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ABSTRAKT Max Imdahl uwazal, ze w metodzie ikonologicznej Erwin Panofsky nie po-
$wiecit nalezytej uwagi problematyce formy artystycznej. Panofsky faktycznie nie dostrzegat
»ikonicznego” poziomu dzieta sztuki, ale staral si¢ uzasadnié nierozdzielno$¢ formy i subject
matter, by udowodni¢, ze badania ikonograficzne s3 niezbywalnym elementem historii sztuki.
Ta nierozdzielnos$¢ charakteryzowala tez typy ikonograficzne, okreslone terminem Gestalt.
Scista odpowiednio$é wszystkich elementéw pozwalata na prawidlows percepcje dzieta,
gdyz uruchamiala ,symboliczng pregnancj¢”, spos6b poznawania opisany przez psychologie
Gestalt i Ernsta Cassirera.
StOWA-KLUCZE Erwin Panofsky, Max Imdahl, Ernst Cassirer, ikonologia, ikonika,
psychologia Gestalr

ABSTRACT Tbe Form, the “Subject Matter”, the Gestalt. Max Imdabl and Erwin Panofsky.
Max Imdahl was of the opinion that in the iconological method, Erwin Panofsky had not
given due attention to the problem of artistic form. Panofsky indeed failed to recognise the
“iconic” level of an artwork; but he sought to justify the inseparability of form and subject
matter in order to prove that iconographic research was an inalienable part of art history.
This inseparability also characterised iconographic types, defined by the term Gestalt. A strict
correspondence of all elements made the correct perception of the work possible, since it
triggered the “symbolic pregnancy”, a mode of cognition described by the Gestalt psychology
and Ernst Cassirer.
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I

Erwin Panofsky sam byt sobie ,winien”. Cho¢ pewnie
tak naprawde winne byly okolicznosci historyczne: ko-
nieczno$¢ emigracji spowodowana dojsciem nazistéw
do wladzy w Niemczech. A moze bylo jeszcze inaczej:
przymusowe opuszczenie Hamburga stato si¢ rodzajem
felix culpa, gdyz otworzylo uczonemu oczy na mozli-
wo$¢ odmiennego niz weze$niej sposobu uprawiania
nauki? Panofsky sam sobie byl winien, bo we wprowa-
dzeniu do Studies in Iconology napisat (co bez zmian
powtérzyl w Meaning in the Visual Arts): ,Jkonografia
jako dziedzina historii sztuki zajmuje si¢ przedmiotem
[subject matter] dziela sztuki lub [jego] znaczeniem,
pojetym jako przeciwstawienie formy”*. Okolicznosci
historyczne sprawily, ze do $wiadomoéci badaczy na
calym $wiecie na dlugie lata wszedt tylko ten amery-
kanski tekst, a nie znacznie dluzszy i o wiele bardziej
gruntowny artykut w jezyku niemieckim, opubliko-
wany w czasopi$mie ,Logos” w 1932 1.2 A ,szcz¢$liwa
wing” bylo by¢ moze porzucenie przez ,amerykariskiego

Panofsky’ego” teoretycznych dywagacji na rzecz prakey-
ki: w cyklu wyktadéw, keére staly si¢ podstawa ksiazki
Studies in Iconology, ograniczyl prezentacje swej metody
do minimum, druga potowe wprowadzenia poswigcajac
zasadniczemu problemowi zbioru, czyli odrodzeniu
starozytnosci klasycznej w okresie renesansu. W kolej-
nych latach catkowicie zrezygnowat z pisania o zagad-
nieniach metodologicznych?®.

Jakkolwiek bylo, pod koniec lat 70. XX w. Max
Imdahl, podobnie jak wielu innych przed nim (i po
nim), skupil swa uwage na ,amerykanskim Panofskym”.
W najbardziej rozwinigtej prezentacji wlasnego pode;j-
$cia badawczego, czyli w ksiazce o freskach Giotta w pa-
dewskiej Capella del Arena, cytowal on niemieckie
ttumaczenie tekstu z Meaning in the Visual Arts, cho¢
przedruk artykutu z ,Logosu” dostgpny byt w niemiec-
kim zbiorze przedwojennych rozpraw teoretycznych
Panofsky’ego, wydanym po raz pierwszy w 1964 r.*

Imdahl krytycznie oceniat ikonologig, ale jej nie
odrzucal®. Uwazal jedynie, ze nalezy ja uzupelni¢
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* Artykul powstatl dzi¢ki stypendium wyjazdowemu Fundacji na rzecz Nauki Polskiej do
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte w Monachium w 2021 r.

1. Erwin Panofsky, ,,Introductory”, w: id., Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art
of the Renaissance (New York—Evanston—-London: Harper & Row, 1962), s. 3; id., ,,Icono-
graphy and Iconology: An Introduction to the Study of Renaissance Art”, w: id., Meaning in
the Visual Arts (Garden City: Doubleday & Co., 1957), s.26. Polskie ttumaczenie: ,,Ikono-
grafia i ikonologia”, thtum. Krystyna Kaminska, w: Erwin Panofsky, Studia z historii sztuki,
oprac. Jan Bialostocki (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1971), s. 11. Artykut
cytuje tu i dalej za tym tlumaczeniem, ale poprawiajac je tam, gdzie tego wymaga zgodnos¢
z oryginalem. W tym przypadku zmieniam ,tre$¢” na ,,przedmiot dzieta sztuki”. Powody tej
zmiany wyjasniam w ekskursie zamieszczonym na korcu niniejszego artykutu.

2. Erwin Panofsky, ,,Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der
bildenden Kunst”, w: id., Deutschsprachige Aufsétze, red. Karen Michels, Martin Warnke
(Berlin: Akademie Verlag, 1998), t. 2,s.1064-1077; pierwodruk w: Logos 21 (1932),s. 103-119.
3. Panofsky, ,lkonografia i ikonologia”, s.21-30. O zmianie profilu naukowego przez Pa-
nofsky’ego: Irving Lavin, ,American Panofsky”, w: Migrating Histories of Art, Self-Translations
ofa Discipline, red. Maria Teresa Costa, Hans Christian Hénes (Berlin-Boston: DeGruyter,
2018),5.91-97.

4. MaxImdahl, Giotto Arenafresken. Ikonographie — Ikonologie — Ikonik (Miinchen: Fink, 1980),
s.84-901 144, przyp. 143; Erwin Panofsky, ,Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeu-
tung von Werken der bildenden Kunst”, w: id., Aufsdtze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft,
red. Hariolf Oberer, Egon Verheyen (Berlin: Hersling, 1964), s. 85-97. Imdahl powotywat
si¢ na publikacje¢: Erwin Panofsky, ,Jkonographie und Ikonologie. Eine Einfithrung in die
Kunst der Renaissance”, w: id., Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, thum. Wilhelm Hock
(Kéln: DuMont, 1975), s. 36-67. Badacz zauwazyl tez, ze tekst 6w, w skréconej wersji (bez
czg$ci o tradycji antycznej), pojawil si¢ jako: Erwin Panofsky, ,,Ikonographie und Ikonologie”,
w: Tkonographie und Ikonologie. Theorien — Entwicklung — Probleme, red. Ekkehard Kaemmer-
ling (K6ln: DuMont, 1979),s.207-225. W tej antologii znajdowal si¢ tez przedruk rozprawy
21932 r. (s.185-206), ale biorgc pod uwagg, ze ksiazka Imdahla wyszla niewiele péZnej niz
antologia Kaemmerlinga, badacz zapewne nie mdgt z niej skorzystaé w pelny sposéb.

S. Gottfried Boehm, ,,Die Arbeit des Blickes. Hinweise zu Max Imdahls theoretischen
Schriften”, w: Max Imdahl, Reflexion, Theorie, Methode, red. Gottfried Boehm (Frankfurtam
Main: Suhrkamp, 1996) (Gesammelte Schriften, t. 3), s. 33; Felix Thiirlemann, ,,Jkonographie,
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o rozszerzong analiz¢ formalng. Taka kompleksowa
metode nazwal ikonika?®. Pisal: ,Ikonika probuje nadaé
poznaniu perspektywe, ktora przynalezy wylacznie do
medium obrazu. Oczywiscie ikonika nie jest przeci-
wienistwem ikonografii i ikonologii. Jednak podczas
gdy tamte zwracaja uwage na pozaobrazowe i poza-
ikoniczne uwarunkowania obrazu, ktére objawiaja
si¢ gdzie indziej i na inne sposoby, to ikonika usituje
oprdcz tego ukazaé to, co w obrazie jest nie do zasta-
pienia, czy w kazdym razie jako ogladowa oczywistos¢
czego$ poza obrazem nie ogladowego, niewidocznego,
niezastgpowalne by¢ nie moze””. W pelni zgadzam
si¢ z konkluzja Imdahla: to przez strukture formalno-
-kompozycyjna dziela mamy dostep do tego, co ono
przedstawia, niezaleznie, czy odtwarza ono $wiat re-
alny, czy jest calkowicie abstrakcyjne®. Ale niemiecki
badacz zbyt pobieznie potraktowat uwagi Panofsky’ego
o formie. Bylo to wynikiem zaréwno jego niepelnej
lektury amerykanskiej wersji rozwazan o ikonografii
i ikonologii, jak i przeoczenia niemieckojezycznej roz-
prawy z 1932 r.” A stosunck Panofsky’ego do formy
zastuguje na uwage zaréwno jako przyczynek do sa-
moswiadomosci dyscypliny w okresie miedzywojennym,
jak i jako $wiadectwo przemian, jakie zaszly w mysli
autora Studies in Iconology.

II

Prezentujac ikonologiczne podejscie do sztuki, Imdahl

omdwil wszystkie trzy etapy postgpowania badawczego

wyréznione przez Panofsky’ego. W skrécie dokonana

przez niemieckiego uczonego charakterystyka przedsta-
wia si¢ nastepujaco: ,[...] pierwsza warstwa znaczenia to

warstwa preikonograficzna. Dotyczy ona identyfikacji

réznych elementéw skladowych obrazu jako postaci

i przedmiotéw. Druga warstwa jest warstwa ikono-
graficzna. W niej elementy sktadowe, rozpoznane juz

jako postacie czy przedmioty, zostaja zidentyfikowane

doktadniej niz tylko jako figuralne czy przedmiotowe.
Postaci, a w kazdym razie najwazniejsze z nich, mozna

nazwa¢ imionami. [...] Do takiej identyfikacji ikono-
graficznej potrzebna jest juz wiedza wstgpna’, na przy-
klad ,znajomos$¢ Biblii”*°. Wreszcie warstwa trzecia,
ikonologiczna, ,odnosi dany spos6b rozumienia obrazu

powiazany z zasadniczg postawa duchowa danej epoki

poza ikonograficzna identyfikacj¢ obrazu"!, czyniac
z dzieta sztuki ,reprezentatywny symptom” okreslonej

historycznej kultury*?.

