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1

Zagadnienie ikryteriów 'klasyfi
kowania operacji poznawczych należy do fundam en
talnych kw estii metodologicznych w  każdej nauce 
szczegółowej. W konsekw encji trzeba  przyjąć, że 
dla dyskusji nad  metodologią h istorii 'sztuki pod
stawowe znaczenie m a to, jak  rozum iem y i jak 
wyznaczam y zasady, w edle k tórydh porządkuje się 
czynności w  naszej dyscyplinie. Ścisłe określenie 
kry teriów  klasyfikow ania operacji poznawczych w y
daje się nam  szczególnie ważne w łaśnie w  odniesie
niu do h isto rii sztuki. Już  p rzy  pierw szym  z nią 
zetknięciu jej operacje u jaw nia ją  się jako złożone 
i heterogeniczne. Ten aspekt w ystępuje szczególnie 
wyraziście dzisiaj, k iedy historia sztuki — tak  jak  
jest ona upraw iana obecnie — łączy założenia i kie

* Artykuł niniejszy został przedstawiony jako referat na 
XXIII Międzynarodowym Kongresie Historii Sztuki w Gra
nadzie 4 września 1073 r. (wersja francuska ukaże się w ak
tach Kongresu), a następnie na posiedzeniu Komitetu Nauk 
o Sztuce PAN w Warszawie 27 października 1973 r. Podej
muje on tezy wyłożone poprzednio w rozdziale „Elementy 
metodologii” w książce zbiorowej: Wstąp do historii sztuki. 
T. I. Warszawa 1973, s. 213—306.
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Jedna cecha 
dystynktywna

runk i tak  różne, jak  historię technik i zastosowań 
m ateriałów  w sztuce, historię form  i stylów, czysty 
atrybucjonizm , dzieje teorii sztuki i k ry ty k i arty s
tycznej, analizę znaczenia dzieł, ich symbolikę, his
torię różnych przejaw ów  kulturow ych w sztuce od 
filozofii i religii po różne insty tucje społeczne, dzieje 
m ecenatu artystycznego i organizacji tw órczych — 
by wym ienić orientacje najw ażniejsze i najlepiej 
uchw ytne. Czy istn ieje możliwość dokładnego wyz
naczenia pola poznania h istorii sztuki w  obrębie hu 
m anistyki składającej się dzisiaj z członów coraz 
bardziej od siebie w zajem nie zależnych i tworzących 
całość wysoce złożoną? Oto druga, ważna kw estia 
ściśle związana z problem em  kry teriów  klasyfiko
w ania operacji poznawczych. Można by powiedzieć, 
iż — rzecz paradoksalna —■ im bardziej inne nauki 
hum anistyczne przenikają  do w arsztatu  historyka 
sztuki, tym  bardziej odczuwa on potrzebę dokład
nego określenia obszaru badań w łasnej dyscypliny 
i zdefiniowania jej samodzielnych w artości poznaw
czych.
Istnieje właściwie tylko jedna sta ła  cecha historii 
sztuki, k tóra pozwala ją  wyróżnić z innych nauk h u 
m anistycznych i określa ją  jako naukę „samodziel
ną” . P rzedm iotem  historii sztuki jest dzieło siztuki 
już zaistniałe i, czy to będzie jedno dzieło czy grupa 
dzieł, dąży ona do ich w yjaśnienia jako zjawisk a r 
tystycznych a jednocześnie jako zjaw isk artystycz
nych przeszłości. Ponieważ każdą grupę można spro
wadzić do jednostek, k tó re  ją  stanowią, przedm iotem  
poznania właściwym  i ostatecznym  historii sztuki 
jes t jednostkowe dzieło sztuki. To założenie może 
oczywiście wywoływać kry tykę, ponieważ wiadomo, 
że historycy sztuki nie ograniczają się do analiz 
dzieł, lecz rekonstruu ją  życie artystów , badają spo
łeczną otoczkę ich działalności, u jaw nia ją  współczyn
niki ideologiczne twórczości itd. Zastrzeżenia w  tej 
spraw ie mogą jednak w ypływ ać jedynie z obser
wacji różnorodności i bogactwa szczegółowych po
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czynań naukowych, a nie ze ścisłej ich analizy m eto
dologicznej. Odróżnić bowiem należy p rak tykę  ba
dawczą i długą niekiedy drogę, jaką przechodzi 
historyk sztuki, by dojść do ostatecznego celu pozr- 
nania, od operacji, k tó re  wiążą się bezpośrednio 
z w łaściwym  przedm iotem  dyscypliny, od tego więc 
co wchodzi w  zakres jej metodologii sensu stricto. 
Istn ieje  kategoria pytań, k tó re  k ieru jem y pod ad re 
sem dzieła sztuki, ale k tó re  nie zm ierzają do jego 
poznania jako zjaw iska artystycznego. W ystarczy 
tu ta j wskazać na  kw estie związane z w yjaśnianiem  
jego substancji m aterialnej, jego technologii, m iej
sca i czasu jego powstania, identyfikacji a rty sty  lub 
w arsztatu , w  k tó rym  je wytworzono, okoliczności 
i w arunków  społecznych, politycznych czy gospodar
czych jego powstania, na  koniec jego dziejów póź
niejszych i zmian, jakie w  nim  zaszły od czasu jego 
w ytw orzenia. Jak  wiadomo, dla w yjaśnienia tych 
zagadnień trzeba w  licznych przypadkach wniosko
wać z obserwacji dotyczących jakości artystycznych, 
ale często dysponujem y źródłam i poza dziełem, k tóre 
pozw alają dokładnie je  umieścić w  czasie i p rzest
rzeni człowieka bez odwoływania się do jego n a tu ry  
artystycznej.
Z punktu  widzenia metodologii należy ściśle roz
graniczyć operacje, k tó re  zm ierzają do w yjaśnie
n ia dzieła jako zjaw iska fizyko-chemicznego i jako 
przedm iotu m aterialnego powstałego w  w yniku dzia
łania ludzkiego w  czasie i w  przestrzeni, od operacji, 
k tó re  zm ierzają do ujaw nienia jakości artystycznych  
dzieła i do w yjaśnienia „historyczności” tych  jakoś
ci. Ażeby podkreślić tę różnicę, w ydaje się nam  ce
low y pow rót do bardzo ważnego rozróżnienia, ja 
kiego Hans Sedlm ayr dokonał m iędzy „pierw szą” 
a „drugą” historią sztuki 1, jakkolw iek — jak  wolno

1 Rozróżnienia pomiędzy „pierwszą” i „drugą” historią 
sztuki dokonał H. Sedlmayr: Zu einer strengen Kunstwis
senschaft. „Kunstwissenschaftliche Forschungen” Vol. 1 .1931, 
s. 7—32; artykuł przedrukowany następnie pod tytułem

Dwie his-torie 
sztukii
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PocMał
Sedlmayra

Kunstgeschichte als Kunstgeschichte  w  zbiorze prac tegoż 
autora Kunst und Wahrheit. Zur Theorie und Methode 
der Kunstgeschichte. Hamburg 1958, B. 35—70. H. Sedlmayr 
użył określeń „pierwsza” i „druga” w odniesieniu do 
terminu Kunstwissenschaft, a zatem właściwie — „nauka 
o sztuce”, a/le kontekst wskazuje, że chodziło autorowi
0 historię sztuki sensu stricto  (w piśmiennictwie nie
mieckim często terminy Kunstgeschichte i Kunstwissenschaft 
są używane wymiennie na oznaczenie właśidwej historii 
sztuki). Według Sedilmayra „pierwsza” historia sczituki zaj
muje się zjawiskami, które są związane ze sztuką, ale które 
znajdują się poza zakresem zjawisk artystycznych sensu 
stricto („Feststellung ausserkiinstler{scher Kunstbezogener 
Fakten in  Verbindung m it Spekulationen über K unst”). „Dru
ga” historia sztuki zmierza do ujawnienia zjawiska artystycz
nego w dziele sztuki i jej przedmiotem jest twór artystyczny 
(das Gebilde). Rozróżnienie to wydaje się mieć fundamentalne 
znaczenie dla dyskusji nad metodą historii sztuki. Należy 
wszakże zauważyć, że linia podziału między „dwiema” his
toriami szituki, jakkolwiek przebiega prostbo w świetle teore
tycznych założeń koncepcji Sedlmayra, staje się niewyraźna
1 zakłócona, kiedy autor przystępuje do szczegółowego w y
kładu swych poglądów. Według Sedlmayra przedmiotem 
„pierwszej” historii sztuki są także niektóre jakości dzieła, 
zwłaszcza te, które miałyby być uchwytne bez rozpozna
wania go jako zjawiska artystycznego, a to — przedmioty 
w nim wyobrażone (die äussere Ikonographie) oraz niektóre 
formy związane z określoną, historycznie zdeterminowaną 
funkcją, np. bazylika (die formalen Themen). Cała koncepcja 
Hansa Sedlmayra dotycząca „dwóch” historii sztuM maże — 
naszym zdaniem — być twórczą podstawą klasyfikowania 
operacji poznawczych tylko pod warunkiem rygorystycznego 
przestrzegania rozróżnienia pomiędzy pojmowaniem dzieła 
sztuki jako przedmiotu fizycznego i produktu ludzkiej his
torii z jednej strony, a zjawiska artystycznego — z drugiej. 
Każda zaś jakość dzieła (z wyjątkiem, oczywiście, własności 
fizyko-chemicznych), czy wywodzi się z cech substancji za
stosowanej przez artystę, czy znajduje wytłumaczenie w his- 
starii powstania dzieła, czy wynika z pierwotnej funkcji 
przedmiotu, czy wreszcie wiąże się z tym, że dzieło obrazuje 
świat zewnętrzny — przynależy do zjawisk w  obrębie jego

