jej autor stanowili jedność: książka była człowiekiem, a człowiek 
był książką

Podsumowując tę część rozważań możemy przyjąć, że Feuerbach swój „portret 
duchowy” tworzył przez kilkadziesiąt lat pracami filozoficznymi, z których jedne 
były bardziej nim samym, a inne mniej. 
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Jak wspomnieliśmy wcześniej, Feuerbach z dużą rezerwą odnosił się do sposobu 
malarskiego portretowania jego postaci. Nie akceptował swoich portretów, były one 
dla niego polem negatywnym, negatywnymi modelami portretów. Z tego punktu 
widzenia sądzę, że warto tu przytoczyć pewną wypowiedź Feuerbacha, która może 
okazać się przydatna do zrozumienia tego, jakim warunkom musi—jego zdaniem 
— odpowiadać wzrocowo sporządzony portret „Prawdziwy, artystyczny portret— 
pisał—jest nie tylko odbiciem podobieństwa — ponieważ upiększa mój naturalny 
wygląd, idealizuje mnie, tzn. wydobywa ducha, istotę mojej indywidualności z osła
niających i ograniczających domieszek, oczyszcza z plam i wad naturalnego istnie
nia”35. A zatem Feuerbach, nie akceptując swoich portretów, wiedział, jakie cechy 
powinien mieć dobry portret

Przede wszystkim w dobrym portrecie portretujący nie ma obowiązku zacho
wania wierności wobec oryginału, wręcz przeciwnie, nie powinien poprzestawać 
tylko na odbiciu podobieństwa. Obowiązkiem portretującego jest wydobycie tego, 
co w portrecie najważniejsze, a więc bogactwa życia duchowego malowanej postaci, 
bowiem ono jest czynnikiem konstytuującym portret Wygląd zewnętrzny jest spra
wą drugorzędną, fizyczna postać człowieka powinna być zwierciadłem tego, co 
dzieje się w jego duszy, odbiciem jego wnętrza. Malarz powinien posiadać umie
jętność przenoszenia na płótno środkami malarskimi charakterystycznych cech 
duchowego wnętrza malowanej przez siebie postaci. Zdaniem Feuerbacha — por
tretujący go malarze takiej umiejętności nie posiadali. Przedstawili nam podobiny 
Feuerbacha, które zapoznają nas z rysami jego twarzy, ale nie ukazują jego „portretu 
duchowego”. Największą ich słabościąbyło—zdaniem Feuerbacha—to, że nie mogły 
być pomocne w zrozumieniu jego filozofii, w odsłonięciu prawdy o nim samym. 

Pomimo iż Feuerbach nie rozpoznawał się na portretach sporządzonych przez 
malarzy, z radością przyjął swój portret zbudowany przez Chr. Kappa (1798-1874) 
z dwóch słów: „zmartwychwstały Bruno”36. Słowa te zapewne były aluzją do książki, 
która ukazała się anonimowo w 1771 roku pod tytułem J. Brunus redivivus, ou Traité 
des erreurs populaires. Wprawdzie pojęcie „portretu” zazwyczaj kojarzy się nam z 
wizerunkiem twarzy lub postaci człowieka, przedstawionej na obrazie, rysunku, 
grafice czy rzeźbie, ale mówi się także o „portretach literackich”, w których two
rzywem są słowa. Można nimi opisywać nie tylko wygląd portretowanej osoby, ale 
także charakteryzować jej osobowość. 

35 L. Feuerbach: Myśli o śmierci..., op. cit., s. 28. 
36 L. Feuerbach: Briefwechsel I..., op. cit., s. 217. 

Jeżeli ktoś utożsamia się bardziej ze swoim światem wewnętrznym niż z wy
glądem zewnętrznym, to może uważać portrety zbudowane ze słów za bardziej 
„podobne” od portretów malowanych farbami. Tak właśnie było z Feuerbachem. 

