Studia Philosophica
Wratislaviensia
vol. XI, fasc. 2 (2016)

BEATA TROCHIMSKA-KUBACKA
Uniwersytet Wroctawski

Zwiagzki teorii sztuki i filozofii
w koncepcji Erwina Panofsky’ego

Problematyke zwigzkoéw teorii i historii sztuki z filozofia mozemy w ostatnim
czasie odnalezé w licznych pracach z zakresu historii sztuki i filozofii'. W ramach
perspektywy historyczno-filozoficznej interesujaca jest wciaz rosngca samoswia-
domos$é badawcza teoretykéw sztuki, swiadomosé ,uwiktania” w wybory o cha-
rakterze filozoficznym. Z tego wzgledu za reprezentatywna postaé¢ mozna uznaé
Georges’a Didi-Hubermana, ktéry w pracy Przed obrazem. Pytanie o cele historii
sztuki® podkresla konieczno$é podjecia krytyki historii sztuki, zaréwno w wymiarze
jej statusu jako nauki, jak i w zakresie teoretycznej samowiedzy prezentowanej
przez badaczy tej dziedziny. Didi-Huberman nie kwestionuje faktu, ze historia
sztuki jako dyscyplina uniwersytecka nieustannie sie rozwija, co znajduje wyraz
w stalym przyros$cie wiedzy historycznej na temat obiektéow artystycznych. Jed-
noczesnie zauwaza, ze historia sztuki w istocie prezentuje specyficzny rodzaj po-
znania przedmiotu artystycznego®. Na czym, w jego ocenie, polega owa specyfika?
Didi-Huberman pisze nastepujaco:

Niniejsza ksiazka pyta o ton pewnosci, ktory tak czesto panuje w pieknej dyscyplinie nazywanej
historig sztuki. [...| dziela z obszaru historii sztuki sprawiaja wrazenie, ze ich przedmiot jest uchwycony,
a kazde jego oblicze rozpoznane, jako ujawniona w calosci przesztosé. Wszystko wydaje sie widzial-
ne i rozpoznawalne |...|. To wszystko tworzy nauke, nauke opierajaca sie na pewnosci co do tego, ze
reprezentacja funkcjonuje jako jednosé, ze jest dokladnym odzwierciedleniem lub przejrzysta szyba,

! Por. V. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery nowoczesnej, thum. K. Thiel-
-Janczuk, Gdansk 2011; por. tez J.J. Wunenburger, Filozofia obrazow, ttum. T. Strozynski, Gdansk
2011.

2 G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, ttum. B. Brzezicka, Gdansk
2011.

3 Por. G. Didi-Huberman, Pytanie, ttum. A. Lesniak, |w:| idem, Przed obrazem, s. 7.
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a na poziomie bezposredniodci (,naturalnym”) czy transcendentalnym (,symbolicznym”) moze przetozyé
wszelkie pojecia na obrazy, wszelkie obrazy na pojecia’.

Didi-Huberman formutuje zatem dosé kategoryczna ocene teorii i praktyki
w obrebie historii sztuki. Wnioskujac z jego wywodu, rzecz dotyczy wielu zapozy-
czeni, przede wszystkim filozoficznych, ktore dokonaly sie w toku rozwoju histo-
rii sztuki, zapozyczen zarowno w zakresie okreslenia przedmiotu historii sztuki,
jak i jej metody. Innymi stowy, Didi-Hubermana interesuja zasadnicze znamiona
dyskursu, ktore historia sztuki wypracowata wobec dzieta sztuki jako swego pod-
stawowego przedmiotu. Stara sie uchwyci¢ réwniez te aspekty, ktore ostatecznie
przesadzity, ze historia sztuki w swym dazeniu do realizacji idealu naukowosci za-
czela projektowaé okreslony obraz sztuki. Didi-Huberman zwraca uwage na to, co
nazywa ,retoryka pewnosci”, za ktorej sprawa obiekt artystyczny w ramach historii
sztuki zostaje sprowadzony do tego, co widzialne i tym samym czytelne w sferze
dajacej sie komunikowaé wiedzy; teorii i praktyce towarzyszy przekonanie, ze ob-
raz jest czyms$ w pelni przektadalnym na jezyk pojec.

W ocenie Didi-Hubermana na wspotczesnej kondycji historii sztuki ktadzie
sie cieniem jej historia, proces ksztaltowania i okreslone wplywy o charakterze
filozoficznym. Poczatki historii sztuki jako samodzielnej dyscypliny wiedzy taczy
sie z dzialalnosciag Giorgia Vasariego i jego Zywotami najstynniejszych malarzy,
rzezbiarzy i architektéw opublikowanymi w 1550 roku®. Vasari na nowo okreslil
tam obraz sztuki i zdefiniowal jej pojecieS; z rysunku (disegno) uczynil wspolny
mianownik trzech sztuk (architektury, rzezby, malarstwa), dzieki czemu ustanowit
jednosé sztuki i na stale wprowadzil okreslenie ,sztuk pieknych”. Vasari uprawo-
mocnil nowozytny dyskurs historii sztuki, ustanowil reguty i cele nowej wiedzy.
W jego ujeciu historia sztuki stata sie formg dzialalnosci poznawczej, zostata wy-
razona w jezyku filozofii poznania, jej centrum stanowilty ,odrodzone” starozytne
pojecia: mimesis (u Vasariego w postaci imitazione) i Idea. Bez watpienia Vasari,
formutujac u progu nowozytnosci swoja koncepcje, nie unikal powiazan wiedzy
o sztuce z filozofia.

Przyjmuje sie, ze w wieku XVII podstawy filozoficznego paradygmatu okreslata
my$l kartezjanska. Sita jej oddzialywala miata jednak znacznie szerszy charakter,
determinujac klimat intelektualny epoki nadawata znamienne rysy kulturze i sztu-
ce’. W zapoczatkowanej wraz z nowozytnoscia ,erze podmiotu” pojecie ,,obrazu”
zostalto catkowicie przeformutowanie, zmienit sie takze sposob doswiadczania obra-
zu. W drugiej potowie XVIII wieku za sprawa Johanna Joachima Winckelmanna
historia sztuki osiagnela glebsza teoretyczna samoswiadomos$é wtasnych zatozen,
metod i kierunkéw badai®, by na kolejnym etapie swojego rozwoju znalezé sie pod

4 Ibidem, s. 7-8.

5 G. Vasari, Zywoty najstynniejszych malarzy, rzeibiarzy i architektéw, thum. K. Estreicher,
Warszawa-Krakow 1985; por. tez G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 42.

6 Por. G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 41-61.

7 Por. V. Stoichita, Ustanowienie obrazu, s. 181-230.

8 Najbardziej znane dzietlo Winckelmana Dzieje sztuki starozytnej (1764) zasadniczo ma charakter
historyczny, rozwazaniom estetyczno-filozoficznym poswiecona jest praca wezesniejsza, z 1755 roku
Mysli o nasladowaniu greckich rzezb i malowidet: por. J.J. Winckelmann, Mysli o nasladowaniu greckich
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wplywem niezwykle silnego oddzialywania kantyzmu, a nastepnie neokantyzmu.
W rezultacie tego procesu historia sztuki uzyskata status dyscypliny naukowe;j
i stata sie czym$ zasadniczo odmiennym w poréwnaniu z uprawiana w dobie rene-
sansu i baroku historig artystow i dziet.

Didi-Huberman, omawiajac role teorii krytycznej Kanta w ramach historii
sztuki, stwierdza:

Ton zostal nadany — bedzie to ton kantowski. Kant, jak wiadomo, zaczynal w tym czasie tworzy¢
wielka teorie krytyczna, ktora miata rozciaga¢ swoje imperium daleko poza waska wspolnote filozoficz-
ng. Kant wyksztalcil cate pokolenia intelektualistow i uczonych, przede wszystkim w Niemczech, ktore
stawaly sie w tym czasie kolebka ,naukowej” historii sztuki. Kantyzm zachwiat calym gmachem wiedzy
[-..]- Trudno sobie wyobrazi¢, by historia sztuki pozostala odporna na ten wielki przetom teoretyczny.

Postawmy hipoteze, ze historia sztuki po Vasarim — historia sztuki, z ktérej pochodzimy i ktéra ciagle

pracuje — jest czesciowo inspirowana kantyzmem, a raczej neokantyzmem... nawet jesli o tym nie wie®.

Co istotne, Didi-Huberman podkresla, ze w zakresie ksztaltowania sie histo-
rii sztuki jako dyscypliny naukowej, jak tez jej stosunku do obiektoéw artystycz-
nych, podstawows role odegrata Krytyka czystego rozumu Kanta i zawarta w niej
my$l teoriopoznawcza. Natomiast Krytyce wltadzy sqdzenia, w ktorej Kant wylozyt
swoja koncepcje smaku estetycznego, nie przystuguje, w ocenie Didi-Hubermana,
zasadnicze znaczenie. I cho¢ odegrala ona niedajaca sie przeceni¢ role w ramach
estetyki, Kant dokonal w niej miedzy innymi przewartosciowania idei estetycznej
i koncepcji mimesis, to jednak w procesie konstytuowania sie historii sztuki jako
dziedziny wiedzy obiektywnej nie oddziatala bezposrednio.

Wrciaz obecny we wspoétczesne]j historii sztuki ,neokantowski ton” Didi-Hu-
berman taczy w pierwszym rzedzie z wpltywem szkoty ,ikonologicznej”, ktorej ide-
owym i teoretycznym przywodea byl Erwin Panofsky (1892-1968)!Y. Panofsky
swego czasu $cisle wspotpracowal z Ernstem Cassirerem i Abym Warburgiem w ra-
mach Biblioteki Nauk o Kulturze Warburga (Kulturwissenschaftlichen Bibliothek
Warburg). Oddzialywanie mysli Kanta i neokantyzmu zdaniem Didi-Hubermana
w sposob szczegblnie wyrazny jest obecne we wcezesnych pracach Panofsky’ego,
pracach sprzed 1933 roku i przymusowej emigracji z Niemiec.