sądzić — należałoby w  szczegółach nieco inaczej uza
sadnić wprowadzoną przez Sedlm ayra linię podziału. 
Ponieważ operacje „drug iej” h istorii sztuki stanow ią 
rdzeń dyscypliny i w  niej zaw ierają się jej właściwe
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m eto d y 2, należy rozpatrzeć jej czynności, ażeby 
dojść do konkluzji w spraw ie dla nas zasadniczej — 
m ianowicie kry teriów  klasyfikow ania tydh operacji. 
Ponieważ dzieło sztuki jest pojęciem  naczelnym  
historii sztuki, sposób jego pojm ow ania staje się 
punktem  wyjściowym  w każdej dyskusji nad m etodą 
naszej dyscypliny. Przedm iot rea lny  sta je  się zja
wiskiem  artystycznym  dopiero wówczas, kiedy mo
żemy wznieść na podstaw ie jego substancji m ateria l
nej przedm iot nowy, przedm iot, k tó ry  zależy od tej 
substancji, a le k tó ry  poza nią w y k racza3. Dzieło 
sztuki jest zatem  przedm iotem  intencjonalnym , k tó
ry  istn ie je  dzięki praw om  różnym  od praw  egzys
tencji fizycznej. Cząstki substancji m aterialnej za
m ieniają się w  trakcie ak tu  percepcji w  bry ły  tró j
wym iarowe, plam y barw ne i linie, a te z kolei łączą 
się m iędzy sobą i stanow ią fenom eny współzależne. 
A zatem, ponieważ m am y zdolność ujm ow ania prze
biegu ak tu  percepcyjnego jako pew nej całości, dzieło 
sztuki możemy pojmować jednocześnie jako s tru k 

struktury artystycznej. Wszelka jakość artystyczna wywodzi 
się zatem z tego świata dzieła, który transcenduje jego postać 
fizyczną i tym samym przynależy do zakresu zainteresowań 
„drugiej” historii sztuki. Dotyczy to również jakości, których 
Sedlmayr nie wiązał z naturą artystyczną dzieła, a które — 
naszym zdaniem — ściśle z tą naiturą isię wiążą .{rap. tematy 
przedstawień i formy związane z określonymi funkcjami 
społecznymi).
2 Sedlmayr: Kunst und Wahrheit, s. 41.
3 Ta podstawowa teza fenomenologicznej teorii sztuki została 
najpełniej rozwinięta i najgłębiej ujęta przez Romana Ingar
dena najpierw w jego książce Das literarische Kunstwerk. 
Eine Untersuchung aus dem Grenzgebiet der Ontologie, Logik 
und Literaturwissenschaft (Halle 1931), gdzie autor ją przed
stawił w związku z badaniem dzieła literackiego, a następ
nie — w odniesieniu do sztuk plastycznych — w dwóch 
pracach: O budowie obrazu  (Kraków 1946) i O dziele architek
tu ry  („Nauka i Sztuka” Vol. II 1946 nr 1, s. 3—26, nr 2, 
s. 26—51). Zob. także późniejsze przedruki i tłumaczenia w: 
Studia z  estetyk i  (T. II. Warszawa Ü958, s. 5—il'60) i Unter
suchungen zur Ontologie der Kunst. M usikwerk, Bild, Archi
tektur, Film  (Tübingen 1962, s. 139—315).

Pozafizycz- 
ność dzieła 
sztuki
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Struktura
synchroniczna

tu rę  4, jako spoistą całość złożoną z elem entów, z k tó
rych każdy zależy od innych i „nie może być tym, 
czym jest, jak  tylko w  relacji i poprzez relację do 
nich” 5. Je s t to s tru k tu ra  z isto ty  swej synchronicz
na. Dzięki wspom nianej przed chwilą własności 
ogarniania całego przebiegu ak tu  percepcyjnego, mo
żemy rozkładać każdą s tru k tu rę  i widzieć oddzielnie 
każdą wyodrębnioną część w  jej jednostkowości,

4 Zbieżności pomiędzy punktem wyjścia analizy ejdetycznej 
w filozofii fenomenologicznej a epistemologią strukturalis- 
tyczną wykazał ii poddał głębokiej analizie J. Derrida: „Genè
se et structure” et la Phénoménologie. W: Entretiens sur les 
notions de genèse et de structure. Centre Culturel Interna
tional de Ceriisy-La-Salle, Juilllet-Août 1959. Sous la direction 
de M. de GandiUac, L. Goldman, J. Piaget. Pairis-La Haye 
1965 (École Pratique des Hautes Études, Sixième Section, Sci
ences Économiques et Sociales, Congrès et Colloques, IX), 
s. 243—260). Zdb. także na ten temat P. Caws: Structuralism. 
W: Dictionary of the H istory of Ideas. Wyd. Ph. P. Wiener. 
T. IV. New York 1973, s. 329.
5 A. Lalende: Vacabulaire technique e t critique de la philoso
phie. Wyd. 7. Paris 1956, s. 1032; par. także R. Baistide: Intro
duction à l’étude du m ot „structure”. W: Sens et usages du  
term e Structure dans les sciences humaines et sociales. Wyd. 
R. Ba9tide, S-Gravenhage 1962, s. 13. „Struktura” stała się 
pojęciem naczelnym teorii historii sztuki Hansa Sedlmayr a, 
poczynając od raku 1925; zob. na ten temat: L. Dittmann: 
Stil, Symbol, Struktur. Studien zu Kategorien der K unst
geschichte (München 1967, przede wszystkim s. 148—154) oraz 
S. Pazura: Struktura i Sacrum. Estetyka sztuk plastycznych  
Hansa Sedlmayra. W: Sztuka i społeczeństwo. T. I. Wyd.
A. Kuczyńska. Warszawa 1>973, s. 98 n. Dalsze dzieje zastoso
wania tej kategorii można prześledzić u przedstawicieli tzw. 
młodszej wiedeńskiej szikoły historii sztuki w latach trzy
dziestych i u ich kontynuatorów. Zob. na ten temat przede 
wszystkim: Sedlmayr: Kunst und Wahrheit, s. 197—199; R. 
Biamchi Bandinelli: La „struttura”: un ten tativo  di appro- 
fondimento critico. „Critica d’A rte” Vol. II 1937, s. 280—286;
B. Schweitzer: Strukturforschung in Archaeologie und Vor
geschichte „Neue Deutsche Jahrbücher für Antike und 
Deutsche Bildung” II 1938, s. 162—il79; F. Matz: Geschichte 
der griechischen Kunst. T. I. Frankfurt a.M. 1950, s. 1—36 
(Wstęp); F. Matz: Strukturforschung und Archaeologie, „Stu
dium Generale” XVII 1964, s. 203—219; G. von Kaschnitz-
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ale także dostrzegać jej związki z innym i częściami 
i z całością.
Z takich założeń wychodząc można — ja k  sądzę — 
wyróżnić dwa zasadnicze sposoby ujm ow ania dzieł 
sztuki. Pierw szy, k tó ry  polega na widzeniu1 ich  jako 
całości, jako zjaw isk jednostkow ych i zam kniętych6. 
Drugi, k tó ry  korzysta z tego, że możemy rozkładać 
dzieła jako całości, a polega on na w yodrębnianiu 
z nich elem entów  i relacji, na ustosunkow yw aniu 
ich do innych elem entów i relacji, wreszcie n a  kon
struow aniu innych s truk tu r.

-Weinberg: Kleine Schrijten zur Struktur. Berlin 1965. Trud
no wytłumaczyć dlaczego P. Francaistel w swoim artykule 
Note sur l’em ploi du mot „structure” en histoire de l’art 
(w:- Sens et usages du term e Structure, s. 46—51) w ogóle 
pominął milczeniem ten główny rozdział w  dziej aich „struk- 
turalistycznej” historii sztuki; por. także T. Dobrowolski: 
Strukturalizm  w  historii sztuki. „Studia Metodologiczine” 
Vol. VI 1969, s. 3—45. Pełna historia zastosowania termilnu 
„struktura” w historii sztuki — o ile mi wiadomo — nie 
została jeszcze napisana. L. Dittmann zajął się w swej książ
ce Stil, Symbol, Struktur  tylko strukturalizmem H. Sedlmay- 
ra. Ponieważ artykuł niniejszy nie rozpatruje dziejów stano
wiska sitrukturailistycznego w rozwoju historii sztuki, ograni
czyliśmy się do przytoczenia jedynie kilku podstawowych po
zycji odpowiedniego piśmiennictwa. Pragniemy wszaikże pod
kreślić, że przedstawiona tutaj próba opisania, i sklasyfiko
wania operacji historii sztuki w zgodziie z zasadami struk- 
turalizmu o orientacji epistemoloigicznej wychodzi z założe
nia, które —■ o ile nam wiadomo — nie wystąpiło ani u Sedl- 
mayra, ani u jego kontynuatorów. Chodzii tutaj bowiem 
o możliwie ścisłe odniesienie dwóch podstawowych pojęć 
struikturalizmu — elementu i relacji — do tych wszystkich 
jednostek i zjawisk, jakie historia sztuki wyróżnia w struk
turze dzieła sztuki: tak w strukturze formalnej, jak w struk
turze rzeczywistości przedstawionej. Wychodząc z takich 
przyporządkowań, pragniemy tutaj opisać struktury synchro
niczne i diachroniczne występujące w historii sztuki.
G O dziele sztuki jako całośoi i zjawisku jednostkowym zob. 
Sedilmayr: Kunst und Wahrheit, s. 92—96.

