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Jerzy Jarzębski

Jak pisać 
o Panafskym?

Po co Panofsky?

W brew  pozorom nie jest to 
pytanie całkiem  retoryczne. Nie pytam  bowiem, po 
co Panofsky historykow i sztuki, a le  — pro domo 
mea  — zająć chciałbym  się przydatnością studiów 
tw órcy nowoczesnej ikonologii dla badacza lite ra tu 
ry, a może nieco szerzej —  hum anisty.
Studia z  historii sz tuk i Panofsky’ego 1, k tó re  ukazały 
się w  Polsce w 1971 roku i zniknęły od daw na z ry n 
ku księgarskiego, nie należą do tych  pozycji, k tóre 
można zdawkowo „recenzować” . N ie pora na to, 
zważywszy iż dawno zostały uznane i docenione 
w świecie, a au to r ich dostąpił najw yższej naukowej 
konsekracji. Nie czas także na referow anie poglą
dów Panofsky’ego, zrobił to zresztą św ietnie w pięk
nym  posłowiu do książki J a n  Białostocki.
Co jednak historykow i sztuki nie przystoi, może być 
dozwolone poloniście, spróbujm y Więc przyjrzeć się 
dziełu Panofsky’ego, insta lu jąc  lunetę  na obszarze 
sąsiedniego m ocarstw a lite ra tu ry . Zrobim y to tym

1 E. Panofsky: Studia z  historii sztuki. Wybnał, opnadował
i opatrzył posłowiem J. Białostocki. Warszawa 1971 PIW, 
ss. 467, 1 nlb. VI+3J19 ilustracja.
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śmielej, że „Teksty” w  założeniu sprzyjać m ają 
takim  in terdyscyplinarnym  porozumieniom.

1. By ustalić dokładniej pozycje 
partnerów  tego dialogu, rozpocznijm y od pew nych 
ustaleń wyjściowych: zgodnie z założeniami jeszcze 
Lessingowskiego Laokoona podstawowa różnica m ię
dzy dziełem plastycznym  a literackim  polega na 
przestrzenności pierwszego — i czasowości drugiego. 
Jeśli pom iniem y eksperym enty  kineform  czy m o
bilów, a z drugiej strony  poezji konkretnej, k tóre 
należą do w ypadków krańcowych, przyjdzie nam  
uznać to rozróżnienie i dziś. Istotnie, proces odbioru 
rzeźby, obrazu czy budowli, jakkolw iek by był 
w czasie rozciągnięty i zaw ierał różne fazy, prow a
dzi wreszcie do konsty tucji przedm iotu estetycznego, 
k tóry  sprowadza w szystkie kolejno poznawane w a
lory dzieła na płaszczyznę jednoczesności, tworzy 
z nich statyczny zestrój — s tru k tu rę  zasadniczo n ie
ruchomą.
Inaczej z konkretyzacją u tw oru  literackiego, k tó ra  
polega m iędzy innym i na wzbogaceniu przez odbior
cę schem atycznego ciągu zdań o czasowość i dyna
mikę, przy czym s tru k tu ra  u tw oru  pro jek tu je  szcze
gółowo proces poznawczy, wiodąc czytelnika od 
początku do końca owego uporządkowanego ciągu 
zdań, Ingarden pisze, iż „szczególne uporządkow anie 
następstw a części w  dziele literackim  przem ienia 
się w  konkretyzacji na  efektyw ne następstw o w  zja
wiskowym  konkretnym  czasie” 2.
O ile więc w percepcji dzieła plastycznego abstrahu
jem y od1 czasu, w  jakim  proces się odbywa, o tyle 
w konkretyzacji u tw oru  literackiego czas ten  w  pew 
nym  sensie zostaje w  poznaw any tekst w przągnięty. 
Zważywszy jeszcze zupełnie odm ienny sposób is t
nienia, charak teryzu jący  tw ory tych dw u dziedzin

2 R. Ingarden: O dziele literackim. Badania z  pogranicza on- 
tólogii, teorii języka i filozofii literatury: Przeł. M. Turowicz. 
Warszawa 1960, s. 423.