W postawie badawczej Panofsky’ego Imdahl do-
strzegt dwa istotne elementy. Pierwszym byta koncen-
tracja na przedstawiajacym, mimetycznym, przedmio-
towym [w sensie subject matter] wymiarze obrazu®.
Struktura formalna obrazu stanowi¢ miala dla autora
Studies in Iconology jedynie swego rodzaju podtoze,
zbudowane z ,ukfadu barw, linii i bryt”**, ktére to

Ikonologie, Ikonik. Max Imdahlliest Erwin Panofsky”, w: Bildtheorien. Anthropologische und
kulturelle Grundlagen des Visualistic Turn, red. Klaus Sachs-Hombach (Frankfurt am Main:

Suhrkamp, 2009), s.221-222.

6. Na temat metody Imdahla: Boehm, ,Die Arbeit des Blickes”, s. 25-36; Mariusz Bryl, Su-
werennos¢ dyscypliny. Polemiczna historia sztuki od 1970 roku (Poznan: Wydawnictwo UAM,

2008), 5. 433-454.

7. Max Imdahl, ,Giotto. Z zagadnien ikonicznej struktury sensu”, thum. Tadeusz Zuchow-
ski, w: Perspektywy wspdlczesnej historii sztuki. Antologia przekladéw ,, Artium Quaestiones”,
red. Mariusz Bryl et al. (Poznan: Wydawnictwo UAM, 2009), s. 131; id., Giotto Arenafresken,

s.97.

8. Zob. Wojciech Balus, ,,Nieoczywista literacko$¢ malarstwa i jej granice. Uwagi o metodzie”,
w: Literatura a malarstwo, red. Joanna Godlewicz-Adamiec, Piotr Kociumbas, Tomasz Szy-
bisty (Krakéw—Warszawa: iMEDIUS, 2017), s. 30-32.

9. Tezagadnienia nie staly si¢ przedmiotem uwagi Felixa Thiirlemanna wbrew podtytulowi

jego artykutu (,Ikonographie, Ikonologie, Ikonik. Max Imdahl liest Erwin Panofsky™).

10. Imdahl, ,Giotto”, s. 112—-113. Bardziej rozbudowanej prezentacji, ale catkowicie zgodnej

z przedstawionym tu skrétem, badacz dokonal w przywotanej juz ksiazce Imdahl, Giotto

Arenafresken, s. 84—85.
11. Imdahl, ,,Giotto”, s. 114.
12. Ibid,,s. 116.

13. Imdahl pominat zupetnie drugi aspekt rozpoznania na poziomie preikonograficznym,
czyli ,,sens wyrazowy”, odnoszacy sie do identyfikacji zdarzen, uczué i relacji miedzy posta-
ciami; zob. Panofsky, ,,Jkonografia i ikonologia”, s. 13.

14. Ibid.,s.11.
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elementy — na pierwszym poziomie kontaktu z dzie-
lem — automatycznie byly identyfikowane jako przed-
stawienia 0s6b, przedmiotéw i wydarzen na podstawie
codziennego do$wiadczenia ogladajacego. Dawalo to
mozliwo$¢ przejécia na ikonograficzny poziom rozwa-
zan, ale jednocze$nie — zdaniem Imdahla - elimino-
walo forme jako problem poznawczy czy analityczny'’.
Podobnie, w warstwie drugiej, zmiana typu ikonogra-
ficznego skutkowala pojawieniem si¢ nowej kompo-
zycji formalnej, lecz 6w aspekt miat by¢ rozpatrywany
przez Panofsky’ego wylacznie jako rezultat przemian
mentalnych czy ideowych. Imdahl przytaczal za Tko-
nografig i ikonologia przyktad zastapienia w scenie Bo-
zego Narodzenia wyobrazenia Marii lezacej w poto-
gu kleczacy postacig Dziewicy, co zmienilo strukture
kompozycyjna z prostokatnej na tréjkatna, a wynikaé
mialo z pojawienia si¢ typowej dla poczatku XIV wieku
uczuciowej formy poboznosci i popularnoéci wyobra-
zen pochodzacych z objawieri $w. Brygidy*®. Imdahl
podsumowywal: ,Kompozycja jest tu rozumiana jako
konsekwencja dominujacej postawy religijnej, to znaczy
jako konsekwencja sytuacji z zakresu historii duchowo-
§ci, okreslonej w sposéb nie-ikoniczny”"’.

Drugim elementem charakteryzujacym ikonologie
mialo by¢ swoiste roztapianie dzieta w kosmosie kultu-
ry. Imdahl zauwazal, ze Panofsky, traktujac obrazy czy
rzezby jako symptomy epoki (czy kultury), bardziej
interesowat si¢ tym, co w bylo w nich ogélne, niz tym,
co stanowito o ich niepowtarzalnosci. Pytajac o ideowe
uwarunkowania wystepowania okreslonych tematéw,
motywoéw czy typéw ikonograficznych, badacz miat po-
mija¢ ich artystyczng specyfike, a wige sposdb uksztal-
towania formalno-kompozycyjnego®.

Zdaniem Imdahla, gléwny problem metody Pa-
nofsky’ego polegal na ograniczeniu percepcji dzieta
sztuki do ,widzenia rozpoznajacego’, skoncentrowa-
nego wylacznie na identyfikacji zobrazowanych ele-
mentéw $wiata realnego. Autor Studies in Iconology
zamknat sobie tym samym droge do uaktywnienia

»widzenia widzacego”, rozpatrujacego sposoby kom-
ponowania obrazu jako warunkujace dramaturgie

(napigcia kierunkowe, dynamizm kompozycji lub
jego brak, przewaga kierunkéw wertykalnych lub ho-
ryzontalnych), narracj¢ (ukierunkowanie kompozy-
cji), relacje deiktyczne (wspomaganie gestow postaci
przez uklady kompozycyjne), ale tez pozycjonowanie
poszczegdlnych elementéw i przypisywanie im w ten
sposéb dominujacej badZ marginalnej roli w calej scenie
(grupowanie form, relacje géra/doti centrum/peryferie
plétna)*®. Imdahl uwazal, ze warstwa formalna obra-
zu czy rzezby jest nie tylko materialnym nos$nikiem
przedstawienia, ktéry ,,porzucamy’, zidentyfikowawszy,
co dane dzieto ukazuje, lecz ze jest ona wspotobecna
w percepcji, wspéttworzac sens danej kompozycji. To
przeswiadczenie bylo jadrem ikoniki. Ta metoda, pisal,
»w odréznieniu od ikonografii i ikonologii oprécz ele-
mentéw dziela figuralnych, rzeczowych, czyli rozpozna-
walnych w sposdb naturalno-przedmiotowy, postrzega
réwniez druga strone znaczenia wszelkich nosnikéw
przedmiotowych - relacje formalne, takie jak zwykle
linie czy elementy kierunkowe. Podejécie ikoniczne,
czyli ikonika, czyni obraz dostgpnym jako fenomen,
w ktérym widzenie przedmiotowe, rozpoznajace, i wi-
dzenie formalne, widzace, wspomagaja si¢ nawzajem
w osiagnieciu ogladu wyzszego porzadku i wyzszego
uktadu znaczen, ktére zdecydowanie wykraczaja poza
praktyczne do$wiadczenie wzrokowe”°.

Za takie zrozumienie ikonologii win¢ ponosi nie-
watpliwie — jak juz pisalem — sam Panofsky. To przeciez
on w pierwszym zdaniu swojego tekstu przeciwstawil
rozwazania ikonograficzne sprawom formy, a nastepnie,
w kolejnym akapicie — w znanym przykfadzie z kapelu-
szem — zredukowal aspekty formalne do substratu dla
rozpoznania przedmiotowego: rzeczowego i wyrazowe-
g0, a wigc tego, co w zblizony sposéb ma wydarzy¢ si¢
tak w Zyciu, jak na obrazie: ,Kiedy znajomy pozdrawia
mnie na ulicy uchyleniem kapelusza, to, co dostrze-
gam, z formalnego punktu widzenia jest niczym innym,
jak tylko zmiana pewnych szczegdtéw w konfiguracji,
stanowiacej czgé¢ ogdlnego ukladu barw, linii i bryl,
ktéry tworzy mdj $wiat widzialny. Kiedy identyfi-
kuj¢ t¢ konfiguracj¢ jako obicekt (gentelmana) — czyniac

15. Imdabhl, ,Giotto”, s. 116; id., Giotto Arenafresken, s. 89.
16. Imdahl, Giotto Arenafresken, s. 90-91; Panofsky, ,Ikonografia i ikonologia”, s. 14.
17. Imdahl, Giotto Arenafresken, s.91.

18. Imdahl, ,,Giotto” s. 116.

19. O kategoriach ,widzenia widzgcego”i,widzenia rozpoznajacego” szerzej: Imdahl, Giotto
Arenafresken,s.26-27;id., ,,Cézanne — Braque — Picasso. Zum Verhiltnis zwischen Bildauto-
nomie und Gegendstandssehen”, w: id., Reflexion, Theorie, Methode, s. 303-304.

20. Imdahl, ,,Giotto”, s. 116-117.
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to automatycznie — za$ owa zmiang szczegdtéw jako
zdarzenie (zdjecie kapelusza), przekraczam juz granice
czysto formalnej percepcji i wkraczam na teren pierw-
szej sfery przedmiotowej czy znaczeniowej”?!. Niemniej
jednak sprawa formy w artykule Panofsky’ego na tym si¢
nie konczy. Autor powrdcil do niej, rozwazajac ,zasady
korygujace interpretacj¢ [corrective principles of interpre-
tation]”**. O formie méwil wprost, wskazujac na reguly
rzadzace stylem jako rozstrzygajace w kwestii prawidto-
wego rozpoznania przedmiotowego i wyrazowego na
najnizszym poziomie analizy. Na przyktad tam, gdzie
nie stosowano perspektywy geometrycznej, nie mozna
oczekiwad, ze ukazane w gérnej czeéci obrazu sceny
rozgrywaja si¢ w powietrzu®. Zatem do$wiadczenie
zyciowe musiato by¢ stale wspomagane percepcja dziela
wedhug regut budowy formalnej, ktére byly typowe dla
okreslonego stylu historycznego: ,Chociaz wierzymy,
ze rozpoznajemy motywy na podstawie naszego czyste-
go i prostego doswiadczenia praktycznego, w rzeczywi-
sto$ci czytamy, «to, co widzimy» zgodnie ze sposobem,
w jaki przedmioty i zdarzenia sg wyrazane przez for-
my w réznych warunkach historycznych”**. Podobnie
kompozycja dzieta wspotokreslata ,konwencjonalny
przedmiot [conventional subject matter]”
poziomie analizy i jego tre$¢ na trzecim, gdyz sztuka