Dwa sposoby 
ujmowania
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Definicje ele
mentów i ich 
relacje

Rod zage 
struktur

Jeżeli pragniem y upraw iać his
torię siztuki pierwszym  z tych sposobów, definicja 
elem entów i relacji s truk tu ra lnych  staje  się p ierw 
szym zadaniem. Opis w historii sztuki prowadzi 
w zasadzie do zdefiniowania tego, co w  dziele sztuki 
pojm ujem y jako elem enty s truk tu ry . W ten  sposób 
na przykład cokół, portal, p ilastry , belkowanie, p rzy
czółek i w oluty  fasady barokowej s ta ją  się w trakcie 
opisu „pionkam i” gry, k tó ra  rozpocznie się, gdy 
zaczniemy badać ich w zajem ne relacje i ich stosunek 
do całości fasady. Z całości dzieła w yodrębniam y te 
jego części, k tórym  przyznajem y pozycję elem entów 
s tru k tu ry  i te elem enty oznaczamy nazwami, k tóre 
tw orzą zbiór term inów  konw encjonalnych historii 
sztuki. Bardzo słabo rozwinęło się podobne słownic
two odnoszące się do tego samego poziomu s tru k tu 
ralnego w  sztukach przedstaw iających. Tylko rzadko 
zm ierzam y w  opisie do uchw ycenia przy  pomocy 
języka dyskursyw nego przebiegu, rozległości, kształ
tu, w ym iarów  plam y barw nej czy linii w  obrazie. 
Najczęściej chw ytam y natychm iast i oddajem y przy 
pomocy słów przedm ioty przedstaw ione, k tóre uk ła
dają się przed naszym i oczyma na podstawie tych 
plam  i linii. N adajem y owym  przedm iotom  nazwy 
na podstawie albo prostej 'znajomości św iata rzeczy
wistego, k tóry  został odtworzony w  dziele (opis pre- 
ikonograficzny), albo na  podstaw ie naszej wiedzy
0 ich znaczeniu w  środowisku kulturow ym , w któ
rym  dzieło powstało (opis ikonograficzny) 1. W sztu

7 Tę podstawową różnicę pomiędzy znaczeniem naturalnym 
fragmentów świata rzeczywistego przedstawianych w dzie
łach sztuki a ich znaczeniem konwencjonalnym rozpatrzył
1 ujął E. Panofsiky w sposób, który miał zaważyć na całej 
późniejszej refleksji metodologicznej; zob. Zum Problem der 
Beichreibung und Inhaltsdeutung von W erken der bildenden  
Kunst. „Logos” Vol. XXI 1932, s. 103—ill9 (artykuł później 
w nowej wersji wprowadzany jako Wstęp do książki Studies 
in Iconology. Humanistic Themes in the A rt of the Renais-

II
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kach plastycznych w yróżniam y dw a rodzaje s tru k 
tu r: 1) s tru k tu ry  sam ych form  pow stałych na podło
żu odpowiednio ukształtow anych cząstek substancji 
i 2) s tru k tu ry  w yobrażeń odczytyw anych z form. 
W sztukach m im etycznych m ożna s tru k tu ry  te 
odpowiednio nazwać: 1) s tru k tu rą  przedstaw iającą 
i 2) s tru k tu rą  przedstaw ienia 8. Pierw sza przekształ
ca się w  drugą; jedna stanow i inny aspekt drugiej 
i zachodzi ścisła współzależność m iędzy ich odpo
w iednim i elem entam i i relacjam i.
Jakkolw iek nie jest rzeczą ani możliwą, ani celową 
uczynić z opisu w  historii sztuki prostego i czystego 
wyliczenia elem entów  danej s tru k tu ry  i jakkolw iek 
nie możemy przy  opisywaniu uniknąć w yrażeń od
noszących się do relacji pom iędzy elem entam i, w łaś
ciwe definiowanie tych relacji pojaw ia się dopiero 
w raz z następnym  krokiem  badawczym, k tó rym  jest 
analiza. H istoria sztuki zna dwa podstawowe rodzaje 
analizy, k tó re  ukształtow ały się w  relacji do zadania 
rozum ienia dwóch różnych rodzajów s tru k tu r  roz
poznaw anych w  sztukach plastycznych. Są to: ana
liza form alna i analiza ikonograficzna.
Pierw sza udziela odpowiedzi na  pytanie, w  jaki 
sposób najm niejsze wyróżnialne, a jednocześnie a r
tystycznie znaczące cząstki dzieła wchodzą we wza
jem ne stosunki i stopniowo s ta ją  się jednostkam i 
coraz większym i. Następnie w yjaśnia ona praw a rzą
dzące całością. I na pow rót, wychodząc od system u 
jako całości, w yjaśnia, jak  ta  całość dzieli się na jed
nostki stopniow o coraz mniejsze. Analiza form alna 
odpowiada zatem  na py tan ie  quomodo egzystencji0

Rance. New York 1939, s. 3—31; następnie przedrukowywany 
bądź w redakcji pierwotnej, bądź w zmienionej w różnych 
zbiorach prac tego badacza).
8 J. Kmito, W. Ławniazaik: Znak—sym bol— alegoria. W: S tu 
dia sem iotyczne. Red. J. Pelc. Wrocław 1970, s. 91 n.
9 O tym pojęciu „formy” zob. R. Ingiarden: Sprawa form y  
i  treści w  dziele literackim . „Żyde Literackie” Vol. I 1937 
nr 5, s. 160—161; Studia z  estetyk i. T. II. Warszawa 1958, 
s. 351—353; The General Question of the Essence of Form

Analiza
formalna

5
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Trzy skale 
wartości

cząstek substancji pojm ow anych jako uniw ersum  
bry ł trójw ym iarow ych, p lam  barw nych i linii. P o ję
cia podstawowe, którym i się posługuje w stosunku do 
elem entów  struk tu ra lnych  tak  rozum ianych, to m o
tyw  form alny i kompozycja. Erw in Panofsky w ska
zał, że relacje pomiędzy częściami w yróżnialnym i 
w  dziele i artystycznie znaczącymi mtużna rozpatry 
wać na trzech skalach podstawowych wartości. 
Pierw sza powstaje, kiedy rozpatru jem y zjaw iska 
przestrzenne zaw arte między wartościam i czysto op
tycznym i (przestrzeń otw arta) a haptycznym i (ciała 
stałe). D ruga powstaje, kiedy rozpatru jem y zjaw iska 
związane z przedstaw ianiem , a zaw arte m iędzy b ie
gunam i głębi i powierzchni. Trzecia powstaje, kiedy 
rozpatru jem y zjawiska kompozycji, k tó re  rozciągają 
3ię od w artości in tegracji do wartości dysjunkcji 10. 
Pojęcia charakteryzujące oznaczają miejsce rozpat
rywanego zjaw iska na danej skali i  one to stanow ią 
podstawowy aparat pojęciowy analizy form alnej. 
Definiując relacje rządzące elem entam i s tru k tu ry , 
analiza form alna prowadzi nas zatem  do uchw ycenia

and Content. „Journal of Philosophy” Vol. LVII nr 7, 
s. 226—228; Erlebnis, K unstw erk und W ert, Vorträge zur 
Ä sthetik  1937—1967. Tübingen 1969, s. 40^11.
10 E. Panofsky: Über das Verhältnis der Kunstgeschichte zur 
Kunsttheorie: Ein Beitrag zu der Erörterung über die M ög
lichkeit „kunstwissenschaftlicher Grundbegriffe”. „Zeitschrift 
für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft” Vol. XVIII 
1925, zwłaszcza s. 130—143 (artykuł później przedrukowany 
w zbiorach prac tegoż autora: La prospettiva come „forma 
simbolica” e altri scritti. Wyd. G. D. Neri. Milano 1901, s. 
178—214 i A ufsätze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft. 
Wyd. H. Oberer, E. Verheyen. Berlin 1964, s. 49—75).
0  znaczeniu tej koncepcji w rozwoju refleksji metodolo
gicznej nad historią sztuki zob. G. D. Neri: II problema  
dello spazio figurativo e la teoria artistica di E. Panofsky. 
W: Panofsky: La prospettiva come „forma simbolica”..., s. 
25—27; J. Białostocki: Erwin Panofsky (1892—1968): Thinker, 
Historian, Human Being. „Sdmiolus’’’ Vol. IV 1970, s. 71—75
1 to samo, w nieco obszerniejszej wersji, jako Posłowie, W: 
E. Panofsky: Studia z  historii sztuki. Wyd. J. Białostocki. 
Warszawa 1971, s. 390—395.
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wyglądu m otyw ów  i sposobu ich w spółistnienia jako 
jednostkowych jakości danego dzieła.
Podobnie m ożna form ułować cele analizy ikonogra
ficznej. Ma ona prowadzić do rozpoznania praw  
rządzących tą  autonom iczną rzeczywistością, jaką 
stanowi przedstaw ienie, i do określenia relacji za
chodzących pom iędzy poszczególnymi składnikam i 
owej rzeczywistości. K lasyfikujem y przedm ioty 
przedstaw ione poczynając od najm niejszych, rozpoz
nawalnych, a jednocześnie znaczących fragm entów  
tej rzeczywistości, kończąc na obrazie jako całości. 
Pojęcia m otyw u przedstaw ienia, czyli m otyw u iko
nograficznego, i tem atu  pozw alają uchwycić różne 
jednostki lub całość przedstawionego uniw ersum . 
W ygląd przedm iotów  przedstaw ionych, ich w zajem 
ne stosunki i sposób ich współistnienia, k tó ry  czyni 
z nich sensow ną całość, są analizowane w odniesie
niu do rzeczywistości podobnej do tej, k tó ra  została 
wyobrażona, lecz uchw ytnej gdzie indziej i w yraża
nej innym i środkam i, przede w szystkim  słowami. 
Zapytując, czy w  danym  przypadku jest to przed
staw ienie św iata rzeczywistego czy fikcyjnego, stanu 
czy akcji, defin iu jąc  następnie dokładne znaczenie 
motywów i rac ji ich współwystępow ania, czyli te 
m atu  — określa analiza ikonograficzna stosunek 
pomiędzy badanym  obrazem  a innym i przejaw am i 
takiej samej lub  podobnej rzeczywistości. Analiza 
ikonograficzna u jaw nia w  m otyw ach, w  tem acie 
i w praw ach rządzących zobrazowaną rzeczywistoś
cią to, co jes t w  nich jednostkowe, i to, oo wspólne 
z innym i dziełami, określając je  tym  sam ym  jako 
jakości danego dzieła. Je j celem ostatecznym  jest 
rozum ienie w izji św iata, jaka przejaw ia się w  szcze
gólnej redakcji m otyw ów  i tem atu .
Zatrzym aliśm y się nad  n iektórym i aspektam i opasu 
i analizy, a le  n ie chodziło tu ta j oczywiście o szcze
gółowe przedstaw ienie tych  rozmaicie przeprow adza
nych czynności poznawczych. Celem przedstaw ionych 
przed chwilą obserw acji było podkreślenie faktu , iż