Warto więc postawić pytanie: na czym polegała swoistość portretu zbudowanego 
przez Kappa? Na ile portret ten był adekwatny w stosunku do „modela”? Dlaczego 
wzbudził on tak wielki rezonans w umyśle Feuerbacha? 

Kapp nie opisuje wyglądu zewnętrznego Feuerbacha (bowiem wygląd zewnę
trzny nie otwiera horyzontu prawdziwego poznania człowieka), ale chwyta pewną 
niepowtarzalną relację między Feuerbachem a Brunem. Dostrzega pewne podo-
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bieństwo pomiędzy tymi wybitnymi myślicielami, pewną analogię pomiędzy miejs
cem zajmowanym przez Feuerbacha w kulturze niemieckiej XIX w., a miejscem 
zajmowanym przez Bruna w kulturze włoskiej XVI w. Kappowski portret stanowi 
pewien rodzaj autoportretu, ponieważ dostarcza nam wiedzy o samym Kappie, który 
przystępuje do portretowania Feuerbacha z określonym „bagażem” wiedzy i wła
snych przemyśleń na temat relacji zachodzącej między Feuerbachem a Bninem. 
Zauważą że w filozofii i życiu Feuerbacha i Bruna można wskazać na wiele 
momentów korespondujących ze sobą

Z tego punktu widzenia niezwykle interesujące jest odnalezienie się Feuerbacha 
w portrecie zbudowanym z kilku słów Kappa. Można by to odczytać jako komunikat 
o utożsamieniu się Feuerbacha Brunem. Warto więc zastanowić się nad tym, co 
zawdzięczał Feuerbach włoskiemu myślicielowi? Jak interpretować owo identy
fikowanie się Feuerbacha z Brunem? Jak dalece przyjęcie tego założenia wpływa na 
obraz Feuerbacha? 

Nie ulega wątpliwości, że Feuerbach, utożsamiając się z Brunem (Jordanus 
Brunus redivivus), brał pod uwagę dwa momenty. Po pierwsze przede wszystkim to, 
że Bruno nie był „filozofem państwowym”, któremu płacono za umacnianie państwa, 
porządku społeczno-politycznego, ale filozofem, który „płacił” za głoszenie swoich 
poglądów znoszeniem prześladowań (wyrzucano go z uniwersytetów, a wreszcie 
spalono na stosie). Nie można nie zauważyć pewnej analogii między życiem Bruna 
a rolą Feuerbacha na terenie filozofii. Bowiem u Feuerbacha powstaje nowe pojęcie 
filozofa: prawdziwym filozofem może być tylko filozof niezależny, a więc w danej 
sytuacji działający poza uniwersytetem. Nie wszędzie, nie w każdym miejscu, nie 
w każdym środowisku można — zdaniem Feuerbacha — w sposób niezależny 
i twórczy myśleć. Istnieją takie środowiską w których dla niezależnych filozofów 
nie ma miejsca wśród profesorów filozofii, ponieważ istniejący ustrój i sposób 
sprawowania władzy prowadzą do selekcji negatywnej, faworyzując pracowników 
posłusznych, prawomyślnych i nieoryginalnych, utrwalających istniejący stan rzeczy 
i nie poddających go krytyce. Feuerbach nie należał do takich filozofów. Jeszcze jako 
młody człowiek miał tę satysfakcję, że przez wolnomyślicieli był uważany za 
przywódcę, ale — tak jak Bruno — musiał „płacić” za to wyeliminowaniem ze śro
dowiska uniwersyteckiego. Obaj myśliciele podkreślali konieczność poszukiwania 
prawdy, żywej i twórczej wiedzy, na innej drodze, niż poprzez uprawianie jej na 
uniwersytetach i katedrach, co stanowi świadectwo sprzeciwu wobec martwej i za
kończonej wiedzy i wyraz opowiedzenia się za koniecznością stosowania w ba
daniach filozoficznych innych metod od dotychczas stosowanych. Mówiąc językiem 
Feuerbachą filozofia winna „zejść” z katedry i przestać być sprawą profesorską, 
a stać się sprawą człowieka pełnego i wolnego. 