Do mysli Kanta i Cassirera Panofsky nawigzuje w sposob bezposredni w opubli-
kowanej w 1924 roku pracy zatytutowanej Idea'l. W tym kontekscie warto zwrdcié

rzezb i malowidel, ttum. J. Maurin-Bialostocka, |w:| Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1770-1870,
E. Grabska, M. Poprzecka (red.), Warszawa 1974.

9 G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 66.

10 Erwin Panofsky — niemiecki historyk i teoretyk sztuki. Panofsky urodzil sie 1892 roku
w Niemczech, w rodzinie zydowskiej. Studiowal w Berlinie prawo, a nastepnie historie sztuki i kultury
najpierw u Wilhelma Vogego we Fryburgu Bryzgowijskim, a potem u Adolfa Goldschmidta w Berlinie.
W latach 1921-1933 wykladal na uniwersytecie w Hamburgu (od 1921 jako docent, a od 1926 jako
profesor zwyczajny i kierownik katedry). W 1933 roku po ogloszeniu ustaw norymberskich zostal
relegowany z uczelni i opuscil Niemcy. Wyemigrowal do Stanéw Zjednoczonych, gdzie prowadzit
aktywna dzialalno$é naukows, wykladajac i publikujac (wytacznie w jezyku angielskim) az do $mierci
14 marca 1968 roku.

' E. Panofsky, Idea, Leipzig-Berlin 1924. W przedmowie do tej pracy Panofsky dzigkuje Cassirerowi
za pomoc 1 inspiracje. Panofsky’ego i Cassirera, historyka sztuki i filozofa, zblizyty do siebie wspolne
zainteresowania platonizmem i renesansowym neoplatonizmem. Ksigzka Idea stanowi rozwiniecie
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uwage na pojawiajaca sie w tekscie Idei interpretacje dokonan Vasariego, ktory
w ogladzie Panofsky’ego urasta do roli prekursora ,syntez wprowadzonych w filo-
zofii przez Kanta’.

Pozostaiimy na moment przy tej interpretacji. Panofsky przekonuje miedzy
innymi, ze intuicja w ujeciu Vasariego stracitla wymiar zmystowy, a zyskata syn-
tetyczny (to znaczy podwaza realizm ,rzeczy samych w sobie”), oraz ze ,Idea”
zostaje pozbawiona wartosci metafizycznej i powiazana z ,artystyczna reprezenta-
cja’ i ,wladza przedstawiania”?. Co wieccej, jak podkresla Panofsky, skoro Vasari
wyprowadzal rysunek z intelektu, to intuicja artystyczna i intelekt nie byly przez
niego przeciwstawiane sobie. W konsekwencji sztuka i nauka zyskiwaly wspolne
podstawy, uksztattowala sie mozliwo$¢ powstania wiedzy o sztuce — historii sztuki.

W kolejnych krokach swojej interpretacji Panofsky szkicuje zwiazek miedzy
my$la Vasariego i jego renesansowym humanizmem a koncepcja Kantowska. Rene-
sans w nawiazaniu do kultury antycznej odkryl na nowo pojecie ,cztowieczenstwa”
zawierajace w sobie okreslone odniesienie do historii i transcendencji, do etyki
i estetyki. Renesansowe pojecie humanizmu obejmowalo nauke i sztuke, historie
i metafizyke, stanowito dialektyczna synteze antynomicznych aspektéw — natury
ludzkiej i kultury, nedzy i wielkosci cztowieka. W konsekwencji Panofsky przeko-
nuje, ze historia sztuki, ktora narodzila sie¢ wraz z Vasarim wyodrebnila si¢ jako
,dyscyplina humanistyczna”. Niewatpliwe rowniez u Kanta mozemy odnalezé to cha-
rakterystyczne dla renesansowego humanizmu sprzezenie wartosci — poszanowanie
godnosci czlowieka polaczone z wiara w wartos¢ wiedzy, rozumu, kultury. Jednak
w swoich rozwazaniach na temat humanistycznego wymiaru mysli Kanta Panofsky
koncentruje sie przede wszystkim na teorii poznania i zagadnieniu syntezy: zmyslo-
wosci 1 intelektu, naocznosci i pojecia; innymi stowy, w jego ujeciu o$ analogii miedzy
Vasarim a Kantem opiera si¢ na pojeciu syntezy natury i kultury.

Podsumowujac ten watek, nalezy podkresli¢, ze w podej$ciu do mysli Vasariego
i Kanta manifestuje si¢ fundamentalny zwiazek neokantowskiej gnozeologii Panof-
sky’ego z humanizmem. Nie bez racji Didi-Huberman twierdzi, ze humanizm , byt
nie tylko uprzywilejowanym przedmiotem wiedzy Panofsky’ego, ale tez wymogiem,
prawdziwa teoretyczng granicg jego filozofii poznania’™?.

Wracajac jeszcze na moment do tekstu Idei. Panofsky rekonstruuje w nim jeden
z kolejnych etapow rozwoju historii sztuki, stwierdza:

odczytu wygloszonego przez Panofsky’ego w Warburg-Haus w Hamburgu i traktuje o historycznym
rozwoju Platonskiego pojecia ,idei” w starozytnosci oraz w okresie pézniejszym az po G.P. Belloriego.
W hamburskiej bibliotece odbyl sie w tym czasie takze wyklad Cassirera poswiecony idei piekna
w Platoniskich dialogach, por. J. Biatostocki, Erwin Panofsky — mysliciel, historyk i cztowiek, [w:|
J. Bialostocki, Refleksje i syntezy ze Swiata sztuki, Warszawa 1978, s. 315.

12 Por. G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 78-79.

13 Ibidem,s. 78. Opinie Didi-Hubermana potwierdzaja stowa Jana Bialostockiego, ktory o Panofskym
napisal: ,W nauce i w zyciu kierowal si¢ postawg humanistyczna |...|. Humanitas oznaczala dla niego
zarowno silte czlowieka, wyrazajaca sie w rozumie i wolnosci woli, jak jego stabo$é¢, wyrazajaca sie
w utomnosciach. [...| Nie godzit sie z jakimkolwiek determinizmem odbierajacym cztowiekowi wolnosé
decydowania o wilasnym postepowaniu, a wiec zwalniajacym od odpowiedzialnosci za czyn i stowo.
Nie godzil sie tez z tymi, ktorzy lekcewaza etyczna wage ludzkich dzialan. Obey byt mu estetyzm, kult
grupy, idea podporzadkowania jakiemukolwiek autorytetowi niekontrolowanemu rozumem i moralnym
prawem”; idem, Erwin Panofsky — mysliciel, historyk i cztowiek, s. 342—-343.
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W dziedzinie teorii poznania to Kant zachwial hipoteza ,rzeczy samej w sobie”. W dziedzinie teorii
sztuki analogiczny punkt widzenia zostal wypracowany przez Aloisa Riegla. ChcieliSmy tutaj wskazac,
ze artystyczna intuicja, nie bardziej niz poznajacy intelekt |die kiinstlerische Anschauung |...| als der
erkennende Verstand|, nie dotyczy ,rzeczy samej w sobie”, ale podobnie jak intelekt, sama zapewnia

waznosé¢ swoich rezultatow, samodzielnie okreslajac prawa swojego uniwersum, co oznacza, ze nie ma

ona innych przedmiotéw niz te, ktora sama wytwarzal4,

Widzimy wiec, ze w Panofsky’ego wykladni stanowiska Riegla powraca (poru-
szona w analizie koncepcji Vasariego) kwestia analogii miedzy artystyczna intuicja
a intelektem, dokladnie problem jej réwnoprawnego statusu wobec wladzy inte-
lektu. W ocenie Panofsky’ego artystyczna intuicja Riegla podobnie jak Kantowski
intelekt ma zdolno$¢ ,wytwarzania” swych przedmiotéw. W tym kontekscie nie
sposob nie zgodzi¢ sie z konkluzja Didi-Hubermana, ze w ramach interpretacji
Panofsky’ego zaréwno Vasari, jak i Riegl czytani sa przez pryzmat Kantowskiej
i neokantowskiej filozofii.

Roéwniez w swoim stynnym studium Perspektywa jako ,forma symboliczna
ze wzgledu na wprowadzone pojecia, jak tez sposob ujecia gtéwnych probleméw
Panofsky pozostawal pod bezposrednim wpltywem mysli Cassirera i jego koncepcji
form symbolicznych. W 1923 roku ukazal sie pierwszy tom najstynniejszego dziela
Cassirera Philosophie der symbolischen Formen (Filozofia form symbolicznych),
poswiecony jezykowi, ale tez wprowadzajacy w podstawowe zalozenia jego filozo-
ficznego projektu's. W tym samym roku zostal opublikowany odczyt wygloszony
przez Cassirera dwa lata wczesniej, poswiecony pojeciu formy symbolicznej w na-
ukach humanistycznych!”.