Analiza iko
nograficzna

Zrozumieć 
wizję świata
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Interpretacja 
— z zewnątrz

rozum ienie kom pozycji i tem atu  prowadzi do pojm o
w ania dzieła sztuki jako całości jednorazow ej, zw ar
tej i zam kniętej, ale że — równocześnie — czynność 
w yodrębniania z niej form  i m otyw ów prow adzi do 
pojm ow ania ich nie tylko jako jakości indyw idual
nych danego dzieła, 'lecz także jako zjaw isk autono
micznych, k tóre mogą wieść sam odzielną egzysten
cję. M omentem szczególnie w ażnym  w  badaniu  dzie
ła jednostkowego jest chwila, kiedy jego rozum ienie 
pozwala wprowadzić do zbiorowej pam ięci historii 
sztuki pew ną ilość jakości artystycznych w yprow a
dzonych i  w yodrębnialnych z całości, jaką  tw orzy 
dzieło, a  będących jednocześnie przedm iotem  pozna
nia szczegółowego obok poznania owej całości. 
Identyfikujem y m otyw y, kompozycje, form y i tem a
ty, odnosząc je do porów nyw alnych zjaw isk w  in
nych dziełach. Przede w szystkim  dlatego odgrywa 
m etoda porównawcza zasadniczą rolę w historii sztu
ki. Ale dopóki odwołujem y się do innych dzieł, tylko 
ażeby uchwycić isto tne jakości badanego przez nas 
dzieła, pozostajem y jakby „w ew nątrz” jego s tru k 
tury . P rzystępując do odpowiedzi na  podstaw owe py 
tan ia  in terp retacji, te mianowicie, k tó re  dotyczą ge
nezy i funkcji dzieła, przenosim y się jakby  na  „ze
w nątrz” dzieła jednostkowego. R ozpatrujem y wów
czas dzieło i jego jakości jako elem enty innych, ob
szerniejszych s tru k tu r.
U kształtow ały się dwie drogi in te rp re tac ji genetycz
nej i funkcjonalnej w  historii sztuki. Na pierwszą 
z n ich  wkracza', kto  odnosi dzieła i ich jakości do 
innych dzieł już zaistniałych i do norm atyw nej teorii 
sztuki n . A ndré M alraux, d la którego sztuka stanow i 
system  całkowicie autonom iczny i zam knięty i w e
dług którego sztuka „rodzi” sztukę, w yraził w  spo

11 Rozróżniamy między teorią, która odnosi się do sztuki 
jeszcze nie istniejącej, która formułuje postulaty pod adre
sem przyszłej twórczości (normatywna teoria sztuki), a teorią, 
która wypowiiada się o istocie i sposobie istnienia (dzieł) 
sztuki już zaistniałej (retrospektywna teoria sztuM).
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sób szczególnie dobitny (jakkolwiek uczynił to języ
kiem  k ry tyk i artystycznej) istotę pun k tu  w yjścia  te j 
orientacji 12. H istoria sztuki, jeżeli m a w yjaśnić ge
nezę i funkcję badanego zjaw iska w  stosunku do owej 
sfery  czysto artystycznej, pow inna ustalić dla danego 
czasu i środow iska to, co Edgar W ind i E rw in Panof- 
sky określali jako problem y artystyczne, a  następ
nie —  wyjaśnić, jak  dokonała się ich konkretyza
cja 13. Na inną drogę w stępuje h istoria sztuki, kiedy 
usta la  korelację m iędzy dziełem  sztuki i jego jakoś- 
ciami a wszelkim i przejaw am i pozaartystycznej rze
czywistości ludzkiej, np. ideologią, religią, filozofią, 
nauką, s tru k ta ram i politycznym i, społecznymi, gos
podarczymi itd. Możemy odkryw ać wszystkie te po
zaartystyczne współczynniki genetyczne i funkcjo
nalne, ponieważ dzieło sztuki, jak  każde dzieło ludz
kie, może być równocześnie pojm ow ane jako narzę
dzie, jako odpowiedź człowieka na  potrzeby jego 
egzystencji w  świecie m aterialnym , i także jako śro
dek przekazyw ania id e i14.

12 A. Malraux wyłożył swoje idee najpierw w Psychologie de 
l’art (T. I—III. Genève 1947—11949), a następnie, w poistaci 
bardziej rozbudowanej, w  Les voix du  silence (Paris 1951, 
liczne późniejsze wznowienia i tłumaczenia). Zob. na ten 
temat S. Morawski: Absolut i forma  (Kraków 1'966, s. 44—46, 
52—56) i to samo w języku francuskim: L ’absolu et la forme. 
L’esthétique d’André Malraux (Paris 1972, s. Tl n., 83—88).
0  pokrewieństwie między tą koncepcją autonomicznego życia 
jakości czysto artystycznych a pojęciem „życia form” u Henri 
Focdilona zob. G. Kubier: The Shape of T im e , Remarks on 
the H istory of Things (New Haven and London 1962, s. 62)
1 wydanie polskie: K szta łt czasu. U wagi o historii rzeczy 
(tłum. J. Hołówka. Warszawa 1970, s. 97).
13 E. Wind: Zur System atik  der künstlerischen Probleme. 
„Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft” 
XVIII 1925, s. 438—486, ziob. zwłaszcza s. 440—442 i Panofsky: 
Über das Verhältnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie, 
s. 142.
1,1 E. Panofsky: The H istory of A rt as a Humanistic Discipline. 
W: The Meaning of the Humanities (wyd. T. M. Greene. Prin
ceton 1940, s. 89—118); artykuł przedrukowany w później
szych zbiorach prac tegoż autora, najpierw w Meaning in

Pozaartystycz
ne jakości
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Geneza,
funkcja,
interpretacja

Nie jest naszym  zam ierzeniem  wchodzić tu ta j w dys
kusję nad wartościam i poznawczymi i m ożliwościami 
stosowania różnych czynności, jakie każda z ty ch  
odm iennych dróg badawczych za sobą pociąga. Ja k  
wiadomo, w łaśnie tu ta j przebiega linia podziału po
m iędzy głównymi teoriam i in te rp re tac ji w  h istorii 
s z tu k i15. A'le to zagadnienie, jakkolw iek niezw ykle 
ważne, 'znajduje się na innej płaszczyźnie dyskusji 
metodologicznej aniżeli ta, k tó ra  nas tu ta j zajm uje. 
P ragniem y dlatego nawiązać jedynie do w ybranych 
aspektów postępowania wyjaśniającego. Należy n a j
pierw  podkreślić, że niezależnie od tego, jaką drogę 
wybierzemy, jeżeli in te rp re tac ja  m a przynieść w y
niki ścisłe, geneza ii funkcja m uszą być badane zaw 
sze w  odniesieniu do ściśle określonych jakości wśród 
dokładnie zdefiniow anych motywów, kompozycji, 
form  czy tem atów . Są one i jedynym i w skaźnikam i ge
nezy i funkcji, bez względu n a  to czy odnosim y je 
do zjawisk artystycznych czy pozaartystycznych. 
W artość naszego rozum ienia dzieła i sposobu rozło
żenia na składniki jego s tru k tu ry  pokazuje się za
tem  w św ietle tego, czy jakości ujaw nione w  toku