na drugim

dawna dazyla do tworzenia typéw ikonograficznych,
postugujacych si¢ zblizonymi uktadami formalnymi
(jak w przypadku wspomnianych wyzej dwéch redakeji
tematu Bozego Narodzenia). Odczytywanie tematu
i tresci wylacznie na podstawie Zrédel pisanych bez
wnikania w histori¢ typéw bylo zatem metodologicz-
nym bi¢edem. Panofsky nie odcinal si¢ wiec tak ostro
w badaniach tredci dziet sztuki od spraw formalnych,
jakby to wynikalo z pierwszego zdania jego artykutu.
W tej sytuacji pojawia si¢ pytanie, dlaczego do-
$wiadczony badacz, jakim byt Max Imdahl, przeoczyt

cz¢$¢ rozwazan autora Studies in Iconology na temat
formy. Trzeba powiedzie¢, ze zrobit to nie tylko on,
ale i wielu innych autoréw, np. Michael Ann Holly*’.
Wing za to znéw ponosi — jak mi si¢ wydaje — Panofsky,
ktéry w rozwazanym amerykanskim artykule, po
wprowadzeniu czytelnika w meritum za pomoca hi-
storii o powitaniu przez uchylenie kapelusza, scharak-
teryzowal trzy poziomy interpretacji, ponumerowane
i wyszczegdlnione kursywa (w polskim thumaczeniu
kapitalikami)®”. W tych trzech akapitach nie dog¢, ze
proézno szukaé uwag o ,zasadach korygujacych inter-
pretacj¢’, to jeszcze przy rozwazaniu poziomu drugiego
autor napisal: ,Identyfikacja [...] obrazéw, opowiesci
i alegorii nalezy do dziedziny okreslanej zwykle jako
«ikonografia. Istotnie, kiedy méwimy w sposéb ogdl-
nyo «przedmiocie [subject matterlw prze-
ciwienstwie do formy», przewaznie mamy
na mysli druga sfer¢ konwencjonalnej przedmiotowo-
§ci [conventional subject matter), tj. $wiat okreslonych
tematow [themes] lub pojeé wyrazonych w obrazach,
opowiesciach i alegoriach”®®. Prawdopodobnie spora
cze$¢ czytelnikéw korczy swoje spotkanie z ,,metoda
Panofsky’ego” na tych trzech wyréznionych i ponume-
rowanych akapitach, a w kazdym razie stanowig one dla
nich gléwne zrédlo wiedzy o jej istocie.
Przeprowadzone rozwazania pokazuja, ze amerykan-
ski artykut rozpoczynajacy Studies in Iconology nie byt
majstersztykiem. Autor starat si¢ w nim w sposéb skré-
towy przedstawi¢ swoje podejécie do badari ikonogra-
ficznych jedynie jako konieczne wprowadzenie do gléw-
nego tematu wyktadow, co explicite wyrazit w pierwszym
zdaniu drugiej cze$ci Wprowadzenia: ,Gdy przejdziemy
teraz od zagadnieri og6lnych ikonografii i ikonologii do
szczegbtowych zagadnien ikonografii i ikonologii rene-
sansu, gl6wnym przedmiotem naszych
zainteresowan bedzie, oczywidcie, zjawisko, od

21. Panofsky, ,Ikonografia i ikonologia®, s. 11; ttumaczenie nieco zmienione za: id., ,Jcono-

graphy and Iconology”, s.26.

22. Panofsky, ,,Jconography and Iconology™, s. 41; zob. tez: id., ,Jkonografiaiikonologia”, s. 20.
23. Panofsky, ,,Jconography and Iconology”, s. 34; id., ,,Jkonografia i ikonologia”, s. 16-17.
24. Panofsky, ,,Jconography and Iconology™, s. 35; id., ,Ikonografia i ikonologia”, s. 17 (ttu-

maczenie zmienione).

25. Panofsky, ,Iconography and Iconology”, s. 28.

26. Michael Ann Holly, Panofsky and the Foundation of Art History (Ithaca-London: Cornell
University Press, 1984), s. 159-160 (tu autorka wymienia tylko zasade¢ korygujaca postepo-
wanie na poziomie ikonologicznym) i 178-179.

27. Panofsky, ,Iconography and Iconology”, s.28-31; id., ,Jkonografia i ikonologia”, s. 13-14;
id., ,Jkonographie und Ikonologie”, s. 38—41.

28. Panofsky, ,Iconography and Iconology”, s.29; id., ,Ikonografia i ikonologia”, s. 13 (ttu-
maczenie zmienione; podkreélenie w tek$cie moje — WB).
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ktérego pochodzi sama nazwa renesansu: odrodzenie
starozytnosci klasycznej”®. Skrétu dokonal, wybierajac
pewne watki z wezesniejszych publikacii, przede wszyst-
kim z artykutu z 1932 r. Takie zabiegi zazwyczaj nie
przynosza dobrych rezultatéw. Upraszczajac prezen-
tacj¢ metody, gléwnie poprzez przeniesienie historyjki
o kapeluszu z korica tekstu z 1932 r. na poczatek, oraz
redukujac potencjat teoretyczny rozwazan, miedzy in-
nymi przez skrdcenie uwag o formie, Panofsky dopro-
wadzit do zdecydowanie splaszczonego i nie do konca
prawidlowego rozumienia jego wlasnych pogladéw. To
stwierdzenie kaze blizej przyjrzeé si¢ sposobowi ujmo-
wania relacji formy i ikonografii przez autora Studies
in Iconology w okresie poprzedzajacym jego wyjazd do
USA.

II1

Artykut Zum Problem der Beschreibung und Inbaltsdeu-
tung von Werken der bildenden Kunst rozpoczyna sig
od przytoczenia relacji Gottholda Ephraima Lessinga
na temat pewnego zapisku Lukiana o Rodzinie centau-
réw Zeuksisa. Lessing uwazal, ze w opisie rzymskiego
autora znalazly si¢ elementy zlego odczytania dziela
z V w. przed Chr., a mianowicie, ze postaci pokazane
jedna nad druga w rzeczywistosci powinny byty by¢
interpretowane jako stojace blizej i dalej. Ta konsta-
tacja o§wieceniowego pisarza byla Panofsky’emu po-
trzebna, by méc stwierdzi¢, ze prawidlowy opis obrazu
czy rzezby musi bra¢ pod uwagg ,zasady ksztattowania
[ Gestaltungsprinzipien]” charakterystyczne dla stylu,
w ktérym zostaly one wykonane®.

Konieczno$¢ zwracania uwagi na formy stylowe Pa-
nofsky wigzal, o czym byta juz mowa, z postgpowaniem
badawczym na wstepnym, preikonograficznym, etapie
analizy, co rozwijal takze na kolejnych stronach artyku-
tu, ale warte uwagi jest umieszczenie tego wlasnie watku
w czgéci wprowadzajacej do calodci rozwazan. Poczat-
kowe akapity, cz¢sto (cho¢ nie zawsze, jak w przypadku
omawianej publikacji) wyrézniane rzymska cyfra jeden,

zajmowaly istotng pozycje w strukturze narracyjnej
tekstow autora Studies in Iconology. Przynosily one
stwierdzenia fundamentalne dla tematu, jak chocby
okreslenie sensu tacinskiej formuly Ez in Arcadia ego,
czy rozdzielenie typologiczne wyobrazen spetanego
Erosa u Andrei Alciatiego i Guida Reniego®'. Moz-
na wiec przyjaé, ze podobnie byto i w tym przypadku.
Oznacza to jednak, ze sprawa formalnego ksztaltowania
dziel sztuki byta istotna dla rozwazan na temat ikono-
grafli i wymowy tresciowej wytwordw artystycznych®.
W dalszych czgéciach artykutu zagadnienia formy
pojawiaja si¢ na dwa sposoby: najpierw w kontekscie
identyfikacji rzeczowej tego, co ukazane zostalo na
obrazach, a nast¢pnie jako istotny sktadnik ,nauki
o typach”. Aspekt pierwszy pozornie przeczy wazne-
mu znaczeniu formy w rozwazaniach Panofsky’ego. Na
przyktadzie Zmartwychwstania z ottarza z Isenheim
Matthiasa Griinewalda autor staral si¢ pokaza¢, ze nie
ma mozliwosci czysto formalnej percepcji dziet przed-
stawiajacych jaka$ rzeczywisto$¢, gdyz z dokonywanych
przez nas opisdw nie jeste$my w stanie wyeliminowaé
takich okreslen, jak ,kamien”, ,cztowiek” czy ,skata”*.
Takie postawienie sprawy wigzalo si¢ jednak dla niego
nie z deprecjacja formy jako elementu niemozliwego do
wydzielenia z tego, co obraz przedstawia, lecz z daze-
niem doktadnie przeciwnym: do zachowania integral-
nosci obu elementéw jako nierozlacznych (kazde rozpo-
znane ,,co§” jest »jako§” namalowane lub wyrzezbione).
Zdecydowana wigkszo$¢ koncepcji teoretycznych
historii sztuki, jakie pojawily si¢ okoto 1900 r., nie in-
teresowala si¢ ikonografia, traktujac ja w najlepszym
razie jako swoistg nauke pomocnicza, pozwalajaca na
dokonywanie prostej identyfikacji tego, co w dzietach
sztuki zostalo przedstawione. Najostrzej wypowiadat
si¢ w tym zakresie Alois Riegl, argumentujac wprost, ze
nie mozna miesza¢ ,historii sztuki i ikonografii”, gdyz
»sztuki wizualne nie zajmuja si¢ tym, «co», ale «jak»
zjawiska, «co» mozna za$ dostarczy¢ w gotowy spo-
s6b, a mianowicie poprzez poezje i religic. Ikonografia

29. Panofsky, ,,Jconography and Iconology”, s.40; id., ,Jkonografia i ikonologia”, s.21 (ttu-
maczenie uzupetnione zgodnie z oryginalem; podkreslenie w tekscie moje - WB).

30. Panofsky, ,Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bil-
denden Kunst”, s. 1065; Audrey Rieber, Art, histoire et signification. Un essay d épistemologie
d’histoire de lart autour de 'iconologie d’Erwin Panofsky (Paris: L' Harmattan, 2012), s. 18.

31. Erwin Panofsky, ,Spetany Eros. Przyczynek do genealogii Danae Rembrandta”, thum. Jo-
lanta Maurin Bialostocka, w: id., Studia z historii sztuki, s.307-312; id., ,,Et in Arcadia ego.
Poussin i tradycja elegijna”, thum. Agnieszka Morawinska, w: ibid., s. 324-328.