Zuchwała treść dzieł Bruna skłaniała drukarzy do podawania fałszywych nazw 
drukarni. Z kolei pierwsze dzieło Feuerbacha ukazało się w 1830 r., anonimowo 
i zostało skonfiskowane przez policję, a Tymczasowe tezy do reformy filozofii (1842) 
i Zasady filozofii przyszłości (1843) nie mogły być wydrukowane w Niemczech i po 
raz pierwszy zostały opublikowane w Szwajcarii. Inna praca Feuerbacha, Konie- 
czność reformy filozofii (1842), czekała w rękopisie na wydanie aż do 1874 roku 
i została opublikowana dopiero po śmierci filozofa. 
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Zestawiając oraz porównując obu filozofów, dochodzimy w wyniku analizy do 
odkrycia wspólnego fundamentu ich postawy, którym jest zaangażowanie w gło
szenie prawdy. Pomimo, że nie są sobie współcześni, są na tyle podobni i zbieżni 
w sposobie myślenia i widzenia świata, że spotykają się po tej samej stronie barykady. 
Należą do filozofów niepokornych politycznie, rzucających wyzwanie światu, prze
łamujących stereotypy i przesądy myślowe. Zachodzi między nimi wyraźne po
krewieństwo ideowe. Nic więc dziwnego, że Feuerbach czuł się bardzo głęboko 
związany uczuciowo i intelektualnie z Bninem, aż do subiektywnego poczucia 
tożsamości z jego osobą, która była dla niego personifikacją „bohaterskiej śmierci” 
i poświęcenia życia w obronie własnych przekonań. Nie ma nic przeciwko temu, by 
jego imię było zestawiane i porównywane z Bninem. W związku z tym uznaje za 
stosowne wyrazić autorowi tego porównania swoją wdzięczność. W liście do na
rzeczonej B. Löwe z 11 I 1835 r. Feuerbach pisał: „G. Bruno to mój intymny 
przyjaciel i najbliższy mi duch”37. Jednym z ulubionych portretów Feuerbacha, do 
którego musiał przywiązywać wielką wagę, skoro wisiał w jego gabinecie, był portret 
G. Bru- na w wieńcu z „dębowych liści’. 

37 Ibidem. 
38 „W moim nowym — pisał — ciemnym, bo jednookim gabinecie, do pracy mam tylko jedną łąkę, 

na której mogą się pasać moje oczy — portret Bruna w wieńcu z dębowych liści, który Pańskie nie
wiasty uwiły w dolinie Nekaru” (L. Feuerbach: Ausgewählte Briefe..., op. cit., s. 84). 

Ta fascynacja postacią Bruna doprowadziła z logiczną konsekwencją do rozbu
dzenia zainteresowania Feuerbacha filozofią Bruna, którą najpierw poznawał z dru
giej ręki, za J. Bruckerem (1696-1770), z Hegla, a później, gdy nauczył się języka 
włoskiego — z dzieł Bruna. Warto przypomnieć, że w 1836 roku Feuerbach zaczął 
uczyć się włoskiego, by móc studiować dzieła Bruna w oryginale (czytał także 
łacińskie dzieła Bruna). Ślady tych lektur znajdujemy w notatkach rękopiśmiennych 
Feuerbacha. 

U Bruna zafascynowało go renesansowe pojęcie aktywnej materii. J. Brucker, na 
którego powołuje się Feuerbach, wskazuje, że „z dzieł Bruna dałoby się zacytować 
wiele takich miejsc”, które antycypują przekształcenie pojęcia „atomu” (najmniej
szego elementu nieruchomej „masy”) w rozwinięte przez Leibniza pojęcie „mo
nady”, czyli najmniejszego elementu aktywnej „natury”. „Naturę” nazywał Bruno 
„bóstwem w rzeczach” (deus in rebus), rozumiejąc przez to wewnętrzną aktywność. 
Natura przedmiotu jest jego wewnętrzną aktywnością. 