Czas nas 
rozdziela
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artystycznej twórczości, łatwo zgodzimy się, iż p ro 
ceder badawczy h istoryka sztuki w inien różnić się 
poważnie od' m etod literaturoznaw cy. Po co więc 
h istoryk sztuki Panofsky — badaczowi litera tu ry?  
Na to pytan ie  istn ieje  zapewne w iele odpowiedzi. 
Postaram y się sform ułow ać tu ta j trzy  —  jak  się 
wydaje, najw ażniejsze.

2. Po pierwsze, eseje Panof
sky’ego potraktow ać możemy jako w spaniałe kom 
pendium  do studiów  nad sym boliką daw nej sztuki, 
symboliką, k tó ra  w iązała ściśle różne rodzaje tw ór
czości a rtystycznej. Tu odpowiedź na ty tułow e 
pytanie będzie najprostsza, istotnie bowiem  alego
rycznym . obrazom  odpow iadają nader często alego
ryczne opowieści (jak  np. Legenda o trzech żyw ych  
i trzech zm arłych), a zespołowi m otyw ów literac
k ic h — symboliczne przedm ioty i ich w zajem ne usy
tuow anie w  obrębie m alowidła, rzeźby lub  naw et 
niekiedy budowli: tak  w łaśnie skłonienie głowy 
um ierającego C hrystusa na krzyżu {św. Ja n  19i, 32), 
powtórzone w iernie we wszystkich m alowanych lub 
rzeźbionych wizerunkach, prefigurow ać m iało 
skrzyw ienie podłużnej osi gotyckich ka ted r (wyraź
ne  np. w  Gnieźnie). Zdając sobie spraw ę z tych  w za
jem nych powiązań, łatwo teraz w ykorzystać w yniki 
prac ikonologa w  in terp re tac ji niejasnej często daw 
nej lite ra tu ry  alegorycznej.
Na czasy renesansu i baroku datu je  się zresztą burz
liw y rozwój em blem atyki, k tó re j przedm iotem  zain
teresow ania były  heterogeniczne tw ory  o charak te
rystycznej konstrukcji, obejm ującej alegoryczny 
obraz, w ierszow any tekst oraz czasami jeszcze sen
tencję — przy  czym wszystkie trzy  podporządkowane 
były jednej idei organizującej. Em blem atyce staro
polskiej poświęcił niedaw no obszerną książkę Janusz 
Pelc 3. Ścisłe związki m iędzy lite ra tu rą  a  ikonografią
3 J. Pelc: Obraz — słowo — znak. Studium o emblematach 
w literaturze staropolskiej. Wrocław 1973.
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są tam w ystarczająco dobitnie udowodnione. Tak 
em blem atyka jednak, jak  i jej rodzona siostra — t r a 
dycyjna (wywodząca się od Cesare R ipy ikonologia) 
m iały n a  celu przede wszystkim  właściwą in terp re
tację treści, k tó re  zaklęte były  w  alegorie, w ykłada
nie sensu, wedle term inologii Panofsky’ego pokry
wające się raczej z opisem  ikonograficznym  dzieła 
sztuki.
Ikonologia współczesna, tak  jak  ją  rozum ie au to r 
Studiów  z historii sztuki, nad analizą ikonograficzną 
nadbudow uje jeszcze jedną w arstw ę in terpretacyjną, 
której przedm iotem  — przepisuję tu  odpowiednią 
rubrykę tabeli Panofsky’ego — jest „znaczenie w e
w nętrzne  lub  treść, składające się na św iat wartości 
«sym bolicznych»”. Poprawność takiej in terpretacji 
gw arantow ać m a znajomość „historii objawów ku l
turow ych  lub «symboli» w  ogóle (wiedza o tym , jak 
— w zm iennych w arunkach historycznych — istotne  
dążności um ysłu  ludzkiego  w yrażane są za pomocą 
specyficznych tem atów  i pojęć]” (s. 20).
„Sym bole” oraz „w artości symboliczne” rozum iane 
są tu  w  sensie Cassirerowskim , stanow ią zatem  na
rzędzie poznania, a  ściślej — narzędzie ujm ow ania 
i obdarzania sensem  św iata dostępnego w doświad
czeniu.
Tak więc widać wyraźnie, że ikonologia i lite ra tu ro 
znawstwo, k tóre użyczać sobie mogą wzajem  rezul
tatów  swych badań przy  odczytyw aniu znaczeń sym 
bolicznych i alegorycznych, idą także ręka w  rękę na 
najw yższym  poziomie in terpretacyjnym . Zasób w ia
domości, do jakiego każe Panofsky odwoływać się 
przy tej okazji, pokryw a się bowiem z wyposażeniem 
jakiego żądam y od badacza lite ra tu ry ,