32. Rieber, Art, histoire et signification, s. 45-46.

33. Panofsky, ,,Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bilden-

den Kunst”, s. 1065.
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odstania nam zatem nie tyle histori¢ malarskiego
Kunstwollen, co histori¢ woli poetyckiej i religijnej”*.
Warstwa tematyczna dziel sztuki byla wigc uznawana
za rzeczywisto$¢ zewnetrzng wzgledem zagadnien arty-
stycznych, niepowiazang integralnie z forma. Przedmio-
tem zainteresowan historii sztuki jako wyodr¢bnionej,
autonomicznej dyscypliny mialy by¢ wylacznie badania
stylistyczne, pozwalajace na datowanie i atrybucj¢ oraz
budowanie historycznych ciagéw rozwojowych. Tema-
tyka obrazéw i rzezb w takim ujeciu zadan owej nauki
nie odgrywata zadnej roli, a styl i ikonografia zostaty nie
tylko rozdzielone, lecz drugi z owych elementéw zostal
wlasciwie skazany na marginalizacje. Riegl nie wahat si¢
napisaé: ,W ustaleniu wyraznego rozréznienia miedzy
ikonografia a historig sztuki upatruj¢ warunek wstepny
jakiegokolwick postepu w badaniach historycznoarty-
stycznych w najblizszej przysztosci”®.

Trzeba tez zdawad sobie sprawe, ze pojawiajace si¢
w tym samym okresie pojecie ,tresci” nie taczylo sig $cid-
le z rozpoznaniem tematu dziel. Wiadystaw Tatarkie-
wicz w artykule napisanym w 1935 r. uwazal, ze trescia
obrazu jest po prostu to, co zostalo namalowane: widok
mazowieckich pél w pejzazach J6zefa Chetmonskiego
lub scena sejmowa w Rejzanie Jana Matejki*®. Mianem
tresci psychologicznej okreslano nastréj emanujacy
z obrazu, powiazany z powierzchownym okresleniem
anegdoty, kt6ra rozgrywala si¢ na ptétnie, i oddziatywa-
niem uczuciowym namalowanych postaci®’. Wreszcie
tre$¢ sztuki byla utozsamiana z wyrazaniem za pomoca
formy i ogdlnikowo pojetej tematyki $wiatopogladu,
rozumianego réwniez bardzo ogélnie jako ,poganski’,
»chrzeécijanski’, ,renesansowy”. Max Dvoftak pisal, ze

tym, ,co moze nam da¢ najwartosciowszy punkt zacze-
pienia, aby prawidlowo oceni¢ §redniowieczne dzieta
sztuki, ich odbiegajaca od wszystkiego, co znamy, du-
chowatre$ ¢ byt ,lezacy uich podstaw $redniowiecz-
ny chrzescijaniski $wiatopoglad”*®.

Oczywiscie, badania ikonograficzne byly prowadzo-
ne juz w XIX w., gtéwnie we Francji, ale tez w Niem-
czech przez Antona Springera, a na przetomie wiekéw
powstato nawet Migdzynarodowe Towarzystwo Badan
Ikonograficznych®”. Zakonczylo ono jednak szybko
swdj zywot, co tylko potwierdza, ze zagadnienia te
wcigz mialy drugorz¢dne znaczenie. Sytuacja powoli
zaczeta si¢ zmienia¢ dzigki publikacjom i odczytom
Aby’ego Warburga i jego kregu, na co juz w polowie lat
20. XX w. zwrdcit uwage Hans Tietze*. Ale jeszcze
w 1930 r. ikonografia musiata by¢ na tyle staba, ze nie zo-
stala wyodrebniona przez Waltera Passargego jako osob-
ny nurt historii sztuki w dokonanej przez niego pre-
zentacji teoretycznych podstaw i odmian dyscypliny*'.

Panofsky tez nie zaczynal od ikonografii. Jego wezes-
ne zainteresowania koncentrowaly si¢ z jednej strony na
sztuce $redniowiecznej i renesansowej, ktdre analizowat
z punktu widzenia formy, a z drugiej na dziejach teorii
sztuki. Oba te zakresy badawcze taczyt przy tym u nie-
go wspolny zamiar. Bylo nim docieczenie sensu (Sinn)
dziatalnosci artystycznej w kolejnych epokach histo-
rycznych, srodowiskach i u poszczegélnych artystow.
Zdaniem Panofsky’ego, odnalez¢ mozna bylo zespét
zasad, ktdre odpowiedzialne byly za okreslony spos6b
ksztaltowania formy w pewnych okresach. Zasady te
wyznaczaly horyzont mozliwosci tego, co bylo w da-
nej chwili dopuszczalne, a co nie, a takze wskazywaly

34. Alois Riegl, Die spitromische Kunst-Industrie nach den Funden in Osterreich-Ungarn
im Zusammenhange mit der Gesammtentwicklung der Bildenden Kiinste bei den Mittel-
meervolkern (Wien: Verlag der Kaiserlich-Kéniglichen Hof- und Staatsdruckerei, 1901),

s.212, przyp. 1.
35. Ibid.

36. Wtadystaw Tatarkiewicz, ,Dwa pojecia formy”, Przeglgd Filozoficzny 45 (1949),s.99-100.
37. Wtadystaw Podlacha, ,Historia sztuki, jej zalozenia i metody badawcze”, Sprawozdania

z Posiedzen Wydziatu II Nauk Historycznych, Spotecznych i Filozoficznych Towarzystwa Nauko-
wego Warszawskiego 42 (1949 [1950]),s.78.

38. Max Dvorak, ,Idealizm i naturalizm w rzezbie i malarstwie gotyckim”, thum. Andrzej

Sapolinski, w: Max Dvotdk i jego teoria dziejow sztuki, oprac. Lech Kalinowski (Warszawa:

Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1974) (podkreslenie w tekécie moje — WB).

39. Michela Passini, Loeil et larchive. Une histoire de I’bistoire de 'art (Paris: La Découverte,
2017), s.67-69; Peter Schmidt, Aby M. Warburg und die Ikonologie. Mit einem Anhang von

Dieter Wuttke (Wiesbaden: Harrasowitz, 1993), s.21-23.

40. Hans Tietze, ,,Geisteswissenschaftliche Kunstgeschichte”, w: id., Lebendige Kunstwissen-
schaft. Texte 1910-1954, red. Almut Krapf-Weiler (Wien: Schlebriigge. Editor, b.d.), s. 113-114.
41. Walter Passarge, Die Philosophie der Kunstgeschichte in der Gegenwart (Berlin: Junker

und Diinnhaupt, 1930).
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na bardziej pozytywnie zdefiniowane reguly kompo-
nowania, preferowanie wybranych technik, systeméw
proporcji czy sposobéw ujmowania ludzkiej postaci.
Reguly te nie byly zatem tozsame z celami konkretnych
artystow, a raczej stanowily pewien idealny, ale przy
tym obiektywny ,pakiet” warunkéw mozliwosci two-
rzenia w danej epoce, wydobyty ex post przez badaczy
z zachowanego materiatu zabytkowego i pismiennic-
twa. Panofsky okreslat ten zesp6t odczytanych przez
historykéw sztuki cech mianem Kunstwollen, terminem
zaczerpnietym od Riegla, i objasnial, ze ,,jesli [...] wyra-
zenie to nie ma [...] oznaczaé rzeczywistosci psycholo-
gicznej lub abstrakcyjnego pojecia gatunkowego — nie
moze by¢ niczym innym niz tym, co (nie dla nas, ale
obiektywnie) «spoczywa» w zjawisku artystycznym
jako jego ostateczny sens (Sinnz)”*%.

Wyktadnia Kunstwollen w praktyce artystycznej
byly ,reguly ksztattowania”, owe wzmiankowane juz
przeze mnie wyzej Gestaltungsprinzipien. Panofsky
poswiecil temu zagadnieniu swoja rozprawe habilita-
cyjna. Rozwazat w niej istot¢ budowy formy rzezbiar-
skiej u Michata Aniota, co przedstawil na tle przemian
w ujmowaniu ludzkiej postaci od starozytnosci do
renesansu i co skonfrontowat z budowg formy u Ra-
faela®. Docieczeniu istoty po$wigcone byly tez studia
dotyczace teoretycznych podstaw sztuki w konkretnych
okresach historycznych; rozprawa doktorska nie tylko
rekonstruowata poglady Albrechta Diirera, ale i wska-
zywala, jak wspoltworzyly one Gestaltungsprinzipien
jego tworczosci, a artykut o teorii proporcji dookreslal
wzorce ludzkiej postaci, obowiazujace kolejno od sta-
rozytnego Egiptu po renesans**. Jednak najwazniejsze
z naszego punktu widzenia bylo pojmowanie przez
Panofsky’ego sensu zasad ksztaltowania artystycznego

jako wyniku $wiatopogladowych postaw epoki. Nie
byloby w tym niczego nadzwyczajnego, gdyby nie fake,
ze badacz nie zadowalat si¢ ogélnikowymi stwierdze-
niami na temat idealizmu, materializmu, prymatu wiary
lub postawy naukowej, jak to bylo u Riegla, Dvotika
iwielu innych, lecz doglebnie analizowat i komentowat
poglady konkretnych teologéw i filozoféw. Juz wiec na
wczesnym etapie dziatalnosci naukowej zarysowala sie
u niego daznos¢ do wnikania w szeroko rozumiane pod-
stawy ,duchowe” réznych epok historycznych i niepo-
przestawania na ogélnikowym okreslaniu ,tresci” sztuki.

Po objeciu prywatnej docentury w Hamburgu
w 1921 r. Panofsky zwiazal si¢ z Biblioteka Warburga®.
To wtedy zaczal si¢ powaznie interesowa¢ ikonogra-
fia. Pierwszym rezultatem eksploracji nowego obszaru
bylo studium o Melencolii I Diirera, napisane wespot
z Fritzem Saxlem, réwniez prywatnym docentem na
Uniwersytecie w Hamburgu i pracownikiem Kultur-
wissenschaftliche Bibliothek Warburg*®. Praca nad t3
rozprawg pokazata, ze sensu dziela sztuki dopatrywacé
si¢ mozna nie tylko w typowych dla czasu i artystéw
zasadach ksztattowania formalnego, ale Ze $wiatopogla-
dowe podstawy epoki czy $rodowiska intelektualnego
determinuja réwniez warstwe ikonograficzng, co mozna
odkry¢, wyjasniajac znaczenie zobrazowanych przed-
miotéw. We wprowadzeniu do ksigzki autorzy pisali:

»Dziwaczna inskrypcja, kwadrat magiczny, duzy blok,
cala ta mieszanina pozornie niejednorodnych obiektéw,
kt6re musi taczy¢ jaki$ wspolny sens [Sinn], wszystko
to wymaga «interpretacji» [Deutung]™® .