Zastosowane przez Cassirera pojecie formy symbolicznej zyskato trwale miejsce
w historii filozofii, w naukach o kulturze, w historii sztuki. Panofsky przejal pojecie
Lformy symbolicznej” i jak sie okazalo nigdy tego pojecia nie zarzucil, z czasem
rozwinal je tworczo nadajac mu wlasne rozumienie. Panofsky pisze o tym w na-
stepujacych slowach:

15

Jesli jednak perspektywa nie jest kwestia wartosci, jest przeciez kwestia stylu. Wiecej: mozna ja
okresli¢, by odniesé¢ do historii sztuki termin fortunnie ukuty przez Ernsta Cassirera, jako jedna z owych

4 Cyt. za: G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 79.

15 E. Panofsky, Perspektive als ,,symbolische Form”, [w:| Vortrige der Bibliothek Warburg 1924
1925, F. Saxl (hrsg.), Leipzig 1927, s. 258-330. Rozprawa pod powyzszym tytulem zostala wygloszona
w 1924 roku w hamburskiej bibliotece Warburga i po trzech latach od tego wydarzenia opublikowana
[przektad w jezyku polskim: E. Panofsky, Perspektywa jako forma symboliczna”, thum. G. Jurkowlaniec,
Warszawa 2008]. O doniostosci rozprawy Panofsky’ego moze swiadczy¢ obszerna literatura zaréwno
analityczna, jak krytyczna, dotyczaca podejmowanych w niej kwestii, takich jak: perspektywa, teoria
widzenia, teoria reprezentacji. Szczegolnie ta pierwsza kwestia, tzn. Panofsky’ego teoria perspektywy,
budzita kontrowersje takze dlatego, ze nie odrozniano dostatecznie wyraznie perspektywy jako
aspektu konwencji artystycznej od perspektywy jako przedmiotu optyki i geometrii. Ze wzgledu na
kontekst filozoficzny interesujace sa prace miedzy innymi M. Merleau-Ponty’ego, H. Damischa, por.
G. Jurkowlaniec, Perspektywa jako ,forma symboliczna” — od Erwina Panofsky’ego (1924) do Hansa
Beltinga (2008), |w:] E. Panofsky, Perspektywa jako ,forma symboliczna’, s. 181-205.

16 E. Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen, Berlin 1923-1929.

17 E. Cassirer, Pojecie formy symbolicznej w budowie nauk humanistycznych, thum. B. Andrzejewski,
[w:] E. Cassirer, Symbol i jezyk, ttum. B. Andrzejewski, Poznan 1995, s. 17-46 |[wyd. oryginalne:
Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften, ,Vortrage der Bibliothek
Warburg” (1921-1922), I, 1923, s. 11-39].
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Wform symbolicznych”, pozwalajaca ,,powiqgzaé duchowe znaczenie z konkretnym, zmystowym znakiem
i wewnetrznie przypisa¢ temu znakowi”'s.

Uznaje sie, ze koncepcja form symbolicznych Cassirera jest wynikiem zastoso-
wania aprioryzmu Kantowskiej teorii poznania w dziedzinie filozofii kultury. W Fi-
lozofii form symbolicznych Cassirer dokonat rozszerzenia i przemieszczenia trans-
cendentalnej krytyki czystego poznania na wszelkie duchowe formy. Nauka, jezyk,
mit, sztuka, religia nie sa pojete jako odizolowane twory, sa formami symboliczny-
mi, co u Cassirera oznacza, ze stanowig wyraz funkcjonalnej jednosci umystu i jego
syntetycznej pracy!”. Formy symboliczne sg pochodng ,jednej i tej samej funkcji
duchowej”, ktora okresla dla nich racje formalna, ,racje dostateczng i uniwersalng”.
Symbol w koncepcji Cassirera nie ma charakteru odizolowanej rzeczy, autonomicz-
nej jednostki, jego rola jest mediacja miedzy podmiotem i przedmiotem. W tej
dialektycznej relacji spelnia sie sens symbolu pojetego funkcjonalnie. Poznanie
ujmowane jest jako funkcja umystu nadajaca — w grze mediacji i obiektywizacji
— jednos¢, temu, co zmystowe. Symbol u Cassirera, jak to podkresla w swoim
przywolaniu Panofsky, taczy zmystowy znak z duchowa zawartoscia, jednostkowy
nosnik z umystows trescig. Symbol umozliwia zatem korelacje miedzy zmystowo-
Scig 1 duchowoscia, miedzy jednostkowoscia i ogolnoscia. Istota Cassirerowskiego
idealizmu zawiera sie w dazeniu, by kazdy zmystowy znak odnalazt swoje miejsce
w inteligibilnej uniwersalnosci ludzkiego umystu. Cassirer wyodrebnial trzy pod-
stawowe funkcje symbolu: wyrazania, przedstawiania, czystego znaczenia. Sztuka
zostaje opisana przez odestanie do funkcji wyrazania, nauka — w tym historia
sztuki jako jej dyscyplina — do funkcji czystego znaczenia.

Wracajac do studium Perspektywa jako .forma symboliczna”. Zgodnie z tytu-
tem Panofsky zajmuje si¢ w nim perspektywa, uznawszy ja za forme symboliczna.
Niestety pojecie ,formy symbolicznej]” w catej pracy zostato przedstawione dosé
ogo6lnikowo 1 malo precyzyjnie. Ponadto Perspektywa jako ,forma symboliczna’
nie nalezy do tekstow tatwych w lekturze, przede wszystkim ze wzgledu na liczne
odniesienia do dorobku wielu dyscyplin: filozofii, historii nauki (Euklidesa, Keple-
ra), optyki, geometrii, matematyki, psychologii i fizjologii widzenia (Helmholtza).
W swojej pracy Panofsky przeprowadza analize fenomenu perspektywy jako ,po-
rzadku” przedstawiania rzeczywistosci trojwymiarowej na plaszczyznie, w kontek-
Scie jej historycznego rozwoju od antyku przez sztuke bizantyjska, gotycka az po
renesansowa, w ktorej ostatecznie sie ukonstytuowalta. Formutuje poglad, ze w od-

)

18 E. Panofsky, Perspektywa jako ,forma symboliczna”, s. 31 |kursywa w cytacie — B.T.K.].

19W Eseju o cztowieku czytamy: ,Czlowiek nie zyje juz w $wiecie jedynie fizycznym, zyje takze
w $wiecie symbolicznym. Czesciami sktadowymi tego Swiata sa: jezyk, mit, sztuka i religia. Sa to
roznorakie nici, z ktorych utkana jest owa symboliczna sie¢, splatana sie¢ ludzkiego doswiadczenia.
Wszelki postep ludzkosci w dziedzinie mysli i do$wiadczenia sprawia, ze sie¢ ta staje sie coraz
subtelniejsza i mocniejsza. Czlowiek nie potrafi sie juz bezposrednio ustosunkowaé do rzeczywistosci.
Nie moze jak gdyby stana¢ z nia twarza w twarz. W miare jak symboliczna dzialalno$¢ cztowieka
robi postepy, rzeczywistos¢ zdaje sie cofa¢. Zamiast zajmowaé sie rzeczami samymi w sobie, cztowiek
w pewnym sensie ustawicznie sam z soba rozmawia. Tak bardzo owinal sie w formy jezykowe, w obrazy
artystyczne, w mityczne symbole lub religijne obrzadki, Ze nie potrafi juz niczego zobaczy¢ ani poznaé
inaczej, jak za posrednictwem tego sztucznego srodka”, E. Cassirer, Esej o cztowieku. Wstep do filozofii
kultury, tham. A. Staniewska, Warszawa 1998, s. 69.
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roznieniu od starozytnosci i sredniowiecza, cechujacych sie ujmowana zmystowo
przestrzenia — nieciaglta i anizotropowa — wraz z nowozytnoscia Swiat zyskat
nieskoriczono$é na mocy przestrzeni matematycznej, cigglej i izotropowej?’. Jak
wida¢, Panofsky usitowal zwiaza¢ dzieje perspektywy w sztuce z historia poje¢ ma-
tematycznych dotyczacych przestrzeni. Podzielal on bowiem poglad o zasadniczym
zwiazku sztuki renesansowej z nowozytna nauka; warto zaznaczy¢, ze przekonanie
to przejat od Cassirera razem z neokantowsks wizja nauki?!.

W koncepcji Panofsky’ego to, co nazywa on antyczna perspektywa krzywo-
liniowa, odpowiada subiektywnemu widzeniu — temu, jak widzi oko; natomiast
perspektywa linearna, ktora pojawila sie¢ wraz z nowozytnoscia, tworzy niejako
obiektywne relacje miedzy przedmiotami a ich obrazem. Mimo to w ocenie Pa-
nofsky’ego teoria przedstawiania nie jest w istocie uzalezniona od teorii widzenia.
Dzieje perspektywy to nie proces odkrywania jedynie prawdziwych zasad przed-
stawiania Swiata trojwymiarowego w dwoch wymiarach, lecz proces formowania
sie koncepcji i stylow artystycznych, stanowiacych zawsze odpowiednik charak-
terystycznych dla danej epoki postaw, pogladéw naukowych i filozoficznych. Tak
wiec to, ze Panofsky przyznawal perspektywie funkcje symboliczna, w jego ujeciu
oznacza zarazem, ze jest ona kulturowo zalezna i historycznie zmienna.

Jak wspomniano, w przekonaniu Panofsky’ego proces widzenia ma charakter fi-
zjologiczny i nie podlega w toku historii przeksztalceniom, historycznie zmienne sa
natomiast wystepujace w réznych epokach ,sposoby przedstawiania”, artystyczne
prezentacje, konwencje. ,Sposobom przedstawiania”’ przystuguje status interpre-
tacji, reprezentacji, a nie tego, co dane. W koncepcji Panofsky’ego perspektywa
nie oddaje zatem natury rzeczy, lecz jest zwiagzana z okreslonym rozumieniem
i odczuwaniem zycia, jest schematem nie calosciowego odbioru $wiata, lecz jedna
z mozliwych wersji jego percepcji. Za sprawa neokantowskich zalozen Panofsky
przyjmowal, ze kazda epoka ma swoj obraz $wiata, teorie reprezentacji, wtasciwa
sobie perspektywe zgodna z jej Weltanschauung. Perspektywa w jego ujeciu, bedac
jedna z konstrukcji wyrazajacych swiatopoglad i styl, ma zatem w jakiejS mierze
charakter konwencjonalny. Edgerton, zgl¢biajac kwestie konwencjonalnosci formy
symbolicznej na przykladzie perspektywy renesansowej, doszedl do wniosku, ze
u Panofsky’ego nie chodzi o zwykla konwencjonalnosé. W jego ocenie Panofsky
sktanial si¢ ku temu, by pojmowac perspektywe jako aspekt paradygmatu (w sen-
sie Kuhna). Z tego punktu widzenia perspektywa stanowitaby okreslonego rodzaju
stosunek wobec obrazow, stosunek, ktérego mozna sie nauczy¢??.