3. Jeśli teraz przeczytam y po 
raz  w tóry  Studia  z  historii sz tuk i, zauważymy, iż 
au to r nie tyle historią sztuki sensu stricto  się zajm u
je, ale raczej h istorią  myśli, h istorią foorm poznania, 
historią przeświadczeń ludzkości na tem at świata,

Istotne dąże
nia umysłu

Historia 
sztuM 
czy myśli?
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ba, historią charakterów  naw et — i to nie ty lko  in
dywidualnych, lecz także narodow ych (patrz s tu 
dium: Ideowe poprzedniki chłodnicy Rolls-Royce’a). 
M ateriał ikonograficzny jest tu  przede wszystkim  
m ateriałem  dowodowym, a dzieła sztuki plastycznej 
— „skam ienielinam i przew odnim i”, pozw alającym i 
śledzić przem iany idei i obyczajów. Panofsky w ierzy 
w ścisłe współzależności, wiążące rozm aite sfery  
ludzkiego działania, a efektowne paralele, budowane 
raz  po raz, budzą czasem tyleż podziwu co in stynk
townej nieufności. Oto próbka takiego rozum owania:

„Podobnie jak średniowiecze nie mogło stworzyć jednolite
go systemu perspektywy, który polega na uświadomie
niu sobie ustalanego dystansu między okiem i obiektem, 
umożliwiając artyście budowanie zrozumiałych i  zwartych 
przedstawień widzialnych przedmiotów, tak nie mogło stwo
rzyć nowoczesnej koncepcji historii, która polega na zro
zumieniu intelektualnego dystansu między teraźniejszością 
i przeszłością i w ten sposób umożliwia badaczowi budowa
nie zrozumiałych i zwartych koncepcji minionych okresów” 
(s. 27).