W kolejnych latach badacz potwierdzit, ze tematy
ikonograficzne ukfadaja si¢ w pewne ciagi typologiczne,
ktére powielane bywaja przez krétszy lub dtuzszy czas,
co zauwazyl juz, studiujac rycing Diirera. Ogélne uwagi

42. Erwin Panofsky, ,Der Begriff des Kunstwollens”, w: id., Deutschsprachige Aufsdtze, t. 2,

s.1027.

43. Erwin Panofsky, Die Gestaltungsprincipien Michelangelos, besonders in ihrem Verhiltnis

zu denen Raffaels, red. Gerda Panofsky (Berlin-Boston: De Gruyter, 2014). Skrétowe przed-
stawienie wnioskow z tych rozwazan: Erwin Panofsky, ,,Ruch neoplatonski i Michal Aniof”,
tlum. Stefan Amsterdamski, w: id., Studia z historii sztuki, s. 222-226.

44. Erwin Panofsky, Die theoretische Kunstlebre Albrecht Diirers (Diirers Asthetik) (Berlin:

Reimer, 1914); id., ,Rozwdj teorii proporcji jako odzwierciedlenie rozwoju stylu”, ttum. Anna

Kozak, w: id., Sredniowiecze (Warszawa: Wydawnictwo KR, 2001), s. 5-55.

45. Karen Michels, Sokrates in Poseldorf. Evwin Panofskys Hamburger Jahre (Gottingen: Wall-

stein, 2018), s.48.

46. Erwin Panofsky, Friz Saxl, Diirers ,,Melencolia I Eine quellen- und typengeschichtliche
Untersuchung (Leipzig-Berlin: Teubner, 1923); Christiane Fork, ,,Saxl, Fritz (Friedrich)”,
w: Metzler Kunsthistoriker Lexikon, red. Peter Betthausen et al. (Stuttgart—Weimar: Metzler,

2007),s.361-362.

47. Panofsky, Saxl, Diirers ,Melencolia I, s. 1.
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na ten temat sformutowat w artykule o Imago Pietatis
z 1927 r.** Wreszcie, w 1930 r., we wstepie do ksigzki
o Herkulesie na rozstajnych drogach zawarl pierwszy
zarys postepowania metodologicznego, ktére pdzniej
zostalo nazwane ikonologia. Tam tez jasno okreslit
znaczenie warstwy ikonograficznej dla rozumienia
i analizowania dziet sztuki. Pisat: ,Wciaz pojawiaja si¢
watpliwosci, czy opracowania ikonograficzne naleza
do whasciwej «historii sztuki» lub (co wazniejsze) czy
maja jakiekolwiek znaczenie dla rozumienia dziet sztu-
ki. Trzeba odpowiedzie, ze oddzielenie «formy» od
«tresci» — dalekie od wyzwolenia «tego, co artystycz-
ne» z okéw tego, co rzekomo nieartystyczne — raczej
rozerwaloby faktycznie dang jedno$¢ sub specie czysto
dialektycznej dysjunkeji i ze jest to w zasadzie w ogéle
niewykonalne; bo tak naprawd¢ nawet «formalistycz-
na» nauka o sztuce nie potrafi w sporym stopniu unik-
na¢ wykonywania «egzegezy tresci» lub, co metodolo-
gicznie oznacza to samo, jej nie zaklada¢™®.
Zrekonstruowana tu pokrétce droga, jaka przeszedt
Panofsky od czasu rozpoczgcia pracy na polu historii
sztuki do hamburskiej docentury (a nastgpnie — od roku
1926 - profesury zwyczajnej*®), pozwala zrozumie¢, dla-
czego udowadniang w artykule z 1932 r. niemoznos¢
czysto formalistycznej percepcji sztuki rozumie¢ nale-
zy jako obrong jednosci dziel. Sens obrazu lub rzezby,
poczatkowo wigzany wylacznie ze stylistycznymi zasa-
dami ksztaltowania, stopniowo zaczat si¢ dla badacza
wylaniaé takze z warstwy tematycznej, przedstawiajace;.
Malo tego, odniesienia do $wiatopogladowych postaw
epoki okazywaly si¢ bardziej widoczne dzigki analizom
ikonograficznym, ktére precyzyjniej niz cechy stylowe
pozwalaly znajdowa¢ Zrédla pisane, objasniajace daw-
ne poglady czy postawy. Zgromadzone w miedziorycie
Melencolia I Diirera przedmioty — by poda¢ jeden tylko
przyklad — wskazywaly na polaczenie ,,typu melancho-

lii” z ,typem geometrii”, a w konsekwencji na zmiang

pojmowania melancholii z choroby na kompleksje ty-
powa dla ludzi genialnych (w tym uczonych), a zakres fi-
lozoficznych, literackich i medycznych rozpraw z XVIw.
wykluczat dostrzezenie w alegorycznej postaci, siedzacej
w centrum kompozycji, weielenia Weltschmerzu, bo tego
rodzaju koncepcje doszly do glosu dopiero w XVIIT w.**
W toku prowadzonych badan Panofsky dostrzegt wigc
absurdalnos$¢ postulowanego przez Riegla rozdziele-
nia stylu i ikonografii. W drugiej potowie lat 20. XX w.
zarzucit postugiwanie si¢ terminem Kunstwollen, by¢
moze wilasnie z uwagi na zbyt silne powigzanie tego
terminu z forma™*. Logicznym efektem nowej postawy
metodologicznej bylo przeswiadczenie o nierozerwal-
nosci warstwy formalnej (Darstellung) i warstwy przed-
stawiajacej (Vorstellung) w dziele sztuki, traktowanie
ich jako ,wizualnej jednosci [anschauliche Einheit])”>.
Forma kreowana byta przez artyste, by co$ przedstawia¢,
a nie po to, by wylacznie realizowa¢ zalozenia jakiegos
stylu. Sprowadzenie namalowanej sceny do obrazowania
o charakterze linearnym lub malarskim, haptycznym
badz optycznym, co zakladaty metody Riegla, Heinricha
Wolfflina i innych formalistéw, byta gwattem tylez na sa-
mym dziele, co i na naturalnych sktonnos$ciach ludzkiej
percepcji do identyfikowania konfiguracji barw i kresek
jako elementéw mimetycznych. Ale badacz tez wskazy-
wal, Ze temat ikonograficzny nie wylanial si¢ z pt6tna
w sposob bezproblemowy. Stylistyczne Gestaltungsprin-
zipien ingerowaly w ksztalt artystycznych wyobrazen
i ich niezrozumienie mogto prowadzi¢ do pomylek in-
terpretacyjnych. I tak na przyktad proste stwierdzenie,
ze w scenie Zmartwychwstania z oltarza z Isenheim
Chrystus ,wylatuje z grobu”, poprzedzone by¢ musiato
rozpoznaniem regul ukazywania w tym dziele rzeczy-
wistosci. Dopiero okresliwszy, ze calos¢ skomponowa-
na zostala zgodnie z wymogami perspektywy linearnej,
a wiec w sposob oddajacy przestrzen tréjwymiarows
z jej glebia i podzialem na strefe ziemi u dotu i nieba

48. Erwin Panofsky, ,[mago Pietatis. Przyczynek do historii typéw przedstawieniowych Maz
Boleéci i Maria Posredniczka”, ttum. Tadeusz Dobrzeniecki, w: id., Studia z historii sztuki,

s.95-121.

49. Erwin Panofsky, Hercules am Scheidewege und andere antike Bildstoffe in der neueren
Kunst (Leipzig—Berlin: Teubner, 1930), s. VIII.

50. Michels, Sokrates in Poseldorf, s.73.

51. Panofsky, ,,Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bilden-

den Kunst”, s. 1075-1076.

52. Termin Kunstwollen zostal bardzo szybko i szeroko przyjety przez historykéw sztuki
i powigzany ze sferg formalng sztuki. Np. Wilhelm Worringer pisal w 1908 r., ze oznacza on
»wole formy [ Wille zur Form]”; zob. Wilhelm Worringer, Abstraktion und Einfiihlung. Ein
Beitrag zur Stilpsychologie (Miinchen: Pieper, 1959), s. 42.
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u gobry, a nie na modle ekspresjonistyczna, wzglednie
wezesno$redniowieczna, ktére ignorowaly naturalistycz-
na reprezentacj¢ otaczajacego nas $wiata, mozna bylo
uznad, ze posta¢ ukazana w partii przestworzy szybuje,
bo z dotu nie zostata niczym podparta®*. Panofsky kon-
statowal: , Aby m6c poprawnie opisaé dzielo sztuki [...],
musimy [...] je wezesniej zaklasyfikowad stylistycznie
[...]. I z pewnym zdziwieniem widzimy, ze pozornie
prostym zdaniem: «Czlowiek wylatuje z grobu» roz-
strzygnelismy juz tak trudne i og6lne kwestie, jak zwia-
zek migdzy powierzchnia a glebia, cialem a przestrzenia,
statyka a dynamikg — stowem: ze rozwazali$my juz dzielo
sztuki sub specie tych «podstawowych probleméw arty-
stycznych», ktérych konkretnie okreslone modalnosci

nazywamy «stylem»”%>.

v

Zarysowane powyzej ujecie przez Panofsky’ego jedno-
$ci dziela sztuki nie wyczerpuje problematyki formy,
jaka zostata przedstawiona w artykule z 1932 r. Jak juz
pisatem, zagadnienia formalne stanowily tez istotny
sktadnik ,nauki o typach”, czemu badacz pos$wigcit
cze$é owego tekstu oznaczong cyfra ,1117°%. Dla ni-
niejszych rozwazari wazniejszy jednak wydaje si¢ akapit
podsumowujacy wezesniejsza publikacje o Imago Pieta-
tis. Panofsky zauwazal w nim: ,Przedtozona tu rozpra-
wa stanowi przyczynek do «nauki o typach», inaczej
moéwige, wynikta ona z metody badawczej, ktéra — od
dawna przyjeta przez archeologie, za$ nieco zaniedbana
przez nowsza histori¢ sztuki — nie jest ani wylacznie
formalno-analityczna, ani wylacznie ikonograficzna,
stawia bowiem sobie za cel zgle¢bienie historii takich
twor6w artystycznych [Gestalten], w ktorych okreslona
tre$¢ [Inhalt] polaczyla si¢ z okreslong forma w klarow-
na jednos¢. Przenikajg si¢ one nawzajem czy réznicuja
nie wedtug okreslonych regul, lecz raczej na zasadzie
pokrewienistwa, ktére w pewnych przypadkach taczy to,
co jest tre$ciowo pokrewne mimo wszelkich odmien-
nosci formalnych, w innych za$ odwrotnie - to, co jest

pokrewne formalnie mimo tre$ciowej odmiennosci””.