20 Por. G. Jurkowlaniec, Perspektywa jako ,forma symboliczna” — od Erwina Panofsky’ego (1924)
do Hansa Beltinga (2008), s. 182. Panofsky sadzil, ze Grecy nie znali perspektywy linearnej, gdyz nie
mogli jej znaé, nie znajac pojecia granicy (limes), sformutowanego dopiero w XVII w. przez Desargues’a,
por. J. Bialostocki, Erwin Panofsky — mysliciel, historyk i cztowiek, s. 318.

2L Por. G. Jurkowlaniec, Perspektywa jako ,forma symboliczna” — od Erwina Panofsky’ego (1924)
do Hansa Beltinga (2008), s. 182. Jurkowlaniec zauwaza, ze o zwiazku sztuki renesansu z nowozytna
nauka wczesniej pisal takze Hermann Cohen, tworca szkolty neokantyzmu marburskiego, przez lata
reprezentowanej przez Cassirera, por. H. Cohen, Kants Begrindung der Asthetik, Berlin 1889, s. 228
229. W pracy tej Cohen, nawiazujac do Herdera i Humbolta, artystéw przedstawia jako uczonych.

22 Por. G. Jurkowlaniec, Perspektywa jako ,forma symboliczna” — od Erwina Panofsky’ego (1924)
do Hansa Beltinga (2008), s. 192.
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W tym kontekscie zastuguje na uwage podejscie Panofsky’ego do poje¢ wpro-
wadzonych przez jego wybitnych poprzednikow, teoretykow i historykow sztuki
— Heinricha Wolfflina i przywolywanego juz Aloisa Riegla. Wychodzac z ,,metodo-
logicznego i filozoficznego” punktu widzenia, zarzucat on pojeciu ,stylu” WolfHina
antropologizm, a pojeciu ,woli tworcze]” (Kunstwollen) Riegla psychologizm. Jego
zdaniem nie sa one wystarczajace ,krytyczne”.

Heinrich Wolfflin wyodrebniatl dwa zasadnicze komponenty ,stylu” indywidu-
alne cechy stylu artysty, taczone ze sfera jego psychiki oraz ,sposdb widzenia” wla-
Sciwy poszczegblnym epokom historycznym i niezalezny od indywiduum. Panofsky
odniost sie krytycznie do koncepcji ,sposobéw widzenia” Wolfflina, podkreslajac,
ze widzenie jest wlacznie procesem fizjologicznym i jako takie nie moze stanowic
zrodla zmiennosci stylow.

Widzenie — pisal Panofsky — jest fizjologicznym procesem odbierania wrazei, ktory jako taki nie
zmienia si¢ w przebiegu historycznym. Zmienia sie natomiast proces interpretacji tego, co zobaczone,
w sensie wyboru estetycznego. Aktu tego dokonuje cztowick i jest to juz proces psychologiczny, w kto-
rym wyraza si¢ stosunek psychiki ludzkiej do §wiata widzialnego®.

Styl w ocenie Panofsky’ego nie jest zatem konsekwencja niejako ,,danych”; prze-
biegajacych na poziomie fizjologii i poza ludzka psychika zmian w ,sposobach
widzenia”, lecz stanowi zawsze wyraz aktywnosci duchowej manifestujacej sie w in-
terpretujacym odniesieniu do widzianego $wiata. Dla Panofsky’ego dzieto sztuki
byto swego rodzaju objawieniem duchowej postawy wobec $wiata.

Problem ,zwiazku oka ze $wiatem” Panofsky podejmuje takze w nieco innym
kontekscie, mianowicie gdy rozwaza kwestie roéznic miedzy opisem ,formalnym”
i,przedmiotowym”. Panofsky stwierdza:

Takie odroznienie nie jest mozliwe w dziedzinie sztuk plastycznych [...]. Czysto formalny opis nie
moglby uzywaé takich slow, jak kamien”, ,czlowiek” czy ,skata”. |...| Juz sam fakt nazywania ciemnej
plamy u gory ,nocnym niebem”, a jasnych plam na srodku ,ludzkim cialem”, a zwlaszcza stwierdzenie,
ze cialo to umieszczone jest ,na tle” nocnego nieba, jest odnoszeniem tego, co przedstawia, do tego, co
jest przedstawione, danej formalnej, wieloznacznej z punktu widzenia przestrzeni, do tresci pojeciowej,
ktora jest jednoznacznie trojwymiarowa. [...] Kazdy opis bedzie musial w pewnym sensie, jeszcze przed
rozpoczeciem, odwrdcié znaczenie czysto formalnych czynnikow przedstawienia i uczynié z nich symbole,

tego co jest przedstawione [...]. Od tego momentu opis opuszcza sfere czysto formalna, zeby wzniesé sie

na poziom dziedziny sensu®*.

Pomijajac siatke terminologiczna, ktora Panofsky sie postuguje, cata wypowiedz
uzmystawia, jak silnie pozostawal on pod wplywem Kantowskich i neokantowskich
zalozen teoriopoznawczych. Potwierdza to prezentowana przez niego koncepcja
przedstawienia, sposéb ujecia relacji podmiot—przedmiot, czyli badacz—obiekt ar-
tystyczny. W ramach siatki pojeciowej Panofsky’ego aspekt ,formalny” realnie jako
taki nie wystepuje w poznaniu, gdyz juz na poziomie elementarnym postrzegania
kazda widzialna postaé rzeczy przesycona jest strukturami i formami poznawczymi,
zawiera w sobie tre$¢ pojeciowa. W rezultacie, zdaniem Panofsky’ego, niewykonal-

2 Cyt za: J. Bialostocki, Erwin Panofsky — mysliciel, historyk i clowiek, s. 308; por. tez E. Panofsky,
Das problem des Stils in der bildenden Kunst, ,Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft”
10 (1915), s. 460-467.

2 Cyt. za: G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 72 [kursywa — B.T.K.].
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na jest che¢ wskazania na Zrodlowe niezaposredniczone poznanie, ktore nastepnie,
podlegajac stopniowym przeksztalceniom, stanowitoby podstawe przedstawien
i znaczen. Ten watek koncepcji Panofsky’ego Didi-Huberman trafnie podsumowu-
je w nastepujacych stowach: ,Oznacza to [...], Ze nie przekraczamy domniemanych
progoéw, ktore mialyby nas prowadzi¢ od rzeczywistosci do symbolu. To, co sym-
boliczne, poprzedza i tworzy rzeczywistosé, tak jak naznaczenie wsteczne poprze-
dza i tworzy swoje zrodto™®. W konsekwencji Panofsky przeformulowal program
Wolfflina, a WoltfHlinowski ,zwiazek oka ze swiatem” przeksztalcit w ,zwiazek duszy
ze $wiatem oka’.

W 1920 roku ukazal sie tekst Panofsky’ego poswiecony pojeciu ,woli twor-
czej?% — pojeciu, ktore w obreb historii sztuki wprowadzit Alois Riegl. Riegl
byl myélicielem, ktory obok Ernsta Cassirera i Aby Warburga w istotny sposob
oddziatal na ksztalt projektu Panofsky’ego?’. Panofsky doceniat koncepcje Kunst-
wollen Riegla ze wzgledu na krytyczny dystans wobec popularnych w tym czasie
teorii sprowadzajacych dzieto sztuki do zewnetrznych uwarunkowan, jak material,
funkcja, okolicznosci techniczne, historyczne, ekonomiczne. W przeciwienstwie do
tego typu konceptualizacji ,wola tworcza” w ujeciu Riegla byla teoria woli, wybo-
ru, artykutowala role tworczego indywiduum w powstaniu dzieta sztuki. Jednak
zdaniem Panofsky’ego teoretyczny potencjal zawarty w pojeciu ,woli tworczej”
daleko wykraczal poza psychologizujace charakterystyki nadane mu przez Riegla.
Panofsky w kolejnych swoich pracach dazyl do sformulowania filozoficznej inter-
pretacji Kunstwollen, prezentowal przekonanie, ze ,wola tworcza |[...] nie moze by¢
niczym innym, jak tylko tym, co »thkwi« w zjawisku artystycznym jako definitywny,
ostateczny sens |endgiiltiger letzter Sinn|™.

Jan Bialostocki, jeden z czotowych polskich historykow sztuki, zauwaza, ze ,,Pa-
nofsky, wychodzac od krytyki Riegla i Wolfllina, podjal po dzi§ budzacy podziw
wysitek zbudowania na wzér Kanta systemu »apriorycznych pojeé¢ nauki o sztu-
ce«™. W tym kontekscie znaczacy jest artykul Panofsky’ego z 1925 roku Uber
das Verhdaltnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie (O stosunku historii sztuki
do teorii sztuki)®, swego rodzaju prolegomena ,do wszelkiej historii sztuki, ktora
moze pretendowa¢ do miana nauki™®'. W tekscie tym Panofsky, powracajac do

% Ibidem, s. 72.

2% Por. E. Panofsky, Der Begriff des Kunstwollens, ,Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft’ 14 (1920), s. 321-339 [tekst wznowiony w wydaniu zbiorowym niemieckojezycznych
prac: Erwin Panofsky. Deutschsprachige Aufsitze II, K. Michels, M. Wranke (hrsg.), Berlin 1998,
s. 1019-1034].