W istocie zgoda na  takie tw ierdzenie wym aga znajo
mości całego system u filozoficznych założeń Pano- 
fsky’ego. Jego ikonologia okazuje się być dyscypli
ną zadziwiająco uniw ersalną, a drobiazgowe, przy
tłaczające erudycją analizy rycin, obrazów, rzeźb 
czy budowli o tw ierają nieoczekiwanie rozległe hory
zonty. Teren, po k tó rym  posuwa się badacz, p rzy
pom ina zresztą niezw ykle gęstą sieć: którykolw iek 
z węzłów chcem y przybliżyć oczom — poruszam y 
całą p lątan inę sznurków. S tąd często analiza proste
go m otyw u czy dzieła prowadzi do bardzo ogólnych 
tw ierdzeń z dziedziny k u ltu ry  i filozofii (np. Trzy  
ryciny  Albrechta  Durera). Innym  znów razem  wielo
w ątkow e rozważania, przyw ołujące ogrom  m ateriału  
dowodowego z najróżniejszych dziedzin, służą w y
jaśnieniu nieskom plikowanego pozornie problem u, 
np. praw idłow em u odczytaniu tem atu obrazu Rem- 
b rand ta  (Spętany Eros) czy w yjaśnieniu „stylistycz
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nej niespójności” — chłodnicy samochodu (Ideowe 
poprzedniki chłodnicy Rolls-Royce’a).
Te swobodne, a jakże częste, przeskoki od ogółu do 
szczegółu (i odwrotnie) n ie rażą, jeżeli uświadom im y 
sobie filozoficzne założenia Panofsky’ego —  tak  blis
kie teorii „form  symbolicznych” Cassirera. A utor 
Studiów , w  m yśl tych  założeń, m a pełne praw o w ią
zać paralelizm em  poglądy naukowe, filozoficzne, re 
ligijne, m it, lite ra tu rę  i sztukę — w szystko to bo
wiem są „form y symboliczne” odwzorowujące tę sa
m ą zasadniczo rzeczywistość. Podobieństwo wiąże tu  
m ałe i w ielkie s truk tu ry , a przeświadczenia całej 
epoki odbijają się w monadzie pojedynczego dzieła 
sztuki.
I oto druga korzyść, 'jaką wynieść może badacz lite 
ra tu ry  ze studiów  Panoifsky’ego: sztuki plastyczne 
i sztuka słowa powiązane są tu ta j tysiącem  węzłów, 
m ateria ł literacki cytow any w Studiach  jest ogrom 
n y  i bardzo różnorodny. A utor odwołuje się do tek
stów  literackich, by ukazać zbieżność m otyw ów  i za
sad konstrukcyjnych, by udowodnić, że poglądy na 
św iat w yrażane dyskursyw nie odbijały się jednocześ
nie w  praw idłach, k tórym  poddana była twórczość 
plastyczna.
Chodzi więc już n ie tylko o kom plem entarność ba
dań  nad  in te rp re tac ją  alegorii — plastycznych i li
terackich. L ite ra tu ra  i plastyka, jakkolw iek odręb
nym i praw am i się rządzą, w pisane zostają w  uni- 
w ersum  kulturow e, k tó re  — jako instancja  odwo
ławcza — pozwala widzieć w  nich jedynie różne 
możliwe drogi usensow iania rzeczywistości. Założe
nia o w zajem nej przetłum aczalności języka słów i ję
zyka form  przestrzennych, a co więcej —  pogląd, że 
analiza porównawcza w  isto tny  sposób wzbogaca 
wiedzę o sztuce, dają  się z łatwością odwrócić i od
nieść do badań literackich. Studia  Panofsky’ego 
udow adniają, że riie oznacza to pow rotu do prym i
tywnego genetyzm u, a w prost przeciw nie — poprzez 
w ykrycie s tru k tu r  podobnych na różnych poziomach

Wspólne 
motywy 
i struktury



JE R ZY  JA R Z Ę B SK I 92

Katedra 
wielka jak 
Akwinata

ludzkiej twórczości — wiedzie do lepszego zrozum ie
nia, jak  s tru k tu ry  te funkcjonują.