O ile w artykule z 1932 r. celem Panofsky’ego byla
legitymizacja badan ikonograficznych jako integral-
nego skladnika historii sztuki, czego uczony dowodzil,
wskazujac na nierozdzielno$¢ przedmiotu obrazu czy
rzezby (w znaczeniu subject matter) i sposobu jego uje-
cia (czyli stylu), o tyle w odniesieniu do typu inaczej
wyjasnial powiazanie formy i tresci. Kluczem do zro-
zumienia owego zagadnienia wydaje si¢ pojecie Gestalt.
Panofsky postuzyt si¢ nim dwukrotnie w 1927 r. (potem
zarzucit jego uzywanie): w cytowanym podsumowaniu
rozwazan o Imago Pietatis oraz w artykule Probleme
der Kunstgeschichte, opublikowanym na famach nie-
dzielnego dodatku ,Welt und Werk” do ,Deutsche
Allgemeine Zeitung”*®. W tym drugim tekscie pisal:
»Nie wydaje nam sig, ze idziemy w ztym kierunku, gdy
dostrzegamy w nowych badaniach istotna tendencje,
polegajaca na zniesieniu czysto dialektycznego rozbi-
cia $wiata sztuki na «tre$é¢» i «forme». Dzigki temu
dociera si¢ do takiego sposobu patrzenia, w ktérym
zasadniczo nie ma ani «form» ani «tresci», ajedynie
widzisicuksztaltowania [Gestalten], wkeorych
formy i tresci sa zespolone. Dawny kontrast miedzy
ikonografig a analizg formy zostal przezwyciezony za
pomocanauki o typach [Typenlehre]”™.

Pojecie Gestalt mozna rozumie¢ na kilka sposobéw.
W latach 20. XX w. zapewne najbardziej kojarzylo si¢
ono z dynamicznie rozwijajaca si¢ psychologia postaci.
Badacze zwigzani z tym nurtem twierdzili, ze ludzka
percepcja nie dokonuje jakiego$ pasywnego, czysto re-
ceptywnego odbioru danych i wrazen, lecz ze jest aktyw-
na i niejako automatycznie, od razu, ujmuje w pewne
struktury to, co postrzega lub takie struktury odnajduje
w postrzeganych zjawiskach. Widzac np. przed przejaz-
dem kolejowym dwa migajace na przemian czerwone
sygnaly, utozone obok siebie poziomo, taczymy je w jed-
no $wiatetko, poruszajace si¢ wahadlowo po proste;
(zjawisko to, szeroko wykorzystywane w kinie, Max

760), Tak samo

Wertheimer nazwal ,fenomenem phi
feerii zielonych plamek na chropowatej, powykrecanej

podstawie nie sumujemy pracowicie w calos¢, lecz od
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pierwszego wejrzenia traktujemy jako drzewo, a fasade
patacu z portykiem posrodku i dwoma naroznymi ryza-
litami widzimy jako zesp6t prostokatéw, resp. prostopa-
dlo$cianéw i to utozonych symetrycznie wzgledem osi
érodkowej. Swiat odbieramy jako uformowany: sktada
si¢ on dla nas z pewnych obiektywnie istniejacych ca-
losci odcinajacych si¢ od tha (jak drzewa czy domy) lub
z caloéci projektowanych przez swiadomos¢é na zjawiska
zachodzace badz w przestrzeni (jak patac uproszczony
do sekwencji prostokatow), badz w czasie (jak migajace
$wiatla). Wszystkie tego rodzaju caloéci nie sa prosta
sumg czesci sktadowych, lecz czym$ wigcej: koherent-
nymi, a przy tym do$¢ prostymi strukturami, opartymi
na ,rzeczowej przynaleznosci do siebie” budujacych
je elementéw®’. To wlasnie dlatego do ich nazwania
uzyto stowa Gestalt, gdyz ,ksztalt” lub ,,posta¢” oznacza
zamknieta, czesto sprowadzona do zarysu, niemniej jed-
nak spéjna forme®?. Rola owych ksztaltéw byla bardzo
wazna, poniewaz pozwalaly blyskawicznie ,ztapaé” sens
percypowanych zjawisk®’.

Gerda Panofsky wskazywala, ze jej maz przyjaznil
si¢ z jednym z zalozycieli berlinskiej szkoly Gestaltpsy-
chologie, Wolfgangiem Kohlerem®. By¢ moze ten kon-
takt uczulil historyka sztuki na pewne rozstrzygnigcia,
ktére dokonywaly si¢ w badaniach nad czlowiekiem,
ale tez nad zwierz¢tami (Kohler zajmowal si¢ gléwnie
szympansami). Wazniejsze jednak byly chyba préby
przeniesienia wynikéw prac gestaltystéw na rozwazania
nad sztuka i kultura. Gustav Johannes von Allesch wska-
zywal, ze dzieta malarstwa czy rzezby s3 ze swej natury

uformowane, co powodowalo, ze ich sensowny odbiér
wymagal wlasciwego uchwycenia strukturalnych za-
leznosci zachodzacych wewnatrz kazdej kompozycji®®.
W historii sztuki bezposrednie odniesienia do oma-
wianej teorii psychologicznej pojawily sic w Wiedniu,
najwczesniej w pracach Hansa Sedlmayra®®. W 1925 r.
badacz ten opublikowal artykut o ,upostaciowanym
widzeniu”. Staral si¢ w nim rozpozna¢ logike struktur
budujacych forme rzymskiego kosciota San Carlo alle
Quattro Fontane Francesca Borrominiego®”. Tekst roz-
poczynal si¢ cytatem z ,referatu” Ernsta von Astera,
a naprawde z recenzji artykutu Kurta Koftki®®. Cytat
6w glosil, ze cztowick nierozumiejacy zasad dziatania
silnika bedzie postrzegal prace urzadzenia jako chaos
i tylko uprzednia wiedza pozwoli na to, by percypowat
dzialajacy motor ze zrozumieniem, o ile owa wiedza
przelozy si¢ na gestaltetes Sehen®. »Upostaciowane wi-
dzenie” bylo zatem takim rodzajem postrzezenia, ktd-
re ,odgornie” porzadkowalo odbierana rzeczywistosé
za pomocy apriorycznych czy wyuczonych kategorii,
nadajac lub/i odnajdujac ksztalty ukryte w pozornym
bezksztalcie danych. W kosciele Borrominiego nasta-
wiony na dzialanie formy artystycznej widz wytapywal
z plynnej przestrzeni wngtrza i podzialéw dokonanych
za pomocy porzadkéw architektonicznych, sekwencje
nisz i element6éw rozczlonkowujacych $ciany i taczyl je
w dwie odmiany koherentnych ,ksztaltéw””°. Jedno-
czesnie te powtarzalne ksztalty stanowily derywaty ca-
tostki wyzszego rodzaju, czyli ,typu”. Der Typus wedtug
Sedlmayra byl to zestaw elementéw umozliwiajacych
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rozmaite rozwinigcia, a kazda nowa realizacja stanowita
jakas reprezentacje typu. Typ byl wiec kategoria szersza
od jego wszystkich mozliwych wcielen.

Percepcja docickajaca sensu za pomocy ksztattéw
i pojmowanie typu jako wzorca mogly by¢ inspirujace
dla Panofskyego”®. Ale wskazad tez trzeba na kontakty
z Ernstem Cassirerem, istotne dla formacji intelektu-
alnej uczonego w okresie hamburskim. John Michael
Krois udowadnial, ze cassirerowska kategoria ,wartosci
symbolicznej”, jaka Panofsky postuzyt sie w Tkonografii
i tkonologii’®, byla stabo obecna w Filozofti form symbo-
licznych: pojawila si¢ raz w pierwszym tomie i potem
w trzecim, ale bez szerszego wyjasnienia, co miataby
oznaczaé. Musiala wiec ona by¢ przedmiotem rozméw
obu uczonych i w ten sposéb wejsé¢ do fachowego
stownika historyka sztuki’*. Cassirer zajmowat si¢ tez
pojeciem Gestalt, co réwniez moglo oddziataé na Pa-
nofsky’ego. Filozof juz w 1921 r. wydat zbiér artykutéw
o niemieckich filozofujacych poetach, zatytulowany
znamiennie Idea i ksztalt’®. Pisal tam, ze dla Friedri-
cha Schillera Gestalt bylo niemieckim odpowiednikiem
platonskiej idei, a dla Johanna Wolfganga Goethego
wigzalo si¢ z rodzajem idei wcielonej: przejawiajacej
si¢ wylacznie w realnym $wiecie jako to, co trwale i jed-
nocze$nie zmienne, identyczne i zréznicowane’®. Pod
koniec zycia Cassirer doprecyzowywal, ze Gestalt utoz-
sami¢ mozna z goetheariskim Urphinomen: idealnym
praksztaltem wyznaczajacym cechy kazdej rodliny, ale
nigdy niepokrywajacym si¢ w pelniz zadnym realnym
gatunkiem czy odmiang botaniczng””. Twierdzil wresz-
cie, ze kantowski schematyzm czystych poje¢¢ intelektu
odnosit si¢ do problemu ksztalttu, gdyz uproszczone
i zuniwersalizowane kategorie, za pomocg ktérych

71. Ibid., s.67-68.

ujmujemy zjawiska $wiata, to wlasnie pewne idealne

formy”® (Kant pisal, ze ,,np. empiryczne pojecie talerza
jest jednorodne z czystym geometrycznym poje¢ciem
kota, poniewaz okraglo$¢ pomyslana w pierwszym da
si¢ oglada¢ w drugim””?). Gestalt byto wigc dla Cassirera
rodzajem wzorca czy schematu, ktérego cechy mozna
byto odnajdywa¢ w konkretnych przedmiotach lub

za ktérego pomoca mozna byto generowad artefakty
albo wyprowadza¢ z niego okreslone byty przyrodnicze.
Kazdy taki twér resp. wytwor nasladowal wzorzec, ni-
gdy go przy tym nie powielajac w caloéci, zachowywal
wigc odrebno$¢ istnienia poszczegdlnego przy jedno-
czesnych znamionach identycznoéci z ,idea”. Mato tego,
nawet daleko posunigte znieksztalcenia czy deformacje

konkretnych osobnikéw, roglin czy wytworéw cztowie-
ka nie wykluczaly mozliwosci opisania ich zwigzkéw
z pewnym ogdlnym schematem®.