the Visual Arts. Garden City N. Y. 1955, zob. zwłaszcza s. 12. 
Jest to właśnie ten zakres poznania dzieła sztuki, który 
odpowiada sferze „zadań przedantystycznych” (vorkünst
lerische Aufgaben) według terminologii Winda (Zur S yste
m atik der künstlerischen Probleme, s. 439).
15 W. Hofmann: Bildende Kunst II. Frankfurt a.M. 1960 (Das 
Fischer Lexikon, 22), s. 190, tak charakteryzuje rozwój historii 
szituki jako nauki: „Po Wdinckelmainnie droga badań rozdwaja 
się. Można by również to określić jako zróżnicowanie zadań 
poznawczych. Jedna droga prowadzi do ujęcia procesu roz
wojowego, który jest immanentny «życiu form», który jest 
zatem organiczny i konieczny. Inna droga prowadzi do anali
zy tych «czynników zewnętrznych, które odbijają się w dziele 
i które współokreślają jego posłannictwo. Upraszczając, moż
na by mówić o stanowiskach: farmailno-analiitycznym (nie
kiedy nawet «farmalistyoznym») z jednej strony, a ideowo- 
i kulturowo-hdstorycznym — z drugiej” (tłumaczenie moje — 
P. S.)., Por. podoibny pogląd u W. E. Kleinbauera: Modern  
Perspectives in W estern A rt H istory, An Anthology of 20th- 
Century W ritings on the Visual Arts. New York 1971, s. 37.
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analizy są rzeczywiście w  dziele znaczące i czy z kolei 
dają się sensownie interpretow ać. Przebieg i w ynik 
operacji w yjaśniających zawsze doprowadzi do odpo
wiedzi n a  pytan ie czy rozum ienie było prawidłowe. 
Już pół wieku tem u Erw in Panofsky zauważył, że 
nie m ożna opisać dzieła sztuki bez jego uprzedniego 
przeanalizowania, a z kolei analiza nie może zostać 
przeprowadzona bez postępow ania wyjaśniającego, 
dokonanego choćby ty lko w  za ry sach 16. Te ścisłe 
więzy pomiędzy opisem, analizą i in te rp re tac ją  
w historii sztuki potw ierdzają tezę s tru k tu r  alizmu, 
zgodnie z k tó rą  „rozum ienie i w yjaśnianie nie tylko 
są procesam i um ysłow ym i z sobą związanymi, lecz 
jednym  i tym  samym  procesem  odnoszącym się tylko 
do dwóch różnych płaszczyzn rozbioru przedm io
tu ” 17.
P ragniem y tu ta j zwrócić uwagę na jeszcze jedną ce
chę in te rp re tac ji genetycznej i funkcjonalnej. Ażeby 
prześledzić drogę jakiegoś m otyw u lub jakiejś form y, 
drogę, k tó rą  one odbyw ają do swego ostatecznego 
m iejsca w ew nątrz dzieła, m usim y pojmować taki mo
tyw  lub form ę jako elem ent należący do innej, w ięk
szej s truk tu ry , i w tym  przypadku s tru k tu ry  dia- 
chronicznej, bez względu na to czy s tru k tu ra  ta 
obejm uje zjawiska artystyczne, czy pozaartystyczne. 
Badanie procesu staw ania się jakości artystycznych 
m a charak ter w yjaśniający w  stosunku do dzieła, 
w  k tó rym  one przejaw iają się jako elem enty lub re 
lacje jego s tru k tu ry . To samo badanie należy okreś
lić jako rozum ienie w stosunku do takiej większej 
s t ru k tu ry 18. Motyw, tem at, form a lub kompozycja

ir' Panofsky: Zum Problem der Beschreibung und Inhalts
deutung, s. U03 n. Obserwacja ta, o znaczeniu zgoła podsta
wowym dla refleksji metodologicznej w historii sztuki, znik
nęła nieomal zupełnie z wersji zmienionej, opublikowanej ja
ko Wsitęp do książki Studies in Iconology (także w przedru
kach późniejszych).
17 L. Goldman: Introduction générale. W: Entretiens sur les 
notions..., s. 10.
1S Ibidem, s. 10.

Jeszcze o ge
nezie i funkcji
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Struktury
wyjaśniające

„w yjęte” z pojedynczego dzieła i rozpatryw ane 
z punktu  widzenia genetycznego tylko w stosunku  do 
tego dzieła znajdują się w  ruchu, w czasie i w  prze
strzeni. W idziana z płaszczyzny większej s tru k tu ry  
w yjaśniającej, traci taka jakość swój dynam izm  i po
jaw ia się jako fragm ent stabilnego system u.
W raz z tym  zagadnieniem  dochodzimy do niezm ier
nie ważnego, ale trudnego problem u wielości s tru k 
tu r  w yjaśniających w  historii sz tuki oraz ich hie
rarchii. Zgodnie 2. założeniami epistemologicznej 
orientacji struk tu ralizm u „każde zjawisko należy do 
mniejszej lub  większej liczby s tru k tu r  na  różnych 
poziiomach (...) i ma ono, w obrębie każdej z tych 
całości, szczególne znaczenie” 19. Z drugiej strony, 
zgodnie z podstaw ow ym  założeniem struk tu ra lizm u  
genetycznego, wszelka s tru k tu ra  „odkąd jest rozpa
tryw ana ze stanow iska genetycznego, staje się jedno
cześnie s tru k tu rą  w yjaśniającą” 20 albo — inaczej 
mówiąc — „sens s tru k tu r leży wyłącznie w  ich ge
nezie, k tó ra  z kolei jest uchw ytna tylko w  tych s tru k 
tu rach” 21. Wolno zatem  przyjąć, że w łaśnie w  pro
cesie staw ania się, ujaw nionym  poprzez badanie ge
netyczne, możemy uchwycić drogę do równowagi, 
k tó ra  znam ionuje każdą s tru k tu rę  22. Prowadzii to  ,do 
konieczności, w  naukach hum anistycznych, w ynajdy
wania takich s tru k tu r, w  których pojedyncze jakości 
dzieł lub ich zespoły, rozpatryw ane ze stanow iska

1!) Ibidem, s. 16. Na temat hierarchii strukrtur znaczących w  
historii kultury zob. także L. Goldman: Le concept de struc
ture significative en histoire de la culture. W: Sens et usages 
du terme Structure..., s. 128.
20 G. Cury: Discussion. W: Entretiens sur les notions..., s. 22.
21 G. Kahn: Genèse et structure dans les systèmes philosophi
ques. W: Entretiens sur les notions..., s. 186.
22 Zob. na ten temat J. Piaget: Discussion. W: Entretiens sur 
les notions..., s. 18, a zwłaszcza E. Bloch: Processus et struc
ture. W: Entretiens sur les notions..., s. 207—227. Jak wyraził 
to J. Derrida (Discussion, s. 236), W: Entretiens sur les no
tions..., zgodnie z ujęciem E. Blocha „żadna struktura nie daje 
się odłączyć od aiktu, który powołał ją do istnienia” (tłu
maczenie moje — P. S.).
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genetycznego i funkcjonalnego, u jaw niałyby  swój 
sens. Prow adzi to do konieczności w ynajdyw ania ca
łości, w obrębie k tó rych  dzieło jako całość m ogłoby 
objawić swój sens. Cel ostateczny takiego postępowa
nia streszczałby śię w  odpowiedzi na  następujące py
tanie: jaka  jest s tru k tu ra  najobszerniejsza, k tó ra  m o
głaby objąć — z punk tu  widzenia genetycznego 
i funkcjonalnego — w szystkie jakości pojedynczego 
dzieła? H istoria sztuki, przynajm niej od schyłku 
ubiegłego stulecia, znajdu je  się w  poszukiw aniu ta 
kich wielkich sfe r ludzkiej rzeczywistości, w k tórych 
różne jakości artystyczne — raz przez naukę w pro
wadzone — m iałyby się stawać zjaw iskam i zrozu
m iałym i i jednocześnie znaczącymi. W historii sztuki 
ukształtow ało się wiele system ów hierarchicznych 
stru k tu r — s tru k tu r  zresztą bardzo rozm aitych ze 
względu na ich treść — które  m ają  pomóc uchwycić 
wędrówkę różnych jakości artystycznych w  czasie 
i przestrzeni, a w konsekw encji — ich sens. P rze
łomowy m om ent w tym  rozwoju historii sztuki n a 
stąpił wówczas, kiedy przeniknęła do niej nowa filo 
zofia człowieka, upatru jąca  w każdym  dziele ludz
kim symbol postaw  większej wspólnoty. Chwila ta  
nadeszła, jak  wiadomo, w raz z twórczością Aby W ar- 
b u rg a 23 i Erw ina Panofsky’e g o 24. O tworzyła Się 
wówczas niezw ykle nęcąca perspektyw a, by w ku l
turze dostrzegać ową najszerszą całość, w  k tórej 
wszystkie jakości dzieła i ono całe znajdu ją  w yjaś
nienie. Nie zam ierzam y tu ta j zaprzeczać znaczenia 
koncepcji, k tó ra  um ożliw iła dostrzeganie związków 
pomiędzy dziełem sztuki a podstaw owym i s tru k tu 
ram i rzeczywistości ludzkiej, przede w szystkim  zaś

r' E. Wind: Warburgs Begriff der Kulturwissenschaft und 
seine Bedeutung für die Ae.sthetik, „Zeitschrift für Ästhetik 
und allgemeine Kunstwissenschaft” XXV 1931, Beiheft, s. 
163—179; Dittmanin: Stil, Sym bol, Struktur, s. 95—101; E. H. 
Gombrich: A by Warburg, An Intellectual Biography. London 
1970, s. 29—37 i 315.
24 Dittmann: Stil, Sym bol, Struktur, is. 109 n.; Białostocki; Er
win Panofsky, s. 75—83 (wyd. pol., s. 395—406).
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s truk tu ram i umyisłowości. Należy wszakże zauważyć, 
że dopóki historyk sztuki m a za przedm iot badania 
genetycznego i funkcjonalnego jakości jednostkowe 
sprowadzalne do pojedynczej form y czy kompozycji, 
do pojedynczego m otyw u czy tem atu  — jest rzeczą 
względnie łatw ą osiągnąć zgodę na wytyczenie tych 
fragm entów  rzeczywistości ludzkiej, tak  artystycznej, 
jak  pozaartystycznej, k tó re  byłyby całościami w yjaś
niającym i w  stosunku do owych jakości. Lecz z chwi
lą, kiedy przystępujem y do in terp re tac ji zespołów 
jakości, trudno jest taką zgodę osiągnąć, a już szcze
gólnie in te rp re tac ja  sensu dzieła w całym  bogactwie 
wszystkich jego jakości prowadzi do zasadniczych 
różnic w  poglądach. „Odległość” dzieląca złożoność 
jednostkowego zjawiska artystycznego od całości wy
odrębnionej z kosmosu ludzkiej rzeczywistości jest 
tak  znaczna, że więzy, k tó re  je łączą, mogą być poj
m owane w  różny sposób. A kt w yboru owej najszer
szej całości w yjaśniającej s ta je  się jednocześnie wy
znaniem  filozofii sztuki ze strony  badacza.