4. Pow róćm y teraz do wcześ
niejszych rozważań i spróbujm y rozpatrzeć Studia  
Panofsky’ego tak, jakby  to był tra k ta t o różnych 
form ach ludzkiego poznania i odpow iadających im  
m anierach twórczych. Łatw o udowodnić, że n ie  jest 
to dowolne założenie. Siedząc poszczególne rozdziały, 
natrafiam y  stale na analizy związków łączących 
dok tryny  epistemologiczne — i realizacje a rty stycz
ne. I tak w  pracy A rch itektura  gotycka i scholastyka  
rozpatru je  się paralelizm  m iędzy budową filozoficz
nej sum m y — i gotyckiej katedry. Sum m a, jako 
najbardziej m onum entalny w ykw it średniowiecznej 
sztuki dowodzenia, poddana jest praw idłom  logiki; 
katedra  — praw idłom  statyki. I oto okazuje się, że 
pomimo zasadniczej odrębności instancji odwoław
czych, istn ieją  pom iędzy sum m ą i katedrą  daleko 
idące zbieżności s tru k tu ra ln e  — konstrukcję  czysto 
in telektualnego ak tu  poznawczego rozpoznać można 
w niektórych cechach konstrukcyjnych  św iątyni. 
Co więcej — historia a rch itek tu ry  sakralnej pokry
wa się w  ogólnych zarysach ze współczesną jej his
torią filozofii.
Dalsze a rty k u ły  p rezen tu ją  podobne związki i  para- 
lelizmy. H istoria opata St. Denis, Sugera, w yjaśnia 
jego m ecenat nad rzem iosłem  i sztuką konkretnym i 
poglądam i epistemologicznymi (anagogicus mos Dio
nizego Areopagity). W Imago Pietatis  niepośled
nią rolę odgryw ają uwagi nad „przedstaw ieniem  
dew ocyjnym ”, p ro jek tu jącym  swoiście ak t odbioru 
u widza. Rzeczyw istość i sym bol w  m alarstw ie  
niderlandzkim  X V  w ieku  p rezentuje przejście odl 
przedstaw ień czysto alegorycznych do alegorii rea 
listycznie m otywowanych, co bezpośrednio kores
ponduje z zagadnieniem  poznawczej w artości dzie
ła sztuki: o ile  daw niejsza alegoria była pew ną 
kom binacją symbolicznie nacechowanych elem entów
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w czysto abstrakcyjnej przestrzeni, o ty le nowsza — 
pow tarzając zasadniczą s tru k tu rę  poprzedniczki — 
wpisuje ją  w  przestrzeń poddaną praw om  perspek
tywy, jednorodną, im itu jącą w ycinek realnego świa
ta. Skoro św iat ten  jednak pow tarza alegoryczny 
schemat, dokonuje się w  obrazie zjednoczenia rea l
ności z wyższym sensem, sztuka sta je  się narzędziem  
zrozum ienia św iata w  sposób daleko skuteczniejszy 
niż poprzednio. Rozważania o Leonardzie da Vinci 
(Artysta, uczony, geniusz) przynoszą tw ierdzenie, iż 
rozwój poznania naukowego w arunkow any jest przez 
rozwój technik przedstaw iania badanej rzeczywis
tości. Dwa szkice o ruchu  neoplatońskim  podkreś
la ją  znaczenie założeń filozoficznych dla sztuki. 
Analiza trzech rycin D ürera  — to znów analiza rene
sansowych poglądów na trzy  drogi życiowe (a także 
trzy  typy poznania). W reszcie w  szkicu Galileusz 
jako k r y ty k  literacki dobitnie mówi się o związku 
przeświadczeń filozoficznych, estetycznych z kon
cepcjam i poznania naukowego.
Panofsky przypisuje sztuce niebagatelną rolę w pro
cesie ludzkiego poznania. In te rp re tac ja  ikonologiczna 
spełnia w tym  system ie zadania znacznie w ykracza
jące poza zw ykłe sytuow anie dzieła w  kontekście 
kulturow ym . W Studiach  znajdziem y sporo przesła
nek  o tym  świadczących; nie darm o au tor niechętnie, 
a właściwie wcale nie sięga do sztuki naturalistycz- 
nej, odtw arzającej pew ne fragm enty  rzeczywistości 
li tylko d la ich estetycznych w alorów  (podobnie 
odw raca się od „czystego” m alarstw a i rzeźby, abs- 
trakcjonizm u itp.). Panofsky’ego in teresu ją  przede 
wszystkim  przedstaw ienia ikoniczne odbijające rze
czywistość już uprzednio w  inny sposób kreow aną 
lub przetw orzoną, a więc sztuka o tem atyce relig ij
nej, m itologicznej, alegorycznej, sztuka oglądająca 
św iat przez p ryzm at określonych poglądów filozo
ficznych lub naukowych.
Upraszczając nieco, można powiedzieć, iż Panofsky 
tra k tu je  dzieło plastyczne jak  palim psest, pod któ