Panofsky, piszac o typach ikonograficznych jako

o ksztattach czy postaciach, traktowat je jako schema-
ty czy ,prafenomeny’, o ile przedrostek ,pra-” zrozu-
miemy nie w kategoriach czasowych jako okreslenie

zjawiska preegzystujacego przed wszystkimi dzietami

sztuki danego rodzaju, lecz jako cos je logicznie poprze-
dzajacego: np. grupa zfozona z umegczonego Chrystusa,
podtrzymywanego przez Marig, byta kwintesencja typu

Imago Pietatis, ale nie realizowata odgérnego projektu.
Ponadto, zgodnie z pogladem Sedlmayra, typy te nigdy
nie wyczerpywaly wzoru, skoro nie istnial Zaden nieza-
lezny, abstrakcyjny model, a jedynie kolejne dzieta czy
motywy o podobnym uksztaltowaniu. Artysci, tworzac

nowe obrazy, tylez potwierdzali trwalo$¢ pewnego typu,
co i go za kazdym razem powolywali do materialnego

istnienia. Odpowiadato to mysli Goethego, ze Gestalt
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jest trwale i jednoczes$nie zmienne. Typy ikonograficzne
mialy zatem znamiona ,ksztattéw” znanych z psycholo-
gii postaci, byly bowiem wytworami narzucajacymi $wia-
domos$ci pewne znaczace uporzadkowanie kompozycji,
co pozwalalo na blyskawiczne odczytanie ich tredci, jak
np. zawarcie znamion melancholicznej ,depresji” w mo-
tywie pochylonej glowy podpieranej dlonia, idei wsta-
wiennictwa Marii w geécie podtrzymywania przez nia
Syna, czy dylematu moralnego wyboru pomigdzy cnota
arozkoszg poprzez umieszczenie Herkulesa w centrum
kompozycji, pomi¢dzy flankujacymi go Atena i Afrody-
t3. Typy te byly zatem kreacjami, w ktdrych doszlo do
wyrazenia zalozonego przekazu tresciowego za pomoca
adekwatnej formy, czyli zespolenia obu elementéw.

\%
Ani legitymizacja badan ikonograficznych przez
wskazanie na nierozdzielno$¢ przedmiotu dziel sztu-
ki i sposobu ich stylowego ujecia, ani dowodzenie, ze
w poszczegdlnych typach ikonograficznych dochodzito
do stopienia formy i tresci w calosciowy Geszalt, nie
obroniloby Panofsky’ego przed argumentacja Imdahla.
Badacz 6w moglby z tatwoscia wykazad, ze ,widzenie
widzace” nie tylko pomogloby w zrozumieniu struktury
typéw ikonograficznych, co wzmocnitoby analiz¢ ich
znaczenia, ale tez, ze przeplatajac si¢ z ,widzeniem roz-
poznajacym”, uwiarygodnitoby odczytanie ekspresji na
poziomie preikonograficznym, dzi¢ki czemu zyskataby
réwniez interpretacja wewnatrzobrazowej narracji na-
malowanych scen®'. Nie odmawiajac racji Imdahlowi,
trzeba jednak jasno wskaza¢, jakie motywy kierowaly
mysleniem autora Studies in Iconology.

Kluczem do wyjasnienia postawy Panofsky’ego byta,
jak mi si¢ wydaje, oméwiona kategoria Gestalt. Nie
zwrécilem dotad wystarczajacej uwagi na jej istotng

wiasciwo$¢, a mianowicie zdolnos¢ do wyrazania bar-
dzo ogdlnych znaczeni. Bo co wlasciwie powoduje, ze
dostrzegajac na miedziorycie Diirera uskrzydlong ko-
biete podpierajaca gtowe dlonia, kojarzymy 6w gest
z melancholia? Przedstawiciele psychologii postaci po-
wiedzieliby, ze za takg mozliwos¢ odpowiada pregnancija,
a Cassirer, uzupetniajac ich wywody, dodalby, iz chodzi
o ,symboliczna pregnancj¢”®’. W zapiskach, ktdre nie
weszly ostatecznie do trzeciego tomu Filozofti form sym-
bolicznych, pisat on: ,, Aby okresli¢ warto$¢ symboliczng
[Symbolwert] postrzezenia zmystowego wprowadzamy
termin «pregnancja». Postrzezenie jest pregnantne nie
po prostu poprzez jakosci, lecz przez zawarto$¢ znacze-
niowa Bedeutungsgehalt], ktéra w sobie nosi. Oprécz
swojej bezposredniej tresci [Izhalt] ma ona specyficzng
funkcje reprezentowania i symbolizowania komplek-
su znaczen jako calodci, sprawiajac, ze wszystko to jest
bezposrednio obecne w swiadomosci”®. W przykladzie
z figura melancholiczng smetna mina kobiety i gest pod-
pierania glowy zawieraja w sobie takie jakosci, ktére wia-
z3 si¢ zaréwno z kompozycyjno-formalnym cigzeniem
w doél, odczytywanym niejako automatycznie jako co$
przygnebiajacego, jak i z bezczynnoscia. Sg to wskazni-
ki (,indeksy”, jak je nazywal Cassirer®*) nakierowujace
odbidr na pewne tresci ogélne. I wlasnie ta zdolno$¢ do
zawierania ,powszechnikéw” w sensach jednostkowych
to pregnancja, czyli ~brzemiennos$¢” znaczeniem®?. Jest
ona do tego symboliczna, gdyz — zgodnie z filozofia
Cassirera — wigze si¢ z kulturowym wyposazeniem per-
cypujacego podmiotu, a wigc z ludzka kondycja, spra-
wiajaca, ze do $wiata odnosimy si¢ nie wprost, lecz przez
réznego rodzaju ,okulary”, czyli formy symboliczne, jak
wiedza lub jezyk®®. W naszym przypadku nie reaguje-
my na rycing czysto afektywnie, jak zwierzeta, ktére
zgodnie z instynktem i natura gatunku odpowiadaja na

81. Zob. np. przeprowadzong przez Imdahla analiz¢ Niesienia krzyza w Capella del Arena:

Imdahl, ,,Giotto”, s. 120-122.

82. Parszutowicz, Fenomenologia form symbolicznych, s. 180-193; John Michael Krois, ,,Cas-
sirer’s «Prototype and Model>» of Symbolism”, w: id., Bildkorper und Kirperschema, Schriften

zur Verkorperungstheorie ikonischer Formen, red. Horst Bredekamp, Marion Lauschke (Berlin:

Akademie Verlag, 2011), s.49-50.

83. Ernst Cassirer, ,Praegnanz, symbolische Ideation”, w: id., Symbolische Prignanz, Aus-
drucksphinomen und ,,Wiener Kreis”, red. Christian Méckel (Hamburg: Mainer, 2011), s. 51.

84. Ibid.,s.52

85. Parszutowicz, Fenomenologia form symbolicznych, s. 194.

86. Ernst Cassirer, ,,Pojecie formy symbolicznej w budowie nauk humanistycznych”, w: id.,
Symbol i jezyk, ttum. i oprac. Bolestaw Andrzejewski (Poznan: Wydawnictwo Naukowe IF
UAM, 1995), s. 16142;id., Filozofia form symbolicznych. Czes trzecia: fenomenologia poznania,
tlum. Przemystaw Parszutowicz, Andrzej Kalarus (Kety: Wydawnictwo Marek Derewiecki,

2022),5.235-236.
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bodzce zewnetrzne, lecz wraz z odczuciem panujacego
w dziele nastroju dokonujemy identyfikacji zobrazo-
wanego stanu psychicznego (wiedza) i nazywamy go
(uzywajac jezyka) ,przygnebieniem” czy ,melancholig”
Mozna wigc powiedzieé, ze pojmowanie ludzkiej percep-
cji w kategoriach symbolicznej pregnanciji (ktdra byta
tez, jak glosi cytat, tozsama z ,wartoécig symboliczng”)
spowodowalo, ze Panofsky okredlit typy ikonograficzne
stowem Gestalt. Ich istotg bylo wszak przekazywanie
pewnej mysli ogdlnej za pomoca figuralnego przedsta-
wienia zakomponowanego w adekwatny sposéb. Tyl-
ko $cista odpowiednio$¢ wszystkich elementéw mogta
uruchomi¢ ,indeksy” pozwalajace na przejécie od kon-
kretnej sceny do znaczeni powszechnych. Gdyby spré-
bowad w tej chwili ostatecznie okresli¢ réznicg migdzy
Imdahlem a Panofskym, to nalezatoby powiedzie¢, ze
pierwszy zakltadat dialektyczny odbiér sztuki, polegajacy
na oscylacji pomiedzy ,widzeniem widzacym” a ,roz-
poznajacym” i dopiero na koricu owocujacym syntezg,
czyli ,widzeniem poznajacym”®’, a drugi widzial w nie-
rozdzielnosci warstw dzieta mozliwo$¢ dziatania sym-
bolicznej pregnancji. Oczywiscie, ta nierozdzielnos¢ nie
byta dla Panofsky’ego ,réwnoscia” zachodzaca pomie-
dzy Vorstellung i Darstellung, gdyz forma miata jedynie
umozliwi¢ przedmiotowe i typologiczne odczytanie
dziet w procesie percepcji ,brzemiennej” w znaczenia.
Na koniec pozostaje do wyjasnienia, jak pogodzi¢
przyjeta przez Panofsky’ego nierozdzielnos$¢ formy
isubject matter ze zdaniem z Tkonografii i ikonologii, kté-
re przytoczylem na poczatku artykulu, ze ,,[i]konografia
jako dziedzina historii sztuki zajmuje si¢ przedmiotem
[subject matter] dzieta sztuki lub [jego] znaczeniem,
pojetym jako przeciwstawienie formy”*®. Otéz — we-
dtug Cassirera — symboliczna pregnancja nie zachodzita
tylko w jednym rejestrze — wrecz przeciwnie, kazdy
sksztalt [Gestalt]” mogt by¢é ,brzemienny” na rézne spo-
soby. Filozof wyjasnial to na przykfadzie rysunku falistej
linii: ,calo§¢ naocznego ksztaltu, nie za$ jedynie
jego czg$¢ lub utomek, jest tym, co podpada pod [...]