III

Sztuka przejaw ia się w  zbiorze 
dzieł sztuki. Poznanie dzieł jednostkow ych jest za
tem  zadaniem  podstawowym  historii sztuki. Jednak
że, jak  wiadomo, nie poprzestaje ona na  jego reali
zacji. H istoria sztuki pragnie uzasadnić i zracjonali
zować „przednaukow ą” intuicję, zgodnie z k tórą 
sztuka jest zbiorem nie przypadkow ym , lecz swoiście 
zorganizowanym. Poznanie tej w ew nętrznej organi
zacji w  zbiorze dzieł sztuki staje  się zatem  drugim 
podstawowym  zadaniem  historii sztuki.
Zbiór dzieł sztuki stanow i całość sensowną i pozna
walną, ale dzieła jednostkowe jako całości, jako 
zam knięte kosmosy „nie przy legają” do siebie, nie 
łączą się z sobą. To właśnie jednostkowość systemu 
relacji i elem entów  w  każdej jednostkowej struk tu -
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rze artystycznej czyni z niej całość nieprzykładalną 
do innych (z w yjątkiem  — rzecz oczywista — kopii, 
replik  lub egzem plarzy grafiki, m edalierstw a, num iz
m atyki itd., k tó re  należy traktow ać jako odrębne 
przedm ioty realne, ale n ie jako odm ienne s tru k tu ry  
artystyczne). W yłącznie elem enty i relacje lub ich 
kom binacje, traktow ane oddzielnie, a  więc niektóre 
jakości artystyczne pow tarzają się w  różnych s tru k 
turach. A zatem  jedynie rozkładanie s tru k tu r na 
czynniki i praw idłow e „w yjm ow anie” z nich ele
m entów  i re lac ji pozw alają uchwycić to, co łączy 
z sobą dzieła i co czyni ze sztuki całość spoistą, 
a  jednocześnie poznawalną. Badanie motywów, 
form, kompozycji i tem atów  jako zjaw isk przecho
dzących z jednego dzieła jednostkowego w drugie 
stanow i w ięc drugi podstaw owy sposób upraw iania 
historii sztuki. Jest on zasadniczo różny od tej h i
storii sztuki, k tó ra  zmierza do uchw ycenia jedno- 
stkowości system u każdej s tru k tu ry  artystycznej. 
Nigdy izbiór dzieł sztuki jako całość nie był i nie 
jest przedm iotem  poznania historii sztuki. Do niego 
odwołuje się ta  teoria sztuki, k tó rą  określam y jako 
retrospektyw ną 25. Zgodnie ze sw ym  ogólnym stano
wiskiem, k tó re  jest historyczne, historia sztuki, kiedy 
chce poznać więzy łączące różne zjaw iska w kosmosie 
sztuki, w yodrębnia ze zbioru pojedyncze dzieła i two
rzy z nich grupy. W dyscyplinie naszej, tak  jak  jest 
ona dzisiaj praktykow ana, można dostrzec znaczną 
różnorodność kry teriów  grupow ania dzieł. K ryteria  
te  odnoszą się albo do własności dzieł jako przedm io
tów m aterialnych  i w ytw orów  człowieka działającego 
w czasie i przestrzeni, albo — ich vyłasności a rty s
tycznych, albo wreszcie odnoszą się do jednych i d ru 
gich własności łącznie. H istoria sztuki rozpatru je  g ru
p y  dzieł przede wszystkim  w  ich relacjach  czasowych. 
Podstaw ową czynnością w tym  zakresie jest k lasyfi
kacja dzieł w  stosunku do przebiegu czasu m ierzo

Klasyfrkacja 
dzieł sztuki

25 Zob. przyp. 1J1.
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nego jednostkam i przyjętym i w danym  społeczeń
stw ie. W .ten sposób historia sztuki tw orzy szeregi 
dzieł sztuki. Pozostanie zasługą Georga K ublera, że 
uczynił z tego pojęcia narzędzie w ychw ytujące pod
stawową zm ianę kw anty ta tyw ną w  w yodrębnionej 
grupie d z ie ł26. Jakkolw iek szeregi dzieł m ogą pozo
staw ać w jakim ś okresie trw ania historii sztuki jako 
nauki jej produktem  stosunkowo stabilnym , n ie one 
są jednak  właściwym  przedm iotem  tego  badania, k tó 
re  pragnie uchwycić w spólnotę przew ijającą się przez 
pojedyncze dzieła. Tak długo, jak  dzieła tw orzące 
szereg nie są rozkładane po to, ażeby m ożna w  nich 
było uchwycić wspólne jakości, stanow ią one sumę 
zam kniętych kosmosów, a  wiadomo, że dodawanie 
jednostkow ych in terp re tac ji nie zamienia się jeszcze 
w poznanie całości. P ragniem y w  te n  sposób pod
kreślić, że jedynie „w ew nątrz” szeregu dzieł i  że 
tylko w  n iektórych ich jakośoiach m ożna dopatryw ać 
się przedm iotu tej h isto rii sztuki, k tó ra  w ykracza 
poza studium  dzieł jednostkow ych jako zjaw isk auto
nomicznych.
O peracją początkową i podstaw ową h isto rii sztuki 
tym  drugim  sposobem upraw ianej jest rozkładanie 
s tru k tu r  tworzących szereg, rozkładanie tak  przepro
wadzane, że w szeregu owym  ujaw nia się istn ienie 
jednego lub więcej elem entów wspólnych, jednej lub  
więcej wspólnych relacji. Ponieważ tak  ujaw nione 
jakości w ystępują w  dziełach usytuow anych w  róż
nych punktach przestrzeni historycznej, tw orzą one 
jako całości s tru k tu ry  diachroniczne; ich charak ter 
uspraw iedliw ia użycie term inu  zastosowanego przez 
G. K ublera, a  zaczerpniętego z topologii, mianowicie: 
ciągów 27. —
H istoria sztuki określa jako jednostkowe, pow tarza
jące się w szeregach dzieł m otywy, tem aty , kompo
zycje czy form y tylko wówczas, kiedy rozpoznaje ich 
funkcję elem entu czy relacji w  konkretnych  s tru k 
26 Kubler: The Shape of Time, s. 33 n. (wyd. poi., s. 54 n.)
27 Ibidem, s. 33 n. (wyd. pal., s. 54 n.).
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tu rach . Zjawiska te  mogą być ujm ow ane zupełnie 
inaczej, a  więc albo dzielone na  jednostki mniejsze, 
albo łączone razem  w jednostki większe, a to stosow
nie  do koncepcji rozkładania s tru k tu ry , co z kolei 
w ypływ a ze sposobu rozum ienia dzieła, czyli jest bez
pośrednim  rezultatem  analizy. W ygląd itakiej s tru k 
tu ry  diachronicznej można porównać do w ią z k i28 
złożonej z wielu włókien — wiązki, k tórej grubość 
zależy od arbitralnego ak tu  poznania.
Można wyróżnić dwa rodzaje ciągów jakości a rty s
tycznych. Pierw szy z n ich  tworzą jakości, k tó re  są 
elem entam i w struk turach : m otyw y form alne i iko
nograficzne, tem aty  i kompozycje; te ostatn ie wów
czas, kiedy są pojm ow ane jako zbiory m otywów o 
stałych  układach. Drugi rodzaj ciągów tworzą ja 
kości, k tó re  m ają charak ter relacji w struk turach : 
form y, zasady w spółistnienia przedm iotów  przedsta
wionych w  obrazie, tem aty, a także kompozycje, je 
żeli są pojm ow ane jako system y organizacji m oty
wów. Tym  dwóm rodzajom  s tru k tu r  diachronicznych 
n ieprzerw anie budowanych przez historię sztuki od
pow iadają dwa podstaw owe pojęcia h istorii sztuki, 
k tóre są jednocześnie jej głównym i narzędziam i po
znania: typ i styl. Nie pragniem y i nie możemy wcho
dzić n a  tym  m iejscu w  złożony i bardzo dyskutow a
ny  problem  stosowalności i w artości poznawczej tych 
pojęć w obecnym  stanie dyscypliny29. Należy wszakże 
na tym  m iejscu podkreślić, że jedno z podstawowych 
założeń strukturalizm u, jakim  jes t postulat rozpa
tryw ania  każdego zjaw iska w obrębie s tru k tu ry  bądź 
jako elem entu, bądź jako relacji, znajduje potw ier
dzenie w sform ułow aniu przez naukę szczegółową —

28 Ibidem, s. 122 (wyd. poi., s. 186). G. Kubler używa terminu 
bundle.
29 Jak dotychczas pojęcie stylu jako instrumentu metodo
logicznego przewyższało znaczeniem wszystkie inne w historii 
sztuki i stanowiło centralny temat w dyskusji nad metodą. 
Pojęaie typu nie było przedmiotem refleksji w równym 
stopniu.