Sztuka
metajęzykiem
kultury?
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rym  poszukuje tekstu  pierw otnego — najczęściej ja 
kiejś h istorii m itycznej. Postępow anie badawcze po
lega na  zgrom adzeniu możliwie dużej ilości ikonicz- 
nych przedstaw ień tej historii. Oczywiście „obraz 
przedstaw iający h istorię” — to w  m yśl cytow anych 
Lessingowskich założeń sprzeczność. We w szystkich 
tych przedstaw ieniach przebieg w ydarzeń stresz
czony zostaje do jednego m om entu — m om entu 
syntetyzującego najlep iej sens historii.
I tu  wychodzi na jaw  szczególna ro la plastyki: otóż 
obraz w  pew nej mierze jest interpretacją m itu .
0  ile  przekaz literack i w większym  stopniu schem a- 
tyzuj e w yglądy i poszczególne zdarzenia, o ty le  obraz 
schem atyzuje zasadnicze konflik ty  ideologiczne i fa 
bularne, przenosząc je w zam knięty, nieruchom y 
układ własnej, w ew nętrznej przestrzeni konw encjo
nalnej. P rzestrzeń ta  jest silnie zwaloryzowana: 
zachodzą w niej znaczące opozycje pomiędzy górą
1 dołem, stroną praw ą i lewą oraz poszczególnymi 
planam i. Obraz selekcjonuje rzeczywistość przedsta
wioną h istorii m itycznej, biorąc z niej tylko przed
m ioty symbolicznie nacechowane i wiąże je w  s tru k 
tu rę  rozpiętą w sieci współrzędnych w aloryzujących 
(gra tu  oczywiście ro lę szereg innych jeszcze kon
wencji przedstaw ieniow ych, np. stosunek wielkości 
przedm iotów oraz postaci itp.).
Przem iany tego samego m otyw u mitycznego w serii 
obrazów świadczą jednak, że w ykrycie „tekstu  p ie r
wotnego” nie w ystarczy do zrozum ienia jego ikonicz- 
nych w ersji. Pom iędzy tekstem  językow ym  a obra
zem stoi zawsze zespół przeświadczeń światopoglą
dowych właściwych epoce, w  k tórej obraz powstał. 
Prześw iadczenia owe mogą m odyfikować tekst p ier
w otny (różne w ersje historii m itycznych). Mogą też 
oddziaływać bezpośrednio na obraz, k tó ry  — jak  się 
to często zdarzało — będzie teraz „fałszyw ą” in te r
p retacją  m itu (np. m otyw y w alki Erosa z A nterosem  
czy różne tłum aczenia sentencji E t in Arcadia ego). 
W reszcie — mogą oddziaływać pośrednio, zm ieniając
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konotacje użytych w obrazie elem entów (np. zmiana 
konotacji a rch itek tu ry  rom ańskiej jako m otyw u 
ikonicznego w  scenach Zwiastowania).
W szystko to  pozwala w  przedstaw ieniu ikonicznym  
widzieć model rzeczywistości, kreow anej uprzednio 
środkam i literackim i, m odel służący in te rp re tac ji 
i sam będący in terp re tac ją . Podobną ro lę spełnia on 
zresztą w naukach przyrodniczych, co rozum iał 
doskonale już  Leonardo da Vinci. C ytuję za Pa- 
nofskym:

„A wy, co chcecie przy pomocy sław odkryć postać człowie
ka z jego członkami przystosowanymi do rozmaitych po
zycji, zrezygnujcie z tego, 'bo im bardziej drobiazgowy jest 
wasz opis, tym bardziej mącicie umysł czytelnika i dalej 
go odwodzicie od poznania opisywanej rzeczy. Konieczne 
jest przeto, byście przedstawiali i  opisywali” (s. (169).

A dalej Panofsky:

„Nie będzie przesadą twierdzenie, że w historii nauki nowo
czesnej narodziny perspektywy znaczą początek pierwszego 
okresu, wynalezienie teleskopu i mikroskopu — drugiego, 
a wynalezienie fotografii — trzeciego, ponieważ w  /naukach 
opartych na obserwacji i opisie ilustracja jest nie tyle objaś
nieniem twierdzenia, co samym twierdzeniem” (s. 169—170).