specyficzny «punkt widzenia», i jest w konsekwencji

przeniknigta pewna okreslona trescia sensu. Tam, gdzie
estetyczny kierunek rozwazan widzial moze przed sobg
Hogarthowska lini¢ pigkna — tam wzrok matematyka
dostrzega obraz okreslonej funkgji trygonometryczne;j,
chociazby obraz krzywej sinusoidalnej, podczas gdy
matematyczny fizyk w tej wlasnie krzywej rozpoznaje
by¢ moze prawo okreslonego procesu przyrodnicze-
go, prawo okresowego drgania”®®. Malo tego, Cassirer
uwazal, ze styl jest ,wartoscig symboliczng™®°. Dzielo
sztuki mozna bylo zatem ujmowa¢ na rézne sposoby
i raz widzie¢ w nim pewien namalowany lub wyrzez-
biony subject matter a innym razem formalny objaw
stylu. Gdy teraz powrdcimy do Panofsky’ego, mozemy
powiedzie, ze ostre przeciwstawienie formy i ikono-
grafii bylo wynikiem przyjecia przez niego koncepcji
pluralizmu symbolicznych pregnancji. Umozliwito to
uczonemu uzasadnienie istnienia dwéch odmian histo-
rii sztuki: formalistycznej i ikonograficznej®. Stawka
nie byla oczywiscie obrona badan stylistycznych, lecz
dowarto$ciowanie dociekan tematyczno-tre$ciowych,
gdyz ten sam wytwor artystyczny mdgt by¢ rozwazany
przez jednych uczonych jako realizacja okreslonych
Gestaltungsprinzipien, a przez innych, lub tych samych,
ale zadajacych inne pytania, jako calosciowy Geszalt.
W tym ostatnim stwierdzeniu tkwila jednak pu-
tapka, z kt6rej Panofsky nie wyszedt zwycigsko. Czy
bowiem ,widzenie widzgce” Imdahla nie bylo réwniez
pregnantne? Gestaltys$ci powiedzieliby, ze tak. Dowi6d}
tego zreszta swoimi pracami Rudolf Arnheim. W $wie-
tle jego rozwazan kazde dzielo sztuki bylo struktura,
kt6ra odbieramy cato$ciowo i ktéra decyduje o tym,
co rozpoznajemy na obrazie, co on dla nas znaczy i jak
oddziatuje na nasze uczucia®®. Panofsky, nie dostrzega-
jac tego aspektu, pozostat w gruncie rzeczy dtuznikiem
tej wizji historii sztuki, kt6ra uksztattowala si¢ okoto
roku 1900 i dla kt6rej — jak juz pisatem — liczyl si¢ tylko
problem stylu. Walczac z takim modelem dyscypliny
o wprowadzenie do kanonu badawczego ikonografii,
uczony akcentowal, ze kazdy motyw i temat, kazda
namalowana postal i przedmiot, zakorzenione byly

87. Bryl, Suwerennos¢ dyscypliny, s.435; Thiirlemann, ,,Jkonographie, Ikonologie, Ikonik™,

s.223.
88. Zob. przyp. 1.

89. Ernst Cassirer, ,Problem symbolu i jego miejsce w systemie filozofii”, w: id., Symbol i jezyk,
s.50 (podkreslenie w oryginale).

90. Krois, ,Cassirer’s «Symbolic Values» and Philosophical Iconology”, s. 115.

91. Szczegdlnie dobitnie t¢ dwutorowos$¢ podkreslit w artykule: Panofsky, ,Probleme der

Kunstgeschichte”, s. 8-12.

92. Rudolf Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twdrczego oka, thum. Jolanta
Mach (Gdarnsk: stowo/obraz terytoria, 2004).
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w formie i dlatego nierozerwalnie przynalezaly do dzie-
ta sztuki rozumianego jako Geszalt. Ale prowadzac béj

z czystym formalizmem, nie dostrzegl pelnego poten-
cjatu wizualnych kompozycji ztozonych z uktadéw linii

i plam barwnych, gdyz zatrzymywal si¢ na zamknietych

catosciach, takich jak ,schematy” typéw ikonograficz-
nych oraz ksztalty bryl rzezbiarskich i kolorowych

plaszczyzn malarskich, rozpoznawane jako reprezen-
tacje $wiata zewnetrznego.

Powojenna popularno$¢ ,metody Panofsky’ego”

spowodowata, ze na wiele lat utrwalil si¢ w historii
sztuki dualizm ikonografii i stylu. Zaowocowalo to
traktowaniem ikonologii jako podstawy badawczej
nieczulej na sprawy formalne. Co z kolei dalo asumpt

do wystgpienia Maxa Imdahla...

EKSKURS
W polskim przektadzie artykutu Tkonografia i ikonologia
subject matter ttumaczone jest konsekwentnie jako tres¢,
poczynajac od przywolanego juz dwukrotnie zdania, ze
»[1]Jkonografia jako dziedzina historii sztuki zajmuje si¢
tre$cia lub znaczeniem [subject matter or
meaning] dziela sztuki, pojetym jako przeciwstawie-
nie formy””*. Taki przeklad jest nie tylko niepoprawny
leksykalnie, ale i wypacza sens wywodu Panofsky’ego.
W podstawowym znaczeniu subject matter to temat, ale
uczony uzywal tez stowa theme. W tabelce ukazujacej
trzy etapy postepowania badawczego na poziomie dru-
gim pisat o rozpoznawaniu ,secondary and conventional
subject matter”, terminy ,themes or concepts” rezerwu-
jac dla dziatan sprawdzajacych poprawnos¢ tych rozpo-
znani za pomocg typow ikonograficznych®. Jezeli wigc
subject matter nie jest tematem, trzeba bylo poszuka¢
dla jego oddania po polsku innego odpowiednika. Sto-
wo to w artykule Panofsky’ego dotyczy rozpoznawania
wszystkiego, co znajduje si¢ na obrazach. Na pierwszym
etapie postepowania analitycznego identyfikacja ,,pri-
mary or natural subject matter” polega na odczytaniu
przedmiotowym i wyrazowym tego, co wida¢ w dzie-
le i co si¢ w nim wydarza, a wigc na zdefiniowaniu za

pomoca codziennego doswiadczenia zobrazowanych
artefaktéw, tworéw przyrody ozywionej i nicozywione;j,
wydarzen oraz relacji zachodzacych pomiedzy postacia-
mi (kamienie, mezczyzni, krowy, burza, wiatr, sprzeczka
etc.). Wszytko to mozna nazwaé ,,przedmiotem obrazu’,
w sensie: ,przedmiotem obrazu jest ukazanie ludzi poru-
szajacych si¢ w krajobrazie podczas silnego wiatru i desz-
czu”. Na poziomie drugim do odczytania tematu dziela
czy namalowanego motywu potrzebna jest doktadna
identyfikacja oséb i zdarzen, np. ,niemowle w zlobie
to nowo narodzony Chrystus”. Ale ta identyfikacja nie
jest tozsama z okreslonym tematem, gdyz jest czyms
wiecej. Panofsky rozwazal np. temat obrazu Francesca
Maftei ukazujacego kobiete z mieczem i odcieta meska
glowa na misie. Mogla to by¢ zaréwno Judyta, jak i Salo-
me. O rozstrzygnieciu zadecydowata wspdlna obecnosé
obu elementéw: miecza i misy z glowa. Ot6z w przed-
stawieniach Salome prézno szuka¢ miecza, natomiast
w scenach z Judyta pojawial si¢ nie tylko miecz, ale i spo-
radycznie glowa na misie, co prowadzito do wniosku, ze
bohaterka dzieta byla Judyta®. Dlatego ,secondary and
conventional subject matter” przethumaczy¢ trzeba jako
swtérny lub konwencjonalny przedmiot [obrazu]”, bo
jest on wynikiem identyfikacji wielu elementéw, kedre
dookreslajg temat, bedac np. atrybutami, ale nie s z te-
matem tozsame. Znajduje to wyraz w sformutowaniu
tematu dziela, wszak méwimy , Judyta z gtowa Holofer-
nesa’, ale raczej nie ,,Judyta z mieczem i z glowa Ho-
lofernesa na misie”. Wreszcie Panofsky pisal, ze subject
matter jest wynikiem §wiadomego dziatania artystéw,
zmierzajacych do ukazania okre$lonych tematéw, mo-
tywow czy scen. Jego zdaniem subject matter to jest in-
tencja, resp. ,mysl [idea]”, ktdra si¢ w dziele prezentuje,
anie ,zawarto$¢ tesciowa, resp. tresé [content]”, kedra sig
tylko nieswiadomie ,zdradza [betmy]”%. Dlatego nie
mozna thumaczy¢ subject matter przez treéé, ten ostatni
termin — ,intristic meaning or content” — rezerwujac
dla interpretacji podejmowanej na najwyzszym, iko-
nologicznym poziomie badar, na ktérym postrzega si¢
dzielo sztuki jako przejaw ,wartosci symbolicznych™’.

93. Panofsky, ,Ikonografia iikonologia”, s. 11 (podkre$lenie w tek$cie moje — WB).

94. Panofsky, ,Iconography and Iconology”, s. 40—41.

95. Panofsky, ,Iconography and Iconology”, s. 36-38;id., ,,Ikonografia i ikonologia”, s. 17-19.
96. Panofsky, ,,The History of Art as a Humanistic Discipline”, s. 16.

97. Panofsky, ,Jconography and Iconology”, s. 40.
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The Form, the “Subject Matter’, the Gestalt. Max Imdahl and Erwin Panofsky

by Wojciech Batus

Max Imdahl discerned two important elements in Erwin Panofsky’s research attitude.
The first was the focus on the subject matter of the image. In Panofsky’s perception,

the formal structure of a painting was to constitute only a sui generis substratum,

made up of “an arrangement of colours, lines and solids”. The second element cha-

racteristic to iconology was to be a kind of dissolution of an artwork in the cosmos

of culture. Imdahl noted that in treating paintings or sculptures as symptoms of an

era (or culture), Panofsky was more interested in what was generic about them than

in what constituted their uniqueness.
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Panofsky indeed failed to recognise the “iconic” level of an artwork; but he
sought to justify the inseparability of form and subject matter in order to prove
that iconographic research was an inalienable part of art history. In the course of his
analyses, Panofsky noted the absurdity of Alois Riegl’s postulated separation of style
and iconography. The logical outcome of this methodological stance was his belief
in the inseparability of the formal layer (Darstellung) and the representational layer
(Vorstellung) of an artwork and his treating them as a “visual unity [anschauliche
Einbeit]”. Form was created by an artist in order to represent something, not in order
to merely put the assumptions of some style in effect. To reduce a painted scene to
alinear or a painterly, a haptic or an optical imagery, as was assumed by the methods
proposed by Riegl, Heinrich WélfHlin and other formalists, was as much an assault
on the work itself as on the natural tendencies of human perception to identify the
configurations of colour and line as mimetic elements. Panofsky also pointed out
that the iconographic subject did not emerge from the canvas in an unproblematic
manner. The stylistic Gestaltungsprinzipien interfered with the shape of artistic ima-
gery and their misunderstanding could lead to misinterpretations.

The inseparability of the formal layer and the representational layer also charac-
terised the iconographic types defined by the term Geszalz. A strict correspondence of
all elements made the correct perception of the work possible, since it triggered the

“symbolic pregnancy”, a mode of cognition described by the Gestalt psychology and

Ernst Cassirer. The fundamental difference between Imdahl and Panofsky was that
the former assumed that in the process of cognition of an artwork there occurs a con-
stant oscillation between “seeing” and “recognising”, while the latter perceived the
inseparability of the artwork’s layers as the area where symbolic pregnancy operated.
To Panofsky, this inseparability was obviously not a “parity” between the Vorstellung
and the Darstellung, since the “pregnant” form was only to enable artworks to be read
objectively and typologically in the process of perception imbued with meanings.
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