Dwa rodzaje 
ciągów

Typ i  styl
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jaką  jest historia sztuki — dwóch podstaw owych in 
strum entów  poznania, k tó re  ściśle odpowiadają tym  
dwom pojęciom. Każde pojęcie typologiczne zm ierza 
do uchw ycenia jakości, k tóre m ają charak te r elem en
tów  konstytutyw nych w  danym  szeregu s tru k tu r a r 
tystycznych. Każde pojęcie stylow e obejm uje to, co 
w danej grupie dzieł stanow i ich znaczące relacje  
struk tu ra lne. Istn ieje  pew na liczba pojęć o m iesza
nej zawartości, a le w ystępują one na uboczu tych  
dwóch zasadniczych tendencji do tw orzenia in s tru 
m entów  poznania.
Podstaw owym  zadaniem, jakie s ta je  przed histo
rykiem  sztuki, k tó ry  pragnie zrozumieć wspólne ce
chy różnych dzieł, jest identyfikacja i zdefiniowanie 
charak teru  danego ciągu jakości artystycznych, uch
w ycenie procesu jego staw ania się, a więc m om entu 
wchodzenia jego składników w związki, śledzenie s to 
sunków m iędzy składnikam i wzdłuż odpowiedniej 
wiązki, na  koniec u jaw nienie jego rozkładu 30. Ina
czej mówiąc, h istoryk sztuki defin iuje motyw, form ę, 
kompozycję, tem at lub ich zespół, odkryw a narodziny 
takiego zjawiska w  dziele lub w  grupie dzieł, śledzi 
jego istnienie i przekształcenia, analizuje jego zanik. 
Z takiego punk tu  w idzenia rozpatryw ane, jednostko
we dzieła sztuki przestają  istnieć dla badacza jako 
samodzielne całości i posiadają znaczenie ty lko ko
lejnych konkretyzacji w ybranej jakości artystycznej. 
Zbudować taką s tru k tu rę  diachroniczną, widzieć jej 
w artości i znaczenie w  mnogości rozm aitych rozw ią
zań artystycznych — oznacza zająć stanowisko w 
podstaw owej dyskusji prowadzonej w historii sztuki 
od jej początków na  tem at sposobów w prowadzania 
porządku w  zmienność i sp lątanie zjaw isk św iata 
sztuki. H istoria sztuki często buduje  ciągi m otywów, 
form , kom pozycji lub  tem atów, k tórych  znaczenie dla 
uporządkow ania kosmosu sztuki okazuje się niew iel

30 Znakomitej strukturaili'sty czne j analizy tego spoisobu postę
powania dokonał Kubler: The Shape of Time, zob. zwłaszcza 
s. 31—©1 (wyd. poi., s. 51—96).
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kie. Ale owe wiązki, k tó re  określalibyśm y jako cien
kie, nie mogą być rozpatryw ane w  oderw aniu od 
innych. Zawsze bowiem  stanow ią one fragm ent ja 
kiegoś — chociaż n ie  zawsize ujawnionego — zespołu 
s tru k tu r diachronicznych, k tó ry  w swej całości jest 
przejaw em  całościowego system u w yjaśniającego 
w  historii sztuki.
W raz z tym  zagadnieniem  podejm ujem y szerszy p ro
blem  hierarchii s tru k tu r  diachronicznych. K orzysta
jąc ze s tru k tu r  diachronicznych jako głównej ka te 
gorii klasyfikacji zjaw isk  artystycznych przeszłości, 
h istoria  sztuki nie może ich jednocześnie nie porząd
kować w stosunku do k ry te rium  ich w artości po
znawczej. H istoria sztuki bowiem  zawsze określa, ja 
ką wartość s tru k tu ra ln ą  m a dla wyodrębnionej grupy 
dzieł ta  jakość arty styczna  lub ten  zespół jakości a r
tystycznych, z k tó rych  został zbudowany in teresu
jący nas w  danej chwili ciąg. W łasność odróżniania 
tego, co istotne od tego, co drugorzędne w struk tu rze  
leży u podstaw  zw iązanych z tym  o p e ra c ji31. W tym  
świetle szczególnie w yraźnie Widać, że praw idłowe 
rozum ienie dzieła jednostkowego leży u samej pod
staw y właściwego przebiegu dalszych procesów po
znawczych w  historii sztuki.
Z obserw acji historycznego rozw oju naszej dyscypli
ny można wysnuć k ilka  wniosków ogólnych na tem at 
operacji zm ierzających do w ychw ytyw ania więzów 
łączących rozm aite rozw iązania artystyczne. N aj
p ierw  należy zauważyć, że istn ieje  wiele badań his
torycznych, k tó rych  przedm iotem  jes t prosty, poje
dynczy m otyw  lub prosta, pojedyncza form a. Lecz 
ciągi, k tó re  z nidh pow stają  — jakkolw iek nieod
zowne w  złożonym gm achu wiedzy —  odgryw ają 
dość ograniczoną rolę poznawczą. N iekiedy zachodzi 
potrzeba prześledzenia życia takiej prostej jakości

31 L. Goldman: Le concept de structure significative en hist
oire de la culture. W: Sens et usages du terme Structure..., 
s. 129.

Wykrywanie
związków
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w długim  szeregu dzieł, ale tylko rzadko jej naro 
dziny, jej przeobrażenie lub jej zanik stanow ią oz
nakę istotnej zm iany w  procesach artystycznych  
danego czasu. Jak  wiadomo, historia sztuki dąży 
przede wszystkim  do skonstruow ania takich zespo
łów jakości, k tóre pozwalają ustalać wspólnotę dłuż
szego szeregu dzieł. Nasza koncepcja zm iany i kon
tynuacji w  sztuce przejaw ia się w w yborze tych 
elem entów  i relacji struk tu ra lnych , k tó re  uw ażam y 
za podstawowe dla jak iejś grupy dzieł. Można zau
ważyć, że im wiązka złożona z różnych jakości a rty s
tycznych jest grubsza, tym  krótsza jest jej egzys
tencja  i tym  m niej liczne są konkretyzacje, k tó re  
pozw alają ją  uchwycić.
A kt w yboru m otywu, form y, kompozycji czy tem atu 
jako jakości znaczącej w  szeregu dzieł, a w  konsek
w e n c ji— ak t określenia tak iej jakości jako zjawiska 
nowego w  danym  momencie historycznym  zależy 
przede w szystkim  od naszej pozycji w  ak tualnym  
stanie badań, od naszych horyzontów poznawczych, 
od celu poznania bezpośredniego i ostatecznego. 
S truk tu ralizm  epistemologiczny głosi, że „żadne no
we dokonanie ludzJkie n ie jest stw arzaniem  ex  
nihilo” 32 i że żadne zjawisko nie da je  się określić 
w  kategoriach początku całkowitego 33. Tak jest rów 
nież w  twórczości artystycznej, gdzie właściwie 
tylko najprostsze ruchy  n ie  są w  p rak tyce  sprow a- 
dzalne do dającego się zdefiniować stanu  poprzedza
jącego 34. W szelkie zjawisko złożone, a więc każde 
dzieło sztuki m a sw oją genezę 35. Ale trzeba  jedno
cześnie zdawać sobie spraw ę z tego, że — i to jest

32 M. de Gandillac: Discussion. W: Entretiens sur les notions..., 
s. 193.
33 Piiaget: Gene.se et structure en psychologie. W: Entretiens 
sur les notions..., s. 38 i 40.
34 Kubler (The Shape of Time, s. 39 n.) używa w  tym przy
padku pojęcia prime objects („przedmioty pierwsze” — wyd. 
p oi, s. 39 n.).
35 Fiaget: Genese et structure en psychologie. W: Entretiens 
sur les notions..., s. 42.



81
O  SPO SO BA C H  U P R A W IA N IA  H IST O R II SZ T U K I

główną przyczyną subiektyw izm u w badaniu gene
tycznym  — nasz sposób pojm ow ania zm iany w  sztu 
ce, tego co George K ubler tak  tra fn ie  nazwał zbiega
niem  się i rozchodzeniem  jed n o stek 36 nie daje  się 
odłączyć od naszych sądów o wartości.
Jakość artystyczna może zostać zdefiniow ana i zde
term inow ana tylko jeżeli abstrahujem y od jakości 
innych, z k tórym i jest ona związana w  obrębie dzieła. 
Podobnie m a się rzecz z ciągam i jakości. Można je 
w ychw ytyw ać, ale tylko pod w arunkiem  upraszcza
n ia  obrazu sztuki, w idzenia wiązek złożonych z włó
kien czystych i prostych, biegnących poprzez złożony 
kosmos różnych sp lątanych  zjawisk. W ymaga to  
respektow ania konw encji term inologicznych, jakie 
ukształtow ały się w  historii sztuki n a  podłożu pojęć 
m otywu, formy, tem atu, kompozycji.
Ram y tego szkicu nie pozw alają na podjęcie tru d 
nego zagadnienia możliwości uporządkow ania s tru k 
tu r diachronicznych stosownie do k ry te rium  ich 
wartości poznawczych. Ale trzeba odnotować w tym  
m iejscu naszych rozw ażań tendencję ogólną, k tó ra  
przejaw ia się w  rozwoju dyscypliny. D efiniując re 
lacje, a nie elem enty, określała ona zjaw iska zmiany 
i kontynuacji w sztuce. Dlatego ciągi, k tó rych  treść 
stanow i form a lub  zasada w spółistnienia przedm io
tów przedstaw ionych, m iały  najw iększe znaczenie 
jako podstawowe pojęcia klasyfikujące. To wokół 
pojęcia s ty lu  toczyła się główna dyskusja nad in stru 
m entam i poznania w  historii sztuki. Pojęcie typu 
odgrywało rolę drugorzędną.
Dopóki zajm ujem y się identycznością, istnieniem , 
narodzinam i i zanikaniem  jakiejś jakości lub jakie
goś zespołu jakości, zajm ujem y postaw ę analityczną, 
a analizować tak ą  struk tu rę  diachroniczną oznacza 
poznawać jej „w nętrze”. Jeżeli pragniem y ją  w yjaś
niać, m usim y na nią spoglądać z „zerwnątrz” jako na 
część większej całości. 'Możemy ocenić prawidłowość

3(i Kubler: The Shape of Time, s. 77 n. (wyd. poi., s. 119 n.).