W naukach przyrodniczych m am y więc do czynienia 
z ciągiem następującym : rzeczywistość badana — 
jej odwzorowanie selektyw ne, modelowe —  zespół 
tw ierdzeń w yrażonych dyskursyw nie, k tóre tę rze
czywistość opisują. H um anista posługuje się podob
nym  ciągiem: rzeczywistość przedstaw iona historii 
m itycznej — jej s truk tu ra lizacja  w  obrazie —  in te r
pre tac ja  dyskursyw na. Łatwo spostrzec, że pierw sze 
i ostatn ie ogniwo m a swój fundam ent w  tekstach 
języka naturalnego. Droga w iedzie zatem  od tekstu  
do tekstu , p rzy  czym pierwszy z n ich k reu je  rzeczy
w isto ść— drugi ją  w yjaśnia językiem  pojęć, p ierw 
szy indyw idualizuje — drugi uogólnia. Oba te  człony 
wiąże ze sobą przedstaw ienie ikoniczne i, być może, 
rola jego jes t tak  niezbędna, jak  rola diagramów, 
w ykresów  i wszelkich w  ogóle modeli dw u- lub tró j
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wym iarowych, jakie coraz chętniej stosują naukow 
cy» by z badanego obszaru w yabstrahow ać istotne 
elem enty, ich funkcje i powiązania.
Raz jeszcze odwołam się do cytow anej już tabeli 
Panofsky’ego, by odczytać, jakie wyposażenie uw a
ża on za niezbędne przy in te rp re tac ji ikonologicznej. 
Jest nim  mianowicie: syn te tyczna  intuicja  (zna
jomość zasadniczych skłonności um ysłu  ludzkiego) 
uw arunkow ana psychologią i św iatopoglądem  in te r
p re ta to ra” .
W łaśnie: „syntetyczna in tu ic ja” ! Jeśli raz jeszcze 
prześledzim y triadę: m it — obraz — w yjaśnienie 
(które w  istocie pow tarza dość w iernie schem at em 
blem atu: tekst alegoryczny — obraz alegoryczny — 
sentencja) zauważymy, iż m it posługujący się ąuasi- 
-realnością swych postaci i sy tuacji odwołuje się 
raczej do empirycznego m odelu poznania, w yjaśnie
nie — do operacji czysto intelektualnych. Stojący 
pomiędzy nim i obraz zapewnia połączenie nam acal- 
ności historii m itycznej i trw ałego uporządkowania, 
uogólnienia właściwego logicznej konstrukcji języ
ka pojęciowego. Obraz równocześnie, sprowadzając 
wszystkie swe elem enty do jednej płaszczyzny cza
sowej, może być odbierany „w jednym  rzucie”. Mo
delem  poznania najbardziej dlań właściwym  będzie 
przeto poznanie poprzez bezpośredni wgląd w istotę 
rzeczy, „syntetyczna in tu ic ja”, „m yślenie in tu icyj
ne” wreszcie — by posłużyć się term inologią współ
czesnej heurystyki 4.
To w łaśnie trzecia odpowiedź na pytanie: jaka ko
rzyść z Panofsky’ego dla badacza litera tu ry?  Jest to 
inspiracja metodologiczna. Sztuki plastyczne w u ję
ciu autora Stud iów  są tylko jedną z form  nadawania 
ludzkiego sensu doświadczeniu św iata, zajm ują też 
określone m iejsce w łańcuchu operacji poznawczych, 
operacji usensow nienia rzeczywistości, są swego ro
dzaju „działalnością struk tu ra lis tyczną” przed struk-
4 Patrz: B. Pusakin: H eurystyka. Tłum. Z. Schabowski. War
szawa 1970.
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turalizm em . In terp re tac ja  ikonologiczna, jaką  pro
ponuje Panofsky, może więc zostać zaanektowana 
przez literaturoznaw stw o, zaś rozbiór schem atów 
ikonicznych ukry tych  w  utw orze literackim  wróży 
nieocenione korzyści w analizie dzieł sztuki słowa.

Schematy 
i koniczne 
i w literaturze

7