Z listy innych filozofów renesansowych, studiowanych przez Feuerbacha, wy
mienić należy prace J. Boehmego, który — zwiedziony pewnym podobieństwem 
łacińskiego słowa Qualitas (jakość) do niemieckiego słowa Qual (cierpienie) — 
wyciąga z fałszywej przesłanki (rzekomego podobieństwa) genialny wniosek, że 
materia jest jakościowo zróżnicowana a obiektywne jakości materii mają swoje 
źródło w cierpieniu, w trudzie, w aktywności materii. 

„Renesansowa filozofia” Bruna (a także Bacona i Boehmego) była dla Feuer
bacha pośrednim ogniwem między pojęciem materii u Arystotelesa (dynamis, moż
ność, pełnia mocy, pełnia aktywności) a pojęciem materii u Leibniza. Dla Feuerbacha 
istniało nadrzędne pojęcie ogólne „renesansowego filozofa”, a G. Bruno, F. Bacon, 
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J. Boehme byli tylko szczegółowymi egzemplifikacjami tego pojęcia. W ten sposób 
do swego pojęcia Renesansowej filozofii” G. Bruna wciągał i to, co znajdował u Ba
cona i Boehmego. 

W świetle tych rozważań sądzę, że powinien powstać portret Feuerbacha obejmu
jący dwie osoby, przedstawiający Feuerbacha pod postacią Bruna, skoro Feuerbach 
to Bruno XIX wieku, podobnie jak Bruno był według Chr. Kappa Feuerbachem XVI 
wieku. 

Uwagi Feuerbacha o portretach nie wyczerpują problemu jego filozofii portretu, 
ponieważ na fundamencie jego filozofii, a ściślej dzięki wytworzonym przez niego 
narzędziom pojęciowym, takim jak „międzyprzestrzeń” czy alienacja, mogłaby 
zostać zbudowana bardziej rozwinięta filozofia portretu od tej, którą sam wyekspli- 
kował. 

Przy założeniu, że w rozważaniach o portretach korzystałby z tych myśli, do 
których doszedł w innych dziedzinach, mogłyby to być np. rozważania dotyczące 
pustej przestrzeni dla aktywności oglądających. Dla Feuerbacha najgłębszymi i naj
bardziej fascynującymi utworami były utwory pobudzające wyobraźnię odbiorcy, 
zawierające „luki” (Auslassungen) i „puste pola” (leere Zwischenräume)39, skłania
jące czytelnika do wypełnienia ich wysiłkiem własnej aktywności myślowej. Rów
nież portretujący mógłby koncentrować uwagę na tworzeniu portretów niedookre
ślonych, pozostawiających duże pole swobody dla uczestników spotkań z portretami. 
W rezultacie powstawałyby portrety wzbogacone o dodatkowe treści niesione przez 
osobowość i zdolności intelektualne osób oglądających portret Każda z nich wno
siłaby do portretów takie treści, których inna nie potrafiła wnieść, a portret stawałby 
się polem interesującego spotkania różnorodnych, uzupełniających się współtwór
ców. Zaś stwierdzenie Feuerbacha, mówiące, że „człowiek niewykształcony widzi 
(... ) takimi samymi, a może nawet fizycznie lepiej rozwiniętymi oczami, (... ) znacznie 
mniej niż człowiek wykształcony”40 mogłoby mieć swój odpowiednik w rozwa
żaniach nad recepcją portretów. Jeśli osobą oglądającą wystawę portretów byłby 
człowiek niewykształcony i pospolity, to w tych portretach zobaczyłby znacznie mniej 
od tego, który znajduje się na wysokim poziomie kulturalnym i ma bogatą oso
bowość. Dzięki kulturze widzimy więcej i lepiej. 