Styl ważniej
szym pojęciem 
niż typ
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budowy ciągów jakości artystycznych  konstruow a
nych przez historię sztuki ty lko  odnosząc je do 
innych fragm entów  rzeczywistości ludzkiej. H istoria 
sztuki bada — jak  w iem y —  narodziny, istnienie 
i zanik m otywu, tem atu, fo rm y czy kom pozycji 
w odniesieniu do innych dzieł sztuki, do norm atyw 
nej teorii sztuki odpowiedniego czasu, wreszcie do 
zjaw isk pozaartystycznych, więc: św iata  idei, życia 
społecznego, religijnego, politycznego i innych. His
toria sztuki układa wówczas ciągi jakości artystycz
nych równolegle do innych zjaw isk w yodrębnianych 
z procesu historycznego, ale w  obrębie w iększych 
s tru k tu r  diachronicznych. W ybór takiej w iększej 
całości w yjaśniającej dany  ciąg należy w  h istorii 
sztuki do najtrudniejszych, a jego w yniki pozostają 
zawsze w centrum  dyskusji m etodologicznych dys
cypliny. W momencie, kiedy w ypow iadam y się na 
tem at miejsca, czasu i przyczyn zaistnienia nowego 
ciągu jakości artystycznych, w  chwili, k iedy w ska
zujem y na  jego funkcję w  całości procesu a rty s
tycznego danej epoki, w ypow iadam y się już na  
tem at m echanizm u tw orzenia sztuki w  danym  czasie 
w ogóle.

IV

Poznanie s tru k tu r  jednostko
wych dzieł sztuki i poznanie jakości artystycznych 
z tych  dzieł w yprow adzanych stanow ią dwa podsta
wowe cele h istorii sztuki, k tó rym  odpow iadają dwa 
podstawowe sposoby jej upraw iania. Fundam entem  
wszelkiego badania w  naszej nauce jest rozum ienie 
i w yjaśnienie dzieła jednostkowego. Proces syntezy 
rozpoczyna się w raz z praw idłow ym  rozpoznaniem  
budow y takiego dzieła, ale jednocześnie ważność 
sposobu rozłożenia s tru k tu ry  zależy od naszej zdol
ności identyfikow ania wielkich całości w y jaśn ia ją
cych. Po jednej drodze nie m ożna posuwać się, nie
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krocząc jednocześnie drugą — i praca historyka 
sztuki polega na bezustannym  przechodzeniu od jed
nego do drugiego sposobu upraw iania dyscypliny. 
Rzeczywistość badań jest oczywiście bardziej zło
żona aniżeli obraz, k tó ry  został tu ta j nakreślony. 
Po pierwsze, dlatego że studia nad  pojedynczym i 
dziełami i badania ciągów jakości artystycznych 
o różnej zawartości stale  krzyżują się w  pracach 
rozm aitych rodzajów. Po drugie, dlatego że „druga” 
historia sztuki, ta, k tó ra  rozpoznaje jakości a rty s 
tyczne w  dziełach i określa ich „historyczność”, nie 
może zostać oddzielona od czynności, k tó re  określa
ją  fizyko-chem iczne cechy dzieła i czasoprzestrzenne 
korelaty  jego pow stania jako przedm iotu. A wiemy, 
że te ostatn ie operacje w prow adzają do historii sztu
ki procesy poznawcze innej n a tu ry  i bez w yraźnie 
zarysowanych granic. Jednakże ta rzeczywistość ba
dań, jakkolw iek złożona a n iekiedy naw et splątana, 
nie pow inna nas powstrzym ywać przed tym , by 
z niej wydobyw ać podstawowe operacje i jasno 
określać k ry te ria  ich klasyfikacji.
Z dwóch powodów, co najm niej, w arto dzisiaj pod
jąć zagadnienie rozróżnienia pom iędzy tym i dwoma 
sposobami upraw iania  historii sztuki oraz ich w za
jem nej zależności — kw estie zresztą nieobce refleksji 
m etodologicznej37. N ajpierw  dlatego, że s tan  obecny 
struk tura lizm u w  jego postaci epistemologicznej 
pozwala lepiej niż dotychczas definiować przedm iot 
poznania dyscypliny, a właśnie w  struk tu ra lis tycz- 
nej koncepcji dzieła sztuki znajduje swoje najpeł
niejsze ugruntow anie  pogląd o dwóch sposobach 
upraw iania h istorii sztuki. Po drugie, ponieważ 
w poznaniu dzieła jednostkowego i w  rozpoznaniu 
ciągów jakości tkw i rdzeń poznania h istorii sztuki. 
To w łaśnie w  odniesieniu do tego fundam entalnego 
rozróżnienia m ożem y najpew niej — w  naszym  rozu

Pożytki struk
tur alizmu

37 Ibidem, s. 36 (wyd. poi., s. 59); Panofsky: Studies in Ico- 
nology..., s. 11, przyip. 3 (wyd. poi. s. 29).



PIO T R  SK U B ISZ E W S K I 84

Powrót do
podstawowych
pytań

m ieniu — klasyfikow ać operacje i rozróżniać m ię
dzy tym i, które u jaw niają  jakości artystyczne a  ty 
mi, k tó re  są im  podporządkow ane i wywodzą się, 
w  większości, z innych nauk. W tym  rozróżnieniu 
widzim y dobrą podstaw ę kontroli celu badania, w ar
tości przesłanek i przebiegu argum entacji. Potrzeba 
takiej kontroli nie jest bezipodstawnym postulatem  
w obecnym  stanie historii sztuki. Bogactwo i wielość 
jednostkow ych rozw iązań artystycznych  z jednej 
strony, a  n ierów ny s tan  zachow ania źródeł pisanych 
w różnych epokach — z drugiej, leżą u źródeł w y ją t
kowej złożoności i różnorodności czynności poznaw
czych w  historii sztuki. Nasze stulecie przyniosło 
z sobą ponadto proces tak  dalece posuniętego w za
jem nego przenikania się h istorii sztuki i innych 
nauk hum anistycznych, że nasza dyscyplina zaczy
na — jak  mówił E rnst G om brich — rozpływać się 38. 
Dodajmy: rozpływać w  badaniach trudnych  do jed 
noznacznego zdefiniow ania pod względem przed
miotowym . Często n ie  wiemy, w  jakim  m iejscu 
zatrzym ać proces odnoszenia dzieła sztuki do innych 
zjawisk. Pow rót do podstaw ow ych py tań  związa
nych z jednoznaczną koncepcją przedm iotu badań 
i fundam entalne rozróżnienia metodologiczne w y
dają  się być środkiem, k tó ry  może dopomóc w  zacho
waniu integralności dyscypliny.

Post scriptum. Już po napisaniu niniejszego szkicu ukazały 
się dwa artykuły Włodzimierza Ławniczaka: Dzieło sztuki 
jako struktura humanistyczna  („Studia Filozoficzne” 1972 
nr 2/75/, s. 165—(178) i O sem antycznych założeniach syntak- 
tycznego opisu dzieła sztuki plastycznej („Studia Semiotycz-

38 E. H. Gombrilch (K unstw issenschaft. W: Das Atlantisbuch  
der Kunst. Zürliich 1952, s. 663) mówił o historii sztuki jako 
o nauce, która ma skłonność do samounicestwienia przez 
rozpływanie sdę w innych dyscyplinach (Selbstauflösung der 
Kunstgeschichte).
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ne” Vol. III 1972, s. 41—56). Autor zajął sdę w nich dwoma 
zagadnieniami1, które są kluczowe również dla naszych roz
ważań, mianowicie: 1) rozumieniem dzieła sztuki jako syste
mu relacyjnego, w  którym zespolone są z sobą dwie izomor
ficzne ze względu na tę samą relację podporządkowania in
strumentalnego struktury: przedstawiająca i przedstawiona; 
2) jzasadami prawidłowego wyodrębniania jednostek elemen
tarnych w strukturze dzieła sztuki oraz określania ich włas
ności i relacji, czyli ogólnymi podstawami syntaiktyki w  za
kresie dzieł sztuki. Jakkolwiek wymienione artykuły i szkic 
mój były pisane z odmiennych stanowisk i przy zastosowaniu 
różnego aparaitu pojęciowego, ich wyniki — jak mniemam — 
są w kilku zasadniczych punktaah zbieżne. Dotyczy to zwła
szcza samej istoty pojmowania elementu i relacji w  struk
turze dzdeła sztuki, jak również szeregu obserwacji w spra
wie wyrażeń syntaktycznych histar® sztuki. Są jednak i róż
nice, z których najważniejsza dotyczy oceny stanu tego, co 
autor nazywa teoriami systematyzującymi interpretację w  
historii sztuki. Uwzględnienie wyników badań W. Ławniczaka 
lub ustosunkowanie się do poruszonych przezeń kwestii wy
magałoby zmian i uzupełnień w niniejszym tekście, narusza
jących jego charakter i kompozycję. Dlatego ewentualne na
wiązanie do tych dwóch ważnych artykułów należy odłożyć 
do innej okazji.