27 Alois Riegl na gruncie historii sztuki wskazywal miedzy innymi na fundamentalne réznice
miedzy przedstawianiem izolowanych obiektow w ,haptycznej” sztuce antycznej oraz sztuka renesansowa
ujmujaca przedmioty w relacjach przestrzennych; por. G. Jurkowlaniec, Perspektywa jako forma
symboliczna” — od Erwina Panofsky’ego (1924) do Hansa Beltinga (2008), s. 183.

2 Erwin Panofsky. Deutschsprachige Aufsitze II, s. 1027 [ttum. — B.T.K].

29 ]. Bialostocki, Erwin Panofsky — muysliciel, historyk i cztowiek, s. 310.

30 Por. E. Panofsky, Uber das Verhdilitnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie, ,Zeitschrift
fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft” 18 (1925), s. 129-161; por. tez Erwin Panofsky.
Deutschsprachige Aufsdtze II, s. 1035-1063.

31 J. Bialostocki, Erwin Panofsky — mysliciel, historyk i cztowiek, s. 310.
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polemiki z WolfHlinowska koncepcja ,,sposobow widzenia” — ,poje¢ podstawowych”
[Grundbegriffe]*? przedstawil pierwszy, wlasny system pojeciowy?. W projekcie
Panofsky’ego historia sztuki zorientowana na badanie sensu obiektow artystycz-
nych miata w swym postepowaniu odnosi¢ sie do siatki ,poje¢ podstawowych”.
Pojecia podstawowe Wolfflina uznal on jednak za pojecia empiryczne, aposterio-
rycznie wywiedzione z analizy materialu historycznego. W systemie Panofsky’ego
pojecia podstawowe nie mialy stuzy¢ bezposredniemu ujeciu wtasciwosci poszcze-
gblnych dziet sztuki, lecz tworzyé ogolng skale, na ktorej wszelkie cechy sie sytu-
uja. Pojeciom podstawowym Panofsky’ego, opartym na transcendentalnej anali-
zie, przystugiwal status apriorycznych, stanowily one ramy wszelkiej artystyczne;j
prezentacji i jako takie stuzyly ocenie konkretnych, historycznych zjawisk arty-
stycznych. Innymi stowy, pojecia podstawowe pelnily wobec zjawisk sztuki funkcje
analogiczna transcendentalnemu a priori. Panofsky stwierdza: ,Ostateczne zadanie
historii sztuki, a mianowicie formutowanie »woli tworczej«, dokonywaé sie moze
jedynie przez wspotdziatanie historycznego i teoretycznego sposobu rozwazania’™?.
,Jednosé w obrebie zasad ksztaltowania” dzieta, jednos¢ w zakresie rozwigzywania
problemoéw artystycznych rozstrzyga, zdaniem Panofsky’ego, o ,wewnetrznym sen-
sie zjawisk artystycznych”, o ,woli tworczej”. Niewatpliwie istotnym wymiarem tak
rozumianego sensu stal sie sposob ujecia i dobor aspektow formalnych i przedsta-
wiajacych w dziele sztuki. Pojecie ,wola tworcza” przejete od Riegla w koncepcji
Panofsky’ego zaczeto okreslaé¢ pewien staty stosunek tworcy lub okresu do pod-
stawowych probleméw sztuki, wyrazonych w postaci siatki ,,poje¢ podstawowych”.
Wola tworcza tym samym utracita swoje psychologiczne czy woluntarystyczne ko-
notacje, a stala sie jistota stylu”.

Ugruntowanie historii sztuki jako nauki definiowalo zasadniczy cel wysitkow
Erwina Panofsky’ego. Przejawiato sie to w stalym dazeniu do odkrycia podstawo-
wych warunkow tworczosci artystycznej [Grundbedingungen des Kunstschaffens],

32 H. Wolflin w swoich badaniach nad malarstwem renesansu i baroku wyodrebnit formy
podstawowe (,sposoby widzenia”), umozliwiajace charakterystyke tych epok jako okreslonych jednosci
stylowych. Formy podstawowe zostaly przez niego rozpisane na opozycje pieciu par pojeé, przykladowo:
linearyzm-malarskos$¢, plaszczyzna-glebia, forma zamknieta-forma otwarta: por. H. Wolfflin,
Podstawowe pojecia historii sztuki. Problem rozwoju stylu w sztuce nowozytnej, ttum. D. Hanulanka,
Gdansk 2006. Warto zaznaczy¢, ze odmienng anizeli Panofsky ocene dokonan Wolfllina prezentuje
miedzy innymi Lambert Wiesing, Widzialnosé obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej, thum.
K. Krzemieniowa, Warszawa 2008; por. tez B. Trochimska-Kubacka, Filozoficzny rodowdd estetyki
H. Wilfflina, ,Studia Philosophica Wratislaviensia” 9 (2) (2014), s. 83-101.

33 Obok prymarnej antytezy petni i formy znajduja sie w nim przeciwienistwa 1. wartosci elementarnych:
od optycznych do haptycznych, 2. wartosci zwiazanych z przedstawieniem: od gtebi do powierzchni,
3. wartosci kompozycyjnych: od powiazai wewnetrznych do zewnetrznych. Kazde dzieto sztuki nie musi
reprezentowaé — jak to jest w systemie Wolfflina — albo jednej, albo drugiej z antytetycznych kategorii,
lecz znajduje si¢ w jakim$ punkcie na skali miedzy skrajnymi wartosciami. Kazde dzielo sztuki, sytuujac
sie w jakim§ punkcie skali przeciwienistw jednego typu, sytuuje sie zarazem na skali przeciwienstw
pozostaltych typow. Z tego wzgledu mozna mowié o jednosci zasad organizujacych, ksztattujacych dzieto
sztuki, styl epoki, czyli o tym, co Panofsky okreslal mianem ,wewnetrznego sensu dzieta”. Ten system
poje¢ podstawowych podlegal w toku rozwoju koncepcji Panofsky’ego kolejnym przeksztalceniom: por.
J. Bialostocki, Erwin Panofsky — mysliciel, historyk i cztowiek, s. 312.

34 Ibidem.
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warunkow niezaleznych od historycznych czy psychologicznych czynnikéw. Zwrot
w kierunku Kanta i metody transcendentalnej stanowil konsekwencje tak zakro-
jonych zadan teorii sztuki. W tym kontekscie nalezy tez postrzegaé jego kryty-
ke koncepcji Aloisa Riegla i Heinricha Wolfflina. W ocenie Panofsky’ego jedynie
metoda transcendentalna ukierunkowana na odkrywanie zasad a priori otwierala
mozliwo$¢ sformutowania obiektywnego systemu pojeé¢ teoretycznych dla wiedzy
z zakresu historii sztuki. Pojecia podstawowe w koncepcji Panofsky’ego okreslaty
soba aprioryczny warunek nie tylko istnienia probleméw artystycznych, lecz takze
mozliwosci ich rozwiazywania.

Zasadnicze zreby swojej koncepcji Panofsky przedstawil w artykule Zum
Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst
(O zagadnieniu opisu i interpretacji tresciowej dziel sztuk plastycznych)® opu-
blikowanym w czasopismie ,Logos” w 1932 roku, a nastepnie w zmienionej wersji
w przedmowie do Studies in Iconology z 1939 roku®0 — pracy niezwykle waznej,
bo okreslajacej podstawy nowoczesnej historii sztuki. Zdaniem Didi-Hubermana
z perspektywy filozoficznej znacznie bardziej interesujacy jest tekst z 1932, albo-
wiem w nim w jego ocenie wyrazniej manifestujg sie zrédlta koncepcji Panofsky’ego
zwiazane z kantowskim i neokantowskim sposobem my¢lenia. Artykul ten — wedle
stow Didi-Hubermana — w catosci zostal napisany z punktu widzenia ,neokanty-
zmu od Wilhelma Windelbanda i Hermanna Cohena po Ernsta Cassirera”.

W swoim tekscie Zum Problem der Beschreibung Panofsky przedstawil pro-
gram historii sztuki ukierunkowanej ikonograficznie oraz traktujacej dzieta sztuki
jako manifestacje ogolnej kultury duchowej danego czasu. Panofsky zaprezentowat
rowniez niezwykle znaczacy w ramach historii sztuki schemat porzadku interpre-
tacji obiektéw artystycznych, skoncentrowany przede wszystkim na aspekcie tresci
dziet sztuki. Schemat ten obejmuje trzy etapy i przebiega od ,sensu-fenomenu”
(sensu zewnetrznego), przez ,sens-znaczenie” do ,sensu-istoty”. To znaczy, od sen-
su rzeczowego 1 ekspresyjnego, przez sens konwencjonalny funkcjonujacy w danej
tradycji kulturowej (okreslone typy ikonograficzne), po sens istotny, czyli warstwe
sensu duchowego ($wiatopogladowego, filozoficznego, religijnego, manifestujaca sie
w dziele sztuki czesto w sposob niezamierzony, nieswiadomy). W tekscie wystepuja
okreslenia takie jak ,sens istotny” [ Wesenssinn]|, ,ostateczna zawartosé” [letzter we-
sensmapiger Gehalt], ktore Panofsky pojmowal jako odpowiedniki terminu: ,sens
wewnetrzny”.

Didi-Huberman dostrzega zasadnicza analogie miedzy przywoltanym schema-
tem Panofsky’ego a Kantowskimi analizami z Krytyki czystego rozumu. W ocenie
Didi-Hubermana Panofsky jako historyk sztuki przyjal i zastosowal w dyskursie
o sztuce nie tylko pojecie form symbolicznych Cassirera, lecz takze Kantowski
schematyzm. Znany fragment z dzieta Kanta brzmi:

3 E. Panofsky, Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden
Kunst, ,JLogos” 21 (1932), s. 103-119. Artykul stanowi zapis odczytu, ktory Panofsky wygtosit w maju
1931 roku w kiloniskim oddziale Towarzystwa Kantowskiego.