39 L. Feuerbach: Dodatki i uwagi. W: Wykładów o istocie religii. Warszawa 1981, s. 332. 
40 Tegoż: Darstellung, Entwicklung..., op. cit., s. 157. 

Feuerbach zwracał uwagę na miejsce wystawienia obrazów, na zlokalizowanie 
ich w określonej przestrzeni. Są takie przestrzenie, które wpływają korzystnie 
i inspirująco na przebieg percepcji obrazów, i takie przestrzenie, które wpływają 
zakłócająco i rozpraszająco, a nawet mogą ją uniemożliwiać. W szczególności 
Feuerbach podkreślał niekorzystny wpływ „zamkniętej przestrzeni”, która może 
przeszkadzać w odbiorze znajdujących się w niej obrazów, będąc przestrzenią nie
odpowiednią i niewłaściwą. Inaczej mówiąc, jeden i ten sam obraz w kilku różnych 
przestrzeniach może być odbierany zupełnie inaczej. W 1867 roku Feuerbach, będąc 
w pinakotece i gliptotece monachijskiej, był pod wrażeniem znajdujących się w niej 
obrazów, zwłaszcza jego bratanka Anselma i C. Rottmanna. Wprawdzie przestrzeń 
jego głowy była wypełniona „przeżytymi pięknościami przyrody”, ale — jak pisał
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— „nie miał właściwego nastroju do oglądania obrazów w zamkniętej przestrzeni”41 
i musiał wyjść na wolne powietrze. 

41 L. Feuerbach: Ausgewählte Briefe..., op. cit., s. 344. 
42 Tegoż: Darstellung, Entwicklung..., op. cit., s. 7. 
43 Por. L. Feuerbach: Historia nowszej..., op. cit., s. 219. 
44 Por. M. Wallis: Autoportret. Warszawa 1964, s. 40. 

Warto byłoby posłużyć się tymi rozważaniami Feuerbacha na obszarze filozofii 
portretu. Jeśli nie ma przestrzeni obojętnej, to zmiana tła portretów może zmieniać 
spostrzegane na nich osoby. Pamiętając o tym, że sam Feuerbach tej myśli nie 
wypowiedział, możemy jednak sami ją wydobyć, uwzględniając nie tylko to, co jest 
przez Feuerbacha wyrażone explicite, ale także te myśli i przypuszczenia, które 
implicite tkwią w jego pismach. W pracy o Leibnizu Feuerbach pokazuje w praktyce, 
jak należy wychodzić poza tekst omawianego przez siebie filozofa, a więc nie 
ograniczać się do Darstellung, ale przeprowadzać Entwicklung, czyli rozwijać te 
myśli i przypuszczenia, które u filozofa występują w postaci zalążkowej. „Z tego co 
powiedziane — pisze — wydobywać to, co nie zostało powiedziane, ale implicite 
tkwi w tym, co zostało powiedziane”*2. 

Z całej filozofii Feuerbacha najbardziej znane jest pojęcie alienacji. Warto więc 
byłoby również przebadać wszelkie zjawiska alienacyjne, jakie zachodzą w świecie 
portretu. Warto tu zwrócić uwagę, że Feuerbach podkreślał ogromne znaczenie 
włoskiego malarza A. Orcagni (1308-1368)43, który podobno jako pierwszy spośród 
artystów nowożytnych namalował swój autoportret44. Wiadomo, że w okresie śred
niowiecza jednym z przejawów alienacji było negowanie znaczenia indywidualności 
twórcy w sztuce. Uważało się, że twórca biernie odtwarza rzeczywistość, wya
lienowano z człowieka zdolności twórcze, i tym samym zubożono go. Dopiero we 
wczesnym renesansie odkryto, że artysta jest twórcą i wnosi coś własnego w swoje 
dzieła — i wtedy zainteresowano się osobą twórcy, a to zainteresowanie sprawiło, 
że pojawiło się zapotrzebowanie na portrety twórców. 