36 Por. E. Panofsky, Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, New
York 1939 [wyd. polskie: E. Panofsky, Studia z historii sztuki, thum. J. Bialostocki, Warszawa 1971].
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Tyle tylko mozemy powiedzie¢: obraz jest wytworem empirycznej zdolnosci wyobrazni wytworczej,
schemat za$ poje¢ zmystowych (jako figur w przestrzeni) jest wytworem i jakby monogramem czystej
wyobrazni a priori [gleichsam ein Monogramm. der reinen Einbildungskraft a priori|, dzieki ktorej
i wedle ktorej obrazy staja sie dopiero mozliwe; musza one jednak by¢ zawsze tylko za posrednictwem
schematu powiazane z pojeciem?”.

W teoriopoznawczym projekcie Kanta dokonuje sie przejscie od zmystowej roz-
norodnosci przez syntetyzujaca prace wyobrazni transcendentalnej do syntetycznej
jednosci pojecia; od obrazu przez monogram (schemat) do pojecia. Transpozycja
zmystowe] réznorodnosci obrazu na pojecie staje sie mozliwa na mocy posred-
niczacej, syntetyzujacej funkcji monogramu. Zdaniem Didi-Hubermana w teorii
sztuki Panofsky’ego z ,,obrazéw czyni sie monogramy” i dazy sie do swego rodzaju
streszczenia obrazu, zamkniecia go w inteligibilnie uchwytnej formule, w pojeciu.
Tym samym, w jego ocenie, u Panofsky’ego w odniesieniu do sztuki nie nalezy mo-
wié o syntezie zmyslowosci i umystowosci, lecz o podporzadkowaniu zmystowosci
umystowosci. Sztuka w ujeciu Panofsky’ego — kontynuuje Didi-Huberman — zo-
staje utozsamiona z tym, co inteligibilne, ogblne, staje sie podporzadkowana logice
umystowosci, gramatyce funkcji symbolicznych.

Didi-Huberman podsumowuje niniejszy watek nastepujaco:

Wymagajac od form artystycznych swego rodzaju wzajemnosci wzgledem form wiedzy, wymaga sie
od form symbolicznych, by w swojej istocie realizowalty ruch od pojecia do obrazu. Gdyby to zyczenie

sie spelnilo, cata historia sztuki, o ktorej marzyt Panofsky, dotartaby do swojej ziemi obiecanej — wy-
razitaby prawde pojecia obrazow sztuki®®.

W przekonaniu Didi-Hubermana program teoretyczny Erwina Panofsky’ego na-
lezy do intelektualnej formacji humanizmu i niemieckiej Kunstphilosophie. W jego
ocenie wraz z Panofskim historia sztuki zyskata oparcie w rozumie a ikonologiczne
ujecie utozsamilo ,widzie¢” z ,wiedzie¢™’. Na gruncie zalozenn koncepcji Panofsky’ego
sztuka nie tyle jest imitacja tego, co widzialne, ile sztuka przede wszystkim jest
imitacja pojeé¢ umystowych, noumendéw. Z tego wzgledu dla badan spod znaku
ikonologii w dziele sztuki interesujace jest wylacznie to, co niesie ze soba sens,
znaczenie. Didi-Huberman konstatuje, ze réznicujac sens sufiksow ,,grafia” i ,logia”,
Panofsky dokonat trwatej zmiany przedmiotu i metody historii sztuki oraz przez
oparcie historii sztuki na Kantowskiej filozofii poznania ustanowit ,,gnoseologiczne
pojecie sztuki™0. Od tego czasu osadzona w filozofii, krytyka poznania ,naukowej”
historii sztuki skoncentrowana byta wokoét historycznych studidéw, szczegotowej eg-

3T 1. Kant, Krytyka czystego rozumu, thum. R. Ingarden, Kety 2001, s. 184-185 (A 142).

38 (. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 92.

39 Por. ibidem, s. 83. W dobie renesansowego humanizmu powstalo dzieto Cesare Ripy noszace tytut
Tkonologia (1593). W mysl jej zalozen porzadek tego, co widzialne, czyli zmystowe formy artystyczne,
odnosza sie do porzadku tego, co niewidzialne — ujmowanych przez rozum abstrakcyjnych pojeé, Idei.
Analogia miedzy regutami okreslajacymi obraz widziany oczyma a regutami wlasciwymi mysli opierata
si¢ na zalozeniu wspoélnych, uniwersalnych podstaw. Obecne w Ikonologii ,rozumowanie obrazami”,
analogia zmystowego obrazu i ujecia rozumu opiera sie na zalozeniu odpowiedniosci widzialnosci
i niewidzialnosci, lecz takze widzialnosci i czytelnosci. Didi-Huberman w nawiazaniu do Ikonologii
wskazuje na typowe, poczawszy od XVI wieku, sprzezenie miedzy widzialnoscia i czytelnoscia, obrazy
stuzyly nie tylko do ogladania, lecz ze wzgledu na towarzyszace im objasnienia takze do czytania.

40 Por. G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 83.
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zegezy dziel sztuki w dazeniu ku odkryciu sensu stanowiacego wyraz kultury du-
chowej danej epoki. Ufundowana na idealistycznej gnoseologii teoria sztuki ksztal-
towala zarazem okreslony obraz sztuki, sprowadzajac ja wytacznie do dajacego sie
ujaé¢ rozumowo znaczenia. Didi-Huberman stwierdza:

Tkonologia poddawalta kazdy obraz tyranii pojecia, definicji, nazwy i czytelnosci pojetej jako ikono-
logiczna operacja syntezy, gdzie niewidzialne ,tematy” i ,,0g6lne istotowe tendencje ludzkiego umystu”,
niewidzialne pojecia i Idee ,przekladalyby si¢” na widzialno$é (jasne i wyrazne ,znaczenia pierwszo-
i drugorzedne” Panofsky’ego)*!.

W ocenie Didi-Hubermana Panofsky uwiklal sie w pultapke idealizmu filozo-
ficznego, ktory przede wszystkim manifestowal sie w zatozeniu mozliwosci od-
krycia w artystycznych obrazach ,logiki” mysli. Panofsky podobnie jak Cassirer
podzielal przekonanie, ze symboliczne formy sztuki przeksztalcaja réznorodnosé
zmystowych znakéw w cos, co okresla sie mianem ,duchowego znaczenia”, ktére ma
wymiar inteligibilny i czyni mozliwym dyskurs naukowy w tym zakresie. Zdaniem
Didi-Hubermana takie podejscie skutkuje degradacja obrazu, podwaza odrebnosé
i samoistno$é dziet sztuki. W jego przekonaniu, w momencie gdy w obrazie szu-
ka sie ,jidealnego” przedmiotu mysli, to, paradoksalnie, obraz ,pozera Ide¢”’. Tak
zdefiniowana aporia idealizmu w obliczu dziet sztuki, prowadzi go do nastepujacej
konkluzji: ,,Przy calej swojej mocy i uzytecznosci hipoteza ikonologiczna jest zle
postawiona, poniewaz jest postawiona po kantowsku lub »neokantowsku «™2.

Zupelie odmienne stanowisko w stosunku do Didi-Hubermana, zaréwno w tu
poruszanych kwestiach, jak ocenie calosci dokonani Panofsky’ego, prezentuje Jan
Bialostocki. W swoim tekscie pod tytutem FErwin Panofsky — mysliciel, historyk,
cztowiek® Bialostocki szkicuje obraz sylwetki badacza i zasadnicze etapy jego teo-
retycznego rozwoju, podkresla przy tym szczegolng role pracy Studies in Iconology.
W ocenie Bialostockiego w niej zsumowaly sie wczesniejsze badania Panofsky’ego,
a system pojeciowy sie rozszerzyt i zyskal najbardziej znana i najbardziej rozpo-
wszechniong posta¢. Rowniez tutaj wptyw koncepcji Cassirera jest bezposrednio
artykulowany przez Panofsky’ego. Nie bez znaczenia dla siatki pojeciowej pozo-
staje fakt, ze ksiazka ukazala sie w jezyku angielskim. Niemiecki termin Wesens-
sinn zwiazany z pojeciem Kunstwollen zostal zastapiony okresleniem intrinsic
meaning, rozumianym jako ,wewnetrzne znaczenie lub tres¢ ustanawiajaca Swiat
wartosci symbolicznych™4. Na etapie Studies in Iconology wykrywanie ,wewnetrz-
nego sensu’, ,sensu istotnego” w dziele sztuki zostaje przedstawione w powiazaniu
ze Swiatem wartosci symbolicznych”, ,zawartoscia symboliczna’. Panofsky pisze
o tym w nastepujacych stowach:

Pojmujac tedy czyste ksztalty, motywy, obrazy, historie i alegorie jako objawy zasad lezacych
u ich podstaw, interpretujemy te wszystkie elementy jako to, co Ernst Cassirer nazywal wartosciami
symbolicznymi i kontynuuje Mamy tu do czynienia z dzietem sztuki jako symptomem czegos

AL Ibidem, s. 86.

42 Ibidem, s. 88.

43 J. Bialostocki, Erwin Panofsky — muysliciel, historyk i clowiek, s. 304-344.
4 Ibidem, s. 320.
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innego, co wyraza sie takze w niezliczonej ilosci innych symptomow, 1 interpretujemy cechy kompozycji
i ikonografii dziela jako szczegdtowy objaw tego ,czego$ innego™®.

W interpretacji ikonologicznej dziet sztuki zaproponowanej przez Panofsky’ego
cechom ,kompozycji i ikonografii” (nosnikom zmystowym) przypisana zostaje funk-
cja symboliczna, funkcja wyrazania ,zasad lezacych u ich podstaw”.

W przywotanych fragmentach Studies in Iconology powraca zatem kwestia sen-
su, znaczenia, tak obszernie analizowana przez Didi-Hubermana na przyktadzie
wczesnych tekstow Panofsky’ego. Interesujace, ze to, co w ocenie Didi-Hubermana
stanowi wade i ograniczenie koncepcji Panofsky’ego, z perspektywy Jana Bia-
tostockiego jest jej sita. Panofsky w swoim projekcie ikonologii w istocie siegal
duchowych podstaw zjawisk artystycznych, co w konsekwencji — zdaniem Bia-
tostockiego — zaowocowalo sformutowaniem: po pierwsze, racjonalnego systemu
ugruntowujacego historie sztuki jako nauke, po drugie, umozliwito ujecie historii
sztuki w powiazaniu z innymi naukami o kulturze. Cassirer byt tym myslicielem,
ktory skierowal Panofsky’ego ku badaniom ,zasad lezacych u podstaw” kultury.
Filozofia form symbolicznych Cassirera, zaktadajac funkcjonalnie zwiazki miedzy
poszczegolnymi dziedzinami ludzkiego dziatania, prezentowata strukturalne ujecie
kultury. Bialostocki podkresla, ze Panofsky, podobnie jak Cassirer, byl rzeczni-
kiem strukturalnego ujecia kultury. Podejscie takie otwierato przestrzen do badan
interdyscyplinarnych i znajdowalo swoj wyraz w zglaszanym przez Panofsky’ego
metodologicznym wymogu wspoétdziatania przedstawicieli poszczegolnych obsza-
row kultury i dziedzin wiedzy*S.

Zdaniem Bialtostockiego Panofsky wniost fundamentalny wktad w rozwoj teorii
i praktyki historii sztuki. W odro6znieniu od Didi-Hubermana w pelni docenia on
pozytywne znaczenie zrodel koncepcji Panofsky’ego, jako wyznacznik jej teore-
tycznej wartosci postrzega zwiazki z mysla Cassirera. Warto jednocze$nie miec¢
na wzgledzie, ze Didi-Huberman swoja krytyczna, choé¢ niezwykle wnikliwa, i inte-
resujaca analize zwiazkow teorii Panofsky’ego z filozofia neokantowska i kantow-
ska zaprezentowal w okreslonym kontekscie. W jego ocenie ikonologia w postaci
nadanej jej przez Panofsky’ego ujawnia swoje zasadnicze ograniczenia w obliczu
nietypowych zjawisk artystycznych, jakimi sa na przyktad obrazy prototypowe
(Mandylion z Edessy, Chusta §w. Weroniki, Catun Turyriski). Innymi stowy, zarzut
brzmi: wszystko, co irracjonalne, jednostkowe, mistyczne, co nie pozwala sie racjo-
nalnie opisaé i zawrze¢ w pojeciu wymyka sie perspektywie badawczej ikonologii®.
Didi-Huberman, zarzucajac systemowi Panofsky’ego nadmierny racjonalizm, jest

4 E. Panofsky, Studia z historii sztuki, s. 14.

46 Zdaniem Jana Bialostockiego taki sposob myslenia prezentuje Panofsky juz w swojej wezesnej
pracy traktujacej o rozwoju teorii proporcji jako odbiciu rozwoju stylu. Panofsky analizuje powiazania
miedzy matematycznymi ustaleniami na temat proporcji i sfera dziel sztuki, traktujac oba zakresy
jako odpowiadajace sobie porzadki, powstate na mocy tej samej ,woli tworczej”; por. E. Panofsky, Die
Entwicklung der Proportionslehre als Abbild der Stilentwicklung, ,Monatshefte fiir Kunstwissenschft”
14 (1921), s. 188-219.

47 7 tego wzgledu Didi-Huberman w swoich poszukiwaniach nowej metody badawczej sklania sie
ku filozoficznym inspiracjom plynacym z koncepcji Freuda i Lacana: por. G. Didi-Huberman, Przed
obrazem, s. 99-126.

Studia Philosophica Wratislaviensia 11, 2016 z. 2
© for this edition by CNS



Studia Philosophica Wratislaviensia XI, 2 (2016) 79

rzecznikiem przekonania o zasadniczej niewspotmiernosci sfery mysli i sfery obra-
zOw, w tej ostatnie] — podkresla — nie obowiazuja prawa logiki, a to, co rozumo-
we, splata sie z tym, co emocjonalne i irracjonalne.

W tym kontekscie nalezy zauwazy¢, ze w tej mierze, w jakiej historia sztuki
pretenduje do statusu dyscypliny naukowej, zarzut sformutowaly przez Didi-Hu-
bermana musi budzi¢ uzasadnione zastrzezenia, mimo ze dotyka waznej kwestii.
Niewatpliwie Panofsky przywiazywal wage do logicznej rekonstrukeji, racjonalnej
analizy nadajacej badanym zjawiskom porzadek. Ale czy rzetelny badacz moze
postepowaé inaczej, czyz naukowy nie oznacza racjonalny? Kazda teoria aspiru-
jaca do naukowej w nieunikniony sposob laczy sie z uproszczeniami pojeciowymi
i metodologicznymi. Panofsky doskonale zdawat sobie sprawe, iz tworzy okreslona
perspektywe interpretacji obiektéw artystycznych, ze na mocy wtasnej koncepcji
w pewien sposob konstytuuje swiat sztuki. System pojeé¢ sformutowany przez niego
opieral sie na przekonaniu, ze historyk sztuki nie moze poprzestawaé¢ na poziomie
formalnoprzedmiotowej analizy dziel i powinien odczytywac je glebiej siegajac naj-
pierw do sfery znaczen konwencjonalnych danej tradycji kulturowej, by ostatecznie
dotrze¢ do ,sensu wewnetrznego”, ,zawartosci symboliczne]”; wyrazajacej okreslona
postawe ideowsa, duchowa tworcy i epoki. W istocie tylko ten ostatni etap procesu
badawczego Panofsky identyfikowal z analiza ikonologiczna. Z tego wzgledu utoz-
samienie catosci projektu metodologicznego Panofsky’ego z ikonologia stanowi nie-
porozumienie i zapoznanie wlasciwego sensu jego dokonan®®. Bez watpienia nade
wszystko Panofsky’ego interesowalo znaczenie, ale nie za cene deprecjacji formy,
elementu zmystowego i emocjonalnego dziet sztuki. W przekonaniu Panofsky’ego
udana interpretacja tresciowa mogta tylko pomodc wzmocnié ,przezycie estetyczne”
dzieta, wzbogacié je i wyjasnic.

Badanie ikonologiczne w ujeciu Panofsky’ego ukierunkowane byto na restytucje
zwigzku sztuki i mysli, obrazu i refleksji. Jednakze Panofsky mial swiadomosé
granic w jakich ikonologia potwierdza swoja wartosé, byl zdania, ze istnieja obiek-
ty artystyczne, czy wrecz cate epoki artystyczne, ktore nie poddaja sie tego typu
interpretacji tresciowej jaka dysponuje metoda ikonograficzna (przyktadowo Pano-
fsky konsekwentnie omijal: nowozytna architekture, Boscha, Bruegla, Caravaggia,
malarstwo holenderskie czy sztuke wspolczesna).

Nalezy takze podkreslié, ze Didi-Huberman ,czyta” koncepcje Panofsky’ego
do$¢ jednostronnie, catkowicie podporzadkowuje ja kantowskiemu i neokantow-
skiemu rodowodowi, a zupelnie pomija jej silne zwigzki z mysla Aby’ego Warbur-
ga, wspomnianego tylko okazjonalnie: ,,0d Hamburga po Princeton, od niemieckie-
go jezyka filozoficznego do amerykanskiej pedagogiki, Panofsky ucielesnial prestiz
i autorytet szkoty »ikonologicznej« pochodzacej od innego fascynujacego umystu
— dzisiaj zapomnianego w cieniu mistrza z Princeton — Aby’ego Warburga™?.
W rezultacie, jakkolwiek oddzialywanie Cassirera — tworcy filozofii form symbo-
licznych — jest z cala pewnoscig zywotne w projekcie Panofsky’ego, to warto mieé¢
na wzgledzie takze silny wpltyw Warburga — tworcy analizy ikonologicznej. Tym

48 Por. J. Biatostocki, Erwin Panofsky — mysliciel, historyk i cztowiek, s. 330.
49 Ibidem, s. 68. Aby Warburg (1866-1929) — niemiecki estetyk, historyk i teoretyk sztuki.
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bardziej ze sam Panofsky tak wtlasnie czyni, po tym jak w pierwszej czesci wstepu
do Studies in Iconology daje wyraz swoim inspiracjom mysla Cassirera, w drugiej
czesci zajmuje sie dokonaniami Warburga. Od tego ostatniego Panofsky przejal
fascynacje irracjonalnym wymiarem sztuki, sztuka jako przejawem najglebszych
do$wiadczen, pasji, uczué¢ i namietnosci. W ujeciu Warburga kazda proba ujmowa-
nia obrazu z wyltaczeniem jego zwiazkow z ,religia i poezja, kultem i dramatem”,
z wymiarem kultury duchowej, musiata prowadzi¢ do zapoznania jego zywotnych
zrodet.