Podsumowując dotychczasowe rozważania, warto byłoby zastanowić się nad 
tym, jak powinien wyglądać portret Feuerbacha zgodnie z jego filozofią portretu. 
Skoro dla Feuerbacha najlepszym portretem pisarza były jego dzieła, a w dobrym 
portrecie problem podobieństwa miał znaczenie podrzędne, powinien powstać port
ret, w którym malarza znacznie mniej interesować będzie portretowanie wyglądu 
zewnętrznego, a znacznie bardziej portretowanie osobowości i świata wewnętrznego 
Feuerbacha. Mógłby powstać portret z bogatym kontekstem intelektualnym, uka
zujący Feuerbacha w roli pisarza, w momencie pisania z charakterystycznym dla 
niego narzędziem pracy, a więc z piórem lub ze stworzonym przez niego dziełem, 
czyli z książką

Zgodnie zaś z założeniami metodologicznymi teorii EIS, stworzonej przez 
A. Nowickiego, warto byłoby przedstawić Feuerbacha w „spotkaniach z innymi 
ludźmi”, a więc nie samego, ale ukazać go w różnych typach relacji łączących go 
z innymi ludźmi, np. w gronie osób mu bliskich, z rodziną z żoną i córką z ro
dzeństwem i z rodzicami, lub w towarzystwie przyjaciół i wybranych myślicieli
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przeszłości („portrety inkontrologiczne”)45. Można też sporządzić całą serię wizerun
ków Feuerbacha, w których uchwycona byłaby relacja, łącząca Feuerbacha z rze
czami, na które zwracał uwagę, i które były dla niego w życiu ważne, oraz w charakte
rystycznych dla niego sytuacjach i w działaniu, a więc ukazać go np. w trakcie gry 
na flecie, w czasie wycieczki na tle krajobrazów górskich, w trakcie przejażdżki 
konnej, w gabinecie przy pracy lub w galerii obrazów („portretowanie przedmiota
mi”)46. Możliwe też byłoby na gruncie tej teorii pokazanie na portrecie treści filozofii 
Feuerbacha47, a także sporządzenie takiego portretu, który pozostawiłby pole dla 
współtwórczej aktywności uczestników spotkań z portretami Feuerbacha (portret 
spacjogenny)48. 

45 Por. A. Nowicki: Filozofia warsztatu pracy twórczej i wartsztat filozofii portretu. „Edukacja 
Filozoficzna” 1989/7, s. 295. 

46 Por. Ibidem, s. 297. 
47 Por. A. Nowicki: Portrety teologów. „Euhemer” 1980/1, s. 37. 
48 Por. tegoż: Formy ergantropii w portretach fotograficznych. W: Struktura podmiotu. Lublin 1987, s. 67. 

Kiedy w 1984 roku rysowałam portret Feuerbacha, zależało mi tylko na odtwor
zeniu wyglądu jego twarzy. Gdy ten portret rysowałam dzisiaj, mając nie tylko 
większą wiedzę o życiu i twórczości Feuerbacha, ale także więcej przemyśleń 
z zakresu filozofii portretu, narysowałam go inaczej, próbując ukazać postać Feuer
bacha w otoczeniu jego dwóch głównych dzieł i z portretem Giordana Bruna na 
ścianie, skoro Feuerbach to Bruno redivivus. 

Obecnie, kiedy znana jest całość dzieł Feuerbacha, i kiedy powstało wiele książek 
proponujących różne interpretacje jego filozofii, przed artystami staje problem inny, 
niż tylko informowanie o jego wyglądzie, ale sporządzenie takiego portretu, który 
pokazałby go jako twórcę systemu filozoficznego, dając malarską interpretację jego 
filozofii. 