Podobnie jak p6zniej w mysli Panofsky’ego réwniez w koncepcji Warburga pod-
stawowa role odgrywalo pojecie ,symbolu”, podzielal on idealistyczne przekonanie,
ze symbol jest nosnikiem duchowej tresci. Jednakze pojeciu ,symbolu” Warburg
nadal oryginalna wyktadnie, funkcjonuje ono u niego w kontekscie teorii spotecz-
nej pamieci [ Theorie des sozialen Gedichitnisses|. W przekonaniu Warburga sym-
bol odgrywal fundamentalng role w zakresie tego, co okreslal on mianem ducha
zbiorowego [Kollektivgeist]. Stad jego postulat, ze ,mimo wszystkich przeksztatcen
symbol trwa i zachowuje swoja warto$¢™?, Wedtug Warburga zrédia mitu i nauki
sg osadzone w tych samych pierwotnych warstwach psychicznego dziedzictwa. Bez
watpienia Warburga cechowala predyspozycja do psychologicznego wyjasniania.
Uwazal, ze obrazy uniwersum, kosmicznych sit i formy mitéow nalezy rozumieé
jako projekcje, ktore byly zakorzenione w dazeniu do przezwyciezenia strachu. To
wlasnie rytualy i sztuka umozliwialy dostep do nich.

Teoria pamieci Warburga opierata sie¢ na zalozeniu istnienia nieprzerwanego
tanicucha przekazu, ciaglosci tradycji. Swoja filozofie ,pamieci” czesto nazywal Ge-
spenstergeschichte fir ganz Erwachsene (historia duchow dla dorostych) — opo-
wiedziang w obrazach. W historii symbolu uwidacznia sie — zdaniem Warburga —
swego rodzaju dwubiegunowosé¢, z jednej strony wskazywal on na role czynnikow
emocjonalnych, z drugiej tego, co racjonalnie uwarunkowane®’. Celem Warburga
byto opracowanie czego$ na ksztalt ,katalogu” praform, archetypicznych obrazéow
zbiorowe] pamieci. Z tego wzgledu dazyt on do sformutowania metody, ktéra po-
zwolilaby na badanie réznych stadiéw rozwoju symbolu w nastepujacych po sobie
okresach historycznych. Z czasem ikonologia przyjeta na siebie te role i umozli-
wiala badanie zmiennosci form i tresci symboli w konflikcie miedzy tradycjami.
Warburg wiele uwagi poswiecit analizom ikonologicznym antycznych form — Pa-
thosformel (formut-patosu), ktore odrodzily sie w sztuce renesansu. Pathosformel
— formuta ekspresji patetycznych uczué¢” — nie bylta dla niego stylistycznym
fenomenem, lecz psychologicznym symptomem, §ladem stanu zbiorowego ducha®?.

%0 E.H. Gombrich, Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographie, ttum. M. Fienbork, Hamburg 1992,
s. 349.

51 Koncepcja polaryzacji zjawisk lezacych u podstaw ludzkiej kultury moze sie taczy¢ z Nietzschego
wykladnia greckiej kultury jako wyrazu fundamentalnego przeciwienstwa zywiolow apolliniskiego
i dionizyjskiego. Wiadomo, ze Warburg znal koncepcje Nietzschego, podobnie jak to, iz z niechecia
odnosil sie do mysli psychoanalitycznej, Freuda i Junga.

52 Warburga interesowal antyk nieklasyczny, dionizyjski, ktory przetrwat dzigki zwigzkom z astrologia
i magia. Egzemplifikacje tego stanowiska odnajdujemy w jednym z ulubionych tematéw badawczych
Warburga — analizie postaci Perseusza. Perseusz, ktory na mocy przekazu mitycznego stanowil symbol
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Badania nad Pathosformel zaowocowaly opracowaniem rozwinietej psychologicz-
nej teorii zbiorowej pamieci. Co ciekawe, Warburg w odréznieniu od Panofsky’ego
uparcie ignorowal pojecie ,styl”, ktore byto gléwnym tematem mysli estetycznej
od Winckelmanna po Hegla.

Warburg zainspirowal Panofsky’ego réwniez swoim nieortodoksyjnym podej-
sciem do kwestii odrebnosci poszczegblnych dyscyplin wiedzy i dziedzin sztuki
i konsekwentnie uprawiang metodologia zacierania granic pomiedzy nimi®. Biblio-
teka zatozona przez Warburga w Hamburgu stanowila osrodek pracy humanistow.
Wedle stow Cassirera w swojej organizacji i strukturze realizowata ona w praktyce
idee jednosci wiedzy o kulturze — ,jidee metodologicznej jednosci wszystkich dzie-
dzin i pradéw historii umystowej* obejmujacej stowo i obraz, nauke, sztuke, reli-
gie i mit. Poza tym warto przywota¢ stynny projekt Warburga — Atlas Mnemo-
syne, ktory gruntownie przeformutowywal program historii sztuki®. Atlas cechuje
zerwanie z linearno$cia czasu, ciagloscig historyczna na rzecz ujecia strukturalne-
go, relacyjnego. Atlas Warburga porownuje sie do ,konstelacji” z Pasazy Waltera
Benjamina, Ernst Gombrich moéwi o ,kalejdoskopie obrazow”, w zasadzie dopiero
z dzisiejszej perspektywy zostal doceniony wizjonerski charakter dzieta Warburga.

Aby Warburg nalezy do tych mysélicieli, ktorych dokonania odcisnety niezatar-
ty slad na dziele Panofsky’ego. Ten rys projektu swojego mistrza uwzglednit Jan
Bialostocki, formutujac nastepujace stowa:

Panofsky byt chyba jednym z najbardziej systematycznie myslacych historykéw sztuki, obdarzo-
nym najbardziej poteznym talentem precyzyjnego myslenia. Jego dziatalnosci w dziedzinie historycz-
nego badania sztuki i mysli o sztuce towarzyszylta — szczegolnie w pierwszej potowie tworczego zycia

refleksja teoretyczna tworzaca ramy pojeciowe i teoretyczne, dostarczajaca uzasadnien i usprawie-
dliwien... Praca ta doprowadzita do najbardziej chyba konsekwentnego systemu teorii sztuki stuzacej
praktyce..., jaki stworzono w naszych czasach; w tym systemie rozwiazany zostal — w kantowskim du-
chu — problem stylu, woli artystycznej i podstawowych poje¢ historii sztuki; w duchu neokantowskim,

heroicznego bohaterstwa, ucielesnienie czlowieczenstwa, ostatecznie zostal ,zdegradowany” do funkcji
przepowiadajacego ,hieroglifu” na nocnym niebie i przetrwal w tym ,przebraniu” |Verkleidung| jako
astrologiczny symbol w ludzkiej pamieci az do czaséw Renesansu: por. E.H. Gombrich, Aby Warbury,
s. 348.

5 Por. J. Bialostocki, Erwin Panofsky — mysliciel, historyk i cztowiek, s. 321.

5 Ibidem, s. 324; por. tez E. Cassirer, Individuum und Kosmos in der Philosophie der Renaissance,
Leipzig-Berlin 1927, przedmowa.

% W latach 1926-1929 powstato dzieto zycia Warburga — Atlas Mnemosyne, ktore z uwagi na
specyficzny sposob prezentacji obrazu i sztuki nie miescito sie w obrebie historii sztuki swego czasu.
Atlas Mnemosyne stanowi zbiér 40 plansz. Na ramach obciagnietych czarna tkanina umieszczone
zostaly fotograficzne reprodukcje, wycinki z gazet przedstawiajace obrazy, fotografie prezentujace
fotografie, ilustracje, reklamy, fragmenty katalogow, mapy. Obrazy niezwykle réznorodne, pod
wzgledem tematycznym, pochodzace z roznych czasow (Giorgione obok Maneta) i dziedzin kultury
(antyczna moneta w sasiedztwie znaczka pocztowego), obok dziel kultury wysokiej obrazy z zakresu
kultury popularnej, obok obrazéw o charakterze artystycznym obrazki wycicte z prasy. Atlas prezentuje
soba ciag zaskakujacych zestawien, ,efektow skali (fuk Konstantyna tuz obok gemmy, ktora wydaje
sie rownie wielka); zaburzen orientacji przestrzennej (widok z lotu ptaka obok widoku z powierzchni
ziemi) i montazy nieprzystajacych do siebie fragmentéw rzeczywistosci (msza namalowana przez
Rafaela i fotografia przedstawiajaca Piusa XI)”; por. A. Lesniak, Warburg i Ranciere. Atlas Mnemosyne
1 nowoczesna historia sztuki, http://www.obieg.pl/print /7842, s. 4.
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cassirerowskim relacja swiata sztuki i $wiata idei; w duchu Warburga uksztaltowana metoda badan,
ktora miata §wiecié triumf jako ,ikonologia™®.

U poczatku XX wieku kazdy teoretyk sztuki musial zajaé¢ stanowisko wobec
takich poje¢, jak ,styl”, ,sposoby widzenia”, ,pojecia podstawowe”, ;wola tworcza”,
pojeé¢ symbolu i formy symbolicznej, poje¢ uksztaltowanych przez pokolenie po-
przednikéw Erwina Panofsky’ego: Riegla, Wolfllina, Goldschmidta i Warburga.
Panofsky dokonal tego, nie bez zasadniczego wplywu zatozen o charakterze filo-
zoficznym, w rezultacie stal sie tworca — zgodnie ze stowami Jana Biatostockie-
go — najbardziej konsekwentnego systemu teoretycznego w obrebie wspolczesnej
teorii sztuki.

Relationships of art theory and philosophy
in Erwin Panofsky’s concept

Summary

The dissertation is focused on the philosophical sources of Erwin Panofsky’s art
theory. When determining the subject of art history as well as its method, Panof-
sky was strongly influenced by Kantianism and Neo-Kantianism. The principles of
his system are connected by the epistemological inspiration and Kant’s thought.
Whereas in terms of introduced notions and the manner of expressing the main
issues, Panofsky was influenced by Cassirer’s philosophy of symbolic forms. The
dissertation deals with such notions as “style”, “perspectives”, “basic notions”, “will
to form”, symbol and symbolic form.

% J. Bialostocki, Erwin Panofsky — mysliciel, historyk i cztowiek, s. 306-307 |kursywa w cytacie
— B.T.K\].
